
ogółu daje R. Wagner w omow10nej wyżej roz
prawie ,.Das Judentum in der Musik". 

żydowscy a s y  m i  1 a n c i  idą odrazu za osta
tnią nowością, chwytają gotowe formy twórczości, 
wyczuwaią z zdumiewającą szybkością upodobania 
publiczności, przyswajają sobie wszystkie najbar-

. dziej wyrafinowane środki techniki muzycznej -
i tern tłumaczy się ich wyjątkowe powodzenie. 
Co więcej! Każdy kraj, w którem ster życia mu
zycznego dostaje się w ręce żydów, staje się ogni
skiem ożywionego ruchu, tak na polu t w ó r c z o
ś c i, jak i odtw ó r c z o ś c i  muzycznej. 

Jakby dla ironji kompozytorzy żydowscy, roz
wijający swą działalność czy w Niemczech czy 
w Paryżu, umieją tak utożsamić się z narodową 
kulturą tych krajów, że muzyka ich staje się w 
końcu wykładnikiem narodowego ducha tych spo-
łeczeństw, wśród których oni przebywają! 

Jednym z pierwszych, który z zdumiewającą 
elastycznością zdołał zasymilować wszystkie pier
wiastki muzycznej kultury r o m a ń s k iej, był 
syn bogatego bankiera z Berlina, uczeń Cle
mentiego, Giacomo (Jakób) l\f e y e  r b e e  r. On 
to stworzył typ ,,Wielkiej opery bohaterskiej" i zje
dnoczył w niej zasadnicze cechy narodowej mu
zyki f r a n c u s k i e j. Wyposażony nerwem dra-
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matycznym i niezwykłą pomysłowością, nie cofał 
się l\leyerbeer przed żadnym efektem. Orkiestra 
zawdzięcza mu wzbogacenie jej kolorytu nowemi 
barwami, harmonja zaś użycie śmiałych dyssonan
sów, opartych na drama tyce (zwłaszcza w operze 
,, Prorok"). 

Tensam patetyczny charakter „ wielkiej opery 
bohaterskiej" mają opery drugiego wybitnego kom• 
pozytor a francuskiego, pochodzącego z żydów; był 
nim Jacques Fromental Ha Ie v )', twórca popular
nej opery „Zydówka". 

Francuska, a raczej paryska musiquette, a więc 
owa lekka, skoczna, wytworna muzyka, pełna ryt
micznej finezji i subtelnej kantyleny, znalazła swój 
najdoskonalszy wyraz w muzyce innego żyda, 
który z Kolonji przybył do Paryża: był to Jacques 
O f f e n b a c h, szyderczy karykaturzysta swej epo
ki. Przecież na zepsute społeczeństwo francuskie 
Il. Cesarstwa z czasów Napoleona III. patrzymy 
dzisiaj przez pryzmat operetki Offenbachowskiej! 
Czy można wyobrazić sobie coś bardziej francu
skiego nad „Cancan" Offenbacha? Jaka werwa, 
temperament, wyrafinowanie i finezja rytmu! Na
zwano go ,,!\fozartem Pól Elizejskich". 

• 

C. d. n.

Nowe drogi w nauczaniu muzyki 
I. 

Dawniej uczono tylko gry na instrumencie, 
dziś uczy się przedewszystkiem m u  z y k i. W szyst
kie czynniki wychowawcze dążą, ściśle powie
dziawszy powinny dążyć, by lud i muzyka zetknęły 
i zł,1czyły się serdecznie. Te słowa objaśniają do
statecznie położenie dzisiejszego życia muzycz
nego. 

Bardzo cenne uwagi zamieścili na ten temat 
niedawno w dziennikach niemieckich wybitne oso
bistości pedagogiczne jak prof. W a 1 t e  r Br a u n -
f e  1 s, dyrektor wyższej szkoły muzycznej w Ko
lonji i prof. dr. Grzegorz Sc h ii n e m  a n n, zastępca 
dyrektora państwowej akademickiej wyższej szkoły 
muzycznej w Berlinie. Wynik ich rozważań dał
by się mniej więcej w ten sposób ująć. 

Obowiązkiem.nowoczesnego kompozytora jest 
w konsekwencji wyż wspomnianej sytuacji pisać 
muzykę „pedagogiczną", jak to czyni młody Paweł 
Hindemith, który niedawno temu wydał szkołę gry 
na zespoły instrumentalne. ograniczając się bar
dzo co do technicznych wymogów mniejwięcej do 
umiejętności uczącej się młodzieży i stworzyć ma
terjał ćwiczeniowy odpowiadający d�isiejszernu sta
nowi naszej sztuki. Z drugiej strony powinni teo
retycy i nauczyciele przesunąć pedagogikę mu
zyczną w środek muzycznego życia: rozwój, który 
przygotował jeszcze przed wojną Jacques-Dalcroze. 

Podobnie jak w twórczej muzyce romantycz
nemu indywidualizmowi wieku dziewiętnastego, 
czystej sztuce osobistej przeciwstawia się dziś no
wa muzyka na podłożu ogólnem, kolektywnem, 
tak ustąpi w życiu muzycznem pewien arystokra
tyczny rys z wieku 19, czyniąc miejsce sztuce de
mokratycznej, która stara się jednoczyć w muzyku 
przyszłości artystę i wyc owawcę w jednej osobie, 
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umożliwiając przez to działanie silniejsze i inten
zywniejsze. Dlatego też pedagogja musi się starać, 
by przyszły artysta już podczas studjów wrósł 
w rolę wychowawcy, podczas gdy przyszły nau
czyciel musi pogłębić również artystycznie. 

Czołowe szkoły muzyczne konsekwentnie reor
ganizują się więc odpowiednio do nowych tych za
dań. Nie jest to jednakowoż łatwem, bo przede
wszystkiem natrafia to na mało zrozumienia w sze
rokich kołach rodzicielskich, które nie spostrzegły 
jeszcze, że wychowanie muzyczne znalazło się 
w rozstrzygającem miejscu zwrotnem. 

Rzućmy okiem na nasze sale koncertowe: 
gdzie jest młodzież? Przychodzi ona tylko tam, 
gdzie może ona wewnętrznie współdziałać. Jedna
kowoż muzyczne wychowanie w pierwszym naszym 
ćwierćwieku coraz bardziej pogłębiało tylko prze
paść między słuchającymi a grającymi ; zdolność 
przeżycia słyszanej muzyki zmniejszyła się za
trważająco. 

Za<laniem nowego sposobu wychowania jest 
sprowadzić tu zmianę; od początku łączyć należy 
wzajemnie jak najściślej kultywowanie muzyki 
i naukę muzyki. Już od dziecka należy rozpocząć, 
dając mu możność podczas zabaw i gier fantazję 
muzyczną twórczo ożywić - oczywiście w naj
skromniejszym zakresie. Rozpocząć należy tam, 
gdzie dziecko może być jak nnjbardziej i najłatwiej 
aktywnem: od muzyki wokalnej. Punkt wyjścia 
stanowi odśpiewanie piosenek i następnie przeno
szenie ich na instrument. Spiew grupami budzi 
u dziecka zmysł dla muzyki wielogłosowej. Pod
czas zabawy wykształca się z łatwością słuchowe
poczucie d]a wielkości interwalów i pomysłowość
w wynajdywaniu małych tytmicznych figur. A głów
nym celem jest: młodzież nie powinna wobec mu-
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zyki z uczuciem indywidualnem, a więc refleksyj
nie, ty]ko powinnd w niej się zmieścić, zrość z nią, 
wykluczając właśnie refleksję. 

Również dalsze bardziej systematyczne wy
kształcenie powinno iść po tej samej linji, a więc 
łączyć lekcję gry na instrumencie z wykształce
niem rytmiki, słuchu i śpiewu wielogłosowego. Co 
dzieci się nauczyły w grano-śpiewanych lekcjach 
ułatwia im -naukę, która wychodząc od pieśni lu
dowych przejść powinna później nietylko na kla
syczną, lecz i na łatwą współczesną twórczość mu
zyczną. 

II. 

:Mimo ekonomicznie ciężkiego położenia i hy
perprodukcji sił nie zmniejsza się wcale dopływ 
do nauki na zawodowych muzyków. Np. w aka
demji berlińskiej, która stawia największe wyma
gania i czyni olbrzymie trudności przy przyjęciu, 
zgłasza się rokrocznie przeszło 1 OOO kandydatów; 
z nich przyjmuje się zaledwie 60 do 100. Reszta 
zaś wierzy mimo to w swe zdolności i powołanie 
- studjuje w innych instytucjach, by później do
piero przekonać się, że w muzyce tylko najzdol
niejsi i najtężsi doprowadzają do celu.

Na źadnem polu niema tyle złamanych egzy
stencji, ile w muzyce. Któż nie sądzi, że jest mu
zykalnym, o ile tylko doszedł do tego, że potrafi 
zagrać sonatę Beethovena? Któż nie robi sobie 
nadzieji, że czeka go wielka karjera w operze, 
o ile tylko posiada odrobinę głosu ? A cóż dopiero
ci liczni, przeliczni, którzy chcą zostać „kapelmi
strzami"! Dlatego też egzamina powinny być bar
dzo ostre, a wybór jest podwójnie ciężki. o ile ty
czy się on bardzo młodych, od których nie można
jeszcze żądać artystycznego wyczynu.

Między tymi najmłodszymi, którzy po ukoń
czeniu szkoły ludowej oddają się muzyce, większość 
chce zostać muzykami orkiestrowymi. ,vielu z nich 
gra już coś niecoś na klarnecie lub skrzypi na stru
nach lub też bę�m_i na fortepianie. To nie wystar
cza przy egzamm1e. 

W Niemczech stworzono więc dla nich insty
tucję doradczą, poradnię zawodową, która przepro-
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wadza egzamin kwalifikacyjny na podstawie badań 
stanu i założenia ciała, umysłu i muzycznego uzdol
nienia. U kandydatów bada się wedle z góry uło
żonych metod jak stworzonym jest ich sposób my
ślenia i pojmowania, jak reagują optycznie i aku
stycznie. W pierwszym rzędzie chodzi o zalety 
najważniejsze dla muzyka, a więc o błyskawiczne 
uchwycenie różnic czasu i tonów, szybkie objęcie 
całych grup nutowych; następnie bada się specjalne 
uzdolnienie do gry instrumentalnej (pamięć dla ru
chów, repetycja paków itd.) Do egzaminu przy
łączają się eksperymenty muzyczne, właściwie: 
rozpoznawanie tonów, akordów, rytmów i melodji 
w najrozmaitszych warjantach. Przyczem musi się 
przechodzić wszystko stopniowo, bo nauka muzyki 
w szkołach ludowych mimo wszelkich reform daje 
tylko bardzo znikome wiadomości. \Vyniki z wszyst
kich tych badań notuje się w osobnych listach. 
Teraz dopiero bada ucznia komisja fachowa: musi 
on grać i podlega nowym badaniom specjalnym 
co do uzdolnienia dla danego instrumentu. Ważne 
są: budowa ciała (uzębienie, budowa warg i rąk, 
wysokość itd.) Nauczyciele fachowi, którzy rozpo-

. rządzają nadzwyczajnemi doświadczeniami na pier
wszy rzut oka znajdują wady i zalety. Dopiero 
ogólny rezultat tych badań lekarskich, psychotech
nicznych i muzyczno-praktycznych decyduje o przy
jęciu ucznia i o wyborze instrumentu, na jakim 
grać powinien. 

Prócz tego dokładnego egzaminu uczeń pod· 
lega ciągłej kontroli. I wykazało się, że przepo
wiednie egzaminu kwalif1kacyjńego ziszczają się 
zawsze. Siedem lat instytucja ta istnieje i wyka
zuje świetne rezultaty. Należy pamiętać, że insty
tucja szuka młodzież zdolną i nadającą się do za
wodu muzycznego, a nie cudowne dzieci. 

\Vykształcenie ucznia trwa lat trzy; o ile jest 
on dostatecznie pilny i czyni odpowiednie postępy 
na instrumencie, w wiedzy ogólnej i muzyczno
teoretycznej, to może on po zdaniu odpowiedniego 
egzaminu przejść do Akademji, gdzie otrzymuje 
ostateczne i najwyższe wykształcenie artystyczne. 

Staropolskie kancjanalg jaka źródła pieśni mielaglasamej■-

(Ciąg dalszy.) 

V. 

\V szelako kancjonałem, który najsilniej zawa
żył na szali ruchu dyssydenckiego i który posiada 
największe znaczenie historyczne dla rozwoju wielo
głosowej pieśni religijnej w Polsce, był kancjonał 
P i  o t  r a Ar t o m  i u s  a (1552-1609). Wyczerpujące 
wiadomości o życiu Artomiusa-Krzesichleba podał 
pierwszy Efraim Oloff w swojej „Polnische Lieder
geschichte" 1744, umie-ściwszy na czele pracy por
tret Artomiusa (str. 9-21). Następni historycy lite
ratury przepisują dosłownie Oloffa, nie zawsze 
ustrzegając się oo błędów; tak np. Wiszniewski 
(VI. 51-l-519) podaje mylnie nazwisko Tomasza 
Chodowskiego, ukrywającego się w kryptogramie 
pieśni pokutnej (Nr. 228 we wyd. Artomiusa z r. 
1601): ,,Tobie Panie grzech mój wyznać muszę" 
i wspomin� o nim jako o ,Chodakowskim Tomaszu. 

Za Oloffem (str. 17) przyjął Bentkowski (I. 234)
r o k  15 7 8 jako rok, w którym poraz pierwszy po
jawił się kancjonał Artomiusa; na ten rok zgo
dzić się trzeba ze względu na to, że niema egzem
plarza pierwszego wydania kancjonału, któryby 
był zaopatrzony datą. Jedyny egzemplarz, znaj
dujący się (pr�ed wojną) w bibljotece kościoła P. 
Marji w Elblągu, jest niestety uszkodzony i nie 
posiada karty tytułowej. \V szelako szczegółowe 
rozpatrzenie jego układu i porównanie z następ
nymi wydaniami kancjonału Artomiusa uprawnia 
do wniosku, że mamy tu do czynienia z pierwszem
wydaniem tego kancjonału bez względu na to, czy 
jako datę pojawienia się przyjmiemy r. 1578, czy 
też inny rok, który może w przyszłości po odna
lezieniu całkowitego egzemplarza da się ustalić. 
W każdym razie wstecz poza rok 1570 nie może-
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