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. Z ę j t t id jó w  nacPstosulikiem muzyki polskiej do 
niemieckiej od XVI do XVIII wi rnu.

(Dokończenie).
M izler powtar-fa (1. c.) słowa Matthesona. Jan A dolf Scheibe, teoretyk- niemiec- 

k.iji duński nach\ kapelmistrz, wskazuje wprawdzie i p  słowa Matthesona, ale wśród 
niezbądiiycL dodaje zbejclno dodatki. Uznaje zasługi Telemana około wprowadzenia (?) 
muzyki ludowej polskiej do Kicanie*^przyc-zem podnosi jćgo zdolność tworzenia w „poi- 
skim stylu". Zdaniem jego  charakterystyczną cechą tego „ styl u “ je s t  równoczesny 
zbieg ,,we$oł’ego“ i „bardzo poważnego“ pierwiastku, -ao powoduje, że mqżtia sią nim 
posługiwaó przy satyrze muzycznej — „poważnej" i „gorzkiej". Jakkolwiek tylko w tań 
cach może mieć „polski s ty l“ zastosowanie najlepsze, to jednak ceęrfo je s t  pożytecznym 
a nawet nieodzownym w innych Okolicznościach" X  Kie je s t  wykluozonefu, że- Scheibe 
pisz* te  słowa pod wrażeniem subjektywnem, k tóre  mógł odnieść ze znajomości ja k ie 
goś Po laka .— Bardzo trafne uwagi czyni ( S. L ó h k in  (op. c. s tr .  74 i 75), który prze
bywając w Gdańsku miał spmsobnośń poznania polskich tańców: „Te polskie melodje t a 
neczne posiadają swenszczagdlne piękności, gdy wyslppują zwłaszcza w swej rodzimej 
a nie niemieckiej seacie. Są trudniejsze do tworzenia i odegrania, aniżeli by si$ zdawało. 
Ich zagranie wymaga wiełkiego polotu, którego można stp nauczyć tylko od Polaka 
(Co Lóhłeiu rozumiał przez polonez „ilu der deutschen Traclit", zobaczymy poniżej). 
Podobnego zdania był i). S ,  Tiirk, nauczyciel Karola boewego, k tóry  do tekstów Mi 
cklowicza pisał pieśni (ballady). OkreśĄa naprzód polonez jako narodowy taniec Po la 
ków o uroczyście powrażnym charakterze; należ? go graź szybciej niż .siq go g ra  w Niem
czech. Dodaje, że tylko niewiele polonezów7 napisanych prżez niemieckich kompozyto-

*) „W ir kommen nunmehro auf die Musikart der Pohlen, oder a; f den sogenannten polni- 
schen Styl. Es ist nur in diesem Jahrhunderte erst geschehen, dass wir von dieser Musikart insbesondere 
gehort haben; zuvor finden wir keine Spuren, dass śie in irgend einem Rufę gewesen ware. Der be- 
riihmte Telemann hat sie ani ersten bekannt gemach* und durch die schonsten Proben dargethan, wie 
schon diese Musikart ist, wenn sie in ihrer gehorigtn Volkommenheit ausgelibt wird". „Insgemein ist 
diese Schreibart zwar lustig, dennoch von grosser Ernsthaftigkeit. Mail kann sich derselben zu satyri- 
schen (!) Sachen sehr beąitem bedienen. .Sie scheint fast von sieli selbst zu spotten (!) insouderheit wird 
sie sich zu einer recht ernsthaften und bittern Satire (!) schicken“. „Ungeachtet sie sonst nur in gewis- 
sen Tantzen beliebt gewesen, so sehen wir doch nunmehro ans der Erfahntng, dass diese Musikart zu 
allerhand Gelegenheiten nicht nur ntitzlich, sondern auch fast unentberlich ist".

**) „Diese polnische Tanz-Melodien haben ihre eigenthiimliche Schtinheit, wenn sie zumal in 
ihrer eigenen und nicht in der deutschen Tracht erscheinen. Sie sind schwerer zu setzen und zu spielen, 
ais man glauben sollte. Ih r Vortrag verlangt einen gewissen Schwung, den man nur von den Pohlen 
selbst erlernen kann".
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i w  i w Memczeeh tańczonych, posiada charak ter  „prawdziwego poloneza1* *). W uwa
dze dolnej c y tu jo ^ ło w a  M arpurga , pruskiego teoretyka, zawarte w jeg p  „Arileituug 
/uin lvlavierspiele.ę“ (1755, ^ t r .  27): „Eh wiire zu wunJtjhtm, (lass pian die..Anfariger 
des Klayierspieleire eher mit diesor A rt  von Klawiersfticken (ma na myśli , ,ronda“) ais 
mit so yielbo polilnisohen Tiinzon und dergleiohea albenram  (!) Zeuge m ehr bekanut 
machte**. P r z * i w  takiej „A lbernheit"  M arpurga pisze T ilrk  taktownie: „Xa brak roń- 
dów nieunożem y sio obecnie żalić. Ale czy polonezy wogśfle zasługują na tak  n ieprzy
jazny kompliment— za to musimy uczynić au tora  odpowiedzialnym" **). Teuże Mgrpurg 
d o pa tryw ał ' s!q w polonezie płaszczenia sio, serwilizmu i uniżenia WQ&ac kobiet, jako 
Gach narodu polskiogo. Znaląźli się jednak  lacyąCktórzy mu ton grymas* wy tknął i.

Kilku te o re ty k ó w  X Y H I  w iek u  s ta ra ło  a ię  te o re ty c z n ie  zanal izow ać farm ę polo
neza. P o czą te k  dal oczywiście M iittheson  w  wymiejiionem ju ż  dzie le  „K ern  iue lod ischer  
W issensćhaft" .  <(str. 26, 116— 117). W e d łu g  -M. polonez na jeży  do t r z e c ie g o  ga tunku  
„ d e s  Kanunerm ushk- S ty l s 1*, k tó r y  znow u dzieli ł  s ię  na  ty le  g a tunków , „a is  A r te n  von 
T Sntzen  in Z im m ern  imd Siilen g i e b t “ (!). I lozróżn ia  dw a  (!) ga tunk i  poloneza: „In g e -  
r a d e r  (!!) und u n g e r a d e r  T ac t-M aa ę^ę“. „Mmi ś p l t e  niełit n te inen, was d iesp  M elod ien-  
Gatt-uiig fiir so n d e tb a re n  Nutzeii luit, w enn  s ic  in s ia g e n d e n  S tim m eu, und zw a r  in i l i re r  
eigfentlichen GegtaJt; so l id e m  n u r  a u t  Polnisalie Y r tJ in d  ih ren  F u ss  angelufeclit w i r d “ . 
U a t tk esa ń  błądzi stanowczo, clioć n ieśw iadom ie ,  p isząc  o ist i i ięniu  po loneza  w  takc ie  
całym  (na *U Lub •©*. Że błądzi, te g o  dow odzą dalśke  je g b  wywody: „W p raw d zie  J f c
polski "tan iec  n ie  j e s t  n ieznany , je d n a k ż e  ' n iokażdy  m ógłby  zauważyć, że j e g o  ry tm  
w takc ie  całym  j e s t  w zasadzie  sponde jem , k tó ry m  n a w e t  się  końcly . (jo n ie m a  miejsca- 
w żadnej, z is tn ie jących  m elodji,  a zwłaszcza"' w „unisono c ó n i in u a to “ *** .

Oczywiści# z tego wynika, że M attheson znał... krakowiilfa, do k tórego można 
w pewnym stopniu zastosować jego  uwagi. Błędu Mattheson a nie popełniali jednak 
kompozytorowie niemieccy, jak  tego dowodzą załączoueą do wszystkich niemal „.sŁkó-11* 
kompozycyjnych, fortepjanowyeh i skrzy |fe6wych, wszystkie polonezy. Prawdopodobnie 
M atthespń nazywał „polonezami" wogó.Le polskie tańce. Dalsze jego  uwagi: „W polo
nezie w takcie nieparzystym zmienia się ten jamba, tak  że wfpierwszym  r o 
dzaju nuta krótka i. długa, mianowicie ćwiartka i póluuta, połączone również w jedną  
(dłuższą) nutę rozstrzygają. Mówią tu o ogólnem tęgo gatunku Znaczeniu, gdyż -.te 
ry tm y często są mjęszane z innymi, ja k  te  najlepiej widać z przykładów, **"*).

.Jest to nowy dowód, że Mattheson mięsza jkraltowski tanów, z polonezem, uw a
żając, ten pierwszy za poloneza w takcie parzystym; mięsza go również z mazurskim 
tańcem, k tóry też zaw iera  jamba. Jainb ien  zajmuje w polonezie oryginalnym często 
pół taktu.

Spondej w naszych tańcach je s t  rzadkością; spotkamy go je&ż^?e w  tańcach (i 
marszach) podhalańskich, a wątpić bardzo, czy Mattheson je  znał. Braw dopodobnie 
myślał tylko O tym polonezie „in de.utsc.her T racht" .— M e brak błędów także w dalszych 
wywodach Mattheson a:

„Bęczątek poloneza, ściśle rzecz biorąc, ma tę  cechę odrębną, że nie zaczynk 
sfę ańi połową „uderzenia1* („Sclilag") w przędtakoic („ vuliiebeo deś Tactęyj*), jak  
w  chłopskim Jańou, jęcz rozpoczyna, się bez żadnegsK, wstępu" („ohne allen ITinschwęiff**), 
jak  .Francuzi mówią: „sans facon", i to w obydwu rodzajach akcentowaną csfeścia tak tu  
( “NiedeTSchlag")

*) „Die Polonoise, ein polnisches Nazional- Tantz- Stiick im Dreyvierteltakte, von feyerlich 
gravitatischen Charakter. Die Bewegimg der wahren Polonoisen, worin nur wenige Zwey und Dreys- 
sigtheil vorkominen, ist geschwinder, ais wir sie gewohnlich nehmen. Ueberhaupt haben nur wenige Po
lonoisen, welche von deutschen Komponisten gesclirieben und in Deutschland getanzt werden, den Cha
rakter einer achten Polonoise“.

**) „Uber Mauge] an Rondo’s kOnnen wir gegenwartig oeohl nicht mehr klagen; ob aber die 
Polonoisen im Allgemeinen ein so unfreundliches Kompiunent verdienen, miissen wir den Verfasser ve- 
rantworten lassen“.

***) „Zwar ist die Tanz-Weise der Polen nicht unbekannt, docli diirffte iederniann nicht bemer- 
ken, dass mr Rhythmus in gerader Mensur, hauptsiLchlich ais Spondaijs ist mit welchem auch sogar ge- 
schlossen wird, das sonst bey keiner Melodie in der Welt geschifehet, zumal in unisono continuato".

****) „Bey ungerader Zeit-Maasse, verandert sieli dieser Spondaeus in den Jambum, so dass bey 
derandern abers eine kurtze und eine lange, nemlich ein viertel und ein halber Schlag, aucli in einem 
Ton, das Regiment fiihren. Ich sage hauptsachlich, denn diese Riiythmen werden gleichwol mit andern un- 
termischet, wie ans den Exempeln ani besten zu ersehenC

****♦) „Der Anfang einer Polonoise, im genauen Verstande genommen, hat darin gantz was eige- 
nes, dass sie, weder mit dem halben Sclilage in Anfheben des Tact, wie die Gavotte; noch auch mit dem 
letzten Viertel der Zeitmaasse, eintritt, wie die Bauren; sondern gerade zu, ohne allen Umschweiff und 
wie die Frantzosen sagen, sans faęon, in beyden Arten mit dem Niederschlage getrost anhebt“.
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Mattlieson ma poczęści rację; zdarza się jednak ' czasem,(pe polonez rozpoczyna się 
„przedtaktem " i to ć w i a r t k ą "  lud „ósemką". N iektóre  błędne uwagi Mattliesona po
wtarza w swej „Musifealische Bibliotlu-lP1 '(]. c. 98). Także Scheibe usiłuje teo 
retycznie uzasadnić poloneza. W „KritiSćher Musikus“' {!♦£»— 150) pisze o -nim:

„Główną poloneza j e s t  należyte przestrzeganie  rytmów [jak w każdym
tańcu!] oraz dokładne baczenie na władniw-o^jęi części taktu. Melodja musi płynąć zaw 
sze -w pe-ft noj jp tó le  pi zastrzeganej ilości taktów. JeśJi t ś k t  j e s t  „ca ly“, to rozdziele
nie w środku tak tu  musi być wyraźnie uwidoeznioncm i zawcsze wywoływać u ra ż e n ie  
szczególnego uścisku. Je&li zaś" tak t  j e s t  3U wzg‘1. to dwie ostatn ie  części tegoż 
muszą zawsze zaznaczać 'sw ą odrębność w bardzo widoczny sposób; muszą się tak  b a r
dzo wyróżniać, aby i najmniej wrażliwy słuchacz IM poruszonym*1 i t. d. O ilefjilusz- 
nem i trafnem j(6st spostrzeżenie Scheibego; odnoszące "się do budowy formalnej polo
neza , 'o  tyle niewątpliwem jes t ,  że ów polonez w „takcie c a l jm “— to krakow iak z owem 
„wyraźnie uwidocznionem rozdzieleniem w środku tak tu  [całogo!J“. Trudniej zrozumieć uwagę 
Marpurga, odnoszącą -Kię do poloneza na 3/« wzgl. «/8. Te dwie e^tatn le  części taktu mo
gą zaznaczać swą odrębnego tylko przez siln-jejdzy akcent, ale w takim razie nie oirełsą 
akcentowane lecz część pierwsza (jak zwykle w  polonezach), lub druga i trzocia „dJem ka“ 
tejże. Możliweitt je s t ,  że Scheibe wyobraża sdbie tę  różnicę pod postacią inną, m iano
wicie, że albo na j/ierws-ze .albo na dwie ‘daLse®’ części tak tu  przypada więłcsztfdlość nut 
o mniejszej wart<*śqi. W k a ż d y m . razie jego  poglądy na poloneza nie są  bardzo jasne1.' ■ 

Najlepsze jednak  spostizeżenia  czyni M arpurg  („Krltisclie B rie fe“ II ,  ,18j33j 18, 
43— 46). Zastanawia suę subtelnie nad szczegółami rytmicznymi. Naprzód wskazuje na 
właściwość kadencji, podając 0 d o b i tek  przykładów:
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Marpurg" ćlyn słuszną mvag<£’że „Cadenfcśohritt" gaffli na drugą ćuierć-uutę. 
Koldj na poloneza „in deutsclier T rach t“ ! M arpurg pisze o nim: „Die eigóń'-

tliclie Polonoise, 'lii dem heutig& i j ii Pohl en hersolicndeli guten Geśclnnafek yertr i ig t
uiclit das Metrum der Ac-littlieilsnoten 
aut Iblgende und ahulnhe Art ais

mit den da iau f  felgenden zwev Secbz“bntheil<Mi

welches M etrum gehórt  fiir die deutsclie Polonoise (z powodu pewnej ociężałości r y t 
micznej- ],,plunip“ j). „Die eigentliche Art bat fcecne Rujjkungen zwiseben dem #ers ten  
und zweytąn, oder (?) dcm zwąyton nud d r it ten  \ i e r t h c i l “ (falszywis!). Np).

a
[dobrze!] [fałszywie!].

Mylnem zgoła je s t  następującej z danie Marjmrga: „ i i  keiner (!?) eigentlichen 
Polonoise dtirfeuT-sich folg.ende Arten yoji ibsatzen und Cademzen hoi-en lassen“ :

7~f . ±
=£ w r5 ~~f

*) Ihre (sc. der Polonaise) Haupteigenschaft besteht insonderheit ineinersehr richtigen Beobach- 
tung der Rhythmen und dann m der deutlichen Bemerkung der Abschnittf der Takte. Die Melodie mnss 
also allemal in einer gewissen bestimmten Anzahl der Takte bis ans Ende fortgehen. Ist der Takt gera-

„ )  Przykłady podaję w transpozycji na klucz wiolinowy.
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„ a IIgs dieses iiberliisset sie der deutsslien (!?) Polonoisó...“ i t. d. Te 
rytmiczuo-molodyjne zwroty są typowo polskie. Z zebranych przezenniie polonezów 
niemieckich z X V III  wieku zaledwie kilka posiada takie kadencje. Dziwnom je s t  więc 
to „wywłaszczenie11, dokonane powyżej przez kr. pruskiego dyrektora  lotęrji i teo re ty 
ka, nie wahającego się przywłaszczyć naw et takie , \.lbernlieiten“ dla poloneza „in deut- 
sclier T?acht“, imputując czytelnikowi, że t'b co w ła śn ie , j e s t  niepolskie posiada lia- 
wskróś polskie <5chy.

M arpurg tia fn ie  spostrzegł, że Polacy „g e rn ą .  alle... Clauspln ilifeąr Tiinze1 in 
ił)wm I raupttonart  scliliessan, olme die crśto  naoh Menuetteiufrt in die Guinte gelien zu 
la$sen“ . W yjątek  stanowi oczywiście mazurski tauieCL Błędncm je s t  na tom iast przy
puszczenie, że „Triomassl^gs «śpiclen“ je s t  obce polskim tańcom (polonez!!) i równie 
błędnem ©znaczenie tcmpa»po]ołieza: „in aclit und wietzig §ekundeu einen pohilscjieii 
'L'auz vou 8(iichszełin Takten zu spiekieu —  das is t  entscliieden (i) zu Schnęll“ . Wyżej 
wspomniany D. G. Tiirk pisze w  swej „KlavierschiLle“ (Lipsk i llajle, 1789, str. 408): 
„Ute Polonowe, ein polnisches Natlonal-Tanzstlick im D te iy ie r te l tak te  (a więc nie zna 
poloneza na w2L von fęyerlich grawitatischem Charakter. Die BewęgtuK der  wahren 
Polonoiseu,, worin nur w enig  Zw;ejunddteriss8'gthei.le vorkommen, ist geseliwiuder ais wir 
sie gewulinlicli liełnnen". Ze M arpurg  nie miał dość jasnego  wyobrażenia o polonezie, 
dowodzi następujący przykład. V „Kritisehe Briefe“ podaje na R r .  46 „einen polni- 
scłian P a u e in ta n z 11, nie pozpajac w nim mj^wywzajniejśzo.go poloneza i nie wiedząc Inb 
udając, że nie* wie, j r  chłopi po lś ty  poloneza nie^tańczyli. Wie o tym  lep ie j  Jan F n -  
deryk B ejohardt (1 7*p2— JL814), kapelmistrz :i teoretyk; y M ę  w „MusikaJ. Kunst-maga- 
zin“ (I., Berlin 1783, sta*. 157):

„Tanśec lianacki, który należy grać szybciej niż poi on cza, ma z nim wiole w spól
nego. 1 on również j.ęst ogólnie tańczonym w Polsce |«J. Pierwotniejszym  je s t  praw 
dopodobnie narodotoy polski taniac (który?), aniżeli polonez, i  k tóry  powstał dopiero 
w czasach późniejszych arystokratycznej .formy rządu, zrazu był tylko tańcem szlachty, 
później dopiero przedostał się do 1 udn“ *).

W  końcu należy zwrdeió uw agę na małą „praktyczną" rozprawę J. Pb. Kiiu- 
b e rg e ra  (1721— 1783) p. t. „Der alleżeit fertigc Polonoisen- und M enuettenkomponist 
(Berlin 1757), w której autor wskazuje na to, „yerm itte ls t  węseen auch ein Ulierłahre- 
Her in der Musik sieli so wiele Polonoisen... . componiren kann, ais e r  nur ve.rl%ngl“. 
jakko lw iek  h im b e rg e r  niemal przysięga, zapewniając, że „die Sclite S e tza r t  der  pol- 
nisrhen Tiinze darinnen hoiTschet und dass ń te if le 'F igu r  darinnen beiindlick ist, von der 
e r  nicht iiherzeigt ware, dass sie dem Geschmacke der  Pohlen gemiisaSsey"— to jednak 
musimy go, choć p<*st festum zapewnić, że mało polskich cech mają jego  spekulacje po
lonezowe, co jes t  tymbardziej dziwnie-, że od r. 1741— 1750 % ł  kapelmistrzem na 
nych dworach polskich i w klasztorze żeńskim we Lwrow ie i że mial wiele sposobności 
gruntownego poznania poloneza**).

O w iele mniej znajdziemy w teoretycznych dziełach niemieckich XYI.II wieku 
no ta tek  odnoszących się’ do tańca jnazużskiego, co nas tymbardziej dziwi, że w XVI i 
XYLI wieku był tylko ten  taniec znany mnz-yleoin niemieckim. M attheson znał go p ra 
wdopodobnie, lecz nie zdawał sobie sprawy z jogo dfch. Pierwszy przykład mazura

de (HF so muss der Abschnitt in der Mitten des Taktes auf das deutlichste zu merkerr seyn und allezeit 
einen besondern Nachdrnck verursachen. Ist aber der Takt ungerade, so niiissen sich die beiden ietzten 
Theile desselben jedesmal von dem ersten auf eine rechl empfindliche Art unterscheiden; sie mtissen sich 
so nachdriicklich heben, dass auch der allerunempfindlichste Zuhorer in Bewegung muss gebracht 
werden“ i t. d.

*) „Der hanakische Tanz, der viel lebhafter ais die Polonoise gespielt wird, hat iibrigens mit 
ilir in seinen Schlussfiillen und Vortragsmanier grosse Aehnlichkeit. Auch ist er in Pohlen ein allgemei- 
ner Volkstanz. Vielleicht ist urspriinglicher der pohlnische Nazionaltanz ais die Polonoise selbst, die erst 
in spateren Zeiten, bey der aristokratischen Regierungsform entstanden, erst nur Tanz der Edlen gewe- 
sen und so hcrnach unters Volk gekommen".

**) Max Seiffert podaje o Kirnbergerze interesujące notatki w „Vierteljahrsschnft fiir Musik- 
wissen schaft“ (także według „Historische Beytrage zur Aufname der Musik" I. 85 i nast., Berlin 1754). 
Kirnberger przebywał w Piotrkowie, na Podolu i Wołyniu, 1742 w Częstochowie (jako klavicembalista 
lir. Poninskiego), 1743 we Lwowie jako kapelmistrz u P. Bernardynek, 1(45 w Równie u ks. Stanisława 
Lubomirskiego, przedtym chwilowo w Podhorcach (Seiffert zamienia je z Podhajcami i Podgórzem), 1746 
na Podolu (gdzie?) u hr. Kazimierza Rzewuskiego, 1746 znowu we Lwowie; od r. 1751 w Niemczech, 
gdzie został nad*, pruskim kapelmistrzem. P. A. Połiński wymieniając obcych muzyków przebywających 
w Polsce („Dzieje muz. polsk."), pomija Kirnbergera, mimo że był jednym z najwybitniejszych muzyków 
obcych w służbie polskiej.

4



znajdziemy w „AnfangsgTiinde zur musikalisolion Setzkmist", J. Riepla (1 752, str. 50); 
lecz bawarski teo re tyk  nie zajmuje siq es te tyką  tego tańca. Początek daje F. W. Mar- 
pu rg  w swycli „Ciacierstiicke mit einem praktischeu U nterr ich t"  1762, str. 24):

„Mazur polski nie je s t  w istocie ilićzem innem, jak  tylko odmienną co do nazwy 
m usetta  francuska. Można j ą  scharakteryzować jako kompozycją taneczną, k tó ra  je s t  
akompanjowaną długo przetrzymywanym jednym i tymsamym tonem basowym albo też 
„ziamanemi oktawami" tegoż tonu. Polacy m ają zwyczaj zwłaszcza w drugiej części 
swego poloneza na kilka tak tów  przed końcem wprowadzać „mazurskie pasaże“ *).

Musimy tu przedewszystkiem stwierdzić, że Marpurg' popada w błąd poró
wnując mazura z „m usettą" ,  czyli nie wiedząc, że „m usette" je s t  tańcem mającym
charak ter  pastora lny  1 nie bodącym niczem innem, jak  wolną „courante“ . Porównanie 
zaś to pochodzi stąd, że podobnie ja k  przy „m u se t te“ używali Polacy (gdzieniegdzie
jeszcze w drugiej połowie XIX wieku) akompanjainentu kobzy, zwanej po francusku
„m u se t te“ Z podobieństwa akompanjainentu wyprowadza podobieństwo dwuch odręb- 
nyclt form tanecznych. Mimo to nie u lega wątpliwości, że M arpurg  znał charak ter  ma
zura, ja k  dowodzą dwa przykłady załączone przez niego w „Kritische Briefe iiber die 
Tonkunst" (Berlin 1763, str. 4 3 — 46):

^  11 fi - f - j  . t - f '  t  . —t~— t—•— >-TT P—
1(5) %  f - f \U  B f 1 J  -V ’ \ - u - 1u H - -u - #

-* -4 ~

Ostatnią wzmiankę o m azurze— lecz tylko wzmiankę’’—  spotykamy w 1,)Ivlaviei'- 
schule“ (1780, s tr .  403) 1). G. Tiirka.

O wiele bardziej interesującym jest stosunek muzyki polskiej do kompozyto
rów niemieckich XVI—XVIII wieku. Będzie ona treścią drugiej części pracy. Przeko
namy się, że jak dawniej czerpali kompozytorowie niemieccy z polskiej ludowej pieśni, 
tak w XIX stuleciu korzystali z epokowych harmonji Chopina nienajmniejsi twórcy wro
giego nam narodu.

Dr. A D O LF C H Y B IŃ SK I.

Ze studjów nad polską muzyką wokalną 
wielogłosową w XVI stuleciu.

I (C iąg dalszy).
Na przełom ie m iędzy e poką eklektyzm u a e poką wpływów w yłączn ie  w ło sk ich  

w m uzyce p o lsk ie j zjaw ia się jedna z n a jp ię k n ie jszych  i n ajw znioślejszych postaci, M a r
cin ze Lawowa (L e o p o lita n u s, Lw ow czyk), o którym  S taro w o lsk i pisze, że „p ra e te r do- 
mesticam  d iscipiin am , hoc est A cadem iae C ra c o vie n sis  p rae ce p to re s nullum  alium  ma- 
gistrum  extraneum  h a b u e rit". Je ś li przypuszczenie p. A. P o liń sk ie g o , jako by M arcin  ze 
Lw ow a uro d ził się w r. 1540, o p ie ra  się na w artościow ych źró dłach , to zu p e łn ie  błędnem  
jest bez zastrzeżeń w ypow iedziane m niem anie je g o , że M arcin  m ógł być uczniem  Seba- 
stjana z F e lszty n a („ D z ie je  muz. p o ls .” , str. 78 ). Po pierw sze o bok Sebastjana b y ło  
w K ra k o w ie  wówczas wielu p o lsk ic h  i obcych n a u cz y c ie li k o n trap un k tu , k tórych nazw iska 
nie są nam niezn an e. Po drugie, je śli M arcin  u czy ł się w K ra k o w ie , to najw cześniej 
m ógł swe studja m uzyczne ro zp o cząć w r. 155°) jak o  kap e lista , śpiew ający w chórze

*) «Die (!) Masure der Pohlen ist hauptsachlich nichts andres, ais dem Nalnnen nach von der 
Musette (!) der Fraatzosen unterschieden. Man besclireibt sie ais eine Tanzcomposition, die insgemein 
mit eben demselben fortdauerden Basston, oder mit den brechenden Octaven dieses Basstons begleitet 
wird. Die Pohlen liaben die Gewolinheit, iu iliren Polonoisen, besonders im zweiten Teile, etliche Tacie 
vor dem Ende (?) Masurenpassagen anzubringen“ .
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ch ło p có w . W ów czas zaś S ebastjana z F e lszty n a  nie b yło  w K ra k o w ie , poniew aż b y ł p ro 
boszczem  sanockim , a może już nie żył. N asuw a się uw aga czy pan egiryczn e a nie w o l
ne od fantazji słow a S ta ro w o lsk ie g o , odnoszące się do studjum  M a rcin a  ze Lw. na u n i
w ersytecie  ja g ie llo ń sk im , do tyczą też m uzyki. P rzy p u ścić  należy, iż M a rc in  k s z ta łc ił się 
w poetyce i sp ck lllc ityw iie j  teorji m uzyki (w edług Jan a de M u ris, O rn ito p a rc h a  lub Span- 
g e n b erg a ); w kom po zycji jednakże nie m ógł się k sz ta łc ić  na u n iw ersytecie, g lyż tej w ie 
dzy tam nie uczono '■*). W e d łu g  przypuszczeń p. A. P o liń s k ie g o  (1. c ) ,  n ale ża ł M arcin 
ze Lw ow a do człon ków  k a p e li k ró le w sk ie j w r. 1560, zm arł zaś w r. 1589 (gdzie?).

W  p rzeciw ień stw ie  do W a c ła w a  z Szam otuł, który  d zię ki polskim  i n iem ieckim  
p u b lik a cjo m  był n ajgłośn iejszym  z p o lsk ic h  kom po zyto rów , M arcin  ze Lw ow a nie w ydał 
w druku ani je d n e g o  dzieła. Jedn akże zach ow ały się po nim n astępujące k o m p o z jc je : 
1) trzy 5-głosow e msze, ,,M issa R o ra te ’’ , „M is s a  de R e s u rre c t io n e ” i „M issa  P a s c h a lis "  
(w ydane przez ks. dr. J. S urzyńskiego  w „ M o n um en ta” , I I I ) — z tych je d n a k mszy, zn ale 
zio n ych  w archiw um  k apituln em  krakow skiem  przez ks. dr. P o lko w skie g o  i ks. dr. J . S u 
rzy ń sk ieg o , zaledw ie je d n a po zo stała w temże archiw um  w stanie zupełnego  zn iszcze n ia  
i ty lko  ja k o  fragm ent k o p ji z X V I I  stu le cia, in n e zaś ,,z n i k n ę ł y z a p e w n e  ja k o  ofiary 
c h ciw o ści pryw atnych zbieraczy; 2) m otet 5 głosow y „R e su rg e n te  C h risto  D o m in o ” w bi- 
b ljo tece m iejskiej we W ro cła w iu  w tabulaturze organow ej z r. 1573 (ms. mus. 2 ); 3) dwa 

|j p ięcio g ło so w e  m otety „M fij^i an te m ” i j,'Cibavit e o s ” w p o siad a n iu  p. A . P o liń sk ie g o , 
k tó ry  p o do biznę czę ści rę ko p isu  zaw ierająceg o  motet ,,C 'ib avit’’ u m ie ścił w „D z ie ja ch  m u
zyki p o ls k ie j” (str. 81). Nadto wiemy z bjo grafji M a rcin a  n apisanej przez Stai o w olskiego 
w „ H e c a to n te s ” , że M a rcin  „p rim u s e S arm atia fuit, qui so b rie  m elo d ia  delectatus, to tius 
anni cantus e cc le sia stic o s, a lio są u e  e xtra o rd in a rio s et solennes, ita  artific io se , ita  co n cin - 
ne ac suaviter fin s it, ut qui C h o ra li cantui, accom od atius figuralem  iu n xe rit, nem o ex 
K u ro p a e is  adhuc, ne dicam  P o lo n is  fu it” . Ja k k o lw ie k  ten p an e g iry k  należy uważać za 
w ykw it sty listyk i literackiejtfĘ Ś Y II stu le cia, to je d na k po siad a on w artość n ie tylko  jako 
w ażna notatka b ib ljo g raficzn a , ale także jako  po n iekąd podstaw a ch arak te rysty ki. W y n i
ka z niej, że nie msze M a rc in a  le cz jego  m otety były  źródłem  sław y je g o . D o w o d zi tego 
zresztą i ów rę k o p is  w ro cław ski, który b ył w łasn o ścią organisty tam tejszego k o śc io ła , ja k  
dow odzi notatka na opraw ie tego zabytku. W spom ina S tarow olski, że M arcin  n ap isa ł 
także „c a n tile n a m ” ku c zci św. M arcin a  T u ro n e ń sk ie g o , ułożyw szy i tekst i m uzykę. 
P ie ś n i tej nie zdołano po dziś dzień o dnaleźć. N iektó re  p an e g iryczn e  zdania w ypow ie
dziane przez S taro w o lsk ieg o  odno śnie  do ow ych „to tiu s anni c a n tu s "... nie wytrzym ują 
k ry ty k i, choć dadzą się w części u sp ra w ie d liw ić; podnosząc w ten sposób M a rcin a  dał 
St. dowód an ach ro n iczn e g o  sposobu m yślen ia. Z ap o m n iał w idocznie o podobnych „c a n 
tus" M ik o ła ja  Z ie le ń sk ie g o , którego  wszak um ieszcza m iędzy najw yb itn ie jszym i ów czesny- 
mi m uzykam i; i ja k k o lw ie k  w iele utworów Z ieleńskiego' z „O ffe rto ria u i „C o m m u n io n e s" 

' (1611) n ie  dorów nuje co do w arto ści np. mszom M arcin a, to je d n a k  znajduje się m iędzy
nim i w ie le  p rzew yższających dzie ła  M arcin a. N ie  znał w id oczn ie  S taro w o lsk i ów czesnej 
m uzyki d o kład n ie , gdyż nie m ógłby przeznaczonego na cały  ro k  k o ście ln y  zbio ru śpiewów 
A la rcin a  p rze n o sić  nad podobne p u b lik a c je  obcych w ie lk ich  m istrzów, daw niejszych (np. 
„C h o ra le  C o nstan tinum " H e n ry k a  Issaka, 1555, „E c c le s ia s tic a e  C a n tio n e s" L e o n a rd a  Pa- 
m illg ć ra ,  1573— 80) i now szych (np. V itto r ii i m istrzów  rzym skiej i w eneckiej szko ły). 
S taro w o lski nie m iał praw dopodobnie spo so bn ości po znania zb io ru  m otetów przezn a czo 
nych na cały  ro k  k o śc ie ln y , w ydanych w r. 1588 przez Ł u k a sz a  M arenzio, który  to zna
kom ity m istrz przeb yw ał ok. r. 1590 na dworze polskim . Starow olski zw raca uwagę na to, 
że M a rcin  bardzo szczęśliw ie  p o łą c z y ł śpiew chó raln y z f ig u r a le m . Je st to wiadom ość 
ważna, gdyż w ynika z n ie j, że M arcin  ze Lw ow a p o słu g iw a ł się kantykiem  gregorjańskim . 
Z tego też pow odu n ie  m ożna tw ie rd zić  napew no, czy M arcin  na wzór n ie d e rla n d zk i 
u m ieszczał m elodję stałą w jednym  z głosów , czy też „p o s iłk o w a ł się n ią  jako wątkiem  
do sn u cia  m yśli m uzycznych w każdym  z głosów  p o szcze g ó ln ych " —  ja k  pisze o mszach 
M arcin a p. A . P o liń sk i (o p . c. str. 8 0 ). O d n alezie n ie  tych k o m p o zycji M arcin ? było by 
w ypadkiem  pierw szorzędnego znaczen ia, gdyż nie posiadam y ani jed nego  p o lskiego  m o
tetu z e poki m iędzy r. 1564 i 1604 w zgl. ió ir  przerw a zaś pó łw ieko w a w h isto rji m otetu 
w P o lsce  je st powodem  m ylnych m niem ań.— D z ie ła  M a rcin a  c ie sz y ły  się długo uznaniem  
m uzyków p o ls k ic h  i śp ie w ała  je  jeszcze w X V I I  wieku k apela rorantystów , jak  tego do-

*) W  „Stosunku muzyki polskiej i t. d.“ (str. 38) wyraziłem przypuszczenie, iż Marcin ze Lwo
wa mógł być uczniem starszego od siebie o lat 11 — 15 Wacława z Szamotuł, zwłaszcza, że faktury dzieł 
obydwu mistrzów nie są pozbawione pewnych cech podobieństwa (o czem poniżej będzie mowa).
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w odzi w spom niany fragm ent k o p ji z archiw um  w aw elskiego, oraz szczegó ln y pjetyzm  Sta- 
ro w olskiego .

Z p isa rzy , którzy zajm ow ali się M arcinem  ze Lw ow a, n ajw artościow sze uwagi n a 
p isa ł ks. dr. J . S urzyński (w „M o num e nta" 111, str. I I I — IV ) .  P o d n o sząc zalety te c h n ic z 
ne i w artość tematów, zd o łał znaleźć źró d ło , z którego M arcin  cze rp ał tem atyczny ma- 
terjał. W ska zał na 4 w ie lk a n o cn e  m elodje, na k tórych to M a rcin  oparł swą mszę. Są to 
śpiew ane wówczas p ie śn i n ie ty lk o  u nas, lecz i u obcych (w N iem czech n p.). U w agi 
ks. S urzyńskiego  pow tarza p A. P o liń s k i w „ D z ie ja c h 11 (str. 8 0 ) bez po d an ia źródła. 
P rzy ch o d zi n astępnie  do w niosku, że M arcin  „p o n o  pierw szy |z p o lsk ic h  kom pozytorów ] 
o p ie ra ł swe kom pozycje na tem atach sw o jsk ic h  p ie śn i ludow ych k o śc ie ln y c h , nie zaś 
św ie ck ich  i nie na kan tyku gregorjańskim , i tym sposobem  nadaw ał im p o n ie k ą d  cha
ra k te r d zie ł n aro d o w y ch " (str. 81): Ze M arcin  ze L w o w a p o słu g iw ał się  także m elodja-
mi g re g o rjań sk ie m i („ca n tu s c h o ra lis 11 b y ła  to wówczas nazwa kan tyku gregorjańskiego), 
w ykazaliśm y już powyżej. Że m elodje k o ście ln ych  pieśn i, k tórych użył M a rc in , były śp ie 
wane u in n ych narodów , to w ykazał już ks. dr. J. S urzyński ( 1. c .). Ś piew ano je u nas 
już w X V  a może X I V  stuleciu, tłum acząc teksty ła c iń sk ie , cze sk ie  i n ie m ie ck ie  i za ch o 
wując m elodje obce. I  tak np. C zesi w X V  w ieku śp ie w a li „V e s e ly  den nam n a sta l“ 
z m elodją z u p ełn ie  id e n tyczn ą (por. prof. dr. Z. N e je d ly ’ego „ D e jin y  predhusitskeho 
zpevu v C e c h a c h ", P ra g a  1904, str. 100). B y ły  te p ie śn i w łasn o ścią  całego  św iata c h rz e 
ścijań sk ieg o  odgryw ając ro lę  tej samej spójni co ch o ra ł g re g o rjań sk i, z którego po n a j
w iększej czę ści p o ch o d zą  (exem p lum : B o g uro d zica). N a jp o p u larn ie jszą  b y ła  praw d opo 
dobnie m eloclja „C h ry stu s  P an zm artw ychw stał" (znajdziem y ją  np. w je d n e j z mszy B. 
P ę k ie la ). Z tego zatem w ynika, że w mszy w ie lk a n o cn e j M a rcin a  ze Lw ow a niem a ja 
k ich ś n arod ow ych tendencji. G dyby nawet ten m istrz u żył był p ieśn i rd zen n ie  p o lsk ie j, 
to n ie  b y łb y  pod tym względem  pierw szym  u nas. W „T a b u la tu rz e  Ja n a  z L u b lin a "  
oraz u m o no gram istó w -p ieśniarzy, a w ięc dawno już przed M arcin em , po sługiw an o  się 
p o lsk ie m i m elodjam i. P od tym i każdym  innym  względem  nie po siada msza żadnych 
o d ręb n o ści, natom iast swej w ie lk ie j w arto ści zaw dzięcza pierw szo rzędn e stanow isko w h i- 
storji mszy w P o lsce , co już trafnie zauw ażył ks. dr. J. S u rzyń sk i w ,,M onum enta“ (I, str. 
I V :  „ D z ie ło  to p raw d o p o d o b n ie  p ierw szo rzęd n e w h isto rji m uzyki k o śc ie ln e j w P o lsce  
zajm ow ać będzie m ie jsce 11). P o ró w n u jąc  mszę p asch aln ą M a rcin a  ze Lw ow a z mszam i 
i m otetam i je g o  po p rzed n ikó w  zauważym y, że przew yższa je  także co do w arto ści arty
stycznej; jednakże nie możemy tego sądu w ypow iadać k a te g o ry czn ie , gdyż nie znamy do 
tąd n ie o d n a le zio n e j mszy na dwa ch ó ry  W acław a z S zam o tuł, który o bok w szechstron
n o ści p o sia d a ł talent rów ny talentow i M a rcin a  ze L iro w a . T e n  o statni jednakże zyskuje 
w iele, gdyż dzisiejszem u słuchaczow i wydaje się  być now ożytniejszym , ja k k o lw ie k  w yszedł 
z tych sam ych zasad co W acław  z Szam otuł.

Sąd, który w ydał prof. PI. E . W o o ld rid g e , je st n ie w ątp liw ie  słuszn y, je ś li go za
stosujem y w yłączn ie  do M a rcin a  ze Lw ow a, ja k k o lw ie k  bardzo o g ó ln ik o w y i w ym agający 
pew nych m odyfikacji i uzupełnień . T o  samo dotyczy m ych sądów w ypow ied zianych p o 
p rzedn io  w pracy „S to sun ek m uzyki p o lsk ie j do z a c h o d n ie j11 (str. 3 9 — 41), których nie p o 
dobna podtrzym ać w ca ło ści, je ś li się weźm ie pod uwagę motet M a rcin a , zawarty we w ro
cław sk ie j tabulaturze* pom im o że p rzyczy n ia  się on do p o p a rcia  tych w niosków , ja k ie  
o dnośnie do L e o p o lity  p o czyn iłe m  w tejże pracy.

Nim je d n a k zbadam y w pływ y, jakim  ule g ał M arcin  ze Lw ow a, zastano w ić się m u
simy nad tymi czynn ikam i, które p rzyczy n iają  się do szczególnej w artości d z ie ł M arcina, 
a zarazem  dać charakterystykę tychże dzieł.

J a k k o lw ie k  M arcin  ze Lw ow a żył w epoce, w której już poczęto dążyć do p ro 
stoty faktury ko n trap un ktyczn e j mimo p o w iększan ia ilo ś c i głosów , to je d n a k  o kazał się 
praw dziw ym  zw o len n ikie m  absolutnej p o lifo n ji, w łaściw ej wszystkim  „N ie d e rla n d cz y k o rn 11 
i tw orzącym  pod ich wpływ em  kom pozytorom  francuskim , n ie m ie ck im  i w łoskim  (także
P a le strin a  n ale ża ł do nich w znacznej ilo ś c i swych d z ie ł)*  M arcin  ze Lw ow a używ ał p ra
w dopodobnie 5-głoso w ej faktury. U żyw ano jej u nas chętnie: spotykam y się z n ią  u Se- 
bastjana z Felsztyn a, u K rzyszto fa B o rk a , u T o m asza Szadka, u M a rcin a  P alig o n iusza ; 
w „T a b u la tu ra c h  Jan a z L u b lin a "  przew ażają 5-głosow e utw ory. T y lk o  W acław  z S za 
m otuł (pom inąw szy mszę na 2 chóry, a w ięc na 8 głosów ) p rzyją ł ogólną norm ę 4 -g ło - 
sową, n ajbardziej używ aną w ów czesnej m uzyce e u ro p e jskiej. W  przeciw ień stw ie  do mszy 
„ P is  ne m e “ S zadka mamy u L e o p o lity  do czy n ien ia  z dzie łam i zupełnie  dojrzałem ! i wy- 
ro b io n e m i w stylu, tak że m ożna na ich po d staw ie "w ysnuć pozytyw ne i n ie  w arunkow e 
sądy o w ła ściw o ścia ch  te ch n iczn y ch . \C- d. u.).



R. STERN FELD.

Słów parę o opokach w tw órczości li. Schumanna.
Feliks Draesecke *) powiedział raz, że „Schumann zaczął jako gienjusz, a 

skończył jako talent". G dyby ktoś chciał ten zarzut i dziś jeszcze podtrzymywać 
w 100-ną rocznicę urodzin wielkiego romantyka, tego chyba posądzićby należało
0 brak pieczołowitości dla jego pamięci. Czyż bowiem wązkie i nieznaczne ujście
ujmuje wspaniałości rzece w całym swym biegu szerokiej i pięknej?

Często usiłowano wyjaśnić, dlaczego dzieła Schum anna z drugiej epoki jego 
twórczości wykazują takie braki pod względem świeżości, siły, pomysłów i orygi
nalności. Najbliższą przyczynę znajdywano w smutnym końcu jego życia. To je 
dnakże wyjaśnienie wcale nie jest wystarczające. Dla psychjatry może dosyć jest 
stwierdzić u Schum anna chorobę zwaną dementia praccox, wcale to jednak nie przy
czynia się do poznania jego sztuki i wyjaśnienia przyczyny jej upadku. Młodego 
bowiem Schum anna uważamy za gienjalnego; z drugiej strony widać u niego z koń
cem życia słabość i pustkę, niema jednak ani śladu tego powikłania i zamieszania, 
któreby wskazywały na uszkodzenie władz umysłowych. Możliwe jest i to, że 
odziedziczona choroba wystąpiła nagle; nie tłumaczy nam ona jednak tego osłabienia 
sił twórczych, które już przed nią się pojawiło.

Przyczyn}- tego szukać raczej należy w potrzebie częstego i zbyt pospiesz
nego tworzenia. W iemy, że Schum ann zmuszony był pracować ustawicznie i to 
bez chwili wypoczynku. Liczne potomstwo, które nie pozwalało żonie jego, Kla
rze, zarabiać jako pjanistce, niezdolność jego do zajęcia stanowiska nauczyciela lub 
dyrygienta, mafc* honorarja za kompozycje—wszystko to zmuszało go pisać prędko
1 prace te natychmiast publikować. Szybka twórczość kompozytorów, sama w so
bie, nie koniecznie musi wydawać plony bez wartości, Schum ann jednak tworzył 
nierówno, a do druku dawał rzeczy również nie zawsze udałe. Trudno rozstrzygnąć, 
czy nie był tego świadomym, ponieważ czytamy w niektórych listach jego, że wiel
ką przykrość sprawiały mu pochlebne krytyki o dziełach, o których wartości 
miewał częstokroć przykre złudzenia... Sam jednak przyznawał, że pierwsza 
jego choroba z początkiem lat pięćdziesiątych wynikła z powodu pracy zbyt po
spiesznej i wytężającej.

Należy tu wliczyć jedną jeszcze okoliczność — brak poczucia własnej siły 
łącznie z dążeniem do uzyskania technicznej biegłości w opanowaniu formy. Brakło 
Schumannowi tego, co u innych kompozytorów znaleźć można nad miarę; oto nie 
by ł świadomy wartości własnej, podczas gdy inni muzycy mają zwykle o sobie zbyt 
wysokie wyobrażenie. Nieśmiały z natury i skromny, nie miał na tyle własnej siły, aby 
zapewnić sobie szacunek należyty i poważanie. Znaną powszechnie jest anegdota, 
z której się dowiadujemy, jak Sch. ukrywał się poza swoją małżonką; mniej zna
nym jest fakt, jak  go zaniedbywano przy pierwszem wykonaniu „Raju i P eri“ 
w Berlinie. Los postawił go w niebezpiecznem sąsiedztwie z kompozytorem, który 
blaskiem swej osobistości i wielką pewnością siebie wywierał na Schum anna wpływ 
fatalny Podczas gdy Mendelssohn nigdy o Schumannie nie miał zbyt dodatniego 
wyobrażenia i dlatego praw ie się nim nie zajmował—Schum ann podziwiał rozpiesz-

*) Fe liks Draesecke ur. 1835 r. w Koburgu; kompozytor niemiecki, w młodości zapalony zwo
lennik Liszta, zwrócił się z biegiem lat do stylu klasycznego. Napisał 3 symfonje, kilka utworów symfo
nicznych, muzykę kameralną, utwory fortepianowe i wiele dzieł wokalnych (szczeg. muzyka kościelna i re
ligijna), opery: Gudrun i Herrat. Jest ponadto autorem kilku dzieł z zakresu teorji muzyki, z których 
najbardziej znaną i polecaną często jest nauka kontrapunktu p. t. „Der gebundene StiR ( 1902, 2 tomy).



czonego i ubóstwianego przez ówczesność Feliksa. I  w nim powstawało czasem, 
—jak  widzimy gdzieniegdzie w listach — poczucie siebie, zawsze jednak uchodził 
Mendelssohn w oczach jego za niedościgniony ideał mistrzowstwa we władaniu 
formą. I to było złem właśnie, że Schum ann uważał za konieczne dla siebie dążyć 
do osiągnięcia tej właściwości Mendelssohna. Zrównać się z nim w tern, to było 
celem jego i to właśnie tak fatalnie podziałało na dalszy rozwój jego twórczości.

Epoki twórczości Schum anna przedstawiają się nam jako niezwykle porw a
na linja. W  pierwszych dziemęciu latach (1829 — I839) pisał wyłącznie utwory 
fortepjanowe i zdobył w tein taką doskonałość, że jej ]uż później prześcignąć nie 
zdołał. Potem zwrócił się nagłe do pieśni. W  1840 r., tym wielkim roku pieśni 
rozwinął na tern polu tak zadziwiająco bogatą działalność, że także i tu zupełnie się 
wyczerpał. Potem nastąpiło znowu coś innego; okres trzeci, w którym próbował 
Sch. wszystkich rodzajów kompozycji, ale już od początku w formie ściślejszej, przy- 
czem skłaniał się ku kompozytorom dawniejszym. Skrzętne studjowanic dzieł Ba
cha wydało wiele rzeczy dobrych i pięknych (np. Hefte fur den Pedalfliigel), w po
łączeniu jednak z nadmierną adoracją Mendelssohna, oddalało go zbytnio od wła
snej natuiy. Jeżeli w dziełach swoich młodzieńczych stworzył takie rzeczy, w któ
rych mu nikt dorównać nie potrafił, to fałszywa ambicja poprowadziła go na drogi, 
na których mniej niż on gienjalni przewyższyli go. W  małych formach był wielki, 
form wielkich używał często w interesujący naw et sposób i z talentem, ale nie po
trafił w nie wlać istotnej treści swego umysłu i ducha. O dużych błędach w jego 
instrumentacji nie ma co nawet mówić. Pod tym wzgiędzem jest on odo
sobniony między wielkimi kompozytorami. Ale nawet w najbardziej wła
snym zakresie, w pisaniu na fortepjan, o^ginalność jego zatracała się zwolna; w y
starczy np. porównać banalną technikę etiudową w ostatniej części koncertu forte- 
pjanowego z nawskroś indywidualnymi tworami fantazji jego pierwszych kompo
zycji fortepjanowych. Ma się wrażenie, jakby człowiek już starszy wst3Mzil się buj
nej fantazji swoich dzieł młodzieńczych; dobrowolna asceza wzdraga się przed środ
kami silnymi, przed zbytniem wyładowaniem uczuć i szuka doskonałości w umiar
kowaniu i ograniczeniu.

Zwodniczy obraz uzyskania wielkiej biegłości we władaniu formą kompozy
cyjną zawiódł Schum anna na błędne drogi. Coraz więcej unponowały mu wygła
dzone formy Mendelssohna i jego zręczność w t\mi kierunku. Ta dążność łącznie 
z koniecznością produkowania wiele musiały wydać złe skutki. Mamy jasne 
dowody tego, jak  często psuł Schumann najlepsze pomj^sły w pogoni za fał
szywą ideą. W  wielu ustępach jego poźniejszjmh kompozycji ma się wrażenie^ jak- 
b}7 ktoś drugi stał za nim i po taktach początkowych, pełnych schumannowskiego 
polotu napominał go, aby zrobił także coś na rzecz ścisłej formy. Następują więc 
te suche przeróbki z małemi fugatami, imitacjami i tym podobnymi wymuszonymi 
środkami, które psują wrażenie. Całość nabiera cechy prawie rzemieślniczej; gdzie 
braknie pomysłów, tam zastępuje je robota i formalistyka.

Kompozytor posługuje się w swej pracy nietylko tern samem narzędziem, ale 
uż3'w a również zawsze tego samego tylko materjału; ciągle nasuwają się stare, zna
ne melizmy i zwroty schumannowskie, cóż kied3? przestają już wywierać wrażenie! 
Są to zawsze te same zużyte już, nudne i jednostajne ozdoby i frazy. Kto w mło
dości nadszarpnął kapitał swój zbyt silnie', ten na starość nie może żyć z jego pro
centów; odnosi się to także do sztuki, a dowodami tego Mendelssohn i Schu
mann Pierwszy z nich potrafił sobie uśwkitiomićf! kiedy mu siły nie dopisywaną 
dlatego nie publikował bardzo wielu dz'eł swoich. Schumann musiał wsz37stko 
drukować.
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Dodać do tego jeszcze należy, że Schum ann mylił się bardzo często w obie
raniu tematów do sw och  kompozycji i łudził się co do siły ich wrażenia. Już W a 
gner zganił całkiem słusznie, że człowiek tak subtelny przecie nie odczuł rażą 
cych brutalności „Genowefy11. Z drugiej strony wybierał tematy nużące jedno- 
stajnością swego nastroju. Takie dzieło jak  „Raj i Peri" zawiera szczegóły pełne 
melodyjności i fantazji, rozwlekła jednak i słodkawa uczuciowość nużyć wreszcie 
zaczyna z powodu swojej długości; brakuje tu siły, męzkości, kontrastu. A ta masa 
późniejszych pieśni! Trudno tu, mimo chęci o znalezienie czegoś bardziej wartościo
wego. Schum ann został własnym epigonem! Grzeszył bowiem przeciwko własnej 
naturze, i to się na nim zemściło.

Był czas, kiedy przeceniano Schum anna i uprawiano formalny kult jego. 
Później znowu posypał się nań grad zarzutów, a wreszcie zaniedbano go całkiem 
niesprawiedliwie. Ale wielki poeta tonów zniesie jedno i drugie. Ci, którzy go 
kochali w dniach swojej młodości n igdy się nie wyrzekną wdzięcznego poszanowa
nia dla jego sztuki, zaś młodzież prawdziwie młodzieńczo usposobiona zawsze za
chwycać się będzie tłumaczem swych uczuc młodym' Robertem Schumannem, 
będzie go wiecznie kochać i wielbić.

0 koiikursach muzycznych we Lwowie.
W (H ł 12 „Przeglądu muz.“ podany był wynik konkursu ogłoszonego w gru

dniu r. z. przez Galicyjskie Tow. muz. na kantatę i dzieło symfoniczne. Konkurs 
ten pozostawił po sobie niezbyt miłe wspomnienie i złożył nowe dowody zabagnie- 
nia lwowskiego świata muzycznego. Ze pp. sędziowie omawianego konkursu przy 
ocenie prac konkursowych kierowali się więcej „względami przyjacielsko - koleżeń
skimi" aniżeli sunneniem, o tern nie ma dwuch zdań. A  że w  gronie jurorów  pa
nowała jednomyślność, zasługa to była głównych organizatorów konkursu, którzy 
dobrali do siebie w tym celu najbliższych przyjaciół i kolegów — inni dodani byli 
tylko dla formy. W obec tego, że ogłoszony znów konkurs lwowski (chopinowski) 
przypomina pod pewnymi względami konkurs Tow. muz. (dobór sędziów), nie od rze
czy będzie omówić bhżej ten drugi i dodać parę krytycznych uwag co do pierwszego-

W  konkursie na kantatę i dzieło symfoniczne najbardziej charakterystyczny
mi były warunki. Oto w krótkim czasie t. j. w przeciągu 2 miesięcy kompozytor 
dzieła symfonicznego miał: 1) skomponować swój utwór, 2) dać przepisać głosy i 
partyturę kopiście, 3 )  napisać*- wyciąg fortepjanowy. Zakrawało to raczej na żart, 
dowodzący, że przy układaniu warunków brali chyba udział ludzie niemuzykalni, 
nie mający wyobrażenia o tern, i>e czasu zajmuje twórczość dzieła symfonicznego, 
następnie kopjowanie, pisanie wyciągu fortepjanowego i kopjowanie tegoż — boć 
według zastrzeżenia kompozytor nie mógł dostarczyć egzemplarza pisanego własno
ręcznie Żądanie dołączenia do partytury wyciągu fortepjanowego świadczy niepo
chlebnie o kwalifikacjach muzycznych członków jury  i nasuwa pytanie: kim są pp. 
sędziowie konkursu muzycznego, którzy nie są zdolni do odczytania partytur}7. ■ Sąd 
konkursowy, jak wiadomo, stanowili pp: Niewiadomski, Gall, Sołtys, Jarecki, Ber- 
son, Stermicz. Że nie wszyscy z nich mają — powiedzmy grzecznie — skrom no 
wyobrażenie o samoistnem pisaniu dzieła orkiestrowego lub z towarzyszeniem 
orkiestry, to nie tajemnica. W obec tego, pocóż zapraszać takie osoby na sę
dziów konkursowych? Czyżby Lwów napraw dę nie miał kandydatów na sę-



dziów, którzyby odczytali partyturę bez pomocy wyciągu fortepjanowego? 
W szak stolica Galicji ma zaszczyt zaliczać p. Ludomira Różyckiego do „swo
ich"... A  p. Różycki przytem, jako orkiestrowy kompozytor, należy podobno do 
pierwszych u nas... Czyżby nazwisko tego kompozytora wywoływało w gronie 
wspomnianych osób przerażenie, i stąd powód trzymapi-ą się zdała i zapraszania do 
sądu konkursowego osób, wobec których nie można się... skompromitować. 
Szanowni organizatorowie konkursów powinni przytem pamiętać o jednej ważnej 
rzeczy: napraw dę utalentowany i szanujący si\  kompozytor przyjmuje udział tylko 
w tych konkursach, w których grono sędziowskie stanowią osoby z odpowiedniemi 
kwalifikacjami zawodowemu Koroną konkursu Tow. muz. był fakt, że członek jury, p. 
Gall, otrzymał za kantatę nagrodę , przepraszam! nie nagrodę, gdyż to mogłoby już 
zupełnie popsuć sprawę; jurorowie ominęli oficjalne i właściwe wyrażenie „nagroda", 
1 zamiast tego przywłaszczyli sobie prawo, jakie im nie przysługiwało, t. j. polecili 
Tow. muz. do zakupieniu  kantatę p. Galla, zamiast oddalić ją od konkursu, jako pod
pisaną nazwiskiem kompozytora i na teru swoje urzędowanie w granicach słuszno
ści i praw a (jus, juris) zakończyć. W  takfch wypadkach prywatne spraw y „kliki“ 
rozstrzygać ni® powinny.

*
u l i

Mysi urządzenia we Lwowie między 23 a 27 października zjazdu muzyków 
polskich . uroczystości Chopina zainteresowała szerokie kola. Zapalili się do niej 
narązie wszyscy-, nawet ci, którzy wiedzieli, że w komitecie zasiadają osoby' (czytaj: p. 
Niewiadomski z uczniami, krewnymi i przyjaciółmi, złączeni prawdop. w ten sposób 
w celu osiągn ię ta  jednolitości w postępowaniu), nie cieszące się ogólną sympatją 
w świecie muzycznym. Sam a idea zwyciężyda. Jakie wśród tego powstały intrygi — 
o tern innym razem. Lecz, jak wiadomo, niejedna piękna myśl i piękny zamiar 
wy7dają się zupełnie innymi, jeśli się pozna' pobudki i motyw7j'.

W raz z zapowiedzią zjazdu i uroczystości ogłoszono i konkurs, lecz na utwo
ry już fortepianowe i pieśni. Od ogłoszenia kcnkursu do zamknięcia go upłymie 4 mie
siące. Jest to dowodem zmysłu organizatorskiego. Na utwór orkiestrowy przezna
czono w pierwotnym konkursie 2 miesiące, na pieśń lub sonatę fortepianową—czrcryl 
Jak opiewają warunki, sędziowie konkursowi mają prawo łączenia kilku nagród 
w jedną. Jakich 1 których nagród, niewiadomo? Jest ich kilka, i mogą zachodzie 
różne kombinacje. I czem będą się kierowali sędziowie przy łączeniu? Czy tenu 
samemi zasadami, które kazały im zakupić „dzieło" p. Galla, pomimo, że tenże na
leżał do jury', lecz później tylko pro forma wystąpił zeń i nadesłał utwór swój, pó
źniej zakupiony7?! Co jednak najbardziej zdumiewa sfery zainteresowane kon
kursem, to ogłoszony' niedawno komplet jurorów. Przewodniczy dr. Mniszek? 
Tchórznicki. Kto zacz? Dygnitarz sądowy7. Dalej: Kazimierz Jakubowski, na
kładca. A więc p. nakładca decj'dować będzie na konkursie o wrartości dzieła mu
zycznego; bo to, że p. Jakubowskiem u—nakładcy trudno byłoby dać odpowiedź np. 
co to jest kontrapunkt, nie przeszkadza, żeby „sfery decydujące" m e zaprosiły go 
na jurora. O innym jurorze dr. Bersonie mówią w7e Lwowde jedni: „wprawdzie 
radca sądowy, lecz komponujący", drudzy: 1;,wprawdzie komponujący* lecz radca są
dowy*. Sędzią jest również p. Głowacki: kompozytorem nie jest, uczy gry na for- 
tepjanie i gimnastyrki według metody Dalcroza. Jakim powodem został sędzią kon
kursowym? Jest przyjacielem p. Niewiadomskiego i jego przyjaciół. Daleko więk
sze kwalifikacje sędziowskie miałby p. Gall. Nie wybrano go: pewnie nadeśle coś... 
„hors concours11 (z pełnem nazwiskiem). Inny wreszcie sędzia, p. Niewiadomski,
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znany jest więcej z tego, ż-e jest wielkim n ieprzjjatielem  każdej świeżej i samoistnej 
myśli, aniżeli z zalet kompozytorskich. Przeciw pp. Maszyriskiemu, Lalewiczowi, 
Jareckiem u i Sołtysowi nie podnoszę najmniejszych zarzutów. 

Śmiem więc przypuszczać, że każdy muzyk polski przed wysłaniem pracy 
konkursowej namyśl się wpierw dobrze, czy m a . współubiegać się o nagrodę.

Do spraw  tych i pokrew nych wrócę jeszcze przed zjazdem październi
kowym. ['r. Is.

•Lwów, 30 ;iip ca  1910 r.

KORESPONDENCJE.
Sopoty , zv lipcu.

T e g o ro c z n y  sezon tutejszy cie szy się dużą frekw en cją p o lsk ie j p u b lic zn o śc i. Śm ia
ło  rzec m ożna, że trze c ia  część g o ś c i— to p o lacy. M im o to nie w ie le  tu z nam i się l i 
czą. M iędzy innem i mam na m yśli sprawę kon certó w . O tóż program y tych k o n certó w  
n ajzu p ełn iej ig n o ru ją  m uzykę po lsk ą, przez p rze cią g  bow iem  ca łe g o  lip c a  słyszałem  za
ledw ie je d n ą pieśń M o n iu szki i 2  kom po zycje  C h op ina. Z achodzi więc pytanie, czy wo
bec tak w ie lk ie j frekw encji p o lsk ie g o  spo łeczeń stw a pow inno się le k ce w ażyć m uzykę 
polską, a tem samem i p o lsk ą  p u b lic zn o ść ?! Sam a p rzyzw o ito ść, nie m ów iąc już o zmyśle 
k u p ie c k im , n akazyw ałaby znaleźć się g o ścin n ie j. T y m  czasem  dzieje się tak, że do p o 
w tórnego spędzenia tu lata, zrazić nas ty lk o  m ożna.

C o  się tyczy samej m uzyki, to je st jej tu pod dostatkiem . G ryw ają na zm iany 
w cale n ie złe  trzy o rkie stry . N ie za le żn ie  od tego, co p o n ie d zia łe k  dawane są pod dy
re k c ją  D r. H e ssa  k o n certy  sym foniczne. P ie rw szy z tej kategorji o dbył się u  lip c a . N a 
program  zło ży ły  się: k o n ce rt skrzyp co w y B ru c h a , k tórego , z powodu spó źn ienia się, nie 
słyszałem , oraz „ E r o ic a 1* B eeth oven a. W y k o n a n ie  tego dzie ła, po zo staw iało  b. w iele  do 
życzenia. P ie rw sza  część zaraz— A lit g ro  eon brio, prow adzoną b y ła  tak cię żk o , iż zda
w ało się, że n ie  dyrygient prow adzi o rkiestrę , le cz o rkiestra dyrygienta. S łyn n y marsz 
żało bn y nie z ro b ił żadnego w rażenia, ro zw leczo n o  go bowiem  do tych rozm iarów , że 
w yszło wprost coś n ie zro zum iałe g o , w dodatku nie było  kom pletu kontrabasów , tak b a r
dzo tu p o trzebn ych, bo ch o ć o rkiestra  skład a się z przeszło  trzydziestu człon ków , a 
w tem dwu kontrabasistów , to z niew iado m ych powodów g ra ł ty lko  jeden. Z nacznie  le 
piej poszło sc h e łzo ,  cho ć i tutaj b y ły  usterki, a w altorn ie  kiksow aty. F in a ł na k o n 
c e rcie  tym w ypadł n a jle p ie j, a le  brak kontrabasów  znacznie odczuw ać się dawał. N a d o 
m iar złego estradę w nowej S a li K u rch a u z u  zro biono  w ten sposób, iż sufit łatać trzeba 
płótnem , skutkiem  czego o dobrej akustyce nie m oże być mowy. D ru g i k o n c e rt z serji sym 
fo nicznych (18 lip c a ) w y p e łn iły : V I I  sym fonja B eeth oven a, bardzo ła d n a suita B ra s e ’go, 
poem at L is z ta  „ T a s s o “ oraz k o n c e rt w io lo n czelo w y V o lk m an a a-m ol. Z sym fonją udało  
się p. Hessem u o w iele  le p ie j, niż tydzień temu, ch o ć chw iejność w rytm ie często się 
przytrafiała. W in a tego leży po stron ie  n ie  dość je szcze  rutynow anego dyrygienta, p. 
H e ssa. N a jsła b ie j w ypadło  cudne presto, które grano nie tak pow iew nie, ja k  tego część 
ta wymaga. S m yczki nie daw ały staccata. K o n c e rt  w io lo n cze lo w y  o d e g ra ł p. F r. Schm idt, 
artysta o tech nice zn ako m icie  w yro b io n ej, lecz nie w ielkim  to nie. Sam w ybór tego k o n 
certu, najeżonego skokam i akro batycznym i i trudnym i passażam i, a nie obfitującego  w m iej
sca śpiew ne, w skazyw ał, że p. Schm idt w ięcej te ch n ik ą  niż p ię k n o śc ią  i s iłą  tonu p o p i
sać się p rag n ą ł. W  każdym  razie  gra p. Schm idta z ro b iła  w rażenie dodatnie, za co go 
też hucznie o klaskiw ano .

N a program  następnego ko n certu  sym fonicznego (25 lip c a ) z ło ży ły  się utw ory 
B e rlio z a  (z legend y dram atycznej) ,.P o tę p ie n ie  Fausta** i W agnera: „T ry sta n  i Izolda*1,
id y lla  „Zygfryd** i  in n e .' N ie  w ie lk i zespół o rk ie stry  najm niej odpo w iada podejm ow aniu 
tego rodzaju prób. R ze cz n aturalna, że m ała orkiestra w w yjątkow o dużej sa li, szcze 
gó ln ie  w d zie łach  W ag n e ra, nie jest w stanie w yw rzeć silnego  w rażenia. T a k  też i b yło .

P rzypadkiem  m ieliśm y także k o n cert p o lsk i. Oto 28 lip c a  p o p o ł. znakom ity
nasz pjan ista H , M e lc e r  g ra ł na starożytnych organach w historycznym  klasztorze w O li-
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wie. O rgany te p o siad a ją  siedm ty sięcy  k ilk a se t g łosów  przy stu regestrach, ch cąc więc 
dobrze na n ich zagrać, trzeb a się przedew szystkiem  doskonale z niem i zapoznać, na co 
n apew no p. M e lce r nie m iał czasu. A  po drugie, jak znakom ity nasz w irtuoz gry o rg a 
now ej. M. S urzyński nie zagra po  w irtuozow sku na fo rtepjanie, tak m istrz M elcer, nie 
zagra ró w nie po m istrzow sku na o rgan ach. T e g o ż  dnia śpiew ał p. B ie rn a c k i z W arsza
wy. P u b licz n o śc i p o lsk ie j ze b ra ło  się o k o ło  tysiąca osób, na czem  n ajw ię ce j sko rzystali 
nasi p rz y ja c ie le — -niem cy, b io rą c  za w ejście  do klasztoru po p ó ł m arki od osoby. l'V. Sz.

Wiedeń, w sierpniu.

Martwy sezon letni. Budowa gmachu koncertowego. O dymisji Weingartnera. Jubileusz
Heubergera. Schonberg profesorem Akademji muzycznej. Nowa klawjatura fortepjanowa.

Z dziedziny wynalazków: instrument mechaniczny rViolon".

Zazwyczaj podczas lata martwy W ie d e ń  tego ro ku  ożyw ił się d zięki bardzo in te 
re sujące j w ystaw ie ło w ie c k ie j. S p o ra  liczb a  zam ożnych m ieszkańców  po zo stała w sw ycli 
w illa ch  w C o stag ’ u, H itz in g ’u etc. w m ieście  ro i się od przyjezdnych. H o te le  p rz e p e ł
nione, a wystawa pom im o stałej n ie p o g o d y je st tłum n ie uczęszczana. P rze w id u jąc napływ  
cudzoziem ców , tow arzystw o „F re m d e n k e h r“ w szczęło  swego czasu starania o urządzenie 
k ilk u  uro czysto ści m uzycznych na wzór n ie m ie ck ich  „M u s ik fe s te “ . W  tym celu  zw rócono 
się do ch lu b y  w iedeńskiego  św iata m uzycznego n iezró w nanych F ilh a rm o n ik ó w  z pro po zycją 
urządzenia k ilk u  w ie lk ich  koncertów , które ze w zględu na n ie d o ścig n io n y poziom  arty 
styczny, ja k i ce ch u je  w sp an ia łą  tę drużynę, b yły b y  w ie lk ą  atrakcją. Pom im o w ie lk ich  u si
łow ań nie udało się n iestety p rzep ro w ad zić  tego planu, natom iast przy obradow aniach 
w yło n ił się drugi projekt, om aw iający stałe o rganizow anie przez F ilh a rm o n ik ó w  podczas 
sezonu letniego k ilk u  kon certó w , które w ielu m elom anom  dałyby m ożność usły sze n ia  
w iekopom nych d zie ł we w zorowem  w yko n aniu. P ro jekt ten ma w ie lk ie  szanse u rze c zy 
w istnienia, czem u można szczerze p rzyk la sn ąć.

D o licz b y  projektów , znajd ujących się w różn ych fazach ro zw o ju, należy ró 
w nież spraw a budow y w ie lk ie g o  gm achu k o n certo w eg o . K w estja  ta p rzeszła  w szystkie 
stop nie  i może być w ła ściw ie  uw ażana już nie jak o  p ro jek t le cz jak o  rze cz w p rz y c h y l
nym  duchu załatw iona. O b e cn ie  spraw a ta g o rąco  zajm uje w iedeńczyków , albov'iem  już 
dawno odczuw a się brak sali a nawet k ilk u  sal k on certo w ych. Now y gm ach, który z o 
stanie zbudow any częścio w o  przez zespo lenie  k ilk u  towarzystw m uzycznych, o fiarujących 
na ten c e l 2 m iljon y k o ro n  oraz przez rząd, który daje drugie tyle, będzie w sobie 
m ie ścił aż trzy sale kon certo w e  (na 2 0 0 0 , 800 i 5 0 0  osób) oraz w szystkie klasy i scenę 
A kad e m ji m uzycznej. O lbrzym i ten budynek musi być uko ń czo ny za dwa lata, gdyż 
w edług kon traktu G esellschaft der M usikfreun de, m ieszczącej o b e cn ie  A kadem ję m uzycz
ną, ta o sta tn ia m usi się  przen ie ść n ajpóźniej w k oń cu ro k u  igi2 go. W  tym czasie więc 
p rzybędą nam je szcze  trzy sale, które zapewne będą je dno cześn ie  cod zie ń  zajęte, gdyż 
o becnie na 150 w ieczorów  w sa li B o send orfer a je st zw ykle 600 —  7 0 0  zam ów ień!! T a k  
w ięc została zażegnana je d n a z n ag lących  kw estji W iednia. D ru g a paląca kwestja, która 
przez pew ien czas p o d z ie liła  cały  W ie d e ń  na dwa w rogie obozy, b y ła  spraw a nadw ornej 
opery. Pow odem  w ie lk ieg o  n ie zad o w o le n ia  p u b lic zn o śc i z W ein g artn era b y ła  o k o licz n o ść, 
iż obok upad ku poziom u artystycznego o p ery  d e ficyt tegoroczny w zrósł aż do im p o n u ją
cej cyfry 2 m il. koron. D o  lic z b y  p rzyczyn  n ie zad o w o le n ia  zaliczan o  też zu p ełn ie  n ie 
dw uznaczne, zanadto lz u ca ją c e  się w oczy w zględy pana d yrekto ra dla p-ny M a rce li, k tó 
ra w skutek n ie p rzy ch y ln ie  u sp o so b io n e j względem  niej p u b lic zn o śc i opuszcza W iedeń.
N ie  pom ogło o p u b lik o w an ie  repertuaru p rzyszłego  sezonu, w którym  w idoczne są 
w ie lk ie  starania u ro zm a ice n ia — p o g ło sk i ro sły  z dniem  każdym , partja a n tiw e in g a rtn e rczy- 
ków  c h c ia ła  zm usić W e in g a rtn e ra  do u stąpien ia z zajm owanego stanow iska; ale znać 
p. W  nie ma najm niejszego zam iaru rozstać się z W ie d n ie m , o g ło s ił bow iem  ostatnio 
list, w którym  zap rzecza wszystkim  pogłoskom  i tym narazie p o ło ży ł tamę sław etnej 
kw estji o pero w ej. O statnim  echem  ruch u m uzycznego o d b iły  się p rzed staw ien ia o p ero 
we w ło sk ie , gdzie k ró lo w a ł nasz dobry znajom y M attia  B attistin i. W ie lk i ten artysta- 
śpiew ak, w ystępujący po raz pierw szy w W ie d n iu , do zn ał w prost entuzjastycznego p rz y 
ję c ia  tak ze strony p u b liczn o ści jak  i k rytyki i b ył przez pew ien  czas praw dziw ym  b o h a te 
rem  dnia.

M uszę zanotow ać jeszcze 60-le tn i ju b ile u sz  zasłużonego p ro feso ra  A kad e m ji i zna
nego k o m p o zyto ra  H e u b e rg e r’a, a u to ra  o p ere tk i „ B a l w O p e rz e 11. D o n iedaw na dyrek-
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toi n ajlepszego  chó ru w ie deńskiego  słynn ego  „M a n n e rg e sa n g v e re in ’u “ p o św ię cił się H . 
o b ecnie  w yłączn ie  pracy tw órczej oraz pe d ag o g iczn e j, a o bok tego jest bardzo czynnym  
działaczem  we w szystkich kw estjach m uzycznych. W ie lk i muzyk z praw dziw ą duszą a r 
tystyczną, b e zp rzykład n ie  czynny pom im o podeszłego  w ieku, jest pełen ż) c ia  i s z c z e 
rego hum oru. T o  też n ależy on do n ie w ie lu  „b e zw zg lęd n ych  u lu b ie ń c ó w " w iedeńskiego 
św iata m uzycznego, czego nie m ożna p o w ie d zie ć o w iedeńskim  R ysza rd zie  S traussie, 
A rn o ld zie  S ch o n b e rg u . P o w o ła n ie  S ch . na pro feso ra klasy k o m p o zycji do A k a - 
dem ji m uzycznej n a ro b iło  dużo h ałasu, gdyż zm ienia to odrazu konserw atyw ny k ie ru n e k  
A kad e m ji. S ch o n b e rg , krań co w y m o dernista (w po ró w n an iu  z nim  M ax R e g e r je st 
H a yd n e m ) jest p rze ciw n ik ie m  w sze lk ich  re g u ł w muzyce. Czy w ięc tak i n ag ły  sko k od 
konserw atyzm u do ultra-m odernizm u o siąg n ie  pom yślne rezultaty, p rzyszło ść  pokaże.

N a zako ń cze nie  k ilk a  słów  o dwuch przedm iotach na wystawie a m ia n o w icie  o n o 
wej klaw jaturze „S tra h le n k la v ia tu r“ , która jest w spaniałym  w ynalazkiem  na polu budowy 
fortepjanów . G rać można na niej bez żadnego przygo to w an ia i odczuw a się zaraz u ła 
tw ien ie  w grze: rę k a  w skutek ukośnie le żący ch  k ra ń co w y c li k law iszy pozostaje zawsze 
w n aturalne j postaw ie ja k  przy użyciu środkow ej czę ści k law jatury. Przytem  w szystkie 
k law isze  są jednakow ego ro zm iaru. (K la w ja tu ra  system u C lutsam a krań co w e k law isze ma 
n ie co  cieńsze i dłuższe n iż  śre d n ic a ).

D rug im  przedm iotem  jest pjan o la, p o łą czo n a z aparatem , grającym  na skrzyp cach . 
A rtysty czn e j w arto ści n iezaw o dn ie aparat ten nie ma, ale jak o  w ynalazek jest fenom e
nalny; ton w skutek drgania m echaniczn ych „ p a lc ó w ‘‘ w ibruje, a p re cy zja  te ch n iczn a je st —  
rozumi?? s ię — bez zarzutu. R e p e rtu a r tego dziw nego aparatu, zw anego „ V io lo n “ , jest b ar
dzo o bszerny i skła d a  się z arcyd zie ł lite ra tu ry  skrzyp co w ej. A p ara t gra sam, pom oc 
lu d zk a p o trzebn a jest w y łączn ie  przy stro je n iu  skrzyp ie c. Juljnsz W o lf  son.

Nowości wydawnicze.
=  11. Łopuska- op. 2 Clianson sans 

paroles, op. 4 Le sofo, op. 5 Matihe prin- 
tanióre, op. 6 Question.— 310 ,311 , 245 
i 246 ze zbioru K. Strobla. „Chois des 
Compositions". Warszawa, Gebethner i 
Wolff.

Wszystkie te  utwory fortepjanowe 
zdradzają taleht. jakkolwiek nie są miarą 
wielkości tego  talentu. Wiemy, iż ta len t 
pani Lopuskiej sięga do większych form, 
także  .symfonicznych. Z sympatją jednak  
witamy i te  miłe drobiazgi, k tóre  umiano 
należycie peenić, skoro je  umieszczona- w 
edycji p. Stropią. „Piieśń bez słów“ nadaje 
się jako dobra e tiuda dla ćwiczeń w grze 
legato  (prawa ręka), „ . te  so ir“ , przepo
jony harmonjami W agnera  i Schumanna, 
j e s t  zręcznym szkicem, o formie rozpły
wającej się co k o lw iek — jakby  stosownie 
do tytułu. „Matine prfoitanierfr' harmo
nizowana zręcznie na stałej nucie fis, 
tchnie jakby Moniuszkowskim liryzmem. 
„Question“ również posiada zalety  h a r
moniczne; kilka taksów zakończ,enia odpo
wiada bardzo dobrze tytułowi. I  nad tą  
kompozycją czuwał duchłSchnmanna. Za
chęcić należy wydawców edycji Strobla, 
aby coraz więcej umieszczali w u i oj kom

pozycji polskich. Możoby wznowbi utwory 
Zarembs.kiego‘1 Dr. A . Ch.

—  H enryk S trengw . 0  życiu Chopi
na, gienjuszu i duchu jego  muzyki Próba 
syntezy. Lwów 1910, -8°, 124 stV.

Praca  n ie—muzyka, lecz muzykalueg‘0 
widocznie wi< lbiciela Chopina, napisana 
z zapałem, tem peram entem  i swadą, a za
razem is to tną  subtelnością odczucia mu
zyki Chopina i je j  polskiego pierwiastku 
J e s t  ona jednym więcej dowodem entu
zjazmu dla Chopina, entuzjazmu nie za
mówionego na ro k  jubileuszowy, lecz 
szczerego i spontanicznego. Oczywiście 
autor tylko z lekka potrąca kwestje  
leżące bliżej muzyki, N ieste ty  rzecz ta  
spo tkak i się w K rólestw ie Polskiem z kon
fiskatą. D r A . Ch.

=  Leon Popławski. 4 pieśni do słów' 
K. Tetmajera: „W pożarza słońca", „Idzie 
na po la“ i L. Staffa: jfCień", „Zmierzch". 
Cena K. 2.

P ieśni autora  poc-zątkująoago, który 
ma prawdopodobnie aspiracje w kierunku 
„nowoczesnym". Jednak już pierwszy 
■wzlot tego rodzaju w takęie piątym j,ego 
pieśni „W  pożarzensłońca" nauczyć go po
winien, że nowoczesność nie pole-ga^na 
nielogicznem spajaniu harmpnji odległych 
i że, wysilać, się na coś,-i do .czego się nie
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ma, danych, nie warto, bo to nic nie po- 
SldHeK a w ypłyiut  nonsensy i dyletantyzm. 
Popławskiemu zarzucić n ie  można, że nie 
ma dążeń poważnych, owszem przyznać 
trzeba, że ogólne zarysy nauki kompo
zycji nie są mu obce. Szuka niezwykłych 
kombinacji harmonicznych, ale ponieważ 
brak tu  silnych podstaw ścisłej szkoły i 
przemyślenia, p rm io  wielu ustępom zby
wa ma logicy, a cała robota tchnie mocno 
dyletantyzmem. Świadczą o tern najlepiej 
modulacje często zgoła nieuzasadnione, 
figuracje niezręczne i wogóle cały układ 
fortepjanowy nieudolny; naiwna harmoni
ka, oparta  z jednej s trony o wymuszone 
zwroty, złożone z oklepanych już do syta 
trójgłosów, zwiększonych i zmniejszonych 
akordów septymowych (to cała „nowo
czesność11 kompozytora!) —  a z drugiej o 
całkiem pospolite zejścia z podręczników 
szkolnych, przeciwstawione bezpośrednio 
zwrotom „modernistycznym11 (np. pieśń 
„Idzie na łąki", tak t  9-ty), równolegle 
oktawy w figuracji lub między śpiewem 
a basem akompanjamentu fortepjanowego 
(np ,,(lień" tak t  (>-ty!). L .

=  K s. E u g . G ntberski. Ręspoilsorja 
śpiewane w  czasie procesji Bożjego Ciała 
na 4 głosy męskie.

Tria, m o te t ta  ad 4 voces'Aeąuales.,

Czystością stylu, poważnym nastrojem, 
oraz niezbyt trudnym układem zalecają 
s i l  niniejsze utwory jako  pożądany naby
tek  naw et dla średnio zaawansowanych 
chórów kościelnych. Tad. Cz.

=  Ja n  Gall. - Dwanaście, pieśni i pio
senek na jeden  głos z tow. fortepjanu.

IJ . Gall należy do tych nielicznych już 
obecnie kompozytorów starszej greheracji, 
którzy, pomimo trzymania się u tartych 
dróg, potrafią pisać rzeczy zajmujące. 
Takim j e s t  powyższy zbiór, zawierający 
pieśni pełne wdzięku i szczerego (choć 
nęszhJj:»głQbokieo'o) natchnienia. Tad. Cz.

—  I. W ćrtheim . „Czarne m oty le11—  
P ie śń  na 1 głos i fortepjan.

Głębokość i szczerość inwencji melo
dyjnej, oraz pełna wyrazu p a r t ja  fortepja- 
„hpwa składają  się p ,  tej pieśni na całość 
prawdziwie piękną i artystyczną. Tad. Cs.

=  Tad. Borodzicz. „E leg ie  fiir \ io -
line m it K lay ie rbeg le i tung11.

P a r t ja  skrzypcowa bez wyrazu; opra
cowanie prymitywne. Tad. Cz.

=  A n d r. Ferretto. „P ła tk i  śn iegu11. 
Pśęś.ń na 1 głos z towarzyszeniem forte- 
pjanu.

Melodje ładne i płynne, Jecz płytkie. 
Opracowanie dosW  zręczne. la d .  Cz

Kronika.
=  Sezon O p e r y  w a r s z a w s k i e j .  ,,Se

zon operowy maksie rozpocząć z dniem L 
października, o ilo będą ukończone robo
ty przy przeróbce sceny.

Stały personel operowy składać się bę
dzie z następujących osób: soprany pp.. 
Jadw iga  Dębicka, Marja, P iryńska, Mirjam 
Woblówna, D. ^Tracewska; mezzo-soprany 
pp.: Helena Zdanowiczówna*,* Michalina
Frenklówna; do drugiej p a r t j ipp . :  Jadw i
ga- Rejewska, Marja Szternowa, Zoija Ui- 
bryckowa. Tenorowie pp.: F ranciszek Że
ni, Józef Acorbi, Wld^imjjPięz Malawski. 
Barytoniści pp.: W acław Brzeziński, An
toni Borkowski, Ainerigo Passuelio . Ba
siści pp.: Ydam Ostrowski, Tadeusz W ierz
bicki, P io tr  Szepietowski; do drugiej par-  
tji pp.: Jan  Sztern, Jó zę i  Morlacchi, Mi- 
kołaj Crotti, Jan Lewański. Oprócz wy- 
mienonyck sił będą w ystępowały artystk i 
operetki pp. Lucyna Messalówna i Marja

Tracikiewiczówna. Główny reżyser— Mi
kołaj Lewicki, główny kapelm istrz— Piotr  
Cimini, dyr. chórów p. Soffritti, pomocni
cy kapelmistrzu i dyr. chórów — pp. ś lo-  
d z i ó s k i ,  l l i i 'Szfoł( l  i Godecki, i n s p i c j e n t  —  
Wilczyński, sufior— W. Kamiński.

O występy gościnne'dyr. Motasiali p e r 
trak tu je  z następującymi artystam i, ])]>.: 
i felonąZboińską, Aloksand rowiezówuą (pr y- 
madbnną Opeiga paryskiej), Jan iną  Cza
plińską, Chotkowską, Bogucką i Latęszyli
ska-Kamińska; pp.: Dygasem, Didurem, 
oraz z artystami zagranicznymi, pp.: Yo- 
iuntas (kontr-alt), M oreti Sjefani (sopran- 
iegero), F a rp ed i  (sopran), F a r ra i1 (sopran), 
Zacćjoni (mezzo-sopran). Nadto wystąpią 
mp.: Rattis t in i ,  B orgore Bib Titta-Ruffo 
lub S tra t io n ,  Ańzelmi lub Garbili i Sza
liapin. R epertuar  składa się z oper s ta 
le granych, szeregu wznowień, ja k  ró
wnież i dzieł nieznanych: „QuorĄadis11? 
'Nougues’a, „K onrada W allenroda" Że leń
skiego, ąMachabeuszów" Rubinsteina, ,,żc-
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insty ! za mur graniczny" Noskowskiego i 
„Złoto Renu“ Wagnera. (A może f,S-z. dy
rekcja zechciałaby zapoznać W arszawę z 
dram atem  muzycznym L. Różyckiego „Bo
lesław Siniały “i  Ośmielamy się zapropo
nować, ręcząc za sukces). S tały skład or
k iestry , stanowiący 55 ^sótj, bgdzia do- 
kompletowany do 80 członków. Chóry 
składają  się z 70- <$fb.

=  L w ó w .  Sęsjon ope'rowy rózpóiznie 
się tu  w październiku. Na otwarcie dana 
będzie opera Paderewskiego: „M anru", r o 
le  tytułowe obejmą Ale-ksander Bandrow- 
ski i Irefla Bohnss-irełlerowa. Jako kape l
mistrz powróci na scenę lwowską p. 9 S t^  
ton i o Ribera.

Dyrekcja tea tru ,  k tó ra  bezpowrotnie 
zmarnowała ubiegły sezon operowy we 
Lwowie okazuje skruchę przed końcem 
terminu dzierżawy tea tru  i, dając posłuch 
rozlicznym nawoływaniom prasy, zamierza 
w tym roku wystawić cykl draiKatów W a
gnera. Prawdopodobnie wznowiona będzie 
także opera Żelefiskiegtyyjyonrad W allen
rod", k tó rą  dawano podczas uroczystości 
grunwaldzkich w Krakowie. Życzyćby so
bie należało, aby uwzględniono wr tym 
sezonie utwory współczesnych kompozy

to r ó w  polskich. Należy y&ięc wznorfić 
„Bolesława" L. R ó ż y c k ie j ,  co ja^ t  ży
czeniem całego muzykalnego ogółu Lwo
wa i Galicji, ewentualnie pędjąć wykona
nie jego  najnowszego dzieją (śćffnicznego, 
mianowicie „Meduzy".

O peretka wraz zijóbawionym p. Sol- 
nickim również próżnować nie będzie.

Dyrekcja te a t ru  miejskiego ykW,wolim 
już pospieszyła ogłosić1 aa-ły szereg  p re 
mier operetkowych, a więc: „MiłoSć cy-, 
galiska" i „Dziecko k s ię c i# 1 Leliara, t u 
dzież „W esoły cliłop“ Falla . Oby wśród 
tego  kultu muzy podkasanej nie zapomnia
no o sinnienuem przygotowaniu dziel Wa
g nera  i polskich kompozytorowi

Ostatnio nam donoszą, że w 'skład 
opery lwowskiej wejdzie*jp. Łowmzyriski, 
tenor liryczny i p. Szafrańska sopranistka 
oraz ma być pozyskaną p. GembaVzewska.

Dotychczasowy kapelmistrz p. Stormicz 
ma zamiar zamieszkać w Pradze.

=  Zakopane Odbył stę tu  m iąd z f  
iaiKwni koncert p. Rmnualda Rybczyńskie
go, a rtysty  oper więgkich. Do wysokiej 
granicy rozwinięta sztuka wokalna oraz 
piękny o nadzwyczaj sympatycznej barwie 
bas młodego śpiewaka j in te lig ien tna  in 
terp re tac ja ,  wywarły na licziiib zgroma
dzonych s-lńcłiac|ftcli w rażedfPgak  najdó- 
datniejsze. Szczególnie podobały się wy
ją tk i  z oper, śpiewane przez p. Rebczyń- 
skie-go. Powodzeniem cieszy ła 's ięrów m jeż  
p Kalinowska, mila sopranistka, k tóra  
bra ła  udział w tym kopcewfeie.

=  K o n k u rs  m u z y c z n y  im. A. R ub in 
steina. W P ete rsbu rgu  sąd konkursowy 
rozstrzygnął s taran ia  o nagrodę ucząetni- 
ków piątego międzynarodowego konkursu 
muzycznego A Rubinsteina. Sąd postano
wił wydać nagrodę kompozytorską wr su 
mie 5 tysięcy franków _ Emilowi F re y . 
Nagrodę pjanistów7 5 iysiJSiv frajików 
otrzymał Alfred llóhn. Prócz f i g o  je d n o 
głośnie honorowa: dyplomy przyznano ro
dakowi naszemu p. Rubinsteinowi i w ię
kszością (i-ciu gios&w uczniowi konser
watorium petersbursk iego  Aleksandrowi 
Borowskiemu.

Bliższe ąz«zeg©ły o tym konkursie po
damy wr następnym iiunierze.;

=  B r o n is ł a w  Huberm an wynalazł i 
Opatentował pnouniatyczUe, ochronne p u 
dlo do skrzypiec. Pudło to, a właściwie 
yyorek gumowy, do wymiaru skrzypiec do
pasowany, zehezpiecza histrumóint najzu- 
pełniij  od wypadku rozbidia podczas (tran
sportu.

—  Salom ea K r u s z e ln ic k a  yyyszła z Bu- 
ąnos Aires / a  mąż, za adwokata z Via- 
rieg-go, d i . (C ezara  Ridcionięgo.

=  Na s%enacli włoskich z pramlziwom 
poyyodzeTiieTn występowała młoda i śpie- 
yyaczka polska, p. M a rja  Mościcka. Jako 
Rossa wywarła  silno wrażenie na publicz
ności, a k ry tyka wróży je j  św ietną przy
szłość, stwierdzając ii g randę tfionfo t-ej 
graziosissima Połaci®...

Redaktor i W ydaw ca Roman Chojnacki.

Odbito czcionkami Warszawskiej Drukarni Estetycznej, Wielka 25.


