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Dr. STANISLAW ZETOWSKI (Krak6w)

JOZEFA ELSNERA TRAKTAT 0 MUZYCE WOJSKOWEJ
I JEJ UZYTKU.*)II.

Wlasciwie byly dwie odmienne w pewnyeh k i e w i c z 0 wi, kt6ra dzis budzi pewien niesmak.
szezeg61aeh - do jakiego stopnia rozbiezne nie da Nie naleiy jej eoprawda potraktowae jako indywi­
si
 dzis preeyzyjnie ujCle - redakcje Elsnerowskiego dualny objaw sklonnosci Elsnera, ale rzucie jCl na
traktatu. J edna z nieh, pierwotna, przybrala form
 Uo zbiorowosci, na kt6rem wszelkie razClee wynio­
prelekcji, wykladu uniwersyteekiego - moze nawet slosci ezy jaskrawosei doznajCl w duzym stopniu
wyposazona wi
kszym aparatem dowodowym i po- zatarcia.
glCldowym tworzyla eykl prelekeyj tak, ze manu- Ta dwuepizodowose komponowania traktatu,
skrypt zaehowal skondensowany skr6t uwag, kt6re ehoe pod pewnym wzgl
dem nieeo przyemila w na­
Elsner jako profesor katedry muzyeznej (kontra- szyeh oezaeh osobistose Elsnera - wolelibysmy, by
punktu i kompozyeji z zaakeentowaniem prak- z otehlani lat oealala jedynie pierwsza redakeja _
tyeznej strony) A I e k san d row ski ego U n i- miala pewne plusy, wyehodzCle w ostateeznym bi­
we r s y t e t u w War s z a wi e w 1824 r. wyglosil. lansie na dobre trakta\owi. Ostateezna eoprawda
Aez sam Elsner w przedslowiu wyznaje, ze wykladal redakeja z podaniem istotnej daty ukonezenia spisy­
"nast
pujClee (a wi
e te, kt6re p6zniej skreslil) uwagi wania uwag 0 muzyee wojskowej 1. j. 3 marea 1840 r.
o tendeneji muzyki wojskowej", co w scislej, do- w tej definitywnej formie kompozyeyjnej swiaUa
slownie branej konsekweneji narzuealoby przeswiad- dziennego nie ujrzala. Pozostala wi
e martwym, bez
ezenie, ze posiadamy wierny, autentyczny zarys, pr6by zycia i realizaeji idei traktatem. Ale idee I"zueo­
a moie nawet tekst wykladu, jednak nieeo nizej znowu ne w nim w 1824 r. zapewne pewnyeh ucielesnien
ogranicza powyzsze twierdzenie w slowaeh: "Odwa- zyciowyeh doznaly. NiewCltpliwie sluehaeze prelekeji
zam si
 mysli moje z n i e k tor e mid 0 d a t k ami Elsnera ezerpali z kompleks6w myslowyeh tw6reze
powt6rnie podae pod rozwag
...", z ezego wynika, podniety i stosowali w praktyce to, co uznali za zywo­
ze pierwotna redakeja ulegla przy ostateeznem opra- tne i pozCldane do wprowadzenia.
cowaniu pewnym przer6bkom ezy uzupetnieniom. Polszezyzna traktatu oczywiscie, jak kazdy stwier­
Jakie byly ndodatki", trudno dzis z ealCl stanowezoseiCl dzi, zupelnie poprawnCl nie jest. Elsner, eudzoziemiee
wydedukowae. Pewne szezeg61y niewqtpliwie z bie- z poehodzenia, aez si
 zupelnie w Polsce zaakli­
giem lat musialy straeie zywotnose, inne musialy ulee matyzowal, nigdy nalezyeie polskim j
zykiem lite­
nowemu zabarwieniu. Bezsprzecznie odmiennosc raekim nie wladal. Nie nalezy naszego kompozyto­
warunk6w polityeznyeh w temacie, zwi
zanym dose ra mieszae z imiennikiem jego, kt6ry opanowat po­
seisle ze stosunkami politycznemi, spowodowala do- prawnie literaeki j
zyk polski do tego stopnia, ze
danie niekt6rych szezeg616w, kt6ryeh zapewne z niemezyzny Uumaezyl komedje dla teatrow war­
w pierwszej redakeji nie bylo. Tak np. wkladka szawskieh. J
zyk Elsnera kompozytora przepelniony
o Marszu gl6wnym armji, 0 Marszu korpusu - to jest germanizmami, okresy grzeszq oei
zalosciCl sklad- ,
napewno dodatki p6iniejsze. I przedewszystkiem ta niowCl, niezr
eznosciCl wyrazen j t. p. J
zyk ten ma
wiernopod dancza dedykaeja Marszalkowi J. P a & z- pozory j
zyka naukowego niemieekiego niezbyt

.) Patrz Nr. 12 (63) "Orkiestry" z grudnia 1935 r., str. 178-179.
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zrt(cznie, a czasem zywcem wbrew duchowi prze­
szczepianego w polszczyznt(. Ten wlasnie jt(zyk
Elsnera dowodnie przekonuje, ze Elsner nie mial
zapewne zamiaru w tej formie, jakq rt(kopis zacho­
wal, oglaszae traktatu, acz wzmiankuje w zagajeniu
wstttpnem zamiar wydawniczy. Chyba, ze przed
ostatecznil publikacjil powierzylby wygladzenie ja­
kiemus literatowi, tak jak np. sw6j traktat 0 met r y c z­
nosci i rytmicznosci jt(zyka polski ego
dal do korekty K. B rod z i ii ski emu tak, ze ten
istotnie uchodzil za wsp61redaktora . wspomnianego
traktatu. Jesli juz mowa 0 znajomosci jt(zyka polskie­
go przez Elsnera, warto przytoczye szczeg61, 0 kt6­
rym zapewne nikt z muzykolog6w nie wie, ze Elsner
mial ulozye libretto operowe po polsku. Niestety
do tej pory nie natrafilismy na nie w zadnej z bi­
bljotek przeszukanych.

Po tych uwagach przystilpimy do wlasciwej
analizy tresci traktatu, kt6ry moze dla niejednego
czytelnika wskutek zbyt cit(zkich kompleks6w zdaii
i niekt6rych wyrazeii 0 innej dzisiaj sHe znaczeniowej,
w pewnych czqstkach zbyt jasno sitt nie zarysowuje
w tresci.

Podzial muzyki na trzy rodzaje: na koscieln ,
operowq i a la camera - to podzial wszechwladnie
w pierwszych dziesiCltkach XIX w. panujqcy. Glosily
go omalze wszystkie estetyki i teorje sztuk pit(knych.
Nie jest takze oryginalne Elsnera zapatrywanie, ze
muzyka wojskowa do pewnego stopnia odgrywa
rolft orkiestry kameralnej, od kt6rej zqdano este­
tyczniejszej formy muzycznej, wit(kszej uczonosci
wkladu, kunsztowniejszego jt(zyka ekspresji i 1. p.
Poniewaz w tych czasach muzyka kameralna do wy­
rafinowania czy przerafinowania element6w ekspre­
syjnych nie doszla, wit(c orkiestra wojskowa mogla
pelnie takze szczftsliwie funkcje muzyki kameralnej,
kt6ra to obserwacja samorzutnie sit( narzucala.

Orkiestrtt wojskowq traktuje Elsner pod podw6j­
nym kqtem obserwacji: 1) jako, powiedzielibysmy, or­
kiestrtt 0 wit(kszem zaakcentowaniu wzglttd6w artys­
tycznych, takq kt6ra istotnie moglaby fungowae prze­
waznie jako' interpretatorka muzyki it la camera;
2) jako orkiestrt( 0 charakterze scisle wojskowym, kt6­
raby byla sp6jniil poszczeg6lnych pulk6w i wyz­
szych jednostek formacyjnych z armjil jako calosciil.
Te dwa wyznaczone zadania majq gl6wnie patrono­
wac wszelkim poczynaniom i inowacjom gloszonym.

Pierwsze zadanie osiqgnie orkiestra przez po­
mnoienie i urozmaicenie pod wzglt(dem instrumen..
t6w zespolu - z urozmaiceniem w tych czasach nie
musialo sitt idealnie przedstawiae, jesli nawet w war­
szawskiej orkiestrze teatralnej na niem nie zbywalo
- dalej przez orkiestrant6w mozliwie najlepiej uzdol..
nionych do wykonania wszelkich utwor6w i przez
kapelmistrza, kt6remu stawia wymagania dose duze
komponowania odpowiednich sztuk muzycznych t. j.
utwor6w lub przerabiania utwor6w bardziej popu.. .
larnych kompozytor6w polskich i zagranicznych.
W tej dziedzinie programowej nie potrzebowal autor
wiele wysilae si  na dowody, bo ona tkwila korzenia­

mi w rzeczywistosci wsp6lczesnej. To tez konsta­
tuje z radosnil satysfakcjil istnieiilcy stan zadowala­
jqcy, iedynie darzilc uznaniem w og6lnem napom­
knieniu zaslugi poszczeg6lnych dow6dc6w pulk6w,
kt6rzy nie szczt(dziJi zadnych wydatk6w na utrzy­
manie orkiestr pulkowych na wysokim poziomie ar­
tystycznym. Nie myli sit( w tern Elsner ani prawdy
nie koloryzuje. Bo wiemy, ze np. pulk. Piotr Szembek
dow6dca 1. p. strz. p. (i wielu innych pulkownik6w)
otaczal 'Specjalnie pieczolowitq opiekil orkiestrft
wojskowil, kt6rej istilienie zwiqzalo sift z nazwiskiem
Chopina, z lubosciq nieraz wsluchuiilcego sift w
produkcje muzyczne, 0 czem wspomina w liscie do
T y t usa W 0 j c i e c how ski ego z Warszawy 31
sierpnia 1830 r. (F. Hoesick Chopiniana) w slowach:
"Bylem onegdaj w obozie u jen. Szembeka po raz wt6ry.
Kazal muzyee wystqpic... Na trqbaeh zwanyeh Bugla
grala ona Cavatint; z Niemej (z Portiei Aubera) ze
wszelkq akuratnoseiq i eieniowaniem."

Po tern kr6tkiem zalatwieniu sift z pierwszem
z wyznaczonych zadaii przechodzi do drugiego, waz­
niejszego, w kt6rern mial daleko wit(cej do powiedze­
nia, do rzucenia tchnqcych pewnil nowosciq mysli.
Obserwacja sp6jni scislej miftdzy poszczeg6lnemi
jednostkarni czy formacjarni woiskowemi, napewno
narzucila Elsnerowi mysl podporzildkowania orkiestr
wojskowych pod jednolite zasady. W tei dqznosci
iednocz cei, unifikacyjnej wychodzi on od obsady
orkiestr poszczeg6lnych pulk6w takiemi instrumen­
tami, kt6re "w pewnym wzglt;dzie niejako odpowiada­
jq wlasciwosei kaidego rodzaju bron;", bo ta zasada
nada wit(kszej rozrnaitosci calei koncepcji jednolito­
scL Ten punkt wyjscia nie jest znowu oryginalnyrn
wyrnyslem autora. Bo tak przecie musialo bye
w praktyce. Inaczej obsadzano eskadry piechoty,
inaczej konnicy. Drugiem pomocniczern narzftdziem
ma bye "uzyeie jt;zyka muzyeznego w ogolnosei ezy­
Ii wyrazen muzyeznyeh zapomoeq bt;bna, trqb i sygna­
low w sztukaeh  uzyeznyeh, eo mogloby bye korzy­
stniej anizeli dotqd uiywane". Apel 0 rozszerzenie roli
bt(bna, trqb i sygnal6w usprawiedliwial z pewnosciCl
gorszy stan w tei dziedzinie. Ale stwierdzic musimy,
ze tutaj polepszenie nastC\pilo. Opieramy swoiCl kon­
kluzjt( na czasach powstania listopadowego, w kt6­
rych mamy wrazenie w czyn wprowadzano niekt6re
postulaty Elsnera. A moze nawet sam Elsner wtedy
paral sit( potajemnie organizacj  orkiestr wojsko­
wych. W kazdym razie Elsnerowska teorja na tw6r­
czose muzyczn  listopadow  w tym kierunku wply­
nt(la. W iluz to marszach pobrzmiewai  rzeczywiste
sygnaly? Marsza obozowego K u r p i ii ski takim
wlasnie sygnalem intonuje. A w iluz marszach mo­
zna wyczue domniemane sygnaly? R6wniez w wsze­
lakich bataljach, komponowanych w obfitosci wtedy,
sygnaly sCl stalyrn rnotywem. J ednem slowem sygnaly
dotychczas nieco zaniedbane, dostarczyly muzyce
listopadowei tworzywa 0 emocjonalnej wielkiej mocy
promieniowania.

Kazdy pulk, kazda brygada, kazda dywizja, kazdy
korpus i nawet cala arrnja ma miee pewne ozn8  011
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marsze na krok zwyczajny i podwojny (bojowy).
Odnosirny wraienie, ie i ten postulat inowacjC} cal­
kowitc} nie by!. I tutaj w rzeczywistosci pewne
przeslanki musialy istniee. I znowu czasy powstania
listopadowego dowodnie uCZCl, ie w rnysl tych glo­
szonych idei kornponowano marsze. Prawie kaida
forrnacja miala swojego ulubionego marsza. Z prze­
obfitego irodla dowodow zacytujerny kilka: K u r­
pin ski ego Mar s z 0 b 0 z 0 w y niewqtpliwie fun­
gowal obok Pie s nil e g j 0 now jako rnarsz calej
arrnji polskiej, kosynierskie poszczegolne grupy rnia­
Iy oddzielne marsze, rowniei strzelcy, gwardja na­
rodowa, korpus Dwernickiego, poszczegolne pulki
jak 4 p. p. I., 14 p. p. l. i 1. d. I rzecz wpadaiqca
w oczy, ze te marsze pulkowe uloiono w znacznej
czttsci seisle wedlug Elsnerowskiej recepty "z piesni
ludu czgto swiatowej czg koscielnej" (tych ostatnich
piesni nie napotkalisrny), gloszonej przyznae trzeba,

. takze przez niektore teorje rnuzyczne.
Na uklad marszow podaje normy, ktore odzna­

czajq sitt jasnosci  wyslowienia tak, ie ich omawiae
nie bttdziemy.

Kaidego pulku orkiestra ma grae na pamitte "do­
kladnie marsze przepisane dla brggadg, dgwizji, korpu­
su, ktOre przg wszelakich poruszeniach pulku stosownie
uigte bge mogq, majqc wzglqd czg pulk takowg sam
wgst,:puje czgli jako cz,:se swojej brggadg i t. p."
Korzysci z tego j zyka muzyezne ogniskuj  sitt tak­
ze w celach porozumiewawczych w okolicznosciach
ezy warunkaeh, gdzie wskutek pewnych przeszkod
nie mozna widziee ale slyszee np. w czasie ciernnej
nocy, w gttstwach lasu, w zewntttrznych okopach
twierdz i t. p. Praktycznose takiej sygnalizacji oczy­
wiscie w czasie ewiczen, manewrow istotnie moie
sitt racjonalna okazae, mniejsze, moie minimalne
korzysci plyn  z niej w czasie wojny. Ale pomijajC}c
ttt specjalnie nie tak znowu bardzo znacznCl korzyse,
koncepcja gatunkow wspomnianych marszow muzyce
wojskowej nadae ma rysy bardziej sympatyczne
i istotnie zespolic moie, nietylko pozornie, muzyki
poszczegolnych pulkow, a co zatem idzie i cale
pulki z calosciC} armji. Marsze, tkwiC}ce w parnitt ci
iolnierza, zaintonowane przez orkiestrtt, bttdC} na
zolnierzu odpowiednie wywierae wraienie jako pod­
nieta do znoszenia wytrwale znojow, do obudzenia
mttstwa i 1. p. Lekcewazye wplywu piesni czy muzyki
na psychiktt iolnierza nie moina, bo przecie niejed­
nokrotnie decydujC}ce powodzenia bojowe zawdzittcza
sitt piesni. Tak np. Taillefer "w bitwie pod Hastings,
przelamujqc nieporuszone szgki Sas6w przez piosnecz..
k(:, Angljf; zawojowal dla Wilhelma". Przyklad ten
- jak i zdanie 0 magicznym wplywie piesni na
iolnierzy - zaczerpnql jak sam podaje ze szkicu
Ludwika Achima Arnima p. 1. Von Volksliedern
(0 piosenkach ludu Berlin 1805) przeznaczonego dla
kapelmistrza Reichardta (1752-1814). Przyklad prze­
Uumaczyl Elsner prawie doslownie, co kazdy zauwa­
iy z tekstu niemieckiego brzmiC}cego tak: "So begreift
man Taillefers Gesani, der in jener beriihmten
Schlacht be; Hastings England fiir Wilhelm eroberte,

indem er die unerschiilter/iche Ordnung der Sachsen
durchschrie' . Juz sarno opanowanie kilkunastu mar­
szow przez kaidC} orkiestrtt podniesie jej poziom
odtworczy i da zatrudnienie "wspolnie niejako wszgst­
kim pulkom armji calej". Pewno mysIi Elsner i 0 kon­
kursach mu'zyk wojskowych, sprawdzianach spraw­
nosci, 0 szlachetnej emulacji i 1. p.

Mniej iyciowo praktyczny wydaje sitt nam kata­
log wszystkich marszow arrnji - a przy wielkiej armji
np. rosyjskiej tych marszow Hose musiala ise w setki
- ktory ma studjowae kapelmistrz, i ewentualna
skomplikowana dose kontrola widocznie wyiszej wla­
dzy sprawdzajC}ca "wszgstko we wzgif;dzie muzgki
wojskowej" .

J akiei idee przyswiecaly reformatorskirn zamie­
rzeniom Elsnera w dziedzinie orkiestr wojskowych ?
Elsner, entuzjasta muzyki, calej swej aktywnosci
w roinorodnych dziedzinach przejawiajC}cej sitt na­
dawal pitttno ezy charakter sluiby dla idei muzycz­
nych. To byla idea przewodnia zycia kompozytora.
I z tego male go traktaciku wylania sitt d inose do
wydatnego podniesienia poziomu muzycznego orkiestr
wojskowych. Zapewne pragnqlby Elsner, by orkiestry
wojskowe nietylko odgrywaly waznC} roltt w iyciu
armji, ale by byly tei motorem ruchu muzycznego,
odgrywajqc wogole w iyciu muzycznem znacznq rolte.
Trzeba je bylo w tym celu usprawnie, natehn::te glttbsZli
ideq, uszlachetnie celowose ich aktywnosci. Tyrn zada­
niom mial patronowae traktat"O muzgce wojskowej
i jej uigtku".

Oczywiscie teorja i praktycznose czyli przy­
datnose zyciowa teorji - to dwie odrttbne dziedziny,
rzadko w parze idC\ce. I zasady Elsnera niewlltpliwie

. w zetknittciu sitt z iyciem pod niejednym wzglttdem
by zawiodly. Niektore, jak kolejno przy analizie zwra­
calisrny uwagtt, mialy wartose zyciowq i realnil war­
tose stosowania. Natomiast gmatwanina marszowa,
zwlaszcza w armji wielkiej, nosi znaniona ehaosu z kt6­
rego trudnoby bylo wybrnC\e. Dlatego tei, odnosimy
wrazenie, nikt teorji E1snera nie wprowadzalby w iycie
w calej rozciC}glosci. Dzisiejsze armje majll co prawda
pewne marsze, ktore kazda muzyka wojskowa z pa..
mi ci musi grywae, ale nie jest ich liczba zbyt wielka.
Pozostawiono orkiestrom daleko id'lCCl swobod
wyboru marszow i nie starano sitt nigdy tej wolnosci
zbytnio krttpowae. Poszczegolne pulki coprawda maiC\
swoje marsze, ale nie wisi nad niemi rygor wyiszej
wladzy. Mai  tez niektore formacje swe ulubione piesni
(np. w ezasie wojny bolszewickiej w 1920 r. z 10 p. 8. 1.,
przy ktorym sluiylismy, zrosla sitt piosenka "OJ,
Maniu, Maniu, gdzie Mania wf;druje", ktora istotnie
pelnila funkcje porozumiewawcze ale poza frontem),
ale one szybko sitt zmieniajC\. I w dziedzinie marszow
zbytni rygor narzucony zawszeby zawiodl.

J akkolwiek sitt realizacja teorji Elsnera przedsta­
wia, w kaidym razie w tym pie r w s z y m traktaciku
z dziedziny muzyki wojskowej znajdujemy rzucone
pewne oryginalne mysli - moie nie tak calkiem ory­
ginalne - ktore zasluguj'l na szacunek jako plynil ce
z duszy czlowieka calero sercem miluj cego muzyk«i.

:
I .
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EMIL PRZYTOCKI ( Krakow)

P ARTYTURA I DYRYGENT.
Zestawiel1ie wszystkich glos6w instrumental­

nych i ewentualnie r6wniez wokalnych tworzy 1. zw.
par t y t u r t(, prz}' pomocy kt6rej dyr gent kieruje
dzielo. Pierwotnie pisano lub drukowano wieloglo­
so we kompozycje dla kazdego glosu w oddzielnych
zeszytach. Epoka generalbasowa wprowadzila na
tern polu zmiany, gdyz pisano jui z gory razern
glos wokalny z basem, zaopatrzonym zawsze linjarni
taktowemi. Podobnie dodano glosy instrumentalne
i stopniowo powstawal obraz dzisiejszej partytury,
kt6rej porzqdek z g6ry ku dolowi normalnie jest
nastt(pujqCO :

flety (z pikulin..),
oboje (z roikiern angielskirn),
klarnety (z klarnetern altowyrn i basowyrn),
fagoty (z kontrafagotern),
rogi,
tr..by,
puzony i tuba,
koUy i perkusja,
harfa,
kwintet smyczkowy (skrzypce I, 11, alt6wki, wiolon­
czele, kontrabasy).

Glosy solowe i ch6ralne wsuwa sit( cZt(sto
mit(dzy alt6wki i wiolonczele.

Laik6w odstraszajq od partytury najwit(cej ­
procz wielkiej ilosci system6w linjowych - 1. zw.
ins t rum e n t y t ran s p 0 n u j q c e, kt6re inaczej
brzmi q niz sit( je notuje. Pow6d do takiej notacji
lezy w tern, ze buduje sit( te instrumenty, zwlaszcza
dt(te,odrazu w kilku rozmaitych strojach, gdyz w to­
nacjach z wieloma znakami przykluczowemi wypadly­
by na nich trudne palcowania. Przez zmiant( stroju .
powstaje wit(c ulatwienie; np. w tonacji H-dur pisze
sit( dla klarnetu w stroju A tonacjt( D-dur lub w Es-dur
dla klarnetu w stroju B tonacjt( F-dur. Do instru­
ment6w transponujqcych nalezq: pikulina, rozek
angielski, klarnety, kontrafagot, rogi i trClby, pozatem
saksofony i niekt6re inne pojedyncze instrumenty.

Osobt( kierujqcq zespolem przy wykonaniu utwo­
ru muzycznego nazywamy d y r y g en t e m. Ten za­
w6d ma bardzo dawnCl przesdose i zasadniczo
istnial juz u starozytnych Grek6w w osobie prze­
wodnika ch6ru, kt6ry taktowal przez glosne tupanie
nogq, tak iz zaopatrywal obuwie w zelazne podeszwy,
azeby stukanie bylo donioslejsze. Taktowanie rt(kct
zadomowilo sit( dopiero p6zniej; wyksztalcilo sit(
ono w rzymskim kosciele, szczeg6lnie w zalozonej
przez Grzegorza Wielkiego schola cantorum. Jednak
chodzilo tam raczej nie 0 dyrygowanie przez wybi­
janie taktu, jak raczej 0 rodzaj muzycznej mowy
znak6w. {cheironomja}, kt6ra przez podnoszenie
i opadanie rt(ki podawala rozw6j melodji, jej opa­
danie i wznoszenie sit( jej interwaly. Tak witte
z gestykulacji kierownika powstal rodzaj pisma nu­
towego w powietrzu, kt6re zarazem bylo srodkiem
mnemotechnicznym dla spiewak6w, ulatwiajqc im
7:aparnit(tanie melodji. Z powstaniem notacji menzu­
ralnej, gdy nuty niezaleznie od tekstu otrzymaly

pewnCl scisl q wartose trwania i zaczyna powstawac
pojt(cie taktu w dzisiejszem znaczeniu, urzqd takto­
wania zyskuje na waznosci. Na obrazach z czasu
okolo r. 1500 widzimy, ze jeden ze spiewak6w taktuje
rt(k q . P6iniej bierze do tego celu dla wit(kszej wy­
razistosci zwinit(ta kartkt( papieru nutowego. JUl
w 16 wieku tu i 6wdzie poslugujq sit( batut q .

Wprowadzenie linji taktowej oznaczalo ogromne
ulatwienie, gdyz teraz mozna by to latwo stworzye
sobie obraz, ile nut nalezy do jednego "tempus" 1. zn.
czasu uderzenia w d61 i w g6rt(. W ten spos6b
m6g1 kapelmistrz przy wystawianiu opery kierowae
przedstawieniem siedzqc przy fortepianie, podczas
gdy przy wykonaniach ch6ralnych byl konieczny
dyrygujqcy kapelmistrz. Przy wielu ch6ralnych utwo­
rach koscielnych posiadal kazdy poszczeg6lny ch6r
1. zw. "podkapelmistrza", kt6ry musial sit( kierowae
wskaz6wkami dyrygenta gl6wnego. We Francji po­
znano sit( szybko na brakach wynikajqcych z dyry­
gowania przy fortepianie i juz Lully dyrygowal swoje
opery przy pomocy dlugiej palki, kt6ra umozliwiala
r6wniez uderzanie w podlogft. Opera francuska z jej
duzemi scenami ch6ralnemi i baJetowemi wyma­
gala szczeg6lnie wyraznie widocznego dyrygenta.
W Niernczech zadomowila sit( wloska metoda dyry-,
gowania siedzqc przy fortepianie. Tu odbyla si
przemiana, kt6ra dzis wydaje sit( nam dziwn , mia­
nowicie podw6jne dyrygowanie przez dyrygenta
przy fortepianie i gl6wnego skrzypka, koncertmistrza.
Jezeli w operze lub utworze orkiestralnym znalady
sit( przypadkiem miejsca bez oznaczonego basu,
w6wczas obejmowal dyrygowanie koncertmistrz,
ktory ponadto byl odpowiedzialny za dokladn::t R'
orkiestry. Juz w 18 wieku nie mozna bylo si  po'"
godzie w kwestji, kto mial bye wlasciwym dyrygenteU1:
czembalista, cz tez koncertmistrz ; i zapewne docho­
dzilo niejednokrotnie do niesnasek mit(dzy obydwo­
ma czolowymi muzykami.

Lecz dalszy rozw6j ukladu instrumentalnego,
silne usamodzielnienie sit( wszystkich instrument6w,
szczeg6lnie zas bas6w, wiolonczel i alt6wki zgoto­
waly w orkiestrze koniec generalbasowi a temsamem
r6wniez fortepianowi i w miejsce kapelmistrza dy­
rygujqcego przy fortepianie lub tez koncertmistrza,
powstal zawodowy dyrygent. Takze i t  zmiant( przy­
ni6s1 ze sob q czas. Podczas gdy w operach a p6iniej
w muzyce instrumentalnej kompozytorowie byli zara­
zero dyrygentami swych dziel, to obecnie wytwarza
sit( specjalny zaw6d dyrygent6w, kt6rzy chcq bye je­
dynie interpretami, a wit(c artystami reprodukujqcy­
mi. Cdonem posrednim tej kategorji Sq mistrze,
kt6rzy w okresie przejsciowym z epoki generalbasu
do nowoczesnej muzyki byli rzecznikami reformy
w dyrygowaniu orkiestrq. W Berlinie zrezygnowal
J. Fr. Reichardt z dyrygowania przy fortepianie
i dyrygowal ze specjalnego pulpitu. poczqtkiem
19 wieku walczyli 0 dyrygowanie pateczkl\ Weber
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w Dreinie, Spohr we Frankfurcie, Mendelssohn
w Lipsku, a drogocenne paleczki Spontiniego z kosci
sloniowej byly slawne w calym swiecie. Now,! epok
rozpoczyna Hans v. Bulow, jeden z najgenjalniejszych
dyrygent6w i wychowawcow orkiestry wszystkich
czas6w, a mianowicie nie tylko epok  wirtuoza pulpi..
tu lecz przedewszystkiem wirtuozowskiej orkiestry,
kt6r,! musiano przygotowac do p.ieslych mych wy..
mag-an Wagnera.

Rzadko kiedy istnial zaw6d, kt6ry byl wysta­
wiony na tak liczne i sprzeczne zapatrywania, jak
'zaw6d dzisiejszego dyrygenta. Z jednej strony to
B6g, z drugiej zas zupetnie zb dny, gdyz orkiestra
gralaby bez niego "r6wnie dobrze". Co jest praw-:
d,!? Takze i tu lezy ona jak zwykle w posrodku.
Najlepszy dyrygent moze przeprowadzie swoje za­
miary tylko do pewnego stopnia, jesli ma do czynienia
z orkiestr,! sredniej miary, natomiast pierwszorz dna
orkiestra potrafi ocalie dyrygenta partacza. W tym
wypadku orkiestra bylaby "r6wnie dobrze",o He nie
lepiej, grala bez dyrygenta. Pr6by stworzenia orkiestry
bez dyrygenta podjt(to w Rosji, r6wniez lipska orkie­
stra symfoniczna zrobila tego rodzaju eksperyment.
Jednakowoz szybko zrezygnowano z tego; gdyz
gl6wna praca dyrygenta polega wlasnie na osi gnit(­
du najwyzszego stopnia doskonalosci w mozliwie naj­
wit(kszej Hosci pr6b. J ezeli wi c podczas pr6b osi,!­
gnit(to mozliwie jak najwi kszy stopien doskonalosci
i dziefo weszlo niejako w krew i kosci orkiestry,
w6wczas orkiestra poznala wol  i ujt(cie dyrygenta
i wywoluje ladne i estetyczne wrazenie, jezeli dyry­
gent podczas koncertu jedynie  ielicznemi i malemi
ruchami przenosi swoj,! wol  w rodzaju "przypo­
mnienia", a nie przedstawia publicznosci jeszcze raz
zuiycia calej sHy i gest6w przy pracy w czasie pr6b.
Z tego punktu widzenia nabiera glt(bszego znaczenia
fakt, jezeli BUlow, Nikisch i i. miejscami odkladali na
bok paleczk  i stawali sit:t niejako sluchaczami. Nie
mozna jednak zaprzeczye, ze u pewnej czt(sci pu­
blicznosci wywoluje silniejsze wrazenie nerwowe za­
chowanie si  dyrygenta, co si  Uumaczy jako It wy­
lew .temperamentu", anizeli cicha, lecz tern inten­
zywniejsza praca nad dzielem.

Jesli chodzi 0 urzeczywistnienie swego idealu,
to w mniej szcz sliwem poloieniu od dyrygenta kon­
certowego znajduje si  dyrygent operowy, kt6ry
jest uzalezniony od calego szeregu przypadk6w: od
muzykalnej pewnosci spiewak6w, od niedyspozy­
cyj r6znego rodzaju, od ch6ru, kt6ry mimo najlepsze­
go wyszkolenia nie tylko spiewa, lecz i falszuje;
maly bl,!d pamit(ci, zapomniany rekwizyt, nie zupelnie
udane zakonczenie i tysi c innych drobnostek mog,!
zniszczye akt, ba nawet cale przedstawienie. Dlate­
go tez dyrygent operowy musi sit:t miee stale na
bacznosci, zachowae zimn,! krew i przytomnose umy­
slu w kazdej sytuacji, co nazywamy tak brzydko
"rutyna" - by zapobiec jakiemus nieszczt(sciu juz
w sam em j drze. Lecz juz z tego wzgl du niema
dla dyrygenta lepszej szkoly od teatru, z tern zastrze­
zeniem, iz posiada  osc siln,! osobowosc, by nieja..

ko siebie i swoj,! prac  przeciwstawie niweluj,!cemu
wplywowi teatru, choeby mial stracie przez to "sym­
patj " personelu. Gdyz dobry dyrygent nie jest
nigdy wygodnym, natomiast "lubiany" dyrygent nie
jest jeszcze dobrym dyrygentem.

J esli dzis widzimy kapelmistrza przed swoj,\
orkiestr,! otoczonego instrumentami smyczkowemi,
nieco dalej instrumenty d te, wreszcie blacha i per­
kusja, w6wczas wydaje si  nam jakoby nigdy nie
bylo inaczej. A jednak nie brakowalo i tu licznych
pr6b, az powstalo dzisiejsze normalne rozmieszcze­
nie. Tylko kr6tko zaznaczymy, iz pierwsze orkiestry
operowe z pocz'!tkiem 17 w. nie byly widoczne dla
publicznosci, gdyz byly umieszczone za scen'!. Do­
piero p6iniej, prawdopodobnie w Wenecji, umieszczo­
no muzyk6w w specjalnem miejscu mit(dzy scenCl
a publicznosci , co odpowiadalo starogreckiej "or­
chestra". Osrodkiem orkiestry byl zawsze fortepian,
w jego najblizszem s,!siedztwie instrumenty akordo­
we; p6iniej przy concerto grosso solisci orkiestralni
siedzieli blisko fortepianu. "D tysci" byli rozmaicie
rozmieszczeni, ciekawym jest fakt, ze klarnety sie­
dzialy obok tr,\b, kt6rych wysokie miejsca niekiedy
przejmowaly. Prawdziwie jednolitej formy rozmiesz­
czenia nie bylo, gdyz kwestja miejsca byla r6wnie
decyduj,\ca jak osobiste zapatrywania dyrygenta.
Tak po dzis dzien rozmieszcza sit( rozmaicie orkie­
stry koncertowe i teatralne, gdyz dluga i w,!ska
przestrzen przeznaczona dla orkiestry w teatrze daje
inne mozliwosci, anizeli obszerne podjum koncerto­
we. W teatrze zblizyl si  dyrygent do widowni, tak
ze dzis scen  i orkiestrt:t ma przed sob,!. Wzorowy
porz,!dek istnieje w Bayreuth, gdzie orkiestra siedzi
na opadaj,!cej terasie w zagl bieniu i jest niewidocz­
na. Ze wzgl du na akustykft sali podejmuje sit( coraz
to nowe pr6by rozmieszczenia orkiestry i wolno prze­
powiedziec, ze na polu orkiestry i jej techniki przysz­
lose bt(dzie jeszcze bogatsza w zmiany, niz - na­
prawdt( wcale nieuboga - przeszlose!
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FRYDERYK BORZEMSKI (Warszawa)

MUZYKA LUDOW PRYMITYWNYCH.
W jakim celu powinnismy sit:( zajmowac muzykq

pozaeuropejskq? W jakim celu moze nam sluzyc
znajomosc ich surowych diwit:(kow naturalnych ich
prymitywnych instrumentow? Jakiez znaczenie moze
miec dla nas wrzask chinczykow, paplanina murzy­
now, porykiwania eskimosow, wycie indjan, dla nas
zyjqcych w swiecie diwittkow Bacha, Beethovena,
Wagnera? Czyz nie znaczy to, iz trwonimy nasze
sily dla jakiegos muzycznego dziwolqga i ze naleza­
loby raczej zaiqc si  problem ami powaznej muzyki?

Przyjmujqc nawet, ii praktyczna korzysc takiej
pracy jest bardzo mala, to jednak trzeba przyznac,
ze zadaniem kazdej galftzi wiedzy jest ujmowanie
wszystkich zjawisk lezqcych w jej zakresie. Zajmo­
wanie si  muzykq egzotycznq stworzylo szerszq
podstaw  dla muzykologji. Wnioslo one szereg
waznych wiadomosci 0 wielosci zja wisk muzycznych,
o historycznym rozwoju 'poszczegolnych elementow
muzycznych gam, instrumentow. form muzycznych
i 1. p.

Kiedy po raz pierwszy zabrano sit( do nauko­
wego badania muzyki pozaeuropejskiej, a stalo si
to w roku 1900 na skutek wynalazku fonografu,
wowczas sqdzono, ze b dzie mozna znalesc w mu­
zyee narodow prymitywnych przeslanki rozwoju
naszej muzyki zachodu. Wiedza stojqca pod wplywem
nauki Darwina spodziewala si  wpasc na zaginione
slady naszej muzyki w najodleglejszych jej zaczqtkach
az do wezesnego sredniowiecza, a slady te spodzie­
wala si  znalesc w muzyce poszczegolnyeh ludow
egzotycznych. Dzis wiemy, iz jest to niemozliwe.
Ludy prymitywne nie przedstawiajq prymitywniejsze­
go stopnia w prostolinijnie wznoszqcym si  rozwoju
kulturalnym, stanowiq one samoistne zamkni te
w sobie kultury, ktore powstaly zupelnie tak sarno
jak nasze z wzajemnego oddzialywania jednostki
i otoczenia i posiadajq rownie dlugi rozwoj histo­
ryezny. Muzyka tych ludow nie jest zatem stadjum
poczqtkowem naszej muzyki, lecz samoistnym swia­
tern z wlasnemi prawami i wlasnq historjq. Wpraw­
dzie ich muzyka rozwin la si  podobnie jak nasza
z tego samego jqdra - jak wszystkie rasy z jednej
prarasy - lecz rozwoj poszedl u nieh innemi torami.

J ezeli witte nie daje nam wyjasnienia 0 przeszlosci
naszej kultury muzyeznej, to jednak pozwala nam
wglqdnqc w powstawanie innych kultur muzycznyeh.
Tu mozemy tez studjowac historj  ludow jakotei
swiatowq historj  muzyki, wspolistnienie i nast po­
wanie po sobie kultur muzyeznych.

Przedewszystkiem uczymy si  patrzec na na­
szq muzyk , jako na cz sc muzyki swiata, na jednq
z wielu mozliwosci kultur muzycznych, na cos powsta­
lege z olbrzymiego wspolnego zwiqzku kulturalnego,
rozwini tego w pewnym seisle oznaczonym kierunku,
na cos jednorazowego, samodzielnego, bez wzoru
a jednak pozostajqcego w olbrzymim zwiqzku. Po­
znajemy Hezne niei, kt6re wychodz c od nas prze­

biegajq caly swiat; a obserwujqe je przebiegamy
drog  powrotnq az do wspolnego poehodzenia
wszystkich linij rozwojowych.

Pochodzenie muzyki.
Z posrod wszystkich sztuk nalezq do najstar­

szych, bo najscislej z cialem zwiqzanych, muzyka
z tancem. Pierwszemi srodkami wyrazu i porozumie­
nia si  ludzi to wyrazenia diwi kowe polqczone
z gestami i mimikq; spotykamy je nawet juz u zwie­
rzqt. Od mowy i gestu daleki krok do spiewu i tan ca.
Jak si  odbyl?

Starsi psycholodzy starali sit( wyprowadzic go
ze zwierz cyeh sposobow wyrazania. Szukali oni
poczqtkow sztuki u zwierzftcia, poczqtkow muzyki
n. p. u ptakow (Darwin). Czy spiew ptakow jest
muzykq? Odczuwamy go wprawdzie tak, spiew
slowika wydaje si  nam melodyjnym. A jednak spiew
ptakow nie jest muzykCl lecz diwi kiem naturalnym,
szmerem. Brak woli ksztaltujqcej, brak zamiaru mu­
zykowania. Sq to rykowiska, krzyki strachu, diwif(ki
porozumienia jak szezekanie psow i t. d. Nalezy je
raczej uwazac za wyrazenia mowy, anizeli muzyki.
Ze jednak - i to glownie u niektorych ptakow ro­
biq wrazenie melodyjne, to czysty przypadek i tylko
nam wydajq si  one tak peine znaczenia.

Przez dJugi czas wierzono wraz z Karolem
Biicherem ("Praca i rytm"), ze muzyka powstala
z rytmu pracy i zaeh cajqcych nawolywan przy
wspolnej pracy. Lecz jedynie u wyzszych kultur
istnieje zorganizowana praca kolektywna jak n. p.
w Afryce zachodniej, nie zas u lud6w prymitywnych
(kt6rych praca - szukanie jag6d, pol6w ryb, mysliw­
stwo - nie jest wcale "rytmiczna" podobnie jak
praca na roli lub wioslowanie i 1. kt6re skladajq
si  z szeregu takich samych ruchow). Spencer przyj­
muje, iz muzyka powstaje z mowy, ze jest ona
tonalnem uksztaUowaniem zwyklej mowy potocznej;
wychodzqc z tego zalozenia musielibysmy znalesc
u najprymitywniejszych ludow najwiftksze pokre­
wienstwo mi dzy mowq a jt:(zykiem, wyraine "melodje
mowy". Tak jednak nie jest, melodje Weddy sq
spiewane, nie mowione. Fakt ten przemawia r6wniez

. przeciw poglqdowi Schmidta, iz spiew powstaje przy
wspolnie odmawianej modlitwie. U ludow prymity­
wnych niema ch6ru m6wionego jakotez wsp6lnych
modlitw. Wedlug Stumpfa piesn powstaje ze wznio­
slej mowy. Lecz nie jak sqdzil z wolania. Glissanda
napr zenia i odpr zenia melodji wolania nie Sq wca­
Ie charakterystyezne dla muzyki lud6w prymitywnych.
Wprawdzie spotyka sit:( na Sumatrze spiewane nawo­
lywania mysliwskie. Lecz te pozostajq jedynie wo­
laniem, nie roszczqc sobie pretensji do spiewu, nie
uzywa si  ich nigdy, gdy nadarza sit( sposobnosc
do spiewania j wolania nie sq spiewem, leez mowq
w stalej wysokosci tonu.

Spiew powstaje z mowy w6wczas, jezeli krotkie
motywy slowne powtarzajq si  wielokrotnie. Przez
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powt6rzenie motyw slowny staje si  tonalnym,
rytmicznym, a wi c uksztaltowanym. Ruch czt(sto
powtarzany stwarza z codziennego niecodzienne
przezycie, podobnie jak szereg kresek daje nowy
tw6r - ornament. J uz u antropoid6w (Iudzkie
malpy) spotykamy rytmiczny, powtarzaj cy sit( ruch
z uczuciem wyrainie dostrzegalnej rozkoszy, za­
uwazyc to mozna w kazdym ogrodzie zoologicz­
nym: pukanie phtsci , bieganie dookola, tupanie
nogami.

Taniec jest najwazniejszym srodkiem odurzaj cym
u ludow prymitywnych. Najprymitywniejsze ludy nie
znaly przed zetknittciem sitt z biat  ras  zadnych
innych narkotyk6w. Upaja1i sit( jedynie spiewem
i tancem. Lecz nie jedynie w celu rozkoszy, jak
daje odurzenie. D zy sit( do upojenia, gdyz przenosi
ono cztowieka ze stanu normalnego do nadnaturalne­
go, nierzeczywistego. I w tym stanie czuje sit( cllo­
wiek prymitywny pelnym niezwyktej sHy, wyczuwa
zwiCizek ze swiatem duch6w. Odurzenie daje mu
moc obcowania z duszami zmarlych, z duchami
i bostwami; jest on "ni.eobecny", unosi sitt mi dzy
bytem a niebytem. Jest niejako magikiem, a taniec

i muzyka, ktore przeniosly go w stan upojenia s
aktami magicznemi, aktami cudu.

Przy pomocy spiewu i taiica pragnie si  dac
wyraz temu, co chcialoby si  osiqgn e: dobre zbiory,
koniec epidemji, pomyslne polowanie, wyprawy
wojenne, obfite deszcze, powrot do zdrowia chore­
go, wypttdzenie ztych duchow i 1. p., gdzie si
czci stonce i ksittzyc jako bostwa, przedstawia sit(
bieg ich spiewaj c i tancz c - codzienny zachod
i wsch6d stoiica, jego los we wszystkich porach
roku, powolne' znikanie ksit(zyca, jego unicestwienie
i zmartwychwstanie jako petnia ksittzycowa. I konie­
cznem jest takie przedstawienie tych przebiegow,
gdyz wedlug ich wierzen nie odbylyby si  bez tego
czaru;' zwierzt(ta nie datyby sitt upolowae, ryby
dowie, nieprzyjaciel nie dalby sitt zwyci zyc a owoce
nie dojrzewatyby.

W ten sposob spiew i taniec staje si  powaznem
zajttciem, wazn  prac  utrzymuj cq swiat i zycie, jezeli
nie najwazniejsz . Muzyka ludow prymitywnych jest
magjq ; jest srodkiem czarodziejskim, umozliwiajqcym
i reguluj cym wedlug zyczen ludzkich, zycie ziemskie
i kosmiczne.

Dr. FRYDERYK KAROL PRZYBYLSKI (Wroctaw)

ZDROWIE A MUZYKA.

\

W dawnych czasach przypisywano muzyce
cudownCl moc wywolywania lub Uumienia namittt­
nosci; nadto i podnoszenia glt(boko podupadfych
zwyczajow. Czfowiek posiada w swem naturalnem
zamifowaniu do muzyki doskonafy srodek przeciw­
dziatajqcy napadom pesymizmu, depresji i melan­
cholji. Medycyna przyznaje nawet, iz muzyka jest
doskonalym srodkiem przy chorobach psychicznych,
dziata ona bezposrednio na nerwy a zatem i r6wniez
na chorq duszt(. T ak n. p. w niektorych zakladach
dla umysfowo chorych dof cza si  do innych lekarstw
rowniez i muzykft. Wieluz to furjatow uspokojono
przyjemnCl muzykCl! Przez gt bokCl grtt na skrzypcach
lub organach, przez wzniosty spiew uratowano juz
niejednego od samobojczych zamiarow. Pol czenie
nerwow zof dkowych z nerwami sluchowemi zostato
stwierdzone anatomicznie. W ten sposob teorja
wpadla na pomysl stosowania muzyki w celu lecze­
nia zaburzeii zot dkowych. Co si  tyczy zlego na­
wyku pijaiistwa, to w tym wypadku przyznae mu­
simy ujemne dzialanie na czlowieka i jego cialo,
gdy si  bowiem spiewa przy piciu, wowczas ch e
wchlaniania alkoholu wyrasta coraz intenzywniej.
W ostatnich czasach przystClpila nauka do zbadania
wplywu, jaki wywiera muzyka na stan zdrowia i to
szczegolnie arty sty muzyka. I w ten sposob doszlo
si  na podstawie sprawozdaii lekarskich 0 chorobach
sfawnych kompozytorow do wniosku, iz liczni wsrod
nich umarli w oblqkaniu lub tez byli bezsprzecznie
nienormalni. Z posrod znanych kompozytorow, kto­
rych spotkal taki los nalezy wymienic przedewszyst­
kiem Roberta Schumanna, nastt(pnie Hugo W olfa,
Hektora Berlioza, G etanQ Donizetti' ego i Smetan .

Co sit( tyczy Roberta Schumann a, ba'dania
stwierdzHy, ze juz we wczesnej mlodosci byt on
umyslowo chory. Napady cittzkich melancholicznych
depresyj zaobserwowano u niego cZttsto. W roku
1850 choroba przybiera niekorzystny obrot; wysttt­
pujCl u niego zaburzenia mowy, silne kurcze i mania
przesladowcza. Podczas jednego z takich atakow
wskoczyl nieszczttsliwy do Renu. Uratowano go, by
zakonczyt zywot w zaktadzie dla umystowo chorych,
gdzie wegetowal jeszcze przez dwa lata, az go
smiere uwolnila od jego cierpieii. Ciekawym jest
fakt, ze i syn jego Ludwik umart w obt kaniu.

o szeregu innych stawnych kompozytorow
wiemy, iz nie byli oni wprawdzie warjatami, lecz
jednak umystowo nienormalni. Schubert miewal sta­
ny ci zkich psychicznych depresyj. Ryszard Wagner,
ktory pod wielu wzglttdami byt anormalny, zwierza
sitt w liscie do Matyldy Wesendonck, iz zrobit od­
krycie, ze jego cala "choroba tworzenia" polega na
hypochondrji (chorobliwa melancholja). Cierpial on
CZttsto z powodu zawrotow i uczucia strachu. Pod­
czas odwiedzin chorego Berlioza w Paryzu wyrazif
obawtt, ze rowniei i jego czeka podobny los.
Wagner byt przewaznie w egzaltowanym nastroju.

Czajkowski, slawny kompozytor rosyjski, mie­
wal czttsto cittzkie ataki nerwowe, ktorym towarzy­
szyta przewaznie utrata przytomnosci. 0 dziwnej
nawyczce Beethovena wspominaj  jego przyjaciele:
"Stawal silnie rozneglizowany przed miednic  i wy­
lewal jeden dzban wody po drugim na rt(ce, mru­
cz c lub wyj c na odmiany (gdyz nieIumial spiewac),
nie zauwazaj c przytem, iz brodzi w wodzie niczem
kaczka, kroczyl patrzqc dziko tttpym wzrokiem po

:!II'
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pokoju, przyst powat od czasu do czasu do biurka,
by cos zanotowae, nast pnie powtarzala si  ta sarna
procedura wylewania wody i wycia. Jakkolwiek
sceny takie byly ogromnie smieszne, to niI(omu nie
wolno byte dae mu to do poznania lub tez przeszko­
dzie mu w tej mokrej egzaltacji, gdyz byly to wlasnie
chwile lub raczej godziny najgl bszej medytacii".

J ezeli chodzi 0 wyswietlenie tak cz stych wy­
padk6w chor6b nerwowych u wyzej wymienionych
kompozytor6w, musimy podae caly szereg przyczyn,
niejako odpowiedzialnych powod6w tych chor6b:
Ustawiczna intenzywna praca duchowa, najrozmaitsze
emocje i nie na samym koncu ci zkie tro ki natury
materjalnej.

U instrumentalist6w inaczej przedstawia si
sprawa oddzialywania zuzycia kaloryj na ich orga­
nizm. Na pierwszy plan wysuwajq si  tu instrumenty
smyczkowe, nast pnie fortepian. i spiew. Fizyczne

zuzycie energji obok umyslowego, jest przy tych
instrumentach wi ksze niz przy innych. Tak n. p.
przy spiewie zuzycie tlenu wynosi do 80 %, przy
grze na fortepianie 125%, przy skrzypcach i wio­
lonczeli 140 %, przy perkusji do 300 %. Do naj­
wyzszego stopnia zuzycia tlenu dochodzi dyrygent.
A zatem nalezy tego rodzaju zaj cia muzyczne zali­
czye do kategorji ci zkiej pracy.

U grajqcych na instrumentach d tych nie mo­
zemy m6wie (po licznych badaniach i obserwacjach)
o zuzywajqcym wplywie na cialo ludzkie, lecz wr cz
odwrotnie 0 korzystnem dzialaniu na pluca i zolqdek r

Z powyzszych danych i ze spostrzezen wynika
w zwiqzku z wykon waniem muzyki i jej wply u
na organizm ludzki, wyr6wnanie tego, co korzystne
i niekorzystne; nie powinno to jednak nikogo od­
straszye, gdyz przedewszystkiem musi bye wzi ta
pod uwag  rozmaita konstrukcja ciata ludzkiego.

KAROL OWCZARSKI (Krak6w

NOWE PUBLIKACJE 0 VERDIM.
Jako czwarta publikacja wloskiej kr6lewskiej

Akademji w ramach jej Sfudi e docllmenti okazaly
si  dwa to my Carteggi Verdiani, listy i dokumenty
ze Santa Agata, zebrane i zaopatrzone w pouczajqce
wyjasnienia przez znanego wloskiego biografa Ver­
di'ego Aleksandra Luzio. Dzielo to ma nieocenione
wprost znaczenie nie ze wzgl du na szczeg61y z co­
dziennego zycia Verdi'ego, Jecz gl6wnie przez wglqd
w jego charakter i jego poglqdy artystyczne. Obok
list6w Verdi'ego, jego przyjaci61 i librecist6w, znaj­
dujq si  r6wniez liczne pisemne wynurzenia Giu­
seppiny Streponi, drugiej zony Verdi'ego, kt6re
po raz pierwszy dajq zamkni ty obraz jej osobo­
wosci i charakteru.

Pytanie jakim byl czlowiek, z kt6rym Verdi
byl zwi'lzany przez p61 wieku jest dose wazne,
by bylo r6wniez i tu rozwazane. Giuseppina Verdi
stoi wyrainie przed nami, jako wysoce wyksztalco­
na, w gruncie rzeczy jednak skromna, praktyczna
i m zowi swemu bezwzgl dnie oddana zona. Sklon­
nose do sympatycznego humoru charakteryzuje jej
listy, w przeciwienstwie do kr6tkich i rzeczowych
list6w jej m za. Istota zatem zupelnie innego pokroju,
nizby odpowiadala Wagnerowi. Podczas gdy Verdi
wymaga naturalnosci i umiej tnosci zycia, zqdania
Wagnera id'l w kierunku' widkiej pelnej zrozumie­
nia duszy - oto charakterystyczna r6znica, wazna
dla por6wnawczej psychologji obu mistrz6w.

Duzo miejsca zajmuj  listy malzonk6w do Ce­
sarina de Sanctis, kupca z Neapolu, z kt6rym Verdi
utrzymywat stosunek przyjacielski przez okres lat
trzydziestu. Listy te s  znamienne dla charakteru
Verdi' ego. Stosunek zmienil si  bowiem na nieko­
rzystny, kiedy przyjaciel nie m6g1 zwr6cie Verdi'emu
sumy pozyczonej mu w czasie, kiedy znalazl si
w przykrej sytuacji. Dziwi to nas bardzo, gdyi zna­
my szczodrose Verdi'ego w kwestjach pieni znych.
Lecz podobnie jak u wszystkich wielkich zdobywc6w

i panskich natur nie byte u Verdi' ego mle]SCa dla
przyjaci61, kt6rzy nie umieli jak on bronie w dumnej
niezaleznosci swego miejsca w zyciu.

Po listach do Sanctis'a nast pujq listy librecisty
Somma na temat Balu maskowego, dokumenty 0 zfem
traktowaniu Balu maskowego przez cenzurtt, wreszcie
systematycznie zloione listy i dokumenty 0 Kr6lu
Learze (wielki projekt operowy Verdi'ego, lecz nie,
zrealizowany), listy na temat Bocco.negra, Ofelia
i Falstaffa. Jest rzecz  znanq, iz Verdi byl w wyso­
kim stopniu wsp61autorem swych tekst6w; librecista
zajmowat si  gl6wnie j zykowq stronq tekstu poda­
nego przez Verdi'ego. Tak n. p. finale w Balu
maskowym jest oryginalnym pomyslem Verdi'ego,
nast pnie tak silnie dzialajqce przerwanie duetu
Jago-Otello przez ch6r kobiet i dzieci dokofa Des­
demony, jakotez i scena, w kt6rej Jago trjumfuje
nad lez cym bez zmysl6w Otellem. Pod koniec
duetu milosnego w Ofello chciaf Boito wlozyc w usta
Jaga demoniczne blogoslawienstwo; Verdi sprzeci­
wil si  ze wzgl du na liryczny koniec. Oto symptom
zasadniczo zmienionych poglqd6w u Verdi'ego; jest
rzeczq znanq, jak malo odpowiadalo mlodemu Ver­
di'emu liryczne zakonczenie.

Poznajemy r6wniez wazne zapatrywania Ver­
di'ego na swe wlasne dziela; uwazal on trzeci akt
opery Traviata za najlepszy, zas duet Filip-Posa za
najslabszy moment w Don Carlosie. 0 Learze dysku­
towal z nim raz Mascagni, kt6ry podobnie jak Verdi
mial zamiar napisae t  oper . Verdi zaofiarowal
kompozytorowi opery Cavalleria rusticana sw6j ma­
terjal do Leara; Mascagni zapytal dlaczego Verdi
sam tego nie zrobJ, mistrz odpowiedzial po kr6tkiem
wahaniu: Odsfraszy a mil; scena w kt6rej Lear znaj­
duje sif; przed lasen

Liczne uwagi Ver :'ego w zwiqzku z grotesko­
wemi propozycjami cen ury w sprawie zmian w Balu
maskowgm swiadcz   i:' Verdi prrpenosH do muzyki



Nr. 4 ORKIESTRA Str. 59

wszystko co tekst zawieral, nie tylko akcjt( ale
i atmosfert(. Pai nie moze stae sit( wojakiem, ani

. mysliwy rybakiem. Najmniejsza zmiana w tekscie
czyni muzykt( bezsensowCl.

Najwit(kszem zainteresowaniem cieszCl sit( natu­
ralnie skromne wzmianki 0 stosunku Verdi-Wagner.
Obydwaj omijali sit( wzajemnie. Luzio zwraca uwagt(
na fenomen, ze nie znamy ani jednego nawet zda­
nia napisanego lub wypowiedzianego przez Wagner a
o Verdim. Z dziel Verdi'ego slyszal On jedynie
Requiem, wit(c wlasnie nie opert(. Wloch, starajClcy

sit( zawsze bye objektywnym nie wiedzial jednak,
ze wielki niemiec jest nietylko niejako jego prze­
ciwnym biegunem, lecz r6wniez dla swego narodu
przedstawicielem tego samego poslannictwa kultu­
ralnego. Mistrz sluchal opery Lohengrin w Bolonji
z wyciClgiem fortepianowym w rt(ku, kt6ry zawieral
mn6stwo uwag podanych przez Luizi'a w Carteggi
Verdiani. PozwalajCl one na poznanie braku przes ­
d6w u Verdi' ego, ale r6wnoczesni e wskazujCl na pewnCl
swoistCl naiwnose. Verdi'emu, nie podobal sit( po­
wolny rozw6j akcji i liczne wytrzymane nuty.

TECHNIKA AMBAZURU U FLETU.
Technika ta wymaga kilkuletnich ewiczeii, nawet

gdy istniej  szczeg61nie odpowiednie warunki dla gry
na flecie. Sztuka grania na instrumentach dt(tych jest
pokrewna sztuce spiewania i ma takie same podsta­
wy. Podobnie jak spiewak ksztalci sw6j glos sol­
fezjami, musi rowniez i flecista ewiczye i doskonalie
sw6j ton przez wytrzymywanie ton6w. Cwiczenie
najlepiej wykonywae djatonicznie, by dae r6wno­

czesnie zajt(cie i ewiczenie dla sluchu; a przede­
wszystkiem l,!czye je nalezy z najrozmaitszemi od­
cieniami dynamicznemi.

Oto ewiczenia, kt6re w spos6b skoncentrowany
ajCl mozli wose wyksztalcie sit( w 1. wytrzymywa­
niu ton6w, 2. ekonomji oddechu, 3. intonacji, 4. dy­
namice, 5. IClczeniu i 6. wibrato. Nalezy je transpo­
nowae do wszystkich tonacyj durowych:
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Tempo bierzemy poczCltkowo tak, byewicze­
nie nie mt(czylo zbytnio, a przedewszystkiem nalezy
pamit(tae, iz zwalnianie ma na celu zwit(kszenie
ekonomji oddechu, a nie powit(kszenie pojemnosci
pluc. tClczenie interwal6w, kt6rym przeciwstawiajCl
sit( specjalne wlasciwosci pojedynczego instrumentu,
musimy wykonae bez szczeg6lnego naprt(zenia od­
dechu lub wargo Dlatego nalezy przy tern unikae
kazdego crescenda. Przez uzywanie interwal6w okta­
wy i kwinty ewiczymy sluch, poznajemy blt(dy
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instrumentu lub jego stroju i znajdujemy drogi do
retuszowania tych blt(d6w. Pit(kne vibrato, kt6re nie
smie bye za powolne ani tez za prt(dkie, musimy
zdobye skrupulatnem ewiczeniem i swiadomCl kon­
trolCl. 0 jego zasadach m6wilismy juz przy technice
oddechowej.

Paryscy flecisci uzywaj  jako cwiczenia codzien­
ne nastt(pujClce wyborne studja interwalowe, kt6re
wykonujCl legato, staccato (artykulacj  zwyklCl i po­
jedyncz ) i non legato.

A­

.-II  -   b lli \ -.....-- -­.1 I_.-- r ­-.- --- IIj d---"-'.    ­!  ___ I I I Ii.o- .... II I I.... .... 1 I ,....... . I I I..... ............ L .... A­t::t:: ::. t: A-... . :t::
- -==:#=r;-   i--r--=- H_      H-- ..... i I '.../... r-- I ....   I I I.....   -...",............

1



Sfr. 60 ORKIESTRA Nr.4

Wszystkie te ewiczenia nalezy koniecznie trans­
ponowae do wszystkich tonacyj. (Swietny materjal
zawieraj  "Studja" Miillera i "Techniczne Cwiczenia"
RohIera).

Tony trzeciej oktawy sprawiaj  pewne trudnosci,
gdyz jako podw6jnie przedt(te (duodecyma) s  czt(­
sciowo w chwycie akustycznie nie calkiem poprawne.
Trudno je trafie zwlaszcza w nieprzygotowanem
wst pieniu w piano. Dlatego tez nalezy je bardzo
piinie studjowae. 1m intenzywniej pracujemy nad wy­
sokiemi tonami, tern latwiej odpowiadaj  tony niskie!

Flet ma z natury tendencjt( podwyzszania we
forte i obnizania w piano, tak iz w crescendo staje
sit( coraz wyzszy, w diminuendo coraz nizszy. Temu
sit( zaradza przez zmiant( polozenia otworu do
wdmuchiwania; przy skrt(caniu do wnt(trza staje
sit( bowiem ton nizszym, zas wyzszym przy skrt(ca­
niu na zewn trz.

Pit(kny ton czaruje bardziej niz wirtuozowska

technika. Ma on cos fascynuj cego, podobnie jak
glos Iudzki. W szelkie instrumentalne muzykowanie
musi wyjse z przedstawienia spiewanego tonu. Zwy­
czaj uczenia spiewu instrumentalist6w, istniej cy w
niekt6rych konserwatorjach, jest wi c bardzo ko­
rzystny.

Idealem brzmienia fletu jest czysty ton, wolny
od szmerow pobocznych, kt6ry potrafi wybie sit(
w orkiestrze nie dzit(ki swej "grubosci", tylko raczej
i n ten z y w nos c i. Charakter zasadniczy musi bye
barwny, unosz cy sit( i bezcielesny. Nie nalezy
d zyc do ciemnego, sytego brzmienia klarnetu, gdyz
tej bujnosci fIet nigdy osi ncte nie potrafi. Zasad­
niczy timbre fletu jest delikatny i intenzywny. Osi ­
gn e moze kulturt( wirtuozowsko granego instrumentu
smyczkowego, dostt(pne mu s  zmiany timbru od
niesamowicie bladego do srebrzyscie jasnego po­
Iysku.

NA
(c. d. n.)

ANT E N I E.
Wraz z szybkiem tempem, w jakiem si  rozwija nasza radjo­

fonja, sklada ona jednak nieraz dowody s\Vego niedlugiego jeszcze .
iywota. Oto jeden z objawow: niedocenianie roli speaker'a, ktora
jest spraw  tak piek c , ze nie waham si  poruszye j  na wst pie
tego artykulu. W wielu, w wszystkich niemal dzialach naszej radio­
fonji widae gor czkowe poszukiwania nowych drog, prowadz ce
nieraz do bardzo szcz sliwych rezultatow; a jednoczesnie niema
iadnej troski 0 usuni cie wprost zawstydzaj cych ..faux pas" na­
szych speakerow. T ych pracownikow, tak eksponowanych, tak odpo­
wiedzialn  funkcj  spelniaj cych, zdaj  si  niedoceniac nietylko
czynniki kieruj ce Polskiem Radjem, ale i opinja publiczna. W porow­
naniu z szybkim rozwojem radjofonji bardzo dlugo trwa ..okres
z bkowania" na tym odcinku pracy radjowej. Kaidy zawod okresla
minimalne kwalifikacje pracownika, niezb dne do spelniania funkcyj
z tym zawodem zwi zanych; ale radjofonja nasza w stosunku do
speakera jeszcze tego nie uczynita. Na kaidym kroku musi si
stwierdzae, ie speaker nasz nie posiada minimum wyksztalcenia
muzycznego; a jest to jednak warunek podstawowy, ktory naleiy
stawiae conajmniej na rowni z ogolnem wyksztalceniem. Nie po­
mog  tu iadne unormowania sposobu zapowiedzi, ani przepisy dla
speakerow; gdy speaker nie posiada odpowiednich kwalifikacyj
muzycznyeh, niepodobna, jak to eo ehwil  widac, unikn e syluaeyj
komicznych i groteskowych, osmieszaj eych radjofonj , a jakie
smutnyeh dla sympatyka radjo*). Nie wystarczy poprawna wymowa
wloskieh terminow i nazwisk - pominmy dzis liczne grzeehy na­
szyeh speakerow na tern tIe, gdy speaker nie wyezuwa, kiedy zbliia
si4; koniec utworu, gdy nie wie, kiedy wolno mu, w razie konieez­
nosci nadae fragment dziela i t. d. W zakresie muzykalnosei musi
speaker odpowiadae wymogom wcale nie malym: obok podsta­
wowyeh wiadomosci 0 muzyee powinien nie tylko znae historj
muzyki, ale posiadae pewne poezueie stylOw, jednem slowem: po­
winien bye muzykiem. Czyi byloby u takiego speakera moiliwe
nadawae w przerwie koncertu symfonieznego, przedluionej z po­
wodu przeszkod teehnicznyeh (20 marea) - muzyk  lekk  najgor­
szej sorty?(!) Taki muzykalny speaker odczuwalby, ie slyszy jui
zakonczenie "Dies irae" Kasserna (9. marea z Poznania) i nie prze­
rywalby audycji na ehwil  przed koneem dla uslyszenia - poez t­
kowych sJow obeoj zyeznyeh zapowiedzi koneertu europejskiego.
Wiedzialby on, ie fragment utworu tyIko wowczas moina ewen­

*) U waga korektora:
W tej ehwili, gdy przeprowadzam korekt , zapowiada wla.

SOle speaker warszawski "Moment muzyezny" Sehuberta w wyko­
naniu kwartetu Lenera Stringa. Na plyeie jest jako wykonawea
podany Lener String Quartet t. zn. Lenera kwartet smyezkowy;
kiedy speaker woli powiedziec kwartet Lenera Smyczka.

Tak si  sta'o w Wielki Czwartek rano.

tualnie oddzielic od ealosei, gdy jest zamkni t" w sobie CZC;SCI
ealosci, i nie nadalby oderwanego ulamka utworu na jednej stro­
nie plyty (fragment z ..Bolero" Ravel'a, Lwow, 20. marea); i t. d.

Ale dose reprymendy; przejdimy do omawiania audyeyj.
Rozpocznijmy od opery, ktora ma interesuj c  pozycj  zagraniezn
do zanotowania: Zagreb nadal jeden akt komieznej opery jugo­
slowianskiego kompozytora Gotovae'a. Jest to muzyka nawskros
zdrowa, swieia, 0 wybitnych waloraeh radjofonieznych. wynikaj ­
eyeh z wolnej od zalaman linji muzyeznej. UIg  bylo modz sluchac
samej muzyki, bez znajomosei libretta; fakt, ie nie odezuwalo siC;
braku sceny, mowi 0 wartosei tej muzyki.

Na odcinku symfonicznym widac juz dzis pierwsze wyniki
systematycznie prowadzonej pracy Polskiego Radja nad rozbudze­
niem muzyeznem ..prowineji". Katowice zaprezentowaly sit; z najlep­
szej strony w powainym poranku, prowadzonym przez Stoinskiego,
ktory przypomnial tak zaniedbywanego u nas, moie glOwnie z po­
wodu koniecznego do wykonania wi kszosei dziel wielkiego apa­
ratu orkiestralnego, Mahlera. Wykonane na tym poranku kantata
i fantazja ehorowa Beethovena dowodz , ie Katowice maj  jui
podstawy dla muzyki oratoryjnej. Jednak prym w Polsce dzieriy
na tym terenie Lwow. .,Pott;pienie Fausta" nalezy do najlepszych
wogole audycyj, jakie Polskie Radjo nadalo w tym sezonie. Dyr.
Soltys przygotowal dzielne chory Pol. Tow. Muz. i ..Bardu" zna­
komieie, zarowno pod wzgl dem brzmienia, jak precyzji rytmiez­
nej i dynamiki. Bajeezna faktura choralna Berlioz'a zablysla w tern
wykonaniu eal  skal  swych bogaetw, nie mniej, ni:i part orkie­
stralny, wypraeowany w najdrobniejszyeh szezegolaeh. Solisci:
Cywinska, Wolinski, Wraga, Romanowski, pozwolili podziwiae
szeroki oddeeh kantyleny u franeuskiego mistrza.

Wartosciowy program slyszalem z Wilna pod dyr. WyIe­
iynskiego, ktOry okazal sit; inteligentnym muzykiem; szkoda, ie
orkiestra ma jeszcze powazne braki.

W muzyee kameralnej zasluguje na podkreslenie zainaugu­
rowany przez Muenzera eykl fortepianowyeh sonat Mozarta,
o ogromnem znaezeniu wyehowawczem z 'punktu widzenia naszej
przyszlosci muzyeznej. W wyezueiu stylu wielkiego klasyka jest
Muenzer wprost niezrownany. Dwukrotny wyst p wilen skiego
podwojnego kwartetu wokalnego "Pro arte" zwroeil uwagt; na
powaine d :zenia Wilna. Zespol, ktorym kieruje A. Ludwig, przed­
stawil si  jako bodaj najeenniejsza pozyeja w iyeiu muzycznem
Wilna, dorosla do wainej roli w ealoksztalcie naszej kultury mu­
zyeznej. Trio Bacewiczowny na oboj, skrzypee i fIet (Kmitowa,
Snieekowski, Rafat) jest mil.!\, ale blah.!\ kompozycj . Klarnetowy
kwintet Brahmsa nadal Poznan; mimo, ie bylo to powtorne wyko­
nanie, nie bylo w niem wit;kszej preeyzji, nii poprzednio. Z War­
szawy slyszalem sekstet Lefelda (Kaminski, Lederman, Gronowski,
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Neuteich, Szaleski, Adamska), kompozycjc;, mow1'lcq 0 wielkiej
muzykalnosci i polocie kompozytora, ale malo kameraln . Bardzo
ladnie opracowany byJ de;ty kwintet Beethovena z fortepianem,
ktory nadala Warszawa (Snieckowski, Rudnicki, Czarnecki, Szulc,
Rosenbaum). Dla naszych flecistOw atrakcj  byl wystc;p Demetrio­
sa Kallimachosa, artysty 0 pie;knym, pelnym tonie nawet w naj­
niiszych rejestrach, odznaczaj cym si  charakterystycznem zwlasz­
cza dla francuskiego drzewa ..wibrowaniem".

W srod orkiestr de;tych jest do zanotowania jako nowa po­
zycja - orkiestra K. P. W. pod dyr. p. Zabrzewskiego. Zespol
ten posiada dobr  technike; i ladne brzmienie; mile uderza "nie­
zachrypnie;ty" ton tr bek i kornetow. Orkiestra Marynarki Woj.
pod dyr. kpt. Dulina poczynila bardzo wielkie poste;py w zgraniu
i technice, przyczem kpt. Dulin wyka uje chwalebne d ienie do
jednolitosci programow.

'j

Jerzg Freiheiter.

REPETYTORjUM Z HISTORjI MUZYKI.xxv. (Ci'lg dalszy).
MiECdzy wielkq operi) a dramatem muzycznym.

. 77. Opera we Wloszech.
W duchowym rozwoju 19 wieku opera odgrywa decydui c

rolc;. Podobnie jak od dawns na tern polu wytaczano ci gle kwestjc;
samodzielnosci narodowej, tak i teraz Niemcy, Francuzi i Wlosi
d i  do opanowania teatrow operowych sWoj  tworczosci . Od
kiedy Gluck stopH operc; seria i tragedje; liryczn  zaniedbuj c
ich typowe granice, wlasciwosci charakterystyki narodowej zacie­
raj  sic; coraz bardziej. Epoka, ktOra wychowuje kosmopolityczne
wirtuozostwo, przyczynia sic; rowniei do umie;dzynarodowienia
opery. Ci gle jeszcze Paryi jest glOwnym osrodkiem, lecz wspOl­
pracuj  skrzc;tnie Niemcy i Wlosi. Z tej wsp61pracy powstaje
"wielka opera", ktora w rzeczywistosci jest pomuiejszeniem spu­
scizny Glucka. Spuscizna ta p0J;'rze  bezposrednich naste;pcow
znajduje kontynuatora na przelomle wleku w kompozytorze wlos­
kim Luigi C her ubi n i (" W oziwoda" 1800) i poniek d rowniei
w F rancuzie Etienne Me h u I ("J ozer 1807). Coraz silniej jednak
dBje sic; odczuc zmiana smaku, ktora wzic;la swoj poczqtek we
Wloszech, gdzie opera seria przywlaszczyla sobie wprawdzie chor
gluckowski i zespo'y z opery buffo, ale mimo to trzymala sic;
kurczowo calkiem niedramatycznego schematyzmu. Ten proces
odbywa sie; u Simona Mayer a, Niemca zasymilowanego we
Wloszech, ktc5ry od czasu swej "Saffo", 1794, w przecil4gu dwu­
dziestu lat napisal nie mniej nii 70 oper w tym zewnc;trznym
stylu gluckowskim: wartosc tych. dziet. leiy jedy ie. w swietnej
instrument{icji. Podczas gdy GlOacchmo R 0 s sin I w swych
Iicznych dzie'ach mlodzienczych (1810 - 23) i Saverio Mer c a­
den t e w szescdziesie;ciu masowych fabrykutach umacniai  tylko
ten typ, to pisz  Vincenzio Bell i n i "Norme;" (1831) i Gaetano
Don i z e t t i "Lucje; z Lammermoor" (1835), szlachetne swia­
dectwa wloskiego romantyzmu, tworzl\c pomost do mlodzienczych
dziel Verdiego. Gtowna zasluga Donizettiego leiy na polu opery
komicznej. Gdy F erdynand P a e r we Wiedniu wchlania wplywy
Mozarta, a Rossini w "Cyruliku z Sew'illi,t (1816) dzie;ki tryskaj ­
cej inspiracji melodycznej prowadzi jeszcze raz czysty styl buffo
do wielkiego zwycie;stwa, Donizetti w "Napoju milosnym", "Don
Pasquale", a przedewszystkiem w nieznisz<: alnc;.m. ca.cku ..Corka
puJku" (1840) potrafil gatunek ten przepOic dzwle;klem roman­
tycznym.

78. Wielka opera.
W mie;dzyczasie Gasparo Spo ntini ("WestaIka" 1807, "Fer­

dynand Cortez" 1809, "Olympia" 1819) przenosi plytki styl, ktc5ry
z wielkosci Glucka zachowal tylko pusty szablon, na opere; fran­
cusk'l, klad c tern samem fundament pod ..wielk  opere;", ktOr
ostatecznie realizuje 1828 Daniel Francois Esprit Au b e r oper
"Niema z Portici". Zrywa Ona otwarcie z tradyci , lecz stwarza
nowy schematyczny typ "spektaklu" z imponuj cemi scenami
masowemi, efektownemi sytuacjami, baletami, chorami ziej'lcemi
zemst , ckliwemi spiewami solowemi, hucznemi marszami, wszystko
bez gle;bszego dramatycznego powillzania, tylko w pogoni ZB
pustym i senzacyjnym efektem. Dyktatorem tego gatunku staje
sic; fabrykant tekstOw S c rib e.

o mie;dzynarodowem znaczeniu "wieIkiej opery" swiadczy
fakt, ii glOwnymi przedstawicielami s  ludzie tak rozmaitego pocho­
dzeonia jak Rossini, HaIevy i Meyerbeer. Pierwszy wielki trjumf
tego stylu to ostatnia opera Rossiniego "Wilhelm Tell" (1829).
Trudno sobie wyobrazic znaczenie Rossiniego u wspolczesnych.
Urodzil sie; 1792 w Pesaro, majqc lat 21 robi furore; we Wloszech
..Tankredem", 1816 zdobywa cal" Europe; ..Cyrulikiem Sewilskim".
Kiesewetter konczy swojq historje; muzyki z roku 1834 rozdzialem
p. t. "Beethoven i Rossini".

Oczywiscie posiadal Rossini wielkie uzdoinienie muzyczne
i dziela jego popadly w zapomnienie, gdyi bezkrytycznie roztrwo­
nil swoje pomysty w artystycznie malowartosciowych formach.
Rowniei wspOlczesny mu Jakob M eye bee r mogtby dzic;ki
swemu muzycznemu i dramatycznemu instynktowi osi gnqc wyzsze
cele, gdyby nie ulegl zbytnio smakowi swego czasu i modzie.
Urodzil sie; w r. 1791, byl uczniem Clementiego i V oglera, gdzie
kolegowal z Karolem Mariq Weberem. Nie poszczc:scilo mu sit;
w powainym stylu niemieckim, przerzuca sic; do nasladownictwa
Rossiniego, w koncu (18311 zdobywa w Paryiu "Robertem Djablem"
wielki sukces. Meyerbeer jest typem wirtuoza operowego, podobnie
jak Paganini byl w sztuce gry na skrzypcach. Uiywa wlasciwosci
niemieckich, wtoskich i francuskich i niekiedy potrafi ksztaltowac
z nich wielkie i wartosciowe momenty (..Hugenoci" 1836, .,Prorok"
1849). "Afrykanka" wystawiona wkrotce po smierci Meyerbeera
(1864) jest zarazem spiewem pogrzebowym calego gatunku. Tylko
wymienic. naleiy j szcze Fromentaia Halevy' ego, ktory osi'lgn 1
sukces "Zydowk'l .

Prof. Dr. JOZEF KOFFLER (Lwow)

(C. d. n.)
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Prof. Dr. JOZEF KOFFLER (Lw6w)

FOR MY MUZYCZNE.
(Ciqg daIszy).

3. Analiza:

Beethoven: Sonata fortepianowa Ope 28 D-dur Druga
cz sc: Andante P N

A 1/: 4 + 4 :11A Sr N
B II: 1 2 + 1 + 2 + t   I + 2 + 2 - - 2 :"P N
A II: 4 + 4 :11B Sr N
B 11:1 4 1+ 4 :11P N

A j t +4+4A Sr N
1/ 2+1+2+122 1 J- 2+2+2

B I Sr N
I 2 + 1 + 2" + 1 :2 ; 1 + 2 + 2 .::t2 (8 = 1)

-2
Koda (A) 4 + 4

(B) 8 - '- 2 + 1

jest utrzymany we formie trzycz((sciowej
pie eIkiej. Poszczeg61ne ogniwa Sq dwucz((scio­
wemi piesniami malemi. Nieregularnosci wykazuje
tylko A B; w sredniku (pozornie osiem takt6w) po­
szczeg61ne frazy majq jednotaktowe rozszerzenie,
a ponadto przygotowuje dwutaktowa odbitka gene­
rain a powr6t nastttpnika, kt6ry zn6w po sz6stym
takcie ma dwutaktowe rozszerzenie. Te rozszerzenia
Beethoven wyrainie pi((tnuje jako takie przy pomo­
cy sforzato. Koiiczqca coda nie jest jednoJita pod
wzgh,dem substancji muzycznej; pracuje cz((sciowo
motywami z A cz sciowo z B, co zaznaczylismy
literami w nawiasie.

Ciekawem zjawiskiem Sq pozorne zmiany przy
repryzie (powt6rce) A. Na poczqtku bowiem Beetho­
ven domaga si  powt6rzenia poszczeg6Inych czlo­
n6w przy pomocy znak6w repetycyjnych; w repry­
zie niema tych znak6w, wszystkie bowiem powt6 rz e­--'
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nia Sq rozpisane. Ale tez te powtorzenia nie Sq
doslowne; Beethoven rozbil melodj  na mniejsze
wartosci, wprawdzie glowne nuty melodji Sq zacho­
wane, jak rowniez harmonizacja i uklad, jednak
mimo tego wielkiego podobienstwa wyczuwamy roz­
nic  i powiadamy, iz cz sci te Sq warjacjami.

War j a c j e.
Wyraz war j a c j a ma dwa znaczenia, zaleznie

czy odnosi si  tylko do strony t e c h n i c z n e j czy
tez dotyczy rowniez i for m y. Warjacja jako technika
jest zjawiskiem starem. Najstarsze jej irodla arty­
styczne znajdujemy w technice diminuoruania czyli
koloryzowania w motecie u wczesnych Niderland­
czykow, w najwczesniejszych utworach organowych,
w szkolach angielskich wirginalistow i francuskich
klawesynistow, gdzie jednakowoz ogranicza si  zwy­
kle do czystego zdobnictwa (ornamentyka). Swita
taneczna w swych najstarszych przejawach opiera
si  na technice warjacyjnej; stosunek galjardy i pa­
wany, jak p6iniej zobaczymy, byl warjacyjny. Swita
niekiedy przybierala cechy wylqcznie warjacyjne,
rozwijajct c wszystkie tance z tej samej substancji
muzycznej. Pozatem i p6iniej po zaniechaniu tej wiel­
kiej jednolitosci podawano jednak niektore tance
w dwoch odmianach; druga 1. zw. double byla tylko
warjacjq pierwszej. Epoka generalbasu stworzyla
przym us do improwizowania, a improwizacja sprzyja
bardzo wydoskonaleniu techniki warjacyjnej. Niedziw
wi c, ze mistrzami tej techniki s  kompozytorowie epo­
ki generalbasu i nast pnej, ktora jeszcie praktycznie
opanowala wszystkie arkana sztuki improwizacyjnej.

Technika warjacyjna da si  sprowadzie do
tr ech typow, z ktorych kazdy jest wlasciwie wyra­
z m innego stylu.

Warjacja orna:nentalna zachowuje cale podloze
wzoru niezmienione, 1. zn. nie zmienia harmonji
i struktury formalnej. Zmiany dotycz  drugorz dnych
czynnikow melodycznych. Glowne zarysy melodji
zawsze przeblyskuj  wyrainie mimo rozbicie przy
pomocy srodk6w figuracyjnych (nuty akordowe,
przejsciowe, zamienne i wyprzedzajqce). Dqzeniem
tej techniki jest zast pienie rytmicznie charaktery­
stycznej melodji, linj  bardziej plynnq, chociazby
utrzyman  w jednym szablonie rytmicznym. (Powyz­
sza analiza wykazuje wlasnie ten typ warjacyjny).

Warjacja polifon;czna posluguje si  technik q
kontrapunktycznq, jej manjerami i form ami.

Warjacja charaktergstgczna zmienia znacznie
i istotnie podloze wzoru. A wi c moze przedewszyst­
kiem zmienie tonacj , takt, tempo. Z melodji zachowuje
tylko charakterystyczne motywy, przetwarzajqc je w
samodzielne utwory 0 calkiem odrt(bnym charakterze.

T echnik  warjacyjnq (przewaznie tylko orna..
mentalnct) stosuje si  cz sto w repryzach, dla nada­
nia powtarzanym czlonom odmiennej fizjognomji,
pozatem opiera :: i  na tej technice forma warjacyjna.

Warunk m owstania formy warjacyjnej jest
istnienie wzoru dl ; przeprowadzenia zmian czyli 1. zw.
t em at u. Wy;. temat ma kilka znaczen. Najwyzsze
znaczenie ma formie sonatowej: jest to tw6r,
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ktory nosi w sobie zarodek do dalszego rozwoju;
jest naladowany silami, ktore dqz q odsrodkowo.
Nastt(pstwem tego napr zenia tematu musi bye pow­
stanie danej formy sonatowej.

Inaczej przedstawia si  temat dla formy war­
jacyjnej; jest to twor zamkni ty, zwykle dwu lub
trzycz sciowy, rzadziej jednocz sciowy, bez wszel­
kiego ekspanzywnego naprt(zenia, t. zn. nie lezy
w nim zaden przymus do powstania warjacyj wogole
lub w szczegolnosci tych, a nie innych warjacyj.
Powstanie warjacyj jest w tym wypadku indywidu­
alnym aktem woli tworczej. Stqd tez pochodzi, ze
wi kszose tematow we formach warjacyjnych wcale
nie pochodzi z inwencji kompozytora, ktory tworzy
warjacje; Sq one zaczerpni te z dziel obcych np.
piesni ludowe, arje operowe i t. p. Forma warja­
cyjna jest wi c wlasciwie pewnego rodzaju popisem
tworczej fantazji na temat dany z gory   tego wy­
nikajq pewne specyficzne cechy tego tematu; prze..
dewszystkiem jest on zwykle prosty pod wzgl dem
melodycznym, harmonicznym i rytmicznym, gdyz to
umozliwia wprowadzenie odpowiednich komplikacyj
jako gradacj .

Formalna struktura tematu jest wiqzqca dla
t wszystkich warjacyj, 1. zn. budowa tematu, wszystkie

jego nieregularnosci Sq zachowane rowniez w war:­
jacjach. Dopiero Max Reg r przelamuje t  zasad .
nadajqc warjacjom inne formy niz ma temat, wpro­
wadzajqc dowolnie nieregularnosci.

W obr bie jednego dziela warjacyjnego mogq
si  obok siebie znajdowae wszystkie trzy typy tech­
niczne, mimo iz Sq wyrazem innego stylu i innej
zasady formotworczej. Warjacja ornamentalna jest
wyrazem zasady szeregowania, zas charakterystyczna
zasady rozwoju. Zwykle na poczqtku dziela warja,­
cyjnego znajdujq si  warjacje ornamentalne z gra..
dacj  coraz szybszego ruchu, gdyz kazda dalsza
warjacja wprowadza coraz mniejsze wartosci. Dla
powstania warjacji charakterystycznej wystarczy juz
zmiana to acji durowej na mollowq (lub naodwr6t),
gdyz zmienia to zasadniczo charakter. Warjacje
kontrapunktyczne zjawiaj  si  zwykle pod koniec
jako najwyzsza komplikacja. Przewaznie konczy si
dzielo warjacyjne fugq, ktorej temat urobiony jest
z charakterystycznych motywow tematu warjacyj­
nego. Ostatnia warjacja jako konczqca jest zwykle
dluzsza i rozszerzona kod q .

Forma warjacyjna moze bye dzielem samodziel­
nem lub cz sciq skladowq formy cyklicznej. (c. d. n.)
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Fenomenalna pamiEic Glazunowa.
Niedawno zmar'y s'awny kompozytor rosyjski Aleksander

Glazunow, uczen i pr:zyjaciel Rimskij-Korsakowa, znany by' ze swej
fenomenalnej wprost pami ci. On to odtwor:zyl w calosci z pa­
mit;ci uwertur  do opery ..Ksi i  Igor" Borodina, gdy zgubil si
gdzies r kopis tego dziela. Gdy tylko raz jeden us'yszal Glazunow
jakis utwor orkiestralny, wygrywal go potem odrazu na fortepia­
nie w ca'osci, w sposob znakomity. Rzecz charakterystyczna, ie
owa zdumiewaj ca pami c Glazunowa by'a czysto muzyczna.
W iyciu codziennem zapomina' kompozytor stale 0 rozmaitych
rzeczach i sam przyznawal, ie trzeba mu by'o catego roku uasu,
aby mogl zapami tac numer domu, w ktorym mieszkat.

Czlowiek, zyjC!cy jednC! nami tnosciC!.
W r. 1886 pewna wloska trupa operowa objeidiala po'udnio­

w  Ameryk . Miano wlasnie wystawiac "Aid ", sala by'a wyspr7.e­
dana, gdy. dyrygent obcazit si  i zerwal kontrakt. Dyrektor,
w skrajnej rozpaczy, powier:zyl za rad  kilku czlonkow orkiestry
batut  Arturowi Toscaniniemu, m'odemu i skromnemu wioloncze­
Iiscie, 0 ktorym wiedziaoo to tylko, ie dobrze zna si  na muzyce
operowej. Epizod ten przeszedl w niebywaly sukces i otworzyl
Toscaniniemu drog  do slawy. "Aidi\" dyrygowal z zamkni t
pattytur , a orkiestra po raz pierwszy poznala, co znaczy pot iny
fluid, bij cy od pulpitu.

Odti\d slawa Toscaniniego rosla, ai w r. 1930 dostqpil naj­
wi kszego zas7Czytu - jako pierwszy zagraniczny dyrygent zostal
powo'any do Bayreuth na festival wagnerowski.

Toscanini nigdy na przedstawieniach, a r:zadko tylko na
probach zagl da do partytury. Tlumaczono to jego wyj tkow
krotkow:zrocznosci . W r:zeczywistosci posiada on fenomenaln  pa­
mi c. Np. w piqtek otr:zymuje partytur  nowej opery, czyta j
w l6iku iak ksi ik , a w poniedzialek prowadzi prob , pami taj c
kaid  nut  i najdrobniejszy znaczek.

Opowiadajq, ie pewien kontrabasista przyszedt raz przed
prob" do Toscaniniego, skari c si , ie ma uszkodzony instrument
i nie moie oddac tonu Es. Toscanini zamysIil si  na moment, po­
czem uspokoil muzyka: "T 0 nic nie szkodzi, dzis ton Es nie wy­
st puje w panskich nutach".

Rownie niewiarygodny jak pami c, jest sluch Toscaniniego.
Naibardziej skomplikowane miejsca rozwiqzuie 'atwo i szybko,
Dajdrobniejszy bl d wielkiej orkiestry nie ujdzie jego uwagi. Po­
si.da przytem wyj tkow  skromnosc. Oklaski draini  go i irytu­
j . Intencje kompozytora uwaia za nietykaln  swi tosc, a jf'go
atosunek do muzyki cechuje wprost kap'ariskie namaszczenie. Ru­
chy posiadQ proste, a lewa r ka zazwyczaj spoczywa przy dyry­
gowaniu na biodrze, by w momentach wznioslejszych wzniesc si
do serea.

Ale T oscanini miewa tei hnmory. Raz podczas proby zauwa­
iyl, ie jeden ze skrzypkow "ulatwia" sobie trudniejszy pasai
i wowczas wpad' w tak  pasj , ie pulpity z nutami polecialy
w stront; winowajcy. Toscanini nienawidzi niedbaJstwa, oboj tnosci
i braku temperamentu, ale rownoezesnie potrafi cierpliwie po
kilkadziesi t razy powtaczac miejsce, ktore "nie wychodzi".

Granie pod Toscaninim oznacza dla orkiestry najwyiszy
wysilek, ale takie najwyisz  rozkosz, jest otwarciem nowych ho­
ryzontow na dzielo sztuki, objawieniem nowego pi kna.

USMIECH "ORKIESTRYH.
Paganini jako skC!piec.

Gdy Paganini przebywal w Londynie, obcowal
wiele z Lablache'm znanym spiewakiem wloskiej ope­
ry w Paryzu, ktory sp dzal lato zwykle w Londynie,
gdzie prowadzil ksic\z€(cy dom. Paganini byl zawsze
w kiepskim humorze. Raz spy tal go Lablache, czego
mu wlasciwie brak. Slawny skrzypek mruknC\l, ie
zycie w Londynie jest bardzo drogie, zwlaszcza
jedzenie jest nieosiC\galne.

Lablache badal, iJe PagC;inini wydaj  na obiad.
Odpowiedi brzmiala: cztery pensy. SmiejC\c si€(
zaproponowal spiewak, ze za t€( cen  cht(tnie mu da
obiady.

Signor Nicolo Paganini wziC\1 ten zart na serjo
i przychodzil codziennie na obi ad do Lablache;
zajadal trufle, ostrygi, wspanialC\ dziczyzn€( i popijal
najdrozsze wina. Po objedzie kladl cztery pensy
na stol i znikat

Trwalo to dluzszy czas, a spiewak nie tracil cier..
pliwosci ani humoru w towarzystwie cierpkiego

genjusza. Lecz pewnego dnia Paganini nie przy­
szedl, rowniez na drugi dzien i wszystkie dni na­
stt(pne nie przychodzil. Gdy znajomi pytali 0 po­
wod, poczC\1 chorobliwie podejrzliwy wirtuoz narze­
kac i zlorzeczyc na Lablache'a, jakoby sit( chcial
na nim wzbogacic. Przyjaciele wysmiali go, mistrz
zloscil sit( i opowiadal, ze przypadkowo znalazl
w "Rockery" wyborne obiady, ktore kosztowaly tylko
dwa pensy. 0 dwa pensy oszukiwal go Lablache!

A "Rockery" byla to knajpa najniiszego rZt(du,
zlodziejska mordownia Londynu.

Ruch muzyczny w kraju.
KrakOw.
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Fotografia powyisza przedstawia of ice row kapelmistrzow,
zebranych na zjezdzie w Krakowie, celem oddania hotdu cieniom
Marszalka Pilsudskiego oruz sypania kopca na Sowiricu.

KOMUNIKATY.
Wynik Konkursu Kompozytorskiego "ORKIESTRY" ku

uczczeniu s. p. Marszalka Jozefa Pilsudskiego zostanie og'oszony
w zeszycie maj<tWym.

-=II K RON I K A. II=­
..Dies Irae" poemat symfoniczny T. Z. Kasserna wy­

konany zostal po raz pierwszy w dniu 10. marea b. r. na koneereie
symfonicznym w Teatrze Wielkim w Poznaniu. Dyrygowal Feliks
Now 0 w i e j ski. Program zawiera' procz tego: fragment z mi­
sterjum ..Parsifal" R. Wagnera, koncert fortepianowy d-moll Brahmsa
(solistka: G. Konatkowska) oraz Roger Ducassa poemat symf.
"Marche Fran aise" (po raz pierwszy w Polsce).

"Testament Boleslawa Chrobrego" Feliksa Nowo­
wiejskiego, rapsod na chor mieszal!Y i orkiestr  symf. wykona­
ny zostal w Nowym Bytomiu (Gory Slqsk) na koncercie jubileu­
szowym z okazji 25-letniego istnienia choru "Harmonja". Ten sam
utwor wykonany zosta' takie w Gnieznie przez nowopowstaly chor
..im. Feliksa Nowowiejskiego"; koncert odbyl si  w Sa Ii Pryma­
sowskiej, pod dyr. Edwarda Burego, ze wspo'udzia'em orkiestry
symf. 69 p. p.
NASI ZRGRRNICI\.

Oper  ..Hatka" StanislawZi Moniuszki wznowiono
w Chicago staraniem tamtejszego choru "Dudziarz" im. Ignace­
go Paderewskiego. Wieczor ten robit wraienie wielkiego swi ta
narodowego, na ktore przybyla elita Polonji, jej wszystkie sfery,
nawet mniej zasobne oraz Amerykanie.

Staraniem ZwiClzku artyst6w "Metropolitan Opera"
w Nowym Jorku urz dzono wystaw  kostjumow s'ynnej spie­
waczki Marceliny Sembrich - Kochariskiej, nut, ktorych uiywa'a
w czasie, gdy wyst powa'a jako skrzypaczka, oraz wachlarzy, ktore
- zdaniem artystki - stanowily idealne rozwiCizanie zagadnienia
i trosk m'odych artystek, nie wiedz cych Co robie z rfikami
w chwili wyst pu na estradzie. W dniu otwarcia wystawy rol
gospodyn pelnily gwiazdy operowe, uczenice wielkiej spiewaczki.

KONKURSY.
Dnia 15 marea r. b. zostaly rozstrzygni te 2 konkursy

kompozytorskie Towaczystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej
w Warszawie. Na konkursie na utwor orkie.trowy otrzymali:
I. nagrod  w kwocie 600 zl. ROMAN P ALESTER za "W arjacje
na orkiestr  kameraln " nadeslane pod goc:'lem ..7777"; II. na­
grod.. (Polski ego Radja) w kwocie 500 zt. TADEUSZ ZYG­
FRYD KASSERN za "Koncert na orkiestrCi" DadeslaD)' pod 8'0­
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dIem "Rytm"; III. nagrod«; w kwocie 400 zl. JAN EKIER za
"Suitt; g6ralsk ". Ponadto wyr6inioDo 4 kompozycje nadeslane
pod godtami: ..ADami", "Syrena", "Prostota" i " Kantylena".

Na konkursie Da utwory orsraDowe dostosowaDe do praktyki
koscielnej otrzymali nagrody: FELIKS NOWQWJEJSKI (2 na­
grody), Ks. H. FEICHT (2 Dagrody), K. JUROZINSKI i W. GNIOT
(po 1 Dagrodzie).

Mh;dzynarodowy kongres muzykoIogiczny. W drugiej
polowie kwietDia odbc:dzie sic: w Barcelonie mic:dzYDarodowy kon­
gres muzykologicZDY, Muzykologjc: poIsk  reprezentowac h dzie
Da kongresie dr. JuljaD Pulikowski.

Mit;dzynarodowy konkurs spiewu i gry forte pia­
nowej w Wiedniu. Trzeci mic:dzynarodowy konkurs spiewu
i gry fortepiaDowej odbc:dzie sic: w Wiedniu w dDiach od 2 do
16 czerwca w ramach dorocznego Festivalu Wiedenskiego. W Kon­
kursie spiewaczym uczestniczyc mogq kaDdydaci licz cy nie mniej
nii lat 18 i Die wic:cej Dii 30; w konkursie gry fortepianowej­
kandydaci od lat 16 do 30. Zapisy przyjmowaDe sq do 30 kwietnia.

KURA TORJUM F:INANSOWE
AKADEMJI GORNICZEJ

. w KRRKOWJE
AI. Mickiewicza 1. 30.

Komunikat.
W. wYDiku konkursu, ogloszonego z inicjatywy Dyr. Ini. hr.

W. S gaJllo przez Kuratorjum Finansowe Akademji Gorniczej na
polskie piesni g6rnicze i hutnicze, otrzymal Komitet Konkursowy
.11 tekst6w piesni, z ktorych 10 otrzymaDo drogq konkursu, l-q
zas drog  zakupu tekstu. W mysl ogloszonych swego czasu wa­
runk6w konkursu, oglasza obecnie Kuratorjum FiDansowe Akademji
G6rDiczej drugq czc:sc konkursu na muzykc: do uzyskanych tekstow
Jiterackich.

Konkurs Da tekst muzyczny jest otwarty dla wszystkich mu­
zykow Darodowosci polskiej. Utwory zaopatrzoDe godlem, z na­
zwiskiem i adresem autorow dolqczonemi w zapieczc:towanej ko­
percie, Daleiy nadsylae pod adresem: "Konkurs piesDi g6rniczych
i hUtDiczych" Prof. W. Goetel, Krakow, ul. Wybickiego 1a. Termin
Dadsylania muzyki uplywa z dniem 30 czerwca 1936. Muzyka ma
bye opra.cowana jako melodja jednoglosowa lub zharmonizowana.
Przewodniczqcym jury caloksztaltu konkursu jest p. K. H. Rostwn­
rowski, Sekretarzem Gen. Konkursu Prof. W. Goetel. W sklad
jury czc:sci muzycznej konkursu wchodzq: Pp. Oyr. M. Piotrowski,
Prof. Dr. Z. Jacpimecki, Dr. A. Jendl, Prof. A. Rieger, Prof. St.
Bursa, Prof. J. Zyczkowski.

Kwota og61Da Dagrod oa czc:se muzycznq konkursu wynosi
2600 zl. Z kwoty powyiszej zostanie udzielonych 10 nagrod po
250 zI za muzykc: do tekst6w literackich, ktore otrzymaly nagro­
d«: Da kODkursie oraz 1 Dagroda w wys. 100 zI za muzykc: do tekstu
zakupiooego. T eksty muzyczne Dagrodzone staj  sic: wlasnosciq
Kuratorjum FiDaDsowego Akademji Gorniczej w Krakowie. Teksty
literackie rozsylae bc:dzie oraz udzieJac wszelkich informacyj
w sprawie konkursu muzycznego Sekretarjat Konkursu, ktorego
adres brzmi: Sekretarjat Konkursu na piesni gornicze i hutnicze,
Stowarzyszenie StudeDtow Akademji Gorniczej, Krak6w, AI. Mic­
kiewicza I. 30.

NOWE WYDAWNICTWA.
IIMissa pro Pace" Feliksa Nowowiejskiego na chor

miesz. z tow. organ ow wynIa z druku (w partyturach i glosach)
Dakladem Tow. Wyd. Muz. Polskiej w Warszawie, Mazowiecka 7.

. .
.

Dzi«;ki inicjatywie redakcji miesi cznika "Chor" powstalo
nowe wydawnictwo p. t. "Polska Kapela". Wydawnictwo to prze­
znaCZODe jest dla milosnik6w muzyki instrumentalnej, Iqczilcych
.ic: w mDiejsze, Dajczc:sciej 0 przygodnym skladzie zespoly. Utwo­
ry wydawDictwa "Polska Kapela" s  zasadniczo iDstrumentowane
Da zesp61 t. zw. "salonowy" 0 Dastc:pujqcym sk'adzie: forte pian,
.krzypce I, sk:r:zypce II (obligato), skrzypce III (akompanjameDt),
wioloDczela, kontrabas, kIarDet B, tr ba B, perkusja i harmonja.
Przy instrumentacji jednak zwrOCODO specjaln  uwagc:, aieby utwo­
ry wydawnictwa byly moiliwe do wykonania i dobrze brzmialy
takze przy czc:sciowej obsadzie instrumeDtalnej. Kaidy wic:c na­
wet najmDiejszy zespol bc:dzie m6g1 korzystac z wydawnictwa.

Tak wi c bc:dq mogly grac z nut ..Polskiej KapeIi" zespoly
takie jak: skrzypce I i fortepian (albo harmonja); skrzypce I, II,
III i bas; klarnet, skrzypce II, III i bas i t. .p.

Jako pierwszy utw6r Dowego wydawnictwa ukazala sic:
"Wi zanka PiesDi Legjonowych" w opracowaniu Piotr a Perkow­
skiego. Wiqzanka zawiera najbardziej popularne piesni legjouowe,
zr«:czDie ze sob  powi zane i opracowane w sposob artystyczny.
Utwor zaczyna sic: "pobudkq" i konczy "haslem wojska polskiego",
w erodku zas zawiera piesni: ..Kadrowka", ..Jak to Da wojence
ladDie", "Hej idq strzelcy", ..Siekiera motyka", "Maryska", "Ka­
rafijol", "Swiltak", "Smutna jest dola m ", "A muzyczka", "przy­
b)'li u'api n , Rozmaryn", "Martz .tnel eki".

Oruk wyrainy, papi.er dohry, zewnt;trzna forma wydawDic­
tw.a bez zarz!1 tu .  ydawDlctwem "Polska Kapela" powiDny sit;
zalDteresow c orkl s.try wojskowe, zmuszone bardzo cz sto do
wystc:powama w mmeJszych zespolach 0 rozmaitym sk'adzie iDstru­
mentalnym. . .

*

N kladem wvd?wnictwa Zofi Reszkowej Wilno Zarzecze 15
ukazal Sl  marsz ".Plerwsza Brygada" w opracowaDiu Bogumila
Reszk go na orklestr  saloDowq 0 nastc:puj cym skladzie:
forteplan, skrzypce, saksofon altowy Es, 2 trqby B, PUZOD (ewen­
t alme . fagot Jub kontrabas) i perkusja. Ootychcz.as nie ukazala
SIC: "Plerwsza Bryga.da"  ni na orkiestrc: symfoniczn t aDi Da
saloDowll' Je.st. t  WI C.  Ierwsze wydanie "Brygady" Da zespol
salonow ; Jezelr SIC: wezmle pod uwag , ie dotychczas "Pierwsza
Brysrada byla wykonywana przez zespoly salonowe i symfoDiczoe
,.ze  luchu':, przyczem czystosc intonacji zwykle wiele pozostawiala
d? zrcz.ema, co z esztq pr.zy .takiej z iorowej improwizacji bylo
n eumkUlone, .muslmy powltac z uznaDlem to pierwsze wydaw­
DlctW.O na orklestrc: saJonow  tej najpopularniejszej piesDi Iegjo­
noweJ.

. . Nakladem tej samej firmy ukazala sic: interesujqca fuga Sz.
J kaJbsa na kl?rnet B,. o oj, rog Es i fagot. Fuga. rozwija sic: Da
plc:kn m temacle r munsklego kon:rpozyto a Enesco I staDowi dobry
mate.rJa! peda osrlczny dla orklestrantow grajq("ych Da wyiej
wymlenlOnych IDstrumentach.

(0)

NEKROLOGI.

S. p. Stanislaw Kokosiriskl.
Nieublagana smierc wyrwa­

la z naszego grona w ubieglym
miesiqcu znakomitego muzyka,
dobrego kolegc:, zacnego i sda­
chetnego cz'owieka. Pomimo
niezwyklych zdolnosci muzycz­
nych Zmarly odznaczal sic: wiel­
kq skromn scill, a motoramiJe­
go dzialalnosci byly: gorqce
umilowanie zawodu i poczu­
cie obowi zku.

S. p. Stanislaw Kokosinski
urodzil sic: w r. 1898 w War­
szawie. Tam tei uczc:szczal do
gimnazjum. Jui od najwcze­
sniejszej mlodosci rozpoczql
studja muzyczne najpierw po­
bierajqc lekcje prywatne u prof.
MaIinowskiego, pozniej ksztal­
cqc sic: w Warszawskiem Kon­

serwatorjum Muzycznem w grze na korDecie w klasie prof. Zie­
glera, ktorq chlubnie ukonczyl z dyplomem w czerwcu 1927 r.
Od roku 1916 do 1918 Zmarly pracowal w orkiestrze Milicji
Miejskiej, a w r. 1919 wstqpil jako ochotnik do wojska polskiego.
Od roku 1921 do 1923 jako podoficer zawodowy poczqtkowo
w stopniu plutonowego, potem w stopniu sierzaDta pelnil funkcj«:
s?listy - kornecisty orkiestry reprezentacyjnej 36 p. p. W tym cza­
Sl  bral udzial w wyjeidzie z wymienionq orkiestrq oa wystawc:
ml dzynarodowq do Konstantynopola j tam wyroinil sic: chlubnie
jak solista podczas kODcertow.

Od r. 1932 pelnil Zmarly zaszczytnq funkcjc: kapelmistrza
O p. p., wkladajClc w wyszkolenie o kiestry pulkowej wiele pracy
I zapalu. Na tern trudnem stanowisku pozostal az do smierci
otoczony miloscill ze stroDY podwladnych orkiestrant6w j darzo­
nym pelnem zaufaniem i szacunkiem przez swych przeloionychsympatj  zas przez spoleczenstwo i kolegow. 'Czese Jego pamic:ci. (0)
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Aleksander Glazunow
jedeD z najswietniejszych kompozytorow rosyjskich ostatniej doby
marl w Paryiu. Glazunow urodzil sic: w Petersburgu w r. 1865
I byl uczniem  ielkiego ko pozy o a rosyjs iego Rymskiego.Kor­
akowa. a maJqc lat 17 naplsal JUZ symfonJC:. Nastqpnie napisal
Jeszcze 7 symfonij,. wiele koncertow, baletow, or8Z dui  iloac
utworow muzyki kamer lnej. Za czasow car skich GlazuDow byl
d rektorem konserwatorJum w Petersburgu, na kt6rem to stano"
wisku utrzyma'y go nawet Sowiety ai do 193] r. W owczas ze
wzg.Ic: du na .:zIy stan zdrowia, przeDiosl sic: do Paryia na stale,
g zle obecDle zmarl. Utwory Glazunowa odznaczaly sic: zawsze
rownowagll muzyczn , malo wrailiwq na prqdy nowatorskie. Byt
tei bardzo bieg'ym instrumentatorem.

Ottorlno Respighi
2marl, I?a!lIC lat  7. Byl on.ie nym z DajplOdniejuych, lec2 i .naj­
ba dzleJ lDter suJ cych tworcow muzycznych wloskich. Do Jego
najlepszych dZlel naleiy w pomysle j wykonaniu claruj..cy poe"
mat Fontane di Roma.
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CO KAZDY MUZYK POWINIEN WIEDZIEC.
(Ci'lg dalszy)

LII.

Tenor (po francusku fen01", po starofrancusku taille) 1.) wy­
soki glos me:ski roioi cy sic: jednak od niskiego (basu) nie jak
sopran od altu przez przewagc: wysokiego rejestru nad niskim.
Rozroiniamy dwa rodzaje tenorow, t. zw. liryczny i bohaterski.
Tenor bohaterski odpowiada mniej wic:cej mezzosopranowi, t. zn.
posiada mal  rozpic:tosc (od c do b!),odznacza sic: siln  srednic
i barytonowym timbrem; tenor Jiryczny ma timbre 0 wiele jasniej­
szy przypominaj cy prawie sopran, i z zasady niskie tony slabsze,
zato jednak ku gorze wydatniejsz  rozpic:tosc ( , cis 2 ) - 2.) Part
w kompozycjach wokalnych i instrumentalnych, przeznaczony dla
tenorow wzglttdnie odpowiadaj cy im w wysokich pozycjach; row­
niei instrumenty, ktore posiadaj  tak  rozpic:tose nazywaj  sic:
instrumentami tenorowemi, jak puzon tenorowy, rog tenorowy, da­
wniej wiola tenorowa, pomorty tenorowe i t. d. 3.) Nazwa tenor
(od lacinskiego "tnymac" oznacza wlasciwie tyle co tekst, wij ca
siC; nie, odnosi sic: od 12. wieku do glOwnej melodji zaczerpnicctej
z choralu gregorjanskiego jako cantus firmus, ktOremu wtorowal
wyiszy glos. W ten sposob tenor stal siC; nazw  normalnego
gl6wnego glosu, zas discantus wysokiego glosu wtoruj cego. Nieco
p6zniej dodano jako podparcie contratenor, ktory poruszal sic:
juito powyiej juito poniiej tenoru, nastc:pnie rozdzielil siC; na
contratenor bassus i contratenor a/tus, podczas gdy discantus stat
siC; supremus, sopranem. 4.) U teoretykow muzycznych sred­
niowiecza spotykamy slowo tenor w kilku innych znaczeniach
a.) jako wartose rytmicznego trwania nuty (u Guida i Ariba);
b.) jako Gznaczenie skali, rozpic;tosci (ambitus) tonacji koscielnej;
c.) rownoznaczne z reperkusj  (p. t.).

Tenora katalonski instrument dc;ty drewniany, oboj tenoro­
wy, 0 silnie nosowym skrzeczliwym tonie, spokrewniony z naszym
roikiem angielskim lecz 0 wiele potc;iniejszy. Typowy instrument
do wtOru przy sardanie, tancu katalonskim.

Tenorino (po wlosku) wlasciwie tyle co maly tenor (tenorek),
nazwa dla falzetuj cych tenorow, ktOrzy przed kastratami zastc;­
powali glosy chlopic;ce w kaplicy sykstynskiej i w innych chorach.
Pozniej nazwano ich w przeciwienstwie do sopranistow i altystow
zalconserwowanych w sposob nienaturalny, altystami naturalnymi.

Tenorowy klucz jest to klucz c (c l ) na czwartej linji

­
uzywany w dawnej muzyce wokalnej i dzis dla wiolonczeIi i fagotu
dla wysokich pozycyj.

Tenorzysta, spiewak tenorowy p. tenor.
Tenuto (po wlosku), skrot ten., "wytrzymany", wymaga

wytrzymania tonow stosownie do ich pelnej wartosci, forte tenuto
(f. ten)., wytrzymae w rownej sile forte, nie oslabia  c.

Teorba (po wlosku tiorba, tuorba) instrument ba.sowy
(lutnia basowa) nalei cy do rodziny instrumentow lutniowych, kto­
rego ch8rakterystyczn  wlasciwosci  byla podwojna szyjka kolkowa.
Podobnie jak u lutni nie wszystkie struny leialy na podstrunniku,
lecz wie:ksza czc;sc leiala obok jako struny basowe akompanja­
mentowe (bordunowe). Byly one jednak 0 wiele dluisze.

Teorja (po grecku) "rozwaianie". Teorja muzyki jest to
bltdi badanie technicznych manipulacyj ukladu muzycznego, ich
ujc;cie w stale reguly i przedstawienie jako nauki, jako metody
(generalbas, nauka harmonji, kontrapunkt, nauka kompozycji),
bltdi tei badanie naturalnych praw muzycznego slyszenia, natury
przedstawien tonowych, elementarnych oddzialywan pojedynczych
czynnik6w muzycznego wyrazu, jakotei ostatecznego ujcccia go­
towych muzycznych dziel sztuki (spekulatywna teorja muzyki,
filozofja muzyki, estetyka muzyczna). Praktyczna i spekulatywna
teorja pozostaj  wprawdzie w scistym zwi zku ze sob , s  to jed­
Dak odrc;bne dziedziny wiedzy muzycznej i kaida z nich posiada
bogatlt literature: specjaln , jakkolwiek racjonalna teorja speku­
latywna rozwijala sic; duio powolniej, aoiieJi czysto doswiadczalna
(empiryczna) wiedza 0 sztuce.

Tercet kompozycja dla trzech koncertuj cych glos6w, glow­
nie wokalnych (lecz z regu'y z wtorem instrumentalnym). Porow­
naj trio.

Tercja ('ac. tertia) trzeci stopien w szeregu diatonicznym.
Moze ona bye: wie lka, mala, zmniejszona lub zwi<;kszona, n. p.i1  o= t

.... e- -0-#-0- e­
Wielka tercia ma ogromne znaczenie dla elementarnego studjum
harmonji, gdyi stanowi ona podobnie jak kwinta jeden z zasad­
niczych interwa'6w, tworz cych akord durowy i molowy. Uczen
harmoDji nie potrzebuje obciltzac Iwej pamic;ci malemi tercjami i

wystarc y. jesli z a dob z   ielkie. Przyswoi je sobie najtatwiej
w sposob. mecha lcz y, J z la za sze trzymae sic: bc;dzie tego, ie
tony skala zasadmczeJ mal  Jedyme trzy wielkie tercje, a mianowicie

f : a, c: e, g: h
szystkie inne s  0 p61 tonu wc;isze (male tercje) i rozszerza sit;
Je przez podwyiszenie (#) wyiszego lub obniienie ( ) niiszego tonu.#  #V # V #V

d ; f, d: f; a: c, a: c; e: g, e: g; h: d, h: d
Z tercyj 0 tych samych znakach chromatycznych (obydwa tony
z # lub D) s  jedynie pochodne tercyj wielkich: c - e, f - a
g - h, a mianowicie##   ##   ##V

f.: a, f: a; c: e, c: e; g: h, g: h
inne s  za clasne I potrzebuj  podw6jnych znakow chroma­
tycznych (X.  O):

#X V   #X V V # X VP" # X 17""
d : f, d: f; a: c, a: c; e : g, e: g; h: d, h: d

Tercje wszystkich tonow bez znakow chromatycznych jakotez
i z pojedynczemi znakami # i " musi uczen opanowae biegle
w obydwu kierunkach (w gorc; i w dol).

Terpander p. grecka muzyka.
Tesis p. Arsis.

. Te to (po wlosku "tekst") - w oratorjach olcreslenie
opowlad?J ceg? . tekstu, I cz cego spiewy pojedynczych os6b
wzglc;dme ch  ow. Ta  gdzie tekst zostal zaczerpnic:ty z biblij­
nr ch ew ngeJ.J (w pasl ch Wi lka.nocnych i oratorjach Boiego
Narodzema) zastc: ule Sl  okresleDie testo nazw  Ewangelista.
Muzyczne wykoname partJI testo odbywa sic; zawsze recytatywemw starszej muzyce zas psalmodj . '

Tetrachord p. grecka muzyka.
Thalberg Zygmunt (1812 - 1871) wybitny pianista,

hotd.owal jednostronnie wirtuozostwu i nie spe'nil poktadanych
w  Im nadziei. Przez pewien czas rywalizowal z Lisztem, na
d uzsz  jednak metc; musialy zwyciC;iye glc:bsze muzyczne wartosciLlszta.

. T ayer Aleksander pisarz amerykanski (1817 -- 1897)
naplsal Jedn  z najlepszych biografij Beethovena.

T ibaud (czyt. tibo) Jacques (* 1880) slawny skrzypek
francuskl.

Thomas (czyt. toma) Karol, Ludwik, Ambrozjusz (1811-1896)
francuski kompozytor operowy, czynny gl6wnie w dziedzinie opery
komicznej; jego nieco stodkawa opera Mignon uzyskala sukces
w Europie, inne dzielo Hamlet ceni  wysoko francuzi.

Tibia (lac.), w'asciwie "piszczel", u rzymian gwizdek z kosd,
pozniej zwykta nazwa dla instrumentu zwanego u grekow aulos(szalamaja, fujara). . ­

Timbre (czyt. tc;br) oznacza potocznie' tyle co barwa
dzwic;ku, w  cisleiszem znaczeniu zabarwienie diwic;ku zaleine
od roinoro no.sci rezonuj c go materjalu w przeciwienstwie ?o
barwy zalezneJ od skladu alakwotowego. Jako nazwa instrumentow
(n. p. w Di'!orze Meyerbeera) oznacza tyle co dzwonki (Glockenspiel,
timbre petlt).

Timpani (wI.) kotly (franc. timbales ang. Kettle - drums)
z posr6d instrumentOw perkusyjnych muzycznie najbardziej warto­
sciowe p61kuliste miedziane kotly obci gnic;te skorami, ktOre
moina napinae siIniej lub slabiei przy pomocy srub znajduj cych
sic; na obrc;czy, tak ie wysokose brzmienia skory moze bye
dokladnie regulowana. KoUy, przy ktorych sruby zostaly zast ­
pione przez t. zw. maszynC(, ktora dziala rownomiernie na cal
obrc:cz nazywaj  sit: kotlami maszynowemi. Poniewai kotly bez
przestrojenia dajll tylko po jednym tonie, uiywa siC; zawsze r6wno­
c'Zesnie przynajmniej dwoch instrumentow, przez co unika siC(
koniecznosci czc;stego przestrajania, nie ograniczajlt c przytem
nadmiernie kompozytora w ich uiyciu. Buduje siC; kotly w dwoch
wielkosciach; t. zw. wiellcie kot'y maj  stroj obracaj cy si  od F
do .c, m le od   d? f. Pierwotnie stroj byl odpowiednio do tr b
(d I a) Jako tonlka I dominanta, r6wniei podawano stroj w literach
na pocz tku gtosu, notuj c jako nuty tylko c i G; jest to wic;c
notacja transponuj ca. Gdy kompozytorowie (Beethoven, Weber)
z dali innych ton ow niz tonikt; i dominantc;, wprowadzono notacjc;
nietransponujltc  t. zn. notuje sic; tony tak jak brzmi . Pa'eczki kotlow
maj  glowki z drzewa, skory lub g bki; pierwsze dajlt ton tw rdy.
ostatnie bardzo miCCkki. przewainie jednak uiywa sic; skorzanych.
Niekiedy ttumi siC; kotly, przykrywajl:lc sk6rc; materja'em (timpanicope1"ti). (C. d. 0..)


