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Nauczyciele te o rji, harm onji, kontrapunktu, 
instrum entacji.

Biernacki Michał, prof., W idok  14.
Czerniawski T adeu sz ,  Al. Jerozolim skie  63.  
Kruziński Wincenty (lekcje teorji i harmonji) 

Sadowa 3-19 .
Opieński Henryk, W ilcza 53 .
Rytel Piotr, D łu g a  29.
Statkowski R om an prof., O rdynacka 11. 
Sarzyński Mieczysław, prof., Kanonja 12 
Szopski Felicjan, Al. Jerozolim skie  43.
Chojnacki Rom an, Krucza 7,

Nauczyciele śpiewu solowego.
Bogucki Stanisław, Krucza 47 m. 8 . Tel.  1 4 0 -7 2  

przyjmuje od 1 2  -  1 .
C hodakowski Józef,  prof., O rdynacka 11 
C om te-W ilgo ck a ,  Bracka 6 .
Giustiniani Karol, prof., N ow y-Ś w iat  7 
K ozłow ska  Marja art. opery ,  C hm ielna  31 m. 9 .

przymuje od 11 — 1 i o d  4— 6 .
L ipiański J ó ze f  prof. , Al. Jerozo l im skie  6 6 , m. 9

od 1 1  — 1 i od 3 - 5 .
K opytowska Marja, So lna  12.
Mielęcka Jadwiga, Sm olna 23 — 7.
Miller W ładysław , Szkolna  1.
M yszuga A leksander, K rak .-P rzed m ieśc ie  6 .
O tto  W ładysław , H oża  23

Nauczyciele gry fo rtep jan o w e j.
Cymbaliński S tefan ,  M o k otow sk a  49  
D om aniew ski B o les ła w ,  prof. , H o ża  4 0  
D zierzb icka  Irena, W ilć z a  5 9  111. 5.
Gajewska Felicja, Chmielna 64.
G alew ska Eugenja, u czen n ica  prof. P ugno,

nagrodzona na konkursie  muz. w Paryżu.  
Obecnie: Paryż, 21 rue Jacob.

Hofman Helena. S ien n a  5, od  2— 4. 
d aczy n ow sk a  Katarzyna, prof.,  W sp ó ln a  33.  
Jagodzińska  Stefanja, Marszałkowska 22.  
Janow ska Marja "Wiejska 5 m. 2 0 .
Kruziński W in c e n ty ,  Sadowa 3 -1 9 .  
Ł op u ska-W yleżyń sk a  H e len a ,  Wilcza 5 5 — 12. 
M eizner-Szw arcow a C h łod n a  3 0 .
Melcer Henryk, prof., W spólna 54 ,  m. 7 
M ichałow ski A leksander,  prof., W łodzim ierska  I 1 . 
N o w ack a  Leokadja, Wilcza 5 5 — 12.
Ostrzyńska H e len a ,  H ortensja  7 I piętro .  
P ło sa jk iew icz  L. T . ,  Prosta  36.
Przyałgow ski Ignacy ,  prof., Z ielna 15.
Rafalska W anda, Złota 3 7 — 10.
Różycki Aleksander, prof., P iękna 16B.
R ytel Piotr, D ługa  2 9 .
Rytel A nie la , D łu g a  29 .
S z czek o w sk a  Paulina W iejsk a  13.
S tarczewski Feliks fakom panjament) ,  N.-Świat 22 ,  
Stem pińska  Stanisław a, N o w o w ie lk a  14 m. 20.

przyjmuje od 3 —  4.
Strobl Rudolf, prof., Krucza 41.
S zyc ó w n a  Leonarda, Żórawia 28.
T arczyńska Cecylja, W spó ln a  52.
T isserant Ludwik, Krucza 18

Urstein  Ludwik, prof., Krak.-Przedm. 9, (w ejśc ie  
od ul. Królewskiej J42 1 ).

Wąsowska Rudiger Marja prof. szk. T o n .  Muz., Mar 
szalkowska 81 m. 19 od 5 — 7 

Wędrychowska-CzaplicKa, Piękna 22 ,  tel 1 4 0 -5 8  
Wjśnicka Janina, E lektoralna  20.
W itkowska W iktorja Kopernika 18.’
W ysock a  Sława, N ow ogrod zka  19.
Z abłocki Adam, prof., W ilcza 16 od 3 4.

Nauczyciele gry skrzyp cow ej.
Aust R om uald  profesor. W sp óln a  64.
Barcewiez Stanisław, profesor, Ordynacka 10 . 
B obilew icz  L eop o ld ,  C hm ielna 45 .
Dłutowsiki W ojciech ,  N ow y-Z jazd  5.
Drutman Jakób prof., Marjensztadt 19.
Kreczm er Arkadjitsz, O b o żn a  9.
Ozimiński Józef. K rak .-Przedm eiśc ie  16 .
Klajn Al. prof., W spólna 56  ,m. 9.
Klimek Ewaryst. Mokotowska 7 1 — 31.
Kownacki Antoni, Wspólna 45.
S erok a  Fr., Żórawia 6 .
S zp ech ta ,  Żelazna  80 .
W yleżyński Adam, W ilcza 5 5 — 12.

Nauczyciele gry  na flec ie .
Królikowski Władysław, Freta  33.

Nauczyciele g ry  na oboju.
Z. S in g er p rofesor ,  K rucza  23.

Nauczyciele g ry  na w iolonczeli.
S eb e l ik  Jan, Marszałkowska 79.

Nauczyciele gry na kontrabasie
Lewit A., l złonek Warsz. Ork. Symf. N o w o 

lipie 40  40.
Kierownicy chórów.

Czerniawski T a d eu sz ,  Al. Jerozolim skie  63.  
G o d eck i T om asz ,  Ś to  Krzyska 30.
Lachman W acław, Z*ota 46.
Maszyński Piotr, D yrektor  „L u tn i* , C hm ielna 8 . 
Miller W ładysław, Szkolna 1.
Opieński Henryk, W ilcza 53.
O tto  W ładysław, H o ża  23 .
R zepko W ładysław, N ow og rod zk a  5H.
Szulc Bronisław, M arszałkowska 137 — 12  
T isserant Ludwik, Krucza 18.
Wyleżyński Adam, W ilcza 5 5 — 12.

Kapelm istrze.
F ite lb erg  G rzegorz, M azow ieck a  8 .
Melcer Henryk, Wspólna 54  m. 7.
O pieńsk i Henryk, W ilcza  53 .
Ozimińsk' Józef,  K raa .-P rzed m ieśc ie  16 
Szulc Bronisław, Marszałkowska 1 3 7 — 12.  
W yletyńsk i Adam, W ilcza 5 5  — 12.
Kierow nicy zespołów  salonowych i muzyki 

an trak to w e j
Kokorzycki Stefan, N ow y-Św iat  43 .
Rysz Jerzy, Śliska 6 — 14.

Zw iązki.
Związek muzyków Królestwa Polskiego 1'oksal 14  
Warszawski Związek muzyków, N o w y  Świat 4 . 
Stow arzyszenie  O rganistów , K siążęca  2l .
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Przeglgd muzyczny
DWG! YGODNIK 

P O Ś W I Ę C O N Y  A G Z Y C E

WYCHODZI

(Rl i-go  1 15-go k a ż d e g o  m i e s i g c o .  ^

ZDZISŁAW JACHIMECKI.

r/>  muzyki dramatycznąj  w  Niemczech i Francji.
(Tri. Strauss. Debussy, Dukas).

(Dokończenie)

Młoda muzyka dramatyczna w wielkim Paryżu  obrała sobie inne drogi rozwoju 
niż muzyka niemieckich kompozytorów. Xigdy może różnice w stylach nie zarysowały 
się silniej jak  dziś między muzyką francuską a całą zresztą muzyką europejską, mającą 
pomimo różnych cech plemiennych zasadnicze pokrewieństwo w formach i m aterja le  to
nalnym.

Twórca młodej szkoły francuskiej C l a u d e  D e b u s s y  był już w zaraniu tw ór- 
czośm umysłem rewolucyjnym, (kly jako lau rea t  nagrody rzymskiej przysłał z wieczne
go miasta szereg  kompozycji komitetowi stypendyjneinu (w  r. 1884), mistrzowie starszej 
szkole przekonali sity że w utworach tych otworzyły się nowe, nieznane im drogi roz
woju muzyki. Zasada innowacji Debussy’ego polegała na wzbogaceniu banuonji przej
ściami nienaturalnem i u skaii djatonicznej, mianowicie na świadomem wymijaniu je j  
zwykłych półtonów', czyli na użyciu skali c a ł o t o n o w e j  z je j  konsekwencjami harmo
nicznemu Ilarmonją tę  nazwano e g z o t y c z n ą ,  wyraz tak  mało trafny jak  „secesja* 
dla różnych nowszych objawmw w  sztukach plastycznych. Z drogi, na k tó rą  zaprowa
dziła go szczęśliwa inwencja, nie zboczył Debussy w żadnem następnem dziele; dla niego 
stał się rodzaj takiej harmonizacji indywidualnym sposobem wyrażenia się, u innych, na
śladowców tylko, prowadzi do maniery. Cała w ogóle technika i metoda kompozycyjna 
D eb u ssy eg o  ma mne podstawy niż muzyka niemiecka, lub i francuska wcześniejszej od 
niego szkoły. Debussy je s t  prototypem impresjonisty muzycznego, który, jako  a rtysta ,  
zamienił barwme wartości optyczne na wartości akustyczne. P iękne i trafne porównanie 
między sztuką jego  a dziełami malarza S i d a n e r ’a przeprowadził p. C a m i l l e  M a u -  
c l a i r  w' książce p. t. ude W a ttea u  a lV h is tle r“. Debussy przetapia nastrój chwili 
wT dźwięki, p rzedstawia niemi światła  i cienie, pejzaż i atmosferę. Debussy nie je s t  
kompozytorem kierunku programowego; lllustracja naturalistyczna przedmiotów, czy zja
wisk w czasie je s t  mu obca, nie kusi się o nią. Muzyka Debussy’ego nie ma cha rak te 
ru melodyjno-polifonicznego, rysunek głosów' przechodzi zupełnie w wartości harmonicz
ne, powstając nie ze względu na samego siebie, ale będąc niejako ideału, m skutkiem 
harmonji, jako przyczyny. F iguracja  kompozycji Debuse’ego, zarówno fortepianowych jak  
orkiestralriych, ma inne elementy niż np. utwory Chopina lub Liszta, W agnera  lub 
•Straussa.
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Pierw sze  dzieło dramatyczne I)ebussy’ego ,.Pelleas i M elisauda“ po w stało przed 
lo iuż laty. Sam wybór poezji M aeterlincka jo s t  świadectwem skłonności artystycznych 
Debussy ego; jaskrawych barw, tonących w pełnem świetle, nie kocha au tor „nocy w G ra
nadzie11 i „ogrodu w d e s z c z u M u z y k a  w PelJeasio wypływa z tych mrokow, w  kt«'»- 
rych kształty  swoje rysuje s ta re  zamczysko Arkeła... ce chateau est t re s  vieux: 
qui e t tres  somhre .. il ust t re s  froid e t t re s  profoud .. et tous c§uf 1’habitent sont deja 
vieux... Dźwięki, k tó re  utwrorzył Debussy ciągną się za postaciami i dramatycznej poezji 
jak  własne icli cienie jak  właśnie, ich zabłąkane w życie dusze... Cichą j e s t  ta muzyka 
i niemal milczącą... 1’ame humaiue ast trós silencieu.se...

Zasada, na której oparł się kompozytor Pe ileasa  i Melisandy jest  równą teorji 
dram atu muzycznego W agnera, z dwiema atoli różnicami stylistycznemu O rkiestra  stwarza 
t  ło  akcji, j e s t  je j  atmosferą, je j  światłem i cieniem. J e s t  ona raczej obrazem całego 
otoczenia, w które życie postawiło człowieka, niż jego  uczuć, których wyrazem ma być 
własnd jago  słowo i gest.  Je j  stopień dynamiczny podnosi się w prawdzie w miarę  
wzbierania namiętności bohaterów, ale do punktu kulminacyjnego dochodzi o rk ies tra  raz 
tylko, w chwili, kiedy Golami zabij a Peileasa; je s t  ona wtedy jakby  świadkiem czynu 
spełnionego w ślepom zapamiętaniu. Dźwięki je j  giną natom iast jak  szept słów Pe ileasa  
i Melisandy, kiedy się wobec siebie przyznali do miłości wzajemnej. W orkiestrze  tej 
niema zgoła tematyc.ziiie-sy mfonicznego opracowania, które 'Wagner fo s t rw i ł  na czeJe 
swojej teorji .  Pcho nie chwyta żadnych melodji s trzelistych, lub fraz ciągnących się 
długimi lukami. Vi świat tej muzyki wchodzimy z jakąś  trw ogą  tajemniczą, ona nie 
bawi i nie pieść,g nie koi i nie ro zm ar  i; o tw iera  się pr/md nami jak  zimna dla świata. 
W ielkiego liarlu duszy dowodem je s t  ta k i  muzyka, w k tóre j,  autor umiał uchronić się 
od wszelkich koncesji na rzecz „publiczności-1 i artystów. „Śpiew" ich jes t  recytatywcm, 
poruszającym się w najskromniejszych granicach interwałowych; ani razu niemal, prócz 
moiiodycziiej me.lodji Melisandy przy czesaniu włosów, nie przechodzi 011 w sferę śpie
wności. W zamiarae utrzymania recytaty w u w farmach najbardziej zbliżonychplo rysunku po
tocznej mowy, poszedł Debussy jednakże za daleko. Poezja M aeterlincka sama w sobie 
nie jest już mową potoczną, twórca je j  liczył na p i ę k n ą  deklamację aktorów. A jak  
piękną może być deklamacja francuska, jak  cudowne 1 i uje indosu zakreśla a r t 's ty c z n ie  
wypowiedziane słowo, tego p rzed e  i kompozytorów francuskich może nauczyć nieporów
nany „deklamator" Kmnedji francuskiej p Georges B en -. Realizm więc recytaty wu 
w Pełleasie , którego stylistyczna jednolitość  je s t  imponująca, stylizacja zaś jego  w myśl 
jak iegoś pizypadkowogo pierwowzoru nie prowadzi zaiste do a r t \s tyczn ie  wysokiego 
celu.

Patrząc na „Peileasa  i M ełisandę" z punktu teorji  estetyki lub historji, musi się 
uznać w  muzyce Debussy’ego wielki i szanowny czyn artystyczny. W historji muzyki 
dramatycznej będzie „opera" Debnssy’ego oznaczała p o w r ó t  do uproszczonych form, do 
tych niemal form, od których ona byt swój zaczęła, gdzie na nieternatyoznyin podkładzie 
akompanjamentu bom o fonicznie prowadzonej orkiestry , jakby na malarskiom podmałowm- 
niu, rysował się stylizowany, lecz wr formach swych prosty recytatywr-arjoso. Pe llens  
oznacza w istocie rzeczy rozwój paradoksalny tylko, dc facto  je s t  zaprzeczeniem jego, 
wrzywając do ndorm y wr duchu opery pierwotnej i będąc problemem jej.

Ogarniając całość dzieła w ew nętrznie  i znając je z odtworzenia tea tra lnego , mo
żemy wynosić z niego zadowolenie estetyczne, ale tylko wtedy, kiedy wybrawszy sobie 
którąś z trzynastu scen, po wizjonerski! się w nią zagłęb i iny, dotwarzając sobie muzykę 
uchem wewmętrznein, lub reprodukując ją  przy fortepjante. Ale kiedy z te ry torium  ab 
s lrak tu  przejdziemy do praktyki tea tra lnego  życia, z jeg o  nieubłaganymi warunkami, 
stawianymi widzowi-słuchaczówi, wtenczas zdanie nasae o dziele znacznie się zmieniać. 
Uszanowanie dla czynu a rtysty  ustąpi miejsca zmęczeniu, w ynikającemu z jednostajności 
środków muzycznych, z monotonii kolorytu akustycznego, braku silniej poru ,zających 
zmian rytmicznych, wog&le tego wszystkiego, có utrzymuje uwagę naszą w stanie sku
pienia i zajęcia. Jak  oko przyzwyczaja się do ciemności i pogrążone w niei przedmioty 
rozpoznaje, tak i ucho zorjentuje się w szmerze, czy półmroku Pełłęasa, ale nie wyniesie 
z niego nic dla pamięci, prócz tego jednego pustego tematu na samym wstępie. Ten 
sposób wyrażania muzycznego je s t  naturze naszej obcy i to nie dlatego, jak  mógłby ktoś 
utrzymywać, że przesiąknę!iśmy zupełnie muzyką niemiecką, ale dlatego, że muzyka ta 
j e s t  tak mało m u z y c z n a .  Francuzi powitali Belleesa jako zwycięstwa nad Niemeiun., 
nad sstuką W agnera , wprost jako jeden  z odwetów za Sedan; nawet ci witali je  tak,
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którzy do kierunku Debussy’ego nie zwracają się z sympatją i przekonaniem uczuciowem. 
l l o m a i n  R o l l a n d  pisał: (en fait, je  ne suis pas un Dobussyste; mes sym p a th ies ro n t  
a un a r t  tou t autre) „ła victoire  de pelleas e t  Mćiisande m annie une róaction lćgitime, 
naturetle , fatale,—je  di rai mfime: witale —  du genie franęais contrę P a r t  e tranger ,  sur- 
tout contrę P a r t  wagnórien, &t contrę sos m aladroits  repregentan ts  en F ra n c e “ . Ale 
sam kontrast  w środkach do stylu wagnerowskiego nie je s t  zwycięstwem nad potężnym, 
głębokim geniuszem, jeś li  zaś kto chce widzieć w te m  koniecznie ,,zwycięstwou, to chyba 
negatywnem je s t  ono. Bo wyszedłszy z zasady, że każdy styl j e s t  dobry, jeś li  dobre 
je s t  dzieło utrzymane w nim, czyli nie wdając się w dyskusję, czy styl I,)ebussy’ego je s t  
wyższym od Wagnera, nie można chyba ośmFelić się, porównywać w a r t o ś c i  muzyki 
„Pelleasa  i Mełisandy" i wartości lego dzieła sztuki z „Trystanem i Izoldą", oddawać 
pierwszeństwo dziełu francuskiemu, dlatego, że Mełisanda umiera .san sc r is ,  sans pbrases", 
nazywając zaś zakończenie dramatu W agnera „Jes sauvages lamontations d T so ld e  1110- 
urante*, stawiać go niżei od opery Debussy'ego. Taką djalektyką nie zdoła nikt prze
ciwstawić wielkości W agnera  — Debussytogo, jako równorzędny mu ta lent.  T w ierdze
nia p. ttollaiid'a nie skłaniają do polemiki; dla zabawy prawie warto zacytować zdanie 
o poezji w Trystanie: le poeme barbare , pedantesąue  et siiblime de W agner. Tyrncza- 
sem muzyka W agnera musi poruszyć każde podatne na działanie je j  serce człowiecze, 
a słowo to „każde" je s t  pożyty wniejszem określeniem niż np. twierdzenie dalsze p, Rol- 
land’a: a 1'heure prósente aucun Franęais  ne sera i t  plus capable de penser- a une page 
du dranie, sans mie la musiąue de Debussy chan te  aussito t en ln i“. D m ją w sz y  za 
pewnik, że muzyka Debussy’ego assymiiowala się najidealnioj do duclia poezji Maeter- 
lincka i że je s t  idealnom przystosowaniem do właściwości języka francuskiego, musimy 
z obowiązku historyka wspomnieć, że kiedy Mozart (na kilka dziesiątek lat przed Joną) 
miał w Paryżu pisać muzykę do słów francuskich, przyszedł do przekonania, że jęzvk ten 
stworzy! chyba djabel. I Mozart się mylił i p. Rolland myli się, ale n ie  mylili się 
w swoich francuskich dziełach ani Pully ani Rameau i ci inni wielcy kompozytorowie, 
aż do wspaniałego w swoich gtanzach Salony— Gounoda i Bizeta w Carmen.

Rzecz szczególna, że to tak głęboko francuskie, dla duclia fransuskiego tak  wy
łącznie przeznaczone dziełfe, budzi w krajach niemieckich żywsze zaciekawienie, niż we 
własnej ojczyźnie. Widziałem je  na scenie wiedeńskiej opery. W ystawa tam tejsza je s t  
świadectwem wielkiego kultu dla twórcy. Obrazy sceniczne stanowią dla siebie wielką 
wartość artystyczną, jako głębokie koncepcje malarskie. Urok ich, tajemniczość, łub 
grozę podnosiły nieporównanie efekty świetlne; każda scena wrylaniała się powoli z zu
pełnego mroku i po skończeniu się powoli weń przechodziła, jak widzenie senne, jak  
halucynacja.

Debussy stwmrzył istotnie szkołę kompozytorów francuskich, ma licznych naśla
dowców', idących ślepo jeg o  śladami. Jednym z pieiwvszycli uczniów kierunku De- 
bussy’ego je s t  P a u l  D u k a s .  Styl i środki wyrazu mistrza, zarówmo w muzyce in
strumentalnej, jak  dramatycznej, przejął Dukas niemal aż do zaprzeczenia wdasnej indy
widualności. Różnica między twórczością I)ebussy’ego a Dukasa zachodzi tylko w wy
borze tem atów artystycznych; zasada zaś pozostaje ta sama. Dukas je s t  na turą  lubującą 
się w  grze barw  dźwiękowych i w silnych efektach dynamicznych, chętnie skłaniającą 
się do i 1 iustrowania rzeczy, plastycznie podpadających pod zmysły. Dowodem tego je s t  
np. scherzo symfoniczne, uczeń czarodzieja podług ballady Goethego i zwłaszcza jedyna 
dotąd opera  Dukasa „ A ria /ie  et B arbe-bleu*  do poezji Maetorlincka. W wspaniałej-mar
murowej sali pałacu Sinobrodego, gdzie po otwarciu sześciu wrót rozlśniewają kaskady 
drogich kamieni, zachwycając oczy Ariany, rozpierała się inwencja muzyczna Dukasa wy
godniej niż w mrocznem jakiemś pustkowiu, niż wr bezgranicznych sferach duclia, zapa
trzonego w swą wiasną niezgłębioną tajemnicę.

Pierwsze zaraz akordy przygrywki zwiastują nam muzykę, której e lem enty  są 
identyczne z czynnikami muzyki Pebussy ’ego. Długo ciągnące się, uporczywie pow tarza
ne akordy, w których brak tercji stwarza w nas tylko niepewność i zaciekawienie, są 
jakby  odwróceniem wstępu do Pe lleasa  i Mełisandy" W dalszym przebiegu poznajemy 
wszystkie typowe składniki stylu D ebussygo; więc harmonję, wychodzącą przeważnie 
z siedniiotonowrej skali (7 całych toflów), recytatywr utrzymujący się długo na jednoj 
nucie, brak spoistości tematycznej w części orkiestralnej i zupełne pominiecie wszelkich 
zamkniętych w sobie form muzycznych Nie da się zaprzeczyć, że Dukas je s t  znakom*-
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tym wirtuozem instrumentacji, ale ork iestra  w Aiianie nie daje tego  najpełniejszego za
dowolenia, jak ie  znajdujemy w każdym bez wyjątku ustąpię dzieł W agnera, gdyż brak 
party tu ize  Dukasa ciągłości polifonicznej.

Tej przekonywającej szczerości inspiracji, jaką  wyczuwamy z muzyki Pelleasa, 
nie ma aui w przybliżeniu dzieło Dukasa. W iele partj i  dramatu jest niejako tylko 
przesłoniętych tkaniną muzyczną o niezbyt bogatym deseniu figuraoyjnym. Koniec d ru 
giego aktu, w chwili, kiedy pięć uwięzionych żon Sinobrodego wyprowadza Ariana na 
światło i wolność i cala scena trzeciego  aktu, w której strwożone kobiety przyglądają 
się ujęciu Sinobrodego przez chłopów, są raczej przeinstrumentowanemi etudanii forte- 
pjanowemi, niż muzyką dramatyczną. Wogóle fortepjanowy styl Dukasa zbyt silnie 
przenika muzykę Ariany. Nawet do głosu ludzkiego przeszedł z niego jeden  czynnik, 
mianowicie do nieartykułowanych okrzyków tłumu, radującego się z ujęcia Sinobrodego. 
Przez kilka taktów ciągnący się tryl (podany w nutach większej wartości), j e s t  co 
najmniej niezmiernie wygodnem wybrnięciem z sytuacji, k tóra  nastręczała muzyków, 
wiele trudności. Wszakże w scenach tych mial kompozytor oddać nie zjawisko jakieś, 
które u lega tylko prawom fizykalnym, ale przejścia, angażujące tak silnie dusze ludz
kie. Debussy, malując tonami atmosferę, która  otaczała mieszkańców zamku Aikcda, ma
lował tło ich wTasnych dusz, k tóre  stapiały się z tą  atmosferą w jeden  szary obraz 
smutku. Metoda podobna w Arianie i Sinobrodym doprowadziła kompozytora do zasad
niczego błędu w zrozumieniu istotnego zadania muzyki dramatycznej. Mimo stanowcze
go nadużywania bardzo jaskraw ych dysonansów, nie można nazwać liarmonji Ariany bo
gatą  w zasoby; w dość ograniczonem kole pomysłów- zastosowanych do każdej sytuacji, 
osłabia sję wrażenie niektórych samych przez się śmiałych akordów. Ustawiczny nie
pokój tonalny zlewa wszystkie modulacje w jednosta jny  chaos dźwiękowy.

Czy droga rozwoju francuskiej muzyki dramatycznej, k tórą  zaczęło ,.zwycięstwroa 
Debussy’ego, prowadzi do zwycięstw dalszych? Można w to wiątpić. Niewielki am fiteatr  
Opery komicznej w Paryżu świecił smutnemu pustkami, kiedy niedawno byłem na przed
stawieniu Ariany, wykonanej ponownie po czteroletniej już p rzerwie od pierwszych p rzed
stawień. Czy dla każdego Francuza je s t  także muzyka Dukasa rozśpiewranem w sercu 
uzupełnieniem poezji Maeterlincka? Czy o n a  właśnie może rozśpiewać się w duszy, aż 
nadto przystępnej dla ulicznej śpiewki, bodaj o... Giocondzie?

Dr. J. W. REISS.

Dr. Zdzisław Jachimecki: 

„Wpływy włoskie w muzyce polskiej“ .
Część I. 1540— 1640. Kraków, 1911.

W ydana staraniem  Akademji Umiejętności w Krakowie książka D-ra Jaclinneckie- 
go stanowi pierwrsze ogniwro w łańcuchu „StudjówT“, k tóre  Szan. Autor zamierza opubli
kować dla wyświetlenia całego szeregu nieznanych lub nieomówionych kwestji z dziejów 
naszej muzyki. Na początek dał nam autor tom, imponujący objętością i bogactwrem 
m aterja łu , zebranego z niezwykłą skrzętnością i zdolnością badawczą. Z całym naciskiem 
i pełnein uznaniem podnieść należy jedną  zaletę  tej pracy, wprawdzie zewnętrzną, lecz 
ważną, nieledwo decydującą w dalszym postępie i powodzeniu najmłodszej gałęzi naszej 
wiedzy: j e s t  nią forma stylistyczna; jeś l i  się ma bowiem obudzić is to tne zajęcie wśród 
szerszych kół dla naszej przeszłości muzycznej, to jedyną drogą, prowadzącą do tego 
celu, j e s t  uprzystępnienie problemów liistoryczno-mnzycznych w sposób, umiejący pogo
dzić najsurowsze wymogi naukowej krytyki z formą, odznaczającą się jasnym, przejrzy
stym układem i pięknością języka. Ten cel spełni bezsprzecznie książka D-ra Jachimec- 
kiego, posiadająca w wysokim stopniu powyższe warunki: to też pierwsze wważenie, j a 
kiego doznaje się po jej przeczytaniu streszcza się w zupełnem uznaniu i wdzięczności 
dla trudów, podjętycli przez autora.

Zamierzam podać najpierw  choćby w najogólniejszych konturach treść  pracy
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D-ra Jachimcckiego i przytoczyć poglądy autora, by następnie poruszyć kilka spraw 
spornych, wy mających krytycznego omówienia.

Całość rozpada się na dziewięć rozdz'ałinv, stanowiących — według założenia 
au tora  —  „luźne studja , mezwiązane nicią historycznej przyczynowości“ i mających za 
zadanie „ocenę, analizę i historyczne oświetlenie najważniejszyeli zachowanych pomników 
muzycznych“ z epoki, uwidocznionej w ty tu le  pracy. 1’rzodmiotem poszczególnych roz
działów jest:

1) Tabulatura  Jana  z Lublina, kanonika reguł, w Kraśniku.
2.' Muzyka polifoniczna, reprezentowana przez M achowa z Szamotuł, Marcina ze Lwo

wa i Tomasza Szadka.
<3) Me!odje psalmowe Mikołaja Gomołki (15SO).
4) Muzyka lutniowa Dlugoraju, Diomedesa Catona i .Jakóba Pollaka.
5) Motety i pieśni wielogłosowe.
6) Twórczość Mikołaja Zieleńskiego (1611).
7) Pierwsze libretto  operowe w polskim języku.
S) Koncerty i kanzony Adama Jarzębskiego (1G27).
p) Twórczość Bartłomieja Pękiela.

Mimo zamiaru autora, by każdy rozdział s tanowił dla siebie zamkniętą całość, 
nie związaną z następnym rozdziałem w organiczną jedność, te luźne pozornie ustępy 
układają się w syntetyczny, spoisty obraz; to też żałować nułeży, że studjum o twórczo
ści Marcina z Mielca i o kilku muzykach włoskich, zajętych w Polsce między r. 1(>20— 
1640. przesunął au tor do następnego zapowiedzianego tomu, gdyż ucierpiała na tein 
jednolitość książki, zamącona zrestą  umieszczeniem „pierwszego, l ib re t ta  operow ego” , 
które  znalazłoby najstosowniejsze miejsce w zapowiedzianej przez Szan. Autora pracy 
o „polskiej operze*'. Zdaniem autora decydował tu „wzgląd na rozmiary książki** (;str. 
VLTj, gdy tymczasem można je  było zacieśnić przez wyłączenie a raczej zastąpienie roz
działu siódmego ustępem o twórczości Mielczewskiego, przezco zyskałaby książka na spoi
stości tonu i charaktom; wszelako to wrzg]ędy formalne, wprost blalie, nie ujmujące 
w njczem wartości cennej pracy Szan. Autora.

Najwymowniejszym dowmdem przenikania wpływów włoskich do Polski j e s t  o rga
nowa tabulatura Jana z Lublina-; świadczą o tern zaw arte  w niej włoskie utwory or
ganowe lub w transkrypcji organowej, nadto utwory polskie monogramisty A. C., pod 
wpływem włoskim powstało; autor poddaje je  technicznej analizie i popiera swe wywody 
przykładami muzycznymi; tabulatura  stanowi przytem bezcenne wprost źródło do h is to 
rii tańca wrogó e, a w szczególności tańca polskiego, na k tórego formie i charakterze 
wycisnęły swe 1 znamię— zdaniem autora  — wzory włoskie. Obraz twórczości lVachnva 
z Szamotuł nakreślony został szczegółowo, o ile to oczywista na podstawie znanych 
obecnie jego kompozycji je s t  możliwe, i uzupełniony został analizą motetu „Nunc scio 
v e re “, zawartego w rękopiśmiennej tabulaturze, należącej dawniej do hibl.jot.eki przy ko
ściele św. Ducha w Krakowie. M sądzie o muzyce szamotulskiego doc-liodzi autor do 
negatywnego wniosku w stosunku do założenia pracy, gdyż wpływ włoski nie występuje 
zbyt plastycznie u Szamotulskiego: to raczej ognisko, w którem skupia się sfera różno
rodnych prądów' i wpływów; Szamotulski — to (zdaniem mojom) typowy nidorłandczyk 
mimo wzorów' wmneckich, których wykładnikiem miała być zaginiona msza dwuchórowa. 
W jednej linji pod względem mistrzostwa polifoniczne-go postawić należy obok W acława 
z Szamotuł młodszego nieco Marcina Leopoldy au tor  zajmuje się analitycznie jego  mszą 
(„Missa paschalis**) i trzema motetami i dochodzi do przekonania, że twórczość Marcina, 
k tóry  „był a r ty s tą  bardzo poważnym, przestrzegającym w stylu, technice i metodzie k a 
nonów dawniejszych** (str. 79) wyłączyć należy z pod wpływu włoskiego, a jedynie  upa
trywać w niej oddziaływania niderlaudzkiej muzyki z epoki, k tóra  nastąpiła  po Josąuin ie  
Sądzę, że takie rozgraniczanie wzorów włoskich i niderlandzkich w tej właśnie epoce 
nie da s.ię uzasadnić, a tein mniej konsekwentnie przeprowadzić, gdyż obydwom sferom brak 
ostrych konturów i wyrazistych granic lub różnic: ostatni niderlandczycy (Gombert, 
Arcadelt) pozostają wszakże pod wybitnym wpływem włoskim. Diatego twmrczość Marcina 
Leopolity, posiadającą znamiona i jednej i drugiej szkoły, uważać można za syntezę 
prądów przenikających się wrzajemnie w muzyce pCdskiej mię Izy r. 1570 a 1580.

W ocenie muzyki Tomasza Szadka, któremu autor przyznaje „mniejsze znacze
nie od Szam otulskiego”i Leopolity** i k tórego mszą na tem at „Pisnome** i fragmentem 
mszy „Dies est laetitiae** zajmuje się dokładniej, występuje na pierwszy plan polemiczny
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sąd wobec poglądu D-ra Chybińskiego, pi zyznąjącego mszy Szadka „charakter palostri- 
nowski"; au to r  przychyla się do zdania prot'. W ooldridge’a, według k tórego Szadek tw o
rzy! w sferze wpływów niderlandzkich.

Do najlepszych ustępów pracy należy bezsprzecznie rozdani o psalmach M iko ła ju  
G om ółki, których styl przedstawia się autorowi „jako aljaż vi 11 anel 1 i z frottolą". Z po
glądem tym nie zgadzam §ię wprawdzie, Jecz przyznać m us/ę ,  że dla jego  uzasadnienia 
posłużył się au to r  bogatym zasobem gruntownej wiedzy i aparatem  ściśle metodycznym. 
Z psalmów Gomółki wydobywa au tor wszystkie charakterystyczne cechy etylowe w tech
nicznej budowue, użyciu efektów programowych, melodyce, traktowaniu dysonasów7. Nie
zwykle sympatycznie uderza zwrot w sądzie Sz. Autora o artystycznej wartości psalmów, 
w których widzi objaw szczerego „natchnienia twórczego" (str .  107), jak  i zaakcento
wanie narodowej nuty w melodjacli Gomółki, wydobywającej się na wierzch mimo prze
jęc ia  się obcymi wpływami.

Jak szerokiein korytem płynęły do nas prądy muzyki zachodniej, a włoskifj 
w szczególności, to stw ierdzają  lutniści polscy, którym autor poświęca szczegółowy uwagę: 
Wojciech Dlugoraj, .lakób Polak i Diomedes Cato. Autor przytacza szereg  argumentów 
dla poparcia domysłu, wypowiedzianego przez R. W ustmanna (w dziele: Ałnsikgeschichte 
Leipzigs), utożsamiającego Wojciecha Długoraja i Diomedesa Catona. Twórczość lu tn i
stów bada na podstawie kompozycji zawartych w  wydawnictwach zagranicznych Besarda 
(1(103 i 1 ( i l7), Fuhrm anna (1015), van de HoWeA (1622j i rękopiśmiennej tabulaturze 
lipskiej (1619). Osobny ustęp poświęca au tor tańcom polskim Diomedesa Catona, pod
nosząc ich rytmiczne i melodyjne cechy, wszelako pomija ich niezwykle in teresującą 
harmoniczną s truk turę .  Również odczuwać się dajta. brak  jasno skrystalizowanego sądu
0 zasadniczych pierwiastkach stylu i techniki Jakóba .Polaka, gdyż poza kilkoma przy
kładami z jego  kompozycji, pogląd na jego twórczość został zbyt ogólnikowo sformu
łowany.

Z natury rzeczy skupić się musi główna uwaga około rozdziału piątego, m ają
cego za przedmiot motety i pieśni, k tóre  są obok inszy punktem ciężkości wr rozwoju mu- 
z ki ujęty 1 ko naszej, ale i ogólnej-europejskiej. Do poznania tego ustępu w książce 
Dr. Jachimeckiego przystępuje się z tern większem napięciem, że wstępne słowa Szan. 
Autora zapowiadają tu rezulta t pracy zupełnie samodzielnej, opartej na własnej analizie
1 wysnutych z niej sądach, których „nie poprzedziły żadne niemal naukowo ścisłe po
glądy" (str. VII). Wobec tej zapowiedzi dziwnie uderza fakt, że w toku swoich w\ ■ 
wodów uwzględnia Szan. Autor kilkakrotnie sądv Dr. Chybińskiego, który o tym przed
miocie pisał w „Przeglądzie  muzycznym" („Kilka zabytków polskiej wie logi. muz\ki 
świeckiej z XVI i XVII stul. i „Johannes Borimius-Borzynmki") i zajmuje wobec nich 
krytyczne stanowisko, polemizując lub godząc się z jego  poglądami. Stajemy więc wobec 
niewątpliwego nieporozumienia, płynącego z nieznanego nam źródła: trudno bowiem p o 
puścić, żeby Szan. Autor rzucił owe słowra, nie doceniwszy ich znaczenia; należy wyznać 
szczerze, że sprawiają one przykry dysonans, mącący dodatnie wrażenie, jak iego  zresztą 
doznać się musi wobec bogatego nakładu pracy i wiedzy, nagromadzonego w książce 
Szan. Autora.

Na czele kompozytorów motetów7 i pieśni stoi Jan  Polak, zajęty od r. 1603 —  
1618 w kapeli berlińskiej, typowy reprezentan t epigonizinu po-palestrinowskiego; autor 
s ta ra  się szeregiem argumentów udowodnić jeg o  polskie pochodzenie; następnie zajmuje 
się zbiorowrem wydawnictwem AVincentego ID Musza: „Melodiae sacrae" (1604), zawiera 
jącem kompozycje muzyków, zajętych na dworne warszawskim Zygmunta III .

Wśród szesnastu kompozytorów znajduje się u tw ór jednego tylko polaka, An
drzeja  Staniczewskiego, k tórego dwuchórow'y motet: „B eata  es v irg o “ zalicza au tor do 
kierunku weneckiego. Obszerniej omawia au tor kompozycje Andrzeja Ilakenbergera , 
wybitnego mistrza „polifonicznej techniki", “będącej syntezą rzymskich i weneckich wpły
wów, podczas gdy innych kompozytorów z wydawnictwa Lii insza trak tu je  pobieżnie, 
przytaczając wstępne takty ich utworów. W poglądzie na twórczość nieznanego dotych
czas kompozytora, Jana  Borinnusa, członka kolegjum rorantystów przyłącza się autor 
zasadniczo do wywodów D-ra Chybińskiego, który o Borzymie umieścił zwiężlą sylwmtkę 
historyczną w „P tzeglądzie  muzycznym11, wydobywszy obfite szczegóły bjograficzne z aktów 
wawelskich; różnica w analizie technicznej motetu „Ptorate coeli“ nie je s t  is totna i nie 
odbiega od analizy, przeprowadzonej przez D-ra Chybińskiego ani nie posuw-a się poza 
je j  rezultaty  krytyczne. Również i w7 sądzie na pieśń Joachima Bielskiego o „zivy-
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cięsłwii pod Byczyną* i „Hymn rokoszan“ z  r. ió o j , dochodzą obydwaj autorzy do zgod
nych wniosków. Trafne uwagi wypowiada Szan. Autor przy analizie „Pieśńi Kalltopy 
Słou’iatiskie/a, mogących uchodzić za oddźwięk idei Konrada Geltesa, zrealizowanych 
w muzyce P. Tritoniusa, Z. Senfla, P. Hofhaimera i S ta t iuca Olthofa. W iele bystrości 
krytycznej kryje się w pomyśle autora, k tóry dziwaczną deklamację ostatniej pieśni 
zbioru ( VI) sprowadza do bardzo prostej formy parzystego rytmu, w którym przebija się 
wojenny charak ter  utworu.

Następny rozdział o Mikołaju Ziclm skim  j e s t  — ja k  już wyżej zaznaczyłem — 
prawdziwą ozdobą pracy i zajmuje najwięcej miejsca w porównaniu z rozmiarami książki, 
gdyż jedną  piątą  całości, z czego nietylko nie można ukuwać zarzutu dyspi oporcji, lecz 
z uznaniem należy podnieść zasługę autora, który po raz pierwszy poddał wszechstron
nej ocenie „O ffcrtoria“ i „ Com m um om s“ Zieleńskiego, jak  tego wymagało jeg o  prze
łomowe stanowisko historyczne. Autor oparł n^ój sąd na sumiennej analizie krytycznej, 
zestawiwszy organową par ty tu rę  dzieła, będącą w bib ljo tece  X. X. Czartom >kich w K ra 
kowie z ośmiu księgami głosowemi, znajdującemi się w miejskiej bibljotece w AVroeła- 
Aviu; dopiera na podstawie organicznego zespoleniu ty cli dw uch części .można wytworzyć 
sobie obraz twórczości M. Zieleńskiego, najświetniejszego przedstawiciela „szkoły we
neckiej" u nas. W myśl założenia daje nam autor  dokładną analizę offertorjow i ko- 
munji i wskazuje, że w technice, stylu i duchu swojej muzyki poszedł Zieleński za wzo
rem Jana  Gabriskego, który przez przeciwstawienie zespołu wokalnego i ins trum enta l
nego i wprowadzenie mas chóralnych roztoczył niezwykłe bogactwo barw muzycznych 
i wydobył nowe efekty dynamiczne; zaś polifonja mutacyjnych wstępów w offertorjach 
uwidocznia „ślad wpływu Palestr iny , którego ośmiogłosowe’ motety na dwa chóry“ s ta 
nowić mogły niewątpliwy przykład. Ze względu na par ty tu rę  organownj należą offerto- 
rja historycznie do epoki basso continuo; uwzględniając rezulta ty  najnowszych poszuki
wań (O. hmkeldey), omawia au tor  formę tej party tury , różniącej się od t. zw. bassus 
generalis , a zbliżonej do party tur ,  wydanych wre Włoszech z końcem wieku XVI.

Odrębną sferę stanowią komunie Zie.leńskiego na rozmaite zespoły, wśród k tó 
rych największą doniosłość przypisuje autor monodjom na tle organu (w liczbie 15), jako 
pierwszym znanym nam w Polsce tego rodzaju kompozycjom. S truk tu ra  techniczna ko- 
inunji, a zwłaszcza koloraturowe traktowmnie głosu (resolutio) stanowi przedmiot szczegó
łowych wywodów S-zan. Autora; żałowrać tylko należy, że zbyt skąpe Uwagi poświęcił 
pięciogłosowyin motetom, ilościowa) najliczniejszym (16), więc dającym obfity m aterja ł 
analityczno-porównawczy, a rowmocześnie przedstawiającym najwyższą wartość artystyczną 
całości; również pożądana byłaby wyczerpująca analiza trzech fantazji, wyłącznie ins tru 
mentalnych inaugurujących w Polsce muzykę orkiestra lną . Ze zdaniem szan autora, że 
w charakterze komunji 'wielkanocne] (.Ki 38— 30) .,jo s t  wiele pokrewieństwa z melodia
mi Mikołaja Gomolki" nietyłko się bezwzględnie godzę, lecz wskazałbym jeszcze inne 
ustępy, rysunkiem melodji zbliżone do muzyki Gamfdti: offertorjum A’, m festo S. Joan- 
nis a psalm 64 (tenor),

figury melodyjne w offert. XXXIIT, a progresje  ps. 45 (b.), . 
elegijna fraza offert. XI.I1I, przy ał,owacji „ipii sperarit m te", 

czego Bis można brać jako naśladowczych reminiscencji, lecz raczej uważać za wykład
nik pokrewnych organizacji twórczych.

Wskazałem już wyżej na to , że umieszczenie rozdziału o piir wszem Hhrceir 
operoicem w języku polskim  w sąsiędztwie motetów1 Zieleńskiego i koncertów' Jarzeb- 
skiego nie je s t  pomysłem trafu] ni, gdyż naruszającym jednolitość szkiców. Naiomiast 
wysoką wartość przedstawia studjum o koncertach i kanzonach Adam a Jaraębskirgo, 
wprowadzające p o ra ź  pierwszy niedokładnie znaną dotyczas osobistość, btąlącą wyrazem 
bardzo wysokiej kultury muzycznej. Plastyczna sylwetka twórczości Jarzębsk iego  ze
stawia ki etycznie znamienne- cechy jego  techniki i stylu, odzwierciedlającego najwierniej 
przemożny wówczas wpływ włoski. Koncerty Jarzębsk iego  (znajdujące się w rękopisie 
bihljoteki wrocl iwskiej) są w przeciwieństwie do ówczesnych koncertów, złożonych 
z pierw iastków wrokalnvch i instriimentalnyc]], kompozycjami czysto insti umeiitaliiemi 
(„symfonie") i posługują się nmzwykle żywą rytmiką, śrffiałą łiannonją i chromatyką. 
Niektóre z nń-li, opatrzone nazwami miast (Not imberga, Ilcrlinesa ..), są—jak  trafnie autor 
zaznacza—jakby pamiętnikiem podróże Ja rzębsk iego  po Niemczech. Pięciu k&nztfn (na 
4 glosy i bas cont.) nie analizuje autor, gdyż upatruje „wr nich te same cechy stylistycz-
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na", co w koncertach i dochodzi do wniosku, że wartością  artystyczną nie dosięgają 
one wyż j n  koncertów.

Szereg swych studjów zamyka autor ustępem o Barttomigfu Pękidu  Rozpo
rządzając obfitym, a nieznanym przedtem m aterja łem  muzycznym, pogłębił au tor  dotych
czasowy sąd o twórczości Pękiela. Zwłaszcza wydobyty z rękopisu bibljotoki berlińskiej 
motet „Audite ino r ta les“ na glosy solowe, cluh i oikiest-rę, j e s t  szczególnie ważnym do
kumentem historycznym, stawiającym Pękiela  na czele naszych kompozytorów' wdekn W  U. 
W  utworze tym widzi autor formę kanta tow ą, prze ję tą  z muzyki włoskiej i przyznaje 
Pękiolowi wybitny ta len t  dramatyczny i zmysł kolorystyczny, umiejący zapomocą in s t ru 
mentalnych i wokalnych kontrastów' wrydobywać barwne efekty. Dowodem głębokiej 
wiedzy kontrapunktyczuej P.ękiela są dwa kanony, umieszczone wr zbiorze M. Scacchiogo 
„Nenia Apollinca“ (1(>43).

Charaktei s t y l P ę k i e l a  jako koaipozytorn mszy oparł au tor  nietylko na zna 
nych już dawniej mszach, lecz uwzględnił odnalezioną przez D-ra 'Chylońskiego w zbio
rach wawolskich „mszę wielkanocną" i omówił szczegółowo je j  znamienne cechy sty li
styczne. Szkoda tylko, że muc utwory P ęk ie la  (De B. M. V. Assumjita es, De ŚS- t r i -  
n itate, Patrem  Rotulatum) nie zostały poddane teclinicznej analizie.

Ze wobec ogromu m aterja lu  nieuniknione były pewne niedokładności i usterki, to 
rzecz aż nadto usprawiedliwiona i w iiiczem nie ujmującą wartości pracy. Tu zaliczam 
w pierwszej linji te  wypadki, w których autor wysuwa nieco przedwczesne wmioski mimo 
braku zupełnie przekonywających argumentów' na poparcie swoich przypuszczeń:

Czyisto tme można z wszelką stanowczością uważać tańce z tabula tury  Jana  z Lublina: 
f. 21fi h, 217 b, 218 b, 2 1 9 b ,  220 a, b, 221 a, b., za utwory monogramisty N. C., cbociaż 
„Seąuuntiir Coreae N. C.“ 1541 I(f. 213 b), odnosi si.ę do pięciu następujący cli tańców', 
zaś wymienione w'yżej nie są zaopatrzone monogramem tego kompozytora? Sądzę, że 
wątpliwmJłć tę  rozprószy ćby zdołało tylko nadzwyczaj ścisłe zbadanie :i porównanie wszyst
kich ówczesnych wydawnictw utworów tanecznych. Spis kompozycji włoskich z tabula
tury  nie je s t  kompletny; brak bowiem utworów: Assi sparsi 154(3, Dulce meinorie i Trans 
m ontana , 'p raw dopodobnie  włoskich, o ile się to da rozstrzygnąć na podstawie samego 
tytułu (uzupełniam je  według katalogu D-ra Ćliybińskiego w „Kwartalniku muzycznym11 I).

Nie można bez zastrzeżeń zgodzić się na komentarz autora  do słów ,,praenobili 
a r te  i ta liana“ k tóre  autor rozumie jako wirtuozowski sposób ozdobnego śpiewań,a. Nie 
da się zaprzeczyć, że ko lo ra tu ra  śpiewu we Włoszech byia w owym czasie w ysokoroz 
winięta, lec-z nadawanie owym słowom, użytym przez A nnę  Jagiellonkę w liście do Za
jączka z Pabianic, tak odległego znaczenia wr stosunku do muzyki kościelnej w NA t w. 
j-est bardzo problematyczne; sądząc z późniejszego repertuaru  rorantystów, przypuścić raczej 
należy, że słowa dostojnej księżny (którym zresztą nie można przyznawać zbyt wielkiej 
ścisłości) oznaczać miaiy śpiew w n log /osow y  wT przeciwieństwie do używanego przedtem 
wyłącznie śpiewu gregorjańskiego.

Wiadomości podane o pieśniach W acława z Szamotu! sprostować należy w ten 
sposób, że 4 głosowe pieśni ,.Aoh mój niebieski Panie" i ^,Już się zm ierzcha” ukazały 
się osobno w druku u Łazarza Andrysowica, zaś w kancjonale Scdducjana z r. 1'5S9, 
umieszczony był tylko tenor obydwmch piosnek (przedrukowany później w inujcti kancjo
nałach). Nadto spis kompozycji Szamotulskiego można uzupełnić łacińską pieśnią, znajdują
cą się u Seklucyana, opatrzoną monogramem W. S. „Gratiaruin actio post m ensam ” (tenor).

O O ° q n 0 0 L 0 0 n u --c
I r

r 7 5 U c Oi 1 * \ 0 . y  .

t ‘

53- 6 -

k - u i d '  L - t t i .

W pieśni Szamotulskiego „Kryst.e dniu naszej św iatłości"przyznaje  au to r  , .prze
wodnią rolę tenorowi" i uważa je j  s truk tu rę  za homofoniczną; tymczasem mamy tu do 
czynienia z typowo niderlandzkiem objawom, albowiem kombinuje dwie samoistne me-
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lodje: tenorową własnej inwencji i sopranową, zawierającą w sobie używany powszech
nie w XVI wieku hymn nieszporny: ,,Christe qui lux es e t dies“ , k tórego rysunek me
lodyjny zmienił Szamotulski bardzo nieznacznie ze wrzględów kontrapunktycznych.

Argumentacja au tora  w kwestji dyssydentyzmu W acława nie zupełnie trafia  do 
przekonania; niemniej i przytoczone przez au tora  dowody, mające stwierdzić polskie po
chodzenie Jana  Polaka, pozbawione są przekonywającej siły; co więcej słowa epigramu 
„iPerge Polone“ —zdaniem autora najbardziej przemawiające za polskością Jana, nie s ą  
wystarczającym argumentem, gdyż oznaczają raczej zlatynizow ane nazwisko kompozytora, 
a nie jego  narodowość; słowa zaś dedykacji: „Consulibus, totńpie Senatorio ordini Epbl. 
YratisJaviensis“ nie wyjaśniają jego  pochodzenia i nie uprawniają  do wniosku, jakoby 
pochodził z Wrocławia, jak  autor przypuszcza.

Niewiadomo mi, na jakiej podstawie zalicza autor Jakóba Lubełczyka do kom
pozytorów XVI w., gdyż Lnbelczyk znany je s t  tvlko jako  poeta-tłumacz psałinówr i pieśni, 
podobnie jak  Iiey, Trzycieaki, Jan Zaremba, Jakób Siłius i in. Bezprzedmiotowym nazwać 
należy  zarzut autora, jakoby w ps. 14 Gomółki deklamacja była „zupełnie wykos/lawło- 
na“ ; zarzut ten wypłynął z błędnej transkrypcji autora, k tóry  zamiast taktu trójkowego 
(wyraźnie zaznaczonego w oryginale) wprowadził tak t parzysty i mylnie pojął wstępne 
pauzy, użyte jako  „signa  in terna".

Z podobnem przeoczeniem spotkać się można w pieśni „O szczęśliwej potrzebie 
pod Byczyną1' (JoacJi Bielskiego), k tórą  autor, kierując się prozodją słów poetyckich, 
notuje w takcie trójkowym, podczas gdy oryginał ma temp. impf. dimin.; przemawia za 
tern brak znaku mensury, gdyż nadzwyczaj często opuszczano ten znak w pieśniach o takcie 
parzystym. Zdania Szatr, autora, jakoby motet Borimiusa był „kompozycją nikłą1' pod w zglę
dem harmonicznym, nie podzielam; przy toczony właśnie przez autora  fragment je s t  bardzo 
interesujący, harmonicznie bogaty, śmiały w użyciu dysonansów (przejścia na mocnej 
części taktu!) Nie można nakoniec pominąć milczeniom pewnej nieścisłości w użyciu 
pojęć, obcych muzyce XVI wieku: autor  mówi o „regułach harinonji" (str. 7) o „har- 
monizowanur' inclodji u Szamotulskiego (str. 60), o „harmonizacji" psalmów u Gomółki 
(str. 112). Mimo starannej na ogól korekty spotyka się w przykładach muzycznych kilka 
omyłek drukarskich.

ADAM WYLEŻYNSKI.

K a r  o 1 L i p i ń s k i.

(1790— 1861).

I). Ib  grudnia  r. b. upływa r>0 ła t  od śmierci wielkiego artysty , k tórego imię 
swojego czasu otoczone było nimbem światowej sławy. Koleje życia jego, a zwłaszcza 
drogi, któremi Karol Lipiński dotarł do szczytowego poziomu swojej sztuki, są w pewnej 
mierze niezwykłe. Oto, będąc w latach dziecięcych uczony ni przez ojca swego, m ierne
go i teoretycznie mało wykształconego muzyka, w 7-ym loku życia tanął w kunszcie 
gry skrzypcowej na poziomie wyższym od swego nauczyciela, że zas okoliczności d o 
mowe uniemożliwiły powierzenie dalszej nauki niezwykłego dziecka któremuś z mistrzów 
ówczesnych, przeto od taj chwili został Lipiński w zawodzie muzycznym sam sobie zos ta 
wiony. Należałoby oczekiwać, że ta len t jego  w rodzo in , niekierowany nadal ręką doświad
czonego i rozumnego dozoru, tak niezbędnego w dziedzinie studjów muzycznych, łatwo 
mógłby podążyć drogą łatwych trjumfów, zyskownego powodzenia, z zupelnem pominię
ciem właściwych celów sztuki.

Tern dodatniej zatem oświetla aspiracje Karola Lipińskiego nawet w wieku 
dziecięcym fakt, że kiedy ojciec jego  kategorycznie wyraził życzenie udania się z dzie
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więcioletnim „cudownym dzieckiem" w objazd miast zagranicznych i krajowych dia da
wania koncertów, młody wirtuoz msilnein błaganiem i łzami, zaledwie zdołał odwieść 
ojca od tego zamiaru, tę  niechęć zaś do publicznych występów zachował aż do czasu 
zupełnego wydoskonalenia się  w swej sztuce. Oddając sio samodzielnym studjom gry  
skrzypcowej, uprawiał również g rę  na wiolonczeli, co w znacznym stopniu wpłynęło na 
zalety jego  in terpre tacji ,  jako  skrzypka,

Karol L ip ińsk i Karol L ip iński
w wieku młodzieńczym. w wieku podeszłym.

W r. 1810 objął Lipiński stanowisko dyrek tora  orkiestry  w tea trze  lwowskim, 
w cztery lata jednak później udał się w zacisze domowe, w dalszym ciągu spędzając 
czas na studjach już i teoretycznych. W r. 1817 odbył swoją pierwszą podróż po AYło- 
sze-ch CWerona, Tryest,  Wenecja), pi zedsięwziętą głównie w celu usłyszenia Paganiniego. 
Spotkanie dwucli gorijalnych artystów  nastąpiło w Medjolanie, gdzie też obaj zaprzy
jaźnili się ze sobą i pewien czas dawali koncerty wspólnie (concerto doppio). Nie było 
to z ujmą dla żadnego z niołi, g d y ż —-jak  pisze współczesny kronikarz — „każdy grał 
w swym sposobie i każdy rówme oklaski i pochwały odbierał". Przyjaźń ta t rw ała  jednak 
niedługo, harol Lipiński, po powrocie z Włoch, odbywał dalsze wycieczki artystyczne: 
w r. 1S21 do Krakowa, Poznania, Lipska, Berlina i Wrocławia; w r. 1828 Poznania, do 
W ęgier, Rosji, w r. 1828 i 2:i do Warszawy. Tutaj zdarzyło się, że właśnie w tym 
czasie i Paganini przybył do Warszawy i za namową wrogów Lipińskiego s tara ł  się go 
odwieść ed zamiaru koncertowania w Warszawie, zowiąc się ^Achillesem skrzypków, nie
zwyciężonym i nie mogącym bvć ranionym"— na co Lipiński odpowiedział zapowiedzią 
koncertu, po którym zdobył opinję, że „ l ip iń s k i  niema sobie równego". Że niebyła to 
opinja stronna, podyktowana jedynie  przez chęć wywyższenia rodaka ponad cudzoziemca, 
przekonamy się niebawem, i ż  do roku 1834 Lipiński przebywał we Lwowie, poświę
cając czas ćwiczeniu się i komponwoaniu, będąc coraz bardziej wymagającym sędzią swe
go talentu i doprowadzając mistrzostwo wykonawcze do niezwykłego poziomu. W Ja
tach 1834 i 35 koncertuje w Niemczech, 1 rancji i Anglji, wszędzie uważany za naj- 
piorwszego z pierwszych, odznaczony prze* osoby panujące zaszczytami i powołany, na- 
koniec, w r. 1831) na „pierwszego koncercistę" słynnej drezdeńskiej o rkiestry  króla
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saskiego. Ostatnie la ta  życia w ^ łz i t  w swoim majątku w I rlowie (w Galicji) i tamże 
został pochowany w grobach rodzinnych *).

P o m n ik  Karola L ip iń sk ieg o  M ałżonka Karola L ip iń sk ieg o
na cmentarzu w Urlowie. Regina z Garbaczyńskicli Lipińska.

Nie będzie od rzeczy przypomnieć, że syn Karola Lipińskiego, Gustaw, prze
kazał testam entem  dochody z Orłowa oraz kapitał na 8 stypendja  dla skrzypków, im. 
K aro la  i Reginy Lipińskie h. Zapisem tym rozporządza Galicyjski Wydział Krajowy, 
k tóry zgodnie z wolą tes ta tora ,  winien kształcić 3 stypendystów w konserwatorjacii: 
we Lwowie, Wiedniu i Neapolu, stawiając im za warunek (rówmież w myśl testa tora)

Córki K aro lostw a  L ip ińsk ich
Od lewej do prawej strony:

1) B ro n is ła w a  z L ip ińsk ich  C h rza n o w 
ska, matka b. posła do parlamen
tu niemieckiego.

2) Z L ipińskich Sklepińska-
3) N a ta l ja  z Lipińskich

1° voto Konstantow a P arc ze w s ka .
‘2° voto H enrykow a Glinka Jaszczew-  

ska.

wykonanie na egzaminie jednego z utworów Karola Lipińskiego. 0  ile nam wiadomo, 
Wydział Krajowy nie spełnia ściśle woli te s ta to ra ,  gdyż żaden ze stypendystów" nie 
ukończył Konsorwatorjum w Neapolu, natomiast korzystają  też ze stypendjów łych skrzyp
kowie, kształcący sią w konserwatorjach berlińskich **).

*) Potomkowie Karola Lipińskiego po mieczu -  mieszkają w Galicji; w Królestwie Polskiem i na 
Litwie zaś przebywają potomkowie jego po kądzitii, między innymi wnuczka, p. Róża z. Parczewskich Bu
kowska, oraz prawnuk, p. Konstanty Bukowski, którego uprzejmości zawdzięczam wiele ciekawych infor
macji, tyczących się osoby wielkiego skrzypka-

**) Informacja jednego z dyrektorów Konserwatorjum w Neapolu, cavaliere Rocco Pagliara.



Po Karolu Lipińskim został pyszny okaz s trad ivariusa ,  nabyty przez rumuna, 
księcia Ghika *).

X
» X-

Powyższe dane faktyczne z życia K aro la  Lipińskiego uwidoczniają, że jego  ai 
tystyczna działalność spotykała się we wszystkich najpoważniejszychśrodowiskacli św iata  
cywilizowanego z uznaniem bezwzględnem, bardziej cennem jeszcze przez szczęśliwą ry
walizację z potężnym przeciwnikiem. Nie uważam za potrzebne robienie porównań dla 
wydawania wyroku o kategorycznie większej wartości jednego z rywali nad drugim — to 
zdanie sprawozdawcy z r. 1S3G, ze .każdy  z nich grał w swym sposobie" musi mieć 
wielo słuszności. To co wiemy o grze Paganiniego, każe nam wwobrazić sobie jego  
genjusz odtwórczy, jako erupcję żywiołowości, nieokiełznany rozmach namiętności, suge- 
stjuuujący właśnie swroją improwizatorską fanlastycznoteią i demonizmem. Walory we
wnętrzne genjuszu l ip iń sk ieg o  —poza wspólną obu olbrzymią techniką— były inne.

Posłuchajmy, co mówi Lipsk, riajmuzykalniejsze bezwątpienia w owe czasy miasta 
Niemiec przez usta  Finka w „Allgemcine musikalische Zeitung (As 26 z r 1635):

„Jako wirtuoz, stoi Lipiński w samej istocie sobie tylko właściwym sposobem 
tak wysoko, że gdybyśmy go najpierwszym artystą naszych czasów nazwali, jeszcze- 
byśmy przez to nic nie powiedzieli". „Lipiński je s t  wszechwładnym patiem przedziwne
go instrumentu k tóry tak  niewolniczo je s t  mu posłuszny, że mu każdy rozkaz, każde 
skinienie, a nawet kaprys i swawolę w ton zamienia. Pod jego  ręk ą  u trącają  wszelkie, 
największe nawet trudności, zwykłą ostrość swoją, s ta ją  s ię  tak  miękkiemi, giętkieini, 
powolnemi, że będąc piewden siebie, może niemi podług swego upodobania i bez żadne
go igrać niebezpieczeństwa. Prócz tego, ma Lipiński to do siebie, że wszystkie i nie
przeliczone przcm.any P roteusza muzyki, prędko poznać i pocbwwcić innie, i że mu 
ten bóg wieszczy zawsze najgłębsze tajniki uczucia objawia.

W  jego  grze wszystko jes t  tonem , w każdym tonie zdrowa wyrazu
sta, głębokiego nizuna. Pociąg smyczka jego je s t  śmiały , długi, szeroki, potężny, a razem 
tak łagodny i tak mile kwilący, iż zdaje się jakby lo był mdlejący podzwięk, zdała na 
skrzydełku wNetrzyka niesiony. W jakibądź sposób po strunach pomknie zawsze z 11 ich 
w' liajro/liczniejszym rodzaju leją się tony pełne, okrągłe, jędrne , sprężyste; zawsze, 
chociażby w najprzedziwmiejszycli odcieniach cudownej harmonji kolory, którenn tak po
tężnie władnie, że (o, co się już najmocniejszem i najpieściwrszem być wdawało, jeszcze 
bardziej wzmocnić i upieścić umie, a to wT tak błogi, a razem tak niespodziany sposób, 
że z zachwycenia i zadzhmi przyjść do siebie trudno. Lipiński je s t  wszechwładnym 
panem wszelkiego przypadku; nic mu się takiego zdarzyć nie może, czegoby zaraz lo
tem błyskawicy w pożytek całości przenieść nie umiał. Jeżeli czasem tonowa potęga, 
wredle silnej przyrody swojej, grzmiącym popędem dziko się potoczy, i tylko o jedną 
kommę granice piękności przewdehrzy, już w tejże chwali w karb prawddłowości z więk
szym jeszcze wdziękiem wraca i przewdcbnięciem swojem now y roznieca urok. Lipiński 
jednoczy najwyższy szczyt umnictwa z rzeczywistą prawdą. J e s t  to prawdziwy śpiew 
z duchowej siły i ukończonej brawury zarodny, zawrze do serca przemawiający, nieprze- 
słodzony, ani pffzetężońy, pidnoicażny w tobie, dziką naw et namiętność w promienisty m 
roztopię uszlachetniający; co wszystko przy najwdększem urozmaiceniu, przez wrodzoną 
siłę w najzgodniejszą harmonję ujęte, najpiękniejszą całość stanowi. Więbseego wdr- 
tuoza w tak wysokim stylu  nie znamy jeszcze".

Pominąwszy eiokwentną kwiecistość stylu tej recenzji F inka, znajdziemy wr nicj 
szczegółowy i jęd rn ą  charakterys tykę ta lentu  odtwórczego Lipińskiego i dowód godne
go służenia dostojnej sztuce.

Podkreślam  orzeczenia Finka, s twierdzające te  wszystkie właściwości g ry  Lipiń
skiego, które  go każą uważać już nie za skrzypka-wirtuoza budzącego podziw, lecz za 
głębokiego, wysoko ukształconego artystę , panującego nad duszami przez szlachetność 
uczuciowej, ale pełnej harmonijnego zrównoważenia interpretacji .

O ogromnej sprawmośoi technicznej Lipińskiego większość ówczesnych sprawo
zdań, które  miałem sposobność poznać, wypowdada się przelotnie, jak  o czemś, mającein

*) Portet L. roboty słynnego Wańkowicza znajduje się w pałacu Rudakowskim (g.m ińska) u posła 
Stanisława Wańkowicza.
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drugorzędne znaczenie. Najlepszy to dowód, ja k  w grze Lipińskiego rozwinięte było 
poczucie smaku i wyższości wyrazu, plastyki we frazowaniu i ekspresji ponad eliQcijj 
zdumiewania niewtajemniczonych pokonywaniem bajecznych trudności technicznych. Czaso
pisma: „Ost und W est"  (r. 183 8 ) ,  petersburska  „Siewiernaja I ’czela“ (r. 18.39) i t. d. 
mówią: „On nie pokonywa trudności, gdyż one dlań nie is tn ieją". „ Jes t  on najwybit
niejszym wirtuozem naszych czasów". Co więcej, zupełnie wyraźnie przyznają mu wyż
szość nad Paganinim: „Po świecie rozjeżdża teraz tłum kuglarzy, który, jak  tow a
rem, kupczy staccatami, pizzicatami, f lageoletami— w rodzaju Pagau in iego— a inny tłum, 
omamiony dziwami, klaszcze i sypie pieniądze. Nie— to nie muzyka— to kuglarstwo!" 
.L ipińskiemu dawno obce są trudności g ry  skrzypcowej: on je  dawno zwyciężył i sam 

j e s t  twórcą własnego rodzaju gry, która  je s t  wyrazem uczuć, duszy i wielkich idei mu
zycznych."

Z pomiędzy kompozycji Lipińskiego największą wartość posiada „Conccrt mili- 
t a i r e “ na skrzypce z orkiestrą, grywany we wszystkich niemal uczelniach muzycznych. 
Z innych kompozycji wydane są: 2 koncerty skrzypcowe, 2 polonezy z orkiestrą , Siei liana, 
capricio, wariacje z ork., 3 polonezy, rondo z ork., 2 tria , rondo a la polacca z ork., 
warjacje na tem at z Cenerentoli z ork., duet z op. „Crociato in Lgitto'* i t. d. Prócz 
tego je s t  autorem zbioru 169 pieśni ludowych (z fortep.).

Poczesne jednak miejsce, które  zajmuje Karol Lipiński w dziedzinie muzyki, 
ugruntowane je s t  wyłącznie na jego  działalności odtwórczej.

Należy mu się wdzięczna pamięć potomnych za ten p ierwiastek  szlachetny w ła 
ściwy jeg o  głębokiej sztuce dla której godny kult  tak przedziwnie zachował pomimo 
manowców samouctwa, i za tę  dumę, k tórą  wobec hołdującego mu niegdyś świata czujemy, 
że był naszym bratem.

Kilka uw ag  z okazji w ystaw ienia  we Lwowie 

„Borysa Godunowa" M. P. Mussorgskiego.
„Wśród huku burz i wycia huraganów n ieustraszen ie  dążyć ku brzegom niezna

nych kra in— wiecznie iść naprzód, ku życiu, choćby nam naw et gotowało rozczarowania, 
ku prawdzie, choćby s traszną się okazała11 —  te  słowa, wypowiedziane przez M ussorg
skiego do jednego z przyjaciół, są nietylko zadokumentowaniem rewolucyjnego chara
k te ru  jego  muzyki i hasłem walki na śmierć i życie z konserwatywnie usposobioną kry
tyką — są one czemś więcej jeszcze. W imię tej prawdy cierpiał, walczył i zwyciężał 
każdy z owych wielkich genjuszy, których dzieła są najwyższą emanacją ducha ludzkiego 
w dziedzinie sztuki, czy imię jeg o  Michał Anioł ,Beethoven, czy W agner; j e s t  ona dewizą 
każdego szczerze tworzącego artysty, oraz wyrazem uczuć i myśli tych wszystkich, którzy 
w jakikolwiek sposób, słowem, czy czynem, współdziałać pragną w wielkiem i świętem 
dziele postępu sztuki narodowej. P ra ivda  i jeszcze raz praw da— ona jedna zbawić nas 
może, a choć często nie je s t  najwyższem dobrem, z którein identyfikuje j ą  naiwne po
jęcie tłumu, ale przeciwnie przeraża swą okropnością, jak  owego młodzieńca z Sais, 
k tóry  skonał, spojrzawszy w straszne je j  oblicze — choć nieraz ciężkie wyrzuty i obelgi 
ciska nam w oczy, winniśmy dążyć do niej wszystkiemi silami, bo w niej walka, ale 
w niej i zwycięstwo.

Nie tu czas i miejsce, by rozpamiętywać wraz z Ibsenem, czy ludzkość rzeczy
wiście ukochała prawdę calem sercem i duszą całą, tak, jak  ją  kochać p o w in n a -  by na
woływać j ą  do tego wielkie,mi słowy póki czas jeszcze i zapytać z wyrzutem, dlaczego 
tak nie je s t ,  dlaczego oddaliła się od niej do tego stopnia, że podwaliny wszystkich 
swych instytucji, stosunków, zwyczajów i obyczajów zbudowała na kłamstwie? Wszystko 
jedno, czy nazwiemy je  fałszem, obłudą, blagą, czy nieszczerością, istoty rzeczy to nie 
zmienia—a wystarczy jeden  rzut oka na nasze współczesne stosunki, by się przekonać, 
że zdanie powyższe bynajmniej oszczerstwem nie jes t .  Że zaś nam los przed wszyst
kimi innymi w kolebce już  wyrył na czole piętno cierpienia, więc i pod tym względem
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gorzej musi być u nas, niż gdzieindziej. Weźmy za przykład choćby stosunki, panujące, 
w naszym świecie muzycznym (bo nimi chcę się dziś zająć w szczególności); z wyjątkiem 
pojedynczych jednostek , którym prawda droższą je s t  ponad wszelkie szc-ząście osobiste, 
kłamią tu wszyscy: kłamie kompozytor (nie mówi się tu natura ln ie  o praw dziw ych  a r 
tystach, ale tych jest n ieste ty  tak mało), k tóry  dla popularności zaprzedaje swe własne 
„ja“ , hołdując nizkim instynktom i upodobaniom szerokiej publiczności, by star się jej 
ulubieńcem—kłamie dyrek to r tea tru ,  z świątyni sztuki przemieniając go w zwy kle przed
siębiorstwo dla in te re su —kłamie krytyk, k tóry  zamiast być pionierem sztuki, rozwijać 
i kształtować życie artystyczne i smak publiczności, zbywa ją  konwencionalnynii fraze
sami i wkłada rękawiczki, by uczynić delikatną uwagę tam, gdzie należałoby dany wy- 
paib k napiętnować skandalem. Kłamie dalej każda z poszczególnych osób tu  in te re 
sowanych, kapelmistrz, reżyser, a r ty s ta  wykonawca, a przedewszystkiein publiczność, jedni 
rzeczywiście z całą świadomością i przez złą wolę, z in teresem  czy potrzeby, inni zaś 
tylko z g łupo t1, dla wygody, lub przyzwyczajenia -— a bardzo wielu je s t  takicli, którzy 
patrząc bystrzej, widzą zło, i może potrafiliby naw et znaleść nań środki zaradcze, dzięki 
swej inteligencji, wykształceniu, stanowisku i szerokim stosunkom, mogliby zdziałać 
nie jedno dla dobra sztuki, gdyby nie brak odwagi cywilnej, który n :e pozwala im 
jaw nie wystąpić z swem zdaniem. Kie -wypada przecież myśleć i mówić co innego, niż 
wszyscy, nie można głosić innych zasad i przekonań, jeśli się nie chce być wyśmianym 
i potępiony 111 przez ogół l'o je s t  właśnie powodem, że tak  mało kto zdobędzie się u nas 
na to, by wyrzec słowo prawdy w obronie sztuki, tam, gdzie tego wymaga wprost jego  
obowiązek jako człowieka. Bez wątpienia bezpieczniej i wygodniej je s t  patrzeć obojęt
nie na wszystko, cokolwiek się dzieje i zachowywać się biernie, lub toż pisać hymny 
pochwalne na cześć zwyczajnej miernoty artystycznej, d la tego że „nasza“, że polska, co 
je s t  zwyczajem bardzo wielu z pomiędzy piszących krytyki. Ale tą  drogą nie zajdziemy 
daleko —zająwszy stanowisko drugorzędne, które wr\znaczyło nam własne niedołęstwo 
i niezdolność do poważnej pracy, nie staniemy nigdy na poziomie artystycznym innych 
narodów i nie dojdziemy do tego, by liczono się z nami, jako  z jedną z powag'muzycznych 
odgrywających rolę pierwszorzędnych czynników w dziejach muzyki wszechśw iatowej- A czy 
nasze życie muzyczne, mam tu na myśli życie muzyczne Gai i ej i, choć wr części dorównywa 
temu, do k tórego  przyzwyczaiła nas Europa? Bozumic się, że środki, k tóre  mamy do 
rozporządzania, nie są tak bogate  i tak doskonale, że nasze stosunki nie pozwoliłyby od 
razu na stworzenie tego olbrzymiego ruchu muzycznego,jaki wre w innych krajach — lata 
i wieki całe sk ładaj ,\ się na to; ale gdyby każda in te ligen tna  jednostka w miarę możno
ści zechciała popracować w tym kierunku i "ie  żałować swych zdolności, a nawet ofiar 
dla celów tak doniosłych, jakże inaczej w yglądałoby nasze życie muzyczne już za jakich 
10 Iul) W  lat! Gdybyśmy, zmieniwszy z grun tu  metodę, porzucili ów bierny bezluyty- 
cyzm, który przez tak diugi praec-iąg czasu okazał się zupełni© bezowocnym— gdybyśmy 
w owym wdeku powszechnych badań i eksporymeritów, zachcieli się też cliąć w części 
przejąć duchem czasu, kiadąc rzecz każdą pod szkiełko bezlitosnej krytyki i analizy, by 
módz ją  ujrzeć w świetle prawdy! Kie zadowolić się małem, ale s tarać się każdy 
przejaw naszego życia artystycznego dociągnąć do najwyższego djapazonn— ukształtować 
je na wzór tego ideału, który się nosi w duszy i w czyn go wcielić — zrobić zeń coś, 
nie na miarę krawca, lecz Kidyas/a, a wszystko to nie na podstawie niewolniczego n a 
śladownictwa Zachodu, ale naszych rodzimych, indywidualnych pierwiastków.

Te i wieie innych refleksji, któmcli dla braku miejsca przytoczyć tu nie mogę, 
nasunął mi na myśl wieczór, inaugurujący uowry sezon oparowy na scenie l wowskiej (12,\  ) 
Wystawiono tu po raz pierwszy „Borysa Godunowa* Al. P. Alussorgskiego (tekst według 
Puszkina  i Karamzina) „z Adamem Didiirem w partji ty tułowej", jak  głosiły afisze i ko
munikaty tea tra lne .  Że wieczór t-eu szczęśliwy bytf nie mógł, to z góry można było 
przewidzieć, warunki niepowodzenia leżały już w samej naturze „Borysa Godunowa". 
Dzieło to, o znaczeniu przedewszystkiein hitJoryczncm , jako takie i tylko jako takie, 
ma bezsprzecznie swoje miejsce w dziejach muzyki świata, a miejsce pierwszorzędne 
w dziejach muzyki rosyjskiej. Mussorgski (1888— 1881 r.), jak  powszechnie wiadomo, 
należał do „piątki nowatorów", którzy, stanąwszy na gruncie zapoczątkowanego przez 
Glinkę kierunku narodowego, torowali drogę nowoczesnej muzyce rosyjskiej wraz z wszyst- 
kieini je j  właściwościami. W ielkie imiona Europy zachodniej: Schumanna, Liszta, Ber- 
'■oza i W agnera  nie pozostały bez wpływu na kompozytorów szkoły noworos, jsk ie j— 
ale, przyswajając sobie cale bogactwo wydoskonalonych przez nich środków technicznych,



oraz uznając Ryszarda W agnera za genialnego twórcę nowoczesnej orkiestry, nie przy
ję l i  zasadniczo żadnej z jego  teoryi, by z całą świadomością zaznaczyć narodowy i in
dywidualny charak ter  swej muzyki. Mussorgski był właśnie tym, który z pomiędzy 
wszystkich nowatorow najwyraźniej i najśmielej wypowiadał swe tendencje postępowe, 
postanowiwszy nie uznawać nad sobą żadnych praw. prócz jednego: p raw a najzupełniej
szej swobody pod każdwn względem. W „Borysie Godunowie" właśnie zadał starym, 
tradycjonalnym formom cios ostatni, nie zważając na ataki krytyki, wypowiedział się tu 
z największą bezwzględnością, w imię tej prawdy, o k tó rą  walczył całe życie. Ze wzglę
du więc na tak poważne intencje artystyczne należy się kompozy torowi żywe uznanie— 
ale nie te  wartości decyduią o powodzeniu „Borysa Godunowa11 na scenie lwowskiej. 
W repe r tua rze  naszym, tak  mało urozmaicony,* i ubogim w nowości, ściśle biorąc, niema 
dlań wogóle miejsca; nie mogąc wystawiać wszystkiego, co z jakiegokolwiek wzglądu 
w arte  je s t  słyszenia, te a t r  w naszych warunkach powinien postawić sobie za zasadę 
dawać albo rzeczy nowe, noszące na sobie piętno czy jak iegoś nowego kierunku, czy 
wybitnego talentu, ale tylko te, które ostawszy się przed sądem dziesiątek i setek 
lat, dowiodły, że posiadają wieczną wartość żywotną, jako arcydzieła l i te ra tu 
ry muzycznej świata całego. Ale „Borys Godunow" nie dorósł do tych wyżyn; aby 
go ocenić sprawiedliwie trzebaby, jak  to już poprzednio zaznaczyłem, patrzeć nań ze s ta 
nowiska czysto historycznego (inaczej rzecz biorąc, trudno przecież mówić na ser  jo
0 „rewolucyjnym" charakterze jego  muzyki w epoce Straussa, Mahlera i Debussy’ego!), 
a żp dla meznającyeli bliżej muzGu rosyjskiej w stopniowym je j  rozwoju i poszczegól
nych fazach, trudno o taki punkt widzenia, musiało więc dzieło Mussorgskiego zrobić 
wrażenie czegoś zupełnie zbędnego w naszym repertuarze  i jako takie... znudzić po pro
stu. Operze Mussorgskiego, mimo pewmego charakterystycznego nastroju, trafnie  odda
jącego silą i grozę jiierwotnej Rosji, mimo niektórych uderzająco pięknych, ustępów me
lodyjnych i harmonicznych brak t alosci i to je s t  jego najgłówniejszą wadą. Czasem tylko 
zmartwychwstaje ponura postać cara chwilowo przywołana do życia artyzmem jednego  
z największych rosyjskich śpiewaków', Szalapina, dziwić się więc nie można, że i naszego 
genialnego Didura znęcić musiała jiartja (nawiasem mówiąc pięknie opracowana), dająca 
świetne pole do popisu wszystkim jego  zdolnościom jako śpiewaka i jako aktora.

Alf o ile nie mamy dlań dość słów uznania, nie wiedząc, co bardziej podziwiać: 
czy glos przepiękny, czy bajeczną umiejętność śpiewania, czy olbrzymią inteligencję, 
przebijającą a ę  w każdym szczególe gry, wr masce, pozie, kostjuniie obmyślonym stylowo, 
okładających się na całość prawdziwie artystyczną—-o tyle nie można przyjść do porząd
ku mul resztą personelu operowego, tworzącego zespól artystyczny (!). Przykro mi, że 
jestem zmuszony wyrzec pod jego adresom słowa tak ostrej krytyki i mam nadzieję, 
że każdy czytający moje Credo etyczne i artystyczne, pozna, że zająw'szy stanowisko 
zupełnie bezpartyjne, nie chcę się tu powmdować żadnymi względami małostkowymi 
prywatnej na tury  i zrozumie poważne i szczere intencje itego artykułu, prawdę jedynie
1 dobro sztuki za c-el mającego. Nie wdając się więc w żadne kompromisy, ani z d \ -  
rekcją tea tru ,  ani z żadną z osób współdziałający cli, przyznać muszę, że poziom a r ty 
styczny całości był bardzo niski. Ma opera Jwowska bardziej i mniej szczęśliwe cli w ił e 
do zanotowania na kartach swej historii, ale tak  złego przedstawienia  nie nnała  już 
dawno. Jedynem uczuciem, opanowującem słuchacza od pierwszej do ostatniej chwili, 
je s t  wstyu —wstyd przed samym sobą, przed naszym wielkim gośoiem na scenie, k tórego 
podziwiać należy, że chce występować w podobnym zespole śpiewaków'—wstyd wreszcie 
przed publicznością, z pośród której znajdujący się na naszych przedstawieniach goście 
z prowincji zapewniali, że mają u siebie operę o wiele lepszą (autentyczne!). 1’rócz 
partji tytułowej, wszystkie inne traktowane raczej epizodycznie i wymagające indywi
dualnej pracy artystów, kturzy potrafiliby z nich dopiero coś zrobić (jak słusznie za
uważył jeden  z naszych krytyków), obsadzone' są przez debiutantów, stawiających pierwsze 
kroki na scenie - i gdyby choć zdolnych i muzykalnych przynajmiej! Niestety u ta r ty  lrazes 
krytyki, jakoby „rokowali* w przyszłości piękna, nadzieje artystyczne, ani do połowy 
z nich zastosować się nie da; jednym brak zupełnie najważniejszego na scenę warunku 
t. j .  głosu, innym najprymitywniejszych wiadomości z zakresu toorji muzyki i um ie ję t
ności śpiewania, dla innych wieszcią scena je s t  te rna  incognita, wskutek czego psuje 
każdą szczęśliwszą chwilę. Niezawodnie, należy to poczytać dyrekcj do pewnego s to
pnia za zasługę, że kształci młode siły, dając im sposobność częstego śpiewania i obez
nania się ze sceną —ale z drugiej znów strony, tea tr ,  i to jedyny, jaki mamy we Bwowią,

15



nie je s t  przecie szkolą oporową, byśmy tu słuchać mieli wyłącznie t \ l ko samych debju- 
tantów; w nią zaś zmienia siQ powoli scena nasza, pozwalając wszystkim zdolniejszym, 
kto zy postąpili już choć trochę czy w grze, czy w umiejętności śpiewania przenosić się 
za granicę, a przyjmuiąc na ich miejsce znów nowe i coraz gorsze siły. W ina nie leży 
tu po stronie tych młodych artystów  i artystek , którzy nieraz z pewnością woleliby zo
stać na polskiej scen ie—ale cóż, kiedy warunki, które  proponuje im dyrekcja, są wprost 
śmieszne, i trudno się dziwić, że wolą nieraz osiedlić się w najinniejszem mieście nie- 
mieckiem, gdzie łatwiej mogą zualeśr środki do życia, a przytem, przyznać trzeba, i... 
bardziej europejskie  stosunki.

Tak samo ma się rzecz i z kape lm is trzem —sile młodej i niedoświadczonej, lubo 
utalentowanej i muzykalnej. Wystawić trudną, bo będącą raczej szeregiem pojedynczych, 
nie połączonych z sobą scen operę, mogłaby tylko z należytym rezulta tem  osoba, będąca 
w możności iskrą talentu, własną intuicją tchnąć ducha całości! Co więcej brak w sze l
kiej karności i zgraniu w orkiestrze był nowym dowodem niedostatecznej ilości prób, 
na co już niejednokrotnie uskarżali się nasi kapelmistrze. Dyrekcja, przyzwaczajona do 
systemu oszczędnościowego, forsuje wszelkiemi silami prawo ekonomji siły i pracy, tylko, 
że rezultat, do k tórego zdąża tą  drogą nie je s t  n ieste ty  artystycznej, ale materjalnej 
czysto natury; ten pierwszy spaść musi oczywiście do zera przy podobnym systemie 
gospodarki.

O reżysórji dałoby się też niejedno powiedzieć, że jednak środki, k tóre  ma do 
rozporządzenia i warunki, wśród których musi pracować, są wprost rozpaczliwe, nie 
można więc je j  wyłącznie robić zarzutu za to, że i ta  strona przedstawienia  nie stała 
na poziomie wyższym od jego  całości.

Kto wie jednak, czy nie największą winę ponosi w tern wszystkiem publiczność 
lwowska, ten bierny tłum, który nic nie wiedząc i nie pytając o nic, pozwoli sobie 
bezkarnie narzucić każde zdanie i każdą opinję bez słowa k ry tyk i—który, nie troszcząc 
się o to, juka  je s t  wartość artystyczna opery, daje się brać na lep każdego sławnego 
nazwiskami to mu wystarcza. Didur był bajeczny —o resz tę  mniejsza, bo i tak  przecież 
tylko dla niego się blz^e, zdanie to na pierwszem przedstawieniu słyszało się bardzo 
często w odpowiedzi na utyskiwania tych nielicznych, którzy chcieli usłyszeć choć trochę 
prawdziwej muzyki, a dowodzi ono najlepiej, jakich wrażeń szuka w tea trze  przeciętna 
publika i jak ie  ma wymagania. T ea tr  wychowmje publiczność, to p r a w d a —ale z drugiej 
znów strony, ona go sama stwarza, dając wr nim wyraz swym potrzebom, upodobaniom 
i dążeniom artystycznym i do nich się stosując. Pozwalając sobie na podobne koncesje 
ze strony dyrekcji tea tru ,  daje już tem samem świadectwo o nizkim swym poziomie in 
te lektualnym i kulturalnym; gdyby wiedziała czego chce i dokąd dąży, wówrczas potrafi
łaby z pewmością stwmrzyć sobie zupełnie inne stosunki na każdem polu życia duchowe
go— wówczas miałaby inne szkoh ,  innych artystów', innych dj rektorów" i kierowników 
artystycznych, inną operę! \]e do tego n ies te ty  publiczność nasza jeszcze niedorosla; 
„czyńcież mi, co zechcecie, lecz będziecie mi wprzódy takimi, którzy chcieć inogą“ , mówi 
Nietzsche, a czy my już możemy i umiemy ckciećt Zdaje mi się, że jeszcze n ie— a potrafimy 
nie prędzej, aż każdv z nas postaw i sobie za święto zadanie przeprowadzenie gruntowniej 
reform) swego wewnętrznego, duchowego „ ja“ w myśJ zasad postawionych, jako motto, na 
wrstępie tego artykułu.

S p ek ta to r .

Z ruchu muzycznego w  Moskwie.

AV u b ie g ły m  m ies iącu  ru c h  m u z y c z n y  ro zw in ą ł  się  t u  w całe  j pe łn i.  N a jp ie rw  
zaznaczę , że  M oskw a obecn ie  pos iada  t r z y  t e a t r y  o p e ro w e  (W ie lk i ,  Z im in a  i .Ludo
w y) i w szy s tk ie  c ieszą  się d u żą  f re k w e n c ją  pub licznośc i .  P o d  w z g lę d e m  w a r to śc i  
p e rso n e lu  o perow ego  W ie lk a  O p era  s to i  n a jw yże j .  Z esp ó ł  z a r ty s t a m i  te j  m ia ry ,  
j a k  Sob inow , B ak łan o w , N ieżd an o w a ,  G ukow a — tw o r z y  w yją tkow rą u c z ię  d u c h o w ą  
d la  w ie lb ic ie l i  sz tuk i  operow ej.  W  b ie ż ą c y m  sezon ie  d y r y g i e n t  W ie lk ie g o  t e a t r u
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p. E m il K u p e r ,  z a m ie rz a  w y s ta w ie  c a ły  c y k l  „ P ie s r c ie n ia  N ib e lu n g ó w 11. Z am ia r  
g o d n y  d y r y g ie n ta ,  k tó r y  (n o ta  bene)  ro zp o rząd za  św ie tn ą  i d o b rz e  z g ra n ą  o rk ie s trą .

O p ró c z  c o d z ie n n y c h  p rz e d s ta w ie ń  o p e ro w y c h  c z te r y  i n s ty tu c j e  m u zy czn e  
(C esarsk ie  T o w a rz y s tw o ,  E i lh a rm o n ja ,  K ie rz in ,  K u sew ick i)  u rząd za ją  w  sezonie  b ie ż ą 
c y m  k i lk ad z ie s ią t  k o n c e r tó w  sym fon icznych .  AV c iągu  p a ź d z ie rn ik a  i l i s to p ad a  każda  
z t y c h  in s ty tu c j i  da la  ju ż  po k ilka  k o n c e r tó w  a b o n a m e n to w y c h .  N ajlep ie j  są 
p o s taw io n e  (pod k a ż d y m  w zg lędem ) k o n c e r ty  S e rg ju sz a  K u se w ic k ie g o  i C e sa rsk ie 
go T o w a rz y s tw a  M u zycznego  pod  d y re k c ją  p. K u p e r y .  Obie t e  d y re k c je  z a s łu g u 
ją  n a  w z m ia n k ę  spec ja lną .  K u sew ick i  ro zp o czą ł  sezon  c y k le m , z ło żo n y m  z dzieł  
B e e th o v e n a  (w szy s tk ie  dz iew ięć  sym fon ji)  z u d z ia łe m  solis tów : A u e ra  ( k o n c e r t  
s k rz y p c o w y  D -dur)  i prof . G o ld e n w e jz e ra  ( k o n c e r t  ło r t e p ja n o w y  E s-dur) .  N a  3-ch 
o s ta ta ic h  k o n c e r ta c h  K u sew ick ieg o  u s ły sz e l iśm y  n a s tę p u ją c e  u tw o ry :  „T ako  rzecze  
Z a r a t h u s t r a “ R y sz a rd a  S trau ssa ,  „ P r e lu d e  a 1’ap re s  in id i d ’un  f a u n ę 11 K la u d ju sz a  
D e b u s s y ‘ego, „ P r o m e te u s z a 11 S k r ja b in a ,  syrnfonję  O łazu n o w a  .V 8 (E s-dur) ,  oraz  k ilka 
u tw o ró w  B a c h a  i Hilndl i: So lis tam i byli: N ie z d a n o w a ,  K u lp ,  A łczew sk i  (śpiew), 
R o b e r t  L o r t a  ( fo r tep jan)  i H e n r y k  C asadesius  (alt). O s ta tn i  k o n c e r t  K u s e w ic k ie 
go (22-go l is topada)  w y p e łn i ły  u tw o r y  L isz ta .  (K ażd a  in s ty tu c ja  p o św ięc i ła  j e d e n  
k o n c e r t  d la  u c z c z en ia  100 le tn ie j  ro c z n ic y  u ro d z in  w ie lk iego  m uzyka) .  Dyrygo
w a ł  k o n c e r te m  k a p e lm is t rz  n iem ieck i  p. W endel .  P r o g r a m  zaw iera ł:  sy rn fon ję  
„ F a u s t 11, N l l l - t y  P sa lm  n a  o rk ie s t rę ,  c h ó r  i solo w o ka lne ,  oraz  k o n c e r t  fo r tep jano -  
w y  E s - d u r  w  ś w ie tn e m  w y k o n a n iu  p. S a u e ra  (uczn ia  L isz ta) .

K o n c e r t a m i  sy m fo n iczn y m i Ces. Tow. M uz. d y ry g u je  p. E m il  K u p e ra ,  k tó ry  
z u m ie ję tn o śc ią  i d o św ia d c z e n ie m  p ro w ad z i  t u  sw ą  dz ia ła lność . T rz y  k o n c e r ty  
a b o n a m e n to w e  T o w a rz y s tw a  zaw ie ra ły :  syrn fon ję  C -d u r  P a w ła  D u k a s ’a (p ie rw szy
raz  w y k o n y w a n a  w  Moskwie), „M orceaux  sym phon io iues11, „ N o c tu r n e — I n t e r l u d e —  
D anse  g u e r r i e r e 11 R a v e l ’a, „ S y m io n ję  f a n ta s ty c z n ą 11 B erl ioza , „ W e s o łą  u w e r t u r ę 11 
R eg e ra ,  sy m io n ję  „ D a n te j s k ą 11 L isz ta  (w y k o n a n ą  na  k o n c e rc ie  ju b i le u sz o w y m ),  o raz  
p ię k n y  k o n c e r t  na  o rk ie s t r ę  R am eau  (g-moll) w u k ła d z ie  M o t t l ’a. S o l is ta m i byli; 
S c h n a b e l  (k o n c e r t  fo r te p ja n o w y  L isz ta  A -d u r) ,  C o r to  (k o n c e r t  fo r te p ja n o w y  S c h u 
m anna)  i S ibo r  (k o n c e r t  s k rz y p c o w y  S a in t-S aen sa ) .  K o n c e r ty  „ h is to ry c z n e 11 ( te 
goż T o w a rz y s tw a )  pod b a tu t ą  p. W as i len k i  d a ły  n a m  p a rę  now ości z m u z y k i  t a 
neczn e j  X V I  i X V I I  w.

P o z n a l iśm y  d aw n e  fo rm y  ta n e c z n e :  M e lc h jo ra  (1573 — 1639) „ I n t r a d a 11, 
„ G a l l ia rd a 11, „ P a y a n a 11, 'W a le n te g o  I la u s m a n a  (ur. 1484) „ P a v a n a tl, G rzeg o rza  Muf- 
fa ta  (1642— 1704) „P a s sa c a g l ia 11 n a  o rgany ,  w reszc ie  k o n c e r t  sk rz y p c o w y  A n to n ie g o  
V iv a ld ieg o  (1700— 1743). G łó w n ą  c e c h ą  t y c h  u tw o ró w  j e s t  w ie lk a  p ro s to ta  fo rm y  
n a w sk ro ś  l i r y c z n y  c h a ra k te r .  U tw o ry  t e  j e d n a k ,  ze  w zg lęd u  na  w z o ry  m uzyk i 
owej epoki, z as ługu ją  na sp ec ja ln ą  uw agę. W y k o n a n e  b y ł y  w  o ry g in a ln e j  in s t ru -  
m e n ta c j i  (co s tan o w i zas ługę  p. AA asilenki) .  P ró c z  w y ż e j  w y m ie n io n y c h  k o n c e r 
tó w  sy m fo n ic z n y c h  m ie l iśm y  sp o rą  l iczbę  w ieczo ró w  k a m e ra ln y c h  oraz  k o n c e r tó w  
rec ita l i .  N ajw ięce j  m ie l iśm y  n a tu ra ln ie  c la v ie ra b en d ó w . AYystępowali d o t y c h 
czas: M ejczyk ,  D rozdow , AVeinberg, B o rc h a rd  (francuz), prof. Igum now , Z ilo t i ,  Sa- 
irer, R ic h t e r ,  T in a  L e h r n e r  i t .  d

P o n iew aż  to  „ ro k  L i s z ta 11, w ięc n ie k tó r z y  z p jan is tó w  czuli się w  obow iązku  
g ra n ia  je g o  (w y łączn ie )  u tw o ró w . T ak ie  w ie c z o ry  L isz ta  da li  n iedaw no ; D rozdow , 
W e in b e r g  i prof. Igum now . T e n  o s ta tn i  k o n c e r t  w y w a r ł  na jw iększe  w ra ż e n ie  

i d la te g o  z a t r z y m u ję  się dłużej n a  nim. P r ó c z  s o n a ty  h -m oll,  p r o g r a m  zaw ie ra ł  
B a l l a d ę  JM 2, E u n e ra i l le s ,  I m p ro m p tu  E is -d u r  (rzadko  w y k o n y w an e ) ,  B erceuse ,  
R a p s o d ję  Aa 11, E t iu d y ,  oraz  W a r ja c je  1-moll n a  te m a t  B acha . P o m im o  tak  du- 
fcego p ro g ra m u  i t ru d n o ś c i ,  ja k ie  p rzed s taw ia ł ,  prof. Ig u m n o w  w y w a r ł  sw ą s u b te ln ą  
i i n te l ig e n tn ą  in te r p r e ta c ją  szczere  uznan ie .  P o d z iw ia l iśm y  w y t r z y m a ło ś ć  a r t y s t y  
w c iągu  ca łego  w ieczo ru . A b y  dać b o w iem  k o n c e r t ,  w y łą c z n ie  z dzie ł  L i s z ta  z ło 
żony , t r z e b a  być n ie ty lk o  sk o ń czo n y m  p jan is tą ,  ale pos iadać  je sz c z e  p e w n e  
d o św ia d c z e n ie  fachow e, d a jące  m o żn o ść  o d p o w ied n ieg o  dostosow an ia  p ro g ra m u  
do sił i ś ro d k ó w  w ła sn y c h .  K a ż d y  bow iem  u tw ó r  L isz ta  (o d d z ie ln ie  w z ię ty )  w y 
m a g a  z u ż y c ia  pew n e j  iiości e n e rg j i  i je że l i  m ało  d o św ia d c z o n y  p ja n is ta  um ieśc i  
w p ro g ra m ie  c a ły  s ze reg  u tw o ró w  je d n a k o w o  m ę c z ą c y c h  (co b y ło  na  k o n c e rc ie  AYein- 
be rga )  w ów czas  w  k o ń cu  m usi n a s tą p ić  d e p re s ja  d u c h o w a  i f izyczna . T ego  właś-
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nie  n ie  m ożna  b y ło  za rzuc ić  p ro f .  Ig u m n o w o w i,  k tó ry  t a k  u m ie ję tn ie  u łoży ł  p ro 
g ram , że  do końca  sam ego  g r a ł  sw obodn ie  i z p rz e ję c ie m  się w y ją tk o w e m .  Ze 
w z g lę d u  n a  w zorow ą  t e c h n ik ę  i zdo lność  o d c z u w a n ia  idei k o m p o z y to ró w  k r y t y k a  
zalicza  p rof.  Ig u m n o w a  do ] l ie rw sz o rz ę d n y ch  p ja n is tń w  ro sy jsk ich .

W  najb liższe j p rzy sz ło śc i  o d b ę d ą  się  2 k o n c e r ty  o r k ie s t r y  K u s e w ic k ie g o  
pod  d y r e k c ją  A r t u r a  Ń ik isc h a  (k tó ry ,  m ów iąc  naw iasem , lub i  t u  d y r y g o w a ć  i ro k  
ro czn ie  M oskw ę odw iedza)  o raz  w ieczó r  so n a t  z u d z ia łe m  Je s ip o w e j  i prof. A u e ra .  
W  końcu  p rz y sz łe g o  in ies iąca  zaw ita  t u  nasza  a r t y s t k a — pan i  AVanda L an d o w sk a .  
K o ń cząc  p rz e g lą d  r u c h u  m u zy czn eg o ,  zaznaczę  je szcze ,  że  ro d a k  nasz, prof. H e n 
r y k  Pachulskp , o b c h o d z i ł  niedaw 110  25 l e tn i  ju b i le u s z  p r a c y  p e d a g o g ic z n e j  i a r t y s 
ty c z n e j .

Ąlcksandcr Wiclhorski.

Auzyka na prowincji.

=  WILNO. Sezon muzyczny rozpoczęło 
Wilno już  w końcu września —  w tym 
bowiem czasie odbył się pierwszy, p rogra
mowy koncert „Lutni W ileńskiej" . Ściśle 
mówiąc, instytucja ta  już drugi rok, t. j. 
od czasu przeniesienia produkcji do sali 
własnej, nadaje pewien stały  ton życiu 
muzycznemu Wilna. W pmdzie goszczą 
w W i 1 ni e raz po raz wszystkie niemal 
znakomitości św ia ta  muzycznego — są to 
jednak w ystępy dorywcze, bezplunowe, 
urządzane przez przedsiębiorstwa koncer
towe. Tak więc odbyły się koncerty: Kon 
torowiczów ny (skrzypaczki), oraz A\ iajcewoj 
i Rachmaninowa, zapowiedziane zaś są: Hu 
barmana, Ysay’a i innych. Przygodny ten 
fuch wędrownych wirtuozów, jako zależny 
od mniejszej lub większej obrotności róż
nych iinpres koncertowych nie ma is to t
nego znaczenia dla podniesienia kultury 
muzycznej m iasta  ma j e  właśnie „Lutnia 
W ileńska", instytucja sprężyście adm ini
strowana. a w pracy niemal kipiąca. Na
leży jednak dodać, że wpływ jej rozciąga 
się wyłącznie na społeczeństwo polskie— 
utrzymuje też kontakt ze światem muzycz
nym warszawskim przez sprowadzanie a r 
tystów  tamtejszych zwracając uwagę na 
możliwie częste wykonywanie utworów 
swojskich. Jakkolwiek „Lutnia W ileńska" 
posiada również doskonale rozwijającą się 
sekcję dramatyczną, pomijam jednak  jej 
działalność, jako kwalifikującą się do organu 
specjalnego. Muzyczny kierownik „Lutni 
W ileńskiej", p. ułam Wyleżyński, wraz

z dyrygientem chóru, p. Leśniewskim, pro
jek tu ją  na sezon bieżący wystawienie „Yer- 
bum nobile" Moniuszki oraz „Widm" w ca
łości.

Z a r tystów  polskich dotychczas w ystą 
pili w „L utn i* : mistrz Barcewicz, pp. Ke
nig (ski zypek), \o w ack a (śp n  w),oraz AYaucla 
Bohuszewiczówna, świetna skrzy paczka-so • 
listka i niezwykle muzykalna uczestniczka 
kw arte tu  smyczkowego „Lutni" . Zapowie
dziany je s t  u na grdzień wielki koncept 
z udziałem znakomitej pjanistki Lopuskiej 
Wyleżyńskio), która  dala  w październiku 
w Klubie Szlacheckim własny recital, zdo
bywając niebywale entuzjastyczne krytyki 
prasy polskiej i rosyjskiej.

Z muzyki kameralnej, k tó ra  znajduje 
miejsce na każdym koncercie „Lutni" , wy
konano dotąd: kw arte ty  Dworzaka i Beetiio- 
vena, kwinte t Schumana, zapowiedziano 
zaś kw arte t  fortepianowy Fibicha i smycz
kowy Statkowskiego i Mendelssohna.

W ileńska ork iestra  symfoniczna jeszcze 
nie rozpoczęła w tym sezonie działalności 
z powodu konieeznośoi zaprowadzenia p e 
wnych zasadniczych zmian w organizacji, 
chodzą jednak  wdeści, że cieszący się po- 
pulariioścdą u całego miasta ten zespół 
niezadiugo wznowi pracę pod batutą  swe
go zeszłorocznego kierownika, p. A. Wv- 
ieży ńskiego.

SA
L O ]) / .  Dii. 12 iistop. b. r odbył się 

w Lodzi w wielkiej sali koncert młodej 
skrzypaczki p. Kazimiery Jaworowskiej 
ze współudziałem prof. Melcera. Artystów 
przyjmowano owacyjnie. Do skrzypiec 
akompanjowai p. F. Starczewski.
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KRONTKA. Z CAŁEGO. Ś W IA TA .

W AR SZAW A.
=  LUTNIA W ARSZAWSKA obchodzi

ła wT początku grudnia  jubileusz 2-5-letnie- 
go istnienia. Obszerniej o tej instytucji 
napiszemy w numerze następnym.

=  NOWA u c z e l n i a  m u z y c z n a .
Znany muzyk i kompozytor prof. Lucjan 
Marczewski otrzymał koncesję na założe
nie w Warszawie „Liceum muzycznego". 
Nowa szkoła obopnować będzie wszystkie 
klasy specjalne i ogólne, przy lioznym 
udziale :personełu nauczycielskiego.

=  KONCERT KOMPOZYTORSKI L U 
DOMIRA RÓŻYCKIEGO. W końcu grudnia  
r. b. w ybitn’ przedstawiciel „Młodej Polski 
w muzyce'1, Ludom ir Różycki, daje w sali 
P jlharm oaji  MUarszawskiej koncert kompo
zytorski, k tó r j  wypełnią dzieła symfonicz
ne i instrumentalne, dotychczas w MTar- 
szawie n iew jkonyw ane Między innenii 
poznamy poemat symfoniczny „Monna Liza" 
i „P ro log  symfoniczny".

=  LWÓ W. Jedną  z poważniejszych p ro 
dukcji dotychczasowego sezonu lwowskie
go było trio  Rirkigta . Zespól złożony 
z polaka prof. Po-źniaka (pjanisty), wiolon
czelisty prof. K indlera  i skrzypka prof. 
B irk ig ta  w\kona! tria  Czajkowskiego, Schu
berta  i F ite lbergu . Oprócz niepospolitych 
warunków odtwórczych t. j. muzykalno
ści i temperamentu t r ia  te posiada naj- 
ważniejsz} warunek w muzyce kameralnej 
mianowicie wzajemne odczuwanie się i sub
telność w grze, która każe zapominać 
o jednostkach, wykuwając całość na plan 
p ierwssy. Wybredna publiczność lwowska 
ontuzjastycznie przyjmowała świetny ten 
zespól.

=  Prof. l.ALEW rCZ w tegorocznem 
turnee  zagranicznem wykonywa dzieła B rze
zińskiego, Szymanowskiego i Balladynę 
Różyckiego.

=  NOKTURNY SA W IOLONCZELĘ 
Ludomira Różyckiego w układzie Des. Dan- 
czowskiego wydala firma Albertha Stalila 
w Berlinie.

WflRSZflWStffl  O R ^ I E S t ą A  SYMFONICZNA

Piątek, 15 grudnia 1911 r.

Nadzwyczajny K oncert Sym foniczny
z udziałem E U G E N J U S Z A  Y S A Y E ’A (sk rzy p ce ) .

W. A M ozart. Uwertura do opery .„Flet Zaczarowany'1.
Jeden  z najbardziej klasycznych utworów Mozarta— a wogóle jedna  z najdosko

nalszych kompozycji wszechświatowej l i te ra tu ry  muzycznej tak  pod względem natchnie
nia jak  doskonałości formy; początek Allegra słynnym je s t  z wspaniale przeprowadzonej 
fugi.

„ F le t  zaczarowany" napisany w r. 1791 był jedną  z ostatnich prac Mozarta — 
a wystawiony w W iedniu po raz pierwszy z wielkiem powodzi niem na dwa miesiące 
przed śmiercią Mozarta.

Jan M arja  L ec la ir. Koncert skrzypcowy z tow. ork iestr)  smoczkowej i organu 
op. 8, d-moll.

Lacluir (iir. 1097, zamordowany 1764) uważany je s t  za wybitniejszego kompozytora 
Utworów skrzipcow \ch. Pierwotnie próbował szczęścia... w balecie, był naw et balet-



mistrzem w Turynie, pod koniec 30 roku życia rozpoczął był nauką g ry  na skrzypcach 
i przez czas pewien należał do składu o rk iestry  W ielkiej Opery w Paryżu. Oddawszy 
się następnie pracy pedagogicznej i kompozytorskiej, zasłynął zwłaszcza na tem ostatniein 
polu. Jego  dorobek twórczy przedstawia się dość poważnie: 48 sonat skrzypcowych, duety 
na dwoje skrzypiec, t r ia  (6) na dwoje skrzypiec i basso continuo, takież tria  w łatwiej 
szym stylu, 12 koncertów skrzypcowych z towarzyszeniem ork iestry  smyczkowej (skrzypce, 
wiolonczele i kontrabasy) i basso continuo, opera, uw ertury , sonaty. N iektóre  kompo
zycje Leclaira, zwłaszcza sonaty, włączone zostały do rep er tu a ru  nauczycielskiego. Styl 
kompozycji L ecla ira  zbliżony jes t  do stylu Corelliego (1653 — 1713), sam zaś tw órca 
uważany jest  za typowego przedstawiciela klasycznej muzyki skrzypcowej i doskonałego 
wirtuoza początku 18 stulecia.

E dw ard Elgar (ur. 1857). Koncert skrzypcowy h moll op. 61.
E lgar  wraz z Mackenziem, należy do wybitniejszych przedstawicieli współczes

nej muzyki angielskiej, przytem na kontynencie bardzo często przychodzi do słowa. Za
sługa to jego  utworów chóralnych (oratorja , kantaty, chóry z orkiestrą)  k tó re  w tw ór
czości E lg a ra  stanowią punkt ciężkości. Dość pokaźnie przedstaw ia się również dorobek 
kompozytorski E lg a ra  w zakresie muzyki symfonicznej, kameralnej i instrum entalnej (w se
zonie 1908j9  poznaliśmy jego  najpopularniejsze i najbardziej cenione dzieło orkiestrowe: 
W arjacje). Cecha charakterystyczna utworów E lgara ,  mianowicie g łębia  pomysłów, do
skonale ujawnia się i w koncercie skrzypc-owym.

Kamil Saint Saens. Poem at symfoniczny „E ae ton“ op. 37.
Do najbardziej popularnych utworów' orkiestrowych Saint Saensa, obok Tańca 

szkieletów, Kołowrotka Omfalji i Młodości H erkulesa  należy „ F a e to n “ , podobnie jak  
i wszystkie wymienione dzieła należący do pierwszych utworów sędziwego kompozy
to ra  francuskiego i wspólną z tamtemi posiadający cechę: bezpretensjonalność i śm ia
łość w kształtowaniu myśli. Zarówno „ F a e to n “ jak i Taniec szkieletów, Kołowrotek 
Omfalji i Młodość Herkulesa nie stanowią jednak punktu ciężkości w twórczości Saint—  
Saensa, chociaż były one swrego czasu kamieniem węgielnym jeg o  sławy.

Poem at Saint Saensa ilustrować ma dźwiękami upadek Fae tona  syna boga słońca, 
Heljosa. P ragnąc  dowieść swrego boskiego pochodzenia, Faeton otrzymał od ojca po
zwolenie na kierowanie wozem słonecznym, zaprzężonym w cztery płomieniami ziejące 
rumaki. Niewprawny kierownik zboczył z właściwej drogi i, błądząc, staczał się na 
rydwanie ku ziemi, stając się powodem ogólnego zniszczenia. Chcąc uchronić świat od 
zagłady, Zeus rzuca piorun na nieszczęsnego Faetona, i ten spada rażony z wozu sło
necznego w nurty  rzeki Erydanu (Padu).

Edw ard Lalo. ( 1 8 2 3 — 1S92). „Symfonja hiszpańska" op. 21.
Lalo jeden  z trzech swoich koncertów skrzypcowych, mianowicie będący na

programie dzisiejszego wieczoru, zatytułował był „Symfonją hiszpańską11 (dwa pozostałe 
noszą zwykłą nazwę „koncertu", z nich I I I  z kolei znany jest  jako „Concerto llusse"). 
Powodem do takiej nazwy utworu na instrum ent solowy było— według Kretzschm ara— 
przywiązywanie dużej wagi do wartości koncertu.

W calem dziele główne tło stanowią inelodje taneczne; w trzech częściach np. 
spotykamy charakterystyczne rytmy „Habanery*, zatem połączenia tró jk i z dwójką, co 
spostrzegamy zaraz w najpierwszym temacie, który po kilku taktach wstępu intonują 
skrzypce. Na pierwszym takcie tematu rozwija się dość długa melodja, z k tó rą  łączy 
się myśl nowa, grana  z początku przez ork iestrę  unissono. Pew na monotonność ry t
miczna i tonacyjna (cala część, z małymi wyjątkami, obraca się ciągle w tonacji d-minor) 
cechuje tę  część.

Następujące potem ścherzando je s t  wesołe i f iglarne, a w charakterze najzupeł
niej taneczne. Bardzo dowcipnie odzywawają się skrzypce solowe z melodją spokojniej
szą na tle żywych rytm ów orkiestry, w których szybkie tró jk i ważną mają rolę do 
spełnienia.

Najpiękniejszein bezwątpienia i najbardziej wartościowem muzycznie je s t  Andan
te, k tórego szeroki i pełen powagi tem at odbija się nader korzystnie od wesołego 
nastroju całej synifonji. Natchniony ten ustęp odznacza się nader odpowiednią i zgodną
z charakterem  melodji instrumentacją pozbawioną tutaj jaskrawości, cechującej inne czę
ści, a zwłaszcza Finał,  w którym wre i kipi życie południowe w całej pełni.

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.  g\BUOT

O dbito czcionkami Warszawskiej Drukarni Estetycznej, Wielka 25. ©‘
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Przewodnik adresowy.
(Z am ieszczenie adresu w n iniejszym  dziale w każdym  num erze pism a kosztuje.

rocznie 2 rb. pó łroczn ie  1 rb.j

Nauczycieie te o rji, harm unji, kontrapunktu, in- 
strum entac ji.

Biernacki M ichał,  p r o f ,  W idok  14.
Czerniawski T a d eu sz ,  Al. J erozo l im skie  03.
K ‘uziński W incenty (lekcje teorji i harinonjil 

Sadowa 3 -19 .
O pień sk i H enryk , W ilcza 53 .
R ytel Piotr, D łu g a  29 .
Statkowski R om an prof., O rdynacka I I .
,Sarzyński Mieczysław, Kanonja 12.
Szopski F e lic jan ,  Al. Jerozolim skie  43.  
Stefanow icz  M ichał, Radna 7.
Choinacki R om an, Krucza 7,

Nauczyciele śpiewu solowego.
Bogucki Stanisław, Krucza 47  m. 8 . Tel. 1 10-72  

przyjmuje od 1 2  —  1 .
C hodakow ski Józef,  prof.,  Ordynacka 1 1 . 
C om te -W ilg o ck a ,  Bracka 6 .
G iustiniani Karol, prof.,  N ow y-S w iat  7. 
Lipiański Tózef prof. V. Z ło ta  2 8 — 2, przyjmuje 
od 1 1  — ] i od  3  —  5  z wyjątkiem n iedz ie li  

i środy.
K op rtow sk a  Marja, W idok 15.
Miller W ładys ław , Szkolna  1
M yszuga A leksander,  K rak .-P rzed m ieśc ie  6 .
O tto  W ładysław, H o ża  23.
Szymańska Marja Mokotowska 3 9  — 15.

Nauczyciele gry fo rtep jan o w e j.
Brenner D orota ,  S-to Krzyska 43.
Buszówna W an d a , Żabia 4 - 2 8 .
Cymbaliński S tefan , M ok otow ska  49.  
D om aniew ski B o le s ła w ,  p io f . ,  H oża  40 .  
I łz ierzb icka  Irena, W i l t z a  5l> m. 5.
Gajewska Felicja, Chmielna 64.
G alew ska Eugenja, uczen n ica  prof. P ugno,

Z łota  26  Obecnie: Paryż, 21 rne Jacob. 
. laczy n ow sk a  Katarzyna, prof.,  W sp ó ln a  33.  
Jagodzińska Stefanja, Marszałkowska 22.  
Kruziński W in cen ty ,  Sadowa 3 -J 9 .  
Ł op u sk a-W yleżyńska  H e len a ,  Wilcza 5 5 — 12. 
M eizner-Szw arcow a C h łod n a  3 0 .
Melcer Henryk, W spólna 54, m. 7.
M ichałow ski A leksander,  prof., W łodzim ierska 11 
N o w ack a  Leokadja, Wilcza 5 5 — 12. 
P tosajk iew icz  I. T . ,  Prosta  36 .
Przyałgow ski Ignacy ,  prof., Z ielna 15.
Rafalska W anda, Z łota  3 7 — 10.
R óżycki Aleksander, prof., P iękna 16B.
R yteł Piotr, D ługa 29.
R ytel A nie la ,  D łu g a  29 .
Starczewski Feliks (akompanjament), N .-Świat 22,  

przyjmuje od 3 —  4.
Sjtrobl Rudolf,  prof., Krucza 41.
S zy ców n a  Leonarda, Żórawia 28.
T arczyńska Cecylja , W sp óln a  51.
T isseran t Ludwik, Krucza 18.
Urstein Ludwik, prof., Krak.-Przedm. 9, (w ejśc ie  

od ul. Królewskiej N i  1 ).

W ędrychow ska-C zaplicka, P iękna 22 , tel. 1 4 0 -5 8  
W iśnicka Janina, Elektoralna 20.
W ysock a  Sława, N ow ogrod zk a  19.
Zabłock i Adam, prof., Jerozo lim ska  67.
Zawirski Marek, prof., Z ielna 7.

Nauczyciele gry skrzyp cow ej.
Barcewicz Stanisław , profesor, Ordynacka 10 . 
B ob ilew icz  L eop o ld ,  C hm ielna 45.
1 Hutowski W ojc iech .  Piwna 3 .
Drutman Jakób prof,, Marjensztadt 19.
Kreczm er Arkadjusz, O b ożn a  9  
Ozimiński Józef. K rak .-P rzedm eiśc ie  16 .
Klajn Al. prof., W spólna  4 2 .
Klimek Ewaryst, Mokotowska 7 1 — 31.
Kownacki Antoni, Wspólna 45,
Stiller Emil, prof L eszn o  53.
S erok a  Lr., Żórawia 6 .
S zpechta ,  Ż elazna 80 .
W yleżyński Adam, W ilcza  5 5 — 1 2 .

Nauczyciele gry  na flec ie .
Królikowski Władysław, Freta  3 3 .

N
Nauczyciele g ry  na w io lonczeli.

S eb e l ik  Jan, Marszałkowska 79.

K ierow nicy chórów.
t zermawski T a d eu sz ,  Al. Jerozo lim skie  63.  
G o d eck i  T om asz ,  Ś to Krzyska 30.
Lachman W acław, Chmielna 23.
M aszyński Piotr, D yrektor  „Lutni", C hm ielna  8 . 
Miller W ładysław, Szkolna 1 .
Opieński Henryk, W ilcza  53.
O tto  Władysław, H o ża  23. .
R zepko W ładysław , N o w o g r o d zk a  58.
T isserant Ludwik, Krucza 18 
W yleżyński Adam, W ilcza 5 5 — 12.

Kapelm istrze
F ite lb erg  G rzegorz, M azow iecka  8 .
Melcer Henryk, Wspólna 5 4  111. 7.
O p ień sk i Henryk. W ilcza  53 .
Ozimiński Józef ,  K rak .-P rzedm ieśc ie  16 . 
W yleżyński Adam, W ilcza 5 5  — 12.

K ierow n icy  zespołow  salonowych i muzyk 
an trak to w ej

Kokorzycki S tefan , N ow y-Św iat  43. ą
Rysz Jerzy, Śliska 6 — 14.

Związki
Związek muzyków Królestwa Polskiego Feksal 14. 
Warszawski Związek muzyków, C hm ielna  30.  
S tow arzyszen ie  O rganistów , K s ią żęca  2 1 .



Łodż.
^zwarcbach Stanisław, pianista, kompozytor, Piotr

kowska 71.

Włocławek.
Neumark —  Sokołowa Wera, lekcje gry fortepia

nowej,

Częstochowa.
Wawrzynowicz L, (dyrektor szkoły muz.).

Chomęciska, Lnbclsk. gub.
Namysłowski Karol, dyr. orkiestry włoścjańskiej.

Piotrków.
Powiadowski, lekcje gry fortepianowej i udział 

w koncertach.
Babicka Stefanja, lekcje gry fortepianowej. Spe

cjalność: przygotowanie na wyższy kurs kon
serwatorium

Mława.
W. Szwejkowski (dyr. Lutni). Lekcje gry forte- 

pjanowej i organowej i zespoły chóralne.
Tomaszów lub.

Anusiewicz, lekcje gry organowej i fortepjanowej.
Będzin.

K. Horbaczewski (dyr. Tow. muz.) lekcje gry for
tepjanowej i zespoły chóralne.

Moskwa.
Pachulski Henryk prof. konserwat., pjanista i k o m 

pozytor. Granatnyj zau łek  dom Armiańskiego.
Grodno.

W róblewska Alina, Sadowa 12, kursy muzyczna  
i kursy gimnastyki rytmicznej według meto
dy Daleroze’a.

Libawa.
Pallulon Paulina (Wilhelmińska 17 /1 ) ,  lekcje gry  

fortepjanowej.

Adresy artystów muzyków i pedagogów zamie
szkałych poza Warszawą.

Wilno.
Bohuszewiczówna Wanda, ulica W ielka 5, m 1 
współudział w koncertach i lekcje gry skrzypcowej. 
H. Szydłow ska, lekcje gry fortepianowej, Ignatowski  

zaułek 3, m. B,
Żukowska Bronisława (Nabiereżnaja 4, m 12 > le

kcje gry fortepjanowej.

Mclitopol {Krym).
Czubaty Eljasz, dyrektor i właściciel szkoły m u

zycznej (klasy: skrzypcowa i forfcepjanowa*).

Kraków.
I)r. Zdzisław Jachimecki, Grodzka 17.
Heuinann Stanisława, Batorego 1 8 ; lekcje śpiewu 

solowego.

Lwów.
Różycki Ludomir, Długosza 29 .

' Skrzydlewski Stanisław’, Chorążczyzna 1 0 .
Jarosław Leszczyński, Teatyńska O.
Henryk Jarecki,  nauka partji oper. O sso lińsk ich  11. 
Stanisław Mańkowski, Mączna 2. Kurs przygoto

wawczy do egzaminu państwowego z muzyki 
(harmonja, kontrapunkt historja).

Wiedeń.
Wolfsohn Juljusz, pianista, Fuchsthalerg 12. 

Berlin.
Janczewska-Rybałtowska, pianistka, Uhland- 

[strasse 45.
Neumark Ignacy, kapelmistrz i korepetytor solis

tów operowych Claudiusstrasse 1 0 .

Poznań.
Panieńska Teresa, Półwiejska 25 , lekcje śpiewu so

lowego,

NOWOŚCI MUZYCZNE wydane nakładem Księgarni A. Piwarskiego i S-ki w Krakowie.
U tw o ry  salonowe i koncertow e.

Fricdm ann Ign. op. 38 Jnipresions. K. h.
N. 1. E lan  i

2. C’e ta i t  au tre lo is
3. Pres d 'A innlii .
4. A la M ozourka i
5. N o c tu rn e  J

— op. 39 Trois nurrceauj■ N. 1. M elodie . . . . 1.50
„ 2. C racovienne . . 2. -
„  3. C aprice . . 2.__

Gall Jan .D wa utw ory
1. P io sen k a  dziew częcia . . . . . 1.20
2. T a n i e c ...........................................

Szymanowski S . op. 3 T ehm o \ u i i e  . . . . . . 5 . -
„ „ „ g S onata  e moll . . . . . . 8.—

(O dznaczona p ierw szą  nagrodą na konkursie Chopin ow-
skin i we Lw ow ie DUO roku).

Zieliński J. M nzourka R . 1 . . ...........................
u tw o ry  do śpiewu. (Na je d e n  glos z tow. fort.)

Friedman 1. op. II Pięć pieśni w  tonie ludow ym .
1. Przestroga (G. Porębski)................................1.20
2. Próżno ty  się miotasz w polu (Or-Ot) 1.00
3. Szumi gaj ( A .  !Niemojewski) . . . .  1*60
4. Trzy łodzie (St. W yrzykow ski) . . 1.00
5. Zawód (K. T etm ajer) ..................................... 1.60

, D rag a  wersja)
Malinowski. Stef. op. 2. D wie pieśni.

1. Umaili mi ją  ślicznie (Idzikowski). \
2. prelndjum (K. Tetmajer) /  t .80 

Meloer. lY zy  pieśni.
N. 1. Pieśń  t ę sk n o ty  (W. K onopnicka) . 1.3q

2. Siostry (J. Jedlicz  Kapuściński).  . . 1.60
3. O płyń mnie ciem uy lesie (K. Tetmajer) 1.80

"  op N. 4. Hymn dziękczynny . 1.C0
St. . ,K u  t c iem ny" Cykl p ieśn i 

> . 1. Kjwnt lemuy (L. Sialf.) . . . .  1.30
Pcła ły  »it. Izy me (A Mickiewicz) . . 1.20

3. Czas iść (W . R ostw orow sk i) . . . .  1 60
•1. P rzy jśc ie  (L‘ S ta f f ) ................................. 1.60
5. Budź ty  m i dobrym  (K. Z aw is to w sk a) 1.60
6. O m aków  p u rp u ro w y ch  (K- Z aw istow ska 1.60
7. N iebądż mi d o b rą  (S. Szum ow ski) . . l.Ko 

Żeleński Wł. S cena i pieśń ITalbana z 1 A k tu  opory
K onrad W a l l e n r o d e ...........................................1.60

Ś p ie w y  na c h óry .
Bursa S. ,, W iosenne c za ry '. P a r ty tu ra  i g lo sy  . 1.50

G łosy p o jed y n cze  po -.15 
G all I. Sześć tresolych piosenek  (A.. B nrtelsa) na

C hór m ęski.
P a r ty tu ry  i g ł o s y ................................................4.—
G łosy  po jed y ń cze   ........................................ —.50

— D wanaście piosenek sielskich  im C hór męski
P a r ty tu ra  i g ł o s y ........................................... 5.—
G łosy po jedyńcze  p o .........................................— .60

— 32 Pieśni i piosenek polskich  na  C hor męski
P a r ty tu ra  i g ł o s y ............................................... T.ÓO
G łosy po jed y ń cze  p o ..............................................00

— „Niech uderzą  p ieśn i wieszcze w serca, ja ko  
w dzw on"
K an ta ta  na chór m ieszany  i solo so p ran o 
w e, z to w arzy szen iem  fo rtep ian u , lub  o r
k ie s try  ( do słów  M. K onopnickiej).
P a r ty tu ra  i g ł o s y .............................................. 2.50
G łosy po jedyńcze po . . . . .  . —.20
U tw o ry  na skrzypce i fo rtep ian .

Friedman I- Op. 32 R o m a n c e .....................  2.40
Żeleński Wł. Op. 29 » .  1 Romance . . . . . .  2.10

O rkiestra  sm yczkowa.
W roński A. Op. 159 „ I iż n ij  W  alt ni y “ Mazu: . . 2.60

„ „ „ 182 „Zuch S tach“ M azur . . . 2.50
„ „ „ 192 „Z nad  W is ły “ M azur . . . 2.50
„ „ „ 193 „Z nad  W isty"  K rakow iak  . ; .50



Potrzebny jest na  prowincji!, do gub. m ias ta

s k r z y p e k = s o  l i s t a *
któryby jednocześnie posiadał kw ali l ikacje  do p row adzenia  
orkiestry  amatorskiej ,  oraz chórów. Posada jes t  do objęcia 

od Nowego-Koku 1912-go.

Tylko poważni refiektanci raczą się zgłaszać do redakcyi Przeglądu Muzycznego
v - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - a

t. WENDE i Sp.
( T .  A . T U R K U ł t )

Warszawa

K rak o w sk ie  P rz ed m . 9, tei. 14-15.

P O S IA D A  NA SKŁADZIE:
Kompletny zbiór lite ra tu ry  pedagogicznej
Szkoły, ćwiczenia, Sonatiny, Sonaty, Suity, Koncerty i t. d. na 1 i 2 for- 

tep jany 2, 4, 6 i 8 rąk. Na skrzypce, wiolonczelę, altówkę, kontrabas i na in
s trum enty  dęte. W  wydaniach najtańszych, opalcowanych i zalecanych przez pe
dagogów miejscowych i zagranicznych.

Tanie wyuawnictwa— Lito lffa . Petersa. Steingraebera, Uniwersał Edition i inne.
Repertuar koncertowy Utwory orkiestrowe, Muzyka kameralna, Duety, Tria, 

Kwartet}7, K w intety, Sonaty, Symfonje i t. d. w party turach  orkiestrowych (for
m at kieszonkowy) ■ w glosach.

Objaśnienia utworów symfonicznych „M usikfulirer’y “ w różnych wydaniach 
Breitkopfa H acrtla  i Schlesmgera.

OPERY: Polskie, Rosyjskie, Włoskie,. Francuskie i Niemieckie do śpiewu
i na sam fortepjan.

W ielki wybór książek teoretycznych i wogóle dotyczących muzyki.
Sprzedaż pojedyńczych NsNn „Przeglądu muzycznego11, „Nowości Muzycznych •, 

„K w artalnika Muzycznego'1, „Die Musiku, „SignaleN
Dzieła klasyczne w ozdobnych ourawach stosownych na podarki
Posyłamy nuty do wyboru. Katalog1 gratis i franko.
Informacje odwrotną pocztą.



Łódź.
Szwarcbarh Stanisław, pianista, kompozytor, Piotr 

kowska 71
W łodaw ek.

Neumark —  Sokołow Wera, lekcje gry fortepia
nowej,

Częstochowa.
Wawrzynowiez L. (dyrektor szkoły muz.).

Piotrków.
T . Mazurkiewicz (Dyr. T ow , Muzycz.) lekcje gry  

fortepianowej, teorj i  i udział w koncertach.
Babicka Stefanja, lekcje gry fortepianowej. Spe- 

i i&liiość: przygotowanie na wyższy kurs kon
serwa! rjum.

Mława.
Szw^jkowski (dyr. Lutni). Lekcje gry forte- 

pjanownj i organowej i zespoły chóralne.
Będzin.

’. ilerb. rzewski (dyr. Tow. muz.) lekcje gry for- 
tepjanowej i zespoły chóralne.

Moskwa.
-ohulski Henryk prof. konserwat., pjanista i kom- 

pozy >rj Granatnyj zaułek  dom Armiańskiego.
Grodno.

W róblewska Alina, Sadowa 12 , kursy muzyczne 
i kursy gimnastyki rytmicznej według meto
dy Dalcroze’a.

Wilno.
Bohuszewiczowna Wanda, ulica Wielka 5, m 1
współudział w koncertach i lekcje gry skrzypcowej
Busz W an d a .  Zaułek Ś-to Jakóbski 16 m. 5.

Adresy artystów muzyków i pedagogów zamie
szkałych poza Warszawą.

H. Szydłow ska, lekcje gry fortepianowej, Ignatowski  
zaułek 3,m, 3,

Żukowska Bronisława (Nabiereżnaja 4, m 12) le 
kcje gry fortepjanowej.

Żyrardów.
Marja Procner, lekcje  gry fortepjanowej. P r z y 

gotowanie na średni kurs konserwatorjum.
Kraków.

Dr. Chybiński Adolf, D ługa  4.
Dr. Zdzisław Jaehimecki, Grodzka 47 .
Dr. R eiss  J ó z e f  W ładysław , Starowiślna 4 6 ,  (har- 

monja, historja muzyki, przygotow anie  do  
egzam inu  państwow ego).

Heumann Stanisława (uczennica Lampertiego) l e 
kcje  śpiewu, Batorego 18.

Lzvow.
Różycki Ludomir, Długosza 29.
Skrzj dlewski Stanisław, Chorążczyzna 10.
Jarosław Leszczyński, Kurkowa 26 .
Henryk Jarecki, nauka partji oper. O sso liń sk ich  II.
Stanisław Mańkowski, Chodkiewicza 9.

Wiedeń.
Wolfsohn Juljusz, pianista, WahriDger Giirtel 96.

Berlin.
Janczcwska-Rybałtowska, pianistka, Uhland- 

[strasse 45.
Neumark Ignacy, kapelmistrz i korepetytor solis

tów operowych Charlottenburg Groimanstr. 
23  III.

Poznań.
Panieńska Teresa, Półwiejska 2 5 ,  lekcje śpiewu s o 
lowego,

Filharmonia Warszawska, Sezon koncertowy 1911|2 r.
W a r s z a w s k a  O r k i e s t r a  S y m f o n i c z n a  o g ł a s z a  n i n i e j s z e m  

Abonam ent na  dwie serje Wielkieh Koncertów Symfonicznych 
p o d  d y r .  Z J Z I S Ł A W A  B I R N B A U M A

z udziałem solistów.
K ażda serja abonam entow a składać się będzie z pięciu koncertów.

A B O N A M E N T  A. 
K O N C E R T  1.

"W P ią tek , dn ia  20 P a źd z ie rn ik a
Frieda Hempel

(nadworna śpiewaczka Opery Berlińskiej).

K O N C E R T  II.
W  Piątek , dn ia  17 L is to p ad a

Raul Koczalski
(fortepian).

K O N C E R T  I l i .
W  P ią tek ,  d n ia  15 G iu d n ia  

Fryderyk Kreisler
(skrzypce).

K O N C E R T  IV .
W  P ią tek ,  dn ia  12 S ty czn ia  1912 r

H. Kaufman-Francillo
(nadworna śp iewaczka Opery Wiedeńskiej).

K O N C E R T  V.
W  P ią tek , d n ia  9 L u teg o  1912 r.

Jaques Thibaud
(skrzypce)

A B O N A M E N T  B.
K O N C E R T  I.

W  P ią tek , dn ia  3 L is to p a d a
Henri Lafitte

(tenor Opery Paryskiej).

K O N C E R T  II
W  P ią te k ,  dn ia  1 G ru d n ia

Siostry May i Beatrice Harrison
(skrzypce i wiolonczela).

K O N C E R T  III
W  P ią tek , dn ia  29 G ru d n ia

Ferrucio B. Busoni
(fortepian).

K O N C E R T  IV
W P ią tek ,  d n ia  26 S ty c z n ia  1912 r.

Karol Flesch
(skrzypce).

K O N C E R T  V.
W  P ią tek ,  d n ia  23 L u teg o  1912 r.

Pablo Casals
(wiolonczela).


