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Wspomnienia historyczne.
(Od / j  sierpnia— i  września).

16 sierpnia 1 7 9 5  ur. się Marschner.
16 „ 1826  I k o n cer t  C hopina  w R einerz.
16 „ 1873  um. G. H e l lm esb erger .
16 „ 1 8 6 3  ur. się G. P iernć.
16 „ 1 8 7 2  ur. s ię  H au seg ger .
18 „ 1 7 8 5  ur. się Fr. Wick.
18 „ 184 9  ur. s ię  B. Godard.
18 „ 18 56  ur. s ię  Jan Gall,
18 „ 18 57  ui. s ię Euz. M andyczew ski.
19 „ 1 6 8 6  ur. s ię  N. Porpora.
19 „ 1 7 5 0  ur. s ię  Salieri.
20 „ 1 8 7 0  ślub W agnera  z C os im ą  Bu

lów.

21 sierpnia 1 73 6 um . Em. d ’Astorga.
21 n 1814 ur. się  M. Savard.
22 7) 1827 ur. s ię  Ed. Silas.
22 n 1847 ur. s ię  A. M ack on z ie .
22 1 8 6 2 ur. się D ebussy .
23 n 1854 ur. się  Maurycy M oszkow ski.
24 n 1839 ur. Edw. Naprawnik
24 1841 um., Curschmann.
24 •n 1837 ur. s ię  T h. Dubois.
2 4 v 1856 ur. s ię  F. M ottl .
25 ll 1 9 0 0 um. F. N ie tzsch e .
27 n 1867 um. Karol Kątski.
27 n 1837 ur. się H enryk  Urban.
27 1521 um Jo są u in  de P ie s .
29 Tł 17 73 ur. s ię K iesew etter .
3 0 T) 1842 ur. się W. D u vern oy .
3 0 "1 1 8 5 5 ur. się W Barabasz.
31 * 1 8 3 0 ur. s ię Edm. Kretschmer.

ODPOWIEDZI od REDAKCJI.

Prenumeratorce „M i Muz O P olecam y:  
szko łę  na fortepjan Germ era (w dwuch częśc ia ch  
objaśnienia  w języku n iem ieck im ) lub prof. Al.

R ó z /c k ie g o :  A, B, C, (w języku polsk im ). Jed n ą  
i drugą szk o łę  nabyć m ożn a  w każdej większej  
księgarni warszawskiej. D o  nauki teorji muzyki 
używany jes t  podręczn ik  M, B iern a ck ieg o  p. t. 
„Zasady m uzyki14 (żądać wydanie drugie, jako  
znacznie  p o p raw ion e  i u zupełn ione) .

O G Ł O S Z E N I  A.

D o  Ł O D Z I  potrzebny jest zaraz

dyryg e n t
(wyznania ewangielickiego) do prowadzenia kilku chórów męzkich i mieszanych 
Pierwszeństwo m ają skrzypkowie soliści.

Zgłaszać się do p. Henryka Brosza, Łódź ul. Przejazd Nk 16 z dołącze
niem curiculum \ita e  i kopji świadectw.

Do jednego z miast Królestwa Polskiego potrzebny jest rutynow any

dyrygent chórów
Posada jest do objęcia od i  września r. b. Oferty z dołączeniem curiculum 
vitae przesłać pod adresem: C. P. poste-restante Krummhubel, Riesengebirge, 

Niemcy.
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MŁODA MUZYKA
Zygm unt NosKowskJ.

Jeszcze nie oschły łzy po stracie zmarłego śmiercią tragiczną ś. p. Mieczy
sława Karłowicza, gdy świeże blizn}7 zakrwawiły znów wszystkie serca polskie.

Odszedł od nas mistrz pełen zasług, artysta wielkiej mńary, który blaskiem 
swego imienia opromieniał horyzont sztuki polskiej.

Zgasł Zygmunt Noskowski, a w raz z nim zeszedł do grobu mąż, który 
w dziejach muzyki oiczystej zaszczytne z .jął miejsce i wzniósł sobie pomnik, któ-

nowe . taneczne. Z począt
kami muzyki zapoznał się 
ś. p Noskowski w domu 
rodzicielskim, a po ukoń
czeniu gimnazjum wstąpi:' 
w r. 1804 do W arszaw skie
go Instytutu Muzycznego, 
kształcił się w ciągu lat 
trzech w teorji pod kie
runkiem Moniuszki i w grze 
skrzypcowej w klasie Kąt- 
skiego.

Ukończywszy Instytut, 
czas jakiś był skrzypkiem 
w orkiestrze teatralnej, a na
stępnie objął posadę nau

czyciela muzyki i śpiewu w Instytucie ociemniałych. Na tern skromnem na pozór 
stanowisku zmarły zyskał szeroki rozgłos, jako wynalazca pisma nutowego dla ociem
niałych, a fakt tosa. chlubnie podkreśliła prasa zagraniczna. A  i we współczesnych 
dziełach, dotyczących historji muzyki, zasługa ta stawiana jest Noskowskiemu na 
pierwszem miejscu.

Lata od 1873 do 1880 spędził Noskowsk. za granicą, dokąd udał się—zasi
lony stypendjum Tow . Muzj cznego w celu pogłębienia nabytej w kraju wiedzy 
muzycznej. Kierowmkiem zmarłego w sztuce kompozytorskiej po Moniuszce był 
F. Kieł, o którym zgasł} mistrz odzywał się zawsze z wiełkiem uznaniem. Dzięki 
protekcji Kiela w r. 1876 Noskowski powołany został na stanowisko kierownika

rego an; czas, ani żadna siła skruszyć nie zdołają.
Uczeń i następca M o - ____________________ _

nmszki godnie spełnił po
słannictwo kapłana sztuki 
narodowep Pierś jego prze
pełniona była żarem miło
ści do ziemi rodzinnej, to 
też w utworach swoich na 
swojską najczęściej nucił 
nutę.

Muzykę pokochał w 
pierwszej młodości. |ako 
uczeń gimnazjum próbował 
już sił na niwie kompozy
torskiej, pisząc pieśni, kra
kowiaki, sceny charaktery- 
st} czne, oraz utwór}- salo-

3ygn]uqt J/oskowski
Ur. się w Warszawie 2 maja 1846 r. 

t  23 lipca 1909 r.



Tow arzystw a śpiewaczego „Bodan“ w Konstancji z tytułem „Stadtischer Musik- 
Direktor". Do uzyskania tej posady przyczyniła się nie tnało i opinja krytyki nie
mieckiej o pierwszem większem dziele Noskowskiego, symforiji A-dur, wykonanej 
w Berlinie podczas studjów u Kiela. Bawiąc w Konstacji ( 18 7 6 -18 8 0 ), Noskowski 
napisał był kwartet fortepjanowy i 8 krakowiaków. Kompozycje te doznały gorą- 
ćej pochwały ze strony Liszta, z którym zmarły mistrz zapoznał się w  Baden-Ba- 
den w r. 1880, i zostały wydane drukiem kosztem twórcy „Rapsodji węgierskich" 
(Polinsk.. .D zieje muzyki polskiej"; str. 238).

W  r. 1880 komitet Towarzystwa Muzycznego w W arszawie zaprosił No
skowskiego na stanowisko dyrektora; urząd ten sprawował zmarły w ciągu 22 lat- 
Objąwszy ster kierownictwa wspomnianej instytucji, Noskowski stanął na czele 
ruchu artystycznego, i rozpoczął pożyteczną pracę na korzyść sztuki polskiej. A  do 
pomagał} mu do tego i nabyta głęboka wiedza muzyczna i wykształcenie humani
styczne. Przy Towarzystwie Muzycznem utworzył now y chór i orkiestrę amator
ską, kierował koncertami, które urządzał ze współudziałem znakomitości świata mu 
zycznego, i którym nadal wyższą wartość artystyczną. Za czasów jego dyrektor- 
stwa i przy jego współudziale utworzono przy Tow arzystw ie szkolę dramatyczną, 
sekcje imienia Moniuszki i Chopina, szkołę organistów, oraz wystawiono pomnik 
Chopina w Żelazowej Woli.

W  r. 1888 objął klasę kompozycji w  Konserwator]um warszawskiem, 
a w r. igo2 zaliczony został do składu kapelmistrzów Filharmonji warszawskiei, 
dyrygując koncertami a ostatnio 1 przedstawieniami operowemi.

Mimo ogrom zajęć, połączonych z zajmowanemi stanowiskami, zmarły pra
cował pilnie nad kompozycją. A  praca ta wydała plon obfity: trzy _symfonje: A-dur 
c-mol (eligijna, przerobiona i poprawiona), i h-dur (pod nazwą ,.Od wiosny do 
wiosny"),1 uwertura koncertowa „Morskie Oko“ , poemat symfoniczny w foimie 
uwertury ”S tep “ , warjacje orkiestrowe, „Fantazja góralska", uwita z tematów żako- 
'piariskich, obrazj fantastyczne „Z  życia ^narodu" w formie swobodnych warjacji 
symfonicznych na temat preludjum A-dur Chopina, „Vogne la galere" i popularny 
polonez eligijny; z działu muzyk: kameralnej: trzy kwartety smyczkowe i jeden for
tepjanowy; z działu utworów scenicznych: obrazy ludowe: „W iara, miłość i nadzie
ja", „W ieczornice", „Zołzikiewicz" („Szkice węglem"), „Chata za wsią", „Dziewczę 
z chaty za w sią", „Małaszka", .Budnik" i .Przeklęty dorobek"; operetka „W arsza
wiacy za gramcą"; opery' „Livia Quintilla“ , „W yrok" i „Zemsta za mur graniczn} “ 
(niedokończona, a właściwie tylko nie zinstrumentowana w całości), fantazja choreo- 
graficzno-operowa w trzech aktach z prologiem i epilogiem, p. t. „Św ięto ognia"; 
kantaty na głos solowy, chóry 1 orkiestrę: „Św itezianka", „Kto się w  opiekę" 
(z wielką fugą czterogłosową, z chorałem, śpiewanym przez głos piąty), „Jasio", 
„Kantata rycerska" (chór męski), „Powrót" (suita krakowiaków) i „Rok w pieśni 
ludowej"; utwory na fortepian: siedem zeszytów krakowiaków na 2 ręce i 6 na 
4 ręce „Les semimentes„ (trzy utwory charakterystyczne), „Aąuarelles" (sześć nu' 
merów), -,;Trois m orceau*", „Deux danses polonaises", „Images" (6 sztuk charakte
rystycznych), „Suita polska na dwie i cztery ręce" (osm tańców ludowych), .Im- 
pressionsty (4 uumery), „En pastel" (3 numery), „Chanson et danses cracor iennes- 
Causeries" (pięć numerów), „Melodies zu theniennets" (ośm melodji rusińskich)’ 
„Trois pieces", Moments mćlodiques“ , „Contes", „Mazury 1 polonezy na cztery 
ręce", „Stances", „Le prim evers” , „Fleur du printemps", „Moments de danse" 
(6 numerów), „D iversites“ etc.; utwory chóralne: kilkanaście piesm na chór żeński, 
kilkanaście na chór mieszany, kilkadziesiąt na same głosy męskie (a capella), cenny 
„Śpiewnik dla dzieci", około 80 piesm na głos solowy z towarzyszeniem fortepjanu,
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wiele utworów na rozmaite instrumenty z akompaniamentem fortepjanu — oto po
bieżne, ilościowe wyliczenie dorobku twórczego Noskowskiego.

A  w liczbie tych utworów są dzieła prawdziwie natchnione, świadczące 
o wielkim talencie ich twórcy. „Step", „Morskie Oko", symfonja „Od wiosny do 
wiosny", obrazy fantastyczne „Z  życia narodu", popularny polonez elegijny — to 
perły twórczości Noskowskiego, godne jak najczęstszego zamieszczania na progra
mach koncertów symfonicznych. Z  dzieł scenicznych „Livia QmntiHa“ (wystawiona 
we Lw ow ie w r. 1900, a następnie w W arszawie w r. 1902) i „W yrok" (wysta
wiony w W arszawie w r. 1905), mimo wielkie zalety prędko zeszły z repertuaru 
z powodu zresztą bardzo zrozumianego: „nie robiły kasy". Nie nazywa się to je 
dnak, aby spocząć miały na zawsze w pyłach archiwalnych Byc może, iż wskrze
szone z czasem, doznają gościnniejszego przyjęcia. Przemawia zatem choćby ta 
smutna rzeczywistość, że z chwilą śmierci twórcy jesteśm y sprawiedliwsi w w yda
waniu sądu zarówno o nim jak i o jego dziełach. Pozostałe utwory sceniczne g ry 
wane był\’ swego czasu na scenach teatrów ogródkowych w W arszawie. Dużem 
powodzeniem ciesz}ło się „Św ięto ognia“ (wystawione po raz pierwszy w W arsza
wie 18  lutego 1902 r.). Treścią tej fantazji choreograficzno-operowej są sceny 
obrzędowe ludu polskiego, czynnikami zaś odtwórczymi — balet, soliści i chóry. 
W ielką nadzieję pokładał twórca w  niedokończonej operze „Zemsta za mur gra
niczny". Dzieło to według słów zmarłego kompozytora posiada dużo miejsc cha
rakterystycznych, oraz wszelkie dane, pozwalające mniemać, że żyć będzie na 
scenm

Że utwory Noskowskiego zwłaszcza w ostatnich czasach imały utrudniony 
dostęp na polskie estrady koncertowe, zbytecznem byłoby nadmieniać; tłumaczy to 
jednak tę okoliczność, że dzieła jego mało są znane i niedocenione. Przyczynia się 
do tego w części i to, że większość dzieł symfonicznych, scenicznych i  kantat No
skowskiego dotychczas nie wydane zostały drukiem. Z a granicą i w cesarstwie 
zyskały sobie uznanie; „S te p ” i „Morskie O ko“ . Zwłaszcza „Step", najpiękniejszy, 
a przytem prawdziwie wysoce wartościowy utwór Noskowskiego, a przytem pier
wszy polsk. poemat symfoniczny, przyswoiły sobie do repertuaru prawie wszystkie 
europejskie orkiestry symfoniczne. A  ileż piękna posiada kantata „Św itezianka” , 
lub pieśni solowe; „Stach", „A stry", „Skow ronek", „Serce pęka mi z bólu” ; jak 
wielkim mistrzem okazał się Noskowski w symfonji „Od wiosny do wiosny"!

Z  sądem o talencie i twórczości Noskowskiego spotkać się było można dość 
często zarówno w prasie polskiej jak i obcej. Na dokładną jednak ocenę jego dziU 
nie nadszedł jeszcze czas. Ocenimy je i to może w niedalekiej przyszłości.

Polskość, wyrażająca się w motywach ludowych i rytmice tanecznej, talent 
opisowy, epiczny i liryzm — to przymioty dzieł twórcy „Stepu". W ydoskonalona 
technika kompozytorska pozwolała mu przytem uprawiać wszystkie formy muzyczne, 
począwszy od utworu tanecznego, a skończywszy na operze i symfonji.

Do wyszczególnionego wyżej dorobku kompozytorskiego zasłużonego liryka 
polskiego dodać należy transkrypcję pieśni Moniuszki na orkiestrę. Jako gorący 
wdelbiciel pieśni ludowej zebrał i wydał zbiór „Melodji ludowych litewskich" oraz 
zharmonizował zebrane przez Glogera „Pieśni ludu".

Jako pedagog cieszył się Noskowski szeroką sławą i wychował całe legjony 
uczniów i uczennic, wsrod których wielu zadęło wybitne stanowiska w świecie mu
zycznym. Dość nadmienić, że większa połowa współczesnych muzyków polskich, 
ciesząca się większa lub mniejszą sławą, czerpała wiedzę muzyczną u Noskow
skiego.



Owocem doświadczeń pedagogicznych Noskowskiego są dwa dzieła: „ Pod
ręcznik do nauki harmonji (wydany wespół z Zawirskim) i „Kanony, warjacje, 
i fuga" (pierwszy podręcznik w tym rodzaju w języku polskim). — Z  dzieł lite
rackich wydał: „Istota utworów Chopina14 i „Pamiętnik dyletanta", oprócz tego za
mieścił w różnych czasopismach polskich szereg artykułów, dotyczących muzyki 
nowel i feljetonów.

Trzeci międzynarodowy kongres muzyczny w Wiedniu.
IV,

O  twórczości Józefa i M icliata H aydna.

Z  kolei mamy zająć się kompozycjami Józefa i Michała Haydna, *) W yko
nano następujące dzieła: Józefa Haydna: „Mariazellef Messe", Te deum, uwerturę 
D-dur, pierwszą i ostatnią symfonję, konceftantę B-dur, 5 szkockich pieśni, 2 chóry 
mięszane a capella, ti io fortepianowe A-dur, diwertimento B-dur (2 oboje, 2 wal- 
tornie, 3  fagoty i kontratagot) i „Pory roku“ , nadto dwie opery, t. j. „L ’isola disa- 
bitata“ 1 „Lo speziale,, — b) Michała Haydna: graduale „Beatus v ir“ , offertonum 
„Justus ut palma", sjmifonję Ls-dur i 2 chóry a capella. Jak  widzimy —  komitet 
wiedeński uczynd w ybór 1 trafny i głębiej pomyślany, dając słuchaczowi możność 
poznania twórczości Haydnów z różnych epok i z różnych stron A  były to dzieła 
nietylko mało znane, ale i historycznie i artystycznie niezmiernie interesujące.

Weźmy pod uwagę naprzód utwory instrumentalne mistrza Józefa. Rozpi
syw ać się nad „Porami roku", ostatnią symfonją i triem nie uważam za stosowne, 
gdyż co do ich wartości artystycznej wypowiedziano się już dostatecznie, jakkol
wiek dotychczas nie zdołano jeszcze określić wyczerpująco ich znaczenia dla roz
woju form, ich historycznej wartości. S ą  to dzieła przeważnie nieśmiertelne, inte
resujące zawsze, ilekroć jest możność ich słuchania. W ykonanie tych dzieł w W ie
dniu (pod dyrekcją W eingartnera, Loewego oraz przez p. Landowską i pp. Rosego 
i Buxbauma) było bądz świetne, badź nienaganne

W  roku zeszłym pod redakcją prof. dr. D. Mandyczeivskwgo /Wiedeń) roz
poczęto zbiorowe wydawnictwo dzieł Józefa Haydna. Dotychczas wydano 3 tomj . 
zawierające symfonję z pierwszej epoki jego twórczości **) (Breitkopf Hartel, 
Lipsk). S ą  to syrnfonje nieznane i niebrukowane przedtem w popularnych w yda
niach nowszych.* Bardzo oryginalne prace o nich napisał prof. dr. Herman Kretz- 
schmar p. t. „Die Jugendsinfonien Joseph H aydns4' w „Jahrbuch der Musikbiblio- 
thek Peters fur 1908“ (Lipsk 1909, str. 69 i nast).

Pierwszą tyifefonję (D-dur) napisał Haydn podobno w r. 1759 , a więc 
w czasie gdy mannhejmscy i w poprzedniej części sprawozdania wspomniani sym 
fonicy wiedeńscy zaszli dość daleko w swych symfoniach tak co do instru- 
ntentacji jak  i formy. Pierwsza symfonją Haydna posiada z dętych instrumentów 
tylko 2 oboje i 2 waltornie; co do formy zadowolił się Haydn trzema częściami: 
presto C, andante a/4 i presto 3/g. (Andante gra tylko orkiestra smyczkowa).

*) Józef H aydn: 1732 — 1S00; M ichał H aydn: 1737— 1806.
**) 1 7 5 9 -1 7 7 0 : 40 sym fonji.



Czy ta „pierwsze" symfonja jest w istocie pierwszą, jaką Haydn napisał, 
można wątpić; ale jej cechy wskazują na to, że była jedną z najpierwszych, co nie 
znaczy bynajmniej jakoby była mało wartościową, mimo że w formie jest jeszcze 
tu i owdzie niepewną, a tematy niezbyt płynne (np. w drugiem presto, także głów 
ny temat pierwszego presta). Kretzschmar zwraca uwagę (1. c. str. 70) na to, że 
ówcześni symfoniści (także Mozart) pisali swe dzieła w  tonacji D dur ze względu 
na instrumenty smyczkowe, które przez częste użycie „otwartej" struny najlepiej 
brzmiały (oczywiście ze względu na strój dętych instrumentów najodpowiedniejszą 
przy większej orkiestrze była tonacja B-dur, która najczęściej pojawia się w  kassa- 
cjach i divertimentach na same dęte instrumenty). W charakterze tematów panuje 
w symfonji Haydna pewna codzienność ochlokratyczna, a przedewszystkiem ma
niera w budowie tematu na gamie (np. I presto), maniera właściwa giafomanom 
II szkol}' neapohtańskiej.

I w tematyce symfonicy wiedeńscy i mannhejmscy poszli dalej w kierunku 
pljnności i pięknego zaokrąglenia fraz. U Haydna widzimy jeszcze ten „styl kuli
sow y" i „fałszyw y patos neapohtańskiej symfonji operowej" (Kretzschmar 1. c. 72). 
Jeśli prof. Kretzschmar widzi w pierwszym temacie I presta mimo to elementy 
nowszego stylu, to ch}ba przez szkta wielkiego pietyzmu dla wielkiego mistrza 
późniejszych s}mfonji. ^Raczej o głównym temacie z andante można to powiedzieć). 
Że zas w  nim zachodzi typowe crescendo od 2 tańtu (jak u mannhejmczykow, 
a nawet G. M. Monna), to wskazuje tylko na wspólne źródło wszystkich tych kom
pozytorów, źródła którego dotychczas nie zdołano zbyt pewnie wskazać (w każdym 
razie Wiochy; może szkoła Caldary?!).

Mimo wszystkich ujemnych stron widać w symfonji rękę przyszłego mistrza, 
co więcej widać jego indywidualność, za jaką uważać się musi jego stałą sympatję 
dla elementu pieśniarskiego (w budowie tematu), nagłe kontrasty harmomczno-dy- 
namiczne (zwykle o charakterze żartobkwym) i przeróbki tematyczne, których nie 
można określić innym wyrazem, jak „haydnow skie*.

Obok symfonji D-dur grano i uwerturę D dur, której jednak nie zdołałem 
uslj szeć. Jest to podobno 1 część jakiejś niedokończonej symfonji, co jest możli- 
wem, gdyż ta „uwertura" nie posiada żadnych cech uwertury w swej formie. 
Sądząc z tematów, podanych w programie koncertów kongresowych, jest to rzecz 
piękna. Pochodzi z lat 1770 — 80.

Koncertanta B-dur Haydna jest utworem słabszym, choć nie bez zalet, 
zwłaszcza w tematęcznem opracowaniu, w czem Haydn zawsze celował. Powstał 
ten utwór około r. 1792, w którym go po raz pierwszy odegrano. — Niemniej 
divertismento B-dur zdołało tu i owdzie zająć dzięki dobremu brzmieniu instrumen
tów dętych i świeżej inwencji. W raz z innymi 5 divertismentami powstało ono 
około r. 1782 i ma z niemi wspólną tonację. Divettiinenta Haydna w y w a rły — jak 
wiadomo —  wielki w pływ  na Beethovena (i Mozarta), gdy jeszcze znajdował się 
w  Bonn.

Haydn, jako kompozytor świeckich chórów był w życiu koncertowem niemal 
nieznany. M adr}gał i pieśń, które poznaliśmy na uroczystościach kongresowych 
spraw iły nam wielką i miłą niespodziankę. Zwłaszcza madrygał „Harmonie in Ehe", 
w  którym obok złośliwego dowcipu i umyślnie udawanego sentymentalizmu znaj
dują się miejsca, nie wiadomo czy serjo czy żartem wypowiedziane, wywołał wielką 
wesołość. Pięknym utworem jest również „Pieśń wieczorna do Boga". Obydwa 
utwory ukazały się w  r. 1799 i należą do najlepszych dzieł Haydna. Nasze towa
rzystwa śpiewackie powinny sobie przyswoić do stałego repertuaru madrygał Hayd
na, dzieło wcale nie trudne.
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„Pieśni Szkockie* z towarzyszeniem fortepianu, wiolonczeli i skrzypiec, w yko
nane przez panią Ch. Cahier (bardzo zajmująco i z wdziękiem), me usunęły wpraw 
dzie powątpiewania o talencie pieśniarskim Haydna, ale zmodyfikowały je  znacznie.

T e  przynajmniej pieśni, które słyszeliśmy, zasługują na wznowienie.—N ato
miast „Te Deum“ C-dur (idooi mimo pewne interesujące punkty nie zdołało 
skupić uwagi słuchaczów należycie. Takich dziel napisał Haydn bardzo wiele, 
Monumentalna budowa, zbyt uroczysty ton i wielki nacisk, położony na brzmieniu 
okazałem i donośnem, wskazują, że „T e  Deum “ było utworem okolicznościowym, 
w którym Haydn miał prawdopodobnie zamiar tylko rozwinąć swe mistrzowstwo 
techniczne. Zakończenie pompatyczną podwójną fugą dowodzi i mistrzowstwa i za
mierzonego celu (u Handla spotkamy wiele podobnych kompozycu).

Haydn, jako kompozytor kościelny, był bardzo płodny. Jego pogląd na istotę 
muzyki kościelnej jest wprawdzie problematyczny7 głównie z tego powodu, że do 
mej wprowadził pierwiastki operowe i o świeckim charakterze, mimo to jego msze, 
offertoria, hymny7 i t. d., jako muzyka sama przez się i dla siebie przedstawiają 
dużą wartość. Zwłaszcza w Austrji utrzymały się po dziś dzień te utwory w pro
gramach produkcji kościelnych. Czytając na łamach pism wiedeńskich niedzielne 
programy muzyki kościelnej, łatwo przekonać się o popularności mszy Hay7dna. 
Na wstępie do uroczystości kongresowych wykonano w dworskiej kaplicy wiedeń
skiej mszę mariacelską („Mariazeller Messe"), napisaną w r. 1782, na 4 głosy 
z akompaniamentem orkiestry (malej) i organów. Jest to jedna z najpopularniej
szych mszy Iiay7dna, a zarazem wspaniały typ mszy z tej epoki. Naiwność, weso
łość, obok tego operowa pompatyczność kojarzy7 się z pierwiastkiem zupełnie świe- 
ckim; niejedną część solową możnaby7 wziąć raczej za jakąś aryłę miłosną z opery7, 
niejeden ustęp z chóru brzmi tak jakby był przeniesiony żywcem z opery komicz
nej lub wielkiej. Banalności inwencji, niestety, nie brak. Obligatoryjna fuga koń
czy całość, wykonaną w Wiedniu przez kapelę nadworną i chór pod dyrekcją 
kapelmistrza Karola Luze. Zwłaszcza chór chłopców (dyskanty7stów i alcistów) 
zwracał uwagę wybornem wyszkoleniem, — W Eisenstadt (miejsce wiecznego spo
czynku Haydna) wydtonano mszę „Nelson11 tegoż mistrza Z  powodu obrad sekcji 
nie mogłem jej słyszeć. Zapewniano innie, że wykonanie było słabe.

Nauka gry fortepjanowej a wychowanie muzyczne,
Niezliczoną lość książek napisano o wychowaniu dzieci w ogolności, juko- 

teź wiele, zajmujących się specjalnie ich wychowaniem muzy7cznem. Sławni filozo
fowie, głębocy7 myśliciele, wpfywowi urzędnicy panstwow., wirtuozowie, znakomici

*) Niniejszem rozpoczynamy druk tłumaczenia rozprawy słynnego pedagoga E. J. Daicroze’a
z Genewy, którego reformy w dziedzinie umiejętności nauczania muzyki wywołały przewrót w świecie 
muzycznym zagranicą. Sądzimy, że i u nas, gdzie wychowanie muzyczne jest tak zaniedbane, uwagi 
znakomitego pedagoga spotkają się z należytem zainteresowaniem. (Przyp. Red.)

(Dok. nast) C. A.

EM IL JA Q U E S  D A 1 .CRO ZE.



pedagogowie itd. itd. obdarzyli nas niezliczoną ilością rad i krytyk, metod i syste
mów, w których wypowiedzieli swoje zdanie o najlepszym—wedle nicli — sposobie 
nauczania młodzież}' muzyki. W ielu też najwybitniejszych muzyków zabierało głos 
w tej sprawie, nadsyłając odpowiedzi na kwestjonarjusze, rozesłane w swoim czasie 
przez kilka pism. Ale każde zapatrywanie glomło co innego, wskutek czego nie 
osiągnięto pozytywnego rezultatu.

W prawdzie zapatrywana! te pochodziły od ludzi „powołanych**, jestem jed
nak zdąnia, że należałoby uwzględnić głosy tylko tych ludzi, którzy przez dłuższy 
czas obcowałi z dziećmi rozmaitego wieku i byli świadkami stopniowego rozwoju ich 
sił fizycznych i umysłowych, ponieważ tylko ten, kto dobrze zna dzieci może wie
dzieć do czego są one zdolne lub nie. Idę jeszcze dalej: twierdzę, że zbyt liczy na 
swoje siły ten, kto mając do czynienia tylko z dziećmi dwunastoletneimi, chce udzie
lać rad, tyczących się wychowania dzieci sześcioletnich. Nie ulega bowiem wątpli
wości, że środki wychowawcze należy zastosowywać odpowiednio do wieku dzie
cka. Mimo to jednak w dziewięć dziesiątych dzieł teoretycznych o wychowaniu 
jest mowa o dzieciach tylko w ogólności. Autorowie zdają się nie zdawać sobie 
spraw y, że dziecko 5 —6 letnie jest całkiem inną istotą, jak chłopczyk albo dziew
czynka. maiące lat dziesięć; że w i 4 -tym roku życia młode indywidualności podle
gają zupełnemu przeobrażeniu, wskutek czego sposób wychowania musi odpowia
dać poszczególnemu stopniowi rozwoju fizycznego 'i umysłowego młodych wycho
wanków

Jeżeli się miało sposobność studjować najrozmaitsze, następujące po sobie sto
pnie rozwoju dziecka, od pierwszej młodości do wieku dojrzalszego, nabiera się 
przekonania, że należy materjał nauKowy podzielić na jakościowe składniki, z któ
rych każdy powinien być podawany dziecku w ściśle określonym stopniu jego ro
zwoju. Powinno się bardzo skrupulatnie ustanowić tok nauki 1 podawać wiadomo
ści w ściśle przestrzegali} 111 porządku, w ten sposób, aby stały się dla dziecka i na
przyszłość jego trwałym nabytkiem duchowym.

** *
Kiedy dziecko ma lat ośm, dziewięć albo nawet dziesięć, mówi matka: „Już

czas, aby się mały uczył m uzyki!“
Bardzo, bardzo często można znaleźć przyczynę tego estety cznego postano

wienia matki w jednym z następujących powodów: po pierwsze: „w  nieużywanym 
fortepjanie zaczynają się już gnieździć myszy i całkiem go zniszczą1*; po drugie: „to 
wstyd, że nie mamy fortepjanu; jeżeli się synek albo córeczka zaczną uczyć grać, 
to ojciec z pewnością kujii fortepjan1*; po trzecie: .dziecko jest z każdym dniem 
nieznośniejsze, ciągle zadaje coraz to nowe pytania; będzie więc w domu trochę 
spokoju, przynajmniej wtedy, kiedy będzie grało na fortepjanie; po czwarte: „dzie
ci sąsiadki już się uczą grać, trzeba przeto i moje kazać uczyć11.

Jak widać ze wszystkich tu przytoczonych powodów myśl uczenia się mu 
zyki łączy się nierozerwalnie z fortepjanem. Zdarza się także, że rodzice każą 
uczyć swoje dzieci gry na skrzypcach, flecie albo na wiolonczeli, ale tylko w tym 
wypadku, jeżeli starsze rodzeństwo gra juz na fortepjanie, albo jeżeli kupienie dro
giego fortepjanu jest dla rodziny zbyt wielkim wydatkiem lub też, gdy ktoś ze zna
jomych poradzi uczyć dzieci gry na jakim instrumencie smyczkowym, Jeżeli nie za
chodzi żadna z tych okoliczności, każe się dzieci uczyć grać na fortepjanie, ponie
waż 99 ludzi na sto utożsamia muzykę z fortepianem. Granie na fortepjanie to 
muzj ka: muzykowanie to z pewnością gra fortepianowa! Czyż mamy się jednak 
dziwić, że fortepjanowi oddaje się palmę pierwszeństwa? Nie! Fortepjan bowiem 
jest oprócz organów, które tu me wchodzą w rachubę, jedynym  instrumentem, któ
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ry najdoskonalej pośredniczy w odbieraniu wrażeń muzycznych. Fortepjan znajdu
je  się w  takim stosunku do muzyki, jak  obraz albo czasem fotografja do natury. 
Fortepjan wystarcza dla siebie samego i doskonale nadaje się do popularyzowania 
muzyki. Można na nim w ygrać wszystkie harmonje, a nawet w przybliżeniu dość 
zawikłane polifouje. Matki mają rację, jeżeli każą uczyć swoje dzieci gry na for- 
tepjanie. A le  popełniają wielki błąd, każąc się uczyć grać, zanim dzieci poznają 
muzykę, zrozumieją ją  i pokochają. Ponieważ nauka teorji, którą się pobiera ró
wnocześnie z nauką gry, nie jest suidjum muzyki, uczy ona tydko pisma muzyczne
go i znaków, jakimi Się muzyka posługuje. Jakżeby smy7 mogli uczyć czytać i pi
sać tego, kto nie umie mówić jeszcze?

Nauka g ry  na fortcpjanie powinna być dopiero wtedy rozpoczętą, kiedy już  
nauczymy dziecko odczuwać zvrażenia muzyczne, wyrażać je , analizować i porządko
wać. Ucho dziecka powinno być doskonale obznajomione z wszystkiemi kombinacja
mi dźwiękowemi, które następnie yWee jego mają mechanicznie wydoby7wać z instrumen
tu. Zannn palce zaczną frazować i wykony7wac kombinacje muzyczne dźwięków — 
to dziecko musi jeszcze przedtem nauczy7ć się rozbierać utwór na cząstki melodyjne, 
znać różnice siły dźwięku i wiedzieć, do czego one służą. Zanim dziecko przy 
pomocy palców zacznie w ydobywać z fortepjanu harmonje, tworzyć przejścia, koja
rzyć kilka melodji w jedno— to jeszcze przedtem powinno ono wiedzieć, dlaczego i w j*.ki 
sposób następuje zmiana tonacji, co to są akordy i co jest polifonia. Dziecko po
winno rozumieć doskonale przepisy i zasady7 mefiryki i rytmiki i wy7konywać je  
praktycznie przedtem jeszcze, nim palce jego dzielić będą wartość czasową utworu 
muzycznego przez akcentowanie silniejszych części taktu. Zanim wreszcie palce 
i przeguby jego rąk mają przy graniu przy7bierać postać to bardzo ruchliwy7ch, to 
lekkich, to ciężkich, elastycznych lub znowu silnych — powinno dziecko jeszcze 
przedtem odbyć specjalne ćwiczenia, któreby wykształciły przy rodzoną podatność 
ręki lub ewentualnie usunęły jej wady.

Cóż jest treścią utworów, ćwiczeń i etiud, które s ’ę daje do grania dzieciom 
na samym zaraz początku nauki? 1 co wie dziecko o melodji, harmonji, polifonji, 
przejściach, niuansach, frazach, rytmach i gimnastyce palców, choć wszystko musi 
rówmocześnie uwzględniać? Prawie że nic; zna tylko słowa, klasyfikacje i znaki. O mu
zyce ma ono bardzo słabe wymbrażenie, me może jej nawet porządnie słuchać, rozumieć, 
an: tembardziej analizować. Nawet palce jego nie mają dostatecznego przygotowania do 
mechanicznego poruszania niemi przy graniu. I wśród tych okoliczności ma się 
poznać ono ze sztuką najbardziej abstrakcyjną ze wszy stkich, ze sztuka nadzwyczaj 
subtelną, pełną najrozmaitszych kombinacji coraz to nowych form i dźwięków, ze 
sztuką, o której cały7 świat mówi, że jest ściślej złączona z żymiem duchowem czło
wieka aniżeli urna. I oto wszy7stko podaje się dziecku bez zastanowienia się, że du
sza, która ma pojąc mufcykę musi mieć przedewszy7stkiem uszy! Może wygląda to 
komicznie, ale mieści w sobie wszystkie ciężkie zarzuty, jakie muszę zrobić dzisiej
szemu wy7chow7aniu muzyczno fortepjanowemu. Wy chowawcy ci zdają się nie wie
dzieć o tern, że nie można rozumieć literatury7 i jej dziel, jeżeli się nie zna odnośne
go języka, nie zna się znaczenia wszystkich wyrazów i w łaściw ego temu ję 
zykowi stylu. I że jeżeli tym językiem  jest muzyka, musi się mieć prze- 
dew7szystkiem organy7, zapomocą których można ją  słyszeć i rozumieć, a jpiano- 
wicie słuch, odpowiednio wykształcony do odbierani i tego rodzaju w rażeń. Jakże 
może człowiek przyjmować wrażania muzyczne, jeżeli ma ucho niezdolne do poj
mowania dźwięków? Ucho kontroluje dźwięki, a podstawą wszelkich aspir acji mu
zycznych jest przedewszy7stkiem możność ocenienia wartości dźwięków Jeżeli zaś 
gra na fortejjjanie oddziaływałaby dodatnio na wyrobienie słuchu, należałoby7 ra



dzić uczyć jUż naimlodsze dzieci gry na tym instrumencie. A le jestem przekonany 
głęboko, że fortepjan nie tylko nie przyczynia się do wykształcenia słuchu muzy
cznego, ale przeciwnie powstrzymuje wszelk' rozwój w tym kierunku.

(C. d. n.)

Dr. L K O PO LD  SC H M ID T.

N-r  16.

oezeiw ośe w m u z y c e .
W  dziedzinie popularnej estetyki i filozofji sztuk1 istnieją dla codziennego 

użycia specjalne wyrażenia („Schlagw orte11) i określenia. Spotykają się one prze
ważnie w pracach, dotyczących muzyki i są czasami wprost niezbędne. W  mu2y»te 
wogóle duje się odczuwać brak określeń dla wielu pojęć i z konieczności trzeba się 
posługiwać obrazami i metaforami. Mówimy np. o wysokich i głębokich tonach, 
o jasnych * ciemnych barwach dźwięków, o muzykalności architektomcznej i poe
tycznych nastrojach muzycznych. Terminologja, która, wyrażając się ściśle, tylko 
otacza omawiany przedmiot, oświetla go zzewnątrz, nie docierając do samego ją 
dra, musi z natury rzeczy podlegać wymaganiom konwencjonalnym.

W  kiytyce muzycznej najczęściej gloszonem i najgorzej zrozumianem jest 
pojęcie o „uczciwości." Jest to jedno z tych wyrażeń specjalnych, których się naj
częściej używa w braku głębszego zrozumienia rzeczy, lub jeśli się nie umie, albo 
nie chce wyraźnie i jasno mówić o samej jej istocie. Bo i cóż to znaczy: „muzyka 
jest „nieuczciwa”? Pozwolę sobie inaczej jeszcze postawić pytanie: czy można w o
góle być nieuczciwym w muzyce? Musimy się przedewszystkiem porozumieć, w ja 
kim sensie użyjemy słowa „nieuczciwy.“ Pojęcie to może mieć dwojak.e znaczenie.

„Uczciwość lub nieuczciwość" stawiają artystę w jakieś warunki, wycho
dzące poza okres jego bytu, jego odczuwania. Nie mówimy tu o tern, czy artysta 
jest nieuczciwym „względem kogoś." Bo czy on będzie nieuczciwym względem 
siebie, czy też innych—to już nie zmienia wcale postaci rzeczy. Różnica jest tylko 
w  tern, żp| w przeciwnym wypadku „nieuczciwość" ma miejsce w chwili tworzenia, 
w  drugim zaś przy odtwarzaniu dzieła. Zachodzi więc pytanie, w czeni właściwie 
wyraża się,.^nieuczciwość" artysty? Albo środki, któremi operują, użyte były na 
cel nieodpowiedni, albo też w wyrażeniu swych myśli i uczuć zbocz}7} z całą św ia
domością z własnej przyrodzonej drogi.

Działanie na efekt, czyli posługując się pięknem i dobitnem określeniem 
W agnera „Die Leistung ohne Ursache zu ersetzen" często bardzo spotyka się w mu
zyce. Kto posługiwać się będzie środkami teatralnymi dla wyrażenia uczucia reli
gijnego, kto zechce być zajmującym i głębokim swoją uczonością muzyczną, kto 
dla wyśpiewania miłości otoczy się płaszczykiem modermzmu — ten rzeczywiście 
postępuje nieuczciwie. Również nieuczciwie poczyna ten, kto zechce ubrać robo
tnika ulicznego, by go wprowadzić do wyższych sfer społeczeństwa, albo wionie 
sentymentalnem ciepłem na otoczenie znnne i wyrachowane, W’ tych i tym podo
bnych wypadkach dadzą się zawsze wykazać nadużycia nieszczerości, wytworzone 
dla zewnętrzu} ch efektów i celów ubocznych. S ą  to ‘tylko próby zamydlania oczu,
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na których łatwo sit; pozna dobrze rozwinięty zmysł artystyczny i głębsza znajo
mość rzeczy

W  tym zakresie jeszcze możemy mówić o „nieuczciwości4* w muzyce. Z w y 
kle jednak podnosi się ten zarzut w innem znaczeniu słowa. Patrzymy na kompo
zytora jak na mechanika, który może dowolnie zmiemać to, co jest jego naturą, 
kazać inaczej mówić swojej duszy, pclinąc na mną drogę swoją twórczość, stoso
wnie do ambicji lub gustu, przerobić dowolnie swój styl i sposób tworzema. Rozu
mować w ten sposób, znaczy nie uznawać zupełnie warunków i wypadków, w któ- 
rych się tworzy. „W muzyce nikt nie może kłamać**, zwykł mawiać Fryderydc Kiel 
i wypowiedział wielką prawdę. W muzyce każdy musi się wypowiedzieć takim, 
jakim jest. Nie może udawać większego, głębszego lub bardziej zamiUjącego. Od
twarzanie w muzyce łączy się więcej, niż w każdej innej dziedzinie sztuki, z całą 
wewnętrzną istotą człowieka i z całą bezwzględnością ujawnia jego duszę. Tylko 
ten może się z tą prawdą nie zgodzić, kto ani razu się nie wczuł w duszę tw orzą
cego. Byłoby to tak samo, jakby ten, którego natura obdarzjda maleńkim talenci- 
kiein, zechciał się wdzierać na szczyty, lub chcąc płynąć falą postępu, wdział płasz
czyk „modern**, albo zechciał skarbom sztuki narzucić swoją własną istotę, mając 
mocno nadwerężone skrzydła fantazji. Naiwnem jest przypuszczenie, że kompozy
tor może powiedzieć sobie z rozmysłem: chcę pisać tak lub inaczej. W  chwili, gdy 
myśl muzyczna bywa przenoszoną na papier, niknie świadoma jednostka, a na jej 
miejscu zjaw’a się intuicyjnie tworząca dusza, w której poznajemy właściwą, niozem 
nie spaczoną naturę człowieka i jej zdolności twórcze.

Naturalnie w pływ  mistrza może być tak wielki, że dochodzi często do zu
pełnego uzależnienia osobowości, świadomego naśladowania i to również jest możli- 
wem tylko wówczas, gdy myśl mistrza służy za podkład dla rozwoju własnej duszy.

Trzeba bardzo ostrożnie operować wyrażeniem „nieuczciwy*4, gdyż często 
kończy się to krzywdą dla niektórych jednostek. Przykładem i ostrzeżeniem nie
chaj posłuży tak zwane „Abstemplung** kopjowanie Meyerbeera, o którem się mó
wi, jak o fakcie histonmznym. Od czasu, gdy Schumann i W agner z pobudek do
brze zrozumiałych, napadli na twórcę „wielkiej opery11, u nas weszło w zwyczaj 
wydzielać mu w krytyce jakieś specjalne miejsce. Każdy zielony jeszcze konser- 
watorzysta uważa sobie za obowiązek spojrzeć mu poprzez ramię, a nawet pow a
żni krytycy nie wahają się przy pierwszej lepszej sposobności podpisać mu paten
tu na lekkomyślność i trywjalność artystyczną.

M eyerbeer na swoje usprawiedliwienie, może nietylko wskazać na godne 
zazdrości powodzenie, lecz również na ważne zasługi, położone w  rozwoju techniki 
orkiestrowej i wyrazie dramatycznym. Możemy się zgodzić z tern, że przeralinował 
w swoich operach niektóre efekty sceniczne — lako muzyk stworzył i wynalazł to. 
co nakazywała jego natura i umożliwiły zdolność.. Absurdem jest doszukiwać się 
w nim jakichś specjalnych poglądów i zamiarów innych, niż te, które wypełniają 
pracę każdemu kompozytorowi. Nie, w muzyce me można ukryć prawdziwego ro
dzaju swego artyzmu, nie można oszukać swoich uczuć, można być tylko szczerym, 
prawym i naturalnym.

Każdy kompozytor daje w uczciwej wierze wszystko to, co uważa za 
najlepsze.

Musimy więc koniecznie odrzucić nieodpowiednie wyrażenia w rodzaju 
„uczciwa** lub „nieuczciwa1* muzjHka i nauczyć się zgłębić istotne znaczenie i różni
ce w przyjmowaniu niektórych wrażeń.

Tłumaczyła z niemieckiego P. h.
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Jakie honorarja płaci się „gwiazdom”?

Jedno z pism francuskich podaje interesujące wiadomości o gażach, które 
pobierają artyści operowi. Czem jest 600 lirów rocznie, które pobierała wielka ar
tystka X \  Ill-go wieku, Gmmard, wobec sum, wypłacanych Caruso’wi? Dopiero w 
początku X IX -g o  stulecia zaczęto poszczególnym koryfeuszom sztuki płacić takie 
nadzwj czajne honorarja. W  operze paryskiej otrzymywała 't agliom 36,000 fran
ków. Fanny Eisler 46,000 fr., Carlotta Grisi 4.2,000 fr., Rosah 60,000 fr. rocznie. 
Artystom płacono daleko więcej, aniżeli artystkom Levasseur np. otrzymywał 
45,000 fr., Baroilhet 60,000 fr., Duprez 70,000 fr rocznie. Podczas rozkwitu dru
giego cesarstwa gaże podskoczyły znowu w górę. W tym czasie Zofja Cruvelli 
otrzymywała 100,000 fr., Stolz 72,000 fr., Flacon 50,00 i Dorus-Gras 45,000 fran
ków rocznie. Najwyższe gaże w wielkiej operze otrzymywali wtedy śpiewacy: Nau- 
din 11,000 fr. na miesiąc, Faure 90,000 fr., Gueym ard 72,000 fr. rocznie; panie: 
Gueymard i Marja Sasse 72,000 i 60,000 fr. W  końcu jednak X IX  stulecia należy 
stwierdzić nowe podwyższenie gaż w wielkiej operze paryskiej. Baryton Lassale 
otrzymywał 11,000  fr. miesięcznie, Jan Reszke 6,000 fr., jego brat Edward 5,000 fr. 
pani Richard 5,000 fr. miesięcznie. Tenor Escalais miał 145,000 fr. rocznie, a je 
go kolega A lvares przeszło 100,000 fr.

Do niebywałej stihry dochodzą honorarja, wypłacane śpiewakom w A m ery
ce od czasu, kiedy założono drugi wielki teatr Manhaten, który konkuruje z Me
tropolitan Opera House i podMja szalenie ceny. I tak: sławny włoski Toscanin. 
bierze w Metropolitan Opera House 200,000 fr. za sezon, Caruso 12,000 fr. od wy
stępu, Bonci 10,000 fr., Jan Marco 5,000, Lina Cavall,eri 6,000 fr., Renaud (bary
ton) 6,500 fr., Szalapin 7,000 fr., Didur 4,000, Sembrich-Kochańska 7,000 fr., Scotta 
6,000, amerykańska śpiewaczka Farraz 6,000 fr. od występu Konkurencyjny teatr Man
haten, który jest własnością innej grupy nnljonerów, płaci najsławniejszej dziś śpie
waczce koloraturowej, Tetrazzmi, 15,000 fr. za występ. Jeden z największych i naj
wytrzymalszych głosów, tenor fetrazzini, bierze 8,000 fr. za występ.

Z  muzyKi rosyjsKiej.
{Ciąg dalszy).

Imię Borodina (1834— 1887) zapisało się chlubnie nie tylko na kartach dziejów 
muzyki. Uzdolniony naturalista —  z wielkim zapałem oddawał się specjalnym  badaniom 
nad chemją, a rezultaty, osiągnięte  przezeń w tej dziedzinie wiedzy, wyrobiły mu ro z g ło 
śne im: ę w uczonym świecie . Podobne rozstrzelenie sił talentu na dwa biegunowo róż
n iące się fronty n'e może, rzecz jasna, nie wpłynąć ujemnie na jedną z uprawianych 
specja lności.  W danym wypadku, niestety, padła ofiarą muzyka Borodin —  profesor 
chemji traktow ał Borodina —  muzyka zgo ła  po macoszem u, zapatrując się na sztukę, 
jako na rodzaj rozrywki, zdolnej wypełnić  chwile, wolne od zajęć naukowych. W obec 
tego utwory muzyczne, pozostawione przez Borodina, nie m ogą być rozpatrywane jako 
ustalona miara wielkości je g o  talentu, jeno jako minjaturowe jej odbitki,  zapowiedzi przy
szłych świetnych prac. Dziwić się  jednak należy, że pomimo te stosunki, spychające  mu
zykę do roli czynnika drugorzędnego w życiu B oro d ina ,  zdobył się on i na tę ilość kom 
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pozycji,  z której ob ecn ie  możemy korzystać, jako z materjału, nie zawsze wprawdzie wy
kończonego, ale  bądźcobądź da jącego  dość w yczerpującą  charak terystykę  je g o  twórcy.

N a dorobek  artystyczny B oro d in a  złożyły się następujące  rzeczy: op era  „K siążę
lg o r “ , 2 symfonje (oraz 2 części rozpoczętej 3-ej), 2 kwartety, i akt opery  „M ła d a "  ( k tó 
rą prócz B orodina  kom ponowali R .-K orsakow , Cui i M usorgski), obraz symfoniczny W 
centralnej Azji“ , oraz drobniejsze utwory wokalne i fortepjanowe. J a k  widzimy więc, B o 
rodin uprawiał najrozmaitsze rodzaje form m uzycznych, nie oddając żadnej z nich w yra
źnego pierwszeństwa, atoli,  jak  to już zaznaczyliśmy, najwłaściwszem  byłoby oprzeć k ry 
tykę je g o  działalności kom pozytorskie j na operze. Je ś l i  bowiem suma p oszczególnych  
zalet i braków kom pozytora  ujawnia się wyraźnie i w takich iego utworach, jak  symfon
je  lub kwartety, to jed nak  ca łokształt  je g o  zdolności, ze względu na wskazane przez nas 
właściwości muzyki epicznej, zarysuje się  najplastyczniej na tle tormy operow ej.

Przedw czesna  śmierć kom pozytora  nie dozwoliła  mu uporządkow ać i z jednoczyć 
w jed n ą  c a łość  materjału projektow anej opery ,  i jeśli  pom im o to „ K s ią ż ę  Ig o r "  ujrzał 
światło rampy, zawdzięczamy to jedynie  R -K orsakow ow i i G lazunowowi, którzy n a jzu p eł
niej bezinteresownie  podjęli się  w ykończen ia  i uzupełnienia pozostałych po Borodin ie  r ę 
kopisów (godny najgorętszego poparcia  i naśladowania  altruizm artystyczny, dzięki k tó re 
mu i „B o rys  G o d u n o w 11 przybrał o wiele  doskonalsze kształty). Przyszło to im tem ła 
twiej, że, pozostając  za życia  kom pozytora  na stopie wielkiej z nim zażyłości, byli wta
jem niczeni we wszystkie jego  piany, a talent tych dwu filarów szkoły rosyjskiej dopom ógł 
im przeniknąć w najskrytsze tajniki twórczości zm arłego kolegi i przez to —  uchwycić 
i zastosować wszelkie  subtelności w sposobie  jego  tworzenia. G lazunow, dzięki nadzwy
czajnej pam ięci,  odrestaurow ał ca łą  zaginioną uwerturę opery  (którą udało mu się sły 
szeć kilkakrotnie w fortepjanowem  wykonaniu autora) i prawie ca ły  akt trzeci, R . -K o r s a 
kow uporządkował resztę aktów, przyczem niektóre ustępy wypadło mu instrumentować 
zupełnie  samodzielnie, inne znowu poddać mniej lub więcej znacznym przeróbkom . W o- 
statecznej redakcji „K s ią ż ę  I g o r 11 składa się  z prologu i czterech aktów. Osnutym jest 
na tle wypadków, spisanych w jednym z najstarszych zabytków' rusko-słowiańskiej poezji 
—  „S ło w ie  o połku Ig o r iew ie “ , a s ięga jących  epoki walk udzielnych książąt ruskich z ta- 
larsko-połow ieckiem i hordami.

Oto w krótkich słowach zalety tej opery: właściwy je j twórcy dar szerok iego  o b ra 
zowania ep icznego , nadający jej zabarwienie ogólne, znalazł najbardziej skoncentrowany wyraz 
w prologu i pierwszej odsłonie  aktu I-go, owianych jakąś  wprost hom eryczną w zniosło
ścią i prostotą. D oskon ale  uchw ycone cech y  muzyki wschodnio-tatarskiej (zwiększone 
sekundy, synkopow any rytm, chromatyzmy itd.) w c iągu dalszym wytwarzają  ogromnie 
c iekaw ą  antytezę p rzeciągłe j,  smętnej a szerukiej kantylenie  rosyjsko-słowiańskie j (zbyte 
czne, zdaniem naszem, połączenie  obu tych charakterów upatrujemy w „S kard ze  Ja ro sła -  
wny"  z aktu IV-go). U stępy  łiryczne tchną św ieżością  melodji i szczerością  uczucia; naj- 
udatniejsze z nich —  prześliczna kawatina k sięc ia  Włodzim ierza i K o n czakó w n y  (akt II). 
N ie będąc takim mistrzem orkiestracji,  jak  pokrew ny mu talentem R.-Korsaków', Borodin 
tworzy jednak dostatecznie pełne  i jędrne zespoły  instrumentalne. Je g o  chóry, prawie 
zawsze interesujące , ustępują jednak pod względem prawdy psychologicznej chórom Mu- 
sorgsk iego  Łksp ozyc ja  tem atów zawsze jasna. R ów ną n iezaw iłością  odznaczają się har
monizacje, co jednak nie stoi na przeszkodzie temu, ze są dustatecznie urozm aicone, 
miejscami w c a le  oryginalne. B rak  charakterystyk  osób czynnych (z wyjątkiem chyba 
chana K o n c z a k a  i po części księcia  H a lick ie go )  —  skutek prawie zupełnego ignorow a
nia Iejimotywów -— niezbyt daje się  odczuwać w „K s ię c iu  I g o r z e 11 d latego , że całkiem  
nieskom plikow ane p ostac ie ,  w ystępujące  na tle ściśle epicznem, nie wym agają w cale  tych 
zwięzłych, a wyczerpujących charakterystyk, które są n iezbędne dla ogarn ięc ia  i zrozu
mienia bardziej złożonych organizacji psychicznych.

W adliwą stronę utworu stanowią niektóre m iejsca  u łożonego przez autora tekstu 
s łow nego , które trącą cokolw iek  „l ib re ttem " operowem  w złym gatunku, oraz p rzeład o
wanie opery  nie zawsze udatnie wykorzystanym  elem entem  kom icznym.

B ę d ą c  częściowym  tylko wyznawcą zasad wagnerowskich i nowej szkoły  ro sy j
skiej, Borodin częstokroć uciekał się do odrębnych, w ykończonych numerów - -  arji, du
etów itd., i jeś l i  podobny sposób  traktowania rzeczy nie wytworzył zbytniej ilości 
punktów stycznych między „ K s .  Ig o re m "  a operami M ey erb ee ra ,  zawdzięczamy to praw 
dopodobnie wrodzonemu poczuciu estetyk i,  które zdołało wyrobić w je g o  autorze św ia
domość, że jednak log iczna akcja  jest jednym  z p ierwszych, a nieodzownych warunków 
dobrej współczesnej opery.

(C. ci. n.).   .____  IV. T. Dobrzyński.



N-r 16. M Ł O D A  M U Z Y K A  13

Losy emerytury członków 
orkiestry teatru  lwowskiego.

W roku 1889 na m ocy układu, zawar
tego ze stowarzyszeniem  orkiestry  teatra l
nej, w cie lono do funduszów em erytury m a
jątek  tego stowarzyszenia w kw ocie  40 ty 
sięcy  koron i dopuszczono członków or
k iestry  do udziału w kap itale  em eryta l
nym. A le  w latach późniejszych, po w y
gaśnięciu  przywileju fundacji Skarbkow- 
skiej, W ydział krajowy zmienił statut. 1 w 
tym to właśnie zmienionym statucie  c z y 
tamy najwyraźniej: „C złonkam i funduszu są 
ci wszyscy, którzy na podstawie dotych
czasowych statutów do funduszu em eryta l
nego dla członków b, teatru hr. S karbka  
zostali p rzyjęci,  oraz wszyscy za k on trak 
tem przynajmniej jednorocznym  angażow a
ni: aktorzy, aktorki, śp iew acy  i śp iew acz
ki, chórzyści i chórzystki, cz łonkowie  b a 
letu, kapelm istrze i suflerzy. A  więc ani 
słowa o emeryturze członków orkiestry.

Mimo to w teatrze ściągano z c z łon 
ków orkiestry wpłaty na fundusz e m e ry 

talny zapewne ze względu na to, że nikt 
nie wierzył w to n iepraw dopodobne p om i
n ięcie  orkiestry, instytucji o pierwszorzęd 
nem dla opery  znaczeniu. Aż stało się, 
że jeden z miodszych członków orkiestry, 
wpłaciwszy już 99 koron, za interpelował 
W ydział krajowy o sprawę emerytury. T e  
raz dopiero kwestję postawiono jasno, a 
członkowie orkiesiry  otrzymali odpowiedź, 
że należeć  do em erytury  nie mają prawa, 
że W ydział krajowy obciążać funduszu e- 
m erytalnego nie może rozszerzeniem p ra 
wa i na członków  orkiestry, i że z tego 
powodu nie zam ierza w tym kierunku 
przeprow adzić  zmiany statutu. Kw otę  99 
koron zwrócono członkowi orkiestry.

Oto przykład, jak zapatrują się władze 
kra jowe we L w o w ie  na znaczenie orkie
stry dla opery. Członkom  lichego baletu 
przyznaje się prawo korzystania z em ery
tury, a ludziom, którzy przeszli d ługie i 
m ozolne studja artystyczne, odbiera  się to 
prawo, mimo, że wcielono m ajątek ich 
S iow arzyszen ia  do funduszu em erytalnego 
i przez długi czas śc iągano nań składki.

Ja r . Leszcz.

K R O N I K A .

Sprostow anie. W Nr. 15 w artykule dr. 
Chybińskiego „W sprawie zabytków muzyki pol
skiej" zakradły się następujące błędy drukarskie: 
Str. 2 wiersz 26 czytać pejzaż zamiast pejzaż, ta 
sama str. wiersz 27 i nast. zamiast „Tak więc z 
jednej strony njnomeja mimowolna, z drugiej zaś 
ekskluzywny charakter muzyki utrudnia jej pozy
tywniejszy byt. PrzedewSzystkiem dotyczy to da
wnej muzyk'' A „pomoc" przychodzi ironja", po
winno byc: „Tak więc z jednej strony ignorancja 
niem oralni, z drugićj zaś ekskluzywny charakter 
muzyki utrudniają jej pozytywniejszy byh Prze- 
dewszystkiem dotyczy to dawnej muzyki. A ,Db po
moc" przychodzi... ironja." Ta sama str. wiersz 34, 
zamiast: „Wtedy powstaje „dowcip" równie płaski 
jak i jednający sobie zwolenników muzyki ludzi. 
z powyżej wymienionych powodów nie dowierza
jącymi w wartość takich zabytków", powinno być: 
„Wtedy powstaje „dowcip", _ równie płaski jak 
i jednający sobie zwolenników miedzy ludźmi, 
z powyżej wymienionych powodów niedowierza
jącymi w wartość takich zabytków." Str. 3, wiersz 
9, zamiast: „że były bardzo obszerne, lub też po
chodziły od najgłośniejszych wczesnych naszych 
kompozytorów", powinno być: „że były bardzo 
obszerne, lub że pochodziły od najgłośniejszych 
ówczesnych naszych kompozytorów." Str. 4, w. 4, 
zamiast: „znajdujemy nieraz notatki, które wyda
ne (prawnik, historyk, teolog) może uznać za bła
he", powinno być: „które wydawca (prawnik, hi 
storyk, teolog) może uznać za błahe’." Str. 4, w. ó 
czytać „Przy imcentaryzowaniu itd .“ zamiast: 
„Przy inwcntarjuszoicaniu. Trzy ostatnie wier
sze artykułu zamiast: „O ile bowiem społeczeń

stwo samo liie będzie dbało | > konserwacjo dow o
dów oivej pięknej mtizyeznej przeszłości, o tyle 
zmniejszaćsiębędzie możność naukowego odtworzę- 
nia", powinno być: „O ile bowierit społeczeństwa 
Samo nie będzie dbało o konserwację dowodów 
swej pięknej przeszłości muzycznej, o tyle ziKftiej-- 
szac się będzie możność naukowego je j  odtwo
rzenia."

—  W arszawski Zw iązek Muzyków na
trumnę śp. Zyg .  N oskow sk iego  złożył wieniec 
metalowy z napisem: „W ielk iem u  talentowi 
i g łębok ie j  w ied zy— W arsz. Zw. M uzyków .” 

=  Z konserwatorjum  warszawskiego-
Prośby  o przyjęcie  nowych kandydatów d a  
konserwatorjum  wnosić należy od d. i-go 
do 15-go września. Do podań trzeba d o
łączać  świadectwa: urodzenia, szczepienia
ospy i szkolne. Jedn ocześn ie  w tym ter
minie odbywać się będą egzam iny w stę
pne, Z początkiem  nowego roku szkolne
go w konserwatorjum otwarta będzie klasa 
op erow a  pod  kierunkiem prof. C h o d a k o w 
skiego, jeżeli zapisze się do niej nie mniej, 
niż sześciu  kandydatów. O płata  za naukę 
w tej klasie  wynosić będzie po 150 rubli 
rocznie. R o zp oczęc ie  lekcji oznaczono ną 
d. 16-ty września r. b.

=  LWÓW. ze spraw ozdania  g a l ic y jsk ie 
go T o w . muz. za rak 19 0 8  wynika, że d o
chody tej instytucji w roku spraw ozdaw
czym wynosiły  94,359 kor. 18 gr , wydatki 
94,354 kor. 56 gr. Prezesem  tow. w ybra
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no ks. dr. Andrzeja  Lubom irskiego , zastęp 
cą dr E rn e sta  T i l l ’ a; do wydziału wybrani 
został5 dr. H enryk K ad j i, dr. K al ikst  K r z y 
żanowski, Ja n  R asp  i Ignacy  Romanowski.

=  Paderewskiego W tych dniach od 
znaczono krzyżem francuskiej L e g ji  h ono
rowej. Zaszczytu pod obn ego  dostąpił da
wniej z pianistów niefrancuskich tylko Liszt 
i Rubinstein.

=  Muzyka rosyjska na kongresie 
międzynarodowym w Wiedniu. Oficjalny 
przedstawiciel Rosji na kongresie ,  prof. 
Saccheti,  przeczytał (po francusku) referat 
o rozwoju świeckiej muzyki rosyjskiej. 
Duże zaciekawienie  wzbudził odczytany po 
niemiecku przez p. L iniewą referat, doty
czący rosyjskiej pieśni narodowej.

=  Muzyka rosyjska we Włoszech
M aestro-dyrygent Granelli  na wiosnę roku 
TgSo zapowiada we W łoszech (Rzym, N e 
apol,  F lorenc ja ,  M edjo lan j szereg  k on cer
tów muzyki rosyjskiej, na których w y k o 
nane będą  dzieła Glinki, Cza jkow sk iego , 
R .-K orsak p w a,  Glazunowa, Kalinnikowa i 
innych.

=  Moskwa. W połow ie  listopada w 
wielkiej sali klubu sz lacheckiego odbędą 
się 3 koncerty  symfoniczne, poświęcone 
wyłącznie dziełom R. Straussa. P o w ię k 
szonym kom pletem  orkiestry dyrygować b ę 
dzie autor.

We wrześniu odbędzie się pierwszy w y
stęp Szalapina w operze cesarskiej w M o
skwie. W ystępy  artysty trwać będą do 
końca  października. Oprócz Szalapina da
dzą się s łyszeć Sobinow i Smirnow.

„U z u rp a to rz y "  S. T a n ie je w a  (temat hi
storyczny z życia cesarza  P io tra  II)  po 
odbytej z górą  30  letniej karze cenzural- 
nej,  ukażą się na scenie w sezonie b ie 
żącym.

=  Dorpat. Miejscowe stowarzyszenie 
śpiewacze „W anem ujne"  uzządziło zjazd 
estońskich stowarzyszeń śpiewaczych. W 
zjeździe brały udział 147 stowarzyszenia, li
czące  2,800 śpiewaków. Po łączone  chóry 
wykonały  kantatę „ A t a l ja "  Mendelssohna.

=  Fryderyk Gernsheim obchodził w 
tych dniach 70 letnią rocznicę urodzin.

—  Prawo własności autorskiej na
dzieła R .  W agnera  kończy się w r. 1913.

=  Pomnik Smetany. W Luchanow icach  
na M orawach odsłoniono pomnik Bedrzi- 
cha Sm etany, tw órcj7 „Sprzed an ej narze 
czonej."

=  Mascagni dyrygować będzie w nad 
chodzącym  sezonie przedstawieniami ope- 
rowemi w teatrze „C o n stau z i"  w Rzymie.

—  CarUSO po odbytej szczęśliwie o p e 
racji wystąpił po raz pierwszy przed publi

cznością na k oncerc ie  w KurbauSie w O- 
stendzie. G ło s  króla  tenorów nic nie stra
cił na swej wartości. P rzy jęc ie  artysty było 
entuzjastyczne.

=  Poznań. Wznoszony jest tu nowy 
teatr niem iecki,  budowa którego  potrwa 
do r. 1911. B ędzie  to ogromny gm ach, 
trudny do zapełnienia. D la tego  już teraz 
postanowiono za zasadę, że bilety w stę
pów mają być nizkie. Na operę  najdroż 
sze miejsce kosztować będzie 4 i pół m ar
ki, najtańsze —  markę. C eny te m ogą wy
starczyć teatrowi tylko przy wysokiej sub
wencji publicznej od rządu i miasta.

=  Pi aga W celu powiększenia k a p i
tału na budowę pomnika Sm etany na p o 
czątku jesieni w teatrze czeskim odegraną 
będzie op era  zmarłego kom pozytora  „D a -  
l ibor ."  C eny m iejsc na to przedstawienie 
będą poczwórnie  pow iększone. W spółudział 
w przedstawieniu biorą  panie: D estin , For- 
s te r-Lau terer  i panowie: K ar l ,  Burrian
j Marak.

=  Rzym. Am ilcare  Zanalla ,  dyrektor 
konserwatorjum im. R o ss in i ’ ego w Pesaro ,  
napisał nową operę j .A u r a " ,  graną z p o 
wodzeniem we W łoszech.

=  Bonn. W miejscu roazinnem  Betho- 
ve en a  odbyła  się (od 16 — 20 maja) 9 z 
kolei uroczystość muzyki kameralnej. Na 
programie znalazły się dzieła kameralne 
Beetho ven a, Schuberta, Schumanna, M e n 
delssohna i Brahmsa.

=  Lipsk. Z okazji 5 0 0 - le tn ie g o  ju b i
leuszu uniwersytetu lipskiego fakultet filo - 
zoficzny udzielił  kantorowi kośc io ła  św. T o 
masza, prof. Gustawowi Sch reck ,  tytułu de- 
ktora filozofji honoris causa.

Stowarzyszenie  chóralne „R ie d e lv e r e in ” 
p rz jgo to w u je  na sezon przyszły oratorjum 
H andla „Izrael  w E g ip c ie . ” Oprócz tego 
po raz pierwszy w L ip sku  wykonaną b ę
dzie wielka msza f-mol Brucknera.

Monachjum. I)0 akademji muzycz
nej w r. 1908/9 uczęszczało 385 uczących 
się, w tej liczbie było 56 obcopoddanych . 
Personel nauczycielski składał się z 41 p ro 
fesorów.

=  Berlin. Dyrektorem  H ochschuli r.a 
m iejsce  zm arłego Jo a c h im a  mianowany zo
stał dr. Hermann Kretzschm ar, obecny p ro
fesor katedry umiejętności muzycznych i d y
rektor seminarjum historyczno-muzycznego 
na uniwersytecie berlińskim, dyrektor ln 
stytutu muzyki koście lnej i członek senatu 
Akademji sztuk p ’ ęknych w Berlin ie .

=  Londyn. J a k  donoszą dzienniki,  p e 
wna am erykanka, oczarowana grą  rosyjskie 
go wiolonczelisty, dr. Brjańskiego, ofiaro
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wała artyście  wiolonczelę roboty S iraa iva-  
riusa bardzo wysokiej wartości.

=  Przegląd prasy zagranicznej. R o 
daczka nasza, warszawianka, p. Ofelja 
Szeffer-Borow ska  w czasopiśm ie włoskiem 
„ L a  d onn a“ (Nr. iog) zam ieściła  obszer. 
niejszy artykuł, pośw ięcony współczesnej 
kom pozytorce  włoskiej, Gabrjeli Ferrari,  
uczennicy G o u n od ’ a, autorki wielu dzieł 
orkiestrowych, fortep janowych oraz kilku 
oper, z których ostatnia p. t. „K o b z ia rz "  
w ystawiona była z powodzeniem  w teatrze 
w Monte Carlo  z Szalapinem  w roli ty tu
łowej.

=  Zmarli. Arno Hilf, skrzypek, pro
fesor konserwatorjum  w Lipsku, zmarł w 
51 r. życia. Od r, 1878 -  1888 H il f  był p ro 
fesorem konserwatorjum w Moskwie.

W Lu cern ie  zmarł w wieku lat 84 zna
ny kom pozytor pieśni ludowych, K ryszto f  
Schnyder.

Varia.
>  Honorarjum autorskie Verdi’ego 

za „Aidę“. O perę tę napisał był Yerd i 
w r. 1871 na zamówienie kedyw a e g ip sk ie 
go Izm aeia  paszy. Dzieło przeznaczone 
było na otw arcie  opery  włoskiej w Kairze  
i przyniosło autorowi 40 ,000 rb. h o n o 
rarium.

<  Zw yczaj dyryyuwania bez party
tury datuje się od H ansa  Biilow’a. O b d a 
rzony wyjątkową pam ięcią utalentowany 
muzyk, pjanista i dyrygent ca ły  repertuar 
swój wykonywał zawsze napamięć.

<  Pjanista o jednej ręce. J e s t  nim 
magnat węgierski, hrabia Zichy (Ziczy), ur. 
1849 r. W 14 roku pozbawił się na p o lo
waniu prawej ręki. B ęd ąc  wielkim zwolen
nikiem muzyki, rozpoczął studja muzyczne 
i wkrótce zasłj nął jako wybitny wirtuoz 
gry na fortepjanie jed ną  ręką. O debraw 
szy wykształcenie humanistyczne, zajmuje 
wysoki urząd w hjerarchji sądowej, p iastu
jąc jednocześnie  stanowisko prezesa k o n 
serwatorjum w Peszcie . Hr. Z ichy  wystę
puje często na koncertach dobroczynnych, 
urządza również w tym celu częste turnće 
artystyczne. R epertuar  hrabiego składa się, 
rzecz prosta, z kom pozycji,  napisanych 
specjalnie  na lewą rękę. Autorem tych 
dzieł jest sam hr. Zichy.

>  Niewydany Mst Chopina. Św ieżo  o 

publikowany a nieznany list Chopina daje 
c iekaw e objaśnienie do opery komicznej 
J a n a  Ja k ó b a  Rousseau  „Devin de v i l la g e .“ 
Chopin pisze w grudniu r. 1845 do je d n e 
go z członków swojej rodziny, że zwiedzał 
Chenonceaux , zamek historyczny, który 
należał k iedyś przez pewien czas do p. 
Dupin, dziadka p. G e o rg e  Sand. Rousseau  
był jego  sekretarzem. G e o rg e  S an d —  pi
sze Chopin —  odnalazła  tam k o re sp o n 
dencje R o u sse a u ’a z p. Dupin. I w małym 
oto teatrzyku, jak  się dowiaduję z tej k o 
respondencji, znajdującym się w zamku 
C h enonceaux, „I)evin de v i l la g e “ p rzed 
stawiony był po raz pierwszy. P. Dupin 
napisał do sztuki uwerturę.

<  Jak wykonywać utwory Beriloza?
Nie trzeba rozumować z B erliozem  —  s ło
wa Ed w ard a  C o lo n n e ’a —  który rozum o
wania nie lubi. T rz e b a  go wielbić w jego  
dziełach, a nawet w je g o  błędach.

A by go odtwarzać, trzeba z nim razem 
pić narkotyk L e lia ,  i wspólnie z nim prze
chodzić przerażające wizje Sym jonji fan
tastycznej.

P o trzeb a  rzucić się z nimi razem w za 
męt marsza węgierskiego i z nim razem 
wyjść zeń zwycięsko. P otrzeba  oddać du 
szę szatanowi i iść z nim bez trwogi przez 
drogę do o/chlattr aż do pobytu wieczne
go potępienia.

Po trzeba  w nocy pod go rącem  niebem 
W erony kochać  jak  on J u l j ę  i marzyć o 
niezłomnej miłości w duecie bez końca.

T rz e b a  się wślizgnąć do drobniutkiego 
powozu Królowej Małe i z nim razem w 
trzecią  część minuty odbyć fantastyczną 
podróż do krainy wróżek.

Potrzeba  wierzyć i wspólnie z nim u- 
k lęknąć w pobożnym nastroju przed odpo
czynkiem Świętej Rodziny.

Potrzeba  dążyć z nim razem przed 
straszną fanfarą sądu ostatecznego, wywo 
łaną siłą gtnjuszu.

>  halevy miał zwyczaj spóźniać się. 
Zapytany pew nego razu, czemu był nie- 
punktualnym? —  rzekł:

—  Bo człowiek punktualny zawsze . 
czeka, już wolę być zatem oczekiwanym, 
aniżeli oczekującym .

<  W Japonji wiele ludzi utrzymuje się 
ze sprzedaży muzykalnych owadów. Owady 
od powietrza „w yk sz ta łco n e "  zamyka się 
w klateczkach bam busowych, zawiesza przy 
wejściu do domów. N ucą  one i śpiewają 
jak ptaki, gdy s łońce przygrzewa.

—



Ze spraw Warszawskiego Związku Muzyków
Do orkiestry Fiiharmonji W arszaw
skiej, (b operowej), koncertującej cza

sowo w Warszawie na Dynasacn.
Komunikat 2-gi

od Zarządu Warszawskiego Związku 
Muzyków.

Szanowni Panowie!
Zarząd Warsz. Związku Muzyków donosi 

niniejszym o dalszym przebiegu  p ertrakta
cji z p. G rzegorzem  F ite lberg iem  w sp r a 
wie angażowania  orkiestry na sezon zi
mowy.

W dniu 13 ym b. m p. Grzegorz  F i te l 
berg  przybył do Łod z i  w celu porozumie 
nia się tym razem z Ząrządem Związku 
co do poszczególnych punktów p ro je k to 
wanych kontraktów oraz d jferen c j i  taryfo 
wych, stojących na przeszkodzie zawieraniu 
umowy z każdym cz łonkitm  orkiestry.

Na posiedzeniach, odbytych w omawia 
nej sprawie, Zarząd Związku uznał za sto 
sowne poczynić pewne ustępstwa tary fow e, 
wzamian za co uzyskał od strony drugiej 
następujące warunki

1)  U stanowione poprzednio przez G. F i 
te lberga  minimum gaży (pozycje po 6 0 —  
65 rb. miesięcznie) zostało podniesione do 
minimum 70 rb. miesięcznie.

2) Nikt z angażujących się członków nie 
będzie pobierał  gaży mniejszej, niż ją  miał 
dotąd na mocy kontraktów z d yrekc ją  Fil-  
harmonji Warszawskiej.

3) C ały  czysty zysk, jaki okaże się po 
ukończonym sezonie zimowym, stanie się 
w łasnośc ią  członków orkiestry. Warunek 
ten będzie zagwarantowany kontraktem. 
Podział  zysków pomiędzy członków ork ie 
stry odbędzie się  w sposób jaki oni sami 
uznają za stosowny.

Uwaga'. Przy rozważaniu tego punktu 
Zarząd znowu pow ołał  do narady samych 
członków orkiestry, od których usłyszał 
aprobatę  już dziś przyjętego projektu D a 
ne, na którycli Zarząd  opiera sprawy t y 
czące  się dywidendy, są następujące: im- 
presa  koncertow a będzie w przyszłym s e 
zonie zimowym należała  wyłącznie do Ks. 
W ładysław a 1 ubom irskiego, który sa lę  Fil- 
harmonji na 120 wieczorów zakupił.

Po  za księciem (ściśle po za p G . F i 
te lbergiem ) nikt inny w gmachu Filharm o- 
nji koncertów urządzać nie ma prawa.

Powyższe zostało zagwarantowane um o
wą. Skoro więc produkcje przyszłego s e 
zonu zim owego w W arszawie ograniczać 
się  będą  prawie wyłącznie na tem co przy
niosą koncerty p. F ite lb erga ,  dawane (jak 
oczekiw ać  należy) na podstawie artystycz
nej i rac jonalnej gospodarki —  frekwencja 
publiczności powinna być znaczna, a im 
preza intratna.

B iorąc  po za tem wszystkiem pod uwagę, 
że gaże będą w ypłacane  przez bank księ
c ia Lubom irsk iego  akuratnie i punktualnie, 
praca członków orkiestry nie będzie roz 
strzelona pomiędzy koncerty  a przedsta
wienia teatralne, a brzmienie kontraktów, 
przez Zarząd Związku wypracowanych, jest 
dla angażujących się  dogodne —  Zarząd 
Związku odtąd żadnych przeszkód przy a n 
gażowaniu się członków Związku do 01 • 
k iestry symfonicznej K s ię c ia  W ładysława 
Lubom irskiego nie stawia.

Prezes: A d o lf Gniewski.
Za sekretarza:

Jó z e f Łabuszyński.

K o p e n h a g a ,  d. 23 lipca 1909  r. 

Odpowiedź na list W-gl* M. Pawhmski 
g o , Sekretarza „IParsz Zw. Muzd 

Do Szanownego ..Warszawskiego Związku  
Muzyków".

W odpowiedzi na list Sz. Pana z dnia 
7-go b. m. mamy honor zakomunikować, 
że każdej koleżeńskiej organizacji z n a j
większą przyjemnością naszą pomoc zawsze 
okazujemy i w każdym względzie staramy 
się  być  użyteczni.

W zględem  tej kwestji komunikujemy:
1) Ciniselli  jeszcze  w styczniu 1909  r. 

zawarł kontrakt z teraźniejszą swoją orkie
strą duńską.

2) Cyrk Cin isellego miał również p od 
czas je g o  ostatniego pobytu w K o p e n h a 
dze (sezon letni 19 06  r.) duńską orkiestrę.

3) Co zaś do życzenia Sz. Pana, aby 
Cyrk  C in ise llego  ani teraźniejszą orkiestrę, 
ani żadną inną duńską na wyjazd do W ar
szawy nie angażował, my ze swej strony 
upewnić Sz. P a n a  możemy, iż życzeniu 
J e g o  najchętniej zadość uczynimy.

Z koleżeńskiem  pozdrowieniem, 
pozostajem y

Prezes: Willi. Fischt r. 
Sekretarz : Edwin Andersen.

Redaktor i W ydaw ca Roman Chojnacki.
O dbito czcionkami Warszawskiej Drukarni Estetycznej, Wielka 25.



Przewodnik adresowy.

(Z am ieszczenie adresu w  niniejszym  dziale w  każdym  num erze p ism a kosztuje:
rocznie 2  rb. półro czn ie  1 rb.)

Nauczyciele teorji, harmonji, kontrapunktu, in- 
strumentaoji.

Biernacki M ichał,  prof., W idok 1 l.
Gużewski A d o lf ,  W ilcza  16.
P ileck i Ign a cy ,  Krucza 38,
O pieńsk i H enryk , N ow y-Św iat  41.
R ytel Piotr, N ow o-Jasn a  8.
Statkowski R om an  prof., O rdynacka 11.
Szopski F e lic jan ,  W sp ó ln a  64,
S ie fa n ow icz  M ichał,  Radna 7.
Chojnacki R om an, Krucza 7,

Nauczyciele śpiewu solowego.

C hodakowski Józef ,  prof.. T r ęb a ck a  9. 
C o m te-W ilg o ck a ,  Bracka 6.
G iustiniani Karol, prof.,  N ow y -Ś w ia t  7. 
K am iń sk a-L atoszyń sk a  Marja, W sp ó ln a  6 2 .  
K op jto w sk a  Marja, W idok 15.
Miller W ład ys ław , Szko'na  1.
M yszuga A leksander,  Krak. Przedmies’c ie  6. 
N ieb orsk a  E lżb ieta ,  K opern ika  3.
R z e p k o  W ład ys ław , N o w o g r o d ik a  58 .

Nauczyciele gry fortepianowej.

B eck er  R obert ,  K ró lew sk a  19.
Brenner D orota , Ś-to Krzyska 43.
Cymbaliński S tefan , Czerniakowska 8 1 .  
D om aniew ski B o le s ła w ,  prof., Ho*,a 4D. 
D zierzb icka  Irena, W ilć z a  45 .
G aw roński W o jc ie c h ,  S k ładow a 4.
H e r o a c z e w sk i  K ajetan ,  D ob r a  31 .
J a czy n o w sk a  Katarzyna, prof.,  W sp ó ln a  33.  
Jagodzińska  Stefanja, Marszałkowska 59,
Judycki S tan .s ław , prof., C hm ielna 20.  
Ł cp u sk a-W yleżyń ska  H e le n a ,  Wilcza 27. 
M ichałow ski A leksander,  p r o f ,  W łodzim ierska  U  
N ow ack a  Leokadja, Ś-to Jańska 2.
Oberfeld W łodzimierz. Królewska 10.
O tto  Władysław, Hoża  23.
P ło sa jk iew icz  L  T .,  Prosta  36.
P rzyafgowski Ignacy ,  p r o f ,  Z ielna 13. i 
Różycki Aleksander, p r o f ,  S zo p en a  (4.
R ytel P iotr ,  N ow o-Jasna  8.
R ytlów na A nie la , D łu g a  29.
Sędzim ir Wiktorja, Złota 57.
Strobl Rudolf, p r o f ,  K rucza 41.
Szyców na  L eonora, C hm ielna 29.
Szlifirski Stanisław, T am ka 29.
Tarczyńska Bronisława, W spólna 51.
T isseran t Ludwik, Krucza 18-

Urstein  Ludwin, prof., S m oln a  30.
Z abłocki Adam, prof., J erozo lim ska  67.
Zawirski Marek, prof., Z ielna 7.

Nauczyciele gry skrzypcowej.
Barcewicz Stanisław, profesor, Ordynacka 10. 
B obilew icz  L eop o ld ,  O kóln ik  7.
D łutow ski W ojc iech ,  S m o ln a  15.
Drutman Jakób p r o f ,  Marjensztadt 19. 
Ozimiński Józef, H oża  35 .
Ste lm ach  A ntoni,  prof. O b o źn a  7.
Stiller Emil, p r o f  L eszn o  53 .
Soroka Fr., Żórawia 6.
W yleżyński Adam, W ilcza  27.

Nauczyciele gry na wiolonczeli
S e b e l ik  Jan, Marszałkowska 79.

Kierownicy chórów
Czerniawski T a d eu sz ,  Pruszków st. dr. ż. W .-W .  
G o d ec k i  T om asz ,  S to Krzyska 30.
H e in tze ,  N ow y-Św iat  49.
Lachm an W acław , Chmielna 23,
Maszyński Piotr, D yrektor  „Lutni", C hm ielna  8. 
Miller W ładysław, Szkolna  1.
Opieński Henryk, N ow y-Ś w iat  41.
O tto  Władysław, H o ża  23.
R zepk o  W ładysław, N o w o g r o d zk a  58.
T isserant Ludwik, Krucza 18.
W yleżyński Adam, W ilcza 27

Kierownicy zespołów orkiestrowych
K on o p a sek  Feliks,  C hm ielna  56.
O p ieńsk i H enryk, N ow y-Św iat  41.
Ozimiński Józef ,  H o ża  35.
W yleżyński \d a m ,  W ilcza  27.

Związki.

Związek muzyków, C hm ielna 30.
Związek  Polsk iej M łodzieży  Muzycznej,

C hm ielna  30 .

Adresy artystów  muzyków i pedagogów zamie
szkałych na nrowincji.

Częstochoiva.

W awrzynowicz L. (dyrektor szkoły muz.) lekcje  
fortepjanu, teorji,  harmonji,  instrumentacji.
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Świeżo ukazały się następujące dzieła  
Ludomira Różyckiego:

Potpouri z „Bolesława Śmiałego” w u-
kładzie Frederica Scharpe)

W yjątki z „Bolesława Śmiałego” do śpie
wu:
Fieśń wolności z ak tu  Iii-go. 
Proroctw o Bolesława.
Tak pomnę.

Skład główny u A ltenberga we Lwo
wie i u W endego w W arszawie.

Tegoż autora wydane zostały dzieła:

a) na fortepian.
5 Preludjów na fortepian op. 2. 
2 Preludja op. 3.

STEFANJA RÓŻYCKA. Znaczenie 
Prof. ALEKSANDER RÓŻYCKI. A.

2 Nokturny op. 36. 
4 Impromptu op. 6. 
Fantazja op. 11. 
Legienda op. 15.

b) do śpiewu.
8 pieśni (do słów Mi< ińskiego) op. 9.
4 pieśni (do słów Jellenty) op. 12.
5 pieśni (do słów Micińskiego) op. 13.
6 pieśni (do słów Ibsena, Nietzsche’go

H eine’go) op. 14.

c) na wiolonczelę.
Melodjd op. 6. 

oddechu w śpiewie.
B. C. Nowa szkoła na fortepjan,

śpiew Koścnany,
dwutygodnik poświęcony odrodzeniu śpiewu litur
gicznego, wykształceniu fachów'emu muzyków kościel
nych, jako to: dyrygentów chórów kościelnych, orga

nistów, śpiewaków i t. p.
Wyctioćlzi 15 i 30 każdegro miesiąca.

Prenumerata wynosi: Rocznie rb. 4 ,  Półrocznie rb. 2 ,  K w artalnie rb. I .

Adres Redakcji i Administracji 1 urn Ra 4 6  m. 15.


