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‘RedaKcja.

DR. JOZEF REISS

Debussy — genjusz muzyki francuskiej

(Ciag dalszy.)

I pod wzgledem czysto pianistycznym
minjatury jego, wzorowane na linezyjnych poema-
tach rokokowych Couperina i Rameau stworzyly
wlasny, oryginalny siyl, nawskros fortepjanowy,
zrosty z mechaniky instrumentu, ale oparty na
technice orkiestralnej:

t. zn. Debussy uwaza rejestry fortepjanowe
jako kolorystyczne plamy, miesza je jakby na pale-
cie barw orkiestr. i zapomoca pomystowych efektow
dynamicznych (od nieuchwytnego pp do poteznego
ff) wydobywa z instrumentu tak szarego pod wzgle-
dem barwy dzwickowej, jak fortepjan, niestychane
bogactwo odcieni kolorystycznych. _

Ze na tem polu najwiecej skorzystal Debussy
od Chopina, to sam przyznaje.

Z kultu dla Chopina powstato 12 Etud, napi-
sanych bezposrednio przed $miercia, a poswigco-
nych pamieci naszego mistrza (,a la mémoire de
Frederic Chopin). e

Lecz w kompozycjach Debussyego nie idzie
tylko o efekt akustyczny. Wirtuozowska technika,
ktorg Debussy rozwingt w impressjonistycznych
obrazach, schodzi pézniej na dalszy plan:

Takie poematy orkiestralne jak ,La mer*
(Morze) lub ,Iberia“ nie sa tylko impressjami opi-
sowo-nasladowczemi, ale giebokim nastrojem, poe-
zja o najwyzszej koncentracjii psychicznego
wyrazu. [ ten wyraz uczuciowy, ekspresja,
stawia Debussyego i jego ostatnie kompozycje
w rzedzie najwybitniejszych przedstawicieli eks-
presjonizmu muzycznego.

Do tego kierunku nalezgtez dwa zbiory ,Pre-
ludjow®, zlozonych z poematéw fortepjanowych,
w ktorych subtelny liryzm taczy sie z dekoratyw-
noscia Srodkéw zewnetrznych 1 gleboka sita na-
stroju. e 2

Za przyktad niechaj posfuza dwa kontrastuja-
ce Preludja: :

Lafille aux cheveux de lin (Dziewcze
z Inianemi wtosami)

i La cathédrale engloutie (Zatopiona
katedra).

Pierwszy prelud — to jakby parairaza
muzyczna ludowej piosenki o jasnowlosem dziew-
czeciu; z muzyki plynie czar lzawego nastroju
lirycznego, taki sam, jak z obrazow Prerafaelitow.



W  Preludzie tym ptzebija sie niewatpliwy
wplyw Mussorgskiego; organowe akordy przypo-
minajg cerkiewne brzmienie niektérych minjatur
Mussorgskiego. (,Tableaux d’une exposition*).

Drugi Prelud (Katedra) osnuty jest na le-
gendzie Bretonskiej o katedrze d'Ys; — ilekro¢
promienie slonca oztocy fale morza, wowczas wi-
da¢ w przezroczach oceanu wspaniala katedre,
ktora spi na dnie wody zaczarowanym snem. [ na-
gle z odmetéw fal i odmetow wieku wynurza sie
katedra w blasku $wiatel; slycha¢ glos rozkotysa-
nych dzwonow i uroczysty gtos ksiezy.

A gdy gasng promienie stonca, katedra zapa-
da sie — znika cudowna wizja.

Drugi zeszyt . ,Preludjéw* fortepjanowych po-
wstal w r. 1913, a wiec bezposrednio przed wojna.

S50-letni Debussy wycienczony choroba, zta-
many 1 przerazony gwattami wojsk nieprzyjaciel-
skich, przelat w muzyke niepokdj serca i bél, ja-
kiego doznat kazdy w obliczu tej strasznej kata-
strofy dziejowej:

Kompozycje fortepjanowe ,Berceuse héroi-
que“ 1 ,Six epigraphes antiques* (6 epi-
gramow) sa zafosnemi trenami a zarazem holdem,
ztozonym pamieci polegtych bohaterow.

W nastroju wojennym powstata elegijna scena,
owiana melancholja wspoétczucia (do Spiewu z tow.
fortepianu): Noés des enfants, qui n'ont plus de
maison“ (Wilja dzieci, pozbawionych dachu nad
glowa).

W religji szuka Debussy ukojenia: Wtedy to
powstaje oratorjum ,LLe martyre de St. Sé-
bastien®, misterjum na sola, chor, orkiestre.

Styl Debussyego ulega wowczas zmianie: Mi-
mo, ze Debussy byl mistrzem w uzyciu wirtuo-
zowskich, wyrafinowanych $rodkéow, technika
jego muzyki z ostatnich lat 2Zycia znacznie sie
upraszcza.’

Koloryt harmoniczny schodzi na dalszy plan,
a zaniedbany dotychczas pierwiastek tj. melodja
zdobywa przewage. Nie jestto jednak kantylena,
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pelna blasku i zmystowej pieknosci, lecz melodja
niemal ascetyczna, nie efektowna, petna cichej kon-
templacji, przepojona najgiebszym wyrazem uczu-
ciowym.

Co wiecej!
zmiana!

On, ktory podobnie jak Mussorgski, zwalczal
wszelki formalizm w sztuce, a domagat sie bez-
wzglednej swobody, teraz, juz stojac nad grobem,
uznal, ze jednak Ow zwalczany przez niego sche-
mat formy, posiada wysokie wartosci kon-
strukcyjne —

stowem, ze jednak nie mozna z miodzienczy
lekkomyslno$cia odrzuca¢ technicznych zdobyczy
tradycji, lecz — przeciwnie -- na nich jako na
trwate; podwalinie dalej budowac!

I Debussy, 6w anarchista formy, wraca do —
Sonaty! Zamierzal napisa¢ sze$¢ sonat; wykon-
czyt trzy: 1) na wiolonczelg, 2) skrzypce, 3) na
flet — harfe — wiole.

[ wtedy to rozpoczal Debussy zacieta kampa-
nje przeciwko muzyce niemieckiej.

W licznych artykutach polemicznych, pisanych
ze swadg itemperamentem, pozwalal so'ie na dru-
zgocycy krytyke bez zadnego respektu dla po-
wszechnie uznanych wielkosci:

Oto zdaniem Debussyego uwielbienie i istny
fetyszyzm dla Beethovena przekroczyl wszel-
kie mozliwe granice!

Beethoven doprowadzil symionje do takiego
rozwoju, ze po nim pisanie symfonji i sonat jest
bezuzyteczne; bedzie to tylko powtarzanie tego,
co on juz powiedziat!

Gluck jako przedstawiciel dawnejopery jest —
wedtug Debussyego — przezytkiem, a Wagner
— najwiekszem niebezpieczenstwem dla kultury
francuskiej.

Z niemieckich kompozytorow uznawaf Debussy
Schumanna i to gtlbwnie jego minjatury forte-
pianowe, ktére w poczatkach twoérczosci bylty dla
niego wzorem.

Najwyzsza czcig otaczal nadto Mozarta i J.
S. Bacha, o ktorym moéwit,

ze ,w starym Bachu miesci si¢ cala muzyka“
(,Vieux Bach qui contient toute la musique®).

Debussy nawolywat:

»Nalezy otworzy¢ okna i spoglada¢ na blekit
nieba!“ (Il fallait regarder par les fenétres ouver-
tes sur le ciel libre).

Przestrzeni!
Debussyego.

I dat muzyce francuskiej to upragnione $wia-
tto! —

Z antagonizmu narodowego wobec Niemcow
wynikneta diuga jego walka o byt muzyki iran-
cuskiej!

Walka zakonczyla sie chlubnem zwyciestwem
romanskiej sztuki!

Debussy zwyciezyl! wywalczyt Francji domi-
nujace stanowisko jako nowego ogniska kultury
muzycznej.

Dokonywa sie u Debussyego inna

Swiatta!* — oto hasto

et rete \ pan A ST e



» PROF. WEADYSEAW BURKATH.

Ryszard Wagner (1883-1927)

(Twérczosé — Ideologja. — Wagner a PolsKa.)
(Ciag dalszy.)

W dwunastym roku zycia rozpoczyna Wagner
systematyczna nauke gry na fortepjanie, ale nie-
dochodzi w niej do doskonalo$ci. Wczesnie bo-
wiem budzi sie w nim talent kompozytorski i to
przeswiadczenie, wlasciwe tworcom, ze tylko wno-
szac mys$li nowe i nowe formy spelnia si¢ swoje
zadania kompozytorskie; strony mechanicznego
wykonania pozostawia wiec Wagner — wirtuozom
fortepjanu przedewszystkiem. A

Trudno jest orzec, czyj wiekszy wplyw uze-
wnetrznil® sie w twoérczosci lat miodzienczych
Wagnera. Byt li to — Beethoven, czy — Mozart ?

Dzieta jednego i drugiego mial on cze¢sta spo-
sobno§¢ stysze¢ w pobliskim Lipsku, ktory juz
wowczas, w polowie XIX stulecia, zyskat sobie
opinje miasta powaznej muzyki symioniczne;.
W krotce potem rozpoczela sie nauka harmonji
i kontrapunktu®).

Pierwsza wiekszg, oryginalng praca miodego
adepta byta ,,Uwertura B-dur‘, (z uderzeniem
w kotly); rzecz jeszcze bardzo naiwna pod wzgle-
dem formy, ale badz, jak badz, stosownie do wy-
magan akademickich, udatna. Po niej w krotkim
czasokresie poszto Kkilkanascie utworéw symfio-
nicznych i fortepjanowych (sonata!). Nie piszac
tu atoli — biograiji R. W. zwlaszcza — pobieznej,
jaka z koniecznosci statoby sie nasze studjum,

[dzie tu przedewszystkiem o wykonanie pew-
nych wytycznych, na ktoryth opart si¢ dalszy
rozwo6j muzyczny Wagnera.

Jedna z tych wytycznych byto zetknigcie sie
z Karolem — Marja Weberem, a przedewszystkiem
z jego operg p. t. ,,Wolny Strzelec*, Rzecz ta,
na owe czasy (1830/31) $émiata, szeroko zakrojona,
oparta na legendzie ludowej, co najwazniejsze, mu-
siata uderzy¢ miodego, petnego entuzjazmu, kom-
pozytora tem mocniej, ze wskazala mu w minia-
turze wzor inwencji, jaka od dziecka nositf w naj-
tajniejszych, podswiadomych fibrach  wlasnej
duszy. ’

Stusznie tez pisze André Lichtenberger?), ze
wEreischiitz* moglt w znacznym stopniu zdecydo-
wa¢ o calej przyszlej ideologji muzycznej Ryszarda
Wagnera; ze wplynal na jego wewnetrzng decyzje
bardziej, niz studja nad Beethovenem, czy Rossinim,
ktorego aktualna naowczas opera ,,Wilhelm Tell
nie pozostala réwniez bez wrazenia na R. W.

Moéwiac poprostu, tworzenie kompozycyjsym-
fonicznych, ktorych diugi szereg W. juz pozosta-
wil poza soba, przestato Wagnerowi wystarczac.

Budzit sie w nim jednoczesnie poeta, swiado-
my swoich celow, a dazacy przedewszystkiem do
jaknaj$cislejszego zespolenia w jedno obydwu sztuk :
muzyki i — poezji. Nast¢pnie zobaczymy, Ze po-
wyzsza synteza ulega¢ bedzie ciagtej rewizjl, ze
stanie sie z czasem, przy koncu pracy tworcze)
R. W., w jego misterjum, rozwojem réwnolegfym
wszystkich sztuk pieknych. (Parsifal)

Przkyvpis_v': .") w 1820 r,
7) lib. cit,

Tymczasem, w roku 1832, po mozolnych stu-
djach nad forma, a zarazem po rozpoczeciu samo-
dzielnej dziatalnoSci, jako dyrygent choru w Wiirz-
burgu, Wagner poraz piergszy odwaza sie na
skomponowanie opery, pierwszej] w tym rodzaju
jego tworczosci.

Jest nig opera ,Die Feen* (,,Boginki*), na
temat, zaczerpniety u Carlo Gozzi'ego, modnego
komedjopisarza wtoskiego tej epoki.

Tu, na poczatku karjery kompozytorskiej R.W.
ujawnia si¢ juz w catej peini poped ku fantasty-
cznosci (wplywy Szekspira), ku legendzie, do czego
wyraznym, jak wspomnieliSmy wyzej, bodzcem

i impulsem byta fabuta ,,Wolnego Strzelca*
Webera. —
Jednocze$nie daje sie juz w tej pierwszej

operze zauwazy¢ idea zbawienia mezczyzny przez
kobiete, ktéra nastepnie w najréznorodniejszych
formach towarzyszy¢ bedzie nieodiacznie dalszej
twoérczosdci wagnerowskiej.

Ta etyczna, ze tak powiemy, strona tematu
odstania si¢ juz w ,,Boginkach* w spos6b poniekad
jeszcze naiwny, ale wyrazny.

Druga strong charakterystyczna jest Swiat basni,
cudownych przywidzen i — legendy, w jaki spo-
wita jest akcja tej opery.

- W muzyce wreszcie, (pisze Jachimecki)s)
daja si¢ zauwazy¢ wszystkie ,te czynniki modu-
lacyjne i to ugrupowanie nut melodji, ktére na-
stepnie stang sie cecha integralna i charaktery-
styczna dla catej tworczosci dalszej; wreszcie po-
jawiaja si¢ widocznie owe ,,leitmotifs*, t.j. ,motywy
przewodnie®, ktére charakteryzuja wewnetrzna
psychologje kazdego z bohaterow wagnerowskich...

Takze i nastepna praca, p. t. ,,Zakaz milosci*
(Liebesverbot) potwierdza uprzednio poczynione tu
spostrzezenia. A rowniez idea wyzwolenia przez
milosé, stanowi o§ przewodnia opery, (pisze
Chamberlain), akcja za$ potwierdza tez¢ te w zu-
petnosci. . ¢

Po krotkiej bytnosci w Rydze, mtody dyrygent
obejmuje w roku 1836 stanowisko kierownika ope-
rowego w Magdeburgu.

Tu, poraz pierwszy, lecz pod zmienionym na
»Nowicjuszke z Palermo* tytutem ukazala sie ona
w tym roku; niestety jednak do $mierci kompo-
zytora pozosta¢ miafa w rekopisie (w bibljotece
krola bawarskiego, Ludwika). Dopiero w r. 1909
ujrzata (czesciowo) Swiatto dzienne.

Aczkolwiek to dzieto bylo juz wyrazna zapo-
wiedzia wybitnego, a dojrzewajacego talentu, nie-
mniej wlasciwy rozkwit tworczy Wagnera datu-
jemy, idac za Edwardem Schuré od chwili uka-
zania si¢ opery historycznej Wagnera: ,Rienzi‘
Poprzedzily ja jednak Zzasadnicze zmiany w psy-
chice tworcy, a przedewszystkiem jego pierwsza
mifoscé.

Byto to na wiosne roku 1836.

*) Zebr. Jachimecki. Ryszard \Wagner,



,Fantastyczne wyuzdanie zycia akademickiego
obrzydio mi“... (pisze sam Wagner) ). Dusza jego
i budzgca sie meska dojrzatoséé poszukiwaly jedno-
czesnie idealu, ktéryby moégt skrystalizowaé¢ w so-
bie odpowiedz na jedno i drugie.

' Jest rzecza wiadoma, ze w ten wtasnie sposob
kojarzy sie dzis, jak i dawniej, najwickszy odsetek
niedobranych par matzenskich. Pomimo to wiec,

-ze urocza mieszczka, p. Minna Planer, posiadala
wszystkie te zalety, o ktérych marzyt wowczas
Wagner, to jednakowoz pamietny dlan dzien 24
listopada stat si¢ nieawem przyczyng wieloletniej
cichej tragediji dla nich obojga. Upojenia wiosenne
ulecialy zwolna w oddali, a juz jesienia tego roku
zycie realne przynosi¢ im zaczeto rozterke, burze
domowe, przerywane kilkakrotng ucieczka p. Minny.
Dopiero nastepnie, w roku 1852, poznanie Ma-
tyldy Wesendonck spowodowa¢ miato ostateczne
i bezpowrotne — rozstanie.

Lecz przystapmy do kroétkiego “rozpatrzenia
wczesnej tworczosei operowej R. Wagnera, stosu-
jac i tu z koniecznosci metode syntetyczng, uogol-
niajaca cechy wspélne, a przedewszystkiem przy-
szte daznosci reformatorskie w stron¢ dramatu
muzycznego.

H»Rienzi“ i, Okret widmo® nalezg bezsprzecznie
do okresu, w ktorym Wagner poszukiwal jedynie
muzyki, podporzadkowujac jej akci¢ libretta.
.Rienzi“ jest opera w catej pelni przypominajaca
nam jeszcze pokrewne utwory Spontini’ego, czy
Auber’a i podzial na duety, arje, septety i chory
wskazuje najwyrazniej na wplywy wloskie; to
samo daje sie w dziedzinie wokalnej zauwazy¢
w partycji.

W ,,Il{ienzim“ jednak, pomimo rozmachu kom-
pozycji, nie odezwal si¢ jeszcze przyszly, wielki
reformator opery.

%) W szkicu autobiograticznym p. t. ,,Do moich przy-
jaciol*’.

Jednym z najmniej banalnych pomystéw ope-
rowych jest do dzi§ dnia nawpol fantastyczny:
»Latajacy Holender®, napisany kto wie, czy nie
pod wptywem burzliwej podrézy kompozytora do
Londynu, ktérg odby! po opuszczeniu Rygi.

Opowiadania marynarzy, burza morska i wro-
dzony lek przed nawalnica. sprzegly sie w poe-
tycznej duszy Ryszarda w idee¢ opowiesci o ,La-
tajacym Holendrze“. Tu ukazuje si¢ w samej tre-
sci opery idea odkupienia, uosobiona w postaci
Senty. Ta mloda, ofiarna bez granic kobieta staje
si¢ wybawczynia dla stroskanego w swej ,nie-
skonczonej“ podrézy Holendra-tutacza; ona zyje
w hypnozie niejako pod wrazeniem opowiesci te-
goz, a celem i mysla przewodnia staje sie zamiar
wybawienia go za cen¢ wlasnego zycia z tej matni,

Sam Wagner nie uwazal ,Okretu widma“ za
dzieto skonczone, zarzuca mu sam szereg niedo-
ciagnie¢, nasuwa poréwnanie Holendra z Odys-
seuszem...

Autor jednej z najsumienniejszych prac o Wa-
gnerze %), odkrywa w tej operze obok znanych
juz wytveznych, wysokie poczucie stylu ,sing-
spiel'u® niemieckiego, ktére uzewnetrznia sie jeszcze
bardziej w ,Tannhiuserze* i w ,Mistrzach {z No-
rymbergji“.

Ale pomigdzy wspomniang operg (,Okret wi-
dmo*) a ,Tannhduserem* nalezy logicznie umiesci¢
caty przebogaty Swiat mitéw i legend. Te posiada
w swojej skarbnicy kazdy naréd. Nie kazdy jed-
nak w réownym stopniu zdobywa sie na tak gte-
bokie i artystyczne zarazem ujecie legendy, na
przetworzeniu jej we wlasnym umysle i wyobra-

zni, jak to uczynit dla Niemiec Ryszard Wagner.

(Dalsay ciag nastapi).

19)  Zdenko Najédli. Richard Wagner.

FAUSTYN KULCZYCKI.

0 nauczaniu solfezu w orkiestrach wojskomych

(Ciag dalszy).

Dla przyktadu podajemy wzo6r gam minoro-
wych, ujetych w kolejnosci; najpierw melodyjna,
harmoniczna i pierwotna, z ich charakterystycznemi
interwalami. W sposéb ponizej podany nalezy
solmizowa¢ z pamie¢ci wszystkie gamy minorowe.
Podajemy na ostatku game pierwotng dla tego, ze
gama ta, jako nieposiadajaca prowadzacego tonu,
jest na poczatku trudniej przez uczgcych sie opa-
nowywana, niz melodyjna czy harmoniczna. Cha-
rakterystycznych interwali z gamy melodyjnej nie
nalezy wyszukiwad, a to z tego wzgledu, jak nam
wiadomo, ze w gamie tej w kierunku wznoszgcym
zostaly wprowadzone dwa obce znaki chroma-
tyczne, zas w kierunku opadajgcym zostaja ska-
sowane, przez co w pierwszej potowie gamy, przy
analizowaniu jej, wypadng nam catkiem inne od-
legtoéci, niz w potowie drugiej tej samej gamy.

Wz6r gam minorowych a-moll z charaktery-
stycznemi Interwalami, ktére uczniowie powinni
w ten sposob wyszukiwaé z pamieci w kazdej mi-
norowej gamie.

Melodyjna
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Poczem zbaczamy do gamy e-moll i t d. jak
uprzednio przerabialiSmy cykl gam majorowych.

Kazda odlegto§¢ nadmierng koniecznem jest
przegrywac w potaczeniu na fortepjanie, by ucznio-
wie przyswoili sobie brzmienie dyssonanséw.

A tak jak kazdy dysonans brzmi ostro — ra-
zgco dla ucha i domaga sie koniecznego oparcia,
pamietamy, ze ton 7-my prowadzacy dazy do gory
na tonike, a czwarty (subdominanta), zwany row-
niez pélprowadzacym, ciazy na dol, przeto wi-
dzimy, ze po kazdym takim dyssonansie musi na-
stapi¢ konsonans, t. j. taka odleglos¢, ktoraby po
razacym interwalu ztagodzila poprzednia niezgo-
dnos¢. Takie nastepstwo interwali, po dyssonan-
sie konsonans nazywamy rozwigzywanie dysso-
nanséw. Rozwigzywanie dyssonanséw winno sie
odbywac gtosem 1 polega ono na tem, azeby dzwiek
byt prowadzony tam, dokad zmierza. Dyssonanse
rozwigzuja si¢ tylko djatonicznie, to znaczy, ze
dzwigki ich posuwaia sie przy rozwigzywaniu dja-
tonicznie o pot tonu czy caty ton na dot lub do
gory. Nie bedziemy réwniez rozwiazywali wszy-
stkich istniejagcych dyssonanséow i tak jak przy
trafianiu odlegtosci dyssonansowych, ograniczymy
sie¢ do najczesciej spotykanych.

Przy rozwigzywaniu odlegtosci dyssonanso-
wych pamigta¢ nalezy, w jakiej tonacji dany dys-
sonans wystepuje, gdyz od tonacji zalezy jego roz-
wigzanie, w majorze na -inny interwal rozwiazu-
jemy, anainny tez w minorze, oczywiscie te inter-
wale, ktore spotykamy wylacznie w minorze roz-
wigzuja si¢ tylko do minoru, a te, ktore spotykamy
jak w majorze tak 1 w minorze, rozwigzuja sie
dwojako i tez nie kazdy. Na pieciolinji interwal
dany do rozwigzania glosem pisze sie nutami,
a jego rozwigzanie punktami, za$ solmizowac na-
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lezy jak interwal tak i jego rozwiazanie. Np. se-
kunda mala rozwiazuje si¢ tercja mata, pisze si¢
w ten sposob:
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Sekunda wielka na tercje mata i wielka
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Sekunda zwiekszona na kwarte czysta
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Kwarta zwigkszona rozwigzuje si¢ na sekste
mala w majorze i wielka w minorze.
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Kwinta zmniejszona rozwiazuje si¢ na tercje
wielkg w majorze i mala w minorze.
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Kwinta zwiekszona na sekste wielka.
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Septyma wielka i mata na sekste wielka.
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Wedlug powyzszego wzoru uczniowie powinni
rozwigzywac dyssonanse gfosem z pamigci.

(C. d. n.).

Jozef Haydn

Urodzit si¢ dnia 3kmarca 1732 we wsi Rohrau
w Austrji dolnej. ‘Ojciec jego byt ubogim koto-
dziejem, ktory w czasie swoich miodzienczych we-
drowek nauczyl si¢ gra¢ na harfie. W niedzielg
i po skonczonej pracy gral wiec na harfie i $pie-
wal piosenki, Tem rozbudzit wczesnie u syna
swego, Jozela, sktonno&¢ do muzyki. Gdy chtopak
skonczyt szes¢ lat, oddany zostal na nauke do jed-
nego z krewnych rodzicow. Byl to nauczyciel
ludowy z Heineburgu. Tu, w domu nuuczymelg,
procz czytania i pisania, mial chtopak sposobnos¢
nauczy¢ sie gry na roznych instrumentach smycz-
kowych i detych, a nawet na kottach. Procz tego
uczyl sie spiewu. W poznych nawet latach Zycia
wspominal Haydn, ze cho¢ czasem w domu tego
nauczyciela wigcej zjadl kijow niz chleba — to

-

przeciez wdzigczno$¢ zachowa dla niego na cale
zycie za to, ze tak wszechstronnie ksztalcil.
Pewnego razu przyby?t do proboszcza w Heine-
burgu w odwiedziny nadworny kapelmistrz Reut-
ter z Wiednia.” Do chéru przy tumie $w. Szcze-
pana potrzebowal on kilku chiopcow $piewakéw.
O$mioletni Haydn zostal poddany egzaminowi,
ktory wypadl pomyslnie. Do 16 roku zycia widzi-
my Haydna jako §piewaka w chorze koscielnym.
czasie pobytu w katedralnym chérze otrzymy-
wal Haydn dobrg nauke $piewu i gry na instru-
mentach, mafo jednak po$wiecano uwagi nauce
kompozycji. W 16 roku zycia dzieki mutacji stra-
cit Haydn swoj piekny glos a z nim i miejsce.
Znalazt si¢ w niewypowiedzianie trudnem poloze-
niu. Zajal na poddaszu izdebke bez pieca i bez
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okien i musial utrzymywac sie z lekcyj i z gry?
wania w orkiestrach. Przeciez byt ze swego losu
zadowolony. ,Gdy — opowiadat pozniej — sie-
dzialem przy swoim starym, przez robaki stoczo-
nym fortepjanie, krolowi nawet nie zazdro$citem
jego szczescia.* W tym czasie wpadto mu w re-
ce pierwszych sze$¢ sonat Emanuela Bacha. ,0d
tego dnia nie odstapifem wigcej od fortepjanu ani
na chwilg, dopoki nie przegratem wszystkie sonaty,
a kto mnie dobrze zna, ten wie, ile mam Emanue-
lowi Bachowi do zawdziqczenia, ten wie, ze zro-
zumiatem go i pilnie studjowatem. W r. 1759 za-
szedt w zyciu Haydna zwrot na lepsze. Naprzod
zostal kapelmistrzem domowym u hr. Morzina,
a w rok pozniej u ksiecia Esterhazy’ego. Tu po-
zostal w stuzbie pelnych lat trzydziesci. Ksiaze
mial wiasng opere, Spiewakow i orkiestre — mogt
wiec Haydn pracowac 1 we wszystkich kierunkach
talent swoj rozwija¢. Na dworze ksi¢cia byt Haydn
na polu muzyki wszystkiem: musial komponowac,
dyrygowaé, uczyé. Najczesciej przebywal on na
Wegrzech w Eisenstadt. bo Wiednia zjezdzal na
2 lub 3 miesiagce w roku w czasie zimy. W tym
krotkim czasie pisal swoje symfonje, kwartety,
koncerty i utwory koscielne. Ze szczegolna rado-
§cig uznawal korzystne dla rozwoju swego talentu
stanowisko swoje. ,M6j ksigz¢ — méwit — jest
zadowolony ze wszystkich moich prac, pracg moja
uznaje, a ja jako kapelmistrz mam sposobnos¢ ro-
bi¢ doSwiadczenia, spostrzegaé¢, co wywoluje za-
mierzony skutek — a co wrazenie ostabia — mia-
tem wigc sposobnos¢ poprawia¢, dodawac¢ lub uj-
mowac; od swiata jestem odcigty — do prac moich
nikt nie $mie sie miesza¢ — nikt mnie w blad
wprowadzac. Dlatego pozostal Haydn w tworczo-
sci swej oryginalnym. W roku 1790 zmart ksiaze.
W tym czasie rozpoczyna sie najwazniejszy, bo

najptodniejszy okres zycia Haydna. Niejaki Salo-
mon z Kolonji namawial mistrza niejednokrotnie
do wyjazdu do Londynu. Byfto to jeszcze za zy-
cia ksiecia. Haydn na wyjazd nie mogt si¢ zde-
cydowac¢. Dopiero po smierci ksigcia Salomon od-
wiedzit we Wiedniu Haydna, rzucajac mu na po-
witanie: ,Przygotuj si¢ pan do podrézy, za dwa
tygodnie wyjezdzamy do Londynu“. Haydn wy-
mawial si¢, ze jezyka nie zna — probowatl jeszcze
inne przeszkody wynalez¢ -- wreszcie zgodzit sie
na wyjazd. W Londynie spotkaly go wszystkie
mozliwe zaszczyty, w Oxiordzie zostal mianowany
doktorem muzyki. W tym czasie napisal swcje
najpiekniejsze, najwspanialsze dziefa, swoje naj-
lepsze symfonje (m. i. symfonje G-dur ,Mit Pauken-
schlag®) i swoje l\wartotv Najznaczniejsze, nie-
$miertelne swoje dzieta ,Stworzenie $wiata i ,Pory
roku“ napisat we Wiedniu. ,Stworzenie Swiata®
zostato po raz pierwszy wykonane 19 marca 1799,
a ,Pory roku“ dnia 24 kwietnia 1801. Oba arcy-
dzieta zostaly przyjete goraco z naleznem uzna-
niem. Dnia 31 maja 1809 r. zasnal mistrz na za-
wsze.

Haydn jako cztowiek odznaczal si¢ nadzwy-

czajng skromnoscia i poboznoscia. Kazde dzieto
rozpoczynat goraca modlitwa do Boga. W rok

prawie przed Smiercia obecnym byt mistrz przy
wykonaniu swojego ,Stworzenia swiata“.  Jest
w tem dziele szczegdlnie pigkne miejsce przy sto-
wach ,Niech sie stanie Swiatto®. W czasie wyko-
nania w tem miejscu Haydn wzniost rece do gory
i zawolal:  Nie odemnie to wszystko — ztamtad
to pochodzi‘.

Haydn w diugiem swojem zZyciu wiele napisat:
119 symfonij, 83 kwartety, 24 tria, 5 ()r;ltorg()w.
44 sonat fortepjanowych. Jest on twaorca symionji
i kwartetu i tworca nowoczesnej orkiestry.

S

Koncert symfoniczny orkiestry 55 p. p.

Dnia 10. IV. 27 odbyt sie w Lesznie koncert
symioniczny orkiestry wojskowej 55 p. p. pod ba-
tuta por. kplm. Aleksandra Olszewskiego z wspol-
udziatem skrzypka Stanistawa Pawlaka (profesora
Wikp. Szkoly Muzycznej w Poznaniu). Koncert
ten stanowit w Lesznie zdarzenie o wybitnem zna-
czeniu artystycznem. Nalezy bowiem zaznaczyd,
ze koncert o tak powaznym programie (,Egmont*
Beethovena, ,Koncert skrz peowy g- -moll Brucha,
SSuita“ Por.IdOWskiego ,W Tatrach* Zelenskiego,
.Ballada i Polonez“ Vieuxtemps'a) wymaga nawet
na stosunki wielkomiejskie znacznego zasobu tech-
niki orkiestrowej i zdolno$ci kapelmistrzowskich.
Tem bardziej zatem nalezy oceni¢ ogrom pracy
1 zdolnosci por. Olszewskiego, ktory z dos$¢ szczu-
ptej obsady orkiestrowej (przeszlo 30 osob) potra-
fit wydoby¢ wszelkie walory interpretowanych
przez niego utworow.

Koncert ten powinien mie¢ daleko idgce na”
stepstwa i by¢ wskaznikiem dla rozwoju artystycz”
nego orkiestr symfonicznych wojskowych. Nalezy
bowiem zerwac¢ z dotychczasowym szablonem od-
grywania utworow mato lub bezwartoSciowych,
a siggnac do istotnej muzyki symfonicznej, mtrte-
bi¢ sie w powazng prace artystyczna. Wymkn —
jesli wolno sadzi¢ po powyzszym koncercie -—— beda

zdumiewajace. W ten bowiem sposob stang si¢
symfoniczne orkiestry wojskowe waZnym uynm-
kiem w podmesxemu kultury muzycznej na pro-
wincji. O ile si¢ zdaje, to omawiany koncert byt
drugim z rzedu, ur7:;(1/0nym przez orkiestre sym-
foniczng wojskowa w Wielkopolsce. Koncert ten
zastuguje i dlatego na szczegdélne wyréznienie, iz
obejmowal dwa utwory polskie, z ktérych ,Suite®
S. B. Poradowskiego (mfodego wybitnego kompo-
zytora poznanskiego) odegrano po raz pierwszy
publicznie. Wlaczajac wiec do swego repertuaru
przedewszystkiem utwory polskie, spelnia orkie-
stry wojskowe symioniczne chwalebna misj¢ pro-
pagandy muzyki polskiej (do czego si¢, niestety,
orkiestry stoteczne nie bardzo poczuwaja).

Poziom koncertu zostal uSwietniony wspot-
udzialem znakomitego skrzypka prof. St. Pawlaka,
ktory na skrzypcach polskich .Groblicza* (z roku
1732) czarowal wprost sluchaczy.

Ze publiczno&¢ istotnie odczuwa potrzebe po-
waznej muzyki symionicznej — tego dowodem
przepelniona sala 1 entuzjastyczny nastréj, jaki na
koncercie orkiestry 55 p. p. panowal.

Poznan, w kwietniu 1927,

Zygiryd Kassern
kompozytor.
%



Gwidon z Arezzo

Kazdy zajmujacy si¢ muzyka badzto zawo-
dowo, badz z amatorstwa, spotkat si¢ juz niejedno-
krotnie z tem imieniem. Gwidon z Arezzo (Guido
aretinus) byl to mnich zakonu Benedyktynow.
Przebywat w klasztorze w Pompozie koto Ravenny,
pochodzit z Arezzo — dlatego nazwano go Gwi-
donem z Arezzo. W klasztorze zajmowat si¢ pil-
nie muzyka. Majgec wrodzone zdolnosci nauczy-
cielskie, obdarzony przytem zmystem praktycznym,
skierowal Gwido wszystkie swoje usifowania w kie-
runku pewnego a szybkiego wyuczenia Spiewow
koscielnych. Stosowanag dotychczas w klasztorach
metode uwazal Gwido zupeinie stusznie za nie-
odpowiedniag. Usitowania Gwidona uwienczone zo-
staty wkrotce pomys$inym skutkiem. Korzysci wy-
nikly z jego pracy dla sztuki — lecz nie dla niego.
Zazdros¢ wielu z jego wspottowarzyszy klasztor-
nych wypedzita go z klasztoru. Przenidést si¢
wiec do swojego miejsca rodzinnego do Arezzo
i tu wspierany przez biskupa Teobalda, uczyt
$piewu. Za namowa swego opiekuna napisal dzielo:
.Mierologus de disciplina artis musicae“. Stawa
jego jako wynalazcy nowej, tatwej metody w nau-
czaniu Spiewu dotarta do Rzymu. Na wezwanie
papieza Jana XVI podazyt Gwido do Rzymu. Pa-
piez Jan XVI zainteresowal si¢ bardzo jego me-
toda a nawet sam na sobie jej doswiadczyl. Za-
proszeniu papieza, by na stale w Rzymie pozo-

stal, nie moglt Gwido zado$¢ uczynié¢ ze wzgledu
na klimat, ktéry okazat sie zdrowiu Gwidona szko-
dliwy. W tym czasie w klasztorze w Pompozie
usposobienie dla Gwidona uleglo kerzystnej zmia-
nie — powrocit wiec Gwidon do klasztoru.

O tem co dla muzykizdziatal Gwidon, dowia-
dujemy sie z jego pozostalych dziel. Praca jego
miata przedewszystkiem za cel dobre wykonanie
spiewu gregorjanskiego. Dzielo reformatorskie
Grzegorza Wielkiego tracifo coraz bardziej zna-
czenie swoje dzieki niedostatecznym s$rodkom, stu-
zacym do zapisywania melodyj. Melodje przecho-
dzity z nauczyciela na ucznia droga tradycji —
uzywane o6wczas nuty t. zw. neumy — nota ro-
mana — byly az nazbyt niedostatecznym S$rodkiem
pomocniczym i bez zaspiewania nauczyciela —
byly tajemnicy dla ucznia na zawsze. Procz tego
wkradty sie w to melodje podawane z ust do ust
rozne ,dodatki“, ozdobniki, zmiany stosownie do
zapatrywan réznych nauczycieli. Przepiekne wiec
melodje gregorjanskie zaczely z biegiem czasu do-
znawac¢ zmian niepozadanych.

Jezeli wezmiemy procz tego pod uwage sama
trudno$¢ nauki, mozolng prace tak ze strony nau-
czyciela jak i ucznia —- to nie znajdziemy dos¢
stow pochwaly i uznania dla tego, ktéry umiat
znale$¢ Srodek zaradczy na te wszystkie zla.

Uczynit to Gwidon z Arezzo. (C. d. n.).
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EDMUND GIZEJEWSKI.

WsKazowKi prawidlowej gry na skrzypcach

(Koniec.)

Nie nalezy trzymac¢ smyczka kurczowo, tak,
by przegub byl sztywny, co si¢ zwlaszcza u po-
czatkujgcych przewaznie zdarza. Nie potrzebny
tu zaden wysitek lizyczny. Reka musi by¢ zu-
petnie elastyczna, wolna od wszelkiego kurczu,
aby tem samem unikna¢ drgania smyczka, gdy go
prowadzimy po strunach, a ktére wywotujq przez
to zgrzyt. Smyczek nalezy uja¢ w ten sam spo-
sob jak i otéwek, gdy go bierzemy do pisania, z ta
tylko roznica, by drazek smyczka nie lezal dalej,
jak na drugim zgieciu wskazujacego palca prawej
reki, lezac rownocze$nie na boku kciuka, a nie na
jego plaszczyznie, przytem kciuk (duzy palec) po-
winien by¢ zgiety — dotykajac wlosia. Palec maty
(piaty) wyprostowany, spoczywa w pozycji ukosnej
na drazku. Reszta palcy okala drazek, ukladajac
sie podtug wskazujacego i malego palca. Gdy ma-
my tak ufoZone palce, zsuwamy je razem tak da-
leko, by keciuk dotknat konca zabki (karafulki),
lecz nie wpychamy go az w wyztobienie w zabce,
ktore znajduje si¢ miedzy wilosiem a drazkiem.
Odwracamy reke. Teraz wiosie znajdzie si¢ w sto-
sunku rownolegtym do sufitu. Podnosimy reke
do wysokosci nosa. FLokie¢ znajdzie si¢ na wyso-
kosci ramienia, przegub na wysokosci nosa. Tp
bedzie pozycja reki gdy gramy na strunie 2 praig A
zupelnie ten rodziat pézniej; teraz przejde do trzy-
mania skrzypiec. Ujmujemy skrzypce lewa reky
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za szyjke, podnosimy i opieramy je na obojczyku
lewego ramienia, trzymajac skrzypce réwnolegle
do podtogi. Wytworzy sie tedy luka miedzy dol-
ng deka skrzypiec a obojczykiem, ktérg to luke
nalezy wypelni¢ poduszeczka. Poduszeczka ta jest
konieczng, ze wzgledu na to, ze gdyby jej nie bylo,
musieliby$my rami¢ podnies¢ do dolnej deki, lub
skrzypce opusci¢ do ramienia, czego nie mozemy
uczyni¢ z tego powodu, ze skrzypce musza by¢
w pozycji rownoleglej (swa dtugoscia) do podiogi,
aby zachowaé¢ prawidlowa i estetyczng postawe
grajacego. Nastepnie — gdybySmy podniesli rami¢
do skrzypiec, skrepowaliby$my ruch lewej reki,
coby przeszkadzato przy przesuwaniu sie do po-
zycji. Poduszeczke te lokujemy pod marynarke
— na obojczyk, aby uniknac¢ jej spadania. Mozna
tez do poduvszeczki tej przyszy¢ tasiemke takiej
dtugos$ci, aby mozna ja bylo zahaczy¢ o podbro-
dek é)rzyczepiony do skrzypiec.

zyjke skrzypiec trzymamy w ten sposob, ze
spoczywa ona na kciuku (na pierwszej jego czesci).
Y.okie¢ podsuwamy pod dolna deke skrzypiec. Palce
ustawiamy na strunie G — najpierw pierwszy, po-
tem 2, 3, 4. Pozycja ich musi byé¢ patakowata.
Wréce teraz do prowadzenia smyczka. Przyklada-
my smyczek do strun w tej pozycji, jak juz pisa-
fem, na strung D. Wytworzy sie¢ tedy linja rowno-
legta migdzy smyczkiem a podstawka, na ktérej
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spoczywaija struny. Ciagniemy teraz smyczek po-
woli w dot, taktujac prawg nogg rytm na ¥/,, czyli
ze wypadna 4 uderzenia na jedno pociagniecie smy-
czka w dol, tak samo w gore. Zachowujemy przy
tem stale linje réwnolegly miedzy smyczkiem
a podstawka.

Gdy smyczek znajdzie sie czubkiem przy pod-
stawce, reka winna by¢ wyprostowana, a nie zgieta
w fokciu. Smyczek winien leze¢ na strunach bo-
kiem a nie ptaszczyzna. Gdy wrécimy smyczek
zpowrotem do podstawki, pozycja reki winna by¢
jak poprzednio, t. zn.: tokie¢, przegub i kciuk —
zgiete, fokie¢ na wysokosci ramienia. Przechodzac
stopniowo na strune A, fokie¢ obnizy si¢ nieco ni-
zej. Ten sam proces, gdy sie przeniesiemy na
strune E, to znaczy, obnizymy tokie¢. Z poczatku,
aby przyzwyczai¢ prawg reke do swobodnego po-
ruszania sie i do prawidtowego prowadzenia, na-
lezy ¢wiczy¢ li tylko na pustych strunach, powoli,
liczac 4 uderzenia na jeden smyczek. Dobrze tez,
gdy uczen stanie réwnolegle skrzypcami do lustra;
moze wtedy kontrolowac¢ poruszanie sie smyczka
i trzymanie skrzypiec.

Celem nabycia wprawy w prowadzeniu smy-
czka, zalecam ¢wiczenie po pustych strunach, dla-
tego, by nie absorbowaé¢ mysli palcowaniem, a je-
dynie poswieci¢ mysli smyczkowi. Cwiczy¢ zatem:
plerwszego 1 drugiego dnia — po 15 minut dzien-
nie, 3 i 4 dnia — po 20 minut, 5 i 6 po pol go-
dziny. Dopiero po tym terminie mozemy przy-
stapi¢ do éwiczen.

I tutaj dam radykalne ¢wiczenia na wyrobie-
nie niezaleznosci palcow, ¢wiczenia, na ktérych

bardzo wiele mozna sie nauczy¢. Nalezy tylko
z cierpliwoscia i skrupulatno$cia przerabia¢ po-
szczegllne numera, a napewno kazdy wdzieczny
bedzie ich autorowi, za tak cenne, przygotowaw-
cze ¢wiczenia, jedyne w Polsce, jedyne obok Schra-
dika, Sevcika i Hrimaliego. Nadmieniam, Ze ¢wi-
czenia te zaprowadzone sa w konserwatorjach:
w Poznaniu, we Lwowie i Krakowie. (Otrzymac
je mozna u naktadcy: Pelczynski, ksiegarniaisklad
nut, Poznan). Sato: ,Cwiczenia przygotowawcze
do I pozycji prof. Edwina Jahnkego®, profesora
w konserw. w Poznaniu. (Ojca stynnego dzi$,
wszechswiatowej slawy wirtuoza Zdzistawa Jahn-
kego).

W dalszym ciagu, jako materjal konieczny do
przerobienia réwnoczesnie z ¢wiczen. przygot, to
»Gamy i trojdzwicki prof. Jahnkego®“. Gamy te
powinien przestudjowac¢ kazdy grajacy na skrzyp-
cach, przewaznie juz zaawansowani. Znajda tam
rozne sposoby smyczkowania, palcowania, pasazy
it. d. Gdy mamy juz ¢wiczenia przygot. i gamy
w obr¢bie 2 oktaw przerobione, zabieramy sie do
¢wiczenia .etud. Sa to: ,Etudy Kayser-Jahnke
(u tegoz naktadcy).

Jesli grajacy bedzie mie¢ jakie§ watpliwosci,
gdy bedzie mu co$ nie jasnem, niechaj zwroci sie
do swego kapelmistrza z prosba o wyjasnienie,
czego napewno kapelmistrz nie odmoéwi.

Jako dalsza droge do studjum gry na skrzyp-
cach, wskazuje: (po etudach Kaysera-Jahnkego)
Wohlfarth - Etudy, zeszyt Il (pozycja I1I). Dont
(maty) pozycja II, I1I i V), nastepnie etudy Kreu-
tzera i Rodego.

Muzyka w Polsce

Nie odrodzit sic od dziada Jagielty i wnuk
jego najmfodszy, na poczatku wieku tego ksiaze
glogowski i opawski. Wolny jeszcze od trudéw
panowania nad potezng zrzeszong Rzeczpospolity,
Zygmunt I, opiekunem byt i muzyki i jej wyko-
nawcow. .

Skad o tem wiemy ?

Z prozaicznych bardzo zapiskow, bo z wy-
ciggéw rachunkow, jakie Jagiellonom prowadzili
nadworni podskarbiowie, ktérzy zapisywali takze
i place muzykow, Spiewakow i wogole wszystkie
wydatki, jakie krolowie na swoje kapele lozyli.—
Krol Aleksander w r. 1502 mial kapele dosc liczng,
optacal juz i solistéw $piewakoéw 1 lutnistow ; zna-
my nawet nazwiska piszczkow 1 trebaczy, wiemy
tez, iz ulubiencem krola byl Miklasz Ciele ze wsi
Krzywiany, ktory osobnym aktem krolewskim za
zastugi polozone otrzymat pensje dozywotnia.

Nie wiele, bo tylko 15.000 zlotych na rok, ito
nieregularnie wyplacanych, z flaski braci swoich
mial ksiaze Zygmunt, ktory ze wzgledow oszcze-
dnosci z Krakowa sie wyprowadzil do hrata Wia-
dystawa, krola weglerskiego, i tam w goScinie
budzynskiej osobng miat wlasng kapele. Na mu-
zyke nigdy grosza nie skapit, utrzymywal wla-
snych lutnistow, trebaczy, bebnistow, miat osob.
nego bandurzyste, rusina Czuryle. Kapela kro-
lewiczowi przygrywala przy obiedzie, wieczerzy
i kazdej innej sposobnosci, a précz tych muzykow

za wieku zlotego

statych na dworze ksiecia popisywali si¢ rdozni
odtworcy polscy, niemieccy, wegierscy i cyganscy
— nie braklto $piewakow i tancerzy, a Zygmunt
wynagradzal ich hojnie. Ochmistrz dworu, Krzy-
sztol Szydtowiecki, wydatki te zapisywal skrupu-
latnie.

Kiedy po &mierci kréla Olbrachta Zygmunt
otrzymat dochody z ksi¢stw Glogowskiego i Opaw-
skiego, wrocit do Krakowa, odnajmujac dom od
bogatego mieszczanina Bara, — tam juz od rana do
wieczora rozbrzmiewala muzyka wszelaka, bo
nietylko z Krakowa samego, ale i z najdalszych
zakatkow panstwa spieszyli muzycy ochotni, sty-
szac o Zygmuntowem zamitfowaniu muzyki i jego
hojnosei.

Krakéw brzmial muzyka nawet i w nocy, bo
wedle zwyczaju gosci, z uczt, widowisk, czy bie-
siad do domu wracajacych, gospodarz zawsze
z muzyka do domu odprowadzi¢ kazat. Muzycy
i $piewacy maja tez i cech (znak) wlasny, w kto-
rym place swa reguluja.

Z chwila gdy krélewicz Zygmunt krélem zo-
staje, nawet sprawy panstwa nie odwiodly go od
ulubionej muzyki, a skoro potem druga Zone
z Wloch pojmuje, wiedy razem z Bona Slorzia
nowa nastaje era w rozwoju muzyki u nas. Kro-
lowa, sama znakomita tanecznica 1 lutnistka, przy-
wozi ze soba dyrektora orkiestry i organiste (kar-
dynata z Ferary), ktory krzewiac kulture wloskg



przez to samo dobry wpiyw wywiera na muzykow
naszych, kompozytoréw i $piewakéw. W Kkapeli
oprocz wioskich mistrzow byto kilkunastu naszych,
miedzy innymi niejaki ,,Irzyk* z Poznania. Wtedy
jednak okolo r. 1570 na dworze krélewskim lepiej
grano, anizeli $piewano, chociaz i wkrotce zjawit
sie wsr6d nas’ slynny $piewak tych czasow ksiadz
Jan Wierzbkowski, ktéry zostal dyrygentem ka-
peli i trzymal sobie ,kompozytora, ktéry mu
pomagat prowadzi¢ nauke chltopcow, zdatnych do
spiewu. — Stynny ten nasz $piewak krotko przed
$miercia kréola Zygmunta zostal mianowany kano-
nikiem wilenskim.

Nietylko o przyjemnos$¢ dla siebie dbat kroél
Zygmunt [. Jak inne sztuki piekne, tak samo
i muzyke pragnat on dzwignac¢ na poziom. kulturze
innych wspdétczesnych narodéw doréwnujaey.

Znamy wszyscy arcydzieto budowniczej i sny-
cerskiej sztuki odrodzenia, znamy wspanialg bo-
gactwem a czystoscia stylu niezwykta kaplice
Zygmuntowska w katedrze wawelskiej.

Na wstedze, Iryz kaplicy otaczajacej, krol-fun-
dator kazal umiesci¢ hasto sztuki Sredniowiecznej:

»,Nie nam, Panie, nie nam, lecz imieniowi
Twojemu daj chwate*.

Nie sobie ku ducha rozrywce czy uweseleniu
ucha, ale na cze$¢ Stworcy, a ku pamieci pomar-
tych ojcow swoich krol Zygmunt przy tejze ka-
plicy Jagiellonskiej ustanawia chor $piewaczy, ko-
legium, ztozone z proboszcza, dyrektora choru,
z dziewieciu $piewakéw kapelanow i jednego kle-
ryka. Cikapelani-§piewacy obowiazkowo codzien-
nie $piewac¢ beda wielogtosowe utwory na codzien-
nych mszach slubowanych. wotywnych, odprawia-
nych badz za dusze zmartych, badz na intencie
zyjacych Jagiellonow. A ze S$piewy te zwykly
byty zaczyna¢ si¢ od psalmu ,Rorate®, stad tez
1 chér i kapela otrzymaly nazwe Rorantystow.

Wiec z Zygmunta [ nadania i fundacji mamy
od roku 1543 urzedowe grono $piewakow katedry
wawelskiej, w ktorej tak samo jak w sykstynskiej
kapeli w Rzymie Wtosi, tak i u nas najznakomitsi
tworcy muzyczni 1 $piewacy polscy pracowac
zaczng na chwate polskiej sztuki muzycznej.

I tutaj znowu Polska dostarcza pierwszego
dyrektora; jest nim ksigdz Mikolaj z Poznania,
ktorego reka zapisane folianty muzyczne ogladac
mozemy we wawelskim nutozbiorze.
rekeje rorantystow obejmuje ks. Krzysztof Borek,
kompozytor piesni i dwoch mszy., ktore w reko-
piSmie naszych czasow szczeSliwie dotrwaly.
Trzecim dyrektorem chéru, to jeden z najlepszych
naszych twércow o6wezesnej muzyki koscielnej, ks.
Tomasz Szadek; wogodle kolegium przetrwato do
ostatnich czasow wolnej Rrzeczypospolitej, a ostatni
dyrektor rorantystéw za Stanislawa Augusta byl
siedemnastym z rzedu.

[ na zewnatrz czltonkowie kolegium roranc-
kiego odrozniali si¢ od innych zawodéw. Ale
nietylko kaptani $piewacy nosili ,szaty purpu-
rafiskié (purpurowe) dzikie, wedle zwyczaju z be-
retkami* (z matemi biretami). Cata kapela ro-
rancka dostawata przyodziewek na koszt skarbca
krolewskiego: kompozytorowie, organisci, lutnisci,
solisci wybitni. Tylko pozniej za Zygmunta Au-
gusta niemieccy piszczkowie nosili odziez inng ze
sukna czerwonego, kabaty z adamaszku bru‘natn_e-
go a berety z aksamitu czarnego. Na wzor nie-
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miecki i wloscy piszczkowie moda niemiecka nosili
,,kabaty*.

Jednakze nietylko wladca Polski dbat o pie-
legnowanie muzyki i $piewu; urzedowo wiedze te
szerzy¢ mialta i szerzyla Alma Mater: Wszechnica
Jagiellonska, ktora i te galaz sztuki zasila¢ miata
i krzepi¢. Ale wiedza muzyczna, przez akademije
szerzona, nie dotrzymywata kroku postepowi, bo
nie uwzgledniata mistrzow szko6t pdézniejszych od

szkoly gregorjanskiej, chociaz i profesorowie
i uczniowie uniwersytetu pisali i drukowali dzieta
teoretyczne. :

Zdobycze szkoly niderlandzkiej przyswoil nam
wybitny uczen, a nakoniec nauczyciel akademiji
krakowskiej, Sebastjan z Felsztyna (Felsstein), kom-
pozytor i teoretyk, pochodzacy ze siedziby Her-
burtéow pod Przemys$lem, nastepnie bakatarz aka-
demji. Tworzyl on wiele, ale tylko trzy z jego
choréw, jedna msza i kilka hymnéw nam si¢ do-
chowato. Natomiast z Felsztynczyka ksiazek teo-
retycznych mamy czterv rozprawy pouczajace,
inaczej pedagogiczne, objasniajace, jak uczy¢ Spie-
wu choralnego, zwlaszcza gregorjanskiego. Oprécz
Sebastjana rozpraw o muzyce w Krakowie dru-
kowali$my dzieta obce, n. p. Niemca Andrzeja
Vogelsanga z Memmingen, ktéry éwczesnym zwy-
czajem swoje imionisko .ptak wedrowny* przelo-
zyl na ftacinskie: Ornithoparchus. Ten muzyk,
zwiedziwszy inne kraje europejskie, przybyl tez
do Polski, gdzie zyskal zwolennika: Macieja War-
szawiaka, mieszczanina z przedmiescia Warszawy,
a nauczyciela szkoly w Zukowie, z ktdérej potem
przeniot sie na nauke w akademji krakowskiej.

Wtasciwy rozped naszej sile tworczej nadalo
rozbudzenie ruchu religijnego. Piesni koscielno-
ludowej potrzebowali wszyscy nowinkarze i refor-
matorzy husyccy, morawscy, luterscy, kalwinscy,
wszyscy ci, ktorym chodzito o zdobycie duszy
ludu dla swojej nowej, nibyto naprawionej wiary.
Ci ,,reformatorzy* zrozumieli, iz serce ludu naijle-
piej zdobeda pieénia dokota ktorej kult czyli na-
bozenstwo sie obracalo i obraca — wiec wszyscy
usilnie zaczng stara¢ sie o to, zeby ludowi da¢
piesn fatwa, przystepna, na jego wilasnej melodji
oparta.

Jest obowigzkiem kazdego muzyka
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Wiec wtedy jak wszedzie tak i u nas muzyka
koscielna, $piew religijny raczej zwroci sie do
motywow ludowych, i z piesni ludu zaczerpie no-
wej sity zywotnej. 1 zobaczymy, 2Ze niebawem
za ostatniego Jagiellona, mtodziez chwyta¢ bedzie
nietylko za ksigzki, ale Zze mieszczanstwo zwtasz-
cza na lep ,,nowych wiar* pojdzie za posredni-
ctwem psalterzy, modlitewnikow, kancjonatow czy
wszelkiej innej pies$ni ulotnej, byle nowej, zrozu-
miatej, ze zacznle ono przywiazywac si¢ do innej
wiary za potezna pomoca sfowa Spiewanego.

Pisarze” nasi, z Mikofajem Rejem na czele,
wezma udzial w tej walce na piora i stowa, zaczna
dla szermierzy kalwinskich czy luterskich tworzy¢
nowe sfowne hejnaly czy pie$ni. W rzedzie ich
widzimy Frycza Modrzewskiego, Trzecieskiego,

Orzechowskiego, Herburta, i z naszego Kozmina
uczonego Benedykta, nauczvciela Gorkow wielko-
polskich.

Jacy muzycy nasi slowa te przywdziewali
w szate dzwiekow, kto melodje do nich stworzyf,
lub dawne przerabiat? Kto je ukfadal na glosy?
Kto je wydawat?

To wszystko szczegoiy donioste, ktorych do-
ciekanie badaczy naszych wiele kosztowato trudu
i starania — zwazywszy, ze w tym ztotym wieku
zfotych zwyciestw i politycznych iliterackich, spi-
sywaniem 1 uktadaniem zdobyczy na polu mu-
zycznem nikt sie wtedy urzedowo nie zajmowal.

Ale to, co zebra¢ zdotano, to co jest nieprze-
partym pewnikiem, pokaznym juz dorobkiem, kto-
rym muzyka polska stusznie szczyci¢ sie moze.

Muzyka

Kiedy muzykanci kinowi strejkuja i liczg na
to, ze bez nich si¢ nie obejdzie, publiczno$c¢ i tak
uczeszeza do kina.  Napozor wiec mozna sie obejéé
bez muzyki w kinie, cho¢ czujemy sie tam bez
muzyki nie dobrze i brak nam jej bardzo. Taki
stan rzeczy, w ktérym nie mozZna odrazu sie wy-
zna¢ wytania problem. Oto problem:

Dlaczego w kinach wszedzie i zawsze wpro-
wadza sie muzyke, mimo. Ze ona nie jest bezwa-
runkowo konieczna? — Dlaczego film bez towa-
rzyszenia muzyki daje co$ przygnebiajaco-nieskon-
czonego, kiedy przeciez do jego zrozumienia nie
potrzeba muzyki, a towarzyszenie muzyki filmowi
jest logicznie niczemnieuzasadnione, jest nonsensem?

Zycie, ktére normalnie wyczuwamy kilkoma
naraz zmystami, przemawia do nas z filmu tylko
za posrednictwem oka, ktére przytem przecigza sie.
Moze wiec chodzi tu tylko o stworzenie pewnego
rodzaju réwnowagi zmyslow przez zajecie takze
i zmystu stuchu? — Jesli tak, to trzebaby gry-
wa¢ w galerjach obrazow, a na koncertach poka-
zywa¢ obrazy. A zatem to nie przemawia do
przekonania. Moze natomiast przyczyna ztego lezy
w tem, Ze owa bezdzwickowoS¢ przedstawionego
w pelnym ruchu zycia ma w sobie co§ upiornie-
nienaturalnego? — Moze wiec muzyka na to tu
potrzebna, by wypelnic te bezdusznos¢ przestrzeni
pomi¢dzy Zywemi postaciami, jaka normalnie w te-
atrze, czy w zyciu, wypelniaja djalogi dziatajacych
postaci. ZgolaprzecieZniesamowite wrazenie odbiera
- sie, gdy w kinie kilkaset ludzi obok siebie siedzi
w jednej sali w zupelnej ciszy milczae catemi go-
dzinami. Nie ulega wiec watpliwosci, ze muzyki w ki-
nie potrzebujemy. Ale na co. tego nie wiemy i tego
wyttumaczyé¢ nie potrafimy logicznie bez zarzutu.

Napewno nie po to, by podmalowywac¢ nastroj
wywolany obrazem I[ilmowym, albowiem prakty-
cznie nie zwraca sie¢ w kinie zbytnio uwagi na
muzyke, o ile jest dobra. Dopiero. kiedy jej brak,
zaraz to odczuwamy i to dotkliwie. Nie wiemy
jednak naogol, co sie¢ gra i kazdy utwor muzyczny
nadaje si¢ w zasadzie do kazdej sceny filmowey.
Kiedy zas muzyka jest rzeczywiscie dobrana od-
powiednio do akeji pod wzgledem nastroju i tresci
(o ile wogdle moze by¢ mowa o treSci w muzyce),
drazni nas wtedy jako komiczna i groteskowa pe-
danterja. Tak jest np., kiedy slyszymy dzwiek

w Kinie

sfilmowanego dzwonu lub gdy zabrzmi marsz za-
fobny przy wyswietlaniu sceny jakiego$ pogrzebu.
Muzyka bowiem jest sztuka z innego $wiata i wy-
woluje w duszy stuchacza zgola inne wizje, niz
film. T jesli sie muzyke prdobuje sprowadzi¢ na
drogi wizyjne filmu, to w rezultacie nastepuje
sktocenie sie wzajemne efektow.

I dlatego — jakkolwiek jest rzecza nader
chwalebng wprowadzenie do kina dobrej muzyki —
to jednak Szopen. Bach, Beethoven, Moniuszko,
Mozart, Paderewski, Rézycki. Szymanowski lub
Wagner nie daja odpowiedniego towarzyszenia
jakiej$ scenie mordu lub rozprawy sadowej. (Przez
to nie chciatem bynajmniej ublizy¢ dostojnosci sa-
mej sztuki filmowej). Jednakowoz absolutna mu-
zyka, nawet operowa, zwlaszcza jesli nam jest
zhana i uwage nasza skupia na sobie, przenosi
nas duchowo w zaswiaty, w atmosfere, ktorej
swiat filmu obey jest i daleki.

Rezyserzy filmowi, ktorzy sy zdania, ze mu-
zyka w Kkinie winna podmalowywa¢ nastroj akcji
filmowej, daja komponowa¢ specjalna muzyke do
opracowywanych filmow. To jest pewnego rodzaju
muzyka programowa, oparta na umuzykalnionych
motywach dziatan bohateréw filmu. ten sposob
osiggnieto juz nawet pewne rezultaty, jednakze
tego rodzaju melodramaty, a raczej: ,Melofilmy*
wykazuja te jedng zasadnicza, niepokonalng tru-
dnos¢, a zatem i wade, Ze ruchy ekspresji mimi-
cznej i muzycznej maja niestety zbyt rézne inter-
wale i tempa. Niepodobna przeciez wkomponowac
w jeden krotki takt, tresci krotkiego lecz pelnego
wyrazu np. spojrzenia. W niejednej. dlugiej sona-
cie udalo sie wprawdzie odda¢ w tonach czar, czy
groze takiego przelotnego spojrzenia, ale taki temat
jeszcze sie w muzyce nie konczy, a bohater filmo-
wy juz znika z ekranu i ukazuje ‘Si¢ wrecz od-
mienna scena. Widzimy bowiem predzej, niz sty-
szymy, a zreszta ta sprawa ma jeszcze glebsze
podtoze psychologiczne. W kazdym badz razie
to jest pewne, ze gdybysmy chcieli koniecznie
ruchy widoczne dla oka dostosowa¢ do ruchu mu-
zyki, powstatby juz nie _melofilm*, lecz raczej
stylizowany balet filmowy.

A zatem problem pozostaje nierozwiazany:
przedstawia tajemnicza zagadke. Muzyki w kinie
rzeczywiscie potrzebujemy, lecz napewno nie wie-



my, po co i na co. Stary Schoppenhauer ucie-
szylby sie wielce, gdyby byt dozyt radosci potwier-
dzenia jego teorji. Sadzit on bowiem, ze muzyka
jest jedynem w swiecie zjawiskiem, jakie w swej
zamknietej catosci moze istnie¢ samo dla siebie.
W rezultacie w kinie muzyka musi by¢ upra-
wiana, ale najlepiej jest gra¢ utwory niedostoso-
wywane specjalnie do filmu i mozliwie mato zna-
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ne widzom, aby nie $ciggaly ich uwagi z filmu na
siebie i aby ich nie draznity niezupelnoscia do-
stosowania. Gra¢ jednak trzeba zawsze dobrze, aby
ludzie wrazliwi na zgrzyty kakofonji nie byli zmu-
szeni do zatykania sobie uszu lub opuszczenia

W. F. Sieprawski.

sali kinowej.

Glos ludzki

Jego rodzaje i granice.

Najpierwszym i najszlachetniejszym instru-
mentem muzycznym, ktory cztowiek ze soba na
Swiat przynosi, jest glos. Kazdy cztowiek wigcej
lub mniej dobrze umie gtosem swoim posftugiwac
si¢ przy $piewie — zalezy to od ¢wiczenia w $pie-
waniu. Ludzie, ktorzyby zupetnie Spiewac¢ nie
umieli — naleza do rzadkosci. O ile kazdy czto-
wiek lubi stucha¢ muzyki instrumentalnej — o tyle
wieksze jeszcze upodobanie znajduje w muzyce
wokalnej — to jest $piewie, czy to solowym, wy-
konywanym przez jednego Spiewaka, czy to zbio-
rowym, choralnym, wykonywanym przez zesp6t
Spiewakow.

Spiew solowy wymaga znacznie wiecej wa-
runkéw niz $piew chdralny. Przedewszystkiem
solista — musi z natury posiada¢ glos, wybitnie
rézniacy sie od glosu przecietnego czlowieka. Ja-
kie na to sktadaja si¢ warunki naturalne nie tu
miejsce o tem mowi¢. Proécz z natury danego so-
bie materjatu gtosowego musi solista przejs¢ dluga
i mozolna niekiedy szkot¢. To znaczy musi na-
uczy¢ si¢ sztuki postugiwania sie glosem, oddy-
chania przy $piewie i wymowy. O réznych ro-
dzajach glosu solowego — poméwimy nizej. Na
razie przejdziemy do omoéwienia gloséw nie ,so-
lowych“ a mimo to dajacych si¢ dobrze uzy¢
w chorze. :

Glosy ludzkie dzielimy na dwa gléwne ro-
dzaje: glosy zenskie i glosy meskie. Chlopcy
§piewajg do 15 lub 16 roku Zycia glosem chlopig-
cym, ktéry odpowiada glosom kobiecym. Glosy
zenskie sa albo wysokie albo nizkie. Wysoki glos
zenski nazywamy sopranem, glos zenski nizki na-
zywamy altem. Glos zenski, ktory nie dosiega
wyzyn sopranu, ale tez nie moze zej$¢ w dot skali
juk alt, nazywamy mezzosopranem — pofsopranem.
Bardzo gteboki alt nazywa sie tez kontraalt. Mamy
wiec cztery rodzaje glosow zenskich, sopran, mez-
zosopran, alt i kontraalt. Granice tych glosow sg"
sopran od ¢' do a*, alt od a do e:. Sopran nazy-
wano tez dyskantem.

Podobnie jak glosy zenskie dzielimy tez me-
skie glosy na wysokie i nizkie. Glosy meskie
wysokie nazywamy tenorami, nizkie gfosy meskie
basami. Posredni glos miedzy tenorem a basem,
a wiec glos nie siegajacy w gore tak wysoko jak
tenor a nie siegajacy w dot tak nizko jak bas —
nazywamy baryvtonem. Skala tenoru jest od c
do a', basu od F do i1. Dawniej kazdy glos spie-
wal w swoim kluczu., Byl wiec w uzyciu klucz
sopranowy, mezzosopranowy, altowy, tenorowy,
barytonowy i basowy. Z czasem zaczeto pisac

sopran, alt i tenor w kluczu skrzypcowym w t. zw.
kluczu ,g¢ a baryton i bas w kluczu basowym.
Wszystkie glosy brzmig tak, jak sa napisane
z wyjatkiem tenoru, ktéry uwaza si¢ za instru-
ment o oktawe ,transponowany*, to znaczy, brzmi
tenor, o oktawe nizej niz jest napisany. Dla zaj-
mujacych sie Spiewem chéralnym jest ta wiado-
mos¢ bardzo wazna.

Kilku $piewakéw, zlaczonych razem w celu
odspiewania jakiego$ utworu — pie$ni — nazywamy
chorem. Zaleznie od tego, jakie glosy wchodza
w sktad choru, rozrézniamy chory zenskie, meskie,
lub mieszane. W sktad chéru zenskiego wchodzy
soprany i alty — podzielone na dwie czesci a wiec
soprany pierwsze i drugie, alty pierwsze i drugie.
W chérze meskim wystepuja tenory i basy — tez
na dwie czesSci kazdy z nich podzielony a wiec
tenory pierwsze i drugie, basy pierwsze i drugie.
Zespoly meskie naleza na calym Swiecie do naj-
ulubienszych i naprawde trudno sobie wyobrazi¢
co$, coby chér meski przewyzszyé, a cho¢by tylko
dorowna¢ mu moglo. Na tem polu wiedli 1 wioda
prym Niemcy. Nasza polska literatura muzyczna
jest rowniez bogata w utwory na meskie choéry
przeznaczone, a zastugi niespozyte okolo wzbo-
gacenia tej literatury potozyli: Piotr Maszynski,
Jan Gall, Bolestaw Walewski, Feliks Szopski, Wa-
ctaw Lachman, Stanistaw Kazuro.

Chor mieszany, jak nazwa jego wskazuje,sktada
sie z glosow mieszanych: Zenskich i meskich.
Z zenskich gloso6w wystepuja: soprany i alty,
z meskich: tenory i basy. Chér mieszany ma
najwicksza rozmaito$¢ barw i tez nalezy do ze-
spolow, ktorym kompozytor moze trudne i wyso-
kie stawia¢ wymagania.

Wracajac do gloséw solowych, po poznaniu
zasadniczych rodzajow glosu, wspomnimy, Ze so-
lowe glosy dla swoich odcieni otrzymujg rozne
nazwy. ‘Tak np. sopran, moze by¢ liryczny, dra-
matyczny, semi-serio (p6f powazny), tenor moze
by¢ bohaterski, spiewny, lekki (di grazia) wreszcie
nizszy, gtebszy t. zw. tenore baritonante. Bass
moze by¢ gleboki (basso profondo), $piewny (basso
cantante) wreszcie bas komiczny (basso buffo).

Poniewaz cztery zasadnicze rodzaje gloséw
ludzkich sg.tez podstawa kazdego zespotu instru-
mentalnego — dobrzeby byto, by orkiestrant woj-
skowy zapoznal sie dokladniej z glosem ludzkim,
a przy wolniejszej chwili,sam w chéralnym $pie-
wie brat udzial. Spiew choralny umuzykalnia
i dlatego jest w niektérych szkotach muzycznych
przedmiotem obowiazkowym,

—

—



Homofonja a polyfonia :

Z tymi dwoma wyrazami spotkal sie juz ka-
zdy orkiestrant wojskowy wiele razy. Nie kazdy
jednak miat dotychczas sposobno$¢ dowiedzie¢ sie,
co te stowa oznaczaja. Jedno i drugie slowo od-
nosi si¢ do sposobu komponowania. Jak z nauki
harmonji wiemy, kazda kompozycja sklada sie
z ,glosow®. Ot6z stylem homofonicznym nazy-
wamy sposob komponowania taki, w ktéorym jeden
glos prowadzi gtéwna melodje — wszystkie za$ inne

glosy tworza tylko harmoniczny podkiad dla me-
lodji gtownej. O polyfonji mowimy wtedy, gdy
wszystkie glosy w kompozycji maja samodzielng
melodje, a wszystkie te melodje rownoczesnie wy-
konywane sktadaja sie na catos¢ utworu.
Komponowanie w stylu polyfonicznym, opano-
wanie wszystkich form tego stylu, wymaga procz
talentu — dlugoletnich studjow kontrapunktu.

Jeszcze staw Kilkoro w sprawie rozwoju i egzystencji ,,Muzyka Wojskawego“.

Nawiazujac do stéow, ktore p. Urbanyi wypo-
wiedzial w Nr. 9 ;Muzyka“ czuje sie zmuszonym
dodac¢ w tej sprawie jeszcze kilka wyrazow. A wiec
poniewaz juz dawno przestalem si¢ dziwi¢ czemu-
kolwiek, wiec juz nie dziwi¢ sie nawet i takiemu
smutnemu objawowi, ze cata dos¢ liczna grupe lu-
dzi tachowych trzeba az przekonywac¢ i1 prosi¢
o podtrzymanie swego zawodowego organu. Nie
dziwi¢ sie temu, ale nad tem boleje i sadze, Ze
nie ja jeden Ta dziwna obojetno$¢ na swoje wla-
sne sprawy, ta nieche¢ do zawodowej wiedzy, ta
oziebltos¢ wobec ludzi dobrej woli, ktérzy pragneliby

dopomée kazdemu do wzniesienia si¢ na coraz wyz-
szy stopien doskonatosci, Swiadczy tylko bardzo
ujemnie o poziomie umysfowym 1 artystycznym
wickszosci naszych orkiestrantow. Moze si¢ myle,
ale sadze, ze w kazdem innem spoleczenstwie, gdyby
sie wylonifa idea zalozZenia jakiego$ zawodowego or-
ganu, to wszyscy bez wyjatku zawodowcy, w shu-
sznemzrozumieniuwlasnych potrzeb,nietylko,zegre-
mjalnie zaprenumerowaliby swoje pismo, lecz na-
wet ztozyliby si¢ na zapoczatkowanie wydawnictwa.
Tymczasem u nas, gdy juz pismo istnieje i zdotato
wykaza¢ swe pozyteczne zalety, z braku poparcia

WIEDZA MUZYCZNA.

Nie mogace zyczeniom b. T, Prenumeratordow zado$é uezyniés
by ponowié wyczerpany naklad z r. 1926, pocsgwszy od nru 10
zamieszezaé bedziemy lekeje zasad muzyki. Niezaleznie od tego
ukazywaé sie bedzie kazdorazowo dalszy cigg nauki harmonji.

LeKcja pierwsza.

NauKa o tonach.

Sztuki pigkne dzielimy na dwie grupy. Grupe
pierwsza stanowi muzyka i poezja — druga grupe
stanowia: malarstwo, rzezba i architektura. Mater-
jal, ktorym postuguje sic muzyka i poezja — a wigc
tony i stowa — nie podpada tak pod nasze zmy-
sly jak materjat, ktorym postuguje sie malarstwo,
rzezba i architektura — dlatego pierwsza grupe
sztuk pigknych — muzyke i poezje nazywamy
sztukami idealnemi a grupe druga — malarstwo,
rzezbe 1 architekture sztukami realnemi. Stowo
»muzyka“ pochodzi z jezyka greckiego. Muzami
nazywali starozytni Grecy towarzyszki bogéw olim-
pijskich, ktére §piewem, gra na instrumentach itan-
cem stawily piekno$¢ Swiata. Od nich pochodzi
wyraz ,muzyka“.

Materjatem, ktérym postuguje sie muzyka sa
dzwieki. Mowa, krzyk, brzek, huk, trzask, szum,
szmer, turkot nie sg dzwi¢kami muzycznymi, bo
nie powstaja przez regularne drganie cial. —
Fizyka, nauka o zjawiskach przyrody. w dziale
swoim, nauce o glosie (akustyce) tak nas uczy:
»lon powstaje przez regularne drganic ciala ela-
stycznego®. AzZeby to zdanie lepiej zrozumied,
zrobmy nast¢pujace doswiadcezenie: wez w reke
czynel (zele) uderz wen patka od bebna a nastep-
nie szybko przytrzymaj reka. Co spostrzezesz?
Po uderzeniu czynel wydaje dzwiek — przy przy-
trzymaniu rekg — w tej samej chwili czynel prze-
staje dzwigczyé. Zrob inne do$windczenie: wez

widetki stroikowe (kamerton) uderz niemi w pul-
pit lub tawke¢ a nastepnie przyté6z je do szyby
w oknie. Spostrzezesz, ze widetki szybko odska-
kuja od okna. Przyléz widelki stroikowe po ude-
rzeniu jednym z koncéow do zebow — odczujesz
niemite szybko po sobie nast¢pujace drgania. Szar-
pnij dos¢ silnie strune a lub d na skrzypcach.
Przypatrz si¢ strunie po szarpnigciu. Drga ona

cata — przekonasz sie o tem przez przytozenie
reki do struny — zreszta widzisz to — bo struna
rozptywa si¢ przed twoim wzrokiem. Z chwila,

gdy strune przytrzymasz — drgania ustang, lecz
rownoczesnie tez przestajesz stysze¢ wydawany
przez strung ton. Te i podobne doswiadczenia po-
ucza Ci¢, Ze ton powstaje tyvlko podczas drgania
ciata, przy pomocy ktérego robisz swoje doswiad-
czenie. Ciato jednak, ktére ma wyda¢ ton musi
mie¢ pewna gietkosé, by¢ elastycznem. Posun po
podtodze tawka, uderz czem twardem w deske —
to ustyszysz gtos — bedzie to turkot, hatas, szmer
— lecz tonem tego nazwaé nie mozZesz. Ton
bowiem powstaje — jak {uz wyzej powiedzieliSmy
przez regularne drganie ciala elastycznego.
Zrodtem tonéw uzywanych w muzyce mogaq
by¢: drgajace struny, drgajacy stup powietrza
i drgajgce blony, plyty isztaby. Zaleznie od Zro-
dia tonu dzielimy uzywane dzi§ instrumenty mu-
zyczne na: strunowe, deteiperkussyjne. Powszech-
nic uzy wanemi instrumentami strunowemi sa: skrzy-
pce, altowka czyli wiola, czello czyli wiolonczela,
kontrabas, harfa, fortepian, mandolina, gitara, cytra.
U nastepujgcych instrumentow powietrze jest zro-
dtem tonu: flet, wszelkiego rodzaju traby i1 wielka
czeS8¢  piszezatek organowych. Pilyty, blony lub
sztaby sa zrodiem tonu u: kotlow (timpani), beb-
now, bebenkéw (blony), triangli, dzwonkdéw, ka- .
mertonow (sztaby), zeli (talerze, czynele), tam-tam
(ptyty), u dzwonow Zrodlem tonu say drgajace
ptyty —- forma ich tylko jest zmieniona. Précz po-



wsréd tych, dla kogo zostalo zatozone, zaledwie
moze wegetowad, a bardzo by¢ moze, ze nawet ta
wegetacja ma juz dni policzone .. c6z dopiero my-
Sle¢ o jego rozszerzeniu!...

Swiadczy to az nadto wymownie o tym smu-
tnym fakcie, Ze wickszo$¢ orkiestrantéw wojsko-
wych polskich nie jest wecale muzykami, tylko ter-
minatorami i czeladnikami dzwiekowego rzemiosta,
sadzacymi, ze umiejac odr6zni¢ oésemke od sze-
snastki i wiedzac ktorym palcem bierze sie fis —
wickszej wiedzy nie potrzebuja. Przypominajg mi
sie grajkowie rosyjscy, o ktorych poziomie umy-
stowym niektorzy kapelmistrze byli tak zlego
mniemania, ze dla fatwiejszego zrozumienia i za-
pami¢tania nazywali: repryze — drabinka, segno —
sznurkiem, znak przejScia na code — latarnia
it d Moze wigec i my, zamiast i§¢ naprzdd, co-
fniemy sie wstecz do tego poziomu, ze kapel-
mistrz bedzie ttomaczyl: ,odegracie do drabinki
w pierwszej chalupie, wracacie z powrotem od
drabinki i przejdziecie odrazu na druga chalupe;
dogracie do sznurka, wroécicie znowu od sznurka
i kiedy dogracie- do latarni, to przejdziecie na
code¢ (przez c¢ a nie k). Nieprawdaz, jakby to
byto wygodnie i estetycznie? A czy po tem wszy-
stkiem mozna sie zbytnio dziwi¢, ze koledzy pod-
oficerowie linjow1 niejednokrotnie lekcewazaco trak-
tujg podolicerow orkiestrantow ?
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Wszak podoficerowie linjowi czy to w central-
nych szkotach, czy w baonach szkolhych naby-
wajg bardzo duzo wiedzy fachowej,'bo pomingwszy!
same regulaminy, uczyli sie tam i terenoznaw-
stwa i historji wojskowos$ci i obrony przeciwgazo-
wej i sygnalizacji optycznej i wiele innych przed-
miotow — gdy tymczasem orkiestrant nie intere-
sujgcy, sie swoim zawodem czestokro¢ nie wie naj-
elementarniejszych rzeczy o muzyce. Iluz bowiem
lest takich, ze grajac ,w trzy bemole* nie wiedza
nic o tonacji, a grajac uwerture z Wilhelma Tella
nie majg pojecia czy to utwor Moniuszki czy
Meyerbera... nawet zapowiedziany, a nieunik-
niony egzamin nie moze rozruszac zaskorupiatych
umystow.

- Tacy ludzie przynoszg ujme swemu zawodowi
i kolegom; to tez mojem zdaniem, sami koledzy
bardziej inteligentni powinni wplyna¢ na niedba-
tych i obojetnych, azeby wytracié ich z tego opla-
kanego stanu odretwienia umystowego, i jestem
najmocniej przekonany, ze koledzy wiecej mogg
zdziata¢ w tym kierunku, niz kapelmistrz.

~_ Takich bowiem kolegow, ktérzy obojetnoscia
1 nieuctwem przynosza ujme zespotowi, trzeba po
kolezensku zawstydzi¢, a chwata Bogu sa i tacy
orkiestranci, ktérzy moga i maja prawo to zrobic;
la zas$ sadze, ze takie prawo jest do pewnego sto-
pnia kolezenskim obowiazkiem. Janks

wyzszych mamy jeszcze instrumentv muzyczne,
u ktérych zrodtem tonu sy ptyty i stup powietrza
rownoczesnie: klarnety, oboje, rozki angielskie,
fagoty, czes¢ piszezatek organowych (piszczatki
jezyczkowe) a wreszcie gtos ludzki.

Yatwo potrafisz odr6zni¢ ton klarnetu od tonu
trabki, skrzypiec od fletu, glos ludzki od wiolon-
czeli dzi¢ki r6znemu charakterowi tych tonéw czyli
ich barwie. Ton skrzypiec bedzie mity. tago-
dny, mie¢kki, ton trabki zas metaliczny, ostry. twar-
dy. Ttumaczymy sobie to tem, ze nie tylko struna
brzmi na skrzypcach lecz takze skrzypce same
a wigc drzewo, z ktéorych skrzypce sa zrobione
— w trabce znow nie tylko drga stup powietrza
lecz takze trgbka sama a wiec blacha, z ktorej
trgbka zrobiona. Ten r6zny charakter tonu po-
szczegolnych instrumentéw nazywamy barwag
tonu.

Poréwnaj flet z tuba (helikonem) stup powie-
trza zawarty we flecie jest gruby zaledwie na kilka
centymetrow a stup powietrza zawarty w tubie!
Totez ton fletu jest wysoki a tuby nizki, To samo
spostrzezenie zrobisz poréwnujac grubo§¢ strun
skrzypiec z gruboscig strun kontrabasu. Z do-
Swiadczenia wiesz, ze skrz]\(})ce wydaja tony wy-
sokie a kontrabas mzkie. Na podstawie tych spo-
strzezeni dochodzimy do wniosku, Zze wysokos¢
tonu zalezy od grubosci ciala drgajacego.

A poréwnaj dlugosé stupa powietrza w pikko-
linie z diugo$cia stupa powietrza puzonu, lub diu-
gos¢ strun skrzypcowych z dlugoscia strun kontra-
basowych! Jaki wniosek z tego poréwnania wy-
ciagniesz? Tony pikkoliny wzglednie skrzypiec
sq znacznie wyzsze od tonéw puzonu wzglednie
kontrabasu — wysokos¢ wiec tonu zalezy tez od
dtugosci ciala drgajacego.

Przypatrz si¢ co robi skrzypek przed graniem
na swoim instrumencie. Podciaga lub spuszcza
struny — stroi instrument.. Widziates kiedy jak

si¢ stroi fortepian? Co robi flecista, gdy flet gra
za wysoko? Im bardziej naciagasz strun¢ na
skrzypcach, tem wyzszy wydaje ona ton — im
ona luzniejsza, tem ton jest nizszy. Mozemy wiec
powiedzie¢, ze wysoko$¢ tonu zalezna tez jest od
sity napig¢cia ciata drgajacego.

Zbierajac to wszystko razem powiedzmy: wy-
sokos¢ tonu zalezy od grubosci, dlugosci i sily
napi¢cia ciala drgajacego. Rownoczesnie ze
zmiana grubosci, dtugosci i sily napiecia ciata drga-
jacego zmienia si¢ tez ilo§¢ drgnien, ktére wyko-
nuje to cialo w jednej sekundzie. Mowimy wice,
ze wysokos¢ tonu zalezy od ilosci drgnien. Im
wiecej drgnien robi dane cialo, tem wyzszy jest
ton — im mniej tych drgnien, tem nizszy jest ton.

Uczeni zajmowali si¢ pytaniem, ile tez naj-
mniej drgnien musi robi¢ ciato elastyczne, abySmy
juz styszeli ton — ile zas drgnien najwiecej, abys-
my jeszcze styszeli ton. Zalezy to bezsprzecz-
nie od delikatnosci stuchu — uczeni jednak stwier-
dzili, ze juz od 8 drgnien w sekundzie styszymy
ton (IFrancuz Savart) i ze przy 32000 drgnien w se-
kundzie jeszcze styszymy ton. Z tysiccy tonow
powstajgcych miedzy 8 a 32000 drgnien w sekun-
dzie muzyka dzisiejsza uzywa okolo 100 tonow.
Najnizszy ton, uzywany w muzyce ,subkontra C*
powstaje przy 32 drgnieniach w sekundzie, najwyz-
szy zas ton przy 8200. Nie ma tez instrumentu,
z ktéregoby mozna wszystkie 100 tonéw wydobyé.
Kazdy instrument ma pewne granice — jeden wy-
daje przewaznie tony nizkie — inny przewaznie
srednie — inny wreszcie przewaznie wysokie tony.
Organy, posiadajace wszystkie piszczatki wydaja
97 tondw, fortepian koncertowy 88. Przekonaj sie,
liczac dobrze, ile tonow wydaje instrument, na kto-
rym grasz? Zanotuj to sobie! Kiedy§ do tego
powrocimy. —

Na oznaczenie tonéw uzywamy nastepujacego
alfabetu: ¢, d, e, 1, g, a, h, (wyucz sie go dobrze
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LeKcja szobsta.

Przedmiotem dzisiejszej lekcji beda przewroty
trojdzwiekow. Dotychczas uzywaliSmy przy har-
monizowaniu melodji tréjdzwiekéw, opartych na
zasadzie. Zasade kazdego trojdzwicku umieszcza-
lismy w basie. A poniewaz uzywamy przy har-
monizowaniu trojdzwiekow trjady muzycznej, a wigc
tréjdzwiekow oddalonych od siebie o kwarte wzgle-
dnie kwinte — w basie otrzymywaliSmy zawsze
melodje ztozona ze skokow o kwart¢ wzglednie
o kwinte w goére lub w dot. Przez uzycie prze-
wrotow trojdzwiekow nauczymy si¢ melodje w ba-
sie prowadzi¢ bardziej plynnie.

Jak powstaje. przewrot akordu?  Przewrot
akordu powstaje przez to, gdy zamiast zasady
inny interwal akordu wezmiemy do basu. Kazdy
akord ma wiec tyle, przewrotow z ilu tonéw sig
on sktada — nie liczac zasady. Poniewaz dotych-
czas uzywamy wylgcznie tréjdzwickow — a te
nie liczac zasady — majg jeszcze dwa tony —
wiec pozostaja nam do poznania dwa przewroty
tréjdzwiekow.

W pierwszym przewrocie tréjdzwieku zamiast
zasady dajemy do basu tercie. Ten pierwszy
przewrot nazywamy akordem sekstowym.

W drugim przewrocie trojdzwieku zamiast za-
sady dajemy do basu kwint¢. Ten drugi przewrot
nazywa si¢ akordem kwartsekstowym. :

Oto przykfady:

a b c
'é SE=——e ﬁ :
|
e o e
CIs CIe (C ALY

W przyktadzie a) mamy trojdzwiek toniczny
z C w pozycji kwinty, w basie zasada.

W przyktadzie b) pierwszy przewrot tego sa-
mego trojdzwigku — przewrét sekstowy — tercja
e — jest w basie.

W przyktadzie ¢) drugi przewr6t tego samego
trojdzwigku — przewrot kwartsekstowy — kwinta
g — jest w basie.

na pamie¢ tak, bys mogt do gory ina dét szybko,
bez namystu powiedzie¢!) Procz tego sposobu
nazywania tonow jest jeszcze inny tak zwana ,sol-
mizacja“. Jest to sposéb oznaczania tonow zglo-
skami: do, re, mi, fa, sol, la, si. Sposobu tego
uzywajg we Francji, Wloszech, Hiszpanji, Anglji
i Rosji. My jednak uzywamy przewaznie podanego
poprzednio alfabetu i tego bedziemy uzywali w na-
szej nauce. Proécz ,solmizacji, uzywanej i-u nas
wytacznie przy nauce czytania nut gltosem, czyli
t. zw. ,solfeggjo* (czytaj solfedzjo) wymyslili ludzie
i inne sposoby — ,vocedizacj¢“, ,domenizacj¢”,
»bebizacje“ — lecz te sposoby ustapity zupelnie
miejsca starszej od nich ,solmizacji“ wzglednie spo-
sobowi nazywania nut literami alfabetu.

Mamy wiec 7 nazw tonow. Tych 7 nazw zu-
pelnie wystarcza. Przypatrz si¢ klawiaturze for-
tepianowej. Widzisz na niej biate i czarne klawi-
sze. Uderz w jeden z biatych klawiszy n. p. w ten,
ktory lezy przed dwoma czarnymi. Nastepnie po-
licz na prawo 8 biatych klawiszy. Osmy klawisz
wypadnie znéow przed dwoma czarnymi. Gdy ude-
rzysz teraz oba te klawisze razem, zauwazysz, ze
oba te tony powstajace po uderzeniu nie rdéznia
sie od siebie prawie niczem i ucho Twoje nic nie
razi. Sa to jakby te same tony — jeden z nich
ylko jest wyzszy drugi nizszy. Pierwszy z nich

ialy klawisz przed dwoma czarnymi) nazywa
sie C i drugi bedzie si¢ nazywal C. A poniewaz
jest ten drugi 6smym tonem liczac od pierwszego
a ,0smy* nazywa sie z facinska ,octavus“ (czytaj
oktawus) mowimy, ze drugi ton jest oktawg pier-
wszego. Takich biatych klawiszy, lezacych przed
dwoma czarnymi, znajdziesz na fortepianie kilka.
Wszystkie one nazywaja si¢ ,C¢ i sg jeden dla dru-
giego oktawa. Wszystkie tony, uzywane w mu-
zyce podzielono na oktawy. Oktaw jest dziewig¢c.
Nazywaja sie: 1. subkontra, 2. kontra, 3. wielka,
4, mata, 5. raz kre$lona, 6. dwa razy Kreslona,

7. trzy razy kreslona, 8. cztery razy kreslona,
9. pie¢ razy kreslona.

Oznacza sie te oktawy w sposob nastepujacy:
Subkontra . CDEFGAH

Kontrah s At € DAE-FsG*A H
WielKaist ettt o G DB ReGrA- H
R TTE el ek v s BRY R 11

raz kreslona. . . . c* d* e f* gt at ht

dwa razy kreslona . c* d® e f: g2 a* h?

trzy razy kre§lona. c® d* e f* g* a* h?

cztery razy kreslona c* d* e* f+ g+ a* he

pie¢ razy kreslona . c® d® es {5 g* a® he

Jak juz powiedzielismy C z oktawy subkontra
powstaje przy 32 pojedynczych drgnieniach w se-
kundzie — wobec tego kontra C ma 64 pojedyn-
czych drgnien w sekundzie, wielkie C 128, mate
¢ 256, raz kreslone ¢' 512, dwa razy kreslone c*
1024, trzy razy kreslone c¢* 2048, cztery razy kre-
glone ¢* 4096 a pie¢ razy kreslone c® 8192 pojedyn-
czych drgnien w sekundzie.

LA¥ wedlug ktorego stroimy nasze instrumenty
jest to ,a* z oktawy raz kreSlonej: a* i powstaje
przy 870 pojedynczych drgnieniach na sekunde.
Jest to tak zwane ,a* normalne, zaprowadzone
w calym $wiecie muzycznym od r. 1885 po mig¢dzy-
narodowym Kongresie rzeczoznawcow. Kongres
ten-odby? sie we Wiedniu staraniem austrjackiego
ministerstwa o$wiaty. Na kongresie tym postano-
wiono, Ze normalnym tonem jest ,a“ powstajace
yrzy 870 pojedynczych drgnieniach w sekundzie.
&’rzvd kongresem wiedenskim ,a“ bylo w réznych
krajach rézne a nawet w tym samym kraju w roz-
nych orkiestrach r6zne. Bylo to przedewszystkiem
dia $piewakéw niewygodne i szkodliwe. N. p.
w r. 1823 ,a* w teatrze wiloskim miato 848 drgnien



Przypatrzmy sie blizej przyktadowi b). Wi-
dzimy w basie tercje e — w sopranie i tenorze
ton ¢ — w alcie g. I w sekstowych akordach
nie odstepujemy od tego, co stosowalismy dotych-
czas w stosunku do tercji — nie zdwajamy jej.
W przyktadzie ¢) widzimy w basie kwinte g —
w sopranie ¢, w alcie g, w tenorze e. Kwinta g
wystepuje w dwu glosach: w basie i w alcie. Jest
to zupetnie dobrze i zgodnie z tem, co o kwincie
dotychczas wiemy t j., ze wolno ja w czteroglo-
sowej harmonji zdwoic.

Uzywajac w harmonizowaniu melodji akordow
sekstowych — pozostajemy wierni dotychczasowym
naszym zasadom. Przewrotu sekstowego uzywac
wolno bez ograniczen — dobrze jest jednak o to
dba¢, by wiecej niz trzy akordy sekstowe po sobie

nie nastepowaty. Uzasadnienie tego poznasz
pozniej.
Zadanie: Napisz trjade muzyczna wszystkich

gam dur i moll w przewrocie sekstowym.

Na tonach: e, des, fis, as, ges, h, a, zbuduj
akordy sekstowe, przyjmujac dany ton raz za tercjg
wielka — drugi raz za tercj¢ matlq.

Zadania powyzsze wymagaja wiele pracy
i czasu — pracuj nad njemi pilnie. Zadania do
harmonizowania akordami sekstowymi 1 rozwiaza-
nie zadan z lekcji poprzedniej podamy w nastgp-
nym numerze.
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KalendarzyK muzyczny

Maj
16 — 31.

Dnia 17 maja 1050 r. w Avelano zmari Gwi-
don z Arezzo (patrz artykut: Gwidon z Arezzo).

Dnia 18 maja 1830 r. w Keszthely urodzit sie¢
Karol Goldmark. Pisat: opery, symionje, uwer-
tury, utwory na fortepjan. Zm. 1915.

Tegoz dnia 1911 r. we Wiedniu zmart Gustaw
Mahler. Pisat opery (w mtodosci), piesni — szczy-
tem jego tworczosci sa symionje. Napisat ich dzie-
wie¢. Ur. 1860 r.

Dnia 21 maja 1897 r. we Lwowie zmart Karol
Mikulski, pjanista, uczen Chopina, 30-letni (1858 - 1888)
dyrektor Tow. Muz, we Lwowie. Wydal dziela
Chopina wedlug wskazowek napisanych reka Cho-
pina na jego uczniowskich nutach. Procz tego
wydal zbiér piesni rumunskich cyganow, ludowe
pie$ni polskie, francuskie, pie$ni wiasnej kompo-
zycji. Ur. 1821,

Dnia 22 maja 1813 r. w Lipsku urodzil sie
Ryszard Wagner, twoérca dramatu muzycznego,
genjalny kompozytor. Najwazniejsze jego dziela

—

w tym samym roku w innym teatrze 855, w ope-
rze paryskiej 862, w tej samej operze w r. 1839 —
882, w r. 1855 —898, w teatrze w Lille w r, 1848 —
901 drgnien!

W orkiestrze detej najnizszy ton daje tuba B
i jest nim Es. W orkiestrze symfonicznej za$

kontrabas. —T_—;m tonem jest E z oktawy subkon-

tra — przy okoto 40 drgnieniach w sekundzie.
Najwyzszym tonem w orkiestrze detej jest ¢ —
wydany przez pikkoline. W symionicznej orkie-
strze najwyzszy ton dajg skrzypce — jest nim tez c®
przy 8192 drgnieniach.

Repetycjia pierwsza.

(Na pytania odpowiedz pisemnie. ‘W tym celu
nalezy sprawi¢ sobie jeden zwykly zeszyt. Odpo-
wiedzi numerowa¢, aby unikna¢ przepisywania
pytan. Odpowiedzi pisa¢ atramentem lub olow-
kiem atramentowym.)

1. Dlaczego tony puzonu sa nizsze od tonéw fletu?
2. Dlaczego pierwsza struna skrzypiec (od reki
lewej) wydaje niZzsze tony niz struna czwarta?
3. Ktore instrumenty w orkiestrze detej wydaja
tony wyzsze a ktére tony nizsze? — (nie na-
zywaj instrumentéw — tylko je opisz!)
4, Jak wydobywa skrzypek na tej samej stru-
nie wyzsze tony?
Dlaczego skrzypce rozstrajaja si¢ w czasie grania?
6. Co zrobisz, chcgc aby begbenek wydawal wyz-
sze tony ?
7. Dokoncz nastgpujace zdania:
a) im grubsza struna, ton jest tem . ..
b) im krotsza struna, ton jest tem . . .
¢) im luzniejsza struna, ton jest tem . ..

4

Nastepujgce ¢wiczenia wykonaj, o ile masz
fortepian, pianino lub harmonjum:

1. Uderz c! (lezy posrodku klawiatury przed dwo-
ma czarnymi klawiszami).

Wyszukaj at, F, g
Wyszukaj granice oktawy — C, ¢, ¢, ¢?, c*, c-

w N

WsKaz6é6wHKi.

Kazdy uczacy sie na podstawie dotychczaso-
wej znajomosci swego instrumentu, przekona sie
1. w jakiej oktawie lezy wiekszo$¢ tonéw jego

instrumentu,

2. ile oktaw potrafi na nim zagrac, liczac od tonu
najnizszego do najwyzszego.

Spostrzezenia swoje zanotuje w zeszycie. —
N. p. klarnet Es 1) wiekszo$¢ tonéw w oktawach:
2) liczac od najnizszego tonu . . . do najwyzZsze.
go . .. razem oktaw . . .

Gdy ¢wicza koledzy Twoi na instrumentach
ze szkoty — przystuchaj sie jak brzmi klarnet —
staraj sie tez nazwaé klarnet, na ktorym éwiczy
kolega — czy jest on ,B* czy ,Es* klarnet.

I Zapamietaj sobie, jak brzmi waltornia, puzon,
tuba.

Czy potrafisz takim glosem zadpiewaé, jakim
gra oboj?

Staraj sie wbi¢ sobie w pami¢é¢ ,a“, ktore po-
daje obdj - czesto powtarzaj ten ton na swoim
instrumencie i zapamietaj sobie, jak on sie u Cie-
bie nazywa.

Na B-klarnecie bedzie to h, a na Twoim in-
strumencie ? i

Staraj si¢ czesto, gdy jestes sam, zaspiewac
sobie ten ton — ale potem skontroluj siebie. Kup
sobie kamerton ,a“ tragbke lub widetki i nos przy
sobiel : ~ : '

_—
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sa:r Rienzi, Latajacy Hollender (Okret-Widmo),
Tannhéduser, Lohengrin, Tristan i Isolda, Ztoto

Renu, Walkirja, Zygiryd, Zmierzch Bogoéw, Mi-
strzowie spiewacy Norymberscy. Wymienione sg
tu tylko jego opery i dramaty muzyczne. (Patrz
artykut Prof. Burkatha w Nr. 9 Muz. Wojsk.).

Dnia 23 maja 1753 r. w Fontanetto da Po u-
rodzit sie Giovanni Viotti. (Szczegoty patrz Nr. §5/27
Muz. Wojsk.).

Tegoz dnia 1882 r. w Leningradzie urodzit
sie Igor Strawinski. Pisze: balety, opery, sym-
fonje, piesni.

Dnia 25 maja 1909 r. w Cambo zmart Isaak
Albeniz, stynny pianista hiszpanski. Napisatl
utwory na fortepjan, wiele piesni, oratorjum, ope-
retki 1 opery. Ur. 1860 r.

Tegoz dnia 1917 r. w miejscowosci Gurek
zmart Edward Reszke, polski §piewak, basista.

Dnia 27 maja 1799 r. w Paryzu urodzit si¢
Jacques Halevy (Patrz Muz. Wojsk. Nr. 6 27).

Dnia 28 maja 1805 r. w Madrycie zmart Luigi
Boccherini. (Patrz Muz. Wojsk. 4/27).

Tegoz dnia 1913 r. w Krakowie zmarl Ale-
ksander Bandrowski. (Patrz Muz. Wojsk. Nr. 8/27).

Dnia 29 maja 1860 r. w Camprodon urodzit
sie Isaak Albeniz. (Patrz wyzej 25. V).

Dnia 30 maja 1794 r. w Pradze urodzit sie
Ignacy Moscheles, pjanista. Pisal: koncerty for-
tepjanowe (7), muzyke kameralng, dzieta peda-
gogiczne wysokiej wartosci. Um. 1870 r.

Dnia 31 maja 1809 r. we Wiedniu zmart Jo-
zef Haydn. O tworczosei jego i znaczeniu napi-
szemy osobny artykut.

Tegoz dnia 1840 r. w Nizzy zmart Nicola Pa-
ganini. (Patrz Muz. Wojsk. Nr. 7/26).

Wolne posady |B@

Do orkiestry 66 p. p. potrzebni:

1. zastepca kapelmistrza, kornecista (solista) B,
inteligentny orkiestrant — etat do st. sierz.
wlacznie zaw.,

2. kornecista I B, trebacz - etat do sierz. lubplut.,
3. alcista lub waltornista — etat nadterm. lub

kaprala zaw. Pozadana znajomos¢ instrumentu

smyczkowego.

Zgloszenia: Pomorze, Chelmno, 66 p. p., kapel-
mistrz putku.

Potrzebni do orkiestry 37 p. p. w Kutnie na
etat podoficerow zawodowych wzgl¢dnie nadter-
minowych:

Es klarnecista

9 B klarnecistow | . 3{(;;3;}';;};;{
I. kornecista l:nb\y('zl'owz
o~ SN

I. tenorzysta
wiolonczelista | .
2 I. skrzypkow | instrumenty dete
1 skrzypek-solista (dyrygent).

Zgtoszenia do kapelmistrza 37 pp. p. Wi Rulca.

8 pp. Leg. w Lublinie poszukuje na etat pod-
oficera zawodowego
skrzypka-soliste
(instrument poboczny kornet L)
Osobiscie zglasza¢ si¢ nalezy w d-twie 8 pp.
Leg. w Lublinie.

BACZNOSC!

Ci PT. Prenumeratorzy, w ktorych posiadaniu
sa egzemplarze ,Muzyka Wojskowego“ Nr. 9 z na-
stepujacym chochlikiem drukarskim: str. 16 ,Te-
lefon nr. 034 Grudziadz® zamiast ,, Telefon nr. 403
Grudzigdz® zechca nam swoje egzemplarze zwro-
ci¢ wraz z podaniem dokladnego adresu, celem
przekazania im premji po 10 zl. Za zwrdcone
egzemplarze z powyzszym bledem otrzymaja ci
prenumeratorzy egzemplarze bezbfedne.

PREMJE
ogloszone w nrze 8 ,Muzyka Wojskowego“ zo-
staly wygrane przez p. Kapitana WilKu-
szewsKiego, kplm. 40 pp. i p,. Wladysla-
wa BanaszaKa, elewa 68 pp., ktore wysy-
famy réwnoczesnie. RedaKcja.

@| Odpowiedzi Redakcji |@

P. Reutt, plut. 50 pp. Poprawka uskuteczniona. N-ry
2 1 3 ,Muzyka* bezporwrotnie wyczerpane. Mimo usilnych
staran otrzymac¢ nie mogliSmy. Czes¢!

P. Bortliczek Jozef, wachm. 2 p. szw. Nr. 9 , Muzy-
ka'* wyslaliSmy pod podanym adresem do Iskrzyczyna. Za
poparcie najserdeczniej dziekuje, Czesé!

P. Edward Krzyzanowski, prof. sem. naucz. w Lodzi.
Witamy serdecznie nowego prenumeratora. Wszystkie n-ry
»Muzyka Wojskowego* od 1 stycznia br. do nr.7 wilgcznie
w zupelnosci wyczerpane. Mozemy stuzy¢ od polowy kwiet-
nia tj. od n-ru 8, ktéry tez lacznie z n-rem 9 i 10 wysyla-
my. Prosze o dalsze laskawe jednanie nam przyjaciot, —
Pozdrowienia!

P. kpt. Dolegowski, kplm. 24 pp. Zapasy chwilowo
wyczerpane, po ukazaniu si¢ nowego nakladu przesle probki,
Czesé!

P. por. Rodkiewicz, kplm. 22 pp. Marsz zostanie wy-
stany. W , Muzyku* ogloszone sa utwory, ktére mam na
sktadzie. Niebawem wyjdzie z druku marsz p. Chmielewi-
cza 1 jeden bardzo pigkny marsz zalobny Negra. Za zy-
czenia dziekuje. Czes¢!

P. prof. Burkath, Warszawa. Nr.9 wyslany — mimo
to wysylam ponownie, Pozdrowienia!

Orkiestra 15 pp. Nowych prenumeratoréw serdecznie
witamy, jako naszych przyjaciél — w pracy dla dobra sztuki
i podniesienia kultury muzveznej, Dla calej orkiestry 15 pp.
wraz z ich przezacnym kapelmistrzem p. kapt, Koseckim
zasyla redakcja ,Muzyka Wojskowego* serdeczne pozdro:
wienia.

P. kapt. Kulezycki, kapelm. 8 pp. Leg. Prenumerata
wpisana wedlug zalgczonego spisu. Dzigkuije za ltaskawe
poparcie i zyczliwo$é.

Egzystujgca od 1824 roku

Fabr. Instrumentéw Muzycznych

Wactawa Stowassera Synowie

w Graslitz (Czechoslowacja)
SKlad Fabryczny w Warszawie, Nowy Swiat 36

w podwbrzu, tel, 271.87, Konto czek. w P. K. O, 10.618.
Bank Gospodarstwa Krajowego Rk. czekowy Nr. 882,
Duzy wybdor instramentow muzycznychdetychirznie-
tych w kilku gatunkach gwarantowanej dobro-
ci, oraz wszelkiego rodzaju przybory do tychze.
UWAGA: Reperacja instrumentow muzycznych wy-
konywana jest w wlasnym warsztacie solidnie,
punktualnie i tanio.

Drukiem Zakladéw Grafiez yeh W. Ku'erskiego
Grudzigdz-Tuszewo.
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