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Problemy Moniuszkowskie.
» (Ciąg dalszy).

Istnieją w muzyce  pewne formy (zwłaszcza większe) i techniki ,  które mają 
swe prawa ogólnie przyjęte;  np. forma sona towa łub fuga, t echnika  polifoniczna 
(kont rapunktyc zna)  lub pol i foniczno-harmoniczna .  F o rm y  te i techniki  powsta ły i roz­
winęły się w zupełnej  nieza leżności  od formy melodj i  ludowych,  powsta jących  w p rze ­
szłości i t eraźniej szości  j ednogłosowo,  a więc bez udziału harmonji  i kont rapunktu ;  
te dwa czynniki  mają  znowu wpływ na rysunek  melodji ,  i to do tego stopnia,  że me-  
lodja ludowa za s tosowana  do  tych czynników musi  uledz zmianie  w rysunku,  a p rzy­
najmnie j  w rytmie,  aby  odpowiedz ia ła es te tycznym prawom techniki ,  z któremi  ma 
tworzyć  n ie rozerwalną jedność .  Inaczej logiczny związek w pochodzie  harmonji  lub 
g łosów będzie  cona jmniej  i l luzoryczny,  a najczęściej  żaden.  Starzy  mist rze XV i XVI 
wieku bardzo  chętnie posługiwal i  się melodjami  ludowemi  w swych polifonicznych 
dziełach;  ale zmienial i  je n iek iedy  aż nie do rozpoznania  —  i nie mogl i  inaczej p o ­
stępować .  Wsz ak  melodja  nie jest  ani j edynym,  ani  na jważnie j szym składnikiem 
dzieła muzyki  artystycznej  ( jako przeciwieństwa do muzyki  ludowej) ,  lecz jedny m 
z kilku. Nie bez p o w odu Sc h u m an n  po równu je  tworzenie muzyczne  z grą  w szachy: 
melodja jes t  królową,  ale sytuac ja  króla,  t. j. harmonji ,  decyduje  o wyniku  gry. Za- 
dowoln i jmy się jedna k  por ównaniem czysto muzycznenv. G d y b y  C ho p in  w sona tach 
pragną ł  być  tak bardzo,  etnicznie po lskim,  jak nim jest  w polonezach  lub mazurkach,  
to niewątpl iwie  by łby  nim; dlaczego nim nie jest ,  d laczego w rytmice tematów sona t  
nie z n a jd z ie m y  etnicznych pierwiastków,  lecz tylko ind ywidualne  rysy Chopinowskie?  
„Skandynaw ski  C h o p i n “. jak zwykli  niektórzy pisarze muzyczni  (za przykładem B a ­
lowa) nazywać Edwarda  Gr iega,  jest  na jmnie j  skandyn aw ski m w swych sona tach  
^zwłaszcza skrzypcowych) .

Wybi tny  współczesny  kompo zyto r  polski Fr. Brzeziński  nap isa ł  szereg  k o m ­
pozycji  w formie fugi ( „ T ry p ty k 11), używając tema tów polskich;  j ednakże  tylko p o ­
czątek tych tematów jest  autentyczny ,  a dalsze części" są zupełnie  zmienione .  Prze­
b ieg tych fug byłby  wedł ug  pewnych poglądó w tylko tam „polsk i in“ , gdzie p o w r a ­
ca temat  fugi. Czyż t ru dno  o pa radoks  lub  o absurd ,  w ed łu g  k tór ego  tylko ten glos 
w fudze jest  po lsk im,  w k tórym zna jduje  się temat? Jeszcze  jeden  przykład objaśn i  
nam ten „ p r o b l e m 11. Największy po Bee thovenie  symfonis ta niemiecki ,  Antoni  Bruk- 
kner,  akcentu je  sw ą  p l em ienną  przyna leżność tylko w „scherzach11 swych symfonji ,  
gdyż technika,  t empo i rodza jowość  scherza nada je  się do  tego,  aby  echa swojskiego  
tańca w niej się odezwały.  Brahms nie gardzi  motywami  ludowej pieśni  niemieckiej  
nawet  w swych adagiach z sonat  i symfonji .  Ale wszyscy ins trumenta ln i  kom poz y-  
torowie unikają form ludow ych tam,  gdzie nietylko ucie rp ia łby pierwotny wdzięk me-
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lodji swojskiej  ale i s tyl is tyczno-techniczna s t rona dzieła sztuki Chopin  nawę* 
w scherzach  (i me nue tach )  s w , c h  sona t  nie jes t  „ e tn ic zny m 11; i jeśli  kto, to Chopin  
wie naj 'epie j .  d laczego  to czyni.  W scherzu li-moti Copin a  zna jd uje  się część ś r o d ­
kowa (H-dur) ,  o której  powiedz iano,  że jes t  melo dją  ko lendy  „Lulajże Je zu n iu " .  — 
Sądu tego  -nie poprzedz i ła  rozwaga.  Tem at  tej ś rodkowej  części  jest  długi  i p rzy­
po m in a  tylko z począ tku m e l o d i ę  a rcypolskiej  kolendy;  ale i w tej „ re in ini scenc j ' " ,  są 
nu ty  i szczegóły  rytmiczne,  k tórych  nie zna jdz iemy kolendzie.  M u s im y  bardzo  os t r oż ­
nie pos t ępow ać  w takich dop a t r y w an ia ch  się, a by  nie zmniejszyć  o lbrzymiej  i nd yw i­
dua lnośc i  Chopina ,  aby  tego,  co jes t  j ego  duc ho wą  własnością,  o f ia rowaną  narodowi,  
nie uznać  za własność  wielu,  o fia rowaną Chopinowi.

Dochodzimy do wniosku ,  że nie wszystkie  formy i t echniki  m uzy czne  są po ­
da tne  dla zuży tkow an ia  m a t c j a ł u  e tn icznego bądź  wprost ,  bądź  też po śred ni o  w for­
mie przys tosowania  się do jego zasadniczych  e lementów

Któż m óg łb y  sądzić,  iż komp ozy to r  (z ta len tem lub bez niego),  pos ługujący  
się temi formami  i t echnikami  często lub s ta le  jest  kompo zy tore m n ie -narodow ym? 
Czy w wypa dku ,  g d y b y  jego  dzieła wywar ły p o w sz ec hn y wpływ,  uzna l ib yśm y go za 
wywłaszczonego z największego  dobra ,  j akiem jest  ojczyzna,  czy uc iemiężona ,  czy 
wolna  —i czy nie zapisa l ibyśmy jego  czynów na do br o  ojczyzny? Czy mie l ibyśmy 
to sarno uczynić  z tym twórcą,  który,  j ako  potężna  ind ywidualność  o orygina lnym,  
silnie zaryso wan ym profi lu pos iada  swój wdasny, o d r ę b n y  styl? Niech na to odpowie  
większość dzieł Chopina!

Jeszcze  je dn a  kwest ja  po zo s ta łaby  do omówienia ,  zan im syntetycznie,  n a k r e ­
ś l imy obraz  „na rodow ego k o m p o z y to ra 11, mianowic ie  t. zw. w pł yw ów o b c y c h . '  M u s i ­
my  zdać sobie  sprawę  z tego,  że środki  muz yczne  i styl m uzyc zn v  —  to owoc  pra ­
cy i wys iłku wszys tk ich boh a t e rów  ducha ,  bez względu na czas,  narodowość ,  miejsce.  
Ge n ju sz e  są s um ą  tych wys i łków p o m n o ż o n ą  o pierwiastek indywidualny  i głębię 
myśli .  Zdo bycz  ducha  p rzypada  w udziale wszystk im,  k tórzy ją  cenią i —  co należy 
wypowiedz ieć  z za s t r z e że n ie m — cenić umie ją bez względu  na spo ry  narodowośc iowe.  
F ran c j a  i Anglja  złożyły po dc zas  tej wojny  n ieprze l iczone  d o w o d y  swej niebotycznej  
kul tury .  Nie  wezmę udz ia łu w kruc jac ie  przeciw W agne rowi  i jego n ieśmier te lnym 
dz ie łom — rzekł  Y ln cent  d ’Indy wielki  mistrz f rancuski  i żołnierz z r. 1870,71, ojciec 
żo łn ie rza  z r. 1914— 19. „Bacha,  Mozar ta  i Bee thovena  dalej  polecę uczniom,  bo są 
nie do z a s t ą p i e n i a " — rzekł  Saint  t-aens, p rzeciwnik  Wagnera .  Bo ci mistrze f rancuscy 
wiedzą,  ile muz yka  zawdzięcza tym g euj uszom  bez względu  na ich narodowość ;  wie ­
d z ą  też, ile Bach zawdzięcza  W łocho m  i Francu zom,  ile Mozart  nauczył  się u Wło­
chów  i Francuzów,  ile W a g n e r  zyskał  na zna jomości  francuskiej  opery  i Berlioza. 
A jednak  byli to więksi  mistrze,  niż ci, u których się uczyli  —  i wzajemnie:  od B a ­
cha ,  Mozarta,  Bee thovena  i W a g n e ra  wiele nauczyl i  się Francuzi ,  Angl icy Włosi  
i muzy cy  innych  narodowośc i  W o b ec  tego  nie m oż nab y  żadną  m.a rą  uznać za nie- 
narodo.wy i n iepa t r jo tyczny  krok,  jeśli n. p. ws pó łczesny  polski  kompo zy tor  —  czy 
n im będzie  Kai łowicz,  czy Szyma nowski  lub Fi te lberg  —  uczy się u R Straussa,  
Regera,  Debuss y ' ego ,  Skr jabina .  To  nie zmniejsza  ani w jednym  a tomie  ich zas ług  
w ob ec  ojczystej  sztuki. Są nawet  dane ,  że dzięki tym właśnie u obcych  bardzo p o ­
w aża n y m  twórcom,  świat  m uzy czny  Zachodu wie napewno,  jak  wielkich k o m p o z y ­
torów pos iada  obecnie  Polska .  Nic to nie u jmuje  ich poczuwaniu  się do na jśc i ś le j ­
szego  związku z na rodem Dwie wspania łe  sym foniczne  „polskie rapsodje"  G r z e g o ­
rza F i te lbe rga  wydal i  obcy;  czy weźm iemy  Fi te lbergowi  za złe że inst rumentac ji  
i nowożytne j  t echniki  symfoniczne j  uczył  się na obcych  dziełach,  nie mając  lepszych 
wzorów w Polsce? J edna kże  przez to nie jest jeszcze powiedz iane ,  że Polska  właś ­
nie ob ecni e  nie wyda  genjusza ,  który w miarę  swego rozwoju będz ie  wzorem 
dła innych .  M am  wrażenie,  że już wydała. . .  Szyma now ski  napisa ł  szereg u t w o ­
rów fortep ianowych,  z rodzonych  z ducha  Chopina ,  a j e d n ak  rozporządza jących  
ś r odk am i  nowszymi ;  uczył  się ich u obcych ,  tak,  j ak  Chopin,  który nie mus iał  raz 
jeszcze s twarzać formy sona towej ,  skoro istniała u obcych;  nie mus ia ł  też omi jać tej 
formy,  ponieważ  przed  nim w Polsce prawie  nie p i s ano  sona t  Różycki  na każdym 
kroku  s twierdza  w swej muzyce ,  że jest  Folak iem z sen t ym en tu ,  m im o  że i o n —jak  
i ś. p, Karłowicz —  musia ł  uczyć się u obcych  mistrzów'; inaczej  nie p o su ną łby  się
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naprzód  w swej technice.  C ho pi n  też nie s tworzył  odrazu inowacji  techuiczno-styl i -  
stycznych; miał poprzedników,  w tę sa mą  s tronę  dążących  -  pchną ł  ich zamysły na 
właściwe tory i nadal  im dzięki  swemu genjuszowi  znaczenie au torytatywne.  Z n a ­
czenie to m og ą  os iągnąć  w różnym s to pni u  i inni, zależnie od wielkości  sw ego  
uzdolnienia.  v\imo obcych ,  a tak z rozumia łych wpływów,  napfsa ł  w sp o m n ia n y  d o ­
piero Różycki szereg a rtys tycznych  polskich tańców,  może naj lepszych,  jakie w cza­
sach os ta tnich  wydano.  Jak  i nnym  jest  w nich, jak innyn  w swej  ostatniej  operze  
„Eros i Psyche"!  Je s t  to znowu dow ó d  z aaw an ia  sobie sprawy z różnic w stylu 
i t echnice.  Tej świadomo śc i  można  nabyć,  jeśli  się pos iada  szerszy horyzont  myśli .  
A lbo :  jak innym jest Karłowicz,  w „Rapsodj i  l i tewskiej",  a j ak  zupe łn ie  i n n j m  
w „Trzech odwiecznych  p ieśn iach"  gdz ie  myśl  jego jest  zajęta probl emami  wszech-  
łudzkimi? (C d n ) _

P AWE Ł BEKKER.

Idea poetycka w twórczości  Beethovena.
(Ciąg dalszy).

Obraz taki Bee thoven  usi łuje zgłębić,  zanal izować w poszczególnych  prze ja ­
wach,  po ró wna ć  z własnemi  myś lami  i zapa trywaniami,  by# je w związku  z tem dalej 
rozwijać.

Heros  w jego odtworzeniu  — to rezultat  d robiazgowej  analizy krytycznej ,  
T w ó r c a  bada  skrupu la tn ie  wszystkie otaczające  warunki ,  rozbiera atmosferę,  w której  
j t g o  bo ha te r  żyje, usi łuje od tworzyć  ją we własnej  duszy ,  um ocnić  ją w z a s a d n i ­
czych jej liniach. W czasach  przewrotów i rewolucj i  daje mu pie rwszą podnietę  j a ­
kaś pos tać  ze świata wydarzeń  pol i tycznych,  a p o d łu g  jej wzoru  kształ tuje po tem 
swe idee bohaterskie.

Mówi  się często,  acz n iezbyt  słusznie,  o Beethovenie,  j ako o republ ikaninie,  
nie bacząc na to, ze jest  on w grunc ie  rzeczy na tu rą  przepoj on ego  nawskroś  zasa­
dami  wyższości  a rys tokra ty .  Demokra tyzm  łączy się w n im w dz iwny s po só b  z arys-  
tokra tyzmem.  J a k  każdy  prawdziwy,  świadomy swej wyją tkowej  war tości  ar tysta jes t  
Bee thcven  zwolennikiem uznania  autorytetu.  W Wied niu  widzi  on, ten wolnośc iowo 
u s p o s o b i o n y  nadreńczyk  wszystkie u je mn e s t rony d a w n e g o  us tro ju  po l i lycznego  
w naj jaskrawszej  wyrazistości .  Jed no cześn ie  doch odz ą  go  wieści o gw a ł to wne m  samo- 
wyz'woleniu się uc iśn ionego  ludu,  o usunięc iu  wszys tkich  nieprawości ,  które tu ma 
wciąż przed oczyma Słyszy o nagłem zdobyciu  wolności  przez narody  francuskie 
i widzi, że republ ika ,  k tórą  dotyczas  poczytywano za utopję,  może  stać się rzeczy­
wis tośc ią  w nowoczesnym ust roju pańs two wym.  W rzucie por ów nawc zym  zestawia 
z nią epokę  rozkwi tu  kul tury greckiej ,  która jest  dlań,  jako dla artysty,  z łotym wie­
kiem ludzkości .  Staje się t edy repub l ik an ine m w teorji,  poczęści  wskutek opozycji  
przeciw wo jen n y m  s t ronom ustroju monarch icznego ,  a poczęści  pod wpływem za ­
chwytu  nad pol i tycznym idea łem przyszłości .  W prak tyce  jednak  jego  prz ekonania  
de m ok ra ty czne  n iewątpl iwie  nie wyt rzyma łyby  próby.  Ten św iadomy sw ego k a p ła ń ­
skiego dos to jeństwa  twórca  wys tąp i łby  z b e z w zg lę dn ą  energ ją  przeciw i s to tnym 
uroszczeniom równ ośc i  i b raterstwa ,  karząc wzgardą  śmiałka,  k tóryby  się ważyi z t i i -  
żyć do  jego  t ronu bez czci powinnej .

Właśc iwie  impulsem twórczym nie by 1 dlań ruch wolnośc iowy całego narodu,  
ale wyją tkowa postać  jego  przywódcy.  Heros  pol i tyczny s tanowi  punk t  wyjśc ia  be- 
e thovenowskiego  tworu;  boha te r— wódz,  który przez krwawe boje prowadzi  swe ludy 
do szczęśl iwej wolności .  Wów czas  wierzył  jeszcze Beethoven  w bohatera,  k tóryby  
takich czynów m ó g ł  dokonać .  Widz iał  również w takiem oswobo dzen iu  człowieka 
cel rozwoju,  w czynach  takiego boha te ra  na jszczytnie jsze  wcie lenie ludzkiej  woli.

Od  badan ia  życia lud ów  przechodzi  Bee thoven do w z a je m ne go  s to sunku obu 
płci, od  pańs tw a  —  do rodziny.  I tu, s tajać wobec  na jsubte lnie j szych,  na jbardsiej  
s ie lankowych s to sunków,  o dna jd u je  punkt  wyjścia tylko  wówczas,  gdy  może  przy­



mioty  indywi dualne  spo tę gować  do wyżyn b oha te r s tw a .  Uczuc ie  miiości  jako wyraz 
be zw ar un ko w eg o o d dan ia  się dwóch istot,  in teresu je  go  dop ie io  wtedy,  gdy wy s ta ­
wione  jest  na na jc ięższą próbę  samozaparc ia  się i ca łopa lne j  ofiary. Pe łn a  p ośw ię ­
ceń, m e s a m o lu b n a  wierność  małżeńska ,  która czerpie swe siły nie z po żąda ni a  zm y ­
s łowego,  lecz z tęsknoty  do  wyzwolenia  uwi ęz io ne go  — oto znów  temat  dla Beetho- 
vena,  t ema t  k tóry  go wprowadzi ł  do  zupe łn ie  nowej  dz iedz iny  ży c :a wewnęt rznego .  
Wyzwolenie  jednostki  przez ofiarną miłość:  idea zasadnicza  uwer tur  „Leonory" .  Jego  
pojęc ie  boha ters twa  ukazuje  się tu w n o w e m  świetle.  Już  nie zb iorowy interes c a ­
łości,  lecz przeżycia dw oj ga  ludzi  s t an owią  pu nk t  wyjścia.

Po  apoteozie  po l i tycznego  ideału wolnośc i ,  p rzychodzi  kolej na 'dea ł  wol 
ności  indywidualne j ,  po „E ro ic e ‘‘— „ L eonora “ . Droga  ta p rowadzi  dalej  do f i lozoficznego 
b ad an ia  własnej  jaźni.  Już  to nie jest  bonater ,  który uosabia  cały jakiś  świat ,  jak 
w „E ro ic e“, ani ten jak  „Leonora-Fide l io",  który prowadzi  do  zwycięs twa  sp rawy o s o ­
biste dw óch  ścisłe ze s o b ą  z łączonych istnień.  Teraz staje boha te r  sam przeciw ca­
łemu wrogiemu otoczeniu.  Takim jest  E g m o n t ,  Kor jolan .  wielkie postaci  t ragiczne
ze świata boha te rów bee thovenowskich .  Oni walczą już  nie o wolność  w zewnętrz-  
nem znaczeniu  tego  wyrazu,  lecz o wolność  woli.  Oznacza ją  one epokę  przejśc iową 
w życiu we\Vnętrznem Beethovena .  W ś w ia do m em  sam ounic es tw ien iu  upa t ru je  teraz 
B e e t h o \ e n  koniec  wszelkiego dążenia.  Ale z g łębin tego  p o n u r e g o  pesy miz mu ,  k t ó ­
ry grozi  mu  os t a t eczną  zag łada ,  czerpie nowe siły. Pok rz ep io ny ,  św ia d o m y  swej 
wewnęt rzne j  mocy,  podnos i  się do  n iebos iężne j  wysokośc i ,  takiej,  do jakiej  n igdy 
p rz edt em  wznieść  się n ie .zdoła ł .

Ból istnienia,  rozpacz  nad własnym losem leży już poza nim.  P odn ió s ł  za ­
s łonę życia i bez t rwogi  spoj rzał  na  prawdziwy obraz bytu.  Nie zabiło go to, nie
siał się ani pok utn ik iem,  ani  g łosic ie lem znikomości  i nicości  wszys tk iego,  co d o ­
czesne.  Roztrząsanie  za g ad n ie ń  p o d s u w a n y c h  przez świat  zostało z likwidowane T e ­
raz wzrok  jego  buja po wolnych  s łonecznych  szlakach.  Jeszcze  wciąż kocha  to ż y ­
cie ze względu na walki i c ie rpienia,  które go  ono  kosztowało.  Lecz z bólu rodzi 
m u  się radość .  Nowy  ideał  bo ha te rs twa  świta w jego  świadomośc i .  Wyzwolony  ze 
wsze lk ich zmaga ń  życ iowych,  czuje się wznies ionym do innych sfer, wyższych,  zda ła  
od świata,  i z b łog im uś mi echem spog ląda  w niebo,  skąd  brzmi dlań zapowiedź  
\ r ieczne j  szczęśl iwości .  I tak w pełni  rozwoju,  j ako  doj rza ły  boha ter ,  os iąga  ostatnie 
s tad ju m w ewolucj i  swego pojęcia o na jwyższem szczęściu: ob jawienie  wyższego  p o ­
n ad  wszystkie nędze  żywota  umi łow an ia  życia tu na ziemi, z j ego rozdzie ra jącym 
serce bólem i nikłą m a r n ą  rozkoszą.  Tern pra gnien iem życia,  k tórego mu nić z d o ­
łały obrzydzić,  lecz owszem drogiein uczyni ły  wszystkie przeżyte bóle,  t chną  i roz­
brzmiewają  znowu jego ostatnie dzieła. W nich ukazuje tym,  k tórzy za nim idą, swoje 
niebo,  w którern znalazł  zbawienie ,  swoje  Elizjum. I wtedy sam,  w d jonizy jskiem u p o ­
jeniu,  w yd obyw a  z siebie wielką  pieśń radości .

Muzyka  p rog ram ow a  Beethovena  otwiera przed nami  szerokie horyzonty ,  
ukazuje  nam na jwyższe  szczyty jego twórczości ,  o ile są naszem u oku  wogóle  d o ­
stępne. '  Nie są one  jednakże  jedynemu d ro gows kazam i  do  świata  jego  myśli .  Waż-  
nem uzup e łn ie n i em ins trumenta lne j  muzyki  prog ramowe j  są dramatyczne  i l i ryczne 
u tw ory  głosowe.  Ja kko lw iek  o wiele mniej  liczne, niż utwory ins trumenta lne ,  g o dn e  
są głębokie j uwagi  ze względu  na szeroką  linję koncepc ji  oraz na znaczenie  za wa r­
tych w nich war tośc i  a r tys tycznych .  Najbl iżej  s p ok rew ni on e  z muz yką  programową,  
niemal b e z p o ś re d n io  z nią związane są u tw ory  d ra ma tyczne .  Uwer tury  „ E g m o n t “ 
i „ L e o n o ra “ przeds tawia ją  cal j da l s zą  akcję w zwar tem,  do kilku zasadniczych  p u nk tó w  
s p ro w a d z o n e m ,  skupien iu .  Muzy ka  sa m e g o  dramatu  i opery,  p o m im o  wielkiej w a r ­
tości  poszczegó lnych  części,  nie przynos i  już nic nowego,  prócz  szerszego rozwinię­
cia myśli  zasadniczych ,  zawartych w uwer turach  Za to przeras ta  znacznie ramy p ro ­
gramowej  ,muzyki  ins t rum en ta lne j  największe wokalne  dzieło l i ryczne B ee tho cena  — 
wielka  msza  D dur.  Co  do  zamierzeń,  jest  ona najpotężnie jszym,  na jszczytnie jszym 
poinnikient  j e g o  twórczości .

F o r m u ł a  wiary,  mająca  p ie rwotn ie  przedstawiać  wyznan ie  jakiejś idealnej  
rzeszy wierzących ,  staje się tutaj  wyrazem uczuć jednostki .

S t o su n ek  Bee thovena  do religji u rzędowej  był zdaw na  ch łodny.  A n ; jako
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twórca,  a m  jako  cz łowiek  nie mógł  się nagiąć  do  ś lepego  przy jm ow ani a  do gm ató w,  
jako prawdziwych i n ieom ylnych .  Zewnęt rzna  obrzędowo ść  katol icyzmu, w k tó re ­
g o  zasadach  został  wychowany,  stała się dlań obcą  i obojętną .  Pro tes tan tyzm 
znów wydawał  się twórcy o wybujałej  wyobraźni  zbyt  trzeźwy. 1 dlatego  t rzymał  się 
na uboczu  od wsze lkich spraw kościelnych,  a rel igi jne po t rzeby  du cha  zaspaka ja ł  
u k ocha ni em  natury,  która mia ła  dlań więcej  1 wiele podnioślejsz} cli objawień,  niż 
jakiekolwiek słowa kapłańsk ie .  Im bardziej  zatapia ł  się w metaf izycznych ź ródłach  
życia,  im głębiej fiiozofja jego ujmowała s tosunek  jednos tki  do wszechświa ta ,  nn w y ­
żej unosi ł  się duch  jego  w sfery pozazmysłowe zdobywał  świadomość ,  że p raw dz i ­
we bóstwro mieszka  w piersi  człowieka,  tern t rudniej  mu się wydawało odzwderciadlić 
nowy świa topogląd  w ar tykułach wiary s ta rego  chrys t janizmu. Czuł, że ogran i  
czoność tej nauki  nie odpowiada ła  jej duchowi ,  ale została do piej w p r o w a ­
dzona  sztucznie przez krótkowzroczny,  małoduszny  wykład .  1 wówczas to prób u je  
jako wyzwolony  wewnęt rzn ie  twóica,  który odrzuc ił  wszys tką  małos tkowość  pr z e są ­
dów rel igi jnych,  zna leźć  wyraz artystyczny dla nur tu jących go na tchnień  w rytmach 
s ta rego tekstu mszy.  Wolny od  ram wyznaniowych,  ucieka się do  podnios łych 
wyrazów, które poprzez wieki cale służyły jako sym bole  poe tyckie  wiary w Boga.  
Na tura  jest  j ego  Bogiem;  nauczyła  go  ona  po jmować  i czcić każde  zjawisko,  jako o d ­
bicie istoty boskiej .  A więc i na siebie same go patrzy jako na naczynie nieziemskich . 
ob jawień ,  jako na boha te ra ,  który wszys tko zniósł ,  p rzecierpiał ,  dał  się umęczyć,  o d ­
szedł  z t ego  świata,  a potem zmar twychwsta ł  i poczuł  w sobie Boga.  Jes t  w tern 
wyznaniu  wiary Bee thovena ,  w tem jego  zwias towaniu  boskośc i  w człowieku jeszcze 
eoś więcej,  niż panteizm Spinozy  i Goethego ,  Tkwi  w tem bezpośredni  zwrot  do 
własne j  jaźni .  Nauka o naturze w Bogu i Bogu w na turze,  o ob jawieniu się Boga  
we wszechrzeczy  potęguje  się tu aż do mis tycznego  uznania  Boga  w jednostkowej  
jaźni twórczej.

A wynik os ta teczny tej całej pracy? Wolno ść  pod  względem twórczym, p o ­
l i tycznym,  ind ywid ua ln ym ,  wolność  woli,  czynu,  wiary, wolność  całego indywidual iz ­
mu we wszystkich jego  prze jawach  za równo zewnętrznych ,  jak wewnęt rznych: oto 
posłannictwo,  które spe łn ia  Bee thoven,  k tóremu daje wyraz symbol iczny  we w szys t ­
kich postaciach bohaterskich swych utworów,  zarówno dramatycznych  jak lirycznych.  
To jest  zloty most ,  ł ączący  tylko pozornie  samotn ika  z wspó łc zesn em i  wielkiemi d u ­
chami i bojownikami  idei: Kantem,  F ich tem,  H u m b o ld t e m ,  Sreinem,  Schil lerem, Go-  
e them Tu rozbrzmiewa ten sam akord ,  który w czasie walk wolnościowych prze ra ­
dza się w burzę,  k tóry dwadzieśc ia lat p rzed tem rozpętał  się w orkan rewolucji  
f rancuskiej

\  teraz porównawczy rzut oka na  życie zewnęt rzne Beethovena:  nie widz imy 
w niem ś ladu uniżonej  służalczości  Haydna ,  dz iec ięco-dobrodusznych  przywiązać  
Mozarta  lub uczciwej,  urzędniczej  oschłośc i Bacha.  Bee thoven  stoi wolny  i samotny.  
To co mu  daje świat,  uważa za na leżną  sobie daninę ,  to co on wzamian  daje światu 
jest  dob ro wol nym darem.  Nie  zg inający przed nikim karku,  św ia do m y  swej mocy,  
jak nikt przed nim,  prócz pokr ew nego  i pod tym względem Haendla ,  głosi abso lu tną  
wolność własnej  osobowośc i ,  prawo do sw o b o d n eg o  wypowiedzenia  się jednostki ,  
żyjącej  pośród  groma dy .  Walczy o ideał rozbudzonej  w poczuciu  samej siebie in d y ­
widua lnośc i ,  o wolność wiary i sumienia .  P łom ie nn e  hasła epoki  „praw,  które się 
rodzą  z cz łowiekiem",  „wolności  i dos to jeństwa  ludzk iego "  zna jdują  w nim na tc h n io ­
nego  rzecznika.  Ale nie jest  ta wolność n ieokie łznaną  samowolą :  wraz z prawem 
s tanowienia  o sobie budz i się św iadomość  odpowiedz ia lnośc i .  Je dno s t ka  nie jest 
s a m ow ła dnym  panem świata: z chwilą,  gd y  przekracza przyrodzone  gran ice  swej wła­
dzy,  zosta je  skazana  na  zagładę.  Kor jo lan musi  zginąć,  gdyż  jego  wola pcha go  do 
dykta tury,  imię N apo le o n a  zostaje wymazane  z par tytury  „Ero ik i“, bo konsul  p r ze ­
dz ie rzgną ł  się w tyrana.  Beethovenowskie  pojęcie wolnośc i opiera się na podstawie  
ściśle etycznej .  Jes t  to w trudzie,  w ciężkiej walce z losem zdobyte  szczęście.  Nie 
zniewieściałe użycie,  sybarycki  spoczynek,  pe łny rozkoszy be zw ład— ale surowy o b o ­
wiązek,  t w a rd y  przymu s ,  który staje się ź ródłem radości ,  bo og a rn ia  głębię własnej  
istoty. Prowadzi  on nietylko do  zdobycia  wolności ,  ale użycza bojownikowi  siły do 
u t rzymania w swem pos iadaniu  zdoby te go  na jwyższego  dobra  i do  korzys tania z nie
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go. Poczuc ie obo wiązku  wzg lądem siebie i innych,  spe łnienie  Kantowskiego  k a t e g o ­
rycznego nakazu staje się p o d s ta w ą  tego wysokiego  poczucia  odpowiedz ia lności ,  k t ó ­
re jedynie zabezpiecza i gwaran tu j e  właśc iwe zużytkowanie zdobytej  wolności  Ta 
świa dom ość  czyn nego  spe łn ien ia  obowiązku rodzi wznios łą  radość ,  która widzi  w ż y ­
ciu —  p o m im o  wszelkie bóle — nie lekceważenia godn e ,  lecz na jcenniej sze dobro,  
war to by je posiadać,  bronić,  doskona l ić  i do pr ow ad zić  do na j wspania l szego  rozwoju 
wszyś tk ich za sobów duchowych.  Tkwi w takiem u jęciu najwznioślej szy idealizm. 
J e g o  nadzieje wyb iega ją  poza najda lsze ,  n ieobję te  krańce,  s ięga ją  poza granice  n a ­
szego  poznania.  M ó w ią  o owej  wiekuiście tajemniczej  mocy,  która łączy miłość 
z potęgą;  ona  to wskazuje  cel,  udziela nagrody .  Ale prawa działania zdoby wa  sobie 
człowiek w ła sn ą  siłą, w poczuc iu ś w ia do m eg o  spe łn ienia  obowiązku ,  w zdobytej  
przez siebie s a m e g o  wolności .  „P rawo mora lne  w nas — gwiaździste n iebo nad  n a ­
mi: Kant" .  (D. c. fl).

MATEUSZ GLIŃSKI.

S zk ice  z dziejów sztuki kapefmistrzowskiej.
(C iąg  dalszy).

J a k  widać  z tego sprawozdania ,  g łó w n ą  w adą  podwójn e j  dyrekcj i  bj ła n ie ­
zgod no ść  p o m ię dzy  dy rek torem a koncer tmis t rzem w zaznaczaniu  taktu.  Tę wadę  
s ta rano  się u s u n ą ć  przez w pr ow adz en ie  do orkies try trzeciego  kape lmist rza  i przez 
wytworzenie  w ten s p o s o b  n o w ego  system u  p o tró jne j dyrekcji.

Ten system po raz pie rwszy  został  z i lust rowany na karc ie  tytułowej  s łow ni ­
ka m u zycznego  Waltera,  w ydanego  w r. 1732; na tej rycinie widz imy na p ie rwszym 
planie  — organy ,  przy k tórych siedzi  dy ry ge nt  (clavecinista) ,  nieco z bo ku  stoi k o n ­
cer tmist rz  ze skrzypcami  w ręku na lewo stoi trzeci d y ryg en t  z dwiema(!)  chartami,  
po jednej  w każdym ręku 1).

Jedna kże  w ówczesne j  l i teraturze fachowej z rzadka tylko zna jdują  się wzmianki  
o tym systemie.  P o s łu g iw a n o  się nim g łównie w tych razach, gdy  wykonanie  u t w o ­
ru muzycznego  w ym agało  wielkiego zespołu wyk onawców ,  a lbo gdy  oprócz orkies try 
uczestniczył  chór.  j

W takich razach s to so w ano  go jeszcze w ubiegłem stuleciu.  Tak  np. fi na 
ostatniej  symfonj i  Bee thovena  przez czas długi  w y k o n y w a n y  był  p o d łu g  sys temu p o ­
trójnej  dyrekcj i .  Po  raz p ie rwszy symfonja  w ykona na  zos ta ła  po d  dyrekcją:  koncert ,  
mist rza Sc hup panz igh a ,  clavecinisty,  zna nego  wyko nawcy dzieł  Beethovena ,  Umlaufa ,  
a wreszc ie  s am eg o  Beethovena,  który dy rygow ał  przy o so bn ym  pulpicie.  Uroczyste 
wystawienie  „M es ja sz a14 Ha end la  w Berl inie powierzono  Hil lerowi,  g łó w n e m u  d y re k to ­
rowi, Bendzie ,  koncertmist rzowi ,  i Fa schov n —  claveciniście.  Ora tor ja H aend la  w y ­
kon y w an e  były w Wiedniu  pod  dyrekc ją  Sal ie r rego ,  H of m ana  i U m l a u f a 2). J ed n ak że  
system potrójnej  dyrekcji  n igd y  nie stał się sys te mem samodzie lnym.  W w X'  III 
był  on ty lko pop rawką  i dope łn ien iem starego sys temu podwójne j  dyrekcj i ,  j ako  w y ­
nik w zras ta jących  t rudnośc i  t echnicznych stylu o ik ie s t rowego Po ds ta wowy brak te ­
go sy s te mu  ws kazany  po raz pierwszy przez Quantza ,  chwie jność w określeniu 
t a k t u — wywoła ł  inne,  ważnie jsze w dziejach d y r ygo w an ia  zmiany,  które naogół  z na ­
lazły wyraz w rozszerzeniu zakresu kompe tenc j i  koncertmist rza  (patrz wyżej).

W epoce,  o której  mówimy,  t. j. w drugiej  połowie XVIII w. system g e n e ­
rał basu przeżył  już by 1 okres  swego rozkwitu.  Technika  ko m poz yto rska  zrobiła już 
zn aczn e  pos tępy .

Basy  orkiesi rowe już się po trosze  zaczęły eman cyp ować;  wiolonczela,  a po tem 
a l tówka  stały się samodzie lnemi  g łosami  orkiestry.  Po raz p ie rwszy w sz tuce  or k ie ­
strowej ocen iono  n iezas tąp ione  niczem znaczenie  dętych in s t ru m en tó w  dla wypełn ie -

1) Por .  S c h i c n e m a n n ,  wy ż .  ws p.  dz.
- )  \V j e d n y m  z l i s tó w z P a r j ż a  (z c z e r w c a  1778 r.) I t a y d n  w s p o m i n a  <*?wy6onaniu s w o ­

j e j  s ym f o n j i  w e d ł u g  s y s t e m u  p o d w ó j n e g o  d y r y g o w a n i a .  „ich e n t s c h l o s ?  m i c h  e n l l i c h  m i t  dem 
\ o r sa i z ,  d ass  w en n es  so s c h l e c h t  ginge, .  wie  bei  d e r  P r obe ,  i c h  g e w is s  a u i s  Orches ter  ge h en  wer de  
u n d  d e m  Ur n .  La  H u s sa y e ,  e r s t e m  Yiol in ,  die  Yi ol ine  a n s  der  i l a n d  n e h m e n  und  se lbs t  di r igie -  
ren wer de* .
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m a  środkowyc h g łosów harmonj i ,  pu raz p ie rwszy  zaczęły tworzyć  się formuły kia 
syczne  zas tosowan ia  wal torm i trąb, które do tego czasu  używane były tylko w gór" 
nych  rejestrach,  a oboj e  i w pr ow adzon e  do orkies try przez szkołę n i ann he im sk ą  k la r ­
nety po raz pierwszy zaczęto s tosować  me dla dublow an ia  skrzypiec lecz dla u z u p e ł ­
n ienia  ha rm on ic znego  tła i dla samodz ie lnych  miejsc solowych.  Wsk ut ek  zas tąp ien ia  g ł o ­
sów ś rodk owych przez ins t rumen ty  dęte wyszedł na jaw urok znaczenia  kolorytu ork ie ­
s t rowego:  tutti o rk iest rowe przes ta ło przedstawiać  prz yp adk ow y kong lome ra t  rozrzu­
canych po skali harmonicznych  nut  akordu  przy bezbarwnym ako m p a n ja m e n ci e  forte­
p i anu ,  lecz zaczęło brzmieć z nies łychaną  dotychczas  pe łnią  i siłą; j jozatem stworzyło 
się szerokie pole zas tosowania  kont ras tów w brzmieniach.  Kompozytorowie  ówcześni  
po raz p ie rwszy uświadomi l i  sobie znaczenie  sztuki o rkiest rac" i zaczęb dążyć  do 
owładnięc ia  wszelkiemi  ta jemnicami  prawid łowego i p ięknie  brzmiącego pisania  na 
orkiestrę.  Wobec  tego ś rodko we g łosy  orkiest ry  nabra ły  wielkiego znaczenia.

Jeśl i  kompo zyto rowie  dawnie jsi  zupełnie  nie zdawali  sobie sprawy ze z n a ­
czenia ins t rumentac j i ,  tak, że np.  Lully powierzał  harmonizac ję  p o d łu g  basu cyf rowa­
nego  i ins t ru mentac ję  swych melodj i  swym uczniom,  a Lotti powierza ł  tę p racę s w e ­
mu kopiście i Schretterowi),  a przy wykon an iu  utworu ork ie s t r ow ego  członkowie or ­
kies try robili  to w ed łu g  sw ego  u p o d o b a m a  —  to kompozytorowie  drugiej  połowy 
XVIII w. zaczęli z wielką s ta rannością  w y p :sywać wszys tkie  ś ro dko we g łosy  par tytury  
i zwalczać utartą w prak tyce orkiestrowej  manierę  dow oln ego  „up iększania11 n a p is a ­
nej przez au tora  partji.

Cały system genera ł  basu,  który tak wszechwładnie  panował przez kilka s t u ­
leci, przestał  odpow ia dać  w ym agan iom  no w eg o  stylu.  W niek tórych  u tworach m ann-  
heimskie j szkoły,  po raz pie rwszy  nie widz imy już basu ,  j akkolwiek  skąpe  n o ­
towanie  głosów ś rodkowych par tytury nasuwa przypuszczenie ,  że przy wykonaniu  
brał udział  dyrygent  cembali s ta .  W innych znów u tworach  tej szkoły bas cyf rowany 
opa t rzono  zaznaczeniem „ad l ib i tum “. P ie rwsze  symfonje  H a y d n a  na leżą  jeszcze do 
s ta rego  stylu,  ale począwszy  od t. zw. symfonj i  paryskich  Ha ydn  zarzuci ł  użycie 
cembalo .  Osta teczny  cios sys temowi  generał  basu zada ły późnie jsze symfonje Ha yd na  
i pierwsze Mozarta.  W nich uwydatni ł  się w całej pełni styl muzyczny:  zamiast
n ie ruchomyc h „ p o d s ta w o w y c h 11 basów, ukazały się samodzie lne g losy orkiest ry,  w s p ó ł ­
działające w rozwinięciu tem a tó w  i w efektach orkiestracji;  zamias t  s te reo typowego 
tła h a r m o n i c z n e g o —tkanina  samodzie lnych  g łosów umie jętnie  rozłożonych  na in s t r u­
m enty  orkiest rowe.  (D .c .n .)

Dr JÓZKI*1 RKISS.  -

SZKICE MUZYCZNE’
IV. WIRTCjOZ-SOLISTA.

Główną pos tac ią  naszej  e s t r ady  koncer towej,  a zarazem g łó w ny m  p r z e d m i o ­
tem naszej  krytyki  muzycznej ,  jest  sol ista-wirtuoz.  Wir tuozos two jest  pożądan e  i p o ­
ży teczne  j a k o —rzemiosło,  j ako ś rodek  techniki  muzyczne j ;  lecz s taje się 0110 u j e m ­
nym obj awem w sztuce wtedy,  gdy  uprawiane  jednos t ronnie ,  j ako akroba tyka ,  rości 
sobie pretensje dla ok lasków w sali koncer towej .  To  p łytkie  wi rtuozostwo,  goniące  
jedynie  za efektem, o l śniewające zewnę t r znym blaskiem,  nie po d d an e  w s łużbę  a r ty ­
s tycznych celów, s tworzyła  opera, i to jest  j edno  z jej przewinień wobec  muzyki .  
Kult  wi r tuozos twa da tuje  się od chwili,  gdy  scenę  operową opanowal i  w sz e c h w ła d ­
nie śp iewacy,  święcący wpros t  n iebywałe  t ryumfy.  Nie ty lko  pr imadonny,  ale i s ławni  
śp iewacy,  zwłaszcza kastraci,  spotykal i  się z objawami przesadnego  uwielbien ia  i z d o ­
byli zaszczytne  s t anow isk o  w dze jach  muzyki .  Ze sceny  operowej  zeszło wi r tu oz o­
stwo na es tradę  koncer tową; p o c z ą t k o w o ' ogr an iczone  n iemal wyłącznie do  śpiewu,  
owładnęło  ono  także i muzykę  ins trumenta lną ;  obok śp iewaków wir tuozów pojawiają 
się z począ tk iem wieku XIX skrzypkowie  i pianiści-wirtuozi ,  a więc w chwili ,  gdy  
zbl iża  się zmierzch wir tuozos twa wokalnego  w operze.  Śmier te lny  cios rycerzom k o ­

' )  Patrz „ P rz e g l ą d  Muzyczny” .Ns 10.



loratury zadał  Ryszard Wa gn e r  swoją ep o k o w ą  reformą dramatu  muzycznego; w yp ę ­
dzone  ze sceny  wir tuozos two schroniło się na  est radę  koncertową.  Po pi sy  ś p ie w a ­
czek kolora turowych na leżą już dzisiaj na est radz ie  koncer towej  do  z jawisk nader  
rzadkich;  tolerować je można  jedynie pod tym warunkiem,  jeśli się je oceniać będzie 
tylko ze s tanowiska  htetorycznego.  Na tomias t  w całej pełni  rozwielmożni ło  się wi r­
tuozos two inst rumenta l i s tów.  Takim sam ym kul tem,  jakim o taczano  dawnie j  śp ie ­
w aków  ope rowych,  darzy  się dzisiaj  solistę skrzypka  lub  pianistę.  Es t rada  konc er to­
wa jes t  wytwore m osta tn ich  czasów;  dawniej  od bywały  się koncer ty w kościołach,  
co ws t rzymyw ało  powstan ie  wiz tuozostwa inst rumental i s tów.

W rzeczywis tośc i is tniało wir tuozos two zawsze tam, gdzie technika  muz yczna  
os iągnę ła już  pewien  s topień doskonałośc i ,  a zwłaszcza powstawało wtedy ,  gdy  za ­
mierała twórczość,  us tępując  miejsca epoce beztwórczej ,  mechaniczne j  p r a c y . W  roz­
woju wi r tuozos twa były l iczne zmiany;  toteż między  wir tuozos twem da w n e m  a no- 
wem jes t  wybi tna  ró /n ica :  dawnie j  było on o  wtórnym ob jawe m ruchu  muzycznego ,  
było czemś drug or zęd nem ,  podczas  gdy w nowszych  czasach  stało się ono  zawodem,  
a więc czynn.kiem samodzielnym, ,  wym aga ją cym  rów norz ęd nego  t rak towania  go obok 
innych czynników życia muzycznego .  Twórcą  tak po ję tego  wirtuozostwa now ocze ­
sne go  jest  skrzypek  Nicolo Paganin i  (1784 —  1840), lubo i przed nim pojawiają  się 
wędrowni  wirtuozi,  j ak  np. g ło śny  swego czasu,  podró żuj ący  po całej Europie  skrzy ­
pek  Antoni  Lolli (zm. 1802), o l śn iewający— po d o b n ie  jak P a ga n in i— błyskot l iwą  tech ­
niką; g łówną  cechą nowoc zesne go  wir tuoza jest  też n ieus tanna  wędrówka  po więk ­
szych mias tach ,  jak najkorzys tn ie jsze  sprzedanie  swego talentu;  stąd to w o toczeniu  
wir tuoza pojawia się zawsze „ impresar io“ , p rzeds iębiorca ,  który bierze go jakby  
w dzierżawę, pośredniczy  między  nim a publicznośc ią ,  załatwia całą s tronę ad mi ni ­
s t racyjną,  czem wir tuozowi ułatwia niezmiernie  jego  wędrówkę koncer tową,  oszczę­
dzając  mu  m nó s t w a  k łopotów,  z tem połączonych.  Twórcą  tej formy życia k o n c e r ­
towego  jest  również  Paganin i ,  który pierwszy „zaprzeda ł  s i ę “ przeds iębiorcy,  śc iąga­
jąc na siebie począ tkowo zarzuty wyrachowan ia  i niskiej spekulacj i ,  n iegodnej  artysty, 
T ego  wszys tk iego nie znało dawnie jsze  wi r tuozos two — poza operą;  bo w operze pa ­
now ały  p o d ob ne  stosunki :  dość  przeczytać kormedję Carlo Goldon iego  „ Impresai io  ze 
S m yr ny "  (1761),  by się przekonać ,  że niewiele zmieni ły się od ow eg o  czasu s to s u n ­
ki na tem polu.

W dawnem wir tuozostwie zawsze był  p ie rwiastek twórczy  —  i to jest  j e d n ą  
z zasadniczych  różnic między przeszłością  a czasami  naszymi ; wszakże  nawet śp ie ­
wacy  operowi  wnosi l i  w inte rpre tację  coś wła snego ,  gdyż  w arjacli „da c a p o “ t rzecią 
część arji czyli repryzę,  b ę d ą c ą  dos lownem powtórzeniem części  pierwszej -) śpiewali 
zawsze z własnymi  doda tkami  t. j. wyposaża l i  ją boga tą  o r nam en tyką  ko lora turową 
tak, że ko m poz yto r  tej części arji nie wypisywał ,  pozos tawia jąc  jej wykonanie  wi r tuo­
zowskiej  sziuce śpiewaka .  Po dobn ie  działo się przy wykona ni u  koncer tów solowych 
na skrzypce  lud fortepian; wys tępuj ąca  w nich zawsze „kadencja"  była improwizacją  
solisty;  dopiero  w nowszych  koncer tach wypisuje ją kompozytor ,  gdyż  da w n y  zwy­
czaj improwizowania  zag iną ł  i ustąpi ł  miejsca mechaniczne j  reprodukcji .  Wir tuo zo ­
s two było dawniej  nieodłączne  od oso by  kompozytora;  ponieważ  brakło zawodowych 
wirtuozów,  t raktujących wy ko nywan ie  dzieł  obcych jako  rzemiosło,  dla tego każdy 
ko m po zy to r  mus ia ł  władać biegle techni ką  w ykona wc zą  na jak imś  ins t rumencie ,  by 
za po znać  ogół  ze swemi  kompoz yc jami ;  s tądto  s ławne były koncer ty  organowe,  które 
urządzał  Bu xtehude  w Lubece,  g ra jąc g łównie  swoje dzieła,  s tąd  wi rtuozami byli za­
razem na jgenja ln ie js i  kompozytorzy  jak J. S. Bach,  Mozart  i Beethoven,  który w m ł o ­
dości  często wys tępowa ł  na  estradz ie  koncer towej  jako  świe tny  pianista i w y k o n a w ­
ca własnych  u tworów,  aż do chwili,  gdy  utrata słucłiu nie pozwoli ła mu na da lsze 
wys tępy.  Od czasów Beethovena  nas tępu je  rozdział  pomiędzy  w yk on aw cą  a k o m p o ­
zytorem.  Wpra w dz ie  i Chopin  zjawiał  się na est radzie koncer towej  jako  wykona wca  
własnych  d z ;eł i jako improwiza tor,  lecz to już  był  schyłek  dawnej  epoki,  bo oto 
właśnie wtedy  o lśniewał i u ja rzmiał  całą E uropę  czarodz iej ską  grą  swoją dem on iczn y

' )  Wjem,  że t ematem t ym zajmuje się Dr. A Wei ssmann w ks iążce  „Geschichte  des Virtu-  
osent ums" ;  nies tety nie znam jej, g d y ż  z powodu obecnych t rudnośc i  k o mu ni ka c y j ny c h  nie mogłe m 
jej (mimo starań)  sprowadzić .

2) Bliższe wyjaśnienie  znajdzie  czyt el ni k w moim podręczniku „Form muzycznych"  Lipsk 1917.
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Paganin i ,  p ie rwszy i za razem na jwiększy wir tuoz wędrowny,  t rak tu jący  wir tuozos two 
zawodowo,  jako  g łó wn y cel swej sztuki .  O d  niego przejął je Franc iszek Liszt,  który 
zdobycze  nowej techniki  skrzypcowej  Pagan in iego  przeszczepił  na fortepian i t a je m ­
niczym urokiem gry swojej .podobnie  działał,  jak Paganin i .  Kult wir tuozos twa s ięgnął  
wówczas  zeni tu,  a zachwyt  s łuchaczów przybierał  ch o ro b b w e  formy jakiejś  zbiorowej 
psychozy;  w dz iennikach  wypi sy wa no egza l towane  a r tykuły  pochwalne ,  w sali k o n ­
certowej za sy py w ano  Pa ganin i ego  i Liszta kwiatami ,  w ynoszono ich na rękach do p o ­
wozu i od da wano im n iemal ba łwochwa lczą  część.

Tryum fy  tych dwóch wir tuozów pobud zi ł y  innych  do rywalizacji .  O d tą d  
każdy  niemal pian is ta  czy skrzypek  życie całe trawi na zdobyciu  techniki ,  by z es t r a ­
dy  koncer towej  zbierać oklaski  i budz ić  podz iw t łumu; lecz ci wszyscy  wirtuozi  za­
po m in a ją  o tern, że zarówno Paganini ,  jak i Liszt byli znakomi ty mi  komp ozytorami ,  
k tórzy olśniewali  wykonan iem właśnie swoich kompozycj i ,  że jeden i drugi  był z ja ­
wiskiem zupełnie  nowem w ówczesnej  muzyce  i że każdy  z nich miał  j akąś ta jemną 
siłę dem o n ic zn eg o  czaru,  k tórą  ujarzmiał  s łuchaczów.  T ym czase m  każdy pianista 
czy skrzypek,  o p a n ow aw sz y  technikę  swego ins t r um en tu ,  s taje przed publ icznośc ią  
z żądaniem,  by mu sk ł ad an o  w y j ą t k o w e . hołdy;  p rzekonany  jest  bowiem,  że sama gra,  
która jest  przecież tylko wynik iem mechanicznej  pracy,  daje mu do  tego  na leżny  
tytuł.  Z tern łączy się owo niemiłe,  a niemal  powszechne  zjawisko,  że każdy z nich 
ma się za artystę,  z ap o m in a j ąc  o tern, że a rtyzm m usi  mieć w sobie pierwiastki  t w ó r ­
cze; ty mc zasem u nas w szafowaniu mianem ar tys ty  dosz ło  do tego,  że niełedwie 
każdy wesołek kabare towy rości sobie  pretensje do nazwy artysty.  M yln e  w y o b r a ­
żenie o sobie skłan ia  wi rtuozów do  przybieran ia  a fektowanej  pozy za równo w zac h o ­
waniu  jak i przy grze; i leżto razy w sali koncer towej  skazani  j e s t e śm y  na to,  by 
patrzeć na wykonawcę ,  który w s p o s ó b  tea t r a ln y  na d a je  sobie  pozory  na tchni one go  
kapłana  sztuki,  a w rzeczywistości  p racu je  ty lko  o d rucha m i  pamięci ;  m a m y  przed 
sobą  niemal zawsze  au tomat ,  rezul ta t  t resury,  pochłan iające j  więcej czasu,  niżby  
przypuśc ić  można .

Dużo winy ponos i  w tern ob e c n y  k ie runek  wy cho wani a  muzycznego;  każda 
szkoła m uzy czna  jest  u nas  przeds ięb io rs twem prywatnem,  k t órem u w pierwszej  
linji idzie o zwalczenie  „k o n k u ren c j i11 (i osta tecznie  nie mo żna  jej t ego brać za zlej ,  
a więc o to, by dać jak na jwidocznie j sze  rezul taty swej nauki;  to os iąga  się za p o ­
mo cą  popi sów.  W swoich spr aw ozdan iach  walczę stale z popisami ,  uważając  je 
za jeden  z najszkodl iwszych  czynników wychowania  muzycznego;  nie mają  one  bowiem 
nic, coby  przem aw ia ło  za ich da lszem ut rzyman iem w szkole,  a n a to m ia s t  kryją, 
w sobie  m n ó s tw o  cech nega tywnyc h:  popis  nie pozwala  na s twierdzenie  m u z y k a ln o ­
ści ucznia,  da jąc  rzecz mechanicznie opracowa ną ,  a więc jedynie tylko obraz  tresury;  
popis  —  przez to samo,  że jest  popisem,  a więc czemś obl iczonem na zewnęt rzny  
efekt —  dz ia ła  u jemnie  na ucznia,  pod sy ca  chorobliwie  jego  ambicję;  nad to  zmusza  
do pracy  n ieprodukty wnej ,  wytężającej  j e d y m e  nerwy.  Prócz tego  ma  m n ó s tw o  i n ­
nych  st ron u jemnyc h,  których omówienie  wyb iega  poza cel n in iej szego  szkicu.  
W swoje j  walce z tym przesta rzałym zabytkiem na szego  „ s y s t e m u 11 w ych owa wczego 
ma m  je d n a k  zawsze  jako o dp ow ie dź  ironiczny uśmiech  ka żdego  nauczyc ie la  gry! 
Popisowej  t resurze zawdzięczamy w pierwszej  linji n ieprze l iczone  rzesze owych 
solistów, zawiedz ionych  w swych nadz ie jach i ambicjach.  Jedynie  garstka  z po śród  
nich zdoby wa  kró tkot rwałe  pow odze ni e  na estradzie koncer towej .

Wir tuoz  ma być  pośrednikiem między  kompozy tor em  a s łuchaczem,  ma być  
tylko t łu maczem na tchnień  artysty.  Czy tak jest  w prakty ce? W i e m y  z doświadczeń ,  
^ n i e s i o n y c h  z sali koncer towej ,  że nietylko tak nie jest,  ale że wykonawca  usuwa 
na drugi  p lan kompozytora ,  a g łów ną  czy też wyłączną  uwagę  stara się skupić  na 
sobie.  Publ i czność  tak  już przywykła  do tego,  że uważa  to za rzecz no rmalną ,  i nie 
widzi  w tem s tanu,  ubl iża jącego godnośc i  sztuki .  Większość  p ro g ra m u  jest tak 
u łożona ,  by jeno  gra  wi rtuoza przeds tawi ła  się na jkorzystniej ;  sa ma  zaś komp ozycja  
staje się czemś ubocznem.  P ub l ic zność  idzie na koncer t  nie po to, żeby  us łyszeć  
a rcydz ie ła  muzyki,  lecz po to, żeby  usłyszeć wykonawcę  wir tuoza,  podz iwiać  jego 
grę,  t echnikę .  Nie dz iw więc,  że wśród  wir tuozów wytworzył  się typ o rysach 
ne g a tyw nych ,  typ człowieka , u p o jo ne go  własną  wielkością,  za rozumia łego  aż do bez ­
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czelnej arogancj i  i d raż l iwego na wszystko ,  co nie jest  be zw zg lędn ą  pochwałą .  
Rzecz inna,  że zdemora l izowa ła  go  nietylko publ iczność ,  n ieuś wiad om io na  w rzeczach 
sztuki ,  ale dużo  winy sp a d a  również  na krytykę:  recenzenc i  pi szą o wirtuozie cale 
ko lumny,  roz wodz ą  się nad  nim,  ja k b y  nad  jak i em ś  w ażnem  z jawiskiem,  mającem 
dla życia donios łe  znaczenie ,  j emu tylko, a nie kompozytorowi  Doświęcają g łó w ną  
uwagę; cóż  za tem dz iwnego,  że wir tuoz ,  oszo łomiony tem, rości  sob ie  pre tens je  do  
w y ją t kowego t rak towania ,  ile pochwa ł  taki cz łowiek  s trawić potiafi,  to jest  rzecz 
wpros t  niepojęta! zresztą pisać o nim wolno  tylko w słowach samych pochwał .  
D od ajm y jeszcze do tego,  że wirtuoz,  zm uszon y do pracy nad techn.ką ,  w yma ga jąc ą  
o lb rzymiego  nakładu  czasu,  nie może  w większości  w y p a d k ó w  pracować  nad  w y ­
ksz ta łceniem in t e lek tua lnem i nad  jego  pogłęb ien iem,  że niemal nic nie czyta — 
poza recenz ją  -o sobie;  — zr ozum iemy więc,  że wir tuoz stać się musia ł  typem 
o mnós twie  rysów n i e symp atycznych ,  z jawisk iem n e g a ty w n e m  i wręcz szkodl iwem 
dla muzyki  i jej zadań

I tu więc pot rzeba  reformy; jak ją p r zeprowadzić  należy,  tem za jmą się 
da lsze szkice

W I LH E L M  SOBKL.

P U C C I N I  C Z Y  R Ó Ż Y C K I ?
(Z GENEZY . E R O S A  I PSYCHE") .

H a b e n t  sua  fata libelli...
Utwory  l i terackie —  niezależnie od swej rzeczywistej  wewnęt rzne j  wartości  — 

czasami  „ robią  kar je rę“ w świecie,  zupełnie jak ludzie.  1 do  niejednej  książki  lub 
dzieła scen icznego  można  zas tosować  znane zdanie  o niezręcznośc i bociana,  który 
poniós ł  dz iecko o ki lkanaście kroków za da leko,  do  chaty wieśniaczej  mias t  pałacu.

I w świecie sztuki  p rzypadek  często decyduje  o powodzeniu.  G d y b y  genialna  
C a rm en"  Bizeta nie uwieczni ła po wsze czasy  nowelki  Prospera  Mer ime,  któżby 

dziś  o niej coś  wiedział?
A jeszcze k lasycznie jszym przykładem jest  znana „Ar l ez janka “ Da ude ta  z m u ­

zyką Bizeta.  Podcz as  gd y  me lodram at  Daudeta  na premierze  dozna ł  en t uz jas tycz­
nego przyjęcia,  m u zy k a  Bizeta przepadła.  Dziś melodramat  Daudeta  spoczywałby  iuż 
da w no  w grobie  zapomnienia ,  g d y b y  go  nie powołała do życia n iewiędnące j  p ięk­
ności  muzyka  I tak Daudet  u ra tował  dla po tomnośc i  muzykę  Bizeta,  a potem Bizet 
unieśmier telni ł  d ramat  Daudeta  Znane są losy małoznaczne j  j ednoaktówki  sycyl i jskie­
go autora G i o v a n m 'e g o  Verga,  która  posłużyła  za temat do opery  Mascagniego.  Kto- 
by dziś pamiętał  „To skę“ Wikto ryna  Sa rdom „Cyganerję" Murgera ,  g d y b y  tym u two­
rom nie zapewni ł  żywota  na scenach  całego świa t a— Puccini?

Taki  sam los „groził" przed ki lkoma laty p ię knem u poematowi  d r a m a ty c z n e ­
mu Jer zego  Żuławskiego  p. t. „Eros i Psyche" .  G łośny  i możny G ia c o m m o  P u c c in : 
imat k o m p o n o w a ć  tę operę,  k tórą później  sk om p o n o w a ł  Ludomir  Różycki .  (Dodajmy 
odrazu:  z korzyśc ią  dla sztuki  polskiej;  acz ze szkodą  dla „karjery" światowej utworu 
polsk iego poety).

Geneza  tej ope ry  s ięga  roku 1904, kiedy w teatrze lwowskim grano  „Erosa  
i Ps yche" .  Ó w czesn y  kapelmist rz lwowskie j opery,  włoski  k o m po zyt or  Brunet to,  
aczkolwiek nie posiada ł  dos ta teczne j  zna jomośc i  j ęzyka polskiego ,  aby  z rozumieć n a ­
leżycie tekst  d r amatu ,  t ak  był j e d n a k  zachwycony poszczególnemi  scenami ,  iż dftd 
wpływ em niezatar tych wrażeń zwróci ł  się po powroc ie  do  Włoch do  bawiącego  w ó w ­
czas w Me djo lan ie  śp iewaka  op erow eg o  p. Romualda  Rebczyr tskiego z prośbą  o prze­
kład na język włoski  „Erosa  i Ps yc he" .  I rzeczywiście w r. 1910 p.  Rebczyński  za 
zezwoleniem autora  rozpoczął  t łumaczenie  „ E r o s a “ na język włoski  z d ru g ie go  wy­
dania  książki .  W międzyczas ie  jedn ak  pojawiło się nowe w y d an ie  u tworu ,  znacznie 
zmienione,  rów nocześn ie  per traktacje  z Brune t te m się rozbiły,  a t łumacz wyjecha ł  do 
Berlina,  gdzie w tym czasie w r. 1911 bawił  Puccini ,  p r zygotowując  premierę  swojej  
ope ry  „Dziewczyna ze Złotego  Z a c h o d u " .  P. Rebczyński  zwróci ł  się do Pucc in iego



z rękopisem swego przekładu ,  3 mist rz włoski tak da lece się za in te resował  u tworem 
polsk iego  p o e fy j tak był zachw ycon y  zwłaszcza trzecim obrazem ipod krzyżem),  że 
n ie chybnie  dzieło by łoby  przez Pucc in iego  s k o m p j n o w a n e ,  g d y o y  w tym sa m y m  cza ­
sie nie był  się zjawił u p. Rebczyńskiego,  j ako  wyłącznego  właściciela prawa prze­
kładu na obce  języki,  kompozy tor  polski,  Lu do mi r  Różycki,  który pragną ł  „Erosa 
i P syche "  s k o m p o n o w a ć  jako  operę z tekstem niemieckim.  Jakkolwiek  pertraktacje 
z Pucc inim były już omal na ukończeniu ,  aczkolwiek l ibret tem za in te resował  się ż\-  
wo także  inny g ło ś n y  k om poz y to r  włoski  bar.  Frache tt i  (kompozytor  „G ermani i"  
i „Krzysztofa Kolumba") ,  za równ o au to r  utworu jak i t łumacz  z rezygnowali  z wsze l ­
kich.  istotnie znacznych  korzyści  mater ja lnych i a r tystycznych i przekazali  p r aw e 
kompozycj i  „Erosa" po lsk iemu twórcy p. Różyckiemu.  Przekładu  u tworu na język 
niemiecki  miała dokonać  t łumaczka-Żeromskiego i innych,  p. Stefanja Goldenring ,  o s t a ­
tecznej  p rzeróbki  dokona ła  jednak  poe tka  n iemiecka  Felici tas Leo, i w tej osnowie  
l ibretto,  sk o m p o n o w a n e  przez Różyckiego,  nabył  najp ie rw dla sceny  w Wrocławiu 
dyr.  Runge ,  poczem berl iński  „Drei  Masken-Ver lag"  nabył  wszelkie prawa do tej opery .

Ja k  wiadomo,  dzieło Różyckiego dozna ło na scenach  niemieckich i w War  
szawie go rącego  przyjęcia.  G d y b y  ope rę  był  skomp onował  Puccini ,  n tożnaby  pisać 
o  „en tuz jas tycznem" przyjęciu w Paryżu  i we Włoszech,  w Ameryce  i w Austral j i ,  
gdzie o entuz jazm jest  łatwiej.  Mimowoli  narzuca  się tu ws po m nie n ie  „Cyganer j i " ,  
sk om p o n o w an e j  przez Pucc in iego  bez względu na  to, iż k o m p o n o w a ł  operę  na ten 
sa m tekst  Leoncaval lo.  Czyżby  projek t  kompozycj i  r E r o s a “ przez Pucciniego,  jako 
opery  włoskiej ,  mus ia ł  z k retesem już upaść  ze względów kon kurencyjnych?  Można- 
by  na to odpow iedz ieć  żar tem,  iż obok  o p e r y  „aktywistycznej"  Różyckiego  do tekstu 
n iemieckiego ,  mo głaby  istnieć „pasywis tyc zna "  z l ibret tem ory g in a ln em włoskiem.

D- r  J Ó Z E F  REISS.

Z KRAKOWA
Or gani zac j a  mu zyków.  — Towarzys t wo oporowe.  — Opera.

Wśród m u z y k ó w  rozpoczął  się żywy ruch organizacyjny.  Najpie rw przys tą ­
pili d o  organizacj i  p ryw a tn i nauczyciele i nauczycielki m u zyk i;  jest  ich u nas ki lka­
set.  Dokona no  wyboru  Zarządu,  którego p ie iwszą  sprawą było us tanowienie  m in i ­
ma lnych  płac za lekcje, by położyć  tamę  n i e s łychanem u wyzyskowi ,  na jaki narażana  
jest  większość  prywa tnyc h  nauczyciel i .  Równocześn ie  muzycy- ins t rumenta l i śc i ,  zajęci 
w rozmaitych prywa tnyc h  kape lach  (orkiestrach w kinie,  w kawiarn i itp.) utworzyli  
„ Z w iązek m u zykó w  p o lsk ich " pod  przewodnic twem wiolonczel is ty p. Boles ława I\o- 
pys tyńskiego.  Jak ie  znakomi te  siły wchodz ą  w skład Związku,  można  się było pr ze ­
konać  na inauguracyjnym koncercie symfonicznym, na k tórym orkiestra z łożona z 90 
mu zyków zda ła  świetny egzamin  ze swej a rtys tycznej  dojrzałości .  W programie  prac 
Związku  są  stałe koncer ty  symfoniczne .  Jeżeli  tylko mias to z rozumie  donios łe  z n a ­
czenie  tych koncer tów  dla ku ltury  muzyczne j  i pokaźną  s u bw en c ją  f inansową poprze 
cele Związku,  wówczas  będzie miał  Kraków tak o d da w na  up ra g n io n ą  orkiestrę s y m ­
foniczną;  jeśli  zaś tej po mo cy  braknie ,  wówczas  orkies tra nie utrzyma się, gdyż t r u ­
dno  w y m ag ać  od zawodowców,  by swoje  siły i czas poświęcal i  wyłącznie dla celów 
idea lnych .

Gor liwie krzątają  się również  około organizacj i  nasi oreaniści. Niewiarogod-  
ne wpros t  są warunki ,  na jakich organiśc i w Małopbtsce  pracują:  bez stałej  płacy, 
bez ubezpieczenia  na  starość,  bez udziału w gruntach  kośc ie lnych,  j edynie  zdani  na 
łaskę parafian! D uc how ieńs tw o krzywdzi  i wyzyskuje  organistów! Organis ta  na sz— 
to syn on im  nędzy.  Tern się t łumaczy,  dlaczego  coraz niższy jest  s tan muzyki  wśród  
organ is t ów polskich,  dlaczego nam tak da leko  do  owej świetnej  epoki  muzyki  k o ś ­
cielnej  w dawnych wiekach  i do  tego  poz iomu, na jakim stoi wykształcenie  organi-  
stów« we Franc ji  i w Niemczech .  Tu  mus i  nas tąp ić  na ty ch m ia s to wa  i radykalna  z m ia ­
na, jeśli me  chcemy,  by  muzyka  organis towska  zupe łn ie  podupadła .

Polepszenie  by tu wśród  wszystkich  m u zyków  w Małopo lsce— oto g ł ów ne  z a ­
danie  organizacj j .  Czuwać  nad  tern ma w pierwszej  linji powołana  do życia ważna  
now a  placówka.  Mianowic ie  przy Delegaturze Ministerstwa  kultury i sztuki  w K r a ­
kowie  u tworzono Sekcję m u zyczn ą , z łożoną z 16 przedstawiciel i  wszystkich muzyków 
i instytucj i  mu zy cznych  w Krakowie ,  j ako radą  p rzyboczną  Delegatury.  Zarząd tej
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Sekcji  s tanowią:  Dr. Reiss jako  przewodniczący,  prof. Stanis ław Giebuł towski  jako  
zastępca i p. Stanis ław Rursa jako  sekretarz.  Referentem muzy cznym  De lega tury  
wy br ano  prof. Bolesława Raczyńskiego,  znaneg o  kompozytora ,  człowieka pe łnego  energji .

W ażną  zdobyczą  dla Krakowa jest  utworzenie pańs twowej  K om isji egzam inacyjnej 
dla kand ydató w na nauczyciel i  muzyki .  Dzięki s taraniom Instytutu muzycznego,  po zo­
sta jącego pod  k ie runkiem p. Klary  C zop - ITmlaufowej ,  pozwol i ło Ministe rs two na 
u tworzenie tymczasowej  Komisji ,  złożonej  w połowie z nauczyciel i  Konserwator jum,  
a w połowie z nauczyciel i  Instytutu.  Pierwszy egzamin  od b y ł  się już w pierwszych 
dniach lipca: cztery kandydatk i  (fortepian i śpiew)  uznano  za dojrzale,  j e d n ą  zaś 
przeznaczono do egz ami nu  po pr aw czego  po ferjach; przy egzaminie  po łożono g łówny 
nac isk na m u zyka ln o ść  kandydatek ,  a nie na s t ronę  mechaniczną ;  dyk tando  m uzyczne  
f iguruje więc na czele przedmiotó w egzaminacyjnych .

Poza  pracą  organizacyjną  jest  ruch muz yczny  w Krakowie n iezmiern ie  słaby.  
J e d y n ą  „ rozrywką '1 jest  sezonowa opera,  której  p r z e d s t a w i e n i a ' o d b y w a j ą  się w tea­
trze miejsk im im. Słowackiego,  a k tórą  prowadzi  tutejsze T o w a rzystw o  operowe. 
Istniejące od lat czterech,  złożone z naj lepszych sił miej scowych,  spo ty ka  ono  od 
pierwszej  chwili  swej dz ia ła lnośc i niechęć  i b rak życzliwości  tam,  gdzie właśnie s p o ­
tykać je pow inno  na jwiększe  poparc ie  tj. u miasta.  Od  czterech lat walczy T o w a ­
rzys tw o  o u tworzenie  stałej  op e ry  i o jej umiastowienie ;  niestety sprawa n iema p o ­
myś lnych  w idoków mimo,  że Towarzys two przygotowało  wszys tko:  rna p i e rwszorzęd­
nych solistów ma do br y  chór,  opracowało  repertuar ,  a do ty chczas ow e  przedstawienia  
stanęły na wyżynie  ar tystycznej .

Tegoroczny  sezon operow y  jest  na j świetnte jszym, jaki  k iedykolwiek Kraków 
posiadał .  O pe ra  lwowska , k tó ia  przed wojną  przyjeżdżała  na gośc inę  letnią do Kra­
kowa, nie dawała n ig dy  przeds tawień  o takiej wartości ,  j ak obecnie  Tow. operowe. 
Wpłynę ło  na to nietylko s ta ianne  przygotowanie  reper tuaru ,  ale w pierwszym rzędzie 
udział  sił w a rsza w sk ich  w orkiestrze i wśród solistów. Wynik i  p racy  T ow arzys twa 
operowego zas ługu ją  na tern większe  uznanie,  że mus ia ło ono  zwalczyć  niezl iczone 
t rudnośc i ,  zan im zdołało przys tąp ić  do otwarcia  zapowiedz ianego  sezonu,  choćby  
przytoczyć tylko jeden  fakt tj. b rak  dekoracj i  i kos t jumów;  nie można  ich byto znikąd 
pożyczyć,  aż dopi ero  w ostatniej  chwili  przywieziono je poc iąg iem panc e rn ym  (!) ze 
S tanis ławowa z tamtejszej  opery  amatorskiej .  Publ iczność  t łumnie  uczęszcza na 
przedstawienia;  za, każdym razem widow nia  wyprzedana ,  a t rudnośc i  nabyc ia  bi letów 
daje wyzyskiwaczom pole do paskarsk ich spekulacji .  Reper tuar  dotychczasowy wcale 
boga ty  objął:  „Halkę"  i „St raszny  dwór" ,  wys tawione  ze szczególnym pie tyzmem 
jako  hołd dla pamięc i  Moniuszki ,  nad to  „C a rm en" ,  „Butterf ly",  „Cyganer ję" ,  „Cava- 
le r ię“, „Pajace" i „Werte ra".

NEKROLOG JA. Tarnowie i d yr yg en ta  chóru  ka tedralnego,  na sta-
. nowisku t em przet rwał  do roku 1913; podczas  po.

H u g o  H i e n ia n n  D o c h o o ą  nas w i a d o m o -  bytu  w Tarnowi e  obok l icznych kanta t  i orator
ści o zgonie  j ednego z na jwybi tn ie j szych uczo-  jów,  wys ta wi ł  tam opery:  „Hal kę" ,  „ F aw or y t ę" ’
nycli m u zy c z n y c h  doby  dzisiejszej,  d- ra  Hu gon a  „Rycerskość  wieśniaczą" i in. Wydal  4 t omy  pie-
Riemanna,  k tóremu obszerniejsze wspomnienie  po-  £m n a ro d ow yc h  w opracowaniu  na chór  męski ,
święc imy w j ed n ym  z n a s t ę pn y ch  numerów.  p_ j „Harfiarz",  zbiór  pieśni l u dowy ch  i narodo-

k u g g i e r o  L e o n c a  -al lo,  komp ozy to r  wioski ,  w y c h  na j gtos (12 to mó w) ,  utwory organowe,
twórca popularnej  opery „Pajace",  którą  zjednał  podręcznik do nauki  śpiewu chóralnego,  broszurę
sobie rozgsos i s ławę,  przedstawiciel  „werys tów",  0 grze organowej ,  kantaty,  pieśni,  msze,  t ranskryp-
zmar! w Rzymie.  Opr ócz  „Pa jaców",  Leoncayal lo cj e orkies t rowe i t. <1.
napisał  „La Bo he me “, „ Za zę “, „RohuwL. z Berlina" 
p oe ma t  symfoniczny „Serafita" i in. K R O N I K A .

K s .  D r .  J ó z e f  S u r z y rń s k l ,  zas łużony dla  I n w e n t a r y z a c j a  p r z e d m i o t ó w  z d z i e -
muzyki  polskiej  pracownik,  zmarł  w Kościanach d ż i n y  i n u z y rk i .  Ministers two Sztuki  i Kul tury
w Poznańsk i em.  Obszernie j  o zas ługach zmar łego zamierza wpi sać  do  inwentarza  przedmioty z dzie-
napiszemy w n as t ępnym zeszycie „Przegl .  Muz*. dżiny muzyki  wy j ą t ko wo  cenne.  Należą tutaj

S t e f a n  S u r z y ń s k l ,  od r. 1913 organis ta  i dy-  zbiory muzyczne  w a utogra fach  i s t a r ych  dr uk ach ;
rektor  muzy ki  w bazyl ice archikatedrahiej  we  Lwo- i ns t r ume nt y muzyczne,  korespondencje,  d ok um en -
wie zmarł  tamże w dniu 6 kwie tn ia  r. b. Zmar ły ty i pamiątki  pó muzykach,  oraz p rzedmiot y
byt  bratem rodzonym s p. ks. Józeta Surzyńskie-  z dz iedziny plas tyki  zwi ąz an e  pośrednio z muzy-
go i Mieczysława Surzynskiego.  Ur odz ony  w ro- ką. Aby  umożliwić spisanie wszys tk i ch  p odl eg ł ych
ku 1855 w Poznański em,  kształci ł  się w muzyce  inwentaryzacj i  p r zedmiotów oraz szybsze przepro-
pod kierunkiem ojca i brata  Józefa,  potem w szkole wadzenie  tej pracy Ministers two ,vzywa osoby
muzycznej  w Ratyzbonie.  V/ r. 1880 objął  kierów- prywat ne ,  ins ty tuc je  społeczne,  g mi ny  administ ra-
n ic two chóru przy stowarz.  „Stel la" w Poznaniu cyjne  lub wyznani owe ,  aby zechcia ty p r zeds tawić
i z chórem t y m  w y k on y wa ł  na l iczny h koncer -  Mini s ters twu pod adresem:  Warszawa,  Or dy n ac ka
tacl i  u two ry  g łębokie j  treści i szerszego pokroju.  Aś 15, ustnie lub piśmiennie spis zab yt ków,  będą-
P o u  ulany w r. 1888 na dyrektora  Tow. iMuz. w cych ich własnością.

R e d a k t o r  i W y d a w c a  R o m a n  C h o jn a c k i .
Drukarnia Teofi la J a n k ow s ki eg o .  Wspól na  54. — Telefon 266-07.


