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Prof. Umw. Dr. ADOLF CHYBINSKI

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 uzupetniali 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
budujagc nowych drog dla dalszej ewolucji, byli ,tylko" najgenjal-
niejszem spetnieniem i kulminacyjnym punktem wszystkich dazen,
ktore po Smierci Palestriny i Orlanda di Lasso (1594) ziozyly sie
na epoke stylu barokowego w muzyce, a ktore dzieki ich genjal-
nemu uchwyceniu istoty wszelkich problematéw baroku muzycz-
nego otrzymaty najdoskonalszg, a zarazem ostateczng postac.

Nie byty to, mimo trwajacych do dnia dzisiejszego dziatan
ich sztuki, bynajmniej indywidualnosci centralne, dookota ktérych
grupujg sie wieksze lub mniejsze sity twdrcze, przejmujgce ich
]deje, aby je dalej rozbudowaé, przekazaé przysztosci 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-
dujg sie one w jego centralnem poiozeniu, lecz na jego krancu,
opadajgcym 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 wspinajacy sie ku pierwszemu
szczytowi klasycyzmu, Haydnowi, potem ku Mozartowi i Beetho-
venowi, ktdrych.potozenie bedzie juz istotnie centralne. Po $mierci
bowiem Bacha (1750) i Haendla (1759) styl barokowy nie posiada
juz zadnych szans rozwoju, nie dlatego, izby zdawano sobie wow-
czas sprawe, ze dzieta ich sg ostatniem stowem baroku, ale dla-
tego, ze juz za ich zycia przygotowywaty sie najzupetniejsze, skrajnie
radykalne przemiany wszelkich wartosci stylistycznych, wobec
ktérych Haendel i Bach musieli wydaé sie, mimo catej genjalnosci
i mimo nawigzywania do niektorych zupetnie nowych idei, umy-
stami nastawionemi retrospektywnie, jesli nie archaicznie. Szybko,
bowiem, barokowa polifonja ustepuje miejsca homofonji, fuga
przestaje by¢ dominujaca i najbardziej rozwinietg forma, a osiag-
nagwszy dojrzatos¢ swoich S$rodkéw, ksztattow i tresci, ustepuje
wraz ze spokrewnionemi ze sobg formami nowej homofonicznej
sonacie. Organy, instrument par excellence barokowy, nie daja
juz zadnych podniet twérczych. Mija dos¢ 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 gwaltownie, choé
jeszcze sie nie skrystalizowaty. W roku $mierci Bacha sg juz wy-
konnczone fundamenty nowego stylu, w roku $mierci Haendla pisze
Haydn swojg pierwszg symfonje. WKkrétce pod ciosami racjona-
lizmu (,umarli jadg szybko"), o Bachu wie sie niebawem tylko
tyle, ze byt genjalnym organistg, Haendla zna sie niemal tylko
z kilku oratorjow. Jest to cokolwiek za mato jak na 60 tomow
dziet Bacha i 100 tomow dziet Haendla, wydanych do$¢ po6zZno
w XIX wieku.

Haendel i Bach byli bezsprzecznie najwiekszymi kompozyto-
rami swych czas6w, ale wszystkie ich dzieta dowodzg niezbicie
jednego: korzystali w jaknajszerszej mierze z wszelkich podniet,
jakie ptynety ku nim, zaréwno z muzyki starszej, jak i im wspot-
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 ptyneto ku nim
ze wszystkich stron, ze wszystkich krajow, ktore miaty w muzyce
co$ do powiedzenia (Niemcy, Witochy, Francja, Anglja), uczyli sie
od wszystkich, nawet niegenjalnych talentow (nietylko ze swej
miodosSci), o ile dzieta ich przynosity z sobg nowe ideje lub nawet
tylko nowe $rodki i formy. A wiec eklektycyzm? W najwyzszym
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stopniu ,tak" i w najszerszej mierze ,nie"! Kazda obca mysl, przy-
jeta przez Haendla lub Bacha i w ich duchu i stylu przetworzona,
w ogniu ich indywidualno$ci oczyszczona, nabierata dopiero swego
znaczenia istotnego, uzyskiwata swodj wiasciwy sens i plastyke
swej treSci, swe pogtebienie i ostateczng postaé. Wystarczy przy-
patrze¢ sie chocby nawet jednemu ze stynnych ,plagjatow” Haen-
dla, aby poréwnujac je z ich Zrodtami uznaC te ostatnie za nie-
wiele wiecej niz surowiec” z ktérego Haendel tworzy dopiero po-
sta¢ przekonywujaca. Wystarczy tez przypatrze¢ sie stosunkowi Haen-
dla do Corelli’ego, pod ktérego mocnym wplywem pozostawat do
konca zycia i zestawi¢ ich orkiestrowe koncerty. Niezréwnany
jest Corelli, ale niedoscigniony jest Haendel! Wigkszo$¢ koncer-
tow Vivaldi’ego nalezy do najwartosciowszej muzyki orkiestrowej
z czasow Bacha, ale koncerty brandenburskie, na nich wzorowane
sg niebotycznie piekniejsze i przepascisto gitebsze. | u Haendla
i u Bacha jest wcielone ,prawo lepszego"”, a wiec najwyzsze prawo
w sztuce; tylko Zze niezawsze to, co nowe, jest przywilejem naj-
wiekszego. Scisle rzecz biorac, Haendel, w poréwnaniu z Bachem,
na tle swej wspotczesnosci byt w swym stylu o wiele bardziej
homofoniczny, blizszy czasowi nadchodzacemu, prawie juz na-
desztemu. W koncertach organowych i orkiestrowych Haendla
znajdujg sie ustepy niemal w stylu Haydna. W mszach Bacha
znajdujemy fragmenty —jedne z najpiekniejszych —ktore w swym
zupetnie nieprotestanckim mistycyzmie, obcym Haendlowi, przy-
wodzg na mysl czasy dawne.

Pierwej zapomniano o Bachu niz o Haendlu, cho¢ obydwoma
interesowat sie Mozart i Beethoven, zwitaszcza ten ostatni, jesli
chodzi o tworcze zainteresowanie. Rzecz jasna, ze spojrzenie
romantykdw w przeszto$é, w przeszte ,nieznane" musiato zmienic
sytuacje zwiaszcza na korzy$¢ najwczes$niej zapomnianej sztuki
Bacha, ktorag wraz z jeszcze dawniejszg uznawat ,,wiek oSwiecenia”
za ,gotyckie barbarzynstwo", niegodne, aby sie niem zajmowata
owczesna ,,wspoOtczesnosc¢"”, galanteryjnie-oSwiecona, racjonalistyczna
rokokowos$¢, nieprzystepna dla skomplikowanej, polifonicznej har-
moniki Bacha i dla jego mistyki. Ale tu znalezli romantycy pomost
pomiedzy sobg i Bachem, a wkrotce i Haendlem. Sztuka tych
dwoch twoércdw stata sie ponownie aktualna w zyciu muzycznem
w réznych postaciach. Dzi$, w okresie zwalczania romantyzmu
jest bardziej aktualna niz przedtem. W erze antyhistorycznego
nastawienia i kryzysowego hasta: ,precz ze starzyzng i trupiarnig
muzyczng", ale rGwnocze$nie polifonicznego nastawienia, jako reak-
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cji przeciw po6zno-romantycznej wybujatosci, musiato nastapi¢ zbli-
zenie przedewszystkiem do polifonji barokowej, a wiec Bacha
i Haendla w pierwszym rzedzie, nie mowigc 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 mys$li mowi sie coraz
Smielej o Bachu jako o najwiekszym twoércy muzycznym wszyst-
kich czas6w. W Kkryzysowym impasie siega sie po niejedng ,sta-
szyzne". Gdy szukano genealogji absolutnego linearyzmu a zarazem
»,bitonalnosci”, nie wahano sie szpera¢ w dzietach Bacha, biorgc
zresztg pozory za rzeczywisto$¢ (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 kameralna,
tworzy sie wiele utworéw solowych dla réznych instrumentéw
detych, oraz ich zespotéw, zarzuca sie konstrukcje symfonicznej
orkiestry, wywodzacej sie od klasykow, natomiast instrumentuje
sie kazdy utwor w odmiennym skiadzie instrumentow, 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.
Rownocze$nie z tg ,starzyzniang", wplywologiczng twdrczoscia
pragnie sie by¢ jak najbardziej ,,wspo6tczesnym”, odwréconym od
wszelkiej ,starzyzny". W stare, rozwojowo archaiczne formy usi-
tuje sie wltozy¢é nowa tre$¢, zamiast, zatrzasngwszy za sobg drzwi
przesztosci, nowg tre$¢ oblec w nowe, a nie odnawiane formy, na-
wet schematy formalne. Niekiedy trudno rozpoznac, czy sie ma
do czynienia ze stylizacjg czy tez ze stylem. Widoczne sg stara-
nia o przerwanie tradycji z bezposrednio poprzedzajacym wspot-
czesno$¢ okresem romantycznym, a rownoczesSnie nawigzuje sie
do okresu poprzedzajgcego klasycyzm. Argumentuje sie to fak-
tem powrotow co pewien czas identycznych zatozen artystycznych,
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co zresztg jest zgodne zupeinie z faktami. Ale odnawianie form?
i to form, ktore wraz z treScig wyczerpaty 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 dzi$, wspoéiczesnie, z zastoso-
waniem wspoétczesnych srodkéw. Oczywiscie nie mozna mie¢ nic
przeciw postugiwaniu sie dawnemi, archaicznemi formami, jezeli
w wyniku powstajg dzieta wielkich talentéw. Chodzi raczej o to,
ze wraz z tem wszystkiem rozlega sie wielka wrzawa stowna, na-
wotlywanie do zerwania z przeszto$cig, z ktdrej sie jednak korzy-
sta w ten czy winny spos6b. Zupetnie dobrze zdajemy sobie spra-
we z tego, Ze istnieje znaczna ilos¢ wspdiczesnych kompozytoréw
ktdrzy z archaicznej przesztosci zupeitnie nie korzystajg i nie czer-
pia z niej ani jednej podniety, ale ws$r6d najwybitniejszych, na-
wet najgenjalniejszych wspoéiczesnych tworcow rzeczywiscie no-
wych wartosci mozna zauwazyé Kilku, ktérzy postuguja sie for-
mami a czesciowo i stylem, wskazujgcym w przeszto$¢ odlegia,
w czasy Haendla i Bacha. Mozna to uzna¢ za objaw tych dazenh
ktére pragng przywrdci¢ 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 czaséw, jak do zawsze zywotnej staroklasycz-
nej muzyki,ktorej osrodek dla wspotczesnego artysty stanowiHaendel
i Bach. Ale rozwdéj wspotczesnej muzyki odbywa sie w tak szyb-
kiem tempie, ze wolno przewidzie¢ zwyciestwo tej grupy wspotczes-
nych twércow, ktérzy, oddalajgc sie ewolucyjnie od romantyzmu,
nie widzieli konieczno$ci uczynienia tego w drodze skrzyzowania
swego stylu osobistego z formami i stylem staroklasycznym.
Nasuwa mi sie jeszcze jedna uwaga, odnos$nie do kultu,
zwiaszcza utworow Bacha. Nie da sie zaprzeczy¢, ze popularnosé
sztuki Haendla nie stata sie tak powszechng, jak popularnos$¢ sztuki
Bacha, zaszczepianej niemal od pierwszych lat nauki muzyki kazdego
pianisty. Jest to o tyle dziwne, ze sztuka Haendla jest stosunkowo
prostsza, niekiedy nawet o wiele prostsza i zrozumialsza i dlatego
bardziej przystepna dla miodych umystéw. Przeciez niktby nie
mogt twierdzié¢, ze kilkunastoletni pianista jest w stanie zrozumiec
i ogarngé cudowng mechanike i gtebie ducha bachowskich inwen-
cyj. Miatem sposobnos$¢ stysze¢ te arcydzieta w wykonaniu Buso-
niego, ktéry czasem ze wzgledéw pedagogicznych umieszczat je
w programie swych koncertow. Po takiem wykonaniu dopiero
widzi sie, jak bardzo bezcelowem i fatszywem w zatozeniu jest
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zmuszanie kilkunastoletnich adeptéw gry fortepianowej do grania
inwencyj lub fug Bacha, ktore 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 moj przynajmniej gust czem$ niesmacz-
nem. Do tego celu moze stuzy¢ inna literatura. Wprawdzie Bach
uznat sam pedagogiczny cel swych inwencyj, ale w czasach poli-
fonicznego nastawienia rola inwencyj byta nieco inna. Dzieto to
miato stuzy¢ 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 ogdt jednostronne. Muzyke ich uznaje mu-
zykalny og6t przedewszystkiem za koscielng, oratoryjng i t. p.
Za mato wie sie o nich jako o kompozytorach $wieckich, poza —
repertoarem ,konserwatoryjnym”. Za mato uczytiono, aby ogétowi
muzykalnemu pokaza¢ Bacha i Haendla z innej jeszcze strony.
Za mato styszy sie ich dziet organowych, ktére ogét uznaje za
koscielne, poniewaz—organy sg instrumentem koscielnym. Za mato
wykonuje sie dziet orkiestrowych Haendla i Bacha, mimo ze przy-
stepno$¢ 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 skorygowaé¢ poglady ogétu
muzykalnego, podobnie jak orkiestrowe i organowe koncerty Ha-
endla, Dobrze wykonana suita h-moll Bacha z fletem koncertuja-
cym moze tatwo staC sie utworem popularnym. llez porywajacych
swym olbrzymim temperamentem koncertdw Haendla mogtoby w ni-
wecz obréci¢ wiecznie powtarzane bajeczki o ,,nudnej muzyce staro-
Swieckiej", podtrzymywane przez nieodpowiedzialnych skrybentow!

Wiek XIX (a jak dotychczas takze XX) byt pod niejednym
wzgledem wiekiem przesad. Przeceniano, niedoceniano, potepiano
i porbwnywano to, co poréwnan nie wymagato i nie wytrzymywato.
Zamiast powiedzieé: ,Haendel i Bach”, zapytywano: ,Haendel czy
Bach”, tak jakby to mialo 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 rownej mierze nalezy og6t zapozna-
waé z arcydzietami obydwoéch, wzajemnie sie uzupetniajgcych
wielkich mistrzow baroku muzycznego.
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ROMAN PALESTER
BACH A WSPOLCZESNOSC

Powinnoby sie zacza¢ tak: ,Dnia tego i tego biezacego roku
mija tyle i tyle lat od dnia urodzin jednego z najwiekszych gen-
juszow wszystkich czas6ow". | dalej, pare gérnolotnych zdan, po
ktérych nastepuje krotszy lub dtuzszy rozbiér zycia i dziatalnosci
czcigodnego genjusza z piytszem lub gtebszem, prawdziwem lub
fatszywem uzasadnieniem jego znaczenia dla wspétczesnej generacji,
a czesto nawet i bez tego uzasadnienia. Wszystko to razem,
opatrzone redakcyjng wzmiankg okazyjno-rocznicowg i wydru-
kowane na honorowem miejscu, bywa pomijane przez wiekszo$¢
czytelnikéw i dzieki temu mija bez korzysci, bez echa i nawet
bez wspomnienia. Niestety niema na to rady! W wychowaniu
bowiem ostatnich pokolen zwyciezat do tego stopnia punkt po
punkcie, piedz po piedzi przyrodniczy, biologiczny kierunek wy-
ksztatcenia, ze oduczyliSmy sie zupeinie mysle¢ nietylko histo-
rycznie, ale nawet nauczyliSmy sie nieufnosci i pogardy dla
wszelkiego humanistycznego sposobu rozumowania. Totez, kiedy
w powodzi rocznic, ktéremi sie najstuszniej w Swiecie nie intere-
sujemy, trafi sie rocznica, ktdra daje mozliwosci pewnych spraw-
dzeA i sadow, ktorej przemyslenie nie przesztoby bez skutku,
wywartego na naszych najistotniejszych zainteresowaniach i pro-
blemach, to niestety przez nabytg pogarde dla my$lenia historycznego
przemija ona dla nas nieprzemyslana i niewykorzystana. Wyjatek
oczywiscie stanowig rocznice inscenizowane przez pewne warstwy
spoteczne dla oktamania i opanowania innych warstw; jesli chodzi
0 podobne rocznice, to Swiat naszej cywilizacji jest ol$niewajgco
bogaty w przyktady najbardziej swiadomego, perfidnego oktamy-
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 sktéco-
nych ze sobg wersjach ile jest murow i murkéw granicznych na
kuli ziemskiej, czemze innem jest ten podrecznik, jak zbiorem fai-
szywych, zaklamanych rocznic, z ktérych wielu powinnismy sie
wstydzi¢, gdybysmy umieli czytaé w historji i gdyby ta historja
uczyta nas humanistycznego spojrzenia na $Swiat. Dziwne, na ile
zaktaman godzimy sie w historji, na ile kiamstw przymyka oczy
cztowiek XX-go wieku, tej epoki, ktora tak przesadnie obrdcita
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 kt6érych
najgtebszg, subjektywng tres¢ nosimy w sobie jako swojg witasng
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 ,o0bjek-
tywna“ prawde, tu rocznica dotyczy czego$, co albo jest dla nas
bezapelacyjnie zywe, prawdziwe, istotne, albo..., albo nie obcho-
dzimy wogole rocznicy.

Bo nietylko Zaden artykut, ale nawet najwspanialsze gro-
madne manifestacje nie potrafiag ozywi¢ dla nas czegokolwiek,
0 czem nasze najistotniejsze odczucie nie mowitoby nam, ze jest
istotnie zywe i prawdziwe, nie potrafiag wrazi¢ w naszg pamiec
czego$, o czembySmy nie pamietali i bez okazyjnej rocznicy, nie
nakazag nam kocha¢ kogo$, 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 zgoOry zastrzec:
nie pisze dla tych, ktorzy te stowa bedag czyta¢ jedynie z nawyku
odczytywania pisma ,,0od 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, ktérym
bedzie bliski, ci wtasnie nie obchodza, w banalnem tego stowa
znaczeniu, rocznicy bachowskiej! Ci wtasnie zyja w jego klimacie
muzycznym, dla tych wiasnie jest on czem$ tak wiecznie zywem
1 mtodem, zawsze pulsujgcem goracg krwig i zyciem, ze, jezeli juz
koniecznie majg zwraca¢ uwage na daty, to chyba beda obchodzié
tryumfalnie, tak dzi§, jak i codziennie, jak wielu przed nimi
i wielu po nich obchodzi¢ jeszcze bedzie codzienng rocznice jego
wiecznej Swiezosci i mitodosci i niezrozumialej a nieprzemijajacej
sity przemawiania do serc ludzkich, ich jednania i zdobywania.

8



Nigdy nie mogtem oprze¢ sie pewnej podswiadomej, nieuza-
sadnionej obsesji, ktérg odczuwam w stosunku do Bacha. Oto,
o ile dla rozmaitych tworcow odczuwam mitos¢, szacunek, przy-
wigzanie powstate na podstawie przezy¢, ktére zawdzieczam ich
poszczegbdlnym, dos¢ przypadkowo poznanym utworom, o tyle nie
moge znie$¢ mysli, ze mdj stosunek do Bacha mégtby by¢ pusz-
czony na fale podobnie przypadkowego grywania sobie lub stu-
chania jego utworéw. Staram sie go stale ,uprawiaé¢", kultywowac
w formie zdobywania cegietki za cegietkg w tej, niemal nadludzkiej
budowli, jakg stanowi dzieto bachowskie. Dobrze jest cate okresy
znajomosci z Bachem posSwieca¢ ,rozwazaniu" poszczegblnych
witasciwosci jego muzyki; dobrze jest pozna¢ jego sposoby prowa-
dzenia gtoséw, jego up6r w przezwyciezaniu inaterjatu (istnieje
n. p. pewien finat z sonaty fortepianowej, oparty na motywie
akordowym, tak rytmizowanym, ze nie nadaje sie absolutnie do
przeprowadzenia kontrapunktycznego; a witasnie Bach prowadzi go
od poczatku do konca kontrapunktycznie! | takich przyktadéw jest
wiecej), jego oryginalne wiasciwosSci w uzywaniu orkiestry, jego
jakis przedziwnie skondensowany, lapidarny, odr6zniajacy go od
wszystkich innych kompozytoréw, sposob wyrazania mys$li mu-
zycznej i caty szereg innych wilasciwosci, pozornie, moze nie
pierwszej wagi, ale w nastepstwie wytwarzajgcych ten istotny,
intymny stosunek, bez ktérego niema prawdziwie gtebokiego i pet-
nego zrozumienia.

Zresztg, niezaleznie od chwilowego przezycia, jakie nam daje
poszczegdlny utwdr bachowski, istnieje inny, specyficzny rodzaj
wzruszenia, odczuwanego niezaleznie od momentu S$cistej apercepcji
stuchowej. Przy stalem obcowaniu z dzietem Bacha, po przegry-
zieniu kory szkolnych nudéw, znajdujemy sie w lepkim, pachng-
cym migzszu, ktéry sam jest caltym Swiatem dla siebie. Ten miazsz
jest czems, jesli tak mozna, pozornie paradoksalnie, powiedziec,
wyrastajgcem ponad sam fenomen czysto dzwiekowy i przestania-
jacem konkretng forme zewnetrzng tego czy innego utworu. W pew-
nych chwilach czuje doskonale, ze mozna obcowac z istotg muzyki
bachowskiej, z tern co jest w niej absolutne, nieomal bez posred-
nictwa dzwieku czy konkretnego tego lub innego utworu. Mozna
»stucha¢" samego pojecia ,,muzyka bachowska" bez pos$rednictwa
zmystowej realizacji i psychicznej konkretyzacji nastroju. Oso-
biscie zresztg 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 ijakgdyby wziete z innego
Swiata. Bo jednak bardzo trudno jest mowic¢ o tej muzyce. Jest
znacznie doskonalsza i subtelniejsza od mowy, jakag sie ludzie
postuguja miedzy sobg i stuzy wtasnie do okre$lania 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 muzykologdéw
sowieckich na temat ,bazy klasowej" Bacha, jego ,rodowodu"
mieszczanskiego i wyjscia poza sfere, dla ktoérej pracowat i tworzyt.
Rozumowanie to ma oczywiscie za sobg, z punktu widzenia teorji
materjalizmu dziejowego, wazny, niemal rozstrzygajagcy argument
w fakcie, ze wielko$¢ Bacha zostata zrozumiana i uznana wiasnie
w epoce rozkwitu burzuazji i zwycieskiego pochodu naprzéd ide-
atbw mieszczanskich. Wydaje mi sie jednak, ze niemniej waznym
powodem ,odkrycia" Bacha wtasnie w pierwszej potowie XIX-go
wieku, a nie wczes$niej, byta przedziwna tre$¢ osobista jego mu-
zyki, te wszystkie trudne do nazwania, ale tatwe do odczucia
wartosci, ktére poja¢é mogto najlepiej pokolenie romantycznych
mistykdw. Przeciez gdyby tok dziejow sztuki zmienit sie o tyle, ze
rozkwit romantyzmu nastgpitby o 50 lub 100 lat péZniej, to oczy-
wistem sie staje, ze i Bach zostatby ,,odkryty” i spopularyzowany
0 ten okres czasu poézniej. | dlatego argumenty muzykologdw
sowieckich nie wydajg mi sie w stu procentach przekonywujace.
Taksamo pozniejsze dzieje Bacha nie piyng konsekwentnie za
przemianami spotecznemi w mysl teorji marksowskiej. Jezeli bo-
wiem Bach wszedt bezapelacyjnie w krew ludzi Swiata mieszczan-
skiego, to niezrozumiata staje sie jego zdolno$¢ oddziatywania takze
na warstwe proletarjackg, ktdremu 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
1choé w zasadzie stuszne, jednak w gruncie rzeczy nie pogtebiajace
samego przedmiotu w sensie muzycznym budowle teorji materjali-
stycznej i przenie$¢ sie na subtelniejszy i bardziej elastyczny grunt
rozwazan S$cisle artystycznych.
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Bardziej interesujgce sa bowiem dzieje dzieta bachowskiego
w ciggu tych stu lat, jakie uptywajg od pierwszych wykonah jego
utworow przez Mendelssohna w lipskim ,Gewandhaus®, dzieje,
rozpatrywane pod katem wplywu, 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¢ krotkotrwatym) ,,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 znajomosSci 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 rozréznienia) pojmowali Bacha i byli pod wplywem jego
muzyki w znaczeniu znacznie gtebszem, anizeli kompozytorzy
wspoétczesni. 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, jedli tak mozna powiedzie¢, ponadmuzyczne. Czemze
innem jest cata muzyka kos$cielna 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 witasnie charakterystycznego podejscia bachowskiego?

W przeciwienstwie do tego przejecia sie duchem muzyki
bachowskiej, pokolenie kompozytorow wspdétczesnych znalazto w o0so-
bie Strawinskiego autora, ktéry w szeregu swoich najbardziej karko-
tomnych tamancow ideologicznych proklamowal takze w pewnym
momencie jaki$, blizej nieokre$lony ,powrot" do Bacha o zdecy-
dowanym zapaszku reakcjonistycznym. Pisat wtedy do$¢ trafnie
0 tym, nazewngtrz chtodnym i ukrytym ogniu wewnetrznym mu-
zyki bachowskiej, a pozatem powotywat sie ciggle na znaczenie
momentéw formalnych i na przewage kontrapunktu nad Scisle
homofonicznemi formami myslenia muzycznego. Rezygnowal od
poczatku i zostawiat Swiadomie na uboczu tre$¢ i ducha muzyki
bachowskiej, trzymat sie zato kurczowo bachowskich form wyrazu
1w rezultacie—chybit. Ten okres w jego twdrczosci (zresztg dosc
krotki) nie wydat ani jednego dzieta o gitebszym oddechu, upa-



mietnit sie natomiast szeregiem utworéw charakterystycznie ,su-
chych", zawierajgcych w sobie muzyke ,absolutng”, oderwang
i przez to nieprzekonywujaca. 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 Kkryje.

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

Z powyzszych uwag na temat zalezno$ci rozmaitych autoréw
od Bacha nasuwa mi sie wniosek, ktdry nie przemawia za tem,
jakoby—dobroczynny bezwatpienia—wptyw Bacha siegat ostatnio
gtebiej i istotniej, anizeli wpltyw wywierany przez jego muzyke
na pokolenia romantykéw, wniosek, ktory 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 roznic istotnych i najwazniejszych, ale wydaje mi sie,
ze niezle ujmuje podstawowe zmiany, jakie sie w tym czasie w sto-
sunku do Bacha dokonaly.

Jest w muzyce Bacha co$, co podzielone na rozmaite czesci
sktadowe, pomierzone miernikami inspiracji, techniki, pomysto-
wosci, rzemiosta wywotuje na usta fachowcdw szereg zuzytych
superlatywow, jak ,kapitalne”, ,wzruszajace", ,mistrzowskie",
»wspaniate", co$, 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 wiadcow serc ludzkich wynaleziono stowo genjusz,
stowo, ktore—jesli chodzi o dziedzine sztuki—nazywa po imieniu
co$, co nie moze zostaC nazwane, odkrywa teren, ktory nie powi-
nien by¢ analizowany i odkrywany, a ktory ostatnio staje sie po-
lem ,,odkry¢" dla tepego, niezdarnego, najmniej chyba subtelnego
plemienia na ziemi — plemienia psychologow. Ci dobrzy ludzie
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powiedzg, oni wszystko maluczkim potrafig wyttomaczy¢, palusz-
kiem pokazag dlaczego ten a ten jest genjusz, a tamten tylko talent!
W miare mozliwosci powinnismy broni¢ przed inwazjg nierozumnych
tego, co nie jest do rozumienia, ale albo jest do odczucia i przy$wiad-
czenia, albo wcale nie jest. Bo trzeba sie z tern zgodzié¢, ze zadna
teorja, zadna analiza nie potrafi zapomoce przyczepiania takiej
czy innej etykietki wyttomaczy¢ nam dlaczego witasnie Bach prze-
mawia dzi$, jak przemawiat dawniej, dlaczego nie przemija, dlaczego
darem zrozumienia tgczy ludzi pozornie sobie najdalszych. Niech
ten fakt pozostanie meczaca zagadka dla teoretykow i psychologow;
dla pojedynczej, szarej jednostki z ttumu znajomos$¢ z Bachem jest,
czesdciej niz to sie nam wydaje, przezyciem o kolosalnej rozciag-
tosci i glebi.

Zresztg chwila, w ktdrej zyje specjalnie nasze pokolenie nie-
bardzo sprzyja tego rodzaju odruchom i odczuciom, jakie budzi
muzyka Bacha; wiemy wszyscy ze, wilasciwie mowigc, nie sprzyja
wogole 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 sferg
zbyt ,faustowska“, jezeli juz mamy obejmowaé rzeczy wielkiemi
syntezami. Poglad wspoOtczesnego artysty na obecne i przyszie
znaczenie sztuki w ogélnoludzkim dorobku staje sie przeciez z dnia
na dzien bardziej pesymistyczny i to ze znanych nam wszystkim,
niestety stusznych i istotnych powodow. Witasnie to ,,faustowskie®,
witadcze i niezalezne zalozenie, jakie lezy u podstaw kazdej sztuki,
jej wartos¢, wyrastajgca ponad przecietng aktualno$¢ i ponad jej
znaczenie ,propagandowe", to wszystko wptywa na zdecydowanie
wrogie nastawienie dzisiejszych warstw czy ,klanéw" rzadzacych
i posiadajacych, do wszelkich niezaleznych przejawdw twdrczych
w sztuce. Swiat nasz zmierza z zelazng konsekwencjg do owego
tyle stawionego ,,zorganizowania" spraw materjalnych i duchowych,
do S$redniowiecznego ,porzadku bozego", do panowania tepego,
zakutego ,autorytetu”, popartego uderzeniem piesci, lub raczej
uderzeniem noza w plecy kazdego, kto zachowal w sobie jeszcze
cien jakiego$ ,zgnitego" humanitaryzmu, liberalizmu czy tolerancji.
| ta witasnie chorobliwa dekadencja w jakiej sie znajdujemy, wy-
daje mi sie powodem tego zdecydowanego rozwodnienia, ,rozmie-
nienia na drobne", jakie daje sie zauwazy¢ w calej wspdiczesnej
produkcji artystycznej. Wiemy wszyscy, ze nie powstajg dzi$
dzieta o takim oddechu, takiej inspiracji, jakg podziwiamy w dzie-
tach dawnych mistrzow. Czekamy na tego nowego, wspdiczesnego
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Bacha, ktoryby zakonczyt wspoéiczesny nam ekres prob, ekspery-
mentéw, zmagania si¢ z materjatem i utrwalit i scementowal nasze
préby i dociekania, tak, jak kiedy$ to zrobit wtasnie 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,
posiadajacy genjalne ,dane" Bacha, to alboby musiat swg dziatal-
no$¢ zaprzac w stuzbe jakiego$ wspdiczesnego regime’u w stopniu
bez poréwnania gtebszym i bardziej zdecydowanym, niz to w swoim
czasie musiat zrobi¢ Bach, albo pracowatby w zupeinem 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$¢ i znaczenie jednostki ludzkiej.
Zbyt wiele entuzjazméw whbijano nam do gtowy na temat kolek-
tywu, znaczenia pracy ,,gromadzkiej" it. d., azeby$Smy mogli jeszcze
wogole liczy¢ sie ze znaczeniem jednostki ludzkiej; wiemy przeciez,
ze nawet te wspaniate meteory polityczne, tak obficie zjawiajgce
sie ostatnio na widnokregu naszego $wiata i wydajgce sie byc¢
tryumfem genjalnych jednostek, to tez nie samotne ciata niebieskie;
roi sie dokota nich od niewidzialnych, w cieniu ukrytych sit, ktore
dziatajg na nie jak chcg i wypuszczajg je kiedy chcg... Dlatego tez,
kiedy w epoce, ktéra idzie, zaniknie juz zupetnie sztuka w tern
znaczeniu, w jakiem jg stworzyt na przestrzeni wiekdw ,cterc”,
intelektualista europejski, budowniczy niemal wszystkiego, co w do-
tychczasowym dorobku ludzkim jest tworczego i wzglednie trwa-
tego, wtedy—mam takie skromne przekonanie—dla tych jednostek,
ktére jeszcze odczuwaé bedag znaczenie przesztej sztuki, Bach
bedzie jednym z najwspanialszych pomnikéw genjuszu ludzkiego.
W jego cieniu zniknie przewazna cze$¢ tego, co byto 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$wiata,
poktécone z soba, wyrywajace i odgradzajagce sobie nawzajem
kazdg piedz ziemi, nieprzytomne od whbijanych im w mdzgi, mniej
lub wiecej kiamliwych haset chwilowych przywdédcéw, obchodzié
beda, kazdy w ramach swojej elity, uroczystg rocznice zapomocg
akademij, przeméwien, koncertow. Jedni bogato, inni skromnie.
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Ale w kazdym kraju, w kazdej stolicy, czy to ,,przywddca narodu",
czy miejscowy burmistrz Ilub aptekarz, bedag rzuca¢ wznioste
i bzdurne stowa o wielkim ale dalekim i niedzisiejszym organiscie
i ,kapelmistrzu ksigzecej kapeli". Kto bedzie mogt, bedzie sie
starat przyzna¢ do niego pod wzgledem narodowos$ciowym, poczem
zamiast o Bachu bedzie moéwit o ,,niezwalczonej sile narodu” i wyz-
szosci jego nad innemi narodami, inni bedg moéwi¢ na tematy
»wpiywologiczne", wkoncu ci najbezczelniejsi mowi¢ bedg o ,hot-
dzie catego 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, sg jedyng ucieczka, jedynym
ratunkiem dla ttumu szarych, potulnych ludzi, ktérzy w jego atmo-
sfere chronig sie cho¢ na chwile od tego wiru szalenistwa, kitam-
stwa i rozpetania najnizszych instyktow, 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 dos$¢ smutno i kompro-
mituj gco.
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FELIKS KECKI

ALEKSANDER ZARZYCKI—CZLOWIEK i ARTYSTA

»,Cze$§¢ pamieci artysty, ktéry piekna
karte bedzie miat w historji sztuki: ta
czgstka stawy, ktora zdobyt, odjetg mu juz
nie bedziel .

IWtadystaw ZeleAski.

Gdy patrzymy na rozwdj muzyki polskiej ubiegtego stulecia,
widzimy, ze poza genjuszem Chopina i mistrzowskg prostotg 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 twdrczosci tych ostatnich nie mozna przyrownywaé do pro-
miennych natchnien Chopina, nalezy jednak podkresli¢, ze mielisSmy
wybitne talenty, majgcewielkie znaczenie dla sztuki polskiej.

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

Aleksander Zarzycki przyszedt na $wiat w dniu 26 lutego
1834 r. Miejscem urodzenia artysty byt Lwdw, gdzie rodzice jego,
Onezym i Marja z JarosiewiczOw, stale mieszkali. Juz od wczesnej
miodosci okazywal wielkie zdolnosci do muzyki, ksztatcgc sie
poczagtkowo u ojca swego, utalentowanego skrzypka -dyletanta.
W muzyce czynit szybkie postepy, zaznajamiajac sie jednocze$nie
z utworami znakomitych mistrzéw, grywanych czesto na zebraniach
kwartetowych badz w domu rodzicéw, badzto w $rodowiskach mu-
zycznych.
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»Z kazdej chwili wolnej — czytamy we wspomnieniach Jana
Schneidra, jednego z najserdeczniejszych przyjaciét artysty — korzy-
staliSmy w ten spos6b, zeSmy sie udawali do sktadéw fortepiandw
p. Balka, tam Lesio calenii godzinami na najlepszym instrumencie
z wielka biegtoscig i z rzadkiem zrozumieniem grat kompozycje
znakomitych mistrzéw. Szczegélng czcig przejety byt dla dziet
Chopina, ktére znakomicie interpretowat*.

Ukonhczywszy gimnazjum w Samborze, miody 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, zdobywajac
w tych miastach imie utalentowanego fortepianisty. Mimo powo-
dzenia zdawat sobie jednak sprawe, ze wyksztalcenie muzyczne, jakie
dotychczas odebrat, byto niedostateczne i wymagajgce pogtebienia.

Aby wiec osiggng¢ doskonato$¢ w grze i kompozycji, udat sie
Zarzycki do Paryza (1857 r.) z zamiarem wstgpienia do konserwa-
torjum. Tam jednak wiolonczelista Franchomme, Telleffsen, jeden
z pierwszych uczniow Chopina, tudziez fortepianista Herz —usty-
szawszy gre Zarzyckiego odradzili mu zapisanie sie do Konserwa-
torjum, twierdzgc jednogtos$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 Swiadectwem 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 ciggu
wiec nastepnych czterech lat, usilnie pracujgc nad rozwojem swego
talentu, studjowat 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 dyrekcja Greivego, znanego poddéwczas w stolicy nad-
sekwanskiej kompozytora 8. ,,Ruch muzyczny" warszawski z dnia
18 kwietnia tegoz roku podat o tym koncercie nastepujacg wzmianke:

') Patrz: .Dziennik Poznanski™ nr. 81 z dnia 7 kwietnia 1860 r.
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,O fortepianiscie Zarzyckim piszg pvo jego koncercie danym
w Paryzu (w 1l-ym tygodniu b. m.), w Revue et gazette musicales,
ze wiele ma talentu, oktawy robi w sposéb zadziwiajacy; ma biegto$¢
czysto$¢ i Swietno$¢ a nawet zapat — ale powinien byt gra¢ inne
a nie swoje wtasne kompozycje. Zarzucajg im dziwaczenie, brak
wykonczenia rytmicznego i okreséw, zrywanie frazeséw — stowem
burzliwo$¢ ducha, bez tadu, ktéry do przedstawienia go pomaga
i upowaznia. ,Chopin takze uzywat harmonij $miatych i czasem
nieregularnych; ale kto go chce nasladowaé, winien mie¢ jego mysl
poetyczng, dzielng, namietna, ktéra ws$rdéd 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. Podr6éz artystyczna do Niemiec,
odbyta 1862 r., przyniosta mu wielkie powodzenie w Kolonji, Ko-
blencji, Wiesbadenie, Wroctawiu i t. d. W nastepnym roku wystg-
pit z koncertem w lipskim Gewandhausie, gdzie przyjmowano go
nader zyczliwie; wirtouzowskie zalety gry Zarzyckiego w miejsco-
wym, wybrednym S$wiecie muzycznym wzbudzity prawdziwe uzna-
nie. Dalszym etapem podrozy artystycznej byt Wieden i Ldéwen-
berg, rezydencja ks. Hohenzollern-Hechigena. Zarzycki na specjalne
zaproszenie ksiecia dwukrotnie grat w Loéwenbergu (23 i 26 listo-
pada 1865 r.) Ksigze odnidst sie z entuzjazmem do gry naszego
artysty, a nalezy dodac, ze byt on sam wybrednym znawcg i utrzy-
mywat w swej rezydencji doskonatg orkiestre.

Po tym czasie petnym sukcesow, Zarzycki powro6cit do kraju
(w poczatkach 1866 r.) Jadac do Polski miat tedy ustalong juz
opinje znakomitego fortepianisty i kompozytora, zaopatrzonego
w sporg iloS¢ wiasnych utwordéw, w nowe zdobycze gry wirtuo-
zowskiej i pokazny zasob wiedzy w tym kierunku. Dla 6éwczesnego
naszego zycia muzycznego walory te miaty donioste znaczenie juz
choéby z tego wzgledu, ze ruch muzyczny w okresie popowstanio-
wym nie byt nadzwyczajnie rozwiniety. Przypomnijmy sobie, iz
byt to czas, w ktérym rzad rosyjski coraz bardziej wywierat swoje
wpltywy i nacisk na zycie kulturalne w Polsce. Przyktadem tego
byta opera warszawska, ktérej srodki zostaty przez zaborcow bar-
dzo uszczuplone. Nastepniet Instytut muzyczny, ktory zaledwie
maégt istniec—mimo usitowania i energje Apolinarego Katskiego—
z trudem spetniatl 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$ine warunki i obojetno$¢, z jaka spoteczenstwo nasze
odnosito sie do muzyki, wrdcit 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 fortepianista
i kompozytorem, ale i jedng z najpotezniejszych dzwigni ruchu
muzycznego.

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

LUformowanie chdéru byto zadaniem licznych staran i zabie-
géw. Nauka odbywa sie kilkakrotnie w tygodniu. Zapisanych do
chéru jest oséb blisko sto. Z zalem jednakze przyznac trzeba, iz
uczeszczanie nieregularne utrudnia zadanie ksztatcacych i op6znia
rezultaty do ktorych sie dazy*“.

Oddany z zapatem pracy, organizowat Zarzycki nietylko wie-
czory muzyczne, ale réwniez byt niestrudzonym inicjatorem wiel-
kich koncertow ze wspo6tudziatem stawniejszych artystéw. Czesto-
kro¢ osobiscie wystepowat na estradzie w charakterze badz solisty,
badZ tez doskonatlego wykonawcy w ensemblach, ktéry to dziat
muzyki pragnagt szczegdlnie rozpowszechni¢ wsrod najszerszych
warstw spoteczenstwa polskiego. Linja jego dziatalnosci — jako
dyrektora na terenie Towarzystwa—byta prosta, bez najmniejszych
odchylen. Kierowal sie zawsze ideg przewodnig Towarzystwa,
ktérego 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 wptywéw ludzi nie-
powotanych. Nie znosit dyletantyzmu, a nie idagc nigdy droga
kompromisu, tlhumit z catg bezwzglednosScig 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
0s6b badZz to nienalezgcych do Twa, badz tez zalegajacych w optacie,

postanowiono pyta¢ wszystkich wchodzgcych o bilety, i ogtosi¢
o tem obostrzeniu w kurjorach, craz przybi¢ stosowny napis przy
wejsciu'.

Pragnac uzdrowi¢ pewne niedomogi Towarzystwa i usungc
wadliwe ustawy komitetu, Zarzycki przy wspotudziale: Jasinskiego,
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Leo i Zelenskiego opracowat nowg ustawe, ktéra miedzy innemi
gtosita: ,1) podwyzszenie skiadki; 2) sposob obioru dyrektora mu-
zycznego oraz 3) zniesienie nadzwyczajnych ogolnych zebran®.
Punkty te odrzucone jednak zostaty przez nadzwyczajne ogoélne
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 placéwki w warszawskiem zyciu muzycznem, oddat
sie pracy kompozytorskiej, przerywanej niekiedy koncertami na
cele dobroczynne. Byto to zycie skupione, zamkniete, w ktérem
dominowata wyobraznia twdrcza, a na ktdre nie maty wplyw miata
zona (Franciszka z Leskich), gteboko wnikajagca w dusze meza-
artysty.

.Za$lubiwszy ukochang oddawna idealnem uczuciem— pisat
Wiadystaw Zelenski, przyjaciel i staty go$¢ domu pp. Zarzyckich—
kobiete wyzszg, ktéra mu si¢ stata najodpowiedniejsza 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 S$mierci Apolinarego Katskiego, dyrektora Instytutu mu-
zycznego, gtos opinji publicznej jednogto$nie oSwiadczyt sie za
Zarzyckim, dzieki czemu w jego rece ztozono 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 pamie¢ sumiennego i uczciwego pedagoga
i pracownika szczerze oddanego sztuce rodzimej. Przedewszystkiem
byt on cztowiekiem o zdecydowanie krysztatowym charakterze,
»un homme de bien“ — jak nazwat go Zelenski, cztowiekiem bez-
kompromisowym, ktoéry brzydzit sie wszelkim falszem i blaga.
Intryg nie znosit i nie starat sie nawet z niemi walczyé, wiedzac,
ze nie dotrzyma pola tym, dla ktérych wszelkie $srodki byty dobre.
Nie nalezy sie wiec dziwi¢, ze dzieki tym wiasSciwoSciom charak-
teru— poza kilkoma korzystnemi zmianami — nie zdotat Zarzycki
W Instytucie muzycznym przeprowadzi¢ reorganizacji zasadniczej,
ktéraby Instytut postawita na wybitnem, europejskiem stanowisku.
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Totez punktem ciezkosci jego pracy stat sie trud nad podniesie-
niem poziomu klas fortepianowych. Ostatecznie za$, po dziewieciu
latach rzetelnej pracy, zrezygnowat Zarzycki z zajmowanego sta-
nowiska, a powodem rezygnacji stata sie jego przynalezno$¢ pan-
stwowa do Austrji.

Odtad reszte swego zycia poswiecit przewaznie pracy twor-
czej, wyjezdzajac od czasu do czasu zagranice.

,Nigdy nie odzaluje — 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 wykonang, z dodatkiem, ze mogtem
nig sam dyrygowa¢. Miatem powodzenie, wieksze jak sie spodzie-
watem; bo niemiecka publiczno$¢ do nowos$ci nie tatwo sie zapala,
a muzyka moja juz jako polska nie koniecznie moze liczy¢ na sym-
patje, tern wiecej, ze w og6le pierwsze to moje wystgpienie jako
symfonista na samg orkiestre™.

Niebawem po tym koncercie powrécit do Warszawy, gdzie
w marcu 1895 r. poraz ostatni grat w sali ratuszowej na cel dobro-
czynny. Précz wielu swoich kompozycyj, jakgdyby w przeczuciu
zblizajgcej sie S$mierci, chciat zakorniczy¢ i pozegna¢ swa karjere
artysty-wirtuoza,—wykonat raz jeszcze koncert fortepianowy f-moll
Henselta, ten sam, ktdorym niegdy$ w paryskiej sali Herza rozpo-
czal swa petng dziatalno$¢ artystyczna.

WKkrdtce potem ciezko zaniemdgt i dnia 1 listopada tegoz roku

zycie zakonczyt.
* *

W okre$lonych ramach tego artykutu niepodobna zajac sie
szczegOtowa analizg o charakterze poréwnawczym i estetyczno-
stylistycznym wszystkich utworéw Aleksandra Zarzyckiego, musimy
jednak omowi¢ og6lng ich charakterystyke. Twdrczo$¢ jego iloscio-
wo nie przedstawia sie imponujaco, gdyz pisat on dos¢ wolno,
kazdy za$ pomyst harmoniczny lub kontrapunktyczny wielokrotnie
opracowywat. Indywidualno$¢ Zarzyckiego ujawnita sie najsilniej
w dziedzinie muzyki piesniarskiej oraz w drobnych kompozycjach
fortepianowych. Piekne swe pomysty melodyczne tgczyt wspaniale
ze szlachetng i wykwintng forma, ktdrg nabyt w dobrej szkole
Rebera w Paryzu. Czeste przebywanie w $rodowiskach wysokiej
kultury muzycznej, oraz zazyte i przyjazne obcowanie z pierwszo-
rzednemi talentami europejskiemi, jak: Liszta, Sarassatego, braci
Rubinsteinéw etc., wywarty nietylko olbrzymi wptyw na rozwoj
artystyczny Zarzyckiego, aie i uczynity go cztowiekiem miary
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europejskiej. Muzyke jego cechuje nadewszystko szczera prostota
w potgczeniu z dobrym smakiem artysty. Byt czas, ze dzieta jego
niekiedy podlegaty zbyt surowej krytyce, ktéra zarzucata mu pewng
sktonno$¢ do nowatorstwa i $miatos¢ w pomystach harmonicznych.
Istotnie, Zarzycki staral sie zawsze i$¢ z pragdem czasu, a choc
siegat — w miare swych mozliwosci — po coraz to nowe S$rodki
techniki kompozytorskiej, jednak nigdy nie gonit za przesadng
oryginalnoscig i unikat réwniez chorobliwych dziwactw. W prze-
ciwienstwie do kosmopolitycznych cech w tworczosci Grossmanna,
Miinchheimera i innych Owczesnych naszych kompozytoréw, mu-
zyka Zarzyckiego—podobnie jak Henryka Wieniawskiego—przed-
stawiata typ prawdziwie polski. Jezeli mamy juz szuka¢ wplywow
w utworach Zarzyckiego, to przedewszystkiem wptywoéw Chopina
i Moniuszki. Ale réwniez i polska piesn artystyczna z drugiej
potowy XIX wieku pozostawatla pod bezposSrednim wptywem twéor-
czo$ci Moniuszki. Zaden jednak z réwie$nikow Moniuszki, jak:
Kratzer, Komorowski, Kania, Jarecki i Miinchheimer, nie zdobyt
sie na to, by is¢ szlakiem (ej arcyszczerej i bogatej inwencji me-
lodycznej wielkiego piesniarza, choéby z tej przyczyny, ze zaden
z nich nie posiadat wiekszego talentu twoérczego. Dopiero nastepna
generacja kompozytordw polskich, dzieki swym talentom i wyksztat-
ceniu, opartemu na wzorach Zachodu, zdotata polski pierwiastek
w muzyce skojarzy¢ z obcg technikg. Wowczas ich liryka wokalna
ukazata zdecydowane oblicze. Przedstawicielami tej generacji prze-
dewszystkiem byli: Zarzycki i otrzy lata miodszy od niego Zelenski.
Mimo ze Zarzycki nie dorownywat w piesniarstwie Zelen-
skiemu, niemniej jednak w licznych swych piesniach 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, ktorg kierowatl sie Zarzycki przy
wydaniu pierwszego cyklu, daje nam pozna¢ list jego, pisany do
Schneidra pod datg 26 paZdziernika 1S70 r. Czytamy w nim:

»Napisatem teraz $piewnik, sktadajacy sie z 14 pieSni— sadze
ze przed nowym rokiem wyjdzie — niewdzieczna to u nas rzecz
pisa¢ do $piewu, bo tak mato $piewajacych —a pomiedzy nimi
jeszcze wyjatkowo z jakiem takiem zrozumieniem. Ale ja robie to
z my$la na przysztos¢ — kiedy$ przeciez i u nas rozwinie sie zmyst
i pojecie sztuki — dotad smutny stan — i nie mogto byé¢ inaczej —
bosmy wogdle zacofani™.

Prozodja piesni op. 13 i 14 niezawsze byta szczesliwa, jak-
kolwiek niektore z nich, jak np. ,Moja piosenka", zastugujg na
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wyréznienie. Na poczatku swej twdrczo$ci piesSniarskiej kompozy-
tor pisat muzyke do poezji bardzo stabej pod wzgledem wersyfi-
kacyjnym (np. ,,Czyliz on zgadnie")- W kompozycjach tych, ujetych
w dwa cykle, widzimy, jak wiele brakowato jeszcze Zarzyckiemu
do catkowitego opanowania tego rodzaju formy muzycznej. Jednym
z najpopularniejszych utworéw z pierwszego cyklu stata sie pio-
senka ,,Miedzy nami nic nie byto". Do rozgtosu jej przyczynita
sie Marcelina Sembrich-Kochanska, ktéra na swych koncertach—
sama sobie akompanjujagc — Spiewata ten jeden z najwdzieczniej-
szych utwordow pie$niarstwa naszego z drugiej potowy ubiegtego
stulecia. O wiele wyzej Zarzycki stangt w po6zniejszych swoich
piesniach. Juz cykl pie$ni op. 15 cechuje staranno$¢ w opracowaniu,
zwitaszcza w pie$ni ,Bigka sie wicher w polu”. Nastepnie ,Dwa
Spiewy" op. 30 nalezg do jego najcelniejszych utworéw w zakresie
piesniarstwa. W pierwszym <z nich, ,Barkarola", odznacza sie
akompanjament, opracowany dos¢ kunsztownie, na tle ktérego
snuje sie petna wdzieku linja wokalna. Drugi, napisany do rzewnych
stdw Krasinskiego ,,Zawsze i wszedzie" posiada momenty szczerego
liryzmu, wiasciwego psychice twérczej Zarzyckiego. Najwiecej
jednak przemawiata do duszy naszego pie$niarza poezja Asnyka;
totez czestokro¢ do niej tworzyt muzyke liryczno-inelodyjna, zapra-
wiong polskim sentymentem, bez ckliwej jednak czulostkowosci.

Oprécz solowych uprawiat Zarzycki tez i wielogtosowe piesni,
zwtaszcza religijne. Te ostatnie jednak nie posiadajg klasycznych
znamion stylu religijnego, z tej racji, ze, indywidualna tworczos¢
Zarzyckiego, miata za podstawe zdecydowanie liryczno-narodowe
pierwiastki, ktére nie zawsze godzg sie z formag choratu gregor-
ianskiego, bedgcego kos¢cem muzyki religijno-koscielnej.

tacznie z piesniami najkorzystniej uwydatnity talent Zarzyc-
kiego jego drobne kompozycje fortepianowe. Jako wyborny forte-
pianista, umiat wnikng¢ w tajniki techniki instrumentu, wydo-
bywajac z niego bogata kolorystyke dzwiekowa. W niektorych
jego utworach fortepianowych zaznacza sie wyraznie wptyw Cho-
pina tak pod wzgledem harmoniki i modulacyj, jak i melo-
dyki. Jednym z przyktadéw tego jest ,Barcarolla® H-dur op.
5 ~gdzie w niektorych zwrotach swej melodyki przypomina
.Berceuse" op. 57 Chopina. ,Barcarolla” zachowuje w budowie
swej trzyczesSciowg forme, poprzedzong krotkim wstepem. Do naj-
gtebszych i najwiecej wartosciowych dziet Zarzyckiego nalezg dwa
mazurki op. 12, wykwintne i oryginalne w pomystach, oraz nawskro$
poetyczna, peitna wdzieku i prostoty ,Serenade" op. 24. Utwory
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jego, zwtaszcza fortepianowe, ze wzgledu na swéj specjalny cha-
rakter i dominujacgq w nich nute liryczng, mozna zaliczy¢ do typu
muzyki, znanej w literaturze muzycznej w potowie XIX w. pod
nazwg ,Piece de salon“. Formy tych kompozycyj byty réznorodne,
jak w rodzaju tak zwanej piesni bez stéw, ronda etc. Tu, dzieki
przewadze wykwintu, wytwornos$ci i dobrego smaku stat sie Za-
rzycki przedstawicielem muzyki w stylu ,salonowym", a typowg
kompozycjg tego stylu jest jego walc op. 4.

Tworczosci skrzypcowej oddawal 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 gtéwny temat
odznacza sie niezwykig 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, posiadajacg wybitnie
polskie cechy.

Do wiekszych utworéw na fortepian ztowarzyszeniem orkiestry
naleza: ,,Grande Polonaise" op. 7 i ,,Concerto” op. 17. Z tych dwuch
utworow, 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 wedtug typowych wzo-
row muzyki klasycznej pod wzgledem rytmu i charakteru lecz
obydwa majg $piewng melodje, dzieki czemu w tej kompozycji,
napisanej z doskonatem wyczuciem brzmienia fortepianowego, prze-
waza nuta zdecydowanie liryczna.

Wytacznie na orkiestre napisat Zarzycki jedyny utwdr: ,Suite
Polonaise" op. 37. Skilada sie on z czterech czesci: poloneza, ma-
zurka, intermezza i krakowiaka. Forma dwuch pierwszych dzieki
stylizacji jest nieco wydituzona, 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 czes¢, ,Intermezzo Cantabile"”, peina
sielskiego kolorytu. Tutaj Zarzycki pokazat nam jak gteboko od-
czuwat piekno przyrody. ,Intermezzo" jest w swojej treSci nastro-
jowej pastelowym obrazem, w ktérym autor ilustruje sceny z zy-
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cia przyrody, obrazem dobrze pomyslanym tak pod wzgledem
techniki kompozytorskiej, jak i instrumentacyjnej.

Mimo ze Zarzycki wtadat instrumentacjg dobrze, jednakze nie
wnikat w tajniki kazdego z poszczeg6lnych instrumentéw, w ich
witasciwosci techniczne i dzwiekowe. Instrument orkiestrowy pod-
porzadkowywat zawsze swej fantazji tworczej, sktaniajgcej sie
wybitnie w kierunku muzyki wokalnej, a przedewszystkiem forte-
pianowej. Jego mys$li muzyczne objawiaty sie przewaznie w dzwieku
fortepianowym, po6zniej dopiero przyoblekat je w szate orkiestro-
wg. Totez muzyka orkiestrowa Zarzyckiego nie wybita sie ponad
poziom o6wczesnej polskiej muzyki symfonicznej, kt6rej przedsta-
wiciele z pewng rezerwg odnosili sie do srodkéw wprowadzonych
do orkiestry przez Berlioza, Liszta, Wagnera i Straussa.

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

Reasumujac catg dziatalnos$¢ artystyczng Zarzyckiego z jego
zaletami charakteru otrzymamy obraz cztowieka-artysty, ktory
rzetelnie kochat sztuke, i stuzyt jej uczciwie i bezkompromisowo.
W tworczosci 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.

25



Opus

Opus

Opus

Opus

Opus 14.

Opus

Opus
Opus
Opus
Opus
Opus

Opus
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10.

11.

12.

13.

15.

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 $piewnik na jeden gtos z tow. fortepianu™. Warszawa,
wyd. Sennenwald. 1) ,,Serenada"™ (stowa Asnyka) As-dur; 2) ,,Moja
piosenka"™ (stowa Kraszewskiego) Des-dur; 3) ,Pamietaj"™ (nasladowane
z niem. przez Lenartowicza) E-dur; 4) ,Miedzy nami nic nie byto"
(stowa Asnyka) C-dur; 5) ,Widze cie zawsze we snach nocnych
moich"™ (z Heinego przez J. S.) c-moll; 6) ,,Ona" (stowa Kraszewskiego)
A-dur; 7) ,Tesknota" (stowa Zmichowskiej) a-moll; 8) ,,Pigkna rybaczko,
zatrzymaj sie w biegu™ (z Heinego przez J. S.) As-dur; 9) ,,Oczywi-
sto$é™ (stowa Zmichowskiej) C-dur; 10 (,,Moje storice™ (stowa Berwin-
skiego) C-dur; 11) ,,Ach jak mi smutno™ (stowa Asnyka) e-moll;
12) ,,R6zne 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) ,Jedli jest ten kwiat ztoty" (wedtug Hugo przez
Ujejskiego) G-dur; 2) ,,Pod 6cz moich tzami" (wedlug Heinego przez
Gaszynskiego) G-dur; 3) ,Majowa rosa" (stowa Unickiej) e-moll;
4) ,,Gotabki i réze" (wedtug Heinego przez Gaszynskiego) D-dur;
5) ,, Tesknota"™ (stowa Asnyka) g-moll; 6) ,Piesh 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¢ piesni 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 gotgb" (stowa
Odynca) As-dur; 2) ,Nie méw" (stowa Asnyka) B-dur.
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22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31

33.

34.

35.

36.

37.

38.
39.

»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.

»~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.

»,Deus morceaux“ na fortepian. Berlin, wyd. Bote i Bock. Nr. 1
»Serenade® As-dur; Nr. 2. ,Valse-Impromptu™ Es-dur.

»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.

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

»~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).

.Dwa S$piewy" na jeden gtos z tow. fortepianu. Warszawa, wyd.
Sennenwald. 1) ,Panieneczka™ (stowa Asnyka) C-dur; 2) ,Astry”
(stowa Asnyka) d moll.

.,Dwa Psalmy“ na jeden gtos z tow. fortepianu albo organéw. War-
szawa, wyd. Sennenwald. 1) ,Psalm 141" f-moll; 2 -Psalm 67 Es-dur.
»,Dwa $piewy* na jeden gtos z tow. fortepianu. Warszawa, wyd.
Sennenwald. 1) ,Barkarolla” (stowa Asnyka) C-dur; 2) ,Zawsze
i wszedzie" (stowa Krasinskiego) h-moll.

(?) .,Bez Ciebie" (stowa Zacliarjasiewieza) F-dur. Warszawa, wyd.

Gebethner i Wolff.

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

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

»Introduction et Cracovienne“ na skrzypce z tow. orkiestry. Berlin.
wyd. N. Simrock. 1) ,Introduction** D-dur; 2) ,,Cracovienne D-dur.
.Deux mazourkas pour piano**. Berlin, wyd. Simrock. 1) Mazurek
As-dur; 2) Mazurek H-dur.

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

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

,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 chér mie-
szany Z tow. instrumentéw detych i harfy. Utwoér ten zostal wykonany na
pierwszym koncercie Warsz. Twa Muz., ktéry odbyt sie w dniu 19 kwietnia
1871 r.

2) ,,Chor mysliwych® (stowa Grajnerta), na cztery gtosy meskie z tow.
fortepianu i dwuch wrmltorni. (Mitostaw, dn. 27 lipca 1873 r.)

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

4) ,Piesn nocnego w'edrowrca™ (stowTa Mirona podtug Goethego na choér
meski).

5) ,,Veni Creator"™ na czterogtosowy chdr meski.

6) ,Salve Regina"™ na czterogtosowy chér meski.

Opus 40. ,,Dwa $piewy"™ na czterogtosowy chdér meski. Nr. 1. ,,Chor strzelcow"
(stowa Garczynskiego); Nr. 2. ,,Z tak i pol" (stowa Konopnickiej).
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Dr. JERZY FREIHEITER

OPERA W RADJO—

Nowem polem pracl dla kompozytoroéw?

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

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

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

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

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

We wspotczesnej twdrczosci operowej zachodza zjawiska,
ktore, ogladane z perspektywy historycznej, tracq charakter poje-
dynczych eksperymentow, a nabierajg znaczenia koniecznos$ci dzie-
jowej. Kaza one, jak zobaczymy, uwazac dzisiejszgq sytuacje opery
za szczegOlnie korzystng dla warunkdw radja. Opera byta zawsze
sztukg - sprzecznosci. Skladajace sie na te forme elementy nie
stopig sie bowiem nigdy w jednos¢, ktorej 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 ktérym
sie wyraza; materjatem dramatu natomiast jest samo zycie.
Wspdlny jest obu: muzyce i dramatowi tylko przebieg w czasie.
Konieczny konflikt, tarcie potgczonych sztuk krzesze iskry, zdolne
wznieci¢, jak uczg dzieje opery, niejeden potezny ptomien genjuszu.
Muzyka i dramat walczg z sobg, zdobywajgc naprzemian prymat. Po
Monteverdim, po jego silnych akcentach dramatycznych, nastepuje
opera neapolitanska (Scarlatti), gdzie akcja jest tylko pretekstem
dla koloraturowych aryj; po wioskiej operze Picciniego wkracza
na arene wielki reformator Gluck; Meyerbeera pokonywa genjusz
Wagnera. Dzieto Wagnera, to zwyciestwo dramatu.

Dzi$ jestesmy z kolei $Swiadkami hegemonji muzyki. Wspot-
czesna opera nie dgzy juz do nieosiggalnego, zda sie, zlania w jed-
no$¢ dramatu i muzyki. Muzyka dzisiejszej opery, odrzucajac natu-
ralizm w oddawaniu odgtoséw i dzwiekéw zycia, drobiazgowg ilus-
tracje kazdego szczegotu, 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 ktadg konsekwentnie coraz wiekszy nacisk
na usamodzielnienie muzyki. W operze Weilla ,Mahagonny” rozwdj
lezy w symfonicznych ustepach, bez udziatu innych
sztuk; ustepy te stajg sie wiasciwem jadrem dzieta. Z tej
sytuacji wynika réwniez nowa, wazna rola gtosu ludzkiego, ktory
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z ,mowionego S$piewu”, dbajgcego o mozliwie najdoktadniejsze
wlinji melodycznej zblizenie do mowy, staje sie w dzisiejszej operze
instrumentem muzycznym, bogatszym od innych o zdolno$¢ wypo-
wiadania stow. Z tego punktu widzenia zrozumiemy tez fakt
zlania sie opery i oratorjum (opera-oratorjum ,Oedipus rex” Stra-
winskiego). Scena, akcja majg dzi$ role drugorzedng, schodzg na
catkiem daleki plan. Czy nie przedziwna to w dziejowej drodze
opery zgodno$¢ dzisiejszego jej etapu z mozliwosciami artystyczne-
mi radja? Niezalezne dotagd od siebie, wichrowate linje opery,
formy nieroztgcznie, zdawatoby sie, zwigzanej z wrazeniem wzro-
kowem, i radja, domeny wylgcznego dzwieku, zdajg sie odnajdy-
wac¢ wspo6lng plaszczyzne. (Znamienny szczeg6t: glos ludzki,
ktory odzyskatl dzi§ wazng role, jest najbardziej radjofonicznym
instrumentem?!).

Opera i radjo, te napozér zupeinie obce Swiaty, majg dzi$
niektére styczne réwniez na terenie socjologji. Obok wspo6t-
czesnych kompozytorow operowych, ktérzy liczg sie, jak dawniej,
zprzygotowaniem stuchacza, opartem na znajomosci dotychczasowej
opery, zaznacza sie mianowicie druga grupa, ktora nie chce przejs¢
obojetnie nad wspo6tczesnemi Drzewarstwowaniami spotecznemi,
nie pragnie kontynuowa¢ nastawienia dawnej sztuki, zwrdconej
do ograniczonego kota odbiorcow, lecz dazy do przystosowania
dzieta do nowego stuchacza, nie ,obcigzonego” wyksztatceniem,
do znalezienia rezonansu w szerokich warstwach. Uderza identy-
czno$¢ dazen tej grupy z zadaniami radja. Zaliczenie kompozy-
tora do jednej z tych dwu grup bynajmniej nie pokrywa sie
z wartosciowaniem jego dzieta ani z przynaleznosciag jego do Kkie-
runku ,reakcyjnego” czy ,postepowego” w muzyce; okresla tylko
nastawienie tworcy do stuchacza. Do pierwszej grupy nalezy wiec
n. p. najwazniejsza bodaj pozycja wspdtczesnej opery, ,Wozzeck”
Berga, dzieto zgota nie ,reakcyjne” w jezyku muzycznym, podobnie
jak opera-oratorjum ,Oedipus rex” Strawinskiego. Drugg grupe
dziet cechuje celowe uproszczenie faktury, przejrzystosé, jasnosc,
ktoremi pragng kompozytorowie (n. p. Weill, Krenek, Hindemith)
zdoby¢ bezposredni, naiwny stosunek nowego odbiorcy do dzieta.
Wazne tu jest dla nas wytacznie znaczenie tych dziet, jako dro-
gowskazow dla radja; z tego punktu widzenia ocena réznych pod
wzgledem warto$ci dziet nie ma na tem miejscu znaczenia. Nie
potrzeba dodawac, ze wytycznych podejscia do trudnego problemu
socjologji radja szuka¢ nalezy w drugiej grupie dziet.

Narodziny opery radjowej, jako odrebnej gatezi tworczosci,
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dostosowanej do warunkow, stworzonych przez radjo, sg kwestja
niedalekiej zapewne przysztoSci. Trudno doktadnie przewidziec
droge, ktora pojdzie przyszta opera radjowa. Niewiadomo, co
przejmie od swej poprzedniczki na scenie, w jakiej mierze zblizy
sie moze do oratorjum, wracajac wowczas zapewne speakerowi,
stojacemu dzi$ poza dzietem, dawng role protoplasty dzisiejszego
speakera, ,testo”, bedgcego sktadowga czescig oratorjum. Warunki,
jakie speini¢ musi opera radjowa i mozliwosci ich spetnienia wy-
nikajag z powyzszego szkicu. Jesli 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 znaczng cze$¢ pracy juz gotowa.

Dla naszych kompozytorow miodego pokolenia otwiera sie
wdzieczne, z powodu nietknietego jeszcze bogactwa mozliwosci,
pole pracy. Jest wsrod nieb zapewne wiele drzemigcej, potencjal-
nej sity operowej, ktdra jedynie dlatego, ze w dobie ostrego prze-
silenia polskiej opery nie miata podniety, nie wyladowata sie
w kinetyke czynu twérczego. Inicjatywe powinno podja¢ radjo,
ktére jedynie moze obja¢ dzis 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 bylo to moze doraznie widoczne).
Opera jest w tym z dnia na dzien bogatszym dziale tworczosci,
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 zarzutéw: defor-
mowanie dzwieku, zniszczenie bezposredniego kontaktu wykonawcy
ze stuchaczem, pozbawienie pracy licznych rzesz muzykdw.

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 krewng"
wytwornej ,arystokratki® — muzyki zywej.

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

Samo pojecie ,mechanicznosci" w muzyce jest wiasciwie dos¢
Wzgledne. Jesli za ,zywg" 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 chor ,,acappella”
jedyng nieskazong formg ,zywej" muzyki.

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

Witasciwa réznica miedzy muzyka zywg a mechaniczng 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¢ dtuga 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, trgbka, fortepian. Dzisiaj musimy to pojecie rozszerzyc.
Skrzypce + mikrofon + wzmacniacz + antena + odbiornik + gto$nik
to takze niewatpliwie instrument muzyczny, cho¢ niestychanie
skomplikowany i ro6znorodny.

.Zywotno$¢" dzwieku ,rozszerzonego instrumentu" pozostaje
nienaruszona — wszak efekt ostateczny, wrazenie stuchowe, mimo
tylu mechanicznych czynnik6éw posrednich, jest $cisle uzaleznione
od rodzaju gry zywego muzyka, i wywotuje w stuchaczu Swiado-
mos$¢ nietylko wysokosci 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. Gtosnik radjowy
reprodukuje stuchaczowi dzwiek ,in statu nascendi" — czas, po-
trzebny dla przejscia dzwieku przez tyle elementéw 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 nastagpi¢ 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 okres$lenia muzyka ,,mechaniczna" w zastoso-
waniu do radja, gramofonu i filmu dZzwiekowego nie jest bynajmniej
stuszne. ,Mechaniczng" muzyka we wilasciwem znaczeniu jest
produkcja dzwiekowa katarynki, pianoli it. p. instrumentow, gdzie
ludzka zdolno$¢ odczuwania nie gra zadnej roli w procesie powsta-
wania dZzwieku.

Jesli w taki sposob pojmiemy muzyke mechaniczng (radjo,
gramofon, film dzwigekowy), 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
znang, 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—mozliwos¢ 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" dZwieku 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 niezliczong ilo$¢ razy czulszy, anizeli ludzkie ucho. Nie-
doskonato$¢ pierwszych mikrofonow, — rézny stopien reagowania
na dZzwieki réznej wysoko$ci—zostata juz dawno usunieta. Mikro-
fony obecnie konstruowane sg jednakowo czute, zaréwno na naj-
mniejsza, jak i na najwiekszg ilos¢ drgan fal gtosowych.

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

Ten etap mechanizacji jest identyczny we wszelkich odmianach
muzyki mechanicznej. Droga, ktora przechodzi nastepnie dzwiek
w radjo jest powszechnie znana, zwr6¢my sie zatem do gramofonu
i filmu dzwiekowego.

Przy produkowaniu ptyty gramofonowej wzmocnione drgania
elektromagnetyczne sg przetwarzane na drgania iglty, opartej
0 obracajaca sie pityte woskowa, i ztobigcej z absolutng S$cistoscia
w jej zagtebieniach wklesto-wypukty obraz fal gtosowych. Proces
reprodukcji dzwieku odbywa sie w gramofonie dwojako. W gramo-
fonie mechanicznym nieréwno$¢ rowkdw obracajgcego sie pozytywu
Ptyty woskowej wywotuje za posrednictwem igty drgania zwykiej
membrany; w gramofonie elektrycznym drgania mechaniczne prze-
twarzane sg spowrotem przy pomocy t. zw. adaptera na prady
elektromagnetyczne, kierowane nastepnie do gto$nika. Gramofon
mechaniczny deformuje dzwiek w do$¢ znacznym stopniu — zarzut
stawiany muzyce mechanicznej posiada w tym wypadku najwiekszg
doze stusznosci. Gramofon elektryczny spetnia jednak swa role
w sposob niemal doskonaly — znany jest objaw, ze muzyka z piyt
reprodukowana na gramofonie elektrycznym za posrednictwem
radja nie rozni sie jakoScig dZzwieku od wrazen stuchowych, odbie-
ranych z zywych audycyj. Stuzy to dowodem, ze dodatkowa trans-
formacja fal akustycznych (zamiana pradow elektromagnetycznych
na trojwymiarowe nieréwnosci zagtebien piyty) nie wywotuje de-
formacji dzwieku; przyczyna tego objawu w gramofonie mechanicz-
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nym nie jest bynajmniej zasadniczy element—ptyta, lecz niedosko-
natos¢ czynnikow wtérnych: membrany i rezonatora.

Przejdzmy teraz do najmtodszej dziedziny muzyki mechanicznej,
filmu dzwiekowego.

Zasadg utrwalania dzwieku na tasmie filmowej jest przetwa-
rzanie zjawiska elektrycznego (pragdéw uzyskanych w mikrofonie)
na zjawisko optyczne. Ogolne zarysy tego procesu sg nastepujace:

Prady elektromagnelyczne zostaja po wzmocnieniu skierowane
albo do malenkiej elektrycznej lampki co nazywamy metoda inten-
sywnosci, lub tez przy metodzie t. zw. transwersalnej do przyrzadu,
zwanego oscylografem. W pierwszym wypadku lampka Swieci sie
silniej lub stabiej w S$cistej zaleznosci od najdrobniejszych drgan
pradu, Swiatto za$ jej, o wcigz zmiennem nasileniu, pada przez
waskg szczeline na bedacg 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 Swiecgca
sie lampka. Drganiom oscylografu odpowiadajg drgania odbijanego
przezen promienia, ktory oswietla—zaleznie od swych odchylen—
wiekszg lub mniejszg cze$¢ szczeliny, za ktorg przesuwa sie tasma
Swiattoczuta.

Fotografja dzwieku, uzyskana na taSmie przy pomocy oscylo-
grafu, rozni sie w rysunku od fotografji, bedacej wynikiem stoso-
wania metody intensywnosci. 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 tas$ma zostaje przedewszystkiem wkopjowana na brzeg
zwyklej tasmy filinowEj. Zasadniczym elementem procesu repro-
dukcyjnego jest t. zw. fotocela. Jest to Swiattoczuta komdrka
elektryczna, ktoérej reakcja na przebiegajacy przez nig prad jest
SciSle zalezna od stopnia, w jakim jest naswietlana. Przed fotocelg
umieszczona jest lampka elektryczna, ktérej promien spotykajac
na swej drodze przesuwajacag sie tasme dzwiekowa, oSwietla foto-
cele mocniej lub stabiej — zaleznie od intensywnos$ci naswietlenia
poszczegdlnych miejsc tasmy dzwiekowej, przez ktorg przechodzi.
Powstate w ten sposéb 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 $cisle wszelkie nabyte waha-
nia) i wreszcie w glosniku przetwarzajg sie spowrotem w swoj
pierwowzor—dzwiek.

Istnieje jeszcze jeden rodzaj tasmy dzwiekowej, a mianowicie
tasma stalowa, na ktdérej dzwiek jest notowany nie optycznie, lecz
magnetycznie. Tasma ta, przesuwajgc sie okoto jednego bieguna
elektromagnesu, przez ktdry przechodzi prad wytworzony w mikro-
fonie, namagnesowuje sie —wspoOtmiernie oczywiscie z wahaniami
pradu. Proces reprodukcji jest odwrotny—namagnesowane miejsca
taSmy powodujg zmiany pdl magnetycznych elektromagnesu, wy-
wotujgc w nim tern samem prady, ktére po wzmocnieniu kierowane
sg do gtosnika.

Talf, wnajogdlniejszych 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
wogole 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 speiniajg swe zadania bez
zarzutu. Pozostaje jeszcze jeden tylko element — gtosnik,
w jego to niedoskonato$ci nalezy szuka¢ powoddédw znieksztatcania
dzwieku.

Jesli jednak postep w ulepszaniu gto$nikéw zachowa nadal
swg szybko$¢ dotychczasowg, to mozemy sie spodziewaé, ze juz
niedaleka przyszto$¢ da nam konstrukcje, reprodukujacg dZzwiek
bez znieksztatcen.

Oczywiscie pamietaé musimy o tem, ze efekt dzwiekowy
idealnego nawet gtosnika, dziatajagcego 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 ogolnosci spetnig najzupetniej ,,zywotnie"
swe zadanie tylko w warunkach, ktore bedg 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 Pityta woskowa Tasma stalowa
4 4
Wywotywanie i kopjowanie Negatyw ptyty Elektromagnes i wzmaczniacz
4 4 4
Pozytyw tasmy Pozytyw plyty Tasma stalowa
(Kopja) (Kopja) (Kopja)
4 4 4
Fotocela lgta i elektromagnes Elektromagnes
4 4 4
Wzmacniacz
4
Gtosnik
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 samg istote owego bezposred-
niego kontaktu.

Jest to zjawisko natury wytacznie emocjonalnej, do$¢ skom-
plikowane i wymagajace bezwatpienia fachowej, obszernej analizy
psychologicznej. Lecz nawet przy ogoélnikowern ujeciu tego zagad-
nienia dojdziemy tatwo do wniosku, ze dla osiggniecia ostatecznego
a jedynego celu—wywotania przezy¢ muzycznych wykonawcy i stu-
chacza—ich bezposredni kontakt nie jest bynajmniej konieczny.
Uprzytomnijmy sobie, jak kolosalng role w tym kontakcie grajg
wszystkie zewnetrzne atrybuty publicznego koncertu, a wiec: wyglad
i wielkos¢ sali, temperatura, jako$¢ i rozmieszczenie Swiatta, obec-
nos¢ wiekszej ilosci ludzi, stroje i t. d. Nastrdj, wywotany temi
czynnikami, potaczony z wzajemnem zaciekawieniem stuchaczy
i wykonawcow jest bezwzglednie integralnym skitadnikiem kontaktu.
Czy jednak te obce, niemuzyczne czynniki wptywajg dodatnio na
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pogiebienie czysto muzycznych przezyé? Czy nie stojg one raczej
na przeszkodzie psychicznemu skupieniu, zagtebieniu w wykonywang
lub styszang muzyke? Jakze czesto widzimy podczas koncertéw
stuchaczy i wykonawcdw przymykajacych oczy i usitujgcych w ten
sposdb 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 wytgcznie muzycznego oddziatywania jego gry,
zbiorowa za$ histerja 6wczesnych stuchaczy (stuchaczek) powsta-
wata niewatpliwie na podfozu raczej sensacyjno-erotycznein, anizeli
czysto muzycznem. (Podobne uniesienia publicznosci, szczegolnie
w stosunku do SpiewakOw sg znane i dzisiaj, cho¢ moze w mniej-
szej skali). Erotyczne oddziatywanie artystow na publicznos¢
bywa czesto réwniez jednym z czynnikéw kontaktu, nie pogitebia-
jacym oczywiscie czysto muzycznych emocji. DosSwiadczenie wy-
kazuje réwniez, 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 mozliwos$ci odtwoérczych.

Mozemy wiec z pewno$cig twierdzi¢, ze zarowno 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 ijest niewatpliwie zastugg muzyki mechanicznej,
ze uczynita zbednemi caty szereg zewnetrznych akcesorjow, z kto-
remi dotychczas byto zwigzane wykonywanie i stuchanie muzyki.

Najwieksze odium S$ciggneta na siebie muzyka mechaniczna
ze strony muzykéw—a wiec ludzi materjalnie zainteresowanych
w wykonywaniu muzyki ,,zywej”. Tasma dzwiekowa, radjo i ptyta
gramofonowa, zatrudniajac z jednej strony pokazng ilo$¢ inzynie-
réw, technikéw i muzykéw o wyzszych kwalifikacjach, wyparty
z drugiej strony liczne rzesze przecietnych muzykéw z niemych
dotychczas kin i wielu lokali publicznych, pozbawiajgc 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$rodki ulzenia doli muzykéw
bezrobotnych: opodatkowanie, choc¢by najnizsze, muzyki mecha-
nicznej, lub tez skierowanie zbytecznej liczby muzykéw do innych
zawodow. Pierwszy postulat jest trudny do przeprowadzenia,
albowiem: 1) napotyka na op6r przemystu muzyki mechanicznej,
opierajgcego sie wszelkim nieprodukcyjnym kosztom; 2) wymaga
wydania odpowiedniej ustawy, a wiec ingerencji Panstwa; 3) stwo-
rzytby zastepy ,dozywotnich” bezrobotnych, co nie bytoby bynaj-
mniej korzystne z punktu widzenia produktywnosci spotecznej.
(Mozliwo$¢ wykorzystania funauszow uzyskanych z optat na rzecz
stworzenia orkiestr, jako placowek zarobkowych dla muzykdw,
przy dzisiejszem malem zainteresowaniu muzykg i ciezkiej sytuacji
finansowej istniejgcych juz instytucji tego typu, nie wydaje sie realna).
Mimo wszystko jednak postulat wprowadzenia optat od muzyki
mechanicznej jest stosunkowo ftatwiejszy do urzeczywistnienia,
anizeli przesuniecie bezrobotnych muzykéw do innych zawoddw,
co, biorac pod uwage kryzys gospodarczy, jest rzeczg niemozliwa.

Rozpatrujac zagadnienie bezrobocia muzykéw trzeba pamietac
jednak i o tem, ze za lat kilkadziesigt kwestja ta okaze sie po-
prostu nieistotna. Nastepne pokolenie przystosuje sie juz bowiem
do zmienionych warunkdéw—ewszak zmniejszony popyt na muzy-
kéw juz dzisiaj wywotuje objaw daleko posunietej ostroznos$ci przy
obieraniu muzyki jako fachu i zrodta zarobkowania. Niedawna
tatwos$¢ zdobycia materjalnego utrzymania z uprawiania muzyczne-
go rzemiosta byta powodem, artystycznie bezwzglednie szkodliwe-
go zjawiska nadprodukcji lichych i nieodpowiednio wykwalifiko-
wanych muzykow. WKkroczenie muzyki mechanicznej oczysci,
bezlito$nie 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 kleskg dla muzykéw zawodowych, w przysztosci
stanie sie niewatpliwie przyczyng podniesienia ich poziomu zawo-
dowego, co posrednio wywrze korzystny wptyw i na ogot stuchaczy,
ktorych smak i wyrobienie artystyczne jest miedzy innemi Scisle
zalezne od poziomu sztuki odtworczej.
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Z powyzszej pobieznej analizy zarzutow stawianych muzyce
mechanicznej wynika, ze nie wszytkie sg stuszne, przyszto$¢ za$
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, niedoscigty dla muzyki zywej —m
zdemokratyzowata muzyke. Arystokratyzm i monopol odtwdérczosci
wytwornych sal koncertowych stajg sie powoli przezytkiem, Bee-
thovena i Szopena mozemy ustysze¢ w najbardziej zapadtej wiosce,
a katarynka i harmonja przestaty by¢ wytgcznym 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, wymagajace specjalnego nastawienia stuchacza, czesto nie-
dostepne dzieki wysokim optatom.wstepu, zalezne od poszczegol-
nych wykonawcow, znikng powoli — ustepujgc miejsca nieskrepo-
wanemu stuchaniu muzyki w warunkach nie narzuconych zgoéry
stuchaczowi i pozwalajagc mu zarazem na dowolny wybo6r utworu
i wykonawcy.

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

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

Lecz i dwie dalsze dziedziny muzyki mechanicznej — pilyta
i taSma dzwiekowa majg przed sobag kolosalne mozliwos$ci rozwo-
jowe. Mozno$¢ wiernego utrwalania dzwieku stwarza witasciwie
nowg ere dla sztuki muzycznej. Czyni zbedng konieczng dotych-
czas jedno$¢ czasu i miejsca wykonywania i stuchania, stwarza
z wykonawcy istote zasadniczo nieSmiertelng i wszechobecng.

Ptyta gramofonowa, procz wielu zalet (niezwykle cenne jest
jej znaczenie na polu pedagogicznem i archiwalnem) posiada jed-
nak réwniez wiele wad — najbardziej przykrag jest jej nietrwatos$é
i ograniczony czas trwania reprodukowanego utworu. Czas ten
nie przekracza zasadniczo 6-u minut, utwory dtuzsze sg nagrywane
na kilku ptytach, co oczywiscie wywotuje nieprzyjemng konieczno$é
przerw w miejscach czesto najmniej odpowiednich. Technika dzi-
siejsza pracuje w dwoéch kierunkach, celem usuniecia tego nie-
watpliwego zta: w kierunku przeobrazenia ptyty w tasme o dowol-
nej dtugosci, lub tez bardziej skupionego umieszczania wyztobien

41



na piycie sztywnej. Bardziej celowa i stosunkowo tatwa technicznie
do osiggniecia bytaby pierwsza metoda, niestety dla decydujacego
w tej mierze przemystu produkcji gramofonowej jest ona handlowo
niewygodna. To jest powodem, dla ktérego wynalazcy i technicy
usitujg przedtuzyé czas dziatania ptyty przez skupienie nagrania.
Lecz nawet przy osiggnieciu najpomys$lniejszych rezultatéw czas
ten bedzie zawsze ograniczony. Niewatpliwie przemyst gramofo-
nowy zrezygnuje w koncu ze swego, na krdotkg mete tylko mozli-
wego oporu. Dzisiejsza ptyta, tamliwa, ulegajgca szybkiemu znisz-
czeniu i ograniczona w czasie dziatania, stanie sie wowczas prze-
zytkiem — miejsce jej zajmie.taSma — niezwykle trwata, wygodna
w uzyciu i czulsza w reprodukcji dzwigku.

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

Przed tasmag dzwiekowa stojg pozatem otworem fantastyczne,
zdawatoby sie, mozliwosci — sztucznego zapisywania dzwieku.
Pewnym barwom, wysokosciom i nasileniom dZzwieku odpowiadaja
wszak na tasmie falowania otrzymywanego wykresu. Czyniono
préby rysowania takich wykresow i, w bardzo matych coprawda
granicach, osiggnieto pomys$lne wyniki. Juz dzisiaj mozna naryso-
wacé wprost na taSmie wzor, ktéry podczas dZzwiekowej reprodukcji
wywota efekt tonu o okreS$lonej barwie i wysoko$ci, mimo ze wy-
kres dzwieku jest mikroskopijnie zawiktany i niestychanie trudny
do recznego odtworzenia.

JesteSmy dzisiaj Swiadkami realizacji najbardziej fantastycz-
nych marzen ludzkosci, czy nie wolno nam wierzyé, ze daleka,
kilkowiekowa moze przyszto$¢ pozwoli 6wczesnym kompozytorom
na ,rysowaniell na taSmie swoich kompozycji i wykonywanie ich
wprost na aparacie, z pominieciem nut, instrumentdw dzisiejszego
typu i zywych wykonawcow?

Muzyka mechaniczna wyszta przed chwilg z kotyski—dgsamy
sie lekkomys$lnie, ze kroki, ktére stawia, sa jeszcze stabe i nie-
pewne. Poczekajmy jednak cierpliwie do czasu, gdy dzisiejsze nie-
mowle uro$nie i zmeznieje — bedziemy woOwczas 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 SZKOLACH OGOLNOKSZTALCACYCH

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

Mtiodziez nasza naogo6t muzykalna i zywo reagujgca na dobra
muzyke, w rzadkich tylko wypadkach wynosi z domu kulture mu-
zyczng. Przewaznie swoj smak muzyczny ksztattuje na szlagierach
z Ptyt gramofonowych lub z audycyj radjowych, ktére dobierane
samowolnie i przypadkowo nie dajg jej pozytku, a nawet wprost
przeciwnie czesto wypaczajg pojecia wartosci i piekna w muzyce.
O muzyce, z ktdrg miodziez styka sie w kosciele i o sposobach
jej wykonywania nie da sie niestety powiedzie¢ nic pochlebnego.
Dawny zwyczaj uprawiania domowej muzyki instrumentalnej, ktory
stwarzat atmosfere sprzyjajgcg rozbudzeniu zamitowania i zainte-
resowania muzyka, zaginat prawie doszczetnie. Muzyka mecha-
niczna wyrugowata powszechne dawniej amatorskie muzykowanie,
a fortepian, ktéry doniedawna jeszcze stanowit najbardziej roz-
powszechniony i ulubiony instrument, dajacy mozno$¢ intymnego
obcowania z muzykga i podgzania za jej rozwojem i przeobrazeniami,
dzi$ spetnia role conajwyzej instrumentu, na ktérym d¢wicza sie
przyszli fachowcy-wirtuozi, a najczesciej bywa tylko eleganckim
meblem, afiszujacym pseudo-kulture muzyczna snobow.

Nauka $piewu w szkole powszechnej, cho¢ prowadzona meto-
dycznie, w poszczego6lnych tylko wypadkach osigga dodatnie rezul-
taty, za$ w szkole $redniej jest traktowana jako przedmiot nadobowia-
zkowy, bez zadnej metody ijednolicie wypracowanego planu. W rezul-
tacie, w ciggu kilku lat nauki, szkota ogo6lnoksztatcagca 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 wiadomg, ze cztowiek, posiadajacy
wyksztatlcenie muzyczne, orjentujgcy sie w elementach muzyki
i prawach rzadzacych niemi jest najpewniejszym jej odbiorca.
Wychodzac z tego zatozenia, dotychczasowe nasze szkolnictwo
muzyczne zdgzato zbyt jednostronnie w kierunku nauczania muzyki.
Btad tkwigcy w tej metodzie wychowawczej wyszedt jednak na
jaw, gdy namnozyty sie cale zastepy muzykdéw-fachowcow, posia-
dajacych duzo wiadomosci teoretycznych, mniej umiejetnosci zasto-
sowania ich w praktyce, a czesto nawet mato umuzykalnionych,
ogdblna za$ kultura muzyczna spoteczefstwa nic na tem nie zyskiwata.

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

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

Pierwszym, nieodzownym warunkiem osiggniecia zamierzonego
celu przy urzadzaniu audycyj szkolnych musi by¢ metoda pracy,
oparta na badaniach z zakresu psychologji miodziezy. Spotkaé sie
tu mozna z zarzutem, Zze jest to wymaganie nierealne, ze wzgledu
na brak laboratorjow doswiadczalnych, z ktérych mozna bytoby
czerpaC materjaty, pomijajac juz i ten zasadniczy wzglad, ze psy-
chologja wieku dzieciecego jest wogole miodg nauka o dorobku
jak dotad bardzo szczuptym. Uwzgledniajac te okolicznosci nie
mozna jednakze rezygnowaé z gotowych juz cho¢ skromnych zdo-
byczy naukowych i w miare moznosci uzytkowac je, uzupetniajac
ich zakres materjatem zdobywanym wiasnemi 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 powszechng ludzkg wtasciwoscia jest przy-
ktadanie do wszelkich zjawisk miary subjektywnej, a co za tem
idzie ujmowanie ich jednostronnie. We wszelkich zagadnieniach
pedagogicznych w szczeg6lnie jaskrawy sposéb grozi to niebezpie-
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czenstwem wprowadzenia zamierzonej akcji na niewtasSciwe tory
i zmarnowania wiele energji i wysitkow tworczych.

W zrozumieniu tej tak waznej sprawy inicjatorzy urzadzania
audycyj szkolnych przedsiewzieli juz pewne kroki w kierunku
opracowania metody dziatania, powotujac kompetentnych muzykow-
pedagogéw z gtosem doradczym przy ustalaniu ogo6lnego i szczegd-
towego planu dziatania. Nalezy to uwaza¢ jednak za stadjum
wstepne i w dalszym ciggu warto bytoby pomysle¢ o zorganizo-
waniu pracowni naukowej, ktoraby przygotowywata materjaty
i wskazania dla prowadzonej pracy. Tymczasem, dopoki praca ta
nie jest i nie moze by¢ wiasciwie zorganizowana, musimy zado-
Wolni¢ sie srodkami dostepnemi, do ktérych zaliczy¢ nalezy w pierw-
szym rzedzie literature z zakresu psychologji dziecka ogoélnej
i psychologji wrazeh muzycznych w szczeg6lno$ci, materjaty zebrane
juz przez istniejgcg we Lwowie poradnie dla uzdolnien muzycznych,
wzglednie utworzenie takiej poradni w Warszawie, wreszcie doswiad-
czenia 0s6b specjalnie zainteresowanych zagadnieniem audycyj
szkolnych, a zajmujgcych sie pedagogjag muzyczng i dzieki temu
posiadajagcych pewien zaséb doswiadczen, spostrzezen i wnioskdw,
ktére dorzucone do wspo6lnego dobra moga sie tez przystuzyé
ogblnej sprawie kultury muzycznej. Posiadajac pewien zaséb do-
Swiadczenn pedagogicznych, pragne podzieli¢ sie niemi i rzucié
w niniejszym artykule kilka ogdlnych uwag i mysli, ktore byé
moze przydadza sie w tej nowej pracy.

Kazdy cztowiek silniej lub stabiej reaguje na zjawiska mu-
zyczne w sposOb pierwotny i bezposredni. Stopien zdolnosci rea-
gowania zalezy od muzykalnosci. Muzykalno$¢ jest pojeciem
skomplikowanem, gdyz skitada sie na nig caly szereg dyspozycyj
tak fizycznych jak psychicznych, nie wytgczajgc zasadniczych zdol-
nosci intelektualnych i intuicji. Jezeli nasz aparat odbiorczy zjawisk
muzycznych, na ktory skitada sie ucho jako organ fizyczny stuchu
wraz z organizacjg psychiczng jest kompletny, jezeli wszystkie
jego organy taczag sie ze sobg w spos6b doskonatly i dziatajg po-
prawnie, wtenczas i muzykalnos¢ jest doskonata. Niestety, nasza
organizacja psychiczna, tak zresztg jak i fizyczna rzadko bywa
w idealnym porzadku i stad to pochodzg r6zne przeszkody w jej
dziataniu. Na muzykalnosé sktada sie caly szereg uzdolnien, a wiec:
W pierwszym rzedzie poczucie rytmu w najszerszem znaczeniu t. j.
jako stosunki czasowe poszczegblnych tonéw oraz grup taktowych,
czuto$¢ stuchu czyli wrazliwo$¢ na wysoko$¢, jako$¢ i natezenie
tonu, poczucie interwalu oraz melodji w znaczeniu struktury melo-
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dycznej, zmyst harmoniczny, przejawiajgcy sie jako analityczne
wyczucie poszczegdlnych tonéw we wspoétbrzmieniach, jako struk-
tury harmonicznej i tonalnej, poczucie formy i barwy, wreszcie
pamie¢ muzyczna. Do tych dyspozycyj dochodza witasciwosci inte-
lektualne, takie jak zdolno$¢ sadzenia, kojarzenia, wreszcie pier-
wiastek woli, przejawiajacej sie w twdrczosci. Gdy dodamy do tego
zdolno$¢ wnikania w wyraz utworu, otrzymamy catoksztatt aparatu
psychicznego, ktéry nazywamy ogdlnie muzykalnos$cig. Nie uwzgled-
niam tu t. zw. stuchu absolutnego, ktdry jest wtasciwoscia rzadko
spotykang i ktory, wystepujgc w dwojakiej postaci, raz jako S$cisle
okreslony wysokoscig i jakoscig ton witasciwy uchu, drugi raz jako
zdolno$¢ okreSlania wysokos$ci i jakosci poszczegblnych tondw,
jest cechag bardzo przydatng, jednak nie warunkujgca ogélnej mu-
zykalnosci.

Badajgc muzykalnosé, w bardzo tylko rzadkich wypad-
kach trafi¢c mozna na jednostki obdarzone z natury wszystkiemi
dyspozycjami, wchodzacemi w sktad muzykalnosci. Sa to wypadki
sporadyczne, takie jak i odwrotne wypadki kalectwa muzycznego,
wystepujgcego 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 siabiej.

Pragnac przygotowaé stuchaczy zdolnych do reagowania na
zjawiska muzyczne nalezy ich wychowaé, umuzykalnié, czyli roz-
wing¢ w nich te wszystkie dyspozycje, ktére warunkujg zdolnosc
reagowania.

Badania dokonywane nad muzykalnoscig dzieci wykazujg, ze
wszystkie wyzej wyszczegdlnione dyspozycje psycho-muzyczne prze-
jawiajg sie wedtug wymienionej kolejnosci, ze normalny ich rozwoj
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. Uwzgledniajgc indywidualno$¢ jednostki, wa-
runki i wptywy zewnetrzne, w kazdym poszczegolnym wypadku
natrafiamy na inng organizacje psychiczng. Nie spotyka sie dwoch
jednostek obdarzonych w réwnym stopniu temi samemi dyspo-
zycjami i dlatego wszelka praca nad wychowaniem muzycznem
gromady nastrecza powazne trudnosci. Okolicznoscia, potegujaca
jeszcze te trudno$¢ sg duze rdéznice wieku miodziezy szkolnej, sta-
nowigcej audytorjum. Okres nauki szkolnej obejmuje 6 do 7-miu
lat szkoty powszechnej i 6 lat szkoty S$redniej, audytorjum wiec
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szkolne stanowi miodziez od lat 7-iu do 18-u. Jest to skala wieku
tak dalece zroznicowana, ze stosowanie wspdlnego programu dla
catej szkoty jednoczes$nie byloby absurdem nie podlegajgcym dys-
kusji. Muzyka, ktora miodziez starsza jest w moznosci przyjac
i przezy¢ mija obok miodszych dzieci, nie pozostawiajagc w ich
psychice zadnego S$ladu; naodwrdt, program przystosowany do
miodszych nudzi miodziez starszg, ktdra w okresie dojrzewania
zyje ze zbyt szeroko otwartemi oczami i uszami, azeby mogta sie
zadowolni¢ przezyciami juz dobrze znanemi i jednoczes$nie aby
mogta udoskonala¢ swoj aparat psychiczny.

Azeby zado$€uczynié potrzebom miodocianych stuchaczy nie-
zbednem jest przedewszystkiem prowadzenie akcji wediug planu
zgory opracowanego na dtuzszy przeciagg czasu, a nie traktowanie
audycyj jako oderwanych, sporadycznych stuchowisk. Pojedynicza
audycja, cholby posiadata najlepiej przystosowany i objasniony
program, nie przyniesie korzysci. Cze$¢ 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
muzyKki i stopniowo pobudzajacy odpowiednie dyspozycje miodziezy
moze rozwing¢ bardzo bujnie jej wrazliwo$s¢ na muzyke i w ciggu
kilku lat nauki szkolnej przygotowac¢ z niej zastep powaznych stu-
chaczy.

Program pracy na terenie szkolnych audycyj muzycznych
wyobrazam sobie w najogolniejszych zarysach w nastepujacy
sposob: zaleznie od wieku milodziezy, warunkujagcego reagowanie
na zjawiska muzyczne, nalezy jg podzieli¢ na grupy, a ogolny plan
pracy na nastepujgce 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 uzupetniaé 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 tonalnosci i poprzez zjawiska modulacji do-
chodzi sie do obudzenia zmystu harmonicznego. Trzeci okres
(grupa miodziezy od lat 14-u do 16-u) uwzglednia poczucie formy.
Do poczucia formy potrzebne juz sa pojecia og6lne, powstajgce
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$nie wdrazajagc juz miodziez w Swiadome
przezywanie estetyczne i wczuwanie sie w tre$¢ i wyraz dziet
muzycznych.

Plan ten, stanowigc pewien szablon, dajagcy sie zastosowaé do
przecietnego ogotu powinien by¢ gietki i elastyczny, poniewaz ma
stuzy¢ zywym istotom, indywidualnym, wrazliwym i podlegajagcym
ciggtym zmianom i wpiywom.

Dopdki program oparty na tych zasadach nie madgtby by¢
ustalony i wprowadzony w zycie, trzeba bytoby narazie ograniczy¢
sie do cyklu obliczonego na jeden rok szkolny, w ciggu ktdérego
przy pomocy dziesieciu audycyj (jedna w ciggu miesigca), moznaby
ostroznie probowac¢ zarysowaé go w skrocie. Skrot taki datby
dziecku zarys tych wszystkich wrazen i przezy¢, ktdre powtarzane
w nastepnych latach, mogtyby nabiera¢ coraz wyrazniejszych
ksztattow i barw.

Poniewaz do catoksztattu przezycia estetycznego nalezy jeszcze
caly szereg czynnos$ci ubocznych, zwigzanych z niem posrednio
i pogtebiajagcych to przezycie, wiec bytoby wskazanem uwzglednié
je w ogdlnym programie, podajac miodziezy w objasnieniach pro-
graméw w ostroznych dawkach i ogdlnych zarysach wiadomosci
historyczno-biograficzne, charakteryzujac style, ich odmiany i prze-
obrazenia, przedstawiajac rézne rodzaje muzyki (koscielna, Swiecka,
instrumentalna, wokalna, $piew solowy, chéralny i t. d.), zapozna-
jac z réznemi instrumentami muzycznemi, ich budowg, barwa,
kombinowaniem barw, dajac ogdlne pojecia z dziedziny etnografji
muzycznej z podkre$leniem odrebnosci i cech charakterystycz-
nych muzyki i pie$ni narodowych, regjonalnych, ludowych,
wreszcie grupie najstarszej moznaby juz podsuwac niektore pojecia
z dziedziny estetyki muzycznej (zagadnienie #tadu, jednosci, pro-
gramu w muzyce, zwigzku muzyki z tekstem, zaleznosci pojecia
piekna w muzyce od warunkdw kulturalnych, spotecznych i reli-
gijnych, prady i kierunki estetyczne ze szczeg6lnem uwzglednie-
niem wspodtczesnosci).

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 catosc.
Korelacja jest dla mtodych umystéw zaprawg 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 materjatem ogdlnego
nauczania, gdyz wnosi pierwiastek piekna i $wiezosci, ktéry pod-
nieca zainteresowanie miodziezy. O ile jednak materjat audycji
muzycznej moze wciggnag¢ w zakres swego dziatania materjat
innych przedmiotéw jak np. historji, religji, literatury, stylistyki,
geografji i t. d. o tyle wymienionym przedmiotom trudniej bytoby
ze wzgleddw praktycznych postugiwac sie muzyka. Z tego powodu
zasadg korelacji w szkolnych audycjach muzycznych nalezy postu-
giwaé sie ostroznie, azeby ich programu wytknietego przeciez na
podstawie stwierdzenia dyspozycyj psychicznych mtodziezy i stopnio-
wego ich rozwoju, nie nagina¢ zbyt ustuznie do potrzeb innych
przedmiotow.

Realizacja programu opartego na powyzszych zasadach ogdl-
nych nie bytaby jednak sprawg zbyt tatwag i prosta. Przeszkdd
nalezy sie spodziewa¢ przedewszystkiem w postaci silnie zaryso-
wujacych sie roznic w indywidualnym rozwoju poszczegdlnych
jednostek ws$rdéd dzieci. Rozwd6j psychiczny i umystowy miodziezy
zalezy u kazdej poszczego6lnej jednostki od catego szeregu warun-
kéw, wptywow i przyrodzonych uzdolnien i dlatego mimo najsu-
mienniej przeprowadzonej selekcji i ugrupowania mtodziezy wedtug
wieku, zawsze, w kazdej gromadzie znajdg sie jednostki wyrasta-
jace ponad przecietny ogot i wyprzedzajgce go swoim rozwojem,
oraz inne, cofniete w rozwoju w stosunku do przecietnego poziomu.
Usuniecie tej przeszkody nie przedstawiatoby zbyt wielkich trud-
nosci, gdyz przegrupowanie miodziezy jest rzeczg zawsze mozliwg
do przeprowadzenia. Wiekszym szkoputem przy wychowaniu gro-
mady moze sie okaza¢ nierownomierno$¢ w rozwoju uzdolnien
kazdej poszczeg6lnej jednostki. Srodkiem metodycznym majacym
wyrownywac te roznice powinno by¢ objasnienie programu audycji
muzycznej.

Objasnienie ma by¢ pomoca, podaniem reki stuchaczom tam,
gdzie brak jakiej$ dyspozycji psychicznej np. zdolnosSci reagowania
na zjawiska harmonji, rytmu czy melodji przeszkadza im w ogar-
nieciu catosci zjawiska muzycznego i przezycia go. Pomdc komus$
w jego czynnoS$ciach psychicznych mozna albo droga stopniowego
¢wiczenia i rozwoju, co jest dziataniem na dalszg mete, albo tez
doraznie droga prowadzacag przez intelekt. W wielu wypadkach
rzecz najpierw zrozumiana zostaje dopiero pdZniej odczuta i przezyta
psychicznie. Chociaz wiec z zatozenia dgzymy do oddziatywania
na te elementy psychiki miodziezy, ktére reagujg bezposrednio
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na otrzymywane wrazenia, to jednak powinnismy uwzgledni¢ row-
niez typ, u ktérego przewazajg dyspozycje intelektu. Ztego wzgledu
trudno bytoby zgodzi¢ sie na stanowisko, ktore bezwzglednie wy-
klucza z objasnien pierwiastek dydaktyzmu. Zdaje mi sie, ze tkwi
w tern 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 wtasci-
wosci. Jezeli, objasniajgc utwOr muzyczny ograniczamy sie do
ogolnych o nim wiadomosci, tytutu, tresci tekstu (o ile jest to
utwor wokalny), mowimy, ze sie go tanczy, $piewa lub tylko stu-
cha, ze jest piekny i ze go napisat X czy Y, a nie dotykamy jego
istotnych muzycznych witasciwosci jak cechy rytmiczne, melodyczne,
harmoniczne i t.d., czy doprawdy go objasniamy? Czy poprzestajac
conajwyzej na podsuwaniu wyobrazni dzieci obrazow, zdarzen przez
analogje wzrokowe Ilub nawet stuchowe nie mijamy sie z celem,
sprowadzajgc wrazenia muzyczne na ptaszczyzne literatury, malar-
stwa lub faktow z zycia codziennego? Zdradzamy w ten sposéb
i cel naszych poczynan i samg muzyke. Dydaktyzmu wyrzec sie
nie mozemy, gdyz kazde uswiadamianie, kazde o$wietlanie niezna-
nego problemu jest juz nauczaniem. Chodzi tutaj tylko o forme
nauczania i 0 jego metode. Stosowana dzi$ szeroko w szkolnictwie
metoda indukcyjna zamienia nudng dawniej nauke w rozrywke,
a posiadajac tak doskonaty ,materjal pomocniczy" jakim sg utwory
muzyczne, instrumenty i wykonawcy, nie potrzebujemy sie obawiac
zarzutu nudzenia. Objasnienie ujete w forme pogawedki z dzie¢mi
potocznym, zrozumiatym i bliskim im jezykiem na tematy poparte
tak pociggajacemi demonstracjami mogg przemyci¢ nawet calg
wiedze muzyczng w zarysie.

Kilkadziesigt audycyj szkolnych, ktére zostaty juz zorganizo-
wane na terenie Warszawy i na prowincji wykazaly, ze miodziez
szkolna posiada duzo wrodzonej wrazliwosci na muzyke, reaguje
na nig silnie, lubi jej stucha¢ i odnosi sie do niej z wielkiem sku-
pieniem, zainteresowaniem iradosScig. Wypadki, w ktorych potrzeba
byto uzywaé jakich$ Srodkow pedagogicznych w celu opanowania
gromady i $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 nastrdj, ktory wrazliwe dusze miodziezy ogarnia bardzo
wyraznie. To co je porywa i porusza musi sitg rzeczy rowniez
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interesowac, to tez objasnien programdéw miodziez stucha z Zywem
zainteresowaniem, jakgdyby wyczuwajgc, Ze jest to prég, przez
ktory wstepujg w dziedzine zjawisk nowych i pociggajgcych.
Stwierdzamy wiec z zadowoleniem, ze grunt mamy z natury zyzny
i lekki, nie wymagajacy do uprawy zbyt wielkich trudéw i wysitkow.
Pozostaje nam tylko rzuca¢ ziarno, a rychto doczekamy sie piek-
nych zbioréw.
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ADAM LUDWIG
W OBRONIE BEL-CANTA

Od dtuzszego czasu, jako zawodowy S$piewak, 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 $piewakéw, ktérzy mogliby sie poszczyci¢ tak wybit-
nymi walorami gtosowymi, jak obecnie. Przyrost ten dat sie zau-
wazy¢ zwilaszcza w kilka lat po wojnie, kiedy narody i panstwa
odetchnety nieco po ciezkich przezyciach walk, trudow i klesk
codziennych, a przez to odzytly tez uczelnie muzyczne, panstwowe
i prywatne. Z rozwojem szkolnictwa muzycznego, z przyrostem
sit mtodych, wychowanych w lepszych, swobodniejszych, a wiec
i zdrowszych warunkach — pojawity sie liczne zastepy Spiewakéw,
obdarzonych fenomenalnymi gtosami, o skali rozlegtej, brzmieniu
pieknem, S$wiezem, oszatamiajgcem nadzwyczajng sita i barwa.
Gdy przed wojng nazwiska $piewakOw o Swiatowej karjerze mozna
byto z ftatwoscig wyliczy¢ i spamietaé, dzisiaj kazde wieksze
konserwatorjum, jak z rogu obfitoSci wysypuje na sceny tuziny
Spiewakow, szczesliwych posiadaczy np. wsréd tenorow—co dawniej
uwazano za co$ nadzwyczajnego — wysokiego ,c”, tego krolew-
skiego przywileju! Barytony i basy bijg sie o lepsze ze skalg Sza-
lapinéw, Tenory — Caruséw, z wiekszem naturalnie, lub mniejszem
powodzeniem, ale gtosy sg, i wiele wsrod nich petnowarto$ciowych.

Jednakze z pocieszajacym tym objawem zanotowaé nalezy
objawy smutne, wielce niebezpieczne i niepokojace, i dlatego naj-
wyzszy czas, aby sie zastanowi¢, czemu nalezy przypisaé, 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-
zajg do minimum, uwazajgc, Ze teoretycznego wyksztatcenia im
nie potrzeba, a $piewackie w kilku latach da sie opanowac.
Wiemy, ze uczelnie muzyczne, zwiaszcza w stosunku do $piewa-
kéw o wybitnym materjale gtosowym odnoszg sie pobtazliwie,
a z drugiej strony niewielu $piewakoéw odznacza sie wrodzong inte-
ligencjg i intuicjg, gdy stare wzory przedwojenne zginety wraz
z ptytami gramofonowemi, naspiewanemi przez ,ostatnich Mohi-
kanoéw” bel-canta. Wprawdzie i wsrdd starych mato bylo ludzi
rzetelnie umuzykalnionych, mato ogdélnie wyksztatconych, a jednak
wrodzong intuicjg, praca, a czesto i sprytem zdobywali najpiek-
niejsze pozycje w sztuce S$piewania. Zyly jeszcze bezpos$rednie
tradycje, repertuar byt ograniczony, wymagania kierownikéw mu-
zycznych zwracaly sie raczej w strone wykonania wokalnego
artysty, nie baczac na tekst Spiewanego stowa, ani na gre scenicz-
na. To wszystko jednak nie usprawiedliwia i nie rozgrzesza
wspoétczesnych Spiewakow, ze wpadajg w maniere, i ze kierownicy
scen stan taki tolerujg. Kto$ tu ponosi wine, albo wine ponosza
wszyscy, ktorzy pracowali nad uksztattowaniem umiejetnosci rze-
miosta Spiewackiego miodego adepta, naturalnie — nie wykluczajac
samego $piewaka, ktory tatwiej przyswaja sobie rzeczy brzydkie,
a pozornie efektowne, anizeli surowe prawidia pieknego Spiewu
i mozolng droge do ich przestrzegania i doskonalenia. Waielkie
glosy nie warunkujg wielkich artystow. Im wiekszy glos, tem
wiecej trzeba pracy, aby go ustali¢ i w zelaznych karbach formy
zabezpieczy¢ materjat przed rychtem wyczerpaniem i zuzyciem.
Tej witasnie pracy u wiekszosci wspo6tczesnych ,fenomenal-
nych” Spiewakoéw nie widaé. Przyswoili sobie gware, jakby to
dawniej powiedziano, ,wloskich makaroniarzy" i efekciarstwem,
egzaltacjg, graniczacg czesto z histerjag polujg na tani poklask
t. zw. szerokiej publicznosci. W takiem ujeciu sztuki S$piewanej
najzdolniejsi zatracaja poczucie piekna, miary i przyzwoitosci, nie
moéwiagc juz o tem, jakg krzywde przynoszg nauczycielowi i szkole,
ktorej zawdzieczajg pierwsze kroki, z ktérej na $swiat wyszli. Mam
na mys$li nauczyciela estete, nie kontynuatora szablonu! A co
dopiero mowi¢ o stuchaczu — estecie, jak on reaguje na lekcewa-
zenie stowa S$piewanego i ruchu na scenie? Zapewne z tych sze-
regow stuchaczy rekrutujg sie przedstawiciele mniemania, ze opera
sie przezyta, ze stracita na warto$ci. | poniekad stusznie, albowiem
dzietom starszych mistrzéw bel-canta nalezy sie piekne, spokojne
wykonanie, ktdre powinno ol$ni¢ stuchacza potoczystoscig i dzwie-
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kiem melodji, pokrywajacym razace stabizny partytury. Stanowczo
jednak zaprotestowac nalezy, gdy $piewak nawet w muzyce ope-
rowej nowszych czaséw dowolnie zmienia sobie tekst muzyczny
i parodjuje linje melodji niemuzykalnie byle zablyszcze¢ wy-
sokim i dtugo przetrzymanym tonem na konAcu jakiej$ frazy. A to
gwattowne zrywanie tonéw, tkania zatosne, t. zw. ,tezki” powtarza-
jace sie stale nawet u najznakomitszych, te jeki, nielogiczne porta-
mentowania, czeste oddechy, postugiwanie sie nosowag emisjg lub
ptaskim szczekotem, a w grze scenicznej — przesada i banalno$¢!
Prosze tylko dobrze postuchaé, co sie kryje za falami rozszalatego
gtosu i prosze sie potem nie dziwi¢, ze naduzywanie sity, ciggle
forsowanie i egzaltacja zdzierajg struny gtosowe najwiekszych
Smiatkéw i potetantow, ze gtos zaczyna sie chwiaé, ze naturalne
falowanie (wibracja) przechodzi w tremolo, dzwiek opada, a najmu-
zykalniejsze ucho nie styszy w ferworze interpretacji, ile byto
tonéw nieczystych, obnizonych, a zwtaszcza w pianach i kantylenie
niepewnych.

Uwagi moje dotyczg przewaznie mezczyzn; kobiety pracowi-
toscig, wnikliwosciag i zdrowym instynktem rzadko kiedy odchylaja sie
od linji i stylu tadnego Spiewu; pielegnujg stare tradycje bel-canta
takze w utworach wspotczesnych, w piesni, cyzelujgc stowo i ton,
frazujgc 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.
Maogtbym stuzyé przyktadami z Polski, nie chce jednak nikogo
wywyzszaé, ani poniza¢, a przemowi¢ pragne tylko do sumienia
Spiewackiego o0gotu.

Ws$rdd meskiej potowy rodu $piewaczego sg naturalnie wy-
jatki; najliczniejsze jednak wyjatki stanowig niemieccy S$piewacy,
cho¢ pracowa¢ muszg w trudniejszych warunkach gtosowych, niz
Wiosi, Rosjanie, Polacy i inni. Juz sam jezyk niemiecki, a z tego
powodu i ustréj gardta zmuszajg Spiewaka 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 Spiewak operowy nie-
miecki nie moze liczy¢ 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-
towaé 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 ucza miodych S$pie-
wakOw, przygotowujg ich na scene, ucza szybko, by wyzyskaé
mtody narybek, co najczesciej dzieje sie nie bez szkody dla ucza-
cego sie. Wystrzeli czasem talentem wspaniaty wyjatek, ale
w wyjatkach tkwi zardéd pospiechu, nerwowej pracy, bezmysinego
nasladownictwa i ptytkiego szukania szczeScia, zwanego Kkarjerg
artysty, czesto na staro$¢ gtodujgcego.

Mitodym Spiewakom musimy stale powtarzaé: szanujcie mater-
jaty glosowe, przestrzegajcie zasad pieknego $piewu, nie wybie-
rajcie drég najmniejszego oporu! Uczcie sie do kornca zycia,
kontrolujcie swoOj sposdb Spiewania, a opera przestanie
by¢ Smieszng, a co najmniej dziwaczng, przeobrazi sie moze tylko
w inne formy. Po kompozytorze i jego twoérczosci do tego dzieta
moze sie przyczyni¢ tylko wykonawca i do konca Swiata tylko
pieknym $piewem — ,,Bel-canto”!
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FELIKS NOWOWIEJSKI

LAUREATEM PANSTWOWEJ NAGRODY MUZYCZNEJ

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

Zastuzony ten muzyk pracowat, i dzi§ w pelni sit pracuje
jako kompozytor, dyrygent, pedagog, wirtuoz organowy i chor-
mistrz. W prace swojg wktada 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, Krolewska Akademja Muzyczna, Akademicka
Szkota Mistrzowska przy Senacie Sztuk Pieknych (prof. dr. Max
Bruch) i Uniwersytet (estetyka, historja sztuki, literatura).
W Ratyzbonie: Akademja Muzyki Koscielnej. Od 1902 — 1905 r.
odbywa Feliks Nowowiejski podr6z artystyczna przez Francje,
Belgje, i Wtochy, 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, nawigzujgc 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. Pdzniej zdobywa nagrode im. Beethovena za
uwerture Swaty Polskie oraz na miedzynarodowym konkursie roz-
pisanym przez Procure Generale de Musigue Religieuse w Arras-
Paryz za utwo6r 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. posSwigca sie wytacznie twoérczosci mu-
zycznej. W 1931 r. The Organ Musie Society w Londynie nadaje
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kompozytorowi cztonkostwo honorowe w uznaniu za jego Dziewiegé
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 posrod licznych kompozycyj Feliksa Nowowiejskiego wy-
mienimy tu jego wieksze utwory: Oratorja: 1) Syn Marnotrawny,
2) Quo Vadis? 3) Znalezienie $w. Krzyza, 4) Kosciuszko (oratorjnm
Swieckie na chdér 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; dziewigé¢ 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 kompozytorow przypominajg nam
0 znaczeniu historycznem ich twdérczosci, o dokonanym przez nich
wktadzie do ogélnoludzkich wartosci kulturalnych, o rozszerzeniu
przez nich skali wzruszen cztowieka i zbogaceniu jego przezy¢ du-
chowych. Réwnoczes$nie zmuszajg one do zrewidowania naszego
stosunku do tworczosci tych mistrzow — stagd rodza sie pytania:
czem jest ich twdrczos¢ dla wspdiczesnosci, jakg droge muzyka
przebyta w okresie, dzielagcym 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. Twdrczo$¢ tych genjalnych kompozy-
toréw, kazdego wprawdzie w innym rodzaju, do dzi§ dnia nic nie
stracita ze swoich warto$ci. 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
niepokojgce refleksje o rozwoju kultury muzycznej w Polsce. Na
jakich fundamentach budowana jest u nas muzykalno$¢ spoteczen-
stwa i muzyka polska? Karol Szymanowski w wydanej przed laty
pieknej i gteboko ujetej ksigzeczce o Chopjnie twierdzi, iz poszo-
penowska muzyka polska w. XIX odbywa droge a rebours, droge
cofania sie. A czyz obecnie mamy pewnosé, iz od czasu Mtodej
Polski muzyka nasza wkroczyta na droge genjalnie wytknietg
przez Chopina? Wydaje sie, iz za wyjatkiem tworczos$ci Szyma-
nowskiego—pewnos$ci tej nie mamy.

Zreszta, powiedzmy szczerze, kult Chopina i znajomo$¢ jego
twoérczosci sg u nas wcigz jeszcze powierzchowne. Sygnat Radjo-
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stacji warszawskiej (tez pomyst), koncerty i festivale szopenow-
skie, kilku polskich szopenistow i pare ksigzek o Chopinie wyda-
nych po polsku nie sg dowodem przejecia sie u nas ideatami
muzyki szopenowskiej. Moznaby byto przytoczy¢ liczne przykitady,
ze gdzieindziej festivale i koncerty Chopina réwniez sg organizo-
wane, ze znani sg wybitni szopenisci ws$réd pianistow rdznych
narodowos$ci, ze literatura o Chopinie jest znacznie sumienniejsza
i ciekawsza w jezykach obcych niz po polsku pisanych, ze obce
wydawnictwa dziet Chopina sg lepsze od polskich i t. d.

Waznem, a zarazem smutnem jest to, iz muzykdéw polskich
nie wychowuje sie na dzietach Chopina. Miodziez naszych zakita-
déw muzycznych, za wyjatkiem pianistdw, nie zna zupeinie twor-
czosci Chopina. (Traktujemy tworczo$s¢ Chopina wylgcznie piani-
stycznie). Po przestuchaniu kursu historji muzyki — uczen szkoty
muzycznej prawdopodobnie potrafi wyliczy¢ ile Chopin napisat
polonezéw, a ile mazurkow, ale stuchowo lub tez analitycznie ich
nie zna. Istnieje obecnie prad organizowania audycyj muzycznych
dla miodziezy szkot ogoélnoksztalcgcych; zaleca sie przytem, aby
programy tych audycyj zawieraty m. i. utwory polskie, a prze-
dewszystkiem—Chopina. Nalezatoby tego rodzaju audycje wprowa-
dzi¢ do szk6t 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-
kow wiadomem jest, iz zarzad Instytutu juz sie ukonstytuowat, ze
staraniem jego odnowiona zostata pamigtkowa tablica w koSciele
$Sw. Krzyza, ze przed poswieceniem tej tablicy zostalo 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 tworczosci J. S. Bacha mowimy, 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 stat sie synonimem ideatlu muzycznego w tworczosci i od-
tworczosci. Niestety, dzieta Bacha, szczegdlnie 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-
robkach. Trzeba u nas Bacha odkryc!

Nie lepiej jest ze znajomoscig i popularnos$cig monumentalnych
oratorjow Haendla, a juz tylko nieliczni z po$réd naszych muzykdéw
mieli w rekach utwory Schiitza. Prostota srodkéw, $miate poia-
czenia wspoétbrzmien, wzorowa deklamacja tekstu i szlachetny pa-
tos czynig z utworow Schiitza arcydzieta wyjagtkowego piekna.

Pobiezne zastanowienie sie nad stosunkiem polskiego wspot-
czesnego zycia muzycznego do podstawowej i wielkiej spuscizny
muzycznej wykazuie—jak wiele mamy jeszcze zalegtosci do odro-
bienia w tej dziedzinie. | nie sg to zalegtosci ,historyczne" —
odrobienie ich jest koniecznos$cig dla petnego i zdrowego rozwoju
wspo6iczesnej muzyki polskiej i muzykalnosci naszego spoteczenstwa.

W zwigzku z jubileuszowym rokiem Bacha ogtoszone zostaty
na catym Swiecie (Niemcy, Witochy, Francja, Anglja) wielkie festi-
vale bachowskie, cykle imponujacych koncertéw dziet Bacha, po-
nadto pojawiajg sie specjalne publikacje, wydawnictwa i prace
krytyczne. O ile sgdzi¢ mozna z transmisyj radjowych i odgtosow

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 udat 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 — mowiac bez przesady — Swietosci mu-
zycznej. Warszawski festival Bacha zostat wykonany bez odpo-
wiedniego przygotowania, a nawet z btedami 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 prob i przygotowan,
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natchnione i gtebokie arcydzieta Bacha wykonywujg bez doktad-
nego opracowania szczeg6téw, ledwo przeczytane. | potem dziwimy
sie, iz wielka twdrczo$¢ muzyczna nie bierze publicznoSci.

Festival Bachowski powinien pozosta¢ dla nas surowem
ostrzezeniem.

Muzyczng sensacjg czasow ostatnich stalo sie oSwiadczenie
stawnego skrzypka Kreislera, ze opracowane i wydane przez niego
przed 30-stu laty utwory dawnych mito$nikdw XVII i XVIII w.
Vivaldiego, Pugnaniego, Dittersdorfa, Martiniego i innych wcale
nie sg utworami tych kompozytoréw, lecz jego wiasnemi. ,,Ko-
nieczno$¢ zmuszata mnie do tego kroku przed 30 laty — o$wiad-
czyt Kreisler — woéweczas, gdy chciatem rozszerzy¢ program mego
repertuaru. Uwazalem za niecelowe i nietaktowne, aby moje naz-
wisko wiecznie figurowato na programach.

Utwory Kreislera rozeszty sie po catym Swiecie, weszty do
repertuaru najlepszych skrzypkow-wirtuozéw; nikt nie kwestjo-
nowat ich wartosci i piekna, kryt je autorytet nazwisk wielkich
mistrzdw przesztosci.

tatwo mozna sobie wyobrazi¢c—jaki los spotkatby te kompo-
zycje, gdyby Kreisler je wydal opatrzone swojem nazwiskiem.
Skrytykowanoby je jako niewspoéiczesne, odmoéwionoby im wartosci
muzycznych, autora — zlekcewazonoby. Konwencjonalizm sztuki
wspoliczesnej cigzy nad twdrczoscig kazdego kompozytora, zmusza
go do wypowiadania sie nie wtasnym jezykiem, lecz jezykiem mody
t. zw. wspdiczesnym.

Temat ten gieboko 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 mogag by¢
zastosowane do muzyki).

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

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

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

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

Jestescie jak dzieci, ktore przeprowadziwszy kredg
po podtodze kryche, 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 lub
Mickiewicza?

Tymon. WH#asnie, przybywa mi ta uwaga w samg
pore. Cata sztuka, nietylko malarstwo, wpadta w konwen-
cjonalizm: utraciwszy staty punkt orjentacji, okoto ktérego
obracata sie zawsze: najintensywniejsze i najpiekniejsze
czucie wszechludzkie.

Sztuke zgubit racjonalizm, jedna =z tysigcznych
odmian przewrotnos$ci wspoétczesnego czlowieka: 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 uderza juz na pierwszy rzut oka typowo
kameralna faktura. Wida¢ doskonalg znajomo$¢ ciata wykonawczego i stylu
kameralnego, a réwnoczes$nie doSwiadczenie w budowie wigkszych form.

Rozpoczynajacy dzieto wstep ,,poco sostenuto” przedstawia niejako motto
catego kwartetu, (cho¢ zwiazki motywiczne daja sie raczej wyczué, niz, poza
konhczacg fuga, jasno wykazac¢). Forma sonatowa | cze$ci jest przejrzysta.
Znamiennem dla poczucia formy u kompozytora jest uzycie w przetworzeniu
wytacznie pierwszego tematu, ktéry w ekspozycji zaznaczyt tylko swa energje.
Drugi temat, dostatecznie, w stosunku do matego ciezaru gatunkowego w eks-
pozycji, wyczerpany, w przetworzeniu jest pominiety zupetnie. tgcznik (gis-
moll), nawigzujacy do wstepu kwartetu, prow®dzi do repryzy, ktéra wstepuje
niespodzianie, nie przygotowana dominantg. Cata forma sonatowa nie jest
szeroko rozbudowana, ma mate proporcje, jak sonatina. Druga cze$¢ kwartetu,
Presto, niezawodnie efektowna w dobrem wykonaniu, iskrzy sie staccatem
i punktowanym rytmem; partja $rodkowa, trio, przynosi po kolei dwa kanony
dwugtosowe, kazdy z nich w podwdéjnym kontrapunkcie. W trzeciej czesci,
andante elegiaco, ukazuje Statkowski swéj rzewny smetek stowianski. Melodja,
(Spiewana na poczatku przez wiolonczele), odznacza sie dtugim oddechem, ktd-
ry jest wynikiem zazebiania sie grup i odcinkdow; zamiast schematycznej ,,kwa-
dratury”, jaskrawych cezur, przykrych i trywialnych, osigga Statkowski roz-
lewng, szeroka linje. Czwarta cze$¢ kwartetu jest 4 gtosowa fuga. Temat,
wyprowadzony z wstepu dzieta, nieperjodyczny, bardzo dobry dla polifoniczne-
go opracowania, staccatem zaznacza swoéj pierwszy motyw ,gtowe”, w dalszym
przebiegu fugi obficie wykorzystang. Nie wchodzac w szczegéty konstrukcji,
trzeba podkres$li¢ zwarto$¢ fugi, wyniktg z zuzytkowania motywéw tematu
w kontrapunktach. Interesujgce jest potaczenie formy fugi i warjacyj: po
ekspozycji fugi (e-moll) styszymy cze$¢ Srodkowa, modulacyjng. z pokazami
tematu w roéznych tonacjach, tez w augmentacji (C, ¢, a, b, Des, b, as); enhar-
monika i chromatyka osigga kompozytor dominante z e-moll, aby w podwdj-
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nym kontrapunkcie, przy podwojeniu obu gtoséw w oktawach, doj$¢ do punktu
kulminacyjnego. Teraz nastepuje, jako odprezenie i gromadzenie energji dla
ostatecznego zakonczenia, pie¢ dwuczesciowych pies$ni, warjacyjnie wyprowa-
dzonych 2z tematu fugi; po piatej warjacji wraca pierwsza dla zaokraglenia
i tatwiejszego powrotu do fugi. Presto, zakonczenie catego finatu, koronuje
dzieto stretta, wyprowadzong z poczatkowego motywu tematu w ruchu prze-
ciwnym i prowadzacg do tegoz motywu w ruchu prostym.

Utwor zastuguje, choéby tylko dzieki fakturze, wdziecznym partjom
poszczeg6lnych instrumentéw i brzmieniu cato$ci — na czeste wykonywanie.

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

Nasycona uczuciem, romantyczna nastrojowo$¢ Lefelda, ktéra daje piek-
ne wyniki w jego pie$niach, nie tgczy sie w sekstecie z kameralng precyzja,
wycyzelowaniem faktury. Zamiast polifonji, bez ktérej nie da sie dzi§ pomy-
§le¢ muzyka kameralna, panuje tu raczej orkiestralna al fresco. Mimo powie-
wnosci, eterycznosci odczuwa sie w sekstecie, (moze poza scherzem) pewng
masywno$¢ brzmienia, (oczywista, nie w znaczeniu nasilenia dynamicznego).

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

Caly utwér, przerobiony na orkiestre smyczkowga, zyskatby wiele.

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

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

Zwigzto$¢ formy data teraz w wyniku o whele mniejsze rozmiary, niz
w pierwszym kwartecie Szymanowskiego. Omawiane dzieto sktada si¢ z 3 cze-
§ci. Cze$¢ pierwsza, to forma sonatowa, ktéra, po zuzytkowaniu obu tematéw
w krotkiem przetworzeniu (liczhba 5— 7), przynosi repryze skrécong, bez dru-
giego tematu. Scherzo ma forme 3-czeSciowa, z repryzg rozszerzong sekwen-
cjami. Fuga, przedstawiajgca jednolite, wepaniate crescendo, odbiega znacznie
od klasycznego schematu. Przedewszystkiem ulegt zmianie wzajemny stosu-
nek poszczegélnych wstgpien tematu. (Nie mozna méwi¢ o ,,odpowiedzi', gdyz
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jest ona tu zawsze transpozycjg tematu, bez obowigzku dawnego stosunku
kwintowego). Ekspozycja przynosi cztery wstgpienia tematu w tonacjach a,
e, g, d.  Motyw, konczacy temat, w dalszym ciggu powtérzony w kontrapunk-
cie, usamodzielniony w przebiegu fngi, ma wielkie znaczenie konstruktywne.
Po ekspozycji nastepuje czes$¢, ktdra tematem rytmicznie przeksztatconym, roz-
drobnionym na motywy z szczeg6lnem uwzglednieniem wymienionego wyzej
ostatniego motywu wprowradza elementy przetworzenia sonatowego. Kompo-
zytor osigga tern olbrzymia gradacje, aby potem cofnieciem si¢ do pp i zwol-
nieniem tempa nagromadzi¢ wr wspomnianym ostatnim motyw7e tematu (przej-
§cie do repryzy, liczba 8) energje do powrotu tematu, ktéry ukaze sie w dimi-
nucji (przy zazebieniu dwéch pierwszych wstgpien strettg, od e, h. b, e, b) na
tle ciggle sie przewijajacego ostatniego motywu tematu. Dalsze potegowanie,
wcigz rosngce przy znacznym wspo6tudziale tego motywu koronuje temat fff
w pierwotnych whrtoseiach rytmicznych, w poczatkowej tonacji a. Ostatni
takt tej czesci, kadencje, tworzy usamodzielniony ostatni motyw tematu, o lu-
dowem zabarwieniu lidyjskiem i eliptycznym tréjdZzwieku. W fudze panuje
mistrzowska absolutna polifonja; kazdym gtosem Kkieruje imperatyw7 czysto
linearny, co w kazdem miejscu uwidoczni¢ moze przekrdj pionowy fugi.

Faktura instrumentalna dzieta, z typowym dla Szymanowskiego w#so-
kim rejestrem pierwszych skrzypiec, 1$ni si¢ i iskrzy wszystkiemi kolorystycz-
nemi mozliwo$ciami instrumentéw smyczkowych. Te elementy orkiestry im-
presjonistycznej przepaja wspaniata polifonja Szymanowskiego, tworzaca pro-
blem, ktéry moze pilniej, niz inne momenty stylu mistrza, aomaga sie mo-
nografji; pilniej, bo nalezyte oSwietlenie tego zagadnienia mogtoby wskazywaé
droge mtodemu pokoleniu naszych kompozytoréw.

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

Poréwmanie trzech cze$ci dzieta kaze przypuszczaé, ze druga i trzecia
cze$¢ powhtaty znacznie pdézniej, niz pierw”a; przypuszczenie to nasuwa har-
monika. W ciggu pierwszej czesci, rozpoczetej roztozonym tréjdzwiekiem d-moll
(12 taktéow?) komplikuje sie harmonika coraz bardziej, a orjentacje ntrndnia
na pierwkzy rzut oka ortografja, kierujgca sie, jak zwykle w romantycznej
harmonice, tatwos$cig czytania w7 kazdym instrumencie, a nie oddajaca napige¢
tonéw. Tercjowe i trytonowi pokrewienstwa akordéw, akordy napiecia, alte-
racje, enharmonika i wspoétdziatanie tych czynnikéw7 rozszerzaja ogromnie za-
kres tonacji, a przez to nig chwiejg. Niemniej jest to jednak wszedzie muzy-
ka tonalna. Natomiast w7 drugiej i trzeciej czeSci przejawiaja sie elementy
atonalne, afunkcyjne. Nalezatoby moéwi¢ tu o wstepnem studjum atonalnosci
0 tyle, ze te odcinki atonalne wystepuja naprzemian z muzyka funkcyjna.
W drugiej czes$ci, intermezzo, po 4-taktowym wstepie (C-dur) opartym na do-
minantowem pokrewienistwie, nastepuje jednogtosowa, nieperjodyczna melodja
wiolonczeli, rodzaj recytatywu, nie spoczywajgca na filarach tonacji, nie po-
wtarzajgca tonéw w bliskiem sgsiedztwie. 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 czeéci dzieta) po wyraznem d-moll pierwszego motywu traci
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przez chromatyke centrum odniesienia, a umacniajg 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 czes$ci sekstetu), ktéry, zbudowany z to-
néwl alterowanej dominanty dominanty w F-dur (g, h, des, f), nie da sie w dalszym
przebiegu, z powodu unikania transpozycji kwantowej, odnie$¢ stuchowro (nie
rozumowo!) do jakiego$ centrum. Obraz tonalny coraz bardziej sie potem roz-
jasnia przez znane formy akordowe, ktére prowadza do reminiscencji pierw-
szej cze$ci dzieta, zaokraglajgcej cato$¢. Sikorski znajduje sie w sekstecie na
progu atonalnosci.

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

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

Jozef 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 sie go mitody kompozytor polski,
zamykajac oczy i uszy przed 12-tonowem ,niebezpieczenstwem”. Tem dziw-
nem ustosunkowaniem sie naszych twércéw i odtwdrcow ttumaczy sie maty
whtyw Kofflera na mitode pokolenie kompozytoréw polskich). (Oméwienie
techniki 12-tonowej i jej niewatpliwie ozywczych dla nas mozliwo$ci odktadam
na kiedyindziej; w tej chwili mam na mys$li przedewszystkiem pedagogiczne
znaczenie muzyki 12-tonowej, jako niezréwnanej szkoty polifonji).

Cze$¢ pierwsza tria Kofflera ma forme sonatowa, w Kktérej przetworzenie
jest fuga o temacie, wyprowadzonym z pierwszego tematu tej czesci, czes¢
druga jest fugg potrdéjng, ostatnia cze$¢ ma forme ronda. Jeden szereg 12-to-
nowy jest wspdlny dla wszystkich czeéci dzieta, ich wsp6lnos$é tematyczna jest
jasno widoczna.

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

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

MUZYKA RELIGIIJNA. Wydawnictwo Zwigzku Chdéréw Koscielnych Archidje-
cezji Krakowskiej. Zeszyt 1, Grzegorz Gerwazy Gorczycki: Sepulto Domino (Motet
wielkotygodniowy na chér mieszany (choér meski) a capella)’. Zeszyt Il1,:Grz. Gerw.
Gorczycki: Ave Maria (na chér migsgany (chér meski) a capella). Zeszyt Ill, Grz.
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Gerw. Gorczycki: Introitus Rorate coeli na 4 gtosy (wedtug rekopisu Archiwum
kapituly katedralnej w Krakowie opracowat X. Wendelin Swierczek C. M.).

Jesli do tych trzech zeszytow dodamy jeszcze kilka innych, zawierajgcych
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 poswigecono w ostatnich czasach tyle uwagi,
ile starokrakowskiemu mistrzowi muzyki koscielnej. Nalezy z uznaniem przyjaé, ze
Zwigzek Chorow Koscielnych Krakowskich okazatl pietyzm wobec wawelskiego
tworcy, spetniajgc poprostu obowigzek wobec tego mistrza, ktéry—niemal ostatni—
podtrzymat w czasach saskich tradycje $wietnosci muzycznej Wawelu. Powyzsze
trzy zeszyty zawierajg utwory fatwe wzgl. nietrudne i przystepne zarazem mimo
miejscami kunsztownego opracowania kontrapunktycznego. (,,Sepulto Domino" znamy
z innych wydawnictw). Oczywiscie wszedzie widoczna jest znajomos¢ doskonatych
wzoréw klasycznej muzyki koscielnej, ale juz przepuszczona przez styl muzyki
a cappella (nie ,a capella’”) epoki barokowej, jak to widaé np. w introicie ,Rorate
coeli". Panuje przytem wielka réznorodno$¢ 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 $rodkami imitacyjnemi, zastosowanemi nieraz z tak wielkim wdzigkiem, ze juz
to samo S$wiadczy o mistrzowskiej swobodzie w doborze odpowiednich S$rodkoéw.
Wielka ptynno$¢ melodyki jest, jak wiadomo, jedng z wielkich zalet mistrza Gor-
czyckiego, i dlatego moze dzieta jego sg tak popularne, a pomiedzy niemi nawet
te, ktére ze wzgledu na swa tre$¢ nie moglyby liczy¢ na popularno$¢ w zwyktem
7ego stowa znaczeniu. Trzy, wydane w krakowskiem wydawnictwie utwory juz zdo-
byty te popularnos$é, ktéra niewatpliwie bedzie wzrastata, mimo ze juz jest wielka.
Utatwieniem wielkiem dla chormistrzow jest umieszczenie pod partycjg wyciggu
fortepianowego (organowego). Wszystkie trzy utwory sa zaopatrzone znakami wy-
konawczemi, pochodzacemi od wydawcy. Poleci¢ je mozemy tem gorecej. Tworzg
one nowe uzupetnienie do wydanej juz w ,Wydawnictwie Dawnej Muzyki Polskiej"
niszy paschalnej Gorczyckiego i do wyda¢ sie majgcej niebawem kompozycji, ktéra
ukazuje Gorczyckiego z innej jeszcze i to moze najbardziej interesujacej strony, jako
kompozytora koncertu wokalno-instrumentalnego. Kompozycjg tg bedzie koncert
Jluxit sol" na sola, chory, orkiestre i organy.

A. Chybinski.

Pincherle Marc: Corelli. Librairie F6lix 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 tworczosci skrzypcowej
wdoskiej i francuskiej (zwtaszcza XVII i XVIII wieku), nalezy do najlepszych,
a wogble jest to najlepsza dotad monografja genjalnego'kompozytora wtoskiego,
opracowana bardzo systematycznie i doktadnie, z wyeliminowaniem wszelkiej
retoryki, natomiast bardzo rzeczowo iz wyborng znajomoscig tta historycznego,
wszelkich zwugzkéw rozwojowych i stylu instrumentalnego na przetomie dwoéch
wiekoéw\ Z catg precyzjg njmuje autor wszystkie formalne i tresciow’6 zjawiska
sztuki Corelli’ego, a $cisto$¢ jego spostrzezen ujmuje kazdego czytelnika, inte-
resujgcego sie sztuka Corelli’ego, tchngca do dnia dzisiejszego swag bezposred-
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niosclag i $wiezoscia. Przytem autor ma dar przedstawienia swego tematu
w spos6b bardzo jasny i naturalny, aby nie powiedzie¢ prosty, co przychodzi
mu tem tatwiej, ze panuje z réwng swoboda nad materjatem, jak i catg litera-
turg przedmiotu, w réznych jezykach napisang. Zapewne — szczeg6towsze, niz
to ma miejsce dotychczas, zbadanie catej 6wczesnej instrumentalnej muzyki
przyniesie niejedng rektyfikacje dotychczasowych pogladéw na sztuke Corelli’ego
i jego wspoétczesnych kompozytorédw sonat, suit i koncertéw, otworzy sie tez
moze nieco szerszy wglad w perspektywe historyczna, co znowu pozwoli jeszcze
$cislej odrézui¢ w stylu Corelli’ego to, co jest nabytem, od tego, co jest indy-
widualnem, jednakze nie zmieni to faktu, ze praca Pincherle’a zawsze bedzie
uznawana za dzieto o pozytywnych warto$ciach naukowych. Jestem rdwniez
przekonany, ze przyszto$¢ zakresli tez szersze kregi oddziatywania dziet Corel-
li’ego, niz o tem pisze autor w doskonale informujacym koncowym rozdziale
p. t. L’influence de Corelli. Juz dzi$ mozna wskaza¢ na inne jeszcze szczegdty
w tej materji.

Z pracy Pincherle a odniesie jaknajwiekszg korzy$¢ nietylko muzykolog,
ale i kazdy artysta, umiejgcy rzeczowo ustosunkowa¢ sie do tego niewyczerpa-
nego skarbu, jakim jest muzyka skrzypcowa Corelli’ego, jego bezposrednich
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 posuwajg nauki ani o jeden krok naprzéd, ale za to obfitujg w stowa, bedace
odruchem niezadowolenia wobec tych, ktorzy ze wzgledéw rzeczowych nie moga
wyrazi¢ zgody na wiele, nawet bardzo wiele pogladéw prof. Jachimeckiego, kolpor-
towanych réznymi sposobami. W kazdej dziedzinie prostowanie btednych pogladow
jest pozadane, anawet konieczne, a powazna dyskusja stronigca od zabarwienia
osobistego, jest pouczajgca. Wszak chodzi w niej o poglad, a nieo osobe poglad
wyrazajaca. Polem zujg przeciez z sobg bardzo czesto ludzie, ktérzy sie wcale nie
znajg. Ale prof. Jachimecki uznaje wszelkie prostowanie jego wielu mylnych pogal-
dow zawsze za osobisty atak i odpowiednio reaguje nawet woéwczas, gdy nikt sie
jego osobag nie interesuje. Sprawy najczysciej naukowe i rzeczowe sprowadza na
grunt osobisty, a w takich warunkach oczywiscie trudno jest wogodle powaznie
dyskutowa¢. Ale tez nic nikogo nie powstrzyma od wypowiedzenia uzasadnionego
zdania, chocby 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 sie nia, gdyz szkoda czasu na tak nieproduktywne zajecie. Moge
jedynie z najwueksza stanowczoscig 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 ogolniejsze znaczenie zmuszony jestemporuszy¢ tu sprawe ktora
wywotata niemate zdziwnenie, a takze inne jeszcze refleksje.

Z radjostacji krakowskiej nadawrano w serji koncertéw dawnej muzyki pol-
skiej, objasnianych przez prof. Jachimeckiego, utwor Mikotaja z Radomia (I potowa
XV wieku), nazwany w stowie i pisSmie przez prof. Jachimeckiego — ,symfonjg",
wzgl. ,symfonjg $redniowieczngll. Utwor 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 (Sredniowieczng).
Kazdy, kto zajmowst sie lub zajmuje juz nie specjalnie muzyka Sredniowieczng, ale
historja muzyki wogo6le, wie dobrze, ze wieki $rednie, a w szczegolnosci czasy
Mikotaja z Radomia (I potowa XV wieku nie znaty ani ,symfonjill ani formy dajg-
cej sie tak okresli¢ z jakichkolwiek powodéw'. 1 tylko umyst sktonny do iluzyj
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moze by¢ innego zdania; ale nie zna zadnej ..symfonji Sredniowiecznej' nauka,
badania dotyczace epoki Mikotaja z Radomia, catej muzyki europejskiej jego czasow.
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 S$redniowiecznych wszystkich krajow,
a wyjatku nie stanowi i Polska. | tak np. w rekopisie 378 bibl. petersb., obecnie
w Biblj. Uniw. w Warszawie znajduje sie utwor bez tekstu w swych gtosach. A wiec
~sSymfonja $redniowieczna'l? Alez nic podobnego! Ten sam utwor w 52 rekop. Bibl.
hr. Krasinskich posiada tekst. Czy istnieje gdziekolwiek na $wiecie ,symfonjall
Sredniowieczna () z czaséw Mikotaja z Radomia lub wcze$niejszych? Ani jednal
Wiec dlaczegbéz nadawaé przez radjostacje co$, co nie jest zadng $redniowieczng
,symfonjall i z zadnych powodoéw' nig by¢ nie moze?! Dlaczeg6z informowac radio-
stuchacza, ze to co$ jest polskg ,symfonjall $redniowieczng, skoro nig nie jest?
Twierdzi¢ za$, ze to jest ,unikatll (chyba w catym S$wiecie!) znaczytoby szukac
drogi do wybrniecia z impasu naukowego. Ale droga jest zamknieta. Jes$li prof.
Jachimecki jest jednak innego zdania, nie dowierzajgc tym, ktérzy moze lepiej te
kwestje znajg, to niechze zwr6ci sie z tem do zagranicznych muzykologéw, zajmu-
jacych sie muzyka Sredniowieczng, a oni mu to juz wyjasnig. Ale miejmy nadzieje,
ze jak po kilkunastu latach uporu mingt u prof. Jachimeckiego ,kompleks madryga-
listycznyll, wciagajacy w swdj obreb piosenke polskg z XVI wieku, tak minie
i ,kompleks symfonicznyll wkraczajacy w... wieki Srednie.
Prof. Dr. Adolf Chybinski (Lwow).

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 Waéjcik-Keuprulian
i p. Dr. Wiodzimierza PoZniaka wyjasniajace odpowiedzi, ktére, w mysl za-
sady: ,Audiatur et altera pars', w piSmie naszem umieszczamy.

Red.

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

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

Poglady moje wyrazone zostaly 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, ktérych nie tak tatwo byloby, nawet w obcej im dzie-
dzinie, w btgd WDrowadzi¢. Ogtoszenie za$ wyktadu w ,Rozprawach i Notat-
kach Muzykologicznych™ zgéry przesadza rzecz na korzy$¢ tych zagrozonych
rzekomem niebezpieczenstwem niefachowcéw. Mozna wiec by¢ spokojnym, ze
niebezpieczenstwo, ktérego T. K. sie obawia, wogo6le nie istnieje.

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

Nie przecze, ze na codzien ani o tem sie nie mowi, ani sie nie mysli.
Nie moéwi sie i nie mys$li réwniez i wtedy, gdy powierzchownie tylko rzecz sig
traktuje. Ale nie moze to uj$¢ uwadze, gdy wejdzie sie w gitgb rzeczy. A wtas-
nie rozwazany przeze mnie w moim wyktadzie problem musiat zaprowadzié¢
mnie az do sedna samego sprawy, ktére z pozoru moze nawet wydacé sie 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¢ si¢ nie ma potrzeby o akustyke mnzyczng. Dy-
plomatyka, chronologja, biografistyka i t. p. doskonale bez niej sie obchodza.
Ale wszystkie te odtamy sg przeciez dopiero przygotowawczemi pracami hi-
storji muzyki. WHtasciwy przedmiot jej badan to dzieto muzyczne, a to
dzieto, jakiemkolwiek onoby byto, gdziekolwiek i kiedykolwiekby powstato, po-
siada i posiada¢ musi posta¢ dzwiekowgag. 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 rozwigzywaniu bez pomocy akustyki muzycznej
bytaby bezradna.

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

Analogicznie rzecz si¢ ma z psychologja i estetykag muzycz-
n g Takze i tutaj, z chwilg, gdy zejdziemy do zagadnien najbardziej istotnych,
do zagadnien dzwieku, rozpatrywanych czyto od strony psychologicznej,
czy estetycznej, z konieczno$ci korzysta¢ musimy z wynikéw badawczych aku-
styki muzycznej.

Zdaje mi sig, ze to krdétkie i bardzo ogdlne zwrécenie uwagi na najistot-
niejsze problemy muzykologji, sprowadzajgce sie zawsze, jakkolwiek w kazdym
przypadku w innem znaczeniu, do zagadnien postaci dzwiekowej mu-
zyki, wystarczy, by fachowiec zrozumiat, co miatam na mysli, méwigc, ze
akustyka muzyczna ktadzie podwaliny pod badania innych dziedzin muzy-
kologji.

W dalszym ciggu swej krytyki obawia sie T. K., czy moje poglady odno-
szgce sie do paleografji muzycznej znajdg uznanie fachowcéw. Takag obawe—
jak mi sie wydaje— wyraza zdanie T. K.: ,,Forma uszeregowania podzielonych
na trzy grupy zadan paleografji muzycznej nie zyska zapewne uznania kot
fachowych* (str. 330). A bezposérednio dalej, juz od siebie, zauwaza, ze w przed-
stawieniu zadan paleografji muzycznej ide zbyt daleko i przekraczam zakres
paleografji muzycznej, wchodzac 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 zostal przez T. K. doktadnie zrozumiany. Bo¢ inaczej trudno by-
toby postawi¢ jako zarzut krytyczny, ze ide zbyt daleko i przekraczam zakres
paleografji muzycznej, wchodzac na tereu zadan historji muzyki, skoro w tym
wtasdnie ustepie sama wyraznie stwierdzam, ze paleografja muzyczna wychodzi
»poza granice pomocniczej nauki historycznej™ i tgczy sie z innemi dziedzina-
mi muzykologji.

Zkolei wyraza T. K. .usprawiedliwione zdziwienie* (cytuje dostownie
wyrazenie T. K.) z powodu podanego przeze mnie okre$lenia estetyki muzycz-
nej. Okreslenia tego jednak nie przytacza w cato$ci, lecz fragmentarycznie,
przez co czytelnika, nie znajacego mego wyktadu, tatwo moze w btagd wpro-
wadzi¢. Zgadzam sie z T. K. najzupetniej, ze pojecie estetyki ogélnej nie
pokrywa sie z pojeciem filozofji. Powtérzy¢ roéwniez moge za T. K. z catem
przekonaniem zdanie, ze o .stosunku jednej do drugiej nie potrzeba cbyba bli-
zej sie rozwodzi¢". Nie moge jednak zadng miarg przyjaé¢ zapatrywania T. K,
jakoby stosunek estetyki muzycznej i filozofji muzycznej byt analogiczny do
tego, jaki zachodzi miedzy estetyka ogdlng a filozofjag. Wystarczy znajomos$¢é
literatury z zakresu t. zw. ,estetyki muzycznej" i t. zw. ,filozofji muzyki", by
z tatwoscia w'ykazaé, ze te stosunki wcale nie sg podobne. Teoretycznie zda-
watoby sie, ze T. K. ma stuszno$¢ bezwzgledng. Istotny stan rzeczy jednak,
t. zn. literatura odnos$nych dziedzin muzykologji, zmusza do stwierdzenia sto-
sunkéw wrecz przeciwnych.

Podobnie przedstawia si¢ réowniez twierdzenie T. K., jakobym mieszata zada-
nia estetyki muzycznej ze sktadnikami psychologji muzycznej. | tutaj takze
znajomo$¢ 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 sposobno$é¢ uzasa-
dnienia mych zapatrywan bardziej dosadnemi argumentami, podanemi w for-
mie mniej zwieztej, do ktérej zmusity mnie ramy ,wyktadu™, ograniczonego
czasowo wymiarem 45 minut. Ro jedynie moze tylko ta zwigzto$¢ formy
i skondensowanie tre$ci utrudnity T. K. wnikniecie w istote moich pogladéw
i daty T. K. podstawe do wyrazenia opinji: mozna wnioskowaé, ze autorce
brak zupetnie zrozumienia i znajomo$ci metod pracy w zakresie poszczeg6l-
nych dyscyplin muzykologji*.

Wniosek to istotnie — zbyt pochopny.

Nie odpowiadatabym na niego, bo jako wniosek fatszywy nie moze mnie
urazi¢c. 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 sposobnos$¢ przeprowadzi¢ z T. K. dysku-
sje fachowa na temat .metod pracy w zakresie poszczeg6lnych dyscyplin
muzykologji'. Nie watpie, ze argumenty moje przekonatyby T. K. o niestusz-
nosci jego wmioskéw, a takze doprowadzity do zmodyfikowania zapatrywan
T. K. na moje rzekome ,btedy” i .fatszywe wnioski™, o ktérych T. K. w dal-
szym ciggu swej krytyki wsDomina. Ale — nasunetaby sie moze réwniez spo-
sobno$¢ krytycznego rozwazenia ostatniego zdania wywodoéw T. K., ktérych
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poenta, majaca je ukoronowac, miesci sie w stowach, ze poszczeg6lne gatezie
muzykologji ,,zaréwno ze wzgledu na swoéj materjat, jak i ze wzgledu na tech-
nike, nastawienie i charakter wchodzg w zakres nauki o przyrodzie™. Mozeby
woéwczas T. K. nazwat po imieniu te ,poszczeg6lne gatezie*, a takze wyjasnit,
co rozumie w nauce przez .technike", ,nastawienie* i ,charakter*. Z cieka-
woscig oczekiwatabym tyeh wyjasnien T. K. Niemniej interesujgce bytoby,
w jaki spos6b T. K. uzgodnitby to swoje twierdzenie z zarzucong mi przesada
w ocenie znaczenia akustyki muzycznej dla badan innych gatezi muzykologji,
oraz, jak usungtby sprzeczno$¢ miedzy tym swoim zarzutem a twierdzeniem,
ze moje wywody, zdazajace do uzasadnienia humanistycznego charakteru mu-
zykologji, nie sa przekonywujgce. Wydaje mi sie, ze byloby to zadanie do$¢
trndne. Dr. Bronistawa z Wojcikéw Keuprulian.
Docent muzykologji Uniwersytetu Jogielloriskiego

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

Najwazniejszym z trzech dajgcych skonkretyzowaé, sie zarzutéw jest
rzekomy rozdzwiek miedzy tytulem mej pracy, a jej tre$cig. Autor recenzji,
ukrywajgcy sie pod monogramem T. K. (fakt w zwigzku ze sprawozdaniem
z pracy naukowej w wysokim stopniu zadziwiajacy), twierdzi, ze tytut ,nie
zapowiada tresci”. Pominagwszy niezreczno$¢ sformutowania zarzutu (o ile
mozna wnioskowaé¢ z dalszych stéw sprawozdania, p. T. K. sadzi, ze tytut obie-
cuje zbyt wiele), oSmiele sie zwréci¢ uwage, ze bez wzgledu na wszystko,
cokolwiek chcielibySmy napisa¢, nie potrafimy zmieni¢ faktu, ze omawiane
W mej pracy romanse sg cze$Scig twérczos$ci Oginskiego. W tern znacze-
niu moznaby da¢ tytut .Romanse wokalne jako cze$¢ twoérczosci Oginskiego™,
ale i taka redakcja mogtaby wzbudzi¢ niezadowolenie gorliwego krytyka. Nie-
zaleznie od tego, gdyby p. T. K, czytat uwazniej moja prace, znalaztby 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, jaka stworzyt Becking™. Po przeczytaniu tych stéw przej-
rzatem wszelkie dzieta bibljograficzne i katalogi, niestety nie znalaztem ksigzki
Beckinga .posSwieconej krytyce stylu™, mozliwe przeto, ze p. T. K. miat na
mys$li zuane og6lnie dzieto Beckinga ,,Der musikalische Rhythmus ais Erkennt-
nisguelle*, zabarwione jednak raczej filozoficzuie niz praktycznie, omawiajace
w pierwszym rzedzie zagadnienia rytmiki, a posiadajgce w zasadzie znaczenie
do$¢ problematyczne. Pragnatbym goraco, aby zamaskowany Sz. Recenzent
zechciat wskaza¢é mi ustepy w tej ksigzce, ktéore wedtug niego posiadatyby
tak nieodzowne znacktenie dla studjum o romansach. Obcigzanie pracy bala-
stem erudycyjnym mogtoby zaimponowaé¢ 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 nasuwaja 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-
nieciu na dalszy plan wartosci istotnych, $wiadczy chyba o tem, ze p. T. K
nie orjentuje sie w znaczeniu wysunietych przez siebie postulatéow.

Nie chce ani na chwile przypuszcza¢, 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 sg zr6dta,
z ktérych zaczerpnatem 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
zostatl nietylko iloSciowo, lecz i jako$ciowo, gdyz chodzi tu wytgcznie 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!) danych.
W kazdym razie stanowczo nie mozna si¢ pogodzi¢ z zyczeniem p. T. K., by
podawa¢ ,kopje poszczegbélnych drukéw'™. Jest to dezyderat zupetnie niereal-
ny. Wyobrazmy sobie ile trudéow wymagatoby stwierdzenie, ze np. w mia-
steczku X (ul... Nr. domu...), p. Y posiada sporzadzong przez siebie kopje dru-
kowanego romansu Z. Takich panéw Y mogtoby by¢ na catym Swiecie wcale
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 og6lnikéw, trudno wiec z niemi potemizowaé. WeZmy jako przyktad
zarzut ,bezkrwistosci® mej pracy. Czyz praca naukowa moze by¢ wogdble krwi-
sta? Kryterjum tego rodzaju mozna zastosowac¢ do literatury pieknej, w nauce
jednak istnieje tylko stwierdzenie faktéw i wyprowadzenie z nich wnioskow;
wszelkie inne czynniki wchodzg w zakres... poezji.

Inne zarzuty stawiane mi przez p. T. K. sg jeszcze bardziej ptynne, niech
mi przeto bedzie wolno zwré6ci¢ uwage, ze nie mozna poming¢ umotywowania
ich, bez narazenia sie na zarzut powierzchownos$ci lub nawet apriorycznej
tendencyjnosci. Dopiero pozbywszy sie tych biedéw, moze kazdy sprawo-
zdawca znalez¢ sie w dziedzinie krytyki objektywnej, a tylko ta jedynie po-
siada warto$¢ naukowsa.

Dr. Wiodzimierz 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 posiadaig wielkie luki wr metodzie
pracy naukowej. Ktokolwiek ogtasza prace, majgce byé¢ naukowemi, musi by¢
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przygotowanym, iz beda one krytykowane. Reagowanie za$ na krytyke w tej
formie jak to uczynili autorzy odpowiedzi dowodzi, iz nie moga oni wytrzymac
objektywnej i rzeczowej krytyki. Uwazny czytelnik mojego sprawozdania z ta-
twoscig stwierdzi, iz zadna z ,odpowiedzi" ani w czesSci nie obala zarzutéw
i zastrzezen przeze mnie wysunietych.

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

»W btad wprowadzi¢" niemuzykologéw co do charakteru i zadan muzy-
kologji jest rzecza wigcej niz tatwa. Cho¢ kazdy mniej-wiecej 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 profesordw
uniwersytetu, a wiec ,posiadajagcy w catej petni zdolno$¢ naukowego mysle-
nia", sadzit, ze muzykologja polega na udzielaniu lekcyj gry fortepianowej.

Sformutowany przez p. W.-K. stosunek pomiedzy akustykg muzyczna
i historjg 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 sie rézni 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 catoéci, lecz fragmentarycznie, przez co czytelnika...
tatwo moze w biad wprowadzi¢". 1) Wedtug przyjetego zwyczaju zaznaczytem
opuszczenie punktami, 2) nie zmienito to w niczem sensu przytoczonego zda-
nia. Przeciez i sama p. W.-K. przyznaje w nastgpnem zdaniu, ze dla niej
~estetyka muzyczna jest... filozofja muzyki™. Najpierw wiec owa rzekoma
zmiana sensu, a potem — potwierdzenie.

Po zapoznaniu sie z omawiang piacg p. W.-K. mozna wyrazi¢ zdziwienie,
iz bedac mato obeznang z odpowiedniem piSmiennictwem i problemami psy-
chologji muz., nie spostrzegajac zasadniczej roéznicy miedzy temi dziatami,
autorka zabiera w tych sprawach gtos. Rozprawa, wzglednie ,wyktad habili-
tacyjny”™ zmusity mnie do sformutowania zdania: .Mozna wnioskowac¢, ze
autorce brak zupeinie zrozumienia i znajomos$ci metod pracy w zakresie
poszczeg6lnych dyscyplin muzykologji*, ,odpowiedz™ autorki utwierdza mnie
w trafno$ci mojego surowego zdania.

Il. Ton ,odpowiedzi" p. Pozniaka jest tego rodzaju, iz — jak zaznaczy-
tem tu na wstepie — jedynie na zyczenie redakcji ,,M.P.* zdecydowatem sie
na nig odpowiedzie¢. Twierdzenie p. P., iz sprawozdanie moje: ,,zawiera sze-
reg nieécistosci, a nawet niekiedy wrecz mija si¢ z prawda" jest niczem nie-
uzasadnione i nieSciste. Ze tre§¢ pracy p. P. nie zgadza sig z jej tytntem,
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potrafi to zauwazyé nawet kazdy laik. Owe .str. 32 dwa pierwsze odstepy*
it d w najmniejszym stopniu nie przynoszg tego co tytnl obiecuje. Tytut
powinienby brzmieé¢: ,,Romans wokalny Kleofasa Oginskiego™, gdyz praca oma-
wia jedynie romans Oginskiego bez zwigzku z resztg twérczos$ci 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 moégt tych znalezé. (Doprawdy — nadaje sie to do
umieszczenia w czasopi$émie muzykologicznem w rubryce dowcipéw). W spra-
wozdauiu swojem chciatem zwr6ci¢ p. P. uwage, iz stosowana przez niego kry-
tyka stylu jest za szczupta, ze moégtby dojs¢ do piekniejszych, gtebszych rezul-
tatow przy pomocy Beckingowskiej krytyki stylu. Gdybym to napisat we
francuskiem, niemieckiem, witoskiem, czy angielskiem czasopi$mie, zrozumiat-
by mnie kazdy , doktér muzykologji“, 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 cecha
ktorej jest subtelnie wyksztatcona krytyka stylu, o ktérej kazdy muzykolog —
de facto jest doktadnie poinformowany. Wybieram dla przyktadu tylko dwie
prace, z ktérych p. P. mégtby sie byt poinformowaé¢ o Beckingowskiej krytyce
styln: Weiner Danekert-Geschiehte der Gigue, Lipsk 1924; Hans Kéltzsch-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 znaczeniel]
gdyz podstawa stylistyczno-krytycznych badan jest najpierw krytyczne uszere-
gowanie materjatu. Poréwnanie réznych drukéw dziet Oginskiego wykazuje,
ze sg rozbiezne, ze przedewszystkiem ozdoby, o ktérych np. méwi p. P. na
str. 47 swej pracy, nie zgadzaja sie, ze zatem jest rzeczg konieczng, wedtug
moznos$ci, oznaczy¢ kolejno$¢ drukéw i wydania pierwsze i w ten sposéb kry-
tycznie uporzadkowa¢ dostepny materjat. W tym celu m. i. bytoby 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 wkrad} sie na str. 331, w. 13 nie-
dopatrzenie drukarskie, zamiast ,kopji poszczeg6lnych drukéwll winno by¢
samo przez sie sie rozumie, ,kopji tytutéw poszczegdélnych drukéwll Ponie-
waz sam korekty nie czytatem, nie jestem za to odpowiedzialny).

»,Czyz praca naukowa moze by¢ wogéle krwista?l Jezeli sie zgodzimy,
ze ,,w nauce istnieje tylko stwierdzenie faktéw i wyprowadzenie z nich wnios-
kéw1l, to charakter poszczegdlnej pracy, jej bezkrwisto$¢ lub krwisto$¢ bedzie
zalezata od tego, jakie fakty zostaty stwierdzone i jakie wnioski wyprowa-
dzone. |Istniejg bowiem fakty wyzszego i nizszego rzedu, stosownie do tego
praca bedzie krwista lub bezkrwistg. Do ostatniej grupy zaliczam prace p. P.
Jezeli p. P. nazywa to ,powierzchownoscig lub nawet aprioryczng tendencyjno-
§cig'l to nie godzi tem we mnie, ale w siebie samego, gdyz podkresla jeszcze
raz brak u siebie zdolnosci wydawania sadéw w sprawach muzykologicznych.

T. K.
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Z RUCHU MUZYCZNEGO W POLSCE

WARSZAWA

Ruch koncertowy Warszawy skupia sie dookota Filharmonji, Opery, Sto-
warzyszenia Dawnej Muzyki i agencji koncertowej H. Markiewicza. Niewatpli-
wie wywiera tez znaczny wpilyw na ksztattowanie sie ruchu koncertowego
stolicy i Radjostacja warszawska, narazie jednak nie mozna wptywu tego do-
kt dnie sprecyzowa¢ i ustaliéc. Wprawdzie wszystkie koncerty Filharmonji
warszawskiej i niektére audycje Stowarzyszenia MitoSnikéw Dawnej Muzyki
sg przez radjo transmitowane, jednak kierownictwo muzyczne Polskiego Radja
nie wyzyskuje swoich mozliwo$ci w Kkierunku ozywienia ruchu koncertowego
w kraju.

Tegoroczny sezon koncertéw orkiestry Filharmonji Warszawskiej rozpo-
czat sie pod znakiem dezorganizacji, niepewnoéci i wyczekiwania. Znany za-
targ miedzy Stowarzyszeniem orkiestry filharmonicznej, a zarzadem Spoétki
Akc. Filharmonja (wtascicielem gmachu i bibljoteki Filharmonji) zmusit orkie-
stre do rozpoczecia sezonu w nieodpowiedniej zupetnie 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-
kéw niedzielnych. Poza inauguracyjnym koncertem z udziatem J6zefa Hof-
mana i jednym z nastepnych z udziatem Ortowa nie wzbudzity one wsréd
spoteczenstwa stolicy najmniejszego zainteresowania. Programy ,sktadanko-

we’, bez przewodniej mys$li, zawieraly 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$leé, iz istniata jakgdyby cicha zmowa bojkotowania tych koncertow.

W pierwszych dniach grudnia doszto do porozumienia miedzy orkiestrag
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 prasowga, rozestal komunikaty, w ktérych byla mowa o rozpoczynajacej
sie ,,nowej erze” w zyciu tej instytucji. Zostata powotana w charakterze
organu doradczego rada programowo artystyczna.

Po uptywie niespetna trzymiesiecznej pracy odnowionej Filharmonji
przedwczesne bytoby wydawanie zdecydowanego sadu o wartosci tej pracy.
Poczatkowo zdawato sig¢, ze koncerty obecne niczem sig¢ nie r6znig od daw-
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nych: ta sama ,mieszanka” programowa ’), te same braki w orkiestrze, ten
sam przygodny i czasami, wydaje sie, nieuzasadniony dobér dyrygentéw i so-
listbw. Z biegiem jednak czasu koncerty filharmoniezne zaczynajg by¢ cie-
kawsze i bardziej warto$ciowe. | juz dzi§, po 11-u wielkich koncertach pigt-
kowych, mozna zapisa¢ na dobro obecnej Filharmonji kilka pozycyj dodatnich.
Brzmienie orkiestry staje sie bardziej zespolone. (Mniej wiecujg — wigcej
i staranniej mogg pracowac¢). W programach pojawiajg sie nowosci: K. Rat-
hausa— Serenada op. 35 B. Woytowicza—Suita koncertowa. Koncert pod dy-
rekcjg H. Abendrotha (Kartowicz: Stanistaw i Anna O$wiecimowie, Beethoven:
Ill-cia Symfonja) wywiera dodatni wptyw na orkiestre, 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
nietknietal!).

Najlepszym sprawdzianem dobrych posunieé¢ obecnej Filharmonji jest
fakt, ze na koncertach sala nie Swieci pustkami, a na niektdre z nich braknie
juz miejsca dla publicznoéci kartkowej — ,jak za dawnych dobrych czaséw?”,

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

Opera warszawska za dyrekcji Emila Mitynarskiego miata szereg piek-
nych momentéw. Skupiata ona najlepszych polskich $piewakéw operowych,
miata dobrych dyrygentéw, repertuar wykraczat poza zwykty szablon opero-
wy, dekoracje i wystawa byty efektowne — jedynie choéry i rezyserja pozosta-
wiaty wiele do zyczenia, jako staba strona stotecznej opery. Odkad jednak
Magistrat m. Warszawy zrzekt sie prowadzenia opery, instytucji naprawde
zbyt kosztownej, Opera warszawska chyli sie ku upadkowi i w ciggu ostatnich
czterech lat traci znaczenie artystyczne. Prowadzona przez zrzeszenia, spoiki,
dyrektorjaty i t. p. ledwie wegetuje, przestajag sie nig interesowac¢ i muzycy
(za wyjatkiem zainteresowanych osobiscie) i spoteczennstwo. Na specjalnie
zwotywanych zebraniach radzono nad ratowaniem opery. Wysuwano projekty
ratownicze, wiekszo$¢ ktérych miata na widoku wydostanie na prowadzenie
Opery pieniedzy od wtadz rzgdowych lub komunalnych. Ze zagadnienie ist-
nienia opery w czasach dzisiejszych nie jest jedynie zagadnieniem ekonomicz-
nem nad tem najmniej sie 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
godng sprezystoscig i energjag skompletowata p. K.-Waydowa zesp6t $piewaczy,
odnowita orkiestre, chéry i balet i juz w paZzdzierniku 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 sg b. nieznaczne i nieefektowne. W poréwnaniu z poprzedniemi sezo-
nami daje sie zauwazy¢ widoczna poprawa w orkiestrze — brzmienie jej obec-

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

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

Pomimo wszystkich tych brakéw, publiczno$¢ chetnie uczeszcza do Ope-
ry, prawie zawsze catkowicie wypetniajac widownie. Titomaczyé to mozna
umiejetnie prowadzong przez dzisiejsza Dyrekcje reklama, niskiemi cenami, no
i czeSciowo zamitowaniem szerszej publiczno$ci do widowisk operowych. Pod-
kresli¢ réwniez nalezy, iz prasa stoteczna z wyjatkowa pobtazliwoscig popiera
prace obecnej Opery warszawskiej.

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

W biezacym 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 Zarebskiego i Kwartety Opienskiego i tabunskiego. Program
niektéorych audycyj wybiega poza oficjalne granice ,dawnej muzyki”. | tak
np. w sezonie biezagcym — w ramach audycyj Stow. Mit. Dawnej Muzyki —
ogtoszony zostat cykl wszystkich kwartetow 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 pos$réd koncertéw zorganizowanych przez agencje koncertowg H. Mar-
kiewicza— na specjalne wyréznienie zastuguja 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 ktédrej mozna moéwié¢ tylko najwyszukanszemi superlatywa-
mi. Wspomnie¢ réwniez nalezy o wystawieniu opery Nicolai’ego: ,,Kumoszki
z Windsoru” — wytgcznie sitami uczniéw Panstwowego Konserwatorjum Mu-
zycznego w Warszawie (solisci, chdr, orkiestra).

POZNAN

W ostatnim kwartale ruch muzyczny Poznania ograniczyt si¢ do koncer-
tow symfonicznych i dwbch premjer w operze. Recitali byto tylko dwa —
Ungar i Webster— a pozatem Kkilka wewnetrznych audycyj w Tow. Muzycz-
nem i u Pedagogdéw oraz jeden wiecz6r 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 zupeina
nowoécig, ale ze wzgledu na to, ze grany byt przedtem sze$¢ lat temu, a takze
i ze wzgledu na tegorocznych wykonawcéw, nalezy przyja¢, ze tym razem byt
nowoscig.

Grat ten koncert Zdzistaw Jahnke, dyr. tutejszego konserwatorjum, a dy-
rygowat Zygmunt Latoszewski, dyr. opery. Poziom wykonania byt wysoKki
(o tern mozna byto sie przekonaé¢ z bardzo udanej transmisji radjowej na cata
Polske). Jahnke jest jednym z rzadkich solistéw, pracujacych z petng S$wia-
domoscig muzyka wszechstronnie wyksztatconego i umiejagcego czerpac¢ korzy-
$ci dla swej sztuki ze wszystkich $rodkéw pomocniczych, jak np. analiza for-
malna, harmoniczna,kontrapunktyczna, stylistyczna lub instrumentacyjna utworu.
Przystepujac do wykonania tego koncertu, znat Jahnke do najdrobniejszych
szczeg6téw catg partyture na pamieé tak, ze mégt panowaé nad cato$cig nie-
zachwianie. W odtworzeniu dzieta wedtug pieknej idei wykonawcy pomocnym
mu byt kapelmistrz dyr. Latoszewski oraz caty zesp6t orkiestrowy, grajacy
bardzo czujnie, przejrzyscie i gdzie trzeba dyskretnie. Byta to jedna z najpiek-
niejszych produkcji Jahnkego, a takze catego zespotu z dyr. Latoszewskim na
czele, ktoremu 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: jasno$¢ i lo-
gika formy oraz prosta a tadna instrumentacja; tematyka natomiast mato wy-
razista. ,Rapsodja” Ingelbrechta znalazta si¢ na jednym z programéw chyba
przez nieporozumienie. Pierwszy raz grany byt takze ,,Wyszehrad” Smetany
(wyjatek z cyklu symfonicznego ,Moja Ojczyzna”). Jest to utwoér o zupeinie
niewybrednej tematyce i instrumentacji. Gdyby go napisat ktéry z naszych
kompozytoréw — np. Nowowiejski, ktory stylowo jest Smetanie moze najbliz-
szy — to uznaliby$my to za kicz, niegodny grania i mielibySmy za zte autoro-
wi, ze nie chowa takich utworéw pod suknem. Nie bardzo jest wiec zrozu-
miate, dlaczego, chcac graé Smetane wybrano wtasnie ten utwér. Sam Nowo-
wiejski natomiast (na pare dni przed zdobyciem lauréw nagrody panstwowej,
a krotko po uzyskaniu szambelanstwa papieskiego) wystgpit z nowym poema-
tem ,Beatrice” i sam nim dyrygowatl 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 si¢ o kontakt z zyciem, przyswajajac sobie w miare moznosci z nowszych
Srodkéw te, ktére nwaza dla siebie za pozyteczne. Styszymy tu wiec nowa
(jak na Nowowiejskiego) atmosfere dZzwiekowg (harmoniczng i instrumentacyj-
ng), przepuszczong przez czujng kontrole jego $wietnego ucha i wrodzonego
poczucia brzmienia. Szlachetng tematyke modeluje chorat gregorjanski, odgry-
wajacy w twdrczosci Nowowiejskiego duza role. W kolorystyce orkiestrowej
jest polotitypowo muzykancka niezawodno$¢ chwytdw instrumentacyjnych, wy-
robionych dobrg, starg szkotg i praktykag. 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 tworczosci, a ktdérej wielu z nas mogtoby mu pozazdros-
ci¢. Oczywiscie ideowo i stylowo muzyka jego tkwi w w. XIX, ale przeciez

80



przynalezno$ci do tego czy innego stylu lub idei nie jest w sztuce rzeczg istot-
ng, wskazuje tylko na upodobania lub usposobienie, nie tykajac wartosci gtow-
nych. Jesli za$ dla artysty najwazniejszg rzecza jest by¢ sobg, to Nowowiejski
jest pod tym wzgledem szczeg6lnie uprzywilejowany, tak wielka i niemal dzie-
cieca jest jego szczero$é. | wtasnie dla tej jego szczero$ci, zupetnie prawie
intelektem nie hamowanej, wybacza mu sie tak chetnie ré6zne stabostki i nie-
rownosci, na czele ktérych postawi¢ nalezy programowa niejako luzno$¢ for-
my i pewien oportunizm artystyczny.

Z tem wszystkiem wyrdznienie Nowowiejskiego z posréd tegorocznych
kandydatéw do nagrody panstwowej sprawito nam tu wszystkim w Poznaniu
szczerg i duza radosc.

Wracajac do koncertéw symfonicznych doda¢ nalezy, ze poza wspomnia-
nemi nowos$ciami, programy obracaty sie w kole tych skromnych mozliwosci,
jakie dajg nasze niezasobne bibljoteki symfoniczne. Dyrygujg przewaznie miej-
scowi (Latoszewski, Nowowiejski). Raz tylko widzieliSmy go$cia w osobie van
der Palsa, mile tu widzianego Z solistéw 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 gtow-
nie dzieki wykonaniu Kwintetu Dobrzynskiego (z udziatem kontrabasisty Cie-
chanskiego zamiast drugiej wiolonczeli). Dobrzynskiego zamato sie zna, a jest
to kompozytor znajacy S$wietnie swoje metier, i jest dla nas tem cenniejszy,
ze zajmowat sie planowo i ptodnie muzykg kameralng. Nalezatoby wiec zajac
sie nim gruntowniej i wydoby¢é z zapomnienia te wszystkie rekopisy i druki,
ktére wydobyé¢ jeszcze mozna. (A znalezé mozna niejedno podobno w Niem-
czech).

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

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

kreacjg Dolnickiego w roli tytutowej) i Wilhelm Tell Rossiniego. Pierwszg
dyrygowat dyr. Latoszewski ze sweja znang i dobrze cenionag predylekcja do
stylu mozartowskiego, — a drugg kap. Baranski.

Zanotowa¢ chciatbym jeszcze sensacyjne powedzenie ,,Rozkosznej dziew-
czyny” Benatzky’ego, granej wT Teatrze Polskim, w ciggu dwech miesiecy czter-
dziesSci kilka razy przy petnej widowiji (ciggle jeszcze idzie!). Gra sie to $rod-
kami prawie domowemi (w7 pojeciu teatru operetkowego), bo z dwoma piani-
nami i bebnem zamiast orkiestry, zwyczajnymi aktorami dramatycznymi zamiast
$§piewakdéw7 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 wygladata.

St. Wiechowicz.

KRAKOW

Dwukrotnie w ostatnim okresie sprawozdawczym nadawato Polskie Radjo
z Krakowa szczeg6lnie gtosne produkcje muzyczne. Ze zrozumiatem zaciekawieniem
oczekiwaty tych produkcji srodowiska 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 mialy b. duza 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 zupetnie solidnie i przez radjo nie dato sie wyczu¢, ze to gra
orkiestra $wiezo zmontowana, o tyle w symfonji styszeliSmy juz znaczne usterki,
ktore dyrygent, W. Bierdiajew starat sie¢ pokry¢ duzg werwg, jaskrawemi efektami
i — moéwiac jezykiem pianistowskim — ,,biorac obficie pedat’, czyli zamazujac naj-
trudniejsze miejsca przesadnie szybkiemi tempami. Szkoda tez, ze programu nie uto-
zono z tych utwordw, ktoreby odpowiadaty nietylko wirtuozowskim sktonnosciom
dyrygenta, ale réwniez i technicznym danym krakowskich orkiestrantéw. Taki sam
btad popetniono w programie li-go koncertu symfonicznego, o czem jeszcze mowié
bedziemy.

Drugg transmisje az nadto gtosna, a nawet hatasliwg mielisSmy dzieki Kiepurze.
Stuchaty jej przypuszczalnie liczne tysigce wielbicieli naszego pierwszego $piewaka.
Jakze jednak zatowac nalezy, ze opera, majaca typowo prowincjonalng obsade orkiestry,
przygotowujaca ,na kolanie” swe premjery, nie kierowana mys$lag o coraz wiekszej
doskonato$ci, nie majaca powaznych podstaw i zdrowego—w sensie artystycznym—
trzonu, porywa sie na Toske, ktorej dzieki radjo stuchano u nas niejednokrotnie
z Wihoch, Austrji czy Wegier. Liczono widocznie na czar Kiepury, ktdry jest coraz
lepszy we filmie, ale zaczyna uzywa¢ w operze nie zawsze artystycznych $rodkéw,
aby podziata¢ na masy. Z przykroscig stwierdzamy, ze Kiepura, czy-to z powodu
niedawnego zabiegu chirurgicznego, czy tez z innych przyczyn, tym razem detonowat
przewyzszajac znacznie gorne nuty; jednoczesnie interwale u niego byly niejedno-
krotnie dziwnie niedoktadne. A cato$¢ muzyczna tej transmisji!!

Chroniczne rozbieznosci w samej orkiestrze, nieskoordynowanie miedzy orkiestrg
i $piewakami, brak harfy (w Puccinhm!), altdwka i kontrabas, zastepujace wiolonczele
w stynnym kwartecie wiolonczel, koncertujacych w ostatnim “~akcie, a wreszcie ,o0sta-
wione” przez Z. Nowakowskiego pianino, zastepujace dzwony koscielne—to wszystko
upowaznia nas do zwrdcenia uwagi Operze Krakowskiej, ze powinna byta ona unikac¢
transmisji, ktéra o$miesza w oczach wielu, wielu muzykéw ,polskie Ateny” lub, jak
inni nazywaja Krakdw, ,polski Rzym”. Wprawdzie byta inna alternatywa: wzig¢ sie
do pracy z zakasanemi rekawami, ale przy obecnym systemie pracy w tej operze
nie moglismy tudzi¢ sie, ze bedzie inaczej.

Stéwko 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 przedstawienn operowych
w Krakowie.

Wracajagc 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 wokalna
odspiewat St. Romanowski) oraz Kaprys Hiszpanski Rimskij-Korsakowa. W obu utwo-
rach orkiestra pomimo usitowan musiata jednak pokaza¢ swe stabe strony; brzmiata
tez niekiedy wrecz przykro, tymczasem gdy w symfonji Beethovena stuchaliSmy nie
bez satysfakcji naszych filharmonikéw, podziwiajgc rezultaty ich dopiero-co rozpo-
czetej pracy. Pod adresem W. Bierdiajewa, dyrygujgcego roéwniez Il-im koncertem,
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musimy skierowac zastrzezenia co do stosowanej przez niego dynamiki: mysle tym
razem o pianissimach czysto operowych w symfonji Beethovena. Sg one wiasciwem
tlem wielu momentéw w operach wioskich, lub im podobnym, ale nie odpowiadajg
muzyce symfonicznej Beethovena, gdzie pianissimo musi brzmie¢ i mie¢ swoja petnie.

W catosci biorgc 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 Miodych
Muzykéw wystgpito z pokazem swych sit. Zorganizowano koncert mtodych kompo-
zytoréw krakowskich z udziatem Markiewiczowny, Ekiera, Malewskiego, Drobnera
i Gaczka. Najtezszym talentem z tej grupy wydaje sie nam Jan Ekier. Znaczna juz
oryginalno$¢ pomystow w tak mtodym wieku kaze oczekiwa¢ b. pomysinych wyni-
kéw w przysztosci. Toccata i fuga mtodego twércy zastugujg na wyrdznienie. Pewna
inklinacja do jednakowego konczenia swych kompozycji, przez opadanie linji dyna-
micznej, jest zapewne czasowa manjerg. Piekne wyniki pracy kompozytorskiej poka-
zata nam Wiadystawa MarkiewiczOwna. Sonatina na obdj i fortepian, wykonana przez
autorke i W. Smyka ma szczegdlnie zdecydowang fizjognomje, a finat i cze$¢ po-
wolna tego utworu powinny przekona¢ naszych oboistéw do Sonatiny Markiewiczéwny,
unikatu w polskiej literaturze muzycznej. Trzeba jednak zauwazy¢, ze dwie pierwsze
czeSci Sonatiny sg zbyt mato kontrastujace i wida¢ powstaty z fortepianowych po-
mystéw technicznych. Wydaje nam sie réwniez, ze mato uwzgledniono S$rednice
i niski rejestr oboju, przez co daje sie zauwazy¢ pewng monotonje w barwie. Gdyby
w tych czesciach rejestry,oboju byty réwnomierniej wykorzystane, a partja obojowa
otrzymata mozno$¢ swobodniejszego oddechu, zyskataby ona temsamem na plastyce.
0 kompozycji Artura Malewskiego pisalismy juz poprzednio. Dwie pie$ni Mieczy-
stawa Drobnera nie zdotaty nas przekona¢ 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 0 powazniejszym talencie,
ani o wyrobieniu technicznem. Powyzszy koncert $ciggnat tylko jednego krytyka.
Widocznie pozostali mieli wazniejsze obowigzki niz pisanie sprawozdania z koncertu
mtodych 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, obdj i fortepian, otrzy-
maty staranne wykonanie. Publiczno$¢ b. nieliczna silnie reagowata na piekno po-
wyzszych utworéw. Z wiasnemi recitalami wystgpili: 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 zwigzku ze spostrzezeniami naszemi, odnoszacemi si¢ do rozwoju
zespotow choralnych w Polsce, zwracamy sie do dyrektoréw naszych uczelni mu-
zycznych z wezwaniem, aby pomysleli o wypuszczeniu nowego u nas typu dyrygenta
choralnego, ktéryby oprécz normalnego kursu miat ukonczony Spiew specjalny, co
osiggna¢ moze kazdy, posiadajacy li-tylko zdrowy narzad gtosowy. Rzeczywisto$é
nasza pokazuje, ze obecnie kierownik chéru albo wcale nie umie $piewac (niech
0 tem co$ powiedzg $piewacy) lub prowadzi chér, bedac prymitywem dyrygenta.
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Jednocze$nie pragnelibySmy pobudzi¢ inicjatywe naszych muzykologéw, aby
przez wydanie specjalnych dziet, odczyty, broszury lub pogadanki w radjo- wszystko-to
poparte naukowemi danemi —us$wiadomili spoteczenstwo 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 si¢ inauguracyjny koncert Filharmonji
ktéra od tego czasu pieknie sie rozwineta, wznoszgc sie kazdym wystepem na
coraz wyzszy poziom. System goscinnych wystepéw dyrygenckich w zasadzie
moze nie pozwala na tak bliski kontakt kapelmistrza z orkiestrg, 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, ktéry miat trudne zadanie zainau
gurowania dziatalnos$ci Filharmonji wystepem orkiestry, jeszcze nie bedacej
,w formie”. Swietnym pedagogiem okazal sie Neumaik, ktéry dwoma swemi
wystepami przyczynit sie wiele do podniesienia poziomu naszej orkiestry
Horenstein spotkat sie z entuzjastycznem przyjeciem wykonawcédw i publicz-
no$ci— zostawit niezapomniane wrazenie. Fitelberg sprezysta reka prowadzit
orkiestre przez niebezpieczne sploty polifonji w 2 symfonji Szymanowskiego.
Na poziomie stat tez poranek, kierowany przez Goldsteina. Procz 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-
g6lne podkre$lenie zastuguje state umieszczanie dziet polskich w programach.
Styszeli$Smy 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 wiec znaczny wycinek'polskiej twérczosci; zupetnie
jednak brak (poza Jerzym Fitelbergiem) mtodszego pokolenia!

Pol. Tow. Muz. ma ostatnio do zanotowania nowg zastuge Adama Sottysa
wystawienie ,,Mesjasza” Handla. Starannie przygotowane chéry P. T. M. dodaty
nowy li§¢ do wienca Swietnych 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 mniejszg skale; 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. Przyczynag tego sga zaréwno
liczne imprezy artystyczne, jak i coraz wyrazniejsze zespalanie si¢ i organizo-
wanie ludzi, pracujgcych w muzyce. Sprytnie prowadzone i reklamowane kon-
certy dobrych zreszta solistdw $ciagaja ttumy publiczno$ci. Na koncertach tych
wystapit Sergjusz Prokofjew. Dat on w pierwszej audycji program, ztozony
catkowicie z wtasnych utworéw. Weszty tu etiudy, gawoty, andante oraz
sonata d-moll, nie liczagc kilku drobiazgéw. Niestety talent wykonawczy arty-
sty nie zaprezentowal sie od najlepszej strony. Wszystkie utwory zostaty
wystukane jednostajnym dzwiekiem, bez gtebszego starania o jakie$ cieniowa-
nie, w trudniejszych biegnikach i gamach zagrane po wierzchu. Szwankowata
zwtaszcza interpretacja mitodzienczej sonaty d-moll, ktérej efektowne scherzo
zostato poprostu zepsute. Do programu nastepnego 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).

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

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

Wybitng przeszkodag w zorganizowaniu opinji muzycznej oraz w zaintere-
sowaniu koncertami w Wilnie jest brak nalezytej opieki nad muzyka w prasie.
Miejscowe gazety ograniczaja si¢ przewaznie do suchych sprawozdan. Co gor-
sze — recenzje te zamieszcza sie pézno, zazwyczaj woéwczas, gdy wszelka pamie¢
o danej imprezie doszczetnie zagineta. Ostatnio muzyka znalazta przytutek
na tamach pisma mitodej inteligencji katolickiej ,,Pax”, ktory 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 swg dzia-
talno$é, zdobywajac nowe tereny dla akcji i umocniajgc swoje wptywy.

1. Ogdblne wyniki dotychczasowej dziatalnosci ORMUZ’u za okres pierw-
szych 5 miesiecy, t. j. od pazdziernika 1934 r. do marca 1935 r. ilustrujg 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.

Ogo6tem wiec ORMUZ zorganizowat juz 222 produkcje muzyczne.

Frekwencja ogdlna na tych koncertach i audycjach wyniosta okoto 50.000
0s6b; na kazdym koncercie — przecietnie 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 wojewoédztwa Lubel-
skiego, gdzie objazdy koncertowe ORMUZ’u objety 11 miast, w ktérych odbyto
sie po 2 do 4 koncertéw i tylez lub wiecej audycyj. Rozwéj akcji umuzykal-
niania spoteczenstwa 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 artystow ORMUZ’u w Ptocku audycje odbywajg sie trzykrot-
nie (o dwéch réznych programach: dla szkét Srednich i dla szkét powszechnych),
dzieki czemu cata miodziez ze szkét prockich moze korzystaé z organizowa-
nych dla nich audycyj.

2. Na terenie Warszawy ORMUZ zajat sie sprawag organizacji audycyj
dla mtodziezy szko6t Srednich.

Program nauki w gimnazjach przewiduje urzadzenie raz na miesigc obo-
wigzkowej audycji muzycznej dla mitodziezy. Organizowanie jednak takich
audycyj samodzielnie przez szkote jest czesto zadaniem dla niej zbyt trudnem
i ktopotliwem. ORMUZ zaproponowatl wiec wtadzom szkolnym zorganizowanie
rocznego cyklu audycyj, opracowujac odpowiednie programy, zaakceptowane
przez Ministerstwo Wyznan Religijnych i O$wiecenia 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 nastepujgcych zatozeniach:
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1) programy dostosowane sga do wieku mtodziezy; 2) stanowia one pla-
nowo utozony i zwigzany ze sobg cykl 8 audycyj; 3) czas trwania catej audycji
odpowiada normalnej godzinie lekcyjnej; 4) uktad programéw uwzglednia po-
trzebe rozmaito$ci w zewnetrznej formie audycji przez wybdr réznorodnych
utworéw, przeznaczonych do wykonania na rdézne instrumenty lub gtosy; 5)
nktad programéw uwzglednia przewaznie udziat 4 oséb; prelegenta, dwéch so-
listow i akompanjatora; 6) uktad programéw moze byé¢ wykorzystany dla prze-
prowadzenia korelacji z odpowiedniemi przedmiotami, wyktadanemi w szkole;
8) wykonawcy audycyj, wcigz inni, dobierani sg spos$réd najlepszych sit arty-
stycznych polskich; 8) program kazdej audycji jest odpowiednio objasniony;
9) w koncu kazdej audycji przeprowadzany jest t. zw. ,plebiscyt”, czyli wyboér
utworu, ktéry najwiecej podobat sie mtodziezy.

3. Innym, nowym terenem dziatalnosci ORMUZ’u sg koncerty symfonicz-
ne w Wilnie. ORMUZ — dziatajgc w mys$l zyczen muzycznych sfer wilenskich
i z upowaznienia Ministerstwa Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego
nawigzat porozumienie z Zarzagdem Orkiestry w Wilnie, wspé6tdziatajac z nig
w podniesieniu poziomu artystycznego porankéw symfonicznych.

Pierwszy koncert symfoniczny przy wspétudziale ORMUZ’u odbyt sie 10
marca z udziatem: 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-wykonawcow, ktérzy dotychczas przyjmowali udziat
w akcji ORMUZ’u wraz z zaangazowanymi na najblizsze koncerty, wcigz sie
powieksza, obejmujac takze artystow z réznych wiekszych miast Polski. Przed-
stawia sie jak nizej:

Spiew: S. Argasifiska, B. Bragifiska. A. Czapska, A. Dobosz, I. 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), |. 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 koncertow 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 sga w woj. lubelskiem, wi-
lenskiem, poznanskiem, pomorskiem, poleskiem, wotyhAskiem, 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 twdérczosSci muzycznej, umocnienie jej stanowiska
i znaczenia jako jednego z przejawow zycia kulturalnego narodu
polskiego, szerzenie zamitowania do muzyki wsréd szerokich
warstw spoteczenstwa oraz wspoltpraca muzykéw polskich nad
krzewieniem kultury muzycznej w Polsce.

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

Zostali wybrani: do Zarzadu —Feliks Roderyk tabunski, 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 Sledzinski, oraz Wincenty Laski jako zastepca;
do Sadu Kolezenskiego —Michat Jaworski, Jerzy Lefeld, Piotr Per-
kowski, Tadeusz Szeligowski i Bolestaw Woytowicz.

Nowoobrany Zarzgd Towarzystwa ukonstytuowat sie w spo-
sob nastepujacy:

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



Bronistaw Rutkowski — cztonek Zarzadu, redaktor kwartal-
nika ,Muzyka Polska", przewodni-
czacy Komisji Propagandy i kwar-
talnika ,,Muzyka Polska";

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

— cztonek Zarzgdu, przewodniczacy Ko-
misji Muzyki Wspoiczesnej.

Tadeusz Ochlewski

Feliks tabunski

Do dnia 1 marca 1935 roku na konkurs Towarzystwa Wydawniczego
Muzyki Polskiej, ogtoszony w kwartalniku ,,Muzyka Polska*" (zeszyt IV z roku
1934 strona 343), wptynety nizej wyszczegélnione kompozycje:

1. Godto ,Alfa“ Etiuda

2- »Allegrox 2 etiudy

3. ~Ame*“ 12 obrazkéw dla dzieci
4, ~Appassionatall Humoreska

5. »Ars nova” 4 bajeczki

6. »Ars nova“ Sonatina

7. SArtusit Walczyk

8. ,Battutall tabedzie

9- . .Betty Boopll Sonatina

10. »Brevis® Taniec

11. »Cantilenall Sonatina

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

16. .forse che si..* 6 obrazkéw, Preludjum, Walc, Tango
17. " Nl K 4 utwory

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

20. »Lipiecll 6 utworéw

21. »Lolall Walc

22. ~Longinus% Obrazki dzieciece

23. LLutyll Groteska

24. ~Maj*4 Warjacje

25. »Markizall Canzonetta

26. » »Mazurll Mazur

27. W »Melodja ludowall 12 utworéw

28. W »Metronomll Utwér bez nazwy

29, »Mickey-Mousell 2 etiudy

30. ~Mila” Maty taniec

31. ~Muzykall Melodja

32. »N Etiuda

33. ,Odeonll Romance -



34, Godto ,Opus*” Mazurek

35. »Ostatnie miejsce” Etiuda i Warjacje
36. ,Pastorale™ Pastuszek

37. »Pinokio" Scherzo

38. »,Pro iuventute“ Polonez, Oberek, Krakowiak i Kujawiak
39. »Przy kotowrotku™ Jesienna piesn

40. »Quinzieme" Studjum

41. »Rubato" Preludjum

42. ” »Rytm™ Marsz

43. »Scherzo" Pozytywka

44, »Siedzi sobie zajac™ Scherzo Nr. 2

45. »Staw™ Kolenda

46. »Smutek™ Morceaux lirigues
47, »Sotfa™ Walc wiosenny
48. »Stach™ Taniec ptaszkow
49, ,Trempo 1“ Scherzino

50. »Trzy Swinki® Marsz

51. ~Veritas“ Smutna kotysanka
52. SV. L. C.* 3 fugi

53. WX Sonatina

54. y, z“ 3 obrazki

55. » »Zima" Na jarmarku

56. JZart" Otowiane zotnierzyki

Wynik konkursu ogtoszony bedzie w nastepnym
skiejI, ktory ukaze si¢ w maju b. r.

zeszycie ,,Muzyki Pol-



KONKURSY | NAGRODY

INSTYTUT FRYDERYKA CHOPINA W WARSZAWIE
OGLASZA KONKURS

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

2) objeto$¢ .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
oprocz tytutu, wybrane przez siebie godio; godto to powinno byé¢ powtérzone
na zamknietej kopercie, zawierajgcej wewngatrz nazwisko i adres autora,

5) wutwory konkursowe nadsyta¢ nalezy do dnia 1 czerwca 1935 roku
wytgcznie 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 |. F. C: pierwsza nagrode w wysokos$ci zt. 500 — druga — 200 zt.
Pozatem sad konkursowy moze tez przyznaé¢ dyplomy uznania za wybitniejsze
utwory nadestane na konkurs,

7) konkurs bedzie rozstrzygniety najp6zniej do dnia 1 sierpnia 1935 r.

8) prawa autorskie do prac odznaczonych I i Il nagrodg staje sie tem
samem wytaczng wtasnosécig I. F. C. na wszystkie kraje 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 wartos$ciowych tekstéow.
Termin nadsytania utworéw uptywa z dniem 31 marca 1935 roku.
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ROZSTRZYGNIECIE KONKURSU KOMPOZYTORSKIEGO

URZEDU WOJEWODZKIEGO SLASKIEGO —
WYDZIALU OSWIECENIA PUBLICZNEGO

Komisja Sedziowska Konkursu Kompozytorskiego, rozpisanego przez Urzad
Wojewo6dzki Slaski — Wydziat Oswiecenia Publicznego, w sktadzie: pp. dyr.
Faustyn Kulczycki, prof. dr. Marjan Cyrus-Sobolewski, Tad. Prejzner i F. Sachse
wydata nastepujgce orzeczenie:

Najbardziej warto$ciowa praca z przedtozonych przez Wydziat Os$wiece-
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 jednomy$inie utwor ten zaszczytnie wyrézni¢. Auto-
rem okazat sie po otwarciu koperty Michat Spisak z Dabrowy 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 nastepujgce utwory: Fantazje ,,$laskie $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—Lwo6w.

Komisja wyrazita zyczenie, aby konkurs o tych samych zatozeniach
i warunkach zostat ogtoszony powtdrnie.
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VA R1TA

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

W styczniowym numerze ACTA MUSICOLOGICA, wychodzg-
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
MUZY K| POLSKIEJ

W WARSZAWIE

omawia najistotniejsze 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.—; poétroczna — 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 PieSnh Choéralna

Utwory chéralne wspotczesnych kompozytorow polskich

ZESZYT 1 (chor mieszany)

Utwory F. Nowowiejskiego, K. Sikorskiego,
M. Kondrackiego i T. Mayznera.

ZESZYT 1l (chor mieszany)

Utwory J. Maklakiewicza i W. Raczkow-

skiego.

ZESZYT 1l (chor mieszany)

Utwory T. Szeligowskiego.

ZESZYT IV (chér mieszany)

Utwory St. Kazuro

ZESZYT V (3-gt. chor szkolny)

Utwory Br. Rutkowskiego.

Cena kazdego zeszytu zi. 1.50
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W najblizszych dniach
ukaza sie utwory

G G GorczycKki

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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T R E S ¢

Z PISM MARSZALKA JOZEFA PILSUDSKIEGO . . 98

ZBIGNIEW DRZEWIECKI. Frontem Jo muzyki . . . 99

TEODOR ZALEWSKI. Proklem organizacji zawodu mu-
ZYCZNEUO bbb bbb 104

OTTO GRAF. Organizacja zycia muzycznego w Niemczech n3
Dr. TADEUSZ SZELIGOWSKI. Kartowicz wilnianin reldi-

VIV US oottt 127
5: Emil Mjynarskl 130
BRONISEAW RUTKOWSKI. Rozmowa z kierownikiem

muzycznym Polskiego Radja p. Edmundem Rudnickim . i3a

Dr.JERZY FREIHEITER. Z wspotczesnej literatury polskiej.

Muzyka fortepianowa................ L e
Szeluto A .— 2 Nokturny op. 5% A Polonezy op. 58, Cylkow H.—
5 Mazurkéw op. 19, 5 Preludjéw op. 21, Friemann . — Etude
op. 53, tatmnski F. R. — Taniec fantastyczny, Maciejewski R. —
A .Mazurki, Tryptyk, Kotysanka, Koffler J. — 4° polskich pie$ni
ludowyck op. b, Musique de hallet op. 7, Musique quasi una sonata
op. 8, i5 warjacyj op. 9, Sonatina op. 12.

Z RUCHU MUZYCZNEGO i 143
W arszawa— P oznan— K rakéw — Lwéw — W ilno— Katowice— Byd-

goszcz — Cdansk — Paryz.
TADEUSZ OCHLEWSKI. Po pierwszym roku ,,ORMUZ u*.
Z TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO MUZYKI

PO LSKIEJ et ihi
KONKURSY e 163
WYDAWNICTWA NADESEANE .. xG?

NASTEPNY ZESZYT UKAZE SIE WE WRZESNIU i935 R.

PRENUMERATA : 10 zt rocznie, 5 zi. pétrocznie

Konto czekowe P.K.O. Nr. 18.670
Druk. M. GARAMINJKI. Warizawa

U.i

[4"



MUZYKA POLSKA

K¥A RTALNIK

POSWIECONY ZAGADNIENIOM
ZYCIA MUZYCZNEGO W POLSCE
ORGAN TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO MUZYKI POLSKIMI

rot1titet Rc*dakcyjnv: Adolf Cbvbni.sk,
ROk 19/\5 Bronistaw Rutkowski 1 Kazimierz Sikorski Zeszytv I
ADRES REDAKCII I ADMINISTRACII:

WARSZAWA, STO-KRZYSKA TELEFON it-18-Ib
P.K.O. 18.670

lerwszy jMLarszatek Polski

ézeifl_?ii'li.su

dn, 12 maja r. b. zakonczyt swe pracowite,
tworcze i petne poSwiecenia dla N arodu zycie.

Polska w zatobie. Odszedt Jej Wskrzesiciel,
Budowniczy i W ielli Wodz.
Tworczy i NieSmiertelny D ucbh jMLarszatka
Jozela Pitsudskiego zyc i dziata¢ bedzie
w Polsce zawsze.

97



Z Pism Marszatka Jozefa Pitsudskiego.

».Jedynie czyn ma znaczenie. Najlepsze checi pozostajg bez
skutku, o ile nie pociggaja za soba nastepstw praktycznych™.

(do korespondenta ,,Petit Journal’'u”, styczen 1919).

»Legenda i stawa wziely nas na swe skrzydta i niosty naprzod.
Jesli jest w legendach co$ fatszywego, to one naprzod daleko nie
zajdg, wstrzymajg sie u wrot serca. Nasza stawa i legenda przed
temt wrotami sie nie zatrzymaty. Poszto przedewszystkiem za nami
to, co jest najpiekniejsze w kulturze ludzkiej,— poszta sztuka. Moi
panowie, poezja twdrcza nalezy do tych dziedzin ducha, ktére moé-
wigc stowami Stowackiego ,,owija sie jak bluszcz koto debu", owi-
jaja sie, jak bluszcz koto wielkiego wysitku ludzkiego. Im wiekszy
wysitek, im wieksza praca ducha ludzkiego, tern silniej szuka poezja
i sztuka dla swej twdrczosci motywow z tego nikczemnego zycia.
Przedewszystkiem tworczo$¢ o charakterze tak zwanym ludowym
buchneta, jak gdyby zywym plomieniem, z tego Zrodta nowej mocy,
nowej tworczosci, nowego wysitku ludzkiego, ktdry sie uosabiat
w Legjonach. Nie znam epoki bardziej udatnej, bardziej silnej pod
wzgledem twdrczosci poezji zoinierskiej, jak nasz okres legjonowy.
Dotad piosenka legjonowa jest nabytkiem catego nai odu. Dotad zot-
nierz w wojsku polskim, gdy legjony juz minely, $piewa nasze pies-
ni: $piewa to, co grato w naszych duszach, zyje, bawi sig, robi to,
cosmy ongi robili na ziemiach polskich. Kulture polskg ozywity pies-
ni zoinierskie, wycisnety i wyciskajg tyle obcych nabytkdw, przeje-
tych przez polskich zoinierzy z armij obcych. Jezeli piesh ma jakie$
znaczenie, jezeli to, co jest piekne, co odpowiada giebokiej potrzebie
duszy, ma jaki$ wptyw, to pie$n zoinierska jest tern wielkiem, trwa-
tem ogniwem, ktore zapewnia zycie Legjonom, dopoki istnieje zot-
nierz polski". (O wartosci Zotnierza Legjonéw, o sierpnia 1923 r.).

,,Kto duszy zada, dusze da¢ musi. Kto siega po dusze—dusza
swojg ptaci”. (Dowodzenie podczas wojny, wyktad IV, 20 sierpnia 1923 r,).
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ZBIGNIEW DRZEWIECKI

FRONTEM DO MUZYKI!

Dla uwaznego, czujnego na wszystkie przejawy zycia kultu-
ralnego obserwatora, nie moze pozostaé¢ utajonym fakt upadku
znaczenia muzyki we wszelkich jej postaciach. Ging lub ledwie wege-
tujg placéwki i instytucje muzyczne, konsumcja muzyczna kurczy sie
w zastraszajagcy sposob, frekwencja w szkotach zmniejsza sie
i szkoty te robig bokami, tantjemy autorskie i naktady wydawnictw
spadajg z roku na rok, bezrobocie wsérdéd zawodowych muzykéw
ma tendencje niepokojgcego wzrostu, zarobki sg coraz mizerniejsze.
Spoteczeristwo opancerza sie coraz grubszg skorupg obojetnosci
w stosunku do sztuki muzycznej, muzycy za$ bolejg nad tragiczng
sytuacja witasng i upadkiem sprawy ktérej stuzg, — czujg nicosé
i beznadziejno$¢ swej pracy. Wielokrotnie styszy sie jak twdrcy
lub odtwdércy muzyczni moéwig z goryczg: muzyka i my sami jesteSmy
spoteczenstwu witasciwie niepotrzebni.

WsSrod kryzysu milkng muzy; tak mozna ze znaczng dozg
stusznosci przetrawestowaé znane tacinskie przystowie. Wobec
tego jednak ze potega panstwa i sita narodu nie polega jedynie
na mocy jej armji, fizycznym rozwoju ludnosci, na ilosSci fabryk
czy sprawnos$ci kolei zelaznych lecz tkwi réwniez w Swiecie war-
tosci duchowych i idei—w nauce i sztuce, w ksztatceniu twardych
a pieknych charakteréw, samo stwierdzenie tego faktu nie roz-
grzesza nikogo przed szukaniem Srodkéw zaradczych.

Jak zaradzi¢ bolesnemu upadkowi muzyki? Wszak na muzyke
trzeba pieniedzy, panstwo i samorzady borykajg sie z brakiem
wptywow pienieznych, przecietny obywatel zbiedniat i ugina sie
pod ciezarem niedostatku. Tak, istotnie. Sztuka, a wiec i muzyka
nie moze zy¢ tylko manng niebieska, niema racji bytu bez rzeszy
odbiorcéw. Lecz muzyka moze zmartwychwstac i bez znaczniejszego
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doptywu ztota ze zrodet publicznych, jesli wszczepi sie spoteczenstwu
przekonanie o niezbednos$ci wzruszen muzycznych, jesli na obszarze
catlego kraju zabrzmi i brzmie¢ bedzie nieustannie hasto: wszyscy
frontem do muzyki.

Motorem jakiejkolwiek akcji spotecznej nie sg wytgcznie sity
i Srodki materjalne. Wola i plan majg znaczenie niepomiernie
wieksze. Brak planu, brak na diugg mete obliczonej wytycznej,
rozproszkowanie poszczeg6lnych wysitkow, oto — wyznajmy to
otwarcie — co cechowato wszystkie poczynania na odcinku mu-
zycznym w ciggu kilkunastoletniego okresu od czasu odzyskania
niepodlegtosci.

W latach prosperity ptynety na sztuke fundusze stosunkowo
do$¢ znaczne. Zapewne wobec ogromu potrzeb zmartwychpowsta-
tego panstwa, wobec koniecznosci odrobienia catowiekowych zale-
glosci pozycja artyzmu musiata sitg rzeczy spasé do roli kopciuszka.
A jednak za te pienigdze stawiano kosztowne budowle na... piasku.
MieliSmy piekne lata Opery Warszawskiej (kosztowaly one ciezkie
miljony), taki lub inny sezon koncertowy w Warszawie i paru
innych miastach, subsydjowano wiele szkdt, stowarzyszehn muzycz-
nych, kompozytorow i artystow, lecz wtasnie nie podtozono zadnych
trwatych fundamentéw pod gmach muzyki w Potsce, nie wytyczono
celdw i drog, nie wyksztatcono rzesz odbiorcéow, dla ktérych mu-
zyka bytaby konieczng potrzebg duchowa.

Po zniesieniu ministerstwa Kultury i Sztuki, powstaty na to
miejsce departament w OS$wiacie, potem juz tylko wydziat prowadzit
polityke (jesli to mozna nazwac polityka), od wypadku do wypadku,
w zaleznosci od zmieniajgcych sie czesto naczelnikow ireferentéw,
polegajacag wiasciwie na tataniu doraznem najpilniejszych dziur
i coraz wiekszych potrzeb. Muzyka i tu stata w ogonku innych
sztuk, ktore miaty wiecej szczeScia, wiecej potrafity osiggnac zro-
zumienia, cieszyty sie znacznie silniejszem poparciem.

To samo, w silniejszym jeszcze stopniu dziato sie i dzieje na
terenie samorzadu terytorjalnego, miast (magistratow irad miejskich).
Kazdy wiekszy osrodek kulturalny—jest ich w Polsce niewiele —
postepowatl réznie: zmieniat swe postepowanie jak rekawiczki.
Istniaty sezony operowe. Zamykano je, lub otwierano. Udzielano
poparcia orkiestrom symfonicznym; lub ich odmawiano. Szkoty
otrzymywaty subwencje, za chwile je kasowano. A przeciez podatek
widowiskowy we wszystkich miastach egzystuje, osigga w niektorych
pokazne, czasem w miljony siegajace wptywy. Miasta pragng je
zuzytkowac¢ na wszystkie cele, byle tylko nie na muzyke.
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Jakiz jest bilans publicznych instytucyj muzycznych w Polsce
za okres niepodlegtosci. Przewaznie gorszy, niz za zaborcdw. Posia-
damy trzy panstwowe konserwatorja muzyczne, niezwykle nedznie,
niedostatecznie uposazone i... radjo, ktore w dziale muzycznym nie
odgrywa nalezytej roli, a budzi coraz wiecej gltosow krytycznych
i niezadowolenia. Byt tych placowek mozna uzna¢ za jako tako
pewny. Pozatem.... bardzo stabo postawione nauczanie muzyKki
w szkotach ogélnoksztatcacych, kilka bardziej rzutkich szkot mu-
zycznych prywatnych, pare czynnych stowarzyszen. Troche chorow
w Poznaniskiem i na Slasku.

Reszta jest prawie w catosci przypadkowa Opera w Warszawie
wydzierzawiona. Co bedzie po uptynieciu dzierzawy—znak zapytania.
Orkiestra symfoniczna zalezna od dobrej woli wiekszosci akcjonar-
jusz6w gmachu Filharmonji i od poparcia finansowego radja.
Prawda. Opera i sezon koncertdw symfonicznych w Poznaniu.
Jedyne miasto, ktdre posiada poczucie ciggtosci swej pracy irepre-
zentuje planowos$¢ akcji kulturalno-muzycznej. W Katowicach —
opera zamknieta, orkiestra prdébuje sie rusza¢c. W Krakowie znowu
troche opery; na jak diugo? £ddz — jedno z dzielniejszych miast
muzycznych — zywy trup. Orkiestra zmarta. Lwéw — gréd o naj-
piekniejszych tradycjach operowych, obecnie bez opery. Od stycznia
r. b. proba zorganizowania sezonu symfonicznego — wzglednie
udana. Czy bedzie kontynuowana — niepewne. | tak dalej.

Na trzydziestoparomiljonowy narod wiasciwie dwie opery (z tych
jedna niepewna) i jedna stata orkiestra (naprawde tez niepewna).

Wyszylismy drobniutki haft na catej olbrzymiej kanwie pust-
kowia muzycznego. Prawda, jeszcze rzesza muzykéw. To nasza naj-
mocniejsza pozycja. Wsrdd tworcéw duzo pieknych talentow, jeden
nawet genjalny, miody narybek bardzo obiecujgcy. Nie majg naprawde
co robi¢ w kraju. Wsréd odtworcdw — wiele znakomitosci, lecz poza
granicami kraju. Tym co pozostali — coraz ciezej. Przyptyw nowych
talentow nie stabnie. Biedujg, nie majg warunkéw do normalnej,
rzetelnej pracy, marnujg sie. JeSli za$ skoncza uczelnie—co wtedy?

A pozatem muzycy sie ktocg, gryza wzajemnie. Koterje i kliczki,
brak nietylko jednolitego, ale jakiegokolwiek frontu, czy porozu-
mienia. Polemiki prasowe, napasci, animozje osobiste, nawet ra-
sowe. Jedli jest zle na odcinku muzycznym, to duzo w tem winy
muzykow samych. Nie potrafili sie dotad zorganizowaé, nikt sie
z ich opinjg nie liczy. Gdy bieda, nedza zajrzata w oczy, prébo-
wali sie samorzutnie zrzesza¢. Krotkotrwate zapaly. Zrzeszenia
sromotnie padajg. Muzycy stali sie spoteczenstwu niepotrzebni.
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Muzyka koscielna — w stanie pozatowania godnym. Zawdd
organistowski, w olbrzymiej wiekszosci niedoksztatcony. Wydaw-
nictw niema. Halka Moniuszki (gtosy orkiestrowe) niewydruko-
wane (sic!?) Nuty kupuje sie i sprowadza z zagranicy, nawet
Chopina, bo niema krajowego wydania na poziomie wymagan dzi-
siejszych. Perjodyki nie czytywane. Naktady minimalne. Byt pod
znakiem zapytania.

Muzycy szukajg srodkéw zaradczych. Nawet przypuszczaja,
iz znalezli juz jeden. Maja sie wszyscy zorganizowaé¢ w jedng lzbe
Muzyczng. Zdania sg podzielone. T. zw. zawodowcy chcg, kompo-
zytorzy sa temu przeciwni. Organizacja— dobra rzecz, w dzisiej-
szych warunkach zycia spotecznego nawet konieczna. Wiekszg site
przedstawia 10.000 wspdlnie zrzeszonych muzykow, niz sto grupek po
100 cztonkéw. Mozna podnies¢ godno$¢ i poziom stanu muzycz-
nego, wywierac silniejszg presje, donosniej wypowiada¢ swa opinje.
Sprawa jest jednak niezmiernie trudna. Przymus organizacyjny
nie tatwo bedzie w czyn wprowadzi¢ w kraju, gdzie warstwa mu-
zyczna jest niezmiernie cienka i staba, skupiona silniej w Kilku
miastach zaledwie. Nie wiadomo czy ten wysitek bardzo wielki
przyniesie rownie wielki pozytek. Nikt, nawet najzagorzalszy zwo-
lennik lzby, nie jest w 100 procentach o tem przekonany. Tysigce
watpliwosci; np. kto jest muzykiem, a kto tylko dyletantem?

Tak czy owak lzba Muzyczna pozostanie li tylko organizacjg
zawodowg. Czy moze ona zaradzi¢ wszystkim naszkicowanym tu
bolgczkom zycia muzycznego, czy moze przerzuci¢ most do spo-
teczenstwa, zadzierzgng¢ wiezy wspOipracy? Napewno nie. Moze
tylko ztgczy¢ muzykoéw.

Musi wiec zabrzmieé¢ hasto, ktore poruszy wszystkich. Piesn,
muzyka — to sita. W takt muzyki maszerujg zoinierze, z piesnig
na ustach zwyciezajg lub umierajag. Bez muzyki, bez pieSni—na-
réd jest niemy. Muzyka jest niezbednie potrzebna do zycia, wzru-
szenia muzyczne s najpiekniejsze, najgtebiej w dusze ludzkie za-
padajace, najwznioslejsze. Sita muzyki Chopina tylko sitag wiesz-
czOw poezji mierzone by¢ moze.

Muzyka musi by¢ przyzwoicie uczona w szkotach i to jako
przedmiot pierwszoplanowy. Propagowac trzeba nietylko mecze
lekkoatletyczne, rekordy i sporty. Trzeba wcigz méwi¢ spoteczen-
stwu, ze muzyka jest i zawsze mu bedzie potrzebna, ze w Polsce
ma i musi zajg¢ takie a nie inne stanowisko, ze miasta majg od-
dac pewien procent swych wptywow na cele sztuki muzycznej, bo taka
jest polska racja kulturalna, ze obowigzkiem kazdego obywatela
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jest popieranie, stuchanie zywej, dobrej muzyki. Muszg istnie¢ per-
jodyczne Swieta muzyczne, w ktérych uczestniczy¢ beda wszyscy
ci co stojg na czele spoteczenstwa, rzad, wiladze, by Swieci¢ mu
przyktadem.

Niech tylko padnie stowo, zabrzmi hasto: wszyscy frontem
do muzyki, niech sie rozpocznie planowa, z wielkim oddechem
wytyczona akcja — muzyka ozyje. Sygnat ten musi by¢ tylko silny,
najsilniejszy i trwaty — wieczny.

Czekamy wszyscy na ten sygnal, a oczy i uszy zwracamy do
gmachu, ktory dotad milczy, a tak pieknie i dumnie stoi przy...
Alei Szucha.
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TEODOR ZALEW SKI

PROBLEM ORGANIZACJI ZAWODU
MUZYCZNEGO

Dyskusja podjeta w kotach muzycznych nad projektem utwo-
rzenia w Polsce izb muzycznych postawita na porzadku dziennym
problem organizacji zawodu muzycznego. Narazie, zdaje sie, nie-
liczna tylko grupa muzykéw uSwiadamia sobie wage i aktualnosé
problemu, natomiast dla znacznej wiekszo$ci, muzykéw problem
ten jest niezrozumiatly lub wogdle nie istnieje. Dos$¢ rozpowszech-
niony tez jest poglad, ze jakakolwiek reglamentacja zawodu mu-
zycznego jest szkodliwa, albowiem sztuka nie znosi przymusu
i skrepowania.

Mimo wszystko omawiany problem istnieje i domaga sie roz-
wigzania; warto wiec poswieci¢ mu nieco uwagi.

Muzycy, jak i arty$ci innych dziatdw sztuki, stanowig—zawdd
wolny. Lecz, w przeciwieAstwie do innych zorganizowanych juz
zawodéw wolnych (lekarzy, adwokatow, inzynieréw i t. p.), ta wol-
no$¢ jest synonimem anarchji: granice zawodu sg nieuchwytne
i kazdy moze uprawia¢ zawodowo muzyke jako twérca, odtwdrca,
pedagog, krytyk i t. p.

Wiadomo, ze dyplom wydzialu prawa nie upowaznia do
otwarcia kancelarji adwokackiej, jak dyplom wydziatu lekar-
skiego—do leczenia chorych lub dyplom politechniki—do budowy
doméw. Kazdy, kto chce uprawia¢ jeden z tych zawoddw, winien
obok cenzusu naukowego posiada¢ szereg innych kwalifikacyj,
stwierdzajgcych jego umiejetno$¢ zawodowa.

Istniejg liczne przepisy o uprawianiu zawodu mierniczego,
budowniczego, felczera, potoznej i t. p. Zaden rzemie$lnik—szewc,
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krawiec, fryzjer, kowal, kominiarz i t. p.—nie moze uruchomic
warsztatu, zanim nie uzyska karty rzemie$lniczej, stwierdzajacej
jego przygotowanie fachowe.

ZawoOd muzyczny otwarty jest dla kazdego. Ani cenzus nau-
kowy, ani uprzednia praktyka nie sg wymagane, kwalifikacje
i umiejetnosci zawodowe nie podlegajg sprawdzeniu. Wskutek
tego w kazdej gatezi zawodu muzycznego mozna spotka¢ jednostki,
ktorym brak nawet minimalnego przygotowania fachowego. Wsrod
odtwércow typ muzyka bez petnego wyksztatcenia stanowczo prze-
waza. Spiewak, instrumentalista, organista, chérmistrz — jakze
czesto sg to rzemieslnicy lichego gatunku, analfabeci muzyczni.
Nauczaniem muzyki nieraz trudnig sie ci, ktorzy sami nie zdotali
ukonhczy¢ studjéw i niewiele wiecej umiejg od swych uczni. Wreszcie
wsrod  krytykdw, ktérzy przeciez wptywajg na sady ogétu o mu-
zyce i muzykach, jakze czesto znajdziemy osoby najmniej do tej
roli powotane. Stusznie niedawno pisano, ze rfotel recenzenta mu-
zycznego jest kazdemu dostepny. Wystarczy gdzie$ troche pograc
na jakim$ instrumencie, mie¢ stosunki z jaka$ redakcja, by odrazu
moc wydawaé sady o bycie i niebycie artystobw, a nawet
twércow" +).

Wskutek tego krzewig sie w zawodzie muzycznym dyletan-
tyzm i nieuctwo i obnizajag coraz bardziej jego poziom. O ile
dyletantyzm ws$réd mito$nikow muzyki jest zjawiskiem dodatniem,
o tyle na gruncie zawodowym przynosi nieobliczalne szkody i wi-
nien by¢é stanowczo usuniety.

Naprawa istniejgcego stanu rzeczy przerasta sity i moznoSci
istniejgcych zwigzkow i stowarzyszen muzycznych. Jedynym $rod-
kiem uzdrowienia stosunkow jest ustawowe uregulowanie i zorga-
nizowanie zawodu muzycznego. Panstwo -nie moze tolerowaé
nietadu i anarchji w tej dziedzinie: dezorganizacja zawodu muzycz-
nego hamuje rozwdj sztuki muzycznej, utrudnia prace nad podnie-
sieniem naszej kultury muzycznej, obniza powage muzyki — sztuki
0 szczegdlnych wartosciach spotecznych, wreszcie najniestuszniej
degraduje spotecznie samych muzykow. Dlatego uporzadkowanie
zawodu muzycznego lezy w ogbélnym interesie publicznym i winno
by¢ dokonane drogg wydania powszechnie obowigzujacych prze-
pisow publiczno-prawnych.

Y Dr. Z. Lissa Dylematy krytyki muzycznej w Polsce. ,Muzyka
Polska” 1934 r., str. 135.
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Przepisy te, regulujac sprawy zawodu muzycznego, muszg
przedewszystkiem rozstrzygng¢ trzy podstawowe zagadnienia, a mia-
nowicie: okresli¢, co jest zawodowem uprawianiem muzyki, ustali¢
jakie kwalifikacje winien posiada¢ muzyk zawodowy i wreszcie
daé podstawy organizacyjne zawodowi muzycznemu.

Rozpatrzmy po kolei te zagadnienia.

Sprecyzowanie pojecia zawodu muzycznego wymaga wykre-
§lenia granicy miedzy uprawianiem muzyki zamatorstwa, a uprawia-
niem—zawodowem. Zawodowiec jest specjalista w pewnej dziedzinie
i wyzyskuje swojg umiejetno$¢ fachowg w celach zarobkowych.
Ten cel zarobkowy jest zasadniczem kryterjum przy odréznianiu
zawodowca od amatora: ostatni bowiem uprawia muzyke nie w ce-
lach zarobkowych, lecz dla zaspokojenia witasnej duchowej potrzeby,
szukajac w muzyce osobistych przezy¢ estetycznych.

Zasadniczem, ale — nie jedynem. Nierzadko mozna spotkac
muzyka, ktorego dziatalno$¢ niewatpliwie nabiera cech zawodo-
wych, mimo ze wzglagd zarobkowy nie odgrywa w niej istotnej
roli. Sg dyletanci, ktérzy chetnie doptacaliby za moznos$¢ publicz-
nych wystepéw na estradzie, w radjo etc., znajdg sie pseudo-
kompozytorzy, ktérzy bedg finansowaé wykonanie swych utwo-
row i t. d. Wszyscy oni nie szukajg zyskéw w swej dziatalnosci
muzycznej, nie chca zarabia¢ muzyka, a jednak uwazajg siebie za
zawodowcdw i niewatpliwie wkraczajg na teren zawodowego upra-
wiania muzyki. Z tego wzgledu nalezy przyja¢, ze o zawodowem
uprawianiu muzyki decyduje nietylko cel zarobkowy, ale i forrr.a
uprawiania. Dopoki cztowiek uprawia muzyke dla siebie i swego
najblizszego otoczenia — jest amatorem, choéby posiadat dyplom
konserwatorjum. Lecz z chwilg gdy zaczyna publicznie ujawniaé
swe umiejetnosci muzyczne, zaspakajaé pewne potrzeby spoteczne
w zakresie artystycznym — staje obok zawodowca zarobkujacego
i musi podlega¢ tym samym rygorom, co i ten ostatni.

, Opierajagc sie na tych wstepnych uwagach mozemy przyjac,
ze wykonywaniem zawodu muzycznego bedzie wszelkiego rodzaju
dziatalno$¢ muzyczna stale uprawiana przez wykwalifikowanego
muzyka w celach zarobkowych oraz takaz dziatalno$¢, chocby
uprawiana sporadycznie lub nie w celach zarobkowych, jezeli jest
potaczona z publicznem ujawnianiem umiejetnosci w zakresie sztuki
i wiedzy muzycznej.

W okres$leniu tym mowa o uprawianiu wszelkiego rodzaju
dziatalnosci muzycznej. Wychodze z podstawowego zatozenia, ze
zaw6d muzyczny obejmuje wszelkie rodzaje pracy muzycznej, a wiec
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zaréwno prace tworcy, jak i odtworcy, pedagoga, teoretyka, kry-
tyka, organisty, chdrmistrza i t. p. Wydaje mi sie, ze ustawa
0 organizacji zawodu nie spetnitaby swego zadania, gdyby doty-
czyta tylko niektoérych rodzajow dziatalnosci muzycznej. Nalezy
dgzy¢ do uregulowania zawodu muzycznego w jego catoksztalcie
t. j. z uwzglednieniem wszelkich typéw pracy muzycznej. Oczy-
wiscie specjalne wiasciwosci poszczego6lnych typow tej pracy musza
by¢ wziete pod uwage.

Drugie zasadnicze zagadnienie dotyczy kwalifikacyj muzyka
zawodowego. W innych zawodach prawo uprawiania zawodu jest
uzaleznione od wykazania swej umiejetnosci zawodowej, dowodem
za$ tej umiejetnosci jest przedewszystkiem cenzus naukowy, a na-
stepnie pewien staz praktyczny. Ma to na celu dopuszczenie do
zawodu tylko jednostek dobrze wyksztatconych i przygotowanych
do samodzielnej pracy.

Sadze, ze i muzyk w podobny sposéb winien wykaza¢ swe
przygotowanie do zawodu. Niestety, muzycy naogét nie doceniajg
znaczenia wyksztatcenia. Dos¢ czesto mozna stysze¢ zdanie, ze w dzie-
dzinie sztuki, a wiec i muzyki, gruntowne wyksztatcenie, ukonczenie
szkoty muzycznej i t. p. nie odgrywajg istotnej roli, o wszystkiem
bowiem decyduje wytgcznie talent; i tu odrazu przytacza sie, ze prze-
ciez ani Chopin, ani Moniuszko nie koniczyli konserwatorjow i nie
posiadali zadnych dyploméw, a mimo to sg czotowymi przedstawi-
cielami muzyki polskiej.

Argumentacja taka polega na nieporozumieniu.

Po pierwsze: nie wydaje sie przepisow dla jednostek, ani dla
zjawisk wyjatkowych. Przepisy regulujg przecigetne stosunki w pe-
wnej dziedzinie, ustalajg ogélne zasady, od ktdrych dopuszczalne
sg wyjatki w wypadkach, wykraczajgcych poza ramy stosunkoéw
przecietnych. Dlatego przepisy o kwalifikacjach i wyksztatceniu
muzyka nie sg niebezpieczne dla wielkich talentow i genjuszow,
natomiast ochronig zawo6d przed zalewem niedouczonych dyletan-
tow i miernot o wielkich pretensjach, a o to wasnie chodzi.

Po drugie: potaczenie talentu z gruntownem wyszkoleniem
fachowem daje dopiero petnowartosciowego muzyka. Mylny jest
poglad, jakoby talent tylko decyduje o warto$ci muzyka: przeciwnie,
talent musi znalez¢ mocne oparcie w wiedzy muzycznej, w przy-
gotowaniu teoretycznem i praktycznem, w dobrem opanowaniu
t. zw. ,rzemiosta". Jezeli nie posiada tego fundamentu—tatwo sie
zatamie lub nie rozwinie i zawiedzie poktadane w nim nadzieje.
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Dlatego o umiejetnosci zawodowej muzyka winien decydowac nie
tylko talent, lecz i stopien jego wyksztatlcenia muzycznego.

Z tych wszystkich wzgledéw cenzus naukowy winien by¢
w zasadzie warunkiem dopuszczenia do zawodu muzycznego.
W naszych stosunkach warunek ten nastrecza pewne trudnosci,
gdyz nasze szkolnictwo muzyczne nie posiada jeszcze ani ustalo-
nego ustroju, ani tez jednolitych programéw nauczania. Jednak
te rzeczy sg w toku opracowywania i niebawem bedg uregulowane,
mozna wiec juz obecnie przyjac, ze Swiadectwo ukonczenia uczelni
muzycznej bedzie podstawowym dowodem kwalifikacyj muzyka
zawodowego.

W okresie przejsciowym kwalifikacje moga by¢ sprawdzane
droga egzaminow kwalifikacyjnych z uwzglednieniem przedewszyst-
kiem tej dziedziny, w ktérej muzyk zamierza pracowac. Wreszcie w wy
jatkowych wypadkach sprawdzianem kwalifikacyj muzyka bedzie
jego dotychczasowa samodzielna praca, o ile w dostatecznyjn stopniu
Swiadczy o umiejetnosciach i fachowem przygotowaniu muzyka.

Nie sposob w tym krotkim szkicu zajmowac sie wyliczaniem
kwalifikacyj, ktére winno sie wymaga¢ od muzyka zawodowego:
istnieje szereg specjalnosci i kazda z nich musi by¢é odmiennie
i indywidualnie traktowana. Nalezy jednak pamieta¢, ze organizo-
wanie zawodu muzycznego ma na celu przedewszystkiem podnie-
sienie poziomu fachowego muzykow i niedopuszczenie do zawodu
jednostek stabo do niego przygotowanych. Dlatego kwestja kwali-
fikacyj zawodowych i sposobu ich udowodnienia ma podstawowe
znaczenie i winna byC¢ rozwigzana z wyraznem dgzeniem do zao-
strzenia wymogow” stawdanych muzykowi zawodowemu.

Rozpatrzone kwestje sg warunkiem osiagniecia celu gtowne-
go—ujecia zawodu muzycznego w ramy organizacyjne i zespolenia
wszystkich muzykow w instytucji korporacyjnej, bedacej przedsta-
wicielka i rzecznikiem interes6w zawodu. Opierajgc sie na analogji
z innemi wolnemi zawodami, zgory juz nadaje sie tej instytucji
nazwe izby muzycznej.

Sugestywny wptyw wzoréw" obcych sprawia, ze niektérzy
chcieliby widzie¢ w izbie muzycznej centralng instytucje, kierujaca
zyciem muzycznem i obarczong misjg szerzenia kultury muzycznej
w Polsce. Tak miedzy innemi ujmuje zadania izby Zwigzek Za-
wodowy Muzykoéw, ktoéry w swoim projekcie nadaje izbie bardzo
szerokie kompetencje i przekazuje jej ,,skoordynowanie wszelkich
poczynan, zmierzajagcych do wiekszego rozwoju sztuki muzycznej
w Polsce".
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Punkt wyjscia przyjety wtym artykule, zdaje sie, wyraznie wska-
zuje, jaka w rzeczywisto$ci powinna by¢ rola izby muzycznej w Pol-
sce i czego po niej chcemy sie spodziewa¢. Skoro wystepujemy
z hastem organizacji zawodu muzycznego, to izbie przypadnie
w udziale wtasnie dokonanie tej pracy; musi ona skupi¢ swoja
uwage przedewszystkiem na sprawach zwigzanych z wykonaniem
zawodu muzycznego. Nie moze by¢ instytucja muzyczng o celach
artystycznych, kulturalnych i t. p., lecz ma kontrolowaé prace za-
wodowg muzykoéw, ich kwalifikacje, poziom etyczny i fachowy
etc. oraz by¢ wyrazicielkg ich interesdw i postulatow. Krotko
moéwigc, ma ona byc¢ jedng z izb wolnych zawod6éw przewidzianych
w art. 76 obowigzujacej ustawy konstytucyjnej z dnia 23 kwietnia
1935 r.

Do gtéwniejszych wiec zadan izby nalezaloby:

1) przedstawicielstwo zawodu muzycznego, obrona jego in-
teresow i piecza nad stanem materjalnym muzykow;

2) udzielanie uprawnien do uprawiania zawodu muzycznego,
czuwanie nad poziomem fachowym i etycznym muzykdéw oraz kon-
trola ich dziatalnosci zawodowej;

3) sadownictwo dyscyplinarne i polubowne;

4) wspotdziatanie z witadzami rzadowemi i samorzadowemi
w zakresie sztuki muzycznej i zgtaszanie w tym przedmiocie wnios-
kow, opinji, projektow etc.;

5) popieranie ruchu muzycznego w porozumieniu z istnie-
jacemi instytucjami i organizacjami muzycznemi.

Rzecz jasna, ze z chwilg "powstania izby muzycznej bedzie
obowigzywa¢ przymus nalezenia do niej wszystkich trudnigcych
sie zawodowo muzykya. Kandydat do zawodu muzycznego obo-
wigzany bedzie ztozy¢ izbie dowody swego przygotowania facho-
wego i na tej podstawie uzyskaé¢ cztonkostwo izby: dopiero wtedy
nabywa prawo do samodzielnej pracy w zawodzie muzycznym.
Z drugiej strony instytucje i osoby, korzystajgce z pracy muzykdw,
bedgq mogty zatrudniaé wytgcznie cztonkéw izby pod rygorem od-
powiednich sankcyj administracyjno-prawnych.

Pozostaje do rozpatrzenia kwestja ustroju izby muzycznej.
Sg tu mozliwe dwa rozwigzania: albo tworzy¢é szeroko rozbudo-
wany samorzad zawodowy i opiera¢ ustréj izby na przedstawi-
cielstwie ogotu jej cztonkéw, albo tez traktowac izbe jako rodzaj
przymusowej organizacji muzykow z clo$¢ silnie zaznaczong inge-
rencjg panstwowych witadz nadzorczych.
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Pierwsze rozwigzanie daje projekt Zwigzku Zawodowego Mu-
zykow: proponuje on utworzenie kilku terytorjalnych izb okrego-
wych z wiadzami obieranemi przez wszystkich cztonkéw izb, po-
dzielonych na sekcje wedlug specjalnosci. Ponadto przewiduje
Izbe Naczelng, ztozong z delegatéw izb okregowych (35 sktadu)
i radcow mianowanych przez Ministra W. K. i O. P, (25 sktadu).
Izba Naczelna ma tylko zwierzchni nadz6r nad autonomicznemi
izbami okregowemi. W ten sposéb ustrdj izb oparty jest na zasa-
dzie petnego samorzgdu.

Zdaniem mojem, powazne wzgledy przemawiajg przeciwko
nadawaniu muzykom peinego samorzgdu zawodowego. Muzycy
nie majg zadnej tradycji korporacyjnej, ani wyraznej Swiadomosci
wspolnych interesow zawodowych; przeciwnie, zapatrzenie sie we
wiasng indywidualnos¢, daleko posuniety egocentryzm—nie pozwala
wiekszosci muzykowogarngé zadan i obowigzkéw zawodu jako catosci.
Wielka rozpietos¢ wartosci i talentow pojedyiczych muzykéw, po-
dziat na rozne specjalnosci, wzajemne odseparowanie sie poszcze-
gbélnych grup specjalistdw, nieraz rywalizacja tych grup i t. p.
sprawiaja, ze w zawodzie przewazajg sity i ruchy od$rodkowe,
ktére usitujg zaprzeczy¢ jednosci zawodu i podzieli¢ go na szereg
odrebnych gatezi. Kompozytor, krytyk, pedagog, odtworca etc.
raczej sg sktonni podkres$la¢ swojg odrebnos$¢ i niezalezno$¢, niz
dostrzegaé wspo6lnosé taczacych ich obowigzkéw zawodowych. To
tez w wielu wypadkach porozumienie miedzy nimi i znalezienie
wspolnego jezyka napotka na nieprzezwyciezone trudnosci.

Izbe muzyczng oczekuje trudna i odpowiedzialna praca ze-
spolenia tej bardzo rdznorodnej i niejednolitej masy muzykow.
Praca ta nieraz zmus$i izbe do posunieé niepopularnych lub cieé
bolesnych. Dlatego izba musi posiada¢ zdecydowang wole w re-
alizacji swych zadan i wyrazng, konsekwentng metode dziatania:
to da jej autorytet i site. Gdyby opierata sie na systemie przed-
stawicielskim, gdyby skiad jej organow zalezat od zmiennych na-
strojow ogo6tu mato uswiadomionych wyborcéw, —nalezaloby oba-
wiac sie, ze nie speini oczekiwan do niej przywigzanych i wogole
zaprzepasci samg idee organizacji zawodu muzycznego. Z tego
wzgledu wydaje sie, ze przedwczesnem bytoby nadawanie zawo-
dowi muzycznemu petnego samorzadu.

Wytuszczone motywy, zdaniem mojem, przemawiajg przeciwko
zasadom ustroju izb, podanym w projekcie Zwigzku Zawodowego
Muzykéw. Przytaczam nizej szkic ustroju opartego na odmien-
nych zasadach, traktujgc go jako materjat dyskusyjny przy osta-
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tecznem opracowaniu formy przedstawicielstwa zawodu muzycz-
nego.

Muzycy zamieszkali na obszarze catego Panstwa tworzg lzbe
Muzyczng z siedzibg w Warszawie. W kazdem mieScie wojewddz-
kiem lIzba posiada delegatury, ktére sg jej organami wykonaw-
czemi i posrednicza miedzy lzbg a jej cztonkami zamieszkatymi
na obszarze wojewddztwa.

Izba dzieli sie na 6 Wydziatow: 1) kompozytoréw, 2) teore-
tykow i pisarzy muzycznych, 3) dyrygentow i kierownikow zespo-
téw, 4) odtwércow (instrumentalistéw i Spiewakow), 5) pedagogéw
i 6) muzyki koscielnej. Kazdy muzyk zawodowo pracujgcy musi
by¢ zaliczony do jednej z tych grup. Przy nadawaniu cztonkostwa
Izba okresla rownocze$nie specjalnos¢ muzyka; jezeli wiec pracuje
on w kilku dziedzinach, np. jest kompozytorem i Kkrytykiem, in-
strumentalistg i pedagogiem etc. —winien figurowa¢ na liscie kaz-
dego z tych Wydziatow.

Na czele Izby stoi Prezes Izby, mianowany przez Ministra
W. R. i O. P. Prezes sprawuje zwierzchni nadzdr nad calg dzia-
talnoscig lzby, przewodniczy Radzie lzby, czuwa nad wykonaniem
jej uchwatl, ma prawo zawieszania uchwat sprzecznych z przepi-
sami prawnemi lub zadaniami lzby, moze bra¢ udziat w posiedze-
niach Dyrekcji lzby z gtosem doradczym, wreszcie jest reprezen-
tantem lzby nazewngtrz.

Rada Izby skiada sie z delegatow wojewddzkich, wybranych
drzez ogd6t muzykéw zamieszkatych w obrebie wojewoddztwa na
podstawie specjalnej ordynacji wyborczej oraz delegatow instytucyj
muzycznych, mianowanych przez Ministra W. R. i O. P. Rada jest
organem uchwalajagcym i kontrolujgcym, rozporzadza majatkiem
Izby, ustala wysoko$¢ Swiadczen cztonkéw na rzecz lzby, uchwala
budzet, zatwierdza zamkniecia rachunkowe i sprawozdania Zarzadu
Izby, uchwala regulaminy lzby, sadéw dyscyplinarnych oraz in-
nych instytucyj utworzonych przy lzbie, wreszcie uchwala wnioski
w sprawach zawodowych.

Rade zwotuje Prezes lzby przynajmniej raz do roku. Ponadto
Prezes obowigzany jest zwota¢ Rade badz na zadanie Ministra
W. R. i O. P, badz tez na zadanie przynajmniej V3 cztonkéw
Rady.

Rada wybiera ze swego grona Komitet Wykonawczy, ktory
zbiera sie pod przewodnictwem Prezesa lzby przynajmniej raz na
kwartat, jest jego organem doradczym i opinjodawczym, a ponadto

m



decyduje w sprawach przekazanych jego kompetencji przed plenum
Rady.

Wreszcie Rada wybiera sposréd wszystkich cztonkdw Izby:
a) Komisje Rewizyjng, powotang do kontroli dziatalnosci finanso-
wej i gospodarczej lzby, b) Sady Dyscyplinarne przy delegaturach
wojewodzkich, c¢) Sad Dyscyplinarny |l instancji przy lzbie,
i d) staty Sad Polubowny przy lzbie.

Dyrekcja lIzby sktada sie z Dyrektora lzby, mianowanego przez
Ministra W. R. i O. P., oraz kierownikéw Wydziatdw, mianowa-
nych przez Prezesa lzby na wniosek Dyrektora sposr6d muzykow
odpowiedniej specjalnosci. Zarzad Ilzby jest organem wykonaw-
czym i administracyjnym lzby, rozstrzyga wnioski w sprawie wpisu
na liste cztonkéw lzby, sprawuje nadz6r nad dziatalnosciag zawo-
dowg muzykéw i zarzadza majatkiem Izby. Dyrektor lzby jest
rownoczes$nie zwierzchnikiem i kierownikiem Biura lzby.

Przedstawiony szkic ustroju lzby opiera sie z jednej strony
na czynniku przedstawicielskim (Rada), z drugiej za$ — na nieza-
leznym organie wykonawczym pochodzacym z nominacji (Dyrekcja).
tacznikiem miedzy temi organami jest Prezes lzby, ktory prze-
wodniczy Radzie oraz ma wglad w prace Dyrekcji, a jednocze$nie
jest reprezentantem i wladzag nadzorcza catej Izby. Wydaje sie,
ze taka organizacja w obecnej chwili daje najwieksze gwarancje
sprezystej dziatalnosci lzby oraz szybkiego zorganizowania za-
wodu.

Konczac te uwagi, nie sadze, by wyczerpaty one cato$¢ za-
gadnienia, ani daty jedynie trafne rozwigzania. Zagadnienie jest
nowe i nietatwe, wymaga wszechstronnego rozwazenia i gieb-
szego przemyslenia. To tez zdaje sobie sprawe, ze mozliwe sg
inne poglady na poruszong sprawe i inne jej rozwigzania. Uwa-
zatbym moje zadanie za speinione, gdyby uwagi te wywotlaty
szerszg dyskusje wsréd muzykoéw, ktéra doprowadzitaby do upo-
rzgdkowania i konkretnego uregulowania ich zycia zawodowego.



Redakcja ,,Muz. P.“ ma zamiar umieszczaé w swojem piSmie m. in. art3kuty,
poSwiecone zagadnieniom organizacji i rozwoju muzyki w innych krajach. Po uka-
zaniu sie¢ w IV zesz. ,M. P.* artykutu p. M. Neuteicha p. t. Muzyka w Z. S. S. R,
obecnie umieszczamy, specjalnie napisany dla naszego pisma artykut p. O. Grafa—n
0 wspoétczesnej muzyce niemieckiej. Artykut ten, jak i inne z tej serji, nie jest wy-
razem pogladéw redakcji ,,M. P.“ Umieszczamy go w charakterze informacyjno-
dyskusyjnym.

Redakcja ,M. P.*

OTTO GRAF, Scliomngen, N lemcy.

ORGANIZACJA ZYCIA MUZYCZNEGO
W NIEMCZECH

Panstwowa lzba Muzyczna (Reichsmusikkammer) zostata utwo-
rzona dn. 15 listopada 1933 r. na zatozeniach i zasadach prawnych
Izby do Spraw Kultury (Reichskulturkammer). Powstanie jej byto
pierwotnie jedynie prébg zorganizowania wszystkich osob, ktore
dziatalnoscig swa zwigzane sg w jakikolwiekbgdz sposéb z muzyka.
Z biegiem czasu instytucja ta przeksztalcita sie w dawniej juz za-
mierzong organizacje, reprezentujgca interesy zawodowe S$wiata
muzycznego i Kkierujagcag jego politykg spoteczng i gospodarcza,
wreszcie stata sie jednym z organow zbiorowej kultury narodowej,
wychowujacych niemieckie spoteczenstwo. Do poprzednich zadan
organizacji doszto nowe zadanie—kierowanie polityka muzyczno-
kulturalng, ktore stato sie gtéwnym celem organizacji. To pota-
czenie dgznosci kulturalnych z polityka spoteczng i ekonomiczng
jest osobliwoscia RMK i stanowi jej rys charakterystyczny.

Kultura nie daje sie organizowac. Jest ona wyktadnikiem
tworczych sit narodu. Cele mozna wyznacza¢, zadania wskazywac
1 zakre$la¢, ale jedynie genjusz jednostek toruje nowe drogi kul-
tury. Dziatalno$¢ RMK, plan ktdrej zostat nakre$lony juz w kilka
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miesiecy po ujeciu wtadzy w rece partji narodowo-socjalistycznej
wykazata, ze nowe panstwo niemieckie nie wzieto na siebie zada-
nia tworzenia nowej kultury muzycznej, lecz jedynie starania jego
poszty w kierunku dostarczania S$rodkOow i sprzyjajacych warun-
kéw do jej ksztattowania i rozwoju. Wychodzac z tego zalozenia
partja N. S. ograniczyta charakter RMK do cech S$cistej organizacji,
nie narzucajac jej obowigzku tworzenia nowej kultury muzycznej,
lecz jedynie wyznaczyta jej kierunek ideowy, w dalszym ciggu dbajac
o zachowanie go, realizowanie jego postulatdw oraz okreslanie
warunkéw dziatalnosci wszystkich wspéttwércdw i propagatorow
muzyki. Zasadnicze stanowisko N. S. w tej sprawie najlepiej wyja-
$niajg stowa Goebbelsa, stanowigce wyjatek z inauguracyjnego
przemdwienia w RMK.

,»,Narodowo socjalistyczne panstwo musi stang¢ na zasa-
dniczem stanowisku, ze sztuka jest niezalezna i ze braku intuicji
nie mozna zadng miarg zastgpi¢ organizacjg. Sztuka moze sie
rozwija¢ i kwitngé jedynie w warunkach jaknajdalej posunietej
wolnosci, ale jednocze$nie powinna wiazac sie $cisSle z ogdlnemi
prawami zycia narodowego. Sztuka i kultura powstajg z ducha
narodu i wyrastaja na jego gruncie i dlatego muszag sie Scisle
taczy¢ z obyczajowemi, spolecznemi i narodowemi ideami pan-
stwa. W tych granicach dopiero nalezy im stworzy¢ warunki
wolnego rozwoju. Mylnem jest mniemanie jakoby zadaniem RMK
byto produkowanie sztuki. Tego zadania RMK nie moze, nie
bedzie i nie powinna bra¢ na siebie. Zadaniem RMK jest zrze-
szenie ludzi, tworzacych kulture muzyczng, ich ugrupowanie
i podzial organizacyjny, usuwanie przeszkoéd, powstajgcych na
drodze ich wsplipracy przez rozstrzyganie sporow oraz czuwa-
nie nad obecnem i przyszlem dobrem kulturalnem narodu nie-
mieckiego".

Ten sam punkt widzenia daje sie stwierdzi¢ w programowem
przemdwieniu prezydenta RMK prof. dr. Ryszarda Straussa:

.RMK zostata przedewszystkiem oparta na zasadzie
jednosci zawodowej niemieckich muzykow. Zewnetrznym celem
RMK jest zrzeszenie wszystkich przedstawicieli Swiata muzycz-
nego Niemiec za posrednictwem instytucji centralnej, ktorej
zadaniem bytoby stuzenie im pomocg i obrong i ktéra gwaran-
towataby im stanowisko prawnie réwnorzedne z innemi ugru-
powaniami zawodowemi. Giebszem uzasadnieniem powstania
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RMK jest jej wewnetrzna tre$¢, wyrazajgca sie bezinteresowng
pracg kazdej jednostki dla wspolnego celu. W tem witasnie tkwi
gteboki sens, jaki Narodowy Socjalizm nadal idei zwigzkow
zawodowych, stwarzajgc RKK (Izbe do Spraw Kultury), bedaca
wespot ze wszystkiemi jej podleglemi lzbami wzorem tego ro-
dzaju organizacji".

Idea RKK jest pierwszym wysitkiem w kierunku podporzad-
kowania réznorodnych indywidualnych dazen jednej wspolnej woli.

Mys$l zorganizowania przedstawicieli Swiata muzycznego kiet-
kowata juz oddawna w dazeniach roznych kierunkéw, powstanie
wiec RMK nie jest owocem inicjatywy narzuconej zgOry. Juz
w 70-tych latach ubiegtego stulecia powstat ,,0gdiny Zwigzek Mu-
zykow", oparty na zblizonych zasadach, oraz zatozony w 1909 r.
»Zwigzek Orkiestr", ktérego zadania zdgzaty w tym samym Kkie-
runku. Organizacjom tym, niestety, brakowato wspdinej, poteznej
woli, zdolnej skupi¢ i zjednoczy¢ wszystkie poszczeg6lne dazenia
i tg droga stworzy¢ sprzyjajagce warunki dla rozwigzania najbar-
dziej palacych zagadnien.

Paragraf 3-ci pierwszego rozporzadzenia wykonawczego RKK
gtosi.

,»Zadaniem RKK jest odpowiedzialne wobec narodu i pan-
stwa wspotdziatanie wszystkich podlegtych jej gatezi dziatal-
nosci, pod kierunkiem ministra oswiaty i propagandy nad
rozwojem i szerzeniem niemieckiej kultury, regulowanie spraw
spotecznych i gospodarczych w zakresie tej dziatalnoSci, czu-
wanie nad zachowaniem réwnowagi w dazeniach poszczegdlnych
dziatow i ugrupowan lzby".

Wielostronnos¢ zadan i obowigzkéw wchodzacych w zakres
dziatalnosci RKK warunkuje samodzielnos¢ poszczegdlnych Izb,
ktére zobowigzane sg jednak do jednolitego kierunku w zarzadza-
niu podlegtemi im dziatami.

Na czele RMK stoi prezydent, zastepca prezydenta oraz kie-
rownik handlowy. Obok nich Rada Prezydjalna i Rada Zarzadu
stanowig organy tgczace poszczeg6lne lzby i do nich nalezace
Zwigzki i organizacje.

RMK dzieli sie na 7 Zwigzkéw (Yerbande).

‘) Przytoczone liczby opieraja si¢ na danych statystycznych z lipca 1934 r.
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1. Zwigzek Zawodowy Niemieckich Kompozytorow.
2. Panstwowy Zwigzek Muzykow (ilos¢ cztonkéw 72.500).
a) cztonkowie orkiestr,
b) cztonkowie zespotow,
c) muzycy —pedagodzy,
d) kapelmistrzowie i solisci,
e) muzycy kosSciota ewangielickiego,
f) muzycy koSciota katolickiego.
3. Panstwowy Zwigzek Przedsiebiorcow Koncertowych.

I M uzyka powaina

a) Spotdzielnia robotnicza dla organizowania koncertow.
b) Ogo6lne Niemieckie zrzeszenie muzyczne.
(Do tej ostatniej grupy nalezy 700 korporacyj, poszczego6lne
prowincje, 100 gmin. Panstwowe Towarzystwo Radjowe, 100 spdtek
handlowych, 100 miejscowos$ci kuracyjnych i 10 teatréw).

Il Muzyka rozrywkowa

(Grupa ta obejmuje przeszto 70.000 przedsiebiorcow koncer-
towych)

Il Posrednictwo w organizowaniu koncertéw i prelekcyj

(Cztonkami tej grupy jest okoto 300 agentéw koncertowych
i sekretarzy artystow).

4. Panstwowy Zwigzek dla szerzenia muzyki chérowej iludowej.

Do zwigzku tego nalezg: Zwigzek Niemieckich Spiewakoéw,
Panstwowy Zwigzek Chéréw Mieszanych. [lo$¢é cztonkéw okoto
1 miljona &.

5. Niemiecki Zwigzek Wydawcéw Muzycznych.

6. Panstwowy Zwigzek Handlujagcych Muzykaljami.

7. Zwigzek Przemystowcow Muzycznych.

(Ta ostatnia grupa, obejmujgca réwniez producentow i kupcow
ptyt gramofonowych ostatnio zostata przetgczona do Zrzeszenia
Robotniczego, za posrednictwem ktérego podlega RMK).

M Wida¢ z tego, ze RMK obejmuje réwniez dyletantéw i amatoréw. Wycho-
dzi ona z zatozenia, ze wszelkie zrzeszenia muzyczne muszg by¢ przez lzbe kiero-
wane i ewentualnie obarczane obowigzkami.



Administracja RMK dzieli sie na 6 urzedow.

1) Informacyjny

2) Prasowy

3) Prawny

4) Gospodarczy

5) Skarbowy

6) Kultury

Jako odrebne zagadnienia, wchodzgce w zakres kompetencji
RMK nasuwajg sie pozatem: zagadnienie nauczania muzyki, termi-
nowania orkiestrantéw, sprawy ubezpieczeniowe, posSrednictwa pracy,
radjowe, zagadnienie muzyki domowej, wystepow gosci zagranicz-
nych i t. d, oraz , Stosunek do witadz panstwowych, partji i innych
organizacyj".

Zasadniczo RMK podlega tylko jednemu Ministerstwu OS$wiaty
Narodowej i Propagandy (Reichspropagandaministerium), pozosta-
jacem pod kierunkiem ministra dr. Goebbelsa, w poszczegdinych
wypadkach Ministerstwu Spraw Wewnetrznych (Reichsinnenmini-
sterium) i Ministerstwa Pracy (Reichsarbeitsministerium)

RMK. dzieli sie na grupy prowincjonalne (Landesumusiker-
schaften), ktére podlegaja jej w zakresie wszystkich wyzej wy-
szczegOllnionych dziatan, zasiegajg jej rady we wszystkich sprawach
gospodarczych, prawnych: kulturalnych, jednoczes$nie zasilajac ja
ze swej strony inicjatywg, spostrzezeniami i wnioskami, zdobytemi
droga doswiadczenia przez bezposredni kontakt z zyciem muzycznem.
W ten sposob stanowig one przewod, przez ktéry do ,organizacji"
stale naptywa prad pulsujgcego zycia.

Stosunek RMK do NSDAP (Narodowa Socjalistyczna Niemiecka
Partja Pracy) uksztattowat sie w ten spos6b, ze kierownicy grup
prowincjonalnych i lokalnych pracuja reka wreke z posterunkami
kulturalnemi partji, a niejednokrotnie funkcje i stanowiska oby-
dwoch organizacyj taczg sie w rekach tych samych osobistosci.

Co do stosunku partji NS do sceny niemieckiej, do NS Zwig-
zku nauczycielstwa i do t. zw. ,Frontu Pracy" z jego odiamem
,Kraff durch Freude", nalezy zaznaczy¢, ze zawsze podkresla ona
i podtrzymuje tendencje RMK, starajac sie je wciela¢ we wszyst-
kich dziedzinach narodowego zycia.

Jasnem jest, ze cala wyzej zarysowana organizacja posiada
wiasciwy sens tak dla jej cztonkéw jak i dla calego spoteczerstwa
wowczas, gdy w dziatalnoSci swej wznosi sie ponad czysto auto-
matyczne organizowanie zycia muzycznego, a Staje sie zywym
organizmem, odzwierciadlajgcym spoteczne i kulturalne ideje na-
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rodowego socjalizmu n? terenie muzyki. Jedynie tg droga charakter
organizacji nabiera cech wewnetrznie i organicznie scalonego
zrzeszenia.

Nie mozna zaprzecze¢, ze przy tego rodzaju organizacji za-
chodzi niebezpieczenstwo biurokratyzmu. Niebezpieczenstwu temu
zapobiega odpowiednie ujecie zasad kierownictwa i pewna odpo-
wiedzialno$¢ jednostek. Dlatego w pracy organizacji rozstrzygajgca
jest nie ilo$¢, ale jakos¢ cztonkow. RMK nie jest wiec celem samym
w sobie, lecz gruntem, na ktérym poszczeg6lne jednostki tworzg
i wspoétpracuja, zlaczone wspdlng ideg i dlatego ten tylko moze
sie utrzymac¢ na swojem stanowisku, kto wyteza w pracy wszyst-
kie sity.

Od RMK mozna wiec oczekiwaé i zada¢ ochrony jej cztonkow
w kazdej dziedzinie zycia, popierania sit tworczych, szerzenia kul-
tury muzycznej i zwalczania elementdw dla kultury szkodliwych.

Kazdy z wyzej wymienionych zwigzkéw pozostaje w Scistej
tacznosci z temi zadaniami. Dla blizszego zorjentowania sie w pro-
blemach, przed ktoremi stoi dzi§ RMK. przyjrzyjmy sie zadaniom
i dziatalnosci poszczegolnych zwigzkow.

Zwigzek Zawodowy Kompozytoréw.

Dotychczasowe niekorzystne potozenie kompozytorow pod
wzgledem stosunkow prawnych, ekonomicznych zostato znacznie
polepszone przez wprowadzenie nowych praw, szczeg6lniej za$
przez odpowiednie ujecie zagadnienia prawa autorskiego. (Przy-
pominam tu réwniez o nowem prawie dotyczgcem lantjem i t. d.).

Wielkie znaczenie ma stosunek tego zwigzku do sztuki i muzyki
ludowej (bedzie o tem mowa w Il. cz. nin. artykutu).

Panstwowy Zwigzek Muzykow.

Do zwigzku tego nalezy po wiekszej czeSci utrzymywanie
tacznosci muzyki z kulturg narodowga i stad rozpoczyna sie wspot-
dziatanie z narodem.

Drugim, najbardziej obecnie palagcem problemem, wobec ktorego
stoi Zwigzek jest polityka spoteczna i rozwigzanie sprawy dostar-
czania pracy muzykom zawodowym. Rozstrzygajace wyjasnienia
w tym wzgledzie dajg nowe prawa, dotyczgce taryf i sposobdw
dostarczania pracy. Jak i we wszystkich dziedzinach Zzycia gospo-
darczego, dostarczanie pracy muzykom bezrobotnym i tu stanowi
osrodek wszelkich wysitkow i zainteresowan. Jednym z pierwszych
krokow zdazajagcych w kierunku zwalczania bezrobocia jest wpro-

118



wadzenie t. zw. kart licencyjnych. Kazdy pracownik na terenie
pedagogji muzycznej jest zobowigzany do uzyskania pozwolenia
na nauczanie na podstawie specjalnych uzdolnieh i umiejetnosci.
W ten sposdb wiele stanowisk, zajmowanych dotychczas przez
osoby, nie posiadajace fachowych kwalifikacyj zostato pozyskanych
dla muzykéw fachowych.

W dalszym ciggu, pozawierane zostalty umowy z wiekszemi
miejscowosciami kuracyjnemi, na podstawie ktérych zarzady ich
zobowigzane sg do utrzymywania orkiestr, ztozonych z zawodo-
wych muzykéw, wzglednie do zwiekszenia ich skiadu do przepi-
sowej liczby cztonkéw, wyznaczanej proporcjonalnie do potrzeb
i mozliwos$ci ptatniczych danej miejscowosci.

Dotychczasowe trudne warunki ekonomiczne muzykdéw zespo-
lonych ulegng réwniez zmianie na lepsze, dzieki wzmozonemu
zapotrzebowaniu na umundurowane orkiestry w wiekszych orga-
nizacjach partyjnych. Wprowadzanie w Niemczech powszechnego
obowigzku stuzby wojskowej spowodowato réwniez zmniejszenie
bezrobocia posréd zawodowych muzykéw. Tworzenie orkiestr pro-
wincjonalnych i t. zw. ,kulturorchester”, podrézujagcych od miasta
do miasta, wptywa réwniez w duzym stopniu na zmniejszenie bez-
robocia.

W celu polepszenia warunkow bytowania prywatnych nauczy-
cieli i nauczycielek muzyki prowadzone sg pertraktacje z Pani-
stwowem Kierownictwem Mtodziezy (Reichsjugendfiihrung).

Tak wiec réznemi, mozliwemi drogami zdaza sie do polep-
szenia potozenia gospodarczego zawodowych muzykéw i stworzenia
warunkoéw dla opanowania bezrobocia. Dotychczas osiggniete wyniki
stwierdzajg trafno$¢ wytyczonych przez RMK. drdg.

Zwiagzek przedsiebiorcéw koncertowych.

Do zadan tego zwigzku nalezy gtéwnie szerzenie dobrej muzyki,
zwiekszenie ruchu koncertowego i przedewszystkiem wypracowanie
nowej formy koncertu, gdyz istniejagca forma, przekazana nam
z przesztosci przezyta sie juz i stracita na aktualnosci.

Sprawy ekonomiczne zazebiajg sie o te wszystkie problemy
i w tym zwigzku. Stworzenie nowych, lepszych warunkéw mater-
jalnych i praw dotyczacych zatrudnienia bezrobotnych muzykéw
podkreslajg znaczenie nadawane temu zwigzkowi.

Szczegbtowe rozpatrywanie zadan pozostatych zwigzkéw bytoby
zbyteczne, gdyz w wielu zakresach sg one identyczne z zadaniami
wyzej wymienionych zwigzkdw, posiadajg charakter $cisle ekono-
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miczny, lub tez wymagajg specjalnego, gruntownego omoéwienia,
jak np. 4-ty zwigzek.

Zadania poszczegoOlnych zwigzkow z punktu widzenia eko"
nomji, prawa i kultury zostaty w niniejszym artykule przedstawione
jedynie w najogolniejszych zarysach, bez wnikania w szczegoly,
gdyz taczg sie one zbyt Scisle z najroznorodniejszemi problemami,
zwigzanemi z og6lnem zyciem gospodarczem, prawnem i kultu-
ralnem. Stwierdzajgc retrospektywnie wyniki pracy RMK. od chwili
jej powstania do dnia dzisiejszego, stwierdzi¢ musimy, ze nie sg
to zastugi organizacji jako takiej. Nie trudno przewidzie¢, ze bez
przewodniej idei, jednoczgcej wszystkie dotychczas rozbite sity
kulturalne, a oddajgcej tem wielkie ustugi narodowi niemieckiemu
RMK. nie przetrwataby dtugo. Wszystkie ostatnie wydarzenia
w zyciu kulturalnem i muzycznem Niemiec nie sg, jak blednie
mniema zagranica, przejawami daznosci do ugruntowania dykta-
torskiej wiadzy nowego pafAstwa we wszystkich dziedzinach zycia,
lecz skutkiem dziatania sity, impulsywnie zrodzonej przez naréd
niemiecki. Bez niej wszelkie organizacje bytyby krotkotrwate
i bezcelowe. Sita ta tworzy i ksztattuje nowe zycie. Tylko pod
tym katem widzenia nalezy ocenia¢ wszystkie zjawiska zbiorowego
zycia nowych Niemiec. RMK. jest wiec w swoim specjalnym zakresie
wyrazem nowych, zbiorowych daznosci kulturalnych i tylko na tej
drodze moze sie zidentyfikowa¢ z ogo6lnem zyciem muzycznem
Niemiec.

W tym zbiorowym, ideowym wysitku nie ma wielkiego zna-
czenia fakt, ze czekajg nas nowe fazy i etapy rozwoju, w ciggu
ktérych by¢ moze dzi$ zdobyte i utarte drogi naszych dazen zmienig
zasadniczy kierunek.

Nakoniec zaznaczy¢ nalezy, ze nie chodzi ani o zwyciestwo
osobistych przekonan, ani o popieranie poszczeg6lnych osobistosci,
rozstrzygajacem jest odnalezienie drogi, ktérgby nar6d mogt kro-
czy¢ naprzéd ku postepowi i kulturze. Formy i organizacje sg
tylko srodkami do celu, a wydarzenia kulturalne same dajg naj-
lepsze Swiadectwo sit tworczych narodu.

ROZWOJ | TENDENCJA MUZYKI NIEMIECKIE].

Czasy nasze okreSlane bedg przez pozniejsze pokolenia jako
epoka wielkich przewrotéw. Wszelkie przemiany, ktorych przebieg
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widzg wspoétczes$ni, sg zewnetrznym wyrazem powstawania nowej
duchowosci, wiasciwej wyczuwaniu zycia tych czaséw; duchowos$¢
ta nie ma nic wspélnego z indywidualistycznym sposobem myslenia
ubiegtego stulecia, z ktérego wyr6st podziat na wyksztatconych
i niewyksztatconych, na wyzsze i nizsze klasy spoteczne.

Poczucie spotecznos$ci w narodzie jest kreska dzielagcg dzien
wczorajszy od dzisiejszego i jedynie przezycia jednostki w spo-
tecznos$ci dajg moznosé zrozumienia niemieckiego zycia i niemieckiej
kultury. ,Spotecznos$¢" nie jest tu uzyta w sensie zbiorowosci, lecz
raczej przynaleznosci, zdobytej odpowiedzialng stuzbg dla dobra
catosci, podzielaniem wspolnego losu. Wszelkie dziedziny kultury
doznajg stagd przemiany u podstaw. Kultura jest potgczeniem
podanych przez tradycje duchowych i moralnych débr i Swiatopo-
gladow przesztosci z zawsze odnawiajgcg sie treScig czasow wspot-
czesnych. Czasy upadku kultury we wszelkich dziedzinach wywo-
tane sg przewaznie przez rozw6j dobrobytu w narodzie i wzrastanie
potrzeb materjalnych jednostki. Wojna Swiatowa jest dla Niemiec
linjg graniczng, miedzy kulturg 19. stulecia a potrzebami kultural-
nemi nowych Niemiec. Wyjatowione przez dobrobyt mieszczanstwo
przeciwstawiato sie przed wojng klasie robotniczej, walczgcej o pra-
wo do zycia; dzisiaj jest naréd zjednoczony w poczuciu wspolnej
biedy. Przekazane podstawy kulturalne sg kwestjonowanc i rozpa-
dajg sie; wytyczne natury materjalnej — bogactwo narodu, oraz
podstawy ideowe—indywidualizm i uSwiadomienie klasowe—prze-
stajg istnie¢. Na odwrdt, zdajemy sobie sprawe z nieodzownych
podstaw kultury —rasy i krwi —oraz faktu, ze nawet najwiekszy
geniusz jest niczem, jesli nie posiada S$cistej tgcznosci z pulsowa-
niem Kkrwi w narodzie.

Dazenie do najwyzszego rozwoju i wypowiedzenia sie jednostki
tworczej w sztuce nie jest juz najzywotniejszym czynnikiem kultury;
raczej rozpoznania naturalnych podstaw naszego zycia i potrzeb
naszych czasow; to znaczy: artysta, piszac, komponujgc lub malujac,
nie ma na celu ukazania swego wewnetrznego ja, mozliwie orygi-
nalnie i oderwanie od potrzeb narodu, lecz widzi w narodzie, lub
przynajmniej jednej jego warstwie swego mocodawce, pobudzajg-
cego go do tworzenia; wgladaigc w koniecznosci swego czasu, daje
impuls do rozwoju kultury.

Naturalnie muzyka, jako jeden z najistotniejszych czynnikéw
kultury, mowiac lepiej — jako wyraz umystowej i duchowej sity
narodu, jest najmocniej dotknieta przeistoczeniem podstaw zycio-
wych. Kultura jest tradycja, zwigzang z coraz to nowga trescia.
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Niemozliwem jest jakby oddzieli¢ sie od czaséw minionych i roz-
pocza¢ zupetnie nowe zycie, gdyz nieSwiadomie zawsze dziata¢
beda zywotne sity przesztosci. Mozliwem jest natomiast przejscie
do porzadku nad okresem zatamania sie kultury (w danym wy-
padku nad wiekiem 19; dat on nam naturalnie najwyzsze wartosci
i dzieta, mowa tu jednak o podstawach ideowych) i szukaé
punktéw stycznosci tam, gdzie czysta kultura wykwitta wytgcznie
z zycia ludu. Podobnie jak tuk rozpiety, rozciagga sie wspo6iczesne
odczucie muzyki ponad ubiegtem stuleciem do muzyki 16, 17 i 18 w.;
czujemy Scisty zwigzek Owczesnej sztuki z pragnieniami, ktére nas
dzi$ poruszaja.

Tak zw. stara muzyka tworzona byta jako ,muzyka stoso-
wana", to znaczy odpowiadata koniecznosciom swego czasu, pisana
byta do praktycznego zastosowania.

Kompozycje wokalne i instrumentalne potrzebne byly do
uswietnienia nabozeAstwa; wsrod ludu tworzyty sie piesni ludowe:
zoknierz $piewat swe zoinierskie piosenki, lud bral sam czynny
udziat w muzyce, a kompozytorowie dwcze$ni dostosowywali sie do
tych zgdan; muzyka byta w najwiasciwszym sensie muzyka ludowa.

Wraz z wtargnieciem humanizmu rozpoczat sie juz w 18. stu-
leciu upadek muzyki ludowej; miejsce jej zajeta sztuka muzyczna,
w ktdérej kompozytor walczy o ujecie wiasnego przezycia, nie bio-
ragc w rachube wymogdéw swego czasu. Indywidualizm i o$wiata
przys$pieszyty upadek muzyki ludowej, doprowadzity w 19 m stu-
leciu do sztuki, w ktorej kompozytor zyje wytgcznie dla siebie, dla
swych osobistych uczu¢ i tesknot, oderwany zupetnie od spotecz-
nosci, szukajac nakazu twodrczego we wiasnej piersi, nie za$ w po-
trzebach czasu. Muzyka artystyczna zniweczyta ostatki muzyki
ludowej, a narod utraciwszy wglad w wartosci tworzonych dziet,
wydany7 byt wszelkim wpltywom z zewngtrz—rozpoczat sie upadek.

Z poczatkiem 20. stulecia widzimy sale koncertowe, zapetnione
wzbogacong burzuazjg, ktdra, niewiele majac zrozumienia dla wiel-
kich dziet muzycznych, uwazata za nalezne do dobrego tonu
uczeszczanie na koncerty lub do opery. Kino wyparto stopniowo
muzyke i teatr — wtargnat jazzband, a catkowity upadek kultury
wydawat sie by¢ tylko kwestjg czasu. W tej chwili najwiekszej
nedzy nastepuje przewrot, w zarodku zapoczatkowany przez drobne
pojedyricze ugrupowania, dzi$ obejmujacy caty naréd; muzyka row-
niez zostaje objeta tym przewrotem. Ruch miodziezy szuka na
swej drodze nowych form zyciowych; powstaje ruch $piewaczy,
ktdry prdébuje wnies¢ do narodu muzyke ludowa, przedewszystkiem
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w piesni, nawigzujac stycznosé tam, gdzie niemiecka muzyka zyta
wsrdd ludu nieskazona. Ruch $piewaczy usituje przez muzyke, jako
Srodek tacznosci, dojs¢ do nowych form spotecznych. Mowi sie
dzi$ duzo o powrocie do starej muzyki — jest to jedynie powr6t
do podstaw, dawniej istniejgcych, a wiec do muzyki, krora wyrosta
i tworzyta sie wedtug potrzeb narodu.

Powstrzymanie rozwoju historycznego nie jest mozliwe — dzi-
siejsza muzyka postugiwaé sie bedzie dzisiejszemi srodkami. Istote
muzyki nie stanowi charakter dzwiekowy, lecz ustosunkowanie jej
do tresci duchowej danych czasow.

Celem byto zatem znalez¢ droge do spotecznosci przez dobra,
tatwg muzyke, gtownie przez pieSni i t. zw. muzyke domowsa.
Muzyka nie jest celem sama w sobie, jak rowniez artysta nie
komponuje dla siebie, lecz stanowi czastke nowych form zycia.
Muzyka nie jest juz jedynie Zrédiem czystej rozkoszy estetycznej;
cztowiek zaczyna wspotdziataé w walce o muzyke rozumiang jako
rados¢ zycia; najistotniejszem nie jest estetyka, lecz wychowanie,
prowadzgce do muzyki przez muzyke. Zderzenie przezytej formy
i nowej tresci uwydatnia sie najwyrazniej w nastepujacym z kolei
roztamie miedzy muzykag artystyczng a ludowa; z jednej strony
umocnione tradycjg stanowisko koncertéw, opery i teatréw —
z drugiej miode sity nowej muzyki w pie$Sni miodzienczej i twor-
czosci miodej generacji. Jaskrawe przeciwienstwa uwydatniono
tu w celu uprzytomnienia przetomu w rozwoju.

Nie wystepuje sie tu przeciw muzyce artystycznej, bo kazda
dobra muzyka — powazna czy lekka —jest sztukg sama w sobie;
skadingd wielcy kompozytorowie z epoki klasycyzmu i roman-
tyzmu (a wiec i arty$ci 19 stulecia) majg petne prawo istnienia
i beda je zawsze mieli. Przeciwstawienie muzyki artystycznej
muzyce ludowej ma inne przyczyny, znajdujace sie czesSciowo
w dziedzinie socjologji muzycznej. Istota przeciwieAstwa muzyki
artystycznej w stosunku do muzyki ludowej nie lezy w niej samej,
lecz w sposobie jej zastosowania.

Utwory Beethovena, Mozarta, Brahmsa, Regera sg przede-
wszystkiem czystym wyrazem osobistej tesknoty, dazeniem do
indywidualnego wypowiedzenia sie, dzietem genjuszu, ktory przez
urodzenie, zdolnosci, rase, nalezy do narodu, ale musi i$¢ wiasng
drogg, by znalez¢ swe witasciwe oblicze. A jednak dzieto, w oder-
waniu od twdrcy, cho¢ dla niewielu zrozumiate, jest zawsze naj-
wyzszym wyrazem sity narodu. Decydujacg jest okolicznos¢, ze
cala ta wielka sztuka wttoczona byta w formy operowych i teatral-
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nych przedsiebiorstw, zgoéry przystosowanych dla wyraznie okres-
lonych warstw spotecznych; nie mogta ona i nie chciata znalez¢
drogi do ludu, bo muzyka ludowa jako podstawa i przygotowanie
do muzyki artystycznej, ulegta zniszczeniu. Zanik muzyki ludowej
oznaczatby predzej czy poOzniej zagtade muzyki artystycznej.

Przeciwstawianie muzyki artystycznej i ludowej nie jest niczem
wiecej, jak nadaniem wilasSciwego znaczenia muzyce ludowej, wobec
muzyki artystycznej; idzie tu o zdobycie warstwy narodu, zanie-
dbanej przez muzyke artystyczng, ktore nie moze mie¢ miejsca,
jezeli sie podaje wielkie dzieta sztuki prostemu cztowiekowi z ludu;
nalezy raczej zacheca¢ go, by sam bral udzial w muzyce przez
wspélny Spiew i uprawianie dobrej przystepnej muzyki. Wskazuje
tu na powstawanie kot S$piewaczych, na organizowanie robotni-
czych wieczoréw $piewaczych w fabrykach i warsztatach; wreszcie
na ozywienie czynnego udziatlu w muzyce domowej w kotach robot-
niczych (jest to naturalnie nadzwyczaj trudne, prosze pomyslec
0 radjo).

A z punktu widzenia socjologii muzycznej: cztowiekowi zme-
czonemu walkg o byt gospodarczy nic nie da muzyka artystyczna,
lecz raczej rozrywkowa, dajaca rowniez zadowolenie — nie artys-
tyczno-estetyczne, ale, co najwazniejsze, nie stawiajgce powaznych
wymaeran dla duszy i umystu.

Nie to jest jednak celem —jest nim zachecanie robotnika do
czynnego wspdtudzialu w muzyce; przez uprawianie wiasnego
Spiewu i grania nalezy da¢ mu mozno$¢ odr6zniania dobrego od
ztego w muzyce, prawdziwej sztuki od Smiecia. Przeciwstawianie
muzyki artystycznej muzyce ludowej otrzymuje przez to zupetnie
odrebny charakter: walka o ludowg muzyke nie jest skierowana
przeciwko muzyce artystycznej, lecz przeciw wiasnym jej wrogom —
formom w jakich wystepuje i miernocie we wszelkich dziedzinach
sztuki muzycznej. Jezeli to trudne zagadnienie dzisiejszej muzyKki
niemieckiej bedzie rozwigzane, to potozy sie tern samem pewng
podstawe dla muzyki artystycznej, przez umocnienie jej w muzyce
ludowej i umozliwienie zrozumienia w szerszym zakresie.

Zadania miodego pokolenia kompozytoréw sg tem okreslone.
Muszg oni pisa¢ dobrg muzyke stosowana: muzyke rozrywkowsg,
taneczng, dobre piesni dla miodziezy — wszak ona podejmuje walke
0 muzyke — wreszcie muzyke dla wielkich uroczysto$ci narodo-
wych, — krotko méwiac, powinni odpowiada¢ wymogom czasu pod
kazdym wzgledem i w ten sposéb da¢ mozno$¢ rozwoju muzyki
w przysztosci. Cho¢ miody kompozytor szuka dzi§ stycznosci ze
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starg muzyka (znajdujemy to, przegladajac najlepsze piesni mio-
dziezy hitlerowskiej — prawie wszystkie utrzymane sg w tonacjach
koscielnych; —uwydatnia sie w nich réwniez upodobanie do poli-
fonji) to jednak postuguje sie ,modernistycznymi® muzycznymi
srodkami wyrazu; umie postugiwaé sie nimi, nie chcac wpasé
w zacofanie; natomiast posiada mozliwo$¢ powstrzymania kranco-
wych wybujatosci i zuzytkowania ich owocnego dla postawionych
sobie zadan.

Mtody tworca musi przedewszystkiem uswiadomié sobie, ze
muzyka nie jest celem sama w sobie, lecz srodkiem wychowawczym
w ogoOlnych ramach catosci kultury. Zmuszony jest uzna¢ n. p.
wymagania muzyki wokalnej, w ktdrej stowo jest sitg rozpedowa,
muzyka za$ jemu podporzgdkowana (wskazuje na pie$n politycznag
i modernistyczng kompozycje koscielng) —muzyki wokalnej, ktdra
catg swg istotg zwraca sie do szerokich mas ludu. Ten zwrot do
catosci narodu prowadzi do uproszczenia technicznych S$rodkdéw
i wymagan i musi postawi¢ sobie za cel, przeniknigecia muzyki
rozrywkowej do najszerszych warstw, by tam wykonywata pozytywna
prace wychowawczg. Z drugiej jednak strony bedzie miody kompo-
zytor szedt z postepem czasu, usitujagc uja¢ go w formy dzwiekowe
w poczuciu odpowiedzialnosci przed kulturg narodu, dazyé bedzie
do uksztattowania wiasnej mysli i mocy. Hindemith bedzie n. p.
drogowskazem dla muzyki przysztosci, odrzuci¢ jego kompozycje,
okreSlajagc je szablonowo jako ,atonalne™ jest niczem wiecej, jak
bezmysInosciag. Wtasnie pierwsze jego dzieta wytrysty jako reakcja,
przeciw dusznej, zaklamanej muzyce ubiegtych dziesiatkéw lat
i posiadajg nadto przejrzysto$¢ budowy oraz prawdziwos$é, ktorg
uzna¢ musi nawet ten, kto jej nie rozumie.

Muzyka czaséw dzisiejszych jest wojujaca, ,,rzeczowa", bez-
kompromisowa i niesentymentalna, a jednak niepozbawiona miek-
kosci i gtebi uczucia. Dr. Goebbels mowi: ,Doskonato$¢ realizacji
jest zewnetrzng cechg sztuki. Niechaj wiec nikt nie sadzi, ze
nastawienie duchowe jest decydujgce — jedynie mozliwem wydaje
sie, ze sztuka, wstuchujgc sie w rytm wewnetrzny ducha czasu,
rozumie go, ujmuje i ksztattuje". Kto chce zrozumieé¢ muzyke nie-
mieckg w jej dzisiejszym stadjum rozwoju, musi znaé przyczyny
zderzajacych sie pradéw, a przedewszystkiem nie ogladac¢ sie na
to, co powinno byc dzi$ odrzucone, witasnie dlatego, ze potrzeby
i zdania wspoiczesnosci sa inne, niz przed dziesigtkami lat, pow-
stajgca stad tworczo$¢ miodego pokolenia, pozbawiona jest zupet-
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nie sentymentalizmu, stara si¢ uchwyci¢ ducha swego czasu, aby
sprosta¢ jego wymaganiom.

Gtoéwng cecha charakterystyczng dla niemieckiej muzyki dzi-
siejszych czaséw jest poczucie odpowiedzialnosci w wychowaniu
narodu.

Gdy usunie sie z muzyki obce naleciatosci i miernote, wielka
muzyka niemieckich kompozytoréw wszystkich czasow odzyska
swoje prawa.

126



DR. TADEUSZ SZELIGOWSKI (Wilno)

KARLOWICZ, WILNIANIN REDIVIVUS.

Sposréd muzykéw polskich ostatniej doby dwa nazwiska zi3-
czyty sie nierozerwalnie z Wilnem: Stanistawa Moniuszki i Mie-
czystawa Kartowicza. Wspolny los tych dwu muzykdéw jest podobny.
Obydwaj sg popularni, powiedzmy uwielbiani, jeden z nich uchodzi
za twérce opery polskiej, drugi dzieje symfonji w Polsce pchnat
na nowe zupetnie tory. Mimo tego ani jeden ani drugi nie docze-
kali sie jeszcze postawienia swych postaci we wihasciwem Swietle.
Jak dotgd pisano o ich zyciu i czynach albo literackie fantazje,
mato rzeczowe a bardzo frazeologiczne, w powaznych za$ bada-
niach naukowych nie uwzgledniano zupetnie Wilna, a wiec terenu
bardzo swoistego i odrebnego, ktéry musial wycisngé wyrazne
pietno tak na Moniuszce lak i Kartowiczu. Niejeden za$ piszacy
0 Moniuszce lub Kartowiczu nie byt nigdy w Wilnie, uwazajgc to
za zgota zbyteczne i niepotrzebne.

Ostatnio interesuje mnie szczego6lnie Kartowicz. Od czasu
do czasu ukazujg sie artykuty wzmianki o tym tworcy, przewaznie
przyczynki anizeli studja. O tem, ze Kartowicz stad pochodzit
czytamy zazwyczaj na poczatku zyciorysu. O zastanowieniu sie nad
tem w jaki sposéb wilefszczyzna wpiyneta na twoérczosé artysty
niema mowy. Jedziemy potem utartym szlakiem do Zakopanego
1 tam pozostajemy az do tragicznej S$mierci Kartowicza. Dopiero
niedawno znany muzykolog, a réwnocze$nie przyjaciel kompozy-
tora, prof. Chybinski zdecydowat sie wre»zcie na wypowiedzenie
zdania, ze tworczo$¢ Kartowicza nic wspé6lnego z Tatrami niema.
,Czas zatem najwyzszy — pisze p. Chybinski — aby skonczono
z tatrzanskiemi legendami w twdrczosci Kartowicza, nie majgcemi
ani logicznego, ani psychologicznego uzasadnienia. Kazde jego
dzieto przeczy tym urojeniom, dowodzacym tylko nieprzytomnosci,
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a nawet zaktamania (poetyckiego) w odniesieniu sie do dziet Kar-
towicza przy ich stuchaniu lub rozpatrywaniull

Muzykologja polska wypowiedziata zatem wazkie zdanie, ze
oto dotychczas za niewzruszone poczytywane zwigzki dziet Karto-
wicza z Tatrami nie istniejg. W ten spos6b kompozytor wraca
po diugiej tutaczce na ,,0jczyzny tono". ,Niebotyczne Tatry" nikng
na rzecz nizin i tagodnych pagorkow wileAszczyzny. Teraz nareszcie
mozemy zblizy¢é sie do sympatycznej postaci wielkiego polskiego
muzyka.

Interesuje nas Kartowicz jako cztowiek i twdrca. W cztowieku
tatwo zobaczymy rdzennego mieszkahca ziemi tutejszej. Poza
wptywem jaki wywarta wilenszczyzna na muze Kartowicza, wybitng
przyjemnos$¢ sprawia skonstantowanie faktu przynaleznosci psy-
chicznej kompozytora do ziemi tutejszej. W jednym z numerdéw
Muzyki Polskiej (I. 1934) zamieszcza prof. Chybinski szkic o Kar-
towiczu, w ktérym podaje do$¢ szczegétowo charakterystyke natury
jego. Oto szczeg6lne rysy charakteru:

,Bezkompromisowos$¢ i stato$¢ pogladdw, oparta o rzeczowe
podstawy imponujacej wiedzy muzycznej".

»Natura zamknieta w sobie i swych myslach, trudno przeko-
nywujgca sie lub ufajgca ludziom™.

»Mimo tej rezerwy, odnosit sie Kartowicz do ludzi z zyczli-
woscig, wolng od jakichkolwiek uprzedzen. Wreszcie brak checi
»robienia" karjery artystycznej, niekorzystanie zréznych ,chwytow"
i sposobikow".

Czyz nie znajdujemy w tych rysach wszystkich cech ludzi
tutejszych, z ich nieufnoscig do przybyszéw, zwolna dopiero nab:te
rajacych zaufania, zywigcych dalej. Nieche¢ do tych, ktorzy robig
»Kkarjere" zwiaszcza na tutejszym terenie. Te przyrodzone cechy
~Wilenczuka" znajdujemy u Kartowicza przesiane — rzecz prosta
przez geste sito wysokiej kultury, jakg kompozytor posiadat.

A muzyka? Wydaje mi sie, ze ten teren jest wiasciwie nie-
znany, o ile chodzi o podstawy inspiracji tworczej. Muzyka Kar-
towicza nosi wyrazne cechy wschodu. Pomijam tu takie szcze-
goty jak instrumentacja, lubowanie sie w niektérych instrumen-
tach (rozek angielski), pomijam nawet inwencje melodyjng, opartg
czesto na ludowych zwrotach melodyjnych. Typ wschodni jego
muzyki wynika z takiego a nie innego nastawienia, wynikajgcego
bezsprzecznie z organicznej konstrukcji psychicznej kompozytora.
Specjalnie rzuca sie¢ nam w oczy realizm jego poematéw symfo-
nicznych. Wszystkie — jak wiemy — posiadajg programy literackie-
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Niektére tak doktadne sg, ze siegaja nieomal w sfere sztuki sce-
nicznej. W jednym z listbw do G. Fitelberga, pisze kompozytor
doktadnie: ,Pusta linja ponizej triangla to gtos wystrzatu rewol-
werowego, ktéry powinien by¢ dany w punkcie Allegro Moderato
(trzeci takt po 24) dajac temsamem szczegotowe wskazowki wyko-
nawcy ,Smutnej Opowiesci”. Tego rodzaju realizm jest w kazdym
razie daleki od absolutnej muzyki, pokrewny on — natomiast rosyj-
skiej. Boris Schloezer, wybitny krytyk muzyczny, piszac o muzyce
rosyjskiej, stwierdza wyraznie, ze ta ostatnia, poczawszy od Glinki
a konczac na Skriabinie, nie potrafita nigdy zachowaé¢ zywiotu
muzycznego. Byla zawsze przez kompozytoréw rosyjskich trak-
towang albo jako $rodek emocjonalny albo jako narzedzie opisowe
albo jako misterjum.

Muzyka Kartowicza podpada bezwzglednie pod to co moéwi
Schloezer. Uczuciowo$¢, opisowo$é, obrazowo$¢, mistycyzm wyste-
puja w tej muzyce bardzo wyraZznie. Rodzi sie tylko pytanie,
czy te cechy sg wytgcznie wiasciwe muzyce rosyjskiej i czy nie
nalezy znamion tych rozszerzy¢ na cze$¢ muzyki polskiej, prze-
dewszystkiem na Kartowicza a by¢ moze, ze i na Moniuszke,
Zyskaliby$my nietylko interesujagcy pomost miedzy wschodem,
a zachodem ale ponadto wyjasnilibySmy szereg zagadnieh zwigza-
nych z pochodzeniem Moniuszki i Kartowicza, zagadnien nieraz
paradoksalnych narodowos$ciowo, ale jakze ozywczych i twérczych
dla polskiej kultury muzycznej.

Kartowicz - Wilnianin staje sie w kazdym razie niezapisang
kartag w sensie rzeczowych badafA muzycznych.
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EMIL MELYNARSKI

Dn. 5 kwietnia r. b., po dtugiej chorobie umart w Warszawie
wielki muzyk i artysta w wielkim stylu Emil Miynarski. Ciato jego
pochowano przy licznym udziale przedstawicieli Swiata artystycz-
nego na cmentarzu powgzkowskim w kwaterze Zastuzonych Polakow.

Smieré Emila Mtynarskiego czyni olbrzymia luke w muzyce
polskiej — luke trudng do zapetnienia, gdyz zmarty pracowat na
wielu odcinkach polskiego zycia muzycznego, a prace jego cecho-
wata wiedza, umiejetnos¢, kultura i talent nieprzecietny.

W miodzieniczych latach jako doskonaty skrzypek, Swietny
pedagog i zdolny kompozytor’ w poézniejszych— jako kierownik
szeregu instytucyj muzycznych i znakomity kapelmistrz zyskuje
sobie Emil Mtynarski stawe i uznanie nietylko w kraju, lecz i zagra-
nicg, staje sie wybitng indywidualnos$cig artystyczng na terenie
miedzynarodowym.

Szczegdlnie ceniliSmy i uwielbialiSmy w Emilu Mtiynarskim
jego talent kapelmistrzowski: w tej dziedzinie byt on w Polsce naj-
wiekszym autorytetem. Jako kapelmistrz zadziwiat swojg wszech-
stronnos$cig: nie zaciesniat swego talentu odtworczego do pewnych
epok i stylow, odczuwal, rozumiat i potrafit wydoby¢ najistot-
niejsze walory tak z utworéw muzyki dawnej jak i nowoczesnej,
znakomitym byl odtworcg tak dziet symfonicznych jak i opero-
wych, a wykonanie pod dyrekcjg Emila Mtynarskiego oper Moniuszki
na dtugo pozostanie w Polsce wzorem.

Rozwdj muzyki polskiej ostatnich lat trzydziestu, a w szcze-
golnosci muzyki symfonicznej i operowej Scisle jest zwigzany
z nazwiskiem Emila Miynarskiego. Opera Warszawska pod Kie-
rownictwem Emila Mitynarskiego byta instytucjg o nieprzecietnym
znaczeniu artystycznem.

Smieré Emila Miynarskiego pozostawia gieboki zal wéréd
muzykow i wsrod kulturalnego SDoteczenstwa polskiego.
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Niepospolitym talentem ipracg wpisat Emil Mtynarski nazwisko
swoje do kart historji muzyki i kultury polskiej.

*
* *

$. p. Emil Miynarski urodzit sie dn. 18 lipca 1878 r. w Kibartach, ziemi
Suwalskiej. Po Swietnie odbytych studjach w Konserwatorjum petersburskiem
(klasa prof. Auera), w latach 1893-97 pracuje jako profesor Konserwatorjum
w Odesie. W r. 1897 wystepuje poraz pierwszy w Warszawie jako kapelmistrz
operowy i odtad z wiekszemi lub muiejszemi przerwami, powodowanemi kon-
certami zagranicg, dyryguje w Warszawie i w innych miastach Polski (L6dz,
Poznan, Lwoéw, Krakéw) operami i symfonicznemi koncertami. Wielkie zastugi
potozyt Emil Miynarski przy powstawaniu Filharmonji warszawskiej (1901 r.),
przez dtugie lata byt jej kierownikiem artystycznym i statym dyrygentem. Pra-
cujac w Warszawie w Operze, Filharmonji i Konserwatorjum czesto wyjezdza
z koncertami zagranice, do najwiekszych o$rodkéw muzyczuych: Paryz, Lon-
dyn, Liwerpol, Manchester, Petersburg, Moskwa, Praga i in. W programach
koncertow swoich umieszczat Emil Mtynarski i utwory muzyki polskiej.

Podczas wojny dyryguje koncertami w Anglji, Szkocji i Rosji.

Po powrocie w r. 1918 do kraju gtéwnym terenem dziatalno$ci Emila
Mtynarskiego staje sie Opera Warszawska.

W latach 1929-31 pracuje Emil Mtynarski na odpowiedzialnych stanowis-
kach muzycznych w Stanach Zjednoczonych (Filadelfja). Wraca do Warszawy
1931 r.; pomimo nadwerezonego zdrowia Kkilkakrotnie dyryguje koncertami
w Filharmonji i Radjo.

Dn. 5 kwietnia r. b. Emil Mtynarski zakonczyt swe zycie.

Z podrdd licznych utworéw muzycznych Emila Mtynarskiego znane i wy-
konywane sg nastepujace: dwa koncerty skrzypcowe, Symfonja F-dur, Opera ,,Noc
letnia™, oraz drobne utwory skrzypcowe.
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BRONISEAW RUTKOWSKI

ROZMOWA Z KIEROWNIKIEM MUZYCZNYM
POLSKIEGO RADJA P. EDMUNDEM RUDNICKIM

Nie ulega najmniejszej watpliwoéci, ze Radjo, ze wzgledu na swdj zasieg
dziatania, swoje mozliwos$ci i érodki jakiemi rozporzadza, nalezy dzi§ do najpo-
wazniejszych i najbardziej wptywowych instytucyj kulturalno-artystycznych.
To, ze stowo i muzyka dociera dzi$ do najdalszych zakatkéw, ze niektére utwo-
ry muzyczne stuchane sa przez miljonowe audytorjum, czyni z Radja insty-
tucje, majaca olbrzymi wptyw na ksztattowanie si¢ ogdlnej kultury spoteczen-
stwa. Wpityw ten moze by¢ dodatni, ale moze tez by¢ i ujemny, zaleznie od
tego, jakim ideatom Radjo bedzie stuzy¢, jakie sobie postawi cele.

Mozemy biada¢ nad zmniejszaniem si¢ zainteresowania muzyka zywa na
korzy$¢ muzyki radjowej, mozemy krytykowaé¢ ukitad programéw radjowych
i ich realizacje — nie zmniejsza to jednak w niczem wyjatkowej doniostosci
i wagi Radja. Nikt dzi§ z muzykéw nie moze tatwo przejs¢ do porzadku dzien-
nego nad zagadnieniem Radja.

Radjofonja polska powoli, lecz systematycznie rozwija sie. Dzi$ juz liczy-
my w Polsce okoto péimiljona radjoabonentéw, a radjostuchaczy — kilkakrot-
nie wiecej.

Polskie Radjo coraz bardziej sie rozrasta: powstajg nowe rozgto$nie. Nie-
tylko juz gto$nik radjowy dociera do najdalszych zakatkéw Polski, wciska sie
wszedzie wedrujacy po Polsce i mikrofon radjowy. Zadania Radja rozrastaja
sie i komplikuja, komplikuje sie tez i administracja tej wielkiej instytucji.

Struktura administracyjna Polskiego Radja jest dzi$ tego rodzaju, iz nie-
wiele chyba jednostek orjentuje sie w tym labiryncie rad, prezeséw, dyrekto-
row, kierownikéw i t. p. Nas muzykdéw najbardziej interesuje oczywiscie Wy-
dziat muzyczny Polskiego Radja i nawet—czuli jesteémy na przesuniecia perso-
nalne w tym wydziale. Wtasnie, przed paru miesiagcami kierownictwo tego
wydziatu objat p. Edmund Rudnicki, ,cztowiek nowy” w naszem $wiecie mu-
zycznym i nieobarczony przynalezno$cig do t. zw. ugrupowan muzycznych. Tem
wieksze budzi zainteresowanie praca i zamierzenia jego na nowym, odpowie-
dzialnym stanowisku.

Przeprowadzona dla naszego pisma z p. Edmundem Rudnickim rozmowa,
wiele kwestyj muzyczno-radjowych wyjasnia i precyzuje:
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— Dziatalno$¢ muzyczna Polskiego Radja jest b. rozlegta i w sensie re-
pertuarowym i w sensie wykonawczym. Interesuje nas jakiemi gtownemi za-
sadami artystycznemi Kkieruje sie¢ Dyrekcja Polskiego Radja w swojej dziatal-
nos$ci muzycznej.

— G1téwng zasada, zatozeniem, ze tak sie wyraze, geometrycznem naszej
pracy jest jaknajszerzej i jaknajogélniej pojete umuzykalnienie szerokich warstw
spotecznych. Dawniej, do czaséw radjowych, muzyka byta udziatem niewielkiej
grupy ludzi, mogacych uczeszcza¢ na koncerty do sal Filharmonji, Konserwa-
torjum i kilku innych. Dla szerokich mas muzyka byta rarytasem: orkiestry
wojskowe i amatorskie byty jedyng dostepng dla nich formg odbierania wra-
zen muzycznych. Radjo umozliwito stuchanie muzyki kazdemu. Oczywiscie—
poczatkowo nieprzygotowany stuchacz jest oszotomiony iloscia i jakosciag mu-
zyki radjowej, powoli jednak upodobania muzyczne radjostuchacza ksztattuja
sie. Trzeba radjostuchaczowi poméc w orjentowaniu sie w .labiryncie mu-
zycznym?”, trzeba nauczy¢ go stuchania muzyki. | tu wysuwa si¢ kwestja od-
powiedniego dozowania muzyki. Obserwowatem nwaznie rozwdéj radjofonji
i ustosunkowanie sie radjostuchacza do muzyki w Stanach Zjednoczonych A.
P. i w Japonji, obserwuje to samo obecnie w Polsce i przychodze do przeko-
nania, ze poczatkowe zainteresowanie radjostuchacza muzyka jest pozbawione
jakiegokolwiek krytycznego stosunku — zadowolony jest, ze aparat mu gra,
obojetnie co i jak, dopiero z biegiem czasu formujg sie jego upodobania. Pro-
sze nie zapominaé¢, ze radjofonja nasza liczy zaledwie osiem lat. Jednakze,
mam wrazenie, dzi$ mamy juz w Polsce spory zastep ,$wiadomych stuchaczy
muzycznych™ i niewatpliwie jest to dodatni wptyw naszego Radja.

— Pismo nasze specjalnie interesuje sie kwestjg ujecia w pewien kon-
kretny plan zagadnienia szerzenia kultury muzycznej wsréd szerokich warstw
spotecznych (oczywiscie, nie chodzi tu nam jedynie o suchy dydaktyzm). Czy
Polskie Radjo posiada taki mniej lub wiecej skrystalizowany plan i jaki jest
Pana, Panie Dyrektorze, stosunek do tego zagadnienia?

— Nie mozemy mie¢ nieruchomych, mato elastycznych plandw: stale one
u nas sie zmieniajg, gdyz—jak powiedziatem wyzej — i radjostuchacze powoli
sie zmieniajg. Inne wymagania radjostuchacza byty np. przed 5-ciu laty, a in-
ne sg dzis. Musimy ciagle czuwad.

Uktadamy zwykle plan repertuarowy na dituzszy okres czasu, np. na
kwartat i dostosowujemy go $cis$le do wymagan zycia (pory roku, Swieta, uro-
czystosci, obchody, festivale i t. p.). Obecnie np. juz opracowujemy w ogdl-
nych zarysach plan repertuarowy na okres zimowy.

Zastanawiamy sie ciggle, obserwujemy i eksperymentujemy co do formy,
jakag mamy nada¢ naszym audycjom muzycznym: — czy majg one by¢ ujete
w pewne cykle, czy tez kazda audycja, bedac do pewnego stopnia ,,mieszankga",
powinna stanowi¢ sama dla siebie zamknietag cato$¢. Co do mnie — sktaniam
sie raczej do tej drugiej formy. Wydaje mi sie, iz kazdy cykl moze zaintere-
sowa¢ tylko wybrane koto stuchaczy. Zatrzymamy i nadal cykle utworéw
Chopina i Moniuszki, gdyz z nazwiskami temi kazdego polaka taczy stosunek
uczuciowy. Chcemy ponadto w odpowiednio opracowanej formie literackiej
poda¢ zyciorys, lub fragmenty z zycia niektérych kompozytoréw tacznie z ich
tworczosécig. Kilka w tej formie zorganizowanych audycyj znalazty dobry od-
dZzwiek i zrozumienie ws$réd naszych licznych radjostuchaczy. Obecnie specjal-
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nie pracujemy nad cyklem piesni Moniuszki, bedzie to nawet — zdaniem mo-
jem — ciekawy eksperyment, gdyz chcemy podej$s¢ do tych pie$ni od strony
poetycko-iiterackiej. Prosze zwréci¢ uwage, iz wiele z twdérczosci naszego
pie$niarza ,nie bierze" szerokiego ogdtu stuchaczy tylko dlatego, ze pies$ni te
sg naog6t zbyt $piewaczo podawane — pomijana bywa natomiast catkowicie
ich tre$¢ literacko-poetycka.

Radjo ma swoje specyficzne wymagania i repertuarowe i wykonawcze,
istniejg pewne formy muzyczne nie nadajgce sie —zdaniem mojem —do Radja,
np. opera. Jestem przeciwnikiem transmitowania oper przez radjo, niewiele
takie stuchowisko radjostuchaczowi daje. Wszak opera — pomimo wszystko —
jest ni¢tylko stuchowiskiem, ale i widowiskiem. Transmitowana przez Radjo
staje sie strzepem tego — czem w istocie powinna by¢. Opowiadajg, iz trans-
mitowane przez nas opery ze stynnej La Scali wptynety na wzrost w Polsce
radjoabonentéw. Mozliwie, ze dla niektdrych La Scala byta ,wabikiem", ale
nie wierze, aby mozna byto z tych transmisyj oceni¢ calg warto$¢ opery z La
Scali. Wreszcie, $piewane w obcym jezyku, po wiosku, dla polskiego stucha-
cza opery te jeszcze bardziej tracg na wartos$ci. Rozwigzanie zagadnienia ope-
ry w Radjo widze tylko w przystosowaniu jej do wlrunkéw i wymagan radjo-
wych — czyli W jej zradjofonizowaniu. Préby poczynione przez Polskie Radjo
z niektéremi operami — wydaje mi sie — daty dobre rezultaty. W dalszym
ciggu bedziemy pracowali nad radjofonizowaniem niektérych oper.

— O ile nie myle sie — w pismach radjowych i w odpowiedziach skrzynki
radjowej moéwi sie czesto o zyczeniach programowych radjostuchaczy. Jak
dalece zyczenia te brane sa w rachube przy uktadaniu programoéw i czy w-ogdle
moga one byé brane pod uwage, gdyz zyczenia nieznacznej jakiej$ garstki
radjoabonentéw nie moga wszak by¢ miarodajne.

— Kazda reakcja radjostuchaczy na nasze audycje i kazde z nich zyczenie
jest dla nas cennym materjatem, ale uwzgledniamy je o tyle tylko, o ile sa
zgodne z naszemi zatozeniami programowemi. Przy tak wielkiej ilosci radjo-
abonentow wszak inaczej i by¢ nie moze.

— W swoim czasie w rozmowach i w prasie pojawity sie krytyczne
uwagi na temat przewagi w programach P. R. muzyki t. zw. lekkiej. Mozeby
Pan Dyrektor zechciat wyjasni¢ jaki jest stosunek kierownictwa muzycznego
P. R. do tego zagadnienia.

— Spodziewalem sie, iz spyta Pan mnie o to. Nieporozumienie tkwi.
w zle lub odmiennie zrozumianym okre$leniu muzyki lekkiej Dla wiekszos$ci
termin — muzyka lekka jest synonimem muzyki bezwarto$ciowej. My za$ ter-
minem tym okreé$lamy utwory tatwe, przystepne do stuchania dla stuchaczy
muzycznie niewyrobionych, a ze takiemi utwrorami sg kompozycje o prostej,
tatwo uchwytnej melodji i zdecydowanym rytmie —jak tance i formy taneczne,
to tez wiele z nich znajdujemy w naszych programach. Ale prosze zwr6cic
uwage, ze programy zatytutowane muzyka lekka zawieraja niejednokrotnie
utwory takich kompozytoréw jak Mozart, Schubert, J. Strauss, Debussy i wielu
innych ,b. powaznych"™. Stosowanie nazwy ,muzyka lekka"™ jest rowniez pew-
ng metodg w stosunku do radjostuchaczy: chetniej audycyj tych stuchajg. Wi-
dze pewne niebezpieczeAstwo w umieszczaniu utworéw wielkich kompozyto-
row w audycjach muzyki lekkiej: mozna przez to— ze tak powiem — spospo-
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litowa¢ ich nazwiska, ale to juz jest kwestja pewnego ,taktu"™ przy uktadaniu
programéw — unikamy by nazwisko wielkiego kompozytora nie znalazto sie
obok innego, mniej warto$ciowego, albo uchodzgcego za mato warto$ciowego.

Zresztg — podziat w Radjo muzyki na lekka i powaznag jest kwestjg cza-
su i przypuszczam powoli zniknie.

— Jaki jest zdaniem Pana Dyrektora stosunek muzykéw polskich do za-
gadnien muzyki radjowej: czy znalazty sie u nas jednostki powaznie i facho-
wo to zagadnienie studjujace, czy np. pod wplywem Radja ozywita sie, zwieg-
kszyta sie u nas twdrczo$¢ muzyczna, bo wldaje mi sie¢ —zapotrzebowanie na
polskie utwory jest znaczne.

— Pytanie b. delikatne i musze z catg ostroznos$cig odpowiadaé. Stosunek
wiekszoséci naszych muzykéw do Radja jest naogot raczej bierny. To, ze wielu
jest chetnych do grania i $piewania w Radjo i ze wielu kompozytoréw propo-
nuje swroje utwmry do wykonywania, nie wiele mowi o ich stosunku do Radja.

Zapotrzebowanie u nas na polskg literature muzyczng istotnie jest wiel-
kie. Odczuwamy gtéd polskiego repertuaru muzycznego. Oczywiscie — mowie
0 repertuarze warto$ciowym.

Czasami muzycy, zresztg i nietylko muzycy wysuwajg w stosunku do
Radja wymagania i zadania wykraczajgce daleko poza mozliwosci ich reali-
zacji, nie biorg pod uwage, ze Radjo, bedac instytucja o charakterze artystycz-
nym, jest jednocze$nie wielkim .domem handlowym™ (naturalnie, méwie w prze-
nos$ni) i uieraz musimy obok spraw czysto muzycznych bra¢ pod uwage i roz-
wage i czynniki inne.

— Przed rokiem gto$ne byty protesty elity umystowej i artystycznej na-
szych miast prowincjonalnych, posiadajgcych swoje rozgto$nie (Wilno, Kra-
kéw), wr sprawie niedostatecznego udziatu tych rozgto$ni w ogdélnych progra-
mach P. R. Czy obecnie pod tym w'zgledem sytuacja sie¢ zmienita?

— Istnieje w Warszawie przy Ceutrali Polskiego Radja specjalny dziat
rozgtosni regjonalnych, dbajacy o opieke i nalezyte wyzyskanie wiasciwosci
1 mozliwo$ci tych rozgto$ni. Wiele stusznych postulatéw’ rozgto$ni regjonal-
nych zostato uwzglednionych. Czeste sg transmisje drobnych audycyj z roz-
gtos$ni regjonalnych na wszystkie radjostacje polskie. Nie nalezy jednak dzi-
wic¢ sie, ze wiekszg cze$¢ programoéw' radjowych wypetnia rozgto$nia warszaw-
ska, gdyz mozliwosci wykonawcze stolicy sa znacznie rozleglejsze od naszych
miast prowincjonalnych.

Dziat muzyczny Polskiego Radja docenia w catej petni znaczenie roz-
woju kultury muzyczuej w naszych wielkich miastach prowincjonalnych —
bedziemy na przyszto$¢ unikaé centralizowania w Warszawie muzycznego ru-
chu radjowego: Polskie Radjo powinno by¢ odzwierciadleniem zycia muzycz-
nego catej Polski. Nie sa to tylko frazesy. Oto obecnie Radjo jest w trakcie
bardzo waznych posunie¢ organizacyjno-muzycznych, ktére — niewatpie — wiel-
ki wptyw beda miaty na ozywienie ruchu muzycznego naszych miast prowin-
cjoualnych. Dotychczas wlielkie symfoniczne koncerty byty przez P. R. trans-
mitowane jedynie z Filharmonji warszawskiej (pigtki i niedziele). Rozpoczy-
najac od sezonu jesiennego, chcemy te transmisje podzieli¢ wrl ten spos6b, ze
nie zmuiejszajac ich liczby ogo6lnej, cze$¢ tych koncertéow (16) bedzie transmi-
towana z Filharmonji warszawskiej, a reszta z Filharmonii prowincjonalnych:
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z Katowic, Krakowa, Lwowa, todzi, Poznania i Wilna. To posuniecie napewno
bedzie miato znaczenie niemate dla rozwoju ruchu muzycznego w catym Kkraju.
Niezadtugo udaje sie do naszych miast prowincjonalnych dla omoéwienia z czyn-
nikami miarodajnemi szczeg6téw naszej wspotpracy muzycznej i dla zorjento-
wania sie na miejscu w mozliwoséciach organizacyjno-muzycznych tych miast.
Wielkie nadzieje poktadam w realizacji tych nowych naszych zamierzen.

— Czy Polskie Radjo posiada na terenie miedzynarodowym jaka$ usta-
long opinje, jakie$ swoiste oblicze?

— | owszem —atak. Cieszymy sie zagranicag dobrg opinjg, chetnie nas
stuchajg — mamy na to dowodéw mnoéstwo. Szczeg6lnie interesuje zagranice
nasz folklor muzyczny. Jedna z audycyj ,Od chatki do chatki" byta transmi-
towana przez 42 rozgto$nie zagraniczne. Mamy liczne zapotrzebowania na po-
dobne stuchowiska. Roéwniez i nasze symfoniczne koncerty cieszg sie zagra-
nicg dobra opinjg i sa tam stuchane. Podobno odbiory z naszych rozgtos$ni
sg tam znacznie lepsze niz w Polsce, gdzie — czy to na skutek bliskosci ra-
djostacyj, czy tez na skutek braku u nas w odbiornikach precyzyjnych elimi-
natoréw— odbiér w wiekszosci wypadkoéw jest nieco znieksztatcony.

Podczas uroczystos$ci pogrzebowych Marszatka Jézefa Pitsudskiego nie-
mieccy technicy radjowi specjalnie interesowali sie urzadzeniem studja Pol-
skiego Radja, poniewaz —ich zdaniem — odbiory z rozgto$ni polskich sg wy-
jatkowo dobre.

— Dziekuje bardzo Panu Dyrektorowi za tak interesujgace wyjasnienia.
| jeszcze jedno i ostatnie pytanie: czy ws$rdéd projektéw i zamierzen kierowni-
ctwa muzycznego Polskiego Radja sg takie, ktéreby Pan Dyrektor uwazat za
mozliwe juz teraz poda¢ do wiadomosci?

— Nie lubie méwi¢ o projektach i zamierzeniach, ktére nie sa w stanie
realizacji. Nic tatwiejszego jak uktada¢ projekty — zreszta, o niektérych —
najaktualniejszych m—juz powiedziatem.

Konczac naszg rozmowe jeszcze raz podkreslam, ze Radjo jest dopiero
w powijakach, bo osiem lat istnienia — to niewielki okres, a pomimo to juz
dzi$ Radjo jest olbrzymim czynnikiem kulturalno-artystycznym i propagando-
wym. A kt6z z nas powiedzie¢ moze jakie jeszcze kryja sie mozliwos$ci w tym
cudownym wynalazku i jaka jest najblizsza przyszto$¢ Radja?!
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SPRAWOZDANIA

D.. JERZY FREIHEITER

Z WSPOLCZESNEJ LITERATURY POLSKIEJ

4. MUZYKA FORTEPIANOWA

(Ciagg tlalssy)

Jakie sg drogi fortepianu od czasu Chopina? Chopin jest odkrywcag fortepia-
nu, twoércag stylu fortepianowego, jest tym, ktory dat temu instrumentowi specyficzna,
jemu tylko witasciwg fakture, ktéry ukazat poezje dzwieku fortepianowego i czar
techniki. Cata muzyka fortepianowa drugiej potowy 19 wieku, a w pewnem zna-
czeniu wogo6le cata pdzniejsza twdrczos$¢ fortepianowa stoi pod znakiem Chopina.
Précz Chopina wymieni¢ mozna chyba jeszcze tylko Schumanna i Liszta, jako tych,
ktérzy majg znaczenie dla faktury fortepianowej drugiej potowy 19. wieku.

Wzbogacenie fortepianu o nowe barwy przez Debussy’ego sprowadza sie
wiasciwie tylko do pedatu, diugo przytrzymanego, dajacego charakterystyczne mie-
szanie akordéw, i do subtelnych odcieni, wynikajacych ze stosowania drugiego pe-
datu. Pedaly fortepianu Debussey’go, bedace konsekwencjg zatozen impresjonizmu,
otworzyty nowe mozliwosci dzwiekowe, a w nastepstwie oddziataly tez na technike.

Pewne rozszerzenie mozliwosci fortepianu widzie¢ mozna u Albeniza, Grana-
dosa, de Falla u ktérych, obok petnych akordéw, rozpietych rad calg klawiatura,
zaznacza sie, ze sie tak wyraze ,perkusyjne”™ traktowanie fortepianu, chetnie przy
alterowaniu obu rak w matych wartosciach rytmicznych (kastanety?). Skrjabin, wy-
chodzacy od Chopina, nie wnosi nowych pianistycznych wartosci, oddalajac sie
raczej coraz bardziej od wiasciwej faktury pianistycznej. Niemcy nie majg po Brahm-
sie specyficznie fortepianowej literatury.

Jak wyglada fortepian w polskiej twoérczosci wspoétczesnej? Jedynym, ktory
pisze dla fortepianu dzieta, poczete z ducha tego instrumentu, jest Szymanowski.
Wszyscy inni sg w fakturze fortepianowej albo na$ladowcami, albo tez przeznaczaja
do wykonania na fortepianie muzyke, odpowiadajacg wprawdzie temu instrumento-
wi, ale nie specyficznie fortepianowa.

W zupetnosci wiec ulega Chopenowi faktura fortepianowa Szeluty, do Chopina
tez sprowadzajg sie ,,Mazurki" i ,Preludja”™ Cylkowa, podobnie, jak (za pos$redni-
ctwem Skrjabina) etjuda Friemanna. tabunski nasladuje perkusyjne alternowanie rak
Granadosa. Koffler nie posiada pianistycznej inwencji, jako takiej, jego ,,Musigue
guasi una sonata" wykazuje pewne dazenia wirtuozowskie, ale klasycystycznie na-
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stawiony kompozytor nie zajmuje sie pozatem specyficznemu problemami pianistyki.
Podobnie mozna okreéli¢ dotychczasowy dorobek fortepianowy Maciejewskiego.

Apolinary Szeluto: Dwa Nokturny na fortepian, op. 54. Towarzystwo Wy-
dawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1933.

Apolinary Szeluto: Cztery Polonezy na fortepian (,Pcry roku®), op. 58. To-
warzystwo Wydawmicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1930.

Romantyk, majacy w sw'ym dorobku powaznag ilos¢ opuséw, posiada dobrze
brzmigcg fakture fortepianowg, dowodzacg wielkiej znajomos$ci instrumentu i jego
mozliwo$ci. Chopin przygniétt ciezarem genjuszu ,,Nokturny"™ Szeluty. Harmonika
Szeluty nie wykracza poza romantyzm, ewentualnie wczesnego Debussy’ego (swo-
bodna wielka septyma, sze$ciodzwieki, tonika z dodang seksta w przebiegu utworu).
Cho¢ duzo w Nokturnach tatwizn (roztozone akordy), jest to mita, dobrze brzmig-
ca muzyka.

W ,,Czterech Polonezach™ uzywa kompozytor czesto nowszych juz $rodkow
harmonicznych (akord pentatoniczny, rozszerzenie tonalnos$ci przez usamodzielnione
akordy napiecia, swobodne septymy, nony, chwiejno$¢ tonalna przez oscylowanie
miedzy enharmonicznie réwnobrzmigcemi formami akordowemi, tréjdzwieki zwiek-
szone, nierozwigzane dysonanse, alteracje). Zagadka sa dla mnie podtytuty polone-
z6w (Impresja wnosny, impresja lata, impresja jesienna, impresja zimy), bo — bez
wzgledu na zasadnicze stanowisko wobec ,,programowos$ci’ w muzyce — nie moge
sie nawet dopatrze¢ utartej symboliki rytmoéw, tonacyj, czy rejestrow’ instrumentu.

W obu zeszytach nie osiggnat kompozytor poziomu wcze$niejszych dziet.

Henryk Cylkow: Pie¢ mazurkéw na fortepian, op. 19. Sktad gtéwny: Gebeth-
ner i Wolff, Warszawa

Henryk Cylkow: Pigé¢ preludjow na fortepian, op. 21. Skiad gtéwny: Gebeth-
ner i Wolff, Warszawa.

Technika Cylkowa polega na tem, aby tonalny kosciec utworu ubraé w re-
kwizyty harmoniki z okresu rozkiadu tonalnosci. Kompozytor postuguje sie z wpra-
wg paralelizmem kwint i akordéw, doczepia mate i wielkie sekundy do interwatéw
akordu, przyémiewa akordy substrukcjg jakiego§ nowego interwalu, stosuje parale-
lizm pieciodZzwiekéw z nona w basie i t p. Ale nazbyt czesto nie odczuwa sie
w tem wewnetrznej koniecznos$ci, twmrczego wysitku. Odnosi sie to zwitaszcza do
Preludjéw’. Mazurki stojg znacznie wyzej. Atmosfere folkloru stwarzaja dudy, jako
podwéjna nuta pedatowa, melodyka ze zwiekszona sekundg. W harmonice jest
jednak mato ludowosci, tonalnych cech folkloru polskiego. Np. w 2 mazurku ciggte
nonowe akordy, stnsowane z konsekwencjg az do maniery, wnecz burza polskos$¢
mazurka salonowos$ciag petnego brzmienia. Z tem wszystkiem tworza jednak Ma-
zurki naog6t mita muzyke domowa.

Witold Frierhann: Etude en 2-es pour piano, op. 53. Nakiad Gebethnera
i Wolffa, Warszaw’a.

Etjuda Friemanna jest, o ile wiem, pierwszem opracowaniem pianistycznego
problemu sekund réwnolegtych, tak istotnego dla wspoétczesnej muzyki. Kompozy-
tor traktuje sekunde, jako konstruktywny interwal wspétbrzmienia, a nie w sensie
impresjonistycznego efektu barwnego. Takie zatozenie znacznie utrudnia zadanie
ze stanowiska rzemiosta kompozytorskiego; Friemann rozwigzat zadanie z imponu-
jaca technika i rutyng. Harmonika etjudy stoi gtéwnie pod znakiem Skrjabina, ktéry
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wywart tez silny wpityw na tematyke. Akordy septymowe, skrjabinowskie sumy
akordéw i tony przejsciowe umozliwiajg konsekwentne przeprowadzenie postawio-
nego problemu technicznego przez caly utwor.

Etjuda sekundowa Friemanna zastuguje na zywe zainteresowanie wirtuozéw'.

Feliks Roderyk +tabunski: Taniec fantastyczny na fortepian. Towarzystwo
Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1931.

Wirtuozowska brawura w stylu de Falla, czy Granadosa, bez jakiej$ osobistej,
czy narodowej nuty. Kopjowanie Hiszpanéw widoczne jest w kazdym szczegdle
faktury fortepianowej, w harmonice, w melodyce, w rytmie.

Pianistom daje Taniec fantastyczny wdzieczne pole do popisu.

Roman Maciejewski: Cztery mazurki na fortepian. Towarzystwo Wydawni-
cze Muzyki Polskiej, Warszawa 1932.

Roman Maciejewski: Tryptyk na fortepian. Towarzystwo Wydawnicze Mu-
zyki Polskiej, Warszawa 1933.

Roman Maciejewski: Kotysanka na fortepian. Towarzystwo Wydawnicze Mu-
zyki Polskiej, Warszawa 1934.

Maciejewski jest jedng z najpiekniejszych nadziei mtodej muzyki polskiej. Do
twierdzenia tego uprawnia juz wycinek twérczo$ci miodego kompozytora (ur. 1910),
przedstawiony przez Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej. Na pierwszy rzut
oka wida¢ ,rasowego" muzyka o znacznej juz przytem rutynie i doSwiadczeniu.
Najwieksza, zapewne, pochwatg bedzie stwierdzenie, ze Maciejewski umiat przy
wspo6tczesnych $rodkach harmonicznych stworzyé w Mazurkach wszedzie polska
atmosfere ludowg; poza cytatem z forkloru w $rodkowej cze$ci 4 mazurka powstato
wszystko z inwencji kompozytora. Mazurki daty Maciejewskiemu pole do ujawnie-
nia temperamentu i zmystu dla dzwieku, dla bujnego brzmienia, zaréwno, gdy idzie
o harmonike, jak i fakture fortepianowa. W harmonice Mazurkéw okazuje kompo-
zytor zamitowanie do politonalnosci. Traktowanie politoralnych sum akordowych
pokrywa logika, bo Maciejewski, radujac sie samem ich brzmieniem, uzasadnia je
przytem linearnie. Znaczny wptyw na harmonike wywiera czesto Grieg (por. trak-
towanie dysonanséw w 2 i 3 mazurku). Obok politonalnosci pocigga mtodego
kompozytora paralelizm akordéw.

Faktura fortepianowa brzmi dobrze, bo autor umie odpowiednio rozplanowac
na klawiaturze akordy, sumy akordéw. Zarzutem, ktérybym jednak podniést, jest
traktowanie crescenda, zwtaszcza w dwugtosowych odcinkach: krétko$¢ tonu forte-
pianowego wymaga, mojem zdaniem, w takich miejscach, dla oddania crescenda,
réwnocze$nie z potegowaniem dynamiki coraz petniejszych akordéw, jesli nie ma
powsta¢ pewna niewspdélmierno$¢ miedzy z;mierzeniem kompozytora, a osiggnietym
rezultatem dzwiekowym. Zarzut ,,chudtgo” brzmienia nie odnosi sie jednak bynaj-
mniej do zamierzonych efektéw dzwiekowych, takich,-jak np. efekt fujarki, ktory
autor osigga umieszczeniem melodji w wysokim rejestrze przy znacznej odlegtosci
od reszty gtoséow. Podwajanie melcdji w odlegtosci dwoéch oktaw, nie wypetnio-
nych akordami, jest szczeg6tem, pochodzacym od Albeniza.

Jesli w Mazurkach traktuje Maciejewski furtepian kolorystycznie, wykorzy-
stujagc rézne mozliwosci barwne rejestréw instrumentu, to , Tryptyk”, archaizujacy
w $rodkach wyrazu, $wiadczacy, jak-wielkie znaczenie dla kompozytora ma w tym
czasie Bach, posiada fakture raczej organowg, (oczywiscie, bez nowoczesnych mo-
zliwoéci barwnych tego instrumentu). Preludjum ,,Tryptyku” archaizuje toccatowym
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ruchem szesnastkowym, przejrzysta polifonja ma fakture przewaznie dwugtosowa,
harmonika chetnie taczy tréjdzwieki o dalekiem pokrewiefAstwie tercjowem, trytono-
wem. Fakturze fortepianowej moznaby zarzuci¢ (w 7 takcie przed koricem) .chude”
brzmienie, spowodowane wielka odlegto$cig obu rak (3 oktawy!). Szczeg6lnie silny,
bezposredni wptyw wywart Bach na pieknie, gteboko pomys$lane Intermezzo dwu-
gtosowe. Czterogtosowa fuga fortepianowa, ostatnia cze$¢ tryptyku, z pianistycz-
nemi podwojeniami oktawowemi i akordami, $wiadczy rosngcg, niezatlamang linja
nader pochlebnie o zmyséle dla wielkiej formy; bardzo dobre jest cofniecie sie do
tonacji akordu neapolitanskiego przed koncem fugi, analogiczne do subdominanto-
wego odcinka w fudze Bacha.

.Kotysanka” ukazuje inng strone talentu kompozytora. Wielkg zaletg tej na-
strojowej, nabrzmiatej szczerem uczuciem miniatury, jest faktura. Kompozytor umiat
impresjonistyczng akordyke, sumujaca akordy, doczepiajaca do wspdtbrzmien sta-
piajace sie z niemi sekundy bez dysonansowego napiecia, wyrazi¢ czystg, wykon-
czong fakturg: cecha ogromnie rzadka u naszych zwolennikéw impresjonizmu. Wy-
nikt stad piekny, nastrojowy obrazek, przekonywujacy logikg jezyka muzycznego.

Jozef Koffler: 40 Polskich Pie$ni Ludowych na fortepian, op. 6. Naktad An-
ton J. Benjamin, Leipzig-Milano 1926.

Jozef Koffler: Musigue de ballet pour piano solo, op. 7. Editions Maurice
Senart, Paris 1927.

Jozef Koffler. Musigue guasi una sonata, op. 8. Editions Maurice Senart,
Paris 1928.

Jozef Koffler: 15 warjacyj szeregu 12 tonéw na fortepian, op. 9. Editions
Maurice Senart, Paris 1928.

Jozef Koffler: Sonatina op. 12. Universal-Edition A. G. Wien-Leipzig 1931.

40 Polskich Pie$ni Ludowych” jest, o ile wiem, chronologicznie pierwszem
wspotczesnem podejsciem do polskiego folkloru. Autor umiat otrzgsnagé¢ sie z daw-
nych opracowan, czesto przemocg wttaczajagcych piesn ludowg w ramy dur i moll;
kompozytor dazy do tego, aby artystyczna szata pie$ni ludowej wynikata z pro-
mieniowania jej wewnetrznych energij. Bodaj najwyrazniej wida¢ to w 7 pie$ni
zbioru (,,0j, kotyszze sie, kotysz”): melodja, ztozo’a z tunéw skali c d e f g as
b c, nie otrzymuje funkcyjnego podktadu harmonicznego, (ktéry, interpretujac piesn
chyba w sensie f-moll, pozbawitby ja zupeinie czaru), lecz opiera sie na figurowa-
nej potréjnej nucie pedatowej, utworzong z trzech tonéw tej skali as b c; ¢ znaj-
duje sie w gtosie najnizszym, wskazujac na centralng role tego tonu, réwnocze$nie
as i b, tony odrozniaigce skale piesni od c-dur, brzmig przez calg piesn, bedac
jakby zakrzepnieciem jej specyficznej atmosfery tonalnej. Wspdtbrzmienia nie wy-
nikajg w opracowaniu tej pie$ni z funkcyjnej interpretacji tonéw melodji, lecz sa
ich Sciggnieciem w réwmoczesno$¢. Czy nie jest to juz zasada techniki 12-tonowej,
w ktorej wspotbrzmienia podobnie wynikaja z réwnoczesnos$ci tonéw jakiego$ ho-
ryzontalnego 12-tonowego szeregu podstawowego? Faktura ,40 Piesni Ludowych”
zdradza wytrawnego kontrapunkciste: ostinato, imitacje, kanony, ptynne kontrapunkty
gtoséw zapowiadajg juz ,europejsko$¢” kompozytora. W harmonice stosuje Koffler
zdobycze 19 i 20 w.: poboczne dominanty rozszerzaja znacznie zakres tonacji, spo-
tykamy sumy akorddw, impresjonistycznie doczepiane sekundy, swobodne septymy,
dwi- i wiecej gtosowe mikstury. Forma zachowuje w opracowaniu kazdej piesni
Scisle zwrotkowo$¢ oryginatu; wynika stad jednak nieraz niewsp6tmierno$¢ kunsz-
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townego opracowania i prymitywnej formy. Wiele pie$ni tego zbioru zyskatoby,
jak sadze, znacznie na wartosci, gdyby tworzyly dalsze potegowanie, ukoronowanie
skromnie opracowanych poprzednich zwrotek, tak, jak to Koffler czyni np. w nr. 22,
gdzie po prostem opracowaniu melodji nastepuje kanon. Ale wiekszo$¢ piesni umie
potaczy¢ imponujacg juz w tern dziele Kofflera znajomos$¢ rzemiosta z charakterem
miniatury, ktéry ma pie$n zwrotki wa. ,40 Pie$ni Ludowych” na foitepian z pod-
tozonym tekstem (bez gtosu wokalnego) jest nader cenng pozycja w naszej muzyce
domowej.

Nastepnym opusem rozpoczyna Koffler szereg dziet, pisanych technikg 12-to-
nowa. Majac juz wcale znaczny odcinek twdérczosci do dyspozycji, trudno oprzeé
sie pokusie syntetycznego ujecia; spdjrzmy, jak rozwija sie ta te.hnika u Kofflera.
W ,,Musigue de ballet”, op. 7 posiada kazda cze$¢ (marsz, walc, targo, galop) swoéj
12-tonowy szereg podstawy, przedstawiony w melodji na poczatku kazdego tanca.
Niema wiec jeszcze tej zawartosci catego dzieta, ktorg Koffler potem osiaga 12-to-
nowyin szeregiem, wspélnym dla wszystkich cze$ci poézniejszych opuséw. Trio
marsza, postugujace sie inwersjg szeregu podstawowego, transponowanego o kwinte
w goOre, opiera sie na ostinato czterech ton6éw tej formy szeregu. Styszymy je dwu-
krotnie na poczatku tria, bez uzupetnienia pozostatych 8 tondéw: sprzeczno$¢ z zasa-
da, ze sie tak wyraze, nierozerwalno$ci szeregu 12 tonéw, w nowszych utworach
Koffkra nie spotykana. Takie wycinki szeregu znajdziemy réwniez w walcu. ,,Mu-
sigue guasi une sonata”, op. 8 jest, z punktu widzenia techniki 12-tonowej, jeszcze
bardziej swobodna, bo przedstawia na poczatku kazdej z 5 czedci inny szereg 12-to-
nowy, a w drugiej czeéci nie zachowuje go w dalszym przebiegu, kierowanym swo-
bodng inwencja.

Koffler dba o brzmienie swej muzyki; dlatego nie omija w op. 7, a jeszcze
bardziej w op. 8, fortepianowych podwojen w oktawie, dajacych z natury rzeczy
tonem podwojonym przewagg nad nie-podwojonemi, sprzeczng z zasada zupetnego
réwnouprawnienia 12 tonéw. Pokrewna podwojeniu w oktawie jest sukcesywnos$¢
obu tonéw oktawy, ktorej Koffler jednak i w pézniejszych dzietach, $cislejszych
w 12-tonowej technice, czesto uzywa. W 5 czeéci z op. 8 uzywa kompozytor nuty
pedatowej, ktéra z natury rzeczy posiada przewage nad reszte tonéw; podobnie
spotykamy nute pedatowg w 6 warjacji z op- 9, majacag przewage nad innemi tona-
mi szeregu jeszcze przez to, ze kompozytor przerzuca ja przez 2 oktawy, i konAczy
nig warjacje. (ldealne réwnouprawnienie tonéw jest zreszta wogdle niemozliwe, jak
dtugo niema — na szczesScie dla barwy — instrumentu o tonach wolnych od ali-
kwotow).

tatwo moga z tonbéw szeregu podstawowego powstaé wspoétbrzmienia, po-
dobne, lub identyczne z akordami funkcyjnemi, zasadniczo jednak rézne, bo nie
majace centrum odniesienia. Kofflera pocigga gra takich dobrze stuchaczowi zna-
nych wspo6tbrzmien, lecz bez funkcyjnego znaczenia, atonalnych. To studjum 12-to-
nowej techniki Kofflera spostrzegamy w warjacjach op. 9. Widaé, ze kompozytor
celowo uktada tony szeregu w kompleksy o budowie dawnych tréjdzwiekéw D7,
S6. Nastepstwo dwu takich wspo6tbrzmien wywotuje u stuchacza, wychowanego na
muzyce tonalnej, czesto chwilowe asocjacje tonalnosci. Podobnie w sonatinie op.
12 (o szeregu podstawowym, w ktérym dwukrotnie nastepuja po sobie tony w ko-
lejnosci tréjdzwieku durowego: d e h cis gis |a ¢ f| fis |[g es b|) mnéstwo jest
wspoétbrzmienn o formie funkcyjnych akordéw. Druga cze$¢ sonatiny, pow azne, sku-
pione adagio cantabile, przekona $wietnem brzmieniem chyba najzacietszego prze-
ciwmika 12-tonowosci. Nastepstwa wspétbrzmien o strukturze alterowanych wielo-
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dzwiekéw wywotuje tu przez kwintowy krok najnizszego gtosu wrazenie stosunku
dominantowego. Ta cze$¢ sonatiny jest réwnocze$nie z punktu widzenia techniki
12-tonowej ,,majstersztykiem”: szereg podstawowy, ktory styszymy w melodji 4-tak-
towego poprzednika tematu, brzmi zarazem w cato$ci w kazdym motywie tematu
w symultatywnych kompleksach reszty gtoséw.

Momentem, nakazujacym przyzna¢ Kohlerowi zupetnie wyjatkowe miejsce
w miodej twoérczosci polskiej, jest imponujaca technika kontrapunktyczna. Warto$¢
faktury polifonicznej Kofflera lezy nie tylko w tern, ze kompozytor nie ucieka sie
do zadnych ,tatwizn”, ale moze przedewszystkiem w tem, Zze nie czyni wrazenia
wirtuozostwa bez tresci, ze w najbardziej skomplikowanych ,sztukach niderlandz-
kich” jest ogromnie przejrzysta, nie przetadowana. Polifonja jest dla Kofflera tak
koniecznym $rodkiem wyrazania sie, ze nawet w tancach z op. 7 (marsz, galop)
dochodzi do gtosu i przekonywa swg naturalno$cig i ptynnoscia. Druga cze$¢ z op.
8 jest dwugtosowa fugg o charakterystycznym dla imitacyj Kofflera, wyrazistym,
ostro zarysowanym profilu tematu. Wiekszo$¢ warjacyj z op. J) posiadaforme ka-
nonu w roéznych odmianach: sa to kanony w ruchu prostym, woktawie lub w in-
nych interwatach, w inwersji, 2-, 3- i 4-gtosowe, a wreszcie podwdjny kanon w 14
warjacji.

Gtéwnym rysem formy u Kofflera jest zwiezto$¢, zwarta budowa. O ile w op.
7, ztozonym z tancéw 3-cze$ciowych, niema probleméw formy, to w op. 8 wyrazem
cechujacej Kofflera (I-sza cze$¢ dzieta), ktéra, zuzytkowujac w przetworzeniu przede-
wszystkiem drugi temat, pomija go w repryzie w zupeitnosci. Warjacje tworza cykl
drobnych obrazéw, zespolonych szeregiem podstawowym. Kompozytor nie rozbu-
dowuje tego dzieta szeroko, w potezng forme o jakim$ imponujacym finale, lecz
zmianami nastrojow’, nieraz kolejdoskopowemi, ukazujgcemi bogactw'O inwencji, daje
znéw ogromnie zwiezta forme. Kofflerowi przys$wiecajg ideaty klasycystyczne. So-
natina, jedno z najcenniejszych dotychczasowych dziet Kofflera, juz z natury rzeczy
zwiezta w formie, ukazuje kompozytora w najkorzystniejszem $wietle. Forma sona-
towa 1. cze$ci, o krétkiem przetworzeniu, zuzytkowujgcem tylko kodalng mys$l eks-
pozycji z pominigciem obu tematéw, przynosi w repryzie $wietne spotegowanie eks-
pozycji przez kanoniczng forme 1. tematu. Adagio o matej 3-czeSciowej formie
piesni jest wprost aforystyczne w rozmiarach. Finatl jest przejrzystem rondem so-
natowem.

Faktura fortepianowa Kofflera jest klasycystyczna, rysunkowa. Barwa i brzmie-
nie nie sg nigdy na pierwszym planie, nawet w op. 8, wprost przetadowanym arpeg-
giami przez calg klawiature i oktawami fortepianowemi. W takiej wirtuozowskiej
fakturze odczuwam pewng niewspotmierno$¢ miedzy 12-tonowa konstrukcja, a jej
dzwiekowq realizacja. Wydaje sie, jakby Koffler nie miat jeszcze w tem wczesnem
dziele jasno wytyczonej we wszystkich szczego6tach drogi. Sonatine op. 12 cechuje*

witasnie rownowaga pod tym wzgledem, i tu inoze tkwi gtéwna przyczyna jej
wartosci.

Fortepianowy dorobek Kofflera przedstawia go, jako artyste surowego wobec
siebie, kroczacego w imie swych ideatéw naprzéd i w gére. Wzorowa faktura

Swiadczy o niezwyktym autokrytycyzmie, bardzo zrézniczkowana inwencja o bogact-
wie talentu.
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Z RUCHU MUZYCZNEGO W POLSCE

WARSZAWA

Jestesmy Swiadkami przeksztatcania sie ruchu koncertowego, dostosowy-
wania sie jego do nowych warunkéw, wynikajacych z olbrzymiego rozrostu
dziatalnosci Radja. Powoli zanika typ koncertu-recitalu: tylko b. wybitni wy-
konawcy, o stawie wszechéwiatowej organizujag wtasne koncerty. Produkcja
wielkiej rzeszy $piewaczek i $piewakéw, skrzypkow i pianistéw przeniosty sie
z sali koncertowej do studja radjowego. Dziesigciogodzinny dzien pracy Radja
pochtania muzyki b. wiele; przed mikrofonem radjowym codziennie wystepuja
muzycy réznych specjalnosci — jako solisci i jako zespotowcy.

Koncerty symfoniczne i koncerty muzyki kameralnej nadal zatrzymaty
na salach koncertowych swoéj stan posiadania, radjo dotychczas nie wptyneto
na zmniejszenie si¢ ich liczby. Jedynie w7stosunku do tych koncertéw7 wzrosty
bardzo wymagania i repertuarowe i wykonawcze.

W ostatnim kw7artale zakornczonego sezonu koncertowego odbyto sie
w Filharmonji Warszawskiej kilka koncertéw naprawde wyjatkowych. Do
nich nalezy zaliczy¢ przedewszystkiem koncert Wielkoczwartkow?, na ktérym
choér i solisci wroctawskiej Singakademji, oraz orkiestra Filharmonji Warszawak.
wykonali (o ile sie nie myle —poraz pierwszy w Warszawie!) J. S. Bacha— Pasje
wedtug $w. Mateusza. Dyrygowat F. Lubrich z Katowic. Wykonanie—poprawne,
miejscami nawet przecietne, orkiestra Zle przygotowana. A jednak — koncert
ten, dzieki genjalnemu arcydzietu, wywart na stuchaczach wrazenie olbrzymie,
na muzykach—,druzgocgcell

Temat do rozwazan dla polskich dziataczy muzycznych; jedno z naj-
genjalniejszych arcydziet muzycznych—J. S. Bacha Pasja wedtug $w. Mateusza—
zostalo wykonane poraz pierwszy w Warszawie dopiero po 206 latach (1729)
przez dyrygenta, chér i solistdw niemieckich

Koncert choéru katedry poznanskiej pod dyr. ks. dr. W. Gieburowskiego,
zorganizowany przez Filharmonje Warszawskg wespét ze Stow7 Mit. Dawnej
Muzyki, repertuarem wartosciowym (Palestriny-Stabat Mater, utwory; Vittoria,
Pekiela, Szamotulskiego i in.) oraz niespotykang w naszych zespotach chéral-
nych precyzja i stylowos$cig wykonania, pozwolit jeszcze raz stwierdzié, iz jest
to bezsprzecznie najlepszy i najciekawszy dzi§ w Polsce chér. Warszawie naj-
widoczniej niepotrzebny jest tego rodzaju zespdét, gdyz tak ciekaw?® i warto-
Sciowy dla sfer katolickich koncert, jakim byt wystep w Filharmonji chéru ks.
Gieburowskiego, nie wzbudzit w tych sferach ani zainteresowania, ani od-
dzwieku.
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Jednym koncertem dyrygowal w Filharmonji Warszawskiej Bruno Walter.
W programie: Beethoven. Moznaby byto méwi¢ o tym koncercie tylko super-
latywami, gdyby... gdyby nie wystep na tym koncercie zdolnego, ale niedojrza-
tego jeszcze i mocno przereklamowanego skrzypka Szerynga. Swiadomo$é, iz
Bruno Walter zostat sprowadzony do Warszawy poto tylko, by zrobi¢ reklame
Szeryngowi, by wprowadzi¢ tego poczatkujacego skrzypka w ,$wiat muzyczny”,
przeszkadzata w stuchaniu wielkich kreacyj stawnego kapelmistrza.

Na diugo przed koncertem Bruno Waltera reklama wyzyskiwata jego
zydowskie pochodzenie i jego emigracje z Niemiec. Na pewne warszawskie
Srodowiska bardzo to dziata. Koncerty takie ciesza sie w tych $rodowiskach
wielkiem powodzeniem. Najlepszym tego dowodem sg koncerty dyrygowane
w ub. sezonie w Filh. Warsz. przez Jasche Horensteina. Trzeba mieé¢ jakie$
wynaturzone, zhisteryzowane, niezdrowe upodobania muzyczne, aby stuchaéd,
zachwyca¢ sie i oklaskiwaé tego—skadingd zdolnego — kabotyna muzycznego.
Niestety, p.‘Horenstein b. czesto w ub. sezonie koncertowym stawal przy
pulpicie dyrygenckim i dyrygowat takiemi utworami jak: 1X symfonjg Beetho-
vena, symfonjami Mozarta, IV symfonjag Szymanowskiego i wielu innemi
arcydzietami. Ba, nawet koncert, zamykajgcy sezon koncertowy Filh. Warsz.
i poSwigcony utworom polskim, byt dyrygowany przez Horensteina. Dziwaczne
ruchy i tanie efekciarstwo Horensteina moze podobac si¢ niewybrednym stu-
chaczom z okolic Nalewek, ale sadzac z prasowych sprawozdanh, zachwycat on
i naszych t. zw. krytykéw muzycznych. Tego zrozumie¢ nie mozna- chyba ze
tu dziataty wzgledy niemuzyczne.

Rok rocznie organizowane sa w Warszawie przez ambasady i poselstwa
panstw obcych koneerty-festivale, poSwiecone muzyce narodowej tych panstw.
Cele tych koncertow — propagandowe. Muzycy i przecigtni mitoSnicy muzyki
koncertami temi mato sie interesujg, bo zazwyczaj sa nudne i przetadowane;
z obowigzku wystuchajg tych koncertéw przedstawiciele M. S. Z. i dyplomacji,
oraz ci, ktérzy otrzymujag zaproszenie na raut.

W ub. kwartale odbyty sie w Filharmonji Warsz. dwa takie festivale:
jeden posSwiecony muzyce francuskiej i drugi—muzyce wtoskiej. Muzyke fran-
cuskg ,,propagowat” zawsze w Warszawie tubiany i ceniony Robert Casadesus,
muzyke wtoska ,wprowadzat" dyrygent z przesztoScia legendarng — Ferrero.
Jeden i drugi jeszcze raz nas przekonali, ze utwory C. Francka, Debbuss’yego,
Vivaldiego i Respighiego sg naprawde piekne. O innych utworach, umieszczo-
nych w programach tych festivali mozna najrozmaiciej sadzi¢.

Nalezy z uznaniem podkres$li¢ dazenia kierownictwa koncertéw Filhar-
monji Warsz. do umieszczania w programach utworéw wsp6tczesnej muzyki
polskiej. W ostatnich czasach zostaty wykonane: K. Sikorskiego—Il symfonja
(catkowicie przerobiona), Maklakiewicza — ,,Swiety Boze" i koncert wioloncz.,
Lessla — Koncert fort. (b. ciekawe i warto$ciowe odkrycie muzyczne; piekne
wykonanie Z. Drzewieckiego), Nowowiejskiego— ,,Beatrice”, Maliszewskiego —
Pie$ni solowe z tow. ork., Rytla — ,Sen Dantego”, Mtynarskiego — Suita ork.,
Kazury—Pie$ni dziecigce z tow. ork.,, Kronenberga— ,,Antico”, Nawrockiego,
A. Wieniawskiego—Concertino i innych.

Niespos6b wymieni¢ wszystkich solistow koncertéow filharmonicznych —
przewaznie sa to nazwiska znane, o ustalonej reputacji artystycznej.

Pojawienie sie przy pulpicie dyrygenckim polaka — zawsze budzi w nas
zainteresowanie, a zwtaszcza, je$li to jest sita nowa, mioda i obiecujaca.
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Wystep w charakterze dyrygenta poranku symfonicznego — p. Olgierda Stra-
szynskiego nalezy zaliczy¢é do udanych i obiecujacych. Talent dyrygencki
p. Straszynskiego rozwija sie i dojrzewa. Zanotowaé rdéwniez nalezy wystep
kapelmistrzowski poczatkujgcego jeszcze dyrygenta p. L. Guttrego.

Z pos$rod polskich kapelmistrzéw pigtkowemi koncertami dyrygowali:
Fitelberg, K. Witkomirski, Bierdiajew, Nowowiejski.

Na szczeg6lne wyréznienie zastuguje wykonanie na niedzielnym poranku
F. W. pod dyr. Bierdiajewa: Haydna —Stworzenie $wiata. Chér Konserwatorjum
Warszawskiego Swietnie przygotowany i dobrze brzmiacy dowi6dt, ze i ,,w na-
szych warunkach™ i przy .naszym klimacie” moze powsta¢ porzadny chér
oratoryjny.

Z posréd koncertow-recitali, jakie odbywaty sie w ostatnim kwartale,
do najciekawszych zaliczy¢ nalezy: Casadesus’a, Turczynskiego, Kona, Umin-
skiej i Dygata. Koncerty laureatéw konkursu im. Henryka Wieniawskiego nie
wzbudzity, poza gronem specjalistow i os6b zadnych sensacyj konkursowych,
wiekszego zainteresowania, tak jak i zresztg sam konkurs. Organizatorzy kon-
kursu wiele pisali na temat znaczenia jego dla muzyki polskiej, niemniej
pojawity sie i krytyczne gtosy — dowodzace, iz konkurs ten, kwalifikujacy
polskich skrzypkéw na ostatnie miejsca, poderwat na terenie miedzynarodo-
wym autorytet naszych wiolinistéw, ze organizujgc ten konkurs nalezato przed-
tem obliczy¢é sie z naszemi w tej dziedzinie sitami. Konknrs im. Henryka
Wieniawskiego troche kosztowat Polske i materjalnie i moralnie—artystycznie.

O ile mozna byto jeszcze tudzi¢ sie pracg Oper.y Warszawskiej w poczat-
kach minionego sezonu, o tyle ostatni kwartat rozwiat wszelkie ztudzenia co
do dazen artystycznych tej instytucji. Wystarczy przejrze¢ afisze premjer Opery
Warszawskiej z ostatniego kwartatu, by sie przekonaé, iz pod wzgledem arty-
stycznych aspiracyj jest ona sp6zniona conajmniej o lat... 35. ,,Afrykanka*—

Meyerbera, .Niema z Portici" — Aubera, ,Coppelja” — Delibes’a i .Hrabia
Luksemburg* (operetka)—Lehara—oto ,,nowos$ci' stotecznej opery. Prawda, jest
i nowos$¢ prawdziwa: ,Dybuk™ L. Rocca, ale nie dla polakéw wszakze wysta-

wiona. O wykonaniu tych oper nie moge nic powiedzie¢, gdyz obecny repertuar
Opery Warszawskiej jest tego rodzaju, iz zaden chyba muzyk, poza sprawo-
zdawcami, do niej nie uczeszcza. Dlaczego prasa warszawska z taka pobtazli-
woscig i z naiwna zyczliwo$cia rozpisuje sie o Operze Warszawskiej — to juz
pozostanie tajemnica.

Stow. Mito$nikéow Dawnej Muzyki zakonczyto IX sezon, wypetniajac
catkowicie nakre$lony na poczatku sezonu plan andycyj. Cykl wszystkich
kwartetow Beethoyena, kilka audycyj z udziatem orkiestry kameralnej, oraz
kilka audycyj solowych $ciggaty do sali Konserwatorjum dos$¢ licznych stu-
chaczy.

W ostatnich dniach maja odbyt sie b. ciekawy koncert, poswiecony
muzyce wspoOtczesnej, a zorganizowany przez T-wo Wydawnicze Muz. Polskiej
wesp6t z Polakiem T-wem Muz. Wspéiczesnej. M. in. wykonano: Woytowicza
kwartet smyczkowy, Bacewiczéwny Partite i Szotowskiego Andante (skrzypce).
W przysztym sezonie T-wo Wyd. Muzyki Polskiej ma zamiar zorganizowac
kilka takich koncertow.
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POZNAN.

Niebogaty jest plon ostatniego kwartatu. Sezon symfoniczny skonczyt sie
witasnie na poczatku okresu sprawozdawczego dwoma koncertami, a opera dociggneta
do maja robiac poza operetkami i stalym repertuarem operowym, trzy mato produk-
tywne (po kilka przedstawien) wysitki— Hrabina, Nieszpory sycylijskie Verdi‘ego
i Borysa Godunowa (najlepiej przygotowany). Przyszto$¢ teatru operowego jest
u nas zapewniona przynajmniej na dwa, a podobno nawet na trzy lata. P. Lato-
szewski podpisat z miastem kontrakt na taki wtasnie czas. Mamy wiec pewnos$é
ze instytucja pojdzie tak, jak dotad.

Dwa ostatnie koncerty symfoniczne ozywity nieco stabe jak dotad zaintere-
sowanie publicznosci. Stata sie to dzieki wykonawcom i programowi, pierwszy raz
bowiem zobaczyt Poznan p. Jézefa Oziminskiego przy pulpicie kapelmistrzi.wskim
i pierwszy raz— na tym samym koncercie — ustyszata nasza publiczno$¢ cembalo
tak ,na zywo*, wprost z estrady a nie jak dotad tylko przez radjo.

Na cembalo grata réwniez mato znana w Poznaniu p. Trombini-Kazurowa.

Dlaczego nasze prowincjonalne zespoty orkiestrowe unikaja kontaktu z tak
wybornym muzykiem i dos$wiadczonym kapelmistrzem jak J6zef Oziminski jest nie-
zrozumiate; chyba tylko dlatego, ze niema go kto zareklamowa¢ i narzuci¢ — a sam
on tego oczywiscie nie zrobi.

Tutaj byt przyjmowany z wielkg sympatja i zdobyt sobie duze uznanie.

Co do cembalo na ktérem p. Kazurowa z duzg umiejetnoscig i smakiem grata
trzeba wyznaé, ze zaskoczyto stuchaczy nikiem brzmieniem, bo cho¢ nie spodzie-
wano sie sity dzwieku fortepianu, to jednak sadzac po radjo, obiecywano sobie
wiecej.

Okazuje sie jeszcze raz jak dalece radjo znieksztatca dzwiek. Zainteresowa-
nie produkcjg byto jednak bardzo duze. o czem S$wiadczyt nastrdj sali i powtérze-
nie wieczoru w ramach kameralnych, ze wspo6tudziatem violi d’amore, na ktérej grat
jedyny zdaje sie w Polsce specjalista p. Jan Rakowski.

Ostatnim koncertem zamykajacym sezon symfoniczny byt koncert oratoryjny.
Przygotowat go i prowodzit Wtadystaw Raczkowski wykonujgc: oratorjum ,,Chrystus
na Goérze Oliwnejll Beethovena i ,,Apokalipsell Wallek-Walewskiego. Nowosciag byta
~Apokalipsall (raz dotad wykonywana w Krakowie). Jest to utwdr zajmujacy bar-
dzo wybitna pozycje w naszej literaturze oratoryjnej, dzieki wspaniale napisanym
partjom chéralnym. Cze$¢ orkiestrowa wymagataby retuszéw choéby juz z tego
wzgledu, ze przyttacza solistéw. Solowych partyj jest b. duzo, bo az dziesie¢, z cze-
go partja $w. Jana jest z natury rzeczy najdiuzsza i wogéle za diuga. Rzecz zys-
kataby na skrécie albo przebudowie tej partji wtasnie. Inwencja szlachetna, $rodki
umiarkowane, wymagania dla $piewakéw wielkie. Wykonanie jaknajbardziej staran-
ne. Raczkowski dat trud olbrzymi, przygotowujac cztery wielkie zespoty $piewacze
(Tow. Muzyczne, Chér Nauczycielski, Echo i Arjon), ktére brzmiaty pieknie i $pie-
waly niezawodnie. Polskie Radjo wymoéwito sie od transmisji tej wzorowej pro-
dukcji.

W ostatnich tygodniach dyrektor Wielkopolskiej Szkoty Muzycznej dr. Pio-
trowski wystapit z wykonaniem ,,Missy Solemnisll Beethovena. Zebrat do tego
bardzo dobry zesp6ét choralny (troche stabe tenory), ztozony z uczniéw Szkoty
i stuchaczy Wyzszego Kursu Nauczycielskiego, a zato zupetnie niewystarczajacy ze-
sp6t orkiestrowy. Dobrze przygotowani byli solisci z wyjatkowo tadnemi i dobrze
szkolonemi glosami (za wyjatkiem tenora znéw).
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Do rozstrzygniecia pozostaje kwestja: dlaczego z tym dobrym wprawdzie (wy-
taczy¢ trzeba orkiestre), ale zbyt Swiezym i niewyrobionym zespotem uczniowskim
postanowiono wykonaé¢ witasnie ,,Misse Solemnis“?

Jesli mowa o mszach, to nalezy wspomnie¢ o wykonaniu mszy e-moll Bruck-
nera przez chér kosciota Zmartwychwstancéw (dyr. Latoszewski) podczas Wielkiej
Nocy.

Podczas Wielkiego tygodnia i Swigt chér katedralny ks. Gieburowskiego wy-
konat jak zwykle wspaniaty program liturgiczny, Sciagajacy zwykle w tym czasie
do katedry mnéstwo stuchaczy laickich.

Staraniem pp. Kamienskich odbyt sie w patacu Dziatyriskich wieczér rokoko-
wy z szeregiem dobrze dobranych aryj Mozarta i jegoz znanym Lustspielem ,,Schau-
spieldirektor®.

Z chéralnych wieczoréw nalezy zanotowa¢ jubileuszowy koncert chéru kos-
cielnego $w. tazarza (dyr. Dorozata) z bardzo powaznym i dobrze wykonanym pro-
gramem. Stwierdzi¢ przy okazji nalezy coraz wyrazniejsze postepy w rozwoju po-
znanskich chérow koscielnych. Inny chér ,Lutniall z Debca (przedmiescie) wystgpit
z bardzo awangardowym programem, wykonujac pie$ni kurpiowskie—choralne i so-
lowe Szymanowskiego, bardzo eksperymentalne pie$ni Maciejewskiego, nast. Racz-
kowskiego, moje i innych, juz dalej od awangardy stojacych, jak mistrz Nowowiejski
np. i t p

Byto to oczywisécie nieco ryzykowne, ale $wiadczace roéwnoczes$nie o niema-
tych zdolnosciach wykonawczych tego rodzaju chorow.

Dyrygentem tego zespotu jest p. Weigt, nauczyciel.

Recitali byto sporo. Najwazniejsze to: pp. Podlewskiej, Lisickiego, Johannesa
Straussa (fortepian), Daum-Rogalinskiej ($piew) i Bodth’a (skrzypce). Z kameral-
nych nie byto tym razem nic, za wyjatkiem wspétudziatu cztonkéw kwartetu Tow.
Muzycznego, w koncercie p. Daum-Rogalinskiej, gdzie wykonano pierwsze trio Po-
radowskiego.

Im cze$ciej stucham muzyke kameralng Poradowskiego, tem lepsza sobie o niej
wyrabiam opinje i tembardziej sie dziwie, dlaczego poza Poznaniem nie dostrzega
jej nikt. Dlaczego jej nie graja, dlaczego nie wydaja, cho¢ ciaggle sie styszy narze-
kania na brak tego gatunku twoérczos$ci u nas.

To jest takze jedna z tajemnic stolicy. St. Wiechowicz.

KRAKOW.

Dalecy od ztudzen, mozemy stwierdzi¢ jednak w biezgcym sezonie do$¢ znacz-
ne ozywienie ruchu muzycznego na terenie Krakowa. Wyrazito sie ono giéwnie
zorganizowaniem 4-ch koncertow symfonicznych z udziatem wybitnych polskich
artystéw i catego szeregu pomniejszych imprez, o czem szczeg6towiej pisaliSmy juz
w poprzednich sprawozdaniach. Podkre$lamy tem chetniej to zjawisko, albowiem
przyczynity sie do tego przedsiebiorczo$é, wytrwatos¢ i inicjatywa miejscowych
organizacji i stowarzyszen muzycznych, majacych zadanie b. ciezkie dla braku po-
parcia materjalnego zzewnatrz, a liczacych gtéwnie na zamitowanie do muzyki za-
rowno wykonawcoéw jak i publicznosci krakowskiej. Mozna zaryzykowaé twierdze-
nie, ze réwniez i sami muzycy wykazujg obecnie wiekszg wydajnos¢ pracy, wzmo-
cnieni moralnie przez nowy prad, jaki zapanowat w tym roku w referacie muzycz-
nym krakowskiej rozgto$ni.

Praca muzyczna tej niezwykle skromnej w zasieg radjostacji, przewyzszajaca
zresztg iloSciowo a b. czesto i jakos$ciowo jednag z 6-krotnie silniejszych od niej
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radjostacji polskich, nie moze nie mie¢ korzystnego wpitywu na intensywnos$¢ i pod-
niesienie poziomu zycia muzycznego naszego miasta. Jezeli da sie w Krakowie
zaobserwowaé rownocze$nie pewien spadek wystepéw zagranicznych wirtuozéw, to
nie mamy z tego tytutu powodu do powazniejszych zmartwien (tymczasem musimy
kontentowa¢ sie owocami wiasnej pracy).

Obecnie mozemy zanotowaé¢ 2 ostatnie w tym sezonie koncerty Filharmonji
krakowskiej. Na jednym z nich wykonano Nowowiejskiego L’enfant prodigue, Stra-
winskiego Skerco symfoniczne i koncert wiolonczelowy Saint-Saensa. Dyrygent
Feliks Nowowiejski, solistka — Zofja Adamska. Nie omoéwimy blizej tego koncertu
gdyz nie mogliSmy go stysze¢. Koncert, na ktérym wykonano Reguiem Berlioza
pod dyrekcja Bolestawa Wallek-Walewskiego z udziatem krakowskiego tenora Zby-
stawa Wozniaka — styszeliSmy przez radjo i dlatego opinja nasza o wykonaniu dzieta
tego, pozbawionego zresztg wdzieku i natchnienia, warto$ciowego dla wspétczesnego
stuchacza, musi podlegaé pewnym zastrzezeniom dotyczacym niedoskonatosSci na-
szych radjoodbiornikéw. Tem niemniej mozna byto ustali¢ duze braki z powodu
nie do$¢ trafnego ustawienia mikrofonu, a jeszcze wigeksze — z powodu nieuwzgle-
dnienia przez dyrygenta omawianego koncertu sktonnosci kottéw i blachy do for-
sowania. W transmisji Reguiem z Krakowa part chéralny tenora, naogét b. wysoko
pisany, tem samem majacy dane, aby do$¢ tatwo dominowaé¢ nad innemi grupami,
w wielu wypadkach byt dla ucha radjostuchacza zupetnie nieuchwytny, a cato$¢ ze-
spotu choralnego nikta w miare odzywania si¢ rywalizujgcych w gtuszeniu blasza-
nych instrumentéw detych.

ChcielibySmy przypadkowi tylko przypisa¢ transmitowanie na kwadrans przed
krakowska audycjg chdéralno orkiestrowego dzieta Haendla z Gewandhausu w Lip-
sku. To zestawienie pozwolito wyprowadzi¢ wniosek, ze w Polsce materjat cho-
ralny powaznie szkolony mogtby byé chluba naszej muzyki, kiedy jednocze$nie
upewnito ono nas, ze stan naszych aparatéw orkiestrowych przedstawia sie b. po-
nuro, a wrecz—beznadziejnie, jesli chodzi o instrumenty dete. Niestety przysztosé
nie obiecuje nam polepszenia tego stanu rzeczy.

Milczeniem moznaby pomina¢ ostatni koncert Kameralnego Zespotu Instru-
mentalnego pod kierownictwem artystycznem krakowskiego altowiolisty Stefana
Schleichkorna, gdyby nie jego wiele zapowiadajgca nazwa. Ten ,uroczysty kon-
cert poswiecony twoérczosci Bacha i Haendla™ byt — wedtug zdania powaznych mu-
zyk6w— tandetnie wykonany (zatem nie zalujemy, zeSmy go nie styszeli) i nie
przynosi chluby zespotowi, aspirujagcemu do powaznej pracy; nie doda ten ,uroczy-
sty koncert lauréw i p. Schleichkornowi, zdolnemu, lecz naduzywajacemu reklamy
muzykowi (najlepszy polski altowiolistal!?). Takie, publiczno$¢ wabigce zachwalanie
.wtasnego towaru™ nie uchodzi w zadnym razie bylemu studentowi wydziatu mu-
zykologicznego.

W odmiennem S$wietle postawit siebie krakowski skrzypek i kompozytor —
Artur Malewski, wystepujac z tym samym zespotem. Jego koncert kompozytorski
Swiadczy korzystnie o wysitkach twdérczych tego muzyka, pozbawionego bezpo-
$redniego obcowania z powazniejszg orkiestrg symfoniczng oraz samotnie borykajace-
go sie z trudnosciami zawodu kompozytorskiego. Koncert powyzszy, na ktérym
wykonano kwartet smyczkowy, 2 utwory fortepianowe, ,,Zywioty TatrL 2 utwory na
instrumenty dete z melodeklamacjg oraz sekstet smyczkowy — pozwala zauwazyé
do$¢ znaczng ewolucje i pogtebienie intencji krakowskiego kompozytora. Trudno
obecnie juz moéwié, jakie bedzie ,ostatnie stowo" tego miodego jeszcze tworcy.
Wydaje sie jednak, ze zaczyna on ,rozsmakowywaé sie" w géralszczyznie, ulcga-
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jac pradowi, ktéremu dat zycie Szymanowski. Je$li chodzi o poszczeg6élne utwory
Malewskiego, to w kwartecie dostrzegamy najbardziej jasna i prostg tematyke,
w ktorej rytmika odgrywa pokaznag role. Pewnego zamglenia inwencji mozna do-
patrze¢ sie w sekstecie smyczkowym, ktéry pozatem cechuje wieksze wyrafinowa-
nie faktury. Tam tez kompozytor udatnie walczy z wptywami Debussy’ego. 2 utwo-
ry do stéw Tuwima i Miodozenca wyraziste i interesujagce wymagajg innego ,,poda-
nia“, aby wartoéci w nich ukryte nie przeszkadzaty jedne drugim. Malawski musi
sie zgodzi¢, ze zesp6t instrumentéw detych jest w swych minjaturach tylko akom-
panjatorem recytatora, ktory nieskrepowany dynamika gry swego partnera moze
woéwczas moéwi¢ zaréwno podniesionym gtosem jak i szeptem. W trzech innych
utworach noszgcych nazwe ,Zywioty Tatr*, miody nasz kompozytor pokusit sie
0 muzyczne oddanie Morskiego Oka, lawiny i ,,halnego“. Wykonanie tych obraz-
kéw utwierdzity nas w przekonaniu, ze ,recepta™ na obsade instrumentéw nie byta
w 100-u procentach trafnie przez niego wybrana. Obsada ta (kilka instrumentéw
drewnianych detych i rég) wystarczyta dla oddania wyrazu Morskiego Oka, utworu
b. udatnego w tym zbiorku. Dwa pozostate— domagaty sie bogatszej szaty instru-
mentalnej i szerszego rozwiniecia. W brzmieniu tych utworéw, wiele pozostawia-
jacego do zyczenia, brakowato czesto basu. W utworach fortepianowych jesteSmy
sktonni dopatrywaé sie ,szukania"™ (Robot) i braku przekonywujgcej inwencji (Ta-
niec Arabski).

Konczac niniejszem sprawozdaniem catoroczny przeglad zycia muzycznego
w Krakowie, nie mozemy nie wspomnie¢ na tem miejscu o spotecznem znaczeniu
pracy matego zespotu orkiestrowego bursy ks. Kuznowicza, gdzie sa dawane mu-
zyczno-teatralne widowiska, majace state i b. znaczne powodzenie u sfer pozbawio-
nych innego zywego kontaktu z muzyka.

Z. D.

LWOW.

Sezon koncertowy pograzyt sie juz w gtebokim $nie letnim. W Filharmonji
Iwowskiej, ktéra ma w minionym sezonie szereg $wietnych koncertéw za sobg, zazna-
czyto sie wr drugiej potowie sezonu (marzec — maj) pewne opadanie linji idacej po-
czatkowo tak stromo w gére. Rakieta muzyczng, ktéra oSlepita Lwoéw, byt znéw
Neumark, dajac na zakonczenie sezonu Filharmonji symfonje Haydna, jakiej Lwoéw nie
pamieta. Ponadto dyrygowali: Witkomirski (ktéry dat chrzest groteskowej suicie
miodego kompozytora Iwowskiego, Jakéba Munda), Berdjajew, rozmitowany w pu-
stej biyskotliwosci Czajkowskiego i Rimski-Korsakowa, Nowowiejski, ktéry przed-
stawit sie jako kompozytor muzyki religijnej, wierny ,Parsifalowi. Solistami kon-
certéw Filharmonji byli: Czaplinski, Temianka, Drzewiecki i miodziutki Portnoj,
(w popularnym wieczorze pod batutg niedojrzatego jeszcze do pulpitu Altenberga).

P. T. M. wystawito 9. symfonje Beethovena, wykazujgc znéw Swietne brzmie-
nie choréw (dyrekcja: Sottys, solisci: Platéwna, Leska, Wolinski, Michatowski, chér
P. T. M., zasilony chérem ,Echa Macierzy", orkiestra Filharmonji Iwowskiej); bar-
dzo dobrze przygotowanem ,Niemieckiem Requiem®“ Brahmsa dato P. T. M. jeden
z najpiekniejszych wieczoréw sezonu (dyr. Sottys, solisci: doskonata w roli $pie-
waczki oratoryjnej Cywinska i Biccio, chér P. T. M., orkiestra Filharmonji).

Paradoksalna sytuacja naszego zycia muzycznego nie ulegta zmianie: caly
ruch koncertowy ograniczat si¢ do koncertéw Filharmonji i P. T. M., braklo zu-
petnie muzyki kameralnej i solistow. Biuro koncertowe Tuerka nie wykazato (poza
Filharmonja, ktérej administracje prowadzito w minionym sezonie) — najmniejszej
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inicjatywy. Gdy Polska zachwycata sie Hofmanem, Lwoéw mégt go podziwiaé wy-
tacznie przez radjo. Na tem goretsze uznanie zastuguje ostatnio zrealizowana mysl
tanich koncertéw najznakomitszych profesoréw konserwatorjum P. T. M. Wieczory
te maja wszelkie dane, aby sta¢ sie czynnikiem kultury muzycznej o doniostem
znaczeniu spoteczno-wychowawczem. Inauguracjg tych koncertéw byt niezapom-
niany wiecz6r beethovenowski Muenzera; w drugim koncercie, po$wieconym Ba-
chowi, wystgpili z wielkiem powodzeniem Czaplinski i Muenzer (Swietne wykona-
nie koncertu d-moll), akompanjujaca orkiestre prowadzit Sottys. Stowo wstepne
wygtosit w obu wieczorach Koffler, interesujac gteboko pomy$lanem podejsciem
do tematu.

Opere, ktéra przed dwoma laty zgineta w petnym rozkwicie na brak fun-
duszéw, ciggle Lwoéw optakuje. O aktualnosci tej instytucji we Lwowie $wiadczy
fakt, ze sie kwestje opery ciagle w prasie omawia i z réznych stron oswietla. Dzi$
trudno jeszcze przewidzieé, jaki obrét sprawa weZmie.

J. F.
WILNO.

Zycie muzyczne Wilna ogniskuje sie obecnie w trzech punktach: na estradzie
koncertowej, w orkiestrze symfonicznej i klubie muzycznym.

Na estradzie styszeliSmy p. Drzewieckiego w b. dobrej formie pianistycznej,
fantastyczng Marian Anderson, najlepszg chyba S$piewaczke, jaka styszeli$my w osta-
tnich latach, skrzypkéw Manena i Vase Prihode, naprawde wybitnych wirtouzéw.
Précz tego z orkiestrg symfoniczng grali pianista Kon (koncert f-moll Chopina) oraz
Irena Dubiska (koncert Czajkowskiego), Na tych wystepach prawdopodobnie sezon
w tym roku wyjatkowo udany skonczy sie. Zapowiedziano recital Szpinalskiego,
ktéry po powrocie z Ameryki nie grat jeszcze na estradzie wilenskiej.

Orkiestra prowadzi swoja akcje symfoniczna dalej. Pokazato sie, ze Koncerty
z goscinnym wystepem Bierdjajewa cieszyty sie ogromnem powodzeniem. Akcja
OKMUZ’u w tym zakresie okazata sie niezwykle doniostg, wprowadzajgc nareszcie
oddawna pozadang zmiane przy pulpicie dyrygenckim.

Klub muzyczny poswiecit jeden wieczdr Schubertowi (wykonawcy pp. Gra-
bowska, Hleb-Koszanska i Katz). Najbardziej interesujacym wieczorem byt koncert
kompozytoréw wileniskich. Fizjonomja Witolda Rudzifnskiego (trio na flet, obdj
i fortepian) zyskuje na wyrazistosci; miody ten muzyk posiada rozmach i werwe
i wcale pokazna technike kompozytorska. Suita baletowa Sylwestra Czosnowskiego
(na fortepian) dobrze brzmi na fortepianie pomimo, ze przerobiona zostata z party-
tury orkiestralnej. Rymy dzieciece Stanistawa Westawskiego, niezle pomys$lane,
wykazuja brak rzetelniejszego rzemiosta i nie wykraczajg poza dobre amatorstwo.
Pie$ni G. Taitelbauma wypadty interesujaco. Wieczér ten wykazat, ze w Wilnie
powstaje grupa kompozytoréw, petna powaznych zadatkéw na przysztosé.

Irma.

KATOWICE.

Sprawozdanie z ruchu koncertowego w Katowicach za okres od poczatku
grudnia roku ubiegtego do chwili biezacej, obejmowa¢ musi tyle pozycyj, ze zmu-
szony bede zastosowal styl prawie telegraficzny, aby pomiesci¢ je w szczuptych
ramach korespondencji. Gwoli przejrzysto$ci najpierw przedstawie wykaz imprez,
organizowanych przez Towarzystwo Muzyczne w Katowicach (prezes — p. vice-wo-
jewoda $laski Saloni, kierownik artystyczny—Faustyn Kulczycki dyrektor S$lgskiego
Konserwatorjum Muz. w Katowicach), ktére odbywaty sie czeSciowo w Teatrze Pol-
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skim w Katowicach, cze$ciowo w Sali koncertowej Konserwatorjum, cze$ciowo
w Chorzowie.

Bede cytowat w porzadku chronologicznym.

W poczatkach grudnia — recital $piewaczki wiedenskiej, Walentyny Czu-
chowskiej.

Il koncert symfoniczny Towarzystwa Muzycznego. Udziat biorg: Orkiestra
symf. Tow. Muz. pod dyrekcjg prof. Zb. Dymmka (w programie: Gretry, Dukas), so-
listki: Stefanja Allindwna (fortepian — warjacje symfoniczne Francka z orkiestrg),
oraz Marja Bielicka (mezzo-sopran—pies$ni Zbigniewa Dymmka z orkiestrg — pierw-
sze wykonanie).

W styczniu, ze wzgledu na przerwe $wigteczna, Towarzystwo muzyczne zad-
nych imprez nie organizowato.

W lutym — recital fortepianowy Wiktora tabunskiego. W lutym — Koncert
organizowany w porozumieniu z ,,Ormuzem*“, wykonawcy: Stanistawa Korwin-Szy-
manowska (sopran) i Henryk Sztompka (fortepian).

W marcu—IV koncert symfoniczny Tow. Muz. W programie wytgcznie utwo-
ry Dr. Marjana Cyrusa-Sobolewskiego, prof. SI. Kons. Muz., z okazji 25-cio lecia
jego dziatalnosci kompozytorskiej. Wspoétudziat: Orkiestra pod dyr. Zb. Dymmka,
solistka: lrena Strokowska-Faryaszewska (Spiew—piesni przy akompaujamencie fort.
kompozytora).

W marcu réwniez — recital skrzypcowy Stefana Frenkla.

W kwietnia — V koncert symfoniczny Tow. Muzycznego, wykonawcy: Orkie-
stra symf. pod dyr. Walerjana Bierdjajewa (w programie: Wstep do Lohengrina,
IV symfonja Czajkowskiego), solistka: Eugenja Uminska (skrzypce — koncert d-dur
Brahmsa).

Recital $piewaczy Ireny Strokowskiej-Faryaszewskiej.

W maju — VI (ostatni w sezonie) koncert symfoniczny Tow. Muz. Wspét-
udziat: Orkiestra symf. pod dyr. Faustyna Kulczyckiego (w programie: Symfonja
.Pastoralnall Beethovena, Uwertura Nicolai’ego), solisci: Margerita Trombini-Kazuro
(klawesyn — koncert f-moll Bacha z orkiestrg), oraz Jézef Cetner (skrzypce — kon-
cert d-dur Beethovena).

Z kolei przystapi¢ nalezy do najdoniosSlejszego bodaj wyczynu Towarzystwa
Muzycznego, jakie jest systematyczne prowadzenie audycyj szkolnych w postaci po-
rankéw symfonicznych z prelekcjami, niejednokrotnie z udziatem solistow, w Kato-
wicach i w Chorzowie. Wykonywano utwory wszelkich epok i styléw', ze szczegdl-
nem uwzglednieniem twbBrczoséci polskiej. Porankéw' tych w roku biezgcym zorga-
nizowano 18-cie, z tego w Katowicach— 12, w Chorzowie — 6. Niektoére z nich
byty powtarzane parokrotnie (jeden nawet czterokrotnie!), oddzielnie dla mtodziezy
szk6t Srednich, oddzielnie dla szk6t zawodowych, wreszcie dla szkét powszechnych.
Udziat brata Orkiestra symf. Tow. Muz. pod dyr. dyrektora Kulczyckiego oraz prof.
Dymmka, goscinnie wystapit réwniez dwa razy bardzo obiecujagcy mtody dyrygent
z Warszawy, p. Olgierd Straszynski. Prelekcje wygtaszali: prof. Wanda Chmielow-
ska, dr. Adam Mitscha, prof. Tadeusz Prejzner, pp.: Nigrin, Rykata, Sewerynski.
Brali réwniez niejednokrotnie udziat solisci: prof. Jézef Cetner (skrzypce),, p. lrena
Lewinska (sopran), oraz p. Leopold Janicki (tenor). Ubolewa¢ nalezy, ze z powodu
braku odpowiednich fortepianéw w szkotach, lub w lokalach, gdzie odbywaty sie
audycje, propaganda literatury fortepianowej me moze by¢ przedsiebrana, gdyz
kazdorazowe ewentualne koszty przewozenia fortepiandw koncertowych nie wytrzy-
matyby i tak juz bardzo trudnej kalkulacji. Entuzjastyczne objawy zachwytu mto-
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dziezy, zapetniajacej zawsze szczelnie sale podczas porankéw, sa dowodem, ze akcja
Tow. Muzycznego trafita na grunt podatny i ze wybrano wtasciwy moment, za co
inicjatorowi tej akcji, dyrektorowi $l. Konserwatorjum Muz. w Katowicach, Fausty-
nowi Kulczyckiemu, oraz jego sumiennemu wspoétpracownikowi, prof. Dymmkowi,
wyrazi¢ nalezy stowa wdziecznos$ci i uznania.

Poza imprezami, organizowanemi przez Towarzystwo Muzyczne, miaty miej-
sce inne imprezy, ktére wylicze gwoli uzupetnienia obrazu catoksztattu zycia mu-
zycznego stolicy Slaska. A wiec:

Jeszcze w jesieni — recitale fortepianowe Imre Ungara i Stan. Niedzielskiego.

W grudniu — recital organowy Tadeusza Goéreckiego z Paryza w kosciele
$Sw. Sw. Piotra i Pawta w Katowicach.

W styczniu — recital skrzypcowy Bronistawa Gimpla.

W lutym — recital skrzypcowy Colletty Frantz, zorganizowany przez ,Alliance
franeaise*.

W kwietniu — recital skrzypcowy laureatki konkursu im. Wieniawskiego, Gi-
netty Nereu.

W kwietniu roéwniez odbyta sie Akademja koncert ku czci zmartego prof.
Slgskiego Instytutu Muzycznego w Katowicach, Konstantego Gawrytowa.

Wreszcie w maju — koncert na cele harcerskie, wspo6tudziat: Helena Ostrzyn-
ska (fortepian), Irena Strokowska-Faryaszewska ($piew), Alina Nitschéwna (recytacje).

Nastepnie — recital fortepianowy Marji Smyczynskiej, oraz recital miodego
$piewaka $laskiego, Tadeusza Berala, tenora opery warszawskiej.

Katowice, jako o$rodek bardzo zywo pulsujgcego zycia $laskiego, odczuwaja
tem wrazliwiej wszelkie wahania, zwigzane z obecng niepomys$ing konjukturg eko-
nomiczng — odbija sie to w rezultacie na frekwencji publiczno$ci koncertowej.

Ostatnio daje sie zauwazy¢ pewna poprawa — chciejmy wierzyé, ze poprawa
ta nie jest chwilowa — a nie watpie, ze czynniki, Kkierujgce zyciem muzycznem na
Slgsku z Towarzystwem Muzycznem na czele, zrobig wszystko, co w ich mocy, aby
dotychczasowe ich wysitki nie poszty na marne — i nie przestang ich kontynuowac.

Herbert Krzak.
BYDGOSzCZ.

Ruch koncertowy Bydgoszczy w biezagcym sezoire miat kilka warto$ciowych
i pieknych pozycyj. Wiekszo$¢ z nich mineta jednak bez zywego echa i utoneta
w szarzyznie dnia codziennego, wérdd catkowitej obojetnosSci miejscowego spote-
czenstwa. Miedzy pracg miejscowej grupy muzykéw, a ogétem publiczno$ci coraz
silniej uwidacznia si¢ brak wzajemnego zrozumienia. Wina tu lezy raczej po stro-
nie publicznos$ci, ktéra najwyrazniej bojkotuje wszelkie imprezy muzyczne. Najsil-
niejszg frekwencja cieszg sie w Teatrze Miejskim... przedstawienia operetkowe, ktore,
naginajac sie do poje¢ miejscowych, takze zaliczy¢ musze do pozycyj muzycznych.

Caty ruch koncertowy uzalezniony jest tu catkowicie od miejscowych insty-
tucyi spotecznych i dobroczynnych, ktére przejety w swe rece organizacje wszel-
kich imprez. Oczywiscie, ze gtéwnym motorem sa tu wzgledy kasowe, nie moze
wiec by¢é mowy o racjonalnej organizacji ruchu koncertowego. Zreszta ,zrobienie
kasy* jest dla kazdego organizujgcego koncert towarzystwa potgczone z ogromnym
wysitkiem wobec zupeinego braku zapotrzebowania w tej dziedzinie u publicznosci
bydgoskiej. #

»ORMUZ* przyszedt tu z pomocg, dostarczajagc pierwszorzednych artystéw
miejscowym organizacjom na warunkach zapewniajacych dochodowo$¢ imprez. Mie-
liSmy z tej racji dwa nader interesujace koncerty (trzeci w maju zostat odwotany
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z powodu zatoby narodowej) z ramienia ORMUZU. W pierwszym (listopa ) udziat
brali: St. Korwin-Szymanowska i Henryk Sztompka; w drugim (grudzien): Irena Du-
biska i Wiktor tabunski, a wiec artysci, ktérych w obecnych warunkach nie usty-
szelibySmy w Bydgoszczy, gdyby nie pozyteczna dziatalno$¢ ,,ORMUZ’u“.

Pozatem koncertowali w Bydgoszczy pianiSci: Stanistaw Niedzielski, ktéry
w swych dorocznych recitalach, przed wyjazdem z kraju po ferjach letnich, prezen-
tuje rodzinnemu miastu swe powaznie rozwijajgce sie umiejetnosci pianistyczne,
zwtaszcza w zakresie zdobyczy technicznych; Zygmunt Lisicki, ktéry w intere-
sujagcym programie recitalu zaprezentowal swe nieprzecietnej miary walory estrado-
we: szczery temperament, ciepty ton i wyréwnana technika; oraz Edmund Rosler
z koncertem fortepianowym f-moll — Chopina z tow. orkiestry Miejskiego Kons.
Muzycznego. Skrzypce reprezentowane byty recitalem znakomitego w swych umie-
jetnosciach technicznych, a niezbyt zaciekawiajacego interpretacjg J. Manen’a

Na specjalng uwage zastuzyt sobie koncert symfoniczny orkiestry Miejskiego
Kons. Muz. pod dyr. Zdzistawa Jahnkego, Kktéry wzniost uczniowski zesp6t orkie-
strowy do powaznego poziomu i zdobyt szczere uznanie dla swych umiejetnosci
kapelmistrzowskich. Wykonane zostaty: P. Czajkowskiego: Serenada na smyczkowg
orkiestre, J. Paderewskiego: Koncert fortepianowy a-moll (solistkg byta uczenica
wyzszego kursu Miejsk. Kons. Muz.) i A. Dworzaka: Symfonja e-moll ,,Z nowego
Swiata”. W Wielki Czwartek odbyt sie doroczny koncert oratoryjny Miejsk. Kons.
Muz. Gitéwnym punktem programu byto oratorjum A. Dworzaka—Stabat Mater.

Nie mozna poming¢ milczeniem dziatalnosci niedawno powstatej Sekcji Mu-
zycznej przy Kole Pracownikéw OS$wiatowych, starajacej sie zorganizowaé krzewie-
nie oSwiaty muzycznej ws$rdd wszystkich warstw spoteczenstwa miejscowego, urza-
dzajac bezptatne koncerty, o mniej lub wiecej powaznym charakterze.

Jerzy Stefan.

GDANSK.

Polski ruch muzyczny w Gdansku—wzglednie sprawa muzyki polskiej w Gdan-
sku, to zagadnienie bardzo skomp'ikowane. Przyczyng tego jest fakt, ze zagadnie-
nie to, nie moze by¢ traktowane jako zamkniete samo w sobie, jako obejmujace
jedynie catoksztatt spraw polskiego zycia muzycznego w Gdansku. #kaczy sie ono
bowiem ze sprawg wieksza i wazniejsza, ktorej na imie ,zycie kulturalne Polonji
Gdanskiej”. W tem og6lnem zagadnieniu, zajmuje jednak sprawa zycia muzycznego
miejsce dosy¢ wazne, zdobywa tez dla siebie coraz wiecej zainteresowania ze stro-
ny zaréwno czynnikéw oficjalnych polskich, jak ze strony organizacyj spotecznych,
jak wreszcie ze strony samego spoteczenstwa.

Coraz wiecej ludzi odpowiedzialnych mniej lub wiecej za polskie sprawy
kulturalne w Gdansku godzi sie¢ z tem, ze dla nalezytego wychowania narodowego
grupy polskiej, dla utrzymania jej odrebnosci narodowej, w morzu niemczyzny pano-
szacej sie na tym terenie i propagujacej swa kulture bardzo ro6znorakiemi sposo-
bami—nalezy takze umuzykalnienie tej g upy i to zaréwno ogélne, jak przedewszyst-
kiem umuzykalnienie jej w duchu narodowym. | w tym duchu ma od pewnego
czasu starania, a starania te zaczynajg stawac¢ sie widocznemi w terenie, w tem zro-
zumieniu, ze obecnie mozna w Gdansku wogé6le moéwi¢ o polskim ruchu muzycz-
nym jako takim. Skromny to ruch—brak mu jeszcze tetna—brak krwi—ale w kaz-
dym razie zaczyna on pulsowac.

W obecnym stanie widoczne sa w polskim ruchu muzycznym w Gdansku
trzy o$rodki—potaczone jednak bardzo licznemi weztami, juz to natury personalnej,
juz tez organizacyjnej. OS$rodkami tymi, w ktérych koncentruje sie i wyczerpuje
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polskie zycie muzyczne w Gdansku, to liczne polskie chéry, Polskie Towarzystwo
Muzyczne, Polskie Konserwatorjum Muzyczne Macierzy Szkolnej i wreszcie De-
partament Wychowania Obywatelskiego Zwigzku Polakéw, organizacji polityczno-
spotecznej, ktéra (garnia catoksztatt zycia polskiego w Gdansku, a wiec takze zaj-
muje sie czeSciowo sprawami polskiego zycia muzycznego

Najdawniejszemi placéwkami muzycznemi, bo spogladajacemi cze$ciowo na
tradycje przedwojenng, to polskie chéry w Gdansku. Jest ich kilka. Najwazniejsze
z nich to ,Lutnia4, ,,Cecylja4 ,,Moniuszko® i t. d W historji swej majg one zaréwno
bogate jak i skromne Kkarty. Zalezato to zawsze i zalezy nadal od tetna zycia pol-
skiego w Gdansku. Jedli to zycie rozwija sie, je$li tetno jego bito mocno, to takze
te chdry rozwijaty sie, miaty duzo cztonkoéw, ktérzy chetnie chodzili na préby, miaty
dyrygentéw, Kktérzy chociaz czasem bardzo ,,po swojskul4 ale zato z zapatem wy-
petniali swe obowigzki artystyczne. Do najhpszych polskich chéréw w Gdarnsku
nalezat przez diuzszy czas chér meski ,,Moniuszkoll, ktéry wybit sie swrego czasu
nawet na czoto chéréw pomorskich, a takze zyskiwal uznanie i poklask na ogélno-
polskich zjazdach $piewaczych. Rekrutowat sie cze$ciowo z elementu miejscowego,
cze$ciowo za$ z przybyszéw z Polski, pracujacych w Gdansku w réznych firmach,
witadzach i urzedach, specjalnie za$ na koleji i na poczcie. Dtugoletnim jego dy-
rygentem byt miejscowy muzyk i kompozytor pan Tadeusz Tylewski. Z powodu
przeniesienia Dyrekcji kolejowej z Gdai ska do Bydgoszczy i Tcrunia, stan perso-
nalny chéru ,,Moniuszkoll zmniejszyt sig, $piewmcy czesciowo odjechali, nowi nie
znalezli sie dotychczas, zmienita sie osoba dyrygenta i chdér na jaki$ czas stracit
sporo na sw'ej wartosci. Sag jednak pewne widoki, ze po wakacjach sprawa zmieni
sie na lepsze. Wszystkie chéry polskie w Gdansku sa skoncentrowane w Gdan-
skiem Okregu $piewaczym, utrzymujacym bardzo $cisty zwigzek zaréwno artystycz-
ny, jak i ideowy z okregami $pfewaczemi na Pomorzu.

Dalsze o$rodki muzyczne t j. Polskie Towarzystwo Muzyczne i Polskie Kon-
serwatorjum Muzyczne spogladaja dzisiaj na 10-letni okres swej dziatalnosci. Po-
dobnie jak przy chérach polskich w Gdansku, takze i zycie tych placowek prze-
chodzito réznorodne koleje. W zatozeniu swem miato Polskie Towarzystwo Mu-
zyczne byé orginizacja powotang do zorganizowania zycia muzycznego w Gdansku;
ono zatozyto i miato utrzymywaé¢ Konserwatorjum Muzyczne, by da¢ w ten sposéb
polskiej czedci ludnosci mozno$¢ ksztatcenia sie w polskiej szkole muzycznej; ono,
przy pomocy polskich czynnikéw oficjalnych w kraju i Gdansku, urzadzato kon-
certy artystow i muzyki polskiej, ono stworzyto orkiestre symfoniczng, ktéra miata
bardzo piekne karty w swej ,historji4t chociazby tylko wspomnieé, ze na jednej
z uroczystosSci narodowych, odegrata ta orkiestra poraz pierwszy w Gdansku— Wa-
gnera ,,Polonja4l— i to odegrata pod wzgledem muzycznym bardzo wartosciowo.
Prezesem Towarzystwa a zarazem dyrektorem' Konserwatorjum byt w tym czasie
pan Jan Niwinski. Kiedy przed niespetna dwoma laty ostabto przejsciowo tetno
zycia polskiego w Gdansku, przez odejscie z Gdanska kilku polskich placéwek
i urzedoéw, oraz kiedy przed niespetna 1\ rokiem odszedt z Gdanska p. Niwinski—
zycie muzyczne polskie zaczeto zamiera¢ i to w tempie niebezpiecznie predkiem.
Zainteresowaty sie jednak ta sprawa polskie czynniki oficjalne a przedewszystkiem
Polska Macierz Szkolna, to jakgdyby Polskie Ministerstwo O$wiecenia Publicznego
w Gdansku i dzieki staraniom tych czynnikéw sprawa ta weszta na nowe tory.
Weszta za$ na nowe tory od czasu powotania do Gdanska na stanowisko dyrektora
Konserwatorjum Muzycznego p. Kazimierza Witkumirskiego z Warszawy. Przyjazd
jego do Gdanska zapoczatkowal, mozna $miato powiedzie¢, nowg ere w miejscowem
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zyciu muzycznem. Pan Witkomirski, ktérego przybycie do Gdanska poprzedzita
jego stawa, jako najwybitniejszego wiolonczelisty polskiego, jako dyrygenta i kom-
pozytora, zabrat si¢ po przybyciu na miejsce, dostownie prawie ,z zakasanemi re-
kami“ do pracy. Zabrat sie z ditugoletniem fachowem doswiadczeniem i z prawdzi-
wie mitodzienczym zapatem.

Od przeszto roku — ruch muzyczny w Gdansku jest zwigzany $ci$le z jego
nazwiskiem i nazwiskami jego wspétpracownikéw, a przedewszystkiem siostry jego
p. Marji Witkomirskiej. Objawszy Kkierownictwo Konserwatorjum, objat p. Witko-
mirski takze prezesure Towarzystwa Muzycznego i przystapit do budzenia, na og6t
$pigcych od pewnego czasu, zainteresowan muzycznych polskiego spoteczenstwa.
Rzeczywisto$¢ natozyta jego zamiarom i poczynaniom pewne wiazy; nie mogt,
i ciggle jeszcze nie moze mys$le¢ o stworzeniu np. orkiestry symfonicznej, dlatego
ograniczyt swa dziatalno$¢ na teren muzyki kameralnej i wystepéw solowych, na
teren dziatalnosci chéréw, oraz na teren pracy pedagogicznej w Konserwatorjum.

W okresie roku t.j. od maja 1934 odbyto sie w Gdansku 10 koncertéw kame-
ralnych; pierwsze cztery, to byty jakgdyby préby urzadzane bezptatnie w lokalu
Polskiego Towarzystwa Muzycznego; wystapity zupetnie bezinteresownie sity pro-
fesorskie Konserwatorjum, naturalnie z inicjatorem p. Witkomirskim na czele. Osig-
gnety te koncerty swoj cel; zbudzity zainteresowanie przedewszystkiem ws$réd mio-
dziezy i wsrod tych, witasciwie dosyé¢ licznych polskich mitosnikéw muzyki, ktérzy
z koniecznos$ci musieli chodzi¢ na koncerty niemieckie, nie chcac by¢ wogdle po-
zbawionymi muzyki. Kiedy p. Witkomirski zostal prezesem Towarzystwa Muzycz-
nego, zorganizowat cykl koncertéow historycznych, obejmujacy catoksztatt muzyki od
Haydna i klasykéw, poprzez romantyzm, Chopina, poprzez Brahmsa i Griega, do
czas6w najnowszych, ze specjalnem uwzglednieniem muzyki polskiej ostatniej doby.
Koncertéw takich odbyto sie 5. Jeden z nich pos$wiecony twoérczosci Chopina byt
prawdziwg uczta muzyczng a roéwnocze$nie narodowg manifestacja. Wykonawcami

na koncertach, poprzedzanych kazdorazowo bardzo piekng, i literacko i muzycznie
prelekcja, wygtoszong przez p. Witkomirskiego, byli przedewszystkiem sam p. Wit-
komirski i siostra jego pani Marja Witkomirska, nastepnie z grona profesorskiego

Konserwatorjum, panie Bere$niewiczowa (fortepian), Budzynska ($piew) i pan Roes-
ner (skrzypce), takze inne artystki i artysci jak pani Gadejska (Spiew), pani Marja
Tanska (fortepian), panowie Witkomirski Alfred (altéwka), Schenker (skrzypce) it p.
Koncerty te zyskaty sobie pewng stawe lokalng i powstata juz pewna grupa by-
walcéw, ktérzy zadnego z nich nie opuscili. Szczupto$¢ niniejszego sprawozdania
nie pozwala oméwi¢ chociazby pobieznie obecnych poczynan, oraz zamiaréw na
niedaleka przyszto$¢ odnosnie do spraw chéralnych i orkiestralnych, lecz koniecz-
nie trzeba chociaz kilka stéw poswieci¢ pracy Konserwatorjum Muzycznego. Staje
sie ono powoli pierwszorzednag placéwkag pedagogiczno-muzyczng, ktéra, co do wa-
lorow swych, moze $miato konkurowaé¢ z miejscowemi zaktadami niemieckiemi,
a nawet pod pewnemi wzgledami je przewyzsza. Pewnego rodzaju rewelacjg byt,
pierwszy bodaj wogdle w Gdansku polski popis muzyczny.

Tak przedstawia sie w bardzo ogdlnym =zarysie sprawa polskiego ructiu mu-
zycznego w Gdansku. JesteSmy tu na miejscu jak najlepszej mysli co do przysz-
tosci i wierzymy, ze usitowania prawdziwych muzykéw i wychowawcdédw, jakich
obecnie w Gdansku posiadamy, przyniosg plon i powieksza zastepy polskiej braci
muzycznej w Gdansku.

P. S. P.
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PARYZ.

STOWARZYSZENIE MLODYCH MUZYKOW POLAKOW W PARYZU, istnie-
jace juz dziewie¢ lat, nadal utrzymuje i rozwija swa dziatalno$¢. Dowodem jej byt
koncert, zorganizowany 31-go stycznia w sali Ecole Normale, na ktérym Marja Mo-
drakowska od$piewata trzy cykle piesni (Maciejewskiego, Mycielskiego i Szeligow-
skiego) oraz pie$n Oradsteina, wszystko jako pierwsze wykonania. Nadia Boulan-
ger i jej zesp6t wykonali ,Kantate Dzieciecg” Woytowicza, oraz motety ZieleA-
skiego i Monteverdiego. Roman Totenberg odegrat po raz pierwszy , Canzone"
Haendla-Fitelberga i ,, Andante” Szatowskiego, wjkonujac ponadto szereg kompo-
zycji J. Fitelberga, Szatowskiego i Wieniawskiego.

Czeste i zawsze petne sukcesu wystepy Marji Modrakowskiej, oraz koncerty
pan: Dickstein, Massalskiej, Piaseckiej i Radwan, pp.: Kagana i Totenberga, $wiad-
czg chlubnie o talencie i pracy wirtuozéw nalezgcych do Stowarzyszenia. Audycje
miesieczne tej organizacji sg dla kazdego z nich przystepnym do popisu terenem.
Zebrania towarzyskie utrzymujg wzajemny kontakt przeszto trzydziestu muzykoéw,
przebywajacych obecnie w Paryzu, zgrupowanych w Stowarzyszeniu, ktére w miare
swych moznoéci stuzy im pomoca i radg wzajemna.

Ten pobyt w Paryzu, to dla muzyki polskiej kontakt ze sztukg i mys$lg Za-
chodu. Zarzucano nam w kraju, ze artysta polski traci po dtuzszym tu pobycie
swe odrebnosci rasowe. Jak zawsze w dyskusji, prawda lezy po obu stronach. Cho-
dzi tylko o struny na ktérych sie wygrywa.

Nie posiadamy dotychczas polskiej ,szkoty™ w muzyce, w tym sensie w ja-
kim ja posiadajg Niemcy, Italja, Francja czy Rosja. W XIX. i jeszcze na poczatku
XX-go wieku kompozytorzy nasi, z wyjatkiem Chopina, zapatrzeni byli we wspoét-
czesno$¢, ptynacg z Niemiec. Czy, piszac dzieta bezposrednio oparte o polskg te-
matyke ludowa, lub dajagc swoim symfonjom czy operom polskie tytuty, byli oni
bardziej polscy od generacji powojennej? Juz przeszio stuletnia tradycja wykazuje
nam, ze prawdziwy talent tylko zyskuje na kontakcie z kulturg zachodnig. Szukali
tego kontaktu najwieksi mistrzowie Europy Srodkowej. Goethe i Chopin, Wagner
i Strawinski nie utracili swoich cech rasowych w Paryzu czy Italji. Bez wpiywu
i tradycji nie istniat dotad artysta. Chodzi wiec tylko o wybér tego $rodowiska.
Sadzimy, ze oparcie muzyki polskiej jednag noga o Paryz, moze by¢ dla niej tylko
korzysécig. Taka jest w kilku stowach geneza i racja bytu Stowarzyszenia M. M. P.
Zreszta, jest tu zawsze miejsce na opozycje. Wielu naszych muzykéw odnosi sie
bardzo krytycznie do sztuki Strawinskiego czy Ravela, i do ostatnich nowalij Mar-
kiewicza czy Fracaix’a

Po petnych sukcesu wystepach baletéw polskich Parnella w Opera Comigue
(ktérych strona muzyczna nie byta niestety dosy¢ starannie opracowana), oczekuje-
my tu wystawienia ,,Harnasiow™ Karola Szymanowskiego w Wielkiej Operze. Dy-
rekcja jej zachowata to dzieto na najswietniejszy tu okres: poczatek czerwca. Nie-
watpliwie data ta bedzie jednym 2z kulminacyjnych punktéw tegorocznego sezonu
muzycznego w Paryzu.

Z. M.
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TADEUSZ OCHLEWSKI

PO PIERWSZYM ROKU ,,ORMUZ’U*

Minat juz pierwszy sezon koncertowy Ormuz’u. Roboty byto wiele, ale
jakze mitej i petnej wrazen! Nie zbrakto tez przykrych niespodzianek i roz-
czarowan; przyniosty one jednak niemato doswiadczen, ktédre znakomicie przy-
dadza sie w przysztosci.

SpedziliSmy ten rok pracy pod wrazeniem, ze robi sie naprawde co$
dobrego i bardzo potrzebnego. Dla wszystkich tych, ktérzy nie byli bliskimi
Swiadkami pracy Ormuz’u, wyniki jego dziatalnosci wydadzg sie zapewne dos¢
pokaznemi.

Zostato bowiem zorganizowanych 335 koncertéw publicznych i audycyj
dla miodziezy szkolnej w 65 miastach. Wykonawcami tych koncertéow byto
przeszto 50 wybitnych artystéw polskich. Stuchato tych produkcyj przeszto
80.000 o0s6b.

Prawdziwy jednak obraz i sens pracy Ormuz’u moga ujaé¢ tylko ci, ktoérzy
zetkneli sie bezpos$rednio z entuzjastyczng reakcjg audytorjum miodziezy iwdziecz-
noscig spoteczenstwa na prowincji.

Pragnac przedstawi¢ catoksztatt rocznej pracy nalezatoby przedewszyst-
kiem podkres$li¢ doniosty fakt inicjatywy: pierwszy wyrazny krok na nowej
drodze zostat uczyniony — wbrew ogdlnej zniechecajgcej opinji o pustych salach
na prowincji, ktére zawodowi impresarja nazywali ,,muzycznemi cmentarzami”.

Z kolei, waznem si¢ nam wydaje ujecie akcji Ormuz’u w S$ciste ramy
organizacyjne, ktére daty mu mocne podstawy i rozped na przyszto$¢. Wciag-
niecie do wspdtpracy instytucji kulturalnych i spotecznych na prowincji spra-
wito, ze ruch muzyczny stat sie dla nich sprawa bliskg i zywotna.

Niemniej doniosta strong pracy Ormuz’u jest stworzenie uj$cia ekspansji
artystycznej. Niejednokrotnie spotkaliSmy sie ze zdaniem artystéw grajacych
na prowincji, ze odnajduja oni tam siebie i sw6j wyraz artystyczny. Po zim-
nych i obojetnych salach stolicy oddychajag swobodniej i spotykaja sie z ser-
decznym oddzwiekiem.

Pragnac opowiedzie¢ o szczeg6tach naszej calorocznej pracy jesteSmy
zaktopotani od czego zaczat. Tak wiele bowiem materjatu. Segregatory wy-
petnity sie korespondencja, teczki napeczniaty sprawozdaniami, mapa ubarwita
sie zielonemi kotkami, oznaczajacemi miasta juz ,zormuzowane”. Nie jest
to juz teraz dla nas terra incognito — kazda nazwa miasta kojarzy sie z kon-
kretnym obrazem: znamy juz ogélny nastr6j miejscowy, poznaliSmy organiza-
toréw koncertéw, mamy doktadne informacje o salach, fortepianach, wiemy jak
uktada¢ marszrute objazdu.

Oto, naprzyktad, Radzyn w wojewddztwie lubelskiem. Mate, ciche miasto,
ozdobione starym, pieknie odnowionym patacem z uroczym jeleniem na wiezy,
wskazujacym kierunek wiatru. Spoteczenstwo jest tam zwarte, skonsolidowane.
O wyraznych potrzebach kulturalnych $wiadczy dziatalno$¢ .Towarzystwa
Mitosnikéw Sceny i Muzyki“. Odbyto sie tam w ciggu ub. sezonu 5 koncertéw
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i 5 audycyj dla mtodziezy szkolnej. Na porzadku dziennym jest sprawa zaku-
pienia nowego fortepianu przy pomocy Ormuz’u. OS$rodkiem muzycznym jest
serdeczny i goscinny dom Dr-stwa Sitkowskicli, szczerych i zapalouych mito$ni-
kéw muzyki. W tern to wtasnie miesScie miato miejsce niesamowite wydarze-
nie, gdy podczas wykonywanego przez Bolestawa Kona poloneza As-dur
Chopina, publiczno$¢ nagle odruchowo powstata z miejsc. Sam artysta opo-
wiadat po6zniej, ze nie zdarzyto mu sie jeszcze nigdy gra¢ w podobnem napieciu.

W wojewddztwie kieleckiem zwraca na siebie uwage Skarzysko Kamienna.
Jest to doskonata placowka Ormuz’u. Koncerty udajg sie tam wcale niezle
kasowo, zorganizowane przez energiczny Zwigzek Pracy Obywatelskiej Kobiet.
Godnym podkreslenia jest fakt, ze potowe audytorjum stanowig robotnicy
miejscowej fabryki. ZorganizowaliSmy tam 3 koncerty i 2 audycje.

W Chetmie znowuz punktem ciezkos$ci sg audycje dla mtodziezy. Ze wzgledu
na wieksza ilos¢ szkét audycje odbywajg sie tam dwukrotnie, jedna po drugiej,
w duzej sali gimnazjum panstwowego. Mtodziez jest do$¢ dobrze przygotowana
i rozwinieta muzycznie, stucha uwaznie i zywiotowo okazuje swoje zadowo-
lenie, rozparaietywujac potem diugo swoje wrazenia.

Nie szczedziliSmy wysitkow aby nalezycie obstuzy¢ i nasze miasta kre-
sowe z Krzemiencem na czele. Publiczno$¢ w wielu odlegtych zakatkach
naszych kreséw jest prawdziwie spragniona dobrej muzyki i np. w WiSniowcu
potrafi z wdzieczng uwagg i z prawdziwem zadowoleniem wystucha¢ nawet
suity Bacha na skrzypce solo, wykonang zamiast utworéw z towarzyszeniem
fortepianu, ktory sie okazat, nieprawdopodobnie nisko nastrojony.

Lecz tam i w wielu innych miastach sprawa fortepianu, tej prawdziwej
bolaczki koncertéw na prowincji, staje sie powoli kwestja zupetnie aktualna.
Juz w bliskiej przyszto$ci np. Wisniowiec uzyska nowy odpowiedni instrument,
a inne miasta j. np. Swieciany, tuck juz te sprawe zatatwity.

1lo$¢ koncertéw i audycyj zorganizowanych przez Ormuz w kazdem
mies$cie jest oznaczona na naszej mapie kreskami—promieniami dookota koétka,
oznaczajgacego miasto. Wiele takich promienistych gwiazdek widzimy w woje-
wodztwie lubelskiem. Odbyto si¢ tam 25 koncertéw i 56 audycyj w 12 miastach.
Najwiecej jednak .promieni* ma Ptock z 8 koncertnmi i 19 audycjami, a to
dzieki intensywnej wspdtpracy z Ormuz’em miejscowego Towarzystwa Mu-
zycznego i Towarzystwa Szerzenia Kultury Muzycznej w Szkotach Ptockich.

Najdalej wysunigtym punktem ormuzowym jest Ostr6g nad Horyniem
i Gtebokie w Wilenszczyznie,

Dzieki energji przedstawiciela Ormuz’u na Wilenszczyzne Tadeusza Sze-
ligowskiego akcja nasza na tym terenie rozwineta sie szeroko, a w samem
Wilnie Ormuz otoczyt opiekg réwniez i koncerty symfoniczne.

Najmniej zielonych punktéw widzimy na naszej mapie w wojewddztwie
té6dzkiem, poznanskiem i we Wschodniej Matopolsce. Terenami temi zajmie sie
Ormuz w drugim roku swojej pracy.

Konczac ten krotki przeglad terenu naszej dziatalnosci, niech nam bedzie
wolno przytoczy¢ tu zabawne zdarzenie w jednym z kresowych miast podczas
objazdu Ormuz’u. Jak opowiadajg artys$ci-wykonawcy (wypada im przeciez wie-
rzy¢) w jednym z miast byt zamoéwiony i przygotowany dla nich positek. Gdy
sie tam zjawili, gospodyni byta wyraznie rozczarowana: Jakto, Panéw tylko
dwéch? — A ktéz miat by¢ jeszcze? — No, jakze, pisze przeciez na afiszach:
Michatowski, Kon, — Moniuszko, Schubert, Chopin, Liszt...
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Organizujac objazdy koncertowe Ormuz stara si¢ zawsze wyzyskaé spo-
sobno$¢ urzadzenia audycji dla miodziezy szkolnej. Ogétem odbyto sie na
prowincji 125 audycji w 40 miastach z przecietng frekwencjag 300 oséb na
kazdej audycji.

W Warszawie mogliSmy podja¢ prdobe wiecej planowej organizacji audycji
w szkotach. Odbywajg sie one przewaznie dia kazdej szkoty oddzielnie we wtas-
nych ich salach w godzinach lekcyjnych. Rozpoczawszy te akcje w drugim
pétroczu Ormuz zdotat zorganizowaé 100 audycji w przeszto 50 szkotach (prze-
waznie gimnazjach).

W koncu kazdej audycji Ormuz’'u odbywa sie wybdér utworu, ktéry naj-
wiecej spodobat sie miodziezy z catego programu. Nastepnie utwory te sg
powtarzane. Dzieki temu t. zw. ,plebiscytowi” nawigzuje si¢ z mtodziezag nie-
zwykle mity kontakt i zacheca si¢ jg do uwaznego stuchania i do oceny utwo-
row, ktére na nich zrobity najwieksze wrazenie. Zebrane w ciggu roku
doswiadczenia z tych ,plebiscytéw” sa jeszcze niedostateczne, aby na ich
podstawie sformutowaé¢ okres$lone wnioski, interesujgca jest jednak lista tych
utworow, ktore prawie zawsze wychodzity zwyciesko z préby wyboru. A wiec
najczeséciej byty to:

Mozart: Menuet D i Rondo G.

Moniuszko — Melcer: Dumka.

Moniuszko: Polonez z op. ,,Hrabina*.

Moniuszko: Stary kapral (wybrany przez chiopcéw'), Przag$niczka, Polna
rézyczka (wybrana przez dziewczynki), Arja z kurantem.

Schubert: Mtynarz, Serenada.

Chopin: Polonez As.

S. Sains: tabedz.

Mtynarski: Mazur.

Noskowski: Skowronek, Kukuteczka.

Niewiadomski: Koralicki, Stonko.

Zaczynamy powoli zaznajamiaé¢ sie z audytorjum miodziezy, poznajemy
jej zamitowania muzyczne, uczymy sie nawiazywa¢ z nig blizszy kontakt
i znajdujemy sposoby uczenia jej stuchaé¢' uwaznie i w skupieniu.

W stolicy naog6t mtodziez jest roztargniona i niedostatecznie przygoto-
wana do audycji muzycznych (audytorjum wTszkotach zenskich jest o wiele
wdzieczniejsze: dziewczynki stuchajg uwazniej od chiopcéw). Na prowincji
natomiast miodziez okazuje wigcej przejecia i skupienia, a ,plebiscyt* wywo-
tuje tam czasem dtugie dyskusje i goracy spor o wlibor utworu do powtoé-
rzenia.

Oddajemy teraz gtos mtodziezy, wybierajac z naszej teczki ,,wrazen o audy-
cjach” ciekawsze fragmenty:

Wypracowanie 11-letniego chtopca Ukraifica (1 rok w Liceum Krzemienieckiem)
(btedy pisowni zachowane).

»Dzi§ byliSmy na koncercie. Przed dwunastu godzing zebraliSmy sie
wszyscy na korytarzu i parami poszliSmy do sali Kolumnowej.

UsiedliSmy na krzestach i czekaliSmy na przybycie artystki p. Szyma-
nowskiej i na Pana Sztonipka. Przez ten czas azeby nie nudzi¢ sie, przedla-
datem obrazki w ksigzce, ktérg wzigtem od siedzacego obok mnie Stasia Maczaka.

Na sali panowat hatas. Kazdy z kim$ rozmawiat, lub robit co$ innego.
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Az wreszcie we drzwiach ukazata sie szczupta Pani i Pan. Byli to artysci.
ZaczeliSmy bi¢ brawo, a klaskalismy tak silnie i z takim zapatem, ze zdawatlo
sie jakby drzewo zrebane trzeszczato swemi gatazkami.

Artysci uktonili sie i Pan Sztompka powiedzial: przepraszam bardzo,
ze spb6zniliSmy sie, ale to nie nasza wina, gdyz sp6znit sie pociag.

Pan Sztompka zaraz usiadt koto fortepiauu, za$ Pani Szymanowska stata
obok niego. Nastata cisza. Kazdy zwr6cit wzrok swéj na artystéw. PaDi Szy-
nowska zaczeta $piewaé piosenke: ,,Wr6¢ do mnie“. Wraz z nig Pan Sztompka
grat na fortepianie. Artystka $piewata bardzo tadnie, gdy skonczyta te pio-
senke, zaraz zaczeli klaskaé wszyscy, ona za$ u$miechnieta ktaniata sie nam.
Po chwili klaskanie ustato. Pani Szymanowska powiedziata: Teraz bedzie ,,Ztota
Rybka"™. Zaczeta $piewac¢. Artystka ta $piewajac to robita odpowiednie ruchy.
Patrzac na nig i wstuchujgc sie w to widziatem, w wyobrazni te rybke, fale
i t.d. Potem $piewata ,Zuczka", nastepnie ,Cichy wieczor*. Tutaj byt nastrgj
tagodny. Stuchajgc to przypomniatem sobie swoje mitode lata spedzone na wsi
w domu. Po kazdym utworze wszyscy klaskali. Gdy artysci skonczyli ,,Cichy
wieczdr™, to potem byt grany na fortepianie utwdér Chopina ,polones As dur",
nastepnie dwa mazury, walc, serenada Szuberta, ,ta Dorotka™ i bajka o kozie
i kozletach. Na zakonczenie koncertu artysci spytali sie, co sie nam Dajlepiej
podobato to oni powtdérza. Wszyscy zakrzyczeli, ze serenada i walc. Zaraz to
powtdrzyli i poszliSmy do domu. W internacie dtugo gwarzyliSmy o tem koD-
cercie. Ja za$ bytem zadowolony bardzo, gdyz bytem pierwszy raz w zyciu na
koncercie. Podziwiatem bardzo, jak ta artystka moze tak $piewac.’

List uczennicy VII kl. Gimnazjum w Zamos$ciu do jednej z wykonaw-
czyh koncertu Ormuz’u.

»,Kochana Pani. Naprawde nie posiadam sie z radosci, ze bede miata
fotografje Pani i list. W Zamos$ciu nie przebrzmiaty jeszcze echa koncertu
Panstwa, koncertu zakrojonego na wiekszg skalg, z udziatem artystéw, o kto-
rych tyle sie styszato z czasopism i radja. Mtodziez od czasu ostatniego kon-
certu obiecuje chodzi¢ na kazdy koncert ,,Ormuz’u“. Ja statam sie¢ bardzo popu-
larng, dlatego, ze rozmawiatam z Panstwem. Tych kilka chwil rozmowy strasz-
nie mnie wszyscy zazdro$cili. Po wywiadzie zapytywano mnie o rézne szcze-
goéty i zameczano pytaniami... Cialo pedagogiczne stwierdzito, ze mtodziez ma
wiekszy kult dla sztuki niz dla nauki, bo jak przyjedzie jaki$ prelegent z nauko-
wemi wyktadami, to liczba mitodziezy jest do$¢ anemiczna, natomiast na kon-
certy uczeszcza licznie. Czekamy teraz z niecierpliwo$cia na drugi taki pigkny
koncert..."

IntensywThg dziatalno$¢ i rozmach swej akcji Ormuz moégt przejawié
dzieki poparciu Funduszu Kultury Narodow-ej i opiece wiadz panstwowych i sa-
morzadowych. Godng podkre$lenia jest prawdziwie spoteczna postawa naszych
artystéw’- wykonawcow, Kktérzy nie szczedzili swoich sit, petni entuzjazmu
i wiary w celowo$¢ rozpoczetej wEpélnej pracy.

JesteSmy przekonani, ze dziatalno$¢ Ormuz’u przyniesie dobre plony.

Ws$réd sprawozdan o koncertach i audycjach Orrnuz’u nie brak wzrusza-
jacych gtoséw serdecznego uznania dla naszej pracy i poczynan. Stwarzajg one
mitg atmosfere i kazg cieszy¢ sie kazdym nowym Kkrokiem naprzéd. Przed
nami bowiem jeszcze wiele zagadnien i trudno$ci do przezwyciezenia.
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Z TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO MUZYKI
POLSKIEJ

Dziat muzyki wspotczesnej Towarzystwa przy wspotudziale
Polskiego Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej zorganizowat 27 maja
b. r. I. koncert wspotczesnej muzyki kameralnej. Program zawierat
utwory polskich kompozytoréw — kwartet smyczkowy B. Woyto-
wicza, Partite na skrzypce z fortepianem G. Bacewiczéwny i Andante
na skrzypce z fortepianem A. Szalowskiego oraz szereg utwordéw
kompozytorow obcych (J. Ibert, I. Strawinski, D. Milhaud, J. Turina,
C. Debussy i S. Prokofjew).

Koncert ten zapoczatkowat cykl audycyj muzyki wspétczesnej,

ktory bedzie zorganizowany przez Dziat muzyki wspotczesnej To-
warzystwa w sezonie koncertowym 1935/36.

Przy Biurze Towarzystwa zostat utworzony sktad rekopisow
wiekszych utworéw kompozytordw polskich. Na sktadzie znajduja
sie: a) rekopisy zdeponowane przez kompozytoréow lub ich spadko-
biercow; b) rekopisy przepisane i rozpisane na glosy z polecenia
Min W. R. i O. P.

Posiadane materjaty Towarzystwo wypozycza za optatg dla
celow wykonawczych.

12 maja b. r. Sagd konkursowy w sktadzie pp. prof. Zb. Drze-
wieckiego, prof. M. Trombini-Kazuro i prof. J. Lefelda rozstrzygnat
konkurs Towarzystwa na tatwe utwory fortepianowe, ogtoszony
w ,,Muzyce Polskiej” (rocznik 1934, str. 343).

Sad konkursowy, po rozpatrzeniu zgtoszonych na konkurs
135 utworow, przyznat: 1) 4 nagrody po 50 zt. Wiktorowi tabun-
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skiemu za utwory: Marsz otowianych zoinierzykéw, Walc lalki,
Taniec cowboydw i Toccatina; 2) 3 nagrody po 50 zi p. Piotrowi
Perkowskiemu za utwory: Pieciopalcowka, Ciezkie zmartwienie
i Etiuda; 3) 2 nagrody po 50 zi. p. Antoniemu Markowi za utwory:
9 warjacyj na temat wiasny i Preludjum; 4) 2 nagrody po 50 zi
p. Tadeuszowi Z. Kassernowi za utwdr ,Sonatina” i 5) 1 nagrode
50 zt. p. Feliksowi Rybickiemu za utwo6r Taniec krasnoludkéw.

Wszystkie nagrodzone utwory beda niebawem wydane przez
Towarzystwo.

Towarzystwo ogtosito trzy konkursy kompozytorskie na utwo-
ry: orkiestrowe, kameralne i organowe. Szczegdtowe warunki tych
konkurséw podaje sie wyzej.

Dziat organizacji ruchu muzycznego Towarzystwa (ORMUZ)
zakonczyt 15 czerwca b. r. swoOj sezon koncertowy. W okresie
od wrzes$nia 1934 r. do czerwca 1935 r. dziat ORMUZ zorganizowat
w 65 miastach: 115 koncertéw publicznych i 220 audycji szkolnych.
Frekwencja wyniosta: na koncertach publicznych 17.000 os6b i na
audycjach szkolnych 63.000 os6b.

Dziat ORMUZ przystapit juz do opracowania planu akcji
koncertowej w sezonie 1935/36.

Dziat wydawniczy Towarzystwa ukonczyt druk najnowszego
wydawnictwa: Koncert wiolonczelowy (wyc. fort.) Jana Maklakie-
wicza. Utwdr ten odznaczony jest Panstwowg Nagrodg Muzyczna
z roku 1932.



TO¥A RZYSTWDO WYD A¥ NICZE

MUZYKI POLSKIE]]

w W A R S zZ A W I E

pragngc zapetni¢ luki polskiej literatury muzycznej i przyczynié
sie do powstania wartosciowych kompozycyj, dostepnych dla

szerokich kot wykonawcow i stuchaczy

OGLASZA TRZY KONKURSY KOMPOZYTORSKIE

KONKURS |

NA UTWOR ORKIESTROWY

odpowiadajgcy nastepujgcym warunkom:

1. utwdr jedno- lub kilkuczesciowy w formie: simfonietty,
suity, serenady, uwertury, warjacyj, obrazéw i t. p,;
2. skiad instrumentéw: orkiestra smyczkowa ewent. z do-
daniem instrumentéw detych lub fortepianu, z tem
jednakze, iz ilo$¢ instrumentéw dodatkowych nie moze
przekraczac szesciu;
3. czas trwania od 10 do 15 minut;
4. utwor o fakturze nieskomplikowanej i technicznie nie-
trudny do wykonania.
Nagrody:
I zt. 600.—
Il Polskiego Radja , 500.—
Il . 400.—

Ostateczny termin sktadania utworow: 1 stycznia 1936 r.
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KONKURS 1l

NA UTWOR KAMERALNY

odpowiadajacy nastepujacym warunkom:

1. trio instrumentalne, dowolne pod wzgledem formy;

2. skiad instrumentéw: trzy instrumenty spos$rdd nastepu-
jacych: skrzypce, altowka, wiolonczela, flet, ob6j (wzgl.
rozek angielski), klarnet, fagot, harfa;

3. czas trwania od 7 do 10 minut.

Nagrody:
| zt. 400.—
Il Polskiego Radja , 300.—
i Jm 200.—

Ostateczny termin skladania utwordéw: 1 grudnia 1935 r.

KONKURS I

NA UTWORY ORGANOWE

odpowiadajace nastepujacym warunkom:
1. utwory na organy z pedatem, lecz nietrudne;
2. pod wzgledem formy: preludja, fugi, warjacje, choraty
figurowane, wersety, parafrazy, fantazje, tria i t. p;
3. utwory tatwe i dostosowane do potrzeb muzyki koscielnej;

Nagrody: 6 nagrod po 75 zi, przyczem jeden kompozytor
moze otrzymac kilka nagréd za kilka nadestanych
utworow.

Ostateczny termin nadsytania utwordow: 1 tistopada 1935 r.

WARUNKI OGOLNE
dla wszystkich trzech konkurséw

1. Zgtasza¢ na konkursy mozna tylko utwory oryginalne, nigdzie
drukiem nie ogtoszone.

2. Wszystkie utwory muszg posiada¢ fakture nieskomplikowang
i by¢ technicznie nietrudne do wykonania.

3. Jezeli utwory wyr6znione na konkursach 1 i Il bedg stalty na
jednakowym poziomie, sad konkursowy moze przyzna¢ po 3
nagrody réwnej wysokosci.
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4. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej zastrzega sobie
prawo pierwszenstwa wydania utworow, nagrodzonych na
konkursach | i Il, na warunkach ogo6lnie stosowanych przez
Towarzystwo. To prawo pierwszenstwa wygasa, jezeli druk
utwordw nie bedzie rozpoczety przed uptywem 3 lat od dnia
wyptacenia nagrody.

5. Polskie Radjo zastrzega sobie prawo pierwszego wykonania
utworow odznaczonych jego nagrodami.

6. Utwory nagrodzone na konkursie Il stajg sie wilasnoscig
Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej.

7. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej zastrzega sobie
prawo nabycia utworéw nienagrodzonych.

8. Utwory zaopatrzone w godia nalezy nadsyta¢ w podanych
terminach do Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej
(Warszawa, Sto-Krzyska 16) z dotgczeniem zamknietej koperty
z imieniem, nazwiskiem i adresem kompozytora.

Sktad Sadu konkursowego bedzie ogtoszony w zeszycie VIl kwartalnika
»Muzyka Polska” we wrzes$niu 1935 r.

Instytut Fryderyka Chopina zawiadamia, ze termin nadsylania utworéw na
konkurs ogtoszony przez Instytut na dzieto o zyciu i twdczosci Fr. Chopina, o jego
znaczeniu dla Polski i $wiata w ujeciu popularnem do uzytku w szkotach
powszechnych, — zostat przedtuzony do dnia 1 wrze$nia 1935 r.

Objetos¢ dzietka nie powinna przekroczy¢ 64 str. formatu 16-Ki.

Za najlepsze utwory sad konkursowy przyznaje dwie nagrody ufundowane
przez I. F. C.. pierwszg nagrode w wysokosci zt. 500.-, drugg —200 zt. Pozatem
sagd konkursowy moze tez przyzna¢ dyplomy uznania za wybitniejsze utwory nade-
stane na konkurs.

Wszelkg korespondencje nalezy nadsyta¢ na rece Prezesa Instytutu p. Augusta
Zaleskiego, Warszawa Traugutta 7/9 Bank Handlowy.

Instytut Fryderyka Chopina

KONKURS MUZYCZNY P. U. W. F. i P. W.

§ .
W celu ustalenia hymnu sportowego oraz marsza sportowego — P. U. W. R\

i P. W. organizuje przy pomocy ,Polskiego Zwigzku Dziennikarzy sportowych*—
konkurs muzyczny.
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§ 2.
Przedmiotem konkursu beds:

a) Hymn sportowy (ze $piewem) skomponowany na orkiestre detg. Hymn
ten bedzie wykonywany przy rozpoczeciu powazniejszych zawoddéw Sportowych,
przegladach i t. p. Stowa do hymnu sportowego winny by¢ powazne, w miare
uroczyste, lecz jednoczes$nie petne miodziehczego optymizmu.

b) Marsz sportowy (ze $piewem) dla junakéw i sportowcow. Marsz ten
bedzie uzywany przy defiladach, marszach i t. p. (pie$rh marszowa). Stowa piesni
marszowej sportowcow winny tchna¢ pogoda, radoscig, hartem ducha, umitowaniem
sportu, a nawet wesotoscia.

§ 3.

Panstwowy Urzad W. F. i P. W. przeznaczyt na konkurs nastepujace nagrody:

a) ztotych 1.500 — jako nagrode taczng za muzyke i stowa hymnu sporto-
wego.

W wypadku, gdyby muzyka i stowa hymnu sportowego nie stanowity dosta-
tecznie zwartej i jednolitej catosci, Komisja Sedziowska moze odznaczy¢ jedynie
muzyke, lub tylko stowa hymnu.

Przy tym podziale wartos¢ pierwszej nagrody za muzyke hymnu przyniesie
1.000 ztotych, za stowa 500 ztotych.

b) ztotych 1.000 — jako taczng nagrode za muzyke i stowa marsza sporto-
wego.

W mys$l powyzszej zasady Komisja Sedziowska moze zakwalifikowaé do I-szej
nagrody tylko muzyke marsza sportowego, lub tez tylko stowa.

W wypadku wyréznienia jedynie nuzyki — Komisja przyzna za marsz 750 zt.,
wyrézniajac jedynie stowa marsza Komisja przyzna 250 zi.

§ 4.

W konkursie moga bra¢ udziat zaréwno pojedyncze osoby, jak i zespoty.

Prace na konkurs w postaci 3-ch jednobrzmiagcych egzemplarzy nut (na for-
tepian) z podtozonym tekstem stownym nalezy przesyta¢ pod adresem: P. U. W. F.
i P. W. ul. MySliwiecka 5. Warszawa.

Kazdy egzemplarz nut musi by¢ podpisany godiem autora lub zespotu autor-
skiego. Do nut nalezy zatgczy¢ zapieczetowaua koperte zaopatrzong w to samo
godto. W kopercie tej winny by¢ podane: imig, nazwisko oraz doktadny adres
autora lub autoréw.

§ 5.

Komisja Sedziowska nie bedzie rozpatrywata samych nut bez tekstu gtéwnego
lub samych stéw bez muzyki.

§ 6.

Prace na konkurs mozna przesyta¢ do dnia 15 pazdziernika 1935 r. Po tym
terminie prace bedg zwracane.

§ 7.

Do Komisji Sedziowskiej konkurs P. U. W. F. i P. W. zaprosi przedstawicieli
sfer muzycznych, literackich i sportowych.

§ 8.

W wypadku nieprzyznania nagrody pierwszej lub pierwszych nagréd w wy-
mienionych dziatach konkursu. — Komisja Sedziowska ma prawo rozdzieli¢ ogolna
sume nagréd na mniejsze nagrody.
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WYDAWNICTWA NADESEANE

Lipski St. 5 pie$ni gdrno$laskich ludowych. Na glos z towarzyszeniem
fortepianu op. 19. Naktad i wtasnos$¢ autora. Krakéw 1935.

Kazuro St. Stonce. Oratorjum panteistyczne, op. 48. Wycigg fortepianowy.

— Lot. Oratorjum, op 52. Wycigg fortepianowy.

Rupniewska J. 6 piesni. (Naktad autora). Skiad gtéwny w Kksiegarni
M. Arcta. Warszawa 1934.

— Walc wiosenny. Valse de Concert pour violon et piano. (Naktad autora).
Sktad gtéwny w ksiegarni M. Arcta. Warszawa 1931.

Wallek-Walewski B, Modlitwa (Juljusza Stowackiego). Na chér meski
z tow. organow lub orkiestry. Muzyka Religijna. Zi szyt 101. Wydawnictwo
Zwiagzku Chéréw Koscielnych Archid. Krak. Krakéw.

Htawiczka K. Slagsk. Piesni na 1, 2 i 3 gtosy. Bibljoteczka Pie$ni Regjo-
nalnych Nr. 2, pod redakcja Karola Htawiczki. Naktad Ksiegarni i Dru-
karni Katolickiej S. A. Katowice.

Piotr MaszynAski. Spiewnik wesotych melodyj ludowych. Nak} .Naszej
Ksiegarni*. Sp. Akc. Warszawa 1934.

Tadeusz Mayzner. Spiewnik Hani na 1 gtos z fort. Nakt. ,Naszej Ksie-
garni“. Sp. Akc. Warszawa 1935.

— Pies$ni inscenizowane na 1 glos. Nakt .Naszej Ksigegarni®. Sp. Akc.
Warszawa 1935,
Piesni Podhala — zebrat i opracowat Stanistaw Mierczynski. Nakt
»Naszej Ksiegarni'. Sp. Akc. Warszawa 1935
Feliks Nowowiejski. 10 regjonalnych pie$ni lud. na choér mieszany.

Gebethner i Wolff. 1934.

Jachimecki Zdz. +tacinska piesn do $w. Stanistawa z XV wieku. Skitad
gtdowny w ksiegarni Gebethnera i Wolffa, Krakéw 1935.

Rocznik Wydziatn Filozoficznego Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Tom 1, zeszyt I, 1930—1931. Pod redakcjg Prof. Dr. Zdz. Jachimeckiego.
Naktad Wydziatu Filozoficznego Uniw. Jagiellonskiego. Krakéw 1934.

— Tom |I,zeszyt Il, 1930—1934. Pod redakcjg Prof. Dr. Zdz. Jachimeckiego.
Naktad Wydziatu Filozoficznego Uniwersyt. Jagiellonsk. Krakéw 1934.

Bellini. Vincenzo Bellini (1801—1835). W stulecie $mierci. Nel centenario
della morte. Cztery studja. Napisali: Prof. Dr. Gino Lorenzi, Dr. Marja
Szczepanska, Prof. Dr. Adolf Chybinski, Mgr. Jan Jézef Dunicz. Staraniem
Lektoratu Jezyka wtoskiego w Uniwersytecie J. Kazimierza we Lwowie.

Lwoéw 1935.
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Choér. Miesiecznik poSwiecony muzyce chéralnej. Organ Zjednoczenia Polskich
Zwigzkéw Spiewaczych i Muzycznych w Warszawie. Rok II, Nr. 6. "War-
szawa, Czerwiec 1935.

Muzyka Kosé$cielna. PiSmo poSwiecone muzyce koScielnej i liturgji.
Rok X, Nr. 5—6. Poznan, Maj-Czerwiec 1935.

Orkiestra. Miesiecznik posSwiecony krzewieniu Kkultury muzycznej ws$réd
orkiestr i towarzystw muzycznych w Polsce. Rok VI, Nr. 1 (52). Przemys$l,
Styczen 1935.

Orleta. Miesigcznik mtodziezy szkolnej. Rok VII, Nr. 7. Poznan, Maj 1935.

P ax. O chrzeScijanskg kulture jutra. Dwutygodnik. Rok IIl, Nr. 8, Wilno—
Poznan. Kwieciet 1935.

Spiewak. Miesiecznik Muzyczny. Organ Zjednoczenia Polskich Zwigzkéw
Spiewaczych i Muzycznych w Warszawie. Rok XVI, Nr. 5. Katowice
Maj 1935.

Zycie muzyczne i teatralne. Miesiecznik pod redakcjg Wienczystawa
Brzostowskiego. Rok Il, Nr. 5— 6. Poznan. Maj — Czerwiec 1935.

Nadestane utwory i prace bedg omawiane w nastepnych zeszytach.
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ANTONI STOLPE — SZKIC BIOGRAFICZNY.

Muzyka polska XIX wieku uchodzita do niedawna w pojeciu ogétu
za teren na tyle przynajmniej zbadany, ze jakie$ wieksze niespodzian-
ki wydawaty sie rzecza wrecz wykluczong. Obok czotowych postaci
Chopina i Moniuszki wymienialiSmy kilka, mniej lub wiecej wybitnych
nazwisk, ktére napozoér wyczerpywaly historje muzyk tego okresu.
Tymczasem juz ostatnie lata podkreslity w liscie kompozytorow pol-
skich XIX wieku, wazkie nazwisko Franciszka Lessla. Wiedzielis-
my o nim dotychczas tyle, ze byt jedynym muzykiem polskim, ktéry
wyszed} ze szkoty Jozefa Haydna. Pozatem znaliSmy kilka jego kom-
pozycyj do ,Spiewéw historycznych" Niemcewicza, wskazujacych na
talent raczej mierny, nie dorastajagcy do poziomu wspéiczesnych mu
kompozytorow: Elsnera i Kurpifnskiego. Dopiero wydobycie z zapom-
nienia Warjacyj i Koncertu fortepianowego (prof. Z. Drzewiecki), fra-
gmentu symfonji (dr. Lidzki-Sledzifiski) oraz utworéw kameralnych
(Kwartet Polski) ukazato go w nowem, nieoczekiwanem Swietle.
Z kompozytora znanego tylko nielicznemu gronu historykéw muzyki
i to znanego prawie wytgcznie z nazwiska, wyrést Lessel w naszych
oczach, na jednego z czotowych reprezentantéw odrodzenia muzyki
polskiej w pierwszej, potowie XIX wieku.

Niniejszy szkic biograficzny przynosi gars¢ wiadomosci o innym
wartosciowym, a dzi$ zupetnie zapomnianym kompozytorze polskim
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ubiegtego stulecia —*Antonim Stolpe. Dotychczas nazwisko jego poja-
wiato sie sporadycznie, w naszej literaturze historyczno - muzycznej,
przyczem autorzy niewiele umieli o nim powiedzie¢ Tylko Aleksan-
der Polinski w ,Dziejach muzyki polskiej" i Zdzistaw Jachimecki
w ,Muzyce Polskiej" (1) poswiecili Stolpemu wiecej uwagi. Polifskie-
mu zawdzieczamy jedyny spis kompozycyj Stolpego, natomiast Jachi-
mecki pierwszy ornowit najwybitniejsze jego dzieto: sonate fortepiano-
wa i podkreslit jej nieprzecietng wartosc;

Antoni Stolpe byt niewatpliwie jednym z najwiekszych talentow mu-
zycznych w okresie siegajgcym od sSmierci Chopina do pojawienia sie
»Mtodej Polski". Niestety magt oni tylko w drobnej czesci spetni¢ na-
dzieje, jakie poktadali w nim jego wspotczesni, gdyz w chwili najbuj-
niejszego rozkwitu swego talentu, padt ofiarg gruzlicy. Smieré zabrata
go w 21 roku zycial— poczem, zwyktym porzadkiem rzeczy, przyszto
zapomnienie Z jego' dorobku kompozytorskiego, liczacego zgora 30 po-
zycyj, dotrwaly do naszych czasow jedynie szczatki. Rowniez wiado-
mosci biograficzne, jakie sie o Stolpem zachowaty, sg dos¢ skape. No-
tatki kronikarskie, recenzje i nekrologi, oraz nieliczne dokumenty
przechowane w rodzinie (2), wyczerpujg caty materjat biograficzny.

Antoni Stolpe wywodzit sie z rodziny szlacheckiej, pochodzenia
szwedzkiego, ktéra juz w poprzednich pokoleniach wydata wecale te-
gich muzykow. Na podstawie materjatu, jakiego nam dostarczajg cza-
sopisma warszawskie i lipska ,,Allgemeine Musikalische Zeitung* (pi-
smo zawierajagce cenne wiadomosci 0 muzyce warszawskiej), mozemy
sie cofngé o trzy pokolenia rodziny Stolpéw wstecz, do pierwszych lat
XIX wieku, gdzie spotykamy stale nazwiska dwoch braci Stolpow:
starszego Alojzego i miodszego Antoniego. Obaj byli dobrymi piani-
stami i brali zywy udziat w zyciu koncertowem stolicy. Wystepowali
jako solisci, akompanjowali miejscowym i przejezdnym artystom, kom-
ponowali utwory fortepianowe — pozatem trudnili sie nauczaniem mu-
zyki. Prawdopodobnie uprawiali takze gre na organach, gdyz War-
szawski Zbor Ewangelicki powotat ich w roku 1818, w charakterze rze-
czoznawcOw do odbioru naprawionych organow (3).

Mtodszy z braci, Antoni, byt jednym z dyrektorow, zatozonego w ro-
ku 1817 ,Towarzystwa Amatorskiego! Muzycznego". Z jego kompozy-
cyj zachowaly sie, o ile mi wiadomo, dwa utwory: Warjacje i Finat
(drukowane u Ptacheckiego) oraz Marsz polski, dedykowany genera-
towi Kniaziewiczowi (rekopis w Ossolineum — nr. 258 zbioru Pawli-
kowskich). Wiemy pozatem z korespondencji Elsnera z firmg Breitkopf
i Hartel w Lipsku o istnieniu Fantazji fortepianowej (4). Dziwnym
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zbiegiem okolicznosci — ten imiennik naszego kompozytora zmart, jak
podaja nekrologi, bardzo mtodo w roku 1821. lle miat lat w chwili
$mierci, nie udato mi sie ustalic.

Starszy brat Alojzy, petnit od roku 1821 funkcje nauczyciela forte-
pianu w zatlozonym w tymze roku przez Jozefa Elsnera ,Instytucie
Muzyki i Deklamacji'l Jako kompozytor stynat ze swoich polonezéw
i na tem polu z powodzeniem rywalizowat z ks. Michatem Kleofasem
Oginskim. Breitkopf i Hartel wydali w dwoch zeszytach trzydziesci je-
go polonezdw. Spotkaty sie one z przychylng oceng na tamach ,,Allge-
meine Musikalische Zeitung", ktére w roku 1813 ogtosito dwa jego po-
lonezy w dodatku nutowym. Wspomniana firma naktadowa wydata
jeszcze jego Warjacje fortepianowe C-dur. Blizsze zapoznanie sie
z kompozycjami braci Stolpéw prowadzi do wniosku, ze wprawdzie nie
noszg one na sobie znamion wybithych talentdéw kompozytorskich, sg
jednak napisane ze smakiem i posiadajg niewatpliwie walory piani-
styczne.

Alojzy Stolpe zapisat si¢ pozatem w pamieci Warszawy, jako ofia-
rodawca obrazu przedstawiajgcego patronke muzyki $w. Cecylje, dla
kosciota O. O. Bernardynow. Uroczystego posSwiecenia tego obrazu
dokonano 22 listopada 1818 roku. W tymze dniu przyszedt na Swiat
jego miodszy syn — noszacy imie ojca — Alojzy, znakomity z czasem
bas opery warszawskiej, a pozniej aktor dramatyczny.

Drugi syn Alojzego Stolpego — Edward, urodzony w roku 1812, po-
szedt Sladami ojca, poswiecajac sie pracy pedagogiczno - muzyczne).
Podobnie, jak niegdy$ ojciec, wspotdziatat w wielu imprezach koncer-
towych stolicy, nie zaniedbujgc rédwniez kompozycji, o czem Swiadczy
m. in. ogtoszony drukiem zbior walcow na fortepian. Nauke muzyki po-
bierat Edward w Konserwatorjum warszawskiem pod kierunkiem Jo-
zefa Elsnera. W stynnym raporcie egzaminacyjnym, spisanym przez
Elsnera w roku 1829, w ktérym po raz pierwszy obok nazwiska Cho-
pina pojawity sie prorocze stowa ,,genjusz muzyczny", figuruje row-
niez Edward Stolpe, jako pierwszoletni uczen Konserwatorjum, z do-
brym postepem w nauce kontrapunktu (5). W roku 1840 widzimy go na
stanowisku nauczyciela muzyki w ,Instytucie Aleksandryjskim Wy-
chowania Panien" w Warszawie, ktore objat po zmartym w tymze ro-
ku Ludwiku Nideckim. W trzy lata pdzniej Rada Instytutu przeniosta
go do analogicznego zaktadu w Putawach (Nowa Aleksandrja). Naj-
prawdopodobniej w tym czasie wstgpit Edward Stolpe w zwigzki mat-
zenskie z Marjanng Turowskg i z tego zwigzku przyszedt na Swiat
w Putawach dnia 23 maja 1851 roku — Antoni Stolpe.
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Jezeli omoOwitem nieco obszerniej dzieje rodziny Stolpow, uczyni-
tem to m. in. dlatego, aby wyjasni¢ niescistosci, jakie popetnit Woj-
ciech Sowinski w dwoch notatkach poswieconych Antoniemu i Alojze-
mu Stolpom w ,,Stowniku Muzykdéw Polskich™ (6). Fakt, ze w trzech
pokoleniach tej rodziny powtarzajg sie dwukrotnie imiona Alojzy
i Antoni, utrudnia w znacznym stopniu zorjentowanie sik w materjale
zrodtowym, szczegdlnie jesli imie jest zaznaczone tylko inicjatem. So-
winski, jak wiadomo, odnosit sie niezbyt krytycznie do zrddet, z kto-
rych korzystat* to tez wspomniane notatki sg prawdziwg komedjg po-
mytek. Sprostowanie ich na podstawie wyzej podanych wiadomosci,
nie przedstawia obecnie wiekszych trudnosci.

Kilka stéw nalezy jeszcze poswieci¢ rodzinie matki naszego kompo-
zytora. Takze Turowscy byli znang rodzing w Swiecie muzycznym
Warszawy. Z ich grona wyszta stawna swego czasu $piewaczka Jdze-
fina Turowska (urodzona 5 marca 1819 roku, zmarta 15 stycznia 1S84
roku) uczennica Kurpinskiego, ktora przez kilka lat byta podporg ope-
ry warszawskiej. W roku 1841 odbyta podréz artystyczng do Niemiec
i Francji, zakonczong petnym sukcesem. Po wyjsciu zamaz za urzed-
nika Antoniego LesSkiewicza w roku 1858, kt6ry pozatem byt znanym
w Warszawie amatorem-pianistg, usuneta sie prawie zupetnie ze sce-
ny. Z jej nazwiskiem spotkamy sie jeszcze z okazji koncertéw Anto-
niego Stolpego} Najstarszy z rodzenstwa Seweryn Turowski, urzednik
bankowy z zawodu, posiadat takze powazne zastugi okoto rozwoju
muzyki w stolicy. Peten zapatu i inicjatywy, wspoétdziatat w organizo-
waniu réznych imprez muzycznych, w ktérych wystepowat jako $pie-
wak. Trudnit sie rowniez pisaniem wierszy — m. in. dostarczyt Igna-
cemu Dobrzyniskiemu tekstu do kantaty na cze$¢ hr. tubienskiego,
a takze ttumaczyt teksty w utworach obcych kompozytorow. Zmart
mtodo w roku 1837.

GdybySmy zatem chcieli rozpatrywac talent Antoniego Stolpego pod
katem dziedzictwa rodzinnego, mielibysmy, jak widzimy, tak ze stro-
ny ojca, jak i matki wystarczajgcg ilos¢ materjatu.

Chrzest Antoniego Stolpego oabyt sie w parafji rzymsko - katolic-
kiej Witostowice koto Putaw dopiero 13 lipca 1856 roku. Réwnoczes$nie
odbyt sie chrzest miodszej siostry Antoniego — Natalji, urodzonej123
lipca 1854 roku. W Putawach przebywat Antoni do 11 roku zycia. Od
wczesnej miodosci objawial powazny talent muzyczny, ktéry w; domu
rodzinnym miat jak najlepsze warunki rozwoju. Nauke muzyki roz-
poczat pod kierunkiem ojca, przyczem szczegélnie szybkie postepy ro-
bit w grze na fortepianie. Rozsadny ojciec uchronit go na szczeScie od

172



karjery ,cudownego dziecka”, co przy watlym zawsze stanie jego
zdrowia, bytoby tylko przyspieszyto zgon.

W roku 1862, wskutek reorganizacu Instytutu w Putawach i zwinie-
cia etatu nauczyciela muzyki, Rada Instytutu przeniosta Stolpego
z powrotem do Warszawy, gdzie uczyt muzyki w Instytucie Aleksan-
dryjsko - Maryjskim. Stanowisko to zajmowat do roku 1870. Gtownym
jednak terenem jego dziatalnoSci w Warszawie, byt Instytut Muzycz-
ny, zatozony w roku 1861 przez Apolinarego Katskiego, gdzie kierowat
dwiema klasami fortepianu.

Do tej uczelni wstapit tez jedenastoletni Antoni, prowadzac w dal-
szym ciggu studja nad fortepianem pod kierunkiem ojca, za$ harmo-
nji i kontrapunktu uczyt sie najpierw u Freyera, potem u Moniuszki.
Doroczne popisy Instytutu zetknety Antoniego z szerszg publicznoscig
i krytykg. Juz wowczas zwracat uwage swojg nad wiek dojrzatg gra.
W tym tez czasie zaczat wystepowac jako kompozytor.

W papierach rodzinnych zachowat sie utwor ,,O Salutaris Hostia“
op. 4, na chdr mieszany, kwintet smyczkowy i organy, dedykowany In-
stytutowi Muzycznemu (7). Nai rekopisie zaznaczyt Stolpe date ukon-
czenia tej kompozycji: 1 lutego 1866 roku. Miat wtedy zatem lat czter-
nascie. ,,O Salutaris* Swiadczy bardzo korzystnie o talencie iumiejetno-
$ciach mtodego autora. Wprawdzie z ftatwoscig mozna zauwazy¢ pewne
usterki, jak wadliwe rozplanowanie tekstu w trzycze$ciowej konstruk-
cji tego utworu lub mate urozmaicenie akompanjamentu instrumental-
nego w stosunku do partji choralnej. Mimo to cato$¢ robi wrazenie
sympatyczne. Skromny zaséb techniki kompozytorskiej, jakim czterna-
stoletni Stolpe rozporzadzat, nie pozwolit mu stworzy¢ dzieta zupetnie
doskonatego. Jednak kompozycja tal posiada swoje niewatpliwe zale-
ty, sposrdd ktérych nalezy wyr6zni¢ przedewszystkiem harmonike.
Mtody autor miat ambicje jaknajpetniejszego zastosowania w tym
utworze swoich wiadomosci z dziedziny harmonji. To tez charaktery-
zuje go duza, w stosunku do ni wielkich rozmiaréw, ruchliwo$¢ mo-
dulacyjna, czeste uzycie harmonij septymowych, rozwigzywanie dyso-
nanséw w nowy dysonans i zgrabne stosowanie progresyj. Strona har-
moniczna poniekad wyrdznia nawet utwér Stolpego sposréd O6wcze-
snych polskich kompozycyj koscielnych, ktérych autorowie liczac sie
ze stopniem wyksztatcenia chdrow koscielnych, ograniczali sie do naj-
prostszych funkcyj harmonicznych.

Po piecioletnich studjach w Instytucie, uzyskat Stolpe w roku 1867
patent, ,wielkg nagrode" z fortepianu i pierwszg nagrode z kontra-
punktu. Nagrode z fortepianu przyznano mu na popisie Instytutu
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w dniu 23 czerwca, przyczem utworem konkursowym, jaki Stolpe wow-
czas wykonat, byto Allegro z koncertu Moscheles'a. W trzy tygodnie
pbézniej, dnia 17 lipca, odbyt sie w sali Resursy Obywatelskiej kon-
cert wszystkich nagrodzonych uczniow Instytutu. Na tym koncercie
wystapit Antoni Stolpe takze jako kompozytor, wykonujgc obok Etiudy
cis-moll Chopin‘a, Mazurek h-moll wiasnej kompozycji. Dalszym eta-
pem karjery artystycznej szesnastoletniego laureata Instytutu miato
by¢ wakacyjne tournee koncertowe po zdrojowiskach. W wycieczce
tej obok Stolpego mieli wzig¢ udziat odznaczeni uczniowie Instytutu:
Wiadystaw Gdrski skrzypek, Gustaw Ignatowski tenor i Stefan Grzy-
winski, bas. Impreza ta doszta do skutku, jednak Stolpe z nieznanej
przyczyny nie wzigt w niej udziatu. Zastapit go Leopold Czarnomski,
rébwniez uczeh Edwarda Stolpego, nagrodzony w tymze roku pierwsza
nagrodg z fortepianu (8).

Tymczasem Antoni Stolpe, obdarzony nagroda i pochwatami, zapra-
gnat wystapi¢ z wiasnym koncertem kompozytorskim. W tym celu
rozpoczat intensywng prace nad wykonczeniem kompozycyj powsta-
tych jeszcze w czasie studjow w Instytucie, pozatem stworzyt szereg
nowych, przygotowujac starannie swoj pierwszy wystep kompozytor-
ski. Szerokie stosunki ojca w sferach muzycznych pozwolity mu ze-
bra¢ doborowe grono wykonawcéw. Koncert odbyt sie dnia 22 marca
1868 roku w sali fabryki fortepianéw Hoffera przy ulicy Elektoralnej
wobec zaproszonych przedstawicieli Swiata muzycznego i prasy. Za-
konczyt sie on petnym sukcesem miodego kompozytora. ,,Po tak licz-
nych popisach miernoty na rozmaitych koncertach spotykanej" pisat
sprawozdawca Kurjera Warszawskiego ,mitg i pocieszajacg rzecza
byto spotka¢ talent prawdziwy, gruntowng wsparty nauka, w szlachet-
nym i zacnym kierunku dazacy". Recenzent Gazety Warszawskiej
otwarcie przyznaje, ze ,,nie przypuszczalismy, by ten chtopaczek brat
sie do kompozycyj takiej wagi, takiej formy. WidzieliSmy w tem wie-
cej wptyw znakomitych jego nauczycieli i ojca, anizeli naturalny ped
miodego kompozytora, spodziewaliSmy sie znalez¢ jakie$ muzykalne
pensa, poprawnie napisane, ale komunaiowe, zwyczajne i nudne, jak
rozprawy uczniéw na medal".

Antoni Stolpe wystgpit z piecioma kompozycjami: Sekstetem na for-
tepian i instrumenty smyczkowe, Uwerturg na orkiestre, ktoéra jednak
zostata wykonana przez kwintet smyczkowy i fortepian grany na cztery
rece, ,,Scefg dramatyczng" na wiolonczele z towarzyszeniem kwinte-
tu smyczkowego, oraz z dwiema Etiudami fortepianowemu Poniewaz
nie posiadamy tych utworéw, musimy poprzesta¢ na zdaniu, jakie
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0 nich wygtosili 6wczes$ni recenzenci. Sprawozdawca Gazety Warszaw-
skiej zauwazyt w Sekstecie: ,,szlachetnos$¢ i piekno$¢ motywow, szero-
kie i Smiate prowadzenie rzeczy, jedrnos¢, zdrowie i jasno$¢ mysli,
przebijajgce sie od poczatku do korca, trzymanie sie w mierze, nie-
rozwatkowywanie". Recenzentowi Kurjera Warszawskiego spodobato
sie w tym utworze najbardziej Scherzo: ,,Dziwnie w niem wdzieczng
sie wydaje melancholijna rzewno$¢, a miejscami nawet smutek przez
skrzypce wypowiadany, z poza szczebiotliwego a rezolutnego tta par-
tji fortepianowej wygladajgcy'™. Sprawozdanie konczy sie stwierdze-
niem, ze w utworze tym sg ,takie miejsca, ktérychby sie Onslow nie-
tylko nie powstydzit, lecz nawet pozazdros$cit". Por6éwnanie z Onslo-
wem byto na owe czasy nielada komplementem. Niezwykle obfita
tworczos¢ Onslowa na polu muzyki komnatowej uchodzita za wzorowg
w swoim rodzaju i cieszyta sie w wieku XIX wielkg popularnoscig.
Dzi§ zapomniano o Onslowie zupeinie.

Niemniej korzystnie wypadta opinja Adama Munchheimera w Bi-
bljotece Warszawskiej. Munchheimer zastrzega sie, ze chwalac
Sekstet Stolpego: ,nie powodujemy sie pobtazaniem dla poczatkuja-
cego artysty, i gdyby dzieto nie przez szesnastoletniego miodzienca,
ale przez 36-letniego kompozytora byto napisane, to jeszcze bardzoby
nas zainteresowa¢ mogto tak co do szlachetnosci pomystdw, jak rownie
co do skonczonosci formy, przy wybornej znajomosci srodkéw techni-
cznych". iZdanie to posiada dla nas szczeg6lng warto$¢, gdyz wyszto
z pod pio6ra nie przygodnego recenzenta, ale dobrego i doswiadczonego
kompozytora. Takze pozostate utwory: Scena dramatyczna, Uwertura
1 Etiudy spotkaty sie z uznaniem recenzentow. 0 grze fortepianowej
Stolpego pisat sprawozdawca Kurjera Warszawskiego, ze odznacza
sie ,,wyrazistoscig i dokladnos$cig frazowania", i jest ,tak Swietng ze
najniebezpieczniejsze poréwnan e wytrzyma¢ moze".

Mimo pochwat, ktére przypadty w udziale szesnastoletniemu zale-
dwie miodziencowi, nie uwazat Antoni Stolpe swojej edukacji muzycz-
nej za ukonczong. Nosit sie z zamiarem wyjazdu do Berlina, aby pod
kierunkiem znanego nauczyciela kontrapunktu Fryderyka Kiela i nie-
mniej stawnego pianisty Teodora Kullaka, doskonali¢ sie w muzyce.
Powazng przeszkoda w zrealizowaniu tego planu byt brak $Srodkdéw
materjalnych. Zachecony powodzeniem pierwszego koncertu zamie-
Izyt dac drugi, tym razem dla szerszej publiczno$ci, z bogatszym pro-
gramem, w nadziei, ze zysk z tego koncertu umozliwi-mu wyjazd za-
granice.

Koncert ten odbyt sie 11 grudnia 1869 roku, w sali Resursy Ooywa-
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telskiej, poprzedzony przychylnemi wzmiankami w prasie stotecznej.
Trzon programu stanowity utwory wykonane w sal> Hoffera. Z no-
wych kompozycyj znajdujemy w programie: Spiew do stéw Victora
Hugo z towarzyszeniem kwintetu smyczkowego, ,, Trzy pie$ni w formie
etudy” (sic!) na fortepian i ,wielki marsz" na orkiestre p. t.: ,,Homma-
ge a Mendelssohn". Obok utworéw Stolpego wykonano jeszcze kompo-
zycje Chopin‘, Liszta i Donizetti'ego. W koncercie tym Stolpe nie-
tylko wykonat utwory fortepianowe, lecz takze wystapit w roli dyry-
genta.

W recenzjach, jakie pojawily sie w czasopismach warszawskich,
panuje ten sam ton zyczliwosci dla mtodego kompozytora, jak w spra-
wozdaniach z pierwszego koncertu. Spos$rod nich wyréznia sie szcze-
gélnie sprawozdanie pianisty i kompozytora Jana Kleczynskiego w Ty-
godniku Illustrowanym. W recenzji tej nie kryje Kleczynski swego po-
dziwu dla talentu Stolpego: ,p. Stolpe powinien dziekowa¢ Bogu za
to, ze otrzymat od niego dar taki, ktéry go moze kiedy$ uczyni¢ jednym
z pierwszych w swoim zawodzie". W kompozycjach Stolpego dopatru-
je sie Kleczynski wptywu Mendelssohna: ,same nawet temata p. Stol-
pego majg te rzewnos¢, ten smutek, jaki charakteryzuje Mendelssoh-
na". Recenzje zakonczyt Kleczynski nastepujaco: ,,Z pieknym wiec
zasobem pojedzie miody artysta ksztatci¢ sie dalej, pod kierunkiem ta-
kiego mistrza, jakim jest Kiel. Nie mozemy lepiej zakonczy¢ naszego
o nim sprawozdania, jak posytajac mu na droge stowa zachety, ktdre
oby proroczemi byty: ,,Macte animo, generose iuuenis; sic itur ad
astra".

Niestety koncert ten nie dat spodziewanego rezultatu finansowego.
Publicznos¢ warszawska nie ochtoneta jeszcze po niedawnych wyste-
pach Modrzejewskiej, swiat muzyczny absorbowaty wystepy znakomi-
tych artystdw o ustalonej stawie, jak Jézefa Wieniawskiego, kwartetu
Mulleréw, nic przeto dziwnego, ze miodego, nieznanego jeszcze szero-

*kim sferom publicznosci kompozytora, spotkat z tej strony zawod.

Zachecony w kilku recenzjach do powto6rzenia koncertu, zajat sie
Stolpe przygotowaniem trzeciego koncertu, ktory odbyt sie 14 maja
1869 roku. Program zawierat szereg nowych utwordéw: Uwerture sym-
foniczng, Uwerture koncertowg nr. 3, Trio na fortepian, skrzypce i wio-
lonczele, ,,Ave Maria" na kontralt z towarzyszeniem kwintetu smycz-
kowego, oraz dwa utwory dla solowego tenoru: Romans i Sonet Miro-
na (do stdw T. Gautier). Z dawnych utworow zostaty powtdrzone:
Etiudy, ,,Scena dramatyczna", nazwana teraz ,Fantazjg" i Marsz na
cze$¢ Mendelssohna. Z kompozycyj nnych autoréw wykonano dzieta
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Chopina, Meytrbeera, Kurpifnskiego i Noskowskiego. Wéréd wyko-
nawcow znajdujemy m in. nazwiska Jozefiny z Turowskich LeSkiewi-
czowej (ciotki naszego kompozytora) oraz Zygmunta Noskowskiego,
ktory wykonatl na skrzypcach dwie kompozycje wiasne: ,Pie$n nad
kotyskg" i Scherzo.

Koncert ten odbyt sie rowniez w niezbyt przychylnych okoliczno-
$ciach. Juz po ogtoszeniu w prasie, zmuszony byt Stolpe do przenie-
sienia terminu z 12 na 14 maja. Pizedewszystkiem za$ termin wypadt
po sezonie koncertowym, co odbito sie ujemnie na ,,prasie” koncertu,
ktéra tym razem byta skromniejsza.

Duze wrazenie zrobito Trio, kompozycja o powaznych rozmiarach
i ciekawej tresci. Utwér ten skiadat sie z czterech czesci, sposrdd kté-
rych recenzent Gazety Polskiej wyréznit dwie srodkowe: w Andaniino
bowiem dostrzegt ,intencje fugowe", za$ w Scherzo ,,i djalogowanie
instrumentéw bywato rozsgdne i pomysty rzezwe, i forma dobrze uto-
czona". Tenze recenzent odnidst sie bardziej krytycznie do kompozy-
cyj orkiestralnych i wokalnych Stolpego. Pierwszym zarzuca zbyt
wielkg ilos¢ samodzielnych gtoséw, co powoduje ,,nie mato metu” —
tak, ze ,nieraz niepodobienstwo zrozumie¢ o co idzie kompozytoro-
wi", drugim niezbyt staranng deklamaje tekstu i wade powtarzania
obok siebie tych samych stow ,co bardzo studzi interes do dzieta".
Innego zdania byt natomiast sprawozdawca Kurjera Warszawskiego,
ktéry utworom wokalnym nie tylko nic nie ma do zarzucenia, ale prze-
ciwnie, chwali $wietne dostosowanie muzyki do tekstu i zwraca uwa-
ge na interesujgce wypracowanie akompanjamentu. Co do Uwertury
Nr. 3 przyznaje, ze ,wyroznia sie ona od innych utworow p. Stolpego
odrebnym charakterem i stylem” i dochodzi do takiego wniosku:
.moze sie mylimy, ale nam sie zdaje, ze w niej p. Stolpe chciat sproé-
bowac swoich sit na polu ,,muzyki przysztosci”, bo wyrazne tchnienie
Wagnera z tej uwertury nas dolatywato”. Oczywiscie, nie jestesmy
dzi$ w stanie rozstrzygnaé¢, jak byto naprawde, nie majac tych utwo-
row do dyspozycji. W kazdym razie z powyzszych uwag mozemy
wysnu¢ jeden wniosek: w tym okresie tworczosci postugiwat sie Stolpe
chetnie polifonjg, co w muzyce polskiej tego czasu byto wypadkiem
do$¢ odosobnionym. Wskazanie na zalezno$¢ od Wagnera réwniez
zastuguje na podkreSlenie. 0 ile przypuszczenie recenzenta Kurjera
Warszawskiego byto stuszne, mielibySmy prawo widzie¢ w Stolpem
pierwszego kompozytora polskiego, ktory ulegt wplywom mistrza
z Bayreuthu. Na ten temat moznaby zresztg snu¢ wiele jeszcze domy-
stow, gdybysmy wzieli pod uwage fakt naprawde zastanawiajacy, ze
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wspomniana poprzednio kompozycja czternastoletniego Stolpego
»,O Salutaris Hostia * rozpoczyna sie motywem uprzedzajgcym mo-
tyw ,,Graala".

Efekt Einansowy tego koncertu musiat by¢ pomysiniejszy, skoro juz
z koricem czerwca wyruszyt Stolpe do Berlina. Po przyjezdzie zgto-
sit sie u Franciszka Kiela, ktéremu przedtozyt swoje kompozycje do
oceny i przegrat je na fortepianie. Jak bardzo korzystne wrazenie
musiat wzbudzi¢ w swoim przysztym nauczycielu, wskazuje chocby
pospiech w wystaniu przez Kiela listu do Edwarda Stolpego. Antoni
przybyt do Berlina przypuszczalnie w ostatnim dniu czerwca, za$ bez-
posrednio po jego wizycie wyjechal Kiel do Lenz w Szwajcarji —
a list do Edwarda Stolpego nosi date 5 lipca! Wspomniany list
zostat ogtoszony w prasie, w lichem zresztg ttumaczeniu polskiem,
Pizytaczam go w catosci:

»Szanowny Panie! Pospieszam z udzieleniem Panu sgdu o muzy-
kalnem usposobieniu syna Panskiego, jakkolwiek przypuszczaé mu-
sze, ze skoro byt uczniem Panskim, niepodobna, azebym zdotat zwro-
ci¢ uwage Jego na cokolwiekbadZ, coby ojcowskiemu wzrokowi Pana
juz nie byto wiadomem. Znajduje, iz syn Panski, jako fortepianista,
tak pod technicznym, jak i muzykalnym wzgledem, juz jest znako-
mitym, a wiek jego mitodociany, upowaznia do najpiekniejszych na-
dziei. Jego produkcje przynosza zaszczyt jego pilnosci i metodzie
jego nauczycieli, pp. Freyera i Moniuszki, i $Swiadczg o niezaprze-
czonym talencie. Toz samo da sie powiedzie¢ i o kompozycjach.
| tutaj widnieje wyborny kierunek, réwnie jak w stosunku do wieku,
prace jego wykazujg rzadkag darowito$¢, zastugujacg pod kazdym
Tyzgledem, azeby rozpoczete gorliwie i na serjo, gtebokie i powazne
studja nad kontrapunktem dalej prowadzit, tem wiecej, ze o ile dzi$
widzie¢ moge, przy oczekiwa¢ sie po nim napewno dajgcej wytrwa-
tosci, prawie niewatpliwie w dojrzalszym wieku i jako kompozytor
do Swietnego stanowiska dojdzie. Przez to, ze dopiero w wigilje
wyjazdu mego miatem przyjemnos$é, pozna¢ syna Panskiego, nie mo-
gtem, niestety, przejrze¢ doktadnie prac jego i musiatem to na po6-
Zniej pozostawié: to jednak pewna, ze sad, jaki o nim dzi§ wydaje,
przy blizszej znajomosci, najzupetniej potwierdze. Zapewniajac Pana,
ze bedzie prawdziwg moja przyjemnosciag prowadzi¢ dalej, o ile sity
pozwolg, tak wybornie dotad udzielang mu nauke, mam zaszczyt
pisa¢ sie..: i t. d.“.

Z nowym rokiem szkolnym, wstapit Antoni Stolpe do ,,Neue Aka-
demie der Tonkunst", zatozonej w roku 1855 przez Teodora Kullaka,
u ktérego kontynuowat swoje studja fortepianowe. Do pracy wzigt sie
z zapatem, to tez wyniki nie daty na siebie dtugo czekac. W krétkim
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czasie spotkato go chlubne wyro6znienie, bowiem Kullak, widzac wy-
bitne zdolnosci swego ucznia, nie wahat sie powierzy¢é dziewietnasto-
letniemu miodziencowi, stanowiska nauczyciela fortepianu w Aka-
demji. Stolpe z tg sama pilnoscia, z jakg pracowat nad sobg, odda-
wat sie teraz pracy pedagogicznej. Rowniez Kiel, u ktérego uczyt sie
prywatnie, byt zadowolony z jego postepéw. W papierach rodzin-
nych zachowato sie nastepujace zaswiadczenie Kiela, opatrzone datg
5 lutego 1870 roku: ,Dem Herrn Anton Stolpe aus Warschau be-
zeuge ich, dass derselbe seit % Jahre seinen Theoretisch-musika-
iischen Studien unter meiner Leitung mit grossem Fleisse abgelegen.
Ebensowohl constatiere ich, dass Herr Stolpe bei solch ernstem Streben
und seinem bedeutenden Talente ausgezeichnete Fortschritte macht,
und demnach zu den schonsten Hoffnungen berechtigt”. Pismo to
oznacza najprawdopodobniej zakoriczenie nauki u Kiela.

O pobycie Stolpego w Berlinie, mamy nikte jedynie wiadomosci.
Powstato tutaj kilka utwordéw, jak: Sonata fortepianowa d-moll,
W arjacje na kwartet smyczkowy i Etiuda. Co do wystepow publicz-
nych to wiemy z zachowanego programu o jego udziale w popisie
wyzszych klas Akademji. Na programie tym figuruje data: ,,Sonntag,
den 26 Marz", nie podano natomiast roku. Najprawdopodobniej byt
to rok 1871. Stolpe wykonat woéwczas wraz z prof. Grunwaldem i Dr.
Brunsem Trio c-moll Mendelssohna, zas w si6dmym punkcie progra-
mu pierwszy ustep swojej Sonaty d-moll.

Trzy co dopiero wspomniane utwory wraz z ,,O Saluiaris Hostia
tworzg calg spuscizne kompozytorska Stolpego, jakag udato sie nara-
zie odnalez¢. Omowie je w porzgdku chronologicznym.

Etiuda fortepianowa, ktdrej rekopis przechowuje Bibljoteka War-
szawskiego Towarzystwa Muzycznego (Nr. 10890), zostak ukoniczona
w dniu 26 wrzesnia 1869 roku. Jest to zatem prawdopodobnie naj-
wczesniejsza kompozycja z okresu berlinskiego. Przeznaczyt jg An-
toni na upominek imieninowy dla ojca, jak o tern $wiadczy napis,
umieszczony na karcie tytutowej rekopisu: ,Memu najdrozszemu
Ojcu w dzien imienin poswieca wdzieczny syn Antoni Stolpe".

Drobna ta kompozycja nie moze by¢ miarg postepu, jaki dokonat
sie w twdrczosci Stolpego w czteroletnim okresie, dzielgcym ,,0 Salu-
taris*“ od Etiudy. Pozwala nam jednak zaobserwowa¢ pewien zwrot
w kierunku umitowan miodego autora. Po silnym wptywie Men-
delssohna, ktéry przejawiat sie w twdrczosci Stolpego w czasie pobytu
w Warszawie, 0 czem czytamy w kazdej prawie recenzji z jego kon-
certow, a ktéry znalazt swéj punkt kulminacyjny w ,,Marszu na cze$¢
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Mendelssohna" (kompozycja ta, jak mozemy wnioskowa¢ z niekto-
rych wypowiedzi recenzentdw, byta zdaje sie opracowaniem tematow'
z dziet Mendelssohna) nastgpit zwrot do muzyki Chopina. Unikat
jednak Stolpe w tym utworze losu wspo6tczesnych mu epigonéw Cho-
pina, ktorzy w wiekszoSci wypadkéw poprzestawali na przyswojeniu
sobie najbardziej dostepnych cech jego stylu. Ambicje Stolpego sie-
galy wyzej. W Etiudzie nawigzat Stolpe w tem miejscu do twdrczosci
Chopina, w ktdrem ona najbardziej wyprzedzata swojg epote. Utwor
ten powstat niewatpliwie pod auspicjami Preludjum es-moll (Nr. 14)
i finalu Sonaty b-moll. Szczegélnie Preludjum Chopina jest bliskie
kompozycji Stolpego.

W 77 taktach tej etiudy zawart Stolpe C¢wiczenie w prowadzeniu
obu rgk unisono, w tempie szybkiem: Presto. Poszczegdlne tony na-
stepujg po sobie w interwatach, ktérych rozmiary wahajg sie od se-
kundy do undecymy.l Skale trudnosci podnosza czeste odchylenia od
tonacji zasadniczej a- moll, co daje Stolpemu moznos$¢ stwarzania cia-
gtych niespodzianek, przez nieoczekiwane zwroty, jakiemi sie wije
kaprysna i zygzakowata linja melodyczna tego utworu. Strona ryt-
miczna Etiudy tworzy osobne zagadnienie, polegajgce na zmianie ak-
centéw w takcie 6/8. Podobny zatem problem, jak w Etiudzie As-dur
z op. 10 Chopina, gdzie jednak zmiany akcentow zachodzg w obrebie
taktu 12/8. Z ciekawszych! momentéw tego utworu podkresli¢ nalezy
kilkakrotne uzycie roztozonego tréjdzwieku zwiekszonego, ktdry byt
wowczas jeszcze rzadkiem zjawiskiem. Stolpe przejat go zapewne
z dziet Liszta.

Kompozycjg zakre$long na wieksza skale sg Warjacje na kwartet
smyczkowy. Chociaz na rekopisie (w Bibljotece Narodowej) nie podat
Stolpe ani daty, ani miejsca napisania tego utworu, nie pomylimy sie
twierdzac, ze powstat on w Berlinie, w czasie nauki u Kiela. Wska-
zuje na to niemiecki napis ,Variationen* na zeszytach gtosowych,
w ktdrych sie ten utwor zachowat, jak i szkolny charakter tej kompo-
zycji. Warjacje na kwartet sa po Triu, Sekstecie i Scenie dramatycz-
nej — czwartym skolei utworem komnatowym Stolpego. To tez
w kompozycji tej wykazat Stolpe duzo doswiadczenia i doktadng
znajomos$¢ techniki kwartetowej. Zdawal sobie doskonale sprawe
z mozliwosci, jakie nastrecza kwartet smyczkowy i potrafit je wy-
korzysta¢. Z catg swobodg postuguje sie Stolpe réznemi technika-
mi gry na instrumentach smoczkowych i posiada duze wyczucie ich
barwy. Utwor ten jest do$¢ nieréwny pod wzgledem wartosci. W spo-
s6b widoczny Scierajg sie tutaj uswiecone tradycjg sposoby techniki
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warjacyjnej, z dagzeniem do indywidualnego wypowiedzenia sie w tym
rodzaju. Przeciwienstwa te tatwo wyttumaczyé¢, skoro przypomnimy
sobie, ze Warjacje sa szkolhg kompozycjg Stolpego. Niewatpliwie
Kiel, jak kazdy zresztg dobry nauczyciel kompozycji, wymagat za-
stosowania w tym utworze roznych rodzajow techniki warjacyjnej, od
najprostszych do bardziej skomplikowanych.

Kompozycja sktada sie z tematu, (ktéry swojg budowa odpowiada
najbardziej nawet rygorystycznym przepisom szkolnym) i jedenastu
warjacyj. Stolpe wykorzystuje temat wszechstronnie, postugujac sie
nietylko melodjg gtosu najwyzszego, lecz takze linjag melodyczna
basu, budujac z niej np. temat fugata warjacji VII. Jednak technika
uzycia motywéw tematu odbiega znacznie od sposobu, jaki zakorze-
nit sie od czaséw beethovenowskiego op. 120 w literaturze warjacyj-
nej, a polegajagcego na konsekwentnem stosowaniu czastki tematu
w konstrukcji catej warjacji. U Stolpego motyw taki pojawia sie
sporadycznie, w powodzi nowych czynnikbw melodycznych, wysnu-
tych z tta wspdlnej z tematem harmonji. W wiekszosci warjacyj tego
cyklu brak jakiej$ ustalonej metody postepowania. Mamy tu do czy-
nienia z bogatg réznorodnoscig pomystéw, dostosowanych do charak-
teru poszczegdlnych warjacyj. W kompozycji tej ztozyt Stolpe do-
wody pilnego studjum ostatnich kwartetow Beethovena, ze wspania-
temi cyklami warjacyj w op. 127 i 131. Na szczeg06lne wyrdznienie
zastugujg warjacje: V, napisana w misternym kontrapunkcie i VIII,
wykorzystujgca w sposob oryginalny ,,pizzicato* calego zespotu.

Warjacje na kwartet smyczkowy zostaty wykonane w Warszawie,
o ile mi wiadomo, dwukrotnie: w roku 1872 na wieczorze Towarzy-
stwa Muzycznego, a w kilka lat po Smierci autora na jednym z po-
piséw Instytutu Muzycznego. W biezacym roku odegrat je w czasie
specjalnej audycji radjowej, posSwieconej twérczosci Stolpego —
Kwartet Krakowski. W ubogiej naszej literaturze kwartetowej sg
Warjacje Stolpego utworem naprawde wartosciowym i mogtyby smia-
to zaja¢ state miejsce w programach koncertow naszych zespotdow
kameralnych.

Ostatniemu, a zarazem najwybitniejszemu utworowi Stolpego spo-
$rod czterech zachowanych, Sonacie fortepianowej, poswiece tylko
kilka uwag, gdyz obszerniejszg analize tej kompozycji podatem juz
na innem miejscu (9). Sonata d-moll powstata poza klasg kompo
zycji Kiela. Ukonczyt ja Stolpe 23 grudnia 1870 roku (rekopis w Bi-
bljotece Narodowej), liczyt wiec wtedy lat 19. Wobec poprzedniej
kompozycji, Sonata stanowi wydatny krok naprzéd. Nie skrepowany
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rygorem szkolnym talent Stolpego wypowiedziat sie tu w catej petni.
Utwor ten wyrdznia powazny wzrost techniki operowania materjatem
tematycznym, a, przedewszystkiem czysto$¢ stylu, ktérej brak odczu-
wamy w Warjacjach na kwartet smyczkowy. W sposéb widoczny za-
znaczyt sie w Sonacie wptyw dwdch wybitnych romantykéw: Chopin‘a
i Schumann‘a. Pierwszy patronowat niektérym pomystom tematycz-
nym, drugi poddat Stolpemu konstrukcje allegra sonatowego. Jednak
Stolpe byt daleki od niewolniczego kopjowania wzoréw, tych czoto-
wych przedstawicieli romantyzmu i potrafit nada¢ temu utworowi
pietno osobiste.

Sonata sktada sie z trzech ustepow: Allegro appassionato, Scherzo
oraz Introductione et Finale. Odrazu pierwszy ustep wprowadza
nas w sfere romantycznego nastroju niespokojng rytmikg tematu
pierwszego, poprzedzonego energicznym motywem naczelnym. Na-
stroj ten poteguje sie jeszcze w nastepnej czesci w Scherzo, ktore
kapry$snym charakterem tematu, zbliza sie do typu Scherz Chopin‘a
i Mendelssohn‘a. Na szczeg6lng uwage zastuguje burzliwa w swoim
przebiegu cze$¢ srodkowa tego ustepu, wyr6zniajgca sie nowoscig
zastosowanych $rodkéw pianistycznych. Jest to niewatpiwie najbar-
dziej oryginalna cze$¢ catej sonaty. Final poprzedzony $piewng in-
trodukcjg operuje dwoma silnie ze sobg kontrastujgcymi tematami,
z ktorych pierwszy szczegdlnie wazng odgrywa w tym ustepie role.
Jego zrywany rytm, dodaje tej czeSci niespokojnego charakteru, kto-
ry wedle wspo6tczesnej egzegezy, byt spowodowany przeczuciem zbli-
zajacej sie Smierci. Jak wiemy, mija sie to z prawda, gdyz utwor ten
ukonczyt Stolpe jeszcze na dwa lata przed S$miercig, Kktorej w tak
miodym wieku zapewne nie przeczuwat i nie pragnat.

Wybitne walory Sonaty Stolpego nie znalazty odrazu sprawiedli-
wej oceny. Przyznawano wprawdzie, ze jest ona dzietem ,skoniczo-
nego mistrza", jednak protesty wywotywata jej forma, znacznie od-
biegajgca od schematow klasycznych. Obecnie jednak, kiedy czas
ostabit te jej ustepy, ktére mogty wspoéiczesnie uchodzi¢ za rewolu-
cyjne, widzimy w tym utworze najszlachetniejszy przejaw romanty-
zmu. Nic nie stoi na przeszkodzie, aby$Smy stuchali jej z podobnem
zadowoleniem, z jakiem stuchamy sonat Chopin‘a, kt6re przeciez tak-
ze, przez swoje nowatorstwo, spotykaty sie z niechetnem przyjeciem.

Ostatnig kompozycjg Stolpego byta Sonata na skrzypce i fortepian,
o ktorej kilka stow zawdzieczamy Zygmuntowi Noskowskiemu. We
»Wspomnieniu po$Smiertnem" ogtoszonem na tamach Tygodnika Ulu-
strowanego (rok 1872, nr. 249), okre$la ja, jako najlepsze dzieto Stol-
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pego. W rozmowach z Noskowskim nazwat jg kompozytor ,,poematem
mieszczanskim", i zdaniem jego ,dobrze jg tem scharakteryzowat
Mozemy zatem przypuszczac;, ze byt to utwor o tendencjach progra-
mowych.

Sonate skrzypcowa ukonczyt Stolpe w roku 1872 w Warszawie, do-
kad przybyt na kilka miesiecy przed $miercig.' Przyjazd ten pozosta-
watl w zwigzku z ka tastrofalnem pogorszeniem sie stanu zdrowia. Wy-
czerpujgca praca w Akademji berlinskiej, wptywata niekorzystnie na
watly zawsze organizm Stolpego. | kiedy wreszcie wychodzac z kon-
certu Wagnera, przeziebit sie — przyszto zapalenie ptuc, a potem
otwarta gruzlica, przed ktdrg nie byto ratunku. Rodzina przewiozia
Antoniego do Warszawy, gdzie otoczono go pieczotowitg opieka. Kiedy
i to nie pomogto, wystano Stolpego do znanych uzdrowisk: Salzbrunn‘u
i Meran‘u. Jednak wszelkie wysitki byty bezowocne — gruzlica czy-
nita zastraszajace spustoszenie w jego organizmie. Smieré nastapita
dnia 7 wrze$nia 1872 roku w Meranie. W chwili $mierci liczyt Stolpe
zaledwie 21 lat i 4 miesigce.

Wiadomo$¢ o zgonie Antoniego Stolpego szybko dotarta do War -
szawy. Juz 10 wrzed$nia pojawit sie pierwszy nekrolog w Kurjerze
Warszawskim, 12 wrzesnia w Gazecie Warszawskiej, potem w Ty-
godniku Illustrowanym i innych czasopismach. ,,Zbyteczna praca i za-
pat", pisat na tamach Bluszczu Jan Kleczynski — ,zniszczyly tak
wczesnie ten delikatny, prawdziwie artystyczny organizm, zabierajac
utwory". W Tygodniku Illustrowanym zamie$cit cytowane juz po-
przednio ,Wspomnienie posmiertne” przyjaciel Stolpego Zygmunt
Noskowski. ,Bywajac u niego czesto w ostatnich miesigcach zycia"
pisal Noskowsk ,miatem sposobnos$¢ oceni¢ talent i charakter nie-
boszczyka. Widziatem zapat niezréwnany dla sztuki, co byto powo-
dem, ze dla kolegéw nie miat zawisci, ale zyczliwg zawsze rade i za-
chete. W rozmowach z nim poznatem, ze obok artyzmu, ksztalcit
umyst, i podziwiatem jego glebokie poglady na sztuke, trafne zdania
0 dzietach mistrzéw. Dla siebie byt bardzo wymagajgcy, skutkiem
czego nie mogt sie zdecydowa¢ na wydanie wazniejszych utworéw
swoich. A jednak stang sie one moze kiedy$ ozdobg naszeTmuzyki".
W dalszym ciggu swego artykutu, dat Noskowski wyraz zyczeniu, aby
dzieta Stolpego ,,predko wyszty na widok publiczny, boi zastugujg na
to i wewnetrzng i techniczng wartoscia, $wiadczac o genjalnym talen-
cie, o wielkiej pracy i nauce tak rychto zgastego artysty”. Niestety,
spetnito sie ono w skromnym zakresie, gdyz tylko Sonata fortepiano-
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wa d-moll, doczekata sie wydania drukiem. Ukazata sie ona nakia-
dem Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, przygotowana do
druku przez Jozefa Wieniawskiego. Inne kompozycje, jak wynika
z nekrologéw, pozostaty w rekopisach i znajdowaty sie w posiadaniu
ojca. Obecnie jednak w rodzinie zachowal sie tylko jeden utwor:
,,0 Salutaris Hostia". Dwie wieksze kompozycje: Warjacje na kwar-
tet smyczkowy i autograf Sonaty d-moll, przechowat w swoich zbio-
rach Aleksander Polifiski. Po wojnie, przeszty te utwory na wtas-
nos¢ Panstwowych Zbioréw Sztuki, a obecnie zostaly przekazane
Bibljotece Narodowej. Etiude fortepianowg, jak wiemy, posiada Bi-
bljotekg Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego. Jaki los spotkat
reszte kompozycyj Stolpego — nie wiadomo. Prawdopodobnie ro-
zeszly sie wsrod znajomych i dopiero chyba przypadek pozwoli je
wydoby¢ z ukrycia. Szczegolnie dotkliwg stratg bytoby zaginiecie
Sonaty skrzypcowe’, jako by¢ moze, najdoskonalszego utworu Stol-
pego, oraz uwertur koncertowych, ktorych tak znikomg ilo$¢ posia-
damy w naszej literaturze orkiestrowej.

Braki w materjale nutowym nie pozwalaja narazie przedstawic
doktadnie ewolucji talentu Stolpego. Jedna kompozycja z okresu war-
szawskiego nie moze nam zastgpi¢ jego utworéw komnatowych i or-
kiestrowych, jak nie mogg ich zastapiC recenzje z gazet warszawskich,
nie zawsze pisane przez ludzi fachowych. Zatem dopiero odszuka-
nie przynajmniej gtowniejszych kompozycyj, umozliwi wszechstronne
oSwietlenie tego naprawde niecodziennego zjawiska, jakim byt An-
toni Stolpe.

Ale i te kompozycje, ktoére sie zachowaty, pozwalaja nam wyzna-
czy¢ Stolpemu odpowiednie miejsce w historji muzyki polskie;j.
Swiezo$¢ inwencji i szeroko$¢ oddechu, charakteryzujaca jego utwory,
wytrzymuje poréwnanie z miodzieAczemi dzietami naiwybitniejszych
kompozytoréw. W Polsce przed wystgpieniem Stolpego, mogt szczy-
ci¢ sie réwnie doskonatemi kompozycjami, stworzonemi w tak mio-
dym wieku — jedynie Chopin.

SPIS KOMPOZYCYJ ANTONIEGO STOLPEGO.

UTWORY ORKIESTROWE.

3 uwertury koncertowe. — Marsz p, t. ,Hommage a Mendelssohn".

UTWORY KOMNATOWE.

Sekstet na fortepian, dwoje skrzypiec, wiolonczele i kontrabas. — Trio na for-
tepian, skrzypce i wiolonczele. — Warjacje na kwartet smyczkowy. — Sonata
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na skrzypce i fortepian. — Scena dramatyczna (Fantazja) na wiolonczele i kwin-
tet smyczkowy,

UTWORY WOKALNE.

O Salutaris Hostia", na chér mieszany z towarzyszeniem organéw i kwintetu

smyczkowego. — Spiew do stéw Wiktora Hugo na gtos tenorowy z towarzysze-
niem kwintetu smyczkowego. =— Romans i Sonet Mirona do stéw T. Gautier,
na gtos tenorowy z towarzyszeniem fortepianu. — ,,Ave Maria" na kontralt

z towarzyszeniem kwintetu smyczkowego.

UTWORY FORTEPIANOWE.

Mazurek h-moll. — 2 Etiudy. — 3 Pieéni w formie etiudy. — Etiuda (dedyko-
wana ojcu). — 2 Sonaty. — Preludja. — 5 Fug. — Warjacje. — Nieznane blizej
utwory na fortepian i orkiestre.

PRZYPISY.

1) Odbitka z dzieta: Polska, jej dzieje i kultura. Cze$¢ IV. Warszawa (1932).

2) Pani Stefanji Stolpe, ktéra uzyczyta mi taskawie wszystkich dokumentow
rodzinnych, sktadam na tem miejscu serdeczne podziekowanie.

3) Ludwik Jenike: Kronika Zboru Ewangelicko - Augsburskiego w Warszawie,
1782— 1890, Warszawa, b. r.

4) Henryk Opienski: Jézef Elsner w Swietle nieznanych listéw. Rocznik Muzy-
kologiczny. Tom I, Warszawa, 1935, str, 82,

5) Binental: Chopin, Reprodukcja 27. Warszawa, 1930.

6) Paryz, 1874, str. 368.

7) Rekopis ,,0 Salutaris” zostat ofiarowany przez rodzing autorowi niniejszej
pracy. Obecnie znajduje sie w posiadaniu Bibljoteki Jagiellonskiej w Kra-
kowie.

8) ~Kurjer Warszawski', rocznik 1867. ,,Gazeta Polska", rocznik 1867.

9) Rocznik Wydziatu Filozoficznego U, J, Tom |, Krakéw, 1935, str, 375.
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MICHAL. KONDRACKI

MUZYKA HUCULSZCZYZNY

Huculszczyzna, malowniczo potozona u stop Karpat Wschodnich
stanowi jakby wyspe egzotyczng na rubiezy ziem Rzeczypospolitej-
Egzotyka jej jest niezmiernie swoistg i w kazdym calu specyficznie-
oryginalng. Swojg etnograficzng odrebnos$é, w zadziwiajgcy sposob
zakonserwowang, zawdziecza Huculszczyzna w gtéwnej mierze
specjalnemu potozeniu geograficznemu: odgrodzeniu od $wiata cy-
wilizowanego przez potezne izolatory, jakimi sg gory i geste lasy.

Huculi, historycznie wywodzac sie pono¢ od potomkéw dawnych
osadnikow rzymskich, zasymilowali, przetrwali i wchioneli zaréwno
wptywy najezdzcow tatarskich i tureckich, jak i naleciatosci wegier-
skie, rumunskie, wotoskie, cyganskie i t. p. Dlatego typy huculskie
sg tak odmienne rasowo od stowianskich, stanowigc jakby zupeinie
odrebne, zamkniete w sobie plemie. Sztuka huculska jest amalga-
matem i syntetyczng wypadkowg przer6znych Kkrzyzujgcych sie
wplywow i oddziatywan kulturalnych, z przewagg elementu wschod-
niego. Charakterystycznem jest zamitowanie hucutéw do jaskrawych
barw, szczeg6lnie do koloru ciemno - czerwonego w strojach, arty-
stycznie kontrastujgcego z wieczng zielenig iglastej flory Karpat.
Sktonna do mistycyzmu, bogata w imaginacje artystyczng psychika
huculska jest gteboko przesigknieta atmosferg zabobonow, pogan-
skich przesadow i zwyczajéw oraz przepojona wiarg w istnienie nie-
widzialnego $wiata fantastycznego i zycia pozagrobowego. Niezli-
czona ilo$¢ wszelkiego rodzaju legend i podan jest tego najlepszym
potwierdzeniem i dowodem.

Jedng z najwiekszych oryginalnosci tego kraju jest muzyka,
ktora stanowi nieodzowny element zycia huculskiego. Niema wsi
na Huculszczyznie w ktorejby nie byto muzykanta. Niema pra-
wie Hucuta, ktoryby nie grywal na jakimkolwiek instrumencie:
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fujarce lub piszczatkach, trembicie czy kobzie, skrzypcach lub
cymbatkach i t. p.Muzykalno$¢ tego ludu i jego zdolnosci artystyczne
sa godne podziwu. Smiato twierdzi¢ mozna, ze Huculi sa narodem
artystbw z urodzenia. Ich kunszt muzyczny jest samoistnym, spon-
tanicznym i réwnie odrebnym, jak i ich jezyk, stroje i obyczaje.

Wynikta na grucie swoistym, zupeinie oryginalnym, muzyka
Huculszczyzny przechowata sie w stanie niemal pierwotnym i nie-
skazonym prawie do dnia dzisiejszego. Ilo$¢ instrumentdéw, rozpo-
wszechnionych na HuculszczyZnie jest zadziwiajgca. Nalezy wzigé
pod uwage rowniez fakt istnienia catego lokalnego przemystu mu-
zycznego: wyrabiane sg tam ,domowym sposobem™ cymbaty (czyli
cymbatki), wszelkiego rodzaju fujarki (nawet z metalu) sopitki, kob-
zy a takze trembity, a nawet basy (strunne). Takie bugactwo i réz-
norodno$¢ instrumentalna wytwarza bardzo sprzyjajagce warun-
ki dla rozkwitu muzyki tego kraju. To tez niejedna wie$ chelpi sie
posiadaniem wykwalifikowanej kapeli pod kierunkiem lokalnej sta-
wy skrzypka — artysty amatora. Wystarczy wymieni¢ tylko, gto-
$ng juz dzisiaj kapele Gawyciuka ze wsi Zabie, (przezwanego Ku-
reliukiem, z pochodzenia cygana)— ktory nagral ze swym zespo-
tem szereg piyt gramofonowych (wytwérni Syrena — Elektro), —
a obok tego z tej samej wsi jeszcze pare, pomniejszych, mniej zna-
nych kapeli. Wie§ Kosmacz posiada az dwa doskonate konkuren-
cyjne zespoly, a obok, w sasiedniej Prokurawie istnieje znako-
mity zesp6t J. Rowienskiego (przyzwisko). W Mikuliczynie za-
mieszkuje S$wietna kapela Zacharczuka (ojciec z synem i c6rka),
a wie$ Dora ma rowniez swoich muzykantéw. Bystrzec, Jawur-
nik, Riczka, Szeszory i caly diugi szereg wiosek posiada swoje
wykwalifikowane zespoly muzyczne. Istnieje nawet ws$rdd nich
szlachetny punkt honoru i ambicji, aby na wesela i uroczysto-
Sci w danej wiosce gratla miejscowa kapela, chotby nawet gor-
sza, a zato swoja, wiasna.

0 stopniu zainteresowania Hucutéw muzykg moze $Swiadczy¢ fakt,
Ze nie majac, oczywiscie, pojecia o nutach i pisowni muzycznej, ogrom-
nie tatwo przyswajaja sobie wszelkie nowe melodje, ktore adoptujg
Z miejsca; pozatem bardzo interesujg sie powazng sztukg, jak naprz.
muzyka Beethovena, ktérego symfonje, wykonywane z ptyt gramofo-
wych, wywotujg wielkie wrazenie i oddzwiek wsréd ludnos$ci hucul-
skiej.

Istnieje legenda, ze niektdrzy wybitni zbdjnicy zamawiali dla siebie
ulubione ,nuty” (melodje) u poszczeg6lnych muzykantdw. Wowczas
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nazywano je imieniem ofiarodawcy — naprz. ,Pelechowa nuta". ,,Do-
boszowa nuta"™ — i grano stale tylko dla zamawiajgcego.

Najwiecej graja huculi do tafica. Do najpopularniejszych form ta-
necznych i najbardziej rozpowszechnionych nalezg: ,hucutka" i ,ar-
kan" (wzgl ,argan'). Klasyczna ,hucutka" dzieli sie na dwa zasad-
nicze typy ,hucutke zwykig" i odmiane jej — ,hucutke z kozacz-
kiem" i posiada swojg zdeklarowang forme muzyczno - taneczng
(na 2i). Muzycznie ,hucutka” ma kilka typowych okreséw. Czes¢
zasadnicza — poczatek rozpoczyna sie kilkoma taktami majorowymi,
przechodzacymi zaraz w dominante minorowa. Naprz. ,hucutka"
z Zabiego.

Skrzypce.

Cymbaiki.

Czasem tryb majorowy ,hucutki" utrzymuje sie na poczatku nieco
dtuzej, trwajgc przez 8, nieraz nawet 16 i wiecej taktow:
~Hucutka" z Zabiego (Kureliuka):

LAY w

Skrzypce.:

Cymbatki,
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Lub, naprzyktad, ,hucutka" z Mikuliczyna (Zacharczuka):

@ ESf Sjpp

Cymbalki

Potem nastepuje czesto jeden z najbardziej charakterystycznych
zwrotow harmonicznych huculskiej muzyki. — zaczerpniety z dzie-
dziny wokalnej, — kolejne powtarzanie po sobie 4-ch taktéow s. do-
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minanty i dominanty, — w rytmie szybkim, — poczem powraca znow
tonika:

LI>«-» » Mifpfjt # **»—
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W ,hucuice” z Kosmacza przewija sie motyw synkopowany w mi-
norze: =

Skrzypce.

u

Cymtiat d. 4 4.4 4 4 4 ||]fPJ|jIJ~]

Wymienione zwroty wyczerpujag mniejwiecej pierwszg cze$¢ ,hu-
cutki". Dalej nastepuje nagta modulacja do blizszej, nieraz za$ dal-
szej tonacji. Tej zdecydowanej zmianie do majoru, czesto nawet ob-
cemu, towarzyszy z regulty wzmozone nasilenie dynamiczne, objawia-
jace sie rowniez w licznych synkopach, szarpanych akordach
w skrzypcach i t. p. Positkujg sie zwykle nastepujagcym charakte-

rystycznym zwrotem:



Poczem zjawiajg sie tryle i wyptywajg nieskoficzone progresje:

Ulubiong figurg ,hucutki'l z Mikuliczyna *est nastepujacy temat:

Popisy wirtuozowskie skrzypka-solisty w 2-ej czesci ,hucutki" sta-
nowig curiosum. Sktadajg sie one z calego szeregu ,sztuczek"
skrzypcowych, a wiec: glissanda na strunie E flageoletami w gore
[nasladujacego gwizdanie tariczacych), tremolanda i trylu sul ponti-
cello najwyzszych pozycyj struny E, wreszcie szarpania strun zebami,
podrzucania rytmicznego skrzypiec, grania ze skrzypcami na gtowie,
wystukiwania rytmu smyczkiem po pudle skrzypcowym i.tp. kuglar-
skich numeréw. Bezkonkurencyjnym championem tych ,atrakcyj"
jest Gawyciuk (Kureliuk) z Zabiego. Na tem sie ,hucutka" przewaz-
nie konAczy (trzema zwolnionymi taktami, zawierajagcymi Cwierciowe
warto$ci 5, 6 i 7 stopnia, oraz tonike na zakofczenie, urwang na moc-
nej czesci taktu). Czesto jednak ,hucutka" przechodzi w , kozaczka".
Nastepuje wowczas przedewszystkiem przySpieszenie tempa, oraz
geste synkopowanie i wzrost og6lnego napiecia dynamicznego.

191



Tematem kozaczka jest adoptowany, naleciatoSciowy motyw ukra-
inski:

fléir j.un ]

,Kozaczek" stanowi jakby trzecig, nie zawsze obowigzujacag czes¢
Lhucutki” i, jednocze$nie, jej brawurowy finat oraz doskonate tto dla
solowych popisdw tancerzy.

Tancza ,hucutke" przy akompanjamencie gwizdéw i przeciggtych
okrzykéw-nawotywan, przyczyniajagcych sie do wytworzenia atmosfery
wiekszego podniecenia u zgromadzonych. Gtéwna rola w tancu przypa-
da mezczyznie. Kobiety tylko sie dostosowujg ,,drobig" i wyczekuja,
az mezczyzni ukoncza swe popisy, t. j. prysiudy, podskoki, hopaki, wy-
pady it. d. Obok tego istnieje szereg zasadniczych figur tanecznych,
(czyli t. zw. ,hucutka figurowana"). Polegaja one na malowniczych ko-
teczkach, zakretach, pozycjach i ewolucjach, godnych reprezentacyjne-
go wykwalifikowanego baletu. Waznym elementem tarca jest rdwniez
przytupywanie (mezczyzn), stuzace do podkreSlenia rytmu, wywo-
tania zwiegkszenia nasilenia dynamicznego tafica i wprowadzenia roz-
machu i rozmaitosci rytmicznej. Uderzenia bowiem instrumentow
perkusyjnych (bebna i talerza lub pateczka o talerz) sg z natury rze-
czy do$¢ monotonne, ograniczajac sie do miarowego wybijania rytmu
zasadniczego (na bebnie) i rytmow pobocznych, szybszych, na tale-
rzu.

Udziat i rola innych instrumentow poza opisanymi I-mi skrzyp-
cami i perkusjg jest nastepujgca. Cymbaly, lub cymbalki, instrument
w ksztatcie rombu z deski, z ponacigganemi metalowemi strunami,
stuzy do akompanjamentu skrzypcom. Gra sie na nim za pomocg
dwdch drewnianych pateczek, a dzwiek, wydobyty przez ich uderze-
nia po strunach, przypomina brzmienie klawesyna. Stréj cymbatow
jest zupetnie nieregularny, dostosowany ku wygodzie grajacego
i uproszczeniu techniki, w ten sposdb, aby byty blisko ,,pod rekg" cze-
sto ze sobg uzywane struny (podobnie do rozmieszczenia liter abe-
cadta na recznej maszynie do pisania). Dzieki temu niektorzy cym-
balisci osiagajg duza sprawno$¢ techniczng w grze na cymbalach.

Inne instrumenty kapeli huculskiej — drugie skrzypce — zazwy-
czaj akompanjuja, czyli ,robig harmonje"” w wartoSciach ¢wiercio-
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wych, rzadziej 6semkowych. Fujarka grywa jakby kontrtematy
w stosunku do skrzypiec, czasem nawet opéznienia, jakby imitacje,
odwrocenia i przer6zne warjanty motywu zasadniczego. O ile w ka-
peli trafiajg sie basy, to grajg one jedynie funkcje zasadnicze, t. j.
dominante, ,skazong" subdominante i tonike.

,Hucutka" urozmaica sie czesto S$piewaniem tanczacych, ktdrzy
wykrzykujg poszczegélne strofy piosenki — kolejno lub wszyscy ra-
zem — na dwdch obok siebie potozonych djatonicznych dZzwiekach.

> i
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Spiew L<Btyt wHorlZC2izychstor<  ze- li-ong-nko kra-cze
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Wi-daj zetam mo-ja my-ta  ta zamno-ju pta-cze.

Przechodzac z kolei do ,arkana" (wzgl. ,argana") zaznaczy¢ trze-
ba, ze jest to specjalnie meski taniec na 2 4, tanczony tylko przez sa-
mych hucutéw, a wiec zblizony do ,,zb6jnickiego" Podhala. , Arkan"
jest poteznym, petnym dostojnej okazatosci, a jednocze$nie dziko
rozhukanym zamaszystym taricem, jednym z powolniejszych. Tempo
jego jest o wiele bardziej umiarkowane od ,hucutki”. O ile rytm tej
ostatniej mogtby by¢ wyprowadzony z miarowo-jednostajnego stuka-
nia kamienia miynskiego w miynach wodnych wsi huculskiej, o tyle
masywna rytmika ,arkana" przypomina juz raczej ciezkie walenie
siekiery w drzewo lub miota.

Zasadniczy motyw muzyczny ,arkana" posiada szereg warjantéw,
w zaleznosci od wioski i od lokalnej kapeli. ,,Arkan 'z Riczki.

Skrzypce._rCV - J
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W innej wersji ,,arkan" (z Prokurawy) ma ostatnie 8 taktéw w od-
powiednim majorze, t. j. Cdur, poczem nastepuje powrdt (tematu)
do minorowej toniki.

Skrzypce!

rm i >pijju ireaag

i AV , AV

irr i —ig*fadr ef i

Jeszcze inny charakter ma ,arkan" z Zabiego, grany na fujarce.
- i
f -1

AV AV

J--r
4-1. 4# (oL 1=

Lub odmienny od poprzedniego, tez z Zabiego:

Fujarka.:

am m I n

Z punktu widzenia tanecznego jest ,,argan™ niezwykle oryginalnym,
godnym uwagi widowiskiem. Tancza go zwykle 6, 8—12 mezczyzn
kotem, przerwanym w jednem miejscu i z odstepem, zachowanym



przez caly czas tanca. Na krétkie, umdwione stowa komendy, rzu-
cane przez wodzireja, grono tancerzy, przedziwnie dyscyplinowane
i karne, w sposob niebywale sprezysty i sprawny wykonywuje karko-
tomne zwroty w prawo, w lewo; podskoki, precyzyjnie skoordyno-
wane; potezne przytupywania — na jeden, dwa i trzy uderzenia —
zwarte, zgrane, matematycznie jednoczesne i jednolite, Swietnie ze
sobg potgczone, dobrane ,,pod muzyke", czesto w rytmie zdecydowa-
nych synkop, lub silnych akcentéw na stabych cze$ciach taktow. Te
niesamowite tupniecia na tle swoistej melodji ,arkanu", stwarzajg
wizje jakiego$ pierwotnego, poganskiego, niemal uroczystego tafhca-
obrzedu, dzikiej, nieokietznanej potegi zywiotu junackiej dumy i bu-
ty, rozpetanego do granic ostatecznych przez dzwieki rytualnej mu-
zyki. Niezapomniane wrazenie ,arkanu", tanczonego z powagg przez
najlepszych tancerzy, poteguje sie jeszcze atmosferg skupionej uwagi
i ciszy zebranych, przerywanej tylko stowami padajgcej komendy
i hukiem wykonywania jej przez kilka mocnych par nég, ktéremu to-
warzyszy przygtuszony szmer podziwu i fachowy pomruk nie biorg-
cych udziatu w ,arkanie".

»Arkan" jest niewatpliwie najwspanialszym i najpiekniejszym tan-
cem hucutéw, ich chluba, duma i najmocniejszym momentem popiso-
wym. ,Hucutke" i ,arkana" znajg wszyscy i tancza na calej prze-
strzeni Huculszczyzny. Poza tymi dwoma klasycznymi tancami mo-
zna napotkaé ciekawe lokalne, mniej rozpowszechnione tafnce po roz-
nych huculskich wioskach. Tak, naprzyktad, w Riczce (koto Kosowa)
tancza ,reszeto”, nie spotykane gdzieindziej. Muzyka ,reszeto"
jest nastepujaca:

Jest to taniec niezwykle wesoly, zabawny i oryginalny. Tancza go
parami, jak ,hucutke", przyczem tancerz trzyma swojg dame za szyje,
lub za plecami przerzucong rekg i w ten sposob kreci nig i kieruje.
Gtowna komenda wodzireja ,obernut" lub ,,obernil” kaze wszystkim
taficzagcym natychmiast zmienia¢ kierunek tanca i obroci¢ sie w prze-
ciwng strone. Takie zmiany powtarzajg sie nieraz bardzo czesto
i w krotkich odstepach czasu, z piorunujaca szybkoscig, ku wielkiej
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uciesze zebranych. Huculskie ,reszeto” — to co$ jakby lokalny, fol-
klorystyczny ,,menuet” goralski. W innych okolicach wystepuje pod
nazwg ,gotubka”. Wtedy sie zmienia odpowiednio i jego rysunek
melodyjny:

. i H ia
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Lub tez taka wersja:

§ H - H I*kst.-1=Hnh
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Taniec ,reszeto” bierze swg nazwe prawdopodobnie od sposobu
»Wytrzasania” tanecznego, czyli jakby przesiewania przez sito, ktére
po huculsku nazywa si¢ ,reszetem". Inne za$ okreSlenia — w rodzaju
»gotubki” czyli gotgbki, — od sposobu trzymania tancerki, otaczajac
ja ramieniem, obiema rekoma, jakby w objeciach.

Tance huculskie cechuje nieprawdopodobny temperament, fenome-
nalna wytrzymato$¢ i bujna fantazja. Wszystkich wyczynéw choreo-
graficznych na HuculszczyZznie niepodobna wprost opisa¢. Jezeli sity
tafczacych sg godne podziwu, to mozliwosci fizyczne muzykantéw sa
réwniez niewiarogodne. Potrafig oni gra¢ godzinami bez wytchnienia
niemal, prawie $pigc, z niestabngcym ani na chwile zapatem i pory-
wajgcg werwga. Zepchnieci gdzie$ w ciemny kat dusznej izby, czesto-
wani gesto piwem i wddka stanowig dusze kazdego weseliska, zaba-
wy, odpustu i t. p. Bez muzyki nie do pomyslenia jest na Huculszczyz-
nie zaden obchdd, zadna uroczysto$¢. Oryginalnem jest, ze w hucul-
skich kapelach mozna spotka¢ réwniez kobiety, grajgce juzto na cym-
batkach, juzto na bebnie, albo nawet na skrzypcach (siostra Gawy-
ciuka).

Osobny dziat stanowi muzyka instrumentéw detych, t. j. fujarki,
czyli sopitki, trymbity i kobzy.'Na fujarce mozna gra¢ solo, lub w ze-



spole, to znaczy ze skizypcami i cymbatkami wzglednie bebnem. Gra
na fujarce solo jest ogromnie charakterystyczna. Polega ona na gra-
niu zasadniczej melodji przy pomocy zatykania odpowiednich dziurek
(zwykle 4-ch do 5-ciu) palcem, a jednocze$nie wydobywania drugie-
go gtosu, czyli t. zw. burczenia — krtanig. To dwugtosowe granie na
zwyktym detym instrumencie, jakim jest fujarka, stanowi wyjatkowe
curiosum muzyczne. Oczywiscie gtos ,,burczacy" nie jest zbyt ruchliwy
w poréwnaniu z tatwymi i lekkimi biegnikami, wygrywanymi na fu-
jarce przy udziale palcéw; przechodzi on jednak kilka dzwiekéw (nie-
zbyt doktadnie okreslonych) od okolicy dominanty do toniki, schodzac
sie z reguty w potowie frazy muzycznej z melodjg gtéwng na unison,
na ktérym juz zostaje, az do utraty tchu przez grajka. Tak mniej wie-
cej wyglada ,partytura™ fujarkowa dwugtosowa:

Lub zn6éw inna jeszcze:
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Albo taka ,,hucutka" fujarkowa:

1?2 vol. n2™\A.

£ £

| druga ,hucutka" réwniez, jak i poprzednia, z Zabiego:

Nieraz grajacy na fujarce nadaje burczeniu pewien okreslony rytm:

3

quasi congra.bassa.
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Istniejg réwniez fujarki (sopitki) podwojne, na ktérych, oczywiscie,
wydobycie drugiego dzwieku nie przedstawia zadnych trudnosci, wow-
czas gdy opisany poprzednio sposob gry na pojedynczej fujarce jest
dos¢ trudny i wymaga szczegélnego kunsztu technicznego.

Istniejg rozne wielkosci fujarek: duze, basowe, $rednie, najczesciej
spotykane, oraz mate, jakby pikuliny, na ktérych sie gra bez wydoby-
wania ,,burczenia”.

Fujarki sg wyrabiane z drzewa. Fabrykuje je hucut sam, lub nabywa
na okolicznych jarmarkach czyli odpustach (pohuculsku ,,chramach™),
i nosi jg w rekawie lub w zanadrzu. Sg wioski (np. Szeszory, Kosmacz),
w ktérych mozna spotka¢ fujarke metalowg (réwniez w ksztatcie rurki
z otworkiem). Brzmienie takiej fujarki jest zblizone do drewnianej,
rézni sie od niej jednak wieksza donosnoscia i przenikliwoscig dzwie-
ku. Naogo6t brzmienie fujarki przypomina dzwiek fletu lub klarnetu.

Najciekawszym instrumentem Huculszczyzny jest archaiczna trga-
ba pasterska, zwana trymbitg lub trembitg. Gra na niej jest niezwykle
trudna i wymaga zaréwno silnych ptuc, jak i mocnych zebdéw (ustnik
trembity przyciska sie caty do warg, tak aby instrument przybrat po-
zycje poziomg, nawet lekko wzniesiong ku gdrze). Diugos$¢ trembity
dochodzi do czterech metrow, wymaga wiec bardzo silnego zadecia.
Zato donos$no$¢ jej brzmienia jest zdumiewajaca: gtos jej przenika
z tatwoscig na odlegte gbry nie tracgc nic na sile, przeciwnie nawet,
nabiera jakby wiekszej potegi z odlegtosci wskutek pogtosu,
zblizajac sie kolorytem dzwieku do waltorni lub trgby. Jest to zgodne
z przeznaczeniem i rolg tego poetyckiego instrumentu, ktérego muzyka
ma wita¢ wschéd stonica, budzi¢ owce i uspionych pasterzy i oznajmiaé
im chwile wyruszenia na pastwiska. Gtos trembity nawotuje rozpierz-
chie gromady owiec i umozliwia im powrd6t do stada lub domu. Dlatego
rodzaj gry na trembicie jest niezmiernie charakterystyczny i nawet na-
$laduje chwilami jakby beczenie owiec:



Inna jest rola trembity w czasie pogrzebu. Oznajmia ona catej oko-
licy przerazliwie zawodzaca nutg $Smieré ludzka i odejscie duszy ku
wiecznos$ci. Intonuje mniej wiecej taki motyw zatobny:

Trembita;
(pogrzebowa)

Podczas samego obrzedu pogrzebowego grajg trembity nieraz po
dwie i wiecej naraz (unissono) naprzemian ze Spiewami pogrzebowe-
mi, zlewajgc sie w jedng rytualnie - zawodzacg ptaczliwg catosc.

Trembita, bedgc instrumentem wybitnie solowym tgczy sie tylko
w zespOt tej samej grupy, dos¢ zresztg rzadko. Mozna naprz. ustyszec
koncert 6 lub 8 trembit na jakich$ wielkich uroczystoSciach. Ciekawa
jest legenda powstania trembity. Jak wiadomo instrument ten miat za-
wedrowac¢ na Huculszczyzne, w Karpaty, az z gor Wysokiego Atlasu.
W yrabiajg go huculi z kory drzewa brzozowego, ktére winno byto ro-
sng¢ nad szumigcym potokiem gorskim, aby mogto nalezycie odda¢ za-
réwno site granej piesni, jak i jej swoista kantylene.

Poza malownicza trembitg i zwinng fujarka - sopitkg znang jest na
Huculszczyznie rowniez kobza. Brzmienie jej jest podobne do rodzo-
nej siostrzycy z Podhala. State ,burczenie” daje grubsza, dolna rurka,
zasilana powietrzem z mieszka, nadymanego ustami. Na gornej, krot-
szej rurce - fujarce znajduje sie kilka otwordw, jak w sopitce,
zapomocg ktérych kobzarz wygrywa te same melodyjki, co i na
zwyktej fujarce. Burczenie, oczywiscie, moze byé tylko na jed-
nym, niezmiennym dzwieku, ktory jest przewaznie za mocny, dlatego
nieco przykry, i czesto przygtusza melodje gtowng fujarki. Ogolne
brzmienie kobzy jest dos$¢ ciezkie, nosowe i specyficznie - agresywne.

Zupetnie odrebng kategorje muzyczng stanowi na Huculszczyznie
$piew. W Zabiu ma on charakter zblizony do recytacji na tle muzyki
instrumentalnej, jakby melodyjnej melodeklamacji, z duzym zasto-
sowaniem portamento.

Motywy wokalne huculskie nie sg tak bogate, jak instrumentalne
i ograniczajg sie przewaznie do kilku zasadniczych rysunkéw tema-
tycznych. Jednym z najbardziej typowych jest wielce charakterystycz-
ny smetny motyw ,przewijajacy sie pod przeréznymi postaciami i for-
mami przez catg Huculszczyzne, mianowicie:



Lub jego warjant:
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W zaleznosci od tekstu rysunek moze ulega¢ pewnym zmianom:

Innym elementem tematycznym wokalnym jest motyw rytmiczny na
dwoch obok siebie potozonych sasiednich dzwiekach diatonicznych, po-
dany poprzednio i opisany jako $piew zwrotkowy na tle muzycznej
Lhucutki” (instrumentalnej). Patrz str 193. Jest on jedng z najbardziej
charakterystycznych form wokalnych Huculszczyzny. Spiewaja go nie-
raz z tekstem nic nie mowigcym, jak naprz. ,0j, sida-sida-rida-sida"
i t. p. co$ wrodzaju ,,0j, dana dana"...

) ~r 0)0) *) 010)4) 0)ii ) *
Spiew. Oj, si-da si-da ri-da si-da ri-da si-da

ih i dyl

0j, si-da si-da ri-da si-da ri-da si-ri-da,

Piesni religijne huculskie, lub legendy, dumki i gadki pobozne (w ro-
dzaju ,historji o Krolu Salomonie" lub ,,0 Krélowej! Sabie") $piewane
sg rowniez na podobng modte, opartg na trzech stopniach gamy z kil-
kakrotnym powto6rzeniem toniki na zakoriczenie w rytmie:

j» JX JX

> >

Spiewy takie ciggna sie nieraz godzinami, wobec niezliczonej ilosci
zwrotek tekstu. Ubogos¢ zas melodyjna zbliza ten rodzaj pies$ni bardziej
do zawodzenia dziaddw koscielnych, niz do zwyktych piesni religij-
nych. Wiele wiosek huculskich posiada lokalnych specjalistow recy-
tatoréw, umiejgcych do upadtego skandowac swe sgzniste teksty przy-
powiesciowe. Zna¢ w tern silne pietno liturgji prawostawnej (cho¢ hu-
culi sg, jak wiadomo, grecko - katolickiego wyznania).
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Specjalny rodzaj stanowig takze piesni weselne (i podobne me-
lodje weselne instrumentalne, jak naprz. fujarkowe, skrzypcowe), od-
znaczajace sie niezwykle rozlewnym charakterem i niemal wschodnig
fakturg melodyjng. Sg przepojone smetkiem, uroczysta powaga. Po-
siadaja duzo interwali zwiekszonych (jak alterowane sekundy i kwin-
ty) i zawsze charakterystyczne zakonczenia przez kilkakrotnie powto-
rzong tonike. Stanowig dziwny i mato pojetny kontrast — wskutek
swej niezwyktej powsciggliwosci — do rozhukanych melodyj tanecz-
nych o wybuchowym temperamencie huculskim.

Naogét jednak, przewazna ilo$¢ piesni stanowi kategorje tekstéw
mitosnych; czasem niewinnych, pastersko - sielankowych, nierzadko
za$ mocno erotycznych, o dosadnych zwrotach.

Huculi $piewaja duzo, najczesciej unisono, rzadziej na gtosy, chtop-
cy z dziewczynami, razem lub oddzielnie, albo towarzyszg Spiewakowi-
soliscie przez powtarzanie niektorych zwrotek piesni.

Spiew huculski rézni sie zasadniczo od innych $piewéw ludowych
(goralskich i nizinnych) tem, ze unika krzykliwych, goérnych rejestrow
wokalnych, sktaniajac sie raczej ku Srednicy i dotowi. W emisji glo-
sowej dba wiecej o wyrazng dykcje stowa i skandowanie tekstu, niz
0 jaskrawo$¢ brzmienia, ktore jest wskutek tego jakby nieco przy-
ttumione, zblizone do nucenia, i pozbawione dtugich nut przetrzymy-
wanych. Pozatem cechuje go szczeg6lna monotonja rytmiczna, o za-
barwieniu kontemplacyjnem, niewatpliwy wptyw Wschodu, ktdrego
Huculszczyzna jest przedsionkiem.



Gkorges Migot

O MUZYCE FRANCUSKIEJ.

Gdyj méwimy o rozwoju muzyki francuskiej od czaséw wojny, mo-
wi¢ musimy jednocze$nie o muzyce europejskiej wogoble. Bezstronnie
stwierdzi¢ nalezy, ze szkota francuska posiada najwiekszg ilos¢ kom-
pozytorow i jest najbardziej r6znorodng w swych realizacjach mu-
zycznych.

Istotnie, od Claude Debussy, Gabriel Faure i Vinceni d'Indy po-
czawszy, lista kompozytoréw francuskich imponuje diugim szeregiem
swych nazwisk, wielkoscig swych dziet i wyraznym kierunkiem este-
tycznym.

Niemcy przyznajg sami, iz istnieje wybitna przerwa pomiedzy twor-
czoscig kompozytorow wspoétczesnych Wagnerowi, Straussowi i Rege-
rowi, a twdrczoscig kompozytorow doby powojenne;j.

Co wiecej, gdy przyjrzymy sie blizeji kierunkom, istniejagcym obec-
nie w muzyce w poszczeg0lnych krajach, stwierdzi¢ mozemy, iz Fran-
cja jest krajem, ktory przoduje innym w sprawach muzycznych.

Datuje sie to od czasow Claude Debussy, ktdry pierwszy w XX wie-
ku stworzyt reakcje przeciwko wagneryzmowi w Niemczech i gdzie-
indziej i weryzmowi w Italji i ktéry, oswobodziwszy inne kraje z jarz-
ma niemieckiego klasyko-romantyzmu, wskazat im droge do odnale-
zienia siebie w swoim folklorze, jak to widzimy np. w Hiszpanji, u jej
czotowego kompozytora Manuela de Falla.

Istotnie stwierdzi¢ nalezy, iz wiasciwoscig promieniowania ducha
francuskiego jest zdolno$¢ budzenia w innych krajach potrzeby odna-
lezienia siebie. (Jest to wrecz przeciwne pedagogji niemieckiej, ktora
narzuca swoje mysli, swoje formy, swojg estetyke).

Zamieszczajgc nasz artykul w pisSmie polskiem, wyrazi¢ mozemy
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myS$li nasze z calg swobodg, jesteSmy bowiem pewni, ze bedziemy zro-
zumiani przez kraj, ktérego duch tak bliskim jest naszemu.

Po okresie pustki, doswiadczeniach i walkach, doba powojenna
wprowadza na ,,rynek muzyczny" wartosci, ktdre nie sa wartosciami
reprezentacyjnymi muzyki francuskiej, ani nawet europejskiej — trze-
ba jednak byto wznowi¢ ruch muzyczny; w oczekiwaniu zatem na
wzniesienie szczytnych ,budowli dzwieku", dopuszczono do ustawie-
nia ,jarmarcznych bud dzwiekowych". Stad pochodza te grupy mio-
dych kompozytoréw o tworczosci moze ciekawej, lecz nie posiadajg-
cych gtebszej wiedzy muzycznej, ktorzy dzieki dobrze zorganizowanej
reklamie, oraz dzieki nieobecnosci niektérych innych kompozytoréow
potrafili w ciggu dziesieciu lat zajag¢ uwage publicznosci i narzucié¢ jej
przekonanie, iz oni to wtasnie stanowig prawdziwg muzyke.

Zaden tworca sam z sobie muzyki nie stanowi. Stworzy¢ jg mozna
tylko przez dzieta dobre. Czas jedynie jest tym, ktory nadaje twor-
czosci wihasciwe jej miejsce w danej epoce. Oto dlaczego od dwdéch lub
trzech lat jesteSmy Swiadkami rozumnej reakcji,l1ktéra nie chce pogo-
dzi¢ sie z tern, aby ekscentryczno$¢ wyptywajaca z braku techniki
i estetyki miata by¢ cechg trwatej wartosci danego dzieta. To tez wie-
my dobrze, jak wiele dziet, ktérych pojawienie sie wywotato liczne
odgtosy w prasie i mniej lub wiecej nieszczere wahania publicznosci,
zdotato zajg¢ uwage tejze publiczno$ci przez jeden wieczér tylko, aby
nastepnie pograzy¢ sie w gtuchem milczeniu.

Inni kompozytorzy natomiast, ktérych dzieta pojawity sie cicho, bez
rozgtosu i reklamy prasowej, zajmujg powoli miejsca swych poprze-
dnikow.

Skad pochodzi to pragnienie zmiany dotychczasowego stanowiska?

Z potrzeby odnalezienia wiekowego charakteru muzyki.

Kazde dzieto z pod tych praw sie wylamujace, istnie¢ nielmoze, bo-
wiem nie reprezentuje nic zgota.

Nie nalezy nigdy zapomina¢, ze muzyka, ktora przemawia jezykiem
miedzynarodowym, je$li chodzi o jej rozumienie, pozostaje rasowg
i geograficzng w swej tworczosci.

Jest to prawda tak jasng, iz ta tylko tworczos¢ nosi miano twor-
czosci uniwersalnej, ktora reprezentuje swa rase i swe potozenie geo-
graficzne. | ktora reprezentuje jg tak doktladnie, iz kazde dzieto mu-
zyczne okre$li¢ mozna odrazu mianem danego kraju, a nastepnie do-
piero nazwisk iem danego kompozytora.
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Jakiez sg cechy charakterystyczne muzyki francuskiej, ktore zdaja
sie przodowa¢ odnowie smaku artystycznego doby obecnej, oswobo-
dzonego wreszcie z pomieszania poje¢ ,dzieta rewolucyjnego”
i ,dzieta nowoczesnego".

Cechy owe datyby sie okresli¢ jak nastepuje:

Liryzm i czystos¢, zmyst kompozycji i poczucie formy, rzetelnosc
w stosowaniu $rodkéw technicznych i zmyst instrumentacyjny.

OkreS$lenia te zastosowac sie dadzg do muzyki europejskiej wogole.
lecz pragniemy tutaj nada¢ im znaczenie, jakie majg w stosunku do
muzyki francuskiej.

Liryzm jest to stan emocjonalny, z ktérego rodzi sie mozliwo$¢ twor-
cza. Jest to chwila, w ktorej intuicja poddaje rozumowi dynamizm
potrzebny dla skupienia srodkéw ekspres;ji.

Wowczas, gdy inne rasy muzyczne poddajg sie bez kontroli temu
pierwotnemu dynamizmowi, dajac wyraz jego gwattownym wylewom,
duch muzyczny francuski narzuca mu zwieztg granice, granice zakre-
$long przez czysto$¢ (wstydliwosc¢). Nie jesteSmy sktonni wystawiac
nieopatrznie uczu¢ naszych na pokaz. Wyrazamy je z mocg, lub
z przejmujaca delikatno$cig. Lecz, gdy punkt szczytowy wzruszenia
jest osiggniety, wystarczy nam jeden akcent, jeden lekki nacisk dla
zaznaczenia tego punktu szczytowego i natychmiast cofamy sie w sie-
bie. Z tego tez powodu posadzajg nas niektérzy o brak liryzmu i giebi.
Jest to btgd. Woweczas, gdy wagnerowski Tristan zuzywa czterdzieSci
minut na wys$piewanie swej mitosci, Tristan Bretonski wyraza z nie-
mniejszg potegg dramat, ktdry szaleje w jego duszy, gdy kladzie
miecz swoj pomiedzy lzoldg i sobg — na samg mys$l o stowie ,,mitos¢",
ktérego nie Smie wymowic.

Gest ten nie jest ptytki, ani lekkomys$iny — jest gestem wzruszajg-
cej czystosci.

Czyz w chwilach najwyzszego patosu milczenie jednej Kkrotkiej
chwili nie wywiera réwnie poteznego wrazenia, jak zgietk czterdzie-
stominutowy?

W tem zawiera sie wszystko — i trzeba to zrozumie¢, aby nie sgdzié
fatszywie.

Polska wrazliwo$¢ mnie zrozumie.

Przystagpimy teraz do oméwienia innych cech muzyki francuskiej:
zmystu kompozycji i poczucia formy.

Naturalnem jest, ze taka koncepcja liryzmu wywiera dziatanie swe
na uktad estetyczny tegoz.

Ten zmyst wiasciwej réwnowagi w uczuciu stwarza potrzebe eu-
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rytmji, to jest proporcji w budowie dzieta muzycznego. Eurytmja ta
znowuz stwarza poczucie kompozycji i poczucie formy.

Muzyka innych krajow gromadzi mysli muzyczne przez powtarza-
nie, lub podobienstwo tychze miedzy soba. Muzyka francuska w kom-
pozycji swej stosuje eurytmje pomiedzy myslami wrecz przeciwnemi.
Eurytmja ta istnie¢ moze wtedy, gdy istnieje doktadne poczucie for-
my, ktora te mysli muzyczne zawiera.

Znaczytoby to, ze muzyka innych krajow wyraza muzycznie swe my-
$li, podczas gdy muzvka francuska wyraza muzyke, wynikajgca ze
stosunku tych mysli do siebie. Jest tu réznica natury zasadniczej, kto-
ra nalezato zaznaczyc.

Inni mysli swe oblekajg w muzyke, my wyrazamy muzyke tych my-
§li. Tamci muzyke swa wyrazajg przez gromadzenie mysli, my wyra-
zamy ig przez kompozycje.

W ciasnych ramach tego artykutu nie mozemy rozwing¢ szerzej na-
szych pogladéw. Sg one zresztg wystarczajace dla muzykéw, dla kt6-
rych nasz artykut jest przeznaczony i ktérzy tak bliscy] nam sg w ro-
zumieniu rzeczy.

Omoéwimy teraz trzecig ceche charakterystyczng muzyki francuskiej:
rzetelno$¢ w stosowaniu $Srodkéw technicznych i zmyst instumenta-
cyjny.

Ta zdolno$¢ wydobycia muzyki ze wszystkiego, nie za$ oblekania
wszystkiego w muzyke, sktania kompozytora francuskiego do poszu
kiwania doskonato$ci materjatu dzwiekowego, ktérym operuje.

Nie mozemy rozwodzi¢ sie szerzej nad tymi pogladami. Wystarczy
jednak poréwnac pisownie muzyczng dzieta francuskiego z pisownia
muzyczng dzieta obcego, aby stwierdzi¢ réznice w realizacji technicz-
nej, istniejgce juz zresztg od wiekdw.

Poréwnajmy orkiestre J. Ph. Rameau, ojca orkiestry symfonicznej,
z orkiestrg J. S. Bacha. Orkiestra pierwszego jest wiecej ,,orkiestrg”,
niz orkiestra drugiego.

To samo stwierdzimy moze u Wagnera i Berlioza.

Jesli chodzi o modernistéw, nie znajdujemy nikogo, kogo moglibys-
my porownaé¢ z Claude Debussy naprzyktad, gdy chodzi o precyzje
rbwnowagi instrumentalnej w odcieniach najrzadszych i najbardziej
subtelnych.

Ta dbatos¢ o doskonatosé pisowni muzycznej powoduje wiasnie to
umiarkowanie w stosowaniu $srodkow technicznych, ktore nalezato tu
zaznaczyC. Ta rzetelnos$¢, ta czysto$¢ techniki pochodzi bezwatpienia
ze zmystu instrumentacyjnego naszych kompozytoréw.
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Ten zmyst instumentacyjny uczy nas umiejetnosci podejscia do
kazdego poszczegOlnego instrumentu, co wiecej — uczy nas stoso-
waé odpowiednio dzwiek kazdego instrumentu dla osiggniecia dosko-
natego wyrazu czystej muzyki.

Jakze nieporéwnang jest nasza znajomos$¢ fletu i instrumetéw de-
tych. Tak samo nasza pisownia muzyczna, jesli chodzi o instrumenty
smyczkowe.

Na innem miejscu podkreslitem nasz zmyst fortepianu.

Inne kraje ,orkiestruja”, to jest powierzajg poszczegdlnym instru-
mentom dzwieki, ktore instrumenty te moga wykonac¢. My; we Francji
»instrumentujemy™, to jest poszukujemy dla kazdego instrumentu
dzwiekow, ktére najbardziej odpowiada¢ bedg jego naturze. Czyni sie
to oczywiscie i w innych krajach, lecz jedynie dla instrumentéw bra-
nych pod uwage, jako instrumenty solowe. My za$ stosujemy to do
wszystkich instrumentéw grupowych, traktowanych symfonicznie.

Dla stwierdzenia tego nalezy porownaé¢ orkiestry kompozytoréw
wyzej wymienionych*

Ten zmyst wyczucia ,materiatu dzwiekowego" jest jedng z cech
charakterystycznych francuskiej techniki muzyczne;j.

My sami wyciggneliSmy z tego wnioski, ktére pozwalajg nam odno-
wic¢ orkiestrowg pisownie muzyczng i stworzy¢ polifonje jasngiprzej-
rzysta, biorgcg w rachube brzmienie harmoniczne (nuty niedopisane,
lecz grajgce wazng role). Whnioski te sktaniajg nas do pogladu, ze sztu-
ka pisowni muzycznej polega na sztuce niepisania nut,; ktére sie da™a
dostysze¢ w brzmieniu harmonicznem.

Jest to jednak temat inny, ktory zaznaczamy tu jedynie lekko w za-
konczeniu naszego artykutu. Nalezato to podkresli¢, gdyz zdaniem na-
szem, dopeini on poglady, ktére przedstawiliSmy tutaj odnosnie fran-
cuskiego ducha muzycznego.
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STANISLAW WIECHOWICZ.
SKAD | DOKAD?

Kiedy w ubiegtym roku pisatem na innem miejscu o trudnosciach,
jakie napotyka sie w zobrazowaniu catoksztattu naszego zycia mu-
zycznego, rozbitego, chaotycznego i rzadzacego sie prowizoryczno-
Scia, wyrazitem nadzieje, ze pewne wysitki, podjete wtasnie w owym
czasie przez grono oséb dobrej woli j zdajgcych sobie sprawe, ze tak
dalej is¢ nie moze, doprowadza do zmiany na lepsze. | istotnie, na
pewnych odcinkach wiele rzeczy sie zmienito. Poniewaz jednak
szczuptemu gronu os6b, choc¢by najbardziej autorytatywnych i wypo-
sazonych w odpowiednie $rodki oddzialywania przeciwstawia sie z dru-
biej strony cata armja zwolennikow tradycyjnej rutyny, biernosci,
skostniatych form i skatalogowanych poje¢, horyzont naszego zycia
muzycznego jest nadal zmacony i zatarty, a perspektywy ciaggle wy-
krzywione.

W tym stanie rzeczy przedwczesnem bytoby snucie horoskopéw na
przysztos$é, opierajac sie tylko na tych kilku, odosobnionych, jak do-
tad objawach dodatnich, podczas gdy wszystko inne dzieje sie pod
znakiem przypadku, tymczasowos$ci bez planu i bez zadnych logicz-
nych powigzah. W dobrze zorganizowanem zyciu artystycznem i in-
stytucjach pracujgcych planowo, wedtug idei przewodniej, przypad-
kowos$¢ jest czem$ wyjatkowem i dlatego ruch oraz wydarzenia, za-
chodzgce na tle tak zorganizowanego zycia, mogg by¢ wyktadnikiem
poziomu i stanu kultury. U nas jest jednak inaczej, bo w tem, co sie
dzieje niepodobna dopatrze¢ sie jakiegokolwiek planu i zwigzku przy-
czynowego. Jak w swoim czasie Chopin i Moniuszko na tle pustynnej
rzeczywistosci zdawali sie by¢ niemal ziudzeniem, tak i dzi§ Swietne
imiona naszych wielkich muzykéw o niczem nnem préocz ich wiasnej
wielko$ci nie Swiadczg. | tak: Paderewski i Hoffman nie maja nic
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wspolnego z poziomem pianistyki w Polsce, Szymanowski nie dowo-
dzi wysokiego stanu technicznego i ideowego naszej twérczosci, Kie-
pura i Bandrowska nie przestaja by¢ wyjatkami w Swiecie $piewa-
czym i nie Swiadczg o Swietnosci opery polskiej, jeden Swietny teore-
tyk-pedagog i jeden krytyk n'e beda w stanie przekonaé nikogo o wy-
sokim poziomie tych dziedzin, a publiczno$¢, zapeiniajgca niekiedy
sale na wystepach renomowanych artystdw o jej muzykalnosci.

Postaci wybitnych nie brak nam byto nigdy. Ale tez wylacznie one
ponoszg koszta reprezentowania nas nazewnatrz i wkasnym swym Kka-
pitatem pokrywaty i pokrywajg nadal razgce braki wewnetrzne na-
szej kultury muzycznej. Na zadne oparcie w spoteczenstwie liczy¢
nie moga i nie moga sie na nikogo powotywaé. To tez dla postron-
nego obserwatora ta plejada $wietnych imion w naszych dziejach mu-
zycznych czyni wrazenie czego$ nierealnego, obcego, oderwanego —
jakby zbytku i zycia ponad stan —'tak sie nie wigze ona z ttem i od
rzeczywistosci odskakuje.

Rzeczywisto$¢, ktora razi takiemi dysproporcjami, musi mie¢ chy-
ba w sobie jakies heterogeniczne pierwiastki, albo jest wttoczong
w przeciwne naturze warunki, a tem samem skierowang w niewla-
Sciwg strone. Musi mie¢ gdzie$ gleboka ryse, wynikajacg z pomyiki
w zasadniczym uktadzie ogniw, wigzan i podpdr.

Przyjrzawszy sie uwaznie, dostrzec mozna przedewszystkiem to, ze
cata struktura naszego zycia muzycznego — jak pamiec historji siega,
od Mikotaja z Radomia, az do Szymanowskiego i ,Stowarzyszenia
Miodych Muzykow Polakéw w Paryzu" — jest prowizoryczng
improwizacjg na tematy podstuchane u obcych, bez nalezy-
tego podmurowania i solidnego, wtasnego budulca. Zato bogata i efek-
townie ozdobiona gtosnemi imionami. A ze nam ich los nie poskapit,
wiec hojnie niemi szafujemy, uktadajac z nich witasnie historje na-
szej kultury muzycznej,, cho¢ wiemy, ze taka historja z istotnym sta-
nem kultury nie ma nic wsp6lnego — tak jak grupa uczonych nie
Swiadczy o stanie oSwiaty mas, a fortuny magnackie o potozeniu eko-
nomicznem Kkraju.

Kiedy nadeszta chwila, Zze mogliSmy nareszcie zaczg¢ gospodaro-
wac na whasnem, bez przeszkoéd, to zamiast tem, zajeliSmy sie wia-
$nie niezwykle gorliwie i pilnie przenoszeniem dd siebie wszystkiego,
co gdzie$ na rynkach miedzynarodowych miato dobrg prase. Robi-
lisSmy to, nie ogladajac sie na witasciwosci naszego klimatu i gruntu,
a tem mniej na warto$¢ rzeczy przenoszonych i ich przydatno$¢ u nas.
UznaliSmy za rzecz najpilniejszg tworzenie u siebie jaknajliczniej-
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szych, a intensywnie dziatajagcych Stowarzyszen Muzyki Wspdicze-
snej i réznych snobistycznych cerclow pod tem wezwaniem. Uczyé
moglismy sie tylko zagranicg i uznawaé tylko to, co tam gtosza*).
W stosunku do obcych owtadngt nami chorobliwy kompleks nizszosci,
ktory staraliSmy sie tuszowa¢ przesadnym i bezkrytycznym prozeli-
tyzmem w rzeczach modernizmu, — ze my niby tez takie rzeczy zna-
my i mamy, i ze wogoéle nas niczem zadziwi¢ nie mozna. A tymcza-
sem wilasnie wtedy, kiedySmy bili poktony wielkiemu modernizmo-
wi, caty jego kierunek i ideologja nastawiona na miedzynarodowsc,
braly najspokojniej w teb. | nie mogly inaczej, bo idea twdrczosci
miedzynarodowej jest ideg bez ziemi, bez sokow, bez pozywki. Mo-
ze sie wprawdzie trzymac¢ — tak jak to sie nieraz w Swiecie dzieje, —
ale pasozytniczo i kartowato, niszczac rownoczes$nie tkanki tego or-
ganizmu, na ktérym sie rozsiadaj Czyzby nam sie miata byta usmie-
cha¢ rola takiego zywiciela pasozytow?

We wszystkich dziedzinach polskiej mysli i twdrczosci widaé byto
woéwczas wysitki wytyczania wiasnych drég, wykuwania wiasnych

form, tworzenia wtasnej ideologji. Za wyjatkiem muzyki. | dzi$ na
kazdem polu poczyniliSmy takie postepy, ze niema potrzeby zapozy-
czania sie u obcych, przeciwnie — niejedno mielibySmy na eksport.

Ale zndw za) wyjatkiem muzyki.

Mam petng Swiadomos¢ tego, co méwie i przeczuwam zarzut, z kto-
rym sie moge spotkac, zarzut deprecjonowania i lekcewazenia dorob-
ku wiasnego kraju. Owszem — iloSciowo mamy z ostatnich lat co$
nie cos$, ale i to nie tyle jakby sie mozna byto spodziewaé, jakoscio-
wo natomiast — pomingwszy znane wyjatki — rzecz kwalifikuje sie
do dyskusji. Odpowiedzg mi takze, ze gdzieindziej jest nie lepiej.
Owszem, ale po pierwsze — poréwnania wszelkie przestaty by¢ od-
dawna racjg, tembardziej dla narodu, ktéry musi mie¢ ambicje kro-
czenia wiasnemi drogami, a po drugie — jezeli gdzieindziej nic sie
nie dzieje, bo wzorowanie sie na tem ,niczem" tembardziej jest chy-
ba niedorzecznem.

Nie wnikajgc zreszta w to, czy Ow miedzynarodowy moder-

*)  Co wcale nie znaczy, aby$my sie mieli odgradza¢ od $wiata. Nalezy $ledzi¢
cc sie dzieje u obcych, ale nie poto, aby niewolniczo robi¢ to samo, lecz poto, aby
z dobrych rzeczy obcych robi¢ jeszcze lepsze swoje, wktadajac w nie wtasng
mys$l, wiasny wysitek. Na mechaniczne nas$ladownictwo nie powinno byé miejsca
w polskiem zyciu. Tylko na stopie réwnos$ci (w poczuciu wewnetrznem) mozemy
korzysta¢ ze zdobyczy innych narodéw, wiedzac ze kazdej chwili mozemy im sig
odwdzieczy¢ w tej samej mierze, jesli nie w wiekszej.
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nizm posiada jakie$ gtebsze walory, czy nie, na gruncie Francji,
Wioch, Niemiec czy Awustrji, iest on historycznie wytlumaczalny —
jesli go nawet za objaw dekadencji uznamy — jako odcinek normal-
nego, falistego ruchu (kompresji i depresji) dziejow muzycznych tych
krajow. Na tle naszych warunkéw natomiast zjawisko to byto ana-
chronizmem, a nasza che¢ zasymilowania go dziataniem wbrew pra-
wom zycia i wbrew przyrodzonym warunkom.

KierowaliSmy sie w tem (ktéz z nas nie jest bez grzechu!) nie
istotnym stanem rzeczy, lecz tg, tak czesto spotykang u nas niecier-
pliwoscig, checia pomagania historji i ciekawskiem zaglagdaniem
w przyszto$¢ (z reguly nie przez to okienko). A pchata nas do tego
przesada i falszywa ambicja dotrzymania zawszelkg cene kroku in-
nym. MusieliSmy wiec przeskoczyé ponad wilasng rzeczywistoscia,
przesadzi¢ pottorawiekowe conajmniej spoOznienie, aby... znalezé sie
w koncu wcale nie w pierwszych rzedach hatasliwie wojujgcej awan-
gardy*). | zawisliSmy w prozni, prawo zycia bowiem sprzeciwia sie
wszelkim skokom (teraz juz podobno nie, ale to tylko w nauce, a tu
dziata jeszcze podawnemu) i wymaga, aby dla skutecznosci powzietej
akcji prowadzi¢ jg sposobami, dostosowanemi do warunkow i oko-
licznosci. Ot6z nasza akcja nasadzania kultury muzycznej spalita
woéwczas na panewce dlatego, ze — jak to dzi$ dobrze wiemy — za-
pomnieliSmy o masie, przeskakujac ponad jej glowami. Zrobi-
liSmy to oczywiscie z tradycyjnego nawyku, zapominajgc, ze warunki
sie zmienity. Bo, jak wiadomo, nasze zycie muzyczne toczyto si¢ za-
wsze tylko w gdérnych warstwach; toczyto sie zresztg tozyskiem pty-
ciutkiem, waziutkiem i, tak samo jak dzi§ — zupelnie przy-
padkowem, stosujgc sie obowigzkowo do mody zagranicznej —
to niderlandzkiej, to wtoskiej, to znéw niemieckiej, a nawet ro-

Aby nie by¢ Zle zrozumianym, pragne wyjasni¢, ze nie jestem zwolennikiem
podzialu muzyki na awangardowa i zacofana, lecz na dobrg i ztg — ize
to, co pisze o modernizmie dzisiejszym, nie wynika z zasadniczo wrogiej postawy
wobec nowych kierunkéw, lecz zwraca si¢ przeciwko owej zalewajacej dzi§ Swiat
pseudotwoérczosci, w ktérej brak tresci zastepuje sie przerostem i jaskrawosciag
§rodkow i S$rodeczkéw. ldeologja miedzynarodowos$ci w sztuce, zdaniem mojem,
jest réwniez szkodliwa, poniewaz pozbawia cztowieka nieodzownego do trwatego
i owocnego wysitku punktu oparcia i dzwigni. Czyny takiego cztowieka maja
nikty zasieg i sa krotkotrwate; nie majg tez wtasnych ryséw — sg wtasnie mie-
dzynarodowe. Cztowiek, ktéry twierdzi, ze oparciem jego jest caly Swiat, ulega
ztudzeniom, bo by¢ wszedzie w materjalnym $wiecie tréjwymiarowym znaczy: by¢
nigdzie. A dziatanie sztuki przez nas i na nas odbywa¢ sie moze tylko w warun-
kach tréjwymiarowos$ci. Czy zasieg jej przekracza te ramy — nie wiemy narazie.
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syjskiej. Masa nie brata w niem nigdy udziatu. Wprawdzie
w dawnych wiekach tak byto i u innych narodéw, ale u nas
trwato to znacznie diuzej — a wilasciwie trwa jeszcze dzisiaj.
A dzieje sie tak skutkiem tego, ze kiedy na zachodzie 6w stan
rzeczy ulegat gwaltownym przemianom, kiedy o prawo wspot-
dziatania w tworzeniu kultury dopominaty sie ze skutkiem warstwy
Srednie i nizsze (mieszczanstwo i chtopstwo) mySmy mieli usta za-
mkniete. Te sprawy w spoleczeAstwie naszem regulowali za nas
obcy... — i tak wyregulowali, zeSmy sie w koncu znalezli conajmniej
0 péttora wieku w tyle. 1 w takiej oto chwili, obejmujgc po zabor-
cach i po zawierusze wojennej naszg ojcowizne, my pokolenie $red-
niakdw, wowczas jeszcze miodziency, uznaliSmy za rzecz najpilniej-
szg i najwazniejszg wyscig w szeregach miedzynarodowych, zostawia-
jac znoéw tradycyjnie, po dawnemu cate zycie muzyczne i jego mozli-
wosci w giebi kraju (pomijam! Warszawe i wieksze o$rodki) na tasce
przypadku i fantazji niepiSmiennych amatoréw, ktérych warunki hi-
storyczne wytworzyty u nas istotnie w liczbie mnogiej. Odwrécilismy
sie znbw od mas, zapatrzeni tylko w siebie, tak jak to robito sie
za dawnych czaséw, kiedy muzyk zawodowy niechetnie udzielat sie
spotecznie, nie rozumiejgc tej pracy, albo uchylajgc sie od niej z oba-
wy przed utratg zajmowanego stanowiska. PowtdérzyliSmy zndéw bigd
naszych poprzednikéw, uwazajgcych, ze sztuka nie moze sie mieszac
z ttumem i ze dla zachowania swojego prestizu i rzekomej swobody,
musi sie odosobni¢. Bankructwo tego niezyciowego stanowiska ujaw-
nito sie jaskrawo w degeneracji i wyjalowieniu twoérczosci oraz
w reakcji mas, ktére zaczety sie organizowa¢ pomimo nas, dopomi-
najac sie o stuszne prawo udziatu w tworzeniu polskiego zycia spo-
teczno-kulturalnego.

Masy rozpoczety swg niewidoczng, a raczej niedostrzegang przez
nas i skromng prace dosy¢ dawno. Prowadzity jg z r6znych pobu-
dek — przewaznie narodowych i za namowg, a nawet kierownictwem
ludzi czesto nic wspdlnego z muzyka nie majacych — choé¢ nie brak
byto i odruchéw czysto muzycznych, wywodzacych sie z instynktu
artystycznego ludu. Robiono to sposobami i Srodkami, jakie byty
pod reka, i z braku sit fachowych kazdy muzykalniejszy, znajacy tro-
che nuty, a chetny do pracy obywatel, stawatl si¢) autorytetem w tych

sprawach. Tacy amatorzy prowadzili — i czesto jeszcze dzi$ pro-
wadzg — chéry i orkiestry; grali — i co gorsza, graja przewaznie do
dzi§ — po koSciotach; tworzyli wiasnym przemystem repertuar, ro-

212



bigc rézne uktady, przerdbki, a nawet piszac wiasne kompozycje —
stowem dbali o dostarczanie zespotom materjatu do pracy.

Czy wobec tego mozna tym prostaczkom, samoukom i artystom
z woli mas odméwi¢ znaczenia, a nawet zastug, nie mowiac
o racji bytu, skoro to dzieki nim witasnie powstaty i utrzymaty sie
przy zyciu komorki podstawowe i warunkujgce normalny, organiczny
rozwoj przysztej polskiej kultury muzycznej. MySmy mieli nie-
ostrozno$¢ poming¢ ten wazny moment i zamiast podchwyci¢ cenny
watek, nawigza¢ do niego, co byto naszym obowigzkiem — i tem sa-
mem wprowadzi¢ rzecz odrazu na witasciwe tory, mysSmy weszli na
btedne drogi obcych kierunkéw i pragdow, co oczywiscie musiato do-
prowadzi¢ do impasu i sktonié wreszcie do odwrotu.

*

W ostatnich czasach ujawnito sie istotnie szereg poczynan, $wiad-
czacych o zrozumieniu potrzeby odwrotu w kierunku Zrdédet i zajeciu
pozycyj, ktéreby pozwolity na stworzenie szerokiej a dobrze funkcjo-
nujacej bazy operacyjnej.

Najwazniejszem z tych poczynan jest zorganizowanie w Krze-
miencu kursow letnich dla nauczycieli, dyrygentow choréw i or-
kiestr amatorskich. (Nalezatoby dotgczy¢ do tego jeszcze kierow-
nikbw i rezyseréw teatrow ludowych, gdzie pierwiastek muzyczny
powinien odgrywac¢ duzg role). Kursy te istniejg dosy¢ dawno, ale
poniewaz zorganizowali je ludzie stojagcy nieco na uboczu od spraw
wielkiego miedzynarodowego ruchu muzycznego, a interesujgcy sie
zato od poczatku potrzebami mas polskich, rzecz przechodzita przez
szereg lat bez echa. Dopiero w ostatnich latach dostrzezono jej do-
niostosc.

Drugiem planowem i waznem posunieciem jest Ormuz. Co do
bezposredniej celowosci tej akcji trudno sobie narazie zda¢ sprawe
doktadnie. Jest raczej posrednig, bo dziata w kierunku reprezenta-
cyjno-propagandowym, przedstawiajgc to, czem dysponujemy w na-
szym dorobku twdérczym i odtwdrczym. A chociaz idzie w masy, to
jednak pozostawia j.e w roli wdziecznego wprawdzie, ale biernego od-
biorcy. Pod wptywem ustyszanej audycji czy prelekcji tu i owdzie
moze sie co w terenie ruszy¢, jednak bedg to rzeczy przypadkowe,
a z przypadkami nalezy nareszcie raz nal zawsze skonczyc.

Jesli masy maja sie sta¢ naprawde podstawag i trwalvm a istotnym
wspotczynnikiem w budowie naszej kultury muzycznej, nalezy je ra-
cjonalnie zaktyzowa¢ (dotychczasowy stan ich aktywnos$ci nie
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moze wystarczac); nalezy im wskaza¢ kierunek twérczy, eks-
pansywny — da¢ mozno$¢ wspotpracowania, wspottworzenia i wy-
zycia sie w muzyce; trzeba je rowniez uczyni¢ odpowiedzialnemi za
losy kultury muzycznej kraju. Tego rodzaju akcja jest bardzo wazna,
bo taczy sie z postawg cztowieka. Inna jest przeciez postawa zyciowa
kogo$, kto ma role czynng w zyciu, a inna tego, kto bierng. Ttumaczy¢
chyba nie trzeba, ktdrg lepsza.

Je$li masy poczujag, ze nie stojg na boku, lecz przeciwnie, ze sg
W samym wirze zycia, ze je tworzg, wzrosnie w nich poczucie wtasnej
wartosci i sity, napiecie tworcze wzmoze sie i naturalnemi drogami
udzieli sie warstwom w}zszym. W ten sposéb tworczo$¢ polska
uziem ni sie i otrzyma to, na czem jej dzi$ zbywa: naturalne po-
taczenie z gleba, skad bedzie czerpac¢ soki i pozywienie.

Oderwanie od witasnej gleby zawsze prowadzi do degeneracji
i uwigdu. Jest to oczywiscie truizm, ale jak kazda rzecz powszechnie
znana, tak i ta jest lekcewazona, a rdwnocze$nie nierozumiana lle
razy sie bowiem mowi, ze muzyka polska winna by¢ tkana z wtasnej
przedzy, rozumiane to jest jako nawolywanie do obracania w kotko
chtopskich przyspiewek i pokrzykiwan. A idzie przeciez tylko o to,
zeby z wtasnego surowca umie¢ robi¢ szlachetne i trwate
przetwory, zeby wiedzie¢ gdzie go szukac i co z niego robic.

Trzeciem planowem posunieciem jest uruchomienie akcji wy-
dawniczej. Ten punkt programu przedstawia sie narazie najsta-
biej. Pewna przypadkowos¢ i dorywczo$¢ publikacyj wynika prawdo-
podobnie z jakich$ przeszkdd, ktore niewatpliwie zostang usuniete.
Trzeba do tego dazy¢, bo tu bardziej niz gdzieindziej powinna rzgdzic¢
systematyczno$¢ i dobrze utozony program. Jak dotad, najlepiej
przedstawia sie dziat publikacyj dawnej muzyki polskiej.

Znaczenia akcji wydawniczej dla tworczosci udowadniac nie trzeba;
konkursy) sg rowniez pewng sitg pobudzaj agcg, — ale to wszystko po-
zostawia jednak nadal na rozdrozu naszg dzisiejszg twdrczos¢, ktora
cierpigc na brak kierunku, szuka oparcia w beznadziejnym miedzyna-
rodowym eklektywizmie wspétczesnym.

Zwrocenie wiekszej uwagi na potrzeby, jakie wynikaja z planu uru-
chomienia mas, podziataloby moze ozywczo na tworczos¢, ktora mia-
taby tutaj ogromne a wdzieczne pole do dziatania, oraz okazje do pod-
jecia prob nad wyksztatceniem wtasnego, wspdtczesnego
jezyka i stylu muzycznego. Sa to zadania, ktére wymagajg grun-
townego przygotowania oraz giebokiego i powaznego stosunku do
nich. Tutaj ptycizny i pustki nie da sie pokry¢ zgietkliwag biyskotliwo-

214



§cig instrumentacji, ani napuszong frazeologjg, bo $rodki muszg by¢
proste i jasne, co znow nie znaczy: zacofane, bo prosci ludzie majg
doskonate wyczucie wartosci, niezaleznie od tego, w jaki sposéb sg
podane.

Z inicjatywg pobudzania twdérczosci wystepuje sie u nas dos$¢ rzad-
ko i to prawie wylgcznie w formie chudych konkursow. Konkursy te
idg jednak utartemi drogami i majg na celu pomnazanie pozycyj ka-
talogowych wedtug tradycyjnych recept. W potagczeniu ze skgpemi
premjami konkursy te ol$niewajacych rezultatow, koniec koncéw nie
daja. Odtogiem natomiast lezy mniej moze efektowny, ale jakze po-
trzebny dziat twoérczosci wiasnie dla mas. Tworczos¢ taka jest bez-
watpienia nie tatwg, trzeba sie bowiem wyzby¢ wszystkich fatszywych
btyskotek i tatwych chwytéw, bo masa poznaje sie na tem bardzo
predko i bez trudu. Jesli natomiast da¢ jej rzecz dojrzatg i bez mie-
lizn, niezaleznie od tego, w jakim bedzie napisana stylu, trudno o bar-
dziej entuzjastycznych odbiorcéw i wykonawcéw. W dziale tym brak
wiasciwie wszystkiego, poczawszy od piesni a cappellalréznych stop-
ni trudnosci i na wszelki rodzaj choréw (czego nigdy nie bedzie za
duzo) az do duzych form ztozonych.

Brak tu powaznej polskiej muzyki religijnej (zaréwno koScielnej
jak i estradowej), brak kantat i oratorjéw, zwigzanych z polska obrze-
dowoscig™ Swietami, i Swietymi, ale utrzymanych w praktycznych for-
mach i rozmiarach; niema odpowiednio rozbudowanych form tanecz-
nych na orkiestre (np. detg) ze Spiewami; brak ilustrowanych mu-
zycznie podan, legend, ballad; niewyzyskane sg tak liczne i bogate
obrzedy religijne i Swieckie, ludowe i miejskie; brak utworéow oko-
licznosciowych, uswietniajagcych Swieta lokalne lub apoteozujgcych
postacie historyczne, wydarzenia czy nawet cate miejscowosci (miasta
nasze np. nie wykazuja zadnej inicjatywy ani pomystowosci w urzg-
dzaniu swych $wigt i uroczysto$ci); brak baletow ludowych, wido-
wisk na powietrzu, na zamknietej scenie i w. in.

Oméwione pozycje przedstawiajg sie w bilansie ostatnich lat jako
aktywa, pomimo usterek i btedéw. Reszte dziedzin wypadnie zaliczyc
do pasywéw, a w najlepszym razie do neutralnie zréwnowazonych.
Ruchu koncertowego i operowego porusza¢ nie bede, bo poprostu nie
nadaje sie do rozwazan.

W szkolnictwie naszem np. przewaza dotad nastawienie wir-
tuozéwsko-zawodowe. Taka jednostronno$¢ nie wychodzi wszakze na
dobre ani szkotom samym, ani kulturze. Poza zawodowemi, szkota
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muzyczna musi mie¢ i inne punkty styczne ze spoteczenstwem; szcze-
gdlnie na prowincji, gdzie powinna by¢ ogniskiem szerokiego promie-
niowania w rzeczach kultury muzycznej. Zadaniem jej tam jest nie-
tylko uczy¢ w ramach przepisanego programu szkolnego, ale takze
skupia¢ koto siebie jaknajwiekszg liczbe amatorow i pod rozne-
mi formami: praktyki muzycznej, prelekcp. kulturalno-spotecznej
pracy organizacyjnej, zebran towarzyskich i t. p., utrzymywacé og6t
w statym kontakcie z muzyka.

Niezrozumiatem jest np. dlaczego niektére uczelnie wrecz wzbra-
niajg sie przed dopuszczaniem amatoréw do swoich zespotow choral-
nych i orkiestrowych.

Jezeli szkota nie moze dostarczy¢ odpowiedniej ilosci uczni do
utworzenia chéru lub orkiestry, wolg zrezygnowaé¢ z produkcyj ze-
spotowych niz dopusci¢ amatordw. Takie rygorystyczno-ekskluzywne
stanowisko nie moze byé oczywiscie chwalebne z punktu widzenia za-
dan szkoty i potrzeb kultury muzycznej. Do niedawna jeszcze szkol
uictwo na prowincji cierpiato na brak odpowiednich sit, poniewaz
muzycy stronili od niej. Dzi§ sytuacja ulega stopniowo poprawie.
Muzyk nie uwaza juz, ze praca poza stolicg czy innem wiekszem mia-
stem jest dla niego karng deportacjg. To tez dodatnie rezultaty juz
sie zaznaczajg. Przyktadem: Bydgoszcz, Katowice, Stanistawow, Gdy-
nia. Czekaja jeszcze na swych pionierbw miasta mniejsze jak: Gnie-
zno, Ostrow, Kielce, Biatystok, Grodno i wiele, wiele innych, gdzie
narazie moze bytoby jeszcze trudno utrzyma¢ na poziomie i samo-
dzielng placowke szkolna, alej w jakiem$ polaczeniu, np. ze stanowis-
kiem organisty gtdwnego kos$ciota danego miasta bytoby zupetnie mo-
zliwe. (Do tego jednak potrzeba byloby, aby zniknagt dystans, jaki
dzieli u nas jeszcze og6t organistow od muzykéw. Organisci o petnych
kwalifikacjach muzycznych, jakizby to byt pozyteczny czynnik na
prowincji! Zreszta, nietylko na prowincji).

Poza petnemi kwalifikacjami zawodowemi do pracy pionierskiej
w terenie potrzebne jest jeszcze giebokie poczucie obowigzkéw oby-
watelskich oraz umiejetno$¢é dostosowania dziatalnosci do warunkdéw
lokalnych i wykorzystania ich. O tych rzeczach nasze szkolnictwo mu-
zyczne zupetnie nie mysli i wychowankom swoim w tym kierunku nic
nie daje. Jest to oczywiscie wada systemu, mechanicznie z warun-
kéw obcych na nasze teren przeniesionego *).

*)  Musimy sobie tez w tem miejscu uswiadomié, ze jednym z najpilniejszych
naszych obowigzkéw jest staranie o przywrdcenie muzyce naleznego jej miejsca
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Publicystyka muzyczna polska jest pozycjg wyraznie pa-
sywng — i choC jest to jeden z najwazniejszych dziatow w zyciu mu-
zycznem, nie odgrywa ona u nas tej roli, do jakiej jest powotana.
Powodem jest to, ze zadanie swe rozumie jednostronnie; jest waska,
nietwdrcza i zagadnieniami ideologicznemi zupetnie sie nie interesuje.
Tak specyficzny teren jak nasz, gdzie wszystko chadza drogami przy-
padkowemi i nic nie da sie przewidzie¢, gdzie np. kat odbicia moze
sie wcale nie réwnac katowi padania, a skutek nie wigza¢ sie z przy-
czyng — taki teren — zdawaloby sie — daje wiele do mysSlenia i po-
budza do badawczosci i samodzielnosci we wnioskowaniu. Nie mozna
jednak tego zauwazy¢ nawet u przodujacych krytykow i naszych pi-
sarzy® muzycznych. Dla publicystyki polskiej, podobnie jak dla cate-
go polskiego $wiata muzycznego charakterystycznem jest zadawal-
nianie sie pozorami problemow, es$li nie zupelnem stronieniem od
nich. W najlepszym razie poruszy sie po nowinkarsku co$ z usitowan
zagranicznych. WriKniecig gtebiej we wiasng rzeczywisto$¢ unikamy
jednak jaknajstaranniej, wykazujac przytem niemalg zrecznosé
w efektownem $lizganiu sie po powierzchni. Glownem zajeciem jest
biezgca krytyka uprawiana pos$piesznie i z szablonowem zastosowa-
niem kryterjow, dobrych moze dla wielkich i bardzo kulturalnych cen-
trow, ale ktére u nas nawet do stolicy nie pasujg. Zagadnieniem zycia
muzycznego kraju jako catosci (a nie tylko wiekszych os$rodkdéw)
w prasie codziennej nie zajmujemy sie prawie wcale, a w organach
fachowych niedostatecznie. Zresztg, niema ich wiasciwie, bo Muzyka
Polska np. jest tylko kwartalnikiem, a to jest za mato jak na pismo,
ktore pragnie by¢ organem nowej ideologji i kierowa¢ opinja pod ka-
tem potrzeb nowego kierunku.

i znaczenia w wychowaniu mtodziezy. Je$li bowiem obecny stan potrwa dtuzej,
mozliwoséci rozwojowe naszej kultury muzycznej beda podciete u podstaw. Tego,
jak jest u nas traktowana muzyka w szkotach ogdlnoksztatcacych nie mozna so-
bie wyttumaczy¢ inaczej jak jakiem$ fatalnem nieporozumieniem, zadne bowiem
argumenty usprawiedliwiajgce nie sg w stanie przekonaé¢ nikogo, ze nie mozna
inaczej. Tembardziej, ze sa narody, ktore podobnie jak my wychowujg swojg mto-
dziez w ustawicznej czujnos$ci, gotowosci i sprawnos$ci fizycznej, nie czynig tego
jednak kosztem tak waznej w zyciu narodu dziedziny, jak sztuka.
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Teodor Zalewski.

VOTUM SEPARATUM

Opera Warszawska

Minagt rok od chwili objecia Opery Warszawskiej przez p. Janing
Korolewicz - Waydowg. Z prasy codziennej dowiedzieliSmy sie, zc
obecna kierowniczka Teatru Wielkiego jest zadowolona z pierwszego
swego sezonu i uwaza go za udany pod wzgledem kasowym, artystycz-
nym i moralnym (patrz ,,Gazeta Polska™ z 25 lipca 1935 r.). Zadowo-
lenie z siebie jest cechg dos¢ rzadko spotykang wsérdd rzetelnych arty-
stébw, dlatego mozna szczerze pozazdrosci¢ p. Korolewicz - Waydowej
tej doznanej satysfakcji osobistej. Zapewne nie bez wptywu tu byt
stosunek piasy warszawskiej, ktora z nielicznemi wyjatkami, byta
stale peina zachwytu dla dziatalnosci p. Korolewicz - Waydowei
i uznawata miniony sezon za niemal epokowy w dziejach Opery War-
szawskiej.

W przerwie miedzy hymnami pochwalnemi z ubiegtego sezonu i fan-
farami powitalnemi, ktore niewatpliwie niebawem zabrzmir przy
otwarciu nowego sezonu, warto spojrze¢ nieuprzedzonem i trzezwem
okiem na wynik pierwszego roku dziatalnosci t. zw. ,odrodzonej"
Opery Warszawskiej. Oczywiscie nie interesujg nas w danym wypad-
ku ani wyniki kasowe, ani moralne, lecz bilans artystyczny,
ktory sktada sie z trzech podstawowych elementéw: repertuar, poziom
i wptyw na zamitowania muzyczne publicznosci. Pod tym tez katem
sproébujemy rozpatrze¢ dziatalnos¢ Opery Warszawskiej w sezonie
1934/35.

Kazdy cztowiek, rozpoczynajacy pewng odpowiedzialng prace, musi
mie¢ wilasny poglad na oczekujagce go zadania i w oparciu o ten po-
glad ustali¢ metode i vrytyczne swej pracy. Stopieh zgodnosci wyni-
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kéw pracy z przyjetemi zatozeniami jest miarg osiggnietego powodze-
nia lub niepowodzenia.

SzczeSliwym trafem obecni kierownicy Opery Warszawskiej dyr.
Korolewicz-Waydowa i kierownik muzyczny p. Adam Dotzycki na
progu sezonu zapoznali ogdt ze swemi pogladami na prowadzenie Ope-
ry. Pierwsza — w monografji M. Glinskiego ,,Opera“ — zamiescita
krotki artykulik o zadaniach kierownika opery (patrz str. 33—35 tej
monografji), drugi za§ — w wywiadzie prasowym pod patetycznym
tytutem ,,0 losy Teatru Wielkiego" (Kurjer Poranny z 31 lipca 1934
roku) wypowiedziat pare mys$li o zadaniach artystycznych Opery.

Zestawia jac wynurzenia pp. Kierownikdw Opery z ich czynami, mu-
simy stwierdzi¢ rewelacyjny fakt: pp. Korolewicz - Waydowa i Dot-
zycki jakby sie zmowili i robig wszystko naodwrdt. Kontrast
stow i czynow doprawdy zadziwiajacy.

Wybdr repertuaru jest podstawowg kwestjg dla kierownictwa tea-
tru oocrowego. Repertuar nie moze by¢ przypadkowym i musi $wiad-
czy¢ Owyraznej linji artystycznej teatru. Pozatem powinien w dosta-
tecznym stopniu uwzglednia¢ tworczo$¢ polskg. Kierownicy Opery
Warszawskiej mowili o tej kwestji bardzo pieknie. Oto p. Korolewicz-
Waydowa pisata:

,Zywa troska musi byé otoczona sprawa repertuaru operowego...
Podstawg repertuaru pozostang jeszcze ditugo cudowne arcydzieta
przesztosci®,

P. Dotzycki wtorowat:

»MOwi sie u nas stale dwie rzeczy: ze niema repertuaru i ze pu-
bliczno$¢ nie chce chodzié. Nieprawda. Repertuaru i to bardzo cie-
kawego i wartosciowego jest moc. Nie mozna gra¢ ciagle ,,Fausta"
i ,Carmene".

Whbrew temu podstawg tegorocznego repertuaru Opery Warszaw-
skiej byty: ,Faust", ,Carmen", ,Aida", ,Zydéwka", ,Pajace" — cig-
gle je grano. Jako prenjery wystawiono: ,Iris" Mascagniego, , Afry-
kanke" Meyerbeera, ,,Don Carlos" Verdiego, ,Niemg z Portici" Au
bera oraz trzy operetki: ,,Kraina usmiechu”, ,,Hr. Luxemburg" i ,,Ro-
se Marie". Zadna z tych oper nie zalicza sie do arcydziet przesztosci.
Jedyna nowoscig (zdaje sie przedmiot dumj Opery Warszawskiej)
byta opera ,,Dybuk", wspétczesnego kompozytora wioskiego L. Rocca,
ktéra zastuguje) na uwage chyba z tego tylko wzgledu, ze brat w nigj
udziat chér synagogi warszawskiej w strojach rytualnych.

Sprawa repertuaru polskiego przedstawiata sie nader pomysinie
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w zapowiedziach kierownikow Opery. P. Korolewicz - Waydowa pi-
sala:
.Ze twdrczo$é nasza rodzima musi tu byé przedewszystkiem
uwzgledniona, nie trzeba chyba specjalnie podkresla¢™.

P. Dotzycki byt jeszcze bardziej kategoryczny:

.Wszystkie opery konczg sezon jakim$ cyklem, u nas powinno sig
Konhczy¢ tygodniem polskim. Jest przeciez tyle oper polskich: ,,Go-
plana™, ,Eros i Psyche", ,Konrad Wallenrod". Jest bardzo dobra
rzecz ogromnie utalentowanego zmartego kompozytora Statkowskie-
go p.t. ,Marja”. A wogdéte polska opera powinna
by¢ dawana przynajmniej raz w tygodni u“

Jakze piekna obietnica i jakze skromne wykonanie! Dorobek Opery
Warszawskiej w dziedzinie twdrczosci polskiej przedstawia sie zupet-
nie mizernie: wznowienie ,,Erosa i Psyche" L. R6zyckiego, ,Halka" na
popotudniéwkach, 2 czy 3 przedstawienia ,Strasznego Dworu" oraz
dla ostody jedno wykonanie estradowe ,Lilij" F. Szopskiego
(dla) radja!). Na zakoriczenie za$ sezonu zamiast cyklu polskiego, ty-
dzieh oper} wioskiej (,,Tosca", ,Rigoletto”, ,,Cyganerja", ,,M-me But-
terfly” i ,,Cyrulik Sewilski") w wykonaniu miernych sit zagranicznych
i.. Hr. Luxemburg ad infinitum.

Objektywnie mozna stwierdzi¢, ze repertuar Opery Warszawskiej
w ub. sezonie nie zawierat ani jednej pozycji, wazkiej pod wzgledem
artystycznym. Nie spos6b przytem dopatrzeé sie jakiejs wyraznej linji
w doborze repertuaru i uszeregowaniu premjer. Mozna jedynie skon-
statowac, ze zamitowania kierownikéw Opery wyraznie grawitujg ku
dzietom, ktore nie sg ,arcydzietami", lecz zabytkami przesztoSci.
Tym przebrzmiatym i matowartosciowym zabytkom musiata ustapié
miejsca i tworczos¢ polska.) Naprézno tez czekaliSmy na zapowiedzia-
ne wystawienie ,Harnasiow" Szymanowskiego: mimo wybitnych zami-
towan baletowych p. Korolewicz - Waydowej, pierwszeAstwo wysta-
wienia tego utworu przypadto... Pradze Czeskiej.

Mozna ostatecznie pogodzi¢ sie z najbardziej nawet wyswiechtanym
i ogranym repertuarem, jezeli wzamian za to daje sie wysoki poziom
wykonawczy i pigkne koncepcje artystyczne. Dyr. Dotzycki stusznie
podkreslit w swym wywiadzie, ze ,opera ,ako szmira przezyta sie
napewno; tylko dobra opera, na poziomie i wartoSciowa zyje i zy¢
bedzie". Coz wiec mozna powiedzie¢ o poziomie Opery Warszawskiej
w ubiegtym sezonie?

Niestety i w tej dziedzinie istnieje wielka dysproporcja miedzy za-
miarami kierownikéw Opery a rzeczywistoscig. Ubieglty sezon byt dal-
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szym etapem w systematycznym spadku poziomu Opery Warszaw-
skiej od chwili ustgpienia . p. Emila Mtynarskiego.

Przedewszystkiem p. Korolewicz - Waydowa nie zdotata skompleto-
wacé wartosciowego zespotu Spiewaczego. Zespét solistéw, z wyjatkiem
kilku jednostek, sktadat sie z sit stabych, nieposiadajacych ani zada-
walniajagcych warunkéw wokalnych, ani dostatecznego przygotowania
muzycznego. Sity, ktére normalnie nadajg sie najwyzej do partyj dru-
gorzednych, awansowaty na wykonawcow nieraz czotowych rél i oczy-
wiscie nie bylty w stanie podota¢ postawion ym im zadaniom. P. Koro-
lewicz - Waydowa rzucita hasto odnowienia i odmiodzenia zespotu,
gtoszac, ze

,w doborze artystéow trzeba kierowac sie nastepujacemi kryterjami:
talent, mtodos$¢, piekno gtosu i uroaa™

Niestety, na scenie Teatru Wielkiego przewazali arty$ci, ktérym sta-
nowczo obce byty wszystkie wymienione przymioty. W rezultacie,
przedstawienia staty na niskim poziomie, nieraz graniczagcym z amator-
stwem. W tem tez najwidoczniej tkwi przyczyna bankructwa repertua-
rowego Opery Warszawskiej: poprostu brakto wykonawcow do wysta-
wiania dziet naprawde warto$ciowych. Ujawnito sie to z calg jaskra-
woscig przy wznowieniu ,Lohengrina”: obsada byta tak licha, ze nie
odwazono sie utrzymac tej opery w repertuarze.

Zdaniem mojem, poziom Opery nalezy ocenia¢ nie na podstawie
przedstawien premjerowych, lecz — codziennych przedstawien ,se-
ryjnych", przeznaczonych dla szerokiej publicznosci: te dopiero przed-
stawienia $wiadczg o stosunku kierownictwa i zespotu do zadan arty-
stycznych instytucji. Ot6éz nalezy stwierdzié, ze poziom przecietnych,
»ZWyktych" przedstawien byt wyjatkowo nieciekawy: cato$¢ byle jak
sklecona i niewykoiAczona muzycznie, przygodne, nieraz fantastyczne
obsady, niezgrane i niezeSpiewane, beznadziejny szablon rezyserji —
wszystko sprawiato wrazenie zupeinego ubé6stwa i zaniedbania ar-
tystycznego. Te braki usitowano zapetni¢ sensacjamilbaletowemi, réz-
nemi trickami widowiskowemi, rewjami mdd i t. p., lecz c6z to ma
wspdlnego z teatrem operowym, muzycznym ?

Ci, ktorzy dzi$ piszg o ,,odrodzeniu’ Opery Warszawskie,, widocz-
nie nie widza lub nie chca widzie¢ przepasci dzielgcej obecny sezon
z ,Afrykankga" i ,Dybukiem" od dawniejszych, gdy styszeliSmy szereg
kapi talnych, nieraz niezapomnianych przedstawien pod Mitynarskim
lub Rodzinskim. Wystarczy wspomnie¢ choéby takie przedstawienia,
jak: Hagith, Krél Roger, Kawaler srebrnej rézy, Tristan i lzolda,
Spiewacy norymberscy, Parsifal, Godzina hiszparnska. Céz za rdéznica
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poziomu, aspiracyj i mozliwosci wykonawczych! Jakze nedznie wygla-
da' obecne ,,odrodzenie", wobec 6wczesnych wyczynow artystycznych
na miare europejska, dzi$ nieosiggalnych i niemal legendarnych!

Obecna Dyrekcja Opery Warszawskiej jest dumna z tego, ze zdo-
byta publicznos$¢ i zapetnita nig sale: przypisuje tez sobie zastuge roz-
budzenia zamitowania publiczno$ci do muzyki i teatru operowego.
Tymczasem tajemnica zapetnionej sali nie lezy bynajmniej w sukce-
sach muzycznych p. Korolewicz - Waydowej, lecz przedewszystkiem
jest wynikiem intensywnej i z temperamentem prowadzonej akcji re-
klamowej. Przytem, im bardziej ujawniata sie beztresciwos¢ i staby
poziom sezonu, tern mocniej brzmiat zgietk reklamowy; jakgdyby usi-
towano zagtuszy¢ nim wszelki krytycyzm publicznosci. Jednoczesnie
same formy tej reklamy i propagandy dowodzity, ze Opera Warszaw-
ska przestata by¢ teatrem muzycznym i wabipubliczno$¢ wszy-
stkiem oprécz muzyki. DowiedzieliSmy sie, ze najwazniejszg rzeczg
w operze ,,Carmen" sg tafice p. Halamy, ogladaliSmy w Operze fotosy
choru synagogi warszawskiej, a pézniej dla odmiany —tancerek w po-
zach i strojach mocno... ,,rewjowych”. Wabiono nas do teatru autogra-
fami artystow, chinskiemi lampionami na korytarzach, bileterami w ki-
monach, rewjami mod, réznemi ,,intermezzami"” na scenie i t. d. i t. d.
Muzyke zepchnieto do roli podrzednego akcesorjum, Teatr Wielki stat
sie instytucjg rozrywkowsg i widowiskowsg, a nie — muzyczng. W tych
warunkach Opera Warszawska stracita jakiekolwiek znaczenie dla kul-
tury muzycznej: poziomem, repertuarem i catem swojem nastawieniem
nie przynosi zaszczytu naszemu zyciu muzycznemu.

Ujemny bilans artystyczny ubiegtego sezonu Opery Warszawskiej
jest zjawiskiem smutnem i zatrwazajgcem. Stokro¢ gorszg rzeczg jest
ujawniony przez p. Korolewicz - Waydowg kompletny brak jakiejkol-
wiek idei i koncepcji artystyczno - kulturalnej w prowadzeniu teatru.
Nie sposob dopatrze¢ sie jakiego$ sensu i mysli przewodniej w jej po-
sunieciach artystycznych, niewiadomo jakim celom ma stuzy¢ jej teatr,
dla kogo ma istnie¢ i co ma osiggna¢. Zadna, najbardziej nawet prze-
sadzona i reklamiarska propaganda nie zdota ukry¢ pustki ideowej
i braku naprawde artystycznych aspiracyj u dzisiejszych kierownikow
Opery Warszawskiej. Nie dostrzegajg tego tylko krytycy warszawscy,
ktorzy mieli tyle zastrzezen i zarzutéw pod adresem wielkiej miary
artysty Emila Miynarskiego, a obecnie sg petni zachwytu dla dziatal-
nosci p. Korolewicz - Waydowej (wyjatek Michat Kondracki — en-
fant terrible p. Korolewicz - Waydowej). Nie psujmy btogiego nastroju
tym nagtym entuzjastom.
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Mato kto zdaje sobie sprawe z dziwnych dziejow Opery Warszaw-
skiej w Polsce niepodlegtej. Przez szereg lat nalezata ona do m. st.
Warszawy i éwczesny Magistrat hojng rekg doktadat do niej ponad
trzy miljony ztotych rocznie. Po zainwestowaniu w ten sposéb trzy-
dziestu kilku miljonéw, magistrat nagle przestat interesowac sie Ope-
rg i oddat ja... w dzierzawe. Okazato sig, ze diugoletnie sute doptaty
do Opery nie byty Swiadomg i na dtuzszg mete obliczong akcja kultu-
ralno - artystyczng, lecz szerokim gestem fantasty - bogacza. Jak zban-
krutowany bogacz rezygnuje z kosztownych uciech i rozrywek, tak
Magistrat m. Warszawy uznat prowadzenie Opery za zbedny luksus.
Niestety, zbyt czesto ludzie stojagcy u wiadzy nie majg u nas zrozumie-
nia dla zagadnien sztuki i kultury, zbyt czesto sprawy artystyczne sg
dla nich mato uzytecznym balastem, ktopotliwym luksusem!

Eksperyment z Operg Warszawska ,,w dzierzawie" wykazat z calg
oczywisto$cig oddawna zresztg znany fakt, ze teatr operowy nie moze
by¢ prowadzony przez prywatnego przedsiebiorce, jezeli ma sta¢ na
powaznym poziomie i by¢ przybytkiem sztuki, a nie miejscem zatrud-
niania bezrobotnych. Jest nie do pomyslenia, zeby w naszem wielkiem
panstwie nie byto ani jednej powazhie prowadzonej opery. W sgsied-
nich Niemczech jest czynnych ponad 60 teatréw operowych, w Czecho-
stowacji— jedenascie, u nas wegetuje ,,prywatnie” dwa. Jezeli m. st.
Warszawa definitywnie przestato interesowac sie opera, to Teatr Wiel-
ki musi ulec upanstwowieniu. Dalsze eksperymenty z dzier-
zawcami roznej pici i wieku doprowadzg niechybnie do ostatecznej za-
gtady sztuki operowej w Polsce. W kraju Stanistawa Moniuszki nie
wolno do tego dopuscic.
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STEFAN SLEDZINSKI-LIDZKi

~.ELLE PARLE GAULOIS".

W jednym ze swych ,Wieczorédw w orkiestrze'l przypomina Berlioz owa zoneg
wojownika wallijskiego, wystepujacg u Szekspira. Ma ona do wypowiedzenia
pare stow w djalekcie wallijskini, niezrozumiatym dla ogdétu anglikéw. Zamiast
podawaé ten tekst, Szekspir pisze ,elle parle gaulois”, a aktorka ma powiedzie¢
kilka niezrozumiatych stow.

Elle parle gaulois! Ostatnio doszedtem do przekonania, ze nasi $piewacy i $pie-
waczki pochodza z narodu wallijskiego. Kto nie wierzy, niech postucha, mozna
sie przekona¢ chotby w najskromniejszej audycji radjowej. Kiedy$ nawet wypa-
dto zabawne qui pro quo. Jedna z gwiazd od$piewata cykl pie$ni ,indjanskich",

ik sie zdawatlo — w jezyku oryginalnym. Co6z, kiedy teksty byty przettomaczone,
cho¢ nikt tego nie zauwazyt. Elle chantait indien!

Zmora fatalnej dykcji przybrata wprost nagminne objawy. Nasi P. T. artysci
$§piewacy $piewajg wytacznie po wallijsku. Gdzie przyczyna?

Moze fachowi pedagogowie $piewu znajda inne wyjasnienie. Zanim jednak
wtajemniczeni magowie odezwg sig, zbijajac moje wywody, chciatbym sprébowaé
rozwigza¢ te dziwng zagadke, tak jak to od pewnego czasu obserwuje.

Pierwszem zainteresowaniem $piewaka jest naturalnie materjat gtosowy i jego
ksztatcenie. Jest to zjawisko naturalne, staje sie tragedjg dopiero wtedy, gdy
pozostaje jedyna troska wtasciciela owego materjatu, no i jego nauczyciela. Tym-
czasem obserwujemy $piewakéw réznej miary, dla ktéorych kwestja ,niesie, czy
nie niesie” jest jedyna sprawa, dotyczacag nietylko nauki $piewu, ale interpretacji,
repertuaru, karjery — wog6le alfa i omega S$piewactwa. Je$li ,niesie”, to juz
o reszte dba¢ nie trzeba, to wystarczy, aby zadowoli¢ P. T, artyste, a gorzej —
jego mistrza. Wtedy mozna sobie $piewa¢ nawet po chinsku, a najlepiej stworzy¢
sobie jaki$ wiasny, pozbawiony spotgtosek djalekt, a z samogtosek uznaé¢ tylko
niektére, oczywiscie te, ktére ,niosg".

Polecamy gorgco hotdujagcym tym zasadom S$piewanie wokaliz, jako jedyne za-
jecie, do ktorego sag artystycznie przygotowani (i to niewiadomo). Céz, kiedy re-
pertuar to do$¢ skromny i troche za mate nan zapotrzebowanie. W innych za-
kresach dziatalnosci artysty $piewaka nastepnym zainteresowaniem musi by¢
dykcja!

Podobno niszczy ona gtos, psuje rezultaty, osiggniete w pracy nad emisja i t. p.
Caly cykl zarzutéw gnebi te nieszczesng dykcje, ale bez niej niepodobna sie obejs¢.
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Podajac tekst poetycki, jest ona narzedziem réwnie waznem, jak emisja, a dla stu-
chacza w wielu wypadkach wazniejszem. Czy chodzi o watek akcji dramatycznej
w operze, czy o stowa wiersza, z ktérych narodzita sie pie$n, wszedzie tam, gdzie
poezja zespolita sie¢ z muzyka, zbrodnig artystyczng jest stawianie ponad poezje,
ponad muzyke owego ,pieknego materjatu™, ktéry dobrze ,niesie”, a ktéry jest
tylko fizjologicznym objawem pewnych anatomicznych wtasciwo$ci budowy narza-
dow gtosowych ich posiadacza. Demonstracja prawidtowo dziatajacego organu gto-
sowego to jednak nie jest to, czego oczekujemy na sali koncertowej czy w radjo.
To nie uniwersytet (gdzie takie demonstracje mogg czasem mie¢ miejsce), tu trzeba
jeszcze by¢ artysta. Nie mozna traktowaé tekstu, jako pretekstu do wydobywania
z siebie tonéw moze pieknych, ale nieartykutowanych.

Mozeby nasi pedagogowie wynalezli jednak sposéb nauki dykcji, ktéra nie ,,psu-
taby emisji", a ktéra uprzystepnitaby stuchaczowi tekst utworu. O ile moge sadzi¢,
takie sposoby istniejg i sg nawet czasem $piewacy, ktérzy postugujg sie niemi. Ba,
nawet w pewnych warunkach dobra dykcja ratuje sytuacje. Zdarzato sie styszeé
niegdy$ dobrych $piewakéw u schytku ich karjery, kiedy z cudownego materjatu
pozostaty juz tylko resztki, a ktérzy dzieki wspaniatej dykcji potrafili jeszcze
i wtedy da¢ kreacje zajmujace interpretacyjnie. llekro¢ jestem na t. zw. komedji
muzycznej, w ktoérej muszg $piewac arty$ci dramatyczni, pozbawieni przewaznie
owego ,szlachetnego metalu™, stucham z zazdro$cig wyrzezbionego kazdego stowa
tekstu i poréwnuje np. z operg, kiedy bez libretta nie mozna sie dowiedzie¢, o co
chodzi. No, ale ci uczag sie w szkotach teatralnych owej strasznej dykcji, uczg sie
wymawia¢ spoétgtoski, tam gdzie one sg, i uczg sie¢ wymawiaé samogtoski takie,
jakie sa!

Doszty mnie stuchy, ze czcigodny prezes Akademji Literatury protestowat w dy-
rekcji Radja przeciwko zaprzepaszczeniu stowa poetyckiego przez $piewakéw. Wi-
docznie sprawa juz mocno dojrzata, aby zwr6ci¢ uwage na to laceramento della
poesia. Trzeba, by $piewacy uprzytomnili sobie, ze $piew artystyczny to nietylko
tony ,ktére dobrze niosa™, ale interpretacja dobrym i dobrze postawionym gtosem
i przy pomocy dobrej i naturalnej dykcji tekstow muzycznego i poetyckiego, nie-
rozdzielnie powigzanych w kazdem dziele muzyki wokalnej.

Przy sposobnosci osiggnie sie jeszcze jeden zysk. Gdy tekst stanie sie zrozumiaty,
odpadnie ochota do $piewania bylejakich wierszydet, zwitaszcza w tlomaczeniach.
Bedziemy wymagaé, zeby teksty bytly naprawde poetyckie. Dzi§ jest to przewaznie
obojetne, bo tekstu i tak nikt nie ustyszy.

Powie kto, ze takich tekstow brak. Na szcze$cie nie jest to prawda. Jest w Polsce
fanatyk, ktory od szeregu lat ttomaczy najczystszg polszczyzng i pieknie caly ze-
lazny repertuar pie$niarstwa. Dzieto jego obejmuje kilkaset pozycji i moze by¢ z ta-
twoscig przez $piewakdw wykorzystane. Mimo ze potrzeba dobrych tekstéw jest na-
prawde palaca, brak jest zapotrzebowania na te piekne prace. Nie interesujg one
Spiewakoéw, bo i poco.

Jesli troche przejaskrawitem ten artykulik, to napewno niewiele. Jes$li wywotam
nim jaka$ odpowiedZz — tem lepiej. Jes$li kiedy$ ustysze $piewaka, dbatego o tekst —
postucham (zapewne nietylko ja) z satysfakcja. Na razie jednak prawie zawsze po
kilku chwilach produkcji $piewaczej mysle sobie:

»Elle parle gaulois™!
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JAN OLCHA.

REFLEKSJE

Film z przebiegu smutnych uroczystosci pogrzebowych Marszatka Joézefa Pit-
sudskiego dotart do wszystkich zakatkéw Polski: ogladaty go i wchianiaty wzru-
szone miljonowe rzesze polakéw. Przekroczyt on i granice Polski: przygladali sie
cudzoziemcy jak zegnano u nas Najwiekszego Polaka, Film wyjatkowej wagi —
historyczny. Strona dzwiekowo-muzyczna tego filmu zostata zrealizowana banal-
nie, niechlujnie, a w wielu miejscach wrecz falszywie. Zamiast przejmujacej ciszy
i tragicznego warkotu werbli, jakie towarzyszyty zatobnemu konduktowi, wstawio-
no marsze zatobne, wyjatki z symfonij i inne t. zw. ,,nastrojowe kawaltki. Udzwie-
kowiono brzydkie, patetyczne, nielicujace z powaga i tragizmem chwili $piewy
z nabozenstwa Katedry wawelskiej, natomiast zamiast pieknych, powaznych i do-
skonale wykonanych $piewéw chdéru ks. Gieburowskiego na nabozenstwie w Ka-
tedrze warszawskiej dano jakie$ niewyrazne, bezbarwne, nic nie mowigce przy-
grywki organowe.

W catym uktadzie muzycznym tego filmu panuje nieporzadek i przygodnos¢.
Gdzie jak gdzie, ale tu nalezalo muzyczng strone opracowaé starannie i z wiek-
szym pietyzmem. Kto nad tem czuwat, jaki muzyk?...

Niedopuszczalne, a nawet karygodne niedbalstwo muzyczne, ktére przejdzie do
historji!...

Beztresciwa i bez zadnego oblicza artystycznego obecna Opera Warszawska ma
jednak swoich wiernych przyjaciét i wielbicieli. P. Korolewicz-Waydowa potrafita
zdoby¢ dla swojej opery serca i piéra wigkszosci sprawozdawcéw muzycznych
pism warszawskich. Ani szablonowy repertuar, ani mierne wykonanie, ani warunki
pracy i ptacy pracownikéw stotecznej opery nie przeszkadzajg t. zw. krytykom
muzycznym wypisywa¢ peany na cze$¢ dyrektorki p. Korolewicz - Waydowej.
A p. St. Niewiadomski w artykuliku hotdowniczym, umieszczonym w ,,Muzyce",
podnoszac wielkie zastugi jubilatki p. Korolewicz-Waydowej dochodzi do wnio-
sku, iz dwa razy uratowata ona Opere Warszawskg od upadku artystycznego i za-

gtady: pierwszy raz w r. 1917 i drugi raz — rok temu, obejmujac kazdorazowo dy-
rekcje tej instytucji.
Jak jest prowadzona obecnie Opera Warszawska — mamy wyrobione swoje

zdanie: bez Zzadnego sensu artystycznego i bez zadnej idei przewodniej.
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Ciekawi jesteSmy iak p. Korolewicz - Waydowa kierowata Operg w r. 1917.
W rocznikach muzycznych z owych lat czytamy, iz robita to zupeitnie tak samo
jak obecnie. P. St, Niewiadomski umiescit w r. 1918 w redagowanej przez siebie
,Gazecie Muzycznej 1) list z Warszawy tej treéci: ,,Dopiero z poczatkiem paz-
dziernika, t. j. z pierwszym koncertem Filharmonji zabrzmia pierwsze dzwigki sym-
foniczne biezacego sezonu, narazie panuje wszechwtladnie opera. Naturalnie, nie
jest to opera w klasycznym stylu, ta planowo obmys$lana, opatrzona jakim$ in-
dywidualnym wyrazem, dazaca do czego$ z konsekwencja, polska, wioska, czy

wagnerowska — choc¢by charakter jej nie miat koniecznie objawia¢ sie w skraj-
nej wytgcznosci,” tylko w przewadze lub w stylu. Nie, jest to opera przy catlej
Swietnosci swojej — przecietna, prowadzona nie tyle intencjg jaka$ dyrekcji arty-

styczng, ile postanowieniem zadowolenia publicznosci; nie tyle idea jaka$, i!
checia wydobycia iak najwiekszej ilosci grosza..."

Jakie to dzisiejsze, jakie aktualnel!... P, Korolewicz swojg bezideowoscig arty-
styczng i bezprogramowos$cig uratowata Opere Warszawska az dwa razy!... Szko-
da, ze p. St. Niewiadomski nie czyta rocznikéw przez siebie kiedy$ redagowanyctj
i szkoda, ze stucha i patrzv na opery dzi§ grane w stolicy oczyma i uszami
p. Korolewicz-Waydowej. Mozeby wywczas ta zbawcza rola p. Korolewicz-Way-
dowej wyglgdata inaczej pod piérem p. St. Niewiadomskiego i innych sprawo-
zdawcéw muzycznych.

Po tegorocznych popisach uczniéw Panstwowego Konserwatorjum Muzycznego
w Warszawie w kilku pismach (4BC, Kurjer Poranny) pojawity sie artykuliki,
napastujace te uczelnie muzyczng i zohydzajace jg w oczach uczacej si¢ mito-
dziezy.

Wolno komu$ lubi¢ lub nie lubi¢ Morawskiego, Bierdjajewa, Rytla i innych pro-
fesor6w warszawskiego Konserwatorjum, wolno komu$ nic sie nie zna¢ na spra-
wach pedagogiczno-muzycznych i o tych sprawach pisa¢ bzdury (u nas to sie
praktykuje), lecz nie wolno, zdaniem naszem, jawnie przekreca¢ faktéw dobrr
znanych i tatwo sprawdzalnych, nie wolno dla jakich$ porachunkéw osobistych
obniza¢ autorytetu uczelni, skupiajacej — pomimo wszystko, najlepsze polskie
sity pedagogiczno-muzyczne i wielkg ilo§¢ mtodziezy muzycznie uzdolnionej.
Jesli kto pisze, ze Konserwatorjum warszawskie nie posiada orkiestry uczniowskiej,
to nie mozna inaczej tego nazwa¢ jak najzwyktejszem kiamstwem, gdyz ktokol-
wiek interesowat sie troche ta uczelnig wie dobrze, ze w ubiegtym roku szkolnym
orkiestra uczniowska kilkakrotnie wystepowata na produkcjach Konserwatorjum,
jak réwniez wykonata cze$¢ orkiestrowa opery ,Wesote kumoszki', wystawionej
przez klase operowg Konserwatorjum warszawskiego. Je$li kto$ pisze, ze Kon-
serwatorjum nie posiada klasy kameralnej, to dowodzi tylko swojej nieuczciwej
ignorancji, gdyz od kilku lat wysoko postawiona i ruchliwa klasa kameralna bu-
dzi podziw swoim poziomem i iloScig zespoldw.

Doradza¢ mtodziezy konhczacej Konserwatorjum by czempredzej zapomniata
wszystkiego, czego ja tam uczono, jest najzwyklejszag demagogja i nikt inaczej do
tego nie moze ustosunkowac sie.

>) ,,Gazeta Muzyczna™ Nr. 1, rok 1918.

227



Rzeczowa, uczciwa, wynikajgca z troski o dobro kultury muzycznej krytyka jest
pozadana, a nawet konieczna. Natomiast uprawianie osobistych porachunkéw pod
ptaszczykiem krytyki nalezy bezwzglednie pietnowaé i potepiaé. Jest to szkodni-
ctwo muzyczne, niestety, u nas rozpowszechnione.

Nareszcie wykryto i udowodniono dlaczego Warszawa stosunkowo mato inte-
resuje sie wspoétczesng twdrczosciag muzyczna, a w szczegélnosci — tworczoscia
polskich kompozytoréw. Uczynit to w sposéb przekonywajacy i jasny p. J. A. Ma-
klakiewicz na tamach ,,Muzyki". Okazuje sie¢ — wszystkiemu winne Stowarzyszenie
Mito$nikéw Dawnej Muzyki, ktére uzywajac niecnych metod obatamucito cala
Warszawe i zmusza wszystkich do stuchania utworéw Szadka, Gorczyckiego i t. p.
A jak wiadomo — sg to miernoty muzyczne (udowodnita to p. dr. Lobaczewska
i stwierdzit to p. J. A. Maklakiewicz). Co wiecej — wszystkie fundusze panstwo-
we przeznaczone na muzyke plynag do kasy Stow. Mito$nikéw Dawnej Muzyki,
stad nadmierny rozrost tej instytucji, oczywiscie, kosztem muzyki wspoétczesnej.
I jak w takich warunkach moze sie rozwija¢ u nas twoérczo$¢ muzyczna i jak moz-
na zainteresowa¢ nig zdeprawowang, obatamucong muzyka dawng publicznosé
warszawskg?!...

Tak pisat na tamach ,,Muzyki" wspétczesny kompozytor polski p. J. A. Makla-
kiewicz.

lle jest w tem wszystkiem sensu i ile prawdy — tatwo osadzi kazdy zdrowo
mys$lacy muzyk. Pozostanie nadal tajemnicg p. Maklakiewicza czem sie kierowat
wypisujac te rewelacyjne odkrycia. Ze nie o muzyke mu tu chodzito — to jest

az nazbyt jasne.

W wilenskim S$wiecie muzycznym ostatnio dokonano b. powaznej operacji. Bo-
lesna ona byta dla wielu jednostek, ale konieczna dla normalnego rozwoju muzyki
w Wilnie. Ciagte liczenie sie z ,zastugami, latami pracy i z stosunkami jednostek
nie dajacych sobie rady z organizacjag wspoétczesnego zycia muzycznego, a sto-
jacych na czele instytucyj muzycznych, wytwarza w ruchu muzycznym bezna-
dziejny zast6j i tesknoty za miniong przesztoscia,

Jeszce kilka takich operacyj, a moze muzyka polska wyjdzie z impasu na
droge normalnego, dostosowanego do potrzeb wspoéiczesnego zycia, rozwoju.

Nieprzyjemne to jest — ale konieczne
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Dr. JERZY FREIHEITER

Z WSPOLCZESNEJ LITERATURY POLSKIEJ

MUZYKA SKRZYPCOWA

Skrzypce, ubozsze w arcydzieta, niz fortepian, majag w twoérczosci polskiej ba-
jeczne skrzypcowo i muzycznie kompozycje Szymanowskiego. Poza niemi zapisaé
mozna tylko kilka mniejszych utworéw; niemniej ostaja sie one zwyciesko przed
wielka czesciag wirtuozowskiej literatury skrzypcowej.

Henryk Melcer: Dumka St. Moniuszki, parafraza na skrzypce z tow. fortepianu.
Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1929.

Parafraza Melcera zdradza wszedzie dosSwiadczonego kompozytora. Mowi
o tem przedewszystkiem umiar, z jakim Melcer podchodzi do tematu. Nie staje
sie on bynajmniej pretekstem do karkotomnych sztuk wirtuozowskich; parafraza
Melcera zgodna jest z charakterem tematu, nie gwalci w niczem jego prostoty.
Doswiadczong reke wida¢ w takich efektach, jak n. p. romantyczne staccata akor-
déw w wysokim rejestrze fortepianu (oddzwiek ,,Snu nocy letniej") pod trylem
skrzypiec, melodja w flazeoletach nad akordami fortepianu w niskim rejestrze,
wykorzystanie tegoz rejestru w ppp zakonczenia i t. p.

Mata kompozycja zastuguje na state miejsce w programach i ,bisach"
skrzypkow,

Adam Andrzejowski: Burlesgue na skrzypce i fortepian. Towarzystwo Wy-
dawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1930.

Utwor Andrzejowskiego nalezy do owych ,perpetuum mobile”, jakich wiele
jest w literaturze skrzypcowej. Muzycznie odbiega jednak od ich szablonu, gdy
fortepian bierze udziat w robocie motywicznej, a nawet otrzymuje temat. Cato$¢
ma forme 3-czesSciowag (t. zw. pierwszg forme ronda). W skrajnych czesciach
(allegro vivace) daje Andrzejowski prawej rece szerokie pole do popisu technika
spiccato w szybkiem tempie przy biegnikach lewej, $rodkowa cze$¢ (meno mosso)
kaze rozwinaé¢ kantylene.

Burlesque Andrzejowskiego posiada przedewszystkiem wysokg warto$¢ peda-
gogiczng, Kktéra, wraz z walorami muzycznemi, kwalifikuje te kompozycje na
obowigzkowy punkt w programach szkét.
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Marceli Poptawski: Rigaudon na skrzypce i fortepian. Towarzystwo Wydaw-
nicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1933.

Dla przeciw-romantycznej wspoétczesnosci nie ma zaden z kompozytoréw, ktdérzy
ja bezposrednio poprzedzili, takiego znaczenia jak Reger. Jego polifonja i zwrot
ku dawnej przeszto$ci tworza jedng z gtéwnych zapowiedzi wspo6tczesnych dazen.
Rigaudon Poptawskiego jest przejawem az nadto zrozumiatego u ucznia Regera —
wptywu ,,Suite im alten Styl". Nasz kompozytor doskonale wzyt sie w 18 wiek,
co wida¢ na kazdym kroku (n, p. seksta dorycka, idaca w doét, kadencja, anty-
cypujaca w gornym gtosie tonike i t. p.). Zapatrzony w przeszto$¢, nie podkreéla
Poptawski osobistej nuty; niemniej nie chce da¢ tylko kopje 18 wieku, jak $wiad-
czy rozszerzona chromatyka i enharmonikg tonalno$¢ w S$rodkowej czesci, wska-
zujgca wraz z kadencjg (dominanta dominanty — tonika) na Regera. Poptawski
osiggnat mimo to jednolity charakter catosci.

Rigaudon Poptawskiego — to cacko, ktére powinno sta¢ sie przedmiotem zywsze-
go, niz dotad, zainteresowania; zastuguje na to muzycznie i skrzypcowo.

Tadeusz Szeligowski: Piesn litewska. Skrzypce i fortepian. Towarzystwo Wy-
dawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1934.

Melodja w tonacji doryckiej, (transponowanej od a), jest podstawa kompozycji
Szeligowskiego. Opracowanie Szeligowskiego cechuje prostota, podstawowy, za-
pewne, warunek przy podejsciu do folkloru. Pominiecie fundamentu a w akompan-
iamencie wywotuje chwiejno$¢ tonalng miedzy tonacja dorycka od a i lidyjska
od c, przez co powstaje dalekie od szablonu tto harmoniczne, mimo prostego
przebiegu harmonicznego, zmaconego tylko tu i éwdzie przecinajacemi sie ptaszczy-
znami akordéw przejésciowych lub w $rodkowej czeéci akordami kwintowemi, zro-
zumiatemi jako akordy napiecia. Cato$¢ ma forme 3-cze$ciowa, przyczem czesc
$Srodkowa nie wprowadza nowego tematu, lecz zuzytkowuje pierwszy motyw piesni
w rodzaju przetworzenia. Na podkreslenie zastuguje czysta, wolna od niedocig-
gnie¢ faktura (dobry bas, tadny kontrapunkt skrzypiec do tematu w fortepianie na
str. 4), Po prostym przebiegu harmonicznym cato$ci mato jednak przekonywa osta-
teczna kadencja, zadajgca gwatt tkwigcej w melodji kadencji frygijskiej (pod
skrzypcowem d — w fortepianie a c es g).

Pie$n litewska Szeligowskiego urozmaica i ozywia ubogi repertuar skrzypcowy.

MUZYKA WIOLONCZELOWA.

Jan Maklakiewicz: Koncert na wiolonczele i orkiestre. Wyciag fortepianowy.
Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1935.

Koncert Maklakiewicza jest, o ile wiem, pierwszym wydanym Kkoncertem wio-
lonczelowym polskiego kompozytora; zastuguje na szczegdlng uwage takze z po-
wodu oparcia instrumentalnej kompozycji na chorale gregorjanskim. Tematyka
Maklakiewicza, oparta na liturgji, wskazuje, rozpatrywana jednogtosowo, na zzy-
cie sie kompozytora z choratem gregorjanskim. Trafnie unika Maklakiewicz
w uksztattowaniu tematu okresowej, symetrycznej budowy, a tonalng atmosfere
choratu tworzy przedewszystkiem elementami pentatonicznemi, odgrywajacemi
wazng role w wszystkich tematach kompozycji. Unikanie wielkich skokéw w me-
lodyce, i melizmatyka, utrzymana w duchu jubilacyj, majgca konstruktywne zna-
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czenie, a ni*j popadajaca w barokowe fioritury, dopetniajg obrazu tematyki w tem
dziele.

Jesli idzie o zuzycie tej tematyki, wdziecznej, a w kazdym razie nie oklepanej,
czerpiacej soki z wiecznie zywego zrédita choratu, to nie we wszystkiem mozna sie
z kompozytorem zgodzié. W chorale tkwi wszak zarodek polifonji wogéle, bo tu
ma poczatek swobodnie ptynagca linja melodyczna, nie krepowana rytmem, nieza-
lezna od rytmu, jako czynnika ksztattujgcego, a kierowana tylko metrum stowa.
A nawet znajduja sie w chorale poczatki linji melodycznej, uwolnionej od stowa,
zatapiajacej sie w ekspresji melodji, jako takiej, w ekstazie jubilacyj. Dlatego
jedynie odpowiednig szata dla kompozycji, opartej o chorat gregorjanski, wydaje
mi sie bezwzgledny linearyzm, absolutna polifonja, przy instrumentacji rysunko-
wej, bez nacisku na efekty barwne. Idzie wszak nietylko o samg tematyke, ktdra
jest czynnikiem niejako zewnetrznym, ale o stworzenie wewnetrznego zwigzku
z choratem.

Maklakiewicz zbyt czesto postuguje sie impresjonistyczng, bujng harmonika,
a zbyt rzadko ktadzie nacisk na moment linearny, prze2 co utrudnia sobie stworze-
nie atmosfery $redniowiecza, powaznej, skupionej, nie btyskotliwej. Pod tym wzgle-
dem jest 3 cze$¢ koncertu (,,ad vesperas™) znacznie lepsza od pierwszej (,ad ma-
tutinum™). Gdy w pierwszej czeSci kompozytor obficie stosuje impresjonistyczne
doczepianie sekund do tonéw akordu funkcyjnego i mikstury takich akordéw,
a prawie zupetnie nie dopuszcza do gtosu momentu linearnego, to trzecia czes¢
koncertu, rozpoczeta imitacjg pentatonicznego tematu, trafnie archaizaje czestym
paralelizmem afunkcyjnych tréjdzwiekéw, a ponadto dostraja sie do powaznej
atmosfery choratu ciemnemi barwami nizszych oktaw, ktére przewazaja nad ma-
jestatycznie rozbrzmiewajgcem tutti prostych form akordowych. (Nie moge, nie-
stety, zwro6ci¢ uwagi na instrumentacje, bo wycigg nie zaznacza instrumentéw).
Szkoda, ze kompozytor wyciggnagt mato konsekwencyj z poczatkowej imitacji
3 czes$ci. Cze$¢ Srodkowa przechodzi po tanecznem intermezzo (mazur) w kotysanke
(andantino espressivo) o wdziecznym, smetnie polskim temacie. W opracowaniu
tego tematu dochodzi do gtosu moment linearny, temat ten pojawia sie miano-
wicie w towarzystwie statego kontrapunktu, ktérego kompozytor nie zachowuje
jednak w pézniejszych transformacjach tematu.

Koncert daje prawej i lewej rece rozlegte pole do popisu. Wiolonczelista ma
wiele sposobnosci do wykazania pieknego tonu na ,instrumencie Kkantyleny",
a obok tego do zaprodukowania wszystkich mozliwosci technicznych wiolonczeli.
Maklakiewicz stosuje z niezawodng znajomos$cia instrumentu biegu iki gamowe
i akordowe, arpeggio, flazeolety, gre akordowa.
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SPRAWOZDANIE.

Polski Rocznik Muzykologiczny. Wydawnictwo Stowarzyszenia Mito$nikéw Daw-
nej Muzyki w Warszawie. Tom I. 1935. Redaktor :Prof. Dr. Adolf Chybinski, War-
szawa, 1935, 8°, IV, 199 str.

Z duza radoscia powita¢ mozemy ukazanie sie ,Polskiego Rocznika Muzyko-
logicznego™, co uwaza¢ nalezy za bardzo wazne wydarzenie w naszym S$wiecie
nauki i muzyki. Jest to bowiem pierwsze pismo perjodyczne w Polsce, poswieco-
ne catkowicie i wytgcznie badaniom muzykologicznym,

W calej rozciagtosci zgadzamy sie z pogladem redaktora, ktéry w przedmowie
podaje, ze ,,Rocznik™ winien by¢ ,poSwiecony w pierwszym rzedzie sprawom mu-
zyki polskiej, jej historji i etnografji, jako tym dziedzinom, ktére bezposrednio
sg zwigzane z duchowg kulturg Polski". Pozatem ,otwiera swe ftamy takze dla
prac naukowych, dotyczgcych ogélnych zagadnien, o ile prace te sg wynikiem
samodzielnych badahA muzykologicznych z jakiegokolwiek zakresu, powiekszajac
w ten sposéb nasz dorobek naukowy™.

W ten spos6b ujety cel ,,Rocznika™ znalazt swoje odzwierciadlenie w pracach
w nim zawartych.

Jozef Michat Chominski wzbogaca literature muzykologiczng, dotyczaca muzyki
Sredniowiecznej, wartosciowg i bogata pracag p. t. ,,Studjum o organum guadrupu-
lum, ,,Sederunt™ Perotina™. Praca jego $Swiadczy o dobrej szkole i systematycznej
metodzie badan.

Przytem jednak nasuwa nam sie pewna obserwacja, ktérg chcielibySmy w tem
miejscu przedstawi¢ ze wzgledu na jej doniosto$¢ i znaczenie dla dalszego roz-
woju muzykologji polskiej. Praca Chominskiego, jak roéwniez i nizej omawiana,
wykazuje nam, iz autorzy nie rozporzadzali dostatecznym materjgtem porow-
nawczym oraz odpowiednia literaturg. Niestety, spowodc zawsze jeszcze zbyt ma-
tego zrozumienia wsérod szerszego ogo6tu dla dalszego rozwoju naszej muzykologji,
zaktady i seminarja muzykologiczne dotychczas nie sg zaopatrzone dostatecznie
w niezbedne $rodki pracy, jak np. fotokopje rekopiséw i starych rzadkich dru-
kéw, konieczne czasopisma, ksigzki i t. d. (Wskazane bytoby, azeby wazne pisma
lub ksigzki znajdowaty sie w Kkraju przynajmniej w jednym egzemplarzu).

Wydaje sie nam, ze réwniez praca Marji Szczepanskiej p. t. ,,O dwunastogto-
sowym ,,Magnificat” Mikotaja ZieleAskiego z r. 1611“ bytaby nietylko cennym
i wzorowym przyczynkiem ,Do historji stylu weneckiego w Polsce™, lecz warto-
Sciowem zwartem studjum, gdyby autorka miata do dyspozycji szerszy materjat.
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W pracy p. t. ,,Z badah nad muzykg polskag XVIII w." stusznie podkresla Jan
J6ézef Dunicz — w przeciwienstwie do pewnych ,muzykologéw"™ — ze ,muzyka
polska XVIIl w. stanowi najmniej dotychczas zbadany i opracowany odcinek hi-
storji muzyki polskiej". Wspomniana wyzej praca obejmuje studjum o Kasprze
Pyrszynskim (1718—1758). Bardzo interesujgce jest stwierdzenie faktu, ze w ,Se-
pulto Domino™ jest zastosowana technika parodjowa, a wiec technika siegajgca
XVI w.

Cennym przyczynkiem, dotyczacym zamato jeszcze wySwietlonej postaci Joézefa
Elsnera, jest artykut Henryka Opienskiego, p. t. ,,J6zef Elsner w S$wietle niezna-
nych listow".

Z ,Zycia muzycznego w S$wietle pamietnika Jozefa hr. Krasinskiego” podanego
przez Alicja Simonéwne zastuguje na uwage dotychczas niewyzyskana wiado-
mo$¢ o koncercie Chopina w Dreznie.

W ,Monografji piesni Zmoéwinowej z Kaszub Potudniowych™ tucjana Kamien-
skiego specjalng warto$¢ przedstawia transkrypcja pie$ni z fonograféw. Mniej
ciekawe sg ,wywody™ autora, poniewaz spos6b ujecia problemu jest przestarzaly.

Dziat ,Referatéw krytycznych"™ przedstawia sie wprost wspaniale przez zbio-
rowy referat Ludwika Bronarskiego p. t. ,,Z najnowszej literatury Chopinowskiej".
Bez przesady mozna powiedzie¢, ze z krytycznych uwag autora da sie czesto
uzyskaé wiecej wiadomosci, anizeli z oméwionych ksigzek,

Z sprawozdan J. M. Chominskiego, A. Chybinskiego, J. Freiheitera, £. Kamien-
skiego, H. Opienskiego, J. Pulikowskiego i W. Spassowa zastuguja na specjalng
uwage obszerniejsze recenzje o pracach A. Z ldelsohna i P. Panoffa. Co sie
tyczy ldelsohna, to ze sprawozdan wynika, ze jego prace, dotychczas czesto wy-
korzystywane, wtasciwie nie przedstawiaja zadnej wartosci. Poprawki do pracy
Panoffa sa wazne z tego wzgledu, ze poruszajg zasadnicze zagadnienia.

Reasumujac powyzsze uwagi mozemy stwierdzi¢ z rado$cig, ze ,Polski Rocz-
nik Muzykologiczny'" stoi na tym samym poziomie co i najpowazniejsze zagra-
niczne czasopisma muzykologiczne, jak np. Revue de musicologie, Acta Musicolo-
gica, Schweizerisches Jahrbuch fur Musikwissenschaft.

Na przyszto§¢ mozemy tylko zyczy¢ wydawcy, azeby byt w stanie znacznie
powiekszy¢ objeto$¢ tego rocznika, ktdryby w ten sposéb stat sie godnym organem
naszej muzykologji.

T. K.
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Z TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO MUZYKI POLSKIEJ.

W dniach 5—8 lipca 1935 r. odbyt sie w Krzemieficu na Wotyniu
Il Zjazd Muzykow zorganizowany przez Towarzystwo. Zjazd wy-
stuchat nastepujacych referatow:

1) ,,0 spotecznej roli kompozytora*' — Romana Palestra,

2) ,lzby muzyczne'l — Tadeusza Szeligowskiego,

3) ,Normalizacja zycia muzycznego w Polsce” — Stefana Sledzin-
skiego,

4) ,,0 propagandzie muzyki wspo6iczesnej" — Feliksa tabunskiego.

Po przeprowadzeniu szczeg6towej dyskusji nad temi referatami
oraz caloksztattem zagadnien zycia muzycznego w Polsce Zjazd je-
dnomysinie powzigt nastepujgcg uchwate:

.1l Zjazd Muzykow, zorganizowany przez Towarzystwo Wydawni-
cze Muzyki Polskiej w dniach 5—8 lipca 1935 r. w Krzemiencu, wystu-
chat szeregu referatow, przeprowadzit wyczerpujgcg dyskusje nad
temi referatami i catoksztattem zagadnien zycia muzycznego w Pol-
sce, uznajac jednomyslnie, ze niezadawalniajgcy stan muzyki wymaga
od muzykow zespolenia wszystkich sit i planowej pracy nad rozwojem
i pogtebianiem naszej kultury muzycznej.

3. (

W obecnej dobie kazdy muzyk obowigzany jest w swej dziatal-
nosci muzycznej uwzglednia¢ réwniez i momenty spoteczne. W szcze-
gdlnosci muzyk-tworca winien troszczy¢ sie o zapetnianie tych dzia-
tow polskiej literatury muzycznej, ktére majg wptyw na wyrobienie
smaku artystycznego szerokich warstw spotecznych, muzyk za$ od-
tworca — budzi¢ w tych warstwach zamitowanie i potrzebe wartoscio-
wej muzyki.

Pozatem zaden muzyk nie powinien uchylaé¢ sie od prac organiza-
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cyjnych, zmierzajgcych do uporzadkowania 2zycia muzycznego
w Polsce.

H.

Dla podniesienia prestigeu i wagi kultury muzycznej w cato-
ksztatcie spraw spotecznych niezbedne jest uregulowanie w drodze
ustawodawczej spraw zawodu muzycznego, W tym celu koniecznem
jest utworzenie lzby Muzycznej, w stosunku do ktérej Zjazd wy-
suwa nastepujgce postulaty:

1) gtéwnem zadaniem lzby Muzycznej winno byé uporzadkowanie
sprawy zawodu muzycznego;

2) ustawa o lzbie Muzycznej winna zawiera¢ przepisy o wykony-
waniu zawodu muzycznego.

3) lzba Muzyczna powinna wspotdziata¢ z wiadzami panstwowe-
mu i samorzagdowemi w zakresie sztuki muzycznej z prawem zgla-
szani” w tym przedmiocie wnioskoéw, opinij. projektéw i t, p,;

4) organizacja lzby Muzycznej nie moze opiera¢ sie na istniejg-
cych zwigzkach zawodowych;

5) kwalifikowanie muzykow zawodowych winno naleze¢ do wytg-
cznej kompetencji lzby Muzycznej, przyczem odpowiednie komisje
kwalifikacyjne nie moga powstawaé drogg wyboru.

m.

Zjazd uznal, ze najwazniejszemi zagadnieniami wymagajgcem
unormowania w najblizszej przysztosci, sg:

1) reorganizacja szkolnictwa muzycznego przez ustalenie typéw
szkdél muzycznych i ich programéw, oraz przekwalifikowanie persone-
lu nauczycielskiego;

2) wprowadzenie muzyki jako przedmiotu obowigzkowego do pro-
gramu nauczania w szkotach $rednich, zaréwno ogoélnoksztatcacych,
jak i zawodowych;

3) podniesienie poziomu muzyki koscielnej i jej uporzadkowanie
z uwagi na to, ze dotychczasowy jej niski poziom namuje i znieksztat-
ca rozwdj ogoélnej kultury muzycznej;

4) otoczenie opiekg sztuki odtwdérczej i umozliwienie jej peinego
rozwoju, a w zwiazku z tem uznanie i stosowanie zasady wymiany
polskich sit artystycznych z zagranicznemi;

5) zarejestrowanie amatorskich chdréw i orkiestr oraz unormowa-

235



nie w n',h pracy w celu podniesienia ich poziomu, umozliwienia im
nalezytych warunkéw rozwoju i stworzenia z nich komérek, przyczy-
niajacych sie do ozywienia zycia muzycznego;

6) utrwalenie gingcej piesni ludowej przez stworzenie bibljoteki fo-
nograficznej, zebranej i kierowanej przez fachowych muzykologow;

7) zreformowanie systemu przyznawania stypendiow w taki spo-
s6b, aby stypendys$ci zobowigzani byli do spetniania odpowiednich
Swiadczen w postaci pracy na polu muzycznem wzamian za otrzyma -
ne stypendja; przytem stypendys$ci wyjezdzajgcy zagranice powinni
znajdowac sie pod opieka placowek zagranicznych.

V.

W celu zapewnienia muzyce wspdiczesnej rownorzednego stano
wiska z muzyka innych epok, Zjazd uznat za wskazane planowe roz-
powszechnianie wspo6tczesnej muzyki polskiej, a roéwniez i obcej,
droga:

1) mozliwie czestego wykonywania utworéw wspoéiczesnych;

2) systematycznego informowania spoteczenstwa o roli wspotcze-
snych kierunkow muzycznych w ewolucji muzyki oraz wykazywania
organicznego zwigzku muzyki wspotczesnej z muzyka przesztosci;

3) stworzenie dobrze wyposazonego dziatu muzyki wspdiczesnej
przy Bibljotece Narodowej;

4) wymiany wspdiczesnych utworow polskich z zagranicg;

5) uwzglednienia tworczosci wspotczesnej w programach szkot
muzycznych.

Zjazd przekazuje te uchwate Zarzgdowi Towarzystwa Wydawni-
czego Muzyki Polskiej celem przediozenia jej kompetentnym wia-
drom panstwowym oraz podjecia akcji w kierunku realizacji zawar-
tych w niej postulatow".

Z dniem 1 pazdziernika 1935 r. dziat ORMUZ (organizacji ruchu
muzycznego] rozpoczyna drugi sezon koncertowy. W ciggu pazdzier-
nika odbedg sie objazdy koncertowe w wojewddztwach: pomorskiem,
poznanskiem, krakowskiem, tddzkiem i wolynskiem. |

Licznie naptywajagce zgtoszenia na koncerty i audycje szkolne kaza
przewidywa¢ znaczne rozszerzenie akcji ORMUZu i wskazuja na
uznanie i popularnos¢, jakie zdobyt sobie ten dziat Towarzystwa.
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Sad konkursowy, powotany do rozstrzygniecia konkurséw kompozy-
torskich Towarzystwa (patrz ,Muzyka Polska" zeszyt VI str. 163—
165), sktada¢ sie bedzie z nastepujacych osob:

konkurs 1 (na Utwory orkiestrowe): Stanistaw Wiechowicz, Mieczy-
staw Mierzejewski oraz Kazimierz Sikorski, jako delegat Polskiego
Radja;

konkurs Il (na utwory kameralne): Bolestaw Woytowicz, Mieczy-
staw Szateski oraz Feliks tabunski, lako delegat Polskiego Radja;

konkurs IIl (na utwory organowe): Jozef Furmanik, Kazimierz
Sikorski, Stanistaw Wiechowicz.

Dzial muzyki wspdiczesnej Towarzystwa zorganizuje w sezonie
1935/36 cztery audycje, posSwiecone wspoOtczesnej muzyce kameralnej.
Audycje te bedg miaty na celu zapoznanie publicznosci z nowemi
utworami polskiemi i obcemi, przyczem w programie beda uwzglednio-
ne rowniez wazniejsze arcydzieta Swiatowej literatury muzycznej.

Projektowane sg pierwsze wykonania nastepujgcych utworéw pol-
skich: Suita dziecieca G. Bacewiczowny, Divertimento na flet i fort.
F. R. Labuniskiego, Sonatina na obdj i fort. W Markiewiczéwny, Trio
W. Rudzinskiego, Il kwartet smyczkowy A. Szatowskiego, Il kwartet
smyczkowy T. Szeligowskiego oraz utwory kameralne nagrodzone na
konkursie Towarzystwa.

Dziat muzyki wspotczesnej zainicjowat wymiane utworéow wspot-
czesnych z pokrewnemi towarzystwami muzyki kameralnej we Fran-
cji, Wioszech, Hiszpanji i Stanach Zjednoczonych Ameryki, w wyniku
czego szereg utworéw kompozytoréw tych kra jow bedzie wykonany na
audycjach Towarzystwa wzamian za wykonanie utwordow polskich
w wyzej wymienionych krajach.

Dziat wydawniczy ukonczyt druk nastepujgcych wydawnictw:

Dr. Ludwik Bronarski — ,,Harmonika Chopina".

K. Szymanowski — .Piesni kurpiowskie na Spiew z fort. Zeszyt IlI.

F. Lessel — Warjacje Nr. 1 na fort. (,,Jichaw kozak z za Dimaju")
w opr. prof. Zb. Drzewieckiego.

LLatwe utwory na fortepian". Zeszyty 1—IV (utwory nagrodzone na
konkursie Towarzystwa), zawierajag kompozycje A. Maika, W. tabun-
skiego, R. Palestra, P. Perkowskiego i F. Rybickiego.

W druku sg nastepujace Utwory:
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K. Szymanowski — Piedni kurpiowskie na $piew z fort. Zeszyt IlI.
G, Bacewicz — Warjacje na skrzypce z fort.
T. Kassem — Sonatina na fort. (odzn. na konkursie T-ua).

J. Niekraszowa — ,,Ojcze nasj' na $p ew z fort.
F. Nowowiejski — ,,Missa pro pace" na chor miesz. z organami.
A. Jarzebski— Concerto ,,Nova casa" (Wyd. Dawn. Muz. Polskiej).
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7 WILNA

W lipcu zaszty powazne zmiany w wileAskiem szkolnictwie muzycznem. Do-
tychczasowe Konserwatorjum Muzyczne, prowadzone przez T-wo ,Lutnia" zo-
stato na skutek zarzadzenia Min, W. R. i O. P. zlikwidowane z dniem 31.VIII
b. r. spowodu nieudolnej gospodarki, ktéra doprowadzita do zadtuzenia instytucji
ponad kwote 100,000 zt. Jednocze$nie Ministerstwo nadato koncesje Radzie Wi-
lenskich Zrzeszen Artystycznych, ktéra z dniem 1 wrzeénia b. r. uruchomita Kon-
serwatorium Muzyczne im. Mieczystawa Kartowicza, pragnac chociaz w ten skro-
mny sposéb odda¢ cze$¢ wielkiemu muzykowi. Miasto rodzinne nie zdobyto sie
dotychczas na utrwalenie jego pamieci w jakikolwiek sposéb.

Na czele instytucji stangt wybitny muzyk p. Stanistaw Szpinalski. Osoba Szpi-
nalskiego daje wszelkie rekojmie, ze uczelnia stanie na wysokim poziomie artysty-
cznym oraz $wiadczy o tem, ze miodsza generacja muzykéw dochodzi juz do gto-
su i bierze odpowiedzialno$¢ za losy muzyki w Polsce.

Konserwatorjum stara sie pozyska¢ nowe sity. Zaproszono p. Korwin-Szymanow-
skg do klasy $piewu, p. Uminskg do klasy skrzypiec. Mamy nadzieje, ze obie te
wybitne artystki przeniosa sie w krotkim czasie do Wilna na state. Konserwato-
rjum potrzebuje dalej doswiadczonego i zdolnego kapelmistrza. Czy zgodzi sie
tu kto$ dojezdza¢ na razie a porem osiedli¢ sie na state? Panuje bowiem uprze-
dzenie, ze wyjecha¢ do Wilna znaczy zagrzeba¢ sie na gtuchej prowincji. Pierw-
szy zaprzeczy temu Szpinalski. Od roku przebywa w Wilnie, nie przerwat wca-
le kontaktu z Europg i Ameryka i bodajze nie utracit ani jednego angagement.

Przy sposobnosci spraw konserwatoryjnych nalezy zwro6ci¢é uwage na szkolni-
ctwo muzyczne na kresach. Wprost nie do wiary jest fakt, ze w Grodnie (50.000
mieszk.) niema szkoty muzycznej; Baranowicze (25000 m.), Lida (20.000m.), No-
wogrédek (stolica wojewddztwa!) nie majg szk6t muzycznych. llez tu miejsca dla
niemajacych pracy muzykéw tkwigcych Zzapamietale w stolicy. llez pola orga-
nizacyjnego dla zgorzkniatych kandydatéw na ,dyrektoréw"™ uczelni. Tylko trzeba
raz wyj$¢ z niedorzecznej ,,prowincjofobji*,

Do spraw tych trzeba jeszcze nieraz powroécié. Sa one niestychanie wazne dla
stanu muzyki w Polsce.

Sezonu koncertowego oczekujemy w Wilnie z zainteresowaniem. Polskie- Radjo
zapowiada sezon symfoniczny, Klub muzyczny szereg audycyj, Ormuz juz rozpo-
czyna swoja wspaniatg prace. Pozatem mamy zapowiedzi dwu agencyj koncer-
towych, ktére walcza o Wilno. P. Markiewicz z Warszawy postanowit ,rozsze
rzy¢" swoja dziatalno$¢ na Wilno. Napotkat tu na opér dotychczasowego impresarja
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p. Piaskowa, Dwaj agenci toczg obecnie b6j. Skoro tylko jeden zapowie gwiazde X.
drugi odpowiada gwiazda Y. Rzecz prosta, ze te ,,zapasy™ nie majg nic wspélnego
z kultura muzyczng. Czy jednak nie nadszedt czas, aby te sprawy wziety w swoje
witadanie czynniki spoteczne, a wiec towarzystwa, kluby etc,, dalekie od metod,
jakiemi sie postuguja ginacy juz impresarjowie? W Niemczech posta¢ impresarja,
najczedciej wyzyskujgcego artyste, nalezy zdaje mi sie juz do niepowrotnej prze-
sztosci.
Irma.

VARIA.

Dr. Juljan Pulikowski zostat habilitowany jako docent muzykologji przy Wy-
dziale Humanistycznym Uniwersytetu Jézefa Pitsudskiego w Warszawie. Minister-
stwo W. R, i O. P. habilitacje dr. Pulikowskiego zatwierdzito.

W najbliszych tygodniach ukazaé¢ sie ma naktadem Iwowskiego wydawnictwa
,Filomaty" pod redakcjag prof, U. J. K. we Lwowie dr. Ryszarda Gaszyrnca, praca
dr. Stefanji tobaczewskiej p. t.: ,,Muzyka grecka w historji kultury muzycznej".

Z SEKCJI IM. STANISEAWA MONIUSZKI WARSZ. TOW. MUZYCZNEGO.

Sekcja im. Stanistawa Moniuszki Warsz. Tow. Muz., od lat blisko 50-ciu
istniejgca, zbogacita swoje zbiory zakupem cennych autograféw Stanistawa Mo-
niuszki:

1) Trzydziesci Fug z roku 1839, napisanych w Berlinie podczas pobytu Stani-
stawa Moniuszki w czasie swych studjow u profesora Karola Rungenhagena,

2) Graduale ,Ulumine oculos meos” (duet z roku 1869),

3) Hymn ,,Boze co$ Polske"™ na chér czterogtosowy meski.

Otrzymata za$ nastepujace dary:

1) od W. Pana Jana Kowerskiego — 4 listy Stanistawa Moniuszki do Stefana
Kowerskiego z r. 1850 z Wilna, z r. 1868 z Warszawy. | list Aleksandry z Milleréw
Moniuszkowej oraz libretto Kantaty ,Milda™ J. I. Kraszewskiego witasnorecznie
przepisana przez Stanistawa Moniuszke.

2) od P. Profesora Adama Chrominskiego — bilet wizytowy Stanistawa Mo-
niuszki.

3) od Pana Profesora Karola Rzepki, F. Michalskiego, Prof. Ad, Chrominskiego,
Prof, F. Starczewskiego, Pani Henrykowej Makowskiej, M. Mrozowskiego — kom-
pozycje drukowane St. Moniuszki.

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

Zakt. Druk- F. Wyszynski i S-ka, Warszawa.
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Stanistaw Szpinatski.

PADEREWSKI — NAUCZYCIEL.

Paderewski!

Nazwisko, na dzwiek ktérego mysl kazdego polskiego artysty biegnie
w strone Morges, wielkiego $wiata, wielkich czynéw artystycznych...

Posrod olbrzymiej ilosci ksigzek, broszur i artykutéw o Wielkim Pia-
niscie brak, o ile mnie pamie¢ nie myli, gtoséw tych, co mieli zaszczyt
uczy¢ sie u Niego. Refleksje ponizsze, najzupetniej zresztg subjektyw-
ne, niech bedg skromng prébag czesSciowego uzupeinienia tej niewat-
pliwej luki.

Punktem wyjscia naszych rozwazan bedzie powiedzenie jednego
z wielkich muzykoéw: ,,Paderewski nie gra na fortepianie, on two-
rjizy muzyke! W tem genjalnie prostem zdaniu zamyka sie witasci-
wie cala tajemnica planistyki Paderewskiego. Niema w niej miejsca
na wyscigi szybkosci, na efekty czysto popisowe. Z chwilg gdy osta-
tecznym jej celem staje sie muzyka — kazda nuta zyje zyciem
samodzielnem, jest zamknietym w sobie Swiatem muzycznym ,wyzy-
wa sie”.

Pedagogika pianistyczna ma dwa momenty: stowo i dzwiek. Trudno
okresli¢, co jest ciekawsze i lepsze u Paderewskiego.

Najsilniejsze wrazenie artystyczne dat mi Paderewski przy pracy,
pokazujac jak sie gra. Przedtem jednak zawsze byto omdwione, co
robi¢ z palcem, reka, czy pedatem, by witasnie tak wypadio.
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Wazno$¢ momentu pracy, doktadnego opracowania kazdej trudno-
Sci, kazdego szczegétu jest podkreslana we wszystkich rozmowach
Z uczniami.

Ttomaczy tak jasno, zrozumiale i sugestywnie, jakgdyby wszystkie
wskazania nie byty tylko wynikiem gtebokiego przemyslenia, ale i oso-
bistego przezycia. Chwila obcowania z tym wielkim, pelnym niewy-
stowionego czaru artystg i genjalnym cztowiekiem daje wiecej, anizeli
niejednokrotnie diugie lata ucigzliwej, mozolnej pracy. Czesto zda-
rzato sie, iz jednem tylko powiedzeniem potrafit stworzy¢ taki na-
stréj, ze uczen zupeinie samodzielnie i odrazu wydobywat z fortepianu
to, czego Paderewski zadat.

Koncepcje interpretacyjne buduje Paderewski z zelazng logika.
Mozna przyjaé¢ lub odrzuci¢ calg koncepcje — niepodobna jednak
znalez¢ stabego momentu w wiezi interpretacy :nej utworu. Od pierw-
szego dzwieku do ostatniego wszystko jest logicznie, nierozerwalnie
z sobg zwigzane.

W kazdym momencie swej pracy z uczniami podkres$la Paderewski
konieczno$¢ oparcia wszystkiego na gtebokiem wewnetrznem przeko-
naniu. Przypominam drobne zdarzenie, gdy ktory$ z kolegéw nie za-
grat jednego dzwieku tak jak nalezalo. Paderewski zwrécit sie do
niego z uwaga: ,nhiech pan pamieta o psychologji stuchacza. Jesli pan
te nute zagra bez przekonania — stuchacz pomysli, ze sie pan omylit,
jesli za$ bedzie to zrobione z przekonaniem wewnetrznem — stuchacz
zrozumie, ze jest to dysonans, ktérego chciat kompozytor".

Te zdolnos$¢ ,,przekonywania” innych sam posiada w takim stopniu,
ze jego koncepcje interpretacyjne uwazane sg powszechnie za konge-
njalne.

PrzejdZmy do ostatniego punktu naszych rozwazar o Paderewskim.

Jak nalezy uczy¢ sie u niego.

Mam wrazenie, ze Paderewski jest jednocze$nie i znakomitym i nie-
bezpiecznym pedagogiem. Znakomitym — bo umie, jak nikt, wskazac
uczniowi ostateczne cele, do jakich ten powinien dazy¢ i drogi dojscia
do nich. Niebezpieczenstwo wyptywa z przyttaczajgcej, petnej uroku
Jego Wielkosci.

Zadaniem ucznia jest wybra¢ te rzeczy ze wskazan Paderewskiego,
jakie beda odpowiadaty jego temperamentowi, jego psychice. Powi-
nien to wszystko przetrawi¢, przystosowaé, naswietli¢ swojg indywi-
dualnoscia.

Podczas studjow trzeba byto $lepo stucha¢ Mistrza. Jednak zawsze
wydawato mi sig, ze to Slepe stuchanie, to przygotowywanie tak zwa-
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nej pierwszej ,wersji" interpretacyjnej utworu miato na celu zdoby-
cie pewnej okreslonej dyscypliny mys$lenia artystycznego, wytworze-
nie w sobie klimatu, w jakim mogtaby sie p6zniej narodzi¢ prawdziwie
wiasna koncepcja interpretacyjna. Bo przeciez nikomu chyba, a naj-
mniej samemu Paderewskiemu nie chodzi i nie moze chodzi¢ o jaka$
fotografje, czy kopje jego gry. Naprzykiad nigdy nie istniata dla mnie
kwestja tak zwanego niejednoczesnego uderzenia lewg i prawg reka,
tego stynnego ,nie razem". Poprostu nie znajdywatem tego w sobie,
uwazatem za$, ze albo musi to ptyngé z wewnetrznego przekonania,
albo jest jednym z akcesorjow poprzedzajacej nas epoki, a wiec dzi$
juz zupetnie nie na miejscu.

Mam wrazenie, ze wszelkie préby $lepego nasladowania gry Pade-
rewskiego prowadzity do stworzenia potwornych wprost karykatur.
Umiejetno$¢ krytycznego spojrzenia na pianistyke Paderewskiego
stanowi dla mnie warunek sine qua non mozliwosci pracy pod Jego
wspaniatym kierunkiem i czynienia godnych uwagi postepow.

Wilno, grudzieA 1935 r.
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Michat Kondracki.
ROVIAN STATKOWSK]

(Przeméwienie wygtoszone w 10-tg rocznicg zgonu przed koncertem
w dn. 17.X11.1935 r.).

Mija 10 lat od chwili Smierci Romana Statkowskiego, cztowieka
o wielkim umysle, wybitnego kompozytora, niestrudzonego i zastuzo-
nego pedagoga.

Kiedy przed dziesieciu laty wynositem na mym ramieniu razem
z kolegami ciezkg trumne ze zwiokami Ukochanego profesora z ko-
éciota Swietego Krzyza, nie zdawatem sobie jeszcze dostatecznie spra-
wy, kogo stracita wspétczesna muzyka polska w osobie Swietlanej pa-
mieci Zmartego. Czutem tylko dziwny i przejmujacy smutek na mysl,
ze Roman Statkowski, muzyk znakomity i miary wysokiej, umart w nie-
dostatku, odszedt cicho, niepostrzezony, samotny i prawie zapomnia-
ny — cho¢ do ostatnich chwil swego bujnego zycia piastowat profesure
muzyczng w Konserwatorjum Warszawskiem. Tragiczny byt to dla
niego zawod, do ktérego specjalnego zamitowania nie miat, i ktéry go
wkoricu, wyczerpanego dwudziestoletnig pracg — zabit.

Statkowski zmart jako jedna z ofiar ciezkich warunkéw zycia kom-
pozytora i twardych koniecznosci materjalnych, utrudniajgcych cier-
niowg droge twdrcy Przez 20-cia zg6rg lat wyktadat nauke kompo-
zycji, i od daty objecia swych obowigzkéw w 1904 roku — juz wiecej
nie komponowat. Poswiecit swoj talent kompozytorski dla nauczania
mtodszych pokolen. Z twdércy przemienit sie w nauczyciela, niosgcego
Swiatto wiedzy wséréd mitodziezy.

Pamietam §. p. Romana Statkowskiego, otoczonego ttumem ucznidow
podczas lekcji. Byt on, zawsze catg duszg oddany swej pracy pedago-
gicznej.
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Interesowaty go najwiecej utwory zdolniejszych i wybitniejszych
muzykéw. Nie szczedzit czasu, stow i wysitku, by wyiasni¢ jakiekol-
wiek zagadnienie, rozwigzaé jaki problem instrumentacyjny. Miat w so-
bie tak duzo pobtazliwosci i wyrozum’atosci dla licznych grzechéw mu-
zycznych, z jakimi sie stykat w niedoswiadczonych, mtodocianych kom-
pozycjach uczniowskich. Zawsze jednak starat sie przyjs¢ z pomocg —
nie odmawiatl swojej cennej rady, nie odrzucat niczego i nie potepiat
bezapelacyjnie. Czasem dobrotliwie tajat za r6zne ,zuchwatoscil mu-
zyczne. Czesto anal zowat, krytykowat rzeczowo, objasniat i pouczat.
Miatl swoje przekonania, wtasne credo muzyczne — i bardzo szerokie
i Swiatte horyzonty. Dlatego nigdy nie obstawal przy jakiej$ martwej
formutce, lub suchej zasadzie.

Potrafit w lot znalez¢ rozwigzanie w kazdej sytuacji; umiat zawsze
stworzy¢ kompromis pomiedzy sztukg a wiedza. Byt przedewszystkiem
artystg. Dlatego dziatalno$¢ pedagogiczna Romana Statkowskiego
okazata sie tak bardzo pozyteczna iwydata tak piekne owoce w posta-
ci calego zastepu jego ucznidow — miodych kompozytoréw wspdicze-
snych. Rozumiat on zawsze tak dobrze dgzenia miodych! Byt szcze-
rym przyjacielem i opiekunem, obrorica i oredownikiem mitodych ta-
lentow.

Takim zostat w mej pamieci — peten pogody, tagodnosci i mio-
dzienczego humoru, pomimo oddawna przekroczonych 60 lat zycial.

O przesztosci swojej méwit mato. Wiedziatem tylko, ze byt ongi$
uczniem Zelenskiego w Warszawie, a potem Solowiewa w Petersbhurgu,
i ze instrumentacje posiadt pod kierunkiem Rimskiego-Korsakowa.

Wspominat kiedy$ o swej kantacie dyplomowej ,,Uczta Baltazara",
ktorg sam dyrygowat, juz jako absolwent Konserwatorjum Petersbur-
skiego. Opowiadat takze o tem, jak w 1904 roku zostal zaproszony
przez éwczesnego dyrektora Konserwatorjum Muzycznego w Warsza-
wie & p. Emila Miynarskiego, do objecia wykladdw historji muzyki,
a po $mierci Noskowskiego — klasy kompozycji. Odtad, jak wiem, po-
zostawat na tem stanowisku, az do konca dni swoich, cho¢ z wyrazng
krzywda dla wiasnych sit tworczych i swego wielkiego talentu.

Znane sg dzieta Romana Statkowskiego. Pierwsza opera jego ,File-
nis" zostata nagrodzona na konkursie w Londynie. Wystawiona byta
na scenie opery warszawskiej dopiero w 6 lat po napisaniu jej. Wyda-
na jest w Niemczech i posiada tekst w jezyku niemieckim. ,F.ilenis
zostata wznowiona tylko raz: na 2 tygodnie przed $mierciag Kompozy-
Tora. Autor byt obecny na przedstawieniu i wielka rado$¢ wraz z sil-
nym wzruszeniem, spowodowanym ponowng realizacjg mtodziericzego

245



dzieta, przyspieszyta chorobe serca, na ktdrg cierpiat §. p. Roman Stat-
kowski, powodujac wkrotce zgon.

Najpopularniejszem dzietem Statkowskiego jest opera ,Marja", na-
pisana przed 30 laty w Iligowie, majatku Miynarskich, nagrodzona
I-szg nagrodg na konkursie WoHodkowicza i dotychczas nie wydana
drukiem. W ciggu 30 lat wznawiana byta 3 razy (w Warszawie), ostat-
nio w 1924 roku.

Piekno znanego poematu Malczewskiego podkresla doskonata, szla-
chetna i bardzo scenicznie pomys$lana muzyka, bedaca nietylko dobrym
podktadem i ttem ilustracyjnym, lecz takze wysoce warto$ciowa pod
wzgledem czysto artystycznym. Uwertura z op. ,Marja" jest znana,
i figuruje czesto w programach koncertowych. ,Filenis" i ,Marja" —
naleza do rzedu najlepszych polskich oper z okresu po-moniuszkow-
skiego.

Wazng jest rowniez tworczo$¢ Romana Statkowskiego w dziedzinie
matych form: jego sze$¢ kwartetdw smyczkowych stanowig podwa-
line polskiej muzyki kameralnej.

Sg one wzorem opanowania techniki kwartetowej i zawierajg wiele
cennych i szlachetnych mysli, wypowiedzianych w sposéb prosty, ja-
sny i wysoce artystyczny.

Urocze i wdzieczne sg drobne utwory fortepianowe, skrzypcowe
i wokalne R. Statkowskiego. Cykl zatytutowany ,Wspomnienia z ligo-
wa" (zwlaszcza piekng jest w tym cyklu liryczna impresja ,,Samot-
no$¢") — oczekuje tylko na wydanie gé drukiem. ,,Feuilles d‘Album"
sg juz ogolnie znane, jak réwniez kilka ,,Niesmiertelnikéw", ,Piesn
Wolnosci", ,ldylla" — i inne peretki literatury fortepianowej.

Rownie cennemi sg drobiazgi skrzypcowe Statkowskiego — z ,Alla
Cracovienne" na czele. Czesto grywane i bardzo szeroko spopularyzo-
wane, roznoszg one imie jednego z najszlachetniejszych, rdzennie ra-
sowych muzykdéw polskich, o ktorym pamieé pozostanie zywg na-
zawsze.
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S. Jagodzinska-Niekraszowa.

ZARYS TWORCZOSCI POLSKICH KOMPOZYTOREK
XIX i XX STULECIA.

Mowig o kobiecie, ze jest niewyczerpanem natchnieniem sztuki, a ge-
niusz kobiecosci objawia sie nieustannie wokoto nas, w zyciu i codzien-
nej pracy.

LTarto sie jednak mniemanie, ze kobiety zdolnosci twérczych w dzie-
dzinie sztuki nie majg i tem samem nie mogty wzbogaci¢ literatury mu-
zycznej swemi kompozycjami.

Rzuémy wiec okiem w porzadku chronologicznym na twoérczo$¢ ko-
biety polskiej, poczgwszy od XIX-go stulecia az do czasdw wspoéicze-
snych.

Na pierwszy plan wysuwa sie posta¢c Marji z Wotowskich Szyma-
nowskiej, urodzonej 1790 r. w Warszawie, a zmartej juz w 41 roku
swego zycia, czyli 1832 r. Talent pianistyczny i kompozytorski Szy-
manowskiej wzbudzit podziw i zachwyt najwiekszych umystéw owych
czasow, z Beethovenem, Goethem, Robertem Szumanem na czele. Ta-
lent muzyczny Szymanowskiej krystalizuje sie bardzo wczes$nie. Jako
uczenica Lessla, Elsnera, Kurpinskiego, a nastepnie Fielda pisze 3 pie-
éni do ,Spiewoéw historycznych” Niemcewicza. Jako pianistka wsze-
dzie zdobywa wielkie uznanie i stawe. W Rosji otrzymuje odznaczenie
w postaci tytutu ,Pierwszej Fortepianistki Najj. Cesarzowej Imci".
Na zachodzie Europy, przyjmowana przez dwory ksigzece i krélew-
skie, zdobywa laury w Lipsku, Dreznie, Poznaniu, Wiedniu, Weima-
rze, Berlinie, Hannoverze, Paryzu, Londynie, Medjolanie, Neapolu
i Rzymie.

Stynni muzycy, poeci, literaci, arty$ci posSwiecajg Jej w hotdzie swe
utwory. Adam Mickiewicz na cze$¢ Szymanowskiej pisze natchniony
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wiersz: ,Na ,aklnkolwiek Swiata zabtysnetas koncu"; pdézniej zostaje
mezem corki jej, Celiny.

Gra Szymanowskiej, o niepospolitej technice i swoistym stylu, otwie-
ra, zdaniem Cramera i Hummel‘, nowg epoke w historji wirtuozow-
stwa fortepianowego. Artyzm odtworczy jak i styl kompozytorski Szy-
manowskiej nalezy bezwzglednie do epoki przedromantycznej; prze-
bija sie w nim pierwiastek narodowy, zwiastujgc czysty romantyzm
Chopina.

Szkoda wielka, ze niezliczona ilos¢ kompozycyj Szymanowskiej ule-
gta zniszczeniu, lub zagineta. Z posréd pozostatych dominujg utwory
fortepianowe i wokalne. Przedewszystkiem nalezy wymieni¢ ,,Exer-
cises et preludes™ w liczbie 20 — szczyt kunsztu i natchnienia.

Schumann okreS$la te utwory jako ,najpowazniejsze dzieto tworczo-
Sci kobiety". Z dalszych utworéw fortepianowych, o typowych formach
romantycznych, pozostaty cenne mazurki, walce, nocturny, polonezy,
oraz menuety, ronda, serenady. Z utworéw wokalnych na dorobek
tworczy Szymanowskiej sktadajg sie piesni i ballady do stow Mickie-
wicza : ,Alpuhara”, ,Switezianka" i wiele innych. Najbardziej popular-
ny utwoér ,La murmure" odtwarzany przez Celine Mickiewiczowg
w Paryzu, przypominat naszemu wielkiemu emigrantowi nastroje ro-
dzinne z Polski. Z Szymanowskich Filipina Brzezifiska byta autorka
piesni do Matki Boskiej; najbardziej popularng stata sie jej piesn:
»Matko nie opuszczaj nas".

Stefanja hr Komorowska wydata szereg utworéw na fortepian.

W r. 1837 grany byt w Warszawie walc na orkiestre Wiktoryny
Kowalewskiej.

Z pos$rdd utworow fortepianowych naiwiekszg popularno$é zyskata
btaha kompozycja Tekli Bgdarzewskiej (1883—1862) ,La priere d‘une
Vierge". Natalja Lipinska (corka stynnego skrzypka) wydata trzy ma-
zurki na fortepian u Richaulta w Paryzu. Eliza Filipowiczowa (1794) &E*?!
skomponowata ,,Fantazje polskich piesni" na skrzypce, wydang w Lon-
dynie.

W spdiczesne kompozytorki polskie stanowig powazny dorobek w li-
teraturze muzycznej: Wojciechowska Leokadja (z domu Muszynska,
urodzona w Lowiczu 9 maja 1858 r. zmarta 12. IX. 1930 r.) pochodzita
z rodziny bardzo muzykalnej. Wyksztatcenie muzyczne rozpoczeta
pod Kkierunkiem swego ojca. Po ukonczeniu gimnazjum w Warszawie,
wstepuje do Konserwatorjum. Byta uczenicg Strobla (fortepian), Ro-
guskiego (harmonja i kontrapunkt), Zelenskiego i Noskowskiego (for-
my i kompozycja).
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L. Wojciechowska rozwineta szeroka dziatalno$¢ kompozytorska;
napisata 94 utwory na fortepian, orkiestre, trio, sonate na skrzypce
i fortepian, mazurki na skrzypce, romans na wiolonczele, utwory ché-
ralne a capella i piesni. Z tych kompozycyj 49 jest juz wydanych dru-
kiem, a 15 nagrodzonych na réznych konkursach.

Utwory fortepianowe Wojciechowskiej styszeliSmy niejednokrotnie
na koncertach Swietnej pianistki pani Lucyny Rofoowskiej w Warsza-
wie, jak rowniez na falach eteru, transmitowane przez Radjostacje
Polskie. Z tych kompozycyj Krakowiak A dur nagrodzony byt na kon-
kursie Tow. Muzyczn. w Warszawie. Mazurek i krakowiak nagrodzone
na Il-gim konkursie ksiecia Lubomirskiego; za ,Etude moderne"
L. Wojciechowska otrzymata pierwszg nagrode na konkursie Liry pol -
skiej, za Etude D dur i za ,,Basn smetnej nocy“ Il nagrode w Lirze
polskiej. Utwor ,W godzine zmroku" Lira polska nagrodzita w 1923 r.
Pozatem z drukowanych utworow fortepianowych zastuguja na uwa-
ge: ,,Variations serieuses”, Gawot fis mol, polonez jubileuszowy, pre-
lude G dur, prelud Des dur, prelud C mol, Etude Des dur, Kujawiak
G. dur i ,Un tour de valse".

Z pietnastu utworéw Wojciechowskiej nagrodzonych wyr6zniono
wiele pie$ni i tak; Piesn ,Gdybym sie zmienit w wstege ztocisty’
nagrodzono na konkursie Tow. Muzycznego we LwPwie. ,W cichg-
noc" — na konkursie w Krakowie, ,Czy mi pozy¢" oraz ,Powiada-
lisScie matulu” odznaczono na konkursie Simpsona w Warszawie.

Piesni Leokadji Wojciechowskiej pisane sg przewaznie do stow Ko-
nopnickiej i Laskowskiego (Ela). Pozatem kompozytorka Wojciechow-
ska pracowata na polu pedagogicznem oraz wystepowata na koncer-
tach jako bardzo ceniona pianistka.

Mniej danych posiadamy o Halinie Krzyzanowskiej, ktéra studja
odbyta w Paryzu, piszac wiele utworéw na fortepian, oraz o Herminie
Schwartz (ur. 1880), autorce suity smyczkowej i utworéw fortepia-
nowych.

Znang w Polsce, Europie i Ameryce jest znakomita clavecinistka
i kompozytorka Wanda Landowska, ur. 1879 r. w Warszawie, laureat-
ka Warszawskiego Konserwatorjum, uczenica A. Michatowskiego (for-
tepian), a nastepnie Urbana (teorje) w Berlinie, — skomponowata
»ouite" na orkiestre smyczkows, warjacje na 2 fortepiany p. t. ,,Po-
logne", warjacje na fortepian oraz wiele utworéw na $piew i fortepian.
Obecnie ma swojg szkote studjow clavecinowych pod Paryzem. Z Wo-
tynia pochodzi stynna wspoéiczesna kompozytorka Anna Marja
Klechniowska, ktora studja muzyczne konczyta we Lwowie, War-

249

Ll



szawie, Lipsku oraz u stynnego Franciszka Schmita w Akademji
W iedenskiej. Zdolnosci kompozytorskie objawiata od wczesnej
mitodosci; jako mata dziewczynka komponowata poemaciki i pre-
ludja o poetycznych tytutach  (,,Kurhany", ,Pogrzeb drzewka"
i inne). W okresie walk legjonowych powstat jej poemat symfo-
niczny na wielkg orkiestre p. t. ,Wawel" (Przebudzenie sie Pol-
ski), w ktorym muzyka maluje nastrojowo obrazy zmierzchu, niewoli
i radosne Switanie wolnosci. Dzieto to, powstate ze szczerego natchnie-
nia i uniesienia patrjotycznego, obfituje w momenty niepospolitej war-
tosci muzycznej. Poemat ten byt wykonany przez orkiestre Filharmo-
nji Warszawskiej, a wkrétce ma by¢ nadany przez Radjostacje War-
szawska. Klechniowska napisata tez tryptyk fortepianowy ,Wizje",
.Zeglarza", preludja, fugety, barkarole, poemat fortepianowy ,Wi-
chura", oraz warto$ciowe kadencje do koncertéw Beethovena. Z sze-
regu utworow skrzypcowych wymieni¢ nalezy ,,Legende o szczesciu".
Z wokalnych kompozycyj Radjo warszawskie nadaje czesto przepiek-
ne ,Kotysanki", pijane na 2, 3 i4 gtosy; jedng z najbardziej natchnio-
nych jest kotysanka ,Motyl", w ktorej poszczegdlne gtosy prowadzo-
ne sg wprost kunsztownie. Pie$ni na jeden gtos z akompanjamentem
fortepianu przedstawiajg réwniez warto$¢ nieposlednig. Na IV kon-
kursie ,Muzyki" w r. 1932 zostat nagrodzony Il-gg nagroda tryptyk
,Bilitis" o niezmiernie oryginalnej koncepcji, na S$piew, fortepian
i rytm.-plastyczne, odtwarzajacy sceny z legendarnej przesztosci grec-
kiej; kompozycja ta jest wyrazem techniki nowoczesnej, w po-
taczeniu z oryginalng i peing tresci melodjg. Niezrownany ten utwar
zdobyt sobie ogromne powodzenie w Ameryce w r. 1933. Krytycy tam-
tejsi zamieszczali entuzjastyczne recenzje, a najpoczytniejsza gazeta
»Chicago ti ibune" z dn. 16,maja 1934 r., oraz ,,Dziennik Chicagowski"
z dn. 24 sierpnia 1933, zamie$city na pierwszej stronicy zdjecie ze scen
,Bilitis". ,,Legenda o szczesciu" na skrzypce i fortepian cieszy sie row-
niez na koncertach amerykanskich niezwykiem powodzeniem; fachowa
krytyka zaznacza, ze utwdr ten powinien znajdowac sie w repertuarze
kazdego skrzypka-artysty. W pismach polskich w Chicago z dn. 24 i 25
sierpnia 1933 roku w ,,Zjednoczeniu", , Kurjerze Chicagowskim" czy-
tamy roéwniez bardzo pochlebne recenzje o naszej kompozytorce. Ta-
lent Klechniowskiej zywiotowy, udoskonalony gtebokg wiedzg muzycz-
ng, daje rezultaty niezwykle bogate, $wiadczgce o wszechstronnem
uzdolnieniu i niepospolitej fantazji kompozytorki.

Zastugi Klechniowskiej nie zamykaja sie w ramach tworczosci mu-
zycznej; na polu pedagogicznem wystepuje ona jako autorka dwuto-
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mowej ,,Szkolty na fortepian", w ktérej wprowadza zupeinie nowg
i bardzo ciekawa metode, , skracajacg i uprzyjemniajacg okres po-
czatkowej nauki gry na fortepianie. Jako literatka pisze libretto do cie-
kawej swej kompozycji ,,Djabet na wsi''; ostatnio pracuje nad poema-
tem symfonicznym na wielkg orkiestre p. t. ,,Safona". Talent Klech-
niowskiej jest w fazie stalego rozwoju i obiecuje wiele na przysztosé.
Publicystyczne zdolno$ci kompozytorki objawiajg sie w licznych arty-
kutach z dziedziny muzyki, drukowanych w pismach warszaw-
skich.

Wybitng, lecz niestety wczesnie zmartg kompozytorkg byta Helena
topuska-Wytezyriska, corka inzyniera Jana i Heleny z Vievegerow.
ur. 1887, zm. 1920 wl Moskwie. Warto zapoznac sie pokrétce z zycio-
rysem tej wybitnie i wszechstronnie zdolnej artystki, krysztatowego
charakteru i przedziwnej skromnosci.

Helena topuska wczesnie stracita matke. W swem smutnem dziecin-
stwie, juz od 6-go roku zycia Igneta do fortepianu: improwizuje, kom-
ponuje, objawiajac niezwyktg muzykalno$¢ i ogdlng inteligencje. W 16
roku zycia konczy Il gimnazjum w Warszawie ze zlotym medalem
i osobng nagiodag za rysunki; odznacza sie rowniez wybitnie zdolno-
Sciami do matematyki i jezykOéw. Jeszcze z czas6w gimnazjalnych po-
chodzg dwa jej utwory na chéry meskie, nagrodzone na konkursie ,Lu-
tni" w Warszawie, oraz warjacje fortepianowe na temat wiasny, ktére
gra na wstepnym egzaminie, zdajac do Konserwatorjum.

Lekcje fortepianu brata z poczatku u Kleczynskiego, nastepnie
u prof. Pawta Romaszki i prof. A. Michatowskiego. Jako pianistka, jest
pierwszg w klasie; niezwykta muzykalnos¢ pozwala jej na wykonywa-
nie fug Bacha w réznych tonacjach, oraz na opanowanie pamieciowe
bogatego repertuaru literatury fortepianowej. Niezaleznie od klasy
fortepianu konczy klase kompozycji i kontrapunktu u Z. Noskowskie-
go. Pisze sonate skrzypcowa, kwartet smyczkowy, ballade ,tabedz".
»Chansons sans paroles", ,Le soir" i wiele innych utworéw na forte-
pian. Konczy Konserwatorjum w Warszawie i Konserwatorjum w Lip-
sku z medalem. Dostaje | nagrode im. Miecz. Wessla na konkursie Fil-
harmonji, za swg Ballade na orkiestre. W Klaufhausie daje swdj re-
cital fortepianowy; w Swietnych recenzjach zwg ja ,Klavierfee",
»Klangspoetin” i t. p. Koncertuje rdwniez z wielbieni powodzeniem
w Berlinie. Po tryumfach w Niemczech wraca w 1909 r. do Polski, gdzie
réowniez koncerty jej i kompozycje zdobywajag zastuzone sukcesy.
W Warszawie Filharmonja wystawia jej piekng kantate ,,Smutno mi
Boze". W tym czasie wychodzi zamgz za powaznego muzyka Adama
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Wylezynhskiego, poOzniejszego dyrektora Konserwatorjum w Wilnie
oraz zatozyciela i dyrektora orkiestry symfonicznej.

W drugiem tournee po Europie daje topuska koncerty w Lipsku.
Berlinie i Pradze czeskiej, gdzie bierze udziat w stynnych kwartetach
Suka. Wreszcie przenosi sie z mezem na state do Wilna, poswiecajac
sie pracy pedagogicznej. W tym okresie powstaje jej sonata na forte-
pian oraz wspaniata ,Legenda" fortepianowa z orluestrg, ktérg sama
kompozytorka wykonuje w Filharmonji Warszawskiej pod dyr. Henry-
ka Opienskiego w lutym 1914 r., a w marcu pod dyr. Birnbauma. Inni
artysci jak np. Familier powtarzajg ten utwoér na estradzie Warsz. Fil-
harmonji z wielkiem powodzeniem.

Podczas wojny europejskiej, wskutek bolesnych zmian w jej zyciu
rodzinnem, wyjezdza do Moskwy i zostaje zupetnie odcietg od kraju.
Nie ustajgc w pracy, wystepuje w Moskwie na koncertach Dolskich
i rosyjskich, zyskujac wybitne uznanie miejscowej prasy. Zmuszona
dawac lekcje w kilku szkotach muzycznych nie ma czasu na spisywa-
nie swych nowych pomystéw twdrczych.

W roku 1918 daje swoj ostatni koncert kompozytorski w sali kon-
serwatorjum w Moskwie; gra ,,Legende" z orkiestrg pod dyr. Miynar-
skiego, oraz sonate fortepianowg. Nie mogac wréci¢ do kraju, zatrzy-
mana przez bolszewikéw jako potrzebna i wybitna sita artystyczna
(profesorka konserwatorjum w Moskwie), wskutek wycienczenia umie-
ra z gtodu 24 maja 1920 r. w szpitalu Pawtowskim.

Z kompozytorek wspotczesnych t. zw. doby powojennej nalezy sie
uznanie p. Grazynie Bacewiczéwnie za suite dziecieca, p. Wiadystawie
Markiewiczéwnie za sonate na obdj i fortepian; diuzej sie jednak mu-
simy zatrzymac¢ nad szczegdtami biograficznemi oraz nad materjgtem
tworczym wczesnie zmartej llzy Siernickiej-Niekraszowej, niepospoli-
tej pianistki, a moze nawet genjalnej kompozytorki. Uza Adelajda
Adolfina Niekraszowa z domu Sternicka, urodzita sie 20. IX 1898 r.
w Petersburgu z ojca Fryderyka Adolfa i matki Fanny Rozalji z domu
Mielek. Dziadek jej pochodzit ze Slaska, przodkowie babki wywodzili
sie z rodziny dunskiej. Rodzina Sternickich nalezata do bardzo za-
moznych Polakow, osiadtych na state w Petersburgu. llza Sternicka
jako trzyletnia dziewczynka zaczeta gra¢ na fortepianie, rozpoznajac
z tatwoscig wszystkie tonacje. Od 7-go roku zycia komponuje utwory
na fortepian. Srodowisko jej rodzinne miato bujne muzyczne tradycje.
Stryj byt muzykiem i kompozytorem, matka ubdstwiata muzyke i grata
dobrze na fortepianie. OSmioletnia llza rozpoczyna gruntowng nauke
gry fortepianowej u p. Marji Karpoff (z demu Gizelius); nastepnie
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w r. 1912 wstepuje do petersburskiego konserwatorjum, do klasy prof
Drozdowa. W r. 1915 konczy $cisty kontx*apunkt i nauke kompozycji
pod kierunkiem profesordw: Kalafatiego, Vitlzola, Steinberga i Gla-
zunowa. Dalsze studja przerywa z puwodu wybuchu rewolucji rosyj-
skiej. Do Polski przyjechata w 1921 r.fi tego samego roku wyszta za-
maz za Jana Niekrasza.

W Warszawie rozpoczyna zndéw powazne studja w PafAstwowem
Konserwatorjum w klasach profesoréow: R. Statkowskiego, Henryka
Melcera i Karola Szymanowskiego. Konczy z odznaczeniem klase kom-
pozycji i fortepianu, poczem uczeszcza do Wyzszej Szkolty Muz.
do czasu jej zamkniecia. W tym czasie powstaje caty szereg jej kom-
pozycyj: juz na popisie Konserwatorjum wykonane zostaty w obecno-
§ci p. Prezydenta F zeczypospolitej ,,Warjacje na kwartet smyczkowy";
niestety po wykonaniu tego kwartetu partytura zapodziata sie w bi-
bljotece Konserwatorjum i dotagd odnalez¢ jej nie mozna. Réwniez na
popisie Konserwatorjum wykonata kompozytorka sonate fortepianowg
f mol, a nastepnie znana propagatorka muzyki wspotczesnej polskiej
p. Lucyna Robowska grata te sonate niejednokrotnie na koncertach.
Fantazja na fortepian i orkiestre p. t. ,Basn" wykonano pierwszy raz
w Warszawskiej Filharmonji 27. XI1I. 1928 r.

Oratorjum na kwartet solowy, chér mieszany i orkiestre symfonicz-
ng wykonano w Poznaniu 1.X11.1928 r. i 24,1.1929 r. w Filharmonji
W arszawskiej. Bogata twdrczo$¢ |. Sternickiej-Niekraszowej rozwija
sie i poteguje. Powstajg znow Swieze kompozycje orkiestrowe, kame-
ralne, na chéry a capella, pie$ni, utwory fortepianowe. Fuga , Agnus
Dei" a capella, Fuga podwojna na kwartet smyczkowy, szereg piesni:
»,0jcze nasz", 2 piesni Bilitis, piesni ,,W kurniku", ,Indyk", ,Alles
geben die Goltern" i wiele innych. Nastepnie powstaje Groteska ,,Sza-
chy" — suita symfoniczna, ktéra moze by¢ wykonana jako jednoakto-
wy balet, sktadajacy sie z nastepujgcych czesci: a) Marsz pionkéw, bi
Laufry, ¢) Koniki, d) Wieze, e) Dama, f) Krél i g) Szach mat. Suita
ta byta wykonywana w Filharmonji Warszawskiej w sezonie koncer-
towym 1933/34 r. Fragmenty ,,Suity kolorowej", ktoérej czeSci noszag
nazwe réznych barw teczy, wydata redakcja ,,Muzyki". Wszystkie
utwory zmartej, od najdawniejszych czaséw do ostatnich dni zycia,
sg oddane na przechowanie archiwalne Tow. Wydawniczego Muz. Pol-
skiej w Warszawie, Mazowiecka 7 m. 22.

Wkrotce naktadem Tow. Wyd. Muz. Polskiej wyjdzie z druku pies$n
,0jcze nasz" Niekraszowej. Niestety, okrutna $mier¢ niespodziewanie
przecieta pasmo zycia tej niezwykle uzdolnionej kompozytorki, ktora
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moze najwiecej ze wszystkich Polek i kompozytorek kobiet tworzyta
arcydziet na wielkg orkiestre symfoniczng oraz zespoly kameralne.
llza Sternicka zachorowata nagle na letnisku w Swidrze i w k'lka dni
potem zmarta w szpitalu Dziecigtka Jezus w Warszawie dn. 27 czerw-
ca 1932 r. Zmarta na progu rozkwitu swego wielostronnego ta-
lentu muzycznego i pracy tworczej, osieracajgc polskg sztuke,
lecz nietylko sztuke, jak pisat prof. Fitelberg, lecz i wszystkich, ktérzy
ja czcili i kochali.

Pod wplywem egzotycznych podrézy w Afryce Poinocnej ozywia
sie tworczo$¢ pani Zofji lwanowskiej-Ossendowskiej, wielce utalento-
wanej wiolinistki, ktorej pie$ni, utwory na skrzypce i na fortepian uka-
zaty sie juz w znacznej iloSci w druku, wydane naktadem Gebethnera
i Wolffa w Warszawie. Wiekszo$¢ tych kompozycyj oparta jest na
motywach oryginalnych murzynskich, o ciekawej swoistej rytmice.
Kompozycja fortepianowg, chetnie wykonywang przez wspoéiczesnych
pianistéw jest ,Danse de guerriers musulmans” p. t. ,,Mondjanid".
Gebethner i Wolff wydat 3 pieéni Ossendowskiej: a) Snieg proszy, b)
Kotysémka, ¢) Noc; oraz na skrzypce i fortepian: 1) Hidalgo e Gitana
(andaluza romanza), 2) Capricio di Sevilla (sul una corda), 3) Mazour-
ka, 4) Triste berceuse, 5) Onango — taniec fetyszow (danse de feti-
ches) i 6) Melancolie.

Podany wyzej zarys twdérczosci kompozytorek polskich zaprzecza
utartemu mniemaniu o braku uzdolnien kompozytorskich u kobiet i do-
wodzi, ze nawet w trudnych warunkach powstawaty dzieta o nieprze-
cietnej warto$ci muzycznej, stworzone przez kobiety.

Toruri 8.X11.1935.
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Bronistaw Romaniszyn.
O ROLI | ZNACZENIU DYKCJI W NAUCZANIU SPIEWU.

Zamieszczony w VII Kwartalniku ,,Muzyki Polskiej" artykut
p. Sledzinskiego-Lidzkiego p. t. ,Elle parle gaulois®, omawiajacy
zjawisko fatalnej dykcji u wiekszos$ci polskich $piewakow i $piewa-
czek, zastuguje na uwage nietylko ze wzgledu na aktualno$¢ poru-
szonej kwestji, lecz i na sam fakt pojawienia sie artykulu omawiaja-
cego zagadnienia z zakresu sztuki i pedagogji wokalnej. Nalezy bo-
wiem stwierdzi¢, ze, w poréwnaniu z imnemi gateziami piSmniennic-
twa muzycznego, artykuty omawiajgce zagadnienia z tej dziedziny
zajmujg niestety niewsp6imiernie matg ilos¢ miejsca w naszych perjo-
dycznych wydawnictwach muzycznych. A tymczasem dokota nas,
a nawet i u nas, zaczyna sie budzi¢ wyczucie dzwieku wokalnego,
zaczyna kietkowaé¢ zamitowanie do jednego z najwspanialszych zja-
wisk w zyciu kulturalnem cztowieka, a mianowicie do artystycznego
$piewu. Widzimy to chociazby na terenie radja, w ktdérego progra-
mach produkcje wokalne zaczynajg zajmowac coraz wiecej miejsca.
Recitale, wypetnione samemi piesniami, do niedawna jeszcze po ma-
coszemu traktowane, skierowywuja ku sobie coraz wiekszg uwage
stuchaczow, pomimo przykry fakt, ze te witasnie produkcje wokalne
w ramach naszych audycyj radjowych pozostawiajg najwiecej do zy-
czenia pod wzgledem poziomu wykonania. Reakcje stuchacza pol-
skiego przeciw niedomaganiom produkcyj wokalnych w radjo stajg
sie zjawiskiem czestszem i gtosSniejszem. Niedomagania te i braki
cechowaly zapewne i dawniejsze wystepy koncertowe i operowe na-
szych $piewakow, wady takie, jak n.p. tremolowanie gtosu, a prze-
dewszystkiem zta dykcja zaznaczaty sie i dawniej, i to w jaskrawszej
moze formie. Fakt, ze na braki te zaczyna sie dzi§ zwraca¢ szczegdl-
niejsza uwage, zostat wywotany przedewszystkiem tem, ze wykazat
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je i podkreslit mikrofon radjowy. O ile bowem na estradzie koncer-
towej, a zwtaszcza na scenie operowej $piewak mogt z wielkag tatwo-
$cig przemyca¢ powazne nieraz braki w swym $piewie, to mikrofon
radjowy zaczat je wykazywac z nieubtagang bezwzglednoscig i do-
ktadnoscig. Gdy bowiem $piewak posiadat, oprécz od natury otrzy-
manego, mitego w brzmieniu materjatu glosowegoi, jeszcze pewien
temperament wokalny, pewien stopien muzykalnosci oraz wrodzony
spryt do wykorzystywania mozliwosci w nadawaniu wyrazu, mozli-
wosci zawartej w kazdym niemal glosie, to udawato mu sie zazwy-
czaj przemycié¢ braki w technicznem wyszkoleniu swego gtosu. A na-
wet, gdy i to mu sie nie zawsze udato, to czesto stuchacz ze wzgledu
na wymienione okolicznosci ustosunkowal sie pod dziataniem tak
zw. osobowosci $piewaka pobtazliwie do stabych stron $pie wu. Bra-
ki te spostrzeze natychmiast stuchajgce za posrednictwem mikrofonu
ucho, nawet pod tym wzgledem specjalnie nie wyksztatcone. Przy
stuchaniu produkcyj radjowych odpada bowiem szereg tych spostrze-
zen optycznych, ktdre tgcza sie stale z bezposrednim stuchaniem mu-
zyki. Widoik osoby grajacej czy $piewajacej, ktdry przewodzi fale
psychofizyczng i wytwarza kontakt miedzy stuchaczem a osobg ar-
tysty, tu nie istnieje, przez co zaciera sie, a nawet usuw a emocjonal-
ne, subjektywne nastawienie w stosunku do odtwdrcy i muzyki przez
niego odtwarzanej.

Jak juz wspomnielismy, specjalng, najczarniejszg bodaj pozycje we
wspotczesnej sztuce wokalnej w Polsce stanowi niechlujna dykcja
w $piewj ;. Wskazujgc na to smutne zjawisko nie ,,przejaskrawit" ani
troche swego artykutu p. Sledzinski-Lidzki. Bytoby istotnie pozada-
nem, azeby w kotach najbardziej za nteresowanych artykut ten spo-
wodowat jakg$ szerszg wymiane zdan i doprowadzit przy tej spo-
sobnosci do przewentylowania catego splotu zagadnien, zwigzanych
ze sztukg i pedagogja wokalng. Zachecony przez autora, robie wiec
poczatek i dorzucam gar$¢ uwag i obserwacyj, tembardziej, ze oma-
wiany artykut zawiera ustepy wymagajgce uzupetnien, objasnien,
a nawet sprostowan. Inaczej bowiem, ze wzgledu na panujacy u nas
do tej pory brak zrozumienia dla istoty sztuki wokalnej, zwtaszcza
pod wzgledem instrumentalnym czytelnik mogtby wyciggna¢ z nie-
ktorych stow autora wnioski daleko odbiegajagce od celu, jaki auto-
rowi przySwiecat przy pisaniu omawianego artykutu. Nim jednak
do skres$lenia ich przystgpie, nim zaczne omawia¢ przyczyny zaréwno
zewnetrznej jak i wewnetrznej natury w odniesieniu do fatalnej
dykcji u naszych $piewakdéw, nim zaczne zastanawiac¢ sie¢ nad mozli-
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wosciami usuniecia zta, miusze z catego kompleksu zagadnien, skia-
dajacych sie na catoksztatt sztuki i pedagogji wokalnej, wyciggnac
i podkresli¢ pewne momenty, aby przez to stworzy¢ dla czytelnika
materjat, przy pomocy ktoérego bedziemy sie mogli tatwiej poro-
zumiec.

Trudnos$¢, na jaka napotyka zazwyczaj przecietny adept kunsztu
$piewaczego w usitowaniu wyrobienia sobie elastycznej, swobodnej
artykulacji, ma m. i. powazne zrodto w tern, ze caty nasz fonetyczny
aparat bywa zmuszany w codziennej mowie do nieprawdopodobnie
fatszywych i szkodliwych napie¢. Czy wielu ludzi dokota nas mow,
tak, aby to brzmiatlo z punktu ‘Widzenia dykcji estetycznie i wy-
raznie? A gdy przystuchujemy sie przemoéwieniom, wyktadom, kaza-
niom i t. p., czyz nie stwierdzamy, ze w wiekszosci wypadkéw i fu
wymowa zawodzi? A nawet w przybytkach piekna mowy polskiej,
na scenach teatralnych, czy nie zdarzajg sie powazne nieraz niedo-
ciggniecia artykulacyjne, te wszystkie ,mauo” zamiast ,mato" ,be-
de" zamiast ,bede" it. p.? Nie popelnimy chyba przesady twierdzac,
ze wspoiczesny Polak pozostaje pod wzgledem fonetyki mowy da-
leko w tyle poza Wiochem, Francuzem, a nawet Niemcem. Niewat-
pliwie ms$ci sie gorzko, ze w naszych szkolach przywigzuje sie tak
mato wagi do ksztatcenia wymowy. Zamiast przy pomocy specjal-
nych ¢wiczen syllabizacyjnych wyrabia¢ ruchliwo$é  elastycznosé
miesni artykulacyjnych, nie zwraca sie uwagi na obojetny, ospaly,
lub skostniaty stan warg, policzkow, jezyka podczas mow’enia.
Skutkiem tego cata artykulacja zostaje przerzucona na wewnetrzne
mieénie iamy gardzielo-usinej, ktére pracy tej naogo6t podotac nie
moga, wiec speiniajg jg opornie, a caly aparat fonetyczny otrzymuje
ociezato$¢, utrudniajgcg wyksztatcenie sprezystej i doktadnej wymo-
wy. Kazdy nauczyciel $piewu, powaznie oczywiscie traktujgcy swg
sztuke nauczania, napotyka ucznidw, z ktérymi catemi miesigcami
musi sie borykac, zanim zdota z nich wydoby¢ mniej lub wiecej swo-
bodnie i naturalnie brzmigca samogtoske, mniej lub wiecej elastycz-
ne i precyzyjne tworzenie jakiej$ spotgtoski. A ile to nieraz potrzeba
nieprawdopodobnej cierpliwosci, wytrwatosci, energji i zdolnoSci
wczuwania sie w dyspozycje nietylko fizyczne ale i psychiczne
ucznia,, aby takim od szeregu lat uprawianym falszywym przyzwy-
czajeniom nada¢ wiasciw” kierunek, o tern wiedzg wszakze wszyscy
nauczyciele, nietylko $piewu ale i pracujacy na jakiemkolwiek innem
polu nauki instrumentalnej. Trudnosci te sg tern wieksze, ze — jak
bedziemy mogli sie przekona¢ — dobra lub zta artykulacja zalezy
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niejednokrotnie od witasciwej lub wadliwej budowy aparatu fonetycz-
nego ucznia.

Skonczmy ostatecznie z temi ogdlnemi uwagami i przygladnijmy
sie nasamprzod réznicy, jaka istnieje pomiedzy zwyklg mowag a $pie-
wem. Jeéli chodzi o pojecie $piewu, to najczesciej spotykamy sie
z nastepujacem okresleniem: Spiew jest to potgczenie gtosu z mowa.
Definicja ta wymaga jednak objasnienia. Ot6z potaczenie glosu i mo-
wy nie musi wytworzy¢ zjawiska, ktore nazywamy $piewem. Jest
mwszakze wiadomem, ze gtos i mowa sg elementami, ktére zupetnie
oddzielnie moga obok siebie istnie¢. Mozna bardzo dobrze ,,méwic”
szeptem i nie wprowadzaé¢ w akcje ,,gtosu”, tak jak i naodwrét moz-
na wprowadzi¢ w akcje ,,gtos” bez wspoétdziatania ,,mowy”. Mowa
szeptem powstaje, jak wiadomo, przez to, ze wydobywajacy sie
z ptuc prad powietrza wywotuje w rurze rezonacyjnej szmery, ktdre
dzieki réznym formom w nastawieniu tej rury rezonacyjnej wytwa-
rzaja mowienie. Oczywiscie to, co sie og6lnie okresla stowem ,,mo-
wa”, powstaje dopiero wowczas, gdy do mowy szeptem przytgczy
sie wytworzony w krtani ton. Jezeli przy tem polgczeniu mowy i gto-
su, albo lepiej: stowa i tonu, zmiennos$¢ tonu pod wzgledem jego za-
siegu, wysokosci i czasu trwania utrzymuje sie w pewnych skrom-
nych granicach i skutkiem tego punkt ciezkosci spoczywa na stowie,
to pozostajemy przy okresleniu ,,mowa”. Je$li ton uzyska wieksze
zycie wiasne, méwimy o deklamacji. Jesli za$ o zycie wiasne tonu
wzmoze sie ponad pewng miare, a w szczego6lnosci jesli — w prze-
ciwienstwie do mowy i deklamacji — zaczniemy ton oznacza¢ we-
dtug jego absolutnej wyosokos$ci, okresu trwania oraz jakosci dzwie-
kowej, no to méwimy wreszcie o $piewie.

Réznorodno$¢ wymienionych powyzej mozliwos$ci w stosunku tonu
do mowy stanowita podstawe do ujmowania zagadnienia réznicy po-
miedzy $piewem a mowa. Podczas gdy n.p, Mackenzie 3 dopatrywat
sie jej jedynie w bardzo ograniczonym zasiegu gtosu, jakim postugu-
jemy sie w mowie, to Gutzmann2? podchodzi do tego zagadnienia
juz blizej i méwi, ze przy $piewie wytrzymuje sie samogtoski przez
dtuzszy czas na tej samej wysokosSci tonu, podczas gdy w mowie wy-
soko$¢ tonu na danej samogtosce zsuwa sie nieustannie. W podobny
sposob ujmuje te rdznice francuski fonetyk Mariichelle 3. Rowniez

1) Mackenzie' Singen und Sprechen.

2) H. Gutzmann: Physiologie der Stimme und Sprache. — Die Beziehungen der
experimentellen Phonetik zur Laryngologie.

3) Marichelle: La Chronophotographie de la parole.
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i Forchhammer 9 dopatrywat sie réznicy w zsuwaniu sie wysokosci
tonu podczas mdwienia, jakkolwiek stusznie powatpiewat, czy
mniejszy zasieg gtosu podczas mowy moze stanowi¢ zasadniczg roz-
nice pomiedzy $piewem a mowg. Barth § zaczyna juz zwraca¢ uwa-
ge réwniez i na jakos¢ dzwiekowg Spiewajgcego glosu, przyczem
podchodzi do tego zagadnienia juz blizej, stwierdzajac, ze ,,tremolo-
wanie" glosu daje sie niemal wytgcznie styszeé podczas $piewania,
natomiast bardzo rzadko podczas mowy. Ostatnio zajat sie tem za-
gadnieniem ThauJing,) i w interesujacej pracy rozwingt teze Bartha.
Poprzestanmy jednak na wymienieniu tych prac, stanowigcych dro-
bny utamek bogatej literatury, jaika w zakresie fonetyki w ostatnich
dziesigtkach lat powstata. 2 posrod tych licznych prac wskazaliSmy
na podane wyzej tylko dlatego, ze dajg nam one w miniaturze obraz
linji rozwojowej w podchodzeniu do tego zagadnienia, a zatrzyma-
liSmy sie przy ich wymienianiu dlatego na pracy Thausinga, ponie-
waz najsilniej podkreslit on jako$¢ dzwieku, jako jeden z czynnikdéw
skfadajacych sie na roznice, jaka istnieje pomiedzy mowg a $pie-
wem. Przyjrzyjmy sie i my temu zagadnieniu nieco doktadniej.

Gdy przystuchujemy sie glosowi jakiego$ $piewaka podczas jego
mowienia, a nastepnie podczas $piewania, to zwraca naszg uwage
réznica w dzwieku, ktory w S$piewie staje sie intenzywniejszy, na-
biera jakby rytmicznie pulsujacego zycia. Réznice te mozemy do-
ktadniej stwierdzi¢ przy pomocy eksperymentu. Nagrywamy kolejno
na aparacie gramofonowym bardzo wolno dwie ptyty: jedng z prze-
mowieniem jakiego$§ moéwcy, druga zawierajgca prudukcje jakiego$
doskonatego $piewaka, dajmy na to Carusa. Ot6z zauwazymy, jak
w przeciwienstwie do gtosu méwigcego, ktéry bedzie ghtuchy, szty-
wny, chropowaty, peten nieskoordynowanych szmerdéw, brzmienie
w glosie Spiewajacym bedzie sie w rownomiernych odstepach kolej-
no wzmagac¢ i oddala¢, jahby przez ten gtos przeptywaly pietrzace
sie i opadajace fale, napierajgce na nasz stuch podczas wzbierania
i nadajgce przez to brzmieniu w glosie pewng ceche natarczywosci.
Zjawisko to zwyklismy okres$laé stowem: vibrato. W leksykonie
Riemanna widnieje przy tem stowie nastepujgce objasnienie: ,,drza-
ce, intenzywne chwianie sie tonu $piewajacego gtosu i instrumentow
smyczkowych, przy réwnoczesnem lekkiem wahaniu sie wysokosci
tonu“. Objasnienie to nie wyczerpuje jednak dokiadnie istoty ,,vibra-

") Forchhammer: Die Stimme.
") Barth: Physiologie der Stimme.
6) Thausing: Die Sangerstimme.
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to" w gtosie ludzkim. Charakter dzwieku gtosu ludzkiego jest wszak-
ze inny, anizeli instrumentu smyczkowego.. Zbliza sie raczej w swem
,vibrato" do tego rytmicznego wzmagania sie peini dzwiekowej
i stabniecia jej, jakie zauwazymy np. w diugo trzymanych tonach
trgbki lub waltorni. Ot6z w tem rownomiernem co doi rytmiki i szyb-
kosci nastepowaniu po sobie fal — oczywiscie fal nie w znaczeniu
akustycznem — tkwi nietylko jeden z elementéw rdznicy, jaka istnie-
je pomiedzy dzwiekiem gtosu moéwigcego a $piewajgcego, lecz row-
niez jeden ze skiadnikéw piekna dzwiekowego gtosu. Badania wy-
kazaty, ze w gtosach, ktorych ,,Vibrato" zawiera okoto 5 i J2 tych
»fal" na jedng sekunde, piekno dzwieku bedzie najdoskonalsze. Im
bardziej bedzie sie przesuwac ta ilos¢ ,fal", a wiec rosng¢ lub malec,
gtos bedzie traci¢ na pieknie dzwieku i przechodzi¢ przy zwigksza-
niu sie ilosci ,fal" w nieprzyjemne tremulowanie, natomiast przy
zmniejszaniu sie wytwarza¢ glos o dzwieku martwym, sztywnym,
przypominajacym, n.p. w wyzszych tonach kobiecego gtosu, wyjacy
gwizd syreny fabrycznej. Stuszng wiec, jak sie okazuje, byta wspom-
niana wyzej obserwacja Bartha, stwierdzajgca brak tremola w gto-
sie podczas mowienia. Poniewaz w mowie nie wystepuje to ,,falowa-
nie" dzwieku, wiasciwe gtosowi Spiewajagcemu, nie mogag réwniez
wystepowac formy wynaturzenia tego ,falowania”, a wiec tremolo.

Ograniczone ramy artykutu wykluczajg oczywiscie mozno$¢ do-
ktadniejszego omdwienia tego waznego rozdziatu w technice wokal-
nej. Bytoby pozagdanem, aby ze wzgledu na aktualno$é tego zjawi-
ska — wszakze tremolowanie stanowi, obok fatalnej dykcji, jedng
z najczesciej spotykanych wad u polskich $piewaczek i $piewakow —
zagadnienie to mogto by¢ doktadniej omoéwione na tamach ,,Muzyki
Polskiej".

Przystepujgc do wyjasnienia roznicy, jaka istnieje pomiedzy rolg
dykcji w nauczaniu $piewu a jej ksztalceniem w zakresie mowy,
a temsamem pragnac odpowiedzie¢ na wywody p. Sledzifskiego-
Lidzkiego, zawarte w ustepie zaczynajagcym sie od stow: ,,Mozeby
nasi pedagogowie wynalezli jednak spos6b nauki dykcji, kto-
ra nie ,psutaby emisji", a ktora uprzystepnitaby stuchaczowi tekst
utworu", musze podkres$li¢ zasadnicze etapy, sktadajgce sie na cato-
ksztatt studjow wokalnych. Chwilowe zatrzymanie sie przy tej kwe-
stji bedzie dlatego celowe, poniewaz niema chyba Zzadnego dziatu
w polskiem szkolnictwie muzvcznem, ktdryby nie wykazywat takich
potrzeb w zakresie syntetycznego opracowania calego szeregu za-
gadnien, nietylko waznych lecz i skomplikowanych, jak to witasnie
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ma miejsce w naszej pedagogji wokalnej Ot6z studja wokalne skia-
dajag sie zasadniczo z trzech gidwnych dziatéw, a mianowicie:
1) z ksztattowania, poprawiania, doskonalenia narzgdu gtosowego,
stowem z tego, co zwykliSmy nazywac ,stawianiem gtosul 2) z nau-
ki gry na tym instrumencie, a wiec z wilasciwej nauki $piewania,
w skitad Ktorej wchodzi ksztatcenie techniki instrumentalnej, oraz
3) z catego kompleksu zagadnien, wchodzacych w zakres estetyki
$piewu oraz interpretacji. Stowem, problem wokalny jest rownocze-
$nie zagadnieniem fizjologicznem, estetycznem i psychologicznem.
Ot6z tak ’ak zadnego z wymienionych okreséw nauki nie mozna na-
zwaé wazniejszym od drugiego, taksamo i zagadnienie dykcji prze-
wija sie od samego poczatku w toku studjow wokalnych poprzez
wszystkie dziaty, w kazdym jednakowo wazne, zazebiajagce si¢ z na-
stepnym, wynikajgce z poprz edniego, bez wzgledu na to, czy to be-
dzie gimnastyka artykulacyjna w okresie pierwszym, czy ksztatcenie
parlanda w drugim, czy studja w zakresie prozodji w trzecim. A na-
wet, gdy sie przygladniemy dokiadniej jakiemukolwiek z tych dzia
téw z osobna, a zwtaszcza pierwszemu, to widzimy, jak zagadnienia
tak zw. dykcji zazebiajg sie tu z poszczegolnemi problemami w nie-
rozerwalny sposéb. To wynika przedewszystkiem z faktu, ze nauczy-
ciel nie dostaje — ze sie tak wyrazimy — do rgk gotowego instru-
mentu, tak jak to ma miejsce w innych dziatach nauki, lecz musi do-
piero ten instrument ksztattowaé, rozDudowywac, wzmacnia¢ i po
najwiekszej czesci poprawiaé, i to przy réwnoczesnem juz postugi-
waniu sie tym instrumentem. Materjat zas, jakim sie przy tej budo-
wie i rozbudowie postugujemy, jest, jak wiadomo, zaréwno psychicz-
nej jak i fizycznej natury. ldeatlem sztuki wokalnej jest doskonate
potaczenie czystej, przejrzystej, elastycznej wymowy z pieknym, po-
siadajgcym mozliwosci modulacyjne pod wzgledem sity, wysoko-
$ci i barwy tonem S$piewajgcego gtosu. Trudnosci, jakie zwykle prze-
ciwstawiajg sie temu idealnemu potaczeniu, wynikaja z dwojakiej
funkcji dna jamy ustnej. Tworzy ono, jak wiemy, podstawe, do ktd-
rej, w tylnej jej czeSci, przymocowana jest krtan, i dla tej funkcji
musi ono zachowac spokojng postawe. Réwnoczes$nie jednak dno ja-
my ustnej stanowi podstawe dla jezyka, jako dla organu jedno-
stronnego ruchu. Mamy tu wiec przed sobg interesujgcy problem,
wywotany tem, ze tuz w najblizszem sasiedztwie graniczg ze sobg —
i to na przestrzeni szerokich ptaszczyzn — dwa narzady, a miano-
wicie niezmiernie skomplikowany pod wzgledem mechanizmu na-
piecia organ, wymagajacy dla swej czynnosci spokoju, t. j. krtan,
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oraz rowniez skomplikowany aparat miesniowy, ktérego wstegi mie-
$niowe nie rozciggajg sie pomiedzy dwoma statemi, lub mogacemi
by¢ ustalonemi punktami, lecz sg ruchome i jedynie tej ruchliwosci
stuzg, t. j. jezyk. Widzimy wiec, ze w tym skomplikowanym narzg-
dzie zderza sie bezposrednio ze sobg szereg sit miesniowych maja-
cych krancowo rézne zadania i formv czynnoSciowe. Do tego docho-
dzi jeszcze zwigzanie muskulatury jamy ustnej z krtanig przez mie-
$nie, z ktérych taki n.p. miesien ryleo-gardzielowy, przebiegajacy od
kosci skroniowej, poprzez $ciany gardzieli i przyczepiajgcy sie trze-
ma gateziami do kosci gnykowej, chrzastki tarczykowej i nagto$ni
moze catg krtan podnosi¢, kurczyé, a temsamem przy wadliwej,
Sciesnionej budowie jamy gardzielo-ustnej, a przedewszystkiem
przy niewyrobionych, nieskoordynowanych z czynnos$ciag gtosowa
krtani ruchach artykulacyjnych, wywotywa¢ w prawidtowem funk-
cjonowaniu catego fonetycznego aparatu komplikacje i przeszkody.
Powaznym zrédtem komplikacyj moze by¢ rowniez miekkie podnie-
bienie wraz z catym tukiem, ktdre przez bltyskawiczne podnoszenie
sie i opadanie nietylko bierze udziat w rucha.ch artykulacyjnych,
lecz réwniez zwigzane jest z narzgdami, ruchy te wykonywujgcemi,
a mianowicie z jezykiem, wargami i policzkami oraz poSrednio
z czynnoscig krtani. Nie tu jednak miejsce na kreSlenie anatomicz-
nego obrazu naszego narzadu artykulacyjnego, oraz zapuszczanie sie
w $cislejsze badania natury fizjologicznej. Ale juz te objasnienia, po-
dawane jako przyktady, mogg nam utatwi¢ zrozumienie tego, ze arty-
kulacja przy $piewie inne nastrecza do przezwyciezenia problemy,
niz podczas mowy. Nalezy bowiem przypomnieé¢, ze badania, zaréw-
no z zakresu fizjologji gtosu jak i eksperymentalnej fonetyki mowy
byty nastawione raczej na funikcjonowanii krtani niz na zwigzki,
jakie pomiedzy poszczegolnemi czesciami catego aparatu fonetyczne-
go istniejg, a wiec np. mato zwracaty uwage na role dna jamy ustnej
w jej oddziatywaniu zaréwno na jakos$¢ artykulacji, jak i na jakos$¢
przez krtan wydawanego tonu. Dzi§ wiemy, ze kazda niewyrdwnana
samogtoska oddziatywuje niekorzystnie na dno jamy ustnej, wcia-
gane w akcje przez ruchy jezyka, ze im gorszym bedzie ruch arty-
kulacyjny tem gorsza sie stanie funkcja gtosowa, ze S$piewak, w po-
rébwnaniu z mowigcym, artykutuje w odmienej formie i t. p. To za$
prowadzito do wysuwania falszywych pogladéw, jakoby S$piewak
maégt wyksztatci¢ pozniej czy wczesniej swa dykcje, niezaleznie od
ksztattowania swego gtosu i wyrabiania tak zw. techniki wokalnej,
stowem poza witasciwg nauka Spiewu. Nie zwracano wreszcie uwagi
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na to, ze v skfad tego, co nazywamy dobrym materjatem gtosowym,
wchodzg nijtylko doskonata budowa krtani i komoér rezonansowych
lecz i korzystna budowa dna jamy ustnej.

Piszac o tern, nie mamy na mysli wyjatkowych szczesliwcow, obda-
rzonych z bozej taski Swietnie zbudowanemi instrumentami gtoso-
wemi, z doskonatym, podswiadomie dziatajgcym mechanizmem,
Spiewajacych, artykutujagcych z przedziwnym instynktem. (Znane
powiedzenie Adeliny Patti: ,je n‘en sais rien*). Chodzi tu nam o tych
przecietnych, w 90°/0 wypeiniajgcych nasze uczelnie muzyczne kan-
dydatow na $piewakow, wsréd ktdrych z tatwoscig mozemy rozroz-
ni¢ korzystnie i niekorzystnie zbudowane narzady gtosowe, zwta-
szcza, jesli chodzi o szyje i jame ustng. Zalgczone rysunki bedgq mo-
ze mogty przy calej swej nieudolnosci uwydatni¢ lepiej te roznice,
o jakich mowa, niz stowne opisy.

Korzystna budowa szyji. Niekorzystna budowa szyji.

Widzimy, ze korzystnie zbudowana szyja posiada gteboko wydrg-
zone dno jamy ustnej, z charakterystyczng, stromo opadajacg linjg
od brody az do krtani, ze taki narzad artykiilacyjny zdradza wielkg
pojemnos$¢ i przestronno$¢. Taka budowa umozliwia nietylko swo-
bodne, bez jakichkolwiek przeszkdd i oporéw dokonywujgce sie ru-
chy jezyka, ale i zapobiega wcigganiu dna jamy ustnej w wykony-
wane przez jezyk ruchy. Stowem jest to typowy wyglad szyi Spiewa-,
ka, jak widzimy, szyi krotkiej, szerokiej, przestronnej. Niekorzystne
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natomiast warunki dla dobrej artykulacji przedstawia budowa zobra-
zowana w rysunku drugim. Wciggnieta forma szyi wskazuje na cia-
snote, jaka w takiej gardzieli panuje. Tu nietylko wcigga jezyk swemi
ruchami w akcje dno jamy ustnej, ale i sam natrafia w tej ciasnocie
na przeszkody w wykonywaniu swej czynnos$ci artykulacyjnej. Tak
zbudowany narzgd zmustza nauczyciela do niestychanie drobiazgowej
i cierpliwej pracy, przedewszystkiem nad wytworzeniem korzystniej-
szych warunkow dla czynnos$ci aparatu artykulacyjnego, pracy —
jak sie za chwtle przekonamy — nieodtgcznie zwigzanej z tak zw.
stawianiem gtosu. W specjalnie zle zbudowanych narzadach, kszta}
cenie tonu i artykulacji natrafi¢ nieraz moze na nieprzezwyciezalne
trudnosci. WSsrod takich warunkow najczes$ciej udaje sie uzyskaé
albo jedno, albo drugie, a wiec albo ton albo dytkcje. A wiec albo uda
sie wyksztatci¢ dobrg, prawidtowag czynno$¢ aparatu wydajgcego
dzwiek, a wiec Kkrtani, przez wyrabianie jej luznoSoi i spokoju,
a woweczas ruchliwos$¢ jezyka zostaje hamowana, albo zdota sie wy-
robi¢ energiczng i sprezystg artykulacje, a wéweczas cierpi ton, gdyz
spokdj i luznos¢ krtani zostaje w wysokim stopniu naruszona.

Ale stusznie moznaby zauwazy¢, ze wiekszos$¢ naszych Spiewakow
i Spiewaczek wykazuje fatalng dykcje, a przeciez trudno przypuscic,
aby oni wszyscy posiadali niekorzystnie zbudowane narzady gtoso-
we. Otdz tu trzeba podkresli¢ z catym naciskiem, ze w wypadkach,
w ktorych nie zachodzi kwestja wadliwej budowy instrumentu gtoso-
wego, fata'na dykcja zostata wywotana przez wadliwe wyszkolenie,
przez niedostateczne przygotowanie si¢ ucznia do wykonywania
sztuki wokalnej. Stwierdzajgc te zasade, przystepujemy wreszcie do
sedna omawianej w niniejszym artykule kwestji.

Niejeden z nauczycieli spiewu spotykal w ciagu swej pracy peda-
gogicznej uczniow, ktérzy przyswoili sobie w trakcie studjéw dekla-
macyjno-aktorskich tak zw. technike wymowy i byli bardzo zdumie-
ni, gdy sie dowiedzieli, ze do $piewu potrzebujg nowego przeszkole-
nia w tym zakresie. W omawianym artykule p. Sledzinski-Lidzki za-
miescit m. i. nastepujgce zdanie: ,llekro¢ jestem na tak zw. komedji
muzycznej, w ktorej muszg Spiewacé arty$ci dramatyczni, pozbawieni
przewaznie owego ,szlachetnego metalu"”, stucham z zazdroscig wy-
rzezbionego kazdego stowa tekstu i poréwnuje np. z opera, kiedy
bez libretta nie mozna sie¢ dowiedzie¢, o co chodzi. No, ale ci uczg
sie w szkotach teatralnych owej strasznej dykcji, uczg sie wymawiac
spotgtoski, tam gdzie one sg, i ucza sie wymawiaé samogtoski
takie, jakie sg!" Powyzsze uwagi autora wymagajg jednak pew-



nego wyjasnienia, albowiem moglyby baidzo fatwo wywota¢ wsrdd
uczacych lub uczacych sie Spiewu mniemanie, jakoby dykcje w $piewie
mozna byto poza wiasciwemi studjami wokalnemi zdoby¢, albo jako-
by taka dykcja, jakag postuguje sie w swej sztuce aktor czy deklama-
tor, wystarczata zupetnie do $piewu. Otdz pragne tu podkresli¢, ze
artysta dramatyczny, zmuszony do $piewania w ramach n.p. komedji
muzycznej, bedzie z pewnoscig umiat ,rzezbi¢ kazde stowo tekstu",
ale $piewaé w catem tego stowa znaczeniu nie bedzie. Spiew jego
bedzie tylko mniej lub wiecej udang melodeklamacjg. Dlaczego? Jak
wspomnieliSmy, dykcja $pewajacego zwigzana jest nietylko z wyso-
koscig tonu i czasem jego trwania, ale i z instrumentalng wibracjg
tonu, z falowaniem gtosu. Temsamem podlega koniecznosci unieza-
leznienia artykulacji od spokojnej postawy instrumentu wydajgcego
gtos. Otoz jesli tego uniezaleznien.a sie nie wyksztatci w trakcie
nauki $piewu, a artyScie dramatycznemu nie jest ona w tvm stopniu
potrzebng, nastagpi w Spiewie albo zatarcie elementéw wymowy albo
taki osobliwy sposob akcentowania, ktére nietylko nie stosuje sie do-
ktadnie do wysokos$ci poszczeg6lnych tonéw, ale wytwarza produk-
cje, w Kktorej Spiew zamienia sie w podwyzszong mowe, a akcenty
jej stajg sie deklamacyjnym krzykiem.

Powyzsze uwagi p. Sledzinskiego-Lidzkiego, podyktowane zreszta
gteboka troskg o poziom sztuki wokalnej w Polsce, wymagaty poza-
tem dlatego uzupeinied, ze w poprzedzajagcym je ustepie zamiescit
autor pewne poglady na istote sztuki wokalnej, z ktéremi bez pew-
nych zastrzezen i wyjasnien trudnoby sie byto zgodzi¢. Réwniez i ten
ustep pozwole sobie przytoczy¢ dostownie: ...,,W innych zakresach
dziatalnosci artysty $piewaka nastepnym zainteresowaniem musi by¢
dykcja! Podobno niszczy gtos, psuje rezultaty, osiagniete w pra-
cy nad emisjg i t. p. Catly cykl zarzutéw gnebi te nieszczesng dykcje,
ale bez niej niepodobna sie obejs¢. Podajac tekst poetycki, jest ona
narzedziem zarowno waznem, jak emisja, a dla stuchacza w wielu
wypadkach wazniejszem. Czy chodzi o watek akcji dramatycznej
w operze, czy o stowa wiersza, z ktdrych narodzita sie piesn, wsze-
dzie tam, gdzie poezja zespolita sie z muzyka, zbrodnig artystyczng
jest stawianie ponad poezje, ponad muzyke owego ,pieknego mater-
jatu", ktéry dobrze ,niesie”, a ktory jest tylko fizjologicznym obja-
wem pewnych anatomicznych wiasciwosci budowy narzagdéw gtoso-
wych ich posiadacza. Demonstracja prawidtowo dzialajgce go organu
glosowego to jednak nie jest to, czego oczekujemy na sali koncerto-
wej czy w radjo. To me uniwersytet (gdzie takie demonstracje mogg
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czasem mie¢ miejsce), tu trzeba jeszcze by¢ artystg. Nie mozna trak-
towac tekstu, jako pretekstu do wydobywania z siebie tonéw moze
pieknych, ale nie artykutowanych".

O tem, czy dykcja niszczy glos, czy psuje rezultaty, osiggniete
w pracy nad emisjg, 0 zagadnieniu nos$nosci gtosu pomowimy za
chwile. Przedtem jednak pragne wyrazi¢ zdanie, iz autor twierdzac,
jakoby ,piekny materjat", ktdry ,dobrze nieisie", byt ,ty lk o fizjo-
logiczny m objawem pewnych anatomicznych wtasciwosci budowy
narzadéw glosowych ich posiadacza", tak samo nie ma racji, jak nie
majg racji ci nauczyciele $piewu, ktérzy znowu twierdzg, ze dykcji
w $piewie nie mozna sie nauczy¢, bo z ma sie cztowiek rodzi, bo ona
jest tylko fizjologicznym objawem budowy narzagdu gtosowego.
Tymczasem zarowno piekno dzwiekowe gtosu, jego nos$nos¢, jego
emisja, jak i jego artykulacja, dykcja sg sktadnikami techniki wokal-
nej. Technika w odniesieniu do sztuki znaczy: moznos$é. A wiec,
jesli chodzi o $piewaka — jak zresztg i kazdego innego artyste —
technika oznacza zrazu mozno$¢ usuwania z drogi tego wszystkiego,
co staje w formie przeszkody pomiedzy nim a jego wolg nadawania
wyrazu. Busoni méwi, ze ,im wiecej Srodkéw artysta bedzie miat do
swej dyspozycji, tem wieksze i r6znorodniejsze znajdzie dla nich za-
stosowanie”. Co wiecej, elementy te techniki wokalnej zazebiajg sie
tak ze soba, tak wzajemnie na siebie oddziatywu jg, ze nie mozna ich
wyodrebnia¢ z catego kompleksu, jaki przedstawia sztuka wokalna.
Jesli autor przeciwstawia waznosci emisji, noSnosci gtosu wazno$¢
dyikcj:, no to trzeba stwierdzi¢, ze doskonata artykulacja jest wtasnie
nieodtgcznym warunkiem dobrej emisji i dobrej nosnoSci gtosu.
W tym samym stopniu, jak i piekno dzwiekowe gtosu, jak jego emi-
sja, nosnos$¢, wyrownana dynamika, skala i t. d. réwniez i dobra dyk-
cja nie jest niczem innem, jak tylko $rodkiem umozliwiajgcym S$pie-
wakowi przejScie bramy, poza ktdérg dopiero rozpoSciera sie krole-
stwo sztuki.

Przeciwstawiajgc sie niektérym pogladom autora, pragne jednak
z tym wiekszym naciskiem podkresli¢c stusznos$¢ i aktualno$¢ poru-
szonej przez niego kwestj . Apel autora, aby ,nasi pedagogowie wy-
nalezli jednak sposéb nauki dykcji, ktora nie ,,psutaby emisji”, a kto-
ra uprzystepnitaby stuchaczowi tekst utworu"™ oraz jego poglad:
,O ile moge sadzi¢, takie sposoby istniejg i sg nawet czasem S$pie-
wacy, ktérzy postugujg sie niemi”, podpisze bez jakichkolwiek za-
strzezen kazdy powaznie traktujacy swa sztuke nauczyciel $Spiewu.
Poniewaz kwestje tego ,sposobu nauki dykcji" musimy uwaza¢ w tej
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dyskusji za zasadniczg, przyjrzymy sie jej blizej i uzupetnimy jg pew-
nemi a tatwemi do sprawdzenia obserwacjami z codziennej praktyki
pedagogicznej

Ot6z nalezy sobie przedewszystkiem uprzytomnié, ze ,,vox huma-
na“ jest jedynym instrumentem, ktéry nie moze wydooy¢ z siebie
czysto instrumentalnych tonéw. Ton gtosu ludzkiego jest bowiem nie*
rozdzielnie zwigzany z jakim$ artykutowanym dzwiekiem. W naszym
$piewie musi zawsze odezwaé sie albo jakas samogtoska albo spéit-
gtoska. Kazdy bowiem ton, wydobyty w Kkrtani przy otwartych
ustach i wolnej drodze od krtani do otworu ust, bedzie jakg$ samo-
gtoska, taksamo jak kazdy ton, podczas ktérego nastepuje chwilowe
zamkniecie, lub dtuzsze zwezenie tej drogi, ktora dla samogtosek mu-
si by¢ wolna, ksztattuje jakg$ spotgtoske. A wiec ton ludzkiego gtosu
sktada sie z instrumentalnego dzwieku wigzadet gtosowych oraz ar-
tykutowanego dzwieku, i ten artykutowany ton witasnie odréznia
ludzki $piew od brzmienia innych instrumentow, gdyz posiada w po-
réwnaniu z niemi nieskoAczone wprost mozliwosci pod wzgledem
barwy. Wiekszos¢ instrumentéw muzycznych posiada¢ bedzie z pe-
wnos$cig wiekszg potege dzwiekowag i wiekszy zasieg, niz gtos ludzki,
ale zaden z nich nie posiada tej cudownej réznorodnosSci barwy, tej
zdolnosci dostosow ywania dzwiekéw artykulacyjnych do intellektu-
alnej i zmystowej ekspresji, ktdra, tgczac w jedna catos¢ jakosci gto-
sowe z gestem ust, tworzy to, co nazywamy dykcja.

W stwierdzeniu tego zjawiska przekonywujemy sie, ze ¢wiczenia
artykulacyjne, jako podstawowe elementy ksztatcenia dykcji, powin-
ny wchodzi¢ sita faktu w zakres poczatkowego juz etapu w nauce
Spiewu, tego, ktory zwyklisSmy nazywaé ,stawianiem gtosu”. W tym
poczatkowym okresie, w ktéorym, jak wiadomo, chodzi o rozbudowe
instrumentu z materjatu zarowno fizycznego jak i psychicznego, mu-
si sie wyrabiac i zaostrza¢ uwage, aby przy jej pomocy mdédz usuwac
kazdg przeszkode i kazdy opér w nalezytem funkcjonowaniu instru-
mentu. Gtownem zrodtem oporéw i przeszkdéd sg niewatpliwie fat-
szywe napiecia, jakich jest petno w narzgdzie gtosowym. Moznaby
wiec rzec, ze praca nad ksztattowaniem glosu w pierwszym okresie
nauki polega na wyrabianiu pewnej rownowagi, pewnej harmonji po-
miedzy napieciami a odprezeniami grup mie$niowych i osrodkow
nerwowych. Ot6z wstepna praca nad artykulacjg ma nietylko na celu
stworzenie podstaw dla przysztego wyrobienia dobrej dykcji, lecz
i samg rozbudowe, poprawe i udoskonalenie instrumentu. Poniewaz
nie jesteSmy w stanie oddzialywa¢ bezposrednio na jego funkcje,
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uzywamy posrednictwa samogtosek i spotgtosek, ktére oddajg nam
w tym zakresie pierwszorzednej wartosci pomoc. Przypatrzmy sie
narazie roli samogtosek, jakg one odgrywajag w tym pierwszym okre-
sie studjow.

Charakter i wiasciwosci poszczegblnych samogtosek zaznaczajg
sie réznorodnem ich zabarwieniem, wywotanem, jak wiadomo,
réznemi formami rury rezonacyjnej. Znaczenie samogtosek polega
przedewszystkiem na tem, ze wyzwalajgc w nadgto$niowej czesci na-
rzagdu gtosowego wyzsze luib nizsze rezonansy wpiywajg temsamem
na funkcje wigzadet gtosowych. Im jasniejszg jest samogtoska, im
wvzszy przez nig wyzwolony rezonans, tem wezszem staje sie na-
stawienie wigzadet i tem silniejsze ich napiecie. | naodwrdt: im ciem-
niejszq bedzie samogtoska, im giebiet leze¢ bedzie obudzony przez
nig rezonans, tem szerszem, masywniejszem bedzie nastawienie wie-
zadet i tem mniejsze ich napiecie, oczywiscie przy jednakowej w obu
ewentualnosciach sile tonu. Wiasciwe utrzymanie réwnowagi po-
miedzy wibrujgcg masg wigzadet gtosowych a stopniem ich napiecia
posiada pierwszorzedne znaczenie dla higjeny gtosu. Jeden z najwy-
bitniejszych przedstawicieli sztuki wokalnej, stynny piesniarz holen-
derski Johannes Messchaert wypowiedziat niegdy$ te rozumne sto-
wa przestrogi: ,,dlaczego niektérym S$piewaczkom i $piewakom udaje
sie zachowa¢ w dobrym, niezuzytym stanie swoj gtos poza granice
60-ciu lat? Oto dlatego, poniewaz na wysokich tonach, Swiadomie
Jub podswiadomie, nietylko napinajg wiezadta gtosowe, ale je nasta-
wiajg w zwezonej formie", Z jakosci dzwiekowej samogtosek mozna
bez trudu wywnioskowaé, czy i w jakim stopniu naruszong zostata
w S$piewajacej krtani rownowaga na rzecz masy lub napiecia. Jesli
n.p. jaki$ ton o barwie samogtoski A, zaspiewany silnie odznaczac
sie bedzie ciemnem zabarwieniem, piersiowem brzmieniem i charak-
terystyczng sktonnoscig obnizania wysokosci tonu, detonowania, to
mozemy nieomylnie wnioskowaé, ze zachwiang zostata réwnowaga
w funkcji na rzecz wibrujgcego wigzadta. | naodwrot: jesli jaki$ ton
w stosunku do swej pozycji brzmi za jasno, jaskrawo, za ptytko,
a przytem wystepuje tendencja przewyzszania wysokosci tonu, to
rozpoznajemy w tem objawy naruszenia réwnowagi na rzecz napie-
cia. Wielka ta wada w funkcji wiezadet gtosowych wywotuje zwykle
drzenie gtosu, ktére stanowi pierwszy alarmujacy sygnat, zapowia-
dajacy rozbiezno$¢ registrow. Jesli sie nie zmieni sposobu $piewa-
nia, rozbieznos$¢ registrow przybierze w krétkim czasie rozmiary za-
burzenia w funkcjonowaniu narzadu gtosowego. Da sie ono wpraw-
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dzie naprawi¢ w poczatkowem stadjum, ale terapja wymaga wielkie-
go doswiadczenia i troskliwosci ze strony nauczyciela $piewu i nad-
zwyczaj wielkiej cierpliwosci ze strony ucznia. Na wazny ten pro-
blem w nauce $piewu zwrdcit uwage Otto Iro w doskonatej pracy:
Diagnostiik der Stimme.

Jak wszystko w przyrodzie, tak i samogtoski w gtosie ludzkim po-
siadajg swe prawa, do ktorych sie muszg stosowaé. Pod tem okresle-
niem rozumiem zasadniczy stosunek samogtosek do registrdw. Niekt6-
rzy fonetycy, na podstawie przeprowadzonych badan, doszli do wnio-
sku, ze samogtoski bywajg wytwarzane juz przez wiezadio glosowe.
Zdaje sie jednak, ze stuszniejszem jest stanowisko innych, ktdrzy
twierdzg, ze si¢ tu ma do czynienia z wtérnem a nie pierwotnem zja-
wiskiem, a mianowicie, ze nastepstwa ztego czy dobrego ksztatto-
wania samogtosek w rurze rezonacyjnej zostaty mylnie wziete za zja-
wisko pierwotne. Ot6z mozemy sie tatwo przekonaé¢ o tem, ze u $pie-
waka, ktéry nie panuje nad czynnoscig swej rury rezonacyjnej, u ktd-
rego kazda samogtoska jest tonem przypadku, kazda zmiana samo-
gtoski na tej samej wysokosci tonu, pomimo checi zatrzymania tej
samej sity gtosu, natychmiast wywotuje zmiane registru. Kiedy n.p.
takiemu ,,surowemu" $piewakowi, ktéremu — jak sie to méwi — do-
brze lezy samogtoska |, zaspiewaé petnym ale niezbyt silnym gio-
sem dwie samogtoski, a mianowicie: ia, ale tak, aby dzwiek nie zo-
stat przerwany, to zazwyczaj dobrze upozowane pod wzgledem re-
gistru i nie wejdzie gtadko i z tg samg jakosScig dzwieku w nastepu-
jace a, lecz wraz z jego odezwaniem sie wystapi nagle wbrew woli
wzmocniony, w funkcji wiezadet o wiele masywniejszy i bardziej
piersiowy dzwiek gtosu. Czyli samogtoska a spowodowata tu auto-
matycznie pojawienie sie gtosu piersiowego. Podobne préby mozna
pizeprowadza¢ w roznych kombinacjach samogtoskowych i na ich
podstawie wykazywac, iak nieopanowane, niedostatecznie wyszko-
lone formowanie rury rezonacyjnej sprowadza przy zmienianiu samo-
gtosek, jako zjawisko wtorne, przesuwanie sie rezonanséw, a tem-
samem i nastawianie wiezadet.

Wykorzystywanie wzajemnego oddziatywania na siebie samogto-
sek posiada w okresie ksztattowania narzagdu gtosowego pierwszo-
rzedne znaczenie. Nie potrzebujemy specjalnie podkresla¢, ze w tem
oddziatywaniu na siebie samogtosek, odgrywa bardzo wazng role
tak zw. zamierzona ruchowo$¢. Eksperymentalna psychologja bo-
wiem wykazata, ze przez same przedstawienie sobie pewnych ciele-
snych proceséw, mieénie te procesy w miniaturze rzeczywiscie wy-
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Iconujg. A wiec w odniesieniu do naszego zagadnienia mozemy przy-
ja¢ za fakt, ze jest mozliwem przy n&uczaniu $piewu oddziatywac ko-
rzystnie na ksztattowanie jakiej$ wadliwie brzmigcej samogtoski
przez mys$l o innej, dobrze w naszym gtosie upozowanej. Jesli n.p.
samogtoska A brzmi w $rednicy jakiego$ gtosu za cienko, za gtucho,
jesli wykazuje sktonno$¢ do detonowania, juz samo ,zaSpiewanie"
w mysli samogtoski | w wysokiej pozycji glosu moze wystarczyé¢, aby
sprowadzi¢ przez te zamierzong ruchliwo$¢ napiecie samogtoski | na
zbyt rozluznione w tym wypadku napiecie samogtoski A. Moznaby
wiec ujg¢ to zjawisko w nastepujgcych stowach: zamierzone wyko-
izystywanie wysokiego lub jasnego rezonansu na jakiejkolwiek samo-
gtosce wywotuje odpowiednio wazkie nastawienie wiezadet gtoso-
wych i odwrotnie. Mozemy sie o tem przekona¢ na jakim$ wiecej
dostepnym przyktadzie: mamy wypowiedzie¢ jakie$ zdanie, pierw-
szy raz w $miejacej Sie pozycji ust, a zatem w formie jasnej samo-
gtosk | czy E, i zaraz potem wypowiedzie¢ to samo zdanie z wyra-
zem twarzy smutnym, znekanym, a wiec w formie ciemnej samo-
gtoski U. Otdéz musi zwrdci¢ naisza uwage zjawisko, ze przy wypo-
wiadaniu tego zdania przy smutnym wyrazie twarzy gtos automa-
tycznie obnizy sie conajmniej o tercje. A staje sie to z powodu na-
stawienia formy rury rezonacyjnej na samogtoske U, ktéra w po-
réwnaniu do poprzedniego nastawienia posiada giebiej lezacy rezo-
nans, a przez to szersze nastawienie wiezadet gtosowych i wielkie
rozluznienie napiecia. Jak wiec widzimy, systematyczna praca nad
samogtoskami, nad ich wyréwnywaniem posiada nietylko wielkie
znaczenie z punktu widzenia higjeny gtosu, lecz réwniez przedstawia
powazng pomoc dla doskonalenia instrumentu gtosowego w pierw-
szym okresie nauki.

Wielkg role w rozbudowywaniu i doskonaleniu narzgdu gtosowego
odgrywa systematyczna praca nad artykulacjg spdtgtosek, przedsta-
wiajagcych bogate $rodki dla pracy nad ,ustawieniem gtosu”. Tak
jak zte Spiewanie samogtosek wplywa ujemnie na funkcje wiezadet
gtosowych, taksamo wtasciwe ¢wiczenie artykulacji spotgtosek od-
dziatywuje posrednio w najskuteczniejszy sposéb na prawidtowos$é
funkcji registrow. Dokonywuje sie to przedewszystkiem przez mozli-
wos$¢ korzystnego oddziatywania na samogtoski zapomoca spotgto-
sek. Rozrdzniamy, jak wiadomo, samogtoski jasne i ciemne. Otoz
kazda samogioska jednej z tych grup ma pokrewng sobie spoigto-
ske, a mianowicie taka, ktdrej miejsce artykulacyjme, wzglednie
miejsce rezonacyjne jest im wspolne. USwiadomienie sobie tego daje
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nam pozna¢ nowe mozliwosci, a mianowicie, ze postugujac sie ,,do-
brze lezgcg" samogtosky, nietylko mozemy korzystnie oddziatywaé
na jako$¢ drugiej a temsamem na funkcje wiezadet gtosowych, ale
szybciej i skuteczniej mozemy samogioske poprawi¢ przy pomocy
pokrewnej spotgtoski. PokrewieAstwo to polega na tem, ze wszyst-
stkie spotgtoski, ktorych miejsce artykulacyjne tkwi na przedzie ja-
my ustnej, taczg sie w pewien zwigzek z jasnemi samogtoskami, kt6-
re rowniez majg swe miejsce artykulacyjne na przedzie jamy ustnej.
A zatem do grupy jasnych samogtosek I, E, naleze¢ beda, jako im
pokrewne, np C, S, Z, J, D, N, T, L, F, W, za wyjatkiem spotgtosek
wargowych M, B, P, ktore raczej nalezg do posredniej samogtoski A.
Do grupy ciemnych samogtosek O, U, Y, przytagczymy, jako im ré-
wnolegte, G, K, H. A wiec, jesli chodzi¢ bedzie np. o zaostrzenie
w jakim$ gtosie dzwieku | lub E, za mato posiadajacych blasku, to
mozemy sobie tworzy¢ gtoski ¢wiczeniowe, postugujac sie jasnemi
spotgtoskami zaostrzajgcemi blask danej samogtoski. Bedziemy wiec
przeprowadzaé¢ ¢éwiczenia na takich stowach, jak n.p. sieje, jesien,
sine, lite, sile, leci, jedzie i t. p. | naodwrdt, jesli nam bedzie chodzi¢
0 pogtebienie i zaokraglenie ptytkiego O lub U, to przy doborze
odpowiednich spétgtosek wyszukamy sobie szereg takich ¢wiczenio-
wych stéw, jak np. kakol, kogut, kuku, ugor, kogo, Hugo i t. p. Nie
potrzeba podkresla¢, ze tu musi sie przeprowadzaé diugi i konse-
kwentny training, aby funkcje gtosowe staly sie¢ automatycznemu
Mozliwosci, jakie sie otwieraja dzigki takim c¢wiczeniom, sg istotnie
rozlegte. Jesli chcemy n.p. poprawi¢ jaka$ samogtoske, to przyste-
pujemy nasamprzod do poprawiania pokrewnych spotgtosek, ktérych
wady uczen daleko tatwiej spostrzeze, poniewaz w daleko wigk-
szym stopniu, niz przy samogtoskach, pomaga w tem wewnetrzny
zmyst dotyku. Mozemy réwniez wykorzystywac spdtgtoski do popra-
wiania nietylko pokrewnych samogtosek. Jesli n.p. samogtoska O
w jakim$ gtosie posiada za mato gdrnego rezonansu, brzmi gtucho,
tepo, lezy — wedtug okre$lenia $piewaka — za gteboko w tyle gar-
dzieli, to mozemy ja rozjasni¢, wydoby¢ na wierzch przy pomocy
spotgtoski jasnej, a wiec n.p. J i tworzy¢é gloske Cwiczeniowg: Jo.
1 naodwrot, jesSli w jakim$ gtosie samogtoska | bedzie za jaskrawa, za
ostra w brzmieniu, to tgczenie jej ze spotgtoskami G, K, moze spro-
wadzi¢ rychtg nieraz poprawe. Nie bedziemy snu¢ dalszych przykia-
déw, Juz i te beda mogty wykazac, w jak roznorodny sposéb mozna
takie ¢wiczenia zestawiac i z jakg logiczng konsekwencjg z ich po-
mocg pracowac¢ nad poprawg samogtosek.
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Ale na tem rola samogtosek i spotgtosek, jako elementow ksztatce-
nia gtosu, sie nie koAczy. Przy ich pomocy mozemy bowiem popra-
wia¢ ztg intonacje w Spiewie. Precyzja w osadzaniu tonu pod wzgle-
dem wysokosci jest objawem dobrze nawigzanego dZzwieku pomiedzy
samogtoskami a spotgtoskami. Rownolegle z niechlujng dykcjg wy-
stepuje u naszych $piewakow i Spiewaczek gnusnos$¢ intonacyjna,
polegajgca na podcigganiu, na podjezdzaniu gtosem na nastepny ton.
Natog ten jest przykrzejszy od znanej wady, a raczej manjery w grze
fortepianowej, polegajacej na zawczesnem uderzaniu lewg rekg
w basowe klawisze przy braniu akordéw. Chcac jednak doprowadzic¢
do takiej umiejetnosci, aby kazda spotgtoska, oczywiscie dzwiekowa
lub pétdzwiekowa, mogta by¢ osadzana jak najdoktadniej na wyso-
kosci nastepujacego po niej tonu, trzeba przedtem wyrobi¢ i opano-
waé nasz aparat artykulacyjny.

Réwniez w nalczytem wyksztatceniu emisji gltosu, a zwitaszcza je-
go noénosci, spétgtoski odgrywaja powazng role. Chwilowe zatrzy-
manie sie przy tej kwestji bedzie celowe nietylko ze wzgledu na
fakt, ze nosno$¢ gtosu stanowi jeden z najwazniejszych elementow
techniki wokalnej, ale réwniez dlatego, ze w omawianym artykule
p. Sledzinski-Lidzki potraktowat to zagadnienie w sposéb powierz-
chowny, wymagajgcy zatem uzupetnied, gdyz inaczej madgtby tatwo
sprowadzi¢ na bezdroze czytelnika, a zwlaszcza S$piewajgcego.
Zacznijmy od stwierdzenia, ze jednym z najbarazie interesujgcych
problemdéw techniki wokalnej jest umiejetno$¢ przystosowania glosu
do przestrzeni, w ktorej sie Spiewa. Wielu wybitnych $piewakdéw
zali sig, ze tego ,,poczucia przestrzeni” nie nauczyta ich szkota, lecz
ze ja musieli potem zaobywa¢ w niematym trudzie w ciagu swej
dziatalnosci artystycznej. Nosnos¢ gt&su nie jest bowiem ,tylko
fizjologicznym objawem pewnych anatomicznych wiasciwosci budo-
wy narzadéw gtosowych ich posiadacza”, jak utrzymuje p. Sledzin-
ski-Lidzki, lecz wynikiem doskonale wyksztatconej emisji gtosu.
Wiemy, ze sg gtosy nawet o duzym formacie, przy stuchaniu ktérych
w sali koncertowej odbieramy wrazenie nieprzyjemne i nie mozemy
sobie wyttémaczy¢ przyczyny tego niekorzystnego wrazenia. Gdy
gtos ma sam w sobie petnie dzwieku, gdy instrument posiada spraw-
no$¢ instrumentalng, gdy strona artystyczna jest dobra, gdy wymo-
wa nawet nie wykazuje brakéw, to owe niewywieranie korzystnego
u stuchacza wrazenia tkwi niewagtpliwie w wadnwem przystosowa-
niu gtosu do przestrzeni. Tak samo, jak do najlepiej pod wzgledem
estetycznym wyposazonej sali musi by¢ dostosowana do jej prze-
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strzeni sita i rodzaj oSwietlenia, jeSli sie chce osiggnag¢ wrazenie
skonczonego piekna, tak samo i kazdy gtos musi by¢ przystosowany
do przestrzeni, w ktérej $piewa. Kiedy powstaje u stuchacza wraze-
nie skonczonosci przy stuchaniu dzwieku gtosu? Tylko wtedy, gdy
Spiewak z najmniejszym wysitkiem energji wypetnia sale dzwiekiem.
Kazde nadmierne zuzywanie energji bedzie stanowi¢ takg samg
przeszkode, jak niewystarczajacy stopien tej energji. Musimy sobie
z tego zdawac sprawe, ze dla stuchacza miarodajnym jest obraz dzwie-
ku gtosu w przestrzeni, a nie obraz dzwieku, jaki $piewak czuje w so-
bie, tub styszy koto siebie, Ramy niniejszego artykutu wykluczaja
oczywiscie mozliwo$¢ pobieznego bodaj omoéwienia tych specjalnych
probleméw, sktadajagcych sie na zagadnienie: gtos w przestrzeni. By-
toby jednak pozadanem, aby ze wzgledu na jego aktualno$¢ — cho-
ciazby w stosunku do radjofonji — mogto by¢ ono innym razem szcze-
gbétowiej rozpatrzone na tamach ,,Muzyki Polskiej'\ Dzi§ ograniczy-
my sie do podkreslenia, ze kwestja ,,niesie" czy ,nie niesie" nie jest
nielylko mniej wazng od kwestji dykcji, ale zazebia sie z nig w jak
najscislejszy sposob, gdyz przez dobrg artykulacje zdobywa sie m. i.
nosnos¢ gtosu. Ale nietylko no$nos¢ gtosu zyskujemy przez dobra
artykulacje. Stanowi ona jeden z najskuteczniejszych srodkdéw prze-
ciw ,kryciu" $piewaka przez orkiestre. Spiewak dzisiejszy, skarzgcy
sie na przygtuszanie jego gtosu przez brzmienie orkiestry, zapomina
0 tem, ze sprezyscie, precyzyjnie wymowiona spotgloska przenika
najgwaltowniejszy nawet akompanjament orkiestrowy, podczas gdy
najsilniej zaspiewang samogtoske pokryje orkiestra, niezbyt nawet
gtosno g-ajgca. Na wielkie korzysci, wynikajace z dobrej artykulacji,
zwrocit uwage m. i. Ryszard S tr au ss, piszac: ,DoSwiadczenie
moje wykazato mi, ze jasno$¢ wymowy, zanika w miare jej nateze-
nia. Kazdy fachowiec — cztowiek teatru — przyzna mi, ze zazwy-
czaj na prébach, w bardzo niepomys$inych warunkach akustycznych,
kiedy Spiewak markuje swa partje wobec pustej widowni, mozna
jednak doktadnie zrozumie¢ kazde stowo; wieczorem za$, kiedy ten
sam artysta $piewa petnym glosem, stycha¢ zaledwie potowe tekstu.
A wiec, kochani $piewacy, jesli chcecie wtasciwie wykona¢ me ,In-
termezzo", $piewajcie potowg gtosu, a wymawiajcie wyraznie! Wow-
czas i orkiestra bedzie grata ciszej i subtelniej, a wy nie bedziecie
mieli potrzeby wysila¢ sie i nadwyrezaé¢ swych gtosow" 1.

Nie nalezy jednak sadzi¢, jakoby podane przyktady wyczerpywaty

1) Ryszard Strauss: ,,O stylu operowym", ,Muzyka", Rok II, Nr. 1
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znaczenie i role dykcji w ksztatceniu narzagdu gtosowego oraz w wy-
rabianiu techniki wokalnej. W réwnie silnym stopniu zazebia sie
kwestja dobrej artykulacji z zagadnieniami wchodzgcemi w skiad
estetyki $piewu. Wiemy n.p., ze jednym z najwazniejszych czynnikow
sztuki wokalnej, nieodzownym zwtaszcza przy wykonywaniu aryj
klasycznych oraz pie$ni, jest tak zw. Cantabile, bedace jednym
z podstawowych elementéw techniki wokalnej. Otéz Cantabile
przedstawia dla $piewajgcego polski tekst niemate trudnosci do po-
konania, ze wzgledu na witasciwo$¢ naszego jezyka, a mianowicie na
przewage spotgtosek, ktore w wielkiej ilosci tworzg zwykle zakon-
czenia stdw. A tymczasem szybkie i precyzyjne wymawianie skupio-
nych grup spétgtoskowych decyduje o doskonatoSci wykonania ja-
kiej$ arji, a okazuje sie niezbednem przedewszystkiem w takich
utworach, ktére nastawione sa zasadniczo nie na ekspresje stowa
lecz na linje melodyjng, a wiec w utworach wymagajgcych doskona-
tego opanowania kantyleny. Cantabile domaga sie bowiem chwyta-
nia spétgtosek w trakcie artykulacji w tak precyzyjny i elastyczny
sposob, aby nie wystepowaly przy tem jakiekolwiek straty co do
czasu, a wiec nierdwnosci co do tempa.

Takie zgtoski, jak n.p §¢st, stzg, rttw, twwst, kskrz, jakkolwiek
mogtoby sie to wydac na pierwszy rzut oka niewiarygodnem, sg zgto-
skami polskiej mowy, ktore musi $piewak codziennie przezwycie-
za¢ w wyk onywaniu polskich utworow wokalnych. Przyktadow tych
nie wybieramy specjalnie, lecz wyszukujemy na poczekaniu z tekstow
najbardziej znanych aryj polskich, a wiec ,baczno-§¢ Stefanie"
(arja z op. ,,Straszny Dwor"), ,przynié-stzgor" (arja z op. ,,Halka"),
albo piesni, ,,Czemu nu-rttwdj tak zmacony" (piesn Chopina), ,wie-
trzykskrzydlaty", ,,zmieni-twwstege ztocistg™ i t. d.

Niewatpliwie powazne te trudnosci artykulacyjne przyczynity sie
do rozpowszechnienia wsérod naszych S$piewakow fatszywego mnie-
mania, jakoby polski jezyk nie nadawat sie do doskonatego tworzenia
dzw;eku wokalnego. To za$ wywotato przywigzywanie wigkszej
wagi do tonu niz do mowy w $piewie oraz oparcie nauki $piewu na
wokalizacji oraz solmizacji, w mylnem mniemaniu, ze te elementy,
zresztg niekompletne, witoskiego jezyka stanowig tre$¢ tak zw.
wiloskiej metody nauczania $piewu. Wylgczne postugiwanie sie w pe-
dagogji wokalnej gtoskami solmizacyjnemi stanowi jednak przykiad,
jak w naszym zawodzie $piewaczym zapoznang nieraz bywa istota
rzeczy, a na jej miejsce wkracza pusta, zuzyta forma. Zgtoski solmi-
zacyjne nie mogg wystarcza¢ postepowemu nauczycielowi nietylko

274



dlatego, ze nie sg w nich uwzgledniane ani wszystkie spdtgtoski, ani
nawet samogtoski, ale i dlatego, ze nasze spoOtgtoski sg wszakze zu-
petnie inaczej, niz witoskie, uksztattowane. Zapewne, w poszczego6l-
nych wypadkach, w poczatkach nauki moga one spetnia¢ swe zada-
nie, poniewaz omijaja, jak wogole jezyk wioski, trudnosci artykula-
cyjne, jakie mamy do przezwyciezenia w jezyku polskim. Ale nie
moze ulega¢ watpliwos$ci, ze ,wyksztatconyl, ze ,ustawiony" jedy-
nie na tych elementach gtos musi odmoéwic¢ postuszenstwa w okresie
pézniejszym, kiedy wymaga¢ sie bedzie od niego wykonywania pol-
skiego tekstu. Za wyjatkiem owych wyjatkowo korzystnie zbudowa-
nych narzadéw gtosowych, utatwiajgcych dobrg artykulacje, wiek-
szo$¢ kandydatow na Spiewakdw potknie sie na kwestji dykcji. Be-
dzie ona juz zawsze niewystarczajgca, niedostateczna, a na jej do-
ksztatcenie bedzie juz zao6zno, o ile nie zostat wyksztatlcony na ele-
mentach polskiego jezyka narzad gtosowy. DoszliSmy do sedna po-
ruszonej przez p. Sledzinskiego-Lidzkiego kwestji, a mianowicie: czy
dykcja niszczy gtos? Tu staje przed nami skomplikowany problem
wspotczesne, sztuki wokalny. Doskonate opanowanie pod wzgledem
technicznym i duchowym odtwarzanego dzieta wymaga od $piewaka
sharmonizowania sztuki ekspresji charakterystycznej z technikg gto-
sowg, a wiec psychologizujgcego odtwarzania tekstu literackiego
i muzycznego przy réwnoczesnem czuwaniu nad strong dzwiekowa
i nieprzekraczaniu granic i praw ludzkiego instrumentu gtosowego.
Pomostem, tgczacym oba te elementy sztuki wokalnej, jest nienagan-
na artykulacja oraz prozodja. Ot6z u Spiewaka, ktéry swoj glos wy-
ksztatcit jedynie na wokalizach i gtoskach solmizacyjnych, w tym
momencie albo dykcja zawiedzie, albo, gdy sie go zmuszaé bedzie do
wyraznego wymawiania $piewanych przez niego tekstow literackich,
odmoéwi wczesniej czy pézniej postuszenstwa gtos. W historji sztuki
wokalnej znajdujemy liczne i charakterystyczne tego przykiady. Ta-
ka n.p. opera wagnerowska spowodowata jedng wielkg hekatombe
najpiekniejszych gtoséw. Przyczyny tego tkwity nietylko w ttumie-
niu Spiewaka przez opancerzong blachg orkiestre, nietylko w wiel-
kich fizycznych wymaganiach co do wytrzymato$ci gtosu, ale prze-
dewszystkiem w konieczno$ci wykonywania nieprzygotowanym do
tego zadania deklamacji, podniesionej do najwyzszego napiecia dra-
matycznego, ktéra wytworzyta skutkiem tego falszywy pod wzle-
dem higjeny gtosu i estetyki $piewu tak zw. wagnerowski ,,Sprech-
gesang". Szczeg6lne cechy tego $piewu-mowy objawiajg sie w twar-
dem, gwattownem intonowaniu kazdej zgtoski, za dilugiem zatrzy-
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mywaniu sie na spotgtoskach podwdjnych, ostabianiem pobocznych
zgtosek az do zanikania w mich zawartosci rezonansu, (przez co ten
sam z dwoéch zgtosek ztozony wyraz, dwie rézne wykazuje barwy),
dalej przesadzonem zaciemnianiem tych pobocznych zgtosek, docho-
dzgcem nawet do niewyrazistosci samogtosek i t, p. Zdanie, wypo-
wiedziane niegdy$ przez Hanslicka, ze ,Wagner stat sie niszczy-
cielem Spiewaka i sztuki wokalnej" przetrwato wszakze do naszych
czaséw, chociaz tu i éwdzie pojawiali sie mistrzowie-$piewacy, kto-
rzy swa sztuka dawali dowody, ze wszystkie partje wagnerowskie
dadzag sie wyspiewac, ale pod warunkiem doskonatego opanowania
techniki wokalnej, zarbwno pod wzgledem tonu jak i dykcji. Od
pierwszego idealnego pod wzgledem wokalnym Tristana — biore
jako przykiad jednag z najtrudniejszych partyj wagnerowskich — ja-
kim byt nasz stynny rodak Jan Reszke, poprzez Winkelmanna, Urlu-
sa do dzisiejszych Zanelli'ego, Vilkera i im, spotykamy artystow, kt6-
rzy dzieki opanowaniu technicznej i duchowej strony Spiewu, wznie-
$li sie nietylko na najwyzsze szczeble stawy, ale i udowodnili, ze na-
wet w tym ,niewokalnym" Wagnerze mozna dokona¢ idealnego stopie-
nia stowa i tonu, tak jak tego wymaga sztuka wokalna. Jak wspomnie-
lismy, do tej doskonatosci prowadzi jedynie droga ksztatcenia narza-
du gtosowego na elementach mowy. Mylne ujecie i zrozumienie tej
zasady zaprowadzito niektérych nauczycieli niemieckich na ma-
nowce, a mianowicie wywotato u nich zapatrywanie, wprowadzane
w praktyke, ze mozna gtos ksztatci¢c od samego poczatku na tekscie
literackim. Praktyke te, mimo pozorne nieraz sukcesy, nalezy uznaé
za niebezpieczng, gdyz w najkorzystniejszych nawet warunkach (do-
brze zbudowane narzady gtosowe) ukazg sie, predzej czy pézniej,
smutne nastepstwa. Przy $piewaniu tekstu literackiego gtos wydaje
wprawdzie wiecej dzwieku z powodu wzmozonej przez tekst emocji,
ale osiggniete przez ¢wiczenia i wokalizy wyiéwnanie samogtosek
oraz uzyskana swoboda w S$piewaniu linji melodyjnej natychmiast
wpada w szereg wynaturzen, skoro tylko wprowadzi sie w akcje
stowo. Tat le ksztatcenie dykcji jest kwiatem, ktory nigdy nie za-
mieni sie w owoc.

WspomnieliSmy, ze wiloskie zgtoski solmizacyjne nie moga wy-
starczy¢ wspotczesnemu nauczycielowi. Niejeden z czytelnikdw po-
mysli moze: jakto?! Wszakze szkota wioska Spiewu powszechnie
jest uznawang za najlepsza, dlaozegdzby wiec nie miata by¢ i dla
nas dobra? Gdy przegladamy bogatg literature, posSwiecong historji
sztuki wokalnej we Wtoszech, to widzimy, ze juz w samych poczat-
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kach jej rozwoju, a wiec na poczatku XVII w. nauka $piewu zaczy-
nata sie od ¢wiczen artykulacyjnych, uwzgledniajgcych wszystkie sa
mogtoski. Wszakze pierwszy stynny nauczyciel $piewu Caccini pod-
kresla w przedmowie do swego dzieta o $piewie ,,Nuove Musiche",
ze ,tylko skonczone wykonywanie wszystkich dzwiekéw samogtos-
kowych wytwarza piekny ton i petng wyrazu wytrawe". O znaczeniu
dykcji w Spiewie pisze szereg uczniéw Caccimego, jak Donati, Ro-
gogni, Cavalieri, Zarlino, Cerone i in. W nastepnym okresie tak zw.
Belcanta, w epoce wynaturzenia stylu dramatycznego i bezdusznej
wirtuozji, zaniechano rozwijania gtosu na podstawie elementéw mo-
wy, natomiast catg uwage zwrécono nie w kierunku wynikajgcego
literackiego tekstu uczuciowego dzwieku, lecz jedynie na forme, bra-
wury, potegi brzmienia. Tosi, Pistocchi, Bemacchi, przedewszyst-
kiem jednak Porpora, Leonardo Leo i in.,, oto mistrzowie z epoki
Belcanta, ktérzy jednak nie pozostawili po sobie zadnych wskazan
praktycznych co do swych metod nauczania, za wyjatkiem Tosi‘ego.
Wiemy tylko, ze uczyli Spiewu przewaznie na wokalizach i to zwy-
kle na samogtosce A, oraz na gtoskach solmizacyjnych, ze artyku-
lacji spétgtosek wcale nie ksztatcono, gdyz $piewak musiat wszystko
Spiewac z ,,uSmiechnietg pozycjg ust". Nie nalezy jednak zapominacd,
ze sztuka wokalna z epoki Belcanta stata w Scistym zwigzku z dw-
czesng tworczoscig kompozytorskg, ktora stawiata Spiewakowi wy-
magania jedynie pod wzgledem instrumentalnym. Stosunek ten mu-
siat sie zmieni¢, gdy opera stata sie znowu literacka, gdy stowo i ak-
cja dramatyczna, a w $lad za niemi i naturalno$¢ zaczety uzyskiwaé
coraz wieksze znaczenie. Bezduszna wirtuozja stracita racje bytu na
rzecz nowej sztuki, ktéra poza pieknem dzwieku, zaczeta domagac
sie umiejetnosci $piewania kantyleny przy réwnoczesnem opanowa-
niu charakterystyki deklamacyjnej, oraz szuka¢ nowych ideatdw,
tkwigcych w duszy ludzkiej. Jak dtugo muzyka wokalna byta sztukg
wytgcznie instrumentalng, nie zwigzang bezposrednio z tekstem poe-
tyckim, nic nie przeszkadzato $piewakowi traktowa¢ melodje, jako
arabeske, jako pretekst do uwydatniania mistrzowstwa instrumen-
talnego. | dlatego budzg taka $mieszno$¢ ogtoszenia niektorych dzi-
siejszych nauczycieli $piewu, podajgcych do wiadomosci, ze uczg
wediug metody Belcanta. Dzi$ nie wystarcza juz mechaniczne sylla-
bizowanie, wykonane najpiekniejszym nawet gtosem, najlepiej wy-
réwnanym. ,,W muzyce, ktdrej uczuciowa tres¢ musi iS¢ rownolegle
z poetycka trescig stowa — pisze Karol Szymanowski — stanowia-
cego tekst, zachowanie tych proporcyj jest podwdjnie trudne. Cze-
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sto miast zupetnej harmonji obu elementow (stowa i mysli muzycznej)
widzimy beznadziejng walke, w rezultacie za$ kapitulacje jednego
z nich, a wiec bezduszng deklamacje, toczacg sie bezradnie po
wzniesieniach i spadkach psychologicznej intonacji stowa lub muzyki.
Stowo wowczas traci swg realng, pojeciowg i uczuciowg tresé, staje
sie jedynie pierwszym lepszym pretekstem, mechanicznem syllabi-
zowaniem, ,na ktérem sie opiera aprioryczna forma muzyczna. Stad
stokrotne powtarzanie jednego stowa czy zdania, absurd pojeciowy
i uczuciowy, mozliwy do zniesienia jedynie w obcym, bodaj czy zrozu-
miatym, nie uzywanym jednak ,na codzien" jezyku". Jak widzimy
wiec, wprowadzenie pierwiastkéw psychiki ludzkiej do interpretacji
muzycznej w $piewie, zlagczenie w jedno stowa i gtosu, poezji i mu-
zyki postawito $piewaka wobec trudnego zadania, a mianowicie wo-
bec koniecznosci zharmonizowania sztuki ekspresji charakterystycz-
nej z technikg wokalng.

Jak wspomnieliSmy wyzej, pomostem #gczagcym oba te elementy
sztuki wokalnej, jest wymowa. Nic wiec dziwnego, ze jakakolwiek
przegladniemy nowoczesng ,Szkote $piewu" zaréwno francuska,
niemiecky jak i witoska, przekonywujemy sie, ze ksztalcenie narza-
du gtosowego wychodzi z elementdw jezyka, ze od pierwszej niemal
lekcji przygotowuje sie juz podstawy do wyrobien.a artykulaciji,
a w dalszem nastepstwie dykcji. Sztuka wokalna, bedaca idealnem
stopieniem stowa i tonu, objawiajgca sie z punktu widzenia ar-
tystycznego jako najdoskonalsza mozno$¢ organu gtosowego, ktorg
nazwalismy technika ,tkwi wiec korzeniami w narodowym pierwiast-
ku, czyli w mowie. Od niej nieda sie bowiem oddzieli¢ technicznych
elementéw tej sztuki wokalnej. Nasuwajg sie niejednemu czytelniko-
wi watpliwosci, czy techniczne elementy $piewu polskiego bedg mo-
gty wytrzymac¢ prébe z doskonatg, swobodng, tatwg, przez cate gene-
racje odziedziczong i umocniong dyspozycjg artystyczng ludéw ro-
manskich, a w szczegdlnosci Wtochéw. Zapewne, polski jezyk, w po-
rownaniu n.p. z wtoskim, przedstawia w $piewie niemate do pokona-
nia trudno$ci. +taczy¢ tak stowa z tonem, aby z tego powstawat
piekny $piew, jest zadaniem trudnem, a moze nawet trudniejszem,
niz sztuka tworzenia tonu. Z tem wiekszg wiec konsekwencjg i sta-
rannoscig nalezy oprze¢ polskg pedagogike wokalng na elementach
polskiej mowy.

DobiegliSmy do konca. Zdaje sobie sprawe, ze w powyzszych —
moze nieco przydtugich, ale koniecznych — wywodach wiele kwe-
styj pomingtem, wiele uproscitem, zwtaszcza jesli chodzi o proble-
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my z dziedziny interpietacji. Nie poruszytem wiec np. kwestji pro-
zodji, nie podkres$litem mozliwosci wyzyskiwania spotgtosek, jako
Srodka malarskiego i t. d. Najbardziej nawet $cieSnione przedstawie-
nie tych problemdédw musiatoby rozszerzyé niniejszy artykut do roz-
miardw uniemozliwiajgcych umieszczenie go w ,Muzyce Polskiej".
Dla omdwienia tego zagadnienia znajdzie si¢ pOZniej moze troche
miejsca w naszym Kwartalniku, tembardziej, ze rozpatrywania za-
gadnien interpretacji jest zadaniem wdzieczniejszem, ktére pocigga
wiecej, niz roztrzgsanie pozornie suchych problemoéw ksztatcenia na-
rzagdu gtosowego. Wszakze natura naszego instrumentu gtosowego,
wraz z jego odczuciami zmystowemi i przedstawieniami, sprzeciwia
sie wylgcznemu traktowaniu gtosu, jako aparatu mie$niowego. Sztu-
ka wokalna jest Swiatem opierajacym sie na dwdch biegunach: jeden
z nich. to dary natury, to ludzki organizm, drugi, to wymagania sztu-
ki, dziet wokalnych wraz z ich bogactwem i problemami. Natura
i osobowo$¢ Spiewaka mogg sie tylko rozwingé na stylistycznych
zarysowane wejdg w jego $wiadomos$¢, tem wiecej beda mogly wy-
kaza¢ na nim swa ksztattujgca i twaorcza site.

Krakéw—Katowice, dn. 9 grudnia 1935.



Franciszek Brzezinski.
O ZADANIACH KRYTYKI MUZYCZNEJ.

Krytyka, jako jeden z dziatdow publicystyki, nieraz juz wywotywata
protesty i zarzuty — zaroéwno ze strony artystéw, jak i publicznosci.
ArtySci najczeSciej zarzucajg krytykom, ze — nie bedac sami artysta-
mi — nie powinni dawa¢ nauk tym, ktorzy cale swe zycie sztuce po-
Swiecili, ani tembardziej by¢ ich sedziami. W zasadzie nie majg oni
racji, bo mozna zna¢ sie doskonale na rzeczach, ktorych sie osobiscie
nie wykonywa, — ba, czasem nawet lepiej od samych wykonawcéow.
W praktyce jednak zbyt czesto, niestety, krytycy nie posiadajg istotnie
odpowiednich kwalifikacyj; pouczenia za$, dawane artystom, sg prze-
waznie bezcelowe, bo rzadko wywierajg skutek, a niekiedy — gdy cho-
dzi o artystow starszych, petnych zastug lub z ustalong stawa — by-
wajg poprostu nie na miejscu.

Innego rodzaju sa zarzuty, czynione krytyce przez publicznos¢:
»Jak tu wierzy¢ recenzjom" — powiadajg czytelnicy — ,,skoro te sama
rzecz jeden krytyk chwali, a drugi gani? Jak ufac¢ ich znawstwu, skoro
jedni przepowiadajag mtodemu artyscie Swietng przysztos¢ lub nowe-
mu dzietu trwate powodzenie, a inni wprost odwrotnie, i skoro jedni
i drudzy tak czesto sie mylg?" Tu znéw publicznos¢ badz zupetnie
niema racji, bgdZz wymaga za wiele. Niema racji, gdy zada, aby wszyscy
krytycy byli jednego zdania, bo sad estetyczny jest rzeczg smaku, —
smak za$ moze by¢ jedynie osobisty, indywidualny; zgda¢ zatem, aby
wszyscy krytycy mieli ten sam smak, to zadaé, aby go nie mieli wcale.
Publiczno$¢ wymaga za wiele, jezeli chce, aby krytycy nie mylili sie
nigdy w swych sgdach i przewidywaniach. Krytyk moze sie myli¢, jak
kazdy inny cztowiek; zresztg opinja jego nie jest wyrokiem sadu naj-
wyzszej instancji: ujemne sady krytykoéw nie sg w stanie na diuzszy
czas usungé w cien artysty o rzetelnym talencie lub pogrzeba¢ na za-
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wsze dzieta prawdziwie wartoSciowego; podobnie jak przesadne po-
chwaly i niezastuzone protekcje moga jedynie przejSciowo wywrzec
pewien skutek. Czas jest w tych rzeczach najlepszym sedzig.

Jezeli chodzi o stawianie horoskopdw na przysztosé¢, to przedewszy-
stkiem zaznaczy¢ trzeba, ze wogéle przepowiednie nie nalezg do obo-
wiazkéw recenzenta i krytyka. Nie bierzemy wszelako za zte krytykom
tej niewinnej zabawy; wszak nie dziwimy sie amatorom lub znawcom
koni, gdy — przygladajac sie bezinteresownie wyscigom — przepo-
wiadajg rezultat gonitwy; jest w tem pewna satysfakcja dla krytyka,
gdy po wielu latach moze wykaza¢, ze poznat sie na talencie jakiego$
artysty od jego pierwszego debiutu lub ze odrazu trafnie ocenit war-
tos¢ jakiego$ dzieta. Potwierdzenie przez czas opinji krytyka wzmac-
nia przeciez jego autorytet wobec publicznosci.

Skoro jednak punkt ciezkosci krytyki estetycznej nie lezy ani w po-
uczaniu artystéw i wystawianiu im cenzurek, ani w apodyktycznem
wygtaszaniu saddw i przepowiadaniu przysztosci, to do czego potrzeb-
na jest krytyka? jakie jest jej wiasSciwe zadanie? czego ma prawo
oczekiwac od niej czytajgca publicznosc?

Zacznijmy od ostatniego pytania, pozostawiajagc wszakze poza na-
wiasem tych czytelnikéw, ktérym sprawi¢, przyjemnos¢, gdy krytyk
kogo$ ,,porzadnie zerznie", albo komu$ zto$liwie dokuczy; moéwig wte-
dy, ze ma ,,ciete pidro" i temperament; sg to zapewne ci sami czytelni-
cy, ktdrzy lubujg sie w sensacjach kryminalistycznych i brutalnych po-
lemikach, jakich im pewnego rodzaju prasa dostarcza. Nam chodzi
0 publicznos$¢ kulturalng, o ludzi mitujgcych sztuke lub chocby tylko
zdolnych zainteresowac sie nig. Cze$¢ tej publicznosci, uczeszczajgca
do teatréw, na koncerty i wystawy, lub czytajgca Swiezo wydane dzieta
literatury, pragnie porownac¢ swe osobiste wrazenia z wrazeniami kry-
tyka - znawcy w tem przekonaniu, ze potrafi on lepiej od nich zanali-
zowac odebrane wrazenia, lepiej je wyrazic¢ i lepiej sad swdj uzasadnic.
Sg inni, ktdrzy — nie majac moznosci lub ochoty byé konsumentami
catej spdiczesnej produkcji artystycznej, oczekujg, aby kto$, na czy-
jem zdaniu mozna polega¢, poinformowat ich o wartos$ci tej produkcji,
aby uczynit za nich wybér, aby wskazat im, na co maja zwrdci¢ szcze-
g6lng uwage. Sg wreszcie tacy, ktdrzy poprostu pragng jedynie wie-
dzie¢, co sie dzieje w Swiecie sztuki, — mie¢ pojecie o panujacych
w tej dziedzinie pradach, kierunkach, teorjach — i zgdaja, aby im kto$
kompetentny opowiedziat o tem w spos6b interesujacy i przystepny.

Z tego wynika odpowiedz na pytanie drugie: ,jakie jest zadanie
krytyka", a zarazem na pierwsze: ,,do czego krytyka jest potrzebna".

281



Krytyk najlepiej spetnia swe zadanie, gdy dzieli sie z czytelnikami
szczerze i uczciwie whasnemi wrazeniami, gdy umie je zanalizowaé
i wyrazi¢ w sposob jasny i dla wszystkich zrozumiaty, gdy potrafi po-
budzi¢ czytelnikéw do pomyslenia nad tem, co czytali, widzieli lub sty-
szeli, — gdy wreszcie umie czasem przy okazji powiedzie¢ co$ cieka-
wego z dziedziny danej sztuki, rozjasni¢ pewne pojecia lub teorje
i obudzi¢ przez to wieksze dla sztuki zainteresowanie.

Czyz potrzeba dodawaé, ze tak pojeta krytyka jest pozyteczna dla
kultury estetycznej spoteczenstwa, — ze przyczynia sie do podniesie-
nia frekwencji na koncertach, widowiskach teatralnych i wystawach
dziet sztuki, do kupowania nut, ksigzek i obrazéw, do dyskusji na ze-
braniach towarzyskich, — stowem do ozywienia ruchu artystycznego?

Jezeli w ostatnich czasach tak czesto styszy sie utyskiwania na zo-
bojetnienie publiczno$ci dla spraw artystycznych, to w duzej mierze
winna jest temu prasa, poSwiecajaca niepomiernie wiecej miejsca spor-
tom i sensacjom kryminalistycznym, niz sztukom pieknym, i nie za-
wsze umiejgca znalez¢ odpowiednie pidra, ktoreby umiaty zajaé czy-
telnikéw sprawami artystycznemi i przyczyni¢ sie do wyksztalcenia
ich smaku.

Ow czesto powtarzany aforyzm: ,La critigue est aisee et I'art est dif-
ficile" (,,Krytyka jest tatwa a sztuka trudna") zawiera prawde, gdy
bywa stosowany do profandw, wygtaszajacych sady o rzeczach, na
ktorych sie nie znajg; da sie tez zastosowac i do tych (niestety zbyt
licznych) krytykéw, o ktérych wyrazit sie niegdy$ Lavignac (prof.
konserw, paryskiego), ze ,mniemajg posiada¢ prawo sgdzenia wszyst-
kiego z tej racji jedynie, ze dorwali sie do pidra, a gotowi sg podjaé
sie dzi$ krytyki muzycznej, jutro literackiej, pojutrze sztuk plastycz-
nych, byleby zatrzyma¢ w reku to piéro, ktére najczesciej przypomina
piéro gesie". W istocie jednak krytyka — taka, jaka by¢ powinna i ja-
ka bywa niekiedy w rekach ludzi powotanych — musi snac¢ nie by¢ rze-
czg ,tatwa", gdyz znacznie mniej byto na Swiecie dobrych krytykéw,
niz dobrych artystow.

W szczegdlnosci za$ krytyka muzyczna, ktorg tutaj gtownie mamy na
wzglednie, wymaga tylu zalet, potagczonych w jednej osobie, ze do-
prawdy dziwi¢ sie nie mozna, gdy wsrdd recenzentow, piszagcych o mu-
zyce w niezliczonych organach prasy, znajdujemy tak niewielu, posia-
dajacych najniezbedniejsze warunki do uprawiania tego dziatu publi-
cystyki. Warunki te sg nastepujace:

Po 1-sze Muzykalno$¢ — wrodzona i rozwinieta w atmosferze wyso-
kiej kultury, — obejmujgca (obok szczerego zamitowania i wyi obio-
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nego smaku) zdolno$¢ subtelnego odczuwania rytmu, taktu, tempa,
melodji, harmonji i polifonji, w potgczeniu z pamiecig muzyczng. Bez
tego kardynalnego warunku wszystkie pozostate nie majg zadnego
znaczenia.

2-gi warunek: Wyksztatczenie muzyczne — conajmniej takie, jakie
powinien posiada¢ powazny kompozytor, — a wiec znajomos$¢ teorji
i historji muzyki, umiejetnoS¢ gry na fortepianie oraz czytania nut
samym wzrokiem i orjentowania sie w partyturze orkiestrowej, tudziez
pewne pojecie o $piewie i instrumentach.

War. 3-ci: Erudycja muzyczna, t. j. znajomos$¢ utworéw muzycznych
w jaknajszerszym zakresie oraz literatury, traktujgcej o sprawach mu-
zycznych; dzieta najwiekszych mistrzdw epoki klasycznej i romantycz-
nej powinien krytyk zna¢ gruntownie.

Te 3 warunki w potgczeniu dajg dopiero mozno$¢ orjentowania sie
w stylu, formie i charakterze kompozycji, — odr6zniania epok, naro-
dowosci i szkot, — poznawania w nieznanem dziele autora a nawet
niekiedy okresu jego tworczosci, — ustalania podobieAstw i wpty-
wow, — stowem tego, co mozna nazwaé ,,djagnozg muzyczng".

War. 4-ty: Doswiadczenie, ktére w danym wypadku okresli¢ mozna
wyrazem ,bywalstwo". Do krytyki wykonania dziet nie wystarcza zna-
jomo$¢ muzyki z nut i ksigzek; jedynie ten, kto wiele muzyki styszat,
i to w najlepszem wykonaniu w réznych krajach, na réznych scenach
i estradach, — kto posiada diugoletnia praktyke tego rodzaju, — ma
mozno$¢ stosowania stusznej miary przy ocenie wykonania, i jedynie
taka praktyka uchroni¢ moze krytyka z jednej strony od przesadnych
wymagan, z drugiej od zadawalania sie miernota.

War. 5-ty: Krytycyzm. O ile trzy poprzednie warunki (t. j. wyksztat-
cenie, erudycja i doSwiadczenie) dadzg sie naby¢, o tyle krytycyzm
(podobnie jak muzykalnos$¢) jest zdolnoscig wrodzong, do ktdrej udo-
skonalenia tamte trzy sa niezbedne, bez ktérej jednak same nie wy-
starczajg. Jest to zdolno$¢ zdawania sobie sprawy z faktow i wrazen,
rozrozniania ich, koiaizenia, poréwnywania i definjowania, wreszcie
wydawania samodzielnego sgdu i wysnuwania logicznych wnioskéw.

Potaczenie powyzszych 5-ciu warunkéw stanowi dopiero to, co na-
zywamy ,,znawstwem muzycznem®".

War. 6-ty: Zalety pisarskie. Nie chodzi tu o wybitny talent literacki,
jakim odznaczali sie stawni krytycy, ktérych pisma przeszty do po-
tomnosci. Talent taki jest wielce pozadany dla dobrego krytyka, gdyz
zjednywa mu czytelnikéw, a wiec rozszerza jego wptyw ksztatcacy na
publicznos¢; nie mozna jednak uwazac takiego talentu za warunek ko-
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nieczny. Natomiast mozna i nalezy wymaga¢ od kazdego publicysty,
aby umiat jasno formutowaé swe mysli, — aby styl jego nie byt pre-
tensjonalny, przetadowany wyrazami technicznemi, ani tez nudny,
banalny lub zgota trywjalny.

War. 7-my: Wzgledno$¢ — co dawniej nazywano ,ludzkoscig" lub
»wyrozumieniem". llekro¢ krytyk zmuszony jest wypowiedzie¢ ujem-
ny sad o produkcji zyjgcego artysty (a bywa to niekiedy obowigzkiem!,
powinien to uczyni¢ w formie przyzwoitej, powaznie i rzeczowo, bez
dowcipdw, zto$liwosci, insynuacji i przytykéw osobistych — uwzgled-
niajac, o ile mozna, niepomysine dla artysty okolicznosci, jak np. cho-
roba, trema, zty instrument i t. p. Krytyka obrazajgca jest poprostu
nieszlachetnoscig, gdyz dotkniety nig artysta nie moze sie broni¢ tg
sama bronig. Wzglednos$ci i uprzejmosci nie powinien jednak krytyk
posuwac tak daleko, aby chwali¢ miernote lub tolerowa¢ objawy, kto-
re wprost za szkodliwe ze stanowiska kultury uwaza.

War. 8-my: Uczciwo$¢. Jest to warunek tak elementarny, ze wydaje
sie rzeczg zbedna o nim mowié. Nalezy wszelako podkresli¢ (poniewaz
nie wszyscy zdajg sobie z tego sprawe), ze nieuczciwy jest nietylko kry-
tyk przedajny, ale i taki, ktory chwalgc lub ganigc powoduje sie inte-
resem osobistym. W szczeg6lnosci za$§ wyzyskiwanie krytyki dla t. zw.
»porachunkéw osobistych” powinno by¢ przez opinje publiczng piet-
nowane, jako czyn niehonorowy; zasadniczo bowiem czyn taki nie roz-
ni sie od postepku sedziego, ktéry zapomocag wyroku wykonywa akt
zemsty prywatnej, lub lekarza, ktory dla celéw ubocznych szkodzi
zdrowiu pacjenta. Krytyk — podobnie jak lekarz lub sedzia — moze
popetni¢ omytke, ale nalezy wymaga¢ od niego bezwzglednie dobrej
wiary.

War. 9-ty: Brak uprzedzen Nieuczciwos$cig nazwaliSmy stronnosé
Swiadomag; tutaj chodzi nam o stronno$¢ mimowolna, wynikajgca ze
sktonnosci do uprzedzania sie. Opi6cz dobrej wiary krytyk winien po-
siada¢ te wiasciwosci charakteru i umystu, ktdre czynig cztowieka
zdolnym do uniezalezmenia sagdu od sympatji lub antypatji wzgledem
0s6b, stronnictw lub narodowosci, a nawet — gdy chodzi o sztuke —
wzgledem pradéw, szkét lub rodzajow w samej sztuce. Oczywiscie sad
krytyka nie bedzie nigdy zupetnie objektywny, niema bowiem w dzie-
dzinie estetyki kryterjow Scisle objektywnych; chodzi jedynie o zdoby-
cie sie na sprawiedliwg ocene talentu i zastugi. Krytyk nie potrzebuje
tai¢ upodoban wiasnych, — moze z entuzjazmem propagowac to, co za
dobre uwaza, lub jawnie zwalczaé, co mu sie ztem wydaje; ale nie
posiada witasciwej kwalifikacji, jesli jest sekciarzem, czyli fanatykiem,
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zaslepionym w swej dogmatyce, lub pedantem, trzymajacym sie upar-
cie pewnej doktryny, — jesli wreszcie ulega tatwo pradom mody.
wplywom, uprzedzeniom, nastrojom, zmianom humoru i t. d. A za-
tem: jaknajszerszy widnokrag w sztuce i zrobwnowazony umyst i cha-
rakter — oto dwie wazne zalety, poreczajgce sprawiedliwos$¢ saddw
krytyka. Pozadane tez jest, aby wrazliwo$¢ krytyka nie byla przy-
tepiona przez znuzenie, przesyt, chorobe lub inne okolicznosci, wpty-
wajgce na usposobienie i mogace wypaczy¢ sprawiedliwy sad.

War. 10-ty: Sumienno$¢ — inaczej mdwigc, powazny stosunek do
obowiazkow. Krytyk powinien stara¢ sie o doktadne poznanie dziet,
o ktérych ma wygtosi¢ sad, zwitaszcza gdy chodzi o utwory, do kto-
rych objecia nie wystarcza jednorazowe ustyszenie lub pobiezne
przejrzenie nut; przedewszystkiem za$ nie powinien formowac sobie
»witasnej opinji" na zasadzie pogladow, wyczytanych w ksigzkach lub
zastyszanych, albo — co gorsza — wygtasza¢ sadu o tern, czego wca-
le nie zna.

Takie sg — w krotkim zarysie — zadania i warunki dobrej krytyki
muzycznej.



Dr. Jerzy Freiheiter.

O DROGE DO ,NOWEGO" SLUCHACZA
(Z probleméw socjologji radja).

Wszystkie zagadnienia programowe radja sprowadzajg sie ostatecz-
nie do jednego naczelnego problemu, ktéremu na imie: nowy stuchacz.
Pojecie to, rozumiane w najrozleglejszem znaczeniu, oznacza wtasci-
wie kazdego stuchacza radja o tyle, ze znalazt sie on w nowych warun-
kach psychologicznych przezywania dzieta sztuki, innych, niz dawny
stuchacz i widz z sali koncertowej, teatralnej, odczytowej. Zacie$nij-
my jednak zakres tego pojecia i odnieSmy je w tym artykule do tej
olbrzymiej rzeszy stuchaczéw, ktorzy przed radjem nie pozostawali
w zadnym (ewentualnie tylko w bardzo dorywczym) kontakcie z dzie-
tem sztuki. Takie postawienie kwestji ogromnie utatwi podejscie do
problemu, a ma swa gtebszg racje w tem, ze stuchacz, nienalezgcy do
tej nowej grupy odbiorcéw sztuki, majacy za sobg wiele przezy¢ arty-
stycznych poza radjem, traktowa¢ musi dzwieki, wydawane przez gtos-
nik, z natury rzeczy jako surogat, mniej lub wiecej doskonaty. Radjo
nie moze temu stuchaczowi zastagpi¢ w zupetnosci przezycia artystycz-
nego, ktdre tgczyto sie z momentem wizualnym, a moze mu chyba da¢
nowe przezycia. Nawet, gdyby techniczne warunki odbioru staty sie
skonczenie doskonate, a dziat tworczosci specyficznie radjowej zupet-
nie wyksztatcit nowe formy i stworzyt arcydzieta — to bytyby to war-
tosci, wprawdzie juz niemniejsze, ale oczywiscie inne, rézne od sztuki
poza-radjowej.

Dla nowego stuchacza w naszem S$cislejszem znaczeniu jest radjo
wytgcznym Swiatem sztuki. Stosunek nowego stuchacza do dzieta sztuki
jest, z natury rzeczy, zupetnie inny, odmienny od sposobu reagowania
stuchacza, ktory odbiera audycje ,,obcigzony” wyksztatceniem i bala-
stem kategoryj poza-radjowych. Dawnego stuchacza ksztatcita szkota,
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przeznaczajagc wychowankéw do spotecznej warstwy ,inteligencjil
szkota ponosi przytem posrednio wiele winy za powstawanie snobiz-
mu. Przygotowaniem do stuchania muzyki nie zajmowata sie szkola
ogolnoksztatcagca wogole; dlatego jest wsrdd inteligencji tak niepro-
porcjonalnie mato, w poréwnaniu z literaturg i sztukg, zrozumienia dla
muzyki, i tak nieproporcjonalnie duzo snobizmu. W$r6d odbiorcow
audycji radjowej jest typ snoba chyba wykluczony Stosunek stucha-
cza do audycji jest bezwzglednie szczery; istnieje tylko albo prawdzi-
we zainteresowanie i przezywanie dzieta sztuki, albo — brak wszel-
kiego z niem kontaktu. Je$l. radjo potrafi w przysztosci rozwingc
w najszerszych warstwach to prawdziwe zainteresowanie sztuka, spet-
ni szczytng misje; jesli nie — to chybiona bedzie cata dotychczasowa
praca radjofonji.

Aby znalez¢ wytyczne dla pracy radja, majgcej wywota¢ u nowego
stuchacza szczere zainteresowanie muzyka, przezywanie jej arcydziet,
zastan6wmy sie wpierw, kim byt dawny stuchacz z sali koncertowej,
na czem polegato jego wyksztatcenie muzyczne, nabyte w szkole mu-
zycznej, na jakiej drodze maégt on dojs¢ do umuzykalnienia? Ten punkt
wyjscia dla naszych rozwazan ttumaczy sie tem, ze nawet uswiadomie-
nie sobie, iz pewne $ciezki wiodg na manowce, znacznie utatwia odna-
lezienie wiasciwej drogi. Zatozeniem i dazeniem szkoty muzycznej
jest wyksztatcenie producenta, a nie konsumenta muzyki. W tym kie-
runku nastawiony jest caty plan pracy w tej szkole, cho¢ tylko nielicz-
ni uczniowie zostang artystami, a z olbrzymiej wiekszosci powstang
kadry odbiorcow muzyki. Cata praca szkoty muzycznej idzie po linji
przyswojenia uczniowi fachowych umiejetnosci, przedewszystkiem na
drodze treningu palcow, przegubow, ramion, wzgl. krtani, czy (przy in-
stumentach detych) jezyka i oddechu, nastepnie w dziedzinie t. zw.
teorji przez zaznajomienie ucznia z wiadomosciami, koniecznemi do
aktywnego wykonania muzyki, od pisma nutowego poczawszy, az do
zasad konstrukcji dzieta.

Uczen szkoty muzycznej, ktory doszedt juz do wyzszych jej Klas,
staje sie przez kilkuletni kontakt z muzyka, aktywnie przez siebie wy-
konywang, czesto prawdziwie muzykalnym, umie widzie¢ w muzyce
ponad akrobatyka palcéw i schematami teoretycznych prawidet —
sztuke, odczuwac jej pulsujgce zyc*e, cho¢ zazwyczaj nie zdaje sobie
sprawy z samej istoty przezycia muzycznego. Ci, ktorzy wyniesli ze
szkoly muzycznej tylko rozwiniete mies$nie palcow, ktorzy widzg tylko
znaki pisma nutowego, a nie odczuwajg zycia miedzy tonami, tworzg
podstawy dla kadr snobow.
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Jasne jest, ze cele muzycznego wyksztafcenia nowego stuchacza ra-
djowego sg zupetnie inne, zaczem inne zupetnie drogi ku tym celom
prowadzi¢ muszg. Kardynalnym btedem radjofonji jest dotychczasowe
kroczenie wiasnie po tej samej, z zawodowej szkoty muzycznej prze-
jetej drodze, oczywiscie ogromnie skréconej i juz choéby tylko z tego
powodu bez wiekszej wartosci w odniesieniu do osiggnietych wyni-
kow ")m Ro6zne kursy umuzykalniajgce (w $wiatowej i w polskiej radjo-
fonji), zaznajamiaty wiec stuchacza z alfabetem muzycznym, z rodza-
jami gam, z wioskiemi okresleniami, uzywanemi w muzyce, styszelis-
my odczyty o zyciu kompozytoréw, moéwiono nawet przedwczes$nie, zu-
petnie nieprzygotowanemu stuchaczowi, o konstrukcji formy sonato-
wej i t. d. We wszystkich takich wypadkach wida¢ w kazdym razie
che¢ zblizenia stuchacza do muzyki podejsciem od strony muzyki; da-
zenie, w; samem zatozeniu zupeinie stuszne, brato fatszywie za punkt
wyjscia zewnetrzny aparat, ktérego uczono w zupetnie odmiennych
warunkach w szkole muzycznej. Odczyty ,muzyczne", poetyzujace
kwiecistemi przenosniami i poréwnaniami, méwigce o wszystkiem in-
nem précz — muzyki, sg szkodnikiem kulturalnym; w antyspotecznym
prelegencie tego typu nie widze najmniejszej dagznosci do zblizenia
stuchacza ku muzyce.

Nie znaleziono trudnej drogi, wiodacej nowego stuchacza do praw -
dziwego rozumienia, t. j. przezywania muzyki. Dawny stuchacz osig-
gal! ten cel zazwyczaj drogg okrezng, przez diugoletni kontakt z mu-
zyka; radjo musi dla nowego stuchacza znalezé nowa, krdtsza droge.
Sprébujmy ja odszukac, zdajac sobie wpierw sprawe z istoty przezy-
wania muzyki. Bynajmniej nie jest zadaniem tego artykutu kusi¢ sie
0 nowg definicje treSci w muzyce i rozwazaé ten wcigz jeszcze nieroz-
wigzany bez reszty problem estetyki muzyki; nie bedziemy sie zasta-
nawiali rdGwniez nad tem, czy rozwigzanie tego zagadnienia bez reszty,
t. zn. okreslenie stowami irracjonalnej istoty muzyki, jest wogdle mo-
zliwe. Na tem miejscu wystarczy stwierdzi¢, ze najistotniejszym sktad-
nikiem przezycia muzycznego jest odczuwanie napigC i sit, dzialaja-
cych w dziele muzycznem, ze wiec istotng tre$cig utworu muzycznego
sg ciagle rézne napiecia i ich wytadowania. Kazde ogniwo, kazdg czgst-
ke utworu muzycznego cechuje jej tylko wiasciwe napiecie, ktore da-
zy do wytadowania. Rozwinigcie poczucia napia¢ w; muzyce musi by¢
podstawg pracy radja nad nowym stuchaczem.

1) Prowadzone w biezacym sezonie przez prof. B, Rutkowskiego ,,Rozmowy
muzyka ze stuchaczem radja™ nie sg tu oceniane, poniewaz znajdujg sie w toku.
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Do ,rozumienia" muzyki, do jej przezywania nie doprowadzg stu-
chacza wiadomosci o alfabecie muzycznym, o strukturze gam i t. p.,
a tylko poznanie zywych praw i sit, dzialajacych w muzyce. Radjo
musi nauczy¢ stuchania muzyki, musi ukaza¢ droge do emocjonalnego
Sledzenia i odczuwania napie¢, musi wychowa¢ aktywnego stuchacza,
dla ktorego muzyka nie bedzie jeno ,techtaniem™ ucha. Majac teraz
ten jasno wytkniety cel, nie trudno juz o znalezienie drogi, doA pro-
wadzgcej. Ukazmy stuchaczowi na zywym dZzwieku napiecia w melodji,
Sledzac je w rozbudowie melodji z najmniejszej komoérki muzycznej,
motywu. Do roli harmonji w muzyce podchodzimy od muzyki klasycz-
nej, wskazujac i $ledzac uwydatnianie harmonjg napie¢ melodji.
W zwigzku z harmonjg przeciwstawimy dur i moll: podejscie tego
zagadnienia od strony harmonji jest znacznie fatwiej dostepne ,nowe-
mu" stuchaczowi, niz od strony melodji. Na podanej drodze dochodzi-
my do coraz wiekszych foim, $ledzac napiecia ich czgstek i czeSci,
a wiec akty wnie przezywajac muzyke.

Praca nad ,,nowym" stuchaczem, oparta na podanej bazie, moze za-
interesowa¢ nowem podejSciem do muzyki takze ,,dawnego" stuchacza,
ktory dotad nieSwiadomie odczuwat napiecia muzyki. (Projekt musiat-
by by¢ realizowany, oczywiscie, systematycznie; ale juz praca w tym
kierunku, ktorg w r. 1932 mogtem tylko dorywczo w zasiegu lwowskiej
rozgto$ni podja¢, dowiodta odpowiedziami stuchaczéw na stawiane
pytania — stusznoS$ci obranej drogi. Wyznaje, ze zaden, sukces peda-
gogiczny nie sprawit mi tyle radosci, jak te zadania zupeinych laikéw,
ktorzy po kilku pogadankach mogli nadesta¢ trafne analizy np. chopi-
nowskiego preludjum e moll, wskazujagc wzajemny stosunek i role obu
8-taktowych okresdw tej kompozycji).

W narodzie polskim, posiadajgcym takie bogactwo bezcennych skar-
béw w folklorze, drzemie niewatpliwie gteboka muzykalno$é; obudze-
nie jej, zbudowanie kultury muzycznej na nowych, mocnych fundamen-
tach spotecznych jest gtdwnym obowigzkiem Polskiego Radja.



Jerzy Orzechowski.
DYSPROPORCJE, KOMUNALY...

Wrodzony autorowi optymizm nie pozwala mu pisaé ,na gorzko"™, cho¢ obser-
wacje, ktéremi chce sie podzieli¢ z czytelnikami, nie sg zbyt stodkie. Nie prébuje
zamkna¢ ich w okragta catos¢ artykutu, lecz przedstawia migawkowy bigosik re-
fleksyj, jakie mu nasuwa rozmys$lanie ,0 stanie dzisiejszej sztuki polskiej w o0gél-
nosci, ze specjalnem uwzglednieniem muzyki.

I. By¢ moze nie powinienem zabiera¢ gtosu w sprawacn alpinistyki, ktéra jest
sprawg piekna dla turysty, moze nawet pozyteczng dla nauki, mnie natomiast
najzupetniej obca. Niedawno polska ekspedycja wysokogérska ,zdobyta™ Kkilka
szczytéw Kaukazu. Coprawda nie byly to szczyty niezdobyte, ekspedycje sowiec-
kie catemi bataljonami ,zdobywajg" szczyty kaukaskie. Niewatpliwie dla nauki
polskiej byto sprawg pierwszorzednej wagi i pilnosci poczynienia ,,odno$nych™
spostrzezen na tychze szczytach. Mimo to nie moge si¢ jako$ oprze¢ wrazeniu, ze
szczyty Kaukazu moglyby jeszcze poczekaé, tembardziej, ze mita ta przejazdzka
co$ nieco$ jednak kosztowata.

Mamy w Polsce prawdziwe skarby sztuki ludowej. Stroje, pies$ni, snycerstwo,
ceramika. Wytwory fabryczne wypieraja artystycznie ujete przedmioty codzien-
nego uzytku. Tandetne miejskie ubranie zamienia dawny stréj ludowy. ,Szlagier™
uparcie kolportowany przez radjo spycha w cien pie$n ludowa; zamiast bogatego
jezyka regjonalnej muzyki wprowadza i kaze S$piewaé¢ wstretnym miedzynarodo-
wym zargonem, modnym! Jeszcze kilka lat, a zamilknie i zszarzeje wie$. |1 cho¢
muzea regjonalne walczg z brakiem pieniedzy i nic moga zaopatrywac si¢ w ginga-
ce juz zabytki, cho¢ na archiwum piesni ludowej, oparte na naukowych podsta-
wach, brak jest pieniedzy — najpierw wdrapujmy sie na Kaukaz!

Il. Filharmonja Warszawska od lat zgérg trzydziestu trwata, jako ostoja mu-
zyki symfonicznej. Dzigki niej zapoznawalismy sie z muzyka zachodu, dzigki niej
styszeliSmy pierwsze wykonania kompozycyj Kartowicza, Szymanowskiego, RO6-
zyckiego, dzieki niej mtodzi nasi kompozytorowie moga styszeé¢ swe dzieta, nie-
tylko oglagda¢ je na papierze. Nie bede wchodzit w bolesne przyczyny tego faktu,
ale muzycy Orkiestry Filharmonijnej gtoduja!

O k.lka ulic od Filharmonji wznosi sie (ongi§) przybytek Opery Polskiej, wsta-
wiony imieniem Moniuszki. Dobre widowiska operetkowe przeplatajg si¢ tam kiep-
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skiemi przedstawieniami operowemi. Kosztuje to 340.000 rocznej subwencji. 10%
tej sumy uratuje Filharmonje!

I1l. Nowopowstate Panstwo Polskie nie byto znane zagranicg. Nalezato rozwi-
na¢ propagande, aby i ,,postronni narodowie™ poznali dorobek nasz na kazdem
polu, ktérymby mozna sie poszczyci¢. Przyznaé¢ nalezy, ze robi si¢ duzo w tym
kierunku i nieraz szczes$liwie. Do kwiatkéw specjalnego rodzaju nalezg jednak
t. zw. sportowe spotkania miedzynarodowe. Juz nietylko ,reprezentacje” jezdza
i bywaja bite, ale lada Kklubik sportowy uwaza sobie za obowigzek wyjazd za-
graniczny i reprezentuje tam Polske jako t. zw. dostarczyciel punktéw. Zados$¢
sie ambibcji staje no i do$¢ sie pieniedzy wydaje.

Kiedy w roku zesztym uczniowie konserwatorjum warszawskiego wybierali si¢ na
totwe, na zaproszenie ryskiego konserwatoi jum, zaledwie znalazto sie troche pie-
niedzy na droge. Przywiezli ze sobg entuzjastyczne recenzje prasy, zachwyt pu-
blicznosci i dume polskiego spoteczenstwa, ktérej wyraz dato poselstwo polskie.
W atpie, zeby ten odosobniony fakt powtdérzyt sige, bo na to niema pieniedzy!

IV. Z tym sportem bywa rozmaicie, stad tez niech i Muzyka Polska ma zaszczyt
napisania stéw paru o tym benjaminku naszego p. t. spoteczenstwa. Jeden z przy-
wodcodw ruchu sportowego wyrazit sie kiedy$ w oficjalnem przeméwieniu, ze poto
sg boiska i kluby sportowe, aby mniej byto wiezienn i szpitaldéw. Pigkna to maksy
ma. Ale czytuje skrupulatnie wiadomos$ci sportowe (lektura bardzo pozyteczna)
i niestety wcigz czytam, jak z boisk zabierajg ludzi... do aresztu i szpitala. Co$
tu nie funkcjonuje, jak sadzi¢ nalezy, samo boisko nie uchroni przed béjka i koza.
O ,kalokagatio”™ byta$ jednak madrg rzeczg! taczyta$ w sobie dwa pierwiastki,
jeden z nich w podrézy przez wieki zgingt. Dzi$§ chcemy by¢ tylko... piekni!

Czas najwyzszy juz nie wymagaé, ale zada¢, aby kazdemu ztotemu, wydanemu
na sport, odpowiadat ztoty na potrzeby kulturalne spoteczenstwa, aby kazde
boisko miato za réwnowage sale tetatralng czy Swietlice, a kazdemu klubowi spor-
towemu odpowiadat chér czy zesp6t amatorski. Dopdki tego nie bedzie, piekne
stowa, wypowiedziane niedawno z trybuny sejmowej o doniosto$ci spraw kultury
dla panstwa sktonni bedziemy witozy¢... miedzy komunaty.
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SPRAWOZDANIA.

Dr. Jerzy Freiheiter.

Z WSPOLCZESNEJ LITERATURY POLSKIEJ.

MUZYKA ORKIESTROWA.

Dzisiejsza twdérczo$¢ polska jest coraz bogatsza w dzieta orkiestrowe. Ale malo
partytur zostato wydanych drukiem, co jest zrozumiate wobec stosunkowo
matego zapotrzebowania; wigkszo$¢ dziet wykonuje sie z rekopisu, a nawet
wydaje sie w rekopisach, wypozyczanych przez naktadce, dla celéow wykonaw-
czych (w Universal — Edition, Wieden, wydane sg w ten sposob trzy symfonje
i koncert fortepianowy Kofflera). Szereg wartoSciowych partytur nie moze dla-
tego tu by¢ uwzgledniony; dla przyktadu wymienie niewydane, tak cenne inwen-
cja i technika ,piesni japonskie™ Maklakiewicza, lub tyle innych partytur, czy
wydang wprawdzie, ale w rekopisach twérczo$¢ symfoniczng Kofflera.

Z partytur Kofflera ukazaty sie dotagd w druku tylko warjacje op. 9; za$ Towa-
rzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej wydato ,,Matg symfonje géralskg™ Kondrac-
kiego. Na podstawie tego matego wycinka naszej dzisiejszej twoérczosci orkiestral-
nej trudno oczywiscie kusi¢ si¢ o syntetyczny obraz jej dazen.

Jozef Koffler: 15 warjacyj szeregu 12 tondéw na orkiestre smyczkowa, op. 9.
Editions Maurice Senart, Paris 1933.

Ta samg liczbg opusu oznaczyt kompozytor identyczne, przedtem (1928) wyda-
ne warjacje fortepianowe. Poré¢ wnanie obu redakcyj tego samego dzieta kaze
uznaé partyture orkiestraing warjacyj za ostateczng krystalizacje dzieta. Partytu-
ra nie jest transkrypcja muzyki fortepianowej, tecz, przeciwnie, raczej zrealizo-
waniem czesto orkiestralnej koncepcji w dziele fortepianowem o wdziecznej przy-
tem pianistycznej fakturze. Jest to az nadto zrozumiate, gdy weZmiemy pod uwa-
ge tak charakterystyczny dla Kofflera, polifoniczny sposéb mysélenia*). Polifonja
nie moze w uktadzie fortepianowym 2z natury rzeczy tak plastycznie wystgpic,
jak w orkiestrze; réwnoczesno$¢ akcyj, rozgrywajacych sie na kilku ptaszczyznach
gtoséw, musi na fortepianie nierzadko ograniczy¢ sie tylko do zaznaczenia, Koffler
wykorzystuje teraz w catej peini moznos$¢ orkiestry ujawnienia i podkreélenia tych

*)  Por. ,Muzyke Polska"™, zesz. VI, str. 142.
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wszystkich splotéw polifonicznych. (Poniewaz forma, konstrukcja dzieta byta juz
w ,,Muzyce Polskiej” omawiana tgcznie z resztg dotychczasowego dorobku forte-
pianowego Kofflera, rozpatrywaé¢ teraz bedziemy przedewszystkiem szate orkie-
stralna i ewentualne réznice obu wydan).

Juz na pierwszy rzut oka uderza w partyturze Kofflera ogromne zrézniczkowanie
barw w orkiestrze smyczkowej, rozporzgdzajacej wszak z natury stosunkowo ma-
temi mozliwosciami pod tym wzgledem. Sledzac twérczo$¢ Kofflera, idaca, jak
stwierdzilismy w muzyce fortepianowej *), po linji klasycystycznych dazen, sta-

jemy przed niespodzianka: klasycysta stat sie wprost — kolorystg. Jasne jest
przy imponujacej technice kontrapunktycznej Kofflera i linearnej fakturze, ze
nie jest to kolorystyka w znaczeniu pustej gry dzwiekéw i czczej wirtuozerji

orkiestralnej. lecz petne wykorzystanie mozliwosci ciata wykonawczego, nie przy-
staniajagce jednak samej muzyki, a stuzace tylko uwypukleniu dzieta. Nie miej-
sce tu na szczeg6towe rozpatrywanie $cistego zwigzku, jaki niewapliwie zachodzi
miedzy 12-tonowg technikg Kofflera, a jego instrumentacja. Zwréémy jednak uwa-
ge na zasadniczy w technice 12-tonowej problem podwajania tonéw w zastosowa-
niu do orkiestry. Koffler nie trzyma sie w omawianych warjacjach sztywnie za-
sady techniki 12-tonowej, ktéra dla unikniecia przewagi ktéregokolwiek tonu
w szeregu 12-tonowym, nie pozwala wogéle na podwajanie zadnego tonu (wzgL
dopuszcza podwajanie wszystkich tonéw). Wytrawny znawca orkiestry bierze nato-
miast pod uwage nature kazdego instrumentu, jego przyrodzong site, alikwoty.
Dlatego np zaraz w 1 warjacji obserwujemy potrojenie w skrzypcach i altéwce,
gdy dolny gtos otrzymuje tylko sama wiolonczela; subtelnie zréznicowana dyna-
mika (ppp i pp) stwarza réwnowage gtoséw, dajac zarazem nasycony dZwiek pia-
na. Koffler odkrywa w orkiestrze smyczkowej nieoczekiwane bogactwo barw.
Rozwazanie ich pod katem techniki 12-tonowej, wymagatoby obszernego studjum;
ogranicze sie tu tylko do wyliczenia takich mozliwosci, jak np. podwajanie w arco
i pizzicato, solo jednego instrumentu na tle orkestry i zwigzane z tem zagadnie-
nie przewagi tego instrumentu solowego, stosowanie tlumikéw tylko w czeSci or-
kiestry, réwuoczesno$¢ sul tasto i sul ponticello i t. d. Koffler dzieli czesto wie-
lokrotnie kazdy instrument, uzyskujgc chéry skrzypiec, altéwek i t. d.; kazdy
chér reprezentowaé moze odrebng grupe instrumentalna, odgrywajac role podobnag,
jak drzewo, smyczki, blacha w orkiestrze symfonicznej (por. 3 warjacje).

W poréwnaniu z wydaniem fortepianowem zaszty nieznaczne zmiany, uwarun-
kowane gtéwnie nowem ciatem wykonawczem. Dla formy catosci korzystne sa
wieksze rozmiary dzieta, wynikte z powtarzania drugiej cze$ci w wiekszo$ci dwu-
czesciowych warjacyj. Dwie z kanonicznych warjacyj, dopiero w orkiestrze ukazu-
jacych cala swa warto$¢, zostaly przetransponowane ze wzgledu na wygodniej-
sze dla instrumentéw potozenie. Transpozycje te, majace role dawnych modula-
cyj, tacza sie z cato$cig organicznie w mys$l zasady pokrewieristwa miedzy tran-
spozycjami jednego szeregu podstawowego; zasade te okre$li¢ nalezy, jako za-
sade ,,wspo6lnych tondéw™.

Cenng partyture uwaza¢ mozna pod wzgledem instrumentacyjnym za wzér par-
tytury na orkiestre smyczkowga; dlatego, wraz z wysokiemi warto$ciami muzycz-

* Por. ,Muzyke Polska"™, zesz. VI, str. 142.
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nemi i dzwiekowemi, maja warjacje Kofflera tez znaczenie pedagogiczne dla na-
szego miodegu pokolenia.

Michat Kondracki: Mata symfonja géralska, ,Obrazy na szkle™, na 16 instru-
mentéow, op. 8. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1933

Zwrot Szymanowskiego ku muzyce ludowej odbit sie gtoénem echem w twor-
czoéci nastepnego’ pokolenia. Nie mam na mysli wptywu bezposSredniego, wyra-
zajacego sie obok tematyki fakturg i szczeg6tami technicznemi, lecz samg ideg
Szymanowskiego. Z niej, w szczeg6lnos$ci z ,Harnasiow", wywodzi si¢ koncepcja
»Obrazéw na szkle".

Melodyka tego dzieta jest wybitnie linearna, afunkcyjna, z bogatem zostosowa-
niem charakterystycznych dla folkloru tatrzanskiego lidyzméw. Trafnie uchwycit
Kondracki ponadto charakter ludowy monotonjg, wywotanag krazeniem melodji oko-
to jednego tonu, i bogatg melizmatyka fujarkowa. Ale opracowanie linearnie pomy-
$lanej tematyki jest nad wyraz skromne. Zatowaé sie musi, ze wtasnie w opracowa-
niu linearnej tematyki ogranicza sie kompozytor do sity rytmicznej Strawinskiego
(z okresu ,Sacre"), a tylko zupeinie wyjatkowo stosuje $rodki polifoniczne (ka-
non w augmentacji, rozdzielonej na dwa instrumenty, liczba 22, zaledwie kilka
samodzielniejszych kontrapunktéw: liczba 31, 36, 39, 55). O zmys$le dla formy
Swiadczy powigzanie wszystkich trzech czesci dzieta wsp6lng tematyka. W instru-
mentacji kameralnej symfonji wykazat kompozytor znajomo$¢ charakteru po-
szczeg6lnych instrumentéw (n. p. trafne uzycie matego klarnetu Es). Ale wtasnie
w kameralnej obsadzie uderza faktura niezbyt starannie w szczegdtach wypraco-
wana, bedgca raczej szkicem. Partytura Kondrackiego nie ma, poza obsadg, zgo-
ta charakteru kameralnego; niema tu roboty motywicznej, conajwyzej tu i dwdzie
w bardzo skromnych zaczatkach. Kompozytor postuguje sie natomiast homofonja
i brutalnym rytmem, chcac zapewne tg droga wyrazi¢ ,prymityw stylu goérali
z ich nieokietznang naiwng rubasznoscig" (przedmowa dzieta). Ale ,Harnasie"
uczg wymownie, ze polifonja zgota nie musi przyttacza¢ i wykoszlawiaé tego pry-
mitywu.

Partytury Kondrackiego nie wolno w wydanej formie uwaza¢ za skonczong; od
kompozytora o talencie twércy ,,Obrazéw na szkle" wolno zgdaé¢ wiekszej pieczo-
towitosci w stosunku do swego dzieta. Zastuguje ono dzieki tematyce i calej
koncepcji ze wszech miar na drugie, zmienione w fakturze wydanie.
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Z RUCHU MUZYCZNEGO W POLSCE.
WARSZAWA.

Juz tak przyzwyczailiSmy sie do zatargdéw i nieporozumien, jakie wynikajg na
poczatku kazdego sezonu koncertowego w muzycznych instytucjach naszej stolicy,
iz uwazalibySmy za rzecz zgota nienormalna, gdyby sezon koncertowy rozpoczat sie
tu normalnie. Od kilku lat Filharmonja Warszawska rozpoczyna swéj sezon
koncertowy pod znakiem niepewnos$ci, w atmosferze najmniej sprzyjajacej normal-
nej i spokojnej pracy. Tym razem trudnos$ci powstaty w zwigzku z przemys$lang
i niewatpliwie dla catoksztattu ruchu muzycznego w Polsce wazng reorganizacjg
pracy muzycznej Polskiego Radja. Stworzenie przez Polskie Radjo wtasnej, nieza-
leznej i samodzielnej orkiestry symfonicznej, oraz zmniejszenie ilosci transmisyj
koncertéow symfonicznych z Warszawy na korzy$¢ transmisyj z miast prowincjo-
nalnych, postawito orkiestre Filharmonji Warszawskiej w do$¢ ciezka sytuacje ma-
terjalng. Narady miedzy Filharmonjg a Radjem niestety nie doprowadzity do
wspoétpracy miedzy temi instytucjami. Filharmonja Warszawska odrzucita propozy-
cje Polskiego Radja transmitowania w biezagcym sezonie koncertowym 16-stu kon-
certow, Cierpi na tem materjalnie Filharmonja (Radjo miato za transmisje wptacic¢
48.000 zt.), odczuwaja brak transmisyj koncertéw Filharmonji Warszawskiej radio-
stuchacze (koncerty symfoniczne z rozgto$ni P. R. nie moga zastagpi¢ w catej petni
koncertéw filharmonicznych).

Pomimo tych trudnosci, a moze wtasnie dlatego, obecny sezon koncertowy Fil-
harmonji Warszawskiej skupia najwigksze i najlepsze nazwiska wirtuozéw i dyry-
gentéw o stawie wszech$wiotowej.

Hofmann, Horowitz, Schnabel, Milstein, Schmidt, Bruno Walter, Cooper, George-
sco stanowig dzi$ atrakcje artystyczng w kazdem $rodowisku muzycznem. Poza tem
styszeliSmy w Filharmonji: Ellegaard, Neveu, Uminska, Drzewieckiego, Witkomir-
skiego i jako dyrygentéw: Numarka, Horensteina, Bierdiajewa, Latoszewskiego
i Dotzyckiego. Jes$li dodamy do szeregu tych nazwisk zapowiedziany przyjazd Or-
kiestry Filharmonji Berlinskiej na czele z Furtwanglerem, oraz wystep Rachmani-
nowa, to otrzymamy naprawde imponujacg liste artystow.

O programach biezacego sezonu Filharmonji Warszawskiej mozna moéwi¢ juz
z pewna rezerwg: obracajg sie one w kole utworéw znanych, czesto grywanych,
Z nowosci ustyszeliSmy ,,Mecz" Kondrackiego i ,Pastoratki” Wiechowicza. O ile
przed paru laty Filharmonja Warszkwska z pewng przesada i zdawato sie¢ — bez
gtebszego krytycyzmu lansowata utwory muzyki wspdiczesnej, o tyle obecnie wi-
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doczna jest w programach Filharmonji pows$ciggliwo$¢ w stosunku do muzyki
nowszej.

Jak trudno jest sgadzi¢ o poziomie wykonawczym i o walorach artystycznych
orkiestry filharmonicznej, przekonaliSmy sie na dwoéch koncertach. Na inaugura-
cyjnym koncercie z udziatem Hofmanna, podczas wykonania koncertéw fortepia-
nowych Schumanna i Rubinsteina chcialo sie wsta¢ i krzyknaé: orkiestra tacet!...
Na koncercie pod dyrekcjag Bruno Waltera z udziatem Schnabla taz sama orkie-
stra brzmiata tak pieknie i zespotowo, a w symfonji Mozarta tak precyzyjnie
i stylowo, iz zdawato sie, ze istotnie nalezy ja zaliczy¢ do rzedu najlepszych or-
kiestr europejskich.

Z posrod koncertow-recitali, odbywajacych sie w sali Konserwatorjum, na spe-
cjalne wyréznienie zastugujg koncerty S$piewaczki Marian Anderson. Chyba nie
bedzie przesady, gdy si¢ powie, ze $piew tej arcymuzykalnej, utalentowanej i udu-
chowionej murzynki zaliczyé nalezy do najwiekszych wydarzen artystycznych
ostatnich lat.

Stowarzyszenie Mitosnikéw Dawnej Muzyki rozwija nadal swojag dziatalno$¢
koncertowa. Wiele miejsca w programach biezgcego sezonu koncertéw Stow. M.
D. M. przeznaczono utworom J. S. Bacha i G. Haendla, ponadto ogtoszony zo-
stat cykl utworéw kameralnych R. Schumanna. Wykonawcami wszystkich kon-
certow Stowarzyszenia M. D. M. sa artysci polscy.

W biezagcym sezonie rozwineta ozywiong dziatalno$¢ Sekcja Polska T-stwa Mu-
zyki wspoiczesnej. Na audycjach organizowanych przez te instytucje ustyszeliSmy

m. i. utwory Maklakiewicza, Maciejewskiego, Kasserna, Bacewiczéwny . Woyto-
wicza.

Stanistaw Kazuro zorganizowat w sali Konserwatorjum swoéj koncert kompozy-
torski, na ktérym wykonane zostaty poraz pierwszy m. i. inwencje fortepjanowe

i 3-gtosowe piesni chéralne.

Przy ocenie zycia muzycznego stolicy nadal nie moze by¢ brana w rachube
Opera Warszawska. Repertuar przewaznie operetkowy (Rose Marie, Hr. Luksem-
burg, Baron Cyganski), poziom wykonawczy niski.

Przyznanie nagrody miejskiej m. st. Warszawy Karolowi Szymanowskiemu obu-
dzito zywa rado$¢ w warszawskich sferach muzycznych.

POZNAN.

Sezon symfoniczny idzie w Poznaniu powaznym, miarowym i spokojnym Kkro-
kiem. Do wytracenia ,z fasonu™ dochodzi rzadko. Pomimo to publicznosci tutej-
szej me mozna nazwa¢ zimna — raczej ostrozng i réwnocze$nie bardzo umiejet-
nie i trafnie dozujacg swe oznaki uznania zaréwno dla wykonawcéw, jak i dla
dziet wykonywanych. Z siedmiu dotychczasowych koncertéw symfonicznych
i dwoch porankéw (wystepu Filharmonji Berlinskiej z Furtwanglerem w to nie
wiaczam) do wiekszego wybuchu entuzjazmu doszto przy wystepie czarujacej
Ellegaard, pianistki bardzo wysokiej klasy (grata koncert Saint Saens‘a g-moll
i mnéstwo bisow).
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W Mainardim, witoskim wiolonczeli$cie, oceniono nalezycie szlachetno$¢ i kultu-
re jego gry. Dobrze, ale z rezerwg przyjmowany byt p. Kolberg (podobno nawet
jakis krewniak naszego Oskara Kolberga), dobrze wyszkolony skrzypek, koncert-
mistrz Filharmonji Berlinskiej. Grat koncert Czajkowskiego, a akompanjowat mu
tak pieknie subtelnie i gietko Oziminski, ze stuchato sie nie solisty, a Oziminskiego
z orkiestrg — i stosunek sit byt tu bardzo nieréwny, na niekorzy$¢ Kolberga
oczywiscie.

Oziminski poza Warszawga prezentuje sie bez poréwnania lepiej i powinien duzo
jezdzi¢ po Polsce. Tyle wie i umie, a jest zarazem tak doSwiadczonym kapelmi-
strzem i Swietnym artysta, ze nasze prowincjonalne orkiestry powinny jaknaj-
czedciej korzystaé z niego, a zblazowani i znudzeni warszawiacy gdyby mogli
Oziminskiego ustysze¢ choéby w Poznaniu zmieniliby napewno swdj stosunek do
niego.

Z kapelmistrzé6w obcych widzieliSmy tu jeszcze van Kempena, obecnego Kie-
rownika Drezdenskiej Filharmonji, a bytego koncertmistrza — skrzypka w orkie-
strze poznanskiej (jeszcze za Dotzyckiego podobno grat w Poznaniu). Jest to ka-
pelmistrz sumienny, dobrze wyuczony i biegty w swym repertuarze, ale nieco chao-
tyczny zaréwno w ruchach jak i swej muzykalnosci. Najlepiej mu si¢ udala
Eurjanla Webera. Pierwsza symfonja Brahmsa byta ciezka i nieco monotonna, choé
starannie z orkiestrag opracowana.

Akompanjament do koncertu fortepianowego Czajkowskiego — granego przez
p. Padlewska — nie byt udany. Reszta koncertéw dyrygowali pp.: Nowowiejski
i Latoszewski. Latoszewski, w rzeczach, ktére mu odpowiadajg umie przedstawic
efektownie swoja rozwijajaca sie stale sztuke dyrygencka i myzykalno$¢ (sa jed-
nak autorzy, ktérzy sa mu tak dalece obcy, ze nie powinien ich nigdy rusza¢ —
Czajkowski np. Swietnie zato robi Mozarta, drobniejsze rzeczy Ravela (Tombeau
de Couperin), Schuberta, ktérego Rosamunda i Niedokonczona szczegdlnie dobrze
mu sie udaty, i in.). Nowowiejski natomiast stat sie w tym sezonie oredownikiem
awangardy. On to wystawit Roussela, Szeligowskiego i przygotowuje Kasserna.

Z nowosci nalezy zanotowa¢ wspomniane wtasnie Tombeau de Couperin Ravela,
Swietng i wyro6zniajaco zyczliwie przyjeta tutaj symfonje Lefelda; wysoce ekspe-
rymentalny koncert na orkiestre Szeligowskiego (ktéry stuchaczy zupeinie zde-
koncertowat, a ktéremu nie brak jednak jednolitosci stylistycznej i konsekwencji
w eksperymentowaniu); Roussela (ktérego nazwatbym nietyle kompozytorem, ile

mysélicielem muzycznym) wspaniatg Il symfonje, ktéra rowniez stuchaczy zasko-
czyta, ale rdv'nocze$nie zainteresowata; doskonale brzmigcy, trudny, a dobrze
wykonany poemat Rytla ,,Sen Dantego', no i powtérzona z ub. sezonu Il symfonje

Poradowskiego.

Z solistow wystepujgcych na symfonicznych zanotowaé trzeba jeszcze: Dubiska,
Jahnkego (doskonata kreacja koncertu Brahmsa), Lisickiego (w najlepiej z cate-
go koncertu jubileuszowego Paderewskiego udanej Fantazji), niedysponowanego
Dygata, pianistke Stranyi i $wietnego naszego wiolonczeliste Danczowskiego.

Na recitalu grali: Neveu, Ada Sari, jeszcze raz Lisicki i mato w tym roku
udzielajgca sie Kwiatkowska. Wydarzeniami, przerastajgcemi ramy zwyktych
sprawozdan muzycznych byty dwa wieczory Hofmanna i wystep Furtwanglera
ze swoimi Swietnymi filharmonikami z Berlina. Ku czci Paderewskiego urzadzone
byty dwa wieczory muzyczne — w Teatrze Wielkim i w Towarzystwie Muzycznem.
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Poza tem odbyt sie jeszcze wiecz6r kompozytorski, kompozytora tuzyckiego Bjar-
nata —mKranca.

W operze muszg sie dzia¢ nadzwyczajne rzeczy, bo ile razy prosze o bilet,
to okazuje sig, ze juz wyprzedane. Udato mi sie by¢ tam tylko raz, na drugiem
przedstawieniu Beatrix Cenci R6zyckiego, granej na otwarcie sezonu — i tyle.

St. Wiechowicz.

KRAKOW.

Biezacy sezon koncertowy rozpoczat sie w Krakowie pod jaknajpomys$lniejszemi
auspicjami. Nie chciatbym by¢ fatszywym prorokiem, ale mam wrazenie, ze mine-
liSmy wreszcie martwy punkt, w ktérym krakowskie zycie muzyczne utkneto
w ostatnich ,kryzysowych™ latach. Do takiego optymizmu upowaznia mnie o0zy-
wienie, jakie zapanowalo na catym niemal froncie muzycznym naszego miasta.
Oczywiscie, jeszcze wiele jest do zrobienia i do odrobienia, ale niewatpliwie zro-
bilismy konkretny krok wprzéd.

Na czoto spraw muzycznych Krakowa wysuwa sie Filharmonja Krakowska, po-
wotana do zycia w ubiegtym sezonie koncertowym przez Towarzystwo Muzyczne.
Po likwidacji w roku 1932 orkiestry Zwigzku Zawodowych Muzykéw, przez dwa
lata byliSmy zupetnie pozbawieni muzyki symfonicznej. W pierwszym sezonie
swego isnienia zdotata Filharmonja wystapi¢ z trzema zaledwie porankami sym-
fonicznemi, gdyz odrazu natrafita na powazne trudnosci finansowe. Obecnie, dzigki
pomocy Polskiego Radja, mamy w kazdym razie zapewnionych osiem koncertéw
symfonicznych. Niestety byt Filharmonji nie jest jeszcze wcale ugruntowany. Spo-
$§réd regjonalnych zespotéw symfonicznych, ktére doszty do gtosu naskutek
zmiany polityki muzycznej P. R. w stosunku do wytacznie dotychczas uprzywi-
lejowanej Filharmonji Warszawskiej — zespdt filharmonikéw krakowskich ma
najstabsze podstawy finansowe. Jedynym jego oparciem jest wtasciwie subwencja
P. R., zbyt nikta w stosunku do istotnych potrzeb finansowych Filharmonji. Z przy-
kroédciag trzeba stwierdzi¢, ze zawidédt czynnik najbardziej powotany do opieki nad
Filharmonja, mianowicie Magistrat miasta Krakowa. Wprawdzie u progu sezonu
Magistrat okazat powaznag doze dobrej woli, wstawiajagc do swego budzetu kwote
7000 zt., jako subwencje dla Filharmonji, jednak z kwoty tej wptyneto do kasy
Filh. zaledwie 3000 zt. — a na reszte niema juz podobno zadnej nadziei. Po-
dobnie rozwialy sie piekne plany, jakie czynit Magistrat w stosunku do sali Sta-
rego Teatru, z ktérg byt Filharmonji jest najsciélej zwigzany, jest to bowiem je-
dyna sala w Krakowie odpowiednia dla koncertéw symfonicznych. Przez krotki
czas zdawato sie, ze czynniki miejskie doceniaja znaczenie muzyki w zy-
ciu kulturalnem Krakowa, i chca jej przyj$¢ z pomocg. Skonczyto sie jednak na
dobrych checiach. Sale Starego Teatru wydzierzawiono prywatnemu przedsiebior-
cy, ktéry obcigzony odpowiednim czynszem nie moze oczywiscie robi¢ zbyt wiel-
kich ustepstw dla Filharmonji.

W okresie sprawozdawczym odbyty sie trzy koncerty symfoniczne. Pierwszy,
pazdziernikowy, zostat poswiecony twdrczosci Mieczystawa Kartowicza z okazji
60-letniej rocznicy jego urodzin. Wykonano Rapsodje litewska op. 11, koncert
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skrzypcowy A-dur oraz Odwieczne Pie$ni op. 10. Solistg koncertu byt najwybit-
niejszy skrzypek krakowski” — Stanistaw Mikuszewski. Program listopadowego
koncertu wypetnita muzyka rosyjska. UstyszeliSmy Rimski-Korsakowa: Trzy cuda
ze suity ,,Car Sotan“ op. 57, Rachmaninowa: Koncert fortepianowy C-moll —
w doskonatem wykonaniu Olgi Martusiewicz, oraz Czajkowskiego: Symfonje V.
Oba te koncerty prowadzit Walerjan Eierdiajew, dyrygent cieszacy si¢ na terenie
Krakowa duzag popularnoscia. Trzeba przyznaé, ze z niezgranego i niewyréwnanego
jeszcze we wszystkich grupach instrumentalnych zespotu, potrafit Bierdiajew wy-
doby¢ maksimum wysitku. Na program grudniowego koncertu, ztozyly sie dwa
niewykonane jeszcze w Krakowie utwory, mianowicie Uwertura do basni drama-

tycznej ,Wieszczka Bozego Narodzenia” H. Pfitznera i Ballada symfoniczna
»Tatry” Léwensteina oraz znane nam z pierwszego wykonania w roku 1933 ora-
torjum Bolestawa Wallek-Walewskiego ,,Apokalipsa™. Ostatnia z wymienionych

kompozycyj zastuguje na specjalng uwage $wiata muzycznego i powinna wyjsé
poza granice Krakowa. Bardzo skromnej ilosciowo i jakoSciowo naszej literaturze
oratoryjnej przystuzyt sie Walewski dzietem naprawde wartosciowem. Dyrygen-
tem tego koncertu byt dyrektor artystyczny Filharmonji, Bolestaw Wallek-Wa-
lewski.

Kameralny zesp6t instrumentalny Krakowskiego Towarzystwa Muzycznego,
kierowany przez Fr. Nierychte, wystgpit narazie z dwiema audycjami o urozmai-
conym programie. Na pierwszej ustyszeliSmy, nieciekawy zresztg, Sekstet Thuil-
le‘go na instrumenty dete i fortepian, dowcipng Sonate Poulenc‘a na tragbke, rég
i puzon, ktérej wykonanie jednak wiele pozostawiato do Zzyczenia, oraz symfonje
kameralng Tocha ,,Chinski flet”. Druga audycje K. Z. I. poswiecit muzyce daw-
niejszej, reprezentowanej przez Grauna (Trio F-dur), Leclair'a (Sonata D-dur na
flet, viola da gamba i fortepian) i Mozarta (Trio Es-dur). W grudniu, staraniem
K. Z. 1., odbyt sie w sali Konserwatorjum recital cenionego altowiolisty — Mie-
czystawa Szaleskiego.

Stowarzyszenie Mtodych Muzykoéw, ktére zawsze wyrézniato sie spos$réd towa-
rzystw muzycznych Krakowa znaczng ruchliwos$ciag, rozszerzyto w obecnym se-
zonie swoje pole dziatania na cate wojewédztwo krakowskie i cze$¢ wojewddztwa
kieleckiego. S. M. M. wspoéipracuje obecnie z ORMUZ-em oraz z Kuratorjum
Okregu Szkolnego Krakowskiego, organizujac audycje o charakterze koncertowym,
oraz audycje dla mtodziezy szk6t $rednich. Bilans dziatalnosci S. M. M. w tych
dziedzinach w okresie od 1 pazdziernika do 1 stycznia przedstawia sie nastepu-
jaco: w Krakowie urzadzono 37 audycyj szkolnych dla 10,364 mtodziezy, za$ na
prowincji 43 audycje dla 19,330 mtodziezy. Pozatem zorganizowano 9 koncertéw
ORMUZ-u w Krakowie, Bochni, Tarnowie, Mielcu i Ja$le, przy wspé6tudziale Eu-
genji Uminskiej, Zygmunta Dygata, Stanistawa Mikuszewskiego i Zbystawa Woz-
niaka. Podobnie jak w latach poprzednich, urzadzato S. M. M. w kazdg nie-
dziele audycje we wiasnym lokalu, za$§ co pewien czas, w dnie powszednie, od-
czyty na tematy muzyczne. Dziatalno$¢ jak widzimy wszechstronna, pozyteczna
i godna poparcia.

Z wazniejszych wydarzen muzycznych Krakowa podkresli¢ nalezy 50-letni ju-
bileusz Krakowskiego Chéru Akademickiego, najstarszej tego rodzaju organizac,,
$piewaczej w Polsce. Uroczystosci jubileuszowe zostaly zakonczone imponujacym
koncertem w sali Starego Teatru, w czasie ktérego chéry senjoréw i junjoréw wy-
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konaty szereg celniejszych utworéw z zelaznego repertuaru Choéru Akademickiego.
Jubileusz uczczono takze bardzo cennem wydawnictwem pod tytutem: ,Kantyczki
Krakowskiego Chéru Akademickiego™, w ktérem komitet redakcyjny zebrat bar-
dziej warto$ciowe kompozycje na choér meski.

Z przejezdnych artystéw odwiedzili Krakéw pianisci: J6zef Hofmann, ktérego
koncert pozostawit na stuchaczach niezatarte wrazenie, Egon Petri, Mieczystaw
Miinz, Zygmunt Dygat, Annie Fischer, France Ellegaard, oraz skrzypaczki: Irena
Dubiska, Eugenja Uminska i Ginette Neveu.

Na koniec zanotowa¢ nalezy sukcesy miodych muzykéw krakowskich: Mieczy-
stawa Drobnera, ktéry zdobyt pierwsza nagrode na konkursie Echa-Macierzy we
Lwowie za kompozycje chéralng p. t: ,,Bunt szyn" do stdw Michata Rusinka,
oraz wyréznienie pianistki krakowskiej Dr. Heleny Landau w konkursie elimina-

cyjnym chopinowskim, zorganizowanym przez Zwigzek Szk6ét Muzycznych w War-
szawie.

S. Golachowski.

LWOW.

Trudno moéwi¢ o zyciu muzycznem Lwowa. Jest to raczej powolne, ale ciagte
zamieranie ruchu muzycznego w naszem ,najmuzykalniejszem™ — o ironjo! —
miescie polskiem. W ubiegtlym sezonie wzniosta si¢ Filharmonja Iwowska na po-
wazny juz poziom; kazdemu zdrowo myslacemu musiato sie wiec wydawaé, ze te-
raz, gdy Polskie Radjo przystgpito aktywnie do pracy nad rozbudzeniem ruchu
symfonicznego w Polsce, nietylko utrzyma sie Filharmonja na swej wyzynie, ale
sie jeszcze rozwinie, siega¢ bedzie jeszcze wyzej. Tymczasem stwierdzi¢ si¢ musi,
niestety, wprost przeciwny stan rzeczy. Nie wiem gdzie przyczyny badZz co badz
nagtego zastoju, co kieruje pracag Filharmonji, a raczej brakiem systematycznej
pracy, brakiem jakiejkolwiek wytycznej; faktem jest, ze w miejsce przecigtnie
4 koncertéw w miesigcu, jak to byto w ubiegtym sezonie, wystepuje teraz Filhar-
monja prawie tylko wtedy, gdy koncert jest transmitowany, a wiec raz na 4 tygod-
nie (wyjatki: uroczysto$¢ ku czci Paderewskiego, i Il koncert Filharmonji, ktéry
byt raczej pretekstem dla wystepu Milsteina). Nietylko pod wzgledem ilosci kon-
certdow nastgpito cofniecie; w programach dotkliwie si¢ odczuwa brak jakiejkol-
wiek linji. Chlubnym wyjatkiem pozostat dotad interesujacy i wartoSciowy pro-
gram $wietnie przygotowanego koncertu inauguracyjnego (dyr. Sottys) z Schu-

mannem — symfonikiem (tak bliskim dzisiejszemu pokoleniu, dzieki jednolitej
tematyce catego dzieta, ze bledna wobec niej niemite sekwencje), z Handlem,
petnowartoéciowa suita Czestawa Marka i koncertem Mozarta (Steuermann).

Ale od drugiego koncertu naszej Filharmonji zauwazy¢ mozna, ze zamitowanie
do rosyjskich romantykéw i ich epigonéw, ktoére zatacza w Polsce coraz szersze
kregi, nie omineto tez Lwowa. Z punktu widzenia przysztej kultury muzycznej
Polski wydaje mi sie to zjawisko sprawg zbyt wazna, aby przej$¢ nad nig do
porzadku.

Idzie mi o to, ze nasze pokolenie ma dopiero budowaé¢ podstawy pod przyszig
kulture muzyczng Polski. Nie ulega chyba watpliwos$ci, ze rosyjscy romantycy i ich
epigoni nie moga tworzy¢ fundamentu dla majacego sie dopiero zrodzi¢ zycia
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muzycznego w znaczeniu ruchu, obejmujgcego cate spoteczenstwo. Nie chce w tej
chwili ocenia¢ kompozytoréw rosyjskich z okresu romantyzmu, ale mam przeko-
nanie, ze zdrowa kultura muzyczna oprzeé sie musi przedewszystkiem na klasy-
kach przy réwnorzednem potozeniu nacisku na sztuke polskg. , Rusyfikacja",
o ktérej mowa, grozi, mojem zdaniem, przysztej kulturze muzycznej demoraliza-
cja w znaczeniu ,przetzawienia"™ i ckliwego sentymentalizmu; stuchacz, wychowa-
ny na Czajkowskim, od tej strony nie trafi juz do klasykéw. Tak stawiajgc kwe-
stje, odpowiadam z go6ry na mozliwy zarzut, ze ,,Czajkowskiego gra si¢ na catym
Swiecie™.

~Rusyfikacja"™ naszej Filharmonji wyraza si¢ dotad nazwiskami Czajkowskiego
(Milstein z Bierdiajewem, Neumark) i Borodina (Antoni Rudnicki). Bierdiajew,
podkre$lajac, jak zawsze, blache, datnieszlachetne brzmienie, razgce w catym

koncercie, a zwtaszcza w Kartowiczu; niezrownany Neumark nie dyrygowat,
stety, klasykéw, co trudno wybaczy¢ dyrekcji Filharmonji (warjacje Francka
w koncercie Neumarka: Ottawowa). A. Rudnicki prowadzit witasne ,Poeme
lirigue” (solistka; Marja Sok6t) i ,nieregerowska'™, mitg suite tanecznag Regera.

Hotd Paderewskiemu ztozyto Kasyno i Koto literacko - artystyczne (Muenzer,
Platéwna, Gonet, Steinberger), i Filharmonja (Sottys, Sztompka, w scenach

z ,Manru": Platéwna, Hingleréwna, Szymonowicz, orkiestra Filharmonji, chér
P. T. M. i ,Bardu")).

J. Fr.
29.12.1935.

KATOWICE.

Ruch koncertowy w Katowicach w ubiegtlym po6troczu, wbrew poczatkowym
przewidywaniom, nie rozwingt sie w rozmiarach spodziewanych. Dopiero pod sam
koniec, w grudniu, nastgpito pewne ozywienie, zaznaczajac sie wiekszg iloscig im-
prez. Towarzystwo Muzyczne, w Kktdrego rekach zesrodkowuje sie gtéwnie ruch
muzyczny Katowic, nie ustaje w wysitku wzbudzenia wspoteczenstwie Slgskiem
zrozumienia i zainteresowania dla swych zamierzen — jednak jak dotychczas
wyniki tej akcji nie sg takie, jakich mozna byto oczekiwaé. Oczywiscie — okres
obecny nie sprzyja poczynaniom artystycznym, gdy spofeczeAstwu na wielu od-
cinkach jego zycia przystania wzrok pytanie; byé¢, albo nie by¢é? A nie mozna
zapominaé, ze na Slasku wszelkie trudnosci natury ekonomicznej przybieraja
zawsze charakter znacznie ostrzejszy, niz w reszcie kraju. Poza tem — niematem
utrudnieniem w nawigzaniu bezposredniego kontaktu z kandydatami na meloma-
néw jest bardzo rozwinieta — w stosunku do reszty kraju — radjofonizacja.

W rezultacie — frekwencja na koncertach Towarzystwa Muzycznego (wogble
zresztg na koncertach) w sezonie biezagcym przedstawia sie bardzo niepozornie.
Nalezy mie¢ nadzieje, ze jest to zjawisko przejsciowe, jakkolwiek trudno jest
przewidywa¢ poprawe na blizsza mete.

Imprezy Towarzystwa Muzycznego w omawianym czasokresie odbyly sie na-
stepujace;

Pazdziernik. 1 poranek symfoniczny: dyrekcja Faustyn Kulczycki, dyr, Slaskie-
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go Konserwatorjum Muzycznego w Katowicach, solista prof. J6zef Cetner (skrzyp-
ce), w programie m. inn. koncert d mol Tartiniego i VIl Symfonja.

Pazdziernik. Il poranek symfoniczny: dyrekcja Olgierd Straszynski, solista
prof Aleksander Brachocki (fortepian). W programie m. inn. uwertury Moniuszki
i Noskowskiego oraz Fantazja Paderewskiego.

Listopad. I koncert symfoniczny: Dyrekcja prof. Zbigniew Dymmek, solisci: Zo-
fja Adamska (wiolonczela), Stanistaw Tawroszewicz (skrzypce). W programie
m. inn. ,,Symfonja concertante” Haydna oraz podwdjny koncert Brahmsa.

Grudzien. IIl poranek symfoniczny: dyrekcja dvr. Faustyn Kulczycki, solistka
Irena Strokowska - Faryaszewska ($piew). W programie utwory kompozytoréw
zamieszkatych na Slasku: Karola Runda (Bielsko), prof. Bolestawa Szabelskiego
i prof. Dr. M. Cyrusa - Sobolewskiego (Katowice).

We wszystkich tych imprezach gtéwny ciezar wykonawczy spoczywat na barkach
orkiestry symfonicznej Tow. Muzycznego, ktéra wywigzywata sie za kazdym ra-
zem wzorowo ze swego zadania. t

Poza dziatalno$ciag Tow. Muzycznego odbyty sie nastepujgce imprezy muzycz-
ne: Pazdziernik: Recital Chopinowski Stanistawa Niedzielskiego, listopad: Recital
Wandy Kopeckiej (fortepian), grudzien: Koncert Jubileuszowy Instytutu Muzycz-
nego dyr. St. Stoinskiego, koncert Orkiestry Kolejowego Przysposobienia Wojsko-
wego, recital Mieczystawa Szaleskiego (altowka), recital Mieczystawa Miintza,
koncert kompozytorski inz. Harasowskiego.

Poza tem odbyt sie w koncu pazdziernika konkurs orkiestr zwigzku rezerwistow,
w ktérym brato udziat 10 orkiestr z calego Slaska. Ze wzgledu na specyficzny
rezonans, jaki tego rodzaju imprezy wywotujag wsréd ludnosci $laskiej, uwazaé
nalezy za wskazane popieranie ich i kontynuowanie rozpoczetej akcji.

Na zakonczenie — apel do ,nieznanego impresarja",

A wiec. Towarzystwo Muzyczne w Katowicach na poczatku kazdego sezonu
koncertowego (na jesieni) uktada doktadny plan imprez z ustaleniem doktadnych
dat, programoéw, dyrygentéw, solistéw i t. p,, nastepnie definitywnie uzgadnia
terminy z Polskiem Radjem, ktére wszystkie koncerty i poranki transmituje. Zatem
wszelkie ad hoc przesunigcia z jakichkolwiek wzgledéw sa niewykonalne Tym-
czasem — juz niejednokrotnie zdarzyto sie¢, ze w ostatniej chwili pojawiajg sie
na miescie afisze jakiego$ koncertu, majacego sie odby¢ $cisle w terminie koncer-
tu Tow. Muzycznego. Teraz np. Tow. Muzyczne oddawna ma ustalony termin
28 stycznia na Il koncert Symfoniczny. Transmisja Radjowa jest ustalona, wszy-
stko jest przygotowane. Nagle — pojawiajg si¢ afisze Artura Rubinsteina —
$cisle ten sam termin! Oczywiscie — obie imprezy dotkliwie odczuja ten karambol,
dla ktérego unikniecia wystarczytby przecie zwykty ,coup de telephone™ we wta-
sciwym czasie. Pesymista mogtby w tem widzie¢ zto$liwg psote, jezeli nie chec
dotkliwego utrudnienia i tak juz bardzo ,Syzyfowej" pracy Tow. Muz. Ja jestem
optymista — wobec czego poprzestaje na zalgczeniu numeru telefonu Tow. Mu-
zycznego, ktérego niestrudzony Kkierownik, dyr. Faustyn Kulczycki, niewatpliwie
nie omieszka udzieli¢ zainteresowanym wszelkich informacyj

A wiec — Katowice 328-08 — w godzinach urzedowych.

Katowice, w styczniu.

Herbert Krzok.
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WILNO.

Koncerty symfoniczne odbywaja sie w tym roku stosunkowo regularnie — na
co wptywa w pierwszej linji radjo, zmuszajace orkiestre do statej pracy. Dotych-
czas odbyto sie tych koncertow pie¢ pod dyrekcja kapelmistrzéw miejscowych
i przyjezdnych. Z miejscowych wysunat sig, jak dotad, na czoto Konstanty Gat-
kowski, muzyk rzetelny i pracowity. Wystep Fitelberga miat posmak sensacji,
zwtaszcza ze dyrygowat on ostatnio w Wilnie przed 26 laty. Orkiestra miata tre-
me, ale nauczyta sie gra¢ piano. Niestety, takie lekcje sg bardzo rzadkie i w sto-
sunkach wileinskich trudne do urzeczywistnienia. Nie sta¢ nas na tego rodzaju re-
nomowane sity. Olgierd Straszynski wiele obiecuje. Zjednat sobie szybko uznanie
Wilna. Program dobrat lepiej niz Fitelberg, ktéry poza V symfonjg Beethovena
prowadzit ,Matg Suite™ Debussyego i ,Zotnierzy” Kondrackiego. Ta ostatnia kom-
pozycja grzeszy zbytnig schematycznos$cig rytmiczng, harmoniczng i melodyjna,
aby gtebiej zainteresowa¢ stuchacza jes$li nie tematem to przynajmniej ,robotg"
kompozytorska.

Sposréd solistéw najwyzszy poziom osiggneli W. Hendrichéwna ($piew) i A.
Katz (wiolonczela).

Dzieki koncertom symfonicznym, wygrzebaliSmy symfonje J. D. Hollanda, nie-
Swieskiego ,kapelmeistra™, potem dtugoletniego nauczyciela muzyki na uniwersy-
tecie Wilenskim (1803— 1825). Uraczyt nasze ucho i Kurpinski i Dankowski — jak
sie okazuje symfonisci wcale niezgorsi. Kompozycje tych twércéw wskazujg wy-
raznie na to, ze w Polsce w poczatku 19 w. istniato jednak Srodowisko muzyczne,
na ktérem wyrdést Chopin i Moniuszko. Nie byty to talenty ,ex machina™, jak do
niedawna zwykto sie mniemac.

Do atrakcyj sezonu nalezaty wystepy Marian Anderson, $piewaczki o niezréow-
nanej ekspresji i kunszcie wokalnym, oraz Jacgua Thibaud, ktérego gra przecho-
dzi najSmielsze oczekiwania. Jest to niezwykly muzyk o niespotykanem wyczuciu
stylow, dzieki czemu wybredny stuchacz znajduje w grze jego niezwykte zadowo-
lenie i duzej klasy emocje. Po takich koncertach trudno entuzjazmowacé $ie roz-
krzyczanymi w swoisty sposéb Temiankami i Ojstrachami. W styczniu mieliSmy
niezwykta defilade bolszewikéw, reklamowanych niesamowicie. Poco tyle krzyku
0 takiego Ginzburga? Jest to zapewne bardzo dobry pianista, ale komu byty po-
trzebne az dwa jego wystepy? chyba tym sferom, ktére na koncercie Maksakowej
Spiewajacej wytacznie po rosyjsku wyty z zachwytu z powodéw wiadomych. W re-
zultacie wystepy bolszewikéw wiecej popularyzowaty rosyjskos$¢, anizeli muzyke.
By¢ moze, ze o to wiasciwie chodzito. Wartoby tylko zapyta¢ jak wyglada tournee
naszych artystow do Rosji. Bo jak wymiana to wymiana. Nietylko na jakos$¢, ale
1 na ilos¢.

Polscy artysci zepchnieci zostali na szary koniec. Szymanowska $piewata
w skromnych ramach Klubu Muzycznego, Turczynski miat mato publicznosci, Ada
Saci jedna miata jaki taki sukces Podobno p. Prezydent miasta wyrazit zaniepo-
kojenie spowodu rzadkiej gosciny polskich artystéw. Oby ten niepokéj przerodzit
sie w czynng pomoc Zarzadu miasta, ktéry jak dotad dla muzyki nie zrobit lite-
ralnie nic.

Klub muzyczny zawart przymierze ze Zwigzkiem literatéw. Pod egida obydwu
stowarzyszen odbyt sie wieczér poetéw i muzykéw wilenskich. Deklamowano no-
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we poezje Dobaczewskiej, Lopalewskiego, Mitosza, Zagdrskiego przy dyssonanso-
wej muzyce kwartetéw Szeligowskiego i Rudzinskiego. Nastréj mity, ludzi sporo,
pomimo ze produkowali sie arty$ci polscy i w dodatku miejscowi.

Z tego pobieznego przegladu wida¢, ze nasilenie koncertéow w Wilnie powaznie
wzrosto w poréwnaniu do lat ubiegtych. Najgorsze, ze Wilno nie jest mimo wszy-
stko przygotowane na tego rodzaju ruch muzyczny. Nie posiada odpowiedniej sali
koncrtowej, ani fortepianu, ani powaznej agencji. W jaki sposob zatlata¢ wszystkie
braki i sprosta¢ zadaniom, jakie nasuwaja pewne fakty—pozostaje, sprawg otwarta.
Tymczasem trzebaby dziata¢ szybko — by nie wypusci¢ okazji przywrécenia Wil-
nu jego S$wietnoSci muzycznej sprzed lat 120.

—irma.—

BYDGOSZCZ.

Wewnetrzne zycie muzyczne Bydgoszczy skupia sie niemal wytgcznie przy Miej-
skiem Konserwatorjum Muzycznem; dotkliwie dajacy sie odczu¢ brak Towarzystwa
Muzycznego wytworzyt konieczno$¢ ujecia steru kultury muzycznej miasta przez
instytucje, ktora swa postawa ideowa, jak i zasobem kwalifikacyj najbardziej do
wypetniania trudnej misji byta powotana. Dla zdrowego siewu muzycznej kultury
jest bowiem Bydgoszcz ciagle jeszcze terenem mato podatnym. Chwast dyletantyz-
mu, rozrosty bujnie w czasach okupacji i w pierwszych latach ksztattowania sie zy-
cia spoteczno - kulturalnego polskiej Bydgoszczy, znajduje ciagle jeszcze wielu za-
przysiezonych adherentdow, W okresie mobilizowania wszelkich sit do walki z mu-
zycznym indyferentyzmem polskiego spoteczenstwa sprawa odchwaszczenia prowin-
cji nabiera znaczenia problemu podstawowego. Brak prawnej ochrony zawodu mu-
zycznego daje sie prowincji daleko silniej we znaki, niz wiekszym os$rodkom kultu-
ralnym, ktérych spoteczenstwa, majgce niemato okazyj do muzycznego samowy-
chowania tatwiej odrézniajg istotng warto$¢ od tandety. Po prowincji natomiast I m
mniejszy o$rodek, tem gorzej) ciagle jeszcze grasujg samozwanhczy ,profesorowie”
muzyki, ktérzy wykorzystujac ciezkie warunki zyciowe spoteczenstwa i jego mu-
zyczng ciemnote, w sposob iScie dewastacyjny przyczyniajg sie¢ do rozrostu naj-
wiekszej bodaj plagi naszej muzycznej rzeczywistosci, dla ktérej nazwa ,pornogra-
fji muzycznej" nie jest chyba okre$leniem zbyt mocnem.

Zdrowa i planowa akcja, jakg prowadzi na naszym terenie Miejsk. Kons. Muz.
napotyka w tych warunkach na duze przeszkody, wéréd ktérych obojetno$¢ wiadz
municypalnych nie jest przeszkoda najmniejsza — i jezeli mimo to efekty tej akcji
dajg sie juz dzi§ powszechnie odczué, to przypisa¢ to musimy duzej sile zywotnej
i energji tej uczelni.

Okres sprawozdawczy (wrzesien 1935 — styczehn 1936) nie obfitowat w imprezy
muzyczne. Z zadowoleniem jednak stwierdzi¢ mozna, ze ilo$¢ stata tym razem w od-
wrotnym stosunku do jakosci. Z wychowawczego punktu widzenia jest to niechyb-
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nie objaw dodatn: gdyz w dobie silnej konkurencji, jaka mimo wszystko dla mu-
zyki zywej jest radjo i ptyta gramofonowa, jedynie wartoscia produkcji mozna
przyciagna¢ publiczno$¢ do sal koncertowych. Na czoto imprez muzycznych wybity
sie zdecydowanie dwa koncerty ,,Ormuz'u™ w ramach ktérych przedstawili sie byd-
goskiej publicznosci artysci stoteczni: Uminska, Szleminska, Dygat i Szpinalski.
Obydwa koncerty byty manifestacja duzej i szczerej sztuki i obydwa daly wrazenia,
ktore nie mijaja zbyt szybko.

W zwigzku z 75-cio letnig rocznicg urodzin I. J. Paderewskiego, odbyta sie sta-
raniem bydgoskiej Rady Artystyczno - Kulturalnej akademja w Teatrze Miejskim.
W czeSci muzycznej akademji wystgpili znakomici arty$ci poznanscy: Zdzistaw
Jahnke (skrzypce) i Zygmunt Lisicki (fortepian). Okoliczno$ciowy referat wygtosit
nizej podpisany.

Duza popularnoscig ciesza sie w sferach bydgoskich melomanéw, odbywajace sie
co miesiac w salce Miejsk. Kons. Muz., wieczorki muzyki kameralnej, w wykonaniu
sit nauczycielskich tej ze uczelni. W ramach tych wieczorkéw odbyta sie w grud-
niu audycja, poswiecona twérczosci J. Zarebskiego (z okazji 50-lecia $mierci),
na ktérej miedzy innemi wykonano popularny juz dzi§ w Polsce kwintet fotepiano-
wy. (Z. Jahnke i H. Wojciechowska — skrzypce, A. Rdésler — altéwka, Zdz. Woj-
ciechowska — wiolonczela i E. Résler — fortepian). Planowo$¢ w uktadaniu pro-
gramow wieczor6w kameralnych, jakotez staranne przygotowywanie ich ze strony
wykonawcéw, czynig z tych imprez jeden z najwazniejszych czynnikéw propagandy
dobrej muzyki w naszym os$rodku.

Praca propagandowa wre zresztg takze na innym froncie. Pozyteczna inicja-
tywa Ministerstwa W. R. i 0. P., dotyczaca organizacji koncertéw szkolnych, reali-
zowana jest na naszym terenie w calej rozciggtosci, wéréd zainteresowania wiadz
szkolnych, jak i mtodziezy. Miejsk. Konserw. Muz. wystgpito w grudniu z publicz-
nym popisem szkolnym, stojacym, jak wszystkie imprezy tej uczelni, na poziomie
b. powaznym.

Staraniem miejscowych sfer niemieckich odbyt sie koncert drezdenskiego kwar-
tetu smyczkowego, ktérego wysoka warto$¢ artystyczna znana jest ogélnie. W ra-
mach koncertu symfonicznego, zorganizowanego i dyrygowanego przez p. W. Win-
terfelda, wykonat koncert skrzypcowy Beethovena utalentowany skrzypek budgo-
ski, przebywajacy ostatnio zagranicga — Vicki de Winterfeld. Duze poruszenie ws$rod
muzykéw bydgoskich wywotata wiadomo$é o planach zorganizowania orkiestry
symfonicznej. Orkiestra taka bytaby niechybnie wielkg zdobycza kulturalng nasze-
go miasta, zwazywszy, ze muzyka orkiestrowa reprezentowana jest jak dotad wy-
tacznie przez Swietne zresztg zespoly miejscowych putkéw i nieczeste wystepy
szkolnej orkiestry Mieisk. Kons. Muz. Planem zainteresowata sie Rada Artystycz-
no - Kulturalna Bydgoszczy i najblizsza zapewne przyszto$¢ przyniesie w tej spra-
wie decydujace posuniecia.

Alfons Résler.

TORUN.
Ubiegty sezon koncertowy rozpoczat si¢ pod znakiem Twoérczosci Ludomira R6-

zyckiego. W czasie koncertu kompozytorskiego, dn, 24 wrze$nia 1934 r. wielka sala
Dworu Artusa byta widownig spontanicznej manifestacji na cze$¢ Mistrza Roézyc-
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kiego, ktory jako pianista wykonat swoja ,Legende”™ Walca, poemat ,Le Rosignol"
oraz partje fortepianowa Kwintetu ¢ mol.,, (w zespole. 1 skrzypce — p. E. Ritzowa,
2 skrzypce —e p. Szostkiewicz, altéwka — prof. Szaleski i wiolonczela Krause)
Pie$ni Rézyckiego wykonata bardzo inteligentnie i precyzyjnie prof. Konserwato-
rjum Pom. Tow. Muz. p. Z. Drexler-Pastawska, przy akompaniamencie . Niekra-
szowej. Kompozytorowi publiczno$¢ zgotowata serdeczng owacje. Wiele os6b przy-
jezdnych i miejscowych musiato, niestety, z powodu braku miejsc odej$¢ od kasy.
gdyz sala pomiesci¢ moze zaledwie 600 osdb.

Dobrg frekwencja rozpoczety sezon sprzyjat i dalszym imprezom muzycznym,
zaprzeczajac ogo6lnie utartym opinjom o niemuzykalnosci Pomorza. Wielkie tez
zastugi nad umuzykalnieniem Torunia trzeba przyzna¢é ORMUZ‘owi, ktéry
z pomoca Pom. Konserwatorjum Muz. urzadzit cztery koncerty na miare poziomu
europejskiego. Najpierw wystgpili: znakomity pianista Dygat i $wietna wiolinistka
Uminska, nastepnie Sztompka i znana pie$niarka polska Szymanowska, trzeci kon-
cert wypetnili artysci tej miary, co Dubiska i tabunski, a w koncu sezonu wystg-
pit z ramienia Ormuzu , Kwartet polski*, wzglednie Kwintet: z Dubiska, T. Ochlew-
skim, Szaleskim, Z. Adamska i J. Ochlewska (fortepian),

Zywiotowy entuzjazm publicznosci wywotato $wietne wykonanie kwintetu
Zarembskiego. Doda¢ tez nalezy, ze wszystkie niemal koncerty ,,Ormuzu™ poprze-
dzone byty audycjami dla uczni miejscowego gimnazjum. Sale Teatru Ziemi po-
morskiej zapetnita liczna publiczno$¢ na koncercie recitalu Ady Sari.

Miejscowy ruch muzyczny stanowily popisy publiczne uczniéw Pom, Konserw,
Muzycznego (istniejgcego od poczatku czaséw- niepodlegtosci Pomorza), oraz wy-
stepu torunskich sit artystycznych: W miesigcu styczrfiu urzadzony byt wieczor
miedzynarodowych koled, staraniem p. J. Z Wieczorka oraz Tow. Stowiarisko-
francuskiego. Dn. 6 maja w sali Dworu Artusa, przy wypetnionej -sali, odbyt sie
koncert symfoniczny muzyki polskiej XIX i XX stuleci — z udziatem orkiestry
symfonicznej pod batutg kapelmistrza Grabowskiego, prof, Z. Moczynskiego, ktéry
dyrygowat kilkoma drobnemi swemi kompozycjami na choér i na orkiestre; piani-
stki S. Niekraszowej, ktéra wykonata po raz pierwszy w Toruniu Ballade — L.
Ro6zyckiego, oraz Fantazje polskg z towarzyszeniem orkiestry. Z utworéw orkie-
strowych zdobyly sobie uznanie pomorskiej publicznoéci ,Tatry™ ZeleAskiego
i ,,Step”™ Z. Noskowskiego. Koncert ten zakonczyt ubiegty sezon koncertowy utwo-
rami wytgcznie polskich kompozytorow.

W miejscowej konfraterni artystow ozywito sie réwniez ,Koto Muzyczne"
z przewodniczacym Z. Moczynskim na czele. W celu wspétpracy wszystkich swych
cztonkéw wytonione zostaty 2 sekcje: koncertowa z przewodniczacym poruczni-
kiem Grabowskim oraz propagandowa — pod przewodn. Niekraszowej,

Obecny sezon rozpoczat koncert artystow Ormuzu: znakomitej skrzypaczki
Uminskiej i pianisty — romantyka Dygata, ktérzy réwniez grali na audycjach dla
mtodziezy szkolnej. Dn. 1.XIl. odbyt sie¢ w auli p. Gimn. Mesk. koncert muzyki
religijnej, z udziatem p, S. Rutkowskiej — Pekalskiej ($piew), p. J. Sotowskiego
(skrzypce), Z. Moczynskiego (fisharmonja — utwory wtasne), S. Niekraszowej
(fortepian), chéru miejscowego ,,Dzwon" oraz ,Lutnia"™ pod batuta p. Rutkowskiego,
Koncert ten cieszyt sie wielkg frekwencja i powodzeniem.

W dn. 7.XII. w ramach koncertéw Ormuzu odby} sie wystep znakomitych ar-
tystéw naszych: p. Szleminskiej i St. Szpinalskiego P. Szleminska wywotata szcze-
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ry, zywiotowy entuzjazm mistrzowskim wykonaniem pie$ni G. Cacinnego—,Arna-
rili mia bella", Pergolese’'go — ,Pastorella™, Mozarta — Arji z opery: ,Wesele
Figara", oraz szeregu pie$ni polskich kompozytoréw: Moniuszki, Miynarskiego,
M. Kucharskiego, St. Niewiadomskiego i St. Nawrockiego. Jeden z nielicznych
uczni |. Paderewskiego Stan, Szpinalski (obecnie Dyr. Konserw, w Wilnie) wyko-
nat z wirtuozowska technika, podkres$lajac indywidualnie styl i charakter kazdego
kompozytora, od klasykéw: Bacha, Scarlattiego, az do romantyzmu przedziwnej
muzyki Chopina. Z miejscowych artystéw, audycje dla uczni “~eminarjum, gimna-
zjum i szko6t powszechnych, kolejno urzadzali por. Grabowski, S. Niekraszowa,

szkota prywatna p. Musiatkowskiej, Pom. Konsewatorjum Muz. oraz Konfraternia
Artystow.

I. Niekraszowa.

KRZEMIENIEC.

Krzemieniec nalezy do tych najszcze$liwszych miast Wotynia, gdzie zycie mu-
zyczne moze jest najlepiej rozwiniete. Nie twierdze bynajmniej, ze w Krzemiencu
sprawy muzyczne tak imponujgco wygladajg. Nie. Ale wzigwszy pod uwage bar-
dzo mate zainteresowanie sie muzyka matych miast prowincjonalnych wogéle, a
wotynskich specjalnie i ten prawie obojetny stosunek do muzyki matomiasteczko-
wego spoteczenstwa, jaki da;e sie naogét dostrzec, to trzeba podkresli¢, ze w Krze-
miencu jednakze co$ sie robi. Mamy tu w KrzemiefAcu chéry, mamy orkiestry, ze-
spoty kameralne i t. p. Od czasu do czasu odbywajag sie koncerty, audycje, wie-
czorki muzyczne, obstugiwane witasnemi sitami. Do mitych objawéw nalezy zali-
czy¢ i to, ze Krzemieniec ma i stuchaczy odpowiednio przygotowanych, z do$¢
rozwinietym krytycyzmem i smakiem.

Niewatpliwie ogromng role odegrato tutaj Muzyczne Ognisko Wakacyjne Liceum
Krzemienieckiego, ktére swojemi bardzo starannie dobieranemi audycjami i calg
swoia pracag muzyczng przyczynito sie do rozwoju tych warunkéw muzycznych,
jakie sg obecnie w Krzemiencu. Rok rocznie w miesigcu lipcu Krzemieniec prze
zywa niezwykte emocje muzyczne Spiewa i gra Liceum Krzemienieckie (tam bo-
wiem miesci sie M. O. W.), $piewajg gory, lasy i poszczegdlne domy. Wszedzie
muzyka!... To wtasnie M. O. W.. Audycje muzyczne M. O. W. przyciggaja (poza
stuchaczami M. O. W.) mase publicznosci, sala Kolumnowa L. K. (najwieksza
: najpiekniejsza w Krzemiericu) jest na godzine przed rozpoczeciem audycji —
przepetniona. Szlachetna praca M. O. W. nie pozostaje bez echa w Krzemienicu
i po wyjezdzie kurséw muzycznych.

Rozpoczyna sie rok szkolny, zjezdza sie mitodziez szkolna, zaczyna prace mu-
zyczng z mtodziezg L. K., rusza sige orkiestra Z. O. S., zabiera si¢ do pracy Krze-
mieniecki Choér Nauczycielski. O tym ostatnim nalezy co$ nieco$ powiedzieC.

Krzemieniecki Chér Nauczycielski, istniejgcy od czterech lat zostat zorganizo-
wany przez nauczycielstwo szkét powszechnych. Na poczatku liczyt kilkanascie
0s6b, obecnie nalezy do Chéru okoto 50-ciu oséb. Poza nauczycielstwem nalezg
i inne osoby. Obok nauczycieli mozna tu spotkaé: inzyniera, sedziego, urzednika,
leSniczego, prawnika i innych. Wszyscy razem tworzg jedng rodzine, wsp6lnym
jezykiem Kktérej jest piesn. Proby $piewu odbywaja sie jeden raz w tygodniu
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(sobota, godz. 19). | tutaj trzeba podkre$li¢ jeden nadzwyczaj pocieszajacy i cie-
kawy moment. Kiedy ze wszystkich stron styszy sie, ze w organizowaniu choéréow
najwieksza bolaczka jest kiepskie uczeszczanie $piewakéw na préby, to Krzemie
niecki Chér Nauczycielski na to absolutnie nie narzeka. Od czterech lat istnienia
Chéru nie byto takiej soboty (z wyjatkiem naturalnie przerw wakacyjnych),
w ktdérejby nie odbyta sie préba $piewu (dostownie!™ Nie zwazajac nieraz na
obrzydliwg pogode, $niezng zawieje, jesienng szaruge i t. p. przybywajg ttumnie
$piewacy nietylko z miasta, ale i z pobliskich wiosek, odlegtych 10— 12 kilome-
trow. Sobotnie proby odbywaja sie w zupetnie rodzinnem nastroju, petnem szcze-
rosci, solidnej pracy i pozytywnych wynikéw. Dorobek muzyczny Chéru jest dos¢
znaczny. W programie znajdujg sie utwory: Moniuszki, Noskowskiego, Maszyn-
skiego, Niewiadomskiego, Nowowiejskiego, Jotejki, Kazury, Sikorskiego, Wiecho-
wicza, Szymanowskiego, Lipskiego, Fromana, Mayznera, tysenki, KoHesy, Leon-
towicza Beethovena, Haendla, Szuberta, Taniejewa, Ipolitowa-lwanowa, Archan-
gielskiego i innych — nie moéwigc o calym szeregu pies$ni regjonalnych wotynskich.

Krzemieniecki Chér Nauczycielski ma poza sobg kilka wtasnych koncertow i wy-
step6w, ktore odbyt nietylko w Krzemiencu, ale réwniez i w innych miastach wo-
tynskich jak: Dubno, Réwne, a specjalnie sg obstugiwane miasteczka w powiecie
krzemienieckim (Wisniowiec, Poczajéw, Szumsk i inne). Obecnie K. Ch. N. roz-
wija sie szybko i udoskonala; zamierza w dalszym ciggu stuzy¢ jeszcze intensyw-
niej w kierunku szerzenia kultu dla piesni ws$réd najszerszego spoteczenstwa
kresowego.

Piszac o0 zyciu muzycznem Krzemierica, niepodobna nie wspomnie¢ o pra-
cy, jaka rozwija tu ,,Ormuz“. Koncerty ,Ormuzu” odbywajg sie dos$¢ regularnie
i majg zupetne powodzenie. Moze tych koncertéw zamato — przydatoby sie
wiecej.

Doda¢ jeszcze nalezatoby co$ nieco$ o do$¢ znacznej i bardzo ciekawej pracy
muzycznej na wsi wotynskiej, ale o tem moze innym razem.

J G
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,LORMU Z*
PIERWSZE POLROCZE DRUGIEGO SEZONU KONCERTOWEGO.

Drugi rok dziatalnosci ORMUZ‘u wykazat znaczne zwiekszenie ruchu koncer-
towego i juz w pierwszem po6troczu osiggnieto wyniki, doréwnywujace dziatalnos$ci
ORMUZu za caly rok ubiegty.

Na prowincji, w 66-u miastach, odbyto sie¢ 90 koncertéw i 146 audycyj dla mio-
dziezy szkolnej, w Warszawie —e+ 86 audycyj w 41 gimnazjach. Ogétem ORMUZ
zorganizowat w pierwszem poé6troczu 322 produkcje muzyczne, ktérych wystuchato
77.000 o0s6b.

Nawigzany zostat kftntakt z nowemi 22 miastami, a dzieki pomocy Zjednoczenia
Organizacyj Spotecznych w KrzemiehAcu zorganizowano akcje koncertowg na tere-
nie catego Wotynia.

W wykonaniu koncertéw i audycyj na prowincji i w Warszawie wzieto udziat
55 artystow:

Spiew: St. Argasinska, K. Czekotowski, A. Dobosz, |I. Gadeyska, |. Hendri-
chéwna (Wilno), M. Janowski, F. Krysiewiczowa (Bydgoszcz), H. Korff - Kawecka,
A. Michatowski, W. tozinska, L. Schretteréwna, St. Korwin - Szymanowska, A.
Szleminska, Zb. Wozniak (Krakéw), A. Wylezynska (Wilno), J. Zwidrynéwna.

Skrzypce: G. Bacewiczéwna, |. Dubiska, J. Draze, W. Led6chowska (Wil-
noj, E. Uminska, Z. Jahnke (Poznan), W. Kochanski, St. Mikuszewski (Krakoéw).

Fortepian: Z. Dygat, J. Grabowska (Ptock), Z. Kalmanowicz (Wilno),
Z. Lisicki (Poznan), Z. Résler (Bydgoszcz), H. Sztompka, St. Szpinalski (Wilno),
B. Woytowicz.

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

Zespoty: ,Kwartet Polski"” z udziatem J. Wysockiej-Ochlewskiej (fortepian).

Taniec: J. Hryniewicka.

Akompanjament: M. Bilinska (Krakéw), S. Chones (Wilno), J. Lefeld,
W. Lutostawski, W. Lehréwna, J. Sulikowski (L6dz), J. Szamotulska, H. Zalewska

Objasnienie: T. Mayzner, M. Piotrowska, B. Rutkowski, M. Stroinski, T
Szeiigowski (Wilno).

W drugiem po6troczu, w najblizszych miesigcach planowane sg objazdy koncer-

towe na Pomorzu (Szymanowska — Sztompka), w Kieleckiem (Szle-
minska — Lewiecki), na Wotyniu i Lubelszczyznie (Uminska — Dygat), (Mi-
chatowski — Woytowicz), w Woj. tdédzkiem (Lozinska — Kochanski) i t. d.

W Plocku, ktéry przoduje pod wzgledem systematycznej akcji koncertowej, po
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koncercie muzyki kameralnej (,,Kwartet Polski"") projektowany jest przyjazd Sym-
fonicznej Orkiestry Filharmonji Warszawskiej z piatag symfonja Beethovena.

Koncerty ORMUZ‘u zdobywaja coraz wieksza popularno$¢ i w bardzo wielu
miastach daja jedyna mozliwo$¢ ustyszenia dobrej muzyki. Najwieksza jednak
wage przywigzuje ORMUZ do sprawy umuzykalnienia mtodziezy, organizujac
dla niej specjalne audycje.

W ubiegtym roku szkolnym odbyto sie 224 audycje, a w I-em potroczu obecnego
sezonu koncertowego — juz 232. Audycyj tych wystuchato dotychczas ogo6tem
przeszto 124.000 miodziezy.

Rozporzadzenia i okdlniki wtadz szkolnych w sprawie organizowania audycyj
w znacznym stopniu dopomogly do skierowania tej sprawy na tory systematycznej
i planowej akcji.

Zywe i wdzigczne reagowanie audytorjum miodziezy i budzace sie zamitowa-
nie do muzyki wéréd tych nowych zastepéw stuchaczy pozwala oczekiwaé lepszej
przysztosci dla muzyki polskiej.
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Z TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO MUZYKI POLSKIEJ.

Dziat wydawniczy ukoriczyt druk nastepujacych wydawnictw:
K. Szymanowski ,Pie$ni Kurpiowskie" na $piew z fortepianem, ze-
szyt IlI.
t. Kamienski ,Piesni Kaszubskie" na $piew z fortepianem, zeszyt I.
I. Sternicka-Niekraszowa ,,Ojcze Nasz" na $piew z fortepianem.
T. Z. Kassern Sonatina na fortepian (nagrodzona na konkursie To-
warzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej).
W. Laski 20 piosenek dla dzieci na jednogtosowy chér dzieciecy.
W druku sg nastepujgce wydawnictwa
F. Nowowiejski ,,Missa pro pace" na chor mieszany z tow. organow.
G. Bacewicz. Temat z warjacjami na skrzypce i fortepian.
A. Jarzebski Concerto ,Nova casa" (Wydawnictwo Dawnej Muzyki
Polskiej).

Z upowaznienia i przy poparciu Zarzagdu Funduszu Kultury Naro-
dowej Towarzystwo przystgpito do prac nad wydaniem partytury
orkiestrowej i wyciggu fortepianowego opery ,,Straszny Dwor" Stani-
stawa Moniuszki. W ten sposdb czynione od 1928 r. przez Towarzy-
stwo starania nad doprowadzeniem do skutku tego wydawnictwa zo-
staty zatatwione pomysinie.

Organ Towarzystwa ,,Muzyka Polska"™ poczgwszy od 1936 r. bedzie
ukazywac sie jako dwumiesiecznik. Dzieki temu czeSciowo stanie sie
zado$¢ powszechnemu zyczeniu czytelnikoéw, aby pismo to ukazywato
sie w znacznie krdtszych odstepach czasu, niz dotychczas.

Dnia 2 grudnia 1935 r. Towarzystwo zorganizowato drugi koncert
wspotczesnej muzyki kameralnej, na ktérym m. in. wykonano poraz
pierwszy w Warszawie nastepuigce utwory kompozytorow polskich:
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Il kwartet smyczkowy T. Szeligowskiego, Suite na flet i fortepian
F. R. tabunskiego, i Sonatine na oboj i fortepian W} Markiewi-
czéwny.

Czes¢ tego koncertu byta transmitowana przez Polskie Radjo na
wszystkie rozgto$nie polskie.

Na konkursy kompozytorskie ogtoszone przez Towarzystwo w maju

1935 r. (,Muzyka Polska" zeszyt VI str. 163) wpiynety nastepujace
kompozycje:

I. Konkurs na utwér orkiestrowy:

1 Soko6t — ,Las". Poemat symfoniczny (brak koperty z godiem).

2 »~Anami" — Goralczyki. Obrazek muzyczny na maltg orkiestre.

3. ,Carmen"™ < Wspomnienia z Olsztyna. Suita na orkiestre symfoniczna.

4. ,Ilusion”™ — Suita na orkiestre smyczkowa.

5. ,Kantylena"™ — Nokturn.

6. ,Lira" — Paleta. Utwér muzyczny w 3 obrazach na orkiestre.

7. Mol-dur — ,Szkice podhalanskie”™ na mata orkiestre.

8. Sad Battykiem — Poemat symfoniczny na orkiestre smyczkowga

9 ,Orchis" «—mSuita kwiatowa na matg orkiestre.

10. Prostota — Simfonietta na orkiestre smyczkowa.

11. Marjan Rolicz «— Serenada.

12. ,,Rybak™ — ,Morze". Suita orkiestrowa.

13. ,,Rytm" — Koncert na orkiestre smyczkowa.

14. ,Syrena" — Symfonietta (na mata orkiestre).

15. ,Turbacz" — Suita géralska.

16. ,Zaduszki" —mImpresje na orkiestre smyczkowga (instr. dete ad. lib.)

17. ,Ziemia" — Symfonjetta (na temat polskich melodyj ludowych) na matg
orkiestre symfoniczng.

18. 7777 — Warjacje na orkiestre kameralna.

Il. Konkurs na utwoér kameralny:

1. ,A"™ — Trio na obdj, skrzypce i wiolonczele.

2. LAmi" — [Ami" (skrzypce, ob6j, wiolonczela).

3. Ars — Trio na skrzypce, altowke i wiolonczele.

4. Camera — Trio na skrzypce, altowke i wiolonczele.

5. lljicz — Fuga na skrzypce, altowke i wiolonczele.

6. Klasycy géra — Trio kameralne na ob6j, klarnet i fagot.

7. ,Leggierezza"™ m— ,Concertino” na flet, klarnet (B) i fagot.
8. ,Marzenie" — Trio na obdj, altéwke i fagot.

9. ,Mestwin” — Trio na skrzypce, altowke i wiolonczele.

10. ,,Musicus™ — Trio na flet, klarnet i fagot.

11. Polonia — Divertimento na skrzypce, altéwke i wiolonczele.
12. ,Scandicus™ — Trio pour Hautbois, alto et violoncell.

13. Sentimento — (Trio) na flet (lub skrzypce), altébwke i wiolonczele,

w
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15.
16.
17.

111

10.

0N OO WN e

»dierp” — Trio na obdéj, fagot i harfe.
Trio na skrzypce altéwke i wiolonczele.
Cztery miniatury. Suita na klarnet, altéwke iwiolonczele.

LTrio" —

»Tukaj" —

Konkurs na utw6r organowy:

~Fuga" — Fuga 4 gt

.Gra koscielna” — Nr. 2. Communion op, 2-b.
»,Hosanna" —

»Motu Proprio”™ Nr. 1. Offertoire, op. 2-a.
»Muzyka"™ — Fuga.

»Muzyka wspéiczesna™ m— Wstep do choratu
~Na adwent" —maTrzy przegrywki

dro$¢ wieczna™.

,Ostra Brama" — Wstep do piesni Ostrobramskiej ,Witaj Swieta".
LPieé¢ triow"™ — Pie¢ tatwych triow chéralnych na organy.

»Polifonja" — Fuga.
» Parafraza,
" Postludjum ,,W Zziobie
» Chorat.
»Rubikon Nr.1" — Preludjum.
»Rubikon Nr.2“ —m Preludjum.
»Rubikon Nr.3“ — Preludjum.
»Rubikon Nr. 4" — Preludjum.
»Rubikon™ Nr.5“ — Fuga.
»Rubikon" Nr. 6" — Fuga.
»Rubikon"™ Nr.7“ — Fuga.
»Rubikon"™ Nr.8" — Fuga.
»Sesquialtera”™ — Sze$¢ preludjow organowych.

»Soiesmes"” — Wstep do Kyrie z Mszy XI. (Orbis factor).
»Styczen 1935“ —
»Mieczystaw Surzynski®
»Veni Creator" —
»Zmartwychwstanie"™ —
»Zwyciezca S$mierci" —

Preludjum na temat Kyrie z Mszy XI.(Orbis
»Kochanowski" — Preludjum do pie$ni ,,Kto sie w opieke".

(interludja) do piesni adwentowej

3 nokturny.

Preludjum na motywie
Nr. 3. Postludium. op. 2-c.
Preludjum.

Zwycigzca $mierci.

»Ma-

Orzeczenia Sadu Konkursowego zapadng w ciggu m-ca lutego 1936 r.
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MUZYCY
O KSIAZCE DR. LUDWIKA BRONARSKIEGO ,HARMONIKA CHOPINA™.

Tygodnik literacko - artystyczny ,Prosto z mostu“ ogtosit ankiete pod tytutem
»Jaka najciekawsza ksiazke przeczytatem w r. 1935“ WS$réd nadestanych odpo-
wiedzi wielu wybitnych osobisto$ci znajduja sie opinje powaznych muzykéw prof.
Stanistawa Niewiadomskiego i Dr. Henryka Opienskego, ktérzy zgodnie wskazuja
na ksigzke Dr. Ludwika Bronarskiego ,Harmonika Chopina™ (Towarzystwo Wy-
dawnicze Muzyki Polskiej 1935).

Prof. St, Niewiadomski pisze:

, .. .Oto oddawna... apelowatem przy kazdej sposobnos$ci do muzykologéw, aze-
by raz nareszcie twoérczos¢ Chopina zaczeli obserwowaé nie z punktu widzenia
uczuciowo - pieknosciowego, lecz harmoniczno - naukowego. Dr. Bronarski zrea-
lizowat te mysl, podajac prace obszerng (przeszto 400 str.), szczegbétowa, umie-
jetnie i jasno przeprowadzong. Kazdego muzyka zawodowego zaja¢ ona musi bez-

wzglednie

Dr. Henryk Opienski:

jezeli jednak daje pierwszenstwo ,Harmonice Chopina™, to ze wzgledu
na jej znaczenie w polskiej literaturze muzykologicznej. Potaczenie metod ana-
litycznych uczonego muzykologa, gruntownie wyksztatconego teoretyka z wyczu-
ciem subtelnego artysty muzyka (Dr. Bronarski jest doskonatym pianistag) nadaja
tej ksigzce warto$¢ niepospolitag, stawiajac ja w pierwszym szeregu prac miedzy-
narodowych — poswieconych twdrczosci Chopina™.
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KONKURS
MUZYCZNY MINISTERSTWA SPRAW WOJSKOWYCH.

§ *
Celem pobudzenia polskiej twoérczosci muzycznej w kierunku kompozycji mar-
sz6w wojskowych Ministerswo Spraw Wojskowych organizuje konkurs muzyczny.

§ 2.

Przedmiotem konkursu beda nastepujgce utwory:

a) Marsz fanfarowy do defilady na ork.estre wojskowa i 4 tragby naturalne Es
(dublowane).

b) Marsz defiladowy na orkiestre wojskowa.

¢) Marsz opary na tematach Iludowych goéralskich na orkiestre wojskowa
i 4 kobzy.
Tempo powyzszych marszéw: 120 — 132 krokéw na minute.

d) Marsz zatobny na orkiestre wojskowa.

§ 3.

Sktad instrumentalny orkiestry wojskowej przedstawia sie jak nastepuje:
flet maty C,

flet C,

klarnet Es,

klarnet B I, Il i 1ll (dublowane),

kornety B 1 i Il (dublowane),

rogi F lub Es I — IV.

tenory B 1 — III,

baryton,

trabki B lub Es I — II, Es Il — 1V,

puzony | — 111,

basy Es,

basy B,

beben wielki,

talerze,

beben maty,

ad libitum: obdéj 1, Il, fagot I, Il, saxofony i kotty.
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Traby wymagane przy marszu pod lit. a) sg to trgby naturalne (bez wentyléw),
dwuzwojowe w stroju Es, uzywane do wykonywania sygnatéw dzwiekowych (t. zw.
sygnatéwki). W czasie defilady przewidziane jest uzycie 8 trab naturalnych Es;

pisa¢ nalezy jednak tylko 4 partje, ktére przy wykonywaniu marsza beda dublo-
wane.

Kobzy, wymagane przy marszu gdralskim pod lit. c), zostaty wprowadzone do
orkiestr putkéw strzelcow podhalanskich w ilo$ci 4 instrumentéw w stroju Es;
majg one skale chromatyczng cl i e- (brzmienie esl — g2), przytem 2 instrumenty
posiadaja stale brzmiacy ton burdonowy c, ktéry brzmi jak Es, a 2 pozosate ton:
g, ktéry brzmi jak:B. Piszczatki burdonowe mogg by¢ w czasie grania na pewien
czas, lub stale wytgaczone.

§ 4.
Ministerstwo Spraw Wojskowych przeznaczyto na konkurs nastepujgce nagrody:
a) za marsz famfarowy do defilady na orkiestre wojskowa i 4 tragby natu-
ralne Es:
I nagroda — 600,00 zt.
1 " — 300,00 ,,
11 " — 200,00 ,,
b) za marsz defiladowy na orkiestre wojskowa:
I nagroda — 500,00 zi.
1 " — 300,00 ,,
11 " — 200,00 ,,
c) za marsz goralski na orkiestre wojskowa i 4 kobzy:
I nagroda — 300,00 zi.
11 " — 200,00 ,,
d) za marsz zatobny na orkiestre wojskowq:
I nagroda — 300,00 zt.
1 " — 200,00 ,,

§ 5.

Na konkurs powinny by¢ nadsytane utwory oryginalne niewydant drukiem. Do-
puszczalne jest uzycie melodyj ludowych. Marsze, przyjete i grywane jako marsze
putkowe sg od konkursu wykluczone.

Utwory nalezy nadsyta¢ w wyciggu fortepianowym, partyturze orkiestralnej
i rozpisanych gtosach orkiestralnych, anonimowo, w kopercie zaopatrzonej go-

dtem, dotaczajac zapieczetowang i zaopatrzong godiem koperte z nazwiskiem
i adresem kompozytora,

§ 6.

Jezeli prace nadestane na konkurs nie zostana zakwalifikowane przez komisje
sedziowska jako nadajace sie do wynagrodzenia nagrodami wyszczegdlnionemi
w 8§ 4, komisja sedziowska ma prawo przyzna¢ mniejsze nagrody, lub tez nie przy-
zna¢ zadnej nagrody, jezeli zadna z prac nadestanych nie zostanie zakwalifiko-
wana do nagrodzenia.

§ 7
Ministerstwo Spraw Wojskowych zastrzega sobie prawo nabycia, za zgoda auto-
réow, utworéw nienagrodzonych nagrodami pienieznemi wyszczegdlnionemi w § 4,
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ale zakwalifikowanych przez komisje sedziowska jako nadajacych sie do uzytku
orkiestr wojskowych.
§ 8.
Prace nagrodzone nagrodami pienieznemi, lub tez nabyte stajg sie wtasnoscia
Ministerstwa Spraw Wojskowych.
§ 9.

Prace na konkurs nalezy nadsyta¢ do dnia 31 marca 1936 roku pod adresem:
Ministerstwo Spraw Wojskowych Departament Piechoty — Referat Muzyczny —
W arszawa, ul. Marszatkowska 26.

§ 10.

Prace nienagrodzone i niezakupione przez Ministerstwo Spraw Wojskowych beda
mogly by¢ odebrane przez autoréw w Referacie Muzycznym M. S. Wojsk. War-
szawa, Marszatkowska 26 w terminie do dnia 31.XIl. 1936 r.

Prace nieodebrane w powyzszym terminie zostang zniszczone.
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WYDAWNICTWA NADEStANE.

Htawiczka K. Mazowsze. Pie$ni na 1, 2 i 3 gtosy. Bibljoteczka Piesni
nych Nr. 8 pod red. K. Htawiczki. Katowice.

Regjonal-

Gniot W. J. Etude pour piano a 2 mains, op. 13, Nr. 1. Naktad autora. Poznan,
1936.
— Gavotte. (Tiree de la Suite pour piano) op. 39. Naktadautora. Poznan,1935.
— Nokturn na fortepian. Naktad autora.Poznan, 1935.
— Prelude op. 33, Nr. 1. Naktad autora.

Reiss J. Sextus Empiricus przeciw muzykom. Osobne odbicie zKwartalnika Fi-

lozoficznego pod red. W. Heinricha. Polska Akademja Umiejetnosci. Krakow.

Rybicki F. 3 Preludja z op. 2, na fortepian. Skitad gtéwny: Wactaw Pawtowski,
Ksiegarnia Wysytkowa, Warszawa.
— Gram wszystko. Album fortepianowe zesz. I. Naktad i witasnos$é: Wactaw
Pawtowski, Ksiegarnia Wysytkowa, Warszawa.

Chér. Miesiecznik poswiecony muzyce chéralnej. Organ Zjednoczenia Polskich

Zwigzkéw Spiewaczych i Muzycznych w Warszawie. Rok IIl, Nr. 1. War-
szawa, Styczen, 1936.

Muzyka Koscielna. Pismo poswiecone muzyce koscielnej i liturgji. Rok X, Nr. 7/8
i 11/12. Poznan, 1935.

Organista. Miesiecznik poswiecony sprawom organistow polskich Rok I, Nr. 3,
5, 6. £6dz, Sierpien, Pazdziernik, Listopad 1935.

Orkiestra. Miesiecznik poswiecony krzewieniu kultury muzycznej wsréd orkiestr
i towarzystw muzycznych w Polsce. Rok VI, Nr. Nr.: 4—12. Przemys$l, 1935.

Orlata. Miesiecznik miodziezy szkolnej. Rok VIII, Nr. Nr.: 1 — 4. Poznan, 1935.

P ax. O chrzedcijanskg kulture jutra. Dwutygodnik. Rok 3, Nr. Nr.: 9
Wilno, 1935.

- 18.

Spiewak. Miesiecznik muzyczny. Organ Zjednoczenia Polskich Zwigzkéw Spie-
waczych i Muzycznych w Warszawie. Rok XVII, Nr. 1. Katowice, Sty-
czen, 1936.
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OD REDAKCIJI.

Pomimo wysoce niesprzyjajgcych dla pisma muzycznego czasow
i warunkow, ,,Muzyka Polska“ przetrwata pierwsze dwa lata swego
istnienia, starajac sie stuzy¢ rozwojowi polskiej kultury muzycznej
i sprawom z naszem zyciem muzycznem zwigzanym. Staty wzrost
liczby wspotpracownikéw i czytelnikéw naszego pisma jest wymow-
nym dowodem potrzeby jego istnienia i jego celowosci.

W zatozeniu swojem ..Muzyka Polska" jest pismem akt u-
alnem, odzwierciadlajgcem wspoétczesny ruch muzyczny w Pol-
sce, jego idee i dazenia. Przeszkodg w zaktualizowaniu tresci ,,Mu-
zyki Polskiej* byto ukazywanie sie tego pisma w dtugich, kwartal-
nych odstepach.

Biorac pod uwage zyczenia czytelnikbw ,,Muzyki Polskiej" i po-
trzeby aktualnego pisma muzycznego - Zarzad Towarzystwa Wy-
dawniczego Muzyki Polskiej postanowit przeksztatci¢ swdj organ na
pismo dwumiesieczne.

Poczagwszy od nastepnego numer u , Muzyka
Polska*“ ukazywaé¢ sie bedzie jako dwumiesiecz-
nik.

Niniejszym wiec numerem zamykamy jeden z okresdw rozwoju
naszego pisma muzycznego.

Dziekujgc wszystkim wspdtpracownikom i przyjaciotom ,,Muzyki
Polskiej" za dotychczasowe wysitki nad rozwojem i ksztaltowaniem
sie naszego pisma - Redakcja wierzy, ze nie odmoéwiag swej cennej
wspoOtpracy i nadal ci wszyscy, dla ktérych sprawa pogtebienia i roz-
woju polskiej kultury muzycznej nie jest rzecza obojetna.

Wydawca: TOWARZYSTWO WYDAWNICZE Redaktor odpowiedzialny:
MUZYKI POLSKIEJ. BRONISEAW RUTKOWSKI

Zakt. Druk. F. Wyszynski i S-ka, Warszawa.



tATWE UTWORY
NA FORTEPIAN

nagrodzone na konkursie T-\va Wyd. Muzyki Polskiej

Zeszyt |
W. LABUNSKI:
i
"1
F. RYBICKI
Zeszyt |l
A. MAREK
Zeszyt |l
P. PERKOWSKI:
i
R. PALESTER
W. tABUNSKI
Zeszyt IV

A. MAREK

R. PALESTER

P. PERKOWSKI

Marsz zoinierzykéw
Walc lalki

Taniec cowboyow

T aniec krasllohitlkow

9 Warjacyj

Etiuda
Wprawka
Kanon
Toccatina

Preludjum

Piosenka towicka
Pociijg towarowy
Ciezkie zmartwienie



LAUREACI
PANSTWOWEJ NAGRODY MUZYCZNEJ

w wyda wnictw acli
TOW. WYDAWNICZEGO MUZYKI POLSKIEJ

Karol "Szymanownski

PleSni kurpiowskie na gtos z fortepianem

zeszyty I, Il i Il

Jan Makl akiewiC?2

K oncert wiolonczelowy (wyciag fort.)
Suita tiuculska na skrzypce z fortepianem

Piesn o kurmistrzance na gtos z fortepianem

WGold . Alaliszewski

Opera-kalet ,Syrena (wyciag fort.)

Cztery pies$Sni na gtos z fortepianem

Feliks N owowejski

i2 kanonow polskick na cliér mieszany






NOWOSCI

Towarzystwa Wydawniczego

Muzyki Polskie]

P UCJAN KAMIENSKI

Piesni kaszubskie na glos i fortepian

Zeszyt . Cena 3 zi.

TADEUSZ ZYGFRYD KASSERN

Sonatina na fortepian

fNagrodzona na konkursie T-wa Wyd. Muz. Polskiej)

Cena 2 zl.






N owosci
Towarzystwa W”2ydawniczego

ISA uzyKk.i Polskie]

Tadeusz Szeligowski

Piesn litewska
na skrzypce z fortepianem

Cena z rf.

Feliks Rod. £ abunhski

D wie piesni
1) Lato
2) Kozice
Spiew 1 fortepian

tena 2 z.






POLSKI ROCZNIK
MUZYKOLOGICZNY

WYDAWNICTWO
STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI
W WARSZAWIE

Tom | (1935)

REDAKTOR
Prof. Dr. ADOLF CHYBINSK1

ZAWIERA PRACE:

J. M. Chominskiego (Lwdw), M. Szczepanskiej (Lwéw), J. J. Dunicza
(Lwow), H. Opienskiego (Morges), A. Simonowny (Warszawa),
. 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






