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Rola muzykow w spoleczenstwie.

W najscislejszej zaleznosci od rozwoju stosun-
kow spolecznych pozostawato zawsze socjalne
stanowisko muzykéw. Poczatkowo wzgar-
dzeni, rekrutujac si¢ z szumowin spoteczenstwa
s'redniowiecznego byli muzycy, a raczej] muzy -
kanci wyjeci z pod prawa. Muzyk tj. Spiewak
koscielny i organista miat zawsze nietylko opieke
prawa nad sobg, ale i dostep do wszelkich dosto-
jenstw kos$cielnych i1 panstwowych. Inaczej muzy-
kanci! owi wesotkowie, joculatores, minstrels, jon-

glers, wedrowni grajkowie — akrobaci, ,fahrende
Leute zwani w Niemczech, a u nas wloczegami
,vagi scholares”, ktorym odmawiano godnosci
ludzkiej:

,lahrende Leut’ —
sind keine ehrlichen Leut” —*

Stali oni poza nawiasem spoteczenstwa i prawa. Za-
kazywano obcowania z nimi, uwazano ich za pogan
i odmawiano komunji i chrzescijanskiego pogrzebu.

Ci wzgardzeni muzykanci, gtownie piszczko-
wie 1 trebacze (fistulatores, tubicines) poczegli sie
organizowa¢ dla zjednania sobie ogodlnego szacun-
ku; na wzér organizacji kupcow 1 rzemies$lnikow
utworzyli w miastach cechy muzyczne. Tak
stalo si¢ na Zachodzie; za przyktadem miast za-
chodnich poszty 1 miasta w Polsce. Cech muzy-
kow krakowskich otrzymat od Zygmunta Augusta
statnt w r. 1,549. Kr6l Wladystaw IV. zatwierdzil
ten statut w r. 1643, a Michat Korybut Wisniowiecki
rozszerzyt go w r. 1669%).

Cech tworzyt jakby bractwo, zjednoczone we-
ztami wspolnych interesow, poczuciem solidarnosci
i swej sztuki. Pogardliwie patrzono na muzykan-
tow niewyksztalconych w swym zawodzie t. zw.
naturalistow. Dosadnie tez pictnowano kantora
koscielnego, ktory nie $piewal glosem uczonym:

*) Wszystkie statuta w ,,Acta historica res gestas Poloniae
illustrantia" Tom XII. Akad. Um. 1885—1890—1892—1009.

,Bestia non cantor qui non canit arte sed usu“. —
Z pewng duma mowig natomiast o sobie cechowi
muzykanci ,,my ex arte muzykowie®“ w przeciwien-
stwie do sil niekwalifikowanych!

Fundusz zwigzkowy stanowita ,skrzynkall,
w ktorej mialy by¢ schowane ,,prawa i przywileje!l.
Jeden z paragrafow statutu wskazywal:

,Powinni si¢ bracia tak starsi jako mtodsi sza-
nowa¢ pod wing: starsi mtodszych nie zniewazac
y mtodzi miedzy sobag alteraciey nie czynié; jeden
drugiego nie podsiada¢ tak w gospodzie iako y po
roznych mieiscach. Ktoby byl wystempny, powi-
nien bydz karany wedle uznania starszych y mlod-
szych braciey companiey naszey.r

Statut zapewnial pomoc materjalng w
choroby i urzadzenie pogrzebu na koszt cechu:

»A luboby brat lub Zzona braterska albo poto-
mek umart, na pogrzeb w niedostatku ztozy¢ si¢
maig do skrzynki y kazdy na tym pogrzebie za
obestaniem posta bydz powinien; ktoryby na tg
godzing nie stanowit sie, w1nq nieodpuszczong
groszy sze$¢ ma by¢ paenowany.'

Statut normowal rowniez nauke¢ chtopcow:

,»Chlopieta, ktérzy sa niedoskonali w nauce,
maig starsi rozebra¢ i migdzy medrsza bracig roz-
da¢, zeby y nauke i sposob lepszy do ¢wiczenia
mieli y obyczaie od nich brali-

Do cechu nalezeli tylko muzycy miejscy. Od-
rebne stanowisko zajmowali muzycy dworscy
w stuzbie magnatow $wieckich i duchownych. —
Wsérod nich byly roézne szczeble spoleczne. Naj-
wyzsze uposazenie miatl lutnista, najbardziej ce-
niony jako muzyk z tego powodu, ze lutnia byta
ulubionym instrumentem dyletantow ws$rdéd arysto-
kracji. — Stanowisko lutnisty zbliza si¢ do dzisiej-
szego stanowiska* pianistow. Nizsza place miat
skrzypek w orkiestrze, a jeszcze nizszg muzykanci,
grajacy na instrumentach de¢tych. Dopiero od cza-
sow Corelliego (zm. 1713) podniosto si¢ stanowisko

razie



skrzypka i to nie bez zwiazku z przyczynami na-
tury spotecznej, jak np. udoskonalenie budowy
skrzypiec w Brescii i Cremonie, gdyz odtad zy-
skaty skrzypce jako instrument ,S$piewny* domi-
nujace stanowisko wsrdd innych instrumentéw or-
kiestralnych, a nadto staly si¢ gldéwnym instru-
mentem gry solowej.

Muzyk byt w shluzbie pana; byl czescig zy-
wego inwentarza na dworze magnata. W Rosji w
18 1 19 wieku orkiestra dworska sktadata si¢ z chto-
pow panszczyznianych. Podobne stosunki pano-
waty 1 w Polsce. Wspomina o tem ks. Wactaw
Sierakowski w II. tomie swej pracy: ,,Sztuka mu-
zyki* 1796 r. (str. 97):

»Panowie za honor sobie maja, aby sic;
stuzacy popisywali z koncertami podczas summy.*

A wi¢c muzyk nadworny — to ,stuzacy*. Ta-
kiesame stanowisko zajmowal i nadworny kompo—
zytor. J. S. Bach tulal si¢ od dworu do dworu
drobnych ksigzat niemieckich, Haydn byt w stuz-
bie u ks. Esterhazy’ego na Wegrzech, Mozart
u arcybiskupa Colloredo w Salzburgu; znang jest
rzecza z historji, jak wtasnie Mozart cierpiat pod
wptywem tych stosunkéw, ile upokorzen znosit,
narazony na brutalne ataki ze strony swego ,,pana*.
W Anglji jeszcze do potowy 19 wieku nie dopu-
szczano muzykéw do t. zw. ,towarzystwa*; wy-
najmowano ich tylko dla produkcji i rozrywki gosci.
Pianista, skrzypek, $piewak lub $piewaczka wcho-
dzili na sal¢ przyje¢ bocznemi drzwiami i musieli
zaraz po swej ,produkcji* opusci¢ towarzystwo.
Z tym upokarzajacym zwyczajem, ktéoremu pod-
dawali si¢ bez szemrania najwybitniejsi muzycy,
zerwal dopiero skrzypek Ludwik Spohr, ktory
jako kompozytor oratorjow byt w Anglji przed-
miotem entuzjazmoéw 1 hotdéw w sali koncertowe;j.
Zaproszony wraz z zong, znakomita harfistka na
przyjecie do jednego z magnatow, po prOdukC]l
nie opuscit sali ku niezwyklemu zdumieniu gosci
i gospodarza; nie chcac obrazi¢ slawnego artyste
musiat gospodarz zgodzi¢ si¢ na réwne traktowa-
nie go z reszta gosci.

Lecz czes¢ dla artysty w spoteczenstwie wy-
walczyl wtasciwie Beethoven. Umial on zachowad
niezalezne stanowisko wobec magnatow, ktorzy
korzyli si¢ przed jego geniuszem (por. stawne spot-
kanie z Goethem w Cieplicach w r. 1812). Za jego
przyktadem poszedt Franciszek Liszl, ktory na
najwyzszym szczeblu spotecznym staw1a1 dostojny
artyzm. Rzecz jasna, artyzm tworczy! Bo
jakze sparodjowano pojecie artyzmu, jak naduzywa
si¢ go stale! Pierwszy lepszy wirtuoz, S$piewak,
a nawet tancerz podszywa si¢ pod nazwe ,artysty*.
Szczytem parodji jest czesto spotykany tytut: ,ar-
tysta operetkowy*. I naprawde¢ ,operetkowa™ figurg
jest ten chory cz10w1ek ktory spelnia zadanie we-
sotka, a ktoremu roi sie, ze stuzy ,,sztuce*!

Rzecz inna, ze win¢ w naduzywaniu pojecia
»artyzmu* ponosi samo spoteczenstwo. Datuje si¢
to od czasu, gdy koncerty przeniesiono z choru
ko$cielnego do sal koncertowych i do teatru. Stato
sic¢ to w 18 wieku w Londynie i w Paryzu. Da-
wniej miejscem koncertow byty koscioty. W zwig-
zku z miejscem, dla ktorego muzyka byta prze-
znaczona, charakter jej byl powazny 1 dostojny.
Muzyka shuzyta kontemplacji religijnej i wykona-
wca schodzil na dalszy plan.

Dopiero gdy wirtuoz stangl na estradzie kon
certowej wobec publiczno$ci, by zdoby¢ jej uzna-
nie i wawrzyny, odtad rozpoczat si¢ kult wir-

ich

tuozostwa. W Dbezkrytycznym podziwie dla
produkcji wirtuoza publiczno$§¢ nie rozrdznia tego,
co jest sztuka, a co sztuczka, co jest arty-
zmem, a co rzemiostem; zapomina o dziele sztuki,

0 kompozytorze tj. o arty$cie, a oklaskuje wirtuoza,
ol$niona zewng¢trznemi $rodkami wirtuozostwa, bty-
skotliwg technika, brawurg i gonitwa za efektem.

I tutaj znowu odstania si¢ wtlasciwe podloze
socjalne tego zjawiska. Kult wirtuozostwa przy
pada gtownie na potowe 19 wieku. Spoteczenstwo
europejskie owej epoki bylo wyczerpane zaréwno
wojnami Napoleonskiemi, jak 1 walkami rewolu-
cyjnemu Prawem reakcji zapragneto ono spokoju,
wygody 1 rozrywek. Hastem 1 celem zycia byla
gonitwa za zabawa: ,,Amusement® ! Sala koncer-
towa nie byla ogniskiem Zzycia artystycznego, lecz
miejscem towarzyskich zebran, gdzie mozna bytlo
blyszcze¢ wytwornym strojem i ol$niewaé klejno-
tami. Zjawiajacy si¢ na estradzie wirtuoz stawat
si¢ sensacja. Wytwarzata si¢ owa charakterystyczna
atmosfera sztucznego podniecenia i wyczekiwania,
przesycona zapachem odurzajacych perfum. Jakze
daleka byta ta atmosfera od czystych wrazen ar-
tystycznych! Tutaj ksztaltowala si¢ odrebna psy-
chologia wirtuoza. Hotdy 1 owacje shluchaczow
schlebiaty jego prdéznosci i podsycaly ja chorobli-
wie. Wirtuoz poczzﬂ si¢ uwaza¢ za wyjatkowa
istotg, za ,artyste*; zadal wyjatkowego traktowa-
nia go, posuwal si¢ w swem zachowaniu do S$mie-
sznej egzaltacji, widzac jedyny cel przed oczyma:
wtasng wielko$¢ i uwielbienie samego siebie.

Dzisiaj zauwazy¢ mozna charakterystyczny
obJaw zmierzch wirtuozostwa. Typ wirtuoza za-
nika 1 moze niebawem begdzie nalezal do bezpo-
wrotnej przesztosci. Muzyka uspolecznia sig¢
bowiem. Sfera jej oddzialywan zatacza coraz to
dalsze kregi Nie jest to juz przedmiot zbytku
1 zabawy dla uprzywilejowanych klas, lecz zrodto
wzruszen estetycznych dla wszystkich warstw spo-
tecznych. Szkota stara si¢ o to, by mlodziez
stuchata muzyki w najlepszem wykonaniu, by roz-
wijata w sobie poczucie pigkna i wrazliwo$¢ na
piekno. Szkota rozbudza w mtodziezy zamitowa-
nie do Spiewu, a w szczegolnosci do piesni ojczy—
stej 1 ta drogq stara si¢ w jej sercu zaszczepial
1 rozwuac uczucie narodowe. Arcydz1ela muzyki
wokalnej i symfonicznej stajg si¢ dzisiaj dostepne
dla warstw robotniczych. Koncerty Iludowe
i to w wykonaniu pierwszorzednych sil odstaniaja
pickno muzyki przed rzesza wrazliwych stucha-
czéw, ktéorzy w skupieniu przezywaja chwile gle-
bokich i podniostych wzruszen.

To nie jest tlum, zZadny sensacji, tu nie staje
przed nim wirtuoz — akrobata, technik, ktéry ma
zdumiewaé¢, wyzywa¢ do oklaskéw 1 zbiera¢ hotdy;
tu kazdy z wykonawcoéw czuje odpowiedzialnos$é
swego zadania i u$wiadamia sobie pigkno postan-
nictwa, jakie ma do spelnienia: Bo oto jest on po-
srednikiem pomiedzy artysta, ktory to dzieto stwo-
rzyl a migdzy stuchaczami, ktérzy pigkno artyzmu
wchtaniaja w swoje wrazliwe dusze.

I tutaj wtasnie wystepuja pozytywne wartosci,
ktore daje muzyka jako czynnik spoteczny:
oto ludzie, uginajacy si¢ pod cigzarem codziennej
pracy, zyjacy w szarej monotonji zmechanizowa-
nych obowigzkow, znajduja w muzyce ozywczy
promien, ktéry swem $wiattem rozprasza mroki
codziennych trosk. Udzialem tych ludzi staje si¢
jedna z najcenniejszych zdobyczy ducha ludzkiego:
odstania si¢ przed nimi sfera ideatu.



Niedoszly projeKt.

P6znem latem r. 1920, gdy wojna miata si¢ ku
koncowi, znalaziem si¢ w Zakopanem. W pewne
stoneczne popotudnie siedzialem przy mitej po-
gadance z pp.: Kazimierzem Tetmajerem, Wtady-
stawem Orkanem, Andrzejem Stopka i — o ile si¢
nie myl¢ — z ks. Ferdynandem Machayem. Byta
mowa o bitno$ci dywizji podhalanskiej i o jej wielkich

podobno stratach. (UbolewaliSmy tez nad stratg,
jaka poniost z powodu rzekomej $mierci syna:
Podhalanin-generat Andrzej Galica, nie spodzie-

wajac sie, ze pogloski o tej $mierci okazg si¢ na
szczg¢Scie mylnemi.) Wreszcie zeszla rozmowa
na temat muzyki podhalanskiej, a to lacznie z od-
rebnoscig regjonalng Podhala. Wtem przyszedt
mi do glowy projekt, ktéry mych towarzyszy za-

chwycit. Powiedzialem 1im, ze putki szkockich
»highlanderow*, bedace odpowiednikiem naszych
putkow goralskich, posiadaja orkiestry, ztozone

z samych dudziarzy. Orkiestre¢ taka mialem spo-
sobnos¢ slysze¢ na jej. goscinnych wystepach
w Monachjum. Nie sadz¢, izby nie mozna takiej
samej lub podobnej orkiestry zaprowadzi¢ w put-
kach podhalanskich, rekrutujacych si¢ z ludnosci,
zamieszkujacej tereny, na ktorych dudziarze od
wiekow istnieja 1 dzi§ jeszcze nie wygasli, cho¢
sg3 juz na wymarciu. Dodaje¢, ze na Podhalu ist-

FAUSTYN KULCZYCKI.

nialy niekiedy zespoty dudziarzy, wyjezdzajace
nawet konno na tatrzanskie hale (gorskie pastwi-
ska). Kilku dziataczy podhalanskich zajeto si¢ ta
sprawa o tyle, ze na wiecach i1 zjazdach Podhalan
poruszyli jg, obiecujac zjednaé¢ dla sprawy czyn-
niki rzagdzace wojskiem. P6zniej wszystko ucichto.

Projekt moj okazat si¢ widocznie nierealnym,
albo moze zapaty ostygly. A szkoda bo przy dzi-
siejszym ruchu regjonalnym urzeczywistnienie tego
projektu, trudne moze ale nie niewykonalne, byto-
by bardzo na miejscu.

Ale 1 tu nasuwajg si¢ pewne watpliwosci. Czy
mianowicie wielu Podhalan znajduje si¢ w dzisiej-
szej ,,dywizji podhalanskiej"? Przesztego roku
zdotalem stwierdzi¢, ze w kompanji, przebywajacej
w Koscieliskach pod Zakopanem, reprezentowane

byly jezyki: polski, rosyjski, ruski, niemiecki i —
zargon. Czy ci skrzydlaci ,,Podhalanie" byliby z
takiej orkiestry zadowoleni w tym stopniu, co

niektérzy zotnierze ... z innych dywizyj ? !

Ot, niedoszty projekt Warto tylko =zanoto-
wac, ze istnial.
Hrebenow’ w sierpniu 1926.
Adolf Chybinski.

O nauczaniu solfezu w orkiestrach wojsk.

(Ciag dalszy).

Solfeggio (czyta si¢ solfedzjo,
zwa solfez) jest to wyraz wloski, oznaczal on
¢wiczenia wokalne, stosowane pierwotnie dla po-
czatkujacych splewakow wylacznie, przy S$piewaniu
ktorych nie wymawiato si¢ slow, lecz sama nazwe
nut wedtug alfabetu wloskiego, wzigtego z tak
zwanej solmizacji. Solmizacja (solmisation) jest to
sredniowieczna metoda tworzenia gam 1 tonacji
z mnazwami stopni gamy. Poczatkowo powstato
sze§¢ stopni z nazwami: do, re, mi, fa, sol, la,
pozniej za§ przybywa stopien siédmy — si, z czego
utworzyt sie szereg réznych nazw, odpowiadaja-
cych siedmiu dzwigkom naszej gamy: c, d, e, f,
g, a, h wedtlug alfabetu niemieckiego i1 polskiego,
stosowanego w muzyce instrumentalnej, w S$piewie
za§ 1 solfezu nazwy nut pozostaty: do, re, mi, fa,
sol, la, si. Nazwy te, jakkolwiek pochodza z bar-
dzo dawnych czasow, pozostaty jednak przy S$pie-
waniu solfezjow po dzi$ dzien i zadne wyszukiwane
przez czas diuzszy eksperymentalne nazwy nie
zdotaly ich dotychczas zastapi¢, gdyz kazda z po-
szczegdlnych tych nazw oparta jest na samoglosce
i odpowiada w zupetno$ci wszelkim warunkom do-
brej dykcji (wymowy).

Cwiczenia solfezjow odbywaty sie zazwyczaj
przy pomocy instrumentu, a w szczegdlnosci przy
fortepjanie, za$§ celem tych ¢wiczen bylo rozwija-
nie u uczacych si¢ waloréw czysto wokalnych
(gtosowych) oraz w nieznacznym stopniu trafiania
nut i odlegtosci glosem. Rezultaty takich ¢wiczen
na korzy$¢ trafiania nut glosem byly bardzo zni-
kome, gdyz uczen przy tych ¢wiczeniach rozwijal

spolszczona na-
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tylko stron¢ glosowa, za$ o trafianiu odleglosci
glosem bez pomocy instrumentu nie bylo nawet
mowy, a to z tego wzgledu, ze uczen reagowat
na to stuchowo, kazdy dzwick, odlegtos¢, czy ¢Ewi-
czenie, ktore miato by¢ zaspiewane przez uczacego
si¢ musiato by¢ najpierw zagrane przez nauczy-
ciela, poczem uczen powtarzal je glosem, czyli,
inaczej mowiac, opanowywal kazde ¢éwiczenie stu-
chowo. Czg¢stokro¢ uczacy si¢ nie posiadal naj-
elementarniejszego  przygotowania teoretycznego,
nie odrozniajac zazwyczaj nawet warto§ci rytmicz-
nych nut. I dla tego tez uczen po przerobieniu
takich ¢wiczen solfezjowych nigdy nie byt w stanie
zaspiewa¢ choclby nawet najtatwiejszego c¢wiczenia
z nut bez pomocy instrumentu. Tak mniejwigce]
przedstawiat si¢ solfez w swoim pierwotnem zna-
czeniu.

W obecnem znaczeniu solfez jest to nauka
czytania nut glosem i my$lenia dzwigkami, jest
to jedyna nauka, ksztatlcagca racjonalnie umyst i
stuch muzyczny. Solfez uczy nas : trafiania dzwie-
kow i odlegtosci glosem bez pomocy instrumentu,
wyrabia poczucie rytmu, rozwija stuch 1 pamigé
muzyczng i doprowadza do umiejetnoSci myslowe-
go czytania utwordw muzycznych, oraz styszenia
w mys$li czytanych melodji 1 harmonji. jest on
przedmiotem obowigzkowym we wszystkich uczel-
niach muzycznych, a nawet w szkotach $rednich
1 ogolnoksztatcagcych, tembardziej musi by¢ solfez
obowiazkowo nauczany w orkiestrach wojskowych,
ktore rekrutujg si¢ zazwyczaj z mlodych poczat-
kujacych sil, t. j. elewow.



Praktykowana dotad metoda nauczania gry
na instrumencie elewa bez uprzedniego przygoto-
wania mys$lowego jest bezuzytecznq 1 nie powinna
w orkiestrach wojskowych mie¢ miejsca. Wszak
kazdy si¢ zgodzi, ze nie mozna poczatkujacemu
uczniowi dawaé¢ odrazu instrument i kaza¢ mu wy-
konywa¢ na nim ¢wiczenia, majgce na celu wyro-
bienie wytacznie techniki instrumentalnej, bo prze-
ciez nie na samej technice polega gra na instru-
mencie, a zwtaszcza nauka muzyki, sa jeszcze
i inne czynniki, ktére musza by¢ roéwnocze$nie
rozwijane u uczacego sig¢, jak: koncentracja woli,
szybka orjentacja mysli, stuch, poczucie rytmu,
pami¢¢ muzyczna 1 t. d. Wszystk1e te czynniki
muszg by¢ dla tego rozwijane rdéwnocze$nie, aby
ten instrument uczyni¢ postusznym swej woli;
wychodzac z tego zalozenia, ze mys$l kieruje na-
szymi czynami, a nie odwrotnie jak powiada prof.
St. Kazuro w swej przedmowie do solfezu Kurs I.
Kazdy dzwiegk, czy odlegtos¢, ktéora ma by¢ spo-
wodowana przez pewien instrument, czy glos ludzki
musi najpierw powsta¢ w naszej wyobraznl a do-
piero wtedy moze by¢ powtdrzony, t. j. zagrany
czy zaspiewany. Niektérzy nawet muzycy uwa-
zaja sotfez za nauke S$piewu, jak widaé¢ jednak
z powyzszego solfez w znaczeniu terazniejszym
ma zupelnie inne znaczenie, ¢wiczenie solfezjowe
niekoniecznie muszg by¢ $piewane, mozna je i nucic,
bedzie to rdéwniez pozyteczne, gdyz zasadniczo
chodzi o to, by uczen styszat w mysli te dzwieki,
ktére ma wykonywaé. Nie wolno pod zadnym
wzgledem ¢wiczen soliezjowych przegrywaé na
zadnym instrumencie, przy nauce solfezu mozna
jedynie postugiwaé si¢ kamertonem, uczacy si¢ sami
powinni trafia¢ odlegtosci 1 odszukiwa¢ w mysli
stwierdzenia ich czysto$ci 1 wlasciwosdci bez po-
mocy instrumentu. Kamerton, przy ktorym nalezy
prowadzi¢ nauk¢ solfezu jest dwojakiego typu:
a) metalowy-uderzeniowy, ktory wydaje tylko
Jeden dzwigk lal lub doi, wprowadza si¢ w brzmie-
nie przez uderzenie nim w jaki§ twardy przed-
miot, b) stroikowy-rurkowy pojedynczy, wydajacy
dzwigki lai lub doi. albo podwdjny, z jednej strony
wydajacy lal a z drugiej doi, dzwigki wydoby-

waja si¢ za pomocg zadecia (ten ostatni jest naj-
cze¢$cie] uzywany przy nauce solfezu 1 $piewu)
Kazde ¢wiczenie solfezjowe nalezy taktowaé po-
ruszaniem reki w rytmie oznaczonym, analogicznie
jak przy graniu wykonuje si¢ uderzenia odpowie-
dnie noga w ten sposéb, ze uczen winien kazdy
ruch reki w odpowiednim czasie wytrzymaé, na-
przyktad, w rytmie dwumiarowym (na »/4) porusza
siec reka na dot i do gory, na raz reka na dot, na
dwa do goéry, w tym wypadku uczen powinien
liczy¢ nie raz, dwa, a — raz i, dwa 1, na raz reke
opuszcza si¢, na 1 wytrzymuje si¢, na dwa reke
podnosi si¢, na i si¢ wytrzymuje i tak samo w ryt-
mach 3, 4 1 6 mlarowych Ruch reki wraz z wy-
trzymywaniem na ,,i“ jest konieczny z tego wzgledu,
ze uczacy si¢ jest w stanie dokladnie okre$la¢ czas
trwania kazdej warto§ci rytmicznej, n. p cata nuta
bedzie trwata nie przez czas czterech rownomier-
nych ruchow reki; raz, dwa, trzy, cztery, lecz przez

czas raz i, dwa i, trzy i, cztery i, polnuta raz i,
dwa i, cw1ercnuty — raz i, za$ oOsemki na raz
jedna oOsemka, na i druga, szesnastki na raz dwie,
na i dwie i t. d. Taktujac w ten sposdéb uczen
bedzie moégt wyrobi¢ sobie poczucie czasu trwania
kazdej jednakowej jednostki rytmicznej. Takto-
wanie przy S$piewaniu solfezjéow jest konieczne,

gdyz umysl uczacego si¢ pracuje wowczas jedno-
czesnie w dwuch kierunkach: mianowicie: czyta-
nie — trafianie nut glosem i wyrobienie poczucia
rytmu. Przed rozpoczg¢ciem d¢wiczenia nalezy ucza-
cych si¢ zapozna¢ z taktowaniem i kaza¢ im wy-
konywaé¢ najpierw rytmiczne ruchy re¢ka, liczac,
jak wyzej. Jezeli w takcie znajduja si¢ pauzy, to
na ich miejsce nalezy wymawia¢ czegsci taktowe,
np. jezeli W takcie dwumiarowym na mocnej czg$ci
taktu bedzie c¢wierciowa pauza, a na stabej czesci
¢wierciowa nuta, wowczas uczen na pauzie Wwy-
mawia raz, a na dwa épiewa ¢wierénute, a jeZeli
przypadnie na mocnej czg$ci taktu pauza osem-
kowa 1 nuta d6semkowa, to woOwczas rowniez wy-
mawia raz, a na i $piewa nute Osemkowa 1 tak
samo si¢ wykonuje, jesli pauzy sa potozone na
innych cz¢$ciach taktowych.
(C.d.n)

JaK zdoby¢ absolutny stuch?

Stuchem absolutnym nazywamy zdolno$é¢ na-
zwania 1 okreSlenia kazdego tonu natychmiast po
jego ustyszeniu. Jakkolwiek posiadanie stuchu
absolutnego nie jest nieodzownym warunkiem dla
kazdego muzyka, i mozna bez absolutnego stuchu
by¢ dobrym muzykiem, to jednak przyjemnie jest
bedac muzykiem, umie¢ nazwaé kazdy zatrzymany
ton. Stuch absolutny mozna wyksztatci¢ w sobie.
Trzeba tylko tego chcie¢ 1 cierpliwie nad soba
pracowa¢. Dowodem tego jest to, co opowiada o
sobie pewien muzyk: ,,Nie mozna zaprzeczyC, ze
nawet w dobrych orkiestrach badz to stale badz
przejSciowo panuje zty strdj. Jest to bolaczka,
ktorej nigdy nie mozna na statle usunaé. Spostrze-
zenie to zrobitem juz dawno. Zty stroj w orkie-
strze ma wiele przyczyn, jedna z nich jednak i to
nie najmniejsza jest niedostatecznie wyszkolony
stuch poszczegolnych cztonkéw orkiestry, W mio-
do$ci mojej miatem w prawdzie nie najgorszy stuch
zauwazylem jednak, ze inni koledzy mnie pod
tym wzgledem przewyzszaja. Mogli nawet usty-
szany ton natychmiast z cala pewnos$cia nazwac:
to jest ,,a“, a to ,es“ a to ,,b“ i t. d. Mnie jako

przysztego Paganiniego okoliczno$¢ ta zasmucata
bardzo. Inni umieli kazdy ton natychmiast naz-
waé¢ a ja co najwyzej cztery puste struny skrzy-
piec i to tylko wlasnych skrzypiec. Zaczalem
wiec pracg na sobg. Najsamprzod chciatem sie
nauczy¢ jednego tonu ,na pamig¢¢". Bylo to nasze
,a“. Prawdopodobnie wybralem ten ton dlatego, bo
go najczesciej jako pojedynczy ton styszalem. Kupi-
tem sobiekamerton,,a*“(870drgnien)i tak dtugo iupar-
cie to ,,a*“ sobie gwizdalem az miatem je w uchu.
Cata rzecz zaczeta mnie bawi¢ 1 coraz bardziej
ciekawi¢. Z poczatku przy poréwnywaniu uslty-
szanych tondéw z mojem ,,a“ uciekatem si¢ dla kon-
troli do swego ,kamertonu". Po jakim$ czasie ka-
merton stal mi si¢ zupeinie zbyteczny. Moj shtuch
rozwingt si¢ przez ciggle badanie go na dzwon-
kach tramwajowych, gwizdkach maszyn kolejo-
wych, tragbkach automobilowych, szklankach it. d.,
ze mogltem juz z cala stanowczoscig i nieomylnie
powiedzie¢: to jest a ten ton.

Kto nie ma absolutnego stuchu niech stara si¢
go zdoby¢ jak ten muzyk, ktéry nam powyzsza
wtasng historje opowiedziat.
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EROTYCZNY
PIERWIASTEK
w MUZYCE

Pie$ni wojenne i patrjotyczne majg swoje zro-
dto w tancu. Dzisiejszy taniec towarzyski jest
szczatkowym zabytkiem tanca pierwotnego, wy
stepujacego juz na najnizszych szczeblach kultury.
Dzisiaj zatracil 6w pierwotny taniec swoéj charakter
1 znaczenie. Zmienily si¢ bowiem z biegiem kul-
tury warunki zycia, ktoére wplynety na obnizenie
spotecznej roli dawnego tanca. Dzisiaj jest taniec
albo $rodkiem towarzyskiej zabawy (bal) albo przed-
miotem pseudosztuki jako widowisko sceniczne
(balet).

U ludéw pierwotnych jest taniec w istocie swej
zjawiskiem socjalnem, ma znaczenie symboliczne,
ukryte nieraz gl¢boko na dnie najtrywialniejszej
zabawy. Podrézni europejscy nie moga nlejedno—
krotnie zrozumie¢ znaczenia niektoérych tancow
u plemion pierwotnych. Tak np. przytaczaja et-
nolodzy zauwazony u niektéorych szczepow austral-
skich pewien rodzaj tancéw, ktory zrazu wprawit
podréznych w biad. Tubylcy bowiem zblizali si¢
do podroznych, jakby wykonujac atak na nieprzy-
jaciela. Tymczasem nie byl to atak wojenny, lecz
pantomima, polegajagca na radosnem powitaniu
gosci!

U ludow pierwotnych najlepszy tancerz jest
zazwyczaj najlepszym wojownikiem 1 myS$liwym,
czyli najpozyteczniejszg jednostka spoteczng. U nas
jest dzisiaj odwrotnie: ,rycerze* sali balowej od-
grywajg zazwyczaj niezbyt zaszczytng 1 wybitng
rol¢ spoteczng. Jestto =zupelnie racjonalne, gdyz
o stanowisku spoltecznem decydujag u nas przede-
wszystkiem warto$ci duchowe.

W tancu w ogdle, a zwtlaszcza w tancu nowo-
czesnych spoteczenstw o wysokiej kulturze, tkwi
niewatpliwie wybitnie zmystowy pierwiastek.
Dos¢ spojrze¢ na naszg sale balowg i1 wchlonaé
w siebie jej atmosferg, by przekonaé sie, ze domi-
nuje tam ton erotyczny. Zazwyczaj przypuszcza
si¢, ze dzigki swemu zmystowemu charakterowi
taniec miat donioste znaczenie dla doboru natural-

nego, ze powstal na podlozu instynktu rozrodczego,
na tle mitosci. Czy istotnie tak jest? Wszystko
zdaje si¢ przemawia¢ za tem przypuszczeniem.
A jednak niektére argumenty przecza temu.

Oto np. zdumiewa fakt, ze taniec ludow pier-
wotnych czy to w Australji czy w Afryce central-
nej nie jest symbolicznem skojarzeniem pitci, gdyz
ludy te nie tancza parami, lecz albo u niektorych
plemion tanczag wylacznie sami mezczyzni, a ko-
biety stanowig orkiestre, jak np. w typowym tancu
australskim ,,Korrobori“, tanczonym przez samych
mezczyzn przy S$wietle ksigzyca, albo tez .tanczg
osobno kobiety, a osobno mezczyzni. U Zydow-
ortodoksow do dnia dzisiejszego tanczag w czasie
wesela same tylko kobiety ze soba.

Dopiero tance, symbolizujace kult bostwa mi-
tosci (na czes¢ Astarte na Wschodzie, Djonizje
w Grecji, Saturnalia w Rzymie) wprowadzity pier-
wiastek zmystowy i przeobrazily si¢ niejednokrotnie
w wyuzdane sceny zmystowe. Zachowaly si¢ one
wsrod spoteczenstw europejskich jeszcze po wpro-
wadzeniu chrzescijanstwa jako zabawy i1 tance za-
pustne. Wykonywano je w czasie uroczystosci
ko$cielnych zwtaszcza w okresie Bozego Narodze-
nia nieraz nawet w kosciele w czasie nabozenstw.
Wtadze koScielne toczyly dluga i bezskuteczna wal-
ke z temi naduzyciami, wydaja¢ zakazy, grozac
karami. Potgpiano tafice, uwazajgc je za wymyst
szatana. Sredniowieczna piosenka bretonska mowi,
ze nad tancem zacigzyla klatwa od chwili, gdy
wyrodna corka Herodjady, Salome, tanczyta przed
krolem, zazadawszy przedtem, by w nagrod¢ za
taniec podano jej na misie $cigta gltowe §w. Jana
Chrzciciela.

Tance, wykonywane w koS$ciotach utrzymaly
sic mimo zakazéw do§¢ dlugo w niektorych pan-
stwach europejskich, m. i. we Francji do potowy
17 wieku, az nareszcie zakazano ich osobnem roz-
porzadzeniem parlamentu krolewskiego w r. 1667.
U nas spotykamy si¢ z tem naduzyciem jeszcze
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w 18 wieku. Charakterystyczne jest to, co pisze
X. Wactaw Sierakowski w r. 1796 w swojej 3 to-
mowej pracy ,,Sztuka muzyki" (II. 97.):

LITu z okazji prawde powiedzie¢ niechaj sig
godzi, jak Zle na Swiecie pospolicie zaZywana mu-
zyka. Dzieci malenkie uczciwych rodzicow na gr a-

nie w kosciele tancu j a. Jak marionetki roz-
nemi Smiesznemi gestami ludziom na nabozenstwie
zgromadzonym roztargnienie czynige

Wybitnie zmystowy charakter zachowatly nie-
ktore tance dworskie jak, Gagliarda i Volta, pole-
gajaca na tem, Ze tancerz podnosil tancerk¢ i prze-
rzucat ja przez rami¢. Nawet tak szlachetne i do-
stojne tance pozniejsze, jak Chaconna, a zwtlaszcza
Sarabanda uchodzity poczatkowo za niezbyt przy-
zwoite i byly przedmiotem atakéw ze strony du-

chowienstwa. Pater Marianus w dziele ,De spe-
ctaculis" zali si¢, ze Sarabanda sprowadzila na
spoteczenstwo wigcej nieszcze$¢, anizeli zaraza !

W Hiszpanji i we Wloszech wydawano nawet'urze-
dowe =zakazy, zabraniajace tanczenia Sarabandy.
Dziwna ironja losu sprawita, ze te wyklgte przez
kosciot Sarabandy zyskaty z biegiem czasu tak od-
mienny od pierwotnego charakter, statly si¢ tak
powazne i dostojne, ze melodje ich $piewano z od-
powiednim tekstem w koSciele jako hymny do Ma-
donny ! Podobnie i inne tance, jak np. zywa
,Follia" hiszpanska, jak Passacaglia i Chiaconna
zatracily z czasem charakter taneczny i staly si¢
podwaling nowych form w muzyce instrumentalne;j.
Kto6z stuchajac dzisiaj czy to skrzypcowej Chia-
conny Bacha lub jego organowej Pasacaglii C-nroll
przypuscitby, ze to byly pierwotne tance?

Dzieki swej bezposredniej, zywiotowej sile
dziatania ma zaré6wno taniec, jak muzyka w ogole
wybitne cechy erotyczne. Muzyka uchodzi¢
moze wprost za wyktadnik uczuciowy tego pier-
wotnego instynktu, ktory stanowi jedna z zasad-
niczych podwalin bytu tj. popedu rozrodczego, mi-
tosci. W muzyce wytadowuje si¢ bezposrednio,
[akby w procesie biologicznym, uczuciowy nastrdj

cztowieka, wszystkie
wszystkie tesknoty.
Stusznie zaznacza L. Totstoj w ,,Soname Kreu-
tzerowskiej", ze muzyka przyczynla sie¢ do wy-
miany wyrafmowanych uczu¢ zmystowych. Ta
cecha wystepuje niezmiernie silnie w niektérych
tancach, a zwtaszcza w piosenkach ,,mitosnych",
niejednokrotnie sentymentalnych i trywialnych, po-
tegujacych wyraz erotyczny do zmystowej histerji.
Tem si¢ tlumaczy popularno$é¢ i dziatanie na tlum

pragnienia niezaspokojone,

owych piosenek kabaretowych, drgajacych
namietnym tonem zmystowos$ci, jak np. sentymen-
talne Serenady 1 Tanga (Toselli, Destinee, Noc

w Rio de Janeiro i t. p.)

Bytoby jednak krzywda dla muzyki i jedno-
stronno$cig, gdyby dopatrywano si¢ w muzyce
tylko pierwiastkow zmystowych. W dzwigku mu-
zycznym kryje si¢ cata skala uczu¢ milosnych od
nieuchwytnych drgnien serca az do najwyzszych
wzlotow mitosnej ekstazy, do poteznego patosu
mito$ci, az do konwulsji perwersyjnego erotyzmu
(»Salome" R. Straussal!) Jaka bezposrednio$¢ wy-
razu ma muzyka! O ile silniej zdota oddziata¢ piesn
mitosna dzwigkiem anizeli samem tylko slowem.
I nie dziw. Stowo ,,mowi", a wigc opowiada o mi-
tosci, dzwiek za$ staje si¢ wprost wyrazem uczu-
ciowym, stwarza atmosfere i1 nastréj mitosny. Na
tym nastroju mitosnym oparte jest najwicksze arcy-
dzieto muzyki nowoczesnej: Wagnerowski ,, Trystan
i Izolda". Tu zamknat Wagner caly tragizm mi-
tosci 1 _]e] t@sknotq W liscie do Fr. Liszta sam
Wagner mowi o tem:

,Da ich nun aber doch im Leben nie das eigen-
tliche Gluck der Liebe genossen habe, so will ich
diesern schonsten aller Traume noch ein Denkmal
setzen, in dem von Anfang bis zum Ende diese
Liebe sich einmal so recht sattigen soli."

Z biografji Wagnera wiadomo, ze dzieto to
jest osobistem dokumentem jego serca, gdyz po-
wstalo z nieszczg¢$liwej mitosci do Matyldy Wesen-
douck. —

Metronom - KroKomierz

Uroczystosci, w ktorych wojsko bierze udzial
koficza si¢ zawsze defilada. Jest to jakby egzamin
sprawnosci zoinierza w marszu. Wyzszy dowddca
ma w czasie tych parad moznos$¢ przeglqdme;cm
postawy zolnierza w szyku zwartym. Cwiczy sie
wiec te paradne marsze niekiedy do upadtego,
dowddcy plutondéw, kompanij i baondw zameczajg
sic¢ w czasie tych ¢wiczen. Im mniejsza jednostka,
tem skladniej one idg — im wigksza tem gorzej.
Wiele sktada si¢ na to przyczyn. Lecz najwazniej-
szg przyczyng jest to, ze w malych jednostkach
urabia si¢ rytm marszu w kazdej na swoj sposob —
gdy wiec przyjdzie do polaczenia kompanij w ba-
ony a tych ostatnich w putk — rdznice te znaj-
duja swoj] wyraz w nierOwnem tempie — czasami
bardzo nawet roznem u poszczegdlnych pododdzia-
t6w. Powotana jest wtedy orkiestra pultkowa do
nadania catej masie jednego rytmu i jednego tempa.
Tu jednak nowy moment przychodzi w gre. Or-
kiestra w czasie defilady staje naprzeciw dowddcy
odbierajacego defilad¢. Oddziaty blizej orkiestry

idagce — odbieraja wrazenia stuchowe bezposreo
dnio — mogag wig¢c dostosowaé swoj marsz da
tempa orkiestry. Oddziaty dalsze nie styszs

z grania orkiestry nic procz duzego bebna. Glo_
bebna dolatuje do nich z pewnem choc¢by sekun
dowem tylko opdznieniem.

Uzgadniaja wiec rytm marsza swego wedlug
styszanych uderzen bgbna. W chwili podejscia
do orkiestry — przekonujg si¢, ze ida falszywie.
Silne uderzenia bebna, ktére w oddali wypadaly
na lewg noge — w poblizu orkiestry wypadaja
na noge¢ prawg. Zaczyna si¢ szybka zmiana kroku —
zanim jednak caty oddziat krok wyréwna — minie
juz dawno dowoddce, odbierajacego defilade. Skutek
tego niezadowolenie, tak ze strony dowodcow jak
i samych zolnierzy, a win¢ calag w tych wypad-
kach zwala si¢ na orkiestr¢ i kapelmistrzow.

Mowi si¢ wtedy, ze orkiestra w ostatniej chwili
takt zmienita, ze grata za szybko lub za wolno —
Bogu ducha winien kapelmistrz musi wiele uwag



1 wskazowek wystucha¢ 1 nauk o rzeczach, ktore
on dawno bardzo dobrze wie i zna.

To wszystko mogloby by¢ inaczej. Kazda de-
filada mogtaby wypas¢ ku najwyzszemu zadowo-
leniu przetozonych, wszystko zgadzatoby si¢ i szto-
by sktadnie jak w zegarku — lecz wtasnie do
tego potrzeba — zegarka.

Mam na mysli metronom-krokomierz
w ksztatcie zegarka.

Kazda kompanja, kazdy baon, kazdy putk po-
jedynczo dla siebie i kazda orkiestra dla siebie
powinna mie¢ jeden taki metronom-krokomierz, na-
stawiany na regulaminowg szybko$¢ kroku.

Cwiczenia w marszu w kazdej jednostce we-
dtug tego samego tempa — marsz na ¢wiczenia
1 powrdt z nich przez szereg miesigcy w tem sa-
mem tempie — d¢wiczenia orkiestry zawsze w tem
samem tempie wedlug metronomu-krokomierza be-
da miaty za skutek niemozliwo$¢ ,,wypadnigcia"
z tempa w czasie, kiedy chodzi o egzamin spra-
wnos$ci masowej przed oczyma dowddcoOw i licznie
zebranych obywateli cywilnych, w czasie — de-
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filad, kiedy to i nerwy unosza i gorliwo$¢ sama
o dobry wynik najniemilsze sprawia figle.

Metronom-krokomierz jest to duzy zegarek kie-

szonkowy. Na tarczy jego widzimy cyfry
1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8. Cyfry nieparzyste oznaczaja
silng czes¢ taktu (lewa noga), parzyste — slaba

(prawa noea). Wskazoéwka przeskakuje w minu-
cie z cyfry na cyfr¢ tyle razy, na ile jest nasta-
wiony regulator, ’ktory znajduje si¢ wewnatrz ze*
garka. Na regulatorze sa wypisane cyfry, ozna-
czajace ilos¢ krokéw w minucie. Cyfry sa podane
z opuszczeniem setki. Kazda formacja piesza —
powinna mie¢ bodaj dwa takie metronomy-kroko-
mierze. Jeden powinien by¢ w reku dowoddey,
kierujagcego ¢wiczeniami — drugi w reku kapel*®
mistrza wzglednie bebnisty orkiestry putkowej. —
Przy takiej obopdlnej kontroli wykluczone sa wszel-
kie ,,przyspieszania” czy ,,op6zniania" tempa. Kazda
defilada wypada ku najwyzszemu zadowoleniu
wszystkich a w codziennych marszach latwo moze
sobie dowodca, zaopatrzony w ten przyrzad zdad
sprawe, czy oddzial jego nie maszeruje zbyt po-
woli lub zbyt forsownie.

Sprawienie takiego metronomu - krokomierza
jest jak na nasze stosunki troche kosztowne —
lecz jako wydatek jednorazowy a konieczny optaca
si¢ sam wielokrotnie.

Jedna z polskich firm na Pomorzu mianowicie
firma A. Zeecka nastepcy (Kruszewski i1 Guss)
w Grudziadzu wul. Wybickiego ¢/s, jako jedyny
w Polsce przedstawiciel jednej z fabryk metro-
nomow-krokomierzy ma na sktadzie przyrzad, o
ktorym mowa. Znajac dzisiejsze trudne stosunki
finansowe, firma ta jest sklonna do pdj$cia przy
kupnie metronomow-krokomierzow jak najbardziej
na reke przez udzielenie wydatnych ulg w sptacie.
Zainteresowanych P. T. Czytelnikow prosimy, by
o informacje zwrécili si¢ bezposrednio do powyz-
szej firmy.

SzKic historyczny rozwoju orkiestr wojsk.

Jakkolwiek Wieprecht, jako cztonek kréolew-
skiej opery zapoznat si¢ z najpigkniejszemi ope-
rami Owczesnemi a w akademji $piewaczej Zeltera
mial mozno$¢ styszenia najwspanialszych orator-
jow — nie objawit si¢ w nim poped ani do twor-
czo$ci dramatycznej ani koScielnej. A komponowal
juz wtedy wiele. Droga na ktéorag miat wejs¢ Wiep-
recht ukazata mu si¢ dopiero pozniej. A stato sig
to tego dnia kiedy bataljon piechoty przemasze-
rowal przed nim ze swoja orkiestrg na czele. Po-
tezne tony orkiestry wojskowej, ktora on styszat
po raz pierwszy w zyciu sprawily na nim wraze-
nie cudowne — lzy rzucity mu si¢ do oczu, za-
czal tka¢, jak dziecko. Towarzyszyl wigc orkie-
strze wojskowej na zamek krolewski, gdzie odby-
wata si¢ zmiana warty. Orkiestra grala uwerture
do ,,Wesela Figara" Mozarta Wtedy to jaki§ glos
wewnetrzny powiedziat mu: to jest pole twego
dziatania.

Zaczat wiec Wieprecht snué¢ plany reforma-
torskie i z gorliwos$cig wielkg nad niemi pracowac.
Plany swoje odkryt dowddcy jego z putkow gwar-

dji. W dowddcy tym znalazt cztowieka, ktéoremu
plany si¢ podobaty i ktéry dostarczyl mu $rodkéw
pieni¢znych na przeksztalcenie orkiestry swrego
putku. Tak =zaczeta si¢ reforma orkiestr wojsko-
wych naprzod w putkach kawaler] i, od ktorych
Wieprecht rozpoczal, jako od orkiestr pod kazdym
wzgledem najnizej stojacych. Nowe efekty, ktore
Wieprecht umiat osigga¢ przez powigkszong liczbe
instrumentow 1 przez odpowiednig instrumenta J¢
swoich kompozycji — znalazty ogdlne upodobanie
i kazdy pulk zapragnal mie¢ u siebie orkiestre
zbudowana na zasadach podanych przez Wieprech-
ta. Przez to krag wpltywowych znajomosci Wiep-
rechta zwickszal si¢ — wszedzie zaczeto zwracad,
na niego uwage. Szczegédlnie zainteresowal sie
nim Spontini po wystuchaniu jednej z jego kom-
pozycji na wojskowg orkiestre.

Wraz z dobrag slawg Wieprechta rosta jego
gorliwo$¢; studjowat akustyke, aby doktadnie po-
zna¢ tajemnice instrumentéw detych i aby przy-
swoi¢ sobie przez poznanie tych tajemnic skutecz-
ny spos6b komponowania na ten rodzaj orkiestry.



Tem jednak nie zadowolit si¢ — staral si¢ bedace
w powszechnem wuzyciu instrumenty muzyczne
ulepszy¢ — nowe wynalezé. Wazniejsze jego

ulepszenia i wynalazki sa: w 1835 r. tuba basowa,
w 1835 ,batyfon* w tym samym czasie ,piangen-
do®“. Procz tego w r. 1855 wynalazt on klawiature
dla blaszanych kontrafagotéw. Niektore jego wy-
nalazki byly podrabiane przez innych a nawet
A. Sax w Paryzu miat z tego powodu nieprzyjem-
ng dla siebie sprawg. Usitowania Wieprechta,
uwienczone dobrym wynikiem wynagrodzone zo-
staty tem, ze zostal mianowany generalnym kapel-
mistrzem wszystkich putkow gwardji pruskiej w
r. 1838. Juz w maju roku nastepnego zrobil Wiep-
recht $miala probe, zbierajac na przyjecie cara
rosyjskiego olbrzymia orkiestre, sktadajaca sie 1236
muzykow wojskowych. Dzigki jego reformie prze-
prowadzonej w kilku uprzednich latach powiodto
si¢ to S$wietnie. Stawa jeno rosta — poczynania
jego znalazty nalezne uznanie w 1843 r. powierzo-
no mu inspektorat orkiestr wojskowych catej nie-
mieckiej armji. Z rozkazu swoich wtadz podrézo-
wal po catlych Niemczech przeprowadzat reforme
w mys$l swoich planéw. Listy sprawozdawcze
z tych podrozy drukowat w ,Berliner Musik-Zei-
tung“. W r. 1847 otrzymal Wieprecht polecenie
zreformowaé¢ w mys$l swoich zasad orkiestry armji
tureckiej. Postal wigc do Konstantynopola swoich
dwoch uczniéw. Guatemala, panstwo amerykan-
skie prosito go tez o przybycie celem zreformo-
wania orkiestr wojskowych.

W czasie swojej stuzby urzadzit Wieprecht
174 koncerty dobroczynne, ktére przyniosty 150000
talarow. Z tych pieniedzy zatozyl on w Berlinie

Wspomnienia.

fundusz dla wdoéw po muzykach wojskowych i kase
zapomogowa dla muzykzw wojskowych. Wdzigcz-
no$¢ i mito$§¢ podwtadnych swoich zaskarbit sobie
przez to na zawsze.

Tak przy zdolnosciach, niestrudzonej pilnosci
1 pracy nad soba doszedt ten na ,,Stadtmuzykanta®
przeznaczony czlowiek do znaczenia, w zaszczyt-
nych stanowisk i odznaczen. Précz szeregu od-
znaczen r6znych krajow najwyzszem dla niego
byto odznaczeniem, ze akademja szwedzka mia-
nowala go swoim czlonkiem, berlinska akademja
rowniez a rodzinne jego miasto Aschersleben ho-
norowym obywatelem.

Trzeba przyznaé, ze zastuzyl na te odznacze-
nia Wieprecht, ktory jeszcze w 2 roku swego
zycia nocami catemi przygrywal do tanca czeladzi
rzemieslniczej w Dreznie.

Dzieki szczegdlnej budowie armji niemieckiej
reformatorskie plany Wieprechta nie wszedzie
si¢ przyjety. Podlegaty one zasadzie rdéwnomier-
nego rozkladu sit w poszczegdlnych repertrach
orkiestry detej.

I tak w sktad niemieckiej orkiestry piechoty
wchodzity: piccolo Des, flet wielki, klarnet As
(nie zawsze obsadzony) » klarnety Es, 3—4 rozne
partje klarnetow B, klarnety altowe i basowe rzad-
ko obsadzone (> oboje, » fapoty) kontra fagot nie
zawsze obsadzony) » skrzydtowki B, » alty Es,
> tenory B (w Saksonji 3 tenory) s enphonium,
> Basy, tuba, helikon, bombardou) 4 trabki Es
(albo » pierwsze B, 3 1 4 Es) » trabki basowe,
(tylko w Niemczech potudn.) 4 waltornie Es. 3 — 4
puzony, bebny, zele, lira.

(C.d.n.)

Edward Grieg

(W 19-ta rocznice $mierci.)

Kompozytorem, ktéry umial w czasie odczu-
wanego na polu tworczo$ci muzycznej przesytu,
przemowi¢ glosem $wiezym, mimo swojej prostoty
petnym poezji, byt Edward Grieg.

Urodzit si¢ on dnia 15-go czerwca 1843 roku
w Bergen, gdzie ojciec jego byt konsulem angiel-
skim. Matka Edwarda Griega, Gesina Judyta,
z domu Hagerufp byta kobieta muzycznie wysoko
wyksztatcong. Otrzymawszy staranne muzyczne
wyksztatcenie w Hamburgu 1 Londynie umiata
odziedziczong po sobie iskr¢ boza w duszy syna
swego Edwarda wypielegnowaé¢ 1 podsycaé, by
nie zgasta. Pod jej okiem ksztalcit sie w muzyce
Edward do 15 r. zycia. W tym roku do domu jego
rodzicow zjechat stawny skrzypek - wirtuoz Ole
Bul, goracy i szczery patrjota norweski. Jemu to
udato sie sktoni¢ rodzicow Edwarda by zdolnego
chtopca wystali na nauke muzyki za granicg.
W r. 1858 widzimy Griega jako ucznia konserwa-
tor jum w Lipsku.

Nauka w konserwatorjum nie podobata sie
Griegowi dla wielu powodow a przedewszystkiem
dla braku systemu w nauczaniu. Juz w domu ro-
dzicow niechetnie opracowywal Grieg swoje tech-
niczne zadania, nie lubil ich tez i nie wykonywat
w poczatkach swojej nauki w konserwatorjum.

Wolal on, przy fortepjanie siedzac, godzinam.
improwizowaé, niz wygrywa¢ nudne palcowkii
Dopiero post¢gpy kolegdw obudzity w mtodym Ed-
wardzie che¢ wspdlzawodnictwa i z miejsca popadt
w krancowo przeciwna ostatecznos¢ zaczat bez
wytchnienia pracowaé¢ nad zdobyciem rutyny, gra-
jac po kilkana$cie godzin dziennie.

To miato ciezkie dla niego nastgpstwa na cate
zycie. Juz w drugim roku pobytu jego w konser-
watorjum musiata matka pospieszy¢ do Lipska, by
go bardzo chorego, wyczerpanego prawie zupetnie
z sil zabra¢ do domu Miala ona zamiar zatrzy-
maé¢ Edwarda przez zim¢ 1860 r. w domu, na to
jednak on si¢ nie zgodzil i po czg¢Sciowym powro-
do sit wyjechat znéw do Lipska. W r. 1862 ukon-
czyt Grieg konserwatorjum 1 powrdcil do domu,
gdzie urzadzit koncert. W programie tego kon-
certu byly tez jego wlasne kompozycje Na wiosng
1863 r. wyjechat Grieg do Kopenhagi, gdzie zapo-
znal si¢ z kompozytorem skandynawskim Gade’m.

Wiele, jak sam przyznaje, mial mu Grieg do
zawdzigczenia, lecz nie tyle ile wspomnianemu juz
fanatycznemu patrjocie norweskiemu Ole Bul.

Ole Bul potrafit w mtodym swoim przyjacielu
wznieci¢ szczytny zapal patrjotyzmu a robigc z nim
czegste wycieczki po kraju pokaza¢ mu naocznie



cate pigkno 1 czar, lezacy w
w podaniach i basniach norweskich.

Drugim czlowiekiem, ktoéry wywart wplyw na
tworczo$¢ Griega byl mlodo zmarly kompozytor
norweski Nordraak. Gdyby nie znajomo$¢ Griega
z tymi dwoma patrjotami norweskimi, Griega byt-
by porwal prad muzyki niemieckiej i uniost ze
sobg. Na czas spostrzegt sie¢ Grieg, a czujac sie
Norwegiem chciat to i w muzyce swojej zaakcen-
towaé. wyzwolit si¢ z wigzo6w narzuconych mu
w szkole niemieckiej, zerwal z dotychczasowa
swoja tworczoscia a stat si¢ Griegiem, jakiego zna-
my i podziwiamy.

W tvm czasie przypada jego pierwsza podroz
do Berlina i Rzymu. Tu stracit on swego przy-
jaciela Nordraaka Na $mieré Nordraaka napisat
Grieg marsza zalobnego.

Po powrocie z Rzymu osiadl Grieg w Ghry-
stjanji i tu ozenil si¢ z kuzynka swoja Ning Hage-
rufp. Ciezkie czasy przechodzit teraz Grieg. Mimo
pracy 1 szczerego poswiecenia si¢ dla umuzykal-
nienia swoich wspotobywateli, spotykat si¢ z chlod-
nem przyjeciem, zwlaszcza ze strony prasy.

Dopiero pismo Fr. Liszta, skierowane z Rzymu
do Griega zwraca uwage wszystkich na niego a
rzad norweski bez ubiegania si¢ o to z jego strony
oddaje mu do dyspozycji $rodki na wyjazd do
Rzymu. W czasie tego powtdérnego pobytu w Rzy-
mie Grieg poznaje si¢ z Lisztem i pelen otuchy
powraca do Chrystjanji. Jeszcze przed wyjazdem
do Rzymu zalozyl Grieg w Chrystjanji ,towarzy-
stwo fdharmoniczne”, w ktorem pelnit obowigzek

ludowej melodji,

kapelmistrza. Po powrocie z Rzymu w dalszym
ciggu ten obowiazek spetnial, udzielajac réwno-
cze$nie lekcji muzyki. Mimo stabego zdrowia

pracuje wiele i w kilka lat daje si¢ poznaé jako
jeden z najwiekszych kompozytoréw. Rzad udzielit
mu dozywotniej pensji 1600 szwedzkich koron rocz-
nie. Zaniechal wigc Grieg nauczania, po 8 latach
pobytu opuscﬂ Chrystjanje¢, osiadl w Bergen, gdzie
posw1¢011 si¢ wyltacznie kompozycp Tu powstato
najwazniejsze zadanie jego zycia, muzyka do Peer
Gynta-Ibsena. H. Ibsen postanowit przerobi¢ na
scen¢ swoj fantastyczny poemat Peer Gynt. Wie-
dzial jednak, z goéry jak trudne do wykonania na
scenie a przez to niewdzigczne tworzy dzieto.
Zwrocit si¢ wiec listownie do Griega z _propozycja
skomponowania ilustracji muzycznej. Trzydziesto-
kilkuletni Grieg zwrdcit si¢ ku tej mys$li cala dusza,
wytezyt wszystkie sity swego genjuszu,i w 1876
Peer Gynt z muzyka Griega poszedl poraz pierw-
szy na scen¢ w Chrystjanji. W r. 1880 byt Grieg
znany juz muzykalnej cze¢$ci $wiata jako kompo-
zytor. Coraz czgsciej zaczal teraz opuszcza¢ swoja
ojczyzng, zapraszany na wystepy za granicg. Go-
$cil przedewszystkiem w Anglji, Francji i Niem-
czech. W r. 1888 dyrygowal Grieg w Birmingham
podczas festivalu muzycznego. Sir George Grove
w obszernym liscie OplSU]e sposob dyrygowania
Griega a wyrazajac swoj podziw poréownuje go
z Beethovenem Gdy po raz pierwszy wyprowa-
dzono w Londynie muzyke do Peer Gynta. zebranag
w suite, nie zrozumiano jej dla zlej interpretacji
przez prowadzacego wowczas dyrygenta. Dopiero
w r. 1889, gdy Grieg te samg suite z Peer Gynta
osobiscie zadyrygowat, publiczno$¢ londynska zro-
zumiata i dzielo i mistrza.

W koncercie tym wystgpowal Grieg w potroj-
nym charakterze: jako kompozytor, dyrygent i
pianista.

Wtlasciwem polem tworczos$ci Griega byla
piesn. Tu podobnie jak w mazurkach Chopina
przebija si¢ najwyrazniej nuta narodowa mimo, ze
ani jedna melodja nie jest dostowna kopja muzyki
ludowej ani jej przerobka. Szczegdlna uwaga na-
lezy si¢ Griegowi jako pianiScie. Przy fortepjanie
byt on Orfeuszem. Wszedzie, gdzie koncertowat
dzien koncertu byt dla niego dniem tryumfu. Gtg
swoja zachwycat stuchaczy, bylo w niej co$ nad-
naturalnego.

W r. 1904 zapowiedzial Grieg dwa koncerty
w Sztokholmie. Zainteresowanie bylto tak wielkie,
ze jeszcze dwa koncerty musiat urzadzi¢ i na tem
nie bylby koniec, musiat jednak zaprzesta¢ dal-
szego koncertowania dzien po dniu bo mu sit fi-
zycznych zabraklto. Choroba nabyta w szkolnych
latach przez zbytnia pilno§¢ mécita si¢ coraz wy-
razniej.

Dnia 4 wrzes$nia 1907 r. umart Grieg w Bergen
w szpitalu, dokad przywieziono go z powodu na-
glego zastabnigcia przed wyjazdem do Chrystjanji.

Pogrzeb chciato miasto Bergen urzadzi¢ wtas-
nym kosztem lecz musiato ustapi¢ przed wolg rzadu
ktoéry postanowil pochowaé Griega na koszt pan-
stwa. W pogrzebie brato udziat z goérg 10000 ludzi:
Orkiestra wykonala na zyczenie Griega wyrazone
w jednym z listow do wydawcy w r. 1894, jego
zatobnego marsza, napisanego na $mier¢ jego przy-
jaciela Nordraaka. Ciato przewieziono do Mellen-
daal i tu w krematorjum spalono. Tego zyczyt
sobie Grieg.

Na dtugo przed $miercia wybrany byl E. Grieg
na czlonka akademji w Berlinie a uniwersytet
w Cambrigde ofiarowal mu godno$¢ doktora mu-
zyki. Procz tego wielu z oOwczesnych panujagcych
odznaczyto Griega swoimi orderami.

Grieg pozostawil po sobie wiele dziet.
pie$ni, utwory na fortepjan i utwory na orkiestre.
Dobrze opracowana na orkiestr¢ wojskowa jest
jego I. 1 II. suita z Peer Gynta.

(Wdtg. H. Finek. E. Grieg).
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PowtorKa leKcji pierwszej. *)

Pytanie: Na ile grup dzielimy sztuki pigkne?
Odpowiedz: Sztuki pigkne dzielimy na dwie grupy
P. Do ktorej grupy =zaliczamy muzyke i poezje?
0. Do grupy pierwszej. P. Jak nazywamy muzy-
ke 1 poezje? O. Sztukami idealnemi. P. Skad
pochodzi stowo ,muzyka"? O. Z jezyka greckiego.
P. Czem postuguje si¢ muzyka? O. Dzwigckami
muzycznymi czyli tonami. P. Jak powstaje ton?
O. Ton powstaje przez regularne drganie ciata
elastycznego. P. Co moze by¢ zrodtem tondw,
uzywanych w muzyce? O. Drgajace struny, drga-
jacy shup powietrza, drgajace plyty, btony i szta-
by. P. Od czego =zalezy podzial uzywanych dzi-
siaj instrumentéw muzycznych ? O. Od zrédia tonu.
P. Jak dzielimy instrumenty muzyczne? O. Na
strunowe, dete 1 perkussyjne (do uderzania). P.
Wymien instrumenty muzyczne u ktoérych Zzréodiem
tonu sg struny! O. Skrzypce, viola czyli altéwka,
violonczela czyli czello, kontrabass, fortepjan, har-
fa, gitara, mandolina, cytra. P. U ktorych instru-
mentdw muzycznych drgajacy stup powietrza jest
zrodtem tonu? O. U fletu, trab wszelkiego rodzaju
u znacznej cze$ci piszczalek organowych. P. Jakie
znasz instrumenty perkussyjne? O. Bgbny wiel-
kie mate, kotty, dzwony, dzwonki, trjangle, zele,
tam-tam. P. Co jest zrdéditem tonu u klarnetu?
O. Drgajaca ptytka i stup powietrza. P. U kto-
rych instrumentéw muzycznych procz klarnetu po-
wstaje ton przez drganie ptytki i stupu powietrza?
O. U oboi, rozkow angielskich fagotow, i u t. zw.
jezyczkowych piszczalek organowych. P. Po czem
odroznisz dwa tony tej samej wysoko$ci zagrane
na dwu roéznych instrumentach ? O. Po ich barwie.
P. Od czego zalezy barwa tonu? O. Od wlasci-
wosci wspolbrzmigcych czgsci instrumentu. P. Ktore
instrumenty maja tagodna, migkka barwe tonu?
O. Skrzypce, czello, flet. P. Ktoére instrumenty
maja przenikliwg, ostrg barwe tonu? O. Traby.
P. Od czego zalezy wysokos¢ tonu? O. Od dhu-
go$ci, grubos$ci 1 sily napigcia ciata drgajacego.
P. Udowodnij, ze wysoko$¢ tonu zalezy od diugosci
ciata drgajacego? O. Trabka i puzon, trabka jest
znacznie krotsza od puzonu, dlatego tony trabki
sg wyzsze od tonow puzonu. P. Udowodnij ze
wysokos$¢ tonu zalezy od grubosci ciata drgajace-
go. O. Wystarczy porownaé flet z tubg, skrzypce
z kontrabasem. Stup powietrza zawarty w flecie
jest znacznie cienszy od stupa powietrza zawarte-
w tubie Dlatego flet wydaje tony znacznie wyz-
sze od tuby. Struny kontrabasu sa znacznie grub-
sze od strun skrzypiec, dlatego kontrabas wydaje
tony znacznie nizsze od tonow skrzypiec. P. U-
dowodnij, ze wysoko$¢ tonu zalezy od sity napig-
cia ciala drgajacego? O. Przez podkrgcanie kol-
kow skrzypcowych naciggam strune coraz bardziej,
réwnoczes$nie z wigkszem napigciem strunv otrzy-
muj¢ coraz wyzszy ton. P. Co si¢ zmienia roéw-
noczes$nie ze zmiana dlugosci, grubosci 1 sily
napiecia ciala drgajacego? O. Ilos$¢ drgnien ktore

*) Pytania wypisz sobie osobno bez odpowiedzi. Po
wyuczeniu si¢ odpowiedzi, odczytuj ze swego zeszytu pyta-
nia i odpowiadaj na nie z pamieci. Dobrzeby bylo pisaé
sobie odpowiedzi z pamiegci, stawiaj pytania koledze i da-
waj odpowiedz i na jego pytania.

wykonuje to ciatlo w sekundzie. P. Ktoére ciato
drgajace robi wicksza ilo$¢ drgnien w sekundzie
a ktore mniejszg? O. Kroétsze, ciensze, silniej na-
piete cialo drgajace robi wigcej drgnien w sekundzie
niz drgajace ciato dluzsze, grubsze i stabiej na-
picte. P. Ile najmniej drgnien w jednej sekundzie
musi robi¢ ciato, aby$my juz styszeli ton? O. O$m
drgnien w sekundzie. P. Ile najwigcej drgnien
w sekundzie moze robi¢ ciato, aby$Smy jeszcze
styszeli ton? O. 32.000 drgnien. P. Ilu tonow
uzywamy w muzyce? 0. Okoto 100 tonow. P.
Jak si¢ nazywa najnizszy ton uzywany w muzyce?
O. Subkontra C P. Przy ilu drgnienia on po

wstaje? O. Przy 32 drgnieniach. P. Przy ilu
drgnieniach powstaje najwyzszy ton? O. Przy
8192 drgnieniach. P. Czy posiadamy instrument,

ktéryby wydawal wszystkie 100 tondéw? O. Nie.
P. Ile tonéw wydaja organy, posiadajagce wszystkie
piszczatki? O. 97. P. Ile tonéow wydaje koncer-
towy fortepjan? 0.88. P. Ile mamy nazw tondéw?
O 7. P. Wymien je? O. ¢ d e f g a h. P. Jak
podzielono wszystkie tony? O. Na oktawy. P. lle
mamy oktaw? O. 9. P. Jak si¢ nazywaja? O.
Subkontra, kontra, wielka, mata, raz kreslona,
dwa razy kre§lona, trzy razy kreS§lona, cztery razy
kre§lona i pi¢¢ razy kres$lona. P. Ktory ton uwa-
zamy za podstawe calego systemu? O. Ton C.
P. Jak oznaczamy tony oktawy subkontra ? O.
Duzemi literami C D E F G A H, podkreslajac
je d w o m a rownolegtemi kreskami. P. Jak ozna-
czamy tony oktawy kontra? O. Wielkiemi litera-
mi C D E F G A H, podkreslajac je jedng kreska.
P. Jak oznaczamy tony oktawy wielkiej? O. WTiel-
kiemi literami C D E F G A H bez zadnych do-
piskoéw. P Jak oznaczamy tony oktawy malej?

O. Matemi literami a d e f g a h bez zadnych
dopiskéw. P. Jak oznaczamy tony oktawy raz
kreslonej? O. Matemi literami ¢ d e f g a h
z dopisang cyfra 1 u gory. P. Jak oznaczamy
tony oktawy dwa, trzy, cztery, i pi¢é¢ razy kres-
lonej? O. Piszac je malemi literami ¢ d e f g a
h dopisujac u goéry odpowiednig cyfr¢ n. p. c: cs
ct ¢>. P. Wedlug jakiego tonu stroimy nasze in-
strumenty? O. Wedtug tonu ,a". P. Jak si¢ na-
zywa przyrzad, ktory nam to ,,a“ podaje? O. Ka
merton, (Widetki stroikowe). P. Do jakiej oktaw\
nalezy ,a“ kamertonu? O. Do raz kreslonej. P.
Przy ilu drgnieniach w sekundzie powstaje to ,,a*?

0. Przy 870 pojedynczych czyli przy 435 podwdj-
nych drgnieniach. P. Dlaczego liczba pojedyn-
czych drgnien jest dwa razy wyzsza od liczby
drgnien podwojnych? O. Ruch ciata drgajacego
mozna porownac¢ z ruchem wahadla — mowiac

0 drgnieniach pojedynczych liczymy ruch waha-
dta i w lewa i w prawg strong — modwiac 1 drgnie-
niach podwojnych liczymy ruch wahadla w lewa

1 w prawg stron¢ za jeden ruch. Dlatego liczba
pojedyniczych drgnien jest dwa razy wyzsza od
liczby drgnien podwdjnych. P. Jak nazywa-
my ,a“ powstajace przy 870 drgnieniach? O. A-
normalne. P. Od kiedy obowiazuje to ,a* w calym
$wiecie muzycznym? O. Od r. 185 w tym roku
odbyt si¢ we Wiedniu kongres rzeczoznawcodw,
dlatego nazywaja to ,a“ tez ,,wiedenskie ,a* kon-
gresowe".



LeKc}a druga.

NauKa o nutach.

Podobnie jak mowe¢ ludzka zapisa¢é mozemy
literami, tak tony muzyczne mozemy zapisa¢ nu-
tami. Nuty sa to wiec znaki, stuzace do zapisy-
wania tondw. Nuty piSzemy na pigciolinji, ktoéra
sktada si¢ z pigciu rownolegtych linij. Pomigdzy
linjami znajduja si¢ pola. P61l jest cztery. I linje
i pola licza si¢ z dotu do gory. A wigc najnizsza
linja jest pierwsza linja, nastgpna druga, nast¢pna
trzecig, nastepna czwartg, a nastepna po mej piata
linja. Migdzy pierwsza a druga linjg jest pierwsze
pole, migdzy druga a trzecig drugie, mie¢dzy trzecia
a czwartg trzecie — miedzy czwartg a piagtg linjg —
czwarte pole.

Na pigciu linjach i na czterech polach mozemy
wypisa¢ 9 nut na oznaczenie dziewigciu roéznych
tondw. Wiemy z lekcji poprzedniej, ze uzywamy
okoto 100 tondéw, majac wiec mozno$¢ zapisania
tylko dziewieciu z nich, musimy uciec si¢ do $rod-
kow, ktoreby zezwolilty nam wszystkie 100 tonéow
zapisa¢. Poznamy te §rodki po kolei.

Sa niemi 1) linje pomocnicze, 2) znak 8" i loco
(czyt. loko), 3) klucze.

1. Linje pomocnicze.

Aby da¢ mozno$¢ zapisania wiecej niz dzie-
wigé¢ tonow w systemie linjowym, dodajemy juz
to nad piatg juz to pod pierwsza linjag malenkie
linje, ktore nazywamy linjami pomocnlczeml Przez
uzycie linji pomocniczych w dole i u gory pigcio-
11n]1 rozszerzamy bardzo wydatnie mozliwo$¢ za-
pisywania tondéw. Ponizszy przyklad wskazuje jak
si¢ dopisuje linje pomocnicze pod i nad pigciolinja.

Z przyktadu powyzszego widzisz, jak wiele
tonow zapisaliSmy, lecz roéwnocze$nie widzisz, ze
trudno Ci na pierwszy rzut oka, bez liczenia linji
pomocniczych, powiedzie¢ pod ktorg linjg lezy naj-
nizsza nuta i nad ktora linjg lezy najwyzsza nuta
tego przyktadu. Wynika z tego, ze mozna uzywac
w praktyce ograniczong ilo$¢ linijek pomocniczych
tak, by grajacy moégl bez wysitku 1 szybko od-
czyta¢ ilos¢ linijek. Uzywa si¢ wigc 3—4 linijki
pomocnicze tak w dole jak i w gorze. Odczytujac
nuty na linjach pomocniczych mowimy: ta nuta
lezy na pierwszej linji dodanej u dotu i t. d. lub
ta nuta lezy na pierwszej lmJl dodanej u gory,
nad pierwszy linja dodana u gory i t d. Przy po-
mocy wigc linijek pomocniczych (4 u gory i 4 u
dotu) powigkszyliSmy naszych dotychczasowych
dziewie¢ miejsc o szesna$cie. Mozemy wigc razem
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zapisa¢ 25 tonow t. j. czwartg czes¢ tonow, uzy-
wanych w muzyce. To nie wystarcza — wobec
tego uzywamy jeszcze jednego srodka a jest nim
znak 8va.

2. Znak 8™,

Pisze si¢ ten znak nad nutg lub pod nuta, do
ktorej si¢ odnosi. Czyta si¢ go: ottava (ottawa).-
Uzywa sie¢ tego znaku, aby unikngé wielkiej ilo$ci
linijek dodanych. Znak ten transponuje czyli prze-
nosi nut¢ nad ktéora wzglednie pod ktéra on lezy
o oktawe wyzej wzglednie nizej. Znakiem tym
mozna obja¢ szereg nut. Wtedy dodajemy do znaku
gva linj¢ falista ktoéraozna-
cza, ze zakreS§lone nig nuty sa transponowane —
przeniesione — o oktawe wyzej wzglednie nizej.
W miejscu gdzie chcemy, aby nuty byly grane
tak jak napisane, przerywamy linj¢ falista, dodajac
stowko loco (czyt. loko) to znaczy ,,na miejscus
stowkiem tem zwracamy grajacemu uwage, ze dzia-
tanie znaku sv2 skonczyto si¢. Przyktad ponizszy
wyjasnia cel znaku sva.

Lecz i ten $rodek nie wystarcza do zapisania
wszystkich tondéw. Dlatego uzywamy jeszcze je-
dnego a tym sa klucze.

3. Kluczce nutowe.

Patrzac na poprzednie przyktady nie mozesz
jeszcze nazwaé tondéw, ktére temi nutami sg wyra-
zone, poniewaz nie znasz kluczy. Jezeli jednak

znatby$§ znaczenie tylko jednej nuty — z tatwoscia
nazwiesz i inne, bo znasz juz alfabet muzyczny.

Wiedzac n. p., ze nuta na drugiej linji nazywa
si¢ ,,g*“ zaraz mi powiesz, ze najblizsza po niej na
drugiem polu nazywa si¢ ,a“, na trzeciej linji ,,h*
i t. d. Trzeba wiec tylko zna¢ znaczenie jednej
nuty, aby inne modz nazwac.

Znak, ktéry nam podaje znaczenie jednej tylko
nuty nazywamy kluczem. Powszechnie sa dzisiaj
w uzyciu dwa klucze, klucz ,,g* czyli wiolinowy
i klucz ,.f* czyli basowy. Muzyk jednak musi znaé
i inne klucze, ktore juz wyszlty dzi§ z powszech-
nego uzytku. Sa to klucze ,c“. Omoéwimy kazdy
klucz z osobna.
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Klucz wiolinowy czyli skrzypcowy nazywa
si¢ tak dlatego, ze tony skrzypcowe daja si¢ naj
wygodniej przy jego pomocy zapisaé. ,,G“ nazy-
wamy go dlatego — bo bardzo dawno pisano na-
prawde w tem miejscu, gdzie on ma dzi§ swoj po-
czatek liter¢ g. Z biegiem czasu pisarze przy
przepisywaniu nut (ksigzek drukowanych dlugi
czas me bylo, tylko pisane) starali si¢ to ,,g“ upiek-
sza¢, tak tlumaczymy sobie ksztatlt tego znaku.
Zaczyna go si¢ pisa¢ od drugiej linji, na drugiej
tez linji lezy nuta ,,g“, a jest to g'. Drugim po-
wszechnie uzywanym kluczem jest klucz ,f*. Pi-
szemy w tym kluczu tony niskie, basowe, dlatego
nazywamy go kluczem basowym. Podobnie jak
dzisiejszy ksztalt klucza g powstal z litery g tak
ksztatt klucza f powstat z litery f. Klucz ten lezy
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na czwartej linji 1 nuta lezaca na tej linji nazywa
si¢ f a jest to f z oktawy male;j.

Procz basowego klucza f mamy jeszcze bary-
tonowy klucz f. Ten klucz lezy na trzeciej linji
i nuta lezaca przy nim nazywa si¢ f i oznacza tez
f z oktawy matej.

Klucz g i1 klucz f na czwartej linji sg jak juz
powiedzieliSmy najczesciej spotykanymi kluczami.
Lecz, gdy zagladniesz do gtosu z ktorego gra twoj
kolega, grajacy na wioli, lub w niektérych miej
scach glosu wiolonczelowego, fagotowego lub pu-
zonowego zobaczysz jaki§ inny klucz. To samo
spostrzezesz, gdy spogladniesz do partytury, z kto-
rej dyryguje pan kapelmistrz. Proécz znanych ci
juz kluczy: wiolinowego 1 basowego zobaczysz na
niektorych linjach inne klucze. Sa to tak zwane

4 &_

klucze ,,c“. Jest ich cztery. Nazywaja si¢ wszystkie
»C“ 1 nuta, ktora koto nich lezy nazywa si¢ ,c“ a
jest to c!. Na pierwszej linji lezy klucz c sopra-
nowy a wigc nuta przy mm napisana nazywa si¢
tez c a jest to cl.

Na drugiej linji lezy klucz ¢ mezzosopranowy
(czyt. meccosopranowy). Nuta przy nim napisana
nazywa si¢ tez c i jest to tez c!.

Na trzeciej linji lezy klucz c altowy. Nuta
przy nim napisana nazywa si¢ tez c i jest to tez c!.

Na czwartej linji klucz ¢ tenorowy. Podobnie
jak u poprzednich nuta przy nim napisana nazywa
sie c 1 jest to tez cl.

Musi wiec muzyk zna¢ siedm kluczy. Korzysé
z tej znajomoS$ci okaze si¢ dopiero znacznie poz-
niej.
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Ponizsza tabelka przedstawiawszystkie 7 kluczy
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Wyucz si¢ dobrze, gdzie lezy kazdy z tych
kluczy, jak si¢ nazywa on i jak si¢ nazywa nuta
przy nim napisana i do jakiej oktawy ona nalezv.
Do pomocy w tem podajemy druea tabelke, ktorej
tez masz wyuczy¢ sie doktadnie, przepisujac ja
sobie kilkakrotnie naprzéd catg tak jak tu umiesz-
czona a nastepnie wypisujac z niej tylko nuty
wpisujac za kazdym razem inny klucz na poczatku.
Pracy tej poswig¢ wiele czasu.



Poznanemi dotychczas S$rodkami zapiszesz i
nazwiesz juz bardzo wiele tonow, ale przeciez
jeszcze nie wszystkie. Przypatrz si¢ rysunkowi,

przedstawiajacemu klawiatur¢ fortepianowa.
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Widzisz na niej biate i czarne klawisze. Wi-
dzisz dalej, ze klawisze biate nie wszedzie sa
przegrodzone czarnemi. Co to ma znaczyé¢ do-
wiesz si¢ w nastepnej lekcji.

Dzi§ masz za zadanie wyuczy¢ si¢ rozpozna-
waé klawisz ,,c“ 1 umie¢ pokazaé gdzie lezy C z
oktawy wielkiej, ¢ z oktawy matej, c\ c2, c% c?.

Przerysuj sobie klawiatur¢ na duzym arkuszu
papieru i wpisz gdzie lezy ¢ i do jakiej oktawy
ono nalezy.

Repetycja druga.

1. Jakich $§rodkéw uzywamy, aby zanotowaé
mozliwie najwickszg ilo$¢ tonow ?

2. Napisz na papierze nutowym znane ci klu-
cze (7!) i nazwij je.
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3. Napisz bez namyshu kilkanadcie réznych
nut na*linjagh, polach, nad linjami, pod linjami —
potem odczytuj je wyobrazajac sobie, ze na po-
czatku jest jeden z 7 kluczy. Zaczynaj od wioli-
nowego, potem wez sopranowy, nastepnie mezzo-

sopranowy, nastepnie altowy, nastgpnie tenorowy,
nastepnie barytonowy, a w koncu basowy.

4. Napisz 7 kluczy w porzadku: wiolinowy,
sopranowy, mezzosopranowy, altowy, tenorowy,
barytonowy, basowy, przy kazdym z nich napisz
nut¢ na trzeciej linji. Nazwij ja teraz! RoOb to
¢wiczenia kilkadziesigt razy, wpisujac przy klu-
czach coraz to inng nut¢ na linjach, na polach,
pod linjami nad linjami.

5. Znang ci dobrze pie$nh ktérg masz w swojej
ksigzeczce marszowej n. p. ,,Boze co$§ Polske" prze-
pisz czyli przetransponuj do sze$ciu innych kluczy,
uwazaj przytem, aby po dokonanej transpozyCJl
wypadly tony tej samej oktawy w ktorej piesn
jest napisana. To znaczy, o ile piesn jest w ok-
tawie n. p. raz kres$lonej w kluczu wiolinowym,
aby w tej samej oktawie byta i w kluczu basowym,
sopranowym, mezzosopranowym, altowym, tenoro-
i barytonowym.

Wskazowki.

Do repetycji drugiej kup sobie zeszyt nutowy.
Wpisuj zadania, oznaczajac je numerami, odpowia-
dajacymi pytaniom pisz atramentem lub olowkiem
atramentowym. Po dokonanej transpozycji piedni
z zadania piatego zagraj ja na swoim instrumencie
w tym kluczu, w jakim napisates. Graj te piesn na
swoim instrumencie we wszystkich kluczach. Co
zauwazysz ? Spostrzezenie swoje zapisz sobie w
Twoim zeszycie. Pytania odnoszace si¢ do lekcji
pierwszej stawiaj Twemu koledze, z ktorym sig
uczysz, odpowiadaj jemu na pytania z lekcji pierw-
szej zadawane Tobie przez niego. Jezeli czego$ nie
rozumiesz poradz si¢ P. kapelmistrza lub starszego
kolegi, 0dpow1edzq ci chetnie, pytaj grzecznie lecz
$miato mow o co Ci chodzi.
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Zapomniany 50-letni jubileusz ,,Polki".

Czy dzi$§ tanczy si¢ jeszcze ,,polke ?“ Nie tan-
czy si¢ jej prawie wcale! A jednak dopiero 50
lat uptyneto od chwili, kiedy ,,polka" podbita wszy-
stkich tancerzy Europy i kiedy nie bylo balu. nie
bylo wieczoru tanecznego, na ktérym by ,polka®
nie stanowita ,,clou" zabawy.

Przed 50 laty zmart w Paryzu stynny fran-
cuski nauczyciel tanca Henry Senarius. On to
wprowadzil ten taniec we Francji 1 dzieki jego
propagandzie ,,polka" si¢ w Paryzu zagniezdzita.

Poczatkowo nazwal on ten nowy taniec ,,pol-
ka-wegierka“. Zaraz po pierwszem zaprezento-
waniu tego tanca odniost on niespodziewany suk-
ces, podobal si¢ ogodlnie i do jego twodrcy zglosilo
si¢ zaraz mnostwo Paryzan i Paryzanek, pragna-
cych si¢ go wyuczy¢.

Wesoty, prosty rytm tego tanca, lekkie posu-
ni¢cia przypadly nadzwyczajnie do gustu, a to
tembardziej, ze ,,polki" mozna si¢ bylo wyuczy¢
juz po pierwszej godzinie lekcji.

Mozna z calag stanowczo$cig twierdzi¢, ze za-
den z poOzniejszych tancow nowoczesnych nie miat
tak wielkiego $wiatowego sukcesu, jaki odniosta
zapomniana dzisiaj ,,polka".

Z ciasnej sali szkoly tanca wspomnianego Se-
lariusa ,,polka" przeszta do wszystkich balowych
i tanecznych lokalow 1 stata si¢ od razu tancem
sezonu. Z Paryza przeszta ona na caly S$wiat,
silnie stop¢ oparta w Wiedniu, gdzie Strauss kom-
ponowal caty szereg picknych ,,polek".

Francuski propagator ,polki" zmarl w

lipcu
1876 roku.

KroniKa muzyczna.

KONKURS. Polskie towarzystwo $piewackie
»Echo-Macierz“ we Lwowie, z okazji 40-letniego
jubileuszu istnienia swego, ogtasza konkurs na czte-
rogtosowy $wiecki utwor choéralny meski o charak-
terze dowolnym a capella, oryginalny, dotychczas
przez nikogo niewykonany, napisany przez kom-
pozytora polskiego do stow poety polskiego.

Jako nagrody wyznacza si¢ nastgpujace kwo-
ty: I. nagroda 500 zi, II. nagroda 300 zit, III. na-
groda 200 zt, ponadto listy pochwalne.

Oprocz tego zastrzega sobie , Echo-Macierz"
prawo  wylacznego wykonywania nagrodzonych
utworow przez lat 3. Utwory nienagrodzone i nie-
odebrane do 6 miesigcy po ogloszeniu wyniku
konkursu, przechodza na wtasno$¢ towarzystwa.

Utwory przeznaczone na konkurs nalezy przy-
syta¢ pod adresem : Dr. Stanistaw Schmidt, Lwow;
Brajerowska 16, w zapieczetowanych kopertach
z napisem ,,na konkurs — Echa-Macierzy".

Utwory maja by¢ zaopatrzone tylko godlem,
a w osobnej kopercie zapieczetowanej i oznaczonej
tym samym godlem ma si¢ znajdowaé wtasciwe
nazwisko i miejsce zamieszkania kompozytora.

Termin nadsytania utworéw konkursowych
uptywa z dniem 30 wrze$nia 1926 roku.

Sktad sadu konkursowego podany bedzie do
publicznej wiadomosci w terminie pdzniejszym.

Za Wydzial ,,Echa-Macierzy":

Dr. Stanistaw Schmidt, Zygmunt Kiszko,
prezes. sekretarz.

— Z Gdyni. Przez sezon letni koncertowaly
w Gdyni dwie wojskowe orkiestry, a mianowicie
67 pp. z Brodnicy pod $wietng dyrekcja kplm. kpt.
Aleksandra Dulina i Marynarki Wojennej z Pucka
(kplm. M. Pawlowski). Orkiestra marynarska naj-
czesciej popisywata sie w Domu Kuracyjnym, za$
67 pp. stale koncertowata w Hotelu Kaszubskim,
ustepujac w pewnych dniach miejsca takze mary-
narzom. Tym ostatnim dziwnym zbiegiem oko-
licznosci rzadko miatem sposobnos¢ si¢ przystu-
chiwaé¢ i z tej prostej przyczyny nie mogtem sobie
wyrobi¢ wlasciwego sadu o poziomie, na jakim
stoi orkiestra Marynarki Wojennej. Skontatowalem
natomiast, ze orkiestra 67 p.p. stangta bezsprzecz-

nie na wysoko$ci zadania. Jej dyrektor prowadzil
wykonanie czesto bardzo powaznych utwordw
z artystycznym umiarem i wielkag maestrja, $wiad-
czaca o niepospolitej kulturze muzycznej interpre-
tanta, wczuwajacego si¢ nie tylko w intencje kom-
pozytorow, ale i w ducha epoki ich twdrczos$ci.
Doboér programoéw byl wielce urozmaicony i do-
stosowany do migszanego pod wzglegdem wymo-
gobw muzyczno - estetycznych audytorjum, przy
czem uwzgledniane byly nawet ad hoc stawione,
a bardzo wysoko zmierzajace, zadania poszczegoél-
nych jednostek. Nic wigc dziwnego, ze podczas
pozegnalnego koncertu w dniu 22 sierpnia mimo
niesprzyjajacej pogody przed muszla koncertujacej
orkiestry 67 p.p. zebraly si¢ liczne rzesze milos-
nikéw dobrej muzyki i aplauzom nie byto konca.

Sprawiedliwo$¢ kaze przyznaé, ze orkiestra
marynarzy, cho¢ mniejsza w obsadzie, odznaczata
si¢ nadzwyczaj mitym dla ucha, soczysto-stodkim,
miodzienczym, kolorytem harmonji, zwlaszcza w
ff-tutti, podczas gdy w analogicznych miejscach
partycji koloryt harmonji 67 p. p. przypominat bo-
haterski timbre blachy wagnerowskiej w obsadzie
symfonicznej.

Pozatem w gdynskich lokalach rozrywkowych
krolowal przewaznie przecigtny, bezduszny, jazz-
band, podniecajgc do tanca rozkochanych w tym
sporcie letnikow i obrzydzajac chwile positku ga-
stronomicznego ludziom o glebszych muzykalnych
aspiracjach. Jedynie zespo6t popisujacy sie w Ka-
synie (z murzynem), a takze niemiecki zespot
w miejskim Zaktadzie kgpielowym dawaly od
czasu do czasu audycje mniej przecietne, co jed-
nak stali bywalcy tych lokali przyjmowali bez na-
lezytego zrozumienia. Spr.

Prosimy prenumerate wplacaé na nasze konto
P. K. O. No 208081 najpézniej do dnia 5 kazdego

miesiaca. — — Punktualno§¢ prenumeratoréw
zapewni punktualno$¢ w wysylaniu czasopisma.
Dla szybszego i sprawniejszego funkcjonowania
wysylki ,,Muzyka" prosimy, by P. T. Prenume-
ratorzy jednej i tej samej orkiestry wskazali
jeden adres, pod ktorym bedziemy wysylali

czasopismo.
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Handel i §piewaczka.

Spiewaczka Curzoni o$wiadczyta Handlowi, ze
nie bedzie $piewala arji: ,,Falsa imagine" ,,Co? tej
arji nie S$piewacé ?“ krzyknat Handel, ktory latwo
wpadat w uniesienie ,alez pani musi!* Przy tych
stowach gwattownie objat $Spiewaczke wpol — pod-
niést — szybko otworzyt okno i stroil najpowaz-
niejsza w $wiecie ming, ze ja chce przez okno
wyrzuci¢. ,Ja chce spiewac! Bede spiewac"”
krzykneta przerazona $piewaczka ,No, 1 ja tak
mys$le!" rzekt spokojnie Handel i jak najuwazniej
postawit §piewaczke na podloge.

Odpowiedz Bralims’a.

Pewna pani zapytata Brahms’a, czy on dlugo
namy$la si¢ zanim co$ skomponuje. Brahms od-
powiedziat : ,,A pani dtugo mys$li zanim co powie?"

Brahms zostat raz po koncercie zaproszony na
wieczerze¢ do jednej pani w towarzystwie wielu
artystow. Bylo to bezposrednio po koncercie, na
ktorym Wykonano jedng z jego symfonji. Uprzej-
ma pani domu rozpocz¢ta rozmoweg temi stowami:
»Niech mi pan powie, kochany panie Brahms, jak
pan komponuje te swoje przecudne adagia"? Firn:
widzi pani, mowi Brahms, moi wydawcy tak tego
sobie zycza".

Jak powstal stawny ,,Ochsen-Menuet*
Jézefa Haydna.

Pewien bogaty wiesniak przyszedt raz do
Haydna i prosil aby Haydn na wesele jego corki
skomponowat jaki§ tadny ,kawatek", Haydn przy-
obiecal, kompozycja podobata si¢ i ojcom mtodej
pary i wszystkim weselnym go$ciom tak, Ze po-
stanowiono kompozytora szczeg6lnie wynagrodzi¢ !
Rankiem, gdy Haydn w najlepsze jeszcze chrapat
budzi go wesota wiejska muzyka z pod okien izby
w ktorej spal. Ciekawy coby to mialo znaczy¢
zerwal si¢ Haydn z t6zka, podbiegt do okna i widzi
pod oknem muzykantdéw i ojca panny mlodej, pro-
wadzacych ze sobg kwiatami ubranego wotu.

Po chwili ojciec panny mtlodej wszedt do izby
Haydna i1 wyrazit mu prosbe, aby przyjat wotlu
jako nagrode¢ za pigckna muzyke, napisang na we-
sele. Z tej przyczyny otrzymala ta kompozycja naz-
we ,,Ochsen-Menuet" — woli menuet.

W operze.
Pewien pan siedzacy w parterze mowi pot-
gtosem : Co to ma znaczy¢ — juz drugi akt kon-

czy si¢ — a labedz jeszcze nie przybywa ! Obok
siedzacy sasiad jego zwraca mu uwage: Panu za-
pewnie nie wiadomo, ze Lohengrin na dzi§ odwo-
tany — =za to graja w tej chwili ,,Carmen".
Pierwszy pan: ,,M6j Boze! wtasnie Carmen—jak
naumys$lnie grajg opere w ktorej znam kazdy takt
na pami¢¢" — to mowiac wstal i wyszedt z teatru.

Pewien kompozytor, skarzyt si¢ przed zna-
nym muzykiem, ze nigdy go nie widzi na swoich
koncertach.
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— Panski brat przeciez nie opuszcza ich nigdy.

— MJoj drogi panie,—odparl mu zagadnigty —
i ja nie opuszczatbym ich, gdybym byt w tem
szczesliwem potozeniu, co on; jest bowiem gluchy
jak pien. W-y

(11. Kurjer Codz.)

[l

Kalendarzyk muzyczny

Wrzesien 1925.
od 1-go do 15-go.

Dnia t wrzesnia 1854 r. urodzit si¢ w Sieg-
burgu Engelbert Humperdinck. Powszechnie znana
jego bajeczka: ,,Jas i Matgosia". Umart w r. 1921.

Dnia 4 wrzeSnia 1824 r. urodzil si¢ w Ans-
felden Antoni Bruckner. Umart w r. 1896.

Tegoz dnia wypada 19-ta rocznica $mierci nor-
weskiego kompozytora Edwarda Griega. Na or-
kiestr¢ wojskowa z dziel jego wydane jest: Peer
Gynt Suita I. 1 II. Urodzit si¢ w r. 1843.

Dnia 8 wrzesnia 1841 r. urodzil si¢ Antoni
Dvorak, kompozytor czeski. Umart w r. 1904.

Dnia 12 wrzesnia 1733 r. zmarl w Paryzu
Frangois Couperin (czyt Kuperg) ur. w roku 1668.

Tegoz dnia 1764 r. zmarlt w Paryzu Jan Filip
Rameau (czyt. Ramo) tworca nowoczesnej har-
monji, najznaczniejszy kompozytor francuski 18-go
wieku.

Dnia 13 wrze$nia 1874 r. urodzit si¢ we Wie-
dniu Arnold Schonberg, wspodlczesny kompozytor
niemiecki.

Dnia 14 wrze$nia 1760 r. urodzil si¢ we Florencji
Ludwik Cherubini (czvt. Kerubini). Umart w ro-
ku 1842.

1S Wolne posady

Do ork. piechoty na Pomorzu potrzebni sa na-
stepujacy muzycy
I kornecista (kapitulant sierz. zaw.)
1 tenorzysta I solista (kapitulant plut. zaw.)
1 basista Es (kapitulant kapral zaw.)
1 barytonista (kapitulant kapral zaw.)
I bebnista (kapitulant).

Précz tego moze si¢ zglosi¢ kilku matoletnich
ochotnikéw, juz umiejacych graé. (Odzywienie
dodatkowe zapewnione).

Podania wedlug warunkéw ogtoszonych w
»~Muzyku" Nr. I. przesta¢ do redakcji do dnia 15-go
wrzesnia 1926.

ROZPOWSZECHNIAJCIE

w Kolach
znajomych
2z dwutygodnik z

*‘MUZYK WOJSKOWY'

Kolegéw
muzyKéw
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egzemplarze przed dniem 10-go kazdego miesigca

. . . .o wysyta¢ bedziemy
ifi Odpowiedzi RedaKcji w dniu 15-go kazdego miesiaca

zamowione za$ przed 20 kazdego miesigca
Wynik pierwszej zagadki konkursowej i druga konkur- w dniu 1-go kazdego miesiaca
sowg zagadke przeslana nam przez p. kapelmistrza J. Ko- nastgpujgcego po zamowieniu.

seckiego z braku miejsca umiescimy w numerze pigtym. Rownocze$nie donosimy, iz Nr. 1 wyczerpany
Rozwigzanie 1-szej zagadki konkursowej nadeslali: i

1. P. kapelm. Chmielewicz Maksym. 73 pp. 2- P. st, sierz. Zupe’%nlle,’ 0 1le. Jednak .nap%ynle 0dpow1edn1a .IIOSC

Paja Michal, 2 pp. leg. 3. P. sierz. Niklewicz Jan, 25 pp. zamowien zrobimy drugi naktad tego numeru i do-
4. P. sierz. Cichowicz Winc., 69 pp. 5. P sierz. Neubruch starczymy po wyjéciu P. T. Prenumeratorom.
Dawid 1 p, s. p. 6. P. sierz. Fomienko D. 24 pp. 7. P. plut-
Bochenski Franc., 68 pp. 8 P. plut. Wiszniowski Emil, 73
pp. 9. P. plut. Witkowski Jézef, 2 p. szwol. 10. P. plut.
Mirucki Jézef, 59 pp. 11. P. plut. Bohdanowicz Wlad.. 77
pp. 12, P. st. szer. Krzysztofik A.; 13 pp. 13. P. szer. Bonk
Edmund, 67 pp. 14. P. elew Ring Edward, II pp. 15. P.
Londonski Kazim, 19 pp. 16. P. Wasowicz Franc. 17. P.
Bartknecht J. 59 pp. 18 Sztukowski Sylwester, Kadra
Mar. Woj. 19. P sier. Rudzinski Aleks., 82 pp. 20. P. Ro-
go$§ Wojciech. 21. Pani Lusia Poniecka. 22. P. Domanski
Jan. 9 p, ulanéw 23. P. Kotlinski Stefan, 23 pp. 24. P.
Chwirot Antoni, 62 pp. B

P. kapelmistrz Kosecki. Za list dzi¢ki. Swietna lami-
glowka idzie w numerze 5 jako 2 zagadka konkursowa
Prosimy o pami¢¢. Pozdrowienia.

P. Kkapelmistrz Wastak. Czekamy na przyrzeczone
wysylki. Czes¢!

P. kapelmistrz Gaul. Serdeczne gratulacje! Za list dzigki!

P. kapelmistrz Adam. Przesylke z podzigkowaniem
odebraliSmy. Prosimy o spis prenumeratoréw. Pozdrowienia.

P. Plut Pstrag. Prosimy o spis prenumeratorow. Egzystujaca od 1824 roku

P. Kkapelmistrz Ksionek. Wyczerpujaca odpowiedz li- F I , M h
stownie odeszla. Zapraszam do wspolpracy. Czes¢!

P. Autodydakta. Marsz brzmi dobrze. Motywy pi¢kne. abr' nstrumentow uZycznyc

Tri I bard datne. Wst jed takt 3
eter D e e ey N o et Waclawa Stowassera Synowie

Drukowaé? Jeszcze nie radzimy! »marsz“ har-

monicznie za uboga kompozycja w Graslitz (Czechoslowacj a) i

. . .. Sklad Fabryczny w Warszawie, Nowy Swiat 36
. Od Administracji ffl £l w podwaérzu, tel. 271-87. Konto czek. w P. K. O. 10.618.

Bank Gospodarstwa Krajowego Rk. czekowy Nr. 882.
Ponlewaz ,,Muzyka Wojskowego" ja co dwu-  Duzy wybor instrumentow muzycznych detych i rinie-

tygodnik mozemy za oplatg ryczaltowa wysyla¢ tych w kilku gatunkach gwarantowanej dobro-

tylko dwa razy w miesigeu zawiadamiamy naszych ., ;.42 yuszelkiego  rodzaju  przvbory do  tychze.
P. T. Czytelnikow, ze I}WAGA' R SR . "

nowym P. T. prenumeratorom * Reperacja instrumentow muzycznych  wy-
wysyta¢ bedziemy czasopismo w najblizszym ter- konywana  jest w  wlasnym  warsztacie sof i dnie,
minie po otrzymaniu zamowienia t. zn. zamdwione punktualnie i tanio.

Firma A. ZeecKa Nastepcy
(KRUSZEWSKI I GUSS)

ZaKlad zegarmistrzowsKo-jubilersKi w Grudziadzu, WybicKiego 0/8
Wylaczne na PolsKe przedstawicielstwo Firmy Conrad Felsing.
Poleca
PP. Dowdédcom PulKéw, Baonow, Kompanij — P. T. Kapelmistrzom wojskowym

METRONOMY- KROKOMIERZE

w formacie duzego zegarka kieszonkowego.
Ulgi W Splacie ! Na zyczenie natychmiastowe oferty. Ulgi W Splacie!

»HARMONJA" MAGAZYN NUT E. SC]

SKlad glowny nut na orKiestr¢ salonowa, symfoniczna i deta L w 6 w Romanowicza 11

poleca wszelKie utwory oraz najnowsze tance na Kazdg obsade.
Papier nutowy i ksigzeczki marszowe pierwszorzednej jakosci. — Prospekty darmo.

Druk: Zaklady Graficzne Wiktora Kulerskiego Grudziadz (Pomorze).



