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WSTŇP 

Trzynasty zeszyt naszego rocznika publikujemy pod nowym tytuğem ï ĂEdu-

kacja Muzycznaò. Dotychczasowe jego brzmienie ĂPrace Naukowe Akademii 

im. Jana Dğugosza w Czňstochowie. Edukacja Muzycznaò musiağo ulec zmianie, 

poniewaŨ uczelnia, przy kt·rej afiliowany jest periodyk, w dniu 1 czerwca 2018 

roku przeksztağciğa siň w Uniwersytet Humanistyczno-Przyrodniczy im. Jana 

Dğugosza w Czňstochowie. W zwiŃzku z tym ulegğa zmianie nazwa uczelni  

w jňzyku polskim, natomiast w jňzyku angielskim utrzymano dotychczasowe jej 

brzmienie: Jan Dğugosz University. 

Przy koniecznej zatem korekcie tytuğu redagowanego przeze mnie czasopi-

sma kierowağam siň przede wszystkim zasadami zachowania ciŃgğoŜci i przejrzy-

stoŜciŃ. StŃd nowy tytuğ jest w istocie skr·conŃ wersjŃ poprzedniego, z zachowa-

niem cağej dotychczasowej szaty graficznej. Wraz z modyfikacjŃ tytuğu musiağ 

r·wnieŨ ulec zmianie numer ISSN 1895-8079, kt·ry dotyczyğ zeszyt·w wyda-

nych w latach 2010ï2017. Nowy numer, obowiŃzujŃcy od 2018 roku, to ISSN 

2545ï3068. WyraŨam nadziejň, Ũe wyŨej wymienione nowoŜci zostanŃ dobrze 

przyjňte przez Czytelnik·w i odebrane jako kontynuacja dotychczasowego do-

robku czasopisma.  

W trzynastym numerze publikujemy dwanaŜcie artykuğ·w. Siedem z nich zo-

stağo napisanych w jňzyku polskim. Pozostağe piňĺ w jňzyku angielskim. Poza 

tym jeden z tekst·w przedstawiamy w dw·ch wersjach jňzykowych ï polskiej  

i angielskiej, w kt·rych to w przyszğoŜci chcielibyŜmy publikowaĺ, jeŜli nie 

wszystkie, to wiňkszoŜĺ artykuğ·w. Zeszyt otwiera artykuğ napisany przez Mariň 

Seremet-DziewiňckŃ i Marka Kucharski ego pt. Ut musica poesis. Odniesienia 

muzyczne w Ũyciu i tw·rczoŜci Virginii Woolf. Praca podejmuje problematykň 

zwiŃzk·w literatury z muzykŃ w dorobku jednej z czoğowych przedstawicielek 

angielskiej prozy XX wieku. RozwaŨania na temat relacji literatury i muzyki do-

tyczŃ zar·wno aspekt·w strukturalnych, jak i formalnych, kt·re moŨna odnaleŦĺ 

nie tylko w eseistyce i powieŜciach pisarki, ale r·wnieŨ w jej tw·rczoŜci publi-

cystycznej. W literaturze muzykologicznej niniejsza tematyka nie byğa dotych-

czas poruszana.  

Kolejny artykuğ, kt·rego autorkŃ jest Joanna Schiller-Rydzewska, zatytuğo-

wany Refleksja egzystencjalna i patriotyczna w tw·rczoŜci Augustyna Blocha, 

omawia wybrane dzieğa z dorobku tego kompozytora: Ajelet, c·rka Jeftego, Al-

bowiem nadejdzie ŜwiatğoŜĺ Twoja, Nie zabijaj!, Espressioni, Wordsworth Songs, 
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Poemat o Warszawie i Oratorium. Autorka kolejno analizuje wymienione 

utwory, koncentrujŃc siň na ukrytej w warstwie muzycznej tych dzieğ symbolice, 

wyraŨajŃcej przeŨycia wojenne kompozytora, upamiňtnienie bohater·w Powsta-

nia Warszawskiego, mňczeŒskŃ Ŝmierĺ ks. Jerzego Popieğuszki i wprowadzenie 

stanu wojennego w Polsce. Tekst stanowi uzupeğnienie monografii autorstwa  

J. Schiller-Rydzewskiej Augustyn Bloch ï tw·rca, dzieğo, osobowoŜĺ artystyczna, 

opublikowanej przez Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Cho-

pina w Warszawie w roku 2016.  

InteresujŃcy materiağ metodologiczny stanowi praca M§rii Detvaj-Sedl§- 

rovej zatytuğowana Vocal methodology focusing on Slovak vocal school and  

a pedagogical message of Anna Hrusovska. Artykuğ napisany w jňzyku angiel-

skim prezentuje metodň szkolenia gğosu jednej z pierwszych tw·rczyŒ wsp·ğcze-

snej szkoğy nauczania Ŝpiewu na Sğowacji ï Anny Hruġovskej. U podstaw stwo-

rzonej przez niŃ metodologii nauczania Ŝpiewu leŨy tradycja wğoskiej wokali-

styki, kt·rŃ najwybitniejsza znawczyni sztuki wokalnej na Sğowacji wzbogaciğa 

o wğasne, bardzo bogate, doŜwiadczenia wykonawcze. W pracy przedstawione 

szczeg·ğowo zostağy m.in. takie aspekty techniki wokalnej, jak postawa przy 

Ŝpiewaniu, impostacja gğosu, osadzanie gğosu w rezonatorach, oddech wokalny, 

apoggio, poğŃczenia interwağ·w, koloratury, messa di voce, wyr·wnania reje-

str·w gğosowych, intonacja i artykulacja samogğosek oraz sp·ğgğosek. Artykuğ ten 

moŨe zatem szczeg·lnie zainteresowaĺ nauczycieli Ŝpiewu i emisji gğosu.  

Kolejne piňĺ tekst·w stanowi pokğosie IV Miňdzynarodowej konferencji na-

ukowej ĂTw·rczoŜĺ i kultura muzyczna kraj·w sğowiaŒskichò, kt·rej ostatnia 

edycja miağa miejsce 24 listopada 2018 roku w Czňstochowie. Wydarzenie to po 

raz pierwszy odbyğo siň w roku 2014, a jego pomysğodawcami, inicjatorami i or-

ganizatorami byli pracownicy naukowo-dydaktyczni Zakğadu Teorii i Pedagogiki 

Muzycznej Instytutu Muzyki Wydziağu Sztuki ·wczesnej Akademii im. Jana 

Dğugosza w Czňstochowie. Obecnie konferencja odbywa siň co dwa lata, a ko-

lejna jej edycja przewidziana jest w listopadzie 2020 roku. TezŃ nadrzňdnŃ przy-

jňtego profilu tematycznego od pierwszej edycji wydarzenia jest pytanie o istnie-

nie w kulturze muzycznej Ăwysokiejò, w folklorze oraz wŜr·d tw·rc·w i anima-

tor·w kultury masowej wsp·lnych cech muzyki sğowiaŒskiej, funkcjonujŃcych 

ponad stylami narodowymi. Pytanie to dotyczy takŨe rozwaŨaŒ na temat form  

i wszelkich przejaw·w Ũycia muzycznego, koncertowego i muzykowania ama-

torskiego. W roku 2018 wyŨej wymienionŃ tematykň poszerzono o zagadnienia 

poŜwiňcone pedagogice muzycznej i kulturoznawstwu. W ostatniej edycji konfe-

rencji do dyskusji zgğoszono dwadzieŜcia cztery referaty z piňtnastu oŜrodk·w, 

w tym z siedmiu polskich i oŜmiu zagranicznych. Piňĺ pierwszych nadesğanych 

do publikacji tekst·w prezentujemy w przedkğadanym zeszycie, kolejne sŃ aktu-

alnie w procesie redakcyjnym i bňdŃ publikowane w nastňpnych numerach cza-

sopisma.  
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Serie artykuğ·w bňdŃcych rezultatem dociekaŒ wymienionej wyŨej konferen-

cji otwiera tekst poŜwiňcony pierwszej operze skomponowanej w Polsce po za-

koŒczeniu II wojny Ŝwiatowej. Pisze o tym Ewa Rzanna-Szczepaniak w pracy 

pt. Metoda realizmu socjalistycznego w operze Bunt Ũak·w Tadeusza Szeligow-

skiego. Autorka koncentruje siň na opisie tego dzieğa w kontekŜcie wpğywu so-

crealizmu na ksztağtowanie opery. W oparciu o gğ·wne zasady tego kierunku pro-

wadzono w Polsce w latach 1945ï1956 politykň kulturalnŃ, kt·ra realnie ksztağto-

wağa tw·rczoŜĺ artystycznŃ uprawianŃ w tym czasie przez polskich kompozytor·w.  

Cztery kolejne teksty publikujemy w jňzyku angielskim. Pierwszy z nich, na-

pisany przez Petera Pekarļika, pt. Peter Machajd²k ï composer, life and works, 

przedstawia wsp·ğczeŜnie ŨyjŃcego, urodzonego w roku 1961, sğowackiego kom-

pozytora, muzyka i organizatora Ũycia muzycznego. Tekst prezentuje sylwetkň 

kompozytora w aspekcie jego Ũycia, pracy artystycznej i poglŃd·w na muzykň. 

W bogatym dorobku Machajd²ka znajdujŃ siň dzieğa kameralne, orkiestrowe, 

elektroniczne oraz multimedialne, a tw·rczoŜĺ kompozytora uhonorowana zo-

stağa wieloma prestiŨowymi nagrodami.  

Stefka Paloviļov§ w tekŜcie majŃcym charakter wspomnienia, pt. Artistic 

and pedagogical work of doc. Ivan Paloviļ, przedstawia dorobek pedagogiczny  

i artystyczny wybitnego sğowackiego pianisty doc. Ivana Paloviļa, zatrudnionego 

w Akademii Sztuk Scenicznych w Bratysğawie, ŨyjŃcego w latach 1938ï1993.  

W artykule znajdziemy opis kolejnych etap·w nauki Paloviļa na Sğowacji, w Le-

ningradzie oraz w Wiedniu, kr·tkŃ charakterystykň uczŃcych go pedagog·w,  

a takŨe szczeg·ğowe informacje dotyczŃce bogatego repertuaru artysty. Wielu 

wsp·ğczesnych kompozytor·w sğowackich tworzyğo swoje dzieğa z myŜlŃ o Pa-

loviļu jako wykonawcy.  

Problematykň literatury pedagogicznej z zakresu metodologii wokalistyki na-

uczanej w ramach kierunk·w pedagogicznych porusza Martina Proch§zkov§. 

Jej artykuğ pt. Vocal creation of Tibor Freġo (1918ï1987) and its use for the tea-

ching of solo singers at pedagogical faculties przybliŨa kompozycje wokalne  

i cykle pieŜni sğowackiego kompozytora, kt·re ï jej zdaniem ï warto wğŃczyĺ do 

repertuaru dydaktycznego w procesie ksztağcenia przyszğych nauczycieli muzyki.  

Ludmila Kro upov§ przedstawia zarys historii podstawowego szkolnictwa 

muzycznego w Czechach i byğej Czechosğowacji ï od poczŃtku XX wieku do 

chwili obecnej. W pracy pt. The outline of the development of the Czech state arts 

education from the establishment of the Czechoslovak Republic to the present 

autorka omawia wkğad wybitnych czeskich myŜlicieli muzycznych w opracowa-

nie koncepcji szkolnictwa muzycznego przed rokiem 1918 (Hostinsky, Helfert). 

Nastňpnie opisuje kolejno funkcjonowanie szk·ğ muzycznych w miňdzywojniu, 

w latach 1938ï1945 oraz po zakoŒczeniu II wojny Ŝwiatowej. Zastosowana pe-

riodyzacja pozwala Ŝledziĺ rozw·j czeskich doktryn wychowania muzycznego  

w kontekŜcie zmieniajŃcych siň ukğad·w spoğeczno-politycznych.  
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Bartosz MağczyŒski podejmuje problematykň intertekstualnŃ oraz interme-

dialnŃ, por·wnujŃc dwa utwory o tym samym tytule i podobnej warstwie tek-

stowej: Advent grupy Dead Can Dance oraz Advent polskiego zespoğu Armia. 

Zdaniem autora, mimo ŜwiatopoglŃdowych (filozoficznych) i stylistycznych 

(estetycznych) r·Ũnic oba zespoğy ğŃczy punkowy rodow·d, poszukiwanie in-

spiracji w literaturze i filozofii oraz otwarcie na problematykň aksjologicznŃ  

i eschatologicznŃ. 

Tematykň Ŧr·dğoznawczŃ porusza Marta Popowska w artykule, zamieszczo-

nym w dw·ch wersjach jňzykowych pt. Graduağ Jana Olbrachta z Archiwum 

Katedry Wawelskiej. Opis zewnňtrzny, [Jan Olbracht Gradual from the Archives 

of the Wawel Cathedral. Physical description]. Praca prezentuje jeden z najcen-

niejszych polskich zabytk·w muzyki liturgicznej p·Ŧnego Ŝredniowiecza ï trzy-

tomowy zbi·r Ŝpiew·w mszalnych, przeznaczonych dla katedry wawelskiej, 

ufundowany przez kr·la Jana Olbrachta.  

Wyniki badaŒ wğasnych z zakresu muzykoterapii prezentuje Mirosğaw Miel-

czarek w pracy zatytuğowanej Zajňcia muzyczne z elementami muzykoterapii  

w procesie resocjalizacji nieletnich dziewczŃt. 

Zeszyt zamyka tekst Tetyany Krulikovskiej  pt. Wğadysğaw Zaremba (1833ï

1902) ï zapomniany polski kompozytor z Podola i jego zbi·r pt. ĂMağy Paderew-

skiò. Praca ta stanowi przyczynek do dalszych badaŒ nad spuŜciznŃ kompozytora, 

kt·rego dorobek nie zostağ dotychczas opracowany muzykologicznie.  

Wszystkie teksty posiadajŃ anglojňzyczne oraz polskie streszczenia,  

a w przypadku artykuğ·w autor·w czeskich, sğowackich i ukraiŒskich dodajemy 

r·wnieŨ abstrakty w ich jňzykach ojczystych. CağoŜĺ zamykajŃ Noty o Autorach. 

Po raz pierwszy zamieszczamy identyfikatory ORCID, co stanowi kolejny krok 

na drodze do doskonağoŜci wydawniczej naszego czasopisma. 

 

Marta Popowska 

 



 

Introduction  

The thirteenth issue of our annual is published under a new title ï ñMusical 

Educationò. The previous title ñThe Jan Dlugosz University ï Research Papers. 

Musical Educationò had to be modified, since the university to which the period-

ical is affiliated transformed into the Jan Dlugosz University of Humanities and 

Natural Sciences in Czňstochowa on 1 June 2018. Therefore the name of the uni-

versity changed in the Polish language while in English the previous name Jan 

Dğugosz University is maintained. 

When changing the name of the journal I edit, which was necessary under 

those circumstances, I took into account the principles of continuity and transpar-

ency. Hence, the new title is in fact an abbreviated version of the previous one 

and maintains all the previous layout. Along with the modification of the title, the 

ISSN number 1895-8079, which concerned journals published from 2010 to 

2017, also had to be changed. The new number, valid from 2018, is ISSN 2545- 

-3068. I hope that the above mentioned modifications will be well received by 

the Readers and will be perceived as a continuation of the magazineôs previous 

scientific contribution.  

In the thirteenth issue, there are twelve articles published. Seven of them have 

been written in Polish, the other five in English. Additionnally one of the texts is 

presented in two versions, Polish and English, which are the languages we would 

like to publish the papers ï if not all, at least most of them ï in the future. The 

journal opens with an article written by Maria Seremet-Dziewiecka and Marek 

Kucharski  Ut musica poesis. Musical references in Virginia Woolfôs life and lit-

erary output. The paper deals with connections between literature and music in 

the output of one of the greatest figures of the 20th century English prose. The 

reflections on the connections between literature and music concern both struc-

tural and formal aspects, which can be found not only in the writerôs essays and 

novels, but also in her journalistic work. In the musicological literature, this topic 

has not been discussed so far.  

Another article, Existential and patriotic reflection in the works of Augustyn 

Bloch by Joanna Schiller-Rydzewska, discusses selected works from the com-

poserôs oeuvre: Ajelet, daughter of Jephthah, For Your light will come, Do not 

kill! Espressioni, Wordsworth Songs, Poem about Warsaw and Oratory. The au-

thor successively analyses these works, focusing on the symbolism hidden in the 

musical layer of these works, expressing the composerôs war experiences, com-

memoration of the heroes of the Warsaw Uprising, the martyrdom of Father Jerzy 

Popieğuszko and the imposition of martial law in Poland. The text complements 
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the monograph Augustyn Bloch ï creator, his works and artistic personality by 

J. Schiller-Rydzewska, published by the Fryderyk Chopin University of Music 

Publishing House in Warsaw in 2016.  

An interesting methodological material can be found in the paper Vocal meth-

odology focusing on Slovak vocal school and a pedagogical message of Anna 

Hrusovska by M§ria Detvaj-Sedl§rova. The article, written in English, presents 

the method of voice training developed by one of the first creators of the contem-

porary vocal school in Slovakia ï Anna Hruġovsk§. Her method of teaching sing-

ing is based on the tradition of Italian art of singing, which was enriched by this 

most eminent vocal art expert in Slovakia with her own very wide performer ex-

perience. The paper presents in detail such aspects of vocal technique as singing 

posture, voice impostation, voice placement in resonators, vocal breath, apoggio, 

interval connections, coloratura, messa di voce, vocal registration, intonation and 

articulation of vowels and consonants, etc. This paper may therefore be of partic-

ular interest to singing and voice emission teachers.  

The next five papers are the fruit of the 4th International scientific conference 

óCreativity and music culture of Slavic countriesô the last edition of which took 

place on November 24, 2018 in Czňstochowa. This event was held for the first 

time in 2014 and its originators, initiators, and organizers were the academics of 

the Department of Theory and Music Pedagogy of the Institute of Music, Faculty 

of Art of the former Jan Dlugosz University in Czňstochowa. Currently, the con-

ference is held every two years, and the next edition is scheduled for November 

2020. Since the first edition of the event, the main thesis of the adopted thematic 

profile has been the question about the existence of common features of Slavic 

music functioning above national styles, in high musical culture, in folklore and 

among creators and animators of mass culture. This question also pertains to re-

flections about forms and all manifestations of musical life, concert life and am-

ateurish musical activity. In 2018, the above mentioned thematic scope was en-

larged to include issues devoted to musical education and cultural studies. During 

the last edition of the conference, twenty-four papers were submitted from fifteen 

universities, including seven Polish and eight foreign ones. The first five papers 

submitted for publication are published in this journal, others are currently under-

going the editorial process and will be published in the next issues of the journal.  

The text opening the series of papers that are the outcome of the deliberations 

of the above mentioned conference is devoted to the first opera composed in Po-

land after the end of World War II. It is the subject matter of Ewa Rzanna- 

-Szczepaniakôs paper Socialist Realism method in Tadeusz Szeligowskiôs opera 

óBunt Ũak·wô (óThe scholarsô revoltô). The author focuses on the description of 

this musical work in the context of the influence of socialist realism on the shap-

ing of the opera. The cultural policy in Poland in 1945ï1956 was pursued in ac-

cordance with the main principles of this ideology and it veritably shaped the 

artistic creativity of Polish composers at that time.  
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The four texts that follow are published in English. The first of these texts, 

written by Peter Pekarļik and titled Peter Machajd²k ï composer, life and works, 

presents a contemporary Slovak composer, musician and live music organizer 

born in 1961. The text depicts the composerôs figure as far as his life, artistic work 

and his views on music are concerned. Machajd²kôs prolific output comprises 

chamber, orchestral, electronic and multimedia works and the composerôs crea-

tivity has been honoured with many prestigious awards.  

Stefka Paloviļov§ ï in a text of a reminiscent nature titled Artistic and ped-

agogical work of doc. Ivan Paloviļ ï presents the pedagogical and artistic 

achievements of the outstanding Slovak pianist doc. Ivan Paloviļ, who was em-

ployed in the Academy of Performing Arts in Bratislava and lived in 1938ï1993. 

The paper describes the successive stages of Paloviļôs education in Slovakia, in 

Leningrad and in Vienna, gives a brief description of his teachers and detailed 

information about the artistôs rich repertoire. Many contemporary Slovak com-

posers wrote their compositions with a view to being performed by Paloviļ.  

Martina Proch§zkov§ deals with pedagogical literature on vocal methodol-

ogy taught at pedagogical faculties. Her paper Vocal creation of Tibor Freġo 

(1918 ï1987) and its use for the teaching of solo singers at pedagogical faculties 

familiarizes the readers with vocal compositions and song cycles by the Slovak 

composer, which in her opinion, should be included in the didactic repertoire in 

the process of educating future music teachers.  

Ludmila Kroupov§ gives an overview of the history of the primary music 

education in the Czech Republic and the former Czechoslovakia - from the be-

ginning of the 20th century to the present day. In the paper The outline of the 

development of the Czech state arts education from the establishment of the 

Czechoslovak Republic to the present, the author discusses the contribution of 

outstanding Czech music thinkers in developing the concept of music education 

system before 1918 (Hostinsky, Helfert). She continues with a description of the 

functioning of music schools in the interwar period, in 1938ï1945 and after the 

end of World War II. The applied periodization let us follow the development of 

the Czech musical education doctrines in the context of changing social and po-

litical systems. 

Bartosz MağczyŒski deals with intertextual and intermedial issues while 

comparing two works with the same title and a similar textual layer: Advent by 

Dead Can Dance band and Advent by the Polish band Armia. In the authorôs opin-

ion, despite  worldview (philosophical) beliefs and stylistic (aestethic) differ-

ences, the aspects which form a link between the two bands are their punk origins, 

their search for inspiration in literature and philosophy and an open approach to 

axiological and eschatological issues. 

Issues related to source studies are discussed by Marta Popowska in the pa-

per which can be read in two language versions pt. Graduağ Jana Olbrachta  

z Archiwum Katedry Wawelskiej. Opis zewnňtrzny, [Jan Olbracht Gradual from 
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the Archives of the Wawel Cathedral. Physical description]. The paper presents 

one of the most valuable Polish monuments of late medieval liturgical music ï  

a three-volume collection of mass chants intended for the Wawel Cathedral and 

founded by the king Jan Olbracht.  

The results of his own research in music therapy are presented by Mirosğaw 

Mielczarek in the paper Musical classes with elements of music therapy in the 

rehabilitation of juvenile girls. 

The issue closes with the article by Tetyany Krulikovskiej   Wğadysğaw Za-

remba (1833ï1902) ï a forgotten Polish composer from Podolia and his collec-

tion titled ñLittle Paderewskiò. The paper gives rise to further research on the 

oeuvre of the composer whose works have not been approached in a musicolog-

ical study so far.  

All the articles are accompanied by their abstracts in English and in Polish, 

and in the case of papers by Czech, Slovak and Ukrainian authors, abstracts in 

the original languages are added. The whole issue is closed with Notes about the 

authors. The ORCID identifiers are provided for the first time, which is a further 

step towards the publishing excellence of our journal.  

 

Marta Popowska 
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Ut musica poesis. Odniesienia muzyczne  

w Ũyciu i tw·rczoŜci Virginii Woolf  

Streszczenie 

IdeŃ, kt·ra przyŜwiecağa nam przy napisaniu artykuğu, byğo uwypuklenie roli motyw·w muzycz-

nych w tw·rczoŜci literackiej Virginii Woolf, jak r·wnieŨ zwr·cenie uwagi na zwiŃzki, kt·re ğŃ-

czyğy jŃ z muzykŃ, jej tw·rcami oraz odbiorcami. Mimo Ũe poetycka proza pisarki ma charakter 

interdyscyplinarny, bogato czerpiŃc z obszaru sztuk siostrzanych, szczeg·lnie malarstwa, zagad-

nienie jej zwiŃzk·w z muzykŃ jest traktowane marginalnie. Choĺ sama Woolf nie posiadağa teore-

tycznego przygotowania muzycznego i nie grağa na Ũadnym instrumencie, muzyka odgrywağa 

istotnŃ rolň w jej Ũyciu, albowiem dorastağa ona w Ŝwiecie dŦwiňk·w, gğ·wnie za sprawŃ przyrod-

niej siostry Stelli. Byğa teŨ stağŃ bywalczyniŃ imprez muzycznych. Najsilniej jednak na ksztağtowa-

nie jej wraŨliwoŜci i preferencji muzycznych oddziağywali przyjaciele: Saxon Sydney-Turner  

i kompozytorka Ethel Smythe. ślady konwergencji muzyki i literatury odnaleŦĺ moŨna nie tylko  

w eseistyce i powieŜciach pisarki, ale r·wnieŨ w jej tw·rczoŜci publicystycznej. Warsztat pisarski 

Woolf ulegağ stağej ewolucji. Pisarka bardzo chňtnie siňgağa do idiomatyki jňzyka muzycznego, 

wzbogacajŃc tym samym repertuar Ŝrodk·w leksykalnych i stylistycznych. Do jej ulubionych kom-

pozytor·w naleŨeli J.S. Bach, W.A. Mozart i L. van Beethoven. Szczeg·lnie wiele uwagi poŜwiň-

ciğa jednak R. Wagnerowi, stosunek do muzyki kt·rego w jej dojrzağym pisarstwie ulegğ powaŨnej 

redefinicji. Choĺ proza Woolf ma charakter wybitnie psychologiczny, o jej wartoŜci decyduje r·w-

nieŨ wymiar estetyczny, o czym w duŨym stopniu decydujŃ odniesienia do muzyki. 

Sğowa kluczowe: epizod, interdyscyplinarnoŜĺ, interludium, intermedialnoŜĺ, intertekstualnoŜĺ, 

konwergencja, motyw, proza poetycka, publicystyka.  

http://dx.doi.org/10.16926/em.2018.13.01
https://orcid.org/0000-0001-6014-0580
https://orcid.org/0000-0001-9456-9326
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Wstňp 

Celem artykuğu jest wykazanie zwiŃzk·w, jakie ğŃczyğy tw·rczoŜĺ literackŃ Vir-

ginii Woolf z muzykŃ, oraz roli, jakŃ muzyka odgrywağa w jej Ũyciu zar·wno zawo-

dowym, jak i osobistym. Jako materiağy Ŧr·dğowe posğuŨŃ nam wybrane powieŜci  

i opowiadania pisarki, jej eseistyka, artykuğy prasowe, jak r·wnieŨ tw·rczoŜĺ auto-

biograficzna i epistolograficzna. Odwoğywaĺ siň teŨ bňdziemy do wybranych biogra-

fii pisarki i opracowaŒ krytycznych dotyczŃcych jej tw·rczoŜci literackiej1. 

InterdyscyplinarnoŜĺ jako wyr·Ũnik tw·rczoŜci literackiej  

Virginii Woolf  

Interdyscyplinarny charakter prozy Virginii Woolf (1882ï1941), wybitnej 

angielskiej pisarki doby modernizmu, zwykle kojarzony jest z wpğywem sztuk 

wizualnych, zwğaszcza malarstwa, na jej tw·rczoŜĺ literackŃ. Istnieje na ten temat 

bogata literatura przedmiotu. WŜr·d licznych prac krytyczno-analitycznych na 

szczeg·lne wyr·Ũnienie zasğugujŃ takie opracowania monograficzne, jak: The Si-

stersô Arts. The Writing and Painting of Virginia Woolf and Vanessa Bell Diane 

Filby Gillespie, The Visual Arts, Pictorialism and the Novel. James, Lawrence 

and Woolf, Marianny Torgovnick, czy teŨ Bloomsbury Portraits. Vanessa Bell, 

Duncan Grant and Their Circle Richarda Shoneôa. Stosunkowo skromnie na tym 

tle prezentujŃ siň publikacje dotyczŃce wpğywu muzyki na tw·rczoŜĺ czoğowej 

przedstawicielki angielskiej prozy eksperymentalnej pierwszej poğowy dwudzie-

stego wieku. 

Wysnucie na tej podstawie wniosku, Ũe muzyka byğ nieobecna w Ũyciu Wo-

olf, byğoby jednak mağo zasadne, choĺ przyznaĺ trzeba, Ũe sztuki wizualne od-

grywağy w nim duŨo istotniejszŃ rolň. ZwiŃzane to byğo ŜciŜle z koligacjami ro-

dzinnymi pisarki, a takŨe z jej relacjami z ·wczesnymi malarzami i krytykami 

sztuki. Matka Woolf, Julia Princep Stephen, byğa muzŃ prerafaelit·w. Malowana 

byğa miňdzy innymi przez Edwarda Burne-Jonesa. Pozowağa takŨe wiktoriaŒ-

skiemu malarzowi G.F.Wattsowi. Ciotka pisarki, Julia Cameron, parağa siň sztukŃ 

fotografii, odnoszŃc na tym polu znaczŃce sukcesy artystyczne. Siostra Woolf, 

Vanessa Bell, byğa utalentowanŃ profesjonalnŃ malarkŃ. Poprzez silne zwiŃzki  

z GrupŃ Bloomsbury, nieformalnym stowarzyszeniem angielskich pisarzy, arty-

st·w i intelektualist·w pierwszej poğowy dwudziestego wieku, kt·rego byğa 

wsp·ğzağoŨycielkŃ i czoğowŃ postaciŃ, pisarka pozostawağa w krňgu najwaŨniej-

                                                 
1  Tytuğy dzieğ Woolf podajemy w wersji polskiej, chyba Ũe nie doczekağy siň one polskiego tğu-

maczenia, bŃdŦ kiedy odwoğanie siň do wydania anglojňzycznego jest istotne dla treŜci artykuğu. 

Podobnie postňpujemy w przypadku tytuğ·w dzieğ literackich, opracowaŒ krytycznych oraz 

utwor·w muzycznych innych autor·w i kompozytor·w. 
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szych brytyjskich malarzy i krytyk·w sztuki, takich jak Duncan Grant, Clive Bell, 

Roger Fry czy Dora Carrington. Budowağa r·wnieŨ silne relacje osobiste i profe-

sjonalne z artystami spoza krňgu Bloomsbury, takimi jak malarze: Walter Sickert, 

Mark Gertler, Jacques Raverat, czy teŨ Jacques-Emilie Blanche. W dzieciŒstwie 

i wczesnej mğodoŜci Woolf szkicowağa i kopiowağa dzieğa znanych artyst·w, miň-

dzy innymi Williama Blakeôa, co byğo zajňciem powszechnie praktykowanym  

w jej rodzinnym domu2. Uwarunkowania te sprawiajŃ, Ũe pisarka na trwağe za-

znaczyğa swoje miejsce w toczŃcym siň od staroŨytnoŜci aŨ po czasy wsp·ğczesne 

horacjaŒskim dyskursie ut pictura poesis. 

Sama Woolf traktowağa swojŃ tw·rczoŜĺ literackŃ w spos·b holistyczny, po-

strzegajŃc Ŝwiat jako dzieğo sztuki, kt·rego noŜnikiem jest sam tw·rca. Nie ne-

gowağa przy tym roli odbiorcy przekazu. W wydanych poŜmiertnie esejach bio-

graficznych Chwile istnienia pisarka dokonuje pr·by zdefiniowania swojej filo-

zofii jako systemu stağych wartoŜci, kt·rym pozostawağa wierna jako pisarka: 

StŃd dochodzň do tego, co mogğabym nazwaĺ filozofiŃ; w kaŨdym razie jest to m·j stağy 

poglŃd; Ũe poza watŃ Ũycia jest ukryty jakiŜ wz·r; Ũe my ï to znaczy istoty ludzkie ï 

jesteŜmy z nim zwiŃzane; Ũe cağy Ŝwiat jest dzieğem sztuki; Ũe jesteŜmy czňŜciami dzieğa 

sztuki. Hamlet czy kwartet Beethovena to prawda o ogromnej masie, jakŃ nazywamy 

Ŝwiatem. Ale nie ma Szekspira, nie ma Beethovena; z pewnoŜciŃ i z cağym naciskiem nie 

ma Boga; my jesteŜmy sğowami; my jesteŜmy muzykŃ; jesteŜmy istotŃ rzeczy3. 

PowyŨszy ustňp, kt·ry jest cytatem z najobszerniejszego z esej·w ï Szkice  

z przeszğoŜci, potraktowaĺ moŨemy jako swoiste credo autorki Pani Dalloway. 

Fakt odwoğania siň przez Woolf zar·wno do tw·rczoŜci Szekspira, jak i Beetho- 

vena wydaje siň symptomatyczny i unaocznia, jak istotnŃ rolň odgrywağa muzyka 

w ksztağtowaniu postawy estetycznej pisarki. 

Por·wnujŃc wraŨliwoŜĺ Woolf na bodŦce wizualne i sğuchowe, dojŜĺ mo-

Ũemy do wniosku, Ũe oba komponenty odegrağy istotnŃ rolň w rozwoju jej wraŨ-

liwoŜci artystycznej. świadczyĺ o tym moŨe kolejne odniesienie do Szkic·w  

z przeszğoŜci, w kt·rym pisarka wspomina pierwsze wraŨenia, jakie wywoğywağ 

w niej pok·j dzieciňcy w Talland House ï letniej siedzibie rodziny Stephen·w  

w St. Ives w Kornwalii. 

Wszystko byğoby duŨe i niewyraŦne; a to, co widziane, byğoby jednoczeŜnie sğyszalne; 

dŦwiňki przenikağyby przez ten pğatek czy liŜĺ ï dŦwiňki niedajŃce siň odr·Ũniĺ od wido-

k·w. DŦwiňk i widok wydajŃ siň stanowiĺ jednakowe czňŜci tych pierwszych wraŨeŒ4. 

PoczŃtkowo wspomnienie przybiera charakter typowo opisowy, z silnym na-

ciskiem na elementy wizualne. Z czasem jednak do gğosu dochodziĺ zaczynajŃ 

                                                 
2  D.F. Gillespie, The SistersôArts. The Writing and Painting of Virginia Woolf and Vanessa Bell, 

Syracuse University Press, Syracuse, New York 1998, s. 22ï31. 
3  V. Woolf, Szkice z przeszğoŜci, [w:] tejŨe, Chwile istnienia. Eseje autobiograficzne, tğum.  

M. Lavergne, Wydawnictwo KsiŃŨkowe Tw·j Styl, Warszawa 2005, s. 184. 
4  TamŨe, s. 173 
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r·wnieŨ wraŨenia sğuchowe, prowadzŃce sukcesywnie do osiŃgniňcia stanu,  

w kt·rym dŦwiňk stanowi integralnŃ czňŜĺ obrazu. 

KrŃg rodzinny Virginii Woolf i jego oddziağywanie  

na muzyczne zainteresowania pisarki 

Woolf urodziğa siň i dorastağa w zamoŨnej rodzinie wiktoriaŒskiej, kt·rej 

czğonkowie byli przedstawicielami typowej angielskiej leisured class. Choĺ pi-

sarka, w przeciwieŒstwie do swoich braci, nie odebrağa klasycznego wyksztağce-

nia uniwersyteckiego, jej edukacja miağa charakter komplementarny. Opierağa siň 

bowiem na swobodnym dostňpie do bogatych zasob·w domowej biblioteki ojca, 

Leslie Stephena ï czoğowego p·ŦnowiktoriaŒskiego krytyka i znawcy literatury, 

oraz na odbywanych w domu i poza nim lekcjach prywatnych. Sama nieobda-

rzona szczeg·lnymi zdolnoŜciami muzycznymi5, zdaniem Vanessy Curtis, od 

dzieciŒstwa dorastağa otoczona dŦwiňkami muzyki wypeğniajŃcymi zar·wno lon-

dyŒski dom Stephen·w przy 22 Hyde Park Gate w Londynie, jak r·wnieŨ ich 

letniŃ siedzibň w St. Ives6. Dziağo siň tak gğ·wnie za sprawŃ jej przyrodniej siostry 

Stelli, kt·ra, bňdŃc czğonkiniŃ orkiestry, grağa na skrzypcach i fortepianie, o czym 

zaŜwiadcza sama pisarka w Szkicach z przeszğoŜci7. BňdŃc mğoda kobietŃ, Woolf 

regularnie uczňszczağa na koncerty w Queenôs Hall, gdzie czňsto wysğuchiwağa 

premierowych wykonaŒ utwor·w dyrygowanych przez Henryôego Wooda, czego 

potwierdzeniem jest jej obecnoŜĺ w czasie pierwszego wykonania Simphonia Do-

mestica Richarda Straussa w lutym 1905 roku. W tym samym czasie, r·wnieŨ  

w Queenôs Hall, miağa okazjň wysğuchaĺ utwor·w Brahmsa i Beethovena. Byğa 

teŨ Ŝwiadkiem wykonania Pomp and Circumstance, kt·rym dyrygowağ sam kom-

pozytor ï Edward Elgar. Niedğugo p·Ŧniej wysğuchağa koncertu, na kt·rym grano 

utwory Bacha, Beethovena i Elgara. Woolf pozostağa stağŃ bywalczyniŃ sal kon-

certowych do roku 1912, kiedy poŜlubiğa Leonarda Woolfa. Wydaje siň, Ũe ten 

mğodzieŒczy okres na stağe uksztağtowağ gust muzyczny pisarki, w p·Ŧniejszym 

okresie Ũycia stroniğa bowiem od uczňszczania na koncerty, kt·re wypeğniağ re-

pertuar o charakterze bardziej wsp·ğczesnym8. 

                                                 
5  O braku tych zdolnoŜci, kt·rym towarzyszyğo jednoczeŜnie autentyczne zainteresowanie muzykŃ, 

Ŝwiadczyĺ moŨe fragment pierwszej biografii Woolf autorstwa jej siostrzeŒca Quentina Bella, z kt·-

rego czytelnik dowiaduje siň, Ũe pisarka Ănie byğa muzykalna w Ŝcisğym znaczeniu tego sğowa. Nie 

grağa na Ũadnym instrumencie. Nie myŜlň, Ũeby mogğa z gğňbszym zrozumieniem Ŝledziĺ partyturň. 

To prawda, muzyka jŃ zachwycağa; lubiğa rodzinnŃ pianolň [é], tak jak p·Ŧniej lubiğa gramofon. 

Muzyka byğa tğem rozmyŜlaŒ, tematem dla jej pi·raò Q. Bell, Virginia Woolf. Biografia, tğum.  

M. Lavergne, t. 1, Wydawnictwo KsiŃŨkowe Tw·j Styl, Warszawa 2004, s. 206. 
6  V. Curtis, Kobiety Virginii Woolf, tğum. M. Lavergne, Wydawnictwo Dom na Wsi, Ossa 2004, 

s. 232. 
7  V. Woolf, Szkice z przeszğoŜci, s. 228. 
8  TamŨe, s. 233. 
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CzerpiŃc przyjemnoŜĺ z obcowania z muzykŃ, Woolf byğa Ŝwiadoma wğa-

snych ograniczeŒ teoretycznych w procesie jej percepcji, o czym ŜwiadczŃ cho-

ciaŨby wzmianki w jej dziennikach, wydanych pod tytuğem Chwile wolnoŜci, jak 

np. zapis z 18 maja 1920 roku, w kt·rym stwierdza, wspominajŃc koncert w Wig-

more Hall, Ũe Ăludzie muzykalni nie sğuchajŃ tak jak ja, ale krytycznie, wynioŜle, 

bez programu w rňkuò9, czy teŨ zapis z 29 kwietnia 1921 roku potwierdzajŃcy jej 

pokorň i zachwyt dla muzyki10. 

Jak podkreŜla Curtis, ewolucja stylu pisarskiego Woolf dokonywağa siň sy-

multanicznie z jej rozwojem jako koneserki muzyki. Pisarka zaczňğa wğŃczaĺ do 

repertuaru Ŝrodk·w stylistycznych terminologiň muzycznŃ, a obcowanie z samŃ 

muzykŃ zaczňğo stanowiĺ nie tylko przyjemnoŜĺ, ale stağo siň r·wnieŨ inspiracjŃ 

do dziağaŒ par excellence literackich. Jako przykğad Curtis podaje tematykň 

szkicu Kwartet smyczkowy z 1921 roku oraz konstrukcjň formalnŃ piŃtej powieŜci 

pisarki Do latarni morskiej, wydanej w 1927 roku11. PotwierdzajŃ to r·wnieŨ 

wspomniane wczeŜniej Chwile istnienia, szczeg·lnie pierwszy z esej·w Wspo-

mnienia, w kt·rym autorka, przywoğujŃc w pamiňci obraz rodzic·w, pisze, Ũe 

harmonia ich zwiŃzku Ăto wysokie wsp·ğbrzmienie, gğosy dw·ch zestrojonych 

ptasich fletni, zostağo osiŃgniňte dopiero poprzez bogate, szybkie gamy dyso-

nansu i sprzecznoŜciò12. świadectwem takiego podejŜcia do zastosowania idio-

matyki typowej dla jňzyka materii muzycznej w tw·rczoŜci literackiej sŃ teŨ 

Szkice z przeszğoŜci, w kt·rych pisarka, wspominajŃc przedwczeŜnie zakoŒczone, 

tragiczne mağŨeŒstwo jej przyrodniej siostry Stelli z Jackiem Hillem, z emfazŃ 

konkluduje, ĂŨe nic na cağym Ŝwiecie nie jest tak liryczne, tak muzyczne, jak 

mğody mňŨczyzna i mğoda kobieta pierwszy raz w sobie zakochaniò13. 

Rzecz znamienna, w Chwilach istnienia zaskakujŃco rzadko pojawiajŃ siň 

wzmianki o bytnoŜci pisarki na koncertach muzycznych. JeŜli sŃ odnotowane, to 

w spos·b zdawkowy, jak choĺby nastňpujŃca uwaga: ĂPamiňtam kolacjň  

w Savoyu przed p·jŜciem do Opery. Grali PierŜcieŒ i jedliŜmy kolacjň w biağy 

dzieŒò14. Eseje biograficzne Woolf dostarczajŃ za to duŨo wiňcej informacji na 

temat muzykalnoŜci czğonk·w jej najbliŨej rodziny. Ojciec pisarki, jej zdaniem, 

Ănie miağ ucha do muzyki, nie czuğ dŦwiňku sğ·wò15, a ĂBeethoven czy Mozart  

w jego uszach brzmiağ jedynie jak strojenieò16, albowiem jego uksztağtowana 

przez purytaŒskie wychowanie natura Ăbyğa z urodzenia nieŜwiadoma muzykiò17. 

                                                 
9  V. Woolf, Chwile wolnoŜci. Dzienniki 1915ï1941, tğum. M. Heydel, Wydawnictwo Literackie, 

Krak·w 2007, s. 155. 
10  TamŨe, s. 184. 
11  V. Curtis, dz. cyt., s. 234, 236. 
12  V.Woolf, Wspomnienia, [w:] tejŨe, Chwile istnieniaé, s. 38. 
13  TaŨ, Szkice z przeszğoŜci, s. 242. 
14  TamŨe, s. 329. 
15  TamŨe, s. 177. 
16  TamŨe, s. 259. 
17  TamŨe, s. 315. 
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Wydaje siň, Ũe niekwestionowana muzykalnoŜĺ Stelli byğa cechŃ odziedziczonŃ 

po matce autorki Do latarni morskiej. Julia Stephen, zdaniem Woolf, wyr·Ũniağa 

siň nie tylko nieprzeciňtnŃ urodŃ i biegğŃ znajomoŜciŃ francuskiego, ale Ăumiağa 

teŨ graĺ na fortepianie i byğa muzykalnaò18. O muzykalnoŜci dalszych czğonk·w 

rodziny pisarki zaŜwiadczyĺ mogŃ takŨe inne materiağy Ŧr·dğowe. DotyczŃ one 

szczeg·lnie dzieci siostry Woolf, Vanessy Bell. W Chwilach wolnoŜci, we 

wzmiance z 20 wrzeŜnia 1927 roku pojawia siň informacja o siostrzeŒcu Quentinie 

Bellu, p·Ŧniejszym pierwszym biografie pisarki, kt·ry Ănie pozwoliğ puŜciĺ sobie 

Wagnera; woli Bachaò19. O edukacji muzycznej siostrzenicy Woolf, Angelicy Gar-

nett, Ŝwiadczyĺ zaŜ moŨe fragment jej autobiografii, w kt·rym c·rka Vanessy Bell 

wspomina lekcje gry na skrzypcach dawane jej przez niemieckŃ nauczycielkň20. 

Wpğyw Saxona Sydneya-Turnera i Ethel Smythe na rozw·j 

wraŨliwoŜci muzycznej Virginii Woolf 

Wydaje siň jednak, Ũe to nie czğonkowie rodziny Virginii Woolf odegrali czo-

ğowŃ rolň w ksztağtowaniu jej preferencji i zainteresowaŒ muzycznych. Za pierw-

szego przewodnika pisarki po Ŝwiecie Polihymnii uznaĺ moŨna jednego z pierw-

szych czğonk·w Grupy Bloomsbury ï Saxona Sydneya-Turnera (1880ï1962). 

Bliski przyjaciel starszego brata Woolf, Thobyôego Stephena, z kt·rym studiowağ 

w 1899 roku w Trinity College w Cambridge, Sydney-Turner znany byğ ze swojej 

erudycji i encyklopedycznej wiedzy na temat literatury i muzyki, o czym za-

Ŝwiadcza, miňdzy innymi, wzmianka Woolf w nieco ironicznych w swoim tonie 

podziňkowaniach we wstňpie do jej eksperymentalnej powieŜci Orlando z 1928 

roku21. Godny uwagi jest fakt, Ũe bez mağa dwadzieŜcia lat wczeŜniej zagorzağy 

miğoŜnik tw·rczoŜci operowej, szczeg·lnie dzieğ Richarda Wagnera, Sydney-

Turner odbyğ z pisarkŃ i jej mğodszym bratem Adrianem w sierpniu 1909 roku 

podr·Ũ na festiwal w Bayreuth, czego pokğosiem byğ artykuğ napisany przez Wo-

olf dla ĂThe Timesò, kt·ry pod tytuğem Impressions at Bayreuth ukazağ siň  

21 sierpnia 1909 roku. ZnaczŃca zmiana, jaka dokonağa siň w owym czasie  

w obszarze muzycznych zainteresowaŒ Woolf, byğa z pewnoŜciŃ wynikiem fa-

scynacji osobowoŜciŃ Sydneya-Turnera, jak r·wnieŨ jego wpğywu na gust mu-

                                                 
18  TamŨe, s. 208. 
19  V. Woolf, Chwile wolnoŜcié, s. 331. 
20  A. Garnett, Deceived with Kindness. A Bloomsbury Childhood, Chatto & Windus. The Hogarth 

Press, London 1984, s. 88. Warto w tym miejscu wspomnieĺ, Ũe na jednym z portret·w autor-

stwa swojego biologicznego ojca, Duncana Granta, ujňta z profilu Angelica Garnett ĺwiczy grň 

na skrzypcach, stojŃc na tle kominka w salonie rodzinnego domu w Charleston w East Sussex. 

PochodzŃcy z 1934 roku obraz zatytuğowany Angelica Playing the Violin znajduje siň obecnie 

w Southampton City Art Gallery. 
21  V. Woolf, Orlando, tğum. T. BieroŒ, Wydawnictwo Zysk i S-ka, PoznaŒ 1994, s. 5. 
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zyczny pisarki22. Choĺ Woolf w pochodzŃcym z Chwil istnienia eseju biograficz-

nym Dawne Bloomsbury zdaje siň polemizowaĺ z opiniŃ brata Thobyôego, Ũe 

ĂSydney-Turner byğ absolutnym cudem wyksztağceniaò, wyraŨajŃc sw·j scepty-

cyzm co do jego bğyskotliwoŜci23, na kolejnych stronach przeczy niejako sama 

sobie, twierdzŃc, Ũe ĂŨadna pochwağa nie cieszyğa mnie bardziej niŨ stwierdzenie 

Saxona ï a czy ostatecznie Saxon nie byğ nieomylny? ï Ũe uwaŨa, Ũe bardzo in-

teligentnie walczyğam o swojŃ sprawňò24. Mimo Ũe wiele lat po odbyciu piel-

grzymki do Bayreuth Woolf radykalnie zmieniğa swoje nastawienie do muzyki 

Wagnera, o czym najlepiej Ŝwiadczy wydana w 1931 roku powieŜĺ Lata25, mo-

tywy tw·rczoŜci kompozytora powr·ciğy kilkakrotnie zar·wno w jej powie-

Ŝciach, eseistyce, jak i w tw·rczoŜci publicystycznej. 

DrugŃ ze znaczŃcych postaci w ksztağtowaniu zainteresowaŒ muzycznych 

Woolf byğa kompozytorka Ethel Smythe (1858ï1942). Kiedy 20 kwietnia 1930 

roku pojawiğa siň w Ũyciu pisarki, liczyğa sobie siedemdziesiŃt dwa lata i de facto 

zakoŒczyğa swojŃ karierň muzycznŃ, poŜwiňcajŃc siň pisaniu autobiografii. 

Znaczna r·Ũnica wieku oraz pozycja Woolf jako uznanej pisarki nie przeszko-

dziğy jej w nawiŃzaniu gğňbokiej przyjaŦni, kt·ra trwağa aŨ do jej tragicznej 

Ŝmierci w 1941 roku. W pewnym sensie Smythe zajňğa w Ũyciu autorki Wğasnego 

pokoju rolň opiekunki i powiernicy, majŃc przy tym znaczny wpğyw na skrysta-

lizowanie siň feministycznych poglŃd·w Woolf. 

                                                 
22  PiszŃc nieco ironicznie o zainteresowaniu Woolf operŃ, w szczeg·lnoŜci Wagnerem, Quentin 

Bell zwraca uwagň na rolň, jakŃ w tej kwestii odegrağ Sydney-Turner: ĂW czasie, kiedy Adrian 

prowadziğ dziennik, czňsto chodziğa na koncerty i do opery, kt·rŃ lubiğa jako widowisko i jako 

wydarzenie towarzyskie. Ale jej zainteresowanie operŃ, podobnie jak wczeŜniej Adriana, praw-

dopodobnie pobudzağ Saxon. Z pewnoŜciŃ musiağ byĺ odpowiedzialny za wyraŦny hoğd, jaki 

Virginia skğadağa teraz Wagnerowi, bowiem Saxon byğ i pozostağ na zawsze gorŃcym wielbicie-

lem Wagnera, chodzŃcym raz za razem na cağy cykl PierŜcienia Nibelunga, zachwycağ siň kaŨ-

dym taktem Tristana i Parsifala (juŨ w 1910 byğ w stanie uczciĺ swŃ trzechsetnŃ wizytň w ope-

rze) i sŃdzň, Ũe to jego silna, milczŃca presja sprawiğa, Ũe Virginia, kt·ra wtedy wolağaby sğuchaĺ 

Mozarta, podr·Ũowağa do ŜwiŃtyni wagneryzmu, gdzie spotykağa Niemc·w, kt·rzy wydawali 

jej siň przygnňbiajŃco brzydcy, starych przyjaci·ğ z Anglii, kt·rych wolağaby nie widywaĺ, oraz 

pensjonaty i posiğki, kt·re nie wzbudzağy jej entuzjazmuò (Q. Bell, dz. cyt., t. 1, s. 206). 
23  V. Woolf, Dawne Bloomsbury, s. 116, 117. 
24  TamŨe, s. 118. 
25  Zmiana stosunku Woolf do muzyki Wagnera jest doskonale zilustrowana scenŃ, w kt·rej jedna 

z bohaterek powieŜci, Kitty Lasswade, jedzie do gmachu Opery Kr·lewskiej w Covent Garden 

w Londynie, by obejrzeĺ przedstawienie Zygfryda ï swojej ulubionej opery Wagnera. Jest rok 

1910. Czas wielkich zmian politycznych i spoğecznych w Wielkiej Brytanii spowodowanych 

miňdzy innymi ŜmierciŃ kr·la Edwarda VII. ObserwujŃc przebieg opery, Kitty jest Ŝwiadoma, 

Ũe loŨa kr·lewska jest pusta, bowiem monarcha, jak siň p·Ŧniej okazuje, wğaŜnie umiera  

(V. Woolf, Lata, tğum. M. Szercha, Czytelnik, Warszawa 2006, s. 203ï208). Przepych przed-

stawienia i ekstatyczna reakcja publicznoŜci sŃ opisane w spos·b hiperboliczny, nabierajŃc mo-

mentami cech karykatury. Zdaniem Lee opis inscenizacji opery, jak teŨ i sama muzyka Wagnera, 

sentymentalna i jednoczeŜnie opresyjna, budzŃ skojarzenia z koŒczŃca siň wğaŜnie peğnŃ agre-

sywnoŜci dyktaturŃ (H. Lee, Virginia Woolf, Vintage, London 1997, s. 242). 
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Smythe studiowağa kompozycjň w konserwatorium w Lipsku, gdzie zaprzy-

jaŦniğa siň, miňdzy innymi, z c·rkŃ Feliksa Mendelsona, Lili Wach. Poznağa tam 

r·wnieŨ Johannesa Brahmsa i Piotra Czajkowskiego. Owocem wnikliwych stu-

di·w byğa pierwsza znaczŃca kompozycja Smythe, Msza D-dur, kt·rej prawyko-

nanie miağo miejsce w Royal Albert Hall w Londynie w 1893 roku. SiedemnaŜcie 

lat p·Ŧniej rozpoczňğa prace nad swojŃ pierwszŃ operŃ The Wreckers, kt·rŃ zain-

spirowağy jej wspomnienia z pobytu w Kornwalii, rejonie Anglii, kt·ry odegrağ 

znaczŃcŃ rolň r·wnieŨ w Ũyciu Woolf26. WaŨnŃ datŃ w Ũyciu kompozytorki byğ 

rok 1911, kiedy poznağa przyw·dczyniň angielskich sufraŨystek Emmeline Pank- 

hurst27. Pod jej wpğywem wstŃpiğa do Womenôs Social and Political Union, dla 

kt·rego skomponowağa pieŜŒ March of the Women, nieoficjalnie uznanŃ za hymn 

angielskich kobiet walczŃcych o prawo wyborcze28. Kolejne lata w Ũyciu kom-

pozytorki to pobyt w Egipcie, gdzie zaczňğa komponowaĺ swojŃ druga operň The 

Botswainôs Mate. P·Ŧniej poŜwiňciğa siň kameralistyce. Pisağa r·wnieŨ utwory 

organowe i pieŜni wykonywane z towarzyszeniem fortepianu i orkiestry. Jej 

ostatnia kompozycja, zainspirowana wspomnieniami o Henrym Brewsterze29, 

nosi tytuğ The Prison. W 1931 roku w Edynburgu Smythe sama poprowadziğa 

pierwsze wykonanie tego utworu. Decyzja o wycofaniu siň kompozytorki z czyn-

nego Ũycia zawodowego i poŜwiňceniu siň pisaniu autobiografii mogğa byĺ spo-

wodowana postňpujŃcŃ gğuchotŃ. Jak podaje Curtis, Smythe byğa Ŝwiadkiem 

triumfalnego wykonania The Prison w Royal Albert Hall, pod batutŃ Thomasa 

Beechama, z okazji swoich siedemdziesiŃtych piŃtych urodzin. Niestety, ze 

wzglňdu na ograniczenia percepcji sğuchowej, nie byğa w stanie w peğni doceniĺ 

sukcesu, kt·ry byğ ukoronowaniem jej kariery muzycznej30. 

Mimo Ũe Woolf formalnie poznağa Smythe w 1930 roku, obie spotkağy siň 

znacznie wczeŜniej, bo w listopadzie 1919 roku w czasie koncertu w Wigmore 

Hall w Londynie. W 1921 roku pisarka w ĂNew Statesmanò opublikowağa po-

chlebnŃ recenzjň drugiego tomu autobiografii Smythe Streaks of Life. Z kolei 

kompozytorka zrewanŨowağa siň Woolf, piszŃc peğen entuzjazmu list, w kt·rym 

                                                 
26  Jedna z najwaŨniejszych powieŜci Woolf Do latarni morskiej jest osadzona w realiach St. Ives, 

nadmorskiej miejscowoŜci w Kornwalii, gdzie rodzina Stephen·w spňdzağa letnie wakacje. 
27  Woolf, choĺ niebezpoŜrednio, r·wnieŨ byğa zaangaŨowana w dziağalnoŜĺ ruchu sufraŨystek. We-

dğug Husseya, feministyczne poglŃdy pisarki znalazğy swoje odzwierciedlenie w takich jej powie-

Ŝciach, jak Noc i dzieŒ (1919) i Lata (1931). Najpeğniej uwidoczniğy siň jednak w dw·ch esejach 

Wğasny pok·j (1929) i Trzy gwinee (1938), z kt·ry drugi byğ z pewnoŜciŃ rezultatem jej przyjaŦni 

ze Smythe (M. Hussey, Virginia Woolf A to Z, Facts On File, Inc., New York 1995, s. 279, 280). 
28  Jak podaje V. Curtis, (tegoŨ, dz. cyt., s. 220), Ethel Smythe w wyniku obrzucenia kamieniami 

domu ministra i czğonka rzŃdu trafiğa do wiňzienia, w kt·rym z okna celi spontanicznie dyrygo-

wağa wykonaniem pieŜni przez wsp·ğwiňŦniarki. 
29  W czasie studi·w w Lipsku Smythe zaangaŨowağa siň w romans z Henrym Brewsterem, kt·ry 

byğ szwagrem jej przyjaci·ğki Lisl von Herzogenberg. Pokğosiem relacji z Brewsterem, popular-

nie zwanym ĂHarrymò, byğa trwajŃca bez mağa dwadzieŜcia cztery lata obfita korespondencja 

listowa (V. Curtis, dz. cyt., s. 217). 
30  V. Curtis, dz. cyt., s. 221. 
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komplementowağa Wğasny pok·j. Relacja pisarki z jej duŨo starszŃ przyjaci·ğkŃ 

byğa jednak niestabilna, czego potwierdzeniem sŃ zmienne reakcje kompozytorki 

na tw·rczoŜĺ Woolf. Smythe byğa zachwycona powieŜciŃ Do latarni morskiej. 

WyraŨağa swoje uznanie dla Wğasnego pokoju, a szczeg·lnie dla drugiej czňŜci 

Common Reader, zbioru esej·w Woolf opublikowanego w 1932 roku. Krytycz-

nie zareagowağa za to na biografiň psa Elizabeth Barrett Browning ï Flush. Bio-

grafia (1933), a takŨe na eksperymentalnŃ powieŜĺ opublikowanŃ w roku 1931 

Fale31. Bezsporny pozostaje jednak fakt, Ũe Smythe miağa kolosalny wpğyw na 

tw·rczoŜĺ Woolf w latach 1930ï194032. 

Curtis jest zdania, Ũe to wğaŜnie dziňki przyjaŦni ze Smythe feministyczne 

poglŃdy Woolf ulegğy procesowi silnej radykalizacji, czego szczeg·lnym po-

twierdzeniem sŃ Lata i Trzy gwinee. Twierdzi ona r·wnieŨ, Ũe jedna z bohaterek 

Lat, R·Ũa Pargiter, jest wzorowana na postaci Ethel Smythe, o czym ŜwiadczŃ 

zar·wno wyglŃd, jak i filozofia Ũyciowa protagonistki33. Kompozytorka poczŃt-

kowo wyraŨağa siň sceptycznie o powieŜci, p·Ŧniej jednak zmieniğa zdanie na jej 

temat. W opinii Curtis, feministyczny ton Trzech gwinei jest, zdaniem samej 

Smythe, literackŃ odpowiedziŃ Woolf na March of the Women autorstwa kompo-

zytorki34. Jedna z postaci w ostatniej powieŜci pisarki, Miňdzy aktami (1941), 

panna La Trobe, reŨyserka widowiska, kt·rego wykonawcami sŃ czğonkowie lo-

kalnej spoğecznoŜci w mağej miejscowoŜci na poğudniu Anglii, ma r·wnieŨ wiele 

cech wskazujŃcych na literackie powinowactwo z Ethel Smythe. 

Podziw Virginii Woolf dla kompozytorki widoczny jest takŨe w jej dzienni-

kach, szczeg·lnie w zapiskach z 21 lutego 1930 roku i 4 lutego 1931 roku,  

z kt·rych dowiadujemy siň, Ũe zdaniem Smythe Ăpisanie muzyki jest jak pisanie 

powieŜciò35 oraz Ũe sama Smythe Ăwywiodğa te sp·jne akordy, harmonie, melo-

die ze swojego jakŨe praktycznego, energicznego, zgrzytliwego umysğuò, i Ũe 

Ăkiedy dyryguje, odbiera wğasnŃ muzykň jak Beethovenò, uwaŨajŃc przy tym, ĂŨe 

jest to pewnie najwaŨniejsze wydarzenie w cağym Londynie. I byĺ moŨe na-

prawdň tak jestò36. Nie bez znaczenia jest r·wnieŨ fakt, Ũe ostatni list Woolf do 

Smythe opatrzony jest datŃ 1 lutego 1941 roku. Oznacza to, Ũe napisany zostağ na 

miesiŃc przed samob·jczŃ ŜmierciŃ pisarki. List utrzymany jest w tonie Ũartobli-

wym, choĺ pojawiajŃ siň w nim r·wnieŨ motywy toczŃcej siň wğaŜnie wojny. 

Ostanie zdanie listu: ĂKochaj mnie, proszňò37 jest najbardziej wymownym pod-

sumowaniem relacji, jaka ğŃczyğa Virginiň Woolf i Ethel Smythe. 

                                                 
31  TamŨe, s. 230. 
32  TamŨe.  
33  TamŨe, s. 230, 231. 
34  TamŨe, s. 232. 
35  V. Woolf, Chwile wolnoŜcié, s. 385. 
36  TamŨe, s. 411. 
37  V. Woolf, Pokrewne dusze. Wyb·r list·w, tğum. M. Lavergne, Wydawnictwo MG, Krak·w 

2014, s. 584. 
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Proza Virginii Woolf w kontekŜcie odniesieŒ do muzyki, jej 

tw·rc·w i ich dzieğ 

1. Publicystyka 

1A. THE OPERA ï ARTYKUĞ 

Pierwsze odniesienia do muzyki w tw·rczoŜci Virginii Woolf pojawiajŃ siň nie 

w formach o charakterze sensu stricto literackim, lecz w wypowiedziach publicy-

stycznych. Potwierdzeniem tego jest The Opera ï kr·tki artykuğ, opublikowany  

w ĂThe Timesò 24 kwietnia 1909 roku. Pretekstem do jego napisania byğo rozpoczň-

cie sezonu w The Royal Opera at Covent Garden w Londynie w tym samym roku,  

w kt·rym ukazağ siň artykuğ. PoczŃtek wypowiedzi to wprowadzenie o charakterze 

informacyjnym. Woolf z pewnŃ dezynwolturŃ wymienia dzieğa Glucka, Verdiego, 

Wagnera i Debussyôego, jako opery, kt·re majŃ byĺ wykonane w ciŃgu pierwszych 

tygodni nowego sezonu38. Nastňpnie pisarka, na podstawie zasygnalizowanego re-

pertuaru, dokonuje podziağu przewidywanych odbiorc·w na tych, kt·rzy wolŃ Tra- 

viatň od Walkirii, tych, kt·rzy nie sŃ koneserami gatunku, a jednak uczňszczajŃ na 

przedstawienia, oraz tych, kt·rzy przeciwstawiajŃ Glucka Wagnerowi. Trzecia grupa 

odbiorc·w, zdaniem Woolf, jest najbardziej godna zainteresowania, poniewaŨ od-

zwierciedla bardziej og·lne zainteresowania publicznoŜci. WraŨenia, kt·re wzbu-

dzajŃ opery Glucka, majŃ charakter wysublimowany i silnie emocjonalny. SŃ wywo-

ğane raczej przez muzykň, a nie przez grň aktor·w. OdwoğujŃ siň teŨ do odbiorc·w, 

jako og·ğu. Opery Wagnera, kt·rego uwaŨa za bardziej popularnego niŨ Glucka,  

w swojej treŜci, inscenizacji i warstwie muzycznej skierowane sŃ do odbiorcy bar-

dziej indywidualnego39. Artykuğ koŒczy konstatacja o charakterze bardziej og·lnym 

i dotyczy opery jako gatunku trudnego w swojej zğoŨonoŜci do zdefiniowania40. 

1B. IMPRESSIONS AT BAYREUTH ï ARTYKUĞ 

Drugi artykuğ, zamieszczony r·wnieŨ w ĂThe Timesò, tyle Ũe kilka miesiňcy 

p·Ŧniej, 21 sierpnia 1909 roku, nosi tytuğ Impressions at Bayreuth i jest pokğo-

siem wspomnianej juŨ wyprawy, jakŃ Woolf odbyğa w towarzystwie Saxona Syd-

                                                 
38  V. Woolf, The Opera, [w:] tejŨe, The Essays of Virginia Woolf, ed. A. McNeillie, vol. 1: 1904ï

1912, The Hogarth Press, London 1986, s. 269. Na poczŃtku artykuğu Woolf wymienia cztery 

opery: Armidň Christopha Willibalda Glucka, Traviatň Giussepe Verdiego, Walkiriň Richarda 

Wagnera oraz Peleasa i Melisandň Claudea Debussyôego. Ani opery Glucka, ani Debussyôego 

nie wykonano w czasie tygodnia otwierajŃcego sezon. Traviata wystawiona zostağa 1 marca 

1909 roku, a Walkiria 29 kwietnia tego samego roku. Opery otwierajŃce sezon, kt·rych Woolf 

nie wymienia, to Samson i Dalila Camillea Saint-Sa±nsa (27 kwietnia 1909 r.), Faust Charlesôa 

Gounoda (28 kwietnia 1909 r.), RycerskoŜĺ wieŜniacza Pietra Mascagniego oraz Pajace Ruggera 

Leoncavalla, obie wystawione 30 kwietnia 1909 r. (tamŨe, s. 272, przyp. 2). 
39  TamŨe, s. 270, 271. 
40  TamŨe, s. 271. 
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neya-Turnera oraz mğodszego brata Adriana w sierpniu 1909 roku do sanktua-

rium wagneryzmu w p·ğnocnej Bawarii41. Celem artykuğu jest recenzja Festiwalu 

Wagnerowskiego w Bayreuth, kt·ry, jak co roku, przyciŃgnŃğ rzesze wielbicieli 

muzyki niemieckiego kompozytora. PozostajŃc pod silnym wpğywem muzycz-

nych pasji Sydneya-Turnera42, dogğňbnie ï zdaniem Adriana ï zaznajomiona  

z szerokim spektrum repertuaru operowego43 Woolf dwukrotnie obejrzağa insce-

nizacjň Parsifala, najpierw 7, a p·Ŧniej 11 sierpnia. Nastňpnie 19 sierpnia podzi-

wiağa Lohengrina. Ale to, czy obejrzağa 17 sierpnia wspomniany przez siebie pod 

koniec artykuğu Zmierzch bog·w, nie zostağo udokumentowane. Wysğanniczka 

ĂThe Timesò jako recenzentka w artykule wyraŨa sw·j niekğamany podziw dla mu-

zyki Wagnera. Jej uwagi majŃ jednak charakter raczej emocjonalny i subiektywny,  

o czym Ŝwiadczy r·wnieŨ korespondencja z siostrŃ VanessŃ Bell, chociaŨby list  

z 8 sierpnia 1909 roku44. Woolf nie kryje, Ũe percypuje opery Wagnera z punktu wi-

dzenia amatora45. Swoje ograniczenia teoretyczne przypisuje brakowi tradycji i stan-

dard·w wpracowanych przez krytykň muzycznŃ, kt·ra jest uboga w por·wnaniu  

z tradycjŃ krytyki literackiej46. Przerwy w inscenizacjach oper sŃ dla niej pretekstem 

do obserwacji krajobrazu, okolicznych mieszkaŒc·w i bywalc·w festiwalu. Artykuğ 

koŒczy siň tonem pewnego rozczarowania. Choĺ za sprawŃ muzyki Wagnera w Bay-

reuth triumfuje piňkno i sztuka, daleko im do jakoŜci inscenizacji londyŒskich47. 

2. PowieŜci 

2A. PODRčŧ W śWIAT 

Rachel Vinrace, dwudziestoczteroletnia bohaterka pierwszej powieŜci Woolf 

Podr·z w Ŝwiat (1915), jest typowŃ przedstawicielkŃ leisured class. Podobnie jak 

sama pisarka, stworzona przez niŃ protagonistka jest p·ğsierotŃ, wychowywanŃ 

jednak w przeciwieŒstwie do Woolf przez ciotki w Richmond48. Jej ojciec jest 

                                                 
41  Woolf wyruszyğa na miesiňczne wakacje do Niemiec 5 sierpnia 1909 roku. Najpierw odwiedziğa 

Bayreuth, a p·Ŧniej, r·wnieŨ w towarzystwie Sydneya-Turnera i Adriana, udağa siň do Drezna, 

gdzie cağa tr·jka podziwiağa galerie malarstwa oraz miağa okazjň zobaczyĺ inscenizacjň Salome, 

Richarda Straussa (V. Woolf, Impressions at Bayreeuth, [w:] tejŨe, The Essays of Virginia Wo-

olf, ed. A. McNeillie, vol. 1: 1904ï1912, London 1986, s. 292). 
42  Q. Bell, dz. cyt., t. 1, s. 207. 
43  TamŨe, s. 206, przyp. 1. 
44  WraŨenia Woolf doskonale oddaje drugie zdane ze wspomnianego listu: ĂWczoraj sğyszeliŜmy 

Parsifala ï bardzo tajemniczy emocjonalny utw·r, wydağ mi siň niepodobny do Ũadnego innego. 

Nie ma w nim miğoŜci; jest gğ·wnie religijnyò (V. Woolf, Pokrewne dusze. Wyb·r list·w, tğum. 

M. Lavergne, Wydawnictwo MG, Krak·w, s. 70). 
45  V. Woolf, Impressions at Bayreuth, s. 288. 
46  TamŨe, s. 288. 
47  TamŨe, s. 292. 
48  Mimo Ũe londyŒska czňŜĺ Ũycia Virginii Woolf kojarzona jest zazwyczaj gğ·wnie z centralnymi 

dzielnicami stolicy wielkiej Brytanii, tj. z Kensington i Bloomsbury, jej zwiŃzki z Richmond, 
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wğaŜcicielem przedsiňbiorstwa przewozowego. Na noszŃcym nazwň ĂEfrozynaò 

jednym z naleŨŃcych do niego statk·w Rachel odbywa dalekomorskŃ podr·Ũ na 

wyspň Santa Marina w Ameryce Poğudniowej. Wyprawa okazuje siň tragiczna  

w skutkach, pod jej koniec bohaterka bowiem umiera. Przed ŜmierciŃ zaznaje 

jednak szczňŜcia, zarňczajŃc siň z poznanym w czasie podr·Ũy Terencem Hewe-

tem, mğodym Anglikiem, kt·ry zamierza zostaĺ pisarzem. 

Wyksztağcona zgodnie ze standardami epoki Rachel posiada bardzo og·lnŃ 

wiedzň o Ŝwiecie. Jest jednak bardzo utalentowanŃ pianistkŃ, wykazujŃcŃ siň 

ĂwiedzŃ muzycznŃ, jakŃ przeciňtnie zdobywa siň dopiero w wieku lat trzydziestu, 

oraz technikŃ gry na najwyŨszym poziomie swoich naturalnych moŨliwoŜciò49. 

Zdaniem van Buren Kelley, muzyka, najbardziej wizjonerska ze sztuk, wraz ze 

swojŃ kreatywnŃ mocŃ pozwala jej uporzŃdkowaĺ Ŝwiat, w jakim Ũyje, oraz po-

znaĺ o nim prawdň50. Zainteresowania muzyczne Rachel sŃ bardzo szerokie. Spň-

dza czas, rozmyŜlajŃc i czytajŃc na pokğadzie statku libretto Tristana i Izoldy Wa-

gnera. Ucieka r·wnieŨ przed rzeczywistoŜciŃ w Ŝwiat muzyki, ĂnawiŃzujŃc roz-

kosznŃ wewnňtrznŃ bliskoŜĺ z duchem biağych desek pokğadu, z duchem morza, 

z duchem Beethovena op. 111ò51. Ĺwiczy teŨ na fortepianie utwory Bacha52, Be-

ethovena, Mozarta53 i Purcella, z kt·rych Ăbardzo trudna i bardzo klasyczna fuga 

w tonacji Aò wywoğuje na jej twarzy Ăosobliwy wyraz chğodnej nieprzystňpnoŜci, 

m·wiŃcy o zatraceniu siň i satysfakcji podszytej niepokojemò54. Mozolna praca 

nad interpretacjŃ utworu Bacha przerwana zostaje przez wtargniňcie do jej pokoju 

                                                 
zachodniŃ dzielnicŃ Londynu, sŃ bardzo silne. Tu bowiem mieszkağa ona w Hogarth House wraz 

z mňŨem Leonardem Woolfem w latach 1915ï1924. NawiŃzujŃc do nazwy swojego domostwa, 

Woolfowie zağoŨyli wydawnictwo Hogarth Press, kt·re po ich wyprowadzce z Richmond dzia-

ğağo r·wnieŨ w domu przy Tavistock Square 52 w Bloomsbury. 
49  V. Woolf, Podr·Ũ w Ŝwiat, tğum. M. Juszkiewicz, Pr·szyŒski i S-ka, Warszawa 2009, s. 42. 
50  A. Van Buren Kelly, The Novels of Virginia Woolf. Fact and Vision, The University of Chicago 

Press, Chicago and London 1973, s. 13. 
51  V. Woolf, Podr·Ũ w Ŝwiat, s. 48. PojawiajŃcy siň w polskim przekğadzie Podr·Ũy w Ŝwiat z 2009 r. 

Ăop. 111ò jest nawiŃzaniem do Sonaty fortepianowej c-moll, op. 111, nr 32 Ludwiga van Beet-

hovena, kt·ra byğa jednym z ostatnich dzieğ fortepianowych kompozytora. NaleŨy jednak wspo-

mnieĺ, Ũe w pierwszym wydaniu powieŜci z roku 1915 Woolf odwoğağa siň do Ăop. 112ò, co  

w kontekŜcie treŜci fragmentu powieŜci, w kt·rym pojawia siň nawiŃzanie do utworu, wydaje 

siň byĺ tematycznie w peğni uzasadnione. Jest bowiem odniesieniem do Kantaty na ch·r i orkie-

strň Meeresstille und gl¿ckliche Fahrt, kt·rŃ Beethoven skomponowağ do majŃcego za motyw 

przewodni podr·Ũ morskŃ wiersza Johanna Wolfganga von Goethego. Sama Woolf, pod wpğy-

wem Saxona Sydneya-Turnera, dokonağa jednak zmiany i w wydaniu powieŜci z 1920 r. wpro-

wadziğa Ăop. 111ò (V. Woolf, The Voyage Out, Penguin Books, London 1992, s. 357, przyp. 8). 
52  Muzyka Bacha, Ăkt·ry pod·wczas byğ jej najwiňkszŃ muzycznŃ pasjŃò (V. Woolf, Podr·Ũ  

w Ŝwiat, s. 225), towarzyszy r·wnieŨ scenie w dalszej czňŜci powieŜci, kiedy Rachel daje mini-

recital fortepianowy po uroczystoŜciach na czeŜĺ zarňczyn Susan Warrington i Arthura Ven-

ninga, dw·ch drugoplanowych postaci w powieŜci (tamŨe, s. 225, 226). 
53  W czasie balu, kt·ry towarzyszy zarňczynom, Rachel wykonuje r·wnieŨ sonatň Mozarta, kt·ra 

dla goŜci jest pretekstem do improwizacji tanecznych (tamŨe, s. 223, 224). 
54  TamŨe, s. 74. 
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innej podr·Ũniczki, Clarissy Dalloway55, kt·ra wczeŜniej w rozmowie z pianistkŃ 

i jej ciotkŃ Helen Ambrose, pod wpğywem widoku transkrypcji fortepianowej 

Tristana Wagnera, wspomina swojŃ wizytň w Bayreuth56, co w spos·b naturalny 

nawiŃzuje do doŜwiadczeŒ Woolf z 1909 roku. Nie jest to jedyny wŃtek autobio-

graficzny w powieŜci. Hussey uwaŨa, Ũe Rachel Vinrace jest alter ego samej pi-

sarki, szczeg·lnie w kontekŜcie jej zmagaŒ z zaakceptowaniem Ŝmierci ojca  

i podjňciem decyzji o poŜlubieniu Leonarda Woolfa57.  

2B. NOC I DZIEő 

Muzyka Mozarta towarzyszy wybranym scenom w drugiej powieŜci Woolf 

Noc i dzieŒ (1919), kt·ra jest nie tylko przykğadem literatury spoğeczno-obycza-

jowej, lecz takŨe satyrŃ na relacje panujŃce w brytyjskiej leisured class w pierw-

szej poğowie dwudziestego wieku. Jej gğ·wnym tematem sŃ perypetie matrymo-

nialne czw·rki protagonist·w, realistycznie przedstawione na tle epoki. Katha-

rine Hilbury, gğ·wna bohaterka powieŜci, nie jest muzykalna, albowiem pasjŃ, 

kt·rej siň w skrytoŜci oddaje, jest przede wszystkim matematyka. Katharine jest 

zarňczona z Williamem Rodneyem, trzydziestotrzyletnim urzňdnikiem paŒstwo-

wym, kt·ry pracň w Whitehall dzieli z dziağalnoŜciŃ literackŃ. Rodney jest teŨ 

wielbicielem Mozarta. Nuci melodie z jego oper, a w jego zagraconym pokoju 

stoi niewielki fortepian, na kt·rego podstawce na nuty ï w jednej ze scen w po-

wieŜci ï leŨy otwarta partytura Don Giovanniego58. Po powrocie z pracy Rodney 

zasiada do instrumentu, by graĺ na nim transkrypcje fortepianowe melodii z Cza-

rodziejskiego fletu59. Jego Ũycie osobiste nie jest jednak udane. Starania o rňkň 

Katharine zostajŃ przez niŃ odrzucone. Ostatecznie wiŃŨe siň ona z Ralphem Den-

hamem, mğodym prawnikiem, kt·ry z kolei nie jest w stanie odwzajemniĺ uczuĺ 

zakochanej w nim Mary Datchet. 

Cassandra Otway, kolejna ŨeŒska postaĺ w powieŜci, jest kuzynkŃ Katharine, 

na kt·rej zaproszenie chňtnie przybywa z wizytŃ do Londynu, uciekajŃc przed 

restrykcjami narzucanymi jej przez najbliŨszŃ rodzinň w Stogdon House. Ze-

rwawszy za obop·lnŃ zgodŃ zarňczyny z Katharine, Rodney zakochuje siň Cas-

sandrze, tym razem z wzajemnoŜciŃ. Zauroczenie sobŃ dw·jki bohater·w jest  

w duŨym stopniu wynikiem wsp·lnej pasji do muzyki i literatury. Rozczarowany 

brakiem muzykalnoŜci Katharine, Rodney odnajduje w Cassandrze bratniŃ duszň60. 

                                                 
55  TamŨe, s. 75. Postaĺ Clarissy Dalloway powraca w p·Ŧniejszej tw·rczoŜci literackiej Woolf. 

Jest ona bowiem tytuğowŃ bohaterkŃ powieŜci Pani Dalloway z 1925 roku. 
56  TamŨe, s. 61. 
57  Hussey, dz. cyt., s. 53. Leslie Stephen, ojciec Woolf, zmarğ w 1904 r. Pisarka zaŜ po dğugich 

wahaniach poŜlubiğa Leonarda Woolfa w 1912 r.  
58  V. Woolf, Noc i dzieŒ, tğum. A. Koğyszko, M. Heydel, Wydawnictwo Literackie, Krak·w 2010, 

s. 78, 80. 
59  TamŨe, s. 317. 
60  TamŨe. 
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Por·wnujŃc w myŜlach obie kuzynki, doznaje swoistej epifanii, zdajŃc sobie 

sprawň z moŨliwoŜci, jakie roztaczağby przed nim zwiŃzek z kuzynkŃ Katharine, 

kt·ra Ăbardzo upodobağa sobie muzykňò61. RozmyŜlaniom Rodneya towarzyszy 

wspomnienie wizyty w Stogdon House i obraz Cassandry, kt·ra Ăw lekkim, roz-

kosznym nastroju gra na flecie w salonikuéò, a jej zabawny nos, Ădğugi jak 

wszystkie nosy Otway·w, niemal dosğownie zmieniğ siň we flet, jakby panna na-

leŨağa do niezwykle wdziňcznego gatunku muzycznych kret·wò62. ZdajŃc sobie 

sprawň z Ăniefrasobliwej muzykalnoŜciò przyszğej narzeczonej i ze swoich moŨ-

liwoŜci w ksztağtowaniu jej przyszğej edukacji, Rodney dochodzi do wniosku, Ũe 

ĂnaleŨağo stworzyĺ Casandrze szansň osğuchania siň z dobrŃ muzykŃ, granŃ przez 

spadkobierc·w wielkiej tradycjiò63. O muzykalnoŜci wybranki Rodneya Ŝwiad-

czy takŨe scena, kiedy pod koniec powieŜci, po szczňŜliwym dla wszystkich roz-

wiŃzaniu komplikacji matrymonialnych, udrňczony biegiem wypadk·w ojciec 

Katharine znajduje ukojenie w dŦwiňkach muzyki granej na fortepianie przez 

Cassandrň64.  

2C. FALE 

Jednym z bohater·w Fal (1931), si·dmej i najbardziej przez swojŃ niekon-

wencjonalnŃ formň i poetyckŃ treŜĺ eksperymentalnej powieŜci Woolf, jest Per-

cival65. Choĺ fizycznie nieobecny, nieustannie powraca we wspomnieniach 

sz·stki przyjaci·ğ, kt·rych losy przedstawione sŃ w poprzedzonych impresjoni-

stycznymi interludiami dziewiňciu epizodach. Percival wyjeŨdŨa do Indii, gdzie 

umiera. Jego Ŝmierĺ stanowi punkt zwrotny w powieŜci, a takŨe w Ũyciu sze-

Ŝciorga protagonist·w. KaŨdy z nich, na sw·j wğasny i swoisty spos·b, stara siň 

pogodziĺ ze stratŃ. Jedna z bohaterek powieŜci, Rhoda, kupuje na Oxford Street 

garŜĺ fioğk·w i jedzie do Greenwich, by wrzuciĺ je do Tamizy, jako hoğd dla 

zmarğego w oddali przyjaciela66. WczeŜniej udaje siň na koncert muzyczny, kt·ry 

nie przynosi jej jednak oczekiwanego wytchnienia. OtaczajŃca jŃ publicznoŜĺ 

skğada siň z osobnik·w reprezentujŃcych bňdŃce w stanie rozkğadu spoğeczeŒstwo 

nastawione na konsumpcjň nie tyle sztuki, ile d·br materialnych, w tym przede 

wszystkim jedzenia. Rozpoczyna siň koncert. ĂPo chwili wchodzŃ podobni Ũu-

kom mňŨczyŦni ze skrzypcami: czekajŃ, liczŃ, kiwajŃ gğowami; opadajŃ 

smyczkiò67. Pod wpğywem muzyki Rhoda wydaje siň porzŃdkowaĺ naruszonŃ 

                                                 
61  TamŨe. 
62  TamŨe. 
63  TamŨe. 
64  TamŨe, s. 583. 
65  Hussey wskazuje, Ũe jednym z wielu odniesieŒ, do kt·rych nawiŃzuje imiň bohatera powieŜci 

Woolf, moŨe byĺ tytuğowa postaĺ z opery Wagnera Parsifal (Hussey, dz. cyt., s. 214). 
66  V. Woolf, Fale, tğum. L. CzyŨewski, Wydawnictwo Wacğaw BagiŒski, Wrocğaw 1998, s. 107, 

108. 
67  TamŨe, s. 107. 
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ŜmierciŃ Percivala konstrukcjň swojego Ŝwiata wewnňtrznego. Jest to jednak wra-

Ũenie chwilowe i zğudne. Zdezorientowana sğuchaczka chce szybko opuŜciĺ salň 

koncertowŃ: ĂWracajŃ muzycy. Lecz ocierajŃ twarze. Nie sŃ juŨ tak wytworni ani 

pogodni. Wyjdň stŃdò68. 

Curtis jest zdania, Ũe scena muzyczna z Fal jest intertekstualnym nawiŃza-

niem do wczeŜniejszego kr·tkiego opowiadania Woolf Kwartet smyczkowy 

(1921)69. Ton opisu koncertu jest w nim jednak zupeğnie inny. W powieŜci ubrani 

na czarno muzycy przypominajŃ insekty mechanicznie wykonujŃce swoje czyn-

noŜci70. Interpretatorzy kwartetu smyczkowego Mozarta w opowiadaniu prezen-

tujŃ siň zgoğa inaczej: 

O, wchodzŃ ï cztery czarne postaci, niosŃ instrumenty ï i sadowiŃ siň na wprost biağych 

kwadrat·w pod rzňsistym Ŝwiatğem, opierajŃ o pulpity czubki smyczk·w, jednoczeŜnie je 

unoszŃ, lekko ustawiajŃ w pozycji, a pierwszy skrzypek, spojrzawszy na muzyka siedzŃ-

cego naprzeciwko, odlicza: raz, dwa, trzy [é]71. 

Podobne uwagi moŨna odnieŜĺ do publicznoŜci. Nienasyceni w swoich kon-

sumpcyjnych potrzebach, elegancko ubrani, lecz ociňŨali pod wpğywem spoŨy-

tego w czasie lunchu jedzenia sğuchacze z Fal72 przeciwstawieni sŃ wyrafinowa-

nej i wraŨliwej publicznoŜci z Kwartetu smyczkowego: 

Unosi nas rzeka melancholii. Kiedy ksiňŨyc przeŜwieca przez kğadŃce siň na wodzie ga-

ğŃzki wierzby, dostrzegam twŃ twarz, sğyszň tw·j glos i ptasie trele ponad ğozinŃ. Co ta-

kiego szepczesz? Smutek, smutek. RadoŜĺ, radoŜĺ. Splecione ze sobŃ, nierozerwalnie 

splatane, zğŃczone w b·lu, rozproszone w smutku ï trzask!73 

W opinii Curtis, piszŃc Fale, Woolf byğa Ŝwiadoma brzemienia upğywajŃcego 

czasu i nieuchronnoŜci zbliŨajŃcej siň staroŜci. świadczŃ o tym chociaŨby w swo-

jej warstwie semantycznej tytuğy jej ostatnich powieŜci74. Miağa teŨ za sobŃ liczne 

zağamania nerwowe i pr·by samob·jcze. Z jej Ŝwiata odchodzili kolejno czğon-

kowie rodziny75. Wkr·tce poŨegnaĺ teŨ miağa dw·ch najbliŨszych przyjaci·ğ ï 

                                                 
68  TamŨe. 
69  V. Curtis, dz. cyt., s. 237. Kwartet smyczkowy ukazağ siň najpierw w zbiorze opowiadaŒ Woolf 

Monday or Tuesday w 1921 r. P·Ŧniej wydany zostağ poŜmiertnie w zbiorze Haunted House and 

Other Stories w 1944 r. Polskie tğumaczenie, z kt·rego korzystamy, pochodzi ze zbioru Nawie-

dzony dom. Opowiadania zebrane z 2012 r. i jest przekrojem opowiadaŒ pisarki z lat 1921ï1941.  
70  V. Woolf, Fale, s. 107. 
71 TaŨ, Kwartet smyczkowy, [w:] tejŨe, Nawiedzony dom. Opowiadania zebrane, tğum. M. Heydel, 

Wydawnictwo Literackie, Krak·w 2012. 
72  V. Woolf, Fale, s. 106. 
73  TaŨ, Kwartet smyczkowy, s. 215. 
74  Opr·cz wydanych w 1931 roku Fal i Lat, do grupy tej zaliczyĺ moŨna z pewnoŜciŃ r·wnieŨ 

wydanŃ poŜmiertnie, bo w 1941 roku, powieŜĺ Miňdzy aktami. 
75  śmierĺ byğa stale obecna w Ũyciu rodzinnym Woolf. W dzieciŒstwie i mğodoŜci zaakceptowaĺ 

musiağa odejŜcie nie tylko rodzic·w, ale teŨ Ŝmierĺ przyrodniej siostry Stelli i brata Thobyôego. 

Bardzo gğňboko przeŨyğa r·wnieŨ wiadomoŜĺ o Ŝmierci siostrzeŒca Juliana Bella, kt·ry zginŃğ 

jako kierowca ambulansu w czasie wojny domowej w Hiszpanii w 1937 roku. 
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zmarğego w 1932 roku Lyttona Stracheya i Rogera Frya, kt·rego Ŝmierĺ miağa 

miejsce dwa lata p·Ŧniej. W przeszğoŜci gorliwa bywalczyni sal koncertowych  

i namiňtna uczestniczka wydarzeŒ muzycznych, pod koniec Ũycia stağa siň bardzo 

krytyczna wobec peğnego blichtru, patriarchalnego i opresyjnego spoğeczeŒstwa, 

kt·rego kiedyŜ sama byğa czňŜciŃ76. KoŒcowe tragiczne w swojej wymowie frag-

menty Fal, zwğaszcza ostatnie zdanie powieŜci: ĂNiezwyciňŨony i nieustňpliwy 

rzucň siň przeciw tobie, o śmierci!ò77, zdajŃ siň nawiŃzywaĺ do podobnych  

w wymowie ton·w Glorii  z Mszy D-dur Ethel Smythe, pod kt·rej silnym wpğy-

wem, tworzŃc swoje literackie dzieğo, pisarka bez wŃtpienia pozostawağa78.  

Podsumowanie 

JednŃ z cech wyr·ŨniajŃcych poetyckŃ prozň Virgnii Woolf jest intermedial-

noŜĺ. Pisarka chňtnie i Ŝwiadomie poruszağa siň po obszarze sztuk siostrzanych, 

szczeg·lnie malarstwa. Na jej pisarstwo miağa wpğyw jednak i muzyka, kt·rej 

liczne motywy moŨna odnaleŦĺ w powieŜciach, eseistyce, a takŨe w utworach  

o charakterze publicystycznym. Choĺ pozbawiona talent·w muzycznych, Woolf 

dorastağa w Ŝwiecie dŦwiňk·w, gğ·wnie za sprawŃ przyrodniej siostry Stelli,  

a takŨe matki ï Julii Prinsep Stephen. WraŨliwoŜĺ muzycznŃ pisarki uksztağto-

wali jednak przyjaciele. PoczŃtkowo wielbiciel Wagnera ï Saxon Sydney-Tur-

ner, a p·Ŧniej kompozytorka Ethel Smythe. Od wczesnej mğodoŜci Woolf uczest-

niczyğa w Ũyciu muzycznym Londynu. Byğa stağŃ bywalczyniŃ sal koncertowych. 

Chňtnie uczňszczağa teŨ na przedstawienia operowe. Wybrağa siň, jako recen-

zentka ĂThe Timesò, w sierpniu 1909 roku na festiwal do Bayreuth. Do grona jej 

ulubionych kompozytor·w naleŨeli Bach, Mozart i Beethoven. Jej stosunek do 

Wagnera byğ ambiwalentny i po okresie poczŃtkowej fascynacji ulegğ w wieku 

dojrzağym radykalnej redefinicji. Pisanie o muzyce niemieckiego kompozytora 

oraz o percepcji muzyki jako takiej w postwiktoriaŒskiej Anglii byğo dla pisarki 

pretekstem do zajmowania okreŜlonego stanowiska w sprawach politycznych  

i spoğecznych. 

świadoma wğasnych ograniczeŒ teoretycznych, w swojej tw·rczoŜci publi-

cystycznej i literackiej Woolf Ŝmiağo wyraŨağa podziw dla muzyki, a takŨe jej 

tw·rc·w i wykonawc·w. Jedna z jej bohaterek, Rachel Vinrace, jest pianistkŃ. 

Inne postaci w spos·b mniej lub bardziej bezpoŜredni zwiŃzane sŃ ze Ŝwiatem 

Polihymnii. Proza Woolf, poczŃtkowo w swojej formie doŜĺ konwencjonalna, 

ulegağa stağej ewolucji, stajŃc siň coraz bardziej poetycka i psychologiczna.  

W procesie tym obecna byğa muzyka ï idiomatyka muzyczna, kt·ra wzbogacağa 

repertuar leksykalnych i stylistycznych Ŝrodk·w stosowanych przez pisarkň. 

                                                 
76  V. Curtis, dz. cyt., s. 236, 237. 
77  V. Woolf, Fale, s. 197. 
78  V. Curtis, dz. cyt., s. 237 
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Wsp·ğczesna recepcja literackich dokonaŒ Virginii Woolf jest inspiracjŃ nie tylko 

dla przedstawicieli Ŝwiata sğowa pisanego, lecz r·wnieŨ dla artyst·w reprezentujŃ-

cych inne obszary dziağalnoŜci tw·rczej, w tym kompozytor·w, szczeg·lnie tych pi-

szŃcych muzykň teatralnŃ czy filmowŃ. Najlepszym tego potwierdzeniem sŃ kompo-

zycje takich tw·rc·w, jak Philip Glass, Max Richter czy Jeremy Thurlow79.  
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Ut musica poesis. Music references in the life 

and work of Virginia Woolf  

Abstract  

The idea behind writing this article was to emphasise the role of musical references in Virginia 

Woolfôs literary output as well as drawing attention to the connections between the writer and some 

selected composers and recipients of music. Despite the fact that Woolfôs poetic prose is considered 

to be of interdisciplinary character, abundantly drawing from the realm of the sister arts, painting 

in particular, the issue of the writerôs connections with music seems to have been neglected thus 

far. Woolf did not possess any musical theoretical background, nor did she play any musical instru-

ment. Nonetheless, music played a significant role in her life. She was brought up being surrounded 

by the sounds of music, particularly thanks to her stepsister, Stella. She was also a regular at the 

musical events, both in London and abroad. The strongest influence upon shaping her musical sen-

sitivity and preferences, however, was exerted on her by her intimates: Saxon Sydney-Turner and 

Ethel Smythe, the composer. The traces of convergence of music and literature can be found not 

only in her essays and novels, but also in her journalism. Woolfôs literary technique underwent the 
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process of constant evolution and redefinition. Consequently, she avidly referred to the idiom of 

musical terminology and in so doing enriched the repertoire of the lexical and stylistic devices 

applied in her writing. Among her favourite composers were J.S. Bach, W.A. Mozart and L. van 

Beethoven. But, her particular attention was focused on R.Wagner, the attitude to the music of 

whom in the mature phase of her literary activity was considerably redefined. Although Woolfôs 

prose is predominantly of psychological character, its value is significantly enhanced by its aesthe-

tic qualities, which to a great extent was achieved by the application of musical references. 

Keywords: convergence, episode, interdisciplinary character, interlude, intermediality, inter-

textuality, journalism, motif, poetic prose. 

 

Fot. 1. Pomnik Virginii Woolf na Tavistock Square w Londynie autorstwa Stephena Tomlina. Ory-

ginağ popiersia z 1931 r. znajduje siň w Charleston. Pozostağe dwie kopie podziwiaĺ moŨna  

w Monkôs House w Rodmell oraz w National Gallery w Londynie. Fotografia: Krystian Data.  

Z archiwum Marii Seremet-Dziewiňckiej. 
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Refleksja egzystencjalna i patriotyczna  

w tw·rczoŜci Augustyna Blocha  

Streszczenie  

Tw·rczoŜĺ Augustyna Blocha nosi piňtno swoistej dychotomii. Z jednej strony pojawiajŃ siň  

w niej wŃtki Ũartobliwe, podszyte autoironiŃ i humorem, z drugiej zaŜ gğňboko refleksyjne, nazna-

czone piňtnem lňku przed ŜmierciŃ, poruszajŃce problematykň sensu ludzkiej egzystencji. W tym 

nurcie muzyki na wskroŜ powaŨnej kompozytor podejmuje takŨe pr·bň rozliczenia siň z trauma-

tycznymi przeŨyciami czasu wojny, zaznacza sw·j sprzeciw wobec zakğamania komunistycznego 

reŨimu. Dotyka tak istotnych wŃtk·w, jak nienaruszalnoŜĺ godnoŜci jednostki ludzkiej oraz prawa 

narodu do samostanowienia. Tematyka utwor·w Blocha sytuujŃcych siň w tym nurcie ma dwojakie 

Ŧr·dğo. Z jednej strony sŃ to przemyŜlenia wyrastajŃce z tradycji religijnej, tu kompozytor wprost 

odwoğuje siň do istoty Boga, wykorzystujŃc teksty modlitewne i biblijne ï np. Ajelet c·rka Jeftego, 

Albowiem nadejdzie ŜwiatğoŜĺ Twoja, Nie zabijaj! Z drugiej zaŜ refleksje tw·rcy podŃŨajŃ ŜcieŨkŃ 

na wskroŜ ŜwieckŃ, bazujŃcŃ na poezji i filozofii egzystencjalnej ï np. Espressioni, Wordsworth 

Songs. Oba zakresy tematyczne przemyŜleŒ kompozytora, kt·re odwoğujŃ siň do sensu istnienia 

jednostki uwikğanej w sytuacjň granicznŃ, uzupeğnia tematyka patriotyczna w takich utworach, jak: 

Poemat o Warszawie, Oratorium, czy wspomniane juŨ wczeŜniej Nie zabijaj! Te trzy dzieğa dobit-

nie komentujŃ dramatyczne wydarzenia historyczne: tragediň osamotnionych w walce powstaŒc·w 

warszawskich, wprowadzenie stanu wojennego oraz zab·jstwo ksiňdza Jerzego Popieğuszki. Te 

osobiste doŜwiadczenia majŃ sw·j szerszy wymiar w kontekŜcie pokoleniowym. NiszczŃce dziağa-

nie wojennej traumy, kolejne lata spňdzone w zawğaszczajŃcym wszelkŃ indywidualnoŜĺ reŨimie, 

stağy siň udziağem cağej generacji. 

Sğowa kluczowe: Augustyn Bloch, tw·rczoŜĺ Augustyna Blocha, refleksja egzystencjalna, re-

fleksja patriotyczna, tw·rczoŜĺ kompozytor·w polskich XX wieku, wsp·ğczesna muzyka polska, 

tw·rczoŜĺ muzyczna za ŨelaznŃ kurtynŃ. 
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Augustyn Bloch ï w krňgu Ũyciowych doŜwiadczeŒ1 

Urodzony w 1929 roku Augustyn Bloch, kompozytor, jako bardzo mğody 

czğowiek doŜwiadczyğ dramatu wojny. We wcielonym do III Rzeszy GrudziŃdzu 

od pierwszych dni nie wolno byğo m·wiĺ po polsku. Jak wspominağ:  

DostaliŜmy zawiadomienie z kolegami, Ũeby spotkaĺ siň w nowej szkole. PoszliŜmy na 

pierwszŃ lekcjň i wtedy nauczyciel, Niemiec, nie powiedziağ ani sğowa po polsku; nic  

z tego nie zrozumiağem. Ale zaczynağem rozumieĺ, Ũe wszystko, co do tej pory byğo, juŨ 

siň koŒczy2.  

Charakterystyczne dla sytuacji polskiej ludnoŜci na Pomorzu byğy takŨe losy 

najstarszego brata kompozytora, kt·ry zostağ siğŃ wcielony do Wehrmachtu  

i przez dğuŨszy czas rodzina nie miağa z nim kontaktu. Po wielu latach odnalazğ 

siň pod zmienionym nazwiskiem w Kanadzie, gdzie dotarğ po ucieczce spod 

Monte Cassino.  

Najtrudniejsze chwile rodzina kompozytora przeŨywağa w trakcie oblňŨenia 

GrudziŃdza, kt·rego potencjağ obronny Niemcy skrupulatnie wykorzystali. Mia-

sto broniğo siň przez szeŜĺ tygodni, a jego mieszkaŒcy ukrywali siň w piwnicach.  

To byğa nasza piwnica, tam mieliŜmy ziemniaki. Gdyby nie one, to naprawdň nie wiem, co 

byŜmy jedli. Nasz dom naleŨağ do koŜcioğa. Posiadağ ogromnŃ fasadň i bardzo gruby mur. 

Jak uderzyğa weŒ bomba, to szczňŜliwie zatrzymağa siň na sklepieniu pierwszego piňtra,  

a byğo tych piňter trzy. OczywiŜcie nasze mieszkanie zostağo cağkowicie zniszczone3. 

Te przejŜcia wojenne mğodego czğowieka zderzyğy siň w kolejnym etapie jego 

Ũycia z rzeczywistoŜciŃ komunistycznego reŨimu. PierwszŃ posadň organisty  

w niewielkiej wsi Lipinki objŃğ Bloch w roku 1945, po tym, jak miejscowy orga-

nista, choĺ Polak, zostağ zesğany do sowieckiego ğagru. PoczŃtkowo parafianie  

i proboszcz sŃdzili, Ũe omyğkowo wywieziony organista szybko do wsi powr·ci. 

Ich nadzieje jednak nie speğniğy siň.  

Suma podobnych doŜwiadczeŒ, kt·re w Ũyciu kompozytora moŨna by mno-

Ũyĺ, sprawiğa, Ũe tw·rca w szczeg·lny spos·b byğ wraŨliwy na poszanowanie 

                                                 
1 Niniejszy artykuğ powstağ na podstawie Ŧr·değ i dokument·w zgromadzonych w trakcie pracy 

nad monografiŃ o kompozytorze. Ograniczenia rozmiarowe opracowania nie pozwoliğy na ujň-

cia bardziej szczeg·ğowe wŃtk·w, kt·re juŨ w trakcie prac nad ksiŃŨkŃ rysowağy siň jako istotne 

dla tw·rczoŜci kompozytora. W niniejszej pracy posiğkowağam siň zgromadzonymi w·wczas 

Ŧr·dğami m.in. wywiadami z kompozytorem, kt·re szczeg·ğowo om·wione zostağy w monogra-

fii. Ich bogactwo pozwala na rozwijanie coraz to nowych kontekst·w interpretacyjnych w opar-

ciu o znane juŨ wŃtki z Ũycia kompozytora, jak i te dotyczŃce jego tw·rczoŜci. Wszystkie do-

stňpne mi materiağy znajdujŃ siň w wykazie bibliograficznym monografii o kompozytorze. Por. 

J. Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch ï tw·rca, dzieğo, osobowoŜĺ artystyczna, Wydawnictwo 

UMFC, Warszawa 2016, s. 449ï469. 
2  Na podstawie wywiadu z kompozytorem przeprowadzonego 14 paŦdziernika 2003 r. Por.  

J. Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch ï tw·rca, dzieğo, osobowoŜĺ artystyczna, s. 33.  
3  TamŨe, s. 33. 
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ludzkiej godnoŜci. W codziennym Ũyciu potrafiğ wypracowaĺ sobie pragma-

tyczne, stanowcze relacje z komunistycznymi wğadzami, jako czğonek ZarzŃdu 

ZKP i przewodniczŃcy Komisji Repertuarowej Warszawskiej Jesieni:  

Potrafiğ przeprowadziĺ zwiŃzek przez bardzo trudny okres, czy WarszawskŃ JesieŒ przez 

lata 80. Potrafiğ dogadaĺ siň i ze Ŝrodowiskiem, i z wğadzami, i z opozycjŃ4.  

To byğ okres, kiedy trzeba byğo doŜĺ twardo upieraĺ siň przy swoim5.  

Te dwie cechy osobowoŜci kompozytora ï uwraŨliwienie na ludzki los, uwi-

kğany w trudnŃ rzeczywistoŜĺ, oraz nacechowany pragmatycznie sprzeciw wobec 

reŨimowych praktyk PRL-u ï sŃ Ŧr·dğem egzystencjalnej i patriotycznej refleksji 

tw·rczej.  

Refleksja egzystencjalna  

Tematyka o podğoŨu egzystencjalnym pozornie rozwija siň w dw·ch nurtach: 

religijnym i Ŝwieckim. W rzeczywistoŜci jednak dotyka podobnych problem·w 

natury humanistycznej, a biblijne odniesienia stajŃ siň jedynie pretekstem do po-

ruszania tematyki uniwersalnej. Tak dzieje siň w operze Ajelet, c·rka Jeftego6 

(1967), kt·ra nosi znamiona katarktycznego uwikğania. Libretto opery, autorstwa 

Jarosğawa Iwaszkiewicza, bazuje na historii biblijnej, w kt·rej sňdzia Jefte po 

zwyciňskiej bitwie nad Ammonitami przysiňga Bogu zğoŨyĺ w ofierze pierwszŃ 

istotň, kt·ra wybiegnie mu na spotkanie. TŃ istotŃ jest c·rka sňdziego i to jŃ musi 

poŜwiňciĺ w ofierze. Kluczowy dla idei dzieğa jest takŨe komentarz kompozytora, 

kt·ry pojawia siň w partyturze:  

Pisağem wiňc [é] w hoğdzie tym, kt·rzy potrafili ginŃĺ ï ale teŨ w nadziei, Ũe nadejdŃ 

kiedyŜ czasy, w kt·rych skğadanie ofiary Ũycia nie bňdzie potrzebne ani bogom, ani lu-

dziom7. 

Dzieğo pozbawione jest akcji scenicznej, kompozytor opatrzyğ je nazwŃ ga-

tunkowŃ: opera radiowa. W sensie formalnym utw·r wzorowany jest na greckiej 

tragedii ï pojawia siň narrator, komentujŃcy wydarzenia ch·r i zaledwie dwie 

postacie ï Ajelet oraz Jefte. Sğowa narratora speğniajŃ podstawowŃ funkcjň dra-

maturgicznŃ, sŃ niejako ekwiwalentem akcji scenicznej:  

                                                 
4  WypowiedŦ Rafağa Augustyna z wywiadu radiowego, [w:] A. Skulska, Szkic do portretu ï Au-

gustyn Bloch, audycja radiowa wyemitowana 4 maja 2006 r. w programie II Polskiego Radia. 

Por. J. Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch ï tw·rca, dzieğoé, s. 110. 
5 WypowiedŦ Olgierda Pisarenki, za: tamŨe, s. 110.  
6  Por. A. Bloch, Ajelet c·rka Jeftego, XII Miňdzynarodowy Festiwal Muzyki Wsp·ğczesnej ĂWar-

szawska JesieŒò, Warszawa 1968, s. 45ï46. 
7  Partytura opery, s. 2. 
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NARRATOR: 

I byğa wielka wojna pomiňdzy ludem boŨym a synami zğa, 

I pobiğ Jefte sňdzia Izraela nieprzyjacioğy, wystŃpiwszy ku bitwie potňŨnej, 

I Ŝlubiğ Jefte Panu: jeŨeli dasz mi zwyciňstwo, 

Ktokolwiek zabieŨy mi drogň, wychodzŃc ze drzwi domu mego, 

Ofiarujň go na cağopalenie Panu. 

 

I zwyciňŨyğ Jefte w bitwie potňŨnej. 

A gdy wracağ siň Jefte do domu swego, c·rka jego pierworodna AJELET ï 

Co siň wykğada ğania ï wybiegğa przeciw niemu z bňbnami i taŒczy, 

 

Kt·rŃ ujrzawszy, rozdarğ szaty swoje i rzekğ: ach mnie, c·rko moja, 

OszukağaŜ mnie i samaŜ oszukana jest, bo obiecağem cağopalenie Panu 

I inaczej nie bňdň m·gğ uczyniĺ. 

 

I rzekğa Ajelet do niego: uczyŒ mi, jakoŜ obiecağ Panu, gdyŨ dağ tobie 

Pan zwyciňstwo nad nieprzyjacielem twoim. 

 

To mi tylko uczyŒ, o co proszň: puŜĺ mnie, abych przez dwa miesiŃce 

Obchodziğa g·ry a opğakağa dziewictwo moje z towarzyszkami. 

 

A on jej odpowiedziağ ï idŦ. 

I puŜciğ jŃ na dwa miesiŃce. 

A wypeğniwszy dwa miesiŃce, wr·ciğa do ojca swego. 

 

I oto nadchodzi z towarzyszkami swymi, 

I Ŝpiewa tň samŃ pieŜŒ, kt·rŃ powitağa ojca swego. 

Zwyciňsko powracajŃcego do domu swego. 

 

Przykğad 1. Augustyn Bloch, opera Ajelet, c·rka Jeftegos. 46, (t. 227ï240), fragment Ũağobnej 

pieŜni Jeftego 

Opera koncentruje siň wiňc na jednym wŃtku ï kiedy to Ajelet po dwumie-

siňcznym pobycie w g·rach wraca, aby zğoŨyĺ ofiarň Ũycia. Wobec tak ograni-
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czonych Ŝrodk·w scenicznych noŜnikiem wszelkich rozterek i emocji bohater·w 

jest warstwa brzmieniowa. RozgrywajŃcy siň w operze dramat koncentruje siň 

wok·ğ rozpaczy zwyciňskiego wğadcy. Partia Jeftego posiada wiňc szczeg·lne 

cechy. Kompozytor sytuuje jŃ w niskim rejestrze z przewagŃ dğugich wartoŜci 

rytmicznych, szeroko stosuje mikrotony, celowo przerywa tok rozwijajŃcej siň 

narracji, uzyskujŃc efekt rzeczywistego zağamywania siň gğosu. Wszystkie te 

Ŝrodki budujŃ nastr·j gğňbokiego cierpienia czoğowego bohatera. CentralnŃ czňŜĺ 

dzieğa wypeğnia pieŜŒ Ũağobna, kt·ra wzbogacona jest o elementy archaizacyjne 

nawiŃzujŃce do Ŝpiewu synagogalnego. 

 

Przykğad 2. Augustyn Bloch, opera Ajelet, c·rka Jeftego, s. 10, (t. 58ï65), radosny nastr·j  

w pierwszej pieŜni Ajelet 
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W kontraŜcie do partii Jeftego zbudowana jest partia Ajelet. Jej pierwsza pieŜŒ 

opiewa zwyciňstwo nad Ammonitami. Ajelet po dwumiesiňcznym pobycie w g·rach 

postňpuje w tanecznym pochodzie. Budowaniu nastroju pieŜni sğuŨy rozdrobniona 

rytmika ze zmiennŃ akcentacjŃ, przerywanie toku melodycznego pauzami, meli-

zmaty na gğosce a, drobne interwağy w wŃskim ambitusie, a takŨe akompaniament 

instrument·w perkusyjnych, kt·re podkreŜlajŃ taneczny charakter odcinka (gğ·wnie 

dziňki zastosowaniu idiofon·w metalowych ï gongu i campanaccio). 

Gğňbsza refleksja nad wğasnym losem dochodzi do gğosu dopiero w drugiej 

pieŜni Ajelet. Kompozytor buduje tu wyciszony, spokojny, ale i peğen rezygnacji, 

melancholijny nastr·j pogodzenia siň ze strasznym losem. Bohaterka Ũegna siň  

z Ũyciem z Ũalem, ale bez dramatycznego patosu:  

ŧycie me w rňku Boga, 

Ũycie me w rňku ojca, 

niech czyni, 

jak trzeba, 

i niech siň wypeğniŃ wyroki nieba, 

jestem posğuszna. 

Zastosowany przez kompozytora zabieg kontrastu jest w operze niezwykle 

wymownym Ŝrodkiem. Z jednej strony Jefte, za kt·rego przyczynŃ dochodzi do 

dramatu, symbolizuje rozterki pokolenia ojc·w: bezradnoŜĺ, rozpacz, ale jedno-

czeŜnie powinnoŜĺ wobec wyznawanych idei. Z drugiej zaŜ pojawia siň niewinna 

mğodoŜĺ uosabiana przez Ajelet, nie do koŒca ŜwiadomŃ strasznego losu, kiedy 

postňpuje w swym tanecznym korowodzie. 

W podobnym nurcie refleksji kompozytora odnoŜnie do prawa czğowieka do 

Ũycia i do wolnoŜci sytuujŃ siň dwie pieŜni do tekst·w brytyjskiego poety roman-

tycznego Williama Wordswortha: Wordsworthôs songs8. Romantyczna poezja 

                                                 
8 William Wordsworth, Wiersz pisany wczesnŃ wiosnŃ, ze zbioru Ballady liryczne: tekst wiersza 

w tğumaczeniu Stanisğawa KryŒskiego: 

TysiŃce nut mi siň stopiğy, 

Kiedym oparty siedziağ w gaju, 

W nastroju, kiedy z myŜli miğych 

Smutne siň nasuwajŃ. 

 

Wszak sprzňgğa z piňknem swym Przyroda 

Tň duszň, kt·rŃ czuğem w sobie; 

I w sercu pomyŜlağem: ĂSzkoda! 

Co z czğeka czğowiek zrobiğò. 

 

WŜr·d kňp pierwiosnk·w siň oplata 

Barwinek, na nich siň zawiesza; 

I wierzň w to, Ũe kaŨdy kwiatek 

Powietrzem, tchem siň cieszy. 

IgrajŃ, skaczŃc w koğo, ptaki; 

Ich myŜli ja nie zmieniň; 

Lecz ich najmniejszy ruch wszelaki 

Zda siň je cieszyĺ szczerze. 

 

GağŃzka w pŃczkach swych wachlarzem 

Wietrzykom sidğa stawia; 

ChcŃc nie chcŃc coŜ mi wierzyĺ kaŨe, 

ŧe rozkosz jej to sprawia. 

 

JeŜli tň wiarň w Niebo Ŝle wam, 

Tak Ŝwiňty gğos Przyrody rzekğ, 

CzyŨ ja niesğusznie ubolewam, 

Co z czğeka zrobiğ czğek? 
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jest, podobnie jak w przypadku biblijnej historii o Ajelet, jedynie pretekstem do 

osobistej zadumy nad ludzkim losem, zwğaszcza w kontekŜcie wydarzeŒ wsp·ğ-

czesnej historii. Te pieŜni9 zajmujŃ w tw·rczoŜci kompozytora szczeg·lne miej-

sce ï sŃ pr·bŃ rozliczenia siň z traumatycznymi przeŨyciami okresu wojny. Cen-

tralnym punktem dzieğa, jako cyklu, jest finağ I pieŜni oparty na sğowach: 

CzyŨ ja niesğusznie ubolewam, 

C o  z  c z ğ e k a  z r o b i ğ  c z ğ ek? 

 

Przykğad 3. Augustyn Bloch, Wordsworthôs songs, (takty 198ï201), umuzycznienie dramatycz-

nego pytania: Co z czğeka zrobiğ czğek? 

                                                 
9  A. Bloch, Wordsworthôs songs, PWM, Krak·w 1977 [partytura utworu].  
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W umuzycznieniu wierszy Wordswortha ponownie Ŝrodkiem strukturalnym jest 

kontrast. Tym razem budowany jednak w oparciu o przeciwstawienie nieco sielan-

kowej poezji, skoncentrowanej na opisie przyrody, z mrocznym, peğnym napiňcia  

i dramatyzmu nastrojem muzyki. WŜr·d Ŝrodk·w, jakimi posğuguje siň Bloch, po-

nownie pojawia siň niski rejestr i dğugie wartoŜci rytmiczne w gğosie solowego bary-

tonu, kt·remu towarzyszŃ rozlegğe pğaszczyzny orkiestrowe o wyraŦnie statycznym 

charakterze. Moment oŨywienia, polegajŃcy na gwağtownym wzroŜcie dynamiki  

i rejestru, towarzyszy jedynie cytowanym powyŨej sğowom. Dodatkowe wzmocnie-

nie przynosi powt·rzenie dramatycznego pytania: Co z czğeka zrobiğ czğek? W tym 

pytaniu zawiera siň sens Blochowskiej refleksji wobec wojennych przeŨyĺ.  

 

Fot. 1. Ingeborg zu Schleswig-Holstein, instalacja przestrzenna Medytacja o KrzyŨu w koŜciele  

St. Petri w Lubece10 

Inny, choĺ nie mniej dramatyczny wymiar w kontekŜcie poszanowania prawa 

jednostki do Ũycia ma dzieğo poŜwiňcone pamiňci ksiňdza Jerzego Popieğuszki: 

Nie zabijaj!11 JuŨ sam tytuğ odwoğujŃcy siň wprost do piŃtego przykazania uka-

zuje istotň rozterek kompozytora12. To monumentalne, blisko 50-minutowe 

                                                 
10  Zdjňcia zostağy zamieszczone w programie koncertu z 15 sierpnia 1992 r.  
11  Partytura utworu w rňkopisie jest zdeponowana w prywatnym archiwum autorki.  
12  J. Schiller-Rydzewska, Idea sacrum w Du sollst nich tºten / Nie zabijaj! Augustyna Blocha, [w:] 

Sacrum i profanum w muzyce wokalnej i instrumentalnej, red. M. Pietrzykowska, G. Rubin, 

Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, Bydgoszcz 2010, s. 243ï257. 
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dzieğo powstawağo w latach 1990ï1991. Byğo wiňc niejako zdystansowanŃ reak-

cjŃ tw·rcy na tragiczne wydarzenia lat 80. Niemniej jednak komentarze kompo-

zytora oraz wybrane teksty noszŃ rys wyraŦnie emocjonalny, nasycony lňkiem 

przed ŜmierciŃ:  

Muzyka moja nie jest modlitwŃ za zmarğych. Nie jest r·wnieŨ muzykŃ tragicznŃ. SŃ to 

rozmyŜlania, kt·re nie tylko krŃŨŃ wok·ğ tych, co znaleŦli siň Ăpo tamtej stronieò, lecz 

takŨe majŃ sğuŨyĺ nam, kt·rzy Ũyjemy, ale pokornie pragniemy oswoiĺ siň z myŜlŃ o odej-

Ŝciu (choĺby z tego wzglňdu, Ũe nie dano nam wyboru)13.  

R·wnolegle do muzyki powstağa w·wczas instalacja przestrzenna Ingeborg 

zu Schleswig-Holstein pt. Medytacja o KrzyŨu. Projekt miağ charakter komple-

mentarny ï instalacja wypeğniağa przestrzeŒ koŜcioğa Ŝw. Piotra w Lubece pod-

czas prawykonania dzieğa 15 sierpnia 1992 roku. 

KulminacjŃ tragicznego wyrazu dzieğa jest czňŜĺ II utworu, o tytule: BoŨe 

m·j, BoŨe, czemuŜ mnie opuŜciğ? Jak czytamy w komentarzu kompozytora:  

CzňŜĺ druga porusza problem naszego zwŃtpienia i poczucia samotnoŜci. Czňsto wydaje 

nam siň ï i tak zapewne wydawağo siň zamordowanemu ksiňdzu Popieğuszce [é] ï iŨ 

B·g nas opuŜciğ. W takim psychicznym nastroju czğowiek ma naturalnŃ potrzebň pğakaĺ, 

krzyczeĺ lub Ŝpiewaĺ: ĂWejrzyj na mnie i zmiğuj siň nade mnŃ, bo jestem samotny i nie-

szczňŜliwy! Nie wydawaj mnie na ğaskň moich nieprzyjaci·ğ, bo przeciw mnie powstali 

kğamliwi Ŝwiadkowie i ci, kt·rzy dyszŃ gwağtem. Wierzň, iŨ bňdň oglŃdağ dobra PaŒskie 

w ziemi ŨyjŃcych! BoŨe m·j, BoŨe m·j, czemuŜ mnie opuŜciğ? Daleko od mego wybawcy 

sğowa mego jňku? Nie wylewaj Ũycia mego!ò. Ale wszyscy przecieŨ wiemy, Ũe kiedyŜ 

Ũycie nasze wylanym byĺ musi14. 

W opisywanym fragmencie dzieğa najbardziej poruszajŃcy odcinek to pieŜŒ ba-

rytonowa z wiolonczelŃ solo, zatytuğowana: Nie wydawaj mnie na wolň ciemiňŨycieli 

moich. Wydaje siň, Ũe nieprzypadkowo kompozytor siňga tu ponownie po gğos bary-

tonu, kt·ry jak w dzieğach wczeŜniejszych jest noŜnikiem szczeg·lnie silnych emocji. 

KreujŃ je wyraziste Ŝrodki: dğugie wartoŜci, przerywanie toku narracji pauzami, prze-

waga opadajŃcego kierunku linii melodycznej, stosowanie wŃskozakresowych inter-

wağ·w. DuŨe znaczenie w budowaniu nastroju odcinka ma takŨe solowo traktowana 

partia wiolonczeli, kt·ra koresponduje z gğosem wokalnym na bazie podobnych na-

rzňdzi. Dziňki tym zabiegom kompozytor wspomaga przesğanie pochodzŃce z wy-

branych fragment·w Ksiňgi Psalm·w w tekŜcie pieŜni:  

Nie wydawaj mnie na wolň ciemiňŨycieli moich, 

gdyŨ powstajŃ przeciwko mnie fağszywi Ŝwiadkowie 

i kt·rzy zğoŜciŃ dyszŃ (Ps. 27, 12). 

BoŨe m·j, BoŨe m·j, czemuŜ mnie opuŜciğ? 

Daleko odszedğeŜ od ratowania mnie, od sğ·w jňku mego (Ps. 22,2). 

                                                 
13 A. Bloch, [Nie zabijaj!], XXXVII Miňdzynarodowy Festiwal Muzyki Wsp·ğczesnej ĂWarszaw-

ska JesieŒò [program], Warszawa 1994, s. 70ï75.  
14  A. Bloch, [Nie zabijaj!], s. 70ï75.  
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Przykğad 4. Augustyn Bloch, Nie zabijaj!, czňŜĺ II, odcinek D, pt. BoŨe m·j, BoŨe m·j, czemuŜ 

mnie opuŜciğ (takty 1ï8), kulminacja tragicznego nastroju 
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CzteroczňŜciowa struktura Nie zabijaj! pozwala na ukazanie cağej gamy emo-

cji zwiŃzanych z mňczeŒstwem ksiňdza Jerzego Popieğuszki ï od tragizmu po 

pogodzenie siň z losem i zawierzenie Bogu. JednoczeŜnie jest to autorski manifest 

kompozytora wobec okrucieŒstwa wğadzy, kt·ra ğamie prawa czğowieka.  

Poszanowanie prawa narodu do wolnoŜci 

Akcentowanie prawa do godnoŜci ludzkiej ma szerszy wymiar. Wobec PRL- 

-owskich praktyk urasta do rangi postulatu o charakterze narodowym ï poszano-

wanie godnoŜci jednostki ludzkiej na wyŨszym poziomie dotyka poszanowania 

prawa narodu do wolnoŜci. Komunistyczny reŨim w oczywisty spos·b te prawa 

zawğaszczağ. Jednym ze Ŝrodk·w represji o charakterze intelektualnym, stosowa-

nym wobec polskiego spoğeczeŒstwa, byğo dziağanie wszechobecnej cenzury. 

Przemycenie niewygodnych dla komunistycznych wğadz treŜci wymagağo wyra-

finowanych metod.  

IlustracjŃ takich strategii jest inne dzieğo Augustyna Blocha Poemat o War-

szawie. Utw·r powstağ, wedle sğ·w kompozytora, z okazji jubileuszu 25-lecia15 

dziağalnoŜci Orkiestry Filharmonii w Warszawie (Filharmonii Narodowej). Inspi-

racja pochodziğa od Witolda Rowickiego, inicjatora koncertu jubileuszowego. 

Bloch postanowiğ napisaĺ muzykň do tekst·w o Warszawie. OsnowŃ dzieğa jest 

kompilacja pojedynczych wers·w poetyckich rozmaitych autor·w r·Ũnych epok:  

To jest on brzeg szczňŜliwy (Kochanowski) 

Patrz, to jest dumne miasto ï Warszawa (Hollender) 

Warszawo ï liro, koğysko, wszystko co ukochağem i czego pragnň (Kubiak) 

Warszawo ï matko moja (Lenartowicz) 

Warszawo ï tň pieŜŒ ci pod nogi kğadň (Sğowacki) 

O miasto ukochane, ulico bojem zryta (Zag·rski) 

Moje miasto ogniem palone (WaŨyk) 

StaŒ siň krzywdŃ i zemstŃ, miğoŜciŃ i ludem (BaczyŒski) 

SOS 

Nam strzelaĺ nie kazano (Mickiewicz) 

Jak nie kochaĺ strzaskanych tych mur·w (Gajcy) 

Trupie ulice, dom·w bohaterskie zwğoki (Hulewicz) 

Sğawa kr·lowej w koronie ruin (Tuwim) 

                                                 
15  W Ŝwietle dostňpnych danych data ta jest nieprecyzyjna. Orkiestra odrodziğa siň juŨ w sezonie 

artystycznym 1947/1948, a budowň nowego gmachu ukoŒczono w roku 1955, por. http://filhar-

monia.pl/o-nas/historia [stan z 10.11.2017]. 
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Zmartwychpowstanie Warszawa (Broniewski) 

Nad starym miastem goğňbie i goğňbice (Iwaszkiewicz) 

Wiňc nie zginňğa i niech Ũyje (Dobrowolski) 

To jest on brzeg szczňŜliwy? 

Taki wyb·r kompozytora buduje w spos·b jednoznaczny dramaturgiň tekstu. 

Po poczŃtkowym stwierdzeniu faktu pojawia siň wyraŦne odniesienie do wsp·ğ-

czesnej historii ï Powstania Warszawskiego. KulminacjŃ tekstu jest fraza Mic-

kiewicza: Nam strzelaĺ nie kazano ï to przejrzysta aluzja do postawy Ũoğnierzy 

radzieckich. Ten zabieg Blocha polegajŃcy na zestawieniu r·Ũnych wers·w zmy-

liğ cenzurň16. Nie dopatrzono siň w utworze Ũadnych niepokojŃcych treŜci. 

Konstrukcja muzyczna utworu17 wyraŦnie wskazuje na uwikğanie tekstu w histo-

ryczny, zamierzony przez kompozytora, kontekst. Dzieğo rozpada siň na dwa odcinki 

ï pierwszy: po dynamicznym wstňpie, utrzymany w nastroju lirycznym, zakoŒczony 

rozbudowanŃ wokalizŃ ch·ru, i drugi: dramatyczny, bezpoŜrednio ilustrujŃcy trage-

diň powstaŒc·w. IstotnŃ funkcjň peğni takŨe partia narratora, z charakterystycznym 

cytatem pieŜni patriotycznej Czerwone maki w instrumentalnym tle. W drugim od-

cinku pojawiajŃ siň juŨ znacznie bardziej jednoznaczne nawiŃzania militarne ï od-

gğosy werbli, naŜladowanie sygnağu SOS. Uwagň przykuwa typowy dla tw·rczoŜci 

Blocha Ŝrodek ï opadajŃce, mikrotonowe pochody w gğosach ch·ralnych, kt·re  

w katalogu muzycznych topoi kompozytora peğniŃ funkcjň Ămotywu rozpaczyò18. 

Fragment tekstu Nam strzelaĺ nie kazano pojawia siň w gğosach mňskich ch·ru na-

ŜladujŃcych styl wojskowy, kt·ry moŨna zaobserwowaĺ np. podczas wojskowej 

musztry, tzn. ï sğowa sŃ rytmicznie skandowane i przedzielone pauzami.  

Wszystkie te celowe zabiegi wzmacniajŃ przesğanie tekstu, nadajŃc dzieğu za-

angaŨowany politycznie charakter. Kompozytor upomina siň o przywr·cenie pa-

miňci wydarzeŒ, kt·re wğadze PRL-u konsekwentnie zakğamywağy. Porusza pro-

blem prawa narodu do wğasnej toŨsamoŜci i prawdy historycznej.  

WŜr·d utwor·w politycznie zaangaŨowanych jest takŨe Oratorium na or-

gany, smyczki i perkusjň. O szczeg·lnej aurze i przesğaniu dzieğa zadecydowağ 

moment jego powstania ï czas wprowadzenia stanu wojennego. Pierwotnie utw·r 

pisany na zagraniczne zam·wienie miağ byĺ koncertem organowym poŜwiňco-

nym pamiňci ojca kompozytora ï Juliana Blocha. Prawykonanie, do kt·rego ni-

gdy nie doszğo, miağo odbyĺ siň w katedrze Canterbury19.  

OsnowŃ dzieğa jest fragment arii sopranowej z kantaty Ich hatte viel Bek¿m-

mernis (BWV 21) J.S. Bacha, kt·ry opiera siň na sğowach: Seufzer, Trªnen, Kum-

                                                 
16  Fakty te przytaczam na podstawie wywiadu z kompozytorem z 14 paŦdziernika 2003 r., zdepo-

nowanego w prywatnym archiwum aktorki.  
17  A. Bloch, Poemat o Warszawie, PWM, Krak·w 1983 [partytura utworu].  
18 Por. J. Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch ï tw·rca, dzieğoé, s. 257. 
19  Na podstawie wywiadu z kompozytorem, 17 paŦdziernika 2003, wywiad zdeponowany w pry-

watnym archiwum autorki.  
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mer, Not, (Westchnienie, Smutek, Ğzy, Strapienie). Sğowa te w powiŃzaniu z mo-

tywami muzycznymi tworzŃ klucz dla czteroczňŜciowej koncepcji dzieğa, w kt·-

rej czňŜci nazwane sŃ odpowiednio: I Seufzer, II Trªnen, III Kummer, IV Not. 

Kompozytor wykorzystuje motywy bachowskie, eksploatujŃc je w inicjalnych 

odcinkach kaŨdej z czňŜci. Najbardziej czytelne muzyczne znaczenia budujŃ jed-

nak w dziele trzy inne pomysğy materiağowe. WŃtek melodii pieŜni patriotycznej 

BoŨe coŜ Polskň w II czňŜci utworu, z kt·rej Bloch wybiera jeden motyw oparty na 

sğowach: Ojczyznň wolnŃ. PoczŃtkowy fragment kolňdy Gdy siň Chrystus rodzi  

w III czňŜci dzieğa oraz naprzemiennie zestawione kr·tkie motywy werblowe  

z szybkimi przebiegami w partii organ·w. Ten trzeci pomysğ, o wyraŦnie wojsko-

wym charakterze, buduje jednoznaczny nastr·j grozy w ostatniej czňŜci dzieğa.  

 

 

Przykğad 5. Augustyn Bloch, Oratorium, cz. III, (takty 75ï84), fragment kolňdy Gdy siň Chrystus 

rodzi w najwyŨszym gğosie organ·w 

Zestawienie tak charakterystycznych motyw·w, choĺ ï byĺ moŨe ï pierwot-

nie niezamierzone, sytuuje Oratorium w nurcie utwor·w, kt·re byğy artystycznŃ 

reakcjŃ na dziağania polskich wğadz. Symbolika tych pomysğ·w jest aŨ nadto czy-

telna: pieŜŒ patriotyczna, z kt·rej kompozytor wybrağ wğaŜnie frazň odwoğujŃcŃ 

siň do upragnionej wolnoŜci ojczyzny; kolňda, kt·ra z jednej strony przywoğuje 

rodzinnŃ, ŜwiŃtecznŃ tradycjň, z drugiej symbolizuje czas wprowadzenia stanu 

wojennego ï grudzieŒ; motywy wojskowe, kt·re wprost nawiŃzujŃ do atmosfery 

strachu, mobilizacji sğuŨb militarnych i powszechnego poczucia beznadziei. Po-

wyŨsze obserwacje potwierdzajŃ sğowa Krzysztofa Baculewskiego: 

Wprowadzenie stanu wojennego 13 grudnia 1981 r. dağo impuls do powstania kilku utwo-

r·w, kt·re w mniej lub bardziej jawny spos·b dawağy wyraz protestu ich autor·w prze-

ciwko zamachowi na wolnoŜĺ narodu. Byğy to: Oratio MCMLXXXII Pawğa BuczyŒskiego, 

Oratorium Augustyna Blocha, Sonata wiosenna Krzysztofa Baculewskiego, VI Symfonia 

polska Krzysztofa Meyera i Piece for Orchestra No 3 Zygmunta Krauzego20. 

                                                 
20  K. Baculewski, Wsp·ğczesnoŜĺ, cz. 1: 1939ï1974, Historia muzyki polskiej, t. 7, Sutkowski Edi-

tion, Warszawa 1996, s. 94.  
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Do krňgu dzieğ Augustyna Blocha, w kt·rych pojawiajŃ siň przemyŜlenia po-

tňpiajŃce dziağania reŨimowe, wğŃczyĺ trzeba takŨe om·wione powyŨej Nie zabi-

jaj! , kt·re obok refleksji egzystencjalnej jest takŨe autorskim protestem wobec 

dziağaŒ aparatu wğadzy. świadczy o tym juŨ dramatyczne wezwanie w tytule 

utworu: Nie zabijaj! WŃtek sprzeciwu wobec dziağaŒ wğadzy zaznacza siň najwy-

raŦniej w czňŜci III, kt·ra jest rodzajem lamentu. W komentarzu do tej czňŜci 

dzieğa kompozytor pisze tak:  

19 paŦdziernika 1984 roku, bezpoŜrednio po odprawieniu mszy Ŝwiňtej dla robotnik·w, 

w drodze z Bydgoszczy do Warszawy, z r·ŨaŒcem w rňku, zostağ zatrzymany, a nastňpnie 

bestialsko zamordowany ksiŃdz Jerzy Popieğuszko. 30 paŦdziernika 1984 roku, kiedy na-

deszğa oficjalna wiadomoŜĺ o Ŝmierci, tysiŃce wiernych zgromadzonych wok·ğ koŜcioğa 

Ŝw. Stanisğawa Kostki na ŧoliborzu odm·wiğo, klňczŃc, Ojcze nasz, powtarzajŃc wielo-

krotnie: Ăjako i my odpuszczamy naszym winowajcomò. Taka byğa odpowiedŦ, jakŃ 

chrzeŜcijanie dali mordercom. ĂOtoŜ na dğoni wymierzyğ dni moje, a wiek m·j jako nic 

przed TobŃ. Sela!ò. O tych sğowach z psalmu 39 zapominamy zbyt czňsto. Na pewno nie 

znali tych sğ·w mordercy ksiňdza Popieğuszki21. 

Ten patriotyczno-wolnoŜciowy kontekst dzieğa jest r·wnowaŨnym wŃtkiem 

wobec refleksji o charakterze egzystencjalnym.  

Podsumowanie 

Tw·rczoŜĺ Augustyna Blocha podejmuje istotne wŃtki dotyczŃce poszano-

wania praw czğowieka. Z jednej strony sŃ to refleksje o charakterze egzystencjal-

nym, kt·re korespondujŃ z osobistym doŜwiadczeniem kompozytora: ofiara Ũycia 

zğoŨona na oğtarzu powinnoŜci, honoru i wiernoŜci ideom w operze Ajelet, c·rka 

Jeftego; dramatyczne, postawione w kontekŜcie przeŨyĺ wojennych, pytanie: Co 

z czğeka zrobiğ czğek? w Wordsworthôs songs, i tragizm ï pojmanego przez kat·w 

ï ksiňdza Popieğuszki. Kompozytor nie pozostaje teŨ obojňtny wobec antydemo-

kratycznej postawy komunistycznych wğadz, czego najjaskrawsze przykğady ob-

serwujemy w Poemacie o Warszawie, Oratorium i Nie zabijaj! Przesğanie tych 

dzieğ, choĺ nieczytelne dla cenzor·w, nie pozostawia wŃtpliwoŜci w wymiarze 

muzycznym. Ten polityczno-historyczny kontekst jest wyrazem osobistych rozte-

rek Blocha, ponadto ma sens patriotycznej demonstracji. Fağszowanie wydarzeŒ 

powstania warszawskiego i wprowadzenie stanu wojennego jako reakcji na spo-

ğeczny ruch wolnoŜciowy ï to najbardziej poruszajŃce dziağania wğadzy w okresie 

PRL. Centralnym zagadnieniem idei kompozytora jest poszanowanie godnoŜci 

ludzkiej. Ta uniwersalna wartoŜĺ pozostaje nadal Ũywym i niespeğnionym postula-

tem tw·rczym.  

                                                 
21  A. Bloch, [Nie zabijaj!].  
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Existential and patriotic reflection in the works of Augustyn 

Bloch  

Abstract 

The works of Augustyn Bloch bear the mark of a specific dichotomy. On the one hand, there 

appear humorous themes, lined with self-irony and humour, and on the other hand deeply reflective, 

marked by the stigma of fear of death, touching the issue of the sense of human existence. In this 

trend of thoroughly composing music, the composer also attempts to account for the traumatic 

experiences of wartime, he points out his opposition to the deception of the communist regime. 

The themes of Blochôs works in this trend have a double source. On the one hand, these are 

thoughts arising from the religious tradition. Here the composer simply refers to the essence of God 

by using prayer and biblical texts ï e.g. Ajelet, daughter of Jephthah, For Your light will come, Do 

not kill! On the other hand, the creatorôs reflections follow a completely secular path, based on 

existential poetry and philosophy ï for example, Espressioni, Wordsworth Songs. Both thematic 

areas of the composerôs reflections that refer to the meaning of an individual entangled in the border 

situation are complemented by the patriotic theme in such works as: Poem about Warsaw, Oratory, 

or the already mentioned Do not kill! These three works emphatically comment on dramatic histo-

rical events: the tragedy of the Warsaw Insurgents who were alone in the fight, the introduction of 

martial law and the murder of Father Jerzy Popieğuszko. 

Keywords: Augustyn Bloch, Augustyn Blochôs achievement, existential reflection, patriotic is-

sues in music, the work of Polish composers of the 20th century, modern Polish music, musical 

creativity behind the Iron Curtain. 
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Vocal methodology focusing on Slovak vocal school  

and a pedagogical message of Anna Hrusovska 

Abstract 

The article entitled Vocal Methodology focusing on Slovak Vocal School and a Pedagogical 

Message of Anna Hrusovska focuses on the Slovak Vocal School, on one of the most important 

methodologies, concretely methodology of singing of a most renowned vocal pedagogist doc. dr. 

h.c. Anna Hrusovska.  

In short, it characterizes her methodological procedures so as to spread the vocal heritage of this 

significant figure of the Slovak vocal art among the public, laymen and also vocal pedagogists 

working abroad.  

Keywords: Vocal Methodology, Slovak Vocal School, Methodological Procedures, Anna Hrusovska. 

Cultivated singing is considered to be the most natural human musical activity1. 

Singing represents an important area of both psychical and physical development of 

a human since it develops both imagination and memory and provides space for 

growth of fantasy. Its emotional function is closely linked with a cognitive function 

and it supports to a great extent development of intellectual processes. Since each 

person bears their own ñinstrumentò with themselves all life, singing is closely con-

nected with a variety of different activities of humans and facilitates versatile devel-

opment of a personality and overall consistent integrity of a person. 

                                                 
1  Vide. J. Zemko, J. Raninec, Metodika spevu, Fakulta m¼zickĨch umen² AU v Banskej Bystrici, 

Banska Bystrica 2016, s. 6. 
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A professionally guided singing activity and vocal education develop musical 

imagination (internal audition), movement of vocal, breathing and articulation 

apparatus, focusing of attention on more simultaneous actions (intonation, 

rhythm, text, accompaniment, breathing, creating of a tone, articulation and other 

elements of a singing technique), fulfills socialising functions (predominantly 

singing in the choir) and it has a positive impact on the improvement of patience, 

persistence and responsibility at work. It also enhances psychical resistance of an 

individual against stress and thus, helps to come to terms with unfavourable situ-

ations in a better way, regulates humanôs behaviour within ethical standards of 

beauty and the good and provides an aesthetic experience and satisfaction not 

only to the performer, but mainly to listeners. By proper technical training of  

a voice, it is possible to achieve a particular degree of a voice apparatus control 

both in a spoken and a singing form and thus, to contribute to development of 

audio culture and a cultivated demonstration of the whole personality2. 

The term ómethodologyô in pedagogics represents an instruction for the 

teacher how to proceed during a training. Methodology is a part of didactics 

which deals with an educational process. Vocal methodology is teaching dealing 

with a planned systematic procedure in the course of a solo singing training3. It 

follows vocal pedagogics and it is aimed at both team and individual education 

of singers by means of specific methods. 

Every teacher uses a number of ways and methods of a voice training. There 

are also many publications focusing on a voice training. They are consistent, how-

ever, in one aspect: to educate a singer with a beautiful, resonant, free, colourful, 

soft, rounded tone able of dynamic modulations with understandable articulation, 

proper and dynamic expression, utterance and stylish interpretation. As it is said, 

there are many ways, but there is just one target4. Since teaching methods are not 

unified, the role of a teacher is to work with a student individually when using 

any of the methods. 

An ideal vocal teacher should know within oneôs educational practice the es-

sentials of a correct vocal technique, have knowledge of anatomy and physiology 

of a vocal apparatus, pay attention to a precise declamation and pronunciation not 

only in delivery of speech, maintain methods of proper vocal hygiene and style, 

he/she should be both a sound theorist and methodologist, since a teacherôs vocal 

culture serves as an example of a vocal culture of his/her students. 

Success of aesthetic and perfect singing lies not only in beautiful vocal mate-

rial, but also in an excellent singing technique and in expressional grasping of  

a work being performed. According to the words by D.L. Aspelundo:  

                                                 
2  Vide: M. Ģiarna, Te·ria hlasovej vĨchovy, VERBUM ï vydavateŎstvo Katol²ckej univerzity  

v Ruģomberku, Ruģomberok 2015, s. 8. 
3  Vide: M. Smutn§-Vlkov§, Metodika spevu, t. I, II, Supraphon, Praha ï Bratislava 1961, s. 5. 
4  Vide: M. Ģiarna, op. cit., s. 8. 
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If we summarized the conditions based on which each vocal pedagogical school devel-

oped, we would state that it depends on a musical reproductive style, on a phonetics of  

a language of a particular nation (the purer vocals languages include, the more vocalic 

they are, e.g. Italian or Ukrainian languages), and on interpretation of genres5. 

According to a commonly used statement, the vocal technique of todayôs ex-

cellent singers lies in a technical base of Old Italian virtuosity achieved in 

belcanto. However, absolute perfection does not exist and one can only approach 

to it, because each performer has his weak and strong points. 

Until the 50ôs of the 20th century, there was no artistic educational system in 

Slovakia; singing could only be studied privately. Development and forming of  

a Slovak vocal school was significantly and positively affected by European vo-

cal schools (Italian, German, French, Russian and Czech ones). Before the foun-

dation of the Czech Republic in 1918, there were mainly sacral and municipal 

institutions (Kirchenmusikverein in Bratislava, Lºschdorferôs and later the City 

Musical School). In 1919, a so-called ñUnity of Musical Estatesò6 was founded 

in Slovakia and elaborated a Memorandum on a necessity to open a Slovak artis-

tic school. 

The essentials of the Slovak vocal pedagogics were laid by the foundation of 

the Musical School for Slovakia in Bratislava in 1919 by its founder Josef Egem. 

Later on, the Musical and Dramatic Academy was established, the follower of 

which is the State Conservatoire in Bratislava and the Slovak National Theatre 

Association was founded as well. 

A new period in vocal teaching in Slovakia started with the foundation of the 

Bratislava Conservatoire (VĠMU) in Bratislava in 1949. The first pedagogists of 

singing at the VĠMU were Anna Kor²nska (1899ï979), J§n Strelec (1893ï1975), 

Anna Hruġovsk§ (1912ï2006), Dr. Janko Blaho (1901ï1981) and Imrich Godin 

(1907ï1979). At the end of the 60ôs appeared M§ria Smutn§-Vlkov§ (1913ï

2004) and M§ria KiġoŔov§-Hubov§ (1915ï2004).  

That generation of pedagogists was educated by foreign private teachers, so 

they brought to Slovakia basics of methodology of European vocal schools, 

mainly of the Italian school of belcanto. During the educational process, they 

were trying to implement national elements and they included folk songs to stu-

dentsô repertoires, which has been applied in artistic schools until present days. 

We will not provide a larger space to the personalities working at conserva-

toires or artistic schools such as the VĠMU in a later period, since there are still 

ancestors of the founderôs generation of pedagogists, which means continuity of 

methodical principles in the area of vocal methodology. 

A crucial point in the whole system of musical education was the Act on na-

tionalizing elementary musical schools, issued in 1951 and taking over private 

                                                 
5 M. Smutn§-Vlkov§, op. cit., s. 13. 
6  Vide: E. Malatincov§, Spev a metodika spevu so zameran²m na metodiku Anny Hruġovskej 

(dizertaļn§ pr§ca), VĠMU, Bratislava 2005, s. 90. 
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teachers into state services. The biggest musical growth occurred in Slovakia after 

World War II, when plenty of cultural institutions were established (Higher Mu-

sical School in Kosice in 1956 and in Zilina in 1957), which were gradually trans-

formed into conservatoires. 

The Slovak vocal school7 preferred an easy and free singing; a tone laid on  

a flexible breath with sufficient vocal resonance was important, with clear front 

vocals and consonants, a flowing cantilena, a thorough legato and declamation 

leading to a gradational climax of the song and adapted to patterns and euphony 

of Slovak language. 

In spite of the fact that the Slovak vocal school is the youngest amongst the 

neighbouring countries, it has educated many vocal performers and teachers of 

the art of singing. It represents a modification of an international European ideal. 

Anna Hrusovska started her career as a pedagogist at the Vocal Department 

at the VSMU in Bratislava in 1956 where, besides her artistic practice, she 

worked as an external teacher until 1979. Her pedagogical practice was based on 

her many years of experience both on domestic opera stages and abroad. She ed-

ucated 24 graduates, many of whom were opera soloists or continuators of her 

vocal methodology. 

Lucia Poppova (1939ï1993), a triple holder of a Kammersªngerin, a Silver 

Rose title was her most successful student. Her voice at first did not seem prom-

ising, however, she drew attention with her musicalness, intelligence and gradu-

ally her voice received a quality of a coloratura soprano with a brilliant singing 

technique. Her world career began with a successful presenting of the óQueen of 

the nightô in the Vienna State Opera House. She was shining not only in Mozartôs 

roles (Pamina, Sue and later on Fiordiligi, Donna Anna, Donna Elvira), but she 

was also an outstanding performer of Richard Straussô (Sophie, She-Marshall, 

Arabela) and, as for Slovak repertoire, it was Marenka from Smetanaôs opera  

óA Sold Brideô and óA Water-Nymphô by Antonin Dvorak. Apart from the opera 

genre, she was also a worldwide recognized performer of a vocal repertoire by  

F. Schubert, R. Schumann, R. Strauss, A. Berg, G. Mahler, A. Schºnberg, etc. 

She died after a difficult disease, aged 54. In her memory, concerts óHommage  

 ̈la Lucia Poppô and also an international singing competition have been held 

since 1994. 

The aim of our research will be to focus on a pedagogical message and a brief 

characteristic of methodological procedures by Anna Hrusovska who, among oth-

ers, brought up in her class a worldwide renowned opera singer, the personality 

of Lucia Poppova and introduced her to the world of art. 

                                                 
7  The term ñvocal schoolò is understood as a process of ñupbringing and educationò realized either 

in the school or domestic environment using particular pedagogical methods (procedures) ena-

bling to meet singerôs performing tasks within a particular philosophy or an artistic trend. The 

philosophy is represented by a national aspect connected to a folk vocal creativity and a vocal 

creation of composers, conditioned by phonetics of a particular language. 
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Basic methodological principles by doc. Hrusovska can be briefly character-

ised in several points: 

1) elevation ï setting up of a tone ñin the frontò by means of the consonant ñnò 

or the syllable ñniò; 

2) rotation ï rotating of a tone by means of a flexible breathing into head reso-

nance areas using the vocal: ñaò; 

3) apoggio ï a vertical connection of a tone by breath ï apoggio in testa (con-

nection in the head) and apoggio in petto (connection in the chest) created by 

balancing of a breath pressure tension; 

4) connection and evening of intervals ï a smooth connection of intervals which 

is a presumption for an ideal declamation; 

5) connecting and evening of vocals ï an equal positioning of all vocals ant their 

unification; 

6) coloratura ï an ability to grow agility with each voice type and kind, the so-

called agilit¨; 

7) messa di voce ï creating of a crescendo and decrescendo on one tone within 

the whole voice range; 

8) registration ï full balancing of a voice without transitions among registers 

(chest, medium and head ones); 

9) intonation ï looking after pure intonation during a tone creation; 

10) articulation ï a precise pronunciation of consonants. 

The objective of all of these methodological principles is a sufficiently reso-

nant, cultivated voice delivery in its full range able to study and then to interpret 

vocal parts of all style periods from a technical viewpoint, with an account taken 

on vocal, expressive and interpretation elements of individual periods. 

Now we will deal with individual methodological instructions by Anna 

Hrusovska in more detail, within the order as mentioned above in the text. Before 

we start to focus on a voice training, it is necessary to learn a correct singing 

posture and to remove all its undesirable deviations. 

According to an Old Italian tradition, a singerôs posture should be straight 

when singing. A singer should have in mind the concept that a virtual vertical line 

goes through his body; his/her head and neck are absolutely relaxed and in the 

course of the phonation, the organism cannot stiffen. 

The way we open our mouth and our posture directly influences in practice 

the way we breath in and the degree of the tone quality being set up. Breath sup-

port plays the most important role in singing and a backbone posture is of the 

biggest relevance for the process of breathing. Insufficient breath support is usu-

ally substituted by another support which is then demonstrated in the changes of 

the posture and also in the interruption of a proper function of voice. The singing 

posture requires training together with phonation, in no case separately. 

An Old Italian rule on singing breath says:  
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The one who knows how to breathe knows how to sing8. 

What correct singing breathing would look like, then? We distinguish between 

three ways of a correct singing breath: pectoral, the so-called costal breathing, pre-

dominantly to the upper part of the lungs, abdominal to the lowest part of the lungs 

and a combination of both of these types, the so-called costal and abdominal breath-

ing. Since an ideal singing breath should be fast, deep and sufficient, a mixed costal 

and abdominal breathing is considered to be the most optimal one. 

Having the concept of a smile in mind9 and breathing through nose and mouth 

done at the same time is supposed to be the most correct way of breathing. The 

most important role in breathing is played by the diaphragm and its smooth func-

tion is ensured by a straight posture. Freedom of breathing and a necessary pas-

sivity of the larynx helps us to secure abdominal muscles, which are called an-

tagonistic muscles against the diaphragm. 

An easier voice control can be reached by putting the voice to the ñmaskò, i.e. 

by raising the voice to head resonance spaces using our breath. 

Voice setting up 

According to Anna Hrusovska, the voice is set up by a breath exhalation flow 

with the concept of the beginning of the tone in the front from itself, and not towards 

the front. Setting up of the tone comes out from one particular concentrated point 

using the consonant ñnò, since it is placed higher than the consonant ñmò. By means 

of the syllable ñniò, we train the concept of the breath flowing on continuously and 

uninterruptedly. Since the vocal ñµò is the slimmest vocal, it sounds the most palatal 

and it is considered to be the most suitable for the fixation of the elevation. In case 

the vocal ñiò causes improper contraction of larynx muscles, we can try to choose 

another more suitable vocal which sounds the most freely with a student. 

Vocals play the most significant role in singing, whilst consonants help the 

tone to get more forward and we reach audibility of the text being sung. Vocal 

folds such as the chin, the tongue, cheeks, and the soft palate must not prevent 

the creation of a free tone, on the contrary, they must support it. Throughout the 

phonation, we also attempt to keep the tongue in a relaxed position in which the 

concept of a breath-in helps make respiratory organs relaxed. The concept of the 

tongue sliding a millimetre towards the teeth can help to remove an incorrect 

position of the tongue. 

                                                 
8 E. Malatincov§, op.cit., s. 111. 
9  Translatorôs note ï Having a concept of a smile in mind involves the arrangement of the articu-

lation apparatus, during singing, modelled on a natural smile and consisting of such elements 

as: lips position revealing the upper teeth, a slight opening of the mouth and a natural retraction 

of the mandible. Due to this arrangement of elements taking part in the articulation, the sound 

wave is directed towards the hard palate, which makes it possible to produce the full sound. 
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Rotation  

The rotation principle represents the most important pillar of Anna 

Hrusovskaôs methodological procedures, i.e. pushing of a tone to resonance areas 

of the head by means of the vocal ñaò (in practice it means taking a tone to oneself 

by means of a breath traction). Such a breath traction towards oneself will make 

head resonators to sound in the cranial part of the head, which affects beauty of 

the voice, its rounding and provides brilliance, sonority and projection. A reso-

nance area in the oral cavity increases when the soft palate is raised. In the course 

of phonation, the soft palate should be raised under the air flow like a yacht. We 

try to project the notion that we do not open the mouth by a chin contraction, but 

by means of breath. Both too wide and too narrow opening of the mouth is unde-

sirable. A technical exercise on one held tone in a medium voice position is suit-

able in order to learn rotation by means of breath. 

Vocal breathing 

According to Anna Hrusovska, breath is the most important means for build-

ing a beautiful tone; all defects and disorders of a voice can be removed by means 

of breath. In her pedagogical practice, she followed the rule that there is no ugly 

voice, just incorrect singing. 

During phonation the cords change their shape, their length and tension. The 

consumption of breath is higher in the bottom voice position since a predominant 

part of the cords vibrates, whereas only a small surface vibrates in a higher posi-

tion and therefore breath consumption is more economical. From the medical rec-

ords of phoniatricians focusing on a human voice, it is an obvious fact that the 

cords non-supported by breath are extremely strived and consume a double 

amount of air in comparison with the ones being supported by breath. 

Anna Hrusovskaôs principles of work with breath can be summarized into 

several points: 

ð singing on breath, not with breath (a tone is hung by breath into the mask and 

it is floated on springy breath and maintained by a breath swing without in-

terruption; the higher the tone, the deeper the concept); 

ð only the first tone is set up by means of breath, the following tones are floated 

by breath on feelings of an inside springing and of tension balance; 

ð a tone should be set up in a slim, concentrated way, from one point in each 

voice position and also within a dynamic range from pp-ff (a proper slim set-

ting up the voice develops both its intensity and range); 

ð a synonym of the phrase sulfiato (by a move of a string) is tightening, aspira-

tion of a tone to oneself to the feeling of a smile (a wide unnatural smile is 

undesirable, the face should have the shape of an egg during singing); 



60 M§ria DETVAJ-SEDLĆROVĆ 

ð every tone continues based on a feeling and a point of the previous one and 

thus, a perfect legato is reached (the sfumata technique); 

ð with a training of a technical problem, we must not lose the sense for inter-

pretation of a musical idea and for the declamation itself; 

ð the highest tone aims to the lowest tone (in the concept in an upward direction, 

not downward), the concept will help to a better rotation of a high tone and  

a smooth connection of intervals downwards (after coping with a secunda 

interval we continue with the connection of the thirds, etc.); 

ð an ideal model of singing is to connect tones both upwards and downwards 

without a loss of a colourful homogeneousness of a voice). 

Anna Hrusovskaôs methodology is based on the principle of balancing  

a breath pressure, which was also used by and Old Italian vocal school. The dia-

phragm represents a soft resilient base influenced by elastic abdominal muscles 

ï diaphragm antagonists and it is kept in a feeling of a constant breath. 

Singing depends on a decelerated exhalation, whereas holding the breath 

causes muscular tension and this tension must be constantly balanced by a per-

former by means of a muscular work of the abdomen. The breath must be fast, 

inaudible since then the glottis is open sufficiently and it is also connected with 

the position and the opening of the larynx. All extreme moves of the larynx and 

of the upper part of the thorax are harmful for singing. 

Breath must be fast and rich but at the same time it must prevent forming the 

diaphragmôs loss of elasticity; it must be slow and continuous to avoid interrup-

tion of a phrase flow and deep breathing ï costal and abdominal ï created by  

a combination of lower thorax muscles, back muscles, intercostal and diaphragm 

muscles. By a connection of two points of a tone being set up (apoggio in testa ï 

support in the head and apoggio in petto ï support in the deepest point of singing 

inhalation in the chest), a breath column is generated and it cannot be interrupted 

during phonation since it ensures a free larynx. 

Balancing of vocals 

Individual vocals ï vowels create a tone with a particular frequency by the vocal 

cords. Each vowel has a typical setting of an oral cavity corresponding to a frequency 

area characteristic for each vocal, called a vocal formant. The formant also creates  

a space both in the laryngeal and nasopharyngeal cavity. The vocals can be grouped 

according to the place of their formation: the vocal ñiò formed the most palatally 

continuing with ñeò, ñaò, ñoò and ñuò. During the vocal balancing training, it is im-

portant to adhere this sequence of vocals. Changes in the mouth cavity shape must be 

harmonized with a breath support (the tone is rotated upwards by the breath and at 

the same time the chin goes down) without loss of audibility of vocals. Training on 

one tone in a central position is considered to be the simplest one. 
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Letôs pay attention now to the widest vocal ñaò, which consumes the biggest 

quantity of breath and therefore it is difficult to be kept on it. If it is set into 

resonance, we are still based on the syllable ñniò. An unnaturally wide smile 

should be avoided (it results in the contraction of neck muscles) as well as the 

darkening of the vocal ñaò. 

In an effort to eliminate unfavourable changes during alternation of vocals in 

vocal methodology, a neutralization of vocals emerged in the 19th century, which 

was connected with the growth of vocal schools. This issue, however, is not men-

tioned in Anna Hrusovskaôs methodology, therefore it will be mentioned only 

marginally. Those schools were leaving belcanto principles and were searching 

for their own ways how to achieve an acoustic ideal. A very important role was 

played by Manuel Garcia Jr., by his method based on a fixed larynx and also by 

a Duprezôs method of a so-called voice covering which required unnatural dark-

ening of vocals. 

Natural formants have changed into a universal ñoò vocal and thus, audibility 

has been lost. Whereas balancing of vocals ensures an exact shape of every single 

vocal, neutralization removes differences among the vocals. 

Coloratura  

The term coloratura comes from the Italian word ócoloraturaô and it means 

ódecorative singingô. It was the Jubilus, a Gregorian singing in temples (a joyful 

singing of Hallelujah formed on one vocal), that was coloraturaôs ancestor in the 

baroque. An Old Italian vocal school, as well as the teacher Anna Hrusovska, 

based their studies of the coloratura on two tones which alternated on one vocal 

in a low speed. 

Messa di voce 

An ability of a vocal performer to move continuously from a ñppò to ñffò on 

one tone is designated as ñmessa di voceò. Very often it is wrongly exchanged 

with a mezza voce ï a half voice. Anna Hrusovska was always leading a voice in 

a mezza voce technique during her singing lessons since for her it represented  

a control element of mastering the vocal technique. If the voice was not able to 

shift from the forte to the piano in any position and vice versa, it meant a defect 

in the phonation itself. 

Anna Hrusovska trained messa di voce by means of a technical exercise ex-

ceeding the octave, whilst strengthening and weakening of the tone was practised 

on the highest tone. 
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Registration 

A sequence of identically sounding tones is called a register. All voice types 

have several registers within their voice range arising as a result of tension and 

balance change between air pressure and an activity of vocal cords during pho-

nation. In the 15th century, i.e. in the period of belcanto, a change of register was 

carried out by means of a vocal ñuò, when the larynx is in the deepest position. 

The same principle was used by Anna Hrusovska as well. On the transition 

points, she was trying to achieve an increase of breath pressure by means of the 

tone concentration using a piano dynamics and at the same time by a raise of  

a breath swing. On condition that the vocal ñiò was formed freely, without any ten-

sion, she was trying to reach a tone concentration using the ñiò instead of the ñuò. The 

aim was to achieve a voice balance without any breaks and sharp changes. 

Franziska Lohmann inclined to three registers (a chest, a central and a head 

voice). With men, she also mentioned and additional register, also called a ñfal-

setto voiceò, unacceptable for artistic singing because it does not have a voice 

closure. With women exceeding the third octave, she mentioned a so-called 

ñwhistle registerò when, unlike the men, the voice slit is closed. 

In her methodology, Anna Hrusovska did not mention a high soprano position 

above the third octave as a separate register from a physiological viewpoint, but 

she created the register similarly as the one in the second octave, the tone, even 

in the highest position, had to be breathed, deepened as far as the pelvic bottom 

and supported to avoid sharpness and in order to reach a rounded tone. The ob-

jective of a vocal pedagogist is to achieve a balanced voice in all registers within 

the whole voice range ranking from the ñppò to ñffò. Without knowing transitions 

of single voices, it is even impossible to identify a voice type and thus, to reach  

a resonant vocal tone. 

Apart from a basic division of registers, each voice has oneôs so-called tran-

sition tones of registers which are a problem to be maintained on one point. Ped-

agogical principles of Anna Hrusovska mention an important function of a d2 tone 

for sopranos. It creates a boundary for transition to a higher position, since on the 

d2 a ratio of pressure between vocal and breathing apparatus changes. An effort 

to keep the tone in the front together with an insufficient breathing support causes 

a raise of the larynx and thus, strain of larynx muscles, which is significantly 

demonstrated on the tone f2. One must not forget about an appropriate breath 

swing and also about an adequate breath hold by abdominal muscles. 

Intonation  

The most important factor of a pure intonation is muscular coordination and 

a muscular sensational memory. Every deviation, even the least one, means a di-
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version from a technically proper voice setting. Big, heavier voices are more dif-

ficult to be set up into a head resonance, they have a tendency to fall ï to detonate, 

in terms of intonation. 

In her pedagogical practice, Anna Hrusovska paid an extraordinary attention 

to the intonation from the very beginning of the voice setting. At first, she started 

with removing of voice defects and then she taught how to connect the intervals 

with breath constantly controlling an absolute tone height in order to reach pure 

intonation in musical phrases of a portamento (from Italian portare ï to carry). 

She distinguished between an inaccuracy of the tone due to a psychical discom-

fort or a stage fright or insufficiently managed technique and a constant inaccu-

racy resulting from an incorrect work with voice. 

Articulation  

Anna Hrusovkaôs requirement was that each singerôs word should be under-

standable, since the text is an inseparable part of the expression itself. A thorough 

pronunciation helps the performer to maintain a voice setting in the front, in the 

ñmaskò. We must not forget that not only vocals but also the consonants them-

selves are formed by means of breath, i.e. we proceed in the same way in their 

setting up. 

Anna Hrusovskaô s methodical principles could be briefly summarized into 

several steps, out of which systematic approach is considered the most important:  

1) all undesirable steps and bad habits during phonation should be removed; 

2) incorrect steps should be substituted by a conscious work of a tone leading 

into resonance using the breath, maintaining single tones on a breath and us-

ing the concept of listening to oneôs voice in the space in front of me, not 

inside of me; 

3) both sensual and acoustic concept of a tone should be stabilized, to automa-

tize a muscular activity necessary for the creation of a technically quality 

tone, to consolidate a breath support control and to extend a voice range; 

4) a detailed work on a vocal work of art in the area of artistically valuable ex-

pression and delivery. 

When we analyse methodological principles of Anna Hrusovka in detail, we 

can come to the conclusion that all methodological procedures are based on work 

with breath. We set up the tones using breath, we lead them to resonance by 

breath, we connect individual vocals and intervals by breath, we work with breath 

in the training of coloraturas and balancing of individual registers is also done by 

means of breath. Anna Hrusovka paid attention in her pedagogical practice at first 

rank to a conscious voice setting into a head resonance supported by breath so as 

the student could sing using technical vocal principles and not only relying on 

oneôs talent. 



64 M§ria DETVAJ-SEDLĆROVĆ 

Conclusion 

Throughout the years the musical educational system was built in Slovakia, 

enabling students of vocal education, prospective teachers and vocal performers 

an adequate length of study at conservatoires, artistic schools and also at musical 

departments of several Pedagogical Faculties (in an ideal case, a vocal study 

should last for at least 10 years, not shorter). A belcanto training has been used 

by a prevalent majority of vocal pedagogists from a viewpoint of a vocal meth-

odology, which enables to build beautiful, healthy and resonant voices and it rep-

resents one of the most ideal methods in an educational work of prospective vocal 

trainers. 

Doc. Dr. h. c. Anna Hrusovska ranks among the most renowned and im-

portant vocal pedagogists in Slovakia not only due to her teaching success sup-

ported by and exceptional humanity, but also due to her rich experience as a per-

former. 

Her pedagogical activity influenced, to a great extent, Slovak vocal pedagog-

ics and she also endeavoured the establishment and the implementation of the 

Slovak vocal school abroad. 

Since I am a graduate of a Catholic Conservatoire in Bratislava with its target, 

from the very beginning, to educate prospective singers based on Anna 

Hrusovskaôs methodology, with its continuator, the present director Eva Malatin-

cova, I decided to characterize and to demonstrate in short the methodological 

procedures by Anna Hrusovska in my article to the public, laymen and also vocal 

pedagogists working abroad, attempting to maintain and spread the vocal heritage 

of this significant person of the Slovak vocal art. 
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Uniwersytet Katolicki w RuŨomberku, Sğowacja 

Metodologia wokalna sğowackiej szkoğy wokalnej  

oraz pedagogiczne przesğanie Anny Hruġovskiej 

Streszczenie 

Artykuğ Metodologia wokalna sğowackiej szkoğy wokalnej oraz pedagogiczne przesğanie Anny 

Hruġovskiej koncentruje siň wok·ğ zagadnieŒ sğowackiej szkoğy wokalnej oraz na niezwykle istot-

nym jej nurcie ï metodologii Ŝpiewu jednej z najbardziej cenionych pedagog·w Ŝpiewu doc. dr h.c. 

Anny Hruġovskiej. Scharakteryzowany zostağ metodologiczny warsztat tej wyjŃtkowej sğowackiej 

artystki, aby przybliŨyĺ publicznoŜci, laikom oraz zagranicznym pedagogom Ŝpiewu jej dziedzic-

two wokalne.  

Sğowa kluczowe: metodologia wokalna, sğowacka szkoğa wokalna, procedury metodyczne, 

Anna Hruġovska. 
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Vok§lna metodika zameran§ na Slovensk¼ vok§lnu ġkolu  

a pedagogickĨ odkaz Anny Hruġovskej 

Zhrnutie  

Tento ļl§nok s n§zvom Vok§lna metodika zameran§ na Slovensk¼ vok§lnu ġkolu a pedagogickĨ 

odkaz Anny Hruġovskej sa zameriava na slovensk¼ vok§lnu ġkolu, konkr®tne na metodiku spevu 

najzn§mejġej vok§lnej pedagogiļky, doc. dr. h. c. Anny Hruġovskej. V skratke charakterizuje jej 

metodick® postupy s cieŎom rozġ²riŠ vok§lne dediļstvo tejto vĨznamnej osobnosti slovensk®ho 

vok§lneho umenia ġirokej verejnosti a tieģ vok§lnym pedag·gom v zahraniļ². 

KŎ¼ļov® slov§: Vok§lna metodika, Slovensk§ vok§lna ġkola, Metodick® postupy, Anna 

Hruġovsk§. 
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Akademia Muzyczna im. I.J. Paderewskiego w Poznaniu  

Metoda realizmu socjalistycznego 

w operze Bunt Ũak·w Tadeusza Szeligowskiego  

Streszczenie 

Wprowadzenie metody realizmu socjalistycznego do tw·rczoŜci muzycznej w Polsce w latach 

50. ubiegğego stulecia, traktowane przez polityk·w jako jeden z kolejnych etap·w budowania spo-

ğeczeŒstwa socjalistycznego ï wyzwolonego z konflikt·w klasowych, implikowağo praktyczne roz-

wiŃzania w zakresie warsztatu kompozytorskiego. Od kompozytor·w oczekiwano: 

1) przewartoŜciowania hierarchii gatunk·w i form muzycznych (oparcia tw·rczoŜci na formach 

wokalnych i programowych oraz formach muzyki uŨytkowej); 

2) wykorzystania (w warstwie sğownej lub programowej) aktualnej tematyki, wspierajŃcej proces 

ksztağtowania nowego ustroju; 

3) nawiŃzania w utworach do tradycji narodowej i europejskiej (z wyğŃczeniem element·w tradycji 

XIX -wiecznej) oraz polskiej muzyki ludowej. 

Opera Bunt Ũak·w Tadeusza Szeligowskiego byğa pierwszym dzieğem operowym skomponowa-

nym w Polsce po roku 1945. Jej tw·rcy zostali odznaczeni ï w roku 1951 ï NagrodŃ PaŒstwowŃ  

I stopnia. Prapremiera dzieğa, kt·ra odbyğa siň we Wrocğawiu, oraz kolejne przedstawienia w War-

szawie, Krakowie, Poznaniu, Moskwie i DreŦnie zostağy entuzjastycznie przyjňte przez sğuchaczy 

i krytyk·w muzycznych. Utw·r przedstawiano jako wz·r realizacji w tw·rczoŜci muzycznej w Pol-

sce metody realizmu socjalistycznego. R·wnoczeŜnie wskazywano na wysokie walory artystyczne 

oraz duŨŃ atrakcyjnoŜĺ widowiskowŃ dzieğa.  

Artykuğ stanowi pr·bň opisania opery w kontekŜcie polityki kulturalnej w Polsce w latach 1945ï

1956. Analiza dzieğa wynika z przyjňcia zağoŨeŒ rosyjskiego narodowego dramatu muzycznego  

i obejmuje: fabuğň opery ï ze wskazaniem na Ŧr·dğa konflikt·w, gğ·wnego bohatera, formň drama-

tyczno-muzycznŃ, elementy operowe, melodykň i harmonikň, teksty oraz motywy przewodnie.  

Na podstawie przeprowadzonych analiz moŨna stwierdziĺ, Ũe realizacja wytycznych zgğasza-

nych kompozytorom przez polityk·w, dziağaczy partyjnych, odbywa siň w analizowanym dziele na 

trzech poziomach: dramaturgicznym, jňzykowym i muzycznym. Opera Bunt Ũak·w stanowi swego 
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rodzaju odpowiedŦ jej tw·rc·w (kompozytora i librecisty) na (posğugujŃc siň sğowami ·wczesnej 

propagandy) Ăzapotrzebowanie spoğeczneò. Tym samym utw·r wpisuje siň w proces ideologizacji 

kultury muzycznej zachodzŃcy w Polsce w latach 50. XX wieku. 

Sğowa kluczowe: polityka kulturalna, realizm socjalistyczny w muzyce polskiej, Tadeusz Sze-

ligowski, Bunt Ũak·w. 

Ideologiczne podstawy genezy opery Bunt Ũak·w  

W ocenie polityk·w ï dziağaczy partyjnych ï realizm socjalistyczny stağ siň 

kryterium dojrzağoŜci oraz lojalnoŜci ideologicznej kompozytor·w polskich. 

Sprzeciwy natury teoretycznej lub estetycznej byğy interpretowane jako akty 

ideologiczne, tym samym polityczne, i ï co siň z tym wiŃŨe ï odpowiednio re-

presjonowane1. Taka sytuacja prowadziğa do zachowaŒ konformistycznych, kt·-

rych podğoŨem m·gğ byĺ lňk przed wiňzieniem i utratŃ pracy. 

Wydaje siň jednak, Ũe przyczyny konformistycznych zachowaŒ niekt·rych 

tw·rc·w (szczeg·lnie starszego pokolenia) byğy bardziej zğoŨone ï akceptowali 

oni tezň o Ăhistorycznej koniecznoŜciò; po latach wojny i okupacji czňŜĺ Ŝrodo-

wiska tw·rczego chciağa aktywnie wğŃczyĺ siň do procesu przeobraŨeŒ i podej-

mowaĺ dziağania w takim zakresie, w jakim byğo to moŨliwe2. ZaangaŨowanie 

wielu tw·rc·w kultury i sztuki w dziağalnoŜĺ politycznŃ, jak r·wnieŨ akceptacja 

i realizacja w tw·rczoŜci metody realizmu socjalistycznego ï mogğy byĺ takŨe 

wynikiem Ŝwiadomego wyboru ideowego, wynikajŃcego z wiary w sğusznoŜĺ za-

ğoŨeŒ i zasad polityki kulturalnej prowadzonej po roku 19483. Z czynnik·w wpğy-

wajŃcych na wybory ideowe i polityczne wymieniĺ naleŨy jeszcze jeden ï eko-

nomiczny; tw·rcy akceptujŃcy system polityczny i politykň kulturalnŃ partii  mo-

gli liczyĺ na przydziağ mieszkania, publikacje, pğatne audycje w radio, koncerty, 

wyjazdy zagraniczne oraz nagrody artystyczne. 

J·zef KaŒski wyraŨa poglŃd, iŨ charakter opery Szeligowskiego, jej forma  

i zağoŨenia ideowe wywodzŃ siň z tradycji ludowego dramatu muzycznego zrodzo-

nego w Rosji w II poğowie XIX wieku4. Dlatego charakterystyka dzieğa opiera siň na 

zağoŨeniach rosyjskiego narodowego dramatu muzycznego przedstawionego w pod-

rňczniku J·zefa ChomiŒskiego i Krystyny Wilkowskiej-ChomiŒskiej5. 

                                                 
1  Szykany dotknňğy miňdzy innymi kompozytora Stefana Kisielewskiego, kt·rego usuniňto z PaŒ-

stwowej WyŨszej Szkoğy Muzycznej w Krakowie oraz zakazano publikacji felieton·w w ĂTy-

godniku Powszechnymò. 
2  Zob.: A. Kğoskowska, Socjalistyczna polityka kulturalna a rozw·j kultury, ĂKultura i SpoğeczeŒ-

stwoò 1990, nr 3 (s. 47ï65), s. 53. 
3  Zob.: Marksizm, chrzeŜcijaŒstwo, totalitaryzm, [w:] L. Koğakowski, WŜr·d znajomych. O lu-

dziach mŃdrych, interesujŃcych i o tym, jak swoje czasy urabiali, Krak·w 2004, s. 97ï99. 
4  J. KaŒski, Przewodnik operowy, Krak·w 1978, s. 507. Z tŃ opiniŃ zgadza siň r·wnieŨ Adrian 

Thomas. Zob.: A. Thomas, Szeligowski Tadeusz, [w:] The New Grove Dictionary of Opera, vo-

lume 4: RoeïZ, ed. by S. Sadie, London 1992, s. 623. 
5  J.M. ChomiŒski, K. Wilkowska-ChomiŒska, Rosyjski narodowy dramat muzyczny, [w:] Opera 

i dramat, Krak·w 1976, s. 274ï282. 
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W opinii Zofii Lissy opera Bunt Ũak·w Tadeusza Szeligowskiego stanowi za-

powiedŦ zamkniňcia pewnego etapu walki o styl realistyczny w muzyce polskiej 

po II wojnie Ŝwiatowej, wyraz stabilizacji ideologicznej kompozytor·w polskich 

oraz znaczŃce osiŃgniňcie na ·wczesnym etapie walki o realizacjň w tw·rczoŜci 

muzycznej w Polsce metody realizmu socjalistycznego6. 

PowyŨsze opinie stağy siň punktem wyjŜcia do okreŜlenia gğ·wnego celu badaw-

czego, kt·rym jest analiza opery w kontekŜcie polityki kulturalnej w Polsce 1945ï

1956. Niniejszy artykuğ stanowi pr·bň odpowiedzi na nastňpujŃce pytania: o wytyczne 

dla tw·rc·w wynikajŃce z realizacji w tw·rczoŜci muzycznej w Polsce zağoŨeŒ poli-

tyki kulturalnej opartej na realizmie socjalistycznym, oraz elementy wskazujŃce na 

ich realizacjň w dziele Szeligowskiego. Ponadto w artykule zostanie nakreŜlona sytu-

acja opery w Polsce w latach 1945ï1956, jak r·wnieŨ okolicznoŜci powstania utworu.  

Podstawň badaŒ stanowi definicja polityki kulturalnej, rozumiana jako pla-

nowany przez wğadzň politycznŃ sp·jny system bieŨŃcych dziağaŒ okreŜlajŃcych 

rozw·j kultury, realizowanych w okreŜlonej rzeczywistoŜci spoğecznej oraz ko-

ordynowanych przez centralny oŜrodek decyzyjny wğadzy, na podstawie akcep-

towanych zağoŨeŒ i zasad7. Analiza dokument·w partyjnych pozwoliğa na sfor-

muğowanie dwunastu zağoŨeŒ polityki kulturalnej realizowanej w latach 1945ï

19568, w tym zidentyfikowano zağoŨenie o realizmie socjalistycznym leŨŃce  

                                                 
6  Zofia Lissa pisağa: ĂBunt Ũak·w Szeligowskiego i Brandstaettera jest [é] wyrazem wielu bardzo 

pozytywnych zmian w naszej kulturze muzycznej po wojnie: przede wszystkim jest wyrazem 

pewnej stabilizacji stylistycznej w naszej muzyce, symptomem zamkniňcia pewnego etapu 

walki o styl realistyczny w muzyce polskiej, symbolem niewŃtpliwych, choĺ na pewno jeszcze 

nie ostatecznych osiŃgniňĺ na tym polu. [é] Powstanie dzieğa zakrojonego na miarň d r a -

m a t u  l u d o w e go,  jakim niewŃtpliwie jest Bunt Ũak·w, na miarň d r a m a t u  h i s t o -

r y c z n e g o o ostrym jawnym konflikcie socjalnym, musi opieraĺ siň na pewnym i okreŜlonym 

poglŃdzie na danŃ epokň dziejowŃ, na jej strukturň klasowŃ i jej konflikty spoğeczne, musi opie-

raĺ siň na okreŜlonym e m o c j o n a l n y m stosunku do tych konflikt·w. Zakğada to skrystali-

zowany aspekt ideologiczny tw·rc·w dzieğa. A zatem powstanie Buntu Ũak·w jest wyrazem 

pewnego okrzepniňcia ideologicznego w krňgu naszych kompozytor·w. [é] Bunt Ũak·w jest 

nie tylko zdecydowanym osiŃgniňciem na danym etapie naszej walki o nowy styl muzyki pol-

skiej, o realizm socjalistyczny. Jest r·wnieŨ osiŃgniňciem na odcinku rozwoju p o l s k i e j  

o p e r y w og·leò. Z. Lissa, Pierwsza opera w Polsce Ludowej ĂBunt Ũak·wò, [w:] Muzykologia 

polska na przeğomie. Rozprawy i artykuğy naukowo-krytyczne, Krak·w 1952, s. 157ï158. 
7  Przedstawiona definicja uwzglňdnia zağoŨenia i zasady istotne dla socjalistycznej polityki kul-

turalnej, czyli: filozoficzno-ideologiczne podstawy (formuğowane przez Marksa i Lenina odno-

siğy siň do kierunk·w rozwoju kultury oraz jej funkcji), teoretyczno-polityczne zağoŨenia (za-

warte w dokumentach partyjnych, okreŜlağy cele, gğ·wne kierunki i wğaŜciwoŜci rozwoju kul-

tury) oraz aksjologiczno-pragmatyczne zasady (precyzowağy sposoby realizacji w praktyce ar-

tystycznej teoretyczno-politycznych zağoŨeŒ polityki kulturalnej). Narzňdzia teoretyczne wyko-

rzystane w artykule zostağy opracowane w trakcie badaŒ nad kulturŃ muzycznŃ w Polsce 1944ï

1956; Zob. E. Rzanna-Szczepaniak, Polityka kulturalna a rozw·j kultury muzycznej w Polsce  

w latach 1944ï1956, PoznaŒ 2009. 
8  Analizie poddano nastňpujŃce dokumenty:  

1) rezolucjň KC PPR (26 IX 1944),  
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u podstaw rozwoju tw·rczoŜci muzycznej w Polsce. PierwszŃ oficjalnŃ wypo-

wiedziŃ pr·bujŃcŃ skierowaĺ sztukň polskŃ w stronň akceptacji realizmu socjali-

stycznego byğo przem·wienie Bolesğawa Bieruta z okazji otwarcia radiostacji 

wrocğawskiej9, kt·re ĂnaleŨy traktowaĺ, jako rozpoczňcie nowego etapu w poli-

tyce kulturalnejò10. Prezydent m·wiğ o powinnoŜciach tw·rcy wobec spoğeczeŒ-

stwa ï zobowiŃzywağ artyst·w do czerpania natchnienia do pracy tw·rczej z Ũy-

cia narodu, z pracy mas ludowych. IstotŃ, gğ·wnym celem sztuki miağo byĺ dŃ-

Ũenie do Ăpodniesienia i uszlachetnienia poziomu Ũycia tych masò11.  

Radykalny zwrot w sytuacji nastŃpiğ po sierpniowym plenum Komitetu Cen-

tralnego Polskiej Partii Robotniczej, kt·re negatywnie oceniğo dotychczasowe 

stanowisko partii, uznajŃce prawo tw·rc·w do swobody wypowiedzi12.  

Na kongresie zjednoczeniowym, zwoğanym po wspomnianym sierpniowym 

posiedzeniu plenarnym, pojawiğ siň po raz pierwszy termin Ăkultura socjali-

stycznaò. W deklaracji ideowo-programowej Polskiej Zjednoczonej Partii Robot-

niczej13 znalazğy siň zağoŨenia polityki kulturalnej m·wiŃce o:  

ð etyce socjalistycznej14,  

ð nierozerwalnym zwiŃzku rozwoju kultury socjalistycznej z postňpem demo-

kracji i socjalizmu,  

ð aktywnym udziale mas w procesie tworzenia i rozwoju nowej Ŝwieckiej kultury. 

We wszystkich krajach demokracji ludowej realizm socjalistyczny wprowa-

dzany byğ do sztuki w podobny spos·b ï poprzez uchwağy partyjne, uchwağy 

zwiŃzk·w tw·rczych lub naciski administracyjne. W Polsce momentem przeğo-

                                                 
2) przem·wienie prezydenta RP Bolesğawa Bieruta z okazji otwarcia radiostacji we Wrocğawiu  

(16 XI 1947), 

3) deklaracjň ideowo-programowŃ PZPR przyjňtŃ na Kongresie Zjednoczeniowym 15 grudnia 

1948 roku, 

4) referat Bolesğawa Bieruta wygğoszony podczas plenum KC PZPR (20ï21 IV 1949), 

5) referat sprawozdawczy KC przyjňty przez II Zjazd PZPR (10ï17 III 1954). 
9  B. Bierut, O upowszechnieniu kultury, Warszawa 1948. 
10  W prasie, m.in. na ğamach ĂKuŦnicyò, ukazağy siň artykuğy jednoznacznie interpretujŃce sğowa 

Bieruta: Ă[é] naleŨy traktowaĺ przem·wienie wrocğawskie Prezydenta jako rozpoczňcie no-

wego etapu w naszej polityce kulturalnej, [é] reforma naszej polityki kulturalnej stanie siň bez-

poŜrednim przedmiotem zainteresowania paŒstwaò. S. ŧ·ğkiewski, Przed nowym etapem w po-

lityce kulturalnej, ĂKuŦnicaò 1947 nr 50, s. 1. 

 Gğ·wny wysiğek w walce o wprowadzenie realizmu socjalistycznego (jako metody tw·rczej) do 

kultury polskiej przypadğ krytykom, dziağaczom i tw·rcom ï o tym, Ũe dziağali oni z inspiracji 

partii, napisağ otwarcie Jerzy Putrament w swoich pamiňtnikach. Zob.: J. Putrament, P·ğ wieku, 

Warszawa 1969, s. 12 i nastňpne. 
11  B. Bierut, O upowszechnieniué, s. 12. 
12  Zob.: tegoŨ, O odchyleniu prawicowym i nacjonalistycznym w kierownictwie Partii i o sposo-

bach jego przezwyciňŨenia. Referat wygğoszony na Plenum Komitetu Centralnego PPR dn.  

31 sierpnia 1948 roku, ĂNowe Drogiò 1948, nr 11, s. 9ï39. 
13  Deklaracja ideowo-programowa PZPR uchwalona na Kongresie Zjednoczeniowym, [w:] PPR. 

Dokumenty programowe 1942ï1948, Warszawa 1984, s. 614ï628. 
14  Jako fundamencie rozwoju kultury oraz podstawie ksztağtowania nowych stosunk·w spoğecznych. 



 Metoda realizmu socjalistycznegoé 71 

mowym okazağ siň rok 1949, kiedy to w styczniu, w Szczecinie odbyğ siň  

IV Zjazd ZwiŃzku Zawodowego Literat·w Polskich15, na kt·rym Wğodzimierz 

Sokorski przedstawiğ zasady nowej polityki kulturalnej16. Kwestiň wprowadzenia 

do sztuki metody realizmu socjalistycznego poruszono takŨe na og·lnopolskiej 

konferencji aktywu partyjnego na temat kultury. Obecny na konferencji wicemi-

nister kultury i sztuki stwierdzağ:  

sztuka postňpowa moŨe byĺ tylko i wyğŃcznie sztukŃ walczŃcŃ, sztukŃ realizmu socjali-

stycznego17. 

Wprowadzenie metody realizmu socjalistycznego do praktyki muzycznej 

(podobnie jak do innych typ·w praktyki artystycznej) przedstawiano jako jeden 

z kolejnych etap·w budowania spoğeczeŒstwa wyzwolonego z konflikt·w klaso-

wych ï czyli spoğeczeŒstwa socjalistycznego, co uzasadniano nastňpujŃco: 

ð muzyka ma charakter ideologiczny;  

ð muzyka zwiŃzana z siğami postňpu (z klasŃ robotniczŃ) ï wyraŨa siň w tw·r-

czoŜci realistycznej;  

ð muzyka realistyczna epoki socjalizmu przedstawia i wspiera proces ksztağto-

wania nowego ustroju socjalistycznego;  

ð upadek muzyki z poprzedniej formacji spoğecznej dokonağ siň z powodu do-

minacji formy nad treŜciŃ, przewagi rzemiosğa kompozytorskiego i techniki 

nad przesğaniem ideowym i spoğecznym18. 

Oficjalne stanowisko w sprawie realizmu i formalizmu w muzyce zostağo 

przedstawione na IV Walnym ZjeŦdzie ZwiŃzku Kompozytor·w Polskich (20ï

22 XI 1948). Artykuğy polemiczne ï J·zefa ChomiŒskiego i Stefana Kisielew-

skiego, opublikowane na ğamach ĂRuchu Muzycznegoò ï stanowiğy swego ro-

dzaju zapowiedŦ zagadnieŒ podejmowanych w ramach wspomnianego zjazdu19. 

ChomiŒski odnosiğ siň negatywnie do zjawiska formalizmu, zarzucajŃc mu:  

elitaryzm, brak kontaktu z Ũyciem, odosobnienie spoğeczne, odseparowanie od og·lnego 

podğoŨa ideologicznego20.  

Za wykğadnik dalszego rozwoju muzyki uznawağ zmianň stylu wynikajŃcŃ  

z uproszczenia struktury tworzonych dzieğ. Muzykolog krytykowağ przejawy for-

                                                 
15  Zjazd pisarzy w Szczecinie, ĂTw·rczoŜĺò 1949 nr 3, s. 6. 
16  Sokorski m·wiğ: ĂJeŨeli w ZwiŃzku Radzieckim dokonano zasadniczego odkrycia w postaci 

metody realizmu socjalistycznego, to rzecz prosta jest ono w sensie naukowym obowiŃzujŃce 

nie tylko dla spoğeczeŒstwa i narodu, kt·ry odkrycia dokonağ lecz takŨe dla wszystkich innych 

narod·wò. Zob.: W. Sokorski, przem·wienie wygğoszone na IV ZjeŦdzie ZZLP, PKF 1949. 
17  W. Sokorski, O sztukň realizmu socjalistycznego (na marginesie konferencji aktywu partyjnego 

w dniu 30 maja), ĂNowe Drogiò 1949, nr 4, s. 132. 
18  TamŨe. 
19  J.M. ChomiŒski, Zagadnienia formalizmu i tendencje ideologiczne w polskiej muzyce wsp·ğcze-

snej na tle rozwoju muzyki Ŝwiatowej, ĂRuch Muzycznyò 1948, 4, 20, s. 2ï6; S. Kisielewski, 

Czy w muzyce istnieje formalizm?, ĂRuch Muzycznyò 1948, 4, 22, s. 2ï6. 
20  J.M. ChomiŒski, Zagadnienia formalizmué, s. 2. 
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malizmu w tw·rczoŜci polskich kompozytor·w wsp·ğczesnych, czyli preferowa-

nie form muzyki instrumentalnej. R·wnoczeŜnie wskazywağ rozwiŃzanie pro-

blemu, tj. dualizm formy i treŜci oraz zwr·cenie siň ku formom wokalnym i wo-

kalno-instrumentalnym, o narodowym charakterze, z tekstem nawiŃzujŃcym do 

aktualnych problem·w Ũycia spoğecznego. 

Na IV zjeŦdzie zostağy okreŜlone przesğanki teoretyczno-ideologiczne leŨŃce 

u podstaw tw·rczoŜci muzycznej21: 

ð dzieğo muzyczne naleŨy rozumieĺ, jako ĂŜwiadomy wysiğekò podejmowany 

przez kompozytora w celu Ăzawarcia ğadunku treŜciowo-ideowego we wğa-

Ŝciwym odpowiedniku formalnymò;  

ð realizm socjalistyczny jest wyrazem ĂŜwiadomego stosunku do wğasnego 

tworzywa muzycznego, bňdŃcego wytworem okreŜlonych potrzeb spoğeczeŒ-

stwa, wyraŨonych w okreŜlonym jňzyku muzycznymò;  

ð poszukiwanie nowego wyrazu w muzyce oraz zastosowanie w tw·rczoŜci 

muzycznej form, kt·re najpeğniej oddajŃ treŜci zawarte w utworze.  

Ostateczne uformowanie i ogğoszenie stanowiska partii w kwestii tw·rczoŜci 

muzycznej nastŃpiğo w Ğagowie Lubuskim ï na konferencji poŜwiňconej zagad-

nieniom realizmu i formalizmu w muzyce22. Wypowiedzi kompozytor·w byğy 

ostroŨne ï jednakŨe za przejaw formalizmu tw·rcy uznali brak linii melodycznej, 

wyjŜcie poza tonacje dur-moll, nazbyt czňste alteracje, zbyt gňstŃ instrumentacjň. 

PierwszŃ pr·bň syntetycznego ujňcia zagadnienia i zdefiniowania pojňcia forma-

lizmu w tw·rczoŜci muzycznej podjňğa Zofia Lissa23, kt·ra ï chcŃc sprostaĺ ocze-

kiwaniom Sokorskiego ï skoncentrowağa siň w swojej definicji na pokazaniu 

wğaŜciwego kierunku poszukiwaŒ:  

1) nowatorstwo Ŝrodk·w powinno wynikaĺ z treŜci, jakŃ kompozytor chce prze-

kazaĺ sğuchaczom; 

2) treŜĺ winna odnosiĺ siň i ï co waŨniejsze ï wspieraĺ przemiany spoğeczno- 

-gospodarcze zachodzŃce w kraju; 

                                                 
21  W. Sokorski, Formalizm i realizm w muzyce, ĂRuch Muzycznyò 1948, 4, 23ï24, s. 4. 
22  Konferencja kompozytor·w w Ğagowie Lubuskim w dniach od 5 VIII do 8 VIII. Protok·ğ, ĂRuch 

Muzycznyò 1949, 5, 14, s. 12ï34. 
23  Lissa stwierdzağa: ĂFormalizm to przede wszystkim [1] muzyka zdehumanizowana, tj. taka, 

kt·ra Ŝwiadomie budowana jako abstrakcyjna, nie zawiera warstwy wyrazu jako czegoŜ orga-

nicznego, nie stara siň o ten wyraz, jest aemocjonalna, a co gorzej ï antyemocjonalna. [2] Jest 

to muzyka, w kt·rej nowatorstwo Ŝrodk·w jest wynikiem spekulacji intelektualnych, a nie wy-

nika z nowej treŜci tej muzyki; [3] jest to muzyka rezygnujŃca z Ũywych element·w folkloru, 

szukajŃca spekulatywnie nowych podstaw technicznych ï stŃd wiňc atonalna, w sensie rezygna-

cji ze stağych stosunk·w i centralizacji dŦwiňkowej; [4] muzyka wroga wszelkiej treŜci, a tym 

bardziej konkretyzacji treŜci w programowych wytycznych. Muzyka, kt·rej abstrakcyjnoŜĺ  

i emocjonalnoŜĺ kaŨe zaniedbaĺ element melosu i ograniczyĺ siň do bardziej spekulatywnych 

form instrumentalnych. Innymi sğowy ï jest to muzyka wyrosğa na bazie ŜwiatopoglŃdu ideali-

stycznego, na rodzŃcych siň z niej nastrojach pesymizmu, na poczuciu bezsensu istnienia, na 

estetyce uznajŃcej formň dla formy, a w muzyce ï tylko czystŃ konstrukcjňò. TamŨe, s. 16. 
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3) wykorzystanie folkloru jako Ŧr·dğa inspiracji miağo sğuŨyĺ przezwyciňŨeniu 

skğonnoŜci wsp·ğczesnych tw·rc·w do rezygnacji z tonalnoŜci dur-moll. 

Ponadto Lissa postulowağa wykorzystanie w tw·rczoŜci form wokalno-in-

strumentalnych. Pomimo sprzyjajŃcych warunk·w kompozytorzy polscy nie wy-

kazywali zainteresowania gatunkiem opery, tğumaczŃc swojŃ niechňĺ brakiem 

odpowiedniego libretta. Literaci traktowali libretto jako tw·rczoŜĺ drugorzňdnŃ, 

dlatego ï pomimo staraŒ ze strony Ministerstwa Kultury i Sztuki oraz ZwiŃzku 

Kompozytor·w Polskich ï niechňtnie podejmowali siň napisania fabuğy do wi-

dowiska operowego24. Cztery lata po skomponowaniu Buntu Ũak·w Zofia Lissa 

napisağa:  

[é] w muzyce Polski Ludowej szğo [é] o operň, kt·ra by podejmowağa ten gatunek  

w spos·b ŜwiadczŃcy o nowym widzeniu i rozumieniu rzeczywistoŜci, nowym spojrzeniu 

na rolň i sens spoğeczny tego gatunku. Szğo o operň, kt·ra ï jeŜli nawet podejmuje stare 

treŜci, opisuje konflikty dawnych czas·w ï ukazywağaby ich problemy w Ŝwietle dzisiej-

szym25.  

W opinii Lissy dzieğo Szeligowskiego speğniağo wszystkie warunki. 

Wsp·ğpraca Tadeusza Szeligowskiego  

z Romanem Brandstaetterem 

Tadeusz Szeligowski i Roman Brandstaetter poznali siň w roku 1929 w Pa-

ryŨu. Kompozytor odbywağ w·wczas studia u Nadii Boulanger, poeta pracowağ 

w Muzeum im. Adama Mickiewicza. Mieszkali w domu, kt·ry polskie wğadze 

przeznaczyğy dla swoich stypendyst·w. W tym czasie rozpoczňğa siň ich przy-

jaŦŒ. Do wsp·ğpracy nad dzieğem operowym nam·wiğa artyst·w Zofia Lissa, 

kt·ra dowiedziawszy siň, Ũe Brandstaetter podjŃğ pracň nad dramatem opartym 

na wydarzeniach, kt·re miağy miejsce w Krakowie w 1549 roku, uznağa, iŨ temat 

jest odpowiedni do stworzenia libretta opery. ZğoŨyğa pisarzowi propozycjň na-

pisania dzieğa na zam·wienie Ministerstwa Kultury i Sztuki. Po latach Brandsta-

etter przyznawağ, Ũe niechňtnie przystağ na propozycjň Lissy26, jednak widzŃc do-

bre nastawienie i entuzjazm Szeligowskiego, postanowiğ wziŃĺ udziağ w tym 

przedsiňwziňciu, a poniewaŨ juŨ wczeŜniej zgromadziğ wszystkie potrzebne ma-

teriağy, praca nad librettem zajňğa mu dokğadnie 24 godziny. Dzieğo zostağo wy-

dane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w roku 195127.  

                                                 
24  W paŦdzierniku 1951 roku ministerstwo ogğosiğo konkurs na konspekt operowy, niestety Ũadna 

ze zgğoszonych prac nie zostağa wyğoniona jako nadajŃca siň do dalszego opracowania. 
25  Z. Lissa, Bunt Ũak·w T. Szeligowskiego, Krak·w 1955, s. 35. 
26  Zob.: R. Brandstaetter, Moja wsp·ğpraca z Tadeuszem Szeligowskim, [w:] Tadeusz Szeligowski. 

Studia i wspomnienia, red. F. WoŦniak, Bydgoszcz 1987, s. 171ï176. 
27  Pierwsze publiczne wykonanie odbyğo siň 14 lipca 1951 roku we Wrocğawiu. 
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Fabuğa opery ï Ŧr·dğa konflikt·w 

14 maja 1549 roku rzecz poszğa o trywialne insynuacje mğodzieŨy zamiesz-

kujŃcej bursň szkoğy przy parafii pod wezwaniem Wszystkich świňtych, jakoby 

wizyta na plebani dw·ch Ăgamratekò ï Julianny Cjanowskiej i Reginy Strzelimu-

szanki ï wiŃzağa siň z osobŃ proboszcza tejŨe parafii28. W obronie dobrego imie-

nia ksiňdza stanňli sğuŨŃcy. Dokonali oni zbrojnej napaŜci na Ũak·w, z kt·rych 

kilku odniosğo powaŨne rany, a jeden straciğ Ũycie. Nastňpnego dnia studenci, 

kt·rzy winŃ za mord obarczyli ksiňdza Czarnkowskiego, udali siň ze skargŃ na 

Wawel. Niestety, zbytnia nachalnoŜĺ spowodowağa, Ũe nie zostali przyjňci przez 

Zygmunta Augusta, kt·ry jednak w kr·tkim czasie zarzŃdziğ zebranie mğodzieŨy. 

Kr·l powierzyğ rozpatrzenie sporu instancji koŜcielnej. Studenci zbojkotowali 

proces w przeŜwiadczeniu o jego stronniczoŜci.  

P·Ŧniejsze wypadki ostatecznie zradykalizowağy nastroje buntownik·w.  

W niedzielň 26 maja uczniowie ze szk·ğ parafialnych, w akcie solidarnoŜci ze stu-

dentami, napadli na ksiňdza Czarnkowskiego. SğuŨba miejska zdoğağa schwytaĺ jed-

nego z uczestnik·w zdarzenia, kt·ry po kilku dniach tortur zğoŨyğ zeznanie obciŃŨa-

jŃce student·w ï atak na kanonika miağ byĺ zaplanowanym aktem samosŃdu na oso-

bie Czarnkowskiego. W zwiŃzku z powyŨszŃ sytuacjŃ, 30 maja studenci podjňli de-

cyzjň o porzuceniu nauki na uniwersytecie. Pr·ba ich powstrzymania, podjňta przez 

Zygmunta Augusta, okazağa siň bezskuteczna, 4 czerwca mğodzieŨ opuŜciğa Krak·w. 

Libretto znaczŃco r·Ũni siň od rzeczywistego przebiegu wydarzeŒ29. Akcja 

opery rozpoczyna siň w wigiliň dnia Ŝw. Grzegorza: w grupie student·w zgroma-

dzonych na rynku krakowskim znajduje siň Ũak Ğachmanek, kt·ry uciekğ ze 

sğuŨby u Kurzelowity (syna burmistrza Krakowa) z powodu zğych warunk·w 

pracy. Rozbawieni Ũacy udajŃ siň do winiarni, gdzie spotykajŃ bakağarza Konop-

nego. Konopny obiecuje Ğachmankowi pomoc i opiekň. Zabawň przerywa poja-

wienie siň Kurzelowity z Ğysakowskim ï Ũakiem szlacheckiego pochodzenia. 

Pr·by wyjaŜnienia sytuacji doprowadzajŃ ostatecznie do b·jki, w wyniku kt·rej 

(z rŃk Kurzelowity i Ğysakowskiego) ginie Ğachmanek. Studenci pr·bujŃ docho-

dziĺ sprawiedliwoŜci przed gronem profesorskim i rektorem uniwersytetu ï Mi-

koğajem Prokopiadesem; wobec braku zainteresowania sprawŃ, postanawiajŃ 

udaĺ siň na Wawel. R·wnoczeŜnie rektor stara siň nam·wiĺ Konopnego (zako-

chanego w c·rce burmistrza) do rezygnacji z zamiaru reprezentowania buntow-

nik·w przed kr·lem. Wğadca rozumie oburzenie mğodzieŨy, jednak bojŃc siň  

o utratň wsparcia ze strony moŨnowğadc·w, skazuje Konopnego za obrazň kr·-

lewskiego imienia; problemy Ũak·w pozostajŃ nierozwiŃzane. Konopny przekonuje 

student·w do ucieczki, do kt·rej przyğŃcza siň r·wnieŨ c·rka burmistrza ï Anna.  

                                                 
28  Rzeczywisty przebieg wydarzeŒ zostağ opisany na podstawie artykuğu: J. Kocznur, Proces ksiň-

dza Andrzeja Czarnkowskiego, ĂPalestraò 1960, nr 4/9, s. 70ï74. 
29  R. Brandstaetter, Bunt Ũak·w, widowisko operowe w czterech aktach, Krak·w 1951. 
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W strukturze libretta wyr·Ũniĺ moŨna dwie warstwy dramatyczne. Warstwa 

gğ·wna dotyczy walki Ũak·w o prawo do nauki i walki z niesprawiedliwoŜciŃ 

spoğecznŃ. Warstwa poboczna odnosi siň do wŃtku miğosnego, z dwiema parami 

bohater·w: Konopnym i AnnŃ oraz Nosalem i KatarzynŃ. Szczeg·lnie waŨna jest 

historia pierwszej pary: Konopny staje bowiem przed powaŨnym dylematem mo-

ralnym ï wyb·r ukochanej oznacza zdradň koleg·w. 

Gğ·wny bohater 

Pomimo tego, jak waŨna wydaje siň byĺ sylwetka Ğachmanka (z jego tra-

gicznŃ ŜmierciŃ), czy postawa Konopnego, Ũaden z tych bohater·w (podobnie jak 

inni uczestnicy dramatu) nie jest postaciŃ ĂpierwszoplanowŃò. W operze wyraŦ-

nie zaakcentowana jest zbiorowoŜĺ, z gğ·wnym bohaterem ï spoğecznoŜciŃ Ũa-

k·w krakowskich, w zwiŃzku z tym przebieg dramaturgiczny dzieğa opiera siň na 

scenach masowych, a muzycznie ï na ch·rach. Opr·cz tego w utworze zazna-

czona jest wyraŦnie symbolika dw·ch postaci: kr·la Zygmunta Augusta, kt·ry 

reprezentuje warstwň uciskajŃcŃ, oraz Konopnego, bňdŃcego w istocie symbolem 

uciemiňŨonej warstwy spoğecznej.  

Forma dramatyczno-muzyczna 

Forma opery Bunt Ũak·w opiera siň na modelu rosyjskiego narodowego dra-

matu muzycznego, dla kt·rego charakterystyczne sŃ dwie cechy: tematyka histo-

ryczna oraz tradycyjne podejŜcie do formy dramatyczno-muzycznej. O nawiŃzaniu 

do tradycji ŜwiadczŃ nastňpujŃce rozwiŃzania zastosowane przez kompozytora: 

ð podziağ utworu na akty,  

ð wprowadzenie prologu,  

ð obecnoŜĺ obraz·w, kt·re u Szeligowskiego zostağy nazwane odsğonami: Bunt 

Ũak·w skğada siň z czterech akt·w, kaŨdy akt dzieli siň na dwie odsğony,  

ð wyraŦne cezury dzielŃce (bŃdŦ zamykajŃce) poszczeg·lne sceny,  

ð Ăzamkniňteò elementy operowe.  

Szczeg·lnego znaczenia nabierajŃ elementy archaizacji, wprowadzane dla 

podkreŜlenia miejsca akcji oraz zobrazowania waŨnych postaci opery.  

Elementy operowe 

Do element·w operowych skğadajŃcych siň na omawiane dzieğo naleŨŃ partie 

wokalne, pieŜni, partie zespoğowe, partie orkiestrowe oraz balet (taniec). Partie 

wokalne obejmujŃ arie, quasi-recytatywy ï w partii Nosala30, goŜcia31 i Konop-

                                                 
30  T. Szeligowski, Bunt Ũak·w, PWM, Krak·w 1951, s. 34ï35 [I akt, I odsğona, t. 418ï445].  
31  TamŨe, s. 64 I [akt, II odsğona, t. 835ï845].  
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nego32, oraz ch·ry, na kt·rych opiera siň plan muzyczny cağego widowiska. W utwo-

rze wystňpuje szeŜĺ ch·r·w: ch·r Ũak·w, profesor·w, mieszczan, mieszczanek, ko-

biet i goŜci. Najbardziej charakterystyczny (ze wzglňdu na motyw Ăgregorianekò) jest 

ch·r Ũak·w ï pojawia siň w przebiegu utworu najczňŜciej (przykğad 1).  

 

Przykğad 1. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, I akt, I odsğona, (t. 89ï99), s. 13, fragment ch·ru 

Ũak·w. ťr·dğo: PWM 1951. 

                                                 
32  TamŨe, s. 108ï109 [I akt, I odsğona, t. 1190ï1195]. 
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W operze nie zostağy wykorzystane oryginalne fragmenty polskich kompo-

zycji XVI -wiecznych. Kompozytor zastosowağ natomiast archaizacje33. Najbar-

dziej zbliŨona do autentycznej pieŜni Ũakowskiej Breve Regnum z pierwszej po-

ğowy XV wieku jest pieŜŒ na wyjŜcie z Krakowa (przykğad 2).  

 

Przykğad 2. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, IV akt, VIII odsğona (t. 1358ï1373), s. 378, pieŜŒ 

Ũak·w na wyjŜcie z Krakowa. ťr·dğo: PWM 1951. 

                                                 
33  Zagadnienie archaizacji zostağo opisane przez Iwonň Gertig w pracy pt.: Problem archaizacji  

w operze ĂBunt Ũak·wò Tadeusza Szeligowskiego, PoznaŒ 1978. 
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Tw·rca posğuŨyğ siň tutaj wersjŃ pieŜni opublikowanŃ w roku 1959 z okazji Ju-

wenali·w Uniwersytetu JagielloŒskiego, tzn. z pominiňciem instrumentalnego 

wstňpu. Szeligowski nie uŨyğ dosğownego cytatu, zaproponowağ ujňcie dostosowane 

do tekstu librecisty. Kompozycjň wyr·ŨniajŃ dwa plany: wokalny oraz instrumen-

talny. Partia orkiestry stanowi tğo harmoniczne partii wokalnej; wprawdzie w po-

szczeg·lnych gğosach instrumentalnych dostrzec moŨna liniň melodycznŃ pieŜni, 

jednak zestawienie w cağoŜĺ dŦwiňk·w poszczeg·lnych instrument·w daje strukturň 

harmonicznŃ odmiennŃ od chorağowo brzmiŃcej partii ch·ralnej34.  

Szeligowski siňgnŃğ r·wnieŨ po muzykň ludowŃ ï w artykule przygotowa-

nym na proŜbň redakcji czasopisma ĂMuzykaò napisağ:  

Zagadnieniem powaŨnym byğa sprawa wprowadzenia element·w ludowych do opery. 

[é] Trzeba byğo siňgnŃĺ do taŒca, kt·ry od razu charakterem swym nadağby rumieniec 

ŨywotnoŜci dla dzisiejszego sğuchacza, siňgnŃğem wiňc do krakowiaka. [é] Miağem mu-

zykologiczne skrupuğy, czy w XVI wieku taŒczono krakowiaka. Ale rychğo przeszedğem 

nad nimi do porzŃdku dziennego. [é] WiernoŜĺ historyczna byğaby na pewno groŦnym 

niebezpieczeŒstwem dla ŨywotnoŜci i aktualnoŜci widowisk operowych35.  

Autor nie posğuŨyğ siň jednak dosğownymi cytatami, do partii przekupki Kata-

rzyny (przykğad 3) ï opartej na melodyce i rytmice krakowiaka ï wprowadziğ in-

terwağy zwiňkszone, przesuniňcia tonalne, dysonujŃcŃ harmonikň oraz chromatykň. 

W skğad partii zespoğowych wchodzŃ przede wszystkim duety ï z najbardziej 

charakterystycznym duetem miğosnym Anny i Konopnego36 (przykğad 4), oraz 

tercety, kwartety i kwintety.  

JeŨeli chodzi o partie orkiestrowe, kaŨda z kolejnych odsğon rozpoczyna siň 

instrumentalnym wstňpem (przykğad 5). 

Uwertury wprowadzajŃ charakterystyczny materiağ motywiczny, wykorzystany 

potem w nastňpujŃcych po nich partiach wokalnych. WyjŃtek stanowi odsğona sz·sta 

w akcie trzecim, w kt·rej wstňp orkiestry zastŃpiony jest ch·rem a cappella. 

Ostatni element ï balet (taniec) ï umoŨliwia jednoznaczne okreŜlenie czasu 

akcji. Kompozytor wykorzystuje trzy XVI-wieczne taŒce ï pavana37, gagliarda38 

i gavotte39. TaŒce zachowujŃ charakterystyczne cechy melodyki oraz metro-ryt-

miki (zmiany dotyczŃ jedynie warstwy harmonicznej, nie wpğywa to jednak na 

styl utwor·w ï charakter epoki podkreŜla Szeligowski za pomocŃ faktury oraz 

specyficznej instrumentacji). 

                                                 
34 PieŜŒ Ŝpiewana przez ch·r Ũak·w zostaje powt·rzona ï tym razem w wykonaniu ch·ru miesz-

czan ï w czterogğosowym ukğadzie, z zachowaniem oryginalnej linii melodycznej w gğosie naj-

wyŨszym. Zob.: T. Szeligowski, Bunt Ũak·w, s. 379ï380 [IV akt, VIII odsğona, t. 1374ï1391]. 
35  T. Szeligowski, Jak komponowağem ĂBunt Ũak·wò, ĂMuzykaò 1951, nr 12, s. 13.  
36  Melodyka duetu ï jak wskazywağ sam kompozytor ï nawiŃzuje do typu melodyki obecnej  

w operach Monteverdiego. Zob.: tamŨe, s. 11. 
37  T. Szeligowski, Bunt Ũak·w, s. 22ï23 [I akt, I odsğona, t. 218ï235]. 
38  TamŨe, s. 24ï26 [I akt, I odsğona, t. 236ï270]. 
39  TamŨe, s. 250 [III akt, VI odsğona, t. 645ï650]. 
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Przykğad 3. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, IV akt, VIII odsğona, (t. 1040ï1056), s. 354, frag-

ment partii Katarzyny. ťr·dğo: PWM 1951. 
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Przykğad 4. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, IV akt, VII odsğona, (t. 261ï280), s. 304ï305, frag-

ment duetu miğosnego Anny i Konopnego. ťr·dğo: PWM 1951. 
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Przykğad: 5. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, IV akt, VII odsğona, (t. 1ï15), s. 288ï289, instru-

mentalny wstňp. ťr·dğo: PWM 1951. 
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Melodyka i harmonika 

Melodyka w operze Bunt Ũak·w jest zr·Ũnicowana. W Ch·rze Profesor·w 

(przykğad 6) zwraca uwagň technika organalna.  

 

Przykğad 6. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, II akt, III odsğona, (t. 180ï186), s. 160, fragment 

ch·ru profesor·w. ťr·dğo: PWM 1951. 

Z kolei pieŜŒ Ũak·w idŃcych na Wawel40 jest nie jedynym, ale najobszerniej-

szym fragmentem opery, w kt·rym stylizowana melodyka wykazuje podobieŒ-

stwo do chorağu protestanckiego. Utw·r posiada 3-czňŜciowŃ budowň, z czň-

Ŝciami skrajnymi o fakturze homofonicznej. Melodia chorağowa ï oparta na skali 

eolskiej ï poczŃtkowo prowadzona jest dwugğosowo a cappella w r·wnolegğych 

oktawach, nastňpnie ï po ğŃczniku w partii orkiestry ï rozrasta siň do szeŜciu 

gğos·w, kt·re: ĂoperujŃ podw·jnie figurowanym w gğosach g·rnym i Ŝrodko-

wym, chorağemò41. Melodykň chorağowŃ stosuje kompozytor takŨe w kr·tszych 

fragmentach muzycznych. Linie melodyczne w poszczeg·lnych gğosach charak-

teryzujŃ siň mağymi skokami interwağowymi, prowadzone sŃ w dğugich warto-

                                                 
40  T. Szeligowski, Bunt Ũak·w, s. 240ï247 [III akt, V odsğona, t. 492ï613].  
41  TenŨe, Jak komponowağemé, s. 13. Zob.: tegoŨ, Bunt Ũak·w, s. 240ï244 [III akt, V odsğona,  

t. 492ï558].  
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Ŝciach, w parzystym metrum; harmonika nie posiada cech przedklasycznych, jednak 

faktura oraz melodyka zdecydowanie wskazujŃ na zwiŃzek z chorağem (przykğad 7).  

 

Przykğad 7. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, I akt, II odsğona, (t. 882ï889), s. 67, fragment ch·ru 

Ũak·w. ťr·dğo: PWM 1951. 
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W utworze wskazaĺ moŨna r·wnieŨ odcinki, w kt·rych kompozytor wyko-

rzystuje technikň imitacyjnŃ (przykğad 8).  

t. 568 

 
t. 574 

 

Przykğad 8. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, I akt, I odsğona, (t. 568ï570, 574ï581), s. 43ï44, 

fragment duetu Ğysakowskiego i Kurzelowity. ťr·dğo: PWM 1951. 
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JeŨeli chodzi o warstwň harmonicznŃ dzieğa, Szeligowski stosuje poğŃczenia 

harmoniczne charakterystyczne dla okresu harmoniki przedfunkcyjnej, na przy-

kğad ğŃczy tr·jdŦwiňki w odlegğoŜci sekundy wielkiej w kierunku opadajŃcym, co 

w zapisie funkcyjnym daje poğŃczenie D-S, wprowadza takŨe kadencje o charak-

terze plagalnym42. Czňstym zabiegiem stosowanym przez kompozytora jest prze-

suwanie zamkniňtych struktur harmonicznych o kwartň czystŃ. 

Madrygağ rozpoczynajŃcy III akt opery (przykğad 9) stanowi przykğad poğŃ-

czenia wsp·ğczesnego jňzyka muzycznego z elementami polifonii oraz barokowŃ 

melodykŃ. Kompozytor wykorzystuje tutaj technikň nota contra notam, w czte-

rogğosowym ukğadzie poğŃczenia miňdzy kolejnymi akordami wykazujŃ zwiŃzki 

funkcyjne, z tendencjŃ do przesuwania centrum tonalnego w kolejnych frazach43.  

t. 614 

 
t. 621 

 

Przykğad 9 (1). Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, III akt, VI odsğona, (t. 614ï640), s. 248ï249, 

madrygağ w partii ch·ru. ťr·dğo: PWM 1951. 

                                                 
42  Zob.: T. Szeligowski, Bunt Ũak·w, s. 249 [III akt, VI odsğona, t. 619ï620]. 
43  t. 614ï620: GïC, t. 621ï626: dïG, t. 627ï630: CïD, t. 631ï640: DïA. 
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t. 627  t. 631 

 

 

Przykğad 9 (2). Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, III akt, VI odsğona, (t. 614ï640), s. 248ï249, 

madrygağ w partii ch·ru. ťr·dğo: PWM 1951. 

Teksty 

Libretto zbudowane jest na zasadzie Ăszkicu dramatycznegoò, co w praktyce 

oznacza prostŃ i ekonomicznŃ strukturň cağoŜci. W trakcie pracy nad librettem 

Brandstaetter posiğkowağ siň zbiorem poezji mieszczaŒskiej opracowanej przez 

Karola Badeckiego44, naleŨy jednak wyraŦnie podkreŜliĺ, Ũe w operze przewaŨa 

jňzyk wsp·ğczesny. Do tekst·w zaczerpniňtych z Polskiej liryki mieszczaŒskiej 

Badeckiego ï wykorzystanych w libretcie ï naleŨŃ:  

1) poczŃtkowe zwrotki taŒca XIX: 

Z wesoğej ochoty dla przyjaciela, 

Zakrzyknijmy wszyscy: runda ï rynela! 

                                                 
44  K. Badecki, Polska liryka mieszczaŒska, Lw·w 1936. Trzeba dodaĺ, Ũe inspiracja zbiorem poe-

zji mieszczaŒskiej nie oznacza dosğownego cytowania. 
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Runda, runda, runda. runda ï rynela, 

Zakrzyknijmy wszyscy dla przyjaciela. 

Gdy muzycy ochotnie, wesoğo grajŃ, 

Niechaj wszyscy goŜcie winem speğniajŃ 

Vivat, vivat, vivat dla przyjaciela, 

Zakrzyknijmy wszyscy: runda ï rynela45; 

2) fragment taŒca XII: 

Oj, niemasz ciň, niemasz, dziewczyneczko moja. 

Kiedy ciebie ja nie widzň, niewola moja. 

Wszystka moja dobra myŜl tam z tobŃ zostağa, 

GdyŨci mi juŨ wesoğym byĺ dziŜ zakazağa46; 

3) PieŜŒ o babie i o Ũaku: 

Miağa baba Ũaka, 

Czystego jonaka, 

Z zawiesistym wŃsem, 

Penal z pi·rem miŃszem. 

Z kompaturŃ i z dyktaturŃ, na partesach Ŝpiewağ, 

Wiňc go babsko miğowağo, rozkosz u niej miewağ. 

Kiedy siň napiğa, 

Firleje stroiğa. 

Z onym swoim Ũakiem, 

Rozkosznym Ŝpiewakiem. 

Baba stara, ale jara, rybağt teŨ nie sğaby, 

Solmizowağ, repetowağ w szpargale u baby. 

ZaczynajŨe, Toma, 

Babie swojej doma, 

P·ki grosza staje, 

Niech na wino daje. 

Zjadğszy, spiwszy, dominaszku, wňdrowaĺ ci przyjdzie, 

Niechaj baba Ũebraĺ chleba do szpitala idzie. 

Wiňc tu krzywda Ũakom, 

A zwğaszcza Ŝpiewakom: 

Piĺ za babie grosze, 

Gğaskaĺ jŃ potrosze. 

Wy, smykowie, mendykowie, takowych szukajcie, 

[By]le dağa, choĺ zgrzybiağa, na to nic nie dbajcie47; 

4) fragment pieŜni Piňkna i wesoğa uciecha: 

ŧegnam ciň, Ŝliczne dziewczň, kwiecie m·j r·Ũany, 

Kt·ry jesteŜ z rŃk moich juŨ prawie wyrwany. 

                                                 
45  TamŨe, s. 313. Por.: R. Brandstaetter, Bunt Ũak·wé, s. 15. 
46  K. Badecki, dz. cyt., s. 309. Por.: R. Brandstaetter, Bunt Ũak·wé, s. 46. 
47  K. Badecki, dz. cyt., s. 171ï172. Por.: R. Brandstaetter, Bunt Ũak·wé, s. 52ï54. 
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Ale siň jednak wkrzewiğa dobrze w serce moje, 

ŧebyŜ korzŃnki zbierağa wszystkie myŜli swoje48. 

ZwojowağaŜ miň, serdeczna miğoŜci, 

ZostawiğaŜ miň w tak ciňŨkiej ŨağoŜci, 

ŧe nie czujň siğ i dusze, 

Umieraĺ muszň49. 

Przykğadem archaizacji opartej na staropolskiej gramatyce i sğownictwie jest 

pieŜŒ Ğachmanka z I aktu opery (scena I): 

Tego pijŃ wojewody, pije stary, pije mğody, 

pijŃ kr·le i hetmany, kasztelany i mieszczany, 

jedzŃ miňso, tğuste kluchy i ağakant lejŃ w brzuchy. 

A chudziakom Ũakom dajcie pajdň chleba, 

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

Nie ğacno siň uczyĺ, Ũakom z pustym brzuchem. 

Czğowiek chlebem Ũyje, a nie tylko duchem50. 

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

Hej, gregoğy, gregoğy,  

Hej, galanty, do szkoğy, 

Jak miejskie jadŃ rajce  

W bisiorach i w kitajce. 

Hej, gregoğy, gregoğy,  

JedzŃ konie i woğy, 

Jeno gğodem mrze Ũaczek,  

KoŜĺ odziana w kubraczek. 

Hej, gregoğy, gregoğy, 

Idzie Ũaczek do szkoğy, 

Zad wyziera mu goğy, 

Hej, gregoğy, gregoğy!51 

W innym fragmencie libretta poeta posğuguje siň ğacinŃ, przy czym tekst nie 

jest dosğownym cytatem, tylko autorskim pomysğem Brandstaettera.  

Bacche, beneventes  

Gratus et optatus, 

Per quem noster animus  

Fit laetificatus. 

Istud vinum, bonum vinum,  

Vinum generosum, 

Reddit vinum curialem  

Probum, animosum52. 

                                                 
48  K. Badecki, dz. cyt., s. 333. Por.: R. Brandstaetter, Bunt Ũak·wé, s. 68. 
49  K. Badecki, dz. cyt., s. 343. Por.: R. Brandstaetter, Bunt Ũak·wé, s. 68. 
50  K. Badecki, dz. cyt., s. 11. 
51  TamŨe, s. 20. 
52  TamŨe, s. 86. 
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Czňstym zabiegiem stylizacyjnym jest wğŃczanie ğaciŒskich sğ·w do pol-

skiego tekstu, np. Ămores Ũakiò, ĂTimor Dei jest poczŃtkiem sapientaeò, oraz 

wprowadzanie ğaciŒskich koŒc·wek do polskich sğ·w, np.: Ăbuntusò, Ăgburesò, 

ĂwŃtpliviusò, Ătumultusò, czy Ăniecnotesò.  

Motywy przewodnie 

W operze pojawiajŃ siň cztery motywy przewodnie: Ũak·w, Konopnego, Kr·la 

oraz motyw hejnağu mariackiego. NajwaŨniejszy z nich to motyw Ũak·w, tzw. mo-

tyw Ăgregorianekò, czyli pieŜŒ Ũak·w, kt·ra otwiera cağe widowisko operowe i wy-

stňpuje za kaŨdym razem, kiedy na scenie pojawiajŃ siň studenci (przykğad 10). 

 

Przykğad 10. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, I akt, I osğona, (t. 47ï64), s. 11, motyw Ũak·w 

(motyw Ăgregorianekò) otwierajŃcy operň. ťr·dğo: PWM 1951. 
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Przykğad 11. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, II akt, IV odsğona, (t. 360ï388), s. 173ï174, mo-

tyw Konopnego. ťr·dğo: PWM 1951. 
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W opinii kompozytora, najwaŨniejszŃ kwestiŃ w pracy nad operŃ byğo znale-

zienie tematu oddajŃcego Ăklimatò epoki, r·wnoczeŜnie zrozumiağego ï Ădostňp-

negoò ï dla wsp·ğczesnego sğuchacza. Szeligowski pisağ:  

To jest geneza Ŝpiewu Ăgregorianki, gregoriankiò. Tematu tego szukağem dğugo i mozol-

nie. Gdy go odnalazğem po kilku tygodniach uporczywych poszukiwaŒ, wydawağo mi siň, 

Ũe rozwiŃzağem problem atmosfery cağej opery. Temat ten w r·Ũnych wariantach, kombi-

nacjach jest podstawowŃ osnowŃ cağego dramatu. Na tym tle rozwija siň akcja, motyw ten 

towarzyszy w przer·Ũnych wariantach Ũakom od pierwszej sceny do ostatniej53. 

Motyw Konopnego ï rozwijany na tle akord·w wykonywanych arpeggio 

(przywoğujŃcych na myŜl akompaniament lutni) ï oparty jest na skali eolskiej, 

podobnie jak cağa pieŜŒ miğosna Ŝpiewana przez tň postaĺ (przykğad 11).  

Kolejnym, bardzo waŨnym motywem, kt·ry przewija siň przez cağŃ operň, 

jest hejnağ z wieŨy mariackiej54. Stanowi on swoistŃ klamrň kompozycyjnŃ, kt·ra 

pozwala usytuowaĺ akcjň dzieğa we wğaŜciwym miejscu. Motyw ten sğuŨy takŨe 

podkreŜleniu narodowego charakteru opery (przykğady 12a i 12b).  

 

Przykğad 12a. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, I akt, I odsğona, (t. 1ï18), s. 9, hejnağ otwierajŃcy 

widowisko. ťr·dğo: PWM 1951. 

                                                 
53  T. Szeligowski, Jak komponowağemé, s. 12. 
54  Tw·rca nie wprowadza cağego hejnağu w jego oryginalnej postaci, wykorzystuje tylko poczŃt-

kowy motyw (grany zgodnie z tradycjŃ ï na trŃbce). 
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Przykğad 12b. T. Szeligowski, Bunt Ũak·w, IV akt, VIII odsğona, (t. 1041ï1405), s. 381, hejnağ 

zamykajŃcy widowisko. ťr·dğo: PWM 1951. 

Ostatnim motywem przewodnim jest motyw Kr·la (przykğad 13), pojawia-

jŃcy siň tylko w jednej odsğonie55. W por·wnaniu do poprzednich ï cechuje go 

schromatyzowana harmonika, a linia melodyczna z licznymi skokami interwağo-

wymi wydaje siň bardziej wyrazista i charakterystyczna. 

 

Przykğad 13. Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, III akt, VI odsğona, (t. 666ï674), s. 251, motyw 

Kr·la. ťr·dğo: PWM 1951. 

                                                 
55  III akt, VI odsğona. Zob.: Tadeusz Szeligowski, Bunt Ũak·w, s. 251 (t. 666ï674) oraz s. 266ï267 

(t. 938ï956). 
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Podsumowanie 

Opera Bunt Ũak·w Tadeusza Szeligowskiego to dzieğo, kt·re wpisuje siň  

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

XX wieku. Przejawem owego procesu byğa pr·ba wprowadzenia do tw·rczoŜci 

muzycznej metody realizmu socjalistycznego ï wynikajŃca z przyjňcia i realiza-

cji w praktyce muzycznej zağoŨenia polityki kulturalnej o realizmie socjalistycz-

nym. Jej cechy obecne sŃ ï w analizowanym utworze ï w warstwie dramatur-

gicznej, jňzykowej i muzycznej. świadczŃ o tym trzy elementy:  

1. Fabuğa opery ï wykazujŃca istotne r·Ũnice z faktami historycznymi, kt·rymi 

byğa inspirowana. Celem librecisty nie byğo zatem dokğadne przedstawienie 

rzeczywistego przebiegu wydarzeŒ, tylko stworzenie wğasnej opowieŜci,  

o zupeğnie innej problematyce ï spoğecznej, w kt·rej gğ·wnym bohaterem 

staje siň grupa Ũak·w (bohater zbiorowy), reprezentujŃca lud jako niŨszŃ (uci-

skanŃ) warstwň spoğecznŃ. Natomiast wyŨsze warstwy spoğeczne ï uosabiane 

w operze Szeligowskiego przez kr·la, mieszczan i profesor·w uniwersytetu 

ï w toku akcji przedstawione sŃ w niekorzystnym Ŝwietle.  

2. Warstwa jňzykowa ï autor libretta Roman Brandstaetter posğuŨyğ siň jňzy-

kiem wsp·ğczesnym, z elementami archaizacji (nierzadko o Ũartobliwym za-

barwieniu), kt·re nie utrudniağy ·wczesnemu widzowi wğaŜciwego odbioru 

dzieğa. Zabieg ten sğuŨyğ przybliŨeniu tekstu, kt·ry ï zgodnie z zağoŨeniem 

realizmu socjalistycznego ï miağ byĺ obrazowy i komunikatywny.  

3. Warstwa muzyczna ï kompozytor zastosowağ uproszczony jňzyk muzyczny 

(oparty na systemie funkcyjnym dur-moll), wykorzystağ elementy archaiza-

cji, czerpane w szczeg·lnoŜci z muzyki renesansowej. 
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Akademia Muzyczna im. I.J. Paderewskiego w Poznaniu  

Socialist Realism method in Tadeusz Szeligowskiôs opera Bunt 

Ũak·w (The scholarsô 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 ï liberated 

from class conflicts ï 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 Szeligowskiôs opera Bunt Ũak·w (The scholarsô 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 Wrocğaw, and subsequent performances in Warsaw, Krak·w, Po-

znaŒ, 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 

1945ï1956. 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 scholarsô revolt constitutes  

a kind of response of its creators (composer and librettist) to a specific ñsocial demandò (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 scholarsô revolt. 
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Peter Machajd²k ï composer, life and works 

Summary 

Slovak composer, musician and concerto organiser. He was born in Bratislava in 1961. He stud-

ied economy at University of Economics in Bratislava. In the 1990s, he attended music composers 

courses in Amsterdam and Graz. After these courses, he was a guest of the DAAD Artists-in-Berlin 

Program. His music has been performed in many countries including Europe, America and Asia. 

He has collaborated with some of the most famous orchestras and ensembles, soloists, harpists, 

organists, cellists, violists and many others. His output includes a wide range of chamber, orches-

tral, electronic and multimedia works. During his career, he has received many awards all over the 

world. Currently, he lives in Ruģomberok, working as a freelance composer. The paper presents his 

life, works and his way of musical thinking. 

Keywords: Peter Machajd²k, composer, works, collaboration, music, Slovak contemporary music. 

Musical interests in youthful period 

The composer and multimedial artist Peter Machajd²k was born on 1st June 

1961 in Raļa, a borough of Bratislava, into a musical family, whose most of the 

members were inclined to art. His grandmother came from Vienna and in her 

musical interpretation Peter could daily find snatches of music by Schubert, Schu-

mann, Mozart or Beethoven. He had his first close contact with music at art 

school, where he studied piano. At that time he was really fascinated by music. 

While he was a teenager, he was interested in popular music and he used to listen 

to popular songs on an old gramophone. He reminisces about listening to bands 

http://dx.doi.org/10.16926/em.2018.13.05
https://orcid.org/0000-0001-7713-3491
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like The Beatles, Rolling Stones, Led Zeppelin or Slovak and Czech pop scene, 

including Karel Gott, V§clav NeckaŚ, Olympik, Pr¼dy with its lead singer Pavol 

Hammel or the band Collegium Musicum with its frontman Mari§n Varga. Later, 

he tried to reproduce their music with friends so he rehearsed, with his own bands, 

the repertoire of pop bands, mostly bands like Yes, Genesis or Pink Floyd1.  

By the end of his studies at grammar school, he started to be interested in 

current classical music intensively, through the Austrian broadcasting station ï 

ORF. At that time he became acquainted with the artistic work of Karlheinz 

Stockhausen, John Cage, Olivier Messiaen, Lugi Non, Gyºrgy Ligeti, Edgard 

Vares, and also the music of Igor Stravinsky, Paul Hindemith, Arthura Honneger 

and many others. Another important impulse in making the decision to become a 

composer was Adagio from Gustav Mahlerôs Symphony No. 10, which he heard 

via the local Radio Dev²n. To his first composerôs attempts belonged small com-

positions for piano.  

The eighties and nineties.  

Self-study and progress of the composing style 

In his last year of grammar school, in 1980, he sent an application letter to the 

VSMU, the Academy of Performing Arts in Bratislava. His music mentor was, 

now deceased, professor Juraj Posp²ġil. During admissions, he introduced himself 

with Composition for Prepared Bike and Tape. Yet, he was not accepted, due to 

the incomprehension of the commission, which was influenced by the past polit-

ical regime. Professor Vladim²r Bokes claimed that he wanted to accept him as 

his student, but he himself had then a really tough situation at university. After 

this failure, his next choice was the study of economics at the Faculty of National 

Economy at the University of Economics in Bratislava. The studies helped him 

to gain knowledge about the state and the functioning of society. Within his musical 

activities, he continued as a self-taught. Many of his colleagues composers were en-

vious of his freedom in thinking and composing, because they spent time during their 

studies focusing solely on the transcriptions of Slovak folklore songs2. 

His music and thinking were then strongly differentiated from the domestic 

composers` scene, due to a strong influence of the European and world`s avant-

garde. At that point, he admired mostly the composers Karlheinz Stockhausen 

and John Cage. It provoked him, so he started a personal communication with 

both of them. Much to his own surprise, Stockhausen gave him all his recordings 

                                                 
1 P. SlabĨ, Bav² mŊ skl§datsvo dobnŊ bez jakĨchkoliv t®mat, [online], ñKulturni Magazinò 2011, 

No. 8, http://magazinuni.cz/hudba/bavi-me-skladat-svobodne-bez-jakychkoliv-temat/ [page vi-

sited on 11.10.2018].  
2 O. Reh§k, Uģ sa naozaj nemus²me od nikoho niļ uļiŠ, [online], https://kultura.sme.sk/ 

c/4264715/uz-sa-naozaj-nemusime-od-nikoho-nic-ucit.html/ [page visited on 2.06.2018]. 
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and books about his own music, with a personal dedication. On the other hand Peter 

Machajd²k was impressed by Cage, especially by the inspiration drawn from the East-

ern philosophy, simplicity, playfulness and carefree expression. At that time, Peter 

began to become acquainted with another composers such as: Steve Reich, Philip 

Glass, Pierre Boulez, Gyºrgy Ligeti, Lou Harrison and Mauricia Kagel. He also ex-

changed letters with them and gained much inspiration from their work3.  

As one of the few, he became a contributor to many different western art 

magazines ï like the American Keyboard Magazine, British Crescendo Interna-

tional and Jazz Forum. In return, he got CDs with current music. Besides music 

Peter Machajd²k looked for an inspiration in intermedial projects with the use of elec-

tronics. Therefore, he addressed the Massachusetts institution Centre for Advanced 

Visual Studies, one of the first labs of multimedial art where, at that time, operated 

the artists like Peter Campus, Lowrz Burgess, Otto Pienne and Nam June Paik4.  

In the time before the revolution, he belonged to the musicians of a closed, 

underground scene performing alternative music in Slovakia. He gained admirers 

from a batch of the VSMU students, with whom they discussed and listened to 

contemporary music. In the first half of the 80ôs, he took up with Michal Mur²n, 

and this way he started his cooperation with the motion theatre called ñBoulderñ. 

Their common efforts ended in the formation of the ensemble Transmusic Comp. 

with Milan Adamļiak, with which they performed for the first time on the open-

ing of the First exhibition of the Gerulata art association, in Bratislava, on 15th 

October 1989. Machajd²k himself found that time interesting and inspiring. In 

their work, they arenôt inclined to follow the accurately prescribed rules, but they 

were lead by independence, improvisation and inuititive music. Aside from tra-

ditional musical instruments, they used other different objects from common life 

or electronic machines. They realized musical graphics, acoustic performances, 

intermedial acoustic background5. 

In 1990 was formulated the charter of Transmusic Comp, and on its basis, with 

the motion theatre ñBoulderò, they established the legendary group SNEH(snow)-

Group for the unconventional music. The goal of this company was to provide sup-

port for events, work and leadership, spread creative concepts, by that time politically 

oppressed. They tried to bring modernism to music and art to Slovakia.  

The mature work of Peter Machajdik. Areas of activity 

The most noticeable moment of his previous career was receiving the pres-

tigious scholarship granted by the DAAD K¿nstlerprogramm in Berlin. The pro-

                                                 
3  Ex Tempore, Peter Machajdik, [online], http://www.sonicart.sk/archives/1301 [page visited on 

8.10.2018]. 
4 P. SlabĨ, op. cit.  
5 R. Rosenbach, Transmusic Comp, [online], https://monoskop.org/images/b/b7/Transmu-

sic_Comp._%282011%29_-_Melos_Etos_bulletin.pdf. [page visited on 24.10.2018]. 
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gramme supports around twenty artists, composers, instrumentalists, painters and 

other artists annually and it funds an execution of their work. Peter Machajd²k 

received the scholarship on the basis of his application, whereby the key factors 

of his admission were his innovative approach to work with sounds and innova-

tive ways of work. He came into company of artists like John Cage, Arvo Pªrt, 

Gija Kancheli, Krzysztof Penderecki, Luigi Nono, Damien Hirst or Marina 

Abramoviĺ, who also took part in this programme6.  

The life in Berlin provided Peter many new impulses, information and 

knowledge of different kind. He acquired prestigious contacts not just with the 

domestic, but also with the all-European and worldwide scene. The duration of 

the mentioned programme was four months. Shortly before its ending, he took 

part in the biggest festival of the programme, Grenzenlos, where was presented 

the Czechoslovak art. His music received a worldwide response. Different coun-

tries accepted him as their partner, and in Berlin, he became considered a their 

domestic composer. Meanwhile, in Slovakia there was a completely different at-

mosphere, yet limited and strongly influenced by politics and the state of society. 

As time went on, due to those career moments, Peterôs work became respected 

and recognized not only worldwide, but also in Slovakia7. 

Nowadays, his work is recognized all over the world. Peterôs songs were 

played in huge concert halls worldwide (Berlin, New York, Calgary, Boston, 

Lodnon, Milan, Rome, Helsinki, Amsterdam, Gent, Belegrad, Prague, Bratislava, 

Koġice and many others). He cooperated with prestigious orchestras and soloists, 

including the J§naļek Philharmonic orchestra in Ostrava, Camerata Europea, Slo-

vak Radio Symphony Orchestra, Pomeranian Philharmonic Bydgoszcz, Cluster 

Ensemble, Quasars Ensemble. He also cooperated with the Serbian virtuoso vi-

olist Saġa Mirkoviĺ, the Polish-Slovak duo of accordionists Accosphere (Alena 

BudziŔ§kov§-Palus and Grzegorz Palus), Wieniawsky Philharmonic orchestra in 

Lublin, State Philharmonic Orchestra of Koġice with the cooperation of Peter 

Breiner, the Italian harpist Floraleda Sacchi, the Ukrainian organist Olena Macel-

juch, the American organist David di Fiore, the pianist Jordana Paloviļov, the 

clarinetist Martin Ad§mek a Czechoslovak cabinet duo (Pavel Burdych ï violin, 

Zuzana Bereġov§ ï piano). The last of the mentioned duos presented his compo-

sition 1-9-1-8, dedicated to the centenary of the formation of Czechoslovakia, 

which was played on four continents more than 30 times and it belongs to the 

most played compositions by current composers at all. 

Peter was awarded prizes several times during his career:  

ð in 1989, he received an award at the 16th International Luigi Russolo Competi-

tion of electronic music for the composition éand the earth will delight in Italy; 

                                                 
6  E-mail correspondence of Peter Machajdik with the author of the article [date: 11.10.2018]. 
7 K. Zbruģ, Peter Machajd²k: S Karlheinzom Stockhausenom sa stret§vam na hviezde S²rius, 

[online], ñKloakaò 2011, No. 3, https://monoskop.org/images/8/8c/Machajd%C3%ADk,_Pe-

ter_(2011)_-_S_Karlheinzom_Stockhause-

nom_sa_stret%C3%A1vam_na_hviezde_S%C3%ADrius.pdf], [page visited on 15.10.2018]. 
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ð in 1992, Artist in Residence, DAAD Berliner K¿nstlerprogramm, Berlin; 

ð in 1999, Artist in Residence K¿nstlerhaus SchloÇ Wiepersdorf, Germany; 

ð in, 2003, Artist in Residence, K¿nstlerhªuser Worpswede, Germany; 

ð in 2004, Artist in Residence, K¿nstlerhaus Lukas, Ahrenshoop, Germany; 

ð in 2005, J§n Levoslav Bella Award from Musical Foundation; 

ð in 2011, Artist in Residence (international Visegrad Fund), Prague; 

ð in 2013, Artist in Residence, Judenburg, Austria8. 

Peter Machajdik ï characteristics of work 

We can divide Peter Machajd²kôs work into a couple of time periods. Besides 

that, we can find many works in which we can see an intersection between these 

periods, especially easiness, playfulness and the effort to express ideas about 

good and beauty. Currently, he belongs to one of the most active Slovak compos-

ers. He handles instrumental and vocal music, film music, music for broadcast-

ings, plays and dance performances or multimedial performances. In an inter-

view, he admitted that he does not look for a specific idea in his work, because 

he considers every piece of work as a part of his own DNA. His compositions are 

the result of places where he walks, what and how he perceives, whom he meets 

or events that impress him. He is influenced by a variety of philosophies and 

religions, but not in a way of complete capture, but in a way that these things are 

an integral part of our world. He is looking for an inspiration also in ordinary 

things, for example the movement of grass by wind, the transformation of shad-

ows on the apartmentôs walls, in mimicry of people, life stories and more9. 

At the beginning, his work is constituted of small piano pieces, which he 

composed at an early age. One of his first bigger works was Composition for 

Prepared Bike and Tape, which became his work for the admissions to the study 

of composition at the VĠMU. During these years, he was inspired by the work of 

avant-gardists, who experimented with sound and forms, mainly John Cage, 

Karlheinz Stockhausen and American minimalists. Within the international con-

test Concorso Internationale Luigi Russolo in Italy, he was awarded a prize for 

the work éand the earth will delight (é a zem sa bude teġiŠ), which he composed 

on the order of Experimental studio in Bratislava. He tried to define his own style 

of work by attending master courses for composers, which he completed with the 

mentors Clarence Barlow, Konrad Boehmer or Dick Raazmakers in the Austrian 

city of Graz and the Dutch capital city, Amsterdam. In the 90s, his work estab-

lished itself and found its admirers, at first in Germany and afterwards in the 

whole Europe and the USA. At the end of the 20th century, he presented his work 

                                                 
8 P. Machajd²k, Orchestr§lna tvorba, [online], https://hc.sk/hudba/diela/[page visited on 

17.10.2018]. 
9  E-mail correspondence of Peter Machajdik with the author of the article [date: 11.10.2018]. 
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also on the domestic scene. One of the first pieces was the composition Five mir-

rors for accordion, which he composed for his friend Boris Lenko.  

The composition contains five parts. Each of them is an acoustic expression of a view into 

mirror, directed into five areas, which I have been trying to observe for a long time by now10. 

In 2000, one of his best known works came out, which later became the main 

vehicle of the ideas of his next album ï Namah. It means ógreetingô, óesteem ex-

pressed by a bowô, in sanskrit. This work was composed in the winter of that year, 

in the city of Schwªbisch Hall, located in the south of Germany. As he claims: 

ñAt this time, Iôve been doing an inconspicuous gathering of aliquot tones and 

also other, almost inaudible acoustic phenomena into my music language. 

From a simple harmony of composition composed for string orchestra and woodblock 

flows an absolute comfort, heartsease and while listening, the listener stops for a while 

and thinks not only about his existence, but also about the existence of the whole world, 

and even catches himself with a slight smile. The first premiere of Namah was part of the 

festival New Slovak music in November 200211. 

Until 2008, he composed 41 works for orchestra, soloists, instrumental or vo-

cal groups and many more. At this time, he started his collaboration with the leg-

endary guitarist of the band YES, Jon Anderson. It all started accidentally, when 

Jon was looking for collaborators for his new musical projects. Peter sent him 

one minute preview of his composition and, to his own surprise, he got a reply 

with an opportunity to send more of his music. After a short correspondence about 

music, Jon finally came to Bratislava, where he sang a couple of songs for Peterôs 

album Namah. You can find on this album also artists like the already mentioned 

Italian harpist Floraleda Sacchi, and also David Moss, Mayuko Kaida, Jozef 

Lupt§k, J§n Pºschl string orchestra and others. One year later, together with Jon 

Anderson, he prepared a performance for the 20th anniversary of the Fall of the 

Iron Curtain and also, they produced a song which resounded at the end of the 

documentary movie Return of lynx and was called Cats alive. 

Another significant song is Linnas for piano, which had its premiere in ōu-

dov²t Fulla Gallery in 2012 and was performed by Jordana Paloviļov§. It is inter-

esting because from the prelude to the end, you need to sustain foot pedal held 

without change. Another popular piece is Wie der Wind in den D¿nen (As the 

wind in the dunes) for fourteen string instruments, which he dedicated to Malta 

Ludin. We can say that these compositions especially represent the work of Peter 

Machajd²k, his harmonic, melodic feeling and understanding of music.  

As for the vocal work, he composed many songs for sole voice (cycle Seven 

songs for soprano and cello), but also glee choral songs. For example, the com-

                                                 
10 P. Machajd²k, Peter Machajd²k, [online], https://hc.sk/hudba/osobnost-detail/222-peter-machaj-

dik. [page visited on 17.10.2018]. 
11 P. Zagar, Peter Machajdik, [in:] M. Jur²k, P. Zagar, (ed.), 100 slovenskĨch skladateŎov, N§rodn® 

hudobn® centrum, Bratislava 1998, s. 187.  
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position Domine that Machajd²k, due to his indulgence in experimenting and mini-

malism, composes in the traditional way of spiritual music of old music masters12.  

The composition is made of a three-tone melody which, in the middle of the 

composition, he enhances by the descent of the scale from above to down. In the 

lyrics there is the always recurring verse: ñOpen my lips, Lord, and my mouth 

will declare your praiseò, originally in latin. Among sacred works, we can men-

tion in addition: Si diligamus invicem (2002), Kyrie (2011) and Vita aeterna 

(2018) for solo soprano, violin, tenor flute, piano and choir. The last one was 

composed for the Concert of composers from Ruģomberok organised by the De-

partment of music of the Catholic University in Ruģomberok.  

The model for that was St. Francis of Assisiôs prayer which was musicalized 

in the Italian original. It is an extraordinarily suggestive piece of work, with ex-

posed soprano solo in a minimalist coloring of the choir that Machajd²k enriched 

by the singing of birds and sounds of nature at the end, which is the example of 

how perfectly he grasps the atmosphere of the piece and the way in which he 

emphasizes the relationship of St. Francis with nature. The premiere took place 

in a synagogue in Ruģomberok on 29th April 2018, with the perfomers: M§ria 

Kiz§k (soprano), Marek Kiz§k (tenor flute), Rastislav Adamko (violin), Peter 

Machajd²k (piano, electronics) and with the conductress Zuzana Zahradn²kova.  

Peter Machajd²k composed one stage work Intimate music, four compositions 

for a big symphonic orchestra, five works for chamber orchestra, two composi-

tions for solo voice and orchestra, six compositions for orchestra and solo instru-

ments, thirty-four works for solo instruments, four compositions for organ, many 

compositions for duos, trios, quartets, quintets, septets, and bigger arrays, eight 

compositions for vocal-instrumental arrays, music for choir with musical accom-

paniment and also a capella, fourteen electro-acoustic compositions, film music 

for four movies and he collaborated on five multimedial projects. His well-

known, previously mentioned, contemporary composition is 1-9-1-8, in remem-

brance of the 100th anniversary of the formation of Czechoslovakia, and it is one 

of the most played compositions of contemporary composers in the world13. 

Besides his artistic work, he is also the author of didactic books and compositions 

for students. He closely collaborates with ō. Fulla Art School in Ruģomberok. He 

cooperates also with flautists Nat§lia Ġtupakov§ and Nat§lia Hattalov§, who perform 

his compositions regularly and who also represent themselves, their school and the 

city on nationwide competitions, where they received many awards14.  

                                                 
12 P. Machajd²k, Orchestr§lna tvorba, [online], https://hc.sk/hudba/diela/ [page visited on 

17.10.2018]. 
13 P. Machajd²k, Portf·lio, [online], http://machajdik.weebly.com/cv.html. [page visited on 

14.10.2018].  
14 M. Kizak, M. Rajeck§ hudobn§ jar 2015, [online], http://zusruzomberok.sk/blog1/?jwid= 

jw1&bid=blog1&wid=jw1_comp_BlogModule_0&g=comp_BlogModule_0&bid=blog1 

&aid=36. [page visited on 8.10.2018]. 
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He is well informed about performances of his works worldwide, because his 

every score contains the notice:  

Please send information about any live performance(s) of ñNAME OF COMPOSITIONò 

before the performance(s) to: ñE-MAIL ADDRESSò.  

Currently, he is composing Concert for accordion and symphonic orchestra, 

which will have its premiere next year; also Cello sonata for a soloist of Slovak 

philharmonic orchestra; furthermore, he is planning Viola concert for his friend 

Saġa Mirkoviĺ. He is intensively following the domestic and foreign music scene. 

Among the older music generation, he is impressed by the work of Vladim²r 

God§r and partially Peter Zagar. Among the young music generation, he likes the 

work of the American composer Missy Mazzoli, Christopher Cerrone and Bryce 

Dessner, Slovenian composer Nina Ġenk and the composers from Slovakia ï 

Samuel Hvozd²k and Peter Javorka15.  
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Peter PEKARĻIK 

Uniwersytet Katolicki w RuŨomberku, Sğowacja 

Kompozytor Peter Machajd²k ï Ũycie i tw·rczoŜĺ 

Streszczenie 

Sğowacki kompozytor, muzyk i organizator wydarzeŒ muzycznych na Ũywo. Urodziğ siň w Bra-

tysğawie w 1961 roku. Tam teŨ studiowağ ekonomiň na Uniwersytecie Ekonomicznym. W latach 

90. uczestniczyğ w kursach kompozytorskich w Amsterdamie oraz Grazu. Po ich ukoŒczeniu byğ 

uczestnikiem programu DAAD Artists w Berlinie. Jego muzyka byğa wykonywana w wielu krajach 

Europy, Ameryki i Azji. Wsp·ğpracowağ z najbardziej znanymi orkiestrami i zespoğami oraz soli-

stami: harfistami, organistami, wiolonczelistami, altowiolistami i innymi artystami. W swym do-

robku posiada wiele dzieğ kameralnych, orkiestrowych, elektronicznych oraz multimedialnych. 

Jego tw·rczoŜĺ uhonorowana zostağa wieloma zagranicznymi nagrodami. Obecnie mieszka  

w Ruģomberoku, gdzie pracuje jako niezaleŨny kompozytor. Artykuğ przedstawia jego Ũycie, prace 

i spos·b myŜlenia o muzyce.  

Sğowa kluczowe: Peter Machajdik, kompozytor, dzieğa, wsp·ğpraca, muzyka, wsp·ğczesna mu-

zyka sğowacka. 
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Peter PEKARĻIK 

Katol²cka univerzita v Ruģomberku 

SkladateŎ Peter Machajd²k ï ģivot a tvorba 

Zhrnutie  

SlovenskĨ skladateŎ, hudobn²k a organiz§tor hudobn®ho ģivota. Narodil sa v Bratislave v roku 

1961. Ġtudoval ekon·miu na Vysokej ġkole ekonomickej v Bratislave. V 90 - tych rokoch sa z¼ļast-

nil viacerĨch skladateŎskĨch kurzov v Amsterdame, ļi Grazi. Po tĨchto kurzoch z²skal ġtipendium 

DAAD Artist Program v Berl²ne. Jeho hudba zaznela v mnohĨch krajin§ch Eur·py, Ameriky  

a Ćzie. Spolupracoval so zn§mymi orchestrami a ans§mblami, s·listami, harfistkou, organistami, 

ļelistami, violistami a inĨmi. Jeho tvorba zahŘŔa ġirok¼ ġk§lu komornej, orchestr§lnej, elektronickej 

hudby a multimedi§lnych diel. Poļas kari®ry z²skal viacero ocenen² po celom svete. V s¼ļasnosti 

ģije v Ruģomberku a pracuje ako skladateŎ na voŎnej nohe. V pr²spevku chceme predstaviŠ jeho 

ģivot, jeho dielo a sp¹sob jeho hudobn®ho myslenia. 

KŎ¼ļov® slov§: Peter Machajd²k, skladateŎ, dielo, spolupr§ca, s¼ļasnej slovenskej hudby. 
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Artistic and pedagogical work of doc. Ivan Paloviļ  

Summary  

The article deals with pedagogical and artistic work of distinguished Slovak pianist, doc. Ivan 

Paloviļ (1938ï1993) on the occasion of his unaccomplished 80th birthday.  

Keywords: Ivan Paloviļ, Academy of Performing Arts in Bratislava, piano, Cikker, Hummel, 

Martinļek Ivan Paloviļ. 

This year, we celebrate the 80th anniversary of the birth and the 25th anniver-

sary of the premature death of the prominent Slovak pianist and pedagogue doc. 

Ivan Paloviļ. In Slovak piano art and pedagogy, he has left a significant trace, the 

most representative recordings of domestic performers today include concertos 

and solo works by Johann Nepomuk Hummel, J§n Cikker and Duġan Martinļek. 

Ivan Paloviļ was born on January 13, 1938 in Bratislava. His father, J¼lius 

Paloviļ, was a well-known Bratislava lawyer with whom also a later President of 

the Czechoslovak Socialist Republic Gust§v Hus§k began as a draftsman. His 

mother, OŎga Paloviļov§, born Paul²ny, graduated from the Teacher Training In-

stitute in Prague, but she started to devote herself to the teacherôs career only in 

the 50ôs. Ivan Paloviļ learned to play the piano under the guidance of the famous 

Polish-German pianist Rudolf MacudziŒski. After the communists expelled the 

family from Bratislava under the so-called B-action (directed against the bo-

urgeoisie), Magdal®na M·ryov§-Szakm§ry took care of his talent in Spiġsk§ 

Nov§ Ves. Prof. M·ryov§ was a pupil of Lisztôs pupil Emil von Sauer, and she 

http://dx.doi.org/10.16926/em.2018.13.06
https://orcid.org/0000-0003-0994-5046
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also acted as an opera singer1. In 1953 he was admitted to the class of Prof. Anna 

Kafendov§ at the Conservatory in Bratislava, where he graduated with honours 

in 1958 with Griegôs Piano Concerto A minor under the baton of the conductor 

Schimpl. Prof. Kafendov§ was a temperamental type of pedagogue who empha-

sized the emotional and content aspect of the work, and as for the technique she 

preferred playing by the weight of the hand2. Ivan Paloviļ accentuated her almost 

motherôs relationship to him. The list of her graduates was respectable, among 

others the leading Slovak pianists and pedagogues Silvia Ļ§pov§-Vizv§ryov§, 

Miloslav Starosta, Josef Bulva, Alexander Cattarino, Zlatica Poulov§, Tatiana 

FraŔov§, as well as the music critic Vladim²r Ļ²ģik or the composers Duġan Mar-

tinļek and Jozef Sixta belonged to them. As an excellent graduate, Ivan Paloviļ 

received a one-year scholarship for a study stay at the Leningrad Conservatory in 

the Soviet Union. Here he had the opportunity to work with Professor  

M.J. ChaŎfin, the subsequent pedagogue of the world-famous Grigory Sokolov. 

After returning from Russia, he became a student at the Academy of Performing 

Arts in the class of Prof. Kafendov§ and at the same time her first graduate at the 

Academy of Performing Arts in 1963. 

 

Picture no. 1: Doc. Ivan Paloviļ 

Source: Private archive of Ivan Paloviļôs family. 

                                                 
1  L. Urbanļ²kov§, Ģivot ako storoļie: Magda M·ryov§-Szakm§ry, Hudobn§ spoloļnosŠ Hemer-

kovcov v Koġiciach, Koġice 2009. 
2 S. ZamborskĨ, F. Pergler, Slovensk§ klav²rna tvorba a Hist·ria klav²rnej pedagogiky na Sloven-

sku, Vysok§ ġkola m¼zickĨch umen², Bratislava 2001, s. 46ï48.  
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Despite becoming one of the most prolific talents of his generation, after gra-

duation he did not get a job at the Academy immediately. He initially worked as 

an accompanist at the opera of the Slovak National Theater, from where he joined 

military service in the Military Artistic Ensemble. With it, he presented many 

solo, chamber and concert pieces, including Cikkerôs Concertino for piano and 

orchestra Op. 20, which became his lifelong repertoire number. When J§n Cik-

ker, one of the most famous Slovak composers, received the Herder Prize in 

Vienna in 1966, he recommended out of gratitude the young talented pianist Pa-

loviļ to the accompanying scholarship. The young artist used the offer to study 

at Hochschule f¿r Musikund darstellendeKunst in Vienna with one of the most 

important Austrian pedagogues Bruno Seidelhofer (for example, Martha Arge-

rich, Rudolf Buchbinder, Friedrich Gulda studied also with him). He presented 

one of the most difficult pieces of piano literature Islamey by M.A. Balakirev on 

the entrance examinations. 

 

Picture no. 2: With the composer J§n Cikker in his villa (currently the Museum of J§n Cikker) 

Source: Private archive of Ivan Paloviļôs family 

His repertoire contained already at that time practically all style periods. Du-

ring his rich concert activity, he especially enjoyed the music of Viennese clas-

sics, Russian composers (Scriabin, Rachmaninoff, Prokofiev). He was one of the 

most important advocates of the Slovak piano literature, among others of the 

works by J§n Cikker, Duġan Martinļek, Juraj Hatr²k, Ivan Par²k. He was a devo-
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ted pianist of his close friendôs, Duġan Martinļek, work and many of the authorôs 

compositions were dedicated directly to him. Here are at least some examples of 

his rich solo repertoire: Bach: Chromatic fantasy and fugue, Hªndel: Suite E mi-

nor, Haydn: Variations F minor, Mozart: Sonata in E flat major KV 282, Beet-

hoven: Sonata Op. 90 and Op. 111, Brahms: Variations on Schumannôs theme 

Op. 9, Chopin: Ballade Op. 47, Scherzo Op. 39 or Barcarolla, Balakirev: Islamey, 

Prokofiev: Sonata no. 4, Scriabin: Po®me-Nocturne Op. 61, Sonata no. 10, De-

bussy: Masks, selection of preludes, SuchoŔ: Sonata rustica, Hatr²k: Sonata di 

ciaccona, Bokes: Sonata for piano no. 1 and no. 2, Martinļek: Etudes, Preludes, 

Hommage § Corelli, various sonatas.  

The concerto repertoire was no less varied; we can find there e.g. Beethovenôs 

Piano Concertos no. 3 and 4 or Fantasy C minor for piano, choir and orchestra, 

Lisztôs Piano Concerto no. 1 in E flat major, Griegôs Piano Concerto A minor, 

Piano Concerto no. 2 D minor by F. Mendelssohn-Bartholdy, Schummanôs Kon-

zertst¿ck Op. 92 ï Introduzione ed Allegro appassionato. From the music of the 

20th century, he used to play Glazunovôs Piano Concerto no. 1 F minor, Rach-

maninoffôs Piano Concerto no. 4, Straussôs Burlesque for piano and orchestra  

D minor. An extraordinary act was Paloviļôs performance of the Piano Concerto 

no. 2 by B®la Bart·k. Vladim²r Ļ²ģik, in his 1966 review in the Slovak music 

magazine, was very enthusiastic: 

Bart·kôs 2nd Piano Concerto found an ideal performer in the nature of Ivan Paloviļ. Great 

technical possibilities, brilliant, even in the fastest tempo not failing playing of octaves, 

chords é shone in the interpretation of Bart·k in the best light. However, the pianist drew 

the attention also in the deep, mannish simple Adagioé3. 

The orchestras also invited Ivan Paloviļ to perform works with an important 

piano part, e.g. JurovskĨôs Symphony no. 1 ñPeaceò for piano and string or Orffôs 

Carmina Burana, respectively Catuli Carmina for solo, chorus, for 4 pianos and 

drums. An extraordinary response met his recording and regular interpretation of 

the Piano Concerto in A minor, Op. 85 by Johann Nepomuk Hummel and, of 

course, the already mentioned Concertino by J§n Cikker. On the LP from 1981, 

we can find the Dialogues in the form of variations for the piano and orchestra 

by Duġan Martinļek with the Slovak Radio Symphony Orchestra in Bratislava 

and conductor Ondrej Len§rd as well as Martinļekôs solo compositions: Sonata 

no. 4 ñToccataò for piano, Sonata no. 6 ñMeditation B-A-C-Hñ for piano, Inven-

tion ï Concert etude for piano, Op. 4 and Prelude for piano no. 12. In 1993 and 

2001, CDôs with the works of Vladim²r Bokes, where also Ivan Paloviļ is parti-

cipating, were published, namely Sonata for viola and piano with Jozef Hoġek, 

respectively Sonata for piano no. 2. In 2010, the Music Fund released a recording 

with selected works by Duġan Martinļek. Ivan Paloviļ is represented by the in-

terpretation of Sonata no. 6 ñMeditation B-A-C-Hò and by perfectly interpreted 

                                                 
3 V. Ļ²ģik, Slovensk² koncertn² umelci, SHF, Bratislava 1974, s. 81ï83. 
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selection of Seven concert etudes Op. 4 for piano. Numerous recordings can also 

be found in the RTVS (Radio and TV of Slovakia) archive, which would be worth 

publishing on CD media. 

 

 

Picture no. 3: Programs from concerts from recitals in Bratislava (May 2nd, 1972) and in Spain 

(May 6th1970) 

Source: Private archive of Ivan Paloviļôs family. 

He was also a sought-after chamber music player. He regularly cooperated 

with Slovak musicians such as violinists Peter Michalica, Jozef Toporczer, viola 

player Jozef Hoġek, double bass player Karol Illek as well as with Russian star 

cellist Boris Pergamenschikow. His other partners included pianists ōudov²t Mar-

cinger, Alexander Cattarino, Miloslav Starosta, singers Vikt·ria Stracensk§, ōuba 

Baricov§, Magdal®na Haj·ssyov§, R·bert Sz¿cs, violinist Pavol Heinz, cellist Jo-

zef SĨkora and others. Critics highlighted his emotional and profound approach 

to pieces, technical bravura, excellent command of chords, octaves and passages, 

not least a sincere relationship to Slovak creation. In his practice, he was able to 

rely on admirable skill in sight-reading, colleagues also highlighted his broad 

knowledge of the solo and chamber repertoire. Interestingly, he practiced on the 

old upright piano, often slowly, in piano dynamics and without a pedal, according 
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to the advice of his Russian pedagogue. Prof. Seidelhofer, on the other hand, 

taught him stylish purity, but also a respect to the composerôs text. He had almost 

never written anything into the score, just like Seidelhofer. He asserted that eve-

rything essential was already written in the score.  

At the end of the 1960s, Ivan Paloviļ himself started his pedagogical work at 

the Academy of Performing Arts and in 1988 he was awarded the title of Docent. 

Here he taught to play the piano, chamber music, sight-reading, interpretative 

seminar, history and literature of the piano. Students from the class of Ivan Palo-

viļ successfully applied in pedagogical and concert life. I would mention at least 

a few names: Tatiana Hurov§-Lenkov§ (pedagogue of the Conservatory in Bra-

tislava), Elena Michalicov§-Hªndler (leading chamber musician and long-time 

pedagogue of the Academy of Performing Arts in Bratislava), Stefka Kovaļeva-

Paloviļov§ (long-time pedagogue of the Conservatory in Bratislava, the Aca-

demy of Performing Arts in Bratislava, currently active at the Catholic University 

in Ruģomberok) , Helena Rajczyov§-Uhl§rov§ (pedagogue of the Conservatory 

in Koġice), Mari§n Var²nsky (favourite partner of singers of the Slovak National 

Theater for decades as an accompanist), Darina Hlinkov§-Andrejkov§ (pedago-

gue of the Conservatory in Ģilina), Viera Andoļov§-Soļuvkov§ (also), Eva 

Urs²ny-Rebrov§ (pedagogue of the Conservatory in Bratislava), Iveta Sukupov§-

Sabov§ (Conservatory and the Academy of Performing Arts in Bratislava, where 

she also serves as the head of the department of collaborative piano) and Dana 

Fiġerov§-Haj·ssy (pedagogue of the Conservatory in Bratislava). Several gradu-

ates from Ivan Paloviļôs class are active abroad: Eva Mazanovsk§-Ferguson (Il-

linois Wesleyan University in the USA, where she holds the position of the head 

of the department of piano cooperation), Stanislav Jenis (Austria), V§clav Vait 

(Conservatory in KromŊŚ²ģ, Czech Republic) or Alena Jan§ļkov§ (Spain). Within 

the postgraduate degree, he led Val®ria Kellyov§, who was one of the leading 

chamber musicians and partners of many instrumentalists.  

Doc. Paloviļ did not consider the training of a concert virtuoso to be the most 

important pedagogical goal. Frantiġek Pergler, the author of a publication about 

Slovak pianists and pedagogues, states:  

As a pedagogue and at the same time as a performer, aware of the circumstances in the 

Slovak concert life, he [Ivan Paloviļ] could really judge the application of the graduate of 

the piano. In addition to building a solo repertoire, he focused his students in particular on 

the need to gain experience in chamber playing4. 

He summarized his pedagogue and performerôs experience in his habilitation 

work A few methodological and interpretative notes on important piano works by 

some Slovak composers in 19885. It is a valuable proof of his approach to the 

                                                 
4 F. Pergler, Ivan Paloviļ (1938ï1993), ñHudobnĨ ģivotò 2006, No. 6, p. 28.  
5 I. Paloviļ, NiekoŎko metodickĨch a interpretaļnĨch pozn§mok k vĨznamnĨm klav²rnym dielam 

niektorĨch slovenskĨch skladateŎov (habilitaļn§ pr§ca), VĠMU, Bratislava 1988. 



 Artistic and pedagogical work of doc. Ivan Paloviļ 113 

works of selected Slovak composers. He dedicates himself to Duġan Martinļek, 

Jozef Sixt, Ivan Par²k, Ivan HruġovskĨ, Vladim²r Bokes. His pedagogical legacy 

was summarized by Viera Soļuvkov§ in the words:  

He left in us the desire to be enthusiastic, to think, to listen, to create, while he respected 

the individuality of the student6. 

The life and artistic career of my pedagogue and husband ended too soon as 

a result of a serious illness in 1993. Ivan Paloviļ died on December 12, 1993 at 

the age of 55 years. His talent, however, continues through his children ï Jordana 

Paloviļov§, the docent of piano playing at the Academy of Performing Arts in 

Bratislava and Ivan Paloviļ Jr., viola pedagogue at the Conservatory and the Aca-

demy of Performing Arts in Bratislava. In 2007, the J§nCikker Foundation awar-

ded him the ñJ§nCikker Prizeò in memoriam. 
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Summary  
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a solo singer at the tertiary grade of education at faculties of pedagogy. 

Keywords: Tibor Freġo (1918ï1987), vocal composition, song, song cycle, solo singing, tertiary 

grade of education. 

Introduction  

In November 2018 we commemorated the 100th anniversary of the birth of 

the Slovak composer Tibor Freġo. His rich vocal composition lends valuable im-

pulses to vocal education even today. 

As a vocal pedagogue, I constantly strive to enrich the repertoire of my stu-

dents in a way that would not only help them grow in singing technique, but also 

motivate and lead them to a personal interest and emotional experiencing of the 

lyrics. Even though it is not always easy to build a fitting repertoire for young 

singers, the songs of Tibor Freġo have the potential to interest them1. 

                                                 
1  The introduction of certain songs from T. Freġo can be a delightful dramatic revitalisation of  

a competition repertoire for solo and chamber singing in both categories (both for students of 

http://dx.doi.org/10.16926/em.2018.13.07
https://orcid.org/0000-0001-6097-0912
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Picture no. 1. Tibor Freġo 

Foto: Magdal®na Robinsonov§, Arch²v SND 

Source: E. Blahov§-Martiġov§, Pripom²name si v j¼li (2017), [online], https://operaslovakia.sk/pri-

pominame-si-v-juli -2017/ [page visited on 15.11.2018]. 

Tibor Freġo  

(20.11.1918 in SpiġskĨ Ġtiavnik ï 7.7.1987 in PieġŠany) 

The composer was an important figure in the history of Slovak music. Along 

with Ladislav Holoubek (1913ï1994), Dezider Kardoġ (1914ï1991) and Andrej 

Otļen§ġ (1911ï1995), he was a representative of the next generation of Slovak 

modern style composers, which was constituted chiefly of the students of Alex-

ander Moyzes (1905ï1984). 

Tibor Freġo grew up in an intellectually favourable family of teachers, while 

learning basics of music from his father. After graduating from grammar school, 

he continued to study at The Academy of Performing Arts in Bratislava in 1934ï

1939 (composition ï Alexander Moyzes, conducting ï Josef Vincourek, piano ï 

Anna Kafendov§) and in the years 1939ï1942 at Regia Accademia di Santa Ce-

                                                 
music education combined with another subject and for students of music education with the 

focus on singing) of Ġtudentsk§ umeleck§ ļinnosŠ (ĠUĻ), a competition with international par-

ticipation organised by KH PF KU in Ruģomberok (celebrating a 15 year jubilee in April 2019). 

Many of T. Freġoôs instructive songs can usually be heard at an international competition 

Moyzesiana, similarly focused on students of education, which is regularly held at the Faculty 

of Pedagogy of the University of Preġov (a mandatory piece in the competition repertoire is an 

arbitrary children song by a native or a foreign author). 
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cilia in Rome (composition ï Ildebrando Pizzetti, conducting ï Bernardino Mo-

linari, Antonio Pedrotti)2. 

His artistic and professional activities were connected mainly with the Opera 

of Slovak National Theatre in Bratislava, where he functioned as conductor, chief 

conductor and artistic director in 1953ï1986. He was the first Slovak artistic di-

rector of the Opera of Slovak National Theatre (SND) in Bratislava. Contempo-

rary critics were primarily praising his productions of Italian (especially Verdi, 

Puccini), Russian and Czech operas, but the outstanding artistic contribution of 

Freġo were his productions of original Slovak composers ï he premiered the op-

eras of Jan Cikker (JuroJ§noġ²k, Beg Bajazid), Eugen SuchoŔ (Svªtopluk) and 

Alexander Moyzes (UdatnĨkr§Ŏ). He would also often perform as a conductor of 

operas and symphonies abroad3. In 1985 he was titled as a national artist and in 

2009 he was awarded with one of the highest state honours ï 2nd grade Pribinaôs 

cross in memoriam4. 

The compositions of Tibor Freġo pick up on the late-romantic and impres-

sionistic tradition5, but also contain features of Slovak folk melodics. He com-

posed musical-dramatic, orchestral, chamber and vocal pieces, many songs, in-

structive song cycles, choirs and choral arrangements for various choral casting, 

as well as original soundtracks for documentaries and feature films. 

Theatrical and vocal compositions of Tibor Freġo 

Theatrical compositions 

The composer tried to fill the empty space in musical-dramatic composition 

for children by a two-act fairy-tale opera called Martin a slnko (Martin and the 

Sun)6, libretto: Branislav Kriġka and Alexandra Braxatorisov§ (1971ï72), prem-

iere in the SND in Bratislava, (1975)7and a ballet Narodil sa chrob§ļik (A Bug 

was born),libretto: Boris Slov§k (1978ï79), premiere in the State Theatre in Os-

trava (1982); in the SND in Bratislava (1985)8. 

                                                 
2 Vide. I. Vajda, Tibor Freġo, [in:] 100 slovenskĨch skladateŎov, M. Jur²k, P. Zagar, (ed.), N§rodn® 

hudobn® centrum, Bratislava 1998, s. 96ï97. 
3  Vide. E. MartiŜov§-Blahov§, Pripom²name si v j¼li (2017), [online], https://operaslovakia.sk/ 

pripominame-si-v-juli -2017/ [page visited on 15.11.2018]. 
4  Vide. J. Laslav²kov§, Tibor Freġo. ĻeskĨ hudebn² slovn²k osob a instituc² [online], 

http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&task=rec-

ord.record_detail&id=1003562 [page visited on 13.12.2018].   
5  Vide. I. Vajda, op. cit.  
6 Martin and the Sun is one of the most successful operas for children written by Slovak compos-

ers, even to this day. 
7 Profil osobnosti: Tibor Freġo. Premi®ry, [online], https://hc.sk/hudba/osobnost-detail/939-ti-

bor-freso [page visited on 9.12.2018].  
8 Ibidem. 



118 Martina PROCHĆZKOVĆ 

The most important of Freġoôs musical-dramatic compositions is an operatic 

collage Fran­ois Villon. An interesting fact is that the main character in this opera 

is dramatic, as well as the character of Villonôs uncle, who comments on his life: 

His music is inspired chiefly by French impressionism, as well as other composers influ-

enced by impressionism, especially Puccini. The main contrast of the piece is formed by 

an opposition of triple-metric rhythms and choral sections ï that is presumably to repre-

sent an idea: life-death9. 

Vocal compositions 

The usage of solo singing with piano, perhaps even orchestral accompani-

ment, in solo songs and song cycles is greatly represented in Tibor Freġoôs work. 

Similarly to Straussô and Mahlerôs compositions, many songs are written in both 

the piano and orchestral version, many are challenging in vocal technique and 

interpretation, demanding vocally disposed singers. The largest fraction of 

Freġoôs chamber composition for voice is comprised of songs for soprano, under-

standably so, since both the composerôs sister, Zita Hudcov§-Freġov§10, and wife, 

Jarmila Smyļkov§11, were opera singers. 

Freġoôs typical late-romantic and impressionistic influences, a pursuit of variety 

and colourfulness of sound, as well as intimacy and an inclination to lyricism are all 

present even in this area of his composition ï he reaches for quality poems and shows 

great sensitivity to the poetic text of Slovak and rarely even foreign poets. 

In this vocal composition overview, we are stating the most important song 

cycles12:  

Najkrajġ² sen (The Most beautiful Dream) op. 3a, cycle of five songs for soprano 

and piano (1938ï1940) 

 lyrics by Pavol Gaġparoviļ Hlbina, Emil Boleslav Luk§ļ and Rudolf Dilong 

 Movements: Fatamorg§na, Svadba, Tul§k, Ticho, R§no 

                                                 
9  I. Vajda, op. cit.  
10 Zita Hudcov§-Freġov§ (1912ï2005) ï an outstanding Slovak soprano. She was a soloist for the 

Opera SND in 1934ï1962, externally teaching singing at VĠMU and in Conservatory in Ģilina. 

She belonged to the first generation of ñtrainedò Slovak singers, which were the first interpreters 

of international and Slovak vocal pieces. She also pursued concert activities and was a propaga-

tor of Slovak music at home and abroad. (Source: M. Polohov§, Formovanie a osobnosti 

vok§lnej pedagogiky na Slovensku, FFPU v Preġove, Preġov 2012, p. 157.  
11 Jarmila Smyļkov§ (1929) ï an excellent coloratura soprano, long-time Opera SND soloist. She 

also taught at the State Conservatory in Bratislava. She was given the Prize for life-long work 

in the domain of theatre by the Literary Fond in 2007. She was the first interpret of Freġoôs song 

cycles Rosa and Piesne o sne and the first actress of the Cold Princess in the opera Martin  

a slnko.(Source: ō. Vongrej, Jarmila Smyļkov§: V SND somspievalanajkrajġie role a preģila 

kus m¹jho ģivota, [online] https:operaslovakia.sk/jarmila-smyckova-v-snd-som-spievala-naj-

krajsie-role-prezila-kus-mojho-zivota/, [page visited on 15.11.2018].  
12 cf. Profil osobnosti: Tibor Freġo. Diela, [online], https://hc.sk/hudba/osobnost-detail/939-tibor-

freso [page visited on 9.12.2018].  
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Tri piesne (Three Songs) for mezzosoprano and piano (1960) 

 lyrics by Krista Bendov§ and J§n Rak 

Nov§jar (New Spring), a cycle of six songs for mezzosoprano and orchestra (pi-

ano) (1961) 

Movements: Balada o hreslnka a vetra (MaġaHaŎamov§), Sekera v lese (Maġa 

HaŎamov§), Jar (Maġa HaŎamov§), Dc®rke do pamªtn²ka (J§n Rak), 

Rozpr§vka (Krista Bendov§), Tri hviezdy (Krista Bendov§) 

Piesne o sne (Songs about a Dream)13,cycle of songs for soprano and piano 

(1972) 

 lyrics by Vladim²rReisel 

 Movements: Sen ojari, Sen, Sen mimoseba, Sen o d¼he, Sen o ļase 

Spev o ģene(Song about Woman) op. 25 for alt solo, a male part (reciting), child 

and mixed choir and a full -sized orchestra (1975) 

 lyrics by Jela Krļm®ryov§ and Alexandra Braxatorisov§ 

Spev o ģene(Song about Woman) for voice and piano (1976) 

Alfa a omega(Alfa and Omega),five songsfor soprano and a small orchestra (piano) 

 (1978) 

 lyrics by Vladim²rReisel 

PªŠ piesn² pre spev a orchester (klav²r) na po®ziu J.W. Goetheho (Five Songs for 

soprano and an orchestra (piano),on poetry by J.W. Goethe) (1980) 

 Movements: Beherzigung, Die Spinnerin, Mailied, Gefunden, Rastlose Liebe 

Rosa (A Dew), a song cycle for soprano and piano (1985) 

 lyrics by P. Koyġ 

 Movements: Horsk®r§no, Jah¹dka, HorskĨjarļek, Ġkovr§nok 

Compositions for children 

Freġoôs instructive song cycles for child singers and listeners are notable as well: 

DetskĨm srdciam (To Childrenôs Hearts) a cycle of six songs for soprano and 

piano (1960) lyrics by Krista Bendov§ 

 Movements: Usp§vanka, Pomocn²k, PotulnĨzlodej, Vrabec, Hruġka, MotĨŎ 

Stupnica piesn² (The Scale of the Songs) eight songs for voice and piano (1975) 

 lyrics by J§n Andel. 

 Movements: Na l¼ke, BoŎav®l²ļko, Zajko, Jesenn®preteky, Na sanici, Kres-

l²m, Veļer 

                                                 
13 The cycle was published again by HudobnĨ fond in 1998 on the occasion of the 80th anniversary 

of the birth of the composer. 
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Zvieratk§ ï muzikanti (Animals ï Musicians), op. 29 

 fifteen childrenôs songs with the accompaniment of an orchestra/piano (1977) 

 lyrics by Alexandra Braxatorisov§ 

 Movements: Kolibr²k ï piccola, Ġkovr§nok ï flute, Sl§vik ï oboe, Kukuļka ï 

clarinet, Sova ï bassoon, Cvrļek ï violin, Kom§r ï viola, Vļielka ï violon-

cello, Ļmeliak ï double bass, Kon²k ï trumpet, JeleŔ ï French horn, Lev ï 

trombone, MedveŅ ï tuba, Slon ï drum, Tuļniak ï conductor and all the ani-

mals. 

Ġtyri pesniļky pre ml§deģ (Four Songs for Youth) with piano accompaniment 

(1981) 

 lyrics by Frantiġek Hrub²n, translated by Jozef Krļm®ry 

 Movements: Husi, Bocian a ģaby, Maļky, Pes 

The use of the vocal piece sof Tibor Freġo in vocal education 

Even though the national singing schools are vastly different, there are some 

general ideals, which become the goal of technical training and interpretational 

progress. The contemporary European singing ideal used in solo concert and op-

eratic singing expects the breath to be supported, covered, mixed, soft, loose, res-

onant tone with perfect vibrato and capable of changes in dynamics. 

The vocal training of prospective teachers of music education for secondary 

schools at Slovak faculties of pedagogy focuses mainly on perfecting oneôs own 

singing technique and interpretation via a varied vocal repertoire. The future 

teachers of singing for children in primary art schools, who can be trained for 

their profession at conservatories, universities and faculties of pedagogy, should 

not only pursue the singerôs ideal and gain a good singing technique, but also 

should become familiar with the methodical work with the voice and learn about 

vocal literature fitting for the training of students in a certain stage of education. 

The vocal compositions of Tibor Freġo help to achieve the above mentioned 

goals, but it has quite high demands on the singers: upper vocal register, long and 

wide arched phrases, large leaps in melody and difficulty of intonation, rhetori-

cality, chromatics in vocal parts, tempo and dynamic changes etc. 

 

 



 Vocal creation of Tibor Freġoé 121 

 

 

 

Picture no. 2. T. Freġo, Sen mimoseba (A DreamOutside) from the song cycle Piesne o sne (Songs 

about a Dream), SlovenskĨ hudobnĨ fond, Bratislava 1998, p. 10ï11. 
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Picture no. 3. T. Freġo, Jah¹dka (A Little Strawberry) from the song cycle Rosa (A Dew), Slov-

enskĨ hudobnĨ fond, Bratislava 1985. p. 11. 

Considering the above stated realities, the instructive song cycles are better 

fitted for the training of a singer at faculties of pedagogy, which have not lost 

their charm even after 50 years. A priceless advantage for beginner singers is the 

usage of the mother language and quality lyrics dominated by joyfulness and wit 

ï that leads not only to the interpretational advancements of the future teachers, 

but also multiplies the assumption that they will be able to sing with adequate 

expression to their students any repertoire. An acceptable vocal range, certain 

music forms and a smaller singing area, suited difficulty of intonation and phras-

ing expecting an economic breath manipulation makes the singing material an 

ideal instrument for vocal and methodical tutoring of future teachers in both pro-

grams of study. 

The cycle To Childrenôs Hearts was composed on the bassis of the poetry 

from the anthology Ļaļky-hraļky (1950), which is a book debut of Krista Ben- 
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dov§. The author tries to explore in her poetry the comical sides of a concrete 

reality which the children are experiencing. She helps herself with wittiness, fan-

tasy, artistic aggrandisation. Her verses also contain an area of psychological mo-

tivation and uncover a knowledge of childrenôs inner life, they seem joyful, play-

ful, direct and fresh, even though they might not always be pure and precise in 

language. Freġo transformed her most popular poems (Usp§vanka ï ñSpinkaj, 

b§bka maliļk§ / ja som tvoja mamiļkaéò, Vrabec ï ñSed² vrabec na dr¹te / 

vysmieva sa roboteéò, Hruġka ï ñSpadla hruġka zelen§ / obila si kolen§éò atŅ.) 

into music, which are, in conjunction with his style (the composer inclines to 

closed forms, the humour in the lyrics is made more prominent by music-expres-

sive tools) attractive till this day. 

 

 

 

 

 

Picture no. 4. T. Freġo, Usp§vanka (Lullaby) from the song cycle DetskĨm srdciam (To Childrenôs 

Hearts) 

Source: T. Freġo, DetskĨm srdciam (To Childrenôs Hearts), SlovenskĨ hudobnĨ fond, Bratislava 

1983. p. 3ï4. 

The unitive idea of the cycle The Scale of the Songs is the diatonic progression 

ï C, D, E, F, G, A, H, C and the order of songs corresponds with this progression 

too. Upper vocal register, big leaps in melody, difficult intonation, oscillation be-

tween major and minor and chromatic in vocal arrangements require an experi-

enced, vocally disposed and musical child interpret, while the lyrics are quite tra-

ditional in the choice of topic ï either about the life of children, or about animals. 

An interesting unitive idea of the cycle Animals-Musicians is the endeavour 

to introduce the musical instruments to children in a funny way. The animals ï 

members of a forest orchestra ï are a character metaphor for the instrument they 


