
Trzy listy. L. Boruńshi — J. Jurandol

Tajemnica. J. W asow shi — B. Brok

Gdy przyjdzie czas. W. Szpilm ąn — B. Broh

Irena Santor (fot. B. J. Dory s)



W  NUMERZE:

Trzy lisly . L. Boruński — J. Jurandot 

Tajem nica. J. W asowski — B. Brok 

Gdy p rzy jd zie  czas. W. Szpilman — B. Brok 

*

Tw órcy współczesnego baletu. George 
Balancbine 

400 słów z notatnika m uzycznego (45) 

Irena Santor 

Gawędy jazzow e  

Uczym y się grać na harmonijce ustnej (22) 

Harry Belafonte

N O  K T U R N — powstała ш epoce romantyzmu forma muzyki fortepianowej; 

utrzymany ш wolnym tempie (ewent. z szybszą częścią środkową) liryczny 

utwór przesycony rozmarzeniem i nastrojowością nocy, nie tylko księżycowej, 

ale także (choć rzadziej) posępnej czy burzliwej. Twórcą formy nokturnu by^ 

irlandzki pianista i kompozytor Jo h n  F ie ld  (ur. 1782 w D ub lin ie , zm. w 1837 

w Moskwie), który działając jako ceniony pedagog w Petersburgu i Moskwie 

uczył m. i. sławnych polskich pianistów , M arię  Szym anow ską (1790 — l831) 

i A n ton iego  Kątskiego (1817 — 1899). Salonową powierzchowność i płytką 

melancholię nokturnów Fielda potrafił zastąpić F rpderpk C hop in  najczystszą 

poezją i bogactwem subtelnych odcieni wyrazu muzycznego; Chopin doprowa

dził formę nokturnu do ideału doskonałości i z jego to nazwiskiem nierozer

walnie wiąże się pojęcie nokturnu jako utworn muzycznego.

J. F ie ld  - N okturn nr 12

W  nowszych czasach nokturn wkroczył w dziedzinę muzyki orkiestrowej, 

jako szczególny rodzaj nastrojowego poematu symfonicznego (C l. Debussy, 

A. P a nu fn ik , P. Perkowski).

Irena Turska

TW ÓRCÍ WSPÓŁCZESNEGO BALETU (5)
George Balanchine

Kiedy Sergiusz Diagilem w 1924 r. angażował nowego 
choreografa na miejsce Bronisławy Niżyńsfeiej, uznał, że przede 
u;szystkim trzeba uprościć jego gruzińskie nazwisko.Takwięc 
Gieorgij Melitonowicz Bałancziwadze (ur. w 1904 r. w Pe
tersburgu), syn kompozytora Melitona Bałancziwadze, stał 
się George BaIanchinem, a w spolszczonym brzmieniu nazy
wać go będziemy Jerzym Bałanszynem. Rodzice jego marzyli 
o tym, aby mieć córkę tancerką, a ponieważ ich pragnienia 
się nie spełniły, postanowili oddać do szkoły baletowej syna. 
Jerzy — bez zbytniego zapału — został w 1914 r. uczniem 
Carskiej Szkoły Baletowej w Petersburgu, kończąc ją w 1921 
roku, Już jako radziecką szkołę państwową. Niezwykle 
zdolny do muzyki i zżyty z nią od dzieciństwa, po ukończe
niu szkoły baletowej wstąpił do konserwatorium muzycz
nego, do kIasy fortepianu i teorii. Nie zrywa jednak kon
taktu z tańcem i w 1925 roku wspólnie z tancerką Aleksan
drą Daniłową organizuje „Wieczory młodego baletu“, które 
miały umożliwić młodym talentom debiuty i eksperymenty 
choreograficzne, zresztą zupełnie dla przyzwyczajonej do 
tradycyjnych spektakli publiczności niezrozumiałe. Imprezą 
zainteresował się śpiewak Władimir Dymitriew. Dzięki nie
mu grupa młodych tancerzy otrzymała zezwolenie władz na 
tournée po Niemczech. Artyści dali również kilka przedsta
wień w Paryżu i w Londynie, gdzie nastąpiło poznanie 
z Diagilewem. Ów, z właściwą sobie umiejętnością perswa
zji, skłonił Bałanszyna i Daniłową do pozostania w jego 
Baletach Rosyjskich.

Bałanszyn był jedynym choreografem Baletów Rosyjskich, 
który nigdy nie miał bezpośredniego kontaktu artystycznego 
z Fokinem; nie znał go w Petersburgu i nie zastał go już 
u Diagilewa. Pierwsze balety Bałanszyna: Barabau — V. Rie- 
tiego (1925), Triumf Neptuna — Bernersa (1926), La Chatte 
(Kotha) — H. Saugueta (1927), Apollo przywódca Muz — 
I. Strawińskiego (1928) i Syn marnotrawny — S. Prokofiewa 
(1929) — wykazały jego oryginalną inwencję twórczą.

Nie były one jeszcze przykładem własnego stylu Bałan
szyna. Styl ten krystalizował się w latach następnych, w cza
sie gdy Bałanszyn pełnił funkcję choreografa w Baletach 
Rosyjskich w Monte CarIo, kiedy prowadził własną niezależną 
grupę „Les Ballets" w Théátre des Champs Elysées w Pa
ryżu i w okresie swej długoletniej działalności ш Stanach 
Zjednoczonych; najpierui w American Ballet, a później (do 
chwili obecnej) w New York City Ballet. Jego dotychcza
sowa twórczość obejmuje przeszło 80 baletów.

Jeśli Miasina nazywano „choreografem-aktore nr', to Ba
łanszyn zyskał miano „choreografa-muzyka". Zarówno wro
dzona muzykalność, jak i solidna wiedza muzyczna pozwo
liły mu tworzyć kompozycje taneczne, będące dokładnym, 
czasami może nazbyt suchym odtworzeniem partytury muzy
cznej. Takie balety, jak Concerto barocco do Koncertu d-moll 
na dwoje skrzypiec J. S. Bacha (1941), Cztery temperamenty 
do muzyki P. Hindemitha (1946), Palais de Cristal do Sym
fonii D-dur Bizeta (1947) — są już pełnym rozwinięciem 
zasad miasinowskiego „baletu symfonicznego". Muzyka staje 
się jedynym natchnieniem choreografa, źródłem pomysłu 
baletowego, podstawą kompozycji, zgodnej z ogólną budową 
utworu muzycznego, jest uzasadnieniem całego układu tane
cznego, odpowiadającego dokładnie poszczególnym tematom, 
głosom, tempom, ozdobnikom itp. Bałanszyn jest więc także 
„ojcem baletu abstrakcyjnego". Ruch taneczny traktuje jako 
rzecz najważniejszą i twierdzi, że „najważniejszym elemen
tem baletu jest jego strona wizualna, a nie jego treść“. JeśIi 
zaś tworzy balety z akcją, wybiera lematy proste, łatwo 
zrozumiałe dla widza, oddając zawsze pierwszeństwo tań
cowi. Od trzydziestu Iat Jączy go serdeczna przyjaźń i współ
praca z Igorem Strawińskim. Prócz wspomnianych już bale
tów wielkiego kompozytora wystawił także inne jego dziela: 
Pocalunek wróżki (1937). Danses concertantes (1944', Ptak 
ognisty (1950) i ,4gon (1957). Najnowszym dziełem Bałan
szyna jest wieczór baletowy do szeregu dodekafonicznych 
l;ompozycji Antona Weberna, przygotowany w ubiegłym roku 
dla New York City BalIet.

Bałanszyn zachowuje silne związki z estetyką baletu kla
sycznego i respektuje ją w znacznie większym stopniu niż



którykolwiek z choreografów zachodnich. Jego próby uno
wocześnienia kanonów tańca klasycznego nigdy nie szty 
w kierunku tak silnej deformacji, jak np. w twórczości ro
dzeństwa Niżyńskich. Jest on twórcą nowego styIu tańca 
klasycznego, tzw. neokl6sycyzmu. Nie naruszając zasadni
czych podstaw techniki klasycznej (której perfekcji wymaga 
od swych tancerzy) — dopuszcza większą swobodę w zesta
wieniu i komponowaniu klasycznych elementów, zwlaszcza 
w upozowaniu całej sylwetki tancerza i w ruchach rąk. Tak 
właśnie potraktował Bałanszyn swoje własne wersje trady
cyjnych baletów Piotra Czajkowskiego — Jezioro łabędzie  
(1952) i D ziadek do orzechów (1954). BaIety te wywołały 
zawziętą dyskusję pomiędzy zwolennikami zachowania wier
ności pierwotnych układów a głosicielami konieczności ich 
unowocześnienia.

Bąłanszyna nigdy nie pasjonowała kariera tencerza-soIi- 
8ty. Tańczył przewažnie małe role, natomiast chętnie ujmo
wał pałeczkę dyrygenta, aby prowadzić , orkiestrę towarzy
szącą jego baletom. Wielki artysta, gruntowny znawca 
wszystkich tajników współczesnego baletu, a przy tym nie*, 
zwykle ujmujący człowiek — Bałanszyn miał wielu uczniów 
i naśladowców, toteż jest on właściwie założycielem całej 
„szkoły" bełanszynowskiego baletu neóklasycznego.

Na zakończenie warto podać to, có m. i. pisze o nim 
krytyk francuski, Maurice Tassart: „Portret artysty nie byłby 
całkot^ity, gdyby pominięto milczeniem rodzaj kompleksu 
Pygmaliona, skłaniającego go do poślubiania gwiazd swych 
baletów. Tamara Gevergeva, Aleksandra Daniłowa, Vera 
Zorina, Maria Telchief i Tanaquil Le CIercq — nosiły kolějno 
nazwisko Balanchine1'.

I. T.

IRENA SANTOR

były ptaszek „Mazowsza"

Było to przed wyjazdem pani Ireny Santor do Lipska na 
Festiwal Muzyki Rozrywkowej.

W jasnym atelier znakomitej krawcowej teatralnej pani 
Irena mierzy złoto-różową brokatową suknię (mego proje
ktu). Stoi spokojnie, ale to tylko bohaterska postawa istoty, 
która nie przywykła do zastanawiania się nad proporcjami 
swego ciała i do pieczołowitego zajmowania się sobą. Pani 
Santor jest płowa i jasna, i wysmukła jak kolumna. Siedzę 
naprzeciw niej i ,,wyciągam ją na spytki“.

— Umieram ze strachu przed tym Lipskiem — mówi na
gle pani Irena.

Zdanie to słyszałam już przy poznaniu tej młodej, nie
mal debiutującej pieśniarki. Wyraża ono tremę, nieodstępną 
towarzyszkę byłej solistki z ,,Mazowsza".

Zanim Irena Santor po raz pierwszy zaśpiewała: „Ej prze
leciał ptaszek" — a było to 9 Iat temu — była uczennicą

Szkoły Zdobienia Szkła w Szczytnej Śląskiej. Wydaje mi się, 
że zamiłowanie do przejrzystości i czystości tworzywa skło
niło ją do wyboru zawodu, w którym skończenie zadania 
wymaga precyzji i nieodwołalnej decyzji każdego posunię
cia, a więc odpowiedzialności.

Odpowiedzialność! To właśnie myśl o niej dręczy Irenę 
Santor w jej obecnym zawodzie pieśniarki. Straszy ją po 
nocach, towarzyszy wiernie we dnie. Ale ja chcę, aby mó
wiła mi o sobie — od początku. — Jak to było ze śpiewa
niem u uczennicy Szkoły Zdobienia Szkła.

— To było tak: nasza nauczycielka była córką kierowni
czki Domu Zdrojowego w Polanicy — opowiada Irena San
tor. — Kiedyś zmusiła mnie, abym zaśpiewała przed dyry
gentem Zdzisławem Górsyńskim, który był w Polanicy na 
odpoczynku... Zmusiła mnie, bo nieraz słyszała jak sobie 
pośpiewywałam... Poszłam więc do tego Domu Zdrojowego... 
i tam... o Boże! Tam pan Górzyński zrobił mi taki egzamin, 
że się spociłam jak „ruda mysz '... Spiewalam i śpiewałam! 
Tak i inaczej! Zmieniał mi tonacje raz po raz. Zmuszał do 
strasznych wyczynów! Nie miał litości! Ale potem dał mi

c. d. str. 14

c. d. 400 słów z notatnika muzpcznegp

.N  O  S K O  W  S K I  Zygmunt (ur. ш 1846 r. ш Warszawie, tutaj też zmarł 

w 1909 r.) — jeden z najwybitniejszych kompozytorów polskich w okresie 

pomiędzy Moniuszką (którego był uczniem) a Karłowiczem i Szymanowskim

(których był nauczycielem kompozycji w Warszawskim Instytucie Muzycznym). 

Związany z Warszawą jako profesor Konserwatorium i dyrektor4Varszawskiego 

Towarzystwa Muzycznego — Noskowski stworzył w ie k  cenionych dzie ł, m. 1.

3 epmfonie, 4 opery (Livla Quintilla, 1890 — 98), kiIka kantat, m. i. Świte

ziankę do poematu Mickiewicza — 1888), do dziś dnia urzekającą barwnoś

cią instrumentacji, doskonaty poemat symfoniczny Step (1896^97),

utwory kameralne, fortepianowe i inne. Największą jcdnak popular

ność zdobyły sobie pleśni Noąkowskiego: urocza kolęda Witaj gwiazdko

złota (dzieło 17-letniego m łodzieńca), pełen prostoty śpiewnik dla dzieci do 

wierszy Konopnickiej (1890) czy tak ulubione pleśni, jak Skowroneczek śpiewa,

4  jak  poszedł król na wojnę, Krakowiak. O zasługach Noskowskiego jako 

pedagoga najlepiej świadczy nawet ta niepełna Iista jego uczniów kompozycji: 

M. Karłowicz, K. Szymanowski, L. Różycki, P. Maszyński, W . Lachman, P. Jo 

teyko, H. Melcer, G. Fitelberg, P. Rytel, A. W ieniawski, L. Rogowski... 

Szmat h isioril muzyki polskiej!

N O W  I  K O  W Anatolij Grigorjewicz (ur. w 1896 r.) — jeden z najbardziej 

znanych radzieckich kompozytorów, twórców pieśni masowych. Wykonana po 

raz pierwszy na Międzynarodowym Festiwalu Młodzieży w Pradze w 1947 r. 

pieśń Nowikowa (do słów L. Oszanina) Naprzód, młodziety świata dzięki 

swej porywającej melodii stała się bojowym hymnem postępowej młodzieży 

we wszystkich krajach kuli ziemskiej.

N  O  W  O W  I E J  S K I Feliks (ur. w 1877 koło Olsztyna, zm. w 1946 w Poz

nan iu) — wybitny polski kompozytor, którego utwory były wielokrotnie wyko

nywane i nagradzane w Europie i Anjeryce, znacznie częściej niż w ... Polsce. 

Oratorium Quo vadis (1903), uwertura Swaty polskie (1905), opera Legenda 

Bałtyku (1924), utwory organowe, chóralne, pieśni (m. i. popularny Hymn do 

Bałtyku) — to najważniejsze tylko pozycje bogatej twórczości Nowowiejskiego; 

stworzona w 500-lecie Grunwaldu pieśń Nowowiejskiego do wiersza Marii 

Konopnickiej — Rota (1910), stała się własnością całego narodu 1 stanowi nie

zmiernie cenny wkład pochodzącego z W arm ii kompozytora w walkę o po l

skość ztfgarniętych niegdyś przez Niemców naszych ziem.
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Jery Dastych

Uczym y się grać na harmonijce ustnej (22)
Zastosowanie przycisku przy obniżeniu dźwięku

Użycie przycisku ш chromonice powoduje ш zasadtzie 
jedynie podwyższenie danego dźwięku o półton i nie daje 
prostej możliwości obniżenia dźwięku.

ProbIeni obniżenia dźwięku dIa gry na chromonice jest 
dość zau;iiy. Został on rozwiązany przez:

1. zastosowanie zamiany enharmonicznej dźwięków;
2. wprowadzenie notacji zastępczej Feila.
Aby ułatwić sobie zrozumienie enharmonicznej zamiany 

dźwięków, porównajcie odcinek klawiatury fortepianowej 
(podany niżej) z umieszczoną nad nim pięciolinią. Zwróćcie 
uwagę na to, że dźwięki na czarnych klawiszach mają dwo
jakie nazwy (cis= d es, dis=^es, fis = g e s , gis— as), choć brzmie
nie jest jedno. Nazwy te są różne, gdyż otrzymujemy je 
bądź przez podwyiszenie o półton sąsiedniego dźwięku 
niższego (c-cis, d d i s  itd.), bądź przez obn iien ie  sąsied
niego dźwięku wyższego (d-des, e-es itd.). Znakiem obniże
nia dżwięku jest bemol (Й).

Zapamiętajcie: zamiana nazwy dżwięku bez zmiany jegQj 
brzmienia nazywa się zamianą enharmoniczną.

Dalej zwróćcie uwagę na to, że na klawiszach białych: 
e, /  oraz h, c — nfiędzy którymi nie ma czarnego klawisza, 
są różne nazwy dźwięków, a więc: e = fe s , f = e is ,  h — ces, 
c==his. Zamiana taka jest tu możliwa, gdyż między dźwię
kami e -f oraz h-c są półtony.

Przyswojenie sobie zasady enharmonicznej zamiany dź’rię- 
ków pozU)oli wain na bezbłędne atakowanie właściwego 
dźwięku i na korzystanie z materiału nutowego w tonacjach 
bemolowych. Zanim to jednak nastąpi, musicie dokładnie 
przestudiować zamianę enharmoniczną na podstawie poda
nego odcinka klawiatury.

A teraz przejdziemy do ćwiczeń:

obniżone
bemolem
dźwięki:

gramy na 
chromonice 
w zamianie 
krzyżykowej:

klaimatnra
ш  oktanńe raikreelnq U ' oktatu!e dmukreihjej

bo__fr^- .

Spróbujcie zagrać piosenkę góralską „Zahucafy góry". 
Zwróćcie uwagę na umieszczone przy kluczu trzy bemole.

Irena Santor

list polecający do pana Tadeusza Sygietyúskiego... do „Ma
zowsza1'.

— I tam, w „Mazowszu'1 poszło jak z płatka.

— I u r n ...  tak. Zostałam do razu przyjęta. Ale trzeba było
pnicouiuć bardzo... bardzo... od rana do nocy... Pani Zimiń
ska i Sygietyński na zmianę mieli z nami próby.

— Pani mąż jest również „Mazowszaninem"?

— Tak. Poznaliśmy się w „Mazowszu"... Ale on grywał
|u/ przedtem... Jest skrzypkiem.

— Czy to przyjemnie mieć męże, z którym można się 
uczyć swego zawodu?

— Przyjemnie jest mieć męża, który działa tak uspokaja
jąco jak mój. ale robić próby przy skrzypcach — to okropne!
— Skrzypce są szalenie wymagające!

— Pani uczy się śpiewu?

— Mam regularne lekcje z panią Fijewską. Jestem jej 
bardzo wdzięczna za serdeczną życzliwość... Nic jeszcze nie 
uiniem.

— Pani ma skromność, której starczyłoby dla kilku pieś- 
niarek. Proszę mi powiedzieć, jak to się stało, że po opusz
czeniu ,,Mazowsza" zdecydowała się pani na obecny swój 
zawód .. z tym peinym wątpliwości usposobieniem.

— To się zrobiło samo. Pan Rachoń, który mnie znał, 
z.ipioponował próbę w radio. Przygotowany był playback... 
Iiil.<i (iiśma z nagraną muzyką... Zaśpiewałam i podobało się. 
()dii|d zaczęłam śpiewać w radio... I tak się zaczęło. Spie- 
H tiiii dopiero od roku.

— Plus dziewięć Iat „Mazowsza".

— Гак. Dziewięć Iat „Mazowsza" i licznych podróży.

— Czy po opuszczeniu ,,Mazowsza" nie korciło panią, aby 
uiriiric do poprzedniego zawodu?

Do szkła?... Nie! Chciałam studiować orientalistykę...

Orientalistykę?

— Tak. Objechałam z „Mazowszem" niemal cały świat 
i zakochałam się w Chinach! Szalenie! Marzę o powrocie do

Chin, choćby na trochę. Raz jeszcze chciałabym wejść w śro
dowisko chińskie, w atmosferę, której nie umiem pani 
określić, a która mnie urzekła... Dlatego właśnie chciałam 
poznać język chiński i śpiewać dla Chińcz^kóww ich języku..*.

— Czy była pani w wielkich stokcach Europy?.

— Tak, w Paryżu, w Brukseli, w Londynie, w Moskwie 
naturalnie też...

— I jednak Pekin?!

— Pekin! Nauczyłam się tam jedaej ślicznej piosenki 
o dziewczynie sprzedanej niekochanemu mężczyżnle... Przy
wiozłam sobie tę piosenkę z Chin na pamiątkę.

— Proszę jeszcze o jakieś chińskie ciekawostki.

— Najlepsze na świecie napoje gazowane... aromatyczne, 
jak chińskie kwiaty. Płetwy z wieloryba, chrupkie i pyszne 
w gęstym słodkawym sosi" Palce lizać!

— A teraz opuścimy Chiny. Proszę mi powiedzieć, co pani 
ostatnio nagrała w radio?

— Walca Embarras. Słowa Przybory, muzyka Wasow- 
skiego. Bardzo lubię tę piosenkę. Ale muszę pani wyznać, 
że moją pupilką jest M aleńki znak. Może dlatego, że to 
moje pierwsze nagranie.

— A co chciałaby pani zaśpiewać w najbliższej przy
szłości?

— W  najbliższej? — Piosenkę francuską La mer, którą 
uwielbiam.

— Pani jest Pomorzanką?

— Tak. Może dlatego tak bardzo mnie ta piosenka pociąga. 
Chciałabym ją zaśpiewać po polsku.

— Proszę mi jeszcze powiedzieć, czego pani pragnie naj
bardziej. Tak naprawdę.

— Naprawdę?... Naprawdę chciałabym dobrze śpiewać — 
wyznaje pani Irena.

W  jej ustach brzmi to rzeczywiście bardzo szczerze i po
ważnie i ma się niemal pewność, że jej się to uda. Pomimo 
tremy. A może dzięki niej...

Krystyna Wolińska



Tę samą piosenkę zagrajcie ш zamianie krzyżykowej:

Kasownik (t|) postawiony przed nutą unieważnia zastoso
wany poprzednio przed tą nutą krzyżyk Iub bemoI, a tym 
samym likwiduje użycie przycisku.

W ostatnim ćwiczeniu, ш drugim takcie kasoumik zniósł 
ważność krzyżyka, należy więc zagrać d zamiast dis, a w tak
cie szóstym — g zamiast gis.

Notacja FeiIa

Obok normalnej notacji muzycznej dla gry na chromonice 
używana jest notacja uproszczona, którą ustanowi! pedagog 
E. Feil z Trossingen.

W  notacji tej nie używa się w ogóle krzyżyków, bemoli 
i kasownika. Znakiem podwyższenia dźwięku jest znak X . 
Stawia się go każdorazowo przed nutą, która ma być pod
wyższona.

Nuty oznaczone tym znakiem gra się z użyciem przycisku.
A oto urywek utworu „Chanson triste" (Smutna pieśń) 

Czajkowskiego podany: 
aJ w normalnej notacji muzycznej

b) w notacji uproszczonej Feila

*) Paranteza (klamra) umieszczona nad nutami od połowy 
trzeciego do połowy piątego taktu wskazuje na to, że przy 
grze nie należy wyłączać spod przycisku nut leżących pod 
klamrą.

Notacja Feila ułatwia szybkie czytanie nut, jednak tym, 
którzy chcą naprawdę dobrze opanować grę na chromonice, 
zaleca się czytanie i wykonywanie utworów i ćwiczeń w ory
ginalnej pisowni muzycznej, a w problemie obniżenia dźwię
ków posługiwać się metodą zamiany enharmonicznej.

Notacja FeiIa przyzwyczaja wykonawcę do innego obrazu 
muzycznego, a nie wszystkie wydawnictwa uwzględniają 
tę notację.

d. c. n.

Gawędg jazzowe c. d.

się to zdało, gdyż jeszcze w 
tym samym roku, w tymże 
Carnegie HalIu odi” ]ł się 
drugi koncert jazzowy, a w 
1939 występowały tam takie 
znakomitości, jak Counl fiasie 
i świetny śpiewak bliťsów, 
Joe Turner.

Od tego historycznego dla 
jazzu momentu koncerty jaz
zowe ш filharmoniach cołego 
świata stały się rzeczą nie
mal ,,codzienną", a np. cykl 
koncertów jazzowych, jakie

z inicjatywy obrotnego im
presario, Normana Granza, 
odbyły się w 1944 roku w 
FiUharmonii w Los Angeles, 
dał nazwę wspaniałej grupie 
jazzowej, kierowanej właśnie 
przez Granza: Jazz at Ihe 
Philharm onic.

Koncerty W  filharmoniach 
nie są bynajmniej jedyną for
mą zbliżenia muzyki jazzo
wej do klasycznej. Każdy 
meloman wie o sympatiach 
dIa synkopowanej muzyki ta
kich znakomitości muzyki 
poważnej,‘jak Ansermet, Mil

haud, SchOnberg czy Stra
wiński. Nawet Paderewski 
zachwycał się grą zmarłego 
w 1956 roku pianisty jazzo
wego, Art Tatuma. Dyrektor 
Filharmonii Nowojorskiej, 
Leonard Bernstein, w czasie 
swego pobytu w Polsce po
wiedział mi, że — jego zda
niem — muzyka jazzowa po
winna być włączona do pro
gramów festiwalów muzyki 
współczesnej.

Okres jazzu nowoczesnego, 
okres coolu, więzy te zacieś
nił jeszcze bardziej; jazz no
woczesny wymaga od muzy
ka gruntownego wykształce
nia muzycznego, toteż nic 
dziwnego, że obecnie grani
ca podziału między jazzem 
a muzyką poważną zaciera 
się coraz bardziej. Dziś na
wet wytrawni krytycy nie 
zawsze mogą się zdecydować, 
do jakiego gatunku muzyki 
zaliczyć dany utwór. Jedna 
z ostatnich płyt Dave Bru- 
becka Jazz Impressions o f  
Eurasia (Columbia Cl 1251) 
niezwykle mocno nawiązuje 
do muzyki klasycznej, a u- 
twór D zięku ję, nota bene 
poświęcony Polsce, właści
wie trudno nawet zaliczyć 
do jazzu.

Dziś każdy nowoczesny 
muzyk jazzowy, a nawet 
prawdziwy miłośnik tej mu
zyki musi pogłębiać swoje 
wykształcenie muzyczne.

Jazz w Filharmonii 
Narodowej

Decyzja Dyrekcji Filhar
monii Narodowej w Warsza
wie wprowadzenia na stałe 
do programu koncertów tak
że i koncertów jazzowych 
nie była przypadkowa.

Już po pierwszych „filhar- 
monicznych" koncertach jaz
zowych pojawiały się bardzo 
pochlebne głosy muzykolo
gów. I tak np. Jerzy Wal
dorff pisał: „Nie wiem, komu 
dziękować za udostępnienie 
podziemi Filharmonii miłoś
nikom jazzu. Pomysł wybor- 
ny!...Bezstronny obserwator 
z radością musiał wi<izieć w 
tej młodzieży przyszłych me
lomanów sztuki, może nie 
tyIko jazzowej. Salę Kame
ralną Filharmonii od wiel
kiej Sali Koncertowej dzieli 
jedynie wysokość dwóch 
pięter..."

Te wyrazy entuzjazmu, jak 
się później okazało, byh) naj
zupełniej uzasadnione.

Wprowadzenie jazzu do 
filharmonii było jedyną moż
liwością zaproszenia młodzie
ży do zapoznania się z „sza
cownymi murami" i do ,,o- 
trzaskania się“ z koncertową 
atmosferą. Muzyka jazzowa 
z reguły interesuje młodzież,

zwłaszcza starszą, bardziej 
dojrzałą. Po dojściu do pew
nej granicy wieku dawny 
zwolennik jazzu bądź staje 
się „przeciętnym odbiorcą" 
lekkostrawnej, płytkiej „inu- 
fcyr.zki", bądź też zmienia się 
w poważnego melomana mu
zyki klasycznej. Zmiana ta 
odbywa sie powoli, ale śmiem 
twierdzić, że dzięki koncer
tom jazzowym w naszych fil
harmoniach, wielu stałych 
bywalców koncertów jazzo
wych w SaIi Kameralnej co
raz częściej zjawia się na 
wielkiej Sali Koncertowej.

Urządzane przez nas kon
certy jazzowe wcaIe nie są 
łatwe, a jednak z reguły sa
la jest wypełniona po brzegi, 
a często młodociani entuzjaś
ci zajmują również i część 
estrady.

To jest aspekt niejako mu
zykologiczny. Jest jednak 
jeszcze aspekt wychowaw
czy, w potocznym tego słowa 
znaczeniu. Ci1 którzy na żad
nym koncerciejazzowym jesz
cze nie byli, wyobrażają sobie, 
żekoncertyjazzowe odbywać 
się muszą przy akompania
mencie gwizdów i krzyków 
rozentuzjazmowanej młodo
cianej publiczności. Tak nie 
jest. W  czasie naszej czte
roletniej działalności nie by
ło ani jednego koncertu, na 
którym publiczność zacho
wywałaby się niewłaściwie. 
Przeciwnie, audytorium jest 
wzorowe. Co więcej, postron
nych obserwatorów zdumie
wa fakt, że słuchacze kon
certów jazzowych muzyki 
mechanicznej potrafią w cią
gu dwóch godzin w najwięk
szym skupieniu słuchać u- 
tworów, czasem bardzo trud
nych, nie mając przed sobą 
zespołu, który bądź co bądź 
stanowi pewnego rodzaju 
wizualne urozmaicenie.

Współpraca Filharmonii 
Narodowej z Federacją Pol
skich Klubów Jazzowych jest 
bardzo ścisla i rozwija się 
pomyślnie. Szkoda tylko, że 
inne nasze filharmonie^orga- 
nizują koncerty jazzowe tyl
ko od przypadku do przy
padku, traktując tę działal
ność jako środek na podre
perowanie swoich finansów, 
co zresztą — na skutek nie
dostatków organizacyjnych — 
nie zawsze się udaje.

Wreszcie uwaga margine
sowa: dla zespołu jazzowego 
występ w Filharmonii jest 
równoznaczny z pasowaniom 
na „zespół najwyższej jako
ści", toteż nic dziwnego, że 
nasi muzycy wznoszą się nu 
tych koncertach nanajwyższe, 
dostępne sobie szczyty ar
tyzmu.

R. W.
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P iosenkarski k a le jdo skop  (5)

H ar ry  Be Ia fon te

L ech  Terpilowski

Mim został niekoronowa- 
iiytn „Królem Calypso", pró
bował ui życiu najróżniej
szych zawodów: jako kilkuna
stoletni chłopiec emigruje z 
rodzinnego Nomcgo Jorku na 
Jamajkę, gdzie przez 5 lat, 
zatrudniony jako zmykły ro- 
hotiiik, żyje ui bardzo cięż
kich warunkach. W 1944 
рошгаса do Nouiego Jorku 
i zaciąga się ochotniczo do 
marynarki. Po dwu latach 
zdejmuje mundur i pracuje 
Ногушсго m rozmaitych fir
mach i przedsiębiorstuiach, 
lecz — gnany innymi ambi
cjami — nigdzie na długo 
nie zagrzewa miejsca.Tęskni 
do „świateł rampy". Wresz
cie spełnia się najmiększe 
marzenie tego mimowolnego 
trampaiuiagabundy: koledzy 
z Amerykańskiego Teatru 
Murzyńskiego odkryuiają ш 
nim niepospolity talent, za
równo aktorski, jak i wokal- 
iiy. Harry został przyjęty do 
popularnego „Drama Work
shop", występując obok ta
kich gwiazd pierwszej wiel
kości, jak Marlon Bvando i 
Tony Curtis. Pierwszy wy
stęp wokalny przynosi mu 
20-tygodniowe angagement 
do nowojorskiego ,,Royal 
Roost ', Iecz niespokojny tem
perament i tym razem nie 
pozwala mu na dłuższy ma
riaż z teatrem. Wraz z grup
ką przyjaciół aktorów otwie
ra małą restaurację w Green- 
uiich Village. Każdego wie
czoru śpiewa akompaniując 
sobie na gitarze. Wprowadza

do programu punkt pod ha
słem „cała sala śpiewa“. W’ 
ten sposób obok uiłasnych 
występów rozśpiewuje pu
bliczność, która tłumnie od
wiedza artystyczny lokal-ka- 
baret. Belaionte popularyzuje 
głównie ludowe piosenkiobu 
Ameryk. W tym zresztą ga
tunku specjalizuje się, wpro
wadza do swego repertuaru 
stare ballady, piosenki cow- 
boyskie i tzui. rytmy połud
niowe. Wówczas właśnie, w 
iDterpretacji Belafonte, który 
śpiewał piosenki z wyspy 
Calypso (na Morzu Karaib
skim), zrodził się ów słynny 
styl pieśniarski, z czasem 
przeniesiony na rodzaj tańca, 
zuiany calypso.

W 1952 jako śpieuiak-gita- 
rzysta podpisuje kontrakt z 
„Village Wanguard", po czym 
znów,, przeprasza się“ z zawo
dem aktora: początkowo jest 
to mała róIka w Almanacu J. 
M. Andersnsa, po niej zaś 
pierwszoplanowa rola w best
sellerowej sztuce P. Gregory 
Trzy na dziś wieczór. W 1956 
występy Belafonte w Lewi- 
sohn Stadium biją rekord 
frekwencji, co — zdaniem 
prasy nowojorskiej — moż
na przyrównać do popular
ności granej przez kilka Iat 
na Broadwayu My Fair Lady, 
muzycznej adaptacji Pygma- 
liona (1342 przedstawienia).

W 1957 roku Harry Bela
fonte organizuje własny chór 
ludowy i udaje się z nim 
na wielkie tournée po Sta
nach Zjednoczonych. Miarą

popularności tych z kolei 
uiystępów niechaj będzie 
fakt, iż w jednym tylko Los 
Angeles Grefck Theatre zes
pół koncertował przy peł
nych koinpletach na widow
ni, przez okrągłe... trzy ty
godnie! W tym czasie jedna 
z najpoważniejszych wytwór
ni, RCA — Victor Records, 
wypuściła na rynek płyty z 
jego nagraniami, z których 
trzy piosenki zrobiły szlagie
rową karierę na całym świe- 
cie. Sa to piosenki: Mark. 
Twain, BelaJonte Calypso 
i Harry Belafonte Sings of 
the Caribbean.

Nie mniejszym sukcesem 
niż naestradzie została uwień
czona współpraca Belafonte 
z filmem. Krytycy w najwyż-

ROMAM WASCHKO

Jas8-grzech

Gdybyśmy przypadkiem na
trafili na egzemplarz nowo- 
orleańskiego pisma „Times- 
Picayune" z dnia 20 czerw
ca 1918 roku, moglibyśmy 
wyczytać tam taki ustęp:

„Skąd się uiziął jass i 
jass-band? Równie dobrze
można by zapytać, skąd się 
biorą groszowe powieści i 
ociekające olejem pączki.
Wszystko to są manifestacje 
niskich gustów, które nie 
znikły jeszcze pod oczysz
czającym wpływem cywiliza
cji. Zaiste, można iść dalej 
i rzec, że jass to synkopo- 
wana i kontrapunktowa nie- 
przyzwoitość. Jak sproś
nej anegdoty — jasspoczątko- 
wo słuchano z niezdrowymi 
wypiekami na twarzy, za 
szczelniezarnkniętymidrzwia- 
mi i zasłoniętymi oknami,
Iecz — jak każdy występek — 
jass stawał się coraz zuch
walszy, aż uireszcie zaczął 
zagrażać przyzwoitemu śro
dowisku, gdzie z racji swej 
rlziwaczności był toIerouiany. 
Czego się tam nie słyszy! 
I odgłosy -włoskich tańcóui, 
i bicie we wschodnie tambu- 
ryny i kotły, i stuk choda
ków, i słouiiańskie przytupy, 
i brzdąkaninę murzyńskiego 
banja! W rzeczywistości — 
lańce narodowe całego świa
ta... Wszystko to dostarcza 
zmysłom dużo większej, choć

szych pochwałach omawiają 
jego aktorstwo w filmach 
Jasna droga, Garmen Jones, 
Wyspa w słońcu, produko
wanych przez wytwórnię Me
tro Goldwyn Mayer, oraz w 
filmie jego własnej produk
cji — Koniec świata. Warto 
zaznaczyć, że Belafonte był 
w historii Hollywoodu pierw
szym Murzynem, któremu 
przynajmniej na ekranie da
no prawo do pokochania bia
łej kobiety. YYłaśnie w filmie 
Wyspa w słońcu.

Wedle najświeższych wia
domości zza Oceanu — Har
ry Belalonte1 „Król Calypso", 
przestał śpiewać! Oczywiście 
tylko na krótko, po to, by 
przygotować się do nowej, 
trudnej roli w filmie. Tym 
razem Harry odtworzy po
stać słynnego amerykań
skiego zwycięzcy olimpij
skiego z 1936 roku, naj
szybszego wówczas człowie
ka świata, Murzyna Owensa.

d. c. n.

innej rozkoszy niż rozmarze
nie, które daje wiedeński 
walcczy wyrafinowane uczu
cie i szlachetne wzruszenie, 
jakie budzi w nus osiemna
stowieczny menuet. Sprawą 
jassu Nowy Orlean intere
suje się szczególnie, od
kąd szerzą się pogłoski, ja
koby ta forma muzycznego 
występku narodziła się ui na
szym mieście; a gdyby tak na
wet było, to kolebką jassu 
mogą być tylko wątpliwej 
reputacji dzielnice naszycb 
slumsów. Nie przyznajemy 
się do zaszczytu ojcostwa, 
aIe skorojuż takie plotki krą
żą, zmuszeni jesteśmy stwier
dzić, że bylibyśmy ostatnimi, 
którzy mogliby się zgodzić 
na przyjęcie tej potworności 
do kulturalnego życia nasze
go społeczeństwa".

Trudna i skomplikowana, 
lecz niezmiernie ciekawa by
ła droga, jaką „muzyka pleb- 
su" — jak wtedy jazz nazy
wano — przebyła, dążąc do 
godności stuki.

Jazz sztuką

C!dy w 1938 roku „Król 
Swingu" — Benny Goodman 
przełamał dotychczasową 
konwencję i dał koncert jaz
zowy w nowojorskim Car- 
negie IIallu, niektóre koła 
muzyczne zapałały świętym 
oburzeniem. Nie na wiele 
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