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WSTEP

W czternastym numerze ,,Edukacji Muzycznej”, zgodnie z wczesniejszg za-
powiedzig, publikujemy wszystkie artykuty w dwoch wersjach jezykowych —
polskiej 1 angielskiej. Tym samym rozpoczynamy nowy rozdziat w historii na-
szego rocznika, ktérego gtownym celem bedzie zwickszenie zasiggu oddziaty-
wania naszego czasopisma. Najwazniejszym celem kazdego naukowca jest, bo-
wiem nie tylko przeprowadzenie i opublikowanie wynikow badan, ale rowniez
wprowadzenie ich do miedzynarodowego obiegu.

Zeszyt otwiera artykul Magdaleny Dziadek zatytutowany Warszawskie se-
zony Salomei Kruszelnickiej (1898—1902). Praca ta ukazuje dzialalno$¢ arty-
styczna wybitnej ukrainskiej $piewaczki, w szerokim konteks$cie historycznym,
narodowym, spotecznym i kulturowym. Autorka tworzy przekonujacy obraz war-
szawskiej sceny operowej na podstawie zrodel prasowych omawianego okresu.
Takie podejscie daje mozliwos$¢ zrozumienia nie tylko $cisle profesjonalnych po-
wodow sukcesow artystki, ale takze pozwala dostrzec tlo spoteczno-kulturowe,
powazne kolizje narodowe, jakie toczyly si¢ pomigdzy patriotycznymi zwolenni-
kami opery polskiej — i adeptami sceny wioskiej. Nie brak tu réwniez wskazan
dotyczacych ukrytych motywow, ktérymi kierowali si¢ recenzenci teatralni oraz
opisow skutkéw kryzysu finansowego, zmian kierownictwa teatru operowego,
jak rowniez typowej dla kazdego zespotu teatralnego, rywalizacji primadonn.

Kolejny artykut pt. Literatura i literaci w Zyciu i tworczosci Stanistawa Mo-
niuszki, wyszedt spod piéra Anny Wypych-Gawronskiej. Praca dotyczy zwigz-
kow muzyki i literatury. Autorka koncentruje swoja uwage na warstwie stownej
piesni i utworéw dramatyczno-muzycznych skomponowanych przez ,,0jca pol-
skiej opery narodowe;j”. Gtéwne wnioski zawarte w pracy wywodzi z analizy ko-
respondencji Moniuszki, ktdry czesto poruszat w niej problemy dotyczace swojej
tworczosci. W podsumowaniu pracy prezentowane sg argumenty przemawiajgce
za tym, ze tworczo$¢ Moniuszki ma znaczenie nie tylko dla rozwoju muzyki, ale
przyczynia si¢ rowniez do wzbogacenia polskiej kultury literackie;j.

Inspiracja dla Agnieszki Zwierzyckiej do napisania artykutu zatytutowanego
Goplana Wiadystawa Zelenskiego. Kilka uwag o stylu opery, byta nowa inscenizacja
tego dzieta pod batutg Grzegorza Nowaka w rezyserii Janusza Wisniewskiego, wy-
stawiana w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej w Warszawie 21 pazdziernika
2016 roku. Niemal po siedemdziesigcioletniej nieobecnosci na scenie, dzieto Zelen-
skiego, tym razem zostato przyjete z ogromnym uznaniem przez $wiatowg krytyke
i uhonorowane w nastepnym roku statuetka International Opera Awards, w kategorii
,,dzieto na nowo odkryte”. Wydarzenie to stalo si¢ pretekstem do krotkiego omowie-
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nia literatury przedmiotu, jaka ukazala si¢ na temat tworczosci i recepcji dorobku
Zelenskiego, a takze zainspirowato Autorke do uzupekienia informacji dotyczacych
warsztatu kompozytorskiego zastosowanego przez Zelenskiego w Goplanie.

Maciej Kolodziejski w tekscie pt. Zdolnosci muzyczne ustabilizowane a go-
towos¢ do improwizacji harmonicznej i rytmicznej u 0sob dorostych w badaniach
transwersalnych, prezentuje wyniki swoich dociekan naukowych, bedacych re-
zultatem badan wilasnych, przeprowadzonych na reprezentatywnej grupie 869.
studentéw, kierunku pedagogika z réznych osrodkow akademickich w Polsce.
W celu rozwigzania glowniej problematyki pracy — zostaly wykorzystane testy
Edwina Eliasa Gordona.

Nastepny tekst pt. Topoi umuzycznione. Przeglgd koncepcji toposu w muzyce,
ktérego Autor Michal Soltysik przedstawia rézne ujgcia topoi w sztuce muzycz-
nej, w kolejnych okresach historycznych. W pracy oméwione zostato rowniez
pojmowanie toposu we wspotczesnej mysli, ktora dostarcza licznych przyktadow
oscylujacych miedzy muzykologia, literaturoznawstwem a filozofig. Wedtug au-
tora taki stan rzeczy sugeruje, ze w przyszto$ci pojmowanie toposu bedzie si¢
wigzato z perspektywa transkulturows, ktora wydaje si¢ odpowiednim paradyg-
matem badawczym wobec zachodzacych w kulturze europejskiej procesow, ta-
kich jak globalizacja i orientalizacja.

Dalej Joanna Kolodziejska w artykule zatytutowanym Analiza materii fo-
nicznej wybranych stuchowisk Andrzeja Waligorskiego, koncentruje si¢ na szcze-
golnym zjawisku wspotczesnej kultury muzycznej, jakim jest element muzyczny
sluchowiska radiowego. Na przykladzie tworczosci Andrzeja Waligoérskiego —
legendy Polskiego Radia, autorka analizuje materie foniczng artystycznych form
radiowych powstatych we wroctawskiej rozgtosni, ktore dotychczas nie zostaty
zbadane pod tym kontem.

Do tej pory nicomawiang w pismiennictwie muzykologicznym tematyke po-
rusza Maryla Renat, w artykule zatytutlowanym Rekopisy utworow skrzypco-
wych Marcelego Poplawskiego ze zbiorow Biblioteki Narodowej w Warszawie.
Praca przedstawia 22. kompozycje, ktére w wigkszosci nie byly publikowane
a zachowaty si¢ jedynie w manuskryptach. Autorka analizuje form¢ muzyczna
tych utwordw oraz charakteryzuje zastosowane w nich techniki kompozytorskie.
Omawia rowniez stron¢ wyrazowa oraz porusza kwestie zwigzane ze specyfika
gry skrzypcowej. Artykut ten jest poktosiem IV Miedzynarodowej konferencji na-
ukowej ,, Tworczos¢ i kultura muzyczna krajow stowianskich”, ktdrej ostatnia
edycja miata miejsce 24 listopada 2018 r. w Uniwersytecie Humanistyczno-Przy-
rodniczym w Czestochowie.

Kolejny artykut autobiograficzny Marcina Tadeusza Lukaszewskiego pt.
O wlasnej tworczosci kompozytorskiej o tematyce pasyjnej. Inspiracje, teksty,
technika kompozytorska, jezyk muzyczny jest przyktadem autorefleksji i stanowi
zrodto poznania intencji estetycznych kompozytora. Znajdziemy w nim precy-
zyjne wyjasnienia dotyczace wszystkich elementow zwigzanych z tworzeniem
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utworow religijnych, do ktérych naleza m.in. zrédha inspiracji, wybor tematu
1 Srodkow wyrazu oraz wykonanie dzieta.

Elzbieta Rosinska w pracy pt. Giovanni Gagliardi — wirtuoz i wizjoner akor-
deonu, przedstawia sylwetke mato w Polsce znanego kompozytora, akordeonisty
1 modernizatora tego instrumentu, ktory dzigki zaproponowanym ulepszeniom
rozwingt mozliwosci techniczne akordeonu i tym samym przyczynit si¢ do roz-
woju akordeonistyki.

Kolejny tekst autorstwa Daniela Lisa, zatytutowany Wiadystaw Andriejewicz
Zolotariow (1942—1975) — zarys biografii, poswigcony jest rosyjskiemu kompozyto-
rowi 1 bajaniscie — tworcy dziet, ktore chetnie wykonywane sg przez wspotczesnych
akordeonistow. Autor pracy szkicuje interesujacg opowies¢, w znacznej czesci odno-
szaca sie do skomplikowanej osobowosci tworcy a czyni to na podstawie korespon-
dencji i dziennikow Zototariowa, ktorych fragmenty przytacza w swoim artykule.
Warto doda¢, ze nie tylko w polskiej literaturze muzykologicznej brakuje omowienia
dorobku tego zastuzonego dla rozwoju akordeonistyki kompozytora.

Beata Urbanowicz przedstawia dziatalno$¢ Tadeusza Wawrzynowicza —
wybitnego pedagoga szkdt muzycznych, organizatora zycia muzycznego oraz po-
pularyzatora muzyki zwiagzanego z Czgstochowa. W pracy zatytutowanej Tade-
usz Wawrzynowicz (1905—1985) — muzyk i pedagog, autorka podaje szereg upo-
rzadkowanych chronologicznie informacji o placowkach muzycznych Czgsto-
chowy, do ktorych powstania i rozkwitu przyczynit si¢ Wawrzynowicz, stojacy
na czele szk6t muzycznych przez 26 lat. W czasie wojny uczestniczyt w tajnym
nauczaniu, za$ po wojnie wspottworzyt orkiestre symfoniczng oraz Instytut Mu-
zyczny, ktory stal sie poczatkiem pozniejszych szkot muzycznych. Artykut ko-
rzysta z cennych materiatéw zrédtowych przekazanych autorce opracowania
przez Wande¢ Malko — rdwniez wybitna posta¢ zycia muzycznego Czgstochowy,
autorke artykutow prasowych oraz monografii po§wigconych tematowi zycia mu-
zycznego i szkolnictwa muzycznego w tym miescie.

Olha Kuznetsova w pracy pt. Tworczos¢ Mykoly Lysenki w dorobku wyko-
nawczym i publicystycznym Galiny Lewickiej, nie tylko wymienia liczne osig-
gnigcia wybitnej ukrainskiej pianistki w zakresie wykonywania utworéw forte-
pianowych Lysenki, ale rowniez podejmuje probe okreslenia udziatu Lewickiej
w propagowaniu wiedzy na temat najwybitniejszego ukrainskiego kompozytora
przetomu XIX 1 XX wieku.

Marta Popowska — redaktor zeszytu






Introduction

As we have already announced, the articles in the fourteenth issue of Music
Education are presented in two language versions — Polish and English. Thus, we
begin a new chapter in the history of our annual publication with a view to in-
creasing its reach, as the primary goals of every scholar are not only to conduct
and publish their research, but also to put it into international circulation.

The volume is opened by Magdalena Dziadek’s article entitled Warsaw sea-
sons of Salomea Kruszelnicka (1898—1902). This work presents the artistic activ-
ity of the eminent Ukrainian singer in a broad historical, national, social and cul-
tural context. The author paints a convincing picture of the Warsaw opera scene
on the basis of contemporary press sources. Such an approach makes it possible
to understand not only the strictly professional reasons for the artist’s success, but
also the social and cultural background as well as the serious national tensions
between the patriotic supporters of Polish opera and the followers of the Italian
scene. It also discusses the ulterior motives of theatre critics and describes the
consequences of a financial crisis, changes in leadership and a rivalry between
two prima donnas — a common problem of every theatre company.

The next article, Literature and writers in the life and works of Stanistaw
Moniuszko, was written by Anna Wypych-Gawronska. The work concerns the
relationship between music and literature. The author focuses on the lyrical as-
pects of the songs and musico-dramatic pieces composed by the “father of Polish
national opera.” The main conclusions drawn in the article are based on the anal-
ysis of Moniuszko’s correspondence, in which he often discussed the issues re-
lated to his artistic activity. In the conclusion, the author presents arguments in
favour of the thesis that Moniuszko’s achievements are significant not only for
the development of music, but also contributed to the enrichment of Polish liter-
ary culture.

Agnieszka Zwierzycka was inspired to write the article entitled Goplana by
Witadystaw Zeleriski. A few remarks on the style of the opera by a new production
of the eponymous work, conducted by Grzegorz Nowak and directed by Janusz
Wisniewski, that was staged at the Polish National Opera on 21 October 2016. Af-
ter a nearly seventy-year absence on the stage, Zelefiski’s work was received with
great acclaim by critics worldwide and honoured with a prize at International
Opera Awards in the category “rediscovered work.” This event became a pretext
for a short discussion of literature on the subject of Zelefiski’s artistic activity and
the reception of his works. It also inspired the author to provide additional infor-
mation about the composing techniques used by Zelenski in Goplana.
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Maciej Kolodziejski’s text entitled Relationship between stabilised musical
aptitude and harmonic and rhythm improvisation readiness in adults in transversal
research presents the results of the author’s scientific inquiries resulting from his
own study conducted on a representative sample of 869 students of pedagogical
majors at different academic institutions in Poland. Edwin Elias Gordon’s tests
were used in order to resolve the main issues discussed in the work.

The next text, Musical topoi. The chosen perspectives of topos in music by
Michat Soltysik, presents different approaches to topoi in music over the history.
The work also discusses the modern understanding of topos, which provides nu-
merous examples oscillating between musicology, literary theory and philosophy.
According to the author, this suggests that the future understanding of topos will
be connected with the transcultural perspective, which appears to constitute
a suitable research paradigm in the face of the processes occurring in European
culture, such as globalization and orientalization.

Furthermore, in the article entitled An analysis of the phonic material in se-
lected radio dramas by Andrzej Waligorski, Joanna Kolodziejska focuses on
a unique phenomenon in modern music culture, that is the musical aspect of radio
drama. On the basis of the works created by Andrzej Waligorski — a legend of
Polskie Radio [Polish Radio], the author analyzes the phonic material of the ar-
tistic radio pieces created at the broadcasting station in Wroctaw, which have not
yet been examined in this way.

Maryla Renat raises a subject that has not been discussed in musicological
literature in the article entitled Manuscripts of violin works by Marceli Poplawski
from the collections of the National Library in Warsaw. The work presents 22
compositions, most of which have never been published and survived only in the
form of manuscripts. The author analyzes the musical form of these pieces and
describes the composing techniques that were employed in them. She also dis-
cusses their lyrical aspect and tackles the issues connected with the specificity of
violin playing. The article was created in the wake of the 4th International Sci-
entific Conference “Works of art and musical culture of Slavic countries,” whose
last edition took place on 24 November 2018 at the Jan Dlugosz University in
Czgstochowa.

The autobiographical article by Marcin Tadeusz Lukaszewski entitled My
own Passion compositions. Inspirations, texts, composing techniques, musical
language is an example of self-reflection and allows us to discover the aesthetic
intentions of the composer. It contains precise explanations for all the elements
involved in creating religious music, which include the sources of inspiration,
the choice of subject matter and means of expression and the performance of
the piece.

In the work entitled Giovanni Gagliardi — a virtuoso and a visionary of the
accordion, Elzbieta Rosinska sketches the portrait of a composer and accordi-
onist who is little-known in Poland. He modernized the instrument and expanded
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its technical capabilities, thereby contributing to the development of the art of
accordion playing.

The text by Daniel Lis, entitled Viadislav Andreyevich Zolotaryov (1942—
1975) — an outline biography, is devoted to a Russian composer and bayanist,
whose works are eagerly performed by modern accordionists. The author tells an
interesting story, which, to a large extent, concerns the complicated personality
of the artist; it is based on Zolotaryov’s correspondence and memoirs, the frag-
ments of which are quoted in the article. It is worth adding that not only Polish
musicological literature lacks a proper discussion of the composer’s oeuvre and
achievements.

Beata Urbanowicz outlines the activity of Tadeusz Wawrzynowicz, a distin-
guished teacher, organizer of musical life and promoter of music, who was asso-
ciated with Czgstochowa. In the work entitled Tadeusz Wawrzynowicz (1905—
1985) — musician and educator, the author provides chronological information
about the music institutions in Cz¢stochowa that were founded and flourished
owing to Wawrzynowicz, who served as the head teacher of music schools for 26
years. During the war, he participated in clandestine teaching and afterwards co-
founded the symphony orchestra and the Institute of Music, which laid the foun-
dations for later music schools. The article makes use of the valuable source ma-
terial provided to the author by Wanda Malko — another important figure of the
musical life in Czgstochowa and the author of press articles and monographs de-
voted to the musical life and education in this town.

In the article entitled The works of Mykola Lysenko in Galina Lewicka’s per-
forming and journalistic activity, Olha Kuznetsova not only enumerates the
many achievements of this distinguished Ukrainian pianist in the field of per-
forming Lysenko’s piano pieces, but also makes an attempt to determine Lew-
icka’s contribution to promoting the knowledge of the most prominent Ukrainian
composer of the turn of the 19th and 20th century.

Marta Popowska — volume editor
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nemu Warszawy w II potowie XIX wieku'. Emil Mtynarski, pracujacy poprzed-
nio w Szkole Cesarskiego Towarzystwa Muzycznego w Odessie, otrzymat po-
sade w Warszawie dzigki protekcji urzgdujacego w stolicy ksiecia Aleksieja Ob-
olenskiego (zastepcy generata gubernatora Aleksandra Imeretynskiego). Jako ka-
pelmistrz operowy wystapil po raz pierwszy 29 marca 1898 roku?, prowadzac
w Teatrze Wielkim spektakl Carmen w zastgpstwie chorego Cezara Trombi-
niego, kierownika artystycznego i pierwszego dyrygenta instytucji. Trombini
zmart w Warszawie 15 sierpnia 1898 roku. Mtynarski otrzymatl wowczas propo-
zycje objecia w Teatrze Wielkim stanowiska dyrektora opery polskiej. Do prowa-
dzenia opery wloskiej sprowadzono Vittoria Podestiego. W praktyce to Podesti stat
si¢ gtéwnym dyrygentem, prowadzac takze niektore premiery polskie. Za czasow
Podestiego i Mtynarskiego dyrekcja teatrow warszawskich zgromadzita wy$mie-
nity zespot Spiewaczy. Poza Kruszelnicka znalezli si¢ w nim takze m.in. Mattia
Battistini, Giuseppe Russitano, Wiadystaw Florianski, Janina Korolewiczéwna,
Aleksander Myszuga, Wiktor Grabczewski, Adam Didur. Rezyserem byt Jan Cho-
dakowski, zapamigtany przez historykdéw jako zagorzaty protektor opery polskie;j.
Przedstawieniami baletowymi dyrygowat Stanistaw Barcewicz — wybitny skrzy-
pek, profesor Warszawskiego Instytutu Muzycznego. Czasami zatrudniano tez ka-
pelmistrza pracujacego juz za czasOw Trombiniego — Francesca Spettrina. Migdzy
solistami istniata, jak we wszystkich teatrach §wiata, zawzieta rywalizacja. Bezpo-
$rednig konkurentkg Kruszelnickiej byta Janina Korolewiczéwna, obdarzona so-
pranem lirycznym, ale wykorzystywana tez do rol koloraturowych. Juz jako Koro-
lewicz-Waydowa opublikowata pamietnik, w ktorym sformutowata pod adresem
Kruszelnickiej kilka insynuacji dotyczacych rzekomych dziatan Ukrainki (jak ja
nazwata, wykorzystujac aktualne nastroje antyukrainskie polskich czytelnikow),
wymierzonych przeciwko polskim artystom, podjetych w zmowie z rosyjskimi
wladzami Warszawskich Teatrow Rzadowych. Insynuacji tych nie da si¢ potwier-
dzi¢ zrédtowo, dlatego w niniejszym artykule rezygnujemy z ich przytaczania.

Pierwszy sezon, jaki przepracowata w warszawskim Teatrze Wielkim Kru-
szelnicka, zainaugurowany zostal 1 pazdziernika 1898 roku premiera Cyganerii
pod dyrekcja Vittoria Podestiego, bez udziatu nowo zatrudnionej gwiazdy. War-
szawski debiut Kruszelnickiej odbyt si¢ 4 pazdziernika — artystka wykonata tytu-
towg role w znanej juz w Warszawie Aidzie, zyskujac aplauz publiczno$ci i uzna-
nie prasy. Nawet niezwykle surowy w sadach Aleksander Swigtochowski (redak-
tor czotowego pisma warszawskich pozytywistow? ,,Przegladu Tygodniowego™)
napisat po spektaklu, ze w owych pochwatach

' E. Szczepanska-Lange, Historia muzyki polskiej, t. 5: Romantyzm, cz. 2B: Zycie muzyczne

w Warszawie 1850-1900, Warszawa 2010, s. 511-512.

Wszystkie daty odnoszace si¢ do wydarzen w Warszawie podane zostaty w tekscie glownym
wedtug kalendarza gregorianskiego.

Pozytywistami nazywa si¢ postgpowe ugrupowanie polskich literatow i uczonych, ktorzy — in-
spirujac si¢ pismami filozofow i socjologdw zachodnich (Comte, Spencer, Darwin, Le Bon,
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przypuszczalnie [...] nic, a przynajmniej niewiele byto przesady*.

7 pazdziernika 1898 roku Kruszelnicka zaspiewata parti¢ Halki we wznowio-
nej operze Moniuszki. Spektakl ten byt z kolei debiutem Emila Miynarskiego
jako nowo zatrudnionego kapelmistrza. Jednak to nie on tryumfowat po spektaklu
— dos¢ kwasno przyjetym przez prase — lecz Kruszelnicka. Antoni Sygietynski,
krytyk najbardziej poczytnego dziennika Warszawy — ,,Kuriera Warszawskiego”
— poswiecit wystepowi artystki kilkadziesiat wierszy recenzji, zaczynajacych si¢
od sentencji:

Za to panna Kruszelnicka przeszta wszelkie oczekiwanie’.

Wyliczyt kilka zalet gtosu i talentu $piewaczki, ktore beda tez dostrzegaé inni
recenzenci, a wigc: bezbtedna technike wokalna, sile wyrazu, wysmakowanie ar-
tystycznej interpretacji postaci, umiar efektow scenicznych, dazenie do wyeks-
ponowania glebi muzyki i tekstu.

Halka p. Kruszelnickiej to nie pierwsza lepsza dziewczyna wiejska, zbatamucona przez
panicza — puentowal Sygietynski — to nie pierwsza lepsza warjatka, rzucajaca si¢ w nurty
rzeki z rozpaczy, iz stracita kochanka, ale posta¢ z poematu, jak ja Wlodzimierz Wolski
w swej wyobrazni pojat, a Moniuszko geniuszem swej muzyki opromienit®.

Aleksander Swietochowski ujrzat w Halce Kruszelnickiej wrecz odwrotnie —
»prawdziwa wiejska dziewoje, z gruntu dobra, otwartg i szczera”, i on jednak na
swoj sposob docenit artystke, twierdzac, ze

[...] ten wystep jeszcze bardziej utwierdzit w przekonaniu, Ze si¢ ma w kazdym razie z
talentem do czynienia’.

Halka utrzymala si¢ juz na state w repertuarze warszawskiego teatru, jednak
juz pod koniec stycznia 1898 roku Kruszelnicka odstgpita tymczasowo swoja rolg
w tej operze czlonkini trupy wloskiej Marii d’Orio.

W kolejnych dniach pazdziernika 1898 roku Kruszelnicka wystgpita jeszcze
jako Santuzza w Rycerskosci wiesniaczej (pod dyrekcjg Francesca Spettrina oraz
Balladyna w Goplanie Zelenskiego (pod dyrekcja Emila Mtynarskiego).Oba wy-
stepy rowniez zastuzyly na gorace pochwaty Sygietyfiskiego®, zwlaszcza drugi —

Tarde) — glosili potrzebe reformy spoteczenstwa, a jezeli chodzi o sztuke — potrzebg wyzwolenia
si¢ spod presji zbanalizowanych wzorcow sztuki narodowej zwigzanych z estetyka tzw. matego
romantyzmu.

A. Swietochowski, Echa warszawskie, ,,Przeglad Tygodniowy” 1898, nr 41, s. 453. Podkresle-
nie M. Dziadek. Wszystkie cytaty zrodlowe znajdujace si¢ w tej pracy zostaly podane w orygi-
nalnej pisowni.

A. Sygietynski, Wczorajsza ,, Halka”, ,,Kurier Warszawski” 1898, 25 wrzeénia (7 pazdziernika),
nr 277, s. 2-3.

Tamze.

A. Swigtochowski, Echa warszawskie, ,Przeglad Tygodniowy” 1898, nr 42, s. 465.

Zob.: A. Sygietynski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1898, 29 wrzesnia (11 pazdziernika),
nr 281 s. 2; tegoz, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1898, 1 (13) pazdziernika, nr 283, s. 2-3.
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wszak chodzilo o opere polska, w ktorej promowanie Sygietynski byl osobiscie
zaangazowany jako cztonek grupy radykalnie nastawionych literatow mlodego
pokolenia, kojarzonych z pozytywizmem. Tu nalezy wyjasnié, ze owa radykalna
grupa walczyta o przetrwanie i nalezyty poziom polskiej sceny operowej w cza-
sach, kiedy hegemonem tej sceny byt zespot wloski’.

W omawianym okresie o egzystencji spektakli operowych w warszawskim
Teatrze Wielkim przesadzat, tak jak na catym $wiecie, sukces finansowy, stad
nader ostrozna polityka rosyjskiego zarzadu teatru w stosunku do polskich $pie-
wakow 1 polskiego repertuaru operowego. Polityke te strona polska utozsamiata
jednoznacznie z poczynaniami rusyfikatorskimi warszawskich wtadz; trzeba jed-
nak pamigta¢, ze XIX-wieczna Warszawa byta osrodkiem wielonarodowym,
w ktorym o sukcesie dziet teatralnych decydowala nie sama wigkszo$¢ polska,
ale takze mieszkajacy tam Zydzi, Rosjanie i Niemcy. Ponadto polskie sfery wyz-
sze ociggaly sie, jesli idzie o popieranie sztuki swojskiej!'’. Juz za czasow Mo-
niuszki odnotowywano brak nalezytego zainteresowania warszawskiej publicz-
nosci polska opera; nawet spektakle ojca opery polskiej nie zawsze zapetniaty
sale. Natomiast widowiska wtoskie cieszyly si¢ duzym zainteresowaniem szero-
kiej publicznosci. Mamy na to dowody w rozmaitych zrodtach pamigtnikarskich,
na przyktad w pamigtnikach czotowego warszawskiego ksiegarza Ferdynanda
Hoesicka.

W okresie poprzedzajacym pobyt Salomei Kruszelnickiej na warszawskiej
scenie nierzadko zdarzaty si¢ zatargi pomiedzy radykalng grupg zwolennikow
opery polskiej, inspirowang przez ,,mtodych gniewnych” literatow, takich jak
wyzej wspomniani Antoni Sygietyfiski, czy Aleksander Swigtochowski, a arty-
stami wloskimi. Miaty one jawne podtoze komercyjne (Polacy ubolewali nad
tym, ze zagraniczni §piewacy i dyrygenci otrzymuja o wiele wicksze gaze niz
rodzimi arty$ci) — 1 ukryte tlo polityczne. Zajadle krytykowany przez patrio-
tyczny odlam prasy byt np. Mattia Battistini, gdyz wiedziano o jego przyjazni
z Marig Andrejewna Hurkowa, Zona znienawidzonego generata gubernatora war-
szawskiego Josifa Hurki'' (Hurko rzadzit Warszawa w latach 1883-1894). Dzia-
falnos¢ opery warszawskiej zdominowanej przez Wlochoéw z przesada krytyko-
wano tez z pozycji patriotycznych w prasie zakordonowej — wiele materiatow
tego rodzaju trafiato do prasy lwowskie;j.

W sezonach artystycznych Kruszelnickiej warszawskim generatem guberna-
torem byl (do 1900 roku) reprezentujgcy kurs odwilzowy Aleksandr Imeretynski
(m.in. zezwolit na odstonigcie w Warszawie pomnika Mickiewicza, 1898).
W tym okresie o losach spektakli operowych oraz o kontraktach i gazach $piewa-

9 Zespot ten skladat si¢ z artystow rozmaitego pochodzenia (nie samych Wtochow), $piewajacych
po wilosku.

10° Zob.: J. Szczublewski, Publicznos¢ teatralna w Warszawie (1868—1883), [w:] Teatr warszawski
1I potowy XIX wieku, red. T. Sivert, Wroctaw 1957, s. 73.

11" Zob.: E. Czekalski, W cieniu zamkowego zegara, Warszawa 1956, s. 159.
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kéw przesadzaty nadal w niematym stopniu sprawy zakulisowe — jak si¢ dalej prze-
konamy, miaty one takze wplyw na przebieg warszawskiej kariery Kruszelnickiej.

Wracajac do omdwienia pierwszych miesigcy pobytu artystki w Warszawie,
zatrzymamy si¢ na dniu 2 listopada, w ktorym Kruszelnicka wystapita pod dy-
rekcjg Mtynarskiego we wznowieniu Moniuszkowskiej Hrabiny. Dzielo ukazato
sie¢ w nowej efektownej inscenizacji, po 15 latach nieobecnos$ci na scenie war-
szawskiej. Kruszelnickiej partnerowata, podobnie jak w Goplanie, Janina Koro-
lewiczéwna, a dyrygowal Emil Miynarski. Spektakl odniost ogromny sukces, co
prasa zakordonowa przypisala patriotycznej postawie publicznosci polskiej,
thumnie przybylej na premiere i nastepne przedstawienia. Prorokowano nawet, ze
sukces Hrabiny przypieczetuje kleske opery wioskiej w Warszawie!2. Tak sie
oczywiscie nie stalo. Artystka pojawiala si¢ bowiem rownolegle w przedstawie-
niach wloskich. Juz 28 listopada 1898 roku wzieta udziat we wznowieniu Mocy
przeznaczenia Verdiego, pod dyrekcja Vittoria Podestiego. Partnerowat jej Mat-
tia Battistini. Opinia Antoniego Sygietynskiego o kreacji Kruszelnickiej, jak i ca-
lym przedstawieniu, byla negatywna. Pisal, z oczywista tendencja nakazujaca
lekcewazy¢ przedsiewzigcie nalezace do Wlochow:

Panna Kruszelnicka w roli Eleonory wyzbyta si¢ najpickniejszej cechy swego talentu:
wyrazu artystycznego interpretacji. Wprawdzie jej glos brzmiat metalicznie, dzwigcznie
i czysto, lecz frazowaniu zbywato na wytwornosci muzycznej i na poglgbieniu psycholo-
gicznem, wskutek czego wada stata tremolowania gtosem uwydatnita si¢ niepomiernie.
A przytem uwaga poboczna: Panna Kruszelnicka za mato studiowata ruchy rak i ciata
w rzezbie. Aktor na scenie jest zywym posagiem. Eleonora panny Kruszelnickiej byta
zywa, lecz nie byla posggowa 3.

5 grudnia 1898 roku Kruszelnicka wystapita, pod kierownictwem Podestiego,
w roli Walentyny w Hugonotach Meyerbeera. Obowiazek napisania recenzji
z tego spektaklu Antoni Sygietynski odstapit redakcyjnemu koledze Benedyk-
towi Filipowiczowi, co mozna odczytac jako kolejna demonstracje lekcewazenia
wystepow artystki u Wlochow!*. Dwa tygodnie pozniej (16 grudnia) nasza boha-
terka zaspiewata u boku Battistiniego gléwna role zenskg w Trubadurze Ver-
diego, tuz przed $wigtami Bozego Narodzenia (22 grudnia) dala si¢ stysze¢
w Balu maskowym tegoz kompozytora (byto to benefisowe przedstawienie na
rzecz Battistiniego), a 8 stycznia 1899 roku wystapita pierwszy raz jako Rachela
w Zydéwce Halevy’ego. Wydarzenia te takze nie doczekaty sie wigkszego rezo-
nansu, gdyz prasa, na czele z ,,Kurierem Warszawskim”, zajeta byla §ledzeniem
niebywatego sukcesu Hrabiny —do 9 lutego 1899 roku dano 25 spektakli tej opery
przy calkowicie wyprzedanej sali, a jej gtdéwni wykonawcy: Kruszelnicka, Koro-
lewiczowna i Miynarski — $wiecili prawdziwe tryumfy. Jedynie ,,Przeglad Tygo-
dniowy”, z czasem coraz bardziej dystansujacy si¢ od zgietku wywotanego przez

12 Zob. E. Szczepanska-Lange, dz. cyt., s. 517.
13 A. Sygietynski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1898, 17 (29) listopada, nr 330, s. 3.
14 Zob.: B. F[ilipowicz], Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1898, 24 listopada (6 grudnia), nr 337, s. 3.
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patriotycznie usposobiony odtam dziennikarzy, wyrazit votum separatum. W fe-
lietonie Echa warszawskie Swietochowski napisat odnosnie do tryumfu Hrabiny:

Ot6z z rgka na sercu powiedzie¢ mogg, iz obecnych wykonawcoéw Hrabiny kuryery
z p. Sygietynskim na czele przereklamowaly nad zashugi. Przysiagtbym prawie, ze nie
o takim Podczaszycu, Dzidzim, Kazmierzu marzyt $.p. Moniuszko, Ze nie zgodzitby si¢
z p. Kruszelnicka na pojecie w wykonaniu ostatniej brawurowej arii [ ...]. Nie mozna braé¢
postaci Hrabiny tak ,,moderne”, nie mozna utrzymywac, ze ta kobieta byta tak lekko-
myslng, Ze nic zgota nie czula [...]".

Na fali olbrzymiego sukcesu Hrabiny Mtynarski zdecydowal si¢ wystawic¢
kolejna opere Moniuszki — Straszny dwor. Scisle rzecz ujmujac, plan wystawienia
tej opery powstat juz jesienig poprzedniego roku (ogloszono go nawet w prasie),
lecz prawdopodobnie wtadze teatralne wyrazity sprzeciw. Dzieto to byto bowiem
od czasu spektakli premierowych (1865) zakazane przez cenzure, gdyz zawarte
w nim aluzje patriotyczne wywotaty niebezpieczny entuzjazm polskiej publicz-
nosci. W koncu jednak doszto do premiery — Straszny dwor ukazal si¢ na war-
szawskiej scenie 22 lutego 1899 roku. Kruszelnicka nie wzigta w nim udziatu.
Nie wystepowata takze we wznowionej w podobnym czasie jednoaktowce Ver-
bum nobile Moniuszki. Pojawita si¢ natomiast na dwoch koncertach o miesza-
nych programach, organizowanych w Warszawie i w Lodzi, a ponadto doczekata
si¢ swego pierwszego benefisu. W jego ramach za$piewata (14 marca 1899)
Halke. O benefisie artystki napisato ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne”,
sugerujac, ze byta to nagroda wiladz teatralnych w zamian za dang przez nig obiet-
nic¢ pozostania w Warszawie; rozniosla si¢ bowiem pogloska, ze o pozyskanie
Kruszelnickiej na sezon wiosenny zabiega londynska opera Covent Garden'®.
Role Halki powtorzyta nastepnie artystka jeszcze kilka razy. Nadal w programie
figurowata Hrabina z jej popisowa rolg (na 12 kwietnia 1899 przypadio 35.
przedstawienie tej opery), a ponadto wznowiono Roberta Diabla Meyerbeera,
w ktorym wykonywala role Alicji (Roberta grat Giuseppe Russitano). Nowy re-
cenzent ,,Kuriera Warszawskiego” Aleksander Polinski — w poréwnaniu z Sygie-
tynskim neutralny w opiniach, stronigcy od jawnych wycieczek politycznych!?
i do$¢ konserwatywny — przyznat, ze Kruszelnicka za$piewata swg role ,,prze-
Slicznie™'®, nie wdajgc sie w szczegdty.

Kolejny miesigc uplynat na realizacji biezacego repertuaru; przedstawien
byto mniej niz zwykle, gdyz rownolegle w Teatrze Wielkim odbywaty si¢ wy-

Echa warszawskie, ,,Przeglad Tygodniowy” 1899, nr 5, s. 54.

-a-. [A. Rajchman], Salomea Kruszelnicka, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1899,
nr 806, s. 115.

Przynajmniej w opisywanym okresie. Polifiski, dzi§ zapamigtany gtownie jako historyk muzyki
polskiej, byl uczestnikiem antycarskiego powstania z 1863 roku, co ujawniono dopiero w jego
nekrologach opublikowanych za kordonem. Swoj patriotyzm o odcieniu antycarskim zademon-
strowat Polinski kilkakrotnie w okresie rewolucji 1905 roku, kiedy cenzura ulegta ztagodzeniu.
8 A. Polifiski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1899, 10 (22) marca, nr 81, s. 3.
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stepy teatru rosyjskiego (trupy z Teatru Malego w Moskwie), zreszta bojkoto-
wane przez radykalng cze$¢ publicznos$ci polskiej.

Sezon 1898/1899 ukoronowata premiera FEugeniusza Oniegina Czajkow-
skiego (4 maja 1899) z Kruszelnicka, Battistinim, Giuseppem Russitanem 1 Ari-
stodemo Silichem w glownych rolach. Opere $piewano po wilosku, dyrygowat
Podesti, scenografi¢ przygotowat Jozef Chodakowski. W niektorych zrodiach
mozna przeczytaé, jakoby premiery oper rosyjskich na warszawskiej scenie
(uprzednio wprowadzono do repertuaru Jolante Czajkowskiego i Demona Ru-
binsteina) mialy by¢ swego rodzaju haraczem — zaptatg Chodakowskiego za moz-
liwo$¢ grania oper polskich®®. Sprawa nie jest jednak oczywista. Nalezy bowiem
wzig¢ pod uwagg to, ze Rubinstein i Czajkowski cieszyli si¢ w Warszawie wiel-
kim szacunkiem, jak wszyscy uznani przedstawiciele muzyki wysokiej. Anton
Rubinstein byl w omawianym okresie stalym go$ciem w Warszawie; on i jego
brat byli honorowymi cztonkami Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego;
czolowe utwory instrumentalne Antona Rubinsteina i Piotra Czajkowskiego
wprowadzono do programow koncertoéw symfonicznych orkiestry operowe;j, za-
inicjowanych w 1885 roku. W styczniu 1892 roku Czajkowski osobiscie zjawit
si¢ w Warszawie, prowadzac koncert autorski w Teatrze Wielkim. W ogolnosci
przepas¢ pomigdzy kultura polska i rosyjska w Warszawie okresu zaborow,
o jakiej wielokrotnie pisano, w rzeczywistosci nie byla bardzo gleboka. W kre-
gach patriotycznych istniat honorowy zakaz stuchania rosyjskiej muzyki rozryw-
kowej?!, notorycznie demonstrowano tez w czasie wykonywania hymnu cesar-
skiego w teatrach. Z drugiej jednak strony, zawodowi kompozytorzy wykonywali
gesty hotdownicze w postaci dedykacji dla cara i cztonkow dworu; niektorzy (jak
Apolinary Katski, dyrektor warszawskiego Instytutu Muzycznego) bywali w sie-
dzibie generata gubernatora na Zamku Krolewskim oraz w rosyjskich salonach
(taczniczka migdzy polskim i rosyjskim §rodowiskiem muzycznym byta stynna
opiekunka artystow Maria Kalergis-Muchanow). Artysci polscy, jak wspo-
mniany wyzej Emil Mtynarski, zabiegali o protekcje wysoko postawionych
urzednikow rosyjskich, a wielu z nich, poczawszy od Moniuszki, byto zaintere-
sowanych realizowaniem kariery w Petersburgu czy Moskwie?.

Odgtosy prasy po premierze Eugeniusza Oniegina byty bardzo dobre. Alek-
sander Polinski napisat dla ,,Kuriera Warszawskiego” duzy tekst drobiazgowo
analizujacy libretto i muzyke oraz przynoszacy ogdlne oceny wykonania. Na
pierwszym miegjscu postawit krytyk pare gtdwnych bohateréw, odgrywanych

Zob.: W. Zwinogrodzka, Przypadki bojkotu w zZyciu teatralnym Warszawy, [w:] Z domu niewoli.
Sytuacja polityczna a kultura literacka w drugiej potowie XIX wieku, Wroctaw — Warszawa —
Krakow 1988.

Zob.: E. Szczepanska-Lange, dz. cyt., s. 508.

Zob.: J. Korolewicz-Waydowa, Sztuka i Zycie. Moj pamietnik, Wroctaw 1969.

Zob.: M. Dziadek, Warszawa—Petersburg. Kontakty muzyczne dwoch stolic na przetomie XIX
i XX wieku. ,,Muzyka” 2009, nr 3, s. 181-204.
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przez Kruszelnickg i Battistiniego?’. Omawiana recenzja jest pozbawiona jakich-
kolwiek aluzji antyrosyjskich, wrgcz przeciwnie — Polinski przedstawit podstawe
tekstowg opery — poemat Puszkina — jako wzorcowy przyktad rosyjskiej sztuki
narodowej — dzieto o ,,0lbrzymim znaczeniu politycznym i spotecznym”?. Swoja
opini¢ popart myslg Wissariona Bielinskiego — filozofa niezmiernie rzadko cyto-
wanego w Polsce. Warto tez doda¢, ze komentujac wielko$¢ opery Czajkow-
skiego, Poliniski poinformowat o jej sukcesie na zachodzie Europy. Inni, mniej
odwazni recenzenci starannie unikali pisania o Onieginie w konteks$cie sztuki ro-
syjskie;j. ,,Wypozyczony” przez ,,Przeglad Tygodniowy” Feliks Starczewski po-
shuzyt si¢ w stosunku do muzyki Czajkowskiego bardziej ogolnym okresleniem
»stowianska”; przystosowujac si¢ do krytycznej linii tego pisma, znalazt w spek-
taklu usterki wykonawcze, u Kruszelnickiej wykryt np. zmeczenie gltosu®,

Eugeniusz Oniegin grany byt do konca sezonu przy catkowicie wyprzedane;j
sali (poczawszy od 13. przedstawienia, w mie¢dzyaktach wprowadzono tance
z udziatem tria przybylych na tournée do Warszawy tancerzy z Teatru Maryj-
skiego w Petersburgu, m.in. Matyldy Krzesinskiej), na zmiang z wcigz ciesza-
cymi sie uznaniem Hrabina, Halkg, Goplang i Zydowkg oraz wznowionym w
drugiej potowie maja Faustem Gounoda (tu gtowne role przypadty Janinie Koro-
lewiczéwnie i Battistiniemu; ta sama para wystepowala takze w powtarzanych
jeszcze spektaklach Demona).

Pod koniec sezonu (29 maja) Kruszelnicka wystapila jako Elwira we wzno-
wieniu Ernaniego Verdiego, przygotowanym na benefis Battistiniego, ktory ze-
gnat si¢ ze sceng warszawska, udajgc si¢ za granice. Aleksander Polinski potrak-
towal zar6wno sama opere, jak i artystow, uprzejmie, aczkolwiek bez przesad-
nych zachwytow (zauwazyt np. kilka potknig¢ intonacyjnych primadonny)?S.

15 czerwca opera warszawska rozpoczeta — 40. spektaklem Hrabiny — sezon
letni, na ktory zaproszono kilkoro artystow z zewnatrz, m.in. Wladystawa Flo-
rianskiego z Pragi. Grano do konca lipca 1899 roku opery z biezacego repertuaru,
jak rowniez ,,odgrzane” na lato stare spektakle: Pajace Leoncavalla dla Janiny
Korolewiczowny, a dla Florianskiego — Lohengrina. W operze Wagnera wysta-
pita takze Kruszelnicka. 1 lipca rozstala si¢ z publicznoscig warszawskg jako Hra-
bina, udajac si¢ na dtuzszy urlop za granice.

Artystka powrdcita do Warszawy z koncem wrzeénia, by zainaugurowaé ko-
lejny sezon operowy wystepem w Hugonotach (1 pazdziernika 1899 roku; part-
nerowat jej pozyskany w miejsce Battistiniego Adam Didur). W kolejnych dniach
pokazata si¢ publicznosci w Halce, Aidzie 1 Cyganerii. Hugonotéw powtoérzono
9 pazdziernika, jednak Kruszelnickg musiata awaryjnie zastgpi¢ Maria d’Orio,

23 A. Poliniski, Eugeniusz Oniegin, cz. 11, ,,Kurier Warszawski” 1899, 24 kwietnia (6 maja), nr 124,
s. 2.

24 Tenze, Eugeniusz Oniegin. cz. I, ,,Kurier Warszawski” 1899, 23 kwietnia (5 maja), nr 123, s. 1.

25 F. Starczewski, Piotr Czajkowski, Oniegin [...], ,,Przeglad Tygodniowy” 1900, nr 19, s. 224.

26 A, Polinski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1899, 18 (30) maja, nr 147, s. 3.
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gdyz gwiazda — jak podano w prasie — zastabta®’. Niedyspozycja $piewaczki nie
trwata na szcze$cie dtugo — juz 11 pazdziernika pojawita sie na scenie w Cyga-
nerii. Do konca roku zagrata w kilkunastu przedstawieniach znajdujacych si¢
w biezacym repertuarze, jak rowniez we wznowieniu Mefista Arriga Boita
(22 listopada). 14 listopada wystgpita wraz z grupa wybitnych polskich artystow:
skrzypkami Emilem Mtynarskim i Stanistawem Barcewiczem oraz pianista Alek-
sandrem Michatowskim — w patacu w Skierniewicach przed carem Mikotajem II
i jego rodzing?®; prasa polska nie skomentowata faktu, iz Kruszelnicka wykonata
na tym koncercie ukrainskg piesn ludowa?’, prawdopodobnie dlatego, ze w oma-
wianym czasie dominowata jeszcze w polskim dyskursie wizja kultury ukrain-
skiej jako odmiany kultury polskiej, zatem nie odebrano tego jako ewenementu.
Dziennikarze naglosnili natomiast wystep Kruszelnickiej na koncercie, ktérego
dochdd przeznaczony byt na wsparcie tzw. Kasy Literackiej (26 listopada). Pod-
kreslono zyczliwos¢ dyrekcji teatru, ktora wyjatkowo zezwolita na ten wystep
(w kontrakcie Kruszelnickiej obowigzujagcym w omawianym sezonie figurowat
zakaz udzielania si¢ na koncertach poza teatrem)*’. Gwiazda wystgpita na rzecz
literatéw wspdlnie z elitg polskich artystow, tj. solistami opery Janing Korolewi-
czé6wna, Wiktorem Grabczewskim i Adamem Didurem, aktorem Bolestawem
Ladnowskim, pianista Aleksandrem Michatowskim oraz mlodym skrzypkiem
Pawlem Kochafiskim (uczniem Mlynarskiego). Wykonata ari¢ z Afiykanki Mey-
erbeera oraz piesn Paderewskiego Gdy ostatnia roza zwiedta. W recenzji z tego
koncertu, napisanej przez redaktora ,,Kuriera Warszawskiego” Mariana Gawale-
wicza, na co dzien z zapalem popierajacego Kruszelnicka, znalazta si¢ niezbyt
taktowna aluzja co do gwiazdorskiego stanowiska, jakie zajeta artystka w sztuce
miejscowe;j:
Gdybym miat pioro i zapal Sygietynskiego [...], napisatbym pean na cze$¢ divy Kruszel-
nickiej, ktora, nawet bedac ,,Afrykanka”, nie przestaje ani na chwile by¢ ,,Hrabing”; wczo-
raj $piewata ari¢ Meyerbeera i zdawalo sig, ze wszystkie perty i brylanty, ktore ze stowi-
czego gardta wyrzucita, nanizaty si¢ same na sznurki i otoczyty jej szyje drogocenng kolja.
Wiem jednak, ze cala kadzielnica pochwat w mych r¢kach wywotataby na pickne usta
naszej primadonny tylko jeden z tych majestatycznych jej u$miechow, ktory zdaje sig
MmowicC:
— Wiem, wiem. Spiewam jak cherub, a wygladam jak krolowa.
— Pozostatoby mi wtedy tylko sktoni¢ si¢ pokornie i szepnac:

27 [b.n.a], bez tytutu, ,,Kurier Warszawski” 1899, 28 wrze$nia (10 pazdziernika), nr 280, s. 1.

28 'W Skierniewicach i pobliskiej Spale znajdowaly si¢ dobra nadane wielkiemu ksigciu Konstan-
temu; car i jego rodzina chetnie polowali na tych terenach. W hasle osobowym Kruszelnickiej
zamieszczonym w Grosser Sdngerlexicon autorstwa K.J. Kutscha i L. Riemensa (wyd. 3, Bern
— Miinchen 1999, s. 1930) blednie podano, ze omawiany epizod miat miejsce w Petersburgu.
Zob.: A. Korzeniowska-Bihun, Genderowy i narodowy dyskurs w biografii Salomei Kruszelnic-
kiej, https://www.researchgate.net » publication » 288617189 Genderowy i naro... [stan
z2.01.2018].

W przysztosci zgoda dyrekcji na wystepy Kruszelnickiej w koncertach dobroczynnych bedzie
wydawana czg$cie;j.
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— Tak, pani...

Nie wiem czemu, ale wobec panny KorolewiczoOwny czutbym si¢ $mielszym, gdyby
z u$mieszkiem Broni na ustach spytata:

— I jakze? Dobrze dzi$ $piewatam?3!

22 grudnia 1899 roku Kruszelnicka zaspiewala po raz ostatni w schodzacej
na razie z afisza Hrabinie, a dzien pozniej zaspiewata Halke, Zzegnajac si¢ tg rola
z Warszawa na sezon zimowy. Spedzita go w Petersburgu na wystepach z trupa
wloska w teatrze konserwatorium??, razem z kapelmistrzem Podestim, rowniez
zaproszonym na zime do Petersburga. Wykonywata gléwne role w Aidzie (ta rola
zadebiutowata w Petersburgu), Mefistofelesie Boita i Balu maskowym Verdiego.
Z tego, co wiadomo na podstawie polskich zroédet prasowych, 24 stycznia czasu
miejscowego artystka wzigta takze udziat w koncercie dobroczynnym w stolicy
Cesarstwa, ktory zgromadzit rosyjska elite i odniost olbrzymi sukces™®, a 6 lutego
czasu miejscowego odbyt si¢ jej benefis; wykonata ponownie Aide, w miejsce
zaplanowanej pierwotnie Halki (w jezyku wloskim), gdyz — jak podal petersbur-
ski polskojezyczny tygodnik ,,Kraj” — nie udalo si¢ sporzadzi¢ na czas wloskiego
przektadu partii choru*. Udane wystepy Kruszelnickiej w Petersburgu zostaty
odnotowane jako bardzo udane przez korespondenta lipskiej gazety ,,Signale fiir
die musikalischeWelt™,

Z pobytu Kruszelnickiej w Petersburgu skorzystat dziennikarz ,,Kraju”, ro-
biac z nig wywiad. W wywiadzie tym artystka okreslita si¢ jako

wloska Spiewaczka, najwyrazniej wloska, z natury uzdolnienia, z wyboru, z metody,
z zamilowania — jak pan chce!3®,

za$ swoj pobyt w Warszawie okreslita jako etap przejsciowy w drodze do
podbicia Zachodu®’. Wypowiedz artystki zostala natychmiast skomentowana
przez patriotycznie i rownoczesnie antywtosko usposobionych warszawskich
dziennikarzy, o czym piszag m.in. Halyna Tychobajewa i Iryna Kryworuczka
w swojej ksiazce Solomija Kruszelnycka. Mista i stawa (Lwow 2009), podsumo-
wujac, ze koronnym argumentem polskich dziennikarzy przeciwko Kruszelnic-
kiej miato by¢ to, ze niechetnie wystepowala w operach polskich, zwtaszcza Mo-
niuszki®. Argument ten jest absurdalny, nie tylko dlatego, ze, jak juz wiemy,
swoja pozycje w Warszawie Kruszelnicka zdobyta licznymi wystepami w dwoch

31 M. Gawalewicz, Na Kase literackq, ,,Kurier Warszawski” 1899, 15 (27) listopada, nr 328, s. 3.

32 Zob.: Dur und Moll, ,,Signale fiir die musikalische Welt” 1899, 14 pazdziernika, nr 49, s. 774.

3 [b.n.a], Wiadomosci biezgce, ,.Kraj” 1900, 28 stycznia (9 lutego), nr 4, s. 20.

3 [b.n.a], Wiadomosci biezgce, ,,Kraj” 1900, 4 (16) lutego, nr 5, s. 19.

35 Galberti, Die italienische Opern-Saison in St. Petersburg, ,,Signale fiir die musikalische Welt”
1900, 24 lutego, nr 19, s. 289-290.

36 [Mat.], U primadonny, ,Kraj” 1900, 21 stycznia (2 lutego), nr 3 s. 43.

37 Tamze.

38 Cyt. za: http://www.maestro.net.pl/index.php/5877-genderowy-i-narodowy-dyskurs-w-biogra-
fii-salomei-kruszelnickiej?limitstart = 0 [stan z 31.12. 2017].



Warszawskie sezony Salomei Kruszelnickiej ... 27

operach Moniuszki — Halce 1 Hrabinie, ale i1 dlatego, ze innych oper polskich
z rolami przeznaczonymi dla sopranu dramatycznego, poza Goplang, w tym cza-
sie w repertuarze Teatru Wielkiego nie bylo. W 5. numerze ,,Kraju” ukazato si¢
wyjasnienie, w ktorym dziennikarz wzigt na siebie odpowiedzialnos¢ za cala
»afere”, sugerujac dyplomatycznie, ze ,,stowo drukowane nie dos¢ scisle oddato
mysl artystki”, ktora:

[...] wie o tem dobrze, ze gdzieindziej [tj. we Wloszech — przyp. M. Dziadek] spotkac ja

moze wyzsze uznanie, ale serdeczniejszego niz w Warszawie nigdzie nie znajdzie. Sg to
rzeczy, ktore obowigzujg i ktérych si¢ nie zapomina®.

Paradoksalnie, w tym samym czasie, w ktorym rozgrywat si¢ omawiany epi-
zod, w prasie rosyjskiej rozgorzata awantura o to, ze artystka poleca wciaggac na
afisze swoje nazwisko w wersji polskiej, a nie rosyjskiej*’. Pretensje tygodnika
»owiet” 1 replike pisma ,,Petersburgskie Nowosti” na ten temat przytoczyt
,Kraj™*!. Tenze tygodnik zamie$cil w kolejnym numerze dyplomatyczng infor-
macjg:

LIncydent” z panng Kruszelnicka zostat zamknigty ku ogélnemu zadowoleniu. Usitowa-

nia malenkiego kotka, azeby z powodu interviewu, zamieszczonego w ,,Kraju”, urzadzi¢

przeciw niej po powrocie do Warszawy demonstracje, spetzly na niczem; zwyciezyt

zdrowy rozsadek. Artystka nigdy si¢ z tem nie kryta, Ze jest ,,rusinka”. To jej przywigzanie

do biednej podkarpackiej narodowosci nalezy uszanowaé. Nigdy zresztg nie stato ono

w sprzecznosci z jej polskiemi sympatiami i wdzigczno$cia dla Warszawy*2.

Kotko wrogo nastawione do Kruszelnickiej (jak mozna si¢ domysli¢, jego
przywodca byt Antoni Sygietynski) bylo w istocie niewielkie. Pretensje do ar-
tystki nie przedostaty si¢ na tamy zadnej z wplywowych gazet.

W czasie nieobecnosci Kruszelnickiej w Warszawie jej role przejety wioska
$piewaczka Rosini-Lunardi oraz Polka ze Lwowa Mira Heller. Ta ostatnia prze-
jeta kilka rol Kruszelnickiej, miata tez zaspiewac role Balladyny w Goplanie,
jednak do tego nie doszto. Zdaniem komentatora ,,Przegladu Tygodniowego”,
Mira Heller nie spotkata si¢ z takim uznaniem krytyki (a konkretnie: Antoniego
Sygietynskiego), na jakie zastugiwata. Powdd byt prosty:

Dwie matki w ulu by¢ nie moga, jedng z nich bezwarunkowo zabijaja. [...]. Roj nasz ma

juz matke Kruszelnicka. A wiec [...]*%.

W omawianym czasie przygotowywano si¢ do premiery scenicznej wersji
Widm Moniuszki i Zamku na Czorsztynie Kurpinskiego (20 lutego). Oba spekta-
kle szybko zeszty z afisza.

39 W Petersburgu, ,,Kraj” 1900, 4 (16 lutego), nr 5, s. 19.

40 Pochodzenie ukraifiskie gwiazdy utozsamiono z rosyjskim, mimo iz miejsce urodzenia gwiazdy
znajduje si¢ na terenie Galicji Zachodniej, ktora nalezata do Austrii.

41 [b.n.a), Przeglqd prasy, ,.,Kraj” 1900, 25 lutego (9 marca), nr 8, s. 17.

2 W. Ad., Od Redakcji, ,,Kraj” 1900, 3 (16) marca, nr 9, s. 21.

4 [b.n.al, Echa warszawskie, Przeglad Tygodniowy” 1900, 15 (27) stycznia, nr 5, s. 39.
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Kruszelnicka powrdcita do Warszawy 5 marca. ,,Kurier Warszawski” powrot
artystki (ktora witata publiczno$¢ warszawska Halkg) uczcit notka mieszczaca
w sobie wyrazng aluzj¢ do dopiero co zakonczonego sporu:

Od jutra wigc zaczyna si¢ nowy sezon opery. Znakomita artystka, ktorej Warszawa za-
wdzigcza nawrot swoich upodoban do opery moniuszkowskiej, panna Salomea Kruszel-
nicka, wstrzasnie jutro stuchaczami do glebi duszy, jako Halka**.

Do poczatku maja Kruszelnicka pokazywata si¢ na scenie z rzadka, gdyz
przedstawienia operowe ograniczono z powodu kolejnej wizyty w Teatrze Wiel-
kim dramatycznego zespotu rosyjskiego, a poza tym dano wigcej oper z rolg so-
pranu lirycznego z okazji go$cinnej wizyty wloskiej sopranistki Luisy Tetrazzini
(znanej juz wtedy z wystepow w Petersburgu). Jakby przypieczetowujac przy-
znana jej przez bezstronnych obserwatorow role promotorki opery polskiej, Kru-
szelnicka zaspiewata gldéwna role (Amelii) w kolejnej prapremierze polskiej —
Mazepie Adama Miinchheimera (1 maja, razem z d’Orio i Didurem; przedstawie-
nie rezyserowal Chodakowski, dyrygowat Emil Mtynarski). Krytycy robili
wszystko, zeby wspomdc powodzenie tej opery, jednak przedstawienie szybko
zeszto z afisza. W XX wieku opera ta nie byta wznawiana; dzi$ jest jedynie po-
zycja historyczng.

Przed koncem sezonu zimowo-wiosennego dyrekcja teatralna zezwolita na
kolejny benefis Kruszelnickiej. W tym celu wciagnieto na afisz Hrabing. Wsrdd
recenzji napisanych po spektaklu na uwage zwraca anonimowy tekst opubliko-
wany w ,,Echu Muzycznym, Teatralnym i Artystycznym”, w ktérym zapew-
niono, iz entuzjazm publiczno$ci podzielita Janina Korolewiczowna, sugerujac
tym samym niedwuznacznie istnienie rywalizacji pomiedzy dwoma artystkami®’.

29 maja artystka wzigta tez, wspodlnie ze $piewakami: Janing Korolewi-
czéwna, Mattig Battistinim 1 Aleksandrem Myszuga oraz pianistka Marig Wa-
sowska-Badowska, udzial w koncercie autorskim Wtadystawa Zelenskiego — wy-
bitnego polskiego kompozytora dziatajacego wowczas w Krakowie (dyrektora
tamtejszego konserwatorium), ktory odby? si¢ w Teatrze Wielkim z udziatem or-
kiestry operowej. Zaspiewata dwa utwory Zelenskiego: Piesn Jaruhy i Ksiege
pamiqtek®.

W sezonie letnim 1900 roku Teatr Wielki nie pracowal. W tym czasie Salo-
mea Kruszelnicka najprawdopodobniej wyjechata z Warszawy.

Sezon jesienny 1900 roku zaczat si¢ dla artystki od powtorki roli Halki. Na-
stepnie publiczno$¢ warszawska zobaczyla ja u boku Wtadystawa Florianskiego
we wznowieniu Lohengrina Wagnera. W tym czasie przygotowywano premierg
Purytanow Belliniego, w ktorej wystapita Luisa Tetrazzini. Zaj¢ta ona miejsce
Korolewiczowny, ktéra udata si¢ na wystgpy goscinne do Lwowa i Kijowa (wro-

4 [b.n.a.), Z teatru i muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1900, 23 lutego (7 marca), nr 66, s. 4.
4 [Interim], Przeglgd muzyczny, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1900, nr 872, s. 282.
4 W. Bogustawski, Na scenie i na estradzie, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1900, nr 23, s. 456.



Warszawskie sezony Salomei Kruszelnickiej ... 29

cita 25 listopada). Wskutek niedyspozycji Tetrazzini — Kruszelnicka musiata
przejac role Malgorzaty w Fauscie, dotad $piewang przez Korolewiczowne; po-
wtorzyta nastepnie swoje najlepsze role w Halce, Cyganerii, Aidzie, Rycerskosci
wiesniaczej itd. Wystepowala czgsto, gdyz choroba Tetrazzini przedtuzyla sig,
zmuszajac Wiloszke do rezygnacji z udzialu w warszawskim sezonie, a dyrekcje
— do ,}atania” repertuaru innymi spektaklami niz te, ktére zaplanowano. Tak
przeszedt pazdziernik. Z poczatkiem listopada wyjechata z kolei na krotki urlop
Kruszelnicka. Prasa polska nie poinformowala, gdzie si¢ gwiazda udata. By¢
moze pojechala do Wioch — ten kraj jako miejsce wyjazdow Kruszelnickiej
w latach warszawskich podaje kilka zrodet encyklopedycznych?’. Dyrekcja tea-
tralna powzieta pomyst wystawienia w czasie nieobecnosci Kruszelnickiej Sprze-
danej narzeczonej Smetany z Korolewiczéwna, Florianskim, Didurem i Mtynar-
skim jako dyrygentem®®. Przedsiewziecie to nie zostato jednak zrealizowane®.
Natomiast 10 listopada powrocit do Warszawy na wystepy goscinne Battistini.
Z mys$lg o nim zaczeto przygotowaé wznowienie Giocondy Ponchiellego.

W omawianym czasie pierwszym tenorem opery warszawskiej byt Wiady-
staw Florianski i to on zaspiewal gldéwna role meska w polskiej premierze Damy
pikowej Czajkowskiego, ktora miata miejsce 8 listopada 1900 roku (uprzednio
Florianski wykonywat te rol¢ w Pradze, w obecnosci samego Czajkowskiego,
a nastgpnie w Petersburgu). Parti¢ Elizy wykonywata Salomea Kruszelnicka, dy-
rygowat Vittorio Podesti. Oceny samej opery, jak i udziatu w niej Kruszelnickiej
byly bardziej powsciagliwe niz w przypadku Oniegina. Aleksandrowi Polin-
skiemu najbardziej przypadt do gustu Florianski jako Herman, natomiast co do
Kruszelnickiej stwierdzit, iz

nie znalazta w roli Elizy dobrej sposobnos$ci do wykazania swych niepospolitych zdolno-
$ci aktorskich™C.

14 listopada odbyto si¢ wznowienie Giocondy z Florianskim i Kruszelnicka
w rolach glownych. Zdaniem Polinskiego, tym razem to Kruszelnicka stala si¢
glowng bohaterkg przedstawienia, zacmiewajac Battistiniego ,,tak wielkim arty-
zmem, jakiego si¢ nawet po niej nie spodziewalismy™>'. W listopadzie wzno-
wiono jeszcze drugg opere dla Battistiniego — Hamleta Thomasa. Gtowng rolg
zenska objeta w niej ozdrowiala Tetrazzini.

47 W hasle osobowym Kruszelnickiej w Encyklopedii muzycznej PWM, autorstwa Haliny Sieradz,
wymienione s3: Neapol, Brescia, Genua i Mediolan, z kolei Susan Blyth-Schofield, autorka ha-
sta Kruszelnickiej w nowym wydaniu encyklopedii Musik in Geschichte und Gegenwart infor-
muje, ze w omawianym okresie artystka wystgpowata w Parmie.

4 [Inf.], Teatr i Muzyka, ,,Kurier Warszawski” 1900, 17 (30) pazdziernika, nr 300, s. 1.

4 Sprzedana narzeczona zostala wystawiona po raz pierwszy w Warszawie w roku 1895, na de-

skach Teatru Nowego (operetkowego). Na sceng Teatru Wielkiego weszla ostatecznie dopiero

w 1903 roku. Rok wczes$niej zostat tam wystawiony Dalibor.

A. Polinski, Dama pikowa, ,,Kurier Warszawski” 1900, 27 pazdziernika (9 listopada), nr 310, s. 3.

31 A. Pol.[inskil, Z teatru i muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1900, 2 (15) listopada, nr 316, s. 4.
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9 grudnia w warszawskim Teatrze Wielkim odbyta si¢ wielka uroczysto§¢ —
500. przedstawienie Halki. W tym dniu dano dwa przedstawienia opery Mo-
niuszki — popoludniowe z Kruszelnicka i Sienkiewiczem w rolach gtéwnych,
i wieczorne — w ktorym jako Halka za$piewala Korolewiczéwna, a partnerowat
jej Florianski. Wczesniej Kruszelnicka zajela sie, wraz z majacymi jej partnero-
waé kolegami, osobiscie sprzedaza biletow na popoludniowe przedstawienie,
z ktérego dochdd przeznaczono dla rodziny Moniuszki (uzbierano, jak oszacowat
»Kurier Warszawski”, ok. 5000 rubli). Termin calego wydarzenia planowano po-
czatkowo na 2 grudnia; przesunieto go o tydzien z powodu zakulisowego sporu.
»Kurier Warszawski” z 21 listopada podal bowiem pierwotnie planowang zenska
obsad¢ obu spektakli — odwrotng do ostatecznej. By¢ moze Korolewiczowna po-
czula si¢ ponizona propozycja wystapienia w koncercie popoludniowym. Decy-
zje o zmianie daty 500. spektaklu Halki podjgto 26 listopada, a w dniu nastepnym
poinformowano o zamianie gtownych wykonawczyn. Tymczasem 30 listopada
zmart niespodziewanie generat gubernator warszawski Aleksandr Imeretynski®2.
Nie wptyneto to jednak na bieg spraw teatralnych; przedstawienia pomig¢dzy
30 listopada i 9 grudnia odbyty si¢ wedlug planu.

W dzien jubileuszu ,,Kurier Warszawski” zamiescit obszerne materialy na temat
Halki 1 jej autora. Poinformowano tez drobiazgowo o kolejnym gescie Salomei Kru-
szelnickiej, nazwanej przez redakcje ,,najbardziej utalentowana i uznang Halka”.
Mianowicie primadonna zadata sobie trud, by odnalez¢ mieszkajaca w przytutku dla
ubogich pierwsza wykonawczyni¢ roli Halki (w premierze wilenskiej) — Walerig
Rostkowska. Zaprosita jg na jubileuszowe przedstawienie opery do swej lozy i zto-
zyta dar pieniezny na poprawe warunkow zycia 75-letniej artystki®®.

Fakt dwukrotnego wykonania Halki w dniu 9 grudnia przez rywalizujace ze
soba gwiazdy — Kruszelnicka i Korolewiczéwne — stanowit znakomita okazj¢ do
porownan. Krytycy jednak z niej nie skorzystali. Aleksander Polinski zrezygno-
wat w ogole z oceniania $piewaczek, thumaczac si¢ tym, ze obie styszano w roli
Halki juz wiele razy>*. Ogolny przekaz prasy byl jednak jednoznaczny: najlepsza
Halka mianowano w Warszawie Kruszelnicka. ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Ar-
tystyczne” opublikowalo facsimile napisanej przez nig karty, zawierajacej naste-
pujace zwierzenie:

,Halka”! najrzewniejsza rola, jaka $piewatam. Jezeli zrozumiatam dobrze naszego Mi-

strza — szcze$liwg jestem. Salomea Kruszelnicka®’.

32 Nowym generalem gubernatorem zostal M. Czertkow.

3 [tekst bez nazwiska autora i tytulu], ,,Kurier Warszawski” 1900, 26 listopada (9 grudnia),
nr 340, s. 4. Kolejnym gestem na rzecz zubozalej Spiewaczki byt koncert artystow operowych
z Kruszelnicka, Korolewiczowna, Florianskim, Didurem, wystgpujacymi jako skrzypkowie
Emilem Mtynarskim i Pawltem Kochanskim oraz wiolonczelista Antonim Cynkiem w Salach
Redutowych Teatru Wielkiego w dniu 13 maja 1901 roku.

3 A. Pol.[inski], Jubileusz ,, Halki”, ,Kurier Warszawski” 1900, 27 listopada (10 grudnia), nr 341, s. 2.

35 [tekst bez nazwiska autora i tytutu], ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1900, nr 897, s. 591.
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Trudno o bardziej wyrazista deklaracje solidarnosci z polska publiczno$cia
niz ta — po polsku — napisana sentencja.

Salomea Kruszelnicka przyptacita swoja prace przy jubileuszu Halki kilkud-
niowg niedyspozycja. Wystepy wznowila dopiero w marcu 1901 roku, jako ze
miesigce zimowe poswigcita ponownie na wystepy z trupa wloska w Petersburgu.
W Warszawie zjawila si¢ z poczatkiem marca®, zaczynajac wystepy od Hrabiny
(3 marca) i Halki (5 marca) pod dyrekcja Podestiego i z udzialem Florianskiego.

Po dwumiesigcznej nieobecnosci wrocita do Warszawy p. Salomea Kruszelnicka, a wraz
z powrotem artystki zjawita si¢ na afiszu zawsze najserdeczniej witana ,,Hrabina” Mo-
niuszki. Wystarczyto to w zupelosci, aby teatr Wielki zajety zostat przez publicznos¢ od
gory do dohu®’.

Usposobienie stuchaczéw ujawnito si¢ w najgoretszem przyjeciu dziela i wykonawcow.
Bohaterka wieczoru byta oczywiscie p. Kruszelnicka. Powitano p. Kruszelnicka okrzy-
kami, oklaskami i kwiatami. Kwiaty padaty do stop artystce i pigtrzyly si¢ w kilku olbrzy-
mich koszach [...]

— pisat Adam Dobrowolski w ,,Kurierze Warszawskim”>%, Rownocze$nie z po-
wrotem Kruszelnickiej na scenie Teatru Wielkiego rozpoczeta sie kolejna tura
spektakli teatru rosyjskiego (wystepowal zespot Teatru Cesarskiego w Peters-
burgu), stad przedstawienia operowe ograniczono. Z tych z udziatem Kruszelnic-
kiej odbyly si¢ Eugeniusz Oniegin, Dama pikowa, Faust, Aida, Hrabina
i Halka™.

Na niedzielg 14 kwietnia przygotowano wznowienie Tannhdusera (w jezyku
wloskim), po 18 latach nieobecnosci tego utworu w repertuarze teatru warszaw-
skiego®. Kruszelnicka wystgpita w nim u boku Battistiniego (by? to jego pierw-
szy wystep w sezonie wiosennym), Florianskiego i KorolewiczoOwny. Spektaklem
dyrygowat Vittorio Podesti. Premiera odniosta wielki sukces. Zdaniem krytykow,
wszyscy $piewacy staneli na wysoko$ci zadania; Kruszelnicka tradycyjnie chwa-
lono za trafne, gtebokie odczucie psychologii odtwarzanej postaci.

Panna Kruszelnicka od$piewala party¢ Elzbiety z nadzwyczajnym artyzmem, a w modli-

twie, w akcie trzecim, kiedy prosi o $§mier¢ wlasna, za pomocg ktorej moze odkupié stra-
cong dusz¢ ,,Tannhdusera” — artystka wywotata glebokie wzruszenie wsrdd stuchaczow

6 Spodziewano si¢ nawet, ze powrdci pozniej, wiec na czas jej przewidywanej nieobecnosci za-

trudniono mioda sopranistke Zofie Hepneréwne. Hepnerowng zwolniono przed wygasnigciem
umowy wskutek ,,przyspieszonego powrotu p. Kruszelnickiej” — poinformowat ,,Kurier War-
szawski” (1901, 24 lutego / 9 marca, nr 68, s. 3).

Sala Teatru Wielkiego miescita 1165 miejsc.

8 A. D.[obrowolski], Z Teatru i Muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1901, 19 kwietnia (4 marca), nr 63,
s. 2.

Poza tym przedstawiano m.in. balet Czajkowskiego Jezioro tabedzie, ktory miat premiere z kon-
cem 1900 roku.

W roku 1899 utwor ten byt prezentowany w Warszawie w wykonaniu teatru Ilwowskiego.
Gloéwna rolg kreowat Aleksander Bandrowski.
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2961

— pisat Swigtochowski w ,,Przegladzie Tygodniowym™®!. Wtérowat mu Aleksan-

der Polinski:

Nie mniejsze zachwyty wzbudzata panna Kruszelnicka w roli Elzbiety, ktora pojeta prze-
wybornie, i wszystkie jej odcienie uwydatnita w sposob budzacy zdumienie ogromem
srodkow wykonawczych, aktorskich i $piewaczych®,

Duzy rezonans przedstawienia Tannhdusera w prasie byt konsekwencja roz-
wijajacego si¢ w Polsce ,,szalu Wagnerowskiego” — wprawdzie spoznionego
w stosunku do analogicznego zjawiska na Zachodzie, ale i tu taczacego si¢ z prze-
mianami §wiatopogladowymi, jakie niést modernizm. Piszac wyzej cytowana re-
cenzj¢, Aleksander Polinski wylegitymowat si¢ znajomos$cia najnowszego pi-
$miennictwa wagnerowskiego, przytaczajac mysl Wladystawa Jablonow-
skiego®, iz tre$¢ oper Wagnera

[...] jest upostaciowaniem najogdlniejszych, wspolnych calej ludzkosci, niesmiertelnych

uczu¢ i pragnien, poruszeniem zagadnien takich, jak mito$¢, §mier¢, cel zycia, poswigce-

nie, itp.®*

Z opinii wygtoszonych przez mtodych literatow, reprezentujacych pokolenie
tzw. Mtodej Polski, warto przytoczy¢ odnoszacy si¢ do Kruszelnickiej fragment
entuzjastycznej recenzji, jaka opublikowat w czotowym organie literackiej Mto-
dej Polski — elitarnym miesi¢czniku ,,Chimera” — krakowski pisarz, muzyk ama-
tor i muzealnik Feliks Jasienski:

Z ta wielka artystka dalecy jesteSmy od wszelkich popisywan si¢, czy to §piewem, czy
gra, od dawania przewagi badZ pierwszemu, badz drugiej, od wszelkiego rodzaju efektow
scenicznych i chocby najlzejszego kabotynizmu. Ogromny wdzigk i subtelnos¢, niezwy-
kta inteligencya w pojmowaniu rol, oraz intuicya w ich wcielaniu, niezwykle wykwintny
smak, zar6wno w $piewie, jak w grze, oto co cechuje t¢ rzadka — nawet dla znajacych
wszystkie sceny europejskie — indywidualno$¢ i czyni z odtwarzanych przez nig rol praw-
dziwe, szlachetne, zyciem drgajace postacie®.

Jasienski zasugerowal, by korzystajac z pobytu Kruszelnickiej w Warszawie,
wystawié Tristana i Izolde. Na to Teatr Wielki si¢ nie zdobyt (dzieto wystawiono
w Warszawie dopiero po I wojnie §wiatowej), jednak jeszcze w tym samym 1901
roku Kruszelnicka zaspiewata partie Izoldy w scenie Smier¢ Izoldy na wielkim
piatkowym koncercie abonamentowym Filharmonii Warszawskiej pod dyrekcja
Emila Miynarskiego®.

[b.n.a.], Echa warszawskie, ,,Przeglad Tygodniowy” 1901, 7 (20) kwietnia, nr 16, s. 186.

92 A. Polinski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1901, 2 (15) kwietnia, nr 103, s. 3.

Zawartg w jego artykule Ryszard Wagner (poeta i mysliciel), opublikowanym w ,,Tygodniku
Ilustrowanym” 1898, nr 44.

% A. Polinski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1901, 2 (15) kwietnia, nr 103, s. 3.

5 F. Jasienski, Muzyka, ,,Chimera” 1901, t. 2, nr 4/5 , s. 347.

Zob. R. Becker, Przeglqd muzyczny, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1901, nr 950,
s. 551.
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Kolejna, a zarazem ostatnig, premiera w warszawskim Teatrze Wielkim
w sezonie 1900/1901 (na razie zrezygnowano bowiem z planowanych premier
Toski Pucciniego i Werthera Masseneta) byt Ruy Blas Marchettiego (17 maja
1901 roku) z gléwng rolg Korolewiczowny. Wznowiono tez Mignon Thomasa
dla goscinnie wystepujacej mezzosopranistki Ben Sorel. Od potowy kwietnia do
konca maja Kruszelnicka wystapita jeszcze kilkakrotnie w cieszacym sie popular-
nos$cia Tannhduserze, a ponadto w Giocondzie, Eugeniuszu Onieginie, Damie pi-
kowej, Hrabinie, Halce, Rycerskosci wiesniaczej, Zydéwce itd. W maju odbyto si¢
kolejne przedstawienie benefisowe Kruszelnickiej. W programie figurowala Aida.

Sprawe z wczorajszego przedstawienia ,,Aidy”, danego na benefis panny Kruszelnickiej,
tym razem zdac¢by powinien nie sprawozdawca muzyczny, lecz ogrodnik. Ten przynajm-
niej obszerne znalazltby pole do popisu erudycja fachowa, gdyby tylko zechciat zajaé si¢
rozgatunkowaniem tych wszystkich koszow, wiencow, bukietow i wigzanek kwiecistych,
jakimi obdarzono benefisantke [...]

— tak rozpoczat sprawozdanie z przedstawienia Aleksander Polinski®’.

Na sam koniec sezonu (1 czerwca) wznowiono Goplane, w ktorej, jak po-
przednio, brylowata Kruszelnicka jako Balladyna, wzbudzajac na nowo zaintere-
sowanie krytykow, m.in. Aleksandra Swigtochowskiego, ktory pisat:

Panna Kruszelnicka zaspiewata rolg¢ Balladyny, w ktorej znajduje si¢ wiele miejsc odpo-
wiednich dla wydobycia silnych efektow dramatycznych [...]. Jestesmy zdania, Ze rola Bal-
ladyny nalezy do najlepszych kreacyj panny Kruszelnickiej, ktorej zardwno gatunek glosu,
jakirodzaj uzdolnienia dramatycznego nie odpowiada charakterowi stodkich oper wtoskich,
lecz wiasnie predzej wspotczesnym dramatom lirycznym, do jakich nalezy tez ,,Goplana™%8.

7 czerwca ,,Kurier Warszawski” poinformowat, ze 13 czerwca Kruszelnicka
konczy wystepy w operze warszawskiej udziatlem w spektaklu Goplany. Faktycz-
nie, artystka zerwata wystepy 2 czerwca, skutkiem czego musiano zawiesi¢ do-
brze zapowiadajace si¢ dalsze spektakle Goplany. Powodem tego postepowania
byto zadanie od dyrekcji teatralnej znacznej podwyzki gazy. Tymczasowo kon-
flikt zazegnano i juz 6 czerwca Kruszelnicka zaspiewata w Hrabinie, caly czas
jednak ,,w powietrzu” wisiala grozba pozegnania si¢ primadonny ze sceng war-
szawska, co wywotato namigtne protesty wielbicieli gwiazdy.

,Przeglad Tygodniowy” nastepujaco skomentowat calg sytuacje:

Idzie nam o afer¢ pani Kruszelnickiej. Pani Kruszelnicka jest nam zawsze mila i jako
$piewaczka bardzo utalentowana dostarcza wiele przyjemnych wrazen, lecz to sa tylko
przejsciowe, przyjemne i mite wrazenia, i nic wigcej; gdy p. Kruszelnicka wyjedzie
z Warszawy, a z nig owi manifestanci, ktorzy oglosili wobec publicznosci teatralnej wiel-
kim napisem z kwiatow, ze ,,gdziekolwiek bedziesz $piewaé, my z tobg” — na miejscu tej
prymadonny wystgpowac bedzie inna artystka — moze trochg gorsza, a moze troche lep-
sza, a opuszczone dwie loze pierwszego pigtra zajmowacé beda nie czciciele ,,idealnej
sztuki” p. Kruszelnickiej, lecz moze zwolennicy istotnie dobrej opery, i wowczas nie na-

7 A. Pol.[ifiskil, Z teatru i muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1901, 13 (26) maja, nr 144, s. 5.
%8 [b.n.a.], Echa warszawskie, ,,Przeglad Tygodniowy” 1901, 26 maja (8 czerwca), nr 23, s. 272.
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stapi jeszcze trzgsienie ziemi obracajace w gruzy kraj caty, a z nim teatr Wielki, i nie uleca
bezpowrotnie dusze ,,Halki”, ,,Hrabiny” i ,,Balladyny” — opera polska trwa¢ bedzie i roz-
wija¢ si¢ tem lepiej, im mniej bedzie wydanych pieniedzy na zbytkownych solistow®.

Gaza artystki wynosila z gorg 30 000 rubli rocznie’. Wedhug relacji dzienni-
karzy ,.kaprysna gwiazda” zazadalta za angaz w kolejnym sezonie jeszcze wigcej,
stawiajac dyrekcje opery w przymusowej sytuacji — w obliczu zagrazajacego de-
ficytu zdecydowano nie przedtuza¢ kontraktu $piewaczki. W jej obronie koétko
wielbicieli zaczeto manifestowac i zbiera¢ podpisy’'.

Swaj trzeci sezon warszawski zakonczyta Kruszelnicka, $piewajac w prze-
ciggu czerwca kilkakrotnie rol¢ Balladyny w Goplanie, a ponadto pokazujac si¢
w Zydéwce i Lohengrinie. Zwlekata jednak z podpisaniem kontraktu na nastepny
sezon. Dyrekcja teatru usitowata si¢ zabezpieczy¢, poszukujac nowej sopranistki.
Pertraktowano z Iwowska artystka Heleng Zboinska-Ruszkowska (wykonawczy-
nig gtownej roli w Manru Paderewskiego, ktorego premiera miala miejsce
w Dreznie w maju 1901 roku) oraz z mezzosopranistkag Margot Kaftalowna, $pie-
waczkg o miedzynarodowej renomie (przyjela ona angaz na wystepy w jesieni
1901 roku). Kryzysowa sytuacj¢ wykorzystala Korolewiczowna — w zapowie-
dziach prasowych z drugiej polowy czerwca to ona zaczeta by¢ wymieniana jako
pierwsza gwiazda warszawskiej sceny, konkretnie — ,,prymadonna liryczna”.
Po6zniej juz konsekwentnie przyznawano jej ten tytut, pozostawiajac dla Kruszel-
nickiej tytut ,,prymadonny dramatycznej”. Tym samym ostatecznie przypieczg-
towano rownorzegdny status obu gwiazd.

Kruszelnicka poprawita swojg reputacje u publicznosci warszawskiej, przyj-
mujac udziatl w przedstawieniach na rzecz orkiestry i choru opery, ktére odbyty
si¢ w dniach 28-30 czerwca (wystgpita jako Hrabina i Halka). Wreszcie,
30 czerwca ,,Kurier Warszawski” poinformowal, ze:

[...] po dlugich rokowaniach pomiedzy zarzadem teatréw i p. Kruszelnicka doszto do

ostatecznego porozumienia. Dyrekcja zaangazowata §piewaczke na pazdziernik, listopad

i potowe grudnia’.

W omawianym czasie w warszawskim teatrze trwat gteboki kryzys finan-
sowy 1 personalny. W obliczu znacznego deficytu budzetowego tylko niektorym
artystom dramatycznym i operowym podniesiono gaze (m.in. tenorowi Grab-
czewskiemu oraz kapelmistrzom — Podestiemu i nowo zatrudnionemu na sezon
1900/1901 Stermichowi-Valcrocciacie), wsrod pozostalych narastato niezado-
wolenie. Z chwilg zakonczenia sezonu opery wloskiej dotychczasowy prezes Dy-
rekcji Warszawskich Teatrow Rzagdowych Iwanow podat si¢ do dymisji. Powo-
fano komisj¢ do spraw reformy teatru. Obradowata ona od potowy wrzesnia pod
kierownictwem generata Aleksandra Puzyrewskiego (pomocnika warszawskiego

% [b.n.a.], Echa warszawskie, ,,Przeglad Tygodniowy” 1901, 9 (22) czerwca, nr 25, s. 296.
Tamze.

I Tamze, s. 297.

2 [b.n.a.], Z teatru i muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1901, 17 (30) czerwca, nr 178, s. 5.
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generala gubernatora), z udzialem czolowych warszawskich dziennikarzy mu-
zycznych i teatralnych: Antoniego Sygietynskiego, Mariana Gawalewicza, Wla-
dystawa Rabskiego, Aleksandra Polinskiego, Adama Dobrowolskiego, Witady-
stawa Bogustawskiego i in. Dopiero pod koniec listopada 1901 roku wypraco-
wano pewien consensus, jesli idzie o potozenie opery rodzimej — miat by¢ zorga-
nizowany osobny sezon opery polskiej’. Plan ten nie wszedt w zycie, nie ze
wzgledow politycznych, lecz z uwagi na to, iz wigkszo$¢ Spiewakow polskich
miata wyuczone role w jezyku wloskim. W kazdym razie, poczawszy od 1902
roku, zaczgto w anonsach prasowych uwzgledniac jezyk, w jakim miata by¢ Spie-
wana dana opera: po polsku, wtosku, czy tez — rzadziej — po francusku.

Na rozpoczecie sezonul901/1902 planowano wznowienie Roberta Diabla
Meyerbeera, z udziatem Kruszelnickiej. Jej partnerem miat by¢ — po raz pierwszy
na scenie warszawskiej w tej operze — Wiadystaw Florianski. Jednak Kruszel-
nicka (zobowigzana kontraktem do stawienia si¢ w Warszawie 25 wrze$nia) do
ostatniej chwili zwlekata z przyjazdem. Sklecono zatem awaryjnie spektakl
Tannhdusera, w ktorym wystapita 1 pazdziernika wspdlnie z Korolewiczowng
i Florianskim. Nastepnie powtorzyta Hrabine i1 Halke — jak zwykle przy komple-
cie na sali. 7 pazdziernika odbylto si¢ wreszcie wznowienie Roberta Diabla.
W kolejnych dniach Kruszelnicka wystepowata jeszcze w Zydowce, Halce, Go-
planie, Balu maskowym i Aidzie, zbierajac, jak zwykle, bardzo dobre recenzje.

W dzien rozpoczgcia sezonu prasa oglosita przyjazd do Warszawy miodego wio-
skiego tenora Enrica Caruso. W kolejnych dniach wystapit on w Rigoletcie, Carmen,
Traviacie 1 Mefistofelesie, Balu maskowym, majac za partnerki Kruszelnicka (w Balu
maskowym), Korolewiczowng oraz zaproszong ponownie Ben Sorel. Prasa, jak zwy-
kle nastawiona przeciw Wlochom, nie zachwycata si¢ glosem Carusa.

Glo$nym wydarzeniem omawianego okresu byt kolejny pobyt pary cesarskie;j
w Skierniewicach pod Warszawa. Dla Mikotaja II i jego malzonki zorganizo-
wano szereg atrakcji. 7 listopada odbylo si¢ przedstawienie ztozone z wystgpow
solistow 1 divertissement baletowego. Wérod wykonawcodw koncertu (7 listo-
pada) ,,Kurier Warszawski”’* podal — za ,,Warszawskim Dniewnikiem” — spo$rod
artystow opery: Grabczewskiego, Korolewiczowng, Sillicha i Carusa, oraz dyry-
gentow Podestiego, Barcewicza i Stermicza w roli akompaniatora. W czasie kon-
certu dla rodziny carskiej arty$ci operowi Spiewali wylgcznie arie wloskie. Po-
wodzenie przedsiewzigcia sktonito jego organizatora Konstantego Herszelmana
(starajgcego sie wlasnie o urzad dyrektora Teatrow Rzadowych po Iwanowie’)
do urzadzenia drugiego koncertu. Skorzystano z tego, iz wlasnie przybyt do War-
szawy Mattia Battistini, i przetozywszy o jeden dzien listopada planowane na

73 Przedstawienia polskie (tj. w jezyku polskim) mialy si¢ odbywaé we wrze$niu, styczniu, lutym,

marcu i czerweu, wloskie — w pazdzierniku, listopadzie, grudniu, kwietniu i maju.

74 Wydanie nr 306 z 26 pazdziernika (8 listopada) 1901 roku, s. 1.

75 Nominacje otrzymat 20 listopada 1901 roku, po zakonczeniu obrad komisji do spraw reformy
teatrow.
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14 listopada wznowienie Werthera Masseneta z jego udziatem, wydelegowano
go do Skierniewic razem z Kruszelnicka i Barcewiczem.

18 listopada Kruszelnicka wzigta udzial jako Karolina w Wertherze Masse-
neta, wznowionym dla Battistiniego (w tym celu kompozytor osobiscie przerobit
parti¢ tenorowg na baryton). Recenzenci przedstawienia zapomnieli o przedwa-
kacyjnym sporze, chwalac $piewaczke — tradycyjnie — za zalety glosu i ,,§wietny
talent sceniczny”’®.

Oboje $wiecili wezoraj tryumf zupelny, nie poskapiono im bowiem — zwtaszcza p. Kru-

szelnickiej, ani oklaskoéw, ani wiencow

— zaswiadczyt Aleksander Polinski w ,,Kurierze Warszawskim”".

Jednak, ogolnie rzecz biorac, stawa Kruszelnickiej zaczeta od jesieni 1901
roku nieco bledna¢, takze z przyczyn niezaleznych — stolica ,,Priwislinja” byta
w tym okresie zajeta przygotowaniami do otwarcia Filharmonii Warszawskiej,
co nastapito 5 listopada 1901 roku. W kolejnym miesigcach to koncerty filhar-
monii byly najglos$niejszymi wydarzeniami muzycznymi. Zorganizowano je
z udziatem pierwszorzednych sit solistycznych sprowadzonych z zagranicy. Ko-
lejnym powodem spadku akcji Kruszelnickiej bylo pojawienie si¢ na scenie war-
szawskiej kilkorga mtodych $piewakow, ktorzy w niedalekiej przysztosci przejeli
funkcje pierwszorzednych gwiazd. Byli to m.in. Aleksander Bandrowski (wyste-
powal w drugiej potowie listopada i w grudniu — wraz z Kruszelnicka — w rolach
wagnerowskich, z ktorych stynal za granica, tj. w Lohengrinie i Tannhduserze),
Adam Didur, ktory powrocit do Warszawy z diuzszego pobytu w Ameryce, a z pan
— Margot Kaftalowna (objeta dawne role Korolewiczowny w Mignon, Pajacach,
Strasznym dworze i Halce™). To o nich rozpisywala si¢ teraz warszawska prasa.

Z chwilg objecia dyrekcji teatrow przez Konstantego Herszelmana pogor-
szyla si¢ sytuacja materialna w Teatrze Wielkim — pragngc zmniejszy¢ deficyt
finansowy, nowy prezes zwolnit wielu artystow choru, baletu i1 orkiestry, innym
za$ obnizono pensje. Wprowadzono tez dotkliwe kary za odmawianie udziatu
w wystepach, gubienie elementéw kostiumow, itp., zmniejszono tez pul¢ darmo-
wych biletow dla recenzentow, czego skutkiem byly luki w sprawozdaniach
7 teatru i opery. Warszawski korespondent ,,Kraju” (byt nim Antoni Sygietynski)
donidst w styczniu 1902 roku, ze

z operg [...] r6znie bywa, czasem zadziwiajace pustki’®.

Aby ozywi¢ zainteresowanie spektaklami, Herszelman wybrat si¢ zimg 1902
roku osobiscie do Wtoch w celu sprowadzenia nowych §piewakow?®.

76 T. Joteyko, Z muzyki, ,,Przeglad Tygodniowy” 1901, 10 (23) listopada, nr 47, s. 558.

77 A. Polinski, Werter, ,,Kurier Warszawski” 1901, 6 (19) listopada, nr 320, s. 3.

W Halce $piewala po wlosku, w Strasznym dworze — po polsku.

Gama [A. Sygietynski], W przelocie, Warszawa, 19 stycznia, ,Kraj” 1902, 11 (24) stycznia,
nr 2, s. 20.

Zob. tamze.
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W jesiennej czes$ci sezonu 1901-1902 Kruszelnicka powtarzata wystepy
w Halce, Hrabinie, Giocondzie, Wertherze, Balu maskowym, Eugeniuszu Onie-
ginie, Aidzie, zrezygnowata natomiast z roli Amelii w Mazepie Miinchheimera,
odstepujac ja Korolewiczownie. Wraz z nig, jak réwniez gronem znakomitych
artystow warszawskich, §piewaczka wzieta udziat w kolejnym koncercie na rzecz
Kasy Literackiej (28 listopada zaspiewata jedna piesn Schumanna, druga — pol-
skiego kompozytora Gustawa Roguskiego oraz ,,jakas wloszczyzne” — jak to ujat
Polinski)®!, a 6 grudnia wystgpita wspdlnie ze skrzypkiem Eugenem Ysayemna
na wielkim pigtkowym koncercie abonamentowym Filharmonii Warszawskiej,
gdzie $piewata — jak juz nadmieniatam — w scenie $mierci Izoldy. Czas do konca
roku wypetnily artystce codzienne wystepy w operze, udziat w kolejnym koncer-
cie dobroczynnym na rzecz Towarzystwa Handlowcow (15 grudnia) oraz wystep
w benefisie Batttistiniego, ktorym byt spektakl Werthera (21 grudnia). Wystepem
tym Kruszelnicka pozegnata si¢ z publicznoscia warszawska. Byl to zarazem
ostatni wystep Battistiniego w Warszawie w omawianym sezonie. Oboje udali
si¢ nastgpnie do Petersburga. Kruszelnicka powtorzyta w Teatrze Cesarskim
swojg warszawska role w Wertherze oraz zaprezentowala si¢ — po raz pierwszy —
jako Carmen. Wspolnie z Battistinim wystapita tez w Marii de Rohan Donize-
ttiego, w ramach benefisu Wtocha. Tym razem Kruszelnicka miata mniej szczg-
$cia, zwlaszcza ze przyszio jej konkurowac z inng Polkg — Adeling Bolska, ktora
w miedzyczasie awansowala do roli gwiazdy Teatru Maryjskiego (stata sig
grozng konkurentka Kruszelnickiej, zwtaszcza jako Elza w Lohengrinie).

Konstantin Herszelman wywiazat si¢ ze zobowigzania do urzadzenia sezonu
polskich oper jedynie czesciowo, zezwalajac na wznowienie Flisa i Widm Mo-
niuszki oraz wystawienie dwoch nowych polskich oper: Livii Quintilli czolowego
warszawskiego kompozytora Zygmunta Noskowskiego (profesora kompozycji
w miejscowym Instytucie Muzycznym oraz szkole Warszawskiego Towarzystwa
Muzycznego) oraz Manru Paderewskiego, ktora w tym czasie byla juz po pre-
mierach w Dreznie i Nowym Jorku (tam z udziatem pierwszorzednej gwiazdy
polskiego pochodzenia Marcelli Sembrich-Kochanskiej). Oprocz tego w czasie
nieobecnosci Kruszelnickiej wystawiono niegrang od lat w Warszawie basn ope-
rowa Jas i Mafgosia Engelberta Humperdincka. Z sil goscinnych, jakie zapro-
szono na zime, warto wspomnie¢ o pozyskanej ze Lwowa Irenie Bohussownie
(pozniejszej Bohus-Hellerowej) oraz Wiloszce Olimpii Boronat (po mezu — hra-
binie Rzewuskiej). Obie §piewaczki odniosty znaczne sukcesy artystyczne i to-
warzyskie, za¢miewajac dotychczasowe primadonny.

Kontrakt Kruszelnickiej podpisany z dyrekcja warszawskiej opery na sezon
wiosenny 1902 roku rozpoczynat si¢ 1 kwietnia. Artystka zjawita si¢ jednak prze-
lotnie w Warszawie juz 18 marca, $piewajac Hrabing na przedstawieniu benefi-
sowym Jozefa Chodakowskiego odchodzgcego ze stanowiska rezysera®”. Naza-

81 A. Polinski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1901, 16 (29 listopada), nr 330, s. 4.
82 Jego nastepcy zostal Wtadystaw Floriafiski. Glownym rezyserem opery byl (do konca czerwca
1902 roku) Emil Mtynarski.
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jutrz artystka znow wyjechata za granice®. W czasie jej nieobecnosci (20 marca)
odbyta si¢ premiera Dalibora Smetany, z gldwnymi rolami Korolewiczowny
i Florianskiego, pod dyrekcja Mtynarskiego. Poczatek kolejnego pobytu Kruszel-
nickiej w Warszawie zaznaczy! si¢ niecodziennym wydarzeniem — korzystajac
z obecnosci w miescie Pietra Mascagniego (przyjechat na zaproszenie dyrekcji
Filharmonii Warszawskiej), uproszono go, by zadyrygowat osobiscie przedsta-
wieniem Rycerskosci wiesniaczej. Jako Santuzza miata wystapi¢ w tym wieczo-
rze (odbyt si¢ 5 kwietnia) Kruszelnicka, jednak artystka rozchorowata si¢. Zasta-
pita ja cztonkini trupy wloskiej Inez de Frate. Ukrainka pokazata si¢ publicznosci
dwa dni pdzniej jako Carmen, powtarzajac rolg wyuczong uprzednio na wystepy
w Petersburgu, a nastgpnie wznowita wystepy w niespiewanej od blisko dwoch
lat Halce. ,,Pani Kruszelnicka §piewala §wietnie” — skwitowal ten wystep ,,Kurier
Warszawski”*.

16 kwietnia nadszedt dzien prapremiery Livii Quintilii Noskowskiego. Kru-
szelnickiej partnerowali w tym przedstawieniu Florianski i Didur, dyrygowat Po-
desti. Rola Kruszelnickiej w tej operze — dzi$ stanowiacej juz tylko pozycje hi-
storyczng, jednak w 1902 roku witanej z ogromnym zainteresowaniem, jak przy-
stalo na nowe dzielo rodzimego tworcy — byla jej ostatnim wielkim sukcesem na
scenie warszawskiej.

Znakomita artystka, jaka jest w kazdej prawie roli panna Kruszelnicka, i tu potrafita stwo-
rzy¢ typ uroczej i dumnej rzymianki, pokonujgc znakomicie wokalne trudnosci partycyi

— pisat Aleksander Swigtochowski®’.

Partje Liwji opracowata p. Kruszelnicka z mistrzostwem do nec plus ultra. Obok Halki
i Hrabiny to trzeci nie$miertelny djadem artystki!

— entuzjazmowat si¢ mtody krytyk rodem z Wilna Antoni Miller®.

Glowna bohaterka wieczoru byla p. Kruszelnicka, bajecznie doskonata przedstawicielka
roli tytutowej; §piewata przeslicznie i charakter uwydatnita plastycznie. W jej tez osobie
skupiato si¢ najsilniejsze zaciekawienie, jej artyzm najgle¢bsze wywieral wrazenie

— za$wiadczyt Aleksander Polinski®.

Do konca sezonu wiosennego Kruszelnicka wystapila jeszcze czterokrotnie
w Livii, ktora nastepnie zeszla z afisza, mimo protestow krytykoéw. Jako powdd
,Kurier Warszawski” podat rezygnacj¢ $piewaczki z wystepow w tej operze®.
3 maja artystka opuscila Warszawe, udajac si¢ na urlop. Wykorzystata go na kon-
tynuacj¢ kariery zagranicznej. 16 i 20 maja wystapila w paryskiej Grand Opera,

Miejsca docelowego wyjazdu artystki prasa polska nie podata.

84 7 teatru i muzyki, ,Kurier Warszawski” 1902, 4 (17) kwietnia, nr 105, s. 2.

85 H. Opienski, Livia Quintilla, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1902, nr 970, s. 201.
8 A. Miller, Przeglqd muzyczny, ,,Gtos” 1902, 13 (26) kwietnia, nr 17, s. 277.

87 A. Polifiski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1902, 7 (20) kwietnia, nr 108, s. 9.

[b.n.a.], Z teatru i muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1902, 21 kwietnia (4 maja), nr 122, s. 4.
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$piewajac wspolnie w Janem Reszke w Lohengrinie. Miala odnies¢ wielki suk-
ces®. Przed wyjazdem do Paryza artystka obiecata gra¢ w czerwcu w Warszawie
w trzech kolejnych spektaklach Livii. Zrealizowala swoja obietnice, powtorzyta
takze w przeciggu czerwca stare role, m.in w Zydéwce. W czasie nieobecnosci
artystki serca publicznosci warszawskiej podbijali Olimpia Boronat, Irena Bo-
hussowna i Aleksander Bandrowski. Ten ostatni byt bohaterem premiery Manru
Paderewskiego, ktora odbyta sie 24 maja 1902 roku, z udzialem Korolewiczowny
i Podestiego jako dyrygenta. W kolejnych przedstawieniach role Ulany przejeta
Helena Zboinska-Ruszkowska. Ta sama $piewaczka, bardzo chwalona przez
prase, rozpoczeta rowniez wystepy w Halce. W tym czasie takze Hrabina miata
w warszawskich teatrach rzadowych nowa wykonawczyni¢ — Wtadystawe Chot-
kowska (artystka zadebiutowata w tej roli w styczniu 1902 roku). Salomea Kru-
szelnicka rozstata si¢ na lato z publicznoécig warszawska jako Rachela w Zyd-
owce, Hrabina i Halka (28 czerwca — 3 lipca; przedstawienia Moniuszkowskie
mialy cel dobroczynny). W sprawozdaniu ,,Kuriera Warszawskiego” z przedsta-
wienia Hrabiny (ktérym zegnat si¢ juz na zawsze z publiczno$cia odchodzacy na
emeryture Jozef Chodakowski, a dyrygowal Piotr Stermicz®®) czytamy:

Idealng przedstawicielke tytutowej partii, p. Kruszelnicka, przyjmowano owacyjnie pod-
czas catego przedstawienia. Ale bo tez znakomita artystka byta wezoraj w takim humorze,
w takiem usposobieniu, iz zycie tryskato z jej interpretacji wykonczonej, subtelnej i za-
chwycajacej. Wszystkie szczegoly kazdej sceny, wszystkie sytuacje byty przeprowadzone
szlachetnie, ze smakiem, z prawda uczucia, zamknigtg w stowie i muzyce, a tak swietnie
odtwarzang przez nasza dzielng prymadonng.To tez publicznos$¢ entuzjastycznie oklaski-
wata artystke. W wazniejszych momentach do jej stop padaly zewszad kwiaty i bukiety;
wywolaniom za$ konca nie byto.
— Do widzenia! Po wakacjach...!®!

Kolejny sezon operowy — ostatni warszawski sezon Salomei Kruszelnickiej
— otwarto 14 wrzesnia 1902 roku. Zgodnie z wczeSniejszg zapowiedzig prezesa
dyrekcji teatralnej Konstantego Herszelmana, pozyskano nowych Spiewakow.
Sposrod zagranicznych wykonawcow przybyli tenorzy Giuseppe Anselmi
i Giovanni Dimitrescu, baryton Mario Ancona, sopranistka Gemma Bellincioni
(przyjeta owacyjnie jako wykonawczyni partii Violetty, Neddy, Santuzzy i Car-
men). Pojawit si¢ ponadto przywigzany do warszawskiej sceny Battistini (Spiewat
m.in. we wznowionym Wilhelmie Tellu Rossiniego).

Jesienng czg$¢ sezonu rozpoczeto wznowieniem Fra Diavolo Aubera i Fau-
sta Gounoda (rol¢ Matgorzaty powierzono Wiadystawie Chotkowskiej); rowno-

8 [b.n.a.], Notatki, ,Kraj” 1902, 9 (22) maja, nr 19, s. 218; i nr 20 z 17 (30) maja, s. 230. ,,Echo Mu-
zyczne, Teatralne i Artystyczne”, (1902, nr 19 z 27 kwietnia / 10 maja, s. 207) blednie podato jako
partnera Kruszelnickiej w Lohengrinie Edwarda Reszkego. W hasle osobowym artystki w Encyklo-
pedii teatru polskiego podano rok 1902 jako date wystgpow artystki w Paryzu, Petersburgu i we Wio-
szech. http://www.encyklopediateatru.pl/osoby/41322/salomea-kruszelnicka [stan z 3.01.2018].

% 0d 1 lipca Emil Mtynarski nie pracowat w operze warszawskiej.

1 [b.n.a.], Opera, ,,Kurier Warszawski” 1902, 21 czerwca (4 lipca), nr 182, s. 1.
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czesnie zaczgto przygotowywac premiere Dragonow Villarsa Maillarta (do glow-
nej roli zenskiej przeznaczono Margot Kaftaldéwne). 20 wrze$nia Kruszelnicka
zainaugurowala ostatnig seri¢ swoich wystepow w Warszawie Hrabing (u boku
Didura), jak zwykle bardzo dobrze przyjeta przez publiczno$¢ i krytyke. Nastep-
nie wciagnieto dla niej na afisz Aide, Zydéwke, Halke, Manon, Cyganerie, Wer-
thera itd. Kazdy z tych utworoéw przedstawiano po kilka razy z rzedu. Monotoni¢
repertuaru miata przerwac premiera opery Hero i Leander Ludwika Mancinel-
lego z gléwna rola Kruszelnickiej (22 listopada). Przedstawienie okazalo si¢ jed-
nak kompletnym fiaskiem.

Pozostate dokonania Kruszelnickiej w koncowce pobytu w Polsce to udziat
wraz z Florianskim w kolejnym koncercie na rzecz Kasy Literackiej (19 listopada
1902 roku — za$piewata dwa walce Tostiego i dwie piesni polskie: Paderewskiego
Dudarza i Noskowskiego Serce peka mi z bolu), wystepy z Battistinim w Euge-
niuszu Onieginie 1 Ernanim oraz z Anselmim w Wertherze. Miala tez zaspiewac
w Hrabinie, lecz z powodu niedyspozycji musiata jg zastapi¢ Chotkowska.
Ostatni warszawski wystep Kruszelnickiej miat miejsce 23 grudnia 1902 roku —
zaspiewata role Amelii w Balu maskowym. Wymienione wystepy odbywaty si¢
w atmosferze rosnacych zachwytow publicznos$ci nad kreacjami Gemmy Bellin-
cioni. Bez wigkszego trudu zdetronizowata ona Kruszelnicka, mimo sugestii
Aleksandra Polinskiego, ze

,,chytra Wloszka” umie cieniowaé nie tylko $piew na scenie, ale i swe wystepy w izdebce
rezyserskiej®2.

W dodatku, caty sezon jesienny zostat oceniony przez krytyke jako nudny.

Repertuar ustgpuje w operze Spiewakom, a na afisz powracajg te same od szeregu lat ty-
tuly. Spiewacy sa pierwszorzegdni: dos¢ wymieni¢ nazwiska Battistiniego, Anzelmiego,
Ancony, Bellincioni, Pinkiertowny®?

— zawyrokowal Wtadystaw Bogustawski w powazanym pismie naukowym ,,Bi-
blioteka Warszawska™**. Nie przypadkiem na jego liScie ,,pierwszorzednych $pie-
wakow” zabraklo nazwiska Kruszelnickiej®>. W tej sytuacji artystka zaczeta my-
$le¢ o opuszczeniu sceny warszawskiej. Rownocze$nie dyrekcja teatralna zaczgta
angazowac artystow na rok 1904 i planowac kolejne premiery. W tych planach
nie byto Kruszelnickiej — najprawdopodobniej juz w grudniu 1902 roku dyrekcja
spodziewala si¢ jej rezygnacji. Tymczasem 31 grudnia zmart ojciec $piewaczki.
Udata si¢ wigc w rodzinne strony. Zabawila tam dtuzszy czas, odnawiajac sto-
sunki z operg lwowska. W kwietniu 1903 roku rozpoczeta seri¢ wystgpow go-
$cinnych w Teatrze Skarbkowskim — 15 dnia tego miesigca zaspiewata rol¢ Ma-
non, 18 kwietnia — Moniuszkowskg Hrabine, nastepnie Rachele, itd. Seri¢ Iwow-

92 A. Polinski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1902, 12 (25) listopada, nr 326, s. 3.

93 Regina Pinkiertowna zadebiutowata w Lucji z Lamermooru z poczatkiem grudnia 1902 roku.
% W. Bogustawski, Teatr i Muzyka. 1V, ,Biblioteka Warszawska” 1903, t. 1, z. 1, s. 136.

95 Jak rowniez Korolewiczowny, ktora w tym czasie go$cita w operze wioskiej w Berlinie.
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skich wystepow artystka zakonczyta na poczatku maja, wystepujac w Halce.
W prasie Iwowskiej okreslano Kruszelnicka — prawdopodobnie ,,z rozpedu” —
jako primadonng opery warszawskiej. Do Warszawy jednak $piewaczka juz ni-
gdy nie powrdcita. Nie zagrzata tez miejsca we Lwowie. Wplatawszy si¢ w ,,in-
trygi polityczne” — jak to okreslit biograf artystki®® — zdecydowata sie na wyjazd
do Wtoch. Rozpoczat sie tym samym kulminacyjny etap jej kariery. W oczach
zachodnich obserwatorow za¢mit on dotychczasowe dokonania artystki. W Pol-
sce tego etapu juz nie komentowano, pozostata wszakze zyczliwa pamiec
o gwiezdzie, jako wybitnej wykonawczyni r6l Halki i Hrabiny, jak réwniez o jej
udziale w koncertach dobroczynnych, w tym — zyczliwym geScie adresowanym
do pierwszej Halki — Walerii Rostkowskie;j.
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The most important events in the history of Polish opera at the turn of the nineteenth and
twentieth centuries undoubtedly include the employment of Emil Mtynarski as the direc-
tor of the opera, the premiere of Goplana by Zelefski, the first staging of Widma [Phan-
toms]| by Moniuszko and, finally, the recruitment of outstanding soloists. Among them,
Salomea Kruszelnicka should definitely be mentioned in the first place — she was, perhaps,
the best Halka and certainly the best Countess in the history of the Warsaw opera.

In this way, Elzbieta Szczepanska-Lange describes the state of the Warsaw
opera in the years 1898—1901 in a work devoted to the musical life of the city in
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the second half of the nineteenth century'. Emil Mtynarski, who had previously
worked at the Russian Musical Society in Odessa, received the position in War-
saw owing to the patronage of prince Alexis Obolensky (the deputy for Governor-
General Alexander Imeretinsky). As the opera bandmaster, he performed for the
first time on 29 March 18982, conducting the performance of Carmen in place of
Cezary Trombini, the institution’s artistic director and chief conductor, who fell
ill. Trombini died in Warsaw on 15 August 1898. Mtynarski was then offered the
office of the director of the Polish Opera at the Grand Theatre. Vittorio Podesti
was brought to direct the Italian opera. In practice, Podesti became the chief con-
ductor and directed some of the Polish premieres as well. In the days of Podesti
and Mtynarski, the authorities of Warsaw theatres assembled an excellent team
of singers. Apart from Kruszelnicka, it included, among others, Mattia Battistini,
Giuseppe Russitano, Wtadystaw Florianski, Janina Korolewiczowna, Aleksander
Myszuga, Wiktor Grabczewski and Adam Didur. Jan Chodakowski, who is re-
membered by the historians as a great patron of Polish opera, was the stage di-
rector. The ballet performances were conducted by Stanistaw Barcewicz — an em-
inent violinist and profesor of the Warsaw Musical Institute. Francesco Spettrino,
the bandmaster who had already worked there in the days of Trombini, was also
occasionally hired. There was a fierce rivalry between the soloists, as in every
theatre around the world. Janina Korolewiczowna was Kruszelnicka’s direct
competitor; she was endowed with lyrical soprano, but the authorities also had
her perform coloratura roles. Under the surname of Korolewicz-Waydowa, she
published a memoire, in which she made a few insinuating remarks regarding the
alleged activities of the Ukrainian (as she called her, taking advantage of the con-
temporary anti-Ukrainian feelings of the Polish readers), which were supposed to
be aimed at Polish artists and undertaken in cahoots with the Russian authorities
of the Warsaw Government Theatres. There are no sources that could confirm the
insinuations; therefore, we choose not to quote them in this article.

The first season of Kruszelnicka’s work at the Grand Theatre in Warsaw was
inaugurated on 1 October 1898 with the premiere of La bohéme, which was con-
ducted by Vittorio Podesti, yet the newly employed star did not participate in it.
Kruszelnicka’s debut in Warsaw took place on 4 October — the artist performed
the eponymous role in Aida, which had already been known in the city, receiving
the audience’s applause and the recognition of the press. Even Aleksander
Swietochowski (the editor of the leading newspaper of Warsaw positivists® “Prze-

' E. Szczepanska-Lange, Historia muzyki polskiej, vol. 5: Romantyzm, part 2B: Zycie muzyczne

w Warszawie 1850-1900, Warszawa 2010, p. 511-512.

All the dates concerning the events that took place in Warsaw are provided in the main text
according to the Gregorian calendar.

Positivists are a group of Polish writers and scholars, who — being inspired by the writings of
Western philosophers and sociologists (Comte, Spencer, Darwin, Le Bon, Tarde) — called for
the reform of society and, in the case of art, for its liberation from the trivialized patterns of
national art related to the aesthetics of the so-called little Romanticism.
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glad Tygodniowy”), who was extremely strict in his judgements, wrote that in all
of that praise there was:

przypuszczalnie [...] nic, a przynajmniej niewiele bylo przesady*. [perhaps
[...] no, or at least very little, exaggeration.]

On 7 October 1898, Kruszelnicka sang Halka’s part in a new production of
Moniuszko’s opera. This event, on the other hand, marked Emil Miynarski’s de-
but as the newly employed bandmaster. However, it was not him who could cel-
ebrate after the performance, which was received rather coldly by the press, but
Kruszelnicka. Antoni Sygietynski, the critic of the most widely-read daily in
Warsaw, “Kurier Warszawski,” devoted several dozen lines of his review to the
artist’s performance, starting from the following sentence:

Za to panna Kruszelnicka przeszta wszelkie oczekiwanie. [Miss Kruszelnicka, on the
other hand, exceeded all expectations®.]

He enumerated several qualities of the singer’s voice and talent, which would
be noticed by other reviewers as well, that is: impeccable vocal technique,
strength of expression, tasteful artistic interpretation of her character, moderate
use of stage effects and emphasis on the depth of music and the text.

Halka p. Kruszelnickiej to nie pierwsza lepsza dziewczyna wiejska, zbatamucona przez
panicza — puentowal Sygietynski — to nie pierwsza lepsza warjatka, rzucajaca si¢ w nurty
rzeki z rozpaczy, iz stracita kochanka, ale posta¢ z poematu, jak ja Wlodzimierz Wolski
w swej wyobrazni pojal, a Moniuszko geniuszem swej muzyki opromienit. [Miss
Kruszelnicka’s Halka is not an ordinary country girl who was seduced by a lordling —
Sygietynski pointed out — it is not just any madwoman who threw herself into a river
because she had lost lover, but a character straight from the poem, as envisioned by
Wiodzimierz Wolski and bathed in Moniuszko’s genius music’.]

Aleksander Swit;tochowski, conversely, saw Kruszelnicka’s Halka as a “real
country girl, inherently good, open and honest,” but he also appreciated the artist
in his own way, claiming that:

[...]ten wystep jeszcze bardziej utwierdzit w przekonaniu, Ze si¢ ma w kazdym razie z talentem
do czynienia. [this performance confirmed my belief that we are dealing with a true talent®.]

Halka remained a permanent part of the Warsaw theatre’s repertoire, yet by
the end of January 1898, Kruszelnicka temporarily handed her role in the opera
over to a member of the Italian troupe, Maria d’Orio.

[Translator’s note: the original quotations are written in a slightly archaic language and were

translated into modern English.]

A. Swictochowski, Echa warszawskie, “Przeglad Tygodniowy” 1898, No. 41, p. 453. Emphasis

M. Dziadek. All source quotes in this work are given in original spelling.

6 A. Sygietynski, Wezorajsza “Halka”, “Kurier Warszawski” 1898, 25 September (7 October),
No. 277, p. 2-3.

7 Ibid.

A. Swictochowski, Echa warszawskie, “Przeglad Tygodniowy” 1898, No. 42, p. 465.
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In the next days of October 1898, Kruszelnicka played Santuzza in Cavalleria
rusticana (conducted by Francesco Spettrino) and Balladyna in Goplana by
Zelefiski (conducted by Emil Mtynarski). Both performances earned high praise
from Sygietyfski’, especially the second one since he was personally involved in
promoting Polish opera as a member of a group of radically predisposed writers
of the young generation associated with positivism. It should be explained that
these radicals fought for the survival and proper quality of Polish opera at a time
when it was dominated by a group of Italian artists'.

During the period in question, the existence of opera performances at the
Grand Theatre in Warsaw was determined, as everywhere around the world, by
financial success, hence the very careful policy of the theatre’s Russian authori-
ties with regard to Polish singers and Polish repertoire. The Polish side interpreted
it as Russification; it should be remembered, however, that nineteenth century
Warsaw was a multinational city, in which the success of a theatrical performance
was decided not by the Polish majority alone, but also by the Jews, Russians and
Germans who lived there. Furthermore, the Polish upper classes were reluctant to
support native art!!. Even at the time of Moniuszko, it could be noticed that the
audience in Warsaw was not sufficiently interested in Polish opera; even the per-
formances by the father of Polish opera would not always fill the opera house.
Italian performances, on the other hand, were very popular among the larger au-
dience. We have evidence for that in various memoirs, for instance in the mem-
oirs of the leading Warsaw bookseller Ferdynand Hoesick.

In the period that preceded Salomea Kruszelnicka’s stay in Warsaw, feuds
between the radical group of the supporters of Polish opera, inspired by rebellious
young writers such as the aforementioned Antoni Sygietynski or Aleksander
Swigtochowski, and Italian artists were not infrequent. They were blatantly mo-
tivated by commercial reasons (the Poles were dissatisfied with the fact that for-
eign singers and conductors received much higher pay than native artists) and
hidden political background. For instance, Mattia Battistini came under fierce
criticism from the patriotic faction of the press since his friendship with Maria
Andreevna Gurko, the wife of the hated Governor-General of Warsaw losif
Gurko'? (Gurko governed Warsaw in the years 1883—1894) was well known. The
activity of the Warsaw Opera, which was dominated by the Italians, was also
overly criticized by the patriots who wrote for foreign newspapers — many such
materials were published in the Lviv press.

9 Cf.: A. Sygietynski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1898, 29 September (11 October), No. 281
p- 2; idem, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1898, 1 (13) October, No. 283, p. 2-3.

10" The group consisted of artists of various descent (not only Italians), who sang in Italian.

11 Cf.: J. Szczublewski, Publicznosé teatralna w Warszawie (1868—1883), [in:] Teatr warszawski
1I potowy XIX wieku, ed. T. Sivert, Wroctaw 1957, p. 73.

12° Cf.: E. Czekalski, W cieniu zamkowego zegara, Warszawa 1956, p. 159.
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During Kruszelnicka’s artistic activity, the office of Governor-General of
Warsaw was held by Alexander Imeretinsky (until 1900), who represented the
policy of relaxed repression (he gave permission to unveil a monument to Mic-
kiewicz in Warsaw in 1898). In that period, the fate of opera performances as
well as singers’ contracts and pays was still largely decided behind the scenes —
as we shall learn, this also influenced Kruszelnicka’s career in Warsaw.

As we return to discussing the initial months of the artist’s stay in Warsaw,
we reach 2 November, when Kruszelnicka performed in a new production of Mo-
niuszko’s The Countess under the baton of Mtynarski. The piece was released in
a spectacular new adaptation after 15 years of absence on the Warsaw stage.
Kruszelnicka was accompanied, as in the case of Goplana, by Janina Korole-
wiczowna, and Emil Mtynarski conducted the performance. It was tremendously
successful, which the foreign press attributed to the patriotic attitude of the Polish
audience, who flocked to see the premiere and the subsequent performances. It
was even prophesised that the success of The Countess would seal the failure of
Italian opera in Warsaw'®. This obviously never happened since the artist simul-
taneously appeared in Italian performances. She took part in a new production of
Verdi’s The Force of Destiny under the baton of Vittorio Podesti as early as on
28 November 1898. She was accompanied by Mattia Battistini. Antoni Sygietynski’s
opinion about Kruszelnicka’s acting and the performance as a whole was negative.
With an obvious tendency to disregard the Italian production, he wrote that:

Panna Kruszelnicka w roli Eleonory wyzbyta si¢ najpickniejszej cechy swego talentu:
wyrazu artystycznego interpretacji. Wprawdzie jej glos brzmiat metalicznie, dzwigcznie
i czysto, lecz frazowaniu zbywato na wytwornosci muzycznej i na pogltebieniu psycho-
logicznem, wskutek czego wada stala tremolowania gtosem uwydatnita si¢ niepomiernie.
A przytem uwaga poboczna: Panna Kruszelnicka za mato studiowata ruchy rak i ciata
w rzezbie. Aktor na scenie jest zywym posagiem. Eleonora panny Kruszelnickiej byta
zywa, lecz nie byta posagowa. [In the role of Leonora, Miss Kruszelnicka deprived herself
of the most beautiful feature of her talent: expression of artistic interpretation. While her
voice was metallic, resonant and pure, the phrasing lacked musical sophistication and psy-
chological depth; as a result, the permanent flaw of the vocal tremolo was immensely
emphasized. And a marginal remark: Miss Kruszelnicka took too little time studying the
movements of arms and the body in sculpture. On the stage, the actor is a living statue.
Miss Kruszelnicka’s Leonora was alive, yet she was not a statue'*.]

On 5 December 1898, Kruszelnicka acted under Podesti’s baton in the role of
Valentine in Meyerbeer’s Les Huguenots. Antoni Sygietynski handed the respon-
sibility of writing a review of the performance over to his colleague Benedykt
Filipowicz, which may be interpreted as yet another demonstration of his disre-
gard for the artist’s performances in Italian operas'®. Two weeks later (16 Decem-

13 Cf. E. Szczepanska-Lange, op. cit., p. 517.

14 A. Sygietynski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1898, 17 (29) November, No. 330, p. 3.

15 Cf.: B. F[ilipowicz], Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1898, 24 November (6 December), No.
337,p. 3.
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ber), she accompanied Battistini, singing the main female role in Verdi’s // trova-
tore [The Troubadour]; just before Christmas (22 December), she sang in the
composer’s Un ballo in maschera [A Masked Ball] (it was a benefit performance
of Battistini) and on 8 January 1899, she performed for the first time as Rachel in
Halevy’s La Juive [The Jewess]. These events did not receive much publicity
since the press, headed by “Kurier Warszawski,” was preoccupied with following
the unprecedented success of The Countess — by 9 February 1899, 25 perfor-
mances of this opera had been given, with all the seats at the opera house com-
pletely sold out; its main performers: Kruszelnicka, Korolewiczowna and
Mtynarski enjoyed great success. Only “Przeglad Tygodniowy,” which in time
became more and more distanced from the commotion created by the patriotically
predisposed faction of journalists, had a dissenting opinion. In an article entitled
Echa warszawskie [Echoes of Warsaw], Swigtochowski wrote the following
about The Countess’ success:

Ot6z z rgka na sercu powiedzie¢ mogg, iz obecnych wykonawcoéw Hrabiny kuryery
z p. Sygietynskim na czele przereklamowaly nad zashugi. Przysiagtbym prawie, ze nie
o takim Podczaszycu, Dzidzim, Kazmierzu marzyt $.p. Moniuszko, Ze nie zgodzilby si¢
z p. Kruszelnicka na pojecie w wykonaniu ostatniej brawurowej arii [...]. Nie mozna braé
postaci Hrabiny tak ,,moderng,” nie mozna utrzymywac, ze ta kobieta byla tak lek-
komyslna, Ze nic zgota nie czuta [...]. [ can, in good conscience, say that the journalists,
and Mr Sygietynski in particular, have overrated the current performers of The Countess.
I could almost swear that the late Moniuszko did not dream of such Podczaszyc, Dzidzi
and Kazimierz, that he would not approve of Miss Kruszelnicka’s performance of the last
aria [...] The character of the Countess cannot be so “modern”; it cannot be maintained
that the woman was so reckless, that she felt completely nothing [...]'°.]

In the wake of The Countess’ tremendous success, Mlynarski decided to stage
another opera by Moniuszko — The Haunted Manor. Strictly speaking, the plan
of staging the opera had been created in the autumn of the previous year (it was
even announced in the press), yet the theatre’s authorities probably objected to
the idea. The work had been forbidden by the censorship since its premiere per-
formances (1865) because the patriotic allusions it included evoked a dangerous
enthusiasm in the Polish audience. Ultimately, however, it premiered on the War-
saw stage on 22 February 1899. Kruszelnicka did not participate. She also did not
take part in a new production of a single-act play Verbum nobile by Moniuszko,
which took place at a similar time. She appeared, however, in two concerts with
mixed programmes organized in Warsaw and L.6dz, and furthermore had her first
benefit performance, in which she sang Halka (14 March 1899). “Echo
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” wrote about the artist’s benefit performance,
suggesting that it was organized as a reward from the authorities of the theatre for
the promise to remain in Warsaw, for there was a rumour that the London opera

16" Echa warszawskie, “Przeglad Tygodniowy” 1899, No. 5, p. 54.



Warsaw seasons of Salomea Kruszelnicka... 51

Covent Garden sought to acquire Kruszelnicka for the spring season'’. She re-
prised the role of Halka a few more times. The Countess with her signature role
was still present in the repertoire (the 35" performance of the opera fell on
12 April 1899), and Meyerbeer’s Robert le diable [Robert the Devil], in which
she played the role of Alice (Robert was played by Giuseppe Russitano), was
restaged. Aleksander Polinski, the new reviewer of “Kurier Warszawski” — neu-
tral in comparison with Sygietynski, shunning overt political remarks'® and rela-
tively conservative — admitted that Kruszelnicka sang her role “beautifully,”"
without going into details.

The next month was spent on playing the current repertoire; there were fewer
performances than usual since, at the same time, the Grand Theatre was holding
the performances of a Russian company (a troupe from the Maly [Small] Theatre
in Moscow), which were boycotted by the radical part of the Polish audience®.

The 1898/1899 season was crowned with a premiere of Tchaikovsky’s Eu-
gene Onegin (4 May 1899) with Kruszelnicka, Battistini, Giuseppe Russitan and
Aristodemo Silich in the main roles. The opera was sung in Italian, conducted by
Podesti, and the stage design was prepared by Jozef Chodakowski. Some sources
suggest that the premieres of Russian operas on the Warsaw stage (Tchaikovsky’s
lolanta and Rubinstein’s Demon had already been introduced to the repertoire)
were a kind of ransom — Chodakowski’s payment for the permission to play
Polish operas?!. This is not obvious, however. It should be taken into considera-
tion that Rubinstein and Tchaikovsky enjoyed great respect in Warsaw, similarly
to all representatives of high music. At the time, Anton Rubinstein was a regular
guest in Warsaw. He and his brother were honorary members of the Warsaw Mu-
sic Society; Anton Rubinstein’s and Pyotr Tchaikovsky’s leading instrumental
pieces were introduced to the programmes of symphony concerts of the opera
orchestra, which were initiated in 1885. In January 1892, Tchaikovsky appeared
in Warsaw in person and held his own concert at the Grand Theatre. In general,
the frequently discussed chasm between the Polish and Russian culture in War-
saw at the time of the Partitions was not very deep. In patriotic circles, listening
to Russian music for entertainment was forbidden by honour??; demonstrations

17" -a-. [A. Rajchman], Salomea Kruszelnicka, “Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1899,
No. 806, p. 115.

At least in the period in question. Today, Polinski is predominantly remembered as a historian
of Polish music; he participated in the 1863 uprising against the czar, which was only revealed
in his obituaries published beyond the border. Polinski demonstrated his anti-imperial patriotism
several times during the revolution of 1905, when the censorship became more lenient.

19 A. Polinski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1899, 10 (22) March, No. 81, p. 3.

20 Cf.: W. Zwinogrodzka, Przypadki bojkotu w zyciu teatralnym Warszawy, [in:] Z domu niewoli.
Sytuacja polityczna a kultura literacka w drugiej potowie XIX wieku, Wroctaw — Warsaw —
Cracow 1988.

Cf.: E. Szczepanska-Lange, op. cit., p. 508.

Cf.: J. Korolewicz-Waydowa, Sztuka i zycie. Moj pamietnik, Wroctaw 1969.
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during the performances of the imperial anthem in theatres were also notorious.
On the other hand, professional composers made tributes in the form of dedica-
tions to the czar and the members of the court; some (such as Apollinaire de
Kontski, the director of the Warsaw Institute of Music) would visit the residence
of Governor-General at the Royal castle and frequented Russian salons (Maria
Kalergis-Muchanow, the famous patron of artists, was the liaison between the
Polish and Russian musical circles). Polish artists, such as the previously men-
tioned Emil Mtynarski, sought protection from high-ranking Russian officials,
and many of them, starting from Moniuszko, were interested in pursuing a career
in Saint Petersburg or Moscow?.

The reaction of the press to the premiere of Eugene Onegin was very positive.
Aleksander Polinski wrote an extensive text for “Kurier Warszawski,” in which
he analysed the libretto and music in detail as well as reported on the general
reception of the performance. The critic put the pair of the main characters played
by Kruszelnicka and Battistini in the first place?*. The review in question is de-
void of any ant-Russian allusions; on the contrary, Polinski presented the literary
basis for the opera — Pushkin’s poem — as a model example of Russian national
art and a work of “immense political and social significance.”” He supported his
view with a thought formulated by Vissarion Belinsky, a philosopher who was
cited extremely rarely in Poland. It is worth adding that as he commented on the
greatness of Tchaikovsky’s opera, Polinski also informed about its success in
Western Europe. Other, less bold, reviewers were careful not to write about One-
gin in the context of Russian art. Feliks Starczewski, who was “loaned” by “Prze-
glad Tygodniowy” used the more general term “Slavic” with regard to Tchaikov-
sky’s music. Adapting to the critical line of the magazine, he found some faults
in the performance; in Kruszelnicka, for example, he detected a fatigued voice®.

Eugene Onegin was played to a full house until the end of the season (starting
from the 13™ staging, the interval between the acts was filled with dances per-
formed by a trio from the Mariinsky Theatre in Saint Petersburg, including
Matylda Krzesinska, who came to Warsaw on tour) and alternated with The
Countess, Halka, Goplana and La Juive, which still enjoyed great popularity, as
well as Gounod’s Faust, restaged in the second half of May (here, the main roles
were played by Janina Korolewiczowna and Battistini; they also appeared in the
performances of Demon, which was still on release).

By the end of the season (29 May), Kruszelnicka appeared as Elvira in a new
production of Verdi’s Ernani, which was prepared for a benefit performance of

23 Cf.: M. Dziadek, Warsaw—Petersburg. Kontakty muzyczne dwdch stolic na przetomie XIX i XX

wieku. “Muzyka” 2009, No. 3, p. 181-204.
24 A. Polinski, Eugeniusz Oniegin, part 11, “Kurier Warszawski” 1899, 24 April (6 May), No. 124,
p. 2.
%5 Idem, Eugeniusz Oniegin. part 1, “Kurier Warszawski” 1899, 23 April (5 May), No. 123, p. 1.
¢ F. Starczewski, Piotr Czajkowski, Oniegin |...], “Przeglad Tygodniowy” 1900, No. 19, p. 224.
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Battistini, who was leaving the Warsaw stage and going abroad. Aleksander Polinski
treated the opera and the artists courteously, yet without being overly enthusiastic (he
noticed, for instance, a few errors in the prima donna’s intonation)?’.

The Warsaw Opera began the summer season on 15 June with the 40™ per-
formance of The Countess; a few artists from the outside were invited, including
Wiadystaw Florianski from Prague. They performed until the end of July 1899,
playing the operas from the current repertoire as well as old productions “re-
hashed” for the summer: Leoncavallo’s Pagliacci [Clowns] for Janina Korole-
wiczowna, and Wagner’s Lohengrin for Florianski, in which Kruszelnicka also
took part. She bid the Warsaw audience farewell as the Countess on 1 July and
went for a longer holiday abroad.

The artist returned to Warsaw at the end of September in order to inaugurate
the next opera season with her performance in Les Huguenots (1 October 1899;
she was accompanied by Adam Didur, who was hired in place of Battistini). In
the next days, she appeared before the audience in Halka, Aida and La bohéme.
Les Huguenots was repeated on 9 October, yet Kruszelnicka had to be replaced
by Maria d’Orio since the star — as the press reported — passed out?®. Fortunately,
the singer’s indisposition did not last long — she returned to the stage as early as
on 11 October in La bohéme. By the end of the year, she had acted in several
performances from the current repertoire as well as in a new production of Arrigo
Boito’s Mefistofele (22 November). On 14 November, she performed with
a group of outstanding Polish artists: the violinists Emil Mtynarski and Stanistaw
Barcewicz and the pianist Aleksander Michatowski at the palace in Skierniewice
in front of czar Nicholas II and his family; the Polish press did not comment on
the fact that Kruszelnicka performed a Ukrainian folk song?®® at the concert, per-
haps because the Ukrainian culture was perceived as a branch of the Polish cul-
ture at that time, hence it was not viewed as a sensation>’. However, the journal-
ists publicized Kruszelnicka’s performance at a concert whose profits were to be
donated for the so-called Kasa Literacka [Literary Fund] (26 November). They
highlighted the kindness of the theatre’s authorities, which made an exception in
giving permission for that performance (Kruszelnicka’s contract, which was in
force during the season in question, prohibited her from taking part in concerts
held outside of the theatre)®!. The star also performed in support of writers with

27 A. Polinski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1899, 18 (30) May, No. 147, p. 3.

28 [no name and title], “Kurier Warszawski” 1899, 28 September (10 October), No. 280, p. 1.

2% The properties granted to prince Konstanty were located in Skierniewice and the nearby Spala;
the czar and his family eagerly hunted in these parts. Kruszelnicka’s personal entry in Grosser
Séingerlexicon by K.J. Kutsch and L. Riemens (3™ edition, Bern — Miinchen 1999, p. 1930)
contains a false piece of information that this event took place in Saint Petersburg.

Cf.: A. Korzeniowska-Bihun, Genderowy i narodowy dyskurs w biografii Salomei Kruszelnickiej,
https://www.researchgate.net » publication » 288617189 _Genderowy i naro.... [access: 2.01.2018].
In the future, the authorities would give permission for Kruszelnicka’s performances at charity
concerts more often.
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elite Polish artists, that is the opera soloists Janina Korolewiczoéwna, Wiktor
Grabczewski and Adam Didur, actor Bolestaw Ladnowski, pianist Aleksander
Michatowski and the young violinist Pawet Kochanski (Mtynarski’s student). She
performed the aria from Meyerbeer’s L’ Africaine [The African Woman] and Pa-
derewski’s song Gdy ostatnia roza zwiedta [ When the last rose withered]. The
review of the concert written by an editor of “Kurier Warszawski,” Marian
Gawalewicz, who was normally eager to endorse Kruszelnicka, included a some-
what tactless allusion to the artist’s local stardom:

Gdybym miat pioro i zapal Sygietynskiego [...], napisalbym pean na cze§¢ divy
Kruszelnickiej, ktora, nawet bedac ,,Afrykanka,” nie przestaje ani na chwilg by¢ ,,Hrabina;”
wczoraj Spiewala ari¢ Meyerbeera i zdawalo si¢, ze wszystkie perty i brylanty, ktore ze stowi-
czego gardla wyrzucita, nanizaty si¢ same na sznurki i otoczyly jej szyj¢ drogocenna kolja.

Wiem jednak, ze cata kadzielnica pochwat w mych r¢kach wywotataby na pigkne usta
naszej primadonny tylko jeden z tych majestatycznych jej u§miechow, ktory zdaje sig
mowic:

— Wiem, wiem. Spiewam jak cherub, a wygladam jak krolowa.

— Pozostatoby mi wtedy tylko sktonié¢ si¢ pokornie i szepnac:

— Tak, pani...

Nie wiem czemu, ale wobec panny Korolewiczéwny czutbym si¢ $mielszym, gdyby
z u$mieszkiem Broni na ustach spytata:

— 1 jakze? Dobrze dzi$§ $piewatam?

[IfThad Sygietynski’s knack for words and enthusiasm [...], I would write a paean to diva
Kruszelnicka, who does not cease to be the “Countess” even when she is an “African
woman;” yesterday, she sang Meyerbeer’s aria, and it seemed as if all the pearls and dia-
monds that came out of her nightingale-like throat threaded themselves onto a string and
looped around her neck to form a precious necklace.

Nevertheless, [ know that even an entire censer of praise in my hands would only bring
one of those majestic smiles upon our prima donna’s lips, which seem to be saying:

“I know, I know. I sing like an angel, and I look like a princess.”

And all that would be left for me to do, would be to bow humbly and whisper:

“Yes, my lady...”

I do not know why, but I would feel more confident in front of Miss Korolewiczéwna,
if she asked with a smile on her face:

“And how was it? Did I sing well today?”?]

On 22 December 1899, Kruszelnicka sang for the last time in The Countess,
which was being withdrawn from general release, and a day later she sang Halka,
bidding farewell to Warsaw for the winter season. She spent it in Saint Petersburg,
performing with an Italian troupe at the conservatory’s theatre®* with the band-
master Podesti, who was always invited to Saint Petersburg for the winter. She
performed the main roles in Aida (this role was her debut in Saint Petersburg),
Boito’s Mefistofele and Verdi’s Un ballo in maschera. As far as we know, based
on Polish press sources, on 24 January local time the artist took part in a charity

32 M. Gawalewicz, Na Kase literackq, “Kurier Warszawski” 1899, 15 (27) November, No. 328, p. 3.
3 Cf.: Dur und Moll, “Signale fiir die musikalische Welt” 1899, 14 October, No. 49, p. 774.
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concert in the capital of the Empire, which gathered the Russian elites and was tre-
mendously successful®*, and on 6 February local time, her benefit performance was
held; she performed Aida once more, in place of the previously planned Halka (in
Italian) since — as the Polish-language Saint Petersburg weekly “Kraj” reported — the
Italian translation of the choir parts had not been prepared in time*. Kruszelnicka’s
performances in Saint Petersburg were recognized as very successful by a corre-
spondent of the Leipzig magazine ““Signale fiir die musikalische Welt.”*

A journalist of the “Kraj” magazine took advantage of Kruszelnicka’s stay in
Saint Petersburg by interviewing the artist. In the interview, the artist described
herself as an

wloska $§piewaczka, najwyrazniej wloska, z natury uzdolnienia, z wyboru, z metody,
z zamilowania — jak pan chce! [Italian singer, evidently Italian, by the nature of my talent,
by choice, by predilection — by whatever you may want!?’]

She described her stay in Warsaw as a transitional stage on her path to con-
quer the West®®. The artist’s statement was immediately commented on by War-
saw journalists, who had patriotic and anti-Italian inclinations, which is discussed
by, among others, Hatyna Tychobajewa and Iryna Kryworuczka in their book
Sotomija Kruszelnycka. Mista i stawa (Lviv 2009); they concluded that the
crowning argument of the Polish journalists against Kruszelnicka was the fact
that she was reluctant to take part in Polish operas, especially the ones authored
by Moniuszko®®. The argument is absurd, not only because, as we already know,
Kruszelnicka gained her position in Warsaw owing to numerous performances in
Moniuszko’s two operas — Halka and The Countess, but also because there were
no other Polish operas with roles for dramatic soprano, except for Goplana, in
the Grand Theatre’s repertoire at the time. The issue number 5 of the “Kraj” mag-
azine featured an explanation, in which the journalist took responsibility for the
entire “scandal” and diplomatically suggested that “the printed word did not do
sufficient justice to the artist’s thought,” who:

[...] wie o tem dobrze, ze gdzieindziej [tj. we Wloszech — przyp. M. Dziadek] spotka¢ ja
moze wyzsze uznanie, ale serdeczniejszego niz w Warszawie nigdzie nie znajdzie. Sg to
rzeczy, ktore obowiazuja i ktorych si¢ nie zapomina. [is well aware that she might find
greater recognition elsewhere [that is in Italy — author’s note], but nowhere will it be as
warm-hearted as in Warsaw. One does not forget these things and is obliged by them™.]

3 [no name], Wiadomosci biezqce, “Kraj” 1900, 28 January (9 February), No. 4, p. 20.

35 [no name), Wiadomosci biezgce, “Kraj” 1900, 4 (16) February, No. 5, p. 19.

36 Galberti, Die italienische Opern-Saison in St. Petersburg, “Signale fiir die musikalische Welt”
1900, 24 February, No. 19, p. 289-290.

37 [Mat.], U primadonny, “Kraj” 1900, 21 January (2 February), No. 3 p. 43.

38 TIbid.

39" As cited in: http://www.maestro.net.pl/index.php/5877-genderowy-i-narodowy-dyskurs-w-bio-
grafii-salomei-kruszelnickiej?limitstart = 0, [access: 31.12. 2017].

40 W Petersburgu, “Kraj” 1900, 4 (16 February), No. 5, p. 19.
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Paradoxically, an argument regarding the fact that the artist wanted her name
to be used in its Polish version instead of Russian on posters broke out in the
Russian press at that time*!. The grievances of the weekly “Swiet” and the reply
of the “Sankt-Peterburgskie Novosti” newspaper on this subject were quoted by
“Kraj.”* The weekly published a conciliatory paragraph in its next issue:

Llncydent” z panng Kruszelnicka zostal zamknigty ku ogoélnemu zadowoleniu.
Usitowania malenkiego kotka, azeby z powodu interviewu, zamieszczonego w ,,Kraju”,
urzadzi¢ przeciw niej po powrocie do Warszawy demonstracje, spetzly na niczem;
zwycigzyl zdrowy rozsadek. Artystka nigdy si¢ z tem nie kryla, ze jest ,,rusinka.” To jej
przywigzanie do biednej podkarpackiej narodowosci nalezy uszanowac. Nigdy zresztg nie
stato ono w sprzecznosci z jej polskiemi sympatiami i wdzigcznos$cig dla Warszawy. [To
everyone’s satisfaction, the “incident” with Miss Kruszelnicka has been concluded. The
attempts of a tiny group to organize a demonstration against the artist following her return
to Warsaw because of the interview published in “Kraj” have failed; common sense has
prevailed. The artist has never concealed the fact that she is “Ruthenian.” Her attachment
to this poor Sub-Carpathian nationality should be respected. It never stood in contradiction
to her Polish sympathies and gratitude to Warsaw*3.]

The group that was hostile towards Kruszelnicka (led by Antoni Sygietynski,
as one might guess) was indeed small. The grievances against the artist did not
find their way to any of the influential newspapers.

During Kruszelnicka’s absence from Warsaw, her roles were taken over by
the Italian singer Rosini-Lunardi and a Polish woman from Lviv named Mira
Heller. The latter took over several of Kruszelnicka’s roles; she was also sup-
posed to sing the role of Balladyna in Goplana, yet it never came to pass. Ac-
cording to a commentator representing “Przeglad Tygodniowy,” Mira Heller did
not receive the critical recognition (more specifically from Antoni Sygietynski)
she deserved. The reason was simple:

Dwie matki w ulu by¢ nie moga, jedng z nich bezwarunkowo zabijaja. [...]. Rdj nasz ma
juz matke Kruszelnicka. A wige [...] [Two mothers are too many for a single beehive; the
bees have to kill one of them. Our beehive already has mother Kruszelnicka. And so

[..]*%]

During the time in question, the premieres of Moniuszko’s Widma and
Kurpinski’s Zamek na Czorsztynie were being prepared (20 February). Both per-
formances were quickly taken off general release.

Kruszelnicka returned to Warsaw on 5 March. “Kurier Warszawski” cele-
brated the artist’s return (who greeted the Warsaw audience with Halka) with
a paragraph that clearly alluded to the recently concluded dispute:

41 The star’s Ukrainian descent was equated with being Russian, even though the place of her birth

is located in West Galicia, which belonged to Austria.
4 [no name), Przeglqd prasy, “Kraj” 1900, 25 February (9 March), No. 8, p. 17.
3 W. Ad., Od Redakgji, “Kraj” 1900, 3 (16) March, No. 9, p. 21.
[no name], Echa warszawskie, “Przeglad Tygodniowy” 1900, 15 (27) January, No. 5, p. 39.
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Od jutra wigc zaczyna si¢ nowy sezon opery. Znakomita artystka, ktorej Warszawa
zawdzigcza nawrdt swoich upodoban do opery moniuszkowskiej, panna Salomea
Kruszelnicka, wstrzasnie jutro shuchaczami do glebi duszy, jako Halka. [So, a new season
begins tomorrow. The brilliant artist who rekindled a fondness for Moniuszko’s opera in
Warsaw, Miss Salomea Kruszelnicka, will move the listeners deeply as Halka®’.]

Until the beginning of May, Kruszelnicka made only occasional appearances
on stage since the number of performances was limited due to another visit of the
Russian theatre group and, in addition, there were more operas with roles for lyr-
ical soprano on account of a guest visit of the Italian soprano Luisa Tetrazzini
(who was already known for her performances in Saint Petersburg). As if to seal
her role of a promoter of Polish opera that was assigned to her by impartial ob-
servers, Kruszelnicka sang the main role (Amelia) in another Polish first premiere
— Mazepa by Adam Miinchheimer (1 May, together with d’Orio and Didur; the
performance was directed by Chodakowski and conducted by Emil Mtynarski).
The critics did everything to ensure the opera’s success, yet it was quickly with-
drawn from general release. The opera was not restaged in the twentieth century;
today, it is merely a historical piece.

By the end of the winter-spring season, the authorities of the theatre gave
permission for another benefit performance of Kruszelnicka. The Countess was
staged yet again for this purpose. Among the reviews written after the perfor-
mance, an anonymous text published in “Echo Muzyczne, Teatralne i Artys-
tyczne” is particularly noteworthy; it assured that Janina Korolewiczéwna shared
the audience’s enthusiasm, thereby suggesting unambiguously the existence of
a rivalry between the two artists*.

On 29 May, the artist, together with the singers Janina Korolewiczéwna,
Mattia Battistini and Aleksander Myszuga and the pianist Maria Wasowska-
-Badowska, took part in a concert organized by Wiadystaw Zelefiski — an out-
standing Polish composer active in Cracow (he was the director of the local con-
servatory), which took place at the Grand Theatre with the participation of the
opera’s orchestra. She sang two pieces by Zelenski: Piesr Jaruhy and Ksiega
pamigtek?’.

In the summer season of 1900, the Grand Theatre was closed. During that
time, Salomea Kruszelnicka most likely left Warsaw.

The autumn season of 1900 started for the artist with a return to the role of
Halka. Subsequently, the audience saw her with Wtadystaw Florianski in a new
production of Wagner’s Lohengrin. The premiere of Bellini’s opera I puritani
[The Puritans], which featured Luisa Tetrazzini, was being prepared at that time.
She took Korolewiczowna’s place, who went to Lviv and Kiev to give guest per-
formances (she returned on 25 November). Due to Tetrazzini’s indisposition,

4 [no name], Z teatru i muzyki, “Kurier Warszawski” 1900, 23 February (7 March), No. 66, p. 4.
4 [Interim], Przeglgd muzyczny, “Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1900, No. 872, p. 282.
47 W. Bogustawski, Na scenie i na estradzie, “Tygodnik Ilustrowany” 1900, No. 23, p. 456.
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Kruszelnicka had to take over the role of Marguerite in Faust, which had previ-
ously been sang by Korolewiczoéwna; then, she reprised her best roles in Halka,
La Bohéme, Aida, Cavalleria rusticana, and so on. She performed frequently
since Tetrazzini’s illness was prolonged, forcing the Italian artist to resign from
participating in the season; as a result, the theatre’s authorities had to “patch the
repertoire up” with unplanned performances. That is how October passed. At the
beginning of November, it was Kruszelnicka who took a short holiday. The Polish
press did not inform about the artist’s whereabouts. Perhaps she went to Italy —
a number of encyclopaedic sources list this country as Kruszelnicka’s holiday
destination during her Warsaw years*. During Kruszelnicka’s absence, the au-
thorities of the theatre decided to stage The Bartered Bride by Smetana with
Korolewiczowna, Florianski, Didur and Mtynarski as the conductor®’. However,
this undertaking was never completed®. On 10 November, Battistini returned to
Warsaw to give guest performances. With him in mind, the preparations for
a new production of La Gioconda by Ponchielli were started.

Wiadystaw Florianski was the first tenor of the Warsaw opera during the time
in question; he sang the main male role in the Polish premiere of Tchaikovsky’s
The Queen of Spades, which took place on 8 November 1900 (Florianski had
previously played this role in Prague, in the presence of Tchaikovsky himself,
and then in Saint Petersburg). The part of Liza was acted by Salomea
Kruszelnicka and Vittorio Podesti conducted the performance. The reviews of the
opera itself, as well as of Kruszelnicka’s participation in it, were less enthusiastic
than in the case of Onegin. Aleksander Polinski was most pleased with Florianski
as Herman; however, with regard to Kruszelnicka, he claimed that:

nie znalazta w roli Elizy dobrej sposobnos$ci do wykazania swych niepospolitych
zdolnosci aktorskich. [in the role of Liza, she did not find a good opportunity to show her
exceptional acting skills!.]

The new production of La Gioconda with Florianski and Kruszelnicka in the
main roles premiered on 14 November. According to Polinski, this time it was
Kruszelnicka who became the central figure of the performance, outshining Bat-
tistini with “such artistry we had not expected even from her.”** In November,

4 Kruszelnicka’s personal entry in Encyklopedia muzyczna PWM [Encyclopaedia of Music] by

Halina Sieradz lists: Naples, Brescia, Genoa and Milan; on the other hand, Susan Blyth-Scho-
field, the author of Kruszelnicka’s entry in the new edition of the Musik in Geschichte und Ge-
genwart encyclopaedia informs that during the period in question, the artist performed in Parma.

4 [Inf.], Teatr i Muzyka, “Kurier Warszawski” 1900, 17 (30) October, No. 300, p. 1.

30 Sprzedana narzeczona was staged for the first time in Warsaw in 1895 at Teatr Nowy (an ope-
retta theatre). It did not enter the stage of the Grand Theatre until 1903. Dalibor was staged there
a year earlier.

SUA. Polinski, Dama pikowa, “Kurier Warszawski” 1900, 27 October (9 November), No. 310,

p. 3.
32 A. Pol.[ifiski], Z teatru i muzyki, “Kurier Warszawski” 1900, 2 (15) November, No. 316, p. 4.
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yet another opera was restaged for Battistini — Hamlet by Thomas. Having re-
turned to good health, Tetrazzini took the main female role in the performance.

On 9 December, the Grand Theatre in Warsaw held a great ceremony — the
celebration of the 500" performance of Halka. Moniuszko’s opera was staged
twice on that day — in the afternoon, with Kruszelnicka and Sienkiewicz in the
main roles, and in the evening, when Halka was played by Korolewiczéwna part-
nered by Florianski. Before that, Kruszelnicka and her colleagues took it upon
themselves to sell the tickets for the afternoon performance, whose proceeds were
donated to Moniuszko’s family (as “Kurier Warszawski” estimated, they col-
lected about 5000 roubles). The event was initially planned for 2 December; it
was moved a week later due to a dispute that took place behind the scenes. The
21 November issue of “Kurier Warszawski” revealed the planned female cast for
both performances, which was opposite to the final one. Perhaps Korole-
wiczowna felt humiliated by an offer to appear in the afternoon concert. The de-
cision to change the date of the 500™ performance of Halka was made on 26 No-
vember, and the information about the reversal of the main female performers
was released on the next day. In the meanwhile, the Governor-General of War-
saw, Alexander Imeretinsky, died unexpectedly on 30 November>’. In spite of
that, the theatre’s affairs were not affected; the performances between 30 Novem-
ber and 9 December took place as planned.

On the day of the anniversary, “Kurier Warszawski” published extensive ma-
terials about Halka and its author. It also provided detailed information about
another gesture made by Salomea Kruszelnicka, whom the editorial staff called
“the most talented and renowned Halka.” The prima donna took the effort to find
the first performer of the role of Halka (in the Vilnius premiere) — Waleria Ros-
tkowska, who lived at a poorhouse. She invited her to the anniversary perfor-
mance of the opera to her private box at the theatre and donated money to improve
the 75-year-old artist’s living conditions®*,

The fact that Halka was performed twice on 9 December by two competing
stars — Kruszelnicka and Korolewiczowna — constituted an excellent opportunity
to compare them. The critics, however, did not take advantage of it. Aleksander
Polinski decided not to judge the singers at all, explaining that both had been
heard in the role of Halka countless times®®. However, the general reception in
the press was clear: Kruszelnicka was called the best Halka in Warsaw. “Echo

53 M. Chertkov became the new Governor-General.

3% [no name and title], “Kurier Warszawski” 1900, 26 November (9 December), No. 340, p. 4. One
more concert was held to raise money for the impoverished singer; it was given by Kruszelnicka,
Korolewiczoéwna, Florianski and Didur as well as Emil Mtynarski and Pawel Kochanski as the
violinists and the cellist Antoni Cynk in the Redoubt Rooms of the Grand Theatre on 13 May
1901.

35 A. Pol.[ifiski], Jubileusz “Halki”, “Kurier Warszawski” 1900, 27 November (10 December),
No. 341, p. 2.
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Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” published a copy of a card she had written,
which included the following confession:

,,Halka”! najrzewniejsza rola, jaka $piewatam. Jezeli zrozumialam dobrze naszego Mis-
trza — szczg$§liwa jestem. Salomea Kruszelnicka. [“Halka”! the most wistful role I have
ever sung. If I understood our Master correctly, I am glad. Salomea Kruszelnicka®®.]

It would be difficult to find a more explicit declaration of solidarity with the
Polish audience than this sentence, which was also written in the Polish language.

Salomea Kruszelnicka paid for her work on the anniversary of Halka with
a few days of indisposition. She did not resume her appearances until March 1901
as she had spent the winter on performing with the Italian troupe in Saint Peters-
burg. She came to Warsaw at the beginning of March®’, starting to perform with
The Countess (3 March) and Halka (5 March) under the baton of Podesti and with
the participation of Florianski.

Po dwumiesigcznej nieobecnosci wrocita do Warszawy p. Salomea Kruszelnicka, a wraz
z powrotem artystki zjawita si¢ na afiszu zawsze najserdeczniej witana ,,Hrabina” Moni-
uszki. Wystarczyto to w zupetnosci, aby teatr Wielki zajgty zostat przez publiczno$é od
gory do dotu.

Usposobienie stuchaczéw ujawnito si¢ w najgoretszem przyjeciu dzieta i wykonawcow.
Bohaterkg wieczoru byta oczywiscie p. Kruszelnicka. Powitano p. Kruszelnicka
okrzykami, oklaskami i kwiatami. Kwiaty padaty do stop artystce i pigtrzyty si¢ w kilku
olbrzymich koszach

[Miss Salomea Kruszelnicka returned to Warsaw after a two-month long absence, and
with her arrival, “The Countess,” which is always warmly welcomed by the audience, is
being staged again. It was enough to fill the Grand Theatre to the brim3®.

The listeners made their feelings known in the warm reception of the opera and the per-
formers. Miss Kruszelnicka was obviously the central figure of the evening. She was
greeted with cheers, applause and flowers. The flowers fell at her feet and piled up in a
few enormous baskets]

reported Adam Dobrowolski in “Kurier Warszawski.”* With Kruszelnicka’s re-
turn to the stage of the Grand Theatre, a new round of performances given by a
Russian theatre company (a group from the Imperial Theatre in Saint Petersburg)
began; hence, the number of performances was limited. Kruszelnicka appeared
in: Eugene Onegin, The Queen of Spades, Faust, Aida, The Countess and Halka®®.

56
57

[no name and title], “Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1900, No. 897, p. 591.

She was expected to return even later, so the authorities employed the young Zofia Hepneréwna
for the time of her absence. Hepnerowna was dismissed before her contract expired due to the
“early return of Miss Kruszelnicka” — “Kurier Warszawski” informed (1901, 24 February /
9 March, No. 68, p. 3).

38 The hall of the Grand Theatre housed 1165 seats.

3 A. D.[obrowolski], Z Teatru i Muzyki, “Kurier Warszawski” 1901, 19 April (4 March), No. 63,

p. 2.

%0 Tchaikovsky’s ballet Swan Lake was also performed; it premiered at the end of 1900.
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A new production of Tannhduser (in Italian) was prepared for Sunday,
14 April, after 18 years of its absence from the Warsaw theatre’s repertoire®!.
Kruszelnicka performed in it with Battistini (it was his first performance in the
spring season), Florianski and Korolewiczowna. The performance was conducted
by Vittorio Podesti. The premiere was extremely successful. According to the critics,
all the singers rose up to the challenge; Kruszelnicka, as always, was praised for the
accurate and profound understanding of her character’s psychology.

Panna Kruszelnicka od$piewata partye Elzbiety z nadzwyczajnym artyzmem, a w modlit-
wie, w akcie trzecim, kiedy prosi o $§mier¢ wlasna, za pomoca ktorej moze odkupi¢ stra-
cong dusze ,,Tannhdusera” — artystka wywotata glebokie wzruszenie wsrdéd stuchaczow
[Miss Kruszelnicka sang Elisabeth’s part with exceptional artistry, and with the prayer in
act three, in which she pleads for her own death to redeem Tannhduser’s lost soul, the
artist deeply moved the audience]

wrote Swigtochowski in “Przeglad Tygodniowy.”®2

Aleksander Polinski:

His thoughts were echoed by

Nie mniejsze zachwyty wzbudzata panna Kruszelnicka w roli Elzbiety, ktora pojeta
przewybornie, i wszystkie jej odcienie uwydatnita w sposob budzacy zdumienie ogromem
srodkow wykonawczych, aktorskich i $piewaczych. [Miss Kruszelnicka in Elisabeth’s
role was no less impressive; she perfectly understood the character and highlighted all the
aspects of her personality in a way that astonished the audience with the wealth of her
performing, acting and singing techniques®.]

The resonance of the performance in the press resulted from the developing
“Wagnerian frenzy,” which, while delayed in relation to the same phenomenon
in the West, was still connected with the ideological transformations that modern-
ism brought in its wake. In the review quoted above, Aleksander Polinski dis-
played his knowledge of the newest Wagnerian writings, quoting Wiadystaw
Jabtonowski’s thought® that the contents of Wagner’s operas

[...] jest upostaciowaniem najogdlniejszych, wspolnych catej ludzkosci, niesmiertelnych

uczu¢ 1 pragnien, poruszeniem zagadnien takich, jak mitos¢, $mier¢, cel zycia,

poswigcenie, itp. [are an embodiment of the most general feelings and desires, which are

immortal and common for the entire humanity; they raise such issues as love, death, the
purpose of life, devotion etc.]

Among the opinions expressed by the young writers who represented the gen-
eration of the so-called Young Poland movement, the following excerpt of an
enthusiastic review concerning Kruszelnicka is worth quoting; it was published

61" This piece was performed by a theatre company from Lviv in Warsaw in 1899. The main role

was played by Aleksander Bandrowski.

[no name], Echa warszawskie, “Przeglad Tygodniowy” 1901, 7 (20) April, No. 16, p. 186.

0 A. Polinski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1901, 2 (15) April, No. 103, p. 3.

Formulated in his article Ryszard Wagner (poeta i mysliciel), published in “Tygodnik Ilustro-
wany” 1898, No. 44.

65 A. Polinski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1901, 2 (15) April, No. 103, p. 3.
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in the leading literary vehicle of the Young Poland — the elitist monthly “Chi-
mera” — by the writer, amateur musician and museologist Feliks Jasienski

Z ta wielka artystka dalecy jestesmy od wszelkich popisywan sig, czy to $piewem, czy
gra, od dawania przewagi badz pierwszemu, badz drugiej, od wszelkiego rodzaju efektow
scenicznych i choéby najlzejszego kabotynizmu. Ogromny wdzigk i subtelno$¢, niez-
wykla inteligencya w pojmowaniu rdl, oraz intuicya w ich wecielaniu, niezwykle
wykwintny smak, zarowno w $piewie, jak w grze, oto co cechuje te rzadkg — nawet dla
znajacych wszystkie sceny europejskie — indywidualnos¢ i czyni z odtwarzanych przez
nig rél prawdziwe, szlachetne, Zyciem drgajace postacie. [With regard to this great artist,
we are far from showing off, be it singing or acting skills, from prioritizing the former or
the latter, from all kinds of stage effects and even the lightest buffoonery. The immense
grace, delicacy, extraordinary intelligence in understanding roles and the intuition in per-
forming them, the unusually sophisticated taste, both in singing and acting, define this
rare — even for those familiar with all the European stages — individuality, and turn her
roles into real, noble and lifelike characters®.]

Jasienski suggested taking advantage of Kruszelnicka’s stay in Warsaw to
stage Tristan und Isolde [ Tristan and Isolde]. The theatre did not muster the cour-
age to do that (the work was not performed in Warsaw until after World War I),
yet in the same year, 1901, Kruszelnicka sang the part of Isolde in the scene Death
of Isolde at a grand Friday subscription concert of the Warsaw Philharmonic un-
der the baton of Emil Mtynarski®’.

The next, and also the last, premiere at the Grand Theatre in Warsaw in the
1900/1901 season (for the time being, the authorities decided to abandon the
planned premieres of Puccini’s Tosca and Massenet’s Werther) was Ruy Blas by
Marchetti (17 May 1901) with Korolewiczoéwna in the main role. Mignon by
Thomas was also restaged for the mezzo-soprano Ben Sorel, who performed as
a guest. From the beginning of April to the end of May, Kruszelnicka performed
several times in the popular Tannhduser, as well as in La Gioconda, Eugene One-
gin, The Queen of Spades, The Countess, Halka, Cavalleria rusticana, La Juive,
and so on. In May, another benefit performance of Kruszelnicka was held. The
programme included Aida.

Sprawe z wczorajszego przedstawienia ,,Aidy,” danego na benefis panny Kruszelnickiej,
tym razem zdaéby powinien nie sprawozdawca muzyczny, lecz ogrodnik. Ten
przynajmniej obszerne znalaztby pole do popisu erudycja fachowa, gdyby tylko zechciat
zajac si¢ rozgatunkowaniem tych wszystkich koszow, wiencoéw, bukietdow i wigzanek
kwiecistych, jakimi obdarzono benefisantke [...] [This time, the account of the yester-
day’s performance of “Aida,” staged at Miss Kruszelnicka’s benefit performance, should
be given not by a music reporter, but a gardener. He, at least, would be able to show off
his professional knowledge if he only wanted to analyze the species of flowers in all the
baskets, wreaths and bouquets that were given to the artist]

% F. Jasienski, Muzyka, “Chimera” 1901, vol. 2, No. 4/5, p. 347.
7 Cf. R. Becker, Przeglgd muzyczny, “Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1901, No. 950,
p. 551.
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thus began Aleksander Polifiski’s report from the performance®®.

The very end of the season (1 June) saw a new production of Goplana, in
which, as before, Kruszelnicka shone in the role of Balladyna, rekindling the in-
terest of the critics, including Aleksander Swictochowski, who wrote:

Panna Kruszelnicka zaspiewata rolg Balladyny, w ktorej znajduje si¢ wiele miejsc od-
powiednich dla wydobycia silnych efektow dramatycznych [...]. Jestesmy zdania, ze rola
Balladyny nalezy do najlepszych kreacyj panny Kruszelnickiej, ktorej zarowno gatunek
glosu, jak i rodzaj uzdolnienia dramatycznego nie odpowiada charakterowi stodkich oper
wioskich, lecz wlasnie predzej wspotczesnym dramatom lirycznym, do jakich nalezy tez
,»Goplana” [Miss Kruszelnicka sang the role of Balladyna, in which there are multiple
opportunities to achieve strong dramatic effects [...]. We are of the opinion that the part
of Balladyna is among the best roles of Miss Kruszelnicka, whose voice and dramatic
capabilities do not suit the sweet character of Italian operas, but are better for contempo-
rary lyrical dramas such as “Goplana.”®)

On 7 June, “Kurier Warszawski” informed that Kruszelnicka would end her
career at the Warsaw opera on 13 June with an appearance in Goplana. In fact,
the artist stopped performing on 2 June, which forced the authorities to suspend
further performances of the promising production. The reason was her demand
for a substantial pay rise from the authorities. The conflict was temporarily de-
fused, and Kruszelnicka sang in The Countess as early as on 6 June, yet the threat
that the prima donna might leave the Warsaw scene was still present, which pro-
voked vehement protests of the star’s fans.

“Przeglad Tygodniowy” commented on the situation in the following way:

Idzie nam o afer¢ pani Kruszelnickiej. Pani Kruszelnicka jest nam zawsze mitg i jako
Spiewaczka bardzo utalentowana dostarcza wiele przyjemnych wrazen, lecz to sg tylko
przejsciowe, przyjemne i mite wrazenia, i nic wigcej; gdy p. Kruszelnicka wyjedzie
z Warszawy, a z nig owi manifestanci, ktérzy oglosili wobec publicznosci teatralnej
wielkim napisem z kwiatow, ze ,,gdziekolwiek bedziesz §piewac, my z toba” — na miejscu
tej prymadonny wystepowaé bedzie inna artystka — moze troche gorsza, a moze trochg
lepsza, a opuszczone dwie loze pierwszego pigtra zajmowaé beda nie czciciele ,,idealnej
sztuki” p. Kruszelnickiej, lecz moze zwolennicy istotnie dobrej opery, i wowczas nie
nastapi jeszcze trzgsienie ziemi obracajace w gruzy kraj caty, a z nim teatr Wielki, i nie
uleca bezpowrotnie dusze ,,Halki,” ,,Hrabiny” i ,,Balladyny” — opera polska trwac bedzie
i rozwija¢ si¢ tem lepiej, im mniej bedzie wydanych pieniedzy na zbytkownych solistow.
[With regard to the scandal involving Miss Kruszelnicka — she is always dear to us and,
as a very talented singer, she provides us with numerous thrilling experiences, yet they
are only fleeting and pleasant impressions, nothing more; once Miss Kruszelnicka leaves
Warsaw, and with her the protesters who announced “wherever you sing, we shall follow
you,” another artist will come in her place — perhaps slightly worse, perhaps slightly better
— and the two vacated boxes on the first floor will be occupied not by the worshippers of
Miss Kruszelnicka’s “perfect art,” but perhaps by the advocates of truly good opera. And
there will not be an earthquake that brings the whole country down and with it the theatre,
and the spirits of “Halka,” the “Countess” and “Balladyna” will not fade away never to

%8 A. Pol.[ifiski], Z teatru i muzyki, “Kurier Warszawski” 1901, 13 (26) May, No.144, p. 5.
% [no name), Echa warszawskie, “Przeglad Tygodniowy” 1901, 26 May (8 June), No. 23, p. 272.
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return — Polish opera will last and flourish better if less money is spent on extravagant
soloists™.]

The artist was paid more than 30 000 roubles per year’!. According to the
reports, the “fussy star” demanded even more for an engagement in the next sea-
son, thereby not giving the opera’s authorities a choice — in the face of a threat-
ening budget deficit, they decided not to extend the singer’s contract. A group of
her fans started to protest and collect signatures in her defence’.

Kruszelnicka concluded her third season in Warsaw by singing the role of
Balladyna in Goplana several times and by appearing in La Juive and Lohengrin.
She was reluctant, however, to sign a contract for the next season. The authorities
tried to protect themselves by looking for a new soprano. They negotiated with
the Lviv artist Helena Zboinska-Ruszkowska (the performer of the main role in
Paderewski’s Manru, which premiered in Dresden in May 1901) as well as with
the mezzo-soprano Margot Kaftalowna, a singer of international renown (she ac-
cepted an engagement for the autumn of 1901). Korolewiczowna took advantage
of the crisis — it was her who started being named as the first star of the Warsaw
scene — specifically the “lyrical prima donna” — in the press announcements from
the first half of June. The title was consistently awarded to her in the future, leav-
ing Kruszelnicka with the title of the “dramatic prima donna.” In this way, the
equal status of both stars was confirmed.

Kruszelnicka improved her reputation among the Warsaw audience by taking
part in performances supporting the opera’s orchestra and choir, which took place
from 28-30 June (she appeared as the Countess and Halka). Finally, on 30 June,
“Kurier Warszawski” reported that:

[...]Jpo dlugich rokowaniach pomiedzy zarzadem teatréw i p. Kruszelnickg doszto do
ostatecznego porozumienia. Dyrekcja zaangazowata Spiewaczke na pazdziernik, listopad
i polowe grudnia. [after long negotiations, Miss Kruszelnicka and the theatre’s board
reached a final agreement. The authorities employed the singer for October, November
and a half of December.]

During the time in question, the Warsaw theatre was in a deep financial and
personnel-related crisis. In the face of a significant budget deficit, only a few
artists received increased pay (among others the tenor Grabczewski, the band-
master Podesti and the newly employed Stermich-Valcrocciata); the remaining
artists were becoming increasingly dissatisfied. Once the season of Italian opera
ended, the previous president of the Warsaw Theatre Directorate, Iwanow,
handed in his resignation. A committee for the reform of the theatre was ap-
pointed; it started debating in mid-September under the chairmanship of general
Aleksandr Puzyrevskii (the assistant of the Governor-General of Warsaw) and

70" [no name], Echa warszawskie, “Przeglad Tygodniowy” 1901, 9 (22) June, No. 25, p. 296.
71 Tbid.

2 Ibid, p. 297.

73 [no name), Z teatru i muzyki, “Kurier Warszawski” 1901, 17 (30) June, No. 178, p. 5.
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with the participation of leading Warsaw music and theatre journalists: Antoni
Sygietynski, Marian Gawalewicz, Wladystaw Rabski, Aleksander Polinski,
Adam Dobrowolski, Wtadystaw Bogustawski and others. A compromise with re-
gard to Polish native opera was not reached until the end of November 1901,
when a decision was made to organize a separate season exclusively for Polish
opera’™. The plan was not put into action, yet not on account of political reasons,
but because the majority of Polish singers knew their roles in Italian. Regardless,
starting from 1902, newspaper announcements included the language in which
the opera was to be sung: Polish, Italian or, less frequently, French.

A new production of Robert le diable with Kruszelnicka’s participation was
planned for the beginning of the 1901/1902 season. Wtadystaw Florianski was to
be her partner for the first time in this opera at the Warsaw stage. However,
Kruszelnicka (who was bound by her contract to appear on 25 September) de-
layed her arrival to the very last moment. Therefore, the authorities cobbled to-
gether an emergency performance of Tannhduser, in which she appeared on
1 October with Korolewiczowna and Florianski. Afterwards, she reprised her
roles in The Countess and Halka; as always, the performances gathered a full
house. The new production of Robert le diable was finally presented on 7 Octo-
ber. In the next days, Kruszelnicka appeared in La Juive, Halka, Goplana, Un
ballo in maschera and Aida, receiving, as usual, very good reviews.

On the day the season began, the press announced that the young Italian tenor
Enrico Caruso was to come to Warsaw. In the next days, he performed in
Rigoletto, Carmen, La traviata, Mefistofele and Un ballo in maschera, partnered
by Kruszelnicka (in Un ballo in maschera), Korolewiczowna and Ben Sorel, who
was invited once more. The press, as always prejudiced against the Italians, was
not impressed with Caruso’s voice.

The next visit of the imperial couple in Skierniewice near Warsaw was a ma-
jor event of the period. A number of attractions were prepared for Nicholas II and
his wife. A show consisting of solo performances and a ballet divertissement was
held on 7 November. Amidst the performers of the concert (7 November), “Kurier
Warszawski”’® listed the following artists of the opera: Grabczewski, Korole-
wiczowna, Sillich and Caruso, the conductors Podesti and Barcewicz as well as
Stermicz as the accompanist. During the concert for the imperial family, the art-
ists sang only Italian arias. The success of this undertaking prompted its organ-
izer, Konstantin Herschelman (who was trying to succeed Iwanow as president
of the Theatre Directorate’®), to organize another concert. He took advantage of

74 The Polish performances (that is in the Polish language) were supposed to take place in Septem-

ber, January, February, March and June; the Italian ones, in October, November, December,
April and May.

75 Issue No. 306 from 26 October (8 November) 1901, p. 1. The information was provided by
“Warszawski Dniewnik.”

76 He was nominated on 20 November 1901 after the committee adjourned.
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the fact that Mattia Battistini had just arrived in Warsaw, moved the new production
of Werther by Massenet, in which Battistini was supposed to perform, by one day to
14 November, and sent him to Skierniewice with Kruszelnicka and Barcewicz.

On 18 November, Kruszelnicka played the part of Karolina in Massenet’s
Werther, which was restaged for Battistini (the composer personally converted
the tenor part into baritone for him). The reviewers forgot about the dispute that
had taken place before the holidays and praised the singer — as usual — for the
qualities of her voice and “great acting talent.”””

Oboje $wiecili wczoraj tryumf zupelny, nie poskgpiono im bowiem — zwlaszcza

p. Kruszelnickiej, ani oklaskow, ani wiencow [Both of them were completely successful yester-

day as the audience was generous with applause and flowers, especially to Miss Kruszelnicka]

assured Aleksander Polinski in “Kurier Warszawski.”’®

Nonetheless, on the whole, Kruszelnicka’s fame began to fade starting from
the autumn of 1901; this was caused by some unrelated reasons as well — the
capital of the “Vistula Country” was, at the time, preoccupied with the prepara-
tions for the opening of the Warsaw Philharmonic, which took place on 5 No-
vember 1901. In the next months, the concerts of the philharmonic orchestra were
the most popular music events. They were organized with the participation of
first-rate soloists from abroad. Another reason for the decline of Kruszelnicka’s
popularity was the emergence of a few young singers onto the Warsaw scene,
who would become first-rate stars in the future. They included Aleksander Band-
rowski (he performed with Kruszelnicka in the second half of November and in
December in Wagnerian roles, for which he was famous abroad, that is Lohengrin
and Tannhduser), Adam Didur, who returned to Warsaw from a longer stay in
America, and among the ladies — Margot Kaftalowna (she took over the old roles
of Korolewiczdéwna in Mignon, Pagliacci, The Haunted Manor and Halka™). The
Warsaw press wrote about them at length.

When Konstantin Herschelman took up the office of president, the financial
situation of the Grand Theatre became worse; trying to reduce the financial defi-
cit, the new president dismissed a number of choir, ballet and orchestra artists as
well as cut the pay of others. Severe penalties were introduced for refusing to take
part in performances, losing elements of costumes and the like; the pool of free
tickets for reviewers was also limited, which resulted in missing reports from
theatre and opera performances. In January 1902, the Warsaw correspondent of
“Kraj” (Antoni Sygietynski) reported that:

z operg [...] roznie bywa, czasem zadziwiajace pustki. [opera [...] has its ups and downs;

sometimes there are astonishing blanks®.]

-

7 T. Joteyko, Z muzyki, “Przeglad Tygodniowy” 1901, 10 (23) November, No. 47, p. 558.

78 A. Polinski, Werter, “Kurier Warszawski” 1901, 6 (19) November, No. 320, p. 3.

® She sang in Italian in Halka and in Polish in The Haunted Manor.

0 Gama [A. Sygietynski], W przelocie, Warsaw, 19 January, “Kraj” 1902, 11 (24) January, No. 2, p. 20.
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In order to revive the interest in performances, Herschelman personally went
to Italy to fetch new singers in the winter of 19028

In the autumn part of the 1901/1902 season, Kruszelnicka reprised her roles
in Halka, The Countess, La Gioconda, Werther, Un ballo in maschera, Eugene
Onegin and Aida, but she gave up the part of Amelia in Miinchheimer’s Mazepa,
giving it to Korolewiczowna. Kruszelnicka took part with her and a group of bril-
liant Warsaw artists in another fundraising concert for the Literary Fund (on 28
November, she sang one song by Schumann, one by the Polish composer Gustaw
Roguski as well as “something Italian,” as Polonski put it)*?, and on 6 December,
she performed with the violinist Eugéne Ysaye at a grand Friday subscription
concert of the Warsaw Philharmonic, in which she sang, as I have already men-
tioned, in the scene of Isolde’s death. The artist spent the rest of the year on giving
daily performances in the opera, participating in another charity concert for the
Warsaw Merchants’ Society (15 December) and appearing in a benefit perfor-
mance of Battistini — a staging of Werther (21 December). Kruszelnicka bid the
Warsaw audience farewell with this performance. This was also Battistini’s last
performance in Warsaw during the season in question. Both artists went to Saint
Petersburg. Kruszelnicka reprised her role in Werther at the Imperial Theatre and
presented herself as Carmen for the first time. Together with Battistini, she also
performed in Donizetti’s Maria de Rohan as part of the Italian singer’s benefit
performance. This time, Kruszelnicka was less fortunate, especially because she
competed against another Polish artist, Adelina Bolska, who, in the meanwhile,
ascended to the role of the star of the Mariinsky Theatre (she became a dangerous
rival of Kruszelnicka, particularly as Elsa in Lohengrin).

Konstantin Herschelman fulfilled his obligation to organize a season of Polish
opera only in part, giving permission to restage Moniuszko’s Widma and Flis as
well as produce two new Polish operas: Livii Quintilli by the leading Warsaw
composer Zygmunt Noskowski (the professor of composition at the local Institute
of Music and the school of the Warsaw Music Society) and Manru by Paderew-
ski, which, at the time, had already premiered in Dresden and New York (with
the participation of the first-rate star of Polish descent Marcella Sembrich-
Kochanska). Apart from them, a fairy-tale opera that had not been played in War-
saw for years — Engelbert Humperdinck’s Hansel and Gretel — was staged during
Kruszelnicka’s absence. Guest artists invited for the winter season include Irena
Bohuss from Lviv (later Irena Bohuss-Hellerowa) and the Italian Olimpia Boro-
nat (countess Rzewuska after marriage). Both singers achieved considerable ar-
tistic and social success, outshining all the previous prima donnas.

The contract Kruszelnicka signed with the authorities of the Warsaw opera
for the spring season of 1902 began on 1 April. However, the artist made a fleet-

81 Cf. ibid.
82 A. Polinski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1901, 16 (29 November), No. 330, p. 4.
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ing appearance in Warsaw as early as on 19 March, singing the role of the Coun-
tess at a benefit performance of Jozef Chodakowski, who was leaving the position
of the director®. On the following day, the artist went abroad once more®*. The
premiere of Smetana’s Dalibor took place during her absence; it was conducted
by Mtynarski and the main roles were played by Korolewiczéwna and Florianski.
The beginning of Kruszelnicka’s next stay in Warsaw was marked by an unusual
event — Pietro Mascagni, who was visiting the city at the invitation of the author-
ities of the Warsaw Philharmonic, was asked to personally conduct a performance
of Cavalleria rusticana. Kruszelnicka was supposed to appear in the role of San-
tuzza, yet she fell ill (the performance was held on 5 April). She was substituted
by a member of the Italian troupe, Ines de Frate. The Ukrainian appeared before
the audience two days later as Carmen, reprising the role she had previously learnt
for the productions in Saint Petersburg, and then resumed her performances in
Halka, which she had not sung for almost two years. “Miss Kruszelnicka was
excellent” — “Kurier Warszawski” reported®’.

The first premiere of Noskowski’s Livia Quintilla fell on 16 April.
Kruszelnicka was partnered by Florianski and Didur, and the performance was
conducted by Podesti. Kruszelnicka’s role in this opera — which is only a histori-
cal piece now but, as befits the work of a native artist, was met with great interest
in 1902 — was her last great success at the Warsaw scene.

Znakomita artystka, jaka jest w kazdej prawie roli panna Kruszelnicka, i tu potrafita
stworzy¢ typ uroczej i dumnej rzymianki, pokonujgc znakomicie wokalne trudnosci par-
tycyi [Being a brilliant artist in almost all of her roles, Miss Kruszelnicka was able to
create a charming and proud Roman woman, overcoming the vocal difficulties of the
score]

wrote Aleksander Swietochowski®.

Partje¢ Liwji opracowata p. Kruszelnicka z mistrzostwem do nec plus ultra. Obok Halki
i Hrabiny to trzeci nie§miertelny djadem artystki! [Miss Kruszelnicka prepared the part
of Livia in a masterful way. Apart from Halka and The Countess, this is the artist’s third
immortal diadem!]

enthused a young critic from Vilnius®’.

Glowna bohaterka wieczoru byla p. Kruszelnicka, bajecznie doskonata przedstawicielka
roli tytutowej; $piewata przeslicznie i charakter uwydatnila plastycznie. W jej tez osobie
skupiato si¢ najsilniejsze zaciekawienie, jej artyzm najglebsze wywierat wrazenie [Miss
Kruszelnicka was the central figure of the evening. She was fabulously perfect in the

8 He was succeeded byWtadystaw Florianski. Emil Mtynarski was the chief conductor of the
opera (until the end of June 1902).

The press did not report on the artist’s destination.

85 Z teatru i muzyki, “Kurier Warszawski” 1902, 4 (17) April, No. 105, p. 2.

8 H. Opienski, Livia Quintilla, “Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1902, No. 970, p. 201.
87 A. Miller, Przeglgd muzyczny, “Gtos” 1902, 13 (26) April, No. 17, p. 277.
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eponymous role; she sang beautifully and artistically highlighted the character’s person-
ality. She was in the centre of attention, and her artistry left the most profound impression]

assured Aleksander Polinski®.

By the end of the spring season, Kruszelnicka had given four more perfor-
mances in Livia, which was subsequently withdrawn from general release in spite
of the critics’ protests. “Kurier Warszawski” reported that the singer’s resignation
from the part was the reason of the withdrawal®®. On 3 May, the artist left Warsaw
to go on holiday. She used it to continue her foreign career. On 16 and 20 May,
she performed at the Grand Opera in Paris, singing with Jean de Reszke in Lo-
hengrin. It was said to be a great success”. Prior to her departure to Paris, the
artist had promised to give three more performances of Livia in Warsaw in June.
She kept the promise and reprised some of her old roles throughout the month,
including La Juive. During the artist’s absence, the Warsaw audience was wowed
by Olimpia Boronat, Irena Bohussowna and Aleksander Bandrowski. The latter
was the central figure of the premiere of Manru by Paderewski, which took place
on 24 May 1902 with the participation of Korolewiczéwna and Podesti as the
conductor. In subsequent performances, the role of Ulana was taken over by Hel-
ena Zboinska-Ruszkowska. Praised by the press, the singer began to perform in
Halka as well. During that time, The Countess had a new performer at the Warsaw
Government Theatres — Wladystawa Chotkowska (the artist debuted in this role
in January 1902). Salomea bid the Warsaw audience farewell for the summer with
the roles of Rachela in La Juive, the Countess and Halka (28 June-3 July; the pro-
ceeds from Moniuszko’s operas were intended for charity). The account of the per-
formance of The Countess (farewell performance of the retiring Jozef Chodakow-
ski conducted by Piotr Stermicz’') published in “Kurier Warszawski” reads:

Idealng przedstawicielke tytutowej partii, p. Kruszelnicka, przyjmowano owacyjnie pod-
czas calego przedstawienia. Ale bo tez znakomita artystka byta wczoraj w takim humorze,
w takiem usposobieniu, iz zycie tryskalo z jej interpretacji wykonczonej, subtelnej
i zachwycajacej. Wszystkie szczegdly kazdej sceny, wszystkie sytuacje byly przeprow-
adzone szlachetnie, ze smakiem, z prawda uczucia, zamknigta w stowie i muzyce, a tak
Swietnie odtwarzang przez nasza dzielng prymadonng.To tez publiczno$¢é entuzjastycznie
oklaskiwata artystke. W wazniejszych momentach do jej stop padaty zewszad kwiaty
i bukiety; wywolaniom za$ konca nie byto.
— Do widzenia! Po wakacjach...

8 A. Polinski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1902, 7 (20) April, No.108, p. 9.

8 [no name), Z teatru i muzyki, “Kurier Warszawski” 1902, 21 April (4 May), No. 122, p. 4.

% [no name], Notatki, “Kraj” 1902, 9 (22) May, No. 19, p. 218; and No. 20 from 17 (30) May,
p- 230. “Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne,” (1902, No. 19 from 27 April / 10 May,
p. 207) made a mistake in listing Edouard de Reszke as Kruszelnicka’s partner in Lohengrin.
The artist’s personal entry in Encyklopedia teatru polskiego [Encyclopaedia of Polish theatre]
lists 1902 as the year in which she performed in Paris, Saint Petersburg and Italy. http://www.en-
cyklopediateatru.pl/osoby/41322/salomea-kruszelnicka [access: 3.01.2018].

1" Emil Miynarski did not work at the Warsaw opera since 1 July.



70 Magdalena DZIADEK

[The perfect performer of the eponymous part, Miss Kruszelnicka, was greeted with ap-
plause throughout the entire performance. But this was also because the brilliant artist was
in such a good mood yesterday that her interpretation was vibrant, subtle and enchanting.
All the details of every scene, all the situations, were acted out with refinement, taste and
truthfulness to the emotion that is enclosed in the lyrics and in the music, which our brave
prima donna performed so well. And so the audience enthusiastically applauded the artist.
Flowers and bouquets fell to her feet from everywhere during the most important mo-
ments, and she kept being called back to the stage.
“Goodbye! See you after the holidays...!”%?]

The next opera season — the last one for Salomea Kruszelnicka — was opened
on 14 September 1902. As promised by president Konstantin Herschelman, four
new singers were acquired. The foreign performers included the tenors Giuseppe
Anselmi and Giovanni Dimitrescu, the baritone Mario Ancona, the soprano
Gemma Bellincioni (greeted with applause as the performer of the parts of Vio-
letta, Nedda, Santuzza and Carmen). Furthermore, Battistini, who had an attach-
ment to the Warsaw scene, appeared in, among others, a new production of Wil-
helm Tell by Rossini.

The autumn part of the season began with a new production of Fra Diavolo
by Auber and Faust by Gounod (the role of Margarethe was given to Wtadystawa
Chotkowska); at the same time, the preparations for the premiere of Les dragons
de Villars by Maillart were started (Margot Kaftalowna was assigned the main
role). On 20 September, Kruszelnicka inaugurated the last series of her perfor-
mances in Warsaw with The Countess (with Didur), which, as always, was well-
received by the audience and the critics. Subsequently, Aida, La Juive, Halka,
Manon, La boheme, Werther and others were put back on release for her. Each of
the pieces was staged several times in a row. The monotony of the repertoire was
to be broken by the premiere of the opera Ero e Leandro by Luigi Mancinelli with
Kruszelnicka in the main role (22 November). The production, however, turned
out to be a complete failure.

Kruszelnicka’s remaining achievements at the end of her stay in Poland in-
clude the participation in another charity concert for the Literary Fund with Flo-
rianski (19 November 1902 — she sang two waltzes by Tosti and two Polish songs:
Paderewski’s Dudarz and Noskowski’s Serce peka mi z bolu) and the perfor-
mances with Battistini in Eugene Onegin and Ernani as well as with Anselmi in
Werther. She was also supposed to sing in The Countess but had to be substituted
by Chodakowska due to indisposition. Her last performance in Warsaw took
place on 23 December 1902 — she sang the role of Amelia in Un ballo in
maschera. The above-mentioned appearances took place in the atmosphere of the
audience’s growing admiration for the performances of Gemma Bellincioni. She
dethroned Kruszelnicka with ease, even in spite of Aleksander Polinski’s sugges-
tion that:

2 [no name], Opera, “Kurier Warszawski” 1902, 21 June (4 July), No. 182, p. 1.
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,chytra Wtoszka” umie cieniowaé nie tylko $piew na scenie, ale i swe wystepy w izdebce
rezyserskiej [“the cunning Italian” can not only perform on stage, but also at the director’s
office®.]

In addition, the whole autumn season was judged by the critic as tedious.

Repertuar ustepuje w operze §piewakom, a na afisz powracajg te same od szeregu lat ty-
tuly. Spiewacy sa pierwszorzedni: do$é wymienié nazwiska Battistiniego, Anzelmiego,
Ancony, Bellincioni, Pinkiertowny [The repertoire is adjusted to the singers’ needs and
the same titles have been on release for years. The singers are excellent: it is enough to
mention such names as Battistini, Anselmi, Ancony, Bellincioni, Pinkiertowna®]

claimed Wtadystaw Bogustawski in the respected scientific journal “Biblioteka
Warszawska.” It was not a coincidence that Kruszelnicka was missing from his
list of “excellent singers.”® In these circumstances, the artist began to consider
leaving the Warsaw scene. At the same time, the theatre authorities started to
employ artists for 1904 and plan subsequent premieres. These plans did not in-
clude Kruszelnicka — the authorities probably expected her resignation as early
as in December 1902. In the meantime, the singer’s father died on 31 December,
so she returned to her homeland. She stayed there for a while and renewed her
relationship with the Lviv opera. In April 1903, she began a series of guest per-
formances at Teatr Skarbkowski; on the 15" day of the month, she sang the role
of Manon and on 18 April, Moniuszko’s Countess, then Rachela and so on. The
artist concluded the series of performances in Lviv at the beginning of May with
an appearance in Halka. The Lviv press described Kruszelnicka as the prima
donna of the Warsaw Opera. However, the singer never returned to Warsaw. She
did not stay in Lviv either. She became involved in “political intrigues” — as the
artist’s biographer described them®” — and decided to go to Italy. Thus began the
culmination of her career. According to the Western observers, it overshadowed
all of her previous achievements. This phase of her career was not commented on
in Poland, yet what remained was the favourable memory of the star as an out-
standing performer of the roles of Halka and the Countess as well as of her par-
ticipation in charity concerts, including the one devoted to the first Halka — Wa-
leria Rostkowska.

% A. Polinski, Z muzyki, “Kurier Warszawski” 1902, 12 (25) November, No. 326, p. 3.

Regina Pinkiertowna debuted in Lucia di Lammermoor at the beginning of December 1902.

% W. Bogustawski, Teatr i Muzyka. IV, “Biblioteka Warszawska” 1903, vol. 1, z. 1, p. 136.

So was Korolewiczowna, who, at that time, was staying at the Italian Opera in Berlin.

Cf. Kruszelnicka’s entry in Grosses Sdngerlexicon, op. cit. It concerns the artist’s involvement
in the Ukrainian national movement.
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Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Warszawskie sezony Salomei Kruszelnickiej
(1898-1902)

Streszczenie

Artykut jest po§wiecony omowieniu dziatalno$ci artystycznej Salomei Kruszelnickiej w latach
1898-1902. Uwzgledniono przede wszystkim jej wystepy na scenie operowej Warszawskich
Teatrow Rzadowych. Relacje uzupeiono sprawozdaniem na temat pozostatych dziatan artystki
w tym okresie. Praca zostata napisana w oparciu o material zrodlowy zebrany w prasie wychodzacej
w osrodkach polskich, Lipsku (,,Signale fiir die musikalische Welt”) i Petersburgu (polskojezyczny
tygodnik ,,Kraj”). Recenzje poswigcone wystepom Kruszelnickiej stanowia cenny dokument re-
cepcji jej sztuki, a przy okazji tworza ciekawy obraz wycinka warszawskiej kultury muzycznej
przetomu XIX i XX wieku — czasu, w ktorym starty si¢ ze sobg tradycyjne poglady na sztuke
z pradami modernistycznymi.

Stowa kluczowe: Salomea Kruszelnicka, wokalistyka operowa, opera warszawska, polska kul-
tura muzyczna w czasach zaboroéw, polska krytyka muzyczna przetomu XIX i XX wieku.
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Literatura i literaci w zyciu i tworczosci Stanistawa
Moniuszki

Streszczenie

Artykut dotyczy miejsca i znaczenia literatury w zyciu i tworczosci Stanistawa Moniuszki, kom-
pozytora tworzacego rézne gatunki literacko-muzyczne — piesni, opery, kantaty, oraz piszacego
muzyke sceniczng do dramatow. Podstawa do analizy kontekstow literackich tworczosci Moniuszki
jest jego korespondencja, w ktorej pojawialy sie tematy literackie. Kompozytor pisat o ulubionych
lekturach, poetach i pisarzach, o tekstach piesni i librettach. Przede wszystkim pozostaty w listach
dowody na poszukiwanie librett wérod istniejacych tekstow literackich oraz liczne §lady prob za-
proszenia do wspotpracy przy dzietach dramatyczno-muzycznych pisarzy, poetow i dramatopisarzy
wspotczesnych Moniuszce. Listy pisane do kilku wybitnych przedstawicieli literatury polskiej po-
lowy XIX wieku $§wiadczg o ambitnych zamiarach Moniuszki. Tre§¢ tych listow potwierdza row-
niez, jak trudno bylo kompozytorowi pozyska¢ do wspotpracy pisarzy w roli autora tekstu do
utworu dramatyczno-muzycznego. W artykule przedstawiona zostata galeria librecistow Mo-
niuszki, wsrod ktorych znalezli si¢ najlepsi pisarze i dramatopisarze epoki. Najwybitniejsze dzieta
Moniuszki sa utworami z udang warstwa literacka, co jest dowodem na skutecznos$¢ zabiegdw kom-
pozytora, a w kontekscie popularnos$ci jego tworczosci — takze na znaczenie dorobku Moniuszki
nie tylko dla muzyki, ale réwniez dla literatury i kultury literackiej.

Stowa kluczowe: Moniuszko, literatura, libretto, opera, kantata.

Stanistaw Moniuszko jako kompozytor utwordéw literacko-muzycznych, pie-
$ni, oper, kantat oraz muzyki scenicznej do dramatéw pozostawat pod silnym
wpltywem literatury. W okresie mtodo$ci podejmowal proby pisania roznych
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form literackich', a potem ze wzgledu na komponowanie utworéw stowno-mu-
zycznych siegal do dziet literackich i prowadzit wspolprace z pisarzami, drama-
topisarzami i poetami’. Temat zwigzkow Moniuszki z literaturg jest obecny
w biografiach kompozytora, gdzie otrzymat nawet dwa przeciwstawne ujecia.
Pierwsze to wizerunek Moniuszki duzo czytajacego, w dziecinstwie zarazonego
wrecz bakcylem czytelnictwa 1 pozostajacego pod wptywem jednego z wujow,
Kazimierza, wlasciciela wspanialej jak na swoje czasy biblioteki, ktéra Mo-
niuszko odziedziczyt® (dzigki tej bibliotece mogt Moniuszko zapoznawaé sie
z dzietami klasycznymi oraz pismami os§wieceniowymi). Drugi obraz prezentuje
raczej literackiego dyletanta, nieumiejacego warto$ciowac tekstow literackich
i siggajgcego czgsto po stabsze utwory jako podstawy literackie do dziet muzycz-
nych (ten obraz uksztattowal sie przede wszystkim na poczatku XX wieku)*.
Literacki kontekst pojawia si¢ rowniez, gdy odnosimy si¢ do recepcji osoby
i tworczosci Moniuszki, poniewaz sa w niej obecne elementy mitologizujace, sy-
tuujace Moniuszke w kregu narodowych wieszczow 1 poprzez uzycie literackiej
perspektywy zblizajace go do literatury i $wiata poje¢ literackich. W niniejszym
teks$cie zwigzki Moniuszki z literaturg przyblizone zostang poprzez probe okre-
$lenia stosunku Moniuszki do literatury, ujawniajacego si¢ przede wszystkim
w jego korespondencji, a takze poprzez prezentacje Moniuszki jako tworcy mu-
zyki do tekstow literackich oraz kompozytora wchodzacego w relacje z poetami

Zob. m.in. wiersz Stanistawa Moniuszki z 1838 r. pt. Do majora Wilkowskiego, o ktorym ,,wie-
dziato cate Wilno”; tegoz, Listy zebrane, przygotowat do druku W. Rudzinski przy wspotpracy
M. Stokowskiej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1969, s. 599—600.

Temat zwigzkéw Moniuszki ze §wiatem literackim potowy XIX wieku byt przedmiotem zain-
teresowania m.in. Radostawa Okulicza-Kozaryna (zob. tegoz, Stanistaw Moniuszko i kanon li-
tewskiej literatury krajowej. Na przedpolu szczegétowych badan, [w:] Teatr operowy Stanistawa
Moniuszki. Rekonesanse, red. M. Jablonski i E. Nowicka, Poznan 2005, s. 101-108), Elzbiety
Nowickiej, ktora podjeta probe wpisania ,,najbardziej artystycznie celnych Moniuszkowskich
dziet [...] w kontekst literatury rozumianej jako zespot mysli i idei”, (tejze, Stanistaw Moniuszko
i Swiat literatury w potowie XIX wieku, [w:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki, pod red.
M. Dziadek i E. Nowickiej, Poznan 2014, s. 113), Matgorzaty Komorowskiej, (zob. tejze, Sta-
nistaw Moniuszko w pogoni za operq literackq, [w:] Opera polska w XVIII i XIX wieku, pod red.
M. Jablonskiego, J. Steszewskiego i J. Tatarskiej, Poznan 2000, s. 129-145). Wérod tekstow
poswigconych librecistom Moniuszki wyrdzniaja si¢ prace Aliny Borkowskiej-Rychlewskiej,
(W tym m.in.: tejze, Miedzy przektadem a tworczoscig oryginalng (o librettach Jana Checin-
skiego do oper Stanistawa Moniuszki), [w:] Teatr operowy Stanistawa Moniuszki..., s. 89-99,
oraz tejze, Jan Checinski — Moniuszkowski librecista, [w:] Teatr muzyczny Stanistawa Mo-
niuszki. .., s. 99—112).

3 Zob. W. Rudzinski, Stanistaw Moniuszko. Studia i materiaty, cz. 1, Krakow 1955, s. 19.

O zmieniajacym si¢ stosunku do Moniuszki pisat Jarostaw Mianowski, tegoz, O trzech kregach
moniuszkowskiej mitologii. Apologeci, krytycy i socrealisci, [w:] Opera polska w XVIII i XIX
wieku...,s. 147-155.

O funkcjonujacym micie Stanistawa Moniuszki jako wieszcza narodowego pisze m.in.
Agnieszka Topolska, tejze, Mit wieszcza. Stanistaw Moniuszko w pismiennictwie lat 1858—1989,
Poznan 2014.
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1 pisarzami jako wspottworcami utwordéw dramatyczno-muzycznych czy nawet
opracowujacego samodzielnie libretta do utworéw dramatyczno-muzycznych
(cho¢ nie w sensie tworzenia nowego tekstu, lecz przeksztatcania istniejacego).
Pomimo niemalej juz liczby publikacji poswigconych poszczegdlnym utworom,
w tym ich literackim elementom®, korespondencja Moniuszki’, cho¢ niezacho-
wana w pelni, analizowana w kontek$cie catosci tworczosci kompozytora sta-
nowi bardzo ciekawy materiat ujawniajacy stosunek Moniuszki do literatury i jej
wplyw na tworczos¢ kompozytora.

Sam Moniuszko w korespondencji wspominal poczatki swoich kontaktow
z muzyka, przywolujac utwor literacki funkcjonujacy w formie piesni — dzieto
Juliana Ursyna Niemcewicza Spiewane przez jego matke:

Pierwsza szkola pojmowania muzyki byty dla mnie Spiewy historyczne Niemcewicza wy-
konywane dziwnie milym glosem przez moja Matke?.

W poézniejszych latach ksigzki byty nierzadkim tematem jego listow, odnoto-
wywal nowe wydania i thumaczenia, nawigzywat do tematow literackich, starat
si¢ poznawa¢ nowe tendencje i debiutujacych tworcow. I tak np. w latach 30.
pisat w liscie (z 1837 r.) do narzeczonej Aliny z Minska o sentymentalnej powie-
$ci Ludwika Kropinskiego®. W 1860 r. pytat w licie Rudolfa Wolffa:

Czy nie macie Panstwo Poezji i prozy polskiej wyboru Pani Krakow?'?

Z listéw wynika réwniez, ze chetnie si¢ ksigzkami wymieniat, m.in. z Joze-
fem Sikorskim'! czy Edwardem Ilcewiczem'?. Przesytat je zonie z podrézy, pi-
szac np. w 1843 r.

Przez Schmiendhausena otrzymasz pakiet z ksigzkami. Sg tam cztery tomy Revue, ktore
oddasz Wroblewskiemu. Sg dwaj moici: Alfred de Musset,[...]iDickens’.

Zob. m.in. G. Zieziula, ,, Paria” Stanistawa Moniuszki: wokol ,,powaznej” opery, muzyki do
tragedii Delavigne’a i muzycznego orientalizmu, [w:] Teatr operowy Stanistawa Moniuszki...,
s. 37-56; S. Paczkowski, Kilka uwag w sprawie historii i libretta ,, Loterii” Stanistawa Mo-
niuszki, [w:] Teatr operowy Stanistawa Moniuszki. .., s. 65-72; D. Ratajczakowa, O wodewilach
i operach Stanistawa Moniuszki, [w:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki. .., s. 13-22.
Podstawowa publikacjg jest wskazany uprzednio zbior listow kompozytora — S. Moniuszko, Li-
sty zebrane... (dalej: Listy).

8 List Stanistawa Moniuszki do Adama Kirkora, Wilno 21 listopada 1856; cyt. za Listy, s. 126.
List Stanistawa Moniuszki do narzeczonej, Mifisk 9 sierpnia 1837, cyt. za Listy, s. 40.

Chodzilo o pracg Proza i poezja polska, wybrana i zastosowana do uzytku mtodziezy zenskiej
przez Pauling Krakow, cz. 1, Warszawa 1860; List Stanistawa Moniuszki do Rudolfa Wolffa,
Warszawa 7 stycznia 1860, cyt. za Listy, s. 382.

11 Zob. m.in. List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Sikorskiego, Wilno 11/23 pazdziernika 1846,
cyt. za Listy, s. 113.

Zob. m.in. List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 5 stycznia 1865, cyt. za
Listy, s. 467, List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 11 kwietnia 1866,
cyt. za Listy, s. 501.

List Stanistawa Moniuszki do Zony, pazdziernik 1843, cyt. za Listy, s. 90.
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Polecat ksigzki rodzinie, relacjonujac z Krakowa w 1858 r.:

Tak o Wieliczce, jako i o katedrze Wawelskiej przeczytajcie w dzietku trzytomowym Jo-
zefa Maczynskiego pod tytulem Pamigtka z Krakowa. Wezcie te ksiazki z ksiggarni na
moj rachunek'+.

Uznawal réwniez za warte po§wigcenia uwagi teksty czytane w czasopi-
smach, w tym utwory literackie. Rekomendowat Illcewiczowi w 1859 r. Historie
kotka w plocie Jozefa Ignacego Kraszewskiego 1 Dramat opowiedziany Jozefa
Korzeniowskiego, oba opublikowane w ,,Gazecie Warszawskiej”!?.

Z korespondencji wylania si¢ portret Moniuszki jako osoby, ktora cenita so-
bie kontakty z pisarzami i poetami. Wiedzial, ze bywanie w towarzystwie, od-
wiedzanie salonow literackich i spotkania z pisarzami bedg mogly mie¢ wptyw
na zapadajace w teatrach decyzje o wystawieniu utwordw, dlatego pisat w 1857 r. do
zony z Warszawy:

[...] wyszedtem po drugim akcie i pospieszytem do Korzeniowskiego, gdzie znalaztem

nieliczne, ale dobrane towarzystwo. Byli: Odyniec [ Antoni Edward, poeta], Suzin, Woj-

ciech, Deotyma [Jadwiga Luszczewska], Lesznowski [Antoni, redaktor ,,Gazety War-

szawskiej”’], Witte [Karol, autor pamigtnikow], Lesznowski [!], Sobieszczanski [historyk,
dziennikarz, cenzor] i kilka innych'®.

Kontakty ze §rodowiskiem literackim cieszyty go, skoro informowat np.:

A poniewaz byli$my zaproszeni do Luszczewskich, wiec 1 poszlismy razem o 9. Tu mnie
spotkala owacja bardzo przyjemna, wiersz Deotymy, czytany przepysznie przez Korze-
niowskiego!”.

Znajomosci w Srodowisku literatow wykorzystywat nie tylko w dziatalnosci
kompozytorskiej, ale rowniez kulturalnej i charytatywnej, jak np. w 1866 r., gdy
organizowal koncert dobroczynny i zaprosit do wspolpracy pisarzy i poetow:

[...] urzadzitem koncert na Przytulisko. [...] Deklamowata w tym koncercie Deotyma,

wiec dlatego takie powodzenie!®.

Relacjonujgc podréze i odwiedziny w teatrach, ale rowniez przywolujac czy-
tane lektury, najczesciej 1 najchgtniej wymieniat utwory francuskie, nowe wyda-
nia tekstow literackich, poezji czy dramatdéw. Czytal je najprawdopodobniej
w oryginale, poniewaz wiele nazw podawat w jezyku francuskim!®. Chetnie ko-
mentowal jako$¢ przektadow (np. ,,doskonaty przektad Oberona™)?, co nie dziwi

14 List Stanistawa Moniuszki do zony, Krakéw 1/13 maja 1858, cyt. za Listy, s. 306.

List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 28 kwietnia 1859, cyt. za Listy,
s. 355.

List Stanistawa Moniuszki do zony, Warszawa 10/22 lipca 1857, cyt. za Listy, s. 264.

17" Tamze, s. 265.

18 List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 5 lutego 1866, cyt. za Listy, s. 498.
Zob. m.in. List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 5 stycznia 1865, cyt. za
Listy, s. 467.

20 Tamze.
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rowniez w konteks$cie staran o ttumaczenia wlasnych dziet literacko-muzycznych
na jezyk francuski i rosyjski (jak w przypadku pie$ni wydanych w Paryzu Echos
de Pologne. Mélodies de Moniuszko w thumaczeniu d’Alfreda des Essarts)*!. Spo-
srod francuskich pisarzy czesto przywolywat nazwiska lub tytuly sztuk takich
tworcow, jak: Casimir Delavigne, Molier, Victor Ducange 2, Emile Augier®,
Henri Meilhac czy Ludovic Halevy?. W 1866 r. w liscie do Edwarda Ilcewicza
Moniuszko dopytywat o to, czy llcewicz czytat ,.teatr Bayarda. Wyborne sa rze-
czy, a tomow jedenascie”™® — chodzito o wielotomowe wydanie utwordw francu-
skiego pisarza Jeana-Francoisa Alfreda Bayarda, piszacego w stylu Eugeéne’a
Scribe’a. Niektorych pisarzy czy ich sztuki, jak Placz i Smiech Philippe’a Frango-
isa Pinela Dumanoira, przywotywat na dowod atrakcyjnosci repertuaru w teatrze
warszawskim?®. W przypadku literatury niemieckiej szczegdlnie cenit Mo-
niuszko tworczos¢ Johanna Wolfganga Goethego.

Tego typu informacje potwierdzaja, ze Moniuszko zaréwno siegat do kla-
sycznych tworcow i tekstow, jak i staral si¢ zna¢ aktualne trendy literackie. Za-
poznawat si¢ z literatura nie tylko w celach praktyczno-zawodowych, myslac
chociazby o tekstach do piesni czy o librettach, ale by¢ moze majac swiadomos¢
znaczenia dla aktywnego kompozytora wzmacniania wiedzy o wspotczesnych
mu zjawiskach literackich, artystycznych i kulturalnych. Z drugiej jednak strony
wymieniane dzieta nie dajg obrazu Moniuszki jako znawcy literatury najwyzszej
proby. W przypadku wspomnianych wyzej tworcow, oprocz Moliera, de Mus-
seta, Delavigne’a czy Dickensa, poswigcal czas na autoréw lekkich komedii
i melodramatow.

Natomiast ambitniejszy obraz wylania si¢ z listy lektur publikacji poswigco-
nych muzyce i literaturze, dzietom dawnym i wspotczesnym, z ktorymi — wydaje
si¢ — Moniuszko starat si¢ na biezaco zapoznawac. Cho¢ nie $wiadczg one o ty-
powym zainteresowaniu literatura, to jednak sktadaja si¢ na obraz doswiadczen
pozamuzycznych kompozytora, starajgcego si¢ poszerza¢ wiedz¢ z réoznych za-
kresow. Wspominat prace o literaturze w okresie przedwarszawskim, gdy np.
w 1846 1. pisal do Jozefa Sikorskiego:

Przyrzekt mnie Zawadzki, ze w tym tygodniu wyszle ksiazki nastgpujace do Ciebie:

Fink [Gottfried Wilhelm] Historia opery, S chillin g [Gustaw]: Historia nowoZytnej
muzyki, Estetyka muzyka [chodzito zapewne o Estetyke muzykil®’.

21" Zob. S. Moniuszko, Listy, s. 428.

22 List Stanistawa Moniuszki do corki Elzbiety, Paryz 17/29 czerwca 1858, jak wyzej, s. 316.

23 List Stanistawa Moniuszki do zony, Paryz 6 stycznia 1862, tamze, s. 427.

24 List Stanistawa Moniuszki do Sergiusza Muchanowa, Petersburg 1/15 lutego 1870, tamze, s. 554.
25 List Stanistawa Moniuszki do Edwarda llcewicza, Warszawa 11 kwietnia 1866, cyt. za tamze,
s. 501.

List Stanistawa Moniuszki do Edwarda llcewicza, Warszawa 5 stycznia 1865, tamze, s. 467.
List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Sikorskiego, Wilno 11/23 pazdziernika 1846, cyt. za tamze,
s. 113.

26
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Korzystat z tych prac, skoro w 1855 r. ponownie przywotywat encyklopedig
Schillinga®®. Kilkakrotnie powotywat si¢ na lekture prac o literaturze, prozodii,
historii i geografii. Gdy mieszkal w Warszawie, jego kontakty z wydawcami
i ksiggarzami nie ograniczaty si¢ tylko do propozycji publikacji nut, nawet nabrat
pewnego wyrobienia dzigki kontaktom z wydawcami i ksiggarzami, z ktérymi
wspotpracowat w celu publikowania swoich dziet, rtéwnocze$nie obserwujac ich
aktywno$¢ wydawniczag w innych zakresach. Najbardziej znanymi ksiegarzami,
do ktéorych Moniuszko si¢ zwracal, byli wydawcy warszawscy Gubrynowicz
i Robert Wolff, we Lwowie Karol Wild, w Poznaniu Jan Zupanski oraz w Wilnie
Adam i Feliks Zawadzcy.

Wedhug biograféw Moniuszko nie tylko zaczatl wczesnie kontakty z litera-
tura, ale i zakonczyt zycie réwniez jako osoba, ktorej literatura byta bardzo bli-
ska. Tak tuz po $mierci kompozytora pisat Jan Kleczynski:

Moniuszko wcze$nie napawat si¢ tradycjami umyst uszlachetniajagcymi — chetnie wezyty-

wat si¢ w stare kroniki, i w dzien swojej naglej $mierci zagladat jeszcze podobno do Dtu-
29

gosza®.

W ten sposob podkreslony przez krytyka kontakt z literaturg stawat si¢ pro-
bierzem wartos$ci tworcy w ogole, a w przypadku Moniuszko mégl potwierdzac
wysoki poziom utworéw muzycznych opartych na literaturze. Powigzanie osoby
tworcy muzyki z literaturg byto elementem budowania mitu wybitnego narodo-
wego kompozytora.

Doswiadczenia lekturowe i fascynacje literackie wptywaty na tworczg $wia-
domos$¢ kompozytora, ktdry parokrotnie wypowiedzial si¢ na temat zwigzkow
literatury z muzyka i wplywu literatury na tworczo$¢ muzyczno-literacka, skoro
pisat — np. w liscie z 1842 r. do Jozefa Ignacego Kraszewskiego:

Niemieccy muzycy wyborem poezji umieja siebie inspirowaé, i ich Szyller, Goethe

i wszyscy stawniejsi poeci znalezli po nieraz najszczgsliwsze melodie. Smutno widzieé,

ze u nas nikt z piszacych muzyke nie sprobowat sit swoich na poezjach od dawna wygla-
dajgcych $piewaka’.

W tym liscie, bardzo waznym z punktu oceny Moniuszki jako tworcy odno-
szgcego si¢ do literatury, brzmiatl ton autotematycznej refleksji:

Mylne mniemanie, ze do dobrej poezji trudno jest pisa¢ muzyke, ze zuchwatoscia jest
porywa¢ si¢ z muzyka do pigknej poezji. Mnie przynajmniej zdaje si¢, ze kazdy dobry
wiersz przynosi z sobg gotowa melodi¢, a umiejacy ja podstuchad i przela¢ na papier jedna
sobie nazwanie szczg$liwego kompozytora wtenczas, gdy niczym innym, jak tylko ttuma-
czem tekstu w muzykalnym jezyku nazwaé by sie byl powinien3!.

Zob. List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Sikorskiego, Wilno 3 czerwca 1855, tamze, s. 206.

2 J. Kleczynski, Stanistaw Moniuszko, ,,Bluszcz” 1872, nr 25, s. 194.

List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Ignacego Kraszewskiego, Wilno 26 maja 1842, cyt. za
S. Moniuszko, Listy, s. 61.

Tamze.
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Nie tylko w listach z 1842 r. Moniuszko poswigcal uwage literaturze i mu-
zyce. W tym samym roku w numerze 72 ,,Tygodnika Petersburskiego” ukazat si¢
jego artykut Spiewnik domowy z wywodami dotyczacymi cech wspolczesnej mu-
zyki 1 poezji, szczegblnie w kontekscie narodowego i ludowego charakteru mu-
zyki, a takze specyfiki jezyka, ktory ,,moze by¢ zdolnym do $§piewu”. Dtuzszg
czes$¢ artykulu Moniuszko poswigcit prozodii mowy polskiej, metrycznosci i ryt-
micznosci jezyka polskiego.

Problem zalezno$ci kompozytora od literatury Moniuszko podnosit w liscie
z 1844 r.

[...] tak jak jego wiersze staraja siew formie zastosowywac do muzyki, tak tez i moja
muzyka w duchu usiluje dostraja¢ w kazdej piosence czy wigkszej, czy mniejszej do po-
ezji. Chcac o0sadzié¢, kto z nam ma stusznos¢, trzeba wprzod powiedzieé, kto, czy poeta
muzykowi, czy ten poecie, ulega¢ powinien?3,

Pytanie powyzsze brzmiato powaznie, cho¢ sta¢ byto Moniuszke i na zart na
temat zalezno$ci muzyka i pisarza:

Bez poréwnan podobni jestesmy do dwoch ugrzecznionych targujacych sig, kto pierwszy
drzwi przejdzie’t.

Charakteryzujace Moniuszke podejscie do literatury i do jej zwiazkow z mu-
zyka skutkowato artystycznymi decyzjami majacymi wplyw na konkretne dzieta
1 grupy dziet. W tworczosci Moniuszki literatura pojawiata si¢ w piesniach,
w ktorych siggat do utworow poetyckich, oraz w ilustracjach muzycznych do tek-
stow dramatycznych. W operach, operetkach (w rozumieniu mniejszej formy
operowej, zgodnie z nazewnictwem stosowanym przez kompozytora), komedio-
operach i wodewilach Moniuszko czgsto wykorzystywal wcze$niej powstate tek-
sty, dostosowujac je sam albo przy pomocy wspotpracujacego z nim tworcey lite-
rackiego. Nierzadko niewiele zmieniat w stosunku do oryginatu.

We wszystkich wymienionych sytuacjach Moniuszko najczgsciej siegal do
dziet polskich tworcow, szczegdlnie wazna dla niego byta tworczos¢ Adama
Mickiewicza, inspirujaca go we wszystkich formach literacko-muzycznych, a ze
wspotczesnej mu literatury — dzieta Jozefa Ignacego Kraszewskiego, Jozefa Ko-
rzeniowskiego Aleksandra Fredry i Wlodzimierza Wolskiego. Jesli za$ intereso-
wat si¢ obcg literatura, to przede wszystkim kierowat uwage w strong literatury
francuskiej. Wida¢ w jego wyborach doswiadczenia wieloletniej lektury, wspo-
mniane wyzej fascynacje literackie i ambicj¢ tworzenia do dziet najbardziej uzna-
nych tworcdéw, dawniejszych 1 wspoteczesnych.

Literatura wspottworzyta ogromny dorobek piesniarski Moniuszki. Na 278
piesni, z ktorych 268 sktadato si¢ na 12 zbiordw Spiewnika domowego, autorami

32 S. Moniuszko, Listy, s. 601.

33 List Stanistawa Moniuszki do nieznanego adresata, po 22 grudnia 1844, cyt. za jak wyzej,
s. 106.

34 Tamze, s. 107.
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stow wybranymi przez Moniuszke byli przede wszystkim: Jan Kochanowski,
Adam Mickiewicz*®, Casimir Delavigne, Pierre-Jean de Béranger, George Byron,
Aleksander Chodzko, Edmund Wasilewski, Tomasz Zan, Antoni Edward Odyniec,
Jozef Ignacy Kraszewski, Jozef Korzeniowski, Jan Czeczot, Kazimierz Brodzinski,
Wiadystaw Syrokomla, Wtodzimierz Wolski, Wincenty Pol, Stefan Witwicki, Jo-
zef Szujski, Teofil Lenartowicz. Znajomo$¢ poezji wspotczesnych tworcow, takze
mniej znanych, skutkowata powstaniem piesni do stow takich poetdow, jak: Maria
Ilnicka, Jan Nepomucen Jaskowski, Edward Wasilewski, Jan Zachariasiewicz, Ju-
liusz Zborowski, Placyd Jankowski, Franciszek Kowalski, Julian Korsak, Ludwik
Sztyrmer, Edward Zeligowski, Jan Prusinowski, Antoni Kolankowski, Jozef Graj-
nert, Jozef Teodor Stanistaw Koscielski. Trzeba przyznac, ze mimo wszelkich wat-
pliwosci, co do poziomu charakteryzujacej Moniuszke znajomosci literatury, tak
bogata lista pisarzy i poetow, ktorych Moniuszko wybrat, czyli znat i docenit, two-
rzy ciekawy obraz polskiej literatury wspotczesnej kompozytorowi.

Teksty literackie byly przedmiotem zainteresowania Moniuszki takze jako
ilustratora utworéw dramatycznych®. Byl to zakres tworczosci, ktory Moniuszko
chetnie wybierat 1 od najwczesniejszych lat dzialalnosci zawodowej przyznawat,
ze moze wlasnie tym zajmowac si¢ w pracy teatralnej. Oferowat swojg aktywnos¢
jako ilustrator muzyki do dramatéw na poczatku drogi tworczej, gdy cieszyt sie
z nowego zadania przy teatrze wilenskim i pisal w liscie z 1846 r. do Jozefa Si-
korskiego o nowych obowiazkach teatralnych:

[...] do moich lekcji przybyto jeszcze nowe, chociaz do$¢ wdzigczne zatrudnienie: po-
wierzono mnie dyrekcje tutejszej orkiestry teatralnej, ktora na koniec wzigto na statg gaze.
Muszg dwa razy w tygodniu grac z nig rézne réznosci, a przy tym dosta¢ arcymuzyke do
melodram i wodewilow!!!... za co biore miesigcznie 50 rs®’.

Gdy Moniuszko przygotowywat si¢ do pracy w teatrze warszawskim, row-
niez rozwazal dziatania kompozytorskie prowadzone na rzecz uatrakcyjnienia
utwordow literackich, wiedzac nawet, Ze ilustracje muzyczne, ktore przygotowat,
beda kolejnymi po juz istniejacych i dobrze znanych:

[...] zapisatem juz wiele papieru do teatru, ale sztuki, do ktérych dorabialem muzyke, juz

z Damsego robotami przedstawiane byty na Was[zej] Scenie®®.

Temat ilustrowania literatury zajmowal kompozytora takze pod koniec zycia,
kiedy korespondowal ze Stanistawem Niedzielskim, organizatorem i wspot-
tworcg polskiej opery we Lwowie. Motywem listow byly m.in. honoraria za

35 Zob. m.in. M. Sutek, Stanistaw Moniuszko i inni kompozytorzy wobec poezji Adama Mickiewi-
cza. Studium komparatystyczne, Krakow 2016.

36O Moniuszce jako ilustratorze tekstow literackich pisalam m.in. w pracy Muzyka w polskim
teatrze dramatycznym do 1918 roku, cz. 1, Czgstochowa 2015, s. 194-197.

37 List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Sikorskiego, Wilno 10/22 i 15/27 listopada 1846, cyt. za
S. Moniuszko, Listy, s. 115.

38 List Stanistawa Moniuszki do Jézefa Sikorskiego, Wilno 9 lutego 1846, cyt. za tamze, s. 111.
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utwory, ktore miaty by¢ wystawiane w nowym polskim teatrze operowym. Po-
nadto pisal Moniuszko, ze:

Jezeliby wypadta potrzeba komponowania chorow lub muzyk do dramatow, shuzy¢ bede
chetnie z pelnymi sercami i katamarzem®®.

Moniuszko opracowat sporo ilustracji do utworéw literackich, w tym m.in.
do utwordéw: Kaspar Hauser — melodramatu Aniceta Bourgeois’a i Adolphe’a
Philippe’a D’Ennery’ego, wystawionego w Minsku w 1843 r.; Sabaudka, czyli
Blogostawienstwo matki na glosy i orkiestre — D’Ennery’ego i Gustave’a Lemo-
ine’a, wystawionej w Wilnie w 1845 r.; 1 z tego samego roku Don Juan de Bar-
bastro nieznanego autora. W latach 40. z muzyka Moniuszki grano w Krakowie
komedie Fryderyka Skarbka Popas. W tym okresie Moniuszko zainteresowat si¢
rowniez utworem Franciszka Zabtockiego pt. Zétta szlafimyca albo koleda na
Nowy Rok. Muzyczng ilustracjg literatury byta uwertura do dzieta Lucjana Sie-
mienskiego Kochanka hetmanska z 1854 r. oraz muzyka do Cory Piastow Wia-
dystawa Syrokomli z 1855 r. Zanim powstata Jawnuta, Moniuszko tworzyt mu-
zyke do utwordw o tematyce cyganskiej*’, dlatego w 1859 r. pisano w prasie
o dramie Jozefa Korzeniowskiego Cyganie, ,,do ktorej chory i tance opracowat
muzycznie p. Moniuszko™*!. Tlustracje muzyczne od 1858 r. powstawaly z myslg
o teatrze warszawskim, ale wykorzystywaly je réwniez teatry innych miast.
W latach 60. powstala ilustracja do dramatu Antoniego Mateckiego List zela-
zny*?, w 1865 r. do tragedii Racine’a Fedra kompozycja na chor mieszany i or-
kiestre. Z tego okresu pochodzi rowniez ilustracja do Zbdjcow Friedricha Schil-
lera®*. W 1867 r. Moniuszko skomponowat muzyke do kilku §piewow do dramatu
Wanda Jozefa Grajnerta na dwa glosy i fortepian, rok poézniej do utworu Zale
Jefity, nazwanego deklamacja na harfe i fisharmoni¢ oraz narratora. Na przetomie
lat 60. 1 70. powstato jeszcze kilka waznych ilustracji muzycznych: w 1868 r. do
dramatu Paria Delavigne’a, w 1869 r. — do Kupca weneckiego Szekspira, w 1870 r.
w wersji na kwintet smyczkowy do dramatu Ostatnie bozyszcze Lepine’a
i A. Daudeta, rok pozniej do Hamleta Szekspira, w 1872 r. do dramatu Hans
Mathis Emile’a Erckmana i Chatriana oraz do Fedry Georga Conrada. Znana jest
rowniez oprawa Moniuszki do Lilii Wenedy Juliusza Stowackiego**.

39 List Stanistawa Moniuszki do Stanistawa Niedzielskiego, Warszawa 19 marca 1872, cyt. za

tamze, s. 583.

Losy utwordéw o tematyce cygafskiej opisuje Alina Zoérawska-Witkowska; zob. tejze, Od ,, Cy-
ganow” Franciszka Dionizego Kniaznina (1786) do ,,Jawnuty” Stanistawa Moniuszki (1860),
[w:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki..., s. 23-56. Temat zostal podjety rowniez przez
Agate Seweryn, zob. tejze, Cyganie sentymentalni i romantyczni (Kniaznin — Moniuszko), ,,Na-
pis” 2016, seria XXII, s. 70-86.

41 Zob. W. Rudzinski, Stanistaw Moniuszko. Studia i materialy, cz. 2, Krakow 1960, s. 161.

4 Zob. tamze, s. 174.

43 Zob. tamze, s. 492-493.

4 Zob. tamze, s. 493-494.
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O ile w przypadku piesni i ilustracji muzycznych Moniuszko korzystat z go-
towych tekstow i zadania literackie wigzaty sie przede wszystkim z wyszukaniem
dobrej poezji i udanego dramatu do opracowania muzycznego, o tyle w przy-
padku utworéw dramatyczno-muzycznych — oper, mniejszych form operowych
i kantat — zadania literackie mocno si¢ rozbudowywaty. W 1840 r. Moniuszko
pisat do nieznanego adresata, jak wyobraza sobie libretto operowe, od razu za-

7 799

strzegajac, ze ,,tre$¢” opery pozostawi w gestii autora tekstu:

Tre$¢ opery zostawiam autorowi, byle ta byta serio — co najwigcej pogrzebéw — modlitw,
albo zeby to byty jakie$ czary, strachy czy co$ bardzo wesotego. Jezeliby zas§ mogt, czyli
chciat, to tre$¢ moze by¢ Lukrecja Bordzia albo Twardowski, albo Zamek Zawieprzycki
[powies¢ A. Bronikowskiego Zawieprzyce]®.

»Swoboda” tworcza, ktdra chcial Moniuszko pozostawi¢ libreciscie, nie oka-
zala si¢ wystarczajgca, aby powaznie zachgci¢ wspotczesnych mu pisarzy do two-
rzenia oryginalnych librett, a klopoty z pozyskaniem dobrych tekstow do dziet ope-

rowych towarzyszyly Moniuszce przez cate zycie*, nierzadko wstrzymujac two-
rzenie nowych utworéw. Zalit sie na te sytuacje Sikorskiemu w lutym 1842 r.:

Tu w Wilnie nie mam zdolnego do pisania librettow*7.
Podobnie pisat do Matuszynskiego kilkanascie lat pozniej, w 1858 r.:
Patam niezmierng checig do nowej opery. Ale o libretto bardzo tu trudno*®

Listy potwierdzaja, ze Moniuszko byt wymagajacym kompozytorem, wkta-
dajacym w pracg nad librettem duzo sit i czasu. Pomimo deklaracji z poczatkow
dzialalno$ci artystycznej, rzadko powierzat libretto catkowicie pisarzowi i naj-
czesciej cheial mie¢ wptyw na warstwe literackg. W liscie do Gustawa Gebeth-
nera z 1850 r. pisat o planach Hrabiny:

UlozyliSmy z naszym nieocenionym panem Wlodzimierzem [Wolskim] plan do nowej

opery®.

Zdarzato mu si¢ szczegdlowo pouczaé, czy moze raczej — naprowadzaé na
wlasciwg droge, libreciste. Gdy otrzymat fragment nigdy potem nieukonczonej
kantaty Krumina, podpowiadat Stefanowi Kowerskiemu:

muzyka potrzebuje wyrazéw jak najmniej, ale tak one maja doktadnie mysl rozwi-
jac, ze niby jak topata do glowy sadzi¢ stuchaczowi®.

4 List Stanistawa Moniuszki do nieznanego adresata, zob. S. Moniuszko, Listy, s. 59.

4 Pisata o tym m.in. M. Komorowska, Stanistaw Moniuszko w pogoni za operq literacky...

47 List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Sikorskiego, Wilno 9 lutego 1846, cyt. za S. Moniuszko,
Listy, 111.

4 List Stanistawa Moniuszki do Leopolda Matuszynskiego, Wilno 27 lutego/11 marca 1858, cyt.
za tamze, s. 301.

4 List Stanistawa Moniuszki do Gustawa Gebethnera, Warszawa kwieciefi/maj? 1859, cyt. za
tamze, s. 357.

30" List Stanistawa Moniuszki do Stefana Kowerskiego, Wilno 10 maja 1850, cyt. za tamze, s. 152.
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Bywato, ze odrzucal teksty, jak stato si¢ w przypadku libretta Gustawa Oli-
zara 0 Wandzie (cho¢ utwor literacki powstal i Moniuszko w 1859 r. go otrzy-
mal)’!. Zdecydowat réwniez o zarzuceniu pracy nad Rokiczang ze wzgledu na
ingerencje cenzury w tekst libretta i usunigciu z niego postaci krola (,,Nudzi mnie
ta robota, odkad w niej cenzura zrobila bezkrolewie”)*.

Moniuszko wykorzystywat wlasciwie wszystkie mozliwe sposoby pozyska-
nia librett. Siggat do istniejacych tekstow, ktore mogt zaadaptowad, podobnie jak
podstawe literacka do piesni. Znajdowat je w juz istniejacej literaturze drama-
tycznej (tak byto w przypadku Widm opartych na Il czg$ci Mickiewiczowskich
Dziadow) albo poetyckiej (przyktadem sa kantaty si¢gajace po tekst Witoloraudy
Jozefa Ignacego Kraszewskiego). Dzialania literackie samodzielne lub we wspot-
pracy, jak z Edwardem Chtopickim w przypadku Witoloraudy, Moniuszko nazy-
wat ,,urzadzaniem”. W liscie do Kraszewskiego pisat:

[...] na koniec zaczatem probowaé sam urzadzi¢ libretto ipisaé muzyke™.

Sam ,,urzadzil” libretto Widm, niemal niczego w tekscie Il cze$ci Dziadow
Adama Mickiewicza nie zmieniajac®®, bo kilka dodatkowych powtorzen bylo za-
biegiem bardzo skromnym i nieingerujacym w sens utworu. Szybko zaczgto mu
rowniez zaleze¢ na powstawaniu oryginalnych tekstow, od poczatku tworzonych
jako libretta, dlatego probowat wsrod wspotczesnych pisarzy nawigzaé kontakt
z potencjalnym librecista. Bardzo czgsto poszukiwania librecistow i librett kon-
czyly sie niepowodzeniem™, ale w kilku przypadkach determinacja kompozy-
tora, wyrazajaca si¢ w sugestiach, podpowiedziach, prosbach i ponagleniach,
ostatecznie przyniosta satysfakcjonujace Moniuszke rezultaty. Galerig ,,libreci-
stow” Moniuszki tworzyli zaréwno najwybitniejsi tworcy jego czasow, jak
1 mniej znani autorzy.

Jako kompozytor utworéw dramatyczno-muzycznych Moniuszko zaczal od
siegniecia do dramatu Fryderyka Skarbka pt. Biuralisci w 1832 r.°, a potem
niemieckojezycznego utworu Carla Bluma z 1836 r. pt. Die Schweizerhiitte
(Szwajcarska chatka)®’. W przypadku obu dziel elementu muzycznego byto nie-

31 Zob. List Stanistawa Moniuszki do Gustawa Olizara, Warszawa 20 kwietnia 1859, cyt. za tamze,

s. 353.

Tamze.

List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Ignacego Kraszewskiego, Wilno 27 lipca 1854, cyt. za
tamze, s. 198.

Zob. m.in. M. Sutek, ,, Widma”* Moniuszki wobec ,, Dziadow” Mickiewicza, [w:] Teatr muzyczny
Stanistawa Moniuszki. .., s. 75-98.

Opisat je Wlodzimierz Pozniak, Niezrealizowane projekty operowe Moniuszki, ,,Kwartalnik
Muzyczny” 1948, nr 21-22, s. 243-251.

Zob. S. Niemahaj, , Biuralisci” Stanistawa Moniuszki: wokot komedioopery Fryderyka Skarbka
oraz partytur warszawskiej i krakowskiej, [w:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki..., s. 57-74.
Zob. G. Zieziula, Od ,, francuskiej” Bettly do ,,niemieckiej” Die Schweizerhiitte — obcojezyczne
opery Stanistawa Moniuszki, ,,Muzyka” 2015, nr 239, s. 69-96.
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wiele, jednak utwory te zaliczane s3 juz do form dramatyczno-muzycznych
i okreslane mianem komediooper, wodewili czy operetek w rozumieniu charak-
terystycznym dla pierwszej polowy XIX wieku. Po powrocie do Wilna Mo-
niuszko wcigz probowat znalez¢ libretto wsrod istniejacych dziet literackich, ale
rownoczesnie skierowal uwage na mozliwos¢ stworzenia libretta oryginalnego
przez wspodiczesnych mu pisarzy.

Cho¢ Aleksander Fredro librecista Moniuszki nie zostat, to warto przywota¢
nazwisko pisarza na poczatku zestawienia librecistow, poniewaz to wtasnie od
tak ambitnej mysli o wspolpracy z Fredra Moniuszko rozpoczal swoje poszuki-
wania librett. Fredre od razu Moniuszko widziat jako autora potencjalnych tek-
stow do oprawienia muzyka dramatyczng. Zaczat od stworzenia muzyki do Noc-
legu w Apeninach, (w latach 1837—1839; premiera Wilno 1939), ale po kilku la-
tach uznat, ze byla to ,,ngdzna szkolna robota™®. Natomiast Nowego Don Ki-
chota, pisanego w 1841 r. (wystawionego we Lwowie w 1849 r.), traktowat jako
pierwsza powazniejszg probe kompozytorska. Po doswiadczeniach z wcze$niej
istniejacymi tekstami, w petnym atencji tonie prosi o napisanie przez Fredre ory-
ginalnego libretta:

Nie $miem pochlebia¢ sobie, azebym kiedy$ mogt by¢ dos¢ szczgsliwym z otrzymania

nowego libretto do mojej muzyki przeznaczonego®.

Nie zachowata si¢ korespondencja z Oskarem Korwinem-Milewskim, au-
torem librett do Loterii — pisanej w 1840 r. i wystawionej w Grodnie w tym sa-
mym roku, a nastepnie majacej premiery w Wilnie, Mifisku i Warszawie®, do
pochodzacego z tego samego roku utworu Ideat, czyli Nowa Precjoza wystawio-
nego w Wilnie, a takze pochodzacego z 1841 r. i najprawdopodobniej majacego
premiere rok pozniej utworu Karmaniol albo Francuzi lubig Zzartowaé. Jak pisze
Szymon Paczkowski, Korwin-Milewski nie wyr6zniat si¢ jako literat, nawet
mozna bylo go okre$li¢ mianem ,,wierszoklety”!, a wybodr jego tekstow przez
Moniuszke wskazywal na pewien kierunek dziatan artystycznych mtodego kom-
pozytora, niewychodzacego wowczas poza krag lekkich dziet dramatyczno-mu-
zycznych, tradycji $piewogry czy sielanki®.

Czterokrotnie Moniuszko siegnal po utwory Wincentego Dunina-Marcin-
kiewicza, tworzac operetki: Pobor rekruta lub Pobér rekruta u Zydéw (1841,
w tym samym roku wystawiona w Minsku), Woda cudowna (1843), Walka mu-
zykow 1 Sielanka (1852). W tej ostatniej wprowadzono jezyk biatoruski w kwe-
stiach wypowiadanych przez chtopow.

38 List Stanistawa Moniuszki do Aleksandra Fredry, Wilno 1842 [?], cyt. za S. Moniuszko, Listy,
s. 62.

Jak wyzej.

Pisat o niej Szymon Paczkowski z tekscie Kilka uwag w sprawie historii i libretta ,, Loterii” ...
61 7Zob. tamze, s. 68.

62 7ob. tamze, s. 69.
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Do wspdlnego dzieta, napisanego z Jézefem Korzeniowskim, Moniuszko
przymierzat si¢ kilkakrotnie, niestety, nie udalo si¢ ostatecznie zrealizowac tej
wspotpracy. W grudniu 1846 r. pisat do Jozefa Sikorskiego:

Korzeniowskiemu podzigkuj bardzo za obietnice napisania libretto, ktora mnie zrobit
w Twojej obecnosci, i od tego czasu ani stowa o tym®.

Nie mogac si¢ doczekaé reakcji Korzeniowskiego, w marcu 1847 r. lekko
sarkastycznie stwierdzat w liscie do Sikorskiego:

Korzeniowski pokazuje si¢, ze z rowna fatwoscia przyrzeka, azeby nie dotrzymac, z jaka
pisze swoje komedie®.

W 1848 r. byt juz bardzo zmartwiony brakiem efektow namawiania drama-
topisarza na wspolprace, skoro pisat do Jozefa Komorowskiego z Wilna:

Korzeniowski przyrzekt, jak moze wiesz, libretto dla mnie — nawet poczatek czytat. Skon-
czylo si¢ na polowie sceny drugiej!!! Nie musi ufa¢ moim sitom®’.

Cho¢ ostatecznie namawiania poskutkowaty i Korzeniowski napisat libretto
opery Rokiczana, to jednak nie dane byto obu twoércom sfinalizowaé wspotpracy
w formie wykonanej opery, poniewaz Rokiczana nie zostata ukonczona z powodu
— wspomnianej juz wyzej — ingerencji cenzury. Wprawdzie jeszcze na poczatku
stycznia 1859 r. Moniuszko, peten nadziei, donosit llcewiczowi:

Pocieszam sie, piszac Rokiczang, ktora juz przez Korzeniowskiego przerobiong podali-
$my do cenzury i zapewnie jg przejdzie szczesliwie®.

Dzieto nie ,,przeszio szczesliwie”, bo w 1859 r. Moniuszko pisat:

Szkoda tylko, ze nam cenzura wykroita krola z Rokiczany. Nie dam tej opery wprzdd, az
mi monarchg powréca®’.

Poniewaz posta¢ polskiego wtadcy nie wrécita do opery, wspdlne dzieto Mo-
niuszki 1 Korzeniowskiego nie zostato wystawione.

Wiadystaw Syrokomla, z ktorym Moniuszko wspotpracowal jako autorem
tekstow do piesni juz w latach 40., probowat napisac libretto dla Moniuszki dwu-
krotnie®®. W 1853 r. przygotowal utwor Margier, oparty na motywie historycz-
nym z dziejow Litwy, rok pdzniej powstal tekst Snu wieszcza. Ten ostatni zostat

o)

3 List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Sikorskiego i jego zony, Wilno 17/29 grudnia 1846, cyt. za

S. Moniuszko, Listy, s. 116.

List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Sikorskiego, Wilno 7/19 marca 1847, cyt. za tamze, s. 118.
List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Komorowskiego, Wilno 4 listopada 1848, cyt. za tamze,
s. 136.

List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 5 stycznia 1859, cyt. za tamze,
s. 339.

List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 26 lipca 1859, cyt. za tamze,
s. 364.

Zob. m.in. L. Simon, Syrokomla i Moniuszko, ,,Kurier Warszawski” 1937, nr 181, s. 8-11.
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nawet wydany przez J. Zawadzkiego w Wilnie w 1854 1.°, z podkreSleniem
w tytule druku ,,przerobienia” ,,z francuskiego”, poniewaz podstawg libretta byta
sztuka Rosiera i de Leuvena Le song d 'une nuit d’été”. Syrokomla dosy¢ cenit
swoja prace, skoro w 1860 r. pisat do Moniuszki z przypomnieniem utworu
i pytaniem:

Ot6z, czyby dzisiaj nie dala si¢ wznowic ta zarzucona operetka?...”!
i oferowat dalsze dziatania:

[...] jesliby w catosci lub w cze$ci potrzeba bylo przerobic libretto, stuz¢ ch¢tnie do ro-
boty, bo zazdroszcze Wolskiemu i Checifiskiemu, ze mogg z p. Stanistawem pracowaé’.

Pozostaly $lady pomystow wspolnego dzieta z Aleksandrem Groza”*, a takze
poetka Seweryna z Pruszakow Duchinska, autorka projektu opery Aleksota™.

Uwaga Moniuszki, §ledzacego literature krajowa, skierowala si¢ rowniez na
zdolnego tworce warszawskiego, Wlodzimierza Wolskiego, a wspotpraca, cho¢
nietatwa, zaowocowata wybitnymi dzietami — Halkqg 1 Hrabing. Juz za libretto
Halki, ktore uczynito z Moniuszki najbardziej znanego w potowie wieku tworce
operowego, kompozytor byt poecie bardzo wdzigczny. Nie miat zastrzezen do
strony literackiej libretta, wysoko oceniat prace Wolskiego: ,,prawdziwie pigknie
sie spisat””>. Sukcesy opery sktaniaty Moniuszke do okre$lenia tekstu Wolskiego
najlepszymi epitetami. Gdy w lutym 1858 r. zabiegal o przettumaczenie Halki,
pisat do wydawcow: ,,Toz to jest arcydzieto jako libretto!””®. W kolejnych latach
jednak na wspotprace z poeta narzekal, przezywajac nieustanng hustawke nadziei
i obaw. W 1857 r. Wolski komentowat pogtoski o premierze warszawskiej opery
Moniuszki i deklarowat prace przy kolejnym dziele:

Owoz — czy beda grali, czy nie bedg grali — mam ochotg przyshuzy¢ Ci si¢ nowym libret-

tem, ktorego przedmiot racz wechowi mojemu pozostawic¢”’.

Poeta podkreslat rowniez swoje mozliwosci:

Nabratem wprawy teraz do tego rodzaju dramatycznych utworow’s,

9 Zob. Sen wieszcza. Opera we trzech aktach do muzyki St. Moniuszki, podiug francuskiego, prze-

robienie Wiadystawa Syrokomli, Wilno 1854.

70 List Stanistawa Moniuszki do Wiadystawa Syrokomli, grudzien 1860, cyt. za W. Rudzinski, Sta-

nistaw Moniuszko. Studia i materiaty, cz. 1,s. 251.

Tamze.

72 Tamze, s. 251-252.

73 Zob. tamze, s. 252.

74 Zob. W. Rudzinski, Stanistaw Moniuszko. Studia i materiafy, cz. 2, m.in. s. 302, 357.

75 List Stanistawa Moniuszki do Jézefa Sikorskiego, Wilno 24 grudnia / 5 stycznia 1848, cyt. za
S. Moniuszko, Listy, s. 127.

76 List Stanistawa Moniuszki do Gebethnera i Wolffa, Wilno 16/28 lutego 1858, s. 299.

77 Z korespondencji Wlodzimierza Wolskiego, oprac. Konstanty Kaminski, ,,Pamietnik Literacki”

1972,z.1,s. 211.

Tamze.
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a Moniuszko potwierdzat:

Zawsze w jednego Wolskiego talent wierze”.

W dobrej wspotpracy przeszkodzit jednak spdr o wydanie przez poete libretta

bez nut oraz o dodatkowe honorarium. Sktonit on Moniuszke do refleksji ogol-
niejszej natury:

Czy to kompozytor, piszac muzyke, zaprzega si¢ w wieczng niewole swego poety??

Kompozytor podkreslat nieustannie, Ze:

Nikt zapewne wyzej nie ceni libretta Halki, jak ja sam, i rad bym jej autora ztotem zasypat.
Szkoda tylko, ze z przedstawien mojej opery nie ja korzystam!®!

Konflikt okazat si¢ przejsciowy, Moniuszko i Wolski stworzyli razem jeszcze

jedno dzieto, a w 1859 r. Moniuszko nazywal wspotpracownika — jak juz pisatam

— ,hieocenionym panem Wlodzimierzem

782 cho¢ ten wystawial go jeszcze

w przysztosci na liczne proby, zwigzane z roznymi, roOwniez bardziej przyziem-
nymi, sprawami, takimi jak zwykte przepisanie tekstu libretta. Moniuszko rela-
cjonowal llcewiczowi zachowania Wolskiego:

Ja teraz okrutnie jestem zajety instrumentowaniem i probami Hrabiny i polowaniem na
Wolskiego, ktory mi si¢ jak lis przed chartem po knajpach kryje! a tu co moment potrze-
buje miec tego pratata pod reka! Ale zreszta dobrze idzie i zdaje si¢, ze powodzenie bedzie
niezgorsze®’.

Podobnie pisat niewiele pozniej do Gustawa Gebethnera:
Wolski ani si¢ zjawia — nie wiem, jak sobie poradzi¢®*.

Po Halce poszukiwania libretta czy librecisty nabraty dodatkowego charak-

teru, poniewaz wigzaly si¢ z oczekiwaniami odbiorcoOw na powstanie kolejnego
wybitnego dzieta operowego. Niezaleznie od dalszych planow wspotpracy
z Wolskim, Moniuszko kierowat si¢ w stron¢ innych tworcow. Pisat np. w 1858 r.
do Ludwika Matuszynskiego o libretcie do projektu opery o Kazimierzu Wielkim
(wtedy zatytulowanej ,,roboczo” Krol chlopkow), przywolujac tworczosé¢ Kon-
stantego Majeranowskiego ,,dla pordwnania”®’. Temat podjety zostat w nieukon-
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List Stanistawa Moniuszki do Leopolda Matuszynskiego, Wilno 27 lutego/11 marca 1858, cyt.
za S. Moniuszko, Listy, s. 301.

List Stanistawa Moniuszki do Gebethnera i Wolffa, Wilno 7/19 marca 1858, cyt. za tamze, s. 303.
Jak wyzej.

List Stanistawa Moniuszki do Gustawa Gebethnera, Warszawa kwiecien/maj? 1859, cyt. za
tamze, s. 357.

List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 18 listopada 1859, cyt. za tamze,
s. 375.

List Stanistawa Moniuszki do Gustawa Gebethnera, Warszawa koniec 1859, cyt. za tamze,
s. 379.

List Stanistawa Moniuszki do Leopolda Matuszynskiego, Wilno 27 lutego / 11 marca 1858, cyt.
za tamze, s. 302.



92 Anna WYPYCH-GAWRONSKA

czonej, wspomnianej juz operze Rokiczana. W tym samym liscie do Matuszynskiego
pisal Moniuszko (mys$lac o dziennikarzu i poecie Waclawie Szymanowskim):

Po Wolskim juz sam tylko jeden Szymanowski zostaje, byle chciat nie by¢ rubasznym?®®.

Libretto Flisa zostato napisane przez Stanistawa Bogustawskiego, u ktérego
utwor literacki do nowej opery zamowita dyrekcja Warszawskich Teatrow Rza-
dowych, majgc nadzieje na kolejny sukces na miare Halki®” (premiera odbyla sie
jeszcze w 1858 r.). Tu réwniez nie obylo si¢ bez ktopotow wynikajacych ze
wspotpracy z literatami — Bogustawski, nie liczac si¢ z kompozytorem, sprzedat
libretto wydawcy?®®.

W okresie warszawskim Moniuszko kontynuowal wspoétprace z Gustawem
Olizarem, ktory napisal dla niego libretto oparte na motywach legendy o Wan-
dzie®. Libretto dotarto do kompozytora, ale — jak juz byta o tym mowa — ten nie
podjat pracy nad napisaniem muzyki do otrzymanego tekstu. List wystany do
niedosztego librecisty potwierdza, ze Moniuszko z duza artystyczng odpowie-
dzialno$cia podchodzit do swojej dziatalnosci kompozytorskiej i pomimo ktopo-
tow z tekstami do oper nie przyjmowat kazdego dzieta do realizacji, cho¢ wiazato
si¢ to z koniecznoscig odmowy nawet w stosunku do szanownych przez niego
0s0b™.

Dtuzsza histori¢ miaty proby wspoétpracy z Jozefem Ignacym Kraszewskim
jako librecistg. Wspomniany wyzej list do nieznanego adresata z 1840 roku, do-
tyczacy tresci opery, ktoéra Moniuszko ,,oddawat” libreciscie, pochodzi ze zbio-
row Kraszewskiego, ktoremu najprawdopodobniej kto$ przekazat pismo o poszu-
kiwaniu przez mtodego kompozytora dobrego librecisty i udanego libretta. To nie
byta jedyna sytuacja, w ktorej Moniuszce pomagano w kontaktach z Kraszew-
skim. W liscie z 1842 r., napisanym bezposrednio do pisarza, Moniuszko powo-
tywat si¢ na rad¢ kuzyna, sugerujacego wystosowanie do Kraszewskiego prosby
0 wyrazenie opinii na temat Spiewnikéw®'.

Dalsze dziatania majace na celu nawigzanie wspotpracy z Kraszewskim do-
tyczyly umuzycznienia Witoloraudy. Podejmowat je Moniuszko w duzym stop-
niu za namowg Jozefa Sikorskiego®. W latach 40. i 50. trwala korespondencja

86
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Tamze.

Postaci Stanistawa Bogustawskiego poswigcona jest monografia Haliny Waszkiel, Stanistaw
Bogustawski, Warszawa 2010.

Zob. List Stanistawa Moniuszki do Zony, Warszawa 24 sierpnia / 5 wrze$nia 1858, cyt. za
S. Moniuszko, Listy, s. 328.

Zob. List Stanistawa Moniuszki do Gustawa Olizara, Warszawa 20 kwietnia 1859, cyt. za tamze,
s. 353.

Zob. tamze oraz List Stanistawa Moniuszki do Gustawa Olizara, Warszawa 6 maja 1864, cyt.
za tamze, s. 458—459.

Zob. List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Ignacego Kraszewskiego, Wilno 26 maja 1842, cyt.
za tamze, s. 61.

Pisali o tym Rudzinski i Stokowska, zob. S. Moniuszko, Listy, przypis s. 80.
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z pisarzem, w namowach pomagata Moniuszce Zona, rowniez wysytajaca listy do
Kraszewskiego. W pismach Moniuszki sporo bylo ttumaczen i wyjasnien, beda-
cych dowodem na trudnosci pojawiajace si¢ w dziatalnos$ci kompozytorskiej na-
wet w przypadku wykorzystania niemal bez zmian fragmentow istniejacego tek-
stu literackiego.

W 1842 r. Moniuszko pisat, ze:

[...] miejsca przeznaczone do muzyki w Witoloraudzie nie uszty moim melodiom [...]%

i staly sie podstawa do przygotowania tekstu bedacego wyborem z oryginatu,
przygotowanym przez Edwarda Chlopickiego (w Mildzie i Nijole, nazywanej tez
Wundyny) i przez Stefana Kowerskiego do kantaty Krumina (Moniuszko dzigko-
wal autorowi za ,,przesliczng probke Kruminy™*). Tekst Chlopickiego sam Mo-
niuszko oceniat jako:

Libretto ulozone z urywkow wstepu Witoloraudy Kraszewskiego, zrecznie polatanych
wedlug potrzeb form muzykalnych®.

Sprawa skomplikowata si¢, gdy okazato sig, ze pisarz miat pewne uwagi do
formy wykorzystania Witoloraudy, dlatego Moniuszko thumaczyt si¢ — w liscie
z 27 lipca 1854 z Wilna — z pierwszej wersji kantaty Milda:

Barwa muzyki, jaka si¢ znalazta pod wptywem natchnienia Witoloraudy, jest wylacznie
jej dzietem, nie moja wlasnos$cia. Przebacz mnie Pan wspaniatlomyslnie, zem si¢ targnac
powazyl na Jego utwor [ Witoloraude] 1 zem dotychczas nie zdal sprawy z tego, co zaszto.
Ale stato si¢ to wszystko jako$ niespodziewanie. Od czasu przeczytania Witoloraudy czu-
tem niezawodng tre$¢ muzykalnego poematu w samym jego prologu. Wezytujac sie coraz
bardziej, coraz wyrazniej rysowal si¢ plan Mildy, az na koniec zaczatem probowac sam
urzadzi¢ libretto ipisaé muzyke. Byly to bardzo szczgsliwe chwile! Muzyka jakas
nowa, nienasladownicza, snuta si¢ fatwo, bez najmniejszego wyszukania, jak gdyby wy-
wotana zakleciem uroczego przedmiotu®.

W samej korespondencji z Kraszewskim kompozytor podnosit warto$ci kan-
taty nad wyrdznikami opery — z powodu teatralnych ograniczen cechujacych in-
scenizacje operowe, ale rowniez doceniajgc korzysci literackie:

Tre$¢ wiegce litewska (nie historyczna) najpongtniejsza dla mnie, a forma — nie opera, ale
kantata, nieobliczong wyzszo$¢ pod kazdym wzgledem nad opera majaca. Czas by juz
obejrzed sig, o ile opera nie jest czym innym, jak tylko uchwalong niedorzecznosci. Kazda
tre§¢ najfantastyczniejsza mozemy wygodnie w kantate utozy¢. Z nieba na ziemig, stad
do piekta swobodne przejsicie bez obrazy przyzwoitosci. Opowiadanie (niekoniecz-
nie recitatiwo dawniejsze) zapowiada doktadnie ruch dramatyczny, a piesni, arie,

93 Tamze, s. 79.

94 List Stanistawa Moniuszki do Stefana Kowerskiego, Wilno 10 maja 1850, cyt. za tamze, s. 152.

95 Zob. List Stanistawa Moniuszki do Jézefa Komorowskiego, Wilno 4 listopada 1848; zob. S. Mo-
niuszko, Listy, s. 135.

% List Stanistawa Moniuszki do Jézefa Ignacego Kraszewskiego, Wilno 27 lipca 1854, cyt. za
tamze, s. 198.
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duetta, chory, przecinajac powies¢ i zajmujac jej ustepy czysto liryczne, tworza catosc
pelng interesu i powabu?’.

Cho¢ powyzsza wypowiedz miata rys niemalze programowej negacji opery,
trudno uzna¢ ja za co$ wiecej niz tylko ukton w strone autora tekstu do kantaty
i rownocze$nie skutek klopotow z realizacjg teatralng dzieta operowego, ponie-
waz Moniuszko gatunku operowego nie zarzucil i w tym samym czasie walczyt
o inscenizacj¢ Halki.

Kraszewski nie zaakceptowal tekstu przygotowanego przez Chtopickiego
i sam ponownie zrymowat libretto, tworzac w latach 50. wtasciwie nowa kantate.
Dzigki temu Moniuszko mogt pisa¢ na poczatku 1859 r., ze czuje si¢ wdzigczny
za tekst otrzymany z Kijowa, poniewaz

Milda taka, jaka jest teraz, jest juz cennym upominkiem dla literatury®s.
Jego zdaniem byta cenna rowniez dla muzyki, skoro pisat:
Nowe stowa juz sg podtozone pod catg muzyke, ktora po tej operacji wyglada jak na wiosng?°.

Druga wersja Mildy zostata przedstawiona do wykonania w 1859 r. (ostatecz-
nie zagrano ja w lipcu), a Moniuszko cieszyt si¢ z opéznionego wprawdzie, ale
bardzo dobrego efektu literacko-muzycznego. W listach przywolywat

Milde, do ktorej Kraszewski nowe rymowe napisal wiersze, zastepujac nimi uprzednio
uzyte, dostownie z jego Witoloraudy wyjete'®,

albo opisujac jeszcze doktadniej, z wyrdznieniem jakosci pracy pisarza:

Milda, do ktorej Kraszewski napisat rymowe wiersze przecudowne, zastgpujac nimi swoje
biale, wyciagniete z Witoloraudy, i dopetienia Ed. Chtopickiego''.

Jeszcze jeden tekst Kraszewskiego w adaptacji na libretto miat szansg stac si¢
podstawa opery — Budnik, opracowany przez Antoniego Zaleskiego. Dzielo jed-
nak nie doczekato si¢ realizacji'®?, tak jak i proby pozyskania oryginalnego li-
bretta operowego napisanego przez Kraszewskiego, cho¢ problem tekstow lite-
rackich do oper byt Kraszewskiemu znany — jako autorowi recenzji oper Mo-
niuszki publikowanych na famach m.in. ,,Gazety Codziennej™'®,

Listy Moniuszki sg rowniez dowodem na trudng wspolprace z Janem Che-

cinskim, cho¢ jej efektem byty trzy bardzo udane dzieta: Verbum nobile, Straszny

97 Tamze.

%8 List Stanistawa Moniuszki do Jézefa Ignacego Kraszewskiego, Warszawa 17 lutego 1859, cyt.
za tamze, s. 344.

% Tamze.

100 List Stanistawa Moniuszki do Gustawa Olizara, Warszawa 20 kwietnia 1859, cyt. za tamze,
s. 353.

101 7.5t Stanistawa Moniuszki do Juliana Titiusa, Warszawa 20 kwietnia 1859, cyt. za tamze, s. 354.

102 Zob. M. Komorowska, Stanistaw Moniuszko w pogoni za operq literackq..., s. 133—-134.

103 70b. Jozef Ignacy Kraszewski i polskie zycie muzyczne XIX wieku, oprac. S. Swierzewski, Kra-
kéw 1963, s. 111-125.
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dwor oraz Paria, stabsza byla jedynie operetka Beata'®™. Widoczne sg $lady

wspolnych decyzji, np. gdy Moniuszko prosit, aby w Verbum nobile wprowadzi¢
do kwestii jednej z postaci przystowie, ktore mogtoby by¢ stale powtarzane!%,
W korespondencji wida¢ tez niemal walke z ociggajacym si¢ w pracy autorem:

[...] dzi$ zaklinam: przyszlij mnie Verbum, bo nie wytrzymam!%,

Kompozytor sobie i przyjacielowi llcewiczowi tak thumaczyt skomplikowang
sytuacje:

Checinski zaciat sig, wigc libretta nie mam, gdyz i tego biedaka fantazja odbiegta!®’.

Pomimo trudnos$ci we wspdlnych dziataniach tworczych Moniuszko doceniat
prace Checinskiego, pisat np., ze libretto opery Paria nadaje si¢ do tlumaczenia
i do pokazania publicznosci zagraniczne;j:

Przektad bylby bardzo tatwy do zrobienia, gdyz Checinskiego wiersz jest dobrze mia-
rowy!%,

Paria powstala do libretta opartego na utworze Delavigne’a i byta dowodem,
ze niektore fascynacje literackie Moniuszki trwaty przez cate zycie. Kompozytor
pamigtat tragedi¢ Delavigne’a Paria, czytang w latach mtodosci, potem ozdobit
ja ilustracja muzyczng (w 1866 r. stwierdzit: ,,Oprocz tego napisatem cztery
wielkie chory do tragedii Paria”)'”, a w 1869 r. stworzyl opere opartg na
utworze francuskiego pisarza. Wspomniane wyzej pochwaty opery Paria kierowat
Moniuszko do Teofila Lenartowicza, bedacego kolejnym poeta, z ktérym korespon-
dowat kompozytor, proszac o rady i sugestie zwiazane z kwestiami literackimi.

Jeszcze jednym tworca, ktorego wyobrazat sobie Moniuszko jako libreciste
swoich oper, byt Jan Tomasz Seweryn Jasinski, autor libretta utworu Trea,
ktore doczekalo si¢ jedynie kilku szkicow muzycznych Moniuszki. Wspotpraca
z dobrym literatem, autorem wielu dramatow, a takze rezyserem teatralnym, ak-
torem i thumaczem, przypadta jednak na ostatnie lata zycia Moniuszki i nie udato
si¢ jej sfinalizowa¢ wspdlnym utworem.

104 O librettach Jana Checinskiego pisala Alina Borkowska-Rychlewska w dwoch pracach: Miedzy

przekladem a tworczoscig oryginalng (o librettach Jana Checinskiego do oper Stanistawa Mo-
niuszki), [w:] Teatr operowy Stanistawa Moniuszki. Rekonesanse, s. 89-99, oraz Jan Checinski
— Moniuszkowski librecista, [w:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki..., s. 99—-112.

105 Zob. List Stanistawa Moniuszki do Jana Checinskiego, Warszawa styczef/luty 1860, cyt. za
S. Moniuszko, Listy, s. 385.

106 [ist Stanistawa Moniuszki do Jana Checinskiego, Warszawa poczatek lutego 1860, cyt. za
tamze, s. 384.

107 List Stanistawa Moniuszki do Edwarda Ilcewicza, Warszawa 17 wrze$nia 1861, cyt. za tamze,
s. 421.

108 [ ist Stanistawa Moniuszki do Teofila Lenartowicza, Warszawa 17 kwietnia 1872, cyt. za tamze,
s. 587.

109 7ob. List Stanistawa Moniuszki do Edwarda llcewicza, Warszawa 11 kwietnia 1866, cyt. za
tamze, s. 501.
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Nie tylko w przypadku Checinskiego i opery Paria widoczne byly inten-
sywne dziatania Moniuszki na rzecz upowszechniania wlasnych dziet w teatrach
miast europejskich. Punktem wyjscia musiat by¢ wowczas przektad tekstu lite-
rackiego na inne jezyki. Wspomniany juz d’Alfred des Essarts byl thumaczem
piesni Moniuszki na jezyk francuski (inicjatorem kontaktow z francuskim litera-
tem byt J6zef Wieniawski). Z trudem toczyty sie proby przelozenia na jezyk fran-
cuski Verbum nobile, ktére Moniuszko chciat wystawi¢ w Opéra Comique w Pa-
ryzu. Przeklad mial przygotowaé¢ Edward Karol Chojecki, Moniuszko prosit na-
wet Kraszewskiego o pomoc w ponagleniu ociagajacego si¢ w pracy thumacza'',
Do wystawienia opery w Paryzu nie doszto.

Wieloletnie kontakty taczyly Moniuszke z poeta Wlodzimierzem Bieniedik-
towem, ktory przektadal na jezyk rosyjski wiersze Mickiewicza, miat tez znaczne
zashugi dla tworczosci Moniuszki. Kompozytor wspolpracowat z rosyjskim poeta
roéwnie powaznie, jak z polskimi twércami librett oryginalnych. To Bieniediktow
byt autorem rosyjskiej wersji libretta Mildy, potem Moniuszko wspominat poetg
w kontek$cie przektadu Halki, dlatego pisat w liscie do Aleksandra Dargo-
myzskiego:

Prosze o adres mego nieocenionego Bieniediktowa. Przeciez wlasnie na jego bezgra-

niczng uprzejmos¢ moge liczy¢é w wypadku, gdyby thumaczenie okazato si¢ konieczne!!!.

W kolejnych latach Bieniediktow (ktérego nazwisko Moniuszko spolszczyt
w listach na ,,Benedyktowa”) wielokrotnie pomagat Moniuszce. Kompozytor pi-
sat w 1870 r. z Petersburga, Ze poeta powaznie pracuje nad

zastosowaniem swego thumaczenia do mojej muzyki, [...] a robi to tak wiernie, ze tylko
podpisywaé potrzebuje bez najmniejszego tamania glowy!!2.

Réwniez tekst Widm Bieniediktow przettumaczyt na jezyk rosyjski'’?.

Stata obecno$¢ literatury w artystycznym zyciu Moniuszki, lektura utworow
poetyckich, prozatorskich i dramatycznych, znajomos$¢ tekstow naukowych i pu-
blicystycznych poswigconych muzyce i literaturze byly podstawa dziatan kom-
pozytora, podejmujacego decyzje tworcze dotyczace udziatu literatury w swoich
dzietach — w formie warstwy stownej piesni i utworow dramatyczno-muzycz-
nych. Cho¢ niektore wybory lekturowe Moniuszki dowodzity braku umiejgtnosci
wlasciwej oceny jako$ci wspotczesnych mu dziel, to jednak zasadniczo kontakt
z literaturg prowadzit kompozytora w kierunku wybitnych tworcow literackich
jego czasdw, szczegdlnie w przypadku polskich pisarzy i poetow. W piesniach

110 7ob. List Stanistawa Moniuszki do Jozefa Ignacego Kraszewskiego, Minsk 14 lipca 1862, cyt.
za tamze, s. 438.

" List Stanistawa Moniuszki do Aleksandra Dargomyzskiego, Warszawa wrzesien/pazdziernik
1860, cyt. za S. Moniuszko, Listy, s. 400.

12 List Stanistawa Moniuszki do zony, Petersburg 12/24 lutego 1870, cyt. za tamze, s. 562.

113 Zob. List Stanistawa Moniuszki do Cezarego Cui, Warszawa 4 grudnia 1865, cyt. za tamze,
s. 494.
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1 operach najblizsi okazali mu si¢ Mickiewicz, Fredro, Kraszewski i Wolski. Do
ich utworow literackich siegat wielokrotnie, nierzadko wlaczajac teksty do swo-
ich dziet bez zmian albo poprzez stosunkowo nieznaczng adaptacj¢. Moniuszko
uznawat w ten sposob potwierdzong powszechnie wielko$¢ poetdow i pisarzy, by¢
moze majac §wiadomos¢, ze jego kompozycje maja szans¢ dodatkowo podniesé
warto§¢ nowego juz, stowno-muzycznego utworu.

Wprowadzajac utwory poetyckie i dramatyczne do swoich dziet, Moniuszko
wykonywal prawdziwie literacka prace, ,,organizowal” i ,,urzadzal” (jak sam to
okreslat), poniewaz nawet niewielkie ingerencje wymagaty przystosowania war-
stwy literackiej utworow przez librecist¢ albo przez samego kompozytora.
Oprocz wykorzystywania juz istniejacych tekstow literackich starat si¢ o libretta
oryginalne, napisane przez jak najlepszych tworcow, dlatego prowadzit kore-
spondencje ze wspoOlczesnymi mu pisarzami, poetami i dramatopisarzami, nama-
wiajac i proszac o tworzenie tekstow. Poddawal swoim librecistom tematy
1 watki, wspolnie pracowatl nad strong literacka librett, a gdy powstaly, zabiegat
o ich ttumaczenie na inne jezyki, aby utwory mogly trafi¢ do obcego odbiorcy.
W efekcie staran o jak najwyzszy poziom literacki utworéw, jak pisata Matgo-
rzata Komorowska, doprowadzit do powstania dziet w formie ,,spdjnej muzycz-
nie, literacko i teatralnie”''*. Byl kompozytorem tworzacym dzieta stowno-mu-
zyczne, wyrdzniajace sie czesto dobrym poziomem elementow literackich, co po-
twierdzato skutecznos$¢ jego wytrwatych zabiegow. W ten sposéb kompozytor
dziatal rowniez w obszarze literatury, korzystajac z niej i wptywajac na $wiat
literacki swoich czasow.
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literature. In his youth, he attempted to write different literary forms', and then,
due to the fact that he composed pieces that combined music and poetry, he used
literary works and collaborated with writers, playwrights and poets?. The issue of
Moniuszko's relationship with literature is present in the composer's biographies,
in which it even received two opposing points of view. The first presents him as
a well-read person, who was bitten by the reading bug in his childhood and
remained under the influence of one of his uncles, Kazimierz, the owner of
a magnificent, for its time, library, which Moniuszko inherited® (owing to this
library, he was able to familiarize himself with the classical works and writings
of the Age of Enlightenment). On the other hand, the second portrays him rather
as a literary dilettante, who could not properly judge literature and often used
poorer works as the literary basis for his pieces of music (this image was
predominantly shaped at the beginning of the twentieth century?).

The literary context should also be brought up when discussing the reception
of Moniuszko and his works since it contains elements that mythologize and place
him among the national bards and, through the use of literary perspective, bring
him closer to literature and the world of literary notions®. In the present text, the
relationship between Moniuszko and literature is introduced by attempting to de-
termine his approach to the latter, which is predominantly revealed in his corre-
spondence as well as through the portrayal of Moniuszko as the author of music
for literary texts and a composer who forged relationships with poets and writers

Cf., among others, Stanistaw Moniuszko’s 1838 poem entitled Do majora Wilkowskiego, which
“the entire Vilnius knew about,” Listy, p. 599-600.

The issue of Moniuszko’s relationship with the literary world of the mid-nineteenth century was
of interest to, among others, Radostaw Okulicz-Kozaryn, cf. R. Okulicz-Kozaryn, Stanistaw
Moniuszko i kanon litewskiej literatury krajowej. Na przedpolu szczegétowych badan, [in:] Teatr
operowy Stanistawa Moniuszki. Rekonesanse, ed. M. Jabtonski and E. Nowicka, Poznan 2005,
p. 101-108, Elzbieta Nowicka, who attempted to include “the most artistically accurate of Mo-
niuszko’s works [...] in the canon of literature understood as a cluster of thoughts and ideas,”
E. Nowicka, Stanistaw Moniuszko i swiat literatury w potowie XIX wieku, [in:] Teatr muzyczny
Stanistawa Moniuszki, ed. by M. Dziadek and E. Nowicka, Poznan 2014, p. 113, Malgorzata
Komorowska, cf. M. Komorowska, Stanistaw Moniuszko w pogoni za operg literackg, [in:]
Opera polska w XVIII i XIX wieku, edited by. M. Jabtonski, J. Steszewski and J. Tatarska, Poz-
nan 2000, p. 129-145. Alina Borkowska-Rychlewska’s works stand out from among the texts
devoted to Moniuszko’s librettists, including, among others: Migdzy przektadem a tworczoscig
oryginalng (o librettach Jana Checinskiego do oper Stanistawa Moniuszki), [in:] Teatr operowy
Stanistawa Moniuszki. Rekonesanse ..., p. 89-99 and Jan Checinski — Moniuszkowski librecista,
[in:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki..., p. 99-112.

3 Cf. W. Rudzinski, Stanistaw Moniuszko. Studia i materiaty, part 1, Krakow 1955, p. 19.

The changing attitudes to Moniuszko were discussed by Jarostaw Mianowski, O trzech kregach
moniuszkowskiej mitologii. Apologeci, krytycy i socrealisci, [in:] Opera polska w XVIII i XIX
wieku..., p. 147-155.

> The prevailing myth of Stanistaw Moniuszko as the national bard was discussed by, among
others, Agnieszka Topolska, Mit wieszcza. Stanistaw Moniuszko w pismiennictwie lat 1858—
1989, Poznan 2014.
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as the co-authors of musico-dramatic pieces, or even the independent creator of li-
brettos to musico-dramatic works (although not in the sense of creating a new text
but transforming an existing one). In spite of the considerable number of publications
devoted to individual pieces and their literary elements®, Moniuszko’s correspon-
dence’, though not fully preserved, constitutes a very interesting material, which
reveals his attitude to literature and demonstrates its influence on the composer’s
works once analysed in the context of the entirety of his achievements.

In his correspondence, Moniuszko recollected the beginnings of his ties with
music, recalling a literary work that functioned in the form of a song — a piece by
Julian Ursyn Niemcewicz, which his mother used to sing:

Pierwsza szkota pojmowania muzyki byty dla mnie Spiewy historyczne Niemcewicza
wykonywane dziwnie mitym glosem przez moja Matke.® [Niemcewicz’s Spiewy
historyczne (Historical Songs) were my first school of understanding music, performed
by my Mother in a strangely pleasant voice.]’

In later years, books were a frequent subject of his letters; he took note of new
editions and translations, alluded to literary topics and tried to discover new
tendencies and debuting authors. In a letter from 1837, for instance, he wrote
from Minsk to his fiancée Alina about a sentimental novel by Ludwik
Kropinski'®. In an 1860 letter to Rudolf Wolff, he inquired:

Czy nie macie Panstwo Poezji i prozy polskiej wyboru Pani Krakow?'! [Do
you not have enough Polish prose and poetry to choose from, Miss Krakow?]

The letters also prove that he eagerly exchanged books with, among others,
Jozef Sikorski'? and Edward Ilcewicz'®. He would also send them to his wife from
his travels; in 1843 he wrote, for example:

Cf., among others, G. Zieziula, , Paria” Stanistawa Moniuszki: wokot ,, powaznej” opery,
muzyki do tragedii Delavigne’a i muzycznego orientalizmu, [in:] Teatr Stanistawa Moniuszki.
Rekonesanse ..., p. 37-56; S. Paczkowski, Kilka uwag w sprawie historii i libretta ,, Loterii”
Stanistawa Moniuszki, [in:] ibidem, p. 65-72; D. Ratajczakowa, O wodewilach i operach
Stanistawa Moniuszki, [in:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki ..., p. 13-22.

The essential publication here is: S. Moniuszko, Listy zebrane, prepared for print by
W. Rudzinski with the collaboration of M. Stokowska, Krakow 1969.

8 Letter from Stanistaw Moniuszko to Adam Kirkor, Vilnius 21 November 1856, as cited in ibid, p. 126.
[Translator’s note: the original quotations are written in a slightly archaic language and were
translated into modern English.]

Letter from Stanistaw Moniuszko to his fiancée, Minsk 9 August 1837, as cited in S. Moniuszko,
Listy zebrane..., p. 40.

This concerns the work Proza i poezja polska wybrana i zastosowana do uzytku mlodziezy
zenskiej przez Pauling Krakow, part I, Warszawa 1860, letter from Stanistaw Moniuszko to Ru-
dolf Wolff, Warsaw 7 January 1860, as cited in ibid, p. 382.

Cf., among others, letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Sikorski, Vilnius 11/23 October
1846, as cited in ibid, p. 113.

Cf., among others, letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 5 January
1865, as cited in ibid, p. 467, letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 11
April 1866, as cited in ibid, p. 501.
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WeEr

Przez Schmiendhausena otrzymasz pakiet z ksigzkami. Sg tam cztery tomy ‘Revue,’ ktore
oddasz Wroblewskiemu. Sg dwaj moi ci: Alfred de Musset,[...]iDickens.*
[You will receive a bundle of books through Schmiendhausen. There are four volumes of
‘Revue’, which you are to give to Wrdoblewski. These two are mine: Alfred de

Musset,[...]andDickens.]

He recommended books to his family, reporting from Cracow in 1858:

Tak o Wieliczce, jako i o katedrze Wawelskiej przeczytajcie w dzietku trzytomowym
Jozefa Maczynskiego pod tytutem Pamigtka z Krakowa. Wezcie te ksigzki z ksi¢garni na
moj rachunek.'” [You can read about Wieliczka and the Wawel Cathedral in a three-
volume work by Jozef Maczynski entitled Pamigtka z Krakowa [A souvenir from
Cracow]. Take them from the bookshop and put them on my tab.]

He also thought that the texts he read in periodicals, including literary texts,
¢ worthy of attention. In 1859, he recommended Historia kotka w plocie by
Jozef Ignacy Kraszewski and Dramat opowiedziany by Jozef Korzeniowski to
Ilcewicz, both of which he read in “Gazeta Warszawska

2916

Newspaper”].

whi

The image of Moniuszko that emerges from his correspondence is that of
a person who valued relationships with writers and poets. He knew that leading
an active social life, visiting literary salons and meeting writers might have an
influence on the decisions made in theatres regarding the staging of new works,

ch is why he wrote the following to his wife from Warsaw in 1857:

[...] wyszedtem po drugim akcie i pospieszytem do Korzeniowskiego, gdzie znalaztem
nieliczne, ale dobrane towarzystwo. Byli: Odyniec [ Antoni Edward, poeta ], Suzin,
Wojciech, Deotyma [Jadwiga Luszczewska], Lesznowski [Antoni, redaktor “Gazety
Warszawskiej”], Witte [Karol, autor pamigtnikow], Lesznowski [!], Sobieszczanski
[historyk, dziennikarz, cenzor] i kilka innych.'” [I left after the second act and hurried to
Korzeniowski’s home, where I found a small, yet suitable company. There were: Odyniec
[Antoni Edward, a poet], Suzin, Wojciech, Deotyma [Jadwiga Luszczewska], Lesznowski
[Antoni, the editor of the Warsaw Newspaper], Witte [Karol, an writer of memoirs],
Lesznowski [!], Sobieszczanski [a historian, journalist and censor] and a few others.]

The relationship with the literary community must have pleased him if he

informed, for example, that:

A poniewaz byliSmy zaproszeni do Luszczewskich, wigc i poszliSmy razem o 9. Tu mnie
spotkala owacja bardzo przyjemna, wiersz Deotymy, czytany przepysznie przez
Korzeniowskiego.'® [And since we were invited to Mr and Mrs Luszczewski’s home, we
went there together at 9. [ witnessed a very pleasant ovation as Deotyma’s poem was being
read out deliciously by Korzeniowski.]

14 L
15 L
16 L

etter from Stanistaw Moniuszko to his wife, October 1843, as cited in ibid, p. 90.

etter from Stanistaw Moniuszko to his wife, Cracow 1/13 May 1858, as cited in ibid, p. 306.
etter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 28 April 1859, as cited in ibid,

p. 355.

l7L

etter from Stanistaw Moniuszko to his wife, Warsaw 10/22 July 1857, as cited in ibid, p. 264.

18 Tbidem, p. 265.

[“Warsaw
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He used his contacts in the literary community not only in his work as
a composer, but also in cultural and charitable activity; in 1866, for example, he
organised a charity concert and invited writers and poets to collaborate on it:

[...] urzadzitem koncert na Przytulisko. [...] Deklamowala w tym koncercie Deotyma,
wigc dlatego takie powodzenie.' [[...] I organised a concert to raise money for the
Shelter. [...] Deotyma gave a recitation, hence the success. ]

When giving accounts of his travels and visits at theatres, but also recalling
the books that he was reading, he most frequently and readily mentioned French
works, new editions of literary texts, poems and dramas. He most likely read them
in the original, as he gave many of the titles in French?’. He eagerly commented
on the quality of translations (e.g. the “excellent translation of Oberon™?!), which
is not surprising in the context of his efforts to have his own musico-literary
works translated into French and Russian (as in the case of the songs published
in Paris: Echos de Pologne and Mélodies de Moniuszko in Alfred des Essarts’
translation??). From among French writers, he often mentioned such names and
titles of plays as: Casimir Delavigne, Moliére, Victor Ducange?’, Emile Augier?,
Henri Meilhac and Ludovic Halévy®. In an 1866 letter to Edward Ilcewicz,
Moniuszko asked whether Ilcewicz had read “teatr Bayarda. Wyborne sa rzeczy,
a tomow jedenas$cie™® — he meant the multi-volume edition of the works by
a French writer Jean-Francois Alfred Bayard, who wrote in Eugene Scribe's style.
He referenced some writers and their plays, such as Philippe Frangois Pinel
Dumanoir’s Placz i smiech, as proof of the attractiveness of the repertoire at the
Warsaw Theatre?’. In the case of German literature, Moniuszko particularly
valued the works by Johann Wolfgang von Goethe.

This kind of information confirms that Moniuszko referred to both classical
authors and texts as well as tried to know the current trends in literature. He
familiarised himself with literature not only for practical or professional
purposes, thinking about the texts for songs or librettos, but also, perhaps, because

Letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 5 February 1866, as cited in ibid,
p. 498.

Cf., among others, letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilewicz, Warsaw 5 January 1865,
as cited in ibid, p. 467.

2l Tbidem.

22 Cf. S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 428.

23 Letter from Stanistaw Moniuszko to his daughter Elzbieta, Paris 17/29 June 1858, as cited in
ibid, p. 316.

Letter from Stanistaw Moniuszko to his wife, Paris 6 January 1862, as cited in ibid, p. 427.
Letter from Stanistaw Moniuszko to Sergei Mukhanov, Saint Petersburg 1/15 February 1870, as
cited in ibid, p. 554.

Letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 11 April 1866, as cited in ibid,
p. 501.

Letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 5 January 1865, as cited in ibid,
p. 467.
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he was aware of how important it was for an active composer to broaden his
knowledge of the contemporary phenomena in literature, art and culture. On the
other hand, however, the aforementioned works do not depict Moniuszko as an
expert in literature of the highest order. In the case of the previously mentioned
authors, apart from Moliére, de Musset, Delavigne and Dickens, he dedicated
time to reading light comedies and melodramas.

A more ambitious image, however, emerges from the reading list of
publications devoted to music and literature, both old and contemporary, which
— it would seem — Moniuszko tried to be up to date with. Although they are not
evidence of a typical interest in literature, they do create an impression that the
composer had extramusical experiences and tried to broaden his knowledge of
different fields. He mentioned the works devoted to literature in the pre-Warsaw
period when, for example, he wrote to Jozef Sikorski in 1846:

Przyrzekt mnie Zawadzki, ze w tym tygodniu wyszle ksigzki nastepujace do Ciebie:
Fink [Gottfried Wilhelm] Historia opery, Schilling [Gustaw]: Historia nowozytnej
muzyki, Estetyka muzyka [chodzilo zapewne o Estetyke muzyki].*® [Zawadzki promised
me that he would send the following books to You this week: F in k [Gottfried Wilhelm]
Historia opery [History of Opera], Schilling [Gustav]: Historia nowozytnej muzyki,
Estetyka muzyka [History of modern music, Musician’s aesthetics; he most likely meant
The Aesthetics of Music].]

He must have made use of these works since, in 1855, he once more referred
to Schilling’s encyclopaedia®. He repeatedly mentioned having read works on
the subjects of literature, prosody, history and geography. When he was living in
Warsaw, his contacts with publishers and booksellers were not limited to offers
of publishing sheet music; he even gained a certain refinement and cooperated
with them in order to have his works published, simultaneously observing their
publishing activity in different fields. The best-known booksellers to whom
Moniuszko turned included the Warsaw publishers Gubrynowicz and Robert
Wolff, Karol Wild in Lviv, Jan Zupanski in Poznan as well as Adam and Feliks
Zawadzki in Vilnius.

According to biographers, Moniuszko not only started his relationship with
literature early on, but also ended his life as a person who was very close to it.
Soon after the composer’s death, Jan Kleczynski wrote that:

Moniuszko wcze$nie napawal si¢ tradycjami umyst uszlachetniajacymi — chetnie
wezytywal si¢ w stare kroniki, i w dzien swojej naglej Smierci zagladat jeszcze podobno
do Dhugosza.’® [From an early age, Moniuszko delighted in the traditions that ennoble the
mind — he eagerly pored over old chronicles and, on the day of his sudden death, he
supposedly still looked into the writings of Diugosz.]

28 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Sikorski, Vilnius 11/23 October 1846, as cited in ibid,
p. 113.

2% Cf. letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Sikorski, Vilnius 3 June 1855, as cited in ibid, p. 206.

30" J. Kleczynski, Stanistaw Moniuszko, “Bluszcz” 1872, No. 25, p. 194.
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In this way, the relationship with literature the critic emphasised became
a touchstone of the value of an artist in general and, in the case of Moniuszko, it
confirmed the high quality of musical pieces based on literature. The connection
of the creator of music with literature was an element of constructing the myth of
an eminent national composer.

Reading experiences and literary fascinations must have influenced the
creative awareness of the composer, who commented on the topic of the
relationship between literature and music and the influence of literature on
musico-literary works several times; he wrote the following in an 1842 letter to
Jozef Ignacy Kraszewski:

Niemieccy muzycy wyborem poezji umiejg siebie inspirowac, i ich Szyller, Goethe

1 wszyscy stawniejsi poeci znalezli po nieraz najszczg¢sliwsze melodie. Smutno widziec,

ze u nas nikt z piszacych muzyke nie sprobowal sit swoich na poezjach od dawna

wygladajacych $piewaka.’! [German musicians can inspire themselves with their choice

of poetry, and their Schiller, Goethe and all of the more famous poets have often found

the happiest of melodies. It is sad to see that none of our composers have ever tried their
hand at the poems which have long awaited to be sung.]

This letter, which is very important for judging Moniuszko as an artist who
made references to literature, resounds with a tone of self-reflection:

Mylne mniemanie, ze do dobrej poezji trudno jest pisa¢ muzyke, ze zuchwato$cia jest
porywac¢ si¢ z muzyka do picknej poezji. Mnie przynajmniej zdaje si¢, ze kazdy dobry
wiersz przynosi z soba gotowa melodie, a umiejacy ja podstuchad i przelaé na papier jedna
sobie nazwanie szczgSliwego kompozytora wtenczas, gdy niczym innym, jak tylko
tlumaczem tekstu w muzykalnym jezyku nazwaé by si¢ byl powinien?? [It is
a misconception that it is difficult to write music to good poetry; that it is insolent to
combine music with beautiful poetry. It seems to me, at least, that every good poem comes
with an inherent melody, and those who can discern it and commit it to paper are called
fortunate composers, even though they should be known as nothing but translators of texts
in the language of music.]

It was not only in the 1842 letter that Moniuszko devoted his attention to
literature and music. In the same year, his article Spiewnik domowy published in
the “Petersburg Weekly” issue number 72 included a disquisition on the features
of contemporary music and poetry, especially in the context of the national and
folk nature of music, and the specificity of the language which “may be fit for
singing.”** Moniuszko devoted a long part of the article to the prosody of the
Polish speech as well as the metricity and rhythmicity of the Polish language.

Moniuszko also raised the problem of the relationship between the composer
and literature in an 1844 letter:

31 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Ignacy Kraszewski, Vilnius 26 May 1842, as cited
in: S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 61.

32 Ibidem.

3 S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 601.
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[...]tak jak jego wiersze starajasicw formie zastosowywac do muzyki, tak tez i moja
muzyka w duchu usituje dostraja¢ w kazdej piosence czy wigkszej, czy mniejszej do
poezji. Chcac osadzié, kto z nam ma stusznosé, trzeba wprzod powiedziec kto, czy poeta
muzykowi, czy ten poecie ulega¢ powinien.* [[...] just as his poems try to comply with
music in terms of their form, so does my music, in every song — big or small, strive to
attune to poetry. In order to determine which one of us is right, it should first be established
whether it is the poet who should yield to the musician, or the musician to the poet.]

Although the above question sounded serious, Moniuszko was also capable
of joking on the subject of the relationship between the musician and the writer:

Bez poréwnan podobni jesteSmy do dwoch ugrzecznionych targujacych sie, kto pierwszy
drzwi przejdzie.>> [We are like two obsequious hagglers arguing about which one of them
should go through the door first.]

Moniuszko’s characteristic attitude to literature and its relationship with
music resulted in creative decisions that affected particular works and groups of
works. In his artistic activity, literature appeared in songs, in which he used
poetry, and in illustrative music to dramatic texts. In operas, operettas
(understood as a smaller form of opera, according to the nomenclature used by
the composer), comic operas and vaudevilles, Moniuszko frequently used
previously created texts, adapting them on his own or with the help of an assisting
writer. He often made few changes to the original version.

In all of the above-mentioned situations, Moniuszko predominantly used the
works of Polish authors. Adam Mickiewicz’s oeuvre was especially significant
to him and inspired all of his musico-literary forms; in terms of contemporary
literature, the works by Jozef Ignacy Kraszewski, Jozef Korzeniowski,
Aleksander Fredro and Wtodzimierz Wolski were of particular importance to
him. When he took interest in foreign literature, he directed his attention to French
writings above all. His choices demonstrate a long-standing experience in
reading, the above-mentioned literary fascinations and the ambition to create
music to the works by the most renowned authors, both contemporary and old.

Literature contributed to Moniuszko’s vast song-making oeuvre. Out of 278
songs, 268 of which make up the 12 collections of Spiewnik domowy [Home
songbook], the writers chosen by Moniuszko chiefly include: Jan Kochanowski,
Adam Mickiewicz*, Casimir Delavigne, Pierre-Jean de Béranger, George Byron,
Aleksander Chodzko, Edmund Wasilewski, Tomasz Zan, Antoni Edward
Odyniec, Jozef Ignacy Kraszewski, Jozef Korzeniowski, Jan Czeczot, Kazimierz
Brodzinski, Wtadystaw Syrokomla, Wtodzimierz Wolski, Wincenty Pol, Stefan
Witwicki, Jozef Szujski and Teofil Lenartowicz. The knowledge of contemporary

34 Letter from Stanistaw Moniuszko to an unknown addressee, after 22 December 1844, as cited
in ibid, p. 106.

3 Ibidem, p. 107.

36 Cf., among others, M. Sulek, Stanistaw Moniuszko i inni kompozytorzy wobec poezji Adama
Mickiewicza. Studium komparatystyczne, Krakow 2016.
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poetry, also by less known authors, resulted in the creation of songs to the lyrics
by such poets as: Maria Ilnicka, Jan Nepomucen Jaskowski, Edward Wasilewski,
Jan Zachariasiewicz, Juliusz Zborowski, Placyd Jankowski, Franciszek
Kowalski, Julian Korsak, Ludwik Sztyrmer, Edward Zeligowski, Jan Prusi-
nowski, Antoni Kolankowski, Jézef Grajnert and Jézef Teodor Stanistaw
Koscielski. Admittedly, in spite of all the doubts as to Moniuszko’s knowledge
of literature, such a rich list of writers and poets he chose, that is knew and
appreciated, paints an interesting picture of the Polish literature that was
contemporary to the composer.

Literary texts were also of interest to Moniuszko as an author of illustrative
music to dramatic works®”. Moniuszko was eager to engage in this kind of artistic
work and since the earliest years of his professional activity, he professed his
willingness to do it as part of his job at the theatre. He offered to work as the
creator of illustrative music to dramas at the beginning of his artistic path, when
he was glad to have received a new task at the Vilnius theatre; in 1846, he wrote
to Jozef Sikorski about his new responsibilities:

[...] do moich lekcji przybylo jeszcze nowe, chociaz do$¢ wdzigczne zatrudnienie:
powierzono mnie dyrekcje tutejszej orkiestry teatralnej, ktora na koniec wzigto na statg
gaze. Musze dwa razy w tygodniu gra¢ z nig roézne roznosci, a przy tym dostaé
arcymuzyke do melodram i wodewilow!!!... za co biore miesiecznie 50 rs.3® [[...] my
lessons are joined by a new, yet rewarding duty: I was entrusted with directing the local
theatrical orchestra, which was employed permanently. I have to play all sorts of things
with it and, at the same time, get archmusic for melodramas and vaudevilles!!!... for which
I am paid 50 per month.]

As Moniuszko was preparing to work at the Warsaw theatre, he was also
considering undertaking composing efforts aimed at making literary pieces more
attractive, even though he knew that the illustrative music he prepared will only
follow the already existing and well-known pieces:

[...] zapisatem juz wiele papieru do teatru, ale sztuki, do ktorych dorabiatem muzyke, juz
z Damsego robotami przedstawiane byty na Was[zej] Scenie.*® [I have filled many pages
for theatre, but the plays to which I added music have already been presented at Your
Stage along with Damse’s works.]

The issue of illustrating literature also preoccupied the composer towards the
end of his life, when he corresponded with Stanistaw Niedzielski, the organiser
and co-creator of the Polish Opera in Lviv. The letters were devoted, among
others, to the remuneration for the pieces that were supposed to be staged at the
new Polish opera theatre. Furthermore, Moniuszko wrote that:

37 1 wrote about Moniuszko as an author of illustrative music to literary texts in, among others:
Muzyka w polskim teatrze dramatycznym do 1918 roku, part 1, Czgstochowa 2015, p. 194-197.

38 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Sikorski, Vilnius 10/22 and 15/227 November 1846,
as cited in: S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 115.

39 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Sikorski, Vilnius 9 February 1846, as cited in ibid, p. 111.
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Jezeliby wypadta potrzeba komponowania choréow lub muzyk do dramatéw, stuzy¢ bede
chetnie z pelnymi sercami i kalamarzem.*’ [Should there ever be a need for composing
choirs or music to dramas, I shall be glad to oblige.]

Moniuszko created a good many illustrative works to literary pieces,
including, among others: Kaspar Hauser, Anicet Bourgeois and Adolphe
Philippe d’Ennery's melodrama staged in Minsk in 1843, Sabaudka, czyli
Blogostawienstwo matki for voices and orchestra by d’Ennery and Gustave
Lemoine staged in Vilnius in 1845 and, from the same year, Don Juan de
Barbastro by an unknown author. In the 1840s, Moniuszko’s music was played
to Fryderyk Skarbek’s comedy Popas in Cracow. At this time, Moniuszko also
took interest in Franciszek Zabtocki’s work entitled Zétta szlafinyca albo koleda
na Nowy Rok. The overture to Lucjan Siemienski’s 1854 piece Kochanka
hetmanska and the music to Wiadystaw Syrokomla’s Cora Piastow from 1855
were illustrative pieces written to literature. Prior to the creation of Jawnuta,
Moniuszko composed music to pieces devoted to gypsies*'; hence, in 1859, the
press wrote about Jozef Korzeniowski’s drama Cyganie (The Gypsies), whose
“choirs and dances were created by Mr. Moniuszko.”*? Since 1858, his illustrative
music was created with the Warsaw theatre in mind, but the theatres at other towns
used it as well. The music to Antoni Matecki’s drama List zelazny® was created in
the 1860s, and in 1865 to Racine’s tragedy Fedra for mixed choir and orchestra. The
illustrative music to Zbdjcy by Friedrich Schiller dates back to the same period*. In
1867, Moniuszko composed the music to a few songs for Jozef Grajnert’s drama
Wanda for two voices and piano and a year later to the piece Zale Jefity, which was
referred to as a declamation for harp, harmonium and narrator. At the turn of the
1860s and 1870s, several other important pieces of illustrative music were created:
in 1868 to Delavigne’s drama Paria, in 1869 to Shakespear’s The Merchant of
Venice, in 1870 to Lepine and A. Daudet’s drama The Last Idol in a version for string
quartet, a year later to Shakespear’s Hamlet, in 1872 to Emile Erckman and
Chatrian’s drama Hans Mathis and to George Conrad’s Fedra. Moniuszko’s musical
setting to Juliusz Stowacki’s Lilie Wenedy is also well-known®.

Although in the case of songs and illustrative music, Moniuszko made use of
ready-made texts and his literary tasks predominantly concerned searching for

40 Letter from Stanistaw Moniuszko to Stanistaw Niedzielski, Warsaw 19 March 1872, as cited in
ibid, p. 583.

The history of the works on the subject of gypsies is discussed by Alina Zérawska-Witkowska,
cf. A. Zérawska-Witkowska, Od “Cyganéw” Franciszka Dionizego Kniaznina (1786) do
“Jawnuty” Stanistawa Moniuszki (1860), [in:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki..., p. 23—
56. The subject was also discussed by Agata Seweryn, cf. A. Seweryn, Cyganie sentymentalni
i romantyczni (Kniaznin — Moniuszko), “Napis” 2016, series XXII, p. 70-86.

4 Cf. W. Rudzinski, Stanistaw Moniuszko. Studia i materialy, part 2, Krakow, 1960, p. 161.

4 Cf. ibidem, p. 174.

4 Cf. ibidem, p. 492-493.

45 Cf. ibidem, p. 492-493.
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good poetry and well-written dramas, in the case of musico-dramatic pieces, operas,
smaller opera forms and cantatas, his literary tasks were much more complex. In
1840, Moniuszko wrote to an unknown addressee about his ideas for an opera li-
bretto, explaining that the “content” of an opera is in the hands of the text’s author:

Tres$¢ opery zostawiam autorowi, byle ta byta serio — co najwigcej pogrzebéw — modlitw,
albo zeby to byty jakie$ czary, strachy czy cos$ bardzo wesotego. Jezeliby za§ mogt, czyli
chciat, to tre§¢ moze by¢ Lukrecja Bordzia albo Twardowski, albo Zamek
Zawieprzycki[powie$¢ A. Bronikowskiego Zawieprzyce].*® [I leave the content of an
opera to the author, as long as it is serious — as many funerals or prayers as possible — or
it concerns some magic, scares or something more cheerful. If he could, that is would like
to, the content may concern Lucrezia Borgia or Twardowski or the castle in Zawieprzyce
[A. Bronikowski’s novel Zawieprzyce].]

The artistic “freedom” that Moniuszko wanted to leave to the librettist was
not enough to encourage his contemporary writers to create original librettos, and
the problems with acquiring good texts for operas accompanied Moniuszko
throughout his entire life*’, often suspending the creation of new pieces. He
complained about this situation to Sikorski in 1842:

Tu w Wilnie, nie mam zdolnego do pisania librettow.*®[Here, in Vilnius, I have nobody
capable of writing librettos.]

He wrote in a similar tone to Matuszynski in 1858:

Patam niezmierng checig do nowej opery. Ale o libretto bardzo tu trudno.* [I long to write
a new opera. But it is very hard to find a libretto here.]

The letters confirm that Moniuszko was a demanding composer, who put
a lot of time and effort into his work. Despite the declaration from the beginnings
of his artistic activity, he rarely entrusted a libretto solely to the writer and often
wanted to have an impact on its literary aspects. In an 1850 letter to Gustaw
Gebethner, he wrote about his plans for Hrabina:

Utozyli$my z naszym nieocenionym panem Wtodzimierzem [Wolskim] plan do nowe;j
opery.>® [The invaluable Mr Wlodzimierz [Wolski] and I made a plan for a new opera.]'

On occasion, he would also instruct the librettist or, in other words, put him
on the right track. When he received a fragment of a cantata, which was never
finished in the end, he advised Stefan Kowerski:

46 Letter from Stanistaw Moniuszko to an unknown addressee, cf. S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 59.

47 This was discussed by, among others, M. Komorowska, Stanistaw Moniuszko w pogoni za operq
literackg...

4 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Sikorski, Vilnius 9 February 1846, as cited in:
S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 111.

4 Letter from Stanistaw Moniuszko to Leopold Matuszynski, Vilnius 27 February/11 March 1858,
as cited in ibid, p. 301.

30" Letter from Stanistaw Moniuszko to Gustaw Gebethner, Warsaw April/May? 1859, as cited in
ibid, p. 357.
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muzyka potrzebuje wyrazow jak najmniej, ale tak one maja doktadnie mysl
rozwijaé, ze niby jak topatg do glowy sadzi¢ stuchaczowi.’! [music needs as few words
as possible, but they must elaborate on the thought as precisely as if it were drummed into
the listener’s head.]

Moniuszko would sometimes reject texts, as in the case of Gustaw Olizar’s
libretto about Wanda (although the literary piece was created and Moniuszko
received it in 1859?). He also made the decision to stop working on Rokiczana
due to the interference of censorship in the text of the libretto and the removal of
the character of a king (“Nudzi mnie ta robota, odkad w niej cenzura zrobita
bezkrolewie™? [“The work has become boring since the censorship turned it into
an interregnum’)).

Moniuszko made use of virtually every possible way of acquiring librettos.
He reached for the existing texts, which he could use similarly to a literary basis
for a song. He found them in the existing dramatic literature (as in the case of
Widma, which is based on the second part of Mickiewicz’s Dziady) and in poetry
(for instance in the cantatas which made use of Jozef Ignacy Kraszewski’s text
Witolorauda). Moniuszko employed the term “organising” to describe the literary
efforts he made independently or in collaboration, for example with Edward
Chtopicki in the case of Witolorauda. In a letter to Kraszewski, he wrote that:

na koniec zaczalem probowaé sam urzadzié libretto i pisaé muzyke.>* [in the end,
I started trying to write music and organise the libretto myself.]

He “organised” the libretto for Widmy himself, changing almost nothing in
the original text of Adam Mickiewicz’s Dziady part I1°%; the few extra repetitions
he made were a very modest interference that did not affect the meaning of the
piece. He promptly started caring about the creation of original texts that would
be intended as librettos, which is why he often tried to make contact with potential
librettists. His attempts to find librettos and librettists would often end in failure®,
but in a few cases the composer’s determination, which manifested itself in his
suggestions, hints, requests and reminders, ultimately brought satisfying results.

The collection of Moniuszko’s “librettists” consisted of the most outstanding
artists of his time as well as less known authors.

S Letter from Stanistaw Moniuszko to Stefan Kowerski, Vilnius 10 May 1850, as cited in ibid,

p. 152.
52 Cf. letter from Stanistaw Moniuszko to Gustaw Olizar, Warsaw 20 April 1859, as cited in ibid,
p. 353.
33 Ibidem.
3 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Ignacy Kraszewski, Vilnius 27 July 1854, as cited in
ibid, p. 198.
Cf., among others, M. Sutek, “Widma” Moniuszki wobec “Dziadow” Mickiewicza [in:] Teatr
muzyczny Stanistawa Moniuszki..., Poznan 2014, p. 75-98.
They were discussed by Wlodzimierz Pozniak, Niezrealizowane projekty operowe Moniuszki,
“Kwartalnik Muzyczny” 1948, Nos. 21-22, p. 243-251.
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As a composer of musico-dramatic pieces, Moniuszko began by using Fry-
deryk Skarbek’s drama entitled Biuralisci in 1832% and then, in 1836, Carl
Blum’s work Die Schweizerhiitte’® in German. There were few musical elements
in both works, yet they are counted among musico-dramatic forms and described
as comic operas, vaudevilles or operettas in the understanding that was characte-
ristic of the first half of the nineteenth century. Having returned to Vilnius, Mo-
niuszko still tried to find a libretto among the existing literary works, but he si-
multaneously directed his attention to the possibility of having an original libretto
created by a contemporary writer.

Although Aleksander Fredro did not become one of Moniuszko’s librettists,
the writer’s name ought to be mentioned because Moniuszko started his search
for librettos with the ambitious idea of collaborating with Fredro. Moniuszko saw
him as the author of texts that could potentially be enriched with dramatic music.
He began by creating the music to Nocleg in Apeniny in the years 1837-1839
(premiere in Vilnius in 1939), but after a few years he decided that it was “poor
and schoolish.”® On the other hand, he treated Nowy Don Kichot, written in 1841
(staged in Lviv in 1849), as his first serious attempt at composing. After his expe-
riences with previously existing texts, he pleaded with Fredro to write an original
libretto:

Nie $miem pochlebiaé sobie, azebym kiedy$s mogt by¢ dosé¢ szczgsliwym z otrzymania

nowego libretto do mojej muzyki przeznaczonego.® [I do not dare to flatter myself by

thinking I could ever be fortunate enough to receive a new libretto that would be intended
for my music.]

The correspondence with Oskar Korwin-Milewski was not preserved; he
was the author of the librettos for Loteria, written in 1840, staged in Grodno in
the same year and then premiering in Vilnius, Minsk and Warsaw®', the piece
Idealt, czyli Nowa Precjoza from the same year, which was staged in Vilnius, and
the 1841 piece Karmaniol albo Francuzi lubig zZartowac that most likely
premiered a year later. Szymon Paczkowski writes that Korwin-Milewski did not
stand out as a writer; he could even be called a “poetaster,”®? and Moniuszko’s
choice of his texts demonstrated a certain direction in the young composer’s
artistic efforts, which did not, at the time, move beyond the circle of light musico-
dramatic works and the traditions of vaudeville and idyl1%.

57 Cf. S. Niemahaj, “Biuralisci” Stanistawa Moniuszki: wokét komedioopery Fryderyka Skarbka

oraz partytur warszawskiej i krakowskiej, [in:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki..., p. 57-74.
Cf. G. Zieziula, Od “francuskiej” Bettly do “niemieckiej” DieSchweizerhiitte — obcojezyczne
opery Stanistawa Moniuszki, “Muzyka” 2015, No. (239), p. 69-96.

3 Letter from Stanistaw Moniuszko to Aleksander Fredro, Vilnius 18422, as cited in ibid, p. 62.
60 Tbidem.

61" Szymon Paczkowski wrote about the premiere in Kilka uwag w sprawie historii i libretta “Loterii” ...
2 Cf. ibidem, p. 68.

6 Cf. ibidem, p. 69.
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Moniuszko made use of Wincenty Dunin-Marcinkiewicz’s pieces four ti-
mes, creating the operettas: Pobdr rekruta or Pobor rekruta u Zydéw (1841, sta-
ged in Minsk in the same year), Woda cudowna (1843), Walka muzykow and Sie-
lanka (1852). The latter introduced the Belorussian language in the lines uttered
by peasants.

He contemplated writing a collaborative work with Jézef Korzeniowski on
several occasions; unfortunately, it did not come to pass. In December 1846, he
wrote to Jozef Sikorski:

Korzeniowskiemu podzigkuj bardzo za obietnice napisania libretto, ktora mnie zrobit
w Twojej obecnodci, i od tego czasu ani stowa o tym.* [Give Korzeniowski my thanks
for the promise to write a libretto which he gave me in your presence and has not
mentioned once since then.]-

Looking forward to Korzeniowski’s reaction, he wrote to Sikorski in March
1847 in a slightly sarcastic tone:

Korzeniowski pokazuje si¢, ze z rowng tatwoscia przyrzeka, azeby nie dotrzymac, z jaka
pisze swoje komedie.% [It seems that it is as easy for Korzeniowski to make a promise he
will not keep as it is for him to write his comedies.]

In 1848, he must have been very worried about the poor results of trying to
persuade the playwright to collaborate with him, as he wrote to Jozef
Komorowski from Vilnius that:

Korzeniowski przyrzekt, jak moze wiesz, libretto dla mnie — nawet poczatek czytal.
Skonczylo si¢ na polowie sceny drugiej!!! Nie musi ufaé moim sitom.% [Korzeniowski
has promised, as you may know, to write a libretto for me — he even read the beginning.
It ended in the middle of scene two!!! He must mistrust his own abilities.]

Although Moniuszko’s coaxing was ultimately successful and Korzeniowski
wrote a libretto for Rokiczana, the two authors were not able to finalise their
collaboration by staging the opera because it was never finished due to the
aforementioned interference of censorship. Even at the beginning of January
1859, Moniuszko, full of hope, informed Ilcewicz that:

Pocieszam sig¢, piszac Rokiczane, ktora juz przez Korzeniowskiego przerobiong
podaliémy do cenzury i zapewnie ja przejdzie szczesliwie.? [I console myself as I am
writing Rokiczana, which has been submitted for censorship after Korzeniowski rewrote
it and will most likely get past the censors successfully.]

64 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jézef Sikorski and his wife, Vilnius 17/29 December 1846,
as cited in: S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 116.

65 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jézef Sikorski, Vilnius 7/19 March 1847, as cited in ibid,
p. 118.

66 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Komorowski, Vilnius 4 November 1848, as cited in
ibid, p. 136.

7 Letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 5 January 1859, as cited in ibid,
p- 339.
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The work did not “get past the censors successfully” since, in 1859,
Moniuszko wrote that:

Szkoda tylko, ze nam cenzura wykroita kréla z Rokiczany. Nie dam tej opery wprzod, az
mi monarche powrdca.®® [It is a pity that the censorship has cut out the king from
Rokiczana. I will not stage this opera until they return my monarch.]

As the character of the Polish ruler did not return to the opera, the joint work
by Moniuszko and Korzeniowski was never staged.

Wiadystaw Syrokomla, who collaborated with Moniuszko as the author of
texts to songs as early as in the 1840s, made two attempts to write a libretto for
the composer®. In 1853, he prepared a piece entitled Margier, which was based
on a motif from the history of Lithuania, and created the text to Sen wieszcza
a year later. The latter was even published by J. Zawadzki in Vilnius in 18547,
with a note in the title of the print that it was “adapted” from “French” because
the libretto was based on Rosier and de Leuven’s play Le song d'une nuit d'été"'.
Syrokomla must have appreciated his own work since, in 1860, he wrote to Mo-
niuszko to remind him about the piece and ask:

Otdz, czyby dzisiaj nie data si¢ wznowié ta zarzucona operetka?...”> [Would it not be
possible now to return to this abandoned operetta?...]

as well as offer further assistance:

[...] jesliby w catosci lub w cze$ci potrzeba bylo przerobi¢ libretto, stuzg chetnie do
roboty, bo zazdroszcz¢ Wolskiemu i Checinskiemu, ze moga z p. Stanistawem
pracowac.” [[...] should there be a need to rewrite the libretto in part or completely, I will
be glad to work on it since I envy Wolski and Checinski the opportunity to work with Mr
Stanistaw. ]

There is some evidence of the ideas for a collaborative work with Aleksander
Groza™ and the poet Seweryna Duchinska, the author of a project for the opera
Aleksota™.

Moniuszko, who followed national literature closely, also paid attention to an
able Warsaw artist, Wlodzimierz Wolski, and their collaboration, though often
difficult, resulted in such outstanding works as Halka and Hrabina. Moniuszko

8 Letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 26 July 1859, as cited in ibid,
p. 364.

% Cf., among others, L. Simon, Syrokomla i Moniuszko, “Kurier Warszawski” 1937, No.181,
p. 8-11.

70 Cf. Sen wieszcza. Opera we trzech aktach do muzyki St. Moniuszki, podlug francuskiego,
przerobienie Wiadystawa Syrokomli, Vilnius 1854.

71 Letter from Stanistaw Moniuszko to Wiadystaw Syrokomla, December 1860, as cited in:
W. Rudzinski, Stanistaw Moniuszko. Studia i materiaty, part 1, p. 251.

72 Ibidem.

7 Ibidem, p. 251-252.

74 Cf. ibidem, p. 252.

75 Cf. W. Rudzinski, Stanistaw Moniuszko. Studia i materiaty, part 2, among others p. 302, 357.
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was immensely grateful to the poet for the libretto for Halka, which made him
the most famous opera artist of the mid-century. He had no complaints as to the
literary aspects of the libretto, and he judged Wolski’s work saying that “he did
a truly marvellous job.””® The successes of the opera prompted Moniuszko to
describe Wolski’s text using nothing but the best epithets. When he sought to
have the work translated in February 1858, he wrote to the publishers that “[i]t is
a masterpiece of a libretto!””” In the subsequent years, however, he complained about
the collaboration with the poet, going through a ceaseless see-saw of hope and
anxiety. In 1857, Wolski commented on the rumours regarding Moniuszko’s opera
premiere in Warsaw and declared his willingness to collaborate on another work:

Owoz — czy beda grali, czy nie beda grali — mam ochot¢ przyshuzy¢ Ci si¢ nowym

librettem, ktérego przedmiot racz wechowi mojemu pozostawi¢.”® [Whether they stage it

or not, | want to write you a new libretto; please leave its subject matter to me.]

The poet also stressed his own abilities:

Nabratlem wprawy teraz do tego rodzaju dramatycznych utworéw.” [I have become
proficient at writing this kind of dramatic pieces.]

and Moniuszko agreed:
Zawsze w jednego Wolskiego talent wierze.® [I have always believed in Wolski’s talent.]

However, their future collaboration was hindered by a disagreement
regarding the fact that the poet had published the libretto without the score and
requested additional remuneration. This made Moniuszko reflect on the nature of
the relationship between the composer and the poet:

Czy to kompozytor, piszac muzyke, zaprzega si¢ w wieczng niewole swego poety?®!
[Does the composer subject himself to the eternal slavery of his poet by writing music?]

The composer ceaselessly stressed that:

Nikt zapewne wyzej nie ceni libretta Halki, jak ja sam, i rad bym jej autora ztotem zasypat.
Szkoda tylko, ze z przedstawien mojej opery nie ja korzystam!®? [Perhaps no one values
the libretto for Halka more highly than me, and I would be glad to shower its author with
gold. It is a pity, then, that it is not me who benefits from the staging of my own opera!]

76 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Sikorski, Vilnius 24 December / 5 January 1848, as

cited in: S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 127.

77 Letter from Stanistaw Moniuszko to Gebethner and Wolff, Vilnius 16/28 February 1858, p. 299.

8 Z korespondencji Wlodzimierza Wolskiego, comp. Konstanty Kaminski, ,,Pamietnik Literacki”
1972, vol. 1, p. 211.

7 Ibidem.

80 Letter from Stanistaw Moniuszko to Leopold Matuszynski, Vilnius 27 February / 11 March
1858, as cited in: S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 301.

81 Letter from Stanistaw Moniuszko to Gebethner and Wolff, Vilnius 7/19 March 1858, as cited in
ibid, p. 303.

82 Ibidem.
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The conflict turned out to be temporary; Moniuszko and Wolski created one
more work together, and, in 1859, Moniuszko called his collaborator, as I have
already mentioned, “invaluable Mr Wlodzimierz,” although he would put him
to numerous tests in the future, concerning different, often more mundane,
matters such as the simple act of rewriting the text of a libretto. Moniuszko
reported Wolski’s behaviour to Ilcewicz:

Ja teraz okrutnie jestem zajety instrumentowaniem i probami Hrabiny i polowaniem na
Wolskiego, ktéry mi si¢ jak lis przed chartem po knajpach kryje! a tu co moment
potrzebuj¢ mie¢ tego pratata pod reka! Ale zreszta dobrze idzie i zdaje si¢, ze powodzenie
bedzie niezgorsze.®* [1 am terribly busy with instrumentation, rehearsing Hrabina and
tracking Wolski down, who hides from me in bars like a fox hiding from a greyhound!
and I often need him close at hand! But other than that, things are going well and it seems
that we will be successful.]

He wrote to Gustaw Gebethner in a similar tone:

Wolski ani si¢ zjawia — nie wiem, jak sobie poradzié¢.®> [Wolski does not show up — I do
not know how I will manage.]

After Halka, the nature of his search for a libretto or a librettist has changed
since it was connected with the expectations of the audience for the creation of
a new remarkable opera. Regardless of his plans for the collaboration with
Wolski, Moniuszko turned to other artists. In 1858, he wrote, for example, to
Ludwik Matuszynski regarding a libretto for the project of an opera about Casimir
the Great (which was provisionally entitled Krol chiopkow), referring to Konstaty
Majeranowski’s works “for comparison.”® The subject matter was addressed in
the unfinished and previously mentioned opera Rokiczana. In the same letter to
Matuszynski, Moniuszko wrote (thinking about the journalist and poet Waclaw
Szymanowski) that:

Po Wolskim juz sam tylko jeden Szymanowski zostaje, byle chcial nie by¢ rubasznym?®’.
[Szymanowski is the only one left after Wolski; if only he would not be as crude.]

The libretto Flisa was written by Stanistaw Boguslawski, hired to write
a new opera by the administration of the Warsaw Theatre Directorate, which
hoped it would be as successful as Halka®® (it premiered in 1858). Moniuszko did

8 Letter from Stanistaw Moniuszko to Gustaw Gebethner, Warsaw April/May? 1859, as cited in
ibid, p. 357.

84 Letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 18 November 1859, as cited in
ibid, p. 375.

85 Letter from Stanistaw Moniuszko to Gustaw Gebethner, Warsaw, end of 1859, as cited in ibid,
p- 379.

8 Letter from Stanistaw Moniuszko to Leopold Matuszynski, Vilnius 27 February / 11 March
1858, as cited in ibid, p. 302.

87 Tbidem.

8 Halina Waszkiel’s monograph Stanistaw Bogustawski is devoted to Stanistaw Bogustawski,
Warszawa 2010.
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not avoid troubles that resulted from the collaboration with writers —
Bogustawski, who showed no consideration for the composer, sold the libretto to
the publisher®.

In the Warsaw period, Moniuszko continued to work with Gustaw Olizar,
who wrote a new libretto for him based on the legend of Wanda®. The libretto
reached the composer, but, as previously mentioned, he did not attempt to write
music to the text. The letter sent to the would-be librettist confirms that Mo-
niuszko was responsible about his activity as a composer, and, in spite of the
problems with acquiring new texts, he did not accept every work, even if it meant
that he had to turn down the people he respected’!.

The attempts to collaborate with Jézef Ignacy Kraszewski as a librettist were
a much longer story. The above-mentioned letter to an unknown addressee from
1840 concerning the contents of the opera that the composer “entrusted” to the
librettist comes from Kraszewski’s collection; he was probably informed by so-
meone that the young composer was looking for a good librettist and a well-writ-
ten libretto. This was not the only situation in which Moniuszko was assisted in
his contacts with Kraszewski. In an 1842 letter, addressed directly to the writer,
Moniuszko referenced his cousin’s advice, who suggested asking Kraszewski to
give his opinion on Spiewniki®>.

The further efforts aimed at entering into collaboration with Kraszewski con-
cerned the musicalisation of Witolorauda. Moniuszko made them, to a large
extent, at Jozef Sikorski’s prompting®. The correspondence with the writer lasted
through the 1840s and 1850s; Moniuszko was assisted by his wife, who also sent
letters to Kraszewski. Moniuszko’s writings were full of explanations and justi-
fications for the difficulties that arise in composing, even in the case of using
unchanged fragments of existing literary texts.

In 1842, Moniuszko wrote that:

[...] miejsca przeznaczone do muzyki w Witoloraudzie nie uszty moim melodiom [...]%*

[[...] the fragments intended for music in Witolorauda did not escape my melodies [...]]

and became the foundation for a text that constituted a selection from the original
version, prepared by Edward Chtopicki (in Milda and Nijole, also known as
Wundyny) and by Stefan Kowerski to the cantata entitled Krumina (Moniuszko

8 Cf. letter from Stanistaw Moniuszko to his wife, Warsaw 24 August / 5 September 1858, as cited
in: S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 328.

% Cf. letter from Stanistaw Moniuszko to Gustaw Olizar, Warsaw 20 April 1859, as cited in ibid,

p. 353.

Cf. ibidem and letter from Stanistaw Moniuszko to Gustaw Olizar, Warsaw 6 May 1864, as cited

in ibid, p. 458—-459.

Cf. letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Ignacy Kraszewski, Vilnius 26 May 1842, as cited

in ibid, p. 61.

Rudzinski and Stokowska wrote about this, cf. S. Moniuszko, Listy zebrane..., footnote p. 80.

% Tbidem, p. 79.
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thanked the author for a “delightful sample of Krumina™®’). Moniuszko himself
judged Chtopicki’s text as:

Libretto utozone z urywkow wstepu Witoloraudy Kraszewskiego, zr¢cznie potatanych
wedlug potrzeb form muzykalnych.”® [Libretto arranged from the fragments of the
introduction to Witolorauda by Kraszewski, skilfully patched up according to the needs
of musical forms.]

The matter became complicated when it turned out that the writer had certain
remarks as to the form in which Witolorauda was used, which is why Moniuszko
explained himself with regard to the first version of the Milda cantata in a letter
he wrote from Vilnius on the 27" July 1854:

Barwa muzyki, jaka si¢ znalazta pod wptywem natchnienia Witoloraudyjest wytacznie jej
dzietem, nie moja wlasnoscig. Przebacz mnie Pan wspaniatomyslnie, Zzem si¢ targnaé
powazylt na Jego utwor [ Witoloraude] 1 zem dotychczas nie zdal sprawy z tego, co zaszto.
Ale stato si¢ to wszystko jako$§ niespodziewanie: Od czasu przeczytania Witolorady
czutem niezawodng tre§¢ muzykalnego poematu w samym jego prologu. Wezytujac sie
coraz bardziej, coraz wyrazniej rysowat si¢ plan Mildy, az na koniec zaczalem probowac
sam urzadzi¢ libretto i pisa¢ muzyke. Byly to bardzo szczg$liwe chwile! Muzyka
jakasnowa,nienasladownicza, snula si¢ tatwo, bez najmniejszego wyszukania, jak gdyby
wywolana zakleciem uroczego przedmiotu.’” [The timbre of music that emerged under
the influence of Witolorauda is solely its own work and not my property. Please forgive
me for daring to make an attempt at Your piece [Witolorauda] and that I have not yet
realised what has transpired. But everything happened unexpectedly: Ever since I read
Witolorauda, 1 have felt the sure meaning of the musical poem in its very prologue. As
I was reading into it, the plan for Milda was becoming clearer and clearer, until I tried to
organise the libretto and write music myself in the end. Those were very happy moments!
The music, new and original, floated effortlessly, without any sophistication, as if it were
conjured up by a spell.]

In the correspondence with Kraszewski, the composer raised the issue of the
advantages the cantata has over the opera due to the theatrical limitations that
characterise opera adaptations and showed his appreciation for the literary
benefits it brings:

Tre$¢ wige litewska (nie historyczna) najpongtniejsza dla mnie, a forma — nie opera, ale
kantata, nieobliczona wyzszo$¢ pod kazdym wzgledem nad opera majaca. Czas by juz
obejrzed si¢ o ile opera nie jest czym innym jak tylko uchwalong niedorzecznosci. Kazda
tre$¢ najfantastyczniejsza mozemy wygodnie w kantate utozy¢. Z nieba na ziemig, stad
do piekla swobodne przejscie bez obrazy przyzwoitosci. Opowiadanie
(niekoniecznie recitatiwo dawniejsze) zapowiada doktadnie ruch dramatyczny,
a piesni, arie, duetta, chory, przecinajac powies¢ i zajmujac jej ustepy czysto liryczne,

% Letter from Stanistaw Moniuszko to Stefan Kowerski, Vilnius 10 May 1850, as cited in ibid,
p. 152.

% Cf. letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Komorowski, Vilnius 4 November 1848, cf.
S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 135.

97 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Ignacy Kraszewski, Vilnius 27 July 1854, as cited in
ibid, p. 198.
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tworzg calo$¢ peing interesu i powabu.’® [The Lithuanian content (not historical) is the
most enticing to me, and the form — not opera but cantata, is inestimably superior to the
opera. It is time that we decided if opera is anything but celebrated absurdity. We can
conveniently put any content, even the most fantastic, into the form of cantata. A free
passage from heaven to earth and from here to hell without insulting decency. The
story (notnecessarily the recitativo ofold) heralds a dramatic movement, and as
songs, arias, duettos and choirs cut through the narrative, they replace its purely lyrical
fragments and create an entirety that is interesting and full of charm.]

Although the above statement resembles an ideological negation of the opera,
it is difficult to accept it as anything but a compliment to the author of the
cantata’s text and simultaneously the result of the problems with staging operas
as Moniuszko did not abandon the genre and still struggled to stage Halka.

Kraszewski did not accept the text prepared by Chtopicki and rhymed the
libretto anew, creating a new cantata in the 1850s. Thanks to that, at the beginning
of 1859, Moniuszko was able to write that he is grateful for the text he received
from Kiev because:

Milda taka, jaka jest teraz, jest juz cennym upominkiem dla literatury.” [Milda, in its
current state, is already a precious gift to literature.]

He must have thought it valuable to music as well if he wrote:

Nowe stowa juz sa podlozone pod calg muzyke, ktora po tej operacji wyglada jak na
wiosne.'? [New words are already set to the entire music, which has blossomed after this
procedure.]

The second version of Milda was to be staged in 1859 (it was ultimately
performed in July), and Moniuszko was happy with the delayed, yet very good
musico-literary effect. In his letters he referenced

Milde, do ktorej Kraszewski nowe rymowe napisat wiersze, zastepujac nimi uprzednio
uzyte, dostownie z jego Witoloraudy wyijete!®' [Milda, to which Kraszewski wrote new
rhyming verse, replacing the previous one, taken from his Witolorauda],

or described it even more carefully, appreciating the quality of the writer’s work:

Milda, do ktorej Kraszewski napisat rymowe wiersze przecudowne, zastepujac nimi swoje
biale, wyciagnigte z Witoloraudy, i dopetnienia Ed. Chlopickiego.'%? [Milda, to which
Kraszewski wrote lovely rhyming verse, replacing his blank verse from Witolorauda and
ed. Chiopicki’s supplements.]

Yet another text by Kraszewski that was adapted for libretto had a chance to
become the basis of an opera — Budnik, prepared by Antoni Zaleski. The work,

%% Ibidem.

9 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Ignacy Kraszewski, Warsaw 17 February 1859, as
cited in ibid, p. 344.

100 Thidem.

101 T etter from Stanistaw Moniuszko to Gustaw Olizar, Warsaw 20 April 1859, as cited in ibid, p. 353.

102 T etter from Stanistaw Moniuszko to Julian Titius, Warsaw 20 April 1859, as cited in ibid, p. 354.
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however, was never realised!®, just as the attempts to acquire an original opera
libretto written by Kraszewski, although the problem of the availability of literary
texts for use in operas was known to the writer, whose reviews of Moniuszko’s
operas were published in “Gazeta Codzienna™'* [“Daily Newspaper™].

Moniuszko’s letters are also evidence of his difficult collaboration with Jan
Checinski, even though it resulted in three very successful works: Verbum no-
bile, Straszny dwér and Paria; only the Beata operetta was of poorer quality’”.
The traces of their collaborative decisions are noticeable, as in the case of Mo-
niuszko’s request to introduce a proverb that could be constantly repeated into
the lines of one of the characters in Verbum nobile'®. The correspondence also
reveals a struggle with the author, who was reluctant to keep working:

[...] dzi$ zaklinam: przyszlij mnie Verbum, bo nie wytrzymam.'?’ [[...] Today I implore
you: send Verbum to me or I will not stand it anymore. ]

The composer justified the complicated situation to Ilcewicz and himself in
the following way:

Checinski zacigt sig, wigc libretta nie mam, gdyz i tego biedaka fantazja odbiegla.!'%®
[Checinski got stuck, so I do not have a libretto since the poor wretch has lost all his
imagination.]

Despite the difficulties in their collaborative artistic efforts, Moniuszko
appreciated Checinski’s work; he wrote, for example, that the libretto for the
Paria opera is fit for translation and presenting it to international audience:

Przektad bylby bardzo tatwy do zrobienia, gdyz Checinskiego wiersz jest dobrze
miarowy.'% [Translating would be easy because Checinski’s verse is very rhythmical.]

Paria was created to a libretto based on Delavigne’s piece and proved that
some of Moniuszko’s literary fascinations lasted his entire life. The composer
remembered Delavigne’s tragedy Paria, which he read in his youth, and then
enriched it with illustrative music (in 1866, he said: “Apart from that, I wrote

103 Cf. M. Komorowska, Stanistaw Moniuszko w pogoni za operq literackq..., p. 133-134.

104 Cf. Jozef Ignacy Kraszewski i polskie zycie muzyczne XIX wieku, comp. S. Swierzewski, Krakow
1963, p. 111-125.

105 Alina Borkowska-Rychlewska discussed Jan Checinski’s librettos in two works: Miedzy prze-
ktadem a tworczoscig oryginalng (o librettach Jana Checinskiego do oper Stanistawa Moni-
uszki), [in:] Teatr operowy Stanistawa Moniuszki. Rekonesanse ..., p. 89-99 and Jan Checinski
— Moniuszkowski librecista, [in:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki..., p. 99-112.

106 Cf, letter from Stanistaw Moniuszko to Jan Checinski, Warsaw January/February 1860, as cited
in: S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 385.

107 Letter from Stanistaw Moniuszko to Jan Checinski, Warsaw, the beginning of February 1860,
as cited in ibid, p. 384.

108 [ etter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 17 September 1861, as cited in
ibid, p. 421.

109 T etter from Stanistaw Moniuszko to Teofil Lenartowicz, Warsaw 17 April 1872, as cited in ibid,
p. 587.
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four great choirs to the Paria tragedy”''’) and, in 1869, he created an
opera based on a piece by the French writer. Moniuszko directed the aforementioned
praise to Teofil Lenartowicz, yet another poet with whom the composer corre-
sponded, asking for advice and suggestions with regard to literary matters.

Another artist whom Moniuszko envisioned as a librettist for his operas was
Jan Tomasz Seweryn Jasinski, the author of the libretto to a piece entitled 7reaq,
which only received a few musical drafts from Moniuszko. However, the collab-
oration with the good writer, author of numerous dramas, theatre director, actor
and translator fell on the last years of Moniuszko’s life, and they never managed
to finalise it with a joint work.

Moniuszko’s strenuous efforts to popularise his own works in European the-
atres were noticeable not only in the case of Chgcinski and the Paria opera. The
translation of the literary text into other languages was supposed to be the starting
point. The aforementioned Alfred des Essarts translated Moniuszko’s songs into
French (Jézef Wieniawski initiated the relationship with the French writer). The
attempts at translating Verbum nobile, which Moniuszko wanted to stage at the
Opéra Comique in Paris, were met with difficulties. The translation was supposed
to be prepared by Edward Karol Chojecki, and Moniuszko even asked Kraszewski
to help him urge the reluctant translator!!!. The opera was never staged in Paris.

Moniuszko had a long-lasting relationship with the Russian poet Vladimir
Benediktov, who translated Mickiewicz’s poems into Russian and made consid-
erable contribution to Moniuszko’s oeuvre. The composer collaborated with the
Russian poet as seriously as with the Polish authors of original librettos. It was
Benediktov who authored the Russian version of Milda. Moniuszko later men-
tioned the poet in the context of a translation of Halka; hence he wrote to Alex-
ander Dargomyzhsky:

Prosz¢ o adres mego nieocenionego Bieniediktowa. Przeciez wlasnie na jego
bezgraniczng uprzejmos¢ mogg liczy¢é w wypadku, gdyby tlumaczenie okazalo sig
konieczne.''? [Please send me the address to my invaluable Benediktov. It is his endless
kindness that I can count on in case a translation is necessary. |

In later years, Benediktov (whose name Moniuszko polonised into
“Benedyktow”) helped Moniuszko repeatedly. In 1870, the composer wrote from
Petersburg that the poet seriously works on

zastosowaniem swego thumaczenia do mojej muzyki, [...] a robi to tak wiernie, ze tylko
podpisywaé potrzebuje bez najmniejszego tamania glowy.!'3 [applying his translation to

10 Cf. letter from Stanistaw Moniuszko to Edward Ilcewicz, Warsaw 11 April 1866, as cited in
ibid, p. 501.

1T Cf. letter from Stanistaw Moniuszko to Jozef Ignacy Kraszewski, Minsk 14 July 1862, as cited
in ibid, p. 438.

12 L etter from Stanistaw Moniuszko to Alexander Dargomyzhsky, Warsaw September / October
1860, as cited in: S. Moniuszko, Listy zebrane..., p. 400.

113 Letter from Stanistaw Moniuszko to his wife, Petersburg 12/24 February 1870, as cited in ibid, p. 562.
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my music [...], and he does it so faithfully that I only need to sign it without racking my
brain.]

Benediktov also translated the text of Widma into Russian''.

The constant presence of literature in the artistic life of Moniuszko, the
reading of poems, novels and dramas and the knowledge of scientific and
journalistic writings devoted to music and literature constituted the basis of the
composer’s activities; he made creative decisions concerning the participation of
literature in his works in the form of lyrics to songs and musico-dramatic pieces.
Although some of Moniuszko’s reading choices proved that he lacked the ability
to properly judge the quality of contemporary works, his relationship with
literature led him in the direction of some of the most outstanding artists of his
time, especially in the case of Polish writers and poets. In songs and operas,
Mickiewicz, Fredro, Kraszewski and Wolski turned out to be the closest to him.
He repeatedly used their literary works, often including them in unchanged
versions or through relatively slight adaptation. In this way, Moniuszko
recognised their commonly accepted greatness, perhaps being aware that his
compositions may further increase the value of a brand new musico-literary piece.

Introducing poems and dramas to his works, Moniuszko worked in a truly
literary way since even a small interference required the librettist or the composer
to adapt the literary aspects of the piece. Apart from using existing literary texts,
he tried to acquire original librettos, written by the best of authors, which is why
he corresponded with contemporary writers, poets and playwrights, asking them
to create new texts for him. He suggested subjects and themes to his librettists,
collaborated on the literary side of librettos and, once they were created, he made
efforts to have them translated into other languages so that foreign audiences
could come across them. As a result of his efforts to ensure the highest possible
literary quality of his pieces, he led to the creation of a body of works that was,
as Matgorzata Komorowska writes, “musically, literarily and theatrically cohe-
rent.”'!® The works he composed distinguish themselves through the quality of
their literary elements, confirming the effectiveness of Moniuszko’s persistent
efforts. In this way, the composer worked in the field of literature, made use of it
and left his mark on the literary world of his time.
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Uniwersytet Humanistyczno-Przyrodniczy im. Jana Diugosza w Czgstochowie

Literatura i literaci w zyciu i tworczosci Stanistawa Moniuszki

Streszczenie

Artykut dotyczy miejsca i znaczenia literatury w zyciu i tworczosci Stanistawa Moniuszki, kom-
pozytora tworzgcego rozne gatunki literacko-muzyczne — piesni, opery, kantaty, oraz piszgcego
muzyke sceniczng do dramatéw. Podstawa do analizy kontekstow literackich tworczosci Moniuszki
jest jego korespondencja, w ktorej pojawialy si¢ tematy literackie. Kompozytor pisal o ulubionych
lekturach, poetach i pisarzach, o tekstach pie$ni i librettach. Przede wszystkim za§ pozostaty
w listach dowody na poszukiwanie librett wérdd istniejacych tekstow literackich oraz liczne $lady
prob zaproszenia do wspoétpracy przy dzietach dramatyczno-muzycznych pisarzy, poetow i drama-
topisarzy wspolczesnych Moniuszce. Listy pisane do kilku wybitnych przedstawicieli literatury
polskiej potowy XIX wieku $wiadcza o ambitnych zamiarach Moniuszki. Tre$¢ tych listow po-
twierdza roéwniez, jak trudno byto kompozytorowi pozyska¢ pisarzy do wspodtpracy w roli autora
tekstu do utworu dramatyczno-muzycznego. W artykule przedstawiona zostata galeria librecistow
Moniuszki, wérdd ktorych znalezli si¢ najlepsi pisarze i dramatopisarze epoki. Najwybitniejsze
dzieta Moniuszki sg utworami z udang warstwa literacka, co jest dowodem na skutecznos¢ zabie-
gow kompozytora, a w konteksScie popularnosci jego tworczosci — takze na znaczenie dorobku Mo-
niuszki nie tylko dla muzyki, ale rowniez dla literatury i kultury literackiej.

Stowa kluczowe: Moniuszko, literatura, libretto, opera, kantata.
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Goplana Whadyslawa Zelenskiego.
Kilka uwag o stylu opery

Streszczenie

W pazdzierniku 2016 roku Teatr Wielki — Opera Narodowa w Warszawie wystawil, po kilku-
dziesieciu latach nieobecnoéci na scenie, Goplane Wiadystawa Zelenskiego. Opera ta zostata przy-
jeta przez $wiatowa krytyke z ogromnym uznaniem, a w maju 2017 roku zostata uhonorowana
w Londynie statuetka International Opera Awards w kategorii: dzieto odkryte na nowo. Nagroda ta
byta zaskoczeniem nie tylko dla polskich melomanow, lecz takze muzykow. Upowszechnita sig
bowiem opinia o Zelenskim jako kompozytorze konserwatywnym, ktorego tworczos¢ jest jedynie
wyrazem minionej epoki. Poglad ten byt powielany przez kilka pokolen i nie mogt zostaé zweryfi-
kowany, poniewaz utwory kompozytora byty bardzo rzadko wykonywane, za wyjatkiem moze jego
mlodzienczego dzieta — uwertury koncertowej W Tatrach i kilku piesni. Dopiero w ostatnim okresie
podjeto badania nad jego tworczoscig. Celem niniejszego artykutu jest uzupehienie informacji do-
tyczacych warsztatu kompozytorskiego Wtadystawa Zelenskiego.

Stowa kluczowe: Wiadystaw Zelenski, Goplana, opera liryczna, opera w Polsce.

Wiadystaw Zelefiski nalezy do grona najwybitniejszych kompozytoréw pol-
skich drugiej potowy XIX wieku. Jego teka kompozytorska obfituje niemal we
wszystkie gatunki i formy muzyczne uprawiane w tamtym okresie, poczgwszy
od utworéow solowych, poprzez kameralne, az po symfoniczne i operowe. Za
najwazniejsze uznaje si¢ jednak jego piesni i opery. W gatunkach tych kompo-
zytor ujawnil gtdéwng ceche swojego stylu — liryzm. Pie$ni, ktorych napisat po-
nad dziewig¢cdziesiat, charakteryzuja si¢ roznorodnos$cia stylistycznag, duza roz-
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pietoscig gatunkowa, znakomitym warsztatem kompozytorskim i mistrzostwem
formalnym'.

Nie mniej wazng pozycje w dorobku Zelenskiego zajmuja jego cztery opery,
z ktorych trzy miaty swoje prapremiery we Lwowie: Konrad Wallenrod — 26 lu-
tego 1885 roku?, Janek — 4 pazdziernika 1900 roku?, oraz Stara basn — 14 marca
1907 roku. Jedynie prapremiera Goplany nie odbyla si¢ w tym miescie, cho¢
przygotowatl ja Iwowski zespot operowy. Jej pierwsze wykonanie miato miejsce
w Krakowie 23 lipca 1896 roku.

Kazda z oper prezentuje inny gatunek. Konrad Wallenrod to przyktad grand
opéra, Goplana jest operg liryczng* (cho¢ sam kompozytor okresli j3 mianem
opery romantycznej), Janek wykazuje cechy opery realistycznej, a Stara basn
nawigzuje do dramatu muzycznego Wagnera. Za najlepsze dzieto sceniczne kom-
pozytora uznaje si¢ dzi§ Goplane, oparta na dramacie Juliusza Stowackiego Bal-
ladyna. Pomimo istotnego znaczenia dla polskiej kultury muzycznej opera ta
przez wiele lat nie byla przedmiotem zainteresowan muzykologéw. Dopiero
w ostatnim okresie podjeto badania w tym zakresie. Anna Wypych-Gawronska’,
teatrolog, zaj¢ta si¢ porownaniem libretta Ludomita Germana z dramatem Juliu-
sza Stowackiego, a takze recepcjg prasowg pierwszych premier Goplany. Grze-
gorz Zieziula® w sposob doglebny omowil geneze opery oraz wydarzenia zwia-
zane z kolejnymi premierami i probami wystawienia dzieta na scenach zagranicz-
nych. Przedstawit rowniez opinie déwczesnych krytykow na temat samego dzieta,
poruszajac przy tym kwesti¢ motywdw przewodnich i1 problem ludowos$ci w ope-
rze. Przyblizyt ponadto tworczos¢ operowa konca wieku, umieszczajac Goplane
w gronie oper lirycznych. Z kolei Michat Jaczynfiski’ zajat si¢ recepcja opery od
jej krakowskiej prapremiery do przedstawien roku 1900.

W powyzszych pracach wigcej miejsca poswigcono recepcji, a mniej samej ana-
lizie dzieta. Celem niniejszego artykutu jest w szczegoInosci uzupeienie informacji
dotyczacych warsztatu kompozytorskiego Wiadystawa Zeleniskiego. Oméwione zo-
stang przede wszystkim zagadnienia, ktore do tej pory nie byly poruszane, a te,
o ktorych byta juz mowa we wezesniejszych opracowaniach, zostang poglebione.

' A. Zwierzycka, Piesni solowe Wiadystawa Zelenskiego, Akademia Muzyczna im. Karola Lipin-

skiego, Wroctaw 2016, s. 8.

Prapremiera odbyta si¢ na scenie Teatru im. hr. Skarbka.

Prapremiera uswietnita uroczysto$¢ otwarcia nowego gmachu Teatru Miejskiego.

4 G. Zieziula, Wstep, [w:] W. Zelenski, Goplana (1897), Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk,
Warszawa 2016, s. 106-113.

A. Wypych-Gawronska, Literatura w operze: adaptacje dramatyczno-muzyczne utworow lite-
rackich w Polsce do 1918 roku, Akademia im. Jana Dlugosza, Cz¢stochowa 2005, s. 83—100.
G. Zieziula, dz. cyt.; tegoz, Wokdt opery ,, Goplana” Wiadystawa Zeleriskiego: pytania o geneze
i styl, [w:] O Stowackim — ,,umysty ludzi rozne”, red. U. Makowska, Instytut Sztuki Polskiej
Akademii Nauk, Warszawa 2009, s. 127-148.

M. Jaczynski, Recepcja tworczosci Wiadystawa Zeleriskiego w latach 1857-1939, Musica Ia-
gellonica, Krakow 2017, s. 116-150.
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Architektonika

W Goplanie nie ma typowego dla opery romantycznej podziatu na numery.
Zbudowana jest ona z trzech aktow podzielonych na sceny. Tak wigc scena staje
sie podstawowa jednostka konstrukcyjna, a nie jednym z numeréw formy opero-
wej. Nie jest to jednak scena typu wagnerowskiego, poniewaz w jej ramach wy-
stepuja wyraznie oddzielone i zamknigte calosci. Zwykle jest ona wieloodcin-
kowa, a jej rozcztonkowanie nie nastrgcza trudnosci, poniewaz jest ono podkre-
slane przez samego kompozytora nie tylko zmiang tempa czy tonacji, ale takze
poprzez wprowadzenie pauz. Poszczegodlne odcinki dodatkowo r6znig si¢ migdzy
soba metrum, dynamika, artykulacja i typem melodyki. W scenie moga wystapic¢
rowniez wicksze, zamkniete catosci. Zelefski nie nazywa ich arig czy piesnia,
cho¢ wykazuja one cechy typowe dla tych gatunkow (na przyktad aria Goplany
z pierwszej sceny I aktu czy romans Kirkora z trzeciej sceny aktu I). Wsrod nich
odnalez¢ mozna piesni charakterystyczne dla opery romantycznej — piosenke lu-
dowa, romans, piesn biesiadng, modlitwe. Pod wzgledem formalnym piesni pre-
zentuja budoweg zwrotkowa lub zwrotkowa z refrenem, natomiast arie formg re-
pryzowa — wieloczesciowa ABCA1 lub trzyczgsciowa ABAIL.

Sceny sg silnie zwigzane z fabula, odzwierciedlajag odmienng sytuacje sce-
niczng, ale w sensie ciggu tre§ciowego tacza sie w wigksze catosci (co wigze si¢
ze zmiang miegjsca akcji). Ro6znia si¢ miedzy soba obsada wykonawczg — moga
si¢ w nich pojawi¢ glosy solowe, chor, balet. Glosy solowe prowadzone sa
w dwojaki sposob — $piewaja wymiennie na zasadzie dialogu, w ktorym bierze
udziat od dwoch do szesciu 0sob, lub rownoczesnie, tworzac duety, tercety, kwar-
tety 1 kwintety. W catej operze dominujg dialogi, ale poza nimi w scenie poja-
wiaja si¢ tez inne elementy formy operowej. Czgsto z glosami solowymi wspot-
dziata chor, ktéry zdwaja ich partie lub dopowiada na zasadzie dialogu. Dotyczy
to zardwno ansambli, jak 1 wystapien solowych. Istniejg rowniez sceny, ktore za-
wieraja zamknigte partie choralne, na przyktad zenski chor duchow (akt II scena
3), meski chor rycerzy (akt I scena 3) czy mieszany chor wiesniakow (akt Il scena
6). Chory przede wszystkim biorg czynny udziat w akcji, ale rOwniez petnig funk-
cje komentujaca (akt I scena 1, akt II scena 3).

Scen z dluzszymi samodzielnymi partiami instrumentalnymi i baletowymi
jest niewiele. Nalezy do nich czwarta scena Il aktu, zawierajgca instrumentalne
Intermezzo, sz6sta scena Il aktu z rozbudowanymi tancami i $piewami orszaku
duchow Grabcea, a takze Krakowiak z finatu aktu II, ktory zostat dopisany dla
sceny warszawskiej®. Kazdy akt rozpoczyna si¢ instrumentalnym wstepem.
Opera nie ma uwertury, istnieje tylko krotka przygrywka orkiestrowa bezposred-
nio powigzana z I aktem opery.

8  Wigcej informacji na temat ustepow instrumentalnych mozna odnalezé w: G. Zieziula, Wokoét

opery...,s. 133—134; tegoz, Wstep..., ss. 59, 69, 133-135.



130 Agnieszka ZWIERZYCKA

W Goplanie spetniajg si¢ teoretyczne zalozenia Zelenskiego, ktory w ksztat-
towaniu melodii piosenek ludowych i arii preferuje zasade szeregowania, budowe
okresowa i symetrie. W swoim podrgczniku zatytutowanym Nauka harmonji
oraz pierwszych zasad kompozycji pisze:

kazda melodia powinna si¢ trzymac pewnej symetrii w swym pochodzie, jezeli ma by¢
zadawalniajgca dla ucha’,

a dalej stwierdza, ze:

najbardziej [ ...] zaokraglong i zadowalajaca poczucie estetyczne [forma] jest kompozycja
zlozona z trzech cze$ci'”.

Takie umitowanie porzadku i symetrii wyptywato z pewnoscia z zamitowania
do muzyki klasycznej, ktére rozbudzit w Zelenskim praski nauczyciel fortepianu
Aleksander Dreyschock!!, lecz — by¢ moze — takze z obsesyjno-kompulsywnej
osobowosci kompozytora'?. Na przestrzeni catej opery mozna zauwazy¢ zasade
powtarzania. Czgste powtarzanie motywow, fraz i wigkszych jednostek architek-
tonicznych, powtarzanie swobodnie konstruowanych, nieregularnych, poszerza-
nych lub skracanych zdan i okreséw, daje w rezultacie efekt symetrii i to wtasnie
wigze Zelenskiego z tradycja muzyki klasycyzmu i wczesnego romantyzmu.
Czerpie on z do$wiadczen tworczych kompozytorow tego okresu, a Swiadcza
o tym miedzy innymi nazwiska, na jakie powotuje si¢ w swoich podrecznikach —
Haydn, Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schubert, Schumann.

Muzyczna charakterystyka srodowisk i postaci

W libretcie, podobnie jak w dramacie, wystepuja trzy $wiaty — trzy srodowi-
ska, tak bardzo charakterystyczne dla romantyzmu: §wiat rycerstwa zwigzany
z Kirkorem, Kostrynem i rycerzami, §wiat fantastyki — §wiat Goplany, Skierki,
Chochlika i duchow oraz $wiat ludu reprezentowany przez Grabca, Aling, Balla-
dyne, Wdowe i wiesniakow. Zelenski w sposob mistrzowski charakteryzuje $rod-
kami muzycznymi zaréwno te trzy srodowiska, jak i poszczegolne postacie.

Swiat rycerstwa najlepiej oddaje instrumentacja — wykorzystanie pelnego
brzmienia orkiestry. Szczeg6lnie wazng rol¢ odgrywaja tu instrumenty dete bla-
szane i perkusyjne, zwraca ponadto uwage fanfarowy motyw trabek grany na sce-
nie przez rycerzy z mysliwskiego orszaku Kirkora. Partie Kostryna i rycerzy cha-
rakteryzujg si¢ energia, werwa i zdecydowaniem, co uzyskane jest, poza instru-

® W. Zelefiski, G. Roguski, Nauka harmonji oraz pierwszych zasad kompozycyi, wyd. 2, Gebeth-

ner i Wolff, Warszawa 1899 (G. Gebethner i Spotka, Krakoéw 1899), s. 267.

10 Tamze, s. 282.

11 J. Reiss, Almanach muzyczny Krakowa 1780-1914, t. 1, nakladem Tow. Mito$nikow Historii
1 Zabytkow Krakowa, Krakéw 1939, s. 105.

12" A. Zwierzycka, dz. cyt., s. 47-58.
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mentacjg, takze innymi czynnikami, migdzy innymi: marszowa rytmika, dyna-
mika forte (dochodzaca w punktach kulminacyjnych do fortissimo), licznymi ak-
centami i takimi okresleniami wykonawczo-wyrazowymi, jak: ben deciso, mar-
cato, con brio. Do oddania tego charakteru przyczyniajg si¢ rOwniez jednoznacz-
nie okreslone tonacje (A-dur, D-dur) i prosta harmonika.

W nieco odmienny sposob potraktowana jest przez Zelenskiego postaé Kir-
kora, zwigzana w libretcie wytacznie z watkiem mitosnym. Kirkor wykonuje bo-
wiem romans o §piewnej, kantylenowej melodyce, w dynamice piano, z okresle-
niami wyrazowymi dolce, espressivo. Towarzyszy mu maly sktad instrumentalny
z wysunigtym na czoto obojem, ktory dodatkowo podkresla liryczny charakter tej
piesni. Zdzistaw Jachimecki zalicza ten fragment do najpigkniejszych partii teno-
rowych w polskim repertuarze'.

Swiat fantastyki wyroéznia przede wszystkim instrumentacja, artykulacja i dy-
namika. Wszystkie postacie tego $wiata zasadniczo charakteryzowane sg w sposob
podobny, cho¢ kazda z nich postuguje si¢ wlasnym jezykiem muzycznym. Tajem-
niczy $wiat fantastyki zwigzany jest z delikatnym towarzyszeniem instrumental-
nym, z harfa, trojkatem, z artykulacja pizzicato, z dynamika piano lub pianissimo
oraz okresleniami wykonawczo-wyrazowymi: leggiero, dolce, scherzando.

Goplana — jako krolowa jeziora Goplo — §piewa kantylenowe arie z elemen-
tami koloratury w tempie umiarkowanym i metrum trojdzielnym (aria z drugie;j
sceny I aktu jest walcem). Instrumentem zwigzanym z tg postacig jest harfa.
Skierka i Chochlik, dwa figlarne duszki, scharakteryzowani sg przede wszystkim
za pomoca artykulacji, melodii w drobnych warto$ciach rytmicznych wykona-
nych staccato. W partii orkiestry, w instrumentach smyczkowych, wprowadzone
sa ponadto ttumiki i artykulacja pizzicato, a instrumentem charakterystycznym
jest obok harfy i talerzy — trojkat. Partie choralne (partie duchow), w przeciwien-
stwie do partii Skierki i Chochlika, cechuje $cista artykulacja legato.

Swiat ludu czesto charakteryzowany jest przez Zelenskiego stylizowanymi
melodiami ludowymi. Punktem wyjscia dla kompozytora byly melodie zebrane
przez Kolberga. Nie cytowat ich jednak dostownie, lecz poddawat artystycznej
stylizacji, co potwierdza wypowiedZ samego Zelenskiego:

Material surowy przeinaczalem wedlug moich upodoban. Tak bylo na przyktad z Go-

plana. Libretto przeczytatem Kolbergowi, ktory wskazywat mi tomy odnosne i tytuly me-

lodii, odpowiadajacych danym sytuacjom. ,,Nie kopiuj” — dodawatl — ,,nie bierz zywcem,
tylko sie tym nastr6j i pisz wedlug siebie'“.

Zazwyczaj sg to proste piosenki o budowie okresowej, z powtarzalno$cig fraz

1 motywow, z rytmika typowa dla tancow polskich — mazura, oberka czy krako-
wiaka. Napisane s3 w wyraznie okreslonych tonacjach systemu dur-moll (G-dur,

13 7. Jachimecki, Wiadystaw Zeleriski, wyd. 2, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1987, s. 62.
14" Fa-sol, Z Filharmonii. W gabinecie dyrektora. Wladystaw Zelenski, ,Echo Muzyczne, Teatralne
i Artystyczne” 1902, nr 968, s. 182.
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A-dur, a-moll, E-dur) lub w skalach modalnych (eolskiej, frygijskiej). Cechuje je
prostota struktur harmonicznych, czesto wykorzystywane sg tylko dwie funkcje
— tonika i1 dominanta, pojawiajg si¢ tez puste kwinty. Melodiom tym towarzyszy
maty sktad instrumentalny, zazwyczaj sa to instrumenty dete drewniane, sposrod kto-
rych wyrdznia si¢ fagot, charakteryzujgcy rubasznego Grabca. Najdobitniejszymi
przykladami muzycznymi sg: piosenka Grabca z pierwszej sceny I aktu, piosenki
Aliny z czwartej sceny II aktu i weselny chor wiesniakow z szostej sceny aktu 11

Balladyna, choé¢ pochodzi ze $wiata ludu, charakteryzowana jest przez Zelen-
skiego w sposob odmienny, co zdeterminowane jest wizerunkiem samej postaci.
Balladyna, wbrew tytulowi opery, jest gtdwng bohaterka dramatu, postacig obda-
rzong bogatg wyobraznia, psychologicznie ztozona, stojaca na pograniczu zacho-
wan naturalnych (dazenie do bogactwa, wladzy) oraz szalenistwa i obtgkania. Par-
tia Balladyny ksztattowana jest zazwyczaj ewolucyjnie, cechuje ja melodyka re-
cytacyjna z duzymi skokami interwalowymi, krotkie, urywane motywy, niespo-
kojna rytmika, liczne akcenty i zréznicowanie dynamiczne (od pianissimo do
forte fortissimo). Posta¢ Balladyny zwigzana jest rowniez ze stale obecnymi dy-
sonansami, akordami zwickszonymi, zmniejszonymi, ciagtymi modulacjami. To-
warzyszy jej najczesciej masywna instrumentacja, na plan pierwszy wysunigte sa
instrumenty nisko brzmigce (klarnet basowy, puzony, wiolonczele, kontrabasy),
wykorzystany jest tez niski rejestr pozostatych instrumentow.

Odmienno$¢ srodkéw muzycznych, za pomoca ktorych Zelenski oddaje cha-
rakter i stan psychiczny Balladyny oraz Aliny, ilustruje zestawienie w tabeli 1.

Tabelal. Muzyczna charakterystyka postaci Balladyny i Aliny

Elementy muzyczne Balladyna Alina

szeregujace,
czesto zamknigte catosci,
piosenki o charakterze tanecznym

ewolucyjne,

Typ ksztattowania krotkie motywy, urywane frazy

$piewna kantylena,

recytacyjna, brak duzych skokow interwato-
Melodyka ; - . . .
duze skoki interwatowe wych, postepy diatoniczne i po
roztozonym trojdzwigku
f;;)czzr;lecorwarr;e Wuizfj\?\/]ailw_ rytmika mazurkowa, krakowia-
Rytmika > tytm p Y kowa lub proste przebiegi ryt-

pauzy, synkopy;

oo . . miczne
okreslenie agogiczne: stringendo

dysonanse, nierozwigzane domi-
Harmonika nanty, akordy zwigkszone
i zmniejszone, modulacje

proste struktury harmoniczne,
wyraznie okreslone tonacje

dynamika zréznicowana: od pp
do fff, najczesciej £ ff;
stopniowana lub kontrastowa na
krétkich odcinkach

dynamika p lub pp;
tylko dwa razy f— w chwili grozy
(wyciagnigcie noza i zabdjstwo)

Dynamika
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Tabelal. Muzyczna charakterystyka postaci Balladyny i Aliny (cd.)

Elementy muzyczne Balladyna Alina

tremolo, tremolando, marcato,
liczne akcenty;

okreslenia wyrazowe: appasio-
nato, espressivo, con stretto, con

\pizzicato;
okreslenia wyrazowe: dolce, con
tenerezza, leggiero, con

Artykulacja i ekspresja . " espressione, scherzando, ze zdu-
gran passione, affrettando, con . .
. R mieniem, czule, marzaco, zarto-
\fitoco, ze ztoscia, z ironia, .. .
o L. bliwie, z przestrachem, niespo-
z wsciekloscia, szyderczo, z za- Koinie
patem, z niepokojem )
masywna, . .
. . . subtelna i przejrzysta;
instrumenty nisko brzmigce — . . .
Klarnet basowy, puzony: instrumenty delikatne — rozek an-
Instrumentacja > ’ gielski, harfa, dzwonki, trojkat;

instrumenty perkusyjne — kotty,
wielki begben, talerze;
niski rejestr instrumentow

czesto $piewa bez towarzyszenia
instrumentalnego

Orkiestracja

Zelenski wykorzystuje typowy dla romantyzmu sktad orkiestry, a wiec: po-
trojng obsade instrumentéw detych drewnianych (bez kontrafagotéw), 4 rogi,
2 trabki, 3 puzony, tube, harfe 1 kwintet smyczkowy (czasami grajacy divisi).
W sktad instrumentéw perkusyjnych wchodza: kotly, wielki bgben, werbel, tam-
buryn, talerze, trojkat, dzwonki i tam-tam. Wprowadzone sa rowniez trabki gra-
jace na scenie i za sceng. Orkiestra petni wazng role w dramacie, wspotdziata
W tworzeniu nastroju i charakterystyce poszczegdlnych srodowisk i postaci, ale
traktowana jest w sposob tradycyjny. Partie poszczegdlnych grup orkiestrowych,
podobnie jak w orkiestrze klasycznej, zwigzane sg z konkretnymi funkcjami —
melodyczng, harmoniczng i dynamiczng. W rezultacie czg¢sto prowadzi to do po-
wstania w partii orkiestry dwoch warstw —melodycznej i harmonicznej, albo wy-
tacznie tta harmonicznego. Z do$wiadczef kompozytoréw romantyzmu Zelenski
zaczerpnat eksponowanie instrumentow solo 1 wykorzystanie ich dla celow wy-
razowych, co $wiadczy o jego wrazliwo$ci na barwe (na przyktad wyeksponowa-
nie harfy przed pojawieniem si¢ Goplany w pierwszej scenie I aktu, rozka angiel-
skiego zwigzanego z postacia Aliny, czy trabek w scenie z orszakiem mysliwskim
Kirkora — akt I scena 3).

Felicjan Szopski, uczen Zelenskiego, piszac o instrumentacji uwertur koncer-
towych, stwierdzil, Ze nie byta ona szczegoélnie pomystowa, co wynikalo z nie-
wielkiego wglebiania si¢ kompozytora we wiasciwosci poszczegodlnych instru-
mentow'. Ale przyczyna mogla by¢ tez inna, bardziej prozaiczna, a mianowicie

15 F. Szopski, Wtadystaw Zelenski, Gebethner i Wolff, Warszawa 1928, s. 42.
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— brak zawodowej orkiestry symfonicznej. Czesto powtarzano stowa Zelen-
skiego, ktéry mowit:

Jakze mam pisaé divisi altowek, kiedy jest tylko jedna?!®.

W Goplanie orkiestra podporzadkowana jest partiom wokalnym, ktore wysu-
nicte zostajg na plan pierwszy. Najwazniejszym $rodkiem wyrazu staje si¢ melo-
dyka, co wynika z postawy twoérczej kompozytora. W swoim podreczniku, zaty-
tutowanym Nauka pierwszych zasad muzyki, Zelenski pisat:

Melodia to nastgpstwo dzwickéw muzycznych gltadko do ucha wpadajacych, a ujetych
w pewien porzadek rytmiczny. [...] Podstawa jej zawsze byt gtos ludzki i dlatego przed-
stawicielka jest gtownie uczu¢ serca. [...] Wlasciwoscia muzyki wokalnej jest $ciste po-
taczenie ze stowami, ktore jej nadaja wyraz i charakter [...] [gldéwnym bowiem celem
sztuki muzycznej] jest uplastycznienie muzyka mysli, zawartych w stowach!”.

Dodac¢ do tego nalezy, ze partie wokalne w Goplanie przepojone sg liryzmem,
ktory cechuje wiele dziet Zelenskiego, nie tylko te opere, i stanowi differentia
specifica catej tworczosci kompozytora.

Technika tematow przypomnieniowych

Niektorzy autorzy — Tomkowicz, Biernacki, Polinski, Kanski'® — wspominajg
o motywach przewodnich w operze Zelenskiego, doszukujac sie cech wspolnych
z dramatem Wagnera. Mylnie jednak utozsamiaja technike, jaka stosuje Zelenski,
z technikg motywow przewodnich!®. W Goplanie wystepuja r6zne jednostki for-
malne (nie tylko motyw), ktére odpowiadaja okreslonym tematom w sensie tre-
sciowym. Tematy te wigza si¢ z osobami i przedmiotami oraz w niewielkim stop-
niu z uczuciem i sytuacja. Petnia one jedynie rolg przypomnienia, przyczyniajac
si¢ do integracji muzyki w dramacie, ale nie tworza nieprzerwanego toku mu-
zyczno-dramaturgicznego, jak to ma miejsce u Wagnera. Z tego powodu trafniej-
sze wydaje si¢ uzycie terminu technika tematéw przypomnieniowych, a nie tech-
nika motywow przewodnich. Tematom odpowiadaja w Goplanie nie tylko motywy
i frazy, ale cale melodie, a nawet piosenki. Zelenski czesto powtarza je dostownie
lub z niewielkimi zmianami, w calosci lub fragmentarycznie. Modyfikuje melike,

16

Tamze, s. 43.

W. Zelenski, Nauka pierwszych zasad muzyki, Gebethner i Wolff, Warszawa 1898, ss. 4, 5.

S. Tomkowicz, Goplana. Opera Wiadystawa Zelenskiego, ,;JEcho Muzyczne, Teatralne i Arty-
styczne” 1896, nr 670, s. 366, nr 671, s. 379-383; S. Tomkowicz, Goplana. Opera Zelen’skiego,
,~Przeglad Polski 1896, nr 363, s. 449-463; M. Biernacki, Goplana, ,,Echo Muzyczne, Teatralne
i Artystyczne” 1898, nr 746, s. 26-30; A. Polifiski, Goplana. Opera Wiadystawa Zelenskiego,
., Tygodnik Tlustrowany” 1898, nr 3, s. 53-55; J. Kanski, Wladystaw Zelenski — Goplana, [w:]
Przewodnik operowy, Polskie Wydawnictwo Muzyczne Krakéw 1978, s. 320-323.
Problematyka leitmotywoéw w Goplanie zajmuja si¢ rowniez: G. Zieziula i M. Jaczynski
(G. Zieziula Wokot opery...; tegoz, Wstep...; M. Jaczynski, dz. cyt.).
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rytm, zmienia tonacje, metrum, aparat wykonawczy. Zawsze jednak zasadniczy rys
tematu jest zachowany i wyraznie czytelny. Tematow jest znacznie wiecej, niz do tej
pory podawano. Pojawiaja si¢ przede wszystkim w partii wokalnej lub wokalno-in-
strumentalnej. Pod tym wzglgdem mozna podzieli¢ je na cztery grupy:
I.  wystepujace wyltacznie w partii instrumentalnej;
II. wystgpujace wylacznie w partii wokalnej;
III. po raz pierwszy ukazane w partii wokalnej, a w dalszych wystapieniach
w partii instrumentalnej lub wokalnej;
IV. po raz pierwszy ukazane w partii wokalnej i instrumentalnej, a w kolejnych
wystgpieniach prezentowane albo na tej samej zasadzie, albo wylacznie
w partii wokalnej lub wylacznie w partii instrumentalne;j.
Tematy, ich zréznicowana posta¢ architektoniczng i zastosowana technike
przypomnieniowa w sposob lapidarny prezentuje tabela 2.

Tabela 2. Technika tematow przypomnieniowych

Jednostka Technika Miejsce
architektoniczna przypomnieniowa wystapienia
Akt Iscena4,5
Akt IT scena 4
Akt IIT scena 1,

Grupa| Temat

motyw — powtorzenie dostowne, posze-
konkursu|motyw rzone, skrécone, zmiany meliczne, ryt-
miczne, tonalne, kolorystyczne

4,7
I Balla- mot motyw — zmiany rytmiczne, tonalne, kolo- |Akt II scena 4
dyny v rystyczne Akt I1I scena 1
rany po . . Akt II scena 4
nozu motyw motyw — zmiany rytmiczne, tonalne Akt 111 scena 4

calo$¢ — ograniczenie i zwigkszenie ilosci
Cho- . motywow, zmiany meliczne, rytmiczne,
) piosenka
chlika tonalne, kolorystyczne;
fragment melodii — zmiany meliczne

AktIscena4, 5
Akt II scena 4
Akt III scena 7
II

fragment melodii — zmiany metryczne, to-
nalne; Akt I scena 2

poprzednik — powtdrzenie dostowne, na- |Akt Il scena 2
stepnik — zmiany meliczne, rytmiczne

Goplany |aria

cato$¢ — opuszczanie dzwigkow, zmiany

tonalne;

zdanie — powtorzenie dostowne, skrocone,

zmiany melodyczno-rytmiczne, me- Akt IT scena 4
malin  |piosenka tryczne, tonalne, kolorystyczne; Akt IIT scena 1,

fraza — zmiany meliczne, rytmiczne, prze- |4, 7
ksztatcenia melodyczno-rytmiczne,
zmiany metryczne, tonalne, dynamiczne,
kolorystyczne

I

Akt Iscena 1
Akt II scena 5
Akt III scena 1

fragment melodii — powtérzenie do-

i ki )
Grabea |piosenka stowne, zmiany tonalne, kolorystyczne
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Tabela 2. Technika tematéw przypomnieniowych (cd.)

Jednostka Technika Miejsce

G Temat . . . Lo
rupa) temat | rchitektoniczna przypomnieniowa wystapienia

calo$¢ — powtdrzenie poszerzone, zmiany

meliczne, tonalne, kolorystyczne Akt I'scena 4, 5

Aliny  |melodia

Akt II scena 2,

calo$¢ — zmiany tonalne; 4
. . fraza — powtorzenie dostowne, zmiany ryt-|Akt III scena 6,
wierzby |melodia . P yry
miczne, tonalne; 7,9
motyw — zmiany rytmiczne, tonalne (prazrédto: akt I
scena 1)

v

catoé¢ — redukcja poszczegdlnych dzwig-
kéw, skrocenie;
fragment melodii — powtorzenie do-

mitogci | oinans stowne, zmiany meliczne, melodyczno Akt scena 3, 4
; Y ’ Y Akt II scena 6

. z instrumental- .
Kirkora -rytmiczne, tonalne, kolorystyczne;
nym wstgpem , . . Akt III scena 1
motyw — powtorzenie dostowne, zmiany
meliczne, melodyczno-rytmiczne, me-

tryczne, tonalne, kolorystyczne

Podsumowanie

Goplana nalezy do grona oper lirycznych?’, ale sam kompozytor okreslit ja
mianem opery romantycznej, cho¢ napisat jg pod koniec XIX wieku. Jej ,,roman-
tyzm” przejawia si¢ nie tylko w tresci libretta, ale widoczny jest rowniez w $rod-
kach muzycznych, ktore nie sa nowatorskie. ,,Romantyczny” jest chociazby sktad
orkiestry i sposob jej potraktowania. Natomiast architektonika Goplany jest ty-
pem posrednim migdzy opera romantyczng a dramatem wagnerowskim. Zelenski
z dramatu Wagnera przejmuje jedynie cechy zewngtrzne — to jest rezygnacje
z podziatu na numery, ale w konstrukcji sceny pozostaje wierny tradycji opery
romantycznej. To samo dotyczy leitmotywow. Z muzyki Wagnera przejgta zo-
staje sama idea taczenia opery materiatem tematycznym, a nie technika kompo-
zytorska. Zelenskiego od Wagnera rozni takze to, ze technike tematéw przypo-
mnieniowych stosuje przede wszystkim w partii wokalnej 1 partiach wokalno-
instrumentalnych, a nie wylgcznie w partii instrumentalne;.

Edmund Walter w teks$cie jubileuszowym po$wigconym Zelenskiemu tak th-
maczyt stosunek kompozytora do Wagnera:

Zelenski nie umiat [...] bezkrytycznie przyjaé wszystkiego od Wagnera — na to byt zbyt

inteligentny i zbyt Polakiem i zrozumiat, ze zasady Wagnera nie dadza si¢ zywcem prze-

szczepi¢ na glebe polska, ze jest to muzyka majaca zbyt duzo pierwiastka czysto german-
skiego, aby si¢ na gruncie naszym nalezycie przyja¢. Rozumiat i odczuwat, ze dusza pol-

20 Zob. G. Zieziula, Wstep...,s. 106-113.
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ska zawsze lgnie do szerokiej kantyleny wloskiej, ze nie lubi zbytku polifonii, ktora prze-
szkadza w bezposrednim odczuwaniu melodii, i ze lubuje si¢ bardziej w zamknigtych,
wyklarowanych formach, choéby z uszczerbkiem cigglosci dramatycznej?!.

A sam kompozytor mowit:

Wagnera jako kompozytora ceni¢ wysoko, w zdumienie mnie wprowadza jego wielkos¢,
ale wagneryzmem nie zachwycam si¢ wcale?2.

Zelenski miat dusze romantyka. Uwazal, ze dzielo powinno by¢ ,,z serca do
serca ptyngce”?. Dlatego cenit bardziej Verdiego niz Wagnera. O wtoskim kom-
pozytorze wypowiedziat si¢ w taki oto sposob:

[Verdi] znalazt droge najwlasciwsza, dziatajac na serca, wzruszajac shuchaczow i budzac

w nich czyste uczucia®*.

% sk ok

Goplana po triumfalnej prapremierze krakowskiej wystawiona zostata
wkrotce na scenie lwowskiej 1 warszawskiej, gdzie rowniez odniosta sukces. Po-
stanowiono wigc pokaza¢ opere publicznosci europejskiej. Podejmowano proby
wystawienia dzieta w Wiedniu, Pradze, Zagrzebiu i Bratystawie, ale zadna z nich
nie zostala zrealizowana®®. Podobnie bylo z innymi dzietami. Cho¢ cieszyly si¢
duzym uznaniem i bywaly nagradzane, to swym oddzialywaniem nie wykroczyty
nigdy szerzej poza granice ziem polskich, a na poczatku XX wieku zostaty przy-
¢mione przez osiggnig¢cia kompozytoréw nowej generacji, z Kartowiczem i Szy-
manowskim na czele.

Dopiero w ostatnim okresie wzrosto zainteresowanie tworczoscig Zelen-
skiego, w tym operg Goplana. Po kilkudziesigciu latach nieobecnosci na scenie,
ukazata si¢ ona na deskach Teatru Wielkiego — Opery Narodowej w Warszawie
w pazdzierniku 2016 roku i zostata przyjeta przez swiatowa krytyke z ogromnym
uznaniem. A w maju 2017 roku zostata uhonorowana w Londynie prestizowa
statuetka International Opera Awards w kategorii: dzieto na nowo odkryte. Spet-
nilo si¢ tez marzenie Zelenskiego — opere, dzieki transmisji internetowej i plat-
formie streamingowej www.theoperaplatform.eu, mogla obejrze¢ publicznosé
w catej Europie.

2l E. Walter, Wiadystaw Zelenski (sylwetka jubileuszowa), ,,Gazeta Lwowska” 1912, nr 274; cyt.
za: M. Dziadek, Polska krytyka muzyczna w latach 1890—1914. Koncepcje i zagadnienia, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2002, s. 533.

W. Zelenski, W piecdziesigtq rocznice zgonu, [w:] Kompozytorzy polscy o Fryderyku Chopinie,
red. M. Tomaszewski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1964, s. 72.

2 Fa-sol, dz. cyt.

24 W. Zelenski, Jozef Verdi, ,Przeglad Polski” 1901, t. 140, s. 258.

25 G. Zieziula, Wstgp..., s. 71-87.
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Wiadystaw Zelenski is among the most prominent Polish composers of the
second half of the nineteenth century. His composing oeuvre is abundant in nearly
all genres and musical forms that were being created at that time, starting from
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eras. However, it is his songs and operas that are believed to be the most signifi-
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lyricism. His songs, of which he wrote more than ninety, are marked by stylistic
diversity, extensive range of genres and brilliant composing technique as well as
formal mastery.

No less important position in Zelenski’s oeuvre is occupied by his four op-
eras, three of which were premiered in Lviv: Konrad Wallenrod on 26 January
18852, Janek on 4 October 1900° and Stara basn [An Ancient Tale] on 14 March
1907. Only Goplana was not premiered in this city although it was prepared by the
Lviv opera group. It was performed for the first time in Cracow on 23 July 1896.

Each of Zelenski’s operas represents a different genre. Konrad Wallenrod is
an example of grand opéra, Goplana is a lyric opera* (although Zelenski called
it a Romantic opera), Janek has the features of a realistic opera, while Stara Basn
is a reference to Wagner’s musical drama. Goplana is thought to be the com-
poser’s best piece written for the stage; it is based on Juliusz Stowacki’s drama
Balladyna. Despite its significance for Polish musical culture, the opera has been
ignored by musicologists for many years. It was only recently that it started being
researched. Anna Wypych-Gawronska®, an expert in the field of theatre, com-
pared Ludomit German’s libretto with Juliusz Stowacki’s drama and examined
the press reception of the first stagings of Goplana. Grzegorz Zieziula® compre-
hensively discussed the origins of the opera, the circumstances surrounding its
subsequent premieres and the attempts at staging it abroad. He also presented the
views of contemporary critics on the work itself, raising the subject of its leitmo-
tifs and folk character. Furthermore, he discussed the opera works of the end of
the century, counting Goplana among lyric operas. On the other hand, Michat
Jaczynski’ investigated the reception of the opera from its first premiere in Cra-
cow to the performances in 1900.

The above-mentioned works are more focused on the reception of the piece
than its analysis. The aim of this article is to provide more information concerning
Wiadystaw Zelefiski’s composing technique. It discusses the issues that have not
been raised so far, and the ones that have already been studied will be considered
at length.

A. Zwierzycka, Piesni solowe Wiadystawa Zelenskiego, Akademia Muzyczna im. Karola
Lipinskiego, Wroctaw 2016, p. 8.

It was premiered at the Count Skarbek Theatre.

The premiere was held on the opening of the new building of the Municipal Theatre.

G. Zieziula, Wstep, [in:] W. Zeletski, Goplana (1897), Warszawa 2016, pp. 106-113.

A. Wypych-Gawronska, Literatura w operze: adaptacje dramatyczno-muzyczne utworow lit-
erackich w Polsce do 1918 roku, Akademia im. Jana Dlugosza w Czgstochowie, Czgstochowa
2005, pp. 83-100.

G. Zieziula, op. cit.; idem, Wokét opery ,, Goplana” Wiadystawa Zeleriskiego: pytania o geneze
i styl, [in:] O Stowackim — ,,umysty ludzi rozne”, ed. U. Makowska, Instytut Sztuki Polskiej
Akademii Nauk, Warszawa 2009, pp. 127-148.

M. Jaczynski, Recepcja tworczosci Wiadystawa Zelenskiego w latach 1857-1939, Musica lagel-
lonica, Krakoéw 2017, pp. 116-150.
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Structure

Goplana is not divided into numbers, which is typical for the Romantic
opera. It consists of three acts divided into scenes. Thus, the scene becomes the
basic structural unit and not one of the numbers of the opera form. It is not, how-
ever, a scene of the Wagnerian type because it clearly consists of separate, self-
contained wholes. It is usually multi-sectional and the division does not pose any
problems as it is emphasized not only by the changes of tempo or key but also by
the use of rests. The individual fragments differ in terms of metre, dynamics, ar-
ticulation and melody type. A scene may also include larger, self-contained
wholes. Zelenski does not call them arias or songs, although they clearly show
typical features of these genres (for example Goplana’s aria from the first scene
of act I or Kirkor’s romance from the third scene of act I). They might be songs
characteristic of the Romantic opera — a folk song, romance, drinking song or
prayer. The songs are set in a strophic form or in a strophic form with a refrain,
while the arias are in the reprise form — multipartite ABCA, or tripartite ABA,.

The scenes are strongly connected with the plot; they reflect a different dra-
matic situation, but in the sense of a sequence of events, they are combined to
create greater entireties (which results in a change of the place of action). They
differ in terms of the cast of performers — solo voices, choir and ballet may all
appear in them. The solo voices are conducted in two ways — they either sing in
turns, resembling a dialogue involving from two to six people, or simultaneously,
creating duets, trios, quartets and quintets. The entire opera is dominated by dia-
logues, yet other elements of the opera form appear apart from them. The solo voices
often sing together with the choir, which doubles their part or interjects in the form
of a dialogue. This concerns both ensembles and solo performances. Scenes that
include self-contained choral parts are also present, for example the female choir of
ghosts (act II scene 3), the male choir of knights (act I scene 3) or the mixed choir
of peasants (act Il scene 6). The choirs primarily take active part in the plot, but they
also perform the commenting function (act I scene 1, act Il scene 3).

There are few scenes with longer independent instrumental and ballet parts.
They include the fourth scene of act II, which contains an instrumental Inter-
mezzo, the sixth scene of act I1, with elaborate dances and the singing of Grabiec’s
procession of ghosts, as well as the Krakowiak from the finale of act II, which
was added for the Warsaw stage®. Each act begins with an instrumental introduc-
tion. The opera does not include an overture; there is only a short orchestral prel-
ude that is directly connected with act I.

In Goplana, Zelenski implements his theoretical principles: he shapes the
melody of folk songs and arias by ordering sections, showing preference for pe-

8 More information about the instrumental sections may be found in: G. Zieziula, Wokéf opery...,

pp- 133-134; idem, Wstep..., pp. 59, 69, 133—135.
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riodic structure and symmetry. In his handbook entitled Nauka harmonji oraz
pierwszych zasad kompozycji [ The study of harmony and basic principles of compo-
sition] he writes: ‘Each melody should have certain symmetry if it is to satisfy the
soul,” and adds that ‘the most [...] rounded and aesthetically satisfying [form] is
a composition consisting of three parts.’!® Such a preference for order and symmetry
certainly arose from the love of classical music that Alexander Dreyschock!'!,
Zelenski’s piano teacher in Prague, planted in him, but perhaps also from the com-
poser’s obsessive-compulsive personality!>. What can be noticed throughout the
whole opera is repetition. The frequent repetition of motifs, phrases and larger struc-
tural units, the repetition of freely constructed, irregular, lengthened or shortened,
phrases and periods results in symmetry, and this is what links Zelenski with the tra-
dition of classical and early-Romantic music. He draws on the creative experience of
the composers of those periods, which is confirmed by the names that he cites in his
handbooks — Haydn, Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schubert, Schumann.

Musical characterization of environments and characters

In the libretto, just like in the drama, there are three worlds — three environ-
ments so characteristic of Romanticism: the world of knighthood connected with
Kirkor, Kostryn and knights, the world of fantasy — of Goplana, Skierka, Choch-
lik [Goblin] and spirits, and the world of the people represented by Grabiec,
Alina, Balladyna, the Widow and peasants. Those three environments as well as
individual characters are characterized in a masterly way by means of music.

The world of knighthood is best invoked by means of instrumentation — the
use of full orchestra sound. A particularly important role is played by brass and
percussion instruments; an attention-drawing element is also the trumpet fanfare
played by the knights from Kirkor’s hunting procession. The parts of Kostryn and
the knights are full of energy, verve and resoluteness, which the composer
achieves by means of instrumentation, but also other elements such as marching
rhythm, forte dynamics (reaching fortissimo at culmination moments), numerous
accents and performance and expression markings, e.g. ben deciso, marcato, con
brio. The character of music is also emphasized by its bright keys (A major and
D major) and simple, uncomplicated harmony. These features are present
throughout the whole third scene of the second act.

The character of Kirkor, connected in the libretto only with a love story, is
treated by Zelenski in a slightly different way. Kirkor sings a melodious, cantilena

% W. Zelenski, G. Roguski, Nauka harmonji oraz pierwszych zasad kompozycji, 2nd edition, War-

szawa 1899, p. 267.
10 Tbidem, p. 282.
1], Reiss, Almanach muzyczny Krakowa 1780-1914, vol. 1, p. 105.
12° A, Zwierzycka, op. cit., pp. 47-58.
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romance in piano dynamics with expressive markings of dolce, espressivo. It is
accompanied by a small group of instruments with the oboe leading the way and
additionally emphasizing the lyrical character of the song. Zdzistaw Jachimecki
rated this fragment among the most beautiful tenor parts in the Polish repertoire'®.

The world of fantasy is distinct from other environments thanks to the instru-
mentation, articulation and dynamics used by the composer. All characters of this
world are generally characterized in a similar way, although every one of them
has its own musical language. The mysterious world of fantasy is connected with
a delicate instrumental accompaniment including harp and triangle, with pizzicato
articulation, piano or pianissimo dynamics and such expressive markings as /eg-
giero, dolce, scherzando.

Goplana, the queen of the Goplo lake, sings cantilena arias with coloratura
elements in a moderate tempo and triple metre (the aria from the second scene of
act [ is a waltz). The instrument accompanying this character is the harp. Skierka
and Chochlik, two mischievous spirits, are characterized mainly by means of ar-
ticulation and the melody consisting of short rhythmic values performed staccato.
The orchestra part includes the use of mutes and pizzicato articulation in string
instruments, and the distinctive instrument, apart from the harp and cymbals — is
the triangle. Contrary to the parts of Skierka and Chochlik, the choral parts (spir-
its) are characterized by consistent /egato articulation.

The world of the people is described by means of stylized folk melodies. The
melodies gathered by Kolberg became the starting point for the composer. How-
ever, he did not quote them literally but subjected them to artistic stylization,
which Zelenski confirmed himself:

I transformed the original material according to my likes. That was the case with Goplana.
I read the libretto to Kolberg, who referred me to appropriate volumes and titles that were
relevant to given situations. ‘Don’t copy — he added — don’t imitate note for note, but draw
inspiration and write your own music.’'4

The songs are usually simple, characterized by periodic structure consisting
of repeated phrases and motifs, and rhythms typical of Polish dances: mazurka,
oberek and krakowiak. They have clearly defined keys (G major, A major,
A minor, E major) or are based on modal scales (Aeolian, Phrygian). Their har-
mony is simple, often based on tonic and dominant or empty fifths. They are ac-
companied by a small group of instruments, usually woodwinds, with the bassoon
as a distinctive instrument which characterizes hearty Grabiec. The best examples
of this world are: Grabiec’s song from the first scene in act I, Alina’s song from
the fourth scene in act II and the wedding peasants’ chorus from the sixth scene
in act II. Although Balladyna comes from the world of the people, she is charac-

13 7. Jachimecki, Wiadystaw Zelenski, 2nd ed., Krakow 1987, p. 62.
14 Fa-sol, Z Filharmonii. W gabinecie dyrektora. Wladystaw Zelernski, “Echo Muzyczne, Teatralne
i Artystyczne” 1902, no. 968, p. 182.
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terized by Zelenski in a different way as she represents a different type of char-
acter. It is Balladyna who, contrary to the title of the opera, is the main character
of the drama. She is a psychologically complicated character with great imagina-
tion, swaying between normal behaviour (the strive for wealth and power) and
madness. Her part is developed mostly in an evolutionary manner, it consists of
recitative melody with large interval leaps, short, broken motifs, restless rhythm,
numerous accents and a varied range of dynamics (from pianissimo and forte for-
tissimo). The character of Balladyna is also connected with constantly present dis-
sonances, augmented and diminished chords and continuous modulations. It is ac-
companied by a massive group of instruments with the low sounding instruments
in the foreground and the low register of other instruments being also exploited.

The diversity of musical devices used by Zelenski to depict the personality
and mental state of Balladyna and Alina is illustrated by table 1.

Table 1. Musical characterization of Balladyna and Alina

Musical elements BALLADYNA ALINA
. dual, short motifs, broken sequencing, frequent self-con-
Type of sh gracdua’, ’ . s
ype of shapmng phrases tained entireties, dance songs

melodious cantilena, no large in-
Melodic pattern recitative, large interval leaps terval leaps, diatonic and melodic
triad progression

diverse rhythmical values, dotted |Mazurka and Krakowiak rhyth-
Rhythmicity rhythm, pauses, syncopes; tempo |mic pattern or simple rhythmic
marking: stringendo progressions

dissonances, unresolved domi-
Harmonics nants, augmented and diminished
chords, modulations

simple harmonic structures,
clearly defined key

diverse dynamics: from pp to fff, |p or pp dynamics; f only twice —
Dynamics mostly f'and ff; gradual or con- in a moment of terror (pulled out
trasting in short sections knife and murder)

tremolo, tremolando, marcato, nu-
merous accents;

expression markings: appasio-
nato, espressivo, con stretto, con

\pizzicato;
expression markings: dolce, con

Articulation and expres- tenerezza, leggiero, con espres-

sion . . sione, scherzando, with amaze-
gran passione, affrettando, con .
. - ment or fear, affectionately,
fuoco, with anger, irony, fury, . .
. : dreamily, playfully, anxiously
scorn, enthusiasm, anxiety
massive; .
L. subtle and transparent; delicate
low-sounding instruments — bass  |. .
. .. |instruments — English horn, harp,
. clarinet, trombones; percussion in- . . .
Instrumentation glockenspiel, triangle; often sings

struments — timpani, bass drum,
cymbals; low register of instru-
ments

without instrumental accompani-
ment
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Orchestration

The orchestra instrumentation is typical of Romanticism: triple woodwinds
(without contrabassoons), four horns, two trumpets, three trombones, tuba, harp
and string quintet (sometimes playing divisi). The percussion section includes
timpani, bass drum, snare drum, tambourine, cymbals, triangle, glockenspiel and
tam-tam. The composer also introduces trumpets which are played on and behind
the stage. The orchestra plays an important role in the drama; it helps to create
the mood and characterize individual environments and characters, but it is
treated in a traditional way. Just like in the classical orchestra, the individual or-
chestra groups have their specific melodic, harmonic and dynamic functions. As
a result, the orchestra part is often divided into two layers — a melodic one and
a harmonic one, or its role comes down to a harmonic background. The idea of
showing up solo instruments and using them for expressive purpose was taken by
Zelenski from Romantic composers and it shows his sensitivity to timbre, for
example the harp shown before Goplana’s entry in the first scene of act 1, the
English horn accompanying Alina, or the trumpets in the scene with Kirkor’s
hunting procession (act I, scene 3).

Discussing the instrumentation of the composer’s concert overtures, Felicjan
Szopski, Zelenski’s student, claimed that it was not very ingenious, which re-
sulted from the fact that Zeleniski did not go too deeply into the characteristics of
individual instruments'®. But there could also have been another, more prosaic
reason, namely the absence of a professional symphony orchestra in Poland at the
time — a situation caused by deliberate policy of the partitioners. The situation is
also illustrated by Zelenski’s question which has often been quoted: ‘How am
I to write divisi for violas if there is only one?’'®.

In Goplana, the orchestra is subordinate to vocal parts which come to the fore.
The most important element is melody, which results from the composer’s crea-
tive attitude. In his handbook entitled Nauka pierwszych zasad muzyki [ The study
of basic music principles), Zelefski states that:

Melody is a sequence of sounds easily grasped by the ear and arranged in a certain rhyth-
mic pattern. [...] It has always been based on human voice and represented the feelings
of the heart. [...] The characteristic feature of vocal music is its close relation with words
which give it expression and character [...]. [For the main purpose of musical art] is to

bring out the thoughts contained in words by means of music!”.

It should be added that vocal parts in Goplana are imbued with lyricism,
which is a characteristic feature not only of this opera but of all Zelenski’s works
and thus constitutes a differentia specifica of his entire oeuvre.

15 F. Szopski, Wiadystaw Zeleriski, Warsaw 1928, p. 42.
16 Ibidem, p. 43.
17 W. Zelenski, Nauka pierwszych zasad muzyki, Warszawa 1898, pp. 4, 5.
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Technique of reminiscent themes

Some authors — such as Tomkowicz, Biernacki, Polinski, Kanski'® — write
about leitmotifs in Zelenski’s opera, trying to find common features with Wag-
ner’s drama. They, however, wrongly equate Zelenski’s technique with the tech-
nique of leitmotifs'’. Goplana contains various structural units (not only a motif)
which correspond to given themes in terms of content; those themes are related
to characters and objects and only to a minor extent to feelings and situations.
They are only reminiscences which contribute to the integration of the music in
the drama, but they do not form a continuous musical-and-dramatic progression
as was the case in Wagner’s works. For that reason, it seems much more appro-
priate to use the term ‘the technique of reminiscent themes’ rather than ‘the
technique of leitmotifs. The themes in Goplana have not only their correspond-
ing motives and phrases, but also whole melodies or even songs. They are often
repeated, exactly or with minor changes, in their entirety or in fragments. Zelefiski
modifies the melics and rhythm, changes the key, metre and instruments. Never-
theless, the fundamental outline of the theme is always preserved and clear. There
are considerably more themes than it was previously stated. They predominantly
appear in the vocal or the vocal and instrumental part. In this respect, they may
be divided into four groups:

I. occurring only in the instrumental part;

II. occurring only in the vocal part;

III. shown for the first time in the vocal part and then in the instrumental or vocal
one;

IV. shown for the first time in the vocal and instrumental part and then presented
in the same way or only in the vocal part or only the instrumental part.

The themes, their diverse structure and the use of the technique of reminiscent
themes are briefly presented in table 2.

18°S. Tomkowicz, Goplana. Opera Wiadystawa Zelenskiego, “Echo Muzyczne, Teatralne
i Artystyczne” 1896, no. 670-671; S. Tomkowicz, Goplana. Opera Zelenskiego, “Przeglad Pol-
ski” 1896, no. 363; M. Biernacki, Goplana, “Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1898,
no. 746; A. Polinski, Goplana. Opera Wiadystawa Zelenskiego, “Tygodnik Ilustrowany” 1898,
no. 3; J. Kanski, Wladystaw Zelenski — Goplana, [in:] Przewodnik operowy, Krakéw 1978.

19 The issue of leitmotifs in Goplana was also discussed by: G, Zieziula and M. Jaczyfiski
(G. Zieziula Wokot opery...; idem, Wstep...; M. Jaczynski, op. cit.).
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Table 2. Technique of reminiscent themes

troduction

eral repetition, melic, melody and
rhythm, tone and tone colour changes

PLACE OF
GROUP| THEME STRIIJJ(;{}J RAL REMINISCING TECHNIQUE OCCUR-
RENCE
Act I scene 4,
competi- motif — literal repetition, extended, short-|5
ti(r))n motif ened; melic, thythm, tone and tone col- |Act Il scene 4
our changes Act I1I scene
1,4,7
1 . Act II scene 4
Balladyna motif motif — rhythm, tone and tone colour Act 11T scene
changes 1
Knife Act Il scene 4
wounds motif motif — rhythm and tone changes Act III scene
4
entirety — limited and increased number Act I'scene 4,
Chochlik song of motifs; melic, rhythm, tone and tone Act 1T scenc 4
colour changes; fragment of melody —
. Act III scene
I melic changes 7
fragment of melody — metric and tonal Act T scene 2
Goplana aria changes; antecedent — literal repetition;
- Act Il scene 2
consequent — melic and rhythm changes
entirety — omitting sounds, tone changes;
sentence — literal repetition, shortened;
changes of melody and rhythm, metre, |Act Il scene 4
raspberries song tone and tone colour; phrase — melic and |Act III scene
rhythm changes; transformations of mel- (1, 4, 7
I ody and rhythm, changes of metre, tone,
dynamics and tone colour
Act I scene 1
Grabicc son fragment of melody — literal repetition, |Act I scene 5
& tone and tone colour changes Act III scene
1
Alina melod entirety — extended repetition, melic, Act I scene 4,
Y tone and tone colour changes 5
Act II scene 2,
entirety — tone changes; 4
willow melod phrase — literal repetition, rhythm and ~ |Act III scene
y tone changes; motif — rhythm and tone |6, 7, 9
v changes (first source:
Act I scene 1)
entirety — reduction of individual tones,
. . Act I scene 3,
romance with an shortening; fragment of melody — literal
Kirkor’s | . |repetition, melic, rhythm and melody,
instrumental in- . .. |Act Il scene 6
love tone and tone colour changes; motif — lit-

Act III scene
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Summary

Goplana belongs to the group of lyric operas®, but the composer himself de-
scribed it as a Romantic opera, even though he wrote it at the end of the nineteenth
century. Its “Romanticism” manifests itself not only in the contents of the libretto
but is also visible in the musical devices used in the piece, which are not innova-
tive. Even the composition of the orchestra and its treatment are “Romantic.” On
the other hand, Goplana’s structure is in between the Romantic opera and Wag-
nerian drama. Zelefiski borrowed merely the external features of Wagner’s
drama, that is the resignation from the division into numbers, yet in the structure
of the scene he remains faithful to the tradition of the Romantic opera. The same
applies to leitmotifs. Only the idea of unifying the opera with the use of the the-
matic material instead of the composing technique was taken from Wagner’s mu-
sic. Furthermore, Zelenski differs from Wagner in his use of the technique of
reminiscent themes predominantly in the vocal part and the vocal and instrumen-
tal parts rather than only in the instrumental part.

In a jubilee text on Zelenski, Edmund Walter explains the composer’s attitude
to Wagner in the following way:

Zelenski could not [...] take everything uncritically from Wagner — he was too intelligent
and too Polish to do that, and he understood that Wagner’s ideas could not be transplanted
directly on to the Polish ground as that music had too many purely German elements to
be properly accepted there. He understood and felt that the Polish soul was always taken
with the broad Italian cantilena, did not like too much polyphony, which hindered the
direct experience of melody, and preferred closed, clarified forms, even at the cost of
dramatic continuity?!.

And the composer himself said:

[ highly value Wagner as a composer; he amazes me with his greatness, but I am not
delighted with Wagnerism at all”?2,

Zelenski had the soul of a Romantic. He thought that the work of art should
“come from the heart, to the heart.”* That is why he valued Verdi more than
Wagner. He said the following about the Italian composer:

[Verdi] found the most appropriate path, affecting the hearts, moving the listeners and

awakening the purest emotions in them?*,

20 See G. Zieziula, Wstep..., pp. 106-113.

21 E. Walter, Wtadystaw Zelenski (sylwetka jubileuszowa), “Gazeta Lwowska” 1912, no. 274;
quoted after: M. Dziadek, Polska krytvka muzyczna w latach 1890-1914. Koncepcje i zagad-
nienia, Katowice 2002, p. 533.

W. Zelenski, W pigcdziesigtq rocznice zgonu, [in:] Kompozytorzy polscy o Fryderyku Chopinie,
ed. M. Tomaszewski, Krakow 1964, p. 72.

Fa-sol, op. cit.

24 W. Zeleniski, Jozef Verdi, “Przeglad Polski” 1901, vol. 140, p. 258.

22



Goplana by Wiadystaw Zeleriski... 151

k ok ok

After the triumphant first premiere in Cracow, Goplana was soon staged in
Lviv and Warsaw, where it was also successful. Therefore, a decision was made
to present the opera to the European audience. There were attempts to stage it at
Vienna, Prague, Zagreb and Bratislava, but they all failed®. The situation with
other works was similar. Although they gained great recognition and received
awards, their influence did not reach beyond Polish borders and, at the beginning
of the twentieth century, they were overshadowed by the achievements of the new
generation of composers with Kartowicz and Szymanowski in the lead.

It was only recently that the interest in Zelefski’s work, including the opera
Goplana, has grown. After several dozen years of its absence on stage, it appeared
at the Polish National Opera in Warsaw in October 2016 and was received by the
critics worldwide with great acclaim. In May 2017, it was granted a prestigious
award at International Opera Awards in London in the category “rediscovered
work.” Zelenski’s dream also came true — audiences throughout Europe could see
the opera thanks to an internet broadcast and the streaming platform www.the-
operaplatform.eu.
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Agnieszka ZWIERZYCKA

Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu

Goplana Wladyslawa Zelenskiego. Kilka uwag o stylu opery

Streszczenie

W pazdzierniku 2016 roku Teatr Wielki — Opera Narodowa w Warszawie wystawit, po kilku-
dziesieciu latach nieobecnosci na scenie, Goplane Whadystawa Zelenskiego. Opera ta zostata przy-
jeta przez $wiatowa krytyke z ogromnym uznaniem, a w maju 2017 roku zostata uhonorowana
w Londynie statuetka International Opera Awards w kategorii: dzieto odkryte na nowo. Nagroda ta
byta zaskoczeniem nie tylko dla polskich melomanow, lecz takze muzykéw. Upowszechnita si¢
bowiem opinia o Zelenskim jako kompozytorze konserwatywnym, ktérego tworczo$é jest jedynie
wyrazem minionej epoki. Poglad ten byt powielany przez kilka pokolen i nie mogt zosta¢ zweryfi-
kowany, poniewaz utwory kompozytora byty bardzo rzadko wykonywane, za wyjatkiem moze jego
mlodzienczego dzieta — uwertury koncertowej W Tatrach ikilku piesni. Dopiero w ostatnim okresie
podjeto badania nad jego tworczo$cig. Celem niniejszego artykutu jest uzupehienie informacji do-
tyczacych warsztatu kompozytorskiego Wtadystawa Zelenskiego.

Stowa kluczowe: Wiadystaw Zelenski, Goplana, opera liryczna, opera w Polsce.
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Zdolnosci muzyczne ustabilizowane a gotowos¢
do improwizacji harmonicznej i rytmicznej u osob
dorostych w badaniach transwersalnych

Streszczenie

Niniejszy artykut stanowi rodzaj komunikatu badawczego na temat relacji mi¢dzy zdolno$ciami
muzycznymi ustabilizowanymi a gotowoscia do improwizacji harmonicznej i rytmicznej u studiu-
jacych na kierunku pedagogika; wyniki uzyskano w badaniach transwersalnych. Zastosowano trzy
testy autorstwa Edwina Eliasa Gordona: pierwszy to Advanced Measures of Music Audiation prze-
znaczony do badania ustabilizowanego uzdolnienia muzycznego tonalnego i rytmicznego, drugi
1 trzeci to testy mierzace gotowo$¢ do podejmowania improwizacji; w przypadku improwizacji ryt-
micznej byl to test o nazwie Rhythm Improvisation Readiness Record, a harmonicznej — Harmonic
Improvisation Readiness Record. Badania przeprowadzono na grupie 869 studentow pedagogiki
pochodzacych z réznych srodowisk akademickich Polski. Wyniki badan pokazuja wyraznie, ze
uzdolnienia muzyczne badanych wystepuja na przecigtnym i niskim poziomie. Odnotowuje si¢
takze istotne zwiazki statystyczne migdzy uzdolnieniem muzycznym a gotowoscia do improwiza-
cji, glownie harmoniczne;.

Stowa kluczowe: zdolnosci muzyczne ustabilizowane, gotowo$¢ do improwizacji rytmicznej
i harmonicznej, teoria uczenia si¢ muzyki, audiacja.

Zalozenia wstepne, czyli tlo teoretyczne badan

Rdzeniem konstrukcyjnym prezentowanych badan empirycznych jest teoria
uczenia si¢ muzyki, autorstwa Edwina Eliasa Gordona, oraz wiedza o strukturze

Data zgloszenia: 7.10.2019
Data wystania/zwrotu recenzji 1: 13.10.2019/14.10.2019
Data wystania/zwrotu recenzji 2: 14.10.2019/17.10.2019
Data akceptacji: 18.10.2019
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1 wlasciwosciach uzdolnienia muzycznego i audiacji. Teoria uczenia si¢ muzyki
»aczy w sobie wiedz¢ o uczeniu si¢ muzyki w sposob sekwencyjny z tym, co
wiemy na temat uzdolnien muzycznych i audiacji!, i wpisuje si¢ tym samym
w system $cisle okreslonych poje¢, do ktdrych naleza ustabilizowane uzdolnienie
muzyczne oraz gotowos¢ do podjecia improwizacji harmonicznej i rytmicznej,
ktére sg jednoczesnie przedmiotem podjetych badan. Celem badan za$ jest dia-
gnoza uzdolnienia muzycznego i gotowosci do improwizacji muzycznej (harmo-
nicznej i rytmicznej) dorostych oséb studiujacych oraz poszukiwanie relacji mig-
dzy tymi konstruktami w drodze analiz statystycznych. Akcentowany problem
pozostaje nadal w obszarze predylekcji niektorych badaczy? z kregu pedagogiki
muzycznej, poszukujacych miejsca i tozsamosci dla teorii uczenia si¢ muzyki,
autorstwa Edwina E. Gordona, w obrebie nauk pedagogicznych, oraz — zdetermi-
nowanego ewolucja nauki — pomnazania argumentacji wobec zasadno$ci moder-
nizacji edukacji muzycznej rozumianej jako powszechna, z audiacjg® w tle. Susan
Hallam* lokuje uczenie si¢ muzyki w obszarze nabywania kompetencji kulturo-
wych oraz nabywania umiejetnosci tworczych’, stad zainteresowanie dwoma
czynnikami (zdolnosci muzyczne i gotowos¢ do improwizacji muzycznej) po-
chodzacymi bezposrednio z teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona, ktéra
jest teorig empiryczna, a wigc zgodnie z opisowa koncepcja nauki petni funkcje

E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce. Umiejetnosci, zwartosé i motywy, Wydawnictwo
WSP, Bydgoszcz 1999, s. 50. Zob. réwniez: E.E. Gordon, The manifestation of developmental
music aptitude in the audiation of ,,same” and ,, different” as sound in music, GIA Publications,
Inc., Chicago 1981.

Mam tu na mysli gtownie Ewe A. Zwolinska, Beate Bonne, Pawla A. Trzosa, Matgorzate Su-
Switto, Macieja Kotodziejskiego czy Barbare Pazur.

Audiacja to, moéwiac najprosciej, ,,myslenie muzyczne”, poniewaz jest tym dla muzyki, czym
myslenie dla jezyka. Audiowac, czyli §wiadomie mys$le¢ muzycznie, mozna, wykonujac rézne
czynnosci o charakterze muzycznym — odstuchania, poprzez odtwarzanie, wykonywanie, inter-
pretowanie, do tworzenia i komponowania oraz improwizowania muzyki. Stuchanie muzyki ze
zrozumieniem i stuchanie ze zrozumieniem mowy (konwersacji, dialogoéw) zawieraja podobne
operacje polegajace na odkodowywaniu znaczenia stow/motywow/zdan. Wigcej: E.E. Gordon,
Sekwencje uczenia sie w muzyce..., s. 21-46.

Badanie zdolno$ci muzycznych w relacji gotowosci do improwizacji muzycznej charakteryzuje
warto$¢ autoteliczna, ale stanowi takze tlo do zagadnien wptywu muzyki na funkcjonowanie
czlowieka. Susan Hallam udowadnia wieloraki wplyw zdolnos$ci i umiejgtnosci muzycznych na
rozwdj jezyka, umiejetnos¢ czytania i liczenia, inteligencje, ogdlne osiagnigcia, kreatywnosc,
koordynacje ruchowa, koncentracjg, pewnos¢ siebie, wrazliwo$¢ emocjonalng, umiejetnosci
spoleczne, prace w zespole oraz zdyscyplinowanie i relaks. Sugeruje takze, ze pozytywny
wplyw zaangazowania w muzyke na rozwdj osobisty i spoteczny wystepuje tylko wtedy, gdy
jest to zajecie przyjemne i jednoczesnie satysfakcjonujace doswiadczenie. Wszystko to jednak
ma wplyw na jako$¢ nauczania muzyki. Cyt. za: S. Hallam, The power of music: Its impact on
the intellectual, social and personal development of children and young people, ,International
Journal of Music Education” 2010, vol. 28, nr 3, s. 269-289.

Cyt. za: B. Bonna, Zdolnosci i kompetencje muzyczne uczniow w mtodszym wieku szkolnym,
UKW, Bydgoszcz 2016, s. 254.
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deskryptywna, gdzie zaklada si¢ przektadalno$¢ twierdzen teoretycznych na

twierdzenia o przedmiotach obserwowalnych oraz relacjach zachodzacych mig-

dzy zdarzeniami®. Zatozenie o egalitarno$ci teorii uczenia si¢ muzyki, zgodnie

z ktorym ,,wszyscy uczniowie mogg uczy¢ si¢ muzyki, jednak nie wszyscy beda

mieli takie same osiggniecia w tej dziedzinie™’, przyjmuje specyficzng optyke

badawczo-prakseologiczna, lokujac przebieg edukacji muzycznej w:

— kontekscie kognitywnym® — zdaniem Barbary Kamifiskiej badania prowa-
dzone w nurcie kognitywnym koncentruja si¢ bowiem na poznawczym funk-
cjonowaniu cztowieka w zakresie muzyki, na problemach percepcji elemen-
tow 1 struktur muzycznych, tym samym problematyka zdolno$ci muzycznych
weszla w zakres badan nad percepcja muzyki, a wigc jest przedmiotem zain-
teresowania psychologii muzyki®,

— kontekscie psychoedukacyjnym, a wigc gldwnie optymalizacji warunkéw do-
chodzenia do proceduralnej'® wiedzy muzyczne;.

Teoria Edwina E. Gordona wyraznie eksponuje obiektywna audiacjg (skrot.
myslenie muzyczne), determinowang gléwnie przez zdolnosci muzyczne, kto-
rych esencje¢ stanowi koniunkcja natury i kultury, a procesy uczenia si¢ determi-
nowane sg jako$cig i intensywnoscia codziennej edukacji muzycznej i dynamizo-
waniem rozwoju umystowego uczniow''. Wychodze z zalozenia, ze rezultat po-
miaru uzdolnienia muzycznego, jako efektu koniunkcji natury i kultury'?, daje
obraz wplywow tych dwoch czynnikow, szczegdlnie tego uzdolnienia, ktore
Edwin E. Gordon nazywa ustabilizowanym'®. Tym samym podstawe powodzenia
w uczeniu si¢ muzyki stanowi wtasnie uzdolnienie muzyczne, a wigc zesp6t zdol-

¢ Por. J. Such, M. Szczesniak, Filozofia nauki, Wydawnictwo UWM, Poznan 2006, s. 74-75.
E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 45.

Zob. W.A. Stokes, Is Edwin Gordon’s Learning Theory a Cognitive One?, ,Philosophy of Music
Education Review” 1996, vol. 4, nr 2, s. 96-106.

B. Kaminska, Zdolnosci muzyczne w ujeciu psychologii muzyki: ewolucja poglgdow, ,,Studia
Psychologica” 2002, nr 3, s. 194.

Wiedza proceduralna, inaczej zwana imperatywna, to wiedza wykorzystywana podczas wyko-
nywania konkretnego zadania, poniewaz mozna ja bezposrednio zastosowac do rozwigzania wy-
branego problemu, a konstruowana jest poprzez dziatanie. Zob. wigcej: D.J. Elliott, Music as
Knowledge, ,,The Journal of Aesthetic Education” 1999, vol. 25, nr 3: Special Issue: Philosophy
of Music and Music Education (Autumn 1991), s. 21-40.

Tamze, s. 46.

12 E.E. Gordon, Society and Musical Development, Another Pandora Paradox, GIA Publications,
Inc., Chicago 2010, s. 76.

Ustabilizowany oznacza utrwalony (ugruntowany, stabilny, niezmienny, staty). Uzdolnienie
ustabilizowane to takie, ktore przeszto ze stanu rozwojowego (dynamicznego) w stan statyczny
(wzglednie staly), trwajacy od okoto 9 roku zycia do pdznej staroéci. Oznacza to tyle, ze od tego
momentu nie zachodza juz zwykle dalsze zmiany jakosciowe i ilo§ciowe o charakterze progre-
sywnym, dlatego tez wszystkie zabiegi stuzace dynamizowaniu potencjalu muzycznego czto-
wieka winny by¢ intensyfikowane od urodzenia do okoto 9 roku zycia dziecka. Zob. wigcej.
E.E. Gordon, Sekwencje uczenia sie w muzyce..., s. 69-75.
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nos$ci muzycznych z dychotomicznym podzialem na tonalne i rytmiczne'?,
uznane w literaturze przedmiotu za podstawowe (prymarne)'”. Uzdolnienie mu-
zyczne poddaje si¢ pomiarowi za pomocg standaryzowanych narzedzi w postaci
odpowiednich testoéw do badania zdolnosci muzycznych.

Uzdolnienie muzyczne ustabilizowane oraz sposoby jego pomiaru

Uzdolnienia muzyczne i osiggni¢cia muzyczne diametralnie r6znig si¢ od sie-
bie, ale w rownym stopniu sg ze sobg $ciSle powigzane'®. Uzdolnienie muzyczne
jest miarg potencjatu do uczenia si¢ muzyki, a wigc nabywania specyficznych
osiggnig¢ muzycznych, np. §piewania, grania na instrumentach czy tez improwi-
zowania muzyki. Osiaggnigcia muzyczne za$ sg miarg tego, czego cztowiek nau-
czyt sie!’. Istnieje r6znica miedzy uzdolnieniami muzycznymi a osiagnieciami
muzycznymi, i to wlasnie problemy w definiowaniu tych pojec stajg si¢ zazwy-
czaj przyczyna blednego ich rozpoznawania, zaciera si¢ bowiem migdzy nimi
réznica poprzez synonimiczne uzywanie takich sformutowan, jak: uzdolnienie,
zdolnoSci, talent, umuzykalnienie, predyspozycje. Staje si¢ to powaznym proble-
mem, szczegolnie dla nauczycieli muzyki, poniewaz tradycyjne nauczanie w ewi-
dentny sposob redukuje roznice indywidualne pomiedzy uczniami'®. Fakt, ze ro-
dzimy si¢ z rownymi prawami, nie oznacza, ze jesteSmy rowni wobec uzdolnien,
inteligencji i osiggnieé¢. Tak jak uzdolnienie muzyczne rozwijajace sie' cechuje
fluktuacyjnos¢, poniewaz nie jesteSmy w stanie przewidzie¢ wptywu srodowiska
na jego jakos¢, dynamike i poziom, tak uzdolnienie muzyczne ustabilizowane
cechuje trwatos¢, niezmiennos¢ i ostateczno$¢. Jedno jest pewne, ze w czasie
pierwszych dziewieciu lat zycia uzdolnienia muzyczne rozwijajace si¢ podlegaja

Tak jest, poniewaz wnioski ptynace z literatury wydaja si¢ zgodne z pogladem, Ze istnieja dwa
wrodzone czynniki prowadzace do nabywania zdolno$ci muzycznych — jeden zwigzany z percep-
cja muzycznych przedzialdw czasowych, czyli rytmu, drugi zas z percepcja wysokosci dzwickow
—melodii. Cyt. za: U. Skupio, Muzyka a mozg, ,,Wszech$wiat” 2013, t. 114, nr 10-12, s. 347.
Por. E.E. Gordon, Umuzykalnienie niemowlqt i matych dzieci, Zamiast Korepetycji, Krakow
1997; tegoz, Sekwencje uczenia sie w muzyce...; B. Bonna, Zdolnosci i kompetencje muzyczne
uczniow w miodszym wieku szkolnym, UKW, Bydgoszcz 2016; P. Trzos, Umiejetnosci audia-
cyjne uczniow na etapie edukacji wezesnoszkolnej, UKW, Bydgoszcz 2018. Zob. tez badania
nad korelatami zdolnos$ci tonalnych w: E.A. Zwolinska, D. Mikotajewski, P.A. Trzos, Efficiency
of Listening to the Melody and Neural Correlates of Tonality Differentiation, ,Israel Studies in
Musicology Online” 2019, vol. 16, s. 44-57.

V. Valerio, The Gordon Approach: Music Learning Theory, cyt. za: https://www.alliance-
amm.org/resources/gordon/ [dostep: 8.09.2019].

E.E. Gordon, Nature, source, measurement, and evaluation of music aptitudes, ,,Polskie Forum
Psychologiczne” 2006, t. 11, nr 2, s. 227-237.

18 Tamze, s. 10-11.

Wigcej na ten temat pisze: D.L. Walters, Edwin Gordon’s Music Aptitude Work, ,,The Quarterly”
1991, nr 2(1-2), s. 64-72.
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cigglym zmianom, podnoszeniu si¢ i opadaniu, w zalezno$ci od jakosci wplywow
kultury®, a stabilizacja uzdolnienia oznacza jedynie to, ze poziom uzdolnienia
muzycznego (tonalnego i rytmicznego) po ukonczeniu przez dziecko dziewigtego
roku zycia utrzyma si¢ na jednakowym poziomie do kofica zycia®!, dlatego tak
wazne sg wszelkie pozytywne zabiegi edukacyjne pozwalajace na dynamizacje
zdolno$ci muzycznych jeszcze w okresie ich plastycznoéci®?, a wiec niemowle-
cym, zlobkowym, przedszkolnym i mtodszym wieku szkolnym.

Nadal aktualna jest przestanka — autorstwa E.E. Gordona — zZe ,,wszyscy maja
potencjat do uczenia si¢ muzyki”?*. Dzieki stosowaniu testow, nauczyciele mogg
probowacé przewidzie¢ potencjal muzyczny uczniow i trafniej mierzy¢ osiggnie-
cia muzyczne?*. Powinno$ci badaczy nalezy zogniskowaé na podejmowaniu in-
telektualnego (naukowego, polemicznego) sporu z funkcjonujacym w §wiadomo-
$ci spolecznej (glownie nauczycieli wezesnej edukacji muzycznej i muzyki) ste-
reotypem subiektywnej metody diagnozowania uzdolnienia muzycznego, gdzie
wigkszo$¢ nauczycieli nastawiona jest sceptycznie do obiektywnych informacji
uzyskanych metoda testowa®’. Zrodlem tego stanu rzeczy jest poleganie na su-
biektywnych ocenach?® (obserwacjach zdarzen lekcyjnych, stuchowych anali-

20
21
22

E.E. Gordon, Sekwencje uczenia sie w muzyce...,s. 72.

Tamze.

Zob. wigcej o pomiarze zdolno$ci rozwijajacych sie w: E.E. Gordon, A4 Factor Analysis of the
Musical Aptitude Profile, the Primary Measures of Music Audiation, and the Intermediate Me-
asures of Music Audiation, ,,Bulletin of the Council for Research in Music Education” 1986
(Spring), nr 87, s. 17-25.

E.E. Gordon, Aspects of Validity the Harmonic Improvisation Readiness Record and Rhythm
Improvisation Readiness Record: Evidence of Music Aptitude and Achievement, [w:] Test Vali-
dity and Curriculum Development. Three Longitudinal Studies in Music, GIA Publications, Inc.,
Chicago 2001, s. 11-12.

A.M. Reynolds, Understanding Music Aptitude: Teachers’ Interpretations, ,,Research Studies
in Music Education” 2004, nr 23, s. 18.

Inni za$ (stanowiacy niewielki odsetek) doceniaja t¢ mozliwosé, lecz dane uzyskane w ten spo-
sob traktuja pobieznie i niekonsekwentnie, np. co do decyzji dotyczacych nauczania opartego
na réznicach indywidualnych. Pozostali nauczyciele uzywaja testow, interpretujac ich wyniki
niespojnie, glownie z powodu wewnetrznych (emocjonalno-mentalnych) przeszkod w przyjeciu
odpowiedniej perspektywy teoretycznej i filozoficznej, doswiadczenia pedagogicznego czy
ogodlnego rozumienia konstrukcji i predestynacji testu. Taka perspektywa teoretyczng moze byé
np. prakseologiczna, poniewaz przedmiotem zainteresowania cztowieka (nauczyciela) sa dzia-
tania celowe i §wiadome. Swiadomos$é przyjecia okreslonej perspektywy sktania do konkretnego
dziatania, nastawionego na osiagnigcie celu, np. zwigkszenie gotowosci do improwizacji lub
podniesienie osiagnie¢ muzycznych dzieci w zakresie improwizacji muzyczne;.

Wydaje si¢ takze, ze informacje na temat uzdolnien oraz gotowosci do improwizacji (harmo-
nicznej i rytmicznej) zdobyte w sposob obiektywny moga determinowaé zmiang¢ nauczycielskiej
perspektywy dydaktycznej, z tzw. ,,rozproszonej” na ,,usystematyzowana”, co rodzi¢ musi okre-
$lone konsekwencje sprawcze. Jak twierdzi Christopher A. Mitchell, ,,nauczyciele musza mieé¢
jak najwigcej informacji o uzdolnieniach muzycznych swoich uczniéw, aby mogli zapewnic¢
kazdemu najbardziej odpowiedni rodzaj wsparcia metodycznego, potrzebnego do rozwoju
umiejetnosci muzycznych (np. wokalnych czy improwizacyjnych)”. Ch.A. Mitchell, Audiation

23
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26
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zach, przestuchaniach), usankcjonowanych tradycja pedagogiczng i przyzwole-
niem spolecznym, zamiast na obiektywnych pomiarach?’ w imie zasady, ze ,,test
widzi to, czego nauczyciel nie styszy”?®. Przyjecie takiego sposobu rozumowania
to przyjecie okreslonej perspektywy badawczej i zarazem ewaluacyjnej?’, a wiec,
jak to stusznie konstatuje Jacek Piekarski — ,,[...] badania sg rodzajem praktyki
spolecznej, [gdzie — dop. M.K.] jako$¢ uczestnictwa badaczy w tych praktykach
staje sie tez szczegblng dziedzing troski i zainteresowania™.

Dotychczasowe badania nad zwigzkami uzdolnienia
muzycznego z gotowoscia do improwizacji muzycznej
(rytmicznej i harmonicznej)

Pionierem badaniach korelacyjnych pomigdzy uzdolnieniem muzycznym
(zaro6wno rozwijajacym sie, jak i ustabilizowanym) a gotowoscia do improwiza-
cji harmonicznej i rytmicznej byt Edwin Elias Gordon. Nizej ilustruje wartosci
korelacji migdzy wskazanymi konstruktami w badaniach dorostych (tabela 1)°'.

Tabela 1. Zwiazki migdzy uzdolnieniem muzycznym mierzonym testem AMMA a gotowoscia do
improwizacji (mierzonej testami HIRR i RIRR) w badaniach Edwina E. Gordona

Tonalny Rytmiczny | Wynik ogélny
RIRR HIRR (AMMA) (AMMA) (AMMA)
RIRR — 0,32 0,21 0,24 0,24
HIRR — 0,28 0,26 0,29
Tonalny
(AMMA) — 0,68 0,90
Rytmiczny
(AMMA) o 0.91

Zrodto: E.E. Gordon, Harmonic Improvisation Readiness Record and Rhythm Improvisation Re-
adiness Record, GIA Publications, Inc., Chicago 1998, s. 58.

and the Study of Singing, Electronic Theses, Treatises and Dissertations, The Graduate School
Florida State University Librarie 2007, s. 27.

27 AM. Reynolds, Understanding Music Aptitude: Teachers’ Interpretations, ,,Research Studies
in Music Education” 2004, nr 23, s. 18.

28 M. Kotodziejski, ,,Jest juz za pézno! Nie jest za pézno! — czyli uwag kilka o naturze, strukturze
i wlasciwosciach zdolnosci muzycznych dzieci w wieku przedszkolnym i mlodszym szkolnym,
[w:] Pedagogika i jej oblicza, red. J. Skibska, J. Wojciechowska, Wydawnictwo Naukowe ATH,
Bielsko-Biata 2018, s. 425-450.

2 Ewaluacje rozumiem jako systematyczne badanie wartosci wlasnej pracy.

30" J. Piekarski, Perspektywa uczestniczqca w badaniach empirycznych — zarys tematyczny, ,Prze-
glad Badan Edukacyjnych” 2017, nr 25 (2/2017), s. 269.

31 Niestety, nie wiadomo, czy wszystkie obliczenia sg istotne statystycznie, nalezy jednak spodzie-
wac sig, ze wyzsze wspotczynniki r z pewnoscia charakteryzuja si¢ istotno$cig statystyczng co
najmniej o < 0,05.
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W innych badaniach z uzyciem baterii testowej Music Aptitudes Profile
(MAP) Edwin E. Gordon wykazuje korelacje r-Pearsona od 0,37 do 0,66 migdzy
poszczegdlnymi wynikami uzyskanymi w tescie zdolnosci MAP a gotowoscig do
improwizacji harmonicznej mierzong testem HIRR?*2. Obliczenia zalezno$ci mig-
dzy zdolno$ciami muzycznymi a gotowos$ciag do improwizacji rytmicznej, mie-
rzonymi testem AMMA w badaniach 33 studentéw pedagogiki w zakresie wcze-
snej edukacji, pokazaty (w badaniach Macieja Kotodziejskiego) wartosci na po-
ziomie 7 = 0,19, jednak nie miaty one istotnosci statystycznej**. W badaniach za-
leznoséci migdzy wynikami w tescie AMMA a gotowoscig do improwizacji ryt-
micznej 33 studentéw pedagogiki wezesnej edukacji, przeprowadzonych przez
Macieja Kotodziejskiego, wykazano wartosci na poziomie » = 0,19, ktére nie
miaty istotnos$ci statystycznej. W innych eksploracjach badawczych na podobny
temat (gdzie N=33) wykazano korelacje r=0,42 miedzy wynikami RIRR
a AMMA34. W badaniach nad zwigzkami uzdolnienia muzycznego ustabilizowa-
nego a gotowoscig do improwizacji rytmicznej (RIRR) wykazano zwigzek réwny
r=0,20%.

Zalozenia badawcze
W celu uchwycenia relacji uzdolnienia muzycznego ustabilizowanego i go-

towosci do improwizacji harmonicznej i rytmicznej zastosowano diagno-
styczno*®-weryfikacyjno®’-korelacyjny*® model badawczy, ze strategig iloSciows

32 Cyt. za: G. Comeau, Piano Pedagogy: A Research and Information Guide, 1st Edition, Routlege,
London — Ottava 2009, s. 141-142.

M. Kotodziejski, Zdolnosci muzyczne ustabilizowane a imitacja i improwizacja rytmiczna
w metrum dwudzielnym studentow wczesnej edukacji w badaniach wiasnych, ,,Edukacja Ele-
mentarna w Teorii i Praktyce” 2018, vol. 13, nr 2(48), s. 153.

3% Tenze, Rhythmical Creativity in Duple and Triple Meter of Students of Early-School Education
in the Light of Their Stabilised Musical Aptitudes and Rhythm Readiness to Improvise, ,,Review
of Artistic Education” 2018, nr 15(1), s. 20.

Tenze, Poziom zdolnosci muzycznych ustabilizowanych a gotowos¢ do improwizacji harmonicz-
nej i rytmicznej u studentow pedagogiki, [w:] Tworczos¢ ,,codzienna” w praktyce edukacyjnej,
red. M. Kotodziejski, Wydawnictwo PWSZ, Ptock 2009, s. 91-108.

Badania diagnostyczne dotycza rzetelnego pomiaru i ustalenia poziomu uzdolnienia muzycz-
nego (tonalnego, rytmicznego i ogdlnego) oraz gotowosci do podjecia improwizacji harmonicz-
nej i rytmiczne;j.

Badania weryfikacyjne majg na celu potwierdzenie (lub zaprzeczenie) danego stanu rzeczy
w obrebie rozpatrywanych badanych zjawisk oraz, co wazne, odniesienie do wyjsciowej teorii
naukowej, tutaj — teorii uczenia si¢ muzyki Edwina Eliasa Gordona, oraz weryfikacji zatozen
teoretycznych i praktycznych testow AMMA, HIRR i RIRR E.E. Gordona. Zob. J. Apanowicz,
Metodologia ogolna, Gdynia 2002, s. 36.

Model korelacyjny badan nastawiony jest gtdwnie na sprawdzenie hipotezy badawczej dotycza-
cej sily i kierunku zwigzku pomiedzy badanymi zmiennymi, tutaj — miedzy zdolnosciami mu-
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i orientacja badawczg etic tkwigca w paradygmacie neopozytywistycznym z me-
todg testowania®. Naczelnym postulatem tej orientacji jest dgzenie do obiekty-
wizmu i neutralnosci aksjologicznej, dzigki temu badacz jest zewnetrznym i nie-
zaangazowanym obserwatorem, ktory stara si¢ dystansowac¢ od badanej rzeczy-
wistosci, istniejacej obiektywnie, ktora powinna by¢ odzwierciedlana w procesie
badawczym opartym na metodach naukowych (tutaj testowaniu)*’, gdzie podsta-
wowe sposoby opracowania i analizy materialu badawczego obejmowa¢ winny
szerokie spektrum procedur statystycznych*!. Charakterystyczne dla tego modelu
badan, przyjetego w metodologii naukowej Edwina E. Gordona, jest dazenie do
uogolniania, obiektywizmu oraz poszukiwania bardziej uniwersalnych ram od-
niesienia®.

Lacznie przebadano, za pomoca standaryzowanych narzedzi testowych, 869
studentéw kierunku pedagogika (oséb dorostych), studiujacych w latach 2008—
2019 w wielu o$rodkach akademickich w Polsce (Ptock, Tomaszéw Mazowiecki,
Jelenia Gora, Olsztyn, Puttusk, Bydgoszcz, Czgstochowa, Kalisz i Skierniewice),
pochodzacych z tzw. grup niemuzycznych. Dobdr proby byt celowy, zwigzany
gléwnie z tatwym dostgpem do badanej zbiorowosci. Postuzono si¢ trzema stan-
daryzowanymi testami: Zaawansowanq miarg stuchu muzycznego (z ang. Advan-
ced Measures of Music Audiation, w skrocie AMMA)*, mierzaca dwa podsta-
wowe sktadniki uzdolnienia muzycznego — stuch tonalny i stuch rytmiczny, Re-
Jjestrem gotowosci do improwizacji harmonicznej* (z ang. Harmonic Improvisa-

zycznymi a gotowoscia do improwizacji harmonicznej i rytmicznej, inaczej mowiac, procedura
ta zmierza do wyznaczenia wspotzaleznosci i wspodtzmiennosci badanych zjawisk. Zob.:
E.E. Gordon, Designing Objective Research in Music Educaation. Fundamental Considera-
tions, GIA Publications, Inc., Chicago1986, s. 28-29.

Obliczen statystycznych dokonano za pomocg programu PQStat.

Zob. wigcej w: L. Sutkowski, Metodologie emic i etic w badaniach kultury w zarzqdzaniu, ,,Ma-
nagement and Business Administration. Central Europe” 2012, vol. 108, nr 1/2012, s. 65—66.
Tutaj zastosowano nastgpujace procedury statystyczne: podstawowe statystyki opisowe danych
ilosciowych, badanie rozkladu za pomoca testu Kolmogorova-Smirnova (K-S), poréwnanie
$rednich za pomoca testu r-Studenta dla grup zaleznych i niezaleznych, korelacj¢ liniowa
r Spearmana.

E.E. Gordon, Designing objective research in music education, GIA Publications Inc., Chicago
1986; zob. tez: M. Raiber, D. Teachout, The Journey from Music Student to Teacher: A Pro-
fessional Approach, Routledge, London 2013.

Test przeznaczony dla dorostych (AMMA) zostat opublikowany w 1989 roku, a zaprojektowano
go na prosbe National Association of Schools of Music w USA do uzytkowania przez szkoly
wyzsze. Zob.: E.E. Gordon, Continuing Studies in Music Aptitudes, GIA Publications, Inc., Chi-
cago 2004, s. 7.

Test HIRR jest przeznaczony do badania dzieci i dorostych w kazdym wieku. Celem HIRR jest
pomoc nauczycielowi w obiektywnym ustaleniu niezbg¢dnej gotowosci uczniéw/dorostych do
podjecia nauki improwizacji harmonicznej, a takze pomocy w dostosowaniu programu naucza-
nia do roznic indywidualnych pomiedzy poszczegdlnymi uczniami podczas nauki improwizacji
muzycznej (harmonicznej). Ten 17-minutowy test grupowy sktada sie¢ z 43 harmonicznych za-
dan, ktore sa wykonywane w roznych tonalnosciach (skalach muzycznych). Kazde zadanie za-
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tion Readiness Record, w skrocie HIRR) oraz Rejestrem gotowosci do improwi-
zacji rytmicznej®® (z ang. Rhythm Improvisation Readiness Record, w skrocie
RIRR)* autorstwa Edwina Eliasa Gordona. Wszystkie zastosowane narzedzia
charakteryzuje stosunkowo krotki czas trwania, a sprawne przeprowadzenie
czynnosci pomiarowych zajmuje nie wigcej niz 30 minut podczas jednego spo-
tkania. Zmienng niezalezna uczyniono czynniki srodowiskowe (fenotyp) i uro-
dzeniowe (genotyp) oraz rezultat jakosci oddziatywan srodowiska domowego,
edukacji przedszkolnej, szkolnej i pozaszkolnej*’. Zmienng zalezng sprowadzono
w przypadku testu AMMA do pomiaru zdolno$ci muzycznych melodycznych
(tonalnych), rytmicznych oraz ilustrujacych wynik ogoélny testu — pomiaru goto-

45
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wiera trzy akordy, wszystkie o rownym czasie trwania, z akordem tonicznym jako pierwszym
i ostatnim akordem w tonacji C-dur. Wszelkie wskazowki dotyczace przeprowadzenia testu
wraz z ¢wiczeniami (przyktadami) sg zawarte w nagraniu na ptycie CD. Badani uczniowie sa
proszeni o wystuchanie par zadan harmonicznych i zaznaczenie na arkuszu odpowiedzi odpo-
wiedniej rubryki (czy dwa akordy w kazdej parze brzmig tak samo, czy rdznie). Jezeli uczniowie
nie sa pewni poprawnej odpowiedzi, proszeni sg o zaznaczenie kolumny ze znakiem zapytania,
ktora wskazuje na to, ze majg watpliwosci. Cyt. za: E.E. Gordon, Music Aptitude and Related
Tests. An Introduction, GIA Publications, Inc., Chicago 2001, s.14.

Podobnie Test RIRR, ktory jest przeznaczony dla dzieci i dorostych w kazdym wieku. Celem
tego narzedzia jest pomoc nauczycielowi w obiektywnym ustaleniu niezb¢dnej gotowosci
uczniéw do podjecia nauki improwizacji rytmicznej, a takze pomoc w dostosowaniu programu
nauczania do réznic indywidualnych pomigdzy poszczegdlnymi uczniami podczas nauki impro-
wizacji muzycznej (rytmicznej). Dodatkowa zaleta testu jest wskazanie, czy uczen ma umiejet-
no$¢ odpowiedniego radzenia sobie z relacjami czasowymi w muzyce. Ten 20-minutowy test
grupowy sktada si¢ z 40 par zadan rytmicznych, kazda para wykonywana jest z uzyciem jedna-
kowej prostej linii melodycznej w tonacji C-dur. Kazda linia melodyczna zawiera tylko cztery
nieskomplikowane warto$ci rytmiczne. Wskazowki dotyczace przeprowadzenia testu RIRR
wraz z przyktadowymi ¢wiczeniami zamieszczono w nagraniu na ptycie CD. Studenci proszeni
sa o stuchanie par wzordw i zaznaczenie na arkuszu odpowiedzi, czy te dwa wzory sa takie
same, czy rozne. Jesli dwa wzory nie brzmig tak samo, to oznacza, ze w drugim wzorze czas
trwania jest dluzszy lub krotszy od pierwszego wzoru. Dla zachowania bezpieczenstwa psy-
chicznego ucznidow, w razie braku pewnosci co do prawidtowej odpowiedzi, uczniowie moga
zaznaczy¢ kolumne ze znakiem zapytania. Cyt. za: E.E. Gordon, Music Aptitude and Related
Tests. An Introduction, GIA Publications, Inc., Chicago 2001, s. 15.

E.E. Gordon, Harmonic Improvisation Readiness Record and Rhythm Improvisation Readiness
Record, GIA Publications, Inc., Chicago 1998.

Wymaga to pomiaru uzdolnienia muzycznego niezaleznie od formalnego przygotowania mu-
zycznego badanych. Narzedzie testujace nie moze holdowaé zasadom podobnym do konstruo-
wania testow osiagnie¢ muzycznych. Innymi stowy, aby oceni¢ potencjal muzyczny studenta do
uczenia si¢ muzyki, nie mozna oczekiwac, ze dotychczas odbywalo si¢ formalne uczenie si¢
muzyki, dlatego konstrukcja testu powinna wyeliminowa¢ u badanych znajomo$¢ notacji mu-
zycznej, terminéw muzycznych i jakiejkolwiek wiedzy teoretycznej, i tak jest w niniejszych
badaniach, gdzie testowane przypadki nie maja ani formalnego, ani nieformalnego przygotowa-
nia muzycznego, inaczej mowiac, nie uczestniczyty w zadnych specjalistycznych zajgciach roz-
wijajacych zdolnosci i umiejgtnosci muzyczne. Cyt. za: Ch.A. Mitchell, Audiation and the Study
of Singing, Electronic Theses, Treatises and Dissertations, The Graduate School Florida State
University Librarie 2007, s. 27.
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wosci do improwizacji harmonicznej lub jej braku (test HIRR) oraz pomiaru go-

towosci do improwizacji rytmicznej lub jej braku (test RIRR). Wskaznikami

zmiennej zaleznej sg trzy wyniki otrzymane w tescie AMMA: tonalny, rytmiczny

i ogblny, oraz po jednym surowym wyniku w tescie HIRR i RIRR.

Problem gléwny badan miescit si¢ w pytaniu:

Jakie sa relacje uzdolnienia muzycznego ustabilizowanego i gotowosci do
improwizacji harmonicznej i rytmicznej badanej grupy osob dorostych reprezen-
tujacych srodowisko zwiazane ze studiowaniem na kierunkach pedagogicznych?

Do problemoéw szczegdtowych zaliczono nastgpujace kwestie:

1. Jaki jest poziom zdolnosci muzycznych ustabilizowanych u 0séb dorostych
reprezentujacych srodowisko zwigzane ze studiowanym kierunkiem pedago-
gika?

2. Ktore ze zdolnos$ci muzycznych, tonalne czy rytmiczne, osiagaja wyzsze war-
tosci w uzyskanych pomiarach?

3. Jakie sg interkorelacje w ramach uzyskanych wynikow w podtestach zdolno-
$ci tonalnych (melodycznych) i rytmicznych oraz wynikow ogdlnych testow
w kontekscie dotychczasowych badan nad uzdolnieniem muzycznym w roz-
nych §rodowiskach kulturowych?

Statystyki opisowe dla zdolnos$ci muzycznych ustabilizowanych
w badanej grupie studentow pedagogiki

Hipoteza zerowa, mowigca o wystepowaniu rozktadu normalnego zmiennej
zaleznej (zarowno zdolnosci muzycznych, jak i gotowosci do improwizacji mu-
zycznej), w badanej grupie 869 studentow potwierdzila si¢, poniewaz obliczenia
za pomocg testu Kotmogorowa-Smirnowa (K-S)*® wynosity odpowiednio: dla
zdolno$ci muzycznych D = 0,045486 dla <0,05, gdzie p = 0,053194; gotowosci
do improwizacji rytmicznej D = 0,100649 dla a<0,05, gdzie p = 0,301071; goto-
wosci do improwizacji harmonicznej D =0,103556 dla «<0,05, gdzie p=
0,270217. Tlustruje to przyktadowy wykres stupkowy dla zmiennej zaleznej zdo!-
nosci muzyczne (rys. 1).

4 Procedura obliczeniowa dla testu Kotmogorowa-Smirnowa dla jednej proby umozliwia porow-
nanie obserwowanej funkcji skumulowanego rozktadu dla zmiennej (tutaj zdolnosci muzyczne
ustabilizowane) z okreslonym teoretycznym rozktadem normalnym. Wartos$¢ Z testu Kotmogo-
rowa-Smirnowa jest wyliczana z najwiekszej roznicy (w wartosciach bezwzglednych) pomiedzy
obserwowanymi a teoretycznymi funkcjami skumulowanego rozktadu. Test ten sprawdza, czy
dane obserwacje moga pochodzi¢ z okreslonego rozktadu. Dla rozktadu normalnego parame-
trami s3 $rednia z proby i1 odchylenie standardowe. Cyt. za: https://www.ibm.com/
support/knowledgecenter/pl/SSLVMB_sub/statistics_mainhelp_ddita/spss/base/idh_ntk1.html
[dostep: 17.10.2019].
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Rysunek 1. Dystrybuanta rozktadu normalnego w zakresie zdolnosci muzycznych ustabilizowanych
mierzonych testem AMMA E.E. Gordona w grupie 0sob dorostych (studentéw pedagogiki)

Zrodto: opracowanie wlasne.

Jednoczesnie warto$ci zmiennej zaleznej mieszczg si¢ wzdtuz linii dopasowania
na wykresie kwantyl-kwantyl, i to zwiastuje dobra charakterystyke rozktadu
normalnego wystepujacego w zakresie rozpatrywanej cechy (zdolnosci muzyczne).
Graficzne dopasowanie cechy do rozktadu ilustruje kolejny wykres (rys. 2).
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Rysunek 2. Linia dopasowania zmiennej zaleznej (zdolnosci muzyczne ustabilizowane) do roz-
ktadu normalnego (kwantyl-kwantyl)

Zroédlo: opracowane wlasne.
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Odnotowano niewysoka $redniag arytmetyczna ogdlnych zdolnosci muzycz-
nych ustabilizowanych — na poziomie M = 48,47, w wyniku tonalnym M = 23,20,
rytmicznym za§ M = 25,28. Warto$¢ srodkowa wyniku ogélnego testu AMMA,
czyli mediana mieszczaca si¢ w drugim kwartylu, wyniosta Me = 48, dla podtestu
tonalnego Me = 23, a podtestu rytmu Me = 25. Jednocze$nie dominantg wynikow
w postaci modalnej w przypadku wyniku ogoélnego zdolnosci muzycznych byta
Mo = 44, zdolnosci tonalnych Mo = 23, a rytmicznych jedynie Mo = 24. Szcze-
gotowe dane z pomiarow testem AMMA, uzyskane w drodze zastosowania te-
stow statystycznych, ilustruje tabela 2.

Tabela 2. Statystyki opisowe dla wynikow otrzymanych w tescie AMMA E.E. Gordona w badanej
grupie osob dorostych (studentéw pedagogiki)

Analizowane zmienne (869 badanych) Tonalny | Rytmiczny Wynik ogélny
Poziom istotnosci 0,05 0,05 0,05
Srednia arytmetyczna 23,20 25,28 48,47
Mediana 23 25 48
Moda 23 24 44
Liczno$¢ mody 115 99 55
Minimum 11 13 26
Maksimum 35 35 69
Dolny kwartyl 21 22 44
Gorny kwartyl 26 28 53

Zrodto: opracowanie wilasne.

Poziom zdolno$ci muzycznych ustabilizowanych okreslono na podstawie norm
percentylowych bedacych nierozerwalng czgscig testu AMMA Edwina E. Gor-
dona®. Percentyle (lub tez centyle) definiowane sg jako miary przecigtnych potoze-
nia charakteryzujgcych zbiorowos¢ statystyczng, niezaleznie od rdznic wystepuja-
cych pomiedzy poszczegdlnymi jednostkami wchodzacymi w jej sktad. Percentyl
mierzy skupienie jednostek w znaczeniu procentowym, dzielac zbiorowo$¢ na 100
réwnych czgsci. Dzigki tej mierze mozna dla kazdego numeru obserwacji uporzad-
kowanej zbiorowosci okresli¢ procent zbiorowosci znajdujacej si¢ powyzej lub po-
nizej tej obserwacji*’. Okazuje sie, ze badang zbiorowos$¢ 869 studentow pedagogiki
charakteryzuje przecietny (84,7%) 1 niski (12,4%) poziom zdolno$ci muzycznych
ustabilizowanych. Jedynie 2,9% badanej zbiorowosci posiada ogdlne zdolnosci mu-
zyczne mieszgce si¢ w przedziale wysokich, tj. miedzy 80-99 percentyla’!. Obser-

4 E.E. Gordon, Manual for the Advanced Measures of Music Audiation, GIA Publications, Inc.,
Chicago 1989, s. 28-31.

30 Zob. wigcej: A. Zimny, Statystyka opisowa, Wydawnictwo PWSZ, Konin 2010, s. 22.

31 Por. E.E. Gordon, Jump Right In: The Music Curriculum, Reference Handbook for Using Lear-
ning Sequence Activities, GIA Publications, Inc., Chicago 2001.
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wuje si¢ znaczaca grupe badanych ze zdolno$ciami tonalnymi na poziomie ni-
skim, to znaczy <20 percentyla (108 o0sob, tj. 12,4%), zdolnosciami rytmicznymi
(150 osob, tj. 17,2%) oraz uzdolnieniem muzycznym w wyniku ogélnym (138
0sob, tj, 15,9%). Odnotowano fakt wystepowania wigkszej liczby 0sob z uzdol-
nieniem muzycznym rytmicznym na poziomie niskim (rytmiczne — 150 os6b, to-
nalne — 108 osob), mimo wyzszej sredniej w tym zakresie w poréwnaniu do pod-
testu tonalnego (tonalne — M = 23,20, rytmiczne — M = 25,28). Podobne wyniki
obserwuje sie w przypadkach osoéb z wysokim uzdolnieniem muzycznym, gdzie
>80 percentyla plasuje si¢ symboliczna grupa badanych z uzdolnieniem tonalnym
(25 0s0b, tj. 2,9%), rytmicznym (27, tj. 3,1%) oraz z wynikiem ogdlnym w tescie
(29 0s0b, tj. 3,3%). Ilustruje to wykres stupkowy (rys. 3).

Wynik ogélny  [HISI9N

Rytmiczny
m Niski
Tonalny [2¥0 ® Przecigtny
Wysoki
0 20 40 60 80 100 120
Tonalny Rytmiczny Wynik ogélny

u Niski 12,4 17,2 15,9
B Przecigtny 84,7 79,7 80,8

Wysoki 2,9 3,1 33

Rysunek 3. Poziom zdolnosci muzycznych ustabilizowanych w badanej grupie

Zrodlo: opracowanie wlasne.

Jednoczesnie obserwuje si¢ wigksza liczbe badanych oséb z wysokim uzdol-
nieniem muzycznym w zakresie rytmu, co potwierdza znaczaco dalsze wniosko-
wanie statystyczne. Porownanie §rednich miedzy zdolno$ciami tonalnymi (M =
23,20; SD = 3,99) a rytmicznymi (M = 25,28; SD = 3,94) za pomoca testu ¢-Stu-
denta (test parametryczny) dla o < 0,05 dla statystyki t =—18,955031 wykazato
roznicg istotng statystycznie (Srednia roznica —2,0; przy btedzie standardowym
roznicy wynoszacym 0,1097 i wspdlnym SD = 3,23) wynoszaca p = 0,000001,
na korzy$¢ podtestu rytmicznego™?. Ilustruje to ponizszy wykres (rys. 4).

32 Jednakowoz otrzymane dane nie napawaja optymizmem, poniewaz badanie pokazuje jedynie
tendencje spadkowa w zakresie mierzonych konstruktow, jakimi sg uzdolnienia muzyczne. Uzy-
skane $rednie jednoznacznie podtrzymuja tez¢ o koniecznosci zmian w edukacji muzycznej
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Rysunek 4. Poréwnanie wynikow zmiennej zaleznej uzdolnienie tonalne vs uzdolnienie rytmiczne

Zrédto: opracowanie wlasne.

Dostarczono dowodow, istotnych z punktu widzenia czulo$ci testu AMMA,
na wystepowanie interkorelacji zdolno$ci tonalnych, rytmicznych i ogdlnych
mierzonych za pomocg testu zaleznosci liniowej Pearsona, gdzie:

— migdzy podtestem melodii a podtestem rytmu » = 0,66, gdzie p = 0,00001 dla

a < 0,05, co oznacza site korelacji wysoka oraz istotng statystycznie,

— miedzy podtestem melodii a wynikiem ogolnym zdolnosci muzycznych
r= 0,89, gdzie p = 0,00001 dla a < 0,05, co oznacza korelacje bardzo wysoka

i istotna statystycznie,

— miedzy podtestem rytmu a wynikiem ogoélnym zdolnosci muzycznych
r= 0,88, gdzie p = 0,00001 dla a < 0,05, co oznacza sil¢ korelacji bardzo wy-
sokg 1 istotng statystycznie.

Analiza rezultatow testow gotowosci do podjecia improwizacji
muzycznej (harmonicznej i rytmicznej)

Gotowos¢ do improwizacji obliczono na podstawie wytycznych do testu
HIRR i RIRR Edwina E. Gordona®, gdzie w wyniku surowym w teScie HIRR

dzieci, poniewaz o ile zdolnosci muzyczne rozwijajgce si¢ ucznidw konczacych I etap eduka-

cyjny niewiele odbiegaja od teoretycznego rozktadu normalnego w wartos$ciach oczekiwanych,

tj. 16% niskie, 16% wysokie i 69% przeci¢tne, o tyle u 0sdb dorostych, mimo empirycznego

rozktadu normalnego uzdolnienia muzycznego obliczonego testem statystycznym Kolmogo-

rowa-Smirnowa (K-S), przewagg stanowia wartosci przecigtne i niskie uzdolnienia muzycznego.
33 E.E. Gordon, Harmonic Improvisation Readiness Record and..., s. 34.
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gotowos$¢ do improwizacji harmonicznej oznaczala otrzymanie wyniku od 22 do
43, a brak gotowosci od 8 do 21. W przypadku testu RIRR gotowos$¢ do impro-
wizacji rytmicznej oznaczata otrzymanie wyniku w przedziale migdzy 22 a 40,
a brak gotowosci pomiedzy 12 a 21 (tabela 3).

Tabela 3. Gotowo$¢/brak gotowosci do podjecia improwizacji harmonicznej i rytmicznej u bada-
nych studentow, wyrazone w procentach

N=869 RIRR HIRR
Z gotowoscia do improwizacji 93,4% 93,4%
Srednia arytmetyczna () 29,84 29,6
Bez gotowosci do improwizacji 6,6% 6,6%
Srednia arytmetyczna (m) 20,16 19,5

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Zastosowano metodg statystyczng w postaci testu #-Studenta dla grup nieza-
leznych, w celu poréwnania $rednich z dwoch autonomicznych wynikow testo-
wych. Nie wykazano ro6znic migdzy $rednimi uzyskanymi w testach HIRR
(M =29,07)1 RIRR (M =29,2) dla a < 0,05, gdzie p = 0,861414, gdzie statystka
t=0,174827. Oznacza to tyle, Ze nie istniejg réznice w gotowosci do improwiza-
cji harmonicznej i rytmicznej w badanej grupie, a sama gotowos¢ charakteryzuje
si¢ porownywalnymi zakresami i jej poziom jest wysoce zadowalajgcy. Obli-
czone korelacje pomigdzy testami RIRR a HIRR nie wykazaly zaleznosci linio-
wej istotne] statystycznie, poniewaz » = 0,16 dla a < 0,05, gdzie p =0,111521.
Podstawowe statystyki dla testow RIRR i HIRR ilustruje tabela 4.

Tabela 4. Statystyki opisowe dla wynikow testow HIRR i RIRR (dla N = 869)

Analizowane zmienne HIRR RIRR
Srednia arytmetyczna 29,0 29,2
Mediana 29 29
Moda 33 wielokrotna
Odchylenie standardowe 4.8 4.5
Minimum 17 19
Maksimum 38 38
Dolny kwartyl 26 27
Gorny kwartyl 33 33

Zrodlo: opracowanie wlasne.

Edwin E. Gordon dodatkowo zacheca do wykorzystywania informacji ptyna-
cych z analizy wynikow testowych dla HIRR w celu projektowania srodowiska
uczenia si¢ muzyki (a w tym improwizacji muzycznej harmonicznej) w grupach
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heterogenicznych: 1) z najwyzsza gotowoscig do podejmowania improwizacji
harmonicznej, 2) z typowa gotowoscig do podejmowania improwizacji harmo-
nicznej, oraz 3) z ograniczong mozliwoscig do podejmowania improwizacji har-
monicznej. Rozklad gotowosci do improwizacji harmonicznej pod wzgledem he-
terogenicznos$ci grupy wyglada nastepujaco (wykres kotowy), gdzie jedynie 7%
(. 61 0s6b) posiada ograniczong gotowos¢ (M = 19,5) do podjecia improwizacji
harmonicznej, 80% (tj. 696 osob) posiada typowa (przecigtna) gotowosé
(M =28,6) do podjgcia improwizacji harmonicznej, a 13% (tj. 112 0sob) posiada
najwyzsza gotowos¢ (M =36,2) do podjecia improwizacji harmonicznej. Ilu-
struje to wykres kotowy (rys. 5).

= Najwyzsza gotowo$é do podjecia improwizacji harmonicznej
= Typowa gotowo$é do podjecia improwizacji harmonicznej

= Ograniczona gotowos$é do podjecia improwizacji harmonicznej

Rysunek 5. Heterogenicznos¢ gotowosci do podjecia improwizacji harmonicznej w badanej grupie
(N=2869)

Zrédto: opracowanie wiasne.

Relacje miedzy uzdolnieniem muzycznym ustabilizowanym
a gotowoscia do improwizacji harmonicznej i rytmicznej

Z naukowego (poznawczego) punktu widzenia, poszukiwanie zwigzkow mie-
dzy zmiennymi nalezy do modelu badan korelacyjnych, ktére sg bezposrednio
zwigzane ze wspotczynnikiem korelacji, czyli pewng miarg statystyczng, ktora
okresla kierunek i sitle zwigzku miedzy najczesciej dwiema zmiennymi (tutaj
zdolnosciami muzycznymi ustabilizowanymi a gotowosciq do improwizacji mu-
zycznej). Obie zmienne zalezne naleza do baterii poje¢ zwiazanych z teoria ucze-
nia si¢ muzyki, wigc prezentowany schemat badan miesci si¢ raczej] w modelu
weryfikacyjno-korelacyjnym. Zastosowanym w obliczeniach wspotczynnikiem



Zdolnosci muzyczne ustabilizowane... 171

korelacji, ze wzgledu na normalng dystrybuante rozkladu, jest parametryczny test
zaleznosci (zwany tez wspotczynnikiem korelacji liniowej) r-Pearsona. Z punktu
widzenia edukacyjnego, znajomo$¢ parametrow praktycznych testow prowadzi
do podejmowania decyzji zwigzanych z optymalizacja procesOw nauczania
1 uczenia si¢ muzyki; tutaj — polegajacych na korelacji prostej dodatniej miedzy
zmienng zdolnosci muzyczne a gotowosciq do improwizacji muzycznej (harmo-
nicznej lub rytmicznej), gdzie r > 0. W omawianych relacjach wzrostowi cechy
zdolnosci muzyczne (zarowno podtest tonalny, jak i rytmiczny) towarzyszy
istotny wzrost gotowosci do improwizacji harmonicznej (podtest tonalny: HIRR
r=0,38; podtest rytmiczny: HIRR »=0,51; wynik ogdélny AMMA: HIRR
r=0,48). Ilustruje to tabela 5.

Tabela 5. Relacje -Pearsona mi¢dzy uzdolnieniem muzycznym ustabilizowanym mierzonym testem
AMMA a gotowoscig do improwizacji harmonicznej (testem HIRR) 1 rytmicznej (testem RIRR)

HIRR (dﬁa: 258,55) RIRR (dﬁa: 288,135)
Tonalny 0,38 0,000174 0,11 0,274407
Rytmiczny 0,51 <0,000001 0,13 0,193974
Ogolem AMMA 0,48 0,000002 0,14 0,169105

Zrbdlo: opracowanie wilasne.

Odnotowano widoczne zwigzki istotne statystycznie pomiedzy poszczegol-
nymi zdolno$ciami obserwowanymi w wynikach podtestow AMMA a wynikami
otrzymanymi w tescie HIRR, szczegdlnie znaczace miedzy zdolnosciami rytmicz-
nymi a gotowosciq do improwizacji harmonicznej, gdzie r = 0,51, co oznacza ko-
relacje wysoka i zaleznos$¢ silna (dla o < 0,05, gdzie p < 0,000001) oraz wynikiem
ogblnym zdolnosci muzycznych ustabilizowanych uzyskanym w teScie AMMA
a wynikiem testu HIRR, gdzie » = 0,48 (dla a < 0,05, gdzie p < 0,000002).

Podsumowanie i wnioski

— zdolno$ci muzyczne ustabilizowane nadal>* pozostajg gtdwnie na poziome
przecietnym i niskim,

— w fazie ustabilizowanego uzdolnienia muzycznego zdolnosci rytmiczne pla-
Suja sie¢ na wyzszym poziomie niz tonalne, co potwierdzaja dotychczasowe
rezultaty badawcze,

34 Nadal, poniewaz w badaniach prowadzonych przeze mnie od ponad 10 lat wartosci te sg nie-
zmienne, szczegdlnie w odniesieniu do zdolno$ci muzycznych ustabilizowanych; zob. M. Ko-
todziejski, Stabilised musical aptitudes of the school and academic youth in transversal rese-
arch, ,,Spoteczenstwo i Rodzina” 2017, vol. 52, nr 3/2017, s. 7-24.
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— interkorelacje w ramach wynikéw uzyskanych w tescie AMMA (tonalne, ryt-
miczne i ogolne) wykazuja wysokie wartosci r, przez co zaufanie do propo-
nowanych narzedzi badawczych istotnie wzrasta, a ich moc predykcyjna po-
zostaje wciaz ewidentna i niekwestionowana, szczeg6lnie w zakresie ekstra-
polacji uzdolnienia muzycznego oraz niektorych osiagni¢¢ muzycznych (np.
wokalnych, improwizacyjnych),

— gotowo$¢ do improwizacji muzycznej badanych studentéw w znakomitej
wiekszo$ci wystepuje na poziomie, ktéry umozliwia rozpoczgcie procesu na-
bywania umiegj¢tnosci improwizacyjnych w muzyce. Improwizacja dostarcza
wiele satysfakcji, ale przede wszystkim rozwija stuch muzycznych (harmo-
niczny, tonalny i rytmiczny), pomaga rozpoznawac i poruszac si¢ w rownych
skalach muzycznych (od durowej, przez dorycka, frygijska, lidyjska, mikso-
lidyjska, eolska, molowa harmoniczna do lokryckiej), przygotowuje uczniow
do audiacji poprzez wybieganie w przyszto$¢ w trakcie improwizowania mu-
zyki, pozwala na autoekspresj¢, wspiera rozwijanie kreatywnos$ci, poprawia
kondycje zdrowotna, wzmacnia umiejetnosci aktywnego stuchania oraz spra-
wia przyjemnos¢ i motywuje do dziatania,

— jedynie 7% badanych dorostych posiada ograniczong gotowos¢ do podjecia
improwizacji harmonicznej, natomiast az 80% posiada gotowos$¢ typowa
(przecigtng), jedynie 13% posiada najwyzsza gotowos¢ (M = 36,2), co ozna-
cza, ze ewentualna praca z takimi osobami powinna znajdowac uzasadnienie
dydaktyczne w specjalnym doborze materialu muzycznego (tresci muzycz-
nych) i metod pracy oraz respektowaniu indywidualnych r6éznic muzycznych
w adaptacji tre§ci muzycznych, kiedy nauczanie przebiega w grupie®. Jedno-
czes$nie optymizmem napawa fakt, ze az ponad 90% badanych posiada opi-
sywang niezbedna gotowos¢ w stopniu przecietnym (typowym) i wysokim,
zatem jedyna przeszkoda w rozwijaniu umiej¢tnosci improwizacyjnych po-
zostaje ,,skostniaty” system edukacyjny (czynniki systemowe i programowe),
filozofia edukacyjna (transmisyjne i encyklopedyczne podejscie do procesow
nauczania i uczenia si¢), brak motywacji wewnetrznej (inhibitory mentalne)
oraz niewystarczajaco przygotowana kadra dydaktyczna (pedeutologiczny),

— odnotowano istotne statystycznie (dla a < 0,05) relacje zdolnosci muzycz-
nych (tonalnych, rytmicznych i w wyniku ogélnym mierzone testem AMMA
E.E. Gordona) wzgledem gotowosci do improwizacji harmonicznej (mierzo-
nej testem HIRR), gdzie zdolnosci tonalne: HIRR, » = 0,38, zdolnosci ryt-
miczne: HIRR, » = 0,51 oraz wynik ogolny AMMA: HIRR, r = 0,48, co ozna-
cza eksplikowane umiarkowane i silne zaleznosci liniowe miedzy mierzo-
nymi zmiennymi ilosciowymi przy istotnej dla eksplanacji empirycznej dys-
trybuancie rozktadu normalnego. Poniewaz korelacja nie moéwi bezposrednio
o zalezno$ciach przyczynowych, a wychodzimy z zatozenia, ze zdolnoSci

5 E.E. Gordon, Harmonic Improvisation Readiness Record, and..., s. 42-43.
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ustabilizowane nie podlegaja dynamizacji, to wspotwystepowanie (korelacja)
dodatnie oznacza jedynie tyle, ze wysokim warto$ciom zmiennej zaleznej
zdolnosci muzyczne odpowiadaja wysokie warto$ci zmiennej zaleznej goto-
wos¢ do improwizacji harmonicznej, wigc zmienne te jedynie wspotwyste-
puja. Konsekwencjg tego jest wlasciwe interpretowanie wynikow tak uzyska-
nych w praktyce edukacyjnej, gdzie mozemy przypuszczaé, ze osoby o wy-
sokich zdolno$ciach muzycznych beda charakteryzowaty sie¢ wysoka goto-
woscig do podejmowania improwizacji harmonicznej.
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This article is to be considered a research report on the relation between stabilised musical apti-
tude and harmonic and rhythm improvisation readiness in students of Pedagogy in transversal re-
search. Three tests devised by Edwin Elias Gordon were performed, the first being the Advanced
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tion, it was the Rhythm Improvisation Readiness Record, and for harmonic improvisation — the
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of Pedagogy with various academic backgrounds in Poland. The results clearly indicate that musical
aptitude in the investigated group is at average and low levels. There are also significant statistical
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structure and properties of musical aptitude and audiation. The music learning
theory combines the knowledge on learning music in a sequential manner with
what we know about musical aptitude and audiation', and thus fits into a system
of well-defined concepts, such as stabilised musical aptitude and harmonic and
rhythmic improvisation readiness, which are at the same time the object of this
research. The aim of the research is to diagnose musical aptitude and musical
improvisation readiness (harmonic and rhythmic) in adult students and to search
for relationships between these constructs by means of statistical analyses. The
highlighted problem remains in the area of predilection of some researchers? from
the field of music pedagogy, who seek a place and identity for the music learning
theory of Edwin E. Gordon, within the framework of pedagogical sciences and —
determined by the evolution of science — the multiplication of arguments for the
validity of modernizing musical education seen as universal, with audiation® in
the background. Susan Hallam* places music learning within the area of cultural
and creative competence acquisition®, which results in her interest in the two fac-
tors (musical aptitude and musical improvisation readiness) coming directly from
Edwin E. Gordon’s music learning theory, which is empirical and as such, ac-
cording to the descriptive concept of science, has a descriptive function, where it
is assumed that theoretical theorems are translatable into theorems concerning

E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce. Umiejetnosci, zwartosé¢ i motywy, Wydawnictwo
WSP, Bydgoszcz 1999, p. 50. See also: E.E. Gordon, The manifestation of developmental music
aptitude in the audiation of “same” and “different” as sound in music, GIA Publications, Inc.,
Chicago 1981.

I mainly mean Ewa A. Zwolinska, Beata Bonna, Pawel A. Trzos, Matgorzata Suswitto, Maciej
Kotodziejski and Barbara Pazur.

Audiation is, to put it simply, “musical thinking”, because it is to music, what thinking is to
language. One can audiate, i.e. consciously think musically, by performing various musical ac-
tivities — from listening, playing, performing, and interpreting to creating, composing and im-
provising music. Listening with understanding both to music and speech (conversations, dia-
logues) entails similar operations consisting in decoding the meaning of words/motifs/sentences.
More: E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., pp. 21-46.

The study of musical aptitude in relation to musical improvisation readiness is autotelic in na-
ture, but it also constitutes a background for questions concerning the influence of music on
human functioning. Susan Hallam demonstrates the multiple effects of musical aptitude and
achievements on language development, literacy and numeracy, intelligence, overall perfor-
mance, creativity, motor coordination, concentration, self-confidence, emotional sensitivity, so-
cial skills, teamwork, discipline and relaxation. She also suggests that the positive impact of
engaging in music activities on personal and social development can only be achieved if it is
a pleasant and rewarding experience. However, all this has an impact on the quality of music
teaching. Qtd. in: S. Hallam, The power of music: Its impact on the intellectual, social and per-
sonal development of children and young people, “International Journal of Music Education”
2010, vol. 28, no. 3, pp. 269-289.

Qtd. in: B. Bonna, Zdolnosci i kompetencje muzyczne uczniow w mlodszym wieku szkolnym,
UKW, Bydgoszcz 2016, p. 254.
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observable objects and relationships between events®. The assumption concern-

ing the egalitarian nature of the music learning theory, according to which all

students can learn music, but not all will have the same achievements in this
field’, adopts a specific research and praxeological standpoint, and places the
course of music education in:

— cognitive context® — according to Barbara Kamifiska, the cognitive research
in the focuses on the cognitive functioning of human beings in the field of
music, on questions concerning the perception of musical elements and struc-
tures. Therefore, the area of musical aptitude became a part of the research on
the perception of music, and thus a subject of interest of music psychology’,

— psycho-educational context, i.e. mainly the optimisation of the conditions for
reaching the procedural'® musical knowledge.

Edwin E. Gordon’s theory clearly stresses objective audiation (musical think-
ing), determined mainly by musical aptitude, the essence of which is the conjunc-
tion of nature and culture, and the learning processes are determined by the qual-
ity and intensity of everyday musical education and stimulation of students' men-
tal development!!. I assume that the result of the measurement of musical apti-
tude, as an effect of the conjunction of nature and culture'?, illustrates the influ-
ence of these two factors, especially the one of aptitude that Edwin E. Gordon
refers to as stabilized'®. Thus, the basis for successful music learning consists in
musical aptitude, i.e. a set of musical capabilities with a dichotomy of tonal versus
rhythmic capabilities'®, considered in the subject matter literature as basic (pri-

6 Cf.J. Such, M. Szczesniak, Filozofia nauki, Wydawnictwo UWM, Poznan 2006, p. 74-75.
E.E. Gordon, Sekwencje uczenia sie w muzyce..., p. 45.

See: W.A. Stokes, Is Edwin Gordon’s Learning Theory a Cognitive One?, “Philosophy of Music
Education Review” 1996, vol. 4, no. 2, pp. 96—106.

B. Kaminska, Zdolnosci muzyczne w ujeciu psychologii muzyki: ewolucja poglgdow, “Studia
Psychologica” 2002, no. 3, p. 194.

Procedural knowledge, also known as imperative knowledge, is knowledge used while perform-
ing specific tasks, because it can be directly applied to the solution of a selected problem, and is
constructed through action. See more: D.J. Elliott, Music as Knowledge, “The Journal of Aes-
thetic Education” 1999, vol. 25, no. 3: Special Issue: Philosophy of Music and Music Education
(Autumn 1991), pp. 21-40.

1 Tbid., p. 46.

12 E.E. Gordon, Society and Musical Development, Another Pandora Paradox, GIA Publications,
Inc., Chicago 2010, p. 76.

Stabilized means fixed (well-established, stable, unchanging, constant). Stabilized aptitude is
one that has passed from a developing (dynamic) state to a static (relatively stable) state, lasting
from about the age of 9 to late old age. This means that from that moment on, there are usually
no further qualitative and quantitative changes of a progressive nature, therefore, all measures
which are to stimulate the musical potential of a person should be intensified from birth to about
the age of 9. See more: E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., p. 69-75.

This is because the conclusions drawn from the subject matter literature seem to be consistent
with the view that there are two innate factors leading to the acquisition of musical aptitude —
one related to the perception of musical time intervals, i.e. thythm, and the other to the percep-
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mary)'>. Musical aptitude is to be measured using standardised tools in the form
of appropriate tests of musical aptitude.

Stabilized musical aptitude and measurement techniques

Musical aptitude and achievements are drastically different from each other,
but at the same time closely related'®. Musical aptitude is a measure of the poten-
tial to learn music, i.e. to acquire specific music achievements, such as singing,
playing instruments or improvising music. Music achievements, on the other
hand, are a measure of what a person has learned!’. There is a difference between
musical aptitude and music achievements, and it is precisely the problem in de-
fining these concepts that usually leads to misidentification, as the difference be-
tween them is blurred by the synonymous use of terms such as: aptitude, capa-
bility, talent, musicality, predisposition. This is becoming a serious problem, es-
pecially for music teachers, as traditional teaching approaches clearly reduce in-
dividual differences between students'®. The fact that we are born with equal rights
does not mean that we are equal in terms of our aptitude, intelligence and achieve-
ments. Just as developing musical aptitude' is characterized by fluctuation, be-
cause we cannot predict the influence of the environment on its quality, dynamics
and level, a stabilized musical aptitude is characterized by durability, unchangea-
bility and finality. One thing is certain. During the first nine years of life, develop-
ing musical aptitude is subject to constant change, increase and decrease, depending
on the quality of cultural influences®, and the stabilisation of aptitude means only
that the level of musical aptitude (tonal and rhythmic) after the age of nine will
remain at the same throughout the course of life*!. That is why all positive educa-

tion of pitch — melody. Qtd. in: U. Skupio, Muzyka a mézg, “Wszechswiat” 2013, vol. 114, no.
102, p. 347.
15 Cf. E.E. Gordon, 4 Music Learning Theory for Newborn and Young Children, G. 1. A. Publica-
tions, 1990; idem, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce...; B. Bonna, Zdolnosci i kompetencje
muzyczne uczniow w mlodszym wieku szkolnym, UKW, Bydgoszcz 2016; P. Trzos, Umiejetnosci
audiacyjne uczniow na etapie edukacji wezesnoszkolnej, UKW, Bydgoszcz 2018. See also re-
search on tonal aptitude correlation in: E.A. Zwolinska, D. Mikotajewski, P.A. Trzos, Efficiency
of Listening to the Melody and Neural Correlates of Tonality Differentiation, “Israel Studies in
Musicology Online” 2019, vol. 16, pp. 44-57.
V. Valerio, The Gordon Approach: Music Learning Theory, qtd. in: https://www.alli-
anceamm.org/resources/gordon/ [accessed Sep 8, 2019].
E.E. Gordon, Nature, source, measurement, and evaluation of music aptitudes, “Polskie Forum
Psychologiczne” 2006, vol. 11, no. 2, pp. 227-237.
13 Tbid., p. 10-11.
19 More on this topic: D.L. Walters, Edwin Gordon's Music Aptitude Work, “The Quarterly” 1991,
no. 2(1-2), pp. 64-72.
E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., p. 72.
2l Ibid.
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tional efforts which allow for musical aptitude to be stimulated are so important in
the period of their malleability?, i.e. infancy, preschool and early school age.

The premise — by E.E. Gordon — that everyone has the potential to learn music
is still valid®. By using tests, teachers can try to predict students’ musical poten-
tial and measure their music achievements more accurately?*. The researchers'
responsibilities should be focused on undertaking an intellectual (scientific, po-
lemical) dispute with the stereotype of a subjective method of diagnosing musical
aptitude, present in the social awareness (typical of teachers of early music edu-
cation and music), where the majority of teachers are sceptical of objective infor-
mation obtained by testing?. The source of this state of affairs is the reliance on
subjective assessments®® (class observation, aural analyses, auditions), sanctioned
by teaching tradition and social consent, instead of objective measurement?’ in
line with the principle that “the test sees what the teacher does not hear”?®. Adopt-

22 See more on the topic of developing aptitude measurement: E.E. Gordon, 4 Factor Analysis of

the Musical Aptitude Profile, the Primary Measures of Music Audiation, and the Intermediate

Measures of Music Audiation, “Bulletin of the Council for Research in Music Education” 1986

(Spring), no. 87, pp. 17-25.

E.E. Gordon, Aspects of Validity the Harmonic Improvisation Readiness Record and Rhythm

Improvisation Readiness Record: Evidence of Music Aptitude and Achievement, [in:] Test Va-

lidity and Curriculum Development. Three Longitudinal Studies in Music, GIA Publications,

Inc., Chicago 2001, pp. 11-12.

24 AM. Reynolds, Understanding Music Aptitude: Teachers’ Interpretations, “Research Studies
in Music Education” 2004, no, 23, p. 18.

25 Others (a small percentage) appreciate the opportunity, but treat the data obtained in this fashion
in a superficial and inconsistent way, e.g. in the case of decisions on teaching based on individual
differences. Other teachers use tests, interpreting their results inconsistently, mainly because of
internal (emotional and mental) blockages to adopting the appropriate theoretical and philosoph-
ical perspective, teaching experience or general understanding of the structure and objective of
the test. Such a theoretical perspective can be e.g. praxeological, because the object of human
interest (teacher) consists in intentional and conscious actions. The awareness of a specific per-
spective leads to a specific action aimed at achieving a goal, e.g. increasing improvisation read-
iness or increasing the children’s music achievements in the area of musical improvisation.

26 Tt also seems that information about aptitude and improvisation readiness (harmonic and rhyth-
mic) acquired in an objective way may determine the change of the teaching perspective from
the so-called “dispersed” to the “structured” one, which must give rise to certain causative con-
sequences. According to Christopher A. Mitchell, “It is essential for [...] teachers to have as
much information about their students’ musical abilities [e.g. vocal or improvisational] as pos-
sible in order to provide each student with the type of instruction most needed”. Ch.A. Mitchell,
Audiation and the Study of Singing, Electronic Theses, Treatises and Dissertations, The Gradu-
ate School Florida State University Libraries 2007, p. 27.

27 AM. Reynolds, Understanding Music Aptitude: Teachers’ Interpretations, “Research Studies
in Music Education” 2004, no, 23, p. 18.

28 M. Kotodziejski, “Jest juz za pézno! Nie jest za pézno!” — czyli uwag kilka o naturze, strukturze
i wlasciwosciach zdolnosci muzycznych dzieci w wieku przedszkolnym i mtodszym szkolnym,
[in:] Pedagogika i jej oblicza, ed. J. Skibska, J. Wojciechowska, Wydawnictwo Naukowe ATH,
Bielsko-Biata 2018, pp. 425-450.

23
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ing such a way of thinking means adopting a specific research and evaluation
perspective®, i.e., as Jacek Piekarski rightly states: “[...] research is a kind of
social practice, where the quality of researchers’ participation in said practices
becomes a special area of concern and interest™ .

Current research on the relationship between musical aptitude
and improvisation readiness (harmonic and rhythmic)

Edwin Elias Gordon was a pioneer of correlation studies between musical
aptitude (both developing and stabilized) and harmonic and rhythmic improvisa-
tion readiness. What follows illustrates the correlation values between the indi-
cated constructs in adults (Table 1)3!.

Table 1. The relationship between musical aptitude measured with AMMA test and improvisation
readiness (measured with HIRR and RIRR tests) in Edwin E. Gordon’s research.

Tonal Rhythmic | Overall result
RIRR HIRR (AMMA) (AMMA) (AMMA)

RIRR — 0.32 0.21 0.24 0.24
HIRR — 0.28 0.26 0.29
Tonal

(AMMA) — 0.68 0.90

Rhythmic

(AMMA) — 0.91

Source: E.E. Gordon, Harmonic Improvisation Readiness Record and Rhythm Improvisation Read-
iness Record, GIA Publications, Inc., Chicago 1998, p. 58.

In other studies using the Musical Aptitude Profile (MAP) test battery, Edwin
E. Gordon shows a Pearson’s r-correlation of 0.37 to 0.66 between the individual
results of the MAP aptitude test and harmonic improvisation readiness measured
by the HIRR test®?. Calculations of the relationship between musical aptitude and
rhythmic improvisation readiness, measured by the AMMA test on 33 students
of Pedagogy in the field of early education, showed (in the research of Maciej
Kotodziejski) values at the level of » = 0.19, but they were not statistically signif-

N

% 1 see evaluation as a regular inquiry into the value of one's own work.

30" J. Piekarski, Perspektywa uczestniczqca w badaniach empirycznych — zarys tematyczny, ,,Prze-
glad Badan Edukacyjnych” 2017, no. 25 (2/2017), p. 269.

31" Unfortunately, it is not known whether all calculations are statistically significant, but it should

be expected that higher r-factors will certainly have a statistical significance of at least a < 0.05.

Qtd. in: G. Comeau, Piano Pedagogy: A Research and Information Guide, 1st Edition, Routlege,

London — Ottawa 2009, pp. 141-142.

©w
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icant®. A study of the relationship between the results of the AMMA test and
rhythmic improvisation readiness on 33 students of early education pedagogy,
conducted by Maciej Kotodziejski, showed values at the level of » = 0.19, which
were not statistically significant. In other research explorations on a similar topic
(where N = 33) a correlation of » = 0.42 between RIRR and AMMA results was
found*. A study of the relationship between stabilized musical aptitude and
rhythmic improvisation readiness (RIRR) showed a correlation of = 0.20%.

Research assumptions

In order to capture the relationship between stabilized musical aptitude and
harmonic and rhythmic improvisation readiness, a diagnostic*-verification®’-cor-
relation®® research model was applied, with an efic quantitative strategy and re-
search orientation rooted in the neopositivist paradigm with a testing method*’.
The main premise of this approach is to strive for objectivity and axiological neu-
trality, thanks to which the researcher becomes an external and uninvolved ob-
server who tries to distance themselves from the reality being researched, which
exists objectively and should be reflected in the research process based on scien-
tific methods (here testing)*’, where the basic methods of developing and analys-

3 M. Kotodziejski, Zdolnosci muzyczne ustabilizowane a imitacja i improwizacja rytmiczna
w metrum dwudzielnym studentow wczesnej edukacji w badaniach wtasnych, “Edukacja Ele-
mentarna w Teorii i Praktyce” 2018, vol. 13, no. 2(48), p. 153.

34 1dem, Rhythmical Creativity in Duple and Triple Meter of Students of Early-School Education

in the Light of Their Stabilised Musical Aptitudes and Rhythm Readiness to Improvise, “Review

of Artistic Education” 2018, no. 15(1), p. 20.

Idem, Poziom zdolnosci muzycznych ustabilizowanych a gotowosé do improwizacji harmon-

icznej i rytmicznej u studentow pedagogiki, [in:] Tworczosé¢ “codzienna” w praktyce eduka-

cyjnej, ed. M. Kotodziejski, Wydawnictwo PWSZ, Ptock 2009, pp. 91-108.

Diagnostic research consists in taking reliable measurements and determining the level of musical

aptitude (tonal, rhythm and overall), as well as harmonic and rhythmic improvisation readiness.

The purpose of verification research is to confirm (or deny) a given state of affairs within the

phenomena being researched and, what is important, compare the findings in reference to the

initial scientific theory, here — the music learning theory by Edwin Elias Gordon, and verify the
theoretical and practical assumptions of AMMA, HIRR and RIRR tests by E.E. Gordon. See

J. Apanowicz, Metodologia ogolna, Gdynia 2002, p. 36.

The correlational research model is mainly meant to test the research hypothesis concerning the

strength and direction of the relationship between the studied variables, here — between musical

aptitude and harmonic and rhythmic improvisation readiness. In other words, this procedure is
aimed at determining the interdependence and covariability of the studied phenomena. See

E.E. Gordon, Designing Objective Research in Music Educaation. Fundamental Considera-

tions, GIA Publications, Inc., Chicago1986, pp. 28-29.

PQStat software was used for statistical calculations.

See more in: L. Sutkowski, Metodologie emic i etic w badaniach kultury w zarzqdzaniu, “Man-

agement and Business Administration. Central Europe” 2012, vol. 108, no. 1/2012, pp. 65—66.
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ing the research material should include a wide spectrum of statistical proce-
dures*!. This model of research, adopted in Edwin E. Gordon's scientific method-
ology, is characterised by a pursuit of generalisation, objectivity and a more uni-
versal reference framework*?.

A total of 869 Pedagogy students (adults) from the years 2008-2019 and from
various academic centres in Poland (Ptock, Tomaszow Mazowiecki, Jelenia Gora, Ol-
sztyn, Puttusk, Bydgoszcz, Czgstochowa, Kalisz and Skierniewice), coming from the
so-called non-musical groups, were enrolled in the study using standardised test tools.
The selection of the sample was intentional, mainly because of the community in ques-
tion being easily accessible. Three standardised tests were used: Advanced Measures
of Music Audiation, AMMA®, measuring the two basic components of musical apti-
tude — tonal and rhythmic hearing, Edwin Elias Gordon's Harmonic Improvisation
Readiness Record (HIRR)* and Rhythm Improvisation Readiness Record®

41 The following statistical procedures were used here: basic descriptive statistics of quantitative

data, distribution study using the Kolmogorov-Smirnov (K-S) test, average comparison using

the Student’s t-test for dependent and independent groups, Spearman's linear r correlation.

E.E. Gordon, Designing objective research in music education, GIA Publications Inc., Chicago

1986; see also: M. Raiber, D. Teachout, The Journey from Music Student to Teacher: A Profes-

sional Approach, Routledge, London 2013.

4 The AMMA test was published in 1989 and designed for adults at the request of the National
Association of Schools of Music in the USA, intended for use by higher education institutions. See
E.E. Gordon, Continuing Studies in Music Aptitudes, GIA Publications, Inc., Chicago 2004, p. 7.

4 The HIRR test is intended for children and adults of all ages. The aim of HIRR is to help teachers
to objectively determine the necessary readiness of students/adults to learn harmonic improvi-
sation, and to help them adapt their curricula to the individual differences between students while
learning musical (harmonic) improvisation. This 17-minute group test consists of 43 harmonic
tasks that are performed in different tonalities (music scales). Each task consists of three chords,
all of equal duration, with a tonic chord as the first and last chord in C major. All instructions
on how to perform the test with the exercises (examples) are included on the CD recording.
Students are required to listen to pairs of harmonic tasks and to check the correct box on the
answer sheet (whether the two chords in each pair sound the same or different). If students are
unsure of the correct answer, they are requested to check the question mark column, which in-
dicates that they have doubts. Qtd. in: E.E. Gordon, Music Aptitude and Related Tests. An In-
troduction, GIA Publications, Inc., Chicago 2001, p.14.

4 Similarly, the RIRR test is designed for children and adults of all ages. The aim of this tool is to
help the teacher to objectively determine the necessary readiness of students to learn rhythmic
improvisation, and to help them adapt the curricula to the individual differences between stu-
dents while learning musical (rhythmic) improvisation. An additional advantage of the test is
that it shows whether the student has the ability to accurately handle temporal relationships in
music. This 20-minute group test consists of 40 pairs of rhythmic tasks, each pair performed
using the same simple melodic line in C major. Each melodic line contains only four simple
rhythmic values. Instructions on how to perform the RIRR test with sample exercises can be
found on the CD. Students are asked to listen to pairs of patterns and to indicate on the answer
sheet whether the two patterns are the same or different. If the two patterns do not sound the
same, it means that in the second pattern, the duration is longer or shorter than in the first pattern.
For the sake of psychological comfort of the students, they have the option to mark a column
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(RIRR)*. All the tools used are relatively short in duration and it takes no more
than 30 minutes to carry out efficient measurement operations during a single
meeting. Environmental and birth factors (pheno- and genotype, respectively),
the impact of family interactions quality, pre-school and school education, as well
as extracurricular activities were set as an independent variable*’. In the case of
the AMMA test, the dependent variable was limited to measuring the melodic
(tonal), rhythm and overall musical aptitude, as well as the harmonic (HIRR test)
and rhythmic (RIRR test) improvisation readiness or lack thereof. The indicators
for the dependent variable are three AMMA results: tonal, rhythm and overall,
and two raw results, one for the HIRR and one for the RIRR test.

The main problem of the research was in the following question:

What are the relationships between stabilized musical aptitude and harmonic
and rhythmic improvisation readiness of the studied group of adults representing
the environment connected with studying at pedagogical faculties?

The following questions were identified as specific problems:

1. What is the level of stabilized musical aptitude in adults representing the en-
vironment related to the field of pedagogy?

2. Which type of musical aptitude, tonal or rhythm, reach higher values in the
obtained measurements?

3. What are the intercorrelations between the results obtained in the tonal (me-
lodic) and rhythm aptitude subtests, and the overall result within the context of
the previous research on musical aptitude in different cultural environments?

Descriptive statistics for stabilized musical aptitude
in the studied group of pedagogy students

The zero hypothesis, concerning the occurrence of a normal distribution of
the dependent variable (both musical aptitude and musical improvisation readi-

with a question mark if they are not sure of the correct answer. Qtd. in: E.E. Gordon, Music
Aptitude and Related Tests. An Introduction, GIA Publications, Inc., Chicago 2001, p. 15.

E.E. Gordon, Harmonic Improvisation Readiness Record and Rhythm Improvisation Readiness
Record, GIA Publications, Inc., Chicago 1998.

This requires the measurement of music aptitude regardless of the formal musical preparation
of the participants. The testing tool must not adhere to rules similar to the design of music
achievements tests. In other words, in order to assess the music learning potential in students,
they cannot be expected have received formal musical education. Therefore, the design of the
test should eliminate the participants' knowledge of musical notation, musical terminology and
any theoretical knowledge, and such is the case of this study, where the examined cases have
neither formal nor informal musical preparation. In other words, they have never participated in
any specialised classes aimed at developing musical skills and aptitude. Qtd. in: Ch.A. Mitchell,
Audiation and the Study of Singing, Electronic Theses, Treatises and Dissertations, The Gradu-
ate School Florida State University Library 2007, p. 27.
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ness) in the studied group of 869 students, was confirmed because the calcula-
tions using the Kolmogorov-Smirnov (K-S)*® test were equal to, respectively: for
musical aptitude D = 0.045486 for a < 0.05, where p = 0.053194; rhythmic im-
provisation readiness D = 0.100649 for o < 0.05, where p = 0.301071; harmonic
improvisation readiness D = 0.103556 for o < 0.05, where p = 0.270217. This is
illustrated by the following example of a bar chart for a dependent variable mu-
sical aptitude (Fig. 1).
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Figure 1. Cumulative distribution function for the normal distribution of stabilized musical aptitude
measured by E.E. Gordon's AMMA test in a group of adults (students of pedagogy).

Source: own elaboration.

At the same time the values of the dependent variable are located along the
line of fit on the quantile-quantile plot, and this indicates a good profile of the
normal distribution of the considered attribute (musical aptitude). The graphical
fitting of the attribute to the distribution is illustrated in the next chart (Fig. 2).

4 The calculation procedure for the Kolmogorov-Smirnov test for one sample allows to compare
the observed cumulative distribution function for a variable (here stabilized musical aptitude)
with the specific theoretical normal distribution. The Z-value of the Kolmogorov-Smirnov test
is calculated based on the greatest difference (in absolute values) between the observed and
theoretical cumulative distribution functions. This test checks whether the observations can
come from a given distribution. For a normal distribution, the parameters are the average of the
sample and the standard deviation. Qtd. in: https://www.ibm.com/support/knowledge-
center/pl/SSLVMB_sub/statistics mainhelp_ddita/spss/base/idh_ntkl.html [accessed Oct 17,
2019].
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Figure 2. The line of fit of the dependent variable (stabilized musical aptitude) in relation to the
normal distribution (quantile-quantile)

Source: own elaboration.

A low arithmetic mean of overall stabilized musical aptitude is noticeable (at
the level of M =48.47, in the tonal result M =23.20, and in the rhythm result
M = 25.28). The median value of the AMMA score, i.e. the median of the second
quartile, was Me = 48 (Me = 23 for the tonal subtest, and Me = 25 for the rhythm
subtest). At the same time, the mode of the results for overall musical aptitude
result was Mo =44, Mo =23 for tonal aptitude, and for rhythm aptitude only
Mo = 24. The following table shows the detailed AMMA test data obtained using
statistical tests (Table 2).

Table 2. Descriptive statistics for the results obtained in the E.E. Gordon’s AMMA test in the
studied group of adults (students of pedagogy)

Variables analysed (869 surveyed) Tonal Rhythm Overall result
Relevance level 0.05 0.05 0.05
Arithmetic mean 23.20 25.28 48.47
Median 23 25 48
Mode 23 24 44
Mode count 115 99 55
Minimum 11 13 26
Maximum 35 35 69
Lower quartile 21 22 44
Upper quartile 26 28 53

Source: own elaboration.
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The level of stabilized musical aptitude was determined based on percentile
standards which are an inseparable part of Edwin E. Gordon’s AMMA test*. Per-
centiles (or centiles) are defined as measures of the average positions defining a
statistical population, regardless of the differences between its individual ele-
ments. The percentile measures the concentration of elements in terms of percent-
ages, dividing the population into 100 equal parts. Based on this measurement,
for any number of observations of an ordered population it is possible to deter-
mine the percentage of the population above or below such an observation®. It
turns out that the studied group of 869 students of pedagogy is characterized by
average (84.7%) and low (12.4%) levels of stabilized musical aptitude. Only
2.9% of the studied population have overall musical aptitude within the high
range, i.e. between 80 and 99 percentiles®. A low level of tonal aptitude was
observed in a significant group of subjects, i.e. <20 percentile (108 students, i.e.
12.4%), along with rhythm aptitude (150 students, i.e. 17.2%) and musical apti-
tude in the overall result (138 students, i.e. 15.9%). A higher number of students
with a low level of rhythm musical aptitude (rthythm: 150 students, tonal: 108
students) was recorded, despite a higher mean value in this area in comparison to
the tonal subtest (tonal: M = 23.20, rhythm: M = 25.28). Similar results were ob-
served in the case of students with high musical aptitude, where >80 percentile
there was only a minuscule group of students with tonal aptitude (25 students, i.e.
2.9%), rhythm aptitude (27 students, i.e. 3.1%) and with an overall test result (29
students, i.e. 3.3%). This is illustrated by the bar chart (Fig. 3).

= Low
R ST
ytm . = Average
0 20 40 60 80 100 120
Tonal Rhytm Total
= Low 12,4 17,2 15,9
= Average 84,7 79,7 80,8
High 2,9 3,1 33

Figure 3. Level of stabilized musical aptitude in the studied group

Source: own elaboration.

4 E.E. Gordon, Manual for the Advanced Measures of Music Audiation, GIA Publications, Inc.,
Chicago 1989, pp. 28-31.

30 See more: A. Zimny, Statystyka opisowa, Wydawnictwo PWSZ, Konin 2010, p. 22.

U Cf. E.E. Gordon, Jump Right In: The Music Curriculum, Reference Handbook for Using Learn-
ing Sequence Activities, GIA Publications, Inc., Chicago 2001.
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At the same time, a higher number of students with a high musical aptitude
for rhythm is observed, which is confirmed by further statistical inference. The
comparison of the mean values of tonal (M = 23.20; SD = 3.99) and rhythm (M =
25.28; SD = 3.94) aptitude using the Student's #-test (parametric test) for a < 0.05
for ¢-statistic =—18.955031 showed a statistically significant difference (mean
difference —2.0; with a standard error of the difference of 0.1097 and a common
SD = 3.23) of p =0.000001 in favour of the rhythm subtest®>. This is illustrated
by the graph below (Fig. 4).

30+
28+
_— Mean
26+
24+
S
22+
Standard
20+ deviation
} }
Tonal Rhythm

Figure 4. Comparison of the results of the dependent variable tonal aptitude vs. rhythm aptitude

Source: own elaboration.
Evidence was provided, relevant from the standpoint of AMMA test sensitiv-

ity, demonstrating an intercorrelation between tonal, rhythm, and overall aptitude
measured with Pearson's linear dependence test, where:

32 However, the data obtained cannot be considered optimistic, as the study shows only a down-
ward trend in the measured construct, which is musical aptitude. The mean values obtained un-
equivocally support the argument that a change in musical education of children is necessary,
because while the musical aptitude of students finishing the first stage of education does not
differ from the theoretical normal distribution in expected values, i.e. 16% low, 16% high and
69% average, in adults, despite the empirical normal distribution of musical aptitude calculated
using the Kolmogorov-Smirnov (K-S) statistical test, average and low values of musical aptitude
prevail.
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— between the melody and rhythm subtest » = 0.66, where p =0.00001 for
o < 0.05, which means the correlation is strong and statistically significant,

— between the melody subtest and the overall musical aptitude result » = 0,89,
where p =0,00001 for o < 0,05, which means the correlation is very strong
and statistically significant,

— between the rhythm subtest and the overall musical aptitude result » = 0.88,
where p = 0.00001 for a < 0.05, which means the correlation is very strong
and statistically significant.

Analysis of the results of musical improvisation readiness tests
(harmonic and rhythmic)

Improvisation readiness was calculated on the basis of Edwin E. Gordon’s
HIRR and RIRR test guidelines™, where in the HIRR test, harmonic improvisa-
tion readiness was indicated by a result between 22 and 43 in the raw result, while
a result between 8 and 21 indicated a lack thereof. For the RIRR test, rhythmic
improvisation readiness was indicated by a result between 22 and 40, while
a result between 12 and 21 indicated a lack thereof (Table 3).

Table 3. Harmonic and rhythmic improvisation readiness or lack thereof in research participants,
expressed as percentages

N=2869 RIRR HIRR
With readiness to improvise 93.4% 93.4%
Arithmetic mean (rm) 29.84 29.6
Without readiness to improvise 6.6% 6.6%
Arithmetic mean (m) 20.16 19.5

Source: own elaboration.

A statistical method in the form of Student’s #-test for independent groups
was used to compare the averages of the two autonomous test results. No differ-
ences were found between mean values obtained in HIRR tests (M = 29.07) and
RIRR tests (M =29.2) for a < 0.05, where p = 0.861414, where the #-statistic =
0.174827. This means that there are no differences in harmonic and rhythmic im-
provisation readiness in the studied group, and the readiness itself'is characterized
by comparable ranges and its level is highly satisfactory. Calculated correlations
between RIRR and HIRR tests did not show any statistically significant linear
interrelation, because » = 0.16 for a < 0.05, where p = 0.111521. See basic statis-
tics for RIRR and HIRR tests in Table 4.

33 E.E. Gordon, Harmonic Improvisation Readiness Record and..., p. 34.
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Table 4. Descriptive statistics for HIRR and RIRR test results (for N = 869)

Variables analysed HIRR RIRR
Arithmetic mean 29.0 29.2
Median 29 29
Mode 33 multiple
Standard deviation 4.8 4.5
Minimum 17 19
Maximum 38 38
Lower quartile 26 27
Upper quartile 33 33

Source: own elaboration.

Edwin E. Gordon further encourages the use of information from the analysis
of test results for HIRR to design a music learning environment (including har-
monic musical improvisation) in heterogeneous groups: 1) with the highest de-
gree of harmonic improvisation readiness, 2) with a typical harmonic improvisa-
tion readiness, and 3) with a limited harmonic improvisation readiness. The dis-
tribution of harmonic improvisation readiness in terms of group heterogeneity
looks as follows (pie chart), where only 7% (i.e. 61 students) have a limited har-
monic improvisation readiness (M = 19.5), 80% (i.e. 696 students) have a typical
(average) harmonic improvisation readiness (M = 28.6), and 13% (i.e. 112 stu-
dents) have the highest harmonic improvisation readiness (M = 36.2). This is il-
lustrated by the pie chart (Fig. 5).

= Students with the highest readiness for harmonic improvisation
= Students with the typical readiness for harmonic improvisation

= Students with the limited readiness for harmonic improvisation

Figure 5. Heterogeneity of harmonic improvisation readiness in the studied group (N = 869)

Source: own elaboration.
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Relationship between stabilized musical aptitude and harmonic
and rhythmic improvisation readiness

From the scientific (cognitive) standpoint, the search for relationships be-
tween variables falls within the model of correlational research, which are di-
rectly related to the correlation coefficient, or a certain statistical measure, which
determines the direction and strength of the relationship between, most fre-
quently, two variables (here, stabilised musical aptitude and musical improvisa-
tion readiness). Both dependent variables belong to an array of notions connected
with the theory of music learning, so the presented research scheme falls within
the verification-correlation model. Due to the normal cumulative distribution
function of the distribution, the Pearson’s r-correlation test (also referred to as
linear correlation coefficient) is used as the correlation coefficient in the calcula-
tions. From an educational point of view, familiarity with practical test parame-
ters leads to better decision making related to the optimization of processes of
music teaching and learning; here — based on the simple positive correlation be-
tween the musical aptitude variable and musical improvisation readiness (har-
monic or rhythmic), where r > 0. In the relations discussed above, an increase in
musical aptitude (both tonal and rhythm subtest) is accompanied by a significant
increase in harmonic improvisation readiness (tonal subtest: HIRR »=0.38;
rhythm subtest: HIRR »=0.51; AMMA overall result: HIRR = 0.48). This is
illustrated in the table 5.

Table 5. Pearson’s r-correlation between stabilised musical aptitude measured by AMMA test and
harmonic (HIRR test), and rhythmic improvisation readiness (RIRR test)

HIRR (for a]; 0.05) RIRR (for ai 0.05)
Tonal 0.38 0.000174 0.11 0.274407
Rhythmic 0.51 <0.000001 0.13 0.193974
Total AMMA 0.48 0.000002 0.14 0.169105

Source: own elaboration.

Statistically significant relationships were noted between the individual apti-
tude types observed in the AMMA subtest results and the results obtained in the
HIRR test, which are particularly relevant between rhythm aptitude and harmonic
improvisation readiness, where r = 0,51, which indicates a high correlation and
a strong interrelation (for a < 0,05, where p < 0,000001), as well as between the
overall stabilised musical aptitude result obtained in the AMMA test and the
HIRR test score, where » = 0,48 (for a < 0.05, where p < 0.000002).
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Summary and conclusions

— stabilised musical aptitude still>* remains mainly at an average and low level,
— in the phase of stabilised musical aptitude, rhythm aptitude is at a higher level
than tonal aptitude, which has been confirmed by the research results to date,

— intercorrelations between the AMMA test results (tonal, rhythm and overall)
show high r-values, thus significantly increasing confidence in the proposed
research tools, the predictive power of which remains evident and undisputed,
especially with reference to musical aptitude and certain musical achieve-
ments (e.g. vocal, improvisation) extrapolation,

— musical improvisation readiness in the research participants is mostly at
a level that enables them to start the process of acquiring musical improvisa-
tion abilities. Improvisation gives a lot of satisfaction, but most of all it de-
velops musical hearing (harmonic, tonal and rhythmic), helps to recognize
and move through different scales and modes (from Major, Dorian, Phrygian,
Lydian, Mixolydian, Aeolian, Minor, Harmonic to Locrian), prepares stu-
dents for audiation through anticipation while improvising music, allows for
self-expression, increases creativity, improves health, strengthens the ability
of active listening, gives pleasure and motivates to take action,

— only 7% of the adult research participants have limited harmonic improvisa-
tion readiness, while as much as 80% have typical readiness (average), only
13% have the highest readiness (M = 36.2), which means that a hypothetical
process of working with such students should be justified from an educational
standpoint by a specific selection of musical material (musical content) and
teaching methods while at the same time considering the individual musical
differences in the adaptation of musical content when teaching takes place in
a group™. At the same time, it should be considered optimistic that as many
as 90% of the respondents possess the necessary readiness described above
at an average (typical) and high level, meaning that the only obstacle in de-
veloping improvisation abilities continues to be the “fossilized” education
system (systemic and program factors), educational philosophy (transmission
and encyclopaedic approach to teaching and learning processes), lack of in-
ternal motivation (mental inhibitors) and insufficiently prepared teaching
staff (pedeutological),

— statistically significant (for a < 0.05) relations were observed between musi-
cal aptitude (tonal, thythm and overall measured by E.E. Gordon’s AMMA
test) and harmonic improvisation readiness (measured by the HIRR test),

4 Still, because in the research conducted by the author for over 10 years, these values have rema-
ined unchanged, particularly in relation to stabilised musical aptitude; see M. Kotodziejski, Sta-
bilised musical aptitudes of the school and academic youth in transversal research, “Spotec-
zenstwo i Rodzina” 2017, vol. 52, no. 3/2017, pp. 7-24.

35 E.E. Gordon, Harmonic Improvisation Readiness Record, and..., pp. 42-43.
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where tonal aptitude: HIRR, » = 0.38, rhythm aptitude: HIRR, »=0.51 and
AMMA overall result: HIRR, » = 0.48, which indicates explicated moderate
and strong linear relationships between the measured quantitative variables at
a cumulative distribution function for the normal distribution which is signif-
icant for an empirical explanation. As the correlation does not directly indi-
cate causal relationships, and we assume that stabilized aptitude is not subject
to stimulation, then positive coexistence (correlation) indicates only that high
values of the dependent variable musical aptitude correspond to high values
of the dependent variable harmonic improvisation readiness, meaning that
these variables merely coexist. The consequence of this is an adequate inter-
pretation of the results obtained in educational practice, where we can assume
that people with high musical aptitude are characterized by high readiness to
undertake harmonic improvisation.
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Karkonoska Panstwowa Szkota Wyzsza w Jeleniej Gorze

Zdolnosci muzyczne ustabilizowane a gotowos¢
do improwizacji harmonicznej i rytmicznej u osob dorostych
w badaniach transwersalnych

Streszczenie

Niniejszy artykut stanowi rodzaj komunikatu badawczego na temat relacji mi¢dzy zdolno$ciami
muzycznymi ustabilizowanymi a gotowoscia do improwizacji harmonicznej i rytmicznej u studiu-
jacych na kierunku pedagogika; wyniki uzyskano w badaniach transwersalnych. Zastosowano trzy
testy autorstwa Edwina Eliasa Gordona: pierwszy to Advanced Measures of Music Audiation prze-
znaczony do badania ustabilizowanego uzdolnienia muzycznego tonalnego i rytmicznego, drugi
1 trzeci to testy mierzace gotowo$¢ do podejmowania improwizacji; w przypadku improwizacji ryt-
micznej byl to test o nazwie Rhythm Improvisation Readiness Record, a harmonicznej — Harmonic
Improvisation Readiness Record. Badania przeprowadzono na grupie 869 studentow pedagogiki
pochodzacych z réznych srodowisk akademickich Polski. Wyniki badan pokazuja wyraznie, ze
uzdolnienia muzyczne badanych wystepuja na przecigtnym i niskim poziomie. Odnotowuje si¢
takze istotne zwigzki statystyczne mi¢dzy uzdolnieniem muzycznym a gotowoscig do improwiza-
cji, glownie harmoniczne;.

Stowa kluczowe: zdolno$ci muzyczne ustabilizowane, gotowos¢ do improwizacji rytmicznej
i harmonicznej, teoria uczenia si¢ muzyki, audiacja.
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Topoi umuzycznione.
Przeglad koncepcji toposu w muzyce

Streszczenie

Tres¢ artykutu ma ukaza¢ roézne ujgcia fopoi w sztuce muzycznej. W tym celu zostaje przedsta-
wiona historia pojecia toposu. Ten termin z antycznej retoryki do$¢ szybko stat si¢ pojeciem uzy-
wanym w szerszym kontekscie kulturowym, dzigki czemu potaczono go réwniez z ars musica.
W okresie §redniowiecza dokonata si¢ adaptacja starozytnych koncepcji oraz rozwinigcie ich
w strong ilustracyjnosci, w epokach nowozytnych nastapito za§ wzmocnienie roli afektow. W XX
stuleciu wiele ujg¢ umuzycznionego fopoi zaczgto funkcjonowaé rownolegle. Wspodtczesna mysl
w omawianym zakresie dostarcza licznych propozycji oscylujacych migdzy muzykologia, literatu-
roznawstwem a filozofia. Mozna przypuszczaé, ze pojmowanie toposu w muzyce bedzie si¢
w przysztosci wigzato z perspektywa transkulturowa, ktéra wydaje si¢ odpowiednim paradygma-
tem badawczym wobec zachodzacych w kulturze europejskiej procesow, takich jak globalizacja
i orientalizacja.

Stowa kluczowe: filozofia muzyki, historia muzyki, retoryka muzyczna, topos w muzyce, topos
transkulturowy.

Modalno$¢ $piewu gregorianskiego, izorytmiczny konstruktywizm ars nova, panimita-
cyjne formy polifonii renesansu, manierystyczna harmonika przetomu XVIi XVII wieku,
Bachowska fuga, klasyczny idiom formy sonatowej, indywidualizm Chopina, muzyka
programowa romantyzmu, styl aforystyczny, muzyka konkretna, minimalizm... Feno-
meny te przyciagaja naturalnie uwage jako sktadniki procesu rozwojowego, obejmuja-
cego przemiany jezyka muzycznego, gatunkow i form, stylow i technik, koncepcji wyra-
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zowych itd., ale o ilez czgéciej — jednak — stajg przed nami w roli toposéw autonomicz-
nych, ktore zdaja si¢ egzystowac niejako ponad historyczng ewolucjg muzyki'.

Niniejszy tekst jest przyczynkiem do ukazania pojecia topoi w mysli o mu-
zyce. W celu zebrania w jednym artykule poszczegdlnych uje¢ przedstawione
zostang wybrane paradygmaty myslenia o tej kategorii w perspektywie diachro-
nicznej. Historia toposu w sztuce dzwigkow prowadzi od starozytnej retoryki.
Teoretycy $redniowieczni zaadaptowali dorobek starozytnych i przekazali go
swoim nastepcom. Mys$l nowozytna uwypuklita role afektow: po barokowym
apogeum nadchodzi klasycystyczne rozluznienie, prowadzace do romantycznej
neoretoryki; zas wiek XX oraz wspolczesna mysl muzykologiczno-filozoficzna
to czas powstawania wielu paralelnych koncepcji. Toposy wydaja si¢ istotne nie
tylko dla badania powiazan literatury ze sztuka muzyczna, ale tacza si¢ réwniez
z probg zrozumienia procesu tworczego i pozwalaja na kategoryzowanie elemen-
tow muzycznej tresci.

W tredci artykulu zostang omoéwione przede wszystkim ujecia wyzej wspo-
mnianej problematyki z XX i poczatku XXI stulecia wraz z zaakcentowaniem
dorobku badaczy polskich. Kontekst historyczny jest w tej sytuacji watkiem po-
bocznym, ktéry ma na celu jedynie ukazanie kulturowe;j ciagtosci pojecia toposu
oraz zmian w jego pojmowaniu.

Starozytna retoryka

Narodzenie fopoi dokonalo si¢ w starozytnej retoryce. Ars oratoria powoluje
do istnienia kilka tematow intelektualnych, odpowiednich do przystosowania
i rozwinigcia wedle upodobania mowcy, przeznaczonych do uzycia w réznych
sytuacjach?. Dla Arystotelesa pojecie toposu jest miejscem w tek$cie przemowy,
ktore nalezy dopetni¢ wilasciwym argumentem®. Topoi to wedlug Stagiryty
,Wspolne punkty odniesienia (/oci communes) dla zagadnien praworzadnosci, fi-
zyki, polityki i dla wielu innych, niemajacych nic wspdlnego ze soba, dziedzin”;
mysliciel podkresla takze istnienie toposow wspodlnych (to, co stuszne,
praworzadne, pozyteczne, szlachetne, przyjemne, etc.) dla wszystkich gatunkow
méw?. Kwintylian zwraca uwage na strong praktyczng i okresla fopoi jako

T. Jasinski, Polska barokowa retoryka muzyczna, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-
-Sktodowskiej, Lublin 2006, s. 11.

Zob. E.R. Curtius, Literatura europejska i tacinskie sredniowiecze, tham. A. Borowski, Towa-
rzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 1997, s. 76.

Por. K. Szymanska-Stutka, Topos w muzyce — topos narodowy. Miejsca wspolne, przestrzenie
i idee, [wW:] Topos narodowy w muzyce polskiej pierwszej potowy XIX wieku, red. W. Nowik,
Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2006, s. 86.

Arystoteles, Retoryka, ttum. H. Podbielski, Polskie Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 2014,
s. 54, 256.
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sktady watkow mys$lowych (argumentorum sedes)’. Pozny antyk okre-
sla nowa funkcje pojecia, ktore przestaje by¢ tylko domena retoryki i rozprze-
strzenia si¢ na wszelkie formy literackie. Topos poetycki staje si¢ wigc toposem
kultury — rekonstrukcjg trwatych mozliwosci budowania wyobrazen®.

Mogloby si¢ wydawaé, ze owe principia mundi’ pojawily sie do$¢ niedawno
w kontekscie dzieta muzycznego. Jednak nawet tam maja one swoj odpowiednik
w starozytnosci, skoro ,,caly system nauczania muzyki przejety zostal od retoryki
i przystosowany™. Sledzac dzieje toposu w ars musica, Jacek Jadacki bada
sztuke antycznej Grecji, a konkretniej: nomoi®. Nomos jest wowczas najwazniej-
szym rodzajem kompozycji, a ponadto — sposobem jej wykonywania. Charakte-
ryzuje si¢ powaznym nastrojem oraz ,,wysokimi walorami estetycznymi i arty-
stycznymi”'?. Posiada takze cechy pewnych utrwalonych wzorcow muzycz-
nych, co §wiadczy o zawartej w nim przestrzeni topicznej. Przypadkiem toposu
sui generis s3 dla Jadackiego skale starogreckie, jednak filozof nie decyduje sig¢
na szerszg analize tego zjawiska'!.

Starozytni przypisuja istotne znaczenie rodzajom: chromatyka wyraza uczu-
ciowos¢, diatonika — spokoj, a enharmonia — namigtnos$¢. W ten sposdb muzyczne
modi staja si¢ skonwencjonalizowanym gruntem dla fopoi. Pitagorejska teoria
etosu (podjeta w pismach Platona i Arystotelesa) zostala nieco zapomniana przez
Rzymian i wskrzeszona dopiero przez Augustyna z Hippony, ktéry odkrywa
1 wiaze ja z kultura chrzescijanska. W ujeciu autora Confessiones lecznicza rola
muzyki polega na odwroceniu si¢ duszy od ziemskich spraw i skierowaniu na
wieczne piekno, jakim jest sam Bog'?. Przekonanie o konkretnej sile od-
dzialywania sztuki odnalez¢ mozna ponadto w starozytnej teorii katharsis, w kto-

> Por. E.R. Curtius, dz. cyt., s. 76-77.

J. Eichstaedt, Od toposu poetyckiego do toposu kultury, [w:] Toposy (w) filozofii. Filozofia i jej
miejsce w doswiadczeniu kulturowym, red. M. Wozniczka, M. Perek, Wydawnictwo im. Stani-
stawa Podobinskiego Uniwersytetu Humanistyczno-Przyrodniczego im. Jana Diugosza w Czg-
stochowie, Czgstochowa 2018, s. 46.

W taki sposob fopoi nazywa Jolanta Szulakowska-Kujawik (zob. tejze, Antyczne dokonania eno-
logiczne jako zrédlo inspiracji europejskiej kultury muzycznej, wydruk komputerowy rozprawy
doktorskiej pisanej pod kierunkiem Z. Macha, Uniwersytet Slaski, Katowice 2015, s. 679).

8 E.R. Curtius, dz. cyt., s. 84.

Por. J. Jadacki, Topos — archetyp — mit: analiza semantyczna, [w:] Topos narodowy —w muzyce
polskiej pierwszej potowy XIX wieku, red. W. Nowik, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Cho-
pina, Warszawa 2006, s. 75.

10 Nomos, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 611.

11 Zob. J. Jadacki, dz. cyt., s. 75.

Por. A. Karpowicz-Zbinkowska, Teologia muzyki w dialogach filozoficznych sw. Augustyna,
Wydawnictwo Nomos, Krakoéw 2013, s. 90. Takze pitagorejska harmonia sfer staje si¢ waznym
,muzycznym” toposem, ktory wiele wiekdw pdzniej wykorzystuje migdzy innymi Hans Hein-
rich Eggebrecht w jednym z esejow pod tytutem Kofo czasu (E. Orman, Kategoria Stifiung von
Zeit w Eggebrechtowskiej koncepcji muzyki, [w:] Kultura i sztuka w ujeciu filozoficznym, red.
B.A. Nowak, K. Maciag, Wydawnictwo Naukowe Tygiel, Lublin 2017, s. 21).
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rej muzyka i poezja maja wywola¢ emocjonalny wstrzas przez gwaltowne wzbu-
dzanie i wytadowanie uczué¢!®. Staje sie to zrodtem przyjemnosci i ostatecznie
doprowadza do wewnetrznego oczyszczenia.

Sredniowieczna ilustracyjnosé

Na gruncie kultury chrzescijanskiej rozwijaty si¢ trwate gatunki biblijne (mo-
dlitwy, psalmy, hymny, lamentacje, przypowiesci)'4, ktore byty wySpiewywane
i nierzadko dziato si¢ to przy akompaniamencie. Hildegarda z Bingen w swoim
komentarzu do psalmu sto pigcdziesigtego pisala o alegorycznym znaczeniu in-
strumentéw muzycznych: ,,psalterium glebokiej poboznosci”, ,,cytrze miodo-
ptynnego $piewu”, ,.bebnie umartwienia” ,,organach Bozej obrony”, etc. Byla to
swoista konwencja topiczna utrwalana od Objasnien do Psalmow Augu-
styna, az po Komentarz do Piesni nad piesniami Wolberona'®, a wiec przez wiele
wiekow przekazywana, rozwijana i — co wydaje si¢ najwazniejsze — rozumiana.

Z kolei w $piewie gregorianskim czgstym zabiegiem stato si¢ ilustrowanie tre-
$ci tekstu. Istotna role ekspresji canto gregoriano stanowia poszczegolne interwaty,
co mozna okresli¢ jako Tonmalerei (malarstwo dzwigkowe). Kwarta wstepujaca
oraz opadajaca tercja oznaczajg wielka rados¢ i wzruszenie. Natomiast kwinta jesz-
cze silniej od kwarty wyraza intensywne przezycie'®. Na apostrofach (,,ave”, ,,sa-
lve”) 1 zawotaniach (,,0”) czgsto pojawia si¢ w melodii rozbudowany melizmat,
wyraznie odbiegajacy od sgsiadujacych struktur. Innymi figurami dostrzegalnymi
w chorale sg konstrukcje melodyczne, ktérymi podkresla si¢ szczegolne stowa da-
nego tekstu. Te incydentalne zabiegi, dzigki swoim ksztattom i odniesieniom zna-
czeniowym, zapowiadajg topoi skodyfikowane w pozniejszych stuleciach!”.

Teoretycy wiekow $rednich doskonale adaptuja starozytng teorie muzyki,
gldwnie za sprawa traktatow Augustyna i Boecjusza. Sredniowieczni zauwazaja

Por. Katharsis teoria, [w:] Encyklopedia muzyki, s. 433.

14" Zob. J. Szulakowska-Kujawik, dz. cyt., s. 477.

Por. B. Matusiak, Hildegarda z Bingen: Teologia muzyki, Wydawnictwo Homini, Krakow 2003,
s. 127-129. Takim instrumentem znaczacym jest rowniez zatlobne tintinnabulum, kto-
rego dzwigk oznajmial w klasztorze $§mier¢ mnicha. Zob. tez tworczo$¢ estonskiego kompozy-
tora Arvo Pirta.

Por. E. Hinz, Nurt religijny w muzyce roznych epok, Pelplin 2003, s. 12. Bernard Sawicki zau-
waza, ze §piew gregorianski — jako szczyt muzyki Sredniowiecznej — jest teologicznym i egzy-
stencjalnym archetypem wszelkich melodii epok pozniejszej Europy: ,,przesycone nie tylko re-
toryka epoki, ale i gleboka osobista poboznoscia motywy i tematy melodyczne Jana Sebastiana
Bacha, czyste 1 bezposrednie w swojej teologalnosci melodie Mozarta, doglebnie ludzkie
i szczerze otwarte na Nieskonczono$¢ melodie Chopina, Schuberta, Schumanna, Brahmsa czy
Rachmaninowa — wszystkie spotykaja si¢ gdzie$ u zrodet z choralem” (tenze, W chorale jest
wszystko, Wydawnictwo Tyniec, Krakow 2014, s. 40-41).

17 Por. T. Jasinski, dz. cyt., s. 12-14, 26.

16
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takze znaczenie ruchu dzwickow, w ramach ktorego formutuje sic motyw!'s.
Niektorzy badacze widza w muzyce chrze$cijanskiego $redniowiecza zapowiedz
(pra)figur retorycznych. Jednak retoryka muzyczna in se oraz jej roznorodny ka-
talog figur uksztattuje si¢ dopiero w okresie renesansu'.

Afektywna nowozytnos¢

Kontynuacja myslenia sredniowiecznego jest teoria afektow, ktora wywodzi
si¢ prosto od topoi z obszaru jezykowego. Bohdan Pociej wskazuje, ze na muzyke
wplynat rowniez chrzescijanski dualizm, wywodzacy si¢ z greckiego myslenia
o materii i duchu, ciele i duszy. Nasilenie tego procesu przypada na wiek XVIIL,
kiedy muzyka przyjmuje forme potaczong z afektywng mowa dzwiekdw?’. Rolf
Dammann w utrwalaniu doktryny afektow akcentuje ponadto role nowozytnej
filozofii cztowieka, Carl Dahlhaus pisze zas$ o afektach w muzyce jako toposie
silnie zakorzenionym w historii*!. Wedlug Affektenlehre, muzyka ma przede
wszystkim wzbudza¢ emocje przez wybor odpowiednich elementow dzieta mu-
zycznego, na przyktad rytmu, tempa i harmoniki. Renesansowi teoretycy rozpo-
czeli pewne zasady wyrazania uczué, w ktorych to tekst poetycki stanowi punkt
wyijscia*. Nastepnie nauka o afektach jest rozwazana przez autoréw niemieckich
i francuskich w zwigzku z nasladownictwem (sztuka jako mimesis)*.

Barokowa retoryka muzyczna to temat podjety w licznych pracach muzyko-
logicznych, ze wzgledu jednakze na obje¢tos¢ niniejszego artykutu zagadnienie to
nie zostanie szerzej omowione. Nalezy jednak wspomnieé, ze w pierwszej poto-
wie XVII stulecia René Descartes wyktada w swoich pismach filozoficzne supo-
zycje nauki o afektach. W tym racjonalistycznym duchu ksztattujg si¢ koncepcje,
takie jak musique accentuelle Marina Mersenne’a, musica scenica Giovanniego
Battisty Doniego, musica flexanima Joana Alberta Bana czy musica pathetica
Athanasiusa Kirchera?*. W osiemnastowiecznych Niemczech Affektenlehre roz-
wija si¢ w pelni. Leszek Polony opisuje epoke Bacha jako czas dominacji sym-
boliki wyobrazeniowe;j: ,,Uczucia (afekty) sa raczej przedstawiane niz bezposred-
nio wyrazane, w znacznej mierze za pomocg skonwencjonalizowanego systemu

Por. W. Tatarkiewicz, Estetyka sredniowiecza, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Wroctaw

1962, s. 149.

19" Zob. L. Polony, Symbol i muzyka, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2011, s. 119, 121—
122, 129-130, 142.

20 Por. B. Pociej, dz. cyt., s. 16.

21 Zob. S. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Wydawnictwo

Muzyczne Polihymnia, Lublin 1998, s. 15, 42.

Temat ksztaltowania si¢ polskiej tradycji figur retorycznych w renesansowej muzyce podejmuje

Tomasz Jasinski (zob. tegoz, dz. cyt., s. 37-56).

Zob. Afektow teoria, [w:] Encyklopedia muzyki, s. 15.

24 Por. S. Paczkowski, dz. cyt., s. 203-204.
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loci topici, muzycznej obrazowosci opartej na nasladowaniu retorycznych wia-
Sciwosci afektowanej mowy”?. Miejsca topiczne byty zatem figurami, ktore
miaty ,,obrazowaé” lub ,,przedstawia¢” muzyczne afekty poprzez kulturowo
utrwalone znaczenie®. System figur muzyczno-retorycznych, jakie wtedy usta-
lono, miat pom6c w zrozumieniu uczu¢ przez polaczenie ich z odpowiednimi
zwrotami dzwigkowymi?’. W epoce klasycyzmu zostaly one znacznie rozluz-
nione, by ostatecznie ustgpi¢ miejsca romantycznej ekspresyjnosci.

Teoria i praktyka XIX stulecia niezwykle zblizyta dzieto muzyczne do litera-
tury (a szczegolnie poezji). Romantycy sformutowali wtasng wersje toposu, ktora
w sztuce przejawiala si¢ jako organiczna calo$¢?®. Wedtug Mieczystawa Toma-
szewskiego, odrzucono wowczas konwencje i powszechny charakter jezyka wy-
powiedzi, a takze zniesiono dominacje retoryki, wraz ze skodyfikowanym spo-
sobem stosowania fopoi. Powstata wiec nowa retoryka, ktora stala si¢ nie-
mal przeciwienstwem dawnej. Za neoretoryka nie stata bowiem konwencja, ale
bezposrednia liryczna ekspresja kompozytora®®. Nastapil przetom w traktowaniu
muzyki. Przestata ona odbija¢ kosmiczny porzadek i stata si¢ nosnikiem ludzkich
idei. Porzucono harmonijne, przedkantowskie postrzeganie wszechSwiata (de
facto zmienila si¢ natura ontyczna rozumienia muzyki®®). Wowczas wznio -
stos¢ w walce o wolnos¢ w kategoriach osobistych, religijnych i narodowych
pojawita sie jako miejsce wspdlne dla wielu tekstow kultury?'.

Pluralistyczna ciaglos¢: wiek XX i wspolczesnosé

XX stulecie to dokonania Ernsta Roberta Curtiusa, ktory wykazuje nieroze-
rwalnos$¢ fopoi ze starozytna retoryka i tacinska kultura $redniowiecza. Badacz
podkresla rowniez wyjatkowa blisko$¢ ars oratoria i sztuki dzwiekow, chociazby
cytujac postowie Wilibalda Gurlitta do ksigzki Arnolda Scheringa:

)
[

L. Polony, Symbol i muzyka, s. 80.

26 Por. S. Paczkowski, dz. cyt., s. 15.

27, Ogodtem, gdy spojrzeé na caty dorobek barokowej teorii, rezultatem tego rodzaju identyfikacji
stata si¢ pokazna ilos¢ figur, siggajaca niemal setki. Szacunek ten nie uwzglednia ilosci termi-
néw, samych bowiem nazw byto o wiele wigcej (okoto 160), co wynikato z rdwnoczesnego
stosowania poje¢ greckich i tacinskich dla jednej i tej samej figury oraz gromadzenia okre$len
bliskoznacznych” (T. Jasinski, dz. cyt., s. 22).

Por. A. Mazur, Epopea XIX wieku czyli totalnos¢ powiesciowego swiata, [w:] Transcendencja
realistow. Motywy metafizyczne w polskiej i niemieckiej prozie II polowy XIX wieku, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Opolskiego, Opole 2001, s. 94.

Por. M. Tomaszewski, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej. Studia i szkice, Aka-
demia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2005, s. 88—89.

Zob. A. Karpowicz-Zbinkowska, Zwierciadto muzyki, Wydawnictwo Tyniec, Krakow 2016,
s. 170.

31 Por. K. Szymanska-Stutka, dz. cyt., s. 95, 97.
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Jakze czgsto [...] dostrzegamy w melodii czy w rytmie, w motywie czy figurze, we frazie
melodycznej czy harmonicznej — pomyst czy tez inspiracj¢ w nowoczesnym sensie poe-
tyckim, ktora zasadniczo nie jest niczym innym jak rozwinigciem jednego z owych trady-
cyjnych fopoi, czyli innymi stowami — podjeciem na nowo, przeksztalceniem lub prze-
robka swoistych typowych tematéw, formut i fraz’2.

Nalezy takze powiedzie¢ o Eero Tarastim, ktory w pracy 4 Theory of Musical
Semiotics postuguje si¢ terminem elementarnych jednostek zna-
czgcych. Finski muzykolog pisze miedzy innymi o badaczach, ktérzy w ra-
mach nurtu teorii ikonologicznych analizujg uniwersalne wzorce (patterns), znaj-
dujace si¢ w utworach muzycznych. W koncepcji Tarastiego toposami sa hetero-
nomiczne kategorie tematyczne lub mityczne, stanowiace rodzaj ,treSciowej
przestanki” dzieta. Badacz przywotuje kategorie semantyczne, takie jak tragicz-
no$¢, magicznos$¢, patetycznosé, pastoralnosc, bajkowosé, mistycznosé czy eg-
zotyczno$¢. Topoi w tym ujgciu maja pozwoli¢ na jednolita interpretacje konkret-
nego utworu®.

Tarasti omawia rowniez koncepcje Ernsta Kurtha, ktory pisal o strukturach
harmonicznych, motywach i tematach muzycznych, nazywajac je porcjami
energii. Szwajcarski teoretyk muzyki uwaza motyw za podstawowe zrodto
1 pole starcia wewnetrznych sit energetycznych, a takze uznaje go za najmniejsza
jednostke segmentacji muzycznej. Innym z przywotanych przez Tarastiego auto-
row jest Deryck Cooke, ktory w analizach postuguje si¢ szesnastoma toposami
interwatowymi; brytyjski muzykolog w ksiazce The Language of Music okresla
topoi jako czastki uktadu sekwencyjnego lub jako byty samoistne (w ramach pro-
blematyki emotywizmu interwatéw muzycznych)*.

Toposy staty si¢ wiec istotne dla refleksji estetycznej, ktora miata bezpo-
sredni wptyw na ontologi¢ dzieta muzycznego. Dzigki temu podejéciu powstat
pomost migdzy epokami, ktéry jest, mniej lub bardziej swiadomie, kontynuo-
wany do dzisiaj w wielu paralelnych ujeciach. Ponizej zostang przedstawione nie-
ktoére z nich.

Tradycja muzycznych loci communes jest w XXI stuleciu wyraznie obecna.
Swoje definicje fopoi rozwija wspodtczesna teoria muzykologiczna. Leszek Po-
lony pisze o toposie jako ,elementarnej czastce tematyczno-stylistycznej”,
ktoéra stanowi rdzen danego dzieta. Natomiast wedlug Roberta Hattena topoi to
fragmenty muzyki albo typy stylistyczne posiadajace Sciste po-
wigzanie z gatunkami, stylami i znaczeniami ekspresywnymi*¢. Amerykanski

32 E.R. Curtius, dz. cyt., s. 84-85.

33 Por. M. Jablonski, Muzyka jako znak. Wokot semiotyki muzyki Eero Tarastiego, Wydawnictwo
Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciol Nauk, Poznan 1999, s. 19, 74.

34 Por. tamze, s. 35, 120. Ponadto kilkadziesiat stalych motywow —,zawsze zywych lub
raz po raz powracajacych” — wymienia Wiadystaw Tatarkiewicz (zob. tegoz, Dzieje szesciu po-
Jjec, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1988, s. 399-403).

35 L. Polony, Symbol i muzyka, s. 207.

36 Cyt. za: tamze, s. 165.
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teoretyk muzyki wprowadza pojecie toposu do muzykologii, aby usystematyzo-
waé semantycznie naznaczone miejsca wspodlne w tworczosci Ludwiga
van Beethovena®’. Hattenowskie fopoi Renata Borowiecka dostrzega w kompo-
zycjach Pawla bukaszewskiego, a konkretnie: w neoretorycznych zwrotach
z kregu affectus doloris, ktore sktadaja si¢ na tresci o charakterze lamentacyjnym?®.

Raymond Monelle ukazuje mechanizm semiotyczny toposu muzycznego:
»pierwotne «ikony» lub «indeksy» — imitujace lub wskazujace na okreslone
«obiekty» (ptacz, fanfary mysliwskie lub wojskowe, taniec) — wtdrnie «indek-
suja» znaczenia topiczne, poniewaz nasladuja objawy uczué¢ lub «reprodukuja
styl z jakiego$ miejsca»™®. Z kolei Leonard Ratner przedstawia trzy kategorie
muzycznych topoi: stylistyczne, taneczne oraz malarskie. Taneczne majg
swoj poczatek przede wszystkim w usamodzielnianiu si¢ rytmow i gatunkow ta-
necznych oraz w suicie tancéw barokowych; stylistyczne zwigzane sg mig-
dzy innymi z muzyka wojskowa, mysliwska, stylem $cistym (fugowym) lub swo-
bodnym (improwizacyjnym), a malarskie, czyli obrazowe, przejawiajg si¢
w nasladowaniu odgtosow bitwy czy tez w malowaniu zjawisk natury*’. Jak si¢
okazuje, problem toposu w muzyce interesuje gtownie badaczy orientacji semio-
logicznej.

Warto wspomnie¢ takze o pojeciu klasemu. Marta Grabocz definiuje te
znaczaca muzyczng jednostke jako zdanie lub okres (temat) muzyczny, a Kofi
Agawu uwaza, ze odpowiada on Ratnerowskiemu toposowi. Agawu okresla kla-
semy jako jednostki posiadajgce doktadne znaczenia — wyklarowane w historii
muzyki*!. Grabocz ponadto wykorzystuje w swoich analizach kwadrat semio-
tyczny Algirdasa Greimasa. Za pomocg koncepc;ji litewskiego jezykoznawcy ba-
daczka ilustruje relacje, jakie zachodza miedzy odmiennymi charakterami w ob-
regbie kompozycji muzycznej: ,,jeden topos przechodzi w swoje zaprzeczenie,
ktore z kolei prowadzi do kolejnego toposu, a ten do swojego zaprzeczenia, ktore
wiedzie do pierwszego™*?. Grabocz na przyktadzie tworczo$ci Bartoka znajduje
pietnascie topoi, z ktorych wegierski tworca sktada semantyczne modele®.

37 Por. L. Akopian (Hakobian), Koncepcje teoretyczno-muzyczne jako czynnik przeszkadzajgcy

w rozumieniu muzyki, ,,Teoria Muzyki” 2015, nr 7, s. 23.

R. Borowiecka, Tworczosé religijna Pawta Lukaszewskiego. Muzyka jako wyraz zmystu wiary
artysty, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2019, s. 554-555.

L. Polony, Symbol i muzyka, s. 87.

40 Por. tamze, s. 164—165.

41 Por. tamze, s. 225.

4 M. Tomaszewski, Odczytywanie dzieta muzycznego. Od kategorii elementarnych do fundamen-
talnych i transcendentnych, ,,Teoria Muzyki” 2012, nr 1, s. 9.

Sa to: ideat, groteska, obraz zrozpaczonego bohatera, natura spokojna, natura grozna, natura nocna,
elegia, perpetuum mobile, piesni i tance popularne, metamorfoza, niebezpieczenstwo, rozstrojenie,
chorat, lamentacja, element charakterystyczny (wegierski). Ponadto wyrdznia cztery gtowne to-
posy, czgsto nastepujace po sobie w podanej kolejnosci: 1. natura, 2. bohater, 3. metamorfoza,
4. moment katarktyczny (Por. M. Gamrat, Od Kuhlaua do Dusapina, czyli muzyka, narracyjnosé¢
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Niektorzy badacze w analizach wspolczesnych utworéw siegaja po topoi,
ktoére wywodza si¢ z muzyki dawnej. Michat Stawecki odkrywa topos ro-
mano-frankonski w tworczosci takich kompozytorow, jak Maurice Duru-
flé (Cztery motety na tematach gregorianskich op. 10), Domenico Bartolucci
(Dwie antyfony maryjne), Stanistaw Moryto (Trzy responsoria zatobne) czy Ma-
rian Sawa (Missa Claromontana). Stawecki uzasadnia uzycie terminu ,,topos” do
analiz dziet muzycznych szerokim zakresem tego pojecia. Ma ono dawac §wia-
dectwo ciggtosci kultury oraz jej archetypicznego charakteru®®.

Wedtug Katarzyny Szymanskiej-Stutki sktadnikami topicznymi w muzyce sg
uktady nut, ktore wyznaczaja dynamike motywu i relacje wysokosci mig-
dzy nimi (czyli harmonika, wszelkie interwaty, zwroty melodyczne i formuly ryt-
miczne wewngtrz motywu lub frazy)*. Z kolei Jolanta Szulakowska-Kujawik,
piszac o znaczeniu antycznego dziedzictwa dla muzyki europejskiej, zwraca
uwagge na istotng funkcje fopoi w sztuce dzwieku oraz na fenomen ich réznorod-
nej obecnosci. Sam tylko topos ogrodu z jego zmieniajacg si¢ na przestrzeni wie-
kéw koncepcja staje si¢ odzwierciedleniem przemian §wiatopogladu, rewolucji
spotecznych 1 historii idei*. Badaczka ukazuje na ptaszczyznie muzycznej meta-
morfozg semantyczna nastepujacych intelektualnych motywéw: drogi, we-
drowki, podrozy, sielanki, pielgrzyma, a takze — interwatu seksty malej. Okazuje
si¢, ze ten ostatni jest mocno utrwalonym miejscem wspolnym wielu mitosnych
tematéw muzycznych (migedzy innymi w kompozycjach Richarda Wagnera,
Claude’a Debussy’ego, Eugeniusza Knapika i Howarda Shore’a)*’. Mieczystaw
Tomaszewski natomiast zauwaza topoidalny charakter sposobu wypowiedzi
w tworczosci Krzysztofa Pendereckiego. Ma to oznaczaé czerpanie z ,,uniwersal-
nego alfabetu idioméw i toposow kultury”, a takze taczy sie z przekonaniem kra-
kowskiego tworcy, iz we wszystkich kompozycjach nadrzedne jest przestanie,
ktore niosg dzwieki oraz wybrane do nich stowa*.

i znaczenie wedtug Marty Grabocz (Marta Grabocz, Musique, narrativite, signification, préface
de Charles Rosen, L ’Harmattan, Paris 2009), ,,Res Facta Nova” 2013, nr 14 (23), s. 277-278).
Zob. M. Stawecki, Topos romano-frankonski. Aspekt wykonawczy na przyktadzie wybranych
utworow, wydruk komputerowy rozprawy doktorskiej pisanej pod kierunkiem K. Szymonika,
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa 2011; por. idem, Topos romano-fran-
konski na przyktadzie ,, Missa Claromontana” (2005) na chor, organy i kotly Mariana Sawy,
,,Pro Musica Sacra” 2017, nr 15, s. 186.

4 Por. K. Szymafiska-Stutka, dz. cyt., s. 91.

46 Por. J. Szulakowska-Kulawik, dz. cyt., s. 445-446, 680-697.

47 Por. tamze, s. 701-707, 739. W analizach tej autorki znajduje sie rowniez powigzanie antycz-
nego toposu z Beatus vir op. 38 Henryka Mikotaja Goreckiego: ,,Arkadia uspokojonego Bogiem
i modlacego si¢ czlowieka wyrazona w prostych, po wielokro¢ repetowanych akordach i pro-
stych psalmowych za$piewach” (tamze, s. 717). W tym kontekscie, stynny psalm skompono-
wany na pierwsza pielgrzymke Jana Pawta II do Polski czerpie nie tylko z topiki biblijnej, ale
pozostawia tez przestrzen na starogrecki mythos.

Zob. M. Tomaszewski, W zadziwieniu i zadumie nad ,, pokoleniem 33”, ,,Teoria Muzyki” 2013,
nr3,s. 21, 24.
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Mozna uchwyci¢ topoi rowniez od innej strony: do pierwotnego rdzenia se-
mantycznego, czyli toposu jako miejsca czy okolicy, dostawiamy znaczenie
modelu, ktoryjestrealizowany na sposob idealny (jako mentalna konstruk-
cja) albo realny (jako wizualizacja w rzeczywistosci). W tym kontekscie ujety
jest jako schemat, wedle ktorego odnajdujemy topos koinos (stgr. 110G KOWVOG —
miejsce wspdlne) w interesujacym nas zakresie: w przestrzeni z utrwalonymi zna-
czeniami oraz w perspektywie, z ktdrej te miejsca ogladamy. Dlatego Jadacki
pisze nie tylko o topicznych wytworach dziatania (takich jak krakowiak, mazur,
polonez), ale takze o fortepianie jako najwazniejszym polskim instrumencie to-
picznym od czaséw Fryderyka Chopina®.

Mimo tego, ze w wigkszo$ci utworow muzycznych jedynie cze¢$¢ dzieta zo-
staje zdeterminowana przez topoi, to niekiedy moga by¢ one wregcz utozsamiane
z tematem i przez niego si¢ wyraza¢. Dlatego w rozwazaniach nad toposami
warto zadawac sobie pytania o sposob wykorzystania przez kompozytora tekstu
literackiego w dziele muzycznym. Refleksje nad relacjg literatury i muzyki zaj-
mujg istotne miejsce w pracach Krzysztofa Lipki oraz Tomasza Gornego*. Takie
interdyscyplinarne analizy wcigz nie sg jednak wystarczajaco popularne. Andrzej
Hejmej pisze wrecz o powsciagliwosci w studiach muzyczno-literackich z po-
wodu trudnosci w blizszym okresleniu i rozpoznaniu modelu, jak réwniez rady-
kalnej odrebnosci materiatu wykorzystywanego przez obie sztuki®'.

Co zatem pojawia si¢ we wspotczesnej $wiadomosci metodologicznej? Pro-
ponuje si¢ m.in. analiz¢ muzyki jako stowa-klucza w tekstach rozmaitych
tworcow. Dotyczy to glownie utworow programowych, ktére postugujg si¢ nie-
mal wylgcznie narracjg muzyczna. Podejscie to wynika z nieustannego korespon-
dowania ars musica z innymi sztukami. Niektore topoi z historii muzyki wylicza
Grazyna Bobilewicz-Brys:

Najliczniej reprezentowane sa inspiracje literackie, zwtaszcza popularne tematy — Pro-

meteusz, Makbet, Hamlet. Popularnoécia cieszg si¢ mity i podania antyczne, np. o Orfeu-

szu, Psyche. Liczne utwory muzyczne powstaja pod wplywem inspiracji plastycznych
(np. Wyspa umartych Siergieja Rachmaninowa wedlug Arnolda Bocklina)32.

Badaczka pisze tez o Aleksandrze Skriabinie, ktory tworzyt literackie komen-
tarze do swoich dziet i wydawat je jako oddzielne broszury lub wypisywat wska-

4 Por. I. Jadacki, dz. cyt., s. 71, 77.

30 Zob. K. Lipka, Styszalny krajobraz. Szkice o powigzaniach muzyki i literatury: od Abélarda do
Rilkego, Wydawnictwo Nowy Swiat, Warszawa 2004, s. 5-34; zob. tegoz, Utopia urzeczywist-
niona. Metafizyczne podloze tresci dzieta muzycznego, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Cho-
pina, Warszawa 2009, s. 262-264; zob. T. Gorny, Polifonia. Od muzyki do literatury, Towarzy-
stwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2017, s. 9-35.

31 Zob. A. Hejmej, Muzyka w literaturze. Perspektywy wspotczesnych badan, ,,Teksty Drugie”
2000, nr 4 (63), s. 29.

2. G. Bobilewicz-Brys, Aleksander Skriabin w mysli estetycznej i twérczosci symbolistow rosyj-
skich, ,,Slavia Orientalis” 1993, nr 1, s. 29-30.
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z6wki interpretacyjno-wyrazowe na marginesach partytur. Kompozycje Skria-
bina zawieraja wigc filozoficzno-estetyczny program, formalny uklad oraz ele-
menty symboliczne (dzieje si¢ tak na przyklad w Poemacie ekstazy)>. Znany jest
rowniez przyktad Symfonii Niedokonczonej Franza Schuberta, ktorej integralnym
elementem interpretacyjnym staje si¢ autobiograficzny tekst literacki Mdj sen,
poprzedzajacy organizacje materiatu muzycznego. Powyzsze loci communes
dopetniaja wiec teoretyczne wskazania poszczego6lnych koncepcji toposu od
strony procesu tworczego i praktyki kompozytorskiej. Jak bowiem zauwaza Boh-
dan Pociej:

Wielcy tworcy muzyki fortepianowej, symfonicznej, dramatycznej potrzebuja impulséw

literacko-poetyckich: opiséw, przedstawien, toposow, metafor, przyrownan — dla pobu-

dzania, podsycania, rozkrecania wiasnej inwencji. ..

Podsumowanie

Topoi na gruncie sztuki jawia si¢ jako narz¢dzia w rgkach tworcy oraz jako
pole inspiracji. Janina Abramowska podkresla zarowno ich dziedzicznos$¢, jak
1 powtarzalnos¢, poniewaz utrwalaja one pewne kulturowe struktury czy konwen-
cje’®. Muzyka moze wyraza¢ je poprzez motywy, ktore trwajg od wiekow
,»W niezmienionej postaci”, wigza si¢ z okreslong sytuacja historyczno-muzyczna,
a jej poszczegodlne elementy mozna ukazywac poprzez pragmatyczng, oratorskg
koncepcije”’.

Po przesledzeniu historii pojmowania toposow w muzyce, mozna zauwazy¢
coraz bogatsze refleksje obejmujace juz nie tylko jedna, ale i wigcej dziedzin
sztuki jednoczes$nie. Wraz z pojawianiem si¢ nowych sposobéw komunikacji mu-
zyczne loci topici wkraczaja w $wieze kody semantyczne. Obecno$¢ muzyki
w filmie, reklamie i przestrzeni internetowej jest gruntem zaszczepiajacym ko-
lejne grunty topiczne, a stosunki migdzykulturowe ukazujg ich ponadeuropejskie
znaczenie. Nie ulega watpliwosci, ze beda si¢ pojawia¢ coraz to nowe miejsca
wspolne przy jednoczesnej aktualizacji starszych fopoi. Mozna przypuszczac, ze
mysl bedzie rozwija¢ si¢ w kierunku szeroko rozumianego toposu trans-
kulturowego. Tradycje innych kultur moga znacznie wptyna¢ na rdzenie
pewnych europejskich archetypéw. W muzyce, z jednej strony, mamy do czynie-

53
54

Por. tamze, s. 39.

Zob. L. Polony, Muzyka jako projekcja swiata. Symbol w polu poje¢ pokrewnych w mysleniu
muzykologicznym, ,,Estetyka i Krytyka” 2011, nr 1 (20), s. 141.

B. Pociej, Bycie w muzyce. Proba opisania tworczosci Henryka Mikotaja Goreckiego, Akade-
mia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego, Katowice 2005, s. 68.

Por. J. Abramowska, Topos i niektore miejsca wspolne badan literackich, ,,Pamietnik Literacki”
1982, LXXIII, z. 1 (2), s. 34.

37 Por. K. Szymanska-Stulka, dz. cyt., s. 89-90.

55

56



210 Michat SOLTYSIK

nia z zatarciem poprzez globalizacje¢ cech wyrdzniajacych, a z drugiej —
procesem orientalizacji jako skutkiem blizszego kontaktu migdzy cywili-
zacjami i poliwalencji wielu tworcow.

Majac te $wiadomosc¢, warto zadbac o to, by wciaz zywe pozostawaty toposy,
ktorych znaczenie jest podstawg pogtebionego rozumienia cywilizacji §roédziem-
nomorskiej. Odpowiedzialne przekazywanie umuzycznionych topoi jest istotne,
poniewaz kultura europejska pozostaje w kregu antyku, jesli ,,zasady retoryki si-
nusoidalnie wyznaczajg prawidta konstrukcji muzycznej az po wiek XX*8, Zma-
gania migdzy pokoleniami przybierajg zatem w muzyce forme niekonczacych si¢
sporow migdzy wypelniajaca nowe miejsca wspolne awangardg a probujaca
wchlong¢ ja w siebie topiczng tradycja.
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Musical topoi. The chosen perspectives of topos in music

Abstract

This article studies topos as a concept and its influence in Western Music. For this end, the
history of how the understanding of topos developed, as well as how it manifested itself, shall be
presented. This term, one which originates from the Ancient Greek’s study of Rhetoric, quickly
gained acceptance in many cultural contexts. It is thanks to this growth that it was promptly incor-
porated into ars musica. During the Middle-ages, this concept from the Antique era was revived,
notably influencing the illustrative nature of this era’s music. The concept continued throughout the
Common era proceeding, especially in reinforcing the role of affects in music. The 20 century
witnessed the progression of many unique understandings of topos co-independently. The contem-
porary thought of this era has presented numerous propositions of one is to understand the term that
oscillates between the fields of musicology, literature studies, and philosophy. It can be said, that
defining topos in the field of music will be closely tied with the emerging ,,transcultural” pheno-
menon; an appropriate paradigm with which to observe the variables shaping European culture,
such as globalization and orientalism.

Keywords: philosophy of music, history of music, musical rhetoric, topos in music, transcul-
tural topos.
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Abstract

This article studies diverse approaches to fopoi in music. For this end, the history of how the
understanding of topos developed, as well as how it manifested itself, shall be presented. This term,
one which originates from the Ancient Greek rhetoric, quickly gained acceptance in a broad cultural
context. It is thanks to this growth that it was promptly incorporated into ars musica. During the
Middle Ages, this concept from the Antique era was revived, notably influencing the illustrative
nature of this era’s music. The concept continued throughout the Common era, when the role of
affects in music was reinforced. The 20™ century witnessed a parallel progression of many unique
understandings of topos. The contemporary thought of this era has presented numerous propositions
that oscillate between the fields of musicology, literature studies, and philosophy. It may be as-
sumed that in the future defining topos in the field of music will be closely connected with the
emerging “transcultural” perspective which appears to be the appropriate paradigm with which to
observe the processes occurring in the European culture, such as globalization and orientalization.

Keywords: philosophy of music, history of music, musical rhetoric, topos in music, transcul-
tural topos.

The modality of the Gregorian chant, the isorhythmic constructivism of ars nova, the im-
itational forms of Renaissance polyphony, the Mannerist harmony of the turn of the six-
teenth and seventeenth century, Bach’s fugues, classical idiom of the sonata form, the
individualism of Chopin, romantic programme music, the aphoristic style, musique
concréte, minimalism... These phenomena focus our attention as elements of the devel-
opment process, encompassing changes of the musical language, genre, forms, styles, and
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techniques, approaches to expression, and so forth, but more often, we experience them
as autonomous topoi that seem to exist, in a way, above the historical evolution of music'.

This text is a contribution to presenting the notion of fopoi in the musical
thought. In order to bring the different approaches together in one article, selected
paradigms of thinking about this category in a diachronic perspective will be pre-
sented. The history of topos in the art of sounds originates from ancient rhetoric.
Medieval theorists adapted the achievements of the Ancient and passed them on
to their successors. Modern thought highlighted the role of affects: the Baroque
apogee is followed by a Classicistic relaxation, leading to Romantic new rhetho-
ric; while the 20" century and the contemporary musicological and philosophical
thought is the time of creation of many parallel concepts. Topoi seem to be im-
portant not only for the study of the links between literature and music, but they
are also connected with an attempt to understand the creative process and allow
for the categorization of the elements of musical content.

The article will focus on the above-mentioned issues from the 20" century and
the beginning of the 21 century, with emphasis on the achievements of Polish re-
searchers. In this situation, the historical context is a side theme, which aims only to
show the cultural continuity of the notion of topos and changes in its understanding.

Ancient Rhetoric

Topoi are a product of the ancient rhetoric. The ars oratoria originates several
intellectual themes, suitable for adaptation and development at the speaker’s will,
intended to be used in various situations®. For Aristotle, the concept of a topos is
a place in the text of a speech, which must be complemented by a proper argu-
ment®. Topoi are, according to the Stagirite, “common points of reference (loci
communes) for the issues of the rule of law, physics, politics and many other
fields that have nothing in common with each other”; the thinker also stresses the
existence of common topoi (what is right, lawful, useful, noble, pleasant,
etc.) for all kinds of speeches*. Quintilian focuses on the practical aspect and de-
fines fopoi as the repository of thoughts (argumentorum sedes)’. Late Antiquity
defines a new function of the concept, which ceases to be just a domain of rhetoric

' T. Jasinski, Polska barokowa retoryka muzyczna, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-

Sktodowskiej, Lublin 2006, p. 11.

See: E.R. Curtius, European Literature and the Latin Middle Ages (A. Borowski, trans.), Towa-

rzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 1997, p. 76.

Cf. K. Szymanska-Stulka, Topos w muzyce — topos narodowy. Miejsca wspolne, przestrzenie

i idee, [in:] Topos narodowy w muzyce polskiej pierwszej potowy XIX wieku, W. Nowik (ed.),

Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2006, p. 86.

4 Aristotle, Rhetoric (H. Podbielski, trans.), Polskie Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 2014,
pp- 54, 256.

3 Cf. E.R. Curtius, op. cit., pp. 76-77.
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and spreads to all literary forms. A poetic topos becomes a topos of culture —
a reconstruction of permanent possibilities of building concepts®.

It might seem that these principia mundi’ have appeared quite recently in the
context of musical work. Even there, however, they have an ancient equivalent, since
“the entire system of teaching music has been taken over from rhetoric and adapted™
[own translation]. Following the history of topos in ars musica, Jacek Jadacki ex-
plores the art of ancient Greece, and more specifically: nomoi’. Nomos is then the
most important type of composition and, moreover, the manner of its performance.
It is characterized by a somber mood and “high aesthetic and artistic values”'® [own
translation]. It also has features of certain fixed musical patterns, which reflects the
topical space it contains. For Jadacki, the case of the sui generis topos are Old Greek
scales, but the philosopher abstains from a broader analysis of this phenomenon'!.

The Ancient ascribe essential meaning to the genera: the chromatic expresses
emotionality, the diatonic expresses calmness, and the enharmonic expresses pas-
sion. In this way, the musical modi become a conventionalized ground for topoi.
Pythagorean theory of ethos (discussed in the writings of Plato and Aristotle) was
somewhat forgotten by the Romans and resurrected only by Augustine of Hippo,
who discovered and linked it with the Christian culture. According to the author
of Confessiones, the therapeutic role of music consists in turning the soul away
from earthly matters and direct it towards the eternal beauty of God Himself'2.
The conviction about specific impact of art can also be found in the ancient theory
of catharsis, in which music and poetry are meant to cause an emotional shock
through a violent arousal and discharge of emotions'. This becomes a source of
pleasure and ultimately leads to inner purification.

6 J. Eichstaedt, Od toposu poetyckiego do toposu kultury, [in:] Toposy (w) filozofii. Filozofia i jej

miejsce w doswiadczeniu kulturowym, M. Wozniczka, M. Perek (eds.), Wydawnictwo im. Sta-
nistawa Podobinskiego Uniwersytetu Humanistyczno-Przyrodniczego im. Jana Dtlugosza
w Czestochowie, Czgstochowa 2018, p. 46.

This is how fopoi is called by Jolanta Szulakowska-Kujawik (see her Antyczne dokonania eno-
logiczne jako zrodio inspiracji europejskiej kultury muzycznej, computer printout of a doctoral
dissertation under the supervision of Z. Mach, University of Silesia, Katowice 2015, p. 679).

8 E.R. Curtius, op. cit., p. 84.

Cf. J. Jadacki, Topos — archetyp — mit: analiza semantyczna, [in:] Topos narodowy —w muzyce
polskiej pierwszej polowy XIX wieku, W. Nowik (ed.), Akademia Muzyczna im. Fryderyka Cho-
pina, Warszawa 2006, p. 75.

19 Nomos, [in:] Encyklopedia muzyki, A. Chodkowski (ed.), Warszawa 1995, p. 611.

1 Cf. J. Jadacki, op. cit., p. 75.

Cf. A. Karpowicz-Zbinkowska, Teologia muzyki w dialogach filozoficznych sw. Augustyna, Wy-
dawnictwo Nomos, Krakow 2013, p. 90. The Pythagorean harmony of the spheres also becomes
an imporatnt “musical” topos, used centuries later by, inter alia, Hans Heinrich Eggebrecht in
one of his essays entitled Das Rad der Zeit (E. Orman, Kategoria Stiftung von Zeit w Eggebrech-
towskiej koncepcji muzyki, [in:] Kultura i sztuka w ujeciu filozoficznym, B.A. Nowak, K. Maciag
(eds.), Wydawnictwo Naukowe Tygiel, Lublin 2017, p. 21).

Cf. Katharsis teoria, [in:] Encyklopedia muzyki, p. 433.
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The illustrative Middle Ages

The Christian culture offered a basis for the development of permanent bibli-
cal genres (prayers, psalms, hymns, lamentations, parables)'¥, which were sung,
often with accompaniment. In her commentary on Psalm 150, Hildegard of
Bingen wrote about the allegorical significance of musical instruments: “the psal-
tery of deep piety”, “the zither of mellifluous song”, “the drum of mortification”,
“the organ of Divine defense” [own translation], etc... It was a distinctive topical
convention embedded from Augustine’s Expositions of the Psalms to Wolbero’s
comment on the Song of Songs'>, passed on, developed and — what seems most
important — sensed in that manner for centuries.

In turn, the Gregorian chant frequently used text content illustrations. An im-
portant role in the expression of the canto gregoriano is played by individual
intervals, which can be described as Tonmalerei (sound painting). The ascending
fourth and the descending third convey great joy and emotion. The fifth, on the
other hand, expresses an intense experience even more strongly than the fourth'.
Apostrophes (ave, salve) and exclamations (0k) frequently feature an elaborate
melisma in the melody, clearly diverging from the neighboring structures. Other
figures that are noticeable in the chant are melodic constructions used to empha-
size specific words of a given text. These incidental procedures, thanks to their
shapes and semantic references, herald the topoi codified in further centuries'”.

Theoreticians of the Middle Ages perfectly adapt the ancient theory of music,
mainly thanks to the treatises of Augustine and Boethius. The Medieval scholars
also notice the importance of the movement of sounds, within which the motif is
formulated'®. Some researchers consider the music of the Christian Middle Ages
as a prelude to (pra)rhetorical figures. However, the musical rhetoric in se and its
varied catalogue of figures will not be formed until the Renaissance'®.

See: J. Szulakowska-Kujawik, op. cit., p. 477.

15 Cf. B. Matusiak, Hildegarda z Bingen: Teologia muzyki, Wydawnictwo Homini, Krakow 2003,
pp. 127-129. Such significant instrument is also a funeral tintinnabulum, whose sound
announced the death of a monk in a monastery. See also the works of the Estonian composer
Arvo Pirt.

Cf. E. Hinz, Nurt religijny w muzyce roznych epok, Pelplin 2003, p. 12. Bernard Sawicki notes that
the Gregorian chant — the apex of Medieval music — is a theological and existential archetype of all
melodies of later European epochs: “pervaded not only by the rhetoric of the age, but also by a deep
personal devotion, the motifs and melodic themes of Johann Sebastian Bach, pure and direct in their
theology melodies of Mozart, deeply human and truly open to the Infinite melodies of Chopin, Schu-
bert, Brahms, or Rachmaninoff — they all meet somewhere at the source with the chant” [own trans-
lation] (Id., W chorale jest wszystko, Wydawnictwo Tyniec, Krakow 2014, pp. 40-41).

17" Cf. T. Jasinski, op. cit., pp. 12-14, 26.

Cf. W. Tatarkiewicz, Estetyka sredniowiecza, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Wroctaw
1962, p. 149.

See: L. Polony, Symbol i muzyka, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2011, pp. 119,
121-122, 129-130, 142.
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The affective Modern Era

The continuation of the medieval thought is the theory of affections, which orig-
inates directly from the fopoi of the linguistic area. Bohdan Pociej points out that
music was also influenced by the Christian duality, originating from the Greek
thought on matter and spirit, body and soul. This process is intensified in the 17"
century, when music takes on a form combined with the affective expression of
sounds?. Rolf Dammann further emphasizes the role of modern human philosophy
in the embedding of the doctrine of affections, while Carl Dahlhaus writes about af-
fections in music as a topos strongly rooted in history®!. According to Affektenlehre,
music is primarily intended to arouse emotions which is achieved by appropriate se-
lection of elements of a musical work, such as rhythm, tempo and harmony. Renais-
sance theorists implemented certain principles of expressing feelings, with the poetic
text being the starting point®>. Subsequently, the science of affections is considered
by German and French authors in connection with imitation (art as mimesis)*>.

Baroque musical rhetoric is a topic discussed in numerous musicological
works, however, due to the volume of this article, this issue will not be discussed
in detail. It should be noted, however, that in the first half of the 17" century,
René Descartes made philosophical suppositions on the science of affections in
his writings. This rationalistic spirit surrounds the formation of such concepts as
Marina Mersenne’s musique accentuelle, Giovanni Battista Doni’s musica sce-
nica, Joan Albert Ban’s musica flexanima or Athanasius Kircher’s musica pathet-
ica**. In the 18" century Germany, the Affektenlehre is fully developed. Leszek
Polony describes the Bach’s era as a time of dominance of imaginary symbolism:
“Feelings (affections) are presented rather than directly expressed, largely by
means of a conventionalized system of loci topici, musical imagery based on the
imitation of rhetorical properties of affected speech”. Topical locations were
therefore figures that were supposed to “depict” or “represent” musical affections
through culturally fixed meanings®. The then established system of musical-rhe-
torical figures was to help to understand emotions by combining them with ap-
propriate sonic turns?’. In the Classical era, they were considerably relaxed and
eventually gave way to romantic expressiveness.

20 Cf. B. Pociej, op. cit., p. 16.

21 See: S. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Wydawnictwo

Muzyczne Polihymnia, Lublin 1998, pp. 15, 42.

The topic of forming the Polish tradition of rhetorical figures in the music of the Renaissance is

addressed by Tomasz Jasinski (see Id., op. cit., pp. 37-56).

See: Afektow teoria, [in:] Encyklopedia muzyki, p. 15.

24 Cf. S. Paczkowski, op. cit., pp. 203-204.

25 L. Polony, Symbol i muzyka, p. 80.

26 Cf. S. Paczkowski, op. cit., p. 15.

27 “In general, if the entire output of the Baroque theory is analyzed, the result of such identification
was a considerable number of figures, amounting to nearly one hundred. This estimation does

22

23
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The theory and practice of the 19" century brought musical works closer to
literature (especially poetry). The Romanticists formulated their own version of
topos, which manifested itself in art as an organic whole?. According to Mieczy-
staw Tomaszewski, conventions and the universal character of the language of
expression were rejected, and the domination of rhetoric was abolished along
with a codified manner of using fopoi. Thus, a new rhetoric was created and be-
came almost the opposite of the old one. The new rhetoric was not based on con-
vention, but on the composer’s direct lyrical expression?’. There was a break-
through in the treatment of music. It ceased to reflect the cosmic order and became
a carrier of human ideas. The harmonious, pre-Kantian perception of the universe
was abandoned (the ontological nature of understanding music de facto changed*?).
At that time, exaltedness in the struggle for freedom in personal, religious and na-
tional dimension appeared as a common place for many cultural texts®!.

Pluralistic continuity: 20™ century and contemporaneity

The 20" century marks the achievements of Ernst Robert Curtius, who shows
the inseparability of fopoi from the ancient rhetoric and the Latin culture of the
Middle Ages. The researcher also emphasizes the exceptional affinity between
the ars oratoria and the art of sound, quoting Wilibald Gurlitt’s afterword to Ar-
nold Schering’s book:

How often [...] do we perceive in melody or rhythm, in motif or figure, in melodic or
harmonic phrase, an idea or inspiration in the modern poetical meaning, which is substan-
tially no more than an elaboration on those traditional topoi, or, in other words, a resump-
tion, transformation or remake of specific typical topics, formulae and phrases®2. [own
translation]

Also worth noting is Eero Tarasti, who uses the term elementary sig-
nifiers in his work 4 Theory of Musical Semiotics. The Finnish musicologist
writes, inter alia, about researchers who analyze the universal patterns found in
musical works within the framework of iconological theories. In Tarasti’s con-

not include the number of terms, for mere names were much more numerous (approximately
160), which resulted from simultaneous use of Greek and Latin terms for one and the same
figure, and from gathering synonyms” [own translation] (T. Jasinski, op. cit., p. 22).

Cf. A. Mazur, Epopea XIX wieku czyli totalnos¢ powiesciowego Swiata, [in:] Transcendencja
realistow. Motywy metafizyczne w polskiej i niemieckiej prozie II polowy XIX wieku, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Opolskiego, Opole 2001, p. 94.

Cf. M. Tomaszewski, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej. Studia i szkice, Akade-
mia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2005, pp. 88—89.

See: A. Karpowicz-Zbinkowska, Zwierciadlo muzyki, Wydawnictwo Tyniec, Krakow 2016,
p. 170.

31 Cf. K. Szymanska-Stuika, op. cit., pp. 95, 97.

32 E.R. Curtius, op. cit., pp. 84-85.
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cept, topoi are heteronomous thematic or mythical categories, which are a kind
of “content-based premise” for the work. The researcher refers to semantic categories
such as tragic, magical, pathetic, pastoral, fairy tale, mystical or exotic. In this per-
spective, topoi are to allow a uniform interpretation of a specific piece of music.

Tarasti also discusses the concept of Ernst Kurth, who wrote about harmonic
structures, motifs and musical themes, naming them portions of energy.
The Swiss music theoretician considers the motif to be the primary source and
field of clash of internal energies, and also considers it to be the smallest unit of
musical segmentation. Another of the authors mentioned by Tarasti is Deryck
Cooke, whose analyses feature sixteen interval topoi; in his book The Language
of Music, the British musicologist describes topoi as parts of a sequential system
or as self-contained entities (within the framework of the issues of emotivism of
musical intervals)*.

Therefore, topoi became important for aesthetic reflection, which had a direct
impact on the ontology of a musical work. Thanks to this approach, a bridge was
created between the epochs, which is, more or less consciously, continued to this
day in many parallel perspectives. Some of them will be presented below.

The tradition of musical loci communes is clearly present in the 21 century.
Contemporary musicological theory develops its own definitions of fopoi. Leszek
Polony writes about the topos as an “elementary thematic-stylistical unit™** which
is the core of a work of art. According to Robert Hatten, however, topoi are
fragments of music or stylistic types that have a close connection
with genres, styles and expressive meanings®®. The American music theoretician
introduces the concept of topos to musicology in order to systematize semantic-
ally marked common places inthe works of Ludwig van Beethoven®’. Re-
nata Borowiecka discerns Hatten’s fopoi in Pawet Lukaszewski’s compositions,
specifically in neo-rhetoric phrases from the affectus doloris circle, which make
up contents of lamentable nature®.

Raymond Monelle presents the semiotic mechanism of the musical topos:
“original «icons» or «indices» — imitating or indicating specific «objects» (cry,
hunting or military fanfare, dance) — secondarily «index» topical meanings, be-
cause they imitate symptoms of emotions or «reproduce the style of some

3 Cf. M. Jablotiski, Muzyka jako znak. Wokét semiotyki muzyki Eero Tarastiego, Wydawnictwo
Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, Poznan 1999, pp. 19, 74.

Cf. Ibid., pp. 35, 120. Furthermore, Wiladystaw Tatarkiewicz enumerates several dozens of
fixed motifs, “evergreen or recurring over and over” [own translation] (see Id., Dzieje
szesciu pojec, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1988, pp. 399—403).

L. Polony, Symbol i muzyka, p. 207.

36 TIbid., p. 165.

37 Cf. L. Akopian (Hakobian), Koncepcje teoretyczno-muzyczne jako czynnik przeszkadzajgcy
w rozumieniu muzyki, “Teoria Muzyki” 2015, no. 7, p. 23.

R. Borowiecka, Tworczosé religijna Pawla Lukaszewskiego. Muzyka jako wyraz zmystu wiary
artysty, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2019, pp. 554-555.

34
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place»”™’ [own translation]. Leonard Ratner, in turn, presents three categories of
musical topoi: stylistic, dance and painting. The dance fopoi originate
mainly from emancipation of rhythms and dance genres and in the suite of Ba-
roque dances; the stylistic topoi are connected, inter alia, with military and
hunting music, strict (fugal) or free (improvisational) style, while the painting
topoi, ie. pictorial, are manifest in imitating the sounds of battle or in painting
the natural phenomena®’. As it turns out, the issue of topos in music is interesting
primarily for researchers of semiological orientation.

Also worth mentioning is the concept of a classeme. Marta Grabdcz de-
fines this significant musical unit as a musical sentence or period (theme), while
Kofi Agawu believes that it corresponds to Ratner’s topos. Agawu defines
classemes as units with precise meanings — clarified in the history of music*'.
Furthermore, Grabocz also uses the semiotic square of Algirdas Greimas in her
analyses. Using the concept of the Lithuanian linguist, the researcher illustrates
the relationships between different characters within a musical composition: “one
topos turns into its opposition, which in turn leads to a next topos, leading to its
opposition, which leads to the first topos™*. In Bartok’s work, Grabocz finds fif-
teen topoi, used by the Hungarian composer to make up semantic models*.

Some researchers, in their analyses of contemporary works, reach for the
topoi that originate from early music. Michal Stawecki discovers the Romano -
Frankish topos in the works of such composers as Maurice Duruflé (Four
Motets on Gregorian Themes Op. 10), Domenico Bartolucci (Two Marian Anti-
phons), Stanistaw Moryto (Trzy responsoria zatobne | Three Funeral Responso-
ries]) or Marian Sawa (Missa Claromontana). Stawecki justifies the use of the
term topos in analysis of musical works with its broad definition. It is supposed
to bear witness to the continuity of culture and its archetypal nature*.

w

° L. Polony, Symbol i muzyka, p. 87.

40 Cf. Tbid., pp. 164-165.

41 Cf. ibid., p. 225.

4 M. Tomaszewski, Odczytywanie dzieta muzycznego. Od kategorii elementarnych do fundamen-
talnych i transcendentnych, “Teoria Muzyki” 2012, no. 1, p. 9.

43 Those are: the ideal, the grotesque, the character in despair, tranquil nature, menacing nature,
night time nature, elegy, perpetuum mobile, popular songs and dances, metamorphosis, danger,
discordancy, chant, lament, typical element (Hungarian). She further distinguishes four major
topoi, which frequently follow each other in the given order: 1. Nature, 2. Character, 3. Meta-
morphosis, 4. Cathartic moment (Cf. M. Gamrat, Od Kuhlaua do Dusapina, czyli muzyka, nar-
racyjnosé i znaczenie wedtug Marty Grabocz (Marta Grabocz, Musique, narrativite, significa-
tion, préface de Charles Rosen, L’Harmattan, Paris 2009), “Res Facta Nova” 2013, no. 14 (23),
pp. 277-278).

4 See: M. Stawecki, Topos romano-frankornski. Aspekt wykonawczy na przyktadzie wybranych
utworow, computer printout of the doctoral dissertation under the supervision of K. Szymonik,
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa 2011; Cf. idem, Topos romano-frankon-
ski na przyktadzie “Missa Claromontana” (2005) na chor, organy i kotly Mariana Sawy, “Pro
Musica Sacra” 2017, no. 15, p. 186.
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According to Katarzyna Szymanska-Stutka, the topical components of music
are the arrangements of notes which determine the dynamics of the
motif and the relations of height between them (i.e. harmony, intervals, melodic
turns and rhythmic formulas inside the motif or phrase)*. Jolanta Szulakowska-
-Kujawik, on the other hand, when writing about the significance of the ancient her-
itage to the European music, points to the important function of topoi in the art of
sound and to the phenomenon of their diverse presence. The very topos of the garden
with its concept changing over the centuries becomes a reflection of the changes in
the philosophy of life, social revolutions and history of ideas*. At the musical level,
the researcher shows a semantic metamorphosis of the following intellectual motifs:
road, wanderings, journey, idyll, pilgrim, as well as the interval of the minor sixth. It
turns out that the latter is a well-established common place for many musical love
themes (including compositions by Richard Wagner, Claude Debussy, Eugene
Knapik, and Howard Shore)*’. Mieczystaw Tomaszewski, in turn, notes the fopoidal
nature of expression in the works of Krzysztof Penderecki. This means from on the
“universal alphabet of idioms and fopoi of culture” and is also connected with the
Krakow artist’s conviction that the paramount element of all compositions is the mes-
sage, which is carried by sounds and the lyrics chosen to match them®*s,

Topoi may also be taken from another perspective: the original semantic core,
i.e. the topos as a place or area, is added the meaning of a model that is realized
in an ideal manner (as a mental construction) or real manner (as a visualiza-
tion in reality). In this context, it is presented as a scheme according to which we
discover the topos koinos (Old Greek 10mog Kowvog — common place) of interest:
in the space with fixed meanings and in the perspective from which we watch
these places. That is why Jadacki writes not only about topical products of activity
(such as krakowiak, mazurka, polonaise), but also about the piano as the most
important Polish topical instrument since the times of Frédéric Chopin®.

Despite the fact that in most musical works only a part of the work is deter-
mined by fopoi, sometimes they may even be identified with the theme and ex-
pressed through it. Therefore, when reflecting on topoi, it is worth asking oneself
questions about the way in which the composer uses the literary text in a musical
work. Reflections on the relationship between literature and music occupy an im-

4 Cf. K. Szymanska-Stutka, op. cit., p. 91.

46 Cf. J. Szulakowska-Kulawik, op. cit., pp. 445-446, 680—697.

47 Cf. Tbid., pp. 701-707, 739. This author’s analyses also feature a connection of the Antique
topos with Beatus vir op. 38 by Henryk Mikotaj Gorecki: “The Arcadia of a praying man,
soothed by God, expressed in simple, numerously repeated chords and simple psalm songs”
[own translation] (ibid., p. 717). In this context, the famous psalm composed for the first pil-
grimage of Pope John Paul II to Poland not only draws from the Biblical topic, but also leaves
a space for the Old Greek mythos.

See: M. Tomaszewski, W zadziwieniu i zadumie nad “pokoleniem 337, “Teoria Muzyki” 2013,
no. 3, pp. 21, 24.

4 Cf. J. Jadacki, op. cit., pp. 71, 77.
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portant place in the works of Krzysztof Lipka and Tomasz Gorny*°. However,
such interdisciplinary analyses are still not sufficiently popular. Andrzej Hejmej
even writes about downright restraint in music and literature studies due to diffi-
culties in defining and recognizing the model more precisely, as well as the rad-
ical distinctness of the material used by the two arts’'.

What is it then that appears in the contemporary methodological conscious-
ness? It is proposed, inter alia, to analyze music as a keyword in the texts of
various authors. This concerns mainly program works, which use almost exclu-
sively musical narrative. This approach results from the constant correspondence
of ars musica with other arts. Some of the fopoi from the history of music are
listed by Grazyna Bobilewicz-Brys:

The most frequently represented are literary inspirations, especially popular topics — Prome-

theus, Macbeth, Hamlet. Also popular are myths and antique legends, e.g. Orpheus, Psyche.

Numerous musical pieces are created under the influence of graphic inspirations (e.g. Sergei
Rachmaninoff's Isle of the Dead according to Arnold Bocklin)*2. [own translation]

The researcher also writes about Alexander Scriabin, who created literary
commentaries on his works and published them as separate brochures or wrote
interpretative and expressive guidelines on the margins of the score. Scriabin’s
compositions contain a philosophical and aesthetic program, a formal arrange-
ment and symbolic elements (this happens, for example, in The Poem of Ec-
stasy)>. Also known is the example of Franz Schubert’s Unfinished Symphony,
whose integral interpretative element is the autobiographical literary text My
Dream, which precedes the arrangement of the musical material®*. Therefore, the
above-described loci communes complement the theoretical indications of indi-
vidual topos concepts from the point of view of the creative process and compos-
itor’s practice. As Bohdan Pociej notes:

Great creators of piano, symphonic and dramatic music need literary and poetic impulses:

descriptions, performances, topoi, metaphors, comparisons — in order to stimulate, incite,
and develop their own inventiveness...3 [own translation]

30" See: K. Lipka, Styszalny krajobraz. Szkice o powigzaniach muzyki i literatury: od Abélarda do

Rilkego, Wydawnictwo Nowy Swiat, Warsaw 2004, pp- 5-34; See 1d., Utopia urzeczywistniona.
Metafizyczne podioze tresci dziela muzycznego, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina,
Warsaw 2009, pp. 262-264; See: T. Goérny, Polifonia. Od muzyki do literatury, Towarzystwo
Autoréw i Wydawcoéw Prac Naukowych Universitas, Krakow 2017, pp. 9-35.
S See: A. Hejmej, Muzyka w literaturze. Perspektywy wspdtczesnych badan, “Teksty Drugie”
2000, no. 4 (63), p. 29.
G. Bobilewicz-Brys, Aleksander Skriabin w mysli estetycznej i tworczosci symbolistow rosyj-
skich, “Slavia Orientalis” 1993, no. 1, pp. 29-30.
3 Cf. Ibid., p. 39.
3 See: L. Polony, Muzyka jako projekcja swiata. Symbol w polu pojeé¢ pokrewnych w mysleniu
muzykologicznym, “Estetyka 1 Krytyka” 2011, no. 1 (20), p. 141.
B. Pociej, Bycie w muzyce. Préoba opisania tworczosci Henryka Mikolaja Goreckiego, Akade-
mia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego, Katowice 2005, p. 68.
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Summary

In arts, fopoi appear as tools in the hands of a creator and as a field of inspi-
ration. Janina Abramowska emphasizes both their hereditariness and repetitive-
ness, for it is in fopoi that certain cultural structures or conventions are embedded>®.
Music may express them through motifs which last “unchanged” for centuries and
are connected with a specific historical and musical circumstances, while its indi-
vidual elements may be presented through pragmatic, oratory concept®’.

Following analysis of understanding of topoi in music, ever deeper reflections
appear, embracing not one, but more areas of the arts at the same time. Together
with the appearance of new ways of communication, the musical loci topici en-
croach upon new semantic codes. The presence of music in film, advertisement
or the Internet is the basis for implanting more and more topical grounds, while
intercultural relationships show their supra-European value. Without any doubt,
new common places will appear, along with the update of the older topoi. It may
be assumed that the thought will develop towards a transcultural topos
in a broad sense. The traditions of other cultures can have a significant impact on
the core of certain European archetypes. In music, on the one hand, we are dealing
with obliteration of distinguishing features through globalization, and on
the other hand, with the process of orientalization as a result of closer
contact between civilizations and polyvalences of many artists.

With this in mind, it is worth ensuring that topoi, whose importance is the
basis for a deeper understanding of the Mediterranean civilization, remain alive.
Responsible communication of musical topoi is important because the European
culture remains in the Antique circles if “the rules of the rhetoric sinusoidally
determine the rules of musical construction until the 20" century”® [own trans-
lation]. Thus, the struggle between generations in music takes the form of endless
disputes between the avant-garde, which fills in new spaces, and the topical tra-
dition, which tries to absorb it.
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Topoi umuzycznione.
Przeglad koncepcji toposu w muzyce

Streszczenie

Tre$¢ artykutu ma ukazad rdzne ujgcia fopoi w sztuce muzycznej. W tym celu zostaje przedsta-
wiona historia pojecia toposu. Ten termin z antycznej retoryki do$¢ szybko stat si¢ pojeciem uzy-
wanym w szerszym kontekscie kulturowym, dzigki czemu potaczono go rowniez z ars musica.
W okresie $redniowiecza dokonala si¢ adaptacja starozytnych koncepcji oraz rozwinigcie ich
w strong ilustracyjnosci, w epokach nowozytnych nastapito za§ wzmocnienie roli afektow. W XX
stuleciu wiele uje¢ umuzycznionego fopoi zaczgto funkcjonowac réwnolegle. Wspotczesna mysl
w omawianym zakresie dostarcza licznych propozycji oscylujacych migdzy muzykologia, literatu-
roznawstwem a filozofig. Mozna przypuszczaé, ze pojmowanie toposu w muzyce bedzie sig¢
w przysztosci wigzato z perspektywa transkulturowa, ktéra wydaje si¢ odpowiednim paradygma-
tem badawczym wobec zachodzacych w kulturze europejskiej procesow, takich jak globalizacja
i orientalizacja.

Stowa kluczowe: filozofia muzyki, historia muzyki, retoryka muzyczna, topos w muzyce, topos
transkulturowy.
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Analiza materii fonicznej wybranych shuchowisk
Andrzeja Waligorskiego”

Streszczenie

Tworczos$é radiowa, ktorej jednym z najbardziej reprezentatywnych gatunkow! jest stuchowi-
sko, to niewatpliwie interesujacy materiat badawczy nie tylko dla medioznawcy. Dzieto stworzone
dla radia, jako utwor dzwickowy per se, staje si¢ rowniez ciekawym polem rozwazan dla teorii
muzyki badz muzykologii. Jednymi z najbardziej interesujacych przyktadéw stuchowisk radio-
wych, jakie odnajdujemy w Archiwum Radia Wroctaw SA, sg te autorstwa Andrzeja Waligorskiego
— artysty wyrazistego, ktorego aktywno$¢ przypada na ,,zloty czas” polskiej tworczosci stuchowi-
skowej, za ktory powszechnie podaje si¢ lata 60. i 70. XX wieku. Jego utwory to doskonaty przy-
ktad réznorodnego traktowania materii fonicznej stuchowiska, w celu wykreowania §wiata przed-

Niniejszy artykut powstal na podstawie pracy licencjackiej autorki. Zob. J. Kotodziejska, Sfu-
chowisko radiowe — historia, teoria, analiza wybranych przykiadow z rozglosni Polskiego Radia
Wroctaw, (wydruk komputerowy pracy licencjackiej pisanej pod kierunkiem dr A. Pijarow-
skiej), Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego, Wroctaw 2015.

Przeglad wspotczesnych definicji stuchowiska radiowego wskazuje na wzrost tendencji do okre-
$lania go mianem ,,gatunku” (S. Bardijewska, J. Bachura, E. Pleszkun-Olejniczakowa), ,,ga-
tunku radiowego” (A. Dwulit), ,,gatunku z pogranicza” (W. Markiewicz). Zob.: A. Dwulit, Ga-
tunki radiowe, [w:] Stownik pojec i tekstow kultury, red. E. Szczgsna, Warszawa 2002, s. 102;
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stawionego. Stowo i dzwigk, w tym muzyka, staja si¢ tutaj no$nikami wielu znaczen, ktore probuje
uchwyci¢ autorka niniejszego artykutu.

Stowa kluczowe: Andrzej Waligorski, Radio Wroctaw SA, stuchowisko radiowe, semantyka,
dzwiek, teatr wyobrazni.

Proba analizy stuchowiska radiowego, niezaleznie od proponowanej metody
czy zakresu podjetych dziatan, niesie ze soba kilka utrudnien, z ktorymi spotyka
si¢ wspolczesny badacz tej sztuki. Jedng z podstawowych trudnosci jest status
sluchowiska jako gatunku z pogranicza sztuk. Doprowadza on do koniecznosci
interdyscyplinarnego traktowania problemu, niezaleznie od kontekstu badan,
w sklad ktorego wchodza zagadnienia zwigzane m.in. z jezykoznawstwem, tea-
trologia, teorig literatury, medioznawstwem, wiedzg o filmie, komunikacjg spo-
teczng czy — rozwijajacym si¢ jeszcze — radioznawstwem. W efekcie — wyraznie
komplikuje ujednolicenie metodologii badan.

Nalezy zauwazy¢, ze wsrdd proponowanych w polskiej literaturze ujec¢ ana-
litycznych znacznie przewazaja tendencje koncentrujace si¢ na tresci stownej stu-
chowiska. Warto w tym momencie przytoczy¢ propozycje analizy narratologicz-
nej dziet radiowych sformutowang przez Bartosza Lutostanskiego, ktory zainspi-
rowany pogladami Rolanda Barthesa zauwaza, ze stuchowisko swoim ksztattem
lub naturg przypomina opowiadanie. Co wigcej, Autor w swoich rozwazaniach
doszukuje sig¢ istotnych analogii migdzy strukturg stuchowiska a narratologia te-
atralng, literackg oraz filmowa?. Wszelkie proby odnalezienia analogii miedzy
stuchowiskiem a filmem budza jednak watpliwosci metodologiczne. Kino,
w przeciwienstwie do sztuki radiowe;j, postuguje si¢ obrazem, zatem w inny spo-
sob niz w przypadku sztuki stuchowiskowej ksztaltowana bedzie jego warstwa
stowna w postaci scenariusza, a takze tworzona na jego potrzeby muzyka. Impli-
kacje zwigzane z badaniami filmowymi mozna jednak odnalez¢ w polskich ana-
lizach dotyczacych funkcji muzyki® w stuchowiskach radiowych.

Propozycje podziatu roli muzyki na immamentng i transcendentng, znang muzy-
kologom i teoretykom choéby z metodologii badan nad muzyka filmowa Zofii Lissy*

2 B. Lutostanski, Wstep do analizy narratologicznej stuchowisk radiowych, ,,Tekstualia® 2013,

nr 1 (32), http://tekstualia.pl/index.php/pl/nasze-numery/108-1-32-2013/artykuly/475-wstep-
do-analizy-narratologicznej-sluchowisk-radiowych [dostgp: 10.05.2015]. Jak zaznacza Luto-
stanski, problematyke podobienstw wystepujacych miedzy stuchowiskiem a teatrem lub filmem
dostrzegato wielu autoréw, m.in. J. Bachura. Zob. tejze, Kategorie filmowe w teatrze radiowym,
[w:] E. Pleszkun-Olejniczakowa, J. Bachura, A. Pawlik, dz. cyt., s. 217-246. J. Limon dokonuje
za$ szczegoOtowej analizy trzech rodzajow teatru; zob. tegoz, Trzy teatry. Scena — telewizja —
radio, Gdansk 2003.

O roli muzyki w stuchowisku i funkcji dzwigku autorka pisala szerzej; zob. J. Kotodziejska,
Funkcja dzwigku w stuchowisku radiowym, [w:] Wieloznacznos¢ dzwigku, t. 2, Wroctaw 2015,
s. 119-130.

4 Z.Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964,
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czy A.G. Piotrowskiej’, dostrzec mozna np. u Joanny Bachury®. Proponowane
przez Autorke ujecie opisujace zlozone zagadnienie semiologii stuchowiska ra-
diowego jest jednak przede wszystkim powigzane z podej$ciem lingwistycznym,
o wyraznym podtozu jezykoznawczym. Praca wyrdznia si¢ uwzglednieniem
ostatecznej fonicznej realizacji analizowanych przez autorke dziet stuchowisko-
wych. W przypadku proby zdefiniowania semiologii tegoz gatunku wydaje sie¢ to
zresztg niezbedne’. Podejscie to, przejawiajgce sie rowniez w innych publika-
cjach J. Bachury, uzna¢ mozna za warto$ciowe, obejmuje ono bowiem calo-
sciowo problematyke réznorodnych mozliwosci materii audialnej, odpowiedzial-
nej za istnienie dzieta radiowego®. Co wigcej, rozszerza horyzonty dotychczaso-
wych osiggni¢¢ na polu polskiej metodologii badan stuchowiska.

Do tego nurtu prac badawczych nalezy — wielokrotnie cytowane, wyraznie
skoncentrowane na jezykowym obliczu ,.teatru wyobrazni” — ujecie Slawy Bar-
dijewskiej, ktora za podstawe swych badan obiera tekst literacki wybranych, ory-
ginalnych dziet radiowych. Wedtug tej Autorki, zaznajomienie si¢ ze strukturg
stowng dramatu radiowego zdaje si¢ by¢ podstawowym etapem poprzedzajacym
badania nad catoksztattem stuchowiska — tj. jego ostateczna, foniczng prezenta-
cjg’. Poza przedstawieniem stuchowiska w ujeciu lingwistycznym, analizuje row-
niez dramat radiowy miedzy innymi w kontekstach: historycznym, teoretycznym,
anatomii stuchowiska pod wzgledem jego struktury jezykowej, funkcji narracji
i dialogu czy typologii polskich stuchowisk!®.

Ukierunkowana logocentrycznie analiza stuchowiska, cho¢ z pewnoscig in-
teresujgca i atrakcyjna w kontekscie ogdlnych badan nad tworczoscia, nie kon-
centruje si¢ jednak na aspektach stuchowiska, ktére najbardziej moga zaintereso-
waé teoretyka muzyki czy muzykologa jako badaczy dzwigcku. Rzecz jasna,
dzwieki w stuchowisku nie funkcjonuja w oderwaniu od warstwy tekstowe;j,
w szczegolnosci gdy sg one werbalizacjg stowa. Cho¢ stowo zazwyczaj dominuje
nad pozostatymi warstwami dzieta radiowego, warto zwroci¢ uwage na same zja-
wiska dzwiekowe, ktdre w potgczeniu ze wspomniang warstwg tekstowa dajg stu-
chowisku ostateczny ksztalt i sile¢ wyrazu. Ich znaczenie w kreowaniu $wiata
przedstawionego jest bowiem nie do przecenienia. Wiele w tym kierunku uczy-
nita za sprawg swoich publikacji J. Bachura, udowadniajac, ze dzwigk w stucho-
wisku czesto pelni funkcje znaku, zatem jest uzyty celowo i dla catoksztattu
dzieta ma ogromng warto$¢!'!. Koncepcja Autorki niewgtpliwie wyrdznia sie

A.G. Piotrowska, O muzyce i filmie. Wstgp do muzykologii filmowej, Krakow 2014.

J. Bachura, Odstony wyobrazni. Wspotczesne stuchowisko radiowe, Torun 2012, s. 153.
Tamze, passim.

Zob.: J. Bachura, Analiza semiologiczna wspolczesnego stuchowiska, ,,Acta Universitatis Lo-
dziensis. Folia Litteraria Polonica” 2010, nr 13, s. 475-488.

Zob. S. Bardijewska, Muza bez legendy. Szkice o dramaturgii radiowej, Warszawa 1978, s. 7-16.
Taz, Nagie stowo, passim.

Zob. J. Bachura, Odstony wyobrazni..., passim; por. tejze, Analiza semiologiczna..., passim.
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szczegotowym omoéwieniem i metodologicznym ujeciem — wielokrotnie wspo-
minanego w rozwazaniach innych teoretykéw stuchowiska — znaczenia dzwigku.
Ono za$ bedzie tym bardziej interesujace, im mocniej podkreslimy, ze stuchowi-
sko jest dzietem czysto audialnym. Istota sztuki stuchowiskowej tkwi bowiem
w jej realizacji fonicznej. Kazdy dzwigk w stuchowisku, jak zaznacza Michat Ka-
zidw, jest wartoSciowy, gdy jest no$nikiem znaczen'?. Co wiecej, warstwa foniczna
stuchowiska moze peti¢ nie tylko role semantyczna, ale rowniez emocjonalna.

Mimo ogromnego znaczenia Andrzeja Waligdrskiego dla rozwoju artystycz-
nych form radiowych, powstatych we wroctawskiej rozgtosni Polskiego Radia,
nie przeanalizowano dotad tej tworczosci pod katem materii fonicznej. By¢ moze
wynika to z faktu, ze nagrania adaptacji tekstow artysty, znajdujace si¢ w archi-
wum rozglosni Radia Wroctaw, niepozbawione sag mankamentow, jakim sg braki
w opisach katalogowych czy brak scenariusza literackiego. Wsrod publikacji jego
dorobku znajdujemy jedynie ksigzkowe wydania poezji satyrycznej'® i ptyte Ry-
cerze Andrzeja Waligorskiego, nalezaca do serii prezentujacej dorobek audycji
satyrycznej Programu III Polskiego Radia, zatytutowanej 60 minut na godzine'*.
Jednak juz zetknigcie si¢ z niewielkim fragmentem bogatego dorobku artystycz-
nego autora pozwala na tle innych tworcéw wyraznie dostrzec jego indywidua-
lizm. Btyskotliwy zart, specyficzne satyryczne ujecie czy styl artystycznej wypo-
wiedzi radiowej decyduja o tym, ze mozemy uznac je za cechy swoistego stylu
autora. W wybranych stuchowiskach A. Waligorskiego, powstatych w latach 60.
1 70. XX wieku w Regionalnej Rozglosni Polskiego Radia we Wroctawiu, odnaj-
dujemy przyktady roznorodnych funkcji, jakie struktura materii fonicznej moze
spetnia¢ w omawianym gatunku radiowym — od najbardziej praktycznych po
petne metafor i ukrytych znaczen.

Réznorodne traktowanie materii dzwigkowej, dostrzegalne juz na przykta-
dzie kilku wybranych stuchowisk, dowodzi, ze Waligorski niewatpliwie rozumiat
sztuke radiowa. W doskonaty sposob postugiwat si¢ jezykiem audialnym w celu
osiggnigcia zamierzonego efektu artystycznego. Wsrod wybranych dziet autora
pojawiajg si¢ zarowno te charakteryzujace si¢ czysto praktycznym wykorzysta-

12 Zob. taz, Odstony wyobrazni..., s. 154—155. Przegladajac wspotczesne propozycje analizy stu-
chowisk radiowych, warto zaznaczy¢ rdwniez cytowana juz publikacje Dwa teatry. Studia
z zakresu teorii i interpretacji sztuki stuchowiskowej. Posrod wielu zawartych w niej artykutow
pojawiaja si¢ rowniez teksty o charakterze analitycznym i interpretacyjnym. Ich Autorki doko-
nuja zarowno analizy wybranych zjawisk wystgpujacych na gruncie gatunku, positkujac si¢ przy
tym przyktadami z literatury stuchowisk, jak i koncentruja si¢ na poszczegoélnych dzietach lub
tworcach. Analizy te maja réznorodny charakter, dotycza m.in. warstwy literackiej stuchowiska,
zagadnien z zakresu komunikacji, roli dzwigkow w stuchowiska czy problematyki adaptacji.
Zob. E. Pleszkun-Olejniczakowa, J. Bachura, A. Pawlik, Dwa teatry..., passim.

Sa to m.in. A. Waligorski, Wierszyki, Krakow 1993; tegoz, Dreptakiadia, Wroctaw 1973; tegoz,
Jeszcze, Wroctaw 1996.

60 minut na godzing: Rycerze Andrzeja Waligorskiego [CD-ROM], Polskie Radio, Warszawa
2003.
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niem dzwiekdéw i majgce wowczas charakter znakow jednoklasowych'®, jak
1 inne, o rozbudowanej znaczeniowo$ci. Interesujacym przyktadem taczacym
w sobie te dwie wspomniane cechy dzwigku jest stuchowisko Ogrodek w rezy-
serii Zofii Malanowskiej, wyemitowane po raz pierwszy 21 sierpnia 1966 roku'®.
W tym trwajacym nieco ponad 17 minut dziele radiowym stuchacze sa §wiad-
kami komicznych sytuacji, jakie zachodza pomiedzy trzema bohaterami spedza-
jacymi pozne popotudnie w ogrodku dziatkowym — Miecig, Panem Zdobylakiem
oraz jego corka'’. Pan Miecio pragnie poSlubi¢ corke Zdobylaka. Ten za$, aby
umozliwi¢ o$wiadczyny, pozoruje wyprawe do sklepu po piwo i chowa si¢ za
krzewami w celu podstuchania rozmowy. Przyszli matzonkowie postanawiaja, iz
poczekaja na $mier¢ Zdobylaka, aby otrzymaé bedace w jego posiadaniu hantle.
Po powrocie ojca przysztej panny mtodej, pozostali bohaterowie réwniez kolejno
pozoruja wyjscie do sklepu, by w ukryciu wystucha¢ rozmowy tych, ktorzy
w ogrodku zostali. Stuchowisko konczy rozmowa Miecia i Zdobylaka, podstu-
chiwana przez ukryta w krzewach dziewczyng. W efekcie bohaterowie nie do-
czekuja si¢ upragnionego trunku, ktory w kulminacji utworu urasta do rangi me-
tafory nieosiggalnych marzen. To satyryczne ujecie sprawdza si¢ zaréwno w kon-
tek$cie catego utworu, jak i czaséw, w jakich powstato — lat 60. XX wieku.
W okresleniu czasu akcji stuchowiska doskonale sprawdza si¢ rozpoczynajacy je
sygnat muzyczny. Jest nim fragment marszowego utworu w wykonaniu orkiestry
detej, zblizonego stylistycznie do oprawy parad typowych dla okresu komuni-
zmu. Kompozycji towarzyszy tekst wygtoszonygo przez trzech spikerow — tych
samych osob, ktore pozniej odgrywaja role postaci stuchowiska:
Megzczyzna 1.: Odrzutowce na niebie to zawarcza, to gwizdng... Hej, upilnujem ciebie,
nasza mitfa ojczyzno!

Kobieta: Idzie kultury powiew ponad catg Europa!
Megzczyzna 2.: Wszystko to, ze tak powiem, jest nie bardzo a propos!

Mgzczyzna 1: Innym zegar odlicza historyczne epoki. Nam dziatka pracownicza, a nad
dziatkg obtoki.

Warto zwréci¢ uwage na wzmianke o ,,dziatlce pracowniczej”, a co za tym
idzie — roéwniez o klasie robotniczej, zyskujacej uznanie w panstwach sowieckich

15 Jako ,,znaki jednoklasowe” autorka, za M. Kaziowem, rozumie takie zjawiska dzwiekowe, ktore
podaja jedynie informacje¢ dotyczaca akcji (np. pukanie do drzwi czy dzwonek telefoniczny).
W ich przypadku dzwigk nie posiada warto$ci metaforycznej. Mimo swojej mniejszej wagi
wzgledem innych sygnatow, znaki jednoklasowe pomagaja w ukonstytuowaniu akcji. Wiaza si¢
rowniez z kontekstem jezykowym stuchowiska. Zob. M. Kaziéw, O dziele radiowym. Z zagadnien
oryginalnego stuchowiska, Wroctaw 1973; S. Bardijewska, Muza bez legendy..., s. 126—142.
Reemisja stuchowiska nastapita 28 sierpnia 1967 w odcinku UKF prezentuje. Informacja ta po-
chodzi z opisu taSmy magnetycznej, na ktorej zarejestrowano stuchowisko. Zob. A. Waligorski,
Ogrodek, rez. Z. Malanowska, ID nagrania: 11498, Wroctaw 1966.

Aktorzy uzyczajacy glosu postaciom nie wystepuja w katalogu. Porownujac stuchowisko do innych
realizacji Radia Wroctaw, mozna domysla¢ sig, iz role Pana Zdobylaka odgrywa Stanistaw Igar.
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w zwiazku ze szczegdlng rola, jaka przypisywali jej Karol Marks i Fryderyk En-
gels'®. Za pomocg stowno-muzycznego wstepu A. Waligorski wprowadza w stu-
chowiskowy $wiat odtwarzajacy realia dobrze znane pierwszym wspolczesnym
odbiorcom Ogrodka. Ponadto w stuchowisku pojawia si¢ czesto stosowany za-
bieg, jakim jest powtorzenie sygnatu muzycznego na koncu stuchowiska, co skut-
kuje uzyskaniem budowy klamrowej. Wewnatrz dzieta pojawia sie kolejna
klamra powstala dzigki uzyciu fragmentu Marzenia, sibdmej miniatury ze Scen
dziecigcych op. 17 Roberta Schumanna. Na poczatku stuchowiska Marzenie po-
jawia si¢ po hucznym, marszowym wstepie, oddzielajac go od wlasciwej akeji.
W zakonczeniu, tuz przed ponownym pojawieniem si¢ marsza, wspomniany
utwor Schumanna nabiera szczegélnego znaczenia. Rozpoczyna si¢ bowiem
w tle rzewnego dialogu Mietka z Panem Zdobylakiem:

Zdobylak: Wy mtodzi to macie te wyobrazni¢! Tego wam zazdroszcze.
Mieciu: Ale i wymagania swoje mamy.

Z: A shusznie, stusznie. Od zycia trzeba zgdac. Nie zadowalac si¢ byle czym.
M: A my si¢ nie zadowalamy! U mnie w domu to musi by¢, tak: posciel...
Z: Posciel... (rozmarzonym gtosem).

M: Zarowka setka...

Z: Tak! Zaréwka setka!

M: Ale marki Helios!

Z: Pewnie, ze Helios!

M: Dalej... hantle.

Z: Tak! Hantle!

M: Kanapki! Z serem Harcenskim. Nastepnie te, no...

Z:,,Te”?

M: No, jak im tam? No te, te...

Z: No? No!? No ktore te? No!

M: Eee... No jakie ,,te”? Przeciez to juz wszystko. O czym cztowiek moze wigcej marzyc. ..
Z: Chociaz owszem, owszem. Otdz moze... o piwie!

M: To swoja droga, ale cztowiekowi trzeba pozostawi¢ co$ do marzenia. Bo inaczej by
si¢ ,,zasklepil”.

Z: Wlasnie! A to juz bylaby ka-ta-stro-fa! Zupeha!

Dialog wienczacy shuchowisko, cho¢ niepozbawiony humoru i dystansu,
W gruncie rzeczy ujawnia nietatwa sytuacje spoteczenstwa czaséw Gomutki. Po-

18 Zob. Robotnicy [hasto), [w:] Encyklopedia PWN. http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/3968156/ro-
botnicy.html [dostep: 6.12.2019].
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nadto jest to jeden z najwyrazniejszych momentéw omawianego utworu radio-
wego, w ktorym okazuje sie, jak wazki 1 niemozliwy do pominigcia jest dzwiek,
a doktadniej: intonacja i interpretacja osob uzyczajacych glosu bohaterom. Wes-
tchnienia i pelne zadumy wypowiedzi Zdobylaka dodatkowo poteguja nastrdj,
cho¢ przy okazji nadajag mu lekko groteskowego charakteru. Co wigcej, podjety
w rozmowie temat potrzeb i marzen doskonale koresponduje z miniaturg Schu-
manna. Wprowadzenie wspomnianego utworu muzycznego okazuje si¢ zasadne
ze wzgledu na jego interakcje z pozostatymi elementami stuchowiska. Marzenie
spetnia funkcje komentarza, przez co staje si¢ przyktadem muzyki transcendent-
nej w stuchowisku radiowym. Wspotdziatanie tekstu i wspomnianej kompozycji
odbywa si¢ przede wszystkim na gruncie recepcji kompozycji Schumanna.
W efekcie prawidlowe odebranie intencji autora wymaga odczytania muzyki za
pomoca wiasciwego jej kodu. Wystarczy do tego proste skojarzenie o podtozu
kulturowym, w odpowiednim odczytaniu jego znaczenia w stuchowisku pomaga
réwniez programowy tytut.

Nie wystarczy tu jednak skoncentrowac¢ si¢ jedynie na pelnych dodatkowych
znaczen dzwigkach, wymagajacych od stluchacza odpowiedniej interpretacji. Na
odbiér dzieta maja wplyw rowniez wszelkie efekty przetworzenia dzwigku oraz
plany akustyczne. Wszystkie dzwieki, oczywiste w odbiorze i pozbawione meta-
for, naleza do znakoéw jednoklasowych, sa pomocne w ksztattowaniu §wiata
przedstawionego. Pod wzgledem oprawy dzwigkowej Ogrodek Waligorskiego
jest zatem dosy¢ ,,ascetyczny”, co jeszcze bardziej koncentruje uwagg stuchacza
na wylaniajacym si¢ z ciszy Marzeniu. Akcja shuchowiska rozgrywa si¢ przede
wszystkim na tle ciszy, akustyka za$ jest dostosowana w taki sposob, by stuchacz
miat wrazenie, ze bohaterowie rzeczywiscie znajduja si¢ na otwartej przestrzeni.
Pojawia si¢ rowniez drugi plan akustyczny, w celu dzwiekowego przedstawienia
ruchu postaci opuszczajgcych gtdowne miejsce akcji. Jedynym dzwigkiem z za-
kresu ,,kuchni akustycznej” jest gdakanie kury, kolejno nadeptywanej przez
kazda posta¢ pozorujacg wyprawe do sklepu. Brak skomplikowanych efektow
dzwigkowych nie wzbudza poczucia artystycznego niedostatku stuchowiska. Nie
powoduje tego rowniez najprostszy z mozliwych montaz, jaki zostat uzyty
w utworze, tj. montaz linearny. Wrecz przeciwnie, Ogrodek jest przemyslang ca-
loécia, angazujaca stuchacza poczuciem humoru i prostota przekazu.

Znacznie bardziej skomplikowane pod wzgledem montazu dramaturgicz-
nego, a takze zastosowania roznorodnych zjawisk akustycznych okazuje si¢ shu-
chowisko Ligenza Ante Portas w rezyserii Zofii Malanowskiej, wyemitowane
10 listopada 1963 roku'®. W utworze wystgpili m.in. Adam Kutakowski, Igor
Przegrodzki, Stanistaw Igar i Edwin Nowiaszak®’. Akcja rozwija si¢ wokot po-

19 A. Waligorski, Ligenza Ante Portas, rez. Z. Malanowska, ID nagrania: 8698, Wroctaw 1963.

20" Niestety, trudno okresli¢, kto uzyczyl glosu jedynej postaci kobiecej w omawianym stuchowi-
sku. Porownujac barwe glosu aktorki z innymi adaptacjami tekstow Waligorskiego, mozna do-
myslac sie, iz byla to Lucja Burzynska.
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myshu na realizacje filmu dotyczacego wydarzen, jakie miaty miejsce we Wro-
ctawiu podczas wojny trzydziestoletniej. Sprawy zwigzane z planowana produk-
cja omawiajg scenarzysta i rezyser. Wkrotce okazuje si¢, ze kazdy z nich ma od-
mienng wizje. Do rozmowy wlgcza si¢ aktorka bedaca partnerka rezysera, ktora
takze ingeruje w oryginalny zamyst artystyczny scenarzysty.

Akcja wspomnianego stuchowiska rozgrywa si¢ na dwoch ptaszczyznach.
Pierwsza jest utrzymana w czasie terazniejszym wobec stuchacza rozmowa rezy-
sera i scenarzysty, w ktora po chwili wlacza si¢ aktorka. Druga ptaszczyzna
przedstawia sceny z powstajacego w umysle artystow filmu, pozostajace w Sci-
stym zwigzku z ich rozmowami dotyczacymi produkcji. Doskonatym $rodkiem
stuzacym do oddzielenia od siebie wspomnianych plaszczyzn staly si¢ w tym
przypadku efekty akustyczne. ,,Przestrzen filmowa” zostaje bowiem scharaktery-
zowana za pomocg poglosu, co w znacznym stopniu utatwia odbior stuchaczowi.
W stuchowisku nie brak petnego wykorzystania zarowno pierwszego, jak i dru-
giego planu akustycznego w celu ukazania przemieszczania si¢ postaci. Pojawiaja
si¢ rowniez znaki jednoklasowe, takie jak odglos zamykanych drzwi czy fanfary
oglaszajace przyjazd stynnego rycerza lub wtadcy bedacych bohaterami filmu.

Pomysty poszczegolnych uczestnikow rozmowy wynikaja z powstatego juz
wczesniej scenariusza. Rezyser i aktorka sprzeczaja si¢ ze scenarzysta o tre$¢
filmu, co skutkuje powstaniem wielu sytuacji komicznych, w niektorych przy-
padkach ubarwionych humorem o podtekscie erotycznym, co Kazidéw uwaza za ce-
che stuchowisk Waligérskiego?!. W efekcie scenarzysta, oburzony niepowaznym po-
traktowaniem jego widowiska historycznego, opuszcza mieszkanie rezysera.

Rowniez w Ligenza Ante Portas poprzez wprowadzenie muzyki na poczatku
i w zakonczeniu utworu zastosowana zostata budowa klamrowa. Stuchowisko
rozpoczyna si¢ wersja instrumentalna, dopiero w zakonczeniu pojawia si¢ pio-
senka o gldwnym bohaterze omawianego filmu — rotmistrzu Ligenzie:

Wokot tonie juz Sleza,

ksiezyc na niebie 1$ni blady.

Jedzie rotmistrz Ligenza,

z falszowanej ballady [...]%%.

Zarowno warstwa tekstowa utworu, jak i jego opracowanie muzyczne odpo-
wiadajg stylistycznie piosence kabaretowej. Ograniczone instrumentarium uzyte
w akompaniamencie zlozone jest z dublujacego melodi¢ wokalng fortepianu,
tworzacej tto harmoniczne gitary oraz kontrabasu. Prosta struktura melodyczno-
rytmiczna, ujeta w forme¢ piesni zwrotkowej, doskonale uwypukla tekst. Tre§¢
piosenki pozostaje w $cistej relacji z fabula, nawigzuje bowiem do filmu, ktéry
byt przedmiotem akcji stuchowiska. Zwigzek ze stuchowiskowg rzeczywistoscia

21 Zob. M. Kaziéw, Dolnoslgskie stuchowiska, [w:] Tu Polskie Radio Wroctaw, oprac. H. Mala-
chowska, Wroctaw 1996, s. 26-34., s. 29-30.
22 A. Waligorski, Ligenza...
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maja rowniez poprzednie piosenki sktadajace si¢ na Ligenza Ante Portas. Ich po-
jawienie sie wynika gtownie z ingerencji rezysera, ktory koniecznie, mimo roz-
czarowania scenarzysty, chce wprowadzi¢ muzyke do tworzonego filmu. Jego
propozycje, na wzor musicalu, ulegaja realizacji w ,,przestrzeni filmowej”. Zatem
pojawiaja si¢: Tango halabardnikow, Walc lisowczykow, czy Czeladniczy twist.
W warstwie muzycznej piosenek wyraznie styszalne sa charakterystyczne cechy
tancow, ktore zostaly wspomniane w tytule. W dalszym ciagu sa to jednak utwory
o prostej melodyce, zblizone do piosenki kabaretowej, pozbawione skompliko-
wanego akompaniamentu. W efekcie, cho¢ warstwa tekstowa utworéw nawigzuje
do wojny trzydziestoletniej, ich stylistyka znacznie odbiega od typowej muzyki
tamtych czasow, co zresztg spotyka sie ze sprzeciwem scenarzysty>.

Poréwnanie stuchowiska Ligenza Ante Portas z przytoczonym wczesniej
Ogrodkiem ujawnia podstawowe rdznice, ktorymi okazuja si¢ rodzaj montazu
dramatycznego, a takze sposoéb wykorzystania muzyki. O ile w Ogrodku funkcje
komentatorskg pelni jedna z najpopularniejszych dzis kompozycji XIX-wiecz-
nych, o tyle w kolejnym stuchowisku muzyka staje si¢ waznym elementem akcji
i jest stworzona na jego potrzeby**. W efekcie Ligenza... staje si¢ rozbudowang
konstrukcja stowno-muzyczng, trwajaca niemal 40 minut.

O tym, Zze materia foniczna w utworach radiowych Andrzeja Waligorskiego
jest traktowana w sposob réznorodny i pozostaje w Scistym zwigzku z tre$cia
stowna, $wiadczy réwniez stuchowisko satyryczne Sfowo w occie®. Wyrdznia
si¢ ono znacznie na tle pozostatych oméwionych dramatow radiowych chociazby
obecno$cig muzyki symfonicznej, przejawiajacej cechy muzyki posttonalnej®,
w ktorej pojawiaja si¢ m.in. liczne klastery. Podobnie jak w sztuce filmowej, mu-
zyka pelni tutaj rolg przerywnika oddzielajacego od siebie kolejne sceny stucho-
wiska. Jej znaczenie jest istotne ze wzgledu na skomplikowany montaz drama-
tyczny, jaki pojawia si¢ w utworze. Nastgpujace po sobie sceny odgrywajg si¢
w odmiennym czasie i miejscu — oddzielenie ich od siebie za pomocg muzyki
ulatwia zatem percepcj¢ stuchaczowi. Pierwsza scena utworu ma charakter ale-

23 Przykladowo, po ustyszeniu Walca lisowczykéw, scenarzysta nie oszczedza rezyserowi uwagi,

iz walc powstat kilka wiekow po wojnie trzydziestoletniej.

Zardéwno karta katalogowa, jak i okladka tasmy magnetycznej, na ktorej zachowano nagranie
Ligenza Arte Portas, sa pozbawione informacji na temat autora muzyki. Piosenki pojawiajace
si¢ w stuchowisku wykorzystane zostaty rowniez w innym utworze Andrzeja Waligdrskiego pt.
Wroctawskie Madrygaly, w zakonczeniu ktorego spikerka podaje autorow muzyki, tj. Jerzego
Olejnika i Jozefa Kanie. Zob. A. Waligorski, Wrocltawskie Madrygaly, 1D nagrania: 17887,
Wroctaw 1965.

A. Waligorski, Sfowo w occie, ID nagrania: 3198, brak roku wydania.

Jako muzyke ,,posttonalng” autorka niniejszej pracy rozumie nie tylko muzyke serialng czy do-
dekafoniczna, odchodzaca od systemu dur-moll, ale rdwniez tworczo§¢ muzyczna wykorzystu-
jaca wszelkie proby innowacji, m.in. w zakresie artykulacji, wprowadzania brzmien szmero-
wych lub elektroakustycznych. Zob. A. Jarzebska, Z dziejow mysli o muzyce. Wybrane zagad-
nienia teorii i analizy muzyki tonalnej i posttonalnej, Krakow 2002, s. 191-192.
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goryczny, jej bohaterami sg poeta i jego muza. Obie postaci charakteryzuje spe-
cyficzna intonacja i archaizujacy styl wypowiedzi. Druga scena utworu?’ roz-
grywa si¢ juz dzien po6zniej, w niedookreslonej firmie, w ktorej prezes i pracow-
nicy przygotowuja si¢ na przyjazd Osoby majacej wypowiedzie¢ niezwykle
istotne dla lokalnego spoleczenstwa Stowo®®, ktére — niestety — zostaje zaghuszone
przez uszkodzenie mikrofonu. Brak znajomosci Sfowa doprowadza do oburzenia
spoleczenstwa, rozruchdw i bojek. Wprowadza chaos nie do opanowania, w kto-
rym kazdy probuje przedstawi¢ wiasne Stowo jako rzeczywiscie istotne. Dalszy
tok fabuly opiera si¢ na przeplataniu watku spotkania kochankéw (muzy i poety)
z postepujacymi rozruchami w miescie. Do tytutowego Sftowa w occie A. Wali-
gorski powraca w ostatniej scenie stuchowiska, w ktorej mtody mezczyzna, prze-
dzierajacy si¢ przez rozjuszony thtum, poszukuje octu. Jak zaznacza: ,,Wszystko
zalezy od octu”. Mnodstwo niedomdwien i wieloznaczno$¢ warstwy tekstowej shu-
chowiska, w potaczeniu z potegujacymi wrazenie efektami akustycznymi, a na-
wet sam enigmatyczny tytul omawianego utworu, sugeruja, ze Sfowo w occie
zdaje si¢ reprezentowac wyksztatcony na gruncie polskiej tworczosci typ stucho-
wiska metaforycznego®.

Sktadajace si¢ na materi¢ foniczng utworu efekty akustyczne i muzyka od-
grywaja szczegodlnag role w kreowaniu $wiata przedstawionego. Znamienny jest
rowniez kontrast tla akustycznego wystepujacego w poszczegdlnych scenach.
Rozmowom poety i jego muzy towarzyszy cisza, sytuacjom zas$ rozgrywajacym
si¢ w miescie — gwar rozmow. W trakcie rozruchow bedacych nastepstwem roz-
woju fabuly pojawiajg si¢ roznorakie efekty akustyczne, takie jak: krzyki, wybu-
chy, gwar zgromadzonych ludzi czy strzaty. Nierzadko towarzyszy im — pelniaca
funkcje ilustracyjng — muzyka, w ktérej dominujaca rolg odgrywajg instrumenty
perkusyjne i dete blaszane, potegujace uczucie grozy i chaosu. W stuchowisku
pojawiaja si¢ réwniez liczne gesty foniczne nadajace wypowiedziom aktorow
wyraz emocjonalny. Co wigcej, w przeciwienstwie do Ogrodka i Ligenza Ante

27 Zgodnie z sugestia J. Bachury, ze wzgledu na specyfike sztuki radiowej niemozliwy jest analo-
giczny do filmu podziat na sceny i ujgcia. Powotujac si¢ na publikacje J. Pltazewskiego, J. Ba-
chura zaznacza, iz w filmie scena rozumiana jest jako zbior kilku do kilkunastu uje¢ bedacych
najmniejsza jednostka dynamiczna. Nie znajduje to zastosowania w stuchowisku, ktore jest two-
rem analogicznym do sekwencji filmowej sktadajace;j si¢ z kilu scen. W celu uniknigcia proble-
moéw zwigzanych z réoznym definiowaniem wspomnianych poje¢ w innych dziedzinach arty-
stycznych, zdecydowano o stosowaniu wylacznie okreslenia ,,scena” dla odznaczajacej si¢
wzgledem innych fragmentow czesci stuchowiska, charakteryzujacej si¢ spojnoscia miejsca
i czasu akcji. Zob. J. Bachura, Odsfony wyobrazni..., 229-231; por. J. Ptazewski, Jezyk filmu,
Warszawa 2008, s. 12.

Biorac pod uwage rzeczywisto$¢ czasow PRL-u, w jakich przyszio zy¢ autorowi stuchowiska,
nie sposob pozostawi¢ tej metafory bez skromnego cho¢by komentarza. Przywodzi ona bowiem
na mys$l problematyke cenzury i propagandy. Niemniej doglgbna analiza tegoz zagadnienia wy-
maga niewatpliwie kompetencji z zakresu wiedzy dotyczacej analizy i interpretacji tekstu lite-
rackiego.

2 S. Bardijewska, Nagie stowo..., s. 164-166.
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Portas zastosowany zostaje tu tzw. trzeci plan akustyczny, przeznaczony dla bo-
haterow wypowiadajacych sie do mikrofonu w czasie wystapienia.

Niestety, ani data powstania Stowa w occie, ani wykonawcy, rezyser i tworca
muzyki nie sg znani. Utwor wyrdznia si¢ osobliwa tematyka, a takze sposobem
realizacji. Bogata tre$¢ metaforyczna powoduje konieczno$¢ wprowadzenia licz-
nych zabiegow artystycznych majacych na celu jej foniczna realizacje. Przedsta-
wienie ukrytych znaczen jedynie za pomoca stowa i dzwigku jest o wiele trud-
niejsze niz w momencie, gdy artysta ma do swojej dyspozycji jeszcze obraz. Bo-
gata ,.kuchnia akustyczna” i nastrojowa muzyka sag w tym przypadku doskona-
lymi $srodkami wspomagajacymi kreacje Swiata przedstawionego.

Zupelie odmiennie zostata potraktowana materia foniczna w pierwszym
w Polsce stuchowisku stereofonicznym, powstatym w 1973 roku. Tym przeto-
mowym utworem byly stworzone dla wroctawskiej rozgtosni Polskiego Radia
Stereo-pyzy*® Andrzeja Waligorskiego, w rezyserii Haliny Matachowskiej. Na
materi¢ foniczng stuchowiska sktadaja si¢ gltosy bohaterow, ktore zostaja przed-
stawione w réznych planach akustycznych przy uzyciu techniki stereofonicznej,
co znacznie ulatwia wskazanie przestrzeni, w jakiej odbywa si¢ 6w ,zart ra-
diowy”!. Brak jakichkolwiek innych efektow dzwiekowych i podporzadkowanie
wszelkich §rodkéw artystycznych wspomnianej metodzie umozliwiaja skoncen-
trowanie umystu stuchacza na akcji rozgrywajacej si¢ w kilku miejscach naraz
i odpowiednig lokalizacje poszczegolnych wydarzen. Stereo-pyzy sa krétka hi-
storig wizyty pewnego mezczyzny w barze, gdzie specjalnoscig sa wySmienite
pyzy. W przeciwienstwie do Klienta zamawiajgcego 6w specjal, stuchacz szybko
orientuje si¢, ze informacja ta jest nieprawdziwa. Podczas gdy z prawego kanatu
dobiega do niego rozmowa Kelnera uspokajajacego niecierpliwego Klienta, z le-
wej strony styszy, jak Kucharka wydobywa ostatnie, zepsute pyzy z kubta na
$mieci 1 przygotowuje je do podania gosciowi. Ciekawym zabiegiem jest interak-
cja miejsc wydzielonych za pomocg techniki stereofonicznej: kuchni, §rodka ja-
dtodajni i stolika, przy ktorym siedzi Klient. Zachodzi ona w czasie, gdy Kelner
przemieszcza si¢ po sali restauracji, rozmawiajac na przemian z gosciem i Ku-
charka, a takze w momencie sprzeczki Klienta z pracownikami, co wynika z nie-
zadowolenia z positku. Swiadome wykorzystanie waloréw techniki stereo nadaje
zatem stuchowisku dodatkowych walordéw artystycznych. Autor przedstawia od-
biorcy pozornie oddzielone od siebie sytuacje, ktore wspdlnie tworzg spdjng ca-
to$¢, niemozliwg do osiggniecia za pomocg techniki monofonicznej®.

Interesujacym zabiegiem A. Waligorskiego jest wprowadzenie do stuchowi-
ska radiowego elementow scenicznej Spiewogry. Pewne elementy takich poczy-
nan dostrzegalne sa juz w Ligenza Ante Portas, jednak w petni definiujg sig

30 A. Waligorski, Stereo-pyzy, rez. H. Matachowska, ID nagrania: 19319, Wroctaw 1973.
31" Okreslenie to znajduje sie w opisie katalogowym stuchowiska. Zob. tamze.
32 Por. M. Kaziéw, Dolnoslgskie stuchowiska..., s. 30-31.
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w opatrzonym mianem wodewilu utworze pt. Zaloty wroctawskie®® powstatym
w 1964 roku. Stuchowisko to wyrdznia si¢ na tle wyzej omowionych dziet radio-
wych najbardziej skomplikowanym rodzajem montazu dramatycznego i najbar-
dziej r6znorodnym wykorzystaniem radiowych $rodkow artystycznego wyrazu,
a z tego powodu wymaga szczegoétowego omowienia.

Akcja dramatyczna odgrywa si¢ na dwoch wchodzacych ze soba w interakcje
plaszczyznach. Zanim rozpocznie si¢ wlasciwa akcja wodewilu, stuchacz jest
$wiadkiem dwoch etapdéw zwiazanych z przygotowaniem stuchowiska. Pierw-
szym z nich jest rozmowa Autora z Redaktorem Naczelnym, ktory zleca stwo-
rzenie wodewilu o tematyce wspotczesnej zwigzanej z zyciem mieszkancow sto-
licy Dolnego Slaska. Kolejnym krokiem jest proba stworzenia stuchowiskowej
przestrzeni, a przede wszystkim jej bohateréw. Shuchacz staje si¢ zatem uczest-
nikiem procesu artystycznego, w efekcie ktorego powstaja postaci majace w za-
mysle Autora przedstawi¢ przekrdj spoleczenstwa wroctawskiego. Sa to: Bla-
charz i jego corka Wisia (studentka medycyny), Komandos Waldemar Granatnik
i Artysta Bazyli Karuzo. Przedstawianym postaciom, poza ostatnig z wymienio-
nych, towarzyszy wykonywana przez nie humorystyczna, quasi kabaretowa,
krotka piosenka dotyczaca ich profes;ji. I tak oto, m.in. Blacharz $piewa swa ,,folk-
lorystyczng piosenke”, przedstawiajaca jego uczucie do wykonywanej pracy:

Ja kocham Cig, praco blacharska,

rym-cym-cym, Cym-cym-cym-cym.

Pracuj prawico madziarska,

rym-cym-cym, cym-cym-cym-cym.

][)la]dobra ludzi pojedynczych oraz rodzin,

pokaznie ilo$¢ zwigkszy si¢ kolankogodzin.

1 bedzie czym juz odprowadzaé brzydki rym!

Wigc $pij spokojnie lube miasto, rym-cym-cym!3*

Podobnie jak w Ligenza Ante Portas, zarbwno przytoczong piosenke Blacha-
rza, nastgpujacy po niej Spiew Wisi, jak i utwor Czerwone berety — charakteryzu-
jacy Komandosa — cechuje prosta budowa formalna i nieskomplikowana struk-
tura melodyczno-rytmiczna. Wokalistom towarzyszy fortepian, ktorego partia
jest wariantem glownej melodii, akordowy akompaniament gitary i partia kontra-
basu pelnigca funkcj¢ podstawy harmoniczne;.

W procesie tworczym oprocz Autora wodewilu biorg udziat réwniez wykre-
owane przez niego postaci. Autor wchodzi z nimi w interakcje¢ i dyskutuje o prze-
biegu fabuty, a takze o kolejnych bohaterach. Decyzja Blacharza, Wisi i Koman-
dora powotany zostaje do zycia Bazyli Karuzo®>. W oddzieleniu przestrzeni ,,rze-
czywistej” od tej nalezacej do kreowanego wodewilu doskonale sprawdzajg si¢

3 A. Waligorski, Zaloty wroctawskie, ID nagrania: 9526, Wroctaw 1964.
3 A. Waligorski, Zaloty wroctawskie.
35 Nazwisko z pewnoscig nieprzypadkowo nawigzuje do Enrica Carusa.
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zabiegi akustyczne. Autora charakteryzuje pierwszy plan akustyczny i brak
sztucznych efektow dzwiekowych, co sprzyja pelnionej przez niego woéwczas
funkcji narratora. Gtosom bohateréw wodewilu towarzyszy lekki pogtos oraz dal-
szy plan akustyczny, ktory sprawia wrazenie umiejscowienia postaci w wiekszej
odlegtosci od odbiorcy w poréwnaniu do Autora.

Wiasciwg akcje stuchowiska, bedaca sceng ztozona z trzech ujeé, zwiastuje
zapowiedz Autora oraz krotki akord durowy wykonany na gitarze. Warto zazna-
czy¢, ze akcja sluchowiska rozgrywa si¢ w planie akustycznym oddalonym od
glosu Autora. Nie przeszkadza to w tworzeniu stuchowiskowej przestrzeni,
w ktorej poza drugim planem pojawiaja si¢ rowniez efekty oddajace ruch postaci
— doskonatym przyktadem jest tutaj decrescendo gtosu Wisi, oddalajacej sig
z pokoju, w ktorym znajduja si¢ jej ojciec i Komandos.

Zaloty wroctawskie wyr6zniaja si¢ na tle pozostalych wyzej oméwionych stu-
chowisk réwniez ze wzgledu na uzycie instrumentu jako elementu akcji. Blacharz
wrecza gitare starajacemu si¢ o wzgledy Wisi Komandosowi, by ten mogt od-
$piewac krotka piosenke bedaca wyrazem mitosci i namowa do matzenstwa:

Dlaczego mnie nie cheesz za mgza,

gdy wiosna nas darzy tak szczodrze?

[...] Tralala, ty si¢ jeszcze zastanow!

Tralala, dobrze radzg stowiki!

Pigkny urzad cywilnego stanu,

Tralala, ma dzielnica: Krzyki!3°

Przytoczona piosenka staje si¢ rowniez katalizatorem akcji. Po ingerencji
Blacharza Komandos zmienia bowiem jej tekst, aby bardziej przypodobaé sie
Wisi. Powodem jest rzekoma nieatrakcyjnos¢ rejonu, w ktérym mieszka woj-
skowy. Komandos ingeruje zatem dwukrotnie w tekst od$piewanego liryku, pro-
ponujac kolejno Wroctaw Srodmiescie i Psie Pole. Zart bezposrednio nawiazuje
do stereotypow zwiazanych z poszczegdlnymi dzielnicami stolicy Dolnego Sla-
ska. Prosta struktura melodyczno-rytmiczna, a takze stylizacja amatorskiej gry na
gitarze i §piewu potegujg wrazenie wykonania utworu w toku akcji, przez niewy-
ksztalconego muzycznie Komandosa. Efekt wzmacnia akompaniament oparty na
roztozonych akordach charakteryzujacych si¢ bliskimi relacjami harmonicznymi.

Zaloty Komandosa nie zachgcajg Wisi, ktora ucieka z domu tylnym wyj-
sciem. Jej zniknigcie powoduje zmiang miejsca akcji, zasygnalizowane grg forte-
pianu — jest to w omawianych stuchowiskach A. Waligdrskiego jedyny przyktad
uzycia dzwigku jako sygnatu dla podkreslenia waznego wydarzenia w akcji dra-
matycznej. Kolejna scena przedstawia spotkanie studentki z Artysta Karuzem
w Spotdzielni Rolniczo-Ogrodniczej na Swojcu. W umiejscowieniu akcji po-
maga nie tylko wypowiedz Artysty, sugerujgca, gdzie znajdujg si¢ aktualnie bo-
haterowie, ale rowniez tlo akustyczne bogate w dzwigki konkretne — Swiergot

36 A. Waligorski, Zaloty wroctawskie.
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ptakow i odglosy szeleszczacych lisci. Bazyli Karuzo takze zaleca si¢ do Wisi,
wykonujac Tango artysty:

Zycie artysty jest to szczeécia peten dzban,

co dzien telefon skads: ,,Panie przyjedz pan”!

Ja sig¢ atoli bez umowy nie wychyle,

Ja muszg wiedzie¢, co jarobigizaile[...]Y.

Tytul piosenki $cisle zwigzany jest z jej warstwg rytmiczng, ktora wykorzy-
stuje typowy rytm tanga, a takze determinuje pelne gracji wykonanie. Po raz ko-
lejny wykorzystana zostaje zwrotkowa forma piesni, cho¢ pojawia si¢ tu rowniez
przerywnik instrumentalny, nastgpujacy po wykonaniu drugiej strofy tekstu. Sty-
listyke piosenki ubarwiajg wykrzyknienia (Ole!). Tak jak w przypadku utworéow
wokalnych znajdujgcych si¢ w Ligenza Ante Portas, pojawia si¢ w Zalotach wro-
ctawskich sylabiczny sposob traktowania tekstu stownego. To kolejna cecha
$wiadczaca o dominujacej roli tekstu w piosenkach wykorzystywanych w stucho-
wiskach A. Waligorskiego.

Akcja stuchowiska konczy si¢ — zapowiedziang sygnatem muzycznym —
sceng, w ktorej Wisia rozmawia z posagiem szermierza znajdujacym si¢ przy
glownym gmachu Uniwersytetu Wroctawskiego. Warto zwroci¢ uwage na spe-
cyficzna intonacje i specjalnie wykreowang barwe glosu Szermierza, majaca na
celu odzwierciedlenie nierealnosci postaci. Puenta wodewilu staje si¢ rozpacz
Wisi spowodowana spotykajacymi jg propozycjami matrymonialnymi, w ktérych
,brak romantyzmu”. Wilasciwg czes¢ stuchowiska podsumowuje kabaretowa pio-
senka, bedaca apelem do absztyfikantow, by dali czas do namystu obiektom
swych westchnien, a takze wzbogacili swoje zaloty o upragniony przez kobiety
romantyzm. Na tle tego utworu po raz kolejny zostaje ztamana zasada decorum.
Nastepuje bowiem powro6t do osoby Autora i przedstawienie sceny spotkania
z Redaktorem Naczelnym, podczas ktérego dochodzi do enigmatycznej oceny
wodewilu. Po wspomnianym krotkim epizodzie powraca finalna piosenka, ktora
tym razem tre$cig nawigzuje do przedstawionej sceny. Stuchowisko, w przeci-
wienstwie do wczesniej omowionych, konczy si¢ odczytaniem nazwisk autora,
aktorow i tworcow muzyki®®. Zaloty wroctawskie staja si¢ doskonatym przykta-
dem efektownego przeniesienia elementow $piewogry na grunt stuchowiska ra-
diowego. Czgste zmiany przestrzeni i miejsca akcji, dzigki odpowiedniemu do-
borowi radiowych $rodkow artystycznego wyrazu, nie zaburzaja percepcji stu-
chacza.

37 Tamze.

38 W poszczegbdlnych rolach wystapili aktorzy wroctawscy: Zygmunt Bielawski (Redaktor Na-
czelny), Stanistaw Igar (Blacharz), Antonina Girycz (Wisia), Tadeusz Skorulski (Komandos),
Waldemar Gajewski (Artysta Beniamin Karuzo), Bogustaw Danielewski (Szermierz), Andrzej
Polkowski (Autor). Kompozycja piosenek: Jerzy Olejnik. Oprawa muzyczna: Tercet Jerzego
Olejnika (Jerzy Olejnik, Wiodzimierz Riwerski, Jerzy Sikora). Nad catoscig czuwal Wawrzy-
niec Rybiewski.
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Zaprezentowane przyktady stuchowisk sa oczywiscie jedynie skromnym wy-
cinkiem bogatej tworczosci Andrzeja Waligorskiego. Wskazane utwory ujaw-
niajg jednak roznorodno$¢ podejmowanej przez autora tematyki, a takze wielo-
rakie traktowanie materii fonicznej. O tym, ze A. Waligérski doskonale rozumiat
jezyk radia, $wiadczg nie tylko skomplikowane zabiegi dramatyczne majace
miejsce w stuchowiskach takich, jak: Sfowo w occie, Ligenza Ante Portas czy
Zaloty wroctawskie. Zashuga autora jest rowniez dokonanie pewnego przetomu
w sztuce radiowej — artystyczne wykorzystanie nowinek technicznych, takich jak
stereofonia (Stereo-pyzy). Za wyjatkowa ceche tworcy mozna ponadto uznaé
umiejetnos$¢ stworzenia prawdziwego dzieta radiowego nawet przy ograniczeniu
zjawisk fonicznych niemal do minimum i podkresleniu funkcji znaczeniowych
muzyki, czego dowodem jest stuchowisko Ogrodek.

Podejmowanie przez A. Waligdrskiego wspotczesnej tematyki sprawia, ze
jego dzieta utrzymuja si¢ w ogdlnej tendencji polskich stuchowisk lat. 60. i 70.
minionego stulecia. Wyrazistosc¢ artysty, przejawiajaca si¢ w btyskotliwej satyrze
1 umiejetnym operowaniu srodkami radiowymi, sprawia, ze jego tworczos¢ do
dzi§ wyroznia si¢ nie tylko posrod polskich artystycznych dziet radiowych, po-
wstatych w rozglosni Polskiego Radia Wroctaw, ale takze na tle krajowego do-
robku sztuki stuchowiskowe;.
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The attempt at analyzing radio drama, regardless of the proposed method or
the scope of research, involves a number of difficulties facing the scholars. One
of the most basic obstacles is the status of radio drama as a genre that combines
different arts. This results in the necessity to adopt an interdisciplinary approach
to the problem, which, irrespective of the context of research, includes issues
connected with linguistics, theatre studies, literary theory, media studies, film
studies, social communication and radio studies, a field that is still developing.
Thus, the standardization of research methodology becomes complicated. It
should be noted that among the analytical approaches proposed in Polish litera-
ture, the tendencies that concentrate on the literary contents of radio drama are
prevalent. Here, it is worth mentioning Bartosz Lutostanski’s proposition for
a narrative-focused analysis of radio art; inspired by the beliefs of Roland
Barthes, he observes that radio drama resembles a story in its form and nature.
What is more, he finds important analogies between the structure of a radio drama
and theatre, literary and film narrative>. However, all attempts at finding analo-
gies between radio drama and film raise doubts in terms of methodology. The
cinema, unlike radio art, uses images; therefore, its literary aspects in the form of
a script or the music created for its needs are shaped differently than in the case
of radio drama. The implications related to film studies may, however, also be
found in Polish analyses of the function of music® in radio dramas.

The proposal to split the role of music into immanent and transcendental,
which is known to musicologists and theoreticians from, for example, the meth-
odology of research on film music of Zofia Lissa* or A.G. Piotrowska’, may be
discerned in, for instance, the works of Joanna Bachura®. The perspective sug-
gested by the author, which concerns the complex issue of radio drama semiotics,
is, however, mainly connected with linguistic approach. The work is distin-
guished by the fact that it takes into consideration the final phonic realization of
the radio dramas analyzed by the author. In any case, this appears to be essential
in terms of trying to define the semiology of this genre’. This approach, which is

2 B. Lutostanski, Wstep do analizy narratologicznej stuchowisk radiowych, “Tekstualia” 2013,

No. 1 (32) [Online]. Access protocol: http://tekstualia.pl/index.php/pl/nasze-numery/108-1-32-
2013/artykuly/475-wstep-do-analizy-narratologicznej-sluchowisk-radiowych [access: 10.05.
2015]. As Lutostanski points out, the issue of similarities between radio drama and theatre or
film has been noticed by many authors, including J. Bachura. See also Kategorie filmowe
w teatrze radiowym, in: E. Pleszkun-Olejniczakowa, J. Bachura, A. Pawlik, Dwa teatry...,
op. cit., p. 217-246. On the other hand, J. Limon performs a detailed analysis of the three kinds
of theatre; see idem, T7zy teatry. Scena — telewizja — radio, Gdansk 2003.

The author wrote more about the role of music in radio drama and the function of sound, See
J. Kotodziejska, Funkcja dzwigku w stuchowisku radiowym, [in:] Wieloznacznosé dzwiegku,
vol. 2, Wroctaw 2015, p. 119-130.

Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964.

A.G. Piotrowska, O muzyce i filmie. Wstgp do muzykologii filmowej, Krakow 2014.

J. Bachura, Odsfony wyobrazni. Wspélczesne stuchowisko radiowe, Torun 2012, p. 153.

J. Bachura, Odsfony wyobrazni..., op. cit., passim.
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also present in other publications by Bachura®, may be accepted as valuable since
it fully encompasses the issue of various capabilities of audial material, which is
responsible for the existence of a work of radio art. Furthermore, it broadens the
horizons of the achievements made to date in the field of Polish methodology of
research on radio drama.

This research trend includes the perspective of Stawa Bardijewska, which has
been repeatedly quoted and is clearly focused on the language-related nature of
the “theatre of imagination;” she chose the literary texts of selected original works
of radio art as the basis of her study. According to the author, becoming familiar
with the textual structure of a radio drama appears to be the fundamental stage
preceding the research on its entirety — that is its final phonic presentation’. Apart
from presenting radio drama from a linguistic point of view, she also analyzes it in
the contexts of history, theory, the anatomy of radio drama in terms of its language
structure, narrative function, dialogue and the typology of Polish radio dramas'®.

While undoubtedly interesting and attractive in the context of general research
on art, the logocentric analysis of radio drama is, however, not focused on those as-
pects of the genre that may be engaging to a theoretician of music or a musicologist.
Obviously, the sounds in a radio drama do not function in isolation from the text,
especially when they verbalize words. Although words usually dominate over other
aspects of a work of radio art, one should pay attention to sound phenomena them-
selves, which, in combination with the aforementioned textual aspect, give final
shape and force of expression to the radio drama. This is because their significance
in terms of portraying the world depicted in the work cannot be overestimated.
Bachura has made much headway in this direction with her publications, proving that
sound often plays the role of a sign in a radio drama, which means it is used inten-
tionally and has tremendous impact on the entirety of the piece!'. The author’s con-
cept is doubtlessly distinguished by its detailed approach and methodological per-
spective on the importance of sound, which has been repeatedly mentioned by other
theoreticians. It becomes even more interesting once we emphasize the fact that radio
drama is a purely audial work of art. The essence of radio drama art lies in its phonic
realization, whereas every sound, as Michal Kaziow notes, is valuable only when it
functions as a carrier of meaning'?. In addition, the phonic aspect of a radio drama
may play not only a semantic role, but also emotional.

For example, in the article: J. Bachura, Analiza semiologiczna wspotczesnego stuchowiska,
“Acta Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Polonica” 2010, No. 13, op. cit., p. 475-488.
See S. Bardijewska, Muza bez legendy. Szkice o dramaturgii radiowej, Warszawa 1978, p. 7-16.
S. Bardijewska, Nagie stowo, op. cit., passim.

See J. Bachura, Odstony wyobrazni..., op. cit., passim; cf. ibid, Analiza semiologiczna...,
op. cit., passim.

See ead., Odstony wyobrazni..., p. 154—155. Reviewing the modern proposals for analyzing ra-
dio drama, it is worth mentioning another publication that was frequently mentioned in this ar-
ticle, namely Dwa teatry. Studia z zakresu teorii i interpretacji sztuki stuchowiskowej. Among
the many articles it includes, there are also analytical and interpretative texts. Their authors ana-
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In spite of Andrzej Waligorski’s great significance for the development of
radio forms created in the Wroctaw broadcasting station of Polskie Radio [Polish
Radio], his works have never been analyzed in terms of their phonic material.
This, perhaps, results from the fact that the recordings of the adaptations of the
artist’s texts, stored in the archives of Radio Wroclaw, are not free of such short-
comings as missing catalogue descriptions or the lack of literary script. The pub-
lications of his works include only book editions of satirical poetry'* and the al-
bum Rycerze Andrzeja Waligorskiego [The Knights of Andrzej Waligorski],
which belongs to a series that presents the satirical broadcasts of Program III Pol-
skiego Radia [Program III of the Polish Radio] entitled 60 minut na godzing [60
minutes per hour] '*. However, even a short fragment of the author’s artistic oeu-
vre reveals his individualism. The witty sense of humour, peculiar satirical per-
spective and the style of his radio-specific artistic expression are the features of
his individual style, characteristic only of Waligérski. In the selected radio dra-
mas created by Waligorski in the 1960s and 1970s at the Regional Broadcasting
Station of Polskie Radio in Wroctaw, we may find examples of various roles the
structure of phonic material may play in the genre in question — from the most
practical ones to those full of metaphors and hidden meanings.

The diverse treatment of sound material, discernible even in a few selected
radio dramas, proves, beyond any doubt, that Waligorski had excellent under-
standing of radio art. He used the audial language impeccably in order to achieve
the intended artistic effect. The selected works by the author include both those
characterized by the purely practical use of sounds, which could be described as
single-class signs'®, and others, which possess an extensive range of meanings.
The radio drama Ogrddek [Allotment Garden), directed by Zofia Malanowska
and broadcast for the first time on 21 August 19666, is an interesting example of

lyze selected phenomena occurring in the genre, making use of examples from radio drama lite-
rature, and concentrate on individual works or authors. These analyses vary in terms of their
character and concern, for instance, the literary aspects of radio drama, the issues connected with
communication, the role of sound in radio drama or the issues related to adaptation. See
E. Pleszkun-Olejniczakowa, J. Bachura, A. Pawlik, Dwa teatry, op. cit., passim.
13 They include: A. Waligorski, Wierszyki, Cracow 1993; idem, Dreptakiadia, Wroctaw 1973;
idem, Jeszcze, Wroctaw 1996.
14 60 minut na godzine: Rycerze Andrzeja Waligdrskiego [CD-ROM], Polskie Radio, Warszawa 2003.
In line with M. Kazidéw, the author understands “single-class” signs as such sound phenomena
that only provide information concerning the action (for example knocking at the door or the
ringing of a telephone). In their case, sound lacks metaphorical value. In spite of their lower
significance in comparison with radio signals, single-class signs facilitate the constitution of
action. They are also connected with the linguistic context of radio drama. See M. Kaziow,
O dziele radiowym. Z zagadnien oryginalnego stuchowiska, Wroctaw 1973; S. Bardijewska,
Muza bez legendy. Szkice o dramaturgii radiowej, Warszawa 1978, op. cit., p. 126-142.
The radio drama was rebroadcast on 28 August 1967 in the episode UKF prezentuje. The infor-
mation is taken from the description of the magnetic tape on which it was recorded. See
A. Waligorski, Ogrodek, directed by Z. Malanowska, recording ID: 11498, Wroctaw 1966.
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combining both aforementioned features of sound. In this work, lasting a little
more than 17 minutes, the listeners witness the comical situations that happen to
three characters spending late afternoon in an allotment — Miecio, Mr Zdobylak
and his daughter'”. Mr Miecio wishes to marry Zdobylak’s daughter. He, on the
other hand, pretends to go to a shop to buy some beer in order to make the pro-
posal possible and hides behind a bush to eavesdrop on the conversation. The
spouses-to-be decide to wait for Zdobylak to pass away so as to inherit his dumb-
bells. Once the father of the bride-to-be returns, the other characters also pretend
to go to the shop in order to eavesdrop on those who stayed at the allotment. The
radio drama ends with a conversation between Miecio and Zdobylak, which is
eavesdropped by the girl hiding behind a bush. As a result, the characters never
get a chance to drink the longed-for beverage, which eventually turns into a met-
aphor of an unattainable dream in the culmination of the piece. This satirical per-
spective is extremely effective in the context of the whole work and the time of
its creation — the 1960s. A music signal was used to specify the time period in
which the drama takes place. It is a fragment of a marching piece performed by
a brass band, stylistically similar to the musical setting of parades that were typ-
ical for the period of communism. The composition is accompanied by a text read
out by three radio announcers, who later played the roles of the characters:

Man 1: Odrzutowce na niebie to zawarcza, to gwizdna... Hej upilnujem ciebie nasza mita
ojczyzno! [Jets whirr and whizz in the sky... We shall keep an eye on you, dear home-
land!]

Woman: Idzie kultury powiew ponad cala Europa! [A breath of culture comes over the
entire Europe!]

Man 2: Wszystko to, ze tak powiem, jest nie bardzo a propos! [All of that is, so to speak,
not very apropos!]

Man 1: Innym zegar odlicza historyczne epoki. Nam dziatka pracownicza, a nad dziatka
obtoki. [For others, the clock counts out periods in history. For us, there’s only a worker’s
allotment garden and the clouds above.]

Noteworthy is the mention of a “worker’s allotment garden” and, therefore,
of the working class, which was gaining importance in Soviet states due to the
special role that was assigned to it by Karl Marx and Friedrich Engels'8. With the
use of a lyrical and musical introduction, Waligorski ushers the listeners into the
world of the radio drama, recreating the well-known reality that was contempo-
rary to the first audiences of Ogrddek. Furthermore, the drama makes use of
a common and frequently employed technique of repeating the music signal at

17" The actors who dubbed the characters were not included in the catalogue. Comparing this radio
drama to other productions of Radio Wroctaw, one might surmise that the role of Zdobylak was
played by Stanistaw Igar.

18 See Robotnicy [entry] in: Encyklopedia PWN. hitp://encyklopedia.pwn.pl/haslo/3968156/robot-
nicy.html [6.12.2019].
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the end of the piece, which results in achieving the structure of a frame narrative.
There is yet another frame within the drama, created with the use of a fragment
of Dreaming, the seventh piece from Scenes from Childhood, op. 17, by Robert
Schumann. At the beginning, Dreaming appears after a thunderous marching in-
troduction, which separates it from the main plot. In the conclusion, shortly be-
fore another appearance of the march, Schumann’s piece gains special im-
portance. It begins during the bitter conversation between Miecio and Mr
Zdobylak:

Zdobylak: Wy mtodzi to macie te wyobrazni¢! Tego wam zazdroszczg. [ You, youngsters,
have quite some imagination. I envy you that.]

Miecio: Ale i wymagania swoje mamy. [But we also have our demands. ]

Z: A stusznie, stusznie. Od zycia trzeba zada¢. Nie zadowala¢ si¢ byle czym. [And rightly
s0. You must want more from life. Not settle for just anything.]

M: A my si¢ nie zadowalamy! U mnie w domu to musi by¢, tak: posciel... [And we don’t!
At my house, I want to have: bedclothes...]

Z: Posciel... (rozmarzonym gtosem) [Bedclothes... (in a dreamy voice)|
M: Zaréwka setka... [A 100-watt light bulb...]

Z: Tak! Zarowka setka! [Yes! A 100-watt light bulb!]

M: Ale marki Helios! [Made by Helios'*!]

Z: Pewnie, ze Helios! [Helios, of course!]

M: Dalej... hantle. [Other than that, dumbbells...]

Z: Tak! Hantle! [Yes! Dumbbells!]

M: Kanapki! Z serem Harcenskim. Nastepnie te, no... [Sandwiches! With harzer cheese.
And then, those...]

Z: “Te”? [“Those™?]
M: No jak im tam? No te, te... [What are they called? Those...]
Z: No? No!? No ktore te? No! [Well? Well!? What else do you want? Well!]

M: Eee... No jakie “te”? Przeciez to juz wszystko. O czym czlowiek moze wigcej
marzy¢... [Ahem... What do you mean “what else?” That’s all. What more could you
dream about...]

Z: Chociaz owszem, owszem. Ot6z moze... o piwie! [But of course, you can. You can
dream... about beer!]

M: To swoja droga, ale czlowiekowi trzeba pozostawi¢ co$ do marzenia. Bo inaczej by
si¢ “zasklepit.” [That’s one thing, but you should have something left to dream about.
Otherwise you might get “clogged up.”]

19" [Translator’s note: Helios is a Polish factory of incandescent lamps.]
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Z: Wlasnie! A to juz bytaby ka-ta-stro-fa! Zupea! [Precisely! And that would be a di-
sa-ster! A complete disaster!]

While not devoid of humour and distance, the final dialogue of the drama
essentially depicts the difficult situation in which the Polish society found itself
at the time of Gomutka’s rule. Moreover, it is one of the most important moments
of the work; it demonstrates how important and indispensable sound is, particu-
larly in terms of how the actors dubbing the characters intonate and interpret their
roles. Zdobylak’s sighs and wistful statements add intensity to the atmosphere,
even though they make it slightly grotesque as well. What is more, the issue of
needs and dreams discussed in the conversation closely corresponds with Schu-
mann’s piece. The introduction of the piece turns out to be justified due to its
interaction with the remaining elements of the drama. Dreaming plays the role of
a commentary and, thus, becomes an example of transcendental music in radio
drama. The combined effect of the text and the musical composition occurs pre-
dominantly on the ground of the reception of Schumann’s work. As a result, the
correct understanding of the author’s intentions requires the listener to decode the
music. A simple cultural association is enough to interpret the meaning of the
drama, which is also facilitated by the programme’s title.

It is not enough, however, to focus merely on the sounds, which are full of
additional meanings and require the listener to interpret them correctly. The re-
ception of the work is affected by all the sound processing effects and acoustic
planes. All sounds, even when they are unambiguous and devoid of metaphors,
belong to the group of single-class signs and are helpful in portraying the depicted
world. In terms of its sound setting, Waligorski’s Ogrodek is, therefore, quite
“ascetic,” drawing the listener’s attention even more to the piece Dreaming,
which emerges from silence. The action of the radio drama takes place mainly in
silence, whereas the acoustics are adjusted in such a way that the listener is under
the impression that the characters are, in fact, out of doors. The second acoustic
plane is also introduced; it appears in order to use sound to present the movements
of the characters as they leave the main place of action. The only additional sound
is the clucking of a hen, which all the characters step on as they pretend to go to
the shop. The lack of complex sound effects does not evoke the impression of
artistic scarcity. Neither does the simplest possible way of editing that was used
in the piece, that is the so-called linear editing. On the contrary, Ogrodek is
a well-thought-out entirety, which engages the listener with its sense of humour
and the simplicity of its message.

The radio drama Ligenza Ante Portas, directed by Zofia Malanowska and
broadcast on 10 November 1963%, turns out to be much more complex in terms
of its dramatic editing and the use of various acoustic phenomena. The actors
featured in the piece include Adam Kutakowski, Igor Przegrodzki, Stanistaw Igar

20 A. Waligérski, Ligenza Ante Portas, directed by Z. Malanowska, recording ID: 8698, Wroctaw 1963.
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and Edwin Nowiaszak?!. The plot concerns an idea for making a film about the
events that took place in Wroctaw during the Thirty Years’ War. All the matters
related to the production are discussed by the scriptwriter and the director. It soon
turns out that their visions differ. The conversation is joined by an actress, who
is the director’s partner; she also interferes in the scriptwriter’s original artistic
idea for the film.

The plot of the drama takes place on two planes. The first is the conversation
between the director and the scriptwriter, which is shortly joined by the actress;
it occurs in the present from the listener’s point of view. The second plane depicts
the scenes from the film that is taking shape in the minds of the artists; they are
closely connected with their conversations about the production. Acoustic effects
become an excellent means of separating both planes. The “film plane” is marked
by an echo, which makes the reception easier for the listener. The drama takes
advantage of both the first and second acoustic plane in order to depict the move-
ments of the characters. Single-class signs are also present, such as the sound of
closing door or the fanfare heralding the arrival of a famous knight or a ruler —
the characters in the film.

The ideas of the interlocutors come from a previously created script. The di-
rector and the actress argue with the scriptwriter about the contents of the film,
which results in numerous comical situations. In some cases, sexual innuendos
add colour to the humour, which Kaziéw considers to be a distinctive feature of
Waligorski’s radio dramas??. Outraged at the flippant treatment of his historical
production, the scriptwriter eventually leaves the director’s flat.

The technique of frame narrative was also used in Ligenza Ante Portas by
means of the introduction of music at the beginning and the end of the piece. The
drama begins with its instrumental version, and it is only at the end that it reveals
itself to be a song about the film’s protagonist — cavalry captain Ligenza:

Wokot tonie juz Sleza [Sleza? is sinking around us]

ksiezyc na niebie 1$ni blady. [pale moon gleams in the sky.]

Jedzie rotmistrz Ligenza, [Captain Ligenza is coming]
z falszowanej ballady [...] [back from an out-of-tune ballad (...)]**

In terms of their style, the textual aspects of the piece and its musical setting
correspond with songs performed as part of Polish stand-up comedy perfor-
mances. The limited instrumentarium used in the accompaniment consists of the
piano, which doubles the vocal melody, the guitar, which creates harmonic back-

2l Unfortunately, it is difficult to determine who dubbed the only female character in this radio
drama. Comparing the voice of the actress to other adaptations of Waligdrski’s texts, one might
surmise that it was Lucja Burzynska.

22 See M. Kaziow, Dolnoslgskie stuchowiska, [in:] Tu Polskie Radio Wroctaw, compiled by

H. Matachowska, Wroctaw 1996, p. 26-34., p. 29-30.

[Translator’s note: Sleza is a mountain in Lower Silesia.]

24 A. Waligorski, Ligenza..., op. cit.

23
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ground, and the double bass. The simple melodic and rhythmical structure en-
closed in the form of a strophic song perfectly emphasizes the text. The content
of the song remains in a close relationship with the plot, as it alludes to the film
that is central to the radio drama’s story. The previous songs comprising Ligenza
Ante Portas are also connected with the reality of the drama. Their appearance
chiefly results from the director’s interference, who, despite the scriptwriter’s dis-
satisfaction, is adamant about introducing music to the film. His suggestions, im-
itating a musical, are realized in the “film plane.” Thus, Tango halabardnikow
[Halberdiers’ Tango], Walc lisowczykéw [Waltz of the Lisowczycy®] and Czelad-
niczy twist [Journeyman’s Twist] all make an appearance. The distinctive features
of dances mentioned in the title are discernible in the songs. Nevertheless, these
pieces are still simple in terms of melody, similar to stand-up comedy songs and
devoid of complex accompaniment. As a result, while the textual aspects of the
pieces allude to the Thirty Years’ War, their style differs from the music of that
time, which the scriptwriter objects to?.

The fundamental difference between Ligenza Ante Portas and the previously
mentioned Ogrodek lies in their type of dramatic editing and the use of music.
While in the case of Ogrodek, the commentary is expressed by means of one of
the most popular 19" century compositions, in the second drama music becomes
an important element of the action and is created to cater to its needs?’. As aresult,
Ligenza... becomes an elaborate musico-lyrical construction lasting nearly 40
minutes.

The satirical radio drama Stowo w occie [A Word in Vinegar]*® proves that
the phonic material of Andrzej Waligorski’s radio pieces is treated in a diverse
manner and remains in close connection with the lyrical content. It distinguished
itself from the other radio dramas by the presence of symphonic music, which
displays certain features of post-tonal music®’, accompanied by, among others,
numerous tone clusters. As in the case of film, music plays the role of an interlude
separating the consecutive scenes of the drama. It is significant with regard to the

25
26

[Translator’s note: early 17"-century Polish-Lithuanian cavalry.]

For example, having heard Walc lisowczykow, the scriptwriter reproves the director, pointing
out that the waltz was created several centuries after the Thirty Years’ War.

Neither the catalogue card nor the cover of the magnetic tape with a recording of Ligenza Arte
Portas contain any information about the author of the music. The songs appearing in the drama
were also used in another piece by Andrzej Waligérski, namely Wroclawskie Madrygaly; at its
end, the radio announcer names Jerzy Olejnik and Jozef Kania as their authors. See A. Wali-
gorski, Wroctawskie Madrygaly, recording ID: 17887, Wroctaw 1965.

A. Waligorski, Sfowo w occie, recording ID: 3198, no year of publication.

The author of the present work understands “post-tonal” music not only as serial or dodecapho-
nic music, departing from the major-minor tonality, but also as the musical pieces that make use
of all attempts at innovation, for instance in terms of articulation or introducing murmuring and
electroacoustic sounds. See A. Jarzebska, Z dziejow mysli o muzyce. Wybrane zagadnienia teorii
i analizy muzyki tonalnej i posttonalnej, Krakow 2002, p. 191-192.

27

28
29



256 Joanna KOLODZIEJSKA

complex dramatic editing that appears in the piece. The scenes take place at dif-
ferent times and in different places — the use of music to separate them makes it
easier for the listener to follow the plot. The first scene of the piece is allegorical
in nature; it features a poet and his muse. Both characters are marked by a peculiar
intonation and an archaic way of speaking. The second scene of the piece® takes
place the next day at the building of an unspecified company whose president and
employees are preparing for the arrival of a Person, who is to utter a Word®' that
is incredibly important for the local community; unfortunately, the Word is deaf-
ened by a malfunction of the microphone. The inability to find out what the Word
is leads to the community’s outrage, riots and scuffles. It introduces uncontrolla-
ble chaos, in which everyone wants to present their own Word as actually im-
portant. The subsequent course of action is based on alternating the motif of the
meeting of the lovers (the muse and the poet) with the progressing riots in the
city. Waligorski returns to the eponymous Word in Vinegar in the last scene of
the drama, in which a young man, forcing his way through the enraged crowd, is
looking for vinegar. As he claims, “Everything depends on vinegar.” The multi-
tude of oblique statements and the ambiguity of the textual aspect of the drama
in connection with acoustic effects that intensify the impression, and even the
enigmatic title itself, suggest that Sfowo w occie appears to belong to the genre of
metaphoric radio drama, which took shape on the ground of Polish radio art®>.
The acoustic effects and music making up the phonic material of the piece
play a special role in portraying the world depicted in the drama. The contrast of
the acoustic background in individual scenes is also significant. The conversa-
tions between the poet and his muse are accompanied by silence, whereas the
situations occurring in the city by the hubbub of the street. Different acoustic
effects such as shouts, explosions, shots and the gabble of the crowd appear dur-
ing the riots. They are often accompanied by music, which plays illustrative role;
it is dominated by percussion and brass instruments, which intensify the atmos-
phere of terror and chaos. Numerous phonic gestures also appear in the drama,

30 In line with J. Bachura’s suggestion, it is impossible to divide radio art into scenes and shots, as
in the case of film, due to its specificity. Referencing J. Ptazewski’s publication, Bachura points
out that in filmmaking, a scene is understood as a set of several shots, which are the smallest
dynamic units. This does not apply to radio drama, which is analogous to a film sequence con-
sisting of a few scenes. In order to avoid the problems with different definitions of the afore-
mentioned terms in other artistic disciplines, it was decided that only the term “scene” should
be used for those parts of the radio drama which distinguish themselves from its other fragments
by the cohesion of time and place. See J. Bachura, Odsfony wyobrazni..., op. cit., p. 229-231;
cf. J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 2008, p. 12.

31" Considering the reality of the Polish People’s Republic, in which the author of the drama lived,
it would be impossible to leave this metaphor without at least a brief commentary, as it brings
to mind the issues of censorship and propaganda. Nevertheless, a profound analysis of this pro-
blem requires competence in analyzing and interpreting a literary text.

32 S. Bardijewska, Nagie stowo..., op. cit. p. 164—166.
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lending additional emotionality to the lines uttered by the actors. What is more,
unlike Ogrodek and Ligenza Ante Portas, Slowo w occie employs the so-called
third acoustic plane; it is intended for the characters who speak into the micro-
phone during the address.

Regrettably, the time when Stowo w occie was created as well as its perform-
ers, director and the author of music are unknown. The piece is distinguished by
its peculiar subject matter and the way in which it was realized. Its rich metaphor-
ical content makes it necessary to introduce numerous artistic devices facilitating
its phonic realization. Presenting hidden meanings only through the use of words
and sound is much more difficult than when the artists have image at their dis-
posal. The additional sounds and atmospheric music are, in this case, an excellent
means of assisting the process of portraying the depicted world.

Phonic material was treated in an entirely different way in the first Polish
stereophonic radio drama created in 1973. This ground-breaking piece created for
the Wroctaw broadcasting station of Polskie Radio was Andrzej Waligdrski’s
Stereo-pyzy [Stereo-potato dumplings]*, directed by Halina Matachowska. The
phonic material of the drama consists of the voices of the characters presented in
different acoustic planes by means of the stereophonic technique, which makes it
much easier to determine the space in which this “radio joke™** is taking place.
The lack of any other sound effects and the fact that all the artistic measures are
subordinate to the aforementioned technique enable the listener to focus on the
plot, which takes place in several places at the same time, and to correctly localize
the individual events. Stereo-pyzy is a short story of a certain man’s visit to a bar
that is famous for its delicious potato dumplings. Unlike the Customer who or-
dered the said specialty, the listeners are quick to realize that the information is
false. From the right channel, they hear the Waiter placating the impatient Cus-
tomer, whereas from the left, they hear the Cook take out last spoiled dumplings
from the rubbish bin and serve them to the guest. One interesting technique em-
ployed in the piece involves the interaction of the places that were separated with
the use of the stereophonic technique: the kitchen, the inside of the eating space
and the Customer’s table. It takes place as the Waiter is moving around the res-
taurant, talking in turns with the guest and the Cook, and also when the Customer
is arguing with the staff due to his dissatisfaction with the meal. The conscious
use of the assets provided by the stereo technique lends the drama added artistic
quality. The author presents seemingly unrelated situations, which together create
a coherent entirety that would otherwise be unattainable with the monophonic
technique®.

Another interesting technique used by Waligorski involves the introduction
of certain elements of the singspiel to radio drama. Some of their elements are

3 A. Waligorski, Stereo-pyzy, directed by H. Matachowska, recording ID: 19319, Wroctaw 1973.
34 This term was used in the catalogue description of this radio drama. See ibid.
35 Cf. M. Kazidéw, Dolnoslgskie stuchowiska..., p. 30-31.
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already discernible in Ligenza Ante Portas, yet they were not fully defined until
the 1964 vaudeville entitled Zaloty wroctawskie [Wroctaw Advances]*. The
drama distinguished itself from the previously discussed radio pieces by the use
of the most complicated type of dramatic editing and the most diverse use of the
means of artistic expression that are available to the radio; hence, it requires
a detailed discussion.

The dramatic action takes place on two interacting planes. Before the actual
dramatic action of the vaudeville begins, the listener witnesses two stages of radio
drama preparation. The first one is a conversation between the Author and the
Chief Editor, who commissioned the creation of a vaudeville about the contem-
porary life of people inhabiting the capital of Lower Silesia. The next stage is an
attempt at creating a space for the radio drama and, above all, its characters. The
listener thus becomes a participant in the artistic process, which results in the
creation of characters whom the Author intends to represent a cross-section of
Wroctaw population. They are: Blacharz [Metalsmith] and his daughter Wisia
(a student of medicine), the Commando Waldemar Granatnik [his surname trans-
lates into “grenade launcher”] and the Artist Bazyli Karuzo. Apart from the latter,
the characters perform a humorous short song about their profession. Thus,
Blacharz sings a “folklore song” presenting his feelings about his job:

Ja kocham Cig, praco blacharska, [I love you, my dear work]

rym-cym-cym, cym-cym-cym-cym. [Translator’s note: onomatopoeia that could be ren-
dered in English as: rim-tzim-tzim; the word “rym” also means “rhyme”]

Pracuj prawico madziarska, [ Work, my Magyar right hand, work]

rym-cym-cym, cym-cym-cym-cym. [rim-tzim-tzim, tzim-tzim-tzim-tzim]

[...]

Dla dobra ludzi pojedynczych oraz rodzin, [For the benefit of each person and whole fam-
ilies]

pokaznie ilo§¢ zwigkszy si¢ kolankogodzin. [the number of working hours will greatly
increase. ]

I bedzie czym juz odprowadza¢ brzydki rym! [And we shall finally have the means of
draining the ugly rhyme away!]

Wiec $pij spokojnie lube miasto, rym-cym-cym! [So sleep soundly, my dear city, rim-
tzim-tzim!]3’

As in the case of Ligenza Ante Portas, both Blacharz’s song and the subse-
quent one by Wisia, as well as the piece describing the Commando entitled Red
Berets, are marked by simple form and uncomplicated melodic and rhythmical
structure. The singers are accompanied by the piano, whose part is a variant of
the main melody, guitar and double bass, which serves as the harmonic basis.

The characters created by the Author also take part in the creative process.
The author interacts with them and discusses the plot and other characters.

36 A, Waligorski, Zaloty wroctawskie, recording ID: 9526, Wroctaw 1964.
37 A. Waligorski, Zaloty wroctawskie.
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Blacharz, Wisia and the Commando decide to bring Bazyli Karuzo®® to life.
Acoustic techniques are excellent at separating the “real” plane from the one be-
longing to the vaudeville. The Author is distinguished by the first acoustic plane
and the lack of artificial sound effects, which is favourable for his role as the
narrator. The voices of the characters are accompanied by a slight echo and
a more distant acoustic plane, which creates the impression that they are farther
away from the listener than the Author.

The main action of the drama, that is a scene comprised of five shots, is her-
alded by the Author’s statement and a short major chord performed on the guitar.
It is worth noting that the action of the drama takes place on the acoustic plane
that is distant from the Author’s voice. It does not hinder the creation of radio
drama space, which, in addition to the second plane, includes the effects repre-
senting the movements of characters; a perfect example of that is the decrescendo
of Wisia’s voice as she is leaving the room where her father and the Commando
are still present.

Zaloty wroctawskie differs from the previously discussed dramas in its use of
an instrument as an element of the action. Blacharz gives a guitar to the Com-
mando, who is trying to win Wisia’s favour, so that he can sing a short song to
express his love and convince her to marry him:

Dlaczego mnie nie chcesz za m¢za, [ Why won’t you take me for husband]
gdy wiosna nas darzy tak szczodrze? [while spring is so generous?]

[...] Tralala, ty si¢ jeszcze zastanow! [Think some more about it!]
Tralala, dobrze radzg stowiki! [Tra-la-la, heed the nightingales’ advice!]
Pickny urzad cywilnego stanu, [There’s a beautiful registry office]
Tralala, ma dzielnica: Krzyki!®® [Tra-la-la, in the district of Krzyki!]

The song also becomes a catalyst for the action. After Blacharz’s interference,
the Commando changes its text to impress Wisia since the area where he lives is
supposedly unattractive. Therefore, the Commando makes two changes to the text
of the poem, first suggesting Wroctaw Srodmiescie [downtown] and then Psie
Pole [another district of Wroctaw] as the places where they could live. The joke
directly alludes to the stereotypes about the districts of the capital of Lower Sile-
sia. The simple melodic and rhythmical structure as well the amateurish guitar-
playing and singing intensify the impression that the piece is being performed by
amusically uneducated person. The effect is strengthened by the accompaniment,
which is based on broken chords marked by close harmonic relationships.

The Commando’s advances are not accepted by Wisia, who runs away from
the house through the back door. Her disappearance brings about a change of
place of action, which is signalled by the piano; this is the only example of the
use of sound for emphasizing an important event in Waligorski’s radio dramas.

38 Tt is certainly intentional that the surname alludes to Enrico Caruso.
39 A. Waligorski, Zaloty wroctawskie.
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The next scene depicts the meeting of the female student with the artist Karuzo
at the building of the Agricultural and Gardening Cooperative in Swojec. The
listener is assisted in placing the action not only by the Artist’s statement, sug-
gesting where the characters currently are, but also by the acoustic background,
which is rich in concrete sounds — the chirping of birds and the rustle of leaves.
Bazyli Karuzo is also making advances to Wisia by performing Tango artysty
[Artist’s Tango]:

Zycie artysty jest to szcze$cia peten dzban, [The life of an artist is like a vase full of joy]

co dzien telefon skads: “Panie przyjedz pan”! [I get calls every day: “Please come see us!”]

Ja si¢ atoli bez umowy nie wychyle, [But without a contract, I don’t even bother]
Ja musze wiedzie¢, co jarobigizaile[...]. [[need to know what I'm doing and how much for.]*°

The title of the song is closely related to its rhythmical aspect, which uses the
rhythm typical for a tango and results in a graceful performance. The form of the
song is strophic yet again, although an instrumental interlude appears after the
performance of the second stanza as well. The style of the song is made more
attractive by exclamations (Ole!). Like the vocal pieces in Ligenza Ante Portas,
Zaloty wroctawskie features a syllabic treatment of the lyrics. It is yet another
feature that proves the dominance of text in the songs used by Waligdrski in his
radio dramas.

The action of the drama is concluded by the scene — announced by a musical
signal — in which Wisia is talking with a statue of a swordsman near the main edi-
fice of the University of Wroclaw. The peculiar intonation and timbre of the
Swordsman’s voice, which are supposed to reflect the unreality of the character, is
particularly noteworthy. The punchline of the vaudeville is Wisia’s despair caused
by all the marriage proposals, which are “not romantic.” The main part of the radio
drama is concluded by a humorous short song, which urges all the suitors to give
their love interests more time for consideration and make their advances more ro-
mantic. Once more, the piece breaks the principle of decorum. It eventually returns
to the Author and presents the scene of his meeting with the Chief Editor, during
which the vaudeville is enigmatically judged. After this short episode, the final song
makes a return; this time, however, its content alludes to the previously presented
scene. This radio drama, unlike the previous ones, ends with a list of surnames of
its author, actors and musicians*'. Zaloty wroctawskie is an excellent example of
how to effectively incorporate the elements of the singspiel in radio drama. Thanks
to the appropriate choice of the means of artistic expression, the frequent changes
of space and place of action do not disturb the listener’s perception.

40 Tbid.

41 The following actors played the respective roles: Zygmunt Bielawski (Chief Editor), Stanistaw
Igar (Blacharz), Antonina Girycz (Wisia), Tadeusz Skorulski (Commando), Waldemar Gajew-
ski (the Artist Beniamin Karuzo), Bogustaw Danielewski (Swordsman), Andrzej Polkowski
(Author). Songs: Jerzy Olejnik. Musical setting: Jerzy Olejnik’s Trio (Jerzy Olejnik, Wtodzi-
mierz Riwerski, Jerzy Sikora). The production was supervised by Wawrzyniec Rybiewski.



An analysis of the phonic material... 261

The presented radio dramas are obviously merely a fragment of Andrzej
Waligorski’s extensive oeuvre. However, they demonstrate the diversity of the
subjects he raised and the varied treatment of the phonic material. The fact that
Waligorski had excellent understanding of the language of the radio is proven by
the complex dramatic techniques employed in such radio dramas as Sfowo w oc-
cie, Ligenza Ante Portas or Zaloty wroctawskie. The author also made a break-
through in radio art with regard to the artistic use of technological innovations
such as stereophony (Stereo-pyzy). Furthermore, he possessed the unique ability
to create a full-fledged work of radio art even while limiting phonic phenomena
to the minimum and emphasizing the semantic functions of music, which is evi-
denced by the radio drama Ograodek.

Since A. Waligorski raised contemporary issues, his works are in keeping
with the general tendencies of Polish radio dramas created in the 1960s and
1970s. However, the artist’s distinctiveness, manifesting itself through witty sat-
ire and the competent use of the means of expression available to the radio, con-
tributes to the fact that his works still stand out not only among other Polish works
of radio art, created at the broadcasting station of Polskie Radio Wroctaw, but
also in the context of the entire national radio drama output.
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Analiza materii fonicznej wybranych stuchowisk Andrzeja
Waligorskiego

Streszczenie

Tworczos$é radiowa, ktorej jednym z najbardziej reprezentatywnych gatunko6w*? jest stuchowi-
sko, to niewatpliwie interesujacy materiat badawczy nie tylko dla medioznawcy. Dzieto stworzone
dla radia, jako utwor dzwickowy per se, staje si¢ rowniez ciekawym polem rozwazan dla teorii
muzyki badz muzykologii. Jednymi z najbardziej interesujacych przyktadéw stuchowisk radio-
wych, jakie odnajdujemy w Archiwum Radia Wroctaw SA, sg te autorstwa Andrzeja Waligorskiego
— artysty wyrazistego, ktorego aktywno$¢ przypada na ,,zloty czas” polskiej tworczosci stuchowi-
skowej, za ktory powszechnie podaje si¢ lata 60. i 70. XX wieku. Jego utwory to doskonaty przy-
ktad réznorodnego traktowania materii fonicznej stuchowiska, w celu wykreowania §wiata przed-
stawionego. Stowo i dzwigk, w tym muzyka, staja si¢ tutaj nosnikami wielu znaczen, ktore probuje
uchwyci¢ autorka niniejszego artykutu.

Stowa kluczowe: Andrzej Waligorski, Radio Wroctaw SA, sluchowisko radiowe, semantyka,
dzwigk, teatr wyobrazni.

4 Przeglad wspolczesnych definicji stuchowiska radiowego wskazuje na wzrost tendencji do okre-
$lania go mianem ,,gatunku” (S. Bardijewska, J. Bachura, E. Pleszkun-Olejniczakowa), ,,ga-
tunku radiowego” (A. Dwulit), ,,gatunku z pogranicza” (W. Markiewicz). Zob.: A. Dwulit, Ga-
tunki radiowe, [w:] Stownik pojec i tekstow kultury, red. E. Szczgsna, Warszawa 2002, s. 102;
J. Bachura, Odsfony wyobrazni. Wspoiczesne stuchowisko radiowe, Torun 2012; E. Pleszkun-
Olejniczakowa, J. Bachura, A. Pawlik, Dwa teatry. Studia z zakresu teorii i interpretacji sztuki
stuchowiskowej, Torun 2011, S. Bardijewska, Nagie slowo. Rzecz o stuchowisku, Warszawa
2001, s. 11.






