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Znakomity muzykolog prof. dr. Herman 'Kretzscfwicir (Berlin) wspomina w wyda
niu d/peł Henryka Alberta (1604— 1651): „Arien“ (1638— 1650; por. „Dcnkmaler deut- 
sclier Tonkunst“ , 1. FolgA^ -1. Jalirgang), że już w XVI wieku kompozy to rowie niemiec
cy posługiwali SLę w swych kompozycjach Jadowymi tematami (melodjami) polskiemi *). 
V\ zmianka ta  zachęciła mnie do zbadania dziejów wzajemnego stosunku muzyki polskiej 
i niemieckiej zarówno z teoretyczno jak  i praktyczno his torycznej 's trony . C zqśó pierwszą 
mych studjów, polegającą wyłącznie na tem, co w l i te ra tu rze  muzycznej Niemiec napi
sano od XVI lo  XVIII wieku w zakreąio powyższego tematu, ogłaszam obecnie. B ar
dziej skomplikowaną będzie część druga, a_ to  głownie z tego “powodu, że odnośne kom- 
H f i m  w których niemieccy muzycy mniej lab więcej wyraźnie przranają  się do czer
pania motywów z polskiej muzyki ludowej lub naśladowania jfejże, są niesłychanie lipzne 
i n ies te ty  rozrzucone po bibliotekach niemieckich, angielskich, belgijskich, francuskich 
i skandynawskich, co utrudnia szybsze przeprowadzenie studjów nad tak  specyficznym 
tematem.

Uwagi i notatki zawarte w teoretycznej l i te ra turze  Niemiec od XVI wieku po
cząwszy,’ a dotycząęe naszej muzyki i muzycznej kultury  są wprawdzie dość obfite, ale 
nie zbyt wszechstronne i różnorodne., Pominąwszy anegdoty o opiece królów pojskich 
nad muzyką,' odnoszą śię one do instrumentów polskich lub w Pplsce używanych i do 
tanepznyęh tnelodjt polskich, grywanych i-,.śpiewanych w Niemczech, lub przynajmniej 
znanych tamże ^n azw isk a .  Nipstfely, nie spotykamy w całej niemieckiej literaturze mu 
zycznej od XVI— X V III  wieku żadnego nazwiska kompozytora polskiego, co je s t  dowo
dem, że artystyczna muzyka polska nie była znaną w Niemczech, prawdopodobnie z tej 
przyczyny, że, nasi twórcy ^osunkow o  niewiele dzieł ogłaszali drukiem. Tylko w dziele 
Wolfganga Kaspara "Printza won Waldtliurn (1641— 1717) p. t. ,,Bistorische Beschrei- 
bung der edelen Sing- und K ling-K unst (1690) znajdziemy wzmiankę o słynnym Lut
niście i kompozytorze ’Dioinede%ie Ćatoni-e, k tórego Prin tz  uwmża za najsłynniejszego 
muzyka polskiego z pierwszej połowy XVII stulecia {„den beriihmptesten Musiker 
Pohlens... in dieser Z a i“) i o Jakóbie Polaku. Pomimo to w niemieckich antologjach 
muzycznych z XVL i XVII wieku znajdują się dzieła pięciu kompozytorów polskich: Wa
cława z Szau otul, Wojciecha Dlugoraja, Jakóba Polaka, wspomnianego Diomedesa oraz

*) °or. n a  „Orgel- oder Instrument Tabulaturouch" (Norymberga 1583) F. M. Ammerba 
cha, gdzie na str. 202 — 204 znajdziemy: „Ein Pollnischer dantz |pator“.
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Marcina Mielczewskie |'0. Tylko Sebastjan z Felsztyna, jako teo re tyk  i autor „Opusculi 
musiHśt“ bywa wspomniany przez bibljografow niemieckich , XVIII wieku (np. Becker 
II, 74j, prawdopędojmie dz ie li  bibljografićznymi pracom Jańockięgo. Przypuścić: jednak 
należy, że cośkolwiek wiedziano już w XV L stuleciu w Niemcze<’b o ^elsztyńskim, k tó
rego „Optnsculum“ w różnycli wPdagiiach p o s iad a j |  bibljoteki nieniieckie we Wrocławiu, 
AYiedniu, Berlinie* (‘2 egzeinpl.), Monacbjuni (1 egz., nie dwa—jak  my lnie twierdzi E itner 
w „Qitdlenlexiconi% Norymberdze (Giermańskie Muzeum).

O wiele więcej zdołali tęgretycy niemieccy z tych wieków napj^ąć o królach 
polskich jako mecenasach muzyki. Wśpomniany P rin tz  pisze w swej .rllistorisclie Be- 
%chreibungf‘ (sti'. 112): „Około r. 1334 mieli muzycy polscy szczególna, dostojną pa tron
kę, o której me nau ży zapomnieć, mianowicie króloWęi polską Annę, małżonkę króla 
Kazimierza, k tó ra  nie odbywała żadrfej podróży bez towarzystwa swych nuizyków“ *).

c Ole. r. 1492 wpływ niemieckiej muzyki w Polsce był już znaczny i prze.ti'wał 
mniej więcej do połowy XVI stulecia. Między, r. 1492 i 150fi był król. śpiewakiem, 
kompozytorem i kapelmistrzem (?) znakomity mistrz Henryk Finek, o k tórego wpływie 
na Sebastjana Felsztyńskiego je s t  mowa w mej pracy: „Stosunek muzyki polskiej do
zachodniej w XV i XVI wieku“ (1!)09, s tr .  14 i nast.). W nuk Fincka, Herman, rozpi
sywał się obszernie w swej „Practica  musica" (1550) o niepozbawionym humoru ser
decznym stosunku mistrza Henryka do dworu królewskiego. W  streszczeniu powtarzają 
te  anegdoty muzyczni pisarze niemieccy XYHL w. (między innemi także słynny J Mat- 
tlieson w swej „Kleine General- Bass- S c h n i e Hamburg 1735, ,str. 2-ji), aż wr&jzcie 
pi"^Slo^tała ^ ę  takżfe do „IIi^torji muzyki" Ambrosa (III ,  3(19/70), cytującego j ą  według 
„HerzposiilleJ \ .  Herbergera. Najczęściej jednakże bywa wspominanym największe me
cenas polski na tronie, Zygmunt I I I  (np. w Besarda ,,Thesaurus“ i w „Conclave "Ma- 
gnae Artis Alusicae" Mauritiusa Voigta. Pi'aga 1 7 1 0 , str. 103 i t. d.). Tylko Jan  Bahr 
opowiada „Musicalische Discursen" (1719, str. Ci3) o współzawodnictwie jakiegoś 
polskiego i niemieckiego wirtuoza-skrzypka „tu Meipzig a u f  ginem Paulmer Collegie“ 
bez podania nazwisk. Cała notatka je s t  jednak 'w ięce j  uciesziia, niż iVażna. Wogóle 
w literatui'ze niemieckiej muzycznej XVIII wieku spotykamy o wiele witjcej nota tek
0 czeskiej i rosyjskiej muzyce. J. Cli. Ilinrichs napisał nawet osobny t rak ta f  obszerny 
p. t.: ,,Entstehung , Fortgang und jetzige Beschaffoiheit der russischen Jagdniusic‘ , 
Pete rsburg  1799 -aniżeli  o polskiej, która wówczas znajdowała się w stanie zupełnego 
upadku.

Z niemieckich historyków muzyki, żyjących w X V łl ł  Wieku, wspomina o muzyce 
polskiej opat Marcin H erbert  w swem dziele „De cantu g! musica sarn?* (1774, II ,  str. 
30‘2 i nast.j, powołując się jedynie na to, co pisze® angielski historyk muzyki Charles 
Burney w swym djarjuszu muzycznymi „The present s ta te  of musie in Germany, tlie 
Netherlauds and (Jnitet Provinces“ (London 1773), cytując niemiecki przekład Rbelinga
1 Ilode&o (,,Tagebnch einer musicalischen R e i s e 1772 — 7S, II, str. 121): „ ł u i t  tunc 
Milgaće ad no | |  u'sque, imitari sytnphonia variarum nationum musicae gónium. Seriósus 
vero nostra  ae ta te  in (kermania Telemann singułari studio non solum, cjiiibus Ita lia  
(i|uod multi, n t  diximu's' egerunt) sod etiani fGłUlia praestat, couiunger#' elaboravit, irno 
etiam Bolonici styli specimfer dedit, qui aequis<)no delectari dicuntur stylo, ad nos nihil 
a ttinenle. I). Burney ex ore principis Sapieha PolGni rofert, in Polonia musjeam eccle- 
siasticam Italicam ubique obtinere".

O wield ciekawsze i ważniejsze są te  uwagi niemieckich pisarzy muzycznych, 
które dotyeżą polskich instrumentów i melodji ludowych tanecznych.

Pierwszym teoretykiem, który pisał o polskich skrzypcach je s t  Marcin Agrićola 
(1480— 1550); odnośne ustępy znajdziemy w jego  dziele: ,,Musica instrumentalis deułsclP 
(W irtem berg Ifrik; fol. 35, 42b— 43a i 45— 51) **). Opisuje dokładnie „das Fundament 
der Polischen GcigeiP, ale nie tak  dokładnie abyśmy mogli mieć wyobrażenie o tym 
„auder Gcschlechł der Geigen, Welche im Polerland g m d n  sind, D ta u jf  die Saiten 
gestimpt die ąnint, und werden a u jf  ęin ander art Gegriffen (dann wie vor g d a r t),

*) „Um das Jahr Christi 1334 haben die Musicanten eine sonderbare Patronin und hohe 
Gonnerin gehabt, derer man billig nicht vergessen solle; nemlich die Konigin in fo li len Annam, Konig 
Casimiri Gemahlm, welche auch keine Reise ohne Begleitung ihrer Musicanten gethan wie Cron.erus in 
Polonia, und Johannes Troster im Pohlnischen Adler- Neste, bezeugenN

**) Nowe dyplomatycznie wierm wydanie uskutecznił RoDert Eitner (1896). Także W. J. v. Wa- 
sielewski zajmuje się tą kwestją w swej „Gesclhchte der Instrumentalmusik im XVI Jah n u n d ert“ (1878, 
str. 61 i nast.).
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Mit den ncgeln rilrt man sie an , Drumb die Saiien weit won ein s/au“. Co do tonu 
były polskie $kiz ' pce „viel subtilt-rli, „kunstlicher", „licb/icher"' aniżeli „die*W elsclicn 
(włoskie) mit resonanizu, t a k ż e  „s/żsscr laut die melodie, Denn a u jf den ander u gaschcn 
m agu. Nie k r y j e ^ i ę  Agricola bynajmniej z tym, że technika gby na nich („die fingert 
dra u f f  su applicirn nnd zwischm den set ten zfiirn i)  była trudną. Stara  się jednak^czy- 
te ln ika  jjoiięźyć, , zoie mcm die. Finger a n ff  den Kragett app,icirt‘\  porów nując 'polskie  
skrzypce „mit kleinen Handgeiglein“ *). Porównanie to je s t  pouczające. Otóż yiojskia 
śkrzypęe- nie miały t. zw. , ,Bundę“ na szyjce, posiadały jednakże mostek. Trzy struny 
(nie cztery) były strojne kwintami. Dalsza różnicą polegała na  sposobie wydobywania1 
tonu i na apłikaturią . S truny naciskano pazniahwami ni& zaś kończynami pajetw . W e
dług Agriccdł ton pioh był szczególnie wtedy „siiss gdy wśród gry  posługiwano i się 
m anierą  „tremolatf. WasiąLewski czyni słuszne spostrzeżenie. (o. c. 64), że przypuszcze
nia Agriyoli nie można w B f a f t ą  podzielać; myli się jednakże* sądząc, że owe „ZiiteriG 
(treniol.) było moźliwein do zastosowania ty)ko na polskich skrzypcach; wówczas bowiem 
ta  maniera była przyjęta  w grze skrzypcowej. .Przypuścić, więc należy, że Agricola za
znaczył, iż szczególnie miłą była ona w zagłosowaniu do. gry na polskich skrzypcach. 
Aplikatura polskiego instrumentu była dość osobliwą: we włoskich każdy półton Był 
przyciskany innym palcem (kolejno), w polskich i ,,małych" ( „ / !nndgeiglcin“) przypada
ły każdo, dwa półtony na jed en  palec, licząc od pierw szugę tonu struny, wywoływanego 
oczywiście bez pocąśnięęja palca. Jak  w „malyckii, tak i wy,'polskicli skrzypcach" is tn ia
ły trzy gatunki mensnry: skrzypce dyskantowe, a l tow e  (-tenorowe) i basowe.

Uwagi Agricoli powtarza wielki teoretyk jriemiecki Michał P rae to r ius  (1371 — 
1621) w swym dzi«ł.Le\,,Svntagm.atis Musici Tpmus aecnndus, de organdgraphia" (Wołf- 
fenbiittel 1 6 1 0 , 'str. 44) pisząc o „ wiola de gamba" i „ \ iola de braccio" („Y. de brazzo^1): 
„ Će obydwa rodzaje rozróżniają .fajfry w lmastacli w ttąn spósób, że vioJe de gamba 
nazywają vio.lami, viole de hracc;io natomiast skrzypcami lub polskiemi skrzypcami. 
Pfawdopodpbiiie dlatego, że ten rodzaj musiał przyjść, naprzód,* Poi ski albo taż d la te 
go, że tam znajdują się wyborni artyści, grający na tych instrumentach" **). Te uwagi 
mącą zupełnie pojęcia o „polskich skrzypcach". Naprzód wykluczonym jest, że „wiola 
de braccio" je s t  pochodzenia polskiego, gdyż istniała we Włoszech i Niemczech, nim 
w P o lscS zaczę ła  się rożwoiać muzyka instrumentalna. Następnie również wykluczonym 
jes t ,  aby na początku XVII wieku nazywano liczny i świetne produkcje włoskiego i nie
mieckiego lutnictwa— „polskieipi skrzypcami". Natomiast nie zdaje się ulegać wątpli
wości, żę--polskie instrumenty, którg, Piae torius  zwie „molami Ap braccio‘i, a które 
miejskie pfeiffry używały, pochodziły r a ^ y w i ś c i e  z fabryk polskich, przedewszystkiem 
od Marcina Grobłicza, prawdopodobnego ucznia Maggiiiiago w Nresoji. Posiadał on swo 
w atsz ta ty  w Krakowie i Warszawie przy końcu XVI i na początku XVII wieki#***). 
Obok Groblicaa is tn iały  .fabryki Dankwarta, Kiekera, Dobruckiego i t. d. (por. A Bo
bińskiego „Dzieje muzyki polskiej", stfc :I37— 14.1, gdzie są wymi.enio.rie fabryki instru- 
m,e,ntów w  Polsce, jednakże bez gruntownych sjturljów). Źe'J .skrzypce Grobłicza były 
rozpowszechnione zwłaszcza na Śląsku, wS Czechach i Pruśacłi, tęgo dowodzą zbiory p ry 
watnej Możliwe jes t ,  że Praetorius miał na myśli właśnie jego  insti mnenty, ponieważ 
Grobłicz wyrabiał przedewszystkiem viole (znacznie mniej w i oj on czoile i kontrabasy). -Jak 
z^ś długo cieszyła się firma Grobłicza uznaniem w Niemczech, tego dowodzi notatka 
w dzieję G. S. Ldkleiua p.- t.: Aniocisung zum Yiolinspiclen mit praktischen Beyspic- 
len... cridutert von,..u (Zweyte verbesserte Auflage, Leipzig nnd Zullichati 17S.1, str. 
133): „Anch hat man von Grobhtz ans Warschau sehr gute Gcigcrb1. Mylnym i zbvt 
pesymistycznym jes t  więc zdanie A. Dolińskiego (1. e. 140), jakoby świadectwa o is tn ie
niu firmy Grobłicza w ciągu połowy wieku NA I, całego XVII i części ośmnastego były 
uiedość wiarygodne. W każdym razie już w drugiej połowłe XVMI wieku francuskie, 
włoskie oraz niemieckie instrumenty zalewmły Polskę. Czytamy w „Magazin der M u

*) „Drumb sie haben eiuerley brauch. Die Polschen und die kleinen anch (Allein dass die 
Polacken zwar Greiffen zwischen die seiten gar) Und sie mit den negeln rurn an Do die bund reclit 
sollten stan11.

**) „Diese beyde Arthen werden von den Kunstpfeilfern in den Stadten also unterschieden, 
dass sie die Violen de gamba mit dem Namen Violen: d 'e Violen de braccio aber Geigen oder Polni 
sche Geigeln nennen. Vlelłeiclit daher, dass diese Art erstlich ans Polen herkommen seyn sof, oder dass 
doselbsten ausbundige treffliche Kiinstler vff diesen Geigen gefunden werdeir*.

***) Wiadomości te zawdzięczam śp. Mieczysławowi Karłowiczowi, który posiadał skrzypce 
z fabryki M. Grobłicza.



siku C. Oram era ( / / .  Jahrgang, Zweiie lld fte , 1786, str. 1001— 1002), że wiirzburski 
lutnik Zacharias F ischer ,tverschiedene Geigen naeh Pohlen etc. verseudetu.

O szczególnej manierze wirtuozów-skrzypków polskicli pisze niemiecki teore tyk  
Daniel Speer w swein dziele „Grundrichtiger, kurtz, lej elit und niitliiger Unterriclit  der 
Muslkalischen Kunst11 (Ulm 1687, atr. 92): „W Polsce zwykli też muzykanci uż>-
\\f® skrzypiec z podwójnemi kwintami w tym samym tonie [a więc po dwie struny 
l>yly nastrojone w jednym i tym samym toniej celem wzmocnienia tonu, jednakże muszą 
takie dwie kwinty znajdować się obok siebie w należytej proporcją, a dla. dogodniejsze
go cliwytu niedaleko siebie i t. tl.“ *). Przypomina to wprawdzie słowa Agricoli: „At1 
lein das dic Polacken sioar Greiffen ztvischai die seitcn gar...“, a więc między temi 
strunami, k tó re  były nastro jone unisono, ale mimo tfo nie możemy nabrać zupełnie g run 
townego wyobrażenia o instrumentach wspomnianych przez Agricolę i Speera, gdyż ża
den podobny instrument nie znajdzie się w zbiorach i muzeach instrumentów, zapytania 
zaś poczynione pr2ezemnie w tej sprawie nie odniosły pomyślnego rezultatu.

O ,,polskiej kobzie11 ( , ,Polnisclnr Ditdelsack“) czytamy wzmianki w wielu t ra k 
tatach zwłaszcza X VIII stulecia**). Dlaczego jednak zwykłą niemiecką „ S a ckp fn fd ‘ 
obdarzano drugim synonimem, nie je s t  dość jasnym. Buble wykazał w swem dziele 
„Dic Blasinstrumcutc in den M imaturcn des friihen Mittelalters“ (Lipsk, 1903, I, 50), 
że kobzy używano jako instrumentu .,akompaniującego11 w muzyce, artystycznej XII w ie
ku. Jako cornamusa znaną była jednak w najwcześniejszym średniowieczu. S tare  wy
kopaliska słowiańskie (z przed VJII  wieku) dowodzą, że Słowianie znali już w swej 
przedhistorycznej opoce ten prymitywny instrument, k tóry  dziś zniknął, a k tórego 
szczątki znajdziemy na tych terytorjach  polskich, k tóre  najpóźniej uległy ewolucjom 
kulturalnym, ale dopatrywać się pochodzenia zachodniego tego instrum entu dziś już 
niepodobna, ponieważ w całej Europie był znanym, nim się Słowianie zetknęli z za
chodnią kulturą.

Anonimowy autor artykułu ,,Nachrichten vou der Musik m  Rnsslandt■ w ,,Wó- 
cheutliche Sachrichlen... die Musik betreffcśid" (Lipsk 1776,»'str. 154) przypuszcza, że 
,,pandora11 (mandura, bandura, mandora, bandola) je s t  pochodzenia polskiego. Piąge,, co 
następuje: „Pandora  pochodzi właściwie (?) z Polski lub Ukrainy, gdzie też znajdują się 
najliczniejsi i najlepsi pandurzyści, udający się do Rosji11. „Najpopularniejszym insiru- 
mentom je s t  palidora, na której najbieglejsi Ukraińcy g ra ją  najpiękniejsze polskie 
i ukraińskie taitee11 ***). Pochodzenie tego instrumentu nie je s t  po dziś dzień jasne. 
Niektóizy historycy przypuszczają, że źródeł je j  pochodzenia należy szukać- we W ło
szech albo lliszpanji, inni wskazują na Rosję Sądżę' jednakże, iż nie omylę się, gdy 
przypuszczę, że żaden z tych krajów nie je s t  najpierwszem źródłem pochodzenia ’pando- 
ry. Arabski podróżnik z początku X wieku widział w Polsce instrument, identyczny 
z arabskim „tanbur11; identyczność polegała na tym, że małe dno resonansowe i długa 

S iy jk a  była ich wspólną cechą, /d an iem  mojem „pandora11 je s t  arabskiego pochodzenia 
i przedostała się z Azji lub Afryki albo też z obydwu równocześnie przez Bizancjum, 
ll iszpanję i iYłocliy do Luropy. Zważmy bowiem, że znaną była tylko w tych krajach, 
k tóre  zetknęły się z Arabami; w Niemczech, Francji, Anglji nikt o nich nie wie. Z Bi
zancjum dostała się pandora do południowej .Rosji, zanim ta  ostatnia zetknęła się z-'Za
chodem, z Rosji zaś do Polski, gdzie lutnia stawiała już od XIV stulecia (jeżeli nie 
wcześniej) przeszkodę w jej rozpowszechnianiu się. W każdym razie pandora była zna
ną we Włoszech i lliszpanji we wczesuem średniowieczu jako tamborWa, panderete, 
inaudurria, tabours, a nic innego z pewnością nifê  Oznaczały instrumenty „gu ita rra  mo- 
risca11 i „arabe morisco11, pochodzenia arabskiego (jak nazwa wskazuje); że używano

*) „N. B. Es pfleget auch in Pohlen theils Musicanten ihr Violin mit doppelten Quinten in 
gleichem Ton (so sie in einern Griff urn starckern Schalles willen beziehen) zu gebrauchen, doch mtlssen 
solche zwo Quinten in rechter proportion neben einander gelegt werden. dann um dess Greifens willen 
miissen sie nicht weit von einander kommen und dennoch auch dergestalt gerichtet seyn, dass ihren 
Ton gibt".

**) Por. Henke: „Der musikalische Patrio t“ (1741, str. 74); Meinhard Spiess „Tractatus rnusi- 
cus“ (Augsburg, 1746, str. 216); „Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend" 
(Lipsk 1776, str. 154), „Betrachtungen der Mannheimer Tonschule“ (1780/81 str. 19); C. F. Cramera: 
(Magazin der Musik“ (Erster Jahrgang, Zweite Halfte, Hamburg 1783, str. 1034/37, artykuł: „Liber die 
Musie der Slaven), etc.

*” ) „Sie stammt eigentlich aus Pohlen oder aus der Ukrainę her, woher auch die meisten und 
besten Pandoristen in Russland kommen". „Das gangbarste Instrument ist die Pandor auf dem (sic!) die 
geiibtesten Ukrainer die schonsten polnische und ukrainische Tiinze spielen11.



w połud ni o \vp - romań&k i di krajach insfcrumoutów arabskich, dowodzi mauretańska trąbka, 
„auafile“. Nadto nie należy zapomnieć, że najstarszym instrumentem smyczkowym jest 
arabska rebab, ribeca (podobna m eta teza  jak: tanbur, pandur), później zwana rebec, ro- 
beca, erbab, ribeba, rabel i t. p., importowana przez Arabów w VIII wieku do Europy 
(1 liszpanji), że Arabowie wywołali w XIV wieku przewrót w budowie instrumentów 
smyczkowych, że więc ten wielki naród miał przeszłość świetną także pod względem 
muzyki i wywierał znaczne wpływy.

Ten sam anonimowy autor wspomina jeszcze o jednym  instrumencie Słowian: 
„Es lieisst... bey den Serben Husstje, hey den Kussen Husli (?), bey den Dalmateni 
(sic!) Gussla, be i den Kraineni Gosie, bey den Biihmen 11 ansie („ 01T1?) und bej den 
Pohlen Gengsla (sic!)“ . „I)ie Gusła hait ihren Namen von Hus, die „Gans“ . Bey den 
Serben is t  sie gewiss noch in ilirer ursprttnglichen G estalt zu finden. Sie ist viel hóher, 
ais die gewolutlichen Violinen gewolbt, hat langlich viereckige Schalllocher, die Wirbel 
sind unten, auch bat sie nur droy Saiten d, a und e. Die russische flusli i s t  nicht mehr 
das a ite  Instrum ent". „D as merkwiirdigste, bey diesom Lnstrumente ist dieses, dass 
es dasjenige war, bey wejchem die Zauberer ihre Gauckeleyn Yerrichtcten. Daher lieisst 
bey den Serben in der Oberlausitz eine Tlexe KusJarnicza, ein Z auberer  K uslar“ . „Da- 
her heissen die Pohien den Aberglauben Guslo und eineu Aberglaubischen Guślarz" *). 
Z etymologją taką walczyć trudno. VT każdym razie musi tu zachodzić kontuzja, gdyż 
już w XVI stuleciu gęśle  są identyczne ze skrzypcami, ,,houxle“ zaś znaczą po czesku 
skrzypce. Prawdopodobnie poglądy autora są tylko dla południowo-słowiańskiego instru
mentu (jakiego?) słuszne.

Najwięcej uwag poświęcają trak ta ty  teoretyczne niemieckie polskim tańcom, 
mianowicie polonezowi (Polonaise, Polonoise) i tańcowi mazurskiemu (,,masunschcr 
Tanz'*). W XVII wieku żaden teoretyk nie zajmował się niemi. Że praktycy zajmo
wali się niemi już w XVI stuleciu i w następnym, o tym wiemy z tabula tur  na lutnię, 
pieśni (uionodji) towarzyszonych instrumentalnie lub chórów. Dopiero pisma XVIII s tu 
lecia przynoszą liczne teoretyczne i estetyczne artykuły o polonezie, mniej o mazurze**).

Wiemy, że obok llandla Jan Seb. Bach z chęcią posługiwał się w swych sui
tach formą poloneza, może i z tej racji, że był utytułowanym „królewskim polskim na
dwornym kompozytorem i kapelmistrzem*1. ciągu całego XVIII wieku polonez jes t  
wysoce popularną formą. „.Manche richten sich nacli der Taktbewegung gcw isser  Tamże, 
ais alla Póliaca, wie eine Polonoise, oder Tempo delta Pollaca" —  pisze J. S. Pet.ri 
(o. c. 159). Nazywano to „polmscher Gesclimack“ („Bcirachłungen der Mannheima- 
Tonschule“ I. c. 48), także ,.polnischer S tyl"  (Matlheson o. c.).

Naprzód in teresują  n a s  estetyczne uwagi teoretyków o polonezie, które ponie
kąd wyjaśniają, dlaczego polonezem zajmowano się. Jednym z pierwszych polonezołilow 
był Je rzy  Fiiip  Telemann (1681— 1767), należący do najwybitniejszych i najpopularniej
szych kompozytorów z epoki J. S. Baclia. W liście do J. Matthesoua (por. tegoż 
„Grundlagen einor Elirenpforte", Hamburg 1740, str. 175) pisze: „Dzięki sąsiedztwu 
zapoznałem się z polską .muzyką, w k tó re j  —wyznam szczerze—znalazłem wiele dobrego 
i wiele rozmaitości, co mi później w wielu rzeczach oddało przysługi. Przy wspomnio-

*) „U Serbów zwie się pn.? liusslje, u Rosjan husli, u Dalmatyńców gussla, u Kraińczyków 
gosle, u Czechów housle, u Polaków gengsla”. „Husla” pochodzi od słowa lius, „gęś”. U Serbów znaj
duje się ona w pierwotnej prawdopodobnie pos*aci. Jest wyżej sklepiona niż zwykłe skrzypce, ma po
dłużne czworokątne otwory dźwiękowe, ma tylko trzy struny d, a i e. Rosyjska husli nie jest najstar
szym instrumentem. „Najosobliwszem w tern instrumencie jest to, że przy nim wróżbici wykonywali swe 
gusła. Stąd u Serbów górnołużyckich czarownica zwie się kuslarnicza, czarownik ktislarem". „Stąd też 
nazywają Polacy zabobon gusłem a człowieka zabobonnego guślarzem”.

**) Por. J. Matthesons „Grosse General-Bass-Schule“ (H am burg 1731, str. 175); J. Matthesons 
„Kern melodisclier Wissenschaft" (H am burg 1737, str. 25, 116/17); Lorenz Mizlers „Musikalische Biblio- 
thek“ (II Band, III Theil, Leipzig 1742, str. 98); Joh. Ad. Scheibens „Kritischer Musikus" (Neue Aufl. 
Leipzig 1745, str. 149/150); Jos. Riepels „Anfangsgriinde der musicalischen Setzkunst" (Erstes Capitel, Re
gensburg und Wien, 1752, str. 50); F. W. Marpurgs „Historisch-kritische BeytrSge" (III Band, II Stiick 
Berlin 1757, S. 135/154); Marpurgs „Clavierstiicke mit einem praktischen U nterricht” (Berlin 1763, II 
Band, str. 18, 43/46); ). Ph. Kirnbergers „Der allezeit fertige Polonoisen- und Menuettencomponist"
(Berlin 1767); „Betrachtungen der Mannheimer Tonschule” (II Jahrgang, I Lieferung 1770, str. 44 — 51); 
J. S. Petri’s „Anleitung zur praktischen Musik” (2 Aufl. Leipzig 1785, str. 159); G. S. Lohlein’s „Anwei- 
sung zum Violinspielen“ (2. Aufl, Leipzig und Ziillichau, 1731, str. 74/75) i J. P. Reichard’s „Musikal. 
Kunstmagazin” (Berlin 1782, str. 157).
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niu o tym fttJfcu, tak źle oąenianyin przez muzycznych rzeczoznawców, nie mogę siq 
powstrzymać od napisania mu małego panegiryku:

„E s  lobt ein jed e r  M  w a n i l in  kann erfreun
Nun bringt ein Polmsch laed  die gantze W elt zum springen;
So brauch ich keine Mliii den .Schluśs heraus zfi bringdir.
Die Polnisahe Musjc niuss nicht vom Holtze sevn*).

Jakkolwiek polo.nerzy Teldmana były bardziej „vom Holtze“ , niż j e Ł  zapal, 'to 
jednak sympatycznie wspomnieć należy jogo słowa. Także Mattłieson był wrogim ,,pol
skiemu stylowi11. W „Kern mdodischer lVissmscliaftu (str. 26) piszą: ,,Polski rodzaj
clioraiczaego jtanecznego-j stylu doznał szczególnie w ostatnich czasach wiele powodze
nia, tale że nie waliano się najpoważniejszych słówr i poezji przeznaczonych do śpiewu 

ąyiatrzg* iw melodje o polskim charakterze (a la poloitoise). Ma to swój odrębny cha
rakter, a nikt nie może teg'o należycie oddać bez znajomości choraicznego stydu“ . Tam
że czytamy dalej (str. LI 7): „Jeśli  mam coś skomponować lub napisać melodję do słów, 
gdzie panuje szczególna serdeczność lub zbyt swobodny ton, to nie chciałbym do tego 
wybrać żadnych innych melodji j a k  polskich. Zdaniem mojem zawartym je s t  wr nich spo
ro charakteru, odznaki i affektu tego  rodzaju. Rzadko da się prawdziwa natura  i cha- 
rakttjT jak iegoś narodu ukryć w jego  rozrywkach i tańcach; jakkolwiek może to się stać 
przy innej sposobności" **). {Dok. nastąpi).

K. WOLFRAM.

Ryszard Strauss i Maks Regvr jako przedstawiciele 
modom izm u w ws pó ir/os n oj rnuzyoo memiookioj. ***)

Nie ulega najmniejszej wątpliwości, że najwybitniejszymi przedstawicielami 
współczesnej muzyki niemieckiej są: Ryszard Strauss i Maks Reger, dwaj artyści, 
zasadniczo różniący się jeden od drugiego.

Trudno odpowiedzieć na pytanie, który z nich posiada talent większy, gdy/ż 
zdolności ich są nadzwyczaj różnorakie; postaramy się jedynie tylko wyprowadzić 
cechy charakterystyczne każdego z osobna, pozostawiając resztę czytelnikowi. Są
dząc ze strony zewnętrznej, t. j. z tego, jakiem powodzeniem cieszy się muzyka 
tych dwuoh kompozytorów wśród społeczeństwa, Ryszard Strauss odpowiada wię- 
c&j gustowi doby współczesnej, czyli że jest w większym stopniu modernistą, ani
żeli Reger. To jednakże nie dowodź obecności w jego muzyce tych elementów 
i czynników, które dają muzyme, jako sztuce wogóle, znaczenie nie tylko dla chwili 
obecnej, ale i dla czasów przyszłych. Kto zna Straussa tylko z jego utworów o r
kiestrowych, ten łatwo może popełnić błąd i ocenić tego kompozytora albo bardzo 
pochlebnie, albo też zbyt surowo. Strauss, k tóiy w dziełach swoich ucieka się 
często do efektów zewnętrznych, jak np. do bfyskotliwej instrumentacji, przykrywa 
tem ubóstwo inwencji melodyjnej lub tematycznej. Strauss właśnie zapomocą tych 
efektów silnie oddziaływa na nerw y słuchaczy/ i tyun sposobem osiąga dziwne re

*) „Ferner wurde (ich)... wegen der Nachbarschafft, mit der Polnischen Musie bekannt, wovon 
gestehen, dass ich viel Gutes uiTd veranderliehes darbey gefunden, welches mir nachgehends in manchen 
auch ernsthafften Sachen, Dienste gethan. Bey Erwennung dieses bey der (sic!) Musicverstandigen so 
sehlecht geaehteten Styli kann mich nicht euthalten, ihm ein kleines Panegyricum zu setzen i t. d. 
(jak wyżej).

**) uDie Polnischi Art des Choraischen Styls mit absonderlich seit einiger Zeit so viel Beyfall 
gefunden, dass man sich nicht gescheut, die ernstl afftesten W orte und Sing- Gedichte mit Melodien naeh 
Polnischer Weise (a la polonoise) zu versehen. Es hat auch in der That eine fremde Wirckung, und 
mag gleichwol ohne sattsame Kundschafft des Choraischen Styls niemand dieselbe recht zu wege brin- 
gen“. „Wenn ich etwas zu setzen oder solche W orte in Noten zu bringen hatte, darin eine besondere 
O ffenhem gkeit und ein gar zu freyes Weseli herrschte, wollte ich keine andre Melodien- Oattung, denn 
die Polnische dazu erkiesen. Maassen, meines Erachtens, hierin ein rahres Abzeichen oder Charakter und 
Affect beruhet. Selten lasst sich die rechte N atur und>£fgenschafft eines Volks, bey desselben Lustbar- 
keiten und Tantzen verstecken; ob es gleich bey andrer Gelegenheit geschehen mogte“.

***) „Russkaja Muzykalnaja Gazieta".
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zultaty: mniej wybredni nie szczędzą mu hucznych oklasków, ze strony zaś osób 
więcej głębokich, szukających w muzyce nię samego tylko podiażnienia syste
mu nerwowego spotyka go chłodne przyięcie. Strauss muzj k, nie dorównywa 
Straussowi instrumentaliście, lecz na tej zasadzie nie mamy prawa sądzić go jako 
jako artystę wogóle, gdyż jego techniczne zasług na polu współczesne] instrumen- 
tacji są bardzo wielkie. Strauss, jako najwybitniejszy następca W agnera w Niem
czech, rozszerzył granice możliwości wypowiadania się zapomocą dźwięków przez 
wprowadzenie do orkiestry nowych instrumentów oraz dzięki wzbogaconej pohfonj,. 
Muzyka Straussa jest czysto programowa, czyli że kompozytor stara się wyrazić 
dźwiękami wrażenia, jakie zrobił na nim jakikolwiek program literacki. Zwolenni
kami muzyki programowej byli już Berlioz i Liszt, po części i Beethoven. Lecz 
Strauss idzie dalej w tym kierunku: ilustruje wrażenia nietylko zapomocą dźwię
ków, program swój charakteryzuje-jczęsto w sposób bardzo realny; innemi słowa
mi' cały proces muzycznego wyłożenia programu jest u Straussa nietyle psycholo
giczny, wewnętrzny, ile zewnętrzny. Strauss oddaje różnego rodzaju zjawiska czysto 
zewnętrznie, stara się je ilustrować. To można zauważyć w „Salome" a jeszcze 
bardziej w „Elektrze“. Niebezpieczeństwo czysto muzycznego charakteiu przy ta
kim kierunku jest niemałe: artysta bardzo łatwo może się stać krańcowym (jak to 
miało miejsce ze Straussem); muzyka przechodzi z gruntu czysto dźwiękowego na 
grunt chaotyczny. Że tego rodzaju muzyka z estetycznego punktu widzenia daje 
powód do sporów, staje się zupełnie zrozumiałem, gdyż całkowite przeprowadzenie 
takich tendencji powinno doprowadzić do negacji muzycznej t. j. dźwiękowej stro
ny muzyki.

Pod względem duchowo muzycznym Strauss nie jest bogaty; tematy jego 
z małymi w jjątkam i są blade i bez wyrazu, często nawet banalne; o przestrzega
niu linji melodyjnej nie może być mowy. Dodatniemi stronami talentu Straussa 
jest jego esprit i bogactwo kolorytu. Lecz właśnie pod tym względem Strauss nie 
jest tyjDOwym niemcem (można zauważyć wpływy francuskie). Muzyka niemiecka 
wyróżniała się zwykle swą ciężkością (solidnością), albowiem muzyk niemiecki 
zwłaszcza przed W agnerem  mało troszczył się o to, czy muzyka jego będzie 
„brzmiała*, czy nie: przeznaczenie muzyki niemieckiej do praktycznego wykony
wania nie zawsze jest na pierwszym planie. Kompozytorowie niemieccy często po
padają w krańcowość, z jednej strony przechodzą granicę możliwości danego instru
mentu, z drugiej są biedni w wyszukiwaniu efektów dźwiękowych. O szowinizm 
Straussa posądzać trudno: przyznaje w zupełności zasługi muzyki obcej, a jako in- 
strum entator jest uczniem Berlioza, W agnera i Liszta, zauważyć sie też dadzą wpły
wy współczesnej muzyki francuskiej. W pływy różnorodnych kierunków ujemnie 
odbiły się na czysto artystycznej stronie utworow Straussa: nienaturalność była nie
uniknioną, nastąpiła ona wcale nie niespodziewanie. W  muzyce Straussa niema 
tej „nutki", która pokonywa słuchacza i daje dziełu sztuki, jako takiemu, prawa 
obywatelstwa. Drugą przyczyną nienaturalnosci, jest fakt, że Strauss nie zna i nie 
stara się poznać granic swego talentu, nakreślonych przez siłę wyższą. Talent 
Straussa można scharakteryzować słowem „launig". Mistrz ten nie jest zbyt głębo
ki, posiada zato dużo humoru i esprit. A to mu nie wystarcza. W  poemacie sym
fonicznym „Zycie bohatera11, naprzyklad, Strauss stara się przedstawić siebie ,ako 
szermierza za wysokie i nadziemskie ideały, jako bohatera, który bierze na siebie 
krzyż męczęński, i którego tłum oplwał i' nie rozum ie.' !Lub inny przykład. Strauss 
napisał poemat symfoniczny podług Nietzschego '„Tak rzecze Zarathustra"; rezultat 
nienaturalności. Nie męczeńskiego am bohaterskiego w talencie Straussa niema*



z czego niestety artysta nie zdaje sobie sprawy. Przeciwnie, Strauss potrafi być 
częściej wesołym aniżeli smutnym, nie zbj^wa mu na humorze, a udowodnił to naj 
lepiej w „Filku Eulenspiegel’u“- U Straussa prawie zawsze idea muzyczna nie zga
dza się z formą jej wyobrażenia: ubogi temacik w bogatej szacie opracowania. J e 
den ze współczesnych krytyków  porównał Straussa z Meyerbeerem, — porównanie 
dość głębokie, gdyż analogja w rzeczy samej istnieje.

A więc zasługi Straussa, że tak powiem, są zewnętrznie muzyczne i on jest 
głównym przedstawicielem tego kierunku w współczesnej muzyce niemieckiej, któ
re zapomniawszy o „muzykalności“ muzyki popada w krańcowość.

Jeżeli w Niemczech najwybitmejszem przedstawicielem muzyki programowe | 
jest Strauss, to pierwszorzędnym talentem na polu muzyki absolutnej jest Maks Re- 
ger. Regera można uważać jako dalszy ciąg Brahmsa. W  formalnym stosunku mu
zyka Regera tchnie jakimś pseucloklasycyzmem, który często robi wrażenie nieszcze- 
rości i do pewnego stopnia kokieterji. Form y muzyczne kompozycji regerowskich 
nie są wcale nowe, i Reger nie rozszerza ich wcale: nie stara się nawet przekro
czyć granic, nakreślonych przez Brahmsa lub Beethovena, słowem, przez klasyków. 
Osnową stylu muzycznego Regera jest fuga. Ścisłe przestrzeganie określonej liczby 
głosów i operowanie nimi zakrawa już na szablon. Należy jednak wyznać, że w tym 
kierunku jest on mistrzem jakich mało, a przytem najwybitniejszym kontrapunkcistą 
doby współczesnej, lecz tu pozwolimy sobie zrobić pytanie- czy sam kontrapunkt 
może stanowić „muzykę"?

Jak wszyscy twórcy fug, Reger jest biedny w pomysły rytmiczne (typowy 
muzyk niemiecki!) jego modulacje, oparte głównie na chromatyce, często robią w ra
żenie czegoś sztucznego, nienaturalnego. Reger lubuje się do takiego stopnia w prze- 
łądowaniach technicznych, że stuchacz traci wątek myśli i nie jest w stanie pora
dzić sobie z tym kłębkiem nici muzycznych. Tern się też tłumaczy, że publiczność, 
wysłuchawszy po raz pierwszy dzieło Regera, najczęściej nie zachwyca się niem 
zbytnio. Inwencja Regera nie jest interesująca, lecz artysta stara się przjdcryć tę 
ujemną stronę płaszczem środkow technicznych.

Reger napisał dotychczas z górą 108 opusów; taka nadzwyczajna produk
tywność tłumaczy się tem, że proces twórczy u Regera jest więcej intelektualny 
aniżeli duchowy. Kompozycje regerowskie robią że twórca nie zawsze miał „cos“ 
do powiedzenia, i uważać je  należy raczej za przykład dobrej roboty, roboty w pra
wdzie artystycznej. Ztąd też dzieła Regera często więcej zaciekawiają wzrok an: 
żeli słuch. Innemi słowy: Reger jest częściej „D enker“ aniżeli „Dichter“.

Reger kończy sobą wielki okres muzyczny; on dokonał tego, czego Beetho- 
ven i Brahms w ostatnich dziełach dotknęli zaledwie: przykład Regera jest dla nas 
dowodem, że muzyka, która zbyt daleko oddala się od gruntu realnego, muzyka, 
która straciła łączność z życiem, musi zatracić plastyczność i życie i stać się fikcyjną.

Regera można nazwać kompozytorem kameralistą. Sonaty, suity, kwartety 
pod względem formy są bez zarzutu i świadczą o nietuzinkowym talencie autora. 
Oprócz fugi ulubioną formą Regera są warjacje. W  tei formie napisał najlepsze 
kompozycje, a więc: warjacje na temat Bacha op. 81, warjacje na temat Beethove- 
na na dwa fortepjany op. 86 i warjacje na temat Hillera na wielką orkiestrę Re
ger od niedawna dopiero zaczął pisać na orkiestrę; zwrot w tym kierunku nie mo
żna nazwać zbyt szczęśliwym: Reger jako instrumentalista nie jest interesującjmi 
a instrumentowanie nie udaje mu się wcale. Polifoni i Regera z fugą w założeniu 
przedstawia niemałe trudności do dobrego zinstrumentowania. Chcąc odpowiednio 
podzielić masy głosowe, autor operuje ciągle całym aparatem orkiestrowym, przy-



tern, podobnie jak u klasyków, przewagę mają instrumenty smyczkowe. W skutek 
takiego rodzaju instrumentowania wiele kompozycii Regera podobne są raczej do 
kwintetu smyczkowego z akompanjamentem pozostałych instrumentów. Jako przy
kład służyć może serenada op. 96. Poświęcony Nikischowi „Prolog do tragedji” 
op. 106 można nazwać więcej progresywnym. Jakkolwiek instrumentacja szwanku
je bardzo, a cale dzieło trudno nazwać udatnem, w każdym razie w orkiestracji da 
się zauważyć rozwinięty już znacznie smak. Lecz z drugiej strony „Prolog11 służy 
jednocześnie za przykład braku w kompozycjach Regera jasnych lrnji melodyjnych. 
Cale to dzieło składa się z oddzielnych części, którym zbywa na organicznem po
łączeniu. Nie sądzę, aby Reger wywierał zbyt owocny wpływ na współczesnych 
twórców. Ze nie jest on progresistą świadczy niewolnicze trzymanie się starych form.

W powyższym starałem się wyprowadzić rysy charakterystjmzne kompozy
torów, których należy uważać za głównych przedstawicieli „modernizmu” w współ
czesnej muzyce niemieckiej. I przekonaliśmy się, że jeżeli Reger pod każdym wzglę
dem jest typowym niemcem, t o  o Straussie nie można tego powiedzieć. Obaj mu
zycy wzbudzają duże zainteresowanie, lecz przyznać należy, że w muzyce ich brak 
jednego ważnego, może najważniejszego elementu, a mianowicie świeżości i bezpo
średniości. W spółczesna muzyka niemiecka gom za naiwnością; po śmierci R. Wa
gnera nastał perjod epigonów, niby reakcja, niby wypoczynek po wielkich i głębo
kich czynach. Modernizm niemiecki przedstawia dziwne zjawisko: brak ponrysłów 
muzycznych i siły twórczej starają się zatuszować techniką, lecz to może zadowolić 
jedynie samego siebie lub niewjdaredną publiczność; więcej zaś głęboki słuchacz 
odczuwa to .dążenie”.

Lecz za te braki nie można potępiać m uzyk 1 niemieckiej wydarzenie to jest 
zupełnie zrozumiałe, choćby nawet z czysto ludzkiego punktu widzenia, lecz jedno
cześnie z tem trudno nie zauważyć, że berło pierwszeństwa w muzyce z rąk n ie
mieckich, w których spoczywało całe wieki, zaczyna przechodzić w inne ręce. Czy 
nie nastąpi okres, w którym pierwszeństwo w muzyce ujmą słowianie? Na to są 
dowody. Lecz ta kwestja wychodzi już poza ramy tego tematu.

Dr. ADOLF CHYBIŃSKI.

Ze studjów nad polską muzyką wokalną 
wielogłosową w \ VI stuleciu.

(Ciąg dalszy).
D o ty c h c z a so w e  n asze  w yw ody były  sk ie ro w an e  p rzed ew szy s tk iem  ku  sp raw d zen iu  

ty ch  p o g ląd ó w , ja k ie  o  S zad k u  w y p o w ied z ie li p isa rze  po lscy . P o z o s ta je  nam  je szcze  do 
o m ó w ie n 'a  p o g lą d  H  E . W o o ld r id g e ’a, k tó ry  w idzi u S zad k a  ty lko  w pływ  p ó ź n o -n ie d e r-  
lan d zk ie j szko ły , (n a s tę p c ó w  G o m b e rta ; a  w ięc k ie ru n k u  re p re z e n to w a n e g o  p rz e z  A. n o n  
P a p a  i je g o  g ru p y ). S ąd  m ój, w yrażony  w p racy  p. t. S to s u n e k  m uzyki p o lsk ie j i t. d., 
s tw ie rd za jący  w pływ  szko ły  rzy m sk ie j, p o d trzy m u ję  z n ie w ie lk ą  m o dyfikac ją  n ad a l, so lid a 
ry zu jąc  się  ze zd an iem  ks. d -ra  J. S u rzy ń sk ieg o , k tó ry  w „ M o n u m e n ta 11 (I, s tr . X I) p isze  
o m szv S zad k a : „ P o d o b n ie  P a le s try n a  i inni k o m p o z y to ro w ie  m sze sw e u k ła d a l i” ( ja k 
k o lw iek  n a s tę p n e  zd a n ie  w ypow iedz iane  p rzez  ks. d -ra  S u rzy ń sk ieg o  n ie  m oże  być żadnym  
w ażnym  a rg u m e n te m — zw łaszcza  d la  h is to ry k a  m uzyki).

Ju ż  A m b ro s , a za nim  H u g o  L e ic h te n tr i t t ,  zw rócili uw agę n a  to ,  że te c h n ik a  
k o n tra p u n k ty c z n a  o s ta tn ic h  N ie d e rla n d c z y k ó w , t. j. C le m e n sa  n o n  P a p a  i je g o  n a s tę p c ó w  
(zw ła szcza  J a k ó b a  V a e ta , J a n a  de C leve , o raz  J a k ó b a  A rc a d e l ta — dodajm y: S e rm isy ’ego ) 
o d z n a c z a  się  ta k  w y b itn ą  te n d e n c ją  do m ięk k ieg o  i p e łn e g o  b rzm ien ia , że n ie k tó re  ich 
d z ie ła  m og łyby  u c h o d z ić  za n a le ż ą c e  do szkoły  rzy m sk ie j, k tó re j g łow a, P a le s tr in a , w za-
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sad z ie  by ł uczn iem  n ie d e r la n d c z y k ó w , w y b ie ra jąc  te m a ty  sw ych m szy z p o ś ró d  m elod ji 
n ie d e r la n d z k ic h  (tak że  lu dow ych ). T e  tem aty  były  n ie ra z  w is to c ie  bard zo  typow e ja k o  
je d e n  z łączn ik ó w  m iędzy  n ie d e r la n d ik ą  a rzy m sk ą  szk o łą . Jed n y m  z ty c h  p rzy k ład ó w  
je s t np. te m a t z m o te tu  P a le s tr in y  p. t. „N o s  a u te m  g lo r ia s i o p o r te t" ,  p o d a n y  p rzez  
H . L e ic h te n tr i t ta  w „ H is to r ji  m o te tu “ (s tr. 16 7 ). J e s t  to  w p ro s t re m in isc e n c ja  te m a tu  
z m szy „ P is  ne  m e “ C re c q u illo n a , te g o  sam eg o , k tó re g o  uży ł i n asz  S zad ek . J e s t  to  j e 
dna  z tych  c e c h , k tó re  n ie  m o g ą  sam e d la  s ie b ie  s tan o w ić  a rg u m e n ty , że S z a d e k  je s t
u czn iem  ty lko  N ied e rla n d c z y k ó w  lub  ty lk o  R zym ian . Z a  n ic d e r la n d z k im  w pływ em  p rz e 
m aw iałyby  u S zad k a  dw ie ce c h y : trzy m an ie  s ię  je d n y c h  i ty ch sam y ch  h a rm o n ji i p o w ta 
rzan ie  ich w c a łe j m szy (jak to  je s t  w idoczne n p . u H o lla n d ra ) , i s to so w a n ie  (c h o ć  m a ło  
k u n sz to w n e  i n ie d o ś ć  u ro z m a ic o n e )  je d n o ś c i te m a ty c z n e j (jak  u J . von  K e r le ’g o ). R ów nież  
n a  w y b o rn e  b rz m ie n ie  n ie  m o żn a  k ła ść  zb y t w ie lk ieg o  n ac isk u : S z a d e k  był śp iew ak iem  
i u m ia ł w yzyskać ś ro d k i p ro w a d z ą c e  do  te g o  ce lu , n ie  lep ie j i n ie  go rze j o d  o s ta tn io
w ym ien ionych  N ie d e rlan d czy k ó w , le p ie j je d n a k  niż W acław  z S zam o tu ł lub M arc in  P a li-
gon ju sz , a  n a w e t M arc in a  ze L w ow a, k tó rzy  zachow yw ali śc is łą  łą c z n o ść  z tym i N ie d e r-  
lan d czy k am i, k tó rzy  je d n a k ż e  p o d  tym  w zg lędem  n ie je d n o  zaw d zięcza li w ło sk ie j m uzyce  
(jak  s tw ierd z ili h is to ry c y  m uzyk i). J e d n a k ż e  n ie  b ra k  u S zad k a  cech  ta k ic h , k tó re  dow o- 
d zh y b y , że w pływ om  n ie d e r la n d z k im  n ie  u le g a ł w y łączn ie . P o  p ie rw sze  n ie  znajdz iem y  
u n ie g o  tw a rd y c h  b rzm ień  i o c ię ż a ło śc i w p ro w ad zen iu  g ło sów , k tó re  zd a rza ły  się bez  
w yjątku  w n a jle p ie j b rzm iących  d z ie ła c h  tychże  N ied e rlan d czy k ó w ; teg o  n ie  sp o tk a m y  
ró w n ież  w rzym sk ie j szk o le , n a w e t w ty c h  d z ie łach  P a le s tr in y , k tó re  były  je szcze  n ie d e r-  
la n d z k ic , ch o ć  p o w sta ły  o n e  p o  r. 156 5 . N ie m a u S zad k a  ty ch  ty p o w o  n ie d e r la n d z k ic h  
p ro g re s ji  h a rm o n ic z n y c h , c iąg n ą cy ch  się  w ich  szk o le  aż p o d  sam  k o n ie c  X V I s tu le c ia  *). 
N ie k tó re  o p ó ź n ie n ia  h a rm o n ic z n e  i d y sso n a n so w e  b rz m ie n ia  w m szy S zad k a  (z re sz tą  b a r 
dzo  rz a d k ie ) , w skazyw ałyby  n a  C le m e n sa  von  P a p a , H o lla n d ra , C Ieve i von  H e r le g o ; 
je d n a k ż e  n ie  m a u S zad k a  je d n e j h a rm o n iczn e j c ech y , w faściw ej tym  N ied e rla n d c z y k o m , 
m ian o w ic ie  p ro w a d z e n ia  sk ra jn y ch  g ło sów  w d ecy m a ch  p rzez  sz e re g  tak tó w . N a to m ia s t 
m ało  je s t  u S zad k a  ró w n o le g ły c h  tró jd źw ięk ó w , ta k  b a rd z o  c e c h u ją c y c h  rzy m sk ą  u zk o łę , t . j .  
sek s to w y ch  a k o rd ó w . P rzec iw  silnym  w pływ om  n ie d e r la n d z k im  p rzem aw ia ją  je szcze  dw a 
szczeg ó ły : 1) S z a d e k  w praw dzie  n ie  o m ija  p u sty ch  b rzm ień  (p rz e w a ż n ie  p o d w o jeń  kw in t), 
je d n a k ż e  p o d o b n ie  ja k  u P a le s tr in y  a w p rzec iw ień stw ie  do N ied e rlan d czy k ó w  dzie je  się 
to  u n ie g o  w is to c ie  b a rd z o  rzad k o , 2) w n ie d e r la n d z k ic h  m szach  c iąg n ie  się  w „ S a n c tu s u 
s z e re g  „ lo n g u , k tó ry c h  w m szy S z a d k a  (p o m ija jąc  s k ró c e n ia  w a rto śc i n u t, d o k o n a n e  p rzez  
ks S u rzy ń sk ieg o ) —  n iem a .

R zew n y , liryczny., sp o k o jn y  i łagodny  c h a ra k te r  mszy S z a d k a  p rz y p o m in a  ty lko  
m sze P a le s tr in y  i rzym sk ich  je g o  zw o lenn ików . te s t to  z a razem  n ajw ażn ie jszy  a rg u m e n t, 
w yn ika jący  z p o ró w n a n ia . N ie  m a an i je d n e j m szy P a le s tr in y , k tó ra b y  w y łączn ie  b y ła  
ź ró d łem  w pływ u n a  S z a d k a , je a n a k ż e  te n  ro d za j liryzm u ła g o d n e g o , jak i c e c h u je  m szę 
S z a d k a , je s t  w y łączn ie  w łaśc iw ym  rzym sk ie j szko le ; innym  je s t liryzm  A rc a d e lta  i G o u d im e la .

M sz a  S z a d k a  z b ie g a  s ię  c h r o n o lo g ic z n ie  z „ P s a l m a m i "  G o m ó łk i ,  w k tó ry c h  r ó 
w nież  w p ły w  w ło sk i  w y w a rł  swe p ię tn o .  M sze P a le s t r in y ,  w y d a w a n e  od  r. 1554 , d o s ta ły  
s ię  do nas z p e w n o ś c ią  szyb k o ,  dzięk i b ard zo  śc is łym  s to su n k o m  z R z y m e m . Je d n y m  
z tych, k tó rzy  je  p rzy w ieź li ,  m ó g ł  b y ć  m uzy ka lny  ks. S ta n is ła w  B o re k ,  k a n o n ik  k r a k o w 
ski,  k tó ry  c z ę s to  b y w a ł  w R z y m ie ,  ja k o  p o s e ł  do p a p ie ż a .

t  W o j c i e c h  G a w r o ń s k i .
Zamieszkały w W arszawie pjanista, kompozytor i pedagog W ojciech Ga

wroński zmarł w Obornikach w Poznańskiem. Urodzony d 27-go kwietnia 1868 
roku na I itwie, w powiecie trockim. Od wczesnej młodości okazywał wielki talent 
i zamiłowanie do muzyki. Na fortepjanie pierwszych początków gry udzielała mu 
babka, następnie ojciec, a pomimo to, iż lekcje te byty niesystematyczne i dorywcze, 
chłopiec już w 12 roku zaczął koncertować.

*) Używał ich również, jak wiadomo, Wacław z Szamotuł.
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Gimnazjum skończył na Krymie, w Symferopolu, poczem wstąpił do kon
serwatorium warszawskiego, gdzie prowadził studja pod kierunkiem prof. Strobla 
(fortepjan), prof. Roguskiego (harmonja) i Noskowskiego (kompozycja). Dalsze studja 
uzupełni! w W iedniu. Działalność kompozytorska śp. Gawrońskiego była dość 
płodna. Szczegółowy wykaz dorobku kompozytorskiego zmarłego muzyka znaidą 
czytelnicy w Ks 3  „Przeglądu41 z r. 1908. W iele z tych dzieł, zwłaszcza utwory na 
fortepjan nie pozbawione są większej wartości, a jeden z trzech kwartetów smycz
kowych uzyskał odznaczenie na konkursie im. Paderewskiego w Lipsku. Z kompo
zycji większych rozmiarów należy wspomnieć o dwuch poematach: „Antygona11 i 
„Samuel Zborow ski11, oraz o operze w 3 aktach „Marja". Przez czas pewien -śj 
Gawroński był profesorem gry na fortepjanie w szkole muzycznej w Orle, ostat* 
zaś zajmował takież stanowisko w jednej ze szkól muzycznych w Łodzi, dokąd dj 
jeżdżał z W arszawy, pracując tu z pożytkiem na niwie pedagogicznej.

Z gospodarki Filharmonji Warszawskiej.
K tó ż b y  p rz y p u sz c z a ł  lat  tem u 1 0 ,  że p o w o ła n a  do ż y c ia  n o w a  in sty tu c ja  a r t y 

s ty c z n a ,  m a ją c a  na c e lu  s z e rz e n ie  w k ra ju  ku ltu  m u z y c z n e g o ,  s tan ie  s ię  s ie d l isk ie m  b r u 
dów i n adu żyć .

P rz e z  p ie rw sz e  d e c e n iu m  s w e g o  is tn ie n ia  F i lh a rm o n ja  W a rsz  m ia ła  dwuch „ d y 
r e k t o r ó w "  a d m in is tra c y jn y c h ,  a obaj  uw ieczn i l i  s ię  na k a r ta c h  d zie jów  tej in sty tuc ji  ja ko  
o s o b y  o b d a rz o n e  w y ją tk o w e m i zd o ln o śc ia m i s to so w a n ia  system u g o sp o d a rk i  n a jw y g o d n ie j 
sz e g o  d la  s ie b ie .

O „ z a s ł u g a c h 11 p ie r w s z e g o  z n ich  d la  sztuki i d la  sam ej in sty tuc j i ,  j a k o  przed? 
s ię b io r s tw a  a k c y jn e g o ,  na js to so w n ie jsz em  b ęd z ie  nie  w sp o m in a ć  w ię c e j .  D ru g i  z k o la ]  
„p a n  d y r e k t o r 11 w „ p o m y s ł a c h 11 p rz e ró s ł  n a w e t  s w e g o  p o p rz e d n ik a ,  a e p i l o g  d w u le tn ie *  
j e g o  rząd ó w  ro z e g ra  się przed  k ra tk a m i sąd o w e m i.  T a k a  to już lu d zka  s p ra w ie d l iw o ś ć . . .  
Z a  „ z a s ł u g i "  w k ie ru n k u  p r o p a g o w a n ia  „p r a w d z iw e j  sz tu k i"  (w p o ję c iu  „ p a n a  d y r e k t o r a " )  
a w ię c  k in e m a to g ra fu ,  k a b a re tu ,  za zam iary  urzą d z e n ia  w p o d z iem ia c h  g m a c h u  szanta- 
nów , w y ta c z a ją  p ro c e s  są d o w y ,  a p o w o d e m  ku tem u służy  „ j e d y n ie "  ra p o rt  k om isji ,  w y 
d e le g o w a n e j  dla  s p ra w d z e n ia  stanu in te re só w  F i lh a rm o n j i .  R a p o r t  ten , o p ie w a ją c y  d o 
k ła d n ie  czyn y  „p a n a  d y r e k t o r a "  i p o d w ła d n y c h  mu fu nk c jo n arjuszó w , znan y je s t  tym , któ 
rzy cz y ta ją  m ie js c o w e  dzien n ik i ,  n a  ży cz e n ie  je d n a k  cz y te ln ik ó w  naszych ,  in te re s u ją c y c h  
się lo s a m i F i lh a r m . W arsz. ,  a p rz e b y w a ją c y c h  z d a ła  od W a rsz a w y ,  druku jem y g o  w c a ło ś c i .

Komisja specjalna, ustanowiona przez ogólne zgromadzenie d. 28 stycznia 1910 r., złożona 
z pp. Sew. Brandla, Fel. Dziechcińskiego, Stan. Okonia i Izydora Pianko zakooptowała inż. Stef. Andry- 
chewicza, poczem przystąpiła do zbadania stanu interesów Filharmonji przy czynnym współudziale człon
ka komisji rewizyjnej p. 'K. Radkiewicza. Rewizją ksiąg i dokumentów zajęli się pp. Andrychewicz i Okćń, 
lecz zorjentowawszy się po kilku posiedzeniach, że; księgi buchalteryjne są b e z p r z y k a J  r. 1 e n i e 
d b a l e  i n i e a k u r a t n i e  prowadzone, doszli do przekonania, że trzeba sprawdzić każdą pozycję 
szczegółowo, ku czemu Komisja zaangażowała buchaltera, p. Augusta Grabowskiego.

R a c h u n k o w o-ś ć: Księga kasowa, jedyna, mająca dokumentowe znaczenie, jest prowadzo
na bardzo nic. bale i nieprawidłowo, z kompletnem lekceważeniem kodeksu handlowego, a mianowicie:

a) Rozchody nie są wpisywane we właściwych terminach; b) brak niektórych kasowych doku
mentów nawet na poważniejsze sumy, jak np na 1,000 rb., wydane w Łodzi, na 2,515 rb., rzekomo 
zwrócone p. Leśkiewiczowi w Kijowie etc.; c) również są pokwitowania, niezgodne z sumami, wpisa- 
nemi do kasy.

Przychód jeszcze mniej prawidłowo wprowadzony do ksiąg, aniżeli rozchód, albowiem:
a) Od października do końca marca nie ujawniono wpływów w kasie na 67,701 rb. 32 kop. 

Pozycję tę uregulowano w kwietniu wpływem 7. weksli, lecz znów od kwietnia do końca sierpnia nie ujawniono 
wpływów na 74,955 rb. 26 k. i dopiero 30 września wpisano do kasy różne pozycje wpływów z różnych 
dat na 62,459 rb. 25 k. i wpływ z weksli na 99,896 rb. 75 kop., razem sumę rb. 162,356 dla zsaldowa- 
nia bilansu.

Ponieważ z tego opóźnienia w ujawnieniu wpływów, rozchody miesięczne o dużo przewyższały 
zatajony wpływ, więc dla saldowania miesięcznej kasy dopisywano f i k c y j n e  p o z y c j e  sum prze
chodnich, mianując je jako pożycsęne z kasy biletowej.

b) Oprócz kwitarjusza za wynajem lokali, faktycznie niema dowodów kasowych na wpływy, bo 
na wynajem sal niema zupełnie nawet kwitarjusza przychodowego, a wpływy ze sprzedaży biletów, 
z szatni, windy etc. usprawiedliwiane są tylko wykazami, wypisywanemi z poprawianej, chlorkowanej 
i skrobanej książki, niby kontrolującej kasjerkę, a w rzeczywistości kontrolowanej przez nią.
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c) Gotówka z kasy dziennej nie byta zdawana.
d) Sumy, wypłacone teatrom, magistratowi i na biednych, zupełnie nie były przeprowadzone 

przez kasę, pomimo, że niezawsze były odręcznie wypłacane odpowiednim kontrolerom, a to wbrew twier 
dzeniu administracji.

^  0 n * r 0 * a- W rzeczywistości żadnej faktycznej kontroli nad obrotami gotówki nie było. 
wszystko się robiło „na wiarę“.

1) K o n t r o l a  s p r z e d a ż y  b i l e t ó w  przedstawia następujące niedokładności:
a) Niema żadnej kontroli nad ilością wydrukowanych książek biletowych.
b) Ilość wydrukowanych biletów w książce biletowej stale nie zgadza się z ilością, wypisaną na 

okładce, co do bocznych rzędów krzeseł, tak w książkach, podpisanych przez członka zarządu, jak i w nie- 
podpisanych. Drukowano zawsze 173 bilety bocznych krzeseł, wykazywano zaś na okładce 163. W rze
czywistości w książkach znajduje się czasem 173 na koncertach o małej frekwencji, częściej jednak na 
lepszych koncertach wydzierano z grzbietami do 10-u biletów, o czem świadczą ślady wydarcia i pozo
stałe części stempli teatralnych na bocznych biletach. Biletów tych na okładkach i do książki kontrolnej 
tie wpisywano i wpływ za nie do kasy nie wchodził.

c) Książki biletowe z koncertów, opłacających podatek teatrom etc. powinny być wszystkie 
emplowane przez zarząd teatrów, tymczasem są takie książki, także i niestemplowane.

d) Podręczna książka kontroli wpływów za bilety, szatnie etc. jest bez wartości, bo do niej są 
pisywane cyfry, podawane przez kasjerkę, a niezgadzające się z rzeczywistą ilością biletów wydrukowa

nych. Ta książka nie jest kontrolą kasjerki, a na odwrót, kasjerka ją kontroluje i podcyfrowuje. Książka 
ta jest pełna kreśleń, chlorkowali i skrobań, i nie można jej uważać za książkę mającą służyć za dowód

kontrolę, choćby na drobne sumy, a nie dopiero na setki tysięcy rubli.
e) Sprzedaż biletów na operę me może być skontrolowana, bo bilety były drukowane bez

grzbietów.
UWAGA. Najwięcej interesujących Komisję książek biletowych na koncerty o dużej frekwencji 

nie można było znaleźć ani w zarządzie teatrów, ani w Izbie Obrachunkowej.
2) W k l e j a n e  b i l e t y .  Zauważono 95 biletów wklejonych na 14 koncertów. A dm ini

stracja usprawiedliwia to zwrotami przez publiczność.
3) U l g o w e  b i l e t y .  N iem a usprawiedliwiających dowodów, dlaczego i komu były te 

gi przyznawane.
4) K o n t r o l a  b i l e t ó w  w o l n e g o  w e j ś c i a .  Nie można sobie ustalić żadnego o tem 

pojęcia, ile ich i jak były wydawane, wobec różnorodności zdań co do tego w łonie Administracji Filh.
5) K o n t r o l a  w y n a j m u  s a l .  Nietylko, że niema na to żadnych wystawianycii rachun- 

jW. aprobowanych przez zarząd, na zasadzie których kasa mogłaby przyjmować te wpływy, ale nawet
kasa nie posiada na to kwitarjusza grzbietowego i wydawano tylko odręczne kwitki na świstkach.

A d r q i n i s t r a c j a  o g ó l n a .
Z porównania rachunków, strat i zysków za 1-908/9 rok z poprzednim, widać, że koszty adm i

nistracyjne i oświetlenie wraz z ogrzewaniem zmniejszyły się ogółem o 10,923 rb. 46 kop.
Zmniejszenie to wypływa z tego, że nie była robiona renowacja gmachu oraz zmniejszony zo

stał personel, kosztem kontroli i rachunkowości.
Oświetlenie i ogrzewanie wynoszące około 20,000 rb. rocznie, było oddane zapełnię starszemu 

elektrotechnikowi, a zarząd ograniczał się tylko do wypłacania rachunków. Żadnej kontroli nie było nad 
wpływem i zużyciem materjałów, bo niema książki magazynowej. Oferty na ceny konkurencyjne nie by
ły zbierane, ceny ustanawiał sam elektrotechnik z dostawcami, rachunki sam sprawdzał i kwalifikował do 
wypłaty; listy płacy były również przez niego formowane i kwitowane. Kalkulacji za kilowat godzinę 
niema i niewiadomo jak się opłaca wynajem elektryczności. Inwentarz nie jest robiony.

Budżet tej pozycji został przekroczony o 5,400 rb. 55 kop. czyli o 70 proc.
O p e r a  przyniosła strat 86,024 rb. 36 kop. Rozchody na operę w Warszawie znajdują się 

w dokumentach kasowych, zaś wpływy nie mogą być skontrolowane, z powodu nieporządku w książ
kach biletowych i kasowych. Co do antrepryzy opery w Łodzi, to innych dokumentów kasowych niema, 
prócz zestawienia na arkuszach. Jednem słowem pozycje opery nie mogą uledz skontrolowaniu i muszą 
być przyjęte „na wiarę1*.

K o n c e r t y  przyniosły strat 38,886 rb. 72 kop. Dowody w nieporządku, o czem wyżej.
W y n a j e m  l o k a l i .  Jest polepszenie tej pozycji przez to, że został wynejęty lokal Tow.

muzycznemu, sklep ks. Skarżyńskiemu i 4 sklepy braciom Gierzewskim na kinematograf, jednak wogóle 
wpływy były małe, raz z powodu wymówienia lokalu firmie Ruskiewicz i Godlewski bez zabezpieczenia

ibie nowego lokatora, po drugie z powodu usunięcia składu win Juljusza Hermana z piwnic dla prze-
i ibienia ich na kabaret, które to lokale stały puste przez ostatni kwartał roku operacyjnego, a piwnice 
jeszcze teraz stoją niewynajęte.

W y n a j e m  s al. Jak wspomniano wyżej, kontroli przeprowadzić żadnej nie można, bo niema 
nawet kwit?Musza na wynajem.

T e a t r  z i m o w y .  Powinno wpłynąć 5,600 rb. podług kontraktu, wykazano zaś 4,715 rb. 
86 kop., bo p. Gawalewicz później rozpoczął przedstawienia, aniżeli był powinien rozpocząć.

T e a t r  l e t n i .  Powinno być 7,000 rb. podług kontraktu, wykazano 6,350 rb., bo z reszty 
zwolniono dzierżawcę, aby wprowadzić k.nemaiograf p. Towbina.

Komisja przekonała się, że straty za 1908/9 rok wynoszą nie 145,407 rb. 01 kop. a 164,032 rb. 
86 kop., a opróc? tego nie zostały ujawnione straty za 1907/8 w ilości 52,295 rb. 19 Kop. strata na zer
wanie kontraktu z tetrami rządowemi 25,000 rb. Łącznie przeto straty wynoszą 211,328 rb. 05 kop., czyli 
więcej o 95,921 rb. 04 kop. niż dotąd wykazano. Jednakże komisja nie może wiedzieć, czy straty w tem 
nowem zestawieniu nie są jeszcze większe, wobec systematycznego nieujawniania wpływów kasowych.

Bilanse układane były fałszywie przez niewykazywanie rzeczywistych strat, zaś nieporządek w ra
chunkowości i kontroli utrudniał wynajdywanie dokumentowych danych, których większość musiała być 
na nowo zestawiona.
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Komisja po skonstatowaniu stawi zarządowi następujące nielegalności jego postępowania jako 
zarzuty, a mianowicie:

1) Budżet został przekroczony o 50 proc., bo zamiast 306,600 rb., wydatkowano 459,344 rb. 45 k.
2) Nie ujawniano w kasie większych wpływów, aż w końcu roku operacyjnego.
3) Rachunkowość jest prowadzona bez stosowania się do przepisów kodeksu handlowego.
4) Wystawiano weksle, podpisywane pod stemplem Filharmonji przez jednego członka zarządu 

i dyrektora zarządzającego i nie prowadzi się żadna kontrola tych weksli, chociaż nielegalnych, jednak 
uchodzących za firmowe (par. 28 f i 33 ustawy).

5) Bilansy i budżety ustanawiane były fałszywie i przez to ogólne zgromadzenia akcjonarju- 
szów były wprowadzane w błąd.

Nadzieje, pokładane uą wprowadzeniu kinematografu do sali głównej, zawiodły, bo oprócz 
ujemnego wpływu na renomę „Świątyni Muzyki", rozgoszczenie się w wielkiej sali kinematografu spro
wadziło straty materjalne przez obniżenie wpływu z wynajmu sal, oraz przez nieudolny kontrakt. W ł a 
ś c i c i e l  k i n e m a t o g r a f u  c i ą g n i e  z y s k i  z t e g o  p r z e d s i ę b i o r s t w a ,  a F i l h a r -  
m o n j a n a  n i m  s t r a c i ł a  2,734 rb. 40 kop.

Na zakończenie Komisja czuje się w obowiązką zaznaczyć co do strony etycznej, że zarząd Fil
harmonji tak się związał nieudolnie kontraktami, że z jednej strony nie może wynajmować sali, nie opla 
ciwszy połowy dochodu z tego tytułu właścicielowi kinematografu, z drugiej zaś strony nie może wynaj
mować sali na żaden koncert ; dlatego widzi się ciągle, że koncerty, które dawniej odbywały się w  Fil
harmonji, obecnie szukają gościny po wszelkich salach na mieście. Zarząd zatem, zamiast ściągać muzykę 
do‘ Filharmonji, rozprasza ją, a sam wchodzi na drogę eksploatowania kinematografu i projektuje kaba
ret — i „szantauy" po piwnicach

R a p o r t  p o w y ż sz y  b y ł  p o w o d e m  do zw o ła n ia  w m aju  r. b. n a d z w y c z a jn y c h  zebrań  
a k c jo n a r ju s z ó w  F i lh a rm o n j i  W arsz  , na  k tó ry c h  d e b a to w a n o  nad  dalszem i losam i in sty tuc ji .  
W ce lu  ra to w a n ia  F ilh a rm . o rd y n a t  hr. Z a m o js k i  d a r o w a ł  T -w u  zap isa n e  na je g o  kon cie  
2 18 , 10 1  rb. 16 k o p .  (c o  s ta n o w i  3/5 o g ó ln y c h  strat T  wa. N a  je d n e m  z zebrań  a k c jo n a r 
ju sz ó w  o d c z y ta n o  list p. P i s t o r ,  harf is tk i o rk ie s try  F i ih a rm o n ji ,  k tó ra  o św ia d c z a ,  iż w sw oim  
c z as ie  z o s ta ła  n a m ó w io n a  do p o d p i s a n ia  kwitu na o d e b ra n ie  na leżn ych  je j  10 0  rb . ,  lecz  
p ie n ię d z y  tych  nie  o trz y m a ła .  Z l iczby  o só b ,  zab iera>ących  g ło s  na z e b ra n ia c h  a k c jo n a r 
juszó w , n a le ż y  z a n o to w a ć  p rz e m ó w ie n ia  p L u x e n b u r g a .  „ S t a r a ć  się na leży  —  m ów ił 
m ó w c a  —  a b y  n a d a l  p o d o b n e  tra k to w a n ie  g o s p o d a rk i  F i lh a rm o n j i  nie  b y ło  to le ro w a n e ,  a 
ludzi, k tó rzy  przez  n ie d b a ls tw o  sw oje ,  n ie u d o ln o ś ć  lub m oże n a w e t  z łą  w olę  do t e g o  d o 
puśc il i  n a le ż y  p o s ta w ić  p o d  p rę g ie rz .  Ludzi tak ich  o ile sami s ię  n ie  usu w ają  od  k i e 
ro w n ic tw a ,  usuwa s ię  silą . N ależy  o tw o rz y ć  sz e ro k o  o k n a  F i lh a rm o n j i ,  a b y  w p ro w a d z ić  
t ro c h ę  p o w ie t r z a  do tej a tm o sfe ry  stęch lizn j ' ,  s ta le  dotąd  k o n se r w o w a n e j ,  przez  o b a w ę  
s p o jrz e n ia  p ra w d z ie  w oczy . P e n s ja  dyr. z a rz ą d z a ją c e g o  p. L e ś k i e w i c z a  nie  b y ła  w pisy
w a n ą  do k s ią g ,  ab y  uc h ro n ić  ją  od  s e k w e s t r ó w .  In sty tu c j i  tak ie j ,  j a k  F i lh a r m o n ja ,  nie 
w o ln o  w ten sp o só b  m a s k o w a ć  s ię  i p o m a g a ć  in d yw id u o m  w ro dza ju  p. L e ś k i e w i c z a  do 
o sz u k iw a n ia  sp ra w ie d l iw o śc i .  L u d z i  tak ich ,  ja k  p. L e ś k ie w ic z ,  co  do k tó ry c h  je s t  się 
p e w n y m , że nie są god n i p ia s to w a n ia  tak  o d p o w ie d z ia ln y c h  s tan o w isk  nie w y b ie ra  s ię  na 
p rz e d sta w ic ie l i  n a jp ie rw sz e j  insty tuc ji ,  m a ją ce j  r e p r e z e n t o w a ć  m uzykę p o ls k ą .  M ó w c a  ż y 
czy  so b ie  w id z ie ć  na tern s tan o w isku  c z ło w ie k a  u c z c iw e g o  a k o m p e t e n t n e g o  w sp ra w a c h  
m u z y cz n y ch ,  p o la k a  o p o lsk ie in  brzm ien iu  nazw iska , a  k o ń czy  o s ta tn ie  p rz e m ó w ie n ie  
p ro śb ą ,  a b y  zarząd  F i lh .  zw róc ił  u w a g ę  na zew nętrzny w y g lą d  gm ach u  nasze j  „Ś w ią t y n i  
m u z y k i " ,  k tó r ą  w c a le  nie z d o b ią  lam pki e le k t ry c z n e  k in e m a to g ra fu  lub sk lep ik  z g r u s z k a 
mi z g n i łem i i m a k a g ig a m i s p rz e d a w a n e m i przez k u p c ó w  w d łu g ic h  k a p o t a c h " .

W y n ik iem  zebrań  pp. a k c jo n a r ju s z ó w  b y ła  d ym isja  c a ł e g o  zarząd u , a  p rz e d e -  
w sz y stk ie m  p. d y r e k t o ra  L e ś k ie w ic z a ,  k as je rk i  p. Sc h u m a n ó w n y ,  w y b o ry  n o w e g o  zarząd u, 
na cz e le  k t ó r e g o  stoi o b e c n ie  p. O k ó ń  w c h a r a k te rz e  dyr. z a r z ą d z a ją c e g o  oraz  s k a rg a  
w n ies io n a  do sądu n a  b y ły ch  fu nkc jon arjuszów  F i lh a rm o n j i ,  a w ię c  c z ło n k a  zarząd u p. 
W ik to ra  R e s z k e g o ,  dyr. z a rz ą d z a ją c eg o  p. L e ś k i e w i c z a  i k a s je rk i  p. S c h u m a n ó w n y ,  k tórzy  
p o  zm ian ie  d yrekc j i  we wrześniu  19 0 8  roku, g o s p o d a r k ą  sw ą d w u le tn ią  p rz y c z y n i l i  s ię  do 
up a d k u  in sty tuc ji  i d o p u śc i l i  s ię s z e re g u  n a d u ż y ć .  P o m ie n io n e  o s o b y  z o s ta ły  o skarżo n e :

1) P .  W. R e s z k e  o b e z c z y n n o ś ć  przy k o n tro lo w a n iu  k a s je rk i  i d y r e k t o r a  z a rz ą 
d z a ją c e g o ,  o fa łszyw e  in fo rm o w a n ie  p re z e s a  zarząd u i a k c jo n a r ju sz ó w , oraz  o św iad o m e 
p o d p isy w a n ie  k s ią g  z kartkam i w y d z iera n e m i i b ile tam i w le p ia n e m i,  n iem nie j  o n ie p ra w n e  
p o b ie ra n ie  p ła c y

2) P .  K  L e ś k ie w ic z  o n ie d b a łe  u trzym yw an ie  k s ią g ,  d o k u m e n tó w  i k o r e s p o n 
dencji ,  o p o w ik ła n ie  n ie p o s ia d a ją c e g o  e w id e n c ji  rac h un k u  w eksl i ,  o n ie p o rz ą d k i  w k s ię 
dze k a s o w e j ,  o p ro w a d z e n ie  pozyc ji  fa ł sz y w y c h  (ra ch u n ek  p. L e ś k ie w ic z a ,  l iczen ie  za 
p rz e p ro w a d z k ę  d y re k to ra ,  fa n ta sty c z u e  ra p o rty  d o c h o d ó w  z k o n c e r t ó w  i w idow isk  w Ł o 
dzi), o k rz y w d z ą c y  a kc jo n a r ju sz ó w  ko n tra kt  z k in e m a to g ra fe m , (który po o b ję c iu  zarząd u 
przes n o w ą  d y r e k c ję  za k o m o rn e  w cz a s ie  m artw ych  m ie s ię c y  le tn ich  z a p ła c i ł  w ię c e j ,  
aniżeli  przez c a ły  ro k  w u k ład z ie  zaw artym  z p. L e ś k ie w ic z e m )  i o fa łszyw e  w yk a z y  de-
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b etó w . P . L e ś k ie w ic z ,  o p ró c z  o d p o w ie d z ia ln o ś c i  karne j,  m a  b y ć  p o c ią g n ię t y  do zw rotu  
szkód m ater ja ln y ch .

3) P .  A n i e l a  S c h u m a n ó w n a  o n ie p o rz ą d k i  w m a n ip u la c j i  s p rz e d a ż y  b ile tó w , o w y 
dzieranie  kart  z k s ią g  b i le to w y c h ,  o w le p ia n ie  b i le tó w  w y d a r ty c h ,  o w y łu d z a n ie  od  in t e 
re sa n tó w  k w i.ó w  na sum y n ie w y p ła c o n e  z ka sy ,  o n ie ś c is łe  z e s ta w ia n ie  ra p o r t ó w  k a so -  
wych, p e łn y c h  sk ro b a ń  i w y w a b ia ń .  S t r a t y  a k c jo n a r ju sz ó w ,  p o z a  o d p o w ie d z ia ln o ś c ią  o s o 
b istą  p. S c h u m a n ó w n y ,  d o c h o d z o n e  b ęd ą  i c y w iln ie  n a  je j  m ajątku.

KORESPONDENCJE
Peter ho f ,  w lipcu.

W zdłuż zato k i  F iń s k ie j  (g o d z in a  ja z d y  k o le ją  od  P e t e r s b u r g a )  p o ło ż o n e m  je st  
p ię k n e  le tn isk o  z le tn ią  re z y d e n c ją  m o n a rc h y  ro s y js k ie g o  w „ N o w y m “ P e te rh o f ie ,  g d z ie  
w dolnym  p a rk u  ( je s t  i „ S t a r y "  P e t e r h o f  z g ó rn y m  p a rk ie m ; g r a n ic ę  m ięd zy  nimi s t a n o 
wi P e te rh o fsk i  p a ła c  z b a je c z n y m i w o d o tr y sk a m i  i „w o d n e m i s c h o d a m i11 z w id o k iem  na 
od kryte  m o rze)  p o d  d y r e k c ją  p. H . W a r l ic h a  k o n c e r tu je  n a d w o rn a  c e s a r s k a  o r k ie s t ra  
sym fo n icz n a ,  l i c z ą c a  na o g ó ł  1 0 5  c z ło n k ó w ,  w tej l iczb ie  12 p o la k ó w .

N i e s t a ł a  i n ie p e w n a  p o g o d a ,  z ja k ie j  gu b .  P e t e r s b u r s k a  je s t  znan ą, od p o c z ą tk u  
s e z o n u  le tn ie g o  (d rug ie j  p o ło w y  m aja  st. st.) do t e g o  c z a su  p o z w o l i ła  je d y n ie  na 2 k o n 
ce r ty  s y m fo n ic z n e .  N a  p ro g ra m  ty ch  k o n c e r t ó w  z ło ż y ły  s ię : I I  s y m fo n ja  i „ F r a n c e s k a  da 
R im in i "  C z a jk o w s k ie g o ,  I  c z ę ś ć  k o n c e r tu  D a w id o w a  na w io lo n c z e lę  (so l is tą  b y ł  a r ty sta  
n a d w o rn e j  o rk ie s try  B e k k e ) ,  I  r a p s o d ja  i „ L e s  p r ć l u d e s “  L isz ta ,  u w e rtu ra  „ M a n fr e d 11 S c h u  
m ann a ,  I  sym fo n ja  S a in t - S a e n s a ,  I  część  k o n c e rtu  V ie u x t e m p s a ,  (so l ista :  a r ty s ta  n a d w o rn e j  
o rk ie s try  p. Z a w ie tn o w s k i j ) ,  s c h e rz o  D u k a s ’ a „ U c z e ń  c z a r n o k s ię ż n ik a "  i „ W i e t ie r o k "  ( o b r a 
z e k  sy m fo n iczn y  w no w ym  duchu n a p isa n y )  T a n i e je w a  (p e te r s b u r sk ie g o  d la  o d r ó ż n ie n ia  
o d  m o s k ie w s k ie g o ) .  I n t e r p re t a c ja  p. H . W a r l ic h a  w y r ó ż n ia  s ię  p la s ty k ą  i p o p ra w n o śc ią  
w y k o n a n ia  d a n e g o  utworu, co  n a  e s t ra d a c h  o d k r y ty c h  z w łaszcza  w R o s j i  j e s t  rząd k iem  
z ja w isk ie m  w w a ru n k a c h  z g o ła  n ie k o rz y stn y c h  d la  d y ry g ie n ta ,  ja k  fa ta ln e  u rząd zen ie  e s t r a 
dy p o d  w z g lę d e m  ak u sty c z n y m  i w d o d a tk u  n ie p rz y ja z n e  w aru nk i a t m o s fe ry c z n e ,  gdyż 
o b f i to ść  w ilg o c i ,  zw ła sz c z a  w ie c z o re m , u jem nie  o d d z ia ły w a  ha b rzm ien ie  o rk ies try .  K o n 
ce rty  c ie sz ą  s ię  dużem  p o w o d z e n ie m  w śród  a ry s t o k ra c j i ,  b a w ią c e j  tu przez  la to ;  a  za 
d o s ta rc z e n ie  p ra w d z iw ie  a r ty sty c z n y c h  w rażeń  nie  szczęd z i  d y r y g ie n to w i  s w e g o  u zn an ia  
d o b o r o w a  p u b l ic z n o ś ć .  lngryd.

Kromka.
=  Polak doktorem muzyki- r. 1 ,ucjan 

Kamieński, rodem z Jarocina, w Poznań- 
skiem, złożył na uniwersytecie berlińskim 
egzamin na doktora muzyki. Praca  jego? 
piśmienna o kompozycjach J. A. Ilassego 
otrzymała pochwałę.

=  P. Felicja Kaszow ska, śpiewaczka 
dramatfyczma, po trjumfach na s,cenach 
Opery w Rzymie i Madrycie, rozpoczęła 
występy w Berlinie, w wagncrowskicm 
dziele .„Tristan i Izolda", jako bohaterka 
tytułowa, obok dr. vou Bary, jako Tristana.

=  P. Janma Nawroczyńska, warsza
wianka,. występowała trzykrotnie  w P ary 
żu na koncertach i porankach w tea trze  
Familia i w sali Uaveau. Rodaczkę na
szą, publiczność paryska przyjmowała bar
dzo serdecznie.

=  P. Stermicz, dotychczasowy kapel

mistrz opery lwowskiej, opuszcza podobno 
zajmowane stanowisko. Z tego  powodu 
„K u rje r  Lwowski" pisze między innemi: 
P. Ste'rmim< opuszcza n(aszą operę dlatego, 
ponieważ p. HeJler— zwolennik taniości— 
nie chciał się zobowiązać do tego, ażeby 
opefą w bieżącym sezonie była lepszą— 
aniżeli w ubiegłym. [’. Stermicz słusznie 
twierdził, że tak  marnie prowadzona ope
ra  i jego  dyskredytować musiała. A prze
cież ifie jego  to wina, że publiczność 
s troniła  od opery k tó ra  nie wystawiała 
ani rzeczy polskich, ani wogćle nowych 
i k tóra  ine  sta ła  także dlatego na wyso
kości zadania, ponieważ angażowano prze
ważnie młode ałe tanie siły, a o rk iestra  
także njedomagała z powodu systemu 
oszczędnościowego?1. _

=  Zjazd polskich tow arzystw  śpie
w aczych odbył się w Bydgoszczy dl lip- 
ca. W zjaździe, oprócz miejscowych, bjęą*
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ły udział tow arzystw a  chóralne z Gniew
kowa, Inowrocławia, Jeżyc, Koronowa, 
Łabiszyna, Śremu i Żnina. Zjazd połączo
ny był z uroczystością 25 letniego is tn ie 
nia To w. chóralnego w Bydgoszczy pod 
nazwą , ,I la lka“ .

=  Arnold Schónberg współczesny „ni
t ra  postępowy" kompozytor wiedeński, 
którego nawskroś secesyjne dzieła są czę
stym powodom do hałaśliwych denionstra- 
eji w salach koncertowych, powołany zo
stał na stanowisko profesora klasy kom
pozycji Cesarsko-królewskiej akademji mu
zycznej w Wiedniu. Nominacja ta  zaró
wno w gronie zwolenników SrhSnberga, 
jak  i jego  nieprzyjaciół wywołała ogólne 
zdziwienie.

=  W eingartner ustępuje. W iedeński 
iwiat muzyczny ma obecnie interesujący 

temat do rozmowy: zdecydowany zamiar 
WeingartneKa opuszczenia stanowiska ka
pelmistrza nadwornej opery i wybór jego  
następcy. Najpoważniejszym kandydatem 
na miejsce AYeingartiiera je s t  Feliks 
Viottl.

,,Feursnot“ Straussa w Londynie. Po 
„Salome" i „E lekt rze“ publiczność, lon
dyńska poznała młodsze dziecko ducho
we Straussa , ,Feuersnot“ , przyjęte w sto
licy Anglji nadzwyczaj;Wyezliwie.

=  Tydzień muzyki francuskiej w Mo- 
nachjum. We wTzęŚn iu r. b. odbędą się 
na wystawie monachijskiej koncerty po
święcone muzyce francuskiej, pod nazwą: 
„Tydzień muzyki francuskiej w Monaclijum*1 
Na czele komitetu francuskiego^ stoją: p re 
zydent rzeczypospolitej Fallieres, mini
strowie -Pichon i Parthon, wybitne osobi
stości z towarzystwa francuskiego, oraz 
kompozytorowi®: Sainlj-f&ens, Faure, Th. 
Dubois i inni. Ze strony Niemiec komi
te t  tworzą: ks. Henryk Bawmrski, Ludwik 
Bawarski, ks. Radoitn, Ifumperdinck, Ry- 
szard Strauss, Zygfryd W agner, Mottl, 
Hikisch, “W-eiiigartncr i inni. Kompozyto- 
rowie francuscy będą sami dyrygowali 
swemi utwmrami. Solistami pierwszego 
koncertu muzyki kameralnej będą: Saint- 
Saf-lus i rodaczka nasza, wafcszawianka 
p. Landowska, k tórą  zaproszono do od
tworzenia szeregu dzieł klasycznych s ta 
rej muzyki francuskiej. Z dziel sbenicz- 
iiycb zapowiedziano wykonanie pod dy
rekcją Mottla „Beim m uto Ceł l im 1* i „Be- 
nedict e Beątrice**.

=  Praga. Sezon operowy 1909/3910 
był ubogi wr nowmści swojskich kompozy
torów. W tea trze  na Winohradach odbyła 
się jedynie prem jera  opery komicznej Pro

 ir~——r-T A i

kopa ,/Otazkaf‘i T ea tr  zaś narodowy, j e 
żeli nie liczyć jednoaktowej opery komicz
nej Zicha „Najście malarzy*1 ograniczył 
się do wznowienia dawno niegranyu li opei': 
„Jm£ibini“ Dworzaka, „Ewra“ Fiirstera, 
,,L)iva Bara“ Piskaczka, „Kobieta  z Mas- 
syny11 Fibflsha. Po  raz pi’eirwrszy wr języ 
ku czeskim wystawiono , ,E lek trę“ S trau s
sa oraz dwie inne, (G.ótza i Messagor). 
Sensacją śgzonu wr tea trze  na Wibolira- 
daclt było wystawienie niezbyt wartościo
wej opery Nougues’a „Quo-Yadis“ .

=  Lubiany. Słowmńskie stowr. artyst.. 
„Głasbena M.atice11 zorganizowało wiasną 
orkiestrę symfoniczną. Stowarzyszenie to, 
będąc ogniskiem życia muzycznego i dzia
łalności ajrtysgycznoj w Lublaiiach (utrzy
muje szkołę muz., urządza koncerty, wy
daje drukiem dzieła muz.), jroaMjkowałd sie 
dotychczas orkiestrą  wojslMwą. Nowrj ze
spół orkidfefrowy nffli nazwę ,,Slovinske 
Filharmonie*1; kierownictwo objął młody 
muzyk p. Taliłi. uczeń Nikischa.

—  W  tea trze  luldańskim nowością nie- 
miecko-wioskiego repertuaru  operowego 
była „Lepa Yida“ opera R. Sawina, (li
bre tto  Ryszarda Patki). P a r ty tu ra  zdra
dza wpływy werystówT włoskich i tchnie 
śwTiffżohcią współczesnej technik, kompo
zytorskiej.

=  Wenecja, Z powodu otwarcia m ię
dzynarodowej wystawy obrazów urządzo
no niewielką urńćzystość muzyczną. Sto 
la l  temu (w r 1810) w tea trze  weneckim 
„San .Moise“ odbył się dehjut kompozy
torski 18 ^ In ie g o  'Rąssinifcgo. „Nieinia- 

t|zek*‘ (ił tedesrhino), jak  go wmwezas 
nazywano za wzorowm wystudjowanie p a r 
ty tu r  Haydna i Mozarta, przedstawił na 
sąd publiczności swoją pierwszą jednoak- 
tolwą operę „L a  cambiaie di m a trm o n io 11. 
Operę zamówił był u młodego twórcy 
dzierżawca tea tru  San Moise na skutek 
protekcji markiza di Sinigaglia. „Ślubny 
wekśhl1* (La cambialc di matrimonio) miał 
powodzenie. Obecnie te a t r  wenecki wzno
wił pierwrszą operę, Roąsliniego, uzupeł
niwszy widowisko galowe ostatnim dzie
łem scenfoznem twórcy ; „Cyrulika Sawil- 
•skiego*1— „Wilhelmem Tellem 11. W ,2§axn- 
b ia łe11 czynny są zaledwie 3 osoby. tłwei4- 
tura przerobiona je s t  z śymfonji Es-dur, 
napisanej jeszcze za ćzasów szkoJnycli. 
Par ty tu ra  składa się z 12" numerów, do
skonały ijbjp duet i te rce t  i wrogóle cała 
część liryczna.

=  Dochody Caruso. Słynny tenor w 
ciągu lat 1.5 karjery śpiew aczej- według

15



własnych jego  słów —• miał dochodu 6k 
miljona koron.

Z sumy tej większa część przypada 
na ostatnie 5 lat. Układ swój z operą 
„M etropolitan1* w Nowym Jorku, przedłu
ży! na dalszy okres ■'! jat i zastrzegł so
lne w nim tylko 00 występów, płatnych 
po 10,0 )0 franków za wieczór; natomiast 
wolny czas może poświęcić na występy 
w Europie, k tóre  przeciętnie przynoszą 
mu od 12,000 do 20,000 kor. za wieczór. 
Ilouorarja te  uważa Caruso za słabą re 
kompensatę za pierwsze swe występy sce
niczne, kiedy za 2 tygodnie śpiewania co
dziennie otrzymywał SO franków] i tw ier
dzi, 7.0 więcej zarabiał, śpiewając „Santa 
Luc-ia“ ua ulicach Neapolu. Caruso czyni 
w Rzymie per trak tacje  w sprawie w ystę
pów swych w czasie uroczystości narodo
wych w roku przyszłym.

=  Zdania m istrzów  o m istrzach.—  
Aleksander Moszkowski, znany humorysta 
berliński, wydał świeżo dzieło p. t. „Die 
Kunst i ii Tausend Ja h rc n “ , w którem 
przytacza niektóre zdania artystów  o dzie
łach innych artystów. Otóż Iłaendel tak  
się wyraził o największym ze współcze
snych mu muzyków: „Kucharz mój więcej 
wie o kontrapunkcie, niż Gliick“ . Twórca 
„E urjan ty"  nazwał p ią tą  symfonję Beet- 
hov«na utworem obłąkanego. Sławny mu
zyk kościelny, opat. Stadler, słuchając po 
raz pierwszy siódmej symfonji Beethoyena 
zauważył opryskliwie: „Zawsze E., zaw
sze E.; brak mu poprostu pomysłów temu 
człowiekowi bez talentu*1. W agner na j
pierw podziwiał Meyorbeora, następnie 
zaś cały jego  tem peram ent artystyczny 
napiętnował jako „niemożliwie skórzany**. 
Podobnie obszedł się z W agnerem Hans 
v. Billów; spędziwszy całe życic na walce 
o wagnerjanizm, określił wreszcie opery 
.jego wyrażeniem: „muzyka komedjancka'*.

Z żałobnej karty.
=  We Lwowie zmarł Stanisław Mc- 

liński, długoletni recenzent muzyczny 
„K urje ra  lwowskiego**.

=  Janscn Gustaw , profesor muzyki 
w Hannowerze i pisarz muzyczny, autor 
licznych prac, poświęconych Schumanno
wi („Die I)avidsbundler ans Robert Schn- 
inanns S tunn  und Draug Periode**, 1883 
r.; „Robert  Sehumanns Rriefe“ , 1SS6 — 
1904; tudzież rozliczne artykuły większych 
rozmiarów o Schumannie drukowane też w 
większej części w czasopiśmie „Die Mu

sik"; pod jego  redakcją  uskuteczniono w 
r. 1891 czwarte wydanie „Sehumanns.,Ge- 
saiiiuielten Schrifteu**), zmarł 3 maja r. 
1). w wieku Jat 79.

=  Maurycy Sreber, kompozytor i re 
cenzent muzyczny, zmarł w Krakowie, 
przeżywszy la t  04. Zmarły przez la t  z gó
rą 30 był jednym z najżarliwszych krze
wicieli muzyki w Krakowie. Jako dyry
gent chóru pocztowego, przewodniczący 
sekcji muzycznej w Resursie urzędniczej 
i Kole Jiteracko-artystycznem ś. p. S ieber 
zasłużył się dobrze tym instytucjom.

=  Zdanow, zasłużony profesor g ry  na 
kontrabasie w petersburskiem  konserwa
torium, autor licznych kompozycji j t ran 
skrypcji na swój instrument, zmarł w P e 
tersburgu  w początkach czerwca.

— Nuyens H enryk , p janista i kapel
mistrz, ziuarl w pierwszej połowie maja 
w Brukseli i, mając lat 84. Nuyens bawił 
przez długi czas w Rosji i był nadwor
nym pjanistą  księcia Jusupowa (meloman, 
autor książki „Luthomonographie histo- 
riipie e t  raisonnee"). Po powrocie do Bel- 
gji dyrygował (1871 -— 1878) „Concerts 
nobles", zorganizował następnie koncerty 
w zoologicznym ogrodzie i kierował nimi. 
Komponował mniejsze utwory na fo r te 
pian, i, przeniósłszy się do Paryża, doko
nywał przekładów fortepianowych różnych 
operetek dla wydawcy Brandus’a. Ostatnie 
lata życia spędził w dali od świata mu
zycznego, utrzymując się z pensji, jaka  
płynęła ze szkatuły sukcesorów księcia 
Jusupowa.

=  Kossman Bernard , najstarszy ze 
współczesnych niemieckich wirtuozów — 
wiolonczelistów', profesor konserwatorjum 
we Frankfurcie nad Menem, zmarł 7 ma
ja. Należał do składu orkiestr: włoskiej 
Opery wr Paryżu (1840), Gewandhausu 
(1847), w Londynie (1849), hvl nadwornym 
wirtuozem i solistą w Weimarze (1850 —  
18(j()), gdzie brał udział w pierwszem w ysta
wieniu „Loliengrina", od r. lSfiO do 1870 
był profesorem konserwatorjum w Moskwie. 
Lata 1870— 1S7S spędził w Baden-Bade- 
nie, odtąd mieszkał we Frankfurcie. P ro 
wadząc życie koczujące, nawiązał przyja
cielskie stosunki z Chopinem, Rossinim, 
Spontinim, Meyerbeerem, Dawidem, Cra- 
merem, Rerliozem, Offenbachem, M en
delssohnem, Schumannem, Joachimem, Raf- 
fem, Lisztem, Riilowem, Rubinsteinem, 
Czajkowskim i in. On też pierwszy wy
konał koncert wiolonczelowy Schumanna. 
Urodził się w r. 1822.

R e d a k to r  i Wyydawca R o m a n  C h o jn a c k i .

O dbito czcionkami Warszawskiej Drukarni Estetycznej, Wielka 25.


