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Jak praktycznie wygląda koncentryczna nauka i je j materia! dla osiąg
nięcia pożądanej syntezy nie będzie może interesowało naszych Czytelników,, 
gotowi jesteśm y jednak prywatnie sprawę tę omówić i ewentualnie zademon
strować jak  taka koncentrycznie prowadzona nauka praktycznie wygląda, gdyż 
jedna z wielkich lwowskich uczelni muzycznych od dłuższego czasu przeprowadza 
próby w  tym kierunku.

Dziękujemy za poruszenie tak ciekawego i aktualnego tematu
Redakcja „E C H A “

Reforma życia koncertowego

I.

W  życiu koncertowym rostrzygają 
trzy czynniki: wirtuoz, który koncertu 
je, kompozytor, którego dzieła mieszczą 
się w program ie i publiczność, która 
przychodzi na kancert, by usłyszeć pro
gram  i jego wykonanie. Na 
pierwszym planie stoi wirtuoz, 
który jest pośrednikiem mię
dzy kompozytorem, a publicznością. Nie 
powinien on być tylko wykonawcą t. zn. 
rzemieślnikiem i techniki ;m swego in
strumentu, tylko od - „tw órcą“ , ktury 
z wiedzą fachową, wybiera odpowied
nią interpretację, przepuszcza przez 
filtr  swej osobowości i swego tem pera
mentu, w yczerpując tym  samym całko
wicie muzyczną i ideową zawartość 
dzieła.

W dawnych czasach wirtuoz był sam 
również twórcą. Jeszcze w 19. wieku 
każdy wirtuoz miał w zanadrzu wiele 
własnych kom pozycyj, często bardzo sza
blonowych i św iadczących  kiepsko o je 
go fantazji twórczej. Lecz wirtuozo- 

stwo, od którego publiczność domagała 
się własnej twórczości miało prócz 
złych również i dobre strony, bo te wła 
sne dzieła, często im prowizacje i fan 
tazje na temat podany p 'zez publicz
ność, umożliwiały wgląd do artystycz
nego warsztatu wirtuoza. Mozart i Cle- 
menti, Beethoven i Hummel, W eber 
i Liszt zawdzięczają swoje sukcesy 
w  improwizowaniu nie tylko swej bra
wurze technicznej i swej fantazji, lecz 
również naiwnej radości słuchaczów, 
którzy mogli oglądać artystę bezpoś
rednio przy pracy tw órczej, podsłuchać 
jego  osobowość, jego  życie uczuciowe, 
jego  impulsy.

To improwizowanie pianistów koncer

towych i skrzypków —  i podobnież Śpie
waków, którzy tworzyli sobie własne 
arie brawurowe —  miało zresztą je 
szcze inne zalety. W irtuoz, który za 
czasów Mozarta lub Beethovena im pro
wizował, nie śmiał stanąć w stylu i te
chnice epoki Telemanna lub F. E. Ba
cha. Musiał, by pozostać aktualnym 
i wytrzymać konkurencję kolegów, zna
leźć kontakt ze swoją epoką. A  g'dy 
przez to rozbudził w sobie zrozumienie 
i uczucie dla muzyki wspólczsnej, 
chodziło to na dobre współczesnym 
kompozytorom, których w żadnej epo
ce muzycznej nie można było zamil
czeć na śmierć. Teraźniejszość zawsze 
potrafiła dojść do swego prawa, już 
z tego powodu, że przecffi sztuka nie 
spadała z niebios na ziemię pogrążoną 
w reakcji, tylko wcielała się organicz
nie w swój czas jako część je j nadzmy- 
słowego myślenia i uczucia.

Klasycyzm i romantyzm, m presjo- 
nizm, ekspresjonizm, neoklasycyzm i ato- 
nalizm —  i jak  wszystkie te h asłaR ię  
zowią —  musiałyby dojść do głosu i uz
nania, ponieważ są one drganiami, tę
tnem, tempem umysłowych kierunków 
i światopoglądów swego czasu, ich ar
tystycznym wyrazem.

Każdy wrtuoz wie, iż obok dzieł o t. 
zw. „w iecznej" wartości —  jak dzieła 
Beethoyena lub Schuberta —  istnieją 
inne kom pozycje o światowej {sław ie, 
które szybko zbladły. Pom ijając dzieła 
nieśmiertelnych, to żywot dwóch poko
leń jest wiekiem Metuzalema dla dzieła 
na sali koncernowej, o ile nasze zainte
resowanie nim ma być czymś więcej 
niż ciekawością historyczną. Dzieła 
sztuki um ierają na uwiąd starczy, t 
zn. na brak zrozumienia całkiem now ej,
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obcej epoki, i dlatego w ydostają się na 
powierzchnię inne dzieła z późniejszej 
epoki, o ile sala koncertowa nie ma 
św iecić pustkami, a sztuka wirtuoza 
zmarnieć.

Co prawda, kiepską przysługę cz>ni 
w irtuoz współczesnemu kompozytorowi,
0 ile wykonuje nowe dzieła tylko z po
czucia obowiązku lub z chęci nadąże
nia za modą, a nie z wewnętrznego po
pędu, z wewnętrznej potrzeby i pełne
go zrozumienia. Tego oczywiście nie 
każdy potrafi. A le gdy to się kiedy sta
nie, wówczas przeżywamy taki cud jak 
onegdaj, gdy Scherchen wykonał sym
fon ię K offlera , tak przejrzyście, tak 
wszystkim zrozumiale i dostępnie, że 
mogło się zdawać jakoby dzieło było 
kompromisowe; wcale nie, wykonanie 
potrafiło  tylko wszystkie problemy

z takim zrozumieniem rozwiązać, że; 
każdy słuchacz dziwi się, iż kiedyś coś 
takiego nie rozumiał.

II.

Ważną sprawą jest również układ
1 porządek programu koncertowego, 
który zalezy od indywidualnego uzdol
nienia i upodobania wykonawcy, od na
kazu czasu i mody, a w końcu od ży
czeń publiczności. Ostatnio weszło 
w  użycie, że pod koniec program u umie- 
.szcza się kilka nowoczesnych kompozy- 
cyj co jest na wskroś błędnym: właśnie 
trudne, problematyczne dzieła nowo
czesne w ym agają wypoczętego umysłu 
nie zużytych zmysłów, a więc należy je  
przedstawić słuchaczowi na początku 
koncertu, a dobrze znane dzieła Chopi
na czy Vieuxtempsa mogą właśnie je 

szcze świetnie działać jako odprężenie 
przy końcu programu.

Komu przysługę czynimy wykonując 
dzieła szczególne? Z pewnością kompo
zytorowi, który ma bezwzględnie pra
wo do artystycznego bytu, do uznania. 
Lecz również wykonawcom, którzy stają 
tu przed nowymi technicznymi proble
mami co ich chroni przed jednostron
nością i formalizmem. A  w końcu rów
nież i publiczności, która mimo radia 
i film u dźwiękowego$r. sportu i bridża, 
odczuwa pociąg do nowej muzyki, o ile 
tylko jest rzeczywiście dobra i prawdzi
wa i podana w sposób doskonały, cc 
jest równoznaczne z przystępnością.

III.

Sala koncertowa potrzebuje więc 
prócz wykonawców doskonałych pod ka
żdym względem, t. zn. odtwórców w  peł 
ni wiedzy i umiejętności, z fantazją 
i poczuciem odpowiedzialności arty
stycznej, jeszcze programów ułożonych 
z wielkim smakiem, urozmaiconych 
i niezbyt długich. W końcu musi pow 
stać publiczność, która przez celowe 
uświadomienie odzyska zaufanie dc 
rzetelności artysty i wiarę w koniecz
ność istnienia i logiczność rozwoju na
szej sztuki. By to wszystko się stało 
musi powstać ścisła współpraca kompo
zytorów, wykonawców i publiczności 
pewnego rodzaju wspólnota artystycz
na, jak  podczas złotych czasów młode 
ści naszego życia koncertowego, gdj 

każdy koncert był zdarzeniem koncen
trującym  żywotne zainteresowanie całe
go miasta.
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H. Sciicrcii-en

Ażeby ocenić Scherchena nie dość jest zobaczyć go i usłyszeć raz jeden, 
w yczarow ującego swą sztukę w blasku kinkietów oficja lnego wieczoru. O wiele 
lepiej poznaje się go w  godzinie jego  niezwykłej, zawsze entuzjazmem owiane; 
pracy. W ówczas uczymy się poznawać Scherchena nie tylko jako wielkiego ar
tystę, lecz i jako wielkiego nauczyciela i człowieka. Zawsze chętny, pogodny, 
zbliża się Scherchen do maluczkich, jak  dobry przyjaciel —  z pomocą i radą. 
Uczy, wykłada i wiedzie ich, pełnych uwielbienia jasnym i drogami prawdziwie 
w ielkiej sztuki.

Fundamentem wielkości Scherchena, jest jego  podejście do sztuki; jego  nie
skazitelnie czysty stosunek do tw órcy i jego dzieła. Dzieło bowiem, nie przed-


