Relctor Dr. Karol Szymandmshi (JKarszawa)

WYCHOWAWCZA ROLA KULTURY MUZYCZNE-T
W SPOLECZENSTWIE¥*)

Januszowi Miketcie na pa-
migtke wspélnej pracy dla wspdlnej
idei ze szczerg przyjaznig poswigca

Autor.

Tytut niniejszej pracy okresla dokladnie jej zakres, charakter i zasa-
dniczg tendencje. Mozliwe jest, ze sie myle, jednak o ile mi wiadomo,
dotychczas zaden z polskich pisarzy muzycznych nie ujat giebiej zaga-
dnienia muzyki na ptaszczyinie spotecznej: nikt nie pokusit
sie 0 ugruntowanie podstaw oraz okreSlenie granic, kierunkéw i spo-
sobu bezpos$redniego jej oddziatywania nie pod katem widzenia subjek-
tywnej wrazliwo$ci jednostki, lecz w olbrzymich wymiarach spotecznego
zapotrzebowania i nieuniknionej — dodatniej czy tez ujemnej — uczucio-
wej reakcji mas na jej lotny, wnikliwy, wszechogarniajagcy zywiot. Uzy-
tem tu z rozmystem tego stowa: istotnie muzyka jest dzis zywiotowg
sitg, przenikajagca bez trudu w najgtebsze nawarstwienia ludnosci, zaspo-
kajajacg w najszerszym zakresie estetyczny gtdd mas, co jest tembar-
dziej godne uwagi, iz dzieje sie to bez wzgledu na jej istotng, estetyczng
wartos¢, czyli prowadzi do zasadniczych nieporozumien i niepozgdanych
niejednokrotnie wynikéw. W istocie, daremniebysmy poszukiwali w dzie-
dzinie innych sztuk pieknych tej powszechnos$ci i bezposSred-
niosci oddziatywania, jaka jest whasciwa muzyce. To jedno
powinnoby juz spowodowaé, aby wyrozumowany stosunek do muzyki
zajat nalezne mu miejsce w naszej Swiadomosci kulturalnej. Tymczasem
ze smutkiem nalezy to stwierdzi¢: jesteSmy jeszcze bardzo dalecy od
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sprecyzowania jakiegokolwiekbgdZ stanowiska w stosunku do tego zaga-
dnienia, w najbardziej syntetycznem jego ujecia. Muzyka — zdawmioby
sie — pozostaje wcigz uczuciowa, prywatng sprawg poszczegolnej jedno-
stki, jej cechg subjektywng, poniekad przypadkowa, tak jak naprzyktad
wieksza czy mniejsza wrazliwo$¢ na piekno natury, czy tez zamitowanie
do tego czy innego sportu, — cechg subjektywng, nie obowigzujgcg do
niczego, pozostajagca jakgdyby na marginesie tak zwanego ,0g6lnego
wyksztatcenia".

Czyz nie jest to w istocie objawem charakterystycznym, iz przecigetnie
kulturalny i wyksztatcony czlowiek ma zazwyczaj bodaj elementarne
wiadomosci z dziejow literatury i plastyki, umiejagc w razie potrzeby
skleci¢ niezgorsze zdanie o Buonarottim, Sofoklesie, Szekspirze czy
Velasquezie. Wiadomosci te mniej lub wiecej pogtebione nalezg juz
w zasadzie do obowigzujgcego bagazu myslowego kulturalnej jednostki.
Natomiast, poc6z tu méwi¢ o opinjach muzycznych tego typu ,wyksztat-
conych" ludzi, skoro na kartach dziet najpierwszych naszych pisarzy,
kiedy fantazja zawiedzie ich na manowce muzyczne, roi sie od analfa-
betycznych okropienstw, ktérychby sie powstydzit uczen pierwszego roku
Konserwatorjum! Gilebokie zamitowanie i podziw dla naszego pismien-
nictwa powstrzymuje mie od cytowania In extenso odnos$nych ustepéw
i nazwisk ich autoréw.

Owo powszechne niemal ignorowanie i lekcewazenie spraw muzycz-
nych jest zastanawiajgce i niezrozumiate, wobec niewatpliwego faktu,
iz w zakresie spotecznym muzyka wywiera dzi§ nieréwnie wiekszy
wptyw niz literatura i plastyka, narzuca sie wiec nieunikniona koniecz-
no$é wyciagniecia z tego stanu rzeczy odpowiednich wnioskéw, zwitasz-
cza dla jednostek, poczuwajgcych sie do odpowiedzialnosci za rozwdj
kultury artystycznej kraju.

Nalezy tu zaznaczy¢, iz—zdaniem mojem —w obecnym ukladzie sto-
sunkéw spotecznych, gdzie Zzaden objaw duchowej, twdérczej energji
narodu nie moze by¢ przeoczony, przeciwnie: winien by¢ zuzytkowany
celowo i $wiadomie w sprawie ogdlnego podniesienia poziomu kultural-
nego i to w najszerszym zakresie spotecznym, — narzuca sie jako nie-
unikniony postulat pewna koordynacja dziatah na tem polu, i to nie-
tylko przedstawicieli poszczeg6lnych gatezi sztuk pieknych, lecz réwniez
mys$li naukowej i inicjatywy spotecznej. Dlatego pragnatbym szczerze,
by uwagi moje zawarte w tej pracy wyszty poza zawodowy krag muzy-
kéw i dziataczy muzycznych, dla ktérych zapewne niejedna z wypowie-
dzianych tu mysli stata sie oddawna truizmem, nie wymagajacym zad-
nych uzasadnien; chciatbym, by przemoéwily one réwniez do szerszych
két tych prawdziwie kulturalnych i poczuwajacych sie do spotecznego
obowigzku jednostek, dla ktdrych sztuka nasza byla dotychczas jedynie
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zrodtem mniej lub wiecej glebokich estetycznych doznan, nie wychodzita
jednak poza zaklety krag subjektywnego do niej stosunku. Owo szczerze
tu wyjawione pragnienie stato sie przyczyna, iz w toku mych rozwazan,
w poszukiwaniu mocnych podstaw dla zasadniczej mej idei, czestokroé
bytem zmuszony wkracza¢ na tereny, lezace badz o miedze od wiasci-
wego mi pola pracy, a wiec w dziedzine literatury i plastyki, badz
dalej nawet, siegajac naprzyktad czesto do faktdw historycznych. Pewne
ich swoiste o$wietlenie wywola by¢ moze niejeden odruch sprzeciwu.
Tern lepiej jednak! Stanie sie to moze powodem szerszej dyskusji nad
sprawg, ktorg dotychczas w dziejach mysli polskiej przemilczano z po-
dziwu godnym uporem, a ktdrej waga stata sie dzi$ rzecza oczywista.
Stosunek objektywny do jakiegokolwiek faktu z dziedziny duchowej
kultury narodu nie moze ogranicza¢ sie jedynie do kolejnego i pozba-
wionego logicznej ciggtosci naswietlania poszczeg6lnych jego przejawdéw,
jak to ma miejsce w tak zwanej ,krytycel (jezeli chodzi o publicy-
styczna, jakze nieraz zatosnej!). Nie wystarcza réwniez szersze ujecie
przedmiotu na ptaszczyznie historycznej, bedacej w zasadzie systematy-
zowaniem dokonanych juz faktéw. Nieuniknione jest tutaj podejscie do
»Zagadnienia zywego¥ ujetego w organicznym procesie jego ,stawania
sie“, w tych jego zmiennych a twoérczych formach, z jakiemi mamy
praktycznie do czynienia. Ujecie wiec catej sprawy w sposéb syn-
tetyczny, a jednak gietki, sprezysty, zgodny z narzuconemi przez chwile
obecng wymogami, jest zasadniczym celem niniejszej pracy.

*

Przedewszystkiem wiec idzie tu o ustalenie jaknajszerzej ujetych pod-
staw catej mej ideologji muzycznej, o znalezienie istotnego punktu opar-
cia, tej tajemniczej sfery, w ktdrej sztuka —w danym razie muzyka —
jest organicznie zwigzana z zyciem catego narodu, spoteczenstwa a nie-
tylko poszczeg6lnych klas czy jednostek. Pragnagtbym wykazac¢ przede-
wszystkiem, iz indywidualna twdrczo$¢ artysty nabiera istotnie wyso-
kiego lotu, odbiwszy sie poprzednio od tej jedynie pewnej odskoczni,
jaka jest spoteczna kultura artystyczna, pozatem iz w dziwnie
pogmatwanej linji rozwoju naszej tworczosci muzycznej (w przeciwien-
stwie do literatury naprzyktad) wyczuwa sie wyraznie brak tej odskoczni,
co sprawito, iz muzyka nasza zawista niejako w prozni, nie wywotujac
rezonansu w szerszych warstwach spoteczenstwa, chociazby za tragiczng
nieraz cene obnizenia lotu. Na ewentualne zarzuty, iz poglad mdj jest
zbyt idealistyczny, iz prawdziwie wielka sztuka jest prywatng sprawag
indywidualnego talentu, a wiec w pewnej mierze szczesSliwym przypad-
kiem, postaram sie w nastepstwie znalez¢ nieodparte zdaniem mojem
argumenty.
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Na wstepie musze zaznaczy¢, iz pomimo szczuptego stosunkowo naszego
dorobku na tem polu, matlo kto ma tyle obowigzkéw wdziecznos$ci
w stosunku do wtasnej muzyki, jak wiasnie spoteczenstwo polskie.
Wystarczy tu wspomnie¢ jedno tylko wielkie imie: Fryderyk Chopin.

Istotnie, w tym jedynym chyba przypadku moznaby — by¢ moze —
mowi¢ o nieoczekiwanej, taskawej interwencji jakiej$ sity wyzszej,
bowiem wzrdst On nagle, jak fantastyczny, niewystowionej pieknosci
kwiat na szarym, beznadziejnym ugorze naszego 6wczesnego zycia. Byt
on istotnym darem niebios, zestanym nam w najciezszej godzinie niedoli.
Wzigt na swe watte barki olbrzymi trud stworzenia muzyki polskiej
i wypetnit go sam, wiasnemi rekoma, nie odziedziczyt bowiem nic po
nikim, wzrost w prozni i tak do dzi$ dnia pozostat, jako wyniosta
samotna kolumna.

Jest istotnie co$ czarodziejskiego w tym fakcie, iz zjawit sie on nagle
w chwili, gdy byt nam historycznie najbardziej potrzebny. Bowiem—
brzmi to by¢ moze paradoksalnie —w#asnie o jego politycznej roli
chce tu mowic¢: zdata od kraju, skazany na dozgonne przebywanie
w obcem, chociaz — na szcze$cie — rozumiejgcem jego wielkos$¢ $Srodo-
wisku, byt on zapewne najwiekszym Ambasadorem Polski, jaki kiedy-
kolwiek istniat, — Ambasadorem, ktéry przez cate stulecie, najpiekniej-
szym i zrozumiatym dla wszystkich jezykiem mowit catemu
Swiatu o naszej nieztomnej woli zycia, zadajagc klam posepnym pogto-
gtoskom o nieodwotalnej, ostatecznej katastrofie. Wszedzie docierato to
Imie, wieczys$cie zwigzane z imieniem Polski. llez to miljonéw ludzi, na
najdalszych krancach oceanéw, dowiadywato sie o jej tragicznem a jed-
nak nieugietem istnieniu tylko i jedynie byé moze dzieki tej nie
wystowionej lecz wysSpiewanej, najpiekniejszej w Swiecie Apo-
logji!

%Jzié pozostata po nim gar$¢ prochow na dalekim, obcym cmentarzu
i jego dzieto, szczupte w rozmiarach, nieSmiertelne w tresci. Dzielo to
jest tez dotychczas niewatpliwie jedyng prawdziwie wielkag Polskg
Muzyka. Staneto ono na tej niezmiernej wyzynie dzieki owej witasnie
powszechnej zrozumiatos$Sci jezyka, ktérym sie wypowiadat
genjusz Fryderyka Chopina.

Do giebi serca nawet wiasnego narodu dotrze¢ moze artysta jedynie
droga stwarzania wszechludzkich wartosci, w inny sposéb pojeta
odrebno$¢ rasowa, zakreslenie ciasnych granic sferze najtajemniejszych
ludzkich wzruszen, lokalny utylitaryzm sztuki, ktory niestety w pew-
nym stopniu spaczyt olbrzymi talent Stanistawa Moniuszki, msci sie
zawsze na bezwzglednej warto$ci dzieta, wigzac je ze Scisle okreslonym
momentem dziejowej rzeczywistoSci i czynigc je nieraz niezrozumiatem
i bezwartoSciowem dla najblizszych nawet pokoleA. Tem sie tlumaczy
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niewatpliwy fakt, iz nam — dzisiejszym —wydaja sie znacznie blizszymi
Bach i Mozart naprzyktad, niz Schumann lub Berlioz, pomimo iz objek-
tywnie rzecz biorgc, nikomu nie przyjdzie na my$l podawaé¢ w watpli-
wos¢ ich wielkich talentéw. Istotnie bowiem, prawdziwa warto$¢ dzieta
sztuki zdaje sie zaleze¢ nietylko od potencjalnej sity indywidualnego
talentu, ale w znacznej mierze i od wyrozumowanego stanowiska, jakie
artysta zajmuje w stosunku do najogolniej pojetego zagadnienia sztuki.

Dlatego tez muzyka Chopina posiada nietylko warto$¢ ,,sama w sobie”,
lecz zawiera réwniez niewyczerpane mozliwosci dalszego rozwoju, sto-
jac jak drogowskaz na przetomie dwdch epok i wskazujgc niechybny,
niewatpliwy kierunek, w ktérym nam dalej i$¢ nalezy.

O zywotnos$ci tej muzyki, o jej zadziwiajagcej wspotczesnos$ci nie-
jednokrotnie juz méwitem; jezeli dzis wspominam o tem, to jedynie dla-
tego, by z calg stanowczoscia stwierdzi¢, iz muzyka odegrata w dziejach
naszych tak wielkg i dobroczynng role, iz nalezy sie jej stusznie od
narodu, spoteczenstwa, wreszcie — last not least—od panstwowos$ci
naszej najwieksza wdzieczno$¢, opieka i poparcie.

Oczywiscie nie potrzebuje tej opieki i poparcia muzyka Chopina,
postawmy wiec na jej miejscu Muzyke Polskag w og6lnosci, a zwlaszcza
dalszy jej najpomysSiniejszy rozwdj, godny wielkiego, wolnego narodu.

Nie wiem, czy jesteSmy narodem bardzo czy tez Srednio muzykalnym,
z bogactwa i pieknosci naszego folkloru nalezatoby raczej wnosi¢, iz
wprost nie umieliSmy w dostatecznej mierze wyzyskaé wrodzonej —
powiedzmy: potencjalnej —naszej muzykalno$ci, nadajac jej wyz-
szg forme: spotecznej kultury muzycznej. Nalezy jednak
przyznaé, iz w najciezszych przedwojennych czasach, kiedyto gorzkim
i daremnym nieraz wysitkiem optacato sie najmniejszg zdobycz w dzie-
dzinie naszej kultury duchowej, inicjatywa spoteczna w stosunku do
rozwoju muzyki nigdy zupetnie nie zmilkta, przeciwnie: zdawata sie
nawet nabiera¢ rozpedu w miare zblizania sie przetomowych lat. Jezeli
za$ nie wydata do$¢ bujnych plonéw, to w znacznej czesci nalezy to
ztozy¢ na karb beznadziejnej czesto walki, jakg dobre checi i energja
spoteczna musiata stacza¢ z bezduszna, upartg, zmechanizowang prze-
mocag wroga.

Dzi$ inicjatywa ta istnieje i rozwija sie nadal, z tg radosng roznica,
iz w panstwowos$ci ma juz nie wroga, lecz naturalnego opiekuna
i rzecznika. Tu z konieczno$ci nasuwa sie zasadnicza kwestja, w jakim
stopniu ingerencja panstwa w sprawach duchowej kultury narodu,
zwitaszcza za$ w dziedzinie sztuki, jest pozgdana? Zdaniem mojem jest
ona nietylko potrzebna, ale konieczna, ito wiasnie w tej dziedzinie,
gdzie chodzi o sprawe podniesienia poziomu kultury artystycznej catego
spoteczenstwa, w najszerszem tego stowa znaczeniu. Naj$Smielsza inieja-
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tywa spoteczna nie zdotataby bez pomocy panstwa zrealizowaé planow
zakrojonych na tak olbrzymiag miare.

Ot6z jezeli chodzi o muzyke, to w pierwszych latach naszego samo-
istnego bytu, my —jej przedstawiciele —powiedzmy to sobie szczerze—
ze smutkiem zmuszeni byliSmy stwierdzi¢, iz jakgdyby zapomniano nie-
tylko juz o nas samych, lecz co gorsza o naszej sprawie, — sprawie,
ktorej posSwiecamy calg naszg energje, cigzka i niezawsze wdzieczng
prace catego zycia. Stato to w jaskrawej sprzecznosci z powotaniem
do zycia organu panstwowego, ktérego jedynem zadaniem byto stwo-
rzenie najpomyslniejszych warunkéw dla bujnego rozwoju kultury arty-
stycznej kraju. Zdawato sie, jakgdyby zachowano nadal ,,przedwojenne*
stanowisko w stosunku do muzyki, — stanowisko, traktujgce ja jako
tagodny narkotyk, przeznaczony niegdys$ dla usypiania czujnosci pew-
nych warstw spotecznych, jak stodka legumine, o ktdrg zbyteczneDy
byto sie troszczy¢ w epoce zazartych walk o powszedni chleb politycz-
nego bytu narodu.

Zapomniano wdéwczas, ze muzyka to potezna broA w walce z cie-
mnotg i barbarzyhAstwem mas, to istotny pokarm duchowy, zawierajacy
najwiekszg bodaj ilos¢ odzywczych witamin i najlatwiej przytem prze-
nikajacych w najgtebsze warstwy ludnosSci. Tam gdzie plastyka jest
najczesciej rudymentem niemal, ciekawostkg ethograficzng, gdzie litera-
tura niemal nie istnieje wcale, tam muzyka jest wiecznie zywg, dziala-
jaca sna, chociazby w pierwotnej formie piesni ludowej.

Ot6z zywotnos$¢ piesni, czy mowigc ogOlInie: muzyki ludowej, jest
zjawiskiem bezwzglednie dodatniem; to jakby z giebi serca rasy wiecz-
nie bijace zrédto zywego natchnienia, jakby wydarte z tona gor ztomy
marmuru, oczekujgce tylko wysitku tworczej reki, zdolnei nada¢ im
wiecznotrwate ksztalty prawdziwego dzieta sztuki.

Lecz o powszechnej, nigdy niezaspokojonej, organicznej, ze tak powiem,
potrzebie muzyki S$wiadczy poza piesnig ludowg inna forma muzyki,
w dostownem tego stowa znaczeniu ,popularnej*.

To muzyka miast, miasteczek, muzyka wdzierajaca sie dzi$ juz nawet
przemoca na wie$, by swym pospolitym, cynicznym zgietkiem przygtu-
sza¢ i niszczy¢ pierwotng czystos¢ piesni ludowej; muzyka restauraciji,
szynku, czy karczmy, co wilasciwie na jedno wychodzi, przewaznie
import zagraniczny najgorszego gatunku, deprawujacy smak, wykoszla-
wiajacy zdrowy instynkt artystyczny (tak nieomylny w ludowej piesni),
a jednak paradoksalnie odpowiadajgcy jakim$ istotnie realnym arty-
stycznym, to znaczy duchowym, potrzebom szerokich mas.

Zachodzi tu nieobliczalna w fatalnych swych skutkach omyitka: istotny
gtod artystycznych wrazen masy te, w braku jakiegokolwiek wyrozu-
mowanego Kkryterjum. zaspokajajg takomie, fapczywie byle czem, a raczej
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gorzej: trujgca wprost strawa, poniewaz niema ragk, ktoreby im podaty
odzywczy pokarm prawdziwej sztuki. | tu jest zasadniczy punkt wyjscia
moich rozwazan: stajemy wobec niewatpliwego faktu, iz w zyciu dzi-
siejszem spoteczenstw muzyka stanowi olbrzymig, stale dzia-
tajgcag site; jest czem$ zgota niezbednem i to w znacznie wiekszym
stopniu niz plastyka i literatura, rozlewa sie bowiem szerokg falg wsréd
wszystkich warstw spoteczenstwa, nie wymagajac w tak wysokim sto-
pniu indywidualnej kultury umystu. Sita ta jednak moze dziatac
w dwoch biegunowo przeciwnych kierunkach: moze by¢ ona elementem
destrukcyjnym, niszczagcym instynktowng artystyczng wrazliwo$é, lub
tez konstrukcyjnym, i to w najistotniejszem tego stowa znaczeniu, co
w nastepstwie postaram sie wykazac.

Chodzi wiec o to, by zywiotowg site muzyki skierowa¢ w odpowied-
nie tozysko, ujarzmic¢ jej niesforny ped, tak jak sie ujarzmia nao$lep
pedzace wody wartkiej rzeki i zmusza je do obracania két miynskich,
wykonywajgcych owocng, pozyteczng prace.

Niestety, nie ulega watpliwosci, iz nie istnieje zadna ludzka czy nad-
ludzka moc, ktéraby zdotata zniszczy¢ zty posiew, wypleni¢ doszczetnie
ohydny chwast ,popularnej muzyki”. Jest to zto konieczne, jedno
z tysigca innych, z ktéremi nie upora sie nigdy najwieksza cywilizacja,
najsubtelniejsza kultura. Jest jednak w ludzkiej mocy przeciwstawiac
w miare moznosci tej sile deprawujacej site tworcza, organizujaca,
istotnej sztuki.

Tu znbéw, w formie nie ulegajgcego dla mnie Zzadnej watpliwosci
pewnika, musze zaznaczy¢, iz niema chyba wiekszego fatszu, wiekszego
zaktamania sie, powiem nawet: wiekszej nieuczciwos$ci w stosunku do
,maluczkich*1 jak szeroko u nas, dawniej zwiaszcza, przyjeta biblijna—
ze tak powiem —zasada ,stosowania wiatru do weiny jagniecia** wiek-
szoSci naszych imprez artystyczno-popularnych. To obdarowywanie mas
jakim$ nikomu niepotrzebnym surogatem, wmawianie w nie, ze to s3
istotne wartosci, pod pozorem, ze tap6t-sztuka jest zrozumiata i dostepna,—
to pewnego rodzaju filantropijne oszustwo, ktdre z calg bezwzgledno-
§cig niszczy¢ nalezy,—oszustwo, wyptywajace z niewatpliwego poczucia,
ze istotne wartosci to $Swiete tabu, wieczysta wiasno$¢ pewnych spo-
tecznych kulturalnych klas, majgcych jedyne, niezaprzeczone do nich
prawo, polegajace na ich rozumieniu. Tymczasem wystarczy przystu-
cha¢ sie rozmowom strojnego ttumu, wychodzacego z Teatru Wielkiego
lub Filharmonji po wykonaniu jakiego$ istotnie wielkiego dzieta, by
dostatecznie sie przekonaé, jak dziwnie wyglada to zrozumienie i oparte
na niem prawo wylgcznosci. Natomiast przykiadéw przeciwnych moégt-
bym wiele przytoczyé, choéby tak liczne w Niemczech robotnicze czy
rzemieSlnicze Gesangvereine, wykonywajace dzieta Bacha lub Beetho-
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vena. Zresztg nalezy stwierdzi¢ z radoscig, iz i u nas kultura $piewu
choralnego, dzieki energji i talentom coraz liczniejszych organizatoréw,
zaczyna sie wsérdd szerszych mas coraz bujniej rozwija¢, w czem — jak
dotychczas — zdaje sie przodowa¢ Wielkopolska.

Otéz, bytozby mozliwem przypusci¢, iz w cytowanych powyzej, jak
i w wielu innych przyktadach owe zespoly o bardzo demokratycznym
charakterze byly pozbawione zupeinie artystycznego poczucia i pole-
galy jedynie na wiekszej lub mniejszej sprawnosci dyrygenta-pedagoga?
Iz jest on jakgdyby poskromicielem dzikich zwierzat, wykonywajacych
na jego skinienie szereg automatycznych ruchow? Wszakze to absurd.
Wykonanie bytoby zasadniczo niemozliwe, gdyby kazdy z czilonkéw
zespotu, w miare studjowania dzieta na prébach, nie znalazt subjek-
tywnej, najbardziej intymnej drogi do istotnej jego tresSci, na swoj spo-
séb, mniej lub wiecej naiwny, nie zrozumiat go i po swojemu nie ocenit.
Wszak w malutkim swym zakresie jest jego wspotwadrcg i odpowiada
za catosc.

Na razie tyle o roli czynnej t. zw. ,szerokich mas” w powaznych
produkcjach muzycznych. Teraz jeszcze stowko o ich roli biernej: ot6z
pewien bardzo wybitny kapelmistrz niemiecki z mtodszej generacji opo-
wiadat mi niedawno, iz nigdy nie przezywat tak silnych wzruszen, jak
na koncertach, ktore daje dla wielkich mas robotniczych w centrach
przemystowych Zagtebia Ruhry i Westfalji, — koncertach o najbardziej
powaznych i bezkompromisowych programach. Zwierzat mi sig, iz nigdy
w zadnej Filharmonji berlinskiej nie ogarnia go tak silne poczucie
odpowiedzialnosci za to, co z siebie, ze swego talentu, entuzjazmu daje
temu szaremu tlumowi, zalegajgcemu poza jego plecami nieskoriczone
szeregi krzeset, ustawione ad hoc w jakiejs fabrycznej hali. Siuchacze
ci, niezarazeni snobizmem, jalowem estetyzowaniem, nieuzasadniong wiarg
w formulki, stuchajg zaréwno symfonji Beethovena, jak Swieta wiosny
Strawinskiego, starajgc sie wchiong¢ to ol$niewajgce bogactwo, szukajgc
instynktownie najprostszej i najkrotszej drogi do istotnej tresci tych tak
réznych dziet. Pozorny brak wyrozumowanego kryterjum, przeciwsta-
wiajagcego sobie z natogu tradycjg juz uswiecone estetyczne kanony,
zmusza ich do intuicyjnego wyczuwania specyficznej wartosci tak biegu-
nowo réznych dziet, jak te np., ktére wyzej przytoczytem. Godnym tez
podkreslenia jest fakt, iz na zapytanie moje, czy na zasadzie swego
dtugoletniego doswiadczenia zdotat sie zorjentowac, jaki styl np.: klasyczny,
romantyczny czy nowoczesny, najbardziej pocigga tych stuchaczy, odpo-
wiedziat mi, ze zdotat to stwierdzi¢ jedynie w poszczeg6lnych wypadkach,
cate za$ audytorjum reaguje dodatnio raczej na istotng wartos¢ utworu
niz na wybitne znamiona stylowe. Stwierdzit tez, ze burzuazyjna publicz-
nos$¢ ze sfer zachowawczych jest pod tym wzgledem znacznie wiecej
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pozbawiona intuicji, nie mogac bowiem wyj$s¢ poza zaczarowane koto
danego stylu apriori odrzuca samg mozliwo$¢é powstania jakich§ nowych
wartosci, na innych wznoszonych plaszczyznach. Nie mozna chyba
znalez¢ lepszego argumentu przeciw legendzie o niezrozumiato$ci nowej
muzyki, a zarazem przeciw zakorzenionej u nas zasadzie ,wiatru stoso-
wanego do welny jagniecia".

Niewatpliwie moze mnie spotka¢ zarzut, ze cytuje tu fakty (nie
wszystkie zresztg), tyczace sie narodu, w ktéorym kultura muzyczna jest
tradycyjna i istotnie stoi na bardzo wysokim poziomie. Zgoda! Lecz czy
to sie stato za sprawa Ducha Swietego? Jakiej$ nadziemskiej taskawej
interwencji? Nie sadze. Byly niewatpliwie pozatem jakie$ pracowite,
nieumeczone rece, ktére od lat i lat te wielka istotnie kulture, cegta po
cegle, pietro po pietrze, wznosity do dzisiejszych wyzyn. BadZmy spra-
wiedliwi: byly tam przed 1870 r. jakie$ krolestwa i ksigstwa, mniejsze
nieraz od niejednego naszego wojewoOdztwa, z malutkg Sliczng stolicg
posrodku, w ktérej krolowie i ksigzagtka wiecej sie przejmowali sprawg
wystawienia na scenie Hofteatru Fausta naprzyktad niz zawitemi poli-
tycznemi kwestjami. Taki Weimar np., gdzie niegdy$ po salach patacu
przechadzat sie uwielbiany Hofrat, sam Johann Wolfgang Goethe, a p6znigj
berto muzyczne dzierzyl Franciszek Liszt, kpigc sobie z przerazenia
spokojnych burgerdw i forsujgc co sie zmiesci pierwsze sceniczne dzieta
owczesnego groznego futurysty-bolszewika, niejakiego Ryszarda Wagnera.
Byt wéwczas rowniez pewien krél-obtgkaniec, ktéry w przecudnem swem
szalenstwie okradt niemal skarb wiasnego panstwa, by przyczynié sie
do wzniesienia na wzgérzu, w bliskosci S$licznego sennego miasteczka,
teatru-Swiatyni, z ktérego miata na Swiat caly promieniowaé wielka
sztuka tegoz groznego futurysty.

Poza tymi moznymi panami istniaty tam rdéwniez tysigce anonimoéw,
osiadtych po wszystkich zapadtych Krahwinklach ogromnego kraju, prze-
réznych Orgel-Musik- i Schulmeistrow, gromadzacych wokot siebie
wszystkich szewcow, krawcow, kowali i rzeznikéw, by w dzieA Gesang-
vereinfestu wykonac publicznie Msze h-moll Bacha, czy Mesjasza Handla.

Z tej to mréwczej, zapobiegliwej pracy, nieustannych wysitkow i staran,
z przekonania o powadze i panstwowem nawet znaczeniu Swietnie zor-
ganizowanej akcji powstat wspaniatly gmach kultury muzycznej Niemiec.
My jej nie posiadamy, raczej — jezeli posiadamy —to w o wiele mniej-
szym stopniu, i by¢é moze istotnie takie koncerty, o jakich wyzej mowitem,
dzi§ sa jeszcze przedwczesne. Lecz ktdz zaprzeczy, ze to, co dzi$ juz
jest mozliwe w jakiem$ Essen czy Buchum, nie bedzie mozliwe za tyle
a tyle lat, poSwieconych rowniez mrowczej, zapobiegliwej pracy, prze-
petnionej poczuciem waznosci zaaama, — a wiec w bliskiej byé moze
przysztosci,—w Dabrowie Gorniczej lub Sosnowcu? To jest wiasnie ten
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wielki obowigzek, spoczywajacy na barkach naszych—dzisiejszego poko-
lenia muzykéw, ktorych sam los postawit na progu Niepodlegtosci
i powotalt wraz z innymi do wznoszenia w naszym zakresie podwalin
narodowego, spotecznego i panstwowego zycia. Sam los kazat nam
rébwniez bacznie wpatrywaé sie w przyszto$¢ i nie oglada¢ sie poza
siebie: to, co ma istotng wartos¢ w przesztosci, pozostanie nazawsze
wartoscig bez naszego wspdtudziatlu. Poza tem mamy wszystko do
zrobienia, wszystko obok siebie, przed sobg. Nie jesteSmy konserwatorami
rzeczy juz istniejgcych, nie mamy wiele—my muzycy—do konserwowania.
Wszystko musimy stworzy¢ wysitkiem, pracg wiasnych rgk. Lecz praca
ta jest tak wielka, tak wazna, ze — jak to juz podkre$litem — mamy
prawo domaga sie zrozumienia jej wagi od panstwa i oczekiwac¢ jak-
najdalej idacej opieki i pomocy.

Tu musze da¢ wyraz wrodzonemu mi optymizmowi i stwierdzié¢, ze od
kilku juz lat w odnosnych organach panstwowych zaznacza sie coraz
wiekszy przetom na korzy$¢ naszych idei. Punkt widzenia muzyki-narko-
tyku zaczyna coraz wyrazniej ustepowac pogladowi na nig jako na
odzywczg tworczg witamine. W ostatnich zwlaszcza czasach mnozg sie
w sposOb oczywisty te pomys$ine dla nas objawy. Najbardziej radosnym
tego dowodem jest dokonany juz fakt otwarcia Wyzszej Szkoty Muzycznej
w Warszawie. Stanie sie ona tym zdawna upragnionym osrodkiem
prawdziwego wyksztatcenia muzycznego, polegajgcego nietylko na arty-
stycznem opanowaniu tworczej czy odtwdrczej sztuki muzycznej, lecz
i na pogtebionej, objektywnej o niej wiedzy. Bowiem na tej podwdjnej
podstawie tylko moze sie mocno wesprzeé istotna artystyczna kultura
spoteczenstwa. Spontaniczne wybuchy tworczosci genjalnych jednostek
zgastyby jak ptomien w bezpowietrznej przestrzeni, gdyby nie znalazty
istotnego oddzwieku w gtebokiem zrozumieniu i umitowaniu sztuki wséréd
najszerszych warstw ludnosci.

Méwitem dotychczas o koniecznosci najwiekszego wysitku, dazgcego
do podniesienia poziomu naszej kultury muzycznej i wigzacego jg niejako
z bezposrednim interesem panstwa. Jakze jednak dowiode teraz koniecz-
nos$ci istnienia tej kultury z panstwowego punktu widzenia? Czy
istotnie panstwo nie moze w swym politycznym i narodowym bycie
obejs¢ sie zupetnie bez niej? Na to pytanie czeSciowo juz odpowiedziatem,
wykazujgc poprzednio, ze muzyka w dzisiejszem zyciu ludzkosci jest
olbrzymia, samoistnie dziatajacg sitg, mogacg wywiera¢ wptyw zaréwno
destrukcyjny, jak i konstrukcyjny. Stad wyplywa niewatpliwie logiczny
wniosek, iz niema, a raczej nie powinno by¢ takiej sity, ktdrejby panstwo
nie byto obowigzane wciggng¢ w orbite swych dziatan i skierowac¢ na
odpowiednie tory w ogolnym planie swych prac i zabiegow, majgcych
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na celu rozwo6j kulturalnego swego autorytetu. Tu musze nawiasem
zwroci¢ uwage, ze wieksze zainteresowanie, powiedzmy nawet pewien
»protekcjonizm”, ktorym zazwyczaj kazda panstwowos$¢ otacza literature
piekng, ma zrédto w tern, iz literatura, poza swg wartosScig czysto
estetyczng, samag swa trescig mysSlowa wykazuje bezposrednie punkty
styczne z ogdélnym interesem panstwa; obnaza niejako swg uzytecznos¢
lub szkodliwo$é, czem zmusza niejednokrotnie panAstwo do pewnej inter-
wencji, co z punktu widzenia czystej twdrczosci moze by¢ nawet uwazane
za tame, krepujaca jej naturalny rozwdj. Inaczej ma sie rzecz z muzyka:
czysto estetyczne jej walory (przypadkowo tylko zwigzane z tresScia
myslowa, w dzietach dramatycznych lub religijnych) dzialajg bezposrednio
na tajemniczg sfere ludzkiego wzruszenia i kryterja, rozrézniajace jej
wiekszg czy mniejszg warto$¢, nie wychodzg w zasadzie nigdy poza sfere
czystej estetyki, oczywiscie w najgtebszem tego stowa znaczeniu. Jezeli
chodzi o praktyczng strone catej sprawy, to pozostaje niezaprzeczony
fakt, iz muzyka o wielkiej wartoSci, przez osobliwy swoj patos, wptywrn
niewatpliwie na wysubteinienie i zwiekszenie wrazliwosci ludzkiej, czy-
nigc jag zdolng do gtebszego uswiadomienia sobie etycznej istoty zycia,
podczas gdy muzyka bezwartosciowa wywiera dziatanie wprost przeciwne,
okazujac niejako najblizszy i najtatwiejszy do osiggniecia cel, poza
ktorym czyha beztreSciwa codzienno$é zycia; jest to wiec jakby krotkie
spiecie, wyzwalajace bez zadnego pozytywnego rezultatu catg potencjalng
energje wzruszeniowosci ludzkiej.

W zwiazku z powyzszam pragnatbym teraz odpowiedzie¢ na druga
cze$¢ pytania, mianowicie: na czem polegajg owe konstrukcyjne elementy
muzyki z punktu widzenia interesu panstwa. Tu musze zaczaé od
szeregu historycznych truizmow, niewatpliwie dobrze znanych moim
czytelnikom, nieuniknionych jednak, bym mogt oprze¢ owg odpowiedz
na tancuchu wiazacych sie z sobg logicznie wn;oskdw.

Przedewszystkiem wiec, zdaniem mojem, dzieje ludzkosci to wiasciwie
dzieje jej sztuki. Jest to jakby tajemne Swiatto, oSwiecajgce od we-
wnatrz istotne znaczenie zyciowych faktow, zachodzacych pomiedzy
ludzmi, spoteczenstwami, narodami, a wiec powiedzmy: znaczenie poszcze-
goélnych historycznych rzeczywistosci. W badaniach historycznych, gdy
wszelkie dociekania polityczne, socjologiczne, czy ekonomiczne zawioda,
zdarza sie czesto, ze klucz daje dwczesna sztuka. Jakie$ wplywy sztuki
egipskiej na pierwociny sztuki greckiej rzucajg nagle snop S$wiatlta na
o6wczesny stan polityczny obu krajow. Wyrafinowane rysunki w grotach
kamiennych sygnalizujg nam istnienie jakiej$ cywilizacji w tak zamierzchiej
pomroce wiekOw, iz poza temi rysunkami nie dosiegnatby tej gtebi zaden
najmniejszy promyczek naszej wiedzy o przesztosci. Lecz wspomnijmy
0 czem$ blizszem nam: ktdz przysztemu jakiemu$ dziejopisowi zdota
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wiecej powiedzie¢ o istotnej naszej historji w pierwszej potowie XIX w.,
niz trzech wielkich poetéow i jeden wielki muzyk?

W otchtaniach dziejéow owija sie sztuka poczatkowo jak bluszcz wokot
twardego nieustepliwego pnia wierzen religijnych, a nastepnie wokét
patacow, wihadcdw. Wreszcie w S$redniowieczu greckiem wyzwala sie
zwolna z tych podwojnych wiezOw; staje sie samodzielng, staje sie
sprawg narodu catego, co jaknajusilniej podkreslam: demokraty-
zuje sie niejako i odtad w szeregu wzlotéw i upadkéw bedzie wiernie
towarzyszyta losom cztowieka na ziemi, tak jak to czynita zawsze reiigja
z jednej, nauka z drugiej strony, juz jednak na rownych z niemi prawach.
Teatr Dionizosa u stép Akropolu, teatr, mogacy pomiesci¢ catg niemal
ludno$¢ oOwczesnych Aten, to po wsze czasy najgtebszy symbol tego
wyzwolenia, W tym to teatrze urodzita sie zapewne i muzyka, jezeli
jeszcze niezupetnie w tem znaczeniu, w jakiem my jg dzi§ pojmujemy,
to niewatpliwie jednak juz jako objaw par excellence artystyczny, to
znaczy poza obrzedowos$cig religijng z jednej strony, jak rdwniez poza
ludowg spontaniczng tworczoscig z drugiej. Wprawdzie mato o nigj
wiemy, mozemy ja zaledwie wyczuwaé najgtebszym instynktem, najpew-
niejszg intuicja pomiedzy wierszami Orestei, Kréla Edypa czy Bachantek;
istniata ona jednak z pewnoscig jako wszechogarniajacy liryzm sztuki,
gteboki wyraz bezposredniej reakcji tworczego ducha narodu wobec
zagadnienia piekna.

Centrum kulturalnego $wiata przesuwa sie zwolna ku zachodowi;
jednak ani wszechpotega panstwowosci rzymskiej ani imperjalizm cezaréw
nie zdotat catkowicie zagarngé¢ sztuki na swdéj wytgczny uzytek. Co prawda
mato znéw wiemy o O&éwczesnej muzyce, lecz sztuka nadal pozostaje
dobrem ludu; Swiadczg o tem ruiny Forum — patace przepetnione naj-
piekniejszeini marmurami, mozaikami i rzezbg byty wiasnoscig ludu,
gdyz lud ich zadal, byly jego organiczng potrzeba.

Znéw przewraca sie karta historji, nastepuje najwiekszy w dziejach
ludzkosci przewr6t; sztuka zndéw ukrywa sie jakgdyby wytgcznie we
wnetrzach $Swigtyn, lecz nie wptywa to w sposéb zasadniczy na dalsze
jej dzieje. Bog wypetnia na diugie wieki catg psychiczng tresé¢ ludz-
kosci; po raz pierwszy w dziejach zdarza sie, iz liturgja nie jest wielka
reprezentacjg pewnej uswieconej kasty wobec szarego ttlumu, sceniczna
rampa znika i po raz pierwszy oOw tlum wciagniety jest bezposrednio
do dramatycznej akcji wobec Boga. | tu na ratunek zjawia sie muzyka;
na poczatku skrzepta, surowa w swych prymitywnych formach, by
wreszcie po wielu wiekach, po szeregu wzlotéw i upadkéw wybuchng¢
natchnionym hymnem wydartym z najgtebszych wzruszerh serca ludu
w muzyce Pier Luigi Palestriny.

Jednak w owym diugim rdzancu wiekéw dziejg sie inne sprawy; tu

140



i 6wdzie, poza wszechmocg Kosciota, rozpalajg sie i gasng ogniska innej
muzyki, nie majacej nic wspdlnego z obrzadkiem. Bladzg po drogach
i bezdrozach witbéczegi rézne, waganty, rybatty z lutnig w reku, Spiewa-
jace sprosne nieraz, a nieraz czute piosenki. W kascie rycerskiej wybu-
cha nagle gorgca mitosna piesShA Trubaduréw i Minnesangeréw. W mie-
dzyczasie zdotata owa piesn i obyczaj ludowy wtargng¢ nawet do
Kosciota, by w dramatyczno-religijnych misterjach zaja¢ poczesne miej-
sce. Placzg sie rozplatujg nici, zapowiadajac w przysztosci jaki$ sta-
nowczy przetom; pomimo to jednak nie jest jeszcze muzyka sprawg
powszechng; saczy sie wcigz jeszcze dwoma strumykami, taczac sie tu
i 6wdzie, rozchodzac, nie bedac w stanie znalez¢ wspdlnego tozyska.

Monumentalna wizja przybytkéw boskich czy S$wieckich jest nadal
jeszcze istotnem zrédiem najgtebszych wzruszen. A wiec Gotyk pnacy
sie wzwyz ku niebu tysigcem swych cyzelowanych wiez nie jestze
zakletym w kamieniu wyrazem najgtebszych wzlotow ducha, a zarazem
symbolem wspdlnoty pracy spotecznych ragk?

Nastepuje nowy przetom: goracy, ozywczy wiatr, wiejagcy z otchiani
wiekow, nawotywanie najwiekszych czcicieli zycia w jego plastycznych
niewatpliwych ksztattach: Wioskie Odrodzenie. Zdawatoby sie pozornie,
ze owa olbrzymia rewolucja w dziedzinie duchowych wartosci zycia to
dzieto 6éwczesnych moznowtadcOw m—mecenasow, papiezy czy ksigzat —
Juljuszéw Il czy Lorenzéw Medici. Jednak tym istotnym mecenasem
byt niewatpliwie sam wioski lud. On to stat sie sprawcg, iz sztuka nie
chowata sie jedynie we wnetrzu groznych ksigzecych patacéw, na ich
wytgczny uzytek, i ze nie byla jedynie wyrazem religijnych wzlotéw,
zakletych w pieknie kosSciotbw. On to byt sprawcg, iz wyszia ona na
ulice, na Swieze ozywcze powietrze, wywotana potezng wrazliwoscig
mas na piekno ksztaltow, potrzeba cieszenia sie tem pieknem. Przy-
pomnijmy sobie chociazby wzruszajgcg historje ustawienia Perseusza
w loggii Lanzich, walke Celliniego z Bandinellim, calg dostownie lud-
no$¢ Florencji, biorgcg goracy udziat w tym sporze o najistotniejsze
artystyczne warto$ci, wylegajaca nastepnie na ulice i na ptace Signorii
w porywie entuzjazmu na widok nowego dzieta sztuki, zdobigcego
rodzinne miasto. Moznaby przytoczy¢é tak wiele analogicznych faktéw
z owej epoki. Nie ulega watpliwosci, iz dwa stulecia, od potowy XV do
potowy XVII w., we Wiloszech zwilaszcza, byty w dziejach ludzkosci
ostatnig wielkg epoka plastyki, jako sprawy ogdlnej, narodowej, jako
istotnego wyktadnika instynktu i estetycznego gtodu mas. Nie ulega
réwniez watpliwosci, iz w nastepstwie zaczyna ona ustepowac ze swego
goérnego, a raczej — powiedzmy —szerokiego stanowiska, arystokra-
tyzuje sie niejako, coraz wiecej zweza sfere bezposredniego swego
wplywu na masy, co oczywiscie w niczem nie zmniejsza istotnej, ,.samej
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w sobie" wartosci tych lub owych powstalych w nastepnej epoce dziet.
Jednak straciwszy kontakt z bezposrednig wrazliwos$cig mas, traci ona
w znacznej mierze charakter stylu, w historycznem tego stowa ujeciu,
staje sie niemal sprawg indywidualnego wysitku i osiggniecia i nawet
w sferze budownictwa, po krotkiem wszechwiadztwie Baroku, coraz to
zniza lotu, dochodzac po dtugim szeregu stylow-efemeryd do barbarzyn-
skich niemal objawow ztego smaku na przetomie XIX i XX w.

Na opuszczone przez plastyke tereny zaczyna wlewaé sie coraz to
szerszg falg muzyka. Na poparcie tego twierdzenia wystarczy minimum
przyktadéw. Wszakze juz w epoce Odrodzenia zaczyna ona zdobywac
coraz samodzielniejszg egzystencje. Wychodzi zwolna z koSciotow, gdzie
dtuga, surowa dyscyplina wytworzyta juz wysoki wykonawczy poziom,
i oto w atmosferze odzyskanej wolnosci spotyka sie z muzykg Swiecka,
ktora ze swej strony przestaje by¢ bezpretensjonalng, improwizowang
ludowg piosenka i obleka sie w coraz to wyrazniejsze artystyczne
ksztalty. Dzieje sie to dzieki nowemu czynnikowi, majgcemu odtad
decydujacy wptyw na dalszy rozwoj naszej sztuki. Oto dzieki rozwija-
jacej sie wecigz technice budowy instrumentéw z jednej strony, z dru-
giej za$ dzieki coraz wiekszemu ich artystycznemu opanowaniu stwarza
sie nowy typ muzyka, ktory sie stanie w przysztosci odtwdrca-wirtuo-
zem. Na nim to mocno sie oprze mozliwos¢ tworzenia artystycznej
muzyki, mozliwos¢ wyzwalajgca tworcze, potencjalne talenty, boryka-
jace sie dotad z techniczng niedoskonatos$cig instrumentu.

Odtad rozwdj muzyki wzbiera jak wiosng wyzwolona z lodowych
okoéw rzeka; skrzypce i klawecyn we Wioszech i we Francji, organy,
nastepnie fortepian w Niemczech, wszystko to staje na ustugi kompozy-
torow, w coraz wiekszej technicznej doskonatosci. Doskonato$¢ ta umo-
zliwia coraz to bogatszy skitad zespotdw, powoli powstaje orkiestra
w naszem wspoétczesnem pojeciu; woéwczas mozliwosci twdrcze stajg sie
wprost bezgraniczne. Muzyka obleka sie w coraz to nowe Kksztatty,
coraz to pogiebia, uniezaleznia mozliwosci wyrazu. Wyzwala sie od
koniecznosci stuzenia jakiejkolwiek pozamuzycznej idei, chociazby tak
wzniostej jak religja. Powstaje Oratorjum, dzieki swej dramatycznej
treSci luzny tylko majace zwigzek z Kosciotem. Stad juz jeden krok
tylko do Opery, ktéra w XVII w. zaczyna bujnie kwitng¢. Poszczeg6lne
konstrukcyjne elementy form muzycznych sg stopniowo ujmowane
w krzepkie, jasne definicje, dajgce im moznos¢ ciggtego dalszego roz-
woju. Mnozg sie formy badZz solistycznej (wirtuozyjnej), badz zespoto-
wej muzyki. System temperatury wreszcie uog6lnia, unifikuje jakby
jezyk muzyczny, utrwalajgc na diugo niezawodny fundament pod system
tonalny i harmoniczny. Pojawia sie wreszcie na horyzoncie naszej
sztuki gigantyczna zaiste posta¢, absolutny afirmator artystycznie wyzwo-
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lonej muzyki, Johann Sebastjan Bach, ktory skupiwszy jak w soczewce
w swem olbrzymiem dziele wszystkie dotychczasowe wysitki, nadat mu
jaki§ niezmierny, nieznany przedtem blask i Swietnos¢, stajgc sie
w ten sposéb punktem wyjscia dla wszystkiego, co miato potem nasta-
pié. Jego dzieto stato sie epoka, erg; przedziwna tajemnica bezpos$red-
niego oddziatywania na stuchacza odkryta—zdawatoby sie—nowy jakis
nieznany lad, gdzie muzyka definitywnie stata sie sprawg spoteczna.
Zdawatoby sie, iz wypetnit on dzietem tem jakg$ olbrzymig pustke;
pustkg ta byta coraz bardziej wzmagajaca sie tesKnota cztowieka, kaz-
dego cztowieka, za muzyka, wyrazajagcag jego najgtebszg tresc
duchowg. Jakkolwiek wielki 6w twdrca sam byt skromnym orga-
nistg, stuzka elektora saskiego, i na jego to zamdwienie pisat swe
najpiekniejsze kantaty i choraty, to jednak tworzyt je witasnie dla kaz-
dego cztowieka na ziemi, wykazujgc w sposob oczywisty, jak niezastg-
piony i odzywczy jest ten jego nieziemski pokarm, jak odtgd powinien
on by¢ powszechnie dostepny. Od tej daty muzyka staje sie z kolei
wszechludzka sztuka, ona to nadaje specyficzne zabarwienie, tajemniczy
blask duchowej historji cztowieka. Odtad tez dzieje muzyki sa jej
tryumfalnym pochodem i nieustannem zdobywaniem na wiasnos$¢ naj-
odporniejszych nawet redut — ludzkich serc.

*

Po dtugiej wedrowce przez wieki znéw oto jesteSmy u siebie w domu,
zbadawszy po drodze, jaka to zawitg linjg zdgzata nasza sztuka do
ostatecznej swej intronizacji we wspoiczesnem zyciu. Pomijam fakty
muzyczne na przestrzeni XIX stulecia, jako zbyt dobrze wszystkim
znane, chce tylko zwré6cic uwage na wewnetrzny mechanizm dziejowy,
ktory wiasnie zdecydowat o dzisiejszej powszechnosci muzyki. Nie ulega
watpliwosci, iz sama ideologja romantyzmu, — ideologja par excellence
rewolucyjna, zrodzona z mys$li o ostatecznym wyzwoleniu czto-
wieka, o wyniesieniu ponad sztuczng hierarchiczno$¢ istotnej jego
tworczej wartosci, rozszerzajgca w ten sposdb do najdalszych granic
Swiadomosci poczucie bezpos$redniej rzeczywistosci, byta nieomal mimo-
woli najwierniejszym sojusznikiem owej supremacji muzyki. Tworczosc
artystyczna w ogolnosci stata sie woéwczas symbolem wywyzszenia czto-
wieka. W epoce jednak, kiedy sie burzyto tamy, strzegace groznie
odwiecznych przywilejéw pewnych hierarchicznych Kklas, rzecz prosta,
iz poza owe zburzone tamy przenikat automatycznie niemal Zzywiot
najbardziej lotny, najbardziej i najgtebiej wnikliwy. Tym Zzywiotem byta
wiasnie muzyka. Rzecz godna uwagi, iz u najwybitniejszych tworcow
muzycznych epoki romantyzmu owa idea ,wszechpojednania“ w trans-
cendentalnym zywiole muzyki zaznacza sie najwyraZzniej. Zakoficzenie
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IX-tej symfonji Beethovena nie pozostawia pod tym wzgledem zadnych
watpliwosci. Absolutna niemozliwos$¢ osobistego porozumienia sie pomie-
dzy Beethovenem a Goethem polegata na tem, iz specyficzny liberalizm
Goethego zrodzit sie w jego genjalnej glowie, rozumiejgcej, jak
zadna inna woéweczas, istotng wartos¢ cztowieka, rewolucyjnos¢ za$
Beethovena wyrastata wprost z serca (nawiasem mowigc, pomijajac
dos¢ czesto gtowe), jako najczystsza niewyrozumowana mitosé do
cztowieka. Rewolucyjnos¢ za$ Wagnera ma zbyt wiele biograficz-
nych nawet uzasadnien, by o niej dtuzej méwié. Tak czy inaczej w owej
wiasnie epoce, poza ,patosem muzyki", stanowigcym w Grecji np. o jej
wszechuogo6lniajagcym charakterze, skrystalizowal sie ostatecznie ,etos
muzyki", regulujacy jej stosunek do poszczegdlnego czlowieka, nawig-
zujacy bezposrednig tgczno$¢ pomiedzy ,odbierajgcym”, a ,,dajagcym"
i tegoz absolutng odpowiedzialno$¢ — odpowiedzialno$¢ tworzgcego arty-
sty wobec najszerzej pojetego ,,audytorjum®.

Odpowiedzialnos¢ jest to bardzo wielkie stowo, lecz na niem opiera
sie wilasnie cata waga sprawy, o ktorej moéwie. Z niem tylko moze
wejs¢ muzyka w sfere systemu sit, regulujgcych losy cztowieka na
ziemi.

W tym momencie naszych rozwazan zblizyliSmy sie juz znacznie do
zupetnie pozytywnego ujecia catej sprawy; zastanéwmy sie jednak jesz-
cze chwile nad tem uprzywilejowanem stanowiskiem, jakie zajeta muzyka
wiasnie we wspdtczesnosci i to w przeciwienstwie do innych sztuk. Co
do plastyki to juz poprzednio staralem sie scharakteryzowac jej powolne
wycofywanie sie ze stanowiska wszechuogo6lniajgcej sztuki. Zajeta
ona i do dzi$§ dnia zajmuje stanowisko niejako arystokratyczne, zagte-
biajgce sie w rozwigzaniu do ostatnich granic wysubtelnionych zagad-
nien stylu, Swiadczacych niewatpliwie o olbrzymim kapitale intelek-
tualnej kultury, lecz zarazem zrywajacych dobrowolnie z bezposrednig
wrazliwos$cig mas, nietylko juz w dziedzinie poszczegdlnej wartosci, lecz
nawet w samej sferze zywiotu plastycznego. Ciekawy jest fakt, iz
w architekturze dopiero po wojnie daje sie zauwazy¢ jakie$ niedos¢
jeszcze skrystalizowane dazenie do syntezy w wielkim stylu i to oparte
na nowej zupetnie plaszczyznie tak charakterystycznego dla cywilizacji
wspotczesnej industrjalizmu.

Pomijamy réwniez teatr (dramatyczny). Pomimo swej niezaprzeczonej
powszechnosci i niewatpliwego istnienia elementu specyficznej teatral-
nosci, waha sie on jednak wcigz pomiedzy czysto literackg wartoscig
tekstu, a tem, cobym nazwat ozywiong plastyka. Ta ostatnia,
nawiasem mowigc, zaczyna znajdowac coraz doskonalszy wyraz w filmie,
nie dochodzac jednak jeszcze do godnosci wieiej sztuki.

Pozostaje literatura piekna. Nalezy tu zaznaczy¢, iz zajmowala ona
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na calej przestrzeni dziejéw ludzkosci wyjgtkowe stanowisko. Byta ona—
moze z wyjatkiem Grecji, gdzie stata sie w wielkiej epoce tragikéw
istotnie dobrem og6tu, — zawsze niejako najblizsza i najdalsza cztowie-
kowi: najblizsza dlatego, iz opierajac sie mocno na logicznem wigzaniu
poje¢, mogta w sposéb najdoskonalszy i najbardziej pozytywny wyrazic¢
istotng tre$¢ danej rzeczywistosci; najdalsza zas, poniewaz do jej specy-
ficznego liryzmu, to zn. elementu par excellence artystycznego, mozna
dotrze¢ jedynie poprzez grozne nieraz barykady jej mySlowej tresci.
Notabene, im wieksza warto$¢ danego dziela, im bardziej syntetyczny,
wszechuogodlniajagcy jego charakter, tern bardziej skomplikowany jest
system mysSlowych rusztowan, strzegacych jego istotnej, lirycznej
treSci. Zacytujmy tu kilka tytutdbw dziet z rozmaitych epok, dziet o bez-
wzglednej, najwyzszej wartosci, a wiec np.: Hamlet, Faust, Samuel
Zborowski, Krol Duch, niektére dramaty Wyspianskiego (przypadek chciat,
iz zacytowatem tu same niemal teatralne dzieta, myslac jednak wytacznie
o ich poetyckiej tresci, Swiadczy to jednak wymownie, iz teatr, pomimo
publicznego charakteru swej dziakalnosci, musi ulega¢c pewnym
ograniczeniom, gdy choazi o sprawe szerzenia kultu prawdziwej sztuki
wsrdd szerszych warstw ludnosci). Wytwarza sie tu niejako btedne koto,
z ktorego trudno znaleZz¢ wyjscie, poniewaz dotarcie do istotnego jadra
wielkiej literatury prowadzi tylko drogg najsubtelniejszej indywidualnej
kultury, to zn. iz literatura ta z wielkg trudnoS$cig i ostroznoscig moze
by¢ zuzytkowana jako rozsadnik tejze kultury.

Nie nalezy oczywiscie sgdzi¢, by i wielka prawdziwie muzyka otwierata
naosciez swe wrota na pierwsze zawotanie; i jej najgtebszej tresci strzega
szance, ktére zdobyé mozna jedynie indywidualnym wysitkiem i wolg.
W przeciwienstwie do plastyki, a zwlaszcza do literatury pieknej,
podejscie do istotnych muzycznych wartosci polega na tem, iz wysitek
Ow bierze poczatek nie w czysto intelektualnem poznaniu, omija nietatwe
nieraz do zdobycia dialektyczne barykady, nieuniknione w poezji i dra-
macie, wyptywa raczej z najgiebszego instynktu, z apriorycznie danej
wrazliwosci na sam zywiot dZzwiekowy, ktérej minimum kultury intelek-
tualnej moze juz stuzyé za mocne oparcie.

Trudno tu roztrzgsa¢ zawite zagadnienie psychologicznego pochodzenia
poczucia muzycznego, jako zjawiska powszechnego. Filozofja roman-
tyczna w poszukiwaniu rozwigzania problemu dazyta ku mglistym
metafizycznym wyzynom (Schopenhauer). Nietzsche w poetycznem przeciw-
stawieniu sobie elementdw dionizyjskiego i apollinskiego wskazat zaaje
sie droge, na ktdrej w spos6b mniej moze poetyczny, zupetnie jednak
rzeczowy daje sie stwierdzi¢ zasadnicza r6znica pomiedzy zjawiskiem
muzyki z jednej, a plastyki i poezji z drugiej strony. W istocie nie
ulega zapewne watpliwosci, iz muzyka w zalagzku swym, to znaczy
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w najprymitywniejszej formie zawotania, okrzyku, odpowiadajgcego da-
nemu stanowi uczuciowemu, zdaje sie by¢ najpierwotniejszem zrédiem
wyrazu, t. j. wyjawienia treSci owego stanu uczuciowego. W takiem
ujeciu sprawy jest wiec ona w swej zalgzkowej formie zjawiskiem,
0 wiele zapewne poprzedzajgcem powstanie i skrystalizowanie sie rdwniez
powszechnego zjawiska, jakiem jest mowa. Dopiero intonacja stowa
(w piesni) — nadanie mu poetyckiego wyrazu — i rytmizacja gestu
w tafAcu (nierozerwalnie zwigzanego z muzyka) — nadanie mu wyrazu
plastycznego — mogty sie sta¢ z kolei tg urodzajng glebg, na ktorej
miaty w przysztoSci wzrosnaé uniezaleznione juz od muzyki poezja
1 plastyka jako zjawiska samodzielne. Jednak o istotnej artystycznej
wartosci kazdego dzieta sztuki stanowi jedynie 6w specyficzny
pierwiaslek liryczny, zdradzajacy niezmiennie swe muzyczne po-
chodzenie. W takiem ujeciu calej sprawy, staje si¢ jasnem, iz w zasadzie
kazdy poszczeg6lny cztowiek jest wiasciwie urodzonym muzykiem,
bowiem muzyka jest niejako niezmienng funkcjg pewnych psychologicznych
wiasciwosci, statym (w miare wzrostu kultury — coraz doskonal-
szym) wyrazem jego indywidualnego liryzmu. Swiadczy o tem do
dzi$ dnia niezaprzeczona powszechno$¢ ludowej piesni. Rézniczko-
wanie stopnia tej zasadniczo ogolnej muzykalnosci, dochodzace wreszcie,
jak i w innych sztukach pieknych, do przeciwstawienia sobie jednostko-
wego tworczego typu pasywnemu w istocie rzeczy audytorjum, pojawia
sie dopiero w miare wzrastania ogdlnego poziomu kultury danej grupy
ludzkiej, przyczem owa potencjalna niejako ,muzycznos¢" u nizin
drabiny spolecznej pozostaje zazwyczy, nadal niezmieniong. Charakte-
rystyczne jest jednak, iz dzieta muzyczne, w przewaznej swej wigkszo-
§ci, dla realizacji swej wymagajg udziatu zespotdw (orkiestry, choru)
i tu — w dobitny sposéb — objawia sie nam owo pierwotne, przed-
wieczne pochodzenie muzyki, jednoczacej cate grupy ludzkie dla spet-
nienia akcji—w Swietle pierwocin aziejdw cztowieka na ziemi —niemal
niepojetej, znajdujacej sie bowiem poza obrebem wszelkiego doraznego
utylitaryzmu.

Bezinteresownos$¢é jest kardynalnym warunkiem, jedynag psy-
chologiczng podstawa, na ktorej mogto wzrosé to zadziwiajace zjawisko,
jakiem jest w duchowem zyciu cztowieka wszelki objaw sztuki. W bez-
interesownosci tej tai sie witasnie 6w etos wszelkiej czynnosSci artystycz-
nej, o ktorym poprzednio mowitem. oddanie sie idei stojagcej poza bez-
posrednig uzytecznoscig. Otd6z owa bezinteresowno$¢ w zaraniu historji
cztowieka objawita sie jedynie w muzyce. Rudymentarna plastyka na
kazdym kroku zdradza swag dorazng uzyteczno$é, naprzyktad w budo-
whnictwie, a nawet — nazwijmy to uzyteczno$cia wyzszego rzedu —
w jakze nieraz ciekawych i oryginalnych pierwotnych upostaciowaniach
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bostw: fetyszach, totemach, bedacych jednak tylko objawem instynktu
religijnego, a wiec wyrazajagcych w zasadzie idee pozaartystyczng, cho-
ciaz przemycajacych niejako w poszczegoélnych wypadkach, mimowoli
niemal, istotne artystyczne walory. To tez poczucie plastyczne jako
element autonomiczny, nie za$ uzytkowy, moze sie pojawic i zrealizo-
wac jako dzieto sztuki dopiero po zdobyciu najprymitywniejszego cho-
ciazby kapitatu intelektualnego, okreslajagcego wyrozumowany stosunek
do rzeczywistosci (elementarne nasladownictwo ksztattow widzianych
w naturze jest juz zalgzkiem wyrozumowanego stosunku do rze-
czywistosci) i to nawet bez wzgledu na to, iz w pewnych warunkach
plastyka moze sie sta¢, jak o tem modwitem poprzednio, sztukg o cha-
rakterze powszechnym, odbijajagcg w sobie najwierniej istotng tresc
danej dziejowej epoki (Grecja, Gotyk, Wioskie Odrodzenm). To samo
datoby sie powiedzie¢ o literaturze pieknej, z tem jednak zastrzezeniem,
iZ w znacznie jeszcze wiekszym stopniu niz plastyka opiera sie¢ ona na
mocnym fundamencie intelektualnego poznania $wiata. Obie za$, to
znaczy plastyka i literatura piekna, w samem swem zatozeniu przeciw-
stawiajg w sposob kategoryczny indywidualng tworcza jednostke pasy-
wnej w zasadzie masie, opierajgc sie w ten sposdb na mocnej podstawie
swoistego arystokratyzmu, poza obrebem ktérego znajduje sie juz
tylko miejsce na bezradny, metny dyletantyzm.

Nie jestze to wiele méwigcym objawem, iz w wielkich historycznych
epokach, ktoérych wybitng cechg byly wolnosciowe idee, wyzwolenie
cztowieka z hierarchicznych wiezéw, narzuconych i utrwalonych
przez pewien uktad sit dziejowych, na pierwsze pozycje automatycznie
niemal wysuwa sie zawsze muzyka? (Tak wiele dla nas znaczace
powiedzenie o ,dziatach ukrytych wsrod kwiatow” w muzyce Chopina
bynajmniej nie jest tylko piekng poetyckg metaforg). Caly romantyzm
XIX stulecia nie pozostawia pod tym wzgledem zadnych watpliwosci.
Najbardziej jednak zadziwiajgcym dowodem mego twierdzenia jest fakt,
iz istotne dzieje muzyki, w tem znaczeniu, w jakiem jg dzi$ poj-
mujemy, sa nierozerwalnie zwigzane z najwiekszg rewolucjg S$wiata,
jaka byto Chrzescijanstwo.

Z zestawienia powyzszych faktow dopiero wynika z calg wyrazisto-
Scig, dlaczego muzyka, ws$réd innych sztuk pieknych, jest tg wiasnie
sita, ktorej przeznaczeniem jest budzi¢ i ksztattowac¢ drzemigce w kaz-
dej, najpierwotniejszej nawet duszy ludzkiej tesknoty i dazenia do zycia
na wyzszym poziomie $wiadomosci. Ten jej demokratyczny cha-
rakter (ze uzyjemy tu, w braku lepszego okreslenia, $cisle politycznego,
a w innym sensie tak juz wyswiechtanego stowa) pozwala jej z tatwo-
Scig przenika¢ w najwieksze gtebie spoleczne, tam gdzie nie dotrze juz
zaden promyk najbardziej idealistycznej i wzniostej poezji, ani najpiek-
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niejszej wizji Swiata, zakletej w genjalnem malarskiem czy rzezbiar-
skiem dziele. Nie narzuca ona bowiem z zewngtrz owego wizjoner-
skiego obrazu Swiata, zrodzonego w bogatej i ztozonej wyobrazni arty-
sty i utrwalonego juz na zawsze w nieruchomy, niezmienny ksztatt;
zdawaloby sie raczej, iz ptynnym swym zywiotem, czarodziejskg mocg
stwarzania coraz to nowych i nowych form wyzwala ona zawartg juz
in potentia niejako w kazdej duszy ludzkiej zdolno$¢ tajemnych wzru-
szen, kazdego stuchacza przemienia w wspottwaérce i niepowstrzymanym
ruchem swym, wcigz nowem ,stawaniem sie“ porywa z sobg i jedno-
czy audytorjum we wspdlnem przezywaniu nieziemskich niemal, a tak
realnych i uchwytnych zdarzen.

W tern jednoczeniu catych grup ludzkich we wspolnem przezy-
ciu wyraza sie witasnie druga jej zasadnicza cecha, obca—w tak wyso-
kim stopniu przynajmniej —innym sztukom pieknym. Cecha ta wnosi
z sobg mistyczny niemal pierwiastek szczegdlnej jakiej$ obrzedowo-
§ci, obala czarem swym zapory, dzielgce z fatalng sitg w szarej
codziennosci zycia poszczeg6lne jednostki, zamkniete w kamiennych
murach egoistycznych spraw i doraznych korzysci, wyznaczajgc im spot-
kanie na wysokim poziomie wspdlnych doznan, pozbawionych w naj-
wyzszym stopniu jakiegokolwiek utylitaryzmu. Juz same nawet ze-
wnetrzne formy ostatecznej realizacji dziet muzycznych w ciggu stuleci
kultury skrystalizowaty sie definitywnie w ksztatcie wielkich zbioro-
wisk luuzkich, zapetniajagcych w okreSlonym czasie specjalnie na ten
cel przeznaczone gmachy, by wspolnie sie tgczy¢ pod znakiem tajem-
nego, wyzwalajagcego czaru muzyki.

Jednak 6w jednoczacy jej pierwiastek objawia sie nietylko w sto-
sunku do pasywnego w zasadzie audytorjum. Organicznie zwigzany
z samym zywiolem muzyki charakter jego zaznacza sie¢ stokroé jeszcze
wyrazisciej w samym fakcie wykonania dzieta muzycznego, ktére, by
moc znalez¢ realny oddzwiek w olbrzymim rezonatorze spotecznosci,
wymaga posredniego ogniwa, obcego (z wyjatkiem teatru) innym sztukom
pieknym, ogniwa, stanowigcego jakby 1tgcznik pomiedzy tworzacym
artysta a jego audytorjum. +tacznikiem tym — poza artystg-wirtuozem,
ktorym w poszczeg6lnych wypadkach moze by¢ i sam twdrca danego
dzieta, — sa przewaznie wykonawcze zespoty, t. j. mniej lub
wiecej liczne zgrupowania muzykOéw, organizujgcych orkiestry, chdry,
kwartety etc. (Zauwazmy tu w nawiasie, iz w praktycznych formach,
jakie dzi$ przybrata nasza kultura muzyczna, zespoty chdralne w prze-
waznej ilos¢, nie sg bynajmniej zrzeszeniami fachowych S$piewakow,
zdobywajgcych w ten spos6b byt swoj materjalny; powstajg one naj-
czesciej dzieiri indywidualnym zamitowaniom do muzyki poszczeg6lnych
cztonkéw zespotu, co jasno wykazuje calg bezinteresowno$é owych
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zamitowan. Zwracamy tu uwage na ten tak znamienny szczegol).
Poza owem posredniem ogniwem caly tajemniczy $Swiat wzruszen mu-
zycznych pozostatby oczywiscie martwg literg, szeregiem czarnych,
niezrozumiatych znaczkéw na biatym papierze. Nie ulega watpliwosci,
iz zespot taki powsta¢ moze jedynie pod wplywem wyzej wspomnia-
nego jednoczgcego pierwiastku w muzyce; w danym wypadku
jednak, sam przez sie nie bytby o11 wystarczajgcy. Na ratunek pojawia
sie tu trzecia zasadnicza cecha muzyki, ktdrg jest jej sita
organizujgcg. W istocie: wszakze dzieto muzyczne, bedgce w zasadzie
absolutng jednosScig w najgtebszym swym wyrazie, w praktyce
jest jednak ztozonym kompleksem wielu poszczeg6lnych elementow,
ktorych odpowiednie zestrojenie dopiero, uwarunkowane podleganiem
jakiej$ indywidualnej, organizujacej woli (w danym wypadku: kapel-
mistrza), umozliwia wyjawienie owej zasadniczej jednos$ci. Ze swej
strony zas, kazdy z owych licznych elementow (mdwigc pozytywnie:
mozliwie doskonate wykonanie oddzielnych partyj) opiera sie catkowicie
na indywidualnej odpowiedzialno$ci kazdego poszczeg6lnego uczestnika.

Wychodzac z powyzszego zatozenia, mozemy $miato wywnioskowac,
iZ muzyczne zrzeszenie zespotowe jest niejako pierwowzorem, komorka
wszelkiej spotecznej organizacji, z tg jednak kategoryczng r6znica, iz
w zasadzie przySwieca mu cel bezinteresowny. Biorgc tak za punkt
wyjscia mikrokosmos zespotu muzycznego i mijajagc po drodze poszcze-
gbélne zrzeszenia, tgczace w sobie pod wspdlnem hastem coraz to licz-
niejsze grupy jednostek, dochodzimy wreszcie do najwyzszej, wszech-
ogarniajacej organizacji, jaka jest wspoOtczesne panstwo. Tu wypowiem
mys$l, paradoksalng z pozoru, nie pozbawiong jednak zdaniem mojem
stusznosci: sadze oto, iz pomiedzy owym mikrokosmem zespotu muzycz-
nego a mikrokosmem panstwa — w jego najbardziej idealistycznem
ujeciu — podobnie jak pomiedzy budowag atomu a budowag systemu
stonecznego, zachodzag niewatpliwe analogje. Chodzi o to, iz bezwtadna
w zasadzie i bezksztattna miazga narodu (jakgdyby nieuszeregowany,
dowolny kompleks dzwiekéw) nie wysztaby nigdy ze stanu owego
bezwtadu, gdyby nie tajemniczy proces stopniowej krystalizacji idei
jednos$ci, stojagcej w zasadzie poza a raczej ponad bezposSrednim
interesem jednostki. Krystalizacja ta w ostatecznym swym wyniku daje
absolutng organizacje, zamkniety w sobie ustrdj panstwowy,
ktory, przeciwstawiajac sie w zasadzie poszczegélnej jednostce, jest
jednak w istocie—wobec otrzymanej od niej moralnej sankcji wiadzy—
jej logicznem dopetnieniem, — tak jak kapelmistrz jest dopetnieniem
kazdego cztonka zespotu. Ponadto kazdy ustroj panstwowy (chodzi tu
nam o jego istote, a nie o jego polityczny charakter) obdarzony jest
w stosunku do jednostki atrybutem bezwzglednego nakazu w imie
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owej goOrujacej nad catoScig idei. Otdéz bezposSredniem zadaniem tak
pojetej panstwowosci, podobnie jak w procesie wykonywania dzieta
muzycznego, jest zestrojenie poszczeg6Olnych elementow — niejako
zharmonizowanie ich — w celu osiggniecia owej idealnej jed -
nosci, ujawnienia jej najgtebszego kulturalnego wyrazu, Kktory,
potencjalnie utajony w rasowych wiasciwosciach danego narodu, docho-
dzi do gtosu wowczas dopiero, gdy proces krystalizacji ponadoso-
bistej idei osiggnie juz dostatecznie krzepkie formy w ramach
indywidualnie pojetej organizacji panstwowej. Istotnie tez, uzmysta-
wiajac sobie dzieje ludzkos$ci w ich syntetycznem ujeciu, nie wychodzimy
w zasadzie nigdy poza kategorje poje¢ owych poszczegdlnych, jakgdyby
zamknietych w sobie jedno$ci, a raczej tego, co nazwaliSmy powyzej
ich kulturalnym wyrazem, o ktérym z catg stusznos$cig powiedziecby
mozna, iz jest on jakgdyby estetyka historji.

Poza najszerszym zakresem owych poje¢, skrystalizowanych juz
w naszem wiasnem odczuciu piekna historji, poza skomplikowa-
nym, a jakze porywajacym obrazem wzlotéw i upadkéw, wzajemnych
oddziatywan i uzaleznien owych oddzielnych jednosci, tak wznioste
a tragiczne dzieje cztowieka na ziemi bytyby zupetnie niemal niezro-
zumiate, przedstawiatyby sie nam bowiem jako bezksztattna mglawica
poszczegdlnych egoizméw, bezcelowego trwonienia uzdolnien i porywow
w ciasnym kregu doraznych korzysci, nie bytyby twérczym procesem
stopniowego wyzwalania sie i oblekania w coraz to nowe i doskonalsze
formy duchowego zycia cztowieka, a pozostatyby na zawsze tem, czem
bylty w swem mglistem zaraniu: bezmys$ing grg nieulegajagcych zadnym
tamom i nakazom pierwotnych instynktéw, zalosng, nieprzenikniong
gestwa bezptodnych, przypadkowych czynéw, — podobnie jak muzyka,
poza obrebem ksztattujgcej, tworczej woli, nie bytaby niczem innem
jak kakofonicznym chaosem nieskoordynowanych, dowolnych dZzwiekow...
Zaznaczam tez, iz owa rewolucyjnos$é muzyki, o ktorej poprzednio
mowitem, nie przeczy bynajmniej jej zasadniczym organizacyjnym
cechom, jest ona funkcja, wiasciwg jej ptynnemu zywiotowi, wyzwalania
sie z przezytych juz, bezuzytecznych form, w poszukiwaniu nowych
wciaz wecielen. .

Sadzimy, iz w powyzszych rozwazaniach zdotaliSmy ostatecznie
ustali¢ nierozerwalng ni¢, taczacg najdoskonalszg w autonomicznym
swym ustroju komorke, jaka jest muzyka we wspotczesnej duchowej
kulturze, z cato$cig organizmu, ktorym jest naréd ujety w formy Swia-
domej swych celéw panstwowosci. Trzy zasadnicze jej cechy, ktéresmy
tu odnalezli w najgtebszej jej istocie, — cechy wyplywajgce z samego
faktu jej istnienia —to znaczy: jej powszechno$¢, sita jedno-
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czaca i organizujaca w imie bozosobistego, wyzszego celu, nie
sgz istotnie tg reaing podstawg, na ktérej moze sie bezpiecznie we-
sprze¢ system wychowania spotecznego w najogélniejszem znaczeniu
tego stowa?

Nalezy przyznaé¢, iz 6w sui generis spoteczny utylitaryzm sztuki —
w danym wypadku: muzyki (bowiem wyznajmy wreszc.e, iz istnieje
on naprawde, jednak tylko w znaczeniu nieustannego dazenia ku bar-
dzo wzniostym celom: dobra og6tu, jako jeden z czynnikbw wzmaga-
jacych duchowag wage jego zyciowych wartosci) — otdéz przyznajmy,
ze Ow idealny utylitaryzm jest rzadko kiedy dostatecznie oceniany
przez powotane do tego czynniki. By¢ moze ulegaja one ztudzeniu, iz
indywidualne ksztatcenie jednostki w odpowiednio do tego celu przy-
stosowanej naukowej szkole rozwigzuje catkowicie zawite zagadnienie
wychowania spotecznego. Jednak zastanowmy sie giebiej nad tg spra-
wag: szkota taka w zasadzie wytwarza tylko pewng zawarto$¢ myslowa,
i to z natury rzeczy w dos¢ ograniczonym zakresie; wytwarza w pew-
nym stopniu wyrozumowany stosunek do Swiata, daje pojecie o jego
rzeczowej tresci, pozbawione jednak — ze tak powiem — uczuciowego
wyrazu i barwy. Pozatem wszelka Scista nauka to jakgdyby diugi dia-
lektyczny gosciniec, prowadzacy poprzez nieskonczone szeregi sylo-
gizmoéw ku odlegtym, nigdy w gruncie rzeczy dostatecznie nie zbada-
nym celom. W najszerszym nawet zakresie swych absolutnych, auto-
nomicznych wartosci nigdy nie okre$la ona bezpoSrednio naszej
etycznej postawy wobec rzeczywistosci, bowiem nawet tak zwane
»,hauki moralne" (z wyjatkiem dogmatycznej etyki religijnej) — pomi-
nawszy juz ich wzgledng niedostepno$¢ — to wszakze znow nic innego
jak szereg sylogizmow, ksztatcacych raczej umyst niz serce.

Widzimy wiec, iz nieuniknione zreszta — jako najbardziej pozytywna
podstawa wychowania spotecznego — ksztatcenie naukowe nie wypet-
nia catkowicie swego zadania. Zmuszeni wiec jestesSmy zwrocié sie ku
innemu jeszcze czynnikowi, ktory byitby zdolny nada¢ kulturze du-
chowej spoteczenstwa 6w uczuciowy wyraz i barwe, a — zdaniem mo-
jem — rowniez i pewng etyczng postawe wobec niej, i to w bardzo
subtelnej sferze odczuwan. Mowimy oczywiscie o sztuce Mogtby mie
niewatpliwie spotkaé tu zarzut, iz w zasadzie pierwiastek etyczny
nie lezy niejako u najgtebszych, genetycznych podstaw sztuki, jako
zjawiska samego w sobie; zarzut ten jednak — jak sgdze — miatby
tylko pozory stusznos$ci. W istocie bowiem zjawisko sztuki praktycz-
nie nie moze by¢ ujmowane w oderwaniu od bezposredniego swego
oddziatywania na otoczenie, w tej bowiem — uniezaleznionej od pod-
toza spotecznego — formie jest ono fikcjg, symbolem pojeciowym, ma-
jacym tylko teoretyczne znaczenie (ostawione swego czasu i dosc
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naiwne hasto ,Sztuka dla Sztuki“). W samym fakcie istnienia sztuki
w zorganizowanem spoteczenstwie zaznaczajg sie wyraznie dwa zasa-
dnicze momenty o niewatpliwie etycznym charakterze; po pierwsze:
subjektywny stosunek tworzacego artysty do wiasciwego zagadnienia
sztuki, jako sfery dzialan w zasadzie bezinteresownych, wobec
ktérych zmuszony on jest okre$li¢ whasne swoje stanowisko; po dru-
gie: stosunek tegoz artysty do og6tu, opierajacy sie na absolutnej jego
odpowiedzialnosci. Praktycznie wiec rzecz biorac, jest to zupeinie obo-
jetne, iz pierwiastek etyczny jest niejako zjawiskiem wtdrnem,
objawiajagcem sie dopiero w miare ksztattowania sie komdrki spotecz-
nej, osiggajacej w miare wzrostu kultury coraz to doskonalsze, synte-
tyczne formy. W muzyce za$ specjalnie 6w moment etyczny zaznacza
sie jeszcze dobitniej, z powodu koniecznoSci istnienia owego ogniwa
posredniego w postaci zespotdéw wykonawczych, ktére — jak poprzed-
nio staraliSmy sie wykaza¢ — stanowia w ustroju swym jakby idealny
pierwowz6r wszelkiej spotecznej organizacji.

Sprébujmy tym razem zanalizowac¢ dziatanie muzyki nie pod katem
widzenia jej wartosci absolutnej ,samej w sobie”, lecz z punktu wi-
dzenia jej ,utylitarnego"” niejako zastosowania, jako czynnika wycho-
wawczego, W najszerszym, spotecznym zakresie. Siegnijmy tu do przy-
toczonych poprzednio przyktadow, a wiec do jakiego$ zespotu chéralnego
ztozonego z robotnikow lub rzemies$lnikéw, i zastanobwmy sie nad pro-
cesem psychologicznym, zachodzagcym w $wiadomosci przecietnego ich
uczestnika. Codzienne jego zycie — nieskonczony szereg bezbarwnych,
szarych dni, podobnych sobie jak krople jesiennego deszczu — wypet-
niony jest nieustanng, wyczerpujaca praca i troska o zdobycie S$rod-
kéw nedznej egzystencji. Rzadkie strzepy wolnego czasu poswiecone
odpoczynkowi, rozrywce, to najczesciej szynk, kieliszek, jaki§ mecha-
niczny fortepian, bebnigcy ,popularne" kawatki. W taki to zalosny
karykaturalny sposéb przedstawia sie naogét ,dionizyjski" pierwiastek
przecietnego, robotniczego bytu. Na ,apollinskie“ cieszenie sie aprio-
rycznem, cudzem, z zewnatrz idacem pieknem poematu czy obrazu
braknie woli, impulsu, wyrobionego smaku, a nadewszystko dostatecz-
nego umystowego przygotowania; i tu wiec dazy sie po linji najmniej-
szego oporu, poszukujagc owego piekna w groszowym, kryminalnym
romansie, w ohydnym oleodrukowym ,landszafcie". Coprawda, obecnie
spieszy tu jeszcze — z watpliwag czesto pomocg — obraz filmowy. W ten
mniej wiecej sposdb, oczywiscie poza poszczeg6lnemi wyjagtkami, wy-
czerpana jest niejako najogdlniejsza zawarto$¢ ,duchowego zycia"
przedstawiciela klasy robotniczej. (Pomijajmy tu ewentualng jego przy-
nalezno$¢ do jakiejs zawodowej organizacji, majacej na widoku bez-
posrednio utylitarne cele, a Wiec znajdujgca sie z natury rzeczy poza
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obrebem obchodzgcych nas tutaj spraw). By¢ moze datem tu zbyt sche-
matyczny obraz takiej przecietnej egzystencji, niestety jednak wydaje
mi sie on niezbyt dalekim od prawdy. A wszakze nie ulega chyba
zadnej watpliwosci, iz w nieprzeniknionej gtebi jego istoty drzemig
jednak nieuswiadomione impulsy, dazenia i tesknoty ku jakim$ nieo-
kreslonym blizej wyzszym poziomom zycia, wiaSciwe kazdej zdro-
wej duszy ludzkiej, oczekujace tylko przebudzenia na skutek wewne-
trznego, czy tez nawet zewnetrznego nakazu. Trudno sie tu
zresztg zastanawiaé, jaki motyw psychologiczny zadecydowat ostatecz-
nie o przytagczeniu sie jego do S$piewaczej druzyny, moze zwykly
instynkt nasladownictwa lub tez metne jakie$ pojecie o arystokratycz-
nem niejako wywyzszeniu takiego zrzeszenia ponad anonimowag, Szara,
robotniczg mase. Dos¢, ze z chwilg tg zwigzany jest rewolucyjny nie-
mal przewrdt w jego prymitywnych pojeciach o istotnych zyciowych
wartosciach. Zastandwmy sie tu przedewszystkiem nad tern, iz w $wia-
domosci robotnika praca jego —i jakze czesto niestety! — moze sie
sta¢ istotnie przeklefAstwem zycia. Na idealistyczng apologie pracy mo-
zemy sobie pozwoli¢ my, ktérym przynosi ona w wyniku bezposrednie
zadowolenie naszych twdrczych instynktow; nie mdéwie tu nawet o pracy
artystycznej, klasycznej niejako pod tym wzgledem, lecz o kazdej
pracy, w ktérej odpowiednie intelektualne przygotowanie, oparte na
wyrobionym charakterze i woli czynu, pozwala na swobodne obraca-
nie sie w zakresie naszych mozliwosci i osiggania niewatpliwych, jakze
nieraz bezcennych wynikéw: Np. lekarz uzdrawiajacy ciezko chorego,
adwokat wygrywajgcy stuszng sprawe, dziatacz spoteczny, nauczyciel
i tylu, tylu innych. O ile jeszcze zdotalibySmy odszuka¢ 6w pierwiastek
tworczego zados$Cuczynienia w fakcie np. precyzyjnego, doskonatego
wykonania czastki skomplikowanej maszyny, to jakimze cudem znaj-
dziemy go tam, gdzie zadaniem zycia, potagczonem z gorzkim trudem,
a czesto z groZznem niebezpieczefstwem, jest np. wydobycie ze strasz-
liwej, ciemnej otchtani bryty wegla, kt6rej ostatecznem przeznaczeniem
jest spalenie sie w cudzej, sytej kuchni? JakiemzZe istotnie dialektycz-
nem falszerstwem staramy sie zdoby¢ prawo, by na tym nieskonczenie
ponurym, beznadziejnym poziomie zycia zada¢ od Lenory, Supernakéw
czy Dusiéwh) jakiegokolwiek poczucia odpowiedzialno$ci wobec naj-
wyzszych zagadnien zycia? Nie pozostaje wszakze nic innego, jak
spieszy¢ z pomocg nagromadzonych od wiekow w wytgcznem naszem
posiadaniu skarbow, stwierdzajgcych samg mozliwo$¢ istnienia owych
zagadnienn. Sadze bowiem, iz nie poczucie prawa, lecz poczucie

) Ze zacytuje tu niemal symboliczne juz postacie z tak niezwyklej powiesci
J. Kaden-Bandrowskiego.

153



obowigzku stanowi dopiero o mozliwosci wptywania na harmonijny
rozwoj duchowego wyrazu spoteczenstwa. W tej sferze jedynie mo-
zemy sie poczuwaé nawet do prawa moralnego imperatywu, to zna-
czy w sferze systemu dzialah naszych, zmierzajagcych ku przepojeniu
Swiattem ponadosobistej iuei atmosfery pracy, nie przynoszacej z sobg
zadnej twdrczej radosci.

Moze sie to wyda¢ paradoksem niemal lub — co gorzej — objawem
naiwnego zgota spotecznego idealizmu, iz wobec przytoczonego powy-
zej, tak ponurego obrazu moéwie wcigz z uporem 0 muzyce, tej pozor-
nie najbardziej abstrakcyjnej, oderwanej od bezposredniosci zycia grze
naszej wyobrazni, niemal jak o jakim$ panaceum, leczacem najboles-
niejsze spoteczne rany; jednak z ré6wnym uporem bede zawsze twier-
dzit, iz nie bedgc zapewne panaceum, jest ona jednak jednym z naj-
lepszych przeciw nim S$rodkéw, bowiem w dziataniu swem nie jest
bynajmniej taka abstrakcjg, jakby sie to mogto zdawaé, gdyz ona to
wiasnie — wsrod innych sztuk pieknych, w najwyzszym stopniu posiada
Ow zadziwiajacy dar bezposredniego wyzwalania instynktu twdérczego
bedacego w gruncie rzeczy jedyng mozliwg postawa psychologiczng
wobec samego faktu zycia.

Powrocimy tu bowiem jeszcze do dalszej historji owego przecietnego
uczestnika robotniczego chéru. Otéz przestagpiwszy prég swej organi-
zacji, znajduje sie on znéw w atmosferze pracy i— co najbardziej
zdumiewajgce — pracy nie przynoszacej bezposredniego zysku, co wias-
nie decyduje o zasadniczej psychologicznej zmianie stanowiska jego
co do wartoSci pracy wogdble. Stawia go ona jednak znéw wobec
z gory idacego nakazu, zndw wymaga odpowiedzialnosci za doktadne
jej wykonanie w zakresie przypadajacej mu w udziale roli, znéw
wreszcie zmusza do szeregu wysitkéw,, majacych na celu opanowanie
cho¢by najprymitywniejszej techniki tak nowego w jego zyciu zadania.
Wydawataby sie mu ta praca nonsensem zapewne, jakiem$ nieporo-
zumieniem, gdyby nie jej catkowite usprawiedliwienie, na poczatku
gteboko ukryty istotny jej sens, objawiajacy sie stopniowo, w miare
coraz to doskonalszego wykonywania dzieta na probach. Oto z pier-
wotnego, niezrozumiatego chaosu wytania sie coraz to wyrazisciej
przejmujgce widmo Piekna, goOrujgcego nad szarg codzienno$cig, nad
mréwczemi zabiegami zycia, Piekna, przynoszacego z soba wreszcie
owg tajemng, niezwyklg rado$¢ wyzwolenia drzemigcego na dnie duszy
twérczego instynktu.

Wreszcie przychodzi $wiateczna chwila publicznego wykonania dzieta.
Ow — niejednokrotnie juz tu wspomniany — tajemniczy pierwiastek
,»obrzedowosci", w tak wysokim stopniu witasciwy muzyce, tgczy osta-
tecznie we wspoOlnem przezyciu wykonawcow i stuchaczy. Ostatecznie
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juz osiagniety ksztatt Piekna, zakletego w dziele, wspiera sie mocno
zarébwno na indywidualnej odpowiedzialnosci kazdego z uczestnikow,
jak i na ich zbiorowej woli tgcznosci i zharmonizowania wspolnyc
wysitkéw, dazacych ku jednemu celowi. Czyz nie tai sie tu najgtebszy
symbol stosunku jednostki do ogo6tu?

Tutaj muzyka — nie jako bijagce odtad nazawsze juz zrédio najczyst-
szej i najbardziej przejmujacej radosci, lecz jako wielka wychowaw-
czyni cztowieka — spetnia swa dobroczynng role. Otworzyta mu oczy
na zaczarowany, jedynie twdrczy Swiat ponadosobistej idei,
zwigzanej nierozerwalnie z wszelkim przejawem piekna. Odtad odszuka
je on juz wszedzie, a wiec i w najgtebiej pojetej mysli patrjotycznej,
to znaczy mysli o celowym wysitku osiggniecia owej idealnej jednoSci,
w ktérej sie tai najwyzszy duchowy wyraz i moc $Swiadczaca o wiasci-
wej kulturze Narodu, bedacej sumg miljonéw poszczegbdlnych wysitkow,
ozywionych $wiadomoscia owej ponadosobistej idei. Nie tyczy sie to
tylko subjektywnych zdobyczy jednostki. Jednoczaca i organizujgca
sita muzyki posiada te moc, iz potgczywszy mocnym weztem wspél-
nych doznah przygodng grupe ludzi, ktorzy spotkali sie na ptaszczyz-
nie wspdlnego wysitku, majacego na celu objawienie jej magicznego
piekna, utrwala 6w wezet w nierozerwalny ksztatt tajemniczego poro-
zumienia, wskazuje i inne cele, inne wielkie sprawy, mogace réwnie
pewnie wesprze¢ sie na tym samym osiggnietym juz poziomie wspél-
nego porozumienia. Towarzysze z jednego szeregu, z pod wspoélnego
znaku z pewno$cig poznajg sie w rozproszonym ttumie i podadzg sobie
bratnie rece, gdy bedzie chodzito o inne, réwnie jednak wznioste osig-
gniecia i tryumfy. Bowiem wrota wiodgce ku wyzszemu szeregowi
prawd i wartosci zostaly czarodziejskg mocg muzyki nazawsze juz
otwarte.

W taki to spos6b tworzy sie owa najszlachetniejsza spoteczna ko-
morka, ktorej genezag byto pozornie tylko estetyczne hasto, ktdra
jednak — w miare wspélnej pracy — wypetnia sie najczystszg etyczng
trescia.

Ze tylko na takiem podtozu spotecznem moze sie do najwyzszych
pozioméw wynie$¢ indywidualna twoérczo$¢ artysty, nie ulega zadrei
watpliwos$ci. Bowiem nie moze on przemawia¢ w pustce, Spiewac¢ wsrod
grobowego milczenia i obojetnos$ci, tak jak nie moze wzlecie¢ ptak na
te wyzyny, gdzie skrzydtom jego braknie oporu powietrznych warstw.
Wszakze zrozumienie i entuzjazm dla jego pracy to sita wcigz na nowo
zaptadniajgca jego twdrczosc.

W zakonczeniu niniejszej pracy, chciatbym jeszcze da¢ wyraz naj-
bardziej istotnym mym pragnieniom i poczuciom: oto — by w przy-
sztosci, gdy Duch Polski w atmosferze bezwzglednej, z krwawym tru-
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dem odzyskanej Wolnosci zabrzmi na Swiat caty mocnym, najbardziej
harmonijnym akordem swoistej narodowej kultury, by wdwczas nam
muzykom polskim, dane byto stwierdzi¢ z dumg i radoScig, iz w owym
idealnym zespole narodowej mocy nie brakto i naszych wysitkéw, prac
i spetnionych wreszcie marzen.

Janusz M_ileetta

ZE STATYSTYKI SZKOLNICTWA MUZYCZNEGO

Publikujac ponizej dwie tablice statystyczne szkolnictwa muzycznego
statystyki, uklad tablic, a takze zwr6ci¢ uwage na kilka uogoélnien,
wynikajacych z ich rozpatrywania.

Zrodtem dla tych zestawien sg sprawozdania statystyczne, skfadane
Ministerstwu Wyznan Religijnych i OSwiecenia Publicznego przez
Szkoty, koncesjonowane przez to Ministerstwo. Dane te moga by¢
w niektorych przypadkiem niezupetnie Sciste. Kilkakrotnie stwierdzata m
podczas urzedowych wizytacji, ze niektore dane bywaja ,,komponowane",
gdyz albo szkota pragnie czesto ,popisaC sie", ze ma ucznidw nieco
wiecej, albo tez przeciwnie, dla zobrazowania swego ciezkiego stanu
finansowego, pewne iloSci ucznidow — ukrywa; zdarza sie takze, ze
szkota, w przypuszczeniu, Ze np. wykazanie tak charakterystycznego
dla szkolnictwa muzycznego faktu, iz przecietnie 17/ uczniéw opuszcza
nauke muzyki w szkole w ciggu roku, bedzie dla szkoty tej ziem
jej wartosci Swiadectwem, ukrywa rzeczywisto$¢ i wykazuje mniejszg
ilos¢ tych, ktorzy ,wystapili" w ciagu roku. Stan ten ulega poprawie.
Jesli do danych statystycznych z 1925/26 roku, gdy poraz pierwszy
zazgdano od szkot tej statystyki, mozna mieé zapewne nie wiecej
ponad 75% zaufania, to dane z 1929/30 roku sg z pewnos$ciag w 9%
doktadne i istotne.

Tablica | obrazuje ubiegty rok szkolny 1929/30 w szkotach muzycz-
nych ogoélnych i szczeg6lnych, a takze dramatycznych w catej jego
rozciggtosci. Podaje te statystyke dlatego, ze zainteresowaé¢ ona moze,
jako obraz ,wielkoSci", zewnetrznej zresztg jedynie, wszystkich tych
szkét.

Tablica Il ilustruje rozwdj tego szkolnictwa w ciggu ostatnich pieciu
lat. Biorac pod uwage wszystkie nawet powyzej wypowiedziane zastrze-
zenia mozna twierdzi¢, ze stan posiadania np. szk6t muzycznych (ogol-
nych) zwiekszyt sie w tym czasie w stosunku 3:2, liczba ucznidw,
konczacych te szkoty, wzrosta prawie dwukrotnie; charakterystyczny
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»Wspbtczynnik” lekkomyslnosci, z jakg miodziez nasza wstepuje do
szkdt muzycznych, by juz w ciggu pierwszego roku nauke w nich przer-
wacé, przedstawia sie w tych pieciu latach procentowo: 17% 15% 17,7%
17,3% 17,98 i t. d. i t. d.

Czytelnik znajdzie w tablicach tych odpowiedZ na wiele pytan, ktére
postawié¢ sobie zapragnie.

Wreszcie mapa szkot przedstawia stan tego szkolnictwa z dnia 1-go
stycznia 1930 r.

Zauwazy¢ nalezy, ze pod okresleniem ,szkot wyzszego typu“, ktorych
dwie widzimy w Warszawie, nalezy rozumiec jedynie formalne nadanie
tego tytutu przez Ministerstwo Wyznan Religijnych i OSwiecenia Pu-
blicznego.

Wyzsza Szkota Muzyczna im. Fr. Chopina w Warszawie jest bowiem
organizacyjnie czem$ zaréwno roznem od Wyzszej Szkoty Muzycznej
Panstwowego Konserwatorjum Muzycznego w Warszawie, jako tez nie
przedstawia jakiej$, nieokreSlonej zresztg blizej, formalnej wyzszosci
ponad inne prywatne konserwatorja muzyczne.

Ustawa o ustroju szkolnictwa muzycznego, ktérej ogtoszenia oczekujg
zarobwno czynniki, bezposrednio zobowigzane do nadzoru nad szkol-
nictwem muzycznem, jak i ogot nauczycielstwa, zainteresowanego we
wiasciwem ustaleniu typdw i rozgraniczeniu poziomdéw szko6t, powin-
na potozyé kres wielu anomaljom ustrojowym i programowym szkol-
nictwa muzycznego w Polsce.

(Poczatek tablic na odwrocie)
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TABLICA 1

Wojewoédztwo

Warszawskie

n
L 6dzkie
n

»

Wilenskie

Kieleckie

Biatostockie

Krakowskie

Poznanskie

Lubelskie

158

OGOLNA STATYSTYKA SZKOL MUZYCZNYCH, SPIEWU SOLOWEGO, ORGANI
ZA ROK SzZK

A SZKOtLY

Miasto N A Z WA S Z K O&LY
Warszawa 1. Panstwowe Konserwatorium Muzyczne L.
2. Wyzsza Szkota Muzyczna im. Fryderyka Chopina...........
w 3. Warszawska Szkota M UZYCZN @A ..
4. Szkota Muzyczna im. Mieczystawa Kartowicza
Vv 5. Kursy Muzyczne im. Fryderyka Chopina
n 6. Instytut Muzyczny Antoniego Grudzinskiego . . ...
7. Nizsza Szkota Muzyczna im. Henryka M elcera ...
. 8. Szkota Muzyczna Marji Glinskiej-W asowsKiej.....c.ovvieninireerinnns
Warszawa-Praga 9. Praska Szkota M uzyczna......

Warszawa-Zoliborz ~ 10. Kursy Muzyczne Marji Bieleckiej
Milanéwek 11. Szkota Muzyczna im. Stanistawa M O0NiUSZK i
Ptuszkow 12. Szkota Muzyczna im. Zygmunta Noskowskiego
Woctawek 13. Kursy Muzyczne Matyldy Tuszowskiej-Skrzetuskiej
Lodz 14. Konserwatorium Muzyczne Heleny Kijenskiej
» 15. Instytut Muzyczny Aleksandra Tilrnera ...,
Pabjanice 16. Szkota Muzyczna Eleonory BromirSKi€j ...
Kalisz 17. Szkota Muzyczna im. Fryderyka Chopina
Wilno 18. Konserwatorjum Muzyczne Towarzystwa Muzycznego .Lutnia’
» 19. Zydowski INSEYtUt M UZYCZNY oo sssssessssssessennes
n 20. Szkota Muzyczna Janiny W o0jewWOdzKiej.iiiiieieeeiecieeeieeienas
Kielce 21. Szkota Muzyczna im. Stanistawa M ONiUSZKi.iiieiiieeecen
Radom 22. Filja Wyzszej Szkoty Muzycznej im. Fryd. Chopina w Warszawie .
w 23. SZKOta M UZYCZN@ it
Czestochowa 24. Szkota Muzyczna Ludwika W aW rzynowiCZa ...
Maczki 25. KUursy MUZYCZNE . . . e
Biatystok 26. Szkota Muzyczna im. Fryderyka Chopin?.
Grodno 27. Filja Lwowskiego Instytutu M uzycznego
Suwatki 28. Szkota Muzyczna Heleny PaszKieW iCZOW €i..ccinicvincincnicnnne
Krakow 29. Konserwatorjum Towarzystwa Muzycznego
N 30. Instytut Muzyczny
. 31. Szkota Muzyczna im. Wiadystawa ZelefnsKiego .iecersvnnen.
Nowy Sacz 32. Filja Instytutu Muzycznego w Krakowie
Poznan 33. Panstwowe Konserwatorjum Muzyczne
” 34. Szkota Muzyczna im. Fryderyka Chopina
35. Wielkopolska Szkota Muzyczna
36. Poznanski Instytut M uzyczny
Bydgoszcz 37. Miejskie Konserwatorjum M UZYCZN € .o
Leszno 38. Leszczyniska SzKota M UZYCZN A ..
Lublin 39. Szkota Muzyczna im. Stanistawa M oniuszki
40. Szkota Muzyczna im. Fryderyka Chopina Zgromadzenia Braci

Misjonarzy lii-go Zakonu $w. Franciszka



STOWSKLCH, RYTMICZNO-PLASTYCZNYCII, DRAMATYCZNYCH 1 FILMOWYCH
OLNY 1929/30

MUZYCZNE

Wstapito uczniow Wystgpito w ciggu roku Ukon-

Wedtug ptci Wedtug wyznania Razem szkolnego uczniow czyto n;LOCSZCy_
. .. . szkote .
é\gfzzn Kobiet szg/trglsit_o s';/l)(\)/déz_o Innego c'\;ljzzn Kobiet Razem yczniow cieli
370 312 501 146 35 682 69 37 106 80 61
212 307 321 181 17 519 44 35 79 29 35
48 65 88 23 2 113 12 15 27 4 20
64 73 104 31 2 137 10 12 22 - 13
6 41 41 2 4 47 4 6 - 9
33 34 59 6 2 67 5 11 - 7
12 12 23 1 - 24 1 2 - 5
9 14 23 - - 23 - 2 2 - 4
13 44 54 3 - 57 1 2 3 2 3

2 5 7 - - 7 - 2 2 - 1
9 9 17 1 - 18 2 - 2 - 2
22 29 49 2 - 51 3 2 5 - 4
9 16 16 9 - 25 5 8 13 - 4
88 138 143 61 22 226 25 23 48 3 21

25 47 18 6 48 72 6 7 13 3
7 37 26 14 4 44 1 - 1 2
39 41 55 25 - 80 9 7 16 -
123 200 233 76 14 323 23 56 79 25
46 130 - 176 - 176 1 25 36 17
12 65 67 4 6 77 1 10 11 - 6
26 33 56 1 2 59 - 3 3 - 7
23 28 49 2 - 51 5 7 12 - 6
24 7 5 26 - 31 8 3 1 - 3
51 50 93 7 1 101 6 7 13 5 6
20 25 45 - - 45 2 5 7 - 3
35 44 50 19 10 79 15 7 22 2 3
24 45 30 34 5 69 8 12 20 - 7
18 41 17 42 - 59 8 7 15 - 5
333 320 515 124 14 653 64 51 115 35
89 210 232 67 - 299 17 44 61 1 14
90 170 179 76 5 260 23 12 35 1 12
16 19 24 11 - 35 2 2 4 - 5
183 163 339 - 7 346 29 24 53 7 26
49 65 114 - - 114 18 15 33 - 7
187 419 598 2 6 606 33 53 86 - 32
32 86 115 3 - 118 4 17 21 - 5
108 177 277 6 2 285 33 42 75 - 14
24 29 53 - - 53 6 5 1 - 4
66 96 134 24 4 162 32 35 67 2 12
92 29 118 3 - 121 10 2 12 - 6

Rok
zatoze-
nia
szkoty

1919
1903
1927
1923
1906
1922
1929
1924
1919
1929
1924
1926
1929
1911
1915
1920
1919
1921
1929
1923
1922
1925
1922
1904
1929
1926
1927
1927
1889
1908
1929
1928
1920
1929
1923
1923
1927
1929
1916

1929
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Wojewddztwo

Lubelskie
Lwowskie

W otynskie

»
Stanistawowskie

»

Pomorskie
Tarnopolskie
»

»

W
Slaskie

n

W. M. Gdansk

Miasto

Zamosé
Lwéw

»

Przemysl

\/

Drohobycz

Jaworow
S
Jarostaw
Rzeszow
Sambor
Dubno
Rowne
Witodzimierz Wot.
Stanistawéw

Stryj

Kotomyja

Grudzigdz
Torun
Tarnopol

Czortkéw
Ztoczéw
Katowice

»

Gdansk

41.
42.
43,
44,
45,
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.

68.
69.

70

71.

72

73.
74.

75
76

77.
78.
79.
80.
. Polskie Konserwatorjum M uzyczne

. Instytut Muzyczny im. Fryderyka Chopina

N A Z W A S Z K O&LY

Kursy Muzyczne im. Mieczystawa Kartowicza ...
Konserwatorjum Polskiego Towarzystwa Muzycznego

Lwowski INStytut M UZYCZNY oo
Szkota Muzyczna im. Ignacego Paderewsinego
Instytut Muzyczny im. Mikotaja £ ysenki
Szkota Muzyczna Sabiny Kasparek
Zaktad Muzyczny Malwiny Reysséwnv
Kursy gry na fortepianie i solfezu Bronistawy Scheit
Filja Instytutu Muzycznego im. Mikotaja tysenki we Lwou ie
Szkota Muzyczna Eustachji Petersowej
Szkota Muzyczna Zofji Zabokrzyckiej
Szkota Muzyczna Janiny Soleckiej
Instytut Muzyczny im. Fryderyka Chopina Wandy Cyrbesowej
Szkota Muzyczna im. Ludwika van Beethovena A. i J. Grzywien-

Filja Instytutu Muzycznego im. Mikotaja tysenki we Lwowie

. Szkota Muzyczna Towarzystwa Muzycznego ,Lutnia“ .
. Filja Instytutu Muzycznego im. Mikotaja tysenki we Lwowie

. Szkota Muzyczna im. Fryderyka Chopina
. Szkota Muzyczna Towarzystwa Muzycznego ,Lutnia"
. Szkota Muzyczna Jézefy Zielonczanki
. Filja Lwowskiego Instytutu M uzycznego...

Szkota Muzyczna im. Stanistawa M oniuszki
Filja Lwowskiego Instytutu Muzycznego
Konserwatorjum Muzyczne im. Stanistawa Moniuszki

. Filja Instytutu Muzycznego im Mikotaja tysenki we Lwowie
. Kursy Muzyczne gry na fortepianie i przedmiotéw teoretycznych

Wandy G h.SZKI€W ICZOW NY oo
Filja Instytutu Muzycznego im. Mikotaja tysenki we Lwowie
Filja Instytutu Muzycznego im. Mikotaja tysenki we Lwowie
Filja Lwowskiego Instytutu M UZYCZNEQg0 .ccovcunciricencririscrerceiees
Filja Konserwat. Muzycz. im. Stanistawa Moniuszki w Stanistawowie
Instytut Muzyczny im. Stanistawa MoOniuSzKi......iiciinne
Konserwatorjum Pomorskiego Towarzystwa Muzycznego
Filja Instytutu Muzycznego im. Mikotaja tysenki we Lwowie
Szkota Muzyczna Towarzystwa Przyjaciot M uzyki
Szkota Muzyczna Stanistawa tukasiewicza
Kursy Muzyczne im. Stanistawa M oniuszKi...
Panstwowe Konserwatorjum Muzyczne.
Instytut Muzyczny
Slaska Szkota M uzyczna




Wst pilo uczniow

Wystapito w ciagu roku  Ukon- | s« Rok
Wedtug pici Wedtug wyznania Razem szkolnego uczniow ozyio o lezy- zatoze-
. . . szkote T nia
c'\;lfzzn Kobiet T(?;gﬁlc(_o waég-o Innego c'\g)?zzn Kobiet Razem ycznigw cieli szkoty
8 27 25 10 35 2 4 6 3 1929
341 580 541 296 84 921 47 65 112 22 57 1870
128 254 223 105 54 382 9 22 31 2 30 1902
96 151 138 78 31 247 24 23 47 2 15 1919
96 140 2 6 228 236 21 13 34 4 20 1904
24 159 118 35 30 183 5 21 26 — 13 1907
22 134 147 6 3 156 2 9 1 1 n 1911
1 14 2 10 3 15 — 5 5 - 1 1928
28 89 1 — 116 117 7 15 22 — 6 1923
13 39 11 37 4 52 3 7 10 2 4 1921
3 30 26 5 2 33 1 3 4 — 3 1928
4 20 22 1 24 1 1 2 — 1 1924
35 101 102 27 7 136 9 7 16 — 2 1914
8 15 21 2 — 23 1 1 2 2 1 1883
12 36 20 25 3 48 - 4 4 - 7 1924
51 80 31 20 80 131 15 13 28 1 6 1923
1 41 M 9 2 52 1 2 3 — 4 1922
13 17 1 — 29 30 10 4 14 — 2 1929
34 44 41 35 2 78 — 4 4 — 4 1902
20 22 24 18 — 42 7 —. 7 — 5 1917
9 23 18 12 2 32 2 3 1 1 1911
23 32 13 30 12 55 6 8 14 — 4 1927
62 110 66 70 36 172 13 35 48 — 7 1926
31 32 30 28 5 63 4 3 7 2 1928
74 160 123 71 40 234 15 17 32 — 10 1880
13 17 2 — 28 30 6 4 10 — 1 1921
6 17 20 2 1 23 — 2 2 — 3 1927
30 66 15 28 53 96 1 6 7 - 5 1926
29 20 1 1 47 49 4 2 6 — 5 1929
15 69 32 27 25 84 2 6 8 — 6 1927
17 20 19 15 3 37 3 3 6 — 3 1928
79 71 142 3 5 150 28 20 48 2 5 1925
131 174 294 6 5 305 40 48 88 5 13 1921
14 29 — 1 42 43 — 2 2 — 1 1929
31 23 28 21 5 54 1 15 - 7 1926
81 37 78 31 9 118 51 12 63 — 9 1927
21 27 25 18 5 48 4 1 5 — 4 1928
362 272 547 55 32 634 35 29 64 — 28 1929
102 137 200 32 7 239 32 50 82 — 9 1925
146 105 215 34 2 251 63 36 99 — 6 1927
44 14 57 — 1 58 — — — 8 1929

4907 7123 1 8350 2424 1256 12030 1038 1 1119 2157 194 793 —
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Wojewddztwo

W arszewskie

»

Warszawskie
Kieleckie
Slaskie
Lwowskie
Wilenskie

Warszawskie
»
»
»

»
L odzkie

»

Lubelskie

Warszawskie

»
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Miasto

Warszawa
0

Ptock
Kielce
Katowice
Przemysl
Wilno

Warszawa
*

»
»
»

Warszawa-Praga

Lodi
*

n

Lublin

Warszawa

QoW e

© O N U A WN

=
o

. ,»Studjo Wokalne™

. Szkota Plastyki Rytmicznej Zenobji Janczewskiej

B SZKOLY SPIE

N A Z W A S Z K O&L Y

Karoliny Pietraszewskiej . . -
Kursy $piewu solowego i chdralnego Heleny Grabowsklej .

Razem

C SZKOLY OR

Ptocka Szkota O rganiStow SKa ...
Biskupia SzKota MUZYCZNA ..t
Szkota Muzyki Koscielnej ,,$w. Grzegorza4
Salezjanska Szkota O rganiStOW ...
Zawodowa Szkota Organistow

Razem

E. SZKOLY RYTMI

. Szkota Rytmiki metoda Jacgques Dalcroze’a Franciszki Kutneréwny
. Szkota Rytmiki i Plastyki Janiny M ieCzyNSKiej i

Szkota Umuzykalnienia Stefana i Tacjanny Wysockiej
Kursy Mimo-nlastyki rytmicznej i operowej Adolfiny Paszkowskiej

. Artystyczna Szkota Sztuki Tanecznej Marji Ambrozewiczéwny
. Szkota Rytmiki, Plastyki i Solfeggia Heleny Paszke-Folakowej

Szkota Plastyki i Rytmiki Stefanji PaszKOW Ny cievvsavrsnnsnnnnnns

. Szkota Gimnastyki i Tanca Artystycznego Ireny Pmsickiej.
. Szkota Rytmiki, Plastyki i Tanca Artystycznego Haliny Krukow-

skiej i Eleonory BOruUASKi€juuuisassrssssissnssisssnsinsnnsirnnnnns

Razem

. SZKOLY

1. Kursy Wokalno-Dramatyczne Janiny Hryniewieckiej

. Szkota gry scenicznej i filmowej Hanny O SSO T ji.iiiicnnnnnen.

Razem



W SOLONEGO
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F. SZKOtrY

Wojewddztwo Miasto N A Z W A S Z K OU&LY

Warszawskie Warszawa 1. Szkota Kinematograficzna Michata Machwica

Razem
ZESTAWIE
lo$¢
szkot
A, SZKOlY M UZYCZNE o 81
B. Szkoty Spiewu. . . .o . S 2
C. Szkoty Organistowskie 5
D. Szkoty Rytmiczno-Plastyczne.. 10
E. Szkoly Dramatyczne 2
F. SZKOlY Film OW € e 1
Razem 101
TABLICA 11 STATYSTYKA ZA OKRES
A. SZKOLY MUZYCZNE
1925/26 r. 1926/27 r. 1927/28 r. 1928/29 r. 1929/30 r.
l1los§¢ szkot 57 62 67 68 81
Mezczyzn 2793 2884 3467 4100 4907
= Wedtug pici .
S Kobiet 4346 4474 5581 6272 7123
c
N Rzymsko
S Katolic. 4770 4810 5925 7336 8350
Wedtug ‘s
o Mojze-
T wyznania szowego 1702 1809 2177 1989 2424
g Innego 667 739 946 1047 1256
Razem 7139 7358 | 9048 10372 12030
Wystapito Mezczyzn 637 538 726 808 1038
w ciagu roku Kobiet 720 607 855 1034 1119
szkolnego
uczniéow Razem 1357 1145 1581 1842 2157
Ukonczyto szkote ucznidow 108 103 150 124 194
1lo$¢ nauczycieli 591 604 629 | 691 793
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ILMOWE

Wstagpito

uczniow

Wedtug ptci Wedtug wyznania Razem
Mez- . Rzymsko Mojze-
czyzn Kobiet "y atolic. szowego 'MN€YO
8 7 14 1 15
8 7 14 . 1 15
HE OGOLNE
4907 7123 8350 2424 1256 12030
6 21 26 - 1 27
229 1 230 - — 230
91 1363 911 472 71 1454
42 55 88 5 4 97
8 7 14 _ 1 15
5283 8570 9619 2901 1333 13853

>D 1945/s6 r. DO 1929/30 r.

B. SZKOLY SPIEWU

Ilos¢ szkot

Mezczyzn
. Wedtug ptci
o) Kobiet
g/l Rzymsko
3 Wediug kato_lllc.
) Mojze-
S wyznania szowego
%’ Innego
Razem
Wystapito Mezczyzn
W ciggu roku ;
szkolnego Kobiet
uczniéw Razem

Ukonczyto szkote ucznidow

1lo§¢ nauczycieli

1925/26 r.

2
20
69

63

19

7

1926/27 r.

3
21
127

143

148

38
43

Wystgpito w ciggu roku Ukon-
szkolnego uczniow czyto
. szkote
Mez- .
czyzn Kobiet Razem ,czniow
2 3 5 10
2 3 5 10
1038 1119 2157 194
3 3 6 -
52 - 52 36
28 377 405 2
1 13 24 15
2 3 5 10
1134 1515 2649 257
1927/28 r. 1928/29 r. 1929/30 r.
4 2 2
28 19 6
98 43 21
105 58 26
15 1 —
6 3 1
126 62 27
1 8 3
9 9 3
20 17 6
12 2 2

1os¢
nauczy-
cieli

5

793
27

37
1

875

Rok
zatoze-
nia
szkoty

1927

185



C. SZKOLY ORGANISTOWSKIE

1925/26 r. 1926/27 r. 1927/28 r. 1928/29 r. 1929/30 r.

Ilos¢ szkot 3 3 3 ~rn “ g
Mezczyzn 115 137 159 216 229
= Wedtug ptci Kobi
S obiet 10 8 7 6 1
c
N KzymsKo
S Katolic. 122 145 166 222 230
2 Wedtug Mojze- 3
! wyznania szowego - - - -
2 Innego — — — — o
Razem 125 145 166 222 230
Wystapito Mezczyzn 10 6 21 36 52
w ciggu roku .
szkolnego Kobiet 2 2 1 2 -
uczniow Razem 12 8 22 38 52
Ukonczyto szkote uczniéw 12 14 13 27 36
1lo$¢ nauczycieli 19 18 17 35 27
D. SZKOLY RYTMICZNO-PLASTYCZNE
1925/26 r. 1926/27 r. 1927/28 r. 1928/29 r. 1929/30 r.
llos¢ szkot 5 6 9 10 10
Mezczyzn 139 76 65 81 91
= Wedtug ptci )
) Kobiet 759 1000 1354 1622 1363
c
N kzymsko
° katolic. 588 694 802 1069 911
Wedtug Moijze-
2o Jze 272
‘S Wyznania szowego 292 482 495 472
’
g Innego 38 90 135 139 71
Razem 898 1076 1419 1703 1454
Wystapito Mezczyzn 43 21 38 22 28
w ciggu roku ; 162
szkolnego Kobiet 264 408 434 377
uczniow Razem 205 285 446 | 456 405
Ukonczyto szkote uczniéw 10 15 19 10 2
1lo$¢ nauczycieli 19 23 33 43 37
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E. SZKOLY DRAMATYCZNE

llos¢ szkot

Mezczyzn
= Wedtu tci
2 op Kobiet
o
N Rzymsko
> katolic.
° Wedtug Mojze-
'g wyznania szowego
g Innego
Razem
Wystapito Mezczyzn
w ciggu roku .
szkolnego Kobiet
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Dr. Hejiryh Opicnsdii (Morges)

ZADANIA PEDAGOGU WOBEC NOWYCH PRADOW
W MUZYCZNEJ TWORCZOSCI

(SZKIC PROJEKTU)

Nie ulega najmniejszej watpliwosci ze system nauczania teorji muzyki
musi ulega¢ przemianom odpowiadajagcym potrzebom danej epoki. Pod-
kreslam stowo ,przemiany”, aby sie zastrzec przed myslg ze chodzic¢
tu moze o jakgkolwiek ,ewolucje”; w sferze Sztuki bowiem nazwy
»postep” czy ,ewolucja” sg pojeciami wzglednej wartosci a w gruncie
rzeczy nieistniejagcemi wobec jedynie miarodajnego cenzusu: wartosci
artystycznej dzieta. Monodja Gregorjanska, Motet Palestryny, Kantata
Bacha, Sonata Beethowena, Scherzo Chopina, wstep do Parsifala Wag-
nera sg to arcydzieta o rownorzednej wartoSci artystycznej, ktoérycn
klasyfikacja historyczna polegajagca na roznicy $rodkoéw technicznych
jakiemi sie postugiwali ich tworcy — nie moze wilasnie z racji tej
réwnorzednosci odpowiadaé pojeciu ewolucji. Obserwujac epoke dzi-
siejszg w sposOb czesto objektywny, a wiec pozwalajagcy na nieuprze-
dzong ocene metod i haset, jakie tworzeniu nowoczesnych dziet towa-
rzyszg, mozemy bez trudu zda¢ sobie sprawe, dlaczego przezywamy
taki witasnie jak obecny okres reakcji przeciw dawnym formom i $rod-
kom muzycznego wyrazu. Kazda reakcja czyli wiasciwiej mdéwiagc rewo-
lucja objawia sie poczatkowo w zaostrzonej formie, ktéra zwykle z bie-
giem czasu ulega ztagodzeniu i uklada sie w pewien zdecydowany
wyraz, czyli inaczej mdéwiagc, w styl muzyczny danej epoki — przyczem
chwila krystalizacji owego stylu pociaga za sobg skonstruowanie odpo-
wiedniego teoretycznego komentarza. Szkota muzyczna, majgca za cel
teoretyczne ksztatcenie uczniéw (instrumentalistbw w sposob ogdélny,
a kompozytoréw w jaknajbardziej szczegétowy), nie moze byé biernym
Swiadkiem pradéw objawiajacych sie w danej epoce, ale tez nie moze,

170



a zwlaszcza nie powinna, da¢ sie im zbyt pohopnie unosi¢. Jej zada-
niem jest (wezmy dla przyktadu ucznia: przysztego kompozytora) danie
uczniowi tej wiedzy technicznej, ktéra odpowiada francuskiemu pojeciu:
metier, a po polsku tlomaczy sie poprostu, najszlachetniej pojetem
stowem: rzemiosto. Pedagog majacy odpowiedzialno$¢ i obowigzek
wyksztatcenia ucznia w tym rzemiosle powinien by¢ znawca przesztosci
ale réwnoczes$nie, Swiadomym rzeczy, komentatorem nowego stylu.

Ale co poczaé¢ skoro ,styl nowy” (czy to bedzie sie nazywato ,ars
nova”, ,,nuove musiche” czy... ,atonalny konstrukcjonizm") przechodzi
do] ero okres krystalizacji i towarzyszacego jej z koniecznosci zametu?
Jedynem wyjsciem z sytuacji jest tu zorientowanie sie dlaczego i jakie
byty powody ze do rewolucji doszto, i rGwniez $ledzenie czy w dotych-
czasowym systemie teoretycznym nauczania nie lezy cho¢ cze$¢ przy-
czyn, ktére styl pewnej epoki utrwalajgc odbierajg mu réwnoczesnie
znamiona zywotnosci i budza wskutek tego u miodych daznosci do
rewolucyjnych przemian.

Wiemy dzisiaj dobrze ze wiasciwa niedawno ubiegtej epoce hyper-
trofja w kierunku szukania przedewszystkiem efektdw harmonicznych
wpiyneta ostabiajagco na przymioty melodjo-twércze i rytmiczne kom-
pozycji. Ale wilasnie w epoce o ktérej mowa, nauka teorji kiadta —
stosownie do potrzeb wspoétczesnego ducha — gtdwny nacisk, a przy-
najmniej rozpoczynata ksztatcenie uczniow przez rozwijanie w nich
przedewszystkiem zmystu kombinacji harmonicznych. Tak bas cyfro-
wany jak harmonizacja poszczeg6lnych gtosow miaty za gtdwny ijedyny
cel: nauke taczenia ze sobg przeréznych akordéw;—nauka kontrapunktu
do fugi wiacznie, traktowana nastepnie nawet bardzo starannie, byta
z racji uwagi zwroconej przedewszystkiem na éwiczenia w harmonji,
pozbawiong oparcia o podstawowe przygotowawcze studja nad budowg
tak zasadniczych elementéw jak: rytmika i melodja. Pozatem bezna-
dziejnie monotonne kolumny spajanych z sobg akordow, o p6t lub
¢wieré-nutowych wartosciach, zapetniajace kilkanascie kajetow studju-
jacego harmonje ucznia, musiato zacigzy¢ na jego, formujacej sie dopiero
w okresie szkolnej nauki, fantazji tworczo-muzycznej; nie bierze sie
tu oczywiscie pod uwage genjalnych indywidualnosci, ktore sie rozwi-
jaja mimo i wbrew wszelkim systemom.

Nauka nawskro$ melodjotwdrcza jaka jest kontrapunkt, napotykata
wobec tego wstepnego przygotowania na dziedziczne obcigzenie objawia-
jace sie sktonnoscig do ,kolumnowego” (prostopadtego) harmonicznego
my$lenia oraz walczy¢ musiata z ubdéstwem w dziedzinie pomystéw
rytmiczno-twérczych. Ten system pedagogiczny rozpoczynajacy nauke
od rozwijania poje¢ harmonji byt réwnoczesnie wyrazem i skutkiem
stylu muzycznego epoki. Ciagly jego rozw6j w tym samym Kierunku
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doprowadzit do wspomniane] juz powyzej hypertrofji, a w dalszym
rezultacie wptynat na rozbudzenie checi destrukcji aotychczasowego
harmonicznego porzadku.

Wobec takiej rzeczywistosci stanowisko pedagogji nie moze ulegac
wahaniom, tylko witas$nie powinno sta¢ sie regulatorem reform nowego
stylu, a nie ograniczyé sie na oczekiwaniu, az te reformy zostang
urzeczywistnione poza szkotg w spos6b mniej lub wiecej rewolucyjny.

Pedagogja w zasadzie winna by¢ czynnikiem konserwatywnym, opie-
rajagcym sie na tradycjach; ale podstawg tych tradycji mogg by¢ tylko
zasadnicze niezmienne prawdy w rozmaitym sensie wzglednie do potrzeb
danej epoki stosowane. Takg prawdg-dogmatem w pojeciu muzycznem
jest istnienie trzech zyciodajnych czynnikéw twdrczosci muzycznej:
rytm, melodja, harmonja. Porzadek w jakim zestawiane zwykle bywajg
te czynniki nie jest przypadkowym, ale wynika z praw przyrodzonych
i znajduje swe odbicie w chronologicznym rozwoju sztuki muzycznej.
Rytm jest w sztuce czynnikiem najpierwotniejszym i dostepniejszym
dla organizmdéw prynTtywnych niz melodja; realizowanie za$ kombi-
nacji harmonicznych wymaga juz wyzszego intellektualnego poziomu¥*).

Z zestawienia tego wynika dla pedagogji muzycznej jasna i logiczna
wskazowka prowadzaca do rewizji dotychczasowego systemu w tym
sensie aby najpierw ksztatcié ucznia w zakresie wtadania przer6znemi
formami rytmiki, nastepnie zaznajomi¢ go z zasadami budowy melodji
jako wstepu do ¢wiczen kontrapunktycznych a dopiero po ich przepro-
wadzeniu przej$¢ do nauki harmonji. Wiadomosci tyczace rytmiki wraz
z odpowiedniemi praktycznemi ¢wiczeniami oraz przygotowanie w zakre-
sie harmonji linearnej i akordowej powinien wynie$¢ uczen juz z nauki
solfezu. Uwazajagc kontrapunkt jako nauke melodjotwdrczg nalezy
z poczatku duzo czasu poswieci¢ na wygimnastykowanie ucznia w sztuce
operowania dwugtosuwoscig; wskazanem bytoby prowadzenie tej nauki
az do fugi dwugtosowej wigcznie, poczem dopiero nalezatoby powrdécic
do zwyktych rodzajow kontrapunktu w zastosowaniu do trzy-, cztero-

*) Sa to oczywiscie tezy postawione bardzo ogdlnie, w rozwoju bowiem poszczegdlnych
tych czynnikéw zdarzajg sie najrozmaitsze niespodzianki, przyczem wazng odgrywajg role
przyczyny organicznej lub zewnetrznej natury. Wysubtelnienie rytméw muzyki murzyn-
skiej, niestychanie wykwintna kultura melosu hinduséw oraz wysoko rozwinigete poczucie
akordowego $piewania chdérem, (a wiec niejako harmonicznej improwizacji) u chtopéw
matoruskich, sa to dowody objawiania sie wrodzonych rasowych zdolnos$ci; ostatni wypadek
zdawatby sie nawet wskazywaé na to, ze niekoniecznie wyzszy poziom kulturalny stanowi
0 moznos$ci realizowania najbardziej intellektualnego problemu w muzyce, jakim jest harmo-
nizacja, lecz ze musza tu odgrywac¢ role wrodzone zdolnos$ci muzyczne, ktére przytem

w Rosji rozwijane byty przez dawne tradycje wielogtosowej—o charakterze akordowym—
muzyki koscielnej.
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i wiecej- gtosowej faktury. Po takiem, przypusémy dwuletniem, wtaje-
mniczaniu ucznia w linearne kombinacje tonéw bedzie nauka harmonji
zesumowaniem dotychczasowych wiadomosci, a nabyte doswiadczenie
we wiadaniu linjg melodji pozwoli mu na bardziej artystyczne trakto-
wanie suchych ¢éwiczen: tgczenia akordéw. Na drodze poszukiwania
réoznych kombinacji harmonicznych fatwiej tez mu przyjdzie — jako
obznajmionemu praktycznie z kontrapunktem—zorjentowac sie w nowych
kierunkach i oceni¢ wiraze dwunastotonowej gamy i atonalnosci.

Z tym ostatnim fenomenem, a raczej z jej jedynie racjonalnym i zywot-
nym objawem bedzie juz zresztg obznajomiony dzieki swoim studjom
nad kontrapunktem w czasie ktdrych nie majac fantazji oncigzonej
.taczeniem akordéw nalezacych do réznych funkcji tonalnych” bedzie
tworzyt swoje zadania w sensie czesto linearnym a nie akordowym

Powracajagc do zatozenia, w ktérem byta mowa o stosunku pedagogji
do potrzeb danej epoki, twierdze raz jeszcze ze poniewaz tg oczywistg
potrzebg objawiajgcg sie coraz wyrazniej w nowoczesnej twaorczosci
jest traktowanie kompozycji w sensie melodyjnej (a nie harmonicznej,
jak naprzyktad Wagnerowska) polifonji, najlepszg metoda pedagogiczng
godzacg rdwnoczesnie ciggtos¢ dawnych tradycji z moznoscig dobro-
czynnego wpltywu na formowanie wytawiajgcego sie z rewolucyjnego
chaosu nowego stylu, jest nauka kontrapunktu poprzedzajgca nauke
harmonji

Dr. Zofja Lissa (Lwow)
Z PSYCHOLOGII MUZYCZNEJ DZIECKA

Od czasu wyjscia pierwszej ksigzki o zyciu psychicznem dziecka, t.j.
dzieta W. Preyera p. t. Die Seele des Kindes mineto pot wieku. W mie-
dzyczasie zagadnienie to stalo sie osobng gatezig psychologji, stwo-
rzyto w jej zakresie specjalny kierunek, ujmujgcy wszelkie zagadnienia
psychologiczne sub specie ich genezy i rozwoju; zazebito sie o pro-
blemy og6lno-rozwojowe, kulturalne, etnologiczne i praehistoryczne
i zdotato rzucié¢ nowe Swiatto na te dziedziny wiedzy; umozliwito nauce
nakoniec odkry¢é nowe zwigzki miedzy wewnetrznym rozwojem jedno-
stki, a stawaniem sie catego rodu ludzkiego, a tern samem dodaé jesz-
cze szereg argumentow do wykazania jednosci i jednolitosci dziania
sie w przyrodzie i wszechSwiecie.

Wsérdd zagadnien psychologji dziecka, ktorych rozwigzanie ma tak
dalekosiezne znaczenie, stojg na czele przedewszystkiem zagadnienia

'Y  W. Preyer: Die Seele des Kindes. Lipsk 1923. Wyd. 9. (Wyd. 1 z 1881 r.).
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rozwoju wyzszych funkcyj psychicznych dziecka, t. j. myS$lenia (obej-
mujacego sadzenie i wnioskowanie) i zycia uczuciowego, w szczegol-
nosci uczuc¢ estetycznych. One wszystkie stanowig w psychice dziecie-
cej tylko stadja wstepne, formy zarodkowe tychze funkcyj w cztowieku
dorostym; ale wiasnie d'atego wykrycie ich prawidtowosci, stopni
i wytycznych ich rozwoju pozwala nam raczej wgladng¢ w zawitg i nie-
mozliwg do ostatecznego zbadania maszynerje stawania sie cztowieka,
anizeli badanie ich w stanie ostatecznej krystalizacji.

W pracy niniejszej zamierzamy zajgé sie psychologja muzyczng
dziecka, rozwojem jego stosunku do muzyki i znaczeniem tej ostatniej
dla wewnetrznego zycia dziecka. W szczegdlnoSci chodzi nam o odpo-
wiedz na pytania: jak dzieci dostrzegaja i ujmujg muzyke? ktdre ele-
menty tej sztuki skupiajg na sobie jego uwage? Jak rozwija sie w dziecku
zrozumienie dla poszczeg6lnych elementéw muzyki? W czem lezy pod-
stawa ich radosci zwbazanej ze stuchaniem muzyki? Jakie estetyczne
momenty tu dzialajg, a jakie pozaestetyczne? Nakoniec, w jakiej mierze
moze dziecko spetnia¢ funkcje psychiczne, ktérych wymaga stuchanie
muzyki? Pytania te nie wyczerpujg wprawdzie catego zakresu tego
problemu, ale wskazujg czesciowo na sposdb postawienia kwestji w pracy
niniejszej. Zagadnienia, zawarte w tych pytaniach stanowig cze$¢ ogol-
nego problemu Zzycia estetycznego dziecka. To tez zanim przystagpimy
do naszego wtiasciwego, centralnego zagadnienia, sprobujmy wpierw
naswietli¢ nieco jego ogo6lniejsze podioze.

Zycie estetyczne cztowieka? (to, co niemiecka terminolcgja ujmuje
wyrazeniem ,das asthetische Verhalten“) moze sie wyraza¢ w 3 for-
mach: 1) w doznawaniu, 2) w odtwarzaniu i 3) w swobodnej tworczosci.
Wszystkie te 3 formy spotykamy juz u dziecka i to nawet do$¢ wcze-
$nie. Ale pomiedzy zyciem estetycznem dziecka, a cztowieka dorostego,
zachodzi pewna zasadnicza roznica, ktdrej ostateczng konsekwencjg
jest fakt, ze zycie estetyczne dziecka we wszystkich swych przejawach
jest instynktowne, za$ cztowieka dorostego celowe, swiadome i — jesli
mozna tak powiedzie¢ — konstruktywne. Dorosty Swiadomie dazy do
wzbogacenia swego zycia psychicznego przezyciami natury estetycznej,
dziecko — nieSwiadomie znajduje w mem wzmozenie i wytadowanie
swych energji zyciowych. Przezycie estetyczne dziecka nie jest dla
niego tylko estetycznem; nie umie ono oddzieli¢ uczuc estetycznych,
czysto przedstawieniowych,3 od calego kompleksu czynnikéw poza-

2) Podziat ten jest dzi$§ w psychologji og6lnie przyjety.

3 Uczucia przedstawieniowe stanowig ten typ uczué, ktérych podstawg psychologiczng
jest samo przedstawienie, w przeciwieAstwie np. do uczué¢ wartosci lub uczué¢ logicznych
dla wywotania ktérych nieodzownym jest sad.
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estetycznych, uczu¢ fantazyjnych, urojonych, ktére mu sie z koniecz-
nosci do tych pierwszych dolaczajg. Zainteresowanie sie dziecka nie
jest nigdy li tylko estetyczne; nie zna ono jeszcze rozdzialu miedzy
»~fzeczywistoscig*, a ,fantazjg*, to tez w przezycia z tego drugiego
zakresu wkitada te samg energje, co w pierwszg. Nie umie odgraniczy¢
przedmiotu, od sposobu przedstawienia tegoz i najintenzywniejsze uczu-
cia poswieca witasnie temu pierwszemu, np. tematowi w bajce, tresci
obrazka i t. p. Dziecko nie szuka i nie dazy do przezy¢ estetycznych.
Sztuka dla dziecka nie jest sztuka, dgzy ono tylko do wzmozonej formy
przezywania rzeczywistosci i znajduje jg witasnie w tem, co nas, doro-
stych, ponad te rzeczywisto$¢ wyprowadza. Nie mozna na tej podsta-
wie twierdzi¢, jakoby dziecko nie miato swego zycia estetycznego.
WSsSréd catego kompleksu pozaestetycznych czynnikéw, —od ktorych
zresztg i przezycie dorostego nie jest i nie moze byé wolne —i prze-
zycie estetyczne dziecka jest bardzo silne, tylko ze ono nie jest Swia-
dome, ani zamierzone, nie jest celem samo w sobie. Druga rdznica
miedzy zyciem estetycznem dziecka i dorostego, zwlaszcza w trzeciej
dziedzmie przejawiania sie tegoz, lezy —wedle Sterna4—w roznem
podtozu ich twdrczosci. Tworczosci dziecka (rysunkowej lub muzycz-
nej) brak jednolitych, determinujacych tendencyj oraz poczucia odre-
bnosci, a zarazem réwnowaznos$ci przedstawien wewnetrznych i Swiata
zewnetrznego, co jest nieodzowne dla dorostego twdrcy. Mimo to jednak
ma twaérczos$¢ dziecieca swojg zawartosé, tres¢, wyraz i, co dziwniejsze,
swojg jednolitg forme, ktérg —jak mi sie zdaje — nalezy uznac¢ za wy-
raz dzieciecego sposobu ujmowania przebiegéw i struktur Swiata zew-
netrznego. Zasadniczo mozna stwierdzi¢, ze przedmioty i czynnoSci,
zwigzane z zyciem estetycznem dziecka #3cza sie dla niego Scisle
z zabawa, nie tworzac wjego zyciu codziennem zadnej odrebnej dziedziny.

Rozwo6j zycia estetycznego, ktéry sie dokonywa ostatecznie dopiero
w okresie dojrzewania, mozemy uzna¢ wiasciwie za wyodrebnianie sie,
oczyszczanie przezy¢ estetycznych od towarzyszacych im stale elementéw
psychicznych pozaestetycznych. Catkowite, absolutne ich oczyszczenie
jest tu wogo6le niemozliwe; niema czlowieka, ktérego przezycie este-
tyczne bytoby wolne od wszelkich zewnetrznych kojarzen i stanow
emocjonalnych. StopieA tego oczyszczenia moze byé naturalnie rézny
zaleznie od og6lnego poziomu duchowego danego cziowieka. Jednych
bedzie stale zajmowata ,tres¢* obrazu, ,akcja* powiesci, lub ,nastréj*
kompozycji, inni— zaleznie od swych dyspozycyj— beda intendowac
do innych, mniej uchwytnych, mniej zewnetrznych, a gtebszych zawar-

*)  W. Stern: Psychologie der friihen Kindheit. Lipsk 1928. Wyd. 5, str. 29.
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tosci tychze dziet. Tylko ze gdy u dziecka te dwie grupy czynnikéw
tworzg w przezyciu estetycznem jedng, nierozerwalng cato$¢, to doro-
sty moze je Swiadomie wyodrebnic¢ i, jeSli nie w samem przezyciu, to
przynajmniej w introspekcji, odgraniczyé, oddzieli¢ je od siebie.

Zycie estetyczne dziecka moze sie skupia¢ jedynie wokoto 3 o$rod-
kéw: 1) bajki, reprezentujagcej mu literature, 2) rysunku —sztuke pla-
styczng i 3) $piewu (rzadziej gry instrumentalnej) —muzyke. Badania
tych 3 przedmiotéw doznan estetycznych dziecka nie stojg na roéwno-
miernym poziomie, juz chocby ze wzgledu na sam, tak rézny ich ma-
terjat. Latwos$¢ zdobycia materjatdéw z zakresu tworczosci rysunkowej
dziecka pozostaje w Scistym zwigzku z olbrzymig literaturg tego przed-
miotu, ktora powstata od czasu ukazania sie przetomowego w tym
zakresie dzieta Ricci’ego.5 Problem bajki, pozostajagcy w Scistym zwigzku
z zagadnieniem fantazji dziecka, podejmuje prawie kazda psychologja
dziecka.6) Zbadanie stosunku dziecka do trzeciego osrodka jego zycia
estetycznego, t. j. do muzyki, z ktérg sie dziecko spotyka de facto
najwczes$niej w swem zyciu, wymaga stosowania specjalnych metod,
od niedawna dopiero sprecyzowanych, albowiem zebranie materjatu
w tym zakresie jest z réznych wzgledow dos¢ utrudnione. Materjaty,
na podstawie ktéorych moznaby ujaé linje wytyczne rozwoju stosunku
dziecka do muzyki mogg pochodzi¢ li tylko z obserwacji os6b psycho-
chologicznie szkolonych, oraz — dzigki przeniesieniu metod etnologicz-
nych—ze zdje¢ fonograficznych, nadto z badania eksperymentalnego,
ktére jest jednak mozliwe dopiero w odniesieniu do dzieci starszych.
Ujecie ogdlnej linji rozwojowej w odniesieniu sie dziecka do muzyki,
co jest wihasnie celem niniejszej rozprawki, bedzie wiec oparte na
obserwacji czesciowo witasnej, czeScig za$ na wiarygodnej relacji oséb
trzecich, pozatem na eksperymentach przeprowadzanych przez réznych
pedagogéw i psychologéw, w odniesieniu do poszczeg6lnych proble-
mow, sktadajagcych sie na calo$¢ tego, co nazywamy muzykalnosScig
lub stosunkiem do muzyki. W jednej kwestji opartam sie wylgcznie
na eksperymentach wiasnych.

*

Muzyka jest tg sztuka, z ktdrg sie dziecko spotyka najwczesniej
w swem zyciu. Rytmiczne kotysanie, polaczone zwykle z nuceniem
prymitywnej piesni — kotysanki przez matke lub piastunke, to prze-

6) C. Ricci: L'arte dei bambini. Bolonja 1887, ttum. niem. Roncalego p. t. Kinderkunst.
Lipsk 1906.

6) W Preyer: op. cit; W Stern: op. cit; K. Groos: Das Seelenleben des Kindes.
Berlin 1921, wyd. 5. Osobng ksigzke poswieca bajce Charlotta Btihler: Das Marchen und
die Phantasie des Kindes. Beiheft. Ztsch. f. angew. Psych. XVII. Lipsk.

176



ciez pierwsze zetkniecie si¢ matego cztowieka ze ,sztuka”. A Zze nie-
mowle juz nie jest nieczute na te wrazenia, tego najlepiej dowodzi
fakt, ze nucenie to, zwykle dos$¢ jednostajne i monotonne, dziata uspo-
kajajaco nawet na najbardziej rozptakane i niespokojne dziecko. Natu-
ralnie, ze niema tu jeszcze mowy o estetycznem doznawaniu muzyki,
ale mozemy przyjaé za Sternem, ze to rytmiczne kotysanie, w potgcze-
niu z powtarzajgcym sie motywem kotysanki wywiera jaki$ silny fizjo-
logiczny wplyw na niemowle. Jednak juz w pierwszych tygodniach
swego zycia zaczyna niemowle S$wiadomie stuchaé. Wpierw boi sie
wszelkich gto$niejszych szmeréw, dZzwiekéw lub hataséw, z czasem
przyzwyczaja sie do nich, zaczyna na nie zwaza¢, co wiecej, skupiac
na nich uwage i uspokaja¢ sie momentalnie przy dZzwiekach mowy
lub muzyki. Wprawdzie, jak wynika z dawn /szych badahA Preyeral),
Moldenauera8 i in., dziecko rodzi sie gtuche9 i pozostaje niem przez
dwie pierwsze doby swego zycia, to jednak Cane”trinil) stwierdzit u nie-
mowlat juz w pierwszym tygodniu silne reakcje oddechu i pulsu
w zwigzku z podnietami stuchowemi, wystepujgce nawet we $nie.
Schiinemannn) twierdzi, ze niemowle styszy juz nawet w pierwszym
dniu swego zycia, ale dopiero pdzniej zaczyna na wrazenia stuchowe
reagowa¢. Na podstawie badan klinicznych mozna naogét stwierdzié,
ze niemowle wczedniej reaguje na tony bardzo wysokie, a pozZniej
dopiero staje sie wrazliwe na nizsze. Reakcja ta pierwotnie polegajaca
na odruchu pow ek, rgk, ramion, po kilku miesigcach prowadzi do
Swiadomego ujecia danego szmeru lub dZzwieku. Dowodzi tego fakt,
ze juz miedzy 4, a 6 miesiagcem zycia niemowle zwraca zwrok, lub
nawet gtowe w kierunku Zrddia tych zjawisk, czemu stale towarzyszy
niespokojna mina, bedgca wyrazem wzmozonego napiecia uwagi. Ruchy
te, poczatkowo niepewne i niezdecydowane juz pod koniec 4 miesigca
nabierajg szybkosci i pewnosci odruchodéw ruchow refleksyjnych.

W tym czasie zaczyna tez dziecko eksperymentowaé wiasnym gtosem,
wargami, jezykiem, usitujgc nieudolnie nasladowaé¢ podawane mu przez
otoczenie dzwieki. Z gtosem wiasnym zapoznato sie ono bowiem juz

7 W. Preyer: Op. cit. str. 40.
8 Cytuje za Preyerem, zob. uw. Nr. 7.

e) Preyer uzasadnia to tem, ze przed rozpoczeciem regularnego oddychania u nie-
mowlat, brak w jamie bebenkowej powietrza, ktére przewodzi drgania do ucha $rodko-
wego. Dopiero kilka godzin po urodzeniu daje si¢ powietrze w jamie bebenkowej stwier-
dzi¢.

10 Canestrini: Ober das Sinnesleben des Neugeborenen. Monographien aus dem
Gebiete der Neurologie und Psychiatrie. 5. 1913.

“) G. Schiinemann: Musikerziehung. Lipsk 1930, str. 2—3.
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od pierwszych chwil swego zycia. Z krzykiem przyszto na S$wiat,
krzykiem objawiato kazde swoje fizyczne niedomaganie, psychiczny
niepokdj i t. p. Krzyk ten utrzymuje sie — jak stwierdzajg zdjecia
fonograficzne Schilnemanna 12 —na wysokos$ci al—hl, i w ciggu pierw-
szych dni rozszerza glissandem swdéj ambitus az do kwinty. Wdech
i wydech rytmizujg nietylko krzyk dziecka, pierwszy, cho¢ niesSwia-
domy wyraz jego energij zyciowych, ale nadajg réwniez i ruchom
dzieciecym ich miare. Rytmiczne przebiegi zaczynajg na siebie zwra-
ca¢ uwage dziecka dopiero w B-cim kwartale jego zycia. Wtedy zaczyna
ono tak na nie, jak wogoble na muzyke reagowaé motorycznie, przy-
czem ruchy te nie sg jeszcze synchroniczne z shtyszanym rytmem.
Preyer twierdzi, ze w tym czasie dziecko odr6znia juz szmery od dZwie-
kéw, ktore w niem budzg silniejsza rado$¢ niz te pierwsze. Obserwacje
moje wykazaty jednak raczej stuszno$é twierdzenia Biihle<a 13, ktory
dowodzi, ze dziecko cieszg wszelkie intenzywne wrazenia stuchowe,
bez wzgledu na ich jako$¢é. Tak samo zaciekawia i raduje je piszcze-
nie osi u wozu, szmer otwieranych i trzask zamykanych drzwi, jak
$piew matki, lub muzyka przechodzacej orkiestry wojskowej. Aktyw-
no$¢ stuchowa dziecka wyraza sie nieco pdzniej, z koicem pierwszego
roku zycia i pierwszem jej stadjum jest —wedle Sterna u) i Biihlera 15 —
miecie papieréw. Tu moim zdaniem nalezy rowniez zaliczy¢ hataso-
wanie dziecka tyzeczka i talerzykiem, potrzgsanie kluczami, wielo-
krotne zrzucanie przedmiotéw na ziemie i t. p. Dziecko bada w kaz-
dym przedmiocie mozno$¢ jego wydawania szmerow lub dzwiekdw.
Dlatego tez tak ulubiong zabawke stanowig w tym czasie wszelkiego
typu grzechotki, dzwonki, piszczace pieski, niedzwiadki, lalki i t. p.
Uszy dziecka w tym czasie (od konca 1-go do 3-go roku) sg chciwe
wszelkiego hatasu, to tez nie pomija ono zadnej okazji, by go two-
rzy¢; dzieci klaszczg w dionie, tupig nogami, bijg jednym twardym
przedmiotem o drugi, ciggug po ziemi rozmaite hatasliwe przedmioty
i t. p. Jednak gtdwng zabawg stuchowg, ktdrg dziecko rozpoczyna
zanim jeszcze uczy sie chodzi¢ —to sg préby wiasnego gtosu. Zanim
dziecko umie méwié, godzinami catemi gaworzy samo z sobg, tworzac
to, co psychologja mowy uznaje za jej pierwsze stadjum (t. zw. Lall-
monologe). Schiinemann 1§ twierdzi, ze monologi te zawierajg w sobie
wiekszoS¢ elementéw prymitywnego S$piewu, ze pierwsze stowa, ktére

1 Op. cit. str. 1

13 K. Btlhler: Die geistige Entwicklung des Kindes. Jena 1929, wyd. 5, § 37, str. 467.
14) Op. cit. rozdz. XXV.

15 Op. cit. § 37.

16) Op. cit. str. 7.



dziecko wypowiada, ono $piewa, nie mowi; a zatem odwraca on 0gol-
nie przyjete mniemanie, ze $piew u dzieci wytania sie z mowy. Zdaje
mi sie jednak, ze w liwestji tej nalezy zaja¢ trzecie, posrednie stano-
wisko: mozna przyjac, ze istnieje pewne stadjum zarodkowe, ktére
jest wsp “lne tak dla mowy, jak i $Spiewu. Dopiero pdzniej oddzielajg sie
one od siebie; mowa akcentuje przedewszystkiem tresci semantyczne
swych struktur dzwiekowych t. j. po przez dzwieki, sktadajgce sie na
stowa, intenduje do przedmiotow niemi oznaczonych, za$s muzyka, $piew,
podkres$la gtownie specyficzng tre$¢ struktur dzwiekowych samych
w sobie. Miedzy koncem 1-go i 2-go roku zycia nastepuje w psychice
dziecka rozgraniczenie tych dwdch rodzajow wrazenh stuchowych. Dziecko
uczy sie uzywaé mowy w celu porozumienia sie z starszymi, z dru-
giej za$ strony zaczyna prébowac ,Spiewac* bez zadnego konkretnego
celu.

W tych wszystkich, wyzej wymienionych sposobach aktywnosci stu-
chowej dziecka widzimy jednak tylko zapoznawanie sie dziecka z zja-
wiskami stuchowymi, a wsrdd nich réwniez i z dzwiekami t. j.
materjatem muzyki, co dopiero stanowi podtoze, na ktérem rozwinie sie
stosunek dziecka do muzyki jako takiej. Nasuwa sie tu zatem pytanie:
w jakim wilasciwie punkcie mozemy przyjaé, ze reakcja dziecka na
wrazenia stuchowe przestaje sie odnosi¢ do izolowanych wrazen jako
takich, a zaczyna sie odnosi¢ do muzyki? Zdaniem mojem momentu
tego nalezy szuka¢ w chwili, gdy dziecko zaczyna reagowaé na naj-
prostsze struktury w zakresie zjawisk stuchowych. Wszelka catosc,
ktéra nie jest elementarng, na ktorg sidada sie suma jej skiadnikdw
oraz ich stosunki wzajemne, jest juz pewng jako$cig postaciowa, stru-
kturg. W muzyce najmniejszy rytmiczny lub melodyczny motyw jest
juz struktura; nie jest nig tylko pojedynczy dzwiek, cho¢ i to nie jest
pewne, gdyz na cato$¢ tego dzwieku sktada sie jego wysokos¢, jakose,
sita i barwa. Je$li nastawiamy sie wobec danego dzwieku analizujgc
jego wiasciwosci, wtedy i on jest juz pewng catoScig strukturalng, a nie
czem$ elementarnem, prostem (jak np. barwa). Ot6z o ustosunkowaniu
sie dziecka do muzyki mozemy zaczag¢ mowié wtedy, gdy zauwazymy
ze dziecko zaczyna ujmowaé struktury muzyczne, cho¢by w ich naj-
prymitywniejszej formiel). Nalezy zatem zapytac: kiedy i jakie stru-

17) Wedle Brehmera (Prtifung der musikalischen Begabung. Ztsch. f. padag. Psychol.
XX, str. 321), muzykalno$¢ jest to kompleks zdolnosci do ujmowania struktur rytmicz-
nych, melodycznych i harmonicznych. Badanie muzykalno$ci powinno sie opiera¢ na badaniu
ogélnych zdolnosci do ujmowania struktur. Badanie i poréwnywanie pojedynczych wrazen
(co np. czyni Stumpf) nie moze tu do niczego prowadzi¢. W pracy mej p. t. .Znaczenie
akustyki dla teorji harmonji". opartam sie nieSwiadomie na tem wtasnie zatozeniu i z tego
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ktury muzyczne zaczyna dziecko najwczesniej ujmowac? Na pierwsza
cze$¢ tego pytania wszyscy psychologowie zgodnie odpowiadaja, ze
pierwsza potowa 2-go roku zycia jest tym okresem w ktérym zro-
zumienie dziecka przenosi sie z samych wrazen stuchowych na wra-
zenia muzyczne.

Pierwszym elementem muzyki, ktéry ono w ten sposob ujmuje
jest rytm. Juz poprzednio stwierdzona reakcja ruchowa dziecka na
wrazenia muzyczne staje sie przecietnie pod koniec 2-go roku syn-
chroniczna z rytmem styszanej muzyki. Naturalnie, ze dyspozycje
wrodzone, odchylenia indywidualne sprawiaja, ze ten punkt prze-
fomowy przesuwa sie czasem bardzo znacznie wstecz, lub naprzéd
w lata pdzniejsze, naogdét mozna jednak przyjaé, ze przypada on na
koniec 2-go lub poczatek 3-go roku zycia. Pierwszag formg rytmu, na
ktdrg dziecko reaguje aktywnie, t. j. ktdrg ono stara sie w mniej lub
wiecej udatny sposob nasladowac, jest rytm dwudzielny. Schulteld
podaje, ze jego dwuletnie dziecko, poruszane w takcie 24 do granego
obok utworu, samorzutnie ruch ten kontynuuje. Natomiast w analo-
gicznej sytuacji na tle taktu nie podejmuje tego ostatniego. Rytm
dwudzielny jest dziec >m blizszy od trojdzielnego, majg go bowiem
w sobie, w swych witasnych przebiegach fizjologicznych, jak w odde-
chaniu, biciu serca, chodzeniu i t. p. Wprawdzie rytm tych przebie-
gow nie jest dzieciom Swiadomy, ale oddziatywa na ich podswiadomos¢,
tworzac w niej gotowo$¢ przyjecia tych samych form rytmicznych
z zewnatrz podanych.

Dla wigkszos$ci dzieci miedzy 3 a 5 rokiem 2zycia muzyka styszana
przeradza si¢ natychmiast w ruch wiasny. Ten udziat czynnikéw moto-
rycznych w percypowaniu muzyki przez dziecko nie ogranicza sie do
usitowan nasladowania (zwykle fatszywego) styszanych dzwiekow, ale
opanowuje cate cialo dziecka. Ono wypukuje rytm jednag rekg lub noga
lub tez obiema naprzemian, chodzi, tafczy, skacze i porusza gtowg
w takt styszanej muzyki. Juz nawet u dwuletnich dzieci dajg sie zau-
wazy¢ proby taktowania. Ruchy te sg w wigkszosci wypadkéw waha-
dtowe. W tem lezy tez czeSciowa przyczyna tego faktu, ze dzieci
wpierw ujmujg metrum parzyste: daje sie ono bowiem tatwiej skoor-
dynowaé¢ z ruchami ciata, anizeli nieparzyste.

W zwigzku z silng ruchowag reakcjg dzieci na muzyke, stusznie zazna-

punktu widzenia uznatam, ze wiekszoéci badan Stumpfa nie mozna czyni¢ podstawg

psychologji muzyki, sg one jedynie wazne dla psychologji specjalnego typu wrazen

stuchowych (zobacz: odbitka z Ksiegi Pamigtkowej ku czci Prof.Chybinskiego, Krakéw 1930).
u) H. Schulte: Das musikalische Schaffen des Kindes. Lipsk 1926, str. 14.
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cza Belajew-Exemplarska 19, ze potrzeba ruchu, taczaca sie u dzieci
z stuchaniem muzyki nie jest ruchem celowym, Kktory prowadzi do
jakiej§ czynnoSci, aie ruchem samym w sobie, opartym —moim zda-
niem—na popedzie do zabawy (,,Spieltrieb™), a wynikajacym z pobu-
dzonych i wzmozonych przez muzyke energji zywotnych.

Fakt, ze muzyka jest u dzieci cze$cig jednolitego, senso-motorycz-
nego przezycia, pozostaje w Scistej tgcznosci z tem, ze rytm jest tym
pierwotnym elementem muzyki, ktéry na dziecko najsilniej dziata. Rytm
daje sie bowiem, jedyny z wszystkich czynnikbw muzycznych, ujmo-
wac i przezywac¢ wszystkimi zmystami, tak stuchem, jak i zmystem
dotyku, miesniowym, a nawet i wzrokiem, w przeciwienstwie do melo-
dyki, harmoniki i barwy dzwieku, ktdére mozna jedynie stuchowo
uchwycié. Rytm jeden tgczy sie bezposrednio z ruchami ciata, ktére
maja przecie swojg specyficzng, immanentng rytmike. Dostosowanie
ruchéw ciata do rytmu odbieranych wrazehA stuchowych jest wyrazem
tendencji do stylizacji rytmu organizmu ludzkiego, ktora to tendencja
pozostaje w blizkim kontakcie z wrodzonymi cztowiekowi popedami
do ruchu, porzagdkowania i ksztaltowania nasuwajgcych mu sie
zjawisk wszelkiego typu ). Motoryczne przezywanie muzyki u dzieci
jest wiasnie wyrazem tych, nieSwiadomych dziecku poped6w i tendencyj.
Przejawiajg sie one u niego réwniez i w rozmaitych jego ruchowo-
stuchowych zabawach (np. w zabawie w konika, w pocigg it p.),
ktore sa zwykle potgczone z charakterystyczng rytmikag ruchéw, Dowo-
dem tego, ze z calej muzyki rytm jest najwczes$niej zrozumiatym dla
dziecka jest fakt, ze az do 5-go roku zycia wszelkie odtwarzanie muzyki
przez dziecko, ograniczajace sie prawie wylgcznie do Spiewu, jest ryt-
micznie w 90% Sciste i dobre, w przeciwienstwie do reprodukcji melodiji,
ktora dopiero powyzej 9-go roku zaczyna wykazywac pewng $cistosc.
Pierwotno$¢ rytmu w estetycznem doznawaniu muzyki przez dzieci
znajduje swoj wyraz rowniez i w innej dziedzinie ich przezy¢ estetycz-
nych. Dowodzi tego twierdzenie Szamana2l), ze w tworczosci rysunko-
wej dziecka rytmiczne rysowanie poprzedza konstrukcje ksztattu; ksztatt
wynika dopiero z pewnej krystalizacji rytmu. Rytm w plastyce polega
na perjodycznem powtarzaniu tego samego pierwiastka figuralnego
i znajduje w ornamencie swoj najczystszy wyraz. Ornament, dekoracja
jest za$ dla dziecka w sztuce plastycznej tym elementem, ktdry ono

19 S. S. Belajew-Exemplarsky: Das musikalische Empfinden im Vorschulalter. Ztschr.
f. angew. Psych. XXVII, str. 177.

2) H. Struve: Die Erziehung durch Rhythmus in Musik und Leben. Fryburg 1930.

21) St. Szutnan: Sztuka dziecka. Psychologja twdrczosci rysunkowej dziecka. War-
szawa 1927, str. 124—125.



pierwej rozumie i w ktérym sie faktycznie wyraza zanim nauczy sie
intendowaé do tre$ci przedmiotowej obrazu.

Rytm jest tym elementem, ktéry dzieci do 5-go roku najwyrazniej
W muzyce ujmujg. Za tern przemawia nietylko wyzej wspomniana juz
Scistos¢ reprodukcyj rytmicznych, ale réwniez i to, ze samo wypuki-
wanie rytmu znanej dziecku piosenki pozwala mu te piosenke rozpo-
zna¢. Jak podaje Schiinemann n), jest to ulubiong zabawa muzykal-
niejszych dzieci, juz od 4-go roku zycia. Skadingd rozpoznanie to
wymaga daleko rozwinietej zdolnosci do abstrahowania i analizy, kt6-
rej 4-letnie dzieci jeszcze nie posiadajg. Gdyby nie to, ze rytm jest
w jaki$ pierwotny sposéb imrnanentny organizmowi i zrozumialy umy-
stowosci dziecka, nie moznaby zrozumieé, jak to sie dzieje, ze dziecko,
ujmujace wszelkie zjawiska syntetycznie, jako catosci, moze wyr6znic
i wyodrebni¢ pierwiastek rytmiczny z przebiegu muzycznego. Wyod-
rebnienie to, udaje sie jedynie w odniesieniu do rytmu, albowiem jego
odwrocenie, t. j. podawanie dziecku znanych mu melodyj, o zmienio-
nym rytmie daje rezultaty negatywne; dziecko melodji nie rozpo-
znaje 2. | ten eksperyment potwierdza nam dominujgce znaczenie
rytmu w ujmowaniu muzyki przez dziecko. Tego samego, oraz silnego
zwigzku przezy¢é muzycznych i motorycznych dowodzg nam réwniez
z innego nieco punktu widzenia wyniki eksperymentow Belajew-Exem-
plarskiej2i). Autorka podawata dzieciom w wieku przedszkolnym ustepy
kompozycyj muzycznych o réznym charakterze, kazac im je okreslac
i porbwnywaé. Na podstawie odpowiedzi dzieci zdotata stwierdzi¢, ze
Icategorje zrdoznicowania estetycznego tworzg sie u dzieci tatwiej na
podtozu rytmicznych treSci, motorycznych mozliwosci zawartych
w kompozycji, anizeli w zakresie tresci melodycznych. Kojarzenia dzieci,
jak wynika z ich zeznan, szty wylacznie w kierunku przedstawien rucho-
wych i stuchowych. Charakterystycznem jest zeznanie jednego dziecka,
ktore nawet réznice tonalno harmoniczne ujeto w kategorje ruchu,
tempa: identyczng pie$n, grang po sobie w obu tonacjach réwnoimien-
nych, ale réznych rodzajem, okreslito jako ,szybszg" w dur, a wolniej-
szg" w moll. Jak z powyzszych wywodéw widzimy, jedno$¢ przezycia
sensomotorycznego u dzieci jest prawie ze nierozerwalna. Ona wila-
$nie jest przyczyng i podstawg tego, ze w pierwszem stadjum usto-

2) Op. cit. str. 13 i in.

23) Pierwsza cze$¢ tego eksperymentu wykonat systematycznie F. Prager Experimen-
tell - psychologische Untersuchung iiber rhythmische Leistungsfahigkeit von Kindern,
w Zeitschrift 1. angew. Psychol. 1925; druga spotykamy ws$réd c¢wiczen solfezu wedtug
metody J. Dalcroze’a

J4) Op. cit. str. 2U9 i nast.
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sunkowania sie dziecka do muzyki podstawg tego stosunku staje sie
element rytmiczny, mozliwy do ujecia wszystkimi sensorycznymi i mo-
torycznymi organami.

W czasie, w ktdrym rytm bezsprzecznie stanowi wytgczne podtoze
stosunku dziecka do muzyki, rozwija sie jednak u niego stopniowo
zrozumienie dla innego czynnika tej sztuki, a to dla melodji. Zrozu-
mienie to wyraza sie w dwoch formach, a to: w $piew nem repro-
dukowaniu melodyjiwspontanicznem ich tworzeniu,
co postaramy sie osobno, jako dwie odrebne kwestje omowic.

Podstawg ujecia i zrozumienia melodji musi by¢ przedewszystkiem
moznos$¢ ujecia réznic wysokoSci dZzwiekéw. To poczucie réznic wyso-
kosci zaczyna sobie dziecko zdobywaé juz na poczatku 2-go roku zycia.
Preyer2) i Stumpf2) omawiajg wypadki, w ktérych 9—14-miesieczne
dzieci naSladowaty catkiem niezle podawane im tony r6znej wysoko-
§ci. Ujecie roznic wysokosci nie prowadzi jednak jeszcze do $Spiewania.
Aby dziecko mogto jako tako czysto Spiewac, na to musi sie ono przy-
najmniej w przyblizeniu zapozna¢ stuchowo z ukladem i stosunkami
panujagcymi w materjale dzwiekowym, ktérym postuguje sie nasza
muzyka, a wiec rdwniez i pieSA dziecinna. Zanim przyzwyczai sie ono
do tego materjatu, mija niekiedy nietylko 6-ty, ale i 7-my, a nawet
8-my rok zycia. Nasz materjat dzwiekowy jest bowiem tylko pewng
selekcja w obrebie o wiele wiekszego materjatu, danego fizykalnie
i wrazeniowo 7). Selekcja ta nie jest niczem naturalnem ani apriorycz-
nem, jak dowodzg niektdrzy, zaDalrzeni w djatonike i jej normy, teore-
tycy. Najlepszym dowodem tego jest wiasnie fakt, ze dzieci tak tru-
dno i tak pd6zno naginajg sie do opartego na tej selekc,.i materjatu.
Liczne obserwacje wykazaly, ze dzieci, rozpoczynajgce ,Spiewanie”
(a wiec 2, 3 lub 4-letnie, zaleznie od wrodzonych zdolnosci) odrazu
wpadajg w rytm i metrum podanej im piosenki, natomiast prawie
nigdy od samego poczatku swych préb nie potrafiag zachowaé czysto-
§ci intonacji, ani wielkos$ci interwatow. Dziecko, $piewajgc razem
zinnemi zupetnie nie troszczy sie 0 zgodnos¢ interwatéw lub tonacji, mimo,
ze stara sie zachowa¢ zgodno$é rytmiczna. Spiewajac lub mruczac, gdy
jest pozostawione samo sobie, ogranicza sie przewaznie do interwa-
téw w przyblizeniu podobnych do prawzoru, niekiedy nawet markuje
tylko kierunek interwatéw, wstepujacy, lub opadajacy, nie dbajac

%) Preyer: Op. cit. str. 50.

26) C. Stumpf: Tonpsychologie. Lipsk 1883, tom I, § 15.

2r)  Stuch ludzki moze wyrézni¢ okoto 12 tysiecy réznych wysokoséci dzwiekéw, w po-
réwnaniu z czem, niecate 100 r6znych dzwiekéw, ktére stanowig materjat naszej muzyki,
wydaje sie rzeczywiscie silnem ograniczeniem.
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wogole o ich wielko$¢. Fakt ten — jak mi sie zdaje — nalezy poprostu
tak wyjasni¢, ze dziecko nie jest przyzwyczajone do tej selekcji w obre-
bie naturalnego materjatu dzwiekowego, ktorg reprezentuje nasz stréj,
nasz materjal muzyczny. Musi sie ono dopiero zapoznaé z nim, przy-
zwyczai¢ i zapamieta¢ wielko$¢ uzywanych interwatéw, musi wytworzy¢
w sobie przedstawienia ich wzajemnych stosunkéw, zanim stang sie
one dla niego jedynymi wyrazicielami tresci muzycznej, tak, jak to jest
u dorostych. To tez pierwsze proby $piewania u dziecka, dajace
mu petne i zywe zadowolenie, dla ucha dorostego sg zupetnie fat-
szywe; sg niezgodne z strojem naszego materjatu dzwiekowego. Rupp 2
wypowiada przypuszczenie, ze kto wie, czy dzieci nie posiadajg innego
stroju, niz dorosli? Przypuszczenie to nie ma zbyt wielkiego stopnia
prawdopodobienstwa, bo kiedyz mogtyby one wyksztatci¢ w sobie ten
»inny” stréj? Ale wskazuje ono na fakt, ze dzieci majg moznosc
wyksztalcenia w sobie zrozumienia dla wszelkich strojéw i systeméw
materjatu dZwiekowego. Dla dzieci, wychowanych n. p. na muzyce
¢wierctonowej, bytaby ona po kilku latach tak samo oczywista, jak
dla dzisiejszych, europejskich — djatonika. Dzieci muszg sie jednak
dopiero przyzwyczaja¢ do naszego materjatu muzyki i stagd pochodzg
wszystkie fatsze w ich $piewie. Interwaty nasze nie sg dla nich czem$
statem, wymiernem, i dopiero wtedy gdy sie niemi stajg—zaczyna
dziecko mniej lub wiecej czysto $Spiewac. — Pr6cz wyzej wymienionej,
wazng przyczyng ,falszowania” u dzieci, ktdrej nie mozna przeoczyc,
jest fakt, ze dziecko nie umie jeszcze odpowiednio nastawia¢ swych
strun gtosowych. Poprostu brak u niego jeszcze korelacji miedzy
sensorycznem centrum, w ktérem powstaje przedstawienie danego tonu,
a motorycznem, ktdre prowadzi do reprodukcji przedstawionego tonu.
Korelacja ta wytwarza sie przeciez przez c¢wiczenie, ktore u dziecka
2- lub 3-letniego dopiero sie rozpoczyna. Mozliwe jest tu takze wysta-
pienie trudnos$ci innerwacyjnych. Nieczysto$¢ intonacji w tym wieku
nie jest zatem wyrazem niemuzykalnosci, czysto$¢ tejze wskazuje nato-
miast na niezwykle rozwiniete zdolnosci muzyczne, w szczeg6lnosci
na dobrg pamie¢ muzyczng. Z tego stanu rzeczy moznaby wysnu¢ bar-
dzo wazne wnioski natury pedagogicznej. Mianowicie: Dziecko nie
wnosi z sobg w stosunku do muzyki nic apriorycznego; mozna je
wychowa¢ w kierunku kazdego stylu muzycznego, nietylko atonalnego
ale i nawet ¢wierétonowego it. p. Nie ma ono wytworzonych, ani
ustalonych zadnych kategoryj, form ujecia muzyki. Mentalnos$¢ jego
jest plastyczna, daje sie naprowadzi¢ na kazdy styl muzyczny, na

1S9 H. Rupp: Ober die Priifung musikalischer Fahigkeiten, Ztschr f. atigew. Psych.
IX. str. 41.
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kazdy rodzaj i stosunki materjatu dZwiekowego. To tez kto wie, czy
wstecznictwo naszej ,,muzykalnej" publiczno$ci nie daje sie sprowadzié
do tego, ze dzieci wspotczesne, rozpoczynajace nauke gry instrumen-
talnej, wezmy dla przyktadu fortepianowej, rozpoczynaja ja na stulet-
nich prawie ¢wiczeniach Czerny’ego i sonatinach Clementi’ego, ktore
w umystowosSci dzisiejszej mitodziezy zlobig formy ujecia takie, jakie
juz przed wiekiem stanowity'doo”o og6lne. A przeciez w tym wieku
umyst dziecka jest najbardziej podatny wptywom, i wytworzone teraz
tory kojarzeniowe bedg stanowity podstawe podejscia do muzyki w ca-
tem jego przysziem zyciu!

Rozpoczete dzi$ w Niemczech pierwsze préby wychowywania mio-
dziezy odrazu na muzyce 12-tonowej sa wyrazem gtebokiego zrozu-
mienia zatozen psychiki dziecka. O rezultatach, z powodu krétkoSci
tych préb, narazie nic mi nie wiadomo. Na mozliwo$¢ rezultatéw
wskazuje jednak inny fakt, na tych samych zatozeniach oparty. Schii-
nemann 29 rozwazajagc zdolno$¢ improwizacji instrumentalnej u nieco
starszych (11—14-letnich) dzieci, podaje obok siebie przyktady impro-
wizacyj dzieci, ktére sie stykaly z ogdlnie uznang literaturg muzyczna,
w formie piesni dziecinnych, i prymitywnych, wstepnych utwordéw
instrumentalnych, oraz improwizacje chtopca 11-letniego, w ktdrego
otoczeniu uprawia sie wiele nowoczesnej muzyki. Ot6z te pierwsze
nie wykraczaty poza djatonike i motywy, wiasciwe wszystkim pie-
$niom dzieciecym, ,kompozycje" tego drugiego staty pod wzgledem
melodyki i harmoniki daleko poza Wagnerem, zblizajgc sie w swym
0goélnym cnarakterze do stylu Debussy’ego! Wprawdzie mozemy w tym
wypadku przypusci¢ istnienie jakiego$ specjalnego uzdolnienia, ale
nawet i wtedy r6znica ogdlnego stylu, poziomu bytaby zbyt wielka.
To tez doniosto$¢ wychowania muzycznego i jego poziomu tak histo-
rycznego, jak i jakoSciowego, rozumie dzi§ dobrze caly zachdd i wy-
snuwa z tego jaknajdalej idace realne konsekwencje, podczas gdy
u nas trzeba dopiero burzy¢ chifnskie mury wstecznictwa szerokich
mas spoteczenstwa.

Wréémy narazie do kwestji poczucia melodycznego u dzieci. Otdz
Brehmersy) dowodzi, ze zdolno$¢ dziecka do zrozumienia i ujecia
melodji, przejawiajaca i rozwijajagca sie miedzy 4 a 8 rokiem zycia,
jest zdolnos$ciag do ujecia struktur melodycznych. Ujmowanie melodyj
przez dzieci nie jest tylko passywnem odbieraniem wrazen, ale jest
opanowane prawidtowoscia, jest wyrazem ksztattowania materjatu wra-

*B Op. cit. str. 163 i 165.
3) Fr. Brehmer: Melodieauffassung und melodische Begebung des Kindes. Ztschr f,
angew. Psych. Beiheft z. r. 1925 str. IV.
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zeniowego przez dziecko, ksztaltowania takiego, na jakie dziecko na
danym stopniu rozwoju moze sie zdoby¢. W przeciwieAstwie do
Sprangera 3l) ktdry wyraza przekonanie, ze muzyka jest dla dziecka
az do okresu dojrzewania tylko grg dzwiekéw (,,ein Tonspiel®), i ze
dopiero potem dojrzewa w niem poczucie jednolitosci i muzyka nabiera
specyficznej tre$ci uczuciowej, twierdzi Brehmer &), ze ,dziecko prze-
zywa tylko ksztatty, tylko catoSci“. Analityczne zr6znicowanie ele-
mentéw kompleksu tonow, danego jako catos¢, jest dla dziecka na tym
stopniu rozwoju jeszcze niemozliwe. Dowodzg tego eksperymenty
Reimersa 3, Brehmera u) i Ruppa ¥, ktérzy zmieniali w znanych dzie-
ciom melodjach poszczegdlne tony lub nawet motywy, ktorych to
zmian dzieci w wiekszos$ci wypadkow wogdle nie zauwazaty. Fakt ten
ttumaczy Brehmer w ten sposob, ze dzieci ma g zdolno$é silnego asy-
milowania tresci objektywnie danych, do swych wewnetrznych, utrwa-
lonych juz przedstawien. W realnie danej melodji styszg one to, do czego
wewnetrznie intendujg. Nastawienie sie na cato$¢ danej melodji
jest tu tak silne, ze zmiana jednego lub dwu interwatéow, ktérych
dziecko nie ujmuje odrebnie i nie izoluje, nie wptywa wogdle na jego
ujecie catoSci. Nieanalityczne, a syntetyczne nastawienie sie dziecka
do melodji wida¢ réwniez i z tego, ze w podanej mu dwu- lub trzygto-
sowo opracowanej melodji dziecko orjentuje sie znacznie stabiej, ani-
zeli w jednogtosowej; nasladowanie jej przychodzi mu w tym pierw-
szym wypadku o wiele trudniej, albowiem nie umie ono analitycznie
wyodrebni¢ jednego gtosu, jednego elementu z kompleksu, ktory jest
dla niego jednolitg i niepodzielng catoscig. Do przyktadu tego powro-
cimy jeszcze w zwigzku z omawianiem stosunku dziecka do harmonji.

Narazie nalezy jeszcze przytoczy¢ wyodrebniony wypadek, ktory
réwniez dowodzi syntetycznego ujecia melodji przez dzieci. Brehmer,
badajac poczucie tonalne u dzieci, przesuwat w znanych im piosen-
kach jeden lub dwa motywy, o sekunde wielkg w gdre lub w dét.
Ot6z naogot dzieci nie zauwazaly tych przesunieé, jedno za$, ktore
z wihasnej ochoty S$piewalo wraz z grg kierownika eksperymentu, kon-
tynuowato Spiew w tonacji pierwotnej, mimo, te tonacja tej piesni,
granej na instrumencie zostata przesunieta. Analogiczny wypadek
reprezentuje tak czesto spotykany fakt, ze dziecko, rozpoczawszy piesn

) E. Spranger: Psychologie des Jugendalters. Lipsk 1925, wyd. IV, str. 65—66.

3i) Op. cit str. 6.

,3) 0. Reimers: Untersuchungen liber die Entwicklung des Tonalitatsgefiihls im Laufe
der Schulzeit. Ztschr. f. angew. Psych. XXVIII.

3i) Op. cit.

P Op. cit.
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w pozycji niedogodnej dla swego rejestru gtosowego, przechodzac do
tondw wyzszych, zmienia tonacje na nizszg, natomiast wraca do pier-
wotnej z powrotem, skoro tylko melodja nie wymaga tonéw wysokich.
Wszystko to Swiadczy o tem, ze dzieci majg syntetyczne poczucie
melodji, ujmujg ja jako calo$¢, ale nie bardzo zdajg sobie sprawe ze
stosunku jej poszczegOlnych czesci, interwatdw i motywdéw do siebie.
Rupp spostrzegt u swoich dzieci, ze samorzutnie zmieniajg, prze-
suwajg wysokos$¢, a tem samem i tonacje poszczegdlnych motywow
piosenek, bez zadnych specjalnych przyczyn, i wracajg pod koniec do
tonacji pierwotnej rowniez bez od zewnatrz idagcych powodow. Wszyst-
kie te, ostatnio omawiane fakty prowadza do hipotezy, ktéra pierw-
szy sformutowat Brehmer ¥), opierajagc sie na wynikach badan Reve-
sza *7). Brehmer twierdzi, ze dzieci nie majg pierwotnie poczucia jakosci
tonéw (,,Tonqualitat* wedle Revesza), ale tylko poczucie ich jasnosci,
wysokos$ci. Stad ptynie ich ignorancja czystosci interwatow, wielkosci
tychze, a nawet przesunie¢ tonalnych. Stad tez pochodzi ich nieczuto$¢ na
zmiany interwatéw, lub motywéw w znanych im nawet piosenkach,
o ile tylko te zmiany nie byly zbyt razace i nie naruszaty kierunku
interwatéw. Stwierdzong przez Hentschla 3 bardzo niewielkg czutos$¢
stuchu u dzieci 5 — 7-letnich i znaczny jej rozwo6j po tym okresie,
a takze i hypoteze Brehmera mozna sprowadzi¢ do poprzednio juz
przez na3 omawianego wyjasnienia: immanentne dzieciom poczucie
réznych wysokosci, jasnosci dzwiekow nie zaktada zadnego statego
podziatu irozgraniczenia tych wysokosci. Tresci jakosciowe poszcze-
gbélnych stopni naszego materjatu dzwiekowego, wynikajgcego z réwno-
miernego podziatu odlegtosci oktawy na 12 odstepéw nie sg niczem
apriorycznem. Sag wynikiem splotu okolicznosci zewnetrznych, ktore
w ten spos6b wiasnie skierowaty rozwd6j muzyki europejskiej, oraz
konwencji, skrystalizowanej w ciggu wiekéw do takiego, a nie innego
rownie mozliwego systemu. Dziecko musi w ciggu kilku pierwszych
lat swego zycia zapoznaé sie i poprostu nauczyé tego ugrupowania
materjatu dZzwiekowego, zapamieta¢ jego elementy i ich wzajemne sto-
sunki. Musi sie nagig¢ do wymiar6w tu panujgcych, co sie zwykle

,6) Op. cit. str. 22 i dalsze.

37 G. Reyesz (Grundlegung der Tonpsychologie. Lipsk 1913; i: Zur Geschichte der Zwei-
komponentenlehre in der Tonpsychologie Ztschr. f. Psych. tom. 99) wyréznia w kazdym
dZzwieku dwie cechy: wysoko$¢ zmieniajgcg sie w sposob ciggly, jako continuum, wraz
ze zmiang iloSci drgan, ijako$¢ powtarzajgca sie przez podwojenie ilosci drgan w kazdej
nastepnej, wyzszej oktawie.

,5) M. Hentschel: Zwei experimentelle Untersuchungen aus dem Gebiete der Tonpsy-
chologie. Ztschr. 1 angew. Psych. VII.
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dokonywa w pierwszych 7, najdiuzej 8 latach zycia3). Jakosci
poszczegdlnych stopni w oktawie, sg wyrazem selekcji, ugrupowania
i niezmiennosci materjatu dzwiekowego w naszym, europejskim syste-
mie, sg tez dlatego pdzniej dostepne dziecku, anizeli implicite zawarte
w wszelkim materjale stuchowym réznice wysokoscil).

Stopniowe i powolne usSwiadamianie sobie stosunkéw w obrebie
naszego materjatu muzycznego zaczyna sie u dziecka dokonywaé mie-
dzy 3-cim, a 4-tym rokiem zycia. Pierwotnym interwatem melodyki
dziecka jest tercja mata, pierwsza stata odlegtos¢, ktora wséréd nie-
okre$lonego pomrukiwania, zwanego przez dziecko ,$piewem*“, daje
sie wydoby¢. Z kwestjg tg przechodzimy zarazem juz na teren zagad-
nien, odnoszacych sie do aktywnego, tworczego odniesienia sie dziecka
do melodji. Twdrczo$¢ melodyczna dziecka, z estetycznego punktu
widzenia znacznie mniej ciekawa, anizeli jego twdrczo$¢ rysunkowa,
ma jednak z ogodlniejszego, nietylko psychologicznego punktu widzenia
bardzo donioste znaczenie. W niej bowiem dajg sie odnalezé wazne
szczegOty dla przeprowadzenia paralelizmu onto- i filogenezy w zakre-
sie muzyki, co postaramy sie na koncu tej pracy blizej uzasadnic 4l).

Zarodkiem twdrczosci melodycznej dziecka jest wilasciwie krzyk.
Krzyk, pierwotnie bedacy wyrazem pewnych czué, uczu¢ i pragnien
dziecka, z czasem zwraca sam w sobie jego uwage Przestaje by¢ dla
dziecka pierwotng forma jego porozumienia sie¢ ze starszymi i zaczyna
je sam sobg interesowac. Dziecko uswiadomiwszy sobie raz, ze wydo-

39) Schttnematin (Op. cit. str. 17) sprowadza falszowanie dzieci w pierwszym okresie
ich ,,$piewania” do nastepujacych przyczyn: 1) do btedéw sensorycznej natury, wynika-
jacej z tego, ze dziecko nie moze uchwyci¢ catosci styszanej melodji i nasladuje tylko
najbardziej charakterystyczne motywy; 2) btedy /notoryczne wynikajg z tego, ze ono nie
umie wydoby¢ odpowiednich dzwiekéw; 3) biedy reproduktywne wynikajg z zamazywa-
nia i mieszania si¢ w pamieci poszczeg6lnych wrazen, i 4) biledy aperceptywne — z za-
interesowania si¢ jednym tylko elementem pie$ni. Przyczyny te, wedtug mego zdania sg
absolutnie niewystarczajace. Falszowanie u dzieci wywotuja gtéwnie inne czynniki, ktéore
sie nie daja sprowadzi¢ do bitedéw, wyliczonych przez Schiinemanna, na ktére witasnie
nalezy potozy¢ najwiekszy nacisk, jak to poprzednio uczynitam.

40) Wysokos$¢ nie jest tylko cecha dzwiekéw, albowiem jak to stusznie zauwazyt
Ebbinghaus (Grundzilge der Psychologie, cz. Ill. r. . § 23—27) i szmery majg swojg wy-
sokos$¢, ktéra moze by¢ rozmaita.

41) Koncepcja przeniesienia zasady biogenetycznej Haeckla na teren rozwoju muzyki
wytonita mi sie z wiosng 1930 r. Ona to byta bezposrednig przyczyng mych studjow
w zakresie psychologji muzycznej dziecka oraz powodem napijania niniejszej pracy.
W ciggu zaznajamiania sie jednak z literaturg tego przedmiotu spotkatam jg w formie
hypotezy u Wernera i Sterna, za$ po napisaniu pracy u Lacha i Schiinemanna; dosztam
do niej jednak niezaleznie od tych badaczy podobnie jak i do wykrycia niektérych szcze-
gotéw, majacych ja uzasadnia¢ i potwierdzac.
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bycie tego krzyku zalezy wylgcznie od jego woli, krzyczy wiele, dono-
$nie i bez specjalnego powodu, znajdujagc w nim samym pewng forme
wytadowania swej energji i najintenzywniejszy zarazem sposOb swej
akustycznej aktywnosci. Forma krzyku dziecka jest wiasciwie glis-
sando, idace z gbry na dot t. j. zmniejszajagce szybko swg wysokos¢
Opadajacy kierunek krzyku dziecka ttumaczy Stern 42) w ten sposob
na jego poczatku lezy maximum wytadowania sie energji, ktéra szybko
maleje; wraz z jej ostabieniem, obniza sie automatycznie wysokos$¢
krzyku. Jak z tego widzimy, praforma Spiewu dziecka nie jest powta-
rzanie jednego tonu, jak to moze sie wydawaé przy pobieznem wglad-
nieciu w te kwestje. Utrzymanie sie gtosem na tej samej wysokosci
wymaga juz bowiem znacznego opanowania strun gtosowych, ktérego
dziecko, rozpoczynajgce $piewac i mowié, jeszcze nie moze posiadac.
Glissando nie zanika tak predko w $piewie dziecka, wystepuje nawet
jeszcze wtedy, gdy dziecko zna juz zasadnicze interwaly melodyczne
piesni dziecinnych i stanowi jedng z licznych analogij miedzy Spiewem
dziecka, a tymze u ludéw prymitywnych. W krzyku wytaniajg sie bar-
dzo powoli etapy, ktére w zwigzku z niewielkg czuto$cig stuchu dziecka
w tym okresie, sg wpierw do$¢ odlegte. Dlatego tez dziecko ma pier-
wotnie zrozumienie tylko dla interwatdw o wiekszej odlegtosci, dosc
pézno dopiero dla mniejszych. Wprawdzie fonogramy Schiinemanna 49
reprezentujace ,,improwizowane" melodje dzieci z kofica 3-go i poczatku
4-go roku, wykazujg réwniez i mniejsze interwaty, jak sekundy wiel-
kie i mate, obok tercyj matych, to jednak odlegtosci te nie maja, jak
sam autor twierdzi, zadnych statych wielkoSci. Sg raz wieksze, raz
mniejsze, prawie nigdy czyste, lub dwa razy po sobie takie same.
Ponadto — mimo skrupulatno$ci i ogromu pracy, wiozonej przez Schii-
nemanna w eksperymenty, nie mozna ich wynikdw uznaé za objekty-
wnie wazne; Schilnemann przeprowadzat bowiem swe badania prawie
wylacznie na dzieciach ze sfer t. zw. muzykalnej inteligencji, ktérych
otoczenie uprawiato wiele muzyki, na mniej lub bardziej powaznym
poziomie. Prawie kazde z badanych przez Schiinemanna dzieci zapo-
znawato sie od najwcze$niejszego dziecifstwa z muzykg, uprawiang
w formie Spiewu lub gry fortepianowej przez rodzicow, co naturalnie
niezmiernie wptywato na rozwéj muzykalnosci dziecka. Wptyw ten —
jak wida¢ z poréwnania wynikéw Schiinemanna i innych — miat ten
skutek, ze dzieci w o wiele wczes$niejszym wieku przechodzity zasad-
nicze stopnie rozwojowe swego ustosunkowania sie do muzyki, nie-
kiedy nawet przeskakujac niektore z tych stadjow.

4) W. Stern: Psychologie der frtihen Kindheit str. 307.
**)  Op. cit. str. 24—30.
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Procz tercji matej, ktdra i w fonogramach Schilnemanna wystepuje
w przewazajacej ilosci, innych zawartych w nich interwatéw nie mozna
uzna¢ za réwnorzednie wyksztatcone. Z chwilg ustalenia sie w mental-
nosci dziecka jednej odlegtosci, jednego interwatu, jego gaworzenie
i krzyk zaczynajg przechodzi¢ w S$piewanie. Jak juz poprzednio
zaznaczyliSmy, tym perwszym interwalem jest mata, opadajgca tercja.
Werner 4), jeden z pierwszych badaczy tworczosci melodycznej dziecka
twierdzi, ze dlatego ten typ interwatu jest pierwotnym w melodyce
dzieciecej, iz w nim dochodzi do skutku maximum efektu melodycz-
nego. przy minimum wysitku motorycznego. Niezbyt wielka czuto$¢
stuchu u dzieci w wieku 3—6 lat, w potgczeniu z mozolng, a nieswia-
domg pracg dostosowywania sie do stosunkoéw, panujacych w naszym
materjale muzycznym sprawia, ze stosunki sgsiedztwa tondéw, wydajgce
sie nam dorostym najtatwiejszymi do ujecia, nie sg dla stuchu dzie-
cinnego pierwotne, ani przez diugi czas dla ich melodyki istotne.

Do kwestji tworczosci melodycznej dziecka podchodzi po raz pierw-
szy w sposob Scisle eksperymentalny Werner4). Przy pomocy fono-
graficznej metody udato sie autorowi zebra¢ wiekszg ilos¢ spontanicz-
nie stworzonych melodyj dzieciecych, ktére ujete w pewne grupy
i tabele przedstawiajg rozw6j tworczosci melodycznej dziecka od 2\
do 5 roku z~cia. W rozwoju tym wyréznit autor szereg etapow; i jego
badania wykazaty rowniez, ze pierwotnym interwatem melodyki dzie-
ciecej jest opadajgca tercja mata. Procz niej melodyka ta do 3 roku
nie wykazuje zadnych innych statych interwatéw. Stopniowe wzboga-
canie sie jej sprowadza Stern 45 do 3 przyczyn: 1) poniewaz wszystkie
sposoby wyrazania sie u dzieci ulegajg zwykle kilkakrotnemu powta-
rzaniu, wiec przez powtarzanie tercji opadajacej, uswiadamia sie dziecku
tenze interwal wstepujacy w gore. Stopnie mniejsze od tego preinter-
watu powstajg: 2) dzieki tendencji do wypetniania glissandem wszel-
kich réznic wysokosci, i 3) przez zmniejszanie sie prainterwatu w ciggu
$piewu przez zuzywanie sie energji. W ten sposdb wytaniajg sie mniej-
sze interwaty, ktére pierwotnie nie zachowujg statej wielko$ci ani
czystosci.

Werner 47) wyrdznit 5 stadjow rozwojowych w melodyce dzieciecej:

| —trwajace do konca 3, roku posiada nastepujace cechy charaktery-
styczne: 1) opadajacy motyw tercji matej, wraz z odchyleniami jej
intonacji, oraz 2) state jego powtarzanie.

4) H. Werner: Die melodische Erfindung im friihen Kindesalter. Wieden 1917, str. 71.
45 Op. cit.

41)  Op. cit. str. 307.

4r) Op. cit. str, 61—62.
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Il—do 3 i pot lat: 1) kierunek melodji opadajacy, rzadziej wznoszacy
sie, a jesdli, to raczej wiekszymi skokami; 2) motywy melodji sktadajg
sie z trzech do czterech tondw, nie wychodzac poza objeto$¢ tercji
matej; 3) ambitus catej melodji dochodzi do tercji wielkiej. 4) i tu panuje
powtarzanie motywow; 5) zakornczenie stanowi kilkakrotne powtdrzenie
jednego tonu.

Il —do konca 4 roku: 1) kierunek melodji wznoszacy sie, potem
opadajacy; 2) ruch odbywa sie juz stopniami, wystepujg sekundy wiel-
kie, czasem nawet poéttony. 3) ambitus og6lny dochodzi do Kwinty
zmniejszonej. 4) kadencja jak w typie poprzednim.

IV—do 4 i pét lat: 1) kilkakrotne wznoszenie sie i opadanie melodiji.
2) ambitus jak w typie Ill-cim. 3) kadencja niepowtarzana na tonie
Srodkowym, nie najnizszym. 4) poszczegbélne motywy sa powtarzane
jako catosci.

V —do 5 roku: 1) ambitus jak w typie poprzednim. 2) melodja osigga
dwa razy swdj punkt najwyzszy, ponadto 3) pojawia sie w niej pewien
podziat formalny.

Typy te uzyskuje Werner przez analize i pordwnanie w zakresie
swego materjatu. W odniesieniu do tego ostatniego n:e wolno zapo-
mina¢, ze zostal on osiggniety sztucznie, drogg eksperymentudd co
poniekad wptywato na spontaniczno$¢ Spiewanych przez dziecko ,wias-
nych” melodyj. Nadto nalezy podkresli¢, ze melodje, ktére dziecko
uznaje za wilasne, wykazujag w pdzniejszych latach silne reminiscencje
znanych dziecku piesni, ktérych motywy ulegajg tylko zmianom, lub
swobodnej kombinacji.

Rezultaty Wernera schodza sie do$¢ doktadnie z wynikami badan
Brehmera 49, Koniga 3) i in., ktérzy do problemu melodyki dzieciecej
(nie tworczosci melodycznej dziecka) podchodzg z innej nieco strony.
Twierdzg oni, ze piesSni dziecinne, ktére nie sg wynikiem twdrczosci
dziecka, s mimo to wyrazem jego stosunku do muzyki, w szczegol-
nosci do melodyki. Problem piesni dziecinnej nie znalazt w dotych-
czasowej literaturze muzykologicznej swego opracowania. Pobiezne
whnikniecie w to zagadnienie pozwala przypusci¢, ze piesni te sg sto-
pem roznorodnych elementéw: 1) motywoéw ludowych danego kraju,
2) motywow, pochodzacych z lzejszej muzyki artystycznej, 3) moty-
woéw, pochodzacych ze starszych artystycznych kompozycyj, ktére

49 Werner skonstruowal mianowicie automat ,czekoladowy”, ktéry rejestrowat $pie-
wang przez dziecko melodje, a potem wyrzucat mu stodkg nagrode.

49 Op. cit.

60) A. KOnig: Die Entwicktung des musikalischen Sinnes bei Kindern. Die Kinder-
fehler. Nr. 2 i 3. 1903.
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przeszty w szerokie masy @l), 4) motywow specyficznych dla melodyki
dzieciecej, oraz nakoniec 5) motywdw piesni ulicznych, ktdre w wie-
kszych o$rodkach majg tak wielkg popularnosc.

Piesni dziecinne tworzg w kazdym kraju typowa literature, to tez
w zwigzku z tem rzucit KOnig 5) jeszcze na poczatku naszego wieku
pytanie, czy tez nie da sie w nich wykry¢ jaka$ specyficzna, wspdlna
im wszystkim prastruktura, ktéra najbardziej odpowiada psychice
dziecka. Na podstawie badanych piesni dzieciecych doszedt Konig do
whniosku, ze prastruktura taka istnieje i daje sie przedstawi¢ nastepu-
jacym motywem:

PRZYKLAD 1

Cechy tej praforiny dajg sie zatem nastepujaco ujac¢: 1) ambitus
kwarty, 2) kierunek ogdélny opadajacy, 3) specyficzny skok tercji matej
i 4) brak pottondéw. Wprawdzie Konig, wydajagc swa prace w r. 1903,
opierat sie wylgcznie na materjatach starszych, to jednak nowsze
badania i obserwacje w zupetnos$ci potwierdzajg jego hipoteze. | tak np.
W. Siherstope 8 znajduje przypadkowo w Szwecji piosenke dziecinng
Spiewang przez 6—8-letnie dzieci wiejskie przy zabawie, a ztozong
z kilkakrotnego powtdrzenia motywu powyzszego, bez powtérzenia
jego pierwszego tonu. Poniewaz pie$n ta me nalezy do zadnej z melodyj
ludowych, $piewanych w tej okolicy i jest im nawet motywicznie dos¢
obca, wnosi z tego Silverstope, ze jest ona spontanicznym produktem
inwencji dziecinnej, a tem samem i potwierdzeniem tezy KOniga. Iden-
tyczny motyw podaje tez Schulte 5) nauczyciel ludowy w jednej z gor-
skich wsi niemieckich. Styszat on tam mianowicie jak 4-letni chtopak
droczyt sie z jednym ze swych towarzyszy zabaw, wyS$piewujac mu
nad uchem nastepujaca ,kompozycje" wiasna:

51) Brehmer (Op. cit. str. 151) wykazuje, ze ws$réd piesni dziecinnych niemieckich
przechowaty sie stare niemieckie pie$ni ludowe i towarzyskie z 15., a nawet i 14. wieku.

52) Zob. uw. nr. 50.

”) Westin Silverstope: Zur Frage der Urmelodie. Ztschr. f. angew. Psych. XXVII.
str. 234—235.

M Op. cit. str. 52. Czy przesuniecia te odbywaly sie rzeczywiscie $cis$le o kwarte,
jak to widzimy w przyktadzie Schultego, nalezy nieco watpi¢. Wszystkie podane przez
tego autora przyktady, w jego bardzo popularnej i pedagogicznym celom stuzacej bro-
szurce, wykazujg silng stylizacje, ktéra prawdopodobnie pochodzi od autora. Nie znat
on jednak/naukowej literatury omawianego przez sie przedmiotu, ani tem samem zna-
czenia wyzej podanego motywu, co, obok trzykrotnego powtérzenia tegoz przez matego
$piewaka pozwala przypusci¢, ze Schulte go nie ,stylizowat”.
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PRZYKLAD 2

% +f i--.
F# W ftz

Bia  aftrr ummee/ANES* Hen-$i; Jumitr qvigiw Ha v fil-

Charakterystycznym jest tu nietylko motyw, ktdry jest tylko rytmiczng
warjantg pramotywu Koniga, ale i powtarzanie go coraz o kwarte
wyzej, co wskazywatoby na niezwykie w tym wieku poczucie tonalne.
Nakoniec i Platté opisujac pierwsze proby twdérczosci swych dzieci,
podaje zblizony motyw, jako twor melodyczny jednego z nich. Po-
dobne wyniki osigga tez Brehmer &), ldory wykazuje, ze od tercji ma-
tej, ktéra jest zarodkiem melodyki dzieciecej, rozwija sie ta ostatnia
stopniowo w nastepujacy schemat:

PRZYKLAD 3

Wszystkie te przyktady wskazujg na jedno: istnieje pewien motyw
pierwotny, ktory nietylko jest schematem wszystkich prawie piosenek
dziecinnych, ale tez i wiekszoSci spontanicznie tworzonych melodyj
dzieciecych. Motyw ten ma charakter wahadtowy, co tgczy sie bezpo-
$rednio z takiemiZz ruchami dziecka, wystepujgcemi — jak wykazat.
Stern 5) —stale przy zabawie i chodzeniu. Czesto$¢ pojawiania sie tego
motywu w piesniach dziecinnych, jest wyrazem silnego wptywu twér-
czosci melodycznej dziecka, w ktorej ten motyw pierwotnie i niezaleznie
w roznych punktach kuli ziemskiej powstatl, na pieSA dziecinna.

Ostateczne stadjum rozwoju melodyki dziecka (w wieku przedszkol-
nym), reprezentowane przez schemat Brehmera #gczy sie juz z calg
grupg nowych probleméw, a przedewszystkiem z kwestja poczucia
tonalnego u dzieci. Btehmer twierdzi bowiem, Zze malg tercje
swych pierwotnych melodyj ujmuje dziecko stale jako kwinte i tercje
tréjdzwieku durowego. To stadjum poczucia melodycznego, ktére znaj-
duje swolj wyraz w powyzej podanym schemacie, a przypada na 7-my
rok zycia dziecka, schodzi sie z pierwszem stadjum rozwoju jego po-
czucia tonalnego. Zanim jednak przejdziemy do omoéwienia tej grupy

55) W. Platt: Child-Music. A Book of Childrens Owntunes. Londyn, s. a. str. 5.
5) Op. cit. str. 32.
51) Op. cit. str. 307.
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probleméw, musimy jeszcze zastanowi¢ sie nad stosunkiem dziecka do
tekstu jego piosenek.

Mimo ze dziecko zabiera sie¢ do ,Spiewania" zwykle pod wpty-
wem rytmicznego deklamowania wierszykdéw i t. p., $piewanie to,
z chwilg gdy staje sie celem samo dla siebie, nie wigze sie S$cisle
ze stowami. Dziecko, pozosta wione samo sobie mruczy i S$piewa
przewaznie do zgtosek bezsensownych, w kétko powtarzanych. Nie-
kiedy dzieci wcale niezle juz $piewaja, zanim jeszcze dobrze umiejg
moéwic¢; to tez czesto podktadajg samorzutnie zgtoski pod dang
meiodje, zgtoski, posiadajace tylko dla nich pewien sens. Stern3
twierdzi, ze melodja nie taczy sie w umysle dziecka nierozerwalnie
z jej tekstem, ale istnieje jako kompleks przedstawierh niezaleznych
od stdbw. Wskazuje na to fakt, ze nawet dzieci dobrze juz méwiace
podktadaja pod inelodje znanej im piosenki rozmaite dowolne, luzne
wyrazy, lub tez zmieniajg tylko poszczeg6lne wyrazy tekstu. Ten osta-
tni fakt nalezy w ten sposdb uzasadnié, ze dziecko, nie rozumiejac
niektérych wyrazen, usuwa je, a na ich miejsce wstawia takie, kto-
rych sens jest mu znany, mimo ze nie pozostajag one w zwigzku z in-
nemi stowami. Brehmer 3 natomiast dowodzi, ze tekst i melodja taczg
sie w psychice dziecka w jedna, nierozerwalng cato$¢. Potwierdzenie
tego stanowity dla niego 2fakty: pierwszy, wktdrym podana dziecku zna-
na mu piosenka, ale zaopatrzona nowym tekstem zostata przez nie
uznana za zupetnie nowa, nieznang; oraz drugi, w ktérym dzieci nie po-
zwolity sobie przerwaé piesni po pierwszej zwrotce tekstu, co dowo-
dzitoby, ze nie czujg one muzycznej samoistnosci poszczego6lnych
zwrotek, ale uznajg je wszystkie — dzieki tekstowi —za jedng catos¢.
Te dwa na pozor przeciwne twierdzenia dajg sie jednak uzgodnic,
skoro uSwiadomimy sobie i przyjmiemy, ze Stern ma na mysli dzieci
mniejsze, ktdre nie rozumiejg jeszcze dobrze tresci stdw piosenki,
Brehmer za$ opiera sie na zeznaniach dzieci starszych, dla ktérych
tre$¢ wiersza lub tekst pies$ni, akcja w nich wyrazana stoi w centrum
ich zainteresowania. Na podstawie tych twierdzen moznaby przyjac,
ze stosunek dziecka do tekstu melodyj dziecinnych ulega zmianie
w kierunku zacie$nienia stosunku tych dwoch czynnikéw piesni. Za-
cie$nienie to nie jest zDyt mocne, albowiem zwigzek tekstu i melodji
jest u dzieci w wieku szkolnym sztucznie niweczony. Dzieci te $pie-
wajagc w szkole, stale solmizujg lub tez $piewajg na jednej zgtosce, co
przyczynia sie do Swiadomej izolacji stéw i melodji. Czy i o ile mo-

5 Op. cit. str. 302.
ss) Op. cit. str. 34—35.

194



wa wptywa na melodyke dziecieca, jest dos¢ trudno stwierdzié. Wpityw
ten, o ile istnieje, odnosi sie chyba tylko do rytmicznych cech: miano-
wicie rytmika mowy wplywa na rytm melodji. Werner przypisuje temu
jednak zbyt wielkie znaczenie; zaobserwowane przez niego roznice
improwizacji melodycznej dzieci do 4 lat, bez tekstu, i powyzej tego
wieku, z tekstem, dajg sie sprowadzi¢ do ogélnej rdéznicy w rozwoju
ich poczucia melodycznego i stosunku do muzyki.

Poczucie tonalne moze sie u dzieci rozwingé sitg rzeczy dopiero
wtedy, kiedy w przyblizeniu przynajmniej zaznajomily sie z na-
szym materjatem dzwiekowym i panujacymi ws$rod niego stosunkami.
Tonalno$¢ bowiem, ujmujgca ten materjat w specyficzne struktury,
formy, i wytwarzajgca pewne specjalne stosunki jego elementow, jest
z drugiej strony —w pewnej mierze konsekwencjg tegoz materjatu.
Jasnem jest bowiem, ze z chwilg, gdy w materjale dzwiekowym wyste-
puje tercja neutralna, brak zas w nim tercji matej i wielkiej, nie moga
sie wytworzy¢ te dwa rodzaje tonacyj, ktére sg podstawa dotychcza-
sowego europejskiego systemu tonalnego. Przykiad ten ma dowo-
dzié, ze jak dlugo w mentalnosci dzieciecej nie skrystalizowaly sie
przedstawienia niektérych przynajmniej interwatéw, nie moze byé na-
wet mowy o jakiemkolwiek poczuciu tonalnem. Ma ono, podobnie jak
kazde inne uzdolnienie, kilka stadjow rozwojowych, a bedziemy przez
nie rozumieli mozno$¢ odniesienia sktadowych tonéw piosenki do jed-
nego tonu, t. j. toniki. Pierwsze stadjum tego poczucia wystepuje —
wedle Brehmera — wtedy, gdy dziecko moze juz ujg¢ piosenke ztozong
z tonéw tréjdzwieku durowego, ewentualnie rozszerzong do seksty.
Nieco dziwnym i nielogicznym wydaje sie w zwigzku z tem wyzej cy-
towany jego poglad, ze elementy tercji matej w praformie melodyki
dzieciecej, ujmuja dzieci stale jako kwinte i tercje trojdZzwieku tonicz-
nego. Ujecie to zakladatoby istnienie podSwiadomego intendowania do
toniki, a tem samem istnienie bardzo silnego poczucia tonalnego, kto6-
re bez realnego wystgpienia toniki, do niej wtasnie intenduje jako do
centrum odniesienia innych tondw. Przypuszczenie to w odniesieniu
do 7-letnich i miodszych dzieci nie daje sie wogdle utrzymac, co pro-
wadzi do wniosku, ze istnieje w rozwoju stosunku dziecka do muzyki
stadjum, w ktdrym ono stucha muzyki a nawet S$piewa, nie majac
jeszcze zadnego poczucia tonalnego. Stadjum to obejmuje caty okres
pierwszych Kkilku lat zycia dziecka az do pewnego ustalenia sie poczu-
cia melodycznego i konhczy sie, zaleznie od indywidualnych dyspozycyj,
miedzy 5 a 7 rokiem Zzycia. Rozwdj poczucia tonalnego w zakresie $ci-
stej djatoniki dokonywa sie przecietnie miedzy 7 a 12 rokiem zycia,
dopiero pOzniej rozwija sie zmyst dla modulacji i chromatyki. Ekspe-
rymenty, przeprowadzane dla zbadania tych kwestyj przez Reimersa,
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Brehmera, Kiihna, Rappa, Belajew-Exemplarska nie prowadza do jedno-
litych rezultatbw. Panuje ws$rdd nich rozbiezno$¢ na temat tego,
kiedy rozpoczyna sie rozwdj poczucia tonalnego, w 7, 8, czy 9-ym
roku zycia; godza sie natomiast w tem, iz uznajg 10-ty rok za
okres przecietnego ustalenia sie tegoz, a 12-ty nawet za czas pewne-
go skostnienia w poczuciu djatonicznej tonalnoSci. Rdznice wynikéw
w odniesieniu do pierwszej kwestji wynikaja prawdopodobnie z réznic
indywidualnych, ktére sobg zabarwity liczby przecietne poczucia tonal-
nego w badanych grupach dzieci. Naogét mozna przyjaé, ze poczucie
tonalne rozwija sie juz miedzy 7 a 8 rokiem. RuhnM podawat dzie-
ciom motywy nieskonczone, kazac im do$piewac ich zakonczenie i twier-
dzi, ze nawet 7-letnie dzieci trafialy tu na tonike. Reimers i Brehmer
wykazali, ze jesli dziecko Spiewa 2 r6zne piosenki tuz po sobie, to
w przeszto potowie wypadkéw druga pie$n bedzie stata w tej samej
tonacji, co pierwsza, nawet je$li sie nie rozpoczyna tonikg. Nastepnie,
podajgc dziecku dowolny ton i kazagc mu $piewa¢ potem jakgkolwiek
ze znanych mu piosenek przekonali sie, ze dziecko rozpoczyna stale
w tej tonacji, w ktdérej ten ton jest tonika lub kwintg. Eksperymenty
te wskazujg na daleko idace przystosowanie sie tonalne, a tem samem
na pewien stopieh rozwoju poczucia tonalnego; z drugiej strony doswiad-
czenia Ruppa wykazujg, ze nawet 11- i 12-letnie dzieci $piewajac, samo-
rzutnie wypadatly z tonacji, przesuwajac jg o sekunde wielkg w gore
lub w dét, i naodwrdt, nie rozpoznawaty podobnych przesunie¢ poda-
wanych im w dobrze znanych im melodjach. Ten sam autor dowodzi,
ze konczenie melodji na IlI, Il lub VI stopniu tonacji uznajg dzieci za
rownie dobre, jak zakonczenie na tonice. Belajew-Exemplarska podaje,
ze grane dzieciom te same melodje naprzemian w dur i w moll nie
przedstawiaty dla nich zadnych r6znic, co prowadzi do wniosku, ze na
réznice rodzaju tonacyj sg one w tym wieku (do 12 lat) zupelnie nie-
czule.

Wszystkie te eksperymenty nie rzucajg jednak swiatta na sposéb rozwi-
jania sie poczucia tonalnego u dziecka. Na podstawie reprodukowanych
i improwizowanych melodyj dziecka miedzy 7 a 12 rokiem jego zycia mozna
jednak przyja¢, ze w pierwszych dwoch latach wieku szkolnego zaczyna
sie rozwija¢ poczucie tonalne, pierwotnie ograniczone do ujecia funkcji
toniki, jako tonu centralnego. Wraz z coraz dalszem zapoznawaniem
sie dziecka z elementami tonacji, wytwarza sie stopniowo zrozumienie
znaczenia dominanty, pdzniej subdominanty. Przez diugi czas melodje
piesni dzieciecych nie wykraczajg poza hexakord, z czem #tgczy sie

60) W. Ktihn: Experimentelle Untersuchungen iiber das Tonalitatsgefiihl. BeitrSge fiir
Anatomie u. s. w. des Ohres XIII
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wszelki brak zrozumienia dla roli nuty charakterystycznej; do 10-go
roku zycia dzieci przewaznie nie zauwazajg r6znicy miedzy gamg duro-
wg z matg i z wielitg septyma. PdzZniej zaczynajg jg zauwazaé, ale tylko
w gamie wstepujacej w gore, co jest pierwszym stadjum uswiadamia-
nia sobie znaczenia i funkcji nuty prowadzjace;j.

Dominujacg przewage w umystowosci dziecka ma tonacja durowa. Dowo-
dzi tego nietylko brak melodyj mollowych w piesniach i improwizacjach
dziecinnych, ale takze i to, ze podany dzieciom do zaspiewania trojdzwiek
mollowy, one prawie stale reprodukujg jaito durowy. Modulacja i chroma-
tyka nie ma przecietnie do 12roku zadnego dostepu do mentalnosci dziecka.
Melodje, w ktérych wystepuja modulacje, a wiec i tony obce, uiero-
dzime, upraszcza sobie dziecko w ten sposéb, ze zastepuje stopnie no-
wej tonacji, ich formami pierwotnej tonacji, ktéra byla punktem wyj-
§cia. Dopiero po ukonczeniu 11 lat dziecko zaczyna niezle reproduko-
wa¢ melodje z modulacjg kwintowg. Poczucie djatoniki jest w tym
wieku dos¢ silnie utrwalone, a nawet skostniate; dopiero dzieci 13 —
14-letnie, $piewajac szereg pie$ni po sobie uniezalezniajg je tonalnie
od siebie, co Swiadczy juz o wiekszej swobodzie i pewnosci w odnie-
sieniu sie do tonainosci.

Kategorje $cistej djatoniki zaczynajg sie w tym wieku coraz bar-
dziej rozluznia¢. Ro$nie zrozumienie dla modulacji i chromatyki,
co przejawia sie nietylko w latwem zapamietywaniu melodyj, w kto-
rych te czynniki wystepuja, ale réwniez i w improwizacjach mio-
dziezy. Jasnem jest jednak, ze caly ten rozwo0j zalezy przedewszy-
stkiem: 1) od wrodzonych dyspozycyj, skiladajgcych sie na catosc
tego, co nazywamy muzykalno$cig, oraz 2) od muzykalnoSci otoczenia,
a zwilaszcza ilosci i jakosci uprawianej w niem muzyki. Te dwa czyn-
niki moga wptynaé na to, ze zrozumienie dziecka dla wyzej omawia-
nych elementéw muzycznych wystepuje o wiele wcze$niej, rozwija sie
znacznie szybciej i przejawia sie intenzywniej, anizeli to sie dzieje
w wypadkach przecietnego uzdolnienia. Szybko$¢ rozwoju i wiek, na
ktdry przypadaja poszczegdlne stadja rozwojowe stosunku dziecka do
muzyki, ulegajg naturalnie do$¢ znacznym odchyleniom. W pracy ni-
niejszej staraliSmy sie stale poda¢ tylko warto$ci przecietne, nie uwzgle-
dniajgc zupetnie wybitnych uzdolnied, dla ktorych caty rozwo6j kon-
denzuje sie do kilku zaledwie lat. Wybitne uzdolnienie muzyczne wy-
stepuje bowiem —jak twierdzi RevS$sz@l) —najwczesniej z wszystkich
innych zdolnosci artystycznych, podobnie jak matematyczne, z nauko-

61) G. Revész: Ober das frlihzeitige Auftreten der Begabung. Ztsch. f. angew. Psych.
XXVII. str. 354—357.
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wyeh, przejawiajgc sie wpierw w niezwykiej formie reprodukcji, p6z-
niej dopiero w produkcji, t. j. tworczoSci muzycznej&.

Problemy poczucia tonalnego u dzieci prowadza wprost do kwestji:
jakim jest i kiedy rozwija sie stosunek dziecka do harmonji? Odno-
$nie do tego zagadnienia wszystkie eksperymenty i obserwacje jedno-
licie wskazuja, ze zrozumienie dla harmonji rozwija sie u dzieci naj-
pézniej ze wszystkich innych elementéw muzycznych. Moje witasne
badania wykazaty, ze do 8, a nawet 9 lat, dzieci nie majg wogodle po-
czucia roznicy konsonanséw i dysonansow. Eksperymenty Ruppa i Be-
lajew-Exemplarskiej6d wykazujg jasno i niezbicie, ze dzieci do pdznego
wieku, do 12 i 13 lat, nie posiadaja wogdle zadnego poczucia
harmonji. Rupp podawat dzieciom kolejno znane im melodje harmoni-
zowane dwugtosowo, przyczem w jednej harmonizacji gtos nizszy byt
zgodny z tonacja, w drugiej za$, idac rownolegle tercjami do pierw-
szego, stale wraz z tonikg wprowadzat jej tercje dolng, i nawet nig
koniczyt melodje. Dzieci réznicy miedzy temi harmonizacjami wogdle
nie zauwazaly. Tu nalezy dodaé, ze pierwsze proby dzieci dobrania
do znanej melodji drugiego gtosu, ograniczajg sie stale do tej witasnie
formy. Chcac zbadac stopien ich niewrazliwosci na harmonje, zastoso-
wal Rupp o wiele ostrzejsze $rodki. Do melodji w F-dur, kolejno po-
dawat harmonizacje w F-dur, E-dur i G-dur, co wszystko dzieci uznaty
za jednakowo piekne i zadowalniajagce, nie zauwazajagc miedzy niemi
zadnej specjalnej réznicy. Wyniki te, wygladajagce zupetnie nieprawdo-
podobnie, jeszcze w silniejszej mierze potwierdzity eksperymenty Bo-
lajew-Exemplarskiej i MaltzewaM. Ta pierwsza powtarzajgc testy Rup-
pa doszta do identycznych wynikéw, wnioskujac z nich, ze element
harmoniczny jest dzieciom do 9, a nawet 10 roku zycia prawie zupet-
nie obojetny. DoSwiadczenia te wskazujg na to, ze istnieje widocznie
takie stadjum rozwoju stosunku dziecka do muzyki, w ktérem mimo
rozwinietego juz zrozumienia melodji, braknie mu w zupetnos$ci poczu-
cia harmonji. W tym okresie dzieci nie ujmujg w zupetnosci réznicy
tonacji i harmonizacji durowej i mollowej. Struktura brzmien nie od-
grywa dla nich zadnej roli, brzmienia te dziatajg—jak twierdzi Bela-
jew-Exemplarska6l) — tylko swojg objetoScig, masg (,,Yoluminitat”).

82 Handel zaczyna komponowa¢ w 8 roku zycia, Haydn i Mozart, w 6-ym (ten ostat-
ni w 11-ym roku pisze opere p. t. La finta semplice), Beethoven—w 12-ym, Meyerbeer—
w 10-ym, Mendelssohn — w 11-ym, Brahms i Liszt —w 15-ym, Bach dopiero w 18-ym.

sl) Op. cit.

®) Na dosSwiadczenia C. Maltzewa powotuje sie Belajew-Exemplarska w swej wyzej
cytowanej pracy, str. 206.

“) Op. cit. str. 207, 214 i in.
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Rdznice objetosci, bogactwa brzmienn sg jedynym czynnikiem zrdznico-
wania wrazen harmonicznych dzieci. Podczas gdy Rupp twierdzi, ze
przy bardzo ostrych wspotbrzmieniach dzieci jednak zwracaly uwage,
ze co$ tu jest nie w porzadku, to Belajew-Exemplarska- i Maltzew o0sig-
gneli wrecz przeciwne, a bardzo ciekawe wyniki. Dzieci albo nie roz-
poznawaty wogo6le harmonizacji politonalnej od normalnej, albo tez —
i to w przewazajacej ilosci wypadkéw —uznaly te pierwsza za piek-
niejszg! Fakt ten potwierdza wyniki moich badan, ze dzieci nie rézni-
cujg estetycznie konsonansow i dysonansow (ktdre Kries®) uznaje za
prakategorje przedstawien muzycznych cztowieka!). Belajew-Exemplar-
ska wyjasnia ten fakt w ten sposob, ze dla dzieci, na ktére harmonja
dziata tylko petnig brzmienia, a nie jakoscig, dyssonanse stanowig in-
tenzywniejsza podniete. Intenzywnos$é podniety stuchowej budzi w nich
uczucia przyjemne, niezaleznie od jakos$ci tej podniety. Dysonanse wy-
dajg im sie poprostu gtosniejsze, dziatajg silniej na stuch —a wiec le-
piej sie podobajg. Wyzej cytowany tuz przyktad, Ze dzieciom trudniej
jest zaspiewaé melodje, podang im dwugtosowo, anizeli jednogtosowa,
przemawia za hypotezg Belajew-Exemplarskiej. Interwat lub akord
wspOtbrzmigcy jest dla dziecka jednosScig, a nie kompleksem dwu lub
kilku dzwiekéw; nie umie o110 z tej jednosci wyizolowaé pojedynczych
tondw, ni3 ma poczucia rozciggtosci i ztozonoSci wertykalnej w muzy-
ce i dlatego nie rozumie i nie odroznia przejawdw harmonji.

Fakt ten rzuca nowe S$wiatlo na pewne zagadnienie z pogranicza
psychologji i fizjologji. Powszechnie jest wiadomem, Ze stuch, w prze-
ciwienstwie do innych zmystow, jest zmystem analitycznym, t. zn. ze
w jednem wrazeniu stucbowem mozemy bez specjalnych intelektualnych
wysitkow wyrézni¢ dZzwieki sktadowe, ktore razem stworzyty catosé
tego wrazenia (np. akordu). Jak wynika ze stosunku dziecka do har-
monji, ta wiasciwos¢ stuchu nie jest wrodzona, immanentna temu
zmystowi, ale wyksztatca sie stopniowo, wraz z jego wrazliwoscig
i czutoScig. Ujecie i zrozumienie harmonji opiera sie wilascie na tej
analitycznosci stuchu; za$ brak tego zrozumienia daje sie sprowadzic¢
do tego, ze ta wiasciwo$é stuchu nie rozwineta sie u dzieci ponizej lat
dziesieciu. Nie jest ona widocznie wrodzong zdolno$cig organu stucho-
wego — jak sie to powszechnie przyjmuje, ale pozostaje w zwiazku
i w zaleznosci od og6lnych zdolnosci do analizy i rozwija sie réwno-
legle do ich rozwoju.

Mozemy zatem przypusci¢, Ze poczucie harmoniczne rozwija sie
u dziecka dopiero wtedy, gdy dojrzewajg jego ogdlne zdolnosci anali-

t9) J. v. Kries: Wer ist musikalisch. Berlin. 1926 rozdz. Il
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tyczne, a wiec i analityczno$¢ stuchu, ktéra pozwala dziecku w jednem
wrazeniu dzwlekowem wyodrebnié¢ jego elementy sktadowe. Po drugie,
zrozumienie dla tego czynnika muzycznego wystepuje dopiero wtedy,
gdy poczucie tonalne dziecka jest juz catkowicie ugruntowane. Przy-
czyna tego lezy w tem, ze i czynnik harmoniczny wyrasta dopiero na
gruncie ustalonej tonalno$ci. Poczucie harmonji rozwija sie zatem
w dziecku w 12-ym, czasem nawet i pozniejszym roku zycia, zaleznie
od stopnia o0g6lnego rozwoju psychicznego dziecka, w szczegdlnosci
od wielkosci wrodzonych mu uzdolnien muzycznych.

.1 rozwdj poczucia harmonicznego mag swych Kkilka stadjow, ktore
wykazujg pewien paralelizm nie czasowy, ale jako$ciowy, z rozwo-
jem zmystu melodycznego i tonalnego. Na podstawie mych wia-
snych doswiadczen pedagogicznych dosztam do przekonania, ze mie-
dzy 12 a 16 rokiem zycia miodziez przechodzi w skrocie rozwdj
muzyki ostatnich kilku okresé6w historycznych. Dzieci majg wpierw
tylko zrozumienie dla djatoniki; cieszg sie kazdym trojdZzwiekiem
i z radosciag wyszukujg takowe na fortepianie; krzywiag sie nato-
miast przy kazdym akordzie septymowym, co wskazuje na to, ze zroz-
nicowanie konsonansu i dysonansu juz nastgpito. Dopiero okoto 14-go
roku i dysonans staje sie dla nich pewng kategorjg estetyczng, co pro-
wadzi zwolna do zrozumienia muzyki romantycznej i p6zniejszej. Natu-
ralnie, ze i w tym wypadku szybkos$¢ rozwoju zalezy od muzykalnosci
dziecka, a jak daleko—przy obecnie panujacych metodach wychowa-
nia—potrafi ono nadazy¢é za wspdiczesnoscig, gdzie przesunie i ustali
granice swego zrozumienia muzyki, to zalezy w wielkiej mierze od
wiasnej wewnetrznej pracy danej jednostki.

Zastanowmy sie teraz, czy, i 0 ile ma dziecko zrozumienie dla pew-
nych elementéw formalnych? Nieskomplikowana, dwutaktowa
przewaznie budowa pies$ni dziecinnycn, polgczona z rymowanym tekstem
piosenki, wykazuje stale Sciste uzgodnienie cezur z tym ostatnim. Czy
uwzglednienie tych cezur, znaidujgce swoOj wyraz w ruchach, oddechu
i t. p. $piewajacych dzieci, ptynie z dostosowania sie do tekstu, czy tez
Z ujecia i zrozumienia elementéw formalnych melodji—tego nie mozna,
dzieki zgodnosci tych cezur, tak tatwo rozstrzygngé. Prawdopodobnie
rym i rytm stéw sg dziecku pierwej dostepne, niz formalne rozczton-
kowanie muzyki, ktére dopiero znacznie p6zniej uSwiadamia mu sie
jako odrebny czynnik. Male dzieci biorg pierwotnie oddech nietylko
w $rodku motywu, ale nawet i stowa, z czasem jednak przesuwaja
oddechy na miejsca, gdzie przypada cezura muzyki i tekstu. Rupp
zaobserwowat, Ze przeskoki, przesuniecia tonalne, ktore wystepowalty
w $piewie jego dzieci, dokonywaly sie stale miedzy kohcem jednej,
a poczatkiem drugiej frazy, nigdy za$ w srodku frazy lub motywu.
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To wskazywatoby nato, ze wewnatrz frazy poczucie zwigzku tonalnego jest
u dzieci silniejsze, niz w punktach przejsciowych; z tego mozemy dalej
wywnioskowaé, ze dzieci odczuwajg kiedy sie jedna fraza konczy, a dru-
ga zaczyna, a tem samem, ze majg pewne poczucie formalne. To pod-
Swiadome odczucie i zrozumienie architektoniki muzycznej nie prze-
kracza tu jednak granic passywnosci. To znaczy, ze dzieci mogg nawet
rozpozna¢ pewne braki proporcji formalnej w pies$ni lub melodji, nigdy
lednak nie uwzgledniajg tego czynnika w swych improwizacjach, kcore
przewaznie majg cnarakter recy+atywny, a tekst wiasny, prozaiczny.
Dopiero improwizacje starszych dzieci uczacych sie gry na jakims$ instru-
mencie, wykazujg pewne state cechy metryczne i formalne, oparte na
wzorach, zawartych w dostepnych im ¢éwiczeniach instrumentalnych.
Mojem zdaniem, poczucie formalne dzieci, odnoszace sie do najprost-
szych, perjodycznie budowanych okreséw, a nie do bardziej rozwinie-
tych i skomplikowanych form muzycznych, daje sie sprowadzi¢ do poczu-
cia rytmu, ktory w tym wypadku moznaby nazwa¢ makrorytmem.
W kazdej formie muzycznej mozna bowiem odrézni¢ dwa elementy for-
malne: 1. stosunki podobienstwa, kontrastu, warjacji i rozbudowy tema-
tow i motywodw, ktére sg podstawg muzycznej istoty form, i 2. ilo$cio-
we stosunki grup taktowych, ktére de facto podpadajg pod kate-
gorje rytmiczne; nazywam je dlatego makrorytmem, poniewaz jednostkg
wynJaru jest tu caty takt, a stosunki, zwlaszcza w muzyce klasycznej,
analogiczne do stosunkéw rytmu metrycznego, taktowego.

Ot6z zdaje mi sie, ze dziecko, ktore nie umie odnie$¢ sie analitycz-
nie do stuchanej muzyki, nie ujmuje tego pierwszego czynnika formal-
nego, ale moze uja¢ ten drugi, ktory stanowi tylko pewng odmiane,
znanych mu kategoryj rytmicznych. A zatem i tu, w zakresie tego czynni-
ka muzycznego rozwo0j polega rowniez na przechodzeniu od kategoryj
bardziej zewnetrznych, do ujecia gtebszych, czysto muzycznych elementéw.

Azeby wyczerpa¢ wszystkie kwestje stosunku dziecka do muzyki,
musimy jeszcze zapyta¢ czy ma ono zrozumienie dla barwy dZwie-
ku? Odnosnie do tego nalezy stwierdzi¢, ze juz niemowle rozréznia
i odrebnie reaguje na melodje Spiewane i Swistane. Dziecko w kilku
pierwszych latach odrdznia tez dZzwieki réznych instrumentéw, odnoszac
sie do jednych z sympatjg, do innych—nie. Ale dopiero bardzo p6zno
réznice barwy dZzwieku stajg sie dla dziecka podtozem ich estetycznego
doznania. Jeszcze 12—13-letnie dzieci wykazujg mato zrozumienia dla mu-
zyki symfonicznej, i cieszg sie raczej intenzywnos$cig, niz barwg brzmien.
W okresie dojrzewania pewne instrumenty np. skrzypce, wiolonczela
i gtos ludzki dziatajg na nie swag miekka i zmystowg barwg o wiele
silniej niz inne. Zmyst dla charakterystycznosci barwy wytwarza sie
dopiero w cztowieku dorostym.
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Ostatnimnakoniecproblemempsychologji muzycznej dziecka jest isto-
tajego przezyé estetycznych. Jak juz na poczatku niniejszej pracy
zaznaczyliSmy, czyste doznawanie estetyczne prawie nigdy u dziecka
nie wystepuje. Skupiene stuchanie, o ile sie pojawia, to zwykle u dzie-
ci wyjatkowo uzdolnionych i nie trwa nigdy diuzej, jak pare chwil.
Dla wiekszos$ci dzieci muzyka stuchana przeradza sie natychmiast w ruch
wiasny i pobudza dziecko do chodzenia, tanczenia, skakania, co
w gromadzie dzieci o wiele szybciej i intenzywnej sie przejawia. Muzy-
ka jest dla nich czescig ogdlniejszego senso-motorycznego przezycia
i pozostaje niem diugo, prawie az do okresu dojrzewania t. j. 14-go
roku zycia (przecietnie). Pod koniec dziecinstwa motoryczny element
w przezyciu muzycznem stabnie. Charakterystycznem jest, ze odbywa
sie to mniej wiecej rownolegle z wylaniajgcem sie i stopniowo rosng-
cem zrozumieniem dla harmonji, dla ktérej brak dziecku korelatu moto-
rycznego, tak istotnego dla ujecia innych czynnikéw muzycznych. Wraz
z wzrastajagcem poczuciem harmonji, zamiast ruchowego przezywania
Réwnolegtos¢ tych dwoch zjawisk nie zaklada jednak ich przyczynowej
zaleznosci wzajemnej. Ich wspdélna przyczyna lezy prawdopodobnie
w ogo6lnym rozwoju psychicznym dziecka, idagcym od bezposredniosci,
instynktownos$ci przezyé, ku coraz bardziej Swiadomemu zyciu
wewnetrznemu. Ono to umozliwia dziecku analityczne odniesienie
sie do odbieranych wrazen (co witasnie jest nieodzowne dla ujecia
harmonji), oraz z drugiej strony $wiadome, estetyczne, pozbawione
elementu ruchowego przezycie muzyki.

Zanim to sie dokonywa, kategorje zrdéznicowania estetycznego u dzie-
ci, ktéremi te ostatnie ujmujg najrozmaitszenastroje i tresci muzyczne,
idg tylko w dwoch kierunkach: motorycznym i dynamicznym. Powol-
ne — predkie, silne — stabe melodje, oto okre$lenia do ktérych daja
sie sprowadzi¢ wszystkie zeznania dzieci, badanych przez Belajew-
Exemplarskg. Okreslenia, a tem samem i przedstawienia i kojarzenia
dzieci, ktdre pytano o ocene podawanych im utworow, szty wylacznie
w kierunku motorycznym i stuchowym, w przeciwieAstwie do doro-
stych, u ktoérych pozostajg one przewaznie w sferze uczuc¢, emocyj.
Pierwiastek emocjonalny w przezyciu estetycznem dzieci nie ma zbyt
wielkiego znaczenia, i o ile wystepuje, to tylko w jednostronnej postaci.
W gruncie rzeczy dziecko nie szuka w muzyce treSci uczuciowej, na-
strojowej, a tylko bardzo muzykalne i subtelne dzieci potrafjg ja ujac.
I tak, jak juz wyzej zaznaczyliSmy, zrdéznicowanie emocjonalne tonacyj
durowych i mollowych —ktére i w naszej europejskiej muzyce nie
jest pierwotne, wystgpito bowiem dopiero na przetomie 17. i 18. wie-
ku—nie istnieje dla dziecka przez diugi czas. Pierwotnie ma ono tyl-
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ko zrozumienie dla muzyki ,wesotej”, co wyraza przez kategorje ru-
chowe (np. ,chciatoby sie przytem tanczy¢”). Zrozumienie dla piesni
smutnej, ktore dzieci mniejsze okreslajg jako ,,nudna”, o ile wystepu-
je, to daje sie sprowadzi¢ do przejecia sie tekstem, tej piesni. Dopiero
znacznie starsze dzieci, w okresie 13—14 lat, zaczynaja Spiewac ,z ra-
dosci”, t. j. muzyka staje sie dla nich formag wyrazenia swego stanu
uczuciowego. Wtym okresie pojawia tez sie $piewanie piesni ,smutnych”,
jako wyraz takiegoz nastroju, a wiec w okresie, w ktorym dziecko
zaczynaja nachodzi¢ nieokre$lone, obce mu uczucia i nastroje. Spiew
ten jest juz wyrazem bardzo silnie rozwinietych moznos$ci sublimacji
stanu uczuciowego i formy jego przejawiania sig; dziecko mniejsze,
8- a nawet 10-letnie, wyraza bowiem swe uczucia nieprzyjemne w duzo
prostszy sposob i w bardziej bezposredniej formie t.j. krzykiem i pta-
czem. W konsekwencji tego, u dzieci wyzej lat 10 pojawia sie i okre-
§lenie ,,smutna” muzyka, obok kategoryj: ,wesota”, ,nudna", ,predka”,
»silna”, i t. p.

Jak z powyzszego widzimy, podczas gdy dziecko mate wogdle nie
intenduje do tresci uczuciowej stuchanej muzyki, przezywajac te
ostatnig wszystkimi sensomotorycznymi organami, to w ostatnich 2—3
latach dziecifstwa pierwiastek uczuciowy nabiera coraz wiekszego
znaczenia w doznawaniu estetycznem dziecka. Muzyka, wywotujgca
u niego pierwotnie reakcje gtownie fizyczne, teraz dziata coraz silniej
na uczucie; dopiero w ostatecznem stadjum rozwoju i krystalizacji
zycia wewnetrznego cztowieka dorostego stuchanie muzyki apeluje row-
niez i do intelektu i intuicji, ktdra jedynie moze uchwyci¢ istotng, tak
trudng do ujecia i okresSlenia tre$¢ muzyki. W estetycznem doznawa-
niu muzyki przez dziecko mozemy zatem wyr6zni¢ 3 fazy rozwojowe,
3 etapy, ktore datyby sie uzgodnié z stadjami ogdlnego psycho-fizycz-
nego rozwoju cztowieka, jako catosci. Wszak fizyczna reakcja na
muzyke wystepuje w okresie, w ktdrym wszystkie energje zywotne
organizmu pracujg nad fizycznym rozwojem cztowieka. Uczuciowe rea-
gowanie dominuje w okresie, w ktdrym dokonywa sie rozwoéj i kry-
stalizacja emocjonalnych dyspozycyj jednostki. W okresie ostatecznego
rozrostu i usamodzielnieni sie intelektu w danej osobowosci, on wia-
$nie stanowi gtowny sposéb jej podejscia do muzyki. Intuicja @), t. j. ten
czynnik w jednostce, ktory elementy nieSwiadomie zebrane przez czu-
cia, uczucia i intelekt, jednoczy i doprowadza do syntezy pozna-
nia, staje sie podstawg stosunku cziowieka do muzyki wtedy, gdy
dordst on juz do syntetycznego nastawienia sie wobec ogdtu zjawisk

M) Op. cit.
69 i ,9) C. G. Jung: Psychologische Typen. Ziirich, Lipsk, Stuttgart. 1925.
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wszelkiej kategorji, wtedy, gdy zycie jego zaczyna nabieraé wewnetrz-
nego sensu, gdy jego osobowo$é, znalaztszy swe wewnetrzne centrum
odniesienia, dochodzi do swej ostatecznej krystalizacji.

Jasnem jest jednak, Ze w kazdem indywiduum moze przewazaé jeden
z tych wyzej wymienionych typow odniesienia sie do muzyki, zaleznie od
tego do jakiego typu psychologicznego dana jednostka nalezy@). Procz
tego jasnem jest réwniez i to, ze rozw0j danego indywiduum, zaleznie od
jego wewnetrznych i zewnetrznych warunkéw, moze sie zatrzymacé na
kazdym z tych stopni rozwojowych i wyznacza¢ jego stosunek do
muzyki, nawet w dojrzatym wieku. Jednemu zawsze na odgtos muzykKi
beda sie ,,nogi podrywaly do tanca”, drugi bedzie stale odrzucat fugi
Bacha i kompozycje Schonberga, jako zbyt mato uczuciowe, inni nie
wyjdg nigdy poza inte'ektualng analize przy stuchaniu muzyki. Ale
te kwestje odnoszg sie juz raczej do typologji stuchaczy muzyki, ktorg
sie moze kiedy$ obszerniej zajmiemy, a ktéra—jak widzimy z powyz-
szych wywodéw —da sie ze strony psychogenetycznej rOwniez prze-
prowadzic.

Wracajagc do doznawania estetycznego u dzieci, musimy zazna-
czy¢, ze kojarzenia zewnetrzne, ktore przed 10 rokiem decydowaty
wytacznie o tresci danej muzyki dla dziecka, zaczynajg w latach
p6Zniejszych traci¢ na znaczeniu. Jednak i wsréd dzieci dajg sie z tego
punktu widzenia wyrézni¢ typy: 1) objektywny i 2) subjektywny. Dzieci
pierwszego typu nie wnoszg w muzyke zbyt wielu obcych jej asso-
cjacyj, przynalezne do drugiego typu nie odrézniajg treSci muzycz-
nej, od wilasnych dodanych do niej przedstawien. Mimo wielkiego
znaczenia czynnikoéw pozaestetycznych w stuchaniu muzyki przez
dzieci, nie mozna im jednak catkowicie odmdwi¢ mozliwosci ujecia
i zrozumienia tresci specyficznie muzycznej. Tylko, ze mozno$¢ wyra-
zenia tej treSci przychodzi dziecku z niezmierng trudnoscig—co zre-
sztg i dorostym nie przychodzi zbyt fatwo, jak to widzimy z calej
hermeneutyki Kretzschmara. Nakoniec musimy jeszcze dodaé, ze prze-
zycia estetyczne, w szczegdlnosSci muzyczne dziecka, mimo, iz nie sg
dla niego Swiadomie tak waznemi, jak dla dorostego, zajmuja jednak
wielkie miejsce w jego zyciu wewnetrznem, fgczg sie¢ przeciez z zabawa,
ktéra w swej gteboko ukrytej celowosci stanowi centralny punkt jego
zycia, zbiornik wszelkich jego fizycznych i psychicznych energij.

* *
*

Obserwacja rozwoju jakiego$ czynnika lub kompleksu czynnikéw
zycia psychicznego cztowieka, kojarzy sie dzi§ badaczowi z koniecz-
noscig z zapytaniem: jak wyglada geneza i rozwdj tego czynnika
w ogblnym rozwoju ludzkosci? Od czasu jak Haeckel przeprowadzit
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w biologji zasade biogenetyczng, t. j. wykazat, ze rozwdj jednostki,
czyli ontogeneza jest skroconem, réwnolegtem odbiciem rozwoju gatunku
ludzkiego, czyli filogenezy, od tego czasu panuje i w naukach o psy-
chicznem zyciu cztowieka tendencja do przeniesienia i przeprowadze-
nia tej zasady i w swoim zakresie. Pierwszym wyrazem tej tendencji
byta teorja Herbarta i jego szkoty (t. zw. Kulturstufentheorie), ktéra
domagata sie¢ dostosowania wychowania miodziezy do stopni rozwoju
ogOlnej kultury. Rozszerzenie i pogiebienia sie badan nad rozwojem
tejze w czasach prehistorycznych z jednej strony, z drugiej za$ coraz
wieksze zainteresowanie sie psychologja dziecka, rozwojem jego funkcyj
psychicznych, jego twérczoscig i t. p. doprowadzito do tego. ze prze-
niesienie tej zasady na teren nauk o psychicznem zyciu cztowieka
stato sie rzeczg dokonang. W zakresie nauk o sztukach plastycznych
zasada ta znajduje swéj wyraz prawie w kazdej pracy, podchodzacej
do tej kwestji juzto od strony prehistorji i etnologji, juzto od strony
tworczosci rysunkowej dziecka. W odniesieniu do muzyki nie zostata
ona do tej pory przeprowadzona, pomimo, ze —jak juz poprzednio
wspomniatam—wzmiankujg o niej w formie hipotezy Lach 1), WernerT7),
Stern1) i Schiinemannll). Catkowite i szczegotowe jej przeprowadzenie
jest narazie chocby z tego wzgledu niemozliwe, ze ani kwestje psycho-
logii muzycznej dziecka, ktora to galgz psychologji dopiero teraz
zaczyna sie rozwijaé, ani problemy i mozliwosci etnologji muzycznej,
ktéra musi nam zastgpi¢ niedostepng do zbadania prehistorje muzyki,
nie zostaty dotychczas w zupetnosci wyczerpane. Mimo to, na podsta-
wie tych danych, ktdre zawarte sg w pracy niniejszej, teza ta, do ktorej
dosztam niezaleznie od wyzej wspomnianych badaczy, da sie w ogdl-
nych zarysach przeprowadzi¢ i uzasadni¢. Musimy tu tylko zrezygno-
waé z przykladdw muzycznych, i ich poréwnania, gdyz rozszerzytoby
to zakres niniejszej pracy zbytnio poza pierwotnie wyznaczone jej
granice.

Juz pobiezny rzut oka na kolejnos¢ elementow muzycznych, dla kt6-
rych dziecko stopniowo uzyskuje zrozumienie, daje sie uzgodni¢ z kolej-
noscig wystepowania tych elementéw w ogélnym rozwoju muzyki. Sztu-
ka ta, tak w filo- jak i ontogenezie swej rozwija sie poprzez rytm, ku
melodji i na koncu harmonji. Ale nietylko kolejno$¢ wytaniania sie tych
elementéw pozwala wnosi¢ o paralelizmie onto- i filogenezy w tym

™) R. Lach: Dievergleichende Musikwissenschaft ihre Methoden und Probleme. Wie-
den-Lipsk. 1924. str. 113— 114.

n) Op. cit.str. 74—77.

n) Op. cit. str. 305.

n) Op. cit. str. 36—38.
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zakresie. R6wniez i stadja rozwojowe tych poszczegélnych elementéw
wykazujg daleko idgcg zgodno$é. Pierwszy zrozumiaty dziecku ele-
ment muzyczny, t. j. rytm, tgczy sie u niego wpierw nierozerwalnie
z ruchami ciala, potem tgczac sie z melodjg staje sie ametryczny, dosto-
sowany do rytmu towarzyszacych mu stow ldentycznie to samo widzimy
i u ludow prymitywnych, u k.orych rytm tgczy sie juz stale z melodja.
Czy rytm witasnie byt tym elementem pierwotnym, z ktérego rozwi-
neta sie cata muzyka, na to pytanie etnologja nie moze dzi$ jeszcze
da¢ zdecydowanej odpowiedzi, gdyz obok teoryj Wallaschkau) i Biicnera®
ktérzy stojg na tym stanowisku, istniejg i inne hipotezy, jak Darwina,
Spencera, Stumpfa, Torrefranca i in.7), ktorzy dopatruja sie genezy muzyki
W najrozmaitszych, poza nig sama lezacych czynnikach. Szczegdétowe
przeprowadzenie tezy biogenetycznej w zakresie muzyki, moze rzucic¢
pewne $wiatto na kwestje jej genezy; jak wida¢ z badan dotychczaso-
wych, psychologja rozstrzyga ten spor na korzy$¢ teorji Wallaschka
i Biichera, ktorzy w rytmie dopatrujg sie zarodka wszelkiej muzyki.
Drugim z kolei elementem muzycznym, dla ktérego dziecko uzyskuje
zrozumienie w nieco po6zniejszym wieku, jest melodja. Tutaj zgodnos$é
faz rozwojowych z rozwojem ogo6lnej kultury muzycznej jest wprost
uderzajgca. Praformg melodyki jest tak u dzieci, jak i u ludow prymi-
tywnych niezrézmcowana stopniami, opadajgca linja krzyku. | tu i tam
pierwotng forma melodji jest ciggle powtarzanie jednego motywu, cen-
tralizujgce sie wokoto jednego tonu. W obu linjach rozwojowych, wyso-
kosci poszczego6lnych tondw sg chwiejne, wielkoSci interwatéw nieu-
stalone, sposobem potaczen réznych wysokosci jest wytgcznie glissando.
Nakoniec, tak dziecko, jak i ludy prymitywne tgczg swe melodje z bezmysl-
nemi, niezrozumiatemi pojedynczemi zgtoskami, w kétko powtarzanemi.

Pierwszym interwatem melodyki dzieciecej jest tercja mata, ktora
i wsérdd melodyj niektérych prymitywnych szczepéw przewaza i do-
minuje ws$rdd innych, nieustalonych interwatdw. W dalszym sta-
djum rozwoju melodyka dziecieca krystalizuje sie w pewien pramotyw
ktory jest najczystszym wyrazem pentatoniki anhemitonicznej, a wiec
skali, ktora—jak niektorzy teoretycy7) przypuszczajg— byta najdaw-
niejszag skalg na catej kuli ziemskiej. Nastepnie, melodyka dziecieca,
dojrzawszy do djatoniki, przez diugi czas ogranicza sie do hexakordu,

rd) R. Wallaschek: Anfange der Tonkunst. Lipsk. 1903.

n) K. Bticher: Arbeit und Rhytmus. Lipsk. 1902. wyd. 3.

7) G. Adler: Handbuch der Musikgeschichte. Artykut R. Lacha: Die Musik der Natur-
und Orientalischen Kulturvolker. Frankfurt. 1924; C. Stumpf: Anfdnge der Musik. Lipsk.
1911.

T7) Zob. uw. nr. 76.
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a wiec powtarza niejako w skrocie rozwdj muzyki europejskiej; dopiero
pézniej uzyskuje dziecko zrozumienie dla tonéw prowadzacych, dla tona-
cji djatoniczrej jako catosci, nakoniec za$ dla ich dwodch rodzajow: dur
i moll. Harmonja, ktéra w rozwoju muzyki wytania sie najpdzniei-bo w X.
wieku po Chrystusie, najp6zniej uzyskuje tez dostep do umystowosci
dziecka. Po przez zrozumienie najprostszych form funkcyj T,DiS, docho-
dzi nakoniec i dziecko, podobnie jak muzyka kilku ostatnich wiekdw,
do zrozumienia modulacji i chromatyki.

Przytoczone tu fakty sg chyba wystarczajagcym dowodem, ze para-
lelizm pomiedzy ogdélnym rozwojem muzyki, a rozwojem jednostki
w stosunku do muzyki, istnieje. Jasnem jest, ze dalsze, bardziej
szczegOtowe wnikniecie w te zagadnienia moze z jednej strony
przytoczy¢ nowe dowody prawdziwos$ci tego paralelizmu, z drugiej za$
moze wydoby¢ na jaw pewne odchylenia, rozbieznosci i luki. Albo-
wiem niektére stadja rozwoju znane i spotykane u ludéw prymi-
tywnych mogly odpasé u dzieci dzieki wpltywom otoczenia i wy-
chowania, z drugiej za$ strony pewne fazy rozwoju, spotykane u dzieci
mogly poprostu ujsé dotychczasowym badaniom etnologicznym. Odchy-
lenia te nie zdotalyby jednak obali¢ tego paralelizmu, podobnie jak nie
niweczy go fakt, ze muzyka u dzieci i ludéw prymitywnych ma swe
zupetnie odrebne og6lne podtoze Podczas gdy bowiem u dziecka nie
wykracza ona nigdy poza teren zabawy, rzadko kiedy bedac formg wy-
razu, to ludy prymitywne t3czg ja wiasnie stale z treSciami pozamu-
zycznemi, czynigc muzyke ich formag wyrazu. Muzyka taczy sie dla
nich stale z tre$cig i czynnoscig religijng, magiczng, spoteczng i t. p.,
stajgc sie dopiero na wyzszym stopniu kultury celem samym dla efebie.
A zatem mimo r6znego znaczenia muzyki dla dzieci i dzikich, daje sie
tu odkry¢ jeszcze jeden wspdlny moment, a to: brak czysto este-
tycznego podejscia do tej sztuki, ktdre moze wystgpi¢ dopiero na
wyzszym stopniu duchowego rozwoju cztowieka.

Odnalezienie dalszych analogij i punktow stycznych tych dwdch sze-
regbw rozwojowych da nietylko nauce mozno$¢ odnalezienia ostatecz-
nego rozwigzania kwestji powstania muzyki, ale pozwoli tez ludziom
gtebiej patrzacym i z tej strony odnalezé prawo, rzgdzace wszech$wia-
tem, prawo, ktdre niezgtebione powiedzenie Hermesa Trismegistosa ujeto
w stowa: ,Jako na godrze, tako na dole”.

We Lwowie, w styczniu 1931 r.
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Prof. inst. M-iiz. Dr. Seweryn Barlag (Lwodw)
PRACA WYZSZEJ SZKOLY MUZYCZNEJ

(Referat, wygtoszony na Ill posie-
dzeniu Komisji Opinjodawczej Mini-
sterstwa W. R. i O. P. w sprawie

ustroju szkolnictwa muzycznego,
w Poznaniu, 8 marca 1929 r K O.
przyjeta referat jednomysinie jako pod-
stawe organizacyjna).

Organizacja nowej szkoty muzycznej Sredniej ma na celu fachowe
praktyczne przygotowanie do zawoddw wykonawczych i pedagogicz-
nych, a nie uwzglednia jeszcze zawodowego ksztalcenia kompozytoréw
i dyrygentow w pelnem artystycznem znaczeniu.

Wprawdzie program nauk w szkole $redniej wyszczegdlnia w réznych
zakresach dyscypliny wazne zarowno dla przysztych kompozytoréw
jak i kapelmistrzéw, ale mimo to wiedza i doswiadczenie nabyte w tej
szkole nie wystarczg nawet najwiekszym talentom do petnowartoSciowej
pracy, zwtaszcza we wspotczesnej nam epoce, wyrazajgcej sie niezmier-
nie skomplikowang technikg tworczg i odtwdrczg. Wykonawcy solisci
wykazg w niejednym wypadku po ukonczeniu szkoly S$redniej zdecy-
dowang indywidualno$¢ artystyczna, lecz mimo wszystko nie bedzie
ona jeszcze tak dalece skrystalizowana, aby absolwenci tacy mogli
z wszechstronng samodzielnoscig spetnia¢ swa misje. Misja wykonawcy
wymaga autorytatywnej odpowiedzialnosSci za prawde tresci, formy
i stylu, wyrazong przez autorow w notacji, ktérg wykonawca odksztat-
ca w zywga architektonike dzwiekdéw przed spoteczenstwem wiasnem
i miedzynarodowem. Odtworca ma by¢ duchowem zwierciadtem tworcy;
politura lustra—jak wiadomo —odbywa sie diugo. Absolwenci szkoty
Sredniej beda mogli niejednokrotnie zasiada¢ do pultéw orkiestralnych
lub nawet kameralnych; niejeden z nich potrafi sprosta¢ zadaniom
akompanjatora, ale rzeczywistym solistg wyjdzie wzglednie wyjs¢ powi-
nien ze szkoty wyzszej. Rozumie sie, ze i tu sita talentu w wyjatko-
wych wypadkach pominie system nauki szkolnej i niejeden moze adept
potrafi znale§¢ droge wtasng bez wytgcznej pomocy nauczycieli, obli-
czonej z reguty na Srednie, jakkolwiek niekoniecznie przecietne uzdol-
nienie Ta sama uwaga odnosi sie réwniez do kompozytoréw, dyry-
gentéw i pedagogow.

W dyskusji nad ustrojem i programem szkoty muzycznej Sredniej
Komisja Opiniodawcza, reprezentowana na drugiem posiedzeniu we
Lwowie, osiggneta zgodno$¢ zapatrywan w tym kierunku, ze w szkole
Sredniej nie powinny jeszcze istnie¢ poszczeg6lne wydziaty specjalne,
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tylko wszyscy uczniowie bez wyjatkéw, przynajmniej w pierwszych
trzech wzglednie czterech latach, otrzymajg maximum wiedzy z zakresu
harmonji, form i kontrapunktu analitycznego; dopiero przy wyraznej
dyspozycji kandydata do sztuki odtwdrczej, kompozycji lub pedagogji
(dyspozyciji, ktéra databy sie niezawodnie stwierdzi¢ w czwartym lub
w piagtym roku nauki) bedg nauczyciele zobowiazani da¢ takim uczniom
odpowiednie szersze i glebsze przygotowanie do jednego z przewidzia-
nych wydziatdw szkoly wyzszej.

Szkota wyzsza powinna wyr6znié¢ trzy wzglednie cztery wydziaty:

1) wykonawczy a) wirtuozowski i b) kapelmistrzowski, 2) kompozy-
torski i 3) pedagogiczny.

Wydzialy te obejmg wszystkie pola praktyki muzycznej w przeciw-
stawieniu do wilasciwej wiedzy teoretycznej, jaka jest w znacznym
stopniu historja muzyki, teorja techniki kompozytorskiej i filozofja
muzyki, czyli teorja spekulatywna zwana powszechnie estetyka. Te
dziaty teoretyczne sg przedmiotami studjow muzykologicznych na uni-
wersytetach. Tak wiec muzyczna szkota wyzsza i muzykologja uni-
wersytecka uzupetnia sie do catoksztattu wiedzy o muzyce. Szkota
wyzsza bedzie terenem wychowawczym dla zawodoéw praktycznych,
uniwersytet pozostanie nadal panteonem nauki w $cistem pojeciu.

Istniejg jednak pewne dziaty wiedzy muzycznej zarobwno wazne dla
uniwersytetu jak i dla muzycznej szkoty wyzszej; sga niemi 1) fenome-
nologja muzyczna zajmujgca sie podstawowemi prawami przyrodni-
czemi (akustyka, mechanika tonotwoércza, fizjologja stuchu i etnografja
muzyczna wzglednie muzykologja poréwnawcza), ktdrg okreslam ter-
minem ,muzykologja przyrodnicza" i 2) estetyka. Istniejg tez zawody
wymagajace nawet powaznego wyksztalcenia tak konserwatoryjnego
jak i uniwersyteckiego np. zawdd krytyka i nauczyciela historji, este-
tyki i t. d. Praktyk moze sie obej$¢ bez gruntownej znajomosci filo-
zofji muzyki, historji teorji, catej ewolucji form i styléw i innych
pokrewnych problematéw. Tylko krytycy i pedagogowie par excellence
majg poniekagd moralny obowigzek wniknigcia w istote wymienionych
nauk. Powrdce do tego tematu na koncu referatu.

W pierwszym rzedzie nalezy sprecyzowaé prace artystyczng na
poszczeg6lnych wydziatach szkoty muzycznej wyzszej. Najlepiej bedzie
zacza¢ od pewnych wytycznych, wspdlnych wszystkim trzem wzglednie
czterem wydziatlom. Wiedza i praktyka, wymagane wedtug planu Komisji
Opinjodawczej od absolwentow szkoty Sredniej dajg rzeczywiscie gwa-
rancje pozytywnych wynikéw artystycznych w szkole wyzszej. Meto-
dyka nauczania musi tu by¢ inna, bardziej indywidualna. Nauczyciel
powinien poznac¢ rodzaj talentu ucznia, kierunek jego uzdolnienia; ma
on uchroni¢ go przed niewolniczem nasladownictwem czotowych przed-
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stawicieli epoki, jezeli natura jego temu sie sprzeciwia. Genjusze kroczg
zwykle drogg wiasng i rzadko dajg sie z niej wywie$¢. Szkota muzyczna
jak wogo6le zadna szkota nie jest pomyslana dla genjnszow (ci i tak
wczesniej czy pozniej wytamiag sie z wszelkich rygorow dydaktycznych)
lecz istnieje ona dla wszystkich muzykalnych ludzi, dla mniejszych i wiek-
szych talentow. Talent zanim sie skrystalizuje musi by¢ odpowiednio
pielegnowany i wychowany. Kazdy cztowiek jest w sobie zamknietym
osobnikiem, posiadajgcym witasciwosci ogolno-ludzkie ale i wiasne ory-
ginalne, tylko sobie witasciwe i nikomu wiecej. W tem uwydatnia sie
najbardziej tajemnicze prawo przyrody, nie uznajgce dwuch zupetnie
indentycznych indywiduéw. Poruszam zagadnienie niejako metafizyczne,
aby uzasadni¢ postulat do ktérego zmierzam. Najwazniejszym zadaniem
nauczyciela szkoty wyzszej bytoby wydobywanie maximum osobistych
waloréw z ucznia. Zdaje mi sie, ze tak potrafi tylko pedagog o rozle-
gtym horyzoncie artystycznym, obdarzony ponadto instynktem psycho-
logicznym. Takich nauczycieli jest bardzo mato, nietylko u nas, lecz
wszedzie, bo dotad sprawa zawodowego ksztatcenia pedagogow, jak-
kolwiek istnieje na papierze w programach, nie jest bynajmniej sprawg
powazng. Prawdziwy pedagog bez wzgledu na wydziat, na ktérym
wyktada, musi posiada¢ znaczng i mozliwie wszchstronng wiedze i wiele
doSwiadczenia zawodowego, ponadto musi by¢ psychologiem. Wiedze
i doSwiadczenie nabedzie z czasem kazdy pod odpowiedniem Kkierow-
nictwem; jeden mniej, drugi wiecej. Intuicji czyli zdolnosci wnikania
w psychike i charakter ucznia nie nauczy sie on z zadnych ksigzek o psy-
chologji ogdlnej, czy tez o psychologji dosSwiadczalnej, np. o psycho-
technice. Dlatego nie kazdy moze by¢ pedagogiem, mimo to narazie
kazdy posiada nieograniczone prawo wykonywania zawodu pedagogicz-
nego. Ale i takze nauczyciele powazni, zawodowi swemu z pasjg oddani,
zbyt mato uwzgledniajg predyspozycje muzyczng swych uczniow.
Powszechnie gtoszone zapatrywania, ze silna indywidualno$¢ nie da
sie zkamac, jest tylko po czesci prawdziwe. Istniejg rozmaite stopnie
tej sity. Jedna przetamie wszelki op6r i wybije sobie wilasny tor, inna
zatraci sie na manowcach i zmarnieje w atmosferze jej niewlasciwej
i szkodliwej. Kompozytor czy wykonawca jako cziowiek wyraza
przedewszystkiem siebie samego. Jeden posiada umystowos$¢ reflek-
syjna, inny fantastyczna, w trzecim dominuje emocjonalnos¢ pogodna
i jasna, w czwartym ponura i mglista. Niemniej wazng role odgrywa
temperament i cale wewnetrzne zycie artysty. Sentymentalny sangwi-
nik, energiczny choleryk, patologiczny lub przecietny melancholik, to
sg ludzie tak rozni jak odlegle od siebie farby. Kazdy z nich miedzy
muzykami szuka odpowiedniego dla siebie ekwiwalentu w muzyce:
kazdy z nich szuka twodrczosci wiasnej lub obcej, réwnowaznika swej
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istoty. Inteligencja, Swiatopoglad, stopienn wyksztatcenia i niezmiernie
skomplikowane zycie erotyczne stanowig réwniez bardzo wazne czyn-
niki indywidualne.

Z tych przyczyn uwazam ogo6lnie praktykowang zasade, ze np. instru-
mentalista (u $piewak6w sprawa przedstawia sie nieco inaczej) jajro
estradowy solista musi by¢ wszechstronny i powinien wszystkie style
doskonale interpretowaé, za absurd. Znakomicie zagrana minjatura
stwarza bez pordwnania znacznie wyzszg warto$¢ artystyczng niz zma-
sakrowana sonata. Kto ze szczegdlng umiejetnoscig gra romantykow,
nie musi takze dobrze gra¢ Bacha, Beethovena czy Mozarta. Wyko-
nawca, ktéremu odpowiada muzyka nowoczesna, niech sie do niej ogra-
niczy. Tradycjonalny szablon programow wykonawczych, zaczynajgcy
sie Bachem i konczacy sie Lisztem u pianistow, a Paganinim u skrzyp-
kéw, wynika z szablonu pedagogicznego z ktérego powstaje automa-
tyczny karuzel zycia muzycznego. Nie inaczej wyglada, z bardzo matemi
wyjatkami —powszechnie przyjeta metodyka nauki kompozycji. Nor-
malnie uczen stara sie nasladowaé twdrczos$¢ nauczyciela, ktérego czesto
sobie wybiera, bo mu sie jego kompozycje podobajg. Nie nalezy tego
bynajmniej uwaza¢ za objaw ujemny, raczej dodatni. Zwykle jednak
sprawa przedstawia sie tak, ze nauczyciele kompozycji narzucajg wprost
swym uczniom wilasng technike, styl i manjery; jest im to zupeinie
obojetne, czy inklinacja twdrcza adepta sktania sie witasnie ku takiemu
stylowi. Istniejg nawet liczne subtelnie zrézniczkowane uzdolnienia, ktore
z czasem zanikajg z powodu fatszywej ambicji kandydatéw na kompo-
zytorow, usitujacych za wszelkg cene komponowa¢ nie we wiasnej
lecz w obcej mowie muzycznej. W dzisiejszej, wspdtczenej nam epoce
stwierdzi¢ mozna w Europie plejade kompozytoréw ulegajacych whbrew
wiasnej naturze muzyce Schonberga i Strawinskiego. Obok rownie
licznych atonalistow do takiej wtasnie techniki predysponowanych
(nazwiska pomijam, bo sa w Europie powszechnie znane) piszg ato-
nalnie mniej lub wiecej skrajnie mniejsze talenty, ale w kazdym razie
talenty. Kompozycje ich czynig wrazenie blagi muzycznej, a oni sami
narazajg sie na opinje szarlatan6éw; w znacznej iloSci wypadkéw moze
tylko dla tego, ze nie majg odwagi wypowiadania sie innemi $srodkami
technicznemi. Sam Schonberg, bezsprzecznie najradykalniejszy rewo-
lucjonista teraZzniejszoS$ci, jest bardzo wybitnym i madrym pedagogiem,
w systemie swym nawet wcale konserwatywnym, ale z zelazng kon-
sekwencjg do celu zdgzajagcym. On to wilasnie jest tym nauczycielem,
ktory tak diugo bada swego adepta, poki istoty jego uzdolnienia nie
wykryje. Jakze czesto odradza on lub stanowczo zakazuje stosowania
wiasnej faktury, iesli stwierdzi wyrazng sktonno$¢ w innym kierunku.
Sadze, ze nawet pomystowy i oryginalny foxtrott lub tango jest ze sta-
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nowiska artystycznego pozyteczniejszym tworem, niz z trudem nieszcze-
rym nasladowane warjacje na temat dwunastotonowy. Znam odwrotny
wypadek. Zdolny kompozytor uroit sobie, ze jego terenem jest twor-
czo$¢ operetkowa; nie mozna go byto przekonaé o tem, Ze sie myli.
Po dlugim czasie okazato sie, ze znakomicie operuje technikg atonalng.

Szkota muzyczna wyzsza jako szkota zawodowa i w calej peini arty-
styczna musi by¢ wyktadnikiem wspoétczesnej kultury muzycznej, musi
wiec uwzgledni¢ wszelkie kierunki twércze. Drogg analizy oraz inter-
pretacji powinny by¢ wyszczegdlnione dawne i nowoczesne style; poznac
je musza doktadnie kandydaci wszystkich wydziatéw. W twdrczosci
nalezy tylko ostroznie przeprowadzi¢ wybér uczniow. Metoda nauczania
w klasach kompozycji nie moze by¢ krepowana zadnym specjalnym
programem ani ramowym ani szczegdtowym. Przyszty kompozytor ma
obowigzek wyprébowania swych sit we wszystkich formach muzycz-
nych instrumentalnych i wokalnych; problemat, w jakim porzadku
i w jaki sposéb ma to by¢ zrealizowane, rozwigzuje jedynie sam nau-
czyciel. Kierunek uzdolnienia objawi sie sam przez sie przy pordéwna-
niu rezultatow tworczych. Kompozytorowie wszechstronni, produkujacy
w kazdej formie i na kazdy zespét rownie dobrze, nalezg do wyjatkdw.
Nawet muzycy genjalni, wyrazajgcy w historji najwyzsze szczyty ludz-
kosci, niejednokrotnie umieli sie najwiasciwiej wypowiedzieé¢ na spe-
cjalnem polu. Takim byt Chopin jako kompozytor fortepianowy w naj-
gtebszem rozumieniu tego stowa. Hugo Wolf w piesni, Bruckner i Mahler
w symfonji, Wagner w operze i t. d.

Na koncu rozwazan o pedagogice kompozytorskiej wysuwam postu-
lat, aby adepci kompozycji nie uczyli sie tylko u jednego nauczyciela,
ale u kilku, gdyz w ten sposéb unikng zbyt groznej zawistosci od jednego
autorytetu, podczas gdy od kilku przyjma wiecej waloréw tworczych.

Zupetnie inaczej przedstawia sie kwestja specjalizacji na wydziale
kapelmistrzowskim. Dyrygent moze najwyzej by¢ uznanym za fachowca
symfonicznego lub operowego. W szkole jednak taki rozdziat zadan
nie bytby objawem pozgdanym, gdyz technika wtadania orkiestrg,
chérami i zespotem operowym jak i oratoryjnym musi byé dyrygentowi
powaznemu znang. Wszystko to jest kwestja rutyny, stopnia muzy-
kalnoSci oraz intuicji artystycznej. Mam wrazenie, ze w wyzszych
uczelniach muzycznych Europy praktyka szkolna przysziych dyrygen-
tow pozostawia bardzo wiele do zyczenia. W ciggu catego okresu stu-
djow kandydat ma bardzo mato sposobnos$ci do dyrygowania z powodu
duzej frekwencji studentéw lub tez dlatego, ze kierownicy klas kapel-
mistrzowskich sami za wiele dyrygujg i objasniajg z uszczerbkiem dla
rutyny ucznia. Kursy kapelmistrzowskie powinny by¢ tak prowadzone,
aby kazdy uczeh miat moznos$¢ czestego dyrygowania orkiestrg szkolng
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w réznych zespotach. Uwazam jeszcze inny rodzaj nabywania wiedzy
i wprawy za réwnie korzystny, jesli nie jeszcze lepszy, ktéry znako-
micie uzupetnia i poglebia prace w szkole. Mam na mysli czesta obec-
no$¢ zaréwno studentéw dyrygentury jak i kompozycji przy prébach
symfonicznych i operowych, rozumie sie z partyturg w reku. Z tego
powodu nalezatoby moze droga rozporzadzenia ministerjalnego lub przez
umowe dyrekcyj szkdét muzycznych z dyrekcjg miejcowych towarzystw
koncertowych i oper uzyska¢ wolny wstep dla stuchaczy wydziatu
kompozytorskiego i kapelmistrzowskiego nie tylko na koncerty i przed-
stawienia operowe, ale przedewszystkiem na proby np. w grupach po
kilku lub kilkunastu uczniéw (zaleznie od frekwencji adeptéw w szko-
tach wyzszych). W ten sposdb kandydaci — zwtaszcza w wigkszych
Srodowiskach muzycznych—zapoznajg sie z wieloma utworami i wyko-
nawcami, ktérych niejedna owocna wskazéwka wyjdzie im na ich arty-
styczne zdrowie. W klasach dyrygenckich obowigzuje w catej rozcig-
gtosci znajomos$¢ instrumentologji i instrumentacji analitycznej na zy-
wych przyktadach; ponadto literatura dziet najwybitniejszych we wszyst-
kich formach i epokach historycznych. Opanowanie jednego instru-
mentu smyczkowego i jednego detego obok obowigzkowego fortepianu
jest réwniez nieodzownem; tak samo éwiczenie w korepetycji, w akompa-
niamencie i grze kameralnej. Rowniez i na tym wydziale, jak wogoéle
w catej szkole wyzszej, nie nalezy zbytnio ograniczy¢ swobody nau-
czyciela rygorem programow. Wreszcie uwazam za wskazane, aby
utwory produkowane na wydziale kompozytorskim byty wykonywane
przez solistow wydziatu wykonawczego i przez zespoly kameralne
i orkiestralne pod kierownictwem kandydatéw wydziatu kapelmistrzow-
skiego, jednak przy Scistej wspotpracy pedagogoéw wszystkich wydzia-
tow razem.

Sprawa wydziatu pedagogicznego o ile chodzi o jego reforme jest
kwestjg najwiecej drastyczng. To co sie dotagd w pedagogice muzycz-
nej odbywa, nazwatbym ciezka chorobg kultury muzycznej. Te ogromne
masy prywatnych nauczycieli i w réznych szkotach muzycznych roz-
sianych po kraju, to sg ludzie z niezmiernie humorystycznemi pogla-
dami na istote swego zawodu. Wszyscy oni czesto nawet z poczuciem
wysokiego autorytetu, pozostajg w takim stosunku do muzyki jak cy-
rulik, ktéry umie tylko stawia¢ banki i ktas¢ pijawki, do lekarza-inter-
nisty z dtugoletnig praktykg. Taki stan rzeczy istnieje dlatego, ze
kazdy na razie moze swobodnie i bezkarnie uczyé muzyki. Na pod-
stawie wprowadzonych powszechnie panstwowych egzaminow kwalifi-
kacyjnych dla kandydatéw na nauczycieli muzyki w szkotach $rednich
i seminarjach nauczycielskich, otrzymujg absolwenci petnoetatowe po-
sady. Jakg wiedze, muzykalno$¢ i doswiadczenie wnoszg do szkét
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ci wychowawcy, wiedzag moze niektorzy, ale nie wszyscy. Zwykle
kandydaci 8 lub 4 dni przed egzaminem czytajg ,,na gwalt" pierwszy
lepszy szkic o melodyce i dydaktyce; moze nawet udzielajg pospiesz-
nie kilku lekcyj, jako ze jeden z przedmiotéw egzaminowych jest t. zw.
lekcja praktyczng. Jest to tylko jeden przyktad wyrwany z brzegu
rzeczywistosci.) JeSli zatem powyzsze doswiadczenie wystarczy do
uzysKania Swiadectwa z dodatnim wynikiem, to jakze dopiero wyglada
przygotowanie zawodowe tych, ktérzy bez egzaminéw mogg uczyc
w celach zarobkowych. Z takich stosunkéw wyptywa zrédto tego roz-
wielmoznionego dyletantyzmu, ktéry Komisja Opinjodawcza od poczatku
swej pracy stara sie zgnie$¢. Skuteczna reforma musi sie juz zaczaé
w projektowanych pedagogicznych kursach szkoty S$redniej i w powaz-
nem traktowaniu pracy wydzialu pedagogicznego szkotly wyzszej. Na-
wet nauczyciel z mniejszemi aspiracjami np. w przysztej szkole nizszej
bedzie miat normalny i spoteczny obowiagzek posigé¢ pewne maximum
wyksztatcenia praktycznego i teoretycznego, ponadto musi przejs¢ bez-
warunkowo — po przyswojeniu potrzebnych mu umiejetnosci i wia-
domosci, jeszcze najmniej 3 letnig praktyke zawodowg w samej szkole
Sredniej lub wyzszej pod dozorem fachowych pedagogéw w kazdym
zakresie nauki i sztuki muzycznej. Kandydat na wydziale pedagogicz-
nym pozna dokiadnie Dodstawowe zasady teorji ogdlnej, harmonji,
kontrapunktu i form, historje, instrumentologje, bezwarunkowo naj-
wazniejsze problematy estetyki, akustyki oraz psychologje filozoficzng
i eksperymentalng w organicznym zwigzku z dang specjalnoscig wy-
konawczg, kompozytorska lub inng. Podobnie jak kandydat na dyry-
genta szkoli sie w kierownictwie réznych zespotdéw, tak pedagog przy-
gotowuje sie do zawodu w c¢wiczeniach wykladowych pojedynczych
i zbiorowych; jeden i drugi na terenie szkoty pod opiekg swych nau-
czycieli z odpowiednim autorytetem.

W projekcie niniejszym wyznaczam przedmioty obowigzkowe dla
wszystkich wydziatéw i wazne tylko dla kazdego wydziatu z osobna.
Przedmioty specjalne juz omoéwitem i wyliczytem. Do og6lnie obowig-
zujacych nalezg, estetyka raczej filozofja muzyki, akustyka, mecha-
nika tonotwdrcza, psychofizjologja wrazen muzycznych, historja muzyki,
historja i estetyka sztuk przestrzennych, historja literatury; pozatem
dla kompozytoréw i pedagogébw wazng jest w szerszym zakresie dra-
maturgja i poetyka.

W szkole S$redniej i wyzszej konieczng jest nauka przynajmniej
dwoch jezykéw obcych (angielski, francuski, niemiecki, wioski) ana-
logicznie do wymagan ewentualnego gimnazjum muzycznego. Zada-

I) W ostatnim roku widoczng jest w tym kierunku nieznaczna poprawa.
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nie to niezmiernie trudne i odpowiedzialne przypada od najdawniej-
szych czaséw w udziale ludziom przewaznie niepowotanym. W Swie-
cie muzycznym zakorzenit sie tradycyjny zwyczaj, ze kazdy wiladajacy
piorem meloman moze swobodnie wyraza¢ swe zapatrywania na twor-
czos$¢ i sztuke wykonawczg. Zwilaszcza w prasie dziennikarskiej roz-
panoszyt sie na mocy sity bezwladnosci liczebnie niematy sztab spra-
wozdawcoéw muzycznych, ktorzy mgtg nieuzasadnionych i czesto nie-
rzeczowych sadéw wypaczajg tre$¢ artyzmu, PowoOd tego jest jasny.
Kazdy kompozytor, dyrygent, solista i pedagog musi diugoletnig zmu-
dng praca zdobywaé konieczng wiedze i doswiadczenie. Od krytyka
nie wymaga sie zadnej fachowej legitymacji. Przypuszczaé nalezy, ze
przy wspoétczesnych tendencjach organizacyjnych urzad krytyka po-
wierzany bedzie ludziom wszechstronnie z wiedzg i sztukg muzyczng
obeznanym. Krytyk niema tylko sagdzm (to potrafi tez ostuchany laik).
Praca jego skierowang hy¢ musi w pierwszym rzedzie na rzeczowe
i skrajnie objektywne wyznaczenie wartosci artystycznych w zakresie
kazdej formy i kazdego stylu. Tem samem krytyk powinien by¢ za-
rowno wyszkolonym historykiem, jak i doktadnym znawcg techniki
kompozytorskiej w kazdej epoce oraz dosSwiadczonym praktykiem i psy-
chologiem. Dodatnio lub ujemne sady o sztuce nigdy nie szkadzity
dzietom wybitnych twércéw i nigdy nie ratowaty twordéw, skazanych
na ,Smier¢” przez brak wiasnej sity zywotnej. Opinje krytyka sg tylko
wowczas uzasadnione, jezeli wskazujg tworcom i odtwdrcom ich drogi
wiasne i bledne, wsréd ktérych gubig sie czesto, ponadto granice i cele
ich osobistych uzdolniefd; wszystko to zawsze ze stanowiska spotecznej
i miedzy spotecznej kultury muzycznej. Krytyka, do jakiej jesteSmy
przyzwyczajeni, wydaje sie by¢ taka, lecz tylko pozornie. Reprezen-
tanci rzeczywistej fachowej krytyki nalezg w Polsce wcigz jeszcze do
wyjatkéw. Przypuszczalnie absolwenci szkoty muzycznej wyzszej nie-
jednokrotnie bedag spetniali funkcje krytykéw; takich obowigzywatoby
poniekad uniwersyteckie pogtebienie wiedzy historycznej i filozofji
muzyki.

Prof. P. Kons. Muz. Bronistaw Romamszyn (Krakéw-Katowice)
SWIATLA | CIENIE WE WSPOLCZESNEJ SZTUCE
| PEDAGOGICE WOKALNE]J]

Szereg swych cennych artykutéw, poswieconych zagadnieniom szkol-
nictwa muzycznego, rozpoczyna Janusz Miketta nastepujgcem zdaniem:
»Niema prawdopodobnie zadnego dziatu szkolnictwa t. zw. zawodowego
w ktérem istniatoby tyle i tak rdéznorodnych nieporozumien, jak wia-
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$nie w szkolnictwie muzycznem" &). Przystepuje do opracowania tematu
wyrazonego w tytule musimy nasze rozwazania rozpoczaC stwierdze-
niem faktu, ze w catem szkolnictwie muzycznem niema dziatu, w kt6-
rym wytworzytoby sie tyle réznorodnych koncepcyj, tyle najbardziej
sprzecznych systemdw, tyle tak zwanych metod, bardzo czesto fanta-
stycznych a niekiedy i szkodliwych, jak wtasnie w nauce S$piewu. Co
wiecej, nie popetnimy najmniejszej przesady twierdzac, ze zawo6d nau-
czyciela $piewu nalezy do najciezszych wsréod zawoddéw nauczycielskich.

W czemze tkwi ciezkos¢ tego zawodu? Nie moge sie tu oczywiscie
zapuszcza¢ w analizowanie tych trudnosci, ktére sa udzialem kazdego
nauczyciela, pracujacego na jakimkolwiek polu w sztuce. Jak smsznie
zauwaza Martienssen 2), kazdy artysta, ktory oddaje wszystkie swe sity
na stuzbe nauczania, staje sie postacig, nad ktdrg unosi sie pewien
cien tragizmu. Tu bezposredni jego temperament musi przeszczepiaé
sie w obce temperamenty ucznidw, wiasne nitki zycia zostajg przeciete,
aby mogly byc nawigzane do obcych, dla doprowadzenia do nich tej
energji zyciowej, ktdra zostata niejako odciggnieta od wiasnego tworze-
nia. Sg to bardzo wyjatkowe i pozazdroszczenia godne wypadki, w Kt6-
rych artysta, zwitaszcza artysta-muzyk, posiada tak wielki zapas fizycz-
nych i duchowych sit, ze moze podota¢ podwdjnej pracy, to jest wyko-
nywac publicznie i oczywiscie pierwszorzednie swa sztuke i rGwnoczesnie
poswiecac¢ sie rownowartosciowej dziatalnosci pedagogicznej. W wypad-
kach, w ktoérych artysta potrzebuje jeszcze dla siebie, jako wykonawcy,
wysokiego stopnia koncentracji, bardzo czesto w jego dziatalnoSci na-
uczycielskiej uwydatnia sie brak jednego z najwazniejszych czynnikéw
a mianowicie catkowitego oddania sie uczniowi. Wiemy bowiem, ze
poza kwestjag przekazania uczniowi osobistego doswiadczenia artysty,
poza koniecznoscig uzbrojenia go w pewien zapas teoretycznej wiedzy,
jest tu niezbedna obecnos¢ specjalnej psychologicznej dyspozycji a mia-
nowicie zdolnosci i sity wczuwania sie w zycie drugiego, zwiaszcza
w momencie, gdy to zycie zacznie sie wyzwalaé w kierunku indywidu-
alnego tworzenia. Gdy tu uczehn zawiedzie, cata dotychczasowa praca
nauczyciela moze by¢é daremng. Fakt ten, ze moze on uczniowi otwo-
rzy¢ szeroko brame do artystycznego tworzenia, ze jednakowoz decy-
dujacy krok i przejscie przez prog musi uczen uczyni¢ z wiasnych sit,
dalej Swiadomos$é, ze w tym decydujacym momencie nauczyciel juz tak
mato moze zdziataé, sprawiajg, ze staje sie on postaciag do pewnego
stopnia tragiczna.

® Janusz M1lketta. O szkolnictwie muzycznem, jego celach i wartosci. .Muzyka”
Nr. 2 (33), 20 lutego 1928 r.
2 F. Martienssen. Stimme und Gestaltung. Lipsk.
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Porzu¢émy jednak rozwazania ogOlnikowej natury i wréémy do punktu
wyjscia, t. j. do uzasadnienia zawartego w nim twierdzenia o cigezkosci
zawodu nauczyciela Spiewu. Musimy sobie na samym wstepie uprzyto-
mni¢, ze sztuka $piewania jest niezmiernie skomplikowang i ztozona.
Spiewak musi zapoznaé sie doktadnie z rozporzadzalnemi $rodkami
instrumentu gtosowego, instrumentu zywego i jako takiego podlegtego
pewnym prawom fizjologicznym, ktérych bezkarnie nie mozna naruszac.
Nie pomne, kto napisat te stuszne stowa, ze wtedy najlepiej rozkazuje
sie naturze, kiedy sie jej stucha. Pamietajmy dalej, ze instrument ten
jest ukryty, ze tylko posrednio na niego mozemy oddziatywac, gdy tym-
czasem nauka polega nietylko na zdobyciu umiejetnosci postugiwania
sie nim lecz i na ksztattowaniu oraz doskonaleniu samego instrumentu.
Wiemy np., jak wazng role w opanowaniu gtosu pod wzgledem instru-
mentalnym odgrywa umiejetno$¢ nastawiania i wprowadzania w pewne
ustalone formy komor rezonansowych, ktére w innych instrumentach
sg juz gotowe. Wspomnijmy wreszcie o trudnos$ciach tkwigcych w stu-
chu, a raczej w zdobyciu umiejetnosci styszenia siebie. Tu nie chodzi
tak o czystos¢ intonacji, jak przedewszystkiem o wptywanie za pomoca
barwy dzwiekowej na ksztattowanie i osadzanie gtosu.

Trudno$¢ nauczania Spiewu wystagpi jednak doktadnie wtedy, gdy
sobie uprzytomnimy, ze kazdy aaept sztuki wokalnej oznacza dla na-
uczyciela co$ nowego, co$, co mozna doktadnie pozna¢ dopiero w diuz-
szem i szczegdtowszem badaniu i to w odniesieniu tak do misternych
szczeg6tdw glosu, a wiec co do jego sity, barwy i wysokosci, jak i co
do mozliwosci i zdolno$ci rozwojowych. Tu nietylko uczeh lecz i instru-
ment jest nowy. A tak jak w otaczajgcej nas przyrodzie niema abso-
lutnie do sieDie podobnych drzew, krzewdw, ba nawet i lisci, jak niema
dwoch tak samo zbudowanych ludzi, tak niema dwoch narzadoéw gtoso-
wych, ktoreby nie réznity sie pomiedzy sobg. Stusznie wskazuje na to
caly szereg najpowazniejszych dawnych i wspotczesnych pedagogow,
stwierdzajac, ze ciezkie zadanie nauczyciela $piewu tkwi m. i. w ko-
niecznosci indywidualizowania, t. j. w dostosowaniu sposobdw naucza-
nia do przyrodzonych wiasciwosci i zdolnosci fizycznych i duchowych
danego ucznia. Musimy przeciez pamieta¢ o tem, Ze instrumentem do
Spiewu nie jest wylacznie krtan, lecz caty cztowiek.

Poza koniecznoscig opanowania gtosu pod wzgledem instrumentalnym
musi poswiecajacy sie zawodowi $piewaka zdoby¢ wyksztatcenie mu-
zyczne, umozliwiajgce mu analize co do taktu, rytmu, tonacji, melodji
i t. d, stowem co do efektéw czysto muzycznych dziela, ktére ma wy-
konywaé. Poniewaz interpretacja tych dziet muzycznych potgczona jest
réwnoczesnie z interpretacjg tekstow poetyckich, musi przyszty Spiewak
zdoby¢ pewng kulture literackg, aby maégt tekst poetycki zanalizowac
i wyciggna¢ z niego, jak moéwi Rabelais, rzeczowy i treSciwy rdzen.
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Wreszcie nie zapominajmy o tem, ze sztuka $piewania dotyka splotu
zagadnien psychologicznych, a wiec catej, olbrzymiej skali wzruszen,
ktore na naszej twarzy, w naszych gestach, oddechu i gtosie, stowem
w catym naszym mechanizmie ekspresji odruchowo sie uwydatniajg.
Widzimy wiec, ze problem wokalny jest réwnocze$nie zagadnieniem
fizjologicznem. O sztuce wokalnej, jak sie ponizej przekonamy, pisano
bardzo wiele; mimo to jednak sztuka ta w swym catoksztatcie jest tak
ztozona a problemy faczace sie z nig sg tak zawite, ze prawdopodobnie
nigdy nie zdotamy wyczerpa¢ do dna tego zagadnienia, tak jak nigdy
nie zdotamy wyjasni¢ wszystkich tajnikéw duszy ludzkiej.

*

Jest rzeczg prawie zbyteczng zaznacza€, ze rozwazania niniejsze nie
moga rosci¢ sobie pretensji do tego, aby by¢ doktadnym obrazem wspot-
czesnej sztuki i pedagogiki wokalnej. Ramy szczuptego artykutu musza
oczywiscie wykluczyé mozno$¢ szczeg6towego rozpatrzenia zagadnienia,
zmuszajac do poprzestania na omawianiu probleméw ogoélniejszego zna-
czenia. Bedzie to wiec tylko szkic; szkic zagadnien, ktére ewolucja
wspOtczesnej tworczosci muzycznej stworzyta lub uczynita bardziej pala-
cemi, szkic warunkéw, w ktérych te zagadnienia dojrzaly, sposobdw,
w jakie zostaty ujete przez bedace w obiegu systemy pedagogiczne.

Pojecia ,,wspotczesnosci” nie bede mdgt jednak ograniczyé do zjawisk
ostatnich lat, n. p. powojennych ani do najnowszej literatury pedago-
giczno - wokalnej. Podkres$lenie zasadniczych konturéw, uwydatnienie
daleko siegajacych rozbieznosci, stowem opracowanie syntetyczne catego
szeregu zagadnien nietylko waznych i ciekawych, lecz réwnoczes$nie
delikatnych i skomplikowanych, wymaga szerszego tta w przedstawie-
niu ich genezy.

Przystepujac wiec do rozpatrywania warunkéw, w ktérych rozwija
sie wspotczesna pedagogika wokalna, musimy bodaj na chwile rzucic
okiem na dawng epoke tak zw. belcanta, a wiec na ten okres sztuki
$piewaczej, ktory zrazu w S$piewie kastratdw a nastepnie ws$rdéd natu-
ralnych gloséw zdobyt nieosiggalne dzisiaj wyzyny instrumentalnego
wyksztatcenia wokalnego. Chwilowe zatrzymanie sie przy tem zagad-
nieniu bedzie moze i dlatego celowe, ze niema chyba drugiego wyraze-
nia, ktore w pedagogice wokalnej bytoby uzywane i naduzywane tak
czesto, jak stowo bele ant 0. Gdy przegladamy wspotczesna literature
pedagogiczno -wokalng, zwiaszcza niemiecky, widzimy, jak ogromna jej
cze$¢ wypetniajg spory w kwestjach tak zw. metod, ktérych aktualnosc
o watpliwej nieraz wartosci zwykle trwa krétko i przemija bezpowrot-
nie. Ot6z musi zwroci¢ naszg uwage zjawisko, ze kazda strona, stojgca
na djametralnie sprzecznem stanowisku, na tarczy, przy pomocy ktorej
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prowadzi b6j z przeciwnikiem, ma wyryte stowo: belcanto. Stato sie
ono niejako magicznym wyrazem, majacym stwierdza¢, ze dana metoda,
dana szkola posiadta tajemnice owego ztotego okresu w historji $piewu.
Na pierwszy rzut oka jednak widaé, ze kazdy inaczej to sobie wyobra-
za, a wielu z nich znalaztoby sie w niematym kiopocie, gdyby im
przyszto podaé definicje lub zwiezte wytlumaczenie znaczenia tego
okreSlenia.

Nie zamierzam oczywiscie kresli¢ historji belcanta ani zwracaé
uwage na znane zresztg zasadnicze momenty $piewu kastratow; nie do-
konywam zadnych odkryé, a przyczynek moj skromny ograniczam do
elementarnych jeno faktéw.

Zjawisko $piewu Kkastratdw zostato, jak wiadomo, wywotane zrazu
warunkami zewnetrznemi w postaci zakazdéw papiezy, zabraniajgcych
kobietom $piewania nietylko w koS$ciotach lecz nawet na scenie teatru.
Poczatkowo wiec, wszyscy wielcy kastraci, jak pisze Habock “), debiu-
towali, jako primedonne, w rolach kobiecych, $wiecagc w nich najwiek-
sze tryumfy. Zakres rol kobiecych zaczat im niebawem juz niewystar-
czaé, zaczeli wiec z coraz wiekszem powodzeniem zagarnia¢ role boha-
terbw i kochankéw. Pamietajmy bowiem, ze byt to okres baroka.
Owczesna opera seria, w przeciwiedstwie do opery buffa, wyrostej na
gruncie comedia dell’arte, nie szukata na scenie naturalizmu, lecz styli
zacji i nadnaturalnych wymiaréw. Okazata sie wiec potrzeba glosu-
ktoryby tym wymaganiom mogt sprosta¢. Takim za$ byt glos kastrata,
ktory taczac w sobie jasny, przenikajacy ton gtosu kobiecego z silg
wydechowg mezczyzny, tworzyt gtos w swej bezpiciowosci wprawdzie
nienaturalny, lecz wysoki, o olbrzymiej, dramatycznej sile przebojowej.
Ze taki nienaturalny gtos nie mogt nie uosabia¢ charakteru miodosci,
tego oOwczesny czilowiek, ktéry na scenie nie szukat natury lecz prze-
ciwnie gwalcit jg dla celow swej sztuki, oczywiscie nie byt w stanie
zrozumie¢. Kastrat byt bohaterem nie jako cztowiek lecz jako pusiadacz
najpiekniejszego, najpotezniejszego, nadludzkiego niemal organu gtoso-
wego, ktory mdgt by¢ tylko udzialem scenicznego bohatera. Nastaje
okres lubowania sie w wysokich gtosach, i rem sie tlumaczy zjawisko,
ze nawet z chwilg powrotnego wprowadzenia Spiewu kobiet na scenie,
te, ktére posiadaty najwieksze i najpiekniejsze gtosy, obejmowaty role
meskie, podczas gdy naturalne gtosy tenorowe, uwazane za mniej war-
toSciowe jako niskie, uzywane byly do odtwarzania rél nietylko star-
cow ale nawet starych kobiet.

3 Franz Habock. Die Kastraten und ihre Gesangskunst. Wieden.
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Cate strony cEwiczen, ktore przechowatly sie do dzisiejszych czasow,
dajg petny obraz zawrotnych wyzyn techniki wokalnej u 6wczesnych
$piewakow. Koloratura, kadencje najezone biegnikami, ozdobnikami,
trylami na najwyzszych tonach stanowity szczyt upodoban, jak to Swiad-
czy okrzyk Mancini'ego: ,,O trillo, sostegno, decoro e vita del canto"! 4.
Zdumiewajace rezultaty osiggano w ¢wiczeniu tak zw. messa di voce,
t. j. w produkowaniu dtugo trzymanych tonéw przy nieustannem cre-
scendo 5. Gdy czytamy, ze wymagano od $piewaka tonow trwajgcych
przez 3 sekund, ze byli $piewacy, ktorzy doprowadzali sztuke ,messa
di voce* do produkowania tondw, trzymanych przez 50 a nawet wie-
cej sekund, widzimy, ze byly to wyniki, dzisiaj nieosiggalne i mozliwe
do ,,odegrania” na malej krtani przy wspoétudziale wielkiego miecha,
zawartego w meskiej klatce piersiowej.

Gdy zastanawiamy sie nad wartoscig i celowosciag takiej rozbudowy
techniki wokalnej, musimy pamieta¢ o jednem, a mianowicie ze sztuka
ta stata w Scistym zwigzku z dwczesng tworczosciag kompozytorska,
ktéra stawiata Spiewakowi olbrzymie wymagania jedynie pod wzgledem
instrumentalnym. Stosunek ten musiat sie zmieni¢, gdy opera stata sie
znowu literackg, gdy stowo i akcja dramatyczna a w $lad za niemi
i naturalno$¢ zaczety uzyskiwaé na scenie coraz wieksze znaczenie. Z tg
chwilg opera seria zaczeta traci¢ racje istnienia.

Nie wdajagc sie oczywiscie w dalsze rozwazania nad historjg opery
i zwigzanego z nig starego belcanta, zatrzymamy sie na chwile przy
nazwiskach trzech mistrzow, ktdrzy swa twdérczosciag wptyneli na dalsze
dalsze losy opery i sztuki wokalnej. Tymi mistrzami sg Haendel, Gluck
i Mozart. Haendel jak wiadomo, byt jednym z pierwszych, ktory, jak-
kolwiek tworzac w starej tradycji, zerwat z dotychczasowemi wynatu-
rzeniami opery ,seria" i w swych operach na zasadzie kontrastow prze-
ciwstawit wysokim gtosom altow i soprandw naturalne gtosy tenoréow
i baséw. Wielka reforma opery zwigzana jest jednak przedewszystkiem
z nazwiskiem Glucka. Rownolegle do zwigzanych z imieniem Roasseau’a
kierunkéw naturalistycznych, wystapit Gluck przeciw dotychczasowej
operze wioskiej nietylko dlatego, ze zaczat w swych operach uzywac
wytacznie naturalnych gloséw mezkich, lecz i ze wzgledu na spowodo-
wane przez niego wielkie zmiany w technice wokalnej. Odrzucit on niemal
calg kolorature, cate ozdobnictwo wiloskiego belcanta. Jego melodje
byty napisane dla nowego typu $piewaka, ktérego gtéwne zadanie miato
tkwi¢ nietyle w opanowaniu strony brawurowej, jak przedewszystkiem
w umiejetnoSci $piewania kantyleny przy réwnoczesnem opanowaniu
chararakterystyki deklamacyjnej. Nie wymaga wiec w swych arjach

4 Tosi. Opinioni dei cantori antichi e moderni (1723).
5 Niemcy okreslajg nazwa: ,,Schwellton™.
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od Spiewaka messa di voce, natomiast dazagc do jak najwiekszego chara-
kteryzowania za pomocg stowa opiera sie na ,tenuto di voce“ siedemna-
stego wieku. Dla doktadno$ci nie zapominajmy jednak podaé, ze dla
uwydatnienia specjalnyoh cech charakterystycznych, Gluck pisat czasem
role na glosy kastratéw, jak np. w operze p. t. Parys i Helena. Ot6z rola
Parysa w tej operze zostata napisana dla kastrata dla podkre$lenia kon-
trastu pomiedzy zniewieSciatym typem Azjaty (Parys) a mezkimi typami
Hellenczykow.

Twérczos¢ operowa Mozarta powinnaby stanowic¢ specjalny przedmiot
zainteresowan i studjéw dla nauczyciela $piewu, stanowi ona bowiem
najdoskonalszg arke przymierza pomiedzy dawnemi a miodemi laty
jesli chodzi o sztuke wokalng. Mitodziencze jego opery sjojg pod prze-
moznym wpltywem Wiochdéw, role pisane sg na gtosy kastratow. W po-
teznej ewolucji, ktorej ulegta dalsza tworczos¢ Mozarta, punkt zwrotny
w odniesieniu do naszych zagadnien stanowi niewatpliwie opera ,,Upro-
wadzenie ze Seraju”, ktérej gtdwna partja Belmonta napisana jest nie-
tylko dla gtosu naturalnego, nietylko dla $piewaka wyposazonego w $rodki
wirtuozji wokalnej, lecz i dla nowego typu tenora, ktory pdzniej otrzy-
mat nazwe tenora lirycznego, W stworzeniu tego idealnego kompromisu
pomiedzy wirtuozem dawnej szkoly a odtwdrcg nowego typu cziowieka*
ktorego Srodki i mozliwosci ekspresji miaty zrédto dwczesnym Singspielu,
tkwi wielkie znaczenie tej opery. Belmonte oznacza wiasciwy koniec
panowania kastratéw i zdecydowany powr6t do natury i to nietylko co do
rodzaju gtosu (w odniesieniu do pici), lecz i co do momentéw psycholo-
gicznych. Dawny ideat dzwiekowy wysokiego, nieosobowego gtosu ka-
strata, ktdry na operze barokowej tak wielkie wycisngt pietno, stracit
racje bytu na rzecz nowej sztuki, ktdra poza pieknem dZzwieku zaczeta
szuka¢ nowych ideatéw, tkwigcych w duszy ludzkiej. Nowa forma arji
operowej, o treSci uczuciowej, wymagata nietyle nowych ile bogatszych
Ssrodkéw wykonania, Nie mozemy bowiem zapominac, Ze z usunieciem
kastratow nie zostata calkowicie usunieta ich maniera $piewania. Nowy
ideat muzyczny, ktéry wypowiedziat sie przeciwko bezdusznej wirtu-
ozji kastrata, potrzebowat nadal wysokiej kultury wokalnej wioskiego
belcanta, dla wyszkolenia w niej naturalnych gtoséw dla nowych i ciez-
kich zadan.

StwierdziliSmy, ze to fenomenalne wyszkolenie gtosu pod wzgledem
instrumentalnym stato w $cistym zwigzku z 6wczesng twdrczoscig kom-
pozytorskg, ktora stawiata Spiewakom wymagania niemal wylgcznie
z zakresu wirtuozerji i brawury w Spiewie. Musimy tu jednak podkresli¢
jeden wazny moment, a mianowicie Ze éwcze$ni $Spiewacy przewyzszali
o cate niebo pOZniejszych a nawet i dzisiejszych artystow operowych
pod wzgledem wyksztatcenia muzycznego, oczywiscie z zastrzezeniem
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proporcji co do problemdw, ktore kryje w sobie wspo6tczesna tworczosé
muzyczna w poréwnaniu z epokg belcanta. W kazdym razie 6wczesny
Spiewak byt Swietniej i wszechstronniej przygotowany do wykonywania
swej sztuki, od dzisiejszego artysty-Spiewaka. Byt on np. wyksztatcony
w sztuce komponowania, kazdy niemal umiat pisaé kadencje i warjacje
do wykonywanych przez siebie utwordéw, a niektdrzy jak np. Porpora,
byli znakomitymi kompozytorami.

Przekonajmy sie jednak na charakterystycznych przyktadach, za-
czerpnietych z odnosnej literatury, jak wygladaty studja S$piewacze
w Owczesnych czasach. Nie bedziemy tu oczywiscie powtarzali az do
znudzenia znanej anegdoty o Caffarellim, legendarnym Spiewaku XVIII w.,
zdumiewajgcym fenomenalnym gtosem i mistrzowska technikg $piewa-
czg, ani o jego nauczycielu Porporze, najwiekszym mistrzu déwczesnej
epoki, nie bedziemy snu¢ owej popularnej u uauczycieli $piewu opo-
wiesci o tem, jak to Porpora kazat Caffarellemu Spiewac przez przeciag
szedciu lat kilka ¢wiczen a po szeSciu latach takiego uczenia odprawit
go ze stowami: ,,1dZ mdj synu, niczego wiecej juz cie nie moge nauczyg,
jestes najwiekszym Spiewakiem Swiata“. Najciekawszem jest, ze opo-
wies¢ ta zdaje sie odpowiada¢ prawdzie. Cwiczenia te, zawarte na jed-
nej stronie nutowego papieru, przechowaty sie w kopji do naszych
czasow. Wokalizy, tryl a przedewszystkiem ,messa di voce” stanowity
catos¢ tych ¢wiczen. Stwierdzmy tu jednak jeden wazny moment, a mia-
nowicie, ze nauka trwala wprawdzie sze$¢ lat ale... z codziennemi,
kilka godzin trwajgcemi lekcjami. Zostawmy jednak na razie che¢ komen-
towania tego ostatniego szczegdétu i przejdzmy do innych przykiadow.

Pierwszym wykonawcg roli Belmonta w Uprowadzeniu ze Seraju Mo-
zarta byt znakomity tenor Valentin Adamberger. Rozpoczat on swe
studja $piewacze, jak to bylo wowczas praktykowane, jeszcze przed mu-
tacja gtosu a wiec w 12 roku zycia, u stynnego monachijskiego mistrza
Valesiego, ktory wyksztatcit przeszto 200 $piewakow i Spiewaczek 6).
Okres mutacji gtosu poswiecony byt gruntownym studjom ogd6lno-mu-
zycznym, jakkolwiek wielu z Owczesnych nauczycieli nie przerywato
nauki $piewu w okresie mutacji, prowadzac jg tylko ze specjalng
ostroznoscig. U Valesiego studjowat Adamberger przez 9 lat (facznie
z okresem mutacji) a nastepnie wyjechat na dalsze studja wokalno-mu-
zyczne do Wioch, skad po kilku latach przybyt jako stynny tenor
do Wiednia i tu ugruntowata sie jego stawa jako S$piewaka a pdzniej
jako nauczyciela. WS$Srdd zalet jego techniki wokalnej wyrdzniaty sie
lekko$¢ i gietko$¢ gtosu, a wiec te dwie, zresztg typowo wioskie, wiha-
Sciwosci, ktdre do dzisiejszego dnia znamionujg mozartowskiego tenora.

6) Byt niemcem o nazwisku Wallishauer lub Wallershauer.

222



Poza temi zaletami Scisle wokalnemi posiadat Adatnberger tak powazne
wyksztatlcenie muzyczne, ze mogt z powodzeniem objagé w Owczesnej
operze wiedenskiej role nadwornego kapelmistrza. Takie wyksztatenie
muzyczno-wokalne musiato wiec stworzy¢ dla Adambergera jako nau-
czyciela Spiewu specjalne warunki i nic dziwnego, Ze zastynat jako naj-
lepszy nauczyciel dwczesnej epoki.

Jeszcze lepszy obraz dwczesnego poziomu kultury muzycznej i sztuki
odtwdrczej da nam zyciorys tenora Benedykta Schacka, nietylko znako-
mitego Spiewaka lecz i wszechstronnie wyksztatconego muzyka, pierwszego
wykonawcy roli Tarnina we ,,Flecie zaczarowanym" Mozarta. Nauke Spiewu
zaczat jako dziecko, gdyz jak czytamy,? juz jako dziesiecioletni chtopiec
wszystko mégt z nut prima vista od$piewa¢. Do czasu mutacji gtosu
studjowat gre na organach i ,generatbas", a okres mutacji poswiecit
wytgcznym studjom kompozycji. Jako siedemnastoletni mitodzieniec
i autor wielu serenad i aryj wyjezdza na studja wokalne do Wiednia,
gdzie uczy sie gry na instrumentach. Po piecioletnich studjach w Wiedniu,
(m. i. gruntownych studjow filozoficznych), jako autor wielu oratorjow, oper
mszy, zaczyna Schack swa stynng karjere $piewaczg, ktéra go miata za-
wie$¢ na najwyzsze szczeble stawy. Nic dziwnego, zeAdamberger i Schack
stali sie przyjaciotmi Mozarta, jego najblizszymi powiernikami i wspéi-
pracownikami.

Gdy przegladamy poszczeg6lne partje w mozartowskich operach z punktu
widzenia wokalnego, to spostrzegamy przedewszystkiem zjawisko, ze
wiekszo$¢ aryj utrzymana jest w wysokiej pozycji gtosowej. Mamy tu
na mysli nietylko wznoszenie sie melodji do pewnego wysokiego punktu,
lecz wogdle ruch melodji na wysoko utrzymanej pozycji. Oczywiscie
wplyneta na to m. i. czesto uzywana chromatyka, ktora, w przeciwien-
stwie do wielkich nawet skokow w interwatach, wywotuje diuzsze za-
trzymywanie sie melodji na pewnej wysokosci. Niektore, zwiaszcza
miodziencze opery Mozarta, zawierajg w sobie arje utrzymane na tak
wysokiej pozycji gltosowej, Ze mozna je uwaza¢ w dzisiejszych warunkach
niemal za niewykonalne. Partja tytutlowa w jego operze ,Mitridate"
napisana nie dla kastrata lecz dla naturalnego gtosu tenora (wykonat
ja po raz pierwszy stynny wioski tenor d’Ettore) wymaga od S$piewaka
nietylko brawurowej koloratury lecz i fenomenalnej ,g6ry" 8.

IS I m M I

lom- bra lili— & jire - ce —de - na, lomfaa min pre-ct-Je- na, Pombramfaprecede ia

7) Joset LipoWsky, Bayer, Musiklexikon.
8 Herman Killer. Die Tenorpartien in Mozarts Opern. Kassel. 1929.
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Jesli 6wczesna epoka mogfa dostarcza¢ Mozartowi licznych Spiewakow
mogacych z tatwoscig pokonywac takie trudnosci wokalne, to powdd
tego tkwi przedewszystkiem a moze i wytgcznie w diugoletnich, grun-
townych i wszechstronnych studjach, jakie — jak widzimy z przytoczo-
nych przyktadéw — odbywali éwczesni Spiewacy.

Gdy przegladamy literature, poswiecong historji belcanta, widzimy,
ze stynna szkota wioska Spiewu oparta byta na wielkiej wiedzy i doSwiad-
czeniu co do ksztatcenia i uszlachetniania organu glosowego, a wiec
co do zagadnienia, ktére dzi$ okreSlamy stowami ,stawianie gtosu”9,
oraz na przemy$lanem i celowem roztozeniu materjatu naukowego.
Zatrzymanie sie chwilowe przy tem zagadnieniu moze nam przynie$é
pewng korzy$¢ dla ustalenia zasad wspo6iczesnej pedagogiki wokalnej.
Sztuka Spiewania, jak widzimy nie zrodzita sie wczoraj, jest wiec natu-
ralnem ze dzisiejsza technika wokalna, wzbogacona $rodkami, ktorych
wymaga wspotczesna tworczo$¢ muzyczna, musi zachowaé pewne tra-
dycje, ktérych warto$¢ uznaty dzisiejsze upodobania estetyczne oraz
potwierdzity badania naukowe, przedewszystkiem z zakresu fizjologji
i psychologji.

Przy badaniu tego zagadnienia napotykamy jednak na pewne trudnosci
z powodu niekompletnosci zrodet, jakie mamy do dyspozycji. Z pozosta-
tej literatury mozemy sie doktadnie dowiedzie¢ co C¢wiczono, nato-
miast w ograniczonej mierze jak ¢wiczono. Nie ulega jednak najmniej-
szej watpliwosci ze zasadniczym skiadnikiem Owczesnej metody uczenia
byt czynnik akustyczny, a wiec droga nasladowania. Przy tak dtugiem
trwaniu nauki i przy codziennej kilkugodzinnej, a wiec najscislejszej
wspotpracy ucznia i nauczyciela, metoda nasladowania musiata tworzy¢
znakomity S$rodek wychowawczy, wykluczajgcy inne czynniki. Przy-
patrzmy sie jednak, jak byt uporzadkowany materjat c¢wiczeniowy,
skoro pozwalat na osigganie takich rezultatdw w instrumentalnem wy-
szkoleniu gtosu. Ot6z bwcezesny ,program nauki“ przewidywat cztery
stopnie rozwojowe, a mianowicie: solmizacje, nastepnie wokalizacje,
z kolei ,messa di voce“ i jako ostatni etap wilasciwg wirtuozje, a wiec
niewyczerpane pole ornamentyki gtosowej.

Juz z tego pobieznego zestawienia uwydatnia sie wybitnie przeci-
wienstwo Owczesnych i dzisiejszych pogladéw metodycznych. Dzisiaj
zaczyna sie przewaznie nauka natychmiastowem wprowadzeniem ucha,
jako czynnika rozpoznawczego dla réznic dzwiekowych, a poniewaz taka
akustyczna ocena najtatwiej da sie przeprowadzi¢ na tonach dtuzszych,

9 Hugo Goldschmidt. Die itaiienische Gesangsmethode des 17. Jahrhunderts.
Wroctaw 1890.

224



widzimy w przewazajgcej liczbie dzisiejszych podrecznikéw na poczatku
studjow c¢wiczenia na diugo trzymanych tonach. Solmizacja starych
wilochdw wprowadzata przedewszystkiem w gre elementy motoryczne,
a wiec odprezanie miesni szyjnych, szczekowych oraz jezyka, stowem
wyrabianie takiej ,niezaleznosci" narzadu gtosowego, jakiej potrzeba
dla uzyskania gietkosci i ruchliwosci gtosu. Nie ulega watpliwosci ze
uzywane do dzisiejszego dnia dnia zgtoski solmizacyjne nie mogg juz
wystarcza¢ postepowemu nauczycielowil). Domagajg sie one uzupet-
nienia, chociazby z powodu uwzglednienia w nich wszystkich samo-
gtosek, nie moéwiagc juz o spotgtoskach. Jednakowoz w poczatkach nauki
moga one, takie jakie sg, spetnia¢ nalezycie swe zadanie, poniewaz
omijaja, jak wogédle jezyk wioski, trudnosci artykulacji, a trudnosci te
w jezykach germanskich i stowianskich wprzeciwiefstwie do romanskich,
sg naogo6t liczne i wielkie. Praktyczne znaczenie zaczynania nauki
$piewu solmizacjg polegato wiec na tem, ze uczen nietylko zdobywat
swobode instrumentu gltosowego za pomocg celowego odprezania miesni,
lecz wyrabiajgc elastyczno$¢ w tworzeniu spoétgtosek, czystos¢ w into-
nacji i lekko$¢ parlanda zaczynat powoli wyrabia¢ w sobie orjentacje
dzwiekows.

Drugi okres nauki t. j. wokalizacje, cechowata wielka ostroznosc¢ i eko-
nomja w stosowaniu ¢wiczeniowego materjatu, gdyz witasciwa praca nad
wyrobieniem techniki biegnikowej zaczynata sie jak juz wspomnielismy,
w czwartym okresie nauki. Przy studjowaniu odnosnej literatury zwraca
nasza uwage interesujacy szczegdt, a mianowicie pewne indywiduali-
zowanie przy wyborze podstawowej samogtoski do ¢wiczen n). Bied-
nem jest do$¢ czeste zapatrywanie, jakoby Wiosi przy wokalizacji postu-
giwali sie przedewszystkiem samogtoskag a; przeciwnie, uwazano ja za
najtrudniejsza, gdyz jak utrzymuje Zacconi (1622), samogtoska ta ,.chce
mie¢ wiecej powietrza niz inne" 12.

Wiele pieczotowitoSci poswiecano w tym okresie nauki c¢wiczeniu
»legata” jako najwazniejszego elementu ,cantabile”, ktdre poOZniejsi
mistrzowie zaczeli stusznie uwazaé za jeden z najwazniejszych warunkéw
sztuki Spiewaczej. W tym okresie rozpoczynano juz pierwsze c¢wiczenia
trylu, przedewszystkiem u tak zw. ciezszych gtosow.

Trzeci okres nauki poswiecony byt jak juz zaznaczyliSmy, éwicze-
niom nad wyrobieniem ,messa di voce“, a wiec pracy m. in. nad wy-
rbwnaniem rejestrdw, przygotowanej zresztg juz wybitnie w drugim

10 Carl Eitz. Das Tonwort, Bausteine zur musikalischen Volksbildung.

*) Tosi. Opinioni dei cantori antichi e moderni (1723).

12 Bernhard Ulrich und Hugo Goldschmidt. Historische Studien iiber die ita-
lienischen Schulen.
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okresie nauki. Krystalizujagc w sobie coraz plastyczniej obraz mecha-
nizmu gtosowego w odniesieniu do sity, wysokosci i barwy tonu, doj-
rzewat stopniowo uczen do opanowania tego najtrudniejszego a zarazem
najpiekniejszego problemu wiasciwej techniki wokalnej. Doskonalit sie
co do lekkosci i subtelnosci we funkcjonowaniu sam instrument, wy-
kazujgc zdolno$¢ reagowania na najmniejsze odruchy woli z automa-
tyczng precyzja.

Z ta chwilg jednak stawala sie potrzebng obecno$¢ nowego czynnika,
a mianowicie wspotdziatania duszy. ,Messa di voce* wymagata nie-
tylko technicznie doskonatego lecz i pieknego $piewania. Tu musiat
sie okaza¢ w uczniu talent Spiewaczy. Chcac wiec zrozumie¢ to rozmi-
towanie sie starych mistrz6w w $piewaniu tych pozornie bezdusznych,
beztreSciwych i nic nie mowigcych tondéw, musimy, wczytujagc sie w hi-
storje belcanta, zawota¢ razem z Tosim: O jakze wielkim jednak mistrzem
jest serce! Ten apel do serca, a wiec do uczucia i fantazji, wypowie-
dziany przez Tosi’ego wiasnie przy rozpatrywaniu przez niego problemu
»messa di voce” wyjasnia nam, jakim to duchowym formom nauczania
starzy mistrzowie wioscy zawdzieczali swoje ogromne powodzenie 13.
Instrumentem, ktéry wytwarzat tony ,messa di voce”“ nie byta tylko
krtan, lecz caly cztowiek. Takie pojecie jak np. okragtos$¢, ciepto, miek-
ko$¢, petnia, stodycz tonu, ktéremi operuje wioska literatura wokalna
jeszcze do poczatku XIX wieku, nie powstaly bowiem na podstawie
ztudzen zmystowych. ,Zmysty nie zwodza, gdy sie nabyto wprawy
w osadzaniu ich* — pisze stusznie F. Martienssen u).

Moégtby kto$, przeczytawszy powyzsze wywody, postawi¢ nastepujace
pytanie: a wiec dlaczegéz mamy szuka¢ nowych wartosci, nowych syste-
moéw, nowych $Srodkéw pedagogicznych, skoro starowtoska metoda oka-
zata sie tak doskonatg? Otéz na takie pytanie musimy odpowiedzied,
ze gdyby nawet udato sie historycznym badaniom najdoktadniej zre-
konstruowaé starowtoska technike Spiewaczg w swym catoksztatcie, tak
jak ona przedstawiata sie w swym ztotym okresie, bytaby ona dla nas
w tej samej formie dzisiaj nie do uzycia.

Nie zapominajmy nasamprz6d, ze Spiew jest sztuka odtwdrcza, ktérej
nie mozna oderwaé¢ od tworczoSci muzycznej, tej podstawy i racji bytu
artystycznego S$piewu. Jak dtugo muzyka wokalna byta sztukg wytgcz-
nie ornamentalng, nie zwigzang bezpos$rednio z tekstem poetyckim, nic
nie przeszkadzato Spiewowi traktowa¢ melodje jako arabeske, jako pre-
tekst do uwydatniania mistrzostwa instrumentalno-wokalnego.

u) Tosi. Opinioni dei cantori antichi e moderni (1723).
14 F. Martienssen. Das bewusste Singen. Lipsk.

226



Rownolegle z dokonywujaca sie ewolucjg w twdérczosci muzycznej
musiata ulega¢ powaznemu przeobrazaniu rowniez i sztuka S$piewania.
Nowa muzyka musiata wytania¢ potrzebe nowych wykonawcow. Rozwoj
za$ wspotczesnej muzyki, dgzac po nowych, Smiatych i odrebnych torach
odbiegt od tego cosmy przywykli uwazaé za najwyzszy wyraz kultury
wokalnej i otwart przed S$piewakiem dzisiejszym nowe i niezmiernie
trudne zadania. Dzi$ nie wystarcza juz mechaniczne sylabizowanie,
wykonywane najpiekniejszym nawet gtosem, najlepiej wyréwnanym
i wypielegnowanym. ,,Konstrukcyjnos¢ dzieta sztuki — pisze Karol Szy-
manowski 15 — polega na zachowaniu proporcji w przeciwstawieniu
sobie poszczeg6lnych, sprzecznych nieraz elementow, dajagcych wrazenie
organicznej catosci. W muzyce, ktorej uczuciowa tre$¢ musi ¢ réwno-
legle z poetycka treScig stowa, stanowigcego tekst, zachowanie tych
proporcyj jest podwdjnie trudne. Czestokro¢ miast zupeinej harmonji
obu elementéw (stowa i mys$li muzycznej) widzimy beznadziejng walke,
w rezultacie za$ kapitulacje jednego z nich, a wiec bezduszng deklama-
cje, toczacg sie bezradnie po wzniesieniach i spadkach psychologicznej
intonacji stowa lub muzyki. Stowo wdwczas traci swa realng, poje-
ciowa i uczuciowg tre$¢, staje sie jedynie pierwszym lepszym preteks-
tem, mechanicznem sylabizowaniem, na ktérem opiera sie aprioryczna
forma muzyczna. Stad stokrotne powtarzanie jednego stowa czy zda-
nia, absurd pojeciowy i uczuciowy, mozliwy do zniesienia jedynie w ob-
cym, bodaj czy zrozumiatym, nie uzywanym jednak ,,na codzien“ jezyku“.

Piekny i wycéwiczony gtos stanowi wprawdzie ,,conditio sine qua non“
lecz nie wystarcza aby wytworzy¢ artyste wspotczesnego belcanta. Tu
potrzeba innych jeszcze jakosci, o ile sie nie chce by¢ zwyklym, chocby
najlepszym nawet rzemie$lnikiem. Spiew musi by¢ nietylko piekny ale
i prawdziwy, musi nietylko podoba¢ sie lecz i wzbudza¢ zainteresowa-
nie. Dzisiejszy Spiewak ma wiec przed sobg daleko trudniejsze zada-
nia, niz $piewak z epoki starowtoskiej, ktdry nauczywszy sie za pomoca
metody nasladowania Kkilku rél, zwykle jaknajdoktadniej, jakby najlep-
sze ubranie, dostosowane do jego warunkéw wokalnych, maogt niemi
~jechaé” przez cale zycie. Wspotczesny $piewak stoi niemal codziennie
przed nowemi, wiele wymagajagcemi zadaniami. Musi on dzisiaj nie-
tylko ,,modz* lecz i ,wiedzie¢". Zadowolnijmy sie narazie tem lekkiem
podkresleniem probleméw wspétczesnej sztuki wokalnej i wr6¢my na
chwile jeszcze do historji.

WspomnieliSmy, ze kompozycje wokalne Mozarta powinnyby stanowié
przedmiot szczeg6lnych zainteresowan we wspotczesnej pedagogice $Spie-

15 Karol Szymanowski. Na marginesie ,,Stabat Mater®, ,,Muzyka", Listopad—Gru-
dzien 1926 r.
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wu, jako tgczace w sobie problemy starego belcanta i nowej sztuki
wokalnej. Gdy przegladamy jakakolwiek z ostatnich jego oper, widzimy,
jak wszystkie rodzaje stylow, przez ktdre przechodzit, sg w niej zazna-
czone, chociaz stopione w jednolitg artystycznag cato$¢. A wiec n.p. w ta-
kim ,Flecie zaczarowanym" widzimy obok aryj Sarastra, wpadajgcych
w patetyczny ton poOzniejszej pieSni niemieckiej charakterystyczne dla
dla opery buffa paplanie Papagena, obok aryj Krdélowej Nocy, wywo-
tujacych ducha primadonn opery seria smutne, petne romantycznego
czaru zawodzenia Paminy (arja g-moll). Nawet kipigce wesotoscig wito-
skie pastando widnieje tu w charakterystycznem trejkotaniu trzech Dam.
Sadze, ze nie popetnia przesady Hermann KUler gdy zarysowywuje pe-
wng, delikatng tgczno$¢ pomiedzy Taminem a Walterem z ,Mistrzéw
Spiewakow” Wagnera 10).

Gdy przegladamy rozlegta literature europejska, poswiecong zagad-
nieniom fizjologji i kultury estetycznej gtosu, zwraca naszg uwage
charakterystyczne zjawisko, a mianowicie, ze literatura ta rosnie w pro-
porcjonalnym stosunku do trudnosci, tkwigcych w danym jezyku. Nie
ulega bowiem watpliwosci, ze mowa, jakg sie dany nardéd postuguje
przez setki lat, ksztattuje lepiej lub gorzej, zaleznie od mowy narzad
gltosowy. Wiemy, ze jezyki romanskie sg wygodniejsze dla $piewu mz
'‘gzyki germanskie lub stowianskie. Wiemy, ze np. pomiedzy jezykiem
niemieckim a angielskim istniejg réznice, oczywiscie na korzys$¢ jezyka
angielskiego. Witoch, ktéry dzieki swej mowie posiada w poréwnaniu
do Niemca korzystniej uksztattowany instrument gtosowy, nie potrze-
buje tak wiele, jak on, rozmys$laé nad tem, jakby z tego narzadu gto-
sowego uczyni¢ doskonaty i niezawodny Instrument, tem bardziej, ze
otrzymuje on niejako w dziedzictwie specjalne instyktowne poczucie
tonu. Nic tez dziwnego, ze wspoétczesna literatura pedagogiczro -wo-
kalna jest we Francji obfitszg niz we Wtloszech, ze w Niemczech uka-
zato sie w ostatnich latach wiecej dziet z zakresu fizjologji i kultury
gtosu niz we wszystkich wymienionych krajach. Dorobek nasz pod tym
wzgledem przedstawia sie wiecej niz skromnie. Jes$li chodzi o fizjologje
gtosu to najwiecej pozostawit po sobie prac, interesujgcych bezposrednio
$piewaka, zmarty nasz uczony Dr. Pienigzek 17, je$li za$ chodzi o pedago-
gike wokalng najgtebiej starat sie wnikng¢ w jej problemy niezyjacy juz pe-

“) Hermann Ki 1ler. Die Tenorpartien in Mozarts Opern. Kassel 1929.
17) Dr. Przemystaw Pienigzek. Laryngoskopia. Krakéw 1879.
0 mechanizmie zamknigcia gtosni.
Ober d. Ursachen u. d. Bedeutung der naselnden
Sprache. Wiedenn 1878.
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dagog Aleksandrowicz, dajac w swej ksigzce dowdd wysokiego poziomu
jaki jego szkota przedstawiaé musiata Is).

Olbrzymi rozrost literatury, poswieconej zagadnieniom fizjologji i kul-
tury gtosu, stat sie logicznem nastepstwem ewolucyj, jakie dokonaty
sie w sztuce S$piewania w $lad za rozwojem twdérczosci muzycznej.
Z ta chwilg, kiedy $rodki wychowawcze starych pedagogéw wioskich,
a wiec przedewszystkiem metoda wytgcznego nasladowania i instrumen-
talne szkolenie gtosu zapomocag zadania (Cwiczenia) muzycznego nie
mogty juz wystarcza¢, musiata pedagogika wokalna zdoby¢ nowe $rodki
wychowawcze, a mianowicie: oparcie nauki na podstawach gruntownej
znajomosci fizjologji oraz ksztatcenie gtosu na podstawie elementéw
mowy. Dlaczego metoda wytgcznego nasladowania jest obecnie niewy-
starczajaca? WspomnieliSmy powyzej, ze nauka S$piewu u dawnych
mistrzow trwata dlugie lata z codziennemi kilka godzin trwajgcemi
lekcjami. Otdz tempo dzisiejszego zycia zmienito sie zupetnie; domaga
sie ono przyspieszenia w wyksztatceniu $piewaka i to przy zmniejszo-
nej liczbie lekcyj. Jest rzecza watpliwg, aby w dzisiejszych czasach
mogt sie znaies¢ uczen, ktdryby miat ochote, czas i pienigdze, aby po-
biera¢ zapomoca metody przez przecigg szesciu lat lekcje codzienne
i kilka godzin trwajgce. Lecz na tem nie koniec. WspomnieliSmy juz,
ze wspotczesny problem wokalny jest nietylko zagadnieniem estetycznem
i fizjologicznem, lecz i psychologicznem. Spiewak wspotczesny, oczy-
wiscie stojagcy na wysokosci zadania, zdaje sobie z tego sprawe, ze
musi stuzyé muzyce, ze poczucie zmystowej sity Spiewu musi ustgpic
miejsca poczucia obowigzku podporzadkowania sie duchowej tresci mu-
zycznej, ze umystowe i duchowe pierwiastki jego osobowoSci muszg sie
doskonali¢ i tworzyé nowe S$rodki ekspresji. Wspodiczesna muzyka,
wibrujgca uczuciami, pasjami a nawet ideami nie moze zadowoli¢ sie
gtosami silnymi, o rozlegtej skali, opanowanymi pod wzgledem instru-
mentalnym, ona zada, aby $piewak stat sie, ekspresjonistg artystycznym,
aby jego gtos stat sie tlumaczem wuczu¢ i mysli, aby posiadat bogata
palete malarska w swym glosie. Wobec powyzszego stanu rzeczy tech-
nika Spiewacza stata sie zagadnieniem, ktérego rozwigzanie tkwi m. i.
w koniecznosci indywidualizowania, t. j. w dostosowaniu sposobow na-
uczania do przyrodzonych zdolnosci nietylko fizycznych lecz i ducho-
wych danego ucznia. We wspo6tczesnej pedagogice wokalnej chodzi
wiec o niezatracenie indywidualnych cech ucznia, o wyrabianie samo-
dzielnosci w Swiezeniu, nawet w instrumentalnym okresie nauki. Albowiem

18 W. Aleksandrowicz. Gtlos i jego ksztatcenie w sztuce $piewu. Warszawa 1893.
(ksigzka wyczerpana).
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zalezno$¢ gtosu ludzkiego od catosci organizmu nie pozwala na usyste-
matyzowanie go nardéwni z innemi czynnikami muzycznemi w pewien
okre$lony schemat i dlatego nowa teorja pedagogiczna usuwa tak zw.
programy nauki, polegajgce na zebraniu i rozdzieleniu na poszczegdlne
lata obfitego materjatu ¢wiczeniowego, ktéry kazdy uczen ma w ciggu
swych studjow przerobi¢. Nie znaczy to jednak, aby niezmiernie bogata
spuzcizna po mistrzach witoskich w postaci podrecznikéw i zawartego
w nich materjatu Swiczeniowego, byta dzisiaj zbyteczna. Jak stusznie
stwierdza Juljusz Hey, jeden z zatozycieli nowozytnej, niemieckiej szkoty
Spiewu 19, kazdy adept sztuki Spiewania znajdzie wsrod wioskiej litera-
tury wokalnej niezbedny dla swego gtosu materjat ¢wiczeniowy.
Podobnie ma sie rzecz i z metodg nasladowania. Srodek ten wycho-
wawczy przetrwatl do dnia dzisiejszego i prawdopodobnie jeszcze dtugo
pozostanie jako $rodek pomocniczy przy nauce Spiewu. Wylaczne, chocby
najwszechstronniejsze poznanie prawdy fizjologicznej wystarczy¢ tu bo-
wiem nie moze. Nigdy n. p. nie rozumie uczen wiasciwej istoty giosu
gtowowego droga wytacznych, chocby najszczeg6fowszych opiséw, oile
sie ich nie uzupetni przyktadami akustycznemi. Oczekiwac ich a nawet
wymagaé¢ od nauczyciela ma uczeh wszelkie prawo. Metoda naslado-
wania nie moze by¢ tylko wytgcznym i najwazniejszym Srodkiem wy-
chowawczym. Co wiecej—wszyscy giebiej ten problem ujmujacy nauczy-
ciele $piewu zgodza sie z zapatrywaniem Mosera ), ze nauczyciel nie
powinien za czesto przy$piewywac uczniowi podczas lekcji, albowiem
uczen stara sie zazwyczaj za wszelka cene nasladowac charakter dZzwie-
kowy gtosu nauczyciela, tracac indywidualne warto$ci swojego gtosu.
Od czasu do czasu pojawiajg sie na horyzoncie $piewaczym gtosy,
posiadajgce z natury najdoskonalej uksztattowany instrument, Spiewa-
jace z przedziwnym instynktem jakby w jakim$ lunatyZmie, a zapyty-
wane, w jaki sposéb doszty do tak znakomitych wynikéw, odpowiadaja,
jak Adelina Patti: ,je n’en sais rien“. Wobec takich wyjgtkowych
uzdolnien $wiadomy rzeczy nauczyciel zachowuje sie z niezwykitag ostroz -
noscig, powiedzmy nawet z respektem. Wie on doskonale, ze ugruntowanie
w takim uczniu pewnego zasobu wiedzy a réwnoczes$nie niedopuszczenie
do zburzenia tego somnambulizmu jest zadaniem niezmiernie trudnem
i delikathem. WspomnieliSmy o tego rodzaju zjawiskach rowniez i z tego
powodu, ze niedawno, bo niespetna rok temu, omawianie tego problemu
znalazto silniejszy oddzwiek w naszym S$wiecie $piewaczym. W jednym
z zeszytow ,Muzyki" jeden z najstawniejszych $piewakow obecnej doby,

19 Julius Hey. Deutscher Gesangsunterricht. Moguncja. Schotts Soehne.
20 Moser, Hans Joachim. Technik der deutschen Gesangskunst. Lipsk 1912.
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wioski baryton Titta Ruffo, poruszajac zagadnienie sztuki Spiewu, za-
mieScit m. i. nastepujace zdania: ,A wiec artyzm dojrzewa stopniowo,
w miare rozwoju indywidualnosci artysty. Ale rozw6j ten iS¢ musi
drogg naturalng. Nie nalezy go krepowaé, ale niewolno go — przy-
spiesza¢. | oto przestrzec musze miodych S$piewakow: strzezcie sie
przed profesorami! Broncie sie jak najenergiczniej przed wszelkiemi
zakusami réznych dobroczyncow, chcacych opanowac¢ wasz gtos, wasza
sztuke i waszg indywidualno$¢!" | nieco dalej: ,,Nie miatem nigdy pro-
fesorow. Nie wierze, aby mogli oni w czemkolwiek mi dopomoc w czasie,
kiedy pracowatem z uporem i entuzjazmem nad gtosem i nad grg
sceniczng. Istnieje tyle odrebnych organéw, ilu jest Spiewakow, tyle
styléw i sposobdéw gry, ilu jest artystbw. Czy mozna sadzi¢, ze praw-
dziwie wielkg indywidualno$¢ mozna zaspokoi¢ uniwersalnemi wska-
zOwkami, dotyczacemi strony wokalnej i scenicznej" 20)?

Stowa te wywotaty w naszym Swiecie muzycznym, a zwlaszcza
w kotach pedagogiczno - wokalnych, pewne poruszenie; komentowano
je w sposéb ujemny, podnoszagc nawet zarzuty, ze podobne artykuty
przynoszg szkode. Gdy przestudjujemy jednak uwaznie caty artykut,
zawierajacy zresztg wiele trafnych uwag, rad i spostrzezen, musimy
dojs¢ do przekonania, ze pomiedzy autorem a niektorymi czytelnikami
zaszto wyrazne nieporozumienie. Wybitny $piewak nie moéwi bowiem
0 niczem innem jak o koniecznos$ci indywidualizowania przy nauce
$piewu oraz o tych S$piewakach naprawde z bozej taski, o ktdrych
wyraziliSmy sie, zs $piewajg jakby w jakim$ przedziwnym somnabu-
liZmie. Titta Ruffo zdawal sobie widocznie z tego sprawe, ze moze
by¢ zle zrozumianym, gdyz wyraznie zaznacza w swym artykule: ,Prosze
mnie dobrze zrozumieé. Mowie o talentach wybitnych, o adeptach
$piewu, posiadajacych wiasng indywidualnosc".

Stowa te obudzg w nas inne, gtebsze moze refleksje, gdy, prze-
gladajac wspotczesng literature pedagogiczno-wokalng, zauwazymy, ze
przer6zne podreczniki, ,szkoty" i ,przewodniki" zajmujg sie przewaznie
kwestjg tak zw. metod. Zjawisko to rzuca niestety pewien cieh na pole
wspotczesnej pedagogiki wokalnej. Znalezienie wérdéd powodzi zwalcza-
jacych sie ksigzek, broszur a nawet artykutéw oryginalnego i objektyw-
nie napisanego dzieta, wydobycie z obfitej stomy kilka bodaj ziaren
prawdy, przynosi kojgce zadowolenie. Co to jest ,metoda” w nauce
$piewu? ,,Pedagogiczna oszczedno$é myslenia", odpowiada krotko i dow-
cipnie MoserZ). Gdy sobie uprzytomnimy, jak bardzo ztozong jest
sztuka Spiewania, jak liczne i r6znorodne wymagania musi speinic ten,

11) Titta Ruffo. Mys$l o sztuce $piewu. ,,Muzyka™ Nr. 4 z dn. 20 kwietnia 1930.
S) Moser, Hans Joachim. Technik der deutschen Gesangskunst. Lipsk 1912.
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kto chce zdoby¢ chociazby tylko nienaganng technike wokalng, zro-
zumiemy, ze miodemu adeptowi kunsztu S$piewaczego wymagania te
nalezy stawia¢ w bardzo uproszczonej formie, zwlaszcza w pierwszym
okresie nauki, gdyz inaczej bedzie ona dla niego czem$ niezmiernie
chaotycznem. Jezeli zgodzimy sie na to, ze ta metoda bedzie witasciwa
i celowa, ktdra na $cisle naukowej podstawie potrafi wskaza¢ najkrotszg
i najtatwiejszg droge do nalezytego wyszkolenia gtosu, to musimy réw-
nocze$nie stwierdzi¢, ze zadaniem nauczyciela musi by¢ takie rozwi-
ktanie skomplikowanego splotu zagadnien, sktadajgcych sie na cato$é
techniki wokalnej, aby jej problem mégt sie wydaé uczniowi czems$
prostem i jasnem. Jak stusznie pisze Martienssen, nigdy na wysokosci
zadania stojacy nauczyciel nie bedzie sie czut wiecej zadowolony, jak
woéwczas, gdy ustyszy z ust ucznia stowa: ,alez to jest wcale proste
i nieskomplikowane"”. Nie bedzie za$ stat na wysokosci zadania ten
nauczyciel, ktory upraszcza sobie zadanie w ten sposob, ze z catego
kompleksu zagadnien wyciggnie jaki$ jeden szczeg6t, uczyni z niego
jadro swej metody a tem samem punkt wyjscia do obrabiania pod rzad
wszystkich powierzonych mu gloséw. Gdy obserwujemy te namietne
spory pomiedzy twoércami lub zwolennikami takich czy innych metod,
nie mozemy sie oprzeé¢ wrazeniu, ze przystuchujemy sie dyskusji n.p.
na temat, jak nalezy jes¢. Jeden ze Swiadomych utrzymuje, ze naj-
wazniejszg sprawg jest wprowadzenie pozywienia do ust, drugi uwaza
za najwazniejsze zucie, inny potykanie i t. d. Ot6z racje majg wszyscy
razem —zaden za$ z osobna. Istnieniu tego niewesotego stanu rzeczy
sprzyja, a moze nawet go wywotuje, panoszacy sie w podagogice
wokalnej empiryzm, i to nieporoéwnanie wiecej, niz w jakiejkolwiek
dziedzinie szkolnictwa muzycznego. Empiryzm, jak wiadomo, polega
na zastosowaniu wytgcznem swego doswiadczenia bez uzasadnien teo-
retycznych, bez dowoddw naukowych. A poniewaz, jak stusznie pisze
jeden z najwiekszych francuskich mistrzow $piewu Maurel2l) ,,od empi-
zyzmu do szarlatanizmu dzieli nas ,eden tylko krok”, przeto nic dziw-
nego, ze na tak watltych podstawach oparta nauka staje sie hazar-
dem, grg szczeScia, w ktorej niestety niemal zawsze strong przegry-
wajaca jest uczen.

WspomnieliSmy, Ze pragnienie wyciagniecia sztuki $piewu na wyzszy
poziom i dostosowania jej do nowych warunkdw, ktére wytwarzata ewo-
lucja w tworczosSci muzycznej, wydobyto na Swiatto dzienne nowg kon-
cepcje, a mianowicie konieczno$¢ oparcia nauki $piewu na podstawach
gruntownej wiedzy z dziedziny fizjologji. Koncepcja ta, stanowigca nie-

23) Yictor Maurel. uUn Probleme d’ait. Ed. Tresse et Stock.
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watpliwie reakcje na panoszacy sie empiryzm, przedstawia jedng z jasniej-
szych stron wspdtczesnej pedagogiki wokalnej. W zadnym okresie czasu
nie pracowano tak wiele na polu fizjologji gtosu, nie wgtebiano sie lak
istotnie w ciezki problem nauczania S$piewu, jak sie to obecnie dzieje
nietylko w Europie, lecz i w Stanach Zjednoczonych. Przygotowana przez
znakomite dzieta starych uczonych i pedagogébw ogarnia wspotczesne
piSmiennictwo silna fala intenzywnej pracy badawczej, majacej na celu
wysSwietlenie spornych jeszcze problemoéw z zakresu fizjologji i kultury
gtosu. SzczegOlnie intenzywng jest ta praca w Niemczech, gdzie oddzie-
lenie pojecia ,,Stimmbildung” od ,,Gesangslehre"”, a wiec od zdobywania
wiasciwej techniki wokalnej, wprowadzito wigkszg jasno$¢ oraz konkret-
niejsze sprecyzowanie interesujgcego nas zagadnienia. Nie ulega bowiem
zadnej watpliwosci, ze w miare coraz giebszego przenikania wiedzy
fizjologicznej w pedagognte wokalng zaczety zanikaé¢ niektore najjaskraw-
sze bledy, zaczely sie wypetnia¢ najwidoczniejsze luki.

Wspobtdziatajag w tych usitowaniach anatomja i fizjologja, akustyka
i fonetyka. Przy pomocy fotografji, promieni Roentgena, specjalnych
instrumentéw, oraz ostatnio wynalezionych, skomplikowanych przyrza-
déw, umozliwiajgcych sfilmowanie krtani podczas fonacji usituje sie
zdoby¢ takie drogi i S$rodki, ktére mogtyby nadawac gtosowi szla-
chetniejszy dzwiek, rozlegtejszg skale i wiekszg nosno$¢ a rownoczesnie
przeciwdziataly przeciwko niepotrzebnemu zuzyciu sit, stowem: Kkioreby
umozliwiaty uzyska¢ maximum efektu przy minimum wysitku. Fizjolog
i lekarz wytkneli sobie zadanie, aby w mys$l zasady ,primus sapientiae
gradus falsa intelligere, secundus vera cognoscere", przeciwdziataé
réznorodnym wybujatoscioin pedagogiki wokalnej, z ktoérych nastep-
stwami niestety zbyt czesto lekarz musi sie spotykac, i wykazujac
btedy oraz wykorzeniajac falszywe pojecia skierowaé jg wiasciwg
droge dla dobra sztuki Spiewu. Powstaje jednak pytanie, dlaczego,
wobec tak wielkiego dorobku naukowego z zakresu fizjologji gtosu, tak
trudnem jest doprowadzenie do skutku kooperacji pedagogom Spiewu
w celu opracowania i skierowania na witasSciwe tory kwestji tak zw.
,metod"? Dlaczego n. p. w kwestji rejestrow gtosowych istnieje w pe-
dagogice wokalnej tyle ré6znorodnych koncepcyj, tyle najbardziej sprzecz-
nych systeméw? Zdawa¢ mogtoby sie przeciez, ze skoro nauka wyka-
zata istnienie szeregu moziiwosci fizjologicznych dla osiagniecia tego
samego akustycznego efektu, n. p. tej samej wysokosci gtosu, to wy-
szukanie fizjologicznie najcelowszej i najoszczedniejszej, akustycznie
najlepiej dziatajgcej a estetycznie najlepiej odpowiadajagcej postawy
wiasciwych organéw naszego narzagdu glosowego powinno by¢ juz
dawno faktem dokonanym.
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Odpowiadajac na powyzsze pytanie, musimy przedewszystkiem stwier-
dzi¢ fakt, nieulegajacy zreszta zadnej watpliwosci, ze jednym z naj-
wazniejszych warunkéw doprowadzenia do skutku takiej kooperacji
w pedagogice wokalnej jest ustalenie terminologji w technice $piewu
i nomenklatury w fizjologji gtosu. Jest to postulat, ktérego spetnienia?
jak to Swiadczy wspotczesna literatura pedagogiczno-wokalna, domaga
sie caty szereg najwybitniejszych wspdtczesnych nauczycieli Spiewu
oraz fizjologéw. Jak dilugo pewna odmiana w dZwieku gtosu bedzie
sie nazywata u jednego glosem fistutowym, u drugiego $rednim, u trze-
ciego mieszanym, u czwartego falsetem i t. d., jak dlugo pierwszy nie
bedzie wiedziat, co drugi pod danem wyrazeniem rozumie, tak diugo
0 wiedzy wokalnej, opartej na surowej metodzie badan i na rzeczowej
wymianie zdan pomiedzy fachowcami, mowy by¢ nie moze. Nie zapu-
szczajac sie w szczegoOtowe rozpatrywanie tej kwestji, musimy zwrocic
uwage na niektore szczegoty, aby na przyktadach podkresli¢ potrzebe
zmiany obecnego stanu rzeczy. Z tg chwilg bowiem, w ktdrej pedago-
gika wokalna uznata za konieczne oprze¢ sie rOwniez i na znajomosci
fizjologji gtosu, znajomosci potrzebnej dla ucznia a niezbednej nietylko
dla nauczyciela, lecz i dla innych czynnikéw, jak np. dyrygentoéw,
kompozytoréw, rezyseréw i dekoratoréw operowych, konieczno$¢ usta-
lenia nomenklatury stata sie rzeczg zrozumiala. Zacznijmy od pozornie
najmniej skomplikowanej kwestji, tj. od odechu. Czem wytlumaczy¢ to
zjawisko, — pyta w swej znanej i cennej ksigzce Leo Kofler ) ze
w sztuce Spiewania panuje tyle zamieszania w pojeciach i twierdzeniach
nawet w kwestji oddechu, ze nietylko wsréd dyletantow lecz rowniez
1 wsrod powaznych $piewakoéw zawodowych znajdujg sie zwolennicy
najroznorodniejszych ,metod" oddechowych, nawet oddechu obojczy-
kowego, chociaz nauka lekarska wypowiedziata sie od dawna przeciwko
temu sposobowi oddychania? ,Skionny jestem uwierzy¢, ze ten catly
chaos w metodach zostat spowodowany nietylko nieznajomoscig fizjo-
logicznych praw ze strony nauczycieli Spiewu lecz réwnie i réznoro-
dnos$cig znaczenia pewnych wyrazen fizjologicznych. Trzeba za$ dodaé
ze Spiewacy sga naog6t skionni kierowaé sie przy opisywaniu i okreSla-
niu swych funkcyj raczej wrazeniami niz ustalonemi pojeciami. Wrazenia
moga za$ nas bardzo tatwo zwodzi¢ i odzwierciedla¢ czesto przeciwien-
stwo tego, co sie w rzeczywisto$ci wewnatrz dzieje. Tak n. p. wyczuw,a
sie podczas wdechu tylko rozszerzenie sie klatki piersiowej, podczas
gdy wewnatrz nas nastepuje przeciez skurczenie sie przepony. Tego
skurczenia nie mozna oczywiscie wyczué i w ten sposéb ustalito sie

”) Leo Kofler. Die Kunst des Athmens. Aus dem Englischen iibersetzt von Clara
Schlaffhorst und Hedwig Andersen. Lipsk. Breitkopf u. Hartel.
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u wielu $piewakéw wyobrazenie, Zze ich przepona rozszerza sie. Rze-
czywiscie wiele nieraz trzeba sobie zada¢ trudu, zanim sie wyrobi
w uczuciu $wiadomosé, ze przepona kurczy sie i obniza". Oddech
obojczykowy — konkluduje Kofler — miatby z pewnoscig daleko mniej
zwolennikéw, gdyby fizjologiczne okreslenia pojeciowe byty ustalone
i nalezycie zawsze uzywane.

Dtuzej nieco zatrzymamy sie przy zagadnieniu fonacji, a to dlatego,
poniewaz szkodliwe nastepstwa pomieszania poje¢ co do kwestji tak
zZw. rejestrow wystgpig tu w nalezytem oSwietleniu. Nie ulega przeciez
najmniejszej watpliwosci, ze falszywe pojecia teoretyczne wywolujg
falszywe pojecia dzwiekowe, a te znowu prowadzg do falszywie poje-
tego ksztalcenia gtosu. Ucho za$ przyzwyczaja sie tatwo do niewtasci-
wego brzmienia i Spiewak wstepuje na réwnie pochytlg, zanim zaczat
wykonywm¢ swéj zawdd. Skoro jednak jak stwierdziliSmy, fizjologja
nie poznata jeszcze ustalonej jednolitej nomenklatury, to nie mozemy
sie dziwi¢, Ze pojecia i wyrazenia, uzywane przy praktycznem i teo-
retycznem nauczaniu $piewu, nietylko nie odpowiadajg wymaganiom
nauki lecz przez kazdego niemal nauczyciela, chcagcego oddziatywac
na dzwiekowa wyobraznie ucznia, bywajg dowolnie i odmiennie kon-
struowane. Wezmy na przykiad kwestje tak zw. rejestrow gtosowych.
llez i jak gtebokich rdznic istnieje wsrdod réznych metod nauczanial
Panuje tu istna wieza Babel, w cieniu ktorej nie mozna osiggnaé po-
rozumienia pomiedzy dyskutujgcymi. Konstruowane na podstawie sub-
jektywnej a nie objektywnej okreslenia sg tak niedoktadne, Ze nie
moga stanowi¢ podstawy dla definicyj Scistych. Ile na przykiad nie-
Scistego, niewtasciwego, niepieknego i nieartystycznego wslizgneto sie
w sztuke nauczania $piewu pod nazwg ,voix mixte“? Niektorzy peda-
gogowie kwestjonuja wogole celowos$¢ uzywania tego okreslenia. Na
przyktad Garda w swem cennem dziele) nazywa niewtasciwem uzywa-
nie okreslenia ,voix mixte”, poniewaz ono wywotuje przypuszczenie,
ze tony glosu ,mixte* zostajg wytworzone przez réwnoczesne dziata-
tanie dwéch mechanizméw, co jest niemozliwem 2). Najsprzeczniej-
sze, najchaotyczniejsze poglady zostajg niewatpliwie wywotywane skton-
noscig podciggania pod to wyrazenie ,,mixte* pojecia gtosu mieszanego
i w konsekwencji wyszukiwania sktadnikéw do mieszania.

Nie wdajac sie w dalsze wyliczanie przyktadéw ograniczymy sie do
podkreslenia dwdch wyrazen, co do ktérych panuje wielka rozbieznosc

25 Garcias Schule oder die Kunst des Gesanges in allen ihren Teilen vollstandig
abgehandelt von Manuel Garcia, Sohn. Der deutsche Text von Wirth, Professor an Konigl.
Musik-Institut in Paris. Moguncja. Schotts S6hne.

2) Pauline Yiaodot-Garcia. Gesangsunterricht 2 Teilen. Bote-Bock. Berlin.
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poje¢, a mianowicie do okreSlenia ,o0sadzania gtosu”, oraz (dotyczy to
literatury niemieckiej) do nazwy ,primarer Ton”. Co do pierwszego
nalezatoby przedewszystkiem odrézni¢ okreslenie ,,0sadzenie gtosu” od
,0sadzania tonu”, t. j. od zjawiska czysto muzycznego polegajgcego na
produkowaniu pewnego tonu, o pewnej wysokosci i o pewnej sile;
»,0sadzanie gtosu" bytoby za$ okreSleniem fizjologicznej funkcji. Wy-
bitne zamieszanie panuje co do wyrazenia ,,primarer Ton”. Podczas gdy
wyrazenie ,primar” oznacza dla fizjologa ten ton lub dzwiek, ktory
tworzy podstawe dla przytonéw (Obertone), nauczyciel Spiewu rozumie
pod tem stowem zazwyczaj taki ton, ktéry ma stanowié punkt wyjscia
dla racjonalnego uczenia w celu rozwijania gtosu. Nie potrzebujemy
wreszcie udowadniaé, ze zupetnie co innego, niz fizjolog i nauczyciel
$piewu, rozumie pod okreSleniem ,primarer Ton” akustyk.

Nic tez dziwnego, ze wobec powyzszego stanu rzeczy niektore kraje
przystapity do usuwania tego zta. Niemiecki Zwigzek Muzyczno-Peda-
gogiczny juz przed wojng powotat do zycia specjalny organ, tak zw.
,die Kunstgesangskommission”, stawiajac na jej czele znakomitych fizjo-
logow i laryngolog6éw, profesorow Dr. Gutzmanna i Dr. Katzensteina.
Jako najwazniejsze zadanie tej komisji nakreslono opracowanie jedno-
litej dla Niemiec nomenklatury w dziedzinie fizjologji $piewu. Podobne
usitowania widzimy i we Francji. Nie ma potrzeby doktadniejszego
uzasadniania, ze i u nas istnieje konieczno$¢ wypetnienia tej szkodliwej
luki. Pozostawiajagc wiecej kompetentnym czynnikom zbadanie komisji
(moze nasza najwyzsza, $wiezo utworzona w Warszawie uczelnia mu-
zyczna), w ktorej akustyk i laryngolog, nauczyciel $piewu i fizjolog
filologii wzieliby na siebie wieloletni trud wykonania tej pracy.

StwierdziliSmy, ze znajomo$¢ fizjologji gtosu jest nietylko potrzebng
ale i niezbedng dla nauczania $piewu. Kazdy godny swego zawodu
nauczyciel $piewu zdaje sobie dzi$ dokladnie z tego sprawe, ze nauka
nie moze odbywac sie bez jej cennych wskazéwek, ze praktyka wokalna
nie moze lekcewazy¢ praw naszego organizmu. Stusznie bowiem pod-
kresla w swem znakomitem dziele Dr. Bonnier, ze ,nigdy przez prze-
kraczanie praw estetycznych lecz zawsze przez naruszanie praw fizjolo-
gicznych traci sie gtos"2). ZaznaczyliSmy powyzej, ze nietylko nauczy-
ciel $piewu potrzebuje gruntownej znajomosci fizjologji gtosu; jest ona
potrzebng dla kompozytora, dyrygenta i rezysera. Aby mddz kompono-
wac na glos, trzeba samemu umie¢ Spiewaé — mawial podobno Rossini.
Jesli te stowa mozemy do pewnego stopnia nazwaé przesadnemi, to nie
bedziemy mogli tego powiedzie¢ o innem twierdzeniu, a mianowicie ze

20 Dr. Pierre Bonnier. La voix, sa culture physiologigue. Theorie nouvelle de la

phonation. Librairie Felix Alcan 1921.
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,kiedy nie wie sie z doSwiadczenia, jakim wymaganiom moze podotaé
krtan, jest niemozliwem kresli¢ na papierze dla niej takie ewolucje, kto-
rych bez szkody dla siebie nie mogtaby wykonac¢" 2. Zwraca uwage na
to zagadnienie Adolf Weissmannd3), przypominajac, ze technika wokalna,
przystosowana poczatkowo do djatoniki banalnych melodyj operowych,
potem za$ naginana do chromatyki, byta juz wowczas narazona na nie-
jedno niebezpieczenstwo. Z tg chwilg jednak, kiedy zaczeto narzucac jej
interwaty muzyki instrumentalnej bez wzgledu na jej naturalne skion-
nosci, technika $piewacza stata sie zagadnieniem, ktérego rozwigzanie
udaje sie tylko w drodze wyjatku. Chociaz bowiem ucho—pisze Weiss-
mann — przystosowato sie do tych kretych i wyboistych linij melodycz-
nych tak samo, jak muzykalno$¢ do wywotujacych je nagtych modula-
cyj, to przy tak skomplikowanych, ré6znorodnych czynnos$ciach artystycz-
nych musiat bardzo predko powsta¢ konflikt z techniKg wokalng.,, Albo-
wiem gtos ludzki z natury swej musi polega¢ na prostocie, ktorej zresztg
wymaga tez jego technika. Tembardziej trudno jest niezmiernie uzalez-
nia¢ go od skomplikowanych wrazen stuchowych, do ktérych ucho sie
juz nawet przyzwyczaito. Skutkiem tego wszystkiego ofiarg intelektual-
nego uksztaltowania partji pada przedewszystkiem technika wokalna".
Wynika stad — pisze dalej Weissmann — ze gtosu $piewaka operowego,
nawet najbardziej nowoczesnego, nie nalezy nagina¢ do wymagan abso-
lutnej muzyki, stawiajgcej zupetnie odrebne wymagania. ,,Zalezno$¢ gtosu
ludzkiego od ciata nie pozwala go usystematyzowa¢ naréwni z innemi
czynnikami muzycznemi w pewien okresSlony schemat".

Wiele sie dzi$ pisze o upadku sztuki operowej, wiele odpowiedzial-
nosci zrzuca sie na $piewaka za ten stan rzeczy. Zapewne, wielu z dzi-
siejszych $piewakdéw nie stoi na wysokosci zadania, jednak powazng
cze$¢ odpowiedzialnosci trzeba przypisa¢ wspoOiczesnej ,,opancerzonej
blachg", za gtosnej orkiestrze, oraz inscenizacji, ttumiacej niejednokrot-
nie gtos na scenie. Zwraca uwage na to caty szereg najwybitniejszych
wspbiczesnych Spiewakdéw, pedagogéw i fizjologéw, domagajac sie zacho-
wania rbwnowagi pomiedzy wymaganiami wspoétczesnej orkiestry a mozli-
wosciami ludzkiego narzadu glosowego, ktory do pewnych tylko granic
moze zmagaé sie z przegtuszajgcem go brzmieniem instrumentow. Za
przekonywujacy przyktad moze postuzy¢ zjawisko, ze wsrod Spiewakow
koncertowych wybitna technika wokalna, i to nawet w pdzniejszym
wieku, jest daleko czestszem zjawiskiem, niz wsréd Spiewakow scenicz-
nych. Kto ponosi z tego powodu najwieksze szkody?—pyta znany S$pie-

s8) Dr. Mandl Hygiene de la voix. Ed. Bailiere.
B Adolf Weissmann. Wspditczesna odtwérczos¢ muzyczna. ,,Nowa Muzyka"™, Mo-
nografja Zbiorowa. Warszawa 1930.
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wak i pedagog niemiecki Karol Scheidemantel3). Poza $piewakiem osta-
tecznie sam kompozytor. Pomingwszy bowiem, pisze ScheidenMtitel, Ze
dzieto sceniczne nie wywiera ani setnej czesci swego wrazenia, gdy
Spiewacy zostaja przez orkiestre zagtuszani, traci Kompozytor cudowne
mozliwosci wyrazu, tkwigce w Swietnie pod wzgledem $piewaczym
wyksztatconym gtosie, mozliwosci, na ktérych jedynie spoczywajg cha-
rakterystyka odtwarzanych postaci i rozwdj psychologicznych nitek dra-
matu, Traci je za$ nietylko zyjacy ale i zmarly kompozytor. Kiedy
postawi sie nowoczesnego $piewaka scenicznego przed zadaniami praw-
dziwej sztuki Spiewaczej, ktdre zawierajg w sobie starsze dzieta sceniczne,
to wtedy ujawnia sie poprostu w zastraszajacy sposoéb nieudolno$¢ w wy-
konywaniu tych utworéw. Zupeinie stusznie sie twierdzi, ze my juz nie
umiemy S$piewaé Glucka i Mozarta.

W tem zmaganiu sie z zagiuszajagcem go brzmieniem wspoiczesnej
ork estry magiby Spiewak wychodzi¢ obronng reka, gdyby dyrygenci
na podstawie przyswojonej sobie znajomosci fizjologji narzadu gtoso-
wego nie przekraczali w wymaganiach swych tych granic, jakie natura
gtosowi ludzkiemu zakreslita. Polifonja nowoczesnej orkiestry operowej
nie moze stanowi¢ podstawy do usprawiedliwiania tego stanu rzeczy.
Gtosu ludzkiego nie mozna traktowac¢ na réwni z jakimkolwiek innym
instrumentem, np. z grupy ,blachy" czy ,drewna". Wszakze i melodja
wokalna jest w swej istocie inaczej uksztattowana i innym artystycznym
prawom podlegta niz melodja instrumentalna. ,Jest co$ w gtosie ludz-
kim—pisze Mauclair—czego nie moze oddac¢ najsubtelniejszy instrument
muzyczny. Gdybym byt kompozytorem, bytbym prawdopodobnie bardzo
ztym, poniewaz pisatbym na gtos ludzki tak, aby mu przywréci¢ cate
jego znaczenie"3)).

Pawet Bruns, jeden z najpoczytniejszych obecnie w Niemczech autoréow
w zakresie fizjologji $piewu i pedagogiki wokalnej, w jednem z ostat-
nich swych dziet3®) wyraza poglad, ze przyczyn upadku dzisiejszej opery
nalezy przedewszystkiem szukaé w degradowaniu gtosu ludzkiego do
roli zwyktego instrumentu muzycznego. ,Dzisiejsza orkiestra i wspot-
czesna inscenizacja—pisze Bruns —ttumiag gtos ludzki przedewszystkiem
tam, gdzie on chce i powinien osiggna¢ kulminacyjny punkt napiecia
i wyrazu, tak w stosunku do odtwarzanego dzieta jak i pod wzgledem
wiecznych praw sztuki".

) Karl Scheidemantel. Gesangsbildung. Lipsk 1921.

J) Camille Mauclair. La Retigion de la Musigue. La voix maudite. (ldees genera-
les sur la musique contemporaine). Paryz 1919.

¥ Paul Bruns. Die menschliche Stimme im Kampf mit Orchester und Inszene. (Mi-
nimal-Luft und Stiitze). Berlin 1929.
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Nie posuwajmy sie atoli zbyt daleko i przyznajmy sprawiedliwie, ze
i Spiewacy ponosza wing za ten niewesoly stan rzeczy. Jak wiadomo,
rola dykcji w $piewie odgrywa dzi$ pierwszorzedne znaczenie, nietylko
ze wzgledu na konieczno$¢ wydobycia z partycji zawartego w niej
piekna i potegi wyrazu lecz i niedopuszczenia do ,krycia" $piewaka
przez orkiestre. Spiewak dzisiejszy niestety czesto zapomina o tem, ze
prawidlowo wyméwiona spdigtoska przenika najgwattowniejszy nawet
akomoanjament orkiestrowy, wdéwczas gdy najmocniejsza nawet nuta,
$piewana na samogtosce, z fatwoscig moze by¢ pokrytg przez orkiestre,
grajaca nawet niezbyt gto$no, Na wielkie korzysci, wynikajgce z dobrej
artykulacji, zwraca uwage m. i. Ryszard Strauss, piszac: ,,DosSwiadcze-
nie moje wykazato mi, ze jasno$¢ wymowy zanika w miare jej nate-
zenia. Kazdy fachowiec-cztowiek teatru przyzna mi, ze zazwyczaj na
prébach, w bardzo niepomys$inych warunkach akustycznych, Kkiedy
Spiewak markuje swa partje wobec pustej widowni, mozna jednak
doktadnie zrozumie¢ kazde stowo; wieczorem za$, kiedy ten sam arty-
sta $piewa pelnym gtosem, stycha¢ zaledwie potowe tekstu. A wiec
kochani $piewacy, jesli chcecie witasciwie wykonaé me ,Intermezzol
Spiewajcie potowg gtosu a wymawiajcie wyraznie! Wowczas i orkiestra
bedzie grata ciszej i subtelniej, a wy nie bedziecie mieli potrzeby wysi-
la¢ sie i nadwereza¢ swych gtoséw*“. Stuszno$¢ twierdzenia Ryszarda
Straussa, ze S$piewak ma w spoéiglosce najlepszg brohA przeciwko
nabrzmiatej i zagtuszajgcej go orkiestrze, mozna najlepiej sprawdzic¢
przy stuchaniu dramatéw muzycznych Wagnera. ,llez razy — pisze
Strauss—zdarzato mi sie stwierdza¢, ze w takiej np. ,,Opowiesci Wota-
na“ lub w scenie z Erdag w ,,Zygfrydzie" $piewak, obdarzony pieknym
a poteznym gtosem byt z powodu swej ztej dykcji zupelnie bezradny
wobec nabrzmiatego towarzyszenia orkiestrowego, wowczas gdy inny
$piewak, posiadajacy znacznie skromniejsze warunki wokalne lecz
umiejacy dobrze wymawiaé spotgtoski, zwyciezko opierat sie hege-
monji orkiestrowej i z calg jasno$cig i zrozumiatoScig oddawat tekst
dramatu." 3

Te przykiady, nie wyczerpujace zresztg serji, kreslg nam w najogoél-
niejszych oczywiscie zarysach konflikt pomiedzy gtosem ludzkim a wy-
maganiami, stawianemi mu przez dzisiejszych kompozytoréw oraz po-
miedzy $piewakiem a usuwajacym go w cien i gtuszagcym brzmieniem
orkiestry. Nie spos6b snuc¢ dalej wywoddw na temat uzytecznosci fizjo-
logji dla pedagogiki i praktyki wokalnej. Przytoczone tu wystarcza,
aby stwierdzi¢ jeszcze raz, ze wieaza ta umozliwia nam osiagniecie

3¥ Ryszard Strauss. ,O stylu Operowym*. ,Muzyka™ Rok Il Nr. 1.
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zgodnosci Srodkow w celu doskonalenia naszego aparatu wokalnego
a tem samem pozwala ochrania¢ go przed szkodami, wywotanemi naj-
czesciej albo biednem siriasyfikowaniem gtosu, albo ztym oddechem,
albo naduzyciem gtosu co do jego wysokosci i sity, albo wreszcie nie-
wiasciwem uzyciem rezonatoréw nadgto$niowych i podgtosniowycli
i wymaganiem skutkiem tego od krtani nadmiernego wysitku.

Spytajmyz teraz, dla wyczerpania kwestji, czy fizjologja moze nam
stanowi¢ wystarczajace kryterjum wokalne? Czy ona umozliwiajgc nam
doskonalenie gtosu co do jego sity, gietkoSci, rozciggtosci, barwy, sto-
wem co do udoskonalenia jego mechanizmu, pozwala nam na zoriento-
wanie praktyki wokalnej w spos6b precezyjny? Przygladajac sie temu
zagadnieniu zbliska, musimy przedewszystkiem stwierdzi¢, ze fizjologja
ofiaruje nam swe bogate srodki bez sklasyfikowania, bez uporzadko-
wania ich z punktu widzenia efektu artystycznego. W rezultacie tegoz
fizjologja moze nam umozliwi¢ udoskonalenie i wyszkolenie funkcyj
gtosowych, —sztuka Spiewu wymyka sie jej niemal zupetnie. Ona moze
pozwoli¢ nam na wydobycie z gtosu najdoskonalszych efektow instru-
mentalnych, nie potrafi jednak wyksztatci¢ doskonatego wykonawcy,
tj. prawdziwego artysty. Stowem znajomo$¢ funkcyj narzadu gloso-
wego i oddechowego nie utworzy jeszcze artystéw, moze jednak —jak
pisze stusznie Dr. Bontiier 3) — zapobiedz ich zmarnowaniu sie.

A wiec widzimy, dlaczego na koncepcji fizjologicznej (perfekcja me-
chanizmu), ani na koncepcji estetycznej (dzwiek dla dzwieku) nie moze
sie opiera¢ wylgcznie wspotczesny ideat wokalny: obu im brak nie-
zbednych Srodkéw, wyp ywajagcych z bogatego zrodta naszych emocyj.
I tu jest punkt wyjscia do psychologicznego pojecia Spiewu. Zapew-
ne — nawet ze stanowiska czysto muzycznego $piew zajmuje i zawsze
zajmowaé bedzie przodujgce miejsce, poniewaz gtos ludzki, jako narzad
muzyczny, jest najbogatszym w Srodki ekspresyjne instrumentem. Nie
zapominajmy bowiem, ze instrumentem jest tu caly cztowiek. Wspot-
dziatanie catego ciata w artystycznej kreacji wywotuje znowu skom-
plikowane problemy nietylko natury technicznej lecz i muzycznej.
Wiemy wprawdzie, ze niemal kazda interpretacja muzyczna bierze so-
bie za wzdr gtos ludzki, lecz wiemy réwniez i to, ze ,im wiecej zbliza
sie brzmienie instrumentu muzycznego do gtosu ludzkiego, tem silniej-
szy jest jego zmystowy wdziek, tem bardziej jest on samowystarczal-
ny, a jednocze$nie tem trudniej jest grajgcemu na nim muzykowi
przystosowaé sie do potrzeb i haset naszej epoki". 3P

3) Dr. Pierre Bonnier. La voix, sa culture physiologigue. Theorie nouvetle de la
phonation. Libraire F. Akan. Paryz 1921.

3¥H) Adolf WeissmannW spotczesna odtwérczos¢é muzyczna. ,,Nowa Muzyka', Mo-
nografja zbiorowa. Warszawa 1930.
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Wprowadzenie pierwiastkéw psychiki ludzkiej do interpretacji mu-
zycznej w $piewie, ztgczenie w jedno stowa i gtosu, poezji i muzyki,
postawito $piewaka wobec niezmiernie trudnego zadania, a mianowicie
wobec koniecznosci zharmonizowania sztuki ekspresji charakterystycz-
nej z technikg wokalng. Pomostem, tgczacym oba te elementy sztuki
wokalnej, jest wymowa, a wiec wokalizacja i artykulacja, oraz prozo-
dja. Co do wymowy, nie mozemy tu daé krotkiej nawet analizy, wy-
magajacej dziesigtek stronnic, aby — nie mdwigc juz o braku miejsca —
nie zmianie charakteru niniejszego studjum, ktore zakitada u czytelni-
ka z goéry znajomo$¢ tego zagadnienia. Poprzestaniemy wiec na tern,
cosmy juz powyzej zaznaczyli, cytujac m. in. stowa Ryszarda Straussa
0 znaczeniu roii dykcji w S$piewie. Z tych samych powoddéw nie be-
dziemy mogli tu zatrzymac sie diuzej przy zagadnieniu prozodji. Ogra-
niczymy sie jeno do podkres$lenia charakterystycznego faktu, a miano-
wicie, ze liczne ,metody", podreczniki i ,,szkoty Spiewu", jakie ukazaty
sie w ostatnich dziesigtkach lat, nie zajmujg sie — poza nielicznemi
1 zaszczytnemi wyjgtkami — wcale zagadnieniem prozodji w S$piewie.
To pominiecie, umyS$lne czy mimowolne — pisze Gratiier 3 —wskazuje
nam przekonywujgco, ze kwestja ta posiadata minimalne znaczenie dla
dawniejszego pokolenia, a wsrod dzisiejszego nie odgrywa jeszcze tej
roli, jaka sie jej nalezy, Inaczej trudno sobie wyttlumaczy¢ tolerowanie
przez nas np. znecania sie¢ nad naszym jezykiem w postaci horendal-
nych przektadéw, w ktérych wykonuje sie w naszych salach koncer-
towych i teatrach obce pies$ni lub opery. Nawigzujagc do znanego we
Witoszech i we Francji powiedzenia: traduttore-traditore, traducteur-
traitre, moznaby i u nas te przektady okresli¢ mianem zdrady, popet-
nianej na ojczystym jezyku.

A teraz przypatrzmy sie na przebytg droge naszych rozwazan, aby,
nie tracac z oka catosci zagadnienia, modz scharakteryzowaé w spre-
cyzowanej formie nowozytng teorje $piewu. Na pytanie, czein wspot-
czesna pedagogika wokalna uzupetnita niewystarczajgce juz dzisiaj
Srodki wychowawcze starej szkoty, t. j. wylgczne naSladowanie i in-
strumentalne szkolenie gtosu na zadaniu muzycznem, odpowiedzieé
mozemy: po pierwsze wyrabianiem $wiadomos$ci o tern, co sie dzieje
W naszym organie gtosowym podczas Spiewania, w mys$l znanej i sta-
rej prawdy, ze czego sie nie rozumie, tego sie nie posiada, stowem
oparciem nauki na znajomosci fizjologji, a po drugie szkoleniem gtosu
na podstawach elementéw jezyka, a wiec wymowy i prozodji, stowem
tego, co moglibySmy okresli¢ nazwa ortografji Spiewu. Lecz nie jest

) Jules Granier. Le Chant Moderne. Etude analytigue en deux volumes. Paryz
1914.
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to jeszcze wszystko. Jez< -i np., uczac sie jakiego$ jezyka, zdobywszy
pewien zas6b stowek dojdziemy do poznania regut, rzadzacych temi
stowami, uczyniliSmy niewatpliwie powazny postep. GdybysSmy jednak
na tem poprzestali i zajeli sie tylko bogactwem formacji danego jezy-
ka, doszukujgc sie ukrytych przyczyn ich skomplikowanych i pozornie
dziwacznych kapryséw, nie dojdziemy nigdy do korca, albowiem gra-
matyka nie jest jeszcze literatura, a prozodja nie stanowi jeszcze po-
ematu.

Doszedtszy do rozpatrywania ostatniego czynnika skiadajgcego sie
na catoksztalt wspdiczesnego problemu wokalnego, a wiec do zagad-
nienia ekspresji charakterystycznej, spostrzegamy wkrotce iz mimo ze
$piew i tu stosuje sie do praw swej ,,gramatyki” i ,ortografji”’, to jed-
nak w tej ostatniej fazie wychodzi poza nie i nie pozwala prawom
fizjologji i estetyki $cisle instrumentalnej krepowaé piekna, tkwigcego
w prawdzie. Co, wiecej, widzimy, ze w miare doskonalenia sie umysto-
wych i duchowych pierwiastkdw $piewaka, prawa te stajg sie dla jego
$piewu skrzydtami, nietylko nieSciggajgcemi go ku konwencjonalizmowb
ku najdoskonalszemu nawet rzemiostu, lecz niosgcemi go przez prawde
ku artyzmowi, ku pieknu.

Nie bedziemy tu mogli da¢ oczywiscie pobieznej bodaj analizy pro-
bleméw, wywotanych wprowadzeniem w interpretacje wokalng pier-
wiastkéw psychiki ludzkiej, tembardziej, ze i tu przyjmujemy juz z gory
znajomos$¢ tego zagadnienia u czytelnika, ktéry zresztg celem blizszego
zapoznania sie moze kazdej chwili siegng¢é do witasciwych i bogatych
zrodet. By scharakteryzowaé ten wazny problem tym, ktérzy nie tkng
zrodet oryginalnych wystarczy tu naszkicowac kilka czotowych, rzec mo-
zna, przyktadow. Zacznijmy od kwestji oddechu. Jak wiadomo nauczy-
ciel Spiewu kaze uczniowi uzywa¢ oddechu spokojnego, wolnego i po-
zbawionego jakichkolwiek szmeréw. Z punktu widzenia instrumental-
nego sa to wymagania oczywiscie najstuszniejsze, gdyz nie ulega
najmniejszej watpliwosci, ze w pierwszym okresie nauki wszystkie
¢wiczenia, ktére majg na celu ,ustawienie" i wygimnastykowanie gto-
su, powinny byé wykonywane przy spokojnym i cichym oddechu. Od-
dech w pierwszym okresie nauki powinien sie stosowaé nietylko do
praw fizjologji gtosu, lecz i do regut, ktore okresliliSsmy nazwg orto-
grafji Spiewu; stuzy on tu jako punktacja, za pomocg ktérej oddziela-
my poszczegblne cztony frazy w celu nadania dykcji wyrazistosci
i jasnosci.

Wiemy jednak, ze na tem rola oddechu w Spiewie sie nie konczy,
gdyz Swiat wrazeniowy jest w najsciSlejszym zwigzku z oddechem
a przez oddech i z tonem. Gdy obserwujemy nasze zycie codzienne,
widzimy, Zze podczas spokoju oddychamy regularnie i swobodnie; skoro
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jednak owtadnie nami pewna emocja, z powodu silniejszego doptywu
krwi do serca oddech nasz zmienia sie wybitnie, staje sie krotszy,
nieregularny, gwattowny, styszalny. Uwydatniajg sie coraz wyrazniej
réznice: inaczej oddycha rados¢ a inaczej smutek, inaczej oddycha od-
waga hiz trwoga i t. d. Z tg chwilg, w ktorej nikng wszelkie Slady
emocji, powraca znowu spokoj i swoboda w oddechu. W rezultacie tej
obserwacji moznaby zatem postawié zasade, ze spos6b, w jakim w da-
nej chwili oddychamy stoi w proporcjonalnym stosunku do napiecia
i rodzaju emocji jakg przezywamy. Wprowadzenie tej zasady do $pie-
wu domaga sie wspotczesny ideat wokalny, gdyz wedtug niego inter-
pretacja powinna by¢ prawdziwa, t. j. odzwierciedla¢ obraz rzeczywi-
stosci. Stwierdzenie tego stanu rzeczy uwypukla nam réwnocze$nie
niezmiernie skomplikowane zadania, wobec ktérych staje ciagle $pie-
wak, jako artystyczny ekspresjonista. Musi on bowiem uwzgledniac
wymagania i potrzeby instrumentu i umie¢ w pewnych okolicznosciach
czyni¢ koncesje, jesli od nich zalezy dobre funkcjonowanie gtosu;
z drugiej za$ strony musi ciggle o tem pamietaé, ze poswiecanie
prawdy na korzy$¢ efektdw S$cisle instrumentalnej natury, a wiec np.
spokojny, cichy i zrownowazony oddech podczas wykonywania frazy,
wyrazajacej bol, gniew i t. p., sprzeciwiatby sie zasadom artystycznej
interpretacji wokalnej.

Przejdziemy do innego przykitadu, a mianowicie do kwestji rytmu
w $piewie. Wiemy, ze uczucia ludzkie posiadajg caty szereg stopni,
tworzacych rozlegle skale; a wiec np. sympatja — mito$¢ — pasja, smu-
tek — b6l —rozpacz i t. d. Ot6z z punktu widzenia psychologicznego
uczucie takie, doprowadzone do krancowego stadjum, wywotuje u tego,
ktéry je przezywa, silne wstrzasnienie, a to znowu zachwianie rowno-
wagi a wiec pewien beztad mysli i czynow.

Gdy przeniesiemy teraz to zjawisko na teren ekspresji muzycznej,
to, jak stusznie zauwaza Granier, beztad pasyj wywotuje beztad war-
tosci. A wiec skoro mamy odtworzy¢ jaki$ stan uczucia, ktdre doszto
do najwyzszego stopnia napiecia, musimy nietylko dostosowac sie do
mniej lub wiecej niespokojnych rytmdw, napisanych przez autora, lecz
nawet w pewnych okoliczno$ciach wykonywaé wartosci réwne z umysing
nierownoscig. Dotykamy tu wiec zagadnienia, znanego pod nazwg
»tempo rubato”, nad ktérego analizag nie mozemy sie oczywiscie w ni-
niejszym artykule zatrzymac.

Wiele cennych uwag posSwieca w Il tomie swego dzieta Granier 3))
kwestji t. zw. ,portamento”, ktore, jak wiadomo, moze przedstawiac

3) Jules Granier. Le Chant Moderng. 3-e partie: De I’expression.
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bardzo wazny czynnik ekspresji w $piew:e, oczywiscie oile sie go
uzywa wiasciwie, t. j. nie za czesto i w miejscu odpowtedniem; w prze-
ciwnym razie wywotuje efekt nieartystyczny, Smieszny a nawet poli-
towania godny. Jak stusznie wywodzi Granier, portamento w swym
charakterze nadaje sie wytgcznie i specjalnie do malowania przezy¢
uczuciowych, a wiec do wywotywania impresyj szczeScia, smutku,
bélu i t. p. W konsekwencji nalezy wykluczyé mozliwos¢ uzywania
portamenta we frazach, ktore nie zawierajg w sobie czynnika ekspre-
sji, ktére malujg nastroje obojetne, naturalne, albo posiadajg charakter
opisowy, t. j. méwig o jakim$ przedmiocie, widoku, akcji.

Przejdzmy wreszcie do jednego z najbogatszych i najwazniejszych
Srodkéw ekspresyjnych w $piewie, t. j. do rejestrow gtosowych. Wiemy
np., ze gdy zagramy na czwartej, najgrubszej strunie skrzypcowej
jaki$ wysoki ton, bedzie sie on odrézniat wybitnie swg barwg, gtebo-
koscig, od tonu o tej samej czestosci drgan, wydobytego na strunie np.
E. Otéz gtos ludzki posiada te same mozliwosci i w jego rejestrach
tkwi pierwszorzedny S$rodek ekspresyjny, a mianowicie zdolno$¢ zmie-
niania swej barwy. Tu jeszcze raz staje przed nami skomplikowany
problem wspédiczesnej sztuki wokalnej. Doskonate opanowanie pod
wzgledem duchowym i technicznem odtwarzanego dzieta wymaga od
wspotczesnego $Spiewaka zharmonizowania sztuki ekspresji charaktery-
stycznej z technikg glosowa, a wiec psychologizujagcego odtwarzania
tekstu przy réwnoczesnem czuwaniu nad strong dzwiekowg i nieprze-
kraczaniu ciasnych granic ludzkiego instrumentu gtosowego, stowem
staje sie zagadnieniem, ktOrego rozwigzanie udaje sie tylko wyjatko-
wym i szcze$liwym wybraricom. Do takich nalezat niewatpliwie Jan
Reszke. Ktokolwiek z czytelnikéw mial sposobnos$¢ styszenia tego nie-
zapomnianego, wielkiego artysty, ten przyzna, ze zaden z pdzniejszych,
najstynniejszych nawet $piewakdéw nie wywierat tak wielkiego wraze-
nia, jak Jan Reszke. ,Z calg stanowczoscig moge dzi$ stwierdzi¢, ze nie
styszatam i prawdopodobnie nie ustysze nigdy wiekszych $piewakdéw
i artystow" — pisze stynna Nellie Melba3). ,Styszatam niejednokrotnie
gtosy o0 potezniejszem napieciu dzwijkowem, o szerszem woluminie,
ale nigdy jeszcze nie styszalam $piewu, uduchowionego tak giebokim
wyrazem uczuciowym, tak skoordynowanego we wszystkich szczeg6-
tach, tak umiejetnie podkreslonego przez gieboko wyczutg i subtelng
gre aktorska. OkresSlenia powyzsze zastosowatam do Jana Reszke“.

Niebywata w swym podziwie opinja ta o wielkim naszym rodaku
byla zjawiskiem ogélnem, bez wzgledu na to czy ja wypowiadat

'8 Nellie Melba. Wspomnienie o braciach Reszke. ,,Muzyka”, Rok Ill, 11/12.
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w swych wspomnieniach kompozytor Grieg, czy $piewak Slezak, czy
literat Shaw, ktéry w jednem ze swych sprawozdan syntetycznych
pisat: ,,Nikt nie powinien pominag¢ sposobnosci ujrzenia i ustyszenia
Jana Reszkego, jako Lohengrina, gdyz jest mate prawdopodobienstwa,
ze drugi taki zdarzy sie w naszej epoce“ 3. Tajemnica wielkiej sztuki
Jana Reszkego tkwita nietylko w mistrzowskiem opanowaniu technicz-
nej strony Spiewu lecz i w niezwykle bogatej skali ekspresji chara-
kterystycznej, w przebogatej ,palecie malarskiej” jego pieknego gtosu.
Doskonate zharmonizowanie tych elementéw wytworzyto u Jana Resz-
kego niespotykang u zadnego innego S$piewaka wielostronnos$¢, dzieki
ktérej wykonywane przez niego partje Tristana czy Romea, Zygfryda
czy Don Ottavia, Lohengrina czy Waltera lub Raula posiadaty jedna-
kowga doskonato$¢ i site wyrazu.

Nic wiec dziwnego, ze z nazwiskiem Jana Reszkego spotykamy sie
nieustannie wsréd wspoOiczesnej literatury pedagogiczno-wokalnej, ze
powotujg sie na nie fizjologowie i nauczyciele $piewu nietylko fran-
cuscy i angielscy, lecz i niemieccy. Z posrod literatury francuskiej
a mianowicie z wymienianego juz kilkakrotnie dzieta Granier'a przyto-
czymy obszerniejszy cytat z tego powodu, zZe odnosi sie do zagadnie-
nia barwy rejestrow gtosowych. Ton staje sie zawsze krzykliwy —
pisze Granier — kiedy wycigga sie register otwarty daleko poza swe
naturalne granice. Pod tym wzgledem powinno sie postepowaé z pewng
ostroznoscia, nawet wtedy, kiedy chodzi o uzyskanie efektu potegi,
poniewaz im wyzej idziemy z tonami otwartemi, tym wulgarniejszym
i wrzaskliwszym staje sie gtos. ,Wielki artysta, Jan Reszke, przywy-
kty utrzymywac¢ otwarte tony w rozsgdnych granicach, umiat jednak
w swych przyzwyczajeniach czyni¢ niekiedy wyjatki i tworzy¢ rzeczy
wspaniate, z ktdrych jedng podkreslimy na nastepujacym przyktadzie”:

W 1
. CE
fi>c. A — " !

It  i—ci uitre la. - ckc ue

»Aby zrozumie¢ dobrze doniosto$¢ efektu, wynalezionego przez wspa-
niatego artyste—pisze dalej Granier —musimy sobie uprzytomnic¢ sytu-
acje. Romeo poslubiwszy w tajemnicy Julje, nie reaguje z godnoscig
na prowokacje Tybalda, ktéry, chcagc zmusi¢ Romea do pojedynkowa-
nia sie, nazywa go tchorzem. Atoli pod wrazeniem $mierci Merkucja,
zabitego przez Tybalda, Romeo zapomina o swych postanowieniach.
Opanowany, jak sam mowi, ptomienng furjg, zdecydowany pomscic¢

39 Bernard Shaw. O Muzyce i Muzykach. ,,Muzyka"™ z 20 lutego 1928.

245



Smier¢ swego przyjaciela, odrzuca w twarz Tybalda jego obelge w sto-
wach: Tybaldzie, tchdrzem tu jeste$ tylko ty!

»W tem miejscu Jan Reszke otwierat Smiato ton fis, pod ktérym znaj-
duje sie stowo ,,que”. Ton ten, straszliwie silny i wulgarny, zdumie-
wajacy u wielce dystyngowanego, wielkiego pana, jakim ma byé Romeo
wywotywat w mys$li obraz dzikiego zwierzecia, ktére drzemie w kaz-
dym cztowieku i wystepuje, skoro ogarnie go paroksyzm furji. Nic nie
mogto by¢ prawdziwszem z punktu widzenia artystycznego, jak to
specjalne i wyjatkowe brzmienie gtosu. Bylo to, rzec mozna, przezy-
cie. Mamy tu przed sobg wynalazek pierwszorzedny, konczy Granier—
ktérego warto$¢ nalezato podkreslic”.

Widzimy wiec, ze zagadnienie kolorytu w $piewie jest jednem z naj-
wazniejszych i najbardziej charakterystycznych zjawisk we wspo6iczes-
nej sztuce wokalnej, i nasuwa nam mimowoli na mys$l poréwnanie ze
sztukg malarska. Ideat wokalny starej szkoty tkwit w tem, co w ma-
larstwie nazwalibySmy mistrzowskiem opanowaniem rysunku; wspoét-
czesna za$ szkota, podazajac za ewolucjg tworczosci muzycznej, wyra-
zajacg sie m. i. i w polifonji orkiestry, uzupetnita ten ideat wokalny
nowemi bogatemi S$rodkami, tkwigcemi w barwne gtosu. Przyznajmy
jednak sprawiedliwie, ze i przedstawiciele starej szkoty zdawali sobie
z tego sprawe, Ze gtos ludzki, jak zaden inny instrument muzyczny
posiada te cudowng zdolno$¢ zmieniania swej barwy i uwydatniania
za pomocg jej rozmaitych uczu¢, niezaleznie od wypowiadanych row-
nocze$nie stdw. ROznica pomiedzy dawnym a dzisiejszym ideatem
wokalnym polega na tem, ze estetyka nowozytnej szkoty domaga sie,
jako warunku ,sigae qua non”, jak najsci$lejszego dostosowania wszel-
kiej zmiany barwy gtosu do zmiany tre$ci $piewanych stébw. Wycho-
dzac z zatozenia, ze kazdemu uczuciu odpowiada pewna barwa dZzwieku
$piewnego oraz ze te barwe musi glos zatrzymaé tak diugo, jak diugo
trwa fraza odzwierciadlajgca to samo uczucie, nowozytna teorja $piewu
wypowiada sie przeciwko postugiwaniu sie jednym i jedynym kolory-
tem podczas interpretacji artystycznej. Zasady powyzsze nie moga
oczywiscie odnosi¢ sie do pracy wokalnej, majacej na celu, zwilaszcza
w poczatkach studjow, witasnie wyksztatcenie i udoskonalenie gtosu
pod wzgledem instrumentalnym, a wiec rédwniez i wyréwnanie gtosu
co do brzmienia i barwy. Tu chodzi nam o podkreslenie, ze interpre-
towanie w $piewie mysli, uczué i nastrojéw, zawartych np. w tekscie
jakiej$ piesni tym glosem, jakim wykonujemy, chocby najdoskonalej,
¢wiczenia i wokalizy Concone'a, czy Liltgena, jest z punktu widzenia
artystycznego oczywistym nonsensem. Miody adept sztuki Spiewaczej,
ktory w swej interpretacji artystycznej postuguje sie nadal tym gto-
sem, jakim wykonywat ¢wiczenia, nie stanie s>¢ $piewakiem w catem
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tego stowa znaczeniu, lecz co najwyzej kim$ w rodzaju kantora4).
Nie mozemy oczywiscie twierdzi¢, — pisze Granier — ze wszyscy $pie-
wacy koscielni sg ztymi artystami. Lecz chcemy zwréci¢ uwage na to,
Zze uczucie adoracji, wyrazane w muzyce koScielnej, posiada naogo6t
ten sam charakter, skutkiem czego niezmienna réwno$¢ kolorytu stata
sie tu niemal regutg. Zupeinie inaczej ma sie rzecz w muzyce Swiec-
kiej, gdzie najréznorodniejsze uczucia bez przerwy po sobie nastepuja,
mieszajg s"e a nawet zwalczaja.

Tak wygladajg problemy, sktadajgce sie na catoksztatt zagadnienia
wspéiczesnej sztuki wokalnej. Czyz mozemy jednak spokojnie twier-
dzi¢, ze to jest zagadnienie ,wspdiczesnej" sztuki wokalnej? Z teore-
tycznych rozwazah w prasie zawodowej i codziennej na temat wyma-
gan, stawianych sztuce wokalnej przez dzisiejszych kompozytoréw,
wylaniajg sie coraz czestsze pytania: dokad zmierzamy i co nam spo-
sobi przyszto$¢? Gdy wystuchamy jakakolwiek z oper, a wiec np.
.Wozzeka" Berga, ,Jonny przygrywa" Kreneka czy ,Opere za trzy
grosze" Weilla, aktualno$¢ tych pytan zyskuje na sile. Cokolwiek sie
staje, jakiekolwiek problemy powstang dla sztuki wokalnej w jutrzej-
szej twdrczosci muzycznej, zwiaszcza operowej, czy wynikng one z po-
wodu zaniechania realistycznej deklamacji i psychologizujacego inter-
pretowania tekstu, czy powrotu do formalnej prostoty i dazenia do
$piewnosci, czy wreszcie dzisiejsza opera stanie sie wogdle tylko
moéwionym utworem teatralnym, tak dla kompozytora jak i dla $pie-
waka ,nowa rzeczowo$¢" przedstawiaC sie bedzie w dwoch starych
a réwnoczeé$nie wiecznie miodych, bo niezmiennych, prawdach, a mia-
nowicie:

1) w czarze gtosu ludzkiego tkwi¢ bedzie zawsze niczem nie zasta-
pione zrodto zywotnosci i powodzenia opery, o ile kompozytor w swych
wymaganiach nie bedzie przekraczat tych ciasnych granic, jakie natura
temu najpiekniejszemu instrumentowi muzycznemu wyznaczyta.

2) zadanie artystyczne $piewaka musi polega¢ na doskonatem zespo-
leniu pierwiastkow zmystowych jego Spiewu z duchowg treScig mu-
zyczng w celu prostego, szczerego i wiernego odtworzenia dzieta kom-
pozytora.

*
* *

Przygladnijmy sie teraz z punktu widzenia praktycznego na podsta-
wie jakich zasad, przy pomocy jakich sposobdw i wsrod jakich warun-
kéw odbywa sie w ramach wspoétczesnej organizacji szkolnictwa

<0 Jezyk francuski uwypukla jasno réznice pojeciowag stowami: chanteur — S$piewak
i channe — $piewak koscielny, kantor.
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muzycznego nauczanie $piewu, uwzgledniajac w tym wypadku przede-
wszystkiem stan rzeczy istniejgcy w Polsce. Pomijajac z koniecznoSci
omawianie rozpoczetej reorganizacji w dziedzinie polskiego szkolnictwa
muzycznego, ograniczymy sie do stwierdzenia, ze wykonana juz praca
nabiera z kazdym dniem coraz bardziej przetomowego znaczenia w ca-
tem naszem zyciu muzycznem. Szkolnictwo to, zdane do tej pory na
taske zmiennych i przypadkowych warunkéw biezacej chwili, dyspo-
nujace uczelniami o najréznorodniejszych typach i programach, dzieki
tworczej inicjatywie i systematycznej pracy organizacyjnej powotanych
do tego czynnikéw, w pierwszym rzedzie rzgdowych, dzigki ustalonej
wreszcie hierarchji poszczegdlnych uczelni, zdaza szybko ku ujedno-
stajnieniu i podwyzszeniu poziomu wyktadow muzycznych w swych
szkotach, wypeitniajac tem samem wielkg i szkodliwg luke, jaka dotad
istniata.

Nalezy jednak sobie uprzytomni¢, Zze najowocniejsza interwencja
i najstaranniejsza opieka czynnikéw rzadowych nie wprowadzg jeszcze
naszego szkolnictwa muzycznego na droge szybkiego i wielkiego roz-
woju, nie zabezpieczg mu oparcia na zyciowo zdrowych podstawach,
0 ile nie upowszedni sie wsrdd najszerszych warstw naszego nauczy-
cielstwa $wiadomos¢, ze zagadnienie ustroju szkolnictwa muzycznego
w Polsce nietylko nas obchodzi¢ lecz i do ofiarnej wspo6tpracy skupic
musi. Jak stusznie pisze bowiem wielce zastuzony na tem polu Janusz
Miketta, ,nowg zywa i twdrcza szkote inyzyczng polska powataé do
zycia musi zbiorowy wysitek nauczycielstwa naszego", a przedewszyst-
kiem tych muzykdw-nauczycieli, ,ktérzy posiadajg dos¢ wiary, by do
kazdej nowej sprawy sie zapali¢, do$¢ odwagi, by takg sprawe podjacé,
1 do$¢ sity, by jg wprowadzi¢, rozwingé i utrwali¢" 41).

Przegladem jednego z dziatdw szkolnictwa muzycznego, a mianowi-
cie pedagogiki wokalnej, przystuzmyz sie okresowi reorganizacyjnemu,
jaki przezywamy w zywej radosci dla uzyskanych juz dzieki niemu
zdobyczy kulturalnych i sprébujmy obliczy¢, czego naszej praktyce
pedagogiczno-wokalnej nie dostaje, co w niej zbyteczne, czy nie nale-
zatoby odmieni¢ jakiego$ utartego zwyczaju lub pozby¢ sie niejednej
nawyczki. Nie chcac czyni¢ naszych wywodoéw pedantycznym i suchym
wyktadem, pominiemy caty szereg kwestyj o charakterze bardziej
technicznym, kwestyj interesujgcych wprawdzie lecz bardzo specjal-
nych i do granic oiasniejszych zredukowanych, a ograniczymy sie do
przedstawienia kilku najwazniejszych faktéw i wplecenia w nie troche
uwag i refleksyj natury og6lniejszej. W celu unaocznienia w formie

u) Janusz Mikietta. O szkolnictwie muzycznem, jego celach i wartosci. ,,Muzyka*,
Nr. 2, 20 lutego 1928.
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najprostszej obecnego stanu rzecy, wezmiemy pod uwage klase Spiewu
jakiej$ szkoty muzycznej, przechodzac kolejno najwaZniej> ze epizody
przystuchamy sie egzaminom wstepnym, zbadamy akustyczne warunki
ubikacyj, w ktorych odbywa sie nauka $piewu, zastanowimy sie nad
celowoscig tak zw. popiséw szkoty, wreszcie rzucimy okiem na dane
statystyczne, odnoszace sie do szkolnictwa wokalnego, aby wyciggnaé
z nich pewne wnioski reorganizacyjne. Osobny rozdziat poswiecimy
niezmiernie waznemu zagadnieniu Spiewu dzieci i wigzacej sie z tem
kwestji choréw szkolnych.

W jednym ze swych cennych artykutow, poswieconych kwestji szkol-
nictwa muzycznego w Polsce, wykazuje Janusz Miketta statystycznie,
ze tylko 15% ucznidw konczy szkoty muzyczne wogole i zapytuje: ,.czy
nie nalezatoby z kazdym nowym uczniem omowié jaknajdoktadniej cel
jego przybycia do szkoty muzycznej, zbadaé troskliwie czujnem okiem
prawdziwego wychowawcy jego poprzednie zycie, warunki, zdolnosci,
upodobania i tam, gdzie nalezy, wytgczy¢ wszelka nadzieje na ,zawm-
dowos$c¢” ucznia, dba¢ wytgcznie o madre umuzykalnienie, rozwiniecie
jego wrodzonego poczucia muzykalnego i jego najogo6lniejszych wiado-
mosci 0 muzyce, stowem podnosi¢ w nim jedynie poziom przysziego
kulturalnego stuchacza i mitosnika sal koncertowych i operowych?" 4l).
Ot6z nie ulega watpliwosci, ze wsérdéd tych 98 uczniow na 100, uczo-
nych nadaremnie w szkole muzycznej, najznaczniejszy odsetek, oczy-
wiscie z zastrzezeniem proporcji, stanowig niedoszli adepci kunsztu
$piewaczego, ktorzy w ciggu swych studjow i to niestety przewaznie
przy ich kofcu, rozczarowujg sie co do swych talentow, zwalajagc naj-
czesciej wine na swych profesorow. W najwiekszej ilosci wypadkow
zarzuty te sg usprawiedliwione: z tak niewystarczajgcemi warunkami
gtosowemi, z tak stabemi zdolnoSciami muzycznemi nie powinno sie
byto ich do szkoty przyjmowac. Fakty te sg zjawiskiem codziennem—
coprawda w wielu krajach jeszcze czestszem, niz u nas—i rzucajg gte-
boki ciefA na stan rzeczy istniejacy we wspdiczesnych szkotach $piewu.
Mamy tu na mys$li oczywiscie tak zw. szkoty zawodowe, a wiec kon-
serwatorja, zwilaszcza panstwowe, ktérych zadaniem jest m. i. pokry-
wanie potrzeb naszej sztuki muzycznej pod wzgledem wykonawczym.
Ot6z sztuka wokalna, jak mogliSmy zreszta przekonaé sie chociazby
z niniejszych skromnych i najogoélniejszych rozwazan, jest sztuka
trudng i ciezka, ktdra otwiera swe podwoje wybrancom, t. j. wyjgtkowo

4) Janusz Miketta. Szkolnictwo Muzyczne w Polsce pod wzgledem statystycznym
i organizacyjnym. ,Muzyka"™ Nr. 11, listopad 1927.
(e} szkolnictwie Muzycznem, jego celach i wartosci. ,,Muzyka"
Nr. 2, 20 listopada 1928-
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uzdolnionym. Zapewne — jeden z najniezbedniejszych warunkéw sta-
nowi posiadanie gtosu. Zasada starych mistrzéw, Ze do zawodu S$pie-
waka potrzoba glosu, gtosu i jeszcze raz gtosu, nietylko nie przestata
by¢ dzisiaj aktualng, lecz przeciwnie stata sie jeszcze bardziej uzasad-
niona, gdyz wymagania, ktérym wspdiczesny $piewak musi sprostac,
wzmogty sie niepomiernie. Nie wdajgc sie w najogolniejsze ich rozwa-
zania, przypomnimy jeno, ze orkiestry staly sie wieksze, brzmienie ich
potezniejsze, role diuzsze i bardziej wyczerpujace, przedstawienia
czestsze, sale teatralne i koncertowe rozleglejsze. Wiemy réwniez, ze
wspOltczesny repertuar operowy i koncertowy nastrecza Spiewakowi
najroznorodniejsze zadania do spetnienia nietylko pod wzgledem stu-
chu, pewnej i czystej intonacji lecz i w dziedzinie emocjonalnej, a wiec
w odniesieniu do umystowych i duchowych pierwiastkdw jego osobo-
wosci. Wspomnijmy wreszcie o konieczno$ci posiadania przez adepta
sztuki Spiewaczej specyficznego uzdolnienia, ktére okreslamy nazwa
talentu Spiewaczego. Najdoskonalej i najkorzystniej zbudowany narzad
gtosowy, jakkolwiek stanowi jeden z warunkéw ,sine qua non“ dla
zawodu S$piewaka, nie decyduje jeszcze o istnieniu talentu $piewaczego.
Zbadane przez pewnego wiedenskiego lekarza krtanie stynnych $pie-
wakdéw i $piewaczek nie wykazaly specjalnych i wyrdzniajgcych sie
od zwyktych krtani cech. Lecz, jak stusznie pisze Stnmpf43, ,w osrod-
kach nerwowych, ktore stanowig potgczenie pomiedzy centralg woli
a krtanig oraz umozliwiaja wspdtdziatanie widkien miesniowych dla
jednolitej czynnoS$ci, muszg zachodzi¢ rdznice, powodujace precyzyj-
niejsza ruchliwo$¢ i wiekszg wrazliwo$¢ mieSniowa, pozatem moze
réwniez i réznice co do drog, stanowigcych taczno$¢ pomiedzy tonem
a centrami mig$niowemi i in.*.

Zaufanie, z jakiem mitodzi kandydaci na przysztych S$piewakéw
przystepujg do wstepnego egzaminu w konserwatorjach, szkotach pry-
watnych i t. d., mistyczna niemal wiara, z jakg przyjmujg, niby pro-
roczg przepowiednie, wyrok budzacy nadzieje sukcesow i Kkarjery,
wyrok, wydany przez egzaminujacego nauczyciela po kilka minu-
trwajacej ,,probie gtosu", sg niekiedy wzruszajgce. Kazdy doswiadczony
i sumienny egzaminator wie doskonale, ze stawianie horoskopéw co do
karjery na podstawie tak przeprowadzonego egzaminu jest wielce
ryzykownem, poniewaz splot przeréznych zagadnien, wynikajacych
z charakteréw i dyspozycyj psychicznych, jest tu poprostu nieobliczal-
nie wielki. Dlatego to, nim nauczyciel zacznie zdecydowanie doradzaé
uczniowi, by posSwiecit sie zawodowi Spiewaka, w przewazajacej iloSci
wypadkow musi zarzadzi¢ pewien okres préby.

”) KarlStumpf. Tonpsychologie, 2 tomy.
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Lekcewazenie tych najogélniejszych i podstawowych warunkéw rze-
czowego celowego egzaminu wstepnego, beztroskie przyjmowanie do
klasy $piewu solowego kandydatéw, posiadajacych mniej niz Srednie
warunki gtosowe, oto niedomagania naszego szkolnictwa wokalnego,
do usuniecia kturych nalezatoby dazyé nawet i z punktu widzenia
spotecznego. Rezultaty kilkuletniego nauczania w tych warunkach nie
odpowiadajg oczekiwaniem, straty w postaci zmarnowanego czasu,
pracy i pieniedzy sg niekiedy nie do powetowania. tudzac sie co do
oczekujacej go Spiewaczej karjery, zaniedbat uczen przygotowaé sie
do zawodu, do ktérego jego zdolnos$ci i warunki wystarczatyby zna-
komicie, albo, co nie jest zjawiskiem rzadkiem, porzucit wogoéle swoj
dotychczasowy zawdd, ktoryby mogt mu daé¢ szczescie w zyciu. Oczy-
wiscie nie mozna tu wini¢ niedoswiadczonej mtodziezy, ktéra w swem
mitodym entuzjazmie tak tatwo ulega ztudzeniom co do swych zdolno-
§ci i sit. Wine ponosi ten egzaminator, ktéry nie odpowiedziat wyma-
ganiom swojej roli albo dla braku doswiadczenia, albo dla braku po-
trzebnych wiadomosci, albo wreszcie powodowany wzgledami mater-
jalnemi w postaci zarobku za udzielang nauke.

Nie ulega najmniejszej watpliwosci, ze zjawiska takie nie powinny
wystepowaé w powaznych szkotach, a wiec przedewszystkiem w pan-
stwowych konserwatorjach, ktore, opierajagc sie o pewny budzet pan-
stwowy, mogg sobie pozwoli¢ na staranie sie o jako$¢ a nie o ilos¢
i nie przyjmowaé uczniéw, pozbawionych odpowiednich zdolnosci i wa-
runkéw, niezbednych do osiggniecia dazen i celéw Scisle zawodowych.
Oczywiscie nie mozemy tu pozwoli¢ sobie ng analize warunkéw gto-
sowych, jakim musi odpowiada¢ zgtaszajacy sie do konserwatorium
uczen. Ograniczymy sie jeno do przypomnienia, ze zawOd zaréwno
operowego jak i estradowego S$piewaka stawia np. co do skali gtosu
pewne wymagania minimalne, ktérych iWewolno lekcewazy¢. Nie zawsze
bowiem mozna liczy¢ na to, ze np. skala gtosu podczas nauki bardzo
sie rozszerzy, gdyz zdarza sie bardzo czesto, ze gtos w ciggu studjow
zyska wiele pod wzgledem petni i piekna dZzwieku, ze zdobedzie giet-
kos¢, site i wytrzymato$¢, natomiast skala gtosu minimalne wykaze
zmiany. Gtosy o ograniczonej skali i o niezdecydowanej barwie w zad-
nym wypadku nie nadajg sie do zawodu S$piewaka operowego, lecz,
oile odznaczajg sie specjalnie pieknym dZzwiekiem, mogg odpowiadac
wymaganiom $piewu estradowego, gdyz Spiewak koncertowy nie jest
niczem skrepowany w wyborze swego repertuaru i moze wykonywac
wylgcznie to, co mu dobrze lezy w jego tessiturze gtosowej. Nie wda-
jac sie w dalsze rozpatrywanie warunkéw, jakie powinien posiadaé
kandydat na operowego $piewaka, a wiec co do zdolno$ci muzycznych,
stuchu, zdolnosci aktorskich, pamieci, wieku a nawet i zdrowia, stwier-
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dzimy jeszcze raz ogoOlnie: kto nie posiada $rodkéw gtosowych i zdol-
nosci muzycznych wykraczajgcych poza granice przecietno$ci, ten po-
winien z gory zrezygnowac¢ z wyboru zawodu $piewaka, takiego nie
powinno sie do szkoty zawodowej muzycznej przyjmowaé. Zanim skon-
czymy omawianie powyzszego zagadnienia, zwrdcimy uwage jeszcze
na pewne wzgledy, ktdre wywierajg niejednokrotnie decydujacy wptyw
na przyjmowanie, w braku odpowiednich uzdolnieh, kandydatéw z nie-
dostatecznemi warunkami; po najwiekszej czesci chodzi tu o oddanie
kazdemu nauczycielowi takiej ilosci uczniéw, jaka odpowiada iloSci
godzin, ktore nauczyciel w mys$l kontraktu stuzbowego musi w szkole
wyrobié. Ze taka formalistyczna zasada nie przyczynia sie do wytwo-
rzenia zdrowych podstaw rozwoju szkoly, to nie ulega najmniejszej
watpliwosci. 1lo$¢ godzin lekcyjnych, ktdre w mysl umowy stuzbowej
winien odbywac nauczyciel, nie moze oczywiscie w zadnym wypadku
uledz zmianie (poza kwestjg godzin nadliczbowych), lecz nie powinna
decydowaé o ilosci uczniow danego profesora. Nauczyciel, zobowigza-
ny np. do odbycia 18 godzin lekcyjnych tygodniowo, majacy w swej
klasie tylko 9 uczniéw, ale odpowiednio uzdolnionych, poswiecajgc im
18-godzinng tygodniowa prace przyczyni sie do podniesienia poziomu
szkoty niewatpliwie wiecej, niz inny. zmuszony do odbywania lekcyj
wprawdzie z o$Smnastoma lecz $rednio uzdolnionymi uczniami.

Z kwestjag egzamindéw wstepnych tgczy sie zagadnienie, posiadajgce
wprawdzie charakter bardziej specjalny, bardziej techniczny, lecz inte-
resujagce a przedewszystkiem niezmiernie wazne, tj. stawianie djagnozy
co do gatunku gtosu. O djagnostyce pisano wiele, m. in. Otto Iro,
Bruns, Bonnier 4) — odsytajac wiec ciekawych do zrédet, ograniczymy
sig tu jedynie do podkreslenia najbardziej zasadniczych momentow.
Oznaczenie gatunku gtosu jest czasem kwestjg nietatwa, a nieraz
umozliwiajgcg powziecie decyzji dopiero po diuzszej nauce Spiewu.
Zdarzajg sie bardzo czesto gtosy, co do ktérych musi pozosta¢ zrazu
nierozstrzygnietem okre$lenie ich gatunku, zwilaszcza jesli chodzi
0 odrdznienie sopranu od mezzosopranu, lub tenora od barytona.
Wiadomem jest bowiem, ze decydujaca role przy oznaczaniu gatunku
gtosu odgrywa nie tak jego skala jak przedewszystkiem barwa, a wiec
zdolno$¢ rury rezonacyjnej do takiego nastawiania sie na rdéznych
pozycjach gtosowych, aby wytwarzaty sie korzystne warunki dla rezo-
nansu.

M Otto Iro: Diagnostik der Stimme. Wien; Paul Bruns: 1) Das Problem der Kontr-
altstimme 1906, 2) Bariton oder Tenor 1910, 3) Das Problem des hohen und tiefen Basses,
4) Das Problem des dramatischen undKoloratur-Soprans; Dr. Bonnier: ,Voixmal classee™,
Monde musical 1906.
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Réwnolegle z wzmagajgcem sie wspotdziataniem nauki, zwilaszcza
anatomji i fizjologji, w usitowaniach nad zbadaniem i wySwietleniem
kwestji celowego ksztatcenia ludzkiego gtosu, pojawiajg sie w odnosnej
literaturze tu i 6éwdzie zapatrywania, ze w wypadkach, nasuwajgcych
watpliwosci co do gatunku gtosu, nalezatoby zwraca¢ sie do lekarza
o laryngoskopijne zbadanie krtani i powziecie na tej podstawie wasciwej
decyzji. Ze takie badania nie mogg mie¢ bezposredniego wptywu na
wynik djagnozy, to zdaje sie nie ulega¢ watpliwosci i, jak wynika
z toczacej sie na ten temat dyskusji, wiekszo$¢ powaznych lekarzy
odrzuca te propozycje, jako nierealne. Zapewne, bas posiada zasadniczo
dtuzsze i szersze wiezadta gtosowe niz tenor, lecz, jak zawsze w przy-
rodzie, zdarzajg sie i pod tym wzgledem czeste wyjatki. Inne twierdzenie,
jakoby nie budowa krtani lecz dtugosé tchwicy wptywata na gatunek
gtosu, czego dowdd ma stanowi¢ m. i. zjawisko, ze basisci odznaczaja
sie zazwyczaj wysokim a tenorzy nizkim wzrostem, nie jest jednak
naukowo dowiedzione. Bezpos$rednio wiec nie moze lekarz, nie posiadajgc
zadnego pewnego miernika dla rozpoznawania rodzaju gtosu, bez
nauczyciela $piewu stawia¢ jakiejkolwiek djagnozy, natomiast posrednio
moze on w niektdrych wypadkach przyjs¢ nauczycielowi z wydatng
pomoca. Jest rzeczg wiadoma, ze gwalcenie gdrnej granicy gtosu jest
wysoce dla jego zdrowia szkodliwe i dlatego wszyscy dosSwiadczeni
nauczyciele zalecaja, aby gtosy, ktorym wydobywanie gérnych tonéw
przychodzi z trudno$cig, ¢wiczy¢ w S$rednicy. Glos przez $piewanie
za wysoko dla niego lezacych tonéw meczy sie bowiem szzbko, a to
objawia sie (poza subjektywnem odczuwaniem przez Spiewaka zmeczenia
w okolicy krtani) jako wyraZzne zaczerwienienie wigzadet gtosowych,
a niekiedy zajecie catej krtani. Otéz jezeli sie w takim wypadku okaze,
ze te oznaki przekrwienia wystepujg po Spiewaniu éwiczen w wysokiej
a nie S$redniej lub nizkiej pozycji gtosowej, to ma sie do dyspozycji
wcale powazny S$roaek pomocniczy, za pomocg ktérego mozemy
stwierdzi¢, ze ¢wiczenie tych najwyzszych tonéw przekracza wydajnosc
gtosu co do jego skali, ze mamy tu do czynienia z nizszym gatunkiem
gtosu i ze dalsze kontynuowanie forsowania gory przyniostoby gtosowi
nieunikniong ruine.

Pomoc lekarza podczas badania warunkéw gtosowych ucznia przy
egzaminie wstepnym moze sie okaza¢ potrzebng réwniez i z innych
wzgledéw, a mianowicie niejednokrotnie nalezatoby zbada¢ stan zdro-
wia ucznia. Nie chodzi tu oczywiscie o powazniejsze choroby, a wiec
np. o choroby krtani, przewodéw oddechowych i t. p., lecz o te, na
ktére nie zwraca sie zazwyczaj uwagi ze strony ucznia i nauczyciela.
Wymienimy tu dla przykladu spotykang czesto anemje. Jak wykazuje
caly szereg lekarzy, np. Dr. Pienigzek, Dr. Ephraim, Bonnier, osobnik
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cierpigcy na niedokrewno$¢ nie moze liczy¢ na lepsze i wydatniejsze
rezultaty swej nauki $piewudp). Krtan takiego cztowieka, jak to juz jej
blady kolor skazuje, jest niedoscatecznie zaopatrzona w krew, czyli
niedostatecznie odzywiona, a skutkiem tego niezdolna do wykonywania
wytezajacej czynnosci, jaka jest $piew. Latwe nuzenie sie podczas
$piewu, niedowtad mieSniowy, przypady skurczowe, sktonno$é do nie-
zytdw krtani i tchawicy i t. d., oto najczestsze objawy, wywotane nie-
dokrewnos$cig. Musimy tu iednak z catlym naciskiem podkresli¢, ze
rozwazania powyzsze odnosza sie do kandydatow na $piewakdéw zawo-
dowych, gdyz z drugiej strony jest rzeczg znang, ze regularne, codzienne
¢wiczenia wokalne, zwitaszcza oddechowe, wywierajg korzystny wptyw
na zdrowie a nawet, jak to wykazuje w swej pracy Dr. Barth4), przy-
czyniajg sie do szybszego wyleczenia niektorych choréb, a miedzy
niemi i anemji.

Z innych niedomagan, wptywajgcych ujemnie na nasz narzad gtosowy
podczas fonacji, wymienimy tu jeszcze nerwowos$¢, ktora, o ile wyste-
puje w silniejszym stopniu, moze wogdle udaremni¢ osiagniecie korzyst-
nych rezultatbw w nauce S$piewu. Jak wiadomo, czasami wystepujg
zboczenia czynnos$ciowe w krtani, ktérych na podstawie obserwacyj
laryngoskopijnych nie moze lekarz inaczej wyjasni¢, jak tylko albo
niewtasciwem uzyciem miesni krtaniowych i niewtasciwem stosowaniem
ich sity, albo ostabionym stanem nerwdw danego $piewaka. Kazde sil-
niejsze podraznienie nerwowe, ktdremu taki osobnik ulega z btahych
niejednokrotnie powoddéw, wywotuje u niego uczucie suchosci, piecze-
nia lub ucisku ciata obcego, mniejsza lub wiekszg chrypke a niekiedy
nawet niedowtad miesniowy w krtani. Ostabiony stan nerwdéw sprowa-
dza, poza wymienionemi powyzej zaburzeniami lokalnemi, szkody
natury subjektywnej w postaci zwatpienia we witasne sity, obawy,
przybierajacej czesto rozmiary hypochondrji o zdrowie narzadu gtoso-
wego, stowem szkody, ktore zagrazajg powaznie normalnemu rozwo-
jowi nauki, paralizujagc pilno$¢ i wytrwato$¢, niszczac energje ucznia.
A z tego choéby wszystkiego, cosSmy napisali, widzimy, ze poSwieca-
jacy sie zawodowi $piewaka potrzebuje przedewszystkiem silnych izdro-
wych nerwow, gdyz na scenie lub estradzie wymaga sie od niego
posiadania wielu zalet, jak np. zdecydowania, przytomnos$ci umystu,

4%) Dr. Pienigzek: Laryngoskopia oraz choroby krtani i tchawicy, Dr. Alfred Epli-
raim: Die Hygiene des Gesanges, Lipsk, Breitkopf u. Hartel, Dr. Bonnier Quels rap-
ports y a-t-il entre la sante generale et la sante de la voix?

4) Dr. Ernst Barth. Ober den gesundheitlichen Wert des Singens. Lipsk. Breitkopf.
u. Hartel 1898.
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silnego skupienia sie, poczucia odpowiedzialnosci, odwagi a wreszcie
zapatu, stowem tych czynnikow, dzieki ktdrym odnosi sie powodzenie.

Oczywiscie poza ciezszemi zaburzeniami nerwowemi i histerycznemi,
ktére wykluczajg moznos$¢ posSwiecenia sie zawodowi $piewaka, wyste-
pujg u kazdego niemal artysty, w mniej lub wiekszym stopniu, stany
nerwowe, znane powszechnie pod nazwg ,tremy", stanowigce niekiedy
znaczne przeszkody, powiedzmy ,,opory", wjego produkcjach. Zapewne—
w wielu wypadkach sg one nastepstwem a nie przyczyng nieudanej pro-
dukcji artystycznej, nastepstwem braku ufnosci we witasne sity, zdolnosci
i wiedze. Jest rowniez znanem, ze kazdy niemal $piewak, wystepujacy
pierwszy raz na estradzie koncertowej lub na scenie operowej, walczy
z opanowujacg go tremg i catg skalg jej objawdw, poczawszy od przy-
spieszonego bhicia serca, nier6wnego oddechu, drzenia rak, ndg i warg
a skonczywszy na ,robieniu sie czarno w oczach" i odmawianiu postu-
szefAstwa przez glos. Tremy tej nie mozemy oczywisScie uwazaé za
objawy choroby nerwowej, gdyz wystepuje ona w tych warunkach
czesto u najzdrowszych ludzi. Wismy jednak, ze nie moze sie jej poz-
by¢ wielu dojrzatych i rutynowanych artystow, ktdrzy, chociaz nie
majg powodu obawia¢ sie krytyki, przy kazdym wystepie muszg zma-
ga¢ sie z ogarniajgcg ich tremg. Co wiecej — niejeden juz Spiewak
musiat z tego powodu porzuci¢ swoéj zawdd. Takich zjawisk nie mozemy
oczywiscie zaliczy¢ do normalnych, gdyz wskazujag one na powazniej-
sze ostabienie systemu nerwowego i wywotany niem brak zdolnosci
panowania nad swojej cialem w ciezszych i wiecej wyczerpujacych
momentach. Takiemu wiec $piewakowi, ktéry tej zdolnosci nie posiada,
u ktérego najmniejszy jaki$ wypadek, podniecenie lub przykro$¢ wywo-
tuje tak zwang niedyspozycje, nie mozna wrdzy¢ Swietniejszej karjery.

Nie wdajac sie w dalsze rozpatrywanie tego interesujagcego zagad-
nienia, ktérego analiza wymagataby licznych stron specjalnej rozprawy,
ograniczymy sie do podkreslenia niezmiernie waznej i odpowiedzial-
nej roli, jakg moze w tej dziedzinie odegra¢ nauczyciel przez witasciwe
lub niewtasciwe traktowanie ucznia z punktu widzenia psychologicz-
nego. Wyrabianie w uczniu z jednej strony optymizmu i ufnosci we
wilasne sity, a z drugiej rozwijanie sumiennoS$ci, nie pozwalajgcej na
lekcewazenie drobnych nawet szczegétow zadania artystycznego, oto
ciezkie zadanie, ktoére nauczyciel niejednokrotnie w ciggu swej pracy
musi rozwigzywac¢. A wiec np. wobec takich uczniow, ktorzy na kazdg
lekcje przychodza z najrézniejszemi usprawiedliwieniami swych niedo-
magan, nauczyciel musi postepowaé stanowczo, ostro, nieraz nawet
zagrozi¢ usunieciem ze szkoly, i taka metoda w postepowaniu moze
niejednokrotnie stanowic¢ jedyne dla nich lekarstwo. Sg to bowiem te
same typy lekliwych i zawsze niepewnych $piewakdéw, ktorzy przed
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kazdym wystepem majg na ustach stowo ,niedyspozycja", usitujac juz
z gory spowodowac usprawiedliwienie wszystkich swych ewentualnych
wykolejen. Nie ulega watpliwosci, ze tacy uczniowie, ktérzy sg przy-
gnebieni, lekliwi, ktorzy stracili wiare w swe sity, nie Swiadczg pochleb-
nie o pedagogicznych zdolnosciach nauczyciela. ,To nie jest bajkg —
pisze Martieassen — ze nauczyciel moze powaznie i witasciwie prowa-
dzi¢ ucznia pod wzgledem gtosowym a jednak przytem rujnowac go
pod wzgledem duchowym, to jest niestety w najlepiej pomyslanej
i najpowazniejszej nawet nauce dos¢ czeste zjawisko".

Skonczmy jednak ostatecznie z tym tematem i stwierdZmy jeszcze
raz, ze pomoc lekarza przy egzaminie wstepnym moze sie okazac nie-
jednokrotnie wielce potrzebng, oraz dajmy wyraz przekonaniu, ze w tej
zreorganizowanej szkole zawodowej do przyjecia na nauke S$piewu
solowego bedzie wymagang nietylko korzystna opinja komisji egzami-
nacyjnej, badajacej, jak obecnie, warunki gtosowe, stuch, pamie¢ i po-
czucie rytmu, lecz w wypadkach, nasuwajacych pewne watpliwosci
réwniez i zaswiadczenie lekarza co do stanu zdrowia kandydata.

Przygladnijmy sie teraz pracownikom, w ktorych Swiezo przyjety
uczen rozpoczyna swe studja wokalne, majace zaprowadzi¢ go w przy-
sztosci na scene opery lub estrade koncertowa. Fakt, ze bedzie on
musiat, jako $piewak zawodowy, $piewaé w salach wielkich, posiada-
jacych gorsze lub korzystniejsze warunki akustyczne, narzuca mu
konieczno$¢ zdobycia w ciagu nauki jeszcze jednego warunku, a mia-
nowicie nosnosci gtosu. Pojecia tego nie nalezy, jak sie to niestety
czesto dzieje, identyfikowac¢ z pojeciem sity gtosu. Bez wzgledu na to,
czy bedzie on $piewat forte lub piano, w wysokiej lub niskiej pozycji
gtosowej, wszystkie jego samogioski, spdigtoski i zgtoski muszg dole-
cie¢ do stuchajagcego w najdalszym kacie sali ucha. Wiemy, ze poje-
mnos$¢ sal, ktére musi swym gtosem wypetnié Spiewak, wynosi nie-
kiedy przeszto 100.000 m3 Moznaby wiec przypuszczaé, ze w szkole
zawodowej posiada uczen niezbedne warunki, umozliwiajgce mu c¢wi-
czenia i przygotowanie swego gtosu do powyzszych zadan, ze ma
moznos$¢ przyzwyczajenia ucha do kontrolowania swego $piewu w takiej
odlegtosci, w ktérej powinna go stysze¢ publiczno$é. Spiewak musi
umie¢ oceniaé uchem nie ten ton, ktéry brzmi w jego rurze rezona-
cyjnej, lecz ton wydany przez niego i rozprzestrzeniony w otaczajacej
go sali. Zagadnieniem tem zajmuje sie wyczerpujaco, wymieniany przez
nas wielokrotnie, Dr. Bonnier w catym szeregu prac4). W jednej z nich

47) Dr. Pierre Bonnier. Le timbre et la projection vocale. Arch. int. d. Laryng, 1908.
H Le geste vocal et la pose de la voix. Monde musical du 15
Avril 1908.
La desorientation et le telescopage des voix chez les eleves
chanteurs. Acad. d. Medecine 1908.
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twierdzi on stusznie: ... ,W rezultacie pod ustawieniem gtosu nalezy
rozumie€ rozprzestrzenienie go w gtebi sali. Gdy opieracie gtos w piersi,
w gardle, na podniebieniu, w masce, gdziekolwiek, wasz gtos nie ma
dobrej pozycji fizjologicznej. On powinien by¢ oparty nazewnatrz, na
przeciwnej S$cianie sali, prosto przed wami. Ucho stuchajgcego was,
znajdujace sie w pewnej odlegtosci od waszych ust, powinno stanowié
zewnetrzny punkt oparcia dla waszego gtosu”. A nieco dalej: ,Sale,
w ktorych sie ksztaltujg i znieksztatcajg miode gtosy, ktére konser-
watorja podjety sie przygotowa¢ na scene, nie majg nawet 100 m.3
pojemnos$ci. Gtos ucznia pracuje w skali 1:1000. A gdy po kilku latach
takiego ¢wiczenia nadejdzie dzieh popisu w sali o normalnych rozmia-
rach, wylaniajg sie braki: ucho, nie przyzwyczajone do prowadzenia
gtosu w przeznaczonym Kkierunku, gubi sie w giebi sali, uczen jest
absolutnie bezradny wobec koniecznosci wypetnienia swym glosem
otaczajacej go przestrzeni”. A w koncu: ,Dlatego $piewajcie w wielkich
salach, zwracajagc uwage na petnie a nie na site gtosu. Im wieksza
jest sala, tym lepiej moze sie wasz gtos rozprzestrzeniaé i ksztattowac,
tym mniej kosztuje to was wysitku i zmeczenia. Bytoby lepiej dla
was, gdybyscie mogli wyrabia¢ wasz gtos na podwoérzu konserwator-
jum, niz w jakim badZ z jego pokojéw",

Do stow powyzszych nie wiele pozostaje nam do dodania. Warunki
akustyczne sal, a raczej pokoikéw, w ktérych odbywajg sie u nas
najczesciej lekcje $Spiewu, pozostawiajg tak wiele do zyczenia, ze zmia-
ny pod tym wzgledem powinny nastgpi¢ jak najrychlej. Praca wokalna
w matym pokoju pozbawia nas perspektywy, za pomocg ktorej moze-
my oceni¢ nosnos$¢ gtosu; dzwiek zas, wydany przez krtan, pozostaje
tak blisko nas, ze musimy zatraci¢ orjentacje dZwiekowa i przyzwy-
czai¢ sie do mierzenia swego gtosu nie wedtug efektu zewnetrznego
lecz wedtug dZwieku, wibrujagcego w nas lub tuz koto nas. Uczen
przyzwyczaja sie Spiewaé ,za krotko", za blisko, co znowu staje sie
dla gtosu szkodliwem, gdy sie od niego wymagac¢ bedzie wiekszej
sity brzmienia. Glosy wymuszone, plytkie, zduszone, nie nosne, sg
w wielu wypadkach nastepstwem c¢wiczenia w matych pokojach. A céz
dopiero, gdy w tych pokojach wystepuje ponadto fatalny bigd aku-
styczny, polegajacy na tworzeniu sie pogtosu! Uniemozliwiajgcy wogdle
racjonalng prace wokalng pogtos, jest niestety bardzo czestem zjawi-
skiem w naszych salach konserwatoryjnych, i nie mozna sie temu
dziwi¢: poza fortepianem, dwoma krzestami, pultem niema w takiej
sali zazwyczaj najmniejszego przedmiotu, ktéryby mdgt pogtos przy-
thumi¢; brak nawet tych urzadzen, ktdre znajdujg sie np. w kazdej
teatralnej sali préb, a mianowicie w postaci kilkunastu metrow jakiej-
kolwiek tkaniny, porozwieszanej na suficie.
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Poprzestanmy jednak na tych krétkich uwagach z najlepszg na przy-
szto$¢ otucha, ze niedomagania te znikng niebawem z naszych uczelni
muzycznych i zatrzymajmy sie na malenka chwilke przy dwdch kwe-
stjach — cieniach, do ktoérych nalezatoby réwniez wpusci¢ troche uzdra-
wiajgcego Swiatta. Chodzi tu nam o tak zw. popisy oraz o udziat
w choérach konserwatoryjnych ucznidéw, pobierajgcych nauke $piewu
solowego.

W sprawie popiséw nalezy odgraniczyé od siebie dwie odrebne
kwestje. Co innego jest uznawaé za potrzebng ocene postepu uczniéw
za pomocag powaznej, fachowej i bezstronnej kontroli, w postaci przy-
stuchiwania sie produkcjom uczniéw w ramach wewnetrznych pokazow
szkolnych, a co innego jest urzadza¢ publiczne popisy z calg mise en
scene pseudokoncertowego wystepu. Nie mozemy niestety pozwolic¢
sobie na najpobiezniejszg analize tego waznego i aktualnego zagadnie-
nia i musimy jeno przypomnie¢, ze w 47 numerze Lwowskich Wiado-
mosci Muzycznych i Literackich ukazat sie obszerny artykut D-ra J6-
zefa Reissa, poswiecony temu problemowi. Artykut ten, powinienby
sie znaleS¢ w reku kazdego pedagoga, ktéremu sprawa wychowania
muzycznego w Polsce lezy naprawde na sercu 4. Ograniczymy sie do
stwierdzenia, ze te popisy muszag wywotywaé liczne zastrzezenia nie-
tylko ze stanowiska pedagogicznego, lecz niejednokrotnie z punktu
widzenia spotecznego, i poruszymy natomiast temat, stanowigcy drob-
ny tylko szczegét zagadnienia, a mianowicie odnoszacy sie do popi-
séw wokalnych. Jest to niestety powszechne w naszem szkolnictwie
muzycznem zjawisko, ze na dorocznych popisach, posiadajgcych cha-
rakter pablicznego koncertu, wystepujg uczniowie, ktorzy nietylko nie
zdobyli jeszcze umiejetnosci postugiwania sie instrumentem gtosowym,
lecz u ktérych sam instrument nie jest jeszcze gotowy pod wzgledem
wyksztatcenia i udoskonalenia. Tu powinnaby obowigzywac zasada:
ucznia, ktéry nie opanowat swego gtosu pod wzgledem instrumental-
nym, nie wolno puszczaé na estrade koncertowa w ramach publiczne-
go popisu szkolnego. Oczywiscie jest to wymaganie minimalne, gdyz
w stosunku do konserwatorjow. jako szkot zawodowych, najwiasciw-
szg bytaby zasada, ze na wszelkich popisach publicznych mogg wy-
stepowaé uczniowie ,,gotowi", t. j. ci, ktérych produkcje wokalne mogg
odpowiada¢ wymaganiom nietylko fizjologji $piewu, a wiec pod wzgle-
dem instrumentalnym, lecz do pewnego stopnia réwniez i wymaganiom
estetyki i psychologji, a wiec pod wzgledem interpretacji. Wystepy
publiczne uczniéw, ktdrzy znajdujg sie niejednokrotnie w pierwszym

8 Dr. Jézef Reiss. Popis Muzyczny czy Przeglad Pracy? Lwowskie Wiadomosci
Muzyczne i Literackie Nr. 10 (47) z dn. 1/X 1929 r.
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okresie swych studjéw wokalnych,—notabene stojace rowniez w sprzecz-
nosci z obowigzujgcemi tak zw. programami nauki — powinny znikng¢
z naszych konserwatorjow, chocby graty przy tem role stabiej albo
silniej, zaleznie od warunkéw uczelni lub nauczyciela, rézne inne
motywy.

Analogiczne wnioski musimy postawi¢ w odniesieniu do innego za-
gadnienia a mianowicie w odniesieniu do brania udziatu uczniéw S$pie-
wu solowego w chérach konserwatoryjnych. Zapewne, Spiewanie w chorze
moze przynie$¢ takiemu uczniowi powazne nawet korzysci, ale pod
warunkiem: uczen musi posiada¢ opano wany gtos pod wzgledem in-
strumentalnym. Gdzie tego warunku niema, tam wspo6tudziat w chdrze
przynosi wielkie szkody. Je$li wiec w niektérych konserwatorjach
istnieja jeszcze przepisy, zmuszajace uczniow w pierwszym okresie
ich nauki $piewu do brania udziatlu w chdrze, to powinny one uledz
zmianie. Nauka w tym pierwszym okresie polega, jak wiemy, nietylko
na ksztattowaniu i uszlachetnieniu narzgdu gtosowego, ale réwniez na
przezwyciezaniu najroznorodniejszych ,,oporow" fizjologicznych, na usu-
waniu wrodzonych btedéw, wad gtosowych it. d. Wymaga ona wielkiej
starannosci, troskliwosci i indywidualizacji w traktowaniu ucznia. Otéz
$piewanie w chorze podczas ktdrego uczen nietylko przez swego nau-
czyciela ale nawet przez siebie nie moze by¢ styszany i kontrolowany,
w chorze, ktéry stawia zazwyczaj wysokie wymagania co do dynamiki
i wysokos$ci gtosu, nie jest niczem innem, jak pracowaniem przeciwko
rozwojowi gtosu u kandydata na S$piewaka. Jesli wreszcie dodamy,
ze dyrygenci chorow sg zazwyczaj instrumentalistami, ktérzy tymbar-
dziej nie sg w stanie mie¢ wzglad na istniejgce jeszcze u ucznia biedy
gtosowe, musimy dojs¢ do wniosku, Ze uczniom S$piewu solowego
powinno by¢ zabronionem S$piewanie w chorach w pierwszych dwdéch
latach nauki.

Z zagadnieniem tem #tgczy sie kwestjg fachowosci dyrygentéow. Nie
mozemy oczywiscie pozwoli¢ sobie na najpobiezniejsze bodaj omawianie
tej sprawy, co do ktérej daje sie u nas zauwazy¢ nieustanna zmiana
na lepsze. Ograniczmy sie wiec do przypomnieuia, ze dyrygent powi-
nien zna¢ sie na fizjologji Spiewu, poniewaz umiejetne naturalne nasi-
lanie i odprezanie sity gtosu jest jednym z warunkéw wyksztalcenia
organu gtosowego, wyksztatcenia, ktore, jesli chodzi o gtosy przezna-
czone do uzytku chdrowego, powinnoby by¢ tak staranne, jak w $pie-
wie solowym. Chdry ztozone ze $piewakdéw, posiadajacych gtosy w sta-
nie surowym albo co gorsze zmanierowane, stowem ze $piewakdéw nie-
umiejacych witadaé swoim gtosem, nie osiggng nigdy, nawet pod Kkie-
rownictwem najzdolniejszego dyrygenta, wyzszego poziomu artystycz-
nego. nie zdobeda nigdy pieknego brzmienia, ktére jest przeciez jednem
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z zadan kazdego zespotu chorowego, podczas gdy inny zespot, ztozony
z gtoséw miernych co do jakosci i iloSci materjatu, lecz wyksztatco-
nych pod wzgledem instrumentalnym, odznacza¢ sie bedzie daleko
lepszem brzmieniem pod wzgledem estetycznym.

Skarzymy sie na brak gloséw w Polsce. Skargi te sg powszechne
i niestety usprawiedliwione. A przeciez przecietnie dobry gtos powi-
nienby by¢ wiasciwoscig kazdego zdrowego i normalnie rozwinietego
cztowieka. W naszem zyciu codziennem musimy sie nim wiele postu-
giwaé, dla catego szeregu zawodow posiada wielkie i specjalne zna-
czenie, a w odniesieniu do niektérych cata karjera oparta jest na jakosci
i ilosci gtosu. Zdawacby sie wiec mogto, ze glos nasz powinien byé
przedmiotem takich samych staraf nad jego wyksztalceniem i rozwo-
jem, jak nad innemi naszemi witasciwosciami fizycznemi i duchowemi.
Niestety ten cenny dar, jaki kazdy niemal cztowiek od natury otrzymat,
byt u nas marnowany i masowo niszczony w wieku dziecigcym,
w pierwszych latach nauki szkolnej, w chérach szkolnych, i tu przy-
stepujemy do omowienia ostatniego wprawdzie ale najwazniejszego
bodaj z tych wszystkich zagadnien, ktéreSmy rozpatrywali w ciggu
naszych rozwazan. Jakzez czesto zdarza zie nam stysze¢ u dorostych
ludzi stowa: jako dziecko posiadatem piekny gtos, mogtem z najwieksza
swobodg i lekkoscig $piewac pie$ni o wysokich nawet tonach, ale gtos
ten stracitem. Wyrzuty te i skargi, tak czeste w naszych warunkach,
muszg obcigzy¢é sumienie tych, ktérzy te piekne, jasne gtosy dzieciece
zrujnowali na zawsze. Przeciez jeszcze i dzisiaj w wiekszosci szkét
powszechnych wymaga sie od dziecka w szkole, w kosciele, na wy-
cieczce, podczas zabawy jak najwiekszego wysitku gtosowego. Nie po-
petnimy najmniejszej przesady twierdzac, ze 0 szanowaniu gtosu dziecka
sie nie mysli, ze lekkiego i cichego sposobu $piewania niemal zadne
dziecko nie zna, ze ten $piew, jaki dolatuje do nas ze sal szkolnych,
jest jednym okropnym krzykiem. Jezeli, méwigc o zrujnowaniu maso-
wem gtoséw dzieci, uzyliSmy czasu przesztego, to dlatego, ze z naj-
wiekszg radosScig musimy stwierdzi¢ usitowania zmiany tego stanu
rzeczy. Problem gtosu dziecka staje sie w naszem szkolnictwie coraz
aktualniejszy, przekonanie, ze i szkolny $piew musi opiera¢ sie na
pewnych podstawach ksztalcenia gtosu, toruje sobie coraz wiecej droge.
Specjalne kursy dla nauczycieli szkét powszechnych w obrebie naszych
panstwowych konserwatorjéw muzycznych, specjalne dla nich wykitady
z zakresu fizjologji gtosu i metodyki $piewu, uwzgledniajgce przede-
wszystkiem problem gtosu dziecka, oto niewatpliwe ,$wiattal naszego
wspotczesnego szkolnictwa wokalnego. Nie mozemy tu oczywiscie pozwolic¢
sobie na najpobiezniejsze bodaj rozpatrzenie tego zagadnienia, ktorego
analiza wymagaéby musiata licznych stronic niejednej moze ksigzki.
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Problem ten jest jednak tak aktualny i wazny, konieczno$¢ ujecia tego
zagadnienia od podstaw tak pilna, ze do przeprowadzenia tego dzieta
powinni sie przytozy¢ ci wszyscy, ktorzy tu majg co$ do powiedzenia.
Dbatos¢ o zdrowie i wyksztatcenie narzadow gtosowych dzisiejszego
najmiodszego pokolenia nie zaliczymy chyba do niepotrzebnego mar-
nowania czasu i pracy, druku i papieru. Fachowa i wtasciwa opieka
nad glosem dziecka w szkole powszechnej, to jedyna i niezawodna
droga do podniesienia u nas kultury wokalnej, do dostarczenia naszym
zespotom chéralnym, naszym szkotom S$piewu nieporéwnanie wiecej
pieknego materjatu gtosowego, niz to ma miejsce obecnie.

Prof. inst. Muz. Dr. seweryn Barlag (Lwow)

PROPEDEUTYKA TEORJI MUZYKI
JAKO ZAGADNIENIE DYDAKTYCZNE

Panu Wizytatorowi Januszowi Miketcie posSwieca autor

W zwigzku z przewartoSciowaniem wspotczesnego szkolnictwa mu-
zycznego w Polsce stala sie wielce aktualng sprawa uzgodnienia trady-
cyjnie rozbieznych dazen praktyki i teorji. Problemat ten przedstawia sie
powaznie na terenie szk6t muzycznych, jako oficjalnych czynnikéw
muzycznego wychowania spotecznego. W rozpedzie nowatorskim tatwo
jednak dochodzi sie do przesady w negowaniu metod dawnych, zwilasz-
cza ze nie jeden system pedagogiczny wiekéw minionych pozostanie
dtugo jeszcze drogowskazem na przyszto$¢, Ksigzki zresztg, o ktdrych
wiele mowig i piszg generacje, sg zwykle wartoSciowe i nieodpo-
wiednie bywa tylko ich praktyczne zuzytkowanie.

Zbyt powierzchownie, a moze bezmys$lnie, powtarzany komunat
0 ,zelaznym fundamencie” posiadat niedawno jeszcze wszelkie zna-
miona frazesu bez treSci. W czasach najnowszych —zwiaszcza w Niem-
czech, w Rosji i obecnie w Polsce — panstwowa polityka o$wiatowa
zmierza $wiadomie do socjalnej rozbudowy kultury muzycznej. Wycho-
wanie muzyczne przestaje byé tylko umowa prywatng miedzy przy-
godnym nauczycielem i naiwnym uczniem; kontrola rzagdowa obejmuje,
juz nietylko szkoty, ale i nauczanie prywatne. Jakkolwiek dodatnie
wyniki interwencji panstwa ujawniajg sie juz dzi§, to jednak zmora
tradycji jest jeszcze zbyt silna.

Najtrudniej witasnie utrwali¢ fundament. Wszechstronnej i obfitej
literaturze z zakresu poszczeg6Olnych przedmiotéw pedagogiki mu-
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zycznej przeciwstawia sie nieudolnosé i cyniczna obojetnos¢ zle do
zawodu przygotowanych nauczycieli, przyzwyczajonych do automatycz-
nego ,odrabiania” lekcyj bez planu i celu, bez zwigzku i systemu.
Powszechna nienawi$¢ uczniéw dc t. zw. przedmiotdw teoretycznych
jest czesto usprawiedliwiong i zrozumiala. Muzykalni uczniowie
miodsi i starsi, poSwiecajg chetnie wiele czasu grze na instrumentach;
0 ile im Srodki pozwalajg, korzystajag z audycji koncertowych, opero-
wych lub radjowych. Natomiast znaczna ich wiekszo$¢ omija sprytnie
lekcje zasad muzyki, harmonji i kontapunktu, poniewaz nie rozu-
miejg zwigzku miedzy muzyka im znang a trupim
balastem regut nie popartych zywa trescig.

Narazie zbyt wielki jest jeszcze zastep nauczycieli, ktérych cata eru-
dycja fachowa polega na chaotycznej matej kupce wiadomosci o mu-
zyce, zebranych w pos$piechu przed egzaminem w konserwatorjum lub
innej szkole muzycznej (do niedawna rowniez przed uniwersalnym
egzaminem panstwowym). Postulat kurséw doksztatcajagcych nauczy-
cieli praktycznych i teoretycznych pod rygorem utraty posady jest
logiczng konsekwencjg przytoczonego faktu, a organizacja takich kur-
sow zalezy obecnie od ministerstwa.

Zanim to nastgpi, nalezy w granicach mozliwos$ci ustali¢ djagnoze
1 terapje objawow chorobowych. W tem miejscu zajme sie jednym pro-
blematem, moze najbardziej znamiennym, typowym i waznym ze sta-
nowiska ogélnej dydaktyki muzycznej; jest nim propedeutyka
teorji muzyki jako encyklopedyczne przygotowanie do oddziel-
nych dyscyplin harmonji, kontrapunktu, form muzycznych, instrumento-
znawstwa oraz instrumentacji. Znajomos$¢ symbiozy elementéw muzycz-
nych w catoksztatcie formalnym byla, jest i zawsze pozostanie jedyng
realng droga, wiodaca do ogarniecia bezpojeciowej treSci w muzyce.

Wadliwe przygotowanie wstepne uczniéw do zawodowych studjow
muzycznych nie jest juz wprawdzie zjawiskiem powszechnem, ale na
kursach harmonji i kontrapunktu, jeszcze bardziej w wyzszych klasach
gry instrumentalnej i $piewu, potykaja sie adepci czesto o zasadnicze
kwestje rytmiki i metryki, teorji gam, pisma nutowego; brak im wy-
raznych poje¢ o diatonice, chromatyce i enharmonice i nie rozumieja
istoty transpozycji. Eo ipso nauka harmonji, kontrapunktu i form mu-
zycznych nie moze postepowaé normalnie, gdyz $wiadomy rzeczy
nauczyciel musi wiele czasu poswieca¢ na leczeme ,paralizu”. Nie
trudno wskazaé przyczyny ujemnych wynikéw pracy w licznych jeszcze
szkotach muzycznych. Obserwacja i doSwiadczenie pozwalajg na usta-
lenie ujemnych zjawisk pracy pedagogicznej nietylko na kursie pro-
pedeutyki, ale moze i w gorszym stopniu w klasach harmonji. Po-
wszechnie praktykowane biedy dydaktyczne sg nastepujace:

262



1) Nierownos¢ i brak odpowiedniego stosunku mie-
dzy zagadnieniami teoretyczne mi a dosSwiadczeniem
praktycznem wuczniow. Nauczyciele przedmiotéw teoretycznych
nie interesujg sie ich stopniem technicznym w grze na instrumentach
i wiadomosciami w praktyce nabytemi; nie obchodzi ich rodzaj instru-
mentu, na ktérym uczniowie graé sie uczg i niewiele troszczg sie
0 stuch i muzykalno$¢ swych adeptow. Bez wzgledu na te walory
1 niedomagania przystepuja oni do teorji gam, interwatéw, akordyki
i zwigzkéw funkcyjnych w klasach frekwentowanych przez uczniéw
I—1V roku nauki gry lub $piewu. Niejednokrotnie na tych kursach
wstepnych zjawiajg sie dopiero kandydaci ,,roku koncertowego"”. W tych
warunkach wynik moze i powaznych usitowah pedagoga jest tylko
w minimalnych granicach osiggalny. Przewaznie najciezszg przeszkode
stanowi rdéznica wieku, inteligencji i og6lnego wyksztalcenia uczniow
zgrupowanych w nieodpowiednim doborze. Dysproporcja miedzy prak-
tykag a teorja wytwarza atmosfere nuzacag i nieproduktywng.

2) Nauczanie optyczne za pomocg notacji na tablicy
bez wspotudziatu ucha. W szkole muzycznej niema miejsca na
wytgcznie spekulalywne rozwazania w postaci notowanych tylko na
tablicy przyktadow. Pismo nutowe nie posiada sity zywego dZzwieku.
Kazdy wzo6r nutowy domaga sie natychmiastowej realizacji dzwiekowej,
najlepiej przez od$piewanie go chérem, a gdy wprawa w solfezu
i Spiewie chdralnym jest jeszcze nieznaczna, wtedy postuzyé musi
odegranie przykiadu na fortepianie i skrzypcach. Brak skrzypiec w kla-
sach teoretycznych nie moze byé uwazany za objaw dodatni.

3) Oddzielne i nieorganiczne traktowanie elementow
kompozycji. Jednem z kardynalnych uchybien dydaktycznych jest
porzadkowe objasnianie elementéw konstrukcji muzycznej z pominie-
ciem ich wspotczynnej roli w catoksztatcie utworu. Rytmika, metryka,
dynamika, agogika, artykulacja i frazowanie sg istotnemi sktadnikami
Imji melodycznej. Sukcesywne ich omawianie bez uwzglednienia ich
ich zwigzku w organiZmie muzycznym jest bezcelowe i martwe.

4) Wypisywanie lichych wzoréw zamiast zywych fra-
gmentdw mistrzowskiej literatury, Nauczyciele o stabej
inwencji muzycznej postepujg niesumiennie (najczesciej z powodu le-
nistwa), gdy unikajg trudu w wyszukaniu mozliwie doskonatych wzo-
row. Pedagog z tworczg dyspozycja réwniez nie powinien ograniczaé
sie tylKO do przyktadéw wiasnych, choéby nawet byty bez zarzutu.
Indywidualnie wielobarwna tre§¢ muzyczna przysSpiesza i pogtebia zro-
zumienie zagadnienia teoretycznego, ktdrego poznanie ma by¢ pra-
ktycznie owocne.
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5) Mechaniczny szablon, powodujacy awersje uczniow
do przedmiotu i nauczyciela. Nauczyciele powtarzajg z roku
na rok identyczne lepiej lub gorzej wystylizowane definicje i nie sta-
rajg sie nigdy podejsé do przedmiotu w sposdéb odmienny niz zwykle.
Takiego witasnie naswietlania kwestji z r6znych stron wymagaja roznice
uzdolnienia i ogodlnej pojemnosci intelektualnej stuchaczy. Uczniowie
sg naog6t leniwi lub nie majg odwagi oswiadczyé nauczycielowi, ze
jego wyktadu nie rozumiejg. Pedagog powinien sam zainicjowac¢ dy-
skusje w klasie na temat omawiany; nieraz poucza go adepci o bra-
kach, ciasny krag szablonu.

6)Odstraszajagcy poziom techniczny nauczyciela
w grze na fortepianie lub skrzypcach uniemozliwia
praktyczne wyttumaczenie zagadnien teoretycznych.
Nauczyciel przedmiotow teoretycznych nie grajacy biegle na fortepia-
nie nigdy nie sprosta swemu zadaniu. Postugiwanie sie uczniami przy
ilustracji muzycznej jest chocby z tego powodu nieodpowiednie, ze
uczeh nieobeznany z istotg rzeczy, nie potrafi uwydatni¢ biogenetycz-
nego zwigzku elementdw w kompozycji. Poza tem miodzi ludzie tracg
zaufanie do nauczyciela, ktory graé nie umie.

7) Przesadne wychwalanie ucznidéw zdolniejszych
wobec stabszych i nie zawsze usprawiedliwione uprze-
dzenie do tych ostatnich powoduje nieche¢ do przed-
miotu i zaniechanie nauki. Ujemny sad bywa czesto mylny.
Niektorzy orjentujg sie tatwo i szybko zapominajg; inni pracujg z wy-
sitkiem, ale systematycznie i dochodzg do celu. Ciggte pochwaty i wy-
réznienia ,,wybrancéw” rozogniajag megalomanie, do ktérej inteligentna
miodziez jest zawsze skionng, a zarozumiato$¢ nigdy nie daje odpo-
wiednich jej wynikéw w nauce.

8) Naiwne niedocenianie krytycyzmu i wrazliwoS$ci
klasy na muzyczne, intelektualne, psychiczne i fizycz-
ne wtasciwosci nauczyciela. Pedagog o watpliwej lub nie-
znacznej inteligencji i matej dyspozycji muzycznej bedzie zawsze
objektem ztosliwych uwag i surowej krytyki uczniow. — Bez wzgle-
du na dziat wiedzy i sztuki, ktorej naucza, musi on by¢ dla ucz-
nibw autorytetem, budzacym w nich zaufanie i przeSwiadczenie
0 wyzszosci intelektualnej i artystycznej nauczyciela. Sama roznica
wieku nic nie dziata, jesli odpowiednie wiekowi doSwiadczenie i prze-
waga umystowa nie skupia sie w kategorycznym akcie woli.

Uwagi powyzsze sg natury ogolnej i szczegdlnie wazne dla peda-
gogéw teoretykdéw. Odnosnie do nauki propedeutyki muzycznej pragne
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przedstawi¢ szkic dydaktyczny, sitg faktow ozywiony wskazéwkami
metodycznemi.

W obecnym okresie reformy szkolnictwa muzycznego w Polsce musi
sie problemat propedeutyki teoretycznej rozpatrze¢ w dwéch wymia-
rach i celach: 1) szkoty muzycznej nizszej i 2) Sredniej. Szkota nizsza
jako umuzykalniajgca i niezawodowa dazy wprawdzie do przyswojenia
miodziezy miedzy 7 — 16 rokiem zycia og6lnego pogladu na zasad-
niczg wiedze teoretyczno-praktyczna, jednak chodzi tu raczej ¢ uswia-
domienie muzyczne, o0 umiejetno$¢ stuchania, a przedewszystkiem
0 zdolnos$¢ styszenia. Dlatego ksztatcenie wrazliwos$ci rytmicznej i stu-
chu wzglednego (teorje zmierzajgce do utrwalenia stuchu absolutnego
uwazam za nieptodne i niepotrzebne) czyli gimnastyka rytmiczna oraz
nauka solfezu i dyktatu zajmujg z natury rzeczy najwiecej miejsca na
przestrzeni zagadnienn pedagogicznych szkoly muzycznej nizszej. Pod-
toze praktycznych doswiadczen tworzy tu (jak w znacznej mierze i péz-
niej w szkole S$redniej) stopien umiejetnosci wykonawczych, a wiec
awans techniczny w grze na instrumentach lub w $piewie. Jest to wia-
Sciwa plaszczyzna orjentacji uczniow, z ktérg nauczyciele nigdy kon-
taktu traci¢ nie powinni. W rzeczywistosci dzieje sie inaczej. Prawie
nigdy sie nie zdarza, by nauczyciele dziatow teoretycznych i wyko-
nawczych porozumiewali sie na wspolnych konferencjach celem uzgo-
dnienia programéw dydaktycznych. Potgczenie teorji i praktyki w osobie
jednego pedagoga jest zjawiskiem niezmiernie wyjgtkowem, prawie
nieosiggalnem. Odciete rejony pracy powodujg wrecz humorystyczne
konflikty: a) bardzo miodzi uczniowie, ktérzy nigdy jeszcze nieregu-
larnych podziatbw metrycznych nie shyszeli i nie widzieli, muszg
biatg kredg na czarnej tablicy wypisywaé najbardziej zawite metra
1 synkopy, zwykle bez pomocy instrumentu lub $piewu; b) inni poznali
w swych utworach kilka zaledwie znakéw dynamicznych i agogicz-
nych, ale na lekcjach teoretycznych wpisuja do zeszytéw dtugie
falangi wiloskich terminéw z tlumaczeniem na jezya ojczysty bez
instrumentalnej ilustracji nauczyciela; c¢) dzieci, ktdére poznaty nie-
ktére tylko transpozycje naturalnych gam diatonicznych mozolg sie
bez skutku nad ftamigtéwkami chromatyczno-enharmonicznemi, bo
w ksigzce, wedtug ktérej nauczyciel wyktada, wypadta kolej na te
problematy muzyczne.

Organizacja nowej szkolty muzycznej nizszej przewiduje podsta-
wowe i wszechstronne, ale skrajnie praktyczne i og6lne poznanie
wszystkich elementéw architektoniki muzycznej i jej rodzajow przez
rownorzedny rozwoj stuchu w znaczeniu psycho-fizjologicznem i lo-
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gicznej percepcji wrazen istotnie muzycznych w znaczeniu artystycz-
nem, %

Cel i kierunek metodyki nauczania w tej szkole byly przedmiotem
szczegOlnych rozwazan, ktore streScitem w referacie p. t ,,Organiza-
cja szkoty muzycznej nizszej", wygtoszonym 3-go stycznia 1929 roku
we Lwowie na Il posiedzeniu Komisji Opinjodawczej w sprawie ustroju
szkolnictwa muzycznego R. P. Referat byt opublikowany w 2, 3i 4
zeszycie ,,Muzyki" w roczniku VI, 1929.

Tu pragne przedstawi¢ szkic dydaktyczny teorji muzyki, pomysSlanej
dla | roku szkoty muzycznej $redniej, jako zawodowej. Ostatecznym
wynikiem nauki ma by¢ poznanie przyrodniczych podstaw muzyki i ele-
mentéw formotwoOrczych wspotczynnie w organizmie muzycznym skoja-
rzonych.

Wyktad rozpoczynam od poréwnania kompozycji muzycznej z orga-
nizmem zywego cztowieka. Zwracam uwage na fizjologiczng i biolo-
giczng wspotprace kosci, krwi, nerwow, mdzgu i innych gruczotow.
V/ tym wypadku nie zalezy mi na wskazaniu analogji miedzy poszcze-
gélneini organami a muzycznemi elementami (co zresztg bytoby nie-
mozliwe), lecz chodzi mi o zrozumienie aktywnej tgcznosci wszystkich
czynnikow syntezy artystycznej. Podobnie jak schorzenie jednego gru-
czotu powoduje niedyspozycje i ujemne nastepstwa w innych organach,
tak wadliwo$¢ jednego tylko czynnika kompozycji artystycznej moze
wywota¢ niemniej wadliwe ustosunkowanie sie innych elementéw. Po
takim wstepie przegrywam na fortepianie lub wspolnie z zaawanso-
wanym skrzypkiem (uczniem) kilka stylem i charakterem r6znorodnych
utworow, kazdy po dwa i wiecej razy. Nastepnie otwieram dyskusje,
ktérej celem jest ustalenie indywidualnych wrazen podczas stuchania
wykonanych utworéw. Metodg heurystyczng naprowadzam stu-
chaczy na zwigzek przyczynowy miedzy tematem, zjawiskami rytmicz-
no-metrycznemi, frazowaniem, dynamika, agogika i t. d. Spostrzezenia
ucznidw muzykamych sg zwykle trafne. Inni mniej uzdolnieni a zwitasz-
cza mniej inteligentni lub lekliwi milcza, na pytania nie dajg odpo-
wiedzi, ale stuchajg ciekawi. Normalnie zainteresowanie klasy wzrasta
do ozywionej debaty znacznej wiekszosci obecnych (niekiedy powstaje
wrzawa jako naturalna konsekwencja zajmujacej dyskusji). Dopiero,
gdy w ten sposob bez uzywania fachowych termindw uda mi sie nie-

® Nauczyciele szk6t muzycznych nizszych powinni zapozna¢ sie z trescig ksigzek
Fritza J6édego p. t. ,,Elementarlehre der Musik"™. Wolfenbiittel 1927.
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jako podstepem odstoni¢ widnokragg na kompleks zagadnien, moge
przystapi¢ do wiasciwej systematycznej pracy.

Przyrodnicze podstawy muzyki sg podiozem sztuki tonéw. Dlatego
nauka propedeutyki powinna sie rozpoczaé od poznawania akustycz-
nych (tonotwdérczych) i psychbo-fizjologicznych (wrazeriowycbh) proce.-
séw dzwiekowych. Wiasciwosci tondéw (wysokos$¢, sita, barwa i czas
brzmienia) i szmeréw (radykalnych i mniej lub wiecej do tondéw zbli-
zonych), fal dZzwiekowych, budowa aparatu stuchowego, teorje Stumpfa
i Helmholtza, w koicu ogélny zarys budowy instrumentow wyprzedzajg
logicznie wiasciwg nauke o elementach muzycznych. Przy omawianiu
wiasciwosci tondéw nadarza sie pierwsza sposobnos$¢ zwrdcenia uwagi
na istote niektorych czynnikébw muzycznych. Wysokos$¢ tonu tgczy
sie pojeciowo ze skalg muzyczna, sita czyli wielkos¢ amplitudy z dy-
namika, barwa z naturg instrumentoéw, czas brzmienia z pojeciem
tempa. Rozumie sie, ze skala, dynamika i tempo mogg by¢ narazie
tylko nawiasowo, ale w postaci wyraznej uwagi, uwzglednione. Nawet
jesli pojecia te okazag sie zbyt trudne, nalezy liczy¢é sie z pdzniejszg
reakcjg przy szczeg6towem badaniu wspomnianych elementéw, jakgdy-
by chodzito niejako o przypomnienie rzeczy znanych 2.

Poréwnanie skiadnikéw ,mowy muzycznej* i pisma nutowego ze
sktadnig zdan w lingwistyce oddaje niezte ustugi. Wszelkie w logicz-
nej formie wypowiedziane lub napisane mys$li wykazujg sktadniki
wigzace sie z nastepujagcym porzadku syntetycznym: 1) gtoski (litery),
2) artykutowane sploty gtosek czyli zgioski, 3) wyrazy jako fragmenty
zdan, 4) zdania zamkniete proste i ztozone (oddzielone interpunkcja),
5) ustepy jako wieksze cztony catosci, 6) forma ;rtoksztattu. W mu-
zyce istniejg zupeinie analogiczne zjawiska, jakkolwiek nie tgczg sie
z 7zadanemi konkretnemi wyobrazeniami, co ponizsze zestawienie nie-
watpliwi potwierdza:

1) gtoski (alfabet) tony (oznaczone literami alfabetu)
2) zgtoski artykutownae potgczenia najmniej 2 toméw
3) wyrazy motywy
4) czeSci zdania frazy
5) znanie zamkniegte okres (zdanie muzyczne)
interpunkcja kadencja
6) ustep wiekszy czion catoksztattu
7) catosc forma muzyczna

) Tre$¢ niniejszych wywoddéw odnosi sie wytgcznie od moich osobistych doswiad-
czen w ciggu wieloletniej pracy nauczycielskiej. Traktat ma wiec znaczenie pedagogicz-
nego raportu. Z tego powodu nikomu nie mam zamiaru narzuca¢ ani metody ani syste-
mu; natomiast rzeczowa dyskusja fachowcéw — bez osobistej polemiki — bytaby bardzo
pozadana.
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Materjat propedeutyki w wyczerpujgcem i wspdtczynnem ugrupowa-
niu obejmuje wszystkie elementy, istotne dla kazdej kompozycji mu-
zycznej. Sa niemi: 1) Materjat dzwiekowy, 2) Stopnie, 3) Diatonika,
chromatyka i enharmonika (wyprowadzone z pojecia stopnia), 4) Skala
muzyczna catkowita, 5) Gamy, 6) Transpozycja (tonacje), 7) Interwaty,
8) Linja melouyczna, 9) Rytmika, 10) Metryka, 11) Artykulacja, 12) Fra-
zowanie, 13) Dynamika, 14) Agogika, 15) Tematyka monodyczna,
16) Akordyka oraz istota harmonji (pojecie homofonji), 17) Istota ity-
py kontrapunktu (pojecie polifonji), 18) Formy, 19) Instrumenty (rola
instrumentacji), 20) Pismo nutowe, przedstawione oddzielnie w zwigz-
ku z kazdym czynnikiem.

Jak bardzo prostem jest wyliczenie elementéow, tak wiele czasu
i cierpliwosci wymaga przyswojenie poczatkujgcym muzykom ich wspot-
dziatania w organizmie muzycznym. Wstepne badania psychofizycznej
reakcji stuchaczy podczas przegrywania utworéw pouczajg, ze wyniki
skupionej uwagi uczniéw sg indywidualnie niewspétmierne; tylko wra-
zenia rytmiczne i agogiczne sg jednakowe, podczas gdy wszystkie inne
zjawiska muzyczne bywaja rozmaicie interpretowane. Skala, stopnie
oraz ich diatoniczne i chromatyczne nastepstwo w interwatach, poza
tem gamy i tonacje stanowig pojecia wstepne i zasadnicze; wyprze-
dzajg one jako conditio sine qua non witasciwg ,,nauke o muzyce“. Pierw-
szym nieco skomplikowanym i dydaktycznie trudnym problematem
jest stosunek rytmu do metrum, rowniez odmienne ich znaczenie dla
melodyki. Jedng z wielu zastug Riemanna jest jednoznaczne okreSle-
nie roéznicy miedzy rytmem czyli stosunkiem tondw o réznej wartosci
czasowej (nut diugich i kroétkich) i metrum czyli stosunkiem tonow
ciezkich i lekkich (nut akcentowanych i nieakcentownnych 3.

Sposoby okres$lenia tej rdznicy sa znane, lecz mimo to rzadko kiedy
stosowane. Linja melodyczna moze by¢ pomys$lang i wynotowang nie-
zaleznie od rytmu i metrum nastepstwem tondw o roéwnej wartosci
czasowej:

1 o r, —.
f— 0 Ao 0" A

Réwnomierno$¢ czasowa tondw z pominieciem akcentdw ujawnia
tylko linje abstrakcyjng mimo roznicy wysokosci poszczeg6lnych jej
tondw; linja taka nie jest jeszcze tematem muzycznym. Rytmiczne uro-
zmaicenie tonéw powoduje muzyczne ozywienie linji:

3 Hugo Rieman n—System der musikalischen Rhythmik und Metrik—Leipzig; 1903.
— Allgemeine Musiklehre — Hesse, Berlin.
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Dopiero rozmieszczenie akcentow w taktach 2- i 3-czeSciowych lub
w taktach ztozonych wytwarza uchwytny ksztalt, z ktérego wytaniaja
sie sktadniki architektoniczne:

We wszystkich przytoczonych przyktadach zachowany jest iden-
tyczny rytm pierwotny, poniewaz stosunek wartosci czaso-

wych tonéw w zadnem miejscu nie ulegt zmianie — mimo synkop
(vide uwagi o synkopie); natomiast zmienne sg metra, przeksztal-
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cajagce charakter tematu. Jedynie w ten sposdb utrwala sie zrozumienie
réznicy taktu, i rytmu.

Wszelkie przez Riemanna poraz pierwszy wszechstronnie wyszczegdl-
nione i przez nastepcOw jego z nieznacznemi zmianaji przyjete typy
rytmiczne, polirytmiczne i metryczne nie mogga by¢ jeszcze na kursie
propedeutyki w zupetnosci praktycznie wyzyskane. Najczesciej jednak
z posrdd nich w literaturze muzycznej stosowane pomysty powinien
nauczyciel juz na tym kursie przedstawic¢, ale nie powszechnie przy-
jeta metoda. Pospolicie notuje sie szablony na tablicy, uczniowie wpi-
sujg je do swych zeszytéw i w krétkim czacie wszystko zapominaja,
gdyz zadnego wzoru muzycznie nie przezywali. Zamiast wiec
wystukiwaé, na fortepianie gotowe rytmy i metra, nalezy dydaktycznie
pojs¢ droga odwrotng: uczniowie piszg sami frazy uprzednio odegrane
lub od$piewane. Waznym wynikiem takiego postepowania jest uchy-
lenie mechanizacji wzrokowej i spotegowanie formalnego mysSlenia.
Stuchacze dochodzg do samodzielnego uksztattowania
linji tematycznej na podstawie dyktatu. Szczeg6lnie decy-
dujace znaczenie posiada stopniowo nabywana wprawa w trafnem fra-
zowaniu. W tym kierunku lepiej Riemanna systemu frazowania (Hand-
buch der Phrasierung) nie uwzgledniac, gdyz jest przesadnie drobiazgowy
i w praktyce okazat sie dos¢ watpliwym (jednym z wybitnych przeciw-
nikow frazowania R. byt genjalny uczen jego Max Reger).

Istniejg jeszcze dwie kwestje zawarunkowane poglagdami Riemanna,
ktére wymagajg poniekad sprostowania i uzupetnienia. Jedng z nich
jest teorja odbitki (Auftaktprinzip), o ktorej twierdzi Hans Mers-
mann (,Angewandte Musikasthetik), ze jest stuszna, ale tylko w odnie-
sieniu do klasykow wiedenskich z Beethovenem na czele; drugg stanowi
synkopa, uznana przez R. jako zjawisko wyigcznie rytmiczne. Pro-
blemat taktéw odbitkowych jako jedynie usprawiedliwionych i metrycznie
zrozumiatych byt juz za zycia Riemanna przesgadzony. Zbyt wiele jest
przyktadéw w kompozycjach (zwilaszcza epoki romantycznej i pdzniej-
szej), ktorych wiasciwos¢ metryczna polega wiasnie na ciezarze naj-
silniejszej czesSci taktu bez potrzeby uzupetniania go w mysli ,odbitkg
opuszczong", rowniez nie zawsze takty nieparzyste wystepuja w roli
odbitek catotaktowych do parzystych. Synkope zalicza R. do czynnikow
rytmicznych, mimo ze powstanie jej ttumaczy ,zlaniem sie dowolnej
wartosci czasowej tonu lekkiego z nastepujacym identycznym tonem
ciezkim, wskutek czego przesuwa sie akcent z nuty ciezkiej na lekkg”
(System der mus. Rhythmik und Metrik). Caly ten krotki proces do-
konuje sie zatem w przeksztatceniu metrycznem, a zmiana rytmiczna
jest zjawiskiem wtornem. Najbardziej odpowiednie jest przyjecie syn-
kopy za twdér metryczno-rytmiczny.
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Linja melodyczna ,,umuzyczniona" przez rytm i metrum4 uwydatnia
zarazem a posteriori odpowiednie frazowanie. Z rytmu i z metrum
wytania sie wiasciwe tempo i stopniowy lub nagty przyrost i ubytek
sity dzwieku. Agogika i dynamika sg wiec zawarunkowane cha-
rakterem rytmu i rodzajem taktu. Rzeczywisto$¢ tego pogladu potwier-
dzajg préby stuchowe poczynione na muzykalnych uczniach. Biegte
wyroznianie motywow, fraz i zamknietych okresdw osigga sie normalnie
0 wiele tatwiej i wczes$niej, niz bezbledne notowanie rytmow i metréw.
Skoro jednak wyniki w kojarzeniu rytmu, taktu, frazowania oraz dy-
namicznych i agogicznych kontrastow okazg sie zadowalniajgce, zyskuje
sie 6w upragniony przez pedagogéw ,zelazny fundament", na ktérym
mozna wiele budowaé. Pomijajagc fakt, ze metoda skrajnie praktycznego
1 SciSle muzycznego nauczania coraz bardziej podnieca zainteresowanie
klasy, nalezy liczy¢ sie ze znaczng ekonomjg czasu, nie tyle na tym
kursie wstepnym, ile pdzniej podczas studjow przedmiotow szczego6-
towych.

Artykulacje czyli sposoby #gczenia tonéw (legato, nonlegato,
staccato, portato, glissando, dpiccato, pizzicato it.d.) zwykto sie niekiedy
utozsamiaé¢ z frazowaniem lub pomija sie jg jako elementd malej
wagi. Riemann jest rowniez inicjatorem wyraznego i stanowczego
rozgraniczania artykutowanej grupy tonéw i frazy muzycznej. Niekiedy
(raczej wyjatkowo) wymiar motywoOw i fraz pokrywa sie z przestrzenig
artykulacyjna. Istotny stosunek tonéw frazowanych do artykutowanych
poznaje sie najpewniej przez celowe (jak wyzej) ¢wiczenia stuchowe.

Melodyka jako nauka o ksztattowaniu tematéw muzycznych jest
wybitnie warto$ciowg zdobyczg czaséw najnowszych. W literaturze
muzykologicznej pojawito sie pieé¢ zwiaszcza fundamentalnych dziet,
ktdre dawniejsze przygodne i ogdlnikowe uwagi o melodyce (przewaz-
nie w zwigzku z naukg harmonji i kontrapunktu albo wtoku rozwazan
estetycznych) zastapity zwartemi szczegétowemi systemami o doniostem
znaczeniu dla nauki kontraDunktu i kompozycji. W chronologicznym
porzadku ukazaty sie: 1) ,,.Die Grundlagen des linearen Kontrapunkts”.
Ernesta Kurtha (I wyd. 1917), 2) ,Melodielehre” Ernesta Tocha
(1928), 3) ,,Angewandte Musikaesthetik” (rozdziaty o melodyce). Hansa
Mersmanna (1926) 4) tegoz ,Musiklehre" (1929) i 5) ,,Melodyka Cho-
pina” — Bronistawy Wojcik Keupriilian Dzieta Kurtha i Wojcik K.,

4H Hans Mersmannw swej ksigzce ,,Musiklehre™ pisze: ,,Metrum ist Mass; es misst
und begrenzt die Erscheinung des Tones. Es liegt aussen. Rhythmus aber ist Kraft
und liegt innen.

5 Stowo element uzyte jest tu w najszerszem pojeciu jako niezbedny czynnik kon-
strukcji muzycznej.
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odstaniajgce analitycznie tajemnice muzyki Bacha i Chopina, dostar-
czajag bogatych, logicznie uporzagdkowanych wzoréw, ogdlnie waznych
dla syntezy melodycznej. Toch i Mersmann stworzyli na podstawie
dawniejszej i nowej tworczosci europejskiej odrebne systemy budowy
tematycznej. Trudno jest dzi§ w szkole muzycznej zreorganizowanej na
nowoczesnych zasadach wychowawczych pomingé wymienione prace,
ktérych znajomo$ci domaga sie pedagogiczne sumienie nauczycieli
teoretykow.

W pierwszym roku szkoty muzycznej Sredniej wystarczy poznanie
zasadniczych typow melodyki i jej pospolite modyfikacje. Pierwowzory
wszelkiej tematyki wyrazajg: 1) linja prosta pozioma, polegajagca na
powstawaniu jednego tonu, zwykle w urozmaiconej ryonizacji:

2) linja prosta rosngca i opadajaca (skosna), jaka jest gama ryt-
mizowana:

3) linja falista /periheletyczna (centralny ton okalajgca) i falista ros-
naca lub opadajaca:

Z tych prototypéw wywodzg sie inne kombinacje. Analiza wybranych
znakomitych przyktadéw, ktérych dostarcza literatura muzyczna od
choratu gregorjariskiego do utworéw najnowszych, przyczynia sie w naj-
wyzszym stopniu do rozbudzenia krytycyzmu i zmystu dla melodyki
artystycznej; poza tem daje taka selekcja dostateczne przygotowanie
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do po6zniejszej systematycznej nauki o melodyce monodycznej i kontra-
punktycznej.

Poznanie wszystkich elementarnych sktadnikéw zywej linji tematycz-
nej utatwia zrozumienie roli harmonji i kontrapunktu, zaleznie od tego,
czy melodja wywodzi sie z ducha harmoniki, czy tez z czystej nieza-
wistej linearnosci. Po ustaleniu praw harmoniki tonalnej, domagajacej
sie budowy tercjowej akorddéw (natura pierwszego szeregu alikwotow),
przystepuje do akordyki w nastepujagcym porzadku:

1) Konstrukcja trojdzwiekéw konsonujacych i dysonujgcych na
wszystkich stopniach gam kos$cielnych i nowoczesnych z wyaortowaniem
ich wediug tozsamosci splotéw interwatowych (wielkie, mate, zwiekszone,
zmniejszone).

2) Okres$lenie tonacji dur i moll funkcjami T-D-S i znaczenia troj-
dZzwiekéw zastepczych (Il = pS, Il = pD, VI =pT, VII = DY.

3) Niezmienno$¢é akordéw w przewrotach

4) Pokrewienstwo kwintowe i mediantowe naturalne i dalsze

5) Istota kadencji, jej rola i odmiany

6) Budowa czterodzwieku D7 na wszystkich stopniach gamy chro-
matycznej, roéwniez akorddéw septymowych na kazdym stopniu gam dur
i moll z oznaczeniem ich wielkosci i stosunkéw interwatowych w prze-
wrotach.

7) Tony obce S$cisle tonacyjne (jednej gamie wiasciwe) i alterowane
(raczej tylko na przykiadach muzycznie ilustrowanych)

8) Pojecie modulacji (tak samo)

9) Objasnienie sktadni akordéw nonowych, undecymowych i terc-
decymowych

10) Akordy skali catotonowej

11) Akordy politonalne

12) Akordy kwartowe jako zarodek muzyki atonalnej, jak je przed-
stawia Arnold Schonberg w swej ,Harmonielehre® w 12 tonowym
uktadzie czystych kwart, w przeciwstawieniu do 7 tonowych akordéw
tonalnych:

Il a—d—g—c— f— b (ais) — es (dis) — as (gis) — des (cis) —

1 2 3 4 5 6 7 8 9
ges (fis) — (ces) h — e
10 11 12
Il a —c (cis) —e — g (gis) — h — d (dis) — f (fis)
1 2 3 4 5 6 7

Caly ten materjat akordowy nie ma nic wspélnego z naukag harmonji,
polegajacej w pierwszym rzedzie na technice tgczenia tych akordéw
ze sobg. Jest to wstep do harmonji, ktory nalezy do nieodzownych
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zadan propedeutyki. Podany tu zakres przedmiotowy nie jest zbyt
trudny ani zbyt szeroki, je$li sie uwzgledni kilkuletnie przygotowanie
muzyczne w szkole muzycznej nizszej.

Wiasciwosci techniki kontrapunktycznej poznajg uczniowie
kursu wstepnego rowniez najpierw wstuchiwaniem sie w poprawnie
wykonywane utwory polifoniczne. Rozpoznanie stuchem i wzrokiem
kontrapunktu swobodnego pojedynczego i podwdjnego (k. potréjny
i poczwdrny jest tu stanowczo za trudny nawet do ,zewnetrznego"
stwierdzenia). Imitacja, sekwencja, augmentacja, diminucja, odwrdcenie
(inwersja) i rak musza by¢ doktadnie wyjasnione dla petnego zrozu-
mienia uksztattowad tematycznych. Kolejno nalezy przedstawi¢ formy
kanonu i fugi w najogo6lniejszych zarysach na przyktad z mu-
zyki Bacha, Mozarta i Beethovena. Ostatecznym celem jest nieomylno$¢
w odréznianiu muzyki polifonicznej od homofonicznej. Z dydaktycznego
stanowiska chodzi tu o prace pogladowa, wolng od wszelkich trudnosci
szczegO6towych.

O wiele wiecej trudnosci powoduje przygotowawczy wstep do form
muzycznych. Poniewaz wewnetrzna struktura kazdej formy wy-
maga doktadnego opanowania harmonji i kontrapunktu oraz instrumen-
tacji, mozliwem jest — w ramach tu zakre$lonych — wy#acznie zbli-
zenie sie od strony zewnetrznej. Rozsadng ilustracjg przy forte-
pianie i przy pomocy osiggalnych zespotdw kameralnych potrafi ruty-
nowany i dorastajagcy do po? omu swych zadah nauczyciel przedstawic
zarysy wszystkich praktykowanych w kompozycji, uktadéw formal-
nych. Ustosunkowanie sie wiekszych cztonéw catoksztattu w powszech-
nie praktykowanych budowach stwierdzajg nowicjusze z mechaniczng
prawie tatwoscig. W ten sposob otwiera sie szeroka droga do pierw-
szego i ogo6lnego poznania — w prawdzie nie istotnych, lecz uchem
i okiem ,namacalnych” réznic architektonicznych miedzy poszegol-
nemi formami instrumentalnemi i wokalnemi. Jest to raczej wyzna-
czanie granic tematycznych w odrdéznieniu od analizy szczeg6towej;
ale tez propedeutyka form niczego ponadto uwzgledni¢ nie moze.

Podstawowe wiadomos$ci o instrumentach muzycznych obejmuja:

D>Surowce tonotworcze, 2) Znaczenie rezonatora, 3) Klasyfikacje
instrumentéw strunowych, detych i perkusyjnych, 4) Notacje i brzmie-
nie instrumentéw transponujacych, 5) Znaki przykluczowe, uwydatnia-
jace stosunek naturalnej tonacji instrumentéw transponujacych do
tonacji utworu, 6) Skiad zespotéow kameralnych, symfonicznych i wo-
kalno-instrumentalnych, 7) Uklad partytury.

Calty wymieniony program nie wkracza w szczeg0Oty instrumento-
znawstwa, przeznaczonego dla ostatnich lat Sredniej szkoly muzycz-
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nej, jak i na szerszych naukowych podstawach w szkole muzycznej
WYyZszej.

Nauka nowoczesnej semejografji czyli pisma muzycznego znako-
wego i stownego nie moze byé oddzielnym i jednym ciggiem wy-
czerpanym przedmiotem dydaktyki, lecz musi sie tgczyé w réwnowaz-
nych dawkach z kazdym tematem po kolei, by uczniowie potrafili
uzmystowi¢ odpowiednig notacjg rozmaite sploty elementéw.

Na tem konczy sie budowa ,fundamentu”.

Prof. Kons. Dr. Jozef Koffler (Lwow)
MODULACJA DJATONICZNA

NOWA DROGA NAUCZANIA

Kto miat sposobnos$¢ przez diuzszy czas nauczaé harmonje zbiorowo,
a wiec uczniow o réznym stopniu inteligencji, wyksztatcenia ogdlnego
i uzdolnienia muzycznego, ten wie dobrze, jak trudno wyuczyé djato-
niczng modulacje. Niemozliwem jest mys$le¢ o jakiem$ uwzglednieniu
indywidualnosci ucznia. Nauczyciel jest szcze$liwy, jezeli uda mu sie
nauczy¢ wszystkich niezawodnie i poprawnie modulowac, a rezygnuje
chetnie z objawienia indywidualnych ,iskier Bozych" swoich wycho-
wankow.

Udato mi sie przy pomocy systemu Riemannowskiego skonstruowaé
$rodek pomocniczy, ktory mechanizuje w wysokim stopniu modulowanie.
Przy pomocy tego $rodka nawet najmniej zdolni uczniowie w bardzo
krotkim czasie juz z tatwos$cig szybko i poprawnie moduluja.

Droga moja jest nastepujaca:

Na wstepie objasniam zasadnicze podstawy dualistycznego systemu
definjujac akord durowy jako synteze pierwszych pieciu alikwotow
gornych:

' - +
____m_g_____
5 oL
1 21 4% s

Akord za$ mollowy wywodze z pierwszych pieciu alikwotéw dolnych:
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Wprowadzam dla akordu durowego Riemannowski znak: -f nad literg

nuty zasadniczej, a wiec w tym wypadku dla akorou C-dur: c. Czyta
sie znak ten: ,,C-dur“ lub ,,nad c“. Poniewaz teorja dualistyczna widzi
w najwyzszym tonie t. zn. kwincie akordu mollowego jego zasadniczg
nute, wprowadzg ona jako symbol znak: o nad tg literg. Dla akordu

z przyktadu 2: ¢. Czyta sie: ,,f-moll* lub ,pod c“. Opanowanie dwdch
nazw dla kazdego akordu mollowego nie sprawia uczniom trudnosci.
Nalezy stawia¢ nastepujace pytania:

a) jak sie inacz%' nazywa akord np. h —moll?

Odpowiedz: fis (,,po% fis“).

b) jaki akord jest np. cis (,,pod cis")
Odpowiedz: fis moll.
Dla bardziej obrazowego przedstawienia teorji dualistycznej postuguje
sie nastepujacym rysunkiem wzorem fal wodnych:

Na podstawie prawa geometrycznego, ze kazdy punkt na kole jest
rowno oddalony od Srodka, uczen sam otrzymuje w kierunku dolnym
akord mollowy.

Po opanowaniu podwdjnej nomenklatury dla akordow mollowych —
zwykle po pierwszej juz lekcji—i zrozumieniu przez ucznia, ze znak
tonowy jest symbolem akordu, przystepuje do omdwienia pokrewien-
stwa akordéw wedtug nastepujgcej tabeli:

1) Pokrewienstwo kwiatowe. Pokrewne sg akordy, ktérych
symbole odlegte sg o kwinte czystag w goére i w dét. Symbole
majg znaki takie same.
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2) Pokrewienstwo tercjowe. Pokrewne sa akordy, ktérych
symbole odlegte sg o tercje wielkg w gore i w dot. Symbole sg
o znakach przeciwnych; znak ,,pod“ (0) przy goérnym tonie tercji.

0 od

3) Pokrewienstwo sekundowe (nuty prowadzacej). Po-
krewne sa akordy, ktorych symbole odlegte sg o matg sekunde
w gére i w doét. Symbole sg o znakach przeciwnych; znak ,,pod“ (0)
przy dolnym tonie sekundy.

4) Pokrewienstwo tego samego tonu. Kazdy akord jest

pokrewny akordowi, ktérego symbol ma te samg litere, lecz o znaku
przeciwnym.

b—c

1
Po opanowaniu tabeli pokrewieAstw przystepuje do modulowania.
Modulowanie do tonacji o symbolach odlegtych o sekunde mala, tercje
wielkg i kwinte czystg w gére i w dot, (a wiec i o septyme wielka,
sekste matg i kwarte czystg) jako wprost pokrewnych, nie przedstawia
zadnych trudnosci.

4 4 4 ° 4
A. a) C—Des= c—des = c—c—des
4 o 4 q 4 o
b.) C—ges =c—des = c—c —des —des
O+ o +

c) f—Des=c— des = ¢ —des
00 0 4 0
d) f —ges =c—des=c—des—des
4 4 4 4
B.a) C-H =c—h =c—h=h
+ o + o
b)) C—e =c¢c—h =c—h
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0 + 0 + o} +
c)f-H =c—h =c¢—c—h—h
0 o0 0 + O
d) f-e =c—h =c—c—h
+ o+ + o f
Ca)C-E =c—e ——e—e
+ O 4+ 0O
b)c--a =c—e =c¢c—e
O + ° ™ o +
c)f-E =c—e —C C G—G
0 o o £ o
d) f-a =c—e =c—Cc—e
+ + + ° 4
D. a) C--As =c—as =c=c~as

h.) C- des = c—as Cc —c —as —as
° A o f

c) f- As =c—as ~Cc —as
0 O o + o0

d) f- des=c—as = c—as —as

+ + !
E a) C--G =c—g =c=g
F o
b) C--¢c =c-g
o + 0O O
C.)f—G =Cc—g =Cc-0g-g¢
0 o O o
d)f-¢c =c¢c-g =c—g
+ + + +
F. a)C-F =c—f =c¢—f
+ 0 + + °
b)C-b =c—f =c—Ff—f
0o + O O ¢
c)f-F =c—F =c-f-f
0 0 0]

d) f-b —c—f —C—

O ile miedzy symbolami tonacji nie zachodzi stosunek pokrewien-
stwa postugiwac sie nalezy tonem posSredniczgcym, t z tonem
pokrewnym w stosunku do obydwdch tonacyj. Szukanie tonu posredni-
czacego udato mi sie rowniez zmechanizowa¢ za pomocg nhastepujacej
abeli:

1. Tonacje o symbolach odlegtych o sekunde wielkg w goi'e
i w dot taczymy przy pomocy gornej kwinty, jezeli sekunda sie wznosi;
za$ dolnej, jezeli opada.
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4- 4 4 4- 4-
a) C-D =c¢c—d :c—g_d
0
4- o] - -
b) C.g —c-d =c—g.d-d
O + o O 0 4
c)f=D =c—d =c—g.d-d
_0 (0] (o] O O
d) f.g =c—d =c—g-.d
.| C-B =c—b =c—f-b
4- o] - - - O
f) C- ++ =c—b —40—4%— ?)—b
O f o O 0 4
g) f-B =c—b =c—f-Db-b
(o] 0 0 0 O
h) f—s =c—b =O—*2-b
2. Tonacje o symbolach odlegtych o tercje matg w gére i w dot

taczymy przy pomocy tonu, ktory uzupetnia te tercje na akord durowy
lub mollowy, a wiec dla tercji c—es nastepujagco: c—es —Jg| lub

las| —c —es; dla tercji za§ c—a nastepujgco: |f|—a—c lub a—c—|e|.
Dla kazdej modulacji otrzymujemy wiec dwie drogi. (Ogo6lnie mozna
powiedzie€, ze lepszg jest ta, ktérama pokrewienstwo kwinty na koncu).
+ + + + o] 4-
a) C—Es=c—es = c—g—g—es lub
+ O + +
c—C—as —es

+ ° + + o0 4 - o0
b) C—as =c—es=c—g—g —es—es lub
4- e} 4- + 0
C —C—as—es —es
o 4- o [0} 4

c) f—Es=c—es=c—g —es lub

04 - 4 -
C—as —es

(0] 0 0 0 + o]
d)f—as =c—es=c—g —es—es lub
0 4- 4- o]

C—asS —es —es

+ + + + O+
e) C—A =c—a =c—Ff —a—a lub

4 -00-1t-
C—e—a—a
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+ o 4- 4 o
-c—a =c¢c-f —a lub

+ 0 0
c—e—a
¢} + o 0 i 0 4-

4
c—a =c—fFf-f —a—a

° + o o 4-
C—C—e —aa—a

0 0 0 0 4 (0]

h) f-d=c—a —c—f-f —a lub
o + o O
c—e—e—a
3. Tonacje o symbolach odlegtych o kwinte zwiekszong

w gore i w dét tgczymy przy pomocy tonu, ktéry uzupeinia te kwinte
na akord zwiekszony. (Kazda kwarta zmniejszona = kwincie zwigkszo-
nej). A wiec c—gis nastepujgco: c—IJe| —gis lub c¢c—fes nastepujaco
fes as —c.

) & 4 _L 0 4 0 +
a.) C—hbis =Cc—gis=c--e —€ -_gjs--gis
. 4 (0] 4 0 4 O
b) C—cis =C—gi5= C--¢ - ¢ --gis
: O 4 0 4 0 4 0 4
c.) f —bis =(--gis=c--c—e --e—gis- gis
) 0o O o0 4 o0 4 )
d.) f—cis =c--gis=c--c—e -e —gis
+ ¢+ 4 0 4 0 4
e) C- Fes*) =c--fes=c -c—as —as - fes

4 0] 4 0 34 0 4- 0]
f) C—heses*)= c--fes=c--c —as —as —-fes-- fes

0 4 0 4 0 4

g) f—Fes = ¢ —fes = c--as--as-—fes
0 0 0 4 0 4 O
i) f—heses = c—fes —c--as--as —fes —fes

* symbolach odlegtycn o s: kund: zwieksio
kszong i bekst: zi it k8zong w gore i
ynunuu mu iJitiuvit-jonwiia — ix iurtu

zmniejszona = kwarcie zwiekszonej, kazda tercja zmniejszona=sekscie
zwigkszonej) tgczymy pzy pomocy goOrnej nuty prowadzgcej

*) Biore umysS$lnie te w praktyce nieistniejgce tonacje, by wykaza¢ uniwersalno$¢ tego
srodka modulacyjnego.
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gérnego tonu lub dolnej nuty prowadzacej dolnego
tonu. Awiec c—dis nastepujgco: c¢—|h| —dis Mub c—|e[—dis; za$
c —fisnastepujaco: ¢ —|B —fis lub ¢ —jg —fis; natomiast c—aisnaste-
pujaco: ¢—|h| —ais.

Z powodu wielkiej ilosci przyktadéw wyprowadzam je tylko dla
intersatéw gdrnych.

4 4 v 0 ~+ 0

a.) C—Dis = ¢—dis =>¢—h —h —dis —dis lub
4" o 4 0 4-
c—e —e —dis —dis

. 4> 0 4 o 4 °
b.) C—gis = c—dis = ¢c—h —h —dis lub
4- o 4 0
c—e —e —dis
0 o 4 o0 4 0o 4

c.) f —Dis -- c—dis = ¢ —¢ —h —h —dis—dis lub

0o 4 ° 4 ° 4
c—Cc —e —e —dis —dis

o] 0 0 4 ° 4 °
¢ —dis = ¢ —c —h —h —dis tub

d.) f—qgis =
0 4 0 4 °©
c—Cc—e —e —dis
. 4 4 4 ° o 4
e.) C—fis = ¢c—fis = ¢ —fis—fis —fis lub

4 o+
¢ —g—fis —fis

f) C—h =e —fis = c—h —fis lub

+ + 0.
c—g —fis
0 + O 4 0 0 4
g.) f —Fis = ¢ —fis = c¢—c—h —fis —fis lub
0 o 4 > 4
c—g —g —fis —fis
0 0o o 4 o o0
b) f—h =c—fis =c—c —h—fis lub
0 o 4 -
c-g -g-fis
: 4 & 40 4 o 4
i.) C—Ais=c—ais—c—h —h—ais—ais
-(-0+0 +

j) C—dis=c—ais=c=h —h—ais
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.o I o o .

k) f —Ais=c—ais= ¢ —C—h —h—ais —ais
(e} i (e} + 0 -I- o

¢ —ais = ¢ —c—h —h —ais

1) f —dis

Teraz nastepujg grupy o dwdch tonach posredniczacych.

5. Tonacje o symbolach odlegltych o tercje zwiekszong
i pryme podwdjnie zwiekszong w gore i dét tgczymy przy
pomocy gornej nuty prowadzacej gérnego i dolnej nuty
prowadzgcej dolnego tonu. A wiec c —eis nastepujaco

¢ —|h| —|fis| —eis; za$ as —ais nastepujgco as —jj| —|hj —ais.
S S b s
a) C —Eis=c¢ —eis=c¢ -h —fis —fis —eis —eis
S S S booa
by C —ais=c¢ —eis=c¢ -h —fis—fis —eis
. U S, oo 1 s
c)f —Eis=c¢ —eis=c¢c —c —h —fis —fis —eis —eis
R U e B S
d) f —ais: ¢ —eis: ¢ —c -n —fis —fis —eis
. 4 4- + 0 4- 0 4- l 4
e) As —Ais-)as—ais-= as.; —g -n -h —ais—ais
. + 0 + 0 4 o 4 0
f) As —dis = as—ais=as. , . P h -h —ais
) ! + ! + 4 o )
;.) des —Ais= as —ais = as —as: | -h -h - ais

_ I ] ! a4 4 0 ' ]
h.) des —dis : as—ais = as —as . g -h -h - ais

Te modulacje wygladajg jak niepotrzebna zabawka; pomijajagc Swie-

tng gimnastyke duchowg majg one réwniez czasem praktyczne zasto-
f O + o0o04- O
sowanie, n, p. B—gis= b—dis = b—a—e —e —dis.

6. Tonacje o symbolach odlegtych o ton chromatyczny w go-
re i w dot taczymy przy pomocy nastepujgcego rysunku:

Dla tonéw chromatycznych wznoszacych wznosi¢ sie, dla opadaja-
cych opadac.
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I L S A S
a) C —Cis=c¢ —cis=c¢ —g —fis—cis—cis

(0] 4- + ° ¢}
b)C —fis =¢ —cis=c¢ —g —fis—cis
. o] -0 o 4 0 o] -f
c)f —Cis=c¢ —cis=c¢ —g —g —fis—cis—cis
(0] [o} o} o} 4~ 0 0
d) f —fis =¢ —cis= ¢ —g —g —fis —cis

4 4- o+ + o]
lub opadajac Cis—C= cis —c =cis —fis —fis— g —c i. t. d.

7. Tonacje o symbolach odlegtych o kwarte podwdjnie zwie-
kszong #tgczymy roéwniez przy pomocy litery N, tylko Zze boczne
§ciany sa tercjami, n. p.

i + + 4- o] + 0 4~ 0 4_-
a.) As —Dis=as—dis=as—c —c —h —h —dis—dis
. 4~ o 4~ o0 4~ 0 " ® .
b.) As —gis = as —dis=as—c —c —h —h —dis i.t. d.
8. Tonacje o symbolach ennarmonicznie identycznych

taczymy wznoszac sie tercjami wielkiemi do tonu krzyzykowego, opa-
dajagc do tonu bemolowego.

. + + - f o + o - f o - I -
Des —Cis = des—cis = des —f —f = a —a —cis —cis
4~ o 4 o] 4- 0 4- o]

Des —fis = des —fis = des—f —f —a —a —cis lub na odwrot

A 4 4% 4 _° 4- ° 4- (0] 4- .
Cis —Des= cis —des = cis —cis —a—a —f—f—des i t. d.

Z opanowaniem tej tabeli uczen umie wszystkie najbardziej skompli-
kowane modulacje djatoniczne rozwigzywaé¢ zaréwno na papierze jak
i na instrumencie. Podaje mu tylko jeszcze tabele kadencji, ktére nalezy
umieszcza¢ przed ostatnim tonem formuty.

1. Jezeli przedostatatni akord jest IV stopniem nastepuje: V14 V711
lub iv ip |[4»vdi|.
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2. Jezeli przedostatni akord jest VI stopniem nastepuje: VI iV| QI

3. Jezeli przedostatni akord jest V stopniem nastepuje kadencja
zwodnicza.

4. Jezeliprzedostan™ akord jestIll stopniem nastepuje: 111 | VIV | 1i V7|l||
lub krétsza I 16 114V 7111

5. Jezeli przedostatni akord w mollowych tonacjach jest akordem mol-
lowym V-tego stopnia nstepuje: Il i kadencja jak pod 4.

Podaje niektére z modulacji oméwionych w rozdziale Il wraz z ka-
dencjami w uktadzie cztero-gtosowym.

Uczen pisze lub gra naprzéd modulacje wedtug formuty, nastepnie ana-
lizuje podpisujac lub wymawiajac stopnie. Ostatnie przyktady wskazuja,
Ze ten system modulowania jest naprawde djatoniczny, bo nawet nie
uwzglednia skali temperowanej.

PRZYKLADY:



SR _ = U
S (P
Pl P ] Yoril W
Sf— Rt

A C-liN*E- X\p;

t-3- G-f- LA SV
W W fis?
fiog W ci 8
efi | t «e Lk
uL &
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MATERJALY HISTORYCZNE

O ORGANIZACJI KONSERWATORIOW MUZYCZNCYH
W NIEMCZECH OK. R. 1810

W ,,Allgemeine musikalische Zeitung" wy-
dawanej przez znang firme wydawnicza Breit-
kopf und Hartel w Lipsku, w numerze 64-ym
dwunastego rocznika z dn. 19 grudnia 1810")
roku znajduje sie interesujacy artykut pod
tytutem ,,Ueber die Errichtung musikalischer
Conservatorien in Deutschland*, podpisany
literami D. K. Zalozycielem tego pisma, jak
réwniez jego redaktorem przez dwadziescia
lat, od 1798 do 1818 roku byt wéwczas zna-
ny poeta i publicysta Friedrich Johann Ro-
chlitz,

Artykut ten daje pojecie o tem, jakie przed
stu dwudziestu laty w szkolnictwie muzycz-
nem w Niemczech byty projekty, dazenia
i jak je rozumiano. A jest to tem ciekawsze
dla nas, gdzie sie buduje obecnie nowe szkol-
nictwo muzyczne w Kkraju.

We wstepie autor zaznacza, ze ,,jezeli z pe-
wnego punktu widzenia na pierwszy rzut
oka moznaby uwazaé takie chmurne i ubo-
gie czasy", jak jemu wspobiczesne, ,,za nie-
odpowiednie do wielkich przedsiewzig¢, to
jednakze, po pewnem zastanowieniu sie, znik-
nie wnet ta prézna obawa, gdy przeciwnie
z drugiej strony uswiadomimy to sobie, jak
witasnie tez same czasy podziata¢ potrafity

') Warszawskie Towarzystwo Muzyczne
jest w posiadaniu rocznikéw tego pisma.
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na pobudzenie energji i jej rozw6j; jak ubie-
ganie sie szlachetne, to znéw przeciwnie,
pobudzajgce ludzi, by tylko nie pozostaé
w tyle, lecz pokazaé¢ wspétbraciom swojg
tworcza site, ktéra istotnie zbyt pospolitg
byé nie moze, azeby na owe czasy warto$¢
mie¢ mogta; jak wreszcie z lepszych naj-
lepsi sq zapatem ozywieni, wielkie i piekne
z tegc ogoélnego konfliktu, tego kryzysu
og6lnej ludzkiej choroby, nietylko do wy-
ratowania, lecz jakby ogniem oczyszczone
jeszcze piekniejby wyptywaty. Duch czasu
wzywa wiasnie do podobnych przedsiewzigé
réwniez i sztuke, i tem wiekszg napetnia
wszystkich ufnoscig przez to, ze dodatnie
rezultaty podoonych przedsiewzie¢ dta po-
zytku wiedzy w kilku miejscowosciach zo-
staty przez wspotczesnych z radoscig przy-
jete™.

Wedtug zdania autora artykutu to w o-
wych czasach jeszcze: ,nia mozna temu za-
przeczy¢, ze wiasnie zaden odtam sztuki
ludzkiej w Niemczech nie jest gorzej obstu-
zony iprzez swa jawna pieczotowito$é i dal-
sze wydoskonalanie zaréwno teoretycznie,
jak jeszcze wiecej praktycznie i dla zadnej
ze sztuk mniej nie uczyniono, niz dla mu-
zyki, co tem wiecej zadziwia¢ musi, ze zmyst
muzyczny widzi si¢ ogélnie rozprzestrze-
niony. Otrzymuje, sie wskazéwki na tak



zwane sztuki moéwione w szkotach i uniwer-
sytetach; dla sztuk pieknych ksztatcacych
(w ktorych jednakze ma sie na mysli wciaz
tylko malarstwo, rzezbe i budownictwo) ist-
nieja w wielu miastach muzea, akademje
i tym podobne instytucje; tylko jeszcze sztu-
ki muzycznej nie uwazano za godng podob-
nego zaszczytnego traktowania. Kazdy, kto
czuje sie na silach, by stangé na wyzynach,
musi przej$¢ meczaca droge samoksztatce-
nia, jesli nie sta¢ go na powaznego mistrza,
(i dobrze mu, jesli wtedy chetnie pozostanie
przy swojej wtitasnej, oryginalnej doswiad-
czalnej drodze), lub dostanie sie w rece li-
chych kierownikéw, ktérzy, cho¢ jego ory-
ginalnosci spaczy¢ nie sa w stanie, ale nie-
stety zb\t czesto praktycznag wiedze zaraz
w pierwszym zarysie wypaczajg.—Ze tamte,
dla wymienionych sztuk juz istniejace insty-
tucje, wiele dobrego wytwarzaja, nikt temu
nie zaprzeczy; ale réwniez i temu, ze w ich
urzagdzeniu jest nader wiele brakéw™. Wiec
tez, wedtug autora artykutu, jesli o podob-
nych instytucjach muzycznych miataby by¢
mowa, to bytoby pozadanem, nie na takowe
wzory wskazywac i by dalej nic nie zadac,
jak witasnie wedtug podobnego planu nie
urzgadza¢ réwniez zadnych muzycznych mu-
zeow, akademji i t. p. ksztatcgcych insty-
tucji”. Tak wiec autor nie uwaza za mosz-
czenie lub przesade, jesli ,,od tamtych do-
brze znanych konserwatorjéw w Paryzu, oraz
w kilku wtoskich miejscowos$ciach, nic wie-
cej, jak tylko nazwa uzytg zostata. Ta sama
idea, ktdra nam przewodzi, mianowicie sztu-
ke muzyczng dosiegnac¢ i dalej ja
poprowadzi¢, musiatlo zapewne bez-
sprzecznie snu¢ sie w umystach zatozycieli
owych instytucji, jak to juz sama nazwa
wskazuje: Conservatorio (od conser-
vare — zachowa¢): z trudnoscig jednakze
moznaby sie z tamta spotka¢ lub potgczy¢
co do wyboru $rodkéw Roéwniez mato zna-
my godne pochwaly Pestalozziego-Pfeifera
przedsiewziecies) i to, co poniekad potem
zostato utworzone przez Zeltera w Prusach
w Krélewcu, uwazaé¢ nalezy, jako zupetnie
odpowiadajace idei propagowanej w niniej-

2) Wodwczas nabierajace rozgtosu.

szym artykule. Ona przedstawia sie miano-
wicie, w nastepujacy sposéb: .Utworzy¢
taka instytucje, ktéraby obejmo-
wata cato$¢ sztuki muzycznej, to
znaczy wokalnej iinstrumentalnej
muzyki, a mianowicie jej teoretycz-
ne i praktyczne zastosowanie i ktod-
raby poprowadzita od samych po-
czatkéw az do najwyzszego stopnia
doskonatos$ci. To nie moze sig stac
inaczej, jak tylko przez stopniowe ksztal-
cenie i to tak wiasnie:

Nalezy posiawi¢ nauczanie sztuki muzycz-
nej na réwnym poziomie, co i nauczanie
og6lne. A zatem naprzéd nalezy utworzy¢
szkoty muzyczne, podzielone na jakie mniej
wiecej trzy oddziaty, w nizszym oddziele
uczytyby sie dzieci w wieku od 5— 10 lat
pierwszych zasad muzyki: $piewania gam,
solfeggio, $piewania tatwych melodyjnych
utworéw jedno- i dwugtosowo, doktadnej
znajomosci interwali i gtéwnych akordow,
a w szczeg6lnosci umiejetnosci chwytania
ich stuchem, znajomos$ci nut i ich pisania,
wszystkich rodzajow taktu, kluczy — so-
pranowego, skrzypcowego i basowego.
Potem dotaczajg sie do tego cEwiczenia na
fortepianie dla wszystkich bez wyjatku,
(gdyz nawet $piewacy muszg wiada¢ gra na
fortepianie chociazby tylko dla akompania-
mentu), do ktoérego to celu musi stuzyé
5 — 6 instrumentéw na miejscu, a nadto
wymaga sie od wszystkich umiejetnosci gry
na skrzypcach. Do tych ¢wiczen wyznacza
sie dziennie 3 godziny nauki, trzy drugie
do innych ogélnych nauk szkolnych. Przed-
mioty muzyczne wyktadatoby dwoéch nau-
czycieli, og6lne za$ jeden.

W klasie drugiej nauczanoby uczniéw w
wieku od 10— 13 lat dalszej umiejetnosci
pozostatych kluczy, wiecej ztozonych akor-
déw w 3- i 4- gtosowym $piewie; dalszej
nauki gry na fortepianie i skrzypcach; do
tego przybywa jeszcze ahoéwka, flet, klar-
net i waltornia. Tu réwniez bytoby w pro-
gramie takze uprawianie wielogtosowej in-
strumentalnej muzyki. Muzyce poswieca sie
w tej klasie cztery godziny dziennie, ogdl-
nej za$ nauce szkolnej trzy. Do przedmiotéw
muzycznych potrzeba 3 nauczycieli, a do
nauk ogé6lnych jednego.
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W wyzszej za$ klasie, gdzie byliby ucz-
niowie od 13 do 16 lat najwyzej, uprawia-
nym byitby peilny $piew gtosowv, uzupet-
niany przez samych nauczycieli. Zaznaja-
mianoby tam z pierwiastkami matematycz-
nego obrachowywania brzmienia, oraz aku-
styki, historyczne dane o najlepszych mi-
strzach, C¢wiczenia przy fortepianie w czy-
taniu partytur i w dyrekcji, zaznajamianoby
tam ze skalg wszystkich instrumentéw i z
rozpisywaniem na takowe; uprawianoby ¢wi-
czenia w samodzieinem komponowaniu i w
tworzeniu warjacji na dany temat it.p. Na
instrumentach, poznawanych juz przedtem
w nizszych klasach, tu musiataby by¢ wie-
ksza doskonato$¢ osiggana, ale wyrdzniajace
sie talenta szczeg6lnie rozwinigte i przygo-
towane do $piewu i gry solowej. Tu naste-
puje zapoznanie z nowemi instrumentami mu-
zycznemu wiolonczela, obojem, basethornem,
tu sa dawane wskazéwki do gry organowej.

Na to wszystko przeznacza sie 5 godzin
dziennie; cztery godziny przeznacza sie¢ na
studja naukowe ogélne i nauke jezykow
(ta ostatnia nauka, jak ftacina, bytaby juz
od nizszych klas prowadzona). Jest to za-
pewne nie zbyt wiele, gdy sie zwazy, ze
poza szkolnemi godzinami, ktérych jednakze
zwykle bywa siedem, dzieci miewaja jesz-
cze w domu muzyke, oraz lekcje jezykow.
Zreszty, juz w pierwszej klasie uprawianoby
potaczong wokalng i instrumentalng muzyke
przez dwa wieczory tygodniowo, przyczem
lepsi z drugiej klasy pomagaé¢ by mogli
w trzeciej klasie. Ta wyzsza klasa posia-
databy czterech nauczycieli muzyki i dwoch
do nauk ogdlnych. Cata szkota zatem précz
dyrektora, ktéry catoscig kieruje i rozpla-
nowywa, zatrudniataby najwyzej tylko czte-
rech nauczycieli muzykéw i dwéch do przed-
miotéw ogdlnych, ktérzyby we wszystkich
trzech klasach nauczali. Wszystkie stanowi-
ska nauczycielskie bytyby wyznaczane przez
wiadze uniwersyteckie, jako zaktad central-
ny, jak o tern pdézniej bedzie mowa*. Ale
tu nie jest jeszcze koniec nauki, bo wiedza
jest nieskonczonal!

Jezeliby wiec uczniowie tym sposobem
zostali nalezycie przygotowani, to poszliby
na dopeinienie swego wyksztatcenia do uni-
wersytetu. Bytby bardzo pozadany na do-
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konczenie studjéow takowych w wigkszych
panstwach niemieckich najwydatniejszy
uniwersytet wzbogacony nadto fakul-
tetem sztuk pieknych wyzwolo-
nych, ktéry by sie rozdzielit na cztery
gatezie: muzyki, malarstwa, rzezby i budo-
whnictwa. Tylko taka miejscowo$¢ jest w moz-
noséci zupetnie odpowiadaé¢ niniejszej idei,
jezeli jest miastem stotecznem, jak Wieden,
Berlin. Tam bowiem najwybitniejsi uczeni
wyktadajg z dziedziny filozoficzno-estetycz-
nej sztuki, a zarazem i cze$¢ praktyczna jest
doprowadzona do najwyzszych szczytéw do-
skonatosci. State kolegja, tworzace zwyktly
cykl przedmiotéw wyktadanych, bytyby tam:
historja muzyki, akustyka, matematyczna
nauka o dzwieku, estetyka muzyczna, pro-
zodja i metrycznos$¢, wskazowki do nauki
kompozycji przy roéznorodnysh rodzajach
stylu i t. p. Z nowych instrumentéw, kté-
rych przedtem nie uczono, przybywajg tu
jeszcze violon 3, trgbka i puzon (o kottach
i tym podobnych zaledwie by sie wzmian-
kowato), na ktérych to w krétkim czasie
nie trudno uzyska¢ odpowiednig biegto$é
po przejsciu nauki szkolnej. Ze do studjow
teoretycznych jeden nauczyciel w uniwer-
sytecie by nie wystarczyt i ze w szczegdl-
nosci tez na dokonczenie praktyczne Kkilku
ich by¢ musi, samo przez sie to sie rozu-
mie, chociaz jeden, jako staty prezes owego
specjalnego muzycznego wydziatu tego fa-
kultetu, musiatby objgé kierunek praktycz-
nych ¢wiczen, ktére tygodniowo trzy wie-
czory zajagé by musialy, jeden dla muzyki
wokalnej, drugi dla instrumentalnej, a trzeci
za$ dla obu potaczonych.

Uniwersytet statby sie przeto centralnym
i taczacym punktem rdéwniez i dla sztuki
muzycznej i stamtad tez szkoly muzyczne
znajdujgce sie w kraju bytyby obsadzone
odpowiedniemi nauczycielami. Pomys$lawszy
wiec, ze w takiem panstwie, jak Prusy, np.
przy jednym uniwersytecie tylko byt wy-
dziat sztuk pieknych, a 8 szkét muzycznych
zawodowych w kraju, mogtaby juz w trzy
lata wej$¢ praca organizacyjua w bieg pra-
widtowy, gdyby przy zawigzywaniu uniwer-

3 Rodzaj skrzypiec.



sytetu w Berlinie odrazu podobny oddziat
zatozony zostat. Dla tych o$miu szkét po-
trzebni by byli nauczyciele w liczbie 32-ch,
oraz 8 dyrektoréw, ktérzy w trzechletnim
okresie czasu mogli by przej$¢ doktadnie
catkowity kurs nauk. Jest dosyé¢, doprawdy,
miodych utalentowanych ludzi, ktérzy w
¢wiczeniach praktycznych juz tak dalece sie
posuneli, ze im jeszcze tylko brak owego
wyzszego uniwersyteckiego dopetnienia, kto-
re by im dalszg prace nauczycielskg zapo-
czatkowa¢ mogty. Jedna z oé$miu szkot
wzmiankowanych mogtaby byé w samym
Berlinie, reszta za$ szk6t w liczbie siedmiu
w wazniejszych prowincjonalnych miastach,
jak np. Wroctaw, Glogéw, Branibork, Frank-
furt nad Odra, Szczecin, (Gdansk), Elblag,
Krélewiec w Prusach. Jedno krolewskie roz-
porzadzenie mogtoby zabezpieczyé umiesz-
czenie takiego przysztego fachowca muzycz-
nego na posadzie organisty, czy w jakiej
kapeli i na tym podobnych zajeciach zawo-
dowych, ktéry by do jednej z tych szkét
uczeszczat i porzadnie nauki wystudjowat,
a szkotom takim juz od samego poczatku
nie brakowatoby na uczgcych sie i tak wiec
ten pozorny przymus jaknajwspanialsze wy-
datby wyniki, (niestety, nawet nie moznaby
inaczej kierowa¢ tak duza gromada ludzi);
tak wyrabiatoby sie poczucie estetyczne
oraz szlachetne obyczaje przez sztuke mu-
zyczng og6lnie uksztatcajagcg i posuwajaca
sie ku coraz wigkszej doskonatosci, tak, ze
ta sztuka w historji cztowieczenstwa kulmi-
nacyjny punkt przechodzi. Nalezatoby za-
znaczy¢, ze w jednej instytucji, jakby ja
sobie w umys$le wyobrazi¢ sie dato, tylko
tacy cztonkowie mogli by sie znajdowad,
ktorzy by sie catkowicie muzyce poswiecili;
tak ze tym sposobem co do tego nawet
pytania by¢ nie moze, azeby do ostatecz-
nego ksztatcenia przyszli adepci sztuki nie
byli zmuszeni i$¢ daleko od rodzinnego
miasta i od ojczyzny i nie inaczej, niz jako
mtodzi stuchacze nauk. Ale c6z bytoby z nie-
zamoznymi? Nalezy tylko zobaczy¢, ze 2a
mtodziezy studjujacej w jakim$ uniwersy-
tecie jest niezamozng, ze utrzymuje sie sty-

pendjami i dawaniem lekcyj, jako czton-
kowie seminarjow, (takowe i dla sztuki
muzycznej w uniwersytecie mogtyby by¢

potem zaktadane). Co by jednakze teraz ty-
czyto dzieci, to trzeba by byto rodzicéw,
obdarzonych pewnem poczuciem artystycz-
nem, nalezato by ich pobudzi¢, azeby rze-
czywistym talentem swoich dzieci powaznie
sie zaopiekowali, i wierzac w takowy, za-
pewne do ich wydoskonalenia sig w sztuce
wszystkich swoich sit dotozyli; a zatem, co
sie tyczy matych, w razie okazujacej sie
potrzeby, azeby odrazu od pierwszej zaraz
chwili nie spaczono, trzeba by byto ich po-
sta¢ do muzycznej szkoty chociazby w ja-
kiej oddalonej miejscowos$ci. Natomiast nie-
Swiatli, a przewaznie stabi rodzice, ktdérzyby
ukrytego talentu swoich dzieci wyszukaé
nie potrafili, ani tez wiedza, jak go ocenié
maja, tem samem zapewne bardzo swemu
dziecku szkodza, przyttlumiajac jego wro-
dzone instynktowne dazenia, ale kiedy tyl-
ko sie w ich dzieciach oryginalna iskra
obudzi, to réwnie mato beda w moznosci
ja zagtuszaé, jak to ojciec boskiego Jana
Seb. Bacha uczynié potrafit *). Ze wiele obie-
cujacych talentéw tym sposobem jeszcze
ciggle sie marnuje i zmarnuje sie jeszcze nie-
raz na Swiecie, niestety, z bdlem serca wi-
dzi sie to na kazdym niemal kroku codzien-
nie, i to jest doprawdy prawdziwe nieszcze-
§cie. Ze to jednakze w naszej sztuce naj-
czeSciej sie zdarza, pochodzi zapewne nader
czesto witasnie z tego, ze jeszcze brak jest
takich zbawiennych muzycznych instytucyj*.

Tu wygtasza autor artykutu poglady swoje,
no i zapewne 6wczesnego spoteczenstwa na
ksztatcenie kobiet w muzyce. Wedtug niego
bowiem nie mozna jednakze wielkich ideo-
wych korzysci takowych instytucyj, oraz
samego ksztalcenia w sztuce roztaczac je-
dynie na chiopcow i miodziencéw. Ze je-
dnakze pte¢ zenska, stosownie do swej na-
tury, nie caty kurs, dla mezczyzn przepisany
ukonczy¢ i przeprowadzi¢ jest w stanie,
wiec bytyby w wyszczegbélnionych przed-
tem miastach, niezaleznie od tamtych zawo-
dowych szkét muzycznych, zaktadane jeszcze
instytuty muzyczne dla dziewczat, gdzieby
tylko $piewu i gry fortepianowej udzielali
ci sami nauczycielowie, co i w meskich szko-
tach i to dziennie po dwie godziny. W ge-

*) S. ForkeTa. Zycie Bacha.
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sto zaludnionych miastach, jak np. w Berlinie
lub Wiedniu, byty by zapewne owe insty-
tuty panien licznie nawiedzane przez adeptki
sztuki, i wtedy dopiero wykonywanie wiek-
szych utworéw muzycznych bytoby umozli-
wione, bo inaczej miedzy miodziencami*
czerpiacymi swag wiedze w uniwersytecie, ze
wzgledu na ich wiek starszy, zbyt mato by
sie souranéw znalaztoll Tutaj autor wyraz-

nie miat na wzgledzie i cele utylitarne,
azeby umozliwi¢ wykonywanie wielkich
dziet ansamblowych, jak kantaty i ora-

torja.

.Ze jednakze w szkotach muzycznych u
uczniéw drugiej klasy trudnosci czytania
nut, oraz taktéw ztozonych juz bywalyby
przezwycigezane, mogliby wiec zaréwno chtop-
cy, jak i dziewczeta z takowych szkét do
wykonywania owych wiekszych utwo-
réow wokalnych w okreslone wieczory by¢
brani do pomocy™. Dalej zapytuje autor:
»A czy tez taki stoteczny zaktad artystycz-
ny ze swojemi odgatezieniami w owych
ciezkich czasach bytby wykonalny, ze wzgle-
du na powszechne narzekanie na brak pie-
niedzy, o tem moznaby jeszcze pomowic.
Wedtug mniej wiecej przyblizonego obra-
chunku, mogtoby zaprowadzenie catosci w
pierwszym roku istnienia wyktadéw mu-
zycznych w uniwersytecie i prowincjonal-
nych szkotach muzycznych kosztowaé co-
najwyzej 55 — 60000 r. talaréw, przyczem
miejscowe zakupy instrumentéw i nut, a
zwtaszcza ptace profesoréw i nauczycieli,
a nawet styoendja dla niezamoznych ucz-
niow, bytyby juz w to wliczone. W nastep-
nych za$ latach bytaby dostateczng suma
conajwyzej 35— 40000 r. talaréw; i na do-
starczenie takiej niewielkiej sumy dla osia-
gniecia tak wielkiego celu, nie potrzebowano-

by wcale nowego wydatku, musiano by
jednakze ustawowo rzecz przeprowa-
dzié¢, opierajac na wieczystym czynszu®.

Tu zaczat autor powyzszego artykutu prze-
mawia¢ do moznych tego $wiata, — a wiec:
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»Pruski szlachetny wladca maégtby wysta-
wié¢ ten wieczysty pomnik swej powszechnie
czczonej matzonce, ktéra dla sztuki muzycz-
nej zawsze szczerg wrazliwo$¢ okazywata.
Przez mianowanie zastuzonego Zeltera pro-
fesorem muzyki, wtadze wzbudzity nadzieje,
ze 1 na sztuke muzyczng nalezyta uwaga
bedzie zwrécona. Ale kiedy ten mysSlacy
artysta sam jeden tam tylko figuruje, to
jeszcze zbyt mato jest zdziatane i jeszcze
zbyt daleko jest sie od celu, do ktérego
sie dazy".

Tu nastepuje znowu dalsza apostrofa do
panujacych ksigzat i moznych, ze ,,na wszyst-
ko szlachetne i podnioste wrazliwi ksigzeta,
cesarz Franciszek Il, krélowie — saski i ba-
warski, hercogowie Weimaru, Frankfurtu,
Gotha i inni zechcieliby te idee, przez nich
wskazang, zatwierdzi¢, i w miastach, jak Wie-
den, Monachjum, wuzupetni¢ uniwersytety
wydziatem muzycznym, w innych za$ miej-
scowos$ciach zaktadajac szkoty muzyczne.

Tylko w krétkosci i w przyblizeniu dla
danych miejscowosci plan mégtby by¢ przed-
stawiony. Bez powzietego mniemania nalezy
wyrazi¢ upragnione zyczenie, je$liby jego
niewykonalno$¢ przez wiarogodnych ludzi
byta dowiedziona, jeszcze lepiej, z za-
trzymaniem tej idei, a modyfikacje takowej
sprawniejszym i silniejszym oddajac ja re-
kom, do wykonania, niz bytyby niemi te
witasnie, ktérym zostaly poruczone. Mozna-
by zresztg pozostawi¢ odpowiednie pole do
rozwazania o organizacji i wewnetrznem u-
rzadzeniu podobnej instytucji, to znaczy,
0 zaprowadzonym przy jej zaktadaniu od-
powiednim biegu i wysnutej ztad zaobser-
wowanej metodzie, udzielajagc wkrétce co$-
kolwiek z nastreczajacych sie obserwacyj".
Zapowiedzig dalszych uwag i obserwacyj
konczy sie¢ wiec artykut. Chociaz poglady
tu wygtaszane sg juz, jak na nasze czasy
zbyt spo6znione, jednakze znajduje sie tu nie-
jedna mys$l ciekawa, dobra i pozyteczna.

Feliks Starczewski (Warszawa).



SPRAWOZDANIA

v. Kries Joh.: Wer ist musikalisch? Ge-
danken zur Psychologie der Tonkunst. Ber-
lin 1926. Springer-Verlag. 8°, 154 str.

Wyrazami ,,muzykalno$¢”, ,,muzykalny*,
.niemuzykalny* operujemy czesto, tak w mo-
wie potocznej, w prasie codziennej, jak i w
naukach, rozprawach i artykutach, nie majac
wiasciwie jasnego wyobrazenia o zdolno-
Sciach wzgl. o ich braku, ktére temi nazwa-
mi oznaczamy. Brak krotkiej i jasnej defi-
nicji ,,muzykalnosci* pochodzi nie tylko stad,
ze psychologja naukowa prawie zupetnie nie
zajmowata sie dotad tym problemem, ale
réwniez i z samego, do$¢ skomplikowanego
charakteru tego, co nazywamy ,,muzykalno-
§cig*. Oprocz Billrotha, ktéry w pracy ,,Wer
ist musikalisch* (1896) starat sie ten problem
omoéwic¢ nieco szerzej, i Revesza, ktéry w swej
krétkiej rozprawce ,Ober musikalische Be-
gabumg* (1914) zajat sie sposobem badania,
muzykalnoS$ci, literatura odnoszaca si¢ do
tego problemu jest prawie zadna. (P rzyp
redakcji: Zwro6ci¢ jednakze nalezy uwa-
ge na prace amerykanskiego psychologa Ka-
rola Emila Seashore). Definicje Wundta, Ma-
yera i innych, nie ujmuja istoty muzykalnosci,
wywody innych, mniej lub wiecej Sciste
niezawBze podchodza do tej kwestfi we wia-
$ciwy sposéb. Dopiero praca Kriesa przynosi
pierwsze naukowe postawienie problemu
muzykalnosci i pierwsze-— choé¢ nfezupetne
i nie ostateczne — jego rozwigzanie. Mimo
ze autor nie rosci sobie pretensyj do tego,
by da¢ w swej ksigzce ostateczne rozstrzy-
gniecie tej kwestji, tworzy jednak dzieto
podstawowe, ktéore moze stanowi¢ punktwyj-
§cia i wytyczng wszelkich dalszych badan
w tym zakresie. To tez w skapej literaturze
z tej dziedziny, ktéra ukazata sie takze juz
po wydaniu tej ksigzki (np. rozprawy M. v.
Briessen, Reutera i in.) zaznaczajg sie wply-
wy Kriesa w sposob nie dajacy sie zaprze-
czy¢. Kries pierwszy, opierajac sie na gte-
bokiej wiedzy w zakresie fizjologji i psy-
chologji, postawit jasno twierdzenie, ze
muzykalno$¢ jest dyspozycjg ztozong, jest
kompleksem wielu szczeg6towych uzdolnien,
ze uktad dyspozycji w tym kompleksie mo-
ze by¢ rozmaity, a co za tem idzie, ze ist-

niejg rézne typy, a nie tylko stopnie mu-
zykalnosci. On pferwszy doktadnie opisat,
jakie dyspozycje muszg wchodzi¢ w sktad
tego, co nazywamy ,muzykalnoscia® i w ja-
kich stosunkach wzajemnych muszg one po-
zostawac. Analizujgc wnikliwie ogét czyn-
nosci psychicznych, ktére spetnia cztowiek
w czasie stuchania muzyki, doszedt do na-
stepujacych wynikéw. W kompleksie dyspo-
zycyj, ktére sktadaja sie na zdolnos$ci mu-
zyczne, nalezy wyré6zni¢ i wyodrebni¢ dwie
gtéwne grupy: 1) dyspozycje intelektualne,
2) uczuciowe, wérod tych ostatnich za$ dy-
spozycje: a) do uczué¢ estetycznych, b) do
emocyj uczu¢ pozaestetycznych. Zakres dys-
pozycyj intellektualnych tworza wedtug
Kriesa: 1. poczucie czasu czyli zmyst rytmicz-
ny, majacy swe zrédto w poréwnywaniu
odlegtosci czasowych, na ktéry skitadajg sie
a) czuto$¢ w odréznianiu odlegtosci czaso-
wych, b) zdolno$¢ rozpoznawania form ryt-
micznych i c¢) zdolno$¢ ujecia absolutnych
wartosci czasowych i ich zmian, czyli zmyst
tempa; — 2. czuto$¢ stuchu, t.j. doktadnosé
w poréwnaniu i rozr6znieniu rozmaitych wy-
sokosci dzwiek6éw, niezaleznie od ich barwy.
W zwigzku z tem omawia autor rézne stop-
nie czutosci stuchu: a) stuch relatywny, be-
dacy wyrazem przecietnej czutosci stuchu,
b) stuch absolutny, ktéry polega na pamieci
absolutnej wysokos$ci tonéw, c) absolutna
Swiadomo$¢ muzyczna, ktéra nie jest iden-
tyczna z absolutnym stuchem, gdyz podczas
gdy cztowiek, obdarzony tym ostatnim, mo-
ze poda¢ nazwe kazdego styszanego tonu,
ale nie zawsze moze samorzutnie dany ton
wydobyé, to absolutna $wiadomos$¢ tonéw
daje moznos$¢ jednego idrugiego; — 3. trze-
cig dyspozycja intellektualng jest pamieé
muzyczna, ktéra roéwniez moze mie¢ rozne
stopnie i typy (pamieé¢ wyrazna i niewyraz-
na). Pamig¢ jest jednym z najwazniejszych
czynnikéw og6lnej muzykalnosci, wazna nie-
tylko dla wykonywania muzyki, ale i dla
zwyktego, biernego jej stuchania. | tak np.
czego autor nie podnosi, pamie¢ jest pod-
stawg zrozumienia i ujecia formy muzycz-
nej, gdyz na niej opiera sie rozpoznanie
i pordwnywanie tak motywéw, tematow,
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jak i calych ustepéw, sktadajacych sie na
dang forme. Rozdziaty, w ktérych autor
usituje umoéwi¢ uczuciowe dyspozycje, wcho-
dzace w sktad muzykalnosci, maja nieco
mniej $cisty charakter i prowadzg do mniej
oczywistych i jednoznacznych rezultatéw.
Panuje w nich do$¢ silne pomieszanie po-
je¢ i punktéw wyjscia. Rezygnujac ze Sci-
stej, psychologicznej podstawy rozwazan,
wprowadza z jednej strony podstawowe po-
jecie estetyki Hanslicka, t. j. pojecie piekna
muzycznego sui generis, ktéremu odpowia-
daja specyficzne uczucia estetyczne, z dru-
giej za$ strony miesza rzeczywiste uczucia
estetyczne, powstajace przy stuchaniu mu-
zyki, z uczuciami urojonemi i skojarzonemi
ktére si¢ do tamtych dotaczajg. Skojarzone
uczucia radoéci lub smutku wyjasnia autor
w ten sposdéb, ze formy wyrazu muzyczne-
go uznaje za sublimacje pierwotnych
wyrazow uczué, jak krzyk, ptacz, $miech
i t. p. Nawet najdalej posunieta stylizacja
tych pierwotnych form wyrazu wywotuje
w nas wedtug autora odpowiadajgce im u-
czucia. Smiata ta koncepcja, oparta zreszta
na analogicznej teorji Darwina, nie ma zbyt
wielkiego stopnia prawdopodobienstwa, po-
dobnie jak wiele innych oryginalnych po-
mystéw, ktédre autor w tej czeSci pracy wy-
powiada. Panuje tu daleko idgce pomiesza-
nie estetycznego, psychologicznego, a nawet
i fizjologicznego punktu widzenia, Kktoére
utrudnia autorowi dojscie do jednoznacznych
wynikéw. Zebrane wywody Kriesa na temat
uczuciowych dyspozycyj sktadowych mu-
zykalnosci dajg sie uja¢ nastepujgco. W skiad
muzykalno$ci musi wchodzi¢ zdolno$¢ uczu-
ciowego (estetycznego i emocjonalnego) re-
agowania na muzyke. Zdolno$¢ ta moze mieé
rézna 1) intensywnos¢, 2) zakres, 3) zr6z-
niczkowanie (subtelnos$¢), 4) moznos$¢ eks-
pansji. Autor jako fizjolog usituje sprowa-
dzi$ uczucia estetyczne do zjawisk fizjolo-
gicznych, a nawet fizycznych. Stad tez
pochodzi jego wyzej cytowany poglad na
geneze muzyki i to usitowanie prowadzi go
oparcia sie na teorji Helmholtza () przy
wyjasnieniu estetycznych kategoryj konso-
nansu i dyssonansu. Rownocze$nie jednak
autor dowodzi, ze piekno muzyczne jest sui
generis i nie daje sie ujag¢é w zadne pozamu-
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zyczne kategorje. W wywodach autora mo-
zemy sie wogoéle spotka¢ z pewnymi mocno
juz przestarzatymi pogladami. 1 tak np.
dyssonanse w muzyce sa wyrazem brzydoty
muzycznej, miedzy niemi a konsonansami
zachodzi réznica jakosciowa, i t. p. Mimo
tych i tym podobnych usterek, ksigzce Krie-
sa nie podobna odméwi¢ olbrzymiej do-
niostosci. Bogactwo hipotez i koncepcyj,
samodzielno$¢ pogladéw i szeroki zakres
problematéw, ktére autor taczy ze swem
pierwotnem, centralnem zagadnieniem, sta-
nowig cechy, ktére ksigzce tej samej w so-
bie nadajg wielka warto$¢. Donioste jej zna-
czenie lezy jednak przedewszystkiem w tem,
ze autor podjat sie opracowania pola, ktére
dotychczas lezato prawie ugorem i ze zdo-
tat tu wytworzy¢ pewne wytyczne, ktore
beda stanowity punkt wyjécia i oparcia dla
wszystkich dalszych badan w tym zakresie.
Dr. Zofia Lissa (Lwow).

Stephani H.- Grundfragen des Musik-
horens. Lipsk 1926. Breitkopf u. Hartel. 8°,
55 str.

Problemat, ktérego rozwigzanie jest celem
omawianej tu ksigzki Stephaniego, lezy wta-
$ciwie juz w zakresie zagadnien epistemo-
logicznych. Autor formutuje go nastgpujaco:
jesli stuchamy muzyki, to co my wihasciwie
styszymy? Czy to, co o nasze ucho zew-
netrzne uderza (t. j. kompleks fal akustycz-
nych), czy to, co z nich dochodzi do nasze-
go ucha wewnetrznego, czy tez to, co my
sami z siebie dodajemy do tego, co pocho-
dzi z podniet zewnetrznych? Rozwazanie
tych ogélnych i podstawowych zagadnien
mogtoby autora doprowadzi¢ rzeczywiscie
do daleko siegajacych i waznych w swych
konsekwencjach wynikéw, gdyby nie to, ze
autor Swiadomie ogranicza sfe do omowie-
nia jednego tylko z problematéw, ktére pod
te og6lng kwestje dajg sie podciggnacd, ja za$
samg zalatwiajac pobieznie, bez gtebszego,
filozoficznego zatem, jej rozpatrzenia. Cen-
tralne pytanie zatem, na ktére autor chce
da¢ w swej pracy odpowiedZ, mozna naste-
pujaco sformutowaé krétko i prosto: w ja-
kim stroju wtasciwie styszymy? Rozwig-
zujac zagadnienie styszenia w ogélnosci
w ten sposéb, ze wszelkie stuchanie muzy-



ki jest synteza podniet zewnetrznych i na-
szej wewnetrznej aktywnos$ci, dzieki ktorej
przemieniamy w przedstawieniu tres¢ do-
znawanych wrazen, intendujac do ich ide-
alnej tresci, dochodzi autor do nastepuja-
cego rozwigzania swego centralnego pro-
blematu: stréj temperowany réwnomiernie,
bedacy dzi§ przewaznie podstawg odbiera-
nych wrazehn przy stuchaniu muzyki, jest
tylko sztucznym doborem, selekcjg w obre-
bie materjatu dZzwiekowego, ktéra to selek-
cja nie moze sobg wyrazi¢ i odda¢ wiascf-
wych stosunkéw muzycznych. Précz stroju
temperowanego istnieje jeszcze stréj natu-
ralny i pitagorejski, w ktérych kazdy poje-
dynczy ton w oktawie ma odmienny nieco
wyraz liczebny i, co za tem idzie, odmienng
nieco wysoko$¢. Ot6z, wedtug Stephaniego.
pomimo ze dzi$ powszechnie odbieramy
wrazenia muzyczne w stroju réwnomiernie
temperowanym, to nasze wewnetrzne przed-
stawienia stuchowe intenduja poprzez te ze-
wnetrzne dane do ustroju naturalnego lub
pitagorejskiego, a to zaleznie od tego, czy
stuchamy muzyki polifonicznej, linearnej,
czy tez homofonicznej, akordowej. W tej
ostatniej bowiem, dzieki roli alikwotéow prze-
waza stréj naturalny (witasciwy szeregowi
tonéw gérnych, alikwotéw), za§ w muzyce
polifonicznej, w ktdérej idzie przedewszyst-
kiem o wyrazisto$¢ interwaldw sukcessyw-
nych, stréj pitagorejski. A zatem, zaleznie
od rodzaju konstrukcji muzycznej, jednej
i tej samej podniecie stuchowej moga zda-
niem autora nawet w wyobraZzni jednego
stuchacza odpowiada¢ przedstawienia tonéw
0 réznej (minimalnie) wysokosci. Biorgc pod
uwage, ze kazdy ton stroju temperowanego
moze mie¢ dwojakie znaczenie enharmonicz-
ne (ktéremu odpowiadajg rézne wyrazy licz-
bowe), nastepnie, ze kazdy z nich moze by¢
interpretowany jako mata tercja lub mata
septyina od jakiego$ tonu podstawowego
(ktére to interwaty roznia si¢ bardzo znacz-
nie swag wysokoscia w kazdym z trzech
wymienionych wyzej strojow), dochodzi
autor do wniosku, ze kazdemu objektywnie
danemu tonowi odpowiada w wyobrazni
stuchacza szereg réznych tonb6w,
ktérych odchylenia wysokos$ci w stosunku
do stroju temperowanego dochoaza do wiel-

kosci ¢éwierctonow! A wiec w konsekwencji
tego w obrebie oktawy z jej 12 jakos$ciami
realnie danemi, w rzeczywistosSci przezywa-
my (subjektywnie) 108 réznych jakosci (por.
Revesza ,, Tonqualitat”). Jesli za$ przyjmuje-
my, ze kazda z tych jakos$ci moze sie oto-
czy¢ kompleksem wiasnych 108 jakosci,
t. d., to dojdziemy (jak autor) do wniosku,
ze subjektywny Swiat przedstawien muzycz-
nych zawiera w obrebie oktawy nieskon-
czono$¢ roznych jakosci muzycznych, w po-
réwnaniu z ktérymi ich objektywna podstawa
w postaci 12 stopni stroju temperowanego
jest tylko czem$ bardzo ograniczonem i nie-
doskonalem. Jedyny praktyczny wniosek,
ktéry autor ze swej teorji wysnuwa, jest:
zarzuci¢ stréj temperowany i catg muzyke
wspotczesng, ktéra go przyjmuje za punkt
wyjécia, za zasade swej konstrukcji. Prze-
ciw tej koncepcji mozna podnie$¢ caly sze-
reg zarzutéw, przedewszystkiem natury psy-
chologicznej. Najwazniejszym argumentem
przeciw tej teorji jest fakt, ze autor zapo-
mina lub nie zdaje sobie sprawy z tego, ze
stuch ludzki nie jest tak czutem narzedziem,
by maégt wrazeniowo ujaé te mate roéznice
wysokosci, ktére zachodza miedzy réznymi
strojami jednego i tego samego stopnia
w oktawie. Wszak nawet przy najczulszym
stuchu ro6znice wysokosci 3 — 4 drgan sa
w rejestrach $rodkowych (w ktérych prég
czutosci jest najmniejszy) niedostrzegalne,
a w rejestrach najwazniejszych (jak twierdzi
Ebbinghaus) réznice 1000 drgan na sekunde
sag jeszcze niedostrzegalne. Prég czutosci
stuchu ludzkiego jest do$¢ wielki i wzrasta,
im bardziej zblizamy si¢ do rejestréw gra-
nicznych. A zatem wigkszos$¢ stuchaczy nie-
obdarzonych maksymalng czuto$cia stucha,
nawet nie zna wrazeniowo réznicy miedzy
tymi strojami, do ktérych autor kaze im
intendowa¢ samorzutnie, poprzez str6j tem-
perowany. Po drugie: jak mégt autor stwier-
dzi¢, ze nasze przedstawienia muzyczne
zmieniajg je wtasnie w kierunku stroju na-
turalnego i pitagorejskiego? Dlaczego z ca-
tej grupy roéznych strojéw, Arystoksenosa,
Didymosa, Zarlina i innych, wybratl autor
witasdnie te dwa? Autor powotuje sie tu na
witasne eksperymenty (ktérych wmgoble nie
opisuje), ktéore mu jego teze potwierdzaly.
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Ale tu kazdy, nawet nieobeznany blizej z
metodami psychologii eksperymentalnej, za-
pyta: jak mozna utozy¢é¢ warunki ekspery-
mentu, ktéryby miat sprawdzi¢ niewspot-
mierno$¢, brak odpowiednio$ci miedzy pod-
nietg objektywnie dana, a przedstawieniem,
ktére dzieki tej podniecie powstaje? Wszak
reprodukowanie przez osobe badang poda-
nego jej tonu nie moze byé w tym ekspe-
rymencie miarodajne z tej prostej przyczyny,
ze reprodukcja ta, zalezna od catego kom-
pleksu warunkéw gtosowych danej osoby,
w zupetnosci nie musi byé zgodna z jej
wewnetrzneni wyobrazeniem danego tonu.
Nieprawdopodobnem jest réwniez twierdze-
nie autora, ze odmiennie, w innym stroju
styszymy kompozycje linearne i akordowe.
Albowiem jak przedstawiataby sie sprawa
u tych stuchaczy, ktérzy nie zdajg sobie
sprawy z tego, czy dana kompozycja jest
linearng czy homofoniczna, ktérzy nie od-
nosza sie do stuchanego utworu analitycz-
nie, ale stuchaja passywnie, poddajac sig
og6lnemu dziataniu muzyki? Ostatni sprze-
ciw w stosunku do teorji Stephaniego daje
sie przedstawi¢ nastepujgco. Stusznem jest
twierdzenie autora, ze stuchanie muzyki nie
polega tylko na passywnem odbieraniu wra-
zen stuchowych i ze dziata tu jeszcze we-
wnetrzna aktywno$¢ stuchacza. Tylko ze
autor odnosi te aktywno$¢ do elementar-
nych przedstawien pojedynczych to-
néw, twierdzagc ze stuchacz koryguje samo-
rzutnie wysoko$¢ styszanych tondéw i wiel-
kos$¢ interwatéw, podczas gdy raczej nalezy
przyja¢, ze aktywno$¢ ta odnosi sie do
ujecia kompleksdédw tych tonéw. Ona
ujmuje je w jakos$ci postaciowa (,,Gestalt-
qualitat®), nadaje im pewng tre$¢ suprapo-
nowang (por. Hoffler), i one dopiero stano-
wig podstawe tego, co nazywamy logika
muzyczng. Mimo licznych argumentéw
i sprzeciwow, jakie mozna wysung¢ przeciw
teorji styszenia, skonstruowanej przez Ste-
phaniego, nie mozna jednak jej odmowié
wartosci, choéby ze wzgledu na niezwykle
ciekawy problemat, ktéry jest jej punktem
wyjscia. Ksiazka ta moze bowiem stanowu¢,
tak dla psychologéw’ jak i estetykéw mu-
zyki podniete do dalszego, wszechstronnego
i gruntownego zbadania problematu stucha-
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nia muzyki, co nietylko w zakresie ogdlnej
psychologji ale i przedewszystkiem w teorji
muzyki moze doprowadzi¢ do bardzo waz-
nych wnioskéw, w szczegélnosci zawazyé
moze na og6lnych, filozoficznych zatozeniach
tej ostatniej.

Dr. Zofja Lissa (Lwow).

Reuter Fritzz Das musikalische Héren
auf psychologischer Grundlage. Lipsk 1925.
C. F. Kahnt. 89 78 str.

Autor wychodzi z problemu pedagogicz-
nego i chce zbadac, jakie sg najlepsze meto-
dy rozwijania muzykalnosci, szczeg6lnie za$
ksztatcenie stuchu. Poniewaz w ¢wiczeniu
stuchu najwazniejsze znaczenie ma t. zw.
dyktat muzyczny, przeto stawia sobie za
cel rozwazan zbadanie teoretycznych, psy-
chologicznych podstaw dyktatu muz. Aby
w tej kw'estji dojs¢ do wynikéw najbardziej
zgodnych z wiasciwosciami zmystu stuchu,
wstepuje autor na teren psychologji nauko-
wej i w spos6b oryginalny, $cisty, a mimo
to przystepny wyjasnia szereg problematow,
taczacych sie ze stuchaniem i wykonywa-
niem muzyki Wyréznia wiec z psycholo-
gicznego punktu widzenia rézne typy i ro-
dzaje stuchu ludzkiego, opisuje podstawy
stuchania muzyki, fizjologiczne i psycholo-
giczne podtoze techniki wykonawczej, ro-

dzaje pamigci muz., rozréznia typy wyo-
brazni muz., daje bardzo trafng analize
czynnos$ci psychicznych i ich kombinacyj,

ktére wystepuja przy czytaniu a yista lub
graniu znanych juz kompozycyj it. p,, krot-
ko mowiac: rozszerza tak znacznie zakres
zagadnien, ktére stanowity punkt wyjscia
jego rozwazan, ze usuwa problematy peda-
gogiczne na plan drugi i przesuwa tern sa-
mem punkt ciezkos$ci swej pracy z terenu pe-
dagogicznego na naukowy. Doktadniejsze
zreferowanie pogladéw Reutera musiatoby
zbytnio przekroczy¢ ramy recenzji. Dlatego
tez ograniczyliSmy sie do wymienienia oma-
wianych przez autora problematéw. Ich zwig-
zek z pierwotnem, pedagogicznem zagadnie-
niem, ktére stanowito punkt wyjscia dla
autora, polega jedynie na tern,ze jako osta-
teczny wniosek wszystkich swych wywodoéw
przyjmuje autor twierdzenie, iz podstawg
tak techniki wykonawczej i pamieci odtwoér-



czej, jak i zdolnos$ci twérczych w muzyce
jest samoistne zycie przedstawieniowe (w za-
kresie przedstawien stuchowych), bogata
wyobraznia muzyczna, ktérej rozw6j zalezy
od wyksztatcenia stuchu. Ksztalcenie to win-
no by ¢ zatem punktem wyjscia wszelkiego wy-
chowania muzycznego. W zwiazku z tem nie
wskazuje autor jednak na zadng nowag me-
tode ksztatcenia stuchu, omawia tylko po-
bieznie panujgce w tym zakresie metody,
pomijajac tak wazny Kkierunek, jakim dzi$
jest solfez Dalcroze’a. W dotgczonym na
koricu rozdziale o rytmie i jego stosunku
do metrum rezygnuje autor z psychologicz-
nego punktu widzenia i— stojagc w tej kwe-
stji po czes$ci na stanowisku H. Riemanna—
wypowiada poglady niezawsze zbyt prze-
konywujace. Samodzielno$¢, jasno$é, zwar-
to$¢ i Scistoé¢ wywod6éw Reutera, Kktore
tylko w ustepie o psychologji przezy¢ este-
tycznych tracg nieco na swym naukowym
charakterze, idg w parze z wielkg prostotg
w formie przedstawienia pogladéw. Te jas-
no$¢ wyktadu powieksza tu jeszcze graficz-
ny sposéb ilustrowania wiekszo$ci omawia-
nych problematow. Ksiazka ta, przeznaczona
przez autora skromnie dla uczniéw konser-
watoriow i szk6t muzycznych, moze jednak
rozjasni¢ wiele kwestyj takze i pedagogom-
muzykom, a nawet naukowym teoretykom.
Dr. Zofja Lissa (Lwow).

Jode Fritzz Kind und Musik. Berlin b. r.
Comenius-Verlag. 8°, 45 str.

Pierwszy dostep dziecka do muzyki pro-
wadzi przez rado$¢ zabawy, $piew i ruch.
Zycie jego $piewa samo. Najpierwej wchta-
nia ono instynktem nasladowczym kazdy
$piew, Kktory rozbrzmiewa wokoto. Ta pierw-
sza muzyka, jak zresztg wszelkie inne pierw-
sze przezycia, jest posiewem na przysztos¢,
Najblizszg stacja zyciowa dziecka jest szko-
ta. Tu zwykle dzieje sie mu krzywda. Na
stepuje proces niszczenia .czarodziejskiego
Swiata" w dziecku przez nauczyciela, ktory
»hie zna subtelnej sztuki obdarowywania'.
Poniewaz sam jest ubogi, moze sie zdobyé¢
conajwyzej na rygor i reguty. Jode poucza
w swej malej rozprawce o niezmiernie deli
katnej i trudnej sztuce zstgpowania w gigb
mysli, uczué, pragnien i zainteresowan tych

matych ludzi, ktérzy nie znajg jeszcze ni-
czego procz radosci swego istnienia i uwa-
zaja za wroga site wszystko, co te radosé
maci i gnebi. Muzyka w szkole nie moze
by¢é mechanikg dla ,,wyrobienia stuchu", lecz
byé¢ sitg ozywcza, radosnag i $wiatem cza-
rownym. Produktywna nauka muzyki w szko-
le wymaga bezwzglednego przystosowania
sie nauczyciela do intelektu i wyobrazni
dziecka. Tak tylko powstaja piesni prawdzi-
we, przyoblekajace sie w wyraziste, zywe
i istotne ksztatty. Oto zasadnicze mysli in-
teresujacej rozprawki Jodego.
Dr. Seweryn Barbag (Lwéw).

BrehmerF.: Melodieauffassung und me-
lodische Begabung des Kindes. Beiheft Na 36
zur Zeitschrift fur angewandte Psychologie.
Lipsk 1925, 8°, 181 str.

Brehmer nalezy do rzedu tych nielicznych
psychologéw-eksperymentatoréw, ktérzy ba-
dania swe opierajg na podstawach ogoélniej-
szego naukowego S$wiatopogladu i Ktérzy
nie gubig sie w analizie i eksperymentach,
pojmujac je nie jako cele same dla siebie
(co niestety w pracach tego typu tak czesto
sie spotyka), ale jako $rodki, prowadzace
do roztrzygniecia pewnych ogélniejszych
zagadnien lub do wujecia pewnych praw.
Brehmer jest jednym z pierwszych badaczy,
ktérzy zatozenia psychologji postaci Swia-
domie przenosza na teren psychologji mu-
zycznej i w mys$l jej postulatéw i metod
uktadaja swe badania. Wychodzac z zatoze-
nia, ze muzykalno$¢ jest zdolno$cig kom-
pleksywnga i przejawia sie nietyle w stuchu
i pamieci dziecka, ile w zdolnosci do ujmo
wania struktur metodycznych, rytmicznych,
harmonicznych i ich estetycznego przezywa-
nia, bada autor zdolnosci melodyczne dziec-
ka, podajac badanym przez sige dzieciom
cate struktury melodyczne do rozpoznania,
poréwnania i t. p. Wedtug autora ujmowa-
nie melodyj przez dzieci nie jest passywnem
odbieraniem i doznawaniem wrazen dzwie-
kowych, ale jest opanowane prawidtowoscia,
jest wyrazem ksztattowania materjatu
wrazeniowego, tworzenia struktur psychicz-
nych takich, na jakie dziecko w pewnem sta-
djum swego rozwoju moze sie zdoby¢. Uzdol-
nienie muzyczne przejawia sie tu jako moz-
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no$¢ ujecia zamknietych w sobie nastepstw
tonéw jako melodyj, t. j. ujecia elemen-
tow i ich stosunkéw wzajemnych w odnie-
sieniu do wspo6lnego im centrum czyli toniki.
Aby dojs¢ do prawidtowosci opanowujacej
zdolnosci dziecka do ujecia struktur melo-
dycznych, postuguje sie autor dwoma meto-

dami: 1) metodg reprodukcji, opartg
na $piewaniu przez dziecko znanych mu
piesni i reprodukowaniu nieznanych moty-
woéw i melodyj, 2) identyfikacji, o-

partag ua rozpoznawaniu zmian i warjantéw
w znanych i nieznanych pie$niach, w mo-
tywach transponowanych, skalach i t. p.
Eksperymenty Brehmera dostarczajg licznych
dowodoéw na to, ze dziecko przezywa dane
mu melodje stale jako cato$ci, aw swych
dalszych konsekwencjach i na to, ze psycho-
logja strukturalna ma w zastosowaniu do
psychologji muzycznej swa racie bytu. O tem
pierwszem S$wiadczy fakt, ze dziecko nie
ujmuje zmian pojedynczych interwatéw lub
przesunie¢ tonalnych nawet w dobrze zna-
nych mu pie$niach, ze podane mu warjanty
pewnego motyw u przezywa stale jako ten
sam motyw, ze z podanej melodji lub mo-
tywu trudno mu wyizolowac jeden ton, itp.
Przy reprodukcji, w szczegélnos$ci przy wy-
nikajacych z niej zmianach podanych
struktur melodycznych, dajg sie zauwazyé
pewne stale tendencje, bedace wyrazem pra-
widtowosci i zakresu dziatania niektérych
funkcyj psychicznych u dzieci. Przedewszyst-
kiem przejawia si¢ tu tendencja do homo-
genizacji tak struktury melodycznej, jak
i zawartych w niej elementéw harmonicz-
nych. W zakresie tej pierwszej przejawia sie
to: w opuszczaniu interwatdw, obcych men-
talnosci dziecka w pierwszym
stosunku do muzyki, a wiec
pomniejszaniu interwatdw, w
i asymilacji wzajemnej

okresie jego
péttonow, w
upraszczaniu
motywoéw — w za-
kresie harmonji: gtéwnie w opuszczaniu to-
néw niekonstruktywnych i
elementéw réznych funkcyj harmonicznych
do jednej. Z drugiej strony pewne zmiany
w reprodukcji wskazujg na potrzebe dy sy-
milacji, ktérej wyrazem jest: 1) podkre-
Slanie charakterystycznych cech struktury
przez ich powiekszanie lub powielanie, 2)
przesuwanie nieregularnych elementéw me-

sprowadzaniu
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lodycznych lub rytmicznych na punkty ich
regularnego wystepowania, 3) ksztattowanie
kadencyj motywem poczatku i t. p. Wszyst-
ko to Swiadczy o tem, ze juz stuchanie
melodyj przez dziecko zaktlada daleko idaca
aktywno$¢ psychiczng tegoz, a wyrazem jej
sag zmiany, dokonywane przez dziecko w re-
produkcji. Zmiany te mogg by¢ rézne, za-
leznie od wieku i typu dziecka i wskazuja
na to, co mentalnosci dziecka w danym mo-
mencie zyciowym jest blizsze izrozumialsze.
Badania Brehmera prowadzg nietylko do
ujecia prawidtowosci w ujeciu melodji przez
dzieci; wynikaja z nich bardzo ciekawe
whnioski w odniesieniu do kwestyj poczucia
rytmicznego u dzieci miedzy 6-ym a 13-ym
rokiem zycia. Nadto jako ‘wyniki ogdlniej-
szej natury wystepuje tu stwierdzenie $ci-
stej odpowiednio$ci miedzy typami ‘warjan-
tow melodycznych u dzieci, a przemianami
zauwazonemi w rozwoju piesni ludowych.
Roéwniez i na wiele problematéw gene-
tycznych psychologji muzycznej rzucaja
badania Brehmera nowe S$wiatlo (omdéwienie
ich znajduje sie w mej pracy: ,.Z psycholo-
gji muzycznej dziecka"), co wszystko $wiad-
czy korzystnie o zmys$le syntetycznym au-
tora. Jak z omoéwionej tu ksigzki widzimy,
zastosowanie metod i zasad psychologji
strukturalnej na terenie eksperymentalnym
prowadzi nietylko do naukowych i objek-
tywnych wynikéw (w co niektérzy badacze,
jak np. Schole, zdajg sie watpic¢), ale otwie-
raja tu nowe perspektywy, prowadzace do
przekonywujacych i objektywnie waznych
syntez, ktére przeciez sg ostatnim celem
wszelkiego badania naukowego.

Dr. Zofja Lissa (Lwow).

Werner H.: Die melodische Erfindung
im frithen Kindesalter. Wieden 1917. A. Hol-
der. 8°, 100 str.

Praca Wernera, ktérej celem jest zbadanie
melodycznej ontogenezy, t. j. rozwoju melo-
dycznej inwencji u dzieci, jest pierwsza pro
bg przeniesienia metody etnologicznej na
teren psychologji eksperymentalnej. Miano-
wicie materjaly do tej pracy zebrat autor
przy pomocy zdje¢ fonograficznych, co stato
sie przyktadem i wytyczng dla wszelkich



pbézniejszych badan tego rodzaju. Autor eks-
perymentowat z pewna grupa dzieci (od
pottrzecia do pieciu lat zycia), kazac im
$piewa¢ ich witasne melodje i piosenki do
automatu, ktéry je rejestrowal. Na podsta-
wie uzyskanego w ten sposdéb materjatu
doszedt autor do ustalenia 5 stadjow roz-
wojowych w zakresie inwencji melodycznej
dziecka. Za praforme melodyki dzieciecej
uznaje autor linje opadajgca, za pierwszy
ustalajacy sie w tej ostatniej interwat —
tercje mala. Rozpatrujac odrebnie melodje
bez tekstu (t. zw. Lallgesknge) i z tekstem,
dochodzi do wniosku, ze te ostatnie szyb-
ciej rozwijaja swag pojemnos$¢ (ambitus), ryt-
mike i melodyke, ulegajac wptywom mowy,
jej melodyce i akcentacji. Stopniowy rozwdj
melodyki dzieciecej idzie w kierunku: roz-
szerzania jej pojemnosci do kwinty, a nawet
seksty, ustalenia sie wielkos$ci interwatow
do matej tercji poczawszy az do péitonéw
(a nawet c¢wierctonéw), swobodnego poru-
szania sie melodji w obu kierunkach, oraz
w kierunku jej — prymitywnego jeszcze —
rozcztonkowania formalnego. Uzasadnienia
pierwszych stadjow rozwojowych melodyki
dziecka szuka autor w zakresie fizjologji,
w odniesieniu do dalszych zmienia swdéj
punkt widzenia. Na korncu rozprawki zata-
cza autor wszystkie zarejestrowane melodje
dzieciece oraz tabele rejestrow gtosowych
chtopcéw i dziewczat od 2-go do 5-go roku
zycia. Poréwnujac melodje dzieciece z me-
lodjami niektérych szczepéw prymitywnych
doszedt do wykrycia miedzy niemi niekt6-
rych cech wspélnych, wyrazajac tem po raz
pierwszy hipoteze paralelizmu onto- i filo-
genezy w muzyce. Praca Wernera, dzi$ u-
sunieta w cien przez analogiczne, ale o wiele
obszerniejsze dzieta Brehmera i Schiineman-
na, zachowuje jednak swg wazno$¢ i war-

tos¢ przedewszystkiem dzieki zastosowa-
niu w niej po raz pierwszy w tej dzie-
dzinie metody fonograficznego zbierania

materjatow, po drugie ze wzgledu na réw-
niez po raz pierwszy w niej problem zwigz-
ku melodyki dzieciecej i ludéw pierwotnych.
Praca ta stworzyta ponadto impuls dla
wszystkich po niej nastepujagcych badan nad
stosunkiem dziecka do poszczegélnych ele-
mentéw muzycznych, a przewazna cze$¢ jej

wynikéw po dzi$ dzien zachowuje swa waz-
nos¢.
Dr. Zofja Lissa (Lwoéw).

Meissner H. Beitrag zur Entwicklung
des ,,musikalischen Sinnes* beim Kinde wah-
rend des schulpflichtigen Alters. Berlin 1914,
Verlag Trowitzsch. 8°, 62 str.

Wszelkie badanie muzykalnosci, jej prze-
jawoéw rozwoju i tp. czy to u dzieci, czy
u doiostych, musi opiera¢ sie na jasno spre-
cyzowanem pojeciu tego uzdolnienia. Kwe-
stja istoty zdolno$ci muzycznych zajmowata
juz muzykéw i psychologéw w diugiej po-
towie XIX wieku (Billroth, Stumpf, Seashore
i in.), ktérzy rozmaicie jg rozstrzygali. Nie
doszli oni wprawdzie do jednoznacznego
i wystarczajacego zbadania istoty zdolnosci,
ujetych nazwag ,muzykalnos$¢”, ale jedno-
mysSinie stwierdzili, ze w skiad tej ostatniej
wchodzi kompleks réznorodnych dyspo-
zycyj, pochodzacych z r6znych warstw zy-
cia psychicznego cztowieka. Na muzykalno$¢
sktadajg sie zaréwno wuzdolnienia natury
fizjologicznej, jak réwniez i skomplikowane
w swej istocie dyspozycje intelektualne
i emocjalne. Poglad ten stanowi roéwniez
podstawe wywodoéw wszystkich nowszych
badaczy zajmujacych sie psychologja mu-
zyki (Revesz, Kries, Kurth, Schiinemann i in.)-
Autor niniejszej rozprawki, przystepujac do
zbadania rozwoju muzykalnosci u dzieci
w wieku szkolnym, nie odczuwat potrzeby
zastanowienia si¢ nad istota i charakterem
tego, czego rozwo6j chciat bada¢. Ten fakt
nadat jego wywodom charakter nieorganicz-
noéci, za$ sumiennie i obficie przeprowadza-
nym badaniom eksperymentalnym odebrat
ich ogélniejsze, teoretyczne wuzasadnienie,
a tem samem i racje bytu. ldac za Stump-
fem, ktéry w'll tomie swej ,, Tonpsychologie"
stwierdza, ze kryterjum muzykalnos$ci dzieci
tworzy ich czuto$¢ stuchowa i pamie¢ mu-
zyczna (gtéwnie melodyczna), uktada sobie
autor szereg testéow i zestawia ich wyniki
w swej broszurze. Na tej podstawie docho-
dzi do wnioskéw”, ktérych wiekszo$¢ jest
oczywista bez badan eksperymentalnych,
a mianowicie: rozw6j muzykalnosci dziecka
nie jest staty i réwnomierny, ale odbywa
sie skokami, okresy szybkiego rozwoju wy-
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stepujg naprzemian z okresami stagnacji;
rozwéj ten zalezy w znacznej mierze od
ogo6lnego rozwoju psychicznego dziecka, po-
nadto zas—obok dyspozycyj wrodzonych—

od tego, czy dziecko poza szkota spotyka
sie z muzyka, czy tez nie,— Préby wyjas-
nienia roéznicy w odniesieniu sie dziecka

i dorostego do muzyki, sg w tej pracy zu-
petnie nieudane. Hipoteze fizjologiczna, kté-
ra autor stawia, zarzuca sam odrazu, wyjas-
nienie za$ stosunku dziecka do muzyki bra-
kiem koncentracji i niewyszkoleniem pamieci
akustycznej, jest zupetnie niewystarczajgce.—
Najwiekszym btedem wywoddéw autora, ktd-
ry on dzieli i wieloma innymi psychologami,
hotdujacemi psychologji analitycznej, mole-
kularnej, jest to ze za kryterja muzykalnosci
przyjmuje — jak wida¢ z rodzaju i uktadu
jego eksperymentow — tylko te elementarne
dyspozycje stuchowe, ktére dopiero stano-
wig podstawe, podtoze rozumienia muzyki.
Psychologja muzyczna nowoczesna (Kurth,
Brehmer i in.) opierajac sie na zalozeniach
psychologji strukturalnej, zarzucita stanowi-
sko Stumpfa, za ktérym idzie Meissner,
a istote uzdolnien muzycznych widzi w zdol-
noéci do ujecia struktur dzwigkowych
i specyficznych tresci, uznajac dyspozycje
fizjologiczne i pamieciowe tylko za podioze
tamtych.
Dr. Zofja Lissa (Lwow).

van Briessen Maria. Die Entwicklung
der Musikalitat in den Reifejahren. Langen-
salza 1929. H. Beyer u. Mann. 8°, 127 str.

Dotychczasowa literatura muzykologiczna
wykazuje w swoim zakresie stabe jeszcze
przejecie i zastosowanie metod psychologji
eksperymentalnej. Pro6cz badan Stumpfa,
Krugera, Revesza i in., ktoére raczej odnoszg
sie do ogdlnej psychologji stuchu, ani-
zeli do psychologji muzyki, mamy tylko
bardzo nieliczne prace eksperymentalne z za-
kresu tej ostatniej. Autorka wyzej wymie-
rionej pracy podjeta sie przy pomocy me-
tody eksperymentalnej zbada¢ rozw6j mu-
zykalnosci u mtodziezy w okresie dojrzewania.
Autorka wychodzi z og6lnie przyjetego za-
tozenia, ze zdolnos$ci muzyczne nie s pro-
sta, nieztozong dyspozycja, ale ze w skiad
ich wchodzi caty kompleks réznorodnych
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uzdolnien. Wykazujac niewystarczalnos¢ de-
finicji muzykalnos$ci podanych przez Wundta,
Billrotha, Mayera, Bineta i in., oraz jedno-
stronno$¢ kryterjow Stumpfa i Revesza, do-
chodzi do wniosku, ze na t. zw. muzykal-
no$¢ sktadaja sie réznorodne dyspozycje do
ujecia elementéw rytmicznych, melodycznych
i harmonicznych, ktére jednak juz same w
sobie sg jakoSciami strukturalnemi, a wiec
ze odpowiadajace im poszczeg6lne dyspo-
zycje sa rowniez ztozone, a nie elementarne.
Albowiem tak melodja, jak i akord nie sg
tylko sumag swych elementéw, ale pewng
catosciag, struktura, ktéra jest czem$ wiecej,
niz suma ich elementéw sktadowych. Bada-
nie izolowanych elementarnych dyspozycyj
wchodzacych w sktad muzykalno$ci jest nie-
mozliwe z tego powodu, ze rytmu, melodji
i harmonji nie mozna od siebie oddzieli¢
(z wyjatkiem tego pierwszego), gdyz sg one
dane stale razem. Fizjologiczng podstawa
muzykalnos$ci jest dobry stuch. Jego rézne
odmiany (stuch relatywny i absolutny) sa
tylko réznymi stopniami jednej dyspozycji
a nie odrebnemi dyspozycjami. Dobry stuch
jest wprawdzie podtozem muzykalnosci, ale
on nie wyczerpuje tej zdolnosci, podobnie
jak zmyst barwy nie wyczerpuje zdolnosci
malarskich. Ustaliwszy fizjologiczne podsta-
wy muzykalno$ci usituje autorka odnalezé
i wydzieli¢ szereg elementarnych dyspozy-
cyj w zakresie uzdolnien melodycznych,
harmonicznych i og6lnego poczucia stylu,
smaku estetycznego, co jednak nie prowa-
dzi do wynikéw zadowalniajacych. Wyliczo-
ne przez nig dyspozycje najprostsze sa juz
ztozone, i wszystkie razem nie wyczerpuja
tego, co nazywamy muzykalnoscia Tu pod-
kredla autorka stusznie, ze rézne dyspozy-
zycje, wchodzace w skiad muzykalnosci,
moga sie¢ z soba w roézny sposdb faczyc,
uktada¢ i tworzyé roézne typy muzykal-
nosci: np. przewaga zmystu harmonicznego
tub melodycznego tworzy typy harmonikéw
lub metodykoéw, tak wséréd twércow jak i od-
tworcow. Na fakt ten zwrécit juz uwage
Kries, nie do chodzac jednak az do wyro6z-
nienia typéw. Zgodnie z przyjetemi przez
siebie elementarnemi dyspozycjami sktado-
wemi muzykalnosci uktada autorka szereg
eksperymentéw i omawia szczegétowo spo-



s6b ich przeprowadzenia i wyniki z ich po-
mocg osiggniete. Poniewaz kompleks tych
eksperymentéw prowadzi do wynikéw wska-
zujacych nietylko na rozwéj muzykalnosci
osoby badanej, ale takze na jej stopien ana-
wet po cze$ci i na typ tej zdolnoS$ci, uznaje
autorka te eksperymenty za testy, ktdre
mogg stuzy¢ do badania muzykalno$ci wo-
géle, niezaleznie od kwestji rozwoju muzy-
kalnos$ci, dla ktérej zostaty utozone. Do-
ktadne omoéwienie przebiegu kazdego posz-
czeg6lnego testu i ich wynikéw, ktére au-
torka zestawia wedtug statystycznych me-
tod i graficznie przedstawia krzywemi roz-
woju, zajmuja 23 catej rozprawki. Wyniki
te daja sie przedstawi¢ nastepujaco. Rozwdj
zdolnos$ci muzycznych idzie réwnolegle do
og6lnego rozwoju psychicznego mtodziezy
w okresie dojrzewania (t. ]. od 14 do 19
roku zycia), doznajac zatamania chwilowego
w okresie dojrzewania ptciowego. Maximum
rozwoju przypada tak u chtopcow jak i u
dziewczat na 18 rok zycia, przyczem chara-
kterystyczny jest fakt, ze ogo6lny ambitus
rozwoju jest u chtopcéw wiekszy niz u dziew-
czat, to znaczy ze chiopcy, mimo iz zaczy-
naja swo6] rozwdj na nizszym stopniu mu-
zykalnoéci niz dziewczeta, osiggajg w swem
ostatniem stadjum roz\vojow®m wyzszy sto-
pien tego uzdolnienia. Ze swych wywodow
wysnuwa autorka pewne wnioski natury pe-
dagogicznej, z ktérych najwazniejszy powi-
nien w praktyce pedagogicznej znalez¢ swe
zastosowanie. Autorka twierdzi mianowicie,
ze poczucie tonalne, ustalone dopiero w 11
roku zycia jest do 14 roku tak skostniate,
ze wszelka nauka harmonji, wprowadzajaca
pojecia chromatyki, modulacji i t. p. nie
moze jeszcze napotka¢ na ich wewnetrzne,
stuchowe zrozumienie. Praca ta jest p.erw-
szg proba wyjasnienia pewnych kwestyj roz-
wojowych w psychologji muzycznej przy
pomocy metod psychologji eksperymental-
nej. Oparta na gtebokiej znajomosci tych
metod i pewnem, cho¢ nieco jednostronnem
0 czytaniu w zakresie teorji muzyki, stano-
wi wazny przyczynek naukowy, nietylko
z punktu widzenia psychologji wieku mto-
dziefAczego, ale réwniez i muzykologji.

Dr. Zofja Lissa (Lwow).

Schiinemann G.: Musik-Erziehung.
Erster Teil. Die Musik in Kindheit und Ju-
gend. Lipsk 1930. Kistner u. Siegel. 8°,
303 str.

Rozwigzanie probleméw ktérejkolwiek ga-
tezi pedagogiki dzisiejszej ma swoj gtowny
punkt wyjscia i podstawe w psychologji.
Uwzglednienie w mozliwie najszerszej mie-
rze cech indywidualnych, konstrukcji i praw
wewnetrznych tego materjatu ludzkiego i tej
strony jego psychiki do ktérych sie dana
gatez pedagogiki odnosi, pozwala tej ostat-
niej wytworzy¢ sobie najbardziej racjonalne
metody wychowania, wskazuje jej kierunki
i wytyczne, w jakich to wychowanie i$¢
powinno i pozwala osiggna¢ wyniki, znacz-
nie przerastajace to, co dawniejsze metody
wychowawcze osiggaly. Zwtaszcza Sciste
dostosowanie wychowania do poszczegél-
nych stadjow rozwojowych ogétu funkcyj
psychicznych dziecka, ktérych ujecie zaw-
dziecza pedagogika wytacznie psychologji,
oszczedza nietylko dzieciom i wychowaw-
com wiele niepotrzebnego trudu i wysitku,
ale z nauki samej czyni pogodng prace, do
ktérej dziecko, nie muszac sie z trudem nagi-
na¢, podchodzi z petnig radosci, mocy i po-
czucia witasnych sit. Celem pedagogiki dzi-
siejszej jest wzbudzenie pierwiastka
twoérczego, drzemigcego w cztowieku
(w réznym zakresie i stopniu), $rodkiem do
tego celu jest nauczanie apelujgce na kaz-
dem polu do jego aktywnos$ci i wro-
dzonego popedu do ksztattowania. Prady te
na terenie pedagogiki muzycznej nie sa
jeszcze zbyt dawne i mimo licznych przed-
stawicieli w praktyce (Dalcroze, JOde i in.)
nie znalazty dotad swego wszechstronnego
teoretycznego uzasadnienia. W zadnej z do-
tychczasowych ksigzek z zakresu pedago-
giki muzycznej nie znajdujemy jasno sfor-
mutowanych i umotywowanych psycholo-
gicznych zatozenn pedagogiki wspoétczesnej.
Dzietem, w ktérem to po raz pierwszy zo-
stato dokonane jest witasnie ksigzka Schiine-
manna o wychowaniu muzycznem. Rozumie-
jac w calej petni doniosto$¢ psychologji,
jako podstawy wszelkiego wychowania mu-

zycznego, poswieca autor caly pierwszy
tom swej na olbrzymig miare zakrojonej
pracy oméwieniu nsychologji muzycznej
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dziecka. Opierajac sie¢ na eksperymentach,
doswiadczeniach, obserwacjach i materjatach,
zbieranych w ciggu 10 lat swej pracy peda-
gogicznej i naukowej, omawia autor nie-
zwykle obszernie i szczeg6towo stosunek
dziecka do muzyki i rozw6j tegoz od pierw-
szych chwil jego zycia az do okresu dojrza-
tosci wiacznie, znaczenie muzyki dla dziecka
w kazdym stadjum jego rozwoju, tworczosé
muzyczna dziecka i mtodziefAca, stosunek
muzyki do innych sztuk w zyciu dziecka
i jej znaczenie dla ogdlnego rozwoju ducho-
wego tego ostatniego. Dopiero z praw,
osiggnietych przez szczegétowe rozwazenie
wymienionych problematéw i sktadajacych
sie¢ pojedynczych kwestyj, z wytycznych
rozwoju muzykalnoéci u dziecka, mtodzien-
ca i cztowieka dorostego, pragnie autor
wydedukowa¢ najlepszy system i metody
wychowania muzycznego, rézne, ze wzgledu
na rézne typy uzdolnien i rézne cele, ktore
moga w zakresie muzyki przyswieca¢. Wnio-
ski te jednak ztozag sie dopiero na tres¢ Il
tomu omawianej tu pracy, jeszcze nie wy-
danego. Tom | obejmujacy ponad 300 stron,
jest zatem tylko psychologja muzyczna
dziecka, ujeta nie ze strony teoretycznej,
naukowej, ale przedewszystkiem praktycz-
nej, w dalszych rozdziatach nawet spotecz-
nej. Materjaly zebrane przez zastosowanie
najrozmaitszych metod (zdjecia oscylogra-
ficzne i fonograficzne, eksperymenty psy-
chologiczne i ankiety, zeznania dzieci, ich
rysunki, autogramy, kompozycje muzyczne,
ich listy, pamietniki i t. p.) ujmuje autor —
zwtaszcza w odniesieniu do starszych dzieci
i mtodziezy — przedewszystkiem pod pew-
nym specjalnym katem widzenia, a miano-
wicie: wyboru zawodu muzyka przez da-
ng jednostke. Mniej dba natomiast o teore-
tyczne rozwazenie problematéw ogdélniej-
szych i 0 naukowag synteze, ktéra, oparta
na tak wielkim i wszechstronnym materjale,
mogtaby zaprowadzi¢ autora do niezmiernie
doniostych i nowych wynikéw czysto nau-
kowych. Zamiast tego ogrom materjatu zdaje
sie autora nieco przyttaczaé, nie pozwalajac

mu — jak np. w IV i V rozdziale — nawet
na jednolite i zwarte sformutowanie proble-
matéw, ktére chciat rozpatrze¢. Zamiast

wysnué¢ pewne wnioski z zebranego mater-
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jatu, autor obiera tu droge odwrotng: usituje
w kazdem stadjum rozwoju stosunku dziecka
do muzyki, wyprowadzi¢ poszczegblne jego
objawy z ogélnego stanu psychicznego
dziecka w danej fazie jego rozwoju. To tez
wraz z og6lng psychologja wyréznia autor
i w tym zakresie nastepujace etapy rozwoju:
1. okres niemowlecy (do korica 1 roku); 2.
okres dziecinstwa bawigcego sie (,,das Spiel-
kind*), rok 2—4; 3. okres naiwnego dzie-
cinstwa, rok 5—8; 4. okres realizmu dzie-
ciecego, rok 9 — 13; 5. okres dojrzewania,
r. 14 — 17. W tych okresach wystepuje
i wzrasta stopniowo znajomo$¢ materjatu
muzyki, jej elementéw i czynnikéw konstruk-
cyjnych, od rytmu poczawszy a na harmonji
i formie skonczywszy. W czasie tym zmie-
nia sie kilkakrotnie sposéb stuchania i zro-
zumienia muzyki, stopien wnikania w jej
specyficzng tre$¢ i tresSci uczuciowe z nig
zwigzane. Badajac w kazdym z tych okreséw
nietylko passywno$¢, reakcje dzieci na mu-
zyke, ale i aktywno$¢ muzyczng, znajdujaca
sw6j maksymalny wyraz w twérczosci mu-
zycznej, dochodzi autor—ulegajac tak mod-
nej obecnie w psychologji tendencji do two-
rzenia typéw — do ustalenia réznych typoéw
odniesienia si¢ do muzyki, a takze i naod-
wrét, z tegoz odniesienia sie wnioskuje
0 og6lnym typie psychicznym, do ktérego
dana jednostka nalezy. Whnikajac jednak gte-
biej w materjat zebrany przez autora i wnioski
wysnute na jego podstawie o ogélnym roz-
woju muzykalno$ci u dzieci, wytwarza sig
w krytycznym czytelniku pewne powatpie-
wanie co do ogdlnej wartosci tych wnios-
kéw. Dajg one bowiem wyniki o wiele
lepsze, wskazuja na rozwdéj o wiele szybszy,
anizeli wszystkie wyniki badan innych psy-
chologéw (Rupp, Brehmer, Reimers, Prager,
Bielajew-Exemplarska i w. in.). Przyczyna
tego faktu lezy w tem, ze autor badat prze-
waznie uczniéw szkét muzycznych i dzieci
ze sfer muzykalnej inteligencji, ktére od
pierwszych chwil swego zycia spotykaty
sie w swem otoczeniu z pewng kulturag mu-
zyczng, w przeciwienstwie do tamtych ba-
daczy, ktoérzy badali dzieci z réznych sfer
kulturalnych i spotecznych. Jednostronno$é
badanego materjatu ludzkiego nie pozwala
uzna¢ wynikéw autora za og6lnie wazne, ale



raczej za wyraz maksymalnych mozliwos$ci,
ktére — jak sam autor wielokrotnie pod-
kre$la — zalezg w bardzo silnej mierze od
otoczenia i wychowania. Zarzut ten natury
metodycznej, podobnie jak i wyzej podnie-
siony brak syntetycznego ujecia wynikow
swych doswiadczen nie obalaja jednak wcale
olbrzymiej doniostosci ksigzki Schiinemanna.
Wszechstronne i gtebokie podejscie do oma-
wianycn kwestyj, olbrzymi materjat ilustra-
cyjny, a przedewszystkiem gtebokie zrozu-
mienie i umitowanie mtodziezy i muzyki,
ktore przebija z kazdej strony tego dzieta,
stanowig wartosci, ktére niczem nie dadzag
sie naruszy¢. Z niecierpliwo$cig nalezy ocze-
kiwa¢ ukazania sie Il tomu, ktéry moze przy-
niesie synteze psychologiczng, a jako jej
konsekwencje jedynie stuszne i dawno ocze-
kiwane sformutowanie wytycznych dla no-
wej pedagogiki muzycznej. Ksigzke
zamyka rozdziat nie taczacy sie $cisle z po-
przedniemi, a dotyczagcy metody badania
muzykalnosci u dzieci w réznym wieku.
Dr. Zofja Lissa (Lwow).

Musikerziehung. Vortrage,gehalten
auf der stiddeutschen Tagung fur Musiker-
ziehung in Stuttgart, 30 Mai bis 2. Juni 1928.
Barenreiter-Verlag. 8°, 132 strony.

Zawarte w tej publikacji referaty dowodza,
ze obrady wymienionego w tytule zjazdu
nie miaty jednolitego ducha, ze nastgpnie
czynniki konserwatywne i postepowe staty
obok siebie bez uzgodnienia. Wyszczeg6l-
nimy tylko te, ktére posiadaja wieksze zna-
czenie i wybitniejszg tre§¢.—P. F. Scherber
(,Zakres zadan muzycznego wyksztatcenia
laikéw") wychodzi z zatozenia, ze ,,moznos¢
muzycznego wypowiadania sie jest zgdry
juz dana kazdemu cztowiekowi™ i ze ,ta
zdolno$¢ urzeczywistnia sie najlepiej przy
sposobnosci powszedniego muzykowania bez
uczenia sie czego$ przy tem*“. Jego wywo-
dy sg oryginalne i zawieraja wiele war-
tosciowych spostrzezen i propozycyj, co do
ktorych rozstrzygniecie wyjdzie ze strony
praktyki.—Artykut J. Wenza (,Piesn dzie-
cieca i dziecieca dusza"™) jest znakomity,
a moze najlepszy ze wszystkich w tej pu-
blikacji. Streszcza¢ go trudno, raczej nale-
zatoby go przettumaczyé w catosci. — W.

Nagel (,Zadania muzykologji w Wyzszej
Szkole Muzycznej™) dotyczy W. Szk. Mu-
zycznej w Wiirttembergji. Ta ,,Hochschule™”
jest tak urzadzona, ze uczen otrzymuje wraz
z nauka powszechng takze liczne i gtebsze
wiadomosci dla rozbudowania szerszych ho-
ryzontéw kulturalnych. Nauka jest podzie-
lona w spos6b nastepujgcy: od 1— 2 seme-
stru pedagogika i nauka form, od 3 — 6
semestru estetyka, historja styléow, ¢wicze-
nia muzykologiczne (w szczegdlnosci z za-
kresu twoérczo$ci Bacha i Beethovena) i t. d.
Nagel wskazuje na to, ze przeprowadzenie
tego programu jest mozliwe tylko przy
réwnoczesnej redukcji wymagan ze strony
praktykéw i ze jest rzeczg konieczng uznaé
za przedmioty obowigzkowe nauke o sty-
lach i estetyke, co tez w wielu miastach
juz przeprowadzono.—Th. Fetzer (,Wy-
ksztatcenie stuchu jako podstawa wychowa-
nia muzycznego") wychodzi ze spostrzeze-
nia, ze w nauce klasowej mniej utalentowani
uczniowie, przewyzszani przez innych, sg
dzieki takiej nauce wstrzymywani niekiedy
W swym rozwoju, tracagc wszelkie o$Smielenie.
Autorka zada, aby poczatkujgcych uczniéw

nie uczy¢ zbiorowo (klasowo). Pierwszy
kurs winien prowadzi¢ do opanowania to-
nacyj dur i moll, wszystkich interwatow

i najbardziej uzywanych akordéw oraz po-
znania matych modulacyj w formie grywa-
nych melodyj jedno- i dwu- gtosowych.
Drugi kurs ma na celu rozszerzy¢ i wydo-
skonali¢ materjat przedtem poznany. Zasad-
nicza i podstawowg ideg autorki jest metoda
polegajagca na ,leitereigenes Héren"™. Rozu-
mie przez to stuchanie przeciwne stuchaniu
interwatowemu. Polega ono na tem, aby
tonalno$¢ bezwzglednie zachowaé, kazdy ton
odczuwaé jako funkcje w obrebie zamknietej
tonacji i w ten sposéb odnosi¢ go stale do
toniki. Przy koncu swego referatu podaje
autorka zestawienie ¢wiczen prowadzacych
do tego celu. Jakkolwiek praca ta zawiera
dobre spostrzezenia i propozycje, to jednak
nie wszystkie jej punkty sa mozliwe do
przyjecia. Wymaganie, aby poczatkowa na-
uka byta indywidualna, a nie klasowg, nie
jest mozliwe do przeprowadzenia w prak-
tyce, przynajmniej ogo6lnie. Réwniez to ,lei-
tereigenes HoOren" niezawsze jest mozliwe
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do przeprowadzenia, a nawet uznania za
dobre.— H. Keller (,Mysli o reformie na-
uki muzyczno-teoretycznej') zada, aby nauke
teoretyczng uwolni¢ od pewnej jednostron-
nosci i wprowadzi¢ ja w $cislejszy zwigzek
z praktyka. Teoretyczne przedmioty powin-
ny sta¢ w mozliwie najblizszym zwigzku
z gtbwnym przedmiotem, ich wzajemna izo-
lacja powinna by¢ usunieta. Nauka tych
przedmiotéw nie powinna polega¢ na ucze-
niu wiadomosci, lecz umiejetnosci. Nie po-
winna tez mie¢ formy wyktadéw uniwersy-
teckich, lecz raczej nauki warsztatowej, se-
minaryjnego ¢wiczenia. Jako ideat uznaje
autor, aby praktyczna i teoretyczna nauka
spoczywata w rekach jednego nauczy-
ciela. Jako czas trwania takiej nauki uznaje
autor kurs trzyletni, podczas ktérego miatby
uczen osiggna¢ wyczerpujace wiadomosci
z harmonji, umiejetno$¢ transpozycji, wy-
ksztatcenie stuchu, wyrobienie pamieci, wpro-
wadzenie w formy i gre partyturowa. We-
dtug jego zdania ,kontrapunki ma by¢ opa-
nowany tylko o tyle, aby zrozumie¢ arcy-
dzieta kontrapunktujacych(i) czaséw™ (str.
110). lle pozytku taka reforma jest w stanie
przynie$¢, jak nie do przyjecia sg takie wy-
magania, to moze osgdzi¢ kazdy rzeczo-
znawca.— Staratem sie tylko uwzgledni¢ naj-
wazniejsze referaty, aby da¢ przynajmniej
powierzchowny obraz dgzeh nowszych. Jak
w poprzednio omoéwionej, tak i w niniej-
szej publikacji znajdujemy wiele pozytywnej
tresci i wiele inicjatywy, mimo ze nie wszystko
jest mozliwe do przyjecia.
J. Pulikowski (Wieden)

Musikpadagogische Gegenwar-
tsfragen. Eine Obersicht iiber die Mu-
sikpadagogik von Kindergarten bis zur Hoch-
schule. Vortrage der VI. Reichsschulmusik-
woche in Dresden. Herausgegeben vom Zen-
tral iustitut fiir Erziehung und Unterricht in

Berlin. Lipsk 1928. Quelle u. Meyer. 8°
VI i 270 stron.
Aby dla idei nowego wychowania mu-

zycznego stworzy¢ mozliwo$¢ wypowiedze-
nia si¢ ludzi fachowych, poréwnania teorji
i praktyki, ktéra zmienia, rozszerza lub zweza
postawione cele, wprowadzono w Niemczech
t. zw. ,,Reichsschulmusikwochen. Nadajacy
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kierunek pedagogowie i przedstawiciele na-
uki spotykajg sie przy tych obradach, caty
zas6b kwestyj dzieli sie poprzednio syste-
matycznie na poszczeg6lne referaty, przy-
dzielane ludziom fachowym, wyniki za$ tych
omoéwien sg nastepnie ujmowane w ,linje
wytyczne™. Przez to ze .tygodnie"™ odby-
waja sie co roku, moga by¢é zmieniane, po-
prawiane i poddawane rewizji narazie teore-
tycznie ujete postanowienia, o ile praktyka
zmusza do jakichkolwiek zmian Kkoniecz-
nych.— Nie moze by¢ naszem zadaniem do-
ktadne zajecie sie wyzej wymienionemi ,,Ge-
genwartsfragen™. Ze wzgledu na zwiezte
w nich przedstawienie kwestyj zgromadzony
tam jest tak wielki materjal, Zze doktadne
zajecie sie¢ nim, zwlaszcza z powodu ich
niekiedy watpliwego charakteru, wymagatoby
od sprawozdawcy omoéwienia tej samej obje-
tosci, co sama publikacja. Znajdujemy w niej
doktadne omoéwienie linij wytycznych"
i planéw nauczania we wszystkich jego ro-
dzajach, postawienie kwestyj dotyczacych
ilosci godzin dla nauki muzyki, problemu
koncentracji, ksztatcenia gtosu, kwestyj czy-
sto metodycznych, probleméw ogdlnej pe-
dagogiki, psychologji i estetyki, stosunkéw
miedzy zyciem muzycznem a wychowaniem
muzycznem, szkét wyzszych i uniwersyte-
tow. Wywody referatdow sa niezawsze zu-
petnie oryginalne. Niektére z nich znamy
z obszerniejszych dziet, wydanych juz po-
przednio. Ale z powodu zwieztego i tresci-
wego ujecia pozwalajg na szybka orjentacje
i moga by¢ wstepnem wprowadzeniem dla
tych, ktérzy dziet obszernych nie znaja.
Fachowo wyksztatcony cztowiek nie znajdzie
tam zanadto wiele nowego. Absolutna war-
to$¢ poszczegbélnych referatbw niezawsze
stoi na jednakowej wyzynie. Niemito uderza
takze brak zgody co do znaczenia pewnych
poje¢, n.p. ,muzykalnosci". Kazdy referent
wyjasnia je na swo6j spos6b. Stad trudno
byto unikngé nieporozumienA i niejasnosci.
Po Kkilku ogo6lniejszych uwagach zwrécimy
sie do omowienia wazniejszych referatéw
wzgl. ich streszczenia.— Problematy wywo-
déw pedagogiczno-muzycznych nie ograni-
czono do rzeczy ogélnych, lecz podzielono
na szereg zagadniern cze$ciowych w zakresie
pracy nad wyksztatceniem i wychowaniem. —



Zasadnicze poglady dadza sie uja¢ krotko
W nastepujacy spos6b: istota czynnosci wy-
chowawczych lezy w tem, ze zdolnoSci
dziecka majag si¢ rozwing¢ ku wiasnej tego
twoérczosci tylko wtedy, gdy potacza sie z
»objektywnym™ duchem muzycznej twér-
czosci naszej epoki, a w szczegdlnosci z jej
muzycznym duchem, ktére to potaczenie nie
mogtoby do skutku doj$¢ bez posrednictwa
wychowania muzycznego. Forma urzeczy-
wistnienia wychowania: ,pedagogika prze-
zycia0 i ,pedagogika pracy”™; obydwie sg
konieczne, a najmniej mozna zrezygnowac
w szkolnem wychowaniu muzycznem z czy-
sto roboczego zajmowania sie $wiatem form
muzycznych. Inne zasadnicze kwestje: zna-
czenie planu nauki i metody — polaczenie
wychowania jako wolnego ksztattowania
rodzaju artystycznego z metodg pracy szkol-
nej— funkcja nauki w ugruntowaniu peda-
gogiki— pedagogika przezyciowa i intuicyj-
na i wychowanie na podstawie gruntownego
naukowego o$wietlenia wszystkich stanéw
faktycznych, ktére wchodzg w rachube przy
pracy wyksztatceniowej — znaczenie indy-
widualnos$ci izbiorowosci dla wychowania —
a wreszcie: poniewaz okres tej ewolucji kul-
tury, w3 ktérym jednostka mogta zupeinie
.rozptyna¢ sie" w zbiorowosci, lezy najzu-
petniej poza nami, przeto nalezy szukaé
drogi posredniej-— Wicke jest zdania, ze
obecny duchowy rozwéj nie odbywa sie pod
znakiem jakiej$ idei centralnej, jak w po-
przednich fazach rozwojowych, lecz pod
znakiem kontrastéw takich, jak: swobodny
rozwéj a rzeczowo$é, przezycie a praca, pe-
dagogika intuicyjna a kult metody, sztuka
a nauka, indywidualizacja a wychowanie do
zbiorowos$ci. Dokladniej zajmuje sie kwestja
~przezycia a pracy0 oraz kwestjag pojecia
»przezycia™. Powdéd niepowodzenia i nie-
jasnosci w tej sprawie lezy w tem, ze nie
uwzgledniano istotnej réznicy miedzy ,,prze-
zyciem'™ a ,,poznaniem™™. Z kwestji przezy-
cia i jego warunkowosci winna pedagogika
uwzgledni¢, czy przedmiot przezycia odpo-
wiada stopniowi wyksztatcenia i rozwoju-
Nauczanie winno da¢ pomoc w kierunku na-
bycia doSwiadczenia muzycznego przez prace
i ¢wiczenia w zakresie wyrazeniowego terenu
muzyki i prowadzi¢ na podstawie bogatych

doswiadczen do zrozumienia prawidtowosci
W muzycznem stawaniu sig, wyrabiajagc w ten
spos6b warunek prawdziwego przezycia mu-
zycznego, t.j. zdolno$ci i przygotowania do
przezycia. Jest zadaniem szkoty wprowa-
dzi¢ dojrzewajacego cztowieka w dzieta mu-
zyki. Wicke wskazuje na szereg projektow
kierunkowych linij dla praktycznego wyko-
nywania nauki muzyki, ktérych zasadnicza
mys$la jest produktywna, wzajemna wymiana
i zwigzek miedzy przezyciem i pracg. —
Meissner dochodzi do przekonania, ze
dotychczasowe wyniki nauczania nie dadza
sie uzgodni¢; spos6b i doktadnos$¢ egzami-
néw roéznig sie bardzo pomiedzy soba; przed-
stawienie typowego przebiegu rozwoju w wie-
ku przedszkolnym jest narazie niemozliwe.
Linja rozwojowa nie jest stala; wykazuje
nagte zwroty. Po okresie, w ktdrym Dudzi
sie n. p. wzmozone zainteresowanie dla
wrazen akustycznych, a w nastgpstwie tego
nagte wysubtelnienie wszystkich do tego
potrzebnych zdolnos$ci, nastepuje okres,
w ktérym to zainteresowanie znajduje sie
na dalszym planie i daje sie zauwazy¢ pewna
stagnacja w rozwoju. Autor nakre$la nam
krzywa rozwoju, dajgca sie uzyskac z terenu
psychologji mas na podstawie pojedynczych
doswiadczen. Jest ona wazng nietylko dla
abstrakcyjnej nauki, ale i dla pedagogiki
muzycznej. Nastepnie stara sie odpowie-
dzie¢ na szereg nastepujacych kwestyj: 1. czy
zmyst muzyczny dziecka rézni sie od tegoz
zmystu cztowieka dojrzatego rodzajem czy
tylko stopniem? 2. jaki jest przebieg roz-
woju w poszczegblnych dziedzinach tego
zmystu? 3. w jaki sposéb daje sie najszyb-
ciej osiggna¢ wyksztatcenia zmystu muzycz-
nego i gdzie lezg granice mozliwosci wy-
ksztatcenia? — Wazne s niewatpliwie na-
stepujace wyniki wywod6éw autora (str. 45):
»Zdaje mi sie by¢ wedtug mnie jasnem, ze
nasze dotychczasowe wychowanie muzyczne
nie wyksztatca zdolnoéci do sensorycznego
pojmowania muzyki w najlepszy i najbar-
dziej pozadany spos6b™. (Str. 48 — 49):
»Nasz dotychczasowy sposéb nauczania mu-
zyki nie wypetnit wcale wszystkich warun-
kéw, potrzebnych do bardziej wewnetrznego
zblizenia sie naszego narodu do muzyki.
Naprzéd, nauczanie stawia zbyt wielkie wy-
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magania; nastepnie, nie wyucza w sposéb
celowy poszczeg6lnych funkcyj, ktére sg
niezbedng przestankg dla spontanicznego
czy receptywnego sposobu zajmowania sie
sztukg. Niema zadnych watpliwos$ci, ze mu-
zyka w tym sensie receptywnym (stuchanie
akustyczne, formalne i wczuciowe) nie jest
czem$ wrodzonem, lecz czem$ nabytem.
Niema (poza utomnos$ciami anatomiczneroi)
ludzi niemuzykalnych, lecz istnieja tylko
ludzie mniej lub wiecej zaniedbani w wy-
chowaniu muzycznem"™.— Rupp zajmuje sie
kierunkowemilinjamiiznaczeniemposzczeg6l-
nych egzaminéw. | on takze jest przekona-
ny, ze gdyby istniatlo wiecej sposobnosci
do ¢wiczenia, to stuch absolutny posiadataby
przewazna ilo$¢ ludzi, a przy bardzo licznych
¢wiczeniach prawdopodobnie wszyscy. (Daje
sie wogo6le zauwazy¢ silna sktonno$¢ ku in-
dywidualistycznej psychologji A. Adlera,
oile sie sadzi, ze przez wychowanie mozna
obudzi¢ w jednostce wszystkie zdolnosci
i ze w kazdym cztowieku sa w réwnej mie-
rze zawarte w zarodku wszelkie zdolnosci).
Ze ta teorja jest bardzo, bardzo jednostron-
na i idzie réwniez za daleko, jest rzeczag
naturalng. Rupp daje poglagd na sposéb
odbywania dzi$ egzaminéw uzdolnienia mu-

zycznego, wskazuje na to, co sie usituje
przez nie uja¢, jakie kwestje pozostajg
otwarte i co winno by¢ przedmiotem naj-

blizszych zadan w tym kierunku. — Wywody
Geisa dotycza kultu muzyki w ogrédku
dzieciecym.— Hoffmann daje doskonaly
poglad na sposéb irodzaj nauczania muzyki
w szkole ludowej. Szczeg6lnie cenne sg
jego wskazowki odnoszace sie do wplywu
i dzialania nauki muzyki w szkole na ogo6t,
na caty poziom kulturalny narodu, co jest
przeciez tak niezmiernie wazne.— Kampfe
wskazuje réwniez na ogromne znaczenie na-
uki muzyki w szkole ludowej; 96% catego
narodu otrzymuje swe wyksztatcenie w szko-
le ludowej i w ten sposéb przyjmuje decy-
dujgce w przysztoéci podniety i podstawy
takze dla pdzniejszego zajmowania si¢ mu-
zykag.— Oberborbeck zajmuje sie kwe-
stjag przygotowania do artystycznego za-
wodu nauczycielskiego. Wskazuje na nie-
bezpieczenstwo rozproszenia i powierzchow-
nej wielostronnos$ci. Nadzwyczaj dobre igodne
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bacznej uwagi sa jego rady w odniesieniu

do nastepujacych kwestyj: 1. naukowe wy-
ksztatcenie, 2. muzyczne wyksztatcenie,
3. pedagogiczne wyksztatcenie, 4. potgczenie
zawodu artystycznego i naukowego w wy-
ksztatceniu, 5. zadanie wyjasnienia zewnetrz-
nych kwestyj organizacji w rozbudowaniu
studjow, nastepnie sprawa egzaminu do ar-
tystycznego zawodu nauczycielskiego, miej-
sca egzaminu i wyksztatcenia.— Schneider

traktuje sprawe wzajemnego oddzialywania
uniwersytetu i muzj ki szkolnej; jest zdania,
ze muzykologja stuzy praktyce i nauce,
poznawaniu i stosowaniu wiedzy o muzyce,
wychowaniu badaczy oraz nauczycieli. —
UwzgledniliSmy tylko kilka najwazniejszych

zdaniem naszem referatéw w tej bogaty pu-
blikacji. — Omawiajagc powyzsze publikacje
(i inne) nie mégtbym pomingé sposobnosci
zwrécenia uwagi na jeden fakt. Mianowicie:

wszystkie te publikacje opieraja sie tylko

na niemieckiej muzyce i podkre$lajg usta-

wicznie narodowe cechy tej muzyki, tej,
a nie zadnej innej. Ten fakt moze i powi-
nien nas niejednego nauczyé. Jakkolwiek

bowiem winniSmy sta¢ zdata od szowinizmu,
to jednak (ze wzgledéw samozachowawczych)
winniSmy roéwniez zaja¢ takie samo stano-
wisko. Zyczyéby sobie mozna wysuniecia
uznania dla wtasnych doébr kulturalnych na
pierwszy plan i oparcia na niem swej samo-
wiedzy. Wtasnie wychowanie jest, jak za-
den inny czynnik, w stanie dokona¢ w tym
kierunku najwiekszej, najobszerniejszej i naj-
wazniejszej pracy. Polska pedagogja mu-
zyczna w potgczeniu z innemi dziedzinami
muzykologji ma wobec naszego narodu wiele,
bardzo wiele do zdziatania.
. Pulikowski (Wieden)

Jode Fritzz Musik und Erziehung. Wol-
fenbtittel 1919. J. Zwissler-Verlag. 8°, 144 str.

Ksigzka ta, wydana przed 12 latami, nie
stracita nic ze swej aktualnoéci. Jéde, apo-
stot nowej szkoty i nowego zycia, wielo-
letni nauczyciel muzykiw szkotach powszech-
nych, obecnie profesor berlinskiej ,,Akademji
dla muzyki koscielnej i szkolnej", kierownik
kurséw nauczycielskich i zatozyciel ,,Volks-
musikschuli', ogtosit na wstepie swych po-
czynah manifest do wszystkich, ktérzy ze-



chcg zrozumie¢ jego misje wychowawczg.
W siedmiu poczatkowych Kkrétkich prze-
moéwieniach wyjasnia przepas¢ pomiedzy
teorjg a istota muzyki, przeciwstawia ze-
wnetrzng technike wewnetrznej prawdzie
kompozycji, zwraca sie kategorycznie prze-
ciw psychologicznej interpretacji muzyk",
zwtaszcza przeciw Scheringowi, ktére-
go ksiazke ,,Musikalische Bildung und Erzie-
hung zum musikalischen Héren™ poddaje
niweczacej krytyce. Analiza i hermeneutyka,
zapoczatkowana niepotrzebnie, bo z mini-
malnym skutkiem przez H. Kretzschmara,
bynajmniej nie wioda do istotnej tresci mum
zycznej. Wyktad psychologiczny na podtozu
technicznem na nic sie nie zda, jesli utworu
sami nie ,przezyjemy". To wasnie naj-
wewnetrzniejsze przezywanie zardéwno naj-
mniejszych motywow, jak i catych symfonji,
jest wedtug Jédego prawda muzyczng. Nauka
muzyki poruszata sie zawsze waskim torem
technicznym i nieistotnym. Wiedze muzyczng
~fachowca"™ i przezycia muzyczne naiwnego
laika uwaza Jode za przeczace sobie zjawiska,
tzn. od fachowego muzyka Zzada on przynaj-
mniej entuzjazmu i wspdéttwoérczych uniesien
nieSwiadomego praw muzycznych stuchacza.
Forma, technika i obrazowo$¢ wytaniajg sie
same z siebie, jesli cztowiek posiada zdolno$¢
twoérczego lub odtwdrczego ,przezywania"
muzyki. Jedli forma nie objawia sie w stu-
chaczu jako od bty sk tresci muzycznej, to
wtedy styszy on tylko luzne, nieorganiczne,
z mniejszym lub wigekszym sprytem zszere-
gowane tematy w rodzaju ,potpourri“. Na
dowod trafnosci swych sadéw demonstruje
Jode 30 lekcyj muzyki z witasnej praktyki
nauczycielskiej w szkotach powszechnych.
Wybrane teksty przewaznie znanych pie$ni
ludowych stanowia materjat do zabaw $pie-
wanych. Rytm pie$ni znajduje swdj peiny
wyraz w ruchach, tancach, marszach, mimice
i stowach, ktére w ten sposéb ozywiajg sie
petng treSciag muzyczng, muzyka natomiast
staje sie zadanem przez nauczyciela prze-
zyciem, pieSA przeobraza si¢ w prawde.
Dzieci improwizujg lub omawiaja reiyserje
zabawy na podstawie tekstu i pie$ni. Osta-
tecznie przedstawia Jode wyniki tworcze;
w klasach powstajg piesni logicznie zbudo-
wane przy pomocy doswiadczenia, naby-

tego poznaniem licznych pie$ni ludowych
i utwordw artystycznych, wykonywanych na
skrzypcach ifortepianie. Jode wybitny znawca
duszy dziecka i fanatyk swego zawodu, umie
znizy¢ sie dyskretnie do duchowego poziomu
niedorostych pupiléw i przemawia do nich
ich jezykiem i oddycha ich $wiatem, usuwa
sprytnie dystans miedzy uczniem i autory-
tetem nauczyciela, przez co zyskuje bezgra-
niczne zaufanie, przywigzanie i mito$¢. Jako
kierownik kurséw nauczycielskich stara sie
kandydatéw poprowadzi¢ wyprébowang przez
siebie drodg. Tem moze ttumaczy si¢ znaczne
podobienstwo metody pedagogicznej n. p.
Hansa Liidtkego, ktérego ksigzke omawiam
na innetn miejscu.
Dr. Seweryn Barbag (Lwow).

Steinitzer Max: Padagogik der Musik.
Lipsk 1929. Breitkopf u. Hartel. 8°, 61 str.

Ksigzeczka Steinitzera jest pierwszym z
rzedu i poniekad wstepnym tomikiem nowe-
go wydawnictwa: Bucherei praktischer Musik-
lehre", ktére w szeregu rozpraw powaznych
sit pedagogicznych i naukowych chce ujagé
0g6t probleméw nowoczesnej pedagogiki
muzycznej. Omawiana rozprawa Steinitzera
usituje w bardzo ogdlnym zarysie przedsta-
wi¢ cele, zagadnienia, wady i potrzeby na-
uczania muzyki w dobie obecnej, i to w
szczeg6lnosci w Niemczech. Opierajac sie
na wtasnych dtugoletnich i wszechstronnych
doswiadczeniach omawia autor do$¢ ogdlni-
kowo zagadnienia wytaniajace sie przy wy-
chowaniu zawodowych muzykéw, wskazujac
przedewszystkiem na dokonywane w tym
zakresie biedy. Steinitzer wystepujac prze-
ciw metodom mechanicznego nauczania gry
na instrumentach, ktére nie dajg uczniowi
wglagdu ani moznoséci wnikniecia w istotng
tre$¢ dziet muzycznych, powtarza poglad
ogdblnie dzi$ przyjety. Wystapienie jego jest
o tyle nieaktualne, ze prawie w catej Euro-
pie zostata w tym witasnie duchu dokonana
lub rozpoczeta reforma szkolnictwa muzycz-
nego. Nie nowe réwniez, cho¢ stuszne sg
twierdzenia autora, ze wychowanie muzycz-
ne powinno przedewszystkiem wzbudza¢ mu-
zyczna fantazje ucznia i potegowaé jego
zdolnos$ci rozumienia muzyki, a nie ksztatci¢
go w kierunku mechanistycznego opanowa-
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nia gtosu lub instrumentu. Ze wzgledu na
pogtebienie stosunku ucznia do muzyki
uwaza nauke t. zw. przedmiotéw teoretycz-
nych za niezbedng, oile ona pozostaje w

statym i silnym zwigzku z dzietami zywej
muzyki. — Wywody autora — po ksigzkach
Bekkera i Kestenberga — nie wnoszg w li-

terature pedagogiki muzycznej nic nowego.
Przeznaczone sa prawdopodobnie dla naj-
szerszych mas czytelnikéw o niezbyt wy-
sokim poziomie intellektualnym (autor stale
wyjasnia najprostsze wyrazy obce lub na-
ukowe). Ataki skierowane przeciwko muzyce
nowoczesnej, ktéra zdaniem autora psuje
smak estetyczny uczniéw, zgodne jest moze
z nastrojem tych mas, dla ktérych ksigzka
ta jest przeznaczona, $wiadczg jednak o tem,
ze autor moze niecatkowicie zdawal sobie
sprawe z ogo6lniejszego, kulluralnego
zadania pedagoga muzyki.
Dr. Zofja Lissa (Lwow)

Preussner Eberhard: Allgemeine Pada-
gogik und Musikpadagogik. Lipsk 1929. Quel-
le u. Meyer. 8°, VIII, 76 stron.

Autor usituje ,,z rozwoju ogélnej pedago-
giki nowszych czaséw i z przebiegu wycho-
wawczo-muzycznych mysli, powstatych okoto
r. 1900 i obecnie jeszcze uznanych przeko-
na¢ sie, czy obydwie te sity sg czynne w
obydwéch dziedzinach i czy ideje og6lnej
pedagogiki a ponadto wola czasu wptyneta
organicznie na celowe dazenia pedagogiki
muzycznej, czy tez nie* (str. V). Znaczenie
muzyki dla dzisiejszego wychowania zdaje
sie autor znajdowa¢ w ,ograniczeniu etycz-
nych momentéw do spotecznego i
wspo6lnego przezywania muzyki™ i to
jest wedtug niego najzywotniejsze jej zna-
czenie. Celem za$ autora jest: wykazanie
kilku istotnych ryséw i linji, z ktérych uje-
cia bytoby mozliwe uzyskanie inicjatyw i
podniet réznego. — Przedstawienie Preuss-
nera daje dobry poglad i wprowadzenie w
nowozytne mysli wychowawcze i w obecny
stan badan nad niemi. Coprawda, nie przej-
rzat on wszystkich zjawisk, tak ze moznaby
zawsze poczyni¢ mate uzupetnienia i spro-
stowania. Ale praca jego ma przeciez na
celu ,,zacheci¢ do dalszych myS$li nad ideami
uznanemi za stuszne i do przestrzegania ich*
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(str. 72), a cel ten spelnia wyczerpujaco.
Jest pozadane, aby wszyscy pedagogowie
muzyczni doktadnie przygladneli sie tej pra-
cy i zaczerpneli z niej wiele podniet mys$lo-
owych. — Wyjmiemy z niej kilka waznych
punktéw i poddamy je krotkim rozwazaniom.
W toku pracy okazuje sie, ze autor notduje
pogladom Fritza J6 de’go. Ten ruch peda-
gogiczny, ktéremu przys$wiecajg zupetnie
nowe kierunki, plany, cele, drogi, metody
i poglady, nalezy oczywiscie uzna¢ tylko
za ekstrem. Jak zwykle w takich zasadni-
czych kwestjach, to, co jest warte osiggnie-
cia, lezy w posrodku: z obu stron nalezy
wzigé to, co pozytywne, oming¢ za$ biledy.
Ot6z na zapytanie, czy kierunek Jdéde’go w
swych umiarkowanych zasadach jest stuszny,
nalezy odpowiedzie¢: tak! Nie bedziemy
mogli uwolni¢ sie catkowicie od tego ruchu,
gdyz wptynie na to nowy zyciowy poglad
nadchodzacych ludzi. Przy nalezytem po-
stepowaniu i odpowiedniem zajeciu stano-
wiska mozna ten nowy ruch uwolni¢ od
jednostronnosci i skierowa¢ go w S$rednie
tory. Jako pierwsze zadanie od tych, ktérzy
pragng wspoéttworzy¢ nasza przyszto$é czy
w obrebie [rodzinnym czy narodowym, na-
lezy uznaé, co nastepuje: wspdétpracowac,
wspottworzy¢, braé czynny w nim udziat,
czynnie wkracza¢ w to, co powstaje, co sie
staje, a nie po filistersku wykazywaé usterki,
krotko a ujemnie krytykowaé i wstrzymy-
wac sie, lecz zdata od wszelkiej jednostron-
nosci i partyjnosci nada¢ temu ruchowi lo-
gicznie wyrosta, z natury rzeczy konieczna
i dajacg pozytywne rezultaty forme, majac
ta jasng Swiadomos¢ sytuacji fermentujacego
przeksztatcania idei i zyczenie, aby nadcho-
dzace generacje trzymac zdata od ekspery-
mentowania ustawicznego, ktére pochtania
zbytecznie czas i sity. My, ktérzy znajduje-
my sie w toku powstania, stawania si¢ i po-
czatku nowej fazy historji kultury, mozemy
sobie jako najwyzszy obowigzek natozy¢
przedewszystkiem jedno: odda¢ wszelkie swe
sity dla dobra przysztych czaséw! Historja
nowego ruchu moze nam pokazywaé, jak
wiele powstato organicznie i z jaka nie-
ubtagang koniecznoscig musiato powstac i jak
niejedno okazato sie tylko wynaturzeniem
i zbtgdzeniem. — Preussner wykazuje wptyw



kierunku naukowego og6lnej pedagogiki na
na wychowanie muzyczne, wptyw okazujacy
sie w zdewaluowaniu dawnych muzyczno-
estetycznych sposobéw traktowania, w usi-
towaniach badan muzyczno - psychologicz-
nych, w usitowaniu wyjasnienia samych fe-
nomenéw, w wysitku do dojscia do nauki
0 muzycznem wychowaniu. Dazenia muzyki
nie maja by¢ skierowane ku temu, aby byta
sztukg w pierwszym rzedzie, lecz ksztatto-
waniem poczucia zycia w jednej gminie mu-
zycznej. Wazne maja by¢ tylko kulminacyj-
ne punkty form Kkultury muzycznej i indy-
widualno$ci. To nastawienie w strone ,ca-
tosci'', zwigzek z objektywng wartoscig znaj-
duje w ,,nowem" ksztattowaniu muzyki swoj
najzywszy wyraz, a te ,cato$¢ muzycznag"
stworzyt w niemal najdoskonalszej formie
(zdaniem Preussnera) J. S. Bach. Jego zna-
czenie dla czaséw dzisiejszych nie tyle lezy
w samym stylu jego dziet; to ,,wszechobej-
mowanie” muzyki bachowskiej polega na
owera, idealnem przeprowadzeniu wszyst-
kich w melodji, rytmie i harmonji zwartych
zasadniczych wartosci muzycznych” i ono
»hadaje J. S. Bachowi znamiona niedosiggal-
nego wzoru muzycznej catosci owej osobi-
stosci”. ,,Z jakiej strony tez patrzymy na
dzieto Bacha, z estetycznej, etyczno-obycza-
jowej, religijnej, historyczno - kulturalnej,—
wszedzie jest ono skierowane ku catosci, ku
jednosci. Jest Bach zaréwno wielki w po-
lifonji, jak i w harmonji, w inspiracji i opra-
cowaniu, w wolnej fantazji i $cistej formie™
(str. 20). Musimy sie tu zatrzymaé. Ze dzi-
siejszy $wiat muzyczny odczuwa tak wielkg
predylekcje wtasnie dla Bacha, t.j. nie tylko
dla Bacha, ale wogdéle dla muzyki baro-
kowej, to pochodzi m. i. takze skadinad.
Wszak te ,cato$¢" znajdujemy takze u Be-
ethovena, u Palestriny czy Perotina. Sadze,
ze rozstrzygajaca role gra tu prawo okre-
sowe. Nasze uczucie ,calosciowe”™ i
takiez samo dazenie znajdujemy w muzyce
barokowej nie dlatego ze jest ona tg ,cato-
§cig", lecz poniewaz ona odpowiada naszemu

odczuwaniu muzyki. — Ale zbyt wielkie na-
wigzanie do rzeczy historycznych nie jest
bardzo pozytywnym znakiem. Wystarczy

wzigé pod uwage rozwdj naszej europejskiej
kultury; mimo wszelkiego kultu i entuzjazmu

dla przesztosci, dla kulturalnych débr na-
szych przodkéw, zawsze byt poped twdrczy
dominujacym, zyciodajnym impulsem. Obec-
nie za$, o ile mi sie zdaje, pojawiaja sie
wtasnie pod tym wzgledem pewne oznaki
braku produktywnosci i wtasnego popedu
do ksztattowania. Czyzby Spengler miat
mie¢ stuszno$¢? — Preussner powraca stale
do idei nowej pedagogiki muzycznej. | tak
n. p. pisze na str. 26 i 27: ,,zasadnicze mysli
wychowawcze dzisiejszej pedagogiki muzycz-
nej nie polegajg na estetycznych, psycholo-
gicznych wynikach badan, lecz jedynie na
zuzytkowaniu muzyki jako czynnika tworzg-
cego wspo6lnos¢ (,,gemeinschaftsbildender
Faktor™). A te idee urzeczywistnia w obre-
bie form muzycznych najczes$ciej Spiew

piesn, przedstawiona przez zorganizowang
wsp6lnos¢ choéru™. Sadze, ze wspomniana
przezemnie powyzej jednostronno$¢ tego

kierunku jest w tych stowach wyrazona
bardzo dobitnie. Swiatopoglad tego kierun-
ku polega na idei wspdélnosci (kollektywiz-
mu?), wedtug ktérej muzyka jest tylko $rod-
kiem wj'twarzania wspoélnosci. Wszystko
inne jest uznane za obce jej istocie. Ze ten,
o ile moge go sformutowaé, komunistyczny
poglad na muzyke jest bardziej niz jedno-
stronny, nie mézna mie¢ zadnej co do tego
watpliwosci i musimy sie dlatego przed nim
broni¢. Mimo to nalezy zauwazy¢, iz nie-
ktére spostrzezenia sa zupetnie stuszne i ze
dzieki tym dazeniom rozszerza sie znacznie
horyzont i odkrywaja sie w $wiadomosci,
niektére strony, dawniej przeoczone. Ale
nie jest to cata prawda, lecz tylko cze$¢
prawdy. — W Kkrytyce dotychczasowej este-
tyki muzycznej, jaka znajdujemy w Il roz-
dziale jego pracy, daje sie wykazaé¢ zasad-
niczy btad, podobnie jak u tych autorow,
ktorzy zajmujg sie sa kwestjg ,z nowozyt-
nego punktu widzenia”. Btad ten polega na
tem, ze autorom tym zdaje sie, iz zastgpie-
nie uzywanych dotad wyrazéw przez nowe
(n.p. zamiast ,sita afektu™: ,,napiecie™, ,ener-
gja“ i t.p. i t.p.) oznacza¢ musi nowy spo-

s6b patrzenia na dzieta muzyczne. Jednak-
ze nie jest to nic nowego W swej
istocie. Réznica polega na tem, ze te

nowe terminy sa dostosowane do naszych
czasowych upodoban stownych i brzmig
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tylko ,bardzie] rzeczowo'. W zasadzie sa
doktadnie tem samem, czem sg stare
wyrazenia.— Wywody autora, dotyczace psy-
chologji muzyki sag interesujace i dobre,
stanowigc moze najwarto$ciowszg cze$¢ jego

pracy.
J. Pulikowski (Wieden)

Herget Anton —Wolf Hugo: Padago-
gik fur Musiklehrer. Berlin (1929). Union
Deutsche Verlagsgesellscliaft. 8°, 154 str.

Nie jest to wspo6lna ksigzka d*6ch autordw,
lecz dwie oddzielne prace, majace wspélny
cel. Prof. Antoni Herget przedstawit
treSciwie wyniki wspotczesnej psychologji,
usitujgc  wyjasni¢ rézne muzyczne procesy
psychiczne w zwigzku z og6lnemi zagadnie-
niami wrazen, wyobrazen asocjacji, pamieci,
uwagi, fantazji, mys$lenia, uczucia i woli.
Prof. Hugo Wolf dat kalejdoskop doswiad-
czeh pedagogicznych i dydaktycznych w za-
kresie nauczania muzyki, zawierajgcych wiele
wartosSciowych, ale chaotycznych uwag. Obie
prace daza wytacznie do praktycznego uje-
cia swych przedmiotéw na terenie konkret-
nych faktéw, gtéwnie metoda doswiadczalng.
W przedmowie podkreslajg autorowie, ze
ksigzka ich jest w literaturze muzykologicz-
nej pierwszym tego rodzaju podrecznikiem
pomocniczym, przeznaczonym dla nauczy-
cieli wszelkich dziatbw muzycznych. W rze-
czywisto$ci mieli w pierwszym rzedzie na
mys$li nauczycieli gry i $piewu. (Metodyke
nauczania przedmiotéw teoretycznych za-
wiera w tym samym roku, 1929, wydana
praca Fr. Reutera). Tendencje autoréw sa
popularyzatorskie. Przystepny i ptynny wy-
ktad stanowi znaczna zalete obu traktatow.
Z psychologicznego fenomenu mys$lenia wy-
prowadza Herget krotki zarys logiki. W roz-
dziale o uczniach uwzglednit autor miedzy
innemi uczucia etyczne, religijne i estetycz-
ne; uczynit to jednak zbyt powierzchownie,
kierowany chwalebng ambicjg podawania
czytelnikowi choéby w kilku stowach wszel-
kich w estetyce wspoétczesnej uznanych te-
oryj i kierunkéw. Mimo wszystko istota
poje¢ tego rodzaju, jak piekno, brzydota,
wzniosto$é, tragizm, komizm, naturalizm,
idealizm, tre$¢ i forma nie daje sie jednem
zdaniem wyrazi¢. — Zaréwno psychologja
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Hergeta jek i pedagogika i dydaktyka Wolfa
obfituja w materjat wielostronny. Podczas
gdy Herget zachowat w swoim wykitadzie
na og6t ramy tradycyjne, w ktére z nie-
réwnem powodzeniem wtloczyt zjawiska
praktycznej psychologji muzycznej, to pe-
dagogika Wolfa przedstawia sie jako dosé
luzny zbiér ,kazan" do tych, ktérzy w przy-
sztoéci zechcg obra¢ zawdéd nauczyciela.
Dlatego tytut ksigzki jest o tyle nieodpo-
wiedni, po powinien brzmie¢: ,,Musikpada-
gogik fur angehende Musiklehrer™. W ca-
tosci posiada podrecznik warto$¢ dodatnig

Dr. Seweryn Barbag (Lwoéw)

Liidtke Johannes: Musikpadagogische
Skizzen. Berlin (1928). L. Oehmigke’s Ver-
lagsbuchhandlung. 8°, 194 str.

Autora znamionuje fanatyczna mito$¢ do
Swiata dzieciecego i nieprzecietne zrozumie-
nie psychiki dziecka. Zdolno$¢ opowiadania
i rozmawiania z dzie¢mi ich jezykiem o roz-
nych zjawiskach i problematach sztuki mu-
cznej jest wyrazem szczeg6lnego powotania
pedagogicznego. Zabawa, wesote poréwna-
nia, obrazowanie, rozbudzanie fantazji mu-
zycznej, improwizacja, w koncu pomysto-
we graficzne figury i obrazki skupiajg sie
w kompleks $rodkéw dydaktycznych bez-
sprzecznie owocnych, ktére tylko dowodzg
rzadko spotykanej kultury i subtelno$ci na-
uczyciela i zupetnie $wiadomej celowosci
pracy autora. Droga tej pracy wiedzie przez
serca do moézgow dzieci (nie odwrotnie).
Materjat jest dostosowany do poziomu po-
jemnosci intelektualnej uczniéw szkét po-
wszechnych ogélno ksztatcgcych. Melodyka
ryimika, konstrukcja gam, akordy, instru-
menty oraz luzne wiadomos$ci historyczne
stanowig przedmioty muzycznego poznania,
ktére osigga autor umiejetnem potegowa-
niem ciekawosci wsréd swych mitodych wy-
chowankéw przez alegorje, zabawe, $piew,
ruch i rysunki. Ksigzka moze przystuzy¢
sie nauczycielom muzyki zaré6wno w szkole
muzycznej jak i powszechnej, oile posiadajg
oni konieczng zdolno$¢ wczuwania sie w in-
telektualng i emocjonalng wyobraznie mu-
zykalnych dzieci.

Dr. Seweryn Barbag (Lwéw)



Struwe F.: Erziehung durch Rhythmus
in Musik und Leben. Kassel 1930. Bkrenrei-
ter-Verlag. 8°, 112 str.

Czytajac ksiazke Struwego odnosi sie prze-
dewszystkiem wrazenie, ze jest ona pisana
nawskro$ z ducha wspotczesnosci tej, Kkto-
ra tworzy formy zycia, myslenia i uczucia
cztowieka przyszto$ci. Jest ona pisana z my-
§lg o cztowieku sharmonizowanym wew-
netrznie, w ktérym ani ascetyczny a wybu-
jaty intellektualizm, ani kult ciata, prowa-
dzacy w najlepszym przypadku do wyczynow
i rekordéw sportowych nie ma przewagi.
Jest pisana z mys$la o cztowieku, ktoéry nie
cierpi z powodu rozdziatu, rozdwojenia dy-
spozycji ducha i ciata, ale ktéry tworzy sa-
mego siebie, czerpigc z jednego centrum
energetycznego, siegajac w kazdym przeja-
wie swego zycia do tego jednego Zzrodia
energji, ozywiajacego i ciatlo i ducha. Droga
do tego wyksztatcenia takiego typu jest
wedtug Struwego wychowanie rytmiczne,
przez ktére autor rozumie $ciste zespolenie
wychowania fizycznego i muzycznego. Rytm
jest tym czynnikiem, ktéry dziata ksztatcgco
nietylko w muzyce, ale we wszystkich prze-
jawach bytu. On jest zasada og6lnego dzia-
nia si¢ we wszech$wiecie, a rytm muzyczny
jest tylko manifestacjg tej zasady. Rytm
istnieje wszedzie tam, gdzie istnieje zmiana,
ruch, moze sie zatem przejawia¢ zaréwno
w czasie, jak i w przestrzeni. Rytm jest upo-
rzadkowaniem, prawidtowos$cia ruchu, ktéra
zaktada pewne rozcztonkowanie tegoz. Za-
tozeniem rytmu jest roéwniez powtdrzenie
czego$ podobnego w podobnych odlegto-
§ciach (czasowych lub przestrzennych), jak
réwniez i to, ze musi on wyrastaé z wew-
netrznej organizacji danego przebiegu. | cia-
to ludzkie posiada swoj wihasny ruch, swoja
wiasna rytmike, ktéra jest wynikiem jego
wewnetrznych wegetatywnych przebiegow.
Cztowiek przezywa soba wilasny rytm, za$
rytm zjawisk poza sobg ujmuje dzieki przed-
stawieniom czasowym i przestrzennym. Mo-
ze jednak przenies¢ 6w rytm, spostrzegany
tylko w czasie (jakim jest rytm muzyczny)
na wtasny ruch, moze go przetransponowac
sobg na rytm przestrzenny, zrealizowa¢ go
w przestrzen wiasnem ciatem. W tej mozno-

§ci widzi autor zwigzek miedzy rytmem

muzycznym a immanentnym rytmem czto-
wieka i z niej wedtug niego pochodzi wy-
chowawcze znaczenie rytmu w og6lnem
wychowaniu cztowieka. Oparcie wychowa-
nia fizycznego na najbardziej uduchowionej
sztuce, jakag jest muzyka, syntetyczne pota-
czenie tak réznych typéw wychowania, ja-
kiemi sa fizyczne i muzyczne ksztalcenie,
w jeden typ, prowadzi wedtug autora wprost
do wytworzenia cztowieka syntetycznego,
0 ktérym naprézno marzy obecna, powo-
jenna epoka. — Potaczenie nauki muzyki
z ruchami ciata, ktére unaoczniajg jej ele-
menty, pogtebia stosunek cztowieka do sa-
mej muzyki. Ozywia mu martwga technike
instrumentalng, pozwala przezywa¢ muzyke
catem ciatem, i dazac do samodzielnego, bo
zgodnego z istota danego organizmu, wyra-
zania elementéw muzycznych ruchami ciata
prowadzi tez do uzyskania samodzielnego,
indywidualnego wyrazu w muzyce, a nawet
w zyciu. Z punktu widzenia wychowania
fizycznego, wychowanie rytmiczne przyczy-
nia si¢ do sharmonizowania, oswobodzenia
1 zindywidualizowania ruchéw catego ciata.
Niweczy sztuczne naleciato$ci i skrepowanie
ptyngce z pewnych uprzedzen intellektu
i pozwala kazdemu organizmowi odnalez¢
jego witasny rytm, wyraz, na ktére sktadajag
sie takie czynniki, jak rasa, klimat, budowa
fizyczna, charakter i ogdlne nastawienie ‘wo-
bec zycia, a ktére w zyciu codziennem
znajdujg swoj wyraz w chodzie, gestykulacji,
mimice, mowie, a nawet w pi$mie. — Potg-
czenie wychowania muzycznego i fizyczne-
go na terenie gimnastyki rytmicznej nie jest
wedtug autora sztuczng konstrukcja, gdyz
opiera sie na szeregu wrodzonych cztowie-
kowi popedéw pierwotnych: 1) na potrzebie
ruchu, 2) na daznosci do harmonji, do upo-
rzadkowania nasuwajacych sie $wiadomosci
zjawisk czasowych i przestrzennych, 3) na
popedzie do tworzenia, ksztattowania. Wszy-
stkie one znajdujg tu swa aktualizacje i pro-
wadzg nietylko do opanowania ciata i ru-
chéw, uswiadomienia dymensyj, wymiaréow
przestrzeni, koncentracji $wiadomosci i od-
krycia witasnego, indywidualnego rytmu’
Wychowanie rytmiczne prowadzi bowiem
réwniez do syntezy rozdwojonych w czlo-
wieku dzisiejszym funkcyj psychicznych.
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i fizycznych, pozwala cztowiekowi przezy-
waé wszystko catym sobg. Odkrycie praw
wiasnego rytmu, prawidtowos$ci indywidu-
alnej, prowadzi bowiem wedtug autora do
zrozumienia nadindywidualnego rytmu istnie-
nia, ktérego wszyscy jesteSmy drobnemi
przejawami, a tem samem wpilywa na ogol-
ne ustosunkowanie sie jednostek do $wia-
ta. Rytmika jest réwniez wstepnem stad-
jum wszelkiego wychowania estetycznego,
ma bowiem bardzo wielkie znaczenie nie-
tylko w muzyce, ale takze i w grze scenicz-
nej, rezyserji, jak i w sztukach plastycz-
nych. — Z dzisiejszych systeméw gimna-
styki rytmicznej, Dalcroze’a, Bodego
i Stein era, Kktére autor omawia, zaden
jego zdaniem nie odpowiada swemu celowi,
ktadac nacisk juz to na strone intelektualng,
jak Dalcroze, juz to na fizyczng, jak
Bode, a nie na ich synteze, ktéra jedy-
nie moze doprowadzi¢ do wymarzonych przez
Struwego wynikéw. Epoka dzisiejsza
idzie jednak wedtug autora w tym Kkierunku,
co wihasnie jest wyrazem jej tesknoty do
cztowieka syntetycznego. — Ksigzka Stru-
wego ujmuje w sposéb niezwykle ciekawy
jeden z probleméw wychowania wspotcze-
snego, z punktu widzenia uajgtebszych za-
gadnien psychiki dzisiejszego cztowieka.
Napisana z polotem, pieknym literackim je-
zykiem, jest wyrazem gtebokiego odczucia
i zrozumienia zataman wewnetrznych u lu-
dzi doby obecnej. Czy nowy typ wycho-
wania, o ktéry autor walczy w omawianej
pracy, zdota zapobiec temu zatamaniu i roz-
dwojeniu, jest mocno watpliwem. Wszak
zmiana typu cztowieka zalezy nie tylko od
pewnej galezi wychowania, ale przedewszy-
stkiem od zmiany zewnetrznych warunkéw
bytu i og6lnych pradéw ideowych, tworza-
cych kulture wspétczesnag, na co sie dzi$ nie
zanosi. Wreszcie zaznaczy¢ musimy odno-
$nie do pracy Struwego, ze wprawdzie
czeste wychylenia autora w kierunku nieco
mglistej metafizyki oraz kompilacyjny cha-
rakter ustepéw teoretycznych odbieraja jej
charakter $cisle naukowy, to jednak nie mo-
ga jej odebra¢ wielkiego znaczenia kultural-
nego. Znaczenie to zdobedzie sobie ksigzka
ta przedewszystkiem dzieki gtebi mysli,
ktéra stanowi jej punkt wyjscia i dzieki
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pieknemu stosunkowi do ,cztowieka", ktéry
taki, jakim go autor widzi, jest narazie —
»Utopem™.

Dr. Zefja Lissa (Lwow)

Reuter Fritzz Methodik des musiktheo-
retischenUnterrichts aut neuzeitlichen Grund-

lagen, Stuttgart 1829. Ernst Klett. 8°, 212
stron.
Autor, nauczyciel teorji i kompozycji w

Krajowem konserwatorjum i Instytucie mu-
zyki kosScielnej w Lipsku, odrzuca postugi-
wanie sie jedng metodglub jednym sy-
stemem. Nalezy jego zdaniem liczy¢ sie
z poszczegdlnemi wypadkami, jego za$ me-
todyka ma na celu wtasnie w tym kierunku
wywrze¢ wpltyw na nauczyciela teorji mu-
zyki. Usituje wiec autor stworzy¢ bardzo
szeroka podstawe, nie majac jednak zamiaru
(juz ze wzgledéw technicznych) zajgé¢ sie
kazdym matym systemem lub przedstawic
szereg wiekszy systemoéw i teoretykdéw dru-
giego rzedu. W jego wywodach wystepuje
na jaw pewne przecenianie akustycznych
i psychologicznych wiadomos$ci nauki. Na-
tomiast bardzo stusznie i trafnie formutuje
stanowisko teorji w obrebie muzyki, gdy pi-
sze: ,,w muzyce chodzi przedewszystkiem
0 przezycie, a przezycie muzyczne moze by¢
pogtebione przez rozwiniecie percepcji do
apercepcji. Jako problemat cato$ci uznaje
mozliwo$¢ ogo6lnych wskazan, ,ktére po-
czatkujacemu teoretykowi wskaza, czy i w
jaki spos6b mozna pewng zasade zastoso-
waé do pewnego materiatu™ (str. 21). Za$
jako gtéwne Zzadanie stawia: ze teoretyk lub
nauczyciel teorji musi by¢ sam bezwarunko-
wo artystg i ze w jego osobie musi istnie¢
synteza cech naukowych i artystycznych.
»Teorje klasyfikuje wedtug dwéch grup:
t. praktyczna, mieszczaca w sobie-
a. elementarng teorje czyli ogélng nauke mu-

zyki, b. rytmike i metryke, c. melodyke
1 kontrapunkt, d. nauke harmonji, e. nauke
kompozycji (czynng i bierng), 2. nauko-
w a, obejmujgca: a. akustyke, b. krytyke
stylu, c. fizjologie i psychologje muzyki,
d. historje teorji muzyki, e. estetyke, Wy-
wody autora sg bardzo proste, popularne,

przystepne, tak ze kazdy niefachowiec, laik,
moze ksigzke jego przeczyta¢ bez trudnosci.



Tresciowo jednak nie jest ona natury nie-
problematycznej i niewszystko moznaby pod-
pisa¢. | tak n. p. udowodnianie stusznosci
pitagorejsko - leibnitzowskiego pojmowania
na podstawie bachowskich studjow W. Wer-
kera (str. 32, 33) jest nie do przyjecia, po-
niewaz te ,studja“ nie sg wcale wolne od
zarzutu. Specjalnie za$ jego wywody tresci
historycznej, odnoszace sie tez do historji
muzyki i kultury, nie sg wolne od btedéw.
| tak n.p. zbytecznem bytoby udowadnianie,
iz btedem jest stwierdzi¢ ze ,.chorat gre-
gorjanski, podstawy wielogtosowosci.... ka-
non i wszystkie te formy powstaty w $red-
niowieczu* (str. 40). — Na str. 58 daje autor
zestawienie najniezbedniejszych przyktadéw
dla nauki teorji, przyczem usituje dla kaz-
dej normy lub dla kazdego prawa muzycz-
nego podaé utwér muzyczny i wymienia
przytem jeszcze inne dzieta. Materjat czer-
pie z réznych Zrédet, ktéremi, jak sam pod-
kresla, nalezy postugiwac sie z pewng ostroz-
noscig. Budzg sie jednak pewne watpliwosci,
czy uczniowi tak tatwem bedzie podczas
nauki zrozumienie takie wyboru przyktadéw
dla poszczegélnych form (n.p. pasji Schiitza,
Sebastianiego, Bacha— mszy Paiestriny —
Reguiem Mozarta, Brahmsa i innych i t. d.)
z powodu roéznic stylistycznych (nietyle
w formie, ile w tresci), zaleznych od cech
poszczegdlnych okreséw historji kultury,
czy historycyzm wogdle nie przeszkodzi
wgladowi i nie doprowadzi do powierzchow-
nej, zewnetrznej znajomosci historycznych
form, czy nie ominie spraw wewnetrznych,
duchowych, z powodu zbyt wielkiej rozma-
itodci i istoty podanego materjatu
przyktadowego, czy osiggnie sie zrozumie-
nie réznych czaséw, ich ideatdw, ich kie-
runkéw, ich cech specyficznych, ich Swiato-

réznic

pogladu. Nalezy bowiem u$wiadomi¢ sobie,
ze chodzi przeciez o ucznia, ktory do-
piero ma si¢ uczy ¢ Kktédrego zdolnos¢

przezy¢ ma by¢ dopiero uwzgledniona i roz-
winieta. Dotychczasowa droga miata swoj
punkt wyjscia w dzietach klasykéw i ro-
mantykéw, a dopiero wtedy, gdy miodziez
byta na tym materjale wyszkolona i wy-
ksztatcona, siegano w przeszto$¢ i w czasy
dzisiejsze. Czy zaznajomienie jej tak odrazu
od poczatku z wszetkiemi formami histo-

rycznemi jest korzystne i czy mozna osig-
gna¢ odrazu rownie wielkie i gtebokie ich
zrozumienie, to praktyka udowodni w przy-
sztoéci. Co do mnie, to nie mam pod tym
wzgledem wiary, a to z tego powodu, ze
dusza ucznia jest wprawdzie bardzo tatwa
do przyjmowania wptywoéw, jest bardzo do-
stepna dla wrazen, ale zbyt wielka rézno-
rodno$¢ tych wrazenn pocigga za sobg nie-
bezpieczeAstwo wielkie powierzchownosci,
co w wiekszosci wypadkédw stanowi regute,
Pod tym wzgledem istniejg" dwa przeciwne
poglady w ogdlnej pedagogice: wiele
lecz z nieuniknionym brakiem gtebi—m ato,
lecz gruntownie iz mozliwoscig dalszej roz-
budowy i uwszechstronnienia. — Na wiele
kwestyj odpowiada autor wedtug wiasnego
odczucia, co samo przez sie nie jest bite-
dem, ale laik musi zwréci¢é na to uwage
i wiedzie¢, ze nie chodzi tu o absolutng
prawde, lecz o indywidualne zapatrywanie,
bedace tylko zachecajacg inicjatywag. Wiele
wywodoéw autora zawiera dobre, z praktyki
wynikajace wskazéwki tak ogoélnej, jak
szczegblnej tresci, Jako publikacja pobu-
dzajgca do mysélenia, posiada ksigzka Reute-
ra swa warto$¢ i moze by¢é przeczytana
przez zawodowca.
J. Pulikowski (Wieden)

Jode Fritz: Elementarlehre der Musik.
Gegeben ais Anweisung im Notensingen.
I Teil. Wolfenbiittel 1927. G. Kallmeyer—
Verlag. 8°.

Jode przystosowuje do wlasnego systemu
metode Tonie Solfa, Johna Curvena (zm.
1880), dawno w Niemczech rozpowszechnio-
na przez Agn. Hundeegger (zm. 1927) pod
nazwg Tonika-Do. | w ksiazce Jodego jest
»Spiewajaca reka"™ posrednikiem miedzy ru-
chem i dzwiekiem, ale materjat dydaktycz-
ny jest jeszcze bardziej zwarty i praktyczny,
procz tego pozbawiony wszelkiej mechani-
zacji np. w od$piewywaniu znanych piose-
nek. Autor rozpala zwolna instynkt muzycz-
ny swych wychowankéw, przyswaja im
stopniowo i ostroznie wewnetrzng tgcznosé
zywej melodji, zmusza do improwizacji i ryt-
mizowanego ruchu. Niewatpliwie wyzyskuje
on wiele tresci owocnej z innych metod
umuzykalnienia od Guidona z Arezzo do
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Curvena, Eitza i Dalcroze’a (wszak ruchy
i zmienne ksztatty reki wywodzg sie w pro-
stej linji od solmizacji i reki Guidona), ale
zdaza do celu droga krétsza, prostsza i zna-
cznie wiecej rozkwitajacg ,,zyciem muzycz-
nem". ,Elementarlehre* jest pierwszg cze-
Scig (,,Das Stufenreich™) cyklu zamierzonego.
Metode przeznacza Jdéde i dla tych, ktorzy
wogo6le z nauka muzyki nie mieli zadnej
stycznosci, jak i dla tych, ktérzy nie stysza
znakéw nutowych i nie widzg tonéw sty-
szanych. Solfez zatem w potaczeniu z dyk-
tatem, lecz tylko na podstawie $piewow
improwizowanych pod kierunkiem szczeg6l-
nie wykwalifikowanego nauczyciela stanowi
cel dydaktyczny. Tre$¢ pierwszfego roz-
dziatlu zawiera sposoby kolejnego wytwa-
rzania asocjacyj miedzy réznemi ksztattami
reki a odpowiedniemi dzwiekami tonéw ga-
my diatonicznej, zbudowanej na dowolnej
tonice ,,do*. Jest to wiec zasada, znana juz
w metodzie Tonie Solfa, zmierzajaca do
utrwalenia poczucia interwaléw bez wzgle-
du na ton przyjety za podstawe czyli do
wyksztatcenia stuchu wzglednego. Caty ten
proces odbywa sie wpierw bez znajomosci

pisma nutowego, Kktore jest przedmiotem
nauki znajomosci pisma nutowego, ktére
jest przedmiotem rozdziatu drugiego. Jode

przystepuje do notacji najpierwej przez za-
poznanie uczniéw z ruchomym kluczem m
ktory ttumaczy jako odlamana cze$¢ klu-
cza, umiejscowionego na linjach, pod i mie-
dzy linjami. Dzieci, ktére nauczyly sie juz
uprzednio mys$le¢ i stucha¢ interwatami, po-
trafig tez bez wysitku kazdy interwal prze-
czytaé, przyczem umieszczenie klucza nie
odgrywa zadnej roli. Jode ktadzie klucz pod
pierwszg i miedzy linjami, aby przyzwy-
czai¢ uczniéw do wiasciwego uzywania klu-
cza c¢. Dalsza praca zmierza do poznania
zwyktych rytméw w improwizacjach jedno-
gtosowych; nastepuje $piew w interwatach
wspoétbrzmiagcych, wreszcie w akordach. —
System Joédego unika wszelkich wyjasnien
teoretycznych, a element muzyki kaze wy-
tacznie przezywacé praktycznie w me-
lodjach. ktére dzieci do dowolnych lecz
przystepnych tekstéw same wynajdujg, stale
w potgczeniu z zabawg i ruchami taneczne-
mi (przy odpowiednich tematach). Gotowe
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wzory, zapozyczone z folkloru lub pies$ni
artystycznych wy Klucza Jéde zupetnie. W ten
spos6b rozwija on instynkt twérczy w mu-
zykalnych dzieciach, ktére tg droga (bez
znajomosci zasad budowy motywow i wie-
kszych cztonéw formalnych) same dochodza
do tajnikéw wewnetrznego organizmu zy-
wej melodyki.

Dr. Seweryn Barbag (Lwoéw)

Hitzig Wilhelm: Tonsystem und No-
tenschrift. Lipsk 1929. Breitkopf u. Hartel.
8°, 33 str.

Broszura ma na celu zaznajomienie czy-
telnika. nie posiadajacego zadnych wiado-
mosci  wstepnych, z elementami muzyki.
Autor omawia po kolei pismo nutowe, in-
terwaty. tonacje, takt i dynamike, konczac
luznemi uwagami o budowie akordéw. Bio-
rac pod uwage cele ksigzeczki, nalezato zre-
zygnowaé raczej z omawiania niepotrzeb-
nych dla poczatkujgcego kwestyj (np. klu-
cz6bw c) na rzecz jasnego przedstawienia
zasadniczych zagadnien harmonicznych, nie-
zbednych dla zrozumienia muzyki. Po usu-
nigciu obecnych brakéw i znacznych, a dos¢
licznych btedéw drukarskich, utrudniajacych
nieprzygotowanemu czytelnikowi zrozumie-
nie tre$ci, moze omawiana broszura by¢ po-
mocng w koniecznej walce z analfabetyzmem
muzycznym. Obecng forme pracy Hitziga
zastapig z lepszym skutkiem odnos$ne roz-
dziaty ktéregokolwiek podrecznika prope-
deutyki muzycznej.

Dr. 1. Freiheiter (Lwow).

Grab ner Hermann: AUgemeine Musik-
lehre. 2 wyd. Stuttgart 1930. E. Klett Ver-
lag. 8°.

Ksigzka Grabnera jest encyklopedycznym
wstepem do nauki harmonji. kontrapunktu,

form i instrumentacji. Jako propedeutyka
ogblnej teorji muzyki spetnia swe zadanie
nader sumiennie i zajmuje bezsprzecznie

naczelne mtejsce w literaturze tego przed-
miotu. Talent autora do jednoznacznych
i precyzyjnych formutowan istoty pojeé
przewyzsza nawet uzdolnienie Riemanna, na
ktérego dzietach wzoruje on metode wy-
ktadu i system rozcztonkowania materjatu
podstawowego. Wydanie Il (pierwszego nie



znam) zawiera Kkrotkie ale tresciwe uwagi
o historycznej ewolucji oddzielnych waz-
niejszych elementéw konstrukcji i form mu-
zycznych do najnowszej wspotczesnosci.
Dob6r przyktadéw ilustrujgcych kazdy ele-
ment bezposrednio, niemniej w uzupetnia-
jacym systematycznie dodatku nutowym,
stanowi silng pozycje catej pracy. Wzorowa
ekonomja stéw, gardzaca radykalnie bala-
stem frazeséw, jest pouczajaca antyteza ga-
datliwosci wielu choéby wybitnych autoréw.
W niektérych dziatach, zwtaszcza akordyce,
przekracza autor granice wstepnej wiedzy
Przyg°towawczej, poruszajac zagadnienia
harmoniki przedwcze$nie. Rzadko w litera-
turze muzykologicznej spotyka sie prace
podobnie doskonate, utrzymujgce na réwnym
krytycznym i niezmiernie przejrzystym po-
ziomie od poczatku do konca.
Dr. Seweryn Barbag (Lwéw)

Oiinther SLegfried: ModernePolyphonie,
Berlin-Lipsk 1930. Walter de Gruyter et Co.
8°. 136 str.

W mozaice dazen i kierunkéw muzyki
wspoiczesnej zaznacza sie najsilniej podkre-
$§lenie momentu linearnego. Po wzajemnem
uniezaleznieniu sie elementéw muzyki stata
sie dzi$ linja, wyzwolona z pet harmonji
oraz rytmu i metrum, znéw podstawowg
pra-sita; polifonja stata sie gtéwnym $rod-
kiem wyrazu. Omawiang ponizej prace, zaj-
mujacg sie jej problemami, podzielit autor
na 3 czesci: pierwsza omawia cechy wspoét-
czesnej polifonji (,,Erscheinungsmerkmale®),
druga zajmuje sie ,duchem™ i problemam
pedagogicznemi z nig zwiazanemi, trzecia
przynosi charakterystyke form muzyki wspoét-
czesnej i stylu czotowych kompozytoréw
naszej epoki. Najbardziej wartosciowe sa
w pracy Giinthera jej skrajne cze$ci; $rod-
kowa, ktoérej treScig sie poOzniej zajme, po-
winna byta raczej zakonczy¢ prace jako
.dodatek™. W tym tez porzadku bede refe-
rowal te prace. Autor rozpoczyna nakresle-
niem ogé6lnej sytuacji, ktéra wytonita sie
w pierwszych latach naszego stulecia, gdy
po sukcesywnem rozsadzaniu dawnej struk-
tury przez Mahlera, Pfitznera, Regera, Straus-
sa doznata muzyka nowego wstrzasu: Schoén-
berg, wyszedtszy od Tristana kladzie w

tonalnosci nacisk na
czysto melodyczng polifonje. Rozluznienie
wszystkich dawnych wiezé6w — to, zdaniem
autora, gtéwny rys muzyki powojennej, kto-
ra dopiero potem zdobywa nowe elementy
konstrukcji. Autor traktuje oddzielnie czyn-
niki rozluzniajgce dawng strukture (,,Lésun-
gen®) i nowe czynniki konstruktywne (,,Bin-
dungen™); w praktyce tworczej przenikajg
sie one dzi$§ wzajemnie. Wyréznia w melo-
dyce wspotczesnej dwa typy: melodyke w
skokach i melodyke stopniowag (,,Stufenme-
lodik™) wraz z wielkg iloScig form posred-
nich. Oba te typy i formy posrednie nie
ksztattuja linji perjodycznie zbudowanej, leaz
»snuja" melodje (analogicznie do struktury
melodyki barokowej, okreslonej przez W. Fi-
schera jako ,Fortspinnungstypus™, ktéremu
przeciwstawia ,Liedtypus™). Czynnikami
wspotdecydujagcemu w uksztattowaniu melo-
dji sg ponadto techniki instrumentalne i wb-
kalne, pewne figury typowe i zwroty. (Przy-
pomina to okres Kkrystalizowania si¢ stylu
instrumentalnego w XVII wieku). Po wpty-
wem hegemonji elementu melodycznego od-
zywiajg dzi$ dawne sztuki kontrapunktyczne
(por. Schénberg!). Fuga rozluznia pod na-
ciskiem nowej melodyki cata swa strukture.
Odrzucenie podstawowego dotad dla kon-
strukcji tematu stosunku T-D pocigga za
sobg przeksztatcenie catej budowy. (Nale-
zatoby jednak podkresli¢, ze w przeciwien-
stwie do melodyki wykazuje rytmika tematu
we wspdtczesnej fudze bliskie pokrewien-
stwo z tematami dawniejszych fug). Odpo-
wiedZ nastepuje w rdéznych interwatach.
Epizody, intenzywniej zwigzane motywicz-
nie z tematem, uwalniajg si¢ od typowego,
konwencjonalnego juz uksztattowania. Cha-
rakterystyczng jest projekcja punktu kulmi-
nacyjnego ku koncowi fugi. (Rozwdj w tym
kierunku datby sie jednak $ledzi¢ w matych
i wielkich formach juz od Beethovena; trud-
no wiec, juz cho¢by z tego powodu, uwa-
zaC te ceche za rezultat zmienionej melody-
ki, jak chce autor; str. 32). Wyrazniej jesz-
cze wystepujg tendencje rozluzniajace dawng
strukture w passacaglil, jako formie
z natury swej swobodniejszej, niz fuga: te-
mat, ktéry byt przedtem stata linja melo-
dyczng, teraz moze by¢ transponowany (por.

ramach rozszerzonej
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Hindemitha op. 56,1), ulega rytmicznym
przeksztatceniom oraz kondensuje nastepstwo
swych tonéw w wertykalne wspétbrzmienia
(por. ,,Wozzeck” A. Berga). Autor zauwaza,
ze proces rozluznienia dawnej struktury,
rozpoczety w romantyzmie, przekroczyt juz
swéj punkt szczytowy, natomiast tworzace
przeciwwage nowe czynniki konstruktywne,
ktéremi sie autor w dalszym ciggu zajmuje,
znajdujg sie dopiero u swego poczatku. Da-
zenie do nowej konstrukcji zaznacza sie w
trzech kierunkach: dzwiekowo-harmonicznym
melodycznym i rytmicznym. Wspoétbrzmie-
nia wynikajgce z przeciecia kilku linij zys-
kuje coraz bardziej na samodzielnem zna-
czeniu, Nie sg to, oczywiscie, troj-czy czte-
ro-dzwiegki, lecz wielodZzwiekowe wspdt-
brzmienia o swern wlasnem napieciu, o swej
energji ,,potencjalnej” (wedtug terminologji
E. Kurtha). Tendencje w tym kierunku da-
dzg sie tatwo dzi§ zauwazyé. Natomiast zu-
petnie niemozliwg do przyjecia jest teza o
rzekomem powracaniu dawnych funkcyj
harmonicznych w muzyce wspdéiczesnej (str.
39). Hindemitha ,Lieder fur Singkreise”,
ktére autor cytuje dla poparcia swego twier-
dzenia, naleza do uprawianego teraz w
Niemczech rodzaju muzyki o celach raczej
pedagogiczno spotecznych, niz czysto arty-
stycznych; tonalno$¢ takiej piesni nie
Swiadczy bynajmniej o powrocie do to-
nalnosci, a jest chyba tylko zrealizowaniem
pewnego planu wychowawczego. Sprzeczne
tez z faktycznym przebiegiem historji jest
uwazanie politonalnosci za wyraz dazen ku
przywréceniu funkcyj harmonicznych po
doprowadzonej do atonalnosci destrukcji
dawnej linji melodycznej: politonalnosé,
ktérej poczatki stwierdzi¢ mozna zupetnie
wyraznie juz w romantyzmie (por Griega
op. 51), jest bezsprzecznie starsza od ato-
nalnos$ci. Zdziwienie budzi fakt, iz autor nie
zna politonalnego tgczenia wiecej niz 2 to-
nacyj (str. 42); teoretykowi muzyki wspot-
czesnej nie wolno poming¢ tetratonalnosci
w kwartecie Szymanowskiego. Po-
wyzsze przedstawienie problemu funkeyjno-
§ci w muzyce wspotczesnej wynikto u autora,
jak sie¢ zdaje, z niebezpiecznego dla teore-
tyka muzyki apriorycznego postawienia tezy
sprzecznej niestety z faittycznym stanem.
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rzeczy. Stusznie natomiast zwraca autor
uwage na wskazang juz przez Erp fa (,,Stu-
dien zur Harmonie — und Klangiechnik der
neueren Musik™) technike ,centrum brzmie-
niowego* (,Klangzentrum™) — trafniej by-
toby moéwi¢ o ,,wsp6tbrzmieniu centralnem”
jako na jeden z czynnikéw nowej konstruk-
cji harmonicznej. — Wyrazem nowych ten-
dencyj konstruktywnych w melodyce sa
melodyczno - tematyczne zwigzki tgczonych
linij: Busoniego hasto ,odwrotu od te-
matyki” tgczenie linij tylko na zasadzie
uzupetniania, wyréwnania energij linearnych
bez zewnetrznego pokrewienstwa tematycz-
nego, przestato by¢ aktualne. W analogji
do rozwoju wczesnej polifonji tematyka staje
sie $rodkiem orjentacyjnym w splocie gto-
séw. Kanon, fuga, passacaglia, czeste wig-
zanie ustep6w ostinatem sa tego wyrazem.
W rytmice zaznaczajg sie nowe konstru-
kcje zwtaszcza w kompozycjach majacych
zwigzek z rytmem tanecznym. Strawinski
podporzadkowuje polifoniczng w zasadzie
fakture impulsom rytmicznym, tworzacym
szkielet konstrukcji dla rozluznionej melo-
dyki (,Historja o zotnierzu"). — PrzejdZmy
obecnie do ostatniej czesci pracy Gtinth era
Autor odréznia w dzisiejszej muzyce (co
zreszta w poczatkach kazdego okresu hi-
storji daje'sie zauwazy¢) dwa kierunki' je-
den retrospektywny, uprawiajgcy formy opar-
te na perjodyce i kontrastach tematycznych
i drugi zrywajacy z tradycja XIX wieku,
kultywujacy formy polifoniczne, ,snujace".
Kierunek ten, zmniejszajac dla uplastycznie-
nia splotu polifonicznego ilo$¢ gtosow, wy-
raza sie¢ w formach krotszych, gdy tamten,
retrospektywny, dazy do form monumental-
nych. W ostatnich czasach zdaja sie oba
te kierunki wzajemuie przenika¢. Autor oma-
wia poszczeg6lne formy muzyki wspotczes-
nej, dochodzac do trafnych wnioskéw, ktére
trudno w ramach sprawozdania choéby tylko
wyliczyé. Wartoéciowa jest w ostatniej cze-
§ci pracy réwniez charakterystyka stylu kom-
pozytoréw, ktérzy odgrywaja wazng role
dla wspoétczesnej polifonji. — W S$rodkowej
czeSci pracy usituje autor ujaé istote poli-
fonji ze stanowiska rozwoju historycznego,
zjawisk spotecznych i narodowos$ciowych:
polifonja w historji jest zawsze zwigzana



z elementem wokalnym, gdy Zrédta homo-
fonji tkwig w instrumentach. Element wo-
kalny, linja melodyczna, panujg na potudniu
i wschodzie, za$ cecha kultury pétnocno-
zachodniej jest zasada akordowa (fauxbour-
don, gymel — ale polifonja niederlandzka?).
ldgc za wywodami Berta (,Das Judentum
in der Musik™) chce autor w polifonji wspo#-
czesnej, ktérej gtdwne impulsy dali Mahler
i Schonberg (a Reger?), widzie¢ wtar-
gniecie wschodu do muzyki zachodniej,
przenikanie kultury orjentalno - zydowskiej
z zachodnio-europejska. Tego rodzaju wy-
wody nie powinny byty znalez¢ sie w pra-
cy, choé¢by wystepowaty z caltym pseudo-
naukowym aparatem cytatéw i argumentéw”
pomijajac juz, ze nie mozna moéwi¢ o wpty-
wach azjatyckiej muzyki zydowskiej, jako
czego$, czego zupeinie nie znamy; folklor
i rytualna muzyka zydowska tak dalece
wchionety cechy innych kultur, np. elemen-
tow stowianskich, wegierskich, germanskich,
iranskich, kaukaskich i td., ze z ,,azjatyzmu"
ktérego melizmatyka przeszta moze do jubi-
lacyj choratu gregorjanskiego, a o ktérym
z braku jakichkolwiek pomnikéw niczego
nie wiemy, nic nie zostato — nie wchodzac
tez w to, czy mozliwe sg (oczywiscie poza
celowg egzotyka) wogoéle jakies wptywy az-
jatyckie wumystowos$ci wspdtczesnego Zyda
europejskiego — u Mendelssohna np-
lub Rubinsteina jako u romantykéw,
gtdbwnym motorem twoérczosci jest harmonja
zupetnie obca wschodowi, podkresli¢ nalezy
jako gtéwng ceche muzyki orjentalnej, ktéra
nie zna wog6le symultatywnego #aczenia
kilku melodyj, brak polifonji. Harmonja
i polifonja wyrosty na gruncie kultury euro-
pejskiej i tu wytacznie nalezy szukaé zro-
det obu kierunkéw. — W interesujgce wy-
wody o zwiazku przejawéw zycia spotecz-
nego z panowaniem polifonji lub homofonji
nie bedziemy tu wchodzili; nie mozemy réw-
niez zaja¢ sie na tem miejscu kwestjg wspot-
czesnego wychowania muzycznego, opartego
0 zrzeszenia muzyczne (,,Gemeinschaften*).
Pomijajagc wykazane przedtem braki, musi
sie przyzna¢ pracy Gunthera wielkie
wartoéci pozytywne. Doskonata znajomos¢
nie tylko opracowanego okresu, lecz i cate-
go rozwoju muzyki pozwolita autorowi na

powigzanie zjawisk w ‘tancuch przyczyn
i skutkéw. Trafne paralele miedzy muzyka
wspoétczesng a epokami minionemi dowiodty
szerokich horyzontéw mys$lowych autora,
a cho¢ nie wszystkie wyniki pracy, zajmu-
jacej sie niezamknietym jeszcze okresem hi-
storji, jakim jest muzyka wspdiczesna, moga
okaza¢ sie trwalemi, to jednak monografja
Gunthera stanie sie niewatpliwie dosko-
natym przewodnikiem dla przysztych badan
w tym kierunku.
Dr. I. Freiheiter (Lwow)

Wiehmayer Theodor: Musikalische
Fermenlehre in Analysen. Erster Band: Grud-
formen. Magdeburg 1927. Heinrichshofens
Verlag. 8°, XII, 167 str.

W poréwnaniu z innemi gateziami teorji
muzyki zajmujg prace omawiajace zagadnie-
nia formy nieproporcjonalnie mato miejsca.
Oile badania nad problemami harmoniczne-
mu i polifonicznemi zblizajg sie w ostatnich
czasach juz moze do ich ostatecznego roz-
wigzania przez zgitebianie istoty zjawisk
i wnikanie w nie ponizej ich realnego dzwie-
ku (Kurth), o tyle nauka o problemach
formy muzycznej znajduje sie jeszcze w sta-
djum poczatkowem. Przyczyna tego stanu
rzeczy jest panujacy jeszcze do niedawna
brak podstawowych prac, ktéreby zasadni-
cze pojecia tej nauki okres$lity jednoznacznie
i wyczerpujaco. Riemann powigkszyt tylko
przez swa teorje odbitki i nie znoszacego
wyjatkéw schematu 8-taktowego, chaos w tej
dziedzinie. — Dotkliwag luke wypetnia Th.
Wiehmayer swg pierwszg pracg p. t. ,,Rhy-
thmik und Metrik"™ (1917), wprowadzajac
jako jej podstawe— ,stope" (,,Klangfuss™),
pojecie analogiczne do stopy greckiej me-
tryki poetyckiej. Zbudowany na tej pod-
stawie system teoretyczny pozwala S$ledzié¢
rozw6j formy muzycznej od stopy, jako naj-
mniejszej jednostki, poprzez motyw, fraze,
zdanie (,,Satzgruppe™), az do okresu (,Peri-
ode™).— Celem podrecznika ,,Musikalische
Formenlehre™ jest praktyczne zastosowanie
tego systemu. (Czy nie byloby wobec tego
wskazane wprowadzi¢ w miejsce 15 nazw
starozytnych stdp — majacych mojem zda-
niem jedynie teoretyczne znaczenie — podziat
na dwie zasadnicze grupy motywoéw: z od-
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bitka i bez niej?). Po powtérzeniu wyni-
kow swej pierwszej pracy (,Rhythmik und
Metrik"), popartych nowemi po cze$ci przy-
ktadami, zajmuje sie autor w dalszym ciggu
wiekszemi formami, dochodzac do ztozonej
3-czesSciowej formy piesni. Podkres$li¢ na-
lezy, ze Wiehmayer nie ogranicza sie do
typowych wypadkéw, lecz poswieca wiele
uwagi witasnie ,nieregularnych” zjawiskom,
jak rozszerzeniom, skréceniom, elizjom, za-
zebieniom fraz, i t. d. Analiza 'licznych
i trafnie dobranych przyktadéw, oraz do-
datek przynoszacy formalny rozbiér ,,Album
fiir die Jugend" Schumanna i ,,Nokturnéw"
Chopina, zdradzaja nietylko naukowg $ci-
stos¢, lecz przedewszystl.iem subtelne ucho
muzyka, ktérego nieomylny instynkt pro-
wadzi do nader trafnych wynikéw.— Ana-
lizy Wiehmayera osiagaja istotny cel nauki
0 formach: nie przedstawiajg one formy ,,pa-
pierowej", lecz wyrazajg to, co styszymy
1 odczuwamy: forme prawdziwag. Tylko
na tej drodze moze uczen zblizy¢ sie do
zrozumienia formy, niezbednego dla
przysztych kompozytoréw i wykonawcow.
Za$ dla badan muzykologicznych
stanowi¢ beda prace Wiehmayera trwalg
podstawe.
Dr. I. Freiheiter (Lwo6w)

Varro6 Margit: Der lebendige Klavierun-
terricht, seine Methodik und Psychologie.
Lipsk 1929, N. Simrock, wyd. 2, 4°, 311 str.

Przemiany zachodzace w catej wspoiczes-
nej pedagogice, a wigec oparcie tej ostatniej
jak najscislej na zatozeniach psychologicz-
nych uwzglednienie cech typowych i in-
dywidualnych ucznia, dostosowanie mater-
jalu i metody nauczania do wewnetrznej
prawidtowos$ci poszczegélnych faz rozwoju
i t. p., wszystko to, co tworzy najistotniej-
sze podstawy nowoczesnego wychowania
mtodziezy nie znalazto dzi§ jeszcze dostepu
do pedagogiki muzycznej, w szczeg6lnosci
do nauczania gry instrumentaluej. Naucza-
nie to idzie po wiekszej czesci utartemi dro-
gami, konserwujac bezmys$lnie czesto tra-
dycje ,wielkich wirtuozéw" w formie mniej
lub wiecej skorrumpowanej. Metody tej
nie zdotaty zmieni¢ ani wyniki najnowszych
badan z psychologji muzycznej i wieku
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dziecigcego, zawarte w pracach Schiineman-
na, Brehmera, Belajew - Exemplarskiej i in-
nych, ani tez gteboko muzykalne i peda-
gogiczne poczynania Jagues - Dalcroze’a—
wiekszo$¢ nauczycieli muzyki nie troszczy
sie ani o praktyczne konsekwencje badan
psychologicznych; ani o najnowsze prady
umuzykalnienia mtodziezy i naucza ja tego
samego i tak samo, jak pét wieku temu
oni sami sie uczyli (Przyp. redakcji:
nalezy jednakze zwr6ci¢ uwage na to, ze
badania psychologiczne, o ktérych referent-
ka wspomina, sg jak najnowszej daty i wo-
bec tego nie mogto by¢ jeszcze mowy o ich
praktycznem zuzytkowaniu). — Dzieto Margi-
ty Varr6 jest wyrazem reakcji przeciw
skostniatym metodom nauczania gry for-
tepianowej, przeciw temu wszystkiemu, co
przy nauce muzyki utrudnia uczniowi do-
step do samej muzyki. Autorka, negujac
metody dotychczasowe, podaje gteboko prze-
mys$lany i uzasadniony wtasny system na-
uczania. do ktérego doszta po przeszto 20-
letnich prébach, eksperymentach i doswiad-
czeniach pedagogicznych. Zasadniczag wy-
tyczng tego systemu moznaby sformutowacd
nastepujaco: w kazdej czynnosci zwigzanej
z reprodukcjg muzyczng i z jej nauczaniem
nalezy stale przechodzi¢ od wewnatrz
do zewnatrz, od przedstawien muzycz-
nych do ich realizacji, od zrozumienia mu-
zyki do jej wykonania. Nauke gry instru-
mentalnej nalezy rozpocza¢ od, ksztatcenia
zmystu muzycznego. Zapoznawanie dziecka
z technika gry i z pismem nutowem moze
nastagpi¢ dopiero wtedy, gdy sie w niem
rozwineto do pewnego stopnia przedstawie-
nia stuchowe, pewna orjentacje, a nawet
pewien stopien aktywnos$ci w tym zakre-
sie.— Wychowanie techniczne podporzadko-
wuje autorka genetycznie wychowaniu wy-
obrazni muzycznej i w ten sposéb wprowa-
dza tez w dalszych stadjacb nauki kazdy
nowy element techniki wykonawczej. Na
stu pierwszych stronach swego wielkiego
dzieta podaje bardzo szczeg6towo wypra-
cowany system nauczania gry fortepianowej,
ktadac gtéwnie nacisk na poczagtki te-
goz nauczania i jego fizjologiczne i psycho-
logiczne podstawy. — Wywody swe opiera
autorka na tak bardzo wielkiej wiedzy z za-



kresu psychologji dzieci i mtodziezy, po-
piera je tak ciekawie ujetemi wtasnemi do-
Swiadczeniami i calg swag reforme ujmuje
w tak proste, spokojne, a przytem logiczne
i do dna probleméw siegajace stowa, ze
przekonuje czytelnika o stusznosci swych
przekonan juz od pierwszego rozdziatu swej
ksigzki. Obok $cisle psychologicznego uza-
sadnienia swej metody wychowawczej pod-
chodzi autorka do zagadnien samej gry
fortepianowej. Daje tu Swietna i gteboka
anatomiczno-fizjologiczng analize wszelkich
czynnosci i rozmaitych ich typ6éwl zwigza-
nych z technikag fortepianowa i z tego przy-
rodniczego punktu widzenia uzasadnia swoj
pozytywny lub negatywuy stosunek do réz-
nych t. zw. szkét techniki fortepianowej
(metoda palcowa, metoda ciezaru i t.p.). —
Opierajac sie na S$cistej obserwacji i nie-
zmiernie wnikliwej analizie fizjologicznych
podstaw techniki fortepianowej uzasadnia
witasng metode, ktéra tgczy w sobie wiasci-
woséci wielu metod dotychczasowych, nie
starajac sie jej sprowadzi¢ tylko do jednego
momentu fizjologicznego, dopuszcza tu
autorka wiele odchylern indywidualnych,
zgodnych z anatomicznemi cechami po-
szczeg6lnych jednostek. — Nakoniec oma-
wia w sposéb bardzo subtelny, Swiad-
czacy o giebokiem  zrozumieniu ludzi
i serdecznem podejSciu do nich szereg
psychicznych zagadnien, zwigzanych
z interpretacja muzyki, ze znaczeniem tej
sztuki dla réznych typoéw i w réznych okre-
sach zycia czlowieka; bada zahamowania
psychiczne zwigzane z reprodukcjg muzyki,
spos6b doznawania muzyki u dzieci i mio-
dziezy, podstawy stosunku ucznia do nau-
czyciela i naodwrot, starajac sie w tem
wszystkiem znalez¢ zwigzek z istotg czto-
wieka i jego najgtebszemi warto$ciami. Trud-
no tu oméwi¢ ogrom nowych koncepcyj,
gtebokich uje¢ i oryginalnych wyjasnien
faktow, ktore autorka rozsiewa na 300 wiel-
kich stronnicach swej ksiazki. Psycholog
znajdzie tu: nowe rozréznienie typow stu-
chu, ujecie typéw pamieci muzycznej, uza-
sadnienie absolutnego i relatywnego stuchu
i t. p., a wszystko oparte na bezposredniej
obserwacji i praktyce. Pedagog znajdzie tu
nietylko tysigce cennych wskazéwek, ale

i nowy, radosny sposéb odniesienia sie do
swego zawodu, sposéb, ktéry mu z pracy
zarobkowej uczyni nieustanne zrédto rado-
§ci, a uczniowi zamieni cigezki przymus na
»zabawe". Nakoniec kazdy muzyk, w szcze-
gélnosci pianista, zaczerpnie z tej ksigzki
wiele wiedzy, uSwiadomi sobie to, co w
pewnej cze$ci jego poczynan byto mu mo-
ze nieSwiadome i rozwigze tem samem nie-
jeden kompleks psychiczny, hamujacy nie-
kiedy jego rozwdj artystyczny. Ksiazke
te powinien pozna¢ kazdy pedagog muzycz-
ny. Pod wzgledem wiedzy technicznej, fa-
chowej i muzycznej, stoi ona na réwni z
najwazniejszemi dzietami tego rodzaju (np.
Breithaupta), przewyzszajac je natomiast gte-
bokiem wyksztatceniem  psychologicznem
i mitoscia do dziecka i cztowieka, ktéra
przebija z kazdego prawie stowa. Ksigzka
ta moze wznie$¢ pedagogike muzyczng do
poziomu ogdélnej pedagogiki i jej dazen
wspoétczesnych. Warunkiem tego jednak jest
to, by nauczyciele zrozumieli, ze tymi, kto-
rzy muszg sie przedewszystkiem uczyé, sag
witasnie oni sami.
Dr. Zofja Lissa (Lwéw)

Ep stein Peter: Der Schulchor vom 16.
Jahrhundert bis zur Oegenwart. Lipsk 1929.
Quelle u. Meyer. 8°, XII, 128 stron.

Mimo wydanej w miedzyczasie pracy G.
Schiinemanna p. t. ,,Geschichte der Scbul-
musik™, jest to praca samodzielna. To co tu
jest traktowane osobno, jest tam ujete w ra-
my obrazu idei muzyczno-wychowawczych
i ich poszczegélnych faz. Dziwnem tylko
jest, ze praca ta znalazta si¢ w wydawnict-
wie Kestenberga ,,Musikpadagogische Bi-
bliothek™, jako nieodpowiadajgca zasadom
wyrazonym we wstepie do | zeszytu ,,Bi-
blioteki". Ksigzka nie nadaje sie do wyra-
zonych tam celéw, poniewaz praktyce nie
ma nic do powiedzenia i nie mozna zgdaé
od pedagoga, aby sie z nig koniecznie za-
znajomit, skoro widocznego pozytku mu nie
da. Z drugiej strony i przedstawicielowi
nauki nie przyniesie pozytku, poniewaz sie-
gnie raczej do pracy Schiinemanna. Mimo to
nie mozna odmowié¢ jej pewnej wartosct,
jakkolwiek np. polski czytelnik moze jg po-
ming¢. Kto za$ pragnie sie zaja¢ blizej tym
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przedmiotem, ten w zakonczeniu tej pracy
znajdzie wiele szczeg6towych pozycyj lite-
ratury przedmiotu i ekskurséw o szczeg6l-
nych kwestjach. W tych ,,Uwagach™ miesci
sie bardzo wiele materjatu. Zwiezto$¢, za-
pewne niewtasnowolna, lecz narzucona przez
wzgledy techniczne, sprawia, ze praca au-
tora nie moze by¢ uznana za wyczerpujaca,
ale nie mozna przytem rozstrzygnaé, czy
pewne momenty zostaty umyslne nie u-
wzglednione, czy tez byly autorowi niezna-
ne. To ostatnie kilkakrotnie sie czytelniko-
wi narzuca, poniewaz pominieto wiele waz-
nych czynnikoéw, ktére wywarty wielki wptyw
np. przy przedstawieniu przetomu, jaki na-
stapit z powodu idei Pestalozziego, wymie-
nia autor ,Gesangsbildungslehre* Pfeiffera
i Nageli’ego z r. 1810, a opuszcza odnos$ne
dzieto K. A. Zelle’'go, wydane w tym sa-
mym roku, a przeciez wiasnie Zelle byt
twérczym w zakresie pedagogiki muzycznej
umystem kierunku Pestalozziego i wywart
daleko wiekszy wptyw niz tamci. Metoda
cyfrowa nie pochodzi tylko od Natorpa, ale
i od Fr. W. Kocha. Zbyt mato ceni autor
znaczenie i rezultaty pracy berlinskiego In-
stytutu dla koscielnej i szkolnej muzyki pod
kierunkiem H. Kretzschmara. W nowszych
za$ kierunkach i usitowaniach jest autor
jednostronnie nastawionym.
J. Pulikowski (Wieden)

Ks. Orzech W.: $piew koscielny a szko-
ta. Odbitka z miesiecznika ,,Muzyka w szko-
le". Katowice 1930. Wpydata: ,Polonia™,
Tarnéw. 8° 19 stron.

Z pos$réd wydawnictw traktujacych o mu-
zyce koscielnej, wyro6znia sig powyzsza
praca, ktéra tem jest cenna, ze zwraca uwa-
ge na doniosta role $piewu Kkoscielnego
w wychowaniu relig. mtodziezy i stwierdza,
ze podniesienie poziomu muzyki koscielnej
oraz nalezyte postawienie koscielnego $pie-
wu tylko przez wtasciwe potraktowanie tej
sprawy w szkole osiggng¢ mozna. Celem
zasadniczym, do jakiego przez troske iumie-
jetne kierowanie $piewu kos$cielnego w szkole
nalezy mtodziez doprowadzi¢, jest przymu-
szenie jej do czynnego ,wspdéidziatania™
w liturgji kosciota. Totez realizowanie wska-
zan encyklik ,,Motu proprio™ i ,,Divini cul-
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tus®“ stawia autor jako zasade i podstawe
pracy w tym Kkierunku, a piecze nad S$pie-
wem koscielnym w szkole poleca szczegdl-
nie ksigzom prefektom. — Jako wstepny przy-
gotowawczy etap wysunieta jest koniecz-
no$¢ wspdélnego $piewu catej miodziezy na
mszy $w. czytanej, i tu dopuszcza sie Spiew
pie$ni religijnych polskich, raczej unisono-
wy niz wielogtosowy. Drugim etapem jest
zbiorowy $piew liturgiczny tacinski. Do
tego ostatniego nalezy mtodziez przyuczyé.
To tez msze szkolne niedzielne powinny
by¢ $piewane, a mtodziez bra¢ w nich udziat
czynny przez od$piewanie cze$ci statych
i odpowiedzi celebransowi. Rola chéru (gdy
chodzi o szkoty meskie) ma by¢ zachowana
Scisle wedtug przepiséw liturgicznych. —
Broszura zawiera pozatem wskazowki, jak
uprzystepni¢ znajomo$¢ taciny liturgicznej
tym, ktérzy jej nie znaja, uzasadnienie wy-
chowawczej roli liturgji, oraz role lekcji
religji w wychowaniu liturgicznem mtodzie-
zy, i t. d. — Zastrzezenie tylko budzi wnio-
sek autora, aby zamiast ,,zbyt trudnych me-
lodyj gregorjanskich podanych w Kyriale,
uczy¢ i wykonywaé¢ w kosciele ad hoc uto-
zone melodje mszalne w stylu zblizonym
do koscielnych pie$ni ludowych™. Nie wda-
jac sie w rozpatrywanie kwestji trudnosci
melodyj gregorjanskich, musimy zwrécic¢
uwage na odno$ny w ,,Motu proprio ustep,
wymagajacy, aby muzyke koscielng cecho-
waly: Swieto$¢, dobro¢ form i powszech-
no$¢. Poniewaz te cechy posiada w naj-
wiekszym stopniu $piew gregorjanski. ktéry
jest ,wilasciwym $piewem Koéciota", stad
wniosek, ze idac konsekwentnie za wolg
Stolicy Apostolskiej nalezy ten wtasnie
$piew da¢ ludowi. Zresztg ,,Motu proprio™
stwierdza wyraznie, ze trzeba sie staraé, by
»Spiew gregorjanski stat sie znowu wias-
nosécig ludu'. — Zaznaczy¢ nalezy, ze bro-
szura X. Orzecha zastuguje na szczegblng

uwage, poniewaz streszcza gtéwne postu-
laty, jakie w latach ostatnich w sprawie
nauki $piewu koscielnego sie wysuwaja,

i podnosi konieczno$¢ uwzglednienia w na-
uczaniu religji przygotowania mtodziezy ,,do
korzystania w catej petni z nabozenstwa li-
turgicznego"'.

X. H. Nowacki (Warszawa)



Moser Hans Joachim Das Volkslied in
der Schule. Lipsk 1929. Quelle u. Meyer.
8°, 178 stron.

Autor wskazuje na pruskie kierunkowe
zasady w nauczaniu muzyki w ludowych
i wyzszych szkotach, jako na przywigzujace
szczeg6lng wage i warto$¢ do S$piewania
i traktowania pie$ni ludowych i pragnace za-
stapi¢ celowo sporzadzong ,piesn szkolng"

przez samorzutnie i naturalnie powstalg
»piesn ludowag®“. Autor zauwaza bardzo
stusznie, ze dla tego tematu nie istniejg

tatwo dajgce sie osiggng¢ podreczniki. Jako
sposéb ujecia tego tematu obiera forme dja-
logu i dzieli caty materjat na 14 ,godzin",
przeprowadzajagc swe zasady przez najroz-
niejsze rodzaje i gatunki szkét, poczynajac
od wiejskiej szkoétki az do gimnazjum mu-
zycznego i innych mozliwo$ci nauczania.
Nalezy doda¢, ze jego ,godzina™ jest po-
myslana tylko obrazowo, bo obejmuje nie-
kiedy materjat jednego kwartatu. Jego dja-
logi, jak sam zauwaza, nie moga by¢ uzyte
w tej formie, w jakiej je widzimy w ksigzce,
witasne i gruntowne studjum nauczyciela
w zakresie fachowej literatury przedmiotu
jest tu niezbedne. Dodany za$ wykaz tej
literatury ma by¢ uzupetnieniem skromnych
czesto bibljotek podrecznych i muzycznych
w szkole. Podziat materjalu pracy Mosera
jest nastepujacy: 1. Pie$n ludowa i ulicz-
na (,,Schundlied"), 2. Pie$n ludowa i arty-
styczna, 3. Powstawanie piesni ludowej,
4. Losy pie$ni ludowej, 5. Wyjasnienie piesni
ludowej, 6. Sztuka pie$ni ludowej, 7. Lud
w S$wietle swej pie$ni, 8. Dawna i nowa
piesn ludowa, 9. PieSn ojczysta i plemien-
na, 10. Historja niemiecka w piesni ludo-

wej, 11. Basni i mity w piesni ludowej,
12, Pie$n ludowa w sztuce, 13. Kult pie$ni
ludowej, 14. Gtosy ludéw w piesniach. —

W stosunku do catosci pracy trudno jest
zaja¢ jakie$ stanowisko. Tylko kilka pun-
ktow porusze. Zmuszony jestem powiedzie¢
ze rzadko zdarzyto mi sie spotka¢ taka
ksigzke, z ktdérej ujecia, treéci, bytaby tak
bardzo widoczna che¢ autora napisania jej
jak najpredzej. (Przyp, redakcji: w
ostatniem dziesiecioleciu powstato w pol-
skiej literaturze muzycznej wiele ksigzek
napisanych z rekordowg szybkoscig). Au-

tor wypetnia strony i przy pomocy frazeo-
logii goérnolotnej nie pozwala laikowi by¢
przytumnym podczas takiej lektury. Jestes-
my zdania, ze czy chodzi o mata popularng
prace czy o wielkie, podstawowe dzieto,
odnoé$ny autor bierze i musi bra¢ na siebie
petng odpowiedzialno$¢ i uznawaé swe za-
danie za powazne. Jest to conditio sine
qua non, iz pisanie ksigzek musi wykazywac
uczciwe dazenie, gtebokie po-
czucie obowigzku iuwidocznio-
ny naktad pracy. W pracy Mosera
nie znajdujemy tego. Najlepszym dowodem

jest ,literatura przedmiotu", gdzie pomie-
dzy 38, pstro utozonemi dzietami, znajdu-
jemy zbiory i rozprawy, wazne i podrzed-

ne — wszystko mozliwe, co w danym mo-
mencie wpadnie do gtowy ws$rod pospiechu.
Jako ,projekt uzupeinienia tak czesto za-
niedbanej bibljoteki szkolnej podrecznej
i muzycznej* znajdujemy... prace M. Fried-
landera o piesniach Brahmsa (Jb. Peters
1902), pie$ni pieciogtosowe J. Eccarda... To
wystarczy! Artykut M. Friedldndera o pie-
$niach Brahmsa niema nic wspdélnego z pie-
$nig ludowa i ten artykut poleca autor bi-
bljotece szkolnej... Czyz to mato mowi
0 pracy Mosera? Czy mozna wyobrazié¢
sobie wiekszg lekkomys$lnos¢ i powierzchow-
no$¢?— Nie jest jasne, dlaczego M. wybrat
forme djalogu. Przeciez sam pisze, ze w
praktyce musi szkolna nauka wygladaé¢ zu-
petnie inaczej, ale mimo to dodaje, ze chciat
tylko... ,da¢ plastyczne przyktady* (str.
XVI). Przeciez tu wida¢ brak konsekwencji!
Jesdli przyktad pragnie by¢ przyktadem, to
musi liczy¢ sie z rzeczywisto$cig, inaczej
nie jest przyktadem. Dlaczeg6z wiec uda-
wacé, ze co$ jest czem$, czem nie jest? Mimo
to byt to pomyst dobry, ale powinien byt
by¢ inaczej wykonany. Nastepnie autor prze-
sadza w przypuszczeniu, ze uczniowie po-
siadajg wiele wstepnych wiadomosci. Jest
rzecza zupetnie wykluczong, by w szkole
mozna byto wtloczy¢é w ucznidéw tyle wia-

domosci. Mimo ze nikt nie watpi w wiel-
kie znaczenie nauczania muzyki w szkole
1w che¢ podniesienia jej poziomu, to jed-

nak nie mozna zapominaé, ze ten przedmiot
jest jednym z Kilku, jednym 2z wielu,
wobec czego nie mozna i$¢ w zadaniach
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za wysoko. Pozatem praca Mosera zawiera
tyle trudnych i dla wucznia niezrozumia-
tych miejsc, ze czytanie ich w szkole (jak
chce autor) zajetoby juz z koniecznosci wy-
jasnien bardzo wiele czasu i minetoby sie
przeto ze swym celem. Pracy Mosera nie
mozna tez uzna¢ za zbiér materjatu: 1. za-
wiera niekiedy za wiele spraw wiedzy, nie
majacej zastosowania w szkole, 2. jest na-
ukowm nie zawsze wolna od zarzutu. | tak
n.p. pojecie ludowej pie$ni jest (jak i w in-
nych jego pracach) niejasne, mgliste i zmien-
ne. Lepszem bytoby podaé jakie$ jedno-
znaczne okre$lenie (z tego czy innego pun-
ktu widzenia) i by¢ w dalszym ciggu kon-
sekwentnym. Zamiast wyjasnienia powstaje
zamieszanie, jak w wielu ksigzkach. Raz
moéwi obszernie o réznicy miedzy ,dawna“
i ,nowa" pie$nia ludowa (str. 85), omawia-
jac ich ro6znice w muzycznym ustroju, in-
nym za$ razem (str. 92) nie uznaje podziatu
na ,dawng" i ,nowg“ pie$n ludowa. W dru-
giej ,,godzinie™ uznaje w kwestji pie$ni lu-
dowej ,,recepcyjne’ stanowisko Johna Meiera,
w trzeciej ,,godzinie* zwraca sie ostro prze-
ciw ,,produkcyjnej teorji" Pomrrera. W ta-
kich pracach, przeznaczonych dla praktyki,
nalezatoby wytgaczy¢ wszelkie czynniki sub-
iektywne i hipotetyczne, aby nie tworzy¢
od samego poczatku fatszywego nastawienia
do materjatu, $wiat bowiem laikéw i ucz-
nidw nie jest w moznoséci przeprowadzié
kontrole pracy.— Ale nie brak i pozytyw-
nych zalet w tej pracy. Dobrze pomyslane
sg sposoby przy pomocy ktérych dowodzi
sie, ze muzyka jest rownouprawniong w szkole
obok innych przedmiotowi ze piesh ludowa
winna by¢ traktowana w zwigzku z innemi
dziedzinami,— nastgpnie sposdéb, jak nalezy
budzi¢ w uczniach zainteresowanie i jak na-
lezy w duszy ich budzi¢ uwage dla tych
spraw. Jednakze ujemne strony w tej pracy
bardzo g6rujag nad dodatniemi, tak iz tej
ksiazki poleci¢ nie mozemy. Kto jest w moz-
nosci odr6zni¢ dobre od ztego, ten nie znaj-
dzie w tej pracy nic nowego. Kto inny
za$ odniesie z niej wiecej szkody niz ko-
rzysci.
J. Puukowski (Wieden)
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Auguste Boissier. Franz Liszt ais
Lehrer, Tagebuchblatter von Auguste Bois-
sier. Deutsch herausgegeben von Daniela
Thode v. Biilow. Berlin 1930. Paul Zsolnay
Verlag. 8° 123 str.

Wielcy pedagogowie muzyczni zazwyczaj
sa mniej wybitni jako wirtuozi, i naodwrot,
wielcy odtwércy muzyczni rzadko réwng
zdobywajag stawe na polu wychowania mu-
zycznego. Takim rzadkim wyjatkiem byt
Liszt, kréry nietylko nalezy do najwiekszych
wirtuozéw wszystkich czaséw, ale tez wy-
ksztatcit caly szereg pierwszorzednych pia-
nistbw. Dlatego $wiadectwa wspdiczesne,
przedstawiajace Liszta jako nauczyciela, za-
stuguja na uwage i zainteresowanie. Ksigzka,
ktorej tytut podaliSmy wyzej, nalezy do naj-
wazniejszych Zrédet dla poznania Liszta w
tym cnarakterze, dla zaznajomienia sie z za-
sadami jego pedagogiki muzycznej, ,,meto-
dy"™ i teoretycznej strony jego sztuki pia-
nistycznej. A jest ona tem bardziej zajmu-
jaca, ze przedstawia Liszta jako pedagoga
we wczesnych latach jego zycia, podczas
gdy przewazna cze$¢ podobnych dokumen-
tow pochodzi z pézniejszych lat jego dzia-
talnosci. Sa to notatki dokonane przez pa-
niag Augustowa Boissier z Genewy, po lek-
cjach, ktére Liszt, wéwczas 20-letni. dawat
jej cérce Walerji, w Paryzu, w zimie 1831—
1832 roku. Dokonane przez osobe niepo-
spolicie uzdolniona, inteligentng i muzykal-
ng, wrazliwg i wrazeniom swym tatwo wy-
raz dajaca, zawieraja rzeczywiscie duzo
cennych spostrzezen i wiadomosci, a pisane
w formie pamietnika, zaraz po lekcjach, ma-
ja urok swiezosci, bezpretensjonalnosci i bez-
posSredniosci. Przynajmniej dwie trzecie
ksigzki wypetnione sg opisami wrazen, jakie
sprawiata osobisto$¢ Liszta, jego charakter,
zachowanie sig, wszechstronno$¢ jego umy-
stu, bogactwo wiadomosci i zainteresowan,
ale przedewszystkiem oczywiscie jego gra.
Bo nieraz ,lekcja" polegata gtéwnie (jesli
nie wytacznie nawet) na rozmowie, zawsze
bardzo zajmujacej i pouczajacej, i na pota-
czonych z nig produkcjach samego profeso-
ra. Petne najwyzszych uniesien wyrazy po-
dziwu i entuzjazmu pani Boissier dosiegaja
szczytu w powiedzeniach tego rodzaju, jak:
,»Liszt przeistacza wszystko, cc gra, i upie-



ksza wszystko, co nie jest zupetnie bezwar-
tosciowe. Jest to talent najbardziej skon-
czony, najpetniejszy i najdoskonalszy, jak*
sobie wyobrazi¢ moge. Palce bajeczne, gto-
wa uporzgdkowana, genjalna. dusza ognista,
w ktérej jest wszystko: prawos$¢, prawda,
naturalno$é, a nadewszystko dobro¢ serca
i wzniosto$¢ umystu* (str, 93). ,,Jego mdzg
jest réownie nadzwyczajny, réwnie wyszko-
lony, jak jego palce. Gdyby Liszt nie byt
genjalnym muzykiem, bytby wybitnym filo-
zofem i literatem™ (str. 48).

Lekcje odbywaly sie mniej wiecej
razy na tydzien i trwaty po dwie godziny,
a czasem nawet i dtuzej. Studjowano na nich
etiudy Bertiniego, Moschelesa, Czernego,
Mayera, Kalkbrennera, Clementiego, Kessle-
ra, a précz tego Bacha ,Wohltemperiertes
Klavier* i sonaty WeDera. Staranno$¢, su-
mienno$¢ i doktadno$¢ miodego profesora
okazuje sie w nich réwnie wielkiemi, jak
jego umiejetno$¢ obudzenia w uczennicy
zrozumienia i entuzjazmu dla sztuki. GHow-
ne zasady ,metody" Liszta, tak jak one
wystepujag w notatkach pani B., dadzg sie
ujgé w nastepujacy sposob. Nie nalezy trzy-
mac reki na klawiaturze tak, aby palce do-
tykaty jg kofczynami, a tem samem paznok-
ciami. Okragte trzymanie palcow czyni gre
suchg i sztywng (str. 20, 56, 90). Klawiszéw
nalezy dotyka¢ puszkiem palcéw. Nieznaczy
to jednak, jakoby Liszt trzymat reke ptasko:
palce jego sa tak podatne, ze przybieraja
zawsze potozenie najodpowiedniejsze do
danego technicznego problemu (str. 20 i 69).
Sposéb jego uderzenia jest zastosowany do
niuansu, jaki wirtuoz chce otrzymaé, ten
za$ zalezy znowu od charakteru utworu,
czy danego ustepu. Uderzenie Liszta jest
niewyczerpane w odcieniach, ale nigdy nie
jest twarde i suche. Wedtug Liszta nalezy
zawsze i bez wyjatku gra¢ od przegubu
reki, ,martwag reka“; ramie musi stale po-
zostawac bez udzialu w uderzeniu (str. 56).
Aby utatwié¢ trzymanie sie tych zasad przy
¢wiczeniu, polecat Liszt uzycie ,,chiroplastu™,
wynalezionego przez Logiera, a ulepszone-
go przez Kalkbrennera (str. 76); byta to
sztaba mahoniowa, ktérg przysSrubowywa-
no do fortepianu i na ktérej opierano przed-
ramie w czasie ¢wiczenia. Ta sama swobo-

dwa

da, ktéra jest zasadniczg normg w uderze-
niu poszczeg6lnych tonéw, winna cechowaé
i uderzenie szeregu tonéw nastepujacych po
sobie. Dlatego nalezy unika¢ przesadnego
legata, palce nie powinny przylepia¢ sie
bojazliwie do klawiszéw, to bowiem wywo-
tuje  monotonno$¢ i odbiera grze rozmach
(str. 90). ,,Staccato znajduje w muzyce czest-
sze zastosowanie; dlatego nalezy wprawiaé
sie w niem jeszcze bardziej, anizeli w le-
gato"™ (str. 67; zapewne chodzi tu raczej
0 non legato, anizeli o wybitne, zdecydo-
wane staccato). Z wielka usilnoscia nalezy
sie stara¢ o to, aby gra byta wyréwnana.
W tym celu trzeba nada¢ wszystkim palcom
jednakowg sprawno$¢, site i niezalezno$¢
(str. 56-57 i 66). Wyrobione i podatne pal-
ce sa nieodzownym warunkiem dla swobo-
dnego oddania muzycznego utworu, dla
interpretacji petnej zycia i urozmaicenia,
idacej za wszystkiemi poruszeniami serca
1 natchnieniami fantazji (str. 101). Ale —
~trzeba sobie palce stworzy¢"™, powtarzat
Liszt czesto (str. 88). Do tego celu zmie-
rza¢ sie musi z wielkg cierpliwoscia, wy-
trwatoscia i systematycznosciag (str. 57 i 67).
Przynajmniej dwie godziny dziennie nalezy
poSwieca¢ palcéwkom (str. 38 i 43). Wérod
tych za$ najwazniejsze sg ¢wiczenia kazde-
go palca zosobna, dokonywane w ten spo-
s6b, ze potozywszy wszystkie pie¢ palcow
na klawiaturze, kazdym z nich pokolei przez
dtuzszy czas silnie uderza sie klawisz, pod-
czas gdy inne palce pozostajg nieruchome
(str. 66). Za bardzo wazne uwazal Liszt
takze kolejne uderzanie pieciu palcami pierw-
szych tonéw gamy djatonicznej wgére
i wdoét, przez wszystkie tonacje (str. 107,
112). Bardzo wiele uwagi posSwiecat L. row-
niez ¢wiczeniom oktaw i tryleréw (str. 24,
28, 75 i n.). Jedna z naczelnych zasad, ja-
kiemi wedtug L. nalezy sie kierowaé przy
technicznem studjowaniu utworéw muzycz-
nych jest to, aby ustepy trudniejsze doktadnie
analizowa¢, zda¢ sobie jasno sprawe z ty-
pu, do jakiego naleza, i C¢wiczy¢ nastepnie
we wszystkich tonacjach (str. 57, 90, 112).
W szystkie te techniczne problematy spro-
wadza L. do czterech zasadniczych typow,
ktérych formutki (przedstawione na str. 75—
81) nalezy gorliwie i ustawicznie wrazaé
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w palce. Osobne ¢wiczenia polecat L. dla
uzyskania tatwosci i bogactwa dynamicz-
nych odcieni (str. 95). Wszystkie te zasa-
dy i wskazéwki majg na celu nietylko wy-
robienie pewnosci, sprawnosci i biegtosci
palcow, ale takze umozliwienie jak najwie-
kszej naturalnosci i swobody w muzycznej
interpretacji. Albowiem dewizg Liszta w tej
dziedzinie byto: ,Naturalna swoboda i na-
mietno$¢™ (str. 23). Wyraz w muzyce po-
winien wyptywaé wytacznie z prawdziwych
gtebokich uczué i zupetnej prostoty (str. 30).
Muzyka jest mowag serca i zwierciadtem
duszy, ktéra objawia¢ sie w niej winna w
catej szczeroS$ci, czystosci i prawdzie, bez
cienia przesady, sztucznosci fatszu (s. 91,
101). Aby za$ muzyka jako odbicie zycia
wewnetrznego, byta piekna i interesujaca,
trzeba, aby samo to zycie byto bujne, bo-
gate i szlachetne. Dlatego trzeba szukac
odpowiednich podniet w $wiecie zewnetrz-
nym i w innych sztukach. — Oto gtdwne
zasady lisztowskiej techniki i estetyki for-
tepianowej, tak jak sie przedstawiajg nam
w notatkach p. Boissier. Ukazuje sie
w nich L. tym samym nowatorem, jakim byt
jako wirtuoz. Mozna o nim powiedzie¢, ze
i w dziejach pedagogji muzycznej znaczy
nowg epoke. Dlatego pani B. jest nietylko
oszotomiona wprost nowoscig gry lisztow-
skiej, sitg jej wyrazu, potega uczucia, $wiet-
noécig fantazji, bujnoscig temperamentu —
ktore to zalety wystepuja dla niej najjasniej,
gdy Liszta poréwna z innymi pianistami
(np. Kalkbrennerem). Ale i jego techniczne
i teoretyczne innowacje przerazajg ja czasem
rp. w odniesieniu do uderzenia, non—Ilegata
albo rabata (s. 43). Wszelako ani na mysl
jej nawet nie przyjdzie watpi¢ w stusznos$é
gtoszonych przez L. zasad i poddawac je
krytyce, gdyz miody ten, bardzo nawet
mtody cztowiek otoczony jest nimbem auto-
rytetu, jaki prawdziwe mistrzowstwo tylko
da¢ moze, i uzywa tak przekonywujacych
i wymownych argumentéw, jakie tylko gen-
jusz znale$¢ potrafi.

Niemieckie wydanie zapiskéw p. Bois-
sier uskutecznita Daniela Thode, wnucz-
ka Liszta, corka Cosimy i Hansa Biilowa,
a zona znanego historyka sztuki, Henryka
Thodego. Wydanie to nie oznacza sig¢ przy-

322

stowiowg niemieckg gruntownos$cla i doktad-
noscig. Przedewszystkiem odczuwaé sie da-
je brak wszelkich wstepnych objasnien,
wskutek czego doznaje sie wrazenia, jakoby
tekst pani Boissier przettumaczony zostat
wprost z oryginatu i pojawit sie w druku
po raz pierwszy wogéle. Przedmowa na str.
9 — 13 wyglada jakby pochodzita od wy-
dawcy niemieckiego. W rzeczywisto$ci i ona
jest tylko tlumaczeniem przedmowy wyda-
nia francuskiego, zawierajacego tekst ory-
ginalny pani Boissier (Liszt pcédagogue.
Leeons de piano donnees par Liszt a Made-
moiselle Valerie Boissier a Paris en 1832.
Notes de Madame Auguste Boissier, Paryz
H. Champion, bez daty (1927), 4°, 97 stron).
Powinna tez byta pani Thode zaznajomi¢
czytelnikéw nieco blizej z autorka notatek
i jej corka, gdyz obie na to zastuguja.
Augustowa Boissier, z domu Karolina Buti-
ni (zm. 1836), cérka stawnego lekarza, nale-
zala w swoim czasie do najwybitniejszych
postaci patrycjuszowskich sfer genewskich,
Piekna, wyksztatcona i dowcipna, odznacza-
jaca sie niepospolitemi zaletami towarzy-
skiemi, obdarzona tez byta nieprzecigtnym
talentem muzycznym. Prébowata nawet sit
swych w kompozycji; etiudy jej i koncert
fortepianowy spotkaty sie z bardzo poch-
lebng oceng Liszta (s. 53 i nast.). Corka
Walerja odziedziczyta talent muzyczny nie-
tylko po matce, ale i po ojcu, ktéry byt do-
brym skrzypkiem, bardzo rozmitowanym
w swej sztuce. Do konca zycia (zm. 1894)
interesowata sie muzyka, stawszy sie goraca
wielbicielka Wagnera, ktérego wielko$¢ od-
czu¢ i oceni¢ potrafita z wielka przenikli-
woscig. Jednak nazwisko jej przeszto raczej
do historji literatury, jako autorki (anonimo-
wej) wielu pism i obszerniejszych dziet,
tworzonych w duchu ultraprotestanckim, a
idacych w kierunku dziatalnosci jej meza,
hr. Agenora de Gasparin, wybitnego publi-
cysty i polityka. — Stosunki pani Boissier
i jej corki z Lisztem doznaly przerwy wsku-
tek wyjazdu tych pan z Paryza w r. 1832.
Nawigzaty si¢ one znowu w r. 1835, kiedy
Liszt przybyt do Genewy, aby w miescie
tem spedzi¢ kilkanascie miesiecy zdata od
wielkiego $wiata, z hrabing d’Agoult, ktéra
dla niego opus$cita meza i dzieci w Paryzu.



Dom pani Boissier byt pierwszym, ktory
otworzyt swe podwoje przed wielkim arty-
sta. Jak wynika ze Swiezo opublikowanych
przez Roberta Bory wyjatkéw z pamigtnika
pani Boissier (Robert Bory: Une retraite ro-
mantigue en Suisse. Liszt et la Comtesse

d’Agoult. Deuxieme edition considerable-
ment augmentee. Lausane, Edit. Spes. 1930
8°, 174) zachowata ona i nadal dla Liszta

jako wirtuoza swdj wielki i niektamany po-
dziw; natomiast mniej juz entuzjastycznie
wyrazata sie o nim poézniej jako o czlowie-
ku. 1 ona pozostawata pod wrazeniem , skan-
dalu’, jaki stosunek Liszta z panig d’Agoult
wywotat w sferach ludzi .dobrze mys$lacych’.
To samo zauwazy¢ sie daje i w jej kores-
pondencji, ktérej wyjatki znajdujg sie w dzie-
le C. Barbey -Boissier pt. La Comtesse
Agenor de Gasparin et sa familie (Paris,
Libr. Plon, 8°, 2 tomy, 1902; p. zwiaszcza
t. 1, s. 245—247), zawierajacem réwniez wy-
jatki z korespondencji pani B. w czasach
lekcyj Walerji u Liszta w Paryzu; wyjatki
te stanowig uzupetnienie jej notatek powy-
zej omoéwionych i znajduja sie w rozdziale
12-tym 1 tomu.—W czasie pobytu w Szwaj-
carji skomponowat Liszt m. in. Fantazje
(Fantaisie romantigue sur deux melodies
suisses, op. 5, nr. 2), ktérg zadedykowat
Walerji Boissier.

Podane powyzej wiadomos$ci tworzyty
pozadany komentarz zaréwno niemieckiego
jak i francuskiego wydania notatek pani
Boissier. Daniela Thode nie uwzglednita na-
wet wszystkich (zresztg nielicznych) przy-
piskéw oryginalnego wydania. Ale podnie$¢
trzeba, ze w dodatku swego ttumaczenia
podata kilka interesujacych listow, nie za-
wartych we francuskiem wydaniu zapiskéw
pani B., a mianowicie list Walerji de Ga-
sparin, pisany do ojca, pod piorunujgcem
wrazeniem po raz pierwszy ustyszanej uwer-
tury do .Tannhausera"™, nieogtoszony dotad
list Liszta do Walerji de G. z r, 1855 (w od-
powiedzi na entuzjastyczne jej uwagi o
»Tannhauserze"™), odpowiedZz Wagnera na
(nieznany nam blizej) list Walerji de G. z
podziekowaniem za krzepigce jej stowa po
upadku .Tannhausera' w Paryzu w r. 1861,
i bardzo znamienng odpowiedz Walerji na
tenze list Wagnera. Nadto na poczatku

ksigzki znajduja sie wyjatki z listu pani
Boissier, ktérego wydanie francuskie row-
niez nie zawiera. Opisuje w nim pani B.
jednag z pierwszych lekcyj u Liszta, z kto-
rych nie pozostawita nam relacji (zapiski
jej zaczynaja sie dopiero od siddmej lekcji).
Tomik zawiera tez reprodukcje portretéw
Liszta w mtodym wieku i Walerji Boissier.
Przy sposobnosci warto wspomnie¢ jeszcze
ze cytowana powyzej praca Roberta Bory
0 pobycie Liszta w Genewie poswigca jeden
rozdziat (od str. 44) dziatalno$ci genjalnego
artysty w $wiezo zatlozonem wodwczas kon-
serwatorjum genewskiem. Przez dtuzszy
czas prowadzit w niem Liszt, zuDetnie bez-
interesownie, najwyzszy kurs fortepianowy,
osiggajac praca swa powazne rezultaty Dla
okazania wdzigcznos$ci za podjete trudy i
poniesione zastugi, konserwatorjum nadato
Lisztowi po zakonczeniu kursu tytut profe-
sora honorowego. Liszt napisat tez .Meto-
de gry na fortepianie™ i poswiecit ja kon-
serwatorjum genewskiemu. Manuskrypt, po-
stany do drukarni w Lyonie, przepadt jed-
nak bez $ladu. Oczywiscie szkoda jest
niepowetowana. Autentyczny ten wyktad —
Swiadczacy jak gruntownie i gteboko prze-
mys$lat Liszt teorje gry fortepianowej —
przedstawitby nam lepiej jego metode, ani-
zeli wszelkie obce sprawozdania, choéby tak
dobrze okre$lone, jak notatki pani Boissier.
Dr. L. Bronarski (Genewa)

Barbag Seweryn, dr. phil. et iur.: Sy-
stematyka muzykologji. — Lwéw 1928. Na-
ktadem Czasopisma ,Lwowskie Wiadomosci
Muzyczne i Literackie". 8-o0, str. 112.

Pierwsza ta w polskiej literaturze nauko-
wej proba ujecia nauk muzykologicznych
w system jest tem donio$lejsza, ze wogoéle
préb takich byto dotychczas zaledwie Kkilka

1to wytacznie w nauce niemieckiej (Chry-
sandei, Adler, Riemann, Cohn).
Definicja naczelna ksigzki dr Barbaga

brzmi: ,,Muzykologja jest wiedzg o muzyce.
Przedmiotem jej jest og6t fenomendw, fak-
tow i problematéw, naukowo i praktycznie
w bezpos$rednim lub posrednim zwiazku z
muzyka zespolonych'.

Juz w tem zalozeniu, obejmujgcem wyttu-
maczenie wyrazu ,muzykologja™ oraz wy-
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znaczenie jej przedmiotu, autor ujmuje rzecz
zupetnie samodzielnie, gdyz zaden z syste-
matykoéw niemieckich, ktérych nalezy tu
wzigé w rachube, to jest ani Riemann ani
Cohn, analogicznych okre$lern nie podaja.
Riemann wylicza zadania muzykologji,
streszczajgce sie w tytutach szczeg6towych
nauk muzykologicznych jego systemu. Cohn
natomiast na czele swej systematyki okresla
istote muzykologji, za ktérg uwaza pozna-
nie muzyki.

Pierwszy rozdziatl swej ksigzki
dr, Barbag analizie

posSwieca
»przedmiotu muzyko-

logii". Po wyznaczeniu zakresu poje¢ ,wie-
dzy"™ i ,,nauki"” oraz wzajemnego ich sto-
sunku do siebie, po trafnem ujeciu roéznicy

miedzy systematyka a encyklopedja i wska-
zaniu S$cistego zwiazku miedzy naukg a
sztukg muzyczng—przechodzi autor do zde-
finjowania trzech poje¢ podstawowych, skia-
dajacych sie na okre$lenie przedmiotu mu-
zykologji, tj. fenomenu, faktu i problemu.
Fenomenem nazywa kazdag wtasciwosé,
ktéra w jednakowych warunkach musi byé
zawsze identyczna; faktem — kazde zda-
rzenie muzyczne w znaczeniu historycznem;
problemem — kazde zagadnienie z mu-
zyka zwiazane, ktére juz to moze sige stac
fenomenem czy faktem, juz to musi na zaw-
sze pozosta¢ hipotetyczne.

Ten troisty podziat przedmiotu muzyko-
logji symbolizuje autor zapomocg trzech koét
mimosrodkowych, czescig swych pél nawza-
jem na siebie zachodzacych, a zamknietych
w polu wielkiego kota, ktérego $rodek jest
zarazem punktem przeciecia sie obwodéw
kota fenomenéw, faktéw i problematéw.

Wyjasnianie dalszych poje¢ definicji wstep-
ne], a to naukowego i praktycznego, bezpo-
$redniego i posredniego zwigzku z muzyka
fenomenéw, faktéw i problematéw, zamyka
rozdziat pierwszy, posSwiecony ,przedmio-
towi muzykologji*'. Niektoére dygresje tego
rozdziatu utrudniajg nieco ujecie jego tresci
istotnej (np. rozwazanie o istocie sztuki,
str. 15). Inne wszakze, jak np. podkreslenie
Scistego zwiazku sztuki z naukag (str. 9—11),
jakkolwiek opézniajg naturalny rozwdéj wy-
wod6éw, zmierzajacych do wyznaczenia
»przedmiotu muzykologji', sa jednak nie-
zbedne do nalezytego zrozumienia podsta-
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wowego zatozenia autora o nieroztagcz-
nym zwigzku praktyki i teorji, sztuki
i nauki, ktore to zalozenie stanowi bardzo
wartosciowg ceche pogladéw naukowych
dr. Barbaga. Zauwazy¢ tu mozna jednak
pewng dysproporcje w rozwazaniu owego
zwigzku sztuki muzycznej z nauka. Autor
stusznie ktadzie nacisk na to, co muzyka
w znaczeniu prastyki kompozytorskiej czy
wykonawczej nauce zawdziecza. Odwrotna
jednak strona zagadnienia, mianowicie, w
czem i jak ma sie utrzymac¢ zwigzek nauki
ze sztuka, nie zostata réwnie wyczerpujaco
przedstawiona, lecz tylko kilkakrotnie (takze
i po6zniej) wspomniana. W kazdym razie
negacja dualizmu nauki i sztuki jest nie-
mniej wazna i cenna w pracy dr. Barbaga,
jak jego definicja przedmiotu muzykologji,
dokonywujgca jego podziatu na fenomeny,
fakty i problematy.

W powyzszem ujeciu przedmiotu muzyko-
logji autor kroczy wiasnemi drogami. Rie-
mann bowiem wylicza tylko rozmaite pola
pracy muzykologicznej, wskazujac przytem
zwiazki z innemi naukami, ktére wobec mu-
zykologji spetniajg role nauk pomocniczych.
Cohn za$ czerpie swa zasade podziatu
z epistemologiczne] réznicy ,objasnienia™
i ,,0znaczania", ktére to drogi poznania ko-
jarzy z aprioryzmem i empiryzmem, docho-
dzac tym sposobem do podzielenia muzyko-
logji na szereg nauk muzykologicznych.

Dokonanego w pierwszym rozdziale po-
dziatu przedmiotu muzykologji na fenome-
ny, fakty i problematy, autor nie czyni
podstawg swej systematyki. Nie
tworzy systemu teoretycznego nauk muzy-
kologicznych, jako pewnej abstrakcyjnej
konstrukcji logicznej, oczekiwanej po roz-
wazaniach o przedmiocie muzykologji, kt6-
rych rezultatem byt jego podziat na ,feno-
meny, fakty i problematy™. W rozdziale dru-
gim, zatytutowanym: ,,Catoksztatt materjatu™
nie otrzymujemy wyszczegélnienia nauk mu-
zykologicznych, analogicznego do podziatu
przedmiotu muzykologji, a wiec trzech nauk
czystych (1. o fenomenach, 2. o faktach, 3.
o problematach) i trzech posrednich, w kto-
rych przedmiotach krzyzowatyby sie 1. fe-
nomeny i fakty, 2. fenomeny i problematy,
3. fakty i problematy. Przeciwnie — w roz-



dziale drugim czytamy (str. 19), ze ,,geneza
sztuki kompozytorskiej stanowi dla niniej-
szego systemu ognisko, ktérego ozywcze
promienie siegaja najdalszych Kkrancéw ca-
toksztattu™, i z tego zalozenia wychodzac,
przedstawia autor kolejno szczegdtowa cha-
rakterystyke wszystkich dziatéw wiedzy mu-
zycznej z oznaczeniem zakresu i treSci kaz-
dego z nich. Dziatami temi sa: 1. Filozofja
muzyki, 2. Teorja techniki artystycznej, 3.
Praktyka muzyczna, 4. Muzykologja przy-
rodnicza, 5. Socjologja muzyczna, 6. Histo-
rja. muzyki. llustracjg tego podziatu jest
diagram 2, zapomocg podziatu kota symbo-
lizujacy podziat muzykologji na tych 6 dzia-
téow gtéwnych, oraz tabela 3, podajgca ich
tre$¢ szczegotowa.

Zaréwno to wyodrebnienie nauk muzy-
kologicznych, jak szczegdétowa ich charakte-
rystyka, jak dalej szereg uwag o pewnych
kwestjach (np. podkreslenie znaczenia filo-
zofji muzyki i odgraniczenie jej od estetyki,
potozenie nacisku na socjologje muzyczng
i t. p.), niezupetnie jeszcze w literaturze
dotychczasowej wyjasnionych—stanowig po-
zytywne wyniki pracy dr. Barbaga, dla na-
uki naszej nowe i bardzo cenne. W rezulta-
cie wszakze istota najwazniejszego w ,,Sy-
stematyce muzykologji'* dr. Barbaga roz-
dziatlu wprowadza sie do wyliczenia nauk
muzykologicznych i do wyznaczenia wza-
jemnych zwigzkéw miedzy niemi i miedzy
innemi naukami, tak humanistycznemi, jak
realistycznemi, tak ze cato$¢ ma raczej cha-
rakter ,,wstepu do muzykologji*, anizeli ,,sy-
stematyki muzykologicznej".

By¢ moze, dobrze sie stato, ze autor nie
usitowat zbudowaé¢ systemu muzykologji,
ktory wywodzitby sie z definicji jej przed-
miotu. System taki, cho¢ niezmiernie inte-
resujacy jako pewna konstrukcja myslowa,
nie miatby moze znaczenia praktycznego.
W praktyce bowiem kazda niemal nauka
muzykologiczna mogtaby wykazaé¢ trojdziel-
no$¢ przedmiotu (fenomeny, fakty, proble-
maty), podziat nauk wiec i ich ugrupowanie
we wzajemnych miedzy sobg zwigzkach nie
datoby sie przedstawi¢ tak prostym sche-
matem, jak podziat przedmiotu muzykolo-
gji. Szkoda tylko, Zze autor na poczatku
rozdzialu drugiego wyraznie tego nie za-

znaczyt, iz podziat przedmiotu muzykologji,
ustalenie trzech grup: fenomendéw, faktow
i problematéw, nie jest zarazem podstawg
podziatu nauk muzykologicznych, a zatem
podstawg jego systemu. Wskutek tego bra-
ku rozdziat drugi wydaje sie zrazu nieocze-
kiwanym, a jego zwigzek z wywodami roz-
dziatlu pierwszego nieodrazu jasno sie thu-

maczy.
Trzeci rozdziat ksigzki poswiecony jest
przegladowi i krytyce systemoéw Adlera,

Riemanna i Cohna.

ldac za wzorem encyklopedycznego za-
rysu muzykologji Riemanna, autor zaopa-
trzyt swag ksigzke w bibljografje, utozong
rzeczowo ‘wedlug wymienionych wyzej sze-
§ciu dziatbw muzykologji, z dodaniem prze-
gladu encyklopedyj, katalogéw i dziet bi-
bliograficznych, pism perjodycznych, wy-
dawnictw zbiorowych tudziez bibljografji
polskiej. Wybo6r najwazniejszych wydaw-
nictw w poszczeg6lnych jedenastu rozdzia-
tach ,,Bibljografji'* jest naog6t trafny i ce-
lowy. Moznaby tylko mie¢ pewne watpli-
wosci, czy potrzebny jest dziat ,,Wydawni-
ctwa zbiorowe™, zwtaszcza ze pojecie tych
wydawnictw nie ttumaczy sie jasno z wy-
mienionych przez autora pozycyj, a nadto
i z tej przyczyny, ze poszczeg6lne pozycje
nalezatoby przydzieli¢ do odpowiednich
dziatéw szczegdétowych bibljografji, co tez
autor czyni (np. str. 63—64, 1IV. Wydawni-
ctwa zbiorowe, a) Ksigzki, Nr. 8 Kleine
Handbiicher der Musikgeschichte nach Gat-
tungen — powtérzone sg na str. 88 — 89 w
dziale X. Historja muzyki, Monografje hi-
storyczne, Nr. 1—14, i t. p.)

Owe wydawnictwa zbiorowe, podzielone
na dwie klasy: a) Ksigzki, b) Nuty, okazuja
sie stabag strong takze w bibljografji pol-
skiej, co ze wzgledu na pozycje tak wazna,
jak dzieto Oskara Kolberga, wymaga spro-
stowania. W bibljografji tej, w dziale wy-
dawnictw zbiorowych, w grupie a) Ksigzki,
jako Nr. 1 figuruje: Kolberg Oskar, Pie$ni
ludu polskiego 1865. Przedewszystkiem na-
lezy tu skorygowa¢ date na ,1857", a po
wtére dodaé: Kolberg Oskar, Lud t.
XXIIl, 1865— 1890, Pokucie t, I—IV, 1882—
1889. Mazowsze 1.1—V, 1885—1890, Chetm-
skie t. I—II, 1890—1891, oraz wydania po-
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$Smiertne (Przemyskie 1891, Wolyn 1907).
Nadto, witasciwsze bytoby cytowanie dzieta
Kolberga w grupie b) Nuty, gdyz najwaz-
niejsza dla muzykologji rzeczg sg w tem
wydawnictwie pie$ni ludowe przez Kolber-
ga ogtoszone, a nie jego uwagi o muzyce
ludowej, zredukowane zresztg do krotkich
tylko wstepéw w poszczegbélnych tomach.
Zasadniczo za$ byloby wystarczajgce po-
mieszczenie dzieta Kolberga tylko w dziale
»Muzykologja poréwnawcza (etnografja mu-
zyczna)'™, co tez autor czyni (str. 93)

Dodanie do ksigzki kart czystych, prze-
znaczonych dla czytelnika do poczynienia
uzupetnien bibljograficznych, jest bardzo
celowe i praktyczne. Zamykajace za$ ksigz-
ke wuwagi o studjach muzykologicznych,
jakkolwiek z systematyka organicznie nie-
zwiazang, poruszaja pewne zagadnienia nie-
zmiernie wazne (jak np. stanowisko poszcze-
gélnych nauk w obrebie muzykologji), to
tez ze swej strony przyczyni¢ sie mogg do
lepszego jeszcze zorjentowania czytelnika
w olbrzymim zakresie muzykologji.

W ogdlnej charakterystyce oceni¢ nalezy
ksigzke dr. Barbaga jako ,wstep do muzy-
kologii**, ktéry nietylko bedzie wartoscio-
wym podrecznikiem dla studentéw uniwer-
sytetu, rozpoczynajacych studja muzykolo-
giczne, lecz takze i szerszym sferom spote-
czenstwa naszego wyjasni¢ potrafi, co to
jest muzykologja. Przerazajacg ignoracje w
tym wzgledzie ztosliwie, lecz trafnie wyra-
za opinja, przytoczona przez dr. Barbaga
na str. 108, pochodzgca od cztowieka o
znacznej erudycji, ktéry muzykologje okre-
§lit jaKo ,,dziwng nauke uniwersytecka", do-
stepng tylko muzykom, ktérzy ,nie graja
na zadnym instrumencie, nie $piewajg, nie
komponuja i nie dyrygujag"...

Poza wiadomos$ciami pozytywnemi, ktore
da¢ moze ksigzka dr. Barbaga jako podrecz-
nik uniwersytecki, nasuwa on jeszcze zaga-
dnienie systemu muzykologji, opartego na
zasadzie tréjdzielnosci przedmiotu, dokona-
nej przez autora. Przy dyskusji pod facho-
wym kierunkiem préba zbudowania taniego
systemu przyniesie niewatpliwie poczatku-
jacym studentom muzykologji bardzo wiel-
kie korzysci ze wzgledu na wyodrebnienie,
uporzadkowanie i charakterystyke nauk mu-
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zykologicznych oraz na wyznaczenie ich
zwigzkéw miedzy sobg i miedzy innemi
naukami, sktadajgcemi sie¢ na cato$¢ wiedzy.
Dr. Bronistawa Wéjcik-Keuprulian (Lwoéw)

Matz ke Hermann. Aus Grenzgebieten
der Musikwissenschaft. Eine Reihe von Vor-
trilgen und Aufsatzen. Wroctaw 1928. ,,Qua-
der“ — Druckerei und Verlagsanstalt. 8°,
143 str.

Jednym z najbardziej godnych uznania
objaw6éw w czasach ostatnich jest z réznych
stron podkreslana poznanie, ze dotychczas
zbyt mato poswiecano uwagi zwigzkom mu-
zyki z reszta czynnikéw ludzkiego zycia
i ze bedzie zadaniem najblizszych czaséw
wyrownac¢ te zalegtosci i zaniedbania. Laik
a czesto niestety i muzyk zawodowy wy-
obrazajg sobie tylko w przyblizeniu, jak
gteboko zjawiska muzyczne wnikaja w o0go6l-
ne zycie kulturalne a takze gospodarcze
i jak bezposrednio (mimo pozornego prze-
ciwieAstwa istoty) jest witasnie muzyka po-
taczona z najréznorodniejszymi kompleksami.
Wejrzenie w przeszto$¢ europejskiej kultury,
a takze historji kultury ludéw orjentalnych,
uczy nas, ze stuszna ocena i wartosSciowanie
tej tacznosci byty chwiejne. Ta perjodycz-
no$¢ zjawisk da sie objasni¢ w nastepujacy
spos6b: w czasach diugotrwatego pokoju,
zamoznos$ci ko6t kulturalnych, braku wszel-
kiego pozapolitycznego zewnetrznego na-
cisku daje sie stwierdzi¢ ,decentralizacja"
w nastawieniu do zjawisk ludzkiego zycia
i kultury. Posiada sie S$rodki pienigzne, czas
i mozno$¢, aby dobra Kkultury uznawaé za
upiekszenie zycia, za zbytek, za zjawiska
pozbawione jakiej$s celowos$ci, za Tart pour
lart. W przeciwienstwie do tego zmiana
podanych tu okoliczno$ci przynosi zmiane
w szacowaniu momentéw kulturalnych, a
wiec i muzyki. Wspotczesnos$é jest tu zna-
komitym przyktadem. | tylko w ten sposdb,
jesli sie objasnia przyptyw iodptyw pradéw
ze stanowiska ogdlnego rozwoju historycz-
nego, dochodzi sie do zrozumienia dzi$ cze$-
ciowo wusSwiadomionych, cze$ciowo nieroz-
poznanych przesunie¢ w pojmowaniu mu-
zyki. Ta zmiana dotyczy wszystkich stron
muzyki, czy chodzi o kwestje organizacyjne,
czy o pedagogiczne, naukowe, estetyczne,



wykonawcze i twércze. Zaprowadzitoby nas
to zbyt daleko, gdybySmy to twierdzenie
chcieli uzasadnia¢ licznemi przyktadami.
Wystarczy jednakze przypomnie¢ réznorod-
ne, w rzeczywisto$ci jednak wahajace sig
miedzy wspomnianymi dwoma biegunami
teorje o etosie w muzyce.

Wyzej podana praca Matzkego jest jedng
z prob, aby szerszym Kkolom udostepnic
wszystkie te nowe zagadnienia. Coprawda,
jest ono tylko préba i tylko za prébe na-
lezy ja uznawa¢. Autor zajmuje sie naste-
pujacemi zwigzkami: muzykologja i teologja,
muzyka i technika, muzyka i gospodarstwo,
muzyka i polityka, muzyka i dziennikarstwo,
zydostwo w muzyce, muzyka jako zawdd,
dawna i nowa muzyka. Jak widzimy, jest
to praca typowo poczatkujgca: obok rzeczy
podyktowanych przez sytuacje, znajdujemy
wiele balastu. Jako bardzo ujemny objaw
stwierdzi¢ nalezy, ze autor nie zdotal opa-
nowaé¢ swych skrajnie protestancko-niemiec-
ko-nacjonalnych pogladéw, co nie pozwala
mu byé objektywnym. Na str. 12 czytamy
0 ,.bezkrwistym stylu palestrinowskim”, na
str. 8 o ,,materjalistycznem podiozu wstretu
do muzyki instrumentalnej ze strony kosciota
rzymsko-katolickiego”, na str. 11 o ,silnie
zmumifikowanych tendencjach nowszego ko-
$cielnego ustawodawstwa w sprawach mu-
zycznych”, o ,,purystycznie zaslepionym Ca-
cilienvereinie™, a na str. 7— 8 dowiadujemy
sie, ze autor zna jako badaczy $redniowiecz-
nej muzyki niemieckiej tylko Fleischera,
Mosera i... Pastora (!), nie zna za$ prawdo-
podobnie takich badaczy jak P. Wagner
1 O. Ursprung, przedstawienie za$ znaczenia
kongresu trydentynskiego wypadto opacznie,
co musimy oczywiscie uzna¢ bezwarunkowo
za brak rozpoznania zwigzkéw przyczyno-
wych w zakresie historji kultury duchowej.
Co do pierwszego rozdziatu (,,Muzykologja
i teologja™), to nalezy zauwazy¢, ze mater-
jat tego rozdziatu nie wystarcza ani dla mu-
zykologa ani dla teologa. Jesliby sie chciato
zwréci¢ uwage teologa i wykaza¢ zwigzek
duchowy pomiedzy obydwoma naukami, to
moznaby cel ten osiggna¢ tylko przez sy-
stematyczny plan i styczne punkty (Pomi-
na¢ mozna juz fakt, ze pograniczne terytorja
muzyki i teologji nalezg do najlepiej jeszcze

rozbudowanych i ze wielu znakomitych ba-
daczy w zakresie muzykologji nalezy do
ko$ciota katolickiego, ktéry czesto oddat
im do rozporzadzenia swag pomoc i zyczli-
wos$¢). W rozdziale p. t. Muzyka i gospo-
darstwo sa omawiane dwie kwestje: 1. czem
jest muzyka dla gospodarstwa, 2. czem jest
gospodarstwo dla muzyki. — W rozdziale
»-Muzyka i polityka™ zastanawia sie¢ autor
nad politykg kulturalng, jakag panstwo winno
prowadzi¢ w stosunku do muzyki.— Dobrze
przedstawione jest zagadnienie ,Muzyka
i dziennikarstwo". — ,,Zydowstwo w muzyce
jest krytyka znanej ksigzki Berta.— War-
to§¢ omawianej pracy oceniamy nastepuja-
co zasadniczo odrzuci¢ nalezy subjektywne
poglady autora, opracowanie za$ problemoéw
dotyczacych zwigzkéw i tgcznosci muzyki
z innymi czynnikami jest zanadto og6lniko-
we i zanadto chwiejne, aby mogto by¢
uznane za wyczerpujace, doktadniejsze i bar-
dziej szczegétowe wyliczenie przyktadéw
podziatatoby bardziej przekonywujaco ijedna-
jaco. Jednakze polski czytelnik winien pra-
ce te wzig¢ do ragk mimo jej biedéw, aby
z jej podniet korzystaé i— co przeciez jest
najwazniejsze — wysnu¢ z niej pewne
wnioski.
J. Pulikowski (Wieden)

Zdzistaw: Na drugim mar-
ginesie pie$ni studenckiej z XV-go wieku,
»Breve regnum erigitur”. Drukowane jako
rekopis. (Krakéw 1931). 8°, 11 str.

Druk ten ma by¢ zdaniem autora ,rze-
czowg odpowiedzig” na méj referat o jego
broszurze polemicznej, zamieszczony w 9.
zeszycie ,Kwartalnika muzycznego™ (str.
82 —'65). W rzeczowo$¢ tej ,,odpowiedzi”
mozna uwierzyé, gdy sie juz doszczetnie
stracito poczucie taktu i dobrego smaku
i granicy pomiedzy rzeczowos$cia a jej zu-
petnem przeciwienstwem. Z chwilg gdy au-
toruderza w ton ironiczny, banalno-dowcipny
i mentorski,omijajac wtasnie $cistarzeczowos¢
w tresci i formie, to tem samem przyznaje sie
posrednio do niezdolnos$cijsprostania argumen-
tom rzeczowym drugiej strony. — Na zarzut
méj, ze ,Breve regnum” nie jest zadnag
»piesnia marszowg”, gdyz forma tego ro-
dzaju nie istniata w muzyce artystycznej

Jachimecki
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wielogtosowej wiekéw $rednich, odpowiada
mi, ze z leksykonu muzycznego H. Rieman-
na dowiedziat sie o tem, co kazdy wie, t.j.
ze... marsz istnial od wiekéw starozytnych.
Jest to bardzo niezreczna, gdyz zbyt wi-
doczna proba obejsécia istoty sprawy. Nie
chodzi bowiem’o marsza, lecz o ,,piesh mar-
szowa', w muzyce artystycznej wielogtoso-
wej wiekéw $rednich nieznang. Aby autor
margineséw doktadniej sie poinformowat
w sprawach marsza i ,piesni marszowej",
mozna mu zaleci¢ lekture pracy D-ra Kurta
Stroma p.t. Beitrige zur Entwicklungsge-
schichte des Marsches in der Kunstmusik
(dysertacja monachijska 1926), zwt. str. 5.—
Moja interpretacja literackiego tekstu w
»Breve regnum' jest tak samo tylko inter-
pretacja, jak ta, ktéra autor margineséw po-
wtarza za drugimi. Aby jednak nikt nie
przypuszczat, ze tenze autor doszedt do
swych (obecnych) pogladéw o witasnych si-
tach, przytaczam to, co sam niedawno jesz-
cze napisat na 13 stronie swej broszury
0 muzyce na dworze kréla Wiadystawa Ja-
giety: ,,Breve regnum... pozostaje w zwigz-
ku z narodzinami jednego z synoéw
krolewskich™. Poglad ten, dawniejszy,
starat sie autor ukryé w swych nowszych
broszurach po'emicznych, ale przeciez ,,scripta
manent”. Czy na krakowskim uniwersyte-
cie istniat w wiekach $rednich zwyczaj wy-
bierania kréla zakowskiego, o tem Zrédia
krakowskie uniwersyteckie najzupetniej mil-
cza. Nalezatoby naprzéd udowodni¢ ten
zwyczaj, a potem interpretowa¢. Nalezatoby
tez wskaza¢ na to, ze w rekopisie zawie-
rajacym ,,Breve regnum®, znajdujg sie teksty,
ktére odnoszg sie do kréla i jego rodziny.
Jesli autor margineséw wypowiada twier-
dzenie, ze za posrednictwem P. A. T. rekla-
mowatam wyniki swych badan nad polska
muzyka $redniowieczng, to pominawszy juz,
ze nigdy nie miatam do czynienia z P.A.T.,
naiezy stwierdzi¢, ze autor pisze — $wiado-
mie czy nieSwiadomie — rzeczy nieprawdzi-
we. Ale to zapewne wystarczy, aby oceni¢
intencje, warto$¢ i ,rzeczowos$¢" jego ,o0d-
powiedzi".— Je$li za$ sadzi, ze nie nalezy
ze mng naukowo dyskutowaé, to ja ze swej
strony zaznaczam, iz bynajmniej nie miatam
zamiaiu dyskutowania naukowego z nimi
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zwihaszcza o0 artystycznej wielogto-
sowej muzyce Sredniowiecznej,
poniewaz jest to teren znany mu conajwy-
zej bardzo powierzchownie, jak tego do-
wiodty jego dotychczasowe publikacje. Wy-
tknetam mu tylko szereg zasadniczych bie-
déw, nie mogacych ulega¢ zadnej dyskusji.
Pomyst za$ jego o niedyskutowaniu ze mna
w sposéb naukowy jest tylko nieoryginalng
i niesamodzielng parafrazg tego, co napisa-
tam mu juz przed 2 latami, ze mia-
nowicie ,czasu na (dyskusyjne) korespon-
dencje nierzeczowe mam bardzo mato".
Poglad mo6j na jego wywody zrozumiat
dos$¢ poézno.
Dr. Marja Szczepanhska (Lwow;

Jachimecki Zdzistaw: Muzyka polska
w epoce Piastow i Jagiellonéw. W ,Pol-
sce, jej dziejach i kulturze od czaséw naj-
dawniejszych az do chwili obecnej”, t. I,
z. 23 i 24, str. 531 — 555. Wydawnictwo
Ksiegarni Trzaski, Everta i Michalskiego,
Warszawa (1928 — 29). Odbitka p. t. ,,Mu-
zyka polska. Cze$¢ pierwsza, Epoka Pia-
stow i Jagiellonéw™ (b. m. i r). 4°, 27 str.

(Ciag dalszy— por. z. 9, str. 75—82). Od
str. 14—26 (odbitki) zajmuje sie autor dzie-
jami muzyki wielogtosowej od czaséw Se-
bastiana z Felsztyna od r. 1572, t. j. do
$mierci Zygmunta Augusta. ROwniez i ten
ustep obfituje w biedy najrozniejszej kate-
gorji.

Nazywanie Sebastjana z Felsztyna ,Fel-
sztynskim™ wymagatoby uzasadnienia, sko-
ro niema zadnych dowodéw na to, ze nasz
kompozytor nalezat do rodu Felsztynskich.
Wszak autor nie nazywa Mikotaja z Kra-
kowa ,,Krakowskim", Mikotaja z Chrzano-
wa ,,Chrzanowskim", Jana z Lublina ,Lu-
belskim™. Nowsze prace unikajg takich do-
wolnosci. Autor wypowiada twierdzenie,
ze zaginione ,,Aliguot hymni ecclesiastici*
Sebastjana z F. ,,byly moze najcenniejszemi
z kompozycyj jego™. Skoro te dzieta zagi-
nety, to brakuje wszelkiej podstawy nawet
do warunkowej ich oceny. Natomiast dal-
sze stowa w tytule tych dziet: ,vario me-
lodiarum genere editi", wskazywalyby
(jak to juz dawniej twierdzitem), ze jak Kkil-
ka podobnie nazwanych obcych zbiorow



6wczesnych hymnéw wielogtosowo opraco-
wanych, tak i zbiér Sebastjana z F. zawie-
rat metryczne opracowania, w ktérych
bytaby z natury rzeczy zastosowana tech-
nika ,nota contra notam®, nazywana przez
autora lekcewazgco ,,bezpieczniejszym grun-
tem”... Kilka dalszych sadéw o twérczosci
tegoz kompozytora nasuwa jak najpowaz-
niejsze watpliwoscf co do swej objektyw-
nej racji. Je$li autor sadzi, ze ,technika
kontrapunktyczna” Sebastjana z F. ,,nie mu-
siata by¢ znaczna, skoro w zachowanych
trzech utworach trzymata sie... niewolniczo
melodyj gregorjanskich jako statej podpory
swego tworzywa muzycznego, azeby na
tych tenorach snué¢ inne trzy gtosy w spo-
s6b mozliwie prosty”, to juz w tym po-
gladzie mozna wytkna¢ kilka btedoéw. Prze-
dewszystkiem na podstawie trzech utworéw
snikt nie moze wydawaé¢ sadu o zaginione
wielkiej reszcie dziel. Autor nie moze wie-
dzie¢, czy Seb. z F. nie napisatl innych
obecnie zaginionych lub jeszcze nie odna-
lezionych utwordéw, opracowanych ,,moze”
znacznie kunsztowniej (np. zupetnie imita-
cyjnie) i zawierajacych inne, mniej ,proste"
$rodki techniczne. Nastepnie nie moze sig
nie liczy¢ z tern, ze S. z F. mogt wiasnie
zachowane przypadkowo dzieta napisa¢ ten-
dencyjnie ,prosciej” (cel!), anizeli inne za-
ginione dzieta (poza ,,i\liquot hymni”). Da-
lej, te 3 zachowane utwory nie dlatego do-
wodzityby mniej ,znacznej" techniki kom-
pozytora, ze ,trzymaja si¢ niewolniczo me-
lodyj gregorjanskich jako statej podpory™,
skoro w epoce, do Kktérej nalezy Seb. z F.
bardzo wielu i to bardzo wybitnych nawet
kompozytoréw (Josauin!) ,trzymato sie nie-
wolniczo melodyj gregorjanskich jako sta-
tej podpory” (zaleznie od rodzaju i celu!),
co nie przeszkodzito im rozwing¢ bardzo
wielka technike polifoniczng albo tez (mi-
mo innych swych dziet, kunsztownych)
opracowac je w spos6b bardzo prosty. Nie
odpowiada tez rzeczywisto$ci twierdzenie
autora, ze zachowane trzy utwory Seba-
stjana z F. poza ,zakusami o fakture imi-
tacyjna” (jakzez zbedne i niesmaczne jest
uzycie stowa ,zakusy”) wracajg natych-
miast (1?) na bezpieczniejszy dla siebie grunt
»hota contra notam”. Nikt zapewne nie byt-

by tak naiwny, aby sadzi¢, ze Seb. z F.
a wiec muzyk nalezacy do epoki absolut-
nej i to kunsztownej polifonji, nie umiat
napisa¢ kilkogtosowego conajmniej kanonu.
W zachowanych 3 utworach wprowadza S.
z F. imitacje wszedzie tam, gdzie to ze
wzgledu na cantus firmus jest mozliwe,
ustepy za$ ,notae contra notam™ nie sta-
nowig wcale jedynej ich techniki. Zupetnie
mylne i niczem nie udowodnione jest na-
zwanie Sebastjana z F. muzykiem nalezg-
cym do ,szeregu muzykéw cechowego po-
kroju™. Jest to sad krzywdzacy i zarazem
zupetnie niesprawiedliwy. Tylko wielogto-
sowe przykiady w teoretycznych traktatach

tego kompozytora mogtyby by¢ tak na-
zwane, ale nie kompozycje. Je$li autor pi-
sze, ze Seb. z F. ,nie wytrzymuje zgota

poréwnania z Henrykiem Finckiem lub To-
maszem Stoltzerem™ (cho¢ zapewne nie
chodzi mu chyba o poréwnanie talentow),
to musimy zwroéci¢ jego uwage na to, ze
Seb. z F. nie wytrzymuje poréwnania takze
z wieloma innymi o6wczesnymi twércami,
ale moze i nie brak takich, ktérzyby nie
wytrzymali poréwnania z nim?! A nastepnie
trzeba (na podstawie doktadnej znajomosci
6wczesnej muzyki) stwierdzié, ze zaréwno
H. Finek jak i T. Stoltzer, dobrze znani w
6wczesnej Polsce, takze ,niewolniczo trzy-
mali sie gregorjaniskich melodyj w szeregu
swych wybitnych dziet (cantus firmus w
nutach réwnych) i réwniez czesto wchodzili

na ,,bezpieczniejszy grunt notae contra no-
tam™. Ale zapewne nie o$mielitby sie autor
nazwaé ich ,,muzykami cechowymi®... Wresz-
cie jeszcze jedna uwaga co do owych utwo-
réw, ktére ,trzymaja si¢ niewolniczo

(podkr. ref) melodyj gregorjanskich”. Ot6z
twierdze, ze autor nie posiada w tym Kkie-
runku zadnych wustalonych kryterjéw, po-
niewaz stosuje je roznie, zaleznie od kom-
pozytora i innych takze okolicznosci”. Itak,

w Il czesci referowanej obecnie pracy)

oméwimy ja w nastepnym zeszycie Kwar-
talnika), z okazji zajmowania sie utworami,

ktére autor chce przypisa¢ Marcinowi Leo-

policie, wspomina o kompozycjach, w Kkt6-
rych ,cantus firmus” (melodja gregorjaaska)

»Zajmuje dla siebie jeden gtos na przeciag

catej kompozycji” i ,,zawsze... utrzymuje sie
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W réwnych 'nutach". Ale autor nie zalicza
Leopolity do ,cechowych muzykéw*. Co
w dzietach Seb. z F. jest ,niewolniczem™,
nie jest niem w dzietach Leopolity. To
istotnie bardzo interesujacy sposéb oma-
wiania problematéw stylistycznych! Zresztg
caty ustep o Sebastjatiie z F. jest nieaktu-
alny wobec nowszych badan nad tym kom-
pozytorem (por. 3 i 4 zeszyt ,Kwartalni-
nikaet*). Dalszy ustep pracy autora zajmuje
sig tabulaturg Jana z Lublina i twérczoscig
Mikotaja z Krakowa. Monogramiste ,,N. C.*
(Nicolaus Crac., Mikotaj z Krakowa) przy-
dziela autor do okresu: 1480— 1520. Opiera
sie jedynie na tem, Ze w zapiskach uniwer-
sytetu krakowskiego jest pod datg ,,1488“
wymieniony jaki$ ,,Nicolaus organista™, kto-
ry w zrédle wcale nie jest nazwany ,,Ni-
colaus Crac.”, a tylko wydawca aktéw uni-
wersytetu krak. samowolnie do imienia
»Nicolaus™ dodat (w indeksie) ,,Crac.*. Pod-
stawa zatem byta bardzo staba, aby nie po-
wiedzie¢: zadna! Autor wprawdzie nie trzyma
sie zasad metodyki historycznej, ale nie za-
wadzi wskaza¢ spos6b metodycznego po-
stepowania w takich wypadkach. Ot6z
wedtug najprostszych zasad metodycznych
nalezatoby naprzéd udowodni¢ (rzeczowo,
a nie intuicyjnie), ze 6w Mikotaj-organista
z r. 1488 nazywat si¢ Mikotajem z Krako-
wa. Bytaby to pierwsza cze$¢ dowodu. Dru-
ga winnaby sie zaja¢ udowodnieniem (takze
rzeczowo), ze ten rzekomy Mikotaj z Kra-
kowa z r. 1488 jest identyczny z Mikotajem
z Krakowa, reprezentowanym w tabulaturze
Jana z Lublina pod monogramem ,N. C.°,
zwitaszcza ze — jak to juz gdzieindziej wy-
kazatem— w tym czasie (t. j. w Il potowie
XV w.) istniato kilku Mikotajéw-organistow
w Krakowie. Jak dtugo brak powyzszego
dowodu, tak diugo wywody oparte na ta-
kiej ,podstawie'™, sa bezwartoSciowe.
Mimo to jednak jestem zdania, ze juz cho¢-
by na podstawie ogélnych wiadomosci z
ogblnej historji muzyki mozna poda¢ naj-
zupetniej w watpliwo$¢ daty podane przez
autora (1480—1520). W tabulaturze Jana
z Lublina mianowicie znajduje sie utwor
»Ale¢ nademng Wenus", przekazany pod
monogramem ,,N. C.* i uznawany przez au-
tora za madrygat... polski. Poniewaz wedtug
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dotychczasowych, nie dajacych sie obali¢
badan, dopiero okoto r. 1530 pojawiajg sie
pierwsze druki madrygatéw, i to we Wio-
szech, ojczyznie madrygatéw, przeto wyni-
ka stad jak najoczywisciej, ze gdyby Miko-
faj z Krakowa tworzyt madrygaty a utwor
jego ,,Ale¢ nademng Wenus* byt madryga-
tem, to Mikotaj nie mogiby swej twérczo-
§ci skonczy¢ w r. 1530 (a conajmniej dopiero
okoto 1540), a tem samem nie mogiby jej
rozpoczag¢ w r. 1480, jak tego pragnie autor.
Chyba ze ,Ale¢ nademng Wenus* nie jest
madrygatem... Ale tem zajmiemy sie p6zniej.
Zdaniem mojem jest rzecza wykluczong, by
Mikotaj z Krakowa rozpoczat swg twdrczosé
przed r. 1500, z czego jednak nie wynika,
ze uznaje ,Ale¢ nademng Wenus" za ma-
drygat. Ta niepewnos$¢ i chwiejno$¢ auto-
ra we wnioskowaniu historycznem daje sie
zauwazy¢ przy omawianiu przypisywanych
Mikotajowi z Krakowa kompozycyj. Panujg
tu dziwne sprzeczno$ci na punkcie okresle-
nia form tych utworéw. Na str. 16 czytamy
o0 ,,motetach tacinskich* (i zadnych innych),
ale juz na tej samej stronie czytamy o ,,mo-
tetach do polskich tekstow*. Na str. 16
wymienia autor ,polskie piesni religijne™,
dalej jednak nazywa je ,pieSnig-motetem™.
Na str. 16 pisze o ,polskiej piesni $wiec-
kiej w charakterze madrygalistycznym “(1?—
przyp. ref), dalej jednak wspomina o ,pies-

ni (madrygale lub frottoli)", a na str. 19
o ,,madrygale, frottoli czy piosence™. Autor
twierdzi wprawdzie na str. 19, ze ,samo

nazwanie utworu madrygatem, frottolg czy (1)
piosenka... ma juz mniejsze znaczenie", a
jednak uzywa na oznaczenie formy jednego
utworu kilku terminéw, odnoszgacych sie do
réznych form. Sa to wolne zarty. Na-
zwanie frottoli madrygatem jest tak samo
btedem, jak nazwanie madrygatu frottola.
Jedno wyklucza drugie, stad nie moze by¢
mowy 0 ,,mniejszem znaczeniu™ w wyborze
witasciwej terminologji na oznaczenie formy.
Nie chodzi bowiem o ,samo nazwanie",
lecz o sprawe zasadnicza, onalezy-
te oznaczenie formy. Tego za$ autor
nie daje czytelnikowi popularnej pracy.
(Ubocznie nalezy réwniez zauwazyé, iz w
muzyce polskiej XVI wieku nie istniaty
.motety do polskich tekstéw'). Do utworu



»Ale¢ nademng Wenus*, ktéry wedtug autora
jest ,madrygatem, frottola lub piosenka*1(str.
19), dodaje tenze autor nastepny po nim w ta-
bulaturze Jana z Lublina, nazwany ,,Veschol*
wedtug niego: ,,Wesotoll Ten drugi utwér
ma wedtug niego przypominaé ,juz willa-
nelle albo pochodzacy od niej rodzaj nie-
mieckiej piosenki popularnej™”. Jest to jedna
z najzabawniejszych chyba kombinacyj, ja-
ka mozna sobie wyobrazié. Wiec utwoér ten
jest wedtug autora dwucze$ciowym: pierw-
sza cze$¢, ,,Ale¢ nademna Wenus", jest we-
dtug jego zdania ,,madrygatem, frottolg czy
piosenka™, druga za$, ,Wesoto”, ma byé¢
czy tez ma ,przypominacll ,juz" willanellg
czy niemiecka piosenke popularng. Jakaz
jest zatem forma tego ,dwucze$ciowego"
utworu? Niewatpliwie taka, jakiej nie znat
nigdy wiek XVI. Musimy przypomnie¢ Kil-
ka faktow. Autor ktadzie kres twoérczosci
Mikotaja z Krakowa, twércy ,,Ale¢ nademna
Wenus", na roku 1520, madrygaly zaczynaja
pojawia¢ sie we Wtoszech okoto r. 1530,
willanella pojawia sie jeszcze p6zniej, a na-
Sladownictwa niemieckie tejze willanelli na-
lezg juz do Il potowy XVI wieku, gdy tym-
czasem w niemieckiej muzyce istniejg po-
pularne piosenki (,,Gassenhawerlin™ i ,,Gas-
senliedlein™) juz znacznie wcze$niej... Dal-
sze komentarze mozemy uzna¢ zapewne za
zbyteczne.—Ale przejdzmy do innej kwestji,
ktéra réwniez nalezy do osobliwosci refe-
rowanej pracy. Na str. 17 czytamy, co na-
stepuje: ,Nastepny zaraz utwoér (po ,,Wesel
sie polska korona') oznaczony jest stowem
fidel. Nie jest to niezawodnie (podk.
ref) tytut samoistny, jak raczej okresle-
nie charakteru muzyki i oznacze-
nie tempa (podkr. ref)- Niemiecki ter-
min mo6gt (podkr. ref) stuzyé tu polskie-
mu muzykowi, tak samo, jak pozniej
(w XVII i XIX wieku) okres$lenie wtoskie
(allegro czy adagio). Mozna wiec przypuscic
ze jest to druga cze$¢ motetu (podk.
ref.) lub jakby(!)wesote postludium
(podkr. ref) po tamtej, powaznie nastrojo-
nej czes$ci. Kontrastujac z nig, jest ten ustep
fidel utworem homofonicznym™. Niestety
ta droga spekulatywnych operacyj nie do-
szedt jeszcze nikt do celu. Lepsza jest dro-
ga prostsza, wskazana przez historyczne

fakty i ich metodyczne traktowanie. Prze-
dewszystkiem wiek XVI nie postugiwat sie
terminami technicznemi, oznaczajacemi ,,cha-
rakter” lub ,tempo kompozycyj". Juz to
jedno winno byto powstrzymaé¢ autora od
wejécia na bitedng droge, tem bardziej, ze
juz raz przy innej sposobnosci autor popet-
nit analogiczny biad, interpretujgc poczat-
kowe stowa liturgicznego tekstu: ,infunde
unctioneml jako oznaczajace charakter utwo-
ru czy jego wykonania i ttumaczac te sto-
wa: ,z namaszczeniem1l.. Dalej, autor mogt
przeciez zwr6ci¢ uwage na to, ze skoro mu-
zyk polski przy innym utworze tabulatu-
ry uzywa stowa ,veschol“, co sam autor
ttumaczy stowem ,wesotoll to juz zu-
petnie zbytecznem byloby nawet przy-
puszcza¢, ze moze uzywaé stowa ,fidel".
Nastepnie stow'o to w XVI wieku nie byto
wcale wytgcznie niemieckiem, a jego tacin-
skie pochodzenie mogto autora skierowac
ku jednemu z romanskich jezykéw, w kto-
rych oznaczato: ,wierny". Wpreszcie opie-
rajac sie na tem, ze w tabulaturach przy po-
czatkach tekstdow umieszczone stowa odno-
szg sie (précz terminéw oznaczajacych
formy) do poczatkéw niewpisanych w ca-
tosci tekstow, mogt autor przy niewielkim
naktadzie trudu przewertowaé¢ bibljografje
wokalnej muzyki XVI wieku, a po odnale-
zieniu odnos$nych tekstéw zbada¢ odnos$ne
druki nutowe. Skutek bytby... nieza-
wodny. Okazuje sie bowiem ze niema
tak daleee pow'odu do fidel -wesotosci. Utwoér,
ktoremu autor poswiecit tyle mozolnych
i sztucznych kombinacyj, jest sobie madry-
gatem Verdelota, zaczynajgcym sie od stow
»Fidel chel cagnolo™ (wyd. z r. 1532) wzgl.
.Fidel e bel cagnuolo™ (n. p. w wydaniu
z r. 1556, ktérem rozporzadzatem). Niema
zatem roéwniez powodu do kojarzenia pol-
skiej piesni o polskiej koronie z wtoskim
madrygatem o wiernym piesku (,,cagnuolo™).
Nalezy przy tej sposobnos$ci zauwazyé¢ iz
autor lubuje sie w wypominaniu innym hi-
storykom muzyki polskiej btedéw czy omy-
tek albo przeoczen, popetnionych w ich pra-
cach z lat niemal studenckich, sam jednakze
popetnia dziwnie tatwo btedy w swych pra-
cach, pisanych jednak w latach najmniej do
tego sie nadajacych.— Na str. 16 twierdzi
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autor, ze ,,melodja kérnicka (z piesni ,,Chwata
robie gospodzinie™) juz nie byta w uzyciu
w epoce Mikotaja z Krakowa™. Jeéli autor
wie, ze rekopis kornicki pochodzi z lat
1455 — 60, a poczatek tworczosci Mikotaja
chce widzie¢ w r. 1480, to nalezatoby sie
dobrze zastanowi¢ przed powzieciem tak
ryzykownego i nic zresztg nie wyjasniaja-
cego przypuszczenia. — Przy pisaniu nastep-
nych stron niezawsze pamigta autor o tem,
co napisat na poprzednich, tak iz powstaja
sprzecznoéci. Na str. 16 n. p. uznaje ,,przy-
ktady motetéw do polskich (!) tekstow
za niezawodnie najbardziej nas
zajmujace™, za$ na str. 18 pisze, ze
~hajwieksze zaciekawienie hi-
storyka muzyki i kultury $ciggaja
na siebie $wieckie utwory". Co6z za-
tem jest najbardziej zajmujace lub ciekawe—
i to niezawodnie? | kogo ma autor na mysli
piszac: ,,nas“? Ale wyobrazmy sobie jaka-
kolwiek historje muzyki opartg na samych
»zajmujacych” (kogo$) lub ,najbardziej cie-
kawych™ utworach! Wiemy, ze dla historyka
muzyki nie istniejg mniej lub wiecej ,cie-
kawe” zabytki muzyczne, skoro juz a priori
wytgcza sie zasade osobistych wupo-
doban, a uwzglednia sie wszystko to, co
jest w stanie wyjasni¢ rozw6j muzyki wo-
goéle lub— jak w konkretnym wypadku —
na pewnem terytorjum kultury i jej historji.
Je$li zatem autor na str. 18 pisze, ze pre-
ludja organowe Mikotaja z Krakowa wzbu-
dzajg ,,mniejsze zainteresowanie”, to winien
doda¢ dwa stowa: ,,we mnie” (t. j. w auto-
rze), historyk bowiem muzyki polskiej z na-
tury rzeczy musi wobec tych preludjow
okaza¢ jak najwieksze zainteresowanie, po-
niewaz one nalezg do najstarszych zabyt-
kéw organowej muzyki w Polsce, i to was-
nie ,$cisle organowej”. Ten subjektywizm
sprawit, ze autor pomingt konieczno$¢ omo-
wienia takich kwestyj, jak tacinski motet
w Polsce w | potowie XVI wieku (chocby
tylko na podstawie tabulatury Jana z Lu-
Dlina), a zajat sie nieistniejacymi ,,motetami
do polskich tekstéow”, bedacemi oczywiscie
polifonicznie opracowanemi polskiemi pie-
$niami religijnemi, ktérych najstarszym przy-
ktadem jest piesn marjanska ,,O najdrozszy
kwiatku™ z kornca XV wieku. Ws$rod takich
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okoliczno$ci obraz polskiej twdérczosci mu-
zycznej w | potowie XVI wieku jest w przed-
stawieniu autora blednym. — W ostatnim
ustepie o tabulaturze Jana z Lublina zajmuje
sig autor tancami wpisanemi do niej, w szcze-
g6lnosci za$ piosenkami tanecznemi do po-
czatkowych stéw: ,,Zaktétam sie tarniem”
i ,ldzie szewczyk po ulicy”. Po probie
analizy, bardzo zreszta og6lnikowej, znaj-
duje w nich ,niejasnosci i dowolno$ci w od-
czuwaniu i ujmowaniu fenomenéw rytmicz-
nych w tancach” i ,,amorficzno$¢ rytmicz-
na”, az nawet ,rzucajacg sie w oczy”. A
wiec co$ jakby omato nie ,ragtime”. Au-
tor pomieszat tu sprawy rytmiki ze sprawa-
wami metryki i formy. Kazda bowiem z tych
piosenek jest rytmicznie zupetnie, najzupet-
niej prosta ijasna i nigdzie niema ani $ladu
~amorficznos$ci rytmicznej”. Autor odnié6st
sie niedo$¢ krytycznie do zrodia (,orygi-
natu') drugiej piosenki. Pisarz bowiem ta-
bulatury popetnit btagd zdwajajac niepotrzeb-
nie wartosci nut w t. 13— 17, od t. 18 nie-
ma zadnego btedu. Natomiast autor popet-
nit btagd w swej transkrypcji wigczajac je-
dng nute z taktu 18 do t. 17, ujmujac takty
18—20 w jeden takt i skracajac zbytecznie
nute g w t. 20 o potowe, przez co powstaje
ta ,,amorficzno$¢”, aby juz uzy¢ tego nie-
jasnego (z niewiadomych powodéw) wyra-
zenia. Wobec tak dowolnych ,operacyj"
musimy uzna¢ to, co autor pisze o tych
piosenkach, za zupetnie bezprzedmiotowe,
razem z ,przesunieciem akcentu” jako rze-
komego, adym tancu nie istniejgcego ,,rysu
znamiennego i charakterystycznie polskiego"
(str. 21).— Mozemy obecnie przej$¢ do og6l-
niejszych spraw. Na str. 16 twierdzi autor,
i to najzupetniej stusznie, ze ,na tem miej-
scu™ (t. j. w jego pracy, popularnej) nie

mogtby ,,przeprowadzi¢ dokiadnej analizy
wszystkich  wymienionych (przez niego)
utworéw Mikotaja z Krakowa"™, natomiast

pragnie ,poda¢ charakterystyke jego stylu
na przyktadach motetéw i t.d.“. Rzecz jasna,
iz nikt nie wymaga od autora, aby czytel-
nika obcigzat lekturg analityczng w pracy
popularnej, przeznaczonej dla szerszych sfer
czytelnikéw, choéby czynnych muzycznie
(z amatorstwa). Praca tego rodzaju winna
zawiera¢ synteze w formie tatwo zrozumia-



tej i objasnionej przyktadami. Inaczej bo-
wiem musiatyby by¢ poddane analizie wszys-
tkie utwory Mikotaja z Kr., aby praca nie
byta tylko fragmentaryczng. Autor podaje
wprawdzie szereg przyktadéw nutowych
(bedzie o nich mowa nizej), ale nie zauwa-
zamy uwag tresci syntetycznej odnosnie do
stylu. Sa to tylko bardzo ogélnikowe
préby objasnien, nie odznaczajgce sie ani
jasnoscig ani precyzjg ani catkowitoscia.
Niekiedy zawierajg wrecz zasadnicze bitedy
| tak n.p. pisze autor na str. 18 o utworze
»Nasz Zbawicielll, ze ,,nie mozna przeoczy¢
w nim znakomicie wprowadzonego akordu
kwartsekstowego*. Jest to przeciez tylko
maty szczegdlik w kompleksie kwestyj sty-
listycznych, przez autora wcale nie poru-
szonych, a oprocz tego szczegdt zupetnie
btednie objasniony, oceniony. Niema po-
wodu do nazywania sposobu, w jaki ,,akord"
ten zastosowat kompozytor (czy moze ra.
czej transkryptor), az znakomitym. Ze sta-
nowiska wzorowego 6wczesnego kontrapun-
ktu, jaki wykazujg dzieta znakomitych o6w-
czesnych (i pézniejszych) mistrzéw, zawiera
to miejsce (t. 16) dwa btedy: 1. ,akord
kwartseksiowy1 poprzedza dyssonujace
brzmienie, a wiec niema tu ,znakomitego
wprowadzenia*, 2. ,akord* ten zjawia
sie na mocnej czeéci taktu bez przygotowa-
nia, a wiec wogdble bez wprowadzenia, mimo
zastosowania tacznego ruchu gtoséw. Po
c6z zatem chwali¢ co$ jako znakomite, skoro
niem nie jest? (Znajomo$¢ kontrapunktu
jest dla oceny techniki dziet z epoki poli-
fonji rzeczg niezbedng!). Autor pisze w in-
nem miejscu o ,,niemniej $wietnie postawio
nych (1) w Kklauzulach dyssonansach®. Nic
w nich niema ani Swietnego ani nawet nie-
zwyktego. Znajdujemy je bowiem woéweczas
(a takze potem i przedtem) w tej samej ste-
reotypowej formie z dyssonansami kwarty
czy septymy w tym czy innym gtosie i nie
zwracaja one zadnej szczegblnej uwagi, ani
nie wymagaja osobnej ,pochwaty0 za ich
proste czy ozdobne zastosowanie. Albo c6z
przyjdzie z tego czytelnikowi popularnej
pracy, ze autor zapewni go na str. 20 osep-
tymach réwnolegtych, skoro nie dowiaduje
sie (w drodze syntetycznego przedstawienia)
o stylu Mikotaja z Krakowa. JeSlibym

za$ miat w $lad za pogladami autora, wy-
powiedzianemi gdzieindziej, okresli¢ taki
spos6éb dorywczego wytawiania nie decydu-
jacych o niczem szczeg6tdw, to musiatbym
go nazwa¢ ,ksigzkowaniem réznych szczegd-
téw z dzieta muzycznego*, ,,buchalterja* mu-
zykologiczng, tylko ze niedoktadngibtedna.
Czytelnik pracy popularnej wymaga... bi-
lansu syntetycznego, a nie luznych pozycyj,
wyrwanych z brakujacej catosci. Autor na-
trzasa sie z badaczy, ktérzy ze znajomoscia
przedmiotu badaja kwestje ,harmonji zgo-
dnych i dyssonanséw* w dawnej muzyce
polskiej, sam jednak pozostaje z nauka kon-
trapunktu na stopie wojowniczej. Autor wy-
pomina innym, ze przy analitycznej pracy
wskazujg na ,czastki, jakie przychodza (!)
w tysigcach innych utworéw, jako wspoélny
im materjat nut“, sam jednakze najstereoty-
powsze kadencje wymienia jako co$ nie-
zwyktego, mimo ze znajduja sie ,w tysia-
cach innych utworéw?l.— Na str. 17 twierdzi
autor, ze Mikotaj z Krakowa nalezy do Il
szkoty niederlandzkiej (Josguin des Pres),
ze nastepnie ,byloby moze(!) zbyt pedan-
tyczng!!l) rzeczg wskazywa¢, jakie utwory
mogty stuzyé Mikotajowi z Krakowa jaKo
przyktady w kierunku stworzenia ekspozycji
imitacyjnej utworu i t.d. i ze ,musielibys-
my wymienié¢ setki utworéw, tuziny nazwisk,
co na tem miejscu nie jest bezwzgledna ko-
niecznos$cia i nie wyjasni sprawyll, ze wresz-
cie ,jak tu Mikotaj z Krakowa, tak mniej
wiecej(l) pisali wszyscy, nalezacy tak jak on
do Il niederlandzkiej szkoty, witasciwie(!)
tedynej(!) w 6wczesnej muzyce europejskiej'l
Ja za$ sadze ze pisania ,ekspozycji imita-
cyjnejll nauczyt sie Mikotaj z Krakowa od
swego nauczyciela kontrapunktu i ze nale-
zatoby—je$liby juz o to chodzito — wska-
za¢ nie setki, ale na tysigce utworéw i nie
na tuziny, ale na kopy nazwisk édwczesnych
kompozytoréw. A skoro autor wie ze to
nie wyjasnitoby sprawy, to szkoda kazdego
wiersza (przy tak matych rozmiarach pracy)
na solenne i troche dziwne i kiopotliwe su-
mitowanie sie wobec czytelnika. Lepiej by-
toby nie pedantycznie wprawdzie, ale za to
doktadnie poinformowa¢ go o stylu dziet
Mikotaja z Kr., czego wtasnie brak, mimo
zapowiedzi autora. Lepiej bytoby przedsta-
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wid tto 6wczesnej muzyki (oczywiscie, tyl-
ko— europejskiej) i na tem tle wskaza¢ na
zwigzki Mikotaja z Krakowa i muzyki pol-
skiej z og6lna twérczosciag, aby czytelnik
popularnej pracy tatwiej mogt sie zorjento-
waé. Uwaznego czytelnika tej pracy musi
zdziwi¢ jedno: mianowicie autor ogranicza sie
do przydzielenia Mikotaja z Krakowa do
Il szkoty niderlandzkiej (oczywiscie!)—gdziez
jednak zapodziaty sie ,wptywy wiloskie*'?
Wszak Mikotaj z Krakowa wedtug diugo-
letnich juz twierdzen autora ma by¢ twor-
cg... polskiego ,madrygatu czy frottoli", a
wiec form pochodzenia wtoskiego... A jesz-
cze nie tak dawno o$wiadczat manifesta-
cyjnie (,Muzyka'™, Il, 10, str. 5), ze Mikotaj
z Krakowa ,grawitowat—dziedzicznie juz (!)
duchem (!) ku artystycznej i ludowej (!)
muzyce italskiej"... MusielibySmy coprawda
wszczaé badania metampsychiczne, aby wy-
wotaé¢ tak lotng substancje, jak ducha Mi-
kotaja, ale dziwi nas, ze w tak krétkim
czasie przestatlo dziata¢ prawo grawitacji
italskiej, mimo dziedzicznoéci'. | znowu
wraca kwestja utworu ,,Ale¢ nademng We-
nus*: madrygat czy nie madrygat? frottola
czy nie frottola? a moze tylko piosenka?
Z tej kwestji nie moznaby przeciez wysu-
ng¢ sie bocznem wyjsciem. Na str. 21 pi-
sze autor, ze ,Mikotaj z Krakowa przedsta-
wia si¢ nam jako prawdziwie rene.
sans owy (podkr. ref) artysta, ktéremu
w dziedzinie jego sztuki zaden rodzaj nie
byt obcy™. Przypu$émy, ze tak byto isto-
tnie i ze np. zaginety jego canzony, ricer-
cary, fantazje, pasje, utwory lutniowe i inne
tego kompozytora. Czy jednak ,prawdziwie
renesansowym™ byt ze wzgledu na swdj
styl i czas swego zycia, czy tez z racji
swej wszechstronnosci? Znamy przeciez ty-
powych przedstawicieli renesansu muzycz-
nego, ale wcale nie wszechstronnych. Do
nich nalezy np. Wactaw z Szamotut. Ale
styl tego ostatniego nazywa autor (str. 26)
.barokowy m*“ Teraz juz doprawdy nie
wiemy, co wediug autora jest renesanso-
wem, a co barokowem. | czy np. wszech-
stronny kompozytor z epoki barokowej byt-
by ze wzgledu na swa wszechstronnos$¢
»prawdziwie renesansowym®" czy ,,prawdziwie
barokowym™? Jak juz Kkilkakrotnie wskaza-
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tem, sady autora powstawaty pospiesznie
i bez nalezytego opanowania problematéw
i nie odznaczaja sig¢ ani jasno$cig ani pre-
cyzjg ani catkowitoScig. Nie sg tez ujete w
forme planowg i jednolita, utatwiajaca czy-
telnikowi zorjentowanie sie w przedmiocie.
Dowodzi tego chocby taki szczegdt, jak
omoéwienie utworu ,Wesel sie polska koro-
na", posiadajgce inny tekst w zeszycie 23
(str. 544 — 545) wydawnictwa ,Polska, jej
dzieje i kultural, inny natomiast w odbitce
(str. 16 — 27). Oczywiscie bardziej bedzie
rozpowszechniany tekst ,btedny" (w wy-
dawnictwie), mniej za$ tekst ,poprawny"
(w odbitce). Kilka jeszcze uwag odnosnie
do przyktadéw nutowych. Zatgczenie ich ma
swoje dobre strony. Liczy¢ sie jednak na-
lezy z ograniczeniem miejsca dla tekstu
stownego. Jest rzecza bardzo, ale to bardzo
watpliwg, czy podanie dtuzszego fragmentu
z utworu Mikotaja z Chrzanowa byto az
piekaca konieczno$cig i czy samo ,wyréz-
nienie" (jak autor pisze) tego kompozytora
bytoby wystarczajacym motywem, zwtasz-
cza ze autor nie objasnit tego utworu ani
jednem stowem, pozostawiajac widocznie
czytelnikowi wyrobienie sobie zdania swo-
jego (czy to tylko mozliwe?) o tym muzy-
ku. Przykitady nutowe pozostawiaja ponad-
to sporo do zyczenia tak ze wzgledu na
korekte jak i na skopjowanie z tabulatury
Jana z Lublina. Nie da sie zaprzeczy¢, ze
autor kilkakrotnie umiat rozpoznac¢ i trafnie
poprawi¢ biledy pisarza tabulatury. Szkoda
tylko, ze nie wszedzie tam, gdzie nalezato
i ze gdzieniegdzie wprowadzit niczem nie-
uzasadnione dowolnosci. Dotyczy to na-
stepujgacych utworéw: 1. Wesel sie polska
korona (takt 19 i 32—33); 2. Ale¢ nademna
Wenus (takt 19, 24, 27, 29—30, 35); 3) Za-
ktétam sie tarniem (takt 7, 19); 4. ldzie
szewczyk po ulicy (p. wyzej); 5. Protexisti
me Deus (takt 3, 5, 9, 12). — (Dokonczenie
nastapi).
A. Chybinski

Ksiega Pamigtkowa VI. Ogélno-
$lgskiego Zjazdu Spiewakéw i Slaskich
Uroczystosci Moniuszkowskich w Katowi-
cach w czerwcu 1930 roku. Pod redakcja
Stefana M. Stoinskiego. Nakitadem Zwigz-



ku Slgskich Kot Spiewaczych.
1930. 8°, 176 stron.

Sze$¢ mniejszych i wiekszych prac,
ozdobionych licznemi ilustracjami aktu-
alnemi, sktada sie na te obszerniejszg
publikacje, zajmujaca sie badz lokalnemi
Slaskiemi sprawami $piewaczego Swiata
na Slasku, badz tez sprawami ogélniej-
szego dla Polski znaczenia. Po raz pierw-
szy prawdopodobnie usitowano uja¢ hi-
storycznie niektére zagadnienia polskiej
kultury muzycznej. W anonimowym nie-
stety artykule, rozpoczynajacym ,ksiege
pamiagtkowg" znajdujemy historyczny za-
rys ,powstania i rozwoju Zwigzku Sla-
skich K6t Spiewaczych", przynoszacy bar-
dzo wiele cennych materjatéw i rzucaja-
cy bardzo wymowne S$wiatto na narodo-
wg i artystyczng dziatalno$¢ Zwigzku,
Zastugi poszczeg6lnych dziataczy sa okres-
lone ze znajomoscia rzeczy. — Dr. Emil
Szramek przedstawia ,historje zbiorow
piesni ludowych na Slasku”. Praca ta
jest zwilaszcza dla etnografa bardzo cen-
na, wszak obecnie znajduje sie w toku
wielkie zbiorowe wydanie piesni ludo-
wych $lgskich pod kierunkiem prof. dra
Jana Stanistawa Bystronia (Akademja
Umiej.). — Na koncu tomu znajdujemy
sprawozdanie z ,historji powstania po-
mnika St. Moniuszki w Katowicach", od-
stonietego podczas uroczystosci moniu-
szkowskich, ktérych program réwniez po-
dano.— Trzy inne prace maja znaczenie
ogllniejsze. Dr. Henryk Opienski podaje
»Szkic dziejow $piewactwa w dawnej

Katowice

i dzisiejszej Polsce". Jest to oczywiscie
praca syntentyezna, bardzo dobrze infor-
mujaca czytelnika, pragnhacego poznaé
rzeczy zasadnicze, bez wchodzenia w szcze-
goty. Ten sam autor zajmuje sie w na-
stepnej pracy ,twoérczoscig choéralng w
dawnej Polsce”, | tu réwniez podaje au-
tor na podstawie dotychczasowych ba-
dan ogo6lny zarys tak obszernego tematu.
Postepujace ustawicznie badania nad hi-
storig muzyki polskiej, zwtaszcza dawniej-
szych wiekéw, wprowadzity i wprowadzac¢
beda oczywiscie niejedng zasadniczg zmia-
ne w dotychczasowych poglgdach czy to
na tworczos¢ poszczegdlnych kompozy-
toréw, czy tez na poszczeg6lne okresy
i kierunki w dawnej muzyce polskiej. —
»Tworczoscia chdralng i liryczng wspot-
czesnych kompozytoréw polskich" (R. 1930)
zajmuje sie praca prof. dra Zdzistawa
Jachimeckiego, ktéra zawiera bardzo
wiele materjatu bio-bibljograficznego oraz
charakterystyki poszczegélnych kompozy-
toréw. Giéwna zaletg tej pracy jest jej
cze$¢ leKsykalna, poniewaz autor za-
pewne nie miat zamiaru das nam synte-
zy opisowo-stylistycznej. Ale i bez tego
jak roéwniez bez zastosowania metody
wartosciujgcej widzimy, ze mimo wielu
nazwisk i wielu utworéw muzyka choé-
ralna polska w dobie obecnej nie przed-
stawia sie bardzo korzystnie, a jedynie
pewne nowe usitowania sa w stanie obu-
dzi¢ w nas nadzieje, ze moze bedzie jed-
nak lepiej.
A. Chybinski

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE

HOSANNA. Miesigcznik muzyki koscielnej. Rok V, Nr. 10. Warszawa, pazdziernik 1930.

Tre$¢: S. M, R, Dwie piesni $w. Augustyna — X. H. Nowacki, Spiew wielogtosowy
w Rosji (c. d) — Nowe organy w Kkatedrze sandomierskiej. — Kronika. = Z prasy
liturgicznej. — Gtosy prenumeratorow. — Myéli. — Ku uwadze. — Rok V, Nr. 11,
listopad 1930: W dzied zaduszny (X. H. Nowacki), Spiew cerkiewny wielogtosowy
w Rosji (c. d.). — Varia (R. I. P.) — Kronika (X. H. Nowacki). — Z literatury mu-
zycznej (X. H. Nowacki, Br. Rutkowski. X, H. N.). — Nadestane do redakcji.— Rok V,
Nr. 12, grudzien 1930: W noc Bozego Narodzenia (S. M. R) — X. H. Nowacki, Nowe
prady w wielogtosowym cerkiewnym $piewie w Rosji.— Nieco o Beethovenie (S. M. R.).—
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Kronika (S. T. i Dr. M. Szczepanska). — Z literatury muzycznej (X. H. Nowacki). — Rok
VI, Nr. 1, styczen 1931: Gloria in excelsis Deo (S. M. R.). — Jak utworzy¢ w parafji chor
chtopiecy (X. H. N.). — Nieco o Beethovenie, dok. (S. M. R). — Nowe prady w wielo-
gtosowym S$piewie cerkiewnym w Rosji (X. H. Nowacki). — Kronika. — Rok VI, Nr. 2,
luty 1931. Tre$¢: Dwa ,Stabat Mater (S. M. R.). — Jak $piewaé¢ Veni Creator (X. H. No-

wacki). — Aniot Panski (S. M. R). — Nowe prady w wielogtosowym $piewie cerkiew-
nym w Rosji, ¢. d. (X. H. Nowacki). — Varia. — Kronika. — Z wydawnictw. — Rok VI,
Nr. 3, marzec 1931: S. M. R. Dwa .Stabat Mater" (dok.). — X. H. Nowacki, Nowe prady
w wielogtosowym S$piewie cerkiewnym w Rosji (dok.) — S. M. R., Aniot Panski (dok.).—
Varia. — Kronika. — Bibljografja. — Z czasopism. — Z wydawnictw muzycznych. — Od
redakcji. — Rok VI, Nr. 4—5, kwiecien—maj 1931: S. M. R, Gaudium paschale — X. H.
Nowacki, Ratujmy modlitwe Kosciota — S. M. R., Liturgja wielkanocna. — Kronika.

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok Ill. Zeszyt 9. Warszawa, pazdziernik 1930. Tre$¢: Od
redakcji. — Rektor Dr. Karol Szymanowski (Warszawa), Przemoéwienie rektorskie wygto-
szone w dniu otwarcia Wyzszej Szkoty Panstw. Konserw. Muz. w Warszawie. — Lektor
Uniw. Dr. Marja Szczepahnska (Lwéw), Do historji wielogtosowego ,,Mngnificat* w Pol-
sce. — Paul Brunold (Paryz), Pianoforte — Dr. Stefanja tobaczewska (Lwoéw), O zatoze-
niach estetycznych i psychologicznych muzyki programowej — Michat Kondracki (Paryz),
Modernizm i modernisci — Prof. Panstw. Kons. Muz. Gabrjel Totwinski (Warszawa),
O gamie idealnej — Dr. Stefanja tobaczewska (Lwoéw), Z najnowszych badan nad psy-
chologja powstania systeméw tonalnych — Dr. Ludwik Bronarski (Genewa), ,,Melodyka
Chopina™ — Dr. Benedykt Szabolcsi (Budapeszt), Gtéwne kierunki badan muzycznych na
Wegrzech — Dr. Marja Szczepanska (Lwoéw), Bibljografja prac z zakresu muzyki za rok
1929 i 1930. — Sprawozdania: Jachimecki Zdz., Muzyka polska w epoce Piastéw i Ja-
giellonéw, Warszawa b. r. (Chybinski); Jahhimecki Z., Na marginesie pie$ni studenckiej
z XV wieku, Krakéw 1930 (Szczeparska); Guttry A., Chopin, Gesammelte Briefe, Mona-
chjum 1928 (Br. Woéjcik-Keuprulian); Jachimecki Z., Frederic Chopin, Paryz 1930 (Br. Wdj-
cik-Keuprulian); Gillington M. C., A day with Chopin, Londyn (B. W. K.); Hutschenruyter
W., Chopin, Gravenhage 1928 (B. W. K.)I Schallenberg E. W., Studium over Fr. Chopin,
Gravenhage 1929 (Br. Wdjcik-Keuprulian); Isaacson Ch. D., Face to face with great musi-
cians, Londyn 1920 (B. W. K.); Sachs Curt, Geist und Werden der Musikmstrumente, Ber-
lin 1929 (Pulikowski); Prunieres H., La vie illustre et libertine de J. B. Lutly (Lobaczew-
ska): Hallut Victor, De Bach a Debussy, Paryz 1929; dTndy Vinc., Richard Wagner et son
influence sur Fart musical franeaise, Paryz 1930 (Lobaczewska); Cortot Alfr.,, La musigue
franeaise de piano, I, Paryz 1930 (Lobaczewska); Jardillier Robert, La musique de cham-
bre de C. Franek (kobaczewska); Faure-Fremiet Ph., Gabriel Fauré, Paryz 1929 (Loba-
czewska); Boucher M., Clande Debussy, Paryz 1930 (Lobaczewska); Lepine Jean, La vie
de Cl. Debussy, Paryz 1930 (Lobaczewska); Selva BIl., Deodat de Severac, Paryz 1930 (Lo-
baczewska); Bruyr Jose, L’ecran des musiciens, Paryz 1930 (kLobaczewska); Collet Henry,
Albeniz er Granadis, Paryz 1929 (Lobaczewska); Trend J. B., Manuel de Falla and Spa-
nish Musie, Nowy York 1929 (kobaczewska); Manuel Rolland: Manuel de Falla, Paryz
1930 (kLobaczewska); Ntill Edwin von der, B¢la Bartok, Halle 1930 (tobaczewska); Sza-
bolcsi Bencze 6s Toth Aladar, Zenei Lexikon, Il, Budapeszt 1921 (Szczepanska); Richard
P. J.,, La gamme, Paryz 1930 (Lissa); Garbuséw N., Vielfalt akustischer Grundlagen dei
Tonarten u. Zusammenklange, Wieden 1929 (Lissa); Servien Pius: Introduction a une con-
naissance des faits musicaux, Paryz 1929 (Lissa); Sandberg M., Die Musik der Menschheit,
I, Lipsk 1930 (Lissa); Wrocki Edward, Eksponaty muz. wystawy teatr, w r. 1929 w War-
szawie, Warszawa 1930 (A. Ch.); Wrocki Edw., Wystawa Moniuszkowska 7—10 czerwca
1930 Katowice 1930 (A. Ch.). — Polskie czasopisma muzyczne (Hosanna, Kwartalnik mu-
zyczny, Lwowskie Wiadomosci muzyczne i literackie, Muzyka, Muzyka kos$cielna, Muzyka
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szkole, Przeglad muzyczny, Spiewak). — Kronika Stowarzyszenia Mito$nikéw Dawne]
Muzyki w Warszawie. — Od redakcji. — Tres$¢ zeszytu.

LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE | LITERACKIE. Rok VI, Nr. 11(60). Lwow:
dnia 1 listopada 1930. Tre$¢: St. Niewiadomski, Kubek polskiej ziemi — Redakcja, Adolf
Chybinski (W 50-tg rocznice uiodzin i 25-ta rocznice pracy naukowej) — Pierwsza rocz-
nica (zgonu $. p. M. Soitysa). — Koncerty (Dr. Z. Drexler-Pastawska, Wt Gotebiowski).—
Budujemy dom. — Kronika. — Rok VI, Nr. 12(61), dn. 4 grudnia 1930: Dr. Z. Lissa,
O shnhaniu ,nowej"” muzyki. — Z wydawnictw muzycznych (Dr. St. tobaczewska). —
M. Opatek, Oniemiatly szpinet (wiersz). — Koncerty, opera, operetka (Dr. Z. Drexier-Pas-
tawska Wt Gotebiowski). — Pisma. — Kronika. — Literatura muzyczna w przystosowa-
niu do programu nauczania w Konserwatorjum Iwowskiem. — Rok VII, Nr. 1(62), 6 stycz-
nia 1931: St. Niewiadomski, O réznych drogach do wielkosci (Z powodu jubileuszowej
daty w zyciu I. J. Paderewskiego). — Dr. Z. Lissa, O stuchaniu ,no\vej*muzyki (dok.).—
Wydawnictwa muzyczne (Dr. St. tobaczewska). — $. p. Edward Lorenz (Dr. J. Rogal-
ski). — Koncerty, opera, operetka (W. G.). — Literatura muzyczna w przystosowaniu do
programu nauczania w Konserwatorjum Lwowskiem (c. d,).— Rok VII, Nr. 2(63), 1 lutego
1931: Dr. St. tobaczewska, Problemy wspdiczesnej estetyki muzycznej. — Opera i kon-
certy (W. Golebiowski).— Kronika.— Literatura muzyczna w przystosowaniu do programu
nauczania w konserwatorjum Iwowskiem. — Rok VI, Nr, 3(64), 3 marca 1931: Dr. Al. Si-
mondéwna, Kryzys w dziedzinie ,jazz'u"”. — Koncerty, opera i operetka (Wt Gotebiow-
ski). — Kronika. — Ku czci §. p. M. Sottysa. — Literatura muzyczna w przystosowaniu
do programu nauczania w Konserwatorjum lwowskiem (c. d.). — Rok VII, Nr. 4(65), i-go
kwietnia 1931: Dr. Z. Lissa: O postep w pedagogice muzycznej. — Wydawnictwa mu-
zyczne (Dr St. tobaczewska). — Koncerty i operetka (Wt Golebiowski). — Kronika. —
Ksigzki i nuty nadestane do redakcji. — Rok VI, Nr. 4(66), 6 maja 1931: Dr. St. toba-
czewska, Jeszcze o postep w pedagogice muzycznej. — Fr. Ungerfeldéwna, ,,Postep w pe-
dagogice muzycznej” a praktyka. — J. Stotwinski, Album Adama Mtinchhejmera. m~ Kon-
certy (Wt Gotebiowski).— Z wydawnictw muzycznych (Wt Gotebiowski). — Kronika.—
Literatura muzyczna w przystosowaniu do programu nauczania w Konserwatorjum Lwow-
skiem (c. d.).

MUZYKA. Miesiecznik ilustrowany. Rok VII, Nr. 10. Warszawa, 20 pazdziernik 1930.

Tre$é: M. Glinski, 20 listopada roku 1830 (fragment). — L. Binental, Nieznany notatnik
Szopena — Z. Wagner, Ostatni Mohikanin tradycji wagnerowskiej — Dr. A. Chybinski,
O zadaniach historycznej muzykologji w Polsce — L. Auer, O stylu i tradycji — R, Pe-
rutz, ,,Czy to nie wstyd”? — Impresje muzyczne (mgl.). — Z opery i sal koncertowych

Bayreuth: M. GliAnski; Salzburg: Dr. R. Tenschert; Sopoty: Hans Schmied; Berlin: Dr. H.
Leichtentritt; Wenecja: A. Levy; Pyrmont: H. Kuznitzky; Leodjum: Dr. St. Lobaczewska.—
Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki: Dr. St. Lobaczewska, Dr. Br. Wdjcik-Keuprulian, St. Na-
tanson; Nuty: Dr. St. tobaczewska, Sz, Waljewski, W. Reich).—Przeglad prasy.—Kroni-
ka. — llustracje. = Dodatek nutowy (Michat Kucharski: Berceuse fort.)). — Rok VII,
Nr. 11— 12, 20 grudnia 1930 r. H. Opienski, 70-ta rocznica urodzin Paderewskiego —
F. Starczewski, Powstanie listopadowe w muzyce «— J. Miketta, Vita nuova konserwa-

torjum warszawskiego — M. Glinski, Korona twdérczo$ci Paderewskiego — Fr. Brzezinski,
Artur Nikisch — G. Hetsch, Andersen a muzyka — St. Natanson, Od Offenbacha do Le-
hara — Impresje muzyczne (mgl.). — Z opery i sal koncertowzch (Warszawa: M. Glin-
ski; Krakéw: W+ Pozniak: Lwoéw. Dr. St. tobaczewska; Poznan: T. Z. Kassern; Paryz:
P. O. Ferroud; Frankfurt: Dr. K. Holi). — Trybuna artystéw. — Radjo i muzyka me-
chaniczna (mgl.). — Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki: Dr. S. Barbag, mgl.,, M. GL, K. F.—
B. Nuty: E. W.,, M. Gl mgl. — Wydawnictwa nadestane). — Przeglad prasy. — Kroni-
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ka. — Rozmaitosci. — Listy do redakcji. — llustracje. — Dodatek nutowy (kL. Drege-

Schielowa, Nasza Marysia. — Le Rulletin musical de la revue ,,Muzykall (St. Niewiadom-
ski, Createur de Topera polonais, Chronigue musicale). — Rok VIII, Nr. 1(75), 20 stycznia
1931 r.. K. Szymanowski, MysS$li o sztuce i nauce — Dr. A. Simondwna, Echa powstania

listopadowego za granica — E. Walter, Adam Minchejmer — W. Gieseking, Co to jest
»nowa rzeczowo$¢1? — O. Nedbal, Ztota legenda Kubelika. — Sylwetki i profile; Henryk
Opienski (F. Szopski). — Polska muzykologja i polscy muzykologowie (Jachimecki). —
Impresje muzyczne (mgl.). — Z opery i sal koncertowych (Warszawa: M. Glinski; Lwoéw:
Dr. St. Lobaczewska; Krakow: Zastepca; Wilno: St. Westawski; Londyn: L.Dunton Green).—
Spotkanie i wywiady (Dyr. G. Fitelberg o sukcesach muzyki polskiej za granica, mgl.).—
Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki: B. Szarlitt, M. Glinski; B. Nuty: J. A. Maklakiewicz,
K. Witkomirski, Sz. Waljewski, M. Glinski). — Przeglad prasy. — Rozmaitosci (Rocznice
i jubileusze, Z zatobnej karty. — Konkursy muzyczne. — Listy do redakcji. — Komuni-
katy. — Od redakcji. — Kronika. — Illustracje. — Rok VIII. Zeszyt 2(76), 20 lutego 1931:
Gius. Verdi, Mysli o sztuce i krytyce — St. Niewiadomski, Z przeszto$ci opery pol-
skiej — G: Tolwinski, Muzyka a matematyka — M. Smolarski, Mickiewicz a muzyka —
Sylwetki i profile: Witold Maliszewski (M. Glinski) — O ,,odbéstwieniull sztuki Szo-
pena (L. Binental)— impresje muzyczne (mgl)— Z opery i sal koncertowych (Warszawa:
M. Glinski; Katowice: F. Sachse; Lwoéw: Dr. St. tobaczewska; to6dz: F. Halpern; Berlin:
Dr. H. Leichtentritt; Kowno: V. Zadejka) — Radjo i muzyka mechaniczna (F. Lubinski).—
Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki: M. Glinski, Dr. St. tobaczewska, St. Natanson; B. Nuty:
M. Glinski, E. Walter, Sz. Waljewski) — Przeglad prasy — Kronika— Listy do redakcji,—
Komunikaty — Od redakcji — llustracje.— Rok VIII. Zeszyt 3/77), 20 marca 1931. H. Opien-
ski, Szkic dziejow $piewactwa w dawnej Polsce— R. Perutz, Wrazenia z koncertu Pade-
rewskiego w Ameryce — M. de Falla, Apostot muzyki hiszpanskiej (Felipe Pedrell) —
Br. Hubermann, Kilka myéli o reklamie — Trybuna artystéow (M. Glinski)— Impresje mu-
zyczne (mgl)— Z opery i sal koncertowych (Warszawa: M. Glinski; Lwéw: Dr. St. toba-
czewska; Poznan: W. Noskowski; Lublin: W. Waierzbicki; Paryz: P. O. Ferroud; Wieden:
W. Reich; Gdansk: G.* Krause)— Karol Muck (mgl)— Radjo i muzyka mechaniczna (M.
Glinski, Zastepca)— Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki: Dr. S. Barbag, J. Turczynski, M.
Glinski; B. Ksigzki: M. Glinski, E. Walter) — Przeglad prasy — Nekrologja (Nellie Melba,
Anna Pawtowa, LeoKadja z Myszynskich Wojciechowska) — Kronika — Komunikaty, listy
i sprostowania — llustracje.

MUZYKA KOSCIELNA. Miesigcznik po$wiecony muzyce koscielnej i liturgji. Rok V.
Nr. 10. Poznan, pazdziernik 1930. Tre$¢: X. F., Religijne, spoteczne i kulturalne znacze-

nie chéru koscielnego. — Ks. L. Bitko, Liturgja na Slasku Cieszyriskim. — O. A. Sedla-
cek O. S. B. Zakon $w. Benedykta a rozwdj choratu (dokorczenie).—Prof. K. Hoppe (Ka-
towice), Symfonje Antoniego Brucknera (dokonczenie),—Kronika—Rok V, Nr. II, listopad

1930. Muzycy i muzyka koscielna w katedrze gnieznienskiej, List z przed 35 laty wysto-
sowany do ks. Di, Surzynskiego (Goérkiewicz) — Pierwszy Zjazd Choéréw kosc. Okregu
gnieznienskiego (F. Matecki).—Ks. Dr. A. Wronka, Obrzadek ofiarowania w mszale gniez-
nienskim z 16 wieku— 10-letnia rocznica chéru koscielnego przy farze w Grudzigdzu. —
Rok V, Nr. 12, grudzieA 1930. — Jachimecki. Wiec jednakze Luca Marenzio byt zajety na
dworze Zygmunta Ill-go w Warszawie.—Radym. Organista wobec kwestji alkoholowej.—
Ks. L. Bitko, Liturgja na Slasku CieszyAskim (dok.) — X. F., Kaptan a $piew koscielny.—
Ztoty jubileusz chéru koscielnego w Srodzie (St. S.).— Walny Zjazd organistow diecezji
sandomierskiej (Es).—Zwigzek ch6row kosc. archid. krak. — Diecezja chetminnska. — Nowe
nuty—Kronika.—Rok VI. Nr, 1—2 styczen—Iluty 1931. Mieczystaw Surzynski, polski Bach
(H. Majkowski) — Z koledg — PT Organistom ku zachecie, innym ku rozwadze. (J. Rzen-
dowski) — Organy w kosciele paraf, w Janowie na G. Slagsku zbudowane przez f Bracia
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Rieger w Karniowie—Sp. K. T. Barwicki—Kronika muzyczna—Kronika chéralna—Komuni-
katy Zerzadu — Nowe ksigzki i nuty (Dr. K. Zielinski). — Rok VI, Nr. 3, marzec 1931.
X. Dr. J. Korzonkiewicz, O liturgji wielkosobotniej.—X. W} Wargowski, Staropolska reli-
gijna literatura chéralna.—Fr. Przystat. O muzyce organowej.—I. miedzynarodowy kongres
dla muzyki koscielnej.—Sp. L. Podlaszewski. — F. Nowowiejski. Zyciorys Al. Namystow-
skiego.—Kronika chéralna. — Zwigzek Organistéw Archid. Gniezn.-Poznanhskiej.— Zw. org.
Diecezji chetminskiej.—Rok VI, Nr. 4, kwiecien 1931.—X. Dr. J. Korzonkiewicz, Z liturgji
okresu wielkanocnego.—Ulokowanie rejestrow w kont. organéw katedry poznanskiej, zbu-
dowanych przez f. Cavaille-Coll (c. d.).—J. Pawlak. Kilka uwag o przygotowaniu organi-
stow do egzaminu djecez. — X. F., Muzyka ko$c. na VI Zjezdzie Zw. Zaktadéw teolog.—
Kronika chéralna.—Kronika Zw. Organistéw.—Nowe Kksigzki i nuty.

MUZYKA W SZKOLE. Miesiecznik pedagogiczno - muzyczny. Rok IlI, Nr. 11, listopad

1930. Katowice. Treé¢: Stanistaw Niewiadomski. Rok 1830 w zyciu Fr. Szopena. — St.
Szczepanowska. Polskie pomoce do nauki muzyki i $piewu (c. d.). — R. Gnus, Audycje
poswiecone Moniuszce, w szkole powszechnej. — Br, Gawronska. Uroczysto$¢ szkolna

a nauka $piewu.—R. Gnus. Lekcja Il oddziale szkoty powsz. — Przystane.—Dziat orkiest-
ralny (R. Aust).—B. Smidowicz, Wykaz utworéw polskich na orkiestre salonowg.— Recen-
zje (K. H.).—Kronika.—Wiadomos$ci z zagranicy,—Wydawnictwa na obchéd listopadowy.—
Nadestane pisma.—Dodatek nutowy (utwory T. Mayznera, K. Hlawiczki, L. Kowalskiego).
Rok I, Nr. 12, grudzien 1930.—Dr. St. Dobrzycki. Koledy.—K. Htawiczka. Pomiary wra-

zliwosci stuchowej i muzykalnos$ci. — R. Gnus, Audycja poswiecona Moniuszce w szkole
powsz. (dok). — St. Szczepanowska, Polskie pomoce do nauki muzyki i $piewu (dok.). —
Dziesie¢ przykazan nauczyciela $piewu. — Najnowsze pomysty i kierunki w wychowaniu

muzycznem,—F. Sachse, Lutnia i gitara wsér6d mitodziezy szkolnej.—K. Hiawiczka, Lekcja
instruktorska.—Kronika.—Wiadomos$ci z zagranicy.—Dziat wydawniczy.—Z zycia Stowarz.
nauczycieli $piewu i muzyki — Od redakcji i administracji.— Dodatek nutowy (utwory St.
Raczki, P. Maszynskiego, Sz. Waljewskiego i T. Mayznera).—Rok IIl, Nr. 1, styczenn 1931.
Nasz program pracy na r. 1931. — J. Wierzbinska, Czem jest pie$A w zyciu dziecka? —
E. Jacaues-Dalcroze, Muzyka a dziecko. — K. Szymanowski, Wychowawcza rola kultury
muz. w spoteczenstwie (sprawozdanie). — R. Heising, Fizjologja skali gtosu dziecka. —
R. Gnus, Lekcja w | oddz. szkoly powsz. w koncu marca. — Kronika. — Wiadomosci z za-
granicy.—Dodatek nutowy (Utwory St. Kazury, P. Maszynskiego, T. Mayznera).—Rok III,
Nr. 2, luty 1931. Walny Zjazd nauczycieli muzyki z catej Rzplitej 14 i 15 marca (1931)
w Katowicach.—St. I. Raczka, Nauka $piewu a literatura polska w szkole.—K. Hiawiczka,
Modulacja w metodzie Tonie Solfa.—F. Piasek, Nauka $piewu a nauka jezyka ojczystego.
Fr. Jéde, Weronika z réznych stron. — R. Gnus, Lekcja metodyczna na Ill kursie seminar-
jum ochroniarskiego. — J. Kazmierczakowa, Cymbatki w Il klasie. — Kronika. — Dodatek
nutowy (,Sanctus” Bartlomieja Pekiela, Psalm XIIl Mikotaja Gomoétki). — Rok IlI, Nr. 3,
marzec 1931.—Komunikaty w sprawie Zjazdu Nauczycieli muzyki i $piewu w Katowicach
14 i 15 marca b. r.— Dr. J. Kwalwasser, Testy muzykalnosci. — K. Htawiczka, Sprawozd.
ze Zjazdu instruktoréw muz. oraz naucz. muz. w semin. i szk. $redn. w Wilnie. — X. H.
Nowacki, Jak utworzy¢ w parafji chér chiopiece. — R. Gnus, Audycje poswiecone Chopi-
nowi w szkole powszechnej.—Dwie rocznice.—Wynik konkursu na lekcje wzorowe z nauki
$§piewu.—Piotr Rytel, Harmonja (F. Sachse).—Kronika.—Wiadomos$ci z zagranicy. — Nade-
stane.— Dodatek nutowy (utwory St. I. Raczki i T. Mayznera). — Rok IlIl, Nr. 4, kwiecien
1931.—Echa Zjazdu KatolicKiego.—Dr. J. Kwalwasser. Testy muzykalnosci (d. c.).—Dr. St.
Zetowski, Kult piesni w czasach powstania listopadowego. — R. Heising, Niektére proble-
my wokalne w nauce muzyki. — Al. Janiszewska-Nebelska, Lekcja gry na skrzypcach
w Kl Il. St. Wesotowska, Lekcja pokazowa w kl. Il szk. p. — Echa wystepu chéru szk.
w radjo.—Recenzje (F. Sachse).—Kronika.—Dod. nut. (Walewski, Raczka).
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ORKIESTRA. Miesiecznik poswiecony krzewieniu kultury muzycznej ws$rod orkiestr
i towarzystw muzycznych w Polsce. Redaktor naczelny: Prof, Dr. J6zef Koffler. Adres
redakcji: Przemys$l, ul. Smolki 11. Rok I, z. 1, pazdziernik 1930. Tre$¢: Od redakcji. —
L. Solski, M¢j apel.—Firek M., Muzyka w zyciu cztowieka.—Dr. J. Koffler, Teorja muzyki
i kompozycji. — Rzeczy ciekawe.—F. Kulczycki, Z wojskowej szkoty muzycznej.— Zakon-
czenie IV kursu kapelmistrzowskiego. Dr. J. Koffler, Instrumentacja. — Kacik encyklope-
dyczny.—Orkiestra IV p. p. leg. wTruskawcu—Aforyzmy—Ork. 48 p.p. w Stanistawowie—
Ork. 57 p.p. w Ciechocinku. — Sonata ksiezycowa. — Ork. szkoty podchorazych piechoty
(Ostrow Mazow.).—Konkursy ork. strazackich.—Kronika.—Rozmaitosci.—Nekrologi.—Rok |
z. 2 listopad 1930. Dusza i muzyka—St. Niewiadomski, Fryderyk Chopin. — P. Rizzi Ber-
nardino. Kto jest prawdziwym instrumentatorem. — F. Nowowiejski gra (KI. Silber). —
L. Solski, kapelmistrz ludowy. — R. Czerwinski, Ignacy Jan Paderewski. — Dr. J. Koffler,
Teorja muzyki i kompozycji (c. d.).— T. Szyfers, Dynamika w orkiestrze. — Dr. J. Koffler,
Instrumentacja (c. d.). — KI. Silber, Jakéb Offenbach. — Rozmaito$ci. — Reszke B. Program
kursu zasad muzyki dla orkiestrantow. — Koncert ork. 26 p.p. (F. R.). — Kronika.— Rok 1,
z. 3, grudzien 1930. Wyksztalcenie muzyczne. — Pierwsza ankieta ,,Orkiestry™.— St. Nie-
wiadomski, Szkice historyczne. — J. Bystrzycki, 125 lat ,,Fidelio"™. — Dr. J. Koffler, Teorja
nauki kompozycji (c. d.). — Al. Dulin, Z Panem Prezydentem Rzplitej do Estonji.— Prze-
wodnik orkiestry.—Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c. d.).— Rozmaito$ci.— Kronika.— Nowe

wydawnictwa. — Odpowiedzi redakcji. — Rok IlI, Nr. 1—4, styczen 1931. Rozum i uczucia
w muzyce. — Pierwsza ankieta ,Orkiestry”™ (W. Now7ak, W. Mazur). — St. Niewiadomski,
Szkice hist. (c. d.). — Miedzynarod. festival muzyki katol. we Frankfurcie n/M. (N.). —

L. Solski, O dyrygowaniu.—Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji (c. d.).—Konkursy
orkiestr.—T. Szyfers, Przewodnik orkiestry (c. d.).—Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c.d.).—
Ruch muz. w kraju—Rozmaito$ci.—Kronika.—Rok IlI, Nr. 2—6, luty 1931. Symbole i aso-
cjacje.— Druga ankieta ,,Orkiestry”. — R. Czerwinski, A. W. Mozart. — St. Niewiadomski,
Szkice hist. (c. d.). — Dr. Z. Jachimecki, Witadystaw7 Zeleriski. — F. tukasiewicz, Muzyka
w radjo.—J. Adamski, Od przetomu XX wieku.—Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kompozy-
cji (c. d.).—L. Solski, Ptuca u grajacych.—L. Knysak, R. Wagnera uwert. do op. ,Rienzi".
Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c. d.).—Rozmaito$ci,—Rok Il, Nr. 3—6, marzec 1931. Forma
w muzyce.—St. Niewiadomski, Szkice hist (c. d.).—Dr. Z. Jachimecki, Wiadystaw Zelenski
(dok.).—J. Adamski, Od przetomu XX wieku (c. d.).—Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kom-
pozycji (c. d.).—St. Niewiadomski, Stanistaw Namystowski. — T. Szyfers, Jak dyrygowano
dawniej. — L. Knysak, R. Wagnera uwert. do op. ,Rienzi" (dok.). — Dr. J. Koffler, Instru-
mentacja (c. d.). — Rozmaito$ci. — Ruch muzyczny w7 kraju.— Kronika. — Rok II, Nr. 4—7,
kwiecien 1931. Zwigzek t6dzki o trosce orkiestry.—St. Niewiadomski, Szkice hist. (c. d.)—
J. Adamski, Od przetomu XX wieku (dok.). — Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji
(c. d.).— Dr. Al. Simon, Muzyka w Stanach Zjednoczonych.— F. Kulczycki, Muzyka woj-
skowa w dawnej Polsce. — T. Szyfers, Fr. Schuberta symfonja h—moll. — Dr. J. Koffler,
Instrumentacja (¢, d.)."—Rozmaito$ci.—Ruch muzyczny w kraju—Kronika.

PRZEGLAD MUZYCZNY. Miesiecznik. Rok VI, Nr. 9—10. Poznan, wrzesien-pazdzier-
nik 1930. Tre$¢. Dr. A. Chybinski, W sprawie kultu dawnej muzyki polskiej chéralnej.—
Dr. J. Reiss, Sw. Augustyn o muzyce. — Polskie Towarzystwo Muzyki Wspéiczesnej. —
Konkurs.—Zawody i Zjazdy.— Zwigzek wileAski (JOT.)— Spiewactwo Polskie w Ameryce
Poétnocnej (J. Hoszowski).—Rok VI, Nr. 11 — 12, listopad-grudzien 1930. Dr. H. Opienski,
Ksiega pamigtkowa ku czci profesora Dr. Ad. Chybinskiego.—Spis prac muzykologicznych
Dr. A. Chybinskiego. — Kronika muzyczna. — Wiadomosci biezace. — Kronika choéralna.—
Konkursy. — Sprawozdanie z ksigzek i nut. — Rada naczelna Zjednoczenia Pol. Zw. Spiew,
i Muz.—Z zalobnej karty.—Rok VII, Nr. 1. styczen 1931. Sp. Kazimierz Tomasz Barwicki.
S. Kwasnik, Ogélny poglad na zesztoroczne zawody Zw. WIkp.— S. Kwasnik, Wskazowki
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do wykonania utworéw wyznaczonych na zawody. — Poznanskie ,Hasto“ za granica.
Rok VII, Nr. 2 — 3, luty - marzec 1931. Dr. Wieczorek, Karol Kurpinski. — H. Opienski,
Sp. K. T. Barwickiemu w hotdzie. T. Joteyko, Adam Minchejmer.—T. Joteyko, Dziesiecio-
lecie ,,Kapeli ludowej* St. Kazury. — Kronika (A. Bukowinski, Dr. St. tobaczewska). —
Wiadomosci biezace. — Kronika chéralna. — Z zycia chéréw.— Koncerty chéralne.—Zjedn.
Pols. Zwiazkéw Spiewaczych.—Z zatobnej karty.

SPIEWAK. Miesiecznik muzyczny. Rok XI, Nr. 10. Katowice, Pazdziernik 1930 r.
Tres$¢; St. M. Stoinski, Muzykologja a ruch $piewaczy — Wt Fabry, Warszawskie przesi-
lenie operowe, jego przyczyny i skutki — St. M. Stoinski, W 50-ta rocznice $mierci J. Of-
fenbacha— Kronika muzyczna — Z zycia naszych ch6éréw — Nadestane nuty i ksigzki—
Konkurs kompozytorski Towarzystwa ,,Echo* we Lwowie — Czasopisma muzyczne. — Rok
XI, Nr. 11, listopad 1930: M. Stoinski, Chopin — Paderewski, Dwie wielkie rocznice —
Rok 1830 w zyciu Fryderyka Szopena (St. Niewiadomski) — Uroczystosci Chopinowskie
w Warszawie — Jak Fryderyk Chopin opuszczat Warszawe — Paderewski w Ameryce — Pa-
derewski jako pedagog — Opera i koncerty w Katowicach (St. M. Stoinski) — Kronika mu-
zyczna i chéralna— Varia— Z zycia naszych chéréw— Regulamin okregowych zjazdéw
i zawodéw $piewaczych — Komunikaty i wiadomosci z Pols. Zw. Spiew.— Wspomnienia
poSmiertne. — Rok XI, Nr. 12, listopad 1930: St. M. Stoinski, Henryk Opienski— St. M.
Stoinski, Muzykologja a ruch $piewaczy (dok.) — W} Fabry, Prawda o ostatnich chwilach
Moniuszki — Na jakim poziomie toczy sie dyskusja o warsz. przesileniu oper. (W.) — St.
M. St., Jubileusz prof. H. Mitka — Kronika muzyczna — Varia— Kronika chéralna— Na-
destane nuty i ksigzki—Czasopisma muzyczne — Skfadki na pomnik Moniuszki w Katowi-
cach— Od redakcji i administracji— Tre$¢ roczn. X1.— Rok XII, Nr. 1, styczen 1931: St.
M. Stoinski, Wolfgang Amadeusz Mozart— St. M. Stoinski, Adam Minchejmer — Przemé-
wienie prof Z. Jachimeckiego na promocji K. Szymanowskiego na doktora hon. fil. Uniw-
Jagiell.— St. M. Stoifiski, $p. Edward Lorenz — St, M. Stoifiski. $p. K. T. Barwicki—Kro-
nika muzyczna — Kronika chéralna— Z Rady Nacz. Zjedn. Pols. Zw. Spiew, i Muz.— Ko-
munikaty i wdadomos$ci.—Rok XII, Nr, 2, luty 1931: Jo6zef Verdi (w 30-tg rocznice zgo-
nu)— A. Kosicka, O muzyce i jej dziejach — W} Fabry, Podaz i popyt w zyciu muzycz-
nem Warszawy — Dziesieciolecie ,,Kapeli ludowej* w Warszawie (R. P.)— Jehuda Menu-
hin (M. S.)— Nowy instrument muzyczny — Kronika muzyczna — Kronika chéralna— Na-
destane ksigzki i nuty—-Czasopisma muzyczne — Komunikaty i wiadomos$ci z P. Zw.
Spiew—Rok X1, Nr. 3, marzec 1931: St. M. Stoinski, ,Kwandrans ludowy*— Dr. E.
Meller. O piosenkach ,,przebojowych* uwag kilka— A. Kosicka, O muzyce i jej dziejach
(c. d.)— Wszechpolski Zjazd nauczycieli muz. i $p. w Katowicach (F. S.)— XV Walny
Zjazd delegatéow Zw. SI. K6t Spiew.— Kronika muzyczna — Kronika chéralna — Rozstrzy-
gniecie XI konkursu ,,Echa-Macierzy”“ we Lwowie — Nadestane nuty i ksigzki— Czasopisma
muzyczne—-Dziatalno$¢ Zw. SI. K6t Spiew, w r. 1930 — Komunikaty i wiadomosci z P.
ZW. Sp.—Rok XII, Nr. 4, kwiecien 2931: St. M. Stoinski, Laureat nagrody muz. m. st.
Warszawy — Podstawy rozwoju towarzystw S$piewaczych (Dr. J. Niezgoda) — A. Kosicka,
O muzyce i jej dziejach (c. d.) — Ostatni koncert Sliwifiskiego (J. Hoesick-Hendrichowa)—
Kronika muzyczna — Kronika chéralna — Nadestane ksiazki i nuiy — Komunikaty i wado-
mosci — Z zatobnej karty. — (Rubryke czasopism zamknieto w dniu 15 maja 1931 r.)

Z CZASOPISM MUZYCZNYCH ZAGRANICZNYCH

Die Musik, jedno z najwazniejszych zagranicznych czasopism muzycznych, umieszcza
w 10 zeszycie swego XXII rocznika nastgpujace sprawozdanie wybitnego muzykologa nie-
mieckiego, D-ra Hugona Leichtentritta, o dwoéch pierwszych zeszytach ,,Wydaw-
nictwa Dawnej Muzyki Polskiej'L
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»Auch in Polen regt sich die musikgeschichtliche Forschung, in der Hauptsache nattir-
lich mit dem Ziel, die Vergangenheit der polnischen Musik zu erkunden. In Warschau
hat sich eine ,,Gesellschaft der Freunde alter Musik™ gebildet, unter deren Aegide Werke
polnischer Komponisten aus friiheren Jahrhunderten der Oeffenlichkeit im Neudruck zum
ersten Mate dargeboten werden. Die ersten zwei Hefte liegen vor, herausgegeben von
Dr. Adolf Chybinski, Professor der Musikwissenschaft an der Universitat Lemberg,
Das erste Heft enthalt eine ,Sonata a dueviolinie basso pro organ o“ von
Stanistaw Sylwester SzarzynAski, einem polnischen Benediktinermonch, der ge-
gen 1700 lebte. Die in Warschauer Staatsarchiv aufbewahrte Komposition schliesst sich
im Stil eng an die italienischen Muster der Zeit an, die Duo-Sunaten der Jahre noch vor
1700, unmittelbar vor den Corelli, Vivaldi, die einen schon fortgeschritteneren Typ reprk-
sentieren. Szarzynskis Stiick ist eine Sonata da chiesa alteren Typs, wiirdevoll, ernst,
vollttSncnd und mit gediegener Satztechnik geschrieben. Das zweite Heft bringt ein
»~Deus in noraine tuo“ fur Bass-Solo, mit Begleltung eines Concerto a 4, bestehend
aus 2 Violinen, Fagott oder Violonceilo, Orgel, ein Werk des Marcin MielczewsKki
(gestorben 1651), der zu den angesehendsten polnischen Meistern des 17. Jahrhundertes
gehdrt. Er war Mitglied der koniglichen Kapelle und Kapellmeister des Kardinals Karl
Ferdinand in Warschau. Das vorliegende Concerto stammt aus einem in Berlin 1659 von
J. Havemann herausgegebenen Sammelwerk, das Kompositionen von Monteverdi, Ales-
sandro Grandi, Francesco Capella und anderen enthalt. Das breit aufgerollte Stiick ist in
jenem Stil geschrieben, den wir aus Heinrich Schiitzens Geistlichen Konzerten kennen.
Vornehm in der Haltung, Kkirchlich im Wesen, hat das Stiick kiinstlerische Qualitaten, die
einen Neudruck rechtfertigen. Die Generalbassstimme zu beiden Heften ist von K. Si-
korski gewandt und sachkundig ausgesetzt, die Streicherstimmen sind von T. Ochlew-
ski sorgfaltig bezeichnet, so dass die Neuausgaben den Vorzug besitzen, sofort zum prak-
tischen Vortrag bereit zu sein. Eine wiirdige kussere Ausstattung, guter Druck ist diesen
Denkmalerh nachzuriihmen, von denen eine neue Reihe schon angekiindigt ist. Hugo
Leichtentritt™.

Revue de Musicologie, najwybitniejsze francuskie czasopismo muzykologiczne,
bedace organem ,Soci¢t¢ franeaise de Musicologie” (Paryz), zamies$cito w zeszycie 38 na-
stepujace referaty o VIII i IX zeszycie ,Wydawnictwa Dawnej Muzyki Polskiej", podpi-
sane przez dwéch znakomitych muzykologéw francuskich:

LAnonyme, Duma pour 4 instruments, publiee par Maria Szczepanska, avec
un transcription pour auatuor a cordes par Tadeusz Ochlewski. Cette piece, d’un
auteur polonais inconnu, a ete decouverte par le professeur Chybinski, dans un manuscrit
de la Bibtiothegue du Majorat des comtes Krasinski a Varsovie. Elle date vraisemblable-
ment de la moitie du XVI a siecle, est ecrite a guatre parties, soprano, alto, tenor, basse,
mais ne comporte pas de paroles, bien que, le plus souvent, le terme ,duma" s’applique
a des compositions munies de textes. Toutefois, ainsi que I|’observe Marja Szczepanska,
le caractere nettemnet instrumental de la ligne melodique permet de supposer que l’execu-
tion de cette ,duma* etait confiée a un ensemble d’instruments. Nous noterons, d’aille-
urs, que nombre de chansons polyphoniques du XVle siecle, en France, comme en ltalie,
admettaint pareil procede d’execution. — La ,,duma", nouvellement mise au jour par la So-
ciete des Amis de la Musique ancienne a Varsovie, consiste en un mouvement lent de
quarante mesures, ecrit en fa majeur, et de mesure ternaire. L’ensemble polyphonique,
assez dense, laisse cependant predominer la voix superieure et aux mesures 15, 24, 25,34,
35 et suivantes, le facies instrumental de la piece s’affirme nettcment das les parties d.al-
to, de tenor et de basse, avec des batteries a notes repetees ou saccadees. En outre,
cette ,duma" offre maintes particularites typiques de la musique polonaise, comme I’em-
ploi frequent des syncopes et de dispositifs rythmiques tels que croche-noire ou noir-po-
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Intée-croche, que 1’on rencontre, par exemplé¢ dans I’'Hymne a la gloire de Cracovle de
Nicolas de Radom (?), provenant de la meme bibliothegue, et dans le Sanctus d’une messe

a huit voix de Barthelemy Penkiel, pieces pnbliees par M. Opienski.— Nous ajouterons
que la ,,Duma*, anonyme a ete transposee en la majeur pour quatuor d’archets, par le
soins de M. Tadeusz Ochlewski.— L. de la Laurencie*.

~Waclaw z Szamotut, In Te Domine speravi, a quatre voix. C’est le neu-
vieme fascicule que fait paraitre cette active societe. Le choix apporte dans la publica-
tion des oeuvres des anciens musiciens polonais reste toujours judicieux et d’un interet
tres vif. — La notice indique que W. z Szamotut fut un des plus eminents maitres de la
musique polyphonique polonaise au XVle siecle, qu’il fut a partir du 6 mai 1547 composL
teur du roi Sigismond-Auguste et qu’il mourut en 1572. Le psaume In Te Domine spe-
ravi est ecrit pour quatre voix mixtes. La ligne melodique est fort belle et la conduite
des voix temoigne de la science consommee du musicien.— M. Henryk Opienski el Mile
Marja Szczepanhska font paraitre integralement, et pour la premiere fois, ce psaume d’ap-
res le recueil collectif de Berg et Neuber (tome IV, Nuremberg, 1564). — Paul Brunold*“.
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KRON

I KA

STOWARZYSZENIA MILOSNTKOW DAWNEJ MUZYKI W WARSZAWIE

AUDYCJE:
W grudniu 1930 r, i styczniu — maju
1931 roku odbyty sie nastepujace audycje:

70-a:

J. Haydn: Trio op. 53 G na skrzypce,
altowke i wiolonczele.

W. A. Mozart: Piesni: Die Einsamkeit,
Trauinbild, Wie klopfet mein liebender
Busen.

Arje: Pamiry z ,Czarodziejskiego Fletu*
i Zerliny z ,Don Juana*.

Trio Es op 14 Nr. 7 na skrzypce, altow-
ke i fortepian.

Sonata B Nr. 10 (K. V. 378) na fortepian
i skrzypce.

71-a:

z udziatem orkiestry kameralnej (przed
Swietami Bozego Narodzenia):

F. Tunder: Sinfonia i Arja ,Ein klei-
nes Kindelein" na sopran i orkiestre
smyczkowa i b. c. na organy.

Kantata ,,Ach, Herr, lass deinen lieben
Engelein*.
A. Corelli: Concerto grosso g op. 6

Nr. 8 — ,Fatto per la notte di Natale*.
G. Tartini: Sinfonia pastorale na or-
kiestre smyczkowa i b. c.
J. S. Bach: Koncert Brandenburski Nr. 5
D na klawesyn, flet i skrzypce ziow.
ork. smyczkowej.

72-a:
z udziatem orkiestry kameralnej:

Al. Scarlatti: Concerto grosso f na
ork. smyczk. i b. c. na klawesyn.

SuU

G. F. Haendel Koncert na organy F
op. 4 Nr. 4 i Koncert na altéwke h z to-
warzyszeniem orkiestry.

J. S. Bach: Koncert na cembalo i 2 fle-
ty z towarz. orkiestry smyczk. (Trans-
krypcja autora z Brandenb. Koncertu
Nr. 4 w G na skrzypce, 2 flety z ork.
smyczkowg i b. c).

73-a:
G. Frescobaldi: Canzona i Toccata
per elevazione.
J. Pachelbel: Preludjum, fuga i cia-

conna na organy.

S. S. Sarzynski:
varis*.

»Pariendo non gra-

Concerto na tenor, 2 skrzypiec, wiolon-
czele i organy (b. c).

J. S. Bach: Toccata, Adagio i fuga C na
organy.

Trio-Sonata d (Mempell) na 2 skrzypiec,
wiolonczele i b. c.

74-a

z udziatem orkiestry kameralnej
i chéru

A. Vivaldi: Koncert F na 3 skrzypiec
z tow. ork. smyczk. z b. c.

J. S. Bach: Ouverture C (Suita) na 2 o-
boje, fagot i ork. smyczk. i b. c.

Kantata ,,Also hat Gott die Welt geliebt*
na sopran, bas, chdér i orkiestre z b. c.
na organy i klawesyn.



75-a:

(XVI i XVII wiek)
Utwory chéralne z XVI wieku:

G. P. daPalestrina: Sanctus z ,Missa
Papae Marcelli”.

Wactaw z Szamotut:
sie zmierzcha".

Passereau: Chanson ,bll est bel et bon".

Kantata XVII wieku:

B. Pekiel: ,Audite mortales* na 2 so-
prany, 2 alty, tenor, bas z towarz. 2 al-
téwek, wiolonczeli i organéw (b. c.).

Piesn ,Juz

Formy zespotowej instrumentalnej muzyki

we Wioszech na przetomie XVII i XVIII
wiekow:
A. Coreili: Sonata da chiesa op. 3Nr. 7
na 2 skrzypiec i b. c. na organy i wio-
lonczele.

Sonata da camera B op. 2 na 2 skrzypiec
i b. c. na klawesyn i wiolonczele.

E. F. dall’A baco: Concerto da chiesa
op. 2 Nr. 8 ,,AlTunisono* na 2 skrzypiec,
altéowke i b. c. na klawesyn i wiolon-
czele.

Utwory francuskich klawesynistow:

J. B. Lully: Allemande i Gigue.
J. Dagincourt: ,L’Etourdie®.
FIl Dandrieu: ,Le Timpanon".

Arje z XVII wieku:

P. Guedron. Arja dworska za Henry-
ka IV: Air de ballet ,,Aux plaisirs, aux
dslices, bergeres".

C. Monteverdi: Arja z Scherzi musi-
cali; ,,Maladetto sia I'aspetto”.

J. B. Lully: Recit de la Galanterie ,,So-
yez fidele" de la mascarade ,.Le carna-
val*“.

Récit et air de Diane de I'opera ,,Le triom-
phe de 'amour*.

-a.:

Cesar Franek: Chorat h Nr. 2 na organy.

J. Brahms: Trio Es op. 40 na fortepian,
skrzypce i waltornie.

Sonata G op. 78 na skrzypce i fortepian.

78-a:
z udziatem orkiestry i chéru
(w Wielkim Tygodniu):
Il. Schiitz ,Siedem stéw Chrystusa na

krzyzu" na gtosy solowe, chér, orkie-
stre i b. c. na organy.

A. Vivaldi: Concerto grosso d ,L’estro
Armonico".
J. S. Bach: Kantata ,Christ lag in To-

desbanden* na gtosy solowe, chér i or-
kiestre z b. c. na organy.

79-a:

(Paralele miedzy muzyka dawna a wspot-

czesng):

Stowo wstepne—M. Kondracki.

G. B. Pergolese: Trio Sonata B na 2
skrzypiec i b. c. na wiolonczele i kla-
wesyn.

Arja ,Soleva il traditore" z towarzysze-
niem 2 skrzypiec i b. c

J. S. Bach: Inwencje 2-gtosowe C i B.

Preludjum i fuga ¢ z | cz. ,,Wohltempe-
riertes Klavier*.

E. de Caurroy: Premiere fantasie na
3 gtosy (2 skrzypiec i wiolonczelg).

I. Strawinsky: Suite dapres de the-
mes, fragments et morceaux de G. B
Pergolesi na skrzypce i fortepian.

A. Honegger. Sonatine na 2 skrzypiec.

P. Hindemith: ,8 kanonéw" op. 43,
Nr. 2 na 2 gtosy z towarzyszeniem in-
strumentow.

8l-a:
(dla dzieci: matych i ,,duzych™)

W. A. Mozart: Divertimento (K. V. Anh.
Nr. 229 na 2 klarnety i fagot.

J. Haydn: Kinder-Symphonie na 8 dzie-
cinnych instrumentéw i orkiestre
smyczkows.

S. Moniuszko: Pie$ni: Dziadek i Bab m

ka, Kotek, Rybka.
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J. Kzic¢ka:
Zletach.

Bajka o niepostusznych ko-

K. Szymanowski: ,Rymy dzieciece':
Wizyta u krowy. Prosie, Myszy.

M. Czerepnin: Szkic op. 45 Nr. 7 na

fagot i fortepian.

S. Prokofjew: Scherzo na 4 fagoty.

82-a:
(2 a potowa XVIII wieku)

De Caix D’Hervelois: Gavotte.
Milandre: Suita en Re na viola da-
more i b. c. na klawesyn.

C. Ph. F. Bach: Sonata A (Nr. VI z r.
1765) na klawesyn.
J. Christoph F. Bach; Sonata D

(z r. 1789) na wiolonczele i fortepian.

W. A. Mozart: Kwintet (z r. 1789) na
klarnet, 2 skrzypiec, altéwke i wiolon-
czele.

Chr. W. Gluck: Arja Klitemnestry z
»lpnigénie en Aulide”.

Arja Ifigenji z ,lIphigsnie en Tauride'.

76-a i 80-a

audycje zorganizowane zostaly #tacznie
z TOWARZYSTWEM WYDAWNICZEM
MUZYKI POLSKIEJ:

J. Zarebski: Kwintet na fortepian, 2
skrzypiec, altéwke i wiolonczele.

S. Moniuszko: Pies$ni: Do oddalonej,
Wybor, Rybka, Krakowiaczek.

H. Melcer: Parafraza na temat Moniusz-
ki na skrzypce i fortepian.

A. Andrzejowski: Burlesgue na
skrzypce z fortepianem.

J. Maklakiewicz: PieSn o burmi-
strzance.

T. Szeligowski: ,Piesni zielone': Lil-
je (ballada) i W Olszynce (sielanka).

T. Jarecki: Rondo op. 11 — Trio na
skrzypce, wiolonczele i fortepian.

3 utwory liryczne na fortepian: Rozsta-
nie. Bajka, Szara godzina.
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3 piesni: Smutna ksiezniczka, W ciemno-
Sciach, Daj mi sny Twoje.
111 Kwartet smyczkowy op. 25.

WYDAWNICTWO
DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ

Ukazat sie w druku nowy X zeszyt wy-

dawnictwa:

Stanistaw Sylwester Szarzynski:
,»Jesu, spes mea“ Concerto de Deo a 3:
Canto solo. 2 Violini eon Basso d'Or-
gano (e Violoncello)

Wydali z rekopisu z r. 1698 i opracowali;
Adolf Chybinski i K. Sikorski (realiza-
cja b. c).

Partytura z gtosami opracowanemi do

uzytku wykonawcoéw

Partje sopranu mozna wykonywac¢ solo
i choéralnie (unisono).

Stowarzyszenie Mitosnikéw Dawnej Mu-
zyki gromadzi coraz wiecej rekopiséw
dawnej muzyki polskiej, pod Kkierun-
kiem Prof. Dr. A. Chybinskiego opra-
cowujac i przygotowujac je do wydania
drukiem. W tece Wydawnictwa Dawnej
Muzyki Polskiej znajduja sie miedzy
innemi:

Z muzyki instrumentalnej:

A. Jarzebskiego:
ritta“ na skrzypce, altéwke, wiolonczele
i b. c. na klawesyn.

»Nova casa“ na 3 skrzypiec i b. c.

LKiistrinella” na 2 wiolonczele i b. c.

»Chromatica” na 2 skrzypiec, wiolonczele
i b c

M. Zielenskiego: 3 Fantazje instru-
mentalne na zespoty kameralne.

Koncerty: ,,Tambu-

A. Milwid a: Symfonia
Na choér a cappella:

M. Leopolita: ,MszaWielkanocna” na
5-0 gtos. chér mieszany.

Hymn rokoszan z r. 1607 na 6 gtosow.



Diomedes Caton: Piesni na chor
a cappella.

B. Pekiel Msze i motety.

Utwory wokalno-instrumentalne:

J. Rézycki: ,Magnificemus in cantico“
Concerto na 2 soprany i bas z b. c. na
organy.

P. Damian: ,Veni Consolator“ Concerto
na sopran ,clarino“ i b. c. na organy.

M. Mielczewski: ,Veni Domine*“ Con-
certo na 2 soprany i bas z b. c. na
organy.

G. G. Gorczycki:
to],na 2 soprany, alt, tenor i bas z tow.
2 skrzypiec, alt., wioloncz.. kontrab.
i organéw (b. c.).

S. S. Szarzynski; ,Litanje”,,Comple-
torium* i ,,Ave Regina“.

Chars$nicki: Concerto

M. Zielenski: ,Communiones"
fertoria”.

i ,,Of-

LIluxit sol“ Concer-

KONCERT DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ
W PARYZU.

Stowarzyszenie Mitodych Muzybéw Pola-
kéw w Paryzu w porozumieniu ze Sto-
warzyszeniem Mito$nikéw Dawnej Mu-
zyki w Warszawie zorganizowato Kon-
cert dawnej muzyki polskiej w Paryzu
dn. 9 lutego w Sali Pleyela. Wykonane
byty: Anonymus: ,,Duma” (nakwar-
tet smyczkowy), Mielczewski: Can-
zona (na 2 skrzyp., wiolonczele i b. c.),
Tance polskie (na klawesyn) J. Polaka
i inne; Szarzynski: ,,Pariendo non gra-
varis“ i ,Jesu, spes mea“ Concerto na
glosy solowe z towarzyszeniem 2 skrzy-
piec i b. c.; Gorczycki: z,Missa Pascha-
lis': Kyrie i Gloria, Wactaw z Szamo-
tut. ,,Ego sum pastor bonus* i M. Zie-
lenski: ,,Haee dies* i, In monte Oliveti“
na choér a cappella.

»Camona“ Mielczewskiego zostata réowniez

wykonana w Schola Cantorum na kon-
cercie skrzypka Prof. E. Borrela
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OD REDAKCIJI.

Redakcja KWARTALNIKA MUZYCZNEGO zapowiedziata na wstepie
do IX zeszytu, rozpoczynajacego Ill rok istnienia naszego czasopisma,
zwrdcenie swej szczeg6lnej uwagi m. in. na nierozwiniety dotychczas
w KWARTALNIKU dzial pedagogji muzycznej, pragnac zajgé sie nim
tak ze stanowiska zagadnien zasadniczych, jak i specjalnych, odnoszacych
sie do zawodowe go szkolnictwa muzycznego wzgl. do zawodowego
nauczania muzyki (poza szkolnictwem ogdlnoksztalcgcem). Zagadnienia
muzycznej socjalogji, psychologji wychowawczej, pedagogiki, metodyki,
dydaktyki i t. d., sg tak bardzo obszernym i obecnie tak bardz6 aktualnym
zbiorem zagadnien, iz wymagaja od nas wydania serji poswieconych
im zeszytow specjalnych KWARTALNIKA MUZYCZNEGO. Serje te
rozpoczynamy niniejszym podwojnym zeszytem, po ktorym nastgpia dalsze,
w miare naptywu maierjalu, dajgcego sie stopniowo ujmowaé pod pewne
przewodnie mysli.

W tym celu redakcja KWARTALNIKA MUZYCZNEGO zwraca sie do
polskich pedagogéw muzycznych z prosha o wspétprace w dziedzinie mato
u nas uprawianej, jakg jest wymiana mysli na terenie pedagogji muzycznej.
Osiggniecie po pewnym czasie wspolnych linij wytycznych, kierun
kowy ch, rownaé sie bedzie osiggnieciu tego kulturalnego dobra Rzeczy-
pospolitej, ktore stanowi nasz wspolny cel.

Celem jednakze unikniecia nieporozumien redakcja KWARTALNIKA
MUZYCZNEGO :zaznacza, iz wielkie znaczenie, jakie z natury rzeczy
posiada caty zaséb zagadnien z zakresu pedagogji muzycznej, wymaga,
aby prace odnoszace sie¢ do tego dziatlu odznaczaty sie wielkg zwarto-
§cig tresci i systematycznem ujeciem, stronigc od wszelkich
chocby najefektowniejszych i najbarwniejszych zwrotow literackich i bia-
hych tematéw. Jakkolwiek literacka strona nadsytanych prac leze¢ bedzie
zawsze w sferze naszych zainteresowan, to jednak ideatem naszym jest
§cista rzeczowos$¢ i produktywnosé jasno sformutowa-
nych mys$li, podanych w nalezytej formie.
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Prace nalezy nadsyta¢ na rece redaktorow KWARTALNIKA MUZYCZ-
NEGO pod nastepujgcemi adresami: Prof. Dr. Adolf Chybinski, Lwdéw,
ul. Kalecza Nr. 20 lub Prof. Kazimierz Sikorski, Warszawa, ul. Korze-
niowskiego Nr. 6 m. 25.

W najblizszych zeszytach KWARTALNIKA MUZYCZNEGO zamiesci-
my nastepujgce prace:

a) Z zakresu dawniejszej muzyki: D-ra Marji Szczepanskiej
0 tworczosci Mikotaja Radomskiego z Radomia (wiek XV); D ra Henry-
ka Opienskiego o naturcilizmie i ekspresjonizmie w muzyce choéralnej
XV1 wieku; D-ra Adolfa Chybinskiego do biografji Sebastjana z Fel-
sztyna i Wactawa z Szamotot (wiek XVI); D-ra Marji Szczepan-
skiej o muzyce lutniowej polskiej okoto r. 1600; tejze o Barttomieju
Pekielu (zm. 1670) jako kompozytorze lutniowym; D-ra Adolfa Chybin-
skie go o0 Janie Fabrycym z Zywca (wiek XVII); tegoz o tabulaturze
organowej warszawskiej z XVII wieku; tegoz o tworczosci Jacka Ro-
zyckiego i Stanistawa Sylwestra Szarzynskiego (wiek XVII i XVIII);
Heleny Kasparkéwny o polskiej mszy a cappella miedzy r. 16/0
1 1734; D-ra tucjana Kamienskiego o pewnej staropolskiej melodji
i 0 polonezach z XVII i XVIII wieku; X. D-ra Hieronima Feichta do
biografji Grzegorza Gerwazego Gorczyckiego (z. 1734); tegoz o0 nie-
znanym zbiorze polskich piesni chéralnych z XVIII wieku; D-ra Henryka
Opienskiego o nieznanej symfonji Dankowskiego z kohca XVIII wie-
ku; Pawta Brunolda o dawnym instrumencie zwanym Ja vielle®;
Emila Borrela o ozdobnikach w dzietach J. Tartiniego —i t, d.

b) Z zakresu nowszej muzyki: D-ra Henryka Opieniskie go o zbio-
rze polonezéw z r. 1820; D-ra Ludwika Bron ars kiego o korespon-
dencji rodziny Chopina w sprawie pos$miertnego wydanja pieSni; tegoz
z zakresu harmoniki Chopina; D ra Branistawy Wdéjcik-Keuprulian
0 technice warjacyjnej Chopina; tejze o preludjach Chopina, Skrjabina
1 Debussyego; D-ra Adolfa Chybinskie go o pewnych wplywach
Schuberta w dzietach Chopina; tegoz o nieznanych Iwowskich autogra-
fach Fr. Liszta i innych muzykéw; D-ra Zofji Lissa o harmonice Gu-
stawa Mahlera; D-ra Henryka Opienskie go o korespondencji muzycz-
nej Mieczystawa Karlowicza-, Feliksa Sachsego o ,Stanistawie i Annie
Oswiecimach" Mieczystawa Kartowicza; D-ra Adolfa Chybinskie go
o ostatnich latach Mieczystawa Kartowicza; D-ra Stefanji tobaczew-
skiej o utworach fortepianowych Karola Szymanowskiego; D-ra Sewe-
ryna Barb aga o liryce wokalnej Karola Szymanowskiego; D-ra Adama
Sottysa o symfonicznej i operowej tworczosci Karola Szymanowskiego;
X. D-ra Hierotdma Feichta o utworach religijnych Karola Szymanow-
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skiego; D-ra Stefanji Ltobaczewskiej o Karolu Szymanowskim jako
pisarzu muzycznym; D-ra Jézefa Kofflera o technice 12-tonoweji o re-
formie pisowni w muzyce atonalnej; Michata Kondrackiego o melo-
djach ludowych jako materjale dla twérczosci kompozytorskiej— i t. d.

¢) Z innych dziatéw: Juljana Pulikowskiego o istocie i zada-
niach badan psychologicznych nad muzyka ludéw prymitywnych; tegoz
o piesni ludowej w stosunku do muzykologji; tegoz o szeSciu piesniach
ludowych S$lgskich z r. 1819; Heleny Windakiewiczowej z badan
nad polskiemi melodjami ludowemi; X. Wiadystawa Skierkowskiego
0 muzykalno$ci ludu polskiego w Puszczy Kurpiowskiej; Michata Kon-
drackiego o wspotczesnej muzyce ludowej na Podhalu i w Zywiec-
czyznie; D-ra Adolfa Chybinskiego o muzykalnosci ludu polskiego
na Podhalu; George BreazuTa o melodjach tanecznych ludu rumunskie-
ga; Haikki Kle mettie go o tancu finlandzkim zwanym ,polska'; Jo-
zefa Wihtolsa o piesni ludowej na totwie; D-ra Zofji Lissa o cha-
rakterystyce tongcyj; Juljana Puli ko wskie go o sposobie notowania
irracjonalnych rodzajéow taktu; tegoz o badaniach barwy i tonu i ich
znaczeniu dla psychologji i estetyki muzyki; X. D-ra Hieronima Feich-
ta o nauczaniu historji muzyki w wyzszej szkole muzycznej; Juljana Pu-
likowskiego o nowem usystematyzowaniu muzykologji; D-ra Adolfa
Chybinskiego w kwestji muzykologji w Polsce; D-ra Karola Hut-
tera o muzykologji w Czechach; D-ra Jézefa Mantuaniego o mu-
zykologji w Jugostawji —i t. d.

d) Referaty krytyczne: D-ra Seweryna Barbaga, D-ra Ludwi-
ka Bronarshie g o, D-ra Adolfa Chyb inskie go, lzydora Freihei-
tera, D-ra tucjana Kamienskie go, D-ra Jozefa Kofflera, D-ra
Zofji Lissa, D-ra Stefanji Lobac zew skiej, Juljana Pulikow skie-
g o, Bronistawa Romaniszyna, D-ra Adama Sottysa, Wasyla Spas-
sowa, D-ra Marji Szczepanhskiej, D-ra Bronistawy W éjcik-Keu-
prulian i innych.
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