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HAENDEL | BACH
(W 260 ROCZNICE URODZIN)

LUZNE UWAGI

Wymienia sie ich zwykle razem, tak jak Palestrine i Orlanda
di Lasso, poniewaz w swoim czasie, t. j. w | potowie XVIII wieku
nietylko uzupeiniali sie wzajemnie, obejmujgc wszystkie formy
i srodki 6wczesnej muzyki, ale takze z tego powodu, ze nie stwa-
rzajac nowego stylu (poza wartosciami stylu osobistego) i nie
budujac nowych drég dla dalszej ewolucji, byli ,tylko" najgenjal-
niejszem spetnieniem i kulminacyjnym punktem wszystkich dazen,
ktére po Smierci Palestriny i Orlanda di Lasso (1594) ztozyty sie
na epoke stylu barokowego w muzyce, a ktdére dzieki ich genjal-
nemu uchwyceniu istoty wszelkich problematéw baroku muzycz-
nego otrzymaty najdoskonalszg, a zarazem ostatecznag postac.

Nie byty to, mimo trwajacych do dnia dzisiejszego dziatan
ich sztuki, bynajmniej indywidualnosci centralne, dookota ktérych
grupuja sie wieksze lub mniejsze sity twodrcze, przejmujace ich
]deje, aby je dalej rozbudowaé, przekaza¢ przysziosci w formie
tak lub inaczej przetworzonej, unowoczes$nionej w drodze ewolucji,
majacej swe najrézniejsze zrodta. Haendel i Bach — to wprawdzie
najwyzsze szczyty w massywie baroku muzycznego, ale nie znaj-
duja sie one w jego centralnem poiozeniu, lecz na jego Kkrancu,
opadajagcym niemal stromo. Gdy sie stanie na tych najwyzszych
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szczytach, widzi sie dopiero wytaniajacy sie z poza nich inny
massyw, idacy prawie réwnolegle i wspinajgcy sie ku pierwszemu
szczytowi klasycyzmu, Haydnowi, potem ku Mozartowi i Beetho-
venowi, ktorych.potozenie bedzie juz istotnie centralne. Po Smierci
bowiem Bacha (1750) i Haendla (1759) styl barokowy nie posiada
juz zadnych szans rozwoju, nie dlatego, izby zdawano sobie wow-
czas sprawe, ze dzieta ich sa ostatniem stowem baroku, ale dla-
tego, ze juz za ich zycia przygotowywaty sie najzupetniejsze, skrajnie
radykalne przemiany wszelkich wartosci stylistycznych, wobec
ktorych Haendel i Bach musieli wyda¢ sie, mimo catej genjalnosci
i mimo nawigzywania do niektdrych zupetnie nowych idei, umy-
stami nastawionemi retrospektywnie, jesli nie archaicznie. Szybko,
bowiem, barokowa polifonja ustepuje miejsca homofonji, fuga
przestaje by¢ dominujaca i najbardziej rozwinietg forma, a osiagg-
nawszy dojrzatos¢ swoich $rodkéw, ksztattow i tresci, ustepuje
wraz ze spokrewnionemi ze sobg formami nowej homofonicznej
sonacie. Organy, instrument par excellence barokowy, nie daja
juz zadnych podniet twoérczych. Mija do$¢ szybko, w niektérych
wzgledach nawet bardzo szybko okres Haendla i Bacha, okres
przejsciowy, w ktérym dawne $rodki i formy i dawna tres¢ byty
juz na wyczerpaniu, nowe za$ fermentowaly gwattownie, cho¢
jeszcze sie nie skrystalizowaty. W roku $mierci Bacha sg juz wy-
konniczone fundamenty nowego stylu, w roku $mierci Haendla pisze
Haydn swojg pierwszg symfonje. Wkrotce pod ciosami racjona-
lizmu (,umarli jada szybko"), o Bachu wie sie niebawem tylko
tyle, ze byt genjalnym organista, Haendla zna sie niemal tylko
z kilku oratorjow. Jest to cokolwiek za mato jak na 60 tomow
dziet Bacha i 100 tomodéw dziet Haendla, wydanych do$¢ pédzno
w XIX wieku.

Haendel i Bach byli bezsprzecznie najwiekszymi kompozyto-
rami swych czaséw, ale wszystkie ich dzieta dowodza niezbicie
jednego: korzystali w jaknajszerszej mierze z wszelkich podniet,
jakie ptynety ku nim, zaréwno z muzyki starszej, jak i im wspéit-
czesnej, od mszy palestrinowskiej do najmodniejszej suity francu-
skiej, co nie pomniejszyto ich genjalnosci i nie zmienito ich indy-
widualnego stylu. Korzystali ze wszystkiego, co piyneto ku nim
ze wszystkich stron, ze wszystkich krajéw, ktore mialty w muzyce
co$ do powiedzenia (Niemcy, Witochy, Francja, Anglja), uczyli sie
od wszystkich, nawet niegenjalnych talentéow (nietylko ze swej
mitodosci), o ile dzieta ich przynosity z sobg nowe ideje lub nawet
tylko nowe $rodki i formy. A wiec eklektycyzm? W najwyzszym
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stopniu ,tak" i w najszerszej mierze ,nie"! Kazda obca mysl, przy-
jeta przez Haendla lub Bacha i w ich duchu i stylu przetworzona,
w ogniu ich indywidualnos$ci oczyszczona, nabierata dopiero swego
znaczenia istotnego, uzyskiwata swoj wiasciwy sens i plastyke
swej tresci, swe poglebienie i ostateczng postaé. Wystarczy przy-
patrze¢ sie cho¢by nawet jednemu ze stynnych ,plagjatéw” Haen-
dla, aby poréwnujac je z ich Zzrodtami uznaé¢ te ostatnie za nie-
wiele wiecej niz surowiec”™ z ktérego Haendel tworzy dopiero po-
sta¢ przekonywujaca. Wystarczy tez przypatrzeé sie stosunkowi Haen-
dla do Corelli’'ego, pod ktéorego mocnym wpitywem pozostawat do
konca zycia i zestawi¢ ich orkiestrowe koncerty. Niezréwnany
jest Corelli, ale niedoscigniony jest Haendel! Wiekszo$¢ koncer-
téow Vivaldi'ego nalezy do najwartosciowszej muzyki orkiestrowej
z czasO6w Bacha, ale koncerty brandenburskie, na nich wzorowane
sg niebotycznie piekniejsze i przepascisto giebsze. | u Haendla
i u Bacha jest wcielone ,prawo lepszego"”, a wiec najwyzsze prawo
w sztuce; tylko ze niezawsze to, co nowe, jest przywilejem naj-
wiekszego. Scisle rzecz biorgc, Haendel, w poréwnaniu z Bachem,
na tle swej wspoéiczesnosci byt w swym stylu o wiele bardziej
homofoniczny, blizszy czasowi nadchodzgcemu, prawie juz na-
desztemu. W koncertach organowych i orkiestrowych Haendla
znajduja sie ustepy niemal w stylu Haydna. W mszach Bacha
znajdujemy fragmenty — jedne z najpiekniejszych — ktére w swym
zupetnie nieprotestanckim mistycyzmie, obcym Haendlowi, przy-
wodzg na mys$l czasy dawne.

Pierwej zapomniano o Bachu niz o Haendlu, cho¢ obydwoma
interesowat sie Mozart i Beethoven, zwlaszcza ten ostatni, jesli
chodzi o twdrcze =zainteresowanie. Rzecz jasna, ze spojrzenie
romantykow w przesztosé, w przeszte ,nieznane" musiato zmieni¢
sytuacje zwiaszcza na korzy$¢ najwczesniej zapomnianej sztuki
Bacha, ktora wraz z jeszcze dawniejszg uznawat ,wiek odwiecenia"
za ,gotyckie barbarzynstwo", niegodne, aby sie niem zajmowata
6wczesna ,wspotczesnos$é"”, galanteryjnie-oSwiecona, racjonalistyczna
rokokowos¢, nieprzystepna dla skomplikowanej, polifonicznej har-
moniki Bacha i dla jego mistyki. Ale tu znalezli romantycy pomost
pomiedzy soba i Bachem, a wkrétce i Haendlem. Sztuka tych
dwdch tworcow stata sie ponownie aktualna w zyciu muzycznem
w roznych postaciach. Dzis, w okresie zwalczania romantyzmu
jest bardziej aktualna niz przedtem. W erze antyhistorycznego
nastawienia i kryzysowego hasta: ,precz ze starzyzng i trupiarnig
muzyczng", ale rownoczes$nie polifonicznego nastawienia, jako reak-

3



cji przeciw po6zno-romantycznej wybujatosci, musiato nastapi¢ zbli-
zenie przedewszystkiem do polifonji barokowej, a wiec Bacha
i Haendla w pierwszym rzedzie, nie méwiac juz o innych, mniejszych,
ale jakze zywotnych! Oczywiscie kazdy etap XIX i XX wieku
widzi w muzyce Bacha to, co jest mu blizsze. Okazuje sie, ze
sztuka Bacha jest wielopostaciowa w swej absolutnej tresci i for-
mie. Dlatego moze w uwzglednieniu jej gtebi mysli méwi sie coraz
$mielej o Bachu jako o najwiekszym twoércy muzycznym wszyst-
kich czaséw. W Kkryzysowym impasie siega sie po niejedng ,sta-
szyzne". Gdy szukano genealogji absolutnego linearyzmu a zarazem
sbitonalnosci”, nie wahano sie szperaé w dzietach Bacha, biorac
zresztg pozory za rzeczywisto$¢ (w wyzszym stopniu ,bitonalne"
sg liczne kompozycje XIV i XV wieku). Ale jest co$ z prawdy
w powiedzeniu Regera, ze niejedno, co uchodzi za ,wynalazek"
nowszych czaséw, znajdujemy juz u Bacha, w swoim czasie bar-
dziej konserwatywnego niz Haendel. Siega sie po nazwane prze-
ciez historycznemi formy lub formalne ideje Haendla i Bacha.
Pisze sie w wielkiej ilosci koncerty orkiestrowe, partity, passa-
caglia, tokkaty. Instrumentuje sie dzieta organowe i inne réwniez
utwory Bacha. Wznawia sie staroklasyczng orkiestre kameralnag,
tworzy sie wiele utworéw solowych dla réznych instrumentéw
detych, oraz ich zespotéw, zarzuca sie konstrukcje symfonicznej
orkiestry, wywodzgacej sie od klasykéw, natomiast instrumentuje
sie kazdy utwor w odmiennym skitadzie instrumentéw, powotujac
sie na ,koncerty brandenburskie" Bacha. Wznawia sie nawet ope-
ry Haendla (poza jego oratorjami), tworzy sie takze heroiczne
oratorja a la Haendel. Tak wiec dochodzi do gtosu i ,mistrz
wielkiej peruki", barokowego ,zopfu". W noworzeczowym kon-
struktywizmie pojawia sie nawet ,kanon raczy", ktérym Bach nie-
kiedy sie bawit, narazajgc sie w XIX wieku na uszczypliwe uwagi.
Roéwnoczesnie z ta ,starzyzniang", wptywologiczng tworczosciag
pragnie sie by¢ jak najbardziej ,wspo6iczesnym”, odwréconym od
wszelkiej ,starzyzny". W stare, rozwojowo archaiczne formy usi-
tuje sie wiltozy¢é nowa tresé, zamiast, zatrzasnawszy za sobg drzwi
przesztosci, nowa tres¢ oblec w nowe, a nie odnawiane formy, na-
wet schematy formalne. Niekiedy trudno rozpoznaé, czy sie ma
do czynienia ze stylizacjg czy tez ze stylem. Widoczne sg stara-
nia o przerwanie tradycji z bezposSrednio poprzedzajgcym wspot-
czesnos¢ okresem romantycznym, a réwnocze$nie nawigzuje sie
do okresu poprzedzajgcego klasycyzm. Argumentuje sie to fak-
tem powrotéw co pewien czas identycznych zatozen artystycznych,
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co zresztg jest zgodne zupeitnie z faktami. Ale odnawianie form?
i to form, ktore wraz z trescig wyczerpaly sie w swoim czasie
i zuzyty? Ale romantykom wypominano, Ze niekiedy siegali do
archaicznych form, gdy sie dzi§ to samo czyni, wszystko jest
w porzadku, poniewaz dzieje sie to dzis, wspdiczednie, z zastoso-
waniem wspdtczesnych Srodkéw. Oczywiscie nie mozna mie¢ nic
przeciw postugiwaniu sie dawnemi, archaicznemi formami, jezeli
w wyniku powstaja dzieta wielkich talentéw. Chodzi raczej o to,
ze wraz z tem wszystkiem rozlega sie wielka wrzawa stowna, na-
wolywanie do zerwania z przeszitoScia, z ktorej sie jednak korzy-
sta w ten czy winny sposob. Zupetnie dobrze zdajemy sobie spra-
we z tego, Ze istnieje znaczna ilo$¢ wspotczesnych kompozytoréw
ktorzy z archaicznej przesztosci zupetnie nie korzystajg i nie czer-
pia z niej ani jednej podniety, ale ws$réd najwybitniejszych, na-
wet najgenjalniejszych wspoétczesnych twdércéw rzeczywiscie no-
wych warto$ci mozna zauwazy¢ Kkilku, ktorzy postugujag sie for-
mami a cze$ciowo i stylem, wskazujgcym w przeszto$¢ odlegta,
w czasy Haendla i Bacha. Mozna to uzna¢ za objaw tych dazen
ktére pragng przywrdéci¢ muzyce absolutnej, niezwigzanej z zadng
inng sztuka, petni autonomji. W dazeniu tem, idgcem w parze z zerwa-
niem zformami, jakiemi postugiwata sie romantyczna stylistyka, sie-
gnieto az dotak odlegtych czasow, jak do zawsze zywotnej staroklasycz-
nej muzyki,ktérej osrodek dla wspoétczesnego artysty stanowiHaendel
i Bach. Ale rozw6j wspoiczesnej muzyki odbywa sie w tak szyb-
kiem tempie, ze wolno przewidzie¢ zwyciestwo tej grupy wspoétczes-
nych twércéw, ktérzy, oddalajagc sie ewolucyjnie od romantyzmu,
nie widzieli koniecznos$ci uczynienia tego w drodze skrzyzowania
swego stylu osobistego z formami i stylem staroklasycznym.
Nasuwa mi sie jeszcze jedna uwaga, odnos$nie do kultu,
zwilaszcza utwordw Bacha. Nie da sie zaprzeczyé, ze popularnosé
sztuki Haendla nie stata sie tak powszechng, jak popularnos¢ sztuki
Bacha, zaszczepianej niemal od pierwszych lat nauki muzyki kazdego
pianisty. Jest to o tyle dziwne, ze sztuka Haendla jest stosunkowo
prostsza, niekiedy nawet o wiele prostsza i zrozumialsza i dlatego
bardziej przystepna dla miodych umystéw. Przeciez niktby nie
mogt twierdzi¢, ze kilkunastoletni pianista jest w stanie zrozumieé
i ogarng¢ cudowna mechanike i gtebie ducha bachowskich inwen-
cyj. Miatem sposobnos$¢ styszeé te arcydzieta w wykonaniu Buso-
niego, ktéry czasem ze wzgledéw pedagogicznych umieszczat je
w programie swych koncertéw. Po takiem wykonaniu dopiero
widzi sie, jak bardzo bezcelowem i falszywem w zatozeniu jest
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zmuszanie kilkunastoletnich adeptéow gry fortepianowej do grania
inwencyj lub fug Bacha, ktére zrozumie¢ moze tylko dojrzaty intelekt,
i to utalentowanego pianisty. Wyjasnienie i wzorowe wykonanie
ich przez nawet znakomitego pedagoga nie otworzy jeszcze tego
sezamu, do ktorego trzeba dojrzeé¢, aby w niem zasmakowac.
Nadanie za$ inwencjom a takze fugettom charakteru ¢wiczeniowego
w grze polifonicznej jest na mdj przynajmniej gust czem$ niesmacz-
nem. Do tego celu moze stuzy¢ inna literatura. Wprawdzie Bach
uznatl sam pedagogiczny cel swych inwencyj, ale w czasach poli-
fonicznego nastawienia rola inwencyj byta nieco inna. Dzieto to
miato stuzyé¢ takze jako wstep do nauki kompozycji... Czy dzi$
takze? Dzi$, w erze ponownego nawrotu do polifonji?

Nie jest trudnem stwierdzié, ze pojecie u nas o sztuce Haendla
i Bacha jest bardzo na ogét jednostronne. Muzyke ich uznaje mu-
zykalny og6t przedewszystkiem za koécielng, oratoryjng i t p.
Za mato wie sie o nich jako o kompozytorach $wieckich, poza —
repertoarem ,konserwatoryjnym”. Za mato uczytiono, aby og6towi
muzykalnemu pokaza¢ Bacha i Haendla z innej jeszcze strony.
Za mato styszy sie ich dziet organowych, ktére ogo6t uznaje za
koscielne, poniewaz—organy sa instrumentem koscielnym. Za mato
wykonuje sie dziet orkiestrowych Haendla i Bacha, mimo ze przy-
stepno$é¢ ich a zarazem ich olbrzymia sita witalna przyczynityby
sie do pojmowania ich sztuki od innej strony. Takie n. p. suity
orkiestrowe Bacha, grywane za jego zycia nawet na placach pu-
blicznych w Lipsku, bytyby w moznosci skorygowac¢ poglady ogo6tu
muzykalnego, podobnie jak orkiestrowe i organowe koncerty Ha-
endla, Dobrze wykonana suita h-moll Bacha z fletem koncertujg-
cym moze tatwo sta¢ sie utworem popularnym. llez porywajacych
swym olbrzymim temperamentem koncertéw Haendla mogtoby w ni-
wecz obréci¢ wiecznie powtarzane bajeczki o ,nudnej muzyce staro-
Swieckiej", podtrzymywane przez nieodpowiedzialnych skrybentéw!

Wiek XIX (a jak dotychczas takze XX) byt pod niejednym
wzgledem wiekiem przesad. Przeceniano, niedoceniano, potepiano
i porownywano to, co poréwnan nie wymagato i nie wytrzymywalto.
Zamiast powiedzieé: ,Haendel i Bach”, zapytywano: ,Haendel czy
Bach”, tak jakby to miato jakiekolwiek znaczenie dla sztuki i na-
uki. Oddano pierwszenstwo Bachowi, moze stusznie, ale takze
i skrajnie jednostronnie. Co znajdziemy u Haendla, tego nie znaj-
dziemy u Bacha. Dlatego w réwnej mierze nalezy og6t zapozna-
wa¢ z arcydzietami obydwoch, wzajemnie sie uzupetniajacych
wielkich mistrzéw baroku muzycznego.
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ROMAN PALESTER
BACH A WSPOLCZESNOSC

Powinnoby sie zaczgé¢ tak: ,Dnia tego i tego biezgcego roku
mija tyle i tyle lat od dnia urodzin jednego z najwiekszych gen-
juszéw wszystkich czaséw". | dalej, pare gérnolotnych zdan, po
ktorych nastepuje krotszy lub diuzszy rozbiér zycia i dziatalnosci
czcigodnego genjusza z pitytszem lub giebszem, prawdziwem lub
fatlszywem uzasadnieniem jego znaczenia dla wspoétczesnej generacji,
a czesto nawet i bez tego uzasadnienia. Wszystko to razem,
opatrzone redakcyjng wzmianka okazyjno-rocznicowa i wydru-
kowane na honorowem miejscu, bywa pomijane przez wiekszosé
czytelnikéw i dzieki temu mija bez korzysci, bez echa i nawet
bez wspomnienia. Niestety niema na to rady! W wychowaniu
bowiem ostatnich pokolen zwyciezat do tego stopnia punkt po
punkcie, piedz po piedzi przyrodniczy, biologiczny kierunek wy-
ksztatcenia, ze oduczyliSmy sie zupetnie mys$le¢ nietylko histo-
rycznie, ale nawet nauczyliSmy sie nieufnosci i pogardy dla
wszelkiego humanistycznego sposobu rozumowania. Totez, Kiedy
w powodzi rocznic, ktéremi sie najstuszniej w Swiecie nie intere-
sujemy, trafi sie rocznica, ktéra daje mozliwosci pewnych spraw-
dzen i sadow, ktdérej przemyslenie nie przesztoby bez skutku,
wywartego na naszych najistotniejszych zainteresowaniach i pro-
blemach, to niestety przez nabyta pogarde dla mys$lenia historycznego
przemija ona dla nas nieprzemyslana i niewykorzystana. Wyjatek
oczywiscie stanowiag rocznice inscenizowane przez pewne warstwy
spoteczne dla okltamania i opanowania innych warstw; jesli chodzi
o podobne rocznice, to $Swiat naszej cywilizacji jest ol$Sniewajgco
bogaty w przykiady najbardziej Swiadomego, perfidnego okiamy-
wania catych klas spotecznych i narodéw i w przyktady najpod-
lejszych morderstw moralnych lub najfatszywszych gloryfikacyj,
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dokonywanych w imie watpliwej wartosci ,pedagogji spotecznej".
Czemze innem jest przecietny podrecznik historji powszechnej,
stworzony dla uzytku naszej warstwy w tylu najbardziej sk#o6co-
nych ze soba wersjach ile jest muréw i murkéw granicznych na
kuli ziemskiej, czemze innem jest ten podrecznik, jak zbiorem fat-
szywych, zaktamanych rocznic, z ktoérych wielu powinnismy sig
wstydzi¢, gdybysmy umieli czyta¢ w historji i gdyby ta historja
uczyta nas humanistycznego spojrzenia na Swiat. Dziwne, na ile
zaklaman godzimy sie w historji, na ile kiamstw przymyka oczy
cztowiek XX-go wieku, tej epoki, ktora tak przesadnie obroécita
wszystkie swoje usitowania w kierunku poznania przyrodniczego.

Ale jest i inny rodzaj rocznic. To rocznice tych zdarzen, kto-
rych prawda nie istnieje objektywnie, sama dla siebie, ale ktérych
najgtebsza, subjektywng tres¢ nosimy w sobie jako swojg wilasng
prawde. Dotyczy to w pierwszym rzedzie zjawisk z dziedziny
sztuki. Tu przynajmniej mozemy sie obejs¢ bez podrecznikéw, bez
tych celowo kompilowanych posrednikéw z patentem na ,objek-
tywng“ prawde, tu rocznica dotyczy czego$, co albo jest dla nas
bezapelacyjnie zywe, prawdziwe, istotne, albo..., albo nie obcho-
dzimy wogbéle rocznicy.

Bo nietylko zaden artykut, ale nawet najwspanialsze gro-
madne manifestacje nie potrafig ozywi¢ dla nas czegokolwiek,
0 czem nasze najistotniejsze odczucie nie mdwitoby nam, ze jest
istotnie zywe i prawdziwe, nie potrafig wrazi¢ w naszg pamieé
czego$, o czembysmy nie pamietali i bez okazyjnej rocznicy, nie
nakazg nam kochaé¢ kogo$, kogoby$Smy nie kochali juz dawniej.
Dlatego, jezeli waze sie dzi§ pisa¢ pare nieudolnych i oderwanych
refleksyj na temat wyrazony w tytule, to musze sie zgoéry zastrzec:
nie pisze dla tych, ktérzy te stowa bedg czyta¢ jedynie z nawyku
odczytywania pisma ,od deski do deski", ani tembardziej dla tych,
ktérzy to czyta¢ beda z o kazji rocznicy bachowskiej. Temat jest
przeciez zbyt ograniczony, aby byt bliski wszystkim; a ci, ktdrym
bedzie bliski, ci wtasnie nie obchodzg, w banalnem tego stowa
znaczeniu, rocznicy bachowskiej! Ci wtasnie zyja w jego klimacie
muzycznym, dla tych witasnie jest on czem$ tak wiecznie zywem
1 miodem, zawsze pulsujgcem goraca krwig i zyciem, ze, jezeli juz
koniecznie majg zwraca¢ uwage na daty, to chyba bedg obchodzi¢
tryumfalnie, tak dzi§, jak i codziennie, jak wielu przed nimi
i wielu po nich obchodzi¢ jeszcze bedzie codzienna rocznice jego
wiecznej Swiezosci i miodosci i niezrozumiatej a nieprzemijajacej
sity przemawiania do serc ludzkich, ich jednania i zdobywania.
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Nigdy nie mogtem oprze¢ sie pewnej podswiadomej, nieuza-
sadnionej obsesji, ktérag odczuwam w stosunku do Bacha. Oto,
o ile dla rozmaitych twdrcow odczuwam mito$é, szacunek, przy-
wigzanie powstate na podstawie przezy¢, ktére zawdzieczam ich
poszczeg6lnym, do$é przypadkowo poznanym utworom, o tyle nie
moge znies¢ mysli, ze mo6j stosunek do Bacha mogtby by¢ pusz-
czony na fale podobnie przypadkowego grywania sobie lub stu-
chania jego utwordw. Staram sie go stale ,uprawiac¢", kultywowac
w formie zdobywania cegietki za cegietkg w tej, niemal nadludzkiej
budowli, jakg stanowi dzieto bachowskie. Dobrze jest cate okresy
znajomosci z Bachem poswieca¢ ,rozwazaniu" poszczegdlnych
witasciwosci jego muzyki; dobrze jest poznaé¢ jego sposoby prowa-
dzenia gtoséw, jego updr w przezwyciezaniu inaterjalu (istnieje
n. p. pewien final z sonaty fortepianowej, oparty na motywie
akordowym, tak rytmizowanym, ze nie nadaje sie absolutnie do
przeprowadzenia kontrapunktycznego; a wtasnie Bach prowadzi go
od poczatku do konica kontrapunktycznie! | takich przyktadow jest
wiecej), jego oryginalne wiasciwosci w uzywaniu orkiestry, jego
jaki$ przedziwnie skondensowany, lapidarny, odrézniajacy go od
wszystkich innych kompozytoréw, sposéb wyrazania mysli mu-
zycznej i caly szereg innych wiasciwosci, pozornie, moze nie
pierwszej wagi, ale w nastepstwie wytwarzajgcych ten istotny,
intymny stosunek, bez ktérego niema prawdziwie gtebokiego i pet-
nego zrozumienia.

Zreszta, niezaleznie od chwilowego przezycia, jakie nam daje
poszczeg6lny utwor bachowski, istnieje inny, specyficzny rodzaj
wzruszenia, odczuwanego niezaleznie od momentu Scistej apercepcji
stuchowej. Przy statem obcowaniu z dzietem Bacha, po przegry-
zieniu kory szkolnych nudéw, znajdujemy sie w lepkim, pachna-
cym migzszu, ktéry sam jest catym Swiatem dla siebie. Ten migzsz
jest czems, jesli tak mozna, pozornie paradoksalnie, powiedzieé,
wyrastajgcem ponad sam fenomen czysto dzwiekowy i przestania-
jacem konkretng forme zewnetrzng tego czy innego utworu. W pew-
nych chwilach czuje doskonale, ze mozna obcowaé z istota muzyKki
bachowskiej, z tem co jest w niej absolutne, nieomal bez posred-
nictwa dzwieku czy konkretnego tego lub innego utworu. Mozna
~stuchaé¢" samego pojecia ,muzyka bachowska" bez posrednictwa
zmystowej realizacji i psychicznej konkretyzacji nastroju. Oso-
biscie zresztag rzadko reaguje na moment nastrojowy w muzyce
Bacha, jako na co$ decydujacego czy nawet wazkiego. W odnie-
sieniu do substancji dZwiekowej tej muzyki okreslanie nastroju,
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jako czynnika z koniecznosci postugujacego sie konkretnemi poje-
ciami i uogolnieniami, jest mato subtelne i jakgdyby wziete z innego
Swiata. Bo jednak bardzo trudno jest mowi¢ o tej muzyce. Jest
znacznie doskonalsza i subtelniejsza od mowy, jaka sie ludzie
postuguja miedzy sobg i stuzy witasnie do okreslania tego, co sie
nie daje wyrazi¢ stowami.

Przed niedawnym czasem czytaliSmy w ,Muzyce Polskiej",
w artykule o muzyce w Sowietach (por. artykut M. Neuteicha:
Muzyka w Z. S. S. R.) streszczenie rozumowania muzykologéw
sowieckich na temat ,bazy klasowej" Bacha, jego ,rodowodu"
mieszczanskiego i wyjscia poza sfere, dla ktorej pracowat i tworzyt.
Rozumowanie to ma oczywiscie za sobg, z punktu widzenia teorji
materjalizmu dziejowego, wazny, niemal rozstrzygajacy argument
w fakcie, ze wielko$¢ Bacha zostata zrozumiana i uznana witasnie
w epoce rozkwitu burzuazji i zwycieskiego pochodu naprzéd ide-
atléw mieszczanskich. Wydaje mi sie jednak, ze niemniej waznym
powodem ,odkrycia" Bacha wtasnie w pierwszej potowie XIX-go
wieku, a nie wcze$niej, byta przedziwna tres¢ osobista jego mu-
zyki, te wszystkie trudne do nazwania, ale tatwe do odczucia
wartosci, ktore pojac mogto najlepiej pokolenie romantycznych
mistykow. Przeciez gdyby tok dziejow sztuki zmienit sie o tyle, ze
rozkwit romantyzmu nastgpitby o 50 lub 100 lat p6zniej, to oczy-
wistem sie staje, ze i Bach zostatby ,odkryty" i spopularyzowany
0 ten okres czasu poézniej. | dlatego argumenty muzykologow
sowieckich nie wydajg mi sie w stu procentach przekonywujace.
Taksamo po6zniejsze dzieje Bacha nie pitynag konsekwentnie za
przemianami spotecznemi w mysl teorji marksowskiej. Jezeli bo-
wiem Bach wszedt bezapelacyjnie w krew ludzi Swiata mieszczan-
skiego, to niezrozumiata staje sie jego zdolno$¢ oddziatywania takze
na warstwe proletarjackg, ktoremu to faktowi nie mozna zaprzeczy¢
ani na przyktadzie Z. S. S. R., ani na przyktadzie publicznosci nie-
mieckiej, ktora, jak wiadomo, nie sktadata sie nigdy tylko z warstwy
mieszczanskiej.

Dlatego, wydaje mi sie, ze lepiej bedzie porzuci¢ Sciste, surowe
1cho¢ w zasadzie stuszne, jednak w gruncie rzeczy nie pogtebiajace
samego przedmiotu w sensie muzycznym budowle teorji materjali-
stycznej i przenie$¢ sie na subtelniejszy i bardziej elastyczny grunt
rozwazan $cisle artystycznych.
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Bardziej interesujgce sa bowiem dzieje dzieta bachowskiego
w ciggu tych stu lat, jakie uptywajg od pierwszych wykonan jego
utworéw przez Mendelssohna w lipskim ,Gewandhaus®, dzieje,
rozpatrywane pod katem wptywu, jaki jego muzyka wywarta na
rozmaitych kompozytoréw w ciggu tego czasu. | tu nasuwa sie
ciekawe spostrzezenie: oto wypadek wptywu wyraznie ustalonego,
niejako ,oficjalnie” przez zainteresowanego kompozytora przyzna-
nego zdarzyt sie dopiero przed kilkunastu laty w entuzjastycznym
(i dos¢ krotkotrwatlym) ,zwrocie bachowskim" Strawinskiego. Tym-
czasem, po gtebszem zastanowieniu sie dojdziemy do wniosku, ze
myli sie, kto przypuszcza, ze juz romantycy nie odniesli duzych
korzysci ze znajomos$ci dziet Bacha i ze juz oni nie byli przez
jego muzyke czesto inspirowani. | tu posune sie nawet do twier-
dzenia pozornie moze nieco ryzykownego: wydaje mi sie, ze
romantycy i neoromantycy (nigdy nie mogtem zrozumie¢ potrzeby
tego rozroznienia) pojmowali Bacha i byli pod wplywem jego
muzyki w znaczeniu znacznie gtebszem, anizeli kompozytorzy
wspotczesni. Byli w znacznie mniejszym stopniu zasugerowani bo-
gactwem jego Srodkéw, jego technika, a odczuwali natomiast to,
co jest najtrudniejsze, odczuwali ducha jego muzyki i jej specy-
ficzne wartosci, jesli tak mozna powiedzieé, ponadmuzyczne. Czemze
innem jest cata muzyka koscielna Liszta, czem innem jest podejscie
do muzyki Brucknera lub nawet Mahlera, jesli nie zapatrzeniem
sie w absolutny, samowystarczalny charakter muzyki, tak wspaniale
uwidoczniony w dziele Bacha; a muzyka Brahmsa, widziana oczy-
wiscie z najszerszej perspektywy, czyz niema u podstawy swojej
tego wiasnie charakterystycznego podejscia bachowskiego?

W przeciwienstwie do tego przejecia sie duchem muzyki
bachowskiej, pokolenie kompozytoréw wspétczesnych znalazto w oso-
bie Strawinskiego autora, ktéry w szeregu swoich najbardziej karko-
tomnych tamancoéw ideologicznych proklamowat takze w pewnym
momencie jakis, blizej nieokreslony ,powrét" do Bacha o zdecy-
dowanym zapaszku reakcjonistycznym. Pisat wtedy dos$¢ trafnie
0 tym, nazewnatrz chtodnym i ukrytym ogniu wewnetrznym mu-
zyki bachowskiej, a pozatem powotywat sie ciagle na znaczenie
momentéw formalnych i na przewage kontrapunktu nad Scisle
homofonicznemi formami mys$lenia muzycznego. Rezygnowat od
poczatku i zostawiat Swiadomie na uboczu tres$¢ i ducha muzyki
bachowskiej, trzymat sie zato kurczowo bachowskich form wyrazu
1w rezultacie—chybit. Ten okres w jego twdrczosci (zreszta dosé
krétki) nie wydat ani jednego dzieta o gtebszym oddechu, upa-



mietnit sie natomiast szeregiem utwordéw charakterystycznie ,su-
chych", zawierajgcych w sobie muzyke ,absolutng”, oderwang
i przez to nieprzekonywujgacg. Nie znam muzyki bardziej obcej
tresci i duchowi muzyki Bacha, jak te utwory, zrodzone z zapa-
trzenia sie w obce $rodki techniczne i kompletnego braku odczucia,
co sie poza temi Srodkami kryje.

Natomiast w wypadku Hindemith’a batbym sie i$¢ za przy-
ktadem oficjalnej krytyki i wigza¢ jego muzyke zbyt Scisle z wpty-
wami bachowskiemi. Oczywiscie, jezeli wszystko, co jest zwigzane
z kontrapunktycznem, linearnem mysleniem muzycznem ma mie¢
zwigzek z Bachem, to i Hindemith’'owi nie mozna tego zwigzku
odméwié, ale jezeli decydujagcym ma by¢ charakter, wyraz i tresé
muzyki, to okaze sie, ze Hindemith poza drobnemi, czysto zewnetrz-
nemi zaleznosSciami posiada mocne i oryginalne wiasne oblicze
tworcze.

Z powyzszych uwag na temat zaleznosSci rozmaitych autoréw
od Bacha nasuwa mi sie wniosek, ktéry nie przemawia za tem,
jakoby—dobroczynny bezwatpienia—wptyw Bacha siegat ostatnio
gtebiej i istotniej, anizeli wpltyw wywierany przez jego muzyke
na pokolenia romantykéw, wniosek, ktéry w skrocie wyrazic
mozna nastepujgco: o ile dla XIX wieku Bach byt tworcg Mszy
h-moll, o tyle dla wieku XX jest autorem inwencyj i preludjow.
Oczywiscie jestto wniosek $wiadomie uproszczony, celem podkre-
Slenia cech i réznic istotnych i najwazniejszych, ale wydaje mi sie,
ze niezle ujmuje podstawowe zmiany, jakie sie w tym czasie w sto-
sunku do Bacha dokonaty.

Jest w muzyce Bacha co$, co podzielone na rozmaite czesci
sktadowe, pomierzone miernikami inspiracji, techniki, pomysto-
wosci, rzemiosta wywotuje na usta fachowcéw szereg zuzytych
superlatywow, jak ,kapitalne", ,wzruszajace", ,mistrzowskie",
~wspaniate", co$, co zebrane razem staje sie nie do nazwania, nie
do zmierzenia, staje sie najgtebszem przezyciem, niezwalczong sitg
witadzy nad sercami ludzkiemi. Dla nazwania i okreslenia takich
tajnych witadcéow serc ludzkich wynaleziono stowo genjusz,
stowo, ktoére—jesli chodzi o dziedzine sztuki— nazywa po imieniu
cos, co nie moze zosta¢ nazwane, odkrywa teren, ktéry nie powi-
nien by¢ analizowany i odkrywany, a ktory ostatnio staje sie po-
lem ,odkry¢" dla tepego, niezdarnego, najmniej chyba subtelnego
plemienia na ziemi — plemienia psychologéw. Ci dobrzy ludzie
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powiedza, oni wszystko maluczkim potrafig wyttomaczy¢, palusz-
kiem pokazg dlaczego ten a ten jest genjusz, a tamten tylko talent!
W miare mozliwosci powinniSmy broni¢ przed inwazjg nierozumnych
tego, co nie jest do rozumienia, ale albo jest do odczucia i przyswiad-
czenia, albo wcale nie jest. Bo trzeba sie z tern zgodzi¢, ze zadna
teorja, zadna analiza nie potrafi zapomoce przyczepiania takiej
czy innej etykietki wyttomaczy¢ nam dlaczego wtasnie Bach prze-
mawia dzi$, jak przemawiat dawniej, dlaczego nie przemija, dlaczego
darem zrozumienia tgczy ludzi pozornie sobie najdalszych. Niech
ten fakt pozostanie meczaca zagadka dla teoretykow i psychologéw;
dla pojedynczej, szarej jednostki z ttumu znajomos$¢ z Bachem jest,
czesSciej niz to sie nam wydaje, przezyciem o kolosalnej rozciag-
tosci i giebi.

Zresztg chwila, w ktorej zyje specjalnie nasze pokolenie nie-
bardzo sprzyja tego rodzaju odruchom i odczuciom, jakie budzi
muzyka Bacha; wiemy wszyscy ze, whasciwie mowiac, nie sprzyja
wogble sztuce muzycznej. Jak to trafnie okreslit Spengler, typem
cztowieka przysztosci Swiata naszej cywilizacji wydaje sie by¢ typ
.Szofera", a dla tego typu cztowieka muzyka bachowska jest sfera
zbyt ,faustowska®, jezeli juz mamy obejmowaé rzeczy wielkiemi
syntezami. Poglad wspo6tczesnego artysty na obecne i przyszie
znaczenie sztuki w og6lnoludzkim dorobku staje sie przeciez z dnia
na dzien bardziej pesymistyczny i to ze znanych nam wszystkim,
niestety stusznych i istotnych powodéw. Witasnie to ,faustowskie”,
witadcze i niezalezne zatozenie, jakie lezy u podstaw kazdej sztuki,
jej wartosé, wyrastajgca ponad przecietng aktualnos$¢ i ponad jej
znaczenie ,propagandowe", to wszystko wptywa na zdecydowanie
wrogie nastawienie dzisiejszych warstw czy ,klanéw" rzadzacych
i posiadajgcych, do wszelkich niezaleznych przejaw6éw twdrczych
w sztuce. Swiat nasz zmierza z zelazng konsekwencja do owego
tyle stawionego ,zorganizowania" spraw materjalnych i duchowych,
do S$redniowiecznego ,porzadku bozego", do panowania tepego,
zakutego ,autorytetu", popartego uderzeniem piesci, lub raczej
uderzeniem noza w plecy kazdego, kto zachowat w sobie jeszcze
cien jakiego$ ,zgnitego" humanitaryzmu, liberalizmu czy tolerancji.
| ta wtasnie chorobliwa dekadencja w jakiej sie znajdujemy, wy-
daje mi sie powodem tego zdecydowanego rozwodnienia, ,rozmie-
nienia na drobne", jakie daje sie zauwazyé w catej wspoéiczesnej
produkcji artystycznej. Wiemy wszyscy, ze nie powstajg dzi$
dzieta o takim oddechu, takiej inspiracji, jakg podziwiamy w dzie-
tach dawnych mistrzéw. Czekamy na tego nowego, wspoétczesnego
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Bacha, ktoéryby zakonczyt wspéiczesny nam ekres prob, ekspery-
mentéw, zmagania sie z materjalem i utrwalit i scementowal nasze
proby i dociekania, tak, jak kiedy$ to zrobit witasnie wielki Jan
Sebastjan. Ale bedzie to chyba czekanie naprézno. Niema bowiem
w Swiecie dzisiejszym ,zapotrzebowania spotecznego” na tego ro-
dzaju cztowieka i dlatego marzenia skromnej grupki artystéw po-
zostang chyba tylko poboznemi zyczeniami. ,Rzeczy" zmienity sie
o tyle, ze gdyby nawet jakim$ cudem znalazt sie dzi$ cztowiek,
posiadajgcy genjalne ,dane" Bacha, to alboby musiat swag dziatal-
nos$¢ zaprzac w stuzbe jakiego$ wspoéiczesnego regime'u w stopniu
bez poréwnania gtebszym i bardziej zdecydowanym, niz to w swoim
czasie musiatl zrobi¢ Bach, albo pracowatby w zupelnem odosob-
nieniu i umartby prawdopodobnie nieznany; ewentualnie zostawitby
po sobie utwory, ktéreby kiedy$ zaswiadczyty o samotnosci i mece
wspotczesnego nam cztowieka zachodniej kultury.

Trudno, atmosfera naszej epoki nie sprzyja hodowli genjuszy,
bo zbyt zdeprecjonowata warto$¢ i znaczenie jednostki ludzkiej.
Zbyt wiele entuzjazméw wbijano nam do gtowy na temat kolek-
tywu, znaczenia pracy ,gromadzkiej" i t. d., azeby$Smy mogli jeszcze
wogoéle liczy¢ sie ze znaczeniem jednostki ludzkiej; wiemy przeciez,
ze nawet te wspaniate meteory polityczne, tak obficie zjawiajace
sie ostatnio na widnokregu naszego S$wiata i wydajace sie by¢
tryumfem genjalnych jednostek, to tez nie samotne ciata niebieskie;
roi sie dokota nich od niewidzialnych, w cieniu ukrytych sit, ktore
dziatajag na nie jak chca i wypuszczaja je kiedy chca... Dlatego tez,
kiedy w epoce, ktéra idzie, zaniknie juz zupetnie sztuka w tem
znaczeniu, w jakiem jg stworzyt na przestrzeni wiekoéw ,cterc”,
intelektualista europejski, budowniczy niemal wszystkiego, co w do-
tychczasowym dorobku ludzkim jest twdrczego i wzglednie trwa-
tego, wtedy— mam takie skromne przekonanie—dla tych jednostek,
ktore jeszcze odczuwa¢ bedg znaczenie przesztej sztuki, Bach
bedzie jednym z najwspanialszych pomnikéw genjuszu ludzkiego.
W jego cieniu zniknie przewazna cze$¢ tego, co bylo poézniej,
a wspotczesna nam epoka pozostanie chyba raczej niezauwazona.
Ale to juz nie jest dla nas w tej chwili najwazniejsze.

Narazie, przy okazji Jana Sebastjana Bacha, narody S$wiata,
pokiécone z soba, wyrywajace i odgradzajace sobie nawzajem
kazda piedz ziemi, nieprzytomne od wbijanych im w modzgi, mniej
lub wiecej kiamliwych haset chwilowych przywdédcéw, obchodzié
bedg, kazdy w ramach swojej elity, uroczystg rocznice zapomoca
akademij, przemowien, koncertéw. Jedni bogato, inni skromnie.
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Ale w kazdym kraju, w kazdej stolicy, czy to ,przywoédca narodu",
czy miejscowy burmistrz lub aptekarz, beda rzuca¢ wznioste
i bzdurne stowa o wielkim ale dalekim i niedzisiejszym organiscie
i ,kapelmistrzu ksigzecej kapeli". Kto bedzie mogt, bedzie sie
starat przyzna¢ do niego pod wzgledem narodowos$ciowym, poczem
zamiast o Bachu bedzie moéwit o ,niezwalczonej sile narodu" i wyz-
szosci jego nad innemi narodami, inni bedg moéwi¢ na tematy
~wptywologiczne", wkoncu ci najbezczelniejsi méwi¢ bedg o ,hot-
dzie catlego Swiata cywilizowanego”, o jakiej$ wiezi rasowej, czy
ponadnarodowej i t p., i t. p. Tylko nikt nie wspomni stowem
o tern, ze takie nazwiska, jak jego, sa jedyng ucieczka, jedynym
ratunkiem dla ttlumu szarych, potulnych ludzi, ktérzy w jego atmo-
sfere chronig sie cho¢ na chwile od tego wiru szalenstwa, kiam-
stwa i rozpetania najnizszych instyktéow, tak charakterystycznego
dla naszej epoki.

A moze jednak taktowniej bytoby nie obchodzi¢ tej rocznicy
zbyt gtosno. Jezeli przy tej okazji zdarzy sie nam zrobi¢ rachunek
sumienia naszej epoki, wypadnie on chyba do$¢ smutno i kompro-
mituj gco.
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FELIKS KECKI

ALEKSANDER ZARZYCKI—CZLOWIEK iARTYSTA

,Cze$¢ pamiegci artysty, ktéry pieknag
karte bedzie miat w historji sztuki: ta
czastka stawy, ktéra zdobyt, odjeta mu juz
nie bedziel .

IWitadystaw Zelenski.

Gdy patrzymy na rozwdéj muzyki polskiej ubiegtego stulecia,
widzimy, ze poza genjuszem Chopina i mistrzowskg prostota piesni
Moniuszki—pierwszego w muzyce nauczyciela catego niemal narodu,
ze poza tymi najwiekszymi mistrzami, czczonymi i uwielbianymi
przez nas—kazdy z réznych przyczyn—zjawiali sie i inni. Jakkol-
wiek tworczosci tych ostatnich nie mozna przyréwnywaé do pro-
miennych natchnien Chopina, nalezy jednak podkresli¢, ze mielismy
wybitne talenty, majacewielkie znaczenie dla sztuki polskiej.

Do nichniewatpliwie nalezat Aleksander Zarzycki. W roku
ubiegtym przypadta stuletnia rocznica jego wurodzin, w dniu za$
1-go listopada b. r. uptynie czterdziesci lat od dnia $mierci, ktéra
zakonczyta zywot wielce zastuzonego sztuce rodzimej artysty.
Aby odtworzy¢—niestusznie stojgcg w cieniu—sylwetke Zarzyckiego,
jako artysty i cztowieka, nalezy spojrzeé¢ retrospektywnie-na okres
catego jego zycia.

Aleksander Zarzycki przyszedt na $wiat w dniu 26 lutego
1834 r. Miejscem urodzenia artysty byt Lwoéw, gdzie rodzice jego,
Onezym i Marja z Jarosiewiczow, stale mieszkali. Juz od wczesnej
miodosci okazywal wielkie zdolnosci do muzyki, ksztatcgc sie
poczagtkowo u ojca swego, utalentowanego skrzypka - dyletanta.
W muzyce czynit szybkie postepy, zaznajamiajgc sie jednocze$nie
z utworami znakomitych mistrzéw, grywanych czesto na zebraniach
kwartetowych badz w domu rodzicéw, badzto w Srodowiskach mu-
zycznych.
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»Z kazdej chwili wolnej — czytamy we wspomnieniach Jana
Schneidra, jednego z najserdeczniejszych przyjaciét artysty — korzy-
staliSmy w ten sposéb, zeSmy sie udawali do sktadéw fortepianéw
p. Balka, tam Lesio calenii godzinami na najlepszym instrumencie
z wielkg biegtoscia i z rzadkiem zrozumieniem grat kompozycje
znakomitych mistrzéw. Szczegdélna czciag przejety byt dla dziet

Chopina, ktére znakomicie interpretowat*.

Ukonczywszy gimnazjum w Samborze, mtody Zarzycki posta-
nowit poswieci¢ sie zawodowi artystycznemu. W tym celu udat sie
do Berlina na studja gry fortepianowej pod kierunkiem profesora
Rudolfa Viole, ucznia Liszta. Jako dwudziestodwuletni mtodzieniec
odbyt z Nikodemem Biernackim, znanym nadwczas skrzypkiem,
tournee artystyczne do Jass, Krakowa i Poznania, zdobywajgc
w tych miastach imie utalentowanego fortepianisty. Mimo powo-
dzenia zdawalt sobie jednak sprawe, ze wyksztatcenie muzyczne, jakie
dotychczas odebrat, byto niedostateczne i wymagajgce pogtebienia.

Aby wiec osiggna¢ doskonatos¢ w grze i kompozycji, udat sie
Zarzycki do Paryza (1857 r.) z zamiarem wstgpienia do konserwa-
torjum. Tam jednak wiolonczelista Franchomme, Telleffsen, jeden
z pierwszych uczniow Chopina, tudziez fortepianista Herz — usty-
szawszy gre Zarzyckiego odradzili mu zapisanie sie do Konserwa-
torjum, twierdzac jednogtos$nie, ze studja nad grg fortepianowg
byty dlan zgota zbyteczne. Stowa za$ Herza: ,Qu’est ce que voulez
apprendre au conservatoire vous qui jouez mieux que les profes-
seurs” byty najlepszem S$wiadectwem jego dojrzatej juz techniki
fortepianowej. ,Pomimo tego wszystkiego — pisat Zarzycki do
Schneidra pod datg 18 lutego 1858 r.—do perfekcji wiele mi bra-
kuje—totez pracuje—tak co do gry jak i kompozycyj“. W ciagu
wiec nastepnych czterech lat, usilnie pracujagc nad rozwojem swego
talentu, studjowatl prywatnie teorje kompozycji u N. H. Rebera,
kompozytora i profesora konserwatorjum paryskiego, a nastepnie
jeszcze przez czas pewien u profesora Karola Reineckego.

Dnia 30 marca 1860 r. Zarzycki dat koncert kompozytorski
w sali Herza, w Paryzu, wykonywujac kilka utworéw drobniejszych,
jak: ,Berceuse“, ,Romance" i ,Valse“, oraz ,Grande Polonaise"
op. 4 i ,Concerto" op. 17 z towarzyszeniem orkiestry teatru witos-
kiego pod dyrekcjg Greivego, znanego poddéwczas w stolicy nad-
sekwanskiej kompozytora . ,Ruch muzyczny" warszawski z dnia
18 kwietnia tegoz roku podat o tym koncercie nastepujaca wzmianke:

"y Patrz: .Dziennik Poznanski" nr. 81 z dnia 7 kwietnia 1860 r.
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,O fortepianiscie Zarzyckim piszg pYo jego koncercie danym
w Paryzu (w 1-ym tygodniu b. m.), w Revue et gazette musicales,
ze wiele ma talentu, oktawy robi w sposéb zadziwiajacy; ma biegtos¢
czystos¢ i Swietno$¢ a nawet zapat — ale powinien byt graé¢ inne
a nie swoje witasne kompozycje. Zarzucajg im dziwaczenie, brak
wykonczenia rytmicznego i okreséw, zrywanie frazes6w — stowem
burzliwo$¢ ducha, bez tadu, ktéry do przedstawienia go pomaga
i upowaznia. ,Chopin takze uzywat harmonij $miatych i czasem
nieregularnych; ale kto go chce nasladowa¢, winien mie¢ jego mysl
poetyczng, dzielng, namietna, ktéra wsréd najwiekszych licencyj
nie opuszcza go nigdy".

Tym koncertem zdobyt sobie Zarzycki stawe wirtuoza - forte-
pianisty, a podwoje sal koncertowych w licznych miastach Europy
stanety przed nim otworem. Podr6z artystyczna do Niemiec,
odbyta 1862 r., przyniosta mu wielkie powodzenie w Kolonji, Ko-
blencji, Wiesbadenie, Wroctawiu i t d. W nastepnym roku wysta-
pit z koncertem w lipskim Gewandhausie, gdzie przyjmowano go
nader zyczliwie; wirtouzowskie zalety gry Zarzyckiego w miejsco-
wym, wybrednym $wiecie muzycznym wzbudzity prawdziwe uzna-
nie. Dalszym etapem podrézy artystycznej byt Wieden i Lowen-
berg, rezydencja ks. Hohenzollern-Hechigena. Zarzycki na specjalne
zaproszenie ksiecia dwukrotnie grat w Léwenbergu (23 i 26 listo-
pada 1865 r.) Ksigze odnidst sie z entuzjazmem do gry naszego
artysty, a nalezy doda¢, ze byt on sam wybrednym znawcag i utrzy-
mywat w swej rezydencji doskonata orkiestre.

Po tym czasie pelnym sukceséw, Zarzycki powrécit do kraju
(w poczatkach 1866 r.) Jadac do Polski miat tedy ustalong juz
opinje znakomitego fortepianisty i kompozytora, zaopatrzonego
w sporg ilo$¢ wiasnych utwordw, w nowe zdobycze gry wirtuo-
zowskiej i pokazny zaséb wiedzy w tym kierunku. Dla 6wczesnego
naszego zycia muzycznego walory te mialy donioste znaczenie juz
cho¢by z tego wzgledu, ze ruch muzyczny w okresie popowstanio-
wym nie byt nadzwyczajnie rozwiniety. Przypomnijmy sobie, iz
byt to czas, w ktdrym rzad rosyjski coraz bardziej wywierat swoje
wptywy i nacisk na zycie kulturalne w Polsce. Przykiadem tego
byta opera warszawska, ktorej srodki zostaty przez zaborcéw bar-
dzo wuszczuplone. Nastepniek Instytut muzyczny, ktoéry zaledwie
mogt istnieé—mimo usitowania i energje Apolinarego Katskiego—
z trudem spetniat swoje zaszczytne zadanie kulturalno-pedagogiczne.
Ruch za$ koncertowy nosit cechy dorywczej, nieskoordynowanej
pracy organizacyjnej. Nie byto zatem dla polskiego kompozytora
i wirtuoza odpowiedniego terenu do rozwiniecia szerokiej dziatal-
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nosci. Tem wieksza byta zastuga Zarzyckiego, ze, nie zwazajac na
niepomys$ine warunki i obojetnosé, z jaka spoteczenstwo nasze
odnosito sie do muzyki, wrécit do Polski z wiarg, ze przyczyni sie
do podniesienia kultury narodu. Totez dzi$, kiedy na te epoke
mozna juz patrze¢ z oddalenia historycznego, nalezy stwierdzig,
ze Zarzycki byt w owym czasie nietylko, znakomitym fortepianistg
i kompozytorem, ale i jedna z najpotezniejszych dzwigni ruchu
muzycznego.

Jako jeden z zatozycieli Warszawskiego Towarzystwa Mu-
zycznego zostat powotany przez pierwszy komitet na dyrektora
dzialu muzycznego T-wa (dn. 2 lutego 1871 r.) Pierwszg realizacjg
planéw Zarzyckiego byto przedewszystkiem zorganizowanie chéru
na terenie Warsz. T-wa Muz. W sprawozdaniach komitetu za rok
1871 czytamy:

sUformowanie chéru byto zadaniem licznych staran i zabie-
goéw. Nauka odbywa sie kilkakrotnie w tygodniu. Zapisanych do
chéru jest oséb blisko sto. Z zalem jednakze przyznaé¢ trzeba, iz
uczeszczanie nieregularne utrudnia zadanie ksztatcacych i opdéznia
rezultaty do ktérych sie dazy*“.

Oddany z zapatem pracy, organizowat Zarzycki nietylko wie-
czory muzyczne, ale réwniez byt niestrudzonym inicjatorem wiel-
kich koncertéw ze wspoétudziatem stawniejszych artystéow. Czesto-
kro¢ osobiscie wystepowat na estradzie w charakterze bgdz solisty,
badZz tez doskonatego wykonawcy w ensemblach, ktéry to dziat
muzyki pragnat szczegdlnie rozpowszechni¢ ws$srdéd najszerszych
warstw spoteczenstwa polskiego. Linja jego dziatalnosci — jako
dyrektora na terenie Towarzystwa—byta prosta, bez najmniejszych
odchylen. Kierowat sie zawsze ideg przewodnig Towarzystwa,
ktéorego celem byto podniesienie kultury muzycznej i krzewienie
Jej wl Polsce. Dbat wielce o rozwdj tej instytucji i jej wysoki
Poziom artystyczny, chronigc jg od wszelkich wptywow ludzi nie-
powotanych. Nie znosit dyletantyzmu, a nie idac nigdy droga
kompromisu, thumit z cala bezwzglednoscig wszelkie objawy,
zagrazajace artystycznemu bytowi Towarzystwa. Oto czytamy
w protokutach posiedzen komitetu z dnia 17 pazdziernika 1874 r.:

»,Z powodu ciggtego przychodzenia na zebrania pigtkowe
os6b badz to nienalezacych do Twa, badz tez zalegajacych w optacie,
postanowiono pytaé wszystkich wchodzacych o bilety, i ogtosi¢
o tem obostrzeniu w kurjorach, craz przybi¢ stosowny napis przy
wejsciu'.

Pragngc uzdrowi¢ pewne niedomogi Towarzystwa i usungé
wadliwe ustawy komitetu, Zarzycki przy wspoétudziale: Jasinskiego,
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Leo i Zelenskiego opracowal nowag ustawe, ktora miedzy innemi
gtosita: ,1) podwyzszenie skitadki; 2) sposob obioru dyrektora mu-
zycznego oraz 3) zniesienie nadzwyczajnych ogdélnych zebran".
Punkty te odrzucone jednak zostatly przez nadzwyczajne ogélne
zebranie (dn. 28 lutego 1875 r.) Stato sie to przyczyng do rezygnacji
Zarzyckiego z funkcyj dyrektorskich.

Ustgpiwszy z zajmowanego stanowiska, usungt sie Zarzycki
w zacisze domowe i w ciggu nastepnych czterech lat, nie zajmujac
znaczniejszej placowki w warszawskiem zyciu muzycznem, oddat
sie pracy kompozytorskiej, przerywanej niekiedy koncertami na
cele dobroczynne. Byto to zycie skupione, zamkniete, w ktérem
dominowata wyobraznia twércza, a na ktore nie maty wpityw miata
zona (Franciszka z Leskich), gteboko wnikajgca w dusze meza-
artysty.

.ZaSlubiwszy ukochang oddawna idealnem uczuciem— pisat
Witadystaw Zelenski, przyjaciel i staty go$¢ domu pp. Zarzyckich—
kobiete wyzszg, ktéra mu sie stata najodpowiedniejszg towarzyszka
zycia, jako maz, jako ojciec rodziny, stat sie wzorem dla wszystkich.
Tam, wtem szcze$liwem ognisku domowem, skupiata sie cata gtebia
jego uczu¢; tajona w zyciu tkliwo$¢ tego serca muzyka-poety tam
znajdowata zastosowanie i podniete".

Po $émierci Apolinarego Katskiego, dyrektora Instytutu mu-
zycznego, gtos opinji publicznej jednogtosnie oswiadczyt sie za
Zarzyckim, dzieki czemu w jego rece ziozono ster tej tak waznej
i jedynej w Polsce wyzszej uczelni muzycznej.

~Konkurentéw — pisat Zarzycki w liscie do Schneidra z dnia
26 pazdziernika 1879 r.— byto nie mato stad i z zagranicy — ja sie
wcale nie ubiegatem— ja jedynie nie wystgpitem jako kandydat—
zostatem przedstawiony i zatwierdzony pomimo rozlicznych silnych
staran i machinacyj".

Zarzycki jako dyrektor Instytutu (od roku 1879 do marca
1888 r.) pozostawit po sobie pamieé¢ sumiennego i uczciwego pedagoga
i pracownika szczerze oddanego sztuce rodzimej. Przedewszystkiem
byt on cztowiekiem o zdecydowanie krysztatowym charakterze,
.,un homme de bien* — jak nazwatl go Zelenski, cztowiekiem bez-
kompromisowym, Kktory brzydzit sie wszelkim fatszem i blaga.
Intryg nie znosit i nie staral sie¢ nawet z niemi walczy¢, wiedzac,
ze nie dotrzyma pola tym, dla ktérych wszelkie $rodki byty dobre.
Nie nalezy sie wiec dziwi¢, ze dzieki tym witasciwosciom charak-
teru— poza kilkoma korzystnemi zmianami — nie zdotat Zarzycki
W Instytucie muzycznym przeprowadzi¢ reorganizacji zasadniczej,
ktéraby Instytut postawita na wybitnem, europejskiem stanowisku.
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Totez punktem ciezkosSci jego pracy stat sie trud nad podniesie-
niem poziomu klas fortepianowych. Ostatecznie za$, po dziewieciu
latach rzetelnej pracy, zrezygnowatl Zarzycki z zajmowanego sta-
nowiska, a powodem rezygnacji stata sie jego przynaleznos$¢ pan-
stwowa do Austrji.

Odtad reszte swego zycia poswiecit przewaznie pracy twar-
czej, wyjezdzajagc od czasu do czasu zagranice.

,Nigdy nie odzatuje — pisat kompozytor z Wroctawia pod
datg 15 listopada 1894 r. do zony swej — ze nie byta$ na wczoraj-
szym koncercie, bo zapewne nie tatwo juz znajdzie sie okazja sty-
sze¢ Suite mojg tak wybornie wykonana, z dodatkiem, ze mogtem
nig sam dyrygowaé¢. Miatem powodzenie, wigeksze jak sie spodzie-
watem; bo niemiecka publicznoé¢ do nowosci nie tatwo sie zapala,
a muzyka moja juz jako polska nie koniecznie moze liczy¢ na sym-
patje, tern wiegcej, ze w ogé6le pierwsze to moje wystapienie jako
symfonista na sama orkiestre".

Niebawem po tym koncercie powrdcit do Warszawy, gdzie
w marcu 1895 r. poraz ostatni gral w sali ratuszowej na cel dobro-
czynny. Précz wielu swoich kompozycyj, jakgdyby w przeczuciu
zblizajacej sie $mierci, chciat zakonczy¢ i pozegna¢ swa karjere
artysty-wirtuoza,—wykonat raz jeszcze koncert fortepianowy f-moll
Henselta, ten sam, ktéorym niegdy$ w paryskiej sali Herza rozpo-
czatl swa peilnag dziatalno$¢ artystyczna.

WKkrétce potem ciezko zaniemdégt i dnia 1 listopada tegoz roku
zycie zakonczyt.

* *

W okre$lonych ramach tego artykutu niepodobna zajgl sie
szczeg6towa analizg o charakterze pordwnawczym i estetyczno-
stylistycznym wszystkich utworéw Aleksandra Zarzyckiego, musimy
jednak oméwi¢ ogdlng ich charakterystyke. Tworczos$é¢ jego iloscio-
wo nie przedstawia sie imponujgco, gdyz pisal on dos$é¢ wolno,
kazdy za$ pomyst harmoniczny lub kontrapunktyczny wielokrotnie
opracowywat. Indywidualno$¢ Zarzyckiego ujawnita sie najsilniej
w dziedzinie muzyki piesniarskiej oraz w drobnych kompozycjach
fortepianowych. Pigkne swe pomysty melodyczne taczyt wspaniale
ze szlachetng i wykwintng forma, ktorg nabyt w dobrej szkole
Rebera w Paryzu. Czeste przebywanie w S$rodowiskach wysokiej
kultury muzycznej, oraz zazyte i przyjazne obcowanie z pierwszo-
rzednemi talentami europejskiemi, jak: Liszta, Sarassatego, braci
Rubinsteinéw etc., wywarty nietylko olbrzymi wpityw na rozwdj
artystyczny Zarzyckiego, aie i uczynily go cztowiekiem miary
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europejskiej. Muzyke jego cechuje nadewszystko szczera prostota
w potaczeniu z dobrym smakiem artysty. Byt czas, ze dzieta jego
niekiedy podlegaty zbyt surowej krytyce, ktéra zarzucata mu pewng
sktonnos¢ do nowatorstwa i $miatos¢ w pomystach harmonicznych.
Istotnie, Zarzycki staral sie zawsze i$¢ z pradem czasu, a cho¢
siegat — w miare swych mozliwosci — po coraz to nowe S$rodki
techniki kompozytorskiej, jednak nigdy nie gonit za przesadnag
oryginalnoscia i unikat réwniez chorobliwych dziwactw. W prze-
ciwiennstwie do kosmopolitycznych cech w twdrczosci Grossmanna,
Miinchheimera i innych o6wczesnych naszych kompozytoréw, mu-
zyka Zarzyckiego—podobnie jak Henryka Wieniawskiego—przed-
stawiata typ prawdziwie polski. Jezeli mamy juz szuka¢ wpitywoéw
w utworach Zarzyckiego, to przedewszystkiem wptywdw Chopina
i Moniuszki. Ale réwniez i polska piesn artystyczna z drugiej
potowy XIX wieku pozostawata pod bezposrednim wpiltywem twor-
czoéci Moniuszki. Zaden jednak z réwie$nikéw Moniuszki, jak:
Kratzer, Komorowski, Kania, Jarecki i Miinchheimer, nie zdobyt
sie na to, by i$¢ szlakiem (ej arcyszczerej i bogatej inwencji me-
lodycznej wielkiego piesniarza, choéby z tej przyczyny, ze zaden
z nich nie posiadat wiekszego talentu twdérczego. Dopiero nastepna
generacja kompozytoréw polskich, dzieki swym talentom i wyksztat-
ceniu, opartemu na wzorach Zachodu, zdotata polski pierwiastek
w muzyce skojarzy¢ z obcg technika. Wdéwczas ich liryka wokalna
ukazata zdecydowane oblicze. Przedstawicielami tej generacji prze-
dewszystkiem byli: Zarzycki io trzy lata mtodszy od niego Zelenski.
Mimo ze Zarzycki nie doréwnywat w pie$niarstwie Zelen-
skiemu, niemniej jednak w licznych swych pie$niach wypowiedziat
sie doskonale, wykazujgc dla tej formy wiele zrozumienia. Wzo-
rujac sie na ,Spiewniku domowym" Moniuszki, napisat dwa cykle
piesniarskie op. 13 i 14. Mysl, ktérg kierowal sie Zarzycki przy
wydaniu pierwszego cyklu, daje nam poznac¢ list jego, pisany do
Schneidra pod datg 26 pazdziernika 1S70 r. Czytamy w nim:

~Napisatem teraz $piewnik, sktadajacy sig¢ z 14 pieSni— sadze
ze przed nowym rokiem wyjdzie — niewdzigczna to u nas rzecz
pisa¢ do S$piewu, bo tak mato $piewajacych — a pomiedzy nimi
jeszcze wyjatkowo z jakiem takiem zrozumieniem. Ale ja robie to
z mys$la na przyszto$¢ — kiedy$ przeciez i u nas rozwinie sig zmyst
i pojecie sztuki — dotad smutny stan — i nie mogto by¢ inaczej —
bosSmy wogdle zacofani".

Prozodja pie$ni op. 13 i 14 niezawsze byta szczesliwa, jak-
kolwiek niektére z nich, jak np. ,Moja piosenka", zastuguja na
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wyréznienie. Na poczatku swej twdrczosci pieSniarskiej kompozy-
tor pisal muzyke do poezji bardzo stabej pod wzgledem wersyfi-
kacyjnym (np. ,Czyliz on zgadnie")- W kompozycjach tych, ujetych
w dwa cykle, widzimy, jak wiele brakowato jeszcze Zarzyckiemu
do catkowitego opanowania tego rodzaju formy muzycznej. Jednym
z najpopularniejszych utworéw z pierwszego cyklu stata sie pio-
senka ,Miedzy nami nic nie byto". Do rozgtosu jej przyczynita
sie Marcelina Sembrich-Kochanska, ktéra na swych koncertach—
sama sobie akompanjujac — $piewata ten jeden z najwdzieczniej-
szych utwordéw piesniarstwa naszego z drugiej potowy ubiegtego
stulecia. O wiele wyzej Zarzycki stangt w poézniejszych swoich
piesniach. Juz cykl piesni op. 15 cechuje staranno$é w opracowaniu,
zwiaszcza w piesni ,Bigka sie wicher w polu”. Nastepnie ,Dwa
$piewy" op. 30 naleza do jego najcelniejszych utworéw w zakresie
piesniarstwa. W pierwszym z nich, ,Barkarola", odznacza sie
akompanjament, opracowany dos$¢ kunsztownie, na tle ktérego
snuje sie petna wdzieku linja wokalna. Drugi, napisany do rzewnych
stow Krasinskiego ,Zawsze i wszedzie" posiada momenty szczerego
liryzmu, witasciwego psychice twdlrczej Zarzyckiego. Najwiecej
jednak przemawiata do duszy naszego piesniarza poezja Asnyka,;
totez czestokro¢ do niej tworzyt muzyke liryczno-inelodyjng, zapra-
wiong polskim sentymentem, bez ckliwej jednak czulostkowosci.

Oprocz solowych uprawiatl Zarzycki tez i wielogtosowe piesni,
zwitaszcza religijne. Te ostatnie jednak nie posiadajg klasycznych
znamion stylu religijnego, z tej racji, ze, indywidualna tworczosé
Zarzyckiego, miata za podstawe zdecydowanie liryczno-narodowe
pierwiastki, ktére nie zawsze godza sie z forma choratu gregor-
ianskiego, bedgcego kosécem muzyki religijno-koscielnej.

tacznie z piesniami najkorzystniej uwydatnity talent Zarzyc-
kiego jego drobne kompozycje fortepianowe. Jako wyborny forte-
pianista, umial wnikna¢ w tajniki techniki instrumentu, wydo-
bywajgc z niego bogatg kolorystyke dzwiekowg. W niektorych
jego utworach fortepianowych zaznacza sie wyraznie wptyw Cho-
pina tak pod wzgledem harmoniki i modulacyj, jak i melo-
dyki. Jednym z przykiadéw tego jest ,Barcarolla" H-dur op.
5, gdzie w niektérych zwrotach swej melodyki przypomina
.Berceuse” op. 57 Chopina. ,Barcarolla” zachowuje w budowie
swej trzyczesciowa forme, poprzedzong krétkim wstepem. Do naj-
gtebszych i najwiecej wartosSciowych dziet Zarzyckiego nalezg dwa
mazurki op. 12, wykwintne i oryginalne w pomystach, oraz nawskros$
poetyczna, peilna wdzieku i prostoty ,Serenade" op. 24. Utwory
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jego, zwlaszcza fortepianowe, ze wzgledu na swoéj specjalny cha-
rakter i dominujgca w nich nute liryczng, mozna zaliczy¢ do typu
muzyki, znanej w literaturze muzycznej w potowie XIX w. pod
nazwa ,Piece de salon“. Formy tych kompozycyj byty réznorodne,
jak w rodzaju tak zwanej piesni bez stéw, ronda etc. Tu, dzieki
przewadze wykwintu, wytwornoéci i dobrego smaku stat sie Za-
rzycki przedstawicielem muzyki w stylu ,salonowym", a typowg
kompozycja tego stylu jest jego walc op. 4.

Twodrczosci skrzypcowej oddawatl sie Zarzycki z zamitowa-
niem i w tej dziedzinie pozostawit szereg dziet o charakterze
minjaturowym nie matej wartosci. Najbardziej popularnym utworem
skrzypcowym (programowy numer wszystkich niemal koncertéw
Pabla Sarassatego) byt ,Mazurek" op. 26, ktérego gitéwny temat
odznacza sie niezwyktg Swiezoscig i polotem. W ,Andante et Po-
lonaise” op. 23 wysuwa sie na pierwszy plan pierwiastek wirtu-
ozowski. Wstepem do tej efektownej kompozycji jest ,Andante”,
.Polonaise"” natomiast odznacza sie rytmika, posiadajgcg wybitnie
polskie cechy.

Do wiekszych utworéw na fortepian z towarzyszeniem orkiestry
nalezg: ,Grande Polonaise” op. 7 i ,Concerto" op. 17. Z tych dwuch
utwordow, ostatni posiada wiecej wartosci. Ma on w sobie wiele
oryginalnosci tak pod wzgledem formy, jak i tresci muzycznej.
Motywy Koncertu odznaczajg sie petng wdzieku melodyjnoscia,
uwypuklong jasno i plastycznie na tle akompanjamentu orkiestro-
wego. Tematy ekspozycji nie kontrastujg wediug typowych wzo-
row muzyki klasycznej pod wzgledem rytmu i charakteru lecz
obydwa majg $piewna melodje, dzieki czemu w tej kompozycji,
napisanej z doskonatem wyczuciem brzmienia fortepianowego, prze-
waza nuta zdecydowanie liryczna.

Wytacznie na orkiestre napisat Zarzycki jedyny utwér: ,Suite
Polonaise" op. 37. Sktada sie on z czterech czesci: poloneza, ma-
zurka, intermezza i krakowiaka. Forma dwuch pierwszych dzieki
stylizacji jest nieco wydtuzona, ostatnia za$ cze$¢ w Scistem zna-
czeniu nie posiada charakteru krakowiaka. Motywy poloneza
i mazurka pozbawione sg wybitnej oryginalnosci, zwtaszcza zakon-
czenie drugiej czesci Suity, gdzie kompozytor ze swego mazurka
skrzypcowego op. 26 pozyczyt figure melodyczng. Najpiekniejszym
ustepem Suity jest trzecia jej cze$é, ,Intermezzo Cantabile”, petna
sielskiego kolorytu. Tutaj Zarzycki pokazat nam jak gteboko od-
czuwat piekno przyrody. ,Intermezzo" jest w swojej tresci nastro-
jowej pastelowym obrazem, w ktéorym autor ilustruje sceny z zy-
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cia przyrody, obrazem dobrze pomys$lanym tak pod wzgledem
techniki kompozytorskiej, jak i instrumentacyjnej.

Mimo ze Zarzycki wtadat instrumentacjg dobrze, jednakze nie
wnikat w tajniki kazdego z poszczegélnych instrumentéw, w ich
wtasciwosci techniczne i dzwiekowe. Instrument orkiestrowy pod-
porzadkowywal zawsze swej fantazji twoérczej, sktaniajacej sie
wybitnie w kierunku muzyki wokalnej, a przedewszystkiem forte-
pianowej. Jego mysli muzyczne objawiaty sie przewaznie w dZzwieku
fortepianowym, po6zniej dopiero przyoblekat je w szate orkiestro-
wg. Totez muzyka orkiestrowa Zarzyckiego nie wybita sie ponad
poziom O&wczesnej polskiej muzyki symfonicznej, ktdérej przedsta-
wiciele z pewna rezerwag odnosili sie do $rodkéw wprowadzonych
do orkiestry przez Berlioza, Liszta, Wagnhera i Straussa.

Nowa epoka symfoniczna rozpoczeta sie w Polsce dopiero
pod koniec XIX i w poczatku XX w., a zapoczatkowata jg grupa
symfonistow, ktéra, chcac przemawia¢ muzycznym jezykiem ludzi
wspoétczesnych, musiata opiera¢ sie przewaznie na przykitadach
sztuki niemieckiej i nowo-rosyjskiej.

Reasumujac cata dziatalnosé¢ artystyczng Zarzyckiego z jego
zaletami charakteru otrzymamy obraz cztowieka-artysty, ktory
rzetelnie kochat sztuke, i stuzyt jej uczciwie i bezkompromisowo.
W twdrczosci zas swej byt wyrazicielem tych ideatow, ktére da-
zyty do stworzenia narodowego stylu muzyki polskiej.

5PIS KOMPOZYCYJ ZARZYCKIEGO
UTWORY WYDANE

Opus 1. ,Trois poesies nmsicales* na fortepian. Paryz, wyd. J. Mahe Nr. 1.
,Presto" fis-moll; Nr. 2. ,Berceuse" As-dur; Nr. 3. ,Romance" H-dur.

Opus 2. ,Dwie pie$ni". Warszawa, wyd. Kaufmanna i Hosicka. Nr. 1. ,Barka-
rola" (siowa A. P.) g-moll; Nr. 2. ,Pajeczyna" (stowa Syrokomli)
Es-dur.

Opus 3. ,Trois poesies musicales" na fortepian. Paryz, wyd. Mahe. Nr 1.
-Elegie" fis moll; Nr. 2. ,Priere" C-dur; Nr. 3. ,Plainte" G-dur

Opus 4. ,Grande valse“ na fortepian, g-moll. Lipsk, wyd. Breitkopf i Hiirtel.
Opus 5. ,Barcarolle" na fortepian, H-dur. Lipsk, wyd. Breitkopf i Hartel.

Opus 6. ,Deux chants sans paroles*. Krakéw, wyd. Wildt. Nr. 1 ,Berceuse*
E-dur; Nr. 2. ,ldylle" H-dur.

Opus 7. ,Grande polonaise" na fortepian, z tow orkiestry. Lipsk, wyd. Breit-
kopf i Hartel.

Opus 8. ,Valse brillante" na fortepian, As-dur. Berlin, wyd. Bote i Bock.

Opus 9. ,Dwie pie$ni". Warszawa, wyd. Sennenwald. Nr. 1. ,Moja srebrna

ztota" (stowa Lenartowicza) G-dur; Nr. 2. ,Dwie zorze" (stowa Lenar-
towicza) As-dur.
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Opus

Opus

Opus

Opus

Opus 14.

Opus

Opus
Opus
Opus
Opus

Opus

Opus
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10.

11.

12.

13.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

.,Deux nocturnes" na fortepian. Lipsk, wyd. Kistner. Nr. 1. ,Andan-
tino" Ges-dur; Nr. 2. ,Allegretto cantabile" A-dur.

»Drei Lieder”. Lipsk, wyd. Kistner. Nr. 1. ,Der schwere Abend" (stowa
Lenau) A-dur; Nr. 2. ,Mit schwarzen Segeln segelt mein Schiff" (stowa
Heinego) e moll; Nr. 3. ,Waldeslrost”“ (stowa Lenau) cD-moll i Des-dur.

,Deux Mazourkas". Warszawa, wyd. Sennenwald. Nr. 1. Mazurek B-dur;
Nr. 2. Mazurek g-moll.

~Pierwszy $piewnik na jeden gtos z tow. fortepianu". Warszawa,
wyd. Sennenwald. 1) ,Serenada" (stowa Asnyka) As-dur; 2) ,Moja
piosenka" (stowa Kraszewskiego) Des-dur; 3) ,Pamietaj" (nasladowane
z niem. przez Lenartowicza) E-dur; 4) ,Miedzy nami nic nie byto"
(stowa Asnyka) C-dur; 5) ,Widze cie zawsze we snach nocnych
moich" (z Heinego przez J. S.) c-moll; 6) ,Ona" (stowa Kraszewskiego)
A-dur; 7) ,Tesknota" (stowa Zmichowskiej) a-moll; 8) ,,Piekna rybaczko,
zatrzymaj si¢ w biegu" (z Heinego przez J. S.) As-dur; 9) ,Oczywi-
sto$é" (stowa Zmichowskiej) C-dur; 10 (,Moje storice" (stowa Berwin-
skiego) C-dur; 11) ,Ach jak mi smutno" (stowa Asnyka) e-moll;
12) ,Rézne tzy" (stowa Asnyka) D-dur i moll; 13) ,Czyliz on zgadnie?"
(Magdusia) Es-dur; 14) ,Gdyby kwiatki to wiedziaty" (z Heinego przez
J. S.) f-moll.

,Drugi $piewnik na jeden gtos z tow. fortepianu". Warszawa, wyd.
Sennenwald. 1) ,Jes$li jest ten kwiat ztoty" (wediug Hugo przez
Ujejskiego) G-dur; 2) ,Pod 6cz moich tzami" (wedtug Heinego przez
Gaszynskiego) G-dur; 3) ,Majowa rosa" (stowa Unickiej) e-moll;
4) ,Gotabki i réze" (wedlug Heinego przez Gaszynskiego) D-dur;
5) ,Tesknota" (stowa Asnyka) g-moll; 6) ,Piesn wiosenna" (stowa
Mirona) G-dur; 7) ,Zielona jabtonka" (stowa Pauliny Gliicksberg)
h-moll; 8) ,,O0 zmroku" (stowa Mirona) B-dur; 9) ,ldz dalej" (stowa
Asnyka) d-moll; 10) ,Biaty kwiat" (wediug Rakody’'ego przez Mirona)
As-dur; 11) ,Nad jeziorem" (stowa Lenau) F-dur; 12) ,Pozegnanie"
(stowa Mirona) G-dur; 13) ,Spiewak tesknigcy" (stowa Zaleskiego)
a-moll.

»Pie¢ pieéni na jeden gtos z tow. fortepianu. Z motywoéw ludowych,
stowa Asnyka". Warszawa, wyd. Sennenwald. 1) ,Siwy koniu" e-moll
2) ,Szumi w gaju brzezina" C-dur; 3) ,Btgka sie¢ wicher w polu”
a-moll; 4) ,Nie bede cie rwata" F-dur; 5) ,Siedzi ptaszek na drzewie"
D-dur.

»,Romance pour violon“ E-dur z tow. kwartetu, fletu, klarnetu i 2
waltorni, lub fortepianu. Berlin, wyd. Bote i Bock.

~Concerto" na fortepian z tow. orkiestry. Berlin, wyd. Bote i Bock.
,Grande valse“ D-dur na fortepian. Berlin, wyd. Bote i Bock.
,Deux morceaux“ na fortepian. Berlin, wyd. Bote i Bock. Nr. 1.
»,Chant d’amour“ E-dur; Nr. 2. ,Barcarolle" f-moll.

,Deux mazourkas" na fortepian. Berlin, wyd. Bote i Bock. Nr. 1.
~Mazurek" b-moll; Nr. 2. ,Mazurek" A-dur.

~Piesni na jeden gtos z tow. fortepianu”, Warszawa, wyd. Sennenwald
1) ,Dola" (stowa Syrokomli) h-moll; 2) ,Dziewcze i gotab" (stowa
Odynca) As-dur; 2) ,Nie moéow" (stowa Asnyka) B-dur.



Opus 22. ,Drei Lieder* z tow. fortepianu. Berlin, wyd. Ries i (Erler). 1) ,Zwie-
gesang" (stowa Reinicka) B-dur; 2) ,Letzter Wunsch" (stowa Sturma)
G-dur; 3) ,Der erste kuss" (stowa Zitelmanna) A-dur.

Opus 23. ,Andante et Polonaise" na skrzypce z tow. orkiestry lub fortepianu
Berlin, wyd. Bote i Bock. Nr. 1. ,Andante" cis-moll; Nr. 2. ,Polonaise**
A-dur.

Opus 24. ,Deus morceaux“ na fortepian. Berlin, wyd. Bote i Bock. Nr. 1.
.Serenade“ As-dur; Nr. 2. ,Valse-Impromptu" Es-dur.

Opus 25. ,Trzy psalmy" na jeden gtos z tow. fortepianu albo organéw. War-
szawa, wyd. Sennenwald. Stowa Kochanowskiego 1) ,Psalm 28“ G-dur,
2) ,Psalm 17“ G-dur, 3) ,Psalm 13“ e-moll.

Opus 26. ,Mazourka" G-dur na skrzypce z tow. orkiestry lub fortepianu. Berlin,
wyd. Bote i Bock.

Opus 27. ,Ave Maria Psalm 46“ na dwa gtosy z tow. fortepianu albo organéw.
Warszawa, wyd. Sennenwald. 1) ,,Ave Maria“ C-dur (na sopran i ba-
ryton); 2) ,Psalm 46“ F-dur (na sopran i alt).

Opus 28. ,Dwa $piewy" na jeden gtos z tow. fortepianu. Warszawa, wyd.
Sennenwald. 1) ,Panieneczka" (stowa Asnyka) C-dur; 2) ,Astry"

(stowa Asnyka) d moll.

Opus 29. ,Dwa Psalmy*“ na jeden gtos z tow. fortepianu albo organéw. War-
szawa, wyd. Sennenwald. 1) ,Psalm 141" f-moll; 2 -Psalm 67“ Es-dur.

Opus 30. ,Dwa $piewy* na jeden gtos z tow. fortepianu. Warszawa, wyd.
Sennenwald. 1) ,Barkarolla” (stowa Asnyka) C-dur; 2) ,Zawsze
i wszedzie" (stowa Krasinnskiego) h-moll.

Opus 31 (?) ,Bez Ciebie" (stowa Zacliarjasiewieza) F-dur. Warszawa, wyd.
Gebethner i Wolff.

Opus 33. .. Trzy pieéni* na jeden gtos z tow. fortepianu. Tekst polski—
L. Kaplinskiego. niemiecki—J Kos$cieiskiego. Warszawa, wyd. Sennen-
wald. 1) ,Do stowika" Es-dur; 2) ,Wieczorem** F-dur; 3) ,Poc6z sie
serce rozdziera i krwawi** c-moll.

Opus 34. ,Trois morceaux pour piano**. Warszawa, wyd. Sennenwald. 1) ,Chant
du printemps** G-dur; 2) ,Romance** Es-dur; 3) ,En valsant® B-dur.

Opus 35. ,Introduction et Cracovienne“ na skrzypce z tow. orkiestry. Berlin.
wyd. N. Simrock. 1) ,Introduction** D-dur; 2) ,Cracovienne* D-dur.

Opus 36. ,Deux mazourkas pour piano**. Berlin, wyd. Simrock. 1) Mazurek
As-dur; 2) Mazurek H-dur.

Opus 37. ,Suite polonaise™ na orkiestre. Berlin, wyd. Simrock (1893 r. 1).
»A la Polonaise** A-dur; 2) ,,A la Mazourka** E-dur; 3) ,Intermezzo
cantabile** a-moll; 4) ,A la Cracovienne“ A-dur.

Opus 38. ,Mazourka** E-dur na fortepian. Berlin, wyd. Simrock.

Opus 39. ,Deuxieme mazourka** E-dur na skrzypce. Berlin, wyd. Siltnrock.

UTWORY BEZ LICZBY OPUSU

1) ,Mazurek** c-moll. Warszawa, wyd. ,Echo Muz. i Teatr** 2) ,Ber-
ceuse (Derniere pensee musicale) f-moll i Dur. Berlin, wyd. Bote
i Bock (1896 rl).
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UTWORY NIEWYDANE

1) ,Hymn do Muzykill (stowa Szymanowskiego), kantata na chdér mie-
szany Z tow. instrumentéw detych i harfy. Utwér ten zostat wykonany na
pierwszym koncercie Warsz. Twa Muz., ktéry odbyt sie w dniu 19 kwietnia
1871 r.

2) ,Choér myséliwychl (stowa Grajnerta), na cztery gtosy meskie z tow.
fortepianu i dwuch waltorni. (Mitostaw, dn. 27 lipca 1873 r.)

3) ,Serenada" na sopran i fortepian z tow\ orkiestry.

4) ,Piesn nocnego w'edrowrca" (stowTa Mirona podiug Goethego na choér

5) ,Veni Creator" na czterogtosowy chdér meski.
6) ,Salve Regina" na czterogtosowy chér meski.
Opus 40. ,Dwa $piewy" na czterogtosowy chér meski. Nr. 1. ,Chér strzelcow"
(stowa Garczynskiego); Nr. 2. ,Z tak i p6l" (stowa Konopnickiej).
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Dr. JERZY FREIHEITER

OPERA W RADJO—

Nowem polem pracl dla kompozytoroéw?

Przesilenie opery w dobie dzisiejszej, zaré6wno artystyczne,
siegajace, jak zobaczymy, az do podstaw jej zatozen, jak i ekono-
miczne, a z drugiej strony coraz wieksza rola radja, jako posred-
nika dobr kulturalnych, czynia problem stosunku opery do radja
coraz bardziej aktualnym, nawet piekgacym.

Zagadnienie opery w radjo jest wcigz kwestjg otwartg. Ope-
ra jest dzis zawsze tylko mniej, lub wiecej stabg (zaleznie od
stylu dzieta) namiastka, ktéra wymaga od stuchacza wiele wspo6t-
pracy i dobrej woli w uzupeinieniu strony wizualnej wyobrazeniami
fantazyjnemi, wzglednie pamieciowemi. Dochodzi z koniecznosci
czasem do wrecz niezno$nych dla stuchajgcego muzyki—sytuacyj,
gdy speaker musi podczas aktu wyjasnic¢, co sie dzieje na scenie!

Napozor wydaje sie, jak gdyby opera, forma dramatyczno-
muzyczna, w swem zatozeniu nieroztgcznie zwigzana z wzrokowo
$§ledzonym przebiegiem scenicznym, nie mogta odegraé¢ roli samo-
dzielnego, samowystarczalnego dziatu audycyj radjowych; nie wida¢
tez powazniejszych usitowan wyniesienia opery w radjo ze znaczenia
surogatu na wyzyne petnowartosciowej gatezi programu. Proby ogra-
niczenia akcji do zasadniczego trzonu i usunigcia z niej postaci i sy-
tuacyj ubocznych, podejmowane w Niemczech, nie zmieniajg charak-
teru namiastki, jaki ma audycja operowa w radjo.

Zastanodwmy sie jednak, czy sytuacja istotnie jest bez wyj-
Scia, czy tez moze datyby sie jednak okresli¢ warunki, spetnienie
ktorych zblizytoby interesujgce nas zagadnienie do rozwigzania?
Zbadajmy, czy urzeczywistnienie postulatéw radja jest w operze
naprawde niemozliwe, czy tez dzisiejsze potozenie opery moze
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przeciwnie, nawet sprzyja spetnieniu wymagan, dyktowanych
przez radjo?

PodejdZzmy do postawionego zagadnienia z dwu stron: prze-
dewszystkiem od strony artystycznej, t. j. popatrzmy na gitéwnie
wazny dla radja wzajemny stosunek sceny i muzyki, nie zapomnij-
my jednak o socjologji, ktéra musi byé czynnikiem wspdtdecydu-
jacym dla przysziej opery radjowej.

We wspotczesnej twdrczosci operowej zachodzag zjawiska,
ktére, ogladane z perspektywy historycznej, traca charakter poje-
dynczych eksperymentéw, a nabierajg znaczenia koniecznosci dzie-
jowej. Kazg one, jak zobaczymy, uwazaé¢ dzisiejszg sytuacje opery
za szczego6lnie korzystnag dla warunkdéw radja. Opera byta zawsze
sztuka - sprzecznosci. Skladajace sie na te forme elementy nie
stopiag sie bowiem nigdy w jedno$¢, ktérej pragneli genjalni refor-
matorzy opery (Monteverdi, Gluck, Wagner): muzyka tgczy¢ sie mo-
ze z zyciem tylko weztami subjektywnych asocjacyj, nie majac
z niem bezposredniego zwigzku, bo niema go materjat, w ktorym
sie wyraza; materjalem dramatu natomiast jest samo zycie.
Wspo6lny jest obu: muzyce i dramatowi tylko przebieg w czasie.
Konieczny konflikt, tarcie potaczonych sztuk krzesze iskry, zdolne
wznieci¢, jak uczg dzieje opery, niejeden potezny ptomien genjuszu.
Muzyka i dramat walczg z soba, zdobywajac naprzemian prymat. Po
Monteverdim, po jego silnych akcentach dramatycznych, nastepuje
opera neapolitanska (Scarlatti), gdzie akcja jest tylko pretekstem
dla koloraturowych aryj; po wiloskiej operze Picciniego wkracza
na arene wielki reformator Gluck; Meyerbeera pokonywa genjusz
Wagnera. Dzielo Wagnera, to zwyciestwo dramatu.

Dzi$ jesteSmy z kolei $Swiadkami hegemonji muzyki. Wspot-
czesna opera nie dazy juz do nieosiggalnego, zda sie, zlania w jed-
nos$¢ dramatu i muzyki. Muzyka dzisiejszej opery, odrzucajac natu-
ralizm w oddawaniu odgtosow i dzwiekow zycia, drobiazgowa ilus-
tracje kazdego szczeg6tu, kazdego stowa na scenie, usamodzielnia
sie i wyraza formami muzyki absolutnej (inwencja, fuga, passacaglia
w operze Albana Berga p. t ,,Wozzeck"). Niemiecki kompozytor,
Kurt Weill (ktérego opery moga, jak dalej bedzie mowa, mieé tez
znaczenie dla socjologji radja), redukuje akcje swych oper do
minimum; jego dzieta kladg konsekwentnie coraz wiekszy nacisk
na usamodzielnienie muzyki. W operze Weilla ,Mahagonny” rozwdj
lezy w symfonicznych ustepach, bez udziatu innych
sztuk; ustepy te staja sie wtasciwem jadrem dzieta. Z tej
sytuacji wynika réwniez nowa, wazna rola gtosu ludzkiego, ktory
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z ,méwionego S$piewu”, dbajacego o mozliwie najdoktadniejsze
wlinji melodycznej zblizenie do mowy, staje sie w dzisiejszej operze
instrumentem muzycznym, bogatszym od innych o zdolno$¢ wypo-
wiadania stow. Z tego punktu widzenia zrozumiemy tez fakt
zlania sie opery i oratorjum (opera-oratorjum ,Oedipus rex” Stra-
winskiego). Scena, akcja maja dzi$ role drugorzedng, schodzag na
catkiem daleki plan. Czy nie przedziwna to w dziejowej drodze
opery zgodnos$¢ dzisiejszego jej etapu z mozliwosciami artystyczne-
mi radja? Niezalezne dotad od siebie, wichrowate linje opery,
formy nieroztgcznie, zdawatoby sie, zwigzanej z wrazeniem wzro-
kowem, i radja, domeny wytacznego dzwieku, zdajg sie odnajdy-
waé wspolng ptaszczyzne. (Znamienny szczegét: glos ludzki,
ktory odzyskat dzi§ wazng role, jest najbardziej radjofonicznym
instrumentem!).

Opera i radjo, te napozor zupeinie obce Swiaty, majg dzi$
niektére styczne rowniez na terenie socjologji. Obok wspo6t-
czesnych kompozytordw operowych, ktérzy liczg sie, jak dawniej,
z przygotowaniem stuchacza, opartem na znajomos$ci dotychczasowej
opery, zaznacza sie mianowicie druga grupa, ktéra nie chce przejs¢
obojetnie nad wspétczesnemi Drzewarstwowaniami spotecznemi,
nie pragnie kontynuowaé¢ nastawienia dawnej sztuki, zwro6conej
do ograniczonego kota odbiorcow, lecz dazy do przystosowania
dzieta do nowego stuchacza, nie ,obcigzonego” wyksztatceniem,
do znalezienia rezonansu w szerokich warstwach. Uderza identy-
cznos$¢ dazen tej grupy z zadaniami radja. Zaliczenie kompozy-
tora do jednej z tych dwu grup bynajmniej nie pokrywa sie
z wartosciowaniem jego dzielta ani z przynaleznoscig jego do kie-
runku ,reakcyjnego” czy ,postepowego” w muzyce; okresla tylko
nastawienie tworcy do stuchacza. Do pierwszej grupy nalezy wiec
n. p. najwazniejsza bodaj pozycja wspotczesnej opery, ,Wozzeck”
Berga, dzieto zgota nie ,reakcyjne” w jezyku muzycznym, podobnie
jak opera-oratorjum ,Oedipus rex” Strawinskiego. Druga grupe
dziet cechuje celowe uproszczenie faktury, przejrzysto$¢, jasnosc,
ktéremi pragna kompozytorowie (n. p. Weill, Krenek, Hindemith)
zdoby¢ bezposredni, naiwny stosunek nowego odbiorcy do dzieta.
Wazne tu jest dla nas wytgcznie znaczenie tych dziet, jako dro-
gowskazow dla radja; z tego punktu widzenia ocena réznych pod
wzgledem wartos$ci dziet nie ma na tem miejscu znaczenia. Nie
potrzeba dodawa¢, ze wytycznych podejscia do trudnego problemu
socjologji radja szuka¢ nalezy w drugiej grupie dziet.

Narodziny opery radjowej, jako odrebnej gatezi twdrczosci,
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dostosowanej do warunkow, stworzonych przez radjo, sg kwestjg
niedalekiej zapewne przysztosci. Trudno doktadnie przewidziec
droge, ktéra pdjdzie przyszta opera radjowa. Niewiadomo, co
przejmie od swej poprzedniczki na scenie, w jakiej mierze zblizy
sie moze do oratorjum, wracajac woéwczas zapewne speakerowi,
stojgcemu dzi$ poza dzietem, dawna role protoplasty dzisiejszego
speakera, ,testo”, bedacego sktadowg czescig oratorjum. Warunki,
jakie spetni¢ musi opera radjowa i mozliwosci ich spetnienia wy-
nikaja z powyzszego szkicu. Je$li opera w radjo zechce—oby jak
najrychlejl—dazy¢ do usamodzielnienia i uniezaleznienia sie od swej
starszej siostrzycy na scenie, zastanie w dzisiejszej konstelacji opery
scenicznej znaczna cze$¢ pracy juz gotowa.

Dla naszych kompozytoréw miodego pokolenia otwiera sie
wdzieczne, z powodu nietknietego jeszcze bogactwa mozliwosci,
pole pracy. Jest ws$rod nieb zapewne wiele drzemiacej, potencjal-
nej sity operowej, ktéra jedynie dlatego, ze w dobie ostrego prze-
silenia polskiej opery nie miata podniety, nie wytadowata sie
w kinetyke czynu tworczego. Inicjatywe powinno podja¢ radjo,
ktore jedynie moze objg¢ dzi$ role dawnego, moznego mecenasa.
Rozpisanie konkursu na opere radjowg przez Polskie Radjo miatoby
zapewne donioste w skutkach znaczenie dla muzyki radjowej, jako
specyficznego gatunku, wyrostego z warunkéw stworzonych przez
radjo, (nawet gdyby nie byto to moze doraznie widoczne).
Opera jest w tym z dnia na dzieh bogatszym dziale twdrczosci,
o ile wiem, nietknieta; niech Polskie Radjo podejmie, jako pierwsze
w radjofonji Swiatowej, rzucong mysl!
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marjan neuteich

O MUZYCE MECHANICZNEJ

Muzyke ,mechaniczng" pojmujemy z reguty jako przeciwsta-
wienie muzyki ,zywej". Stawiamy jej caly szereg zarzutow: defor-
mowanie dzwieku, zniszczenie bezposredniego kontaktu wykonawcy
ze stuchaczem, pozbawienie pracy licznych rzesz muzykoéw.

Zarzuty te wyryly na muzyce mechanicznej pietno pewnej

nizszosci artystycznej i - mmimo niestychanie szerokiego jej zasto-
sowania—stworzyty z niej jakby ,ubozszg i zle wychowang krewna"
wytwornej ,arystokratki" — muzyki zywej.

Sady tego rodzaju, na og6t powszechnie wypowiadane, nie sg
jednak catkowicie stuszne.

Samo pojecie ,mechanicznosci” w muzyce jest witasciwie dosé
Wzgledne. Jesli za ,zywa" bedziemy uwazali tylko taka muzyke,
w ktorej proces powstawania dzwieku odbywa sie catkowicie bez
udziatu jakiegokolwiek mechanizmu, to przekonamy sie szybko, ze
jedynym ,zywym" instrumentem jest gtos ludzki, a chér ,acappella”
jedynag nieskazong forma ,zywej" muzyki.

W calym szeregu powszechnie dzisiaj uzywanych instrumentéw
(np. fortepian, organy) dzwiek zasadniczo tworzy sie mechanicznie—
dzwiek fortepianu powstaje przeciez na skutek uderzenia mitotka
0 strune —droge za$ od palcdw pianisty do miotkdw stanowi nie-
zmiernie skomplikowany mechanizm.

Wiasdciwa roznica miedzy muzykag zywag a mechaniczna spro-
wadza sie raczej do znaczego rozszerzenia i zwiekszenia zakresu
procesu mechanicznego w tej ostatniej. Gdy w muzyce zywej
' zwiek z chwilg swego powstania dociera bezposrednio do stuchacza,
to w muzyce mechanicznej musi on jeszcze przeby¢ diugg i trudng
dr°ge posrednia.

Pojecie ,instrumentu muzycznego" jest dla nas jasne i zrozu-
miate, wpojone w przeciggu tysigcoleci. Instrument — to fujarka,
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skrzypce, trabka, fortepian. Dzisiaj musimy to pojecie rozszerzyc.
Skrzypce + mikrofon + wzmacniacz + antena + odbiornik + gto$nik
to takze niewatpliwie instrument muzyczny, cho¢ niestychanie
skomplikowany i réznorodny.

.Zywotno$é" dzwieku ,rozszerzonego instrumentu" pozostaje
nienaruszona — wszak efekt ostateczny, wrazenie stuchowe, mimo
tylu mechanicznych czynnikéw posrednich, jest Scisle uzaleznione
od rodzaju gry zywego muzyka, i wywotuje w stuchaczu Swiado-
mos$¢ nietylko wysokos$ci dzwieku, jego barwy i nasilenia, lecz
rowniez najsubtelniejszych odcieni: gatunku tonu, stopnia napiecia
uczuciowego, zrozumienia frazy muzycznej, i t. d.

Przyktad radja nie jest jednak wystarczajacy. Gtos$nik radjowy
reprodukuje stuchaczowi dzwiek ,in statu nascendi" — czas, po-
trzebny dla przejscia dzwieku przez tyle elementow posrednich,
praktycznie réwna sie zeru.

Jesli jednak zwrécimy sie do gramofonu i filmu dzwiekowego,
gdzie dzwiek po utrwaleniu przechowywaé¢ mozna przez nieogra-
niczony okres czasu i gdzie reprodukcja nastgpi¢ moze w chwili
dowolnej, to i w tym wypadku ujrzymy takie same zjawisko: dzwiek
reprodukowany jest bezwzglednie ,zywy", oczywiscie w tym sensie,
ze aparat oddaje wszelkie odcienie i cechy indywidualne gry da-
nego wykonawcy.

Uzywanie wiec okre$lenia muzyka ,mechaniczna" w zastoso-
waniu do radja, gramofonu i filmu dZzwiekowego nie jest bynajmniej
stuszne. ,Mechaniczng" muzyka we wtasciwem znaczeniu jest
produkcja dzwiekowa katarynki, pianoli it p. instrumentéw, gdzie
ludzka zdolno$¢ odczuwania nie gra zadnej roli w procesie powsta-
wania dzwieku.

Jesli w taki spos6b pojmiemy muzyke mechaniczng (radjo,
gramofon, film dzwiekowy), to artystycznie najbardziej wazki za-
rzut—deformacji dzwieku—musimy przenie$¢ na inng ptaszczyzne.

W jakim stopniu i z jakiej przyczyny dzwiek ulega zdeformo-
waniu? ,Zywotno$¢" jego pozostaje wszak zachowana—jest rzecza
znana, ze znieksztatca sie przedewszystkiem barwa.

Muzyka mechaniczna—to ,rozszerzony" instrument muzyczny,
przyczyna deformacji dzwdeku lezy nie w samej istocie ,mechanicz-
nosci", lecz w niedoskonatosci pewnych czesci sktadowych tego
instrumentu.

Mozemy wiec twierdzi¢, ze zarzut deformacji jest stuszny
dzisiaj, jutro jednak moze sie okaza¢ nieistotny—mozliwo$¢ bowiem
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udoskonalenia technicznego przy dzisiejszem tempie rozwoju i po-
ziomie techniki jest bezwatpienia wytgcznie kwestjg czasu.

Zbadajmy blizej proces mechanizacji dzwieku.

Celem muzyki mechanicznej jest wierna reprodukcja dzwieku,
uniezalezniona od miejsca, lub chwili jego powstania. Pierwszym
etapem tego procesu jest ,ustyszenie" dZzwieku przez mechaniczne
ucho — mikrofon. Mikrofon przetwarza fale gtosowe na prady
elektromagnetyczne — zasada jest w tym wypadku taka sama, jak
w stuchawce telefonicznej — przetwarza je zupeinie wiernie, jest
bowiem niezliczona ilo$¢ razy czulszy, anizeli ludzkie ucho. Nie-
doskonatosé¢ pierwszych mikrofondw, — rézny stopien reagowania
na dzwieki réznej wysoko$ci—zostata juz dawno usunieta. Mikro-
fony obecnie konstruowane sg jednakowo czute, zaréwno na naj-
mniejsza, jak i na najwieksza ilos¢ drgan fal gtosowych.

Prady powstate w mikrofonie sg jednak bardzo stabe—ulegaja
wiec wzmocnieniu, pozostajgc nadal wiernym elektrycznym obrazem
akustycznego pierwowzoru.

Ten etap mechanizacji jest identyczny we wszelkich odmianach
muzyki mechanicznej. Droga, ktorg przechodzi nastepnie dzwiek
w radjo jest powszechnie znana, zwrdé¢my sie zatem do gramofonu
i filmu dzwiekowego.

Przy produkowaniu ptyty gramofonowej wzmocnione drgania
elektromagnetyczne sa przetwarzane na drgania igty, opartej
o obracajaca sie pityte woskowa, i zlobigcej z absolutnag S$cistoscig
w jej zagtebieniach wklesto-wypukty obraz fal gtosowych. Proces
reprodukcji dzwigku odbywa sie w gramofonie dwojako. W gramo-
fonie mechanicznym nieréwnos$¢ rowkéw obracajacego sie pozytywu
Ptyty woskowej wywotuje za posrednictwem igty drgania zwykilej
membrany; w gramofonie elektrycznym drgania mechaniczne prze-
twarzane sg spowrotem przy pomocy t zw. adaptera na prady
elektromagnetyczne, kierowane nastepnie do gtos$nika. Gramofon
mechaniczny deformuje dzwiek w dos$¢ znacznym stopniu — zarzut
stawiany muzyce mechanicznej posiada w tym wypadku najwiekszg
doze stusznosci. Gramofon elektryczny spetnia jednak swa role
w sposéb niemal doskonaly — znany jest objaw, ze muzyka z plyt
reprodukowana na gramofonie elektrycznym za posrednictwem
radja nie rézni sie jakoscig dzwieku od wrazen stuchowych, odbie-
ranych z zywych audycyj. Stuzy to dowodem, ze dodatkowa trans-
formacja fal akustycznych (zamiana pradow elektromagnetycznych
na tréjwymiarowe nieréwnosci zagtebien ptyty) nie wywotuje de-
formacji dzwieku; przyczyna tego objawu w gramofonie mechanicz-

35



nym nie jest bynajmniej zasadniczy element—ptyta, lecz niedosko-
nato$¢ czynnikéw wtdérnych: membrany i rezonatora.

Przejdzmy teraz do najmtodszej dziedziny muzyki mechanicznej,
filmu dzwiekowego.

Zasadg utrwalania dzwieku na tas$mie filmowej jest przetwa-
rzanie zjawiska elektrycznego (pradéw uzyskanych w mikrofonie)
na zjawisko optyczne. Ogo6lne zarysy tego procesu sg nastepujgce:

Prady elektromagnelyczne zostajg po wzmocnieniu skierowane
albo do malenkiej elektrycznej lampki co nazywamy metodg inten-
sywnosci, lub tez przy metodzie t zw. transwersalnej do przyrzadu,
zwanego oscylografem. W pierwszym wypadku lampka $Swieci sie
silniej lub stabiej w $cistej zaleznosci od najdrobniejszych drgan
pradu, Swiatto za$ jej, o wcigz zmiennem nasileniu, pada przez
waska szczeline na bedacag w ruchu Swiattoczutg tasme celluloidowa,
na ktorej, zaleznie od wahan promienia Swietlnego powstaje szereg
miejsc o roznej gestosci i intensywnosci naswietlenia.

W metodzie transwersalnej, opartej na zasadzie galwanoskopu,
wahania pradu wywotujg drgania malenkiego lusterka—oscylografu,
przed ktérem umieszczona jest nieruchomo réwnomiernie Swiecaca
sie lampka. Drganiom oscylografu odpowiadajg drgania odbijanego
przezen promienia, ktéry oswietla—zaleznie od swych odchylen—
wiekszg lub mniejszg czes$¢ szczeliny, za ktorg przesuwa sie tasma
Swiattoczuta.

Fotografja dzwieku, uzyskana na tasmie przy pomocy oscylo-
grafu, rézni sie w rysunku od fotografji, bedacej wynikiem stoso-
wania metody intensywnos$ci. W obu jednak wypadkach otrzymany
obraz jest idealnie wiernem odbiciem optycznem oryginatu dzwieku,
odebranego przez mikrofon.

Droga reprodukcji jest w obu systemach jednakowa. Udzwie-
kowiona tasma zostaje przedewszystkiem wkopjowana na brzeg
zwyktej tasmy filinowE®j. Zasadniczym elementem procesu repro-
dukcyjnego jest t. zw. fotocela. Jest to S$wiattoczuta komorka
elektryczna, ktorej reakcja na przebiegajacy przez nig prad jest
Scisle zalezna od stopnia, w jakim jest naswietlana. Przed fotocelg
umieszczona jest lampka elektryczna, ktérej promien spotykajac
na swej drodze przesuwajacg sie tasme dzwiekowa, osSwietla foto-
cele mocniej lub stabiej — zaleznie od intensywnosci naswietlenia
poszczeg6lnych miejsc tasmy dzwiekowej, przez ktérg przechodzi.
Powstate w ten sposob w fotoceli wahania pradu odpowiadaja
idealnie rysunkowi przebiegajgcemu na tasmie, posrednio za$ drga-
niom fal gtosowych. Prady elektromagnelyczne po wyjsciu z foto-
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celi zostajg wzmocnione (zachowujac scisle wszelkie nabyte waha-
nia) i wreszcie w gtosSniku przetwarzajg sie spowrotem w swdj
pierwowzor—dzwiek.

Istnieje jeszcze jeden rodzaj tasmy dzwiekowej, a mianowicie
tasma stalowa, na ktoérej dzwiek jest notowany nie optycznie, lecz
magnetycznie. Tasma ta, przesuwajac sie okoto jednego bieguna
elektromagnesu, przez ktory przechodzi prad wytworzony w mikro-
fonie, namagnesowuje sie —wspotmiernie oczywiscie z wahaniami
pradu. Proces reprodukcji jest odwrotny—namagnesowane miejsca
tasémy powodujg zmiany pdél magnetycznych elektromagnesu, wy-
wotujgc w nim tem samem prady, ktére po wzmocnieniu kierowane
sg do gtos$nika.

Talf, w najogdlniejszych zarysach, odbywajg sie procesy trans-
formacji fal gtosowych. Jak widzimy, deformacja dzwieku we
wszystkich tych wypadkach jest znikoma, a przy stosowaniu bardzo
precyzyjnych aparatur i umiejetnem obchodzeniu sie z niemi dzwiek
wogo6le nie podlega deformacji. Przyczyna tego przykrego zja-
wiska lezy wiec w innych czeSciach sktadowych nowoczesnego
.rozszerzonego" instrumentu. Mikrofon, wzmacniacz, ptyta, os-
cylograf, tasma dzwiekowa, fotocela speiniajga swe zadania bez
zarzutu. Pozostaje jeszcze jeden tylko element — gtosnik,
w jego to niedoskonatosci nalezy szuka¢ powodéw znieksztatcania
dzwieku.

Jesli jednak postep w ulepszaniu gtosnikéw zachowa nadal
swg szybkos$¢é dotychczasowg, to mozemy sie spodziewaé, ze juz
niedaleka przysztos¢ da nam konstrukcje, reprodukujgcg dZzwiek
bez znieksztatcen.

Oczywisécie pamieta¢ musimy o tem, ze efekt dzwiekowy
idealnego nawet gtosnika, dziatajgcego w ztych warunkach akustycz-
nych, nie bedzie nigdy identyczny z wrazeniami stuchowemi od-
bieranemi w wielkiej sali koncertowej. Gto$nik w szczegdlnosci,
a muzyka mechaniczna w ogdélnosci spetnig najzupetniej ,zywotnie"
swe zadanie tylko w warunkach, ktore beda odpowiadaty jaknaj-
doktadniej wszystkim subtelnym wymogom skomplikowanych i nie-
zwykle czutych aparatur.
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Tasma filmowa Ptyta gramofonowa Tasma stalowa

(gramofon elektryczny)

Dzwiek oryginalny
4
Mikrofon
4

Wzmacniacz

Lampka lub oscylograf Elektromagnes i igta Elektromagnes
4 4
Negatyw tasmy Ptyta woskowa Tasma stalowa
4 4 4
Wywotywanie i kopjowanie Negatyw piyty Elektromagnes i wzmaczniacz
4 4 4
Pozytyw tasmy Pozytyw ptyty Tasma stalowa
(Kopja) (Kopja) (Kopja)
4 4 4
Fotocela Igta i elektromagnes Elektromagnes
4 4 4
Wzmacniacz
4
Gtosdnik
4

Dzwiek reprodukowany

Schemat utrwalania i reprodukcji dzwieku.

Drugim zarzutem stawianym czesto muzyce mechanicznej jest
zmszczenie bezposredniego kontaktu miedzy stuchaczem a wyko-
nawca.

Aby jednak dociec, czy zarzut ten jest rzeczywiscie stuszny,
sprébujmy zbada¢ przedewszystkiem sama istote owego bezposred-
niego kontaktu.

Jest to zjawisko natury wytgcznie emocjonalnej, do$¢ skom-
plikowane i wymagajace bezwatpienia fachowej, obszernej analizy
psychologicznej. Lecz nawet przy ogdlnikowern ujeciu tego zagad-
nienia dojdziemy tatwo do wniosku, Ze dla osiggniecia ostatecznego
a jedynego celu—wywotania przezy¢ muzycznych wykonawcy i stu-
chacza— ich bezposredni kontakt nie jest bynajmniej konieczny.
Uprzytomnijmy sobie, jak kolosalna role w tym kontakcie graja
wszystkie zewnetrzne atrybuty publicznego koncertu, a wiec: wyglad
i wielko$¢ sali, temperatura, jakos$¢ i rozmieszczenie Swiatta, obec-
no$¢ wiekszej ilosci ludzi, stroje i t. d. Nastréj, wywotany temi
czynnikami, potaczony z wzajemnem zaciekawieniem stuchaczy
i wykonawcow jest bezwzglednie integralnym sktadnikiem kontaktu.
Czy jednak te obce, niemuzyczne czynniki wptywajg dodatnio na
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pogtebienie czysto muzycznych przezy¢? Czy nie stojg one raczej
na przeszkodzie psychicznemu skupieniu, zagtebieniu w wykonywana
lub styszang muzyke? Jakze czesto widzimy podczas koncertéw
stuchaczy i wykonawcéw przymykajgcych oczy i usitujgcych w ten
sposob instyktownie oddali¢ od siebie wszystkie podniety i wra-
Zenia pozamuzyczne.

Nasuwa sie pytanie, czy 6w tajemniczy muzyczny ,fluid”,
wydzielany rzekomo przez wykonawce nie istnieje tylko w wyobrazni
zbyt romantycznie nastrojonych o0s6b?

Zewnetrzny demonizm osoby Paganini ego musimy bezwzgled-
nie oddzieli¢ od wytacznie muzycznego oddziatywania jego gry,
zbiorowa za$ histerja 6wczesnych stuchaczy (stuchaczek) powsta-
wata niewatpliwie na podtozu raczej sensacyjno-erotycznein, anizeli
czysto muzycznem. (Podobne uniesienia publicznosci, szczego6lnie
w stosunku do $piewakéw sa znane i dzisiaj, cho¢ moze w mniej-
szej skali). Erotyczne oddziatywanie artystow na publicznosé
bywa czesto réwniez jednym z czynnikéw kontaktu, nie pogtebia-
jacym oczywiscie czysto muzycznych emocji. Doswiadczenie wy-
kazuje roéwniez, ze podniecenie wykonawcy podczas gry w pustem
nawet studjo dzwiekowem jest niemniejsze od podniecenia odczu-
wanego przezen podczas wystepu w sali koncertowej. Zachodzi
tu oczywiscie jakosSciowa réznica podniet, ktéra pozwala artyscie
nieobarczonemu w studjo zewnetrznemi akcesorjami na jaknaj-
wiekszg swobode i powieszenie skali mozliwosci odtworczych.

Mozemy wiec z pewnos$cia twierdzi¢, ze zaréwno wykonawca
w studjo, jak i stuchacz, znajdujacy sie przy gtosniku w swem
prywatnem mieszkaniu, posiadajg obecnie znacznie wiecej danych
dla intelektualnego i emocjonalnego zagtebienia sie w wykonywany
lub styszany utwor i jest niewatpliwie zastuga muzyki mechanicznej,
ze uczynita zbednemi caty szereg zewnetrznych akcesorjow, z kté-
remi dotychczas byto zwigzane wykonywanie i stuchanie muzyki.

Najwieksze odium $ciggneta na siebie muzyka mechaniczna
ze strony muzykéw— a wiec ludzi materjalnie zainteresowanych
w wykonywaniu muzyki ,zywej”. Tasma dzwiekowa, radjo i ptyta
gramofonowa, zatrudniajac z jednej strony pokazng ilo$¢ inzynie-
row, technikow i muzykéw o wyzszych kwalifikacjach, wyparty
z drugiej strony liczne rzesze przecietnych muzykdéw z niemych
dotychczas kin i wielu lokali publicznych, pozbawiajac ich statej
pracy i deklasujgc niemal catkowicie, dzieki skazaniu ich na chro-
niczne bezrobocie. Ten bardzo bolesny spotecznie zarzut jest
catkowicie stuszny.
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Istniejg tylko dwa zasadnicze S$rodki ulzenia doli muzykéw
bezrobotnych: opodatkowanie, cho¢by najnizsze, muzyki mecha-
nicznej, lub tez skierowanie zbytecznej liczby muzykéw do innych
zawodow. Pierwszy postulat jest trudny do przeprowadzenia,
albowiem: 1) napotyka na opér przemystu muzyki mechanicznej,
opierajacego sie wszelkim nieprodukcyjnym kosztom; 2) wymaga
wydania odpowiedniej ustawy, a wiec ingerencji Panstwa; 3) stwo-
rzytby zastepy ,dozywotnich” bezrobotnych, co nie bytoby bynaj-
mniej korzystne z punktu widzenia produktywnos$ci spotecznej.
(Mozliwo$¢é wykorzystania funauszéw uzyskanych z optat na rzecz
stworzenia orkiestr, jako placéwek zarobkowych dla muzykow,
przy dzisiejszem matem zainteresowaniu muzyka i ciezkiej sytuacji
finansowej istniejgcych juz instytucji tego typu, nie wydaje sie realna).
Mimo wszystko jednak postulat wprowadzenia optat od muzyKi
mechanicznej jest stosunkowo tatwiejszy do urzeczywistnienia,
anizeli przesuniecie bezrobotnych muzykéw do innych zawodoéw,
co, biorgc pod uwage Kkryzys gospodarczy, jest rzeczg niemozliwa.

Rozpatrujac zagadnienie bezrobocia muzykdéw trzeba pamietaé
jednak i o tern, ze za lat Kkilkadziesiat kwestja ta okaze sie po-
prostu nieistotna. Nastepne pokolenie przystosuje sie juz bowiem
do zmienionych warunkéw—ewszak zmniejszony popyt na muzy-
kéw juz dzisiaj wywotuje objaw daleko posunietej ostroznosci przy
obieraniu muzyki jako fachu i zrodta zarobkowania. Niedawna
tatwos$¢ zdobycia materjalnego utrzymania z uprawiania muzyczne-
go rzemiosta byta powodem, artystycznie bezwzglednie szkodliwe-
go zjawiska nadprodukcji lichych i nieodpowiednio wykwalifiko-
wanych muzykéw. Wkroczenie muzyki mechanicznej oczysci,
bezlitosnie coprawda, te niezdrowg atmosfere zawodu muzycznego.
Dzisiaj, dzieki wielkiej ilosci bezrobotnych, stosunki sg jeszcze
optakane, lecz w przysztosci, przy ograniczonym popycie, zawodow-
cem bedzie mogta zosta¢ tylko jednostka rzeczywiscie uzdolniona
i odpowiednio wyksztatcona. Pamietajmy bowiem, ze muzyka
mechaniczna wymaga duzych kwalifikacji zawodowych. Mikrofon
to bardzo czuty instrument, a ptyta czy tasma dzwiekowa utrwala
wszelkie, nawet najdrobniejsze niedociggniecia.

Tak wiec muzyka mechaniczna, ktéra w pierwszych chwilach
istnienia byta kleska dla muzykéw zawodowych, w przysztosci
stanie sie niewatpliwie przyczyng podniesienia ich poziomu zawo-
dowego, co posrednio wywrze korzystny wptyw i na ogdt stuchaczy,
ktéorych smak i wyrobienie artystyczne jest miedzy innemi Scisle
zalezne od poziomu sztuki odtwoérczej.
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Z powyzszej pobieznej analizy zarzutéw stawianych muzyce
mechanicznej wynika, ze nie wszytkie sg stuszne, przyszto$é zas
obali niewatpliwie te reszte, ktora dzi$ jeszcze jest istotna.

Zastugi i zalety muzyki mechanicznej, nawet przy obecnym
stopniu jej rozwoju sg niestychanie wielkie. Muzyka mechaniczna
osiggneta przedewszystkiem cel, niedosciglty dla muzyki zywej —m
zdemokratyzowata muzyke. Arystokratyzm i monopol odtworczosci
wytwornych sal koncertowych stajg sie powoli przezytkiem, Bee-
thovena i Szopena mozemy ustysze¢ w najbardziej zapadiej wiosce,
a katarynka i harmonja przestaty by¢ wytagcznym prawie pokarmem
muzycznym mas.

Zycie muzyczne i koncertowe niedalekiej juz moze przysztosci
ulegnie, dzieki stosowaniu muzyki mechanicznej, zasadniczym
zmianom. Publiczne koncerty o zbednym widowiskowym charak-
terze, wymagajgce specjalnego nastawienia stuchacza, czesto nie-
dostepne dzieki wysokim optatom.wstepu, zalezne od poszczegol-
nych wykonawcéw, znikng powoli — ustepujac miejsca nieskrepo-
wanemu stuchaniu muzyki w warunkach nie narzuconych zgoéry
stuchaczowi i pozwalajac mu zarazem na dowolny wybdr utworu
i wykonawcy.

Realizacja telewizji umozliwi odbieranie peini wrazen réwniez
z opery i baletu, dzieki czemu proces zanikania publicznych kon-
certéw ulegnie znacznemu przys$pieszeniu.

Analizowanie dzisiejszej poteznej roli radja, uznanej i rozu-
mianej powszechnie, jest rzeczg zbedna.

Lecz i dwie dalsze dziedziny muzyki mechanicznej — plyta
i tasSma dZzwiekowa maja przed sobg kolosalne mozliwosci rozwo-
jowe. Moznos$¢ wiernego utrwalania dzwieku stwarza wiasciwie
nowag ere dla sztuki muzycznej. Czyni zbedng konieczng dotych-
czas jednos$¢ czasu i miejsca wykonywania i stuchania, stwarza
z wykonawcy istote zasadniczo nieSmiertelna i wszechobecng.

Pityta gramofonowa, procz wielu zalet (niezwykle cenne jest
jej znaczenie na polu pedagogicznem i archiwalnem) posiada jed-
nak réwniez wiele wad — najbardziej przykra jest jej nietrwatosé
i ograniczony czas trwania reprodukowanego utworu. Czas ten
nie przekracza zasadniczo 6-u minut, utwory dfuzsze sg nagrywane
na kilku ptytach, co oczywiscie wywotuje nieprzyjemng koniecznos$¢
przerw w miejscach czesto najmniej odpowiednich. Technika dzi-
siejsza pracuje w dwoéch kierunkach, celem wusuniecia tego nie-
watpliwego zta: w kierunku przeobrazenia pityty w tasme o dowol-
nej diugosci, lub tez bardziej skupionego umieszczania wyztobien
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na ptycie sztywnej. Bardziej celowa i stosunkowo tatwa technicznie
do osiggniecia bytaby pierwsza metoda, niestety dla decydujgcego
w tej mierze przemystu produkcji gramofonowej jest ona handlowo
niewygodna. To jest powodem, dla ktérego wynalazcy i technicy
usitujg przedtuzy¢ czas dziatania ptyty przez skupienie nagrania.
Lecz nawet przy osiggnieciu najpomyslniejszych rezultatéow czas
ten bedzie zawsze ograniczony. Niewatpliwie przemyst gramofo-
nowy zrezygnuje w koncu ze swego, na krotkg mete tylko mozli-
wego oporu. Dzisiejsza ptyta, tamliwa, ulegajgca szybkiemu znisz-
czeniu i ograniczona w czasie dziatania, stanie sie woOwczas prze-
zytkiem — miejsce jej zajmie.tasma — niezwykle trwata, wygodna
w uzyciu i czulsza w reprodukcji dzwieku.

Obecna rola tasmy dzwiekowej, jako wytacznej stugi kina
i akompanjatora filmu, stanie sie anachronizmem. Jest niedorzecz-
noscig, aby ta idealna metoda utrwalania dzwieku stuzyta jedynie
celom obcym, a nie znalazta pelnego zastosowania w dziedzinie
wytacznie muzycznej.

Przed tasma dzwiekowa stojg pozatem otworem fantastyczne,
zdawatoby sie, mozliwo$ci — sztucznego zapisywania dzwieku.
Pewnym barwom, wysokosciom i nasileniom dzwieku odpowiadajg
wszak na tasmie falowania otrzymywanego wykresu. Czyniono
proby rysowania takich wykreséw i, w bardzo matych coprawda
granicach, osiggnieto pomys$lne wyniki. Juz dzisiaj mozna naryso-
waé wprost na tasmie wzor, ktory podczas dZzwiekowej reprodukcji
wywota efekt tonu o okres$lonej barwie i wysokos$ci, mimo ze wy-
kres dzwieku jest mikroskopijnie zawikiany i niestychanie trudny
do recznego odtworzenia.

JesteSmy dzisiaj Swiadkami realizacji najbardziej fantastycz-
nych marzen ludzkos$ci, czy nie wolno nam wierzy¢, ze daleka,
kilkowiekowa moze przyszto$¢ pozwoli éwczesnym kompozytorom
na ,rysowaniell na tasmie swoich kompozycji i wykonywanie ich
wprost na aparacie, z pominieciem nut, instrumentéw dzisiejszego
typu i zywych wykonawcow?

Muzyka mechaniczna wyszta przed chwilg z kotyski—dagsamy
sie lekkomys$lnie, ze kroki, ktore stawia, sa jeszcze stabe i nie-
pewne. Poczekajmy jednak cierpliwie do czasu, gdy dzisiejsze nie-
mowle uro$nie i zmeznieje — bedziemy wodwczas bezwatpienia
Swiadkami pobicia przez nig rekordéw, o ktérych obecnie nie Smiemy
nawet marzy¢, mimo ze zyjemy w dobie entuzjastycznego uwiel-
biania sportu.
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MARJA PIOTROWSKA

KILKA UWAG
W SPRAWIE AUDYCYJ MUZYCZNYCH
W SZKOELACH OGOLNOKSZTALCACYCH

Planowa akcja nad podniesieniem kultury muzycznej naszego
spoteczenstwa za najwazniejszy punkt programu musi przyja¢ wy-
chowywanie go od podstaw — od miodziezy.

Miodziez nasza naog6t muzykalna i zywo reagujgca na dobrg
muzyke, w rzadkich tylko wypadkach wynosi z domu kulture mu-
zyczng. Przewaznie swo6j smak muzyczny ksztattuje na szlagierach
z Ptyt gramofonowych lub z audycyj radjowych, ktére dobierane
samowolnie i przypadkowo nie daja jej pozytku, a nawet wprost
przeciwnie czesto wypaczaja pojecia wartosci i piekna w muzyce.
O muzyce, z ktérg miodziez styka sie w kosciele i o sposobach
jej wykonywania nie da sie niestety powiedzie¢ nic pochlebnego.
Dawny zwyczaj uprawiania domowej muzyki instrumentalnej, ktéry
stwarzat atmosfere sprzyjajacg rozbudzeniu zamitowania i zainte-
resowania muzyka, zagingt prawie doszczetnie. Muzyka mecha-
niczna wyrugowata powszechne dawniej amatorskie muzykowanie,
a fortepian, ktoéry doniedawna jeszcze stanowit najbardziej roz-
powszechniony i ulubiony instrument, dajacy moznos$¢ intymnego
obcowania z muzyka i podazania za jej rozwojem i przeobrazeniami,
dzi$ spetnia role conajwyzej instrumentu, na ktérym ¢éwicza sie
przyszli fachowcy-wirtuozi, a najczesciej bywa tylko eleganckim
meblem, afiszujgcym pseudo-kulture muzyczng snobow.

Nauka $piewu w szkole powszechnej, cho¢ prowadzona meto-
dycznie, w poszczegélnych tylko wypadkach osigga dodatnie rezul-
taty, zas w szkole Sredniej jest traktowana jako przedmiot nadobowiag-
zkowy, bez zadnej metody ijednolicie wypracowanego planu. W rezul-
tacie, w ciggu kilku lat nauki, szkota ogdlnoksztatcgca ani nie roz-
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budzg w dostatecznym stopniu zamitowania do muzyki ani nawet nie
rozwija dziecka muzycznie na tyle, azeby nalezycie przygotowanym
i rozbudzonym aparatem psychicznym mogto reagowa¢ na muzyke.

Jest rzeczg powszechnie wiadomag, ze cztowiek, posiadajacy
wyksztatcenie muzyczne, orjentujacy sie w elementach muzyki
i prawach rzadzacych niemi jest najpewniejszym jej odbiorca.
Wychodzac z tego zalozenia, dotychczasowe nasze szkolnictwo
muzyczne zdgzato zbyt jednostronnie w Kierunku nauczania muzykKi.
Btad tkwigcy w tej metodzie wychowawczej wyszedt jednak na
jaw, gdy namnozyty sie cate zastepy muzykéw-fachowcoéw, posia-
dajacych duzo wiadomosci teoretycznych, mniej umiejetnosci zasto-
sowania ich w praktyce, a czesto nawet mato umuzykalnionych,
og6lna za$ kultura muzyczna spoteczeristwa nic na tem nie zyskiwata.

W zrozumieniu tego fatalnego stanu rzeczy, wszelka inicjatywa
tak wiladz panstwowych jak i prywatna ostatnio zgodnie zmierza
w kierunku zreformowania muzycznego wychowania. Jednym
z przejawow tej inicjatywy jest akcja na terenie audycyj szkolnych,
rozpoczeta przez Ormuz, dziat Towarzystwa Wydawniczego MuzyKi
Polskiej w porozumieniu z miarodajnemi witadzami panstwowemi.

Ostatecznym celem audycyj szkolnych jest wychowanie stu-
chaczy, ktdérzy nalezycie umieliby reagowaé¢ na muzyke; Srodkiem
za$ prowadzacym do tego celu — dostarczanie mitodziezy szkolnej
przezy¢ estetyczno muzycznych, wyrabiajacych w niej te zdolnos¢.

Pierwszym, nieodzownym warunkiem osiggniecia zamierzonego
celu przy urzadzaniu audycyj szkolnych musi by¢ metoda pracy,
oparta na badaniach z zakresu psychologji mtodziezy. Spotkac sie
tu mozna z zarzutem, ze jest to wymaganie nierealne, ze wzgledu
na brak laboratorjow doswiadczalnych, z ktérych mozna bytoby
czerpaé materjaly, pomijajac juz i ten zasadniczy wzglad, ze psy-
chologja wieku dzieciecego jest wog6le mioda nauka o dorobku
jak dotad bardzo szczuptym. Uwzgledniajgc te okolicznosci nie
mozna jednakze rezygnowac¢ z gotowych juz choé¢ skromnych zdo-
byczy naukowych i w miare moznos$ci uzytkowacé je, uzupetniajac
ich zakres materjatem zdobywanym wtasnemi badaniami i doswiad-
czeniem. Poprzestawanie jednak wytgcznie na osobistych spostrze-
zeniach, opartych jedynie na zdrowym rozsadku, intuicji i doSwiad-
czeniu, zdobywanem przypadkowo, bo bez dyscypliny naukowej,
bytoby ryzykiem, gdyz powszechnag ludzka wtasciwoscig jest przy-
ktadanie do wszelkich zjawisk miary subjektywnej, a co za tem
idzie ujmowanie ich jednostronnie. We wszelkich zagadnieniach
pedagogicznych w szczegdlnie jaskrawy sposéb grozi to niebezpie-
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czenstwem wprowadzenia zamierzonej akcji na niewtasciwe tory
i zmarnowania wiele energji i wysitkdw tworczych.

W zrozumieniu tej tak waznej sprawy inicjatorzy urzgdzania
audycyj szkolnych przedsiewzieli juz pewne kroki w Kkierunku
opracowania metody dziatania, powotujac kompetentnych muzykow-
pedagogéw z gtosem doradczym przy ustalaniu og6lnego i szczeg6-
towego planu dziatania. Nalezy to uwazaé¢ jednak za stadjum
wstepne i w dalszym ciggu warto bytoby pomysleé¢ o zorganizo-
waniu pracowni naukowej, ktéraby przygotowywata materjalty
i wskazania dla prowadzonej pracy. Tymczasem, dopdki praca ta
nie jest i nie moze by¢ wilasciwie zorganizowana, musimy zado-
Wolni¢ sie srodkami dostepnemi, do ktérych zaliczy¢ nalezy w pierw-
szym rzedzie literature z zakresu psychologji dziecka og6lnej
i psychologji wrazeh muzycznych w szczegélnosci, materjaty zebrane
juz przez istniejaca we Lwowie poradnie dla uzdolnien muzycznych,
wzglednie utworzenie takiej poradni w Warszawie, wreszcie doswiad-
czenia 0s6b specjalnie zainteresowanych zagadnieniem audycyj
szkolnych, a zajmujacych sie pedagogja muzyczng i dzieki temu
posiadajacych pewien zas6b doswiadczen, spostrzezen i wnioskow,
ktére dorzucone do wspdlnego dobra moga sie tez przystuzyé
0g6lnej sprawie kultury muzycznej. Posiadajac pewien zaséb do-
Swiadczen pedagogicznych, pragne podzieli¢ sie niemi i rzucic¢
w niniejszym artykule kilka ogdélnych uwag i mysli, ktére by¢
moze przydadza sie w tej nowej pracy.

Kazdy cztowiek silniej lub stabiej reaguje na zjawiska mu-
zyczne w sposo6b pierwotny i bezposredni. Stopien zdolnosci rea-
gowania zalezy od muzykalnosci. Muzykalno$¢ jest pojeciem
skomplikowanem, gdyz sktada sie na nig caly szereg dyspozycyj
tak fizycznych jak psychicznych, nie wytgczajgc zasadniczych zdol-
nosci intelektualnych i intuicji. Jezeli nasz aparat odbiorczy zjawisk
muzycznych, na ktéry skitada sie ucho jako organ fizyczny stuchu
wraz z organizacjg psychiczng jest kompletny, jezeli wszystkie
jego organy taczg sie ze sobg w sposob doskonaty i dziatajg po-
prawnie, wtenczas i muzykalnos$¢ jest doskonata. Niestety, nasza
organizacja psychiczna, tak zresztg jak i fizyczna rzadko bywa
w idealnym porzadku i stad to pochodza rézne przeszkody w jej
dziataniu. Na muzykalno$¢ sktada sie caly szereg uzdolnien, a wiec:
w pierwszym rzedzie poczucie rytmu w najszerszem znaczeniu t j.
jako stosunki czasowe poszczegélnych tonéw oraz grup taktowych,
czutos¢ stuchu czyli wrazliwos¢ na wysokos$¢, jakos¢ i natezenie
tonu, poczucie interwalu oraz melodji w znaczeniu struktury melo-
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dycznej, zmyst harmoniczny, przejawiajacy sie jako analityczne
wyczucie poszczegélnych tonéw we wspo6tbrzmieniach, jako struk-
tury harmonicznej i tonalnej, poczucie formy i barwy, wreszcie
pamie¢ muzyczna. Do tych dyspozycyj dochodzg wiasciwosci inte-
lektualne, takie jak zdolno$¢ sadzenia, kojarzenia, wreszcie pier-
wiastek woli, przejawiajgcej sie w twdrczosci. Gdy dodamy do tego
zdolno$¢ wnikania w wyraz utworu, otrzymamy caloksztatt aparatu
psychicznego, ktéry nazywamy ogdlnie muzykalnoscia. Nie uwzgled-
niam tu t. zw. stuchu absolutnego, ktory jest wtasciwoscig rzadko
spotykang i ktory, wystepujac w dwojakiej postaci, raz jako S$cisle
okreslony wysokoscig i jakoscig ton witasciwy uchu, drugi raz jako
zdolnos$¢ okreslania wysokosci i jakosci poszczegélnych tonoéw,
jest cechg bardzo przydatng, jednak nie warunkujacg ogdélnej mu-
zykalnosci.

Badajac muzykalno$¢, w bardzo tylko rzadkich wypad-
kach trafi¢ mozna na jednostki obdarzone z natury wszystkiemi
dyspozycjami, wchodzacemi w skitad muzykalnosci. Sa to wypadki
sporadyczne, takie jak i odwrotne wypadki kalectwa muzycznego,
wystepujacego wtedy, gdy osobnik obdarzony normalnie zbudowa-
nym i dziatajgcym organem stuchu nie posiada zadnej ze zdolnosci
reagowania na zjawiska muzyczne. Przecietna jednostka posiada
jedne z dyspozycyj zarysowane w psychice silniej inne stabiej.

Pragnac przygotowaé¢ stuchaczy zdolnych do reagowania na
zjawiska muzyczne nalezy ich wychowa¢, umuzykalni¢, czyli roz-
wingé w nich te wszystkie dyspozycje, ktére warunkuja zdolnos¢
reagowania.

Badania dokonywane nad muzykalnoscig dzieci wykazuja, ze
wszystkie wyzej wyszczeg6lnione dyspozycje psycho-muzyczne prze-
jawiaja sie wedtug wymienionej kolejnosci, ze normalny ich rozwdj
dokonywa sie w ciggu wieku dzieciectwa oraz dojrzewania i ze
przecietnie osobnik w wieku lat 14 — 15-u jest juz na tyle rozwi-
niety psychicznie, ze moze samodzielnie przyjmowac i przezywac
wrazenia muzyczne. Uwzgledniajac indywidualnos$¢ jednostki, wa-
runki i wptywy zewnetrzne, w kazdym poszczegélnym wypadku
natrafiamy na inng organizacje psychiczng. Nie spotyka sie dwdéch
jednostek obdarzonych w réwnym stopniu temi samemi dyspo-
zycjami i dlatego wszelka praca nad wychowaniem muzycznem
gromady nastrecza powazne trudnosci. Okolicznosciag, potegujaca
jeszcze te trudnos¢ sa duze roznice wieku miodziezy szkolnej, sta-
nowigcej audytorjum. Okres nauki szkolnej obejmuje 6 do 7-miu
lat szkoty powszechnej i 6 lat szkoty $redniej, audytorjum wiec
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szkolne stanowi mitodziez od lat 7-iu do 18-u. Jest to skala wieku
tak dalece zroéznicowana, ze stosowanie wspélnego programu dla
catej szkoty jednoczes$nie bytoby absurdem nie podlegajagcym dys-
kusji. Muzyka, ktorag miodziez starsza jest w moznosci przyjac
i przezy¢ mija obok mitodszych dzieci, nie pozostawiajac w ich
psychice zadnego S$ladu; naodwro6t, program przystosowany do
mitodszych nudzi miodziez starsza, ktéra w okresie dojrzewania
zyje ze zbyt szeroko otwartemi oczami i uszami, azeby mogta sie
zadowolni¢ przezyciami juz dobrze znanemi i jednocze$nie aby
mogta udoskonalaé¢ swoj aparat psychiczny.

Azeby zado$éuczyni¢ potrzebom miodocianych stuchaczy nie-
zbednem jest przedewszystkiem prowadzenie akcji wediug planu
zgoéry opracowanego na dtuzszy przecigg czasu, a nie traktowanie
audycyj jako oderwanych, sporadycznych stuchowisk. Pojedyncza
audycja, choéby posiadata najlepiej przystosowany i objasniony
program, nie przyniesie korzysci. Cze$¢ audytorjum styszang mu-
zyke przezyje motorycznie, inna zareaguje na melodje, jeszcze inna
na zjawiska harmoniczne, ale catoksztattu utworu muzycznego nie
ogarnie, a co zatem idzie nie przezyje go estetycznie. Natomiast
planowy cykl audycyj, uwzgledniajgcy kolejno wszystkie elementy
muzyki i stopniowo pobudzajacy odpowiednie dyspozycje mtodziezy
moze rozwing¢ bardzo bujnie jej wrazliwo$s¢ na muzyke i w ciagu
kilku lat nauki szkolnej przygotowaé¢ z niej zastep powaznych stu-
chaczy.

Program pracy na terenie szkolnych audycyj muzycznych
wyobrazam sobie w najogdlniejszych zarysach w nastepujacy
sposo6b: zaleznie od wieku mitodziezy, warunkujacego reagowanie
na zjawiska muzyczne, nalezy ja podzieli¢ na grupy, a ogélny plan
pracy na nastepujace okresy: w pierwszym okresie (dzieci do lat
12-u) program uwzglednia i ktadzie akcent na pierwiastki: rytmiczny
i melodyczny. Poniewaz w tym okresie dziecko nie posiada jeszcze
rozwinietych dalszych dyspozycyj, wiec kompleks jego wrazen
nalezy uzupeinia¢ przez kojarzenie z wyobrazeniami wzrokowemi
i stuchowemi, faktéw i zdarzen. W okresie drugim (dzieci od lat
12-u do 14-u), wychodzac ze zjawisk melodycznych rozbudza sie
w dziecku poczucie tonalno$ci i poprzez zjawiska modulacji do-
chodzi sie do obudzenia zmystu harmonicznego. Trzeci okres
(grupa mitodziezy od lat 14-u do 16-u) uwzglednia poczucie formy.
Do poczucia formy potrzebne juz sg pojecia ogdlne, powstajace
w intelekcie, jak pojecie podobienstwa, kontrastu, symetrji, warjacji
i kombinacji, ktorych mtodsze dzieci nie sg jeszcze zdolne ujmowac.
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W czwartym okresie (od 16-u do 18-u lat) wraz z rozbudzonem
poczuciem barwy, umacnia sie i pogtebia juz dawniej rozwiniete
dyspozycje, jednocze$nie wdrazajac juz miodziez w Swiadome
przezywanie estetyczne i wczuwanie sie w tre$s¢ i wyraz dziet
muzycznych.

Plan ten, stanowigc pewien szablon, dajgcy sie zastosowaé do
przecietnego ogo6tu powinien by¢ gietki i elastyczny, poniewaz ma
stuzy¢ zywym istotom, indywidualnym, wrazliwym i podlegajgcym
ciggtym zmianom i wpitywom.

Dopo6ki program oparty na tych zasadach nie mdgtby by¢
ustalony i wprowadzony w zycie, trzeba bytoby narazie ograniczy¢
sie do cyklu obliczonego na jeden rok szkolny, w ciggu ktérego
przy pomocy dziesieciu audycyj (jedna w ciggu miesigca), moznaby
ostroznie probowacé¢ zarysowa¢ go w skrécie. Skrot taki datby
dziecku zarys tych wszystkich wrazen i przezy¢, ktére powtarzane
w nastepnych latach, mogtyby nabieraé coraz wyrazniejszych
ksztattow i barw.

Poniewaz do catoksztattu przezycia estetycznego nalezy jeszcze
caty szereg czynnos$ci ubocznych, zwigzanych z niem posrednio
i pogtebiajgcych to przezycie, wiec byloby wskazanem uwzgledni¢
je w ogdélnym programie, podajac miodziezy w objasnieniach pro-
graméw w ostroznych dawkach i ogélnych zarysach wiadomosci
historyczno-biograficzne, charakteryzujac style, ich odmiany i prze-
obrazenia, przedstawiajac rézne rodzaje muzyki (koscielna, Swiecka,
instrumentalna, wokalna, $piew solowy, chéralny i t. d.), zapozna-
jac z réznemi instrumentami muzycznemi, ich budowg, barwa,
kombinowaniem barw, dajgc og6lne pojecia z dziedziny etnografji
muzycznej z podkresleniem odrebnosci i cech charakterystycz-
nych muzyki i piesni narodowych, regjonalnych, Iludowych,
wreszcie grupie najstarszej moznaby juz podsuwac niektdre pojecia
z dziedziny estetyki muzycznej (zagadnienie tadu, jednosci, pro-
gramu w muzyce, zwigzku muzyki z tekstem, zaleznos$ci pojecia
piekna w muzyce od warunkéw kulturalnych, spotecznych i reli-
gijnych, prady i kierunki estetyczne ze szczeg6lnem uwzglednie-
niem wspoétczesnosci).

Z ostatnio poruszonym problemem wigze sie jeszcze zagad-
nienie korelacji. Zasada korelacji stosowana w nauczaniu polega
na taczeniu materjatu nauczania z réznych dziedzin w jedng catos¢.
Korelacja jest dla mitodych umystéw zaprawa i ¢wiczeniem w Kkie-
runku zdolnosci syntetyzowania nabytych umiejetnosci, co jest
ostatecznym celem og6lnego wyksztatcenia. Materjat muzyczny
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nadaje sie bardzo dobrze do zespalania go z materjalem ogo6lnego
nauczania, gdyz wnosi pierwiastek piekna i Swiezosci, ktory pod-
nieca zainteresowanie miodziezy. O ile jednak materjat audycji
muzycznej moze wciggnaé w zakres swego dziatania materjat
innych przedmiotéw jak np. historji, religji, literatury, stylistyki,
geografji i t. d. o tyle wymienionym przedmiotom trudniej bytoby
ze wzgledéw praktycznych postugiwaé sie muzyka. Z tego powodu
zasadg korelacji w szkolnych audycjach muzycznych nalezy postu-
giwacé sie ostroznie, azeby ich programu wytknietego przeciez na
podstawie stwierdzenia dyspozycyj psychicznych miodziezy i stopnio-
wego ich rozwoju, nie nagina¢ zbyt ustuznie do potrzeb innych
przedmiotow.

Realizacja programu opartego na powyzszych zasadach ogél-
nych nie bytaby jednak sprawg zbyt tatwg i prostg. Przeszkéod
nalezy sie spodziewac przedewszystkiem w postaci silnie zaryso-
wujacych sie réznic w indywidualnym rozwoju poszczegélnych
jednostek wérdd dzieci. Rozwdj psychiczny i umystowy miodziezy
zalezy u kazdej poszczego6lnej jednostki od catego szeregu warun-
kéw, wpltywow i przyrodzonych uzdolnien i dlatego mimo najsu-
mienniej przeprowadzonej selekcji i ugrupowania mtodziezy wedtug
wieku, zawsze, w kazdej gromadzie znajdag sie jednostki wyrasta-
jace ponad przecietny ogo6t i wyprzedzajgce go swoim rozwojem,
oraz inne, cofniete w rozwoju w stosunku do przecietnego poziomu.
Usuniecie tej przeszkody nie przedstawiatoby zbyt wielkich trud-
nosci, gdyz przegrupowanie miodziezy jest rzeczg zawsze mozliwg
do przeprowadzenia. Wiekszym szkoputem przy wychowaniu gro-
mady moze sie okaza¢ nieréwnomiernos¢ w rozwoju uzdolnien
kazdej poszczegblnej jednostki. Srodkiem metodycznym majacym
wyréwnywac te réznice powinno by¢ objasnienie programu audycji
muzycznej.

Objasnienie ma byé pomoca, podaniem reki stuchaczom tam,
gdzie brak jakiej$ dyspozycji psychicznej np. zdolnosci reagowania
na zjawiska harmonji, rytmu czy melodji przeszkadza im w ogar-
nieciu catosci zjawiska muzycznego i przezycia go. Pomoéc komus
w jego czynnosciach psychicznych mozna albo droga stopniowego
¢wiczenia i rozwoju, co jest dziataniem na dalszg mete, albo tez
doraznie droga prowadzacg przez intelekt. W wielu wypadkach
rzecz najpierw zrozumiana zostaje dopiero p6zniej odczuta i przezyta
psychicznie. Chociaz wiec z zatozenia dgzymy do oddziatywania
na te elementy psychiki miodziezy, ktére reagujg bezposSrednio
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na otrzymywane wrazenia, to jednak powinnismy uwzgledni¢ row-
niez typ, u ktérego przewazajg dyspozycje intelektu. Z tego wzgledu
trudno bytoby zgodzi¢ sie na stanowisko, ktére bezwzglednie wy-
klucza z objasnien pierwiastek dydaktyzmu. Zdaje mi sie, ze tkwi
w tem pewne nieporozumienie. Juz sam wyraz: objasnienie zawiera
w sobie ten pierwiastek.

Objasnienie jest to rzucenie $wiatta na ciemny przedmiot,
oswietlenie go w celu uwidocznienia i poznania jego w#tasci-
wosci. Jezeli, objasniajagc utwdér muzyczny ograniczamy sie do
ogélnych o nim wiadomosci, tytutu, tresci tekstu (o ile jest to
utwor wokalny), méwimy, ze sie go tanczy, $piewa lub tylko stu-
cha, ze jest piekny i ze go napisat X czy Y, a nie dotykamy jego
istotnych muzycznych witasciwosci jak cechy rytmiczne, melodyczne,
harmoniczne i t.d., czy doprawdy go objasniamy? Czy poprzestajac
conajwyzej na podsuwaniu wyobrazni dzieci obrazéw, zdarzen przez
analogje wzrokowe Ilub nawet stuchowe nie mijamy sie z celem,
sprowadzajgc wrazenia muzyczne na ptaszczyzne literatury, malar-
stwa lub faktéw z zycia codziennego? Zdradzamy w ten sposdéb
i cel naszych poczynah i samg muzyke. Dydaktyzmu wyrzec sie
nie mozemy, gdyz kazde uswiadamianie, kazde oswietlanie niezna-
nego problemu jest juz nauczaniem. Chodzi tutaj tylko o forme
nauczania i o jego metode. Stosowana dzi$ szeroko w szkolnictwie
metoda indukcyjna zamienia nudnag dawniej nauke w rozrywke,
a posiadajac tak doskonaty ,materjat pomocniczy" jakim sg utwory
muzyczne, instrumenty i wykonawcy, nie potrzebujemy sie obawiaé
zarzutu nudzenia. Objas$nienie ujete w forme pogawedki z dzieémi
potocznym, zrozumiatym i bliskim im jezykiem na tematy poparte
tak pociagajacemi demonstracjami moga przemyci¢ nawet calg
wiedze muzyczng w zarysie.

Kilkadziesigt audycyj szkolnych, ktore zostaly juz zorganizo-
wane na terenie Warszawy i na prowincji wykazaty, ze mitodziez
szkolna posiada duzo wrodzonej wrazliwosci na muzyke, reaguje
na nig silnie, lubi jej stuchac¢ i odnosi sie do niej z wielkiem sku-
pieniem, zainteresowaniem i radoscig. Wypadki, w ktérych potrzeba
byto uzywaé jakich$ srodkéw pedagogicznych w celu opanowania
gromady i S$ciggniecia sitg jej uwagi na produkowang muzyke lub
objasnienie nalezg do rzadkosci. Sam fakt wnoszenia prawdziwie
artystycznej muzyki w mury szkolne wprowadza samorzutnie od-
Swietny nastréj, ktory wrazliwe dusze miodziezy ogarnia bardzo
wyraznie. To co je porywa i porusza musi sita rzeczy réwniez
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interesowac, to tez objasnien programow miodziez stucha z Zywem
zainteresowaniem, jakgdyby wyczuwajac, Ze jest to prog, przez
ktory wstepujg w dziedzine zjawisk nowych i pociggajacych.
Stwierdzamy wiec z zadowoleniem, ze grunt mamy z natury zyzny
i lekki, nie wymagajacy do uprawy zbyt wielkich trudéw i wysitkdw.
Pozostaje nam tylko rzucaé¢ ziarno, a rychto doczekamy sie piek-
nych zbioréw.
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ADAM LUDWIG
W OBRONIE BEL-CANTA

Od dtuzszego czasu, jako zawodowy Spiewak, nauczyciel
i bierny stuchacz—w operze, na koncertach, w rewjach i t. p. a teraz
stale przez radjo— studjuje wokalne wystepy naszych i zagra-
nicznych artystow. Stwierdzi¢ musze, ze od 40 lat nie byto na
Swiecie tylu Spiewakéw, ktorzy mogliby sie poszczyci¢ tak wybit-
nymi walorami gtosowymi, jak obecnie. Przyrost ten dat sie zau-
wazy¢ zwiaszcza w kilka lat po wojnie, kiedy narody i panhstwa
odetchnety nieco po ciezkich przezyciach walk, trudow i klesk
codziennych, a przez to odzyly tez uczelnie muzyczne, pahstwowe
i prywatne. Z rozwojem szkolnictwa muzycznego, z przyrostem
sit mtodych, wychowanych w lepszych, swobodniejszych, a wiec
i zdrowszych warunkach — pojawity sie liczne zastepy $piewakdw,
obdarzonych fenomenalnymi gtosami, o skali rozlegtej, brzmieniu

pieknem, $wiezem, oszatamiajgcem nadzwyczajnag sitag i barwa.
Gdy przed wojng nazwiska $piewakéw o Swiatowej karjerze mozna
byto z tatwoscig wyliczy¢ i spamietaé, dzisiaj kazde wieksze

konserwatorjum, jak z rogu obfitoSci wysypuje na sceny tuziny
Spiewakdw, szczesSliwych posiadaczy np. wsréd tenoré6w—co dawniej
uwazano za co$ nadzwyczajnego — wysokiego ,c”, tego krolew-
skiego przywileju! Barytony i basy bijg sie o lepsze ze skalg Sza-
lapinéw, Tenory — Carusdw, z wiekszem naturalnie, lub mniejszem
powodzeniem, ale gtosy sa, i wiele wérdd nich peinowartosciowych.

Jednakze z pocieszajagcym tym objawem zanotowac¢ nalezy
objawy smutne, wielce niebezpieczne i niepokojace, i dlatego naj-
wyzszy czas, aby sie zastanowi¢, czemu nalezy przypisa¢, ze mimo
wybitnych sit nauczycielskich i kapelmistrzowskich, metoda piek-
nego S$piewu traci coraz wiecej szlachetnych przedstawicieli na
scenie operowej. Wiemy, ze S$piewacy rzadko kiedy konczg kon-
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serwatorja jako dojrzali, dyplomowani muzycy; zakres nauki zwe-
zajag do minimum, uwazajgc, ze teoretycznego wyksztatcenia im
nie potrzeba, a $piewackie w kilku latach da sie opanowac.
Wiemy, Ze uczelnie muzyczne, zwitaszcza w stosunku do $piewa-
kéw o wybitnym materjale gtosowym odnoszg sie pobtazliwie,
a z drugiej strony niewielu $piewakoéw odznacza sie¢ wrodzong inte-
ligencja i intuicjg, gdy stare wzory przedwojenne zginelty wraz
z ptytami gramofonowemi, naspiewanemi przez ,ostatnich Mohi-
kanéw” bel-canta. Wprawdzie i ws$rod starych mato byto ludzi
rzetelnie umuzykalnionych, mato ogoélnie wyksztatconych, a jednak
wrodzong intuicjg, praca, a czesto i sprytem zdobywali najpiek-
niejsze pozycje w sztuce $piewania. Zyly jeszcze bezposrednie
tradycje, repertuar byt ograniczony, wymagania kierownikéw mu-
zycznych zwracaty sie raczej w strone wykonania wokalnego
artysty, nie baczac na tekst $piewanego stowa, ani na gre scenicz-
ng. To wszystko jednak nie wusprawiedliwia i nie rozgrzesza
wspotczesnych $piewakoéw, ze wpadaja w maniere, i ze kierownicy
scen stan taki tolerujg. Kto$ tu ponosi wine, albo wine ponosza
wszyscy, ktérzy pracowali nad uksztattowaniem umiejetnosci rze-
miosta Spiewackiego miodego adepta, naturalnie — nie wykluczajac
samego $piewaka, ktoéry latwiej przyswaja sobie rzeczy brzydkie,
a pozornie efektowne, anizeli surowe prawidta pieknego S$piewu
i mozolng droge do ich przestrzegania i doskonalenia. Wielkie
gtosy nie warunkujg wielkich artystow. Im wiekszy gtos, tem
wiecej trzeba pracy, aby go ustali¢ i w zelaznych karbach formy
zabezpieczy¢ materjat przed rychtem wyczerpaniem i zuzyciem.
Tej wtasnie pracy u wiekszosci wspotczesnych ,fenomenal-
nych” $piewakéw nie wida¢. Przyswoili sobie gware, jakby to
dawniej powiedziano, ,wioskich makaroniarzy” i efekciarstwem,
egzaltacjg, graniczaca czesto z histerja polujg na tani poklask
t. zw. szerokiej publicznosci. W takiem wujeciu sztuki S$piewanej
najzdolniejsi zatracajg poczucie piekna, miary i przyzwoitosci, nie
mowigc juz o tem, jaka krzywde przynoszg nauczycielowi i szkole,
ktérej zawdzieczajg pierwsze kroki, z ktérej na swiat wyszli. Mam
na mysli nauczyciela estete, nie kontynuatora szablonu! A co
dopiero moéwi¢ o stuchaczu — estecie, jak on reaguje na lekcewa-
zenie stowa $piewanego i ruchu na scenie? Zapewne z tych sze-
regow stuchaczy rekrutujg sie przedstawiciele mniemania, ze opera
sie przezyta, ze stracita na wartosci. | poniekad stusznie, albowiem
dzietom starszych mistrzéw bel-canta nalezy sie piekne, spokojne
wykonanie, ktére powinno ol$ni¢ stuchacza potoczystoscig i dzwie-
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kiem melodji, pokrywajacym razace stabizny partytury. Stanowczo
jednak zaprotestowaé¢ nalezy, gdy $piewak nawet w muzyce ope-
rowej nowszych czaséw dowolnie zmienia sobie tekst muzyczny
i parodjuje linje melodji niemuzykalnie byle zabtyszcze¢ wy-
sokim i diugo przetrzymanym tonem na koncu jakiejs$ frazy. A to
gwattowne zrywanie tondéw, tkania zatosne, t. zw. ,tezki” powtarza-
jace sie stale nawet u najznakomitszych, te jeki, nielogiczne porta-
mentowania, czeste oddechy, postugiwanie sie nosowg emisjg lub
ptaskim szczekotem, a w grze scenicznej — przesada i banalnos¢!
Prosze tylko dobrze postucha¢, co sie kryje za falami rozszalatego
gtosu i prosze sie potem nie dziwié, ze naduzywanie sity, ciagte
forsowanie i egzaltacja zdzieraja struny gtosowe najwiekszych
Smiatkdéw i potetantéow, ze glos zaczyna sie chwiaé, ze naturalne
falowanie (wibracja) przechodzi w tremolo, dZzwiek opada, a najmu-
zykalniejsze ucho nie styszy w ferworze interpretacji, ile byto
tonéw nieczystych, obnizonych, a zwitaszcza w pianach i kantylenie
niepewnych.

Uwagi moje dotycza przewaznie mezczyzn; kobiety pracowi-
toscig, wnikliwoscig i zdrowym instynktem rzadko kiedy odchylajg sie
od linji i stylu tadnego $piewu; pielegnujag stare tradycje bel-canta
takze w utworach wspéiczesnych, w pieéni, cyzelujac stowo i ton,
frazujac szlachetnie, spokojnie, bez egzaltacji i czysto. Dbajg
przytem o techniczne opanowanie gtosu! Wida¢ z tego, ze dobrych
nauczycieli posiadamy sporo, tylko uczniowie nie sg w porzadku.
Maégtbym stuzyé przyktadami z Polski, nie chce jednak nikogo
wywyzszaé, ani poniza¢, a przemoéwi¢ pragne tylko do sumienia
Spiewackiego ogoétu.

WsSérod meskiej potowy rodu $piewaczego sg naturalnie wy-
jatki; najliczniejsze jednak wyjatki stanowig niemieccy S$piewacy,
cho¢ pracowa¢ muszg w trudniejszych warunkach gtosowych, niz
Witosi, Rosjanie, Polacy i inni. Juz sam jezyk niemiecki, a z tego
powodu i ustréj gardia zmuszajg S$piewaka do wiekszego wysitku
i uwagi, a wymagania repertuarowe nie bardzo sprzyjajg rozwo-
jowi gtosu w pewnym obranym kierunku. Bez opanowania dwu-
dziestu przynajmniej zasadniczych partji $piewak operowy nie-
miecki nie moze liczyé na engagement! Te aspiracje i wymagania
ttumaczy wysoka kultura muzyczna Niemiec i dyscyplina ich
organizacji. U nas pod tym wzgledem po wojnie nie mozna zano-
towa¢ wiekszego zwrotu na lepsze. Dopiero Zwigzek Scen Polskich
stawia mtodym adeptom warunek opanowania pamieciowo i scenicz-
nie przynajmniej trzech partji; zresztg jak dawniej o engagement
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decyduje piekny gtos z jakiem takiem wyszkoleniem i mozliwosci
najskromniejszego wynagrodzenia. Dyrekcje uczag miodych $pie-
wakow, przygotowujg ich na scene, ucza szybko, by wyzyska¢é
mitody narybek, co najczes$ciej dzieje sie nie bez szkody dla ucza-
cego sie. Wystrzeli czasem talentem wspaniaty wyjatek, ale
w wyjatkach tkwi zar6d pospiechu, nerwowej pracy, bezmysinego
nadladownictwa i ptytkiego szukania szczedcia, zwanego Kkarjerg
artysty, czesto na staro$¢ gtodujacego.

Miodym $piewakom musimy stale powtarzaé¢: szanujcie mater-
jaty gtosowe, przestrzegajcie zasad pieknego S$piewu, nie wybie-
rajcie drdg najmniejszego oporu! Uczcie sie do kohca zycia,
kontrolujcie swo0j sposob $piewania, a opera przestanie
by¢ $mieszng, a co najmniej dziwaczna, przeobrazi sie moze tylko
w inne formy. Po kompozytorze i jego twérczosci do tego dzieta
moze sie przyczyni¢ tylko wykonawca i do konhca s$wiata tylko
pieknym $piewem — ,Bel-canto”!
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FELIKS NOWOWIEJSKI

LAUREATEM PANSTWOWEJ NAGRODY MUZYCZNE]J

Tegoroczna panstwowa nagroda muzyczna przyznana zostata
Feliksowi Nowowiejskiemu za jego owocha i wszechstronng dzia-
talnos$¢ artystyczno-muzyczna, w szczeg6lnosci za$ za szerzenie
i umacnianie polskiej kultury muzycznej ws$réd szerokich warstw
spotecznych w dobie przedwojennej i obecnej.

Zastuzony ten muzyk pracowat, i dzi§ w petni sit pracuje
jako kompozytor, dyrygent, pedagog, wirtuoz organowy i chdr-
mistrz. W prace swojg wkilada talent, wiedze i szczery entuzjazm
dla piekna muzycznego.

Urodzony 7 lutego 1877 r. w Wartemborku, pow. olsztynski,
na Warmji, odbywa Feliks Nowowiejski studja w Berlinie: Konser-
watorium Sterna, Krélewska Akademja Muzyczna, Akademicka
Szkota Mistrzowska przy Senacie Sztuk Pigknych (prof. dr. Max
Bruch) i Uniwersytet (estetyka, historja sztuki, literatura).
W Ratyzbonie: Akademja Muzyki Koécielnej. Od 1902 — 1905 r.
odbywa Feliks Nowowiejski podréz artystyczna przez Francje,
Belgje, i Witochy, jako laureat t. zw. rzymskiej nagrody muzycznej
im. Meyerbeera (od Senatu Sztuk Pieknych w Berlinie za oratorjum
Syn Marnotrawny). Kompozytor zatrzymuje sie diuzej w Paryzu
i Rzymie, nawigzujac przyjazne stosunki z Perosim, Zygfrydem
Wagnerem, Humperdinkiem, Tinelem, Dworzakiem, Mahlerem i t. d.
Po powrocie do Niemiec uzyskuje Feliks Nowowiejski po raz drugi
powyzszg nagrode. Pdézniej zdobywa nagrode im. Beethovena za
uwerture Swaty Polskie oraz na miedzynarodowym konkursie roz-
pisanym przez Procure Generale de Musigue Religieuse w Arras-
Paryz za utwér organowy Meditation en Mi majeur. W Berlinie
prowadzi kurs kontrapunktu i kompozycji, a takze dyryguje kon-
certami symfonicznemi. Od 1909 — 1914 r. pracuje jako dyrektor
Towarzystwa Muzycznego w Krakowie. Od 1919 r. obejmuje stano-
wisko profesora w Panstwowem Konserwatorjum Muzycznem
w Poznaniu. Od 1927 r. poswieca sie wylgcznie twodrczosci mu-
zycznej. W 1931 r. The Organ Musie Society w Londynie nadaje
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kompozytorowi cztonkostwo honorowe w uznaniu za jego Dziewieé
Symfonji Organowych. Oratorja Feliksa Nowowiejskiego dotad
obiegty 150 miast Europy i Ameryki, m. in.. Amsterdam, Roterdam,
Hage, Wieden, Budapeszt, Berlin, Lipsk, Drezno, Hamburg, Zurych,
Berno, Osjak, Belgrad, Bratystawe, Ryge, Dorpat, Helsingfors, Balti-
more, San Francisco, Filadelfje, Toronto, Boston, Cincinnati, St. Louis,
Indianopolis, New York. W sezonie 1931-32 objat Nowowiejski
stanowisko kapelmistrza miejskiej orkiestry symfonicznej w Po-
znaniu.

W r. b. Papiez Pius XI, w uznaniu zastug Feliksa Nowowiej-
skiego na polu muzyki religijnej, mianowat go swym szambelanem.

Z posroéd licznych kompozycyj Feliksa Nowowiejskiego wy-
mienimy tu jego wieksze utwory: Oratorja: 1) Syn Marnotrawny,
2) Quo Vadis? 3) Znalezienie $w. Krzyza, 4) Koéciuszko (oratorjnm
Swieckie na chér meski, solo, orkiestre i organy); opery: 1) Legenda
Battyku, 2) Emigranci, 3) Ondraszek; komedja muzyczna: 1) Kaszuby
balet-opera: 1) Tatry; balet: 1) Polskie Wesele (jeden akt); utwory
symfoniczne: 1) Symfonja h-mol na orkiestrg, 2) Poemat symfo-
niczny ,Beatrice” podiug Boskiej Komedji Dantego, 3) Fantazja na
temat Pergolesiego; dziewie¢ symfonji organowych; utwory fortepia-
nowe i skrzypcowe, msze liturgiczne, motety, psalmy (m. in. Psalm
136 ,Ojczyzna”).
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JAN OLCHA

REFLEKSJE

Daty jubileuszowe wielkich kompozytoréw przypominajg nam
0 znaczeniu historycznem ich twodrczosci, o dokonanym przez nich
wktadzie do og6lnoludzkich wartosci kulturalnych, o rozszerzeniu
przez nich skali wzruszen cztowieka i zbogaceniu jego przezy¢ du-
chowych. Réwnocze$nie zmuszajg one do zrewidowania naszego
stosunku do twoédrczosci tych mistrzé6w — stad rodzg sie pytania:
czem jest ich tworczo$¢ dla wspdiczesnosci, jaka droge muzyka
przebyta w okresie, dzielgcym ezasy nasze od dat, zapisanych
w dziejach muzyki ztotemi literami.

Na rok 1935 przypada kilka wielkich jubileuszowych dat
muzycznych: 125 lat od urodzin Chopina, 250-ta Bacha i Haendla,
350-ta urodzin Schiitza. Twadrczos¢ tych genjalnych kompozy-
toréw, kazdego wprawdzie w innym rodzaju, do dzi$§ dnia nic nie
stracita ze swoich wartosci. Stuchajac arcydziet tych mistrzow
zapominamy o wiekach, jakie nas od nich dzielg; zawarte w tych
dzietach piekno jest ponadczasowe.

Jubileuszowy rok Chopina, Bacha, Haendla i Schiitza nasuwa
niepokojace refleksje o rozwoju kultury muzycznej w Polsce. Na
jakich fundamentach budowana jest u nas muzykalnos$é spoteczen-
stwa i muzyka polska? Karol Szymanowski w wydanej przed laty
pieknej i gteboko ujetej ksigzeczce o Chopjnie twierdzi, iz poszo-
penowska muzyka polska w. XIX odbywa droge a rebours, droge
cofania sie. A czyz obecnie mamy pewnos$¢, iz od czasu Miodej
Polski muzyka nasza wkroczyta na droge genjalnie wytknieta
przez Chopina? Wydaje sie, iz za wyjatkiem twodrczosci Szyma-
nowskiego—pewnosci tej nie mamy.

Zresztg, powiedzmy szczerze, kult Chopina i znajomos$¢ jego
tworczosci sg u nas wcigz jeszcze powierzchowne. Sygnat Radjo-
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stacji warszawskiej (tez pomystH), koncerty i festivale szopenow-
skie, kilku polskich szopenistéow i pare ksigzek o Chopinie wyda-
nych po polsku nie sg dowodem przejecia sie u nas ideatami
muzyki szopenowskiej. Moznaby byto przytoczyé¢ liczne przykiady,
ze gdzieindziej festivale i koncerty Chopina réwniez sg organizo-
wane, ze znani sg wybitni szopenisci ws$réd pianistow réznych
narodowosci, ze literatura o Chopinie jest znacznie sumienniejsza
i ciekawsza w jezykach obcych niz po polsku pisanych, ze obce
wydawnictwa dziet Chopina sa lepsze od polskich i t. d.

Waznem, a zarazem smutnem jest to, iz muzykéw polskich
nie wychowuje sie na dzietach Chopina. Mtodziez naszych zakta-
doéw muzycznych, za wyjatkiem pianistdw, nie zna zupeinie twor-
czosci Chopina. (Traktujemy twdrczo$¢ Chopina wytgcznie piani-
stycznie). Po przestuchaniu kursu historji muzyki — uczen szkoty
muzycznej prawdopodobnie potrafi wyliczy¢ ile Chopin napisat
polonezéw, a ile mazurkéw, ale stuchowo lub tez analitycznie ich
nie zna. Istnieje obecnie prad organizowania audycyj muzycznych
dla miodziezy szkdét ogdlnoksztatcgcych; zaleca sie przytem, aby
programy tych audycyj zawieraty m. i. utwory polskie, a prze-
dewszystkiem—Chopina. Nalezatoby tego rodzaju audycje wprowa-
dzi¢ do szkét muzycznych, gdyz uczniowie tych szkét, poza
opanowaniem techniki gry na obranym instrumencie, bardzo rzadko
stykaja sie z muzyka.

Przed rokiem powstat w Warszawie Instytut imienia Fryde-
ryka Chopina. Przypuszcza¢ nalezy, iz w instytucji tej ,wre praca
gorgczkowa" nad odrobieniem u nas zalegtosci szopenowskich,
a tych mamy wiele. Narazie, po roku ,intensywnej" pracy Insty-
tutu im. Fr. Chopina, niewtajemniczonym i szerszym kotom muzy-
kéw wiadomem jest, iz zarzad Instytutu juz sie ukonstytuowat, ze
staraniem jego odnowiona zostata pamiatkowa tablica w kosciele
Sw. Krzyza, ze przed poswieceniem tej tablicy zostato odprawione
nabozenstwo i ostatnio — ogtosit Instytut konkurs na napisanie
popularnej ksigzeczki o Chopinie dla miodziezy. Jak widzimy—
pierwszy rok pracy Instytutu im. Fr. Chopina jest bardzo owocny!...

O twdrczosci J. S. Bacha moéwimy, iz jest ona ewangeljg
muzyczng, ze stanowi fundament nowoczesnej kultury muzycznej.
Miernikiem muzykalnosci spoteczenstwa i jego aspiracyj artystycz-
nych jest stosunek jego do arcydziet wielkiego kantora z Lipska.
Bach stal sie synonimem idealu muzycznego w twodrczosci i od-
tworczosci. Niestety, dzielta Bacha, szczeg6lnie najwieksze, nie sg
u nas znane i wykonywane. Jego kantaty, oratorja, pasje, msze,
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brandenburskie koncerty, suity orkiestrowe, utwory organowe,
a nawet wieksza cze$¢ fortepianowych i skrzypcowych sg u nas
znane zaledwie fragmentarycznie i czesto w znieksztatconych prze-
rébkach. Trzeba u nas Bacha odkry¢!

Nie lepiej jest ze znajomosciag i popularnoscig monumentalnych
oratorjow Haendla, a juz tylko nieliczni z po$rod naszych muzykdéw
mieli w rekach utwory Schiitza. Prostota $rodkéw, Smiate pota-
czenia wspoétbrzmien, wzorowa deklamacja tekstu i szlachetny pa-
tos czynig z utworow Schiitza arcydzieta wyjatkowego piekna.

Pobiezne zastanowienie sie nad stosunkiem polskiego wspdt-
czesnego zycia muzycznego do podstawowej i wielkiej spuscizny
muzycznej wykazuie—jak wiele mamy jeszcze zalegtosci do odro-
bienia w tej dziedzinie. | nie sa to zalegtosci ,historyczne" —
odrobienie ich jest koniecznoscig dla petnego i zdrowego rozwoju
wspotczesnej muzyki polskiej i muzykalnosci naszego spoteczenistwa.

W zwigzku z jubileuszowym rokiem Bacha ogtoszone zostaty
na catym Swiecie (Niemcy, Wiochy, Francja, Anglja) wielkie festi-
vale bachowskie, cykle imponujgacych koncertow dziet Bacha, po-
nadto pojawiaja sie specjalne publikacje, wydawnictwa i prace
krytyczne. O ile sadzi¢ mozna z transmisyj radjowych i odgtoséw
prasy zagranicznej — wszystkie produkcje dziet Bacha, nawet
W mniejszych miastach, przygotowane sg starannie, ze znawstwem
i pietyzmem.

U nas inaczej.

Filharmonja warszawska, w ramach pigtkowych koncertow,
zorganizowata réwniez Wielki Festival Bacha (1-go marca). Wiado-
mem jest, iz wykonanie dziet Bacha nasuwa wiele trudnosci i wy-
maga starannych i dociekliwszych przygotowan. Filharmonijny
koncert bachowski nie udal sie od poczatku do konca.

Nie warto bytoby zajmowac sie nieudanym jednym lub drugim
koncertem — kazdej instytucji muzycznej to sie zdarza — ale tu
chodzi o zlekcewazenie — mowigc bez przesady — S$wietosci mu-
zycznej. Warszawski festival Bacha zostat wykonany bez odpo-
wiedniego przygotowania, a nawet z bledami i opuszczeniami.
(Brandenburski koncert i koncert na dwoje skrzypiec wykonano
bez basso continuo, w orkiestrze ozdobniki wykonywano jak sie
komu podobato, o tempach i stylu — lepiej nie wspominac).

Na wystawienie jakiej$ hatasliwej i efektownej bujdy nowo-
czesnej dyrygent i orkiestra poswiecajg wiele préb i przygotowan,
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natchnione i gtebokie arcydzieta Bacha wykonywujg bez doktad-
nego opracowania szczegdtow, ledwo przeczytane. | potem dziwimy
sie, iz wielka twérczo$¢ muzyczna nie bierze publicznosci.

Festival Bachowski powinien pozosta¢ dla nas surowem
ostrzezeniem.

Muzyczna sensacja czasOw ostatnich stato sie oSwiadczenie
stawnego skrzypka Kreislera, ze opracowane i wydane przez niego
przed 30-stu laty utwory dawnych mitosnikéw XVII i XVIII w.
Vivaldiego, Pugnaniego, Dittersdorfa, Martiniego i innych wcale
nie sa utworami tych kompozytoréw, lecz jego wiasnemi. ,Ko-
nieczno$¢ zmuszala mnie do tego kroku przed 30 laty — oswiad-
czyt Kreisler — woéwczas, gdy chciatem rozszerzy¢ program mego
repertuaru. Uwazatem za niecelowe i nietaktowne, aby moje naz-
wisko wiecznie figurowato na programach.

Utwory Kreislera rozeszty sie po catym S$wiecie, weszty do
repertuaru najlepszych skrzypkéw-wirtuozéw; nikt nie kwestjo-
nowat ich wartosci i piekna, kryt je autorytet nazwisk wielkich
mistrzow przesziosci.

tatwo mozna sobie wyobrazi¢—jaki los spotkatby te kompo-
zycje, gdyby Kreisler je wydatl opatrzone swojem nazwiskiem.
Skrytykowanoby je jako niewspoiczesne, odmdéwionoby im wartosci
muzycznych, autora — zlekcewazonoby. Konwencjonalizm sztuki
wspotczesnej cigzy nad tworczoscig kazdego kompozytora, zmusza
go do wypowiadania sie nie wiasnym jezykiem, lecz jezykiem mody
t. zw. wspébtczesnym.

Temat ten gteboko i wszechstronnie zostat poruszony w Dja-
logach Italjana przez Marje Grossek-Korycka. Przytaczam tu frag-
ment djalogu. (Wprawdzie bedzie tu mowa o malarstwie, lecz te
same poglady i te same argumenty w réwnej mierze moga by¢
zastosowane do muzyki).

, Tymon... Sztuka dawna jest wam wrecz biegunowo
przeciwng i w duchowosci i w ideale artystycznym
i w technice... Jakim sposobem doszedte$ do zachwy-
cania sie nig?..

Letus. Dzieki jednej bagateli: ci ludzie doskonale
malowali! Jest to zapewne okoliczno$¢ podrzedna dla
filozofa i poety, ale rozstrzygajgca dla malarzy.

Tymon. Nie lepiej od was, oczywiscie! a nawet za-
pewne gorzej— przynajmniej we wilasnem rozumieniu:
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skoro wspoétczesnik poprostu zaprzepascitby raz na zawsze
swag karjere, gdyby dat jeden obraz namalowany ich
szkolg, o ile jest ich dzietem, uwazacie za takie zaw-
sze cudo sztuki, ze sam Bég modgtby w niem szukaé roz-
koszy dla swoich wiecznych oczéw.

Ten splot sprzecznosci pozwala ustanowi¢ jako fakt:
konwencjonalizm sztuki wspoéiczesnej.

Jestescie jak dzieci, ktére przeprowadziwszy kredag
po podtodze Kkryche, krzycza gwattu: ,nie depcz mi po
moich kwiatkach”— ,czy$ oszalat, idziesz prosto w staw!”

Tak wy nawotujecie: oto piekno—oto brzydota!—
dzis... a za dwa lata w sensie odwrotnym, stosownie do
umowy, co ma by¢ uwazane za piekno w danym sezonie...

Szkoty zeszty do konwencjonalizmu méd krawieckich.

Letus. Czy nie uwazasz, ze to samo dzieje sie
w literaturze? Jaki los spotkatby dzisiaj postane do
jakiejbadz redakcji wiersze Lamartin’a, Szyllera Ilub
Mickiewicza?

Tymon. Wiasnie, przybywa mi ta uwaga w sama
pore. Cata sztuka, nietylko malarstwo, wpadta w konwen-
cjonalizm: utraciwszy staly punkt orjentacji, okoto ktérego
obracata sie zawsze: najintensywniejsze i najpiekniejsze
czucie wszechludzkie.

Sztuke zgubit racjonalizm, jedna 2z tysigcznych
odmian przewrotnosci wspoiczesnego cztowieka: perwer-
sja w sztuce" (Z Krainy Piekna).



SPRAWOZDANIA

Dr. JERZY FREIHEITER

Z WSPOLCZESNEJ LITERATURY POLSKIEJ

5. MUZYKA KAMERALNA
(Ciag dalszy)

Roman Statkowski. Kwartet Nr. 5. op. 40, partytura. Towarzystwo Wy-
dawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1929.

W partyturze Statkowskiego wuderza juz na pierwszy rzut oka typowo
kameralna faktura. Wida¢ doskonata znajomos$¢ ciata wykonawczego i stylu
kameralnego, a réwnoczes$nie doswiadczenie w budowie wiekszych form.

Rozpoczynajacy dzieto wstep ,,poco sostenuto” przedstawia niejako motto
catego kwartetu, (cho¢ zwigzki motywiczne daja sie raczej wyczué, niz, poza
konnczacg fuga, jasno wykazaé¢). Forma sonatowa | czes$ci jest przejrzysta.
Znamiennem dla poczucia formy u kompozytora jest uzycie w przetworzeniu
wytacznie pierwszego tematu, ktéory w ekspozycji zaznaczyt tylko swa energje.
Drugi temat, dostatecznie, w stosunku do matego ciezaru gatunkowego w eks-
pozycji, wyczerpany, w przetworzeniu jest pominiety zupetnie. +tagcznik (gis-
moll), nawigzujacy do wstepu kwartetu, prowTadzi do repryzy, ktéra wstepuje
niespodzianie, nie przygotowana dominantg. Cata forma sonatowa nie jest
szeroko rozbudowana, ma mate proporcje, jak sonatina. Druga czge$¢ kwartetu,
Presto, niezawodnie efektowna w dobrem wykonaniu, iskrzy sie staccatem
i punktowanym rytmem; partja $srodkowa, trio, przynosi po kolei dwa kanony
dwugtosowe, kazdy z nich w podwdéjnym kontrapunkcie. W trzeciej czesci,
andante elegiaco, ukazuje Statkowski swéj rzewny smetek stowianski. Melodja,
($piewana na poczatku przez wiolonczelg), odznacza sig¢ dtugim oddechem, kté-
ry jest wynikiem zazebiania sie grup i odcinkdéw; zamiast schematycznej ,kwa-
dratury”, jaskrawych cezur, przykrych i trywialnych, osigga Statkowski roz-
lewnga, szeroka linje. Czwarta cze$¢ kwartetu jest 4 gtosowg fuga. Temat,
wyprowadzony z wstepu dzieta, nieperjodyczny, bardzo dobry dla polifoniczne-
go opracowania, staccatem zaznacza swo6j pierwszy motyw ,gtowe”, w dalszym
przebiegu fugi obficie wykorzystang. Nie wchodzgc w szczegéty konstrukcji,
trzeba podkres$li¢ zwarto$¢ fugi, wynikta z zuzytkowania motywoéw tematu
w kontrapunktach. Interesujace jest potaczenie formy fugi i warjacyj: po
ekspozycji fugi (e-moll) styszymy czeé¢ $rodkowa, modulacyjng. z pokazami
tematu w réznych tonacjach, tez w augmentacji (C, c, a, b, Des, b, as); enhar-
monika i chromatyka osigga kompozytor dominante z e-moll, aby w podwoéj-
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nym kontrapunkcie, przy podwojeniu obu gtoséw w oktawach, dojs¢ do punktu
kulminacyjnego. Teraz nastepuje, jako odprezenie i gromadzenie energji dla
ostatecznego zakoriczenia, pie¢ dwuczeéciowych piesni, warjacyjnie wyprowa-
dzonych z tematu fugi; po piatej warjacji wraca pierwsza dla zaokraglenia
i tatwiejszego powrotu do fugi. Presto, zakonhczenie catego finatu, koronuje
dzieto stretta, wyprowadzong z poczatkowego motywu tematu w ruchu prze-
ciwnym i prowadzaca do tegoz motywu w ruchu prostym.

Utwér zastuguje, choéby tylko dzieki fakturze, wdziecznym partjom

poszczeg6lnych instrumentéw i brzmieniu catos$ci — na czeste wykonywanie.

Jerzy Lefeld. Sekstet Es-dur, op. 3, partytura. Towarzystwo Wydawnicze
Muzyki Polskiej, Warszawa 1929.

Nasycona uczuciem, romantyczna nastrojowo$¢ Lefelda, ktéra daje pigk-
ne wyniki w jego pieéniach, nie taczy sie w sekstecie z kameralng precyzja,
wycyzelowaniem faktury. Zamiast polifonji, bez ktérej nie da sie dzis pomy-
$le¢ muzyka kameralna, panuje tu raczej orkiestralna al fresco. Mimo powie-
wnosci, eterycznos$ci odczuwa sie w sekstecie, (moze poza scherzem) pewng
masywnos$¢ brzmienia, (oczywista, nie w znaczeniu nasilenia dynamicznego).

Z pod grubej warstwy wpltywoéw w tem wczesnem dziele kompozytora
(Wagner w pierwszej czes$ci, Grieg w scherzo, Debussy w adagio) przezieraja
jednak osobiste, szczerze odczute nastroje. Finat ma dobry, charakterystyczny
temat; w taczniku do drugiego tematu zwraca uwage przecigecie przebiegu har-
monicznego linjg wiolonczeli, snujaca sie przez 2/2 oktawy chromatycznemi
i djatonicznemi sekundami. (Przypomina to analogiczne miejsce w ,Aus Ita-
lien” Straussa).

Caty utwoér, przerobiony na orkiestre smyczkowa, zyskatby wiele.

Karol Szymanowski. Kwartet na 2 skrzypiec, altéwke i wiolonczele, op.
56. partytura. Universal-Edition A. G., Wieden— Lipsk 1931.

Dwie gtéwne cechy odrézniajag ten drugi kwartet Szymanowskiego od
poprzedniego op. 37: atmosfera folkloru w tematyce i zwigzto$¢ formy. Cha-
rakterystycznym rysem melodyki w tem dziele jest typowe dla ludowej pies$ni
krazenie okoto jednego tonu, okoto jednego, powtarzanego motywu. Styszymy
to zaraz na poczatku w pierwszym temacie pierwszej czes$ci (t. 3—4), i $ledzi-
my przez cate dzieto. Poza tem powtarzaniem motywu nie ma zresztg ten
temat nic z folkloru; jest to typowy dla Szymanowskiego szeroko rozpiety tuk
melodyczny o chwiejnej tonalnie chromatyce. Natomiast drugi temat pierw-
szej czesci (a-moll z czestem w polskim folklorze wahaniem migedzy malta,
a wielka tercja toniki, przyémione miksturami i chromatyka reszty gtoséw),
oba tematy scherza (liczba 1 i 8), wreszcie temat fugi odrdzniaja sie od pierw-
szego tematu pierwszej czesci prostota rysunku melodycznego i oddychaja zdro-
wa rytmika wsi polskiej.

Zwiegztos¢ formy data teraz w wyniku o wnele mniejsze rozmiary, niz
w pierwszym kwartecie Szymanowskiego. Omawiane dzieto sktada sie z 3 cze-
$ci. Cze$¢ pierwsza, to forma sonatowa, ktéra, po zuzytkowaniu obu tematéw
w krétkiem przetworzeniu (liczba 5— 7), przynosi repryze skrécong, bez dru-
giego tematu. Scherzo ma forme 3-cze$ciowa, z repryza rozszerzong sekwen-
cjami. Fuga, przedstawiajaca jednolite, wepaniate crescendo, odbiega znacznie
od klasycznego schematu. Przedewszystkiem wulegt zmianie wzajemny stosu-
nek poszczegélnych wstgpien tematu. (Nie mozna moéwi¢ o ,odpowiedzi", gdyz
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jest ona tu zawsze transpozycja tematu, bez obowiazku dawnego stosunku
kwintowego). Ekspozycja przynosi cztery wstapienia tematu w tonacjach a,
e, g, d. Motyw, koniczacy temat, w dalszym ciggu powtérzony w kontrapunk-
cie, usamodzielniony w przebiegu fngi, ma wielkie znaczenie konstruktywne.
Po ekspozycji nastepuje czes$é¢, ktéra tematem rytmicznie przeksztatconym, roz-
drobnionym na motywy z szczegélnem uwzglednieniem wymienionego wyzej
ostatniego motywu wprowradza elementy przetworzenia sonatowego. Kompo-
zytor osigga tem olbrzymia gradacje, aby potem cofnieciem sie do pp i zwol-
nieniem tempa nagromadzi¢ w wspomnianym ostatnim motyw7e tematu (przej-
$cie do repryzy, liczba 8) energje do powrotu tematu, ktéry ukaze sie w dimi-
nucji (przy zazebieniu dwoéch pierwszych wstapien strettg, od e, h. b, e, b) na
tle ciggle si¢ przewijajagcego ostatniego motywu tematu. Dalsze potegowanie,
wcigz rosnace przy znacznym wspétudziale tego motywu koronuje temat fff
w pierwotnych whartoseiach rytmicznych, w poczatkowej tonacji a. Ostatni
takt tej czesci, kadencje, tworzy usamodzielniony ostatni motyw tematu, o lu-
dowem zabarwieniu lidyjskiem i eliptycznym tréjdzwieku. W fudze panuje
mistrzowska absolutna polifonja; kazdym gtosem Kkieruje imperatyw7 czysto
linearny, co w kazdem miejscu uwidoczni¢ moze przekréj pionowy fugi.

Faktura instrumentalna dzieta, z typowym dla Szymanowskiego w#/so-
kim rejestrem pierwszych skrzypiec, 1$ni sie i iskrzy wszystkiemi kolorystycz-
nemi mozliwoéciami instrumentéw smyczkowych. Te elementy orkiestry im-
presjonistycznej przepaja wspaniata polifonja Szymanowskiego, tworzgca pro-
blem, ktéry moze pilniej, niz inne momenty stylu mistrza, aomaga sie¢ mo-
nografji; pilniej, bo nalezyte oswietlenie tego zagadnienia mogtoby wskazywacd

droge mtodemu pokoleniu naszych kompozytoréw.

Kazimierz Sikorski. Sekstet d-moll, op. 6, na 2 skrzypiec, 2 altéwki i 2
wiolonczele. Partytura. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej. War-
szawa 1930.

Poréwmanie trzech czes$ci dzieta kaze przypuszczaé, ze druga i trzecia
cze$¢ pow7staty znacznie poézniej, niz pierw”a; przypuszczenie to nasuwa har-
monika. W ciggu pierwszej czesci, rozpoczetej roztozonym tréjdzwigekiem d-moll
(12 taktéow?) komplikuje sie harmonika coraz bardziej, a orjentacje ntrndnia
na pierwszy rzut oka ortografja, kierujaca sie, jak zwykle w romantycznej
harmonice, tatwosécia czytania w/ kazdym instrumencie, a nie oddajgca napiec
tonéw. Tercjowe i trytonowi pokrewienstwa akordéw, akordy napiecia, alte-
racje, enharmonika i wspoétdziatanie tych czynnikéw7 rozszerzaja ogromnie za-
kres tonacji, a przez to nig chwiejg. Niemniej jest to jednak wszedzie muzy-
ka tonalna. Natomiast w7 drugiej i trzeciej czesci przejawiaja sie elementy
atonalne, afunkcyjne. Nalezatoby moéwi¢ tu o wstepnem studjum atonalnosci
0 tyle, ze te odcinki atonalne wystepuja naprzemian z muzyka funkcyjna.
W drugiej czeéci, intermezzo, po 4-taktowym wstepie (C-dur) opartym na do-
minantowem pokrewienstwie, nastepuje jednogtosowa, nieperjodyczna melodja
wiolonczeli, rodzaj recytatywu, nie spoczywajgaca na filarach tonacji, nie po-
wtarzajgca tonéw w bliskiem sasiedztwie. Oba odcinki, funkcyjny i atonalny
wystepujg stale naprzemian; funkcyjny ustep przywraca poczucie centrum
1 kaze stuchaczowi odnie$¢ do niego intermezzo, jako cato$¢. Fuga (podwdjna)
juz na poczatku opuszcza tonacje: pierwszy temat (4, odwrécenie drugiego te-
matu pierw7szej czesci dzieta) po wyraznem d-moll pierwszego motywu traci
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przez chromatyke centrum odniesienia, a umacniajag to wrazenie stuchowe
jeszcze transpozycje tematu w ekspozycji, zupetnie nie kierujgce sie stosun-
kiem kwintowym. Podobnie ma sie rzecz w ekspozycji drugiego tematu, opar-
tego na pierwszym temacie pierwszej czesci sekstetu), ktéry, zbudowany z to-
néwl alterowanej dominanty dominanty w F-dur (g, h, des, f), nie da sie w dalszym
przebiegu, z powodu unikania transpozycji kwantowej, odnie$s¢ stuchowro (nie
rozumowo!) do jakiego$ centrum. Obraz tonalny coraz bardziej si¢ potem roz-
jasnia przez znane formy akordowe, ktére prowadza do reminiscencji pierw-
szej czedci dzieta, zaokraglajgcej cato$¢. Sikorski znajduje si¢ w sekstecie na
progu atonalnosci.

Podkresli¢ nalezy fakture kameralng tego polifonisty. Forma sonatowa
pierwszej czes$ci posiada szeroki oddech. Repryza zaznacza tylko pierwszy
temat, rozwijajac natomiast drugi; coda (liczba 34) zajmie sig¢ wigc pierwszym
tematem, z czego wynika odwrécony porzadek obu tematéw7 Zaokraglenie ca-
tego dzieta daje pierwrszy temat pierwszej czes$ci, nastepujacy po fudze i zamy-
kajacy catosc.

Dzieto imponuje polifoniczng faktura i zastuguje na czestsze wyko-
nywanie.

Joézef Koffler. Trio na skrzypce, altéwke i wiolonczelg, op. 10. Partytura.
Universal-Editior A. G.,, Wieden—Lipsk 1929.

W odniesieniu do techniki 12-tonowej panuje u nas jaka$ dziwna psy-
choza. System ten odstrasza stuchacza, boi si¢ go mitody kompozytor polski,
zamykajac oczy i uszy przed 12-tonowem ,niebezpieczenstwem”. Tem dziw-
nem ustosunkowaniem si¢ naszych twércéw i odtwércow ttumaczy sie maty
whtyw Kofflera na mitode pokolenie kompozytoréw polskich). (Omoéwienie
techniki 12-tonowej i jej niewatpliwie ozywczych dla nas mozliwosci odktadam
na kiedyindziej; w tej chwili mam na mysli przedewszystkiem pedagogiczne
znaczenie muzyki 12-tonowej, jako niezrownanej szkoty polifonji).

Czeé¢ pierwsza tria Kofflera ma forme sonatowa, w ktérej przetworzenie
jest fuga o temacie, wyprowadzonym z pierwszego tematu tej czesci, czes¢
druga jest fuga potréjng, ostatnia czge$¢ ma forme ronda. Jeden szereg 12-to-
nowy jest wspélny dla wszystkich czeéci dzieta, ich wspélno$¢ tematyczna jest
jasno widoczna.

Doskonata znajomo$¢ instrumentéw prowadzi Kofflera nawet do stoso-
wania czasem elementéw wirtuozowskich (flazeolety, pizzicata lewej reki). Te
efekty sa jednak zawsze podporzadkowane polifonji i konstrukcji, ktéremi
kompozytor wtada z podziwu godna technikga. Opanowanie trudnej techniki
12-tonowej stoi u Kofflera na takim poziomie, ze muzyka ta niema nic z sche-
matycznosci, jest zawsze zywa, badZz muzykancka (temat fugi w przetworzeniu
pierwszej czes$ci), badz tez skupiona i rozépiewana (bujnie brzmigca druga
czeé¢), lub beztrosko pogodna, radosna (trzecia cze$¢).

Trio Kofflera jest jedna z wielu waznych pozycyj w polskiej twérczosci
kameralnej.

MUZYKA RELIGIINA. Wydawnictwo Zwigzku Chéréw Koscielnych Archidje-
cezji Krakowskiej. Zeszyt 1, Grzegorz Gerwazy Gorczycki: Sepulto Domino (Motet
wielkotygodniowy na chér mieszany (chér meski) a capella)’. Zeszyt I11,:Grz. Gerw.
Gorczycki: Ave Maria (na chér migsaany (chér meski) a capella). Zeszyt Ill, Grz.
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Gerw. Gorczycki: Introitus Rorate coeli na 4 gtosy (wedtug rekopisu Archiwum
kapituty katedralnej w Krakowie opracowat X. Wendelin Swierczek C. M.).

Jesdli do tych trzech zeszytéw dodamy jeszcze kilka innych, zawierajacych
dzieta G. G. Gorczyckiego, a wydanych poprzednio w tem samem wydawnictwie,
ponadto w znanej publikacji X. pratata d-ra W. Gieburowskiego oraz w ,Wydaw-
nictwie Dawnej Muzyki Polskiej", to dojdziemy do przekonania, ze zadnemu drugie-
mu kompozytorowi staropolskiemu nie poswiecono w ostatnich czasach tyle uwagi,
ile starokrakowskiemu mistrzowi muzyki koscielnej. Nalezy z uznaniem przyja¢, ze
Zwigzek Choréw Koscielnych Krakowskich okazat pietyzm wobec wawelskiego
twoércy, speiniajac poprostu obowigzek wobec tego mistrza, ktéry— niemal ostatni—
podtrzymat w czasach saskich tradycje $wietnosci muzycznej Wawelu. Powyzsze
trzy zeszyty zawieraja utwory tatwe wzgl. nietrudne i przystgpne zarazem mimo
miejscami kunsztownego opracowania kontrapunktycznego. (,Sepulto Domino" znamy
z innych wydawnictw). Oczywiscie wszedzie widoczna jest znajomo$¢ doskonatych
wzoréw klasycznej muzyki koscielnej, ale juz przepuszczona przez styl muzyki
a cappella (nie ,a capella”) epoki barokowej, jak to wida¢ np. w introicie ,Rorate
coeli". Panuje przytem wielka réznorodno$¢ w technice kompozytorskiej, ktora
w kazdym dalszym utworze Gorczyckiego odstania bogactwo jego $rodkéw. Obok
techniki opracowania cantus lirmi jest stosowana technika wolna od melodji statej,
obok zupetnej homofonji wystepuje misterna, mozliwie najdojrzalsza polifonja, wraz
z jej érodkami imitacyjnemi, zastosowanemi nieraz z tak wielkim wdzigkiem, ze juz
to samo $wiadczy o mistrzowskiej swobodzie w doborze odpowiednich $rodkéw.
Wielka pitynnoé¢ melodyki jest, jak wiadomo, jedng z wielkich zalet mistrza Gor-
czyckiego, i dlatego moze dzieta jego sa tak popularne, a pomiedzy niemi nawet
te, ktére ze wzgledu na swa tre$¢ nie mogtyby liczy¢ na popularno$¢ w zwykiem
“ego stowa znaczeniu. Trzy, wydane w krakowskiem wydawnictwie utwory juz zdo-
byty te popularnoéé¢, ktéra niewatpliwie bedzie wzrastata, mimo ze juz jest wielka.
Utatwieniem wielkiem dla chérmistrzéw jest umieszczenie pod partycja wyciagu
fortepianowego (organowego). Wszystkie trzy utwory sa zaopatrzone znakami wy-
konawczemi, pochodzacemi od wydawcy. Poleci¢ je mozemy tem gorecej. Tworza
one nowe uzupetnienie do wydanej juz w ,Wydawnictwie Dawnej Muzyki Polskiej"
niszy paschalnej Gorczyckiego i do wydac¢ sie majgcej niebawem kompozycji, ktéra
ukazuje Gorczyckiego z innej jeszcze i to moze najbardziej interesujacej strony, jako
kompozytora koncertu wokalno-instrumentalnego. Kompozycja ta bedzie koncert
Jlluxit sol" na sola, chéry, orkiestre i organy.

A. Chybinski.

Pincherle Marc: Corelli. Librairie Folix Alcan. Paryz 1933. 8°, 243 str.

W zbiorze ,Les Maitres de la Musigue”, wydawanym pod redakcjg L. Val-
las'a(,,Nouvelle serie”), tom poswiecony Correlli/emu, a opracowany przez francu-
skiego muzykologa M. Pincherle’a, wybornego znawcy twoérczoséci skrzypcowej
wtoskiej i francuskiej (zwtaszcza XVII i XVIII wieku), nalezy do najlepszych,
a wogoéle jest to najlepsza dotad monografja genjalnego'’kompozytora witoskiego,
opracowana bardzo systematycznie i doktadnie, z wyeliminowaniem wszelkiej
retoryki, natomiast bardzo rzeczowo iz wyborng znajomoséciag tta historycznego,
wszelkich zwuazkéw rozwojowych i stylu instrumentalnego na przetomie dwdch
wiekow\ Z cata precyzjag njmuje autor wszystkie formalne i tresciow’6 zjawiska
sztuki Corelli'ego, a $cisto$¢ jego spostrzezen ujmuje kazdego czytelnika, inte-
resujacego sig¢ sztukg Corelli'ego, tchnacg do dnia dzisiejszego swa bezposred-
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niosclg i Swiezosciag. Przytem autor ma dar przedstawienia swego tematu
w sposOéb bardzo jasny i naturalny, aby nie powiedzie¢ prosty, co przychodzi
mu tem tatwiej, ze panuje z réwng swoboda nad materjatem, jak i cata litera-
turg przedmiotu, w réznych jezykach napisang. Zapewne — szczeg6towsze, niz
to ma miejsce dotychczas, zbadanie catej 6wczesnej instrumentalnej muzyki
przyniesie niejedna rektyfikacje dotychczasowych pogladéw na sztuke Corelli’ego
i jego wspobétczesnych kompozytoréw sonat, suit i koncertéw, otworzy sie tez
moze nieco szerszy wglad w perspektywe historyczng, co znowu pozwoli jeszcze
$cislej odrézui¢ w stylu Corelli'ego to, co jest nabytem, od tego, co jest indy-
widualnem, jednakze nie zmieni to faktu, ze praca Pincherle’a zawsze bedzie
uznawana za dzieto o pozytywnych wartosciach naukowych. Jestem réwniez
przekonany, ze przyszto$¢ zakreéli tez szersze kregi oddziatywania dziet Corel-
li'ego, niz o tem pisze autor w doskonale informujacym kohAcowym rozdziale
p. t. L'influence de Corelli. Juz dzi$ mozna wskaza¢ na inne jeszcze szczeg6ty
w tej materji.

Z pracy Pincherle a odniesie jaknajwieksza korzys$¢ nietylko muzykolog,
ale i kazdy artysta, umiejacy rzeczowo ustosunkowac¢ sie do tego niewyczerpa-
nego skarbu, jakim jest muzyka skrzypcowa Corelli'ego, jego bezpos$rednich
poprzednikéw i nastepcow.

A. Chybinski



DYSKUSJA | POLEMIKA

Od prof. A. Chybinskiego otrzymujemy nastepujace pismo:

Polemiczne broszurki i ulotki prof. Jachimeckiego mnoza sie. Wprawdzie i one
nie posuwaja nauki ani o jeden krok naprzéd, ale za to obfitujg w stowa, bedace
odruchem niezadowolenia wobec tych, ktérzy ze wzgledéw rzeczowych nie moga
wyrazi¢ zgody na wiele, nawet bardzo wiele pogladéw prof. Jachimeckiego, kolpor-
towanych réznymi sposobami. W kazdej dziedzinie prostowanie bitednych pogladéw
jest pozadane, anawet konieczne, a powazna dyskusja stronigca od zabarwienia
osobistego, jest pouczajgca. Wszak chodzi w niej o poglad, a nieo osobe poglad
wyrazajacg. Polem zuja przeciez z sobg bardzo czesto ludzie, ktérzy sie¢ wcale nie
znajg. Ale prof. Jachimecki uznaje wszelkie prostowanie jego wielu mylnych pogal-
déw zawsze za osobisty atak i odpowiednio reaguje nawet wéwczas, gdy nikt sie
jego osoba nie interesuje. Sprawy najczysciej naukowe i rzeczowe sprowadza na
grunt osobisty, a w takich warunkach oczywiscie trudno jest wogéle powaznie
dyskutowaé. Ale tez nic nikogo nie powstrzyma od wypowiedzenia uzasadnionego
zdania, choé¢by sie to prof. Jachimeckiemu miato nie podobac.

Ogtoszona witasnie ulotka prof. Jachimeckiego zawiera tyle frazeologji i nie-
powaznych chwytéw stownych, odpowiednio ustawionych i przyprawionych sosem
osobistym i podanych w tak przyzwoitej formie, ze kazdy jej czytelnik zwolni mnie
od zajmowania si¢ nig, gdyz szkoda czasu na tak nieproduktywne zajecie. Moge
jedynie z najwuekszg stanowczoécig zaznaczy¢, ze wszystko to, co napisatem w arty-
kule o wptywologji muzycznej (,Muzyka polskall, 1934. z. 4), ktéry wywotat ulotke
prof. Jachimeckiego, miesci w sobie rzeczowo uzasadniong i stwierdzong prawde.
Wobec tego na takie ulotki mozna nie odpowiada¢ mer torycznie.

Poniewaz jednak prof. Jachimecki poruszaw niej kwestje radja, przeto ze
wzgledu na jej ogo6lniejsze znaczenie zmuszony jestemporuszy¢ tu sprawe ktéra
wywotata niemate zdziwnenie, a takze inne jeszcze refleksje.

Z radjostacji krakowskiej nadawrano w serji koncertéw dawnej muzyki pol-
skiej, objasnianych przez prof. Jachimeckiego, utwér Mikotaja z Radomia (1 potowa
XV wieku), nazwany w stowie i pismie przez prof. Jachimeckiego — ,symfonjg“,
wzgl. ,symfonja $redniowieczngll Utwdr ten znajduje sie w 52 rekopisie Biblj.
hr. Krasinskich w Warszawie i nie posiada tekstu w gtosach. Wobec tego prof.
Jachimecki uznat go za instrumentalny i nazwat... ,symfonjgll ($redniowieczng).
Kazdy, kto zajmowst sie lub zajmuje juz nie specjalnie muzyka $redniowieczng, ale
historja muzyki wogéle, wie dobrze, ze wieki $rednie, a w szczegélnoéci czasy
Mikotaja z Radomia (I potowa XV wieku nie znaty ani ,symfonjill ani formy daja-
cej sie tak okresli¢ z jakichkolwiek powodéw'. 1 tylko umyst skionny do iluzyj
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moze by¢ innego zdania; ale nie zna zadnej .symfonji $redniowiecznej' nauka,
badania dotyczace epoki Mikotaja z Radomia, catej muzyki europejskiej jego czaséw.
Nie nalezy do rzadkosci w rekopisach $redniowiecznych, ze jeden i ten sam utwor
jest w jednym rekopisie zanotowany z tekstem, w innym za$ bez tekstu z winy
kopisty). Tak sie rzecz ma w rekopisach $redniowiecznych wszystkich krajow,
a wyjatku nie stanowi i Polska. | tak np. w rekopisie 378 bibl. petersb., obecnie
w Biblj. Uniw. w Warszawie znajduje sie utwoér bez tekstu w swych gtosach. A wiec
~symfonja $éredniowieczna'®? Alez nic podobnego! Ten sam utwér w 52 rekop. Bibl.
hr. Krasinskich posiada tekst. Czy istnieje gdziekolwiek na $wiecie ,symfonjall
Sredniowieczna (!) z czaséw Mikotaja z Radomia lub wczes$niejszych? Ani jednal!
Wiec dlaczeg6z nadawaé przez radjostacje co$, co nie jest zadna S$redniowieczng
.symfonjall i z zadnych powodéw' nig by¢ nie moze?! Dlaczegéz informowac¢ radio-
stuchacza, ze to co$ jest polskg ,symfonjall éredniowieczng, skoro nig nie jest?
Twierdzi¢ zas, ze to jest ,unikatll (chyba w catym $wiecie!) znaczytoby szukac
drogi do wybrniecia z impasu naukowego. Ale droga jest zamknigta. Jesli prof.
Jachimecki jest jednak innego zdania, nie dowierzajgc tym, ktérzy moze lepiej te
kwestje znajg, to niechze zwréci sie z tem do zagranicznych muzykologéw, zajmu-
jacych sie muzyka s$redniowiecznag, a oni mu to juz wyjasnia. Ale miejmy nadzieje,
ze jak po kilkunastu latach uporu minat u prof. Jachimeckiego ,kompleks madryga-
listyczny1l, wciggajacy w swoj obreb piosenke polskg z XVI wieku, tak minie
i ,kompleks symfonicznyll wkraczajacy w... wieki $rednie.

Prof. Dr. Adolf ChybiAski (Lwoéw).

W zwigzku z ukazaniem sie w 4-ym zeszycie ,Muz. Polskiejll sprawo-
zdania z prac zamieszczonych w / zesz. Rozpraw i Notatek muzy-
kologicznych otrzymaliSmy od p. Dr. Bronistawy Wdéjcik-Keuprulian
i p. Dr. Wiodzimierza Pozniaka wyjasniajace odpowiedzi, ktére, w mysl za-
sady: ,Au diatur et altera pars", w piSmie naszem umieszczamy.

Red.

T. K. pisze (str. 330): ,Naprzyktad twierdzenie, ze akustyka muzyczna
ktadzie podwaliny pod badania tamtych dziedzinl (historji, etnografji, psycho-
logii, estetyki muzycznej) jest przesadzone i potaczone wprost z niebezpieczen-
stwem wprowadzenia w btad niefachowcéwll

Zarzut T. K. streszcza sie w uznaniu mego pogladu za .przesadzony"
i ,potaczony wprost z niebezpieczenstwem wprowadzenia w bitgd niefachow-
céow". Odpowiadam naprzéd na druga cze$¢ tego zarzutu.

Poglady moje wyrazone zostaty w wyktadzie habilitacyjnym, wygtoszo-
nym na posiedzeniu Rady Wydziatu Filozoficznego Uniwersytetu Jagiellon-
skiego w Krakowie. Stuchaczami ich byli zatem -wytacznie tylko ludzie nauki,
a cho¢ i nie-specjalisci, to ludzie, posiadajgcy w catej petni zdolno$¢ nauko -
wego mys$lenia, ktéorych nie tak tatwo bytoby, nawet w obcej im dzie-
dzinie, w btad WDrowadzi¢. Ogtoszenie za$ wyktadu w ,Rozprawach i Notat-
kach Muzykologicznych" zgdry przesadza rzecz na korzy$¢ tych zagrozonych
rzekomem niebezpieczenstwem niefachowcéw. Mozna wigc by¢é spokojnym, ze
niebezpieczenstwo, ktérego T. K. sie obawia, wogéle nie istnieje.

T. K. wymienia nawiasowo ,historie, etnografje, psychologje, estetyke
muzyczng" jako te dziedziny muzykologji,w odniesieniu do ktérych przesada
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bytoby mniemanie, ze akustyka muzyczna ktadzie podwaliny pod ich ba-
dania.

Nie przecze, ze na codzien ani o tem si¢ nie moéwi, ani sie nie mysli.
Nie moéwi sie i nie mysli ré6wniez i wtedy, gdy powierzchownie tylko rzecz sig
traktuje. Ale nie moze to uj$¢ uwadze, gdy wejdzie sie w gtab rzeczy. A witas-
nie rozwazany przeze mnie w moim wyktadzie problem musiat zaprowadzi¢
mnie az do sedna samego sprawy, ktére z pozoru moze nawet wydacé sig¢ ko-
mu$ przesada.

Rozwazmy wszakze pokolei kazdg z wymienionych przez T. K. dziedzin
muzykologji i rozpatrzmy krytycznie ich stosunek do akustyki muzycznej.

Historja muzyki w wielu szczegétowych odtamach swych badan
nie troszczy sie, ani troszczy¢ sie¢ nie ma potrzeby o akustyke mnzyczng. Dy-
plomatyka, chronologja, biografistyka i t. p. doskonale bez niej si¢ obchodza.
Ale wszystkie te odiamy sa przeciez dopiero przygotowawczemi pracami hi-
storji muzyki. Wtasciwy przedmiot jej badan to dzieto muzyczne, a to
dzieto, jakiemkolwiek onoby byto, gdziekolwiek i kiedykolwiekby powstato, po-
siada i posiada¢ musi posta¢ dzZzwiekowag. W ostatecznych konsekwen-
cjach badawczych, przy opisie tej wtasnie postaci dzwiekowej, przy okres$laniu
jej stylu, przy ustalaniu proceséw rozwojowych, historja muzyki musi zej$¢ do
zagadnien dzwieku, w ktérych rozwiazywaniu bez pomocy akustyki muzycznej
bytaby bezradna.

Podobnie — etnografja muzyczna. I tu réwniez, w catym szere
gu zagadnien, badania etnograficzne nie majag potrzeby ucieka¢ sie do pomocy
akustyki muzycznej. Bardzo dobrze bez niej sie obchodzg. Ale szereg istot-
nych dla etnografji muzycznej problemoéw, jak np. nauka o instrumentach lu-
dowych, nauka o skalach i t. p. musi znéw zej$¢ do zagadnien dzZzwieku,
ktérych rozwigzanie bez oparcia sie o podwaliny stworzone przez akustyke
muzyczng bytoby nie do pomyslenia.

Analogicznie rzecz sig¢ ma z psychologjag i estetyka muzycz-
n g. Takze i tutaj, z chwila, gdy zejdziemy do zagadnien najbardziej istotnych,
do zagadnien dzZzwieku, rozpatrywanych czyto od strony psychologicznej,
czy estetycznej, z koniecznos$ci korzysta¢ musimy z wynikéw badawczych aku-
styki muzycznej.

Zdaje mi sie, ze to krétkie i bardzo ogélne zwrdécenie uwagi na najistot-
niejsze problemy muzykologji, sprowadzajgce si¢ zawsze, jakkolwiek w kazdym
przypadku w innem znaczeniu, do zagadnien postaci dzZzwiekowej mu-
zyki, wystarczy, by fachowiec zrozumiat, co miatam na mysli, méwiac, ze
akustyka muzyczna ktadzie podwaliny pod badania innych dziedzin muzy-
kologji.

W dalszym ciagu swej krytyki obawia sie T. K., czy moje poglady odno-
szace sie do paleografji muzycznej znajda uznanie fachowcéw. Taka obawe—
jak mi si¢ wydaje— wyraza zdanie T. K.: ,Forma uszeregowania podzielonych
na trzy grupy zadan paleografji muzycznej nie zyska zapewne uznania kot
fachowych* (str. 330). A bezposrednio dalej, juz od siebie, zauwaza, ze w przed-
stawieniu zadan paleografji muzycznej ide zbyt daleko i przekraczam zakres
paleografji muzycznej, wchodzgac na teren zadan historji muzyki.

Na obawe T. K. odpowiadam, ze chetnie podjetabym dyskusje z ,kotami
fachowemi" na temat wyrazonych przeze mnie pogladéw i przedstawitabym
moje argumenty, gdyby tego zaszta potrzeba. Co za$ do k*ytyki wtasnej T. K.
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stwierdzi¢ musze, ze ustep z mego wyktadu odnoszacy sie do paleografji mu-
zycznej nie zostat przez T. K. doktadnie zrozumiany. Bo¢ inaczej trudno by-
toby postawi¢ jako zarzut krytyczny, ze ide zbyt daleko i przekraczam zakres
paleografji muzycznej, wchodzgc na tereu zadan historji muzyki, skoro w tym
wtasdnie ustepie sama wyraznie stwierdzam, ze paleografja muzyczna wychodzi
.,p0za granice pomocniczej nauki historycznej" i tagczy sie z innemi dziedzina-
mi muzykologji.

Zkolei wyraza T. K. .usprawiedliwione zdziwienie* (cytuje dostownie
wyrazenie T. K.) z powodu podanego przeze mnie okres$lenia estetyki muzycz-
nej. Okre$lenia tego jednak nie przytacza w catosci, lecz fragmentarycznie,
przez co czytelnika, nie znajacego mego wyktadu, tatwo moze w biad wpro-
wadzi¢. Zgadzam sie z T. K. najzupeiniej, ze pojecie estetyki ogdélnej nie
pokrywa sie z pojeciem filozofji. Powtérzy¢ réwniez moge za T. K. z calem
przekonaniem zdanie, ze o .stosunku jednej do drugiej nie potrzeba cbyba bli-
zej sie rozwodzi¢". Nie moge jednak zadng miara przyja¢ zapatrywania T. K.,
jakoby stosunek estetyki muzycznej i filozofji muzycznej byt analogiczny do
tego, jaki zachodzi miedzy estetykg ogdélng a filozofjg. Wystarczy znajomos$é
literatury z zakresu t. zw. ,estetyki muzycznej" i t. zw. ,filozofji muzyki", by
z tatwosciag w'ykazaé, ze te stosunki wcale nie sa podobne. Teoretycznie zda-
watoby sie, ze T. K. ma stusznoéé¢ bezwzgledng. Istotny stan rzeczy jednak,
t. zn. literatura odnos$nych dziedzin muzykologji, zmusza do stwierdzenia sto-
sunkéw wregcz przeciwnych.

Podobnie przedstawia sie rowniez twierdzenie T. K., jakobym mieszata zada-
nia estetyki muzycznej ze sktadnikami psychologji muzycznej. | tutaj takze
znajomos$¢ faktycznego stanu badan w obu tych dziedzinach muzykologji nie
pozwolitaby na sformutowanie zarzutéw, ktére pozornie tylko sg ,zarzutami*...

Przykro mi, ze dla T. K. moje usitowanie umieszczenia muzykologji
w kregu nauk humanistycznych (jak T. K. sie wyraza) nie jest przekonywa-
jace. Moze potrafitabym T. K. przekonaé¢, gdybym miata sposobnoé¢ uzasa-
dnienia mych zapatrywan bardziej dosadnemi argumentami, podanemi w for-
mie mniej zwieztej, do ktérej zmusity mnie ramy ,wyktadu", ograniczonego
czasowo wymiarem 45 minut. Ro jedynie moze tylko ta zwigztoé¢ formy
i skondensowanie tresci utrudnity T. K. wniknigcie w istote moich pogladéw
i daty T. K. podstawe do wyrazenia opinji: mozna wnioskowaé, ze autorce
brak zupetnie zrozumienia i znajomos$ci metod pracy w zakresie poszczeg6l-
nych dyscyplin muzykologji*.

Wniosek to istotnie — zbyt pochopny.

Nie odpowiadatabym na niego, bo jako wniosek fatlszywy nie moze mnie
urazi¢. Ale musze sie broni¢. Nie przed T. K. lecz przed tem,
by T. K. swemi nieugruntowanemi wmioskami nie wytwarzat u czytelni-
kéw nie znajacych mojego wyktadu w oryginale— fatszywej opinji
o moich kwalifikacjach naukowych i o warto$ci moich prac naukowych.

Bytabym rada, gdybym miata sposobno$¢ przeprowadzi¢ z T. K. dysku-
sjge fachowa na temat .metod pracy w zakresie poszczegélnych dyscyplin
muzykologji". Nie watpie, ze argumenty moje przekonatyby T. K. o niestusz-
nosci jego wmioskéw, a takze doprowadzity do zmodyfikowania zapatrywan
T. K. na moje rzekome ,btedy" i .falszywe wnioski", o ktérych T. K. w dal-
szym ciggu swej krytyki wsDomina. Ale — nasunetaby sie moze réwniez spo-
sobnoé¢ krytycznego rozwazenia ostatniego zdania wywodéw T. K., ktérych
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poenta, majgca je ukoronowaé¢, miesci sie w stowach, ze poszczegdlne gatezie
muzykologji ,zaréwno ze wzgledu na swdéj materjat, jak i ze wzgledu na tech-
nike, nastawienie i charakter wchodza w zakres nauki o przyrodzie". Mozeby
woéwczas T. K. nazwat po imieniu te ,poszczegdélne gatezie*, a takze wyjasnit,
co rozumie w nauce przez .technike", ,nastawienie* i ,charakter*. Z cieka-
woscig oczekiwatabym tyeh wyjasnien T. K. Niemniej interesujace bytoby,
w jaki sposéb T. K. uzgodnitby to swoje twierdzenie z zarzucong mi przesada
w ocenie znaczenia akustyki muzycznej dla badan innych gatezi muzykologji,
oraz, jak usunatby sprzeczno$¢ miedzy tym swoim zarzutem a twierdzeniem,
ze moje wywody, zdgzajace do uzasadnienia humanistycznego charakteru mu-
zykologji, nie sa przekonywujace. Wydaje mi sig¢, ze byloby to zadanie dos$¢
trndne. Dr. Bronistawa z Wdojcikéw Keuprulian.

Docent muzykologji Uniwersytetu Jogiellonskiego

W Nr. 4 .Muzyki Polskiej* na str. 329/31 ukazata sig¢ recenzja omawia-
jaca m. in. mojg prace p. t. ,Romans wokalny w twoérczoéci M. KIl. Oginskie-
go*. Poniewaz sprawozdanie to zawiera szereg niescistosci, a nawet niekiedy
wrecz mija sie z prawda, upraszam niniejszem o taskawe zamieszczenie w swem
pismie ponizszych uwag.

Najwazniejszym z trzech dajacych skonkretyzowaé, si¢ zarzutéw jest
rzekomy rozdzwigek migedzy tytutem mej pracy, a jej trescig. Autor recenzji,
ukrywajgcy sie pod monogramem T. K. (fakt w zwiazku ze sprawozdaniem
z pracy naukowej w wysokim stopniu zadziwiajacy), twierdzi, ze tytut ,nie
zapowiada treéci". Pomingwszy niezreczno$¢ sformutowania zarzutu (o ile
mozna wnioskowaé¢ z dalszych stéw sprawozdania, p. T. K. sadzi, ze tytut obie-
cuje zbyt wiele), o$miele sie zwréci¢ uwage, ze bez wzgledu na wszystko,
cokolwiek chcielibySmy napisaé¢, nie potrafimy zmieni¢ faktu, ze omawiane
w mej pracy romanse sg czes$cig twoérczosci Oginskiego. W tem znacze-
niu moznaby da¢ tytut .Romanse wokalne jako czg$¢ twoérczosci Oginskiego”,
ale i taka redakcja mogtaby wzbudzi¢ niezadowolenie gorliwego krytyka. Nie-
zaleznie od tego, gdyby p. T. K, czytat uwazniej moja prace, znalazitby nie-
watpliwie niejedno zdanie o innych kompozycjach Oginskiego (np. str. 32 dwa
pierwsze odstepy, str. 50 w. 9 i nast., str. 55 w. 5 i nast).

W dalszym ciggu autor sprawozdania radzi mi ,doktadniejsze zapoznanie
sie z krytyka stylu, jakg stworzyt Becking". Po przeczytaniu tych stéw przej-
rzatem wszelkie dzieta bibljograficzne i katalogi, niestety nie znalaztem ksigzki
Beckinga .poswieconej krytyce stylu", mozliwe przeto, ze p. T. K. miat na
mys$li zuane ogélnie dzieto Beckinga ,Der musikalische Rhythmus ais Erkennt-
nisguelle*, zabarwione jednak raczej filozoficzuie niz praktycznie, omawiajace
w pierwszym rzedzie zagadnienia rytmiki, a posiadajgce w zasadzie znaczenie
dos¢ problematyczne. Pragnatbym goraco, aby zamaskowany Sz. Recenzent
zechciat wskaza¢ mi ustepy w tej ksigzce, ktéore wedlug niego posiadatyby
tak nieodzowne znactenie dla studjum o romansach. Obcigzanie pracy bala-
stem erudycyjnym mogtoby zaimponowac¢ p. T. K., ale samo w sobie nie ma celu.

Wreszcie luka w mej pracy, ktéra rzekomo ma ,zasadnicze znaczenie":
przy wyliczaniu kompozycyj Oginskiego ,brak jakichkolwiek bibljograficznych
danych". Tutaj nasuwajag sie dwie kwestje. Wiele powaznych zarzutéw sta-
wia p. T. K. mej pracy, lecz zasadnicze znaczenie przypisuje dopiero ostatnie-
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mu, t. j. brakom... bibliograficznym. Jest to catkowite pomieszanie wartosci.
Przypisywanie zasadniczego znaczenia szczegétom bibliograficznym, przy usu-
nigciu na dalszy plan wartoéci istotnych, éwiadczy chyba o tern, ze p. T. K.
nie orjentuje sie w znaczeniu wysunigetych przez siebie postulatow.

Nie chce ani na chwile przypuszczaé, by p. T. K. Swiadomie mijat sie
z prawda, celem zdeprecjonowania mej pracy i sadze, ze chyba catkiem po-
bieznie przekai-tkowat ja. Stwierdzi¢ bowiem musze, ze wszystkie kompozy-
cje rekopiSmienne (poz. 15-17, 34—37, 52) podane sg z wszelkiemi zwyczajnie
wymienianemi danemi bibljograficznemi. Przy wszystkich kompozycjach, o kté-
rych istnieniu wiem tylko posrednio (poz. 19— 24, 27— 31, 51), podane sa Zrdédia,
z ktorych zaczerpnagtem wiadomosci. Polonezy wymienione pod 1— 14 sg ,nn-
wodrukiern”, dostepnym #tatwo w handlu ksiegarskim, zarzut wiec zostat zre-
dukowany z 52 do 17 pozycyj, t. j. o przeszto dwie trzecie. Zredukowany
zostat nietylko ilosciowo, lecz i jakos$ciowo, gdyz chodzi tu wytacznie o druki,
pochodzace z niezbyt dawnych czaséw, bo z wieku XIX, wreszcie nie bedace,
jak to mozna stwierdzi¢ w dzietach bibliograficznych, unikatami. Oczywiscie
przyznaje lojalnie, ze lepiej bytoby, gdybym wymienit, gdzie znajdujg sie ich
egzemplarze (wszystkie posiada Bibljoteka Jagiellonska), nie jest to jednak
tak ,zasadnicze" uchybienie, a przedewszystkiem daleko tu do inkryminowa-
nego nieopatrznie ,braku jakichkolwiek (podkreslenie moje!l) danych.
W kazdym razie stanowczo nie mozna sie pogodzi¢ z zyczeniem p. T. K., by
podawac¢ ,kopje poszczegélnych drukéw". Jest to dezyderat zupeinie niereal-
ny. Wyobrazmy sobie ile trudéw wymagatoby stwierdzenie, ze np. w mia-
steczku X (ul... Nr. domu...), p. Y posiada sporzgadzong przez siebie kopje dru-
kowanego romansu Z. Takich panéw Y mogtoby by¢ na catym $wiecie wecale
duzo, ale napewno wykrycie istnienia sporzadzonych przez nich odpiséw nie
przynositoby nauce najmniejszej korzysci!

Tyle o zarzutach, ktére dadza sie skonkretyzowaé¢. Pozostate, aczkol-
wiek przewaznie bardzo ciezkie, nie przekraczajg granic zupetnie subjektyw-
nych ogélnikéw, trudno wiec z niemi potemizowaé. WezZmy jako przyktad
zarzut ,bezkrwistos$ci" mej pracy. Czyz praca naukowa moze by¢ wogdle krwi-
stag? Kryterjum tego rodzaju mozna zastosowac¢ do literatury pieknej, w nauce
jednak istnieje tylko stwierdzenie faktéw i wyprowadzenie z nich wnioskéw;
wszelkie inne czynniki wchodzg w zakres... poezji.

Inne zarzuty stawiane mi przez p. T. K. sa jeszcze bardziej ptynne, niech
mi przeto bedzie wolno zwréci¢ uwage, ze nie mozna pomingé umotywowania
ich, bez narazenia si¢ na zarzut powierzchownos$ci lub nawet apriorycznej
tendencyjnoéci. Dopiero pozbywszy sie tych btedéw, moze kazdy sprawo-
zdawca znalezé¢ sie w dziedzinie krytyki objektywnej, a tylko ta jedynie po-
siada warto$¢ naukowa.

Dr. Witodzimierz Pozniak.

ODPOWIEDZ AUTORA SPRAWOZDANIA

Odpowiadam jedynie na zyczenie redakcji ,M. P.“.
Po przeczytaniu przytoczonych tu ,odpowiedzi" jeszcze bardziej utrwa-
litem sie w przekonaniu, iz ich autorzy posiadaia wielkie luki wr metodzie

pracy naukowej. Ktokolwiek ogtasza prace, majace by¢ naukowemi, musi by¢
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przygotowanym, iz bedg one krytykowane. Reagowanie za$ na krytyke w tej
formie jak to uczynili autorzy odpowiedzi dowodzi, iz nie mogg oni wytrzymac
objektywnej i rzeczowej krytyki. Uwazny czytelnik mojego sprawozdania z ta-
twosécia stwierdzi, iz zadna z ,odpowiedzi" ani w czeéci nie obala zarzutéw
i zastrzezen przeze mnie wysuniegtych.

I. Niepotrzebnie zupeinie p. Wéjcik-Keuprulian podkres$la, ze praca jej
ukazata sie jako wyktad habilitacyjny: 1) zaznaczytem to juz w mojem spra-
wozdaniu, a wiec wie o tern kazdy czytelnik; 2) fakt ten nic nie mowi o war-
tosci pracy, sa bowiem zte i dobre wyktady habilitacyjne. Gremjum stuchaczy
(.Rada wydziatu...") nie ma przeciez nic wspdlnego z jakos$cig wyktadu.

~W biad wprowadzi¢" niemuzykologéw co do charakteru i zadan muzy-
kologji jest rzecza wigcej niz tatwg. Cho¢ kazdy mniej-wigcej wyksztatcony
cztowiek wie co to jest slawistyka, germanistyka, co etnografja, socjologja, to
bardzo niewielu zdaje sobie sprawe z tego co to jest muzykologja. Wszak
chyba wiadomem jest i p. W.-K., ze nie tak dawno temu jeden z profesoréw
uniwersytetu, a wiec ,posiadajacy w catej petni zdolno$¢ naukowego mySle-
nia", sadzit, ze muzykologja polega na udzielaniu lekcyj gry fortepianowej.

Sformutowany przez p. W.-K. stosunek pomiedzy akustyka muzyczng
i historja muzyki pozwala przypuszczaé, iz autorka niezbyt doktadnie zdaje
sobie sprawe z istoty muzyki i stylu muzycznego. Zgadzamy sie wszyscy, ze
akustyka muzyczna na matych odcinkach pomaga etnografji muz., psychologji
muz. i estetyce muz.,, nie mozna jednak odwréci¢ tego stosunku. Nie jest to
wiec ,podwalina", lecz wéréd wielu innych — dyscyplina pomocnicza.

Sad p. W.-K. o .zagadnieniach najbardziej istotnych" psychoiogji muz.
i estetyki znacznie sig¢ roézni od do$¢ zgodnych sadéw w tej materji Kurtha,
Welleka, Anschntza, Pito, Nadia, Lippsa, Riemanna, Lalo, Croce, Meumanna
i innych.

Zamiast podjecia dyskusji na temat paleografji muzycznej radze p. W.-K.
przestudjowanie sumienne prac Fleischcra, Wolfa, Riemanna, Gasparini’ego,
Lussy’ego i Ludwiga.

.Nie przytacza w catosci, lecz fragmentarycznie, przez co czytelnika...
tatwo moze w biad wprowadzi¢". 1) Wedtlug przyjetego zwyczaju zaznaczytem
opuszczenie punktami, 2) nie zmienitlo to w niczem sensu przytoczonego zda-
nia. Przeciez i sama p. W.-K. przyznaje w nastepnem zdaniu, ze dla niej
.estetyka muzyczna jest... filozofja muzyki". Najpierw wigc owa rzekoma
zmiana sensu, a potem — potwierdzenie.

Po zapoznaniu si¢ z omawiang piaca p. W.-K. mozna wyrazi¢ zdziwienie,
iz bedac mato obeznang z odpowiedniem piSmiennictwem i problemami psy-
chologji muz., nie spostrzegajgc zasadniczej réznicy miedzy temi dziatami,
autorka zabiera w tych sprawach gtos. Rozprawa, wzglednie ,wyktad habili-
tacyjny" zmusity mnie do sformutowania zdania: .Mozna wnioskowac¢, ze
autorce brak zupeitnie zrozumienia i znajomos$ci metod pracy w zakresie
poszczegd6lnych dyscyplin muzykologji", ,odpowiedz" autorki utwierdza mnie
w trafnosci mojego surowego zdania.

Il. Ton ,odpowiedzi" p. PozZniaka jest tego rodzaju, iz — jak zaznaczy-
tem tu na wstepie — jedynie na 2zyczenie redakcji ,M.'P.“ zdecydowatem sig
na nig odpowiedzie¢. Twierdzenie p. P., iz sprawozdanie moje: ,zawiera sze-
reg niescistosci, a nawet niekiedy wrecz mija sie z prawdga" jest niczem nie-

uzasadnione i niesciste. Ze tres¢ pracy p. P. nie zgadza sie z jej tytniem,
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potrafi to zauwazy¢ nawet kazdy laik. Owe .str. 32 dwa pierwsze odstepy*
i t. d w najmniejszym stopniu nie przynoszg tego co tytnl obiecuje. Tytut
powinienby brzmieé¢: ,Romans wokalny Kleofasa Oginskiego", gdyz praca oma-
wia jedynie romans Oginiskiego bez zwigzku z resztg twérczosci tego kompozytora.

Swoéj dyletantyzm w sprawach muzykologicznych wykazuje p. P. na
przyktadzie ,Beekinga*. Okazuje sie, iz po przeczytaniu mojego sprawozdania
szukat p. P. w bibljografjach i katalogach prac stylistyczno-krytycznych Bec-
kinga i oczywiscie — nie maégt tych znalezé. (Doprawdy — nadaje sie to do
umieszczenia w czasopi$mie muzykologicznem w rubryce dowcipéw). W spra-
wozdauiu swojem chciatem zwréci¢ p. P. uwage, iz stosowana przez niego Kry-
tyka stylu jest za szczupta, ze moégtby dojsé do piekniejszych, gtebszych rezul-
tatow przy pomocy Beckingowskiej krytyki stylu. Gdybym to napisat we
francuskiem, niemieckiem, witoskiem, czy angielskiem czasopi$mie, zrozumiat-
by mnie kazdy ,doktér muzykologjil, a tembardziej asystent uniwersytetu, iz
wprawdzie Becking nie napisat zadnej specjalnej ksiazki o krytyce stylu, to
jednak przez swojg prace o ,Studien zu Beethoyens Personalstil. Das Seher-
zothema" 1921, a przedewszystkiem przez dysertacje, powstate pod jego kie-
runkiem, stworzyt specjalng szkote Beckingowska, charakterystyczng cechg
ktérej jest subtelnie wyksztatcona krytyka stylu, o ktérej kazdy muzykolog—
de facto jest doktadnie poinformowany. Wybieram dla przyktadu tylko dwie
prace, z ktérych p. P. mégiby sie byt poinformowaé o Beckingowskiej krytyce
styln: Weiner Danekert-Geschiehte der Gigue, Lipsk 1924; Hans Kdéltzsch-Franz
Schubert in seinen Klaviersonaten, Lipsk 1927. Ale prawdopodobnie wyzys-
kanie tych dziet nazwatby p. P. ,obcigzeniem pracy balastem erudycyjnym?".

Brakom bibljograficznych danych przypisatem ,zasadnicze znaczenie",
gdyz podstawa stylistyczno-krytycznych badan jest najpierw krytyczne uszere-
gowanie materjatu. Poréwnanie réznych drukéw dziet Oginnskiego wykazuje,
ze sa rozbiezne, ze przedewszystkiem ozdoby, o ktérych np. méwi p. P. na
str. 47 swej pracy, nie zgadzajg sie, ze zatem jest rzeczg konieczng, wedtug
moznosci, oznaczy¢ kolejnos$¢ drukéw i wydania pierwsze i w ten sposéb kry-
tycznie uporzadkowac¢ dostepny materjat. W tym celu m. i. byloby rzecza
konieczng, da¢ doktadne kopje tytutéw wszystkich drukéw, ktére p. P. miat
w rekach, jak to ma miejsce nietylko w naukowych wydaniach, ale nawet
w kazdym opracowanym katalogu antykwarskim Liepmannssohna, Rosenber-
ga, Lengfelda i innych. Brak tych rzeczy zauwazytem w pracy p. P. na str. 33,
wzglednie 56—67. (Do mojego sprawozdania wkradt sie na str. 331, w. 13 nie-
dopatrzenie drukarskie, zamiast ,kopji poszczegélnych drukéw" winno by¢
samo przez sig¢ sige rozumie, ,kopji tytutéw poszczegbélnych drukéw". Ponie-
waz sam korekty nie czytatem, nie jestem za to odpowiedzialny).

»,Czyz praca naukowa moze by¢ wogéle krwistg?" Jezeli sig¢ zgodzimy,
ze ,w nauce istnieje tylko stwierdzenie faktéw i wyprowadzenie z nich wnios-
kéw", to charakter poszczegdélnej pracy, jej bezkrwisto$¢ lub krwistos¢ bedzie
zalezata od tego, jakie fakty zostaly stwierdzone i jakie wnioski wyprowa-
dzone. Istniejg bowiem fakty wyzszego i nizszego rzedu, stosownie do tego
praca bedzie krwistg lub bezkrwistg. Do ostatniej grupy zaliczam prace p. P.
Jezeli p. P. nazywa to ,powierzchownos$cia lub nawet aprioryczng tendencyjno-
§cig" to nie godzi tem we mnie, ale w siebie samego, gdyz podkreéla jeszcze
raz brak u siebie zdolnosci wydawania sagdéw w sprawach muzykologicznych.

T. K.
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Z RUCHU MUZYCZNEGO W POLSCE

WARSZAWA

Ruch koncertowy Warszawy skupia si¢ dookota Filharmonji, Opery, Sto-
warzyszenia Dawnej Muzyki i agencji koncertowej H. Markiewicza. Niewatpli-
wie wywiera tez znaczny wptyw na ksztattowanie sie ruchu koncertowego
stolicy i Radjostacja warszawska, narazie jednak nie mozna wptywu tego do-
kt dnie sprecyzowac¢ i ustali¢. Wprawdzie wszystkie koncerty Filharmonji
warszawskiej i niektére audycje Stowarzyszenia Mitosnikéw Dawnej Muzyki
sg przez radjo transmitowane, jednak kierownictwo muzyczne Polskiego Radja
nie wyzyskuje swoich mozliwosci w kierunku ozywienia ruchu koncertowego
w Kkraju.

Tegoroczny sezon koncertéw orkiestry Filharmonji Warszawskiej rozpo-
czat sie pod znakiem dezorganizacji, niepewnosci i wyczekiwania. Znany za-
targ miedzy Stowarzyszeniem orkiestry filharmonicznej, a zarzadem Spétki
Akc. Filharmonja (wtascicielem gmachu i bibljoteki Filharmonji) zmusit orkie-
stre do rozpoczecia sezonu w nieodpowiedniej zupeinie do koncertéw symfo-
nicznych sali Konserwatorjum. Od 28 wrze$nia do 30 listopada r. ub. orkie-
stra filharmoniczna zorganizowata tam 9 koncertéw pigtkowych i tylez poran-
koéw niedzielnych. Poza inauguracyjnym koncertem 2z udziatem Jézefa Hof-
mana i jednym z nastepnych 2z udziatem Ortowa nie wzbudzity one ws$réd
spoteczenstwa stolicy najmniejszego zainteresowania. Programy ,sktadanko-

we'', bez przewodniej mys$li, zawieralty w sobie wszystkiego potrosze, np.:
Brahms, Wagner, Szymanowski, Delibes, Liszt; albo: Mendelssohn, Mozart, Za-
dor, Chausson, Borodin... Wszystko to grano przy pustej sali. Moznaby po-

mys$le¢, iz istniata jakgdyby cicha zmowa bojkotowania tych koncertéw.

W pierwszych dniach grudnia doszto do porozumienia miedzy orkiestrg
a zarzadem Sp. Akc. Filharmonja (p. Niwinski przestat by¢ kierownikiem arty-
stycznym koncertéw filharmonicznych) i 7 grudnia odbyt sie koncert w gma-

chu Filharmonji. Zarzad Sp. Akc. Filharmonja zorganizowat przedtem konfe-
rencje prasowa, rozestat komunikaty, w ktérych byta mowa o rozpoczynajacej
sie ,nowej erze” w zyciu tej instytucji. Zostata powotana w charakterze

organu doradczego rada programowo artystyczna.

Po uptywie niespetna trzymiesigcznej pracy odnowionej Filharmonji
przedwczesne bytoby wydawanie zdecydowanego sadu o wartosci tej pracy.

Poczatkowo zdawato sige, ze koncerty obecne niczem si¢ nie réznig od daw-
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nych: ta sama ,,mieszanka” programowa '), te same braki w orkiestrze, ten
sam przygodny i czasami, wydaje sie, nieuzasadniony dobdér dyrygentéw i so-
listbw. Z biegiem jednak czasu koncerty filharmoniezne zaczynajg by¢ cie-
kawsze i bardziej wartosciowe. | juz dzis, po 1l-u wielkich koncertach piat-
kowych, mozna zapisa¢ na dobro obecnej Filharmonji kilka pozycyj dodatnich.
Brzmienie orkiestry staje sie bardziej zespolone. (Mniej wiecujg — wiecej
i staranniej moga pracowacé¢). W programach pojawiajg sie nowosci: K. Rat-
hausa— Serenada op. 35, B. Woytowicza— Suita koncertowa. Koncert pod dy-
rekcja H. Abendrotha (Kartowicz: Stanistaw i Anna O$wiecimowie, Beethoven:
Ill-cia Symfonja) wywiera dodatni wptyw na orkiestrg, stuchaczom pozostawia
olbrzymie wrazenie. Zorganizowano wielki, o dobrem brzmieniu chér orato-
ryjny (kierownictwo prof. Kazuro). Jest to w naszych stosunkach zjawisko
artystyczne wyjatkowej wagi i moze mie¢ wptyw wielki na rozszerzenie reper-
tuaru koncertéw filharmonicznych (wszak cata literatura oratoryjna lezy u nas
nietknigta!).

Najlepszym sprawdzianem dobrych posunigé obecnej Filharmonji jest
fakt, ze na koncertach sala nie $wieci pustkami, a na niektére z nich braknie
juz miejsca dla publicznosci kartkowej — ,jak za dawnych dobrych czaséw”,

Widzgc to, przestajemy interesowac¢ sie kto wtltasciwie jest kierownikiem
obecnej Filharmonji. Pragniemy wszyscy dobrej muzyki, w rzetelnem i umie-
jetnem wykonaniu.

Opera warszawska za dyrekcji Emila Mtynarskiego miata szereg pigk-
nych momentéw. Skupiata ona najlepszych polskich $piewakéw operowych,
miata dobrych dyrygentéw, repertuar wykraczat poza zwykty szablon opero-
wy, dekoracje i wystawa byty efektowne — jedynie chéry i rezyserja pozosta-
wiaty wiele do zyczenia, jako staba strona stotecznej opery. Odkad jednak
Magistrat m. Warszawy zrzek}t sie¢ prowadzenia opery, instytucji naprawde
zbyt kosztownej, Opera warszawska chyli si¢ ku upadkowi i w ciggu ostatnich
czterech lat traci znaczenie artystyczne. Prowadzona przez zrzeszenia, spotki,
dyrektorjaty i t. p. ledwie wegetuje, przestaja sie nig interesowac¢ i muzycy
(za wyjatkiem zainteresowanych osobiscie) i spoteczenstwo. Na specjalnie
zwotywanych zebraniach radzono nad ratowaniem opery. Wysuwano projekty
ratownicze, wigekszo$¢ ktérych miata na widoku wydostanie na prowadzenie
Opery pieniedzy od wtadz rzadowych Ilub komunalnych. Ze zagadnienie ist-
nienia opery w czasach dzisiejszych nie jest jedynie zagadnieniem ekonomicz-
nem nad tem najmniej si¢ u nas zastanawiano. ,Dajcie pienigdze — bedzie
Opera!” Na pytanie: jaka Opera?... — sprecyzowanej odpowiedzi nie byto.

I w tych oto ciezkich warunkach, przed poczatkiem obecnego sezonu,
objeta kierownictwo Opery warszawskiej p. Korolewicz-Waydowa. Z podziwu
godnag sprezystosciag i energjag skompletowata p. K.-Waydowa zespo6t $piewaczy,
odnowita orkiestre, chéry i balet i juz w pazdzierniku r. ub. Opera warszaw-
ska rozpoczeta codzienne przedstawienia. W kotach muzycznych wiadomem
sie stato, ze Opera b. wiele i rzetelnie pracuje. Rezultaty jednak tej pracy
narazie sga b. nieznaczne i nieefektowne. W poréwnaniu z poprzedniemi sezo-
nami daje sie¢ zauwazy¢ widoczna poprawa w orkiestrze — brzmienie jej obec-

‘) Np.. Weber, Ravel, Rossini, Mozart, Brahms.
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nie jest lepsze, szlachetniejsze — i w chérze, ktérego intonacja i rytmika po-
zostawiata dawniej zbyt wiele do zyczenia. Najwiekszym natomiast brakiem
dzisiejszej opery stotecznej jest niewielka ilos§¢ dobrych $piewakoéw-solistow.
Zaangazowane zostaty miode sity, talentéw $piewaczych wséréd nich jednak
niewiele. Dobrg podstawe stanowia: Fedyczkowska, Lipowska. Szczepanska,
Szabranska, Czaplicki i Mossakowski. Reszta b. przecietna, szczeg6lnie wsréd
gtoséw meskich. To tez i efekt pracy dzisiejszej opery warszawskiej nie odbiega
od poziomu przecietnosci, ledwie dorastajgc do poprawnos$ci. Repertuar narazie
sktada sie ze znanych, bardzo juz u nas o$piewanych i mocno podstarzatych
oper—-ani ,lris” Mascagniego, ani ,Don Carlos” Verdiego nie ozywity tego
repertuaru, a ,Kraina usmiechu” Lehara najprawdopodobniej miata by¢ ,us-
miechem’ kasowym. (Rzetelnym i godnym uznania wysitkiem byto wystawie-
nie sitami opery ,,Reauiem’ Verdiego).

Rezyserja operowa narazie nie wykracza poza zwykte i utarte szablony—
nie ma zadnego oblicza artystycznego.

Pomimo wszystkich tych brakoéw, publiczno$¢ chetnie uczeszcza do Ope-
ry, prawie zawsze catkowicie wypetniajac widownie. Titomaczyé¢ to mozna
umiejetnie prowadzonag przez dzisiejsza Dyrekcje reklama, niskiemi cenami, no
i czeSciowo zamitowaniem szerszej publicznosci do widowisk operowych. Pod-
kres$li¢ rowniez nalezy, iz prasa stoteczna z wyjatkowa pobtazliwos$cia popiera
prace obecnej Opery warszawskiej.

W sali Konserwatorjum regularnie dwa razy w miesigcu odbywajag sie
audycje Stowarzyszenia Mitosnikéw Dawnej Muzyki w Warszawie (obecny se-
zon jest 9-yrn sezonem koncertowym tej instytucji). Audycje te cieszg sie
wyjatkowo dobrg frekwencja.

W biezagcym sezonie odbyto sie ich 9. Z polskich utworéw wykonano:
Jarzebskiego ,,Nova casa”, Gorczyckiego ,llluxit sol”. Kamienskiego— Arje, Da-
miana ,Veni consolator”, Janiewicza—Divertimento, Dankowskiego— Symfonja
oraz Kwintet Zaregbskiego i Kwartety Opienskiego i tabunskiego. Program
niektérych audycyj wybiega poza oficjalne granice ,dawnej muzyki’”. | tak
np. w sezonie biezagcym — w ramach audycyj Stow. Mit. Dawnej Muzyki —
ogtoszony zostat cykl wszystkich kwartetéw Beethovena. Odbyty sie z tego
cykln juz 3 audycje, na ktérych wykonano 9 kwartetéw. (W wykonaniu tych
audycyj biorg udziat najlepsze kwartety stoteczne oraz kwartet z Wilna).

Z posrod koncertéw zorganizowanych przez agencje koncertowa H. Mar-
kiewicza— na specjalne wyréznienie zastugujg niezapomniane, rewelacyjne
koncerty Jo6zefa Hofmana, b. ciekawe trzy koncerty Cortot’a (Chopin, Liszt,
Schumann) i w ostatnich, czasach — koncerty $piewaczki murzynskiej M. An-
derson, o $piewie ktérej mozna mowié¢ tylko najwyszukanszemi superlatywa-
mi. Wspomnie¢ réwniez nalezy o wystawieniu opery Nicolai'ego: ,Kumoszki
z Windsoru” — wytacznie sitami uczniéw Panstwowego Konserwatorjum Mu-
zycznego w Warszawie (soliéci, chér, orkiestra).

B. R.

POZNAN

W ostatnim kwartale ruch muzyczny Poznania ograniczyt sie do koncer-
téw symfonicznych i dwlbch premjer w operze. Recitali byto tylko dwa —
Ungar i Webster— a pozatem kilka wewnegtrznych audycyj w Tow. Muzycz-
nem i u Pedagog6éw oraz jeden wieczér muzyki kameralnej (Kwartet Tow. Muz.).
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Na koncertach symfonicznych szereg utworéw grano poraz pierwszy
w Poznaniu. Chciatbym jednak zwréci¢ uwage przedewszystkiem na | Koncert
skrzypcowy Szymanowskiego, ktéry wprawdzie nie jest dla Poznania zupeing
nowosciag, ale ze wzgledu na to, ze grany byt przedtem szeé¢ lat temu, a takze
i ze wzgledu na tegorocznych wykonawcéw, nalezy przyjaé, ze tym razem byt
nowoscia.

Grat ten koncert Zdzistaw Jahnke, dyr. tutejszego konserwatorjum, a dy-
rygowat Zygmunt Latoszewski, dyr. opery. Poziom wykonania byt wysoki
(o tem mozna byto sie przekona¢ z bardzo udanej transmisji radjowej na cata
Polske). Jahnke jest jednym z rzadkich solistéw, pracujgcych z peing $Swia-
domosécig muzyka wszechstronnie wyksztatconego i umiejacego czerpaé¢ korzy-
$ci dla swej sztuki ze wszystkich $rodkéw pomocniczych, jak np. analiza for-
malna, harmoniczna,kontrapunktyczna, stylistyczna lub instrumentacyjna utworu.
Przystepujac do wykonania tego koncertu, znat Jahnke do najdrobniejszych
szczeg6téw cata partyture na pamieé¢ tak, ze moégt panowaé¢ nad catoscig nie-
zachwianie. W odtworzeniu dzieta wedtug pieknej idei wykonawcy pomocnym
mu byt kapelmistrz dyr. Latoszewski oraz caty zespé6t orkiestrowy, grajacy
bardzo czujnie, przejrzys$cie i gdzie trzeba dyskretnie. Byta to jedna z najpiek-
niejszych produkcji Jahnkego, a takze catego zespotu z dyr. Latoszewskim na
czele, ktéremu nalezy sie uznanie powazne i szczere.

,Bolero’” Ravela nie byto juz tak starannie przygotowane, to tez, pomi-
mo, ze pierwszy raz grane, przeszto bez wrazenia. Symfonja Roussela p. t.
»,Poemat o lesie’ jest utworem wczesnym i gtéwne jej zalety to: jasnos$¢ i lo-
gika formy oraz prosta a tadna instrumentacja; tematyka natomiast mato wy-
razista. ,Rapsodja” Ingelbrechta znalazta sie na jednym z programéw chyba
przez nieporozumienie. Pierwszy raz grany byt takze ,Wyszehrad” Smetany
(wyjatek z cyklu symfonicznego ,Moja Ojczyzna”). Jest to utwér o zupeinie
niewybrednej tematyce i instrumentacji. Gdyby go napisat ktéry z naszych
kompozytoréw — np. Nowowiejski, ktéry stylowo jest Smetanie moze najbliz-
szy — to uznalibyémy to za kicz, niegodny grania i mielibyémy za zte autoro-
wi, ze nie chowa takich utworéw pod suknem. Nie bardzo jest wigc zrozu-
miate, dlaczego, chcgac gra¢ Smetane wybrano wtasnie ten utwér. Sam Nowo-
wiejski natomiast (na pare dni przed zdobyciem lauréw nagrody panstwowej,
a krotko po uzyskaniu szambelanstwa papieskiego) wystapit z nowym poema-
tem ,Beatrice” i sam nim dyrygowat na ostatnim koncercie symfonicznym.
W utworze tym wystepuje dobitnie na jaw cata zywotno$¢ Nowowiejskiego
jako muzyka. Kompozytor ten, nie nalezac przeciez do najmtodszych, ciagle
stara sie o kontakt z zyciem, przyswajajac sobie w miare moznos$ci z nowszych
Srodkéw te, ktére nwaza dla siebie za pozyteczne. Styszymy tu wiec nowa
(jak na Nowowiejskiego) atmosfere dzwiekowa (harmoniczna i instrumentacyj-
ng), przepuszczong przez czujng kontrole jego $wietnego ucha i wrodzonego
poczucia brzmienia. Szlachetng tematyke modeluje chorat gregorjanski, odgry-
wajacy w tworczoéci Nowowiejskiego duza role. W kolorystyce orkiestrowej
jest poloti typowo muzykancka niezawodno$¢ chwytéw instrumentacyjnych, wy-
robionych dobra, starg szkotg i praktyka. Nowowiejski poza swojemi wtasci-
wosciami artystycznemi posiada wtasnie w duzym stopniu te zreczno$¢ muzy-
kancka, ktéra pozwala mu na swobode ruchéw w kazdej niemal dziedzinie
praktyki muzycznej i twérczoéci, a ktérej wielu z nas mogtoby mu pozazdros-
ci¢. Oczywiscie ideowo i stylowo muzyka jego tkwi w w. XIX, ale przeciez
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przynaleznos$ci do tego czy innego stylu lub idei nie jest w sztuce rzeczga istot-
na, wskazuje tylko na upodobania lub usposobienie, nie tykajgc wartosci gtéow-
nych. Jes$li za$ dla artysty najwazniejsza rzecza jest by¢ sobg, to Nowowiejski
jest pod tym wzgledem szczegdlnie uprzywilejowany, tak wielka i niemal dzie-
cigcg jest jego szczero$¢. | wtasnie dla tej jego szczerosci, zupetnie prawie
intelektem nie hamowanej, wybacza mu sig¢ tak chetnie rézne stabostki i nie-
réwnoséci, na czele ktérych postawié¢ nalezy programowa niejako luznos$¢ for-
my i pewien oportunizm artystyczny.

Z tem wszystkiem wyréznienie Nowowiejskiego z pos$réd tegorocznych
kandydatéw do nagrody panstwowej sprawito nam tu wszystkim w Poznaniu
szczerg i duza radosc.

Wracajagc do koncertéw symfonicznych doda¢ nalezy, ze poza wspomnia-
nemi nowosciami, programy obracaty sie¢ w kole tych skromnych mozliwosci,
jakie daja nasze niezasobne bibljoteki symfoniczne. Dyryguja przewaznie miej-
scowi (Latoszewski, Nowowiejski). Raz tylko widzieliSmy goscia w osobie van
der Palsa, mile tu widzianego Z solistow grali: Dubiska (koncert Kartowicza),
Lisicki (g-moll Saint Saensa), Webster (Czajkowskiego) i Ellegaard (d-moll
Mozarta i fantazje Liszta). Ciekawy byt wieczér kameralny dobrze pracujacego
Kwartetu Tow. Muz. (Szulc, Witkowski, Rakowski, Rozmarynowicz), a to gtéw-
nie dzieki wykonaniu Kwintetu Dobrzynskiego (z udziatem kontrabasisty Cie-
chanskiego zamiast drugiej wiolonczeli). Dobrzynskiego zamato sie zna, a jest
to kompozytor znajacy $wietnie swoje metier, i jest dla nas tem cenniejszy,
ze zajmowat sie planowo i ptodnie muzyka kameralng. Nalezatoby wiec zajac¢
sie¢ nim gruntowniej i wydoby¢ z zapomnienia te wszystkie rekopisy i druki,
ktére wydoby¢ jeszcze mozna. (A znalezé mozna niejedno podobno w Niem-
czech).

W Patacu Dziatynskich (Zwigzek Literatéw), gdzie urzadza sie réwniez
rézne imprezy muzyczne (np. $rody mtodych) odbyt sie wieczé6r kompozytorski
tucjana Kamienskiego, muzykologa, prof. Uniwersytetu Poznarnskiego. Na wie-
czorze tym niestety nie mogtem by¢.

Premjery operowe w Teatrze Wielkim to: Don Juan Mozarta (ze Swietng

kreacja Dolnickiego w roli tytutowej) i Wilhelm Tell Rossiniego. Pierwszg
dyrygowat dyr. Latoszewski ze swejg znang i dobrze ceniong predylekcjg do
stylu mozartowskiego, — a druga kap. Baranski.

Zanotowac¢ chciatbym jeszcze sensacyjne powedzenie ,,Rozkosznej dziew-
czyny” Benatzky’ego, granej wrl Teatrze Polskim, w ciggu dwech miesigcy czter-
dziesci kilka razy przy petnej widowiji (ciggle jeszcze idzie!). Gra si¢ to $rod-
kami prawie domowemi (w7 pojeciu teatru operetkowego), bo z dwoma piani-

nami i bebnem zamiast orkiestry, zwyczajnymi aktorami dramatycznymi zamiast
$piewakoéw7 i bardzo tadnemi dekoracjami. Powodzenie niebywrate i zarazem
niezrozumiate dla $piewakéwl operowych i operetkowych. Dla zwyktych ludzi

zrozumiate! Ale w tem sek, ze $piewacy tego nie rozumieja, bo gdyby rozu-
mieli toby scena operow7a i operetkowa inaczej wyglagdata.

St. Wiechowicz.

KRAKOW

Dwukrotnie w ostatnim okresie sprawozdawczym nadawato Polskie Radjo
z Krakowa szczeg6lnie gtosne produkcje muzyczne. Ze zrozumiatem zaciekawieniem

oczekiwaty tych produkcji $rodowiska muzyczne; niepokoili sie za$ o nie miejscowi
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muzycy, wtajemniczeni w sprawy Opery i Filharmonji Krakowskiej. Zaczne od
inauguracyjnego koncertu Filharmonji, ktéra jakim$ cudownym sposobem zaistniata
na naszym horyzoncie, a jej dwa pierwsze koncerty miaty b. duzag frekwencje, przy-
czem orkiestra, dyrygent i solisci byli gorgco przyjmowani przez publiczno$¢. Pro-
gram tego koncertu zawierat Bajke Moniuszki, koncert Saint-Safinsa (solistka O.
Martusiewicz) i IV symfonje Czajkowskiego. O ile w pierwszym utworze orkiestra
zaprezentowata sie zupeinie solidnie i przez radjo nie dato sie wyczué, ze to gra
orkiestra $wiezo zmontowana, o tyle w symfonji styszeliSmy juz znaczne usterki,
ktére dyrygent, W. Bierdiajew starat sie pokry¢ duzg werwa, jaskrawemi efektami
i — moéwiac jezykiem pianistowskim — , ,biorgc obficie pedat’, czyli zamazujac naj-
trudniejsze miejsca przesadnie szybkiemi tempami. Szkoda tez, ze programu nie uto-
zono z tych utworéw, ktéreby odpowiadatly nietylko wirtuozowskim skionnosciom
dyrygenta, ale réwniez i technicznym danym krakowskich orkiestrantéw. Taki sam
btad popetniono w programie li-go koncertu symfonicznego, o czem jeszcze moéwié
bedziemy.

Druga transmisje az nadto gtos$na, a nawet hatasliwag mieliSmy dzieki Kiepurze.
Stuchaty jej przypuszczalnie liczne tysigce wielbicieli naszego pierwszego $piewaka.
Jakze jednak zatowac¢ nalezy, ze opera, majgca typowo prowincjonalng obsade orkiestry,
przygotowujaca ,na kolanie” swe premjery, nie kierowana mys$lag o coraz wigkszej
doskonatosci, nie majaca powaznych podstaw i zdrowego—w sensie artystycznym—
trzonu, porywa si¢ na Toske, ktérej dzieki radjo stuchano u nas niejednokrotnie
z Wioch, Austrji czy Wegier. Liczono widocznie na czar Kiepury, ktéry jest coraz
lepszy we filmie, ale zaczyna uzywac¢ w operze nie zawsze artystycznych $rodkoéw,
aby podziata¢ na masy. Z przykroscia stwierdzamy, ze Kiepura, czy-to z powodu
niedawnego zabiegu chirurgicznego, czy tez z innych przyczyn, tym razem detonowat
przewyzszajac znacznie gérne nuty; jednoczes$nie interwale u niego byly niejedno-
krotnie dziwnie niedoktadne. A cato$¢ muzyczna tej transmisji!!

Chroniczne rozbieznosci w samej orkiestrze, nieskoordynowanie miedzy orkiestrg
i $piewakami, brak harfy (w Puccinhm!), altéwka i kontrabas, zastepujgce wiolonczele
w stynnym kwartecie wiolonczel, koncertujagcych w ostatnim ~akcie, a wreszcie ,osta-
wione’ przez Z. Nowakowskiego pianino, zastepujace dzwony koscielne— to wszystko
upowaznia nas do zwroécenia uwagi Operze Krakowskiej, ze powinna byta ona unikacé
transmisji, ktéra oémiesza w oczach wielu, wielu muzykéw ,polskie Ateny” lub, jak
inni nazywaja Krakéw, ,polski Rzym”. Wprawdzie byta inna alternatywa: wzig¢ sig
do pracy z zakasanemi rekawami, ale przy obecnym systemie pracy w tej operze
nie moglis$my tudzi¢ sig, ze bedzie inaczej.

Stowko od nas muzykéw nalezy sie publicznosci krakowskiej, ktéra wykazata,
jak mozna, stuchajac, nie stysze¢, a swym zbyt ,potudniowym” zachwytem zaapro-
bowata niestety wszystkie wspomniane przewinienia kierownictwa muzycznego, dy-
rekcje za$ teatru upewnita co do... pierwszorzednosci przedstawien operowych
w Krakowie.

Wracajgc do koncertéw symfonicznych, wyrazamy przypuszczenie, ze niefachowe
jednostki kieruja uktadaniem programéw tych koncertéw, czego nowym dowodem
w programie 11-go koncertu Filharmonji fragment z Walkirji Wagnera (partje wokalng
ods$piewat St. Romanowski) oraz Kaprys Hiszpanski Rimskij-Korsakowa. W obu utwo-
rach orkiestra pomimo usitowann musiata jednak pokaza¢ swe stabe strony; brzmiata
tez niekiedy wrecz przykro, tymczasem gdy w symfonji Beethovena stuchaliémy nie
bez satysfakcji naszych filharmonikéw, podziwiajac rezultaty ich dopiero-co rozpo-

czetej pracy. Pod adresem W. Bierdiajewa, dyrygujacego réwniez Il-im koncertem,
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musimy skierowac¢ zastrzezenia co do stosowanej przez niego dynamiki: mys$le tym
razem o pianissimach czysto operowych w symfonji Beethovena. Sg one witasciwem
ttem wielu momentéw w operach witoskich, lub im podobnym, ale nie odpowiadaja
muzyce symfonicznej Beethovena, gdzie pianissimo musi brzmie¢ i mie¢ swoja petnie.

W catosci bioragc dokonang prace Filharmonji Krakowskiej, wyrazamy nadzieje,
ze kierownictwo jej nie bedzie szukato tylko doraznego efektu i linje programowa
nakresli, zrzekajac sie zbyt ryzykownych artystycznych poczynan.

Po wielu nic nieméwigcych audycjach, réwniez i Stowarzyszenie Mtodych
Muzykéw wystgpito z pokazem swych sit. Zorganizowano koncert mitodych kompo-
zytoréw krakowskich z udziatem Markiewiczéwny, Ekiera, Malewskiego, Drobnera
i Gaczka. Najtezszym talentem z tej grupy wydaje sie nam Jan Ekier. Znaczna juz
oryginalno$¢ pomystéw w tak miodym wieku kaze oczekiwa¢ b. pomys$inych wyni-
kéw w przysztosci. Toccata i fuga miodego twércy zastuguja na wyréznienie. Pewna
inklinacja do jednakowego konczenia swych kompozycji, przez opadanie linji dyna-
micznej, jest zapewne czasowg manjera. Piekne wyniki pracy kompozytorskiej poka-
zata nam Witadystawa Markiewiczéwna. Sonatina na obdj i fortepian, wykonana przez
autorke i W. Smyka ma szczegd6lnie zdecydowana fizjognomje, a finat i cze$¢ po-
wolna tego utworu powinny przekona¢ naszych oboistéw do Sonatiny Markiewiczéwny,
unikatu w polskiej literaturze muzycznej. Trzeba jednak zauwazyé¢, ze dwie pierwsze
czesci Sonatiny sa zbyt mato kontrastujgce i wida¢ powstaty z fortepianowych po-
mystéw technicznych. Wydaje nam sie¢ réwniez, ze mato uwzgledniono $rednice
i niski rejestr oboju, przez co daje sie zauwazy¢ pewng monotonje w barwie. Gdyby
w tych czeéciach rejestry,oboju byly réwnomierniej wykorzystane, a partja obojowa
otrzymata moznos$é swobodniejszego oddechu, zyskataby ona temsamem na plastyce.
0 kompozycji Artura Malewskiego pisaliSmy juz poprzednio. Dwie pie$ni Mieczy-
stawa Drobnera nie zdotaty nas przekonaé¢ szczeroscig inwencji: cokolwiek ,robiony”
modernizm wydaje sie nam nie na miejscu u kompozytora, ktéry zdolny jest do na-
pisania pieknych piesni w stylu mniej nowoczesnym, ale zato bardziej jednolitym,
Trio Gaczka, poza zgrabnem scherzem nie $wiadczy ani o powazniejszym talencie,
ani o wyrobieniu technicznem. Powyzszy koncert $ciggnat tylko jednego krytyka.
Widocznie pozostali mieli wazniejsze obowiazki niz pisanie sprawozdania z koncertu
miodych kompozytoréw krakowskich!... Tego samego wieczoru zesp6t kobiecy Almy
Rose koncertowal w innej sali, dajac w programie walce wiedenskie...

Z udziatem orkiestry kameralnej oraz pp. Muziki, Syrewicza, Masalika, Ska-

winskiego, Nierychty, Michniewskiego i Dymmka odbyt sie koncert, urzadzony stara-

niem ORMuz'u i Towarzystwa Muzycznego. ,Sinfonie concertante” Haydna jakotez
Sonata na 2 skrzypiec J. S. Bacha i i Trio Loeillet na flet, ob6j i fortepian, otrzy-
maty staranne wykonanie. Publiczno$¢ b. nieliczna silnie reagowata na piekno po-
wyzszych utwordéw. Z wihasnemi recitalami wystapili: Ellegaard, tabunski, Webster

1 Anderson. Z poczatkiem lutego miat miejsce koncert kompozytorski Bolestawa
Wallek-Walewskiego z okazji 50-letniej rocznicy jego urodzin. W miejscowych dzien-
nikach ukazaty sie entuzjastyczne gtosy o pracy tego muzyka.

P. S. W 2zwigzku ze spostrzezeniami naszemi, odnoszacemi sie do rozwoju
zespotow choéralnych w Polsce, zwracamy sie do dyrektoréw naszych uczelni mu-
zycznych z wezwaniem, aby pomysleli o wypuszczeniu nowego u nas typu dyrygenta
chéralnego, ktéryby oprécz normalnego kursu miat ukoriczony $piew specjalny, co
osiggna¢ moze kazdy, posiadajacy li-tylko zdrowy narzad gtosowy. Rzeczywistos$é
nasza pokazuje, ze obecnie kierownik chéru albo wcale nie umie $piewac¢ (niech
o tem co$ powiedzg $piewacy) lub prowadzi chér, bedac prymitywem dyrygenta.
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Jednoczes$nie pragnelibySmy pobudzi¢ inicjatywe naszych muzykologéw, aby
przez wydanie specjalnych dziet, odczyty, broszury lub pogadanki w radjo- wszystko-to
poparte naukowemi danemi — uswiadomili spoteczernistwo nasze, ze w Polsce muzyka
jest po-trzeb-na i nie moze by¢ traktowana jedynie jako luksus czy tez zabawa
Obecnie kiedy muzycy polscy wszczeli akcje rozbudzenia w spoteczenstw ie polskiem
zamitowania do dobrej muzyki,— muzykologja polska powinna w ten sposéb przyjs¢

im z pomoca.
Z. D.

LWOW

Od ostatniej korespondencji zmienito sie¢ muzyczne oblicze Lwowa nie do
poznania. W potowie grudnia odbyt sie inauguracyjny koncert Filharmonji
ktéra od tego czasu pieknie sig rozwineta, wznoszac si¢ kazdym wystgpem na
coraz wyzszy poziom. System gos$cinnych wystepéw dyrygenckich w zasadzie
moze nie pozwala na tak bliski kontakt kapelmistrza z orkiestra, jak to bywa
przy statym dyrygencie; z drugiej jednak strony pozwala kazdemu dyrygentowi
da¢ orkiestrze co$ nowego, a suma tych wartosci jest obecny, naprawde po-
wazny poziom Iwowskiej Filharmonji.

GosciliSmy przy pulpicie Bierdiajewa, ktéory miat trudne zadanie zainau
gurowania dziatalnosci Filharmonji wystepem orkiestry, jeszcze nie bedacej
.w formie”. Swietnym pedagogiem okazat sie Neumaik, ktéry dwoma swemi
wystepami przyczynit sie wiele do podniesienia poziomu naszej orkiestry
Horenstein spotkat sie z entuzjastycznem przyjeciem wykonawcédw i publicz-
noéci— zostawit niezapomniane wrazenie. Fitelberg sprezysta reka prowadzit
orkiestre przez niebezpieczne sploty polifonji w 2 symfonji Szymanowskiego.
Na poziomie stat tez poranek, kierowany przez Goldsteina. Précz gosci dyry-
gowat nasz niestrudzony Sottys. Fortepian w koncertach Filharmonji reprezen-
towali Muenzer (doskonaty w 3 koncercie Prokofjewa) i Askenase (stylowy
wykonawca 1 koncertu Beethovena), za$ skrzypce — Colette Frantz. Na szcze-
gélne podkres$lenie zastuguje state umieszczanie dziet polskich w programach.
StyszeliSmy dzieki temu ,Anhellego” Rézyckiego, ,Bajke Moniuszki, ,Piesn
o mitosci i o Smierci” Kartowicza, 2 symfonje Szyn anowskiego, koncert skrzyp-
cowy Jerzego Fitelberga, wyjatek z symfonji Adama Sottysa, ,Morskie Oko’
Noskowskiego. . Wcale wigc znaczny wycinek' polskiej twoérczosci; zupetnie
jednak brak (poza Jerzym Fitelbergiem) mtodszego pokolenial!

Pol. Tow. Muz. ma ostatnio do zanotowania nowa zastuge Adama Soittysa
wystawienie ,Mesjasza” Handla. Starannie przygotowane chéry P. T. M. dodaty
nowy lis¢ do wienca $wietnych tradycyj oratoryjnych tej instytucji.

Zycie muzyczne Lwowa wzbogacito sie wiec w ostatuim kwartale o na-
prawde cenne wydarzenia. Catoksztatt przedstawia jednak zupetnie niezwykty
obraz: z jednej strony peiny rozkwit Filharmonji, nawigzanie P. T. M. do swych
tradycyj oratoryjnych, z drugiej — zupetny brak muzyki kameralnej i solistow.
Wspomnie¢ wiec nalezy o wieczorach w sali ,Galicyjskiej Kasy Oszczedn.”
(Konserwatorjum im. Szymanowskiego), urzadzanych na mniejsza skaleg; stysze-
lismy tu, obok Debussy’ego, skrzypcowa sonate, op. 9 Szymanowskiego i suite
Rathausa (wykonawcy: Bauer i Hermelin). Drzewiecki grat z mnzyki polskiej
Szymanowskiego, Maciejewskiego, Ekiera.

J. Fr.
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WILNO

Biezacy sezon obfituje w liczne wydarzenia. Przyczyna tego sg zaréwno
liczne imprezy artystyczne, jak i coraz wyrazniejsze zespalanie sie i organizo-
wanie ludzi, pracujgcych w muzyce. Sprytnie prowadzone i reklamowane kon-
certy dobrych zresztg solistow $ciggaja ttumy publicznosci. Na koncertach tych
wystgpit Sergjusz Prokofjew. Dat on w pierwszej audycji program, ztozony
catkowicie z wtasnych utworéw. Weszty tu etiudy, gawoty, andante oraz
sonata d-moll, nie liczac kilku drobiazgéw. Niestety talent wykonawczy arty-
sty nie zaprezentowatl si¢ od najlepszej strony. Wszystkie utwory zostaty
wystukane jednostajnym dzZzwiekiem, bez glebszego starania o jakie$ cieniowa-
nie, w trudniejszych biegnikach i gamach zagrane po wierzchu. Szwankowata
zwtlaszcza interpretacja miodzierniczej sonaty d-moll, ktérej efektowne scherzo
zostato poprostu zepsute. Do programu nastgepnego koncertu, obok utworéw
na fortepian, weszty kompozycje na wiolonczele (wyk. B. Sykora) oraz walce
Szuberta w uktadzie Prokofjewa na dwa fortepiany (partje drugiego fortepianu
wykonata p. C. Krewer).

Wilennska orkiestra symfoniczna nadal grywa na niedzielnych porankach,
odbywajacych sie mniej wigcej co dwa tygodnie. Ostatnim koncertem dyrygo-
wat Faustyn Kulczycki — dyrektor konserwatorjum w Katowicach. Najczesciej
zle brzmiaca i niezgrana orkiestra grata tym razem o wiele lepiej. Widocznie
obecno$¢ obcego dyrygenta wpilyneta korzystnie na poziom produkcji. Czestsze
angazowanie dyrygentéw z poza Wilna niewatpliwie przyczyni sie do podnie-
sienia poziomu naszej orkiestry oraz $ciggnie liczniejszg, niz zwykle, pn-
blicznos¢.

W porzedniem sprawozdaniu donosiliSmy juz o powstaniu w Wilnie
Klubu Muzycznego. Na audycjach w styczniu i lutym wykonano szereg utwo-
réow Bacha (wykonawcy: prof. E. Koschmieder—flet oraz kwartet im. Kartowi-
cza); jeden wiecz6r poswiecono kompozytorom $lgskim. Zorganizowano réwniez
dwa koncerty orkiestry kameralnej, transmitowane przez radjo. Program za-
wierat przewaznie utwory mistrzéw mz w. XVII i XVIIl. Koncerty dawnej
muzyki zyskuja coraz liczniejszych sympatykéw, a zaréwno program jak
i staranne wykonanie rokuja powodzenie tej imprezie. Orkiestra dyrygowat
na obu koncertach znany wiolonczelista Albert Katz.

Wybitnag przeszkodg w zorganizowaniu opinji muzycznej oraz w zaintere-
sowaniu koncertami w Wilnie jest brak nalezytej opieki nad muzyka w prasie.
Miejscowe gazety ograniczajg si¢ przewaznie do suchych sprawozdan. Co gor-
sze — recenzje te zamieszcza sie p6zno, zazwyczaj woéwczas, gdy wszelka pamieé
o danej imprezie doszczetnie zagineta. Ostatnio muzyka znalazta przytutek
na tamach pisma mtodej inteligencji katolickiej ,,Pax’’, ktéry od czasu do czasu
poswieca jej specjalng uwage.

irma.
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~ORMUZ”

W styczniu i lutym 1935 r. ORMUZ w dalszym ciggu rozwijat swag dzia-
talnos$¢, zdobywajac nowe tereny dla akcji i umocniajac swoje wptywy.

1. Ogdlne wyniki dotychczasowej dziatalnosci ORMUZ'u za okres pierw-
szych 5 miesigcy, t. j. od pazdziernika 1934 r. do marca 1935 r. ilustruja po-
nizsze cyfry:

Na prowincji odbyto sie:

78 koncertéw publicznych w 58 miastach,

92 audycje dla mtodziezy szkolnej w 36 miastach.

W Warszawie odbyto sie:

52 audycje dla mtodziezy szkolnej w 40 gimnazjach i 4 instytutach.

Ogétem wiec ORMUZ zorganizowat juz 222 produkcje muzyczne.

Frekwencja ogélna na tych koncertach i audycjach wyniosta okoto 50.000
os6b; na kazdym koncercie — przecigetnie ponad 150 os6b, na kazdej audycji,
w Warszawie — okoto 200, na audycji na prowincji — ponad 300. Najinten-
sywniej dziatalno$¢ ORMUZ'u uwidocznita sie na terenie wojewdédztwa Lubel-
skiego, gdzie objazdy koncertowe ORMUZ'u objety 11 miast, w ktérych odbyto
sig po 2 do 4 koncertéw i tylez lub wiecej audycyj. Rozwé6j akcji umuzykal-
niania spoteczeristwa na tym terenie jest w znacznym stopniu zastuga Kura-
torjum Lubelskiego, ktére poparto rzeczowo prace ORMUZ u, zalecajgc szko-
tom organizowanie audycyj i koncertéw.

Pierwsze miejsce zajmuje jednak miasto Ptock, w ktérym odbyto sie juz
6 koncertow i 16 audycyj. Dzieki energji i planowej akcji miejscowego ,To-
warzystwa krzewienia kultury muzycznej w szkotach ptockich” podczas kazdo-
razowego pobytu artystbw ORMUZ'u w Plocku audycje odbywajag sie trzykrot-
nie (o dwoéch réznych programach: dla szkét érednich i dla szk6t powszechnych),
dzieki czemu cata miodziez ze szkét plockich moze korzysta¢ z organizowa-
nych dla nich audycyj.

2. Na terenie Warszawy ORMUZ zajat sie sprawag organizacji audycyj
dla mitodziezy szkoét Srednich.

Program nauki w gimnazjach przewiduje urzadzenie raz na miesigc obo-
wigzkowej audycji muzycznej dla miodziezy. Organizowanie jednak takich
audycyj samodzielnie przez szkote jest czesto zadaniem dla niej zbyt trudnem
i ktopotliwem. ORMUZ zaproponowat wiec witadzom szkolnym zorganizowanie
rocznego cyklu audycyj, opracowujac odpowiednie programy, zaakceptowane
przez Ministerstwo Wyznan Religijnych i O8wiecenia Publicznego, i podejmu-
jac sie catkowitej realizacji tych audycyj za bardzo niska optata. Dotychczas,
korzysta z pomocy ORMUZ'u 40 gimnazjow.

Programy audycyj sa oparte na nastepujacych zatozeniach:
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1) programy dostosowane sga do wieku mitodziezy; 2) stanowia one pla-
nowo utozony i zwigzany ze sobag cykl 8 audycyj; 3) czas trwania catej audycji
odpowiada normalnej godzinie lekcyjnej; 4) uktad programéw uwzglednia po-
trzebe rozmaitosci w zewnetrznej formie audycji przez wybér réznorodnych
utworéw, przeznaczonych do wykonania na rézne instrumenty lub gtosy; 5)
nktad programéw uwzglednia przewaznie udziat 4 osé6b; prelegenta, dwéch so-
listbw i akompanjatora; 6) uktad programéw moze byé wykorzystany dla prze-
prowadzenia korelacji z odpowiedniemi przedmiotami, wyktadanemi w szkole;
8) wykonawcy audycyj, wcigz inni, dobierani sa spos$réd najlepszych sit arty-
stycznych polskich; 8) program kazdej audycji jest odpowiednio objasniony;
9) w koncu kazdej audycji przeprowadzany jest t. zw. ,plebiscyt’”, czyli wybor
utworu, ktéry najwiecej podobat sie mtodziezy.

3. Innym, nowym terenem dziatalnosci ORMUZ'u sa koncerty symfonicz-
ne w Wilnie. ORMUZ — dziatajagc w mys$l zyczenh muzycznych sfer wileniskich
i z upowaznienia Ministerstwa Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publicznego
nawigzat porozumienie z Zarzadem Orkiestry w Wilnie, wspétdziatajac z nig
w podniesieniu poziomu artystycznego porankéw symfonicznych.

Pierwszy koncert symfoniczny przy wspoétudziale ORMUZ'u odbyt sie 10
marca z udzialem: W. Bierdiajewa (dyrekcja) i Bolestawa Kona (fortepian).
W programie koncertu znajdowaty sje’ uwertura do op. ,Marja" Statkowskiego,
VIl symfonja Beethovena i Koncert f Chopina.

4. Liczba artystow-wykonawcéw, ktérzy dotychczas przyjmowali udziat
w akcji ORMUZ'u wraz z zaangazowanymi na najblizsze koncerty, wciagz sie
powigksza, obejmujac takze artystéw z réznych wiekszych miast Polski. Przed-
stawia sie jak nizej:

Spiew: S. Argasinska, B. Braginska. A. Czapska, A. Dobosz, |. Gadejska,
J. Hennert, H. Korféwna. S. Korwin-Szymanowska, M. Kurnatowska, W. to-
zinska, A. Michatowski, J. Pankiewicz-Litwinowiczowa, A. Szleminska, L. Szret-
teréwna, J. Zwidrynéwna, H. Warpechowska.

Fortepian: A. Brachocki (Katowice), Z. Dygat, J. Grabowska (Ptock), R. Ja-
sinski, B. Kon, W. tabunski, O. Martusiewicz (Krakéw), E. Rosler (Bydgoszcz),
S. Szpinalski, H. Sztompka, A. Wielhorski, B. Woytowicz.

Skrzypce: G. Bacewiezéwna, J. Cetner (Katowice), |I. Dubiska, S. Jarzeb-
ski, W. Kochanski, A. Kowalski (Ptock), W. Niemczyk, S. Tawroszewicz, E.
Uminska, H. Zarzycka.

Wiolonczela: Z. Adamska, T. Kowalski, A. Katz (Wilno).

Kwartet Polski

Akompanjament: A. Bukin, J. Lefeld, W. Lutostawski, W. Matcuzynski,
S. Nawrocki. J. Szamotulska, H. Zalewska.

W jednym z koncertéw w Plocku brat udziat chér miejscowego Towa-
rzystwa Muzycznego, w Rzeszowie — chér Towarzystwa ,Lutnia”, w Krako-
wie — orkiestra kameralna pod dyrekcjag Z. Dymmka i zespoty kameralne To-
warzystwa Muzycznego.

W objezdzie Pomorskim brata udziat recytatorka M. Chmielarska.

Prelekcje na audycjach szkolnych w Warszawie wygtaszali:

T Mayzner, J. Miketta, S. Natanson, M. Piotrowska, Br. Rutkowski.

Najblizsze objazdy koncertowe projektowane sa w woj. lubelskiem, wi-
leniskiem, poznanskiem, pomorskiem, poleskiem, wotynskiem, krakowskiem
i warszawskiem.
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Z TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO
MUZYKI POLSKIEJ

Komisarz Rzadu na m. st. Warszawe decyzjg z 20 grudnia
1934 r. zatwierdzit nowy statut Towarzystwa, uchwalony przez
Nadzwyczajne Walne Zgromadzenie cztonkéw w dniu 21 listopada
1934 roku.

Zgodnie z § 4 nowego statutu celem Towarzystwa jest: po-
pieranie polskiej twdrczosci muzycznej, umochienie jej stanowiska
i znaczenia jako jednego z przejawéw zycia kulturalnego narodu
polskiego, szerzenie zamitowania do muzyki ws$réd szerokich
warstw spoteczenstwa oraz wspoétpraca muzykdéw polskich nad
krzewieniem kultury muzycznej w Polsce.

3 marca 1935 r. odbyto sie doroczne Walne Zgromadzenie
cztonkéw Towarzystwa, na ktéorem dokonano wyboru wiadz To-
warzystwa.

Zostali wybrani: do Zarzgdu — Feliks Roderyk taburski, Ta-
deusz Ochlewski, Bronistaw Rutkowski, Kazimierz Sikorski, Teo-
dor Zalewski, oraz jako zastepcy — Roman Palester i Juljan Puli-
kowski; do Komisji Rewizyjnej — Jan Maklakiewicz, Feliks Star-
czewski i Stefan Sledzifiski, oraz Wincenty Laski jako zastepca;
do Sadu Kolezeniskiego —Michat Jaworski, Jerzy Lefeld, Piotr Per-
kowski, Tadeusz Szeligowski i Bolestaw Woytowicz.

Nowoobrany Zarzad Towarzystwa ukonstytuowat sie w spo-
s6b nastepujacy:

Teodor Zalewski — Prezes Towarzystwa, przewodniczacy
Komisji Organizacyjnej;
Kazimierz Sikorski — cztonek Zarzadu, przewodniczacy Ko-
r misji Wydawniczej;



Muzyki

Bronistaw Rutkowski — cztonek Zarzadu,

Tadeusz Ochlewski

Feliks tabunski

Do dnia 1 marca 1935 roku

Polskiej, ogtoszony w kwartalniku

redaktor kwartal-
nika ,Muzyka Polska", przewodni-
czacy Komisji Propagandy i kwar-

talnika ,Muzyka Polska";

cztonek Zarzadu, przewodniczacy Ko-
misji Organizacji Ruchu Muzycznego
(ORMUZ);

cztonek Zarzadu, przewodniczacy Ko-
misji Muzyki Wspoétczesnej.

na konkurs Towarzystwa Wydawniczego

»~Muzyka Polska*' (zeszyt IV z roku

1934 strona 343), wptynety nizej wyszczegdélnione kompozycje:

1. Godto ,Alfa“ Etiuda

2- LAllegro* 2 etiudy

3 SAme* 12 obrazk6w dla dzieci
4 LAppassionatall Humoreska

5. »Ars nova” 4 bajeczki

6 »Ars nova“ Sonatina

7 LArtusll Walczyk

8. ,Battutall tabedzie

9- . ,Betty Boopll Sonatina

10. .Brevis“ Taniec

11. »Cantilenall Sonatina

12. ,Celesta” Taniec krasnoludkéw
13. »,Con brioll Dziennik muzyczny ,Z kraju i o kraju
14. ~Ewciall 5 utworéw na fortepian
15. Lf-moll“ ,Ciocia w saloniell

16. .forse che si..” 6 obrazkéw, Preludjum, Walc, Tango
17. . WK 4 utwory

18. »In usum Delphinill Marsz szpilek i ,Stas”
19. ,Lenll Smutna piosenka

20. LLipiecll 6 utworow

21. LLolall Walc

22. ,Longinus™ Obrazki dzieciece

23. LLutyIl Groteska

24. ~Maj* Warjacje

25. ~Markizall Canzonetta

26. " ~Mazurll Mazur

27. " .Melodja ludowall 12 utwordéw

28. ” ~Metronom1l Utwoér bez nazwy

29, ~Mickey-Mousell 2 etiudy

30. ~Mila” Maty taniec

31. ~Muzykall Melodja

32. » N Etiuda

33. ,OdeonIl Romance -
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34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.

Wynik konkursu ogtoszony

Godto

,Opus*

,Ostatnie miejsce"
~Pastorale"
»Pinokio"

~Pro iuventute*
.Przy kotowrotku"
»,Quinzieme"
~Rubato"

SRytm"

»,Scherzo"

»Siedzi sobie zajac"
»Staw"

~Smutek"

~Sotfa”

.,Stach"

.rempo 1

»Trzy swinki"
.Veritas“

V. I. C*“

W X"

y, z
LZima"

LZart"

skiejI, ktory ukaze sig w maju b. r.
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bedzie w nastepnym

Mazurek

Etiuda i Warjacje
Pastuszek

Scherzo

Polonez, Oberek, Krakowiak i Kujawiak

Jesienna pies$n
Studjum
Preludjum

Marsz

Pozytywka
Scherzo Nr. 2
Kolenda
Morceaux lirigues
Walc wiosenny
Taniec ptaszkoéow
Scherzino

Marsz

Smutna kotysanka
3 fugi

Sonatina

3 obrazki

Na jarmarku
Otowiane zotnierzyki

zeszycie ,Muzyki

Pol-



KONKURSY | NAGRODY

INSTYTUT FRYDERYKA CHOPINA W WARSZAWIE

OGLASZA KONKURS

1) Tresécia konkursu jest napisanie dzietka o zyciu i twoérczoséci Fryde-
ryka Chopina, o jego znaczeniu dla Polski i $wiata w ujeciu popularnem, do
uzytku w szkotach powszechnych,

2) objetos$¢ .dzietka nie powinna przekroczy¢ 64 str. formatu 16-ki, (na
jednej stronie plus minus 37 wierszy po 57 liter w kazdym wierszu),

3) utwory konkursowe nalezy nadsyta¢ pisane na maszynie, wzglednie
odrecznie, pismem b. czytelnem,

4) na egzemplarzu utworu nadestanego na konkurs autor winien podac
oprécz tytutu, wybrane przez siebie godto; godio to powinno by¢ powtérzone
na zamknietej kopercie, zawierajacej wewnatrz nazwisko i adres autora,

5) wutwory konkursowe nadsytaé nalezy do dnia 1 czerwca 1935 roku
wytacznie pod adresem tymczasowym I. F. C. w Warszawie, ul. Traugutta 7/9
Bank Handlowy, na rece Prezesa Instytutu p. Augusta Zaleskiego,

6) za najlepsze utwory sad konkursowy przyzna dwie nagrody ufun-
dowane przez I. F. C.. pierwszg nagrode w wysokosci zt. 500 — druga — 200 zi.
Pozatem sad konkursowy moze tez przyznaé¢ dyplomy uznania za wybitniejsze
utwory nadestane na konkurs,

7) konkurs bedzie rozstrzygniety najpdzniej do dnia 1 sierpnia 1935 r.

8) prawa autorskie do prac odznaczonych I i Il nagroda staje sie tem
samem wytaczng witasnosciag I. F. C. na wszystkie Kkraje i na czas trwania
ochrony prawa autorskiego,

9) sktad sadu konkursowego stanowig pp.: J. Balicki. L. Binental, W. Ma-
liszewski, E. Morawski, St. Niewiadomski, J. Piatek, S. Lidzki-Sledzinski.

Warszawa, luty 1935 r.

ZARZAD ODDZIALU PRZYSPOSOBIENIA WOJSKOWEGO
W WILNIE OGLASZA

KONKURS KOMPOZYTORSKI
na utwory na chér meski. Utwory maja by¢ a cappella, dotychczas nigdzie

niewydane i niewykonywane do wartosciowych tekstéw.

Termin nadsytania utworéw uptywa z dniem 31 marca 1935 roku.
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ROZSTRZYGNIECIE KONKURSU KOMPOZYTORSKIEGO

URZEDU WOIEWODZKIEGO SLASKIEGO —
WYDZIALU OSWIECENIA PUBLICZNEGO

Komisja Sedziowska Konkursu Kompozytorskiego, rozpisanego przez Urzad
Wojewoédzki Slaski — Wydziat Os$wiecenia Publicznego, w sktadzie: pp. dyr.
Faustyn Kulczycki, prof. dr. Marjan Cyrus-Sobolewski, Tad. Prejzner i F. Sachse
wydata nastepujace orzeczenie:

Najbardziej wartosciowg praca z przedtozonych przez Wydziat OSwiece-
nia Publicznego do rozpatrzenia 32 kompozycyj jest suita na orkiestre symfo-
niczng, opatrzona godtem ,Anas“. Poniewaz ,Suita“ nie odpowiada zatoze-
niom i warunkom konkursu, przeto jej nie nagrodzono ani nie odznaczono,
natomiast postanowiono jednomys$lnie utwoér ten zaszczytnie wyrézni¢. Auto-
rem okazat sie po otwarciu koperty Michat Spisak z Dgbrowy Goérniczej.

Z pozostatych prac nie zakwalifikowano zadnej do nagrodzenia, nato-
miast przyznano odznaczenie honorowe Kwartetowi smyczkowemu, godto ,Po-
mprze“, ktérego autorem okazat sie po otwarciu koperty prof. Zygmunt Mo-
czynski z Torunia.

Pozatem wyrézniono nastepujace utwory: Fantazje ,Slaskie $piewy i tan-
cel kpt. Zd. Karola Runda— Bielsko, ,,Elegje”“ Wactawa Kasztelana— Warszawa,
,Tance polskie'l (Krakowiak i Mazur) Karola Wopalenskiego—Czestochowa,
,Obrazki w minjaturze* Wiktora Hausmana— Lwow.

Komisja wyrazita zyczenie, aby konkurs o tych samych zatozeniach

i warunkach zostat ogtoszony powtdrnie.
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VA RI A

Znany kompozytor i profesor Panstwowego Konserwatorjum
Muzycznego w Warszawie Stanistaw Kazuro ukonczyt ostatnio no-
wa kompozycje p. t. ,Powrdt". Jest to trzyaktowy dramat muzycz-
ny o akcji allegorycznej i ideologji opartej o zagadnienia etyczne.

W styczniowym numerze ACTA MUSICOLOGICA, wychodza-
cego w Lipsku organu Miedzynarodowego Towarzystwa Muzyko-
logicznego, wyszta praca polskiego muzykologa, Dr. Zofji Lissa
p. t. ,Geschichtliche Yorforrn der Zwolftontechnik”.

Wydawca: TEODOR ZALEWSKI Redaktor odpowiedzialny:
w imieniu Tow. Wyd. Muz. Polskiej BRONISEAW RUTKOWSKI

DRUK M. GARASINSKI, WARSZAWA, BRACKA 20.
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MUZYKA POLSKA

O R G A N
TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO
MUZYKI POLSKIEJ

W WARSZAWIE

omawia hajistotniejsze zagadnienia kultury muzycznej w Polsce,
porusza liczne kwestje z dziedziny pedagogicznej, daje wyczerpu-
jacy obraz naszego ruchu muzycznego, informuje o najwazniej-

szych wydarzeniach muzycznych i wydawnictwach

Statymi wspétpracownikami pisma sa:
dr. L. Bronarski, prof. dr. A. Chybinski,
prof. Zb. Drzewiecki, Z. Dymmek, dr. J.
Freiheiter, F. Kecki, M. Kondracki, F. Kul-
czycki, F. Labunski, J. Maklakiewicz, Z. My-
cielski, T. Ochlewski, dr. H. Opienski,
R. Palester, dr. J. Pulikowski, Br. Rutkow-
ski, K Sikorski, T. Szeligowski, dr. St.
Sledzinski, St. Westawski, St. Wiechowicz,

T. Zalewski i inni

PRENUMERATA:

roczna — zt. 10.—; po6troczna — zt. 5.—. Cena zeszytu zt. 3.—

Redakcja i Administracja: Warszawa, Swietokrzyska 16, tel. 2-18-16
Konto czekowe P. K. O.

Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej Nr. 18.670
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TOWARZYSTWO WYDAWNICZE MUZYKI POLSKIEJ
WARSZAWA, SWIETO-KRZYSKA 16

Polska PieSh Choralna

Utwory chéralne wspoétczesnych kompozytorow polskich

ZESZYT | (chdér mieszany)

Utwory F. Nowowiejskiego, K. Sikorskiego,

M. Kondrackiego i T. Mayznera.

ZESZYT Il (chor mieszany)

Utwory J. Maklakiewicza i W. Raczkow-

skiego.

ZESZYT 11l (chdér mieszany)

Utwory T. Szeligowskiego.

ZESZYT 1V (chor mieszany)

Utwory St. Kazuro
ZESZYT V (3-gt. chor szkolny)

Utwory Br. Rutkowskiego.

Cena kazdego zeszytu zti. 1.50
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W najblizszych dniach
ukazg sie utwory

G. G Gorczycki

ILLUXIT SOL

Motetto de Martyribus

(2 soprani, alto, tenore, basso, 2 vio-

lini, 1 viola, 2 violoncelli, organo)

J Maklakiewicz

Koncert wiolonczelowy

wycigg fortepianowy
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POLSKI ROCZNIK
MUZYKOLOGICZNY

WYDAWNICTWO
STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI
W WARSZAWIE

Tom | (1935)

REDAKTOR
Prof. Dr. ADOLF CHYBINSK1

ZAWIERA PRACE:

J. M. Chominskiego (Lwow), M. Szczepanskiej (Lwoéw), J. J. Dunicza
(Lwow), H. Opienskiego (Morges), A. Simonéwny (Warszawa),
t. Kamienskiego (Poznan) oraz sprawozdania i referaty krytyczne
L. Bronarskiego, J. Pulikowskiego, W. Spassowa, J. M. Chominskiego,
J. Freiheitera, H. Opienskiego, A. Chybinskiego it. Kamienskiego.

Cena zt. 8.—

Do nabycia
we wszystkich sktadach nut i ekspedycji wydawnictw
Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej— Warszawa,

ul. Mazowiecka 7






