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WSTEP

Trzynasty zeszyt naszego rocznika publikujemy pod nowym tytutem — ,,Edu-
kacja Muzyczna”. Dotychczasowe jego brzmienie ,,Prace Naukowe Akademii
im. Jana Dlugosza w Czestochowie. Edukacja Muzyczna” musiato ulec zmianie,
poniewaz uczelnia, przy ktorej afiliowany jest periodyk, w dniu 1 czerwca 2018
roku przeksztafcita si¢ w Uniwersytet Humanistyczno-Przyrodniczy im. Jana
Dhugosza w Czgstochowie. W zwigzku z tym ulegta zmianie nazwa uczelni
w jezyku polskim, natomiast w jezyku angielskim utrzymano dotychczasowe jej
brzmienie: Jan Dtugosz University.

Przy koniecznej zatem korekcie tytutu redagowanego przeze mnie czasopi-
sma kierowatam si¢ przede wszystkim zasadami zachowania ciaglosci i przejrzy-
stoscig. Stad nowy tytul jest w istocie skrécong wersja poprzedniego, z zachowa-
niem catej dotychczasowej szaty graficznej. Wraz z modyfikacja tytutu musiat
réwniez ulec zmianie numer ISSN 1895-8079, ktory dotyczyt zeszytow wyda-
nych w latach 2010-2017. Nowy numer, obowigzujacy od 2018 roku, to ISSN
2545-3068. Wyrazam nadzieje¢, ze wyzej wymienione nowosci zostang dobrze
przyjete przez Czytelnikow i odebrane jako kontynuacja dotychczasowego do-
robku czasopisma.

W trzynastym numerze publikujemy dwanascie artykutow. Siedem z nich zo-
stato napisanych w jezyku polskim. Pozostate pie¢ w jezyku angielskim. Poza
tym jeden z tekstow przedstawiamy w dwoch wersjach jezykowych — polskiej
i angielskiej, w ktorych to w przysztosci chcielibySmy publikowac, jesli nie
wszystkie, to wickszo$¢ artykutow. Zeszyt otwiera artykut napisany przez Marie
Seremet-Dziewiecka i Marka Kucharskiego pt. Ut musica poesis. Odniesienia
muzyczne w zyciu i tworczosci Virginii Woolf. Praca podejmuje problematyke
zwigzkow literatury z muzyka w dorobku jednej z czotowych przedstawicielek
angielskiej prozy XX wieku. Rozwazania na temat relacji literatury i muzyki do-
tycza zaréwno aspektow strukturalnych, jak i formalnych, ktére mozna odnalez¢
nie tylko w eseistyce i powiesciach pisarki, ale rowniez w jej tworczosci publi-
cystycznej. W literaturze muzykologicznej niniejsza tematyka nie byta dotych-
Czas poruszana.

Kolejny artykut, ktorego autorka jest Joanna Schiller-Rydzewska, zatytuto-
wany Refleksja egzystencjalna i patriotyczna w tworczosci Augustyna Blocha,
omawia wybrane dzieta z dorobku tego kompozytora: Ajelet, corka Jeftego, Al-
bowiem nadejdzie swiatlos¢ Twoja, Nie zabijaj!, Espressioni, Wordsworth Songs,
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Poemat o Warszawie i Oratorium. Autorka kolejno analizuje wymienione
utwory, koncentrujac si¢ na ukrytej w warstwie muzycznej tych dziet symbolice,
wyrazajacej przezycia wojenne kompozytora, upamig¢tnienie bohateréw Powsta-
nia Warszawskiego, meczenska $mier¢ ks. Jerzego Popietuszki i wprowadzenie
stanu wojennego w Polsce. Tekst stanowi uzupelienie monografii autorstwa
J. Schiller-Rydzewskiej Augustyn Bloch —tworca, dzieto, osobowosé artystyczna,
opublikowanej przez Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Cho-
pina w Warszawie w roku 2016.

Interesujacy material metodologiczny stanowi praca Marii Detvaj-Sedla-
rovej zatytulowana Vocal methodology focusing on Slovak vocal school and
a pedagogical message of Anna Hrusovska. Artykut napisany w jezyku angiel-
skim prezentuje metode szkolenia glosu jednej z pierwszych tworczyn wspotcze-
snej szkoty nauczania $piewu na Stowacji — Anny HruSovskej. U podstaw stwo-
rzonej przez nia metodologii nauczania §piewu lezy tradycja wiloskiej wokali-
styki, ktorg najwybitniejsza znawczyni sztuki wokalnej na Stowacji wzbogacita
o wlasne, bardzo bogate, doswiadczenia wykonawcze. W pracy przedstawione
szczegotowo zostaly m.in. takie aspekty techniki wokalnej, jak postawa przy
$piewaniu, impostacja glosu, osadzanie gtosu w rezonatorach, oddech wokalny,
apoggio, potaczenia interwatow, koloratury, messa di voce, wyréwnania reje-
strow gltosowych, intonacja i artykulacja samogtosek oraz spotgltosek. Artykut ten
moze zatem szczegoblnie zainteresowaé nauczycieli $piewu 1 emisji glosu.

Kolejne pig¢ tekstow stanowi poktosie 1V Miedzynarodowej konferencji na-
ukowej ,, Tworczo$¢ i kultura muzyczna krajow stowianskich”, ktdrej ostatnia
edycja miata miejsce 24 listopada 2018 roku w Czgstochowie. Wydarzenie to po
raz pierwszy odbylo si¢ w roku 2014, a jego pomystodawcami, inicjatorami i or-
ganizatorami byli pracownicy naukowo-dydaktyczni Zaktadu Teorii i Pedagogiki
Muzycznej Instytutu Muzyki Wydziatu Sztuki 6wczesnej Akademii im. Jana
Dtugosza w Czestochowie. Obecnie konferencja odbywa sie co dwa lata, a ko-
lejna jej edycja przewidziana jest w listopadzie 2020 roku. Tezg nadrzedng przy-
jetego profilu tematycznego od pierwszej edycji wydarzenia jest pytanie o istnie-
nie w kulturze muzycznej ,,wysokiej”, w folklorze oraz wsrdd tworcow i anima-
torow kultury masowej wspolnych cech muzyki stowianskiej, funkcjonujacych
ponad stylami narodowymi. Pytanie to dotyczy takze rozwazan na temat form
i wszelkich przejawdéw zycia muzycznego, koncertowego i muzykowania ama-
torskiego. W roku 2018 wyzej wymieniong tematyke poszerzono o zagadnienia
poswigcone pedagogice muzycznej i kulturoznawstwu. W ostatniej edycji konfe-
rencji do dyskusji zgloszono dwadziesécia cztery referaty z pigtnastu osrodkow,
w tym z siedmiu polskich i o$miu zagranicznych. Pi¢¢ pierwszych nadestanych
do publikacji tekstow prezentujemy w przedktadanym zeszycie, kolejne sg aktu-
alnie w procesie redakcyjnym i bedg publikowane w nast¢pnych numerach cza-
sopisma.
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Serie artykutéw bedacych rezultatem dociekan wymienionej wyzej konferen-
cji otwiera tekst poswigcony pierwszej operze skomponowanej w Polsce po za-
koniczeniu II wojny $wiatowej. Pisze o tym Ewa Rzanna-Szczepaniak w pracy
pt. Metoda realizmu socjalistycznego w operze Bunt zakow Tadeusza Szeligow-
skiego. Autorka koncentruje si¢ na opisie tego dzieta w kontekscie wplywu so-
crealizmu na ksztattowanie opery. W oparciu o gldwne zasady tego kierunku pro-
wadzono w Polsce w latach 1945-1956 polityke kulturalna, ktora realnie ksztatto-
wata tworczos$¢ artystyczng uprawiang w tym czasie przez polskich kompozytorow.

Cztery kolejne teksty publikujemy w jezyku angielskim. Pierwszy z nich, na-
pisany przez Petera Pekarc¢ika, pt. Peter Machajdik — composer, life and works,
przedstawia wspotczesnie zyjacego, urodzonego w roku 1961, stowackiego kom-
pozytora, muzyka i organizatora zycia muzycznego. Tekst prezentuje sylwetke
kompozytora w aspekcie jego zycia, pracy artystycznej i pogladow na muzyke.
W bogatym dorobku Machajdika znajduja si¢ dzieta kameralne, orkiestrowe,
elektroniczne oraz multimedialne, a tworczo$¢ kompozytora uhonorowana zo-
stata wieloma prestizowymi nagrodami.

Stefka Paloviova w tekscie majagcym charakter wspomnienia, pt. Artistic
and pedagogical work of doc. Ivan Palovi¢, przedstawia dorobek pedagogiczny
1 artystyczny wybitnego stowackiego pianisty doc. Ivana Palovica, zatrudnionego
w Akademii Sztuk Scenicznych w Bratystawie, zyjacego w latach 1938-1993.
W artykule znajdziemy opis kolejnych etapow nauki Palovi¢a na Stowacji, w Le-
ningradzie oraz w Wiedniu, krotka charakterystyke uczacych go pedagogow,
a takze szczegdlowe informacje dotyczace bogatego repertuaru artysty. Wielu
wspotczesnych kompozytorow stowackich tworzyto swoje dzieta z mysla o Pa-
lovicu jako wykonawcy.

Problematyke literatury pedagogicznej z zakresu metodologii wokalistyki na-
uczanej w ramach kierunkow pedagogicznych porusza Martina Prochazkova.
Jej artykut pt. Vocal creation of Tibor Freso (1918-1987) and its use for the tea-
ching of solo singers at pedagogical faculties przybliza kompozycje wokalne
i cykle piesni stowackiego kompozytora, ktore — jej zdaniem — warto wiaczy¢ do
repertuaru dydaktycznego w procesie ksztatcenia przysztych nauczycieli muzyki.

Ludmila Kroupova przedstawia zarys historii podstawowego szkolnictwa
muzycznego w Czechach i bytej Czechostowaciji — od poczatku 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 wktad wybitnych czeskich myslicieli muzycznych w opracowa-
nie koncepcji szkolnictwa muzycznego przed rokiem 1918 (Hostinsky, Helfert).
Nastepnie opisuje kolejno funkcjonowanie szkot muzycznych w miedzywojniu,
w latach 1938-1945 oraz po zakonczeniu II wojny Swiatowej. Zastosowana pe-
riodyzacja pozwala $ledzi¢ rozwoj czeskich doktryn wychowania muzycznego
w konteks$cie zmieniajgcych si¢ uktadow spoteczno-politycznych.
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Bartosz Malczynski podejmuje problematyke intertekstualng oraz interme-
dialng, poréwnujac dwa utwory o tym samym tytule i podobnej warstwie tek-
stowej: Advent grupy Dead Can Dance oraz Advent polskiego zespotu Armia.
Zdaniem autora, mimo §wiatopogladowych (filozoficznych) i stylistycznych
(estetycznych) réznic oba zespoty taczy punkowy rodowod, poszukiwanie in-
spiracji w literaturze i filozofii oraz otwarcie na problematyke aksjologiczna
i eschatologiczna.

Tematyke zrodtoznawcza porusza Marta Popowska w artykule, zamieszczo-
nym w dwoéch wersjach jezykowych pt. Graduat Jana Olbrachta z Archiwum
Katedry Wawelskiej. Opis zewnetrzny, [Jan Olbracht Gradual from the Archives
of the Wawel Cathedral. Physical description]. Praca prezentuje jeden z najcen-
niejszych polskich zabytkow muzyki liturgicznej p6znego sredniowiecza — trzy-
tomowy zbior §piewow mszalnych, przeznaczonych dla katedry wawelskie;j,
ufundowany przez kréla Jana Olbrachta.

Wyniki badan wtasnych z zakresu muzykoterapii prezentuje Mirostaw Miel-
czarek w pracy zatytutowanej ZajeCia muzyczne z elementami muzykoterapii
w procesie resocjalizacji nieletnich dziewczqt.

Zeszyt zamyka tekst Tetyany Krulikovskiej pt. Wiadystaw Zaremba (1833—
1902) — zapomniany polski kompozytor z Podola i jego zbior pt. ,, Maly Paderew-
ski”. Praca ta stanowi przyczynek do dalszych badan nad spuscizng kompozytora,
ktérego dorobek nie zostat dotychczas opracowany muzykologicznie.

Wszystkie teksty posiadajg anglojezyczne oraz polskie streszczenia,
a w przypadku artykutow autoréw czeskich, stowackich i ukrainskich dodajemy
rowniez abstrakty w ich jezykach ojczystych. Catos¢ zamykaja Noty o Autorach.
Po raz pierwszy zamieszczamy identyfikatory ORCID, co stanowi kolejny krok
na drodze do doskonalo$ci wydawniczej naszego czasopisma.

Marta Popowska



Introduction

The thirteenth issue of our annual is published under a new title — “Musical
Education”. The previous title “The Jan Dlugosz University — Research Papers.
Musical Education” 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 Czestochowa on 1 June 2018. Therefore the name of the uni-
versity changed in the Polish language while in English the previous name Jan
Dtugosz University is maintained.

When changing the name of the journal | edit, which was necessary under
those circumstances, | 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. | hope that the above mentioned modifications will be well received by
the Readers and will be perceived as a continuation of the magazine’s 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 — if not all, at least most of them — in the future. The
journal opens with an article written by Maria Seremet-Dziewiecka and Marek
Kucharski Ut musica poesis. Musical references in Virginia Woolf’s 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 writer’s 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-
poser’s 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 composer’s war experiences, com-
memoration of the heroes of the Warsaw Uprising, the martyrdom of Father Jerzy
Popietuszko and the imposition of martial law in Poland. The text complements
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the monograph Augustyn Bloch — 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 Maria Detvaj-Sedlarova. 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 — Anna Hrusovska. 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
‘Creativity and music culture of Slavic countries’ the last edition of which took
place on November 24, 2018 in Czg¢stochowa. 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 Czgstochowa. 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 I1l. It is the subject matter of Ewa Rzanna-
-Szczepaniak’s paper Socialist Realism method in Tadeusz Szeligowski s opera
‘Bunt zakow’ (‘The scholars’ revolt”). 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 1945-1956 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 Pekarc¢ik and titled Peter Machajdik — composer, life and works,
presents a contemporary Slovak composer, musician and live music organizer
bornin 1961. The text depicts the composer’s figure as far as his life, artistic work
and his views on music are concerned. Machajdik’s prolific output comprises
chamber, orchestral, electronic and multimedia works and the composer’s crea-
tivity has been honoured with many prestigious awards.

Stefka Palovifova — in a text of a reminiscent nature titled Artistic and ped-
agogical work of doc. Ivan Palovi¢ — presents the pedagogical and artistic
achievements of the outstanding Slovak pianist doc. Ivan Palovi¢, who was em-
ployed in the Academy of Performing Arts in Bratislava and lived in 1938-1993.
The paper describes the successive stages of Palovi¢’s education in Slovakia, in
Leningrad and in Vienna, gives a brief description of his teachers and detailed
information about the artist’s rich repertoire. Many contemporary Slovak com-
posers wrote their compositions with a view to being performed by Palovic.

Martina Prochazkova deals with pedagogical literature on vocal methodol-
ogy taught at pedagogical faculties. Her paper Vocal creation of Tibor Freso
(1918 -1987) 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 Kroupova 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 1938-1945 and after the
end of World War 11. 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 Malczynski 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 author’s 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. Graduat Jana Olbrachta
z Archiwum Katedry Wawelskiej. Opis zewnetrzny, [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 —
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 Mirostaw
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 Wiadystaw Za-
remba (1833-1902) — a forgotten Polish composer from Podolia and his collec-
tion titled “Little Paderewski”. 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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Streszczenie

Idea, ktéra przy§wiecata nam przy napisaniu artykutu, byto uwypuklenie roli motywoéw muzycz-
nych w tworczosci literackiej Virginii Woolf, jak réwniez zwrocenie uwagi na zwiazki, ktére ta-
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w eseistyce i powiesciach pisarki, ale rOwniez w jej tworczosci publicystycznej. Warsztat pisarski
Woolf ulegat statej ewolucji. Pisarka bardzo chetnie siggata do idiomatyki jezyka muzycznego,
wzbogacajac tym samym repertuar srodkéw leksykalnych i stylistycznych. Do jej ulubionych kom-
pozytorow nalezeli J.S. Bach, W.A. Mozart i L. van Beethoven. Szczegodlnie wiele uwagi poswig-
cita jednak R. Wagnerowi, stosunek do muzyki ktdrego w jej dojrzatym pisarstwie ulegt powazne;j
redefinicji. Cho¢ proza Woolf ma charakter wybitnie psychologiczny, o jej wartosci decyduje row-
niez wymiar estetyczny, o czym w duzym stopniu decyduja odniesienia do muzyki.
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Wstep

Celem artykutu jest wykazanie zwiazkow, jakie taczyty tworczos¢ literackg Vir-
ginii Woolf z muzyka, oraz roli, jaka muzyka odgrywata w jej zyciu zaré6wno zawo-
dowym, jak i osobistym. Jako materiaty Zrodtowe postuza nam wybrane powiesci
i opowiadania pisarki, jej eseistyka, artykuty prasowe, jak rowniez tworczo$¢ auto-
biograficzna i epistolograficzna. Odwotywac si¢ tez bedziemy do wybranych biogra-
fii pisarki i opracowan krytycznych dotyczacych jej tworczosci literackiej*.

Interdyscyplinarnos¢ jako wyroznik tworczosci literackiej
Virginii Woolf

Interdyscyplinarny charakter prozy Virginii Woolf (1882-1941), wybitnej
angielskiej pisarki doby modernizmu, zwykle kojarzony jest z wptywem sztuk
wizualnych, zwlaszcza malarstwa, na jej tworczos¢ literacka. Istnieje na ten temat
bogata literatura przedmiotu. Wsrod licznych prac krytyczno-analitycznych na
szczegblne wyroznienie zastuguja takie opracowania monograficzne, jak: The Si-
sters’ 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 tez Bloomsbury Portraits. Vanessa Bell,
Duncan Grant and Their Circle Richarda Shone’a. Stosunkowo skromnie na tym
tle prezentujg si¢ publikacje dotyczace wptywu muzyki na tworczos$¢ czotowej
przedstawicielki angielskiej prozy eksperymentalnej pierwszej potowy dwudzie-
stego wieku.

Wysnucie na tej podstawie wniosku, ze muzyka byt nieobecna w zyciu Wo-
olf, byloby jednak mato zasadne, cho¢ przyznac trzeba, ze sztuki wizualne od-
grywaty w nim duzo istotniejszg role. Zwigzane to bylo $cisle z koligacjami ro-
dzinnymi pisarki, a takze z jej relacjami z 6wczesnymi malarzami i krytykami
sztuki. Matka Woolf, Julia Princep Stephen, byta muzg prerafaelitow. Malowana
byla migedzy innymi przez Edwarda Burne-Jonesa. Pozowala takze wiktorian-
skiemu malarzowi G.F.Wattsowi. Ciotka pisarki, Julia Cameron, parala si¢ sztuka
fotografii, odnoszac na tym polu znaczace sukcesy artystyczne. Siostra Woolf,
Vanessa Bell, byta utalentowang profesjonalng malarkg. Poprzez silne zwigzki
z Grupa Bloomsbury, nieformalnym stowarzyszeniem angielskich pisarzy, arty-
stow 1 intelektualistow pierwszej polowy dwudziestego wieku, ktérego byta
wspotzatozycielka i czotowg postacia, pisarka pozostawata w kregu najwazniej-

1 Tytuty dziet Woolf podajemy w wersji polskiej, chyba ze nie doczekaty si¢ one polskiego thu-
maczenia, badz kiedy odwolanie si¢ do wydania anglojezycznego jest istotne dla tresci artykutu.
Podobnie postepujemy w przypadku tytutdéw dziet literackich, opracowan krytycznych oraz
utworéw muzycznych innych autoréw i kompozytorow.
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szych brytyjskich malarzy i krytykow sztuki, takich jak Duncan Grant, Clive Bell,
Roger Fry czy Dora Carrington. Budowata roéwniez silne relacje osobiste i profe-
sjonalne z artystami spoza kregu Bloomsbury, takimi jak malarze: Walter Sickert,
Mark Gertler, Jacques Raverat, czy tez Jacques-Emilie Blanche. W dziecinstwie
1 wezesnej mtodosci Woolf szkicowata i kopiowata dzieta znanych artystow, mig-
dzy innymi Williama Blake’a, co byto zajeciem powszechnie praktykowanym
W jej rodzinnym domu?. Uwarunkowania te sprawiaja, ze pisarka na trwale za-
znaczyla swoje miejsce w toczacym si¢ od starozytnosci az po czasy wspdtczesne
horacjanskim dyskursie ut pictura poesis.

Sama Woolf traktowata swoja tworczos¢ literackg w sposdb holistyczny, po-
strzegajac Swiat jako dzieto sztuki, ktorego nosnikiem jest sam tworca. Nie ne-
gowata przy tym roli odbiorcy przekazu. W wydanych posmiertnie esejach bio-
graficznych Chwile istnienia pisarka dokonuje proby zdefiniowania swoje;j filo-
zofii jako systemu statych wartosci, ktérym pozostawata wierna jako pisarka:

Stad dochodzg¢ do tego, co moglabym nazwa¢ filozofia; w kazdym razie jest to moj staty
poglad; ze poza watg zycia jest ukryty jakis wzor; ze my — to znaczy istoty ludzkie —
jestesmy z nim zwigzane; ze caly §wiat jest dzietem sztuki; ze jesteSmy czg¢sSciami dzieta
sztuki. Hamlet czy kwartet Beethovena to prawda o ogromnej masie, jaka nazywamy
Swiatem. Ale nie ma Szekspira, nie ma Beethovena; z pewnoscig i z calym naciskiem nie
ma Boga; my jeste$my stowami; my jeste$my muzyka; jeste$my istotg rzeczy?®.

Powyzszy ustep, ktory jest cytatem z najobszerniejszego z esejow — Szkice
z przesziosci, potraktowa¢ mozemy jako swoiste credo autorki Pani Dalloway.
Fakt odwotania si¢ przez Woolf zaréwno do tworczosci Szekspira, jak i Beetho-
vena wydaje si¢ symptomatyczny i unaocznia, jak istotna rolg odgrywata muzyka
w ksztattowaniu postawy estetycznej pisarki.

Porownujac wrazliwo$¢ Woolf na bodzce wizualne i stuchowe, doj$¢ mo-
zemy do wniosku, ze oba komponenty odegraly istotng rol¢ w rozwoju jej wraz-
liwosci artystycznej. Swiadczy¢ o tym moze kolejne odniesienie do Szkicéw
z przesziosci, w ktérym pisarka wspomina pierwsze wrazenia, jakie wywolywat
w niej pokdj dzieciecy w Talland House — letniej siedzibie rodziny Stephenow
w St. Ives w Kornwalii.

Wszystko bytoby duze i niewyrazne; a to, co widziane, byloby jednoczesnie styszalne;
dzwigki przenikatyby przez ten platek czy 1is¢ — dzwigki niedajace si¢ odr6zni¢ od wido-
kow. Dzwiek i widok wydajg sie stanowi¢ jednakowe czescei tych pierwszych wrazen®.
Poczatkowo wspomnienie przybiera charakter typowo opisowy, z silnym na-
ciskiem na elementy wizualne. Z czasem jednak do glosu dochodzi¢ zaczynaja

2 D.F. Gillespie, The Sisters ‘Arts. The Writing and Painting of Virginia Woolf and Vanessa Bell,
Syracuse University Press, Syracuse, New York 1998, s. 22-31.

3 V. Woolf, Szkice z przesziosci, [w:] tejze, Chwile istnienia. Eseje autobiograficzne, thum.
M. Lavergne, Wydawnictwo Ksigzkowe Twdj Styl, Warszawa 2005, s. 184.

4 Tamze,s. 173
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rowniez wrazenia stuchowe, prowadzace sukcesywnie do osiggnigcia stanu,
w ktérym dzwigk stanowi integralng czg$¢ obrazu.

Krag rodzinny Virginii Woolf i jego oddzialywanie
na muzyczne zainteresowania pisarki

Woolf urodzita si¢ i dorastata w zamoznej rodzinie wiktorianskiej, ktorej
cztonkowie byli przedstawicielami typowej angielskiej leisured class. Cho¢ pi-
sarka, w przeciwienstwie do swoich braci, nie odebrata klasycznego wyksztatce-
nia uniwersyteckiego, jej edukacja miala charakter komplementarny. Opierata si¢
bowiem na swobodnym dostepie do bogatych zasobéow domowe;j biblioteki ojca,
Leslie Stephena — czotowego péznowiktorianskiego krytyka i znawcy literatury,
oraz na odbywanych w domu i poza nim lekcjach prywatnych. Sama nieobda-
rzona szczegdlnymi zdolno$ciami muzycznymi®, zdaniem Vanessy Curtis, od
dziecinstwa dorastata otoczona dzwiekami muzyki wypetniajagcymi zaréwno lon-
dynski dom Stephenow przy 22 Hyde Park Gate w Londynie, jak rowniez ich
letnig siedzibe w St. Ives®. Dzialo si¢ tak gtownie za sprawa jej przyrodniej siostry
Stelli, ktora, bedac cztonkinig orkiestry, grata na skrzypcach i fortepianie, o czym
za$wiadcza sama pisarka W Szkicach z przesztosci’. Bedac mtoda kobietg, Woolf
regularnie uczeszczata na koncerty w Queen’s Hall, gdzie czgsto wystuchiwata
premierowych wykonan utworéw dyrygowanych przez Henry’ego Wooda, czego
potwierdzeniem jest jej obecno$¢ w czasie pierwszego wykonania Simphonia Do-
mestica Richarda Straussa w lutym 1905 roku. W tym samym czasie, rOwniez
w Queen’s Hall, miata okazj¢ wystuchaé¢ utworé6w Brahmsa i Beethovena. Byta
tez $wiadkiem wykonania Pomp and Circumstance, ktorym dyrygowat sam kom-
pozytor — Edward Elgar. Niedtugo pdzniej wystuchata koncertu, na ktérym grano
utwory Bacha, Beethovena i1 Elgara. Woolf pozostata stala bywalczynig sal kon-
certowych do roku 1912, kiedy poslubila Leonarda Woolfa. Wydaje sig¢, ze ten
mlodzienczy okres na state uksztaltowat gust muzyczny pisarki, w pdzniejszym
okresie zycia stronita bowiem od uczeszczania na koncerty, ktore wypetniat re-
pertuar o charakterze bardziej wspotczesnym®.

5 O braku tych zdolnosci, ktérym towarzyszylo jednoczesnie autentyczne zainteresowanie muzyka,

$wiadczy¢ moze fragment pierwszej biografii Woolf autorstwa jej siostrzenca Quentina Bella, z kto-
rego czytelnik dowiaduje si¢, ze pisarka ,,nie byta muzykalna w $cistym znaczeniu tego stowa. Nie
grata na zadnym instrumencie. Nie mysle, zeby mogla z glebszym zrozumieniem §ledzi¢ partyture.
To prawda, muzyka ja zachwycata; lubita rodzinng pianole [...], tak jak pozniej lubita gramofon.
Muzyka byta ttem rozmyslan, tematem dla jej piora” Q. Bell, Virginia Woolf. Biografia, thum.
M. Lavergne, t. 1, Wydawnictwo Ksiazkowe Twdj Styl, Warszawa 2004, s. 206.

6 V. Curtis, Kobiety Virginii Woolf, ttam. M. Lavergne, Wydawnictwo Dom na Wsi, Ossa 2004,
S. 232.

7 V. Woolf, Szkice z przesztosci, s. 228.

8 Tamze, s. 233.
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Czerpigce przyjemno$¢ z obcowania z muzyka, Woolf byla §wiadoma wia-
snych ograniczen teoretycznych w procesie jej percepcji, o czym $wiadcza cho-
ciazby wzmianki w jej dziennikach, wydanych pod tytutem Chwile wolnosci, jak
np. zapis z 18 maja 1920 roku, w ktérym stwierdza, wspominajac koncert w Wig-
more Hall, ze ,,ludzie muzykalni nie stuchaja tak jak ja, ale krytycznie, wyniosle,
bez programu w reku™®, czy tez zapis z 29 kwietnia 1921 roku potwierdzajacy jej
pokore i zachwyt dla muzyki®.

Jak podkresla Curtis, ewolucja stylu pisarskiego Woolf dokonywala si¢ sy-
multanicznie z jej rozwojem jako koneserki muzyki. Pisarka zaczeta wiaczaé do
repertuaru srodkow stylistycznych terminologi¢ muzyczng, a obcowanie z samag
muzyka zaczeto stanowié nie tylko przyjemnosé, ale stato si¢ rowniez inspiracijg
do dziatan par excellence literackich. Jako przyktad Curtis podaje tematyke
szkicu Kwartet smyczkowy z 1921 roku oraz konstrukcje formalng piatej powiesci
pisarki Do latarni morskiej, wydanej w 1927 roku!'. Potwierdzajg to rowniez
wspomniane wczesniej Chwile istnienia, szczegdlnie pierwszy z esejow Wspo-
mnienia, w ktorym autorka, przywolujac w pamieci obraz rodzicow, pisze, ze
harmonia ich zwigzku ,,to wysokie wspotbrzmienie, glosy dwoch zestrojonych
ptasich fletni, zostato osiagnig¢te dopiero poprzez bogate, szybkie gamy dyso-
nansu i sprzecznosci”?. Swiadectwem takiego podejscia do zastosowania idio-
matyki typowej dla jezyka materii muzycznej w tworczosci literackiej sa tez
Szkice z przesztosci, w ktorych pisarka, wspominajac przedwczesnie zakonczone,
tragiczne matzenstwo jej przyrodniej siostry Stelli z Jackiem Hillem, z emfazg
konkluduje, ,,ze nic na calym $wiecie nie jest tak liryczne, tak muzyczne, jak
mtody mezczyzna i mtoda kobieta pierwszy raz w sobie zakochani”™?,

Rzecz znamienna, w Chwilach istnienia zaskakujaco rzadko pojawiajg si¢
wzmianki o bytnos$ci pisarki na koncertach muzycznych. Jesli sa odnotowane, to
w sposob zdawkowy, jak chocby nastepujaca uwaga: ,,Pamigtam kolacje
w Savoyu przed pdjsciem do Opery. Grali Pierscien i jedliSmy kolacj¢ w biaty
dzien™. Eseje biograficzne Woolf dostarczaja za to duzo wiecej informacji na
temat muzykalno$ci cztonkow jej najblizej rodziny. Ojciec pisarki, jej zdaniem,
,,hie mial ucha do muzyki, nie czut dzwiecku stéw”*®, a , Beethoven czy Mozart
W jego uszach brzmiat jedynie jak strojenie™®, albowiem jego uksztaltowana
przez purytanskie wychowanie natura ,,byta z urodzenia nie§wiadoma muzyki”'’.

% V. Woolf, Chwile wolnosci. Dzienniki 19151941, tum. M. Heydel, Wydawnictwo Literackie,
Krakow 2007, s. 155.

10 Tamze, s. 184.

11 V. Curtis, dz. cyt., s. 234, 236.

12 v.Woolf, Wspomnienia, [w:] tejze, Chwile istnienia..., s. 38.

13 Taz, Szkice z przesztosci, s. 242.

14 Tamze, s. 329.

15 Tamze, s. 177.

16 Tamze, s. 259.

17 Tamze, s. 315.
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Wydaje sig, ze niekwestionowana muzykalnos$¢ Stelli byta cecha odziedziczona
po matce autorki Do latarni morskiej. Julia Stephen, zdaniem Woolf, wyrdzniata
si¢ nie tylko nieprzeci¢tng uroda i biegla znajomoscia francuskiego, ale ,,umiata
tez gra¢ na fortepianie i byta muzykalna”*®. O muzykalnosci dalszych cztonkow
rodziny pisarki zaswiadczy¢ mogg takze inne materiaty zrodtowe. Dotycza one
szczegllnie dzieci siostry Woolf, Vanessy Bell. W Chwilach wolnosci, we
wzmiance z 20 wrze$nia 1927 roku pojawia si¢ informacja o siostrzencu Quentinie
Bellu, pdzniejszym pierwszym biografie pisarki, ktory ,,nie pozwolil pusci¢ sobie
Wagnera; woli Bacha*®. O edukacji muzycznej siostrzenicy Woolf, Angelicy Gar-
nett, $wiadczy¢ zas moze fragment jej autobiografii, w ktérym cérka Vanessy Bell
wspomina lekcje gry na skrzypcach dawane jej przez niemieckg nauczycielkg?’,

Wplyw Saxona Sydneya-Turnera i Ethel Smythe na rozwoj
wrazliwosci muzycznej Virginii Woolf

Wydaje si¢ jednak, Ze to nie cztonkowie rodziny Virginii Woolf odegrali czo-
towa role w ksztattowaniu jej preferencji i zainteresowan muzycznych. Za pierw-
szego przewodnika pisarki po $§wiecie Polihymnii uzna¢ mozna jednego z pierw-
szych cztonkow Grupy Bloomsbury — Saxona Sydneya-Turnera (1880-1962).
Bliski przyjaciel starszego brata Woolf, Thoby’ego Stephena, z ktorym studiowat
w 1899 roku w Trinity College w Cambridge, Sydney-Turner znany byt ze swojej
erudycji i encyklopedycznej wiedzy na temat literatury i muzyki, o czym za-
$wiadcza, migdzy innymi, wzmianka Woolf w nieco ironicznych w swoim tonie
podziekowaniach we wstepie do jej eksperymentalnej powiesci Orlando z 1928
roku®. Godny uwagi jest fakt, ze bez mata dwadzie$cia lat wcze$niej zagorzaty
mito$nik tworczosci operowej, szczegélnie dziet Richarda Wagnera, Sydney-
Turner odbyt z pisarka i jej mlodszym bratem Adrianem w sierpniu 1909 roku
podroz na festiwal w Bayreuth, czego poklosiem byt artykul napisany przez Wo-
olf dla ,,The Times”, ktory pod tytulem Impressions at Bayreuth ukazatl sie
21 sierpnia 1909 roku. Znaczaca zmiana, jaka dokonala si¢ w owym czasie
w obszarze muzycznych zainteresowan Woolf, byla z pewnoscig wynikiem fa-
scynacji osobowoscig Sydneya-Turnera, jak rowniez jego wplywu na gust mu-

18 Tamze, s. 208.

19 V. Woolf, Chwile wolnosci..., s. 331.

20 A, Garnett, Deceived with Kindness. A Bloomsbury Childhood, Chatto & Windus. The Hogarth
Press, London 1984, s. 88. Warto w tym miejscu wspomniec¢, ze na jednym z portretow autor-
stwa swojego biologicznego ojca, Duncana Granta, uj¢ta z profilu Angelica Garnett ¢wiczy gre
na skrzypcach, stojac na tle kominka w salonie rodzinnego domu w Charleston w East Sussex.
Pochodzacy z 1934 roku obraz zatytutowany Angelica Playing the Violin znajduje si¢ obecnie
w Southampton City Art Gallery.

2L V. Woolf, Orlando, ttum. T. Bieron, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 1994, s. 5.
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zyczny pisarki??. Cho¢ Woolf w pochodzacym z Chwil istnienia eseju biograficz-
nym Dawne Bloomsbury zdaje si¢ polemizowac z opinig brata Thoby’ego, ze
»Sydney-Turner byl absolutnym cudem wyksztalcenia”, wyrazajac swoj scepty-
cyzm co do jego blyskotliwosci?®, na kolejnych stronach przeczy niejako sama
sobie, twierdzac, ze ,,zadna pochwata nie cieszyta mnie bardziej niz stwierdzenie
Saxona — a czy ostatecznie Saxon nie byl nicomylny? — ze uwaza, ze bardzo in-
teligentnie walczytam o swojg sprawe”?*. Mimo ze wiele lat po odbyciu piel-
grzymki do Bayreuth Woolf radykalnie zmienita swoje nastawienie do muzyki
Wagnera, o czym najlepiej $wiadczy wydana w 1931 roku powie$é Lata?, mo-
tywy tworczosci kompozytora powrocity kilkakrotnie zarowno w jej powie-
Sciach, eseistyce, jak i w tworczosci publicystyczne;.

Druga ze znaczacych postaci w ksztalttowaniu zainteresowan muzycznych
Woolf byta kompozytorka Ethel Smythe (1858-1942). Kiedy 20 kwietnia 1930
roku pojawita si¢ w zyciu pisarki, liczyta sobie siedemdziesiagt dwa lata i de facto
zakonczyta swojg kariere muzyczng, poswigcajac si¢ pisaniu autobiografii.
Znaczna roznica wieku oraz pozycja Woolf jako uznanej pisarki nie przeszko-
dzity jej w nawigzaniu glebokiej przyjazni, ktoéra trwata az do jej tragicznej
$mierci w 1941 roku. W pewnym sensie Smythe zaj¢ta w zyciu autorki Wiasnego
pokoju role opiekunki i powiernicy, majac przy tym znaczny wpltyw na skrysta-
lizowanie si¢ feministycznych pogladéw Woolf.

22 Piszac nieco ironicznie o zainteresowaniu Woolf opera, w szczegdlnosci Wagnerem, Quentin
Bell zwraca uwagg na role, jaka w tej kwestii odegrat Sydney-Turner: ,,W czasie, kiedy Adrian
prowadzit dziennik, czgsto chodzita na koncerty i do opery, ktora lubita jako widowisko i jako
wydarzenie towarzyskie. Ale jej zainteresowanie opera, podobnie jak wczesniej Adriana, praw-
dopodobnie pobudzat Saxon. Z pewno$cia musiat by¢ odpowiedzialny za wyrazny hotd, jaki
Virginia sktadata teraz Wagnerowi, bowiem Saxon byt i pozostal na zawsze goragcym wielbicie-
lem Wagnera, chodzacym raz za razem na calty cykl Pierscienia Nibelunga, zachwycat si¢ kaz-
dym taktem Tristana i Parsifala (juz w 1910 byt w stanie uczci¢ swa trzechsetng wizytg w ope-
rze) i sadze, ze to jego silna, milczaca presja sprawila, ze Virginia, ktora wtedy wolataby stucha¢
Mozarta, podrézowata do §wiagtyni wagneryzmu, gdzie spotykata Niemcow, ktorzy wydawali
jej si¢ przygnebiajaco brzydcy, starych przyjaciot z Anglii, ktorych wolataby nie widywac, oraz
pensjonaty i positki, ktore nie wzbudzaty jej entuzjazmu” (Q. Bell, dz. cyt., t. 1, s. 206).

23 \/, Woolf, Dawne Bloomsbury, s. 116, 117.

2 Tamze, s. 118.

%5 Zmiana stosunku Woolf do muzyki Wagnera jest doskonale zilustrowana sceng, w ktorej jedna
z bohaterek powiesci, Kitty Lasswade, jedzie do gmachu Opery Krolewskiej w Covent Garden
w Londynie, by obejrze¢ przedstawienie Zygfryda — swojej ulubionej opery Wagnera. Jest rok
1910. Czas wielkich zmian politycznych i spotecznych w Wielkiej Brytanii spowodowanych
migdzy innymi $miercig krola Edwarda VII. Obserwujac przebieg opery, Kitty jest swiadoma,
ze loza krolewska jest pusta, bowiem monarcha, jak si¢ p6zniej okazuje, wlasnie umiera
(V. Woolf, Lata, thum. M. Szercha, Czytelnik, Warszawa 2006, s. 203—208). Przepych przed-
stawienia i ekstatyczna reakcja publicznosci sa opisane w sposob hiperboliczny, nabierajac mo-
mentami cech karykatury. Zdaniem Lee opis inscenizacji opery, jak tez i sama muzyka Wagnera,
sentymentalna i jednoczesnie opresyjna, budza skojarzenia z konczaca si¢ wlasnie pelng agre-
sywnosci dyktaturg (H. Lee, Virginia Woolf, Vintage, London 1997, s. 242).
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Smythe studiowata kompozycj¢ w konserwatorium w Lipsku, gdzie zaprzy-
jaznita sie, miedzy innymi, z corka Feliksa Mendelsona, Lili Wach. Poznata tam
réwniez Johannesa Brahmsa i Piotra Czajkowskiego. Owocem wnikliwych stu-
diow byta pierwsza znaczaca kompozycja Smythe, Msza D-dur, ktérej prawyko-
nanie miato miejsce w Royal Albert Hall w Londynie w 1893 roku. Siedemnascie
lat pozniej rozpoczeta prace nad swojg pierwsza opera The Wreckers, ktorg zain-
spirowaly jej wspomnienia z pobytu w Kornwalii, rejonie Anglii, ktory odegrat
znaczacg role rowniez w zyciu Woolf?®, Wazng datg w zyciu kompozytorki byt
rok 1911, kiedy poznata przywodczyni¢ angielskich sufrazystek Emmeline Pank-
hurst?’. Pod jej wplywem wstapita do Women’s Social and Political Union, dla
ktorego skomponowata piesn March of the Women, nieoficjalnie uznang za hymn
angielskich kobiet walczgcych o prawo wyborcze®. Kolejne lata w zyciu kom-
pozytorki to pobyt w Egipcie, gdzie zacz¢ta komponowac swoja druga operg The
Botswain’s Mate. Pozniej poswigcita si¢ kameralistyce. Pisata rowniez utwory
organowe i pie$ni wykonywane z towarzyszeniem fortepianu i orkiestry. Jej
ostatnia kompozycja, zainspirowana wspomnieniami o Henrym Brewsterze?,
nosi tytut The Prison. W 1931 roku w Edynburgu Smythe sama poprowadzita
pierwsze wykonanie tego utworu. Decyzja o wycofaniu si¢ kompozytorki z czyn-
nego zycia zawodowego i poswieceniu si¢ pisaniu autobiografii mogta by¢ spo-
wodowana postepujaca ghuchota. Jak podaje Curtis, Smythe byta $wiadkiem
triumfalnego wykonania The Prison w Royal Albert Hall, pod batutag Thomasa
Beechama, z okazji swoich siedemdziesigtych piatych urodzin. Niestety, ze
wzgledu na ograniczenia percepcji stuchowej, nie byta w stanie w petni doceni¢
sukcesu, ktory byt ukoronowaniem jej kariery muzycznej.

Mimo ze Woolf formalnie poznata Smythe w 1930 roku, obie spotkaty si¢
znacznie wczesniej, bo w listopadzie 1919 roku w czasie koncertu w Wigmore
Hall w Londynie. W 1921 roku pisarka w ,,New Statesman” opublikowata po-
chlebng recenzje drugiego tomu autobiografii Smythe Streaks of Life. Z kolei
kompozytorka zrewanzowala si¢ Woolf, piszac pelen entuzjazmu list, w ktorym

% Jedna z najwazniejszych powiesci Woolf Do latarni morskiej jest osadzona w realiach St. lves,
nadmorskiej miejscowosci w Kornwalii, gdzie rodzina Stephenéw spedzata letnie wakacje.
Woolf, cho¢ niebezposrednio, rowniez byta zaangazowana w dziatalnos$¢ ruchu sufrazystek. We-
dhug Husseya, feministyczne poglady pisarki znalazty swoje odzwierciedlenie w takich jej powie-
Sciach, jak Noc i dzier (1919) i Lata (1931). Najpetniej uwidocznily si¢ jednak w dwoch esejach
Wiasny pokoj (1929) i Trzy gwinee (1938), z ktory drugi byt z pewnoscig rezultatem jej przyjazni
ze Smythe (M. Hussey, Virginia Woolf A to Z, Facts On File, Inc., New York 1995, s. 279, 280).
2 Jak podaje V. Curtis, (tegoz, dz. cyt., s. 220), Ethel Smythe w wyniku obrzucenia kamieniami
domu ministra i cztonka rzadu trafita do wigzienia, w ktorym z okna celi spontanicznie dyrygo-
wala wykonaniem piesni przez wspotwigzniarki.

W czasie studiow w Lipsku Smythe zaangazowata si¢ w romans z Henrym Brewsterem, ktory
byl szwagrem jej przyjaciotki Lisl von Herzogenberg. Poklosiem relacji z Brewsterem, popular-
nie zwanym ,,Harrym”, byla trwajaca bez mata dwadziescia cztery lata obfita korespondencja
listowa (V. Curtis, dz. cyt., s. 217).

0 V. Curtis, dz. cyt., s. 221.
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komplementowata Wiasny pokdj. Relacja pisarki z jej duzo starsza przyjacidtka
bylta jednak niestabilna, czego potwierdzeniem sg zmienne reakcje kompozytorki
na tworczos¢ Woolf. Smythe byta zachwycona powiescig Do latarni morskiej.
Wyrazata swoje uznanie dla Wiasnego pokoju, a szczegdlnie dla drugiej czesci
Common Reader, zbioru esejow Woolf opublikowanego w 1932 roku. Krytycz-
nie zareagowata za to na biografi¢ psa Elizabeth Barrett Browning — Flush. Bio-
grafia (1933), a takze na eksperymentalng powie$¢ opublikowang w roku 1931
Fale®!. Bezsporny pozostaje jednak fakt, ze Smythe miata kolosalny wptyw na
tworczo$é Woolf w latach 1930-1940%,

Curtis jest zdania, ze to wlasnie dzigki przyjazni ze Smythe feministyczne
poglady Woolf uleglty procesowi silnej radykalizacji, czego szczegdlnym po-
twierdzeniem sg Lata i Trzy gwinee. Twierdzi ona rowniez, ze jedna z bohaterek
Lat, Roza Pargiter, jest wzorowana na postaci Ethel Smythe, o czym §wiadcza
zardwno wyglad, jak i filozofia zyciowa protagonistki®3. Kompozytorka poczat-
kowo wyrazata si¢ sceptycznie o powiesci, pozniej jednak zmienita zdanie na jej
temat. W opinii Curtis, feministyczny ton Trzech gwinei jest, zdaniem samej
Smythe, literacka odpowiedzia Woolf na March of the Women autorstwa kompo-
zytorki**. Jedna z postaci w ostatniej powiesci pisarki, Miedzy aktami (1941),
panna La Trobe, rezyserka widowiska, ktérego wykonawcami sg cztonkowie lo-
kalnej spotecznos$ci w matej miejscowosci na potudniu Anglii, ma rowniez wiele
cech wskazujacych na literackie powinowactwo z Ethel Smythe.

Podziw Virginii Woolf dla kompozytorki widoczny jest takze w jej dzienni-
kach, szczegodlnie w zapiskach z 21 lutego 1930 roku i 4 lutego 1931 roku,
z ktorych dowiadujemy sig¢, ze zdaniem Smythe ,,pisanie muzyki jest jak pisanie
powiesci”® oraz ze sama Smythe ,,wywiodta te spojne akordy, harmonie, melo-
die ze swojego jakze praktycznego, energicznego, zgrzytliwego umystu”, i ze
,.kiedy dyryguje, odbiera wlasng muzyke jak Beethoven”, uwazajac przy tym, ,,ze
jest to pewnie najwazniejsze wydarzenie w catym Londynie. I by¢é moze na-
prawde tak jest”®. Nie bez znaczenia jest rowniez fakt, ze ostatni list Woolf do
Smythe opatrzony jest data 1 lutego 1941 roku. Oznacza to, Ze napisany zostal na
miesigc przed samobdjcza $miercig pisarki. List utrzymany jest w tonie Zartobli-
wym, cho¢ pojawiajg si¢ w nim roOwniez motywy toczgcej si¢ wlasnie wojny.
Ostanie zdanie listu: ,,Kochaj mnie, prosze™’ jest najbardziej wymownym pod-
sumowaniem relacji, jaka taczyta Virginie¢ Woolf i Ethel Smythe.

31 Tamze, s. 230.

%2 Tamze.

33 Tamze, s. 230, 231.

3 Tamze, s. 232.

35 V. Woolf, Chwile wolnosci..., s. 385.

3% Tamze, s. 411.

37 V. Woolf, Pokrewne dusze. Wybor listéw, ttum. M. Lavergne, Wydawnictwo MG, Krakow
2014, s. 584.
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Proza Virginii Woolf w kontekscie odniesien do muzyKki, jej
tworcow i ich dziel

1. Publicystyka

1A. THE OPERA — ARTYKUL

Pierwsze odniesienia do muzyki w tworczosci Virginii Woolf pojawiaja si¢ nie
w formach o charakterze sensu stricto literackim, lecz w wypowiedziach publicy-
stycznych. Potwierdzeniem tego jest The Opera — krotki artykut, opublikowany
w ,,The Times” 24 kwietnia 1909 roku. Pretekstem do jego napisania byto rozpocze-
cie sezonu w The Royal Opera at Covent Garden w Londynie w tym samym roku,
w ktorym ukazat si¢ artykut. Poczatek wypowiedzi to wprowadzenie o charakterze
informacyjnym. Woolf z pewng dezynwolturg wymienia dzieta Glucka, Verdiego,
Wagnera i Debussy’ego, jako opery, ktore maja by¢ wykonane w ciggu pierwszych
tygodni nowego sezonu®®. Nastepnie pisarka, na podstawie zasygnalizowanego re-
pertuaru, dokonuje podziatu przewidywanych odbiorcéw na tych, ktérzy wola Tra-
viate od Walkirii, tych, ktorzy nie sa koneserami gatunku, a jednak uczeszczajg na
przedstawienia, oraz tych, ktorzy przeciwstawiaja Glucka Wagnerowi. Trzecia grupa
odbiorcow, zdaniem Woolf, jest najbardziej godna zainteresowania, poniewaz od-
zwierciedla bardziej ogolne zainteresowania publicznosci. Wrazenia, ktore wzbu-
dzajg opery Glucka, majg charakter wysublimowany i silnie emocjonalny. Sg wywo-
fane raczej przez muzyke, a nie przez gre aktorow. Odwotujg si¢ tez do odbiorcow,
jako ogoéhu. Opery Wagnera, ktorego uwaza za bardziej popularnego niz Glucka,
W swojej tresci, inscenizacji i warstwie muzycznej skierowane sg do odbiorcy bar-
dziej indywidualnego®. Artykut koficzy konstatacja o charakterze bardziej ogdlnym
i dotyczy opery jako gatunku trudnego w swojej ztozonosci do zdefiniowania®.

1B. IMPRESSIONS AT BAYREUTH — ARTYKUL

Drugi artykul, zamieszczony rowniez w ,,The Times”, tyle ze kilka miesigcy
pdzniej, 21 sierpnia 1909 roku, nosi tytut Impressions at Bayreuth i jest pokto-
siem wspomnianej juz wyprawy, jaka Woolf odbyta w towarzystwie Saxona Syd-

38 V. Woolf, The Opera, [w:] tejze, The Essays of Virginia Woolf, ed. A. McNeillie, vol. 1: 1904
1912, The Hogarth Press, London 1986, s. 269. Na poczatku artykulu Woolf wymienia cztery
opery: Armide Christopha Willibalda Glucka, Traviate Giussepe Verdiego, Walkirig Richarda
Wagnera oraz Peleasa i Melisande Claudea Debussy’ego. Ani opery Glucka, ani Debussy’ego
nie wykonano w czasie tygodnia otwierajacego sezon. Traviata wystawiona zostata 1 marca
1909 roku, a Walkiria 29 kwietnia tego samego roku. Opery otwierajace sezon, ktorych Woolf
nie wymienia, to Samson i Dalila Camillea Saint-Saénsa (27 kwietnia 1909 r.), Faust Charles’a
Gounoda (28 kwietnia 1909 r.), Rycerskos¢ wiesniacza Pietra Mascagniego oraz Pajace Ruggera
Leoncavalla, obie wystawione 30 kwietnia 1909 r. (tamze, s. 272, przyp. 2).

39 Tamze, s. 270, 271.

40 Tamze, s. 271.
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neya-Turnera oraz mtodszego brata Adriana w sierpniu 1909 roku do sanktua-
rium wagneryzmu w potnocnej Bawarii*!. Celem artykutu jest recenzja Festiwalu
Wagnerowskiego w Bayreuth, ktory, jak co roku, przyciagnat rzesze wielbicieli
muzyki niemieckiego kompozytora. Pozostajac pod silnym wptywem muzycz-
nych pasji Sydneya-Turnera*’, doglebnie — zdaniem Adriana — zaznajomiona
z szerokim spektrum repertuaru operowego*® Woolf dwukrotnie obejrzata insce-
nizacje¢ Parsifala, najpierw 7, a p6zniej 11 sierpnia. Nastepnie 19 sierpnia podzi-
wiata Lohengrina. Ale to, czy obejrzata 17 sierpnia wspomniany przez siebie pod
koniec artykutu Zmierzch bogow, nie zostalo udokumentowane. Wystanniczka
,»The Times” jako recenzentka w artykule wyraza swoj niektamany podziw dla mu-
zyki Wagnera. Jej uwagi maja jednak charakter raczej emocjonalny i subiektywny,
o czym $wiadczy rowniez korespondencja z siostra Vanessa Bell, chociazby list
z 8 sierpnia 1909 roku*. Woolf nie kryje, ze percypuje opery Wagnera z punktu wi-
dzenia amatora®. Swoje ograniczenia teoretyczne przypisuje brakowi tradycji i stan-
dardow wpracowanych przez krytyke muzyczna, ktdra jest uboga w poréwnaniu
z tradycjg krytyki literackiej*. Przerwy w inscenizacjach oper sg dla niej pretekstem
do obserwacji krajobrazu, okolicznych mieszkancow i bywalcow festiwalu. Artykut
konczy si¢ tonem pewnego rozczarowania. Cho¢ za sprawg muzyki Wagnera w Bay-
reuth triumfuje pigkno i sztuka, daleko im do jakosci inscenizacji londynskich*’.

2. PowieSci

2A. PODROZ W SWIAT

Rachel Vinrace, dwudziestoczteroletnia bohaterka pierwszej powiesci Woolf
Podréz w swiat (1915), jest typowa przedstawicielkg leisured class. Podobnie jak
sama pisarka, stworzona przez nig protagonistka jest potsierota, wychowywana
jednak w przeciwiefistwie do Woolf przez ciotki w Richmond®. Jej ojciec jest

41 Woolf wyruszyta na miesieczne wakacje do Niemiec 5 sierpnia 1909 roku. Najpierw odwiedzita

Bayreuth, a pozniej, rtOwniez w towarzystwie Sydneya-Turnera i Adriana, udata si¢ do Drezna,
gdzie cata trojka podziwiata galerie malarstwa oraz miata okazj¢ zobaczy¢ inscenizacje Salome,
Richarda Straussa (V. Woolf, Impressions at Bayreeuth, [w:] tejze, The Essays of Virginia Wo-
olf, ed. A. McNeillie, vol. 1: 1904-1912, London 1986, s. 292).

42 Q. Bell,dz. cyt., t. 1, s. 207.

4 Tamze, s. 206, przyp. 1.

4 Wrazenia Woolf doskonale oddaje drugie zdane ze wspomnianego listu: ,,Wczoraj styszeliémy
Parsifala — bardzo tajemniczy emocjonalny utwoér, wydat mi si¢ niepodobny do Zadnego innego.
Nie ma w nim milosci; jest gtownie religijny” (V. Woolf, Pokrewne dusze. Wybor listow, thum.
M. Lavergne, Wydawnictwo MG, Krakow, s. 70).

4 V. Woolf, Impressions at Bayreuth, s. 288.

4 Tamze, s. 288.

47 Tamze, s. 292.

4 Mimo ze londynska cze$¢ zycia Virginii Woolf kojarzona jest zazwyczaj gtéwnie z centralnymi
dzielnicami stolicy wielkiej Brytanii, tj. z Kensington i Bloomsbury, jej zwigzki z Richmond,
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wlascicielem przedsigbiorstwa przewozowego. Na noszacym nazwe ,,Efrozyna”
jednym z nalezacych do niego statkow Rachel odbywa dalekomorska podréz na
wyspe Santa Marina w Ameryce Poludniowej. Wyprawa okazuje si¢ tragiczna
w skutkach, pod jej koniec bohaterka bowiem umiera. Przed $miercig zaznaje
jednak szczeScia, zargczajac si¢ z poznanym w czasie podrozy Terencem Hewe-
tem, mtodym Anglikiem, ktéry zamierza zostac pisarzem.

Wyksztatcona zgodnie ze standardami epoki Rachel posiada bardzo ogdlna
wiedze o §wiecie. Jest jednak bardzo utalentowang pianistka, wykazujaca sig
,»wiedzg muzyczna, jaka przecigtnie zdobywa si¢ dopiero w wieku lat trzydziestu,
oraz technikg gry na najwyzszym poziomie swoich naturalnych mozliwosci’*.
Zdaniem van Buren Kelley, muzyka, najbardziej wizjonerska ze sztuk, wraz ze
swoja kreatywng moca pozwala jej uporzadkowaé §wiat, w jakim zyje, oraz po-
zna¢ o nim prawde®. Zainteresowania muzyczne Rachel sg bardzo szerokie. Spe-
dza czas, rozmyslajac i czytajac na poktadzie statku libretto Tristana i I1zoldy Wa-
gnera. Ucieka rowniez przed rzeczywisto$cig w $wiat muzyki, ,,nawigzujgc roz-
koszng wewngtrzng blisko$¢ z duchem biatych desek poktadu, z duchem morza,
z duchem Beethovena op. 1117%. Cwiczy tez na fortepianie utwory Bacha®, Be-
ethovena, Mozarta® i Purcella, z ktorych ,,bardzo trudna i bardzo klasyczna fuga
w tonacji A” wywoluje na jej twarzy ,,0sobliwy wyraz chtodnej nieprzystepnosci,
mowigcy o zatraceniu sie i satysfakcji podszytej niepokojem”>4. Mozolna praca
nad interpretacja utworu Bacha przerwana zostaje przez wtargnigcie do jej pokoju

zachodnig dzielnica Londynu, sg bardzo silne. Tu bowiem mieszkata ona w Hogarth House wraz
z mg¢zem Leonardem Woolfem w latach 1915-1924. Nawigzujac do nazwy swojego domostwa,
Woolfowie zatozyli wydawnictwo Hogarth Press, ktére po ich wyprowadzce z Richmond dzia-
tato réwniez w domu przy Tavistock Square 52 w Bloomsbury.
49 V. Woolf, Podréz w swiat, thum. M. Juszkiewicz, Prészynski 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.
V. Woolf, Podroz w swiat, s. 48. Pojawiajacy sie w polskim przektadzie Podrézy w swiat z 2009 r.
,»0p. 1117 jest nawigzaniem do Sonaty fortepianowej c-moll, op. 111, nr 32 Ludwiga van Beet-
hovena, ktéra byta jednym z ostatnich dziet fortepianowych kompozytora. Nalezy jednak wspo-
mnie¢, ze w pierwszym wydaniu powiesci z roku 1915 Woolf odwotata si¢ do ,,op. 1127, co
w kontekscie tresci fragmentu powiesci, w ktorym pojawia si¢ nawigzanie do utworu, wydaje
si¢ by¢ tematycznie w pelni uzasadnione. Jest bowiem odniesieniem do Kantaty na chor i orkie-
stre Meeresstille und gliickliche Fahrt, ktora Beethoven skomponowat do majacego za motyw
przewodni podréz morska wiersza Johanna Wolfganga von Goethego. Sama Woolf, pod wpty-
wem Saxona Sydneya-Turnera, dokonata jednak zmiany i w wydaniu powiesci z 1920 r. wpro-
wadzita ,,op. 1117 (V. Woolf, The Voyage Out, Penguin Books, London 1992, s. 357, przyp. 8).
Muzyka Bacha, ,.ktéry podowczas byt jej najwicksza muzyczng pasja” (V. Woolf, Podréz
w Swiat, s. 225), towarzyszy rOwniez scenie w dalszej czgéci powiescei, kiedy Rachel daje mini-
recital fortepianowy po uroczysto$ciach na cze$¢ zargczyn Susan Warrington i Arthura Ven-
ninga, dwdch drugoplanowych postaci w powiesci (tamze, s. 225, 226).
W czasie balu, ktory towarzyszy zargczynom, Rachel wykonuje rowniez sonatg Mozarta, ktora
dla gosci jest pretekstem do improwizacji tanecznych (tamze, s. 223, 224).
5 Tamze, s. 74.

51

52

53
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innej podrozniczki, Clarissy Dalloway®®, ktora wezesniej w rozmowie z pianistkg
i jej ciotka Helen Ambrose, pod wplywem widoku transkrypcji fortepianowej
Tristana Wagnera, wspomina swoja wizyte w Bayreuth®®, co w sposob naturalny
nawigzuje do doswiadczen Woolf z 1909 roku. Nie jest to jedyny watek autobio-
graficzny w powiesci. Hussey uwaza, ze Rachel Vinrace jest alter ego samej pi-
sarki, szczegolnie w kontek$cie jej zmagan z zaakceptowaniem $mierci ojca
i podjeciem decyzji o poSlubieniu Leonarda Woolfa®’.

2B. NOC I DZIEN

Muzyka Mozarta towarzyszy wybranym scenom w drugiej powiesci Woolf
Noc i dzien (1919), ktora jest nie tylko przyktadem literatury spoteczno-obycza-
jowej, lecz takze satyrg na relacje panujgce w brytyjskiej leisured class w pierw-
szej potowie dwudziestego wieku. Jej glownym tematem sa perypetie matrymo-
nialne czworki protagonistow, realistycznie przedstawione na tle epoki. Katha-
rine Hilbury, gtéwna bohaterka powiesci, nie jest muzykalna, albowiem pasja,
ktorej sie w skrytosci oddaje, jest przede wszystkim matematyka. Katharine jest
zar¢czona z Williamem Rodneyem, trzydziestotrzyletnim urzgdnikiem panstwo-
wym, ktory prace w Whitehall dzieli z dziatalno$cig literacka. Rodney jest tez
wielbicielem Mozarta. Nuci melodie z jego oper, a w jego zagraconym pokoju
stoi niewielki fortepian, na ktorego podstawce na nuty — w jednej ze scen w po-
wiesci — lezy otwarta partytura Don Giovanniego®. Po powrocie z pracy Rodney
zasiada do instrumentu, by gra¢ na nim transkrypcje fortepianowe melodii z Cza-
rodziejskiego fletu®. Jego zycie osobiste nie jest jednak udane. Starania o reke
Katharine zostajg przez nig odrzucone. Ostatecznie wigze si¢ ona z Ralphem Den-
hamem, mtodym prawnikiem, ktory z kolei nie jest w stanie odwzajemni¢ uczuc
zakochanej w nim Mary Datchet.

Cassandra Otway, kolejna zenska posta¢ w powiesci, jest kuzynka Katharine,
na ktorej zaproszenie chetnie przybywa z wizyta do Londynu, uciekajac przed
restrykcjami narzucanymi jej przez najblizszg rodzing w Stogdon House. Ze-
rwawszy za obopolng zgoda zargczyny z Katharine, Rodney zakochuje si¢ Cas-
sandrze, tym razem z wzajemnoS$cig. Zauroczenie soba dwojki bohateréw jest
w duzym stopniu wynikiem wspolnej pasji do muzyki i literatury. Rozczarowany
brakiem muzykalno$ci Katharine, Rodney odnajduje w Cassandrze bratnig dusze®.

55 Tamze, s. 75. Posta¢ Clarissy Dalloway powraca w pozniejszej tworczosci literackiej Woolf.

Jest ona bowiem tytutowa bohaterka powiesci Pani Dalloway z 1925 roku.

Tamze, s. 61.

Hussey, dz. cyt., s. 53. Leslie Stephen, ojciec Woolf, zmart w 1904 r. Pisarka za$ po dlugich
wahaniach poslubita Leonarda Woolfa w 1912 r.

58 \/. Woolf, Noc i dzien, ttum. A. Kotyszko, M. Heydel, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2010,
s. 78, 80.

Tamze, s. 317.

Tamze.
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Poréwnujac w myslach obie kuzynki, doznaje swoistej epifanii, zdajac sobie
sprawe z mozliwosci, jakie roztaczalby przed nim zwigzek z kuzynka Katharine,
ktora ,,bardzo upodobala sobie muzyke®!. Rozmyslaniom Rodneya towarzyszy
wspomnienie wizyty w Stogdon House i obraz Cassandry, ktora ,,w lekkim, roz-
kosznym nastroju gra na flecie w saloniku...”, a jej zabawny nos, ,,dlugi jak
wszystkie nosy Otwayow, niemal dostownie zmienit si¢ we flet, jakby panna na-
lezata do niezwykle wdzigcznego gatunku muzycznych kretow”®2. Zdajac sobie
sprawe z ,,niefrasobliwej muzykalno$ci” przysztej narzeczonej i ze swoich moz-
liwosci w ksztattowaniu jej przysziej edukacji, Rodney dochodzi do wniosku, ze
,halezato stworzy¢ Casandrze szansg ostuchania si¢ z dobrg muzyka, grang przez
spadkobiercow wielkiej tradycji”®. O muzykalno$ci wybranki Rodneya $wiad-
czy takze scena, kiedy pod koniec powiesci, po szczgsliwym dla wszystkich roz-
wigzaniu komplikacji matrymonialnych, udr¢czony biegiem wypadkow ojciec
Katharine znajduje ukojenie w dzwigkach muzyki granej na fortepianie przez
Cassandre®,

2C. FALE

Jednym z bohaterow Fal (1931), siddmej i najbardziej przez swoja niekon-
wencjonalng forme i poetycka tres¢ eksperymentalnej powiesci Woolf, jest Per-
cival®. Cho¢ fizycznie nieobecny, nieustannie powraca we wspomnieniach
szostki przyjaciot, ktorych losy przedstawione sa w poprzedzonych impresjoni-
stycznymi interludiami dziewigciu epizodach. Percival wyjezdza do Indii, gdzie
umiera. Jego $mier¢ stanowi punkt zwrotny w powiesci, a takze w zyciu sze-
Sciorga protagonistow. Kazdy z nich, na swoj wlasny i swoisty sposob, stara si¢
pogodzi¢ ze strata. Jedna z bohaterek powiesci, Rhoda, kupuje na Oxford Street
gars$¢ fiotkow 1 jedzie do Greenwich, by wrzuci¢ je do Tamizy, jako hold dla
zmarlego w oddali przyjaciela®®. Wczeséniej udaje sie na koncert muzyczny, ktory
nie przynosi jej jednak oczekiwanego wytchnienia. Otaczajagca ja publiczno$é
sktada si¢ z osobnikow reprezentujacych bedace w stanie rozktadu spoteczenstwo
nastawione na konsumpcj¢ nie tyle sztuki, ile dobr materialnych, w tym przede
wszystkim jedzenia. Rozpoczyna si¢ koncert. ,,Po chwili wchodzg podobni zu-
kom mezczyzni ze skrzypcami: czekaja, licza, kiwaja glowami; opadaja
smyczki”®’. Pod wptywem muzyki Rhoda wydaje si¢ porzadkowa¢ naruszong

61
62
63

Tamze.

Tamze.

Tamze.

64 Tamze, s. 583.

8 Hussey wskazuje, ze jednym z wielu odniesien, do ktérych nawigzuje imi¢ bohatera powiesci
Woolf, moze by¢ tytutowa posta¢ z opery Wagnera Parsifal (Hussey, dz. cyt., s. 214).

6 V. Woolf, Fale, ttum. L. Czyzewski, Wydawnictwo Waclaw Bagifiski, Wroctaw 1998, s. 107,

108.

67 Tamze, s. 107.
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$miercig Percivala konstrukcje swojego §wiata wewngtrznego. Jest to jednak wra-
zenie chwilowe i ztudne. Zdezorientowana stuchaczka chce szybko opusci¢ sale
koncertowa: ,,Wracaja muzycy. Lecz ocieraja twarze. Nie sg juz tak wytworni ani
pogodni. Wyjde stad”®,

Curtis jest zdania, ze scena muzyczna z Fal jest intertekstualnym nawigza-
niem do wczesniejszego krotkiego opowiadania Woolf Kwartet smyczkowy
(1921)%. Ton opisu koncertu jest w nim jednak zupelnie inny. W powie$ci ubrani
na czarno muzycy przypominaja insekty mechanicznie wykonujace swoje czyn-
nos$ci’®. Interpretatorzy kwartetu smyczkowego Mozarta w opowiadaniu prezen-
tuja si¢ zgola inaczej:

O, wchodza — cztery czarne postaci, niosg instrumenty — i sadowig si¢ na wprost biatych

kwadratéw pod rzegsistym §wiattem, opieraja o pulpity czubki smyczkow, jednoczesnie je

unosza, lekko ustawiaja w pozycji, a pierwszy skrzypek, spojrzawszy na muzyka siedza-
cego naprzeciwko, odlicza: raz, dwa, trzy [...]"%

Podobne uwagi mozna odnie$¢ do publicznosci. Nienasyceni w swoich kon-
sumpcyjnych potrzebach, elegancko ubrani, lecz oci¢zali pod wplywem spozy-
tego w czasie lunchu jedzenia stuchacze z Fal’? przeciwstawieni s3 wyrafinowa-
nej i wrazliwej publicznosci z Kwartetu smyczkowego:

Unosi nas rzeka melancholii. Kiedy ksiezyc przeswieca przez ktadace si¢ na wodzie ga-
tazki wierzby, dostrzegam twa twarz, stysze twoj glos i ptasie trele ponad tozing. Co ta-
kiego szepczesz? Smutek, smutek. Radosé, rado§é. Splecione ze sobg, nierozerwalnie
splatane, ztaczone w bélu, rozproszone w smutku — trzask!™

W opinii Curtis, piszac Fale, Woolf byta §wiadoma brzemienia uptywajacego
czasu i nieuchronnosci zblizajacej sie starosci. Swiadcza o tym chociazby w swo-
jej warstwie semantycznej tytuly jej ostatnich powiesci’®. Miata tez za sobg liczne
zatamania nerwowe 1 proby samobdjcze. Z jej $wiata odchodzili kolejno czton-
kowie rodziny”™. Wkrotce pozegna¢ tez miata dwoch najblizszych przyjaciot —

8 Tamze.

69 V. Curtis, dz. cyt., s. 237. Kwartet smyczkowy ukazal si¢ najpierw w zbiorze opowiadah Woolf
Monday or Tuesday w 1921 r. Pézniej wydany zostal posmiertnie w zbiorze Haunted House and
Other Stories w 1944 r. Polskie thumaczenie, z ktorego korzystamy, pochodzi ze zbioru Nawie-
dzony dom. Opowiadania zebrane z 2012 r. i jest przekrojem opowiadan pisarki z lat 1921-1941.

0 v/, Woolf, Fale, s. 107.

"1 Taz, Kwartet smyczkowy, [w:] tejze, Nawiedzony dom. Opowiadania zebrane, ttum. M. Heydel,
Wydawnictwo Literackie, Krakow 2012.

2 V. Woolf, Fale, s. 106.

3 Taz, Kwartet smyczkowy, s. 215.

4 Oprocz wydanych w 1931 roku Fal i Lat, do grupy tej zaliczy¢ mozna z pewno$cig rowniez

wydana po$miertnie, bo w 1941 roku, powies¢ Migdzy aktami.

Smier¢ byta stale obecna w zyciu rodzinnym Woolf. W dziecinstwie i mtodosci zaakceptowaé

musiata odejscie nie tylko rodzicow, ale tez $§mier¢ przyrodniej siostry Stelli i brata Thoby’ego.

Bardzo gleboko przezyta rowniez wiadomo$é o $mierci siostrzenca Juliana Bella, ktory zginat

jako kierowca ambulansu w czasie wojny domowej w Hiszpanii w 1937 roku.
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zmartego w 1932 roku Lyttona Stracheya i Rogera Frya, ktorego $Smieré miata
miejsce dwa lata pdzniej. W przesztosci gorliwa bywalczyni sal koncertowych
i namigtna uczestniczka wydarzen muzycznych, pod koniec zycia stata si¢ bardzo
krytyczna wobec petnego blichtru, patriarchalnego i opresyjnego spoteczenstwa,
ktorego kiedy$ sama byta czeécig’®. Koncowe tragiczne w swojej wymowie frag-
menty Fal, zwlaszcza ostatnie zdanie powiesci: ,,Niezwyciezony i nieustepliwy
rzuce si¢ przeciw tobie, o Smierci!””, zdaja si¢ nawigzywaé do podobnych
w wymowie tonow Glorii z Mszy D-dur Ethel Smythe, pod ktorej silnym wpty-
wem, tworzac swoje literackie dzieto, pisarka bez watpienia pozostawata’®,

Podsumowanie

Jedna z cech wyrdzniajacych poetycka prozg Virgnii Woolf jest intermedial-
no$¢. Pisarka chetnie i $wiadomie poruszata si¢ po obszarze sztuk siostrzanych,
szczegoOlnie malarstwa. Na jej pisarstwo miata wplyw jednak i muzyka, ktorej
liczne motywy mozna odnalezé w powiesciach, eseistyce, a takze w utworach
o charakterze publicystycznym. Cho¢ pozbawiona talentéw muzycznych, Woolf
dorastata w $wiecie dzwigkow, glownie za sprawg przyrodniej siostry Stelli,
a takze matki — Julii Prinsep Stephen. Wrazliwo§¢ muzyczng pisarki uksztatto-
wali jednak przyjaciele. Poczatkowo wielbiciel Wagnera — Saxon Sydney-Tur-
ner, a pozniej kompozytorka Ethel Smythe. Od wczesnej mtodosci Woolf uczest-
niczyta w zyciu muzycznym Londynu. Byla stalg bywalczynig sal koncertowych.
Chetnie uczgszczata tez na przedstawienia operowe. Wybrala sig, jako recen-
zentka ,, The Times”, w sierpniu 1909 roku na festiwal do Bayreuth. Do grona jej
ulubionych kompozytoréw nalezeli Bach, Mozart i Beethoven. Jej stosunek do
Wagnera byl ambiwalentny i po okresie poczatkowej fascynacji ulegl w wieku
dojrzatym radykalnej redefinicji. Pisanie o muzyce niemieckiego kompozytora
oraz o percepcji muzyki jako takiej w postwiktorianskiej Anglii byto dla pisarki
pretekstem do zajmowania okre$lonego stanowiska w sprawach politycznych
i spotecznych.

Swiadoma whasnych ograniczen teoretycznych, w swojej tworczosci publi-
cystycznej i literackiej Woolf $miato wyrazata podziw dla muzyki, a takze jej
tworcow 1 wykonawcow. Jedna z jej bohaterek, Rachel Vinrace, jest pianistka.
Inne postaci w sposdb mniej lub bardziej bezposredni zwigzane sg ze Swiatem
Polihymnii. Proza Woolf, poczatkowo w swojej formie do$¢ konwencjonalna,
ulegata statej ewolucji, stajac si¢ coraz bardziej poetycka i psychologiczna.
W procesie tym obecna byta muzyka — idiomatyka muzyczna, ktora wzbogacata
repertuar leksykalnych i stylistycznych $rodkéw stosowanych przez pisarke.

6V, Curtis, dz. cyt., s. 236, 237.
7 V. Woolf, Fale, s. 197.
8 V. Curtis, dz. cyt., s. 237
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Wspolczesna recepcja literackich dokonan Virginii Woolf jest inspiracja nie tylko
dla przedstawicieli §wiata stowa pisanego, lecz rowniez dla artystow reprezentuja-
cych inne obszary dziatalno$ci tworczej, w tym kompozytoréw, szczegolnie tych pi-
szacych muzykge teatralng czy filmowa. Najlepszym tego potwierdzeniem sg kompo-
zycje takich tworcow, jak Philip Glass, Max Richter czy Jeremy Thurlow?.
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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
Woolf’s 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 Woolf’s 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 writer’s 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. Woolf’s 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 Woolf’s
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.
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Fot. 1. Pomnik Virginii Woolf na Tavistock Square w Londynie autorstwa Stephena Tomlina. Ory-
ginal popiersia z 1931 r. znajduje si¢ w Charleston. Pozostale dwie kopie podziwiaé mozna
w Monk’s House w Rodmell oraz w National Gallery w Londynie. Fotografia: Krystian Data.
Z archiwum Marii Seremet-Dziewigckiej.






UNIWERSYTET HUMANISTYCZNO-PRZYRODNICZY IM. JANA DLUGOSZA W CZESTOCHOWIE

Edukacja Muzyczna 2018, z. XIIlI, s. 37-52

http://dx.doi.org/10.16926/em.2018.13.02

Joanna SCHILLER-RYDZEWSKA
https://orcid.org/0000-00018598-8609
Uniwersytet Warminsko-Mazurski w Olsztynie

Refleksja egzystencjalna i patriotyczna
w tworczosci Augustyna Blocha

Streszczenie

Twoérczo$¢ Augustyna Blocha nosi pigtno swoistej dychotomii. Z jednej strony pojawiaja si¢
w niej watki zartobliwe, podszyte autoironig i humorem, z drugiej za$ gleboko refleksyjne, nazna-
czone pigtnem lgku przed $miercia, poruszajace problematyke sensu ludzkiej egzystencji. W tym
nurcie muzyki na wskro$ powaznej kompozytor podejmuje takze probe rozliczenia si¢ z trauma-
tycznymi przezyciami czasu wojny, zaznacza swoj sprzeciw wobec zaktamania komunistycznego
rezimu. Dotyka tak istotnych watkow, jak nienaruszalnos¢ godnosci jednostki ludzkiej oraz prawa
narodu do samostanowienia. Tematyka utworéw Blocha sytuujacych si¢ w tym nurcie ma dwojakie
zrédlo. Z jednej strony sg to przemyslenia wyrastajace z tradycji religijnej, tu kompozytor wprost
odwotuje si¢ do istoty Boga, wykorzystujac teksty modlitewne i biblijne — np. 4jelet corka Jeftego,
Albowiem nadejdzie swiatlos¢ Twoja, Nie zabijaj! Z drugiej zas refleksje tworcy podazaja sciezka
na wskro$ §wiecka, bazujaca na poezji i filozofii egzystencjalnej — np. Espressioni, Wordsworth
Songs. Oba zakresy tematyczne przemyslen kompozytora, ktore odwotuja sie do sensu istnienia
jednostki uwiktanej w sytuacje graniczna, uzupetnia tematyka patriotyczna w takich utworach, jak:
Poemat o Warszawie, Oratorium, czy wspomniane juz wczesniej Nie zabijaj! Te trzy dzieta dobit-
nie komentuja dramatyczne wydarzenia historyczne: tragedi¢ osamotnionych w walce powstancow
warszawskich, wprowadzenie stanu wojennego oraz zabdjstwo ksiedza Jerzego Popictuszki. Te
osobiste do§wiadczenia majg swoj szerszy wymiar w kontekscie pokoleniowym. Niszczace dziata-
nie wojennej traumy, kolejne lata spedzone w zawlaszczajacym wszelka indywidualno$¢ rezimie,
staly si¢ udziatem catej generacji.
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Augustyn Bloch — w kregu zyciowych do§wiadczen?

Urodzony w 1929 roku Augustyn Bloch, kompozytor, jako bardzo mtody
cztowiek do§wiadczyt dramatu wojny. We wcielonym do Il Rzeszy Grudzigdzu
od pierwszych dni nie wolno bytlo méwi¢ po polsku. Jak wspominat:

Dostalismy zawiadomienie z kolegami, zeby spotkac si¢ w nowej szkole. Poszlismy na

pierwsza lekcje i wtedy nauczyciel, Niemiec, nie powiedzial ani stowa po polsku; nic

z tego nie zrozumiatem. Ale zaczynatem rozumieé, ze wszystko, co do tej pory byto, juz

si¢ koficzy?.

Charakterystyczne dla sytuacji polskiej ludno$ci na Pomorzu byly takze losy
najstarszego brata kompozytora, ktory zostat silg wcielony do Wehrmachtu
i przez dtuzszy czas rodzina nie miata z nim kontaktu. Po wielu latach odnalazt
si¢ pod zmienionym nazwiskiem w Kanadzie, gdzie dotarl po ucieczce spod
Monte Cassino.

Najtrudniejsze chwile rodzina kompozytora przezywata w trakcie oblezenia
Grudziadza, ktorego potencjat obronny Niemcy skrupulatnie wykorzystali. Mia-
sto bronito si¢ przez szes¢ tygodni, a jego mieszkancy ukrywali si¢ w piwnicach.

To byta nasza piwnica, tam mieli$my ziemniaki. Gdyby nie one, to naprawde¢ nie wiem, co

bysmy jedli. Nasz dom nalezat do ko$ciota. Posiadat ogromna fasad¢ i bardzo gruby mur.

Jak uderzyla wen bomba, to szczesliwie zatrzymata si¢ na sklepieniu pierwszego pictra,
a byto tych pigter trzy. Oczywiscie nasze mieszkanie zostato calkowicie zniszczone®.

Te przejscia wojenne mtodego cztowieka zderzyly si¢ w kolejnym etapie jego
zycia z rzeczywistosciag komunistycznego rezimu. Pierwsza posadg organisty
w niewielkiej wsi Lipinki objat Bloch w roku 1945, po tym, jak miejscowy orga-
nista, cho¢ Polak, zostal zestany do sowieckiego tagru. Poczatkowo parafianie
i proboszcz sadzili, ze omytkowo wywieziony organista szybko do wsi powroci.
Ich nadzieje jednak nie spehity sie.

Suma podobnych do$wiadczen, ktore w Zyciu kompozytora mozna by mno-
zy¢, sprawila, ze tworca w szczegbdlny sposob byl wrazliwy na poszanowanie

! Niniejszy artykul powstat na podstawie zrodet i dokumentéw zgromadzonych w trakcie pracy

nad monografig o kompozytorze. Ograniczenia rozmiarowe opracowania nie pozwolily na uje-
cia bardziej szczegotowe watkow, ktore juz w trakcie prac nad ksigzka rysowaty sig¢ jako istotne
dla twdrczosci kompozytora. W niniejszej pracy positkowatam si¢ zgromadzonymi wowczas
zrédtami m.in. wywiadami z kompozytorem, ktére szczegdétowo omowione zostaly w monogra-
fii. Ich bogactwo pozwala na rozwijanie coraz to nowych kontekstow interpretacyjnych w opar-
ciu o znane juz watki z zycia kompozytora, jak i te dotyczace jego tworczosci. Wszystkie do-
stepne mi materialty znajduja si¢ w wykazie bibliograficznym monografii o kompozytorze. Por.
J. Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch — twérca, dzieto, osobowosé artystyczna, Wydawnictwo
UMFC, Warszawa 2016, s. 449-469.

Na podstawie wywiadu z kompozytorem przeprowadzonego 14 pazdziernika 2003 r. Por.
J. Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch — twérca, dzieto, osobowosé artystyczna, s. 33.

Tamze, s. 33.
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ludzkiej godno$ci. W codziennym zyciu potrafit wypracowaé sobie pragma-
tyczne, stanowcze relacje z komunistycznymi wtadzami, jako cztonek Zarzadu
ZKP i przewodniczacy Komisji Repertuarowej Warszawskiej Jesieni:

Potrafit przeprowadzi¢ zwiazek przez bardzo trudny okres, czy Warszawskq Jesien przez
lata 80. Potrafit dogadac si¢ i ze srodowiskiem, i z wtadzami, i z opozycja*.

To byt okres, kiedy trzeba byto do§¢ twardo upieraé si¢ przy swoim®.

Te dwie cechy osobowosci kompozytora — uwrazliwienie na ludzki los, uwi-
ktany w trudnag rzeczywisto$¢, oraz nacechowany pragmatycznie sprzeciw wobec
rezimowych praktyk PRL-uU — sg zrodtem egzystencjalnej i patriotycznej refleksji
tworczej.

Refleksja egzystencjalna

Tematyka o podtozu egzystencjalnym pozornie rozwija si¢ w dwoch nurtach:
religijnym i §wieckim. W rzeczywistosci jednak dotyka podobnych problemow
natury humanistycznej, a biblijne odniesienia stajg si¢ jedynie pretekstem do po-
ruszania tematyki uniwersalnej. Tak dzieje sic w operze Ajelet, cérka Jeftego®
(1967), ktora nosi znamiona katarktycznego uwiktania. Libretto opery, autorstwa
Jarostawa Iwaszkiewicza, bazuje na historii biblijnej, w ktorej sedzia Jefte po
zwycigskiej bitwie nad Ammonitami przysiega Bogu ztozy¢ w ofierze pierwsza
istote, ktora wybiegnie mu na spotkanie. T4 istota jest corka sedziego i to jg musi
poswieci¢ w ofierze. Kluczowy dla idei dziela jest takze komentarz kompozytora,
ktéry pojawia si¢ w partyturze:

Pisatem wigc [...] w holdzie tym, ktorzy potrafili gina¢ — ale tez w nadziei, ze nadejda

kiedy$ czasy, w ktorych sktadanie ofiary zycia nie bedzie potrzebne ani bogom, ani lu-

dziom’.

Dzieto pozbawione jest akcji scenicznej, kompozytor opatrzyl je nazwa ga-
tunkowa: opera radiowa. W sensie formalnym utwor wzorowany jest na greckiej
tragedii — pojawia si¢ narrator, komentujacy wydarzenia chor i zaledwie dwie
postacie — Ajelet oraz Jefte. Stowa narratora spetniaja podstawowa funkcje dra-
maturgiczna, sg niejako ekwiwalentem akcji sceniczne;j:

Wypowiedz Rafata Augustyna z wywiadu radiowego, [w:] A. Skulska, Szkic do portretu — Au-

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

Por. J. Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch — twérca, dzielo..., s. 110.

Wypowiedz Olgierda Pisarenki, za: tamze, s. 110.

6 Por. A. Bloch, 4jelet cérka Jeftego, XII Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspélczesnej ,, War-
szawska Jesien”, Warszawa 1968, s. 45-46.

7 Partytura opery, s. 2.
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NARRATOR:

I byla wielka wojna pomigdzy ludem bozym a synami zta,

I pobit Jefte s¢dzia Izraela nieprzyjacioly, wystapiwszy ku bitwie potezne;j,
I §lubit Jefte Panu: jezeli dasz mi zwycigstwo,

Ktokolwiek zabiezy mi droge, wychodzac ze drzwi domu mego,

Ofiaruj¢ go na catopalenie Panu.

I zwyciezyl Jefte w bitwie potezne;.
A gdy wracat si¢ Jefte do domu swego, corka jego pierworodna AJELET —
Co si¢ wyklada tania — wybiegta przeciw niemu z bgbnami i tanczy,

Ktora ujrzawszy, rozdart szaty swoje i rzekl: ach mnie, corko moja,
Oszukalas mnie i sama$ oszukana jest, bo obiecatem catopalenie Panu
I inaczej nie bed¢ mdgt uczynic.

I rzekta Ajelet do niego: uczyn mi, jakos obiecat Panu, gdyz dat tobie
Pan zwycigstwo nad nieprzyjacielem twoim.

To mi tylko uczyn, o co prosze: pusé¢ mnie, abych przez dwa miesiace
Obchodzita gory a optakata dziewictwo moje z towarzyszkami.

A on jej odpowiedziat — idz.
I puscit ja na dwa miesiace.
A wypelniwszy dwa miesiace, wrocita do ojca swego.

| oto nadchodzi z towarzyszkami swymi,
I $piewa t¢ samg piesn, ktora powitata ojca swego.
Zwyciesko powracajacego do domu swego.

Przyklad 1. Augustyn Bloch, opera Ajelet, corka Jeftegos. 46, (t. 227-240), fragment Zatobnej
piesni Jeftego

Opera koncentruje si¢ wigc na jednym watku — kiedy to Ajelet po dwumie-

siecznym pobycie w gorach wraca, aby ztozy¢ ofiare zycia. Wobec tak ograni-
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czonych $rodkow scenicznych no$nikiem wszelkich rozterek i emocji bohateréw
jest warstwa brzmieniowa. Rozgrywajacy si¢ w operze dramat koncentruje sie
wokot rozpaczy zwycigskiego wladcy. Partia Jeftego posiada wigc szczegdlne
cechy. Kompozytor sytuuje ja w niskim rejestrze z przewaga dtugich wartosci
rytmicznych, szeroko stosuje mikrotony, celowo przerywa tok rozwijajacej si¢
narracji, uzyskujgc efekt rzeczywistego zatamywania si¢ glosu. Wszystkie te
srodki budujg nastroj glebokiego cierpienia czotowego bohatera. Centralng cze$é
dzieta wypelnia piesn zatobna, ktora wzbogacona jest o elementy archaizacyjne
nawigzujace do Spiewu synagogalnego.

-72

Przyklad 2. Augustyn Bloch, opera Ajelet, cérka Jeftego, s. 10, (t. 58-65), radosny nastrdj
w pierwszej piesni Ajelet
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W kontrascie do partii Jeftego zbudowana jest partia Ajelet. Jej pierwsza piesn
opiewa zwycigstwo nad Ammonitami. Ajelet po dwumiesiecznym pobycie w gorach
postepuje w tanecznym pochodzie. Budowaniu nastroju piesni stuzy rozdrobniona
rytmika ze zmienng akcentacja, przerywanie toku melodycznego pauzami, meli-
zmaty na glosce @, drobne interwaty w waskim ambitusie, a takze akompaniament
instrumentow perkusyjnych, ktore podkre$laja taneczny charakter odcinka (gtownie
dzigki zastosowaniu idiofonow metalowych — gongu i campanaccio).

Glebsza refleksja nad wlasnym losem dochodzi do glosu dopiero w drugiej
piesni Ajelet. Kompozytor buduje tu wyciszony, spokojny, ale i pelen rezygnaciji,
melancholijny nastr6j pogodzenia si¢ ze strasznym losem. Bohaterka zegna si¢
z zyciem z zalem, ale bez dramatycznego patosu:

Zycie me w reku Boga,

zycie me w reku ojca,

niech czyni,

jak trzeba,

i niech si¢ wypelnig wyroki nieba,

jestem postuszna.

Zastosowany przez kompozytora zabieg kontrastu jest w operze niezwykle
wymownym Srodkiem. Z jednej strony Jefte, za ktdrego przyczyng dochodzi do
dramatu, symbolizuje rozterki pokolenia ojcow: bezradno$¢, rozpacz, ale jedno-
czes$nie powinnos¢ wobec wyznawanych idei. Z drugiej za$ pojawia si¢ niewinna
mlodo$¢ uosabiana przez Ajelet, nie do konca Swiadomg strasznego losu, kiedy
postgpuje w swym tanecznym korowodzie.

W podobnym nurcie refleksji kompozytora odnosnie do prawa cztowieka do
zycia i do wolno$ci sytuuja sie dwie piesni do tekstow brytyjskiego poety roman-
tycznego Williama Wordswortha: Wordsworth’s songs®. Romantyczna poezja

8 William Wordsworth, Wiersz pisany wczesng wiosng, ze zbioru Ballady liryczne: tekst wiersza
w thumaczeniu Stanistawa Krynskiego:

Tysiace nut mi si¢ stopity, Igraja, skaczac w koto, ptaki;
Kiedym oparty siedzial w gaju, Ich mysli ja nie zmienig;

W nastroju, kiedy z mysli mitych Lecz ich najmniejszy ruch wszelaki
Smutne si¢ nasuwaja. Zda sig je cieszy¢ szczerze.

Wszak sprzegta z pigknem swym Przyroda Gatazka w paczkach swych wachlarzem

Te dusze, ktora czulem w sobie; Wietrzykom sidta stawia;

I w sercu pomyslatem: ,,Szkoda! Chcac nie chege co$ mi wierzy¢ kaze,
Co z czleka cztowiek zrobit”. Ze rozkosz jej to sprawia.

Wsrod kep pierwiosnkow si¢ oplata Jesli te wiare w Niebo §le wam,
Barwinek, na nich si¢ zawiesza; Tak $wiety glos Przyrody rzekt,

I wierze w to, ze kazdy kwiatek Czyz ja niestusznie ubolewam,

Powietrzem, tchem sig¢ cieszy. Co z czleka zrobit cztek?
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jest, podobnie jak w przypadku biblijnej historii o Ajelet, jedynie pretekstem do
osobistej zadumy nad ludzkim losem, zwtaszcza w kontekscie wydarzen wspot-
czesnej historii. Te piesni® zajmuja w tworczosci kompozytora szczegdlne miej-
sce — sg proba rozliczenia si¢ z traumatycznymi przezyciami okresu wojny. Cen-
tralnym punktem dzieta, jako cyklu, jest finat I pie$ni oparty na stowach:

Czyz ja niestusznie ubolewam,
Co z czteka zrobit cztek?

. % === - == |

Przyklad 3. Augustyn Bloch, Wordsworth’s songs, (takty 198-201), umuzycznienie dramatycz-
nego pytania: Co z czleka zrobif czlek?

9 A. Bloch, Wordsworth s songs, PWM, Krakéw 1977 [partytura utworu].
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W umuzycznieniu wierszy Wordswortha ponownie Srodkiem strukturalnym jest
kontrast. Tym razem budowany jednak w oparciu o przeciwstawienie nieco sielan-
kowej poezji, skoncentrowanej na opisie przyrody, z mrocznym, pelnym napiecia
i dramatyzmu nastrojem muzyki. Wsrod srodkow, jakimi postuguje sie Bloch, po-
nownie pojawia si¢ niski rejestr i dtugie wartosci rytmiczne w glosie solowego bary-
tonu, ktéremu towarzysza rozlegle ptaszczyzny orkiestrowe o wyraznie statycznym
charakterze. Moment ozywienia, polegajacy na gwattownym wzroscie dynamiki
i rejestru, towarzyszy jedynie cytowanym powyzej stowom. Dodatkowe wzmocnie-
nie przynosi powtorzenie dramatycznego pytania: Co z czleka zrobit czlek? W tym
pytaniu zawiera si¢ sens Blochowskiej refleksji wobec wojennych przezy¢.

Fot. 1. Ingeborg zu Schleswig-Holstein, instalacja przestrzenna Medytacja o Krzyzu w kos$ciele
St. Petri w Lubece!®

Inny, cho¢ nie mniej dramatyczny wymiar w konteks$cie poszanowania prawa
jednostki do zycia ma dzieto poswigcone pamigci ksiedza Jerzego Popietuszki:
Nie zabijaj!** Juz sam tytul odwotujacy sie wprost do pigtego przykazania uka-
zuje istote rozterek kompozytora'?>. To monumentalne, blisko 50-minutowe

10 Zdjecia zostaty zamieszczone w programie koncertu z 15 sierpnia 1992 r.

11 Partytura utworu w rekopisie jest zdeponowana w prywatnym archiwum autorki.

12 J. Schiller-Rydzewska, Idea sacrum w Du sollst nich téten / 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. 243-257.
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dzieto powstawato w latach 1990-1991. Bylo wigc niejako zdystansowana reak-
cja tworcy na tragiczne wydarzenia lat 80. Niemniej jednak komentarze kompo-
zytora oraz wybrane teksty nosza rys wyraznie emocjonalny, nasycony lgkiem
przed $miercia:
Muzyka moja nie jest modlitwa za zmartych. Nie jest rowniez muzyka tragiczna. Sa to
rozmys$lania, ktore nie tylko kraza wokot tych, co znalezli si¢ ,,po tamtej stronie”, lecz
takze maja stuzy¢ nam, ktorzy zyjemy, ale pokornie pragniemy oswoic si¢ z mysla o odej-
$ciu (choéby z tego wzgledu, ze nie dano nam wyboru)®3.

Rownolegle do muzyki powstata wowczas instalacja przestrzenna Ingeborg
zu Schleswig-Holstein pt. Medytacja o Krzyzu. Projekt miat charakter komple-
mentarny — instalacja wypetniata przestrzen kosciota $w. Piotra w Lubece pod-
czas prawykonania dzieta 15 sierpnia 1992 roku.

Kulminacjg tragicznego wyrazu dzieta jest czgs¢ Il utworu, o tytule: Boze
moj, Boze, czemus mnie opuscit? Jak czytamy w komentarzu kompozytora:

Czgé¢ druga porusza problem naszego zwatpienia i poczucia samotnosci. Czesto wydaje
nam si¢ — i tak zapewne wydawato si¢ zamordowanemu ksi¢gdzu Popietuszce [...] — iz
Bog nas opuscil. W takim psychicznym nastroju cztowiek ma naturalng potrzebe ptakacé,
krzycze¢ lub $piewad: ,,Wejrzyj na mnie i zmityj si¢ nade mna, bo jestem samotny i nie-
szczg$liwy! Nie wydawaj mnie na taske moich nieprzyjaciot, bo przeciw mnie powstali
ktamliwi §wiadkowie i ci, ktorzy dyszg gwaltem. Wierze, iz bede ogladat dobra Panskie
w ziemi zyjacych! Boze moj, Boze moj, czemus mnie opuscil? Daleko od mego wybawcy
stowa mego jeku? Nie wylewaj zycia mego!”. Ale wszyscy przeciez wiemy, ze kiedy$
Zycie nasze wylanym by¢ musi®4,

W opisywanym fragmencie dziela najbardziej poruszajacy odcinek to piesn ba-
rytonowa z wiolonczelg solo, zatytutowana: Nie wydawaj mnie na wole ciemigzycieli
moich. Wydaje sig, ze nieprzypadkowo kompozytor siega tu ponownie po glos bary-
tonu, ktory jak w dzietach wezesniejszych jest nosnikiem szczegolnie silnych emocji.
Kreuja je wyraziste $srodki: dlugie wartosci, przerywanie toku narracji pauzami, prze-
waga opadajacego kierunku linii melodycznej, stosowanie wagskozakresowych inter-
watdéw. Duze znaczenie w budowaniu nastroju odcinka ma takze solowo traktowana
partia wiolonczeli, ktora koresponduje z glosem wokalnym na bazie podobnych na-
rzedzi. Dzigki tym zabiegom kompozytor wspomaga przestanie pochodzace z wy-
branych fragmentow Ksiegi Psalmow w tekscie piesni:

Nie wydawaj mnie na wolg ciemigzycieli moich,

gdyz powstaja przeciwko mnie fatszywi swiadkowie

i ktorzy ztoscia dysza (Ps. 27, 12).

Boze moj, Boze moj, czemus$ mnie opuscit?

Daleko odszedtes$ od ratowania mnie, od stow jeku mego (Ps. 22,2).

13- A, Bloch, [Nie zabijaj!], XXX VII Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wspétczesnej ,,Warszaw-
ska Jesien” [program], Warszawa 1994, s. 70—75.
14 A, Bloch, [Nie zabijaj!], s. 70-75.
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Przyklad 4. Augustyn Bloch, Nie zabijaj!, cz¢$¢ 11, odcinek D, pt. Boze mdj, Boze mdj, czemus
mnie opuscil (takty 1-8), kulminacja tragicznego nastroju
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Czterocze$ciowa struktura Nie zabijaj! pozwala na ukazanie catej gamy emo-
cji zwigzanych z mgczenstwem ksiedza Jerzego Popietuszki — od tragizmu po
pogodzenie si¢ z losem i zawierzenie Bogu. Jednoczesnie jest to autorski manifest
kompozytora wobec okrucienstwa wtadzy, ktora famie prawa cztowieka.

Poszanowanie prawa narodu do wolnosci

Akcentowanie prawa do godnosci ludzkiej ma szerszy wymiar. Wobec PRL-
-owskich praktyk urasta do rangi postulatu o charakterze narodowym — poszano-
wanie godno$ci jednostki ludzkiej na wyzszym poziomie dotyka poszanowania
prawa narodu do wolno$ci. Komunistyczny rezim w oczywisty sposob te prawa
zawlaszczal. Jednym ze srodkow represji o charakterze intelektualnym, stosowa-
nym wobec polskiego spoteczenstwa, byto dziatanie wszechobecnej cenzury.
Przemycenie niewygodnych dla komunistycznych wtadz tre$ci wymagato wyra-
finowanych metod.

Ilustracjg takich strategii jest inne dzieto Augustyna Blocha Poemat o War-
szawie. Utwor powstal, wedle stow kompozytora, z okazji jubileuszu 25-lecia®®
dziatalnosci Orkiestry Filharmonii w Warszawie (Filharmonii Narodowej). Inspi-
racja pochodzita od Witolda Rowickiego, inicjatora koncertu jubileuszowego.
Bloch postanowit napisa¢ muzyke do tekstow o Warszawie. Osnowa dzieta jest
kompilacja pojedynczych wersow poetyckich rozmaitych autoréw réznych epok:

To jest on brzeg szczesliwy (Kochanowski)

Patrz, to jest dumne miasto — Warszawa (Hollender)
Warszawo — liro, kotysko, wszystko co ukochatem i czego pragne (Kubiak)
Warszawo — matko moja (Lenartowicz)

Warszawo — t¢ piesn ci pod nogi ktade (Stowacki)

O miasto ukochane, ulico bojem zryta (Zagorski)

Moje miasto ogniem palone (Wazyk)

Stan si¢ krzywda i zemsta, mitoscia i ludem (Baczynski)
SOS

Nam strzelaé nie kazano (Mickiewicz)

Jak nie kocha¢ strzaskanych tych murow (Gajcy)

Trupie ulice, doméw bohaterskie zwloki (Hulewicz)

Stawa krolowej w koronie ruin (Tuwim)

15 W $wietle dostepnych danych data ta jest nieprecyzyjna. Orkiestra odrodzita si¢ juz w sezonie
artystycznym 1947/1948, a budowe nowego gmachu ukonczono 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 gotgbie i gofebice (Iwaszkiewicz)
Wigc nie zgingla i niech zyje (Dobrowolski)

To jest on brzeg szcz¢sliwy?

Taki wybdr kompozytora buduje w sposob jednoznaczny dramaturgi¢ tekstu.
Po poczatkowym stwierdzeniu faktu pojawia si¢ wyrazne odniesienie do wspot-
czesnej historii — Powstania Warszawskiego. Kulminacjg tekstu jest fraza Mic-
kiewicza: Nam strzela¢ nie kazano — to przejrzysta aluzja do postawy zotnierzy
radzieckich. Ten zabieg Blocha polegajacy na zestawieniu roznych wersow zmy-
lif cenzure'®. Nie dopatrzono si¢ w utworze zadnych niepokojacych tresci.

Konstrukcja muzyczna utworu'’ wyraznie wskazuje na uwiktanie tekstu w histo-
ryczny, zamierzony przez kompozytora, kontekst. Dzieto rozpada si¢ na dwa odcinki
— pierwszy: po dynamicznym wstepie, utrzymany w nastroju lirycznym, zakonczony
rozbudowang wokalizg choru, i drugi: dramatyczny, bezposrednio ilustrujacy trage-
die powstancow. Istotng funkcje pehni takze partia narratora, z charakterystycznym
cytatem piesni patriotycznej Czerwone maki w instrumentalnym tle. W drugim od-
cinku pojawiajg si¢ juz znacznie bardziej jednoznaczne nawigzania militarne — od-
glosy werbli, nasladowanie sygnatu SOS. Uwage przykuwa typowy dla tworczosci
Blocha $rodek — opadajace, mikrotonowe pochody w glosach chéralnych, ktore
w katalogu muzycznych topoi kompozytora pehnig funkcje ,,motywu rozpaczy”8.
Fragment tekstu Nam strzela¢ nie kazano pojawia si¢ w glosach meskich chéru na-
$ladujacych styl wojskowy, ktory mozna zaobserwowa¢ np. podczas wojskowej
musztry, tzn. — stowa sg rytmicznie skandowane i przedzielone pauzami.

Wszystkie te celowe zabiegi wzmacniajg przestanie tekstu, nadajac dzietu za-
angazowany politycznie charakter. Kompozytor upomina si¢ o przywrdcenie pa-
mieci wydarzen, ktore wladze PRL-u konsekwentnie zaktamywaty. Porusza pro-
blem prawa narodu do wlasnej tozsamosci i prawdy historyczne;.

Wsréd utwordow politycznie zaangazowanych jest takze Oratorium na or-
gany, smyczki 1 perkusje. O szczegdlnej aurze i przestaniu dzieta zadecydowat
moment jego powstania — czas wprowadzenia stanu wojennego. Pierwotnie utwor
pisany na zagraniczne zamowienie miat by¢ koncertem organowym po$wigco-
nym pamigci ojca kompozytora — Juliana Blocha. Prawykonanie, do ktorego ni-
gdy nie doszto, miato odbyé¢ si¢ w katedrze Canterbury™®.

Osnowg dzieta jest fragment arii sopranowej z kantaty Ich hatte viel Bekiim-
mernis (BWV 21) I.S. Bacha, ktory opiera si¢ na stowach: Seufzer, Trdinen, Kum-

16 Fakty te przytaczam na podstawie wywiadu z kompozytorem z 14 pazdziernika 2003 r., zdepo-
nowanego w prywatnym archiwum aktorki.

17 A. Bloch, Poemat 0 Warszawie, PWM, Krakéw 1983 [partytura utworu].

18 Por. J. Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch — twérca, dzieto..., s. 257.

19 Na podstawie wywiadu z kompozytorem, 17 pazdziernika 2003, wywiad zdeponowany w pry-
watnym archiwum autorki.
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mer, Not, (Westchnienie, Smutek, L.zy, Strapienie). Stowa te w powigzaniu z mo-
tywami muzycznymi tworza klucz dla czteroczesciowej koncepcji dzieta, w kto-
rej czgsci nazwane sa odpowiednio: | Seufzer, Il Trénen, 111 Kummer, IV Not.
Kompozytor wykorzystuje motywy bachowskie, eksploatujac je w inicjalnych
odcinkach kazdej z czgsci. Najbardziej czytelne muzyczne znaczenia buduja jed-
nak w dziele trzy inne pomysty materiatowe. Watek melodii piesni patriotycznej
Boze cos Polske w 11 czesci utworu, z ktorej Bloch wybiera jeden motyw oparty na
stowach: Ojczyzne wolng. Poczatkowy fragment koledy Gdy si¢ Chrystus rodzi
w III czesci dzieta oraz naprzemiennie zestawione krotkie motywy werblowe
z szybkimi przebiegami w partii organow. Ten trzeci pomysl, o wyraznie wojsko-
wym charakterze, buduje jednoznaczny nastrdj grozy w ostatniej czesci dzieta.

Przyklad 5. Augustyn Bloch, Oratorium, cz. I1l, (takty 75-84), fragment koledy Gdy si¢ Chrystus
rodzi w najwyzszym glosie organow

Zestawienie tak charakterystycznych motywow, cho¢ — by¢ moze — pierwot-
nie niezamierzone, sytuuje Oratorium w nurcie utworow, ktore byly artystyczng
reakcja na dziatania polskich wtadz. Symbolika tych pomystow jest az nadto czy-
telna: pie$n patriotyczna, z ktorej kompozytor wybrat wlasnie fraz¢ odwolujaca
si¢ do upragnionej wolnosci ojczyzny; koleda, ktora z jednej strony przywotuje
rodzinng, §wiateczng tradycje, z drugiej symbolizuje czas wprowadzenia stanu
wojennego — grudzien; motywy wojskowe, ktore wprost nawiazuja do atmosfery
strachu, mobilizacji shuzb militarnych i powszechnego poczucia beznadziei. Po-
wyzsze obserwacje potwierdzaja stowa Krzysztofa Baculewskiego:

Wprowadzenie stanu wojennego 13 grudnia 1981 r. dato impuls do powstania kilku utwo-
roéw, ktore w mniej lub bardziej jawny sposob dawaly wyraz protestu ich autorow prze-
ciwko zamachowi na wolnos¢ narodu. Byty to: Oratio MCMLXXXII Pawta Buczynskiego,
Oratorium Augustyna Blocha, Sonata wiosenna Krzysztofa Baculewskiego, VI Symfonia
polska Krzysztofa Meyera i Piece for Orchestra N° 3 Zygmunta Krauzego?.

20 K. Baculewski, Wspéiczesnosé, cz. 1: 1939-1974, Historia muzyki polskiej, t. 7, Sutkowski Edi-
tion, Warszawa 1996, s. 94.
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Do kregu dziet Augustyna Blocha, w ktérych pojawiaja sie przemy$lenia po-
tepiajace dziatania rezimowe, wiaczy¢ trzeba takze oméwione powyzej Nie zabi-
jajl, ktore obok refleksji egzystencjalnej jest takze autorskim protestem wobec
dziatan aparatu wladzy. Swiadczy o tym juz dramatyczne wezwanie w tytule
utworu: Nie zabijaj! Watek sprzeciwu wobec dziatan wtadzy zaznacza si¢ najwy-
razniej w czgsci I, ktora jest rodzajem lamentu. W komentarzu do tej cze$ci
dzieta kompozytor pisze tak:

19 pazdziernika 1984 roku, bezposrednio po odprawieniu mszy $wigtej dla robotnikow,
w drodze z Bydgoszczy do Warszawy, z rozancem w reku, zostat zatrzymany, a nastgpnie
bestialsko zamordowany ksigdz Jerzy Popietuszko. 30 pazdziernika 1984 roku, kiedy na-
deszta oficjalna wiadomos¢ o $mierci, tysigce wiernych zgromadzonych wokot kosciota
éw. Stanistawa Kostki na Zoliborzu odméwito, kleczac, Ojcze nasz, powtarzajac wielo-
krotnie: ,jako i my odpuszczamy naszym winowajcom”. Taka byla odpowiedz, jaka
chrzescijanie dali mordercom. ,,Oto$ na dtoni wymierzyt dni moje, a wiek moj jako nic
przed Toba. Sela!”. O tych stowach z psalmu 39 zapominamy zbyt cz¢sto. Na pewno nie
znali tych stéw mordercy ksiedza Popietuszki?!.

Ten patriotyczno-wolnosciowy kontekst dzieta jest rownowaznym watkiem
wobec refleksji o charakterze egzystencjalnym.

Podsumowanie

Tworczo$¢ Augustyna Blocha podejmuje istotne watki dotyczace poszano-
wania praw cztowieka. Z jednej strony sa to refleksje o charakterze egzystencjal-
nym, ktore koresponduja z osobistym doswiadczeniem kompozytora: ofiara zycia
ztozona na ottarzu powinnosci, honoru i wierno$ci ideom w operze Ajelet, corka
Jeftego; dramatyczne, postawione w kontek$cie przezy¢ wojennych, pytanie: Co
z czleka zrobif czlek? w Wordsworth’s songs, i tragizm — pojmanego przez katow
—ksiedza Popietuszki. Kompozytor nie pozostaje tez oboje¢tny wobec antydemo-
kratycznej postawy komunistycznych wtadz, czego najjaskrawsze przyktady ob-
serwujemy w Poemacie o Warszawie, Oratorium i Nie zabijaj! Przestanie tych
dziet, cho¢ nieczytelne dla cenzorow, nie pozostawia watpliwosci w wymiarze
muzycznym. Ten polityczno-historyczny kontekst jest wyrazem osobistych rozte-
rek Blocha, ponadto ma sens patriotycznej demonstracji. Falszowanie wydarzen
powstania warszawskiego i wprowadzenie stanu wojennego jako reakcji na spo-
teczny ruch wolnosciowy — to najbardziej poruszajace dziatania wtadzy w okresie
PRL. Centralnym zagadnieniem idei kompozytora jest poszanowanie godnosci
ludzkiej. Ta uniwersalna warto$¢ pozostaje nadal zywym i niespetnionym postula-
tem tworczym.

2L 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 Bloch’s 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 — e.g. Ajelet, daughter of Jephthah, For Your light will come, Do
not kill! On the other hand, the creator’s reflections follow a completely secular path, based on
existential poetry and philosophy — for example, Espressioni, Wordsworth Songs. Both thematic
areas of the composer’s 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 Popietuszko.

Keywords: Augustyn Bloch, Augustyn Bloch’s 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 VVocal School, Methodological Procedures, Anna Hrusovska.

Cultivated singing is considered to be the most natural human musical activity?.
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 “instrument” 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 muzickych umeni 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 human’s 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 personality?.

The term ‘methodology’ 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 training?. 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 target*. 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 one’s 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 teacher’s 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:

Vide: M. Ziarna, Teéria hlasovej vychovy, VERBUM — vydavatel'stvo Katolickej univerzity
v Ruzomberku, Ruzomberok 2015, s. 8.

3 Vide: M. Smutna-Vlkova, Metodika spevu, t. I, |1, Supraphon, Praha — Bratislava 1961, s. 5.

4 Vide: M. Ziarna, 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 genres®.

According to a commonly used statement, the vocal technique of today’s 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 50’s of the 20™ 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, Lschdorfer’s and later the City
Musical School). In 1919, a so-called “Unity of Musical Estates® 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 (VSMU) in Bratislava in 1949. The first pedagogists of
singing at the VSMU were Anna Korinska (1899-979), Jan Strelec (1893-1975),
Anna Hrusovska (1912-2006), Dr. Janko Blaho (1901-1981) and Imrich Godin
(1907-1979). At the end of the 60’s appeared Maria Smutna-Vlkova (1913—
2004) and Maria Kisoniova-Hubova (1915-2004).

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-
dents’ 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 VSMU in a later period, since there are still
ancestors of the founder’s 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. Smutna-Vikova, op. cit., s. 13.
6 Vide: E. Malatincova, Spev a metodika spevu so zameranim na metodiku Anny HruSovskej
(dizertadna praca), VSMU, Bratislava 2005, s. 90.
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teachers into state services. The biggest musical growth occurred in Slovakia after
World War I1, 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 school” 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 VVocal 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 (1939-1993), a triple holder of a Kammerséngerin, 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 ‘Queen of
the night’ in the Vienna State Opera House. She was shining not only in Mozart’s
roles (Pamina, Sue and later on Fiordiligi, Donna Anna, Donna Elvira), but she
was also an outstanding performer of Richard Strauss’ (Sophie, She-Marshall,
Arabela) and, as for Slovak repertoire, it was Marenka from Smetana’s opera
‘A Sold Bride’ and ‘A Water-Nymph’ 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 ‘Hommage
a la Lucia Popp’ 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 “vocal school” is understood as a process of “upbringing and education” realized either
in the school or domestic environment using particular pedagogical methods (procedures) ena-
bling to meet singer’s 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 — setting up of a tone “in the front” by means of the consonant “n”
or the syllable “ni”;

2) rotation — rotating of a tone by means of a flexible breathing into head reso-
nance areas using the vocal: “a”;

3) apoggio — a vertical connection of a tone by breath — 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 —a smooth connection of intervals which
is a presumption for an ideal declamation;

5) connecting and evening of vocals — an equal positioning of all vocals ant their
unification;

6) coloratura — an ability to grow agility with each voice type and kind, the so-
called agilita;

7) messa di voce — creating of a crescendo and decrescendo on one tone within
the whole voice range;

8) registration — full balancing of a voice without transitions among registers
(chest, medium and head ones);

9) intonation — looking after pure intonation during a tone creation;

10) articulation — 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 singer’s 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 sing?.

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 mind® 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 “mask”, 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 “n”, since it is placed higher than the consonant “m”. By means
of the syllable “ni”, we train the concept of the breath flowing on continuously and
uninterruptedly. Since the vocal “T” 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 “i” 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. Malatincov4, op.cit., s. 111.

9 Translator’s note — 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
Hrusovska’s methodological procedures, i.e. pushing of a tone to resonance areas
of the head by means of the vocal “a” (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 Hrusovska’s principles of work with breath can be summarized into
several points:

— 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);

— 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;

— 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);

— asynonym 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);
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— every tone continues based on a feeling and a point of the previous one and
thus, a perfect legato is reached (the sfumata technique);

— 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;

— 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.);

— an ideal model of singing is to connect tones both upwards and downwards
without a loss of a colourful homogeneousness of a voice).

Anna Hrusovska’s 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
— 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
diaphragm’s loss of elasticity; it must be slow and continuous to avoid interrup-
tion of a phrase flow and deep breathing — costal and abdominal — 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 —
support in the head and apoggio in petto — 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 — 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 “i” formed the most palatally
continuing with “e”, “a”, “0” and “u”. 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.



Vocal methodology focusing on slovak vocal school... 61

Let’s pay attention now to the widest vocal “a”, 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 “ni”. An unnaturally wide smile
should be avoided (it results in the contraction of neck muscles) as well as the
darkening of the vocal “a”.

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 hot men-
tioned in Anna Hrusovska’s 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 Duprez’s method of a so-called voice covering which required unnatural dark-
ening of vocals.

Natural formants have changed into a universal “o0” 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 ‘coloratura’ and it means
‘decorative singing’. It was the Jubilus, a Gregorian singing in temples (a joyful
singing of Hallelujah formed on one vocal), that was coloratura’s ancestor in the
barogue. 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 “pp” to “ff”” on
one tone is designated as “messa di voce”. Very often it is wrongly exchanged
with a mezza voce — 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 15" century, i.e. in the period of belcanto, a change of register was
carried out by means of a vocal “u”, 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 “i” was formed freely, without any ten-
sion, she was trying to reach a tone concentration using the “i” instead of the “u”. 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 “fal-
setto voice”, unacceptable for artistic singing because it does not have a voice
closure. With women exceeding the third octave, she mentioned a so-called
“whistle register” 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 “pp” to “ff’. 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 one’s 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 d?tone
for sopranos. It creates a boundary for transition to a higher position, since on the
d? 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 —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 — 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 Hrusovka’s requirement was that each singer’s 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
“mask”. 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 Hrusovska’ 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 one’s 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
one’s talent.
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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. ¢. 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 | am a graduate of a Catholic Conservatoire in Bratislava with its target,
from the very beginning, to educate prospective singers based on Anna
Hrusovska’s methodology, with its continuator, the present director Eva Malatin-
cova, | 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 Ruzomberku, Stowacja

Metodologia wokalna stlowackiej szkoly wokalnej
oraz pedagogiczne przestanie Anny Hrusovskiej

Streszczenie

Artykut Metodologia wokalna stowackiej szkoty wokalnej oraz pedagogiczne przestanie Anny
Hrusovskiej koncentruje si¢ wokot zagadnien stowackiej szkoty wokalnej oraz na niezwykle istot-
nym jej nurcie — metodologii $piewu jednej z najbardziej cenionych pedagogow $piewu doc. dr h.c.
Anny Hrusovskiej. Scharakteryzowany zostal metodologiczny warsztat tej wyjatkowej stowackiej
artystki, aby przyblizy¢ publicznosci, laikom oraz zagranicznym pedagogom $piewu jej dziedzic-
two wokalne.

Stowa kluczowe: metodologia wokalna, stowacka szkota wokalna, procedury metodyczne,
Anna Hrusovska.
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Katolicka univerzita v Ruzomberku

Vokalna metodika zamerana na Slovensku vokalnu skolu
a pedagogicky odkaz Anny HruSovskej

Zhrnutie

Tento ¢lanok s nazvom Vokdlna metodika zameranda na Slovenski vokadlnu Skolu a pedagogicky
odkaz Anny HruSovskej sa zameriava na slovensku vokalnu skolu, konkrétne na metodiku spevu
najznamejsej vokalnej pedagogicky, doc. dr. h. c. Anny HruSovskej. V skratke charakterizuje jej
metodické postupy s cielom rozsirit' vokalne dedicstvo tejto vyznamnej osobnosti slovenského
vokalneho umenia Sirokej verejnosti a tiez vokalnym pedagégom v zahranici.

KPicové slova: Vokalna metodika, Slovenska vokalna Skola, Metodické postupy, Anna
HrusSovska.
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Metoda realizmu socjalistycznego
W operze Bunt zakow Tadeusza Szeligowskiego

Streszczenie

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

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

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

3) nawigzania w utworach do tradycji narodowej i europejskiej (z wytaczeniem elementow tradycji

XIX-wiecznej) oraz polskiej muzyki ludowej.

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

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

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

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

Ideologiczne podstawy genezy opery Bunt ;akow

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

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

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

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

2 Zob.: A. Ktoskowska, Socjalistyczna polityka kulturalna a rozwdj kultury, ,,Kultura i Spoteczen-

stwo” 1990, nr 3 (s. 47-65), s. 53.

Zob.: Marksizm, chrzescijanstwo, totalitaryzm, [W:] L. Kotakowski, Wsréd znajomych. O Ilu-

dziach mgdrych, interesujgcych i o tym, jak swoje czasy urabiali, Krakow 2004, s. 97-99.

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

5 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Rosyjski narodowy dramat muzyczny, [w:] Opera

i dramat, Krakow 1976, s. 274-282.
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W opinii Zofii Lissy opera Bunt zakéw Tadeusza Szeligowskiego stanowi za-
powiedz zamkniecia pewnego etapu walki o styl realistyczny w muzyce polskiej
po Il wojnie §wiatowej, wyraz stabilizacji ideologicznej kompozytorow polskich
oraz znaczace osiagniecie na 6wczesnym etapie walki o realizacje w tworczosci
muzycznej w Polsce metody realizmu socjalistycznego®.

Powyzsze opinie staly si¢ punktem wyjscia do okreslenia gtéwnego celu badaw-
czego, ktorym jest analiza opery w kontekscie polityki kulturalnej w Polsce 1945—
1956. Niniejszy artykut stanowi probe odpowiedzi na nastepujace pytania: o wytyczne
dla tworcow wynikajace z realizacji w tworczosci muzycznej w Polsce zatozen poli-
tyki kulturalnej opartej na realizmie socjalistycznym, oraz elementy wskazujace na
ich realizacje¢ w dziele Szeligowskiego. Ponadto w artykule zostanie nakre§lona sytu-
acja opery w Polsce w latach 19451956, jak rowniez okoliczno$ci powstania utworu.

Podstawe badan stanowi definicja polityki kulturalnej, rozumiana jako pla-
nowany przez wladzg polityczng spojny system biezacych dziatan okreslajacych
rozwoj kultury, realizowanych w okres§lonej rzeczywistosci spotecznej oraz ko-
ordynowanych przez centralny o$rodek decyzyjny wiadzy, na podstawie akcep-
towanych zatozen i zasad’. Analiza dokumentéw partyjnych pozwolila na sfor-
mutowanie dwunastu zatozen polityki kulturalnej realizowanej w latach 1945—
19568, w tym zidentyfikowano zaloZenie o realizmie socjalistycznym lezace

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

pozytywnych zmian w naszej kulturze muzycznej po wojnie: przede wszystkim jest wyrazem
pewnej stabilizacji stylistycznej w naszej muzyce, symptomem zamknigcia pewnego etapu
walki o styl realistyczny w muzyce polskiej, symbolem niewatpliwych, cho¢ na pewno jeszcze
nie ostatecznych osiggnie¢ na tym polu. [...] Powstanie dzieta zakrojonego na miar¢ dra-
matu ludowego, jakim niewatpliwie jest Bunt Zakéw, na miare dramatu histo-
rycznego oostrymjawnym konflikcie socjalnym, musi opiera¢ si¢ na pewnym i okreslonym
pogladzie na dana epoke dziejowa, na jej strukture klasowa i jej konflikty spoteczne, musi opie-
ra¢ si¢ na okreslonymemocjonalnym stosunku do tych konfliktow. Zaktada to skrystali-
zowany aspekt ideologiczny tworcéw dzieta. A zatem powstanie Buntu zZakow jest wyrazem
pewnego okrzepniecia ideologicznego w kregu naszych kompozytoréw. [...] Bunt Zakow jest
nie tylko zdecydowanym osiggni¢ciem na danym etapie naszej walki o nowy styl muzyki pol-
skiej, o realizm socjalistyczny. Jest rowniez osiagnigciem na odcinku rozwoju polskiej
opery wogole”. Z. Lissa, Pierwsza opera w Polsce Ludowej ,, Bunt Zakéw ", [w:] Muzykologia
polska na przelomie. Rozprawy i artykuly naukowo-krytyczne, Krakoéw 1952, s. 157-158.
Przedstawiona definicja uwzglednia zalozenia i zasady istotne dla socjalistycznej polityki kul-
turalnej, czyli: filozoficzno-ideologiczne podstawy (formutowane przez Marksa i Lenina odno-
sity si¢ do kierunké6w rozwoju kultury oraz jej funkcji), teoretyczno-polityczne zatozenia (za-
warte w dokumentach partyjnych, okreslaty cele, gtdéwne kierunki i whasciwosci rozwoju kul-
tury) oraz aksjologiczno-pragmatyczne zasady (precyzowaly sposoby realizacji w praktyce ar-
tystycznej teoretyczno-politycznych zatozen polityki kulturalnej). Narzedzia teoretyczne wyko-
rzystane w artykule zostaty opracowane w trakcie badan nad kultura muzyczna w Polsce 1944—
1956; Zob. E. Rzanna-Szczepaniak, Polityka kulturalna a rozwdj Kultury muzycznej w Polsce
w latach 1944-1956, Poznan 2009.

Analizie poddano nastgpujace dokumenty:

1) rezolucj¢ KC PPR (26 I1X 1944),

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

Radykalny zwrot w sytuacji nastapit po sierpniowym plenum Komitetu Cen-
tralnego Polskiej Partii Robotniczej, ktore negatywnie ocenito dotychczasowe
stanowisko partii, uznajace prawo tworcéw do swobody wypowiedzi®?,

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

— etyce socjalistycznej*,

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

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

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

2) przemowienie prezydenta RP Bolestawa Bieruta z okazji otwarcia radiostacji we Wroctawiu
(16 X11947),

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

4) referat Bolestawa Bieruta wygltoszony podczas plenum KC PZPR (20-21 1V 1949),

5) referat sprawozdawczy KC przyjety przez Il Zjazd PZPR (10-17 111 1954).

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

10 W prasie, m.in. na famach , Kuznicy”, ukazaty sie artykuly jednoznacznie interpretujace stowa

Bieruta: ,,[...] nalezy traktowa¢ przemowienie wroctawskie Prezydenta jako rozpoczecie no-
wego etapu w naszej polityce kulturalnej, [...] reforma naszej polityki kulturalne;j stanie si¢ bez-
posrednim przedmiotem zainteresowania panstwa”. S. Zotkiewski, Przed nowym etapem w po-
lityce kulturalnej, ,,Kuznica” 1947 nr 50, s. 1.
Glowny wysitek w walce o wprowadzenie realizmu socjalistycznego (jako metody tworczej) do
kultury polskiej przypadt krytykom, dziataczom i twércom — o tym, ze dziatali oni z inspiracji
partii, napisal otwarcie Jerzy Putrament w swoich pamigtnikach. Zob.: J. Putrament, Pof wieku,
Warszawa 1969, s. 12 i nastgpne.

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

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

bach jego przezwyciezenia. Referat wygtoszony na Plenum Komitetu Centralnego PPR dn.

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

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

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

Jako fundamencie rozwoju kultury oraz podstawie ksztalttowania nowych stosunkow spotecznych.

13
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mowym okazal si¢ rok 1949, kiedy to w styczniu, w Szczecinie odbyt sig¢
IV Zjazd Zwigzku Zawodowego Literatow Polskich?®, na ktorym Wiodzimierz
Sokorski przedstawit zasady nowej polityki kulturalnej'®. Kwestie wprowadzenia
do sztuki metody realizmu socjalistycznego poruszono takze na ogdlnopolskiej
konferencji aktywu partyjnego na temat kultury. Obecny na konferencji wicemi-
nister kultury i sztuki stwierdzat:

sztuka postgpowa moze by¢ tylko i wylacznie sztuka walczaca, sztuka realizmu socjali-
stycznego'’.

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

— muzyka ma charakter ideologiczny;

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

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

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

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

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

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

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

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

17 W. Sokorski, O sztuke realizmu socjalistycznego (na marginesie konferencji aktywu partyjnego

w dniu 30 maja), ,,Nowe Drogi” 1949, nr 4, s. 132.

Tamze.

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

20 J.M. Chominski, Zagadnienia formalizmu..., s. 2.

18
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malizmu w tworczosci polskich kompozytoréw wspotczesnych, czyli preferowa-

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

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

Na IV zjezdzie zostaty okreslone przestanki teoretyczno-ideologiczne lezace

u podstaw tworczo$ci muzycznej?:

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

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

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

muzycznej nastgpito w Lagowie Lubuskim — na konferencji poswigconej zagad-

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

Pierwsza probe syntetycznego ujecia zagadnienia i zdefiniowania pojecia forma-

lizmu w tworczo$ci muzycznej podjeta Zofia Lissa®, ktora — chcgc sprostaé ocze-

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

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

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

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

2 Konferencja kompozytoréw w Eagowie Lubuskim w dniach od 5 VIII do 8 VIII. Protokdt, ,,Ruch
Muzyczny” 1949, 5, 14, s. 12-34.

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

strumentalnych. Pomimo sprzyjajacych warunkow kompozytorzy polscy nie wy-

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

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

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

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

W opinii Lissy dzieto Szeligowskiego spetniato wszystkie warunki.

Wspolpraca Tadeusza Szeligowskiego
z Romanem Brandstaetterem

Tadeusz Szeligowski i Roman Brandstaetter poznali si¢ w roku 1929 w Pa-
ryzu. Kompozytor odbywat wéwczas studia u Nadii Boulanger, poeta pracowat
w Muzeum im. Adama Mickiewicza. Mieszkali w domu, ktéry polskie wiadze
przeznaczyty dla swoich stypendystow. W tym czasie rozpoczeta si¢ ich przy-
jazn. Do wspolpracy nad dzietem operowym namoéwita artystow Zofia Lissa,
ktora dowiedziawszy si¢, ze Brandstaetter podjal prace nad dramatem opartym
na wydarzeniach, ktore miaty miejsce w Krakowie w 1549 roku, uznata, iz temat
jest odpowiedni do stworzenia libretta opery. Ztozyta pisarzowi propozycj¢ na-
pisania dzieta na zamowienie Ministerstwa Kultury i Sztuki. Po latach Brandsta-
etter przyznawal, Ze niechetnie przystat na propozycje Lissy?, jednak widzac do-
bre nastawienie i entuzjazm Szeligowskiego, postanowit wzia¢ udzial w tym
przedsiewzigciu, a poniewaz juz wezesniej zgromadzit wszystkie potrzebne ma-
terialy, praca nad librettem zajeta mu doktadnie 24 godziny. Dzieto zostalo wy-
dane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w roku 1951%.

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

%5 7. Lissa, Bunt zakéw T. Szeligowskiego, Krakow 1955, s. 35.

2% Zob.: R. Brandstaetter, Moja wspéipraca z Tadeuszem Szeligowskim, [w:] Tadeusz Szeligowski.
Studia i wspomnienia, red. F. Wozniak, Bydgoszcz 1987, s. 171-176.

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

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

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

Libretto znaczgco r6zni si¢ od rzeczywistego przebiegu wydarzen®®. Akcja
opery rozpoczyna si¢ w wigili¢ dnia $w. Grzegorza: w grupie studentéw zgroma-
dzonych na rynku krakowskim znajduje si¢ zak fachmanek, ktory uciekt ze
stuzby u Kurzelowity (syna burmistrza Krakowa) z powodu ztych warunkow
pracy. Rozbawieni Zacy udajg si¢ do winiarni, gdzie spotykaja bakatarza Konop-
nego. Konopny obiecuje L.achmankowi pomoc i opiekg. Zabawe przerywa poja-
wienie si¢ Kurzelowity z Lysakowskim — Zakiem szlacheckiego pochodzenia.
Proby wyjasnienia sytuacji doprowadzaja ostatecznie do bojki, w wyniku ktorej
(z rak Kurzelowity i Lysakowskiego) ginie Lachmanek. Studenci probuja docho-
dzi¢ sprawiedliwosci przed gronem profesorskim i rektorem uniwersytetu — Mi-
kotajem Prokopiadesem; wobec braku zainteresowania sprawa, postanawiajg
udac¢ si¢ na Wawel. Rownoczes$nie rektor stara si¢c namowi¢ Konopnego (zako-
chanego w corce burmistrza) do rezygnacji z zamiaru reprezentowania buntow-
nikéw przed krolem. Wiadca rozumie oburzenie mlodziezy, jednak bojac si¢
o0 utrat¢ wsparcia ze strony moznowtadcow, skazuje Konopnego za obraze kro-
lewskiego imienia; problemy zakdéw pozostajg nierozwigzane. Konopny przekonuje
studentow do ucieczki, do ktdrej przylacza si¢ rowniez corka burmistrza — Anna.

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

Glowny bohater

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

Forma dramatyczno-muzyczna

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

— wprowadzenie prologu,

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

— wyrazne cezury dzielace (badz zamykajace) poszczegolne sceny,

— ,,zamknigte” elementy operowe.

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

Elementy operowe

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

30 T. Szeligowski, Bunt zakéw, PWM, Krakéw 1951, s. 34-35 [I akt, I odstona, t. 418-445].
31 Tamze, s. 64 1 [akt, II odstona, t. 835-845].
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nego®, oraz chory, na ktorych opiera si¢ plan muzyczny catego widowiska. W utwo-
rze wystepuje sze$¢ chorow: chor zakow, profesorow, mieszczan, mieszczanek, ko-
biet i gosci. Najbardziej charakterystyczny (ze wzgledu na motyw ,,gregorianek”) jest
chor zakoéw — pojawia si¢ w przebiegu utworu najczesciej (przyktad 1).
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Przyklad 1. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, T akt, I odstona, (t. 89-99), s. 13, fragment choru
zakow. Zroédto: PWM 1951.

82 Tamze, s. 108-109 [I akt, I odstona, t. 1190-1195].
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W operze nie zostaty wykorzystane oryginalne fragmenty polskich kompo-
zycji XVI-wiecznych. Kompozytor zastosowal natomiast archaizacje®®. Najbar-
dziej zblizona do autentycznej piesni zakowskiej Breve Regnum z pierwszej po-
towy XV wieku jest piesn na wyjscie z Krakowa (przyktad 2).
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Przyklad 2. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakéw, IV akt, VIII odstona (t. 1358—1373), s. 378, piesn
zakow na wyjécie z Krakowa. Zrédto: PWM 1951.
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33 Zagadnienie archaizacji zostalo opisane przez Iwone Gertig w pracy pt.: Problem archaizacji
w operze ,, Bunt zakow” Tadeusza Szeligowskiego, Poznan 1978.
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Tworca postuzy? si¢ tutaj wersja piesni opublikowang w roku 1959 z okazji Ju-
wenaliow Uniwersytetu Jagiellonskiego, tzn. z pomini¢ciem instrumentalnego
wstepu. Szeligowski nie uzyt dostownego cytatu, zaproponowat ujecie dostosowane
do tekstu librecisty. Kompozycje wyrdzniaja dwa plany: wokalny oraz instrumen-
talny. Partia orkiestry stanowi tto harmoniczne partii wokalnej; wprawdzie w po-
szczegblnych glosach instrumentalnych dostrzec mozna lini¢ melodyczna piesni,
jednak zestawienie w cato$¢ dzwiekow poszczegdlnych instrumentéw daje strukture
harmoniczng odmienng od choralowo brzmigcej partii choralnej.

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

Zagadnieniem powaznym byla sprawa wprowadzenia elementéw ludowych do opery.

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

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

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

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

niebezpieczenstwem dla zywotnosci i aktualnoéci widowisk operowych®,

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

40 T. Szeligowski, Bunt zakéw, s. 240-247 [1II akt, V odstona, t. 492-613].
4 Tenze, Jak komponowatem..., s. 13. Zob.: tegoz, Bunt zakéw, s. 240-244 [I11 akt, V odstona,
. 492-558].
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$ciach, w parzystym metrum; harmonika nie posiada cech przedklasycznych, jednak
faktura oraz melodyka zdecydowanie wskazuja na zwigzek z choratem (przyktad 7).
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Przyklad 7. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakéw, 1 akt, I1 odstona, (t. 882—889), s. 67, fragment choru
zakow. Zrodlo: PWM 1951,



84 Ewa RZANNA-SZCZEPANIAK

W utworze wskaza¢ mozna rowniez odcinki, w ktorych kompozytor wyko-
rzystuje technike imitacyjna (przyktad 8).
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Przyklad 8. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 1 akt, T odstona, (t. 568-570, 574-581), s. 43-44,
fragment duetu Lysakowskiego i Kurzelowity. Zrodto: PWM 1951.
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Jezeli chodzi o warstwe harmoniczng dzieta, Szeligowski stosuje polaczenia
harmoniczne charakterystyczne dla okresu harmoniki przedfunkcyjnej, na przy-
ktad taczy trojdzwigki w odleglosci sekundy wielkiej w kierunku opadajacym, co
w zapisie funkcyjnym daje potaczenie D-S, wprowadza takze kadencje o charak-
terze plagalnym*2. Czgstym zabiegiem stosowanym przez kompozytora jest prze-
suwanie zamknigtych struktur harmonicznych o kwarte czysta.

Madrygat rozpoczynajacy III akt opery (przyktad 9) stanowi przyktad pota-
czenia wspotczesnego jezyka muzycznego z elementami polifonii oraz barokowa
melodyka. Kompozytor wykorzystuje tutaj technikg nota contra notam, w czte-
roglosowym uktadzie potaczenia miedzy kolejnymi akordami wykazujg zwiazki
funkcyjne, z tendencja do przesuwania centrum tonalnego w kolejnych frazach®.
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Przyklad 9 (1). Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 11T akt, VI odstona, (t. 614-640), s. 248-249,
madrygat w partii choru. Zrédto: PWM 1951.

42 Zob.: T. Szeligowski, Bunt zakow, s. 249 [I11 akt, VI odstona, t. 619-620].
43 1.614-620: G-C, t. 621-626: d-G, t. 627—630: C-D, t. 631-640: D-A.



86 Ewa RZANNA-SZCZEPANIAK
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Przyklad 9 (2). Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 111 akt, VI odstona, (t. 614-640), s. 248-249,
madrygat w partii choru. Zrédto: PWM 1951.

Teksty

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

1) poczatkowe zwrotki tanca XIX:

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

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

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

2) fragment tanca XII:

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

3) Piesn o babie i o zaku:

Miata baba zaka,

Czystego jonaka,

Z zawiesistym wasem,

Penal z pidrem migszem.

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

Kiedy si¢ napita,

Firleje stroita.

Z onym swoim zakiem,

Rozkosznym $piewakiem.

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

Zaczynajze, Toma,

Babie swojej doma,

Poki grosza staje,

Niech na wino daje.

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

Wigc tu krzywda zakom,

A zwtaszcza $piewakom:

Pi¢ za babie grosze,

Gtaskac jg potrosze.

Wy, smykowie, mendykowie, takowych szukajcie,
[By]le data, cho¢ zgrzybiata, na to nic nie dbajcie*’;

4) fragment pies$ni Pigkna i wesola uciecha:

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

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

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

Umieraé musz¢®.

Przyktadem archaizacji opartej na staropolskiej gramatyce i stownictwie jest

piesn Lachmanka z I aktu opery (scena I):

Tego pija wojewody, pije stary, pije mtody,

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

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

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

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

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

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

Jeno gtodem mrze Zaczek,
Ko$¢ odziana w kubraczek.
Hej, gregoty, gregoly,
ldzie zaczek do szkoty,
Zad wyziera mu goty,
Hej, gregoly, gregoty!5!

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

jest dostownym cytatem, tylko autorskim pomystem Brandstaettera.

Bacche, beneventes
Gratus et optatus,

Per quem noster animus
Fit laetificatus.

Istud vinum, bonum vinum,
Vinum generosum,

Reddit vinum curialem
Probum, animosum®2.

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

Tamze, s. 20.

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

Motywy przewodnie

W operze pojawiajg si¢ cztery motywy przewodnie: zakow, Konopnego, Krola
oraz motyw hejnatu mariackiego. Najwazniejszy z nich to motyw zakow, tzw. mo-
tyw ,,gregorianek”, czyli piesn zakow, ktora otwiera cate widowisko operowe 1 wy-
stepuje za kazdym razem, kiedy na scenie pojawiaja si¢ studenci (przyktad 10).
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wtancuchu 2 obwarzankow, . .
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Przyklad 10. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, T akt, I ostona, (t. 47-64), s. 11, motyw zakoéw
(motyw ,,gregorianek”) otwierajacy opere. Zrédto: PWM 1951.
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Przyklad 11. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakéw, 11 akt, IV odstona, (t. 360-388), s. 173-174, mo-

tyw Konopnego. Zrédto: PWM 1951.
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W opinii kompozytora, najwazniejsza kwestiag w pracy nad opera bylo znale-
zienie tematu oddajacego ,.klimat” epoki, rdwnocze$nie zrozumiatego — ,,dostep-
nego” — dla wspodtczesnego stuchacza. Szeligowski pisat:

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

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

Kolejnym, bardzo waznym motywem, ktory przewija si¢ przez cata operg,
jest hejnat z wiezy mariackiej**. Stanowi on swoistg klamre kompozycyjng, ktora
pozwala usytuowac akcje dziela we wlasciwym miejscu. Motyw ten stuzy takze
podkresleniu narodowego charakteru opery (przyktady 12a i 12b).
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Przyklad 12a. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakéw, I akt, T odstona, (t. 1-18), s. 9, hejnat otwierajacy
widowisko. Zrédto: PWM 1951.
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53 T. Szeligowski, Jak komponowatem..., s. 12.
54 Tworca nie wprowadza calego hejnalu w jego oryginalnej postaci, wykorzystuje tylko poczat-
kowy motyw (grany zgodnie z tradycja — na trabce).
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(Pochod zakéw przez Brame sw.Floriana wychodzi i powoli ginie w btekitnej,wiosennej
doli. Tylko stychaé oddalajacy si¢ Spiew iakow, ai ten wreszcie milknie.

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

Ostatnim motywem przewodnim jest motyw Krola (przyktad 13), pojawia-
jacy si¢ tylko w jednej odstonie®®. W poréwnaniu do poprzednich — cechuje go
schromatyzowana harmonika, a linia melodyczna z licznymi skokami interwato-
wymi wydaje si¢ bardziej wyrazista i charakterystyczna.
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Przyklad 13. Tadeusz Szeligowski, Bunt zakow, 11 akt, VI odstona, (t. 666—674), s. 251, motyw
Kréla. Zrodto: PWM 1951.

55 TII akt, VI odstona. Zob.: Tadeusz Szeligowski, Bunt zakéw, s. 251 (t. 666-674) oraz s. 266267
(t. 938-956).
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Podsumowanie

Opera Bunt zakow Tadeusza Szeligowskiego to dzielo, ktére wpisuje si¢

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

XX wieku. Przejawem owego procesu byta proba wprowadzenia do tworczosci

muzycznej metody realizmu socjalistycznego — wynikajaca z przyjecia i realiza-

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

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

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

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

Bibliografia

Zrédia

Bierut Bolestaw, O odchyleniu prawicowym i nacjonalistycznym w kierownictwie
Partii i o sposobach jego przezwyciezenia. Referat wygloszony na plenum
Komitetu Centralnego PPR dn. 31 sierpnia 1948 roku, ,,Nowe Drogi” 1948
nr11,s. 9-39.

Bierut Bolestaw, O upowszechnieniu kultury, Radiowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1948.

Deklaracja ideowo-programowa PZPR uchwalona na Kongresie Zjednoczenio-
wym, [w:] Polska Partia Robotnicza. Dokumenty programowe 1942-1948,
oprac.: R. Nazarewicz (red.), R. Halaba, B. Hillebrandt, T. Sierocki, Ksigzka
i Wiedza, Warszawa 1984.

Konferencja kompozytorow w fagowie Lubuskim w dniach od 5 VIII do 8 VIII
1949. Protokot, ,,Ruch Muzyczny” 1949 nr 14, s. 12-34.



94 Ewa RZANNA-SZCZEPANIAK

Sokorski Wtodzimierz, przemowienie wygltoszone na IV Zjezdzie ZZLP, PKF
1949.
Szeligowski Tadeusz, Bunt zakow, PWM, Krakéw 1951.

Opracowania

Badecki Karol, Polska liryka mieszczanska, Towarzystwo Naukowe, Lwow 1936.

Brandstaetter Roman, Bunt zakéw, widowisko operowe w czterech aktach, PWM,
Krakow 1951.

Brandstaetter Roman, Moja wspélpraca z Tadeuszem Szeligowskim, [w:] Tadeusz
Szeligowski. Studia i wspomnienia, red. F. Wozniak, Bydgoszcz 1987, s. 171—
176.

Chominski Jozef Michat, Wilkowska-Chominska K., Rosyjski narodowy dramat
muzyczny, [w:] Opera i dramat, PWM, Krakow 1976, s. 274-282.

Gertig lwona, Problem archaizacji w operze ,, Bunt Zakow” Tadeusza Szeligow-
skiego, Poznan 1978 [maszynopis].

Kanski Jozef, Przewodnik operowy, PWM, Krakow 1978.

Lissa Zofia, Bunt zakow T. Szeligowskiego, PWM, Krakdéw 1955.

Lissa Zofia, Pierwsza opera w Polsce Ludowej ,, Bunt Zakéw”, [w:] Muzykologia
polska na przetomie. Rozprawy i artykuly naukowo-krytyczne, PWM, Kra-
kow 1952, s. 157-193.

Putrament Jerzy, Po? wieku, Wydawnictwo Ministerstwa Obrony Narodowej,
Warszawa 1969.

Thomas Adrian, Szeligowski Tadeusz, [w:] The New Grove Dictionary of Opera,
volume 4: Roe—Z, ed. by S. Sadie, London 1992, s. 622—623.

Artykuly

Brandstaetter Roman, Bunt zakéw, ,,Muzyka” 1951 nr 2, s. 15-16.

Chominski Jozef Michal, Zagadnienia formalizmu i tendencje ideologiczne
W polskiej muzyce wspolczesnej na tle rozwoju muzyki swiatowej, ,,Ruch Mu-
zyczny” 1948, 4, 20, s. 2-6.

Kisielewski Stefan, Czy w muzyce istnieje formalizm?, ,,Ruch Muzyczny” 1948,
4,22,s. 2-6.

Kocznur Jan, Proces ksigdza Andrzeja Czarnkowskiego, ,,Palestra” 1960, nr 4/9,
s. 70-74.

Sokorski Wtodzimierz, O sztuke realizmu socjalistycznego (na marginesie kon-
ferencji aktywu partyjnego w dniu 30 maja), ,,Nowe Drogi” 1949, nr 4,
s. 129-136.

Sokorski Wtodzimierz, Formalizm i realizm w muzyce, ,,Ruch Muzyczny” 1948
(R. 4), nr 23-24, s. 2-5.

Szeligowski Tadeusz, Jak komponowatem ,, Bunt zakéw”, ,,Muzyka” 1951, nr 12,
s. 11-13.



Metoda realizmu socjalistycznego... 95

Zjazd pisarzy w Szczecinie, ,,Tworczo$¢” 1949, nr 3, s. 6.
Zotkiewski Stefan, Przed nowym etapem w polityce kulturalnej, ,, Kuznica” 1947,
nr 50, s. 2-3.

Ewa RZANNA-SZCZEPANIAK

Akademia Muzyczna im. 1.J. Paderewskiego w Poznaniu

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

Abstract

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

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

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

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

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

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

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

Keywords: Polish cultural policy, socialist realism, socialist realism in Polish music, Tadeusz
Szeligowski, The scholars’ revolt.
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Peter Machajdik — 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 Atrtists-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 Ruzomberok, working as a freelance composer. The paper presents his
life, works and his way of musical thinking.

Keywords: Peter Machajdik, composer, works, collaboration, music, Slovak contemporary music.

Musical interests in youthful period

The composer and multimedial artist Peter Machajdik was born on Ist June
1961 in Raca, 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
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like The Beatles, Rolling Stones, Led Zeppelin or Slovak and Czech pop scene,
including Karel Gott, Vaclav Neckaf, Olympik, Prady with its lead singer Pavol
Hammel or the band Collegium Musicum with its frontman Marian 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 Floyd®.

By the end of his studies at grammar school, he started to be interested in
current classical music intensively, through the Austrian broadcasting station —
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 Mahler’s Symphony No. 10, which he heard
via the local Radio Devin. To his first composer’s 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 Pospisil. 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 Vladimir 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 songs?.

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

L P. Slaby, Bavi mé skladatsvo dobné bez jakychkoliv témat, [online], “Kulturni Magazin” 2011,
No. 8, http://magazinuni.cz/hudba/bavi-me-skladat-svobodne-bez-jakychkoliv-temat/ [page vi-
sited on 11.10.2018].

2 0. Rehék, Uz sa naozaj nemusime od nikoho ni¢ ucit, [online], https://kultura.sme.sk/
¢/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
Machajdik 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 work?.

As one of the few, he became a contributor to many different western art
magazines — like the American Keyboard Magazine, British Crescendo Interna-
tional and Jazz Forum. In return, he got CDs with current music. Besides music
Peter Machajdik 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 Paik*.

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 80°s, he took up with Michal Murin,
and this way he started his cooperation with the motion theatre called “Boulder*.
Their common efforts ended in the formation of the ensemble Transmusic Comp.
with Milan Adamciak, 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. Machajdik himself found that time interesting and inspiring. In
their work, they aren’t 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 background®.

In 1990 was formulated the charter of Transmusic Comp, and on its basis, with
the motion theatre “Boulder”, 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 Kiinstlerprogramm in Berlin. The pro-

8 Ex Tempore, Peter Machajdik, [online], http://www.sonicart.sk/archives/1301 [page visited on
8.10.2018].

4 P. Slaby, 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 Machajdik
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 Pirt,
Gija Kancheli, Krzysztof Penderecki, Luigi Nono, Damien Hirst or Marina
Abramovi¢, who also took part in this programme®.

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, Peter’s work became respected
and recognized not only worldwide, but also in Slovakia’.

Nowadays, his work is recognized all over the world. Peter’s songs were
played in huge concert halls worldwide (Berlin, New York, Calgary, Boston,
Lodnon, Milan, Rome, Helsinki, Amsterdam, Gent, Belegrad, Prague, Bratislava,
Kosice and many others). He cooperated with prestigious orchestras and soloists,
including the Janacek 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 Saga Mirkovi¢, the Polish-Slovak duo of accordionists Accosphere (Alena
Budzinakova-Palus and Grzegorz Palus), Wieniawsky Philharmonic orchestra in
Lublin, State Philharmonic Orchestra of KoSice 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 Palovi¢ov, the
clarinetist Martin Adamek a Czechoslovak cabinet duo (Pavel Burdych — violin,
Zuzana BereSova — 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:

— in 1989, he received an award at the 16th International Luigi Russolo Competi-
tion of electronic music for the composition ...and 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. Zbruz, Peter Machajdik: S Karlheinzom Stockhausenom sa stretdvam na hviezde Sirius,
[online], “Kloaka” 2011, No. 3, https://monoskop.org/images/8/8c/Machajd%C3%ADk,_Pe-
ter_(2011)_-_S_Karlheinzom_Stockhause-
nom_sa_stret%C3%Alvam_na_hviezde S%C3%ADrius.pdf], [page visited on 15.10.2018].
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— 1in 1992, Artist in Residence, DAAD Berliner Kiinstlerprogramm, Berlin;
— 1in 1999, Artist in Residence Kiinstlerhaus Schlofl Wiepersdorf, Germany;
— 1in, 2003, Artist in Residence, Kiinstlerhduser Worpswede, Germany;

— in 2004, Artist in Residence, Kiinstlerhaus Lukas, Ahrenshoop, Germany;
— 1in 2005, Jan Levoslav Bella Award from Musical Foundation;

— in 2011, Artist in Residence (international Visegrad Fund), Prague;

— in 2013, Artist in Residence, Judenburg, Austria®.

Peter Machajdik — characteristics of work

We can divide Peter Machajdik’s 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 apartment’s walls, in mimicry of people, life stories and more®.

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 VSMU. 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 ...and the earth will delight (... azem sa bude tesit), 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. Machajdik, Orchestrdlna tvorba, [online], https://hc.sk/hudba/diela/[page visited on
17.10.2018].
% 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 | have been trying to observe for a long time by now?°.

In 2000, one of his best known works came out, which later became the main
vehicle of the ideas of his next album — Namabh. It means ‘greeting’, ‘esteem ex-
pressed by a bow’, in sanskrit. This work was composed in the winter of that year,
in the city of Schwibisch Hall, located in the south of Germany. As he claims:
“At this time, I’ve 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 200212,

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 Peter’s
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
Luptak, Jan 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 Lu-
dovit Fulla Gallery in 2012 and was performed by Jordana Palovi¢ova. 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 Diinen (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
Machajdik, 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. Machajdik, Peter Machajdik, [online], https://hc.sk/hudba/osobnost-detail/222-peter-machaj-
dik. [page visited on 17.10.2018].

11 P, Zagar, Peter Machajdik, [in:] M. Jurik, P. Zagar, (ed.), 100 slovenskych skladatelov, Narodné
hudobné centrum, Bratislava 1998, s. 187.



Peter Machajdik — composer, life and works 103

position Domine that Machajdik, due to his indulgence in experimenting and mini-
malism, composes in the traditional way of spiritual music of old music masters*?.

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: “Open my lips, Lord, and my mouth
will declare your praise”, 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 Ruzomberok organised by the De-
partment of music of the Catholic University in Ruzomberok.

The model for that was St. Francis of Assisi’s 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 Machajdik 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 Ruzomberok on 29th April 2018, with the perfomers: Maria
Kizék (soprano), Marek Kizak (tenor flute), Rastislav Adamko (violin), Peter
Machajdik (piano, electronics) and with the conductress Zuzana Zahradnikova.

Peter Machajdik 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 world?2.

Besides his artistic work, he is also the author of didactic books and compositions
for students. He closely collaborates with I. Fulla Art School in Ruzomberok. He
cooperates also with flautists Natalia Stupakova and Natalia Hattalova, who perform
his compositions regularly and who also represent themselves, their school and the
city on nationwide competitions, where they received many awards®*.

12 P. Machajdik, Orchestralna tvorba, [online], https://hc.sk/hudba/diela/ [page visited on
17.10.2018].

13 P. Machajdik, Portfélio, [online], http://machajdik.weebly.com/cv.html. [page visited on
14.10.2018].

14 M. Kizak, M. Rajecka hudobnd jar 2015, [online], http://zusruzomberok.sk/blogl/?jwid=
jwl&bid=blogl&wid=jwl_comp_BlogModule_0&g=comp_BlogModule_0&bid=blogl
&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 “NAME OF COMPOSITION”
before the performance(s) to: “E-MAIL ADDRESS”.

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
Sasa Mirkovi¢. He is intensively following the domestic and foreign music scene.
Among the older music generation, he is impressed by the work of Vladimir
Godar 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 Senk and the composers from Slovakia —
Samuel Hvozdik and Peter Javorka®®.
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Peter PEKARCIK

Uniwersytet Katolicki w Ruzomberku, Stowacja

Kompozytor Peter Machajdik — zycie i tworczos¢

Streszczenie

Stowacki kompozytor, muzyk i organizator wydarzen muzycznych na zywo. Urodzit si¢ w Bra-
tystawie w 1961 roku. Tam tez studiowal ekonomi¢ na Uniwersytecie Ekonomicznym. W latach
90. uczestniczyt w kursach kompozytorskich w Amsterdamie oraz Grazu. Po ich ukonczeniu byt
uczestnikiem programu DAAD Artists w Berlinie. Jego muzyka byta wykonywana w wielu krajach
Europy, Ameryki i Azji. Wspotpracowat z najbardziej znanymi orkiestrami i zespotami oraz soli-
stami: harfistami, organistami, wiolonczelistami, altowiolistami i innymi artystami. W swym do-
robku posiada wiele dziel kameralnych, orkiestrowych, elektronicznych oraz multimedialnych.
Jego tworczo$¢ uhonorowana zostala wieloma zagranicznymi nagrodami. Obecnie mieszka
w Ruzomberoku, gdzie pracuje jako niezalezny kompozytor. Artykut przedstawia jego zycie, prace
i spos6b myslenia o muzyce.

Stowa kluczowe: Peter Machajdik, kompozytor, dzieta, wspotpraca, muzyka, wspotczesna mu-
zyka stowacka.
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Peter PEKARCIK
Katolicka univerzita v Ruzomberku

Skladatel’ Peter Machajdik — Zivot a tvorba

Zhrnutie

Slovensky skladatel’, hudobnik a organizator hudobného Zivota. Narodil sa v Bratislave v roku
1961. Studoval ekonémiu na Vysokej §kole ekonomickej v Bratislave. V 90 - tych rokoch sa zi¢ast-
nil viacerych skladatel'skych kurzov v Amsterdame, ¢i Grazi. Po tychto kurzoch ziskal Stipendium
DAAD Artist Program v Berline. Jeho hudba zaznela v mnohych krajinach Eurdpy, Ameriky
a Azie. Spolupracoval so znamymi orchestrami a ansamblami, sélistami, harfistkou, organistami,
Celistami, violistami a inymi. Jeho tvorba zahfna $irokt $kalu komornej, orchestralnej, elektronickej
hudby a multimedialnych diel. Po¢as kariéry ziskal viacero oceneni po celom svete. V sti¢asnosti
zije v Ruzomberku a pracuje ako skladatel’ na voI'nej nohe. V prispevku chceme predstavit’ jeho
zivot, jeho dielo a sposob jeho hudobného myslenia.

KPucové slova: Peter Machajdik, skladatel, dielo, spolupraca, su¢asnej slovenskej hudby.
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Summary

The article deals with pedagogical and artistic work of distinguished Slovak pianist, doc. lvan
Palovic¢ (1938-1993) on the occasion of his unaccomplished 80th birthday.

Keywords: Ivan Palovi¢, Academy of Performing Arts in Bratislava, piano, Cikker, Hummel,
Martinéek Ivan Palovic.

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 Palovi¢. 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, Jdn Cikker and DuSan Martincek.

Ivan Palovi¢ was born on January 13, 1938 in Bratislava. His father, Julius
Palovi¢, was a well-known Bratislava lawyer with whom also a later President of
the Czechoslovak Socialist Republic Gustav Husak began as a draftsman. His
mother, Ol'ga Palovi¢ova, born Pauliny, graduated from the Teacher Training In-
stitute in Prague, but she started to devote herself to the teacher’s career only in
the 50’s. Ivan Palovi¢ learned to play the piano under the guidance of the famous
Polish-German pianist Rudolf Macudzinski. After the communists expelled the
family from Bratislava under the so-called B-action (directed against the bo-
urgeoisie), Magdaléna Moryova-Szakmary took care of his talent in SpiSska
Nova Ves. Prof. Moéryova was a pupil of Liszt’s pupil Emil von Sauer, and she
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also acted as an opera singer?. In 1953 he was admitted to the class of Prof. Anna
Kafendova at the Conservatory in Bratislava, where he graduated with honours
in 1958 with Grieg’s Piano Concerto A minor under the baton of the conductor
Schimpl. Prof. Kafendova 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 hand?. Ivan Palovi¢ accentuated her almost
mother’s relationship to him. The list of her graduates was respectable, among
others the leading Slovak pianists and pedagogues Silvia Capova-Vizvaryova,
Miloslav Starosta, Josef Bulva, Alexander Cattarino, Zlatica Poulova, Tatiana
Fratiova, as well as the music critic Vladimir Cizik or the composers Dusan Mar-
tincek and Jozef Sixta belonged to them. As an excellent graduate, Ivan Palovi¢
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. Chalfin, 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. Kafendova and at the same time her first graduate at the
Academy of Performing Arts in 1963.

Picture no. 1: Doc. Ivan Palovi¢
Source: Private archive of Ivan Palovi¢’s family.

1 L. Urbangikova, Zivot ako storocie: Magda Méryova-Szakmdry, Hudobna spoloénost’ Hemer-
kovcov v Kosiciach, Kosice 2009.

2 8. Zamborsky, F. Pergler, Slovenska klavirna tvorba a Historia klavirnej pedagogiky na Sloven-
sku, Vysoka §kola mazickych umeni, Bratislava 2001, s. 46—48.
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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 Cikker’s Concertino for piano and
orchestra Op. 20, which became his lifelong repertoire number. When Jan 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-
lovi¢ to the accompanying scholarship. The young artist used the offer to study
at Hochschule fiir 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 Jan Cikker in his villa (currently the Museum of Jan Cikker)
Source: Private archive of Ivan Palovi¢’s 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 Jan Cikker, DuSan Martin¢ek, Juraj Hatrik, Ivan Parik. He was a devo-
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ted pianist of his close friend’s, Dusan Martinéek, work and many of the author’s
compositions were dedicated directly to him. Here are at least some examples of
his rich solo repertoire: Bach: Chromatic fantasy and fugue, Héndel: 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 Schumann’s theme
Op. 9, Chopin: Ballade Op. 47, Scherzo Op. 39 or Barcarolla, Balakirev: Islamey,
Prokofiev: Sonata no. 4, Scriabin: Poéme-Nocturne Op. 61, Sonata no. 10, De-
bussy: Masks, selection of preludes, Suchofi: Sonata rustica, Hatrik: Sonata di
ciaccona, Bokes: Sonata for piano no. 1 and no. 2, Martin¢ek: Etudes, Preludes,
Hommage a Corelli, various sonatas.

The concerto repertoire was no less varied; we can find there e.g. Beethoven’s
Piano Concertos no. 3 and 4 or Fantasy C minor for piano, choir and orchestra,
Liszt’s Piano Concerto no. 1 in E flat major, Grieg’s Piano Concerto A minor,
Piano Concerto no. 2 D minor by F. Mendelssohn-Bartholdy, Schumman’s Kon-
zertstiick Op. 92 — Introduzione ed Allegro appassionato. From the music of the
20th century, he used to play Glazunov’s Piano Concerto no. 1 F minor, Rach-
maninoff’s Piano Concerto no. 4, Strauss’s Burlesque for piano and orchestra
D minor. An extraordinary act was Palovi¢’s performance of the Piano Concerto
no. 2 by Béla Bartok. Vladimir Cizik, in his 1966 review in the Slovak music
magazine, was very enthusiastic:

Bartok’s 2nd Piano Concerto found an ideal performer in the nature of Ivan Palovi¢. Great
technical possibilities, brilliant, even in the fastest tempo not failing playing of octaves,
chords ... shone in the interpretation of Bartok in the best light. However, the pianist drew
the attention also in the deep, mannish simple Adagio...5.

The orchestras also invited Ivan Palovi¢ to perform works with an important
piano part, e.g. Jurovsky’s Symphony no. 1 “Peace ” for piano and string or Orff’s
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 Jan Cikker. On the LP from 1981,
we can find the Dialogues in the form of variations for the piano and orchestra
by DuSan Martincek with the Slovak Radio Symphony Orchestra in Bratislava
and conductor Ondrej Lenard as well as Martin¢ek’s solo compositions: Sonata
no. 4 “Toccata” for piano, Sonata no. 6 “Meditation B-A-C-H “ for piano, Inven-
tion — Concert etude for piano, Op. 4 and Prelude for piano no. 12. In 1993 and
2001, CD’s with the works of Vladimir Bokes, where also Ivan Palovic is parti-
cipating, were published, namely Sonata for viola and piano with Jozef HoSek,
respectively Sonata for piano no. 2. In 2010, the Music Fund released a recording
with selected works by DuSan Martincek. Ivan Palovic is represented by the in-
terpretation of Sonata no. 6 “Meditation B-A-C-H” and by perfectly interpreted

3 . Cizik, Slovenski koncertni umelci, SHF, Bratislava 1974, s. 81-83.
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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.

L. VAN. BEETHOVEN
1770-1827 .

Sondta ¢ mol pre klavir op. 111
Maestoso. Allegro con brio ed
appassionato Ariette (Thema con
variazioni) Adégio molto, sem-

Proposicién de programa

I PARTE
plice e cantabile
SRUUS OB SOEBOONE ... coo vhs nnicns: voniass: vaklsos G. F. Haendel
- A. N. SKRIABIN Allemande - Courante - Sarabande - Gigue.
1872-1915 Sonata en mi menor, Op. 90 “Lichnowsky” ... L. V. Beethoven

X. sondta pre klavir op. 70 Con vivacitd e sempre con sentimento ed
espressiones-Non troppo vivace e cantabile

(jednodastovd) 2
.. assai,
Barcarola en fa sostenido mayor, Op. 60 ... ... F. Chopin
I1 PARTE
D. MARTINCEK Les Fées sont d'exquises danseuses ... ... ... ... C. Debussy.
1936- - OREIe..... .cotitin e et C. Debussy.
He ge & Corelli (premidra) fo pue.rta QOLRIRITETT1E h s srdiaions e taea s U C, TIEDONY.
: DIRl0 OO T i ver 'sus . era onpiiosn 0% weha C. Debussy.
1. HATRIK . onata ristica : oa E. Suchon.
1941— Moderato e sostenuto - Allegro vivo - Ada-

gio - Allegro assai.
Sondta di ciaccona

Picture no. 3: Programs from concerts from recitals in Bratislava (May 2nd, 1972) and in Spain
(May 6"1970)
Source: Private archive of Ivan Palovi¢’s 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 HoSek, double bass player Karol Illek as well as with Russian star
cellist Boris Pergamenschikow. His other partners included pianists Cudovit Mar-
cinger, Alexander Cattarino, Miloslav Starosta, singers Viktoria Stracenska, Cuba
Baricova, Magdaléna Hajossyova, Robert Sziics, violinist Pavol Heinz, cellist Jo-
zef Sykora 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 composer’s 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 Palovi¢ 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-
vi¢ successfully applied in pedagogical and concert life. I would mention at least
a few names: Tatiana Hurova-Lenkova (pedagogue of the Conservatory in Bra-
tislava), Elena Michalicova-Héndler (leading chamber musician and long-time
pedagogue of the Academy of Performing Arts in Bratislava), Stefka Kovaceva-
Palovic¢ova (long-time pedagogue of the Conservatory in Bratislava, the Aca-
demy of Performing Arts in Bratislava, currently active at the Catholic University
in RuZzomberok) , Helena Rajczyova-Uhlarova (pedagogue of the Conservatory
in Kosice), Marian Varinsky (favourite partner of singers of the Slovak National
Theater for decades as an accompanist), Darina Hlinkova-Andrejkova (pedago-
gue of the Conservatory in Zilina), Viera Ando¢ova-Socuvkova (also), Eva
Ursiny-Rebrova (pedagogue of the Conservatory in Bratislava), Iveta Sukupova-
Sabova (Conservatory and the Academy of Performing Arts in Bratislava, where
she also serves as the head of the department of collaborative piano) and Dana
Fiserova-Hajossy (pedagogue of the Conservatory in Bratislava). Several gradu-
ates from Ivan Palovi¢’s class are active abroad: Eva Mazanovska-Ferguson (11-
linois Wesleyan University in the USA, where she holds the position of the head
of the department of piano cooperation), Stanislav Jenis (Austria), Vaclav Vait
(Conservatory in Krométiz, Czech Republic) or Alena Janackova (Spain). Within
the postgraduate degree, he led Valéria Kellyova, who was one of the leading
chamber musicians and partners of many instrumentalists.

Doc. Palovic¢ did not consider the training of a concert virtuoso to be the most
important pedagogical goal. FrantiSek 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 Palovi¢] 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 playing®.

He summarized his pedagogue and performer’s experience in his habilitation
work A few methodological and interpretative notes on important piano works by
some Slovak composers in 1988°. It is a valuable proof of his approach to the

4 F.Pergler, Ivan Palovi¢ (1938-1993), “Hudobny Zivot” 2006, No. 6, p. 28.
5 1. Palovi¢, Niekolko metodickych a interpretacnych pozndmok k viznamnym klavirnym dielam
niektorych slovenskych skladatelov (habilitaéna praca), VSMU, Bratislava 1988.
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works of selected Slovak composers. He dedicates himself to Dusan Martincek,
Jozef Sixt, [van Parik, Ivan HruSovsky, Vladimir Bokes. His pedagogical legacy
was summarized by Viera So¢uvkova 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 student®.

The life and artistic career of my pedagogue and husband ended too soon as
a result of a serious illness in 1993. Ivan Palovi¢ died on December 12, 1993 at
the age of 55 years. His talent, however, continues through his children — Jordana
Palovic¢ova, the docent of piano playing at the Academy of Performing Arts in
Bratislava and Ivan Palovi¢ Jr., viola pedagogue at the Conservatory and the Aca-
demy of Performing Arts in Bratislava. In 2007, the JanCikker Foundation awar-
ded him the “JanCikker Prize” in memoriam.
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Dorobek artystyczny i pedagogiczny doc. Ivana Palovica

Streszczenie

Artykut przedstawia dorobek pedagogiczny i artystyczny wybitnego stowackiego pianisty, doc.
Ivana Palovi¢a (1938-1993) z okazji 80. rocznicy jego urodzin.

Stowa kluczowe: Ivan Palovi¢, Akademia Sztuk Scenicznych w Bratystawie, fortepian, Cikker,
Hummel, Martinc¢ek Ivan Palovic.
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Umelecka a pedagogicka ¢innost’ doc. Ivana Palovica

Zhrnutie

V prispevku sa zaoberame pedagogickym a umeleckym pdsobenim popredného slovenského
klaviristu doc. Ivana Palovica (1938—1993) pri prilezitosti nedozitého zivotného jubilea.
Kruacové slova: Ivan Palovié, VSMU v Bratislave, klavir, Cikker, Hummel, Martin&ek.



UNIWERSYTET HUMANISTYCZNO-PRZYRODNICZY IM. JANA DLUGOSZA W CZESTOCHOWIE
Edukacja Muzyczna 2018, z. XIIlI, s. 115-126

http://dx.doi.org/10.16926/em.2018.13.07

Martina PROCHAZKOVA
https://orcid.org/0000-0001-6097-0912
Catholic University in Ruzomberok, Slovakia

Vocal creation of Tibor Freso (1918-1987) and its
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Summary

The article deals with the vocal compositions of the jubilee Slovak composer Tibor Freso (1918—
1987). We focus on vocal compositions and song cycles, which can be used in the education of
a solo singer at the tertiary grade of education at faculties of pedagogy.

Keywords: Tibor Freso (1918-1987), vocal composition, song, song cycle, solo singing, tertiary
grade of education.

Introduction

In November 2018 we commemorated the 100" anniversary of the birth of
the Slovak composer Tibor Freso. His rich vocal composition lends valuable im-
pulses to vocal education even today.

As a vocal pedagogue, | 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 Fre$o have the potential to interest them?.

1 The introduction of certain songs from T. Fre$o can be a delightful dramatic revitalisation of
a competition repertoire for solo and chamber singing in both categories (both for students of
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Picture no. 1. Tibor Fre$o
Foto: Magdaléna Robinsonova, Archiv SND

Source: E. Blahova-Martisova, Pripominame si v juli (2017), [online], https://operaslovakia.sk/pri-
pominame-si-v-juli-2017/ [page visited on 15.11.2018].

Tibor Freso
(20.11.1918 in Spissky Stiavnik — 7.7.1987 in Pie§tany)

The composer was an important figure in the history of Slovak music. Along
with Ladislav Holoubek (1913-1994), Dezider Kardo$ (1914-1991) and Andrej
Otcenas (1911-1995), he was a representative of the next generation of Slovak
modern style composers, which was constituted chiefly of the students of Alex-
ander Moyzes (1905-1984).

Tibor Freso 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 1934—
1939 (composition — Alexander Moyzes, conducting — Josef Vincourek, piano —
Anna Kafendova) and in the years 1939-1942 at Regia Accademia di Santa Ce-

music education combined with another subject and for students of music education with the
focus on singing) of Studentska umelecka ¢innost’ (SUC), a competition with international par-
ticipation organised by KH PF KU in RuZomberok (celebrating a 15 year jubilee in April 2019).
Many of T. Fre$o’s 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 PreSov (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 — Ildebrando Pizzetti, conducting — Bernardino Mo-
linari, Antonio Pedrotti)?.

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 1953-1986. 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
Freso were his productions of original Slovak composers — he premiered the op-
eras of Jan Cikker (JuroJdnosik, Beg Bajazid), Eugen Suchon (Svdropluk) and
Alexander Moyzes (Udatnykral). He would also often perform as a conductor of
operas and symphonies abroad®. In 1985 he was titled as a national artist and in
2009 he was awarded with one of the highest state honours — 2" grade Pribina’s
cross in memoriam*,

The compositions of Tibor Fre$o pick up on the late-romantic and impres-
sionistic tradition®, 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 FreSo

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 sinko (Martin and the
Sun)®, libretto: Branislav Kriska and Alexandra Braxatorisova (1971-72), prem-
iere in the SND in Bratislava, (1975)’and a ballet Narodil sa chrobacik (A Bug
was born),libretto: Boris Slovak (1978-79), premiere in the State Theatre in Os-
trava (1982); in the SND in Bratislava (1985)8.

2 Vide. I. Vajda, Tibor Freso, [in:] 100 slovenskych skladatelov, M. Jurik, P. Zagar, (ed.), Narodné
hudobné centrum, Bratislava 1998, s. 96-97.

3 Vide. E. Marti$ova-Blahova, Pripominame si v juli (2017), [online], https://operaslovakia.sk/
pripominame-si-v-juli-2017/ [page visited on 15.11.2018].

4 Vide. J. Laslavikova, Tibor Freso. Cesky hudebni slovnik osob a instituci [onling],
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 Freso. Premiéry, [online], https://hc.sk/hudba/osobnost-detail/939-ti-
bor-freso [page visited on 9.12.2018].

8  Ibidem.
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The most important of Fre$o’s musical-dramatic compositions is an operatic
collage Francgois Villon. An interesting fact is that the main character in this opera
is dramatic, as well as the character of Villon’s 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 — that is presumably to repre-
sent an idea: life-death?®.

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 Freso’s work.
Similarly to Strauss’ and Mahler’s 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
Fres$o’s chamber composition for voice is comprised of songs for soprano, under-
standably so, since both the composer’s sister, Zita Hudcova-Fresova®®, and wife,
Jarmila Smyckova®!, were opera singers.

FreSo’s 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 — 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
cycles®?:

Najkrajsi sen (The Most beautiful Dream) op. 3a, cycle of five songs for soprano
and piano (1938-1940)
lyrics by Pavol Gasparovi¢ Hlbina, Emil Boleslav Luka¢ and Rudolf Dilong
Movements: Fatamorgana, Svadba, Tulak, Ticho, Rano

% 1. Vajda, op. cit.

10 Zita Hudcova-Fresova (1912-2005) — an outstanding Slovak soprano. She was a soloist for the
Opera SND in 1934-1962, externally teaching singing at VSMU and in Conservatory in Zilina.
She belonged to the first generation of “trained” 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. Polohova, Formovanie a osobnosti
vokalnej pedagogiky na Slovensku, FFPU v PreSove, PreSov 2012, p. 157.

1 Jarmila Smyckova (1929) — 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 FreSo’s song
cycles Rosa and Piesne o sne and the first actress of the Cold Princess in the opera Martin
a sInko.(Source: L. Vongrej, Jarmila Smyckova: V SND somspievalanajkrajsie role a prezila
kus mdjho zivota, [online] https:operaslovakia.sk/jarmila-smyckova-v-snd-som-spievala-naj-
krajsie-role-prezila-kus-mojho-zivota/, [page visited on 15.11.2018].

12 ¢f. Profil osobnosti: Tibor Freso. 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 Bendova and Jan Rak

Novajar (New Spring), a cycle of six songs for mezzosoprano and orchestra (pi-
ano) (1961)

Movements: Balada o hresinka a vetra (MasaHalamova), Sekera v lese (Masa
Halamova), Jar (MaSa Halamovd), Dcérke do pamdtnika (Jan Rak),
Rozpravka (Krista Bendova), Tri hviezdy (Krista Bendova)

Piesne o sne (Songs about a Dream)**,cycle of songs for soprano and piano
(1972)
lyrics by VladimirReisel
Movements: Sen ojari, Sen, Sen mimoseba, Sen o diihe, Sen 0 case

Spev o Zene(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 Kréméryova and Alexandra Braxatorisova

Spev o0 zene(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 VladimirReisel

Pdt piesni pre spev a orchester (klavir) na poéziu 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. Koys
Movements: Horskérano, Jahodka, Horskyjarcek, Skovrdnok

Compositions for children
Freso’s instructive song cycles for child singers and listeners are notable as well:

Detskym srdciam (To Children’s Hearts) a cycle of six songs for soprano and
piano (1960) lyrics by Krista Bendova
Movements: Uspdvanka, Pomocnik, Potulnyzlodej, Vrabec, Hruska, Motyl’

Stupnica piesni (The Scale of the Songs) eight songs for voice and piano (1975)
lyrics by Jan Andel.
Movements: Na like, Bolavélicko, Zajko, Jesennépreteky, Na sanici, Kres-
lim, Vecer

13 The cycle was published again by Hudobny fond in 1998 on the occasion of the 80" anniversary
of the birth of the composer.
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Zvieratka — muzikanti (Animals — Musicians), op. 29

fifteen children’s songs with the accompaniment of an orchestra/piano (1977)
lyrics by Alexandra Braxatorisova

Movements: Kolibrik — piccola, Skovranok — flute, Slavik — oboe, Kukucka —
clarinet, Sova — bassoon, Cvréek — violin, Komdr — viola, Vcielka — violon-
cello, Cmeliak — double bass, Konik — trumpet, Jelesi — French horn, Lev —
trombone, Medved' — tuba, Slon — drum, Tucniak — conductor and all the ani-
mals.

Styri pesnicky pre mladez (Four Songs for Youth) with piano accompaniment
(1981)
lyrics by FrantiSek Hrubin, translated by Jozef Kréméry
Movements: Husi, Bocian a Zaby, Macky, Pes

The use of the vocal piece sof Tibor Freso 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 one’s 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 singer’s 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 Freso 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.
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Picture no. 2. T. FreSo, Sen mimoseba (A DreamOutside) from the song cycle Piesne o sne (Songs
about a Dream), Slovensky hudobny fond, Bratislava 1998, p. 10-11.
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Picture no. 3. T. Freso, Jahddka (A Little Strawberry) from the song cycle Rosa (A Dew), Slov-
ensky hudobny 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
— 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 Children’s Hearts was composed on the bassis of the poetry
from the anthology Cacky-hracky (1950), which is a book debut of Krista Ben-



Vocal creation of Tibor Freso... 123

dova. 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 children’s inner life, they seem joyful, play-
ful, direct and fresh, even though they might not always be pure and precise in
language. FreSo transformed her most popular poems (Uspdvanka — “Spinkaj,
babka mali¢ka / ja som tvoja mamicka...”, Vrabec — “Sedi vrabec na drote /
vysmieva sa robote...”, Hruska — “Spadla hruska zelena / obila si kolena...” atd’.)
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.

H-f e =i
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Picture no. 4. T. Freso, Uspavanka (Lullaby) from the song cycle Detskym srdciam (To Children’s
Hearts)

Source: T. FreSo, Detskym srdciam (To Children’s Hearts), Slovensky hudobny fond, Bratislava
1983. p. 3-4.

The unitive idea of the cycle The Scale of the Songs is the diatonic progression
—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 — 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 —
members of a forest orchestra — are a character metaphor for the instrument they
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represent. The songs are prominent in the upper vocal register, greater vocal
range, greater difficulty of intonation, changes in key, in dynamic, agogic, de-
claimed passages, usage of dialogue etc.
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Picture no. 5. T. FreSo, Vcielka (A Little Bee) from the song cycle Zvieratkd — muzikanti (Animals-
Musicians), op. 29, Opus, Bratislava 1978. p. 18-19.
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Conclusion

The works of Tibor Freso were greatly influenced by his employment in the
theatre; he was a vocally feeling composer. In the time of a real absence of com-
positions for children and the youth, he created artistically valuable pieces, which
can attract a child spectator even today. The same applies to his vocal composi-
tions, by which he has left for the Slovak music culture and vocal pedagogy
a valuable treasure.
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Uniwersytet Katolicki w Ruzomberku

Tworczosé¢ wokalna Tibora Freso (1918-1987) i jej
zastosowanie w nauczaniu Spiewu solowego na wydzialach
pedagogicznych

Streszczenie

Artykut przybliza wokalng tworczo$¢ stowackiego kompozytora Tibora FreSo (1918-1987).
Stanowia ja kompozycje wokalne i cykle piesni, ktore moga zosta¢ wykorzystane w edukacji $pie-
waka solowego na wydziatach pedagogicznych uczelni wyzszych.

solowy, wyksztalcenie wyzsze.
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Katolicka univerzita v Ruzomberku

Vokalna tvorba Tibora Fresa (1918-1987) a jej vyuZitie vo
vychove sélového spevaka na pedagogickych fakultach

Zhrnutie

V prispevku sa zaoberame vokalnou tvorbou jubilujuceho slovenského hudobného skladatel’a
Tibora Fresa (1918-1987). Podrobnejsie sa venujeme vokalnym skladbam a piesfiovym cyklom,
ktoré mozno vyuzit vo vychove sélového spevaka na terciarnom stupni vzdeldvania na pedagogic-
kych fakultach.

KPucové slova: Tibor Freso (1918—-1987), vokalna tvorba, piesen, piesiiovy cyklus, s6lovy spev,
terciarny stupen vzdelavania.
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Abstract

The paper presents a brief chronological overview of the development of the state primary art
education since the establishment of the Czechoslovak Republic. Gradual modifications of the pri-
mary art education are mapped depending on internal transformations and the conditions of its
functioning are herein summarized. A great attention is paid to the contemporary state-administered
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Even though the idea of artistic education is not anything unique across time
and space, primary arts education in the Czech Republic® currently enjoys privi-
leges that are denied to other countries: schools with up to four fields are a part
of formal educational system. Although they do not provide a degree of educa-

1 A more or less same system (due to history) functions in the Slovak Republic. Hungary, for in-
stance, attempts to come close to it. From Scandinavian countries, the Finnish system is the most
similar to ours. Arts education programs are certainly operated in all European countries. However,
it is the wide network of primary art schools which guarantees that besides first-rate musicians,
artists and dancers, they are many “average” ones: this means, in other words, that there are nu-
merous artists who do not practice a branch of art professionally, but they are still very good at it.
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tion, they belong to the system of successive arts education. They come under the
Education Act, they have authorized curriculum and they are operated in the
premises designated for education. Their operation is largely subsidized by the
Ministry of Education, Youth and Sports.

The purpose and the mission of primary art schools is not only the upbringing of
future artists — after all, only a small percentage of graduates will start their profes-
sional music career or dancing career, for example. If they remain artistically active,
they usually feel satisfied by more or less active musical (dancing, art) performances
on the amateur or on the semi-professional level, the best ones become art teachers
eventually. An enormous potential of primary art schools lies in the formation of ed-
ucated and art-loving audiences — not only do teachers pass their knowledge to their
students but student also develop relationship and sensitivity to art as such. Primary
art schools therefore guarantee availability and quality of arts education and at the
same time, primary art schools graduates consider art to be one of their life needs.

The situation in arts education before 1918

Naturally, the system of arts education at the beginning of the 20" century
was a far cry from the current system. However, besides Prague conservatories,
organ schools in Brno and schools owned by some music communities, hnumerous
private schools, dancing studios and art studios operated. Numerous church
schools — as the religion of Austria-Hungary was catholicism — operated?. The
organization was very inhomogeneous as well as members of teaching staff, their
gualification, existential security, etc. For the operation of private schools, an ob-
solete regulation was in force. It stipulated that teachers did not have to be grad-
uates of a conservatory. Only a state examination was required. This condition
was, however, circumvented frequently?.

Moreover, graduates of these private institutions were considered to be on the
same level as graduates of conservatories. Progressively, music schools were es-
tablished in the Czech countryside which was a positive stimulus for the devel-
opment of a distinctive national culture outside town centres. Schools were set up
by a Czech publishing house and cultural institution “Ustfedni matice $kolska”,
singing communities and to a lesser extent by Czech town self-governments.
A “pioneer” among town music schools was the Czech music school in the city
of Ceské Budg&jovice which was founded as early as in 1903*.

2 Vide. F. Gause, Pocdtky modernich proudii v nasi hudebni vychové, Editio Supraphon, Prague
1975, p. 7.

3 Conditions for private education were so favourable (financially as well) that in 1910, for instance, 59
private music schools, 25 singing schools and 4 special singing schools for children operated.

4 Vide. V. Gregor, T. Sedlicky, Déjiny hudebni vychovy v eskych zemich a na Slovensku, Su-
praphon, Prague 1990, pp. 75.
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Picture 1. The profile photography: Tambura players of Catholic Workers Unit, Hradec Kralové in
the year of 1903

Source: The Museum of Eastern Bohemia in Hradec Kralové.

The situation of the arts education system at the beginning of the 20" century®
is connected with the personality of Otakar Hostinsky. He contributed to the grow-
ing interest in music pedagogy and to the establishment of music pedagogy as
a scientific field, which resulted in a significant increase of aesthetics as a scientific
field and a focus on the aesthetic component of the educational process. The activ-
ity of Hostinsky was highly appreciated by foreign researchers and in the Czech
lands it initiated the establishment of Czech “movement for arts education” which
was connected to extensive publishing activities in the then press (Pedagogické
rozhledy — Pedagogical perspectives, Ceska kola — Czech school etc.). Otakar
Hostinsky also participated in the creation of the Committee for the Arts Education
of Youth under whose auspices the first educational concerts took place in Prague®.

Arts education from the establishment of the independent
Czechoslovak Republic to 1945

The system of arts education, or of music education respectively, was more or
less inherited from the previous period while suffering from a great fragmentation
in terms of its organization and facing uncertainty in the economic sphere. New
town self-governments, educational institution and even the state as such did not
give it enough care. This was one of the reasons why the then arts education was
that diverse. Art schools can be divided into private schools and public schools.
Private schools still prevailed and they were managed by an individual or by the

5 Vide. V. Helfert, Zaklady hudebni vychovy na nehudebnich skolach, SPN, Prague 1956, p. 11.
6 lbidem, p. 60-61.
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founder. Public schools were managed by the state. This means that the state was
responsible for their direction and the appointment of teachers. Somewhat later,
town music schools were established. In private schools, violin and piano lessons
and solo singing and choir singing lessons prevailed. Playing wind instruments was
taught only at town and community schools according to the needs of the founder.
The level of educational process was (mainly at private schools) still very fluctuat-
ing, which has been continuously pointed out by experts. For example, V. Gregor
interprets R. Kadlecek’s apt opinion already published in 1905:

...There is such a miserable methodology in music education that has never been before.
Children attend a miserable wannabe institution. From what I have learned so far, music is
taught everywhere except for private music schools. This fatal mistake was also caused by
the fact that music is a liberal trade. To become a teacher you don’t have to have any licence
and you can “educate” without any qualifications. Frequently, one wannabe teacher teaches
more doubly than another one, he ignores études and plays cheesy pub songs...".

Conservatories — higher vocational schools — belonged, among others, to the sys-
tem of Czech music schools®. Music conservatory in Prague was nationalized in 1919
and Music and drama conservatory in Brno, which was established in 1919 from
a former organ school, was nationalized in 1920. In the same year a new constitu-
tional charter was adopted®. By this charter, the state reserved the supervision over
private tuition. State inspectors were responsible for the tuition, school curricula and
internal organisational arrangements, however, remained inconsistent.

Picture 2. Invitation to private school events during the Second World War

Source: The Museum of Eastern Bohemia in Hradec Kralové.

7 V. Gregor, T. Sedlicky, op. cit., p. 83.

8 Until the 1970s, five conservatories were operated in the area of Czechoslovakia (Praha, Brno,
Bratislava, Kogice, Zilina).

9 The Constitutional Charter of November 29, 1920, no. 121 Coll.U
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Private schools still prevailed during the Second World War. Educational pro-
cesses at these schools were adopted to local conditions and needs of concrete
schools!?. In the last year of the War, the situation became even more complicated
as teachers were drafted for forced labor. This does not mean that the arts education
was not kept: for example, the school inspector V.B. Aim established new art
schools (town school) to which thousands of pupils could have been accepted??.
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Picture 3. Invitation to “The Evening of Czech Music” from 1944 in German and in Czech

Source: The Museum of Eastern Bohemia in Hradec Kralové.

The situation after 1945 — post-war period, transformations
during the communist regime

The enthusiasm in the society which was evoked by the liberation of Czech-
oslovakia and by the end of the Second World War was supported by political
and scientific initiatives. At the same time, it had an impact on the transformation
of the arts education system*. After 1945, the organizational, administrational
and pedagogical unification®® of town and community music, dance and other arts

10 It is necessary to mention that the Imperial Decree of 1850 was still valid.

11 Vide. V. Gregor, T. Sedlicky, op. cit., p. 108.

12 Ludvik Kundera is one of the personalities connected to post-war music education. Ludvik Kun-
dera was one of the representatives of state control bodies responsible for the supervision of arts
education. Kundera was a member of the Examination Board at private schools, the inspector of
private music schools in Moravia and Silesia land and the Chair of the Examining Board for
teachers at secondary schools and educational institutions. He is the author of the motivational
brochure Jak organisovati hudebni vychovu v obnoveném staté (How to organize music educa-
tion in a restored state). Vide. Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituct, Svazek 1, State
Music Publishing House, Prague 1963, p. 789-790.

13 Vide. J. Kfestan, Zdenék Nejedly — politik a védec v osaméni, Publishing House Paseka, Praque
2012, p. 336-337.
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schools took place. The year 1947 brought the first post-war curriculum for art
schools®. During the post-war period, a significant development of youth folk
ensembles took place and the tradition of art competitions in art after-school ac-
tivities of pupils in general was established. Having been referred to as music
schools and art schools before, their names were later changed to primary music
schools and primary art schools. Since 1948, private schools were being trans-
formed successively and they were nationalized in 1951°. Although the process
of nationalization regulated salary and conditions of employment, unfortunately,
for instance long-term teaching experience of teachers was not taken into account.

The expansion of extracurricular arts — and especially music — activities after
1949 caused that the Ministry of Education and Enlightenment believed that this
unsystematic extracurricular share in the development of art skills of an eight-
year primary school is sufficient. This suppression of music education at schools,
starting in 1953, led to the activation of numerous fighters for music education
and its defenders. The Union of Czechoslovak composers was involved primar-
ily'6. The development stabilized no sooner than in 1958. In accordance with the
reform of the system of general education, music and drama schools had the same
organizational system'’ (preparatory study programme for children aged from
7 to 8 and nine-year study programme for the youth aged from 8 to 17). In 1960,
a unified system and organization of arts education in which particular degrees
and types of schools follow each other was protected by the law8, Compared to
other countries, this was a unique project of a school where study fields are pu-
pils’ hobbies and where students are accepted on the basis of a special examina-
tion. At the beginning of the school year 1961/1962, various names of primary
music schools and primary art schools were unified into one name — people’s art
schools (LSU — PAS)* with music field, dance field, fine arts field and literary
and drama field. The studies are only a leisure activity, but the applicants have to
pass an entrance examination?,

The organizational structure of primary art schools was protected by the di-
rectives of the Ministry of Education and Enlightenment?. The music field was

14 J. DiviSova, Encyklopedie mésta Hradce Krdlové, Svazek 1, Garamon, Hradec Kralové 2011, p. 193.

15 The Circular of the Ministry of Education on July 5, 1951, no. 138672/51-V/4.

16 Among its spokespersons there were personalities like Josef Plavec, Bohumir Stédroii or already
mentioned Ludvik Kundera.

17 Vide. Slovnik deské hudebni kultury, Supraphon, Prague 1997, p. 909.

18 In this new system of education, primary arts education takes place at art schools, secondary arts

education at schools of arts and crafts, higher vocational education at conservatories and tertiary

education at tertiary art schools, such as the Academy of Performing Arts in Prague or the Acad-

emy of Fine Arts in Bratislava.

Until these days, on the basis on their abbreviation “LSU”, primary art schools are referred to as

“lidusky” — as the eufemism of a Czech name for girls, “Lida — pet named Liduska”.

20V, Gregor, T. Sedlicky, op. cit., p. 113.

2L O poslani, organizaci a ¢innosti lidovych §kol uméni, no. 23 373/61 — IV/4, of May 22, 1961.
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divided into the preparatory study programme for children aged from 7 to 8 years,
. study cycle (the basic seven-year study programme for children aged from 8 to
15) and 1. study cycle (specialized three-year study programme for the youth and
working people aged over 15 and courses for working people)??, the dance field
into the preparatory study programme for children aged from 7 to 9, I. study cycle
(for children aged from 9 to 15) a Il. study cycle (organizationally identical to the
music field)?, the fine arts field?* was still organizationally identical to the dance
field and the literary and drama field was divided into two-year preparatory study
programme (for pupils aged over 10), I. study cycle (the basic study programme
for pupils aged over 12) a Il. study cycle (the three-year study programme with
the specialization in literature, declamation, drama performance or puppet theatre
for the youth and working people aged over 15 and courses for working people)?.
Classes students attended did not depend only on their age, but also on their abil-
ities and their level of knowledge?.

Picture 4. Music field: the work of the pupils’ orchestra
Source: J. Harvatik, Lidové skoly uméni, SPN, Praha 1966, pp. 12.

In spite of all the positives and a relatively well-thought-out organization, the
normalization had a degrading effect on primary art schools in terms of their po-

22 It included piano department, string instruments, wind instruments and folk instruments depart-
ment, the department of singing and the department of music theory.

23 |t was divided into departments of basic, physical and musical education, musical movement
rhythms department, folk dance, classical dance and dance gymnastis departments.

24 In art field, it is being taught in department of drawing and painting, graphic techniques, mod-
elling and shaping, working with materials, photography and film.

25 Literary and drama field is divided into the department of verbal creativity, the department of
acting and the department of puppetry.

% Vide. J. Harvaiik, Lidové Skoly uméni, SPN, Prague 1966, p. 11-22.
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sition in the system of education — by the Education Act of 1978, these schools
were classified only as affiliated school institutions. They were considered to be
on the same level as, for example, school canteens or youth centers. It was the
amendment of the education act after the year 1989 that gave people’s art schools
back their former status and gave them their current name — private art schools.

Picture 5. Dance field: Preparatory study program

Source: J. Harvatik, Lidové Skoly uméni, SPN, Praha 1966, pp. 14.

Picture 6. Fine arts field — II. cycle: Shaping
Source: J. Harvatik, Lidové Skoly uméni, SPN, Praha 1966, pp. 16.
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Picture 7. Literary drama field: Acting with puppets
Source: J. Harvaiik, Lidové Skoly uméni, SPN, Praha 1966, pp. 21.

Present-day primary art schools: Framework educational
programme

According to the decree?, the primary art schools establish a music field,
a dance field, a fine arts field and a literary and drama field or only some of them.
Schools also organize preparatory programmes, basic study programmes, pro-
grammes with the extended number of lessons and study programmes for adults.
The preparatory study programme consists of two years at maximum and it is
intended for children who are younger than five years old. It is also possible for
younger and exceptionally gifted children to be included in this study programme
on the basis of the recommendation of a pedagogical-psychological centre. The
basic study programme is divided into 1% or 2" grade, the number of years in
each grade is set by the curriculum. Extended studies are devoted to the pupils
who show extraordinary talent and excellent results in basic studies. Programmes
for adults last for a maximum term of four years. In individual fields of study,
teaching is organized in the form of individual, group or collective teaching. Only
those candidates who successfully pass a talent test, or successfully complete
their previous studies, will be admitted to study. The study programme is com-
pleted by passing the final exam. The final exam may take the form of a graduate
concert or an art exhibition.

27 That is the Decree on Primary Art Schools of June the 14th 1991 issued by the Ministry of
Education, Youth and Sports.
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Since 200728 primary arts education undergoes some transformations through
the introduction of new curricula: on the basis of the concept of education and the
development of the educational system in the Czech Republic?, the Ministry of
Education, Youth and Sports (MEYS-MSMT) ratified new principles of pre-
school, primary, secondary, higher vocational and other education and introduced
a new system of curricular documents which are formed on two levels — the state
level and the school level. The document on the state level is the National Edu-
cational Programme (NEP-RVP) and framework educational programmes which
define binding frameworks for particular fields of education. At the school level,
we speak about school educational programmes (SEP-SVP), according to which
pupils are educated at particular schools. For the needs of primary art schools, the
Framework Educational Programme for Primary Arts Education (FEP PAE) is
issued. On its basis, every school creates its SEP.

The principles of the Framework Educational Programme are based on the
liberalization of the educational process, the support of the educational autonomy
at schools, professional responsibilities of teachers and the introduction of new
forms and methods into teaching, highlighting a pupil’s direction towards the ac-
quisition of key competencies, an equal access to arts education at primary art
schools and on keeping and developing cultural traditions®.

The organizational structure of primary arts education does not change in its
essence. However, the new education strategy emphasizes so-called key compe-
tencies that are based on the concept of lifelong learning programme in primary
arts education. They are defined as:

[...]aset of knowledge, skills and attitudes which are important for a pupil’s development
in the arts and in order to find his/her use in his real and professional life. The development
of these specific competences is aimed mainly at developing pupils’ ability to create, per-
ceive and interpret artwork. ...

In this case, the pupils shall have competences at that level, which is achiev-
able for them with regard to their possibilities in the given period. Hence the pur-
pose is not the ultimate achievement of key competencies, but a continuous di-
rection towards them.

...Key competencies, as they are defined, are common to all artistic disciplines of primary
arts education: competencies to communicate about arts (a pupil has those knowledge and
skills that enable him/her to choose and use independently means of arts expression,
he/she deeply understands the structure and the content of an artwork and he/she is able
to recognize its quality), personality and social competencies (a pupil has working habits

N

8 The education process itself is realized according to the Framework Educational Programme for
Primary Art Schools since 2012.

9 This one is protected in the law No. 561/2004 Coll.

30 T. Votava, Vyvoj statiho zdkladniho uméleckého skolstvi v Hradci Krdlové od 2. poloviny 20.

stoleti dodnes, (master’s degree thesis), Masaryk University, Brno 2015, p. 64—65.

Ramcovy vzdélavaci program pro zakladni umélecké skolstvi, Prague: VUP, 2010. pp. 14

N
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which are formed by a systematic artistic activities and which form his moral qualities,
volition and value orientation, he/she is engaged effectively in joint arts activities and
he/she realizes his/her responsibility for a joint work), cultural competencies (he/she is
sensitive to values of art and culture and he/she sees them as an important part of human
existence, he/she contributes actively to creating and preserving these values and to pass-
ing them to future generations)...%2,

As in other types of education, the new system in primary arts education has
both advantages and disadvantages. Without any doubts, one of the most positive
aspects is the growth of the autonomy of particular schools: the possibility to
create their own school educational programme in familiar conditions and for
their own pupils. The programme can be discussed, it can be changed in case it is
necessary for the institution and, last but not least, everything which is compli-
cated and not essential can be omitted®. There is also the threat of the lack of
motivation to qualitative transformations which numerous educators did not feel
prepared to. Moreover, before new curricular documents were ratified, teachers
had organized lessons according to the syllabi which had been old at some points.
On the other hand, every change is connected to some uncertainties and concerns
about how a situation may develop. The final consequence of this situation could
have led to demotivation of educators and to their stagnation. School curricula
have been valid for seven years. Those schools which, fortunately, have made use
of their possibilities have become a springboard for creating a significant and a
unique school profile. At the same time, they offer a whole range of new ways of
working with pupils and opportunities for students to become familiar with arts
in its various forms.
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Przeglad rozwoju publicznej edukacji artystycznej od momentu
ustanowienia Republiki Czechoslowackiej do czaséw obecnych

Streszczenie

Artykut przedstawia krotki przeglad chronologiczny rozwoju podstawowej edukacji artystycz-
nej od momentu ustanowienia Republiki Czechostowackiej. Ukazuje jego stopniowe modyfikacje
w zaleznos$ci od wewngtrznych krajowych przemian i podsumowuje warunki jego funkcjonowania.
Duza uwagg poswigca si¢ wspotczesnym artystycznym szkotom podstawowym podlegajacym ad-
ministracji panstwowej, zwtaszcza z punktu widzenia ich wewnetrznej organizacji, szczegdlnej po-
zycji w systemie czeskiej edukacji artystycznej i specyfiki w zakresie koncepcji kompetencji Klu-
czowych.

Stowa kluczowe: edukacja podstawowa, Republika Czechostowacka, rozwdj, organizacja, do-
kumenty.
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Nastin vyvoje ¢eského statniho zakladniho uméleckého Skolstvi
od zaloZeni Ceskoslovenské republiky po soucasnost

Zhrnutie

Ptispévek piindsi struény chronologicky piehled vyvoje zédkladniho uméleckého Skolstvi od
stavu v dobé vzniku Ceskoslovenské republiky aZ po jeho sougasnou situaci. Mapuje jeho postupné
modifikace v zavislosti na vnitrostatnich dobovych proménach a shrnuje podminky jeho fungovani.
Velka pozornost je vénovana soucasnym zakladnim uméleckym skolam pod statni spravou, a to
predevsim z hlediska jejich vnitini organizace, vyluéného postaveni v systému c¢eského uméleckého
Skolstvi a specifik ve zpiisobu jejich pojeti klicovych kompetenci.

Kli¢ova slova: zikladni umélecké skolstvi, Ceskoslovenska republika, vyvoje, organizace, do-
kumenty.
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»Zwyciezca Smierci wraca na czas”. Refleksje
wokél utworu Advent w wykonaniu grup Dead Can
Dance i Armia

Streszczenie

Rozwazania zawarte w artykule koncentruja si¢ na zestawieniu dwu wariantow utworu Advent,
wykonanego pierwotnie przez grupe Dead Can Dance, a odtworzonego kilkanascie lat pozniej
w nowym wymiarze tekstowym przez zespot Armia. Owo zestawienie uwzglednia poszerzone tlo
kontekstowe, odwotujace si¢ do genealogii obydwu formacji, intertekstualnej i intermedialnej spe-
cyfiki ich twérczosci oraz eksponujace horyzont aksjologiczny urzeczywistniony w tytutach i tek-
stach utworéw.

Stowa kluczowe: tresci chrzescijanskie w muzyce rockowej, Jezus Chrystus w kulturze popu-
larnej, kultura rocka, intertekstualno$¢ i intermedialno$¢ w muzyce rockowej, tworczos$¢ grupy
Dead Can Dance, tworczos¢ grupy Armia, tworczo$¢ Tomasza Budzynskiego.

Kompozycja Advent autorstwa grupy Dead Can Dance zostata zamieszczona
na albumie Spleen and Ideal (1985), ktorego tytut nawigzywat wprost do cyklu
poetyckiego Charlesa Baudelaire’a Spleen et Idéal, zawartego w fundamental-
nym dla francuskiego symbolizmu tomie Kwiaty zfa (1857). W 1999 roku inter-
pretacje tego utworu zarejestrowal zespot Armia na plycie Droga, tyle ze z cat-
kowicie zmieniong warstwa liryczng — Tomasz Budzynski, lider tej formacji i jej
jedyny staly cztonek, zrezygnowat z wykorzystania mniej lub bardziej wiernego
przektadu i zdecydowat si¢ na prezentacje autorskiej wersji tekstu®. W stosunku

Cover utworu Advent zostal rowniez opracowany przez grupe Astraea Invade, okre$lajaca swoja
muzyke jako ,,gothic industrial”: www.youtube.com/watch?v=h580x9d8h34 (dostgp do wszyst-

Data wystania/zwrotu recenzji 1: 23.05.2019/24.05.2019
Data wystania/zwrotu recenzji 2: 23.05.2019/25.05.2019
Data akceptacji: 25.05.2019
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do pierwowzoru zostala zachowana wtlasciwie tylko podstawowa linia melo-
dyczna zwrotek i refrenu, ktéorag Armia odtworzyla w rockowej aranzacji przy
uzyciu waltorni, samplera oraz przesterowanej, nisko zestrojonej gitary siedmio-
strunowej?, za co w tamtym okresie funkcjonowania zespolu odpowiadat Dariusz
»Popcorn” Popowicz, znany glownie z dzialalnosci w metalowej grupie Acid
Drinkers (Popowicz wspotpracowat ponadto z Budzynskim przy realizacji eks-
presyjnego albumu Uwagi Jozefa Baki, wydanego w 2004 roku pod szyldem Bu-
dzy i1 Trupia Czaszka). Mamy wigc do czynienia z utworem istniejacym w dwu
wymiarach tekstowych, ktore warto ze sobg skonfrontowac; warto tez zakresli¢
koncentrycznie szerszg panoram¢ kontekstowa dla takiej komparacji.

1

Duet Dead Can Dance wywodzi si¢ z Melbourne, lecz wspdlng karier¢ Bren-
dan Perry i Lisa Gerrard — muzycy o irlandzkich korzeniach rodzinnych — rozwi-
jali w Londynie, kooperujac z brytyjska wytwornig 4AD. Do chwili obecnej na
dorobek Dead Can Dance sklada si¢ dziewig¢ pelnowymiarowych albumow,
z ktorych dwa ostatnie, Anastasis (2012) i Dionysus (2018), ukazaty si¢ po kilku-
nastoletniej przerwie w aktywnosci zespotowej (oboje artysci realizowali w tym
czasie solowe projekty muzyczne, migdzy innymi dla potrzeb kinematografii
i w kooperacji z innymi tworcami, w przypadku Lisy Gerrard takimi, jak Pieter
Bourke, Patrick Cassidy, Klaus Schulze czy Zbigniew Preisner). W 2019 roku
mingto trzydziesci piec¢ lat od momentu wydania albumu debiutanckiego, zatytu-
towanego po prostu Dead Can Dance. Poczatkowo w muzyce tej dato si¢ usty-
sze¢ wplywy stylistyki rockowej 1 postpunkowej (zwlaszcza spod znaku Joy
Division), z silnie zaznaczajacymi si¢ partiami gitary basowej i monotonng bez-
namigtnoscig rytmow perkusyjnych, co zarazem sytuowato grupe w kregu este-
tyki melancholii i swoistego mistycyzmu, wlasciwej reprezentantom szeroko po-
jetego nurtu rocka gotyckiego oraz cold wave. Z drugiej strony — glownie za
sprawg Lisy Gerrard, ktorej $piew ksztattowal si¢ w imigranckim $rodowisku
zréznicowanej kulturowo dzielnicy Melbourne, zwanej ,,matg Grecjg™® — Dead
Can Dance od poczatku inspirowali si¢ w sposob niemal nieograniczony muzyka
epok dawnych oraz folklorem rozmaitych regionow $wiata (Afryka, Ameryka
Potudniowa, Australia, Azja, Europa). To z kolei wigzalo si¢ z potrzeba eksploa-

kich cytowanych zrodet internetowych potwierdzono w dn. 23.05.2019). W 2004 roku naktadem
greckiej wytwormi Black Lotus Records ukazat si¢ album Tribute to Dead Can Dance: The Lotus
Eaters, na ktorym wiasne wersje roznych utworéw Dead Can Dance zamiesécity m.in. grupy takie,
jak: Antimatter, Nightfall, The Gathering, Ulver, wywodzace si¢ ze sceny muzyki metalowej.

2 Zob. T. Budzynski, Soul Side Story, Poznan 2011, s. 344; Bromba i inni, rozmowa B. Koziczyn-
skiego z T. Budzynskim, ,,Tylko Rock”, lipiec 1999, s. 22-23.

3 T. Ston, Dead Can Dance. W krélestwie umierajgcego storica, Krakow 1996, s. 14.
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towania rozleglego instrumentarium, dalece wykraczajacego poza schematy mu-
zyki rockowej. Mozna moéwi¢ w tym przypadku o gitebokim eklektyzmie gatun-
kowym, ktoérego wewnetrzna niejednolito$§¢ w nadzwyczaj oryginalny sposob zo-
gniskowala si¢ w unikalnej i spdjnej wizji muzycznej. Owa artystyczna otwar-
tos¢, wynikajaca z wielosci zrodet inspiracji oraz z pragnienia osiggni¢cia indy-
widualnej, niepowtarzalnej ekspresji (,,Nikt nie tworzy muzyki takiej, jak nasza”,
twierdzi — nie bez satysfakcji — Perry)*, znalazta swe przetozenie na wielowymia-
rowos$¢ plaszczyzny tekstowej, nierzadko zredukowanej do semantyki samych
tytutow (casus licznych wokaliz bez stow wykonywanych przez Lis¢ Gerrard
oraz utwordw instrumentalnych).

Dead Can Dance na przestrzeni ponad trzech dekad chetnie siggali po motywy
literackie, filozoficzne i mitologiczne, korzystajac z prawa cytatu, parafrazy lub alu-
zji. Wspomniane juz Kwiaty zta Charlesa Baudelaire’a na albumie Spleen and Ideal
oraz jego poemat prozg Anywhere Out of The World na poczatku ptyty Within the
Realm of A Dying Sun, a ponadto Proces Franza Kafki (w utworze The Trial), Faust
Johanna Wolfganga von Goethego (Mephisto), mity o Persefonie (Persephone: The
Gathering of Flowers), Ulissesie (Ullyses), Sybilli (The Song of The Sybil), Zefirze
(The Garden of Zephirus), Dionizosie (Dionysus), Tezeuszu i Ariadnie (Into The La-
byrinth, Ariadne), przekazy o Sokratesie, Juliuszu Cezarze i Salomonie, oparte na
tekscie jednego z wierszy Bertolta Brechta (How Fortunate The Man With None) —
to tylko wybrane orbity lekturowe, po ktorych wedrowata i nadal wedruje wyobraz-
nia Gerrard i Perry’ego. Warto w tym kontekscie przywota¢ jeszcze inspiracje ma-
larskie (na oktadce ptyty Aion widnieje fragment dzieta Hieronymusa Boscha Ogrod
rozkoszy ziemskich) oraz filmowe (tytut albumu The Serpent’s Egg z 1988 roku zostat
zapozyczony z tak zatytutowanego filmu Ingmara Bergmana, cztonkowie Dead Can
Dance powotuja sie takze na podleganie wptywom kina Wernera Herzoga — ha czele
z filmem Aguirre, gniew Bozy i muzyka Popol Vuh — oraz produkcji Francisa Forda
Coppoli, znanej w Polsce pod tytutem Czas Apokalipsy)®.

,[...] ta muzyka nie ma granic — pisze Bartosz Suwinski w eseju po§wieco-
nym tekstom Dead Can Dance. — I nie zna granic. Bez ustanku przemierza §wiat
i poszerza skale wiasnych inspiracji i mozliwosci™®. Oczywiscie w tak gestej sieci
odniesien jest rowniez miejsce dla elementow swiata kultury biblijnej, cho¢ nie
nalezy ich traktowaé¢ jako dominujgcych lub okreslajacych horyzont duchowy
muzykoéw Dead Can Dance — raczej wspolistniejg one w pojemnym uniwersum
roéznorodnych narracji mitycznych. Tropy biblijne nie sg tak liczne, jak cho¢by

4 Interview with Brendan Perry & Lisa Gerrard, ,,Metal Trails Music Magazine” 2013, www.you-
tube.com/watch?v=_z611vHeXqM. Teksty z jez. angielskiego przetozyt autor artykutu.

5 O muzyce i filmie z Dead Can Dance, rozmowa ¥. Muszynskiego z L. Gerrard i B. Perrym,

www.youtube.com/watch?v=ruT3LIzGozQ.

B. Suwinski, W krainie umierajqcego storica. O Dead Can Dance, [W:] Kultura Rocka 2. Stowo

— dfwigk — performance, red. J. Osinski, M. Pranke, P. Tafski, Torun 2016, https://is-
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wymienione wyzej aluzje do starozytnej obyczajowos$ci greckiej i rzymskiej, co
Perry czeSciowo uzasadnit po wydaniu albumu Dionysus w 2018 roku: ,,Chrze-
Scijanstwo natozyto si¢ na pradawne, poganskie wierzenia. Ale zanim pojawit si¢
Chrystus, Dionizos byt w regionie srodziemnomorskim prawdopodobnie najwaz-
niejszym bostwem czczonym nie tylko przez Grekow i Rzymian™’. Tomasz Ston
— autor pionierskiej biografii Dead Can Dance — przywotuje kilka wypowiedzi
Perry’ego, ktore ujawniaja krytyczny stosunek do religii:
Nasza muzyka wystepuje jednak przeciw religii w jej dogmatycznej, zinstytucjonalizo-
wanej formie. Religia to sprzeczno$ci. Ten fakt staje si¢ oczywisty w momencie, gdy
wezmiemy pod uwage stopien agresji wystepujacej pomiedzy réznymi wierzeniami i re-
ligiami $wiata. Gdy tylko zostaja zinstytucjonalizowane, natychmiast rozpoczynaja si¢
tarcia, glownie ze wzgledu na te wszystkie obowigzujace w nich dogmaty, reguty i prawa.
[...] Nasza muzyka z pewnoscig jest ,,uduchowiona”, ale nie ma w niej Boga, religii czy
jakiejkolwiek zinstytucjonalizowanej formy wyrazania wiary?®.

W podobnym tonie wypowiadata si¢ Gerrard:

To jest poczucie posiadania wiary, ale bez poddawania si¢ manipulacjom ustabilizowa-
nych doktryn czy tez ich wyznawcow. [...] Najwazniejszym elementem w naszej dziatal-
nosci jest wiara, ktorg ja definiuj¢ jako mito$¢ zycia i zobowigzanie do traktowania innych
ludzi z poszanowaniem praw moralnych®.

Oboje muzycy kontestuja zatem doktrynerstwo, dogmatyzm, instytucjonali-
zacje wiary, nie rezygnujac jednakze z metafizycznego ukierunkowania Swojej
tworczosci, ktore Perry lakonicznie nazwat w 2018 roku ,,dazeniem do ducho-
wego wyzwolenia™®. Owo dazenie realizuje si¢ glownie na drodze eksploracji
obrzedowosci starogreckiej i rytualno$ci ludéw roéznych kontynentow, niemniej
motywy biblijne — jak juz wspomniatem — rowniez uobecniajg si¢ w tytutach
i tekstach kompozycji, wspottworzac nastrdj muzyczny oraz wzbogacajac prze-
kaz. Tego rodzaju przypadki wystepuja przede wszystkim na albumie Spleen and
Ideal, wydanym z poczatkiem grudnia 1985 roku, a wigc w okresie trwajacego
wowczas w Kosciele katolickim Adwentu. ,,Najblizej Spleen and Ideal do mu-
zyki sakralnej” — odnotowat Grzegorz Czyz w recenzji tego albumu®?, i trudno
odmowic trafnosci jego spostrzezeniu, wystarczy spojrze¢ na tytuty utwordéw: De
Profundis: Out of The Depths of Sorrow (cytat z poczatkowej frazy Psalmu 130),
Ascension (wniebowstgpienie), The Cardinal Sin (grzech gtowny). Posrod kom-
pozycji znajdziemy rowniez Advent, utwor zaspiewany przez Perry’ego*?, w ty-

7 Muzyka korzeni jest w moim DNA, rozmowa J. Szubrychta z B. Perrym, ,,Gazeta Wyborcza”,
5 listopada 2018, s. 12.

8 Cyt. za: T. Ston, dz. cyt., s. 35, 46.

Cyt. za: tamze.

10 Muzyka korzeni jest w moim DNA, s. 12.

1 G. Czyz, Raj utracony, ,,Tylko Rock”, kwiecieh 1999, s. 33.

2 W Internecie mozna obejrze¢ i postucha¢ wykonania tego utworu z 1986 roku: www.you-
tube.com/watch?v=PBoEh7IqvfE&feature=youtu.be, www.youtube.com/watch?v=dXifEOEB7Ww.
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tule bezposrednio nawiazujacy do czasu oczekiwania przez chrze$cijan na przyj-
$cie Jezusa Chrystusa, ktorego imi¢ — zauwazmy od razu — nie pojawia si¢ wprost
ani w tej piesni, ani w zadnym innym utworze Dead Can Dance.

W interpretacji Tomasza Stonia tytut albumu odzwierciedla ,,odwieczny kon-
flikt pomiedzy grzesznym ciatem cztowieka a jego walka o osiggni¢cie doskona-
tosci”™®. Tematyka tekstow dotyczy licznych antagonizméw, jakie determinujg
droge jednostki w kierunku Ideatu i Absolutu (utwor poprzedzajacy Advent nosi
tytut Enigma of The Absolute i traktuje migdzy innymi o samotnos$ci oraz mozli-
wosci zbawienia, odrodzenia si¢). [luzja i prawda, zwatpienie i wiara, melancho-
lia i nadzieja wystepuja w tekstach jako przenikajace si¢ i ksztattujace wzajemnie
rzeczywisto$ci duchowe czlowieka®®. Tres¢ pierwszej strofy piesni Advent nie
pozostawia ztudzen, ukazujac aktualng kondycje ludzkosci jako stan eschatolo-
giczny, graniczny:

W godzinie ciemnosci

Nasze $wiaty zderzaja si¢

Ogarnigte szalenstwem
Ktore jest udreka naszego zycia

Co istotne, rzecz dotyczy nie tylko mitycznego czasu apokalipsy, ale przede
wszystkim wspotczesnosci zdominowanej przez obted rywalizacji, ktora prowa-
dzi do kolizji wartos$ci, przekonan, kultur, a w konsekwencji — jak diagnozuje
Perry — do popadnigcia w nietaske Boza oraz do otepiatosci spotecznej, stanu
przypominajgcego demencjg¢. Wspolistnieniu ludzi towarzyszy w tym ujeciu
trwaly dyskomfort wynikajacy z nieokreslono$ci granic i niepewnos$ci wlasnego
umiejscowienia wobec innych. Perry nazywa to zjawisko ,,wedrowka przez kra-
in¢ klamstw”, ,,wigilig rozpaczy” i porownuje je do upadku w odleglte od Boga
,»norze targane sztormem”, wskazujac przy tym na rozum jako narzedzie, do kto-
rego nalezy si¢ zwrdci¢ w trosce o restytucje sensu i ocalenie zycia. Staje zatem
autor tekstu po stronie racjonalnosci, niemniej motyw ozdrowienczego $wiatla
obecny w refrenie (,,Swiatto nadziei / §wieci w twoich oczach™) daje si¢ interpre-
towac w swej wieloznacznosci jako tradycyjna figura rozumu o$wietlajacego nie-
jasng rzeczywisto$¢ oraz jako symboliczny odpowiednik imienia Jezusa Chry-
stusa, w mysl stow cytowanych przez sw. Jana: ,Ja jestem §wiatto$cig $wiata.
Kto idzie za Mna, nie begdzie chodzil w ciemnosci, lecz bedzie miat Swiatto zycia”
(J 8, 12)1. Antynomia $wiatta i ciemno$ci ujawnia tez inspiracje gnostyckie,
ktore w poczatkowym okresie bardzo silnie oddziatywaty na tworczos¢ grupy
Armia, o czym bedzie jeszcze mowa.

W finale utworu Perry zawart przestanie utrzymane w formie kotysanki, ad-
resowanej do kazdego, kto ulega trwodze w ,,godzinie ciemnosci”, oraz wskazu-

13 T. Ston, dz. cyt., s. 43.
14 Zob. ,,Into The Labyrinth” Press-Kit, www.dcdwithin.com/dcd.pl?caduceus=Ilabyrinthpresskit.
15 Thumaczenia ze Starego i Nowego Testamentu podaje za Biblig Tysigclecia.
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jacej na konieczno$¢ uspokojenia serca, odrodzenia si¢ na nowo, wzbudzenia
w sobie woli mito$ci i odbudowania kruchej wiary. Ostatnie stowa pies$ni Advent
odnoszg si¢ zarazem do angielskiego ttumaczenia Psalmu 88, gdzie jest mowa
o porannym spotkaniu z Bogiem w modlitwie i gdzie pojawia si¢ przywotane
przez Perry’ego okreslenie troubled mind*®, odsytajace do stanu skotatania umy-
shu, ktory podlega udrece cierpienia, rozpaczy i leku:

Jak poranek przynosi odrodzenie

Tak za$wita nowy dzien

Aby ulzy¢ naszym skotatanym umystom

Obr6¢ si¢ na bok
1 $nij o dniach, ktore nadejda

Tekst Perry’ego przedstawia okres adwentowy jako czas oczekiwania na od-
rodzenie si¢ ludzkosci, na przemiang, ktora przywroci racje bytu warto§ciom, ta-
kim jak prawda, nadzieja, wiara i mitos¢. Kilkanascie lat pdzniej, u schytku XX
stulecia, zespot Armia zamiesci t¢ kompozycje Dead Can Dance na albumie
Droga (1999), ale zrezygnuje z mozliwosci wykorzystania polskiej translacji lub
cho¢by parafrazy pierwotnego tekstu.

2

Tomasz Budzyniski to malarz, muzyk, autor tekstow, lider zespotéw Siekiera
(w poczatkowej fazie dziatalnosci grupy), Armia (kilkanascie pelnowymiaro-
wych albuméw od 1988 roku), Budzy i Trupia Czaszka (dwa wydane dotad al-
bumy), wspotzatozyciel — wraz z Robertem ,,Litzg” Friedrichem i Dariuszem
»Maleo” Malejonkiem — chrzesécijanskiej formacji 2Tm2,3 (sze$¢ albumow z mu-
zyka metalowa i akustyczng), kooperujacy ponadto z Michatem Jacaszkiem (trzy
albumy od 2015 roku) oraz wystepujacy z repertuarem solowym, pomieszczo-
nym na trzech autorskich wydawnictwach. Ponadto w ostatnim czasie Budzynski
opublikowat dwie ksigzki (autobiografi¢ Soul Side Story w 2011 roku i pig¢ lat
p6zniej wywiad-rzeke Mifos¢), wyrezyserowat tez film muzyczny Podroz na
Wschod (2011), wykorzystujacy wyselekcjonowane i zaaranzowane akustycznie
utwory Armii oraz bazujacy na ,,kolejowych” motywach z opowiesci grozy Ste-
fana Grabinskiego®’. Na temat tak bogatej dziatalno$ci mogtaby powstaé rozbu-
dowana monografia, scalajagca mnogos¢ watkow biograficznych, artystycznych

16 Zob. Psalm LXXXVIII, https://books.google.pl/books?id=S3UEAAAAQAAI&PY=PA216&
Ipg=PA216&dqg=psalm+troubled+mind&source=bl&ots=VqFZZ8awRP&sig=
ACfU3U28SY8ai83bz0V-XrbaDvRsfr7CoQ&hl=pl&sa=X&ved=2ahUKEwjRgKi-
GwsvjAhXDilsKkHfVRBY0Q6AEwWB30ECAKQAQ#v=0nepage&q=psalm%20troub-
led%20mind&f=false.

17 Informacje nt. tworczo$ci malarskiej, muzycznej i literackiej T. Budzynskiego mozna znalezé
m.in. na oficjalnej stronie artysty: www.budzy.art.pl.
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i ogdlnokulturowych (w pewnym stopniu funkcje t¢ spetnity juz ksigzki Soul Side
Story oraz Mitosé, wyprzedzajac starania potencjalnych badaczy). Wiele mozna
by réwniez napisa¢ o drodze duchowej Budzynskiego, kantora we wspolnocie
neokatechumenalnej, autora pie$ni Armii o jakze wymownych tytutach: Bog jest
mitoscig, Piesnig mojq jest Pan, Duch wieje przez swiat, On jest tu, On zyje, Jezus
Chrystus jest Panem... Zgodnie z wyj$ciowa zapowiedzig ograniczymy si¢ tutaj
jedynie do os$wietlenia miejsc, w ktorych tworczo$¢ Armii krzyzuje sie z doko-
naniami Lisy Gerrard i Brendana Perry’ego.

W ogolnej perspektywie swiatopogladu estetycznego i filozoficznego (przy
uwzglednieniu oczywistych réznic w zakresie praktyki tworzenia i wykorzysty-
wanych srodkow) z grupg Dead Can Dance spokrewnia Budzynskiego i Armi¢
kilka aspektow: 1) punkrockowy rodowod'®, przejawiajacy sie¢ w artystycznej
bezkompromisowosci, w trosce o autonomi¢ ekspresji, w niecheci wobec ograni-
czen i upraszczajacych przyporzadkowan oraz w krytycyzmie wobec skostnia-
lych szablonéw myslenia i postgpowania; 2) tendencja do przekraczania granic
muzyki rockowej na rzecz kreacji zindywidualizowanego ceremoniatu muzycz-
nego, odbywajacego si¢ na obrzezach §wiata i zaswiata, jawy i snu; 3) sklonno$¢
do podejmowania wcigz od nowa problematyki egzystencjalnej i eschatologicz-
nej, wynikajacej z usytuowania cztowieka wobec faktu wspotistnienia zycia
1 $mierci, mitosci i nienawisci, dobra i zta (,,Dane nam jest wielkie zto i wielkie
dobro” — §piewa Budzynski w Kochaj mnie), oraz wobec mozliwych zagrozen ze
strony nieprzeniknionej rzeczywistosci; 4) osadzenie tworczosci wilasnej na zy-
znym gruncie lektur, artystycznych inspiracji oraz percepcji intermedialnych, na-
kierowanych na wysoce warto$ciowe zjawiska kultury literackiej, malarskie;j, fi-
lozoficznej, filmowej, etc.

W odniesieniu do muzyki Dead Can Dance i Armii zastosowanie znajduja
kategorie intertekstualnosci i intermedialnosci, odsytajace do fenomenu wspot-
oddziatywania tekstow, kodow, jezykow, sztuk. Bo wlasnie w bogatych i wielo-
rakich relacjach, w jakich tworczos¢ obu grup pozostaje wzgledem Swiata kul-
tury, nalezy upatrywac istoty tego muzycznego ekstrawertyzmu. Niepodobna wy-
mieni¢ wszystkich, bezposrednich i aluzyjnych sygnatow literackich, jakie Bu-

18 Budzyniski w rozmowie z Marcinem Jakimowiczem bardzo krytycznie wypowiedziat sig na te-
mat kultury punkrockowej i anarchizmu, nazywajac te zjawiska oszustwem, ,.ktamstwem
w zywe oczy”, zagrazajacym mozliwosci spotkania si¢ cztowieka z Jezusem Chrystusem — Ra-
dykalni. Z Budzym, Dzikim, Maleo i Stopg rozmawia Marcin Jakimowicz, Katowice 1997, s. 31—
32. Dodajmy, ze niektorzy punkrockowcy zwigzani z Armia wykorzystywali muzyke Dead Can
Dance podczas doswiadczen z paleniem marihuany. Grzegorz ,,Dziki” Wactaw, pracujacy przez
pewien okres jako osoba techniczna na koncertach Armii, wspominat: ,,Codziennie wieczorem
odbywat sig¢ taki rytual: zmierzch zapada, wyciagam stoik, wktadam do niego §wieczke, pusz-
czam Dead Can Dance, zapalam jointa i lecg w dot. Towarzyszylo mi takie uczucie, ze lece,
lecg, lecg w dot. Jest tak ciemno, tak czarno, ze nic nie widzisz, tylko ktéryms$ zmystem wyczu-
wasz wokot siebie $ciany gliniastego, stechtego, ziemistego, wilgotnego zapadliska” (tamze,
s. 57).
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dzynski chetnie lokalizuje w tekstach pisanych dla Armii, postuzmy sie zaledwie
kilkoma przyktadami (w nawiasach podaje tytuly utwordéw i albumow Armii):
Samuel Beckett (Wyludniacz, Dzyn), Jozef Czechowicz (Archanioly i ludzie),
Dante Alighieri (Triodante), Fiodor Dostojewski (Biesy), Stefan Grabinski (Ul-
tima Thule, Grot The Engine Driver), Hermann Hesse (Podroz na Wschod), Franz
Kafka (Der Prozess, Proces, Katedra, Przed prawem), Thomas Mann (Smier¢
w Wenecji), Arthur Rimbaud (Nie ja, Anima), William Shakespeare (Opowies¢
zimowa, Sen nocy letniej). Na kartach autobiografii Soul Side Story napotkamy
ponadto nazwiska Williama Blake’a, Martina Bubera, Thomasa Stearnsa Eliota,
$w. Jana od Krzyza, Carla Gustava Junga, Serena Kierkegaarda, Marcela Prousta,
Brunona Schulza, Emanuela Swedenborga, Johna R.R. Tolkiena, a oprocz tego
nazwiska francuskich nadrealistow, rabinow, mistykow, licznych malarzy i kom-
pozytoréow. Do tego dodajmy jeszcze fascynacje Budzynskiego kinematografia
Coppoli, Herzoga i Bergmana — rezyserow jakze bliskich Perry’emu — a znaj-
dziemy si¢ w samym centrum $cistych konwergencji.

Wymienione wyzej aspekty artystycznego pobratymstwa spaja ze soba
i utrwala fakt, iz lider Armii deklaruje otwarcie szacunek, a wrecz uwielbienie
w stosunku do muzyki Dead Can Dance. Wymienia Perry’ego wsrdd swoich ulu-
bionych wokalistow (obok Freddiego Mercury’ego, Jeffa Buckleya i Justina Sul-
livana z New Model Army), glos Gerrard postrzega w wymiarach ,,mistycznej
ekstazy”, piosenke The Carnival is Over z ptyty Into The Labyrinth (1993) uwaza
za ,jedng z najpiekniejszych na $wiecie”?®, a wlasne albumy solowe chetnie za-
powiada w notach wydawniczych jako bliskie estetyce Dead Can Dance. Z kolei
ptyte Within The Realm of A Dying Sun (1987) uznaje Budzynski za jeden z dzie-
sieciu najwazniejszych dla siebie albuméw wszechczasow:

To jest bardzo wschodnia i ludowa muzyka — whrew obiegowym opiniom o jakims ,,go-
tyku”. Akcja dzieje si¢ w ksiezycowe noce, po zapadtych wsiach i po polach, czasem
zahacza o male miasteczka. Zarosniete miedze i ksiezyc — jakiego nigdy nie widziano.
Dla mnie to taka muzyczna ilustracja do Opowiesci chasydow Martina Bubera. Dzigki
tym $piewom wszystkie modlitwy, lezace odtogiem w polu, unosza si¢ do Nieba! Dead
Can Dance poznatem w potowie lat 80. w radiu przy okazji sktadanki This Mortal Coil.
Wtedy byli jeszcze tacy ,,nowofalowi”. I taka byla tez pierwsza ich ptyta. Dopiero druga
— Spleen and Ideal — przyniosta jakis kompletny przewrdt. I to wtedy wiasnie zaczglo sig
to tajemnicze ,,co$”. Lubi¢ ich wszystkie plyty, a koncert w Sali Kongresowej 31 marca
2005 roku uwazam za najlepszy, na jakim bylem?°.

W Soul Side Story wokalista rowniez wraca do wystepu Dead Can Dance
w Warszawie, ktory wywarl na nim glebokie wrazenie i pozostawit trwaty §lad:

W marcu przyjechat do naszego kraju tajemniczy zespoét Dead Can Dance. Koncert odby-
wat si¢ w Kongresowej i dzigki uprzejmosci naszych przyjaciot mogliSmy razem z Natalia

19 T. Budzynski, dz. cyt., s. 41, 315, 328.
210 najwazniejszych ptyt: Tomasz Budzynski, www.cgm.pl/felietony/10-najwazniejszych-plyt-
tomasz-budzynski.
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na nim by¢. Od razu powiem, ze byt to najlepszy koncert, na jakim bylem w zyciu. Jakosé
dzwigku wprost porazajaca, nie moéwigc juz o perfekcyjnym wykonaniu. Raz jeden tylko
Brendanowi Perry’emu zadrzat glos w utworze How Fortunate The Man With None, bo
wydawac by sie moglo, ze graja z playbacku! Co prawda, nie zagrali moich ulubionych
utwordw, ale byto to dla mnie ogromne przezycie. Strasznie zaluje, ze ci wspaniali artysci
nie nagrywaja juz razem nowych ptyt. Ich muzyka rozbrzmiewa gdzies po zapadtych pro-
wincjach. Szczeka pies, mruczy kot, a nad polami $wieci ksigzyc, jakiego nigdy nie wi-
dziano?.

Dopowiedzmy, ze kolejny album studyjny, zatytutowany Anastasis (z gr.
zmartwychwstanie), Gerrard i Perry nagrali dopiero w 2012 roku, po szeshastu
latach od wydania ptyty Spiritchaser (1996)... Dla Budzynskiego Dead Can
Dance jest wigc formacja tajemnicza i na swoj sposob religijna (,,Dzieki tym $pie-
wom wszystkie modlitwy, lezace odtogiem w polu, unosza si¢ do Nieba!”).
W przywotanych powyzej ujeciach, postugujacych sie malownicza, poetycka
ekfraza, pojawiaja si¢ motywy zapadtej wsi/prowincji oraz niezwyklego ksie-
zyca, ktore zdaja si¢ sugerowac, ze mamy do czynienia z muzyka odludzia, roz-
brzmiewajaca najpelniej posrod ,,zarosnietych miedz”, ktérych nikt juz nie upra-
wia. Wystepujaca w obydwu cytowanych fragmentach fraza ,,jakiego nigdy nie
widziano” jest charakterystycznym dla Budzynskiego zwrotem, méwigcym o cu-
downosci i niepojetosci danego zjawiska, pojawiajacym si¢ na przyktad w utwo-
rze Bog jest mitoscig z albumu Duch (1997):

Ja chcg mitosci
Ja chcg mitosci
Jakiej nigdy nie widziano
Jakiej nigdy nie styszano

Bog jest mitoscia

Moj Bog jest mitoscia

Jakiej nigdy nie widziano

Jakiej nigdy nie slyszano

Jerzy Prokopiuk, gnostyk i filozof, poeta i thtumacz, znawca teorii Carla Gu-
stava Junga, uznawany w pewnym okresie przez Budzynskiego za autorytet ,,po-
twornie wazny”??, nazwat muzyke Armii zawartg na drugim albumie Legenda
(1991) ,,wrzaskiem §wiata” zapisanym w dzwigkach, gtosem demonoéw uwigzio-
nych w duszy ludzkiej oraz krzykiem rozpaczy czlowieka wotajacego o pomoc?.
»Rozpacz — pisal Prokopiuk w liscie do Stawomira Gotaszewskiego, jednego
z zatozycieli Armii — przenika niemal wszystkie teksty Autora”, a w muzyce do-
minuje ,,atmosfera otchtani, rozpaczy i Smierci”’. Bohater tej ,,mrocznej poezji” —

2L T. Budzynski, dz. cyt., s. 379-380.

22 Zob. Radykalni..., s. 21.

23 J. Prokopiuk, Gnoza i rock. Impresje analityczne w formie listu do Stawka Golaszewskiego,
web.archive.org/web/20090228144606/http://www.armia.kdm.pl/s-archiwa/media/i-06-01.htm. Ko-
lejne cytaty z listu Prokopiuka pochodza z tego samego zrodta.
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kontynuowat Prokopiuk, odwotujac si¢ do filozofii Martina Heideggera — zyje ze
$wiadomoscig bycia ,,wrzuconym w $wiat”, ktory okazuje si¢ wigzieniem, prze-
strzenig alienacji i depersonalizacji. Czlowiek ten zyje zarazem nadziejg na wy-
zwolenie, przezwyciezenie trudnosci, dlatego ostatecznie wybiera droge ku Swia-
thu: ,,W Legendzie — konkludowal autor listu — niejako przezywamy owg
nadranng — najglebsza noc, poprzedzajaca nadejscie $wiatta dnia. [...] tylko
W najciemniejszej otchlani rodzi sie najwicksze Swiatto”.

Album Droga ukazat si¢ osiem lat po Legendzie, w tym czasie doszto w zyciu
Budzynskiego do duchowego zwrotu, polegajacego na doswiadczeniu pelnej
identyfikacji z nauka Jezusa Chrystusa, czemu towarzyszyto wstapienie na Droge
Neokatechumenalng. W tekstach utworow zaczgto pojawiac si¢ imi¢ Jezusa (po-
czawszy od albumu Duch), a przekaz w coraz wigkszym stopniu nabierat wyra-
zistosci 1 okreslonosci w swym religijnym ukierunkowaniu, co nie zawsze spoty-
kato si¢ z przychylnym przyjeciem ze strony srodowiska stuchaczy, dziennikarzy
muzycznych i wydawcow?*. Jednym z momentéw przetomowych byt dla Bu-
dzynskiego wyjazd do Czestochowy na rekolekcje Odnowy w Duchu Swigtym:

I tam dopiero $wiadomie oddatem zycie Jezusowi. Przezylem tam po raz pierwszy taki
glebszy wglad w to, kim naprawdg jestem. [...] Rekolekcje w Czestochowie byty jednym
z najwigkszych przezyé duchowych w moim zyciu. Byly to niezapomniane chwile. Tam
przezytem na whasnej skorze prawdziwe wylanie Ducha Swictego. Widziatem, jak ludzie
otrzymywali Jego dary: poczawszy od daru jezykow, na darze uzdrawiania konczac. Ni-

gdy tego nie zapomne. Tam wilasnie doszto do wielkich przetomow duchowych — powie-

dzialem publicznie, Zze oddaje swoje zycie Jezusowi®,

Dariusz Switata w recenzji albumu Droga, opublikowanej na famach pisma
»Metal Hammer”, zwrocit uwagg, ze w przekazie muzycznym jest wyczuwalny
,jaki$ magnetyzm, jaki$ czar” oraz ze jest to ,,po prostu dobra muzyka2. Adwent
— piaty utwor na ptycie — zostal nagrany przy uzyciu tradycyjnego rockowo-me-
talowego instrumentarium, dodatkowo wykorzystano waltorni¢ oraz dzwigki
fletu z samplera Akai, co wprowadzito, zdaniem Grzegorza Kszczotka, ,,0s0-
bliwy, mocno mroczny klimat”?’, zwtaszcza — dodajmy — w finale utworu, gdzie
melodia z elektronicznego fletu dominuje na tle riffu gitarowego, wspottworzac
wyjatkowy nastrdj. Autorski tekst Budzynskiego rozpoczyna si¢ od ekspozycji
$wiata podlegajacego dziataniu melancholii i powoli zamierajgcego:

Jesienne wyspy, niespokojne sny

Zimowe gwiazdy, zgaszone dni

Usycha trawa, wigdng kwiaty pol

Twoje stowa dzwigcza coraz blizej juz

2 Zob. Radykalni..., s. 14, 34.

% Tamze, s. 22-23.

% D, Switata, Armia: ,, Droga” (recenzja), ,,Metal Hammer” 1999, nr 8, s. 40.
27 G. Kszczotek, Armia: ,, Droga” (recenzja), ,, Tylko Rock”, lipiec 1999, s. 53.


https://web.archive.org/web/20090228144606/http:/www.armia.kdm.pl/dyskografia/teksty/legenda.htm#legenda

., Zwycigzca Smierci wraca na czas” ... 151

Tekst Adwentu jest nasycony aluzjami do Starego i Nowego Testamentu,
ktore taczy konsolacyjny wydzwiek. Obrazy usychajacej trawy i wiednacych
kwiatéw polnych pochodza z Ksiggi Pocieszenia Izraela, w ktorej prorok Izajasz
sktada ludowi zydowskiemu obietnice wyzwolenia i namawia go do wytrwatosci
w wierze: ,, Trawa usycha, wiednie kwiat, lecz stowo Boga naszego trwa na
wieki” (Iz 40, 8). Podobnie w strofie trzeciej (,,Doliny wstaja, drzewa cieszg si¢
/ Upadaja gory, daleko gdzie$”) Budzynski parafrazuje stowa Izajasza, ktore
w pierwowzorze brzmig nastepujaco: ,,Niech si¢ podniosa wszystkie doliny,
a wszystkie gory i pagorki obniza; [...] Wtedy si¢ chwata Panska objawi” (Iz 40,
4-5). Z kolei strofa druga (,,Prostujcie drogi, czuwajcie znow / [...] Prostujcie
sciezki, nadchodzi Pan”) positkuje si¢ frazami z Ewangelii wedtug Ssw. Mateusza,
moéwiacymi o misji Jana Chrzciciela i rowniez przywotujacymi przestanie Ksiegi
I1zajasza, gloszone w Kosciele katolickim podczas Adwentu:

W owym czasie pojawit si¢ Jan Chrzciciel i glosit na Pustyni Judzkiej te stowa: ,,Nawra-
cajcie sig¢, bo bliskie jest krolestwo niebieskie”. Do niego to odnosi si¢ stowo proroka
Izajasza, gdy mowi: Glos wolajgcego na pustyni: Przygotujcie droge Panu, dla niego
prostujcie $ciezki! (Mt 3, 1-3; 1z 40, 3).

,.Bliskie jest krolestwo niebieskie” — zapowiada Jan Chrzciciel. ,,Twoje stowa
dzwigcza coraz blizej juz” — §piewa Tomasz Budzynski. W okresie Adwentu
istotne jest dla chrzescijan odczucie bliskosci Stowa Bozego, ktore wkrotce urze-
czywistni si¢ w ludzkim ciele. Jest to takze czas stuzacy przygotowaniu si¢ na
przyjscie Syna Cztowieczego i przyjecie go posrod $miertelnikow jak swego. Re-
fren Adwentu jest utrzymany w poetyce odezwy, apelu skierowanego zaréwno do
innych ludzi, jak i — by¢ moze przede wszystkim — do samego siebie, co przydaje
tekstowi Budzynskiego wymiar solilokwium:

Otworz drzwi
Wstuchaj si¢ raz
Zwycigzca $mierci
Wraca na czas

Imi¢ Jezusa Chrystusa, podobnie jak w wersji Perry’ego, nie pojawia si¢
w tekscie bezposrednio, niemniej Budzynski uzywa formuly ,.Zwyciezca
$mierci”, ktéra jednoznacznie odsyta do tajemnicy zmartwychwstania Syna Bo-
zego, uchwyconej w znanej XIX-wiecznej piesni wielkanocnej, rozpoczynajacej
sie od stow: ,,Zwyciezca $mierci, piekla i szatana...”?8, Podkresla tez lider Armii
po raz kolejny wage percepcji stuchowej (,,Twoje stowa dzwigcza coraz blizej
juz”, ,,Wstuchaj si¢ raz””) w akcie obcowania ze Stowem Wcielonym. Wezwanie

28 Kilka lat wcze$niej Budzynski uzyt okreslenia ,,Niezwyciezony” w refrenie tak zatytulowanego
utworu zamieszczonego na albumie Legenda: ,,Podobno pomagasz nies¢ cigzar / Wszystkiego,
nie $mieci, o tak! / Podobno mieszkasz tak blisko / Najblizej jak tylko si¢ da / Postuchaj jeszcze
raz, to wieje wiatr / Oddaje Ci swoj czas i czekam na znak // Hej, hej, Niezwyciezony! / Hej,
hej, pozna¢ si¢ daj!”.
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,Otworz drzwi” warto natomiast odczyta¢ w kontek$cie opowiesci, ktorg Bu-
dzynski przedstawil Marcinowi Jakimowiczowi. Rzecz dotyczy snu, ktory
w istotny sposob przyczynit si¢ do przemiany duchowej wokalisty:
Statem gdzie$ na dworze, byta pdzna jesien, ciemny zimny wieczor, deszcz, szaruga. .. Sta-
fem przed drzwiami jakiego$ budynku. Ze $rodka dochodzit mnie przepigkny $piew. I tak,
jak to si¢ we $nie czasem wie, pojmowaltem, ze tam — wewnatrz odbywa si¢ co$ cudownego.
Chciatem otworzy¢ drzwi, a drzwi byty zamknigte. Nachylitem si¢ i zaczalem patrze¢ przez
dziurke od klucza. Zobaczylem wtedy cos$ takiego: $nieznobialy obrus, rece, ktore co$ po-
daja, blask $wiec, ludzi. Przez t¢ mata dziurke od klucza docierata do mnie jaka$ cudowna
atmosfera, nieziemskie pigkno. A ja bytem $wigcie przekonany, ze tam — przy tym stole —
jest Jezus Chrystus. I teraz w neokatechumenacie, w czasie jednej z Eucharystii co$§ mnie
tkneto — spojrzatem na obrus, na kielich, na migotajace Swiece i nagle mowig sobie: ,, Tak!”.
Az ciarki przeszty mi po plecach... Méwig: ,,Boze jedyny, przeciez to jest ten sen!”. I mo-
wig: ,,Wpuscili mnie!!!!!”. Rozumiesz? Te drzwi, ktére byly zamkniete, otworzyly sie. Je-
zus, ktory siedziat wewnatrz, zaprosit mnie do siebie! I teraz siedz¢ przy stole z zywym
Jezusem. Jest to dla mnie szczescie nie do opisania. Jestem tu, gdzie powinienem by¢?°.,

Drzwi powinny zatem stana¢ otworem nie tylko po to, aby Jezus Chrystus
mogl wejs¢ w goscing, ale takze po to, aby cztowiek mogt przysias¢ sie do stotu
Panskiego i znalez¢ si¢ na swoim miejscu, u siebie, przekraczajac koszmary alie-
nacji, utraty tozsamosci. W jednym tylko fragmencie podmiot Adwentu odstania
si¢ w pierwszej osobie, mowiac: ,,Ja patrz¢ w okno, patrz¢ w sing dal”, 1 tymi
stowami portretujac siebie w melancholijnym ujeciu. Jak pisze Piotr Sniedziew-
ski — autor monografii Melancholijne spojrzenie, poswigconej migdzy innymi
Kwiatom zta Baudelaire’a — skutki spogladania przez okno mogg by¢ zgubne®,
zwlaszcza jesli patrzy sie przez nie w sing dal. ,,A co za tym oknem mozna odna-
lez¢? — zapytuje autor cytowanego opracowania i od razu odpowiada — Nic. Nic
tam nie ma, nic nie wida¢”!. Doprecyzujmy jednak, ze czlowiek ten nie patrzy
»przez okno”, lecz ,,w okno”, tak jak patrzy sie w lustro szyby, gdy na zewnatrz
zapadta juz noc. Obraz ,,sinej dali” mozna wigc identyfikowaé z obrazem wnetrza
cztowieka, ktory wpatruje si¢ w nieprzenikniong gltab samego siebie i nie jest
w stanie zakre$li¢ granic wiasnego ,ja”. W kolejnej linijce tekstu Budzynski
$piewa o ,,rozerwanych wigzach” oraz ktamstwach, ktorym nie nalezy dawac po-
stuchu, i ktére w innym miejscu utozsamia z boélem i przesladowaniem silniej-
szym od nienawisci®... Obecna jest w tym melancholijnym, letargicznym wej-
rzeniu w zamknigte okno jaka$ tesknota i oczekiwanie, aby mimo wszystko uj-
rze¢ co$ w mglistej oddali, na przyktad ,,bladzace swiatto”, ktore odnajdzie droge
i przez otwarte drzwi wréci na czas do zrodta.

Brendan Perry i Tomasz Budzynski odwotuja si¢ w swoich tekstach do po-
roéwnywalnych antynomii (sen i przebudzenie, swiatto$¢ i ciemno$¢, dobro i zlo,

2 Radykalni..., s. 24-25.

3 p. Sniedziewski, Melancholijne spojrzenie, Krakow 2011, s. 175 i nn.
31 Tamze, s. 204.

32 Radykalni..., s. 33.
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upadek i odnowa, rozpacz i pociecha, $mier¢ i odrodzenie), podkreslajac wage
tozsamych wartosci, takich jak prawda, wiara, nadzieja, mito$¢. Pomiedzy tymi
ujeciami mozna dostrzec zbieznos¢ wyrazajaca si¢ choCby we wspolnej trosce
o ocalenie pojedynczego cztowieka i catej ludzkosci z wiezow samozniewolenia.
Doboér motywow miat czesciowo zwiagzek z wyobrazeniami gnostyckimi, ktore
inspirowaly tychze artystoéw i oddziatywaly na poetycki wymiar ich dziet. Nie
nalezy jednak zapominaé, ze lider Armii podjat w pewnym momencie decyzj¢
o religijnym ukierunkowaniu przestania tekstowego, czyniac z muzyki rockowej
narzedzie mniej lub bardziej bezposredniej ewangelizacji. Granicy tej nigdy nie
przekroczyta grupa Dead Can Dance, ktorej przekaz pozostaje od blisko czterech
dekad zorientowany w strong¢ eksploracji mitologicznych, odnoszacych sig incy-
dentalnie do religii chrzescijanskie;.

Refleksje dotyczace Adwentu, cho¢by i w jego rockowych odstonach, mozna
by uzna¢ za pozbawione sensu, gdyby na ich horyzoncie nie wyswietlila si¢ osta-
tecznie tajemnica Wcielenia. Oddajmy na koniec glos poecie:

Dhugo czekali,

Dlugo wzdychali.

Az niebo rozgorzato;
Pieklo zawarte,

Niebo otwarte,

Stowo Ciatem si¢ stato™.
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“The Winner of Death returns on time”. Reflections around
the Advent song performed by the groups Dead Can Dance
and Armia

Abstract

The article compares two variants of the song Advent, originally performed by the group Dead
Can Dance, and then reproduced several years later in a new text dimension by the polish band
Armia. This comparison takes into account the expanded contextual background, referring to the
genealogies of both formations, intertextual/intermedia specificity of their works and exposing the
axiological horizon realized in the titles and texts of the tracks.

Keywords: Christian contents in rock music, Jesus Christ in popular culture, rock culture, in-
tertextuality and intermedia in rock music, the works of the Dead Can Dance, the works of the rock
polish group Armia, the works of Tomasz Budzynski.
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Streszczenie

Badania choratu gregorianskiego w Polsce sa potrzebne dla ustalenia genezy, specyfiki i odrgb-
nosci polskiej kultury muzycznej, ktora wyrosta na fundamencie tworczosci europejskiej. Sledzenie
rozwoju choralu w Polsce jest rowniez interesujace ze wzgledu na jego wplyw na inne formy mu-
zyki religijnej, ktore rozwijajg si¢ u nas juz od XIV wieku. Poza tym badania te maja jeszcze inny
wazny aspekt, mianowicie chodzi o uzupelnienie ogblnego pismiennictwa muzykologicznego in-
formacjami zawartymi w polskich zrodtach $redniowiecznych. Zachodnioeuropejskie publikacje
przedstawiaja bowiem nasza kultur¢ mediewistyczng czasem jednostronnie, nie uwzgledniajac re-
zultatow dociekan polskich muzykologéw w tym zakresie. Analizy zrodtoznawcze polskich s$re-
dniowiecznych rekopisoéw liturgicznych szczegdlne znaczenie posiadaja dzi$, poniewaz zachowat
sie w Polsce jedynie maty procent dawnego ich zasobu. Swiadcza o tym niezaprzeczalnie informa-
cje zawarte w dawnych inwentarzach bibliotecznych i aktach wizytacji biskupich. Przedmiotem
niniejszego artykuhu jest opis zewngtrzny trzytomowego Graduaiu Jana Olbrachta. W rozwiazaniu
niniejszej problematyki wykorzystatam heurystyke, typowa metode stosowang w pierwszym etapie
badan zroédloznawczych. W artykule obejmuje ona najpierw omowienie literatury przedmiotu. Da-
lej przedstawiam opis zewngtrzy kodeksu, na ktory sktadajg si¢ okolicznosci i czas powstania gra-
duatu, format biblioteczny, opis opraw wszystkich trzech tomow, material pisarski, struktura we-
wnetrzna blokow poszczegoélnych ksiag oraz ich ubytki, foliacja, dopisy i palimpsest, a takze stan
zachowania. Ostatnig czg$¢ artykutu stanowi analiza paleograficzna, w ktorej poruszam nastepujace
kwestie: obraz graficzny karty, pismo literackie i muzyczne oraz zdobnictwo.
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Trzytomowy Graduat Jana Olbrachta przechowywany w Archiwum Kra-
kowskiej Kapituly Katedralnej na Wawelu to jeden z najcenniejszych polskich
zabytkow poznego Sredniowiecza, jakie zachowaty si¢ do naszych czasow. Ar-
chiwum Katedry Wawelskiej nalezy do najstarszych w Polsce. Jego historia sigga
przetomu XI/XII wieku. Znajdujg si¢ tu unikatowe w skali Polski i Europy zbiory,
ktére stanowiag zrodlo nie tylko tozsamosci chrzescijanskiej Polski, ale rowniez
Europy. Wawelskie archiwum liczy m.in. ponad 240 manuskryptow!. Wsrod
zbioréw sg ksiegi powstate w tutejszym skryptorium. Zespoét trzech kodeksow
ufundowanych przez krola Jana Olbrachta (1459-1501), dla katedry krélewskie;j
na Wawelu, zwany Graduatem Jana Olbrachta, nalezy do najcenniejszych w tej
kolekcji. Tom pierwszy De Sanctis, sygnatura ms. 43 — przekazuje $piewy: Or-
dinarium missae, Proprium de sanctis, Commune sanctorum i Sequentiarium de
sanctis. Na zawarto$¢ tomu drugiego De Tempore, ms. 44 — sktadaja si¢ trzy
grupy $piewow: Ordinarium missae, Proprium de tempore oraz Sequentiarium.
Tom trzeci de Beata ms. 42, w ktérym znajduje si¢ kolofon, poswigcony jest Naj-
$wigtszej Maryi Pannie a zapisane w nim $piewy mozna podzieli¢ na cztery
grupy: Ordinarium missae, Pars de sanctis, Missae votivae oraz Sequentiae. Ko-
deks ten jest $wiadectwem bujnego rozwoju muzyki polskiej w okresie p6znego
sredniowiecza, ktorej korzenie tkwia w tradycji zachodnioeuropejskiej. W §wie-
tle tego zabytku Krakow — dawna stolica Polski oraz éwczesna siedziba dworu
krolewskiego Jagiellondow — jawi si¢ nam jako gléwny, bardzo prezny osrodek
rozwoju kultury i sztuki, w tym muzyki, ktora tworzona byta na potrzeby liturgii
sprawowanej w katedrze wawelskiej. O doniostosci tego osrodka swiadczy row-
niez fakt, ze 0w graduat zostat wykonany w Krakowie w skryptorium na Wawelu,
a dekoracje malarskie manuskryptu stanowig jedno ze szczytowych osiggnie¢ mi-
niatorstwa krakowskiego z przetomu XV/XVI wieku.

Stan badan

Literatura przedmiotu dotyczaca Graduatu Jana Olbrachta w jezyku polskim
jest dos¢ bogata. Rekopis wzmiankuje juz pod koniec XIX wieku Ignacy Polkowski
w swoim katalogu Biblioteki Kapitulnej w Krakowie?, ktory podaje informacje na
temat opisu zewngtrznego zespotu manuskryptow. Nalezy jednak doda¢, ze w $wie-
tle aktualnych badan przedstawione przez Polkowskiego dane dotyczycace kopisty
I miniaturzysty graduatu oraz sygnatury poszczegolnych toméw sa btedne.

Z racji obecnosci w Graduale Olbrachta wysoce artystycznych dekoracji ma-
larskich najpierw interesowali si¢ nim historycy sztuki. Pierwsza podstawowa

1 Zrodto: http://www.katedra-wawelska.pl/krakowska-kapitula-katedralna/archiwum/ [stan z 24.05.
2019].

I. Polkowski, Katalog rekopiséw kapitulnych katedry krakowskiej. Kodexa rekopismienne,
cz. 1, Archiwum do Dziejow Literatury i Oswiaty w Polsce, Krakow 1884, s. 1-228.
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pracg z tej dziedziny jest monografia Wiadystawa Terleckiego®. Zawiera ona
szczegdlowy opis ikonograficznych przedstawien figuralnych zamieszczonych
w miniaturach inicjatowych oraz ukazuje ich wzorce graficzne. Autor porusza
rowniez problemy dotyczace wykonania zapisu tekstu literackiego 1 muzycznego
oraz dekoracji malarskich. Kolejna praca z tego zakresu napisana przez Zofi¢ Ro-
zanow* koryguje i uzupetnia niektore ustalenia W. Terleckiego. Autorka koncen-
truje si¢ rdowniez na znaczeniu motywow figuralnych znajdujacych si¢ w orna-
mentyce margineséw. Nadto zajeta sie¢ ona rowniez problemami zwigzanymi
z ustaleniem wykonawcow graduatu. Zagadnienie to dalej kontynuowala wraz
z Zofig Budkowg®. Natomiast Bolestaw Przybyszewski® wysnul hipoteze doty-
czacg wykonawcow dekoracji malarskich znajdujacych si¢ w Graduale OI-
brachta. Kolejni historycy sztuki Bolestaw Sobczyk’ i Barbara Miodonska® po-
swiecili swoje prace wzorcom graficznym i tre§ciom ideowym iluminacji wszyst-
kich ksiag graduatlu. Waznymi publikacjami podsumowujacymi z tej dziedziny
sg prace Andrzeja M. Olszewskiego® oraz B. Miodonskiej*°.

Tresci liturgiczno-muzyczne zabytku zbadal Jerzy Pikulik. W publikacjach
tego autora zostaly szczegétowo oméwione takie formy, jak $piewy Ordinarium
missae!?, sekwencje'?, w tym takze polskie'®, oraz wersety allelujatyczne.

3 W. Terlecki, Miniatury Gradualu z fundacji kréla Jana Olbrachta. Zrédla artystyczne miniatur i sto-
sunek do grafiki zachodniej, koloryt i ikonografia, Towarzystwo Naukowe we Lwowie, Lwow 1939.

4 Z.Rozanow, Tresci literackie miniatur Graduatu Olbrachta, ,,Pamigtnik Literacki” 1960, 51, 3,
Warszawa — Wroctaw 1960, s. 203-247.

5 Z. Budkowa, Z. Rozanow, W sprawie podpisu pisarzy Graduatu Jana Olbrachta, ,Pamigtnik

Literacki” 1961, 52, 1, s. 279-280.

B. Przybyszewski, Wypisy zrodiowe do dziejow Wawelu z archiwaliow kapitulnych i kurialnych

krakowskich 1440—1500. Zrédla do dziejéw Wawelu, t. 3, Krakow 1960; tegoz, Wypisy Zrédiowe

do dziejow Wawelu, t. 4, Wroctaw — Warszawa — Krakow 1965.

B. Sobczyk, Rex imperator in regno suo. suwerennosé krola polskiego w kovicu XV wieku w mi-

niaturach ,, Graduatu Jana Olbrachta”, ,,Folia Historiae Artium”, t. 10, Krakow 1974, s. 81-106.

8 B. Miodonska, Katalog wystawy. Sztuka w Krakowie w latach 1350—-1550. Malarstwo miniatu-

rowe, Krakow 1964, tejze, Rex Regnum i Rex Poloniae w dekoracji malarskiej Graduatu OI-

brachta i pontyfikatu Erazma Ciotka, Krakéw 1979.

A.M. Olszewski, Pierwowzory graficzne péznogotyckiej sztuki matopolskiej, Studia z Historii

Sztuki, t. 23, Wroctaw — Warszawa — Krakéw — Gdansk 1975.

10" B. Miodonska, Matopolskie malarstwo ksigzkowe 1320-1540, Pafistwowe Wydawnictwo Nau-
kowe, Warszawa 1993.

1 ). Pikulik, Indeks $piewéw Ordinarium missae w graduatach polskich do 1600 r., [w:] Muzyka reli-

gijna w Polsce. Materialy i studia, t. 5, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1978, s. 139-271.

Tenze, Indeks sekwencji w polskich rekopisach muzycznych. Sekwencje zespotu rekopisow tar-

nowskich, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1974.

13 Tenze, Sekwencje polskie, [w:] Musica maedii aevii, t. 4, red. J. Morawski, Polskie Wydawnic-

two Muzyczne, Krakow 1973; tegoz, Sekwencje polskie, [w:] Musica maedii aevii, t. 5, red.

J. Morawski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1976.

Tenze, Wiersze alleluja o Najswietszej Maryi Pannie w polskich gradualach przedtrydenckich, [w:]

Muzyka religijna w Polsce. Materialy i studia, t. 6, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1984.
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Pierwsza probg catosciowego opracowania muzykologicznego po$wigconego
wszystkim trzem tomom Graduatu Jana Olbrachta jest praca Tadeusza Miazgi®®.
Zawiera ona jednak wiele niescistosci i bledow, ktore wynikajg gtownie z nie-
wiasciwie dokonanej krytyki wewngtrznej zrodla. Nadto Autor nie uwzglednit
w swoich dociekaniach wszystkich badan, jakie zostaly przeprowadzone nad pol-
skimi manuskryptami §redniowiecznymi. W zwigzku z tym nie zauwaza on pol-
skiej proweniencji wielu kompozycji. Jego praca nie daje odpowiedzi na podsta-
wowe pytanie, w jakiej relacji pozostaje repertuar $piewdw liturgicznych zawar-
tych w Graduale Jana Olbrachta w stosunku do repertuaru zawartego w innych
sredniowiecznych r¢kopisach polskich i europejskich tego okresu. Wobec tego
podjecie kolejnych badan zrédtoznawczych nad zabytkiem byto catkowicie uza-
sadnione. W latach dziewigc¢dziesiatych XX wieku dwom pierwszym tomom De
Sanctis i De Tempore po$wigcono prace magisterskie —napisane w Katedrze Zro-
det i Analiz Muzyki Dawnej Akademii Teologii Katolickiej w Warszawie, obec-
nie Uniwersytet Stefana Wyszynskiego. Pierwsza z nich dotyczy tomu drugiego
De Tempore, napisana zostata przez Andrzeja Kusiaka®®. Analize zrédtoznawczg
tomu pierwszego De Sanctis przeprowadzit Bartosz Izbicki’. Natomiast tomowi
trzeciemu De Beata dedykowana zostata, wydana drukiem, dysertacja doktorska
napisana przez Mart¢ Popowska®; publikacja ta doczekata si¢ dwoch recenzjit®.

Opis zewnetrzy

OkolicznoSci i czas powstania gradualu

Gléwne informacje na temat czasu i okoliczno$ci powstania graduatu znaj-
dujg si¢ w kolofonie zamieszczonym w trzecim tomie De Beata, gdzie podano
rowniez informacje¢ dotyczacg wykonawcow. Na folii 1v czytamy m.in.:

15 T. Miazga, Graduat Jana Olbrachta — studium muzykologiczne, Graz 1980.

16 A. Kusiak, Graduat Olbrachta ms. 44 ,,De Tempore” z Biblioteki Kapitulnej na Wawelu. Stu-
dium Zrédloznawcze, (Wydruk komputerowy pracy magisterskiej pisanej pod kierunkiem ks.
prof. dr. hab. J. Pikulika), Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1996, Biblioteka Uniwer-
sytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego, sygnatura 115666.

17 B. Izbicki, Graduat ms. 43 z Biblioteki Kapitulnej w Krakowie. Studium Zrédloznawcze, (Wydruk

komputerowy pracy magisterskiej pisanej pod kierunkiem ks. prof. dr. hab. J. Pikulika), Akade-

mia Teologii Katolickiej, Warszawa 1999, sygnatura 118424.

M. Popowska, Gradual maryjny ms. 42 Jana Olbrachta w tradycji krakowskiej. Studium zrodloznaw-

cze, Wydawnictwo Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Czestochowie, Czgstochowa 2003.

19 Cz. Grajewski, Marta Popowska, Graduat maryjny ms. 42 Jana Olbrachta w tradycji krakow-
skiej. Studium Zrodloznawcze, Wyisza Szkota Pedagogiczna w Czestochowie, Czestochowa
2003, ss. 210, [recenzja], ,,Seminare. Poszukiwania Naukowe” 2006, nr 23, s. 538-542; A. Ga-
lar, Marta Popowska, Graduat Maryjny ms. 42 Jana Olbrachta w tradycji krakowskiej. Studium
Zrodloznawcze [The Jan Olbracht Marian Gradual MS. 42 in Cracov Tradition. A Source
Studyl, Wyzsza Szkola Pedagogiczna, Czestochowa 2003, 189 pp., 10 photographs, [recenzja],
,»Quaestiones Medii Aevi Novae” 2006, vol. 2, Societas Vistulana, Warszawa 20086, s. 438.
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Completio operis Anno Christi Millesimo Quingentesimo Sexo, in crastino Conversionis
Sancti Pauli. Stanislaus scripsit notavitque, Thomas complevit®,

Podana w kolofonie data 26 stycznia 1506 roku dotyczy ukonczenia ostat-
niego z wolumindéw. Natomiast czas wykonania tomu pierwszego De Sanctis
i tomu drugiego De tempore datuje si¢ miedzy rokiem 1501 a 15062

Wedhug B. Miodonskiej inicjatywa fundacji narodzita si¢ w przededniu jubi-
leuszu 1500-lecia chrzescijanstwa, w pierwszej potowie roku 1499. Dodaje ona
rowniez za W. Terleckim, ze w lutym tego roku Jan Olbracht zapadt na nieule-
czalng chorobeg, ktora stata si¢ przyczyng jego przedwczesnej $mierci, w dniu
17 czerwca 1501 roku. W. Terlecki sugeruje, ze wzgledy osobiste krola —,.$§wiado-
mos$¢ nieuchronnego odejécia” — byly gléownym powodem powstania fundacji??.

[...] tym wspaniatym darem dla katedry krakowskiej chciat Jan Olbracht uprosi¢ dla sie-

bie mitosierdzie i zbawienie [...]%.

B. Miodonska dodaje, ze jubileusz 6w, ktorego obchody byty zwigzane z licz-
nymi inicjatywami w kosciele chrzescijanskim, miat rowniez kontekst polityczny
— chodzito o zebranie wszelkich srodkow w celu przeciwstawienia si¢ rosnacej
potedze tureckiej zagrazajacej Polsce i Europie. Wedlug Miodonskiej graduat
moégt by¢ wotum cztowieka martwigcego si¢ o szczgscie wieczne swej duszy, ale
przede wszystkim byt wotum kroéla zatroskanego o dobro wlasnej ojczyzny. Do-
wodzi ona réwniez, ze dzieto to byto jedna z czesci fundacji krélewskich, do kto-
rej nalezy takze mszat katedry gnieznienskiej i mszat jasnogorski?*. Przedwcze-
sna $mier¢ krola Jana Olbrachta (1501), a nastepnie — prawdopodobnie w kolej-
nym roku — $mier¢ skryptora Stanistawa z Buku (1502?) opdznily zakonczenie
dziela, a takze nadaty mu charakter memorialny?°.

Format biblioteczny

Okazate trzy tomy Graduatu Olbrachta reprezentuja format biblioteczny
okreslany symbolem 2°, poniewaz wysoko$¢ grzbietu oprawy kazdej z ksiag
przekracza 35 cm?, Zblizajg si¢ one najbardziej do formatu ksigzki 70 x 50 cm,
ktory okreslany jest mianem in maior forma — forma regalis®’. Dokladne wy-
miary tomu | De Sanctis wynoszg 79 x 54 cm. Wysoko$¢ grzbietu oprawy tomu

20 [, Dzieto ukonczono Roku Paniskiego 1506, nazajutrz po uroczystosci Nawrdcenia §w. Pawta

(czyli 26 stycznia 1506 r.). Stanistaw spisat, Tomasz dokonczy!t”]; zob. M. Popowska, Gradual
maryjny ms. 42 Jana Olbrachta..., s. 13.

21 B. Izbicki, dz. cyt., s. 21.

22 B. Miodofiska, Rex Regnum i Rex Poloniae..., s. 9.

23 Tamze.

2 Tamze, s. 114.

%5 Tamze.

% Hasto: format biblioteczny, pismo gotyckie, [w:] Encyklopedia wiedzy o ksigzce, red. A. Birken-
majer i in., Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1971, kol. 723.

27 Hasto: format ksigzki, tamze.
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Il De Tempore mierzy 75,5 cm, a szerokos$¢ 53,5 cm (75,5 x 53,5 cm), wymiary
tomu 11l De Beata prezentuja si¢ podobnie i wynoszg 77,7 x 54,5 cm.

Oprawy poszczegolnych ksiag

Oktadki poszczegolnych tomoéw nosza cechy stylu pdéznogotyckiego. Nic nie
wskazuje na to, aby ktérakolwiek z nich nie byla pierwotna. Uwazna obserwacja
ujawnia jednak przeprowadzone zabiegi konserwatorskie. W najlepszym stanie
zachowala si¢ oprawa czgsci trzeciej De Beata. Kazdy z tomow domaga si¢ od-
dzielnego opisu.

Oprawe tomu I De Sanctis ms. 43 tworza dwie deski o grubosci 1,8 cm, po-
wleczone ciemnobrazowa skora, na ktorej widoczne sg ttoczenia, lekko zatarte
zwlaszcza na dolnej oktadce. Zdobienia skory tworzg wzor rozety oraz motywy
ro$linne, ktore uktadaja sie¢ w polu prostokata. Na oktadzinie gornej w centralnym
miejscu znajduje si¢ ttoczenie ztocone przedstawiajace lirg. Skora oktadzin nosi
slady oku¢ po pigciu guzach, co weryfikuje informacje I. Polkowskigo, ktory po-
daje w opisie manuskryptu, ze byt on ,,zelazem okuty”. Bolce takie, zwane gu-
zami, byly montowane do oktadzin §redniowiecznych ksiag w celu zabezpiecze-
nia oprawy przed tarciem i jednoczesnie stabilizowaty one potozenie otwartej
ksiggi na pulpicie. Na grzbiecie oprawy odciskaja sie¢ zwiezy w postaci poprzecz-
nych wypuklych zgrubien, tzw. garbow, ktorych jest osiem. Stanowia one wigz
taczaca sktadki w jeden blok, za pomoca skorzanych paskéw i nici jedwabnych.
Poza tym wida¢ przeprowadzone zabiegi konserwatorskie w postaci dodania
m.in. blaszek mosi¢znych, ktore renowator umocowal za pomocg gwozdzi na
gornych i dolnych brzegach desek. Zapewne dodal jeszcze zapigcie, sktadajace
si¢ z dwoch paskow i dwoch metalowych kotkow, a blok ksiegi wzmocnit dodat-
kowo siedmioma paskami skory?®.

Oprawe tomu II De Tempore ms. 44 stanowig dwie dgbowe deski o grubosci
2 cm, z ktorych wierzchnia jest peknigta wzdtuz. Deski powleczone sg skora
w kolorze ciemnobragzowym, ktora posiada wypukle zdobienia wykonane tech-
nika ,,thoczenia na $lepo”. Zdobienia przybierajg ksztatty ornamentow roslinnych
i figur geometrycznych. Na $rodku wierzchniej oprawy znajduje si¢ krzyz, na
ktorym namalowano cztery herby: na gornym ramieniu Orzet Biaty na czerwo-
nym tle, na dolnym zloty krzyz litewski na czarnym tle, na prawym ramieniu herb
Elzbiety Rakuszanki namalowany czarng i ztotg farbg na czerwonym tle, a na
lewym ramieniu Pogon. Poza tym oprawa posiada zelazne i bragzowe okucia, ze
ztoconym ornamentem. Sktadajg si¢ na nie cztery narozniki, kanty oraz pie¢ du-
zych guzéw — cztery w rogach i piaty na krzyzu. Na wierzchniej oktadce zacho-
waly si¢ dwa uchwyty, ktore stanowia cze¢s¢ pierwotnego zapigcia ksiegi. Obec-
nie brakuje zapinek i skorzanych paskoéw. Na grzbiecie manuskryptu widac
12 garbow stanowigcych wiez taczaca sktadki w jeden blok. Od strony wewnetrz-

28 B. Izbicki, dz. cyt., s. 18.
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nej oktadki wyklejone sa biatym pergaminem. Sg to wklejki wtorne, pierwotne
miaty kolor niebieski, na co wskazuja pozostatosci na oktadkach. Oprawa reko-
pisu jest oryginalna, wida¢ jednak, ze grzbiet byt naprawiany, o czym $wiadczy
nowsza skora pokrywajaca jego powierzchnie?.

Tom 1l De Beata ms. 42 oprawiony jest w dwie dgbowe deski o grubosci
2 cm, obciagnigte jednym kawatkiem skory koloru czarnego. Jest to tzw. oprawa
petna, w ktdrej §cianki i grzbiet obciagnigte sa jednym kawatkiem materiatu. Po-
Iaczenie oktadek z blokiem ksigzki wykonano technikg zwiezow grzbietowych.
Zszyte sktadki przymocowane sg do oprawy za pomoca skorzanych paskow i je-
dwabnych nici. Na skorze grzbietu odciskaja si¢ zwiezy, tzw. garby. Szczyt
i podstawe grzbietu wzmocniono dodatkowo kapitatkami. Skore zdobig tloczenia
wykonane ,,technika na $lepo”. Zwierciadlo oprawy pokrywa wzor rombowy,
tworzacy rodzaj kraty wypetnionej elementami roslinnymi. Pole zwierciadta ota-
cza prostokatna rama w formie bordiury o charakterze ornamentalnym. Od strony
wewnetrznej oktadki wypelnione sa dwiema czystymi kartami, ktére zapewne
przyklejono podczas konserwacji rekopisu. Do wierzchniej oprawy przymoco-
wano odlane z brazu azurowe okucia. Na srodku, w centralnym miejscu umiesz-
czono orla w koronie, ktorego okala dziewigciolistna rozeta ze stylizowanych li-
lii. Przez azurowe zdobienie prze§wituje czerwone pidtno. W kazdym z czterech
rogobw zwierciadla oprawy znajduje si¢ odlany z brazu naroznik w formie wim-
pergi gotyckiej*. Jego szczyt zakoficzony jest motywem lilii i zwraca si¢ ku ro-
zecie srodkowej. Pole zawarte migdzy ramionami kazdej wimpergi wypelnia mo-
tyw dziobigcych gatazke ptakdw. Sg one zwrdcone ku sobie symetrycznie. Ttem
azurowych naroznikow jest ptotno koloru niebieskiego. Na $rodku centralnego
okucia oraz w gornej czesci naroznikow znajduja sie metalowe bolce zabezpie-
czajace. Grzbiet oprawy chroni sze$¢ wystajacych z¢bow, po trzy na kazdej kra-
wedzi. Oprawa tomu Il Graduatu Olbrachta nosi cechy stylu pdéznogotyckiego.
Jako calo$¢ sprawia wrazenie niezwyktego artyzmu i swiadczy o wysokim po-
ziomie 6wczesnej krakowskiej sztuki introligatorskiej®!.

Material pisarski

Tre$¢ wszystkich tomow zostata zanotowana na kartach pergaminowych.
Skora jest gruba, dobrze wyprawiona i wygladzona po obu stronach. Nadaje si¢
do obustronnego zapisu. Tak wyprawiony pergamin wedlug klasyfikacji Wtady-
stawa Semkowicza nazywa si¢ pergaminem poinocnym Iub niemieckim, zwanym
tez charta theutonica®. Byt on rozpowszechniony w $redniowiecznej Europie.

2 A, Kusiak, dz. cyt., s. 15-16.

30 W. Terlecki, dz. cyt., s. 67 n.

81 M. Popowska, dz. cyt., s. 11-12.

32 W. Semkowicz, Paleografia taciriska, Polska Akademia Umiejetnosci, Krakow 1951, s. 50.
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Struktura wewnetrzna blokéw poszczegolnych ksiag oraz ubytki

Kazdy z toméw posiada odmienng strukture bloku. Tom I ma 51 sktadek,
ktore zazwyczaj sg quaternionami, czyli zlozone sg z o$miu kart*®. Wyjatek sta-
nowi sktadka 21, ktora jest quiternionem. Do pierwszej i ostatniej sktadki dodane
sa karty ochronne. Rekopis liczy obecnie 410 kart (409 numerowanych). Pier-
wotnie byto ich prawdopodobnie 412. Analiza zawarto$ci ujawnia brak zakon-
czenia ostatniej sekwencji Haec sancta oraz wyciecie kart XCVIII i XCIX. Po
drugiej brakujacej karcie pozostat nieduzy fragment marginesu z floratura. Na
jego podstawie oraz na podstawie analizy tresci kart sgsiednich mozna wniosko-
wac, ze na wycigtej karcie znajdowat si¢ wczesniej ozdobny inicjat o wymiarach
ok. 33 x 31 c¢m, ktory rozpoczynat introit In virtute tua na uroczystos¢ translacji
$w. Stanistawa. Nie wspomina o tej miniaturze 1. Polkowski, stad mozna przyjac,
7e zniszczenie to miato miejsce przed inwentaryzacja w 1884 roku.

Tom II zbudowany jest z 58 sktadek zwanych ternionami, ktore daja szes§¢
kart*, z wyjatkiem 44 sktadki, ktora jest niepetna i posiada ich tylko pie¢. Bra-
kuje zatem w r¢kopisie jednej karty. Zostata ona wydarta i pozostat po niej tylko
waski margines. Analiza tre$ci kart sgsiednich wykazuje, ze na brakujacej stronie
zapisany byt werset graduatu Benedictus es Domine oraz poczatkowe Alleluia,
przeznaczone na uroczysto$¢ Trojcy Swiete;.

Ostatni tom III sktada si¢ z 29 sktadek. Struktura poszytow jest nieregularna.
Sktadki zawierajg od jednego do pigciu arkuszy. Najczegsciej stosowany jest qua-
ternion, ktory jest najbardziej popularny w sredniowiecznych rgkopisach. Tworza
go sktadki 3-6, 8-12, 23-26 oraz 18, 20 i 21. Razem 16 sktadek po 4 arkusze.
Nastepne miejsce pod wzgledem czestosci wystepowania zajmuje ternion. Taka
budowe maja sktadki 13, 15, 17, 22, 27 i 28, razem 6 sktadek po 3 arkusze. Na
trzecim miejscu jest quinternion, ktory tworza sktadki 2, 7, 14 i 16, razem
4 sktadki po 5 arkuszy. Duernion® reprezentuje sktadka 11 19, razem 2 skladki
po 2 arkusze. Ostatnia 29 jest pojedyncza. Taki, z pozoru do$¢ przypadkowy spo-
sob budowania poszczegolnych sktadek mogiby $wiadezy¢ o duzych ubytkach
w rekopisie. Analiza tresci jednak tego nie wykazuje, pozwala natomiast dostrzec
btad kopisty, ktéry w ramach formularza na Wniebowzigcie Najswigtszej Maryi
Panny zapomniat zanotowa¢ werset Alleluia — Assumpta est Maria, dlatego umie-
Scit go na koncu po sekwencjach. Reasumujac, nalezy doda¢, ze aktualna struk-
tura poszczegdlnych poszytow tomu IIT Graduatu Olbrachta jest zapewne wyni-
kiem ,,przeszycia” r¢kopisu podczas prac konserwatorskich.

33 Tamze, s. 76.
34 Tamze.
35 Tamze.
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Foliacja

Tom I gradualu zawiera dwa oznaczenia cyfrowe kart. Pierwsza paginacja
jest oryginalna. Uzywa do zapisu systemu cyfr rzymskich, ktore zapisano po-
srodku goérnego marginesu. Drugi rodzaj numerowania stron jest wspolczesnym
dopisem, rejestruje obecny stan zawartosci 1 wykorzystuje cyfry arabskie, ktore
wykonano otoéwkiem w prawym dolnym rogu kazdej karty®.

Tom II graduatu tak samo jak pierwszy posiada dwa rodzaje paginacji: ory-
ginalng — rzymska, i wspolczesng — arabska. Foliacja oryginalna wystepuje
w czesci Proprium de tempore. Liczby od I do CCLXXXIII zapisane zostaty
czerwonym atramentem, na stronach recto, posrodku gérnego marginesu®’.

Ostatnia cze$¢ graduatu, tom |11, posiada foliacje tylko wspotczesng. Cyfry
arabskie zostaty zapisane otowkiem in folio recto oraz in folio verso, w dole
strony pomiedzy dwiema liniami, ktére wyznaczaja zewnetrzny margines ogra-
niczajacy pole zapisu tekstu. Numerowanie kart rozpoczyna si¢ od folii 2 verso,
zawierajacej tekst muzyczny i liturgiczny — tropowane Kyrie Virginitatis ama-
tor (nie obejmuje karty przybyszowej, strony tytutowej i kolofonu i konczy sie
na folii 215. Pozostale 3 folie rekopisu w ostatniej pojedynczej sktadce sa nie-
Zapisane.

Dopisy i palimpsest

W czesei 11 i 11 graduatu znajduja sie dopisy. Do tomu II dopisano w XVII
wieku na ostatniej stronie manuskryptu, po sekwencjach, alv Propitus esto Do-
mine. Nie posiada on jakiejkolwiek adnotacji, ktora informowataby o miejscu
wykonania. Poza tym w cze$ci De Tempore znajduje si¢ jeden palimpsest,
w miejsce ktorego, inng reka niz pozostaty zapis kodeksu, dopisano psalm na
uroczysto$é Trojcy Swietej Domine Dominus noster. Tekst poprzedniego psalmu
zostal bardzo doktadnie zmyty i obecnie nie ma po nim zadnego $ladu.

Czes¢ TIT De Beata posiada dopis na czterech ostatnich kartach (f. 215 v).
Dukt pisarski wskazuje na to, ze zostal on wykonany przez innego skryptora, za-
pewne w XVI wieku. Ow dopis stanowia dwa $piewy Ave Hierarchia caelestis
oraz Sanctus.

Stan zachowania

Czes¢ De Sanctis zachowata si¢ w do$¢ dobrym stanie. Wida¢ jednak wyraz-
nie, ze rekopis byt duzo uzytkowany. Swiadcza o tym zabrudzenia brzegow Kart.
Sadzac po tym, najwiecej korzystano z kart, na ktorych zapisano $piewy Ordina-
rium missae oraz formularz na §wieto Zwiastowania Najswietszej Maryi Panny,
zaczynajacy si¢ od stow introitu Rorate caeli.

3% B. Izbicki, dz. cyt., s. 19.
87 A, Kusiak, dz. cyt., s. 17-18.
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Czes¢ De Tempore jest troche bardziej zniszczona. Pegknieta jest wierzchnia
oktadka, o czym byla mowa wczeéniej. Brak zapiecia spowodowat lekkie wygie-
cie kart. Slady uzytkowania widoczne sa zwtaszcza na dolnych prawych rogach,
gdzie powstaly zabrudzenia, a nawet uszczerbki. Pierwsza karta zostata przetarta
w dziewieciu miejscach przez bolce znajdujace si¢ w wewngtrznej stronie
oprawy. Poza tym stan zachowania ksiegi jest zadowalajacy.

Pergaminowe karty tomu Il Graduatu Olbrachta nie noszg $ladow znisz-
czen. Rogi nie sg wytarte ani przycigte. W bardzo dobrym stanie zachowaly si¢
wszystkie iluminacje oraz oprawa kodeksu.

Opisany wyzej stan zachowania wszystkich trzech tomow wskazuje na to, ze
caty graduat musiat by¢ poddawany zabiegom konserwatorskim.

Analiza paleograficzna

Obraz graficzny karty

Obraz graficzny jest nieco odmienny w poszczego6lnych tomach. Karty pierw-
szej ksiegi Graduatu Olbrachta maja wymiary ok. 76 x 54 cm. Powierzchni¢ za-
pisu tekstu ograniczajg marginesy, zazwyczaj o szerokosci 10 cm. Wyznaczaja je
dwie pionowe linie, przebiegajace przez cata dlugos¢ karty i oddalone od siebie
o 1 cm, z ktérych wewnetrzne zamykajg pigciolinie wpisane w pole zapisu. Na
kazdej stronie systemow pigcioliniowych zazwyczaj jest siedem. Jesli na po-
czatku systemu liniowego jest inicjat, to wtedy pieciolinia rozpoczyna si¢ po nim.
Pomiedzy podwdjnymi liniami marginesow skryptor zanotowal z lewej strony
klucze muzyczne, a z prawej custos. Marginesy gorne wynosza w tej ksiedze naj-
czesciej 6,5 cm, a dolne 13,5 cm. Wszystkie linie, rubryki oraz numery kart zo-
staty wykonane czerwonym kolorem®®, natomiast tekst liturgiczny, neumy, klu-
Cze muzyczne i custos zapisano czarnym atramentem. Karty, na ktorych znajduja
si¢ iluminowane inicjaly, posiadajg bogata floratur¢ na marginesach. Podobne
rozwigzania przyjete zostaly w kolejnych tomach.

W drugiej ksigdze gradualu wymiary kart pergaminowych wynosza
75,5 x 53,5 cm. Przewaznie marginesy maja tu nastepujgce rozmiary: grzbietowy
i zewnetrzny po 8,5 cm, goérny 7 cm, a dolny — 13 ¢cm. Marginesy od strony
grzbietu oraz zewngtrzny zostaly wyznaczone w taki sam sposob, jak w ksiedze
pierwszej, czyli za pomocg dwoch pionowych czerwonych linii biegnacych przez
calg dlugos¢ karty 1 oddalonych od siebie o 1 cm, pomigdzy ktdre wpisano klucze

38 Jest to zgodne z lotarynska praktyka kolorowania liniatury. Zob. Janka Szendrei, Notacja li-
niowa w polskich zZrédlach choratowych XII-XVI wiku, [w:] Notae musicae artis. Notacja mu-
zyczna w zrodiach polskich XI-XV1 wieku, red. E. Witkowska-Zaremba, Musica lagellonica,
Krakow 1999, s. 213; wyd. angloj¢zyczne, Notae musicae artis. Musical Notation in Polish So-
urces. 11th — 16th Century, ed. E. Witkowska-Zaremba, Musica lagellonica, Crocow 2001.



Graduat Jana Olbrachta z Archiwum Katedry Wawelskiej ... 167

muzyczne i kustosze. Uzycie atramentu czerwonego i czarnego jest takie same jak
w ksiedze pierwszej. Litery, ktore rozpoczynaja zdanie, sa wieksze 1 kolorowane.

Pergaminowe karty trzeciej ksiggi maja wymiary 74,5 x 52,5 cm. Prostokatne
pole zapisu tekstu i melodii wyznaczajg, w taki sam sposob jak w poprzednich
tomach, marginesy grzbietowy i boczny, o szerokosci 11 cm. Czerwone linie pio-
nowe biegnace przez calg dtugos¢ karty oddalone sg od siebie o 1,2 cm. Tak samo
tre$¢ muzyczna zostata utrwalona na systemach piecioliniowych, ktére w przy-
padku wystgpienia inicjatu zostaty przerwane. Na kazdej stronie znajduje si¢ za-
zwyczaj siedem systeméw. Wyjatkowa przyczyng odstepstwa od reguty moze
by¢ obszerniejsza nota rubrycystyczna, a takze zakonczenie formularza. W ostat-
nim przypadku kopista pozostawia wolne miejsce, a nastgpny cykl mszalny roz-
poczyna od nowej strony. Tekst tacinski, neumy, klucze i inne znaki muzyczne
zostaly wykonane czarnym atramentem, a wszystkie linie — kolorem czerwonym.
W rubrykach kopista czasami zastosowal platkowane ztoto. Takie zroznicowanie
zapisu w powaznym stopniu wptyneto na przejrzystosé rgkopisu i znacznie uta-
twilo orientacje w jego zawartoSci.

Pismo literackie

Tekst literacki we wszystkich tomach Graduatu Olbrachta zostat zapisany
teksturg gotycka littera formata®, ktorg postugiwano si¢ najczesciej przy sporzg-
dzaniu ksigg liturgicznych. Pismu temu towarzyszyl na przetomie XV i XVI
wieku wspaniaty rozwo6j sztuki iluminatorskiej pod wptywem flamandzkich
wzorcow*’. We wszystkich ksiegach pismo wykonane jest bardzo starannie,
z duzg troskliwoscig. Uwage zwraca jednolity dukt pisarza za wyjatkiem nielicz-
nych dopiséw, o ktorych wspomniano wyzej. Pismo cechuje przewaga wysokosci
nad szerokoscia. Ksztalt liter jest strzelisty, tuki i wygigcia ulegaja niwelacji na
rzecz form ostrotukowych i romboidalnych. Kreslone w ten sposéb pismo, ktore
uwydatnia silnie efekt tamania, to tekstura w swej pozniejszej odmianie zwana
fakturg Littera glossa seu psalteriaris*. W gornej i dolnej czeécei liter: i, u, m, n
biegng rownolegte do siebie dwa szeregi matych rombdéw, niekiedy zakonczo-
nych malymi kreseczkami nasadkowymi, ktore umozliwiaja taczenie i stanowig
zarazem ostry kontrast dla grubych linii. Pewnym urozmaiceniem sg wystajace
1 wlosowate kreseczki i petelki, bedace ozdobnym przedtuzeniem trzonkow liter.
Zapis kodeksu jest zwarty, odstepy miedzy wyrazami sg niewielkie. Jedynie
dluga melizma powoduje, ze sylaby wyrazow oddzielone sg od siebie zgodnie
z przynalezno$cig do grupy nut.

39 W. Semkowicz, dz. cyt., s. 349.

40 Tamze, s. 406.

41 Hasto: pismo gotyckie, [w:] Encyklopedia wiedzy o ksigzce, red. A. Birkenmajer i in., Zaklad
Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1971, kol. 1864-1867.
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Pismo muzyczne

We wszystkich tomach tre$¢ muzyczna zostala zapisana na czerwonych pig-
cioliniach za pomoca Srodkowoeuropejskiej notacji muzycznej, ktora do zapisu
wykorzystuje gotycyzowane neumy mieszane metzensko-niemieckie. Zapis ten
zostal wypracowany dla produkcji wielkich kodeksow w skryptorium katedral-
nym w Krakowie, a jego najwybitniejsze przyktady pochodza z XVI wieku. Jak
stwierdza Janka Szendrei, notacja poznosredniowiecznych, bogatych kodeksow
krakowskich rozpowszechnita si¢ szerzej, do czego przyczynit sie¢ rowniez uni-
wersytet krakowski. Na przetomie XV i XVI wieku pod wptywem dorobku, jaki
powstal w wawelskim skryptorium, rozwijaty si¢ inne skryptoria katedralne
w Polsce oraz niektore pracownie na Wegrzech,

We wszystkich ksiegach Graduatu Olbrachta gotyckie nuty zostaly wykonane
grubym pidrem, pociagniecia sa szerokie i masywne, kreslone bardzo starannie.
Podtozenie tekstu pod melodie nie budzi zadnych watpliwosci. Podstawowa jed-
nostka zapisu muzycznego jest romboidalne punctum, ktore wystepuje jako samo-
dzielna nuta w $piewie sylabicznym Iub jako element neumy zlozonej w $piewie
neumatycznym badz melizmatycznym. Zawsze ma ksztalt regularnego rombu.
W dolnym rogu czgsto mozna spotkac cieniutkg kreseczke wstepujacg. Glownymi
elementami neum ztozonych jest punctum i virga. Clivis reprezentuje typ metzenski
— sktada sie z punctum oraz grubej laski umieszczonej z prawej strony punctum,
zakonczonej u dotu prosto, bez uprzedniego zaokraglenia na dole. Zakonczenia la-
sek sa wigc ucietymi odcinkami linii prostej. Obraz graficzny clivis oddajacej inter-
wal sekundy zbliza si¢ do potagczenia punctum inclinatum z punctum quadratum.
Pes sktada si¢ zdwoch nut —nizszej punctum i wyzszej virga. Druga gtowka nutowa
znajduje si¢ po prawej stronie laseczki. Climacus tworza trzy zstepujace puncta lub
virga i dwa puncta. Na scandicus sktadaja si¢ trzy wznoszace sie nuty, ktore repre-
zentuja dwa puncta i virga lub punctum i dwie virgi. Torculus przybiera formg spe-
cjalng, w ktorej pierwsza nuta jest akcentowana. Neuma zbudowana jest z dwoch
bocznych Scianek, ktore potgczono u gory daszkiem o takiej samej gruboscei, jak
$cianki boczne. Znak ten poprzedza romboidalne punctum. Porrectus reprezentuje
forme¢ metzenska, ktora zbudowana jest z clivis i virgi. Czasami ostatnia nuta virga
potaczona jest z clivis stabo widoczna kreseczka prowadzong od gtowki virgi do
laseczki clivis. Inng formg neumy porrectus jest potgczenie clivis i punctum lub wy-
jatkowo porrectus tworza dwa puncta i virga. Torculus i porrectus pojawiajg si¢
czesto w obrebie dluzszych odcinkéw melizmatycznych w ztozonych grupach.
Otrzymuja wowczas nuty dodane flecsus lub resupinus w formie punctum. Sa to:
pes subtripunctis, scandicus et climacus resupinus lub flexus. Neumy ztozone z czte-
rech i wigcej nut reprezentujg: podatus et clivis, clivis et clivis, climacus et clivis,
climacus et clivis, scandicus et climacus. W celach interpretacyjnych znajduje za-
stosowanie bipunctum i sporadycznie tripuncum, obydwa w formie romboidalnej.

42 J. Szendrei, dz. cyt., s. 219-221.
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W tomie I i III wystepuja dwa rodzaje kluczy muzycznych C i F, ktore noto-
wane s3 samodzielnie lub tacznie. Pierwszy z wymienionych kluczy ma zazwy-
czaj ksztatt litery ,,C”. Czasami przybiera posta¢ dwoch kwadratéw umieszczo-
nych jeden pod drugim, z ktérych gérny posiada cieniutkg wypustke z prawego
gornego rogu ku gorze, a dolny kwadrat taka sama wypustke ma wyprowadzong
z prawego dolnego rogu i skierowana w dot. Odmiang tej formy klucza C sag dwa
kwadraty umieszczone jeden pod drugim i potaczone ze sobg z lewej strony
cienka kreseczka. Klucz C wystepuje zazwyczaj samodzielnie na czwartej lub
piatej linii. Wyjatkowo pojawia si¢ w sgsiedztwie klucza F, ktory wystepuje za-
zwyczaj na drugiej i trzeciej linii. Jego posta¢ rysujg dwa romby umieszczone
jeden pod drugim, z ktérych nizszy zakonczony jest petelka z zawijasem lub wy-
gieta w lewo cienkg kreseczka. W tomie Il obok wymienionych kluczy uzywany
jest takze klucz G, ktory przybiera posta¢ zblizong do litery alfabetu. Klucz ten
nigdy nie wystepuje samodzielnie i zawsze znajduje si¢ powyzej drugiego.

We wszystkich ksiggach znalazt zastosowanie bemol. W tomie 1 i Il pojawia
si¢ jako znak przygodny i dotyczy zawsze nuty h. Notowany jest cienszym pio-
rem, dlatego nie jest wykluczone, Ze jest on pozniejszym dopisem. W tomie I
bemol wystepuje zarowno przy kluczu, jak i w toku utworu i dodatkowo pojawia
si¢ tu kasownik, ktory nie nalezy do oryginalnego zapisu, czyli zostal dodany
pozniej. Bemol i kasownik wystepuja tylko w $piewach Proprium oraz w se-
kwencjach, nie pojawiaja si¢ w melodiach Ordinarium missae.

W graduale Olbrachta znalazt szerokie zastosowanie Custos. Rejestrowany jest
przy koncu kazdego systemu piecioliniowego, pomiedzy dwoma pionowymi liniami
wyznaczajagcymi margines lub wyjatkowo na marginesie —tam, gdzie brakuje miejsca
z powodu zapisu dlugiej melizmy. Tak samo jak klucze i neumy znak ten zostat wy-
Konany czarnym atramentem. Jego postac przybiera ksztalt prostokata, ktorego pod-
stawe stanowi krotszy bok. Przedtuzeniem prawego boku prostokata jest wypustka —
cienka kreseczka przedtuzajaca lini¢ w dot. Nadto znak ten pojawia si¢ sporadycznie
w postaci z dwiema kreseczkami pionowymi, przedtuzajgcymi dtuzsze boki prosto-
kata: lewy w gore i prawy w dot. Custos wystepujacy w zapisie muzycznym omawia-
nego kodeksu jest bardzo dobrze czytelny, do czego przyczynia si¢ niewatpliwie jego
kwadratowa forma, ktora kontrastuje z romboidalnym ksztaltem neum.

W kazdej ksiedze graduatu spotykamy elementy notacji menzuralnej. W to-
mie I do $piewdw Agnus Dei nr 15, Sanctus nr 22 oraz Credo dopisano do znakéw
punktum u gory kreski, ktore sugerujg uzycie w tych miejscach warto$ci rytmicz-
nych dwa razy krotszych od podstawowych. W tomie II elementy notacji menzu-
ralnej pojawiaja si¢ tylko raz, w Spiewie Credo. Zapis 6w jest typem notacji czar-
nej i postuguje sic dwoma znakami, ktore wyraza semibrevis i minima. W r¢ko-
pisach polskich notacja ta pojawia si¢ bardzo rzadko. Tom III rowniez zawiera
rytmizowany $piew. Jest nim dopisana inng r¢ka na folii 214v sekwencja francu-
ska pochodzaca z XIII wieku Uterus Virgineus thronus est eburneus. Tym razem
notacja czarna korzysta z takich wartosci, jak minima, brevis i longa.
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Zdobnictwo

Dekoracje malarskie Graduatu Olbrachta reprezentuja niezwykle wysoki po-
ziom artystyczny, godny fundacji krélewskiej; odznaczaja si¢ bogactwem form
i srodkow 1 zajmuja wyjatkowe miejsce w historii zdobnictwa polskiego. Z uwagi
na nieprzecigtng warto$¢ artystyczng byly one wczesniej przedmiotem licznych
publikacji ekspertow z dziedziny historii sztuki*®. Dlatego w niniejszym artykule
ograniczg si¢ tylko do bardzo ogolnej charakterystyki. Najprostszym zastosowa-
nym $rodkiem zdobniczym jest zmiana koloru atramentu w literach inicjalnych.
Te, ktore pojawiaja si¢ w toku utworu lub rozpoczynaja nowe zdanie, reprezen-
tuja typ majuskuty lub sa powickszong minuskutg. W tej grupie najbardziej oz-
dobne sa litery rozpoczynajace formularze mszalne. Zamknigte pola liter inicjal-
nych przewaznie wypelnia floratura, badz dodatkowe linie i kropki oraz r6znego
rodzaju zawijasy i wypustki, ktore czesto wychodza na marginesy, taczac si¢
z ich floratura, lub przechodza w stylizowane liScie akantu, co nadaje literom
niekiedy bardzo wyszukany ksztalt.

Wykonane zostaty w kolorach ztotym, czerwonym, niebieskim i zielonym. Poza zmiang
barwy i azurowego tta elementem zdobniczym w inicjatach sg takze wielokrotne tamania
i zaostrzenia lukéw stosowane w przypadkach pierwotnie owalnych, co daje im bardzo
wyszukane ksztalty, przypominajace romby, trapezy czy tez inne figury geometryczne.
Jest to cecha charakterystyczna szczegdlnie dla poznogotyckiego pisma®4.

Najwigksza warto$¢ artystyczng majg miniatury inicjalowe, tacznie Graduat Ol-
brachta zawiera 36. Wigza si¢ one z trescig formularzy, ktore inicjuja. Nadto na stro-

nie tytutowej tomu III znajdujg si¢ dwie miniatury herbowe®. Szczegbtowy wykaz
miniatur inicjatowych zawartych w kolejnych tomach przedstawia tabela 1.

Tabela 1. Wykaz miniatur inicjalowych w Graduale Olbrachta

Tom | De sanctis ms. 43

Lp. Karta Inicjal Wymiary Formularz

1 | int Dominus secus mare 17 x 14 cm In Vigilia s. Andreae

2 XVIv int Suscepimus Deus 24 x 23 cm | In die Purificationis Mariae

3 XXIX int Rorate caeli 24 x23cm In An_nu_ntl_atlone_ Beate
Virginis Mariae

4| xun int Exclama verunt 17 x 14 cm Philippi et lacobi

ad te Domine
5 XL int Nos autem gloriari 17 x 14 cm Inventio Sanctae Crucis
6 LV int Ne timeas Zacharia 17 x 14 cm N Vigilia s. lohannis Bapti-

stae

43 Zob. stan badan.
4 A, Kusiak, dz. cyt., s. 30.
4 Zob. fotografie nr 1, na konicu artykutu.
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Tabela 1. Wykaz miniatur inicjalowych w Graduale Olbrachta (cd.)

Tom | De sanctis ms. 43
Lp. Karta Inicjal Wymiary Formularz
7 LXII int Dicit Dominus Petro | 17 x 14 cm | V191118 Petri et Pauli aposto-
lorum
8 LXVII int Gaudeamus omnes 24 x 23 cm | In Visitationis. In die sancto
9 | LXXXVI int Confessio 17 x 14cm
et pulchritudo
10 Cllv int Benedicte Dominum 24 x 23 cm Michaeli Archangeli
11 CXVav int Ego autem sicut oliva 24 x 23 cm (Commune apostolorum)
12 CXXV int Intret in conspectu tuo 24 x 23 cm De martyribus
13 CLVv int Laetabitur iustus 24 x 23 cm De uno martyre
14 CLXXII int Statuit et Dominus 24 x 23 cm De confessoribus
15 [cLxxxviny|  NtGaudeamusomnes ) og De virginibus
in Domino
Tom Il De Tempore ms. 44
Lp. Karta Inicjal Wymiary Formularz
Inicjuje pierwsza cze$¢ ordi-
1 1 Kyrie fons bonitatis 15,4 x 15,4 cm narium missae, pary
Kyrie-Gloria
2 4 Kyrie 15,9 x 15,4 cm Spiew Kyrie
Inicjuje druga czes¢ Ordina-
3 13 Sanctus 23,3x23,1cm rium missae, pary
Sanctus-Agnus Dei
4 29/1 int Ad te levavi 24,6 x 34,7 cm| (Dominica prima Adventus)
5 44 IXLIV int Puer natus est nobis 23,4 x 23,6 cm (Narodzenie Chrystusa)
Summa missa
6 | 47vXXXv int Et enim ss::runt princi- 15,6 x 15,7 cm De s. Stephano
50 / XXX int In medio ecclesiae 15,8 x 8 cm De s. lohane evangelista
52 | XXXV int Ex ore infantium Deus | 15 x 14,5 cm De Innocentibus
174v/ int Domine Dominica in Ramis Palma-
9 CXLVIv ne longe facias 236236 cm rum
10 | 222 / CXCIV int Resurrexi et adhuc 23,2 x 23,2 In die Paschae
249v / S (Ascensionis Domini) In die
11 COXXV int Viri galilaei 23,6 x 23,2 sancto
12 254v int Spiritus Domini 23,7 x24,2cm Penthecostes
CCXXVIv P e
13| coxxxvr |[M™ Be”Ed'Ct;tzg sancta Tri- \>37 x 23,7 cm De s. Trinitate
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Tabela 1. Wykaz miniatur inicjatowych w Graduale Olbrachta (cd.)

Tom | De sanctis ms. 43

Lp. Karta Inicjal Wymiary Formularz
265v . S -
14 COXXXVIIIV int Cibavit eos 22,7x23,1cm De Corpore Christi
15 307 int Terribilis est locus 15,2 x 16,2 cm In Dedicatione Templi
CCLXXXII e 720 P
16 310 Sekwencja 15,7 x 16,8 cm | Rozpoczyna sekwencjonarz

Grates nunc imnes

Tom |1l De Beata ms. 42

Lp. Karta Inicjal Wymiary Formularz
Kyrie virginitatis amator in- Inicjuje pierwszg czesc Ordi-
1 2v . 28 x 24,8 cm narium missae, pary
clite . '
Kyrie-Gloria
Inicjuje druga cz¢é¢ Ordina-
2 17v Sanctus 23,5x23,9cm rium missae, pary
Sanctus-Agnus Dei
3 39v Int Rorate caeli desuper |23,8 x23,8cm| (In Annuntiatione BMV)
4 63 Int Salve Sancta Parens 28,1 x 26,1 cm Salve Sancta Parens
124v Int Si enim credimus 245 %x235cm Officium pro defunctis

Wymienione miniatury nawigzuja do scen z Nowego Testamentu, a sposob
ich przedstawienia reprezentuje styl péznogotycki. Zaawansowany gotyk uwi-
dacznia si¢ rOwniez w ornamentyce roslinnej. Sktadaja si¢ na nig stylizowane
gatazki ulistnione i ukwiecone, bujne wici, girlandy z lodyg z umieszczonymi na
nich kwiatkami i listkami oraz motywy zwierzece. Roslinna ornamentyka zdobi
gldwnie marginesy.

[...] miniatury inicjalowe i zwigzana z nimi $cisle ornamentyka marginesowa réznig si¢

od siebie swym charakterem ideowym. Na marginesach dochodzi do zetknigcia sacrum

i profanum — odwieczny konflikt migdzy dobrem a ztem, fadem duchowym i beztadem,
duchem a materig. Kontekst ten jest charakterystyczny dla atmosfery p6znego gotyku.

Podsumowanie

Ufundowany przez krola Jana Olbrachta graduat przechowywany w Archi-
wum Kapitulnym na Wawelu w Krakowie nalezy do najcenniejszych pomnikow
polskiej kultury péznego sredniowiecza. Okolicznos$ci jego powstania sg zwig-
zane z jubileuszem 1500-lecia chrzescijanstwa. Trzytomowy graduat, ktory po-
wstawal w latach 1499-1506, w kregu krakowskiego dworu krolewskiego,

4% A, Kusiak, dz. cyt., s. 33.
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$wiadczy o niezwykle doniostym znaczeniu tego osrodka dla rozwoju polskiej
kultury w tym czasie. Jako wybitne i niepowtarzalne dzieto ceniony byt juz od
chwili powstania. Wiadomo, ze reforma potrydencka, ktorg zapoczatkowaty
w Polsce uchwaty synodu piotrkowskiego (1577), spowodowala daleko idaca
dezaktualizacj¢ ogromnej ilosci ksiag liturgicznych. Cze$¢ rgkopiséw zostata
zniszczona, jako res sacrae, lub zostata przeznaczona na makulature.

Graduat Olbrachta przechowywano jednak w skarbcu katedry wawelskiej z uwagi na
cenne oprawy, pickng kaligrafi¢ i wyposazenie malarskie oraz ze wzgledu na osobg ofia-
rodawcy krola Jana Olbrachta?’.

We wspomnianych dokumentach inwentarza katedry wawelskiej nasz r¢ko-
pis okreslany jest jako praeclara manu scriptum et illuminatum, sumptu loannis
Alberti, regis®.

Ustalenie czasu powstania Graduatu Olbrachta nie byto trudne, poniewaz
zawiera on kolofon, ktory informuje o dacie ukonczenia ostatniej ksiggi w dniu
26 stycznia 1506 roku. Nadto ujawnia nazwisko fundatora, kréla Jana Olbrachta,
a takze krolewskiego zleceniodawcy Jana Jordana oraz dwoch skryptorow Stani-
stawa z Buku i Tomka. Wymiary poszczegolnych toméw graduatu pozwalaja za-
klasyfikowa¢ wszystkie jego ksiegi do formatu oznaczanego symbolem 2° i okre-
slanego mianem forma regalis. Oprawy wszystkich tomow nosza cechy stylu
poznogotyckiego, a zamieszczone na nich zdobienia majg charakter krolewski.
Tres¢ wszystkich ksiag zostata zapisana na pergaminie potnocnym charta theut-
nica. Tekst literacki wykonano teksturg gotycka littera formata, zwang fakturg —
littera glossa sen psalterialis. Zapis muzyczny sporzadzono notacjg Srodkowo-
europejska, ktora jest charakterystyczna dla polskich zapiséw diecezji krakow-
skiej, gnieznienskiej, ptockiej oraz Graduatu z Wislicy. W nielicznych przypad-
kach wykorzystano do zapisu monodii choralowej elementy systemu menzural-
nego. Kazdy z tomow posiada odmienng strukture bloku. Tom [ ma 51 sktadek,
ktore zazwyczaj sg quaternionami. Analiza zawarto$ci ujawnila brak zakonczenia
ostatniej sekwencji Haec sancta oraz wyciecie kart XCVIII i XCIX. Tom II zbu-
dowany jest z 58 sktadek zwanych ternionami. Z 44. sktadki jedna karta zostata
wycieta, na ktorej zapisany byt werset graduatu Benedictus es Domine oraz po-
czatkowe Alleluia, przeznaczone na uroczystosé Trojcy Swietej. Tom III posiada
nieregularng strukture poszytéw. NajczeSciej reprezentuje je quaternion. Analiza
zawarto$ci nie wykazata zadnych ubytkow, ujawnita jedynie btad kopisty, ktory
pomingt werset Alleluia — Assumpta est Maria, dlatego umiescit go na koncu po
sekwencjach. Ksigga pierwsza graduatu zawiera dwa oznaczenia cyfrowe kart
W postaci paginacji pierwotnej, wyrazonej za pomocg cyfr rzymskich, oraz
wspotczesnej wykorzystujacej cyfry arabskie. Ksigga druga, tak samo jak pierw-
sza, posiada dwa rodzaje numerowania stron — rzymski i arabski, z ktorych pierw-

47 B. Miodonska, Matopolskie malarstwo..., s. 25.
48 Tamze.
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szy jest oryginalny. W ostatniej ksigdze wprowadzono tylko foliacje wspotcze-
sng, ktdrg wyrazaja cyfry arabskie. W czgéci 11 1 III graduatu znajduja si¢ dopisy,
a w czesci Il réwniez jeden palimpsest. W miejsce zmytego $piewu wpisano
psalm na uroczysto$é Trojcy Swietej Domine Dominus noster. Poza tym w ksie-
dze tej dopisano alv Propitus esto Domine. W czes¢ 111 De Beata dopisy wyste-
puja na czterech ostatnich kartach (od f. 215 v). Stanowig je dwa $piewy Ave
Hierarchia caelestis oraz Sanctus.

Dobry stan zachowania wszystkich trzech tomoéw wskazuje na to, ze caty gra-
duat musial by¢ poddawany zabiegom konserwatorskim. O wartos$ci tego zabytku
decyduje rowniez artyzm jego wykonania — niespotykane do tej pory w polskim
malarstwie ksigzkowym iluminacje inspirowane sztukg flamandzka tego okresu,
wykonane z ogromnym kunsztem. Stanowig one istotny moment w historii pol-
skiego malarstwa ksigzkowego.
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Abstract

Research on Gregorian chant in Poland is necessary to establish the origin, specifity and the
uniqueness of the Polish musical culture which grew on the foundation of the European artistic
creation. Tracing the development of the Gregorian chant in Poland is also of great interest on
account of its impact on other forms of sacred music which develop in our country already since
the 14th century. Furthermore, this research has another significance as well, namely complement-
ing the general musicological literature with information contained in Polish medieval sources. The
reason for this is that Western European publications sometimes present our medievalistic culture
in an one-sided manner without taking into account the results of research of Polish musicologists
in this field. Source analyses of Polish medieval liturgical manuscripts are of a particular importance
these days as only a tiny percentage of their former corpus has survived in Poland. That is undeni-
ably evidenced by the information provided in early library inventories and the records from bish-
ops’ visitsations. The subject matter of this paper is focused on the collation of the three-volume
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Jan Olbracht Gradual. In dealing with this issue, | used heuristcs, the method commonly used in
the irst stage of source analyses. The paper begins with presenting the subject literature. Afterward,
it contains the physical decsription of the codex, comprising the circumstances and the time of
production of the gradual, book format, bindings’ description of all three vulumes, writing material,
internal structure of the books” blocks and their losses, foliation, additions and palimpset, and also
the state of preservation. The last section of the paper is dedicated to the paleographic analysis
focused on the issues such as: the visual aspect of the leave, textual and musical script, and
decoration.

Keywords: medieval Polish music, liturgical music, liturgy in the Wawel Cathedral, medieval
manuscripts, Jan Olbracht Gradual, the Wawel Chapter Archive.



Fotografia nr 1. Graduat Jana Olbrachta, tom 111 de Beata ms. 42. Strona tytulowa
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Fotografia nr 2. Graduat Jana Olbrachta, tom |1l De Beata ms. 42 — kolofon
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Fotografia nr 3. Gradual Jana Olbrachta, tom 11l De Beata ms. 42. Tropowane Kyrie virginitatis
amator
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Abstract

Research on Gregorian chant in Poland is necessary to establish the origin, specificity and the
uniqueness of the Polish musical culture which grew on the foundation of the European artistic
creation. Tracing the development of the Gregorian chant in Poland is also of great interest on
account of its impact on other forms of sacred music which develop in our country already since
the 14th century. Furthermore, this research has another significance as well, namely complement-
ing the general musicological literature with information contained in Polish medieval sources. The
reason for this is that Western European publications sometimes present our medievalistic culture
in a one-sided manner without taking into account the results of research of Polish musicologists in
this field. Source analyses of Polish medieval liturgical manuscripts are of a particular importance
these days as only a tiny percentage of their former corpus has survived in Poland. That is undeni-
ably evidenced by the information provided in early library inventories and records from bishops’
visitations. The subject matter of this paper is focused on the physical description of the three-
volume Jan Olbracht Gradual. In dealing with this issue, I used heuristcs, the method commonly used
in the first stage of source analyses. The paper begins with presenting the subject literature. Afterward,
it contains the physical description of the codex, comprising the circumstances and the date of produc-
tion of the gradual, book format, bindings’ description of all three volumes, writing material, internal
structure of the books’ blocks and their losses, foliation, additions and palimpsest, and also the state
of preservation. The last section of the paper is dedicated to the paleographic analysis focused on the
issues such as: the visual aspect of the leaf, textual and musical script, and decoration.

Keywords: medieval Polish music, liturgical music, liturgy in the Wawel Cathedral, medieval
manuscripts, Jan Olbracht Gradual, the Wawel Chapter Archive.

The three-volume Jan Olbracht Gradual held in the Archives of the Cracow
Wawel Cathedral Chapter is one of the most valuable Polish monuments of the
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late Middle Ages which survived till present day. The Archives of the Wawel
Cathedral rank among the oldest in Poland. Their history dates back to the turn
of the 11th and 12th century. They are home to collections which are unique at
both Polish and European level and which are the source from which derives not
only the Christian identity of Poland, but also the European one. The Wawel Ar-
chives hold, among others, more than 240 manuscripts®. The collections include
books produced in this scriptorium. The set of three codices founded by the king
Jan Olbracht (1459-1501), for the Wawel royal cathedral, called Jan Olbracht
Gradual, ranks among the most valuable in this collection. The first volume De
Sanctis, call number ms. 43 — includes the chants: Ordinarium missae, Proprium
de sanctis, Commune sanctorum and Sequentiarium de sanctis. The second vol-
ume De Tempore, ms. 44 — consists of three groups of chants: Ordinarium missae,
Proprium de tempore and Sequentiarium. The third volume de Beata ms. 42, in-
cluding the colophon, is dedicated to the Blessed Virgin Mary and the chants
which are included in this volume can be divided into four groups: Ordinarium
missae, Pars de sanctis, Missae votivae and Sequentiae. This codex constitutes
a testimony to a great development — during the late Middle Ages — of the Polish
music rooted in the Western European tradition. In the light of this monument,
Cracow — the former capital of Poland and the royal residence of the Jagiellon
dynasty at that time appears as the main and powerful center of cultural and ar-
tistic development, including music, which was created for the purposes of liturgy
celebrated in the Wawel Cathedral. The significance of this center is supported
by the fact that this gradual was executed in Cracow, in the Wawel scriptorium
and the manuscript illuminations constitute one of the most remarkable achieve-
ments of the Cracow miniature painting of the turn of the 15th/16th century.

State-of-the-art report

The subject literature which concerns Jan Olbracht Gradual in Polish is quite
abundant. The manuscript is mentioned at the end of the 19th century by Ignacy
Polkowski in his Catalogue of the Chapter Library in Cracow?, which provides
information on the physical description of the set of manuscripts. It should nev-
ertheless be pointed out that, in the light of the most recent research, the data
provided by Polkowski and concerning the copyist and the miniature artist of the
gradual and the call number of the respective volumes is mistaken.

Owing to the fact that Jan Olbracht Gradual contains illuminations of ex-
quisite artistry, it attracted the interest of the art historians at first. The first paper

1 The Archives of the Cracow Cathedral Chapter, Source: http://www.katedra-wawelska.pl/
en/krakowska-kapitula-katedralna/archiwum/ [The state of 24.05.2019].

I. Polkowski, Katalog rekopiséw kapitulnych katedry krakowskiej. Kodexa rekopismienne, part 1,
Archiwum do Dziejow Literatury i Oswiaty w Polsce, Krakow 1884, pp. 1-228.

2
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on the subject is a monograph by Wiadystaw Terlecki®. It contains a detailed de-
scription of iconographical figured representations within the miniature initials
and shows their graphic patterns. The author deals also with the issues related to
the execution of text and music notation, and of painted decoration. Another pa-
per on this subject written by Zofia Rozanow* corrects and completes some find-
ings by W. Terlecki. The author focuses also on the meaning of figured motifs
contained within the margin ornamentation. Moreover, she has also examined the
issues aiming at establishing the name of the artists who had executed the gradual.
She continued to deal with this issue along with Zofia Budkowa®. On the other
hand, Bolestaw Przybyszewski® has formulated a hypothesis concerning the art-
ists who had executed the painted decorations of Jan Olbracht Gradual. Other
art historians Bolestaw Sobczyk’ and Barbara Miodonska® have dedicated their
papers to graphic patterns and ideological content of the illuminations contained
in all three books of the gradual. Important summarizing publications on the sub-
ject have been written by Andrzej M. Olszewski® and B. Miodonska®.

The liturgical-musical content of the monument has been examined by Jerzy
Pikulik. His publications discuss in great detail such forms as Ordinarium missae
chants!?, sequences'?, including the Polish ones®™ and the alleluia verses!*. The

3 W. Terlecki, Miniatury Gradualu z fundacji kréla Jana Olbrachta. Zrédia artystyczne miniatur i sto-
sunek do grafiki zachodniej, koloryt i ikonografia, Towarzystwo Naukowe we Lwowie, Lwow 1939.

4 Z.Rozanow, Tresci literackie miniatur Graduatu Olbrachta, “Pamigtnik Literacki” 1960, 51, 3,
pp. 203-247.

5 Z. Budkowa, Z.Rozanow, W sprawie podpisu pisarzy Graduatu Jana Olbrachta, “Pamigtnik

Literacki” 1961, 52, 1, pp. 279-280.

B. Przybyszewski, Wypisy zrodiowe do dziejow Wawelu z archiwaliow kapitulnych i kurialnych

krakowskich 1440—1500. Zrédia do dziejéw Wawelu, vol. 3, Krakéw 1960; idem, Wypisy Zro-

dlowe do dziejow Wawelu, vol. 4, Wroctaw — Warszawa — Krakow 1965.

B. Sobczyk, Rex imperator in regno suo: suwerennosé kréla polskiego w koricu XV wieku w miniatu-

rach “Graduatu Jana Olbrachta”, “Folia Historiae Artium”, vol. 10, Krakéw 1974, pp. 81-106.

8 B. Miodonska, Katalog wystawy. Sztuka w Krakowie w latach 1350—1550. Malarstwo miniatu-

rowe, Krakéw 1964; eadem, Rex Regnum i Rex Poloniae w dekoracji malarskiej Graduatu Ol-

brachta i pontyfikatu Erazma Ciotka, Krakéw 1979.

A.M. Olszewski, Pierwowzory graficzne péznogotyckiej sztuki malopolskiej, “Studia z Historii

Sztuki”, vol. 23, Wroctaw — Warszawa — Krakow — Gdansk 1975.

10 B. Miodonska, Matopolskie malarstwo ksigzkowe 1320-1540, Panstwowe Wydawnictwo Nau-
kowe, Warszawa 1993.

11 ). Pikulik, Indeks Spiewéw Ordinarium missae w graduatach polskich do 1600 7., [in:] Muzyka religijna

w Polsce. Materialy i studia, vol. 5, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1978, pp. 139-271.

Idem, Indeks sekwencji w polskich rekopisach muzycznych. Sekwencje zespotu rekopiséw tar-

nowskich, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1974.

13 1dem, Sekwencje polskie, [in:] Musica maedii aevii, vol. 4, ed. J. Morawski, Polskie Wydawnic-

two Muzyczne, Krakow 1973; idem, Sekwencje polskie, [in:] Musica maedii aevii, vol. 5, ed.

J. Morawski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1976.

Idem, Wiersze alleluja o Najswietszej Maryi Pannie w polskich gradualach przedtrydenckich,

[in:] Muzyka religijna w Polsce. Materialy i studia, vol. 6, Akademia Teologii Katolickiej, War-

szawa 1984.

12

14



186 Marta POPOWSKA

first attempt of a comprehensive musicological study dedicated to all three Jan
Olbracht Gradual volumes is made in a paper by Tadeusz Miazga®®. It contains,
though, several inaccuracies and errors which result mainly from an erroneous
internal critique of the source. Furthermore, the author has not taken into account
in his study all the research which had been conducted on the Polish medieval
manuscripts. As a result, he does not remark on the Polish origin of many com-
positions. Furthermore, his paper does not answer the basic question as to which
relation the repertoire of liturgical chants contained in Jan Olbracht Gradual
bears to the repertoire from other Polish and European medieval manuscripts of
this period. Consequently, it has been entirely valid to undertake further source
analyses on this monument. In the 1990s, the two first volumes De Sanctis and
De Tempore were examined in the master’s theses, written at Katedra Zrodet
i Analiz Muzyki Dawnej Akademia (Faculty of Ancient Music Sources and Anal-
yses) of the Akademia Teologii Katolickiej (Catholic Theological Academy) in
Warsaw, currently called Stefan Wyszynski Uniwersity. The first of these theses,
discussing the second volume De Tempore, has been written by Andrzej Kusiak®.
The source analysis of the first volume De Sanctis has been conducted by Bartosz
Izbicki'’. As for the third volume De Beata , it is the subject of the doctoral dis-
sertation written by Marta Popowska, published in print 8 and regarding which
two reviews have been published®.

Physical description

Circumstances and date of production of the gradual

Key information on the date and circumstances of the production of the grad-
ual is indicated in the colophon, included in the third volume De Beata, providing

15 T. Miazga, Graduat Jana Olbrachta — studium muzykologiczne, Graz 1980.

16 A. Kusiak, Graduat Olbrachta ms. 44 De Tempore z Biblioteki Kapitulnej na Wawelu. Studium
Zrodloznawcze, (printout of a master thesis written under the supervision of ks. prof. dr hab.
J. Pikulik), Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1996, Biblioteka Uniwersytetu Kardy-
nata Stefana Wyszynskiego, call number 115666.

17 B. Izbicki, Graduat ms. 43 z Biblioteki Kapitulnej w Krakowie. Studium Zrédloznawcze, (prin-

tout of a master thesis written under the supervision of ks. prof. dr hab. J. Pikulik), Akademia

Teologii Katolickiej, Warszawa 1999, call number 118424.

M. Popowska, Gradual maryjny ms. 42 Jana Olbrachta w tradycji krakowskiej. Studium zrédloznaw-

cze, Wydawnictwo Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Czestochowie, Czgstochowa 2003.

19 Cz. Grajewski, Marta Popowska, Graduat maryjny ms. 42 Jana Olbrachta w tradycji krakow-
skiej. Studium Zrodloznawcze, Wyisza Szkota Pedagogiczna w Czestochowie, Czestochowa
2003, ss. 210, [recenzja], “Seminare. Poszukiwania Naukowe” 2006, nr 23, pp. 538-542;
A. Galar, Marta Popowska, Gradual Maryjny ms. 42 Jana Olbrachta w tradycji krakowskiej.
Studium zrodioznawcze [The Jan Olbracht Marian Gradual MS. 42 in Cracov Tradition. A So-
urce Study], Wyzsza Szkota Pedagogiczna, Czegstochowa 2003, 189 pp., 10 photographs, [recen-
zja], “Quaestiones Medii Aevi Novae” 2006, vol. 2, Societas Vistulana, Warszawa 2006, p. 438.

18
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also information on the artists who executed the gradual. On the folio 1v, it can
be read among others:

Completio operis Anno Christi Millesimo Quingentesimo Sexo, in crastino Conversionis
Sancti Pauli. Stanislaus scripsit notavitque, Thomas complevit®,

The date January, 26, 1506 provided in the colophon is related to the comple-
tion of the last of the volumes. As for the date of the execution of the first volume
De Sanctis and the second volume De tempore, it is between 1501 and 1506%.

According to B. Miodonska, the initiative of the foundation emerged on the
brink of the 1500th anniversary of Christianity in the first half of 1499. She adds
also, reporting W. Terlecki’s findings, that in February of that year Jan Olbracht
developed an incurable illness, which resulted in his premature death, on June 17,
1501. W. Terlecki implies that king’s personal reasons, “awareness of an immi-
nent passing”, were the primary reason for the creation of the foundation?,

[...] with this great gift for the Cracow cathedral, Jan Olbracht wanted to obtain mercy
and salvation for himself [...]%

B. Miodonska continues that this anniversary, whose celebrations were re-
lated to numerous initiatives in the Christian Church, had also a political context
— the point was to mobilise all possible ressources to stand up against the growing
Turkish power posing a threat to Poland and Europe. According to B. Miodonska,
the gradual could have been a votive offering made by a man preoccupied with
his soul’s eternal happiness, but it was primarily an offering made by a king con-
cerned about his own country. She also argues that this work was an element
forming a part of royal foundations including also the Gniezno Cathedral missal
and the Jasna Gora missal®®. King Jan Olbracht’s premature death (1501), and
then probably the next year — the death of the scribe Stanistaw z Buku (1502?),
delayed the work’s completion and also conferred a memorial character to the
gradual®.

Book format

The three volumes of Jan Olbracht Gradual have a library format, designated
with the symbol 2°, as the binding spine’s height of each book exceeds 35 cm?,

20 [“Work completed in Anno Domini 1506, on the day following the feast of the Conversion of
Saint Paul (that is on January 26, 1506) Written down by Stanislav, Completed by Thomas.”]
See M. Popowska, Graduat maryjny ms. 42 Jana Olbrachta..., p. 13.

2L B. Izbicki, op. cit., p. 21.

22 B. Miodoniska, Rex Regnum i Rex Poloniae..., p. 9.

2 |bidem.

24 |bidem, p. 114.

25 Ibidem.

% Entry: Format biblioteczny, [in:] Encyklopedia wiedzy o ksigzce, ed. A. Birkenmajer [et al.],
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1971, col. 723.
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They approach the most the format of a book 70 x 50 cm, called in maior forma
— forma regalis?’. The exact dimensions of the volume | De Sanctis are 79 x 54 cm.
The binding spine’s height of the volume Il De Tempore is 75,5 cm and the width
53, 5 cm (75,5 x 53,5 cm) and the dimensions of the volume 11l De Beata are
very similar and they are 77,7 x 54,5 cm.

Individual books’ covers

Respective volumes’ covers have late-Gothic characteristics. There is no in-
dication that any of them could not be the original one; however, a close inspec-
tion shows repairs which have been executed. The binding of the third part De
Beata has been preserved in the best condition. Each of the volumes needs a sep-
arate description.

The cover of volume | De Sanctis ms. 43 is made of two boards 1.8 cm thick,
coated with dark brown leather, on which there are visible stampings slightly
erased, especially on the lower cover. Leather decorations form a rosette pattern
and vegetal motifs, which fill a rectangle field. In the central part of the upper
cover, there is also a gilded stamping showing a lyre. Leather on the covers shows
the signs of fittings left by five bosses which verifies information given by
1. Polkowski who says in the manuscript description that it was “iron-shod”. Such
raised elements called bosses used to be mounted to the covers of medieval books
to protect the binding against rubbing and they also stabilized the open book on
the lectern. On the binding spine, there are impressions of raised bands in the
form of transversal prominent bulges, or bumps which are eight. They are the
joint binding the gatherings in one block with leather thongs and silk threads.
Furthermore, the repairs which have been executed are visible in the form of the
addition of, among others, brass plates which have been fixed with nails by the
restorer on the upper and lower edges of the boards. He must have added also
a fastening consisting of two strips and two metal pins and the block of the book
was additionally strengthened with seven leather strips.

The binding of volume 11 De Tempore ms. 44 is made of two oak wood boards
2 cm thick, the top one being cracked alongside. The boards are covered with
dark brown leather with prominent decorations executed using “blind stamping”
technique. Decorations take the shapes of vegetal decorations and geometrical
figures. In the centre of the outer binding, there is a cross on which there are four
painted coats of arms : on its upper arm there is the White Eagle on a red field,
on the lower one the Lithuanian golden cross on a black field, on the right arm
there is Elzbieta Rakuszanka coat of arms painted with black and gold paint on
a red field, and on the left arm the Pahonia. Furthermore, the binding is equipped
with iron and bronze fittings, with gilded decoration. They consist of four corner-

21 Entry: Format ksigzki, ibidem.
28 B. Izbicki, op. cit., p. 18.
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pieces, joints and five big bosses — 4 in the corners and the fifth one on the cross.
On the outer cover have been preserved two catches, which form a part of the
original fastening of the book. Today pins and leather strips are missing. The
manuscript spine displays 12 bumps which constitute a joint binding the gather-
ings in one block. The inner side of the cover is lined with white parchment. They
are flyleaves which have replaced the original ones, which were blue as we can
notice while looking closely at the remnants on the covers. The manuscript bind-
ing is original, nonetheless there are signs of repairs on the spine, which can be
deduced from newer leather covering its surface?.

Volume 111 De Beata ms. 42 is bound in two oak boards 2 cm thick, wrapped
in a piece of black leather. This is called full binding in which sides and spine are
wrapped in one piece of material. The binding of the covers with the text block
has been made using raised band spine technique. The gatherings bound together
are attached to the binding with leather strips and silk threads. On the spine
leather, there are impressions of raised bands called bosses. The spine head and
tail are additionally strengthened with endbands. Leather is decorated with stamp-
ings executed using “blind stamping” technique. The inside cover is decorated
with a diamond pattern which forms a kind of grid filled with vegetal elements.
The edges constitute a rectangular frame in the form of a bordure for decorative
purposes. The inner side of the covers has two blank leaves, which must have
been glued during the restoration of the manuscript. To the outer binding are at-
tached openwork fittings made of cast bronze. In the center, in the most promi-
nent part, there is a crowned eagle with a nine-leaf rosette with stylized lilies.
Openwork ornament is backed with red cloth. In each of four corners of the inside
cover is placed a cast bronze cornerpiece in the form of a Gothic wimperg®. Its
top is finished with a lily motif and is turning in the direction of the central rosette.
Space between the arms of each wimperg is filled with a motif of birds pecking
a branch. They face each other symetrically. The background of openwork cor-
nerpieces is made of blue cloth. In the middle of the central fitting and in the
upper part of the cornerpieces are fixed protective metal pieces. The binding spine
is protected with six protruding pieces, three on each edge. The binding of the
volume 111 of Jan Olbracht Gradual has late-Gothic characteristics. As a whole,
it impresses by exquisite artistry and is an evidence of a high level bookbinding
craftsmanship in Cracow at that time®",

Writing material

The content of all three volumes has been written on parchment leaves. The
leather is thick, well tanned and smoothed on both sides. It is capable of receiving

29 A. Kusiak, op. cit., pp. 15-16.
30 W. Terlecki, op. cit., pp. 67-68.
31 M. Popowska, op. cit., pp. 11-12.
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writing on both sides. The parchment tanned this way, according to the classifi-
cation by Wiadystaw Semkowicz, is called northern or German parchment, also
called charta theutonica®. It was widespread in medieval Europe.

Internal structure of the books’ blocks and their losses

Each of the volumes has its own block structure. Volume I has 51 gatherings,
which usually are quaternions, i.e. consist of eight leaves®. The gathering 21 is
an exception as it is a quinternion. There are protective leaves added to the first
and last gatherings. The manuscript currently contains 410 leaves (409 paginated
leaves). Originally they were probably 412. An analysis of the contents shows
that the ending of the last sequence Haec sancta is missing and that the leaves
XCVIII and XCIX are cut off. The remnant of the second missing leave has been
preserved in form of a small part of a margin with floral ornaments. On its basis
and on the basis of content analysis of the adjacent leaves, it is possible to con-
clude that on the leaf which has been cut off there was previously an ornate initial
measuring ca. 33 x 31 cm, which marked the beginning of the introit In virtute
tua for the feast of the Translation of Saint Stanislaus body. I. Polkowski does
not mention this miniature, which is why it can be assumed that this damage could
have occurred before the inventory in 1884.

Volume II consists of 58 gatherings, called ternions, which make six leaves,
with the exception of gathering 44, which is incomplete and has only five leaves.
Therefore, one leave is missing in the manuscript. It has been ripped out and only
a narrow margin has been preserved. Content analysis of the adjacent leaves
demonstrates that on the missing page was written a verse of the gradual Bene-
dictus es Domine and the initial Alleluia, dedicated for the feast of the Holy Trinity.

The last volume I11 consists of 29 gatherings. The structure of quires is irreg-
ular. Gatherings are made of one to five sheets. Quaternion, which is the most
common in medieval manuscripts, is the most frequently applied here. It is the
case of gatherings 3-6, 8-12, 23-26 and 18, 20, 21. It makes 16 gatherings of
4 sheets each. The second most frequent type of gathering is the ternion. This
structure is applied to gatherings 13, 15, 17, 22, 27 and 28, which makes 6 gath-
erings of 3 sheets each. The third most frequent type is the quinternion, which is
the case of gatherings 2, 7, 14 and 16, which makes 4 gatherings of 5 sheets each.
The duernion® is applied in the gathering 1 and 19, which makes 2 gatherings of
2 sheets each. The last gathering, 29, is a single sheet. Such an arbitrary, as it may
seem, arrangement of different gatherings can be an evidence of major losses in
the manuscript. The content analysis does not however reveal it, it only makes it

%2 W. Semkowicz, Paleografia taciriska, Polska Akademia Umiejetnosci, Krakow 1951, p. 50.
3 lbidem, p. 76.

3 lbidem.

% lbidem.
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possible to discover an error of the copyist, who failed to transcribe the verse
Alleluia — Assumpta est Maria in the formulary for the Assumption of the Virgin
Mary, which is the reason why he placed it at the end, after the sequences. It can
therefore be concluded that the present structure of different gatherings in volume
111 of Jan Olbracht Gradual comes as a result of the resewing of the manuscript.
during restoration works.

Foliation

At present, volume | of the gradual contains two numeration markings of the
leaves. The first pagination is the original one. It uses Roman numerals, which
have been written in the middle of the top margin. The second method of pagina-
tion is a modern addition, which documents the current state of content and uses
Arabic numerals written in pencil in the right bottom corner of each leaf®,

Volume |1 of the gradual, in the same way as the first, features two methods
of foliation: the original one — Roman and the modern one — Arabic. The original
foliation appears in the part Proprium de tempore. The numbers | to CCLXXXIII
have been written in red ink, on recto pages, in the middle of the top margin®.

The last part of the gradual, volume 111 has only the modern foliation. Arabic
numerals have been written in pencil in folio recto and in folio verso, at the bot-
tom of the page between the lines which indicate the outer margin reducing the
writing field. Leaves foliation starts with the folio 2 verso, featuring a musical
and liturgical text - the troped Kyrie Virginitatis amator (it does not include the
added leaf, the title page and the colophon, and it ends with the folio 215. The
other 3 folia of the manuscript in the last single gathering are unwritten.

Additions and palimpsest

Part 1l and 111 of the gradual contain additions. In the 17th century, on the last
page of the manuscript, after the sequences in volume 11 was added alv Propitus
esto Domine. It does not contain any annotation which could provide information
about the place where it has been executed. Furthermore, in the part De Tempore
there is a palimpsest in lieu of which another hand than for the rest of the codex
has added a psalm for the feast of the Holy Trinity Domine Dominus noster. The
text of the previous psalm has been thoroughly washed off and at present any
trace of it is not visible.

Part 1l De Beata has an addition on the last four leaves (f. 215 v). The duct
of the handwriting let us presume that it has been done by another scribe, proba-
bly in the 16th century. This addition consists of two chants Ave Hierarchia
caelestis oraz Sanctus.

3% B. Izbicki, op. cit., p. 19.
37 A. Kusiak, op. cit., pp. 17-18.
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State of preservation

The section De Sanctis is preserved in quite a good state. Nonetheless, it is
clearly visible that the manuscript has been used a lot. It is revealed by dirty edges
of the leaves. On that account, it can be assumed that the leaves which have been
the most used are those on which were written the chants Ordinarium missae and
the formulary for the Annunciation to the Blessed Virgin Mary, starting with the
words of the introit Rorate caeli.

The section De Tempore has suffered a little more damage. The outer cover
is cracked, which was mentioned hereinabove. The missing fastening has resulted
in a slight warping of the leaves. Traces of handling are notably visible at the
bottom right corners, which have been soiled and even chipped off. The first leaf
has been rubbed in nine places from metal pieces fixed at the inner side of the
binding. Furthermore, the state of preservation of the book is satisfactory.

The parchment leaves of volume Il of Jan Olbracht Gradual do not show
any traces of damage. The corners are not rubbed or trimmed. All the illumina-
tions and the codex binding have been preserved in a very good state.

The above mentioned state of preservation of all three volumes let us presume
that the whole gradual has been subject to conservation treatment.

Paleographic analysis

Visual aspect of the leaf

The visual aspect varies slightly in different volumes. The leaves of the first
volume of Jan Olbracht Gradual measure ca. 76 x 54 cm. The writing field of
the text is delimited by margins, usually 10 cm wide. They are marked with two
vertical lines throughout the length of the leaf and separated by a 1 cm gap, the
inner ones closing the stave within the writing field. On each page there are usu-
ally seven staves. If, at the beginning of the stave, there is an initial, then the stave
starts after it. Between the double margin lines, the scribe has drawn clefs on the
left side and on the right a custos. Top margins measure in this book usually 6,
5 cm and the bottom ones 13,5 cm. All the lines, rubrics and leaves numbers have
been executed in red*®, whereas the liturgical text, neumes, clefs and custos have
been written in red ink. The leaves containing illuminated initials are decorated
with rich floral ornaments on the margins. Similar solutions have been also
adopted in subsequent volumes.

38 This corresponds to the Lorraine practices of using colors for the lines. See J. Szendrei, Notacja
liniowa w polskich Zrédtach choratowych XII-XVI wieku, [in:] Notae musicae artis. Notacja
muzyczna w zZrédlach polskich XI-XV1 wieku, ed. E. Witkowska-Zaremba, Musica lagellonica,
Krakow 1999, p. 213; English-language edition, Notae musicae artis. Musical Notation in Polish
Sources. 11th — 16th Century, ed. E. Witkowska-Zaremba, Musica lagellonica, Cracow 2001.
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In the second volume of the gradual, parchment leaves measure 75,5 x 53,5 cm.
Margins sizes usually are as follows: the spine-side and the outer margin 8.5 cm
each, the top one 7 cm , and the bottom margin 13 cm. The spine-side and the
outer margin have been delimited in the same way as in the first volume, i.e. with
two red vertical lines throughout the length of the leaf and separated by a 1 cm
gap, between which are placed clefs and custodes. Red and black ink use is identical
as in the first volume. Letters with which sentences start are bigger and colored.

Parchment leaves of the third volume measure 74,5 x 52,5. The rectangular
writing field in which text and melody are written is delimited in the same way
as in the previous volumes with the margins: the spine-side and the side margin
10 cm wide. Red vertical lines drawn the length of the leaf are separated by a 1,2 cm
gap. Similarly, musical content has been noted on staves which, in case an initial
appears, are interrupted. On each page there are usually seven staves. An excep-
tional derogation can occur in case of a larger rubric annotation, and also the end
of the formulary. In the last case, the copyist leaves an empty space and continues
the next mass cycle on a new page. The Latin text, neumes, clefs and other musi-
cal symbols have been written in black ink while all the lines in red. In the rubrics
the copyist made sometimes use of gold leaf. The use of so varied methods of
execution has significantly affected the clarity of the manuscript and enhanced
the ease of reference in its content.

Textual script

The textual content in all three volumes of Jan Olbracht Gradual has been
written in Gothic script littera formata®, which was usually used for executing
liturgical books. The use of this script was coupled with remarkable development
of illumination art under the influence of Flemish models at the turn of the 16th
and 17th century®. In all three volumes the script is executed thoroughly, with
the utmost care. Noticeable is the uniformity of duct of the scribe’s handwriting,
apart from the aforementioned sparse additions. One of the characteristics of the
handwriting is that the height prevails over the width. The letters are upright,
archs and curves are diminished and replaced with pointed and diamond shapes.
The script written in this way, emphasizing strongly the breaking effect, is called
textura and in its later variant fraktur Littera glossa seu psalteriaris®. In the upper
and lower part of the letters: i, u, m, n there are two parallel series of small dia-
monds, sometimes finishing with thin strokes which make joining possible and
contrast sharply with thick strokes. Variety is added with detached and hairline
strokes and loops, which are an ornate extension of the stems of the letters. The

39 W. Semkowicz, op. cit., p. 349.

40 lhidem, p. 406.

41 Entry: Pismo gotyckie, [in:] Encyklopedia wiedzy o ksigzce, ed. A. Birkenmajer [et al.], Zaklad
Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1971, col. 1864-1867.
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script of the codex is compact, word spacing is narrow. Only a long melisma
results in separation of the syllables of the words according to their belonging to
a group of notes.

Musical script

In all the volumes, musical content has been written on red staves with Cen-
tral Europe musical notation, which uses Gothized neumes of a mixed Messine-
-German style. This notation has been developed for the production of big codices
in the scriptorium of the Cracow Cathedral and its greatest examples date from
the 16th century. According to Janka Szendrei the notation of late-medieval rich
Cracow codices has spread more widely, to which the Cracow University has also
contributed. At the turn of the 15th and 16th century, other cathedral scriptoria in
Poland and some workshops in Hungary*? developed under the influence of the
output produced in the Wawel scriptorium.

In all the volumes of Olbracht Gradual, Gothic notes have been executed in
thick pen, the strokes are wide and massive, written very carefully. The fitting of
the text to the melody does not raise any objections. The basic element of music
notation is a diamond-shaped punctum, which appears as a separate note in the
syllabic singing or as a part of a compound neume in neumatic or melismatic
singing. It always has the shape of a regular rhombus. In the bottom corner there
is often a thin ascending stroke. The main elements of compound neumes are the
punctum and the virga. The clivis is representative of the Messine type — it con-
sists of a punctum and a thick stem situated at the right of the punctum, with
a straight ending in the lower part without being rounded at the bottom. The stem
endings are therefore trimmed sections of a straight line. The visual aspect of the
clivis representing the interval of a second resembles the combination of a punc-
tum inclinatum with a punctum quadratum. A pes consists of two notes —a lower
punctum and an upper virga. The second notehead is placed at the right of the
stem. The climacus is formed of three descending puncta or a virga and two
puncta. The scandicus is made of three ascending notes, which represent two
puncta and a virga or a punctum and two virgas. The torculus appears in a special
form, in which the first note is accented. The neume consists of two thick vertical
side strokes which are united at the top with an arm as thick as the side strokes.
This sign is preceded by a rhomboidal punctum. The porrectus is representative
of the Messine type, which consists of a clivis and a virga. Sometimes the last
virga note is united to a clivis with a barely visible stroke starting from the virga
head and ending at the clivis stem. Another type of a porrectus neume is a com-
bination of a clivis and a punctum or exceptionally the porrectus is formed of two
puncta and a virga. The torculus and the porrectus often appear within longer
melismatic sequences in compound groups. They have in that case the added

42 ], Szendrei, op. cit., pp. 219-221.
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notes flecsus or resupinus in the form of a punctum. They are: pes subtripunctis,
scandicus et climacus resupinus or flexus. The neumes which consist of four and
more notes are: podatus et the clivis, the clivis et the clivis, the climacus et the
clivis, the climacus et the clivis, scandicus et the climacus. For interpretation pur-
poses, use is made of a bipunctum and occasionally a tripuncum, both in a rhom-
boidal form.

In volume Il and Ill, there are two types of clefs, C and F, which appear
separately or together. The first of these clefs usually has the shape of the letter
“C”. Sometimes it takes the form of two squares situated one below another, the
upper of which has a thin extending line at the right upper corner in an upward
direction and the lower square has the same line starting from the right lower
corner in a downward direction. A variant of this form of the C clef appears as
two squares situated one below another and united on the left with a thin line. The
C clef usually appears separately on the fourth or fifth line. Exceptionnaly it oc-
curs alongside the F clef, which usually is placed on the second or third line. Its
shape is made of two diamonds placed one below another, the lower of which is
finished with a loop with a twist or with a thin line bent to the left. In volume I,
apart from the above-mentioned clefs, there is also the G clef, which takes a shape
resembling a letter of the alphabet. This clef never occurs separately and is always
above the another.

In all the volumes appears the flat. In volume Il and Ill, it occurs as an acci-
dental and always applies to b. It is made in a thinner pen and therefore, it is
possible that this is a posterior addition. In volume 11, the flat appears at the clef
as well as in the course of the piece and there is also a natural, which was not
originally in the text, i.e. it was added later. The flat and the natural appear only
in Proprium chants and in the sequences, but they do not appear in Ordinarium
missae chants.

In Olbracht Gradual the use of the custos is frequent. It is applied at the end
of each five-line stave, between two vertical lines delimiting the margins or ex-
ceptionally in the places where there is no enough space due to the notation of
a long melisma, it has been written on the margin. Like the clefs and neumes, this
sign has been written in black ink. It takes the shape of a rectangle, whose base
is the shorter side. The extension of the right side of the rectangle is formed by
an extending line — a thin stroke extending the right side in a downward direction.
Furthermore, this sign occurs occasionally in the form of two vertical lines ex-
tending the longer sides of the rectangle: the left one in an upward direction and
the right one in a downward direction. The custos which appears in the musical
notation of the codex in question is very easy to read, which is certainly due to its
square shape contrasting with the rhomboidal shape of the neumes.

In each volume of the gradual there are elements written with a mensural no-
tation. In volume 1, in the chants Agnus Dei no 15, Sanctus no 22 and Credo at
the top of punktum markings have been added rods, which indicate here the use
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of rhythmic values twice as short as the basic ones. In volume |1, the elements of
the mensural notation occur just once in Credo chant. The type of notation which
appears here is black mensural notation and it makes use of two markings, semi-
brevis and minima. In Polish manuscripts, this notation is very rare. Volume Il
also contains a rhythmized chant. This is a French sequence Uterus Virgineus
thronus est eburneus, which dates from the 13th century and was added by an-
other hand on folio 214v. This time the black notation uses such values as minima,
brevis and longa.

Illumination

The painted decoration of Jan Olbracht Gradual shows an exceptionally high
artistic quality, adequate for a royal foundation, they are remarkable for a vast
range of forms and techniques and occupy a unique position in the history of
Polish art of illumination. On account of their unique artistic value, they have
been the subject of numerous publications by experts in art history*. Therefore,
in this article I will confine myself to a very general characteristcs. The most
simple decorative technique consists in the change of ink colour in initial letters.
Those which appear in the course of the manuscript or with which new sentences
start are executed in a type of majuscule or are an enlarged minuscule. Within
this group, the letters with which start Mass formularies are the most ornate. The
enclosed fields containing initials are usually filled with floral ornaments or ad-
ditional strokes or points and various twisting and protruding elements which
go beyond onto margins and join with their floral ornaments or transform into
stylized acanthus leaves, which gives the letters sometimes a very sophisticated
shape.

They have been executed in golden, red, blue and green colours. Apart from colour change
and openwork background, another decorative element are multiple breakings
and pointed archs applied in originally oval elements, which gives them very sophisticated
shapes, resembling diamonds, trapezoids or other geometrical figures. This is typical es-
pecially of late-Gothic script**.

The highest artistic value is featured by miniature initials, which are in a total
number of 36 in Olbracht Gradual. They are related to the content of the formu-
laries which they begin. Furthermore, on the title page in volume I1l1 are placed
two armorial miniatures*. Here is a detailed list of miniature initials contained in
in different volumes (table no 1).

43 See State-of-the-art report.
4 A. Kusiak, op. cit., p. 30.
4 See photo no 1, at the end of the paper.
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Table no 1. List of miniature initials in Olbracht Gradual

Volume | De sanctis ms. 43
No Leaf Initial Size Formulary
1 | int Dominus secus 17 x 14 cm In Vigilia s. Andreae
mare
2 XVIv int Suscepimus Deus 24 x 23 cm | In die Purificationis Mariae
3 XXIX int Rorate caeli 24x23¢m | MAnnuntiatione Beate Vir-
ginis Mariae
4 XLII int Exclama veruntad | 7 9, ) Philippi et lacobi
te Domine
5 XL int Nos autem gloriari | 17 x 14 cm Inventio Sanctae Crucis
6 LV int Ne timeas Zacharia| 17 x 14 cm N Vigilia s lohannis Bap-
tistae
7 LXIII int Dicit Dominus 17 x 14 cm Vigilia Petri et Pauli apos-
Petro tolorum
8 LXVIII int Gaudeamus omnes | 24 x 23 cm |In Visitationis . In die sancto
9 LXXXVI int Confe_ssm et pul- 17 x 14 cm
chritudo
10 Cllv int Bene:lljtr:;e Domi- | 54« 23 cm Michaeli Archangeli
11 CXVav int Egooa;:J\}zm sicut 24 x 23 cm (Commune apostolorum)
12 CXXV it Intret :EOconspectu 24 x 23 cm De martyribus
13 CLV int Laetabitur iustus 24 x23cm De uno martyre
14 CLXXII int Statuit et Dominus | 24 x 23 cm De confessoribus
15 | cLxxxvily | NtGaudeamusomnes| o, oq 0 De virginibus
in Domino
Volume Il De Tempore ms. 44
No Leaf Initial Size Formulary
Begins the first part of ordi-
1 1 Kyrie fons bonitatis | 15,4 x 15,4cm | narium missae, section
Kyrie-Gloria
2 4 Kyrie 15,9 x 15,4 cm Kyrie chant
Begins the second part of
3 13 Sanctus 23,3 x 23, 1 cm| Ordinarium missae, section
Sanctus-Agnus Dei
4 29/1 int Ad te levavi 24,6 x 34,7 cm | (Dominica prima Adventus)
5 44 IXLIV int Puer n_atus est 23.4 % 23.6 cm (Nativity of _Jesus)
nobis Summa missa
6 47V XXXV int Etenim sederunt | 15 ¢ 15 7 ¢ De s. Stephano
principes
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Table no 1. List of miniature initials in Olbracht Gradual (cont.)

Volume | De sanctis ms. 43
No Leaf Initial Size Formulary
7 50 / XXXIII int In medio ecclesiae | 15,8 x 8 cm De s. lohane evangelista
8 52 | XXXV int Ex Ogee:]’;fa”t'“m 15 x 14,5 cm De Innocentibus
9 174v | CXLVIv int Dommg ne longe 236 x 23.6 cm Dominica in Ramis Pal-
facias marum
10 222 | CXCIV int Resurrexi et adhuc | 23,2 x 23,2 In die Paschae
11 | 249v/CCXXv int Viri galilaei | 23,6 x 23,2 | Ascensionis Domini) In die
sancto
12 | 254v CCXXVIv int Spiritus Domini | 23,7 x 24,2 cm Penthecostes
13|  coxxxyi |MtBenedictasitsanctal g o o5 g0 De s. Trinitate
Trinitas
14 1265v CCXXXVIIIv int Cibavit eos 22,7 x23,1cm De Corpore Christi
15 | 307 CCLXXXIl |[int Terribilis est locus | 15,2 x 16,2 cm In Dedicatione Templi
16 310 Sequenc_e 15,7 x 16,8 cm | Begins the sequentionary
Grates nunc imnes
Volume Il De Beata ms. 42
No Leaf Initial Size Formulary
Kvrie virginitatis ama- Begins the first part of Ordi-
1 2v y g_ . 28 x 24,8 cm narium missae, section
tor inclite . .
Kyrie-Gloria
Begins the second part of
2 17v Sanctus 23,5 x 23,9 cm| Ordinarium missae, section
Sanctus-Agnus Dei
39v Int Rorate caeli desuper | 23,8 x 23,8 cm |  (In Annuntiatione BMV)
4 63 Int Salve Sancta Parens | 28, 1 x 26, 1 cm Salve Sancta Parens
124v Int Si enim credimus | 24,5 x 23,5 cm Officium pro defunctis

The aforementioned miniatures refer to scenes from the New Testament and
the manner in which they are presented shows late-Gothic style characteristics
which is also reflected in vegetal ornamentation. It includes stylized branches
with leaves and flowers, lush tendrils, garlands made of stems with leaves and
flowers and animal motifs. Vegetal ornamentation is mainly used for margins.

[...] miniature initials and margin decoration which is closely related to them differ one
from the other by their ideological nature. The sacred and the profane meet on the margins
— an eternal conflict between good and evil, spiritual order and chaos, spirit and matter.
This context is typical of late Gothic atmosphere?,

4% A, Kusiak, op. cit., p. 33.
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Summary

The gradual founded by the king Jan Olbracht, held in the Wawel Chapter
Archive in Cracow, belongs to the most valuable monuments of the late medieval
Polish culture. The circumstances of production of the gradual are related to the
1500 anniversary of Christianity. The three-volume gradual, which was produced
between 1499 and 1506, in the circle of Cracow royal court is an evidence of the
utmost importance of this center to the development of Polish culture during this
period. As an outstanding and unique piece of art, it has been valued since its
production. It is known that the post-Trent reform which has been originated in
Poland by Piotrkowski synod resolutions (1577), has made virtually obsolete
a vast number of liturgical books. Some manuscripts have been destroyed as res
sacrae or have been intended to be waste paper.

Olbracht Gradual was held, though, in the Wawel Cathedral treasury because of valuable
covers, beautiful calligraphy and painted decoration and on account of the founder, who
was Jan Olbracht*.

In the aforementioned documents of the inventory of the Wawel Cathedral,
the manuscript in question is called praeclara manu scriptum et illuminatum,
sumptu loannis Alberti, regis*.

The establishment of the date of production of Olbracht Gradual was not
difficult as it contains a colophon, which provides information on the date of
completion of the last volume, on June 26, 1506. Furthermore, it reveals the name
of the king Jan Olbracht and also of the royal commissioner Jan Jordan and of
two scribes Stanistaw z Buku and Tomek. The dimensions of different volumes
of the gradual make it possible to classify all its volumes as a format designated
with the symbol 2° and called forma regalis. The covers of all three volumes have
late-Gothic characteristics and their decoration has a royal nature. The content of
all the volumes has been written on Northern parchment charta theutnica. The
textual content has been written in Gothic script littera formata, called fraktur —
littera glossa sen psalterialis. Music notation is executed in Central Europe no-
tation which is typical of Polish notations made in Cracow, Gniezno and Plock
dioceses as well as of the Gradual from Wislica. In some rare cases, use is made
of mensural system elements for the notation of monophonic chant. Each of the
volumes has its own block structure. Volume | has 51 gatherings, which usually
are quaternions. An analysis of the contents has shown that the ending of the last
sequence Haec sancta is missing and that the leaves XCVIII and XCIX are cut
off. Volume Il consists of 58 gatherings, called ternions. In the gathering 44, one
leaf has been cut off, the one where was written the verse Benedictus es Domine
of the gradual and the initial Alleluia, for the feast of the Holy Trinity. Volume

47 B. Miodonska, Matopolskie malarstwo..., p. 25.
48 Ibidem.
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111 has an irregular structure of quires. In most cases they are quaternions. An
analysis of the contents has not shown any losses, only an error of the copyist,
who omitted the verse Alleluia — Assumpta est Maria, which is the reason why he
placed it at the end, after the sequences. The first volume of the gradual has two
numeration markings of the leaves in the form of the original pagination, in Ro-
man numerals and the modern one in Arabic numerals. VVolume two, in the same
way as the first, has two methods of foliation — Roman and Arabic, the first of
which is the original one. In the last volume has been introduced only the modern
foliation, in Arabic numerals. Part 1l and 111 of the gradual contain additions and
part I also contains a palimpsest. Instead of the chant which has been washed off
has been added a psalm for the feast of the Holy Trinity Domine Dominus noster.
Furthermore, this volume has the addition in the form of alv Propitus esto
Domine. In part 111 De Beata additions occur on the last four leaves (starting with
f. 215 v). They consist of two chants Ave Hierarchia caelestis and Sanctus.

A good state of preservation of all three volumes let us presume that the whole
gradual must have been subject to conservation treatment. The value of this mon-
ument is also determined by the artistry of its execution - unprecedented, in Polish
manuscript art, illuminations inspired by Flemish art of this period, artistically
executed. They are a significant moment in the history of Polish art of illumina-
tion.
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Gradual Jana Olbrachta z Archiwum Katedry Wawelskiej.
Opis zewnetrzy

Streszczenie

Badania choratu gregorianskiego w Polsce sg potrzebne dla ustalenia genezy, specyfiki i odrgb-
nosci polskiej kultury muzycznej, ktora wyrosta na fundamencie tworczosci europejskiej. Sledzenie
rozwoju choralu w Polsce jest rowniez interesujace ze wzgledu na jego wplyw na inne formy mu-
zyki religijnej, ktore rozwijaja si¢ u nas juz od XIV wieku. Poza tym badania te maja jeszcze inny
wazny aspekt, mianowicie chodzi o uzupelienie ogdlnego piSmiennictwa muzykologicznego in-
formacjami zawartymi w polskich zrédtach $redniowiecznych. Zachodnioeuropejskie publikacje
przedstawiaja bowiem nasza kultur¢ mediewistyczng czasem jednostronnie, nie uwzgledniajac re-
zultatow dociekan polskich muzykologow w tym zakresie. Analizy Zzrédloznawcze polskich $re-
dniowiecznych rekopisow liturgicznych szczegdlne znaczenie posiadaja dzi$, poniewaz zachowat
si¢ w Polsce jedynie maty procent dawnego ich zasobu, 0 czym §wiadcza niezaprzeczalnie infor-
macje zawarte w dawnych inwentarzach bibliotecznych i aktach wizytacji biskupich. Przedmiotem
niniejszego artykutu jest opis zewngtrzny trzytomowego Graduatu Jana Olbrachta. W rozwigzaniu
niniejszej problematyki wykorzystatam heurystyke, typowa metodg stosowang w pierwszym etapie
badan zroédloznawczych. W artykule obejmuje ona najpierw omowienie literatury przedmiotu. Da-
lej przedstawiam opis zewng¢trzy kodeksu, na ktory sktadajg si¢ okolicznosci i czas powstania gra-
duatu, format biblioteczny, opis opraw wszystkich trzech tomow, materiat pisarski, struktura we-
wnetrzna blokow poszczegoélnych ksiag oraz ich ubytki, foliacja, dopisy i palimpsest, a takze stan
zachowania. Ostatnig cz¢$¢ artykutu stanowi analiza paleograficzna, w ktdrej poruszam nastgpujace
kwestie: obraz graficzny karty, pismo literackie i muzyczne oraz zdobnictwo.

Stowa kluczowe: $redniowieczna muzyka polska, muzyka liturgiczna, liturgia w katedrze wa-
welskiej, Sredniowieczne manuskrypty, Graduat Jana Olbrachta, Archiwum Kapitulne na Wawelu.



Photo no 1. Jan Olbracht Gradual, volume 11l De Beata ms. 42. Title page
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Photo no 2. Jan Olbracht Gradual, volume 111 De Beata ms. 42 — colophon
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Photo no 3. Jan Olbracht Gradual, volume Il De Beata ms. 42. The troped Kyrie virginitatis
amator



190 shuBy-snjoues uonoes syl BuluuiBag [eniul ainyeluln "z "sW ereag aq || SWNJOA ‘[enpelo 1yoeiq|O uer ' ou 0loyd







UNIWERSYTET HUMANISTYCZNO-PRZYRODNICZY IM. JANA DLUGOSZA W CZESTOCHOWIE

Edukacja Muzyczna 2018, z. XIII, s. 209-222

http://dx.doi.org/10.16926/em.2018.13.12

Mirostaw MIELCZAREK
https://orcid.org/0000-0001-9096-0715
Akademia Humanistyczno-Ekonomiczna w Lodzi

Zajecia muzyczne z elementami muzykoterapii
w procesie resocjalizacji nieletnich dziewczat

Streszczenie

Juz podczas 5-letnich studiow pedagogicznych o specjalnosci opiekunczej i resocjalizacyjnej
pojawit sie¢ pomyst potaczenia zainteresowan naukowych z zajeciami oraz zainteresowaniami pry-
watnymi — muzycznymi. Zamyst przeksztalcit si¢ w projekt badawczy, ktory dotyczyt wykorzysta-
nia zaje¢ muzycznych z elementami muzykoterapii w procesie resocjalizacji nieletnich. W mysl
tego postanowiono przeprowadzi¢ badania, ktorych celem byto poznanie opinii nieletnich oraz ka-
dry pedagogicznej na temat zaje¢ muzycznych z elementami muzykoterapii prowadzonych w wy-
branych mtodziezowych osrodkach wychowawczych (MOW). Przedsigwziecie badawcze pozwo-
lito potwierdzic¢ teze, ze zajecia muzyczne z elementami muzykoterapii moga stanowié¢ skuteczng
technike terapeutyczng w procesie resocjalizacji nieletnich, wg opinii dziewczat bioracych w nich
udziat oraz kadry pedagogiczne;.

Stowa kluczowe: resocjalizacja nieletnich, muzykoterapia, arteterapia, mtodziez trudna, reso-
cjalizacja instytucjonalna.

Wprowadzenie

Etiologia leczenia muzyka si¢ga czasOw starozytnych. Informacje o jej tera-
peutycznym walorze mozna znalez¢é w przekazach Arystotelesa i Platona. Okoto
400 lat p.n.e. Hipokrates stosowal muzyke wobec 0s6b chorych umystowo?.

1 M. Cylkowska-Nowak, W. Strzelecki, S. Tobis, Muzykoterapia pacjenta starszego jako wspomaga-

nie oddziatywania konwencjonalnej medycyny, ,,Gerontologia Polska™ 2013, nr 4, s. 138-142.
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Z kolei w XVIII w. n.e. w arabskich pomieszczeniach leczniczych sytuowane
byly specjalne pokoje muzyczne, ktére miaty wywiera¢ pozytywne oddziatywa-
nie na pacjentow?. Wykorzystanie muzyki do celéw leczniczych byto po-
wszechne rowniez posrod pradawnych plemion. Jej zadanie nie skupiato si¢ tylko
na uswietnianiu réznorakich uroczystosci biesiadnych czy zatobnych. Stuzyta
ona roOwniez jako istotna i wazna metoda terapeutyczna. Miato to miejsce miedzy
innymi podczas codziennych obrzedéw plemiennych. Pelne zaangazowanie lud-
no$ci w dany obrzed byto mozliwe dzieki muzyce, przy ktérej — rytmicznie tan-
czac i $piewajac — zapominano o doskwierajacym bolu i problemach dnia co-
dziennego®.

Spektrum wykorzystania muzyki w sposob leczniczy jest rozlegte jak jej hi-
storia, przy czym akademickie poczatki terapii muzyka si¢gaja zaledwie okoto
50 lat*. Wspolczesnie terapia muzykg — nazywana muzykoterapig — przezywa re-
nesans. Dotyczy to gtownie teorii, w ktorej zostaty zawarte podstawy metodolo-
giczne i praktyczne. Wyodrebnionych zostato rowniez wiele dziedzin, gdzie mu-
zyka ma zastosowanie lecznicze i terapeutyczne. Do jednej z najbardziej znanych
form, w jakich jest wykorzystywana, mozna zaliczy¢ psychoterapig. Jednak nie
jest to jedyna dziedzina, ktora z niej korzysta. W ostatnich latach szczegdlnie
zauwazalne bylo stosowanie muzyki w procesie rehabilitacji. Jej cel to pelnienie
funkcji kinezyterapii ruchowej, oddechowej oraz korekty wad zwiazanych z po-
stawg ciata. Dziedzing wykorzystujaca z powodzeniem muzykoterapie jest peda-
gogika specjalna. Terapia muzyczna znajduje zastosowanie przede wszystkim
podczas pracy z dzie¢mi autystycznymi, mtodziezg wywodzacg si¢ z rodzin pa-
tologicznych, mtodzieza posiadajaca zaburzenia w zachowaniu oraz deficyty in-
telektualne®.

Rola muzykoterapii w procesie resocjalizacji

W procesie resocjalizacji muzyke wykorzystuje si¢ stosunkowo do$¢ czesto.
Jednak zaktady i o$rodki resocjalizacyjne, w ktorych stosowana jest muzykote-
rapia, a nie jedynie jej elementy, jest znikoma. Istotna role muzyki w procesie
wychowania i socjalizacji dostrzegt, juz ponad dwa tysigce lat temu, wskazany
Platon. Podobne stanowisko byto gltoszone w Stanach Zjednoczonych na przeto-
mie XIX i XX wieku. W tamtejszych zakladach resocjalizacyjnych dotychczas
stosowane zajecia wychowawcze postanowiono poszerzy¢ o muzyczne. Podo-

2 K.A. Doron, Music therapy, ,,The Musical Quarterly” 2006, nr 9, s. 409-410.

3 M. Kronenberger, Muzykoterapia. Podstawy teoretyczne do zastosowania muzykoterapii w pro-
filaktyce stresu, Mediatour, Szczecin 2003, s. 11.

K. Stachyra, Muzykoterapia i wizualizacja w rozwijaniu kompetencji emocjonalnych studentéw
pedagogiki, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 2009, s. 60.

5 E.J. Konieczna, Arteterapia w teorii i praktyce, Impuls, Krakow 2014, s. 41.
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piecznym zaproponowano wybor charakteru zaje¢, ktory dotyczyt nauki §piewu
lub gry na wybranym instrumencie. Celem tego rodzaju zaje¢ byto nie tylko ra-
cjonalne zagospodarowanie czasu wolnego wychowankow. Wyborowi nauki gry
na instrumencie przyswiecat cel glowny, polegajacy na ksztattowaniu systema-
tycznos$ci oraz wytrwatoscei, ktory skupiat w sobie wypracowanie takich cech oso-
bowosci, jak cierpliwos$¢, obowigzkowos$¢ i sumienno$¢. Podobne rezultaty wia-
zano z nauka $piewu. Stosowanie tego typu dziatan z zalozenia miato u§wiada-
mia¢ jednostkom niedostosowanym spotecznie, ze tylko cigzka i systematyczna
pracg mozna osiggna¢ obrane wczesniej cele®.

Muzykoterapia wchodzi w zakres arteterapii, ktorej stosowanie w progra-
mach terapeutycznych widoczne jest od dawna. Przektadajac oddzialywania ar-
teterapeutyczne na proces resocjalizacji, nalezy zauwazy¢, iz na polskim gruncie
byly one powszechne juz w latach 70. XX wieku. Za gléwnego inicjatora tej
formy terapii uwazany jest Czestaw Czapdéw. Atutem w oddziatywaniach reso-
cjalizacyjnych jest wzajemne pokrywanie si¢ elementow terapii z elementami
sztuki. Zarowno w jednym, jak i w drugim przypadku wazne sg emocje, myslenie,
motywacja, wyobraznia, percepcja i pami¢¢. Niewatpliwie daje to podstawe do
zasadnos$ci wykorzystania technik autoterapeutycznych w resocjalizacji. Do-
strzegt ja takze Marek Konopczynski, ktory muzyke zakwalifikowat do koncepcji
tworczej resocjalizacji’.

Proces resocjalizacji nieodtgcznie powigzany jest z ksztaltowaniem poczucia
wlasnego Ja. Taka zalezno$¢ zauwazyla miedzy innymi Ida Zochniak, ktora
ksztaltowanie sfery Ja powigzata z ekspresjg tworcza. Wskazana autorka podkre-
slita, iz nieuzasadnione jest pomijanie ekspresji tworczej w procesie resocjaliza-
cji®. Ma to wiele wspdlnego z koncepcja Zygmunta Freuda, wedlug ktorej czto-
wiek dzieki sztuce moze posrednio roztadowa¢ thumione emocje oraz wlasne po-
pedy. Tworczo$¢ umozliwia nawigzanie dialogu i porozumiewanie sig, ktore jest
znacznie utrudnione lub nicosiggalne w inny sposob. Przy jej pomocy mozliwe
jest eliminowanie wewnetrznych konfliktow.

W resocjalizacji muzyka moze by¢ pomocna w budowaniu osobowos$ci 0sob
niedostosowanych spotecznie oraz przyczynia¢ si¢ do dokonywania w niej
zmian. ,, Wyrzucanie” negatywnych odczu¢ i emocji, bedace efektem prowadzo-
nych dziatah tworczych na osobach poddanych procesowi resocjalizacji, przy-
czynia si¢ takze do przemyslen i wzajemnych refleksji. Znaczaco utatwia to prace
wychowawcow i terapeutdw, dajac im podstawy do opracowania analiz cech 0so-

6 K. Stachyra, Muzykoterapia jako element resocjalizacji nieletnich, [w:] Terapia w resocjalizacji, cz.
1, red. A. Rejzner, P. Szczepaniak, Wydawnictwo Akademickie ,,Zak”, Warszawa 2009, s. 219-220.

7 A. Glinska-Lachowicz, Choreoterapia i muzykoterapia jako techniki arteterapeutyczne, [w:]

Terapia w resocjalizacji, cz. Il: Ujecie praktyczne, red. A. Rajzner, P. Szczepaniak, Wydawnic-

two Akademickie ,,Zak”, Warszawa 2009, s. 103—105.

I. Zochniak, Rola ekspresji i twérczosci w procesie resocjalizacji, ,,Opieka, Wychowanie, Tera-

pia” 2005, nr 1-2, s. 31.
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bowosci poszczegdlnych jednostek. W koncowym etapie przez stosowanie tego
typu dziatan mozliwe jest doktadniejsze poznanie przyczyn przejawianej patolo-
gii, co w zwyklej rozmowie jest trudne do zdiagnozowania®.,

Muzykoterapia pozytywnie oddziatuje na ksztattowanie samooceny niedosto-
sowanych spolecznie'®. Nieprawidlowosci w zachowaniu wigzg si¢ z jej zanize-
niem oraz wadliwym postrzeganiem. Powoduje to zagrozenie nie tylko dla samej
jednostki, ale i dla spoleczenstwa. Takie zjawisko czgsciej jest typowe dla mto-
dziezy niz osob dorostych, przyczyniajac si¢ do jej demoralizacji. Dlatego ko-
hieczne jest dziatanie powodujgce wzrost samooceny. Jedna z wielu alternatyw
moze by¢ terapia przy uzyciu muzykoterapii*'. Jest to mozliwe dzigki korzyst-
nemu jej wspoldzialaniu z osobowoscig jednostki. Poprawnie stosowana zna-
czaco przyczynia si¢ do wprowadzenia wewnetrznego tadu i harmonii. Zaburze-
nia socjopatyczne i psychopatyczne sg zaburzeniami, ktore do$¢ czesto spotykane
sa u mlodziezy przebywajacej w placéwkach resocjalizacyjnych. Muzykoterapia
moze znaczaco oddziatywaé na ich dynamike i kompensacjg.

Wykorzystywanie muzyki przez niektdre placowki penitencjarne, osrodki
wychowawecze, czy poprawcze, stosowane jest od dawna. W koncepcji tworczej
resocjalizacji podkreslono, iz szczegdlowa rola muzyki w procesie resocjalizacji
nie jest jeszcze dobrze znana. Obecnie mato jest analiz i badan w empiryczny
sposob potwierdzajacych badz obalajacych jej korzystne oddziatywanie na pro-
ces wychowawczo-resocjalizacyjny. Mimo znikomej wiedzy na temat faktycz-
nego oddzialywania muzyki na jednostki niedostosowane spotecznie, zapano-
wata swoista moda na dziatania tego typu. Przyczynilto si¢ to do poszukiwania
coraz to nowszych form muzykoterapii oraz jej praktycznego zastosowania'?.

Badania, jakie przeprowadzita Anetta Jaworska® w Zaktadzie Karnym
w Wierzchowie, miaty na celu poznanie resocjalizacyjnej skutecznosci alterna-
tywnej terapii dzwigkiem (mis dzwigkowych). W postepowaniu wzigto udziat
40 skazanych. Grupe eksperymentalng stanowito 20 skazanych, kontrolng — réw-
niez 20. Terapia przy uzyciu mis dzwigkowych zostata poddana ocenie skutecz-
no$ci w postaci zaprojektowanego eksperymentu badawczego. Pierwszy etap ba-
dan dotyczyt pomiaru zmiennych zaleznych (pretest). Nastgpnie osadzeni zostali
poddani potrocznemu oddzialywaniu mis dzwigkowych (zajecia trwaty dwa razy
w tygodniu, po 1,5 godziny dziennie), po ktorym dokonano kolejnego pomiaru
(posttest). Przeprowadzony eksperyment dowiddl, iz zastosowana metoda od-

9 Tamze.

A. Nikiciuk, Wphw muzykoterapii na samooceng niedostosowanych spolecznie, ,,Szkota Spe-
cjalna” 2005, nr 2, s. 85-86.

1 Tamze, s. 86-87.

12 M. Konopczynski, Metody tworczej resocjalizacji, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2008, s. 258-259.

A. Jaworska, Oblicza zmieniajqcej sig rzeczywistosci, ,,Pedagogika Spoteczna” 2009, nr, s. 76—
77, 84-86.



Zajecia muzyczne z elementami muzykoterapii... 213

dzialywata progresywnie na dwie sfery egzystencjalne jednostek pozbawionych
wolnosci. Pierwsza dotyczyta zmiany wlasnego zewnetrznego wizerunku wiez-
niow, a w szczegélnosci zniwelowania poziomu agresji oraz automutylacji.
Druga wiazata si¢ ze zmianami wewnetrznymi, ktore dotyczyty obnizenia poczu-
cia leku i depresji. Wyniki przeprowadzonych badan dowiodly, ze stosowanie
tego typu formy terapii w resocjalizacji moze przynie$¢ zamierzone rezultaty.

W 1968 roku William Sears sformutowat twierdzenie dotyczace wzajemnej
zaleznosci pomiedzy wysitkami wkladanymi w nauke gry na instrumencie a po-
szczegbdlnymi osiggnieciami jednostki. Jego przypuszczenie mozna uzasadnic np.
biografig §wiatowej klasy trebacza Louisa Armstronga, ktory ukonczyt z powo-
dzeniem resocjalizacyjny program z zastosowaniem nauki gry na instrumencie
oraz $§piewu. Jako miody chtopiec czgsto wdawat si¢ w konflikt z prawem, czego
skutkiem byto umieszczenie w o§rodku poprawczym. Pdzniejsza ogodlnokrajowa
kariera, jaka zrobil, oraz to, ze nie wkroczyt z powrotem na droge przestepcza,
niewatpliwe dowodzg stuszno$ci zastosowania muzykoterapii®.

Michael J. Kivland w swoich badaniach skupit si¢ na grupie nastolatkow, ktorych
do$wiadczalnie przebadat pod katem znaczenia muzyki w ich zyciu. Okazalo si¢, ze
sztuka muzyczna odgrywa wazng role spoteczna, a konkretnie — pozwala na identy-
fikacje z okreslong subkultura. Jednoczesnie zauwazono, ze tego typu terapia wg
miodych ludzi stwarza mniejsze zagrozenie. Muzyka moze oddziatywa¢ na jed-
nostke niewerbalnie, co jest wrecz niemozliwe w przypadku terapii stowne;*®.

Kluczowe polskie badania nad rola muzykoterapii w procesie resocjalizacji
przeprowadzit dopiero na poczatku lat 90. XX wieku Robert Kaszczyszyn.
W tym celu zostali zbadani osadzeni w Zaktadzie Poprawczym w Dominowie.
Jak si¢ okazato, prawie pota z przebadanej grupy nieletnich wykazywata zainte-
resowanie muzyka jako forma terapii, a takze posiadata umiejetnosci muzyczne.
Do podobnych wnioskow doszta Beata Studolska-Cieslik, ktora podkreslita za-
sadno$¢ stosowania muzykoterapii w przypadku korekcji zaburzen w zachowa-
niu. Natomiast badania Matgorzaty Kopacz dowiodty, ze rezultatem oddziatywa-
nia muzykoterapii moze by¢ nie tylko spadek agresywnosci wsrod mtodziezy, ale
takze znaczna poprawa ich stosunkow spotecznych oraz wynikoéw w nauce'’.

Metodologia badan wlasnych
Celem prowadzonych badan bylo poznanie opinii nieletnich oraz kadry pe-

dagogicznej dotyczacych zajge¢ muzycznych z elementami muzykoterapii prowa-
dzonych w wybranych mtodziezowych osrodkach wychowawczych. Postawio-

14 Tamze.

15 K. Stachyra, dz. cyt., s. 220-221.
16 Tamze.
7 AL Nikiciuk, dz. cyt., s. 87.
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nemu celowi badan towarzyszyl nastepujacy problem gléwny: czy, a jezeli tak,

to w jakim stopniu, zajecia muzyczne z elementami muzykoterapii moga by¢ sku-

teczng technikg terapeutyczng w procesie resocjalizacji nieletnich w opinii
dziewczat biorgcych w nich udzial oraz kadry pedagogicznej? Problem gtowny
zostat uzupehiony o problemy szczegotowe:

— jakie zaangazowanie wykazuja nieletnie wobec zaje¢ muzycznych z elemen-
tami muzykoterapii?

— czy, a jezeli tak, to w jakim stopniu, zajgcia muzyczne z elementami muzy-
koterapii oddziatujg na sfer¢ psychofizyczng w opinii badanych?

— czy, a jezeli tak, to w jakim stopniu, zajgcia muzyczne z elementami muzy-
koterapii oddziatuja na sfer¢ spoteczng w opinii badanych?

— czy, a jezeli tak, to w jakim stopniu (i poprzez co), zajecia muzyczne z ele-
mentami muzykoterapii daja nieletnim mozliwo$¢ wyrazania wlasnego Ja?
Teza postawiona w badaniach zaktadata, ze zajecia muzyczne z elementami

muzykoterapii moga stanowi¢ skuteczng technike terapeutyczna w procesie reso-

cjalizacji nieletnich w opinii dziewczat bioracych w nich udziat oraz kadry peda-
gogicznej. Badania odbyly si¢ w dwoch placowkach: MOW w Radzionkowie,

w woj. $laskim, oraz MOW im. $w. Siostry Faustyny w Krakowie. Do o$rodkéw

tych kierowane sg dziewczgta niedostosowane spotecznie, w normie intelektual-

nej, w wieku od 13 do 18 roku zycia, wobec ktorych sad rodzinny zastosowat
srodek wychowawczy w postaci umieszczenia w takim o$rodku?®, Osrodek w Ra-
dzionkowie posiada status publiczny, natomiast krakowski to osrodek niepu-
bliczny, prowadzony przez Zgromadzenie Siostr Matki Bozej Mitosierdzia,

w zwiazku z tym dominuje w nim charakter religijny.

Status spoteczny nieletnich okreslat fakt, iz dziewczeta wywodzity si¢ z ro-
dzin niewydolnych wychowawczo — cho¢ rodzice mieli petne prawa rodzicielskie
(N =49) badz ograniczone (N = 16), a tylko w nielicznych przypadkach wyste-
powato ich pozbawienie (N =7). W grupie badawczej znajdywaty sie dziew-
czeta, ktore dopuszczaty si¢ nadmiernej absencji szkolnej (N = 43), niektore
z nich takze innych czynéw zabronionych, takich jak: posiadanie substancji psy-
choaktywnych (N = 23), zazywanie substancji psychoaktywnych (N = 32), pobi-
cia i bojki (N =11), kradzieze (N = 13). Ponad potowa nieletnich (N = 38)
W swoim zyciorysie miata pobyt w innych — niz mtodziezowy osrodek wycho-
wawczy — placéwkach, tj. mtodziezowych osrodkach socjoterapii i placowkach
opiekunczo-wychowawczych, zwanych potocznie domami dziecka.

Badania zrealizowano przy pomocy metody sondazu diagnostycznego, W tym
zastosowanie dwoch technik — ankiety oraz wywiadu. Narzgdzie badawcze sta-
nowity autorskie kwestionariusze®®. Badania zostaty usytuowane w metodologii

18 Zob. Ustawa z dnia 26 pazdziernika 1982 r. o postgpowaniu w sprawach nieletnich, Dz.U. 1982,
nr 35, poz. 228 z pézn. zm., art. 6, pkt 9.

19 Zob. T. Pilch, T. Bauman, Zasady badar pedagogicznych. Strategie ilosciowe i jakosciowe, Wy-
dawnictwo Akademickie ,,Zak”, Warszawa 2001.
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ilosciowej, utozsamianej najczesciej z paradygmatem pozytywistycznym. Lacz-
nie w postgpowaniu badawczym wzigto udziat 79 osob, z czego 72 to osoby nie-
letnie, pozostate 7 to wychowawcy. Sposrod 72 nieletnich dziewczat 9 byto wy-
chowankami MOW w Radzionkowie, a kolejnych 63 — MOW w Krakowie.
Liczba wychowawcow roztozyla si¢ w sposdb nastepujacy: 5 wychowawcow
pracowato w MOW w Radzionkowie, 2 — w Krakowie. Zaleznosci wynikajace
z doboru poszczegodlnych respondentow byty odgérnie uwarunkowane specyfika
wybranych o§rodkoéw. Szczegolnie tyczylo si¢ to nieletnich dziewczat bioracych
udzial w zajeciach muzycznych prowadzonych w placowkach. W przypadku
dziewczat z Radzionkowa tylko 9 z 42 brato udziat w zajgciach muzycznych,
dlatego taka liczba stanowita grup¢ badawczg. Natomiast w MOW w Krakowie
na zajecia muzyczne uczgszczaly niemal wszystkie umieszczone tam nieletnie,
z niewielkimi wyjatkami, dlatego spos$rdd 75 przebywajacych tam dziewczat do
badan wybrano 63. W rezultacie takiego uktadu postanowiono, ze wigksza liczbe
wychowawcow beda stanowi¢ ci z MOW w Radzionkowie, by zniwelowa¢ nie-
wspotmiernos¢ liczby dziewczat z ich osrodka wzgledem tych z Krakowa. Za-
mieszczone wyniki badan nie zostaly opracowane procentowo, poniewaz liczba
badanych nie przekroczyta 100 osob.

Wyniki badan wlasnych

Pierwszy problem badawczy dotyczyt zaangazowania nieletnich plci zenskiej
w zajecia muzyczne z elementami muzykoterapii. Z punktu widzenia rozwigzania
postawionego problemu poruszono nastgpujace kwestie: che¢ uczestnictwa w za-
jeciach muzycznych, che¢ poznawania technik muzycznych, czestotliwos¢ wy-
chodzenia z wlasnymi inicjatywami podczas zaje¢ muzycznych oraz czestotli-
wos$¢ przygotowywania sie do nich. Nieletnie, udzielajac odpowiedzi w odniesie-
niu do pierwszej kwestii, dysponowaly pieciostopniowg skalg: bardzo chetnie,
chetnie, czasem chetnie, raczej niechetnie, niechetnie. W toku analizy zebrane
odpowiedzi podzielono na dwie grupy. Do pierwszej zaklasyfikowano stwierdze-
nia: bardzo chetnie (N = 24), chetnie (N = 21) i czasem chetnie (N = 16). W dru-
giej grupie znalazly si¢ odpowiedzi: raczej niechetnie (N = 4) oraz niechetnie
(N = 7). Opracowujac wyniki obu grup, stwierdzono, ze az 61 sposrod 72 bada-
nych osob przejawiato wiekszg lub mniejsza aprobate uczestnictwa w zajeciach
muzycznych, dziewczat nieprzejawiajacych checi uczestnictwa w takich zaje-
ciach byto zaledwie 11.

Drugie pytanie, jakie zadano badanym, posiadato skale odpowiedzi taka
sama, jak pytanie poprzednie. Po zestawieniu odpowiedzi deklarujgcych wigkszy
lub mniejszy stopien checi poznawania technik muzycznych oraz wskazan nega-
tywnych, niedeklarujgcych checi uczestnictwa w zajeciach, stwierdzono, iz 63
osoby przejawialy aprobate (bardzo chetnie — 17 wskazan, chetnie — 20, czasem
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chetnie — 26), wobec 9 nieprzejawiajacych jej (raczej niechgtnie — 5, niechetnie — 4).
Nieletnie, ktore staraty si¢ wychodzi¢ z wlasnymi inicjatywami podczas zajec
muzycznych, czesciej lub rzadziej, stanowilty 53 osoby (zawsze — 3, czesto — 13,
czasem — 19, rzadko — 18); w przeciwienstwie do nich 19 wychowanek takiej ini-
cjatywy nigdy nie przejawiato. Do zaje¢ muzycznych w wigkszym lub w mniej-
szym stopniu przygotowywaly si¢ 43 dziewczeta (zawsze — 10, czgsto — 9, cza-
sem — 14, rzadko — 10), pozostate stwierdzily, ze nigdy do nich si¢ nie przygoto-
wywaty (29 osob).

Badajac zaangazowanie wychowanek w zajgcia muzyczne, postuzono sig
takze wywiadem z wychowawcami. Analiza ich wypowiedzi pokazata, ze nielet-
nie za udzial w zajeciach muzycznych byly odpowiednio nagradzane. Dziewczgta
miaty mozliwo$¢ wystepowania w réznych konkursach, za ktére byty konse-
kwentnie nagradzane zardwno przez organizatoréw, jak i przez swoich wycho-
wawcow. Dodatkowa motywacje tworzyla sama mozliwo$¢ wystepu i pokazania
efektow pracy; jak zauwazat jeden z wychowawcow: ,,Nieletnie moga prezento-
wac swoja tworczo$¢ nie tylko w srodowisku konkursowym, ale takze przed swo-
imi rodzicami”. Z przeprowadzonych rozméw wynika, ze wychowanki badanych
osrodkow prezentowaly w wiekszosci duze zaangazowanie wobec zaje¢ muzycz-
nych. Zdaniem kadry pedagogicznej, przyczyniato si¢ do tego odpowiednie na-
gradzanie za udziat w zajgciach, sposob ich prowadzenia oraz mozliwos$¢ pozy-
tywnego spedzenia czasu wolnego.

Nastepna cze$¢ badan dotyczyta oddziatywania zaje¢ muzycznych z elemen-
tami muzykoterapii na sfer¢ psychofizyczng nieletnich. Wyniki uzyskano za po-
mocg ankiety (tabela 1) oraz wywiadow.

Tabela 1. Oddziatywanie zaje¢ muzycznych z elementami muzykoterapii na sfer¢ psychofizyczng
w opinii nieletnich dziewczat bioracych w nich udziat

_ Zdecydowanie Raczej tak | Raczej nie Zdecyd_owanle Ogélem
Badane kategorie tak nie
N N N N N
Obnizenie stresu 18 29 18 7 72
Podwyzszenie wlasnej 14 31 19 8 79
samooceny
Spadek Ieku 12 19 25 16 72
Mozllwosc odreagowa_—_ 2 27 14 5 72
nia negatywnych emocji
Poprawa samopoczucia 33 29 6 4 72
Odprezenie psychiczne 24 26 16 6 72
Wzros_t aktyw_nosc1 16 20 27 9 72
fizycznej

Zrodto: badania wlasne.
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W przypadku siedmiu kategorii, ktore miaty da¢ odpowiedz, w jakim stopniu
zajecia muzyczne oddziatujg na sfere psychofizyczng — w opinii nieletnich, az
pig¢ dato pozytywny wynik. Jedna kategoria, jaka byt wzrost aktywnosci fizycz-
nej za pomoca zaje¢ muzycznych, wypadta nieco gorzej. Najmniej, wedhug ba-
danych biorgcych udziat w zajeciach muzycznych, przyczynity si¢ one do spadku
poziomu lgku. Pozytywnie — w kontekscie oddziatywania zaje¢ muzycznych na
sfere psychofizyczng — wypowiedzieli si¢ takze wychowawcy:

Tak, zajecia muzyczne majg bardzo adekwatny wplyw na sfere psychofizyczng wycho-
wanek. Wychowanki dzigki nim majg szans¢ odprezy¢ si¢ oraz aktywnie spedzié czas
[...] zajecia muzyczne z calg pewnoscia oddziataja na sfer¢ psychofizyczng naszych
dziewczyn, ktore biorg w nich udziat, w sposob uspokajajacy i relaksacyjny [...]. Dzigki
takim zaj¢ciom u nieletnich mozna zauwazy¢ obnizenie stresu, wzmocnienie poczucia
wlasnej wartosci, a takze poprzez takie zajecia dziewczyny maja szanse rozwijaé¢ wlasne
talenty muzyczne, ktorych im nie brakuje. Co do samej sfery fizycznej, to dzigki ¢wicze-
niu okreslonych partii $piewu wychowanki ¢wiczg przy tym konkretne partie migsni od-
powiedzialne za to [...], zajecia muzyczne oddziatuja na sfer¢ psychofizycznag nieletnich,
[...] jest to bardzo widoczne. Szczegblnie przektada si¢ to na emocje, jakie towarzysza
dziewczynom podczas zaje¢ muzycznych. Emocje te sa oczywiscie tymi pozytywnymi.
Tego typu forma spedzania czasu korzystnie wptywa na ich rozwoj intelektualny, rozwija
poktady tworczo$ci drzemigce w naszych dziewczetach oraz aktywizuje je [...] zajecia
muzyczne pozwalajg uwrazliwi¢ si¢ na muzyke, na przekazywany tekst odbiorcy oraz
emocje. Dzieki uczestnictwu w tych zajeciach dziewczgta przetamuja swoje bariery i leki
zwigzane z wystepami publicznymi, podbudowuja swoja samooceng. Ponadto wycho-
wanki ucza si¢ przekazywac okreslone emocje poprzez gr¢ na wybranym przez siebie
instrumencie, a przewaznie na bebnach [...].

Wychowawcy, odnoszac si¢ do oddzialywania zaje¢ muzycznych na sferg
psychofizyczng, wymieniali gtownie takie czynniki, jak: obnizenie stresu, pod-
wyzszenie wlasnej samooceny, mozliwo$¢ odreagowania negatywnych emocji
oraz ich ekspresji, spadek leku, poczucie odprezenia oraz poprawa samopoczucia.
Wskazani respondenci zaznaczyli ponadto, ze zajecia muzyczne posrednio moga
si¢ przyczyni¢ do podwyzszenia sprawno$ci manualnej poprzez chociazby ¢wi-
czenie gry na gitarze, narzadu ruchu czy aparatu mowy.

Kolejny problem badawczy dotyczyt oddzialywania zaje¢ muzycznych na
sfere spoteczng. Wyniki badan pochodzity z ankiety skierowanej do nieletnich
(tabela 2) oraz z wywiadow przeprowadzonych z kadrg pedagogiczng MOW.

Jak pokazuje tabela 2, sposrod siedmiu kategorii, jakie przyporzadkowano
sferze spotecznej, az sze$¢ dalto liczbg odpowiedzi poswiadczajacych korzystne
oddziatywanie zaje¢ muzycznych na sfer¢ spoteczng. Warto jednak zaznaczy¢,
ze odpowiedzi dotyczace poprawy komunikacji oraz odnoszace si¢ do przestrze-
gania norm wypadly nieco powyzej tych §wiadczacych o niekorzystnym dziata-
niu zaj¢¢ muzycznych, stanowily zatem wigkszo$¢. Jedyng kategorig, ktora nie
wypadta dobrze, byta adaptacja do warunkéw zamknietych. Pozytywne wypo-
wiedzi pojawialy si¢ rowniez ze strony wychowawcow:
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[...] zajecia muzyczne oddziatuja na sfer¢ spoteczng naszych wychowanek. Ucza nasze
dziewczyny przede wszystkim wspotpracy w grupie oraz pozytywnie wptywaja na wza-
jemne kontakty nieletnich. Ponadto uczestniczki zaje¢ muzycznych ucza si¢ odpowiedniej
prezencji i zachowania w miejscach publicznych, co jest realizowane poprzez wyst¢py na
réznorodnych konkursach i festiwalach muzycznych, w ktorych czgsto biora udziat [...];
Z pewnoscia zajgcia muzyczne oddzialuja na sfere spoteczng nieletnich dziewczat. Ucza
je wspolpracy w grupie, ucza w jaki sposdb mozna gospodarowac swoim czasem wolnym
oraz rozwijaja ich zainteresowania, a W tym przypadku zainteresowania muzyczne |...];
[...] zajecia muzyczne oddziatuja na sfere spoteczng nieletnich dziewczat znajdujacych
si¢ w naszej placowce. Dzigki nim wychowanki majg szanse przetamywac swoje ograni-
czenia, dowartosciowac si¢ wzgledem innych osob poprzez osiggane sukcesy [...]; [...]
zajecia muzyczne oddziatuja na sfer¢ spoteczng nieletnich, poniewaz rozwijaja wrazli-
wos¢ estetyczng, zdolnosci, pasje i talenty naszych dziewczyn. Roéwnoczesnie rozbudzaja
wrazliwo$¢ na otaczajace wychowanki dziedzictwo kulturowe, a co za tym idzie, wycho-
wanki ksztattuja w sobie umiejetnosei dotyczace odbioru dziet kultury [...]. Nieletnie
uczg si¢ wspolpracy w grupie oraz tworczej pracy zespotowej, a sukcesy, jakie im towa-
rzysza w zwiazku z braniem udzialu w zajgciach muzycznych, podnoszg ich status spo-
teczny. Oprocz tego zajecia takie uczg konstruktywnego spedzania czasu wolnego [...].

Tabela 2. Oddziatywanie zaje¢ muzycznych z elementami muzykoterapii na sfer¢ spoteczna wg
opinii nieletnich dziewczat bioracych w nich udziat

. Zdecydowanie Raczej tak |Raczej nie Zdecyd_owanle Ogolem
Badane kategorie tak nie
N N N N N
Adaptacja dq warunkow 10 24 28 10 72
zamknigtych
Poprawa komunikacji
z whasng grupa wycho- 13 41 13 5 72
wawcza
Poprawa komunikacji
z innymi grupami wy- 8 34 21 9 72
chowawczymi
Poprawa komunlka_ql 10 28 21 13 79
z wychowawcami
Spadek zachowan agre- 15 28 20 9 72
sywnych
Uwrazliwienie kultu- 15 26 23 8 79
rowe
Przestrzeganie norm 13 24 29 13 79
spotecznych

Zrodto: badania wlasne.

Poddajac analizie wypowiedzi wychowawcow, warto wskazac na istotng za-
lezno$¢ pomiedzy uczestnictwem w zajeciach muzycznych a umiejetnoscig
ksztattowania wspotpracy w grupie. Zdaniem respondentdéw udziat w takich za-
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jeciach moze posrednio przyczyni¢ si¢ do podniesienia statusu spotecznego oraz
racjonalnego spedzania czasu wolnego. Wychowawcy wskazali takze na mozli-
wos$¢ rozwijania wlasnych zdolnosci i talentow muzycznych, jaka daje kotko mu-
zyczne funkcjonujgce w osrodku. Zajgcia muzyczne, zdaniem respondentow,
rozwijaja u nieletnich wrazliwo$¢ estetyczng oraz ucza poprawnej prezencji i za-
chowan w miejscach publicznych.

Ostatni problem badawczy dotyczyt stopnia wyrazania wlasnego Ja poprzez
uczestnictwo w zajeciach muzycznych. Badania pokazaly, ze znaczna wigkszos¢,
bo az 47 sposrod 72 wszystkich nieletnich, na pytanie dotyczace tego, czy zajgcia
muzyczne umozliwiajg wyrazanie wlasnego Ja, odpowiedziata twierdzaco. Prze-
czacej odpowiedzi udzielito pozostatych 25 respondentéw. Pozwala to na wysu-
nigcie wniosku, ze prowadzone zaj¢cia muzyczne z elementami muzykoterapii w
wybranych MOW umozliwiaty nieletnim wyrazanie ich wtasnego Ja. Za rownie
istotng kwesti¢ uznano formy, za pomoca ktorych nieletnie mogly wyraza¢ wia-
sne Ja poprzez udzial w takich zajeciach. Co wazne, badane, ktore zakreslity od-
powiedz ,,nie” przy pytaniu: czy zajecia muzyczne umozliwiaja Ci wyrazanie
wlasnego Ja? — nie odpowiadaly na nastepne pytanie. Najwiecej wskazan form
(N = 26), poprzez ktore nieletnie miaty szansg, ich zdaniem, wyraza¢ wiasne Ja
dzigki udziatowi w zajeciach muzycznych, dotyczyto dzielenia si¢ wiasnymi od-
czuciami na temat muzyki z innymi osobami. Nastgpnie uplasowata si¢ forma
dotyczgca mozliwosci prezentowania wiasnej tworczosci (N = 24). Na trzecim
miejscu (N = 20) dziewczgta wskazaty mozliwo$é koncertowania. Na kolejnej
pozycji (N = 13) u badanych znalazta si¢ forma dotyczaca mozliwosci stuchania
ulubionej muzyki. Co ciekawe, uczestniczki ankiety miaty takze mozliwo$¢ do-
pisania wilasnej formy, poprzez ktdrg zajecia muzyczne umozliwiaja im wyraza-
nie wlasnego Ja. Respondentki nie wskazaty jednak zadnej innej formy poza
tymi, ktore wyszczegdlniono w pytaniu. Warto wspomnieé, ze nieletnie mogly
zaznaczy¢ kilka wariantow odpowiedzi, dlatego nie otrzymano sumy réwnej 72.
Podsumowujgc ostatnig cze$¢ badan, stwierdzono, ze zajecia muzyczne z ele-
mentami muzykoterapii sporej wigkszosci (N = 47) dziewczat bioracych w nich
udziat umozliwiaty wyrazanie ich wlasnego Ja, a formy, za pomoca, ktorych si¢
to odbywato, byty jak najbardziej wystarczajace.

Z.akonczenie

Zaprezentowane badania wykazaty, ze zajgcia muzyczne z elementami mu-
zykoterapii moga stanowi¢ — Wg opinii nieletnich dziewczat oraz kadry pedago-
gicznej MOW - skuteczng technike terapeutyczng w procesie resocjalizacji. Wy-
niki pozwolitly zatem potwierdzi¢ postawiong na potrzeby badan teze. Zajecia
korzystnie oddziatywaly zar6wno na sfere psychofizyczng nieletnich, jak i spo-
leczng, a same ich uczestniczki wykazywaly w wigkszosci zaangazowanie w t¢
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forme spedzania czasu. Ponadto zajecia muzyczne umozliwialy wyrazanie wia-
snego Ja, do czego przyczynialy si¢ odpowiednio dobrane formy ich realizacji.
Wyniki badan wskazaty tez pewne niedostatki, gtdéwnie te zwiazane z zaangazo-
waniem czgsci nieletnich dziewczat.

Wigksza aktywno$¢ nieletnich w jakichkolwiek zajeciach, w tym muzycz-
nych, moze dokonac si¢ poprzez aktywizacje, ktorg nalezy rozumie¢ jako wyzna-
czanie odpowiednich zadan i czynnos$ci. Wielce prawdopodobne, ze takie pode;j-
$cie bedzie angazowac¢ dziewczeta nie tylko podczas trwania samych zaje¢, ale
réwniez poza nimi. Przyktadem dziatan aktywizujacych mogg by¢ te, w ktérych
wyznacza si¢ odpowiedni czas na opanowanie okreslonej partii instrumentalnej
czy wokalnej. Dziatania w tej formie powinny by¢ realizowane z uwzglednie-
niem metody, jaka jest konsekwentne wyciaganie konsekwencji i przyznawanie
nagréd odpowiednio do wymogdw narzucanych przez prowadzacego zajecia. Po-
nadto narzucanie dodatkowych obowiazkdéw uczyni zajgcia muzyczne ,,bardziej
wychowawczymi” niz tylko ,,czysto rozrywkowymi”.

Snujac rozwazania nad zaangazowaniem nieletnich w zajecia muzyczne, ko-
niecznie trzeba wspomnie¢ o odpowiednim doborze muzyki. Literatura przed-
miotu nie precyzuje jednak, jaka muzyke warto wykorzystywac w procesie reso-
cjalizacji nieletnich. Oczywiste jest, iz nie powinna ona w zaden sposob poprzez
swoje teksty nawotywaé¢ do zachowan nieakceptowanych spotecznie. Z drugiej
za$ strony nalezy zwroci¢ uwagg na to, by gatunki muzyczne i ich wykonawcy
byli aprobowani przez mtodziez. W muzykoterapii mozemy wykorzystac, tak na-
prawdg, kazdy rodzaj muzyki. Obecnie odchodzi si¢ od zatozenia, ze jedynym
gatunkiem, ktory sie do tego nadaje, jest muzyka powazna. Kwestie te sg bardzo
istotne, poniewaz od tego, w duzej mierze, zalezy zaangazowanie obecnych oraz
potencjalnych uczestnikow zaje¢ muzycznych. Dlatego poprzedzajac ich realiza-
cje, prowadzacy powinien rozpoznaé preferencje muzyczne poszczegodlnych
cztonkow grupy. Mozna tego dokonaé, przeprowadzajac chociazby ankiete. Po-
dobnego rozpoznania warto dokona¢ rowniez w konteksécie uzdolnien muzycz-
nych, to znaczy — nalezy zorientowac si¢, czy wigkszos$¢ 0sob potrafi lub tez lubi
$piewac, a nastepnie uwzgledni¢ to w programie zaje¢. Natomiast jesli wickszos¢
przejawia uzdolnienia typowo instrumentalne, trzeba z kolei uwzglednic te pre-
ferencje. Zaangazowanie nieletnich w rozmaite zajecia warunkowane jest po-
przez ich uczestnictwo w réznorodnych konkursach i festiwalach. Istotnie nalezy
0 tym pamietaé, gdyz daje to nieletnim szanse obcowania w otwartym srodowi-
sku, uczac jednoczesnie poprawnych zachowan spotecznych.

Kolejna kwestia lezy w kompetencjach prowadzacych zajecia muzyczne.
Ot6z powinni oni da¢ wigksza swobode swoim wychowankom w wyrazaniu au-
torskich inicjatyw. W tym przypadku dziatania wychowawcow nalezy skupi¢ na
zachecaniu kazdego uczestnika do przejawiania inicjatywy i wiasnych pomy-
stow, ktore grupa zajeciowa bedzie realizowac. Takie dziatanie dobrze jest oprzeé
na metodzie wychowawczej, jaka jest nagradzanie, nagroda powinna by¢ réwna
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inicjatywie. Co wazne, postawa otwarta wychowawcy w stosunku do przeja-
wiania inicjatywy przez uczestnikow zaj¢é uczy tworczego myslenia, a takze
wspotodpowiedzialnosci za wlasne decyzje, co w srodowisku otwartym bedzie
niezbedne.

To, na co trzeba polozy¢ nacisk, to kwestia dotyczaca pedagogow prowadza-
cych zajecia muzyczne. Jak si¢ okazato w toku przygotowan do badan placéwek
resocjalizacyjnych, w ktérych prowadzone byly zajecia muzyczne, wigkszos¢
0s0b, ktore je realizowata, nie miata odpowiednich ku temu kwalifikacji. Dlatego
dobierajac kadre pedagogiczna, uwzgledniac¢ nalezy nie tylko ogdlne kompeten-
cje pedagogiczne, ale rowniez merytoryczne przygotowanie, adekwatne do obo-
wigzkow, jakie zamierzamy powierzy¢ konkretniej osobie. Najbardziej odpo-
wiednim pracownikiem, ktory powinien prowadzi¢ zajgcia muzyczne, wydaje si¢
wykwalifikowany muzykoterapeuta. W sytuacji, gdy nie dysponujemy tak przy-
gotowanym pracownikiem, dobierajac wychowawce, ktory bedzie prowadzit za-
jecia muzyczne, powinnismy kierowac si¢ jego zainteresowaniami, a w tym przy-
padku — zainteresowaniami muzycznymi.

Na koniec warto zaznaczy¢, ze przypisywanie samym zajeciom muzycznym
szczegblnych zastug wychowawczych nie znajduje petnego uzasadnienia. Pod-
czas prowadzenia badan w placowkach resocjalizacyjnych oprocz muzykoterapii
byly bowiem wykorzystywane takze inne metody i techniki, a zatem pozytywne
efekty zajg¢ muzycznych rozpatrywac nalezy jako sumg poprawnie skompenso-
wanych dziatan wg metod wychowawczych stosowanych w resocjalizacji. Mozna
jednakze przypuszczaé, ze skoro zajecia muzyczne zawierajace jedynie elementy
muzykoterapii daty tak wymowne pozytywne skutki, to w przypadku wykorzysta-
nia muzykoterapii w szerszym zakresie efekty moga by¢ jeszcze lepsze.
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Musical classes with elements of music therapy
in the rehabilitation of juvenile girls

Abstract

The idea of combining scientific interests with personal activities and interests, incidentally mu-
sical, has appeared already during the 5-year pedagogical studies in the specialization of care and
resocialisation. It resulted in a research project which concerned the use of musical activities with
elements of music therapy in the process of resocialisation of minors. Consequently, it was decided
to conduct research aimed at gathering the opinions of minors and teaching staff on musical activ-
ities with elements of music therapy, which was carried out in selected Youth Educational Centers.
The research project confirmed the thesis that music classes with elements of music therapy can be
an effective therapeutic technique in the process of resocialisation of minors, according to the opin-
ion of the pedagogical staff and of the girls participating in these classes.

Keywords: resocialisation of juveniles, music therapy, art therapy, problem youth, institutional
rehabilitation.
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Streszczenie

Artykut stanowi przyczynek do dalszych badan nad spuscizng polskiego kompozytora z Podola
Wiadystawa Zaremby, ktorego tworczos¢ dotychcezas nie zostata szczegétowo opracowana muzy-
kologicznie. Gtownym celem niniejszej pracy jest zasygnalizowanie problemu oraz przedstawienie
zbioru utwordw na fortepian autorstwa W. Zaremby pt. Mafy Paderewski. Dzieto to zostato wydane
w oficynie Leona ldzikowskiego w Kijowie w roku 1911. Jest mozaika tatwych utworow o zatoze-
niu dydaktycznym, opartych na polskich piesniach narodowych, ludowych, koscielnych, a takze na
fragmentach oper i piesniach kompozytorow polskich (m.in. Moniuszki, Oginskiego, Noskow-
skiego, Wieniawskiego, Zelenskiego i Paderewskiego). Omawiany zbiér stanowi rodzaj podsumo-
wania wieloletniej dziatalno$ci pedagogicznej kompozytora. Ze wzgledu na niezaprzeczalne wa-
lory artystyczne oraz dydaktyczne zashuguje na wigksze zainteresowanie we wspotczesnej dydak-
tyce instrumentalnej.

Stowa kluczowe: Wiadystaw Zaremba, polscy kompozytorzy Podola, dydaktyka muzyki forte-
pianowej.

W ukrainskiej kulturze muzycznej szczegdlne miejsce nalezy si¢ kompozy-
torom, pedagogom i wykonawcom pochodzenia polskiego. Chodzi nie tylko
o tych, ktorzy niemal cate zycie przezyli na ziemiach ukrainskich i aktywnie dzia-
fali na rzecz ich rozwoju kulturowego, lecz takze i tych, ktorzy utrzymywali bli-
skie kontakty z muzykami ukrainskimi, wspotpracowali z ich instytucjami, sig-

Data zgloszenia: 25.05.2019
Data wystania/zwrotu recenzji 1: 14.06.2019/16.06.2019
Data wystania/zwrotu recenzji 2: 15.06.2019/16.06.2019
Data akceptacji: 18.06.2019


http://dx.doi.org/10.16926/em.2018.13.13
https://orcid.org/0000-0001-5997-158X

224 Tetyana KRULIKOVSKA

gali do folkloru ludowego. W XIX wieku do ich kregu zaliczamy Karola Lipin-
skiego, Juliusza Zarebskiego, Michata Zawadzkiego, Wiktora Dzigtarskiego, An-
toniego Kocipinskiego, Jana Galla, Konstantego Szyrockiego, Walerego Wysoc-
kiego i wielu innych. Do ich kregu nalezy rowniez Wiadystaw Zaremba (1833—
1902), kompozytor pochodzacy z Podola i zwigzany kolejno z Kamiencem Po-
dolskim, Zytomierzem i Kijowem. W kulturze ukrainskiej spuécizna W. Za-
remby, jako pedagoga i animatora zycia muzycznego, oceniana jest do$¢ wysoko.

Tak jak i dziatalno§¢ Polakéw uprawiajacych gatunki muzyki fortepianowej: Romualda
i Wiktora Zietarskich, Jozefa Witwickiego, Michata Zawadzkiego, Feliksa Jaronskiego,
Tadeusza Jotejki. Twoércza i pedagogiczna praca o$wieceniowa Wladystawa Zaremby
skierowana byta na profesjonalizacj¢ w réznych dziedzinach kultury muzycznej, zacie-
$nienie kontaktow z kulturg zachodnioeuropejskg i przezwyciezanie prowincjonalizmu?.

Natomiast w polskiej literaturze muzykologicznej jego posta¢ nie jest w ogole
znana. Nie uwzglednia go nawet Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ biogra-
ficzna?. Jedyng wzmianke w jezyku polskim, ograniczong do ogélnej noty, udato
sie odnalez¢ tylko w Wikipedii, gdzie czytamy m.in.:

[...] ukrainski kompozytor, pianista i pedagog. Studia muzyczne odbyt w Kamiencu Podol-

skim. Od 1862 roku wyktadat gre na fortepianie i $piew chéralny w kijowskich pensjach?.

Autor niniejszej notki biograficznej ani stowem nie wspomina o polskim po-
chodzeniu kompozytora, chociaz na liscie jego utworo6w umieszcza dzieta o te-
matyce polskiej. Nieco wigksze zainteresowanie narodowosciag W. Zaremby wy-
kazuje Wactaw Lipinski — autor artykulu zamieszczonego w czasopi$mie ,,Bunt
Mtodych Duchem”, w ktorym czytamy:

Do kultury ukrainskiej, a nieraz do narodu ukrainskiego weszta pewna grupa dziataczy

pochodzenia polskiego. Do nich nalezg historyk Wtodzimierz Antonowicz, etnograf Ta-
deusz Rylski, poeta Maksym Rylski, kompozytor Wiadystaw Zaremba i inni*.

Rys biograficzny

O zyciu Wiadystawa Zaremby wiadomo bardzo niewiele. Swiadczyé o tym
moze chociazby fakt, ze niektore najbardziej popularne jego piesni do stéw poe-
tow ukrainskich §piewane sa szeroko do dzis, ale jako pie$ni ludowe, a nie utwory
0 proweniencji polskiej. Czytelnikowi polskiemu nazwisko W. Zaremby nic nie

M. AHTouIko, /isnvHicms npedcmasHuKie noascbkoi Kyabmypu Ha nodinni kinysa XIX — nepuioi

nonosunu XX cmonimms; zrodto: http:/glierinstitute. org/ukr/digests/042/6 [stan z 8.06.2019].

Encyklopedia muzyczna PWM. Czesé biograficzna, cz. W-z, red. E. Dzigbowska, Panstwowe

Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2012.

3 Biogram: Wladystaw Zaremba, zrédio: https:/pl.wikipedia.org/wiki/W%C5%82adys%
C5%82aw_Zaremba [stan z 25.06.2019].

4 W. Lipinski, Ukrainiec z wyboru, ,Bunt Miodych Duchem” 2019; zrédlo: http://m.bunt.

com.pl/page/news?id=1437&title=Ukrainiec-z-wyboru--Waclaw-Lipinski- [stan z 25.06.2019].
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moéwi, zatem warto cho¢by w ogolnych rysach przedstawi¢ jego sylwetke i osia-
gniecia tworcze.

Wiadystaw Zaremba® urodzit si¢ w polskiej rodzinie szlacheckiej 15 czerwca
1833 roku w miasteczku Dunajowce ([ynaiBui) na Podolu. Kim byli jego ro-
dzice? Jaki zawod uprawiat ojciec? Z jakiego domu pochodzita matka? Te infor-
macje nalezy jeszcze odnalez¢. Wlodzimierz Prokopczuk wspomina, Ze:

[...] rodzice jego lubili muzykowaé, w domu zawsze $piewano piesni polskie i ukrainskie®.

Trudno znalez¢ w owych czasach podolska rodzing, do ktdrej nie pasowataby
taka uwaga. Nieco wigcej informacji mozna znalez¢ o studiach muzycznych
W. Zaremby. W roku 1846 jego rodzina przeniosta si¢ do Kamienca Podolskiego.
Jak wskazuje badaczka jego tworczosci Luba Kijanowska-Kaminska, podjat tam na-
uke u znanego wowczas muzyka Antoniego Kocipinskiego (1816—1866), ktory byt:

[...] prawdziwym animatorem zycia muzycznego, dziatat bowiem jako pedagog[...], jako
etnolog, [...] zbierat, zapisywatl i wydawal piesni réznych narodow, najczesciej ukrainskie
i polskie, przede wszystkim z Podola, rodzimego kraju; jako popularyzator muzyki zato-
zyt wydawnictwo muzyczne, ktore prosperowato przez 13 lat (1853-1866), i to nie tylko
w stolicy, tj. w Kijowie, ale na prowincji, w Kamiencu Podolskim, Zytomierzu oraz Kiszi-
niowie. Za ten czas zostalo wydane okoto 400 zbioréw utwordéw muzycznych’.

Nie bez znaczenia dla ksztattowania §wiatopogladu W. Zaremby byta pozycja
spoteczno-narodowa Kocipinskiego:

[...]w 1849 1., tj. wkrotce po ,,wios$nie ludow”, kiedy kazde §miate stowo traktowane byto
przez wiadze wigkszosci panstw europejskich, a zwlaszcza Rosji, bardzo nieufnie, [Koci-
pinski — przyp. Aut., T.K.] zostat wystany z kraju za to, ze policja znalazta u niego zabro-
nione cenzura carska wiersze Juliusza Stowackiego. Przez 6 nastgpnych lat mieszkat
w Wiedniu, w 1855 r. (po $mierci cara Mikotaja Drugiego, znanego ze swoich okrutnych
obyczajow i zwanego przeto ,,Mikotajem Patkinym”) wrocit na Ukrainqa.

Nalezy uwzgledni¢ role Kamienca Podolskiego w ruchu narodowosciowym
Polakéw, zamieszkujacych tereny Imperium Rosyjskiego. Wazne znaczenie miat
tam m.in. dom Antoniego Kocipinskiego, w ktorym:

[...] w kazda niedziel¢ organizowano koncerty domowe z wykonaniem piesni polskich
i ukrainskich, szczeg6lnie entuzjastycznie odbieranych przez studentow®.

5 W niektorych zrodtach pisownia nazwiska podawana jest jako Zareba.

B.C. Ilpokomnuyk, Braoucrag 3apemba — ykpaincokuil i noiscokuii komnosumop, Ilonsku Ha

XMeNpHUYYMHI: TMOTJIAA Kpi3hb BiKM: 30ipHMK HAYKOBHX Ipalb 33 MarepiajaMu MiKHAapOIHOT

HayKoBOi KoH(epeHmii (M. XMenbHUIBKUHA, 23-24 depBHI 1999 poky), XMeTbHUIBKUIH:

Tomimns, 1999, s. 562.

" L. Kijanowska-Kamifska, Anfoni Kocipiriski: reprezentant ,,ukrainskiej szkoty” w muzyce pol-

skiej, [w:] Wokalistyka i pedagogika wokalna, t. 5, Polskie Stowarzyszenie Pedagogdw Spiewu,

Akademia Muzyczna im. K. Lipinskiego, Wroctaw 2007, s. 49—65.

Tamze.

® M.F. Hamm, Kiev: A Portrait, 18001917, Princeton University Press, New Jersey, 1995, s. 97; zro-
dlo: https://books.google.ru/books?id=SpRaSZPaZzwC&pg=PA97 &lpg=PA97 [stan z 25.06.2019].
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Po ukonczeniu studiow Zaremba wyjezdzat do miast polskich, o czym wspo-
minajg badacze, niestety — nie precyzujg, dokad doktadnie!®. W 1854 roku po-
wrocil do Kamienca-Podolskiego. Utrzymywat si¢ z tego, ze dawat lekcje forte-
pianu w prywatnej szkole A. Kocipinskiego, zatozonej w 1853 roku. Od 1855
roku dziatal rowniez jako organista w kosciele obrzadku rzymskokatolickiego.
Nie wiadomo, z jakiego powodu W. Zaremba byt pod tajnym nadzorem policyj-
nym. Przypuszczalnie za gloszenie polskich pogladéw niepodlegtosciowych i pi-
sanie utworow do poezji polskiej i ukrainskiej. Juz 25 wrze$nia 1855 roku polic-
majster Kamienca Podolskiego skierowat raport do gubernatora podolskiego,
0 nastgpujacej tresci:

Wiadystaw Zaremba lat 22 przyjechat dawac lekcje gry na fortepianie i w poszukiwaniach

pracy organisty. Przebywa w mieécie od 8 wrzes$nia 1854 roku. Mieszkanie urzadzit |[...]
w klasztorze karmelitow?!!,

Przypuszczalnie z tego powodu wyjechat w roku 1856 do Zytomierza, gdzie
wkrotce stal si¢ jednym z najbardziej aktywnych dziataczy kultury muzyczne;.
Dawat lekcje gry na fortepianie, wystgpowat z recitalami, jako akompaniator
i w zespotach kameralnych. Tutaj zatozyt rodzing i1 urodzit si¢ jego syn Zygmunt
— w przysztosci tez kompozytor. Lecz po szeSciu latach na zaproszenie dyrekcji
Instytutu Panien Szlachetnie Urodzonych w Kijowie wyjechal do stotecznego
miasta. Przypuszczalnie w tym profesjonalnym awansie pomogt mu jego byty
nauczyciel 1 serdeczny przyjaciel A. Kocipinski, ktory wrécit z Wiednia do Ki-
jowa jeszcze w 1855 roku i otworzyl w centrum Kijowa przy ulicy Chreszczatyk
sklep muzyczny, a takze jego filie w Zytomierzu. Zatem jest bardzo prawdopo-
dobne, ze A. Kocipinski utrzymywat nadal kontakty z W. Zaremba, ktory od 1862
roku do konca swego zycia przebywat w Kijowie. Tutaj powstaly jego najlepsze
utwory — pies$ni do stow najwybitniejszego poety ukrainskiego Tarasa Szew-
czenki, jak tez do tekstow poetow polskich, oraz opracowania utworéw wokal-
nych z fortepianem. Gléwnym miejscem jego pracy stat si¢ Kijowski Instytut Pa-
nien Szlachetnie Urodzonych, dlatego tez warto poswigci¢ kilka stow tej instytu-
cji. W latach 60. XIX wieku ta na pozor niewymagajaca najwyzszych referencji
prywatna uczelnia zatrudniala najlepszych muzykow, m.in.: Alojzego Pa-
nociniego, Stanistawa Blumenfelda, Jozefa Witwickiego (ucznia Wtodzimierza
Puchalskiego) oraz Mikotaja Tutkowskiego. Tak znakomite grono muzykow,
wérod ktorych znalazt si¢ W. Zaremba, moze sugerowac¢ wysoki poziom arty-
styczny uczelni. Nieco pozniej (od 1876 do 1902 roku) pracowat tam rowniez
zatozyciel ukrainskiej szkoty kompozytorskiej Mykota Lysenko, z ktérym Za-

10 M. Teuentok, Mysuuno-meopua disnvricmo mucmyie Ilodinna — cyuacnuxie Depenya Jlicma.
Axmyanvni numanna mucmeyvkoi nedazoeiku: 30. HayK. npays Mmixcuap. Hayk.-npakm. Koug,
[w:] @epeny Jlicm i Yrpaina. @epeny Jlicm i Iodinns. Mysuuno-nedacoiunuti acnexm, (22—
23 Bepec. 2011 p., m. Xmensrunekuii), red. .M. Illopodypa, Xmensaumpkuii: XI'TIA, 2011.
Bum. 1. 156, s. 52.

11 B. Ilpokomuyk, dz. cyt., s. 562.
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remba dobrze si¢ znat. Oprocz pracy w instytucie Zaremba uczyt gry na fortepia-
nie w szkotach prywatnych. Zmart w wieku 69 lat w Kijowie'2. Nekrolog infor-
mujacy o jego $mierci ukazat si¢ w czasopismie ,,Teatr i Sztuka” i zawieral na-
stepujace informacje o jego dzialalnosci i1 tworczosci:

Od 1862 roku mieszkat w Kijowie [...] nauczyciel gry na fortepianie w szkole prywatnej

iin. Zaremba napisat ponad 30 pie$ni do stow Tarasa Szewczenki (muzyka do Kobziarza),

romanse i piesni polskie, przetozenia na fortepian biatoruskich piesni ludowych, utozyt
Zbior piesni kompozytoréw polskich®3.

Zbior utworow fortepianowych Maly Paderewski

W nielicznych dostgpnych Zrodtach naukowych i popularnonaukowych zbior
ten okreslany jest niejednolicie. ,,Kalendarz Kijowski” (KuiBcekmii xaneHmap)
podaje, ze jest to ,,zbidr pedagogiczny” oraz ,,zbidr utwordéw na fortepian”**, Wi-
kipedia ukrainska definiuje go jako ,,zbior literatury muzycznej dla dzieci”*®. En-
cyklopedia Brokhauza i Efrona, wydana w Petersburgu (1890-1907), wskazuje,
iz jest to ,,zbiér utworéw kompozytoréw polskich™®. Encyklopedia Ukrainy
wspotczesnej (Ennuknoneniss CydacHoi Ykpainu) charakteryzuje autora i jego
inne zbidry w nastgpujacy sposob:

Wiadystaw Zaremba ulozyt zbiory Spiewnik dla naszych dziatek, Maly Paderewski, do

ktérych weszty 1zejsze opracowania fragmentéw z oper kompozytoréw polskich, utwo-
ré6w F. Chopina oraz kompozycje wiasne'’.

Ostatnia publikacja na ten temat nie uwzglednia, na jakie instrumenty lub
glosy sa przeznaczone wspomniane wydania. W zwigzku z tym uzupelniam, ze
Spiewnik dla naszych dziatek to zbidr utworéw i opracowan na glos z towarzy-
szeniem fortepianu, natomiast Ma#y Paderewski to kompozycje tylko na forte-
pian. Nie mozna si¢ jednak zgodzi¢ z autorem encyklopedycznego hasta, ze

2. Bonmomumup C. [pokomayk, Braducnae 3apemba — yKpaincokuil i Roabcokuii komnosumop, Tlo-
JsikM Ha XMeJIbHUYYHHI: MOTJISL KPi3b BiKK: 30ipHUK HAYKOBHX IPAllb 3a MaTepialaMy MiXKHa-
poaHoi HaykoBoi KoHpepeHuil (M. XMenbHuLbKUit, 23—24 yepBHs 1999 poky), XMeNTbHUIBKHUIL:
IMomimns, 1999, s. 563.

13 [b.n.a.], Nekrolog, ,, Tearp u uckyccrso”, Kuis 1902, nr 44, s. 803.

14 [b.n.a.], 3apemba Braducnae Hsanoeuu, ,;,Kuescknii kanenmaps”, zrodlo: http://calendar.inte-

resniy.kiev.ua/Event.aspx?id=1455 [stan z 22.03.2019].

3apemba Braoucaas Isanosuu, Wikipedia, zrodto: https://uk.wikipe-

dia.org/wiki/%D0%97%D0%B0%D1%80%D0%B5%D0%BC%D0%B1%D0%B0_%D0%92

%D0%BB%D0%B0%D0%B4%D0%B8%D1%81%D0%BB%D0%B0%D0%B2_%D0%86%

D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87 [stan z 23.03.2019].

[b.n.a], 3apemba Braoucras Heanosuu, suuuknonemus bpokraysa u Edpona, zrodto:

https://slovar.cc/enc/brokhauz-efron/1612388.html [stan z 22.03.2019].

[b.n.a], 3apemba Braoucnae Isanosuu, [W:] Euyuxionedis Cyuacnoi Vkpainu, 7zro-

dlo:http://esu.com.ua/search_articles.php?id=15513 [stan z 22.03.2019].
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w zbiorze na fortepian sg utwory Chopina. Nie ma ich tam ani w wersji oryginal-
nej, ani w jakimkolwiek opracowaniu (zob. przyktad nr 1).

TRESC

Nr

1. Kto si¢ w opieke poda Panu
SWemu . . . . . .. . .

2. Zdrowas Marya . . , . . .

3. Modlitwa dziecka . . . . .

4. ,Rota" F. Nowowiejskiego .

5. Kiedy ranne wstaja zorze

6. Aniol pasterzom mowil . .

Nr Ste
34. Juz spiewasz, skowroneczku 15
35 J88 s s ee m w8 @ 15
36. Janek
37. Grajek. St. Moniuszki . . . 17
38. Grajek. M. Zawadzkiego . . 18
39. Jako od wichru krzew po-
tamany. Z op. ,,Halka” St.

7. W zlobie lezy. . . . . . . Moniuszki. . . . . . . . 19
8.Bégsieroda . . . . . .. 40. Polonez. Z op. ,,Halka” St.
I(9). goz Zmartwychwstu\iu Pansk. Moniuszki . . . . . ... 20
. Boze Ojczel . . . .. .. 41. C amietasz

11. Modlitwa z opery ,,Halka* . dz{vo:e? o i przytym 21
12. TrzeciMaj . . . . . ... 42, ,,Gdyby rannem stonkiem*.

13. Z dymem pozarow . . . . Z op. ,Halka" St. Moniuszki 21
M Piedh . ... 000005 43. Polonez elegijny. W starym

15. Boze, cos Polske . . . . . dworku. Z. Noskowskiego. 22
16. Panieneczka '

17. Pije Kuba do Jakéba . . .
18. Wlaz! kotek na plotek . . .

44. Zbudzi¢ sie z uludnych snéw
Z op. ,,Hrabina" Stanistawa
Moniuszki

........ 23
19. Czegosoczkizaplakala.Mazurek. S.Mazarek o o 5w i e e 24
20. Dwie Marysie. . . . . . . 46. Flisaki. “rakowisk. « . . . . . 27
21. Pstra, sroczka pstra . . . ‘47. Szumig jodly. Z op. ,Halka"
22, Lata ptaszek po ulicy . . . St. Moniuszki. . . . . . . 28
23. Siedzi sobie zajac pod miedzg 48. Hulaj dusza. Mazer . . . . .
24. Gdyby orlem by¢. Demke. . . 10 | 49. Mazur. Z og. ,,Halk~* St. Mo-
25. Wesoly Janek. Muxwrek. . . . 10 niuszki .v & & 4 ﬂ 3 % .o. 30
26. Krakowiak . . . . . . . . 10 | 50. Skowron k $pi
217. Piosnka majowa. . . . . . i1 Nosko:sckzi:g:pl.ev.": Z.}' m 32
28. Krakowiak Kopieniacki . 1} | 51, Taniec Litwinek. Z op. ,Kon-
29. Przywedrowal niedzwiedz rad Wallenrod”. Wi. Zelen-
kodlaty . o % e s e o e 11 skiego . . . . . 34
30. Wisla. Dumks. . . .. . . . 12| 52, Wyjatki z op. ,Manru® L |
31. Kozak. St. Moniuszki . . . 12 Federewibiezns . S 35
32. Przaéniczka. St. Moniuszki . 13 | 53. Dumka z op. - janek® Wi.Ze.
33. Kalina Ig. Komorowskiego . 14 ienskiego . ". & e 42

Przyklad nr 1. Spis tresci zbioru Matly Paderewski

Przyjrzymy si¢ doktadniej zasadom dydaktycznym, tematyce, stylowi i struk-
turze zamieszczonych tu utworéow. Gtoéwnym celem niniejszego artykutu jest bo-
wiem zaprezentowanie wartosci estetycznej i dydaktycznej tego zbioru, ktory
z calg pewnoscia zastuguje na godne miejsce w dydaktyce fortepianowe;.
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W XIX wieku §piew i gra na fortepianie nalezaty do ulubionych zaje¢ w kregu
domowym. W kazdym niemal domu — bogatszym lub $redniego dostatku —
w salonie stal fortepian, przy ktérym spedzano wieczory w gronie rodzinnym lub
bawiono gosci w czasie przyje¢. Autorzy pamietnikdw, wspominajac o Owcze-
snym zyciu w majatkach i domach inteligencji polskiej na Podolu i w innych
regionach Ukrainy, zgodnie stwierdzaja, ze muzyka cieszyta si¢ wyjatkowym
uznaniem szlachty polskiej. Na instrumentach graty nie tylko kobiety, dla ktérych
muzykowanie byto niezbedng czescia dobrego wychowania, ale i m¢zczyzni,
a przede wszystkim dzieci‘®. Naturalnie literatura fortepianowa o tresci dydak-
tycznej byta bardzo popularna i wydawana przez ré6zne wydawnictwa na teryto-
rium bytego Imperium Rosyjskiego, w tym tez na Ukrainie. Najbardziej znane
i aktywnie dzialajace wydawnictwo nutowe w Kijowie zatozone bylo przez Po-
laka Leona Idzikowskiego. W latach 18971920, czyli w interesujgcym nas cza-
sie, prowadzone byto przez jego syna Wihadystawa, a muzyka miejscowych kom-
pozytoréow polskich miata w tym wydawnictwie szczegélne wzgledy. Tam tez
zostal wydany omawiany zbior Mafy Paderewski. Z ustaleniem roku jego wyda-
nia sg pewne problemy, poniewaz zwyczajem tamtych czasow nie umieszczano
takich informacji w druku. Jednak w katalogu wydan nutowych wydawnictwa
Idzikowskiego nasz zbior zostat wskazany jako tom 0 numerze 101. Na tej pod-
stawie podaje rok 1911 jako date jego wydania (przyktad nr 2).

Zbiér Zaremby nie byt jedynym artefaktem tego rodzaju rozpowszechnionym na
Podolu i w innych regionach Ukrainy w drugiej potowie XIX i na poczatku XX
wieku. W szeregu analogicznych wydan warto wspomnie¢ Zbior dziecigcych utwo-
row piesni ukrainskich na fortepian (36ipka oumsiuux popmeniannux meopis 3 yK-
paincwvrux nicenv) Wiodzimierza Prysowskiego, Utwory na fortepian (@opmenianni
n’ecu) Michata Sokotowskiego i wiele innych. Zbiér Zaremby rozni si¢ od wigkszo-
§ci dwezesnych publikacji tym, Ze nie jest adresowany tylko do dzieci i ucznidéw.
Raczej stanowi rodzaj albumu dla muzykowania rodzinnego, gdzie kazdy — nieza-
leznie od wieku, poziomu przygotowania muzycznego i gustu — znajdzie cos$ dla sie-
bie. Wydaje sie, ze Zaremba nie inspirowal si¢ tu znanymi zbiorami dydaktycznymi
muzyki fortepianowej Roberta Schumanna czy Piotra Czajkowskiego. Za wzor po-
stuzyt mu Spiewnik domowy Stanistawa Moniuszki, a nawet w wigkszym stopniu,
moim zdaniem, Spiewnik dla dzieci Zygmunta Noskowskiego, do stow Marii Ko-
nopnickiej na 11 2 glosy z fortepianem, ktory powstat w 1889 roku. Na to ostatnie
zrodlo inspiracji wskazuje fakt, iz Zaremba wykorzystat w swoim zbiorze jedna piesn
ze wspomnianego $piewnika — Skowroneczek spiewa. Praktyka tworzenia takich
zbioréw znana juz byta od czasé6w Jana Sebastiana Bacha.

18 Patrz: E. J. Pokrzywnicki, Zywoty i sprawy urodzonego Ernesta Jerzego Grzymaty Pokrzywnic-
kiego i jego rodziny, Biblioteka Ossolineum we Wroctawiu, rkps 15415/11, s. 82; Z. Krauzowa,
Rzeki mojego zycia, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1979, s. 26; A. Pawelczynska, Koniec
kresowego swiata, Polihymnia, Lublin 2003, s. 23; J. lwaszkiewicz, Ksigzka moich wspomnien,
Wydawnictwo Literackie, Krakow 1975, s. 10.
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WYDAWNICTWO L. IDZIKOWSKI |
N Tom 101, :
s £

'MALY PADEREWSKI.

Latwy zbiorek na fortepian

z
polskich narodowych melodyj i oper

Utozyt

WL. ZAREMBA

Przejrzat i uzupetnit

PROFESOR FEL. SZOPSKI.

Przyklad nr 2. Strona tytutowa zbioru W. Zaremby Mafy Paderewski

Dziatalno$¢ i tworczos¢ W. Zaremby w ciagu kilku dziesigcioleci zwigzana
byta z pedagogika muzyczng. Zbioér Maty Paderewski odzwierciedla jego $wia-
topoglad estetyczny i narodowy, cele i metody dydaktyczne oraz ukazuje indy-
widualny styl. Szczegétowa analiza tego zbioru pozwoli doglebnie go poznaé.
Struktura, kolejno$¢, obszar tematyczny wskazujg na to, ze zbior 0w stat si¢ dla
Zaremby swoistym podsumowaniem wieloletniej praktyki nauczyciela forte-
pianu i ksztattowatl si¢ stopniowo w ciagu kilku lat, a przypuszczalnie nawet dzie-
sigcioleci. Zostal ukonczony po 1901 roku, czyli w ostatnim roku zycia kompo-
zytora. Uzasadnieniem tego jest fakt wykorzystania w przetozeniu fortepiano-
wym fragmentow opery Ignacego Jana Paderewskiego Manru, ktora miata pre-
mier¢ W 1901 roku. Opracowanie znalazto si¢ na stronach omawianego zbioru
opatrzone numerem 52 (przyktad nr 3).
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Przyklad nr 3. Wyjatki z opery Manru 1.J. Paderewskiego w opracowaniu fortepianowym W. Za-
remby, takty 1-20.

Pewna zagadke stanowi rowniez sam tytut zbioru Mafy Paderewski. Sposrod
wszystkich kompozytorow reprezentujgcych kulturg polskg wybrat Zaremba na-
zwisko swego o 27 lat mtodszego rodaka, pianisty i kompozytora — Ignacego Jana
Paderewskiego. Umiescil nawet transkrypcje jego najnowszej i jedynej opery,
o czym byla mowa. Mogl uczyni¢ to z gestu patriotycznego, lecz w 1902 roku
czterdziestoparoletni Paderewski nie byt jeszcze jedng z kluczowych postaci pol-
skiego ruchu narodowo$ciowego, pierwszym premierem wskrzeszonej Drugiej
Rzeczypospolitej. Nie uczestniczyt nawet w odstonieciu pomnika bohaterow bi-
twy grunwaldzkiej w Krakowie i w lwowskich obchodach stulecia urodzin Fry-
deryka Chopina. Oprocz naturalnego uznania dla wielkiego talentu Paderew-
skiego, ktoremu w ten sposob Zaremba chciat oddac hotd, istotne wydaje si¢ ,,po-
dolskie” pochodzenie autora Manru, ktory urodzit si¢ we wsi Kurylowka (aktu-
alnie wojewddztwo Winnickie Ukrainy). Moim zdaniem najbardziej wiarygodna
wersja tego, z jakiego powodu powstat ten tytut — to wyraz wyjatkowego uznania
wielkiego talentu Paderewskiego. Moglo to by¢ spowodowane nader silnym wra-
zeniem, jakie wywarty na skromnym nauczycielu fortepianu koncerty, stawnego
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juz wtedy na caltym $wiecie pianisty, w Kijowie, w latach 1900-1901. Z pewno-
$cig Zaremba skorzystat z mozliwoS$ci uczestniczenia w tych wspanialych wyda-
rzeniach muzycznych, tym bardziej, ze prasa stoteczna szeroko anonsowata
i omawiata goscinne wystepy Paderewskiego w stolicy Ukrainy. Tatiana Sitenko
w swej pracy doktorskiej pisze m.in.:

[...] warto podkresli¢, ze Paderewski mial fenomenalng zdolno$¢ interpretowania dobrze
znanych utworéw muzycznych w sposob niezwykty i nowy?*°.

Mogg wysnu¢ przypuszczenie, ze Zaremba, pozostajac pod niezwyklym uro-
kiem talentu pianistycznego Paderewskiego, postanowil uczci¢ go w tak szcze-
g6lny sposob, wykorzystujac jego nazwisko w tytule swego opus magnum. Kom-
pozytor traktuje Matego Paderewskiego nie jak dzieto autorskie, chociaz umiesz-
cza w nim szereg swoich utworow, lecz jako zbiér kompozycji o roznej prowe-
niencji, artystycznej i ludowej, ktory utozyt wedtug pewnych celow wychowaw-
czych i zasad dydaktycznych. Wskazuje na to informacja zamieszczona przez
kompozytora na stronie tytutowej pierwszego i jedynego, wyzej wspomnianego,
wydania kijowskiego Leona ldzikowskiego:

Latwy zbiorek na fortepian z polskich narodowych melodyj? i oper.

Oprocz nazwiska samego kompozytora (,,utozyt Wi Zaremba™) na stronie
tytulowej znalazto si¢ jeszcze jedno nazwisko z adnotacja:

Przejrzat i uzupetnit Felicjan Szopski.

Powstaje tu kolejna zagadka — w jaki sposob znany profesor wyzszych uczelni
muzycznych w Warszawie 1 Krakowie, niezwigzany z Kijowem, zostal zaangazo-
wany do redakcji zbioru Zaremby? Na czyje polecenie to uczynit? Pozwole sobie
na nastepujaca dywagacje. Sklepy nutowe Idzikowskiego nie znajdowaty si¢ tylko
w centrali — na Chreszczatyku w Kijowie, ale takze w wielu innych miastach,
w tym tez w Warszawie i Krakowie. Dlatego niewykluczone, ze Wiadystaw Idzi-
kowski mogt prosié F. Szopskiego o profesjonalny wglad w zbiér Zaremby. Swiad-
czy o tym przede wszystkim umieszczenie w owym zbiorze piesni Rota Feliksa
Nowowiejskiego do stéw Marii Konopnickiej. Sam Zaremba w Zzaden sposdb nie
mogt jej umiesci¢, poniewaz zmart w 1902 roku: Rota jest piesnig patriotyczna,
ktorej powstanie $cisle wigzalo si¢ z represjami wobec Polakow w zaborze pruskim
stowa pie$ni powstaty zas w 1908 roku. Rota po raz pierwszy zostala wykonana
przez chor przedstawicieli wszystkich zaboréw podczas uroczystosci odstoniecia
pomnika Grunwaldzkiego w Krakowie (15 lipca 1910 roku)?!. Wydaje si¢ zatem

19 T. Cirenko, Konyepmna disanvricmes nonscokux nianicmis y Kucei (kineys XIX — nouamox XX
cm.). ABropedepar aucepTanii KaHIuIaTa MUCTETBO3HABCTBA. HallioHanpHa My3HYHa aKaje-
Mist Ykpainu im. I1.1.YaiikoBcskoro, Kuis 2010.

20 Zachowano pisownig oryginahu.

2L Rota (1908). Spiewnik Niepodlegtosci. Zrodlo: https://www.spiewnikniepodleglosci.pl/rota/,
[stan z 20.05.2019].


http://catalog.odnb.odessa.ua/opac/index.php?url=/auteurs/view/158100/source:default
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wysoce prawdopodobne, ze piesn te umiescil redaktor zbioru W. Zaremby —
F. Szopski, omijajac w ten sposdb mozliwe zarzuty cenzury (przyktad nr 4).

,ROTA.
HYMN NARODOWY. F. Nowowlejski.Op. 88. Ne2.
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Za zezwoleniem Autorai PP wydawoow Gebethner i Wolff.

Przyklad nr 4. Rota

Maly Paderewski obejmuje 53 pozycje. Nie wida¢ w nim okre$lonych zasad
w przedstawianiu i porzgdkowaniu utworéw. Przy niektorych pozycjach Za-
remba podaje nazwiska kompozytoréw i zrodto opracowania (przede wszystkim
przy transkrypcjach fragmentow operowych). Przy innych zamieszcza imi¢ i na-
zwisko kompozytora, tytul, gatunek, czasami rowniez opus i numer. Zdarza si¢
jednak, ze calkowicie pomija podanie jakichkolwiek informacji. Przyktadem
moze by¢ kompozycja Jozefa Nikorowicza Z dymem pozarow, ktdra zaaranzowat
na fortepian lub organy, nadajac jej tytut Choraf. Poeta Kornel Ujejski, przyjaciel
Nikorowicza, napisat do Choratu tekst, ktory zostal opublikowany w 1847 roku.
Utwor spopularyzowano w czasie Wiosny Ludow, szczegélnie w zaborze au-
striackim. Pelnit w tym czasie funkcje hymnu narodowego. Spiewany byt w prze-
dedniu powstania styczniowego, stajac si¢ hymnem powstancéw. Zaremba stusz-
nie uwazal t¢ piesn za powszechnie znang, wigc niepotrzebujacg jakichkolwiek
komentarzy. W ten sam sposob autor potraktowat kolejne opracowania piesni pa-
triotycznych, ktore umiescit w zbiorze, np.:

Witaj, majowa jutrzenko znana tez pod tytutami: Mazurek 3 maja, Trzeci maj, Trzeci maj

Litwina — piesn zwigzana z Konstytucjq 3 maja, ze stowami wiersza Rajnolda Suchodol-


https://pl.wikipedia.org/wiki/J%C3%B3zef_Nikorowicz
https://pl.wikipedia.org/wiki/Kornel_Ujejski
https://pl.wikipedia.org/wiki/Wiosna_Lud%C3%B3w
https://pl.wikipedia.org/wiki/Powstanie_styczniowe
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skiego. Tekst zostal napisany w czasie powstania listopadowego, ktorego Suchodolski byt
uczestnikiem. Melodia jest stylizowana na mazurka??.

W tomie pojawia si¢ jeszcze jedna piesn, ktora cieszyla si¢ w swoim czasie
niezwykla popularnoscia — Dumka (,,Gdyby ortem by¢! Lot sokota miec¢!””) Mau-
rycego Gostawskiego, stanowigca fragment utworu Odstepca albo renegat. Fan-
tazja. Utwor ten przypuszczalnie dlatego znalazt si¢ w zbiorze Zaremby, ze byt
$cisle zwigzany z rodzimym Podolem i w zwigzku z tym budzit szczeg6lny sen-
tyment kompozytora.

Z Podolem wiaze si¢ tez najbardziej chyba znany utwor Gostawskiego, funkcjonujacy
w pamigci kolejnych pokolen jako anonimowa piosenka, dumka Gdyby ortem by¢!, opu-
blikowana po raz pierwszy w drugim tomie Poezji ufana polskiego [...] z 1833 roku, jako
Dumka na wygnaniu i wigczona pdzniej w obreb poematu Odstgpca albo renegat, ktory
w cato$ci ukazat si¢ drukiem dopiero w 1859 roku, juz po $mierci autora. Utwor byt li-
rycznym wyrazem tesknoty wygnanca za utracong ziemig?s,

Jesli chodzi o preferencje w wyborze kompozytorow, ktorych utwory byty
zrodtem inspiracji, to przewazaja kompozycje Stanistawa Moniuszki — autor
zbioru skorzystat z owej spuscizny dziewigé razy. Sa to piesni ze Spiewnikéw
domowych: Kozak, Przgsniczka, Grajek, oraz fragmenty z oper Halka i Hrabina.
Sa one potaczone w kilka grup tematycznych i gatunkowych:

— transkrypcje fortepianowe utworéw o tematyce religijnej, numery 1-11,

grupe te zamyka Modlitwa z Halki Stanistawa Moniuszki (przyktad nr 5);

MODLITWA.

11. » o,

Przyklad nr 5. Modlitwa z opery Halka S. Moniuszki w opracowaniu W. Zaremby

— opracowania fortepianowe polskich pie$ni historycznych, obyczajowych
o réznej tematyce, adresowane przede wszystkim do dzieci; numery 12—-29.

22 \Vitaj, majowa jutrzenko. Zrédto: https:/pl.wikipedia.org/wiki/Witaj,_majowa_jutrzenko, [stan
2 19.05.2019].

2], Lyszczyna, Maurycy Gostawski [W]: M. Gostawski, Wybér poezji, oprac. J. Lyszczyna, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2005, s. 10.


http://www.eduteka.pl/temat/Fantazja
http://www.eduteka.pl/temat/Fantazja
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Wiasnie tutaj umieszcza wlasne cztery utwory: nr 16 Panieneczka, nr 25 We-

soly Janek, nr 27 Piosenka majowa i nr 29 Przywedrowat niedzwied? kudtaty
(przyktad nr 6);

PRZYWEDROWAL NIEDZWIEDZ KUDLATY.
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Przyklad nr 6. W. Zaremba, Przywedrowal niedzwied? kudtaty takty 1-7.

— fortepianowe opracowania utwordow oryginalnych i popularnych fragmentow
z oper znanych kompozytoréw polskich, w wigkszosci z konca XIX i po-
czatku XX wieku, numery 30-53.

Tematyka dziecigca reprezentowana jest w zbiorze utworami o tresci bajko-
wej, zartobliwej, wigzacej si¢ z dziecigcg wyobraznig, §wiatem przyrody, zwie-
rzat, zabaw. Odzwierciedlaja to:

— postaci dzieci, ich nastroje, przezycia, sytuacje zyciowe, ktére odnajdujemy
w utworach o tytutach: Panieneczka, Czegos oczki zaptakata, Dwie Marysie
i Wesoly Janek (przyktad nr 7);

WESOLY JANEK.

MAZUREK. W. Zaremba.
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Przyklad nr 7. W. Zaremba, Wesoly Janek

— obrazy przyrody i zwierzat: Lata ptaszek po ulicy, Skowroneczek spiewa,
Wilazt kotek na plotek, Siedzi sobie zajgc pod miedzq, Przywedrowat nie-
dzwiedz kudiaty;,

— polskie tance ludowe: Krakowiak, Mazurek i Polonez (przyktad nr 8).
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KRAKOWIAK.
Allegretto,
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Przyklad nr 8. W. Zaremba, Krakowiak takty 1-7.
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Pierwsze jedenascie utworow o tresci religijnej, a wérod nich Modlitwa, Mo-
dlitwa dziecka, Zdrowas Maryjo, piesni wielkanocne i koledy — sg tatwiejsze do
wykonania na fortepianie. Adresowane sa do poczatkujacych pianistoéw. Wydaje
si¢, ze ich gldownym celem jest religijne wychowanie dzieci w obrzadku rzym-
skokatolickim, co w sytuacji panujagcego wyznania prawostawnego w Imerium
Rosyjskim nie byto takie proste. Wiadomo, ze w polskich rodzinach na Podolu
i w Kijowie na wychowanie religijne zwracano szczegélng uwage. Swiadczy o tym
dobitnie fakt, ze w poblizu Kijowskiego Instytutu Panien Szlachetnie Urodzonych,
gdzie wyktadat W. Zaremba, dziatat kosciot §w. Aleksandra. W tym instytucie zato-
zono rowniez kaplice dla wychowanek wyznania rzymskokatolickiego®.

Nastepna grupa utwordéw (numery 12-29) to gléwnie kompozycje o prowe-
niencji ludowe;j, co zreszta odpowiadato ideatom romantycznego ujecia folkloru
jako glownego zrodta tzw. Zeitgeist, tj. ducha epoki i ducha narodowego. Natu-
ralne, ze Zaremba jako Polak szczegolnie preferowat piesni o tresci patriotycznej
i obyczajowej, deklarujac w ten sposob swoja narodowos¢ w sytuacji braku wia-
snej panstwowosci.

Na role pamigci historycznej w pozaborczych warunkach zwracajg uwagg badacze:

Wyjatkowe miejsce posiada pamieé w spoteczenstwach pozbawionych panstwowosci lub
tych, ktére zyja w otoczeniu innych grup etnicznych i sg ograniczone w dostepie do pa-
migci zbiorowej swego narodu. Wiasnie w takich warunkach ksztattowata si¢ pamiec¢ Po-
lakéw zamieszkujacych gubernie ukraifiskie Imperium Rosyjskiego?.

O roli wychowania narodowego pisze rowniez Zofia Rusowa — znany ukra-
inski pedagog:

Wychowanie narodowe ksztaltuje w czlowieku nie chwiejng moralnosé, lecz catosciowa
osobowo$¢. Przez uszanowanie i mito$é do swego narodu ksztattuje ono w dzieciach usza-
nowanie takze i innych narodow?®.

24 B. T'anait6a, 43 ocusnu 2ybepnckozo Kuesa: no mamepuanam npeccot XIX—XX es. Cxait Xopc,
Kuie 2015, s. 267.

%5 0. Hixonaenko, Teepouns noabcbkocmi: Hayionanoha Micis Jicinku y nonvcwkiti poduni Hao-
OHinpanwunu Ha mexnci XIX—-XX cm., zrodto: http://luamoderna.com/md/nikolaenko-polish-
women [stan z 11.11.2018].

% C. Pycosa, JJowrkinohe euxosanns, [w:]: Tiei sx. Bubpani nedazoziuni meopu, Ynop. Ilpockypa
0.B. Ocsira, Kuis 1996, s. 79.
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Najobszerniejsza grupa tematyczna, oznaczona numerami 30-53, to opraco-
wania, transkrypcje i przelozenia utwordéw lub fragmentéw z wigkszych form,
gléwnie operowych, polskich kompozytorow réznych pokolen. Przewaznie
mieszcza si¢ one w ramach stylu romantycznego i r6znych jego odmian, od sen-
tymentalizmu do postromantyzmu i zalagzkéw modernizmu. Ta cz¢$¢ zbioru ba-
zuje na kompozycjach Stanistawa Moniuszki, Ignacego Komorowskiego, Mi-
chata Zawadzkiego, Konstantego Sobanskiego, Zygmunta Noskowskiego, Mi-
chata Kleofasa Oginskiego, Henryka Wieniawskiego, Feliksa Nowowiejskiego,
Adama Miinchheimera, Wtadystawa Zelefiskiego i Ignacego Jana Paderew-
skiego.

Wigkszos¢ pierwowzorow, do ktérych siegat Zaremba w transkrypcjach, to
utwory romantyczne. Transkrypcje, aranzacje, parafrazy i opracowania na forte-
pian to znamienna praktyka tej epoki, ktora szczegélnie rozwinagt Franciszek
Liszt. Zaremba kontynuuje popularna tradycje, wzbogacajac zarazem repertuar
pedagogiczny i salonowy. Ta cze$¢ zbioru jest najbogatsza i najtrudniejsza pod
wzgledem techniki pianistycznej. Spotykamy tu polaczenie kilku uzupekniaja-
cych si¢ linii melodycznych w szerokiej przestrzeni fakturalnej — Grajek Michata
Zawadzkiego, Polonez Zygmunta Noskowskiego.

Gestsza fakture akordowa reprezentuje Mazur z opery Halka Stanistawa Mo-
niuszki. Zdwojenia oktawowe gloséw pojawiaja si¢ we fragmentach z opery
Manru Ignacego Jana Paderewskiego, wirtuozowskie pasaze i arpeggio —
W Przgsniczce S. Moniuszki. Istotnie wzbogacona zostaje paleta dynamiczna
i agogiczna w utworach Skowroneczek spiewa Z. Noskowskiego oraz Taniec Li-
twinek z opery Konrad Wallenrod Wiadystawa Zelenskiego. Zaremba wykorzy-
stuje bardziej rozbudowang forme w Polonezie H. Wieniawskiego, a w niekto-
rych utworach wprowadza elementy improwizacyjne, czego przyktadem Dumka
z opery Janek W. Zelenskiego. Wybor utwordéw umieszczonych w zbiorze, ich
kolejnos$¢ 1 stopniowo wzrastajacy poziom trudnosci pianistycznych ukazujg
gtdwne cele pedagogiczne 1 poczucie estetyczne W. Zaremby.

Reasumujac, zbidr Mafy Paderewski charakteryzujg nastgpujace cechy:

1. Glownym celem utozenia zbioru wydaje si¢ wychowanie narodowo-patrio-
tyczne, uswiadomienie cigglosci duchowej tradycji narodowe;j i koniecznos¢
jej zachowania nawet w najbardziej niesprzyjajacych okoliczno$ciach histo-
rycznych, bezpanstwowosci i zaborow.

2. Istotng zasada jest idea wszczepiania warto$ci moralno-religijnych. W prze-
myslany sposob rozpoczyna kompozytor nauczanie gry na fortepianie od
utworow o tematyce religijnej. Poprzez muzyke instrumentalng przekazuje
uczniom sens gtownego hasta Polakéw w walce o niepodlegtos¢: ,,Bog — ho-
nor — Ojczyzna”.

3. Wazne znaczenie ma réznorodnos$¢ tematyczna i przedstawianie watkow pro-
gramowych bliskich dzieciom, jak tez popularnych polskich piesni i tancoOw
ludowych. Wptywa to na rozw6j wyobrazni i pomaga w przedstawieniu ob-
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razéw $wiata zewngtrznego poprzez emocjonalng i kolorystyczna palete mu-
zyki instrumentalnej.

4. Uktad utworéw jest prawidtowy pod wzgledem dydaktycznym. Stopniowe
przyswajanie elementéw warsztatu pianistycznego wedtug wzrastajacej trud-
nosci jest koniecznym warunkiem rozwoju umieje¢tnosci wykonawczych.
Przeglad zbioru Maly Paderewski na fortepian W. Zaremby, polskiego kom-

pozytora dziatajacego na Podolu w drugiej potowie XIX wieku i na poczatku XX

wieku, prowadzi do nastepujacej konstatacji. Dzieto to zastuguje na bardziej wni-

kliwe spojrzenie badaczy historii kultury polskiej, a takze na przywrdcenie do
wspoélczesnego repertuaru dydaktycznego szkdt muzycznych. Warto zaznaczyc,
ze zbidr ten, utozony przez zapomnianego dzi§ kompozytora, pianiste i pedagoga,
ze wzgledu na profesjonalnos¢ opracowan i transkrypcji odpowiada nie tylko 6w-
czesnym zasadom nauczania gry na fortepianie, lecz nie uchybia tez wspotcze-
snemu poziomowi pedagogiki fortepianowej. Jego narodowo-patriotyczna tema-
tyka moze stanowi¢ dodatkowy atut w ksztatceniu najmtodszych adeptow sztuki.
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Terana KPYJIIKOBCHKA

JIbBiBCHKA HalliOHANBHA My3HUHa akaaemis iM. M. JluceHka

Baagucaas 3apem6a (1833-1902) — 3a6yTHii moIbCbKUid
kommno3utop 3 [loxinas Ta ioro 306ipka ,,ManeHbkuit
IMapepeBcbknii”

AHoOTANIA

CTaTTs € BHECKOM Y MOJAblIC BHBYCHHS CHAIIMHK IMOJBCHKOro Kommosuropa 3 IMomimms
BuanucnaBa 3apem6a, TBOPUICTh SKOTO IIie IeTaJIbHO HE JOCIIDKeHa B My3HKO3HABCTBI. OCHOBHA
MeTa poOOTH — OKPECIUTH TpoliieMy Ta MpeACTaBUTH 30ipKy (opTeniaHHUX TBOPIB KOMIIO3HUTOPA
~Manenpkuii [lagepeBcbkuii”. 36ipka Oyna HagpykoBaHa y BuAaBHULTBI JleoHa [n3ikoBChKOTO
B Kuesi B 1911 p. Ile — psx Jerkux IWAaKTHYHUX TBOPIB, 3aCHOBAHMX Ha IOJICHKUX
Hal[iOHAIbHHX, HAPOJHUX Ta [IEPKOBHHMX ITICHSX, 8 TAKOX ()parMeHTax 3 OIep Ta MTiCEeHb MOIbCHKUX
KOMIO3UTOpiB (30kpema, Momnromka, Orinbscpkoro, HockoBeskoro, BensiBcekoro, 3eneHCEKOro
i ITanepescokoro). IIpencraBiena 36ipka € CBOEPITHUM IiJACYMKOM OaraTopidHol IeaaroriqHoi
JisUIBHOCTI KOMIO3MTOpA. 3aBIAKM Oe3NepeyHnM XYHOXKHIM Ta JUIAKTUYHHUM LIHHOCTSAM BOHA
3ac/IyroBy€e Ha OUTBIINIA iHTepeC y cydacHiil iHCTpYMEHTaNbHI TeAarorili.

KmiouoBi cioBa: Bramucnas 3apemba, moibcbki kommosutopu Ilomimmst, doprenianna
[earorika.


https://books.google.ru/books?id=SpRa5ZPaZzwC&pg=PA97&lpg=PA97
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%97%D0%B0%D1%80%D0%B5%D0%BC%D0%B1%D0%B0_%D0%92%D0%BB%D0%B0%D0%B4%D0%B8%D1%81%D0%BB%D0%B0%D0%B2_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87

Wiadystaw Zaremba (1833—1902) — zapomniany polski kompozytor ... 241

Tetyana KRULIKOVSKA

Lwowska Narodowa Akademia Muzyczna im. M. Lysenki

Wiadystaw Zaremba (1833-1902) — a forgotten Polish composer
from Podolia and his collection titled Little Paderewski

Abstract

The paper gives rise to further research on the legacy of the Polish composer from Podolia,
Wiadystaw Zaremba, whose creativity has not been studied in detail in musicological terms so far.
The main aim of the paper is to raise the subject and to present his collection of tunes for piano
Little Paderewski. This work was published in Leon ldzikowski publishing house in Kiev in 1911.
It is a patchwork of easy tunes for didactic purposes, based on Polish national, folk and church
songs as well as on passages from operas and Polish composers’ songs (i.a. by Moniuszko, Oginski,
Noskowski, Wieniawski, Zelenski and Paderewski). The collection in question constitutes a kind
of summary of the pedagogical activity which the composer performed for many years. On account
of its undeniable artistic and didactic values, it deserves a greater attention in the contemporary
instrumental didactics.

Keywords: Wiadystaw Zaremba, Polish composers from Podolia, piano music didactics.
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