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Metoda realizmu socjalistycznego
w operze Bunt Zakow Tadeusza Szeligowskiego

Streszczenie

Wprowadzenie metody realizmu socjalistycznego do tworczosci muzycznej w Polsce w latach
50. ubieglego stulecia, traktowane przez politykow jako jeden z kolejnych etapow budowania spo-
leczenstwa socjalistycznego — wyzwolonego z konfliktow klasowych, implikowato praktyczne roz-
wigzania w zakresie warsztatu kompozytorskiego. Od kompozytoréw oczekiwano:

1) przewarto$ciowania hierarchii gatunkéw i form muzycznych (oparcia tworczosci na formach
wokalnych i programowych oraz formach muzyki uzytkowe;j);

2) wykorzystania (w warstwie stownej lub programowej) aktualnej tematyki, wspierajacej proces
ksztattowania nowego ustroju;

3) nawiazania w utworach do tradycji narodowej i europejskiej (z wylaczeniem elementoéw tradycji

XIX-wiecznej) oraz polskiej muzyki ludowe;.

Opera Bunt Zakow Tadeusza Szeligowskiego byta pierwszym dzietem operowym skomponowa-
nym w Polsce po roku 1945. Jej tworcy zostali odznaczeni — w roku 1951 — Nagrodg Panstwowa
I stopnia. Prapremiera dzieta, ktora odbyta si¢ we Wroctawiu, oraz kolejne przedstawienia w War-
szawie, Krakowie, Poznaniu, Moskwie i Dreznie zostaly entuzjastycznie przyj¢te przez stuchaczy
1 krytykow muzycznych. Utwor przedstawiano jako wzor realizacji w tworczos$ci muzycznej w Pol-
sce metody realizmu socjalistycznego. Rownocze$nie wskazywano na wysokie walory artystyczne
oraz duzg atrakcyjno$¢ widowiskowa dzieta.

Artykut stanowi probe opisania opery w kontekscie polityki kulturalnej w Polsce w latach 1945—
1956. Analiza dziela wynika z przyjecia zalozen rosyjskiego narodowego dramatu muzycznego
i obejmuje: fabulg opery — ze wskazaniem na zrédta konfliktow, gtdéwnego bohatera, form¢ drama-
tyczno-muzyczna, elementy operowe, melodyke i harmonikeg, teksty oraz motywy przewodnie.

Na podstawie przeprowadzonych analiz mozna stwierdzi¢, ze realizacja wytycznych zgtasza-
nych kompozytorom przez politykow, dziataczy partyjnych, odbywa si¢ w analizowanym dziele na
trzech poziomach: dramaturgicznym, jezykowym i muzycznym. Opera Bunt Zakow stanowi swego
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rodzaju odpowiedz jej tworcow (kompozytora i librecisty) na (postugujac si¢ stowami éwczesnej
propagandy) ,,zapotrzebowanie spoteczne”. Tym samym utwor wpisuje si¢ w proces ideologizacji
kultury muzycznej zachodzacy w Polsce w latach 50. XX wieku.

Stowa kluczowe: polityka kulturalna, realizm socjalistyczny w muzyce polskiej, Tadeusz Sze-
ligowski, Bunt Zakow.

Ideologiczne podstawy genezy opery Bunt Zakow

W ocenie politykoéw — dzialaczy partyjnych — realizm socjalistyczny stat si¢
kryterium dojrzatosci oraz lojalnosci ideologicznej kompozytorow polskich.
Sprzeciwy natury teoretycznej lub estetycznej byly interpretowane jako akty
ideologiczne, tym samym polityczne, i — co si¢ z tym wigze — odpowiednio re-
presjonowane!. Taka sytuacja prowadzita do zachowan konformistycznych, kto-
rych podtozem mogt by¢ Iek przed wiczieniem i utratg pracy.

Wydaje sie jednak, ze przyczyny konformistycznych zachowan niektorych
tworcow (szczegodlnie starszego pokolenia) byty bardziej ztozone — akceptowali
oni teze o ,.historycznej koniecznosci”; po latach wojny i okupacji czgs$¢ $rodo-
wiska tworczego chciata aktywnie wlaczy¢ si¢ do procesu przeobrazen i podej-
mowa¢ dziatania w takim zakresie, w jakim bylo to mozliwe?. Zaangazowanie
wielu tworcow kultury i sztuki w dziatalnos¢ polityczna, jak rowniez akceptacja
i realizacja w tworczosci metody realizmu socjalistycznego — mogly by¢ takze
wynikiem $wiadomego wyboru ideowego, wynikajacego z wiary w stusznos¢ za-
tozef i zasad polityki kulturalnej prowadzonej po roku 19483, Z czynnikoéw wpty-
wajacych na wybory ideowe 1 polityczne wymienié¢ nalezy jeszcze jeden — eko-
nomiczny; tworcy akceptujacy system polityczny i polityke kulturalng partii mo-
gli liczy¢ na przydzial mieszkania, publikacje, ptatne audycje w radio, koncerty,
wyjazdy zagraniczne oraz nagrody artystyczne.

Jozef Kanski wyraza poglad, iz charakter opery Szeligowskiego, jej forma
i zatozenia ideowe wywodzg si¢ z tradycji ludowego dramatu muzycznego zrodzo-
nego w Rosji w Il potowie XIX wieku*. Dlatego charakterystyka dzieta opiera si¢ na
zalozeniach rosyjskiego narodowego dramatu muzycznego przedstawionego w pod-
reczniku Jozefa Chominskiego i Krystyny Wilkowskiej-Chominskiej’.

Szykany dotkngly miedzy innymi kompozytora Stefana Kisielewskiego, ktérego usunigto z Pan-
stwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej w Krakowie oraz zakazano publikacji felietonéw w ,,Ty-
godniku Powszechnym”.

Zob.: A. Ktoskowska, Socjalistyczna polityka kulturalna a rozwdj kultury, ,,Kultura i Spoteczen-
stwo” 1990, nr 3 (s. 47-65), s. 53.

Zob.: Marksizm, chrzescijanstwo, totalitaryzm, [w:] L. Kotakowski, Wsrod znajomych. O lu-
dziach mgdrych, interesujgcych i o tym, jak swoje czasy urabiali, Krakow 2004, s. 97-99.

J. Kanski, Przewodnik operowy, Krakow 1978, s. 507. Z ta opinig zgadza si¢ rowniez Adrian
Thomas. Zob.: A. Thomas, Szeligowski Tadeusz, [w:] The New Grove Dictionary of Opera, vo-
lume 4: Roe—Z, ed. by S. Sadie, London 1992, s. 623.

J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Rosyjski narodowy dramat muzyczny, [w:] Opera
i dramat, Krakow 1976, s. 274-282.
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W opinii Zofii Lissy opera Bunt zakow Tadeusza Szeligowskiego stanowi za-
powiedz zamkniecia pewnego etapu walki o styl realistyczny w muzyce polskiej
po Il wojnie §wiatowej, wyraz stabilizacji ideologicznej kompozytoroéw polskich
oraz znaczace osiagniecie na 6wczesnym etapie walki o realizacje w tworczosci
muzycznej w Polsce metody realizmu socjalistycznego®.

Powyzsze opinie staly si¢ punktem wyjscia do okreslenia gtéwnego celu badaw-
czego, ktorym jest analiza opery w kontekscie polityki kulturalnej w Polsce 1945—
1956. Niniejszy artykut stanowi probe odpowiedzi na nastepujace pytania: o wytyczne
dla tworcow wynikajace z realizacji w tworczosci muzycznej w Polsce zatozen poli-
tyki kulturalnej opartej na realizmie socjalistycznym, oraz elementy wskazujace na
ich realizacje¢ w dziele Szeligowskiego. Ponadto w artykule zostanie nakre§lona sytu-
acja opery w Polsce w latach 1945-1956, jak réwniez okoliczno$ci powstania utworu.

Podstawe badan stanowi definicja polityki kulturalnej, rozumiana jako pla-
nowany przez wladzg polityczng spojny system biezacych dziatan okreslajacych
rozwoj kultury, realizowanych w okres§lonej rzeczywistosci spotecznej oraz ko-
ordynowanych przez centralny o$rodek decyzyjny wtadzy, na podstawie akcep-
towanych zatozen i zasad’. Analiza dokumentéw partyjnych pozwolila na sfor-
mutowanie dwunastu zatozen polityki kulturalnej realizowanej w latach 1945—
1956%, w tym zidentyfikowano zalozenie o realizmie socjalistycznym lezgce

6 Zofia Lissa pisala: ,,Bunt zakéw Szeligowskiego i Brandstaettera jest [...] wyrazem wielu bardzo

pozytywnych zmian w naszej kulturze muzycznej po wojnie: przede wszystkim jest wyrazem
pewnej stabilizacji stylistycznej w naszej muzyce, symptomem zamknigcia pewnego etapu
walki o styl realistyczny w muzyce polskiej, symbolem niewatpliwych, cho¢ na pewno jeszcze
nie ostatecznych osiggni¢¢ na tym polu. [...] Powstanie dzieta zakrojonego na miar¢ dra-
matu ludowego, jakim niewatpliwie jest Bunt Zakéw, na miar¢ dramatu histo-
rycznego oostrymjawnym konflikcie socjalnym, musi opiera¢ si¢ na pewnym i okreslonym
pogladzie na dana epoke dziejowa, na jej strukture klasowa i jej konflikty spoteczne, musi opie-
ra¢ si¢ na okre§lonymemocjonalnym stosunku do tych konfliktow. Zaktada to skrystali-
zowany aspekt ideologiczny tworcow dzieta. A zatem powstanie Buntu Zakow jest wyrazem
pewnego okrzepnigcia ideologicznego w kregu naszych kompozytorow. [...] Bunt Zakow jest
nie tylko zdecydowanym osiggni¢ciem na danym etapie naszej walki o nowy styl muzyki pol-
skiej, o realizm socjalistyczny. Jest rowniez osiagnigciem na odcinku rozwoju polskiej
opery wogdle”. Z. Lissa, Pierwsza opera w Polsce Ludowej ,, Bunt zakéw”, [w:] Muzykologia
polska na przetomie. Rozprawy i artykuly naukowo-krytyczne, Krakow 1952, s. 157-158.
Przedstawiona definicja uwzglednia zalozenia i zasady istotne dla socjalistycznej polityki kul-
turalnej, czyli: filozoficzno-ideologiczne podstawy (formutowane przez Marksa i Lenina odno-
sity si¢ do kierunkéw rozwoju kultury oraz jej funkcji), teoretyczno-polityczne zatozenia (za-
warte w dokumentach partyjnych, okreslaty cele, gtdéwne kierunki i whasciwosci rozwoju kul-
tury) oraz aksjologiczno-pragmatyczne zasady (precyzowaly sposoby realizacji w praktyce ar-
tystycznej teoretyczno-politycznych zatozen polityki kulturalnej). Narzedzia teoretyczne wyko-
rzystane w artykule zostaty opracowane w trakcie badan nad kultura muzyczna w Polsce 1944—
1956; Zob. E. Rzanna-Szczepaniak, Polityka kulturalna a rozwdoj kultury muzycznej w Polsce
w latach 1944—1956, Poznan 2009.

Analizie poddano nastgpujace dokumenty:

1) rezolucje KC PPR (26 IX 1944),

8
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u podstaw rozwoju tworczosci muzycznej w Polsce. Pierwsza oficjalng wypo-
wiedzig probujaca skierowac sztuke polska w strong akceptacji realizmu socjali-
stycznego byto przemowienie Bolestawa Bieruta z okazji otwarcia radiostacji
wroctawskiej’, ktore ,,nalezy traktowaé, jako rozpoczecie nowego etapu w poli-
tyce kulturalnej”!’. Prezydent mowit o powinnos$ciach tworcy wobec spoleczen-
stwa — zobowigzywat artystow do czerpania natchnienia do pracy tworczej z zy-
cia narodu, z pracy mas ludowych. Istotg, gtéwnym celem sztuki miato by¢ da-
zenie do ,,podniesienia i uszlachetnienia poziomu zycia tych mas™!!.

Radykalny zwrot w sytuacji nastgpit po sierpniowym plenum Komitetu Cen-
tralnego Polskiej Partii Robotniczej, ktore negatywnie ocenito dotychczasowe
stanowisko partii, uznajgce prawo tworcow do swobody wypowiedzi'2.

Na kongresie zjednoczeniowym, zwotanym po wspomnianym sierpniowym
posiedzeniu plenarnym, pojawit si¢ po raz pierwszy termin ,kultura socjali-
styczna”. W deklaracji ideowo-programowej Polskiej Zjednoczonej Partii Robot-
niczej'® znalazty si¢ zatozenia polityki kulturalnej mowigce o:

— etyce socjalistycznej'4,

— nierozerwalnym zwiagzku rozwoju kultury socjalistycznej z postgpem demo-
kracji i socjalizmu,

— aktywnym udziale mas w procesie tworzenia i rozwoju nowej swieckiej kultury.

We wszystkich krajach demokracji ludowej realizm socjalistyczny wprowa-
dzany byl do sztuki w podobny sposéb — poprzez uchwaly partyjne, uchwaty
zwigzkow tworczych lub naciski administracyjne. W Polsce momentem przeto-

2) przeméwienie prezydenta RP Bolestawa Bieruta z okazji otwarcia radiostacji we Wroctawiu
(16 X1 1947),

3) deklaracje ideowo-programowa PZPR przyjeta na Kongresie Zjednoczeniowym 15 grudnia
1948 roku,

4) referat Bolestawa Bieruta wygloszony podczas plenum KC PZPR (20-21 IV 1949),

5) referat sprawozdawczy KC przyjety przez 11 Zjazd PZPR (1017 III 1954).

°  B. Bierut, O upowszechnieniu kultury, Warszawa 1948.

10 W prasie, m.in. na tamach ,,Kuznicy”, ukazaly si¢ artykuly jednoznacznie interpretujgce stowa

Bieruta: ,,[...] nalezy traktowaé przemdéwienie wroctawskie Prezydenta jako rozpoczecie no-

wego etapu w naszej polityce kulturalnej, [...] reforma naszej polityki kulturalne;j stanie si¢ bez-

posrednim przedmiotem zainteresowania panstwa”. S. Zotkiewski, Przed nowym etapem w po-

lityce kulturalnej, ,,Kuznica” 1947 nr 50, s. 1.

Glowny wysitek w walce o wprowadzenie realizmu socjalistycznego (jako metody tworczej) do

kultury polskiej przypadt krytykom, dziataczom i twércom — o tym, ze dziatali oni z inspiracji

partii, napisal otwarcie Jerzy Putrament w swoich pamigtnikach. Zob.: J. Putrament, Pof wieku,

Warszawa 1969, s. 12 i nastgpne.

B. Bierut, O upowszechnieniu...,s. 12.

Zob.: tegoz, O odchyleniu prawicowym i nacjonalistycznym w kierownictwie Partii i o sposo-

bach jego przezwycigzenia. Referat wygloszony na Plenum Komitetu Centralnego PPR dn.

31 sierpnia 1948 roku, ,,Nowe Drogi” 1948, nr 11, s. 9-39.

Deklaracja ideowo-programowa PZPR uchwalona na Kongresie Zjednoczeniowym, [w:] PPR.

Dokumenty programowe 1942—1948, Warszawa 1984, s. 614-628.

Jako fundamencie rozwoju kultury oraz podstawie ksztaltowania nowych stosunkow spotecznych.
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mowym okazal si¢ rok 1949, kiedy to w styczniu, w Szczecinie odbyt sig¢
IV Zjazd Zwigzku Zawodowego Literatow Polskich'®, na ktorym Wlodzimierz
Sokorski przedstawit zasady nowej polityki kulturalne;j'®. Kwestie wprowadzenia
do sztuki metody realizmu socjalistycznego poruszono takze na ogélnopolskiej
konferencji aktywu partyjnego na temat kultury. Obecny na konferencji wicemi-
nister kultury i sztuki stwierdzat:

sztuka postgpowa moze by¢ tylko i wylacznie sztuka walczaca, sztuka realizmu socjali-
stycznego!”.

Wprowadzenie metody realizmu socjalistycznego do praktyki muzycznej
(podobnie jak do innych typdéw praktyki artystycznej) przedstawiano jako jeden
z kolejnych etapéw budowania spoteczenstwa wyzwolonego z konfliktow klaso-
wych — czyli spoteczenstwa socjalistycznego, co uzasadniano nastgpujaco:

— muzyka ma charakter ideologiczny;

— muzyka zwigzana z sitami postepu (z klasg robotniczg) — wyraza si¢ w twor-
czosci realistyczne;;

— muzyka realistyczna epoki socjalizmu przedstawia i wspiera proces ksztatto-
wania nowego ustroju socjalistycznego;

— upadek muzyki z poprzedniej formacji spotecznej dokonat si¢ z powodu do-
minacji formy nad treécia, przewagi rzemiosta kompozytorskiego i techniki
nad przestaniem ideowym i spotecznym!®,

Oficjalne stanowisko w sprawie realizmu i formalizmu w muzyce zostalo
przedstawione na IV Walnym Zjezdzie Zwigzku Kompozytoréw Polskich (20—
22 X1 1948). Artykuty polemiczne — Jozefa Chominskiego i Stefana Kisielew-
skiego, opublikowane na famach ,,Ruchu Muzycznego” — stanowily swego ro-
dzaju zapowiedz zagadnien podejmowanych w ramach wspomnianego zjazdu'®.
Chominski odnosit si¢ negatywnie do zjawiska formalizmu, zarzucajac mu:

elitaryzm, brak kontaktu z zyciem, odosobnienie spoteczne, odseparowanie od ogdlnego
podtoza ideologicznego?.

Za wykladnik dalszego rozwoju muzyki uznawat zmiang stylu wynikajaca
z uproszczenia struktury tworzonych dziet. Muzykolog krytykowat przejawy for-

Zjazd pisarzy w Szczecinie, ,,TwoOrczo$¢” 1949 nr 3, s. 6.

Sokorski mowit: ,,Jezeli w Zwiazku Radzieckim dokonano zasadniczego odkrycia w postaci
metody realizmu socjalistycznego, to rzecz prosta jest ono w sensie naukowym obowigzujace
nie tylko dla spoleczenstwa i narodu, ktory odkrycia dokonat lecz takze dla wszystkich innych
narodow”. Zob.: W. Sokorski, przemowienie wygloszone na IV Zjezdzie ZZLP, PKF 1949.

W. Sokorski, O sztuke realizmu socjalistycznego (na marginesie konferencji aktywu partyjnego
w dniu 30 maja), ,Nowe Drogi” 1949, nr 4, s. 132.

Tamze.

J.M. Chominski, Zagadnienia formalizmu i tendencje ideologiczne w polskiej muzyce wspoltcze-
snej na tle rozwoju muzyki swiatowej, ,,Ruch Muzyczny” 1948, 4, 20, s. 2—-6; S. Kisielewski,
Czy w muzyce istnieje formalizm?, ,Ruch Muzyczny” 1948, 4, 22, s. 2-6.

20 J.M. Chomifiski, Zagadnienia formalizmu..., s. 2.
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malizmu w tworczosci polskich kompozytoréw wspotczesnych, czyli preferowa-

nie form muzyki instrumentalnej. RoOwnoczes$nie wskazywat rozwigzanie pro-

blemu, tj. dualizm formy i tresci oraz zwrdcenie si¢ ku formom wokalnym i wo-
kalno-instrumentalnym, o narodowym charakterze, z tekstem nawigzujagcym do
aktualnych probleméw zycia spotecznego.

Na IV zjezdzie zostaty okreslone przestanki teoretyczno-ideologiczne lezace

u podstaw tworczosci muzycznej?':

— dzieto muzyczne nalezy rozumieé, jako ,,$§wiadomy wysitek” podejmowany
przez kompozytora w celu ,,zawarcia tadunku tresciowo-ideowego we wia-
sciwym odpowiedniku formalnym”;

— realizm socjalistyczny jest wyrazem ,,$§wiadomego stosunku do wiasnego
tworzywa muzycznego, bedacego wytworem okreslonych potrzeb spoteczen-
stwa, wyrazonych w okre§lonym jezyku muzycznym”;

— poszukiwanie nowego wyrazu w muzyce oraz zastosowanie w tworczosci
muzycznej form, ktore najpetniej oddaja tresci zawarte w utworze.
Ostateczne uformowanie i ogloszenie stanowiska partii w kwestii tworczosci

muzycznej nastgpito w Lagowie Lubuskim — na konferencji poswigconej zagad-

nieniom realizmu i formalizmu w muzyce?. Wypowiedzi kompozytoréw byty
ostrozne — jednakze za przejaw formalizmu twoércy uznali brak linii melodycznej,
wyjs$cie poza tonacje dur-moll, nazbyt czgste alteracje, zbyt gesta instrumentacje.

Pierwsza probe syntetycznego ujecia zagadnienia i zdefiniowania pojecia forma-

lizmu w tworczo$ci muzycznej podjeta Zofia Lissa?, ktora — chegc sprostaé ocze-

kiwaniom Sokorskiego — skoncentrowata si¢ w swojej definicji na pokazaniu
wlasciwego kierunku poszukiwan:

1) nowatorstwo §rodkéw powinno wynikac z tresci, jaka kompozytor chce prze-
kaza¢ stuchaczom;

2) tres¢ winna odnosi¢ si¢ i — co wazniejsze — wspiera¢ przemiany spoteczno-
-gospodarcze zachodzace w kraju;

2l 'W. Sokorski, Formalizm i realizm w muzyce, ,Ruch Muzyczny” 1948, 4, 23-24, s. 4.

22 Konferencja kompozytoréw w £agowie Lubuskim w dniach od 5 VIII do 8 VIII. Protokét, ,,Ruch
Muzyczny” 1949, 5, 14, s. 12-34.

Lissa stwierdzata: ,,Formalizm to przede wszystkim [1] muzyka zdehumanizowana, tj. taka,
ktoéra $wiadomie budowana jako abstrakcyjna, nie zawiera warstwy wyrazu jako czego$ orga-
nicznego, nie stara si¢ o ten wyraz, jest aemocjonalna, a co gorzej — antyemocjonalna. [2] Jest
to muzyka, w ktorej nowatorstwo srodkow jest wynikiem spekulacji intelektualnych, a nie wy-
nika z nowej tresci tej muzyki; [3] jest to muzyka rezygnujaca z zywych elementow folkloru,
szukajaca spekulatywnie nowych podstaw technicznych — stad wigc atonalna, w sensie rezygna-
cji ze statych stosunkow i centralizacji dzwigkowej; [4] muzyka wroga wszelkiej tresci, a tym
bardziej konkretyzacji treSci w programowych wytycznych. Muzyka, ktorej abstrakcyjnosé
i emocjonalnos¢ kaze zaniedba¢ element melosu i ograniczy¢ si¢ do bardziej spekulatywnych
form instrumentalnych. Innymi slowy — jest to muzyka wyrosta na bazie §wiatopogladu ideali-
stycznego, na rodzacych si¢ z niej nastrojach pesymizmu, na poczuciu bezsensu istnienia, na
estetyce uznajacej forme dla formy, a w muzyce — tylko czysta konstrukcje”. Tamze, s. 16.

23
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3) wykorzystanie folkloru jako zrddia inspiracji miato stuzy¢ przezwyciezeniu
sktonnosci wspodtczesnych tworcow do rezygnacji z tonalnosci dur-moll.
Ponadto Lissa postulowata wykorzystanie w tworczosci form wokalno-in-

strumentalnych. Pomimo sprzyjajacych warunkow kompozytorzy polscy nie wy-

kazywali zainteresowania gatunkiem opery, ttumaczac swoja nieche¢ brakiem
odpowiedniego libretta. Literaci traktowali libretto jako tworczo$¢ drugorzedna,
dlatego — pomimo staran ze strony Ministerstwa Kultury i Sztuki oraz Zwiazku

Kompozytoréw Polskich — niechetnie podejmowali si¢ napisania fabuly do wi-

dowiska operowego®*. Cztery lata po skomponowaniu Buntu zakéw Zofia Lissa

napisata:
[...] w muzyce Polski Ludowej szto [...] o operg, ktéra by podejmowata ten gatunek
W sposob swiadczacy o nowym widzeniu i rozumieniu rzeczywisto$ci, nowym spojrzeniu
na role i sens spoteczny tego gatunku. Szto o operg, ktora — jesli nawet podejmuje stare
tresci, opisuje konflikty dawnych czasow — ukazywataby ich problemy w $wietle dzisiej-
szym?3,

W opinii Lissy dzieto Szeligowskiego spetniato wszystkie warunki.

Wspolpraca Tadeusza Szeligowskiego
z Romanem Brandstaetterem

Tadeusz Szeligowski i Roman Brandstaetter poznali si¢ w roku 1929 w Pa-
ryzu. Kompozytor odbywat wéwczas studia u Nadii Boulanger, poeta pracowat
w Muzeum im. Adama Mickiewicza. Mieszkali w domu, ktéry polskie wiadze
przeznaczyty dla swoich stypendystow. W tym czasie rozpoczeta si¢ ich przy-
jazn. Do wspolpracy nad dzietem operowym namoéwita artystow Zofia Lissa,
ktora dowiedziawszy si¢, ze Brandstaetter podjal prace nad dramatem opartym
na wydarzeniach, ktore miaty miejsce w Krakowie w 1549 roku, uznata, iz temat
jest odpowiedni do stworzenia libretta opery. Ztozyta pisarzowi propozycj¢ na-
pisania dzieta na zamowienie Ministerstwa Kultury i Sztuki. Po latach Brandsta-
etter przyznawal, ze niechetnie przystal na propozycje Lissy?®, jednak widzac do-
bre nastawienie i entuzjazm Szeligowskiego, postanowil wzig¢ udziat w tym
przedsiewzigciu, a poniewaz juz wezesniej zgromadzit wszystkie potrzebne ma-
terialy, praca nad librettem zajeta mu doktadnie 24 godziny. Dzieto zostalo wy-
dane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w roku 19517,

24 W pazdzierniku 1951 roku ministerstwo oglosito konkurs na konspekt operowy, niestety zadna
ze zgloszonych prac nie zostata wytoniona jako nadajaca si¢ do dalszego opracowania.

25 Z. Lissa, Bunt zakow T. Szeligowskiego, Krakow 1955, s. 35.

26 Zob.: R. Brandstaetter, Moja wspdipraca z Tadeuszem Szeligowskim, [w:] Tadeusz Szeligowski.
Studia i wspomnienia, red. F. Wozniak, Bydgoszcz 1987, s. 171-176.

27 Pierwsze publiczne wykonanie odbylo si¢ 14 lipca 1951 roku we Wroclawiu.
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Fabula opery — zrodla konfliktow

14 maja 1549 roku rzecz poszla o trywialne insynuacje mlodziezy zamiesz-
kujacej burse szkoly przy parafii pod wezwaniem Wszystkich Swigtych, jakoby
wizyta na plebani dwoch ,,gamratek — Julianny Cjanowskiej i Reginy Strzelimu-
szanki — wigzala si¢ z osobg proboszcza tejze parafii?®. W obronie dobrego imie-
nia ksiedza staneli stuzacy. Dokonali oni zbrojnej napasci na zakéw, z ktorych
kilku odniosto powazne rany, a jeden stracit zycie. Nastepnego dnia studenci,
ktorzy wing za mord obarczyli ksigdza Czarnkowskiego, udali si¢ ze skarga na
Wawel. Niestety, zbytnia nachalno$¢ spowodowala, ze nie zostali przyjeci przez
Zygmunta Augusta, ktory jednak w krotkim czasie zarzadzit zebranie mtodziezy.
Krol powierzyt rozpatrzenie sporu instancji koscielnej. Studenci zbojkotowali
proces w przeswiadczeniu o jego stronniczo$ci.

Pozniejsze wypadki ostatecznie zradykalizowaly nastroje buntownikow.
W niedzielg 26 maja uczniowie ze szkoét parafialnych, w akcie solidarnosci ze stu-
dentami, napadli na ksiedza Czarnkowskiego. Stuzba miejska zdotata schwytac jed-
nego z uczestnikow zdarzenia, ktory po kilku dniach tortur ztozyt zeznanie obcigza-
jace studentow — atak na kanonika miat by¢ zaplanowanym aktem samosadu na oso-
bie Czarnkowskiego. W zwiazku z powyzsza sytuacja, 30 maja studenci podjeli de-
cyzj¢ o porzuceniu nauki na uniwersytecie. Proba ich powstrzymania, podjeta przez
Zygmunta Augusta, okazala si¢ bezskuteczna, 4 czerwca mtodziez opuscita Krakow.

Libretto znaczgco rézni sie od rzeczywistego przebiegu wydarzen®®. Akcja
opery rozpoczyna si¢ w wigili¢ dnia $w. Grzegorza: w grupie studentéw zgroma-
dzonych na rynku krakowskim znajduje si¢ zak fachmanek, ktory uciekt ze
stuzby u Kurzelowity (syna burmistrza Krakowa) z powodu ztych warunkow
pracy. Rozbawieni Zacy udajg si¢ do winiarni, gdzie spotykaja bakatarza Konop-
nego. Konopny obiecuje L.achmankowi pomoc i opiekg. Zabawe przerywa poja-
wienie si¢ Kurzelowity z Lysakowskim — Zakiem szlacheckiego pochodzenia.
Proby wyjasnienia sytuacji doprowadzajg ostatecznie do bojki, w wyniku ktorej
(z rak Kurzelowity i Lysakowskiego) ginie Lachmanek. Studenci probuja docho-
dzi¢ sprawiedliwosci przed gronem profesorskim i rektorem uniwersytetu — Mi-
kotajem Prokopiadesem; wobec braku zainteresowania sprawa, postanawiajg
udac¢ si¢ na Wawel. Rownoczes$nie rektor stara si¢c namowi¢ Konopnego (zako-
chanego w corce burmistrza) do rezygnacji z zamiaru reprezentowania buntow-
nikéw przed krolem. Wiadca rozumie oburzenie mlodziezy, jednak bojac si¢
o0 utrat¢ wsparcia ze strony moznowtadcow, skazuje Konopnego za obraze kro-
lewskiego imienia; problemy zakdéw pozostajg nierozwigzane. Konopny przekonuje
studentow do ucieczki, do ktdrej przylacza si¢ rowniez corka burmistrza — Anna.

28 Rzeczywisty przebieg wydarzen zostat opisany na podstawie artykutu: J. Kocznur, Proces ksie-
dza Andrzeja Czarnkowskiego, ,,Palestra” 1960, nr 4/9, s. 70-74.
2 R. Brandstaetter, Bunt zakéw, widowisko operowe w czterech aktach, Krakow 1951,
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W strukturze libretta wyr6zni¢ mozna dwie warstwy dramatyczne. Warstwa
gléwna dotyczy walki zakéw o prawo do nauki i walki z niesprawiedliwo$cia
spoteczng. Warstwa poboczna odnosi si¢ do watku mitosnego, z dwiema parami
bohaterow: Konopnym i Anng oraz Nosalem i Katarzyng. Szczegdlnie wazna jest
historia pierwszej pary: Konopny staje bowiem przed powaznym dylematem mo-
ralnym — wybor ukochanej oznacza zdrade kolegow.

Glowny bohater

Pomimo tego, jak wazna wydaje si¢ by¢ sylwetka Lachmanka (z jego tra-
giczng $Smiercig), czy postawa Konopnego, zaden z tych bohaterow (podobnie jak
inni uczestnicy dramatu) nie jest postacia ,,pierwszoplanowa”. W operze wyraz-
nie zaakcentowana jest zbiorowo$¢, z gtdwnym bohaterem — spotecznoscia za-
kow krakowskich, w zwigzku z tym przebieg dramaturgiczny dzieta opiera si¢ na
scenach masowych, a muzycznie — na chdorach. Oprocz tego w utworze zazna-
czona jest wyraznie symbolika dwoch postaci: krola Zygmunta Augusta, ktory
reprezentuje warstwe uciskajaca, oraz Konopnego, bedacego w istocie symbolem
uciemigzonej warstwy spoteczne;j.

Forma dramatyczno-muzyczna

Forma opery Bunt zakow opiera si¢ na modelu rosyjskiego narodowego dra-
matu muzycznego, dla ktorego charakterystyczne sg dwie cechy: tematyka histo-
ryczna oraz tradycyjne podejscie do formy dramatyczno-muzycznej. O nawigzaniu
do tradycji $wiadcza nastepujace rozwiazania zastosowane przez kompozytora:
— podziat utworu na akty,

— wprowadzenie prologu,

— obecno$¢ obrazow, ktore u Szeligowskiego zostaly nazwane odstonami: Bunt
zakow sktada si¢ z czterech aktow, kazdy akt dzieli si¢ na dwie odstony,

— wyrazne cezury dzielace (badz zamykajace) poszczegolne sceny,

— ,,zamknigte” elementy operowe.

Szczegodlnego znaczenia nabierajg elementy archaizacji, wprowadzane dla
podkreslenia miejsca akcji oraz zobrazowania waznych postaci opery.

Elementy operowe

Do elementéw operowych sktadajacych si¢ na omawiane dzieto nalezg partie
wokalne, piesni, partie zespotowe, partie orkiestrowe oraz balet (taniec). Partie
wokalne obejmuja arie, quasi-recytatywy — w partii Nosala®®, goscia®! i Konop-

30 T. Szeligowski, Bunt zakéw, PWM, Krakow 1951, s. 34-35 [I akt, I odstona, t. 418-445].
31 Tamze, s. 64 1 [akt, II odstona, t. 835-845].
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nego’2, oraz chory, na ktorych opiera si¢ plan muzyczny catego widowiska. W utwo-
rze wystepuje sze$¢ chorow: chor zakow, profesorow, mieszczan, mieszczanek, ko-
biet i gosci. Najbardziej charakterystyczny (ze wzgledu na motyw ,,gregorianek”) jest
chor zakoéw — pojawia si¢ w przebiegu utworu najczesciej (przyktad 1).
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Przyklad 1. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 1 akt, I odstona, (t. 89-99), s. 13, fragment choéru
zakéw. Zrodto: PWM 1951.

32 Tamze, s. 108-109 [I akt, I odstona, t. 1190-1195].
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W operze nie zostaty wykorzystane oryginalne fragmenty polskich kompo-
zycji XVI-wiecznych. Kompozytor zastosowal natomiast archaizacje®’. Najbar-
dziej zblizona do autentycznej piesni zakowskiej Breve Regnum z pierwszej po-
lowy XV wieku jest piesn na wyjscie z Krakowa (przyktad 2).

T ¥ f 2 e
Chor jes -tes | dla nas ja-ko zta ma -|co - cha, |Zakcig Res Pu-
zakow ’

X It 4 4 | } !

» E==c==—C" = 5
—d —d ' é_&:*: 2
S . o 2 .
= At P
£t
I a——+a— } ' 1
3 3 F ¥ v 3
‘

£ - x £ £ = x

wdzgcznymser -cem | ko - cha! | Mie-chaj nam 1y - je,

%‘L
-
Hﬂ#—
E_
n_
n__
ool
Rt

SHR
SR
i
n
SN K
9N
LN EE

ﬂ?

=]

Chor nie-chaj, nie-chaj | iy - Je Polska ResPu - |bli -ca, Polska ResPu - bli -ca!

zakow|
| fii 11.4" £ 2

B = P s e ‘

Wa
Rfpe—
[ [ 1.
—ToR0
—Hs

onal]

ER 3

Przyklad 2. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, IV akt, VIII odstona (t. 1358-1373), s. 378, piesn
zakéw na wyjécie z Krakowa. Zrédto: PWM 1951.
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33 Zagadnienie archaizacji zostato opisane przez Iwone Gertig w pracy pt.: Problem archaizacji
w operze ,, Bunt zakow” Tadeusza Szeligowskiego, Poznan 1978.
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Tworca postuzyt si¢ tutaj wersja pie$ni opublikowana w roku 1959 z okazji Ju-
wenaliow Uniwersytetu Jagiellonskiego, tzn. z pomini¢ciem instrumentalnego
wstepu. Szeligowski nie uzyt dostownego cytatu, zaproponowat ujecie dostosowane
do tekstu librecisty. Kompozycje wyrdzniaja dwa plany: wokalny oraz instrumen-
talny. Partia orkiestry stanowi tlo harmoniczne partii wokalnej; wprawdzie w po-
szczegblnych glosach instrumentalnych dostrzec mozna lini¢ melodyczna piesni,
jednak zestawienie w cato$¢ dzwiekow poszczegdlnych instrumentéw daje strukturg
harmoniczng odmienng od choralowo brzmigce;j partii choralnej™.

Szeligowski siegnal rowniez po muzyke ludowa — w artykule przygotowa-
nym na pros$be redakcji czasopisma ,,Muzyka” napisal:

Zagadnieniem powaznym byla sprawa wprowadzenia elementéw ludowych do opery.

[...] Trzeba bylo siggna¢ do tanca, ktdry od razu charakterem swym nadatby rumieniec

zywotnosci dla dzisiejszego stuchacza, siggnatem wige do krakowiaka. [...] Miatem mu-

zykologiczne skrupuly, czy w XVI wieku tanczono krakowiaka. Ale rychto przeszedtem

nad nimi do porzadku dziennego. [...] Wierno$¢ historyczna bytaby na pewno groznym

niebezpieczenstwem dla zywotnosci i aktualnosci widowisk operowych?.

Autor nie postuzyt si¢ jednak dostownymi cytatami, do partii przekupki Kata-
rzyny (przyktad 3) — opartej na melodyce i rytmice krakowiaka — wprowadzit in-
terwaly zwigkszone, przesunigcia tonalne, dysonujacg harmonike oraz chromatyke.

W sktad partii zespotowych wchodza przede wszystkim duety — z najbardziej
charakterystycznym duetem mitosnym Anny i Konopnego®® (przyktad 4), oraz
tercety, kwartety 1 kwintety.

Jezeli chodzi o partie orkiestrowe, kazda z kolejnych odston rozpoczyna sig¢
instrumentalnym wstepem (przyktad 5).

Uwertury wprowadzaja charakterystyczny materiat motywiczny, wykorzystany
potem w nastgpujacych po nich partiach wokalnych. Wyjatek stanowi odstona szosta
w akcie trzecim, w ktorej wstep orkiestry zastapiony jest chorem a cappella.

Ostatni element — balet (taniec) — umozliwia jednoznaczne okreslenie czasu
akcji. Kompozytor wykorzystuje trzy XVI-wieczne tafice — pavana®’, gagliarda®®
i gavotte®. Tafice zachowuja charakterystyczne cechy melodyki oraz metro-ryt-
miki (zmiany dotycza jedynie warstwy harmonicznej, nie wptywa to jednak na
styl utworéw — charakter epoki podkresla Szeligowski za pomocg faktury oraz
specyficznej instrumentacji).

34 Piesn $piewana przez chor zakow zostaje powtdrzona — tym razem w wykonaniu choéru miesz-

czan — w czteroglosowym ukladzie, z zachowaniem oryginalnej linii melodycznej w glosie naj-
wyzszym. Zob.: T. Szeligowski, Bunt zakow, s. 379-380 [IV akt, VIII odstona, t. 1374-1391].

T. Szeligowski, Jak komponowatem ,, Bunt zakow”, ,Muzyka” 1951, nr 12, s. 13.

Melodyka duetu — jak wskazywat sam kompozytor — nawigzuje do typu melodyki obecnej
w operach Monteverdiego. Zob.: tamze, s. 11.

37 T. Szeligowski, Bunt zakéw, s. 22-23 [I akt, I odstona, t. 218-235].

38 Tamze, s. 24-26 [1 akt, I odstona, t. 236-270].

3 Tamze, s. 250 [III akt, VI odstona, t. 645-650].

35
36
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Melodyka i harmonika

Melodyka w operze Bunt zakow jest zréznicowana. W Chorze Profesorow
(przyktad 6) zwraca uwage technika organalna.
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Przyklad 6. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 11 akt, 111 odstona, (t. 180-186), s. 160, fragment
chéru profesorow. Zrodlo: PWM 1951,

Z kolei piesh zakow idgcych na Wawel* jest nie jedynym, ale najobszerniej-
szym fragmentem opery, w ktorym stylizowana melodyka wykazuje podobien-
stwo do choratu protestanckiego. Utwor posiada 3-cze$ciowa budowe, z czg-
$ciami skrajnymi o fakturze homofonicznej. Melodia choratowa — oparta na skali
eolskiej — poczatkowo prowadzona jest dwugtosowo a cappella w réwnoleglych
oktawach, nastepnie — po taczniku w partii orkiestry — rozrasta si¢ do szesciu
glosow, ktore: ,,operuja podwojnie figurowanym w glosach géornym i §rodko-
wym, choratem™*!. Melodyke choralowg stosuje kompozytor takze w krotszych
fragmentach muzycznych. Linie melodyczne w poszczegodlnych glosach charak-
teryzujg si¢ matymi skokami interwalowymi, prowadzone sg w dlugich warto-

40 T. Szeligowski, Bunt Zakéw, s. 240-247 [111I akt, V odstona, t. 492-613].
41 Tenze, Jak komponowatem..., s. 13. Zob.: tegoz, Bunt zakéw, s. 240-244 [1II akt, V odstona,
t. 492-558].
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$ciach, w parzystym metrum; harmonika nie posiada cech przedklasycznych, jednak
faktura oraz melodyka zdecydowanie wskazuja na zwiazek z choratem (przyktad 7).

tachm : : = E v

1l = ==——c=——————
éwig—'{’y brza - gorz, Swig- by brze - gorz

o +
TI = : s E— : —a—
Chor ’
iakow

s1fe =
Swig- by bre - gorz, | swig- ty Brze- gorr
rp ’

B = =}

+ t T

!14.'“: ) —
S
!
= = ; = : —
TJI%; === == —_———————
o éwi-fa- niv [wsa - wat, “Ya- pat cop-cow | ma jor-mar- kach
N 3w . .
T.II& e e == B e a7
Chéor. i )
zakow :
B 2 == —
: o dwi-ta- niv wsta - wat, fa - pat chiop- cow na jar- mar- kach
BX ——r—F—¢ =S = - e ==
A
J
": = - l: - f: - —_
| N
J

Pwim

Przyklad 7. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakéw, I akt, I odstona, (t. 882—889), s. 67, fragment choru
zakow. Zrodlo: PWM 1951.
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W utworze wskaza¢ mozna rowniez odcinki, w ktorych kompozytor wyko-
rzystuje technike imitacyjna (przyktad 8).
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Przyklad 8. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 1 akt, I odstona, (t. 568—570, 574-581), s. 43—44,
fragment duetu Lysakowskiego i Kurzelowity. Zrodto: PWM 1951.
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Jezeli chodzi o warstwe harmoniczng dzieta, Szeligowski stosuje polaczenia
harmoniczne charakterystyczne dla okresu harmoniki przedfunkcyjnej, na przy-
ktad taczy trojdzwigki w odleglosci sekundy wielkiej w kierunku opadajacym, co
w zapisie funkcyjnym daje potaczenie D-S, wprowadza takze kadencje o charak-
terze plagalnym*?. Czgstym zabiegiem stosowanym przez kompozytora jest prze-
suwanie zamknigtych struktur harmonicznych o kwarte czysta.

Madrygat rozpoczynajacy III akt opery (przyktad 9) stanowi przyktad pota-
czenia wspotczesnego jezyka muzycznego z elementami polifonii oraz barokowa
melodyka. Kompozytor wykorzystuje tutaj technike nota contra notam, w czte-
roglosowym uktadzie potaczenia miedzy kolejnymi akordami wykazujg zwiazki
funkcyjne, z tendencja do przesuwania centrum tonalnego w kolejnych frazach®.
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Przyklad 9 (1). Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 111 akt, VI odstona, (t. 614—-640), s. 248-249,
madrygat w partii choru. Zrédto: PWM 1951.

42 Zob.: T. Szeligowski, Bunt Zakow, s. 249 [111 akt, VI odstona, t. 619-620].
4 1.614-620: G-C, t. 621-626: d—G, t. 627-630: C-D, t. 631-640: D-A.
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Przyklad 9 (2). Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 111 akt, VI odstona, (t. 614-640), s. 248-249,
madrygat w partii choru. Zrédto: PWM 1951.

Teksty

Libretto zbudowane jest na zasadzie ,,szkicu dramatycznego”, co w praktyce
oznacza prostg i ekonomiczng strukturg catosci. W trakcie pracy nad librettem
Brandstaetter positkowat si¢ zbiorem poezji mieszczanskiej opracowanej przez
Karola Badeckiego*, nalezy jednak wyraznie podkre$li¢, ze w operze przewaza
jezyk wspotczesny. Do tekstow zaczerpnietych z Polskiej liryki mieszczanskiej
Badeckiego — wykorzystanych w libretcie — naleza:

1) poczatkowe zwrotki tanca XIX:

Z wesotej ochoty dla przyjaciela,
Zakrzyknijmy wszyscy: runda — rynela!

4 K. Badecki, Polska liryka mieszczanska, Lwow 1936. Trzeba dodaé, Ze inspiracja zbiorem poe-
zji mieszczanskiej nie oznacza dostownego cytowania.
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Runda, runda, runda. runda — rynela,
Zakrzyknijmy wszyscy dla przyjaciela.

Gdy muzycy ochotnie, wesoto graja,
Niechaj wszyscy goscie winem spetniaja
Vivat, vivat, vivat dla przyjaciela,
Zakrzyknijmy wszyscy: runda — rynela®’;

2) fragment tanca XII:

0j, niemasz cig¢, niemasz, dziewczyneczko moja.
Kiedy ciebie ja nie widzg, niewola moja.
Wszystka moja dobra mysl tam z toba zostata,
Gdyzci mi juz wesotym by¢ dzi$ zakazata*;

3) Piesn o babiei o zaku:

Miata baba zaka,

Czystego jonaka,

Z zawiesistym wasem,

Penal z pidrem migszem.

Z kompatura i z dyktatura, na partesach $piewat,
Wigc go babsko mitowato, rozkosz u niej miewat.

Kiedy si¢ napita,

Firleje stroita.

Z onym swoim zakiem,

Rozkosznym $piewakiem.

Baba stara, ale jara, rybalt tez nie staby,
Solmizowat, repetowal w szpargale u baby.

Zaczynajze, Toma,

Babie swojej doma,

Poki grosza staje,

Niech na wino daje.

Zjadtszy, spiwszy, dominaszku, wedrowac ci przyjdzie,
Niechaj baba zebra¢ chleba do szpitala idzie.

Wigc tu krzywda zakom,

A zwtaszcza $piewakom:

Pi¢ za babie grosze,

Gtaskac jg potrosze.

Wy, smykowie, mendykowie, takowych szukajcie,
[By]le dala, cho¢ zgrzybiala, na to nic nie dbajcie?’;

4) fragment piesni Pigkna i wesola uciecha:

Zegnam cig, $liczne dziewcze, kwiecie moj rozany,
Ktory jestes z rak moich juz prawie wyrwany.

4 Tamze, s. 313. Por.: R. Brandstaetter, Bunt zakéw..., s. 15.
46 K. Badecki, dz. cyt., s. 309. Por.: R. Brandstaetter, Bunt zakow..., s. 46.
47 K. Badecki, dz. cyt., s. 171-172. Por.: R. Brandstaetter, Bunt Zakéw..., s. 52-54.
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Ale si¢ jednak wkrzewita dobrze w serce moje,
Zebys$ korzanki zbierata wszystkie mysli swoje®.

Zwojowatas mig, serdeczna mitosci,
Zostawitas mi¢ w tak ciezkiej zatosci,
Ze nie czuje sit i dusze,

Umiera¢ musze®.

Przyktadem archaizacji opartej na staropolskiej gramatyce i stownictwie jest

piesn Lachmanka z I aktu opery (scena I):

Tego pija wojewody, pije stary, pije mtody,

pija krdle i hetmany, kasztelany i mieszczany,
jedza migso, thuste kluchy i atakant lejg w brzuchy.
A chudziakom zakom dajcie pajdg chleba,

im nie spadnie manna ni z ziemi, ni z nieba.

Nie tacno si¢ uczy¢, zakom z pustym brzuchem.
Czlowiek chlebem zyje, a nie tylko duchem.

Z tego samego aktu (scena II) pochodzi kolejny przyktad archaizacji:

Hej, gregoty, gregoly,
Hej, galanty, do szkoty,
Jak miejskie jada rajce

W bisiorach i w kitajce.
Hej, gregoty, gregoty,
Jedza konie i woty,

Jeno gtodem mrze Zaczek,
Ko$¢ odziana w kubraczek.
Hej, gregoty, gregoly,
Idzie zaczek do szkoty,
Zad wyziera mu goty,
Hej, gregoty, gregoty!™!

W innym fragmencie libretta poeta postuguje si¢ tacing, przy czym tekst nie

jest dostownym cytatem, tylko autorskim pomystem Brandstaettera.

Bacche, beneventes
Gratus et optatus,

Per quem noster animus
Fit laetificatus.

Istud vinum, bonum vinum,
Vinum generosum,

Reddit vinum curialem
Probum, animosum>?.

48
49
50
1
2

[T

K. Badecki, dz. cyt., s. 333. Por.: R. Brandstaetter, Bunt zakow..., s. 68.
K. Badecki, dz. cyt., s. 343. Por.: R. Brandstaetter, Bunt zakow..., s. 68.
K. Badecki, dz. cyt., s. 11.

Tamze, s. 20.

Tamze, s. 86.
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Czestym zabiegiem stylizacyjnym jest wlaczanie tacinskich stow do pol-
skiego tekstu, np. ,,mores zaki”, ,,Timor Dei jest poczatkiem sapientae”, oraz
wprowadzanie tacinskich koncowek do polskich stow, np.: ,,buntus”, ,,gbures”,
»watplivius”, ,,tumultus”, czy ,,niecnotes”.

Motywy przewodnie

W operze pojawiajg si¢ cztery motywy przewodnie: zakow, Konopnego, Krola
oraz motyw hejnatu mariackiego. Najwazniejszy z nich to motyw zakoéw, tzw. mo-
tyw ,,gregorianek”, czyli piesn zakow, ktora otwiera cate widowisko operowe 1 wy-
stepuje za kazdym razem, kiedy na scenie pojawiaja si¢ studenci (przyktad 10).
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Przyklad 10. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 1 akt, I ostona, (t. 47-64), s. 11, motyw zakoéw
(motyw ,,gregorianek”) otwierajacy opere. Zrédto: PWM 1951.
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Przyklad 11. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 11 akt, IV odstona, (t. 360-388), s. 173—174, mo-
tyw Konopnego. Zrodto: PWM 1951.
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W opinii kompozytora, najwazniejsza kwestiag w pracy nad opera bylo znale-
zienie tematu oddajacego ,.klimat” epoki, rdwnocze$nie zrozumiatego — ,,dostep-
nego” — dla wspodtczesnego stuchacza. Szeligowski pisat:

To jest geneza $piewu ,,gregorianki, gregorianki”. Tematu tego szukatem dtugo i mozol-
nie. Gdy go odnalaztem po kilku tygodniach uporczywych poszukiwan, wydawato mi sie,
ze rozwigzatem problem atmosfery catej opery. Temat ten w réznych wariantach, kombi-
nacjach jest podstawowa osnowa calego dramatu. Na tym tle rozwija si¢ akcja, motyw ten
towarzyszy w przeréznych wariantach zakom od pierwszej sceny do ostatniej>?.

Motyw Konopnego — rozwijany na tle akordow wykonywanych arpeggio
(przywotujacych na mysl akompaniament lutni) — oparty jest na skali eolskiej,
podobnie jak cata piesn mitosna §piewana przez te postaé (przyktad 11).

Kolejnym, bardzo waznym motywem, ktory przewija si¢ przez cata opere,
jest hejnal z wiezy mariackiej**. Stanowi on swoistg klamre kompozycyjna, ktora
pozwala usytuowac akcje dziela we wlasciwym miejscu. Motyw ten stuzy takze
podkresleniu narodowego charakteru opery (przyktady 12a i 12b).
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Przyklad 12a. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, I akt, I odstona, (t. 1-18), s. 9, hejnat otwierajacy
widowisko. Zrédto: PWM 1951.

33 T. Szeligowski, Jak komponowatem..., s. 12.
3% Tworca nie wprowadza calego hejnalu w jego oryginalnej postaci, wykorzystuje tylko poczat-
kowy motyw (grany zgodnie z tradycja — na trabce).
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(Pochod zakéw przez Brame sw.Floriana wychodzi i powoli ginie w btekitnej,wiosennej
doli. Tylko stychaé oddalajacy si¢ Spiew iakow, ai ten wreszcie milknie.

Z wiezy kosciota Mariackiego rozbrzmiewa hejnat i trwa nad zamarto, w bezruchu
wlico, Florianskoy.)
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Przyklad 12b. T. Szeligowski, Bunt zakow, IV akt, VIII odstona, (t. 1041-1405), s. 381, hejnat
zamykajacy widowisko. Zrédto: PWM 1951,

Ostatnim motywem przewodnim jest motyw Kroéla (przyktad 13), pojawia-
jacy sie tylko w jednej odstonie®. W poréwnaniu do poprzednich — cechuje go
schromatyzowana harmonika, a linia melodyczna z licznymi skokami interwato-
wymi wydaje si¢ bardziej wyrazista i charakterystyczna.
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Przyklad 13. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 111 akt, VI odstona, (t. 666—674), s. 251, motyw
Kréla. Zrodto: PWM 1951.

35 111 akt, VI odstona. Zob.: Tadeusz Szeligowski, Bunt Zakéw, s. 251 (t. 666-674) oraz s. 266267
(t. 938-956).
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Podsumowanie

Opera Bunt Zakow Tadeusza Szeligowskiego to dzieto, ktore wpisuje si¢

w proces ideologizacji kultury muzycznej zachodzacy w Polsce w latach 50.

XX wieku. Przejawem owego procesu byta proba wprowadzenia do tworczo$ci

muzycznej metody realizmu socjalistycznego — wynikajaca z przyjecia i realiza-

cji w praktyce muzycznej zatozenia polityki kulturalnej o realizmie socjalistycz-
nym. Jej cechy obecne sg — w analizowanym utworze — w warstwie dramatur-
gicznej, jezykowej i muzycznej. Swiadcza o tym trzy elementy:

1. Fabula opery — wykazujaca istotne roznice z faktami historycznymi, ktorymi
byta inspirowana. Celem librecisty nie bylo zatem dokladne przedstawienie
rzeczywistego przebiegu wydarzen, tylko stworzenie wilasnej opowiesci,
o zupehnie innej problematyce — spotecznej, w ktorej gtdwnym bohaterem
staje sie grupa zakow (bohater zbiorowy), reprezentujaca lud jako nizszg (uci-
skang) warstwe spoleczng. Natomiast wyzsze warstwy spoteczne — uosabiane
w operze Szeligowskiego przez kréla, mieszczan i profesoréw uniwersytetu
— w toku akcji przedstawione sg w niekorzystnym swietle.

2. Warstwa jezykowa — autor libretta Roman Brandstaetter postuzyt si¢ jezy-
kiem wspolczesnym, z elementami archaizacji (nierzadko o zartobliwym za-
barwieniu), ktore nie utrudniaty 6wczesnemu widzowi wlasciwego odbioru
dzieta. Zabieg ten stuzyl przyblizeniu tekstu, ktory — zgodnie z zatozeniem
realizmu socjalistycznego — miat by¢ obrazowy i komunikatywny.

3. Warstwa muzyczna — kompozytor zastosowat uproszczony jezyk muzyczny
(oparty na systemie funkcyjnym dur-moll), wykorzystat elementy archaiza-
cji, czerpane w szczegolnosci z muzyki renesansowe;.
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Ewa RZANNA-SZCZEPANIAK

Akademia Muzyczna im. 1.J. Paderewskiego w Poznaniu

Socialist Realism method in Tadeusz Szeligowski’s opera Bunt
Zakow (The scholars’ revolt)

Abstract

The introduction of the socialist realism method to music composition in Poland in the 1950s,
considered by politicians as one of the successive stages of building a socialist society — liberated
from class conflicts — implied practical solutions in the field of compositional technique. The com-
posers were expected to:

1) re-evaluate the hierarchy of musical genres and forms (the need for musical creativity to be
based on vocal and programme forms, as well as forms of utility music);

2) use (in the verbal or programme layer) topical subjects supporting the process of shaping the
new system,

3) make references in their works to national and European tradition (excluding the elements of the
19th century tradition) and to Polish folk music.

Tadeusz Szeligowski’s opera Bunt zakow (The scholars’ revolt) was the first opera to be com-
posed in Poland after 1945. Its creators were awarded the Level I State Prize in 1951. The preview
of the piece, which took place in Wroctaw, and subsequent performances in Warsaw, Krakow, Po-
znan, Moscow and Dresden were enthusiastically received by listeners and music critics. The piece
was presented as a model realisation of the socialist realism method in musical creation in Poland.
High artistic values and spectacular attractiveness of the piece were pointed out as well.

The article attempts to describe the opera in the context of cultural policy in Poland in the period
1945-1956. The analysis of the piece results from the adoption of the assumptions of the Russian
national musical drama and includes: the plot of the opera - with a focus on the sources of conflicts,
the main character, the dramatic and musical form, opera elements, melodics and harmonies, texts
and leitmotifs.

On the basis of the conducted analyses, it can be stated that the implementation of the instruc-
tions issued by politicians and party activists to the composers is performed in the piece in question
on three levels: dramaturgical, linguistic and musical. The opera The scholars’ revolt constitutes
a kind of response of its creators (composer and librettist) to a specific “social demand” (in the
words of the propaganda of that time). Thus, the piece is a part of the process of the ideologization
of musical culture taking place in Poland in the 1950s.

Keywords: Polish cultural policy, socialist realism, socialist realism in Polish music, Tadeusz
Szeligowski, The scholars’ revolt.



