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Dr ADOLF CHYBIŃSKT.

Renesans w muzyce.
(Dokończenie.)

Pozosta ją  jeszcze  dwie strony  „renesansu  m uzycznego11: mianowicie jego  
s to su r^ k  do życia codz^nnego , t. j. do krytyki i do szkoły.

Pozw ólm y zabrać g'Jos d-rowi Niemannowi! W  swej pracy  na stronie 50 
pisze co następuje: Dalszem  dodatniem zjawiskiem ruehu renesansow ego  jes t  
ciągłe podnoszenie  się i pogłębianie p i;s,a r s t w  a m u z y c z n e g o  w p r a s i e  
c o d z i e n n e j  i .^ ja w to d o w e j ,  co zawdzięczamy również coraz więcej uzna
wanemu i docenianemu znaczeniu umiejętności m uzycznych i ich wychpwaw- 
czym („erzietrerischen11) rezultatom. W  większych dziennikach i p rasie  m u
zycznej'1 spotykam y Jgię coraz więctfj' z w ykształconym i w uniw ersytecie  k ry ty 
kami, referentam i i pisarzami jako redaktoram i i współpracownikam i działów 
m uzyfznyćh  Lj f  obok czysto m uzycznego studjum  odbyli oni g runtow ne studja  
w zakresie  umiejętności mufe-cznygh (t. j. w uniwersytecie). Z n a j o m o ś ć  h i- 
s t o r j i m u z y k i  j e s t  d l a  b e z s t r o n n e g o  i m i a r  o.d’a j n e g o  o s  ayd z e- 
n i a (Ber a g  n i e j  s z o s c i n i eęz b ę d n  a i coraz częściej w pow yższych zawo
dach wym agana. Krytyk, posiadający  pew ne znaczenie, naraża saę na zasłużone 
pośmiewisko swych kolegpw, jeśli nie zna historji muzyki. Oczywiście szerszej 
publiczności jeszcze  daleko cło.1 prz[qfcfclBania sty,, w jakim  stanie znajduje się 
wiedza każdego jej k ry tycznego ulubieńca, gdyż historja  muzyki — tak pocie
szają się owe wygodne krytyczne duchy... z przyjem nością  — me należy jpszcze 
do „ogólnego w ykształcania11. Do wykształcenia  szerszej publiczności nieste ty  
dotąd jeszcze  [nic należy, cp trudno zrozumieć, ale do w ykształcenia krytyków  
n ie z b ę d n ie 2). To  właśnie je s t  j'd,dho z najważniejszych i niewyjaśnionych p rze 
ciwieństw nowożytnego wychowania inteligiencji. 'Historji sztuki uczy każdj 
iejiszy zakiad naukowy. H is to rję  muzyki uważa się w wychowaniu obojej 
płci za rodzaj lu k su s ó w ^  „manji specja lnej11. A przecież o ile ważniejszą rze 
czą byłyby dobre wiadomości, obejmujące historję  sztuk pięknych i muzyki, 
aniżeli skazywanie ucznia lub uczennicy na ślęczenie p rzy  fortepjąnie, czy z ta 
lentem, czy bejj. ta le n tu ’ Nawet na pew nrch  fundamentach oparte  twierdzenie^

x) Nb. Autor pisze o stosunkach na Zachodzie.
2) Uzupełnić uwagi dra Niemanna należy*tem, że jakkolwiek kry tycy  i recenzenci od

czuwają rodzaj wodowstrętu względem historji muzyki, to jednak nie pomijają okazji występo
wania z historyczno-muzyczną „mądrośYią kalendarzową", czerpaną z encyklopedji różnej w arto- 
śc-i — i daty wydania, nl>. ceiem zyskania lepszej opinji. niż rzeczywistej.
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:̂ ge p isa rze  muzyczni powinni znać p rzesz łoś*  swej sztuki, jlteK chcą osądzać 
z całą S]>rawieVI]iwość'tą sztukę współczesna,, dotychczas jeszcze  nie dotarło do 
odI cgl ej szych terytorj ów.

Z drugiej strony  je s t  i zkcżĄ  n ieskończenić naiwną (w oryg.inalc:j|tóricht-!‘i  
wymagać władnie od muzyka praktyka  muzycznych pisln rzeczywistej lub na- 
wdt trwalej wartości. Doświadczenie zawsze wykazywało, iż podobne tw ier
dzenie je s t  póteżnem złudzeniem. Umieć grać nie znaczy7 i mer może znaczyć 
tyilęy eo duchowe opanowanie tfeoredyjczpef i praktycznej l iteratury: muzycznej; 

f icę m ożność duchowego w yjaśniem a.sztuki. Gdzież ma znałóźć się czas po teinu? 
Mimo to dziś nie;- wszędzie jeszCzfc osiągnięto możność rozróżnien ia  dobrego 
i z łego , 's łu sznego  i niephisznqgo w działalności; literacko - muzycznej. Jeszcze 
dziś nupże s^ę<*zdarzyć, że feljetony dz,tennika¥lkie i muzyczne prace do pism 
fachowych piszą autorzy, którzy n i^ z n a j ą  rezultatów badań liczących już dzie
siątki lat. £mkt z szerszych  warstw", nawet z większości kolegów w teorji 
lub praktyce  nie zauważy b-lędów. Jeśli zaś autor je s t  w dodatku słynnym ka
pelm istrzem  lub kom pozytorem , to wtedy właśnie wychwala się jego  „podziwu 
godną wszechstronność". Mimo to n iepodobna nie' zauważyć, że także n a  tein 
polu w-łJLaie pod wpływem renesansow ego puchu m uzycznego i wywołanych 
przezeń daleko wyższych, niż pierwej w ym agań nastąpił przecież silny zwrot 
ku lepszemu, a ślady tego polepszenia  daty się już  wielokrotnie zauważyć 
w praktyce^łniuzycz^pj. Spotykkm y &e ze zjawiskiem, że u kandydatów  na 
w y ż s z e  stanowiska kapelm istrzowskie, organistow skie  i t. _p. mile bywa wi
dziane gruntow ne wykształcenie  imiwers^tdokie, że .najintefjgientniemi, i rzeczy
wiście pierwszorzędni kapeninistrze współcześni umieją zastosować 'praktycznie 
najważniejsze i najniezbędniejsze wyniki naukowych badań muzycznych i to 
z jak  najlepszem  ppw odseniem  1).

Że coraz bardżisj bywa zrozum iana ważnpść kwestji stylu, że naukowo 
uzasadnione wym agania wielkiej i stapowc^o- koniecznej reformy wykonywania 
dawnej m uzyki znajdują w praktyce corąg g f a j ^ i e j  zadośćuczynień®, że nabyto 
silnego yjrzekonania, iż 'd a w n a  muzyka także w stylu i w yrlfae  s w e j ' e p o k i  
powinna być wykąpana, to je s t  najw iększy tryumf, jaki w ostatnich dziesięcio
leciach ąsiągiięly  umiejetno¥c'i muzyczne. Je s t  to najjaśniejsza stgona ruchu 
renesansow ego, o ile idzie o jej dążenia, wchodzące w sferewtycia muz}'cznego.

Zastanowić się winniśrpy nad tem, o .IeŁ;eIoesans m uzyczny m oże zna
leźć zastosowanie  w szkole, w pterwszjuu rżędzie zaś w szkole muzycznej. 
Nie można zaprzeczyć,, że niekied}7 pdMEramy szkolne obejm ują również u tw o fB  
z p rze d 1 czasów Bacha, iloSMowo jednak  są one bardzo ograniczone, frozmaitość 
■Zaś nie Istnieje. T e  same kom pozycje  ’ dawnjwh m istrzów  byw ają  b.ęz końca 
powtarzane, nigdy źgś nie is tn h je  rękojmia, iż są gryw ane nienagannie có do 
stylu. W  naH.ca|kompozycji rzadko uwzględnia się Bacha, dawniej szych z#ś 
kom pozytorów  tylko o tyle, o ile znajdą się (w niewielkiej iTcfgJfi) w p o d rę tż n 1- 
kach form lub kontrapunktu. Inaczej np. w Niemczech i Francji. W  Niepiczecb 
przyję ła  się m e todaR ie fnanna , jako jedyna  we współczesnej nauce kompozycji. 
Riemann, jako p rem jer  wąpóleżesnej teorji i historji muzyki, wskazał na wiel
kie znaczenie pedagogiczne dawniejszej muzyki, k tó ra  np. w kierunku Brahm sa 
od«grala tak wybitną rolę. Rezulta ty  swych difswiadczeń Riemann złożył w swej 
pomnikowej „G ro s ie  Kom positionslehre". Nie ktoś inny, tylko Riemann b j ł  
nauaz-yiSedom najgłośniejszego-, na jg łębszego  z dzisiejszjwh kom pozytorów  nie- 
mićfckich, -Maa*a Regerą, k tóry  to nnstrz  oparł się na dawniejszej nnizyće- 
i imwnoczmnie stworzjd nowe wartości, dotye kierunki, nowe możliwości w za
kresie  harmonji i polifonji, zadając klam rozrzucanym  przdz płytkich pedago
gów plotkom, iż h istoryk nie je s t  zdolny wskazać ućzniowi nowych dróg  kom 
pozycji. InM pedagog  niemiecki, prof. Stigfan Krebl, również wskazuje na 
n iezbędność 'historycznego podklaclu w nauce kompozycji, pisząc: „Tylko ten 
będzię w stanie osądzić, czy coś n iezw ykłego .można u m ie c ie  w jakiem ś m iej

!) S  Niemann pisze o stosunkach panujących na Zachodzie.
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scu kompozycji, kto historycznie wyćwiczył Sąćl swój. W e  wszystkich  p rak 
tycznych i teore tycznych  dziedzinach muzyki są dlatego potrzebne nieustamfp 
h istoryczne przeglądy." M ie liśm y1 dotąd przed  oczyma działalność- historyka, 
teo re tyka  i pedagoga. Moglibyśmy wiec przypuś$e$, żc praktyczni m uzycy będą 
innego poglądu na tę kwestję . O tw ieram y wspaniały yConrs de composition 
musicale" W incentSgo ddndy, .jednego z najgorliwszych pjonierów nowych kie
run k ó w ,w e  Francji, i caytamy w avantpropos:

L ' homme »est un microcosme.
La vic lmmaine, lęn ses etatś succ'essifs. peut repaesen ter  chacune des 

grandes periodes- de 1’humamtć.
II sem blę  clone naturo], que F artystę, dont la condition prem iere  est de 

connaitre k fond 1’art qu ’il a ciioisi, r ev n  e lui-mfinre la vie de cet art, et, au 
moyen de Fintelligenće des lormes ćrLęs par l’evolution artistique, en arrive 
ii degagyr sa prnprty jFaso .nnalitr  d'mie m aniere mfiniment plus surę que s ’il 
p recedait  empiriąuement.

Le but du p resen t  ouvrage est de facilitesl a Feleve»? qui veut m eriter  
lą.. beau nom d 'artiste  createur, la connaissance logique dU §on -art, au moyen 
de 1’etude theoriąue  des formfes musicales, et de 1'appUcation de cette theorie 
aux principales oęuvre.s des m attres musiciens, exam m ćes dans leur ordre 
chronologique“ (str. 5).

Do słów wielkiego francuskiego muzyka i pedagoga, uniiej,ą?(?bao, jak  
niewielu, pogodzić progres.sywngb dążeMia twórcźe z gorącem  umiłowaniem naj
dalszej przeszlóćjci muzycznej, nie umiem dorzucić słów nowych. Głębia, za
warta  w słowach d ’Indy’ego, spowodowałaby, że byłby to g sz e reg  slow tylko.

Ale na szeSjeg ciekawych z j a w i s k  zwrócę uwagę, mianowicie na s to 
sunek m uzykologji i renesansu  muzycznego cip twórczości, na s tosunek m uzy
kologów do twórców współczesnych. Nie będę lnówił o wpływach dawnej m u
zyki na dzisiejszą — to bowiem  wykracza poza r w y  tematu. W iem y skądinąd, 
jak  wielkie znaczenie w twórczości Brahm sa miała muzyka dawnyyli wieków. 
W iem y daTej, jak  wiele zawdzięcza j rd e n  z wodzów muzyki współczesnej — 
M. R ege r  muzyce Bacha, Buxteliudego, F robergera ;  wiemy, z jakim tkiiwTym 
entuzjazmem w yraża si^To Mozarcie R yszard  S trauss ,  ten okrzyczany burzy- 
e H t .  zw. porządku m uzycznego, ile d ’lnd} zawdzięcza mełodjom gregorjań-  
skim. Zw racam  uwagę na następu jące  fakty: Kto poznał m tóp ierw szy  na genju- 
szu R e g e ra?  H istorycy  muzyki m uzykologowie niemieccy i nieniemiecLy! 
Muzycy wddzieli w nim rewolucjonistę, gdyż nie kroczył ścieżkami utartych 
szablonowy zanieczyszczonych przez niewolników przyzwyczajenia, p rźez tych, 
k tó rzy  nie wnieśli do Skarbu  muzyki żadnego g rosza  twórczego, przez tych, 
którzy mają zbyt wdele myśli o materjalitycb stronach muzyki, aby mogli en
tuzjazmować sje  dla genjuszów  cz jnu , f^n ju szó w  pracy  nad rozw ojem  muzyki. 
Gdzie bywają dziB a Regera, S traussa , Debus.sy’ego, W a g n era  i innych anali
zowane i gdzie stanowią te$nat naukowych w ykładów ? W  un iw e rsy te ta c h ! 
W  konserw atorjach  przew ażnie  wym awia się te nazwiska z lękiem lub przera- 
żgtiiem, choć nie we w szystkich  konserwatorjach.

D laczego historycy  m uzyk1 i m uzykologowie' posiadają  zdolność orjen- 
tacji w pozornie sprzecznych kierunkach now oczesnych? Dlatego, że rozwój 
muzyki, rej środków  i stylów daje inj możność łatwego w yprow adzenia  .„.stylu 
jednej epoki ze stylu innej. U niw ersy te ty  bjwrają przez laików i radykalnych 
krzykaczy uznawane za siedliska konserw atyzm u. Ale dziś, gdy s ta jenn  przed  
g run tow ną przem ianą wartości, konserw atyzm  gnieździ się przew ażnie  w tych 
instytucjach, k tórych nazwa nie jest  n iepodobną do pow yższego określenia.

Jak  więc widzimy, renesans m uzyczny idzie ręka w rękę  z szczytnemi 
dążeniami w spółczesnych genjalnych twórców.
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M u z y k a  j a k o  w y r a z .
(Musik ais Ausdruck).

Przekładu dokc/nali: D r  A d o l f  C h y b iń s k i  i D r  J ó z e f  W .  R e is s .

(Ciąg dalszy).

W miarę, jak tworzyła się mowa, budziło się zwolna duchowe życie czło
wieka. Procesu myślenia nie można sobie wyobrazić bez mowy. Tym sposobem roz
winęła się zdolność, by kontrolować i badać wrażenia według ich przyczyn, by je 
analizować, by nie pozwolić im działać na nas z bezpośrednią, głuchą mocą, lecz 
sprowadzić je drogą świadomości do rzeczy znanych i tern samem, złagodzić ponie
kąd ich natarcie, jednein słowem to, co zresztą wyaałoby się ciemną siłą natiry, 
poznać w jego przyczynach i skutkach i poddać je w służbę myślowego procesu. 
Mowa jest środkiem, łagodzącym stany wzruszenia. W potocznem życiu mówi się 
w chwilach silnego wzburzenia: czuję, że muszę się wypowiedzieć. Zdolność uze
wnętrzniania się zaponrocą mowy pozbawia nasze pobudki wzruszenia, wywołane 
wyobrażeniami ich pierwotnej gwałtownej siły. W mowie ulegają stany wzruszenia 
rozkładowi w czasie: proces myślenia wymaga bowiem czasu. Co jako chwilowa 
przyczyna wzruszenia uderzyło w nas nagle, to działa, skoro weszło w sferę wyobra
żeń, częścią jako refleks pamięci, częścią rozpada się w poszczególne fazy wskutek 
procesu myślowego, wyrażającego się w mowie i wskutek łańcucha wyobrażeń, na
stępujących po sobie w toku tego procesu. t

W objawach głosowych przedstawia się to w ten sposób, że równolegle z to
kiem mowy,;Jzdradzającej szeregi wyobrażeń, towarzyszący mowie łańcuch uczuć do
chodzi do naszej świadomości w dźwiękowych i rytmicznych pierwiastkach mowy. 
W ten sposób kierujemy głos, o ile on jest uczuciowym wyrazem, na pewne okre
ślone tory; głos towarzyszy mowie i zabarwia poniekąd jej linję. Tern samem wzbiła 
się mowa ponad swoją pierwotną właściwość, według której była tylko produktem 
sił przyrody. Uderzył w nią słoneczny promień ze sfer ducha. Obok namiętności 
zjawia się myśl jako łagodzący i uszlachetniający czynnik: obok pierwiastków djoni- 
zyjskich  pierwiastek apoliński.

Spotykamy więc objawy głosowe w służbie siły, która je wpływem swoim 
kształtuje. Tern samem nie tracą one zdolności do działania jako bezpośrednio zro
zumiałe następstwa stanów wzruszenia. Siła ta wpływa jednak decydująco na sam 
stan wzruszenia, oczyszcza go i uszlachetnia. Przy pomocy mowy dokonywa Się 
w dźwiękach jako w środkach wyrazu z jednej strony coraz to większe zróżniczko
wanie, z drugiej strony jasne i ścisłe rozgraniczenie. Pomiędzy uzyskane tą drogą 
dźwięki, oddalone od siebie o pewne interwale, przedostają się stopniowo pośrednie 
tony zupełnie tak samo, jak w życiu mowy występują z czasem obok pierwotnych 
głosek jeszcze pośredniczące; monosylabizm mowy ustępuje zwolna wielozgłoskowo- 
sci, mowa przybiera coraz to bardziej charakter splatających się linji dźwiękowych, 
wstępujących i opadających w łagodnych przejściach, wydobywa pewne interwale 
silniej, podczas gdy inne toną jakby we mgle. Szereg słów świadczy o dokonywują- 
cym się procesie myślowym, zaś szereg tonów o towarzyszących im odcieniach wzru
szenia i przyczynia się do dobitniejszego zrozumienia słów. Można przypuścić, że 
zrozumienie mowy nie było pierwotnie możliwe bez podpory muzycznego dźwięku 
i że mowa oddaliła się tylko o tyle od wyrazu dźwiękowego, o ile jako objaw pa
mięci stała się zaoomocą assocjacji ze znaneini wyobrażeniami ogólnie zrozumiała, 
nie budząc przytem jako środek zrozumienia odpowiednich stanów wspołodczucia. 
Linje mowy mogły przyczynić się do jasnego skrystalizowania się rytmu, zawisłego 
od długości oddechu, od natury kontrakcji mięśniowych, zwłaszcza od tętna serca, 
jak i ruchów całego ciała. Czynniki te mają decydujący wpływ zarówno na ugrupo
wanie słów, jak i postęp dźwięków, towarzyszących mowie.

Dr FRYDERYK II AU&EęfiŁJk,
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Wyobrażenia mają zdolność do budzenia w nas tych stanów wzruszenia, ja
kim ulegają drudzy. Staje się to ważne dla użycia mowy w pewnym określonym 
kierunku i to od tej chwili, gdy wysubtelnione życie uczuciowe nadało zdolność 
tego wpływu samym wyobrażeniom bez podpory zewnętrznych zdarzeń. Podczas gdy 
pierwotnie mowa, śpiew i mimika były najściślej ze sobą zjednoczone i zrozumienie 
tkwiącego na ich dnie stanu wzruszenia znajdowało pomoc w równoczesnych ruchach 
i współodczuciu, to z biegiem dalszego rozwoju wytwarza się stosunek, sprowadzający 
zerwanie tych trzech środków wyrazu. Mowa staje się innego rodzaju środkiem poro
zumienia; staje się środkiem, przypominającym wyobrażenia i pośredniczy w uświa
damianiu rezultatów myślenia. Równocześnie zatraca mowa zdolność do budzenia 
bezpośredniego współodczuwania. Wszelako ta potrzeba, która doprowadziła do po
wstania znańych stanów wzruszenia, ów popęd, budzący wyższe poczucie bytu 
i stwierdzający jego istnienie, słowem potrzeba sztuki nie znajduje w tej zdolności 
mowy swego zaspokojenia. Jeśli głos ma w ten sposób działać, wówczas musi 
dźwjęk, zepchnięty w potocznej mowie na drugi plan, wystąpić w formie spotęgowa
nej, mowa musi, chcąc sprostać temu zadaniu, tak dalece poddać się wyrazowi mu
zycznemu, aby ograniczyła się tylko do pośredniczenia tych wyobrażeń, które tkwią 
na dnie tego dźwiękowego wyrazu. Mowa staje się tern samem poezją.

Przy tern wywiera gest zawsze jeszcze decydujący wpływ. Śpiewak wyko
nywał, idąc za popędem chwilowego wzruszenia, własne swoje poezje, przy poparciu 
odpowiedniej gestykulacji i min i porywał tern swoich słuchaczów, budząc w nich 
ten sam stan ekstatyczny. Największe znaczenie dla rozdziału rozmaitych form wy
razu miało wynalezienie pism a i odzieży, zakrywającej form y ciała. W piśmie za
traca mowa muzyczny pierwiastek, właściwy bezpośredniemu wyrazowi, i staje się 
wyłącznie tylko środkiem porozumienia i pamięci. Przez okrycie ciała ginie znaczna 
część środków wyrazu i traci swoje znaczenie. Wyraz koncentruje się przeważnie 
w minie i głosie, znajdujących swoje poparcie w gestykulacji ramion, najmniej skrę
powanych mimo okrycia. Jeżeli stan silnego wzruszenia ma ogarnąć także całe ciało, 
a przedewszystkiem kończyny, wówczas uzewnętrznia się wobec okrycia ich odzieżą, 
tylko w jaskrawych objawach, większych poruszeniach ciała, w nagłych zwrotach 
i skokach. Harmoniczne poruszenie całej muskulatury ustępuje miejsca mimice i ge
stom, zdanym na tern większe i energiczniejsze ruchy, im bardziej ciało zakryte jest 
w sposób, sprzeczny z jego formami. Przytem trzeba mieć i to na uwadze, że mię
śnie zatracają zwolna swoją zdolność, by stać się bezpośrednim wyrazem, zarówno 
wskutek pracy (t. j. czynności, skierowanej ku pewnym zewnętrznym celom), jak 
i wskutek przyzwyczajenia. Również osłabia się zrozumienie ruchów mięśniowych 
przez to, że te ruchy następują także i z innych powodów, aniżeli wskutek stanów 
silnej podniety.

Ten sam wpływ, jaki wywarło pismo na mowę, wywarły odzież i praca na 
gestykulację. Popędu artystycznego nic jednak nie zdoła stłumić. Występuje on 
tern silniej, im bardziej środki, służące do jego zadowolenia, uchylają się od tego 
zadania. Obok mowy, służącej do zewnętrznego porozumienia się, występuje śpiew, 
jako mowa uczuciowa, potęgująca pierwiastek muzyczny, obok gestów, mających 
zewnętrzne cele na oku. występuje taniec, będący środkiem wyrazu. Rozdział nie 
dokonywa się odrazu. Przez długi czas zespolone są ze sobą obydwa sposoby wy
razu, tylko że w swem kolejnem następstwie zyskuje przewagę to jeden, to drugi. 
Mowa zdoła wykształconą w pierwotnym związku z muzycznym wyrazem zdolność 
do udzielania się przez budzenie jednakich wyobrażeń zachować w swej samodziel
ności. Nawet jako poezja posługuje się ona wieloma pomocniczymi środkami, zapo
życzonymi z muzycznego wyrazu lub z gestykulacji, a raczej środkami, których zu
pełnie wyrzec się jeszcze nie mogła, jak intonacji głosu, spotęgowanego do melod 
w deklamacji, rytmicznej struktury i niektórych rytmicznych i melodyjnych pierwia
stków, które pozostały — oczywista w bardzo słabym stopniu — z jej pierwotnego 
zespolenia z wyrazem muzycznym i gestykulacją, jak: rym, refrain, assonancja, albie- 
racja. Im żywsza mowa, tern większy udział, który w niej bierze reszta środków 
wyrazu. „Mów, ażebym cię mógł widzieć11 — powiedział Plato do pewnego dziecka. 
Arystoteles pyta, skąd to pochodzi, że rytmy i melodje, będące samym głosem tylko, 
przypominają nam pewne stany uczuciowe? Są one pozostałościami tego pierwotnego
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stadjum, gdy ciało było bezpośrednim wyrazem stanów psychicznych. W tern stre
szcza się odpowiedź na to pytanie.

Im żywszy jest wyraz muzyczny w poezji, tern bardziej mogła się ona obejść 
bez tych zastępczych środków pomocniczych. W dalszym rozwoju pojawiła się na 
miejsce rytmiki, harmonizującej z gestykulacją i w niej zrozumiałej, nowa zwięzła 
rytmika nowszych miar prozodycznych, podobnie jak z mowy gestów rozwinął się 
taniec. Że sztuka, zamykająca w sobie pierwotne środki wyrazu w tak słabej formie, 
mogła jeszcze znaleźć zrozumienie jako sztuka, to zn. wywołać współodczuwanie, — 
to leży w charakterystycznym rozwoju ludzkiej kultury. Okrycie ciała i fakt, że objawy 
głosowe stały się z czasem wyłącznym środkiem porozumienia, zwracały uwagę coraz 
bardziej na mimikę, a w szczególności na usta i ich głosy. Wskutek silniejszego 
napięcia uwagi zaostrzał się równocześnie i zupełnie naturalnie organ, przejmujący 
objawy głosowe, t. j. słuch.

Najmniejsze zmiany mogły w wysubtelnionym środku wyrazu wobec za
ostrzonego organu zmysłowego wpłynąć na nasze współodczuwanie. Równocześnie 
z wydoskonaleniem mowy jako środka porozumienia wzrastała łatwość w reproduko
waniu wyobrażeń; rzecz jasna, że zarazem malała jej zdolność oddziaływania na orga
nizm. Trzeba było formalnej intencji, spotęgowania wrażliwości i usunięcm wszelkich 
czynników mącących, ażeby się poddać bezpośredniemu i żywemu wrażeniu tak osła
bionego środka wyrazu. „Należy się skupić" — mówi się w potocznem życiu. Jak 
daleko sięga zdolność owego „skupienia11, można to stwierdzić w ten sposób, że 
poezja, uzewnętrzniona pismem, pozbawiona jest wszelkich środków, działających 
zmysłowo, zaś cały proces wrażenia, jakie wywiera dzieło sztuki, dokonywa się wy
łącznie w sferze wyobraźni. W tern tkwi niebezpieczeństwo dla sztuki.

Dzieło sztuki zdolne jest do oddziałania w wieloraki sposób. Działanie jego 
na współodczucie wymaga pewnej dyspozycji ze strony tego, kto wchłania w siebie 
wrażenia; dyspozycji tej może braknąć. Wskutek tego można nie poznać tego, czego 
należy żądać jako treści sztuki. Wszak kunsztownie zestawione dzieło mowy przed
stawia kilka momentów, które mogą z punktu estetycznego podobać się, lecz nie po
budzać przytem do drgania strun współodczucia. Na miejsce sztuki występuje surro- 
gat sztuki, mający wprawdzie zewnętrzne pozory dzieła artyzmu, lecz pozbawiony 
jego treści. Tu nie pomoże ani krytyka rozumowa, ani z archiwów czerpiące umie
jętności sztuki; lecz trzeba będzie zaostrzone ucho przyłożyć z umiłowaniem i struny 
uczucia napiąć; a jeżeli odezwie się jakby drgnienie serca, w naszej duszy poruszając 
struny uczucia, wtedy wyrwie się z piersi naszej głos wzruszenia: „Poczuliśmy tchnie
nie twego aucha! “ Słyszymy je jak dźwięki harfy Eola, poruszonej powiewem słabego 
wiatru, słyszymy, gdy umilknie gwar dzienny, gdy napięty jest nasz słuch, gdyśmy 
się „skupili". Te właśnie momenty stanowią kryterjum artystycznej treści. Im rzadziej 
one występują, im trudniej o nie, im poufniej przemawia dzieło sztuki, tern bardziej 
rośnie niebezpieczeństwo, by stracić z oczu istotę sztuki, na mieisce żywej piękności 
postawić blichtr i nawet tam, gdzie piękność głośno do nas przemawia, nie sryszeć 
i nie poznawać jej głosu. Takich epok przeżyła historja SStuki — kilka; nie trzeba 
sięgać po zżółkłe foljały pergaminowe, by się o tern przekonać.

Gestykulacja uległa w ciągu dziejowego rozwoju dwojakim wpływom: po 
pierwsze przez to, że ruchy człowieka poddane zostały w służbę zewnętrznych celów, 
w pracy, powtóre dlatego, że ciało zostało okryte. Ze praca fizyczna nie mogła stać 
się w samodzielny sposób sztuką, podobnie jak mowa, to wynika z jej natury, I ona 
może się usamodzielnić i nawet zdobyła pewien stopień samodzielności; z chwilą 
bowiem, gdy się zrzeka zewnętrznych celów i wyłącznie stara się o wytchnienie 
muskulatury po rozmaitych czynnościach fizycznych lub o jej wzmocnienie, wówczas 
staje się gimnastyką, czyli nowoczesną sztuką cielesnych ćwiczeń. Sztuka nazwać ją 
można tylko w niewłaściwem znaczeniu, jakkolwiek ma ona zawsze pewne cechy 
wspólne ze sztuką. O ile bowiem wypływa z wewnętrznej potrzeby zajęcia się, a więc 
o ile staje się wyrazem tłumionego lub też niepohamowanego instynktu, o tyle przy
znać jej można rolę prymitywnycn objawów sztuki. Im bardziej wynika z tego in
stynktu, tern więcej wyzwala się z pod zewnętrznych celów; gdy zaś ten cel zupełnie 
zniknie, wówczas ruch odpowiada gestykulacji, którą zwykliśmy nazywać tańcem. 
Pierwotny taniec jest harmonijnem poruszeniem całego ciała, wywołanem wskutek



stanów wzruszenia, które ogarniają jego muskulaturę. Taniec występuje pierwotnie 
równocześnie z objawami głosu w mowie i dźwięku i towarzyszy wszystkim stanom 
emocjonalnym, związanym z tymi objawami. Podobny los, jaki spotyka mowę, odda
lającą się od jej dźwiękowych pierwiastków, spotyka także i gestykulację, zostającą 
w jarzmie pracy; traci ona zwolna zdolność, by oddziaływała jako środek wyrazu, 
a pragnąc znaleźć zrozumienie, musi silniej akcentować swoje właściwości. Podobnie 
jak w mowie staje się rytm jednostajnie powtarzającą się miarą wierszową, tak w ge
stykulacji staje się on tańcem. Przytem występuje jeszcze w przeciwieństwie ao mowy 
niezmiernie szkodliwie działający wzgląd. Podczas gdy bowiem — jak zauważyliśmy — 
uwaga mogła skupić się coraz silniej na organy, uzewnętrzniające glos tak, że nawet 
icli wysubteiniony sposób wyrazu mógł znaleźć posłuch, to gestykulacja nie mogła 
liczyć na podobne zrozumienie. Ciało było zakryte, jego subtelniejsze ruchy zamknięte 
dla oka. Jedynie gwałtowniejsze ruchy, zwłaszcza rąk i odnóży, były widoczne, jako 
wyraz pierwotnego sposobu uczucia. Jeżeli zaś ciało nietylko ulega zakryciu wskutek 
odzieży, lecz nawet zostaje zniekształcone — jak to się dzieje w naszych czasach — 
wówczas traci taniec nietylko wszelką zdolność cieriowari, ale staje się wprost kary
katurą naturalnego sposobu wyrazu... By utrzymać zrozumienie dla nieosłoniętego 
ciała, o to starały się rzeźba  i malarstwo. Im bardziej skupiała się zdolność wyrazu 
w grze twarzy, tem więcej zyskiwała mimika na znaczeniu, a równocześnie rem wię
cej utracał swe właściwości wyraz caiego ciała. W mi;jsce nagiej statui pojawiła się 
statua zakryta i biust. W przeciwieństwie do schematycznego przedstawienia form 
cielesnych w starożytności, zyskał w malarstwie na znaczeniu wyraz twarzy, a wkoricu 
portret ze swą indywidualizacją i wysubtelnieniem duchowego wyrazu

Zastanówmy się wkońcu nad muzyką: i ona starała się w miarę, jak mowa 
stawała się środkiem porozumienia, zachować swoją zdolność wyrazu drogą coraz to 
większego usamodzielnienia się.

Głos, przywiązany do mowy, znajdywał w niej drogę, prowadzącą go do 
ustawicznego rozwoju i doskonalenia się. Równocześnie jednak stanowiła wiążąca się 
z nim mowa, której rozwój zmierzi ł w odwrotnym kierunku, silną przeszkodę dla 
jego wtasnego i odrębnego rozwoju. Śledziliśmy dotychczas dążenia głosu zmierzające 
do wyzwolenia się z więzów mowy i do utorowania sobie wolnej drogi przynajmniej 
o tyle, o ile wymagało zachowanie jego właściwości. Najbliższe nasze zadanie poiega 
na zbadaniu, jaki wpływ musiały wywrzeć owe dążenia, skierowane ku usamodziel
nieniu, na jego formację i dalszy rozwój.

(D . c. n.)

NluzyKa programowa.
(Dokończenie.)

Mimo potężnego wpływu, jaki wywarła muzyka programowa, skrystalizowana 
w twórczości Berlioza, Liszta i Straussa, jako trzech wytycznych indywidualnościach, 
zauważyć jednak można w ostatnich czasach pewien charakterystyczny zwrot w roz
woju muzyki w kierunku, oddalającym się od „programowości" i od jej formy, jaką 
jej nadał Liszt w ►„poemacie symfonicznym". Już w chwili jej rozkwitu wroga jej 
opozycja wysunęła jako swego bojownika, mającego ratować muzykę, zachwianą 
w swym bycie wystąpieniem Wagnera i Liszta, kompozytora, który mimo olbrzymiej 
wartości swoich artystycznych koncepcji, odegrał w historycznym rozwoju — rolę 
reakcyjną: był nim Jan Brahms, powitany już przez Schumanna jako zbawczy genjusz 
muzyki; Brahms stanął na stanowisku szkoły formalistycznej, czyli zwolenników mu
zyki absolutnej, którzy poza formą nie dopatrywali się w muzyce żadnej innej treści 
i odrzucali wszelki program jako czynnik, stojący poza sferą muzyki. Brahms na
wiązał do form muzyki klasycznej, a więc zwłaszcza do cyklicznej formy sonatowej 
i symfonicznej, uważając je' za nienaruszalny kanon. Wprawdzie władał niemi Brahms



w sposób mistrzowski, pogłębił je i wyposażył nowymi środkami, lecz przez to samo, 
że wystąpił przeciw idei reformy, której wyrazem była twórczość Liszta na polu 
symfonicznem, Wagnera zaś na polu dramatycznem, że chciał stanąć na poprzek 
rozwojowi muzyki i odwrócić ją od jej naturalnego biegu, stał się Brahms wykładni
kiem reakcyjnych prądów, paraliżujących naturalny proces postępu.

Brahms wywiera dzisiaj wpływ silny i spotyka się z coraz to większym kul
tem ogółu. W kręgu brahmsowskiej sztuki rozwijała się nawet początkowo twórczość 
R. Straussa, którego pierwsze utwory kameralne — sonaty, kwartety — wzorowały się 
na formach brahmsowskich; najwybitniejszy dzisiaj kompozytor niemiecki, M ax Reger, 
jest tylko dalszem ogniwem Brahmsa, a i u nas najpotężniejszy talent współczesny. 
Kart Szym anowski, hołduje jego sztuce, zrywa niemal zupełnie z programowością 
i poematem symfonicznym i stara się wypowiedzieć i zamknąć swoje natchnione 
koncepcje w tradycyjne] formie sonatowej, wykształconej przez klasyków i rozwinię
tej przez Brahmsa i Regera.

Od programowości odwrócił się nawet gorący jej pierwotnie zwolennik i przy
wódca ^.modernizmu" w muzyce: Gustaw Makler, który z najzupełniejszą swobodą 
zerwał szranki formalne i w symfonje swoje wplata epizody wokalne, np w II-giej 
symfonji solo sopranowe, zaś na zakończenie potężny chór, lub IV-tą symfonję koń
czy również wokalna partja solowa. Początkowo zaopatrzył Mahler symfonje swoje 
programowym komentarzem, lecz później usunął go, pragnąc, by dzieła jego działały 
samą bezpośredniością tonów i przemawiały swoją utajoną treścią wprost do słucha
czy bez wodzenia go na pasku oojaśniających programów.

Kierunek programowy, stanowiący niemal wyłączną ireść muzyki nowocze
snej, wycisnął piętno swego wpływu wkońcu i na naszej muzyce: przejęliśmy go 
jednak, gdy na Zachodzie był bit-ki przeżycia, lecz w samym tym fakcie, żeśmy go 
przecież przejęli, tkwi doniosłe znaczenie dla obecnego stanowiska naszej twórczości 
muzycznej, gdyż — źródło je j odrodzenia! Wartki nurt, jaKim potoczyła się dzisiej
sza muzyka u nas („Młoda Polska") jest właśnie następstwem wpływu „programo
wości'1, reprezentowanej w twórczości Liszta i Straussa. — Starsza generacja muzyków 
uporczywie trzymała się tradycji, upatrując w formach, rozwiniętych zwłaszcza przez 
Mendelssohna, nienaruszonych kanonów estetycznych, wskutek czego muzyka nasza, 
zatamowana w swobodnym rozwoju, odgrodziła się przez całe dziesięciolecia od po
stępowych zdobyczy i prądów, nurtuiących muzykę zachodnią. Berlioz, Liszt, Wagner 
byli u nas obciążeni klątwą. Dopiero do świadome walki z tern zaślepieniem wstecz- 
nictwa wystąpili „młodzi", zrazu potępieni, lecz dzisiaj uznani nawet przez niechętny 
im ogół: M ieczysław Karłowicz, Grzegorz Fitelberg, Karol Szym anow ski i Ludomir 
Różycki — oto bojownicy, którzy twórczością swoją wnieśli ożywcze tchnienie w za
stygłe formy naszej muzycznej kultury. Wszyscy czterei wyszli ze szkoły Zygm un
ta Noskowskiego , który początkowo zwalczał kierunek postępowy, lecz później 
zmienił swoje zapatrywania. Wyrazem tego przeobrażenia jest programowy utwór 
symfoniczny „Step", nazwany przez kompozytora symfonicznym poematem, w rze
czywistości zaś będący programową uwerturą. Wszelako Noskowski pozostaje jeszcze 
na pierwotnym stopniu programowości, kładąc nacisk na pierwiastki ilustracyjno-kraj- 
obrazowe. Dopiero ci „młodzi", wzrośli w atmosferze jego twórczych pobudek, wy
nieśli symfoniczną muzykę polską na szczyty.

Najstarszy z nich, M ieczysław Karłowicz, rozwinął u nas formę poematu 
symfonicznego o treści programowej: „Powracające fale", „3 odwieczne pieśni" (o wie
kuistej tęsknocie, o miłości i śmierci, o wszechbycie) już samym tytułem wskazują, 
jaki potężny krok naprzód dokonany został w wyrazie naszej muzyki, tkwiącej do 
niedawna w powijakach naśladownictwa i konserwatyzmu. „Rapsodja litewska" Kar
łowicza — to najwspanialsze uduchowienie tragicznego nastroju, przenikającego duszę 
litewskiego ludu; a zatem nie ilustracja programowego tekstu! — programu można 
nie znać u Karłowicza, a muzyka przemówi i przekona siłą swego wyrazu: dowodem 
tego tak napozór ^powieściowy" utwór, jak „Stanisław i Anna Oświecimowie", zro
zumiały swoją wewnętrzną koniecznością psychologiczną, polotem duchowej treści, 
a zwłaszcza ową przedziwną harmonją między formą zewnętrzną a tern, co kompo



zytor pragnie wyrazić. Mistrzostwo formy charakteryzuje wszystkich naszych „mło
dych": Grzegorz Firelberg posuwa je do istnego wirtuozostwa w programowym poe
macie symfonicznym „Pieśń o sokole“, podczas gdy u Ludomira Różyckiego docho
dzi do równoważącej spójni formalnych i duchowych pierwiastków; jego poematy: 
„Auhelli" i wstrząsający tragizmem „Bolesław Śmiały" mistycznym nastrojem i głąbią 
symboliki mierzyć sią mogą z pierwszorzędnemi dziełami literatury symfonicznej.

Potążny wpływ na twórczość polską ostatniej doby wywarła w końcu i mu
zyka rosyjska, która najwcześniej przejąła postępowe hasła Zachodu: Czajkowski
przeszczepił formę symfonicznego poematu, zaś nowatorzy  rosyjscy przesycili ją du
chem narodowej nuty. Programowa muzyka nowo-rosyjska (Borodin, Bałakirew, Mus- 
sorgski, Rimskij-Korsakow, Głazunow), tak świetna i przodująca muzyce współcze
snej, — to tylko konsekwencja tych twórczych idei, których pierwsi bojownicy spo
tykali się z atakami pogardy i lekceważenia po to, ażeby na żyznej glebie ich zwy
cięskiej walki wykwitły plony dzisiejszych zdobyczy i postępu!

WALTER HOWARD.

Czem jest dla nas muzyka a czem być m uże?1>
bgje ulega żadnej wątpliwości, że 'doba obecna pod w zględem  twóanzo- 

ści i odtwiÓTczofci przew yższa  w znacznej b i e r z e  czasy -minione. W ysnućby  
sta/l należało wniosek, że ludzie, współcześni są  o wiele subtelnięjsi i wrażliwsi 
na odczucia muzyczne. Tymczaslfem w rzeczywistości nrejjżnaby zjawisko to po 
łożyć z jednej s trony5 na karb ogólnych dążeń w spółczesnych do robienia inte
resów  nawet na  gruncie sztuki, z drugiej zaś na karb spotęgow anego, że tak 
powiem, głodu muzycznego. T e n  ostatni je s t  zjawiskiem tein dziwniejszem, że' 
w szakże głód zazwyczaj głośno dom aga ssie zaspokojenia tylko w braku po 
karmu: dopóki potrz-eby móg-a/b^ć zaspokojone, dopóty p roces  łaknienia i sy 
cenia odbywa sije* w ciszy- i n iepostrzeżenie. Nerw ow y niepokój w spółczesnego 
życia m uzycznego dowodzi K l y ,  i i  albo olbrzymia nasza w ytwórczość jeszcze 
nie wystarcza na zaspokojenieAnaszego głodii, albo też, że je s t  ona tego ro
dzaju, iż tego głodu wcalik zaspokojcf nie rnozfe. S łyszy  się is to tn ig 'n ie ra z ! za
rzuty, że publiczność szczerze sztukę miłująca otrzymuje kamienie zamiast 
chleba i stąd owe wołania o cnnaz n o w j i łk ie la .

T em u napozór tak ruchliwemu życiu muzycznemu dnia dzisiejszego^ 
tow arzyszy  osobliwe zjawisko: nie upraw ia sie już teraz prawie zupełnie m u
zyki domowej, tn znaczy', że prawdziwa, pow ażna muzyka kwitnie tylko w sa 
lach koncertowy ch. Gdyy dawniej było w powszechnymi zwyczaju uprawiać m u
zykę poważnie i z zamiłowaniem w zaciszu domowem, dziś w najlepszym  razie 
w domu ćwiczy się tylko lub przygotow uje  do w ystępów  publicznych, ]VIożna- 
by mniemać, żC; duch cza'ku, polegający na dążeniu do szerokich lotów, że 
wsiąknięcie jednostki w zbiorowości* społeczną wyylarlo kult muzyki z rąk  tej 
jednostki, by ją  oddać masijM Ale nie sądzę, by  tak było istotnie. W ręcz  prze- 
jgfwBiiS: wydaje mi się, że właśnie ta zbieżność wzm ożonęgo publicznego życia 
m uzycznego z zanikaniem pryw atnego  pielęgnowania muzyki nieNglst dziełem 
:przypadku, lecz oznaką niezbyt wyąokiego poziomu naszej kulturyr muzycznej. 
S taje  się to jasnem , gdy w eźm iem y pod uwagę, że można muzfdd nić, rozu-

b  Tłumaczenie.
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miffjSi w sku tek  tego działanie jej i wpływ niweczyć. O gólne/w ołanie  o muzykę 
je s t  dowodem, że dla większości nuty, dhoć dźwięczą, hStaly się hieroglifami

Człowiek posiada wręcłżone-poTzucie muzyczne, a wraz z kulturą w zra 
sta ono coraz bardziej. Znauznr p rzy ros t  koncertów  i w ystępów  publicznych 

(jarat dowodem w zm ożonego zapotrzebow ania  .muzycznego naszych czifsów. Z a
nikanie muzyki kameralnej (w znaczeniu uprawiania jej w kole domowem) św iad
czy, że to, c.p posiadam y, nie pocjsyca naszego zmysłu muzycznego, lecz go 
rjczjR przytłumia. Dziś ważą się na zajmowanie s.ję muzyką jedynie  tylko 
miern^f, zdołnóici, utalentowani biorą się do niej praktycznie  w tedy  tylko, gdy 
mają dość siły, by staną® do w a lk r i  Yyówczas poświęcają s'ię k a r j e r ^  publicz
nej. Czy nie b i j j  w_ oczy fakt, że ludzie najmuzykalniejsi me obiecają sobie 
muzyki zawodowo? Ze naw et prywatnie  ęOraz rzadziej jej się pośw ięcają?  Czują 
bowiem, że muzyka nazew nątrz  nich, takafy- jaką  je s t  dzisiaj, zabija muzykę 
w nich samych. T o  są jednakże  rzadkie wyjątki, inaczej się dzieje z ogófeip. 
Dlaczego przekłada  on gramofon nad w łasną grę na jakimkolwiek instrum en
cie? Albowiem w sobie już nikt muzyki nie czuje i nie czuje n ieprzepartej 
po trzeby  wyładowania nazew nątrz  tego, co ślyszy w duszy. Poniżej postaram  
śJię E llffSSm ć to moje twierdzenie.

Nie należy7 sądzić, jakoby m echaniczni instrum enty  m uzyczne dostarczyć 
m ogły prawdziwej rozkoszy iartystycziie j .  » Komu w duszy gra i śpiewa, tego 
razi muzyka cudza; pragnie  on przedew.sżystkiem sam się wypowiedzieć, musi 
wyrzucić z siebie to, co w nim łka i woia. Ah?łw człowieku w spółczesnym  
woła przew ażnie-in te lekt, dusza jego  została przytłumiona i już nawet łkać nie 
może. Człowiek w spółczesny  pyszni się t-e.m, że wfarzy tyłlco w to, co widzi. 
Co tam na dnie duszy7 rozbrzmiewało i od czasem lękliwie jeszcze  się odzywa, 
to wszakże je s t  nienamacalne, to przezwyciężona ezułostkowośe, a na to za 
wiele posiada dzisiejszy1 człowiek wiedzy7, a za mało czasu, i musi zayabiać. 
Ludzie, -którzyby-, jak Spinoza, zgodzili się żyć ubogo, ale w stworzonymi p rze tz 
siebie, lezarowny m święcie marzetł, są  dziwakami, dla których niema miejsca 
w  świecie rzeczywistym

Ale duszę trudno zdławić i zamordować doszczętnie: głód, głód muzyki 
krzymzyeza głośno, ł cdż się. dzieje z kamieniami? ł tn zahaczymy o pahłcy7 
punkt kultury współczesnej. Sym bolem  muzyki stał się fortepjan; i dlatego 
spotykamy7 go w każdym  niemal cjomu. A  w j |c  — zarzudi k t o ś — jednakże  jes t  
j;akiś instrum ent wfcąftcłyin domu! Fortópjan — to nie instrument, to maszyna, 
produkująca  oleodruki z dzieł prawdziwy-cli. Pomimo Liszta. W łaśn ie  Liszt jffijt 
dowodem, że m ożna technikę oleodruku posunąć do tak wysokiego stopnia, iż 
profan nie ‘dos trzega  już wcale rpżnicy7. I to nawet charakteryzuje  m istrza  m u
zyki program ow ej, że na tak niedoskonaifem instrum encie-potrafil  wyrazić rze 
czy istotnie poważne. Jednakżę  fortepjan pozostanie zawsze tydko surogatem  
instrumentu, posiada bowiem  ton martwy7. P rzew yższa ją  jgo instrum enty  snwcz- 
kowe i dęte — praw dziw e instrumenty7 muzymzne. Zaznaczam przyTefn, że różni
ca między fortepjanem  skrzypcami je s t  różnicą stopnia, nift zasadniczą, oby7- 
dwa mogą tydko w pewnej mierze odtworzyb to, co słyszyhny7 w duszy. Sztuka 
instrumentacji je s t  ja s k ra w y m 1 (dowodem, jak  wrfelka odlegdpś^ dzieli sztukę od
twórczą od intuicji twóiyczej. T w órca  muzyczny je s t  w  ciągłej pogoni za no
wymi środkami, aby7 módz wypowiedzieć to, co czuje. Jak  mu się to, nifttety,. 
mało uda^e, dowodem olbrzymiie zespoły  ork iestrow e i . chóralne, które zużyft- 
kowuje, by dać złudzenie rż,óczy7wi.stoś|;i. Jakiejże to rzeczyw istości?  Czyżby- 
nią nie była sama idea? Zdaje mi się, że kwestjonują  to tylko ci, dla których 
idea nigdy nie była tak jasną, by wobec niej uwydatniła  się cala śmieszna nie
doskonałość tak zwanej rzeczywistości.

T oto znów utknęliśm y na jednej z bolączek współczesnej kultury, k tórą 
jednak  zajmiemy s ię  nieco później. Pomówmy7 narazie o fortepjan!e",i sk rzyp 
cach. Czy nie odczuwamy gwałtownej różnicy7 $ k o p n ia “ między! tymi instru
m entam i? Oczywiście, ale jej nie u z n a je m y — a jfest to także różnica... stopnia. 
Jak  dalece odczuwamy zalety7 skrzypiec, dowodzi fakt, że wszystkie* inne in stru 
menty muzyczne’ z wiolonczelą wfąCżnłe zajmują dalsze m iejsęe zarówno pod
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względem oceny, jak zastosowania. Jak  mało z a s t ł in a \ \ r ta r^ s łę  dotychczas 
i iiś a iadanuano sobie tę reżn ic f  dowodzi fakt, że szeroki ogól; coraz częściej 
znęca się nad fortepjanem, a cpraz rzadziej darzy wzgdędami swe-jni sk rzyp
i ę .  W  tern uwydatnia ■̂ si.ę.̂  działanie masy. Zaczęto g łosić  egzdltejftyczną w y
kładnię muzyki przy  współudziale magy. "Już dwa osobniki n ię jm ogą  być na 
strojone idealnie na jeden i ten sam stąpień odczuwania, cóż dopięro mówić
0 całej orkiestrze. Pod  tym  względem wykonanie orkifestrowefidanego utworu 
stać musi niżej iwŁ fortś-pjanowego. Zapamiętałość, z jaka, współcześni b rzd ą 
kają na forte.pjanie, ś w i a d c z y c i e  świat pełen jdst -różnych, malycli Hanslicków, 
dla których zadowolenie, sprawiane przez sam dźwięk, stanowi cala tr$śiŚ4 m u
zyki. k to  doznaje jiakłęgokoluipk wrażenia, słuchając muzyki (a możną yslu- 
cliać nawet gry własnej, cni <1\ tetanci!), tego wprost'-  p rze taża  wykonanie, 
utworów- prkieątrowych w przeróbce  na fortepjan; jeśli posiada tylko fortepjan, 
to wybiera stanowczo u tw ory  fortepianowe. Subtelny  muzjdc, właściwie czło
wiek grający  pomija utwory, k tóre zbyt wyraźnie -wykazują braki i wady for- 
tep janu  jako instrunlontu.' ZapatiJywańifc swe na fortepjan p ragnę tu szerzej 
uzasadnić, albowiem przy tej .sposobności m ożna głębiej w ejrzeć w sam ą istotę 
muzyki. Jedną z różnic między fortepjanem a skrzypcami już wymieniliśmy, 
a je s t  nią m artw y ton fortepjanu w przeciw staw ieniu  do żywego tonu sk rzy 
piec. Dźwięk fortepianowy natychm iast po pow staniu  zanika i  nawet p^dal, 
odsłaniający w szystkie  struny, k tóre  współdziałają  w brzmieniu, tylko pozornie 
p r i^ d lu ża  "ton. W* chwili naciśnięcia pedału, wydaje brzmfenie jedncflześnie 
kilka strun. To  znaczy, że zanikający ton chwilowo zostaje wzmocniony, b> 
zaraz potem  znów zamilknąć. Je s t  to w gruncie He czy działanie wielce n ie
muzykalne, z k tórego, ljiestetjy przestaliśm y zdawać sobie! sprawę. W sp ó łc z e 
s n y  sposób pedalizowania, po legający p ia  naciśnięciu pąćlału nie jednocześnie  
z uderzeniem , lecz gd \ już uplynę-ła połowa trw ania  tonu, obalamucił nasze 
niewprawnip i niewykształco.ae ucho. Musimy się jednak  z tem pogodzić: w szak
że ton fortepjanpwy różni się od szczypińwch instrum entów  tylko w iększą pe ł
nią dźwiąlcu (a może szm elii?) .

Skorzysta jm y z okazji, by podtrzymać;, złudzenie co Rio żywegęi tonu, 
jfest on bowiem stanowczo piękniejszy, gdyż najilj^zpośredniej zbliżony do in
tuicji. Powiedziałbym: żywy ton wciąż się rodzi, wciąż z siebie sam ego nanowo 
powstaje. T a k  jak  w  dobrem  legato jeden ton niejako własnym  ciężarem w y
pływa z poprzedniego , rodzi się z niego, wyrasta, tak i po jedynczy ton, s to 
sownie' do sw ego trwania, rozwija się sam z sjgMe stale. T e n  ifńzwój zaczyna 
się w chwili pow stania  tonu i znika dopiero wraz z nim. Brutalae  dusze m u
zykantów twierdzą, że to stawanie się pomimo w szystko dobiega kulminacyj
nego punktu  nfie przgj końcu, ,ale w środku tonu. S tąd  powstało okropne p ra 
widło p.otęgowania i zmniejszania tonu. Jakie to jes t  barb«rgyństw®|muzye£ne, 
pojąć może ten tylko, dla kogo m uzyka je s t  p rzedew szystk iem  odczuwaniem 
T a  falistości żydia tonów istnieje^wprawdzie, ale rodz i /s ię  z wyczucfa po jedyn
czego tonu. Gdzie jej nie było, tam n i e b y ł o  odczucia. Co za nonsenąychcieć 
p rzez  sztuczne naśladownictwo wywołać właściwe wrażenid! I oto znowu staje 
przfed nami ciemna strona kultury współczesnej. Czyż koniecznie pozostawać 
m am y przy ze\vm%trzności. ezyliż. p rzeżycie  wewnętrz,nę musi być gwałtę‘łi>;-zdu- 
sz^jne? „jeśli syęzegoś nie czujecie, nie sposób, by^ę^ t j  to osiągnąć zdołali'.11 
Jeśli w pojedynczym tonie brak  pulsująjjego życia, brak go również w sumie 
tonów utworu m uzycznego. Jakże daleko zaszły rzećzy, jeśli  ważym y się na
śladować nieudolnie ' zew nętrzne znaki wew nętrznego przeżycia  i w ten sposób 
zwodniczo ukazywąć duszę tam, gdzie jej nigeh nie było-! Jakże nizko upadla 
sztuka, jeśli przechwala ffię tem, że rozum małpuje, co dusza o tyle piękniej
1 bardziej bezpośrednio  m ogłaby oddać. Bo czyż  wierzy kto* by. m ożna było 
rfąśladować dokładnie subtelne krzywizny #ywej linji tonu odczutego? W  takim 
r a z i#  m aterjabzm  miałby tgż sam ą rac ję  bytu, co spirytualistycznj- pogląd  na 
świat. Nie mogę jednak  dp,t^d uwierzyć, by świąt ąieiiducbowiony natchnąć 
mógł cokolwiekbąclź duchem.

Pow /óćm y jednak  do przykładu ż y w e g o ;fonu; jeśli zdołamy powołać go
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do życia, to i sp raw a w skrzeszenia  c a-l eg o oświata nie tak z nów 'ź le  stoi. P rze- 
dewszysfkjfem zaś przekażm y sztuczne próby  stworzenia żywego tonu sk rz y p 
cowego dziedzinie lypamiki, co poniżej omówimy obszerniej. Pozostańm y na 
razioąprzy fakq»'e, że dafeki możności nadania tonowi dłuższego brzmienia^ w y
w oływanego drganiami struny  przez ciągłe poGiągaiłrejj smyczkiem, skrzypce 
bezsprzecznie  przew yższa ją  ■ fortępjan. Przyjrzyj,my się ludziom muzykalnym, 
grającym np. na lutni, a spostrzeżem y w m arzącem  ich spojrzeniu, jak  zam ie
rający ton żyje jeszcze  w icl^JcMiszy; jakże  często w yobrażenie  muzyczne me 
zadow ala , 's ię |s lyszanym  tonem, przeuluża  go w sobie, pław się w  nim, zanim 
p rze jdz ie ido  następnego wyższego lub niższego. Ale nie róbm y Iróżmcy. Tylko 
przeciętne dusze odnajdują w m uzyce uczucie codzienne; głębszy,, szczery  czło
wiek w ew nętrzny  czuje w tonach inaczej, niż w życiu przyziemnemu Zapewne, 
ż& z przeżyć i wrażeń czysto ludzkich rqdzi się żvcie \\£ewnętrzne i twórczość 
muzyczna. W rażen ia , dostarezajie pr^ez rzeczywistość, prowadzą' nas do tonów, 
są  dla człowieka m uzykalnego dźwiękami śpiewnymi; niema wrażenia bez od
dźwięku duszy, niema tonu bez treści wraż^iiiowof. Ale przejęcie się światem 
tonów, zbożne wsłuchiwanie się w  muzykę duszy, muzykę niebiańską (tak to 
nążywają poetyczne? dusze, k tóre swego życia w ew nętrznego me poczytują za 
swą własność, feler *dż „niełrem“ je  nazywają), wżycie s:ię w nią — pogłębia  na
szą  odczu-eie do niepoznania. Ból staje się radością, a radość brzemieniem. 
W sze lk ie  rzeczy ziemskie znikają i zdaje nam się wkońcu, że jes teśm y  stopieni 
z wszechświatem. To,„co słyszym y w tonącih, dźwięczących w gfebj duszy, jest 
tak wielkie, szerokie, ogarnia wszystko, obejmuje ogól wrażeń, zawiera w szel
ką piękność .i m ądrość, stoim y w zachwycie przed Bogiem. Ale zapominam, 
że żyjemy w innych czasach i inaczej trzeba się wyrażać,* by  zostać zrozumia
nym. Spróbujm y, a łaskaw y czytelnik niech mi wybaczy staroświecki sposób 
wyrażania się. To, o czem mówię, istnieje) rzeczywiście, a nazvuvamy to w y 
obrażeniem tonów. Jn ih  wyobrażenie  osiąga określony s topień jasności i w yra
zistości, to je s t  ono rzeczy wistem; w.iemy o tem z życia. Każdy z nas posiada 
pewną specjalną dziedziuęywyobrażeń, w której ,się obraca, jak  w |św iec ie  rze- 
czywi.stymj.ji j®mo a wyraźnie może poznawać i wartościować. W irtuoz  pj atei
s ta -o ra  nie patrząc na klawisze: wie we śnie, gdzie "le^y każdy klawisz, widzi 
oczyma duszy podział klawjatury i odległości sąj mu doskonale znane, widzi je 
tak, jak  gdyby w zrok  na nich stale spoczywał. To  samo można powiedzieć 
o piszącymi n ą  maszynie, -,'t® .(samą wyrazistość  w y o b ra ż e ń 1) s tw ierdza każdy7 
z nas niezliczoną iloś-ć* razy w ciągu dn,i.a. PodobniĄ. jak  w mieszkaniu orjen- 
tu jem jSsię  z latwośeią w ćjiemn os ciach, jak  w zakresie  specjalny d i  wrażliwości 
zmymłowycb — ęzy- to będą  wrażenia  wzrokowe, czy słuchowe — stąpamy- na 
pewnym gruncie, tak też praSydziwmj muzykalny człowiek doskonale zdaje sobie 
spraw ę z wrażeń dźwiękowych pod względem wysokości tonu i jakości jego  
brzmienia. Kombinacje dźwiękowe co do długości ich trw ania w cza.sięJbzesta- 
wianie ich kolejne lub je-dnoczesne je s t  dlań czem ś tak latweni, że już sama 
gra  stanowi rzecz nierówiiie mniej ważną, niż wsfthlmdńwańie się w muzykę 
w ew nętrzną  dvjszy7. W yksz ta łcony  m uzyk  powinien tę silę uzmysłowieni^ miej: 
tak rozwiniętą, by7 nie być zm uszanym  do czerpania z rozumu i by7 gna jego 
byda jeclymieC odtworzeniem tego, co już tkwi w oim w stanie zupełnie go to 
wym. D latego powinniśmy7 szanować tych, co okazują pewną pod tym wźglę- 
dem powściągliwość, zdając sobie sprawę*, że njeft nie mają do pos iedzen ia .  
Nie mówię tu jedynie  o komponowaniu. I istniejąca literatura  pow staje  w na
szej w yobraźni tak, że jej in terpre tow anie  jes t  niejako w tórnem  jej stawaniem 
się. W  każdym  razie, kto wew nętrznie zupełnie jasno  nie uświadamia solne 
muzydci, ten musi sytuczpie, w ędlng  w skazów ek roz.umu odbudowywać .i dać 
się pouczyć, jak  to Jzymić należy. Nauczym jednak  można tylko, „wsłuchiwania 
się w głos wewnętrzny7" i poznawania, co ciuch świata w nas tworzy. Czyżby7

!) Im wyobrażeni? jeEftf wyraźniejsze, tem doskonalszą j-est wypływająca zeń au tom a
tycznie czj| nność. Kształdic§— to znaczy: rozwijać świadomie wyobrażenia.
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było rzeczą  'p rzypadku, iż zgadzam y się wszyscy oa to, czem jes t  wykonanie 
nm zycznę? Cechy zewnętrzne są ogólnie uznane i przyjęte przez wszystkich. 
Czy to je s t  oznaka muzykahiótfta, jseSąi się przy słuchaniu ma czas konstatować 
obecność tych óecłi, to możnaby zakw&stjonować. Faktem  jes t  tylko, że gclj 
się je s t  pod wrażeniem gleb okiem gry własnej lub cudżej, to §ię właściwie nie 
zdaje sobie sprawy, cz\ tu zdobiono crescendo, ówdzie staccato. Niemuzykalni 
wyprowadzili z tego odczutego wrażenim wniosek, żd właśnie ono następuje, 
gdy zewnętrznie dostrzeżono te lub owe znaki, n i e b y ł o  ićh, gdyśm y, pog^stali 
zimni i na grę  nieczuli. PonuJważ w ew nętrznego odczucia nie można wtógaRó 
słowami, byliśmy zmuszeni dla wyiaśnienia powiedzieć sjobię; tu trzeba  grać 
w  taki sposób,, a tu  w in n j . Czyby nie było lepiej dla sztuki, gdybyśm y byli 
pozostali p rzy  powiedzeniu: nie słyszałeś tegoh dość wyrażnicyw duszy, nie 
wczułeś się w to dostatecznie.

Tunia 'śtręcza»się  odpowiednia chwila, by przejść do dziedziny dynamini. 
Dynam ika zaczęła in teresow ać ludzi wówczas dopS&ro, gdy nauczyli się poczy
tywać zew nętrzne  Oznaki we\vnęta-z.ne g a fo  dc żucia za isto tę ; rzeczy. To , 60 pse- 
udo-m uzycy robili z tonem pojedynczym, to stonowali w znaczniejszym stopniu 
do ugrupow ania  tonów. Podobnie, jak  przj żywym tonie (t. j. 'przy tym, który 
trwafldluż&j; niż sekundę, a więc j&st w ni,iprzer\vanem trwaniu now outw orzo
nym tonem") s taw an iS s ie ,  narastanie  wolniejszem  się staje mniej więcej od po- 

śtowy tonu, tak odbywa się wahanie! dynamiczne w zakresie  k a ż d eg o  motywu, 
każdej grupy motywow, każdej frazy i w reszcie  każdej zakończonej form}7. 
Jept to fakt niezaprze.czony. Ale niewolnó wyciągać, s tąd  wniosku, jakoby  te 
różnice dynamiczne stanowiły istotę rz.dczv. S ą  one oczywiście tylko cęcbami 
zewnętrznemi. Ale właśnie dlatego nie można' ich nawet w przybliżeniu wy 
prowadzić inną drogą, jak  prjfiz uczuciowca. gr^A*Th ‘różnicę dynamiczne! są 
wt rzeczywistości tak nieznaczne i tak wzajemnie spl^pioąe tam, gdzie większe 
rozm iary formy warunkują  silną zmianę nastroju, 2, cc rozum owo trudno je  od
tworzyć tak, by robiły  urrajtynie prawdy. I znów skrzypce służyć nam  tu mogą 
za przykład. Twriefdzę mian owi (ams że przy  grze prawdziwej różnice? w sile to 
nów *Są tak drobne, żej można je  uważać w pros t  za nieistniejące. Tw ierdze  
dalej, że każda praw dziw a dynamika opiera się nietylko na duchowein podłożu, 
żeMojGm nam się wydaje  różnica, siły, je s t  w gruriolę^rzeczy p rzew ażn ie  :różhęi- 
cą nastrojów. (Równiej jeszcze  bęcsle miał sposobność’ wyjaśnić tę spraw ę przy 
analogicznymi różnicach w p ro ces ie  słuchania).

Gdy gram y na skrzypcach, latwro udowodnić nietylko teoretycznie, żę  
s t ru to  wydać może cli wiek o j e d n a k i m  zawsze brzmieniu, że wiec każdy in
strum ent wydaje tylko jef&en doskonały ton, ale i dobre  ucho, słuchając, stwifei'- 
tfzjij to może. Istnieje tylko jeden  rodzaj tonu o równych drganiach, wolnego 
od wśzelkreh silnie rowu jęfet więc-, tylko jedna  silą tonu, a ucbylcnje się od niej 
zmienia gatutffek tonu. I s łyszy  kię w duszy, w wyobrażeniu tony,, o z a tv ^ e  
jednakiej sile, ‘ltScz o różnęm  zabarwieniu nastrojowem, jejsli tak można się 
wyrazić. K to .s łyszy  w y ra z n iS m u z y k ę  w ew pętrzną , ten p rzyzna mi rącję. Jeśli 
w spółczesnym  kom pozytorom  po trzebna gust coraz większa orkiestra, coraz 
lfęłzniejszte chóry, to dążą oni tylko do coraz lepsze jap brzmienia dźwięku, k ładą  
błędnie brak silniejszego brzmienia orkiestrowegq,’ i clió.rowTego na karb zbyt 
malej iloSci wykonawców, a nie jakości g lospw i instrumęntów, oraz sposobu 
ich dostosowania. Gdyby w spółczesnym  m uzykom chodziło istotnie o wielką 
masę, dziełaaieh przedstaw iałyby  wiecej ró ż n iS  pod wzgłeclem dynamicznym; 
a tym czasem  wielki hałas płynie n ieprzerwanym  nurtem. Cliga osiągnąć m a x i - 
mum brzmienia, a poniew aż 'iiieźznają  innego na tofcsposobu, więc powiększają  
skład zespołów, a tern samem hałas i wrzawę, nie wpływając przez to na ro 
dzaj brzmienia.

(Dok. nast.)
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Z sali Filliarmonji.
=  O statni Poranek m uzyczny sprowadził bardzo licznych, jak zwykle, słucha

czy, którzy z zainteresowaniem wysłuchali ładnego programu, zawierającego pierwszy 
kwartet smyczkowy Moniuszki, szereg pieśni i sonatę skrzypcową Józefowicza. Miły 
w swej wdzięcznej prostocie kwartet dobrych znalazł wykonawców w osobach panów: 
Dłutowskiego (pierwsze skrzypce), Natterera (drugie skrzypce), Kmiecia (altówka) 
i Butlera (wiolonczela),  ̂którzy też dużem cieszyli się powodzeniem (powtarzali nawet 
andantino i scherzo). Śpiewaczka, p. Marja Nowacka, odtworzyła przy subtelnym 
akompanjamencie swej siostry, utalentowanej pjanistki, kilka kompozycji wokalnych 
Schumanna, Maszyńskiego i Keniga, zyskując uznanie słuchaczy. Wreszcie pp.: Star
czewski i Dłutowski zebrali również sporo oklasków za wykonanie sonaty Józefowi
cza, dzieła, nie wyróżniającego się poważniejszemi zaletami.

=  Na ostatn im  k oncercie popołudniowym  wystąpili pp. A. Andrzejowski (skrzyp
ce) i Konstanty Heintze (fortepjan). Młody pjanista wykonał koncert Schumanna, 
jednak, być może, wskutek tremy, nie potrafił zająć słuchaczy, wykazując jedynie 
grę rozwiniętą pod względem technicznym, lecz bezbarwną pod względem duchowym.

Natomiast ogólne zainteresowanie wzbudził występ Adama Andrzejowskiego, 
tembardziej, iż niepospolity skrzypek ukazywał się nadzwyczaj rzadko w charakterze 
wirtuoza podczas sezonu tegorocznego. Piękny koncert Brucha dał wykonawcy moż
ność wykazania w całej pełni niepowszednich zalet artystycznych, o których mieliśmy 
już sposobność pisać obszerniej, charakteryzując wybitny talent naszego muzyka. 
Zbyteczne więc zagłębiać się w szczegóły, zanotujemy natomiast wielkie powodzenie, 
jakiem się cieszył Andrzejowski. Po skończonym zwłaszcza koncercie długo rozlegały 
się huczne bardzo i serdeczne oklaski, za które dziękować trzeba było dodatkami 
nad program (dwie drobnostki Kreislera, do których akompanjował F. Starczewski).

Wreszcie słowa uznania należą się Józefowi Ozimińskiemu, pod którego dy
rekcją orkiestra towarzyszyła solistom i wykonała cudną w swym sielankowym na
stroju pastoralną symfonję Beethovena, zdobywając poklask ogólny.

A. Zabłocki.

Nowości wydawnicze.

— N o w a  k s ią żk a  o C hopin ie .  Długo 
stronili Niemcy od ''Chopina; zwłaszcza obóz 
„historyczny^, pomijał go stale jflub w zkSle- 
pieniu szowinistycznej ciasnoty nie chciał 
doćeniać jego dziejowej roli: jeszcze to, co 
pisze najwybitniejszy autorytet współczesnej 
historjografji muzycznej, Hugo Kięmann, nie- 
tylko nie dociera do podstaw chopinowskiej 
sztuki, ale zwęża jej znaczejnie do wymiarów 
drobnego p r o b l e m u  t-^jc h n i c‘,z n e JB  fbez 
względu na to, że Chopin jes t najgłębszym 
i najwszechstronniejszym prpblemem ar ty 
stycznym i psychologicznym. Stanowisko „u- 
rzędowej“ historjografji niemieckiej odbija 
swoim chłodem i zacieśnieniem krytycznego 
horyzontu jaskrawo od entuzjazmu i szero
kiego polotu in tuicyjnych sądów, skrysta lizo
wanych w pismach Roberta Schumanna, Franc 
Liszta lub Henryka Heinego, którzy w słowach, 
uwiijĘfch wiąszczem przebzucienSiw skazywali

na muzykę chopinowską jako na źródło no-, 
wyoh natchnień i pobudek twórczych.

Wyłom w ciasnych poglądach szkoły hi
storycznej na sztukę Chopina uczynił dopiero 
dr I ł  u g q . L e i c h t e n t r  i 11 w cieszącej się 
u nas zasłużoną popularnością książce o Cho
pinie, odsłoniwszy drogą technicznej analizy 
wszystkie postępowe pierwiastki i zdobycze 
jego muzyki, bez której nie możnaby sobie 
wyobrazić muzyki nowmczesnej z Ryszardem 
Wagnerem na cźSłe Odtąd poczyna się bu 
dzić w Niemczech coraz żywśzW z a j ę t o  się 
Chopinem: pojawia się korespondencja chopi
nowska w przekładzie niemieckim B/S.ąhar- 
litta; oporny dotychczas Reclam wydaje bro
szurę o Chopinić t pióra Elsy Redenbacher; 
wkońcu za ostatnią próbę syntetycznego uję
cia poglądów na twórczą indywidualność Cho
pina uchodzjć może książka A. Weissmanna, 
rozmiarami niewielka (gdyż obejmująca 207 
str.), lecz cenna przez swe subjektywne za
barwienie i analityę^ne kryterja , wnikające 
szczegółowo w charakter muzyki chopinow
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s k ie j , ^  bardziej jeszcze przez ton uroczyste
go namaszczenia, z jakim aotor przystępuje 
do swego przedmiotu „Iffo pisze książkę o 
Chopinie, wie, że zbliża się do śjinkttiarjnm"— 
powiada autor we'wstępie i w poczuciu pol
nej odpowiedzialności, a zarazem z osobiStyOli 
ulrooliań wyjmut subtelne" przędziwo entuzjak* 

"Styę^nych sądów o muzyce Cbopinali odtwo- 
r?yl peJen plastyki duchowy obraz jego twór
czości.  Książka A. Weiśśmanna łączy w so
bie zalety naukowej ścislośb* metodycznej 
z polotem impresyjnego odczucia i poetyckie j 
wrażliwości, a więc posiada wszelkie "warun
ki, by  stanąć w rzędzie najpopularniejszych 
studjów o Chopinie.

Sylwetkę życja nakreśli! autor na 88 stro
nicach, s tarajac się o wy puklęrjie zasadniczych 
konturów i splątanie ich z psychiką twórcze
go procesu; sylwetka tem wierniejsza, żeHB 
par ta  na wTyniku badań bjogralicznycji, zło
żonych w dziele ]■’. Hugjćka, kturp w lej sp ra 
wie wypowiedziało bezsprzecznie ostatnie -Mo
wo. Wszelako jedna rzecz-^astanawia: mimo 
przeprowadzonej przez F. HCisjcka rehabili
tacji pani George Sand, autor stoi uparcie na 
stanowisku tradycyjnych i krzywdzących p a 
mięć p. Sand sądów i nie szczędzi najczar
niejszych barw dla napiętnowania] jej zim.negq: 
egoizmu i wyuzdanej1 zmysłowości.

Do najlepszych rozdziałów książki należy 
ustęp, odtwarzający psychologję twórczej in
dywidualności Chopina, imponujący głębią 
i rozleglo-śęią przemyślenia i wysokim pozio
mem krytycznym; trafnie podkreśLa autor 
jedną- 'charakterystyczną cAlię Chopina, t. j. 
bezpośredn iośc i  niezależność jego natchnie
nia od wszelkich zewnętrznych pobudzeń: jest  
to doprowadzona do najwyższej intensywności 
wnętrzna izolacja ducha, idącego jedynie to
rem czystego instynktu po ścieżkach twórczej 
fantazji: tu tkwią źródła wizyjnego charakteru 
muzyki chopinowskiej, żyjącej w sferze wy
snutych z wyobraźni przestrzeni, owych 
„espaees imaginaires“, ę'! k tórych sam Chopin 
wspomina i w których zaemra się granica 
między snem a rzeczywistością.

|£o, co autor mówi o Iśryźiuie i erotyce mu
zyki chopinowskiej, należy przyjąć^bezwzględ- 
nie jako wyraz wiernej charakterystyki. Po
szczególne etapy krytycznej-.syntezy znajdują 
swoje szczegółowe uzasadnienie i poparcie 
w jędrnej i jfewięzłej analizie ,m.h!opinowskicii 
litworów zarówno pod względem ich technicz
nej struktury, jak  i nastrojowej treści: nie 
pominięto tu ani jednej kompozycji Chopina.

Jednem niedociągnięciom tej  ̂wyjątkowej 
książki jes t  może nienależycie wyświetlony 
problem historycznej roli, ja k ą  Chopin w dzie

jach  sztuki odegrał; je s t  to tom dziwniejsze, 
jżje słowa- samego autora,* pal rżącego na Cho
pina nie jako na „epizod w rozwojowym łań
cuchu muzyki", ale jako na „symbol, p o t  ę ż- 
n o gs?  p r z c wńo'1  ń “ w jej dziejach, upraw
niały mnie do przypuszczenia, żo pogląd ten 
znajdzie przekonującą uBfc w pozytywnej a r 
gumentacji historycznych faktów. Poza tym 
jednak brakiem, książka Weissinanna nie 
daje żadnych powodów do innych zarzutów 
i wysoką miarą swej artystycznej wartości 
staje się jednym z „czynów" w literaturze 
chopinowskiej ostatniej doby.

I>r Józef W. Reiss.

— „M .enestrel“ i .Bard". Dwa tomy pie
śni na czterogWfSwy chór męski, -możyli: 
ks. dr Sarzyński, Mieczysław Surzyński ifgte- 
fan Ibjirzyński. Cona 1 rb. -50 kop. zćFWSR. 
Naktad autorów.

Powyższe dwa zbiory,'-zawierające z górą 
100 pieśni na chór męski, stanowią Sfenny 
nabytek dla naBzej l i tera tury  chóralnej,  za
pomnianej przez współczesnych twórców po l
skich. Na całość zbiorków złożyły się praŁe 
trzech zaszczytnie znanyćli i cenionych mu
zyków polskich, braci"Kurzyńskich. Nazwisko 
ą.utorów daje najlepsze świadectwo o wartości 
artystycznej! „Barda“ i „Menestreła".

— „Akordy", tom Ili. 30 piestii na trzy 
głosy żeńskie z towarzyszeniem ’ fortepjanu. 
Ułożył W. Rzepko. Cena 1 rb. 50 kop. Nakład 
Gebethnera i Wolffa w Warszawie.

Na pracę W. Rzepki zwracamy uwagę kie
rowników polskich stowarzyszeń chóralnych. 
Znajdą oni w „Akordach" doskonały wybór 
pieśni i melodji ludowych, umiejętnie opraco
wanych i nadających się do wykonania na 
jeden, dwa lub trzy glosy. Zbiór rozpoczyna 
archaiczna melodja „Bogarodzica".

W  R zepko. 10 krakowiaków dla dzieci: 
do śpiewu lub na sam fortepjan.

— W ł. S z cz a w iń sk i .  Kartka z albumu 
i .Mazurek. Op. 1.

Dwa bezpretensjonalne i melodyjne małe 
utwory fortepjanowe p. Szczawińskiego, pisń- 
ne najprawdopodobniej podczas studjów, jak  
świaduzy liczba ! iffiusu“, są pierwszą n ie 
śmiałą próbką kompozytorską i nie mogą być 
probierzem do wydania sądu o talencie twór,- 
czym autora. Łatwy układ „Kartki" i „Ma
zurka" uprzystępnią im drogę do repertuaru 
nauczycielskiego "i zahetane mogą być , jako 
osłoda i zachęta dla rozpoczynających naukę 
gry na fortepjanie.
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K R O N I K A .

=  Konkurs. Petersburskie Towarzy
stwo muzyki kameralnej ogłasza nowy 
25-ty z kolei konkurs na kwartet smycz
kowy. Do konkursu mogą należeć tylko 
kompozytorowie poddani państwa rosyj
skiego. Kwartet ma być napisany na 
dwoje skrzypiec, altówkę i wiolonczelę. 
Termin nadsyłania prac na zwjddych 
konkursowych warunkach (na utworze 
godło, a w kopertę, opatrzoną tym samym 
godłem,włożyć kartkę z nazwiskiem i adre
sem autora) upływa 1/14 listop. r. b. Wy
niki konkursu ogłoszone będą przed d. 1 
stycznia 1914 r. Prace konkursowe nad 
syłać pod adresem Towarzystwa: Skład 
nut Jurgensona (Petersburg, Morska N»9), 
z dodaniem: na konkurs Towarzystwa 
muzyki kameralnej. Nagroda na najlep
szy utwór przeznaczona jest w kwocie 
500 rubli.

=  W uzupełnieniu szczegółów bjogyajficz- 
nych profesora krakowskiego konserwatorium, 
K a r o la  S k a r ż y ń s k ie g o  (patrz Nr. <S z r. b.) po
dajemy dodatkowo naśtępującę dajie: K. Skar
żyński kształcił się w muzyce w konserwa- 
torjum warszawskiem i byl uczniem Skwar- 
kowskiego (zasady muzyki), Roguskiego (har- 
monja) i Noskowskiego (kontrapunkt, i inst.ru- 
montac-ja). Następnie udał się d-ó L ipska i tam 
dopełnił wykształcenia muzycznego u Jadas- 
solina i Reineąkego, s tudjując pod ich kie
runkiem harmonję (u Jadassohna) i kontra
punkt podwójny (u Jadassohna i Reineckegoł 
Podczas studjów napisał kilkadziesiąt fug 
Ir kanonów, sonatę na foi:|epjan, temat z warja- 
cjami na fortepjan, kwartet smyczkowy, po
lonez na orkiestrę i wiele innych, oraz szereg 
utworów na chór i na wiolonczelę z towarzy- 
szenipm fortepjanu, z których część wyszła 
w druku p.*t.: Serenada op. 2^ E1 egja op. 5, 
Polonez op. 8* Kołysanka op. 12, Scherzo C&- 
price op. 13 Wiele utworón w manuskrypcie. 
W grze fortepjanowej kształcił się u Tarczyń
skiego w warsz. konserwator,jum i u Bewinga 
w Lipsku; w muzyce kameralnej u St. Rarce- 
wioza i u Hermana; w hisiprji u Oskara P au la  
i Kretschmera, prof. uniwersytetu, w lipskiem 
konserwŁ^iorjum. Orkiestrową wreszcie praktyr 
kę odbył pod dyrekcją Nikischa i Sitta w Lip
sku, u Noskowskiego i W ahrlicha (nadworn. 
dyrygenta w Petersburgu) i w. in.

=  P. A le k s a n d e r  W ie lhorsk i  ukończył Ce
sarskie konserwatorjum w Moskwie z tytułem 
„artysty  wyzwolonego".

=  M is trz  P a d e re w s k i  w końcu października 
wybiera się w tournee artystyczne do \me- 
ryki. Podróż ma trwać do końca kwietnia.

=  „ P a r s i f a l “ w Z ur ic hu .  Podczas kiedy w 
Niemczech toczą się spory, czy można poza 
Bayreuthem po upływie przepisanego przez

Wagnera terminu grać „P a rs ifa la "— teatr w 
Zurichu zdob jt  się na ędwagę i przyznaćAnu 
ogólnie musiano, iż wielkiego dzieła genjal- 
nego muzyka nicbsprofanował, nie rozporzą
dzając nadmiernie wielkimi środkami. Dzieło 
to d° najdrobniejszych szczegółów wystawio
ne b-ylo z największym pietyzmem, z zacho- 

aniem wszelkiej tradycji. .Przedstawienie 
trwało pd 4-ej po poi. do 9 i pół w. Malarze 
berneńscy: Gamper i I f ie r  zrobili (JąkbracSe, 
unikając naturalistycznych obrazów, a dając 
natomiast syińholiczne: uroczysty spokój p a 
nował nad jesiennym krajobrazem morskim, 
z lśniącem, złoc-istem dnem wódy; uroczyście 
wzniosły się luki w wysokiej' sali zamku 
Grala, a wiosną uroczą tchnęły znów Kwieci
ste krajobrazy łąk alpejskich. Posługiwano 
się także zasłonami, któro [zwolna rozchodząc 
się, odsłaniały piękne perspektywy krajobra
zów. Chóry spisywały się HosLonale. T ręba
cze tylko, oznajmiający każdy akt, w B«y- 
reucie, na świcżem powietrzu 1 zupełnie inne 
wywołują wrażenie, niż na foyer tcatralnem. 
W usahofeeniu orkiestry starano się również 
skopjować wzór, .co wypadło akustycznie zu
pełnie dobrze, ale jednak nie mogło odjąć 
fascynującego wrażenia wydobywających się 
z głębi tonów orkiestry wagnerowskiego arcy- 
dziołń: Wykonanie zato po4 względem wokal
nym nie pozostawiało nic do życzenia.

=  H e l le ra u .  Tegąroczna uroczystość szkol
na w Instytucie gimnastyki rytmicznej Dal- 
croze/a w Hellerau odbędzie się 18 i 19 czerw
ca. W drugim dniu wykonany będzie w cało
ści „Orfeusz" Glucka.

=  M a rc e l in a  S e m b r ic h -K o c h a ń s k a  n a b y l i  willę 
„Mouticello" w Nicei i tam osiąść ma na s ta 
łe. Według slow prasy  zagranicznej, Kochań
ska ma zamiar kształcić w śpiewie kil.ka mu- 
j f jw n ie  i głosowo uzdolnionych uczennic.

=  P a r y ż . tą to lica  Francji posiadła czwarty 
fceatr operowy. Do dwucli" państwowych tea 
trów: Wielkiej opory i Opery komicznej, oraz 
subwencjonowanego przep miasto teatru „The- 
atre de ta Gaietjalyrugie", przybył Paryżowi 
wspaniały gmach teatralny, wybudowany przez 
najgłówniejszego impresarja ffirancji. A struc’a. 
Nową śwńitjnię  sztuki wzniesiono w najpięk 
niejszej okoliejte niiąst-a. nafpolpiehjElizejskich 
Kierownikiem artystycznym  teatru p. Astrub ą 
jest t a n  Dyck. Przedstawieniami inauguracyj
nymi, któro wypełniły „Be'nvenuto Cellmi" 
i „P m sćbu tz" ,  dyrygował Feliks Weingarlner.

=  Józio C h e j fe c ,  fenomenalny wirtuoz-dzie- 
cko, pokazywany jest obecnie prawie we 
wszystkich miastach zagranicą. Talent mło
dziutkiego skrzypka wyzyskiwany jest bez 
najmniejsźej uwagi na siły fizyczne dziecka; 
tak np w ciągu listopada i grudnia ub. roku 
grał ChejfeiWkilkadziosiąt razy w Berlinie, 
Hamburgu, Pradze i innych miastach zagra
niczny c-li.

=  O r k ie s t r a  L a m o u re u x ’a, na czele której 
stoi Kainil Cheviltard, zamierza wyjechać 
z szeregiem koncertów do Niemiec, mianowicie 
do Monachjum, Frankfurtu, Berlina i Lipska.

=  Nowe trio utworzyli Eugenjusz d’j\lberf, 
Bronisław lłuberman i H, Becker. "t

R e d a k t o r  i W y d a w c a  R o m a n  C h o jn a c k i .
Drukarnia Teofila Jankowskiego, W spólna 54.— Telefon 266-07.
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Przewodnik adresowy.

(Zamieszczenie adresu w niniejszym dziale w każdym numerze pisma kosztuje:
rocznie 2 rb. półrocznie 1 rb.

Nauczyciele tecrji, harmonji, kontrapunktu, 
instrumentacji.

Biernacki Mchał, prof., W idok 14. 
G ym baliński Stefan, prof. M okotowska 49. 
Czerniawski Tadeusz, A. Jerozolim ska 63. 
K ruziński W incenty  (lekcje teorji i ham onji) 

Krucza 40.
Marczewski Lucjan, dyr. szk muz., W spólna3. 
Opieński H enryk, prof., W ilcza 53. 
Rosenzweig Józef, prof. (teorja ogólna, hi- 

sto rja  muz i estetyka), Mazowiecka 16. 
Rytel P iotr, prof., D ługa 29.
Statkowski Roman, prof., O rdynacka l l .  
Surzyński Mieczysław prof., Kanonja ±2. 
Szopski Felicjan, prof., A). Jerozolim ska 43. 
Chojnacki Roman, M okotowska 41, tel. 289-50.

Nauczyciele śpiewu solow ego. 
B rusendorfow a Lucyna (a rty -tk a  śpiewaczka 

estradowca), K rucza 8.
Chodakowski Józef prof., Ordynacka 11. 
Comte-W Jlgocka, B racka 6 
Giustiniani Karol prof., Now y-Św iat 7. 
Kozłowska M aija, art. op. W idok 21. P rzy j

m uje od l l — l i od 3—5.
Lipiański Józef prof., Moniuszki 4, 

telefon 280-16.
K opytow ska Marja, Solna 12.
M ielęcka Jadw iga, Al. Jerozolim skie 54 m. 7. 
M yszuga A leksander, prof., K r.-Przedm . 6. 
NowacŁa-Hahr Marja, Mokotowska 57—1 
Otto W ładysław , Hoża 23.
Rzepko W ładysław , prof.; Nowogrodzka 58.

Nauczyciele gry forteojanowej. 
B e ż y n a  M arja (akom panjam ent),

Nowowiejska 5, m. 22, tel. 286-77. 
Cym baliński Stefan, prof., M okotowska 49. 
Dom aniewski Bolesław, prof., Hoża 40. 
D zierzbicka Irena, Chm ielna 36 m. 7. 
Gajewska Felicja (akom panjam ent), 

Chm ielna 64.
Hofman Helena. Sienna 5, od 2—4. 
Jaczynow ska K atarzyna, prof. W spólna 33. 
Janow ska Marja, M arszałkowska 79 m. 31. 
Jarzębska Jadw iga (ucz. prof. Michałow

skiego), Nowolipki 58 m. 9. przyjm uje 
w niedzielę od 3—6.

K ochańska Jadwiga, prof., Krucza 8. 
K ruziński W incenty, Krucza 40.
L ibeim an Filip, prof., W ilcza 47/49.
Lewin H enryk, Złota 25.
Łukasiew icz Fr. p jan ista  z p rak ty k ą  kon

certow ą, Sosnowa 13 m. 6, od l l —l. 
U dziela arty stycznej gry na fortepjanie. 
W spółudział w zespołach kam eralnych  
i akom panjam ent.

M ełcer H enryk  prof., W spólna 54 m. 7. 
M ichałowski Aleks. prof. W łodzim ierska 11. 
M ielcarski Antoni, W spólna 58. 
Neumark-Sokołow W era, Żórawia 3 m. 7, 

telefon 239 42.
N orkuska Helena, M arszałkowska 53a.

C Ł N o w a c k a  Leokadja, Koszykowa 11.
U strzyńska Helena, Nowogrodzka 3 m. 5.

telefon 133-40.
Płosajkiew icz L. T., Teodora 17 m. 7.

C O  Przyałgow ski Ignacy, prof., Zielna 15.

Romaszko Paw eł prof., Chm ielna 18.
Różycki A leksander prof., Hoża 18.
R ytel P iotr, prof., D ługa 29.
R ytel Aniela, Długa 29.
Szczawiński Stanisław , Grzybowska 17. 
Szczekowska Paulina, W iejska 13. 
Starczew ski Feliks (akom panjam ent),

Nowy Świat 22.
Stem pińska Stanisław a, Nowowielka 14, m.20.

p rzy jm uje  od 3 — 4.
Szycówna Leonarda, Żórawia 28.
T arczyńska Cecyija, W spólna 52.
T isseran t lu d w ik , prof. szkoły Tow. Muz., 

W spólna 51.
Tołkacz Józef, prof. szkoły Tow. Muz., Zło

ta  39, od 10 do 12.
U"stein Ludwik, prof., Foksal l l ,  tel. 296-24. 
W ąsów ska Rtidiger Marja, prof. szk Tow.

Muz., M arszałkow ska 81, od 5— 7. 
W ieczorek Zofja, prof. Nowogrodzka 31 m. 12, 

telefon 128-14.
W iśnicka-W ciska Janina, E lek to ralna 45. 
W itkow ska W iktorja, K opernika 18. 
W ysocka Sława, Nowogrodzka 19.
Zabłocki Adam, prof., W ilcza 16 od 4 — 5. 
Szwmrc N atalja, Chłodna 30.

Nauczyciele gry na wiolonczeli.
Giżycki W acław, K rucza 7.

Nauczyciele gry skrzypcowej.
Andrzejowski Adam, prof. W łodzim ierska lo. 
A ust Romuald, prof., W spólna 64.
Barcewicz Stanisi aw, prof., O rdynacka 10. 
Bobilewicz Leopold, N ow ogn.fzka 43 m. 23. 
Chodak Bronisław, prof. Koszykowa 42.

Telefon 280-98.
D łutowski W ojciech, W ierzbowa 9.
Drutman Jakób, prof., M arjensztad 19. 
K reczm er A rkadjusz, Oboźna 9.
Kownacki Antoni, W spólna 45.
Ozimiński Józef, K rak.-Przedm ieście 16.

Nauczyciele gry na oboiu.
Z. S inger prof., K rucza 23,

Kierownicy chórów.
Cym baliński Stefan, prof., Mokotowska 49. 
Czerniawski Tadeusz, Al Jerozolim skie 63. 
Lachm an W acław, Złota 46.
M aszyński Piotr, dyr. „Lutni", Chmielna 8. 
M iller W ładysław , Szkolna l .
Opieński H enryk, W ilcza 53.
Otto W ładysław , Hoża 23.
Rzepko W ładysław , Nowogrodzka 58.
Szulc Bronisław, M arszałkow ska 137—12. 
T isserant Ludwik, W spólna 51.

Kaoelmlstrze.
B irnbaum  Zdzisław, Hotel „V ictoria“ .
M elcer H enryk, W spólna 54 m. 7.
Opieński H enryk, W ilcza 53.
Ozimiński Józef, K rak.-Przedm ieście 16. 
Szulc Bronisław', M arszałkowska 137—12. 
Lekcje dykcji, deklamacji i gry scenicznej. 
Prof. Kazimierz Pom ian. Przygotow ania na 

scenę i na  estradę. W ielka 62. Co
dziennie od 2Va—3V:>._________________



Z w ią zk i.
Stow arzyszenie Organistów, Książęca 21.
Związek m uzyków Król. Poiskiego, Foksal 14.
Zw.ązek m uzyków i śpiewaków, N.-Świat 4.

Uczelnie muzyczne.
Szkoła m uzyczna żeńska, prof. Ludwika 

U rsteina, Foksal 11, telefon 296-24.
Szkoła m uzyczna prof. Lucjana M arczew

skiego, W spólna 3, ni. 2 i 3, tel. 56-25.
Sikora m uzyczna prof. J. L ipiańskiego, 

Moniuszki 4, telef. 280-16.
Adresy artystów muzyków i pedagogów za

mieszkałych poza Warszawą.
Łódź.

Szw arcbach Stanisław , pjanista, kom pozytor, 
P iotrkow ska 71.

Halpern F., M ikołajewska 20.
M azurkiewicz T., p janista, prof. szkół muz., 

dyrek tor ,,Lutm “, Piotrkow ska 108.
Szkoła m uzyczna Heleny Kijeńskiej (dawniej 

Bojanowskiej), M ikołajewska 9.
Włocławek

N eum ark — Sokołow W era, lekcje g ry  for- 
tepjanow ej.

Częstochowa.
W aw rzynow icz L. (dy rek to r szkoły muz.)

Piotrków.
Babicica Stefanja, lekcje g ry  fortepjanow aj 

Specjalność: przygotow anie na wyższy 
ku rs  konserw atorjum .

Mława.
W. Szwejkowski (dyr. Lutni). Lekcje g ry  for- 

tepjanow ej, organowej izespo ły  chóralne.
Żyrat clów.

M arja P rocner, lekcje g ry  fortep jan . P rzy 
gotowanie na średni ku rs konserw atorjum .

Wilno.
Bohuszewiczówna W anda, ulica AYielka- 5, 

m. l; współudział w koncertach i lekcje 
g ry  skrz pcowejv

Busz W anda, Zaułek Ś. Jakóba 16 m. 5.
H. Szydłowska, lekcje g ry  fortepjanowej, 

Tgnatow ski zaułek 3, m. 3.
Żukowska Bronisława (Nadbrzeżna 4, m. 12) 

lekcje gry  fortepianow ej.

Grodno.
W róblew ska Aiina, Sadow'a 12, k u rsy  m u

zyczne i k u rsy  g im nastyki ry tm icznej 
w edług m etody D alcroze’a.

Białystok.
W enclik Lm iija, ul. Suworowska dom Sam 

borskiej
Moskwa,

W ielhorski A leksander, P reczistienskija  wo- 
ro ta , „Bojarskij dom “ N° m. 62.

Kraków.
Dr. Zazisław Jachim ecki, Grodzka 47.
Dr. Reiss Józef W ładysław , Krzyza 5,

(harm onja, h isto rja  m uzyk7 przygoto
wanie do egzam inu państwowego).

Heumann S tanisław a ("uczennica L am pertie- 
go) prof. śpiewu solowego i chórów 
dziecinnych i m łodzieży, Batorego 18.

Lipski Stanisław, prof., Straszewskiego 25.
Jan ina  Łada, prof. w yższych kursów  w in 

s ty tu c ie  muzycznym, Basztowa 1.
Lwów

Dr Adolf Chybiński, docent teorji i h istorji 
muz. na uniw ersytecie lwowskim,
P lac św. Ju ra  6.

Skrzydlew ski Jan , Chorążczyzny 10
Jarosław  Leszczyński, K urkowa 26.
H enryk Jareck i, nauka pa rtji oper. 

Ossolińskich II.
Stanisław  M ańkowski, Chodkiewicza 9.
W yższa szkoła m uzyczna Sabiny K asparek 

(kierownik a rty styczny  Je rzy  Lalowicz 
prof. ck. A kadem ji muzycznej w W ied
niu; kierow nik kursów teore tycznych  d r 
A dolf Chybiński, docent teorji i h isto 
rji m uzyki na uniw ersytecie lwowskim), 
ul. Batorego 36.

Ottawowa Helena (fortepian) ul. Batorego 32.
W yższa szkoła m uzyczna N atalji Szczyciń- 

skiej podart. kierownictwem  prof. Lale- 
wicza, Lindego 2.

Białecka Antonina, Kalecza 6.
Wiedeń.

W olfsohn Ju ljusz , p ianista , W ahringer 
G iirtel 96.

Poznań.
Panieńska Teresa, Pólw iejska 25, lekcje śpie

wu solowego.

i ,PRZEGLĄD MUZYCZNY“ wychodzi 1 i 15 każdego miesiąca
 ^ __________________________________
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WARUNKI PRENUMERATY:
W W arszawie, kraju, cesarstwie i zagranicą: rocznie: 3  rb. 6 0  kop.; półrocznie 2 rb. kwartalnie 1 rb. (W Galicji: 

rocz. kor. 9, półrocz. 5, kwar. kor. 2.50. Numer pojedynczy 15 kop. Cena ogłoszeń: 20 kop. za wiersz petitow y.

Prenumeratę przyjmują: w Warszawie i na prowincji — wszystkie księgarnie; w Krakowie 
księgarnia Piwarskiego y  Sp. i biuro dzienników Salomonowej; we Lwowie: księgarnia  

Połonieckiego; w Poznaniu księgarnia Niemierkiewicza.

W W arszawie oddzielne numery nabywać można w  kjoskach i księgarniach.
Redakcja otwarta jest codziennie z wyjątkiem świąt od 12— 1 i od 4—6 po pp.,

Redaktor przejmuje od 4 — 5 pp.
Adres Redakcji: W arszaw a, M okotow ska .Nś 41. T elefon  R edakcji i t  289-50.
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