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EWOLUCJA HARMONIKI WSPOLCZESNEJ

Zjawiska harmoniczne, ktdre jeszcze niedawno byty uwazane
za wrecz rewolucyjne, dzi§ dla historyka nie. sg czym$ nagtym
i niespodziewanym, albowiem w okresie poprzedzajgcym nasze
czasy dadza sie odnalez¢ zwiazki przyczynowe z terazniejszym
stanem rzeczy, wyznaczajace zarazem bieg ewolucyjny nowej har*
moniki. W odr6znieniu od czaséw dawniejszych rozwoj tej harmo*
niki dokonywat sie w szybszym tempie, tak, ze jeszcze (jedne zdo*
bycze nie zdotaty nalezycie rozpowszechnic sieg, t. zn, stac sie twa*
snoscig ogoétu nie za$ tylko jednostek, a juz nowe wychodzity na
widownie, utrudniajgc tym samym orientacje w sytuacji. Trudno*
$ci te znikajg z chwilg, gdy na zmiany, jakie dokonywaty sie na
gruncie nowszej harmoniki spoglagdamy z perspektywy kilkudzie*
sieciu lat. Jezeli chodzi o uchwycenie biegu ewolucyjnego harmo*
niki nowszej, to przetomowe znaczenie w tym wzgledzie posia*
da twoérczo$¢ kompozytoréw, ktorych najwiekszy rozkwit przy*
pada na ostatnie dziesieciolecie XIX i pierwsze XX wieku.
Juz teoretycy niemieccy z drugiej potowy XIX wieku zdawali
sobie doktadnie sprawe ze stanu, w jakim znalazta sie wéwczas
harmonika. Nazwiska takie, jak Capellen, Mayerhofer, Polack,
Ziehn, a przede wszystkim Stumpf sg zbyt znane, zebysSmy mu*
sieli sie nimi specjalnie zajmowa¢. Jak wiadomo, teoretycy ci
w rezultacie swych poszukiwan wyszli poza klasyczny system
harmoniczny, wskazujgc na mozliwosci rozszerzenia zasiegu od*
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niesien funkcyjnych i konstrukcyj' akordowych, artym samym na
tworzenie nowych form dzwiekowych, co réwnoczesnie z nowym
oSwietleniem problematu konsonansu i dysonansu byto odpo*
wiednikiem do praktyki harmonicznej, ktéra zaistniata juz
w dzietach Wagnera i Liszta, a po ich $mierci doszta do najwyz*
szego stopnia aktualnosci, otwierajgc droge w kierunku dalszego
rozbudowania systemu. Skoro ,Trystan® jest wedtug Kurtha
objawem kryzysu harmoniki romantycznej:;, to dzieta ostatnich
wielkich romantykéw niemieckich, pracujgcych w kierunku wy*
tknietym przez swych poprzednikéw, musza by¢ uwazane za wy*
raz dalszego tego kryzysu postepowania lub w og6le za wyraz
opanowania przez czynniki destrukcyjne dawnego systemu, ktéry
szybko ktonit sie do upadku. Poglad taki jest bez watpienia stusz*
ny, gdy spogladamy na zdobycie p6Znego okresu romantycz*
nego ze stanowiska harmoniki klasycznej'; nawet w wypadku
przyjecia romantycznego systemu, bedacego zresztg rozbudowg sy*
stemu klasycznego, nie traci on réwniez na swym znaczeniu. Fak?*
tern jest, ze harmonika p6znoromantyczna istotnie byta drogg pro*
wadzacg do przezwyciezenia systemu; pomimo tego jednak nie
mozna odmaAwic jej: zwartosci i logiki w nastepstwach akordowych.
W systemie klasycznym zwartos¢ talkg warunkowata podstawa to,
nacyjina, ktora byta gtdwng podporg przy wyznaczaniu odniesien
funkcyjnych. Przy koncu XI1X w. wyznacznik tonacyjny zeszedt
juz na plan dalszy, gdyz materiat dzwiekowy, zawarty w obrebie
jednej gamy stat sie nie wystarczajacy dla poczynan kompozytor-
skich, majacych na celu rozbudowanie systemu. Wowczas rola
wyznaczenia tonalnego materiatu ograniczyta sie tylko do funk*
cyjnosci.

Ten stan harmoniki pdznoromantycznej reprezentuje najwy*
mowniej: harmonia Regera. Tonacyjne wyznaczenie przebiegow
harmonicznych stracito wprawdzie u niego :na swym znaczeniu,
jednak mimo to pozostat on wierny $cistemu funkcyjnemu ujmo*
waniu zjawisk harmonicznych (prawdopodobnie pod wptywem
swego nauczyciela H. Riemanna), nie wychylajgc sie poza roz*
budowany system funkcyjny, co w poréwnaniu z innymi pozny*
mf romantykami (np. z Mahlerem lub R. Straussem) nadato je*
go harmonice cechy konserwatywne, ale rownocze$nie zadecydo*
wato o tym, iz stata sie ona wyktadnikiem ostatnich pozytywnych
poczynan na gruncie systemu funkcyjnego. Zmiany, ktére prze*
chodzit system funkcyjny u innych wspétczesnych Regerowi kom*
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pozytorow, zwlaszcza u Ryszarda Straussa, nie nalezg do tej sa*
mej kategorii przejawdw ewolucyjnych; wielka ich ilo$¢ musi by¢
zaliczona do przejaw6w destrukcyjnych. Dla zademonstrowania
czysto pozytywnych wiasciwosci harmoniki Regera postuzymy
sie nastepujacym przyktadem:

Max Reger: Aus meinem Tagebuch I1, 10, t. 1—2.

Wobec zuzytkowania prawie wszystkich tonow, znajdujacych
sie w obrebie oktawy, trudno bytoby utrzymywaé, ze ta dwutak*
towa fraza jest napisana w tonacji Odur. Nie chodzi tu bowiem
kompozytorowi 0 wyznaczenie tonacyjne postepoéw, lecz o od*
niesienie do jednego punktu centralnego, jakim jest tonika w po*
staci akordu c+e+g, jak najwiekszej ilosci materiatu dzwiekowe*
go. Skomplikowana budowa harmoniczna niniejszeji frazy odrazu
zyskuje na jasnosci, gdy zwrécimy uwage Ha akordy skrajne. Ze
wzgledu na to, ze ostatni akord jest paralelg toniki (bez tercji),
catos¢ przebiegu zostata zamknieta w ramach bezposrednich zwigz*
kéw. Pozostate trzy akordy srodkowe odnoszg sie do paraleli toni*
ki: akord, wystepujacy bezposrednio przed nig, jest dominantg
gérna, nastepny (liczac iwkierunku wstecznym) okazuje sie akor*
dem subdominanty mollowej z matg sekstg (akord neapolitan*
ski), trzeci za$ spetnia role nawiasowego odniesienia do akordu
poprzedniego jako czterodzwiek dominantowy mollowej subdomi*
nanty. A wiec pomiedzy akordami nalezacymi do prostych wyzna*
cznikow funkcyjnych wprowadzone zostaty potaczenia, ktore roz*
szerzyly znacznie sie¢ funkcyjna. Srodkami, stuzacymi do tego,
sq obok prostych odniesien nawiasowych réwniez ich dalsze kom*
plikacje, objawiajgce sie¢ w stosowaniu odniesien tego rodzaju do
jednego z cztonéw nawiasu, co jest identyczne z wprowadzeniem
zwigzkdéw tancuchowych. Przynalezno$¢ wiekszej ilosci akordow
do paraleli toniki nie moze by¢ jeszcze dowodem zupetnego znie*
sienig znaczenia punktu centralnego ze wzgledu na bliskos¢ pokre*
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wienstwa, zachodzgcego pomiedzy skrajnymi akordami frazy. W
tym przypadku mozna jedynie mowic o dziataniu toniki z perspek*
tywy dalszej. Dawniej ingerencja toniki byta bezposrednia; w pé*
znym okresie romantycznym jej dziatanie odbywa sie czesto za po*
$rednictwem pochodnych akordéw tonicznych. Stwierdzenie to po*
siada wielkg wage przy badaniu ewolucji funkcji tonicznej, ponie*
waz jakos$¢ akordu tonicznego staje sie wskaznikiem przy pomocy
ktérego z najwiekszg doktadnosciag mozemy oblicza¢ natezenie sity
tonicznej. O ile chodzitoby o 'wskazanie, w (jakim stosunku pozo*
staje sita tomiki do rozszerzenia jej granic, to okaze sie, ze
jest ona odwrotnie proporcjonalng do punktéw wychylen, znaj*
dujacych sie na liniach Wspotrzednych systemu funkcyjnego.
W podanym przyktadzie mamy ido czynienia z najprostszym po*
krewienstwem, jakie w takim wypadku moze zachodzi¢, mianowi*
cie z pokrewieristwem paralelnym stopnia pierwszego i dlatego
gdyby kompozytor nie byt wprowadzit wskazanych odniesien
nawiasowych, bytoby ono w czasie powstania utworu przestarzate.

Rozw0j funkcji tonicznej odbywat sie po linii komplikowania
jej postaci. Na gruncie odchylen paralelnych mozna wskaza¢ na
trzy etapy rozwoju, pokrywajace sie ze stopniami tych odchylen:
toniczne pokrewienstwa paralelne stopnia pierwszego sg charakte*
rystyczne dla epoki klasycznej; w okresie romantycznym az do
roku 1850 pojawiajg'sie juz pokrewienstwa drugiego stopnia, jed*
nak najwieksze ich Inasilenie przypada na czas od r. 1850—1890;
po roku 1890 przychodzg do gtosu najbardziej Skompliko*
wane formy zastepcze toniki. Oczywiscie ze pokrewieristwa pa*
raletne toniki nie sg jedynymi formami jej rozwoju. Ponadto wy*
stepujg na widownie skomplikowane dominanty przejsciowe
akord6éw toniki oraz jej analogie. W epoce klasycznej znaczenie
toniczne posiadaja tylko najprostsze konstrukcje akordowe, pod*
czas gdy wszelkie komplikacje w tym wzgledzie nalezg juz do
romantycznych wiasciwosci harmonicznych. Obok wskazanych
szczegdtdéw, dotyczacych zmian, jakie przechodzit akord funkcji
tonicznej, nie mniej wazng jest sprawa jego czestotliwosci. Ze
wzgledu na to, ze zazwyczaj w takich wypadkach bierze sie pod
uwage najprostszg forme akordu tonicznego, sprawa ta pozostaje
w zwiagzku z zagadnieniem poprzednim, albowiem juz Z chwilg
uzycia form toniki wyzszego rzedu (pokrewnych 2 st. i dal*
szych) jestesmy sktonni mowi¢ o ostabieniu potencji toniki. Po
roku 1850 prosty akord toniki zaczyna zanikaé, dowodem czego
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jest chociazby wstep do ,Trystana". Wprawdzie w twdrczosci
Brahmsa wystepuje ponowna restytucja pierwotnej sity toniki,
jednak dla ogo6lnego rozwoju harmoniki romantycznej' fakt ten
posiada mniejsze znaczenie, wobec tego, ze inni komipozytorowie
podjeli prace, zapoczatkowang przez Wagnera. W rezultacie tego
juz po roku 1890 sita toniki zaczeta objawiac sie przewaznie tylko
w jej formach wyzszego rzedu. Lecz nie tylko przez komplikacje
samego akordu tomiki sita jej stabnie. Na ostabienie wply#
wa réwniez supremacja funlkcyjldominantowych. Jak diugo koma
pozytorowie ograniczali sie tylko ido prostych funkcyjldominan#
towych, sytuacja wecale nie byta grozna. W prostych funkcjach
dominantowych, zwiaszcza gornych, kryje sie bowiem zapowiedz
odprezenia tonicznego. Z chwilg sttoczenia na dtuzszej przestrzeni
roznych akorddéw dominantowych, nie pozostajagcych wzgledem
toniki w stosunku bezposrednim, co wiecej, gdy spotegowana
ekspansja potencjalna nie znajduje ujScia w naturalny sposob,
lecz za pomoca licznych, nowych pod wzgledem konstrukcyjnym
potaczen zwodniczych, wowczas nawet przy chwilowym pojawie#
niu sie toniki wewnatrz takiego szeregu nie moze ona juz opa#
nowaé¢ sytuacji, sprawiajac iniejednokrotnie wrazenie czego$ ob#
cego. Sa to juz przejawy wyrafinowanej, pdznoromaniycznej teeh*
niki harmonicznej, ktére poprzedzaty bezposrednio upadek syste#
mu funkcyjnego. W zwigzku z nastepstwami zwodniczymi pozo#
staje specjalny ich rodzaj, wystepujacy pod nazwa przesuniec.
W podanym przyktadzie (1) mozemy obserwowaé to zjawisko,
gdy ograniczymy sie wylacznie tylko do zbadania nastepstwa
akordéw drugiego i trzeciego, abstrahujagc od catoksztattu prze#
biegu harmonicznego frazy. Wtedy akord fis + ais + cis + e,
interpretowany jako funkcja gérno#dominantowa, powinienby
rozwigza¢ sie |[na h+dis+fis. Tymczasem zamiast domniema#
nego akordu wystepuje trojdzwiek zbudowany na jego dolnej
sekundzie. Nic wiec przeto dziwnego, ze takie przesuniecie whasci#
wych rozwigzan 'musiato paralizowa¢, a nawet znosi¢ site od#
prezeniowg toniki i stawia¢ pod znakiem zapytania jeji role.
Potaczenia, znajdujgce sie pomiedzy akordami 'skrajnymi cyto#
wanej frazy z miniatury Regera, wprowadzajg nas na teren tech#
niki potaczen, uzywanych wewnatrz sktadnikéw konstrukcyjnych
formy, jakimi sg frazy i zdania. Prawidtowo$é stosowanych tam
nastepstw wyptywa z uzycia zaleznosci nawiasowych, ktdre, jak
wiadomo, bynajmniej nie sg czym$ nowym, gdyz pojawity sie
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razem z systemem dur*moll. Ich nowe oblicze nie tkwi .przeto
w samym zjawisku nawiasowosci, lecz w formach akordowych
funkcyj, uzytych dla jiego realizacji. Najstarsza forma zaleznosci
nawiasowej, wystepujgca pod postacig t. zw. dominanty wsta*
wionej, przez dtugi czas oddziatywata na jakos¢ tego rodzaju po*
taczen, skianiajgc kompozytoréw do szukania Srodkow w rze*
dzie funkcyj gorno*dominantowych. Dopiero muzyka romantycz*
na, a przede wszystkim noworomantyczna, rozszerzyta zasieg
mozliwosci w tej dziedzinie, siegajgc do funkcyj innych i ich
bardziej skomplikowanych form. Wdwczas przy nawiasowych
zaleznosciach wyptywa na widownie subdominanta, oraz jej
funkcje pochodne, tréjdzwiek i czterodzwiek jej mollowej formy.
Na tej samej drodze rozbudowy zostaty one p6zniej wykorzysta*
ne przy zwigzkach fancuchowych. Ponadto do zaleznosci nawiaso*
wych i zwigzkéw tancuchowych zostaly wprowadzone formy
wspomnianej funkcji, uzyskane drogg kroczenia nastepstw po
linii paralelnej, oraz tego samego rodzajiu funkcje toniczne. A gdy
do tego jeszcze dodamy, ze im bardziej zblizamy sie do wieku
XX, tym bardziej zalezno$ci nawiasowe stajg sie tworami wielo*
cztonowymi, jednoczacymi w sobie rézne rodzaje akorow funik*
cyjnych, wtedy staje sie zupetnie jasnym, jak dalece musiata by¢
zachwiana, a nawet w wielu wypadkach wrecz zniesiona wyrazi*
sto$¢ tonacyjina utworow. Spowodowato to oczywiscie trudnosci
w strukturze schematu modulacyjmego dzieta, tak ze juz w ostat*
niej éwierci X1X wieku wytgcznymi kryteriami modulacji staty
sie wihasciwosci tematyczno*formalne, a nie harmonika.

Rownoczesne z rozbudowga sieci funkcyjnej ida zmiany
w dzwiekowym ujeciu akordoéw; postepujac wprawdzie w dwéch
odmiennych kierunkach, jednak prowadzag one do jednego celu,
mianowicie do czysto dzwiekowego, pionowego pojmowania zja*
wisk harmonicznych.

Pierwszy rodzaj tych zmian polega na usamodzielnianiu sie
dotychczasowych dysonujacych tworow akordowych, oraz na
rozszerzaniu pojemnosci akordowej w kierunku zuzytkowania
w jednym akordzie wigkszej ilosci réznych tondw. Kurth w swym

dziele o harmonice romantycznejlpokazat, jak to Wagner wpro*
wadza w ,Trystanie" akordy septymowe i nonowe na miejsce

dawnych trojdzwiekow, majacych na celu niwelacje napiecia.
Dzi$ tym bardziej nikt nie métby zaprzeczy¢, ze akordy te, jako
$rodki niwelacyjne napiecia, spetniajg w odno$nych miejscach
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istotnie zupetnie dobrze zadanie dawnych tréjdzwiekéw. Wobec
zachodzacej wskutek tego przemiany we wilasnosciach energetycz*
nych akordéw znika dawniejsza odpowiednio$¢ pomiedzy kon*
sonansami i dysonansami muzycznymi a akustycznymi, ponie*
waz dysonanse akustyczne zyskaty z punktu widzenia muzycz*
nego znaczenie konsonanséw. Dalszy rozwéj w tym kierunku
odbywat isie na gruncie niemieckim zwolna, a ldopiero szybsze
tempo w tym wzgledzie nadata 'rozwojowi harmoniki muzyka im*
presjonistyczna. Kompozytorowie niemieccy pracowali natomiast
nad rozszerzeniem pojemnosci akordoéw, przy czym czynnosci te
szty w dwoch kierunkach: 1. w kierunku wykorzystania mozli*
wosci, jakie dawat w tym wypadku system funkcyjny, mianowi*
cie przez tworzenie nowych form dominant podwdjnych, oraz
dzwigkéw dominantowo*toni>cznych, 2. w Kkierunku dodawania
do gotowych form akordowych interwaléw nowych, niezaleznych
od systemu funkcyjnego. Nie bez znaczenia dla ksztattowania sie
nowych $rodkéw harmonicznych byto réwniez stosowanie troj*
dzwiekow eliptycznych (bez tercji), co w poréwnaniu z roz*
budowg pojemnosci akordowej stanowi czynno$¢ przeciwng, bo
polegajacg na redukcji czesci sktadowych akordu. Jak diugo
tréjdzwiek eliptyczny byt w utworze tworem epizodycznym,
z tatwoscig (mozna byto oznaczy¢ jego przypuszczalng fizjogno*
mie funkcyjng. Sytuacja ulegta zmianie dopiero woéwczas, gdy
zaczeta przejawiac sie supremacja tych trojdzwiekéw na wiek*
szej przestrzeni, mnogos¢ ich bowiem z powodu neutralnego ich
charakteru godzita w wyrazisto$¢ funkcyjnych zaleznosci. We*
dtug dotychczasowego stanu badan Liszt byt pierwszym kom*
pozytorem, ktory stosowat (te tréjdzwieki na wiekszej przestrzeni.
Dalszy rozwdj w tym kierunku odrywa sie od terenu niemiec*
kiego, a znadujgc swe przedituzenie u Griega, przenosi sie wkonh*
cu na grunt francuski. Skoro mowa o w#asciwosciach dzwieko*
wych akordéw, nie mozna poming¢ techniki alteracyjnej, ktéra
przyczynita sie do spotegowania ostrosci brzmienia powstatych
przy jej pomocy akordéw, ostabiajgc retrospektywnie dziatanie
dawniejszych akorddw dysonansowych. Dla harmonijki wspo¥

czesnej pierwszorzednej wagi jest ostatnie stadium techniki alte*
racyjnej, kiedy to przy wzmozonym dziataniu tonéw alterowa*

nych nastagpito réwnoczesnie ich swobodne traktowanie, wsku*
tek czego technika ta zaczeta kostnie¢ w swych podstawach. Po*
dobne przejawy stwierdzamy Ok. r. 1900 w zakresie wtdrnych
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zjawisk harmonicznych (t. zn. op6znien, nut zamiennych, przej*
sciowych itp.), a wszystko to razem wziete byto zapowiedzig
zblizajgcego sie Inowego pojmowania harmonicznego.

Z pomiedzy $rodk6éw harmonicznych, ktére w wielkim stop*
niu przyczynity sie do ostabienia fundamentow systemu funkcyj*
nego, a zarazem wskazywaty jasno dalsza droge, byto przeni*
kanie sie akorddéw pokrewnych. Kombinacje te uderzyly z calg
sita w zatozenia systemu, zacierajac z jednej strony granice po*
miedzy dzwiekami pozostajagcymi wzgledem siebie w stosunku
paraleli, z drugiej za$ znoszac najistniejszg ceche systemu, t. zn.
dwoistos¢ trybu (dur i moll). Takie kombinacje tréjdzwiekow
paralelnych, oraz opartych na wspdlnym tonie zasadniczym
wskazaty na dalsze mozliwosci, doprowadzajac do tgczenia akor*
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déw paralelnych wyzszego rzedu. Pierwszym kompozytorem,
ktory na tym polu doszedt do wprost rewelacyjnych odkryé, byt
Ryszard Strauss. W jiego ,Salome" ispotykamy skojarzenia, be*
dace w czasie powstania dzieta (r. 1905) czyms$ zupetnie nowym.
Skojarzenia talkie widoczne sg w przyktadzie, podanym na str. 334.

Z punktu widzenia ewolucji harmoniki funkcyjnej zjednoczen
nie trojdzwiekdéw d+f+a i h+ dis+fis jest rezultatem réwno*
czesnego wystgpienia harmonii d+f+a z akordem zmienionym
jej paraleli drugiego rzedu. To nader skomplikowane skojarze*
nie, wykraczajgce poza granice praw obowigzujagcych w systemie
funkcyjnym, prowadzi juz w prostej linii do bitonalnosci.

Z powyzszych naszych rozwazan wynika, ze zdobycze muzyki
niemieckiej, jakkolwiek dotyczyty w pierwszym rzedzie rozbu*
dowy dawnego systemu funkcyjnego, staty sie bardzo wazne dla
rozwoju harmoniki wspotczesnej. Przezwyciezenie tonacyjnosci
nie tylko rozszerzyto granice funkcyjnego ujmowania, ale réow?*
nocze$nie dato mozno$¢ wykorzystania catego materiatu dzwie*
kowego, wypetniajgcego przestrzen oktawy — a to dla nowych
zatozenn harmonicznych posiada przeciez znaczenie pierwszorzed*
ne. W zwigzku z wigkszg iloscig materiatu pozostajg poszukiwa*
nia w zakresie nowego upostaciowania akordéw, do czego w wiel*
kim stopniu byla pomocng technika alteracyjna, oraz powstate
nowe formy akordéw wstawionych; pomimo teoretycznych wska*
zan, dotyczacych struktury akordowejl, odbywato (sie fto swo*
bodnie, poniewaz wszelkie nowe koncepcje dzwiekowe, jakie
zwyklismy uwaza¢ za konstrukcje pochodne uzyskane przez al*
teracje, czy przez wprowadzenie akordéw, przejSciowych, pow?*
stawaly w umystach kompozytoréw jako gotowe twory, jako
spontaniczne, jednolite koncepcje, dzwiekowe. Niepohamowany
ped w wynalazczosci dzwiekowej, oraz kostnienie akordow al*
terowanych i wtornych zjawisk harmonicznych oddalato kompo*
zytorow od funkcyjnosci i zwracato ich w strone absolutnej
dzwiekowosci, t. zn. do tego czynnika harmonicznego, bez kto*
rego nowy system harmoniczny bytby nie do pomyslenia.
W konhcu u jednego z ostatnich romantykéw niemieckich poja*
wity sie zupetnie juz jawne skionnosci do bitonalizmu.

Chociaz muzyka impresjonistyczna byta reakcja przeciwko mu*
zuce niemieckiej, to jednak w rozwoju nowej harmoniki zdobycze
ich uzupetniajag sie wzajemnie. Trwatg zastuga impresjonizmu
byto odkrycie ,czystego dzwieku", uwolnionego od zwiazkéw
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funkcyjnych. A wiec nastgpito tu wyciggniecie ostatecznego wnio*
sku z dazen, jakie przejawity sie na gruncie niemieckim. Wydo*
skonalenie absolutnej dzwiekowosci pociagneto za sobg powsta*
wanie nowych sposobow taczenia akordéw, a przede wszyst*
kim miato wplyw na ksztaltowanie sie nowych form akordo*
wych. Ostatni szczegdt nie oznacza bynajmniej, ze dawne formy
akordowe zaczely zupetnie zanikaé; tréjidzwieki, akordy septymo*
we i nonowe utrzymaty sie jeszcze nadal, a zmianie ulegto jedynie
ich traktowanie. Posiadajg one bowiem znaczenie jako elemen*
ty palety barwnej, a nie majg znaczenia funkcyjnej fluktuacji
energetycznej, polegajacej na uzaleznionej od pewnej osi zmien*
nosci napie¢. Nadzwyczaj dogodnym przyktadem dla ujawnie*
nia takiego ujednostajnienia energetycznego byty rdéwnolegle
pochody akordow, przy ktérych nawet dawne konstrukcje
dzwiekowe, (tréjdzwieki, akordy iseptymowe i nonowe) stawaty
na ustugi nowych efektéw harmonicznych. Obok paralelizmu
zachodzg tam do$¢ czesto ostinata, bedace wyrazem zatrzymania
sie na jednym lub dwu skojarzeniach akordowych, wykorzysta*
nych jako podstawa harmoniczna dla rozwijajgcego sie na niej
toku melodycznego. Ponadto stosowana jest réwniez wieksza
ruchliwos¢ w zmiennos$ci akordowej — i to nawet przy uzyciu
dawniejszych form akordowych; jednak w takich wypadkach
nastepstwa tworzg odmienne stosunki, wykluczajace interpretacje
w sensie funkcyjnym. Z nowych konstrukcyj dzwiekowych spo*
tykamy akordy kwartowe, kwartowo*kwintowe, catotonowe, oraz
twory syntetyczne, powstate z potaczenia dwéch dawnych form
akordowych, przesunietych o pewien interwal.

W odrdznieniu od muzyki niemieckiej: w okresie impresjonis*
tycznym mozna stwierdzi¢ oddziatywanie czynnika tonacyjnego,
co pozostaje w zwigzku z zainteresowaniem sie melodiami lu*
dowymi. Przewaznie chodzi tu o tonacje koscielne i skale penta*
toniczne, ktére nadzwyczaj dobrze zespalajag sie z réwnolegly
akordyka i ostinatami. Pomimo postugiwania sie tonacjami, nie
zawsze wylgcznie one decydujg o charakterze tonalnym utworu.
Niekiedy tto harmoniczne, na ktérym rozprzestrzenia sie melo*
dia, nadaje jej odmienne o$wietlenie tonalne. W ten sposéb za*
sieg kryteriow tonalnych zostaje rozszerzony do dwdch wspot
czynnikéw, mianowicie do tonacyjnego nastepstwa dzwiekow
melodii i do podstawy harmonicznej, wskutek czego tonacyj*
nos¢ przestaje by¢ wytgcznym wskaznikiem, decydujgcym o wia*

336



$ciwosciach tonalnych dzieta. Podczas gdy we wskazanym przy*
padku nowe ujecie tonalne nie byto 'koniecznoscia,, lecz tylko wy*
nikato z licznych mozliwosci ujecia tonalnego tkwigcych w tona*
cyjnosci, to- z chwilg oparcia dzieta o szereg catotonowy sytuacja
ulegta zmianie. Szereg catotonowy, jako twor pozbawiony zmien*
nosci interwatowej, przez rownousprawnienie swych skladnikow
musiatby powodowac¢ bezwyrazistos¢ stosunkdéw harmonicznych
i tym samym przyczynitby sie do =zacierania elementarnych
wiasciwosci organizmu muzycznego. Dopierol przez umiej-
scowienie go na podstawie harmonicznej, uzyskanej chociazby
przy pomocy segregacji jego sktadnikéw, zaczyna w nim pulso*
wacé zycie, albowiem energia potencjalna podstawy nabiera
wiekszego znaczenia, taczac sie z pewnymi sktadnikami szeregu
w kompleksy zesro-dlkowujace (analogiczne do dawnej: osi tonicz*
nej), wobec ktérych inne skiadniki spetniajg role odsrodkowa.
Przejawy tej nowej mechaniki energetycznej wychodzg zwilaszcza
wtedy wyraznie na jaw, gdy obok podstawy ze$rodkowujacej
i szeregu catotonowego znajdg sie dzwieki nie wchodzace w ich
sktad; utatwiajg one bowiem rozgraniczenie przeciwlegtych two*
row energetycznych. Ta nowa technika harmoniczna, zapoczat*
kowana zaledwie w kilku dzietach Debussy‘ego, znajduje swe
przedtuzenie w sytemie centrowym Skriabina. Zamiast szeregu
catotonowego wprowadza Skriabin sztucznie skonstruowane
skale, tworzac materiat dla czynnika zesrodkowujgcego. Przy
technicznym realizowaniu swej harmoniki zwraca on baczng
uwage na podkreslenie przeciwstawnos$ci wzgledem czynnika
zeSrodkowujgcego i w tym tez celu tworzy skojarzenia, dazace
do syntezy materiatu skali, oraz inne polegajgce tylko na pew*
nym jego wyborze, a nawet wprowadza tony nie wchodzgce
w sktad skali.

System harmoniczny Skriabina stat sie bezposrednim poprzed*
nikiem nowego systemu tonalnego. Lecz w czasie krystalizacji
nowego systemu konsekwencje, wyptywajace z dotychczasowe*
go rozwoju harmoniki, sprowadzaty niejednokrotnie kompozy*
toréw do poczynah harmonicznych takich jak bitonalno$é, ktora
rozwijata sie badz niezaleznie od systemu, badz tez na jego grun*
cie. Podstawy bitonalnosci mieszczg sie inie tylko w korncowej
fazie niemieckiego romantyzmu, na co juz poprzednio wskaza*
lismy, ale réwniez niezaleznie od tego wystepujg u Debussy‘ego.
Mamy tu na mysli odmienne formowanie tonalne linij melodycz*
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nych, wykazujacych strukture tonacyjng. Czynflo$¢ ta prowa*
dzi do usamodzielnienia sie podstawy harmonicznej, Kktora
w wypadkach przyjecia oblicza tonacyjnego musi z kolei dopro*
wadzi¢ do bitonalnosci x). Debussy wskazat tylko droge w tym
kierunku, sam za$ nie probowat swych sit w konsekwentnym
rozwijaniu odkrytych przez siebie mozliwosci. Tego dokonali
dopiero jego nastepcy, Ch. KoecMin i A. Rouissel, a pierwszy
z nich nawet przekroczyt nastepnie zakres faczenia dwoch tona*
cyj; | wstapit na droge politonalnosci. Do ostatecznego wydo*
skonalenia sie techniki politonalnej przyczynit sie Karol Szyma*
nowski, dowodem czego jest finale z jego kwartetu op. 37
(z r. 1917), gdzie wszystkie cztery gtosy sg jak najscislej utrzy*
mane w czterech odmiennych tonacjach.

Zmiany, jakie dokonywaty sie w harmonii w okresie 1890 —
1910, spowodowaty catkowite przeobrazenie jej podstaw energe*
tycznych, wskutek czego nowy system tonalny otrzymat odmien*
ny od systemu funkcyjnego rozktad sit. W systemie funkcyjnym
gtéwnym imotorem przebiegéw tonalnych byt ruch, wyznaczony
poczatkowo przez proste funkcje dominantowe, do czego z bie*
giem czasu dotgczyty sie bardziej skomplikowane formy akor*
dowe. Tonika jako wyraz wstrzymania ruchu nie byta dziatajacy
przyczyng, lecz tylko rezultatem, gdyz role poczatkowej energii
tonalnej odgrywata w tym systemie dominanta. Dlatego wiec
w harmonice funkcyjnej gra sit odbywa sie pomiedzy ruchem
a jego wstrzymaniem. W tym wiasnie lezy wielka r6znica po*
miedzy tonalnoscia wspdtczesng a tonalnoscig dur*moll. Podczas
gdy w systemie dur*moll najwiekszy ruch panowat na przestrzeni
poszczego6lnych odcinkow, przybierajgcych posta¢ mniej lub wig*
cej rozbudowanej kadencji, to podstawy nowej tonalnosci tkwia
w zeSrodkowaniu energii na poszczeg6lnych odcinkach, a wia*
Sciwosci ruchowe wystepuja jako czynniki odsrodkowe. A gdy
do tego jeszcze dodamy, ze same przejawy ruchowe trwajg tu
w poréwnaniu z zeSrodkowaniem krétko, to ustosunkowanie sie
jakosciowe napie¢ w obydwoch systemach okaze sie diamentral*
nie rozne, albowiem w tonalnosci dur*moll chodzito o paralizo*
wanie czynnikéw ruchowych przez oddziatywanie akordow tontcz*
nych, dzi$ za$ przeciwnie chodzi o przetamywanie zeS$rod*

J) Za bardziej witasciwe uwazam okre$lenia ,bitonacyjnos$¢” i ,,politona-
cyjnosé”.
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kowania. Odzwierciadleniem tego rozkiadu sit sg wspoétczynniki
nowego sytemu: dynamika oporu, stanowigca podstawe ze$rod*
kowania, oraz momenty bedgce wyktadnikiem przejawéw od*
srodkowych. Konkretyzowanie dynamiki oporu odbywa sie za
pomocg poziomego i pionowego uktadu tonéw. W wypadku
gdy istnieje ‘'wyfacznie tylko czynnik poziomy, co jest zjawisz
kiem rzadszym, z reguty mamy do czynienia ze specyficz*
nym, stale powtarzapgcym sie nastepstwem interwatowym, ktore
daje (sie sprowadzi¢ jedynie do ukiadu szeregowego. Wow?*
czas role momentéw transwersalnych odgrywajg tony nie wcho*
dzace w sktad szeregu oraz powstate z nich wspoétbrzmienia.
Bezwzglednie czesciej Srodkiem dynamiki oporu staje sie zwarty
akord jako podstawa harmoniczna dla rozwijajgcej sie nad nim
melodii. Melodia taka moze mie¢ charakter tonacyjny (fragment
z sonaty Bartoka) lub wykracza poza znane skale toniczne (patrz
fragment ze ,Swieta Wiosny" str. 340).

Bela Bartok: Sonata (1926) ustep trzeci t. 226—230

Zazwyczaj w takich wypadkach czynnik centralizujacy przy*
biera forme dtugo wytrzymanego akordu lub figury ostinatowe;.
Postugiwanie sie nimi jest czestym zjawiskiem w kompozycjach
wspotczesnych kompozytoréw  (Strawinski, Bartok, Milhaud,
Honegger, Hindemith i inni), o wiele czestszym, anizeli to byto
dawniej, co stoi oczywiscie w zwigzku z wykorzystaniem nie tyle
ich znaczenia formalnego, ile raczej tonalnodiarmonicznego. Jed*
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nak taka prostota harmoniczna, ktorej grozito przejScie w ma»
niere, szybko doprowadzita do powstania bardziej skompliko*
wanych osi tonalnych (Szymanowski, Hindemith), gdzie w jeden

Igor Strawinski: Le sacre du Printemps I, introdukcja t. 20—25.

kompleks ze$rodkowujacy 4aczy sie kilka ognisk pionowych
i poziomych. Konstrukcje tego rodzaju staty sie punktem wyj*
sciowym dla rozbudowania nowego systemu tonalnego. Prze*
jawy te nalezg do ostatnich zdobyczy harmoniki nowoczesnej i sto*
ja dzi$ u zenitu aktualnos$cil), na ostateczne ich omodwienie jest
jeszcze oczywiscie o wiele za wczesnie.

4) Co sie tyczy techniki 12-tonowej i jej umiejscowienia w rozwoju har-
moniki wspotczesnej, to w tej sprawie odwotujg sie do swego artykutu p. t
,Karol Szymanowski a Strawinski i Schonberg”, pom. w ,Muzyce Polskiej"
(1937, V), gdzie ja omowitem.
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Dr. Konstanty Regamey

MUZYKA POLSKA NA TLE WSPOLCZESNYCH
PRADOW

W ciggu ostatnich lat kilkunastu nieraz juz pisano o nowej
muzyce polskiej i istnieje nie jeden szkic syntetyczny poswie*
eony temu zagadnieniu. we wszystkich tych artykutach uderza
jednak ich $wiadoma ,prowizoryczno$¢" i zwilaszcza to, ze ar*
tykuty pisane w paroletnich odstepach tak radykalnie réznig sie
miedzy sobg. Nietrudno znalez¢ wyjasnienie tego. Muzyka
polska, ktérej prawdziwe oblicze zaczyna sie ksztattowaé do*
piero po wojnie,znajduje sie jeszcze w stadium ustawicznych
zmian, z ktérych niektére i to bardzo radykalne zaszty przed
paru laty zaledwie. Wystarczy poréwnac¢ ze stanem obecnym
dwa obrazy nowej muzyki polskiej, jakie znajdujemy w dwuch
monografiach ,Muzyki": ,Muzyka wspo6tczesna" (1926) oraz
-Nowa Muzyka" (1930). W pierwszej z nich jeszcze obok
Szymanowskiego stoi Rdzycki, a jako sity niemal rdwnorzedne
tym gtdbwnym mistrzom wyliczeni sa Tansmann, Rogowski
i Morawski. W grupie miodych i obiecujacych kompozytoréw
znajdujemy Jareckiego, Frenkla, Sikorskiego, Marka, Lefelda,
Ziotkowskiego, Kazure, Czerniawskiego; w grupie najmiod*
szych — Perkowskiego, tabunskiego, Maklakiewicza, Kon*
drackiego, Witkomirskiego.

Juz chociazby zestawienie obu ostatnich grup wskazuje na
to, jak przedwczesna byta ta synteza. Jakze niewielki wplyw na
polskg terazniejszo$¢ muzyczng wywarta, w przeciwieristwie dc
grupy najmtodszych, grupa ,obiecujgcych”. Wsrdd ludzi tam
wyliczonych na dalszy rozwdéj muzyiki polskiej wptynat jedynie
Sikorski, ktorego wielkiemu talentowi pedagogicznemu zaw*
dzieczamy nie tylko wyhodowanie plejady miodych talentow,
ale rowniez wytworzenie sie pewnej jednolitosci wsrdd tych
kompozytoréw, wytworzenie sie czego$, coby mozna w pewnym
przyblizeniu nazwa¢ szkotg.

Z perspektywy czaséw obecnych widzimy, ze pewne tezy
owego syntetycznego szkicu nie byty stuszne nawet dla okresu,
w ktérym byty pisane. Dotyczy to przede wszystkim zréwna*
nia R6zyckiego z Szymanowskim. Rola Ro6zyckiego w historii
muzyki polskiej nalezy do epoki powstania ,Mtodej Polski",
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do epoki przedwojennej. To, co on stworzyt'po wojnie, cho*
ciaz przyniosto mu najwieksze sukcesy (,Pan Twardowski'),
nie byto juz niczym nowym i nie wywarto zadnego wptywu na
ksztattowanie sie stylu polskiego. [W epoce tej prawdziwg
w wielkim stylu muzyke polskg reprezentowat jedynie i wy*
tacznie Szymanowski. Ustosunkowanie sie do pradéw euro*
pejskich ksztaltowato sie gtéwnie pod katem walki ,za lub
przeciw Szymanowskiemu". Muzycy konserwatywni broniac
~Cczystosci swojskiej, polskiej sztuki" kruszyli kopie w obronie
~-harodowych" wartosci przed ,zalewem obcych wplywoéw" i po*
Swiecali wszystkie swoje sity dosy¢ anachromistycznej walce
przeciw impresjonizmowi i poczatkom Strawinskiegol a wiec
pradom w tej epoce juz niezbyt aktualnym w Europie, — mu*
zycy postepowi szli naogét w $lady Szymanowskiego, widzac
w jego tworczosci odrodzenie prawdziwie polskiej o europej*
skim poziomie muzyki.

Byli wprawdzie nieliczni kompozytorzy, ktérzy poszli inng
droga, zdobywajac nieraz wielkie powodzenie, twdrczos¢ ich
jednak nie znalazta w kraju oddzwieku. Przyktadem moze by¢
muzyka Tansmanna, kompozytora popularniejszego w S$wiecie
muzycznym od Szymanowskiego i czesciej grywanego, a jed*
nak prawie nieznanego i nie majgcego powodzenia w Polsce.

Jest to artysta wchianiajgcy w dzietach swoich niemal wszyst*
kie zdobycze nowej muzyki europejskiej. Tworczosé jego moze
byé uwazana za pewnego rodzaju repertorium nowoczesnych
pradow i jako taka mogtaby mie¢ wielkie szanse posredni*
czenia pomiedzy muzyka polska a europejska. Jednakze roli
tej nie spetnia przede wszystkim dlatego, ze jest wiasnie zanadto
~niesamodzielnie*europejska“, ze nie przynosi zadnych nowych
oryginalnych wartosci, a nawet wartosci nabyte bierze od strony
powierzchownego efektu, zbyt czesto postugujac sie podobnymi
chwytami, skad wyptywa manierycznos¢ i efekciarstwo tej mu*
zyki, bedacej bardzo typowym okazem podobajgcego sie szerszej
publicznosci ale absolutnie ,nieptodnego”, jesli chodzi o stwo*
rzenie ,kierunku", tatwego modernizmu.

Zupetnie inaczej, w sposdb o wiele samodzielniejszy ksztat*
towata sie tworczo$¢ Ludomira Rogowskiego. Oryginalnos¢
jego zwigzana byta jednak znacznie bardziej z czynnikiem spe*
kulatywnym niz z samg istotg muzyki. Zbyt wielki byt dystans
pomiedzy catym doktrynalnym aspektem jego tworczosci, szu*

342



kajagcej bodzcow w egzotyce lub prahistorycznej stowianszczyz*
nie, usitujgcej odswiezyé tworzywo muzyczne przez wskrze*
szenie prymitywnych tonacyj lub wymysélanie nowych gam —
a stosunkowg lIstabg inwencjg czysto muzyczng i niewielkg, po*
mimo stosowania, egzotycznych i oryginalnych $rodkéw, no*
woscig tej muzyki. To tez dziatalnos¢ Rogowskiego przemineta
bez echa, zwiaszcza, ze przebywat on stosunkowo niedtugo
w kraju i wyemigrowat do Jugostawiil).

Totez w epoce, o ktérej mowa, w Polsce nowg muzyke re*
prezentowali: dla waskiego stosunkowo grona muzykéw Szy*
manowski i Strawinski, dla szerszych rzesz muzycznych Skria*
bin, impresjonisci a zwtaszcza spopularyzowana przez Rubin*
Steina muzyka hiszpanska. Aktualne w owej dobie w Europie
prady muzyczne byty niemal catkowicie nieznane. O szkole
Schénberga praktycznie mowiac nie wiele wiedziano (me wiele
wiecej zna sie jg u nas jeszcze teraz), jako curiosa traktowano
wspotczesne dzieta niemieckie, tworczo$¢é ,nowego" Strawin*
skiego lub ,6*tki“ francuskiej. Swiadczyé o tym moga gtosy
krytyki po wykonaniu przed mniej wiecej 10 laty ,Pulcinelli"
lub ,Historii zoinierza" Strawinskiego, ,Koncertu altowkowe*
go“ Hindemitha, ,Koncertu fortepianowego" Kreneka i t. d.

Prady te byty obce réwniez dla muzykéw postepowych, gru*
pujacych sie koto Szymanowskiego i tworzgcych t. zw. obecnie
starsze pokolenie miodych muzykéw. Kompozytorzy ci jak
Perkowski, Maklakiewicz, Kondracki i inni, zwtaszcza na po*
czatku swej dziatalnosci tworzyli w iduchu wytknietym przez
Szymanowskiego, realizowali z mniejszym lub wiekszym po*
wodzeniem jego hasta. Dziatalno$¢ ich obok zawsze nieosig*
galnego wzoru samego Szymanowskiego nadaje ton muzyce
polskiej w latach 1925 — 31, tworzac pewne ugrupowania do*
sy¢ jednolite, zwtiaszcza jesli chodzi o Swiatopoglad muzyczny
zgodny z koncepcjami Szymanowskiego i dajacy sie zgrubsza
streSci¢ w punktach nastepujgcych: w teorii anty*romantyczna
postawa, w praktyce sktonno$¢ do operowania jednak roman*
tycznymi elementami, ze szczegélnym uwzglednieniem polskich

X) Gdzie zdobyt znacznie wigksze powodzenie. Wocigz jednak dalej konty*
nuuje realizacje swoich, fantastycznych koncepcyj jak o tym $wiadczy powsta-
ta niedawno ,Symfonia Radosna’l, oparta na gamie, ktéra kompozytor na-
zywa ,stowianskal.
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elementéw ludowych. Pewna obojetnos¢ wobec t. zw. ,no*
wej rzeczowosci" lub ,neoklasycyzmu". W dziedzinie formal*
nej hotdowanie fakturze w miare nowoczesnej, polifonicznej, po*
titonalnej, w typie Strawiniskiego z epoki ,Sacre“, ale nie bez
silnej domieszki elementéw impresjonistycznych w ich subli*
macji dokonanej przez Szymanowskiego.

Najistotniejszym moze ze wskazan Szymanowskiego i najbar*
dziej decydujacym dla dalszego rozwoju muzyki polskiej byto,
obok zwrdcenia uwagi na warto$¢ polskiego folkloru, skiero*
wanie mtodych muzykéw do Paryza.

Fakt, iz niemal wszyscy wspotcze$sni miodzi kompozytorzy
polscy majg za sobg pewien okres studiow we Francji, ma dla
uksztattowania sie polskiej wspdiczesnosci muzycznej znaczenie
zasadnicze. Wywotato ito nietyle ,sfrancuzienie" muzyki poi*
skiej, gdyz poza nielicznymi wyjatkami (Szatowski) tworczosé
kompozytoréw wychodzacych ze szkoty francuskiej zachowuje
swojg odrebnos¢, — ile wptyneto na to, ze Polske ominetly
wptywy Wiednia i Pragi, wptywy tak mocne w innych kra*
jach, sasiadujgcych z tymi centrami radykalizmu muzycznego.
Stad — pewne umiarkowanie radykalizmu w Polsce, o czym
bedziemy mowic¢ za chwile. Narazie jednak chce zwroci¢ uwage
jeszcze na jeden znamienny skutek studidw paryskich. Daty
one bodziec do wytworzenia sie w Polsce tendencyj stylistycz*
nych, wykraczajgcych poza epigonizm Szymanowskiego.

Oto owi mitodzi muzycy, jadac do Paryza w mysl wskazan
swego mistrza, znalezli tam juz inne hasta, inne wzory, niz te
jakich sie spodziewali ,poprzez Szymanowskiego". Inny byt
nawet 6w Strawinski, ktérego ,Sacre" byto wzorem dotychcza*
sowym. | zmiana ta zmusita do zajecia stanowiska pro lub
contra. W rezultacie ci kompozytorzy przywiezli z Francji inne
ideaty, inne hasta, pod pewnymi wzgledami wsprost przeciwne
do tych, ktére wyznawali przed tym (prostota i przejrzystosé
faktury, lekkos$¢ instrumentacji, antyromantyczna i antyimpresjo*
nistyczna postawa i t. d.), co zresztg byto zgodne z intencjami
Szymanowskiego, zadajgcego zawsze nie nasladownictwa, ale
samodzielnej tworczosci, samodzielnego rozwijania wytyczo*
nych przez niego postulatébw. Zresztg sam on przechodzit
w tym czasie analogiczng, chociaz nie identyczng, bardziej in*
dywidualng ewolucje.
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Rownoczesnie zaczety dochodzi¢ w Polsce do gtosu inne
wplywy, nie znajdujgce sie na ,osi" Szymanowski — Paryz,
by uzy¢ politycznego zargonu. Z tworczoscig Jozefa Kofflera
wkroczyta do Polski szkota Scbonberga, dotad ,wyznawana"
u nas tylko przez muzykologow. Praca nad muzyka ludowa
zaczeta dawac rezultaty oryginalne, nietylko ze wzgledu na od*
rebnos$é i swoisto$¢ opracowywanych materiatow, ale réwniez
z powodu wytworzenia si¢ nowych i indywidualnych prob
opracowywania folkloru, prob ktére czesto byty niezalezne od
sugestyj Szymanowskiego. Zaczyna bogato rozwija¢ sie mu?*
zyka kameralna i fortepianowa, dotad zaniedbywana przez mu*
zyko6w, bedacych prawie bez wyjatku symfonikami.

To ksztattowanie sie nowego stylu polskiego, albo raczej no*
wych styléw, tworzacych w sumie charakterystyczne oblicze
wspoétczesnej muzyki polskiej.dopiero sie rozpoczeto-. Najwaz*
niejsze dzieta, decydujgce o-tym przetomie nie sg jeszcze dobrze
znane i spopularyzowane, powstaty przewaznie w ostatnich la*
tach, sa utworami kompozytorow miodych, nieraz nawet bar*
dzo miodych, z ktérych zaden nie powiedziat jeszcze ostatniego
stowa. Wszelkie wiec préby ostatecznej charakterystyki bytyby
przedwczesne, mozna najwyzej usitowaé okresli¢ przypuszczalny
kierunek, w ktérym pojdzie dalszy rozwdj muzyki polskiej.

A wiec najpierw cechy nowej muzyki polskiej w mniejszym
lub wiekszym stopniu wyplywajgce ze zwigzku ze szkoty fran*
cuska. Bedzie to jednak jak juz wspominatem pewna tagodnos¢
radykalizmu. Jakkolwiek bowiem Paryz byt i jest dotad widdw*
nig najwiekszych ekstrawagancyj artystycznych, jednakze to, co
sie tam przyjeto i ustalito, byto zawsze dalekie od charaktery-
stycznie przeintelektuatizowanego, zawsze grzeszacego pewnym
doktrynerstwem eksperymentatorstwa szkot wiedenskiej lub
praskiej. Pomimo bliskiego sasiedztwa z Autrig hasta Schon*
berga znajdujg u nas bez poréwnania mniejszy oddzwiek niz
nawet w Ameryce Potudniowej. W Polsce szkota ta zdobywa
adeptéw raczej tylko wsréd muzykologéw; jesli chodzi o kom*
pozytorow, jedynie Jozef Koffler reprezentuje tworczos¢, opartg
na przestankach systemu 12 tonowego. Poza jego dzietami nie
stycha¢, aby ktokolwiek inny tworzyt w Polsce co$ istotnego
w tym stylu.

Obce miodym kompozytorom polskim pozostalty réwniez
wszelkie spekulacje, dotyczace reformowania materiatlu dzwieko*
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wego, jak ngprz. muzyka ¢éwierétonowa Haby 2), Jedynie Ro*
gowski zajmowat sie poszukiwaniami w dziedzinie ,uktadania”
nowych tonacyj, ale, jak juz zaznaczyliSmy, proby te nie pozostaw
wity sladu w Polsce 3).

Jednakze owa ostrozno$¢ wobec doktrynerstwa bynajmniej nie
oznacza pewnej zasniedziatosci i tradycjonalistycznej stechtosci
naszej atmosfery muzycznej. Wystarczy poréwnac opinie pu-
blicznosci (oczywiscie wyborowej, bo nasze ,szerokie rzesze"
wcigz jeszcze umiejg entuzjazmowac sie jedynie Kiepurg, kon*
kursami szopenowskimi i t. p.) u nas i np. we Wtoszech, w jed*
nym z najmuzykalniejszych krajow S$wiata, gdzie bujnie rozwija
sie nowoczesna tworczos¢, zwiaszcza symfoniczna, a gdzie jed-
nak pare lat temu wygwizdano ,Pietruszke" i gdzie opinii naj*
wybredniejszego kompozytora nie ma ani Casella, ani Malipiero,
ani miodzi jak Petrassi lub Dallapiccola, ale lldebrando Pizzeti,
ktéry u nas bytby zaliczony do cukierkowych tradycjonalistow.
A juz catkowicie dalecy jesteSmy (poza niedobitkami konserwa*
tystow, nie majacych zadnego wptywu na rozwo0j wspdtczesnej
muzyki polskiej), od tego typu tradycjonalizmu, jaki forsuje
sie np. obecnie w Trzeciej Rzeszy i ktéry polega na powrocie
do wagnerowsko*straussowskiego neoromantyzmu. U nas wpty*

2) Moze nie bez znaczenia sa, tu trudnosci techniczne wykonywania w na*
szych warunkach takiej muzyki, chociazby brak fortepianéw éwierétonowych.

3) Godne podkreslenia jest, ze tego rodzaju proéby muzykologiczne wigza
sie zazwyczaj z pewnymi mistycznymi spekulacjami: ,prastowianskimi”
u Rogowskiego, antropozoficznymi u Haby. Ma to zreszta swoje uzasadnie*
nie psychologiczne. Wszelkie pseudofilozoficzne doktryny w rodzaju steine-
rowskiej antropozofii, cechuje pewien zwarty materializm, pomimo ich anty-
materialistycznych tendencyj. Ucieczki od materii szukajg te doktryny nie
w filozoficznym spirytualizmie, ale wiasnie w sublimacji materii, pojmujac
nieSwiadomie zapewne, duchowos¢ jako pewng ,subtelniejsza materig”.

Ta postawa umystowa, charakterystyczna dla wszelkich mniej lub wiecej
mistycznych kierunkéw, ma swoj odpowiednik réwniez w postawie estetycz*
nej, dazacej do zreformowania nie tyle zasad tworczosci, szukajacej nie tyle
nowych form artystycznych, ile operujaca przede wszystkim zmiang danego
materiatu artystycznego, jego tworzywa. W swoich zatozeniach formalno-
estetycznych pozostaje taka sztuka naogo6t dosy¢é konserwatywna. Zwrécitem
juz na to kiedy$ uwage w zwigzku z twdrczoscig Skriabina. Réwnie typo*
wym przyktadem tego zjawiska jest dziatalnos¢ muzyczna Haby. Ciekawe,
ze w muzyce polskiej tendencje podobne poza Rogowskim, sg prawie nie*
znane, chociaz nie brak odpowiednich przyktadéw w innych dziedzinach
polskiej sztuki: plastyce i literaturze.
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wy te miaty znaczenie wdwczas kiedy byly wyrazem nowoczes-
nosci, w epoce ksztattowania sie ,,Mtodej Polski“. Obecnie sg
znacznie mniej aktualne, niz nawet w tak radykalnych Cze*
chach i Austrii. Nieche¢ wobec tego typu muzyki dzielimy
z Francuzami.

Od Francuzéw réwniez za posrednictwem Szymanowskiego
przejeliSmy szacunek dla doskonatego ,rzemiosta muzycznego";
nie dla pedantycznej i obcigzonej uczonoscig doskonatosci Niem*
cow, lecz dla ,,metier": takiego opanowania techniki muzycznej,
by osigga¢ kolorystyke i przejrzystos$¢ 'brzmienia, jasnos¢ kon*
strukcji, nieskazitelnos¢ Ibudowy polifonicznej z zupeing swo-
boda, by umiejetnosci te nie obcigzaty utworu, nie wydostawaty
sie na pierwszy plan, ale byty catkiem naturalne i niewymu*
szone. W dziedzinie tej zawdzieczamy Francuzom przede
wszystkim zmiane stylu instrumentacyjnego i polifonicznego.

Na tym wiasciwie ograniczajg sie bezposrednie wptywy fran-
cuskie, jesli nie bra¢ pod uwage konsekwentnie wyptywajacej
z tej postawy niecheci do komponowania muzyki, w ktorej za*
warto$¢ emocjonalna lub literacko-ideologiczna wyrastataby po*
nad walory czysto-muzyczne. Ale w pozytywnej realizacji tego
negatywnego postulatu poszliSmy inng droga niz Francuzi, przy*
najmniej weszliSmy na inng droge.

Jest to dobrze widoczne w dziedzinie stosunku do tak zwa*
nego neoklasycyzmu. Najtatwiejszg metodg ucieczki od wy-
bujatego romantyzmu w muzyce jest zwrot do wzoroéw kla-
sycznych, ktore dotad imponujg nam swojg nieskazitelng forma
i beznamietnoscig 4). Droga tu jest o tyle prosta, ze nie wy*
maga poszukiwania nowych i oryginalnych rozwigzan, wynik
da sie osiggngC przez samg zmiane zewnetrznej formy. Ewo*
lucja ta istotnie dokonuje sie w muzyce polskiej, co pozwolito
Kondrackiemu, w jego szkicu o wspoétczesnych kompozytorach
polskichb zakwalifikowa¢ ostatnie dzieta niemal wszystkich
wspoiczesnych tworcéw polskich jako neoklasyczne. W istocie
juz same tytuty Swiadczg o podobnej ewolucji. W ostatnich
czasach w miodej muzyce polskiej, poza wyjgtkowymi i oko-

4) Wiemy zresztg dobrze wszyscy, ze beznamigtno$¢ ta jest wzgledna,
wyptywa z perspektywy czasu i ze dla wspotczesnych muzyka ta zawierala
bardzo mocny fadunek emocjonalny.

5 Patrz poprzedni numer ,Muzyki Polskiej".
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licznoSciowymi wypadkami powstajg same koncerty, symfonie,
suity, kwartety a zwiaszcza, z charakterystyczng dla neoklasy-
cyzmu predylekcja dla form zmniejszonych, concertina, sonatiny,
sinfonietty, ,mate uwertury". Jednakze neoklasycyzm tych utwo-
row daleki jest od tego typu muzyki nowo*klasycznej, jakg re*
prezentujg Niemcy (np. Jarnach, czesciowo Hindemith) lub
Witosi (Casella), a zwitaszcza mato podobny jest do neoklasy*
cyzmu francuskiego typu Poulenca.

Wyijasnienie tego faktu jest proste. W tych wszystkich wy*
zej wymienionych wypadkach wzorami sg wielcy muzycy XV I,
XVIIl wieku. My za$ wprawdzie mieliSmy w tej epoce mu*
zykdw bardzo utalentowanych, ale dzieta ich poznajemy dopiero
teraz i zaden z nich nie stworzyt u nas tradycji, nie byt czyms
aktualnym przez wszystkie pokolenia az do dzi$ dnia, — tak
jak muzyka Bacha i Mozarta dla Niemcow, jak Scarlatti i Vi-
valdi dla Wtochéw, wielcy klawesynisci dla Francuzéw. U nas
takg postacig muzyczng jest jedynie Chopin i nie dziw, ze w je*
go muzyce szukamy poczawszy od Szymanowskiego idealnego
wzoru tworzenia muzyki nieskazitelnej formalnie i reprezentu*
jacej najczystsze walory muzyczne. Ale w zadnym razie ta-
kiego nawigzywania nie tyle do tradycji ile do ducha szope*
nowskiego nie mozna uwazaé¢ za tendencje neoklasyczne.

Totez nowa muzyka polska jest neoklasyczna tylko z tytutow
utworéw i z schematéw formalnych, ktérymi sie postuguje.
Jesli chodzi o jej jezyk muzyczny, jest on (i to nie bez wyjat*
koéw) antyromantyczny, ale nie klasyczny w sensie zblizenia sie
do stylu tak zwanej muzyki klasycznej. Wystarczy zwr6cic
uwage chociazby na te utwory, gdzie wiasne enuncjacje kom-
pozytoréw wskazujag wzory. Np. ,Concertino” Woytowicza
ma by¢ hotdem dla muzyki Mozarta; mozartowski jest w nim
jednak jedynie nastréj pogody i przejrzystosci, styl muzyczny
jest tam catkowicie odrebny. ,Koncert na orkiestre” Kon*
drackiego powstat wedtug stéw samego kompozytora z wra*
zen, wywotanych przez ,Koncerty Brandenburskie" Bacha.
W stylu utworu jednak — nie znajdujemy nawet takiego zbli-
zenia sie do Bacha, jakie cechuje np. p6znego Strawinskiego.

Ta niezdolno$¢ wzglednie nieche¢ do tworzenia muzyki neo*
klasycznej w Polsce, wyptywajgca z braku mocnej tradycji
XVII i XVIll*go wieku, nie jest bynajmniej wadg. Daje ra-
czej kompozytorom polskim wieksze mozliwosci swobodnego
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tworzenia nowych srodkéw stylistycznych, daje kazdemu cie*
kawsze zadanie do rozwigzania. Totez rozwigzania sg naog6t
indywidualne. Mamy niekiedy zwrot ku stylom bardzo ar-
chaicznym, jak naprzykiad elementy gregorianskie, bardzo ty*
powe dla tworczosci Woytowicza, albo proby intuicyjnej re*
konstrukcji prastarych stowianskich stylow w ,Slopiewniach”
lub ,Stabat Mater* Szymanowskiego. W wiekszosci wypad-
kéw jednak jezyk tych z nazwy ,neoklasycznych" utwordw jest
catkowicie nowoczesny, nierzadko nawet w pewnych momen*
tach romantyczny (Kondracki, Woytowicz, Maciejewski).

Tak modne w nowoczesnej muzyce hasto wykorzystania fol*
kloru znalazto w Polsce bardzo szerokg realizacje. Ale w istocie
tego hasta lezy nie unifikacja jezyka muzycznego, lecz jego
zrézniczkowanie i im petniej- to hasto jest stosowane, do tym
odrebniejszych rezultatow doprowadza w poszczeg6lnych kra-
jach. W Polsce na nowo$¢ i oryginalno$¢ muzyki opartej na
folklorze wptyneta zaréwno odrebnos$¢ i swoistos¢ samego ma*
teriatu, jak tez fakt, ze zaczeto ten materiat od tak niedawna
wykorzystywaé. Totez narazie czeSciowo wykorzystano tylko
muzyke Podhala, Huculszczyzny, Kurpiow. Pozostaje jeszcze
materiat olbrzymi j bardzo wdzigczny. Dla rozwoju muzycz*
nego ciekawy jednak jest nie sam materiat, ile spos6b jego prze-
twarzania, ktore zwilaszcza wobec pewnej egzotycznosci mate*
riatu, nie mieszczacego sie w utartych szablonach tonacyjnych,
harmonicznych lub instrumentacyjnych, nastrecza wiele inte*
resujgcych problemoéw. Pod tym wzgledem praca wecigz jeszcze
trwa, prawie kazdy miody kompozytor ma w swej tece jakis$
utwor ,folklorystycznyll i metody rozwigzywania problemow
sq bardzo rézne, siegajac od prob niemal czystej fotografii
dzwiekowej 6), poprzez sublimacje pierwiastkéw folklorystycz-
nych jako elementéw formotwoérczych az do samodzielnego two*
rzenia muzyki w duchu danej ludnosci. Warto jednak zwrécié
uwage na to, ze 6w zwrot ku ludowosci, zapoczatkowany przez
Szymanowskiego przybrat w pewnym okresie rozmiary niepo*
kojace, stal sie modg tak nagminnie panujacg ,ze grozito to nie-

6) Np. ,Obrazy na szkle” Kondrackiego. Ciekawg probag wciggniecia
do takiej ,fotografiil dzwiekowej nawet elementéw przypadkowych, jak nie*
zestrojenie instrumentdéw, pewne ,terenowe” wady akustyczne i t. d. przed-
stawia ,Suita goralska" Ekiera.
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bezpiecznym ujednostajnieniem muzyki polskiej,,zwezeniem jej
mozliwosci, zubozeniem osobistej inwencji melodycznej kompo*
zytorow. Niebezpieczenstwo to jednak mineto. W ostatnich,
tak. waznych dla dalszego rozwoju muzyki polskiej latach mu*
zyka ,folkloryzujaca" znacznie zmniejszyta swoj zasieg, uste-
pujac miejsca owym omowionym juz przez nas ,neoklasycznym"
pradom. Ciekawe sg wypadki taczenia obu pradow, polega*
jace badz na stosowaniu motywow ludowych jako tematéw
utworow o tendencjach ,neoklasycznych" (np. w ,Koncercie
na orkiestre” Kondrackiego lub ,Concertino” Woytowicza),
badz tez na archaizacji folkloru (Szeligowski).

Jest rzecza godng podkre$lenia, ze zupetnie nie dat sie prze-
szczepi¢ na grunt polski prad moze najbardziej reprezentacyjny
dla muzyki powojennej, ale réwnoczesnie i najbardziej powierz*
chowny i ptytki: hasto ,nowej rzeczowosci”. Obce muzyce
polskiej pozostaty zar6wno owa dziwna mieszanina radykalizmu
z banatami, dobrej muzyki z tandets, jakg znajdujemy w dzie*
tach Kreneka, Kurta Weila i t. d., zaréwno jak rzeczowo$é
.520stki" francuskiej, co zreszta moze mie¢ swoje uzasadnienie
w tym, ze zbyteczna bytaby u nas reakcja przeciw impresjo*
nizmowi. Nie mamy utworéw ani proletariackich, ani techni*
czno*mechanicznych, ani sportowych (jedynym wazniejszym
wyjatkiem jest ,Mecz" Kondrackiego, albo rzeczy komponowa-
ne z niezbyt powaznymi intencjami). Od tego sptycenia arty*
stycznego uchronit nas chyba przede wszystkim wpityw Szy*
manowskiego, ktéry zawsze wskazywat na to, ze sg dwa spo-
soby wyjscia poza romantyzm: pierwszy polega na znizeniu
sztuki do powszedniosci, i to jest wiasnie ,nowa rzeczowosc",
drugi za$ polega na wyrwaniu jej z rejonéw osobistych prze*
zy¢ emocjonalnych i wzniesieniu do wyzyn najwznioslejszej ab*
strakcji. Calg swojg twdrczoscig praktyczng i teoretyczng wska-
zywat Szymanowski, ze jedynie éw drugi sposéb jest prawdzi*
wie artystyczny7). Ucieczke od romantyzmu realizowano u nas

7)  Jest jeszcze jeden aspekt ,nowej rzeczowosci”, majacy na wzgledzie
zblizenie sztuki do codziennego zycia: chodzi tu nie o obnizenie jej poziomu
ale o wprowadzenie wartosciowej sztuki do naszego domu, wyrwanie jej
z sal koncertowych, gdzie jest zawsze czym$ sztucznym i znajdujgcym sie
na marginesie zwyktych zaje¢. Jest to hasto t. zw. muzyki domowej, pro*
pagowane tak energicznie przez Hindemitha. Tak pojeta ,nowa rzeczowos$¢”
powinna by¢ u nas jak najszerzej propagowana.
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raczej na drodze nadawania muzyce charakteru pewnej prze*
kornosci, humoru, unikania wszelkiego liryzmu (Palester, Kisie-
lewski), pisania utworéw o S$wiadomie niepowaznych tenden*
cjach (,Uwertury" Palestra, Szalowskiego).

W ostatnich czasach jednak sama ucieczka od romantyzmu
staje sie coraz mniej aktualna i do nowych utworéw przenika
coraz wiekszy potencjal emocjonalny. W ten sposdb miode
pokolenie po okresie odchylenia zaczyna kontynuowac twor*
czo$¢ Szymanowskiego, tak gwattownego przeciwnika roman-
tyzmu w teorii, a w praktyce najwiekszego romantyka w mu?*
zyce wspoiczesnej.

Sposob jednak dzwiekowej realizacji tego romantyzmu jest
zupetnie inny i fakt ten pozwala twierdzié, ze teraz dopiero za*
czyna sie wytwarza¢ nowy polski styl, tym bardziej na nazwe
polskiego zastugujacy, ze nie oparty na dziatalnosci jednego
tylko cztowieka i jego epigondw, ale cechujacy tworczos¢ wielu
kompozytoréw. Trzy, moim zdaniem, najwybitniejsze wyko-
nane polskie kompozycje najostatniejszych lat: ,Poemat za*
tobny Woytowicza, ,Kwartet" Palestra i ,Koncert na dwa for*
tepiany" Maciejewskiego sa utworami kompozytoréw o bardzo
roznych indywidualnosciach twdérczych, o catkowicie odmien-
nym Swiatopogladzie estetycznym, o zupeinie niepodobnej linii
rozwojowej. A jednak pomimo niezaprzeczalnych i istotnych
réznic ich stylu, w utworach tych da sie wyczu¢ co$ wspdlnego,
co$ co pozwala je postawi¢ obok siebie i traktowaé, jako wzory
tego*, co bySmy mogli nazwaé obecnym stylem polskim. Wspod
ne jest im catkowite prawie uniezaleznienie sie od reminiscen*
cyj z Szymanowskiego, bardzo wysoki poziom formalny i éw
charakterystyczny, nowy romantyzm, wolny od patosu, nie-
zmiernie dyskretny, operujgcy prawie catkowicie klasycznymi
okresami. | wspélna im jest jeszcze jedna cecha, bardzo istotna
i bardzo rewelacyjna na tle dotychczasowych pradow. Jest to
co$, co by powierzchownie mozna (byto traktowac¢ jako pewne
ztagodzenie radykalizmu, ale co w istocie polega na fakcie znacz*
nie wazniejszym- i gtebszym: na wzniesieniu si¢ ponad prze*
ciwstawienie radykalizm — konserwatyzm, ktére przeciez
dotyczy tylko S$rodkéw, ale nie siega do istoty twdrczosci.
Wszystkie srodki zaréwno stare jak nowe moga by¢ uzyte,
byle by odpowiadaty ogdlnej koncepcji dzieta. Fakt, ze wszyscy
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ci trzej kompozytorzy niezaleznie od siebie, na innych drogach
osiggneli te samg postawe, pozwala upatrywa¢ w nich repre-
zentantéw nowego stylu polskiego. Czas pokaze czy to przy*
puszczenie nie okazato sie mylne.

Jerzy Walldorf

PROBLEM SLUCHACZA MUZYKI WSPOLCZESNE]
W POLSCE

Trzeba zacza¢ od nieprzyjemnego wyznania, ze w Polsce ,siu*
chacza muzyki wspdtczesnej" w ogéle nie ma. Zawsze te samg
gromadke muzykéw i melomandw, wypetniajagcych potowe sali
Filharmonii w pigtkowe wieczory trudno okre$li¢, jako grupe
spoteczng ,stuchaczéw muzyki", a przeciez Filharmonia War-
szawska, to bodaj jedyna instytucja, dajgca tygodniowe koncerty
symfoniczne, czeSciowo poswiecane muzyce wspotczesnej, w trzy*
dziesto trzy milionowym Panstwie Polskim.

Problem stuchacza muzyki wspdéiczesnej istnieje u nas, lecz
w sensie — negatywnym. Wystarczy zagabna¢ pierwszego
z brzegu t. zw. inteligenta, aby sie o tym przekonac: ,Jak mozna
wymagaé¢ od nas stuchania z przyjemnoscig tych dzikich, nie*
zrozumiatych dysonansow, ktore wy nazywacie muzyka, a kto-
re tylko szarpig nerwy. POki nie zmienicie budowy ludzkiego
ucha, poty nie bedziecie mieli stuchaczOw muzyki wspolczes*
nejl“ — Oto bardzo powszechna opinia, tworzgca zapore nie
do przebycia pomiedzy dzisiejszg muzyka a spoleczenstwem.
Absurdalno$¢ jej dla kazdego muzyka jest oczywista, wiec jesli
sie nad nig zatrzymam dtuzej, to raczej ze wzgledu na laikdw,
pragnac od siebie dodaé krople perswazji, aby spadta na kamien
ludzkiej tepoty. Moze kiedy$ uda sie go wydrazy¢... A, wiec:
ucho stworzone zostato dla przyjmowania dZzwiekéw otaczajg*
cej nas natury. Te dzwieki uwaza¢ przeto wypada za absolutnie
dla ucha naturalne. Czy za$ przyszto kiedy na mys$l wrogom
dysonansow, ze wiasnie odgtosy natury sg tych dysonansow
wzorem? Ani stowiki nie $piewajg w tercjach, ani grzmoty nie
przewalajg sie w trojdzwieku, ani tez woda nie szumi gamg
systemu Dur-moll. Idzcie w pole i stuchajcie, a przekonacie sie,
jak dalekie sg pastoralne glosy od ,Pastoralnej Symfonii"!l Przy*
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pomnieé¢ tez nie zawadzi, ze owa ,zrozumiata", oparta na kia*
sycznej harmonii, muzyka od Palestriny po Brahmsa, jest zaled-
wie fragmentem dorobku muzycznego $wiata, ze obok niej
istniejg muzyki kultur poza europejskich oraz muzyka starozyt*
nosci i wczesnego Sredniowiecza Europy. Wszystkie one wy*
datyby sie naszemu przecietnemu stuchaczowi taik samo, jesli
nie wiecej niezrozumiate, jak muzyka wspdtczesna. Chcac byé
wiec logicznym, trzeba by stwierdzié¢, ze przyzwyczajenie ucha
tylko do klasycznej harmonii jest wiasnie jego degeneracja.

Nie wpadajmy jednak w przeciwienstwa. Wystarczy, gdy
skonstatujemy bezsens zarzutéw nienaturalnosci muzyki wspot-
czesnej. Zgadzamy sie, ze stuchanie jej moze przedstawia¢ dla
ludzi naszego pokolenia, wychowanych na odmiennej tradycji,
pewne trudnosci, wynikajgce z nieprzyzwyczajenia. Przetamac
je bytoby jednak rzeczg tatwa przy dobrych checiach i pewnej
dozie zrozumienia, bo ludzie muszg zrozumieé, ze — mimo ich
oporu — muzyka, wyczerpawszy stare $rodki wyrazu, nie za*
trzyma sie w rozwoju, lecz péjdzie dalej.

Wszystko to jest bardzo proste. Tak dalece, ze nie sposéb
uwierzyé, aby tylko owa ,trudnos$¢" i ,niezrozumiatos¢" mu?*
zyki wspotczesnej byta powodem stronienia od niej polskiego
spoteczenstwa. Witasciwy powdd lezy o wiele giebiej. Sprébujmy
sprawe te zanalizowac.

Dobrze jest przy badaniu zjawiska z jakiej$ dziedziny zycia
spotecznego przyjrze¢ sie analogicznej dziedzinie zycia w spo*
feiczenstwach sgsiednich. Taicie studium poréwnawcze da¢ moze
sporo ciekawego materiatu, wiec zastosujmy je tutaj. Nie mozna
oczywiscie wycigga¢ jakich$ wnioskdw z obserwacji rozwoju
kulturalnego t. zw. panstw totalnych, gdyz rozwdéj ten jest
w nich regulowany sztucznie, w zaleznosci od miejscowej ko*
niunktury i pogladoéw jednostek, a nie opinii, czy potrzeb spo-
leczenstwa. Ze za$ innych panstw jest nie wiele, przeto naj*
lepiej bedzie, jesli poméwimy o Francji, gdyz — mimo odmien*
nych pozoréw — Francja i Polska pozostaty krajami jakiej takiej
wolnosci, a kultura tacinska, na ktorej podstawie rozwijaty sie
od wiekéw zadecydowata o pokrewienstwie ich kultur i pewnej
wspoélnocie tradycji w tej dziedzinie. Niech wiec starsza sio-
strzyca postuzy nam za przykiad.

Muzyka we Francji zawdziecza swoj byt nie tyle polityce
rzagdu i oficjalnym subwencjom, ile zywemu zainteresowaniu
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oraz poparciu spoteczenstwa. Rozkwit jej odpowiada spotecz*
nej potrzebie, — jest naturalny i dobry. Aby zrozumie¢ sto*
sunek francuskiego spoteczenstwa do muzyki, trzeba zastanowié
sie pokrotce nad historig ugrupowania tego spoteczenistwa. Prym
w nim wiodta i wiedzie w dziedzinie popierania sztuki — ary-
stokracja. Grupa ta jednak, niezbyt liczna, zawazy¢ by nie mo*
gta samoistnie na historii rozwoju sztuki, gdyby nie znalazta
byta poteznej sojuszniczki w drugiej grupie — mieszczanstwie
francuskim. Odporne na przewroty i wstrzasy, wytrzymawszy
nawet Rewolucje, rosto mieszczanstwo w potege j majatek. Nad*
szedt czas jego apoteozy — wiek XIX. Wtedy to udoskonalita
sie instytucja rentieréw, ktdrzy nie majac nic lepszego do roboty,
jak obcinanie kuponéw od akcyj, zaczeli pierwotnie dla zabicia
czasu i kopiowania arystokracji, a pOzniej z coraz wiekszym
smakiem zajmowac sie sztukg. Dalto to poczatek tradycji kul-
turalnej i bezcennemu, a niedocenianemu u nas — snobizmowi
kultury.

Tradycja wygladata bardzo prosto: dziecko urodzone w mie*
szczanskim domu, od wczesnych lat prowadzane na wystawy lub
koncerty i stuchajgce rozmdw o sztuce, dorostszy — nabierato
jej nawyku, potrzebowato jej tak, jak ubrania i jedzenia. Z kolei
mieszczanski syn zakladat wiasny dom i swoje dzieci dalej pro*
wadzat do Luwru i Pasdeloup. Potrzeba sztuki wchodzita
w krew. Wyzszym stopniem i logiczng kontynuacjg tego stanu
rzeczy byt snobizm: kto lepiej rozumie sie na sztuce, kto cze-
$ciej chodzi do jej przybytkéw, kto zna wiecej jej tworcow,
a wreszcie — kto moze sobie pozwoli¢ na przyjecia, uswietniane
artystycznymi produkcjami. Powstanie tak mistrzowsko opisa*
nych przez Prousta salonéw roznych pan Verdurin, zadecydo*
wato na diugo o francuskiej sztuce. Przedtem zajmowali sie nig
ostatecznie tylko ci, ktérzy mieli na to ochote. Potem — w epo-
ce ,salonéw" — zajmowac sie musieli wszyscy, majgcy ambicje
nalezenia do beau*monde‘u, a kt6z do niego naleze¢ nie chciat?!..
Sale koncertowe byty nabite, wprawdzie nie tylko melomanami,
ale zawsze ludzmi, ptacagcymi za bilety. Dobrze zarabiajgce or*
kiestry mogty dba¢ wytacznie o swdj poziom, optacani kompo*
zytorzy i soliSci — o swoje dzieto. Powojenne wstrzasy finan*
sowe nie zdotaty zbytnio przetrzebi¢ burzuazji. Troche poban*
krutowato, troche dorobkiewiczow zajeto ich miejsca. Ale tra*
dycja oraz snobizm przetrwaty. Nuworisze podciagneli sie
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wzwyz i wszystko zostato po staremu. Nawet wspdiczesng
manie sportu umiat rozsgdny bourgeois pogodzi¢ ze sztuka: mio*
de Francuzki chodzg na basen z ostatnim tomem Gide‘a w teczce
obok kapielowych utensyliow, a w przerwach miedzy skokami
do wody rozmawiajg o Strawinskim.

Przed takich to stuchaczéw wtargneta muzyka wspdiczesna.
Ludzie zaczeli narzekaé, protestowaé i gwizda¢, ale sal koncern
towych nie opuscili, bo tradycyjny nawyk okazat sie mocniejszy
od dysonanséw. | nie opuszczg! Prokofiew, Strawinski, Ravel,
sq na tej samej drodze, ktérg juz dawno przeszedt pierwszy
wielki rewolucjonista, Ryszard Wagner. Debiutowat w Operze
stynnym za drugiego Cesarstwa skandalem, aby doj$¢ dzis we
Francji do popularnosci nie mniejszej od tej, ktdrg ma w Niem*
czech.

A teraz powr6émy do Polski.

Dla zachowania S$cisto$ci poréwnawczej, bedziemy musieli
i tu zacza¢ od arystokracji, chociaz w hierarchii zastug nalezato*
by (ig, da¢ o wiele nizsze miejsce. Rozmitowana w Zachodzie,
wolata mecenasowa¢ obcym artystom, anizeli sztuce tego pays
barbare, w ktérym lezaty jej rozlegle i dochodowe witosci. Jesli
gromadzita w swych patacach dzieta sztuki, to dla dodania so*
bie blasku, a nie z patriotycznej potrzeby i gdy tylko brakto
pieniedzy na Nizze, czy Paryz, nie wahata sie sprzedawac ich
w obce rece. Lista wywiezionych za granice przez arystokracje
naszg rzezb i obrazéw jest grubo wieksza od katalogu nie jedne*
go ze znanych muzeéw. W pewnym stopniu ratuje honor tej
klasy wiek XI1X, w ktdrym kilkanascie arystokratycznych ro*
dow wzieto sie do pracy w dziedzinie naszej kultury. Ale ich
wspaniale zresztg wysitki, czyz mogty odrobi¢ poprzednie za*
niedbania? Bogatej i kulturalnej sfery mieszczanskiej bardzo
dtugo nie byto u nas wcale. W dobie najwiekszego rozkwitu
burzuazji francuskiej, nasza zaczynata sobie dopiero zdawac
sprawe z roli, jakg mogtaby w historii kultury polskiej odegrac.
Zrzadka otwierano salony, ci i owi mecenasi uczyli sie cenié
sztuke, budowano Filharmonie Warszawskg. Poczatki te moze
i datyby dzi$ piekne owoce, gdyby nie wojna, ktéra nasze spo*
leczenstwo przewrdcita do gory nogami. Klasy przestaly ist*
nie¢. Znikty z powierzchni zycia bogate rodziny mieszczanskie
0 juz zapoczatkowanej tradycji kultury. Arystokraci prze*
dzierzgneli sie w kupcéw, szlachta w urzednikéw; powstata no*
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wa, mato okreslona a bardzo liczna warstwa zaw-pdowej inteli*
gencji. Nie zbyt taskawy byt dla niej los. W samym zaraniu
bytu dostata sie pod jarzmo kryzysu ekonomicznego, a gdy
wyczerpana juz byta do cna i mato od,porna, spadty na jej plecy
dwie kleski: brydz i sport. Ani sie spostrzezono, kiedy za*
wiadnety zyciem kraju doszczetnie, wyjatowity je z wszelkiej
mysli i ogtupity do znanych nam dzisiaj granic. Inteligencja po
kilku latach zamienita sie w owg pdlinteligencje, z ktérg mamy
do czynienia.

Ta najnowsza klasa spoteczna nie ma i nie chce mie¢ zad*
nych kontaktow ze sztukg. Twierdzenie np. o nienaturalnosci
muzyki wspotczesnej, to tylko wygodny pancerz, ktory w swej
bezmyslnosci spreparowata, aby moc za nim spokojnie midcié
w karty i czyta¢ o meczach pitki noznej. Czasami wydaje sie,
ze sytuacja dla rozwoju kultury jest beznadziejna. Ale to sa
pozory. Przy dobrej woli zrobi¢ mozna wszystko, nawet gdy
wypada zaczynaé¢ od nowa.

Nieliczne, myslace spoteczenistwo winno podjaé walke na te*
renie — snobizmu. Zamknaé domy dla brydzystow. Obtozyé
anathemg nadmierne uprawianie sportow. Ttomaczy¢, komu
tylko mozna, ze zajmowanie sie sztukg to ostatni krzyk mody,
ktorego lekcewazy¢ po prostu nie wypada, jesli sie jest do*
brze wychowanym cztowiekiem. Przede wszystkim za$ wpro*
wadzi¢ jiako obowiagzek towarzyski organizowanie produikcyj
autystycznych w czasie t. zw. przyje¢ w prywatnych domach.
Zycia by nie starczyto, aby nakfoni¢ rozumng perswazja war*
szawskiego gentlemana do pdjscia na koncert. Lecz, je$li mu
sie uda wmowic, ze to modne — poleci. Rozpoczynali tak inni,
zacznijmy i my!

Wyzej projektowana akcja moze jednak objgé¢ tylko pewng
nie duza cze$¢ spoteczenistwa. O stworzeniu tradycji kuttural*
nej w reszcie kraju — nam marzy¢ nie sposéb. Tu musi juz
podja¢ planowg dziatalno$¢ Rzad, przez maksymalne rozszerze*
nie i popieranie takich instytucyj jak ORMUZ, przez wprowa*
dzenie podstawowego przygotowania artystycznego, a — coO
nas przede wszystkim obchodzi — muzycznego do programu
wszystkich szkét i wreszcie przez organizowanie chdéréw na taka
skale, jak — ,,Strzelca".

Niestety, Rzad zdaje sie nie docenia¢ znaczenia rozwoju sztuki
w Panstwie. Dos$¢ zrozumiale jesli zwazy¢, iz jego cztonkowie
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to ludzie, ktorzy miodos$¢ spedzili w okopach. Ale w takim
razie, niech nam uwierzg na stowo, ze Polska to nie tylko szmat
ziemi obstawionej wojskiem, ale przede wszystkim naroste wie*
kami ztoza naszej kultury. Pamietajmy, iz przez sto lat Pol*
ska na mapie Europy nie istniata. Dzisiaj za$ jest dlatego, ze
w czasach niewoli role rzadu grata sztuka. Ludzie kupili sie
pod wodza Mickiewiczow, Chopinéw — i przetrwali. Hamo*
wanie rozwoju sztuki jest tak samo niebezpieczne, jak hamo*
wanie rozwoju armii.

Stefan Kisielewski
OBLICZE DUCHOWE MUZYKI WSPOLCZESNE]J

Termin ,muzyka wspotczesna" jest wiasciwie niejasny i ogol*
nikowy. Pisze sie teraz, wspotcze$nie duzo muzyki — czyz
wszystko to jest ,muzyka wspdiczesng"? Oczywista — nie;
nikt nie zgodzi -sie na zaliczenie twdrczosci np. Ryszarda Straussa
lub Sibeliusa do muzyki wspétczesnej, chociaz oni zyjg i tworzg
obecnie. Wiec sg wspotczesni nam, ale — ,niewspoétczesni”. W i-
docznie przy rozstrzyganiu, czy dany kompozytor jest czy nie jest
~wspotczesny"”, decyduja nie tylko, jak wskazywataby nazwa,
wzgledy chronologiczne, lecz wzgledy innego rodzaju. Jakie? —
oczywiscie sg to wzgledy natury stylistycznej. Wyr6zniamy pe-
wien styl, pewien okres$lony kierunek, wspolny utworom, ktére
uwazamy za wspotczesne. Ale w takim razie nazwa ,muzyka
wspoliczesna" jest stanowczo nieodpowiednia. Zastgpi¢ jg trzeba
przez nazwe owego kierunku: moze odpowiedniejsza bytaby np.
~muzyka nowoczesna" albo ,modernizm". Te terminy jednak
majg ustalong juz zlg -stawe; sg nieco demagogiczne i wiasciwie
rowniez nie do uzytku. Tego, co przestato juz by¢ nowe nie
mozna przeciez okres$la¢ mianem ,nowoczesnego"”, a znoéw to,
co jest nowe obecnie, jest zupetnie rozne od tego, co byto nowe
przed 20*laty. Rzeczy nowe wcigz sie zmieniajg, wczorajsze no-
wosci dzi§ sg juz stare, wiec nie sposdb rowniez propagowac
ani zwalcza¢ czego$, o czym wiemy tylko, ze jest nowe, trzeba
wiedzie¢, czy ono poza swojg ,nowoscig" reprezentuje jakie$
wartosci trwate, czy nie. Stowem ani nazwa ,muzyka wspot
czesna", ani ,muzyka nowoczesna" czy ,modernizm" nie sg od-
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powiednie i nie mowig nic o samym zjawisku. Trzeba przejsc¢
od szufladkowych etykietek do samej muzyki i'zastanowi¢ sie,
czy istnieje, a jedli tak, to na czym polega jaki$ okres$lony kie*
runek, jaka$ stata postawa stylistyczna, ktérg od mniejwiecej
30*tu lat ludzie (niepoprawnil) w braku innego, syntetycznego
terminu (syntezy przychodzg zwykle znacznie pdzniej) — ogél-
nikowo nazywaja ,muzyka wspotczesng" lub ,muzyka nowo*
czesng“. ,
Nasuwa sie jednak zastrzezenie: czy w ogdle trzeba o tym
juz teraz pisa¢ i czy w og6le muzyk powinien pisa¢ 0 muzyce.
Zwykle do piora biorg sie ludzie, ktérzy poniesli fiasko na te*
renie twaérczosci; karciarze, ktdrzy przegrawszy posiadane pie-
nigdze pozostajg jednak na sali, aby ,kibicowac¢" swym uprzed*
nim partnerom i upajac¢ sie widokiem niedostepnej juz dla siebie
gry. Jednak czy tylko oni? Stynny malarz francuski Cesanne
napisat do pewnego mitodego adepta pedzla, ktéry lubit gryz*
moli¢ recenzje, ze nie radzi mu tego robi¢, gdyz wszelkie my*
Slenie czy pisanie o malarstwie jest literaturg, jest zatem dzia-
talnoscig w dziedzinie innej sztuki, nic wspo6lnego z malarstwem

nie majacg. Malarz powinien malowa¢ — i kwita. Jeden z mo*
ich znajomych muzykéw powiedziat jednak na to, ze ta mysl
Cesanne‘a jest rowniez literaturg™ i dowodzi sktonnosci do

abstrakcyjnych rozmys$lan o malarstwie. Replika ta rzeczy*
wiscie wytraca bron z reki. Nie pozostaje wiec nic innego jak—
myslec¢ i pisaé 0o muzyce.

Tutaj jednak pojawia sie nowa watpliwosé: dla kogo pisaé?
Pominmy juz fakt, ze tylko cze$¢ ludzi, nalezacych do rasy
biatej (optymistycznie licze te cze$¢ na jakies 10%) stucha i ro-
zumie t. zw. muzyke ,powazng", a z tych 10% — 9/io pozo*
staje zwykle o sporg ilos¢ lat w tyle za ewolucja jezyka i smaku
muzycznego. Pominmy te sprawe, gdyz juz dawno muzycy
umoéwili sie, ze bedg dziata¢, tworzyé¢, graé, rozmawia¢ o mu*
zyce, chociaz nie sg reszcie ludzkosci koniecznie do szczescia
potrzebni. Potrzebni sg og6lnemu gmachowi kultury ludzkiej—
to im wystarcza. Ale co zrobié, je$li sami muzycy mowig ze
sobg réznymi jezykami? Wezmy choéby warszawski $wiatek
muzyczny. Z jednej strony znany krytyk powiada, ze ,Pulci-
nella" Strawinskiego to grafomanskie wypociny, a ,Pacifik"
Honeggera to jedynie dzwiekowo*nasladowczy, programowy
kicz. Z drugiej strony entuzjasci muzyki wspdtczesnej wma-
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wiajg w nas rzeczywiscie rozne kicze, jako rzekomo wartosSciowe
utwory wspoéiczesne. Ten do Sasa, ten do tasa — demoralizu*
jacy rozgardiasz sagdow i poje¢. Rzucony w te sadzawke adept
sztuki kompozytorskiej szybko przestaje sie orientowac, jak to
naprawde jest, kto kogo ,kiwa“ i ,buja“, kto méwi serio, tylko
sie myli, kto sie nie myli ale zartuje i kogo wreszcie uzna¢ na*
lezy za autorytet. Sadze ze poczatkujgcy artysta, o ile ma co$
do powiedzenia, nie powinien szukaé innych autorytetéw poza
wielkimi mistrzami i samym sobg. Taktyka to wprawdzie nieco
ryzykowna: mozna dosta¢ po nosie; ale kto zaryzykuje, a po
nosie nie dostanie — ten wygra.

Po tych dygresjach przejdzmy do samego tematu, to jest do
préby ustalenia jakiej$S wspdlnej postawy, ktora charakteryzuje
wspotczesne czy nowoczesne dazenia muzyczne. Postawe te
okreslilismy jako ,oblicze duchowe". Termin ten moze sie
komus$ wyda¢ metny i w ogdle typowo dyletancki, nalezy go
nieco omowic.

Rzeczg bezsporng jest, ze w muzyce o wartosci utworu, o ja-
kosci wrazenia estetycznego decyduje pewien uktad elementéw
formalno*dzwiekowych. Od wiekszej lub mniejszej doskona-
tosci tego uktadu zalezy sita i intensywno$¢ przezycia estetycz-
nego'. O jakosci tego przezycia trudno co$ konkretnego po*
wiedzie¢, gdyz jest ono nieuchwytne i indywidualne. Jednak
kazdy naprawde rozumiejagcy muzyke stuchacz przyzna, ze wzru*
szenie estetyczne, jakie ona daje, jest zupetnie innego ro*
dzaju, niz wzruszenie otrzymywane z innych sztuk i ze zadnego
bezposredniego paralelizmu wykry¢ pomiedzy réznymi dzie*
dzinami sztuki niepodobna. Czeste dopomaganie sobie przez
mato z muzykag obeznanych stuchaczy asocjacjami z dziedziny
malarstwa czy literatury jest tylko wyrazem braku kwalifikacyj
czysto muzycznych. ,Niewykwalifikowany" stuchacz, nie bedac
w stanie uchwyci¢ zrebow muzycznej konstrukcji utworu, two-
rzy sobie wiasne konstrukcje pomocnicze, do ktorych tworzywo
czerpie z bardziej mu dostepnych dziedzin sztuki jak malarstwo
i literatura, lub wprost z zycia codziennego. Oczywiscie nie ma
to nic wspo6lnego z samym utworem, Kktory przemawia tylko
swym zespotem elementdw muzycznych.

Stojac jednak na tym stanowisku nie mozemy odrzuci¢ catej
obszernej terminologii, pozornie wprowadzajgcej na teren mu-
zyki pojecia z innych dziedzin sztuki. Wszyscy muzycy, nawet
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najbardziej zakamieniali ,absolutysci" i abstrakcjonisci mdwig

0 muzycznym ,humorze", ,surowosci", ,pogodzie", ,powa*
dze“, ,patosie", uzywajg terminéw ,klasycyzm", ,roman*
tyzm", ,impresjonizm" etc. Dlaczego? Dlatego, ze wszyscy

zdajg sobie sprawe, iz nazwy te sg jedynie terminami zastep-
czymi, ktére chociaz zaczerpnigte sa z innych dziedzin sztuki,
jednak majg w muzyce swoje odrebne, czysto muzyczne zna*
czenie. Sg to po prostu znaki umowne, ktorych uzywamy
w braku innych, zdajgc sobie sprawe z ich prowizorycznosci
oraz z tego, ze wypozyczenie ich z innych dziedzin sztuki wy*
wotywaé moze i wywotuje réznie niepozgdane sugestie. Stowem
sg to nazwy bardzo niedoskonale, ale uzywac ich musimy, skoro
juz koniecznie chcemy modwi¢ stowami o muzyce. Oczywista
nazwy te majg dla muzyka swojg, czysto muzyczng tres¢. ,Ro-
mantyzm" — to bedzie pewien rodzaj harmonii, tematyki i fak*
tury; ,humor" — to zwykle pewien typ rytmu i instrumentacji
(stacatto fagotu); a wszak ,mistyczny" akord orkiestrowy to
czesto po prostu alterowany akord nonowy z flazoletami, harfg
1 tam*tamem. Lecz czy te terminy majg swoje odpowiedniki
w jako$ci wzruszenia estetycznego, o tym trudno co$ powie-
dzie¢. Tylko niebezpieczny laik bedzie sie upierat przy doslow*
nym interpretowaniu paralelizmu terminéw uzywanych w roz*
nych sztukach.

Jednym z takich umownych, zastepczych terminéw bedzie
i nasze ,oblicze duchowe". Céz to znaczy? Oto po prostu
nie chcemy moéwi¢ ani o harmonice wsp6iczesnej, ani o formie,
ani o fakturze instrumentalnej, lecz o czym$ ogélniejszym, o ja-
kim$ og6lnym charakterze muzyki ,nowoczesnej" (ktéry zreszta
jest niewatpliwie wypadkowg wszystkich poprzednio wymie*
nionych czynnikéw). Oczywista autor tego artykutu nie rosci
sobie pretensji do dania jakiejkolwiek wyczerpujacej syntezy, ani
nawet do obiektywnie trafnego ujecia powyzszej kwestii. Po
prostu chce da¢ kilka subiektywnych wrazen i spostrzezen ze
swoich ,przygéd wsrod arcydziet" (jak nazwat Anatol France
wrazenia odbiorcy sztuki) — w danym wypadku — przygod
wsrdd dziet muzycznych ostatniego 30*0 lecia. Bedg to wiec
tylko luzne i hipotetyczne refleksje, a czy wyniknie z nich co$
pozytywnego — trudno osadzi¢.

360



Gdy zastanawiamy sie, czy jest i jaki jest wsipolny kierunek
i charakter wspotczesnych usitowan muzycznych — tatwo dojsé
mozemy do wniosku, ze Kierunek jest, ale ze ma on dosy¢ waski
zakres i wptyw, ze stowem wieksza cze$¢ muzyki nowoczesnej—s
nie jest wcale nowoczesna. Nie jest to paradoks i bynajmniej
nie dyskwalifikuje owego kierunku, jako kierunku naczelnego
i prowadzacego. Wiemy z historii rewolucyj (np. rosyjskiej),
ze czesto grupa istotnych, ortodoksalnych rewolucjonistdw by-
wata nieliczna i pozornie mato wpltywowa, byta tylko jedng
z wielu réznych partyj o najrozmaitszych odcieniach i odchyle*
niach ideologicznych. A jednak w rezultacie ta wtasnie ,,czysta”
grupa nadawata ton i kierunek, a w perspektywie czasu ona
wydaje sie kierowniczg. Podobne zjawiska wskaza¢ mozna
w historii muzyki. W mysl tych doswiadczen ,historycznych"”
chcac scharakteryzowac ogolny, dominujacy kierunek w muzyce
-nowoczesnej" nie nalezy postugiwa¢ sie mechaniczng, parta*
mentarng zasadg wiekszosci t. j. metodag skonfrontowania twor
czosci wszystkich wybitnych kompozytoréw wspéiczesnych
i wyciggniecia z nich pewnych cech wspdélnych i przewazajacych.
Bytaby to droga szkolarska i mylna; nalezy przyja¢ metode
inng, metode ,madrej mniejszosci", subiektywng i apodyktyczng
wprawdzie, lecz w praktyce historycznej uprawniong. W mysl
tej metody wybierzmy sobie kierunek, ktéry uznajemy za re-
prezentujagcy muzyczng nowoczesno$¢ — inne za$ kierunki od*
rzuémy.

Nie ulega watpliwosci, ze tworczo$¢ szeregu najwiekszych
kompozytoréw wspétczesnych z Ravelem, Szymanowskim
i Schonbergiem na czele ma bardzo niewiele wspdlnego
z istotg muzyki ,nowoczesnej". Za te istote, za naczelny i cha*
rakterystyczny prad muzyki wspdtczesnej uznac nalezy rosyjsko-
francuski antyromantyzm; Strawinski z okresu ,Historii, zo¥
nierza", ,Pocatunku wieszczki" i ,Pulcinelli", ,$redni" Pro-
koffiew, ,prawdziwy" Hindemith (nie ten sfalszowany i zgry*
wajacy sie w ,Mathiis der Maler") i cala plejada kompozyto*
row francuskich — oto jgdro nowoczesnego stylu, a raczej kuz-
nica tego stylu.

Zanim co$ o tym kierunku powiemy, zajmijmy sie najpierw
jego stosunkiem do przesztosci: co on zwalczal, co odrzucit
a z czego wyrdst. Jesli przejdziemy myslg poszufladkowang
historie muzyki europejskiej ostatnich trzech wiekéw, to uznac
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trzeba niewatpliwie, ze najdalszym i najbardziej obcym wspo6¥
czesnemu pojmowaniu i wspotczesnemu smakowi kierunkiem
muzycznym byt t. zw. romantyzm. Szczegdlnie pdzniejszy i poz*
ny romantyzm od Chopina przez Liszta do Wagnera i Regera —
to co$ najdalszego i najbardziej r6znego od naszych dzisiejszych
upodoban. Dlaczego? jakie cechy tej muzyki tak dla nas dzisiaj
sg obce? W odpowiedzi na to pytanie nie uciekajmy sie do
zadnej uczonej analizy ewolucji harmonicznej, ewolucji formy,
faktury etc. Moznaby na ten temat wyla¢ morze atramentu, bo
kwestie te sg rozlegte i ztozone. Lecz mijatoby sie to z zato*
zeniami niniejszej pracy; nie chcemy przeciez analizowac sprawy
dogtebnie i fachowo; chcemy dac¢ niefrasobliwie syntetyczne re*
fleksje o ,duchowym obliczu" i uprawnilismy dyletanckie ale
wygodne terminy zgpozyczone z innych sztuk. Powiemy wiec
tak: romantyzm muzyczny sie przezyt, bo kompozytorzy zaczeli
mie¢ dos¢ Swiata ,powaznych przezy¢", patosu i liryzmu; wprost
czysto zmystowo znudzity im sie ptynne, okragte rytmy, cia-
gliwe, $piewne frazy, lejace sie gtadko jedna za drugg albo zgota
bez konca (Wagner); zmierzita pietrowo rozbudowana, ptynna
chromatyka, pompatyczna i ,gesta" instrumentacja i wreszcie
patos, ten lisztowski, koturnowy a pusty patos. Zapragnelismy
prostych, a z romantycznego punktu widzenia ,naiwnych" pa*
rzystych rytmoéw, suchych, zgrabnych, klasycznych; zapragnelis*
my zwieztosci humoru, ruchu, ,cienkiej" faktury, brutalnych
napozér i niepowaznych efektéw, instrumentacji barwnej ale
kostycznej, troche przykrej i ztosliwej, réznych zgrzytéw, chi-
chotéw, skrzeczacych trgbek i waltorni, wyrafinowanej groteski
i perkusyjnej raczej tematyki; zapragneliSmy wreszcie przejrzys*
tej formy, prostej, ale kubistycznie ,nielogicznej" harmonii, rze*
czowosci i opanowania. | oto urodzity sie stoneczne frazy ,Sym*
fonii klasycznej" Prokoffiewa, peten paradoksalnych point kon*
cert skrzypcowy, dziwaczny, kostyczny i chtodny jakby poza
ludzki liryzm jego ,Visions fugitives® (nazywaliSmy je ,po-
grzebem muchy") i cala, tak niezwykle samorodna twdrczosé
tego kompozytora; a dalej zndw kakofoniczny, niebywaty chorat
z ,Historii zotnierza" Strawinskiego, Swiat niezwykle subtelnych,
wzruszen ,Pulcinelli", koturnowa, mistrzowska jakby kubistycz-
na ,ordynarno$¢" ,Matej suity" i iskrzace sie wyrafinowang za*
bawg takty ,Pocatunku wieszczki".

W takim sobie dowolnym, ,domowym" i obrazowym uprosz*
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czeniu przedstawiliSmy romantyzm i anty*romantyzm. W tym
oswietleniu jasnym sie staje, dlaczego nie zaliczyliSmy do muzyki
nowoczesnej ani Schénberga, ani Ravela ani Szymanowskiego.
Schonberg przed wynalezieniem systemu 12-tonowego, to kon*
tynuator gmachu ciezlkiej, niemieckiej patetycznej metafizyki
chromatycznej; Schonberg atonalista — to juz tylko jatowy, zban-
krutowany spekulant metafizyczny (chciatbym jeszcze co$ ztego
powiedzie¢ o Schdnbergu, ale znéw mi kto$ zarzuci, ze za mato je5
go utwordw styszatem). Ravel — francuski czarodziej — daleko
wprawdzie odszedt od debussowskiego impresjonizmu: od ptyn*
nosci fraz ,Daphnisa i Chloe" doszedt do prokofiewowskiego
niemal koncertu fortepianowego — ale to tylko pozorna transfor-
macja gietkiego i wrazliwego mistrza—on juz jednak ,do nas" nie
nalezy. Wreszcie—Karol Szymanowski. Uwolnit sie z obje¢ nie-
mieckiego neo*romantyzmu i od skriabinowsko-impresjonistycz*
nych podmuchdéw ,Piesni o nocy" — aby stworzyé swéj wiasny
~nowoczesny styl polski". Stworzyt go niewatpliwie: jego etapy to
Mazurki, ,Stabat Mater" i ,Harnasie". Ale styl ten, cho¢ bez
watpienia, szczeg6lnie w ,Harnasiach" (widoczne echa strawin*
szczyzny) w jezyku swym nowoczesny, wydaje sie by¢ tylko
samoistnym odgatezieniem nowoczesnosci, swoistag herezjg, ge-
nialnym odszczepienstwem, ktore zginie wraz ze $miercig swego
wielkiego Twaorcy.

Wiec takie jest duchowe oblicze muzyki wsp6iczesnej? — za*
pytacie. Wiec ruch, humor, kostyczna groteska, perkusja i wy*
naturzone skrzeczenie waltorni?! Alez wobec bogatego $wiata
duchowego romantykéw to mato, to bardzo mato! Ot6z — tu
wiasnie pochowany jest pies, tu jest jadro sprawy! Nie w tym
zeby powyzsze zarzuty byty stuszne, lecz przeciwnie w tym, ze*
s§ one z gruntu niestuszne i oparte na nieporozumieniu, niestety
bardzo rozpowszechnionym. Nieporozumienie to wynika wiasnie
z owej nieszczesnej terminologii literackiej, ktéra wprowadzona
na teren muzylki bez koniecznego zastrzezenia, ze sg to tylko
chwilowo przyjete, zastepcze znaki umowne, narobita wielkich
szkod, wytwarzajac chaos w gtowach! Wcigz sie styszy, nawet
od powaznych niby krytykéw sady, ze muzyka nowoczesna jest
ptytka, ze wyraza mato przezy¢ duchowych, ze jest wynikiem
zubozenia ludzkiego zycia wewnetrznego, ze wog6le kryzys mo*
ralny etc. Ot6z jezeli o kryzysie sSrodkéw muzycznych mozna by
pomoéwic, o tyle 6w kryzys ,tresci duchowej", ,zubozenie", , ptyt*
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kos¢" i t. d.— to jest wiasnie piramidalna, moéwiac* poprostu —
bujda, ktéra wynilkla z nieszczesnego pomieszania poje¢ muzycz*
nych i nie muzycznych. O ile w literaturze nie ulega watpliwosci,
ze powies¢ np. Dostojewskiego nie tylko swymi walorami artys*
tycznymi ale i ciezarem gatunkowym swej problematyki stoi
0 wiele wyzej od powiesci np. Wodehouse'a, to musimy parnig*
ta¢, ze takie stwierdzenie dotyczace waloréw moralnych utworu
jest mozliwe tylko w literaturze, a przeniesione na teren muzyki
staje sie powaznym btedem. W literaturze mamy np. rzeczywisty
patos i rzeczywisty humor, natomiast nazwy ,patos" i ,humor"
uzyte dla okreslenia pewnych rodzajow zjawisk muzycznych tra*
cg swe literackie znaczenie i moralne czy uczuciowe sugestie, sta*
jac sie jedynie nazwami pewnych, czysto muzycznych fenomenow.
Literackie, moralne warto$ciowanie zjawisk muzycznych jest
przenoszeniem kategorii poje¢ wiasciwych jedynie pewnej sztuce
na teren innej sztuki; rezultaty takiego wartosciowania muszg by¢
btedne, bo w muzyce decyduje tylko i jedynie uktad elementow
formalnosdzwiekowych. Patos w literaturze goruje (przypusémy)
nad biazenstwem, a w muzyce t. zw. ,blazenstwo" gérowaé moze
nad t. zw. ,patosem" bo wartosciowanie odbywa isi¢ tutaj na in*
nej piaszczyznie, na plaszczyznie doskonatosci uktadu abstrak*
cyjnych elementéw. ,Patos" i ,btazeAstwo" w muzyce to sg pu*
ste dzwieki, ktorymi umowiliSmy sie oznacza¢ pewne roéwno*
prawne, abstrakcyjne cechy elementéw muzycznych (bo jako$
musimy je nazywaé, skoro chcemy o nich méwié¢). Wartoscio*
wanie elementéw muzycznych, t. j. ocena sity ich oddziatywania
estetycznego zalezy wylgcznie od doskonatosci ich uktadu, nie
za$ od ich jakos$ci. Stad nonsensem jest powiedzie¢, ze np. wstep
do ,Tristana" goruje nad ,Pulcinellg", bo jest od niej giebszy
1 powazniejszy. W muzyce niema literackiej problematyki, o in*
tensywnos$ci wzruszenia decydujg pewne prawa autonomiczne,
nawskro$ abstrakcyjne, nie za$ poza muzyczne sugestie pozyczo*
nych terminéw. Naprzyklad ,niepowazna" wedtug jednego
z krytykéw ,Pulcinellg" moze bardziej wzruszy¢ niz powazny,
tragiczny ,Tristan", bo idzie tu o specyficzny rodzaj wzruszenia,
0 wzruszenie estetyczne, a to zupetnie co innego niz normalne,
sZyciowe" wzruszenie uczuciowe. Muzyka jako sztuka idealnie
abstrakcyjna wzrusza nas wylgcznie estetycznie, to tez nikt nie
bedzie ptakat w ,smutnych" miejscach utworu muzycznego
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a $miat sie w ,wesotych", tak jak ptakatby lub $miat sie nad
ksigzka.

Na zakonczenie jeszcze kilka uwag. Trudno twierdzié, ze styl
~nowoczesny" juz sie wytworzyt. Dzisiejsze czasy to dopiero jego
narodziny; tworczo$¢ Strawinskiego nie jeist bynajmniej dzietem
skoriczonym i doskonaltym — to raczej zbidr sugestyj, mierzwa,
na ktdérej (oby) wyrosnie tworczos$¢ przysztych mistrzéw. | dru*
ga uwaga: czesto dla okreslenia istoty nowoczesnego kierunku
muzycznego uzywa sie terminu ,klasycyzm" lub ,neoklasycyzm".
Nie wydaje sie to stuszne. Wprawdzie mamy dzi$ wiele upodo*
ban wspdlnych z epoka klasykow np. w dziedzinie rytmu (ruchli*
we, parzyste, proste rytmy panowaty niepodzielnie od Bacha po
Beethovena) faktury, formy (zwiezto$¢ i prostota) lecz mimo
wszystko postawa wewnetrzna wydaje sie diametralnie rézna.
PrzyszliSmy do dzisiejszego rzekomego klasycyzmu obarczeni
catg epoka romantycznego baroku: nasza prostota jest wtorna,
to objaw przerafinowania, nasz ruch jest uporczywy az do maka*
brycznej groteski, zupetnie ré6zny od zdrowego, krzepigcego ru-
chu, jaki panuje w Koncertach Brandenburskich Bacha; na*
sze efekty sa brutalne ale mniej silne, raczej przekorne
i demoniczne, a nasza zwiezto$¢ bywa oschta i kostycz-
na (oto istny potok terminéw umownych!). Klasycy w gruncie
rzeczy mieli w poréwnaniu z nami prostolinijng psychike i wy*
razniejsze od naszych, w zupetnie innych ptaszczyznach i wymia*
raoh lezace cele. Wtasciwie mniejsza przestrzeh dzielita ich od
romantyzmu, niz to sie na ogét wydaje. O stosunku ,nowoczes*
nosci" do muzyki dawnych mistrz6w moznaby napisa¢ wiele.
Przed tym jednak trzeba jeszcze raz sie zastanowi¢, Czy warto
w ogole podejmowac te préby opisywania dzwiekéw stowami,
préby, ktére czesto koncza sie fiaskiem, pozostawiajgc niesmak,
charakterystyczny produkt czynnosci meczacych, a w rezultatach
swych iluzorycznych.

Andrzej Panufnik

ABSTRAKCJA W MUZYCE WSPOLCZESNE]J
(refleksje i uwagi)

Muzyka, najmniej sposréd wszystkich dziedzin sztuki majgca
pierwiastkéw okre$lonych, zewnetrznych, realnych — posiada
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przez to samodzielno$¢, niezaleznos¢ od jakichkplwiek zjawisk
Swiata zewnetrznego.

Odtwarzanie jedynie przejawow rzeczywistosci sprowadzitoby
muzyke do prymitywnego nasladownictwa dzwiekéw i oddawa*
nia wzruszen, co znéw z kolei nadatoby jej charakter opisowy,
znizajac jg do roli naiwnej ilustracji muzycznej, do ptytkiego na*
turalizmu. Niewolnicze zwigzanie z jakimkolwiek zjawiskiem
Swiata zewnetrznego doprowadzi bowiem niewatpliwie kompo*
zytora do nasladownictwa samego zjawiska, do odrzucenia pier*
wiastka abstrakcyjnego, stanowigcego o istocie muzyki.

Uwolnienie natomiast muzyki od konkretnych wizyj, jak row*
niez od z géry narzuconego przez kompozytora ,programu”, da
mozliwos$¢é odtworzenia pewnej ogélnej idei za pomocg muzycz*
nych symboléw. Muzyka ta usunie momenty zewnetrzne, opiso*
we, dajac wzamian wartosci najgtebszych, subiektywnych prze*
zy€. Oparcie sie na pierwiastku wewnetrznym postawi utwor w
nieokreslonym stosunku do jakichkolwiek przejawéw rzeczywi*
stosci, dlatego muzyka taka moze by¢ niejednokrotnie w rozmaity
spos6b komentowana, lecz osiggnie ona niewatpliwie (przy na*
prawde artystycznym ujeciu) swdj cel: wzruszenie estetyczne siu*
chacza.

Odrzucenie zewnetrznych przezy¢ kompozytora oraz pierwiast*
kéw zaczerpnietych z innych dziedzin sztuki, stworzy najczystsza
abstrakcje, uniezalezniong od jakichkolwiek nastrojow czy mysli,
i stanowi¢ bedzie tres¢ nieuchwytna, nie dajaca sie ujaé
w stowa lub wyrazi¢ konkretnym obrazem. O ile malarstwo,
rzezba i poezja interpretujg zjawiska uchwycone okiem artysty—
bowiem sg konsekwencjg obserwacji zycia, o tyle muzyka abstrakt
cyjna, przez swa samodzielnos$¢ i zupetng niezaleznos¢, odbiega
catkowicie od innych dziedzin sztuki, z ktdrych kazda (za wy*
jatkiem malarstwa abstrakcyjnego, bezprzedmiotowego, wynikte*
go z dalszej logicznej ewolucji kubizmu, oraz eksperymentalnych
préb stworzenia abstrakcyjnej poezji i teatru) zwigzana jest nie*
rozerwalnie z przejawami zycia przyrody.

*

Muzyka wspoétczesna abstrakcyjna ma wiec w zatozeniu kom*
pozytora oddziatywac¢ na stuchaczow jedynie samym nastep*
stwem i powigzaniem dzwiekéw z myslg tylko o czystej ekspresji
oraz o plastyce i wyrazistosci rysunkow melodyjnych i pulsacji
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rytmicznych. Kompozytorzy wspoétczesni w wiekszosci wypad*
kéw zdazajg do wypowiadania sie w sposéb absolutnie abstrakt
cyjny. Jednak nazbyt skrajne tendencje stwarzajg inng niebez*
pieczng mozliwos¢, mozliwo$é sprowadzenia tworczosci muzycz*
nej do wylgcznego operowania skomplikowang kombinacjg
dzwiekowa, harmonicznie z sobg nie powigzang (czesto zupetna
przypadkowos$¢ wspétbrzmien) i opartg wytgcznie na rozumowej
chtodnej kalkulacji architektonicznej. Tdkie hotdowanie bezna*
mietnej architektonice dzwiekowej ma miejsce najczesciej u kom*
pozytorow pozbawionych szczerego impulsu twdérczego. Ich ,ab*
strakcyjno$¢ll — to suche teoretyzowanie. Hypertrofia srodkéw
artystycznego wyrazu, oraz zwrot zwiaszcza ku formom przed*
klasycznym skierowaty wspotczesng tworczos¢ na tory ekspery*
mentatorskie, stwarzajgc réwniez jak poprzednio programowos$¢
nieprzychylne warunki dla rozwoju pierwiastkow duchowych
i uczuciowych w muzyce. Te za$ jedynie wartosci, jako cecha
najprawdziwszego talentu, zawarte w doskonatej formie, sg i po*
zostana nieomylnym sprawdzianem wielkosci i gtebi utworu.

W muzyce wspétczesnej widzimy natomiast dgznos¢ do wyka*
zania swojej indywidualnosci przez pietyzm dla ,materializmuZ¥
muzycznego. Wzajemne przesciganie sie w oryginalnosci, w na*
gromadzeniu najnowszych $rodkéw i nieznanych dotagd kombi*
nacyj dzwiekowych, sprawia wrazenie zdobywania rekordu
(czyzby psychoza sportu?) nie liczacego sie zupetnie ze stanem
duchowym kompozytora, z t. zw. popularnie ,natchnieniemil —
tak czesto dzi$ negowanym jako impuls zbedny przy pracy twor*
czej. Wspotcze$ni kompozytorzy — szukajac ,nowych drogll —
omijajg i stusznie epigonizm dawnych mistrzéw, jednak pomi*
niecie pierwiastkdw duchowych i uczuciowych, ktdére sg kwinte*
sencjg muzyki, wydaje sie bolesnym zubozeniem samej twdrczo*
$ci muzycznej.

Szata zewnetrzna, a wiec wybdr formy takiej jak np. rondo,
fuga lulb passacaglia, powinna by¢ jedynie srodkiem do wyraza*
nia jakiej$ idei podstawowej, jakiej$§ koncepcji wewnetrznej, a nie
wytgcznym wykorzystaniem mozliwosci uprzednio wybranej for*
my jako takiej.

To tez uformowanie tworzywa dzwigkowego powinno sie
ksztattowa¢ pod wplywem najistotniejszych klimatow uczucio*
wych kompozytora, jego spontanicznego impulsu twdérczego.
Przefiltrowanie tego materiatu dzwiekowego przez $wiadomy in*
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telekt i oparcie go na osiggnietych dotagd zdobyczach formalnych
i wiasnych s$rodkach artystycznego wyrazu, da dopiero w wyni*
ku utwor prawdziwie piekny i wartoSciowy.

*

Jezeli twérczos$é wspotczesna dazy do zupetnie abstrakcyjnego
wyrazania sie — to nasuwa sie konieczno$¢ rozstrzygniecia pro*
blemu tytutu utworu.

Jak wiemy sg dwojakie rodzaje tytutdw: zaczerpniete wy*
tagcznie z nomenklatury muzycznej j. np. allegro, uwertura, suita
i t. p.itytuty ,literackie", jakoby nawigzujace do tresci progra*
mowej utworu. | tu powstaje stara kwestia, czy tytut t. zw. lite*
racki" pomoze stuchaczowi do zrozumienia utworu?

Muzyka jako sztuka absolutna powinna by¢ wchianiana przez
odbiorce bez jakichkolwiek posrednich obrazdw wzrokowych,
przyswajana jako piekno skoniczone, trwate i istotne, bez pomocy
sugestyj wizualnych, ktore niepotrzebnie macg ksztatt i barwe
kompozycji. Utwor powstaje pod wpltywem rozmaitych impul*
sow konkretnych. Impulsy te przetworzone jednak w artystycz*
nej wyobrazni w 'wyniku zawiera¢ mogga tylko refleks rzeczy*
wistosci, ale nie koniecznie w stuchaczu musza budzi¢ te same
mysli i wzruszenia, ktore byty bodzcem twdérczym artysty.

Gdyby Szymanowski opatrzyt np. pierwszy koncert skrzyp*
cowy tytutem ,Noc majowa" (kompozycja oparta na poemacie
Micinskiego pod tym tytutem), to sugestywno$¢ tego ,roman*
tycznego" tytutu zmuszataby stuchacza do poszukiwania litylko
nastrojéw wiosennej nocy, znizajac wspaniatg tres¢ do poziomu
ilustracji muzycznej. Przeszkadzatoby to w bezposrednim zrozu*
mieniu catej abstrakcyjnie pieknej kompozycji, ktora jest czyms$
wiekszym i gtebszym — bedac ponadwymiarowos$cig w maestrii
odtworzenia nieziemskich, napét realnych wizyj.

Podobnie rzecz ma sie z utworem symfonicznym Honeggera
JWPacific 231". Kompozytor nadaje swej $wietnej kompozycji ty*
tul (ktory jak wiemy jest nazwg lokomotywy) — zmuszajac stu*
chacza do poszukiwania warto$ci onomatopeistycznych, zrecznos*
ci w nasladownictwie dzwiekoéw, jakie wydaje parow6z w ruchu,
przez co sam utwdr — tak niezwykle warto$ciowy dla waloréw
czysto muzycznych — nawet wytrawnym krytykom wydaje sie
wylgcznie kompozycjg ilustracyjng. Gdyby Honegger nazwat
Pacific np. ,Allegrem symfonicznym", rozpatrywalibySmy go
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bez niepotrzebnych uskokéw w strone onomatopei, natomiast
z catym pietyzmem dla jego abstrakcyjnego piekna.

*

Palagcg rowniez wydaje mi sie sprawa folkloru w muzyce

wspdiczesne;.
Ot6z ,walka“ o muzyke ,narodowg" polega u nas w wiekszos¢
ci wypadkow na wprowadzaniu do form ,absolutnych" — mos

tywow ludowych, a gama majorowa z podwyzszong kwartg i obs
nizong septyma staje sie niezawodng jakoby recepta i nieznosng
manierg . ; j

Chcac stworzyé muzyke polska, nie widze koniecznosci postus
giwania sie tym banalnym, zuzytym zwrotem muzycznym. Ras
czej w sferze czystej abstrakcji nalezatoby wysublimowac indy*
widualne impulsy, ktére przettumaczone na wyraz muzyczny, od*
datyby obraz psychiki polskiej.

Tworczos¢ wielkich talentow, na ktore czekamy, stanie sie nie$
watpliwie wyktadnikiem najistotniejszych wibracyj mys$li naros
du, bez uciekania sie do prymitywnej melodyki ludowej, ktora
bedac jedynie czgstkg naszych mozliwosci, nie jest wiernym
i kompletnym obrazem muzycznej postawy ducha polskiego.

Zygmunt Mycielski.
CHODZI O MUZYKE...

Wiasciwie, trzeba by wsadzi¢ kij w mrowisko. Jak to zrobi¢?
Nie bac sie stow, nie ba¢ sie nazwisk, to raz. Pokazat nam to juz
pan Szpinalski w swoich artykutach w ,Kurierze Porannym”,
artykutach, ktorych doniostos¢ jest ciggle niedoceniana.

Ale zmierzam jeszcze i do innej materii. MOwi sie u nas wiecej
0 organizacji, o instytucji i o teorii, a 0 wiele mniej o samej mus
zyce. Chciatbym, zeby gtdwny nacisk informacyjny, zeby dyskus
sja i nerw muzyczny pulsowaty dookota nowych dziet. Zeby sie
ktécono o Palestra, Kasserna i tylu innych. Jest jakas sennosc.
Sennos¢ i kolezenstwo niejednokrotnie. Po wykonaniach ,Poes
matu zatobnego" Wytowicza, ,Uwertury" Szatowskiego, kons
certu na dwa fortepiany Maciejewskiego czy ,Prometeusza" Szes
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ligowskiego — jest cisza. Ludzie sobie nie skacza, do oczu o mu*
zyke, ale skaczg o rozmaite jakie$ sprawki inne. To jest nudne.

Miatem pisa¢ o centrach muzycznych, czyli, znowu o Paryzu.
Oto6z, pisa¢ 0 muzycznym Paryzu znaczy pisa¢c o nazwiskach.
Znaczy to pisa¢ o antagonizmie ludzi z pod takiego czy innego
zmalku sztuki wspotczesnej. Tam kwestia Rousell*Strawinski,
Markiewicz*Franeais jest rozstrzygana w ogniu pasji, snobizmu,
intryg i entuzjazmow. Jezeli sie kto$ obraza, to tego nie stychac.
W szystko jedno, bo chodzi o rzecz zywg, o sztuke, marnie nawet
nieraz wykonywang, ale o rzecz zywg, o sztuke! Powtarzam u*
mysInie, bo nie jest to $wiatek matych rzeczy, ale walka o nowe
wartosci.

Nie nawotuje do sgdzenia, ale nawotuje do poznawania, dysku*
towania i ozywienia. Mamy nowga grupe muzykéw, ikompozyto*
row i wirtuozéw. Za mato sie o nich méwi. A przeciez ciagle sie
dzieje co$ nowego. Wystarczy posiedzie¢ przez rok w Polsce, ze*
by straci¢ kontakt z ruchem muzycznym naszego kontynentu.
Jezeli to takie trudne, to trzeba wywotaé ten ruch okoto dziet mu*
zycznych u nas. Recenzje wpadajg w miekkie ciasto publicznej
obojetnosci, bo antagonizmy sa bardziej personalne niz muzycz*
ne istyszy sie mato.

Chciatbym przynajmniej wiedzieé, jezeli nie moge ustyszeé, co
pisze nowego Hindemith i jaki jest ten nowy balet Strawinskie*
go. Tymczasem na kazdym kroku moge czyta¢ tylko o jakich$
drobnych sprawkach. Wiem, ze trudno jest zamieni¢ spoteczen*
stwo niemuzykalne na muzykalne. Ale to jest sprawga codziennej
pracy szkét muzycznych, radia i biur koncertowych. Muzyka za*
czyna sie dopiero tam, gdzie ten wstepny etap sie konczy.

Przeglagdatem recenzje polskie sprzed trzydziestu lat. To co sig
pisze dzisiaj jest zastraszajgco podobne do tamtego. Czyz nie
urodzito sie nic nowego od czaséw pierwszych wystgpien ,,Mtodej
Polski"? Czy niema nowych pradow, stylow i haset? Bo przeciez
sg nowi ludzie. A tymczasem dzisiaj jak i wtedy czyta sie o tym:
co zrobié, zeby ludzie chodzili ina koncerty i zeby byli muzykal*
ni. Z tych 6wczesnych recenzji trudno mi sie dowiedzie¢ o mu*
zyce wtedy. Trzeba to zmieni¢ radykalnie. Pisma muzyczne
i krytycy musza dawac¢ czytelnikowi $miaty obraz wspotczesnos*
ci. A jest to tym tatwiej, ze ruszyliSmy juz z miejsca na dobre.

Co$ catkiem nowego zawsze przestrasza. Przestrasza rytm, kto*
ry trzeba dopiero policzy¢, zdby wygra¢ precyzyjnie jego nowg
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pulsacje. Przestrasza trudniejsza linearnos¢ i nieznane dotad
wspotbrzmienie. Prawie nigdy sie nie styszy doktadnych wartos*
ci nut w powolnych czesciach utworow z XV 1l1*go wieku. Kto*
ry ze skrzypkéw wylicza te warto$ci adagia z Tej sonaty J. S. Ba*
cha? Ktora Spiewaczka pilnuje ¢wiartek i szesnastek? Na pal*
cach policzyé! Ale istnieje pewna ,/tradycja niedoktadnosci”
w stosunku do tych dawnych dziet. Natomiast dzieto nowe trze*
ba dopiero przeczyta¢ i poznaé. Ten wysitek jest ojcem niecheci.
Wiec gra sie dalej karnawat Schumanna i ,pigtg" Beethovena,
popetniajgc te same niedogrania i niedoktadnosci, bo sa tylko
trzy préby, bo orkiestra za mato zarabia, i t. p. W ten sposéb
zycie muzyczne idzie od potkniecia do potkniecia i, po staremu,
od jednego wielkiego muzyka do drugiego.

Zdajmy sobie sprawe z tego, ze historia sztuki jest historig wiel*
kich dziet czyli nazwisk. Trzeba z pewnoscig specjalnych warun*
kéw, zeby sie w ciggu pieciu lat urodzit Rameau, Domenico
Scarlatti, Haendel, J. S. Bach, Marcello, Porpora, Lulty i Tele*
mann, ale w dalszym ciggu zajmujg nas oni, a nie ich stuchacze.
O aurze ktéra ich wydata oni wtasnie nam $wiadczg. Tak samo
dzisiaj. Najciekawsza sprawag jest i bedzie taka na przyktad spra*
wa Matk;ewicz*Maciejewski i o tym trzeba wiedzieé, bo, za sto
lat, bedzie dla nas za p6zno.

Tych kilka stéw pisze w nadziei, ze przyczynig sie one do wy*
wotania dyskusji i sprecyzowania nowych pradéw, antagoni*
zmow i stylow, ktore juz istniejg, a ktére trzeba tylko odcyfro*
wacé. Bo zbyt czesto spotyka sie jeszcze, nawet wsrod muzykow,
ludzi, operujacych pojeciami Strauss*Debussy.

Michat Kondracki
TEGOROCZNE FESTIVALE MUZYCZNE W PARYZU

Druga potowa czerwca roku biezacego wyrdznita sie rzadkim napieciem
muzycznym w Paryzu. Przypisa¢ to nalezy w pierwszym rzedzie Wystawie
Swiatowej oraz — odbywajgcemu sie w scistym zwigzku z Wystawg — XV
Festivalowi Miedzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspodtczesnej. Te
dwa czynniki wptynety w sposéb potezny na ozywienie zamierajgcego juz
zwykle w tym okresie zycia muzycznego francuskiej stolicy. Na krotkiej
stosunkowo przestrzeni czasu, obejmujacej zaledwie dwa tygodnie, odbyto
sie przeszto 20 interesujacych koncertéw. Poza tym mialy miejsce imponu-
jace manifestacje teatralne (operowe i baletowe).
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Polska -muzyka zdobyta sobie w tym S$wiatowym pojcazie artystycznym
zupetnie nieposlednie miejsce. Stwierdzi¢ mozna bez przesady, ze polska
sztuka muzyczna potrafita nawet wybi¢ sie w Paryzu na jedng z przoduja-
cych pozycji, rownowazac tym cho¢ w czesci kompromitacje polskiego pa-
wilonu wystawowego na terenie miedzynarodowym.

Wypada tedy przyjrzeé sie zbliska przebiegowi $wieta muzycznego w Pa-
ryzu i omowic¢ szczegétowo jego gtbwne momenty.

Chronologicznie pierwszym byt wystep chéru archikatedralnego ks. dr.
Gieburowskiego z Poznania. Nie zdazytem, niestety, przyjecha¢ na ten
pierwszy koncert polski, zorganizowany przez komisarza R. P. na Wystawie
w Paryzu i nie danym mi byto zosta¢ $wiadkiem jego wielkiego sukcesu.
Styszatem natomiast z ust bardzo wiarogodnych swiadkéw, ktorzy na tym
koncercie byli, ze chor ks. Gieburowskiego Spiewat wspaniale, o wiele lepiej
jeszcze niz w Polsce (w czasie niedawnego pobytu w (Warszawie)li ze zrobit
bardzo dodatnie wrazenie na publicznosci francuskiej i miedzynarodowej,
ktéra diugo oklaskiwata zastuzonego kaptana-kapelmistrza, zmuszajagc go
do czterokrotnego powrotu na estrade. Znajac pewng wstrzemiezliwosé (ze-
by nie powiedzie¢: nieufnos¢) paryskiej publicznosci w stosunku do nowych,
nieznanych jej jednostek artystycznych, nalezy uzna¢ sukces chéru ks. dr.
Gieburowskiego za b. powazny i niewatpliwy, ha poparcie czego moznaby
zacytowac jednogto$ny entuzjazm prasy francuskiej, rowniez niezbyt skorej
do pochwat i komplementéw. Tak wiec ,Les 3 concerts polonais” rozpo-
czety sie pod dobrg wrozbg. Dalszy ciag okazat sie réwnie udany.

Drugim z kolei koncertem polskim byt recital klawesynowy Wandy Lan-
dowskiej, ktory miat miejsce w sali teatru des Champs-Elysces, uznanego za
oficjalng placéwke artystyczng Wystawy Paryskiej. Znakomita klawesynist-
ka poswiecita tym razem catkowity program swego koncertu muzyce pol-
skiej — dawnej i ludowej. Z tego wzgledu recital jej zastuguje na specjalne
wyroznienie. Na pierwszy ogien poszta Sonata na 2 skrzypiec i bas St. Sylw.
Szarzynhskiego. Wykonata ja Wanda Landowska na klawesynie ze wspoét-
udziatem p. M. Guiignard i O. Marchesini, cztonkdw kameralnego zespotu in-
strumentalnego. W komentarzach analitycznych, dotgczonych do programu
koncertu, podaje Landowska szczegéty odkrycia przez nig wspomnianego
utworu. Rekopis Sonaty miat by¢ dostarczony jej przez p. A. Polinskiego,
ktéry go odnalazt w stynnej i bogatej bibliotece Kolegium w towiczu. Po-
szczegblne czesci Sonaty sg nastepujgce: Sarabanda — Fugato — Grave —
Gigue. Nastepnym punktem programu byt cykl dawnych tancow polskich
na klawesyn solo. Rozpoczeto go Preludium J. Podbielskiego, organisty
z Krélewca, w 1(703 r., urodzonego w Toruniu, utrzymane w stylu preludiéw
organowych. Dalej nastepowat ,Dohry taniec polski” Krzysztofa Laeffen-
holtza. pochodzacy z tabulatury organowej, przypominajgcy swym brzmie-
niem barwe kobzy i zakorficzony charakterystycznym rytmem trojkowym.
Potem szta z kolei ,Volta Polonica” i ,Wyrwany” Anonima, zaczerpniete
z tabulatur nieznanych lutnistéw XVI i XVII w. Wreszcie ,,Chorea Poloni-
ca” Dioimedesa Cato, pochodzace z tabulatury organowej z r. 1603 i na za-
konczenie Bourree i Mazur G. Ch. Telemanna z rekopisu zwanego Andreas
Bach Buch.
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W dailszym ciggu programu p. Wanda Landowska wykonata (z udziatem
cztonkéw swego zespotu kameralnego) Sonate na 2 skrzypiec i basso con-
tinuo (zrealizowanego na klawesyn) Marcina Mielczewskiego (wedtug reko-
pisu, wypozyczonego z Muzeum Narodowego Francji — Collection S. Bros-
sard — i odcyfrowanego przez wykonawczynig¢). Zostata odegrana tylko
pierwsza cze$¢ sonaty (gdyz caly utwor jest za dtugi), zawierajgca cykl tan-
cow dworskich (Uwerturae, Branles, Basscs-danses, Gaillard, Volta i Mazur).

W drugiej czesci programu figurowaty 4 Pie$ni ludowe polskie (Podolan-
ka, Chmiel, Wedrowali krawczycy i Mazur) w opracowaniu instrumen-
talnym Wandy Landowskiej (na zespét, ztozony z kwintetu smyczkowego,
fletu, oboju, rozka angielskiego, fagotu i klawesynu), z ktérych najwiek*
szym powodzeniem cieszyt sie Mazur, powtdrzony na ogo6lne zadanie pu-
blicznosci.

W dalszym ciggu koncertu odegrata W. Landowska na klawesynie solo
Polonezy M. C. Oginskiego (Moderato — Poco adagio — Les Adieux —
Andante patetico — Dolente grazioso eon tenerezza), nastepnie Rondo, Ab
legro e Scherzando C. W. Podbielskiego i na zakoriczenie koncerty instru-
mentalne Adama Jarzebskiego: Berlinesa i Tamburitta (podtug rekopisow
z Biblioteki Miejskiej we Wroctawiu: Canzoni e Concerti a due tree quatre
voci cum Basso Continuo di Adamo Harzebski (!) 1627 na skrzypce, viole
da gamba, oboe d’amore, fagot i klawesyn.

Zgromadzona na koncercie Wandy Landowskiej elita intelektualna i kul-
turalna Paryza oklaskiwata gorgco znakomitg artystke oraz liczne dzieta pol-
skie, doskonale przez nig zaprezentowane. Koncert ten miat niezaprzeczal-
nie duze znaczenie dla propagandy muzyki polskiej za granica.

Trzecim z kolei polskim koncertem w Paryzu byt wspaniaty wystep Artu-
ra Rodzinskiego na czele orkiestry paryskiej. W programie koncertu Ro-
dzinskiego figurowat (oprécz IV Brahmsa, Il Suity z ,Daphnis et Chloe”
Ravela, Bacha «— Stokowskiego) zaledwie jeden utwdr polskii — Il-gi kon-
cert skrzypcowy Karola Szymanowskiego (wyk. Eugenia Uminska).

Korzys¢, jaka osiggneta polska muzyka wspotczesna z koncertu Rodzin-
skiego, sprowadza sie wiec jedynie do przypomnienia publicznosci europej-
skiej jednego z ostatnich (cho¢ nie najlepszych) dziet Szymanowskiego. Bo-
gaty i obfity dorobek mtodej wspotczesnej generacji muzykoéw polskich nie
potrafit zainteresowa¢ mistrza z Cleveland, ani wzbudzi¢ w nim pragnienia
zrewidowania swego negatywnego nastawienia w stosunku do wartosci kom-
pozycji miodszych polskich muzykow.

Stawa Rodzinskiego na terenie miedzynarodowym jest juz tak wielka, ze
moze on sobie pozwoli¢ na lekcewazenie utartych tradycji kapelmistrzow-
skich, polegajacych na konstruowaniu swego programu wytacznie pod ka-
tem widzenia popisu osobistego. Artysta tej miary co Rodzinski nie potrze-
buje sie legitymowaé wobec Paryza wykonaniem dziet repertuaru klasycz-
nego, zwtaszcza za$ Brahmsa. Objecie przez niego naczelnego kierownic-
twa niedawno utworzonej najlepszej orkiestry $wiata pod nazwg ,Tosca-
nini-Rodzinski” w New-Yorku daje pojecie o fantastycznej karierze muzy-
ka, ktéry jeszcze przed dziesieciu laty pracowat w zespole kapelmistrzow
opery warszawskiej. Dzi$ Rodzinski stoi juz niemal u szczytu stawy, zdo-
bywajac jednak ciagle coraz wiekszy rozgtos dla swej znakomitej sztuki.
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Zelazna energia, niezmordowana pracowito$¢ i konsekwentnos¢ w realizacji
planéw zaprowadza niewatpliwie Rodzinskiego jeszcze bardzo wysoko w
gére. Dla dopetnienia catoksztattu wyczerpujacej dziatalnosci Artura Ro-
dzinskiego na terenie $wiatowym brak tylko jednej cegietki: przyczynienia
sie do propagandy wspoétczesnej muzyki polskiej za granica. Juz wykona-
nie ,Harnasiéw” w Ameryce i li-go Koncertu skrzypcowego Szymanowskie-
go w Paryzu wydaje sie zapowiada¢ symptomy budzacego sie w tym Kkie-
runku zainteresowania. Oby ciag dalszy nie kazal na siebie czeka¢ zbyt
dtugo.

Po tej dygresji, zwigzanej jednak organicznie z omawianym tematem, trze-
ba powrdci¢ do dalszego ciggu festivali paryskich. Jednym z najciekawszych
koncertéow byt zupetnie poza ramami festivalowymi zorganizowany wystep
Nadi Boulanger ze swym zespotem wokalnym, w programie ktérego figuro-
waly m. in. fragmenty ,Persefony” lgora Strawinskiego. Zdumiewajacy ta-
lent wielkiego muzyka rosyjskiego (obecnie naturalizowanego Francuza) dat
Swiatu zndw dzieto o wartosci olbrzymiej, petne prostoty iscie genialnej
i piekna nieprzemijajacego, pokrewne duchowo oratoriom Haendla dzieki
swemu rzadkiemu majestatowi. Nowa (lecz juz nie najnowsza) partytura
Strawinskiego jest arcydzietem logiki, czystosci technicznej i doskonatosci
,roboty” muzycznej. Kiedy po skoriczonej ,Persefonie” stucha sie jakie-
go$ dzieta autora z przed kilku stuleci, réznica podejscia ido muzyki jest
tak frapujaco wielka, ze trudno uwierzyé, aby rozwoj najmiodszej ze sztuk
mogt doprowadzi¢ do podobnego wyrafinowania srodk6w muzycznych, do
jakiego doszedt apostot wspétczesnosci — Strawinski.

Obok Strawinskiego jakze nedznie prezentowat sie przekrdj najnowszej
miedzynarodowej twérczosci kompozytorow wspdtczesnych! Nie wiadomo
wiasciwie kogo trzeba w tym wini¢, ale chyba w pierwszym rzedzie czton-
kéw Jury Miedzynarodowego, ktére wybrato z nadestanych utwordéw chy-
ba najgorsze do wykonania na dorocznym XV Festivalu Muz. Wsp. Nie
ulega bowiem najmniejszej watpliwosci, ze dorobek obecnej generacji mu-
zykéw europejskich przedstawia sie nieco lepiej, niz go pokazano na nie-
fortunnych proébach festivalowych. Panowie jurorzy: R. Gerhard (Barcelo-
na), M. Clark (Londyn), M. Osterc (Ljubljana), M. Jeanson (Stokholm)
i J. Ibert (Paryz) z prezesem E. J. Dentem (Cambridge) na czele wykazali
rzadki, .dotychczas nienotowany w dziejach Miedz. Tow. Muz. "Wspotcz.
brak gustu i poczucia artyzmu. Potowa dopuszczonych przez nich na
Festiwal kompozycji nie powinna byta w og6le dosta¢ sie na estrade koncer-
towa. Ci panowie (jurorzy) oddali bardzo ztg przystuge muzyce wspdiczes-
nej w ogole a Towarzystwu w szczeg6lnosci. Nie nalezato wiec gra¢ przede
wszystkim takich operetkowych kompozycji instrumentalnych jak Koncert
fortepianowy Jean Franeais. Przy tej okazji nasuwajg sie niemite refleksje
o upadku wspotczesnej miodej muzyki francuskiej. Nie mozna zrozumieg,
jak w kraju, ktory wydat Debussy’ego, Ravela, Roussela, Fl. Schmitta, Fer»
roud toleruje sie obecnie muzyczke w stylu J. Franeais. | nie tylko sie ja
toleruje, lecz, co gorzej, gorliwie propaguje i popiera, jako charakterystycz-
ng dla kultury francuskiej. tadne $wiadectwo wystawiajg muzycy francuscy
swoim tradycjom kulturalnym. Przed paru laty robiono jedynie wyjatek
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wobec Poulenc’a — kompozytora, jak wiadomo o niezbyt powaznych aspi-
racjach — zaliczajac go nie bez odcienia wyrozumiatej pobtazliwosci do
,grupy szesciu”. Nikt jednak nie traktowal twdrczosci jego zupetnie na
serio, tym bardziej nie zachwycat sie jego muzyka i nie robit z niego repre-
zentacyjnego, czotowego kompozytora francuskiego. Jean Franeais — to pod
wieloma wzgledami Poulenc, tylko w gorszej edycji, bo z duzymi preten*
sjami do uniwersalnosci, klasycyzmu i wysokiego artyzmu. Jedynym jego
walorem jest duzy talent odtworczy: interpretuje on swoj koncert wspania-
le i to ratuje do pewnego stopnia beznadziejng sytuacje. Jakimi drogami
trafit ten utwor z nieprawdziwego zdarzenia na powazng estrade Filharmo-
nii Berlinskiej (w roku ubiegtym) pozostanie tajemnica. Wystarczy stwier-
dzi¢, ze nawet obronca i piewca talentu J. Franeais p. Fr. Valery przyznaje,
ze muzyka jego klienta jest ,tatwg i lekkg”. Kazdy powazny muzyk doda
w mysli, ze jest ona zbyt tatwg lub po prostu — lekkg muzyczka rozrywko-
wa 0 banalnej inwencji, tanich pomystach, stabiutkiej instrumentacji i kom-
pletnym braku polifonii. Mozna pisa¢ muzyke tatwg, lecz nie zdawkowa,
goniagcg wyraznie za popularnoscia, unikajaca probleméw, muzyke, w ktorej
sie nic nie dzieje, lecz wszystko ptynie jak woda z cukrem. Oto do czego
moze doprowadzi¢ zbiorowa sugestia i zapatrzenie w mrzonki ,wskrzesza-
nia” dawno juz zakonczonego stylu ,galant” w muzyce francuskiej. Ze chi-
mera ta moze da¢ tylko zatosne rezultaty dowi6dt wymownie Jean Franeais
swym koncertem. Nie przekonat tylko swoich witasnych rodakéw.

Innym kwiatem, wybranym przez nieudolne Jury tegoroczne, byta Sym-
fonia koncertujgca szwedzkiego kompozytora Hildinga Rosenberga, okropna
pita, trwajgca dobrych czterdziesci minut. Dobita ona stuchaczy pierwszego
koncertu symfonicznego, odbywajgcego sie w Centre Marcelin-Berthelot.
Nastepujgca potem Il Symfonia elegijna wielkiego Francesco Malipiero
(pod dyrekcjg doskonatego miodego kapelmistrza witoskiego Nino Sanzo-
gno) nie wywotata juz gtebszego wrazenia.

Do bardzo problematycznych pozycji omawianego koncertu nalezat row-
niez ,Flommage n Babeuf” (na instrumenty dete i perskusje) belgijskiego
kompozytora Andre Souris, propagatora ,surrealizmu” w muzyce. Utwor
ten, utrzymany w rytmie marsza sankiulockiego, oparty jest na stylizowa-
nych reminiscencjach Marsylianki. Fatalne wrazenie wywarfa takze stabiut-
ka fantazja na orkiestre smyczkowa Norberta von Hannenheima (Rumuna,
mieszkajacego w Niemczech).

Poziom catego koncertu uratowaty dwa utwory: Symfonia koncertujaca
Karola Szymanowskiego, odegrana jako hotd pos$miertny (in memoriam)
na poczatku inauguracyjnego koncertu pod dyrekcja Grzegorza Fitelberga
z udziatem Zbigniewa Drzewieckiego (dotychczas jednego z najlepszych
interpretatoréw partii fortepianowej tego dzieta) oraz — Koncert skrzyp-
cowy Jerzego Fitelberga w wykonaniu Colette Frantz (dyr. G. Fitelberg).
Kompozycja J. Fitelberga, gesta w fakturze, posiada duzo lirycznego polotu
i poezji. Koncert na orkiestre M. Staroradomskiego (Z. S- R- R) nie zawie-
rat zadnych realnych warto$ci muzycznych i rewelacjg nie byt

Rownolegle z inauguracjag koncertow symfonicznych, rano tego samego
dnia odbyt sie pierwszy koncert kameralny Miedz. Tow. Muz. Wspotczess
nej (w sale Comedie des ChampssElysees) o programie réwniez bardzo
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niejednolitym. Obok doskonatych utworow, jak Il kwartet smyczkowy Ar-
tura Honeggera, i bardzo interesujgcego Nonetu instrumentalnego Karola
Reinera z Czechostowacji (ucznia prof. A. Haby i wyznawcy jego S$wier¢-
tonowego systemu muzycznego oraz stylu atematycznego) wykonano bez-
barwny Duet na flet i klarnet J. Homsa (Hiszpana), zupetnie slaby Morceau
de concert na wiolonczele i fortepian Al. Busha, a takze akademicko-naiw-
ne piesni p. t. ,Gtos Jamato” (na sopran z tow. zespotu kameralnego) kom-
pozytorki japonskiej M. Toyama. Suita Florent-Schmitta (na zespét kame-
ralny) umieszczona na koncu tego barokowego programu nie przyczynita
sie do wywotania dobrego wrazenia o rozpoczynajagcym sie $wiecie muzycz-
nym.

O wiele lepsze wspomnienie pozostawit koncert polskiej wspdtczesnej
muzyki kameralnej, zorganizowany w ramach Festivalu M. T. M. W. przez
Stow. Mitodych Muzykéw Pol. w Paryzu. Nie obeszto sie jednak i tu bez
dysonanséw. Swietne Trio na flet, klarnet i fagot Bolestawa Woytowicza
rozpoczeto program polskiego koncertu. Znany w Warszawie i za granica
Koncert na dwa fortepiany Romana Maciejewskiego (odegrany przez autora
i K. Kranca) osiggnat rowniez bardzo duzy sukces wsrdod stuchaczy. Trzeci
(najnowszy) kwartet Antoniego Szatowskiego utrwalit najlepsze mniema-
nie o wielkim talencie autora ,Uwertury”. Wykonana nastepnie przez Eu-
genie Uminska Sonatina z nieprawdziwego zdarzenia Alfreda Gradsteina
(na skrzypce i fortepian) wprowadzita swym kawiarnianym stylem zamet
do powaznej atmosfery koncertu. Publiczno$¢ zaczeta ze $miechem opusz-
cza¢ sale. Wsérod tego zepsutego nastroju fatalnie wykonana (zwiaszcza
w 2-ej czedci) Sonatina na trzy klarnety Romana Palestra mogta wywotaé
tylko zal do organizatorow koncertu za lekcewazacy stosunek do tego
pierwszorzednego dzieta. Nieprzybycie Wactawa Niemczyka, ktéry miat
odegra¢ ,Suite polska” na skrzypce z fortepianem Sz. Laksa uratowato lek-
komysinie zmontowany koncert polski od powtérnej, by¢ moze, kompromi-
tacji wobec publiczno$ci europejskiej.

Zupetnie inny charakter posiadat Il Koncert (drugi symfoniczny) Miedz.
Tow. Muz. Wsp. Wykonawcg jego byta $wietna orkiestra deta Gwardii Re-
publikanskiej, dyrygowana przez komendanta Dupont. Ze zdumiewajaca
doskonatoscig techniczng i absolutng precyzja wykonat ten najlepszy i naj-
bardziej zgrany zespo6t paryski szereg b. trudnych dziet wspotczesnych kom-
pozytorow: Preludium z Suity F — A. Roussela, Cancion z Morimiento de
Baile — E. Lovreglio, Gullivera u Lilliputbw — G. Pierne, doskonate Intro-
duzione, corale e marcia (na deta orkiestre, perkusje i fortepian) Alfr. Ca-
selli, Dionysiagues — FI. Schmitta, Taniec ogdlny z ,Daphnis i Chloe” —
M. Ravela, Trzy fragmenty: z ,La Peri” Ducasa, ,Martyra de Saint-Seba-
stien” Cl. Debussy’ego, Ob6z Pompejusza — FI. Schmitta, Preludium ,Ora
feusz” — Roger-Ducasse, Pantomima i Taniec ognia — M. de Falli oraz
Przygody Sowizdrzata — R. Straussa. (Oto jak imponujacy program przy-
gotowata nienagannie deta orkiestra m. st. Paryza. A deta orkiestra m. st.
Warszawy jaki ma repertuar? Wiadomo wszystkim).

Nstepny, IV Koncert (drugi kameralny) M. T. M. W. zawierat w swym
programie ILgi kwartet smyczkowy S. Yeressa (Wegra), Cztery pieSni H.
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E. Aposteia (Austriaka), I1X-ty kwartet smyczkowy D. Milhauda i Trio na
fortepian, skrzypce i wiolonczele H. Badings’a (Holendra).

Nieco ciekawszy byt V Koncert (trzeci symfoniczny) M. T. M. W., ktéry
rozpoczat sie wykonaniem kapitalnej, doskonale brzmigcej Uwertury z opery
,Nowa Zema” stynnego Alodsa Haby. Utwor ten jest skomponowany
w stylu atematycznym (t. zn. bez powtdrzen i bez wariantow rysunkow
melodyjnych) i zawiera trzy tempa Allegro—Andante—Allegro, odpowiada-
jace schematowi A—B—C (nie za§ A—B—A). Gtéwnym motywem po-
czatku jest odwrécony temat ,Internacionalu”, ktéra to piesn zjawia si¢ po-
tem (w czesci srodkowej) w opracowaniu harmonicznym dwunastopottono-
wym. Do najstabszych jednak momentéw ,Uwertury" nalezg te wiasnie
fragmenty, gdzie ,Miedzynaroddéwka” jest prawie dostownie cytowana
(przez puzony), na tle czterogtosowego kontrapunktu. Najlepszymi nato-
miast sg w tej Uwerturze nowosci brzmieniowe oryginalne, oraz wywodza-
ce sie ze stynnej teorii Haby centrum tonalnego (zastepujacego dawne po-
jecia tonalnosci). Jezeli omowieniu tego interesujgcego dzieta poswiecone zo-
stato wiecej miejsca niz innym, to przede wszystkim dlatego, iz byto ono,
najlepszym bodaj z posrdd eksperymentalnych kompozycji tegorocznego
Festivalu. Diugotrwata owacja, zgotowana przez publiczno$¢ A. Habie, sta-
nowita wymowng ilustracje nastroju sali (odezwaty sie i gwizdy — ale we
Francji to nalezy do dobrych objawow reakcji publicznosci; poza tym
wchodzity tu w gre momenty polityczne — melodia Miedzynarodowki).

Bardzo tadnie brzmiat koncert na kwartet smyczkowy i orkiestre J. Valls'a
(Hiszpana), oparty w czesci srodkowej (Andante) na pieknych kotysankach
katalonskich, ktéry by zyskat jednak przy pewnych skrotach.

Pozostate utwory, wykonane na tym koncercie nie wywarty wiekszego
wrazenia. Solidnie napisana Serenada na flet, klarnet i orkiestre smyczkowa
Swietnego kompozytora szwajcarskiego C. Becka, Uwertura L. Larssona,
Toccata D. Lebre, Suita orkiestrowa H. Eislera, oraz omawiany juz stawet-
ny Koncert fortepianowy J. Franeais —wypetnity reszte programu.

VI Koncert (trzeci kameralny) M. T. M. W. byt ostatnim. Program jego
zawierat stabe ,Grymasy rytmiczne” na fortepian M. Milojevitcha (Jugosto-
wianina), Muzyke na trzy fortepiany (Hymny) L. Dellapiccala, Il-gi kwartet
smyczkowy E. Maconchy, kompozytorki angielskiej, oraz... Warjacje na te-
mat Rameau P. Ducasa.

Poza wiasciwymi szeScioma koncertami Miedz. Tow. Muz. Wspdtcz. od-
byto sie kilka manifestacji muzycznych, zorganizowanych na cze$¢ M. T.
M. W. Tak wiec jeszcze przed oficjalnym rozpoczeciem uroczysto$ci mu-
zycznych, miat miejsce wspaniaty koncert muzyki religijnej (zainicjowany
przez T-wo koncertéw Revue Musicale) w prastarym Opactwie Royaumont,
pod Paryzem. Swietne chéry |. Gouverné i orkiestra Societe Philharmonique
de Paris pod dyrekcja Ch. Muncha wykonaty Kantate ,Quam Dilecta” J.
Ph. Rameau, Motet ,Deus Abraham” M. Delannoy, Kantate ,Ku czci Pana”
D. Milhaud, Trzy motety Florent Schmitta i sencjacyjna... Fuge orkiestrowg
na 6 gtosow J. S. Bacha w instrumentacji (niezwykle oryginalnej, pomysto-
wej i odrebnej) A. Weberna.

Nastepnie, w okresie trwania Festivalu, miat miejsce piekny koncert
w Grande Galerie du Trianon w Wersalu, o bardzo stylowym programie,
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obejmujacym dzieta z epoki Ludwika X1V, a wiec: Koncert Krolewski Fr.
Couperina, Kantate ,Orfeusz” N. Clerambault, Sonate ,Le Tombeau” J.
M. Ledera ,lsse" A. C. Dertouches’a, ,Cephale et Procris" E. Jacauet
de la Guerr’a, utwory fortepianowe Couperin’a i Champion de Chambonnie-
res oraz prolog do ,ldomenee {na chéry, solistbw i orkiestre).

Festival Debussy—Ravel, poprzedzony prelekcja E. Vuillermoza w wyk.
J. Weill (fort.) i J. Micheau (Spiew) odbyt sie w sali teatru des Champs-
Elysees.

Orchestre Colonne pod dyrekcjg P. Parav’a wystapita z koncertem muzyki
francuskiej. W programie: La Peri (z fanfarg) P. Ducas'a, Il-ga Suita ,Da-
phnis i Chloe” Ravela, Symfonia goralska Vincent D’Indy, Tragedie de
Salome Florent-Schmitta i La Bourree fantastigue E. Chabrier’a.

Odbyt sie rowniez interesujagcy wyktad prof. Aloisa Haby o muzyce
¢wierétonowej i 1/6-tonowej, ilustrowany przyktadami z dziel A. Haby
(Duet skrzypcowy) oraz jego uczniow: Kawalskiego (Fantazja na skrzypce
i wiolonczele, mata suita na altowke solo), Reinera (pie¢ doskonatych pie-
$ni na $piew ze skrzypcami) i Wiesmeyera (Duet skrzypcowy).

Woreszcie, na zakonczenie, urzadzone zostaty odczyty na temat ,Audycji
muzycznych dla miodziezy” pod kierunkiem inspektora chdréw miejskich
m. Paryza prof. Roger-Ducassa, ze wspotudzialem A. Coeuroy. Referaty
wygtosili: Varréd (Budapeszt) o wrazliwosci muzycznej aktywnej i pasywnej,
Jirak (Praga) i C. Sachs (Paryz) o roli radia i ptyt, Krenek i Haba (Praga)—
dyskusja nad programami klasycznymi i wspotczesnymi, W. Damrosch
i Schelling (New York) — o wrazliwosci muzycznej u dzieci i miodziezy,
N. Sac (Moskwa) o teatrze i operze dla miodziezy, R. Mayer (Londyn)
0 organizacji audycji muzycznych dla mtodziezy, Lange (Montevideo), Bo-
tez (Bukareszt), Keller (Bern), W. Piotrowski (Poznan), Ralf (Stokholm) —
0 audycjach muzycznych dla miodziezy, Kestenberg (Praga) o znaczeniu
audycji dla mtodziezy.

Odczyty byty ilustrowane przykitadami z zywej muzyki i jednym specjal-
nym koncertem dla mtodziezy, zorganizowanym przez Stowarzyszenie Sym-
foniczne cztonkéw oswiecenia publicznego, o programie b. charakterystycz-
nym: Uwertura z ,Freischiitza” Webera, ,Rigaudon” Rameau, ,Andante et
Carilton” Bizeta, ,Ma Mere I'Oye” Ravela, ,Mata Suita” Debussy’ego, ,Di-
vertisscment na tematy rosyjskie” Rabaud oraz ,Vlitava” Smetany.

Wiadystaw Raczkowski
POZNANSKI CHOR KATEDRALNY W PARYZU

Szczesliwg mysl powziat p. Jan Lechon, radca Ambasady Polskiej w Pa-
ryzu, aby rozpocza¢ cykl koncertéw polskich wystepem poznariskiego Chéru
Katedralnego. Chér ten jest niejako wyrazem muzykalnosci i zamitowania
narodu polskiego do $piewu zespotowego. Dzieki talentowi i benedyktyns
skiej od lat pracy swego dyrygenta X. D-ra Gieburowskiego, chér ten
wzniést sie na najwyzsze szczyty doskonatosci interpretacyjnej, czujac sie
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doskonale zaréwno w polifonii dawnej, jak i w efektach wspétczesnej mu-
zyki wokalne;j.

Pierwszy wystep poznanskiego Choru Katedralnego w Paryzu odbyt sie
w niewielkiej a pieknej sali patacu Rotszyldéw wobec nielicznej lecz muzy-
kalnej publicznosci. Drugi wystep — to koncert w wielkiej sali Teatru
Champs-Elyssees. ByliSmy petni obaw, czy, wobec panujacych upatow,
nerwowosci politycznej, kilku koncertéw organizowanych tego samego dnia
przez Szwecje i Rumunig, olbrzymia sala zostanie cho¢ przyzwoicie zapeb
niona. Tymczasem zdumienie nas ogarneto na widok sali przepetnionej
i zgromadzonego catego $wiata muzycznego. Rozpoczeto koncert motetem
»Juz sie zmierzcha” Szamotulskiego, ktéry zabrzmiat tak przedziwnie nie-
materialnym pianissimem, tak spokojnie narastat w sile, ze publicznos¢
Zz miejsca zostata zdobyta, a niewatpliwie ta chwila podyktowata znakomn
temu krytykowi Vuillermoz'owi stowa peilne poetyckiego zachwyiu i po-
réwnania z chérami Cherubinéw i Serafindw.

Pierwsza cze$¢ koncertu poswiecona byta utworom dawnej muzyki pol-
skiej, wérdd ktoérych znalazt sie Swietny motet wspotczesnego kompozytora
Szeligowskiego — Angeli $piewaja, — nieporéwnanie wykonywany przez
X. D-ra Gieburowskiego. Kazdy numer programu oklaskiwano niestycha-
nie goraco, a kiedy zaspiewano na bis koledy polskie — owacje zamienity
sie w zywiotowg manifestacje.

Niemniej goragco przyjmowano X. D-ra Gieburowskiego i jego chor w 2-gj
czesci koncertu, poswieconego utworom Vittorii, Palestriny, Asoli, Lassusa,
oraz Brucknera i DeaksBardosa. Entuzjazm publicznosci byt tak wielki, iz
nad program musiano $piewac¢ jeszcze pie¢ razy. Nazajutrz, pomimo
znuzenia koncertem, poznanski Chor Katedralny $piewatl na nabozerstwie
w przepetnionym kosciele S-te Madelein réwnie Swietnie. Na organach grat
doskonale zapowiadajacy sie miody organista Kucharski, ktory wykonat
Fuge Frescobaldi’ego i Chorat Francka. Po potudniu tego samego dnia
Spiewat jeszcze poznanski Chér Katedralny na nieszporach w polskim ko$*
ciele Sstej Jadwigi.

Podczas uroczystosci otwarcia pawilonu polskiego na Wystawie Chor
odspiewat hymny: polski i francuski oraz Gaude Mater Polonia w ukladzie
F. Nowowiejskiego. W dwie godziny po6zniej odbyt sie w tymze pawilonie
koncert, wzbudzajac niestychany zachwyt ws$rdd licznie zebranych gosci.

Wyjazd poznanhskiego Choru Katedralnego do Paryza i jego liczne —
osiem — wystepy jest bezsprzecznie jedna z najpiekniejszych kart naszej
propagandy za granicg i pozostawi zapewne wsrdd obcych wrazenie, naka-
zujace szacunek dla muzyki polskiej.



Dr. Stefan SledzinskULidzki r

MIEDZYNARODOWY KONGRESMUZYCZNY
WE FLORENCII

W ramach tegorocznego ,Maggio Musicale Fiorentino” odbyt sie 11-gi
miedzynarodowy kongres muzyczny, poswiecony aktualnym zagadnieniom
zycia muzycznego. Uczestniczac z ramienia Ministerstwa W. R. i O. P.
w obradach chciatbym zda¢ sprawe czytelnikom Muzyki Polskiej z tygodnia
arcy-ciekawych posiedzen kongresu.

Zanim jednak do tego przystapie, wypadnie mi podkresli¢ kilka bodaj mo-
mentéw w organizacji kongresu, charakteryzujacych atmosfere obrad i sto-
sunek ,czynnikow miarodajnych” do tego parlamentu muzykéw z licznych
krajow Europy. Mimo, ze kongres odbywat sie bez wielkiego rozgtosu w at-
mosferze pewnej intymnosci i wytacznosci muzycznej, otwarty zostat w ra-
mach wielkiego ceremoniatu przez ksigecia Bergamu, a co jeszcze bardziej
charakterystyczne — na jedno ze zwyklych posiedzen przybyta nastepczyni
tronu wioskiego, wykorzystujagc swoéj krotki pobyt we Florencji dla przystu-
chania sie obradom kongresu. W zestawieniu z ,bezrobotnymi” lozami na-
szych honoratiorow na najciekawszych nawet imprezach artystycznych fakty
te nabierajg specjalnego posmaku!

Tegoroczny kongres wyznaczyt sobie jako temat dyskusji nastepujgce za-
gadnienia: muzyka wspotczesna a spoteczenistwo; muzyka mechaniczna (ra-
dio, ptyta i film) a muzyczne wychowanie spoteczenistwa; film dzwiekowy
i nowa muzyka, wreszcie — praktyka wykonywania dziet dawnych mistrzow.
Z wyjatkiem ostatniego tematu obrady toczyty sie dokota zagadnienn muzyki
najnowszej, tym ciekawsze, ze nie pominieto zadnego dziatu zawodu mu-
zycznego przy wypowiadaniu sie na ten temat. Referaty W liczbie ponad 40
wygtosili wiec kompozytorowie, wykonawcy, pedagodzy, krytycy, kierowni-
cy imprez koncertowych i radiowych a nawet... stuchacze-milo$nicy muzyki.
Wsrod prelegentéw przewazali Wtosi i Francuzi, reprezentowane byty poza
tym Belgia, Szwajcaria, Niemcy, Austria, Anglia, Czecho-Stowacja i Wegry.

Najwiecej i najciekawszych referatow skupita pasjonujgca ogét muzykéw
sprawa stosunku publicznosci do dziet najnowszej tworczosci muzycznej.
Byto to tak przewazajace zagadnienie wsérod uczestnikéw, ze wiasciwie jemu
rowniez poswiecono obrady nad muzyka mechaniczng. Nie sposdb niestety
omawia¢ na tym miejscu wszystkich referatow, bardzo zasadniczych i cieka-
wych, postaram sie wiec tylko o streszczenie najwazniejszych z pomiedzy
wysunietych tez i wynikéw dyskusji.

Wsrod licznych wypowiedzen sie na ten temat przewazaty dwa stanowi-
ska, ktére nazwatbym optymistycznym i pesymistycznym, lub — indywidual-
nym i spotecznym. Tezg stanowiska optymistycznego, spotecznego byto: nie
ma wiasciwie réznic miedzy stanowiskiem publicznosci z czaséw dzisiejszych
i dawnych, stosunek publicznosci do dziet nowej muzyki jest raczej przy-
chylny, brak jej tylko zrozumienia i przygotowania do elementéw technicz-
nych dziel najnowszych. (Arturo Loria). Jesli istnieje rozbieznos¢ miedzy
upodobaniami publicznosci, a kompozytorami, wina lezy w braku wyrazne-
go oblicza stuchaczow, w braku wspoélnego jezyka kompozytora i publicz-
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nosci. Tworcy czaséw dawniejszych, gdy mozliwosci rozpowszechnienia dziel
muzycznych byty o wiele bardziej ograniczone, pisali dla odbiorcéw, stano-
wigcych ograniczone koto elity duchowej, znanych im niejednokrotnie oso-
biscie, a w kazdym razie dla os6b, z ktdrymi, mimo ze dzielita ich olbrzy-
mia réznica genialnej twdrczosci — mieli wspélny jezyk w artystycznym wy-
powiadaniu sie. Dotyczy to najwiekszych geniuszéw twdrczo$ci muzycznej,
nie uwtaczajagc nic wielkosci Orlanda, Palestriny czy Bacha. Dzi$ kompozy-
tor ma do wyboru albo pisa¢ ,w proznie”, albo schlebiaé gustom niewybred-
nych mas. Bedzie to trwato dopoty, az nie odnowi sie tego, co mozna na-
zwac ,socjalng funkcja kompozytora”. (Boris de Schloezer). Ta ,wina” kom-
pozytorow Jezy przede wszystkim w ich egotyzmie, w tendencji do wypowia-
dania przede wszystkim wiasnej nie tyle osobowosci, co osobliwosci. Zapo-
mina sie o tym, ze najwieksze dzieta geniuszu ludzkiego, ze Sixtina, Panteon,
IX-ta symfonia, Faust — nie sg personifikacjami ich autoréw, lecz powstaty
w stuzbie postannictwa ideowego. Nie pogoh za sensacyjng oryginalnoscia
jest misjg kompozytora, nie dazenie do dzieta tak specjalnie osobistego, by
w $rodkach wyrazu byto catkowicie ,inedit”, ale wtasnie odwrdt w twérczo-
Sci artystycznej od tej specjalizacji, ktora ze srodkéw wyrazu artystycznego
tworzy jaka$ nowoczesng wieze Babel, sprzeczng duchowi syntezy, taczacej
wszystkich we wzniostym doznawaniu dziet sztuki (Igor Mar,kevich).

Bardzo charakterystycznym jest zarzut, uczyniony konserwatoriom, jako
szkotom muzycznym, pielegnujagcym jednostronnie muzyke wieku XVIII-go
i XIX-go, na ktorej w lwiej czesci opierajg sie ich programy, a nie wprowa-
dzajacym uczniéw w nowszg muzyke. Organizacja manifestacyj muzycznych
wszelkiego typu idzie w tym wypadku w $lad za programami konserwato-
riow. Nie dzieto poza tym stanowi o$rodek zainteresowania koncertem, lecz
mniej lub wiecej sensacyjna ,wedetta” programu, jesli za$§ chodzi o kompo-
zycje, to jest to przewaznie, jesli nie wytacznie utwor znany i ograny (Laszlo
Lajtha).

Nie mozna méwi¢ o popularyzacji nowej muzyki wsérdd ludzi, ktérzy sa
ignorantami jej technicznych sposobow i form twdérczych. Prawa nowej mu-
zyki trzeba zna¢, tak jak sie zna reguty gier sportowych, na ktore sie patrzy.
Trzeba wiec wychowywaé te ,nowg” publicznosé dla nowej muzyki, pamie-
tajac zreszta, ze dzieto naprawde artystyczne znajduje uznanie przede wszyst-
kim u grupy elitarnej, ze sukces popularny nie jest w tym wypadku miarg
wystarczajacg. Trzeba zwalcza¢ 6w powszechny kompleks nizszosci, ktéry
kaze nawet bardzo skad inad kulturalnym stuchaczom przyznawaé sie do
,hie rozumienia" dziet nowej muzyki (Kfenek).

Te cele wychowawcze musi przede wszystkim spetni¢ szkota ogdlnoksztat-
caca. Referent jej zadan, prof. Luigi Ronga z Akademii Santa Cecilia cha-
rakteryzowat zadania wychowawcze szkoty, wychodzac z tezy o dwu spo-
sobach stuchania muzyki. Jeden z nich, nazwany przez prelegenta ,roman-
tycznym” polega na traktowaniu muzyki jako uniwersalnego jezyka, ktory
trafi do kazdego stuchacza ,przez serce” po zwyktym wystuchaniu dzieta.
Na tym btednym przekonaniu opiera sie dotagd nauczanie muzyki w szkotach
$rednich drogg tak zwanych audyeyj szkolnych, ktére maja apelowa¢ wytacz-
nie do wrazliwosci estetycznej miodziezy i dzieki temu role swa spetniajg
tylko potowicznie. Drugi sposéb, techniczny, wymaga znajomosci formal-
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nych elementéw muzyki i dotychczas jest dostepny tylko dla zawodowcow.
Zaden z tych sposob6w nie jest kompletny i nlie wystarcza dla petnego do-
znawania muzyki, ktérego ideatem jest synteza obydwu form stuchania dziet
muzycznych. Aby umozliwi¢ wychowanie spoteczenstwa, jako petnowartoss
ciowej publicznosci, zdolnej do estetycznie catkowitego wykorzystania
wszelkich stylow muzycznych, szkota ogdélnoksztatcgca musi wyjs¢ poza do-
tychczasowy program nauczania muzyki, poza stabo wyktadany solfez i mi-
zerne chory o niskim poziomie, nie zajmujace dla uczniéw troche chocby
zaawansowanych kulturalnie; nie wystarczg tez dorywcze, rzadko Kiedy
planowe audycje muzyczne, nalezy w szkole zapozna¢ przysztych cztonkow
spoteczenstwa, przysztg publiczno$¢ z elementami techniki muzycznej, z har-
monig, nauka form, historig styléow, a nawet z og6lnie ujetymi tajnikami
kontrapunktu! Trzeba miodziezy wskaza¢ pewien system stuchania dziet
muzycznych, tak jak (we wioskich szkotach oczywiscie) na lekcjach historii
sztuki ksztatci sie i przyzwyczaja oko do percepcji dzieta sztuki plastycznej,
traktowanego jako wizja artystyczna.

Ale i kompozytor moze sie przyczyni¢ do tego wychowania spoteczenstwa
dla nowej muzyki. Kilkakrotnie w referatach i dyskusji podkreslano koniecz-
no$¢ zwrdcenia baczniejszej uwagi na literature ,dla amatoréw”, na spo-
teczna potrzebe muzyki lekkiej, a wartosciowej. Najcharakterystyczniej zada-
nia te wystepowaty w referatach niemieckich np. u Paula Hoeffera (  mamy
dzi$ w wielu krajach ruch amatorski, od kilku lat zataczajacy szersze kregi,
niz oficjalny ruch koncertowy. Bytoby biedem ze strony kompozytora nie
troszczy¢ sie, nie liczy¢ sie z tym zjawiskiem, tu bowiem wyrasta przyszta
publicznos¢ koncertowa. Bytoby tez niestuszne uwaza¢ za niegodne kompo-
zytora znizenie sie do takich rzeczy. Ten, kto sie z tym zetknat w praktyce,
wie, ze rownie jest trudno napisa¢ utwor instrumentalny na dobrym pozio-
mie dla amatoréw, jak np. wirtuozowski koncert...”). Referat Caselli wskazat
na jeszcze jedno zrodto wprowadzania w szerokie masy spoteczne potrzeby
i zrozumienia dobrej muzyki. Niezaleznie od szkoty organizacje: Ballila (dla
dzieci) i Doppolavoro (odp. naszej oSwiacie pozaszkolnej) rozpoczety mu-
zyczne doksztatcanie mas, przy czym uwaza sie te akcje za wazng i konieczng
i prowadzi sie jg z catym naciskiem.

Tezy ,pesymistow” zostaty sformutowane w kilku referatach, na og6t bo-
wiem stanowili oni wyrazng mniejszo$¢ wsérdd uczestnikéw kongresu. W re»
feracie Malipiero zastugiwato na podkreslenie wyrazne sprecyzowanie ,,po-
pularnosci” w sztuce. Zdaniem znakomitego muzyka witoskiego nie mozna
a priori definiowa¢ pewnych kompozycyj czy rodzajéw muzyki, jako popu-
larne, gdyz w sztuce o popularnosci rozstrzyga czas. To, cO nazywamy po-
tocznie sztukg popularng, jest raczej sztukg o niskim poziomie, mato war-
tosciowa.

Okres ztotego wieku, kiedy nie byto rozbieznosci miedzy gustem publicz-
nosci, a kompozytorami — nigdy nie istniat, jest bowiem mrzonka, utopia,
zresztg okres taki nie moze wogole istnie¢, dos¢ sobie wyobrazi¢ taki raj na
ziemi, aby sie przekonaé¢ o jego niemozliwosci. Czemze jest bowiem ta pu-
bliczno$¢, traktowana teoretycznie — to jaka$ ,massa amorpha”, co$ bez
wyrazu, jakas ilos¢ bez jakosci; otdz ilos¢ moze wchodzi¢ w rachube w wie-
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lu kwestiach, ale nigdy w sztuce. Taka publiczno$¢ nie moze, nic powinna
mie¢ wptywu na artyste. Z owego rozdzwieku miedzy tworcg a publiczno$é
cig tworca powinien tez wysnu¢ wniosek: zwracac¢ sie tylko do tych, ktérzy
go rozumiejg (Gianandrea Gavazzeni).

Pytanie: ,czym jest wiasciwie publiczno$¢” probowano wielokrotnie roz-
wigzaé. W interpretacji ,pesymistéw” jest to zlepek, nie majacy zadnej fizjo-
gnomii, zmienny, przypadkowy, nie moze wiec mie¢ najmniejszego wptywu
na tworczos¢. Nie ma zwiazku, nie ma prawa, wymagajacego jakiejkolwiek
zgody miedzy sferg wrazen i uczu¢ kompozytora i ttumu. ,Wyksztatcenie”
tego ttumu jest pracg niemozliwg witasnie z powodu jego zmiennosci i przy-
padkowosci, w kazdym razie nie mozna uczy¢ publicznosci ,kazaniami”
i propaganda. (Guido Pannain).

Szczytem stanowiska pesymistycznego byt referat S. A. Luciani’ego, o czym
Swiadczy sam tytut: ,Muzyka — sztuka pos$miertna”. Podobnie, jak Mali-
piero, prelegent uwaza, ze tylko czas moze przeprowadzi¢ wybor w produk-
cji kompozytorskiej pewnego okresu, wskrzeszajagc nieSmiertelng pieknosc¢
nawet takich kompozycyj, ktdre wspotcze$ni zapoznawali. Nawet kompozy-
cjom lbez wigkszych pretensyj moze czas nada¢ pewien nieuchwytny urok,
ktérego przed tym nie posiadaty. Ten charakter .muzyki, inny niz sztuk po-
zostatych, wptywa wiasnie na stosunek spoteczenistwa do wspotczesnych mu
kompozytorow.

Jakkolwiek w czasie kongresu nie przeprowadzano zadnych uchwat, ogra-
niczajac sie do referatow i dyskusji bez gtosowania wnioskéw czy rezolucyj,
nie mniej niektére z referatow wskazywaty na sposoby zaradcze, mowity
0 taktyce, jakg nalezy stosowa¢ w wychowaniu muzycznym spoteczenstwa.
Z tych syntetyzujacych referatdw najciekawszym byt wygtoszony przez Mar-
cela Ouvelier, tym wiecej przekonywujacy, ze oparty na 20-letnim doswiad-
czeniu wsérod spoteczenstwa belgijskiego. Wedtug prelegenta spoteczenstwo
to po wojnie byto opdznione w swym muzycznym rozwoju co najmniej o 10
lat (!), co zostato juz obecnie wyrédwnane. Dzi$ w Brukseli, bez ryzyka dla
budzetu koncertu, mozna da¢ w programie wiecej muzyki nowoczesnej, niz
sie¢ ito czyni gdziekolwiek. Dazono do tego planowo, starajac sie przede
wszystkim o osiggniecie doskonatego poziomu koncertdw, o pozyskanie zau-
fania publicznosci do tych imprez, aby stopniowo wzmagajac ilos¢ nowej
muzyki dojs¢ do podanych juz rezultatéw. Jednak dzieta nowoczesne poda-
wano publicznosci bardzo ostroznie, wybierajagc kompozycje najlepsze i wy-
strzegajac sie eksperymentowania, wykonywania kompozycyj, ktore poza
~nhowoscig” srodkow nie miaty innych waloréw. Urzadzane systematycznie
plebiscyty pozwalaty sprawdzi¢ metody postepowania i wykazywalty ich
skutecznosé, tak np. plebiscyt tegoroczny wytonit obok suity D Bacha
1 .Vil-ej Beethovena — Strawinskiego Sacre, ktére jeszcze w 1923 r. przy
pierwszym wykonaniu niemal wygwizdano. Obecnie urzadza sie dwa cykle
koncertéw, mniej i wiecej postepowy. Koncowe tezy referatu Cuveliera,
przyjete z duzym aplauzem przez kongres, moga uchodzi¢ za rezultat obrad,
sg tez bardzo interesujace:

Aby zmniejszy¢ przepasé, istniejagca miedzy kompozytorem wspétczesnym,
a publicznos$cia, nalezy we wszystkich imprezach muzycznych dazy¢é do wy-



pracowania racjonalnych programoéw, zachowujac stuszng réwnowage mie-
dzy repertuarem nowym a dawnym, opartg na stopniu przygotowania pu-
blicznosci. Konieczne jest:

1) Przygotowywanie publicznosci do wystuchania dziet nieznanych droga
wzmianek, ustalajgcych stanowisko kompozytora i dzieta w rozwoju muzyki.

2) Powtarzanie w ciggu tego samego sezonu wykonan dziet nowych,
a trudniejszych.

3) Wzbudzanie zaufania publicznosci do doboru programu, dajac w kaz-
dym programie obok zapowiedzianego dzieta nowej muzyki — jedno z po-
waznych dziet dawnych.

4) Staly postep, wiodacy niepostrzezenie w uktadzie programu do prze-
wagi muzyki nowej. Ten postep jednak musi by¢ roztozony na dtugie lata
i uwzglednia¢ rozwoj przygotowania publicznosci.

Wreszcie — niewprowadzanie do programu koncertéw dziet niedojrzatych,
bedacych tylko eksperymentowaniem, ktérych warto$¢ polega tylko na ,no-
wosci”. Stuszne dazenie kompozytorow do realizacji ich twdrczego wysitku
nalezy zadowoli¢ w inny sposob, na specjalnych audycjach.

Zdaje sobie sprawe, ze to krotkie resume nie wyczerpato wszystkich zy-
wotnych probleméw, poruszonych na kongresie. Nie to byto jednak celem
mego artykutu. Nawet te zasadnicze sprawy, przedstawione w krétkich sto-
wach, wskazujg, ze kryzys publicznosci, przeobrazenia zycia koncertowego,
brak zaufania do najnowszej muzyki — sg zjawiskiem powszechnym nawet
w krajach o intensywnym zyciu muzycznym i ze pod tym wzgledem nasze
stosunki nie przedstawiajg sie specjalnie ponuro. Je$li przed naszym spote-
czenstwem muzykoéw stojg prace do wykonania dla dobra kultury ducho-
wej narodu, (to muszg one byé wykonane i z tym liczg sie na og6t wszyscy.
Coraz czesciej miedzy rasowymi muzykami spotykamy ludzi o doskona-
tym poczuciu spotecznym, mozemy wiec z otuchg mysle¢ o przysztosci, dzia-
tajac w spoteczenstwie miodym, podatnym na dobrze obmyslong i przepro-
wadzong akcje kulturalng. Doswiadczenia polskie nad ,muzyfikacjg” spote-
czenstwa, jak Ormuz, koncerty miejskie — byty niemal rewelacjg dla tych
kongresistow, z ktdrymi miatem sposobno$¢ o tym rozmawiaé. Zwtaszcza
nieproporcjonalne wydawaty sie srodki, ktorymi u nas dysponuje sie na ten
cel. Og6lne wrazenie tez z poréwnania naszych stosunkéw z omawianymi
na kongresie byto, ze przy takich mozliwosciach materialnych i takiej ocenie
wagi zagadnien kultury muzycznej, jak w wielu krajach reprezentowanych
na kongresie, muzycy polscy zdziataliby znacznie wiecej, niz ich zagraniczni
koledzy.

Rezerwujac sobie omoOwienie spraw radia w nastepnym artykule, chciat-
bym tym optymistycznym stwierdzeniem zakonczy¢ me sprawozdanie.
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