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WSTEP

We wstepie do pracy Miedzy romantyzmem a nowqg muzykq, 1900-1939, Zotia
Helman napisata: ,,Zalozeniem niniejszej ksigzki jest traktowanie muzyki polskiej jako
czesci muzyki europejskiej, nie na zasadzie epigonskiego nasladownictwa, lecz
uczestnictwa w aktualnych kierunkach muzycznych. Od sity talentu kompozytora i1 jego
indywidualnos$ci tworczej zalezy, czy jego dzieto wpisuje si¢ w kontekst ponadnarodowy
czy tez pozostaje na jego peryferiach. Dzieje muzyki polskiej pierwszej potowy XX wieku
ujmuje zatem w powigzaniu z nurtami muzyki europejskiej”'. Podobne zalozenie
towarzyszy rowniez niniejszej pracy. Glownym zagadnieniem nie jest jednak szeroko ujeta
muzyka polska, ale tworczo$¢ jednego z jej przedstawicieli, Apolinarego Szeluty (1884-
1966). Stad utrzymujac postulat Z. Helman, termin ,,muzyka polska” nalezaloby zastapi¢
pojeciem ,tworczos¢ A. Szeluty”. Dorobek tego kompozytora ujety zostanie w odniesieniu
do powstajacej rownolegle muzyki europejskiej, co pozwoli na pelniejsze okreslenie jego
pozycji na mapie muzycznej Europy I polowy XX wieku.

Niektérzy muzycy 1 badacze zajmujacy si¢ tematyka wspoiczesng probowali
opisywa¢ dzieta A. Szeluty w kontekScie wybranych nurtéw muzycznych ubiegltego
stulecia, albo tez w relacji do innych uznanych kompozytorow tamtego czasu, jak np.
Richard Strauss (1864-1949), Aleksander Skriabin (1872-1915), czy Karol Szymanowski
(1882-1937)>. Swiadczyloby to o postrzeganiu Apolinarego Szeluty jako kompozytora,
ktorego tworczos¢ wpisuje sie gigboko w stylistyczne przemiany, jakie nastgpily w XX
wieku w muzyce europejskiej. Z kolei inni badacze o tworczosci Szeluty wypowiadali sie

do$¢ powsciagliwie, nie dostrzegajac w niej konkretnych nawigzan wskazujacych na

' Z. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg 1900-1939, S. Sutkowski (red.), Historia Muzyki
Polskiej, t. VI, Warszawa 2014, s. 8.

2 Por. np. M. Gmys, Harmonie i dysonanse. Muzyka Mlodej Polski wobec innych sztuk, Poznan 2012; idem,
Szeluto Apolinary, [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia Muzyczna PWM, t. Sm-S, cz. biograficzna,
Krakow 2007, s. 242-243; A. Kaminska-Rykowska, Lirvka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki
muzycznej epoki ,,Mlodej Polski” — miegdzy idiomem narodowym a wartoscig artystyczng, Poznan 2014;
idem, Piesni Apolinarego Szeluty w kregu Miodej Polski, Torun 2017; Z. Zuchowicz, A. Jazdon, Szeluto
Apolinary, [w:] M. Podhajski (red.), Kompozytorzy polscy 1918-2000, t. 11, Biogramy, Gdansk-Warszawa
2005, s. 982-983.



bezposrednie odniesienia do poszczegdlnych nurtow XX-wiecznej muzyki’. Rodzi sic w
zwigzku z tym pytanie, czy Szeluto rzeczywiscie siegat po osiggniecia muzyczne XX w., a
jesli tak, to w jaki sposob? Czy jego tworczos¢ da si¢ opisa¢ za pomoca tych samych
kryteriow, ktore charakteryzuja poszczegolne nurty stylistyczne XX wieku? Czy dorobek
Szeluty wpisuje si¢ w 6wczesne przemiany zachodzace w sztuce 1 mysli filozoficzne)? Z
postawionych pytan rodzi si¢ glowny cel niniejszej pracy, a mianowicie okreslenie, w
jakim stopniu A. Szeluto zastuguje na miano kompozytora XX w. 1 jaka jest relacja jego
tworczosci wzgledem muzyki, sztuki 1 mysli I pot. ubieglego stulecia.

Poniewaz glowna cze$¢ dzialalnos$ci artystycznej Apolinarego Szeluty przypada na
I pot. XX wieku®, rozgrywajacych sie wowczas w Europie dziejéow muzyki i zachodzacych
w niej przemian, dlatego tez w takim kontekScie jego spuscizna muzyczna bedzie
rozpatrywana. Nie oznacza to, iz zupelnie pominigty zostanie czas przed rokiem 1900,
badz po 1950. Jego omowienie nie bedzie jednak wykracza¢ poza lata 1884-1966,
obejmujace okres zycia Kompozytora. Nalezy zaznaczyC, iz ograniczenie si¢ do
zestawienia dorobku Szeluty z powstajaca rownolegle muzyka europejska stanowi pewne
uproszczenie. Mozna by bowiem uwzgledni¢ jeszcze awangardowa tworczosé
Amerykanéw: Charlesa Ivesa (1874-1954), Edgara Varese’a (1885-1965), Samuela
Barbera (1910-1981), czy Johna Cage’a (1912-1992). Niejednokrotnie stawali si¢ oni
prekursorami nowych kierunkéw, jak np. aleatoryzmu w przypadku J. Cage’a, a
zaproponowane przez nich nowatorskie rozwigzania przenikaty do kultury europejskie;j.
Trudno zatem poming¢ zdobycze tej muzyki, dlatego tez w niniejszej pracy znajda si¢
pewne odniesienia do niej.

Pomimo, iz A. Szeluto karier¢ kompozytorska rozpoczynat w tym samym czasie,
co K. Szymanowski, Grzegorz Fitelberg (1879-1953) oraz Ludomir Rozycki (1883-1953),
jako cztonek Spotki Nakiadowej Mtodych Kompozytorow Polskich, zwanej tez Mtodg
Polskg w Muzyce, nie dorobwnat im jednak stawg. Dzi§ ma status przede wszystkim postaci
historycznej. Wprawdzie jego nazwisko pojawia si¢ w encyklopediach 1 opracowaniach
muzyki polskiej, ale jego tworczo$¢ pozostaje w glownej mierze nieznana, rzadko obecna
w programach koncertow. Brak jest tez dostatecznej ilosci informacji o zyciu Szeluty,
dzieki ktérym mozna by szerzej zapoznaé si¢ z jego dzialalno$cig. Jest on jedynym

cztonkiem Spotki Naktadowej Mtodych Kompozytorow Polskich, ktory do tej pory nie

?'S. Lobaczewska, Twérczosé¢ kompozytoréw Mlodej Polski, [w:] T. Strumitto, S. Lobaczewska (red.), Z
dziejow polskiej kultury muzycznej, Krakow 1966; Bardziej znaczace opinie o postaci i tworczosci A. Szeluty
zostang przytoczone w poszczegdlnych rozdziatach niniejszej dysertacji.

* Nieznane sg dziecigce kompozycje Szeluty pisane jeszcze w XIX stuleciu. Z kolei utwory powstate po 1949
roku w wigkszosci nie zostaty ukonczone i zinstrumentowane, trudno zatem poddacé je rzeczowej analizie
muzykologiczne;.



doczekal sic pehiejszego opracowania’. Oprocz krotkiej pracy Krystyny Winowicz® i
publikacji  Aleksandry = Kaminskiej-Rykowskiej  poswieconej liryce  wokalnej
Kompozytora’, nie powstata dotad zadna monografia®. W literaturze na ten temat istnieja
takze trzy dysertacje: dotyczace piesni i muzyki fortepianowej Szeluty’. Oprocz
wymienionych brak szerszych opracowan poswigconych Kompozytorowi.

Nieocenione zrddlo wiedzy o Szelucie stanowig jego wilasne teksty, tj. trzy
Zyciorysy powstale na przestrzeni lat 1946-1950, listy do A. Chybinskiego (24) oraz
artykuty o charakterze popularno-naukowym'’. Nalezy podchodzi¢ do nich jednak z pewna
rezerwa, bowiem wiarygodnos¢ niektérych informacji  wydaje si¢  watpliwa,
niejednokrotnie nie znajdujaca potwierdzenia w dostgpnych materiatach 1 dokumentach.
Ponadto pozostaty nieliczne pamiatki po Kompozytorze, zgromadzone w Muzeum Miasta
Shupca, stanowigce dodatkowe zrodto informacji. Zyja takze osoby, ktdre Szelute znaly
osobiscie. Uzyskane od nich wiadomosci rzucajg nowe $§wiatlo na posta¢ Kompozytora.
Celem rozprawy jest z zwigzku z tym opracowanie biografii Szeluty, uwzgledniajace
nieznane dotychczas fakty z jego zycia.

Znaczna czg$¢ bogatej tworczosci A. Szeluty przetrwala do dzisiejszych czasow w
postaci licznych zapisOw nutowych. Najwiecej partytur miesci si¢ w Bibliotece Narodowe;j

w Warszawie. Wigkszos¢ z nich stanowig regkopisy, tylko niewielki procent wydano

> W przypadku Grzegorza Fitelberga dostgpna jest monografia L. Markiewicza (L. Markiewicz, Grzegorz
Fitelberg. Zycie i dzielo 1879-1953, Katowice 1995); Ludomir Rozycki doczekat si¢ az trzech opracowan
biograficznych (A. Wieniawski, Ludomir Rozycki, Warszawa 1928; J. Kanski, Ludomir Rozycki, Krakow
1955; M. Kaminski, Ludomir Rozycki. Opowies¢ o Zyciu i tworczosci, Bydgoszcz 1987), Karol Szymanowski
— licznych prac poswieconych zyciu i tworczosci (m.in. J.M. Chominski, S. Lobaczewska, T. Chylinska).

8 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966 w setng rocznice urodzin wznowione w czterdziestq rocznice
smierci, Stupca 1984-2006.

7 A. Kaminska-Rykowska, Piesni Apolinarego Szeluty w kregu Mlodej Polski, op.cit.

¥ Sam tekst biograficzny autorstwa K. Winowicz liczy 19 stron. Znaczna cze$¢ publikacji relacjonuje na
temat tworczosci fortepianowej, pieSni solowych i pisarstwa Szeluty, jak réwniez jego r¢kopisow
zgromadzonych w Bibliotece Narodowej w Warszawie, przedruki tekstow Szeluty o Zygmuncie
Noskowskim (1846-1909) i K. Szymanowskim, fragmenty listow do Adolfa Chybinskiego (1880-1952),
wspomnienia osob, ktore Kompozytora znaty osobiscie, wywiad z T. Szantruczkiem i sporzadzony przez
niego katalog rekopisow Szeluty, artykut J. Kanskiego z ,,Ruchu Muzycznego” i tekst B. Wojciechowskiej o
kompozytorze, ilustracje graficzne, a takze kalendarium dziatalnosci Stupeckiego Towarzystwa Spoteczno-
Kulturalnego — instytucji, bedacej inicjatorem wielu dziatan na rzecz Szeluty, w tym powstania wydawnictwa
ksiazkowego, o ktorym mowa.

® W. Wolska, Piesni solowe Apolinarego Szeluty, Shupca 2006 (mps pracy magist. w Bibl. UAM w
Poznaniu); A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki
., Mlodej Polski” — migdzy idiomem narodowym a wartoscig artystyczng, op.cit. (mps pracy dokt. w AM im.
I.J. Paderewskiego w Poznaniu stanowigcy pierwowzor pdzniejszej publikaciji); L. Kaczmarek, Tworczosé
fortepianowa Apolinarego Szeluty. Studium hermeneutyczne, Lublin 2012 (mps pracy magist. w Arch. KUL).
Pierwsza i trzecia majg charakter rozpraw magisterskich, druga zas — doktorskiej.

' Dorobek publicystyczny Szeluty obejmuje: wspomnienia o M. Karfowiczu (1934 r.), Z. Noskowskim
(1949 r.) 1 K. Szymanowskim (1955 r.), artykuly: Muzyka jako objaw zZycia spolecznego (,,Wiadomosci
Muzyczne” 1925, nr 1), Odbicie zycia w twérczosci muzycznej (,,Wiadomosci Muzyczne” 1925, nr 3), Slepy
tor muzyki wspolczesnej (dodatek naukowy do ,Ilustrowanego Kuriera Codziennego” 1938, nr 6), teksty
wyglaszanych w Shlupcy wystapien o treSci politycznej 1 muzycznej (m.in. gdy pelnit funkcje



drukiem, gléwnie wlasnym sumptem Kompozytora''. W zwiazku z tym pojawiaja sie
kolejne pytania badawcze: jakie sg kompozycje Szeluty 1 jaka jest ich wartos¢? Jakie sg
utwory Szeluty pisane na rdéznych etapach tworczosci? Czy istnieje zwigzek pomiedzy
czasem, z jakiego pochodzi dane dzieto a jego wartoscig artystyczng? Jesli tak, jaki jest
charakter tej relacji? Jednym z nadrzednych celow niniejszej rozprawy jest opis tworczosci
Apolinarego Szeluty, analiza muzykologiczna wybranych dziet oraz proba charakterystyki
spuscizny muzycznej w kontek§cie muzyki europejskie;.

Podejmowany problem zwigzany z badaniem zycia 1 tworczosci Apolinarego
Szeluty wpisuje si¢ w model realizowanych na gruncie muzykologii analiz. Istotny obszar
stanowi bowiem w dzisiejszych czasach odkrywanie zapomnianych kompozytorow, ocena
krytyczna ich spuscizny oraz przywracanie ich dziel 1 postaci do powszechnej
swiadomosci muzykologiczne;.

Material badawczy, ktorym dysponujemy, wyznaczyt piecioczesciowa strukture
pracy. W rozdziale I ukazane zostang gléwne nurty stylistyczne w muzyce europejskiej, w
tym polskiej. Stanowi¢ to bedzie punkt wyjscia do dalszych, szczegétowych badan nad
tworczoscig muzyczng A. Szeluty. Rozdzial 11 dotyczy¢ bedzie biografii Kompozytora,
uwzgledniajac kolejne etapy jego zycia i1 pracy zawodowej. Trzy kolejne rozdziaty (I11, IV
1 V) poswigcone bedg tworczosci A. Szeluty. Cezurg kazdego z tych rozdziatdow stanowi
odmienno$¢ stylistyczna utworéw powstatych w ré6znym czasie. Konstrukcja kazdego z
nich bedzie jednak zblizona. Pozwoli to na zachowanie podobnych kategorii opisowych
przy charakterystyce kolejnych etapow jego pracy kompozytorskiej. Przy tym kazdy z
okresOw zostanie potraktowany z zachowaniem jego indywidualno$ci, unikatowosci.
Kompozycje Szeluty powstajagce w roznym czasie odznaczaty si¢ bowiem odmiennymi
cechami, pod pewnymi wzgledami réznily si¢ od siebie. Tego typu podziat pozwoli

dostrzec cechy stylistyczne utworéw kazdego z okresow'?.

przewodniczacego miejskiego komitetu PPS w latach 1946-47), a takze niepublikowane rekopisy i
maszynopisy.

' Istnieje bardzo niewiele nagran muzyki Szeluty. Dostepne sa zaledwie dwie monograficzne plyty jemu
poswigcone: wydana przez wytwornie DUX z muzyka kameralng (Sonata wiolonczelowa op.9, Sonata
skrzypcowa op.73, Kwartet smyczkowy op.72, CD DUX 0672) oraz Acte Préalable z wyborem piesni (CD
APO0338). Pozostale istniejace nagrania kompozycji Szeluty majg badz to charakter pojedynczych Sciezek
wchodzacych w sktad przekrojowych antologii (fortepianowy Mazurek G-dur op.52 utrwalony w ramach
plyty ,,Mazurki polskie”, CD DUX 0795), badz tez archiwalny, niekomercyjny. Do tych ostatnich nalezy
wydana przez Shupeckie Towarzystwo Spoleczno-Kulturalne ptyta z zapisem koncertéw, podczas ktorych
wykonano kilka utworéw fortepianowych, dwie czgsci Sonaty wiolonczelowej 0p.9, cztery piesni oraz dwie
arie z opery Kalina. W tej grupie miesci si¢ rowniez zbior nagran Polskiego Radia (facznie ok. 65 minut
muzyki), obejmujgcy wybrane utwory fortepianowe i piesni oraz poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac
op.27. Nie jest to wiele, zwazywszy na fakt jak ogromny dorobek pozostawit po sobie Kompozytor.

12 Rozwazajac problem analizy formalnej dzieta muzycznego Marek Podhajski ujmuje celng uwagg: ,,model
formy nie moze wigc by¢ jedynym, uniwersalnym narz¢dziem badawczym. Jego uzycie jest niewatpliwie
punktem wyjscia analizy, ale operowanie modelem wymaga elastycznosci”, por. M. Podhajski, Kilka uwag o
potrzebie doskonalenia konwencjonalnych metod analizy formalnej utworu muzycznego, w: A. Granat-Janki
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Warto zaznaczy¢, iz r6zni badacze w nieco odmienny sposéb klasyfikujg tworczos¢
A. Szeluty. M. Gmys zamyka ja w trzech okresach. Wczesny (1905-1924), posiada cechy
klasyczno-romantyczne; $rodkowy (1925-1948), ,,naznaczony [jest] probami stworzenia

wlasnego stylu narodowego™"”

, hatomiast pozny (od 1949 roku) przesigkniety jest estetyka
socrealizmu'®. Nieco inaczej dorobek Szeluty periodyzuje Aleksandra Kaminska-
Rykowska. W jej ujeciu na lata 1904-1910, tj. od czasu powstania kompozycji
,studenckich” do wyjazdu do Rosji, przypada tzw. okres mtodopolski'. Naznaczony jest
on odejsciem od systemu dur — moll, bogatym stosowaniem chromatyki, czerpaniem z
nowych zachodnich trendow, przeplataniem si¢ jeszcze roéznych stylow. Tworczosée
Szeluty z tamtego czasu zdominowana jest przez muzyke fortepianowa'®. Drugi okres
Kaminska-Rykowska sytuuje na lata 1918-1951, okre$lajac go  mianem
,neoromantycznego™ . W nim réwniez przewaza tworczo$¢ fortepianowa. Kompozytor
nadal bogato stosuje chromatyke, czesto odchodzac od tradycyjnego systemu tonalnego,
dazy jednak do stworzenia ,,stylu narodowego” poprzez dobor form muzycznych, tancow,
wyrazne czerpanie z osiggni¢¢ harmonicznych Chopina, rozszerzajac je np. o zwroty w
kierunku jazzu (Polonez , Impresja jesienna” z cyklu Pory Roku op.58 na fortepian)'®.
»19

Natomiast tworczo$¢ po roku 1951 badaczka zalicza do okresu ,,socrealistycznego™ .

Swiadomie powstrzymuje si¢ ona od oceny dziel powstajacych w tym czasie, z uwagi na

(red.), Analiza dziela muzycznego. Historia — theoria — praxis, t. I, Wroctaw 2010, s. 53; Wydaje si¢, ze w
podobny sposob jak wobec charakterystyki danej kompozycji, nalezaloby réwniez postapi¢c w przypadku
omawiania kolejnych okresow w tworczosci danego kompozytora. Stad struktura kazdego z rozdziatow
pracy winna by¢ dostosowana do specyfiki omawianych w nim probleméw. Thimaczy¢ to moze
wystepowanie pewnych asymetrii, np. roznic w zakresie objetosciowym, czy tez w obrebie struktury i uktadu
poszczegolnych punktow niniejszej dysertacji.

' M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242; Przy tym, na czas 1925-1928 datuje si¢ wzmozong aktywno$é
Szeluty na polu tworczosci fortepianowej. Komponowal wowczas przewaznie mazurki. Natomiast w
kolejnych latach (zwtaszcza 1928-1940), procz muzyki fortepianowej, ukierunkowat si¢ réwniez na
kameralistyke, symfonike i dziela wokalno-instrumentalne. W stron¢ symfoniki kompozytor zwrocit si¢
stosunkowo p6zno, prawdopodobnie dopiero w pierwszych latach 20-tych (nie liczac opery Kalina z 1918
roku), co stanowilo precedens wsrod kompozytoréw miodopolskich. W tworczosci Szeluty formy
symfoniczne dominowaly na przestrzeni 1942-1943 roku. Czas ten zaowocowal przede wszystkim 15
symfoniami, koncertem wiolonczelowym, skrzypcowym oraz dwoma koncertami fortepianowymi, por. Z.
Zuchowicz, A. Jazdon, op.cit., s. 982-983.

" M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.

"> A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mlodej
Polski”, op.cit., s. 31.

' Ibidem, s. 32; Powolujac sie na katalog dziet Szeluty sporzadzony przez Tadeusza Szantruczka, Kaminska-
Rykowska pomija ,,rosyjskie” lata 1911-1917, jako nicowocujace zadnymi utworami (cho¢ notabene istniejg
pewne przestanki wskazujace, ze niektore pojedyncze dzieta datujg si¢ whasnie na ten czas, co zaweza okres
,,milczenia” kompozytora. Istnieje rowniez, wprawdzie niepoparta zadnymi dowodami, hipoteza, wedtug
ktorej Szeluto nie zaprzestal wowczas dziatalnosci kompozytorskiej, jednak zadne z jej owocOw nie
przetrwaty do dzisiejszych czasow. Faktem jest, iz w $wietle aktualnych badan nie zachowato si¢ zadne
dzieto, ktorego czas powstania mozna by okresli¢ na rok 1914 badz 1915).

7 Ibidem, s. 31.

'8 Ibidem, s. 34.

' Ibidem, s. 31.



szczegdlne okolicznosci w zyciu Kompozytora, zarOwno osobiste (przezyte tragedie,
choroba psychiczna), jak i ogdInospoteczne (ideologia socjalistyczna)*’.

Na potrzeby badawcze przyjmujemy podzial tworczosci A. Szeluty na trzy okresy.
Pierwszy obejmuje wczesne lata (do ok. 1913 roku), tj. do wystgpienia przerwy w
aktywno$ci muzycznej’'. Pochodzace z tego czasu dziela, cechujace sic najwickszym
nowatorstwem, zostaly przyblizone w odniesieniu do typologii przyjetej przez A.
Kaminska-Rykowska. Rok 1916 uzna¢ nalezy za poczatek drugiego, dojrzatego okresu
tworczosci Szeluty””. W éwietle dokonanych ustalen na ten czas przypada wznowienie
przez Kompozytora aktywno$ci muzycznej oraz zaznaczajg si¢ pewne zmiany estetyczne.
Przejawia si¢ to m.in. w uproszczeniu S$rodkéw muzycznych, utrwalaniu stylu
neoromantycznego, niekiedy zwracajac si¢ nawet ku wczesnemu romantyzmowi. Rok
1949 wyznacza ostatni etap tworczosci Szeluty, uwarunkowany przemianami politycznymi
w kraju®. Kompozytor poddat si¢ wowczas zarzadzeniom Ministra Kultury, w calosci
przyjmujac estetyke socrealizmu. Powstajagce utwory maja charakter wyrobniczy,
niewielkg warto$¢ artystyczng, w duzej mierze pisane byly z przeznaczeniem
konkursowym. Szeluto tworzyt tez muzyke operowa, pozostawiajac jednak swe dzieta
glbwnie w  postaci wyciggdw  fortepianowych, najczgsciej nieukonczonych,
uniemozliwiajacych ich wykonanie, czy nawet rekonstrukcje®®. Na ksztalt tych kompozycji
w duzej mierze wywart wplyw postepujacy spadek kondycji psychicznej Szeluty™.

Tworczos¢ A. Szeluty zostanie skonfrontowana, na ile to mozliwe, z powstajaca
rownolegle muzyka europejska. Zasadnym bedzie tez przyjrzenie si¢ percepcji jego
dorobku 1 jej ocena w Swietle prowadzonych analiz. Dostgpna literatura przedmiotu

pozwala zakladaé, ze Apolinary Szeluto w swojej tworczosci wykorzystywal niektore

> Ibidem, s. 35.

2! Na rok 1913 datowane sg ostatnie utwory przed przerwa w komponowaniu.

22 W podobny sposob jest opisywany przez M. Gmysa i A. Kaminska-Rykowska.

3 Jest to rok, w ktorym mial miejsce wspominany we wcze$niejszych czesciach pracy Zjazd w Lagowie
Lubuskim.

** Zdaniem T. Szantruczka Szeluto najzwyczajniej ,,nie miat czasu” na orkiestrowanie swoich dziet, dla niego
komponowanie byto aktywnoscig tworczg, instrumentowanie za$§ mechaniczng. Wszak instrumentowal on
wedhug jednego wzorca, stad mogl pozostawic to potomnym; por. rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem.

% Zofia Helman trafnie stwierdza, ze ,,obdarzony inwencja tworcza, pisal z duza latwoscia, ale bez
niezbednego samokrytycyzmu oraz bez poglebiania wiedzy i warsztatu kompozytorskiego”, por. Z. Helman,
Miedzy Romantyzmem a Nowqg Muzykg, op.cit., s. 261; Wanda Bogdany-Popielowa, ktéra dokonata
przegladu rekopisow nutowych Szeluty, spoczywajacych w Bibliotece Narodowej, za najwarto$ciowsza
ocenia tworczos¢ pochodzaca z lat 1903-1928. Formutuje ona réowniez sad, iz kompozycji pochodzacych z lat
50-tych, a konkretnie powstajacych wowczas oper i symfonii, nie sposdb juz uznac za znaczace, por. W.
Bogdany-Popiclowa, Rekopisy Apolinarego Szeluty w zbiorach Biblioteki Narodowej, [w:] K. Winowicz,
Apolinary Szeluto 1884-1966 w setng rocznice urodzin wznowione w czterdziestq rocznice smierci, Shupca
1984-2006, s. 49-50; Wydaje si¢ pewnym, ze do tej samej kategorii, utwordw ,,nieznaczacych”, zalicza
autorka rowniez te ostatnie, z lat 60-tych. Bogdany-Popielowa nie uzasadnia takiej swojej oceny. Mozna si¢
domyslaé, ze argumentami §wiadczacymi przeciw Szelucie byly niekompletno$¢ najpozniejszych dziet, jak
rowniez obowigzujaca w nich estetyka socrealizmu.
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osiggniecia muzyki europejskiej XX wieku, w pewnym stopniu nawigzywat do obecnych
wowczas nurtow stylistycznych. W jego tworczosci da si¢ wyloni¢ poszczegdlne okresy.
Kompozycje pisane w kolejnych etapach ro6znig si¢ miedzy soba pod wzgledem
stylistycznym?®. Szeluto za zycia spotykal sie z roznymi, czesto sprzecznymi wobec siebie
opiniami krytykow 1 muzykow. Percepcja jego tworczosci jest niejednoznaczna.

Omawiajac poszczegdlne zagadnienia poshuzymy si¢ kilkoma metodami
badawczymi: historyczng — przy sporzadzaniu biogramu Szeluty oraz przedstawieniu
nurtéw muzyki europejskiej, analityczng — przy ocenie dokumentéw zrodlowych oraz
analizie muzykologicznej utworéw Szeluty 1 pordwnawcza — omawiajac tworczosc
Kompozytora. Cennym uzupehieniem zgromadzonych materiatow okazaty si¢ wywiady z
roznymi osobami, dzigki ktorym mozliwe stato si¢ uzupetienie biografii Kompozytora.

W tym miejscu pragng wyrazi¢ wdzigczno$¢ osobom, dzigki ktorym mozliwe byto
przygotowanie niniejszej rozprawy. SzczegOlne podzickowania sktadam dr. hab.
Marcinowi Gmysowi, dr Kindze Krzymowskiej-Szacon, Teresie Wigckowskiej, oraz

wszystkim osobom, ktorzy podzielili si¢ swoimi wspomnieniami o A. Szelucie.

2 M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242; A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty
wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mtodej Polski”, op.cit., s. 32.
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ROZDZIAL 1

GLOWNE NURTY STYLISTYCZNE
W MUZYCE EUROPEJSKIEJ
W LATACH 1884-1966
Z UWZGLEDNIENIEM MUZYKI POLSKIEJ

Pojecia ,,nurt”, ,kierunek”, ,prad”, ,trend”, czy ,szkota” bywaja w literaturze
uzywane zamiennie’’. Za wyrazenie bliskoznaczne mozemy réwniez uzna¢ ,styl”, ktory
definiuje si¢ jako ,.zespot cech typowych dla okreslonego pradu’®. Na potrzeby niniejszej
pracy przyjeta zostanie robocza, eklektyczna definicja. Traktuje ona wskazane wyzej
pojecia jako typowa dla danego czasu 1 grupy estetyke, oddzialujaca na powstajacg w
danym czasie muzyke i1 jej dalszy rozwoj, wyrdzniajacg si¢ okre$lonymi atrybutami,
doborem form i §rodkow stuzacych wyrazeniu muzycznej tresci.

W niniejszym rozdziale zostang omowione nurty wystgpujace w muzyce
europejskiej] w latach 1884-1966, wyznaczajace ramy zycia Apolinarego Szeluty. W
momencie, gdy Kompozytor przychodzit na §wiat, Ryszard Wagner (1813-1883) nie zyt
juz od roku, Jules Massenet (1842-1912) ukonczyt oper¢ Manon, a César Franck (1822-
1890) Preludium, chorat i fuge na fortepian. Johannes Brahms (1833-1897) nie napisat
jeszcze IV Symfonii, Antonin Dvotfak (1841-1904) ostatniej, triumfalnej symfoniczne]

triady, Piotr Czajkowski (1840-1893) V, ,, Manfreda’ 1 VI ,, Patetycznej”’, a Giuseppe Verdi

" M. Bafiko (red.), Wielki stownik wyrazéw bliskoznacznych PWN, Warszawa 2005, s. 266; B. Dunaj (red.),
Stownik Wspolczesnego Jezyka Polskiego, Warszawa 1996, s. 375; H. Zgotkowa (red.), Praktyczny Stownik
Wspotczesnej Polszczyzny, t. XXIV, Poznan 1999, s. 408.

% B. Dunaj (red.), Stownik Wspélczesnego Jezyka Polskiego, Warszawa 1996, s. 1073.
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(1813-1901) oper: Otello 1 Falstaff. W muzyce nadal dominowat nurt romantyczny. W
chwili $mierci Szeluty poszukiwania i eksperymenty brzmieniowe, proby tworzenia
kolejnych systeméw opierajacych si¢ na nowych regutach komponowania doprowadzity
do swego rodzaju muzycznej anarchii, a wigc aleatoryzmu, gdzie zasadg wyznaczajaca
poszczegbdlne parametry stal si¢ przypadek. Upraszczajac, okres bedacy przedmiotem
naszego zainteresowania sprowadza si¢ do I potlowy XX wieku, obejmujac tez schylek
XIX 1 pierwsze lata Il potlowy XX stulecia. W rozwoju muzyki jest to etap bardzo
niejednorodny, naznaczony wieloscig wystepujacych stylow. W sztuce zwyklo si¢ go
ogolnie okresla¢ mianem modernizmu. Doprecyzowania wymaga jednak jego definicja.
Zofia Helman modernizm okresla jako ,,zespdt kierunkow, ktorych cecha wspolng jest

"2 Owa

dazenie do nowatorstwa w zakresie S$rodkow artystycznych 1 estetyki
roznorodnos¢, wielokierunkowos¢ sigga jednak wyraznie ostatnich lat XIX wieku. Jak
pisze dalej Helman, ,muzyk¢ przetomu XIX 1 XX wieku, jesli wezmiemy pod uwage
zjawiska nowe, a nie wtorne lub epigonskie, cechuje brak zuniformizowanego j¢zyka,
wielostronno$¢ poszukiwan 1 konkretnych rozwigzan warsztatowych. To spowodowato, ze
okres ten traktowano jako koniec epoki klasyczno-romantycznej, rozszczepiajacej si¢ na
szereg indywidualnych manier (i tak go interpretowano na przyktad w latach dwudziestych
1 trzydziestych XX wieku), ale mozna tez widzie¢ w modernizmie poczatek <nowej
muzyki>, zapowiadajacej istotne przemiany w zakresie estetyki i jezyka muzycznego™".
Przytoczona definicja Z. Helman, wskazujaca na aspekt nowoczesnosci i roznorodnosci
poszukiwan, zdaje si¢ w najbardziej syntetyczny sposob opisywac¢ charakter muzycznego
modernizmu, stad tez zostanie ona przyjeta w niniejszej pracy. Daniel Albright pojmuje
modernizm w sposOb nieco wezszy. Za jego ramy czasowe uznaje lata 1907/09-1951,
poczatek wiazac z ,,wywrotowa” dziatalnoscig Arnolda Schoenberga (1874-1951),
ostatecznie obalajacego tonalnos¢, koniec za$ z pierwszymi aleatorycznymi kompozycjami
Johna Cage’a (1912-1992)".

Wystepujace w tytule pracy zawezanie czasowe okresu stanowigcego obszar
naszych zainteresowan do I potowy XX wieku jest oczywiscie pewnym uproszczeniem. Z
uwagi na lata zycia A. Szeluty, wykraczajace poza ten czas, jak rOwniez zauwazang swego

rodzaju ewolucyjno$¢ historii muzyki w postaci nastepstwa kolejnych zdarzen, w

niniejszym rozdziale ujete zostang, cho¢ skrotowo, takze ostatnie lata XIX wieku 1 czas po

% 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 133.

** Ibidem, s. 139.

31 D. Albright, Untwisting the Serpent. Modernism in Music, Literature and Other Arts, Chicago/London
2000, s. 31.
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1950 roku, obejmujacy dwie pierwsze dekady II potowy XX w. Pozwoli to uzyska¢ w
miar¢ petny obraz muzyki stanowigcej tto 1 kontekst dla tworczosci Apolinarego Szeluty.

Wyjasnienia wymaga rdéwniez fakt zawegzenia kontekstu poroéwnawczego do
muzyki europejskiej. Nalezy zauwazy¢, ze najbardziej znaczace tendencje, jakie narodzity
si¢ na nieeuropejskim gruncie, np. cage’owski aleatoryzm, przeniknetly jednak do kultury
europejskiej, stad nawet przy takim ograniczeniu zakresu tematycznego, jako cze$¢ muzyki
europejskiej, zostang one poniekad uwzglednione w niniejszej cz¢sci rozprawy. W ramach
muzyki europejskiej osobno wydzielona zostanie, jako jej integralna czg$¢ stanowigca
najblizsze zrddlo odniesienia dla tworczosci A. Szeluty, muzyka polska powstajaca od
ostatnich dekad XIX do pierwszych II potowy XX wieku. Fakt ten podyktowany jest
rowniez tym, ze nie wszystkie obecne w muzyce polskiej style wystepowaty rownolegle w
stosunku do pozostatych krajow Europy. Niektore pojawity si¢ z opdznieniem, jeszcze
inne nie zaistniaty w ogdle.

Przy omawianiu poszczegdlnych nurtow wspomniane zostang nazwiska ich
najwybitniejszych przedstawicieli, ktérzy wyznaczali okreslone style 1 tworzyli szkoty. Nie
wszyscy z wymienionych kompozytorow byli modernistami, ustanawiajacymi nowe
zasady. Niektorzy w swojej tworczosci jedynie podazali wytyczong juz wczesniej Sciezka,
w ten sposob utrwalajac okreslony styl. Przywotanie ich nazwisk wydaje si¢ jednak o tyle

zasadne, o ile przyczyni si¢ do ukazania reprezentatywnos$ci danego kierunku.

1. Muzyka europejska w czasach Apolinarego Szeluty

Istniejg r6zne sposoby systematyzacji nurtow stylistycznych wystepujacych w danej
dyscyplinie (np. dziedzinie sztuki) w okreSlonym czasie. Najbardziej oczywista metoda
zdaje si¢ by¢ chronologiczna, porzadkujaca istniejace kierunki w takiej kolejnosci, w jakiej
one nastepowaly. Przyjmujac te¢ metode, w przypadku niniejszego rozdziatu nalezatoby
wyj$¢ od neoromantyzmu, nastgpnie scharakteryzowa¢ impresjonizm, witalizm,
ekspresjonizm, neoklasycyzm, dodekafoni¢ itd. Wadg takiego ujecia zdaje si¢ by¢ jednak
fakt, ze kazdy z przedstawianych stylow traktuje si¢ hermetycznie, nie ukazujac zwigzkéw
z innymi, procesu ich ewoluowania, powstawania kolejnych, wyrostych z wcze$niejszych.
Dopiero powigzanie kierunkow z osrodkami muzycznymi 1 odniesienie ich do twdrczosci
konkretnych kompozytoréw umozliwia dostrzezenie ich rozwoju. Postepujac w ten sposdb
mozna zauwazy¢, ze wywodzacy si¢ z austroniemieckiego kregu kulturowego
neoromantyzm przerodzit si¢ w ekspresjonizm, natomiast tworcy okreslani jako

ekspresjonisci, czyli przedstawiciele II Szkolty Wiedenskiej, stworzyli nowy system
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dzwickowy, tj. dodekafoni¢. Dostrzec mozna takze, ze nurtem w swoich zalozeniach
przeciwstawiajagcym si¢ neoromantyzmowi byl wywodzacy si¢ z francuskiego obszaru
impresjonizm. Innym kierunkiem wigzacym si¢ $ciSle z osrodkiem francuskim byt
neoklasycyzm — sprzeciwiajacy si¢ ekspresjonizmowi, a zatem stylowi wyrastajgcemu z
neoromantyzmu. Oprocz Francuzéw najwicksze znaczenie jako neoklasycy mieli réwniez
Rosjanie. Z rosyjskiego gruntu wywodzi si¢ takze witalizm, nurt sytuujacy si¢ po stronie
opozycyjnej wzgledem linii neoromantyzm-ekspresjonizm. Powigzanie okreslonych
kierunkéw w muzyce z osrodkami kulturowymi wydaje si¢ zatem zasadne, bowiem
porzadkuje je nie tylko uwzgledniajac kryterium geograficzne, ale takze stylistyczne.
Poniewaz takiej zaleznos$ci nie dostrzega si¢ w przypadku muzyki powstajacej w drugiej
potowie XX wieku, zostanie ona potraktowana oddzielnie, jako stanowigca chronologiczne
nastepstwo zarOwno omawianych nurtow wywodzacych si¢ z kregu austroniemieckiego,

jak 1z gruntu opozycyjnego, tj. francusko-rosyjskiego.

1.1. Nurty stylistyczne wywodzace si¢ z kregu austroniemieckiego

Schytek XIX wieku w muzyce zdominowany byt przez nurt romantyczny. Zaktadat
on zwigzek muzyki z innymi galeziami sztuki, istnienie w niej treSci pozamuzycznych, a
co za tym idzie programowos¢ oraz wystepowanie odniesien do ludowosci. Uznawal
muzyke jako nosnik subiektywnych uczu¢ i1 nastrojow, postulowat zwigkszenie srodkow
orkiestrowych. Pomimo poruszania si¢ w ramach wyznaczonych systemem tonalnym
zrywal ze sztywnymi klasycznymi regutami, wprowadzat wigksza swobod¢ w traktowaniu
poszczegodlnych elementoéw dziela muzycznego, zwlaszcza harmonii*.

Postepujace rozbudowywanie obsady instrumentalnej w dzietach symfonicznych,
przerost dysonansowosci i chromatyki, osfabianie si¢ znaczenia triady harmonicznej, coraz
wigksza $§miato$¢ w operowaniu harmonika, rytmika 1 melodyka, jak rowniez nasilanie si¢
ekspresji uczuciowej doprowadzitlo do schytkowej fazy romantyzmu (neoromantyzmu),
przypadajacego na II potowe XIX i poczatek XX wieku. Wydawalo si¢, ze dotychczas
obowigzujace Srodki zostaty wyzyskane w maksymalnym stopniu, a ramy wyznaczajgce
zasady kompozycji okazaty si¢ zbyt waskie. Znalazto to wyraz w twdrczosci
kompozytorow kregu austroniemieckiego, a zwilaszcza Gustava Mahlera (1860-1911) 1
Richarda Straussa (1864-1949)°. Pierwszy z nich, G. Mahler, zastynat z ,symfonii —

koloséw” oraz piesni orkiestrowej. Jego kompozycje cechuje bardzo wybujata

32 A. Chodkowski (red.), Encyklopedia Muzyki, Warszawa 1995, s. 763-764; T.A. Zielinski, Style, kierunki i
tworcy muzyki XX wieku, Warszawa 1981, s. 9-16.
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uczuciowos¢, swobodnie laczaca humor i1 grotesk¢ z wzniostoscig, bogata symbolika,
czgsto nieokre§lona, polisyntetyczna forma (np. Piesn o Ziemi zwana jest symfonia,
kantatg, badz zbiorem szes$ciu piesni), monumentalizm, rozciggnigcie czasu muzycznego,
ogrom aparatu wykonawczego zakladajacy niekonwencjonalne zestawienia instrumentow.
Krancowym tego przyktadem jest ,,oratoryjna” VIII Symfonia, zwana ,, Symfonig Tysigca”.
Sam kompozytor okreslit to dzielo jako: ,,co$ najwigkszego z tego, czego dotychczas
dokonalem. I tak osobliwe w tresci i formie, ze si¢ tego nie da opisac. Prosze sobie
wyobrazi¢, ze oto Uniwersum poczyna brzmie¢ i dzwieczeé. Ze to juz nie sa ludzkie glosy,
ale krazace planety i stonca™". Podczas jej premiery w Monachium w 1910 roku wzicto
udziat 1029 wykonawcow®. Z kolei Richard Strauss zastyngl poematami
symfonicznymi®®. W formie tej nawiazywat do wzorcoéw lisztowskich, wzbogacajac je o
nowoczesne $rodki, zwlaszcza w technice orkiestracji (np. w poemacie symfonicznym Don
Quixote op.35 z 1897 roku uzyl Windmaschine — maszyny nasladujacej wiatr’’). W
neoromantycznej stylistyce utrzymane sg rowniez piesni Straussa, wilgcznie z powstatymi
w 1948 roku Vier Letzte Lieder — Czterema Ostatnimi Piesniami. Natomiast jego opery
reprezentujg inne, rodowodowo XX-wieczne, nurty.

Kompozytorem, ktorego dorobek w zasadzie zamyka si¢ w ostatnich dwoch
dekadach XIX wieku, jest Hugo Wolf (1860-1903). Najwigksze znaczenie ma jego
tworczo$¢ piesniarska, utrzymana w stylistyce neoromantycznej, wywodzaca si¢ z linii
Schumanna, Brahmsa i1 Wagnera. Wolf preferuje piesn deklamacyjng, duza wage
przywiazuje do stowa, silnie rozbudowuje tez parti¢ fortepianu. Harmoniczna ztozonos¢ 1
komplikacja melodyczna kompozycji Wolfa nadaje im bardzo nowoczesnego znaczenia™ .

Posrod tworcow miodszych generacji wyraznie neoromantyczne cechy posiadajg
takze dziela Niemca, Hansa Pfitznera (1869-1949) 1 Austriaka, Alexandra von
Zemlinsky’ego (1871-1942).

Zasieg oddziatywania neoromantyzmu byl bardzo duzy. Kierunek ten przeniknat

rowniez do innych osrodkoéw, wykraczajacych poza krag austroniemiecki. Przyktadem sa

3 T.A. Zielinski, op.cit., s. 14-18.

3* Cyt. za: B. Pociej, Mahler, Krakow 1996, ss. 171, 225.

3 P. Deptuch, Oredzie mitosci w nieczulych czasach. Symfonie Gustawa Mahlera, ,Klasyka” (1998), nr 7, s.
34.

3% Poemat symfoniczny stanowi jedng z gtownych form muzyki orkiestrowej o charakterze programowym.
Wywodzi si¢ on z poéznego romantyzmu, zostal stworzony przez F. Liszta. Opatrzony jest obrazowym
tytutem, a cze¢sto rowniez zawartym przez kompozytora konkretnym programem. Poemat symfoniczny jest
poniekad formg dowolng, gdyz dobor $rodkéw kompozytorskich i sposob operowania nimi dostosowany jest
do indywidualnych tresci wynikajacych z programu. Najczesciej poemat symfoniczny jest forma
jednoczgéciowa, por. D. Wojcik, ABC form muzycznych, wyd. 111, Krakow 1999, s. 139-140.

37 K. Bieganski, Strauss Richard, [w:] A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 848-849.

3% J. Mianowski, Milosé i b6l! I $wiat, i marzenie. O niemieckiej piesni romantycznej, , Klasyka” (1998), nr 6,
s. 23.
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dzieta Dunczyka, Carla Nielsena (1865-1931); Fina, Jeana Sibeliusa (1865-1957);
Brytyjczykow: Sir Edwarda Elgara (1857-1934), Fredericka Deliusa (1862-1934)*°, Ralpha
Vaughana Williamsa (1872-1958), Gustava Holsta (1874-1934), czy rumunskiego
kompozytora George’a Enescu (1881-1955), bogato czerpiacego z rodzimego folkloru™. Z
kolei tworczo$¢ Rosjanina, Sergiusza Rachmaninowa (1873-1943) wpisuje si¢ jeszcze w
stylistyke poznego romantyzmu. W utworach fortepianowych, stanowigcych najwicksza
czes$¢ jego kompozytorskiego dorobku, dominuje maniera wirtuozowska, wywodzaca si¢ z
tradycji muzyki Ferenca Liszta (1811-1886)*". Jeszcze w kolejnych dekadach XX wicku
istniala duza grupa kompozytorow europejskich, jak np. William Walton (1902-1983),
wcigz piszacych muzyke utrzymang w estetyce schytkowego stylu romantycznego,
ograniczajacg si¢ do bardzo tradycyjnych $rodkéw. Trudno natomiast jednoznacznie
okresli¢ spuscizng czeskiego kompozytora, LeoSa Janacka (1854-1928), ktorego stylistyka
posiada wysoce indywidualne cechy. Najsilniejszymi zrodtami inspiracji zdajg si¢ by¢ dla
niego dzieta M. Musorgskiego oraz muzyka ludowa Moraw™. Najwlasciwiej byloby chyba
zaliczy¢ muzyke Janacka do proponowanego przez Zofie¢ Helman nurtu folklorystyczno-
narodowego™®.

Romantyzm w naturalny sposob przerodzit si¢ w neoromantyzm, ktéry z kolei
wyewoluowat™ w ekspresjonizm. Ekspresjonizm uznaé nalezy za jeszcze dalej idaca
konsekwencje zalozen wywodzacych si¢ z linii romantyczno-neoromantycznej®.
Wystepowanie tego kierunku w muzyce datuje si¢ na czas ok. 1905-1925. W jego
rozumieniu muzyka ma by¢ no$nikiem subiektywnych uczu¢, bardzo silnych, wybujatych,
skrajnych emocji o duzym nat¢zeniu. Pod wzgledem jakoSciowym czesto stajg si¢ one
chorobliwe, perwersyjne, brutalne, badz intymne, erotyczne, ekstatyczne, fantastyczne,
mistyczne. Najczesciej dominuje w nich pesymistyczny, dekadencki wydzwiek. Ich zakres
1 sita staja si¢ szerokie, jak nigdy wcze$niej nie mialo to w muzyce miejsca. Dziela
ekspresjonistyczne zwracaja uwage chromatycznym bogactwem — to rowniez kontynuacja
drogi zarysowane] najpierw przez Chopina, a wlasciwe urzeczywistnienie znajdujacej u

Wagnera z jego przetadowaniem chromatyka, a co za tym idzie cigglymi napigciami

3 W tworczosci Deliusa zaznaczaja si¢ tez pewne inspiracje impresjonizmem.

0 K. Anderson, Booklet do ptyty: Enescu. Romanian Poem. Romanian Rhapsodies Nos. 1 and 2, 1988, CD
Marco Polo 8.223146.

*10. Buslau, Sergei Rachmaninov. A late inheritor of the romantic tradition, Booklet do plyty: Panorama.
Sergei Rachmaninov, 2000, CD Deutsche Grammophon 469 178-2.

*2 E. Antokoletz, Muzyka XX wieku, Inowroctaw 2009, s. 198-200.

# 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 145.

# Celowo zastosowano okreslenie ,,wyewoluowal” jako co§ bedacego nastepstwem plynnego,
konsekwentnego procesu ewolucji, w przeciwienstwie do rewolucji, gdzie zmiany dobywaja sie w sposob
nagly, gwaltowny, opozycyjny, na zasadzie negacji dotychczas istniejacych zasad.
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przechodzacymi w kolejne napigcia. Najlepszy tego przyktad stanowi dramat muzyczny
Tristan i Izolda z 1859 roku, bedacy dla ekspresjonistow punktem wyjscia. W nurcie tym
nastepuje zdecydowane odejscie od klasycznych zasad harmoniki funkcyjnej, uwolnienie
si¢ ze sztywnych ram systemowych, wyrazny zwrot ku atonalno$ci. Dysonans, nie
podlegajac rozwigzaniu, nabiera nowego znaczenia, staje si¢ gtdwnym srodkiem wyrazu,
przedstawienia tresci pozamuzycznych. Kompozytorzy tworzacy w tej stylistyce pozwalaja
sobie na wiele swobody w traktowaniu poszczegdlnych elementéw dzieta muzycznego™®.

Wybitnym przyktadem tworcy, ktorego stylistyke mozna okresli¢ jako
ekspresjonistyczng, jest Aleksander Skriabin, rosyjski kompozytor, wizjoner
zafascynowany mistyka, dazacy do syntezy sztuk. Czym w muzyce tradycyjnej jest krok
diatoniczny, tym u niego staje si¢ wyznaczony chromatyka potton, skale dur-moll
zastgpuje u niego gama calotonowa. Typowym dla jego twdrczosci jest akord ztozony z
sze$ciu calych tondw oraz wielodzwigk, zwany ,,akordem prometejskim” (wykorzystany w
poemacie symfonicznym Prometeusz), opierajacy si¢ na wspdtbrzmieniach kwartowo-
kwintowych i trytonowo-septymowych*’.

Jako ekspresjonistyczne nalezy takze okresli¢ wczesne opery Richarda Straussa:
Salome (1905) oraz Elektre (1909). We wczesnym okresie swojej tworczosci w nurcie
ekspresjonistycznym tworzyli roéwniez kompozytorzy II Szkoty Wiedenskiej, tj. Arnold
Schoenberg 1 jego uczniowie: Anton Webern (1883-1945) oraz Alban Berg (1885-1935).
Wszyscy oni szczegdlnym uwielbieniem darzyli muzyke Gustava Mahlera®®, czemu trudno
si¢ dziwi¢ z uwagi na stylistyczne podobienstwa, naturalne wynikanie ekspresjonizmu z
neoromantyzmu, w ktorym tworczos¢ Mahlera zajmuje krancowa pozycje. Schoenberg,
Webern 1 Berg poszli jednak znacznie dalej. Najstarszy z nich, w utworach datowanych na
1909 rok (Trzy utwory fortepianowe op.11, Pig¢ utworow orkiestrowych op.16), tworzy
nowa odmiang ekspresjonizmu, ostrego, agresywnego, drapieznego, brutalnego,
demonicznego, wybuchowego, stojacego w wyraznym kontrascie wobec dotychczas
obowigzujacej estetyki. W zbiorach tych Schoenberg stosuje rowniez efekty
sonorystyczne. W wymienionym wyzej orkiestrowym dziele realizuje wtasng ide¢ zwang
Klangfarbenmelodie (melodii barw), polegajaca na cigglym powtarzaniu tego samego

akordu, jednak w roznej instrumentacji, co ma uwrazliwi¢ na kolorystyke brzmienia

5 W obrazowy sposéb ekspresjonizm mozna okreslié jako przejaskrawiony neoromantyzm w krzywym
zwierciadle.

46 A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 224; T.A. Zielinski, op.cit., s. 57-83.

*TE. Antokoletz, op.cit., s. 143-148; T.A. Zielinski, op.cit., s. 59-63.

*8 B. Pociej, Mahler, op.cit., ss. 171, 274.
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(zabieg godny postepowych impresjonistow)*’. W zestawieniu z tworczoécig Schoenberga,
Berg stosuje duzo fagodniejsze srodki wyrazowe, nacisk kladzie na liryzm, wykazuje duza
inwencj¢ melodyczna, co zbliza go do neoromantyzmu. Webern z kolei zwraca uwage
swym tzw. ,miniaturowym stylem”, opierajacym si¢ na doskonatej organizacji
muzycznego czasu 1 kondensacji pomystéw. Pomimo pewnych estetycznych réznic,
tworczos¢ kazdego z tych trzech mistrzOw wyrasta z neoromantyzmu 1 stanowi probe jego
rozwinigcia.

Obserwujac postgpujace zmiany w estetyce muzycznej zachodzace na przetomie
XIX/XX wieku, bioragc pod uwage ewolucyjnos¢ dziejow muzyki, dostrzec mozna
tendencj¢ do ostabiania znaczenia zasad tonalnych, relacji funkcyjnych, stopniowe
odchodzenie od systemu dur-moll, zacieranie roznic miedzy konsonansem i dysonansem’”.
Zmiany te wskazywaly na proces rozktadu dotychczas stosowanego jezyka dzwickowego.
Lata 20. XX wieku zaowocowatly stworzeniem nowego systemu — dodekafonii, techniki
dwunastodzwickowe]j (dwunastotonowej)’'. Zaznaczy¢ nalezy, ze dodekafonie okresli¢
mozna jako jezyk, technike, system, nie za$ styl, czy nurt. Stanowil on swego rodzaju
kodyfikacje zasztych zmian. Gléwng zasadg bylo nadanie kazdemu z 12 kolejnych
dzwickow absolutnie réwnoprawnego, w pelni samodzielnego znaczenia, zniesienie
jakichkolwiek relacji pomiedzy nimi, z wyjatkiem réwnosci. Kazdy z nich musial by¢
uzyty w utworze te samg ilo$¢ razy 1 mogt zostaé powtdrzony dopiero po wyczerpaniu
wszystkich dwunastu tonéw. Dotyczylo to zarowno porzadku horyzontalnego, jak 1
wertykalnego dzieta. Powstaly w ten sposob 12-tonowe serie. W swych zatozeniach utwor
dodekafoniczny opiera si¢ na tzw. serii zasadniczej, wyznaczajacej pewien porzadek
dzwickow, ktora podlega okreslonym modyfikacjom, jak rak, inwersja, inwersja raka, czy
transpozycja>.

Teoretycznego opracowania zasad dodekafonii dokonali w podobnym czasie,
niezaleznie od siebie, dwaj kompozytorzy i teoretycy wiedenscy: Joseph Matthias Hauer
(1883-1959) 1 Arnold Schoenberg. Hauer juz ok. 1908 roku stworzyt ,,eksperymentalne”
dziela wykorzystujace te technike, za$ na przestrzeni lat 1919-1926 opublikowat szereg
prac opisujacych zalozenia nowego systemu. W przeciwienstwie do Schoenberga

zaproponowal on nowy sposob notacji muzycznej tworzac 44 tropy, czyli okreslone typy

* C. Dahlhaus, Schoenberg and the New Music, Cambridge 1999, s. 141-144; T.A. Zielinski, op.cit., s. 70-
76.

3% Carl Dahlhaus w odniesieniu do tego procesu uzywa eleganckiego okreslenia ,.,emancypacja dysonansu”,
por. C. Dahlhaus, op.cit., s. 120-127.

>l Dahlhaus, cho¢ wyraza pewna watpliwos¢ co do zasadnosci stosowania terminu ,jnowa muzyka”, na
okreslenie epoki w historii, jej poczatek wiaze wlasnie z wprowadzeniem przez Schoenberga nowego
systemu dzwigkowego, w zalozeniu majgcego stanowi¢ alternatywe dla dur-moll, por. ibidem, s. 1-13.

2 T.A. Zielinski, op.cit., s. 149-159.
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serii. Metoda Hauera, cho¢ posiada duze znaczenie historyczne, nie znalazta jednak
powazniejszych kontynuatoréw w dziejach muzyki’>.

Schoenberg jako dodekafonik zaistniat w bardzo podobnym, co Hauer, czasie. Jego
pierwsze kompozycje postugujace si¢ tym jezykiem pochodzag z roku 1909 (Trzy utwory
fortepianowe op.11, cz. 1), z ,oficjalnym” manifestem wstrzymat si¢ jednak do 1923
roku, czyli czasu skomponowania Walca na fortepian op.23. W tym tez roku powstal cykl
Utworow fortepianowych op.23 oraz Serenada na klarnet, basklarnet, mandoling, gitare,
skrzypce, altowke, wiolonczele i gltos barytonowy op.24. Kolejne kompozycje Schoenberga
postuguja si¢ juz wylacznie jezykiem dodekafonicznym. Tg¢ technikg¢ przejeli réwniez
Alban Berg i Anton Webern. Nie zmienili oni jednak swojej indywidualne;j stylistyki. Berg
postugujac sie takim jezykiem tworzyl muzyke bliska tonalno$ci i modalnosci; Webern
zastynal ,miniaturowos$cia” stylu, ekonomia i zwiczloscia my$li muzycznej”. W
pozniejszych latach jezykiem dodekafonicznym postugiwali si¢ m.in.: kompozytor
austriacki Ernst Kienek (1900-1991) i1 niemiecki Wolfgang Fortner (1907-1987), obaj
tworzacy w stylistyce bliskiej neoklasycyzmowi, a sposrdd kolejnej generacji — Karlheinz
Stockhausen (1928-2007). Dodekafonia przenikneta rowniez poza krag austroniemiecki,
znajdujac przedstawicieli wsrod nawigzujacych do tradycji SzwajcarOw Franka Martina
(1890-1974) oraz Rolfa Liebermanna (1910-1999), Wiochéw Luigiego Dallapiccoli (1904-
1975), Brunona Maderny (1920-1973), Luigiego Nono (1924-1990) 1 Luciana Berio (1925-
2003), Wegra Gyorgy’ego Ligetiego (1923-2006), Francuza Pierre’a Bouleza (1925-2016),
czy Belga Henri Pousseura (1929-2009). Kilka kompozycji dodekafonicznych, poczawszy
od Septetu z 1953 r., wyszto rowniez spod piora Rosjanina Igora Strawinskiego,
poczatkowo przeciwnego tej technice®.

Z dodekafonig bezposrednio taczy si¢ serializm, gdzie, procz wysokosci dzwigkdw,
prawu serii zostaja podporzadkowane mozliwie wszystkie elementy dzieta muzycznego,
jak rytmika, dynamika, artykulacja, agogika oraz kolorystyka®.

Z kolei stylem w pewien sposob wigzacym si¢ z dodekafonig oraz serializmem jest
punktualizm. Zaktada on operowanie pojedynczymi dzwigkami, badz catymi strukturami —
wyizolowanymi, skontrastowanymi, niezaleznymi od siebie, jakby oddzielnymi punktami.
Jego rewolucyjnos$¢ polega na mozliwie najwigkszym oddaleniu si¢, a nawet zerwaniu z

dotychczas obowigzujacymi zasadami, pozbawieniu muzyki melodii, a co si¢ z tym wigze

3 E. Antokoletz, op.cit., s. 78-83; T.A. Zielinski, op.cit., s. 149-170.

> W tym samym roku powstata rowniez atonalna czwarta cze$¢ z Fiinf Sitze op. 5 na kwartet smyczkowy A.
Weberna, por. E. Antokoletz, op.cit., s. 47-48.

5 T.A. Zielinski, op.cit., s. 149-170.

> Tbidem, s. 176.

37 A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 807.
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motywiki, statych, dajacych si¢ wyr6zni¢ rytmoéw, siggnieciu do pojedynczego dzwigku 1
parametréw, w jakich daje sie on opisa¢. Wszystkie elementy 1 tutaj zostaly
podporzadkowane prawu serii, stad nazwanie punktualizmu totalnym serializmem, ale tez
postwebernizmem, czy neowebernizmem. W tym nurcie utrzymane sg dzieta Weberna, a
takze p6zniejszych dodekafonistoéw: Bouleza, Nono, Stockhausena, czy Ligetiego, a nawet
Francuza Oliviera Messiaena (1908-1992)°®. W latach 60-tych XX wicku Stockhausen
posunagl si¢ jeszcze dalej, wychodzac z ideg Momentform, tzn. muzyki, w ktérej juz nie
sam pojedynczy dzwigk, ale kazdy kolejny odcinek muzyczny jest autonomiczny,
niezalezny od pozostatych®”.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ o kierunku nazwanym weryzmem, nie
wywodzgcym si¢ stricte z austroniemieckiego kregu kulturowego, ale poniekad w sposobie
traktowania problematyki emocjonalnosci w muzyce zblizonym do ekspresjonizmu.
Obecny byl on jedynie w twdrczosci operowej na gruncie muzyki wloskiej, francuskiej 1
niemieckiej. Ramy czasowe wyznaczajace weryzm, to ok. 1880-1924%. Najwiekszy jego
rozkwit przypadal na schylek XIX wieku. Nurt ten odpowiadal naturalizmowi w
literaturze®'. W operze mial on stanowi¢ kontrast dla pehiacego wowczas hegemonig
verdiowskiego bel canto 1 wagnerowskiego $wiata bogdéw 1 legendarnych postaci.
Bohaterami stali si¢ prosci ludzie, zyjacy wspdiczesnie, ukazywani w realistyczny, czesto
brutalny sposob. Muzyka pehila funkcje stuzebng wobec rozgrywajacej sie akcji.
Wykorzystywano wyraziste, ekspresyjne srodki. Obok $piewu pojawiat si¢ krzyk, Smiech,
szloch, stowo mowione, ,,naturalne” dzwigki (np. dzwon, trzask bicza, gwizd). Nastapilo
pewne uproszczenie Srodkéw muzycznych, akcent polozony zostal na wyrazistos¢ 1
prostote linii melodycznej, pojawily si¢ zamknigte ,,numery”: arie, piesni, duety, chory,

fragmenty orkiestrowe (do$¢ typowe bylo wprowadzanie orkiestrowych intermezz o

% Ibidem, s. 733; T.A. Zielinski, op.cit., ss. 170-171, 197-216; Z. Skowron, Teoria i estetyka awangardy
muzycznej, Warszawa 1989, s. 136-145.

9 T.A. Zielinski, op.cit., s. 234.

89 W literaturze przedmiotu nie okresla si¢ daty zamykajacej weryzm. Jako taka umownie przyja¢ mozna rok
$mierci Giacomo Pucciniego, uwazanego za najwybitniejszego przedstawiciela kierunku. Co prawda po roku
1924 powstawaly jeszcze opery utrzymane w tej stylistyce, jednak nie miaty one wielkiego znaczenia w
muzyce. Jako post-pucciniowska, wykazujaca wpltywy weryzmu, okresla si¢ tez tworczo$¢ Gian Carlo
Menottiego (1911-2007), jednak jej eklektyzm, jak rowniez czas zycia kompozytora, nie pozwala uznac jej
za werystyczng.

6! Naturalizm jako kierunek w literaturze, wywodzi si¢ z Francji. Wyksztatcit si¢ on w II potowie XIX wieku,
a okres jego najsilniejszego oddziatywania przypadt na przetom XIX/XX w. Naturalizm nawigzywat gléwnie
do tworczosci Gustava Flauberta (1821-1880), jak rowniez filozofii pozytywistycznej. Za gltéwnego
przedstawiciela kierunku uwazany jest Emil Zola (1840-1902). Naturalizm zaktadal przyjecie przez autora
podejécia obiektywistycznego na wzor nauk Scistych, odrzucenie postawy moralizatorskiej, opieranie si¢
gléwnie na tresciach spolecznych, ograniczenie fikcji literackiej, koncentrowanie si¢ na przekazaniu
chwilowych emocji i do§wiadczanych przez bohaterow standéw, odwotywanie si¢ do jezyka potocznego,
potozenie nacisku na dialogi, czgsto udziat bohatera zbiorowego. Poszczegdlne zatozenia naturalizmu zostaty
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tagodnym, ckliwym wrecz charakterze, poprzedzajacych najbardziej dramatyczne finalowe
sceny — najczesciej mordu), etc. Czolowymi przedstawicielami weryzmu byli: Alfredo
Catalani (1854-1893), Ruggiero Leoncavallo (1857-1919), Giacomo Puccini (1858-1924),
Pietro Mascagni (1863-1945), Francesco Cilea (1866-1950), Umberto Giordano (1867-
1948) oraz Franco Alfano (1876-1954)°*, Gustave Charpentier (1860-1956) oraz Eugen
d’Albert (1864-1932). Za czolowe opery werystyczne uznaje si¢ Rycerskos¢ wiesniaczg
Mascagniego®, Pajace Leoncavalla, Cyganerie (aczkolwick nie znalazla si¢ tu, typowa dla
werystow, scena mordu) i Plaszcz Pucciniego, La Wally Catalaniego, Adriane Lecouvreur
Cilei, Andre¢ Cheniera i Fedore Giordana, Louise Charpentiera, Niziny d’ Alberta®.
Omoéwione nurty stylistyczne wyrastajace z romantyzmu charakteryzowala
emocjonalno$¢, rozumienie muzyki jako no$nika uczul. Istniaty jednak prady
przeciwstawiajgce si¢ takiemu sposobowi traktowania sztuki, o ktorych bedzie mowa w

dalszej czesci dysertacii.

1.2. Kierunki przeciwstawiajace si¢ stylistyce romantyczno-ekspresjonistycznej

Chociaz romantyzm 1 jego konsekwencje w postaci neoromantyzmu i
ekspresjonizmu szybko przenikngty do innych krgegdéw kulturowych, nie zdominowaty
jednak catkowicie estetyki muzycznej fin de siecle’u 1 pierwszych dekad XX wieku, ale
wywolaty swego rodzaju ruch oporu w postaci wykreowania odrebnych nurtow
stylistycznych. Najwazniejsze z nich, majace najwigksza sile oddziatywania, powstaly na
gruncie francuskim i rosyjskim®.

Na przetomie XIX 1 XX stulecia we francuskim kregu kulturowym narodzit si¢
kierunek zwany impresjonizmem. Wyraznie przeciwstawia si¢ on dominujagcemu wowczas
W muzyce neoromantyzmowi, zrywa z jego zasadami, wprowadza nowy porzadek,
wartosci 1 cele. Zalozenia muzycznego impresjonizmu wynikaja z analogicznego nurtu w

malarstwie, wigzg si¢ tez z poezjg symbolistow. Melodyka i rytmika petnig w nim rolg

przejete przez czotowe europejskie i amerykanskie nurty stylistyczne epoki, por. M. Glowinski i in., Sfownik
terminow literackich, wyd. V, Wroctaw 2010, s. 334-336.

62 Chociaz Alfano jest autorem szeregu oper, do historii przeszedt przede wszystkim jako kompozytor, ktory
dokonczyt ostatnig opere Pucciniego, Turandot.

8 Uwazana za ,modelowy” przyklad opery werystycznej, por. G. Zieziula, Polskie inkarnacje opery
werystycznej, [W:] E. Wojnowska, Europejski repertuar muzyczny na ziemiach Polski, Warszawa 2003, s.
101-112.

% MB. Michalik (red.), Kronika opery, Warszawa 1993, s. 262-263; D.J. Grout, H.W. Williams, 4 short
history of opera, Nowy Jork 2003, s. 489-490; G. Zieziula, Polskie inkarnacje opery werystycznej, op.cit., s.
104-105.

8 W literaturze przedmiotu znajduje si¢ wiele odwolan do wzajemnych wptywow, inspiracji muzyki
francuskiej 1 rosyjskiej przetomu XIX i XX wieku. Egzemplifikacja tego byly m.in. dwa koncerty rosyjskie
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drugorzedng. Podstawowym czynnikiem zaczyna by¢ samo brzmienie 1 barwa dzwigkowa.
Zrédlem inspiracji staja si¢ subtelne wrazenia zmystowe, w odrdznieniu od wybujalych
wewnetrznych przezy¢ 1 namietnosci. Nowego, istotnego znaczenia nabieraja niuanse
dynamiczne (stad preferencja zakresOw piano 1 mniejszych, siegajacych nawet pppp),
artykulacyjne, fakturalne, sposdb instrumentacji, czesto wyzyskujacy pojedyncze
instrumenty w rzadko stosowanych dotad rejestrach, a przede wszystkim harmonika, ktora
opiera si¢ na skalach modalnych (catotonowej, badz pentatonice). Wyraznemu ostabieniu
ulegaja zwiazki z systemem dur-moll, unika si¢ potgczen dominantowo-tonicznych,
dysonans traci znaczenie napi¢cia, nie podlega konieczno$ci rozwigzania, tercja przestaje
pehi¢ funkcje czynnika budulcowego akordu, dominujg struktury catotonowe, paralelizmy
sekundowe, uklady kwartowo-kwintowe. W strukturze dzieta zaznaczaja si¢ pojedyncze
odcinki, rezygnuje si¢ z ewolucyjnego sposobu ksztaltowania mys$li muzycznej. Natomiast
elementami lgczacymi impresjonizm z romantyzmem 1 neoromantyzmem sg niewatpliwie
programowos$é i inspiracja folklorem®. Gléwnymi przedstawicielami impresjonizmu w
muzyce s3 Francuzi: Claude Debussy (1862-1918) 1 Maurice Ravel (1875-1937), ktorego
nazywa si¢ tez prekursorem neoklasycyzmu®. Inni kompozytorzy, ktorych tworczosé
nalezaloby okresli¢ jako rowniez silnie nawigzujaca do nurtu impresjonistycznego, to Paul
Dukas (1865-1935) i Albert Roussel (1869-1937) we wczesniejszym okresie, jak roOwniez
Hiszpan, Manuel De Falla (1876-1946) — takze w pierwszych okresach tworczosci, cho¢
wcigz powracajacy jeszcze do estetyki poznoromantycznej oraz Wioch, Ottorino Respighi
(1879-1936). Pewne wyrazne cechy impresjonistyczne odnalezé mozna takze, cho¢ w
catosci zakorzenionej raczej w nurcie neoromantycznym, a przy tym silnie przesigknigte]
wegierskim folklorem, w muzyce Wegra, Zoltana Kodalya (1882-1967)%.

Srodki impresjonizmu, choé¢ stanowily odwrét od postulatow i estetyki
wyznaczone] przez nurt romantyczny 1 neoromantyczny, stosunkowo szybko ulegly
wyczerpaniu. Nalezalo w zwigzku z tym powzig¢ dalsze kierunki poszukiwan. Jednym z
nich okazat si¢, wywodzacy sie przede wszystkim z kregu rosyjskiego, witalizm®. Powstat
on w tym samym czasie co ekspresjonizm, jednak zdecydowanie roznit si¢ w swych

zalozeniach. W witalizmie kompozytorzy odrzucaja charakterystyczng dla impresjonizmu

podczas Wystawy Swiatowej w Paryzu w 1889, ktore zainicjowaly tzw. francusko-rosyjskie przymierze
muzyczne, por. E. Lockspeiser, Debussy, New York 1963, s. 41; E. Antokoletz, op.cit., s. 125.

% A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 381-382; T.A. Zielinski, op.cit., s. 19-29; Z. Skowron, Teoria i estetyka
awangardy muzycznej, op.cit., s. 26-27.

7 E. Antokoletz, op.cit., s. 132-135; T.A. Zielinski, op.cit., s. 27.

5% Warto zauwazy¢, ze Kodaly byt rowniez etnografem i zbieraczem wegierskiego folkloru. Swoje pierwsze
badania prowadzit wraz z B. Bartokiem, por. K. Anderson, [...], Booklet do plyty: Koddly. Galanta and
Marosszék Dances, Peacock Variations, 1991, CD Naxos 8.550520.
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programowos$¢, romantyczng poetyke, a odwotuja si¢ do najbardziej pierwotnych funkcji
muzyki, jako nos$nika energii, radosci, sit zyciowych, czy naturalnych instynktow.
Subiektywne emocje 1 $wiat wewnetrznych przezy¢ znany tylko podmiotowi, zastepujg w
witalizmie ,,zobiektywizowane”, tzn. dajgce si¢ zauwazy¢, zewnetrzne humory 1
temperamenty. Stad najbardziej eksponowanym elementem staje si¢ rytm 1 motoryka.
Uproszczeniu ulega tutaj forma. Dotyczy to réwniez warstwy harmonicznej 1 melodyczne;.
Podobnie, jak w przypadku innych éwczesnych kierunkow, tak i w tym istotne znaczenie
ma dysonans. W estetyce witalizmu jego funkcja bylo podkreslanie agresywnosci, ostrosci,
szorstkosci brzmienia, jaskrawosci instrumentacji. Zrédel inspiracji nurt ten czesto szukat
(co stanowi punkt wspoOlny zardwno z impresjonizmem, jak 1 nurtami romantyczno-
ekspresjonistycznymi) w folklorze, w jego surowosci, prostocie 1 wyakcentowaniu
elementu rytmicznego’’. Jako ,,witalistyczng” okresli¢ mozna przede wszystkim tworczosé
Béli Bartoka (1881-1945)"" oraz Igora Strawinskiego (1882-1971) i Sergiusza Prokofiewa
(1891-1953). Kompozytoréw tych zalicza si¢ rowniez do grona neoklasykow. Stad przyjac
mozna, ze istnieja pewne zwigzki miedzy obydwoma tymi stylami, tj. witalizmem 1
neoklasycyzmem, glownie w zakresie stosunku do uczuciowo$ci w muzyce, odrzucenia
zalozen ekspresjonizmu.

Chociaz Bartok, Strawinski 1 Prokofiew zwrdcili si¢ w strone neoklasycyzmu,
wcigz istniata znaczaca grupa kompozytoréow, ktorych stylistyke nalezaloby
scharakteryzowac jako silnie zakorzeniong w witalizmie. W taki sposéb wyrazi¢ si¢ mozna
o tworczosci Francuza, André Joliveta (1905-1974). Odwotujac si¢ do pierwotnych funkcji
muzyki, Jolivet siggat do muzyki ludowej Afryki 1 potudniowowschodniej Azji, dazyt do
uwolnienia si¢ z systemu tonalnego’”. Na miano wpisujacej si¢ w estetyke witalizmu
zashuguje takze muzyka Ormianina, Arama Chaczaturiana (1903-1975), bogato
czerpigcego z folkloru armenskiego i rosyjskiego oraz popularnych tancow kaukaskich.
Najsilniej zwigzana z witalizmem jawi si¢ tworczos$¢ brytyjskiego kompozytora Michaela
Tippetta (1905-1990). Opiera si¢ ona gtdwnie na klasycznych schematach, uwazana jest za
wysoce indywidualng, przez niektorych badaczy zaliczana bywa tez do nurtu

neoklasycznego .

% Jest to okreslenie stosowane w teorii muzyki, choé¢ nie ogodlnie przyjete, na co zwraca uwage w swojej
pracy T.A. Zielinski, por. T.A. Zielinski, op.cit., s. 31.

" Tbidem, s. 31-33.

" W niniejszej pracy witalizm omawia sie jako kierunek przeciwny wywodzacym sie z kregu
austroniemieckiego, co oczywiscie stanowi pewne uproszczenie. Mozna bowiem wskaza¢ wiele przyktadow
inspirowania si¢ przez witalistow ekspresjonizmem. Egzemplifikacjg moga by¢ obecne w dzielach Bartoka
wpltywy muzyki R. Straussa, por. E. Antokoletz, op.cit., s. 154-155.

"2 T.A. Zielinski, op.cit., s. 107-108.

> A. Burton, [...], Booklet do ptyty: M. Tippett, A Child of Our Time, 2005, CD Naxos 8.557570.
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Pojecie ,,neoklasycyzmu” rozumiane jest na gruncie muzykologii w ro6znoraki
sposob, odnoszac si¢ zar6wno do okresu w historii muzyki, jak i1 kierunku, szkotly, czy
stylu”". T.A. Zielinski nurt ten wigze z podsumowywaniem i utrwalaniem
dotychczasowych osiggni¢¢, poszukiwaniem ,kompromiséw z tradycjg”, ,,wielka

» W wickszosci prac neoklasycyzm definiuje si¢ jako kierunek w muzyce XX

synteza
wieku, ktorego cechg szczeg6lng jest nawigzanie do form 1 technik muzyki dawnej 1
tworzenie na ich podstawie nowego stylu muzycznego z zastosowaniem wspolczesnej
harmoniki i innych $rodkéw’®. Z. Helman neoklasycyzm ujmuje jako jeden z kierunkéw w
muzyce XX wieku, ktorego cechg charakterystyczng jest podjecie wzorow przeszitosci
uznanych za klasyczne i wigczenie ich w nowoczesny system srodkow techniki
kompozytorskiej”'. Podobnie jak witalizm, neoklasycyzm zaklada dazenie do
obiektywnosci, technicznej doskonatosci kompozycji, oderwanie od subiektywnych emocji
1 uczu¢, jak tez monumentalizmu, na rzecz kameralizacji brzmienia, 1 obsady
wykonawczej. Ramy czasowe neoklasycyzmu mieszcza si¢ w latach 1920-50. Rok 1951, w
ktorym Igor Strawinski ukofczyl opere Zywot rozpustnika, uznaje sie za symboliczng
granice, po ktorej nastgpuje zmierzch tego kierunku. W historii muzyki polskiej cezura ta
siega roku 1956, czasu pojawienia si¢ nowej awangardy’®, o czym bedzie mowa w dalszej
czgsci pracy. Juz samo okreSlenie poczatku neoklasycyzmu zdaje si¢ sugerowac, ze
mylnym jest utozsamianie go z witalizmem, ktorego zreby siggaja jeszcze pierwszej
dekady XX wieku, a bogaty rozwdj w drugiej przynosi takie utrzymane w tej stylistyce
arcydzieta, jak balety Drewniany ksigze (1917) Bartoka, Pietruszka (1911) i Swieto wiosny
(1913) Strawinskiego, czy trzy Koncerty fortepianowe (nr 1-3) Prokofiewa.

Innym, précz wspomnianych wyzej, znaczagcym w dziejach muzyki kompozytorem,
ktorego stylistyke nalezaloby okresli¢ jako neoklasyczng, jest niemiecki tworca Paul
Hindemith (1895-1963). Po wczesnych dzietach utrzymanych w nurcie neoromantycznym
1 ekspresjonistycznym zwrdcil si¢ on ku witalizmowi (Suita 1922 na fortepian) 1
neoklasycyzmowi. O ile jednak dla wcze$niej wskazanych przedstawicieli obu kierunkow,
tj. Bartdka, Strawinskiego, czy Prokofiewa, inspiracj¢ stanowila muzyka ludowa, o tyle dla
Hindemitha taka role pelni muzyka rozrywkowa, taneczne rytmy popularnych tancow (w
pewien sposOb zaznaczylo si¢ to rOwniez u Strawinskiego — Piano-Rag Music z 1918 r.,

czy Koncert hebanowy z 1945 r.). Swoje postulaty, zbiezne z wskazanymi wcze$niej

"z Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Krakow 1985, s. 7.
5 T.A. Zielifiski, op.cit., s. 86.

76 7. Helman, Neoklasycyzm, op.cit., s. 12.

"7 Tbidem, s. 16.

"8 Tbidem.
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zalozeniami neoklasykow, ktorym przy$Swieca ogolna idea zerwania z romantyczng
wzniosto$cia na rzecz ,dobrego”, tj. profesjonalnego, ,,obiektywnego” klasycznego
rzemiosta, Hindemith propaguje pod haslem ,,nowej rzeczowosci” (Neue Sachlichkeit).
Podobnie jak Strawinski (m.in. balet Pulcinella z 1920 r., oratorium Krol Edyp z 1927 r.,
Koncert skrzypcowy D-dur z 1931 t., Dumbarton Oaks Concerto z 1938 r., Msza z 1948
r.), w poszukiwaniu estetycznych inspiracji Hindemith ,,zapuszcza si¢” nieco dalej w
przeszto$¢ — do baroku 1 barokowej polifonii (poczawszy od cyklu siedmiu Kammermusik
z lat 1921-1930). Swoja harmonike opiera na systemie tonalnym, rozszerzonym o
elementy modalnosci. Wspotbrzmienia, jakie tworzy, maja przede wszystkim budowe
tercjowa, wyraznie zaznacza si¢ w nich jednak rowniez preferencja interwatow kwarty 1
kwinty”’. Zielinski pisze o Hindemitcie nastepujaco: ,,nie jest on wlasciwie nowatorem, w
jego technice kompozytorskiej nie znajdziemy ani jednego $miatego pomystu, ktory nie
bylby wykorzystany juz wezesniej przez innych kompozytorow™™.

Neoklasykami z pewnos$cig nalezaloby okresli¢ tez calg plejade kompozytorow
francuskich I pol. XX wieku: Erica Satie (1866-1925), Alberta Roussela w pdzniejszym
okresie tworczosci, Jacquesa Iberta (1890-1962), a takze cztonkdéw Les Six, czyli Grupy
Szesciu: Louisa Dureya (1888-1979), Arthura Honeggera (1892-1955), Dariusa Milhauda
(1892-1974), Germaine Tailleferre (1892-1983), Francisa Poulenca (1899-1963), Georgesa
Aurica (1899-1983). Formacja ta powstata ok. 1918 roku, skupiajac si¢ wokot postaci
Jeana Cocteau (1889-1963), poety, pisarza, artysty. W swoich postulatach przeciwstawiata
si¢ impresjonizmowi, przyjmujac idee neoklasycyzmu. Asymilowany przez Francuzow
nurt ten zaktadal elegancjeg, subtelno$¢, prostote, humor. Glownym zZrodlem inspiracji dla
kompozytorow ,,Szostki” stala si¢ francuska muzyka barokowa, a zwlaszcza tworczose
wielkich klawesynistow, dziela Louisa (1626-1661) 1 Francoisa (1668-1733) Couperinow,
Jeana-Baptiste Lully’ego (1632-1687) 1 Jeana Philippe’a Rameau (1683-1764). Les Six
byla jednak grupa wewng¢trznie silnie zréznicowana, a kazdy z jej cztonkdéw reprezentowat
wilasciwg sobie stylistyke, pozostajac w gruncie rzeczy indywidualistg. Trzech z nich,
Honegger, Milhaud oraz Poulenc, odegrato szczegdlnie znaczaca rolg w dziejach muzyki.
Ostatni z wymienionych 1 zarazem najmlodszy z nich, w swojej estetyce duza wage
przywigzywatl do lekkosci stylu, zwracal si¢ wrgcz do muzyki popularnej 1 rozrywkowe;.
Milhauda z kolei, rowniez chetnie nawigzujacego do jazzu, inspirowala muzyka kregu
iberyjskiego, a nawet potludniowoamerykanskiego 1 amerykanskiego (wykorzystanie

rytmow kubanskiej rumby, tradycyjnej muzyki brazylijskiej, czy rdzennych Amerykanow).

" E. Antokoletz, op.cit., s. 362-370; T.A. Zielinski, op.cit., s. 87-97.
% T A. Zielinski, op. cit., s. 92.
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Na odmiennym biegunie, tak wzgledem Milhauda i Poulenca, co nawet zatozen Les
Six, plasuje si¢ silnie zréznicowana wewnetrznie tworczos¢ Arthura Honeggera.
Kompozytor ten zrddet inspiracji poszukiwal zarowno w bachowskiej polifonii, jak 1
nowoczesnej technologii (Pacific 231 z 1923 r., utwor orkiestrowy inspirowany
lokomotyw3a), w czym widoczne s3 jego zwigzki z futuryzmem. Muzyka Honeggera jest
emocjonalna, czgsto patetyczna 1 wzniosta, lecz odwotujaca si¢ do nieskomplikowanych
uczu¢, odmienna od estetyki ekspresjonizmu. Z drugiej natomiast strony bywa prosta,
ilustracyjna, nawiazujaca do jazzu, ,realistyczna” (np. Rugby z 1928 r.)*'. Swoje idee,
sktonno$¢ do estetycznej ambiwalencji literalnie wyrazit kompozytor w zdaniu: ,,zawsze
pragnaglem 1 staralem si¢ pisa¢ muzyke, ktora bylaby zrozumiala dla szerokich mas
shuchaczy, ale ktora bylaby dostatecznie wolna od banatu, by porwaé takze prawdziwych
koneseréw muzyki”™.

Neoklasycyzm znalazt roéwniez przedstawicieli wsrdd pozniejszych generacji
francuskich kompozytorow: Jeana Francaixa (1912-1997) 1 Henriego Dutilleuxa (1916-
2013). Z kolei do wloskich neoklasykow zaliczy¢ nalezy Alfreda Caselle (1883-1947),
czerpigcego z wloskiej muzyki barokowej, ludowej 1 popularnej; Gian Francesca
Mialipiero (1882-1973), zwracajacego si¢ ku skalom modalnym, czy Goffredo Petrassiego
(1904-2003). Wsrod hiszpanskich mozna wskaza¢ Manuela De Falle w jego dojrzaltym
okresie tworczosci, kiedy formy klasyczne taczy z modalnoscia, a czegsto z witalistyczng z
natury koncentracjg na rytmie; czeskich — Bohuslava Martint (1890-1959); radzieckich —
po czesci Dymitra Szostakowicza (1906-1975)*, ktorego stylistyka jest silnie
zindywidualizowana, faczaca formy 1 $rodki klasyczne z neoromantyczng ekspresja 1
estetyka realizmu, jak rowniez Dymitra Kabalewskiego (1904-1987), zwracajacego si¢ ku
realizmowi, prezentujacego wigkszg prostote. Za neoklasykow nalezy uznaé¢ roéwniez
Niemcow: Carla Orfta (1895-1982), kompozytora stynnej kantaty Carmina Burana (1936),
ktorego silnie archaizujgca tworczo$¢ szuka inspiracji w Sredniowieczu, a nawet w
starozytnos$ci; Karla Amadeusa Hartmanna (1905-1963), czy Borisa Blachera (1903-1975).

Jako neoklasyczng, nawigzujacag do muzyki XVIII-wiecznej (klasycznej 1 barokowej), a

81 C. Rostand, La Musique frangaise contemporaine, Paryz 1971, s. 14-44; C. Samuel, Panorama de [’art
musical contemporain, Paryz 1962, s. 282-296; E. Antokoletz, op.cit., s. 315-335; T.A. Zielinski, op.cit., s.
98-108.

2 T A. Zielinski, op.cit., s. 106.

% Pomimo wspolnego pochodzenia rosyjskiego i postugiwania sie stylistyka neoklasyczna, tworczosci D.
Szostakowicza, silnie zwigzanej z wydarzeniami politycznymi w kraju, nie nalezy laczy¢ z muzyka,
tworzacych przez dhugi czas na emigracji, . Strawinskiego, czy S. Prokofiewa. Jak pisze Krzysztof Meyer w
swojej monografii poswigconej Szostakowiczowi, byt on ,tak gleboko zwigzanym z Rosja, ze trudno
wyobrazi¢ sobie rozkwit jego talentu poza granicami ojczystego kraju. Pod tym wzgledem roznit si¢
zasadniczo od Igora Strawinskiego i Sergiusza Prokofiewa, dla ktorych Zachod stanowit rownie dobre
miejsce pobytu i pracy jak Rosja” (por. K. Meyer, Dymitr Szostakowicz i jego czasy, Warszawa 1999, s. 13).
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niekiedy nawet czerpiagca z kultury antycznej (Daphne, 1938 r.) okresli¢ nalezy takze spora
czg$¢ tworczosci operowej R. Straussa (np. Der Rosenkavalier z 1911 r., Ariadne auf
Naxos z 1916 r., Intermezzo z 1924 r., Arabella z 1933 r., Capriccio z 1942 r.), pomimo iz
niektore z tych dziel (Der Rosenkavalier, Ariadne auf Naxos) pisane byly jeszcze przed
rokiem 1920, czyli nie miescily si¢ w ramach czasowych wyznaczajacych muzyczny
neoklasycyzm®.

Wydaje sie, ze w analogiczny sposob nalezatloby odnies¢ si¢ do tworczosci Maxa
Regera (1873-1916), przypadajacej na okres neoromantyzmu, lecz o wyraznych cechach
charakterystycznych dla pdzniejszych neoklasykoéw. Reger powraca bowiem do form
barokowych 1 klasycznych, inspiracji najczesciej poszukuje w bachowskiej polifonii, co
wzbogaca wspolczesnymi Ssrodkami harmonicznymi. Okresla si¢ go jako kontynuatora linii
wyznaczonej przez Johannesa Brahmsa, ,,romantycznego klasyka”™.

Trudno tez w sposob jednoznaczny okresli¢ przynalezno$¢ stylistyczng Ferruccia
Busoniego (1866-1924). Jego tworczo$s¢ z jednej strony zakorzeniona jest w
neoromantyzmie, z drugiej zdaje si¢ by¢ silnie eklektyczna, powracajaca do ustalonych w
klasycyzmie form, tagczy w sobie bachowska polifoni¢ z wloska klarownoscia 1
melodyjnoscig. Kompozytor podejmuje rdéwniez eksperymenty z nowymi, sztucznie
stworzonymi skalami, wykorzystuje mikrotony: 1/3 1 1/6 tonu. Co ciekawe, on sam okresla

"8 co znajduje uzasadnienie poprzez fakt

wlasng tworczos¢ jako ,,nowy klasycyzm
siggania do wzorcow z przeszlosci, nie pozwala jednak zaliczy¢ go do neoklasykow w
przyjetym w niniejszej pracy rozumieniu tego pojecia.

Analogicznie dotyczy to tworczosci Brytyjczyka, Benjamina Brittena (1913-1976).
Chyba najsilniej wpisuje si¢ on w zalozenia neoklasycyzmu. Kompozytor w doborze
srodkdw w zasadzie nie wykracza poza system tonalny, postuguje si¢ klasyczng forma,

czerpie z dawnej muzyki angielskiej, folkloru, tworczosci innych autoréw wczesniejszych,

badz oOwczesnych generacji, jak Mahlera, Debussy’ego, Berga, Prokofiewa, czy

¥ Znamienne jest to, ze R. Strauss wymieniony byt wczesniej jako jeden z gléwnych przedstawicieli
muzycznego neoromantyzmu, a wiec kierunku przeciwnego do neoklasycznego. Wskazuje to na pewna
sztuczno$¢ istniejacych podziatow i kategorii, ich nieroztacznosé, jak tez abstrakcyjno$c, nie przystawanie w
bezposredni sposob do konkretnych przyktadow kompozytorow.

% N. Simeone, Reger, Strauss and the spirit of Brahms, Booklet do plyty: Reger, Piano Concerto in f minor;
Strauss, Burleske, 2010, CD Hyperion CDA67635.

8 K. Baculewski, Wspélczesnos¢ 1939-1974, S. Sutkowski (red.), Historia Muzyki Polskiej, t. VII, cz. 1,
Warszawa 1996, s. 189; F. Busoni, Entwurf einer neue Aesthetik der Tonkunst, Triest 1907, wyd. I, Leipzig
1916, s. 41.
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Szostakowicza, badz tez XIX-wiecznej muzyki rozrywkowej®’. Estetyka Brittena jest
eklektyczna, zrecznie i w naturalny sposob laczaca zalozenia roznych nurtow®®.

Kierunkiem, w zalozeniach ktérego rowniez postulowano antyemocjonalnos¢, jest
futuryzm, zwany tez bruityzmem, badZz maszynizmem. Samo okreSlenie zostalo
wprowadzone w 1909 roku przez Filippo Tommaso Marinettiego (1876-1944), wloskiego
poete 1 wydawce. Futuryzm w muzyce rozpoczat si¢ przed I wojng $wiatowa. Postulowat
zerwanie z tradycja, tonalno$cig, unikanie uczuciowos$ci, natomiast zwrocenie si¢ ku
obiektywnosci.  Zrodet inspiracji poszukiwano w  nowoczesnej technologii,
wykorzystywano brzmienie majace imitowac ,naturalne dzwieki”, odglosy miasta,
wspolczesne zycie, maszyneri¢. Podobnie jak witalistow, futurystow interesowat ruch, ped,
energia, element rytmiczny byl dla nich nadrzedny. Muzycznymi przedstawicielami
futuryzmu sg m.in., dzi§ juz nieco zapomniani, Wtosi: Francesco Pratella (1880-1955) 1
Luigi Russolo (1885-1947) oraz ukraifiski tworca Aleksandr Mosotow (1900-1973)*.

Przedstawione wyzej kierunki w swoich postulatach sprzeciwialy si¢ zalozeniom
neoromantyzmu 1 ekspresjonizmu. Na podobnym gruncie kulturowym wyrosty jednak
rowniez systemy stojagce w opozycji wobec takze dodekafonii.

Wspominany Olivier Messiaen oprocz tego, ze sam popehit utwory
dodekafoniczne, w pdzniejszym czasie stworzyl konkretng alternatywe w postaci innego
muzycznego systemu, zwanego nowym modalizmem. Podobnie, jak mialo miejsce w
przypadku dodekafonii, rOwniez pojawienie si¢ nowego modalizmu wydaje si¢ by¢ czyms
naturalnym na tym etapie dziejow muzyki. Od konca XIX wieku obserwuje si¢ bowiem
coraz wicksze zainteresowanie modalizmem, majagcym stanowi¢ alternatywe dla
wyczerpujacych sie zasobow systemu dur-moll. Inspirujac sie, badz wykorzystujac skale
starozytne, czy S$redniowieczne, kompozytorzy probowali ustali¢ pewien zakres
dzwigkowy 1 postugujac si¢ nim tworzy¢ muzyke. W taki sposéb komponowali juz np.
Debussy 1 Bartdok, wykorzystujacy pentatonikg, skale calotonowa, czy skale ludowe.
Messiaen systemem modalnym postugiwat si¢ w swoich utworach od wczesnych lat 30-
tych, skodyfikowat go za§ w 1944 roku, publikujac traktat pt. Technika mojego jezyka
muzycznego. Nowy modalizm Messiaena opieral si¢ na siedmiu skalach — modi,
wykorzystujacych dzwieki powstate z podziatlu oktawy na réwne czesci, a przy tym

pomiedzy ktorymi wystepuje regularno$¢ w odstgpach interwalowych, tzn. sekwencje

%7 Inspiracje XIX-wieczng muzyka rozrywkowa nie byly wéréd kompozytorow rzadkoscia. Nie nalezy
zapomina¢, ze taka proweniencje miata wowczas muzyka ludowa. Stanowita ona wazne zrodto inspiracje
m.in. dla Schuberta, czy Chopina, por. B. Pociej, Mahler, op.cit., s. 94.

% T.A. Zielinski, op.cit., s. 122-124.

% 7. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej, op.cit., s. 29-34; A. Chodkowski (red.), op.cit., ss.
125, 295.
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interwaldw powtarzaja sie, za$ ostatni ton jest zarazem pierwszym w skali’’. Owa
regularno$¢ miata pozbawi¢ poszczegdlne dzwieki napigé, jakie wystepuja w skalach
tonalnych, nieregularnych, dur 1 moll, a kazdemu z dzwigkéw przyda¢ rownowaznosc¢.
Pierwsza z messiaenowskich modi, to skala calotonowa skfadajaca si¢ z szesciu kolejnych
stopni, pomi¢dzy ktoérymi wystepuje staly interwal sekundy wielkiej, druga zawiera osiem
stopni oddalonych od siebie, naprzemiennie: o sekunde matg badz wielka, w trzeciej,
dziewigciostopniowej, interwaly przebiegaja w porzadku: caly ton — pétton — poéiton, w
czwartej, osmiostopniowej: poétton — potton — pditon — tercja mata, w piatej,
sze$ciotonowej: potton — potton — tercja wielka, w szostej, oSmiostopniowej: dwa cate tony
— dwa pottony, w siodmej za$, sktadajacej si¢ z dziesigciu stopni, po interwale catego tonu,
trzykrotnie nastepuje interwat péltonu. Kompozytor odrzucil cztery skale speiniajgce
przyjete kryteria, badz to z uwagi na zbyt ograniczone mozliwosci jakie stwarzajg
(czterostopniowa skala ztozona z kolejnych oddalonych od siebie o tercje matg dzwigkow,
trzystopniowa ze stalym interwatem tercji wielkiej 1 dwustopniowa — trytonu), badz tez
stanowigce sytuacje skrajng (skala dwunastotonowa z interwalem pottonu miedzy
kolejnymi stopniami). Rowniez rytmika Messiaena zrywa z tradycyjnym podziatem.
Kompozytor ten wprowadza polirytmi¢ 1 kanon rytmiczny, takt przestaje spelnia¢ swoja
funkcje, wystepuja tzw. wartosci dodane, uniemozliwiajace miarowe rozliczenie materiatu
rytmicznego. Messiaen grupuje jednak wartosci w okreslony sposob (stosujagc np.
augmentacj¢ badz dyminucje), podobnie jak to czyni z wysokos$ciami, tworzac konkretne
schematy. Charakterystyczna dla wielu tworcow tamtych czaso6w fascynacja folklorem, u
Messiaena przybiera forme¢ glebokiego zainteresowania tradycja chrzescijanska, kulturg
Azji 1 egzotyka, a takze przyroda, zwlaszcza $§piewem ptakow, ktory kompozytor probuje
przetozy¢ na jezyk muzyczny poprzez okreslong barwe dzwigku 1 ruch (cykle z lat 50-tych
Ptaki egzotyczne na fortepian, instrumenty dete 1 perkusj¢ oraz Katalog ptakow na
fortepian)’'.

W tym miejscu nalezy zaznaczy¢, iz w 1 pol. XX wieku wcale nie bylo regulg
postugiwanie si¢ tylko jednostkami poitonowymi i wiekszymi. Juz w 1919 roku Béla
Barték komponujac balet Cudowny mandaryn wykorzystat ¢wierctony. Z kolei czeski
kompozytor Alois Haba (1893-1973), poczawszy od roku 1920 1 II Kwartetu
smyczkowego, tworzyt muzyke ¢wierétonowa, a nawet 1/6-tonowa, inspiracji poszukujac w
ludowych piesniach morawskich. Odejécie od systemu dwunastotonowego 1 postugiwanie

si¢ formg atematyczng, zakladajaca rezygnacje z klasycznej pracy motywicznej nie szlo

% Np.: p6tton — caty ton — potton — caty ton — potton...; caly ton — potton — potton — caty ton — potton — potton
— caly ton... W dalszej czgsci rozprawy zostanie to zilustrowane na podstawie kolejnych modi.
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jednak w parze z ,,nowoczesnoscig” stylistyczng. Tworczo$s¢ Haby okresli¢ mozna jako
utrzymang w nurcie neoromantyczno-ekspresjonistycznym.

W dokonanym skrotowo przegladzie kierunkow muzycznych przeciwstawnych
romantyzmowi podjeto probe ukazania ich odrebnosci wzglegdem przebiegajacych
rownolegle neoromantyzmu, a nastgpnie ekspresjonizmu. Naswietlono ich odmienne
zalozenia, na jakich si¢ opieraly. W przypadku impresjonizmu celem bylo oddanie
ulotnych wrazen, najbardziej eksponowanym elementem dziela muzycznego stala sie
barwa dzwigku (w opozycji do romantycznej uczuciowosci 1 uwydatnianej melodyki), w
witalizmie 1 futuryzmie punkt cigzkosci przesunigty zostal na rytm, motoryke, zas w
przypadku neoklasycyzmu na forme. Z kolei nowy modalizm stanowi¢ miat alternatywe

dla rozwijanej przez romantykdéw tonalnosci 1 postepujacej chromatyzacji.

1.3. Eksperymenty muzyczne

Polowa XX wieku w historii muzyki wigze si¢ z wystagpieniem nowej awangardy.
Zalozeniem stala si¢ proba stworzenia od podstaw nowych zasad kompozycji, negacja
dotychczas obowiazujacych kierunkow, a zwlaszcza estetyki neoklasycznej’>. Pierwszym
tego przyktadem okazal si¢ punktualizm. Z uwagi na pewne zbieznosci z dodekafonig 1
aleatoryzmem, jego konsekwentne wynikanie z tych wczes$niejszych stylow, zostat on
omowiony wyzej. W podobnym czasie, po II wojnie §wiatowej, pojawity si¢ jednak inne
eksperymenty, ktore rowniez nalezaloby uzna¢ za awangardowe.

Lata 40. XX wieku przyniosty poczatek muzyki elektroakustycznej 1
elektronicznej’®, gdzie instrumenty muzyczne zastapila ta§ma magnetofonowa (stad
okreslenia: ,,muzyka na tasme¢”, ,muzyka eksperymentalna). W 1948 roku francuski
kompozytor Pierre Schaeffer (1910-1995) zalozyl w Paryzu studio Groupe de Récherches
de Musique Concrete. Muzyka konkretna miata wykorzystywaé tzw. przedmioty
dzwickowe, czyli dzwigki o pierwotnie niemuzycznym znaczeniu: odglosy urzadzen,
maszyn, przyrody, natury, czlowieka, hatasy, szmery, ktore, zarejestrowane na tasmie, w
wyniku mniejszych badz wigkszych elektroakustycznych ingerencji, przeksztatcen,
montazu, zabiegdw z samg tasma (wycinanie, powtarzanie, zwalnianie, przyspieszanie,

interferencja, ruch wsteczny etc.) tworzyly kompozycje muzyczne. Surowcem mogt byc

L T.A. Zielinski, op.cit., s. 179-196.

*> Tbidem, s. 197-199.

% W starszej literaturze gdzieniegdzie spotka¢ mozna okreslenie ,,muzyka elektronowa”, ktére dzi$ nie jest
juz stosowane, por. J. Patkowski, O muzyce elektronowej i konkretnej, ,,Muzyka” (1956), nr 3, s. 49-68.
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zatem kazdy dzwigk, Srodkiem wspoiczesna technologia elektroniczna, a celem samo
brzmienie.

O ile muzyka elektroakustyczna i konkretna wykorzystywata ,,naturalne” dzwieki, o
tyle muzyka elektroniczna postugiwala si¢ juz wylacznie dzwigkami wygenerowanymi
przez elektroniczna aparature’. Pierwsze studio przeznaczone do tworzenia muzyki
elektronicznej (Studio fiir Elektronische Musik) zostalo zalozone na poczatku lat 50-tych
XX wieku przez Herberta Eimerta (1897-1972) w Kolonii. Efektem dziatan
,kompozytorskich”, podobnie jak w przypadku muzyki elektroakustycznej, jest zapis na
ta$mie odtwarzany podczas koncertu’”.

Odmiang muzyki elektronicznej stanowi ,zywa muzyka elektroniczna” (live
electronics), gatunek, ktory powstat z poczatkiem lat 60-tych. Tutaj ,,naturalne” brzmienie
instrumentow akustycznych jest bezposrednio podczas koncertu przeksztatcane za pomoca
odpowiedniej aparatury i1 emitowane rownolegle z muzyka wykonywang ,,na zywo” przez
te instrumenty’®. Do czolowych kompozytoréw tego typu muzyki naleza Karlheinz
Stockhausen 1 Luciano Berio.

Zjawiskiem opierajagcym si¢ na innych, niz w przypadku punktualizmu, zasadach
byta tworczos$¢ greckiego kompozytora Iannisa Xenakisa (1922-2001). W jego dzietach
istotny staje si¢ nie pojedynczy dzwiek, wyizolowany punkt, lecz masa brzmieniowa 1
zlozone uktady; statyke zastepuje ruch, cigglos¢, dynamika przebiegu. Fascynacja tworcy
brzmieniem, a $ciSlej wlasciwosciami  brzmieniowo-przestrzennymi, przyniosia
interesujgce rezultaty w kompozycji Terretektorh na orkiestre z 1966 roku, podczas
wykonania ktorej publiczno§¢ winna by¢ rozmieszczona pomiedzy muzykami. W zamysle
Xenakisa mialo to przynies¢ wrazenie bycia ,,jakby w 10dce na wzburzonym morzu”.
Metoda, wedlug ktorej komponowal, staly si¢ teorie matematyczne, rachunek
prawdopodobienstwa, teoria gier, zbiorow, logika matematyczna’”.

Technikg, ktora narodzita si¢ w Stanach Zjednoczonych za sprawg Amerykanina,
Johna Cage’a 1 stosunkowo szybko przeniknela do Europy i zostata przyjeta przez wielu
europejskich kompozytorow, w tym Stockhausena, byl aleatoryzm. Okreslenie to,
pochodzace od lacifiskiego slowa alea, oznacza kostke do gry, przypadek, $lepy traf’®.
Aleatoryzm zaktada ksztaltowanie kompozycji w wigkszym lub mniejszym stopniu przez
czynniki losowe. Stad kolejne wykonania utworu aleatorycznego r6znig si¢ migdzy soba,

moga przebiega¢ w odmienny sposdéb. W zasadzie kazdy z elementow kompozycji moze

% Tony proste poddaje si¢ tutaj przeksztalceniom shuzacym uzyskaniu bardziej ztozonych brzmien.
% E. Antokoletz, op.cit., s. 555-564; T.A. Zielinski, op.cit., s. 197-199.

% A. Chodkowski (red.), op.cit., ss. 224-225, 457-459, 791; T.A. Zielinski, op.cit., s. 219-221.

7 A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 972; T.A. Zielinski, op.cit., s. 226-230.
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zosta¢ poddany dziataniu aleatorycznemu. Cage wyznaczat wysokos$¢ dzwieku, czas
trwania, dynamike, sposob artykulacji, kolejnos$¢ czesci utworu, w sposob losowy, rzucajac
ko$¢mi, monetami. W niektorych kompozycjach okreslenie tych czynnikdw pozostawiat
wykonawcy. Skrajny przykfad stanowi pochodzacy z 1952 roku utwoér 4°33” — podczas
ktorego wykonawca siedzi przy fortepianie przez cztery minuty 1 33 sekundy, nie
wydobywajac z instrumentu zadnego dzwigku. Jedyng ,,muzyka” sg przypadkowe szmery 1
odglosy publicznosci. Cage znany jest rowniez z eksperymentow z fortepianem. Juz w
latach 40-tych XX w. pisal on kompozycje na tzw. fortepian preparowany, w ktérego
strunach umieszczal kawalki metalu, drewna, badZz innego materiatu, co stuzylo
modyfikacji brzmienia. ROwniez preferowane przez Cage’a sposoby artykulacji zaktadaja
gre bezposrednio na strunach fortepianu’.

Zaproponowang przez Cage’a technike przejeli kompozytorzy europejscy, m.in. K.

Stockhausen 1 P. Boulez, ktorzy rowniez wykorzystali jg na szerszg skale.

2. Muzyka polska

Biorac pod uwage dokonujace si¢ przemiany stylistyczne w muzyce europejskiej
postaramy si¢ ukaza¢, w jakim stopniu znajduja one swoje odzwierciedlenie w twdrczosci
kompozytorow polskich. Wprawdzie muzyka polska stanowi cze$¢ muzyki europejskie;j,
jednak jej dzieje ksztaltowaty si¢ w odmienny sposob, jako silnie zindywidualizowane,
wynikajagce w znacznej mierze z wydarzen politycznych w kraju. Stad w tym przypadku
najbardziej zasadnym kluczem opisu wydaje si¢ porzadek chronologiczny, pozwalajacy na
ukazanie tych zwigzkoéw. Muzyka polska powstajaca od ostatnich dziesigecioleci XIX do
pierwszych II pot. XX stulecia nie cechowata si¢ tez tak silng roznorodnos$cia, wieloscig
stylow, jak muzyka europejska. Nie wszystkie z wypracowanych europejskich nurtow
zadomowily si¢ na dluzej na gruncie polskim. Niektoére z nich nie odegraly istotnego
znaczenia.

Aby zagadnienie to przedstawi¢ w szerszym kontekscie, oméwimy je kolejno w
czterech odrebnych fazach zwigzanych z 6wczesng sytuacjg polityczng. Pierwsza z nich
poswiecona jest ostatnim latom XIX stulecia 1 przetlomowi wiekow. Do momentu
odzyskania przez Polske niepodleglosci w 1918 roku wielu tworcoOw obrato sobie za cel
krzepi¢ swymi dzietami zniewolony narod. Stad powstajace utwory przeznaczone byly

czegsto dla najszerszych rzesz spoteczenstwa. W kompozycjach dominowat tzw. nurt

%8 K. Kumaniecki, Stownik tacinsko-polski, Warszawa 1984, s. 27.
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narodowy, z odniesieniami do skarbca ludowego. Muzyka profesjonalna utrzymana byta
gldéwnie w stylu pé6znoromantycznym.

Druga z faz dotyczy pojawienia si¢ na poczatku XX w. nowego pokolenia
kompozytorow: Mtodej Polski w Muzyce. Nastgpito wowczas ,,wyjscie z zasciankowosci”,
otwarcie si¢ dotychczas hermetycznego $wiata polskiej muzyki na zdobycze europejskie.
Wyodrebnienie tego kierunku stylistycznego wydaje si¢ szczeg6lnie istotne z uwagi na
interesujaca nas tworczos$¢ A. Szeluty.

Kolejny etap obejmuje muzyke polska powstajacg w okresie migdzywojennym oraz
podczas II wojny swiatowej. Byt to czas szczegdlnie wazny w dziejach narodu, zwigzany z
odzyskaniem niepodleglosci. Poczawszy od dwudziestolecia migdzywojennego
kompozytorzy polscy szczegodlnie chetnie obierali kierunek neoklasyczny, cho¢ nadal
powstawaty tradycyjne utwory, nie wykraczajace poza ramy pdznego romantyzmu.

Z kolei ostatnia cz¢$¢ poswiecona jest muzyce tworzonej po II wojnie §wiatowej, w
okresie naznaczonym szczegllnie silnymi naciskami na kompozytorow ze strony wiadz
panstwowych, by pisa¢ utwory w nurcie socrealistycznym. Gros tworcOw stanowczo
unikato jednak deklaracji w tym wzgledzie. ,,Bezpieczng” plaszczyzng dla wielu
pozostawal folklor, do ktérego chetnie nawigzywali. Niektorzy, konsekwentnie tworzacy w
stylu neoklasycznym 1 wyrazajacy jawny sprzeciw wobec estetyki socrealizmu, okreslani
byli mianem formalistow.

Cezurag zamykajaca przedmiot nakreslonych przez nas rozwazan jest rok 1966,

zwigzany ze Smiercig A. Szeluty.

2.1. Schylek XIX i poczatek XX wieku

Muzyka polska powstajaca w ostatnich dekadach XIX wieku miata silny zwigzek z
trudng sytuacja polityczng kraju. Stad tez kompozytorzy czesto wyrazali w swoich
utworach tresci patriotyczne: zarowno literalnie, w dzietach wokalno-instrumentalnych, jak
1 poprzez program (w przypadku form muzyki programowej), czy tez nawigzujac do
muzyki ludowej, wprowadzajac rytmy polskich tancéw narodowych. Dos¢ powszechng
idea bylo pisanie ,.ku pokrzepieniu serc”. Gatunkami, ktore zdawaly si¢ by¢ najlepszymi
nos$nikami tak rozumianych idei byly licznie wowczas powstajace piesni solowe, piesni
choralne oraz opery. Z uwagi na mozliwosci wykonawcze muzyka kameralna 1 solowa

muzyka fortepianowa cieszyly si¢ duzo wieksza popularnoscig niz muzyka symfoniczna,

7. Cage, Silence, Wesleyan University Press, Middletown, Connecticut 1967; T.A. Zielinski, op.cit., s. 221-
225; Z. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej, op.cit., s. 41-74.
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czy koncert instrumentalny. Sposrod do$¢ bogato powstajagcych utworéw na fortepian
dominowaty miniatury. Tworcy w zakresie preferowanych gatunkdéw najczescie]
nawigzywali do wzorca chopinowskiego, komponujac mazurki, polonezy, etiudy, preludia,
nokturny, walce, impromptus, piesni bez stow, romanse, jak i nieco wieksze formy —
scherza, ballady, a nawet utwory cykliczne — wariacje, sonaty. Pod wzgledem
stylistycznym powstajace dzieta utrzymane byly przewaznie w nurcie romantycznym,
rzadziej pdznoromantycznym. Odnosnie do mniejszych form, miniatur fortepianowych 1
piesni, czesto zaznaczat sie w nich rodowod muzyki salonowej'*.

Kompozytorem, ktérego tworczos¢ wpisuje si¢ w przedstawiony wyzej model, a
zarazem prezentuje wysoki poziom rzemiosta artystycznego, jest Zygmunt Noskowski.
Wsrod jego dziel, na pierwszym miejscu nalezy wskaza¢ pochodzacy z 1896 roku Step,
uwazany za pierwszy polski poemat symfoniczny, utwOr programowy, inspirowany
trylogig H. Sienkiewicza. W dos$¢ bogatej spusciznie kameralnej kompozytora zaznaczaja
si¢ miniatury na skrzypce 1 fortepian, przewaznie ujawniajace charakter wywodzacy si¢ z
muzyki salonowej. Piesni Noskowskiego, w ktorych podaza on linia wytyczong przez
Stanistawa Moniuszke (1819-1872), maja prosty charakter, opieraja si¢ na formie
zwrotkowej. Przykladem moze byé pochodzacy z 1889 roku Spiewnik dla dzieci op.34 do
stow Marii Konopnickiej. Noskowski jest tez autorem licznych choralnych opracowan
piesni ludowych. Z kolei jego opery opierajg si¢ na wzorcach moniuszkowskich 1
francuskiej grand opéra, w mniejszym stopniu przyswajaja rowniez zdobycze Wagnera.
Interesujacy przyktad stanowi Wyrok, opera po raz pierwszy wystawiona w 1906 r.,
ujawniajaca wyrazne cechy werystyczne'"'. Natomiast Warszawiakéw za granicq, dzieto w
ktorym kompozytor wykorzystuje tematy ludowe, okresla si¢ jako operetke, utwor

Llzejszego kalibru'*.

190 H. Swolkien, Od Chopina do Szymanowskiego, [w:] T. Ochlewski (red.), Dzieje muzyki polskiej w zarysie,
Warszawa 1984, s. 94-95; Muzyka salonowa jako gatunek wywodzi si¢ z tradycji spotkan w ramach tzw.
salonow artystycznych. Organizowaly je osoby z ,wyzszych sfer”, skupiajac wokol siebie artystow,
myslicieli, politykow, mecenaséw, wazne osobistosci epoki. Podczas wieczorow roéwniez improwizowano
badz wykonywano nowe kompozycje. Byta to muzyka kameralna, pie$ni oraz solowa muzyka fortepianowa.
Odznaczala si¢ ona elegancja, prostota, czesto liryzmem lub efektownoscia, obejmowata raczej mate formy.
Aktywnosci w ramach salonéw artystycznych, obejmujace dyskusje, wymiang pogladow, prezentacje dziet
sztuki, stanowity istotng cze$¢ zycia kulturalnego i1 spotecznego. Ich idea wywodzi si¢ z Francji 1 sigga XVI
wieku, por. M. Gamrat, Muzyka fortepianowa Franza Liszta z lat 1835-1855 w kontekscie idei
correspondance des arts, Warszawa 2014, s. 82-87; Niektorzy badacze poczatki ,,salonu” okreslaja nawet na
XV wiek. Natomiast za pierwszy ,,salon” uwaza si¢ salon Catherine de Vivonne markizy Rambouillet (1588-
1665), por. A. Kleinrok, Warszawski salon XIX-wieczny jako miejsce kultywowania narodowych tradycji
muzycznych, Lublin 2017, ss. 11, 25-26 (mps pracy dokt. w Arch. KUL).

"9V G. Zieziula, Nurt kosmopolityczny w polskiej tworczosci operowej II potowy XIX wieku, Warszawa 2004,
s. 489 (mps pracy dokt. w Bibl. UW); 1. Poniatowska, Romantyzm 1850-1900, S. Sutkowski (red.), Historia
Muzyki Polskiej, t. V, cz. 11 a, Warszawa 2013, s. 188-189.

192 Kompozycja nie zyskata sobie wickszego sukcesu. Widoczne sa w niej inspiracje $piewogra Cud
mniemany czyli Krakowiacy i gorale J. Stefaniego. Innymi pochodzgcymi z podobnego czasu quasi-
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Jako znaczaca zapisala sie posta¢ Wiadystawa Zelefiskiego (1837-1921). Tworca
ten, od lat 80. XIX wieku zwigzany z osrodkiem krakowskim, komponowat dzieta r6znych
gatunkOw, utrzymane w estetyce poznoromantycznej. Znaczacym wydarzeniem dla
muzyki polskiej byla premiera jego opery, Konrad Wallenrod, do libretta na podstawie
poematu A. Mickiewicza, wystawione] w 1885 roku we Lwowie. W pdzZniejszych latach
Zelenski stworzyl jeszcze trzy kolejne opery: Goplane (1896)', Janka (1900) oraz Starg
basn (1907). Stanowig one kontynuacje wzorcow moniuszkowskich, w eklektyczny sposéb
facza zdobycze wczesniejszych 1 wspolczesnych tworcow: Haydna, Beethovena, Glucka,
Belliniego, Verdiego, Gounoda, a nawet Wagnera (harmonika, niekiedy rezygnacja z
tradycyjnego podziatu numerycznego na poszczegdlne odcinki). Zelenski wykorzystuje tez
w nich motywy ludowe, dokonuje ich stylizacji'®*. Dojrzale tworczo sa rowniez jego pieéni
solowe. Sg to dziela bogate pod wzgledem melodycznym 1 harmonicznym, opierajace si¢
nie tylko na muzyce ludowej i wzorcach stricte klasycznych, ale réwniez wykorzystujace
zdobycze wspodiczesnej muzyki europejskiej: Chopina (sic!), Brahmsa, Wagnera,
Masseneta, a nawet Regera. Atrakcyjne melodycznie 1 warsztatowo sg takze jego utwory
kameralne, fortepianowe i organowe.

Inni kompozytorzy tworzacy na ziemiach polskich w ostatnich dekadach XIX 1 na
poczatku XX wieku, ktorych tworczos¢ silnie zakorzeniona jest w stylistyce romantycznej,
to Oskar Kolberg (1814-1890), ceniony badacz i zbieracz muzyki ludowej, autor piesni 1
utworéw fortepianowych'®®; Adam Miinchheimer (1830-1904), komponujacy przede
wszystkim piesni solowe (o stylistyce wyrastajacej z tradycji moniuszkowskiej 1
najczesciej prostej, zwrotkowej budowie), lecz posiadajagcy na swoim koncie réwniez
opere Msciciel, powstala na przestrzeni lat 1896-1897, bedaca przykladem weryzmu'*®
oraz utwory symfoniczne; Aleksander Zarzycki (1834-1895) komponujacy dzieta r6znych
gatunkow, sposrod ktorych na czoto wybijajg si¢ piesni, utwory fortepianowe, kameralne,
w tym miniatury na skrzypce i fortepian w stylu salonowym'’’ oraz Koncert fortepianowy
As-dur op.17; Ludwik Grossman (1835-1915), autor oper o tematyce narodowej;
Kazimierz Kratzer (1844-1900) — kompozytor licznych piesni; Michat Hertz (1844-1918),
autor dziel choralnych 1 oper o tematyce patriotycznej oraz Jan Gall (1856-1912), ktory

operetkami byly dziela Wiadystawa Millera (1833-1896), Adolfa Sonnenfelda (1837-1914), czy Seweryna
Bersona (1858-1917), por. 1. Poniatowska, op.cit., s. 204-209.

19 Goplane uwaza sie za szczytowe osiagniccie Zelefiskiego na polu opery. Innym jego dzietem tego
gatunku, wysoko ocenianym przez krytyke, jest Janek.

"% Tbidem, s. 146-153; G. Zieziula, Zycie i tworczos¢ Wladystawa Zelehiskiego w swietle Zrédet
epistolarnych, ,Muzyka” (2008), nr 4, s. 89-104.

195}, Kaczmarek, [...], Booklet do ptyty: Oskar Kolberg, Piano Works 1, CD Acte Préalable AP0330,
Warszawa 2014; A. Kleinrok, op.cit., s. 176.

19 1. Poniatowska, op.cit., s. 188-189.
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zastlyngl piesniami solowymi, w nieco mniejszym stopniu rowniez choralnymi. Piesni
Galla majg przewaznie prosta budowe zwrotkowa, nieskomplikowany akompaniament
fortepianowy, przesigkniete s3 wpltywami wiloskimi (gléwnie ludowymi), w mniejszym
stopniu niemieckimi'®®. Pod wieloma wzgledami nowatorski charakter, w stosunku do
innych powstajacych w tamtym czasie polskich kompozycji, ma tworczos¢ Eugeniusza
Pankiewicza (1857-1898), uprawiajacego przede wszystkim liryke wokalng 1 chéralng, o
urozmaiconej, niejednoznacznej funkcyjnie harmonice, typowej dla neoromantyzmu,
oryginalnie stylizowanych melodiach ludowych, rozwinietej fakturze fortepianu'®”. Z kolei
tworzacy glownie utwory choralne oraz opery ,narodowe”, opierajagce si¢ na tematyce
historycznej, Henryk Jarecki (1846-1918) pozostawat pod wyraznym wplywem Wagnera
(chociaz w Liscie zelaznym z 1901 roku ujawnity si¢ dos¢ silne cechy werystyczne)''®. Do
wagnerowskiego dramatu muzycznego w formie swojej jedynej opery Manru z 1901 roku
nawigzuje takze wybitny pianista 1 autor kompozycji fortepianowych, Ignacy Jan
Paderewski (1860-1941). Dzieto zdradza rowniez wplywy opery Carmen Bizeta''' oraz
tradycji polskiej opery moniuszkowskiej. Kompozytor wprowadza w nim tance ludowe 1
elementy muzyki goralskiej''>. Rowniez wyraznie narodowy akcent posiada Symfonia h-
moll ,,Polonia” Paderewskiego. Z kolei jego ukonczony w 1889 roku Koncert
fortepianowy a-moll op.17 uznaje si¢ za najwybitniejszy sposrod powstatych w ostatnich
latach XIX wieku polskich koncertow na fortepian 1 orkiestre. Wywodzi si¢ on z tradycji
chopinowskiej, stylistycznie przynalezy jest do nurtu péZnoromantycznego, wskazuje na
nienaganng prace kompozytorska, duzg inwencj¢ melodyczng 1 harmoniczng oraz barwng
emocjonalno$é'"®. Nawiazanie do Chopina (final Koncertu fortepianowego e-moll op.11),
jak 1 wyrazenie narodowos$ci w muzyce stanowi finalowe Allegro molto vivace w rytmie
krakowiaka. Najwieksza czes¢ tworczosci Paderewskiego stanowi muzyka na fortepian
solo. Utrzymana jest ona jeszcze w estetyce romantycznej, charakteryzuje si¢ silnie
wyeksponowanym pierwiastkiem wirtuozowskim, a z racji stylistycznej niejednorodnosci
pewng eklektycznoscig. Dominuje w niej tradycyjne podej$cie do materialu muzycznego,

sigganie nawet po formy przedklasyczne, jak suita, czy dawne tance. Kompozytor

197 Najwieksza popularnoécia cieszy si¢ jego Mazurek G-dur op.26.

1% Ibidem, s. 247-256; Piesni solowe Jana Galla, dzicki olbrzymiej inwencji melodycznej, do dzi$ utrzymuja
si¢ w $cistym repertuarze $piewakow.

1993, Falenciak, Piesni Eugeniusza Pankiewicza, [w:] A. Spoz (red.), Kultura muzyczna Warszawy drugiej
polowy XIX wieku, Warszawa 1980, s. 217-224.

"0E. Wasowska, Tworczosé operowa Henryka Jareckiego, ,Muzyka” (1989), nr 4, s. 3-29.

' Zaréwno z racji tematyki, jak i wykorzystywanych $rodkéw muzycznych.

12 A. Konieczna, ,, Manru” Paderewskiego — kilka uwag o stylu i dramaturgii, [w:] W.M. Marchwica, A.
Sitarz (red.), Warsztat kompozytorski, wykonawstwo, koncepcje polityczne Ignacego Jana Paderewskiego,
Krakow 1991, s. 134-147.
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wyraznie zarysowuje rowniez narodowos¢, czg¢sto nadaje swoim utworom rytmy tancow
polskich, badz odwotuje si¢ do folkloru. W dorobku fortepianowym Paderewskiego
przewazaja miniatury, ale znajdujg si¢ tez Sonata es-moll op.21 1 Wariacje es-moll op.23,
uwazane za szczytowe osiagniecia kompozytora' ',

Posrod kompozytorow wywodzacych si¢ z pokolenia Paderewskiego w
p6znoromantycznej stylistyce tworzyt takze Roman Statkowski (1859-1925), komponujacy
dzieta roznych gatunkow. Na wyr6znienie zastuguja jego opery Maria 1 Filensis,
opierajace si¢ na wzorcach moniuszkowskich oraz francuskich. Do tego nurtu zaliczy¢
nalezy rowniez Stanistawa Niewiadomskiego (1859-1936), autora licznych piesni 1
aktywnego krytyka muzycznego oraz Mieczyslawa Sottysa (1863-1929), tworcy dziet
religijnych. Ich utwory cechuje solidne rzemiosto, cho¢ wyrazna zachowawczos¢,
opieranie si¢ na utartych schematach, silne zakorzenienie w tradycji moniuszkowskiej' .

Oprécz wyzej wymienionych istniata liczna grupa twoércow komponujacych w
stylistyce poznoromantycznej, mato zainteresowanych inkorporowaniem na wilasny grunt
aktualnych pradow europejskich, lecz o mniejszym dla historii muzyki znaczeniu. Sposrod
nich wymieni¢ nalezy nazwiska pianistow-kompozytorow 1 wybitnych pedagogow: Karola
Mikulego (1819-1897) 1 Teodora Leszetyckiego (1830-1915); ukierunkowanego na
kompozycje wokalne (zwlaszcza choralne) 1 kameralistyke Wiadystawa Rzepko (1854-
1932); tworcow przede wszystkim muzyki fortepianowej: pianisty-wirtuoza Jozefa
Wieniawskiego (1837-1912), cenionego pianisty 1 pedagoga Aleksandra Michalowskiego
(1851-1938), Maurycego Moszkowskiego (1854-1925), Henryka Pachulskiego (1859-
1921), a takze autoro6w mniejszych dziet choralnych, czesto o przeznaczeniu liturgicznym:
Bolestawa Dembinskiego (1833-1914), Wilhelma Czerwinskiego (1837-1893), Jana
Kleczynskiego (1837-1895), Jana Czubskiego (1841-1902), Jézefa Surzynskiego (1851-
1919), Piotra Maszynskiego (1855-1934), Aleksandra Orlowskiego (1862-1932),
Stanistawa Bursy (1865-1947) oraz Mieczystawa Surzynskiego (1866-1924).

Niezwyklym zjawiskiem w muzyce polskiej schytku XIX stulecia, wytamujacym
si¢ z dominujagcego romantycznego 1 pdznoromantycznego nurtu, byta tworczo$¢ zmartego
przedwczesnie Juliusza Zargbskiego (1854-1885), ulubionego ucznia Franciszka Liszta.
Interesowat si¢ on technicznymi nowinkami, napisat kilka utworéw na fortepian z
odwrocong klawiaturg. W swojej pracy skoncentrowal si¢ glownie na muzyce

fortepianowej. Podobnie jak Chopin, w oryginalny, tworczy sposob dokonywat stylizacji

'3 J. Popis, Ignacy Jan Paderewski (1860-1941) — Kompozytor. Dziela na fortepian i orkiestre, [w:] booklet
do plyty CD Polskie Radio PRCD 141, Warszawa 2001, s. 1-7; I. Poniatowska, op.cit., s. 340-341.

"4"A. Chybinski, Ignacy Paderewski jako kompozytor utworéw fortepianowych, ,Przeglad Muzyczny”
(1910), nr 20, s. 3-10; 1. Poniatowska, op.cit., s. 447-453.
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muzyki ludowej. Stanowito to dla niego przyczynek do wzbogacenia harmoniki poprzez
wprowadzenie modalnosci, burdonu. Dzieta Zargbskiego opierajace si¢ na tradycyjnych
formach, cechuje niebanalna melodyka, do$¢ nowoczesna, niekiedy wrecz nowatorska
harmonika bazujgca na niestandardowych zestawieniach akordow wykraczajacych poza
harmonik¢ funkcyjng oraz czeste eksperymenty w zakresie rytmiki (np. polimetria w

116 " Chociaz

Polonezie H-dur op.28) 1 duza wrazliwo$¢ na kolorystyke brzmieniowg
dostrzec w nich mozna fascynacj¢ tworczoscig Chopina 1 Liszta, to jednak ich charakter
jest wysoce indywidualny. Szczytowym osiggnigciem Zargbskiego w zakresie muzyki
fortepianowej jest cykl Roze i ciernie op.13. Natomiast jego Kwintet fortepianowy g-moll z
1885 roku uchodzi za najwigksze arcydzieto polskiej muzyki kameralnej tamtego okresu.
Jest to kompozycja dojrzala, melodycznie bardzo atrakcyjna, z rozwinigta harmonikag
wzbogacong chromatyka 1 odchyleniami modalnymi, w partii fortepianu antycypujaca
muzyke impresjonistow, $wiadczaca zarazem o wielkim talencie tego tworcy' .

Poza kilkoma wyszczegolnionymi wyjatkami muzyka polska powstajagca w
pierwszych latach XX wieku utrzymana byla jeszcze w tradycji pdéznoromantyczne;.
Niewielu interesowalo sie najnowszymi pradami zachodnimi, tzw. ,,nowa muzyka”''®. Na
owczesng sytuacje, ,,zapOznienie”, narzekali bardziej postgpowi kompozytorzy i krytycy,
majacy kontakt z europejska sceng muzyczng. Wskazywat na to m.in. Adolf Chybinski w
opublikowanym w 1911 roku artykule ,,Mloda Polska w muzyce”, relacjonujac o obecne;j
w polskiej muzyce prowincjonalnej modzie komponowania dziet prostych, zrozumiatych
dla ogéhu. Zauwazal, ze wickszos$¢ polskich twércow w piesniach w ogdle nie przyswoilo
zdobyczy Schuberta, Schumanna, Liszta, Corneliusa, Wolfa, czy Richarda Straussa, w

operach — nie uwzglednilo zalozen dramatu muzycznego''” — . tej najidealniejszej z form”,

115 1. Poniatowska, op.cit., s. 247-256.

' R.D. Golianek, Juliusz Zarebski. Czlowiek — muzyka — kultura, Krakow 2004, s. 112-116.

7 1. Poniatowska, op.cit., s. 367-369.

'8 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 154.

"' Chociaz termin ,dramat muzyczny” odnosi si¢ do dojrzatych dziet scenicznych Wagnera i jego
kontynuatoréw, w rzeczywistosci nie zostal on ukluty przez niego, por. B. Millington (red.), Wagner.
Kompendium, Krakow 2014, s. 234-235; Dramatami muzycznymi okre$la si¢ opery okresu schytkowego
romantyzmu i pézniejszego, w ktorych naczelnymi zasadami sg rownoprawno$¢ muzyki, stowa i akcji
scenicznej, brak podzialu numerycznego w obregbie aktu na poszczegdlne recytatywy, arie, duety, ansamble,
chory, etc., lecz nieprzerwany muzyczny cigg, obecnos¢ tzw. leitmotivow, czyli motywow przewodnich, tj.
stale powtarzajacych si¢ i rozwijanych motywdéw muzycznych charakteryzujacych okreslone postaci,
przedmioty, miejsca, emocje, badz idee, zacieranie zaleznosci tonalnych na rzecz nieskrgpowanych modulacji
i chromatyzacji, nadanie dysonansowi funkcji istotnego $rodka ekspresji, por. D.J. Grout, HW. Williams, A4
short history of opera, Nowy Jork 2003, s. 420-421; Co ciekawe, okreslenie leitmotiv rowniez nie jest tworem
wagnerowskim, lecz po raz pierwszy uzyte zostato prawdopodobnie przez F.W. Jéhnsa, badacza tworczosci
C.M. von Webera, por. B. Millington (red.), Wagner. Kompendium, Krakéw 2014, s. 239-240; Motywy
przewodnie wywodza si¢ z tzw. motywow reminiscencyjnych, wystepujacych juz we francuskiej opéra
comique 1 niemieckich dramatéow moéwionych z konca XVIII wieku. Bodaj pierwszym przyktadem dzieta
wykorzystujacego je jest opera Ryszard Lwie Serce A.-M. Grétry’ego z 1784 r., por. ibidem, s. 94-98; Nalezy
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w utworach fortepianowych za$§ opierato si¢ gldwnie na ,,manierze salonowo-ludowe;j”,
arcybogaty wzorzec chopinowski ograniczajac  jedynie do ,kultu tancow 1
najpopularniejszych utworéw”, prymitywnych stylizacji ludowych'*’. Podobnego zdania
byl Zdzistaw Jachimecki, krytykujacy przedstawicieli nurtu postmoniuszkowskiego:
Zelenskiego, Noskowskiego, Galla i Niewiadomskiego, ktorym ,,chodzi przede wszystkim
o stworzenie w piesni milej melodii, ktorej linia nie zgina si¢ w trudniejszych, dla
dyletanckich $piewakow, interwatach, w ktorej nie ma chromatyki”'?'.

Wsrod tworcow kolejnych generacji wcigz jeszcze uprawiano muzyke w nurcie
po6znoromantycznym, a przy tym nacechowang wptywami ludowymi (przez co okreslano
ja jako ,narodowopolsky”). Jednym z takich kompozytoréw byt Ludomir Michat
Rogowski (1881-1954), ktory przy zazwyczaj tradycyjnym jezyku dzwigkowym, rzadko
wykraczajagcym poza zdobycze systemu dur-moll, dla nadania muzyce ,,ludowego”
kolorytu okazjonalnie rezygnowat z tonalnosci i, podobnie jak Szymanowski,
eksperymentowat ze skalami modalnymi'?.

W takich okoliczno$ciach na polskiej arenie pojawila si¢ na poczatku XX wieku
grupa kompozytordw: Spotka Nakladowych Miodych Kompozytorow Polskich zwana
Mtodg Polskq w Muzyce.

2.2. Mloda Polska w Muzyce

Mowigc o Miodej Polsce nalezy rozr6zni¢ dwa pojecia. Pierwsze z nich, Mtoda
Polska w Muzyce, dotyczy tworcow wchodzacych w sktad Spotki Nakiadowej Miodych
Kompozytorow Polskich, formacji dziatajacej w latach 1905-1912, ktorej czlonkami byli
Karol Szymanowski, Ludomir R6zycki, Grzegorz Fitelberg, Apolinary Szeluto oraz Ksigzg
Wiadystaw Lubomirski (1866-1934). Jest to waski zakres pojegcia, ograniczajacy si¢
zaledwie do pigciu nazwisk. Drugi sens jest szerszy i1 ujmuje Mfodg Polske jako okres w
dziejach sztuki, w tym muzyki, charakteryzujacy si¢ okreslonymi cechami, na co
zwrocimy uwage w dalszej czgsci dysertacji.

Do zalozenia Spotki Naktadowej Miodych Kompozytorow Polskich doszto w

potowie 1905 roku w Berlinie z inicjatywy Grzegorza Fitelberga, ktory zaproponowat

rowniez zaznaczyC, ze dramaty muzyczne nie musza obejmowaé jedynie oper seria, lecz takze opery
komiczne, czego przyktadami sa Spiewacy Norymberscy Wagnera, czy Falstaff Verdiego.

120 A, Chybinski, Mloda Polska w muzyce, ,,Museion” (1911), nr 3, s. 17; L. Polony, Polski ksztatt sporu o
istote muzyki, Krakéw 1991, s. 180-181.

121 7. Jachimecki, Poglgdy i kierunki w dzisiejszej muzyce polskiej, ,,Ateneum Polskie” (1908), nr 1, t. I, s.
63; L. Polony, Polski ksztalt sporu o istote muzyki, op.cit., s. 191-192.

122 M. Bristiger, L.M. Rogowskiego skale i idee muzyczne, [w:] Z. Lissa (red.), Studia Hieronymo Feicht
septuagenario dedicata, Krakow 1967, s. 446-456.
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swemu protektorowi, Ksieciu Wiadystawowi Lubomirskiemu, zawigzanie grupy
kompozytorskiej na wzor rosyjskiej Poteznej Gromadki'”. Jej celem bylo wydawanie
drukiem kompozycji mtodych tworcow polskich i organizowanie koncertow ich muzyki'*.
Stwarzato to mozliwos$¢ uniezaleznienia si¢ od polskich oficyn wydawniczych 1 hegemonii
Filharmonii Warszawskiej. Ide¢ 1aczaca wszystkich czlonkow stanowilo natomiast
przewartosciowanie falszywie rozumianego pojecia ,,narodowosci” w muzyce polskiej,
zerwanie z bezmySlnym powielaniem wzorcow chopinowskich, moniuszkowskich 1
ludowych, a spojrzenie na bardziej postepowa kultur¢ zachodu, zwlaszcza
postwagnerowski krag austro-niemiecki, by stamtad czerpa¢ inspiracje'>. Wydaje sig, ze
sposrod zrzeszonych w Spdélce miodych muzykoéw najbardziej zachowawczy, wierny
narodowemu schematowi pozostal, cho¢ poczatkowo probujacy wytamaé si¢ z tradycji,
Szeluto. Jak podaje on w swoim zyciorysie z 1946 r., do stworzenia grupy doszto w
Berlinie w 1905 roku, w pierwszych miesigcach pobytu w tym miescie Fitelberga 1
Roézyckiego'*®. Co cieckawe, pomija on osobe Ksiecia, zastepujac ja postacia Mieczystawa
Karlowicza'”’. Wiadomo, ze Karlowicz, cho¢ byt ,ojcem duchowym” dla swych
miodszych kolegow, a nawet wydawat pod szyldem Spofki niektore wlasne kompozycje, w
rzeczywisto$ci do niej nie nalezat'*®.

Pierwszy koncert kompozytorski tej grupy odbyt si¢ latem 1905 roku w sali hotelu
Stamara w Zakopanem 1 mial charakter kameralny 1 raczej nieformalny. Zaprezentowano
woweczas 11 Sonate skrzypcowg op.12 Fitelberga, Preludia fortepianowe Szymanowskiego
oraz utwory fortepianowe Rozyckiego 1 Szeluty. Wykonawcami byli: Fitelberg (skrzypce),
a takze Rozycki 1 Szeluto (fortepian). Szeluto wykonywatl wowczas utwory wilasnego
autorstwa oraz nieobecnego na koncercie, przebywajacego na Ukrainie, Karola
Szymanowskiego'*’. Dochody z koncertu przeznaczono na publikacje Sonaty Fitelberga.
Warto wspomnie¢, ze w tym samym roku Karol Szymanowski stworzyl Uwerture
koncertowgq op.12 oraz Fantazje na fortepian op.14, Fitelberg — poemat symfoniczny Piesn

o sokole, Ludomir Rézycki za§ poemat symfoniczny Bolestaw Smiaty.

123 A. Rubinstein, Moje mlode lata, Krakow 1986, s. 245; M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 74.

124 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 74.

> Ibidem, s. 74-76.

126 1. Bias, L. Moll, Grzegorz Fitelberg. Kalendarium Zycia i twérczosci, Katowice 1983, s. 18.

127 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, Akta Muzeum Miasta Shupca.

128 Mowa tu o poemacie symfonicznym Powracajgce fale oraz mlodzienczej piesni z 1897 r. pt. Pod
Jaworem. Ciekawostke stanowi¢ moze fakt, ze nakladem Spdtki wydano réwniez m.in. wczesne piesni
Zdzistawa Jachimeckiego, ktory de facto do Spotki Nakiadowej Miodych Kompozytorow Polskich nigdy nie
nalezal, por. K. Winowicz (red.), Troski i spory muzykologii polskiej 1905-1926. Korespondencja migdzy
Adolfem Chybinskim i Zdzistawem Jachimeckim, Krakow 1983, s. 175; H. Anders, Karfowicz w listach i
wspomnieniach, Krakow 1960, s. 266.

129" A. Szeluto, Ze wspomnier o Karolu Szymanowskim, mps z 21 pazdziernika 1955 roku, Akta Muzeum
Miasta Stupca; K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 11.
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W 1906 roku odbyty si¢ juz ,,oficjalne” koncerty kompozytorskie Spotki: 6 1 9
lutego w Filharmonii Warszawskiej, a 30 marca w Berlinie. W programie pierwszego z
nich (6 lutego) znalazty si¢: poemat symfoniczny Piesn o sokole op.18 Fitelberga, poemat
symfoniczny Bolestaw Smialy op.8 Rozyckiego, cztery Preludia op.1 (= op.6"") i Nokturn
op.3b z Sonaty fortepianowej H-dur Szeluty, Uwertura koncertowa op.12, Wariacje na
polski temat ludowy op.10 na fortepian 1 Etiuda op.4 nr 3 Szymanowskiego oraz Andante
na orkiestre ks. Lubomirskiego. Wykonawcami byli pianista Heinrich Neuhaus 1 dyrygent

Grzegorz Fitelberg'?'

. Podczas kolejnego koncertu (9 lutego) wykonano réwniez Uwerture
Wiosna Fitelberga oraz Fantazje fortepianowg op.14 Szymanowskiego. Koncerty
wywolaty jednak spore kontrowersje, spotkaty si¢ z do$¢ zr6znicowanymi opiniami, o
czym bedzie mowa w dalszej czesci pracy. Z kolei berlinskie koncerty Grupy odbytly sie
21 1 30 marca 1907 roku. Orkiestr¢ Berlinskiej Filharmonii poprowadzit wéwczas
Fitelberg, za$ utwory fortepianowe Szeluty oraz Szymanowskiego wykonywal, podobnie

jak poprzednio, Heinrich Neuhaus'*

. W tym miejscu warto zaznaczy¢, ze 6 maja 1931
roku w Teatrze Wielkim w Warszawie odbyt si¢ uroczysty koncert upamigtniajacy 25-lecie
powstania Mlodej Polski w Muzyce'>, co moze wskazywaé na duze znaczenie tej formacji.
W literaturze Mfodg Polske kompozytorskg (rozumiang w waskim zakresie) okresla si¢

134

jako grupe polistylistyczna, ktorej przedstawicieli wigcej dzielito niz faczyto ™", a kazdy z

nich postugiwat si¢ odmiennym, silnie zindywidualizowanym jezykiem. Uwage na to

135§ Zdzistaw Jachimecki'*®.

zwracali juz w pierwszej dekadzie XX wieku Adolf Chybinski
Podobnie w 1928 roku Stanistaw Niewiadomski stwierdzil, ze , Karlowicz tak samo nie
miat nic wspdlnego z Szymanowskim, jak Szymanowski z Rozyckim, za czym 1 cala
<Mtloda Polska> okazuje si¢ jezeli nie catkowita fikcja, to czyms$ efemerycznym,
przypadkowym, nie stanowiacym zadnej organicznej caloéci ani stylem, ani idea”"’.
Stanowisko to dzielili rowniez inni krytycy 1 muzykolodzy. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze

podobna réznorodnos¢ wystgpowata we francuskiej Grupie Szesciu. Jej czlonkowie takze

130 Cykl zostal wydany pod réznymi numerami opusowymi: opp. 1 oraz 6. Bedzie to wyjasnione w dalszej
czgéci pracy.

B1'G. Teodorowicz, Grzegorz Fitelberg (1879-1953), [w:] booklet do phyty CD Polskie Radio PRCD 184-5,
Warszawa 2003; M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 79-80.

132 1ist Henryka Opienskiego do Zdzistawa Jachimeckiego z 1906 roku, [w:] M. Gmys, Harmonie i
dysonanse, op.cit., s. 80; K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 11-12; Zofia Helman
twierdzi jednak, ze w programie berlinskich koncertow nie znalazty si¢ dzieta Szeluty, por. Z. Helman,
Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 160-161.

133 Ibidem, s. 51.

13 Spoiwem byt z pewnoscia wspélny interes.

135 A. Chybinski, W czasach Straussa i Tetmajera. Wspomnienia, Krakow 1959, s. 174-175.

136 7. Jachimecki, Muzyka polska 1796-1930, Warszawa 1931, s. 920.

137 Fragment recenzji Stanistawa Niewiadomskiego z 10 maja 1928 r. z ,Kuriera Polskiego”, cyt. za: R.
Jasinski, Koniec epoki. Muzyka w Warszawie (1927-1939), Warszawa 1986, s. 160.
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nie prezentowali jednolitej stylistyki tworczej, lecz kazdy z nich podazal wilasna,
indywidualng $ciezka, wykazywat wigc odmienne postawy.

Percepcja tworczosci kompozytorow miodopolskich byta wsrdd krytyki bardzo
rozna. W swojej recenzji po pierwszym warszawskim koncercie grupy Jan Tetera
(rzeczywiste imi¢ 1 nazwisko: Feliks Starczewski) stwierdzit, ze ,;rozniecili wokot siebie
zaciekawienie, wywotali protesty, zachwyty, drwiny, zapalne przepowiednie 1 pogardliwe
wzruszenie ramion”>*. Do najwickszych ich antagonistow nalezeli jednak Aleksander
Polinski (1845-1916) oraz Stanistaw Niewiadomski (1859-1936). Jako krytyk, zwlaszcza
w pierwszych trzech dziesigcioleciach XX wieku, Niewiadomski byl postacig bardzo
wplywowa. Z perspektywy czasu nalezy jednak oceni¢ jego dziatalnos$¢ jako szkodliwa. W
trafny sposéb wypowiedziat si¢ o niej w roku 1930, a wigc jeszcze za zycia
Niewiadomskiego, Adolf Chybinski: ,Przez kilkadziesigt lat ... zwalczat literalnie
wszystko, co w danym czasie 1 miejscu bylo <nowe> od Wagnera poczawszy, na
Honeggerze skonczywszy. (...) Cala dziatalnos¢ tego krytyka polegala na apoteozowaniu
kierunku 1 dziel, ktorych nikt nie zwalczal, i na zwalczaniu kierunkow, ktére dawno
przestaly by¢ zwalczane. Cala ta dziatalno$¢ byta po prostu destrukcyjna, gdyz zamiast
budowaé, obracala w gruzy to, co z reguly okazywalo si¢ potem i warto$§ciowym 1
trwatym™'*’. W pozniejszych latach stosunek Niewiadomskiego do kompozytorow Spotki,
w tym Szeluty, ulegl pewnej zmianie, o czym $wiadczy¢ moze wypowiedz z 1925 r.:
Lutwory fortepianowe Apolinarego Szeluty napisane s3 z duzg znajomoscig rzeczy 1
najwyzszym stopniu urozmaicone w melodii, harmonii, petne rytmu i1 nader mocne w
tonalnym i dynamicznym wyrazie” (Warszawianka, 20.11.1925 r.)'*°. Sam Szeluto
odwdzigczyt si¢ Niewiadomskiemu, dedykujac napisany w podobnym czasie Mazurek E-
dur nr 5 op.38. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w latach 20. XX w. postawa Kompozytora
ulegta pewnej zmianie w stosunku do prezentowanej na poczatku stulecia, ukierunkowat
si¢ wowczas na tworzenie w nurcie narodowo-patriotycznym, w oparciu o romantyczne
wzorce.

Poglady Polinskiego dotyczace tworcow milodopolskich réwniez zdawaty sie
ewoluowac. Z poczatku zarzucal on mtodym kompozytorom brak indywidualnego stylu,
poddawanie si¢ wptywom Richarda Straussa, bierne przejmowanie jego pomystow (w tym
sadzie Polinski nie byt odosobniony, ten sam zarzut wobec tworcow mlodopolskich

141

kierowat rowniez m.in. T. Joteyko *'). Polinski twierdzit: ,poniewaz wszyscy, zreszta

138 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 160-161.

1397, Strumilto (red.), Antologia polskiej krytyki muzycznej XIX i XX w., Krakow 1955, s. 474.

10 A. Szeluto, Wyjgtki z krytyk muzycznych, [w:] booklet do ptyty CD DUX 0672, Warszawa 2008, s. 13.
1T, Joteyko, Historia muzyki polskiej i powszechnej w zarysie, Warszawa 1916, s. 181.
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niezbyt liczni przedstawiciele <Miodej Polski> wyrabiajag swe dzieta wedlug jednego

wzoru, wszyscy tez sa w tych dzielach do siebie podobni”'*’. Uzywal wobec nich takich

1, . . . Lo asld
okrelen, jak .papugi”, czy .nagle pomieszanie zmystow”'*.

Na czolo, w jego
przekonaniu najzdolniejszych, wysuwat Szymanowskiego 1 Rézyckiego, w najbardziej
zaciekty sposob atakowal za§ Szelute, ktorego obdarzyl, czesto cytowanym w literaturze
przedmiotu, przydomkiem ,,anarchista muzyczny’: ,,0 rzekomych zdolnosciach p. Szeluty
<znawcy> glosili cuda. Widocznie nie jestem <znawcg>, bowiem owych cudow dopatrzy¢
si¢ nie mogltem, zdawalo mi si¢, ze stucham kompozycji bzika Iub anarchisty
muzycznego™ **. W kolejnych latach Polinski nieco zmodyfikowat swoje poglady na temat
kompozytorow mtodopolskich. Nie tyczylo si¢ to jednak tworczosci Szeluty, bowiem jego
pozniejszych dziet krytyk nie mogl juz znaé, gdyz ten na pewien czas zaprzestat
publicznego prezentowania swojego dorobku. Zauwazywszy ten fakt Polinski nie
powstrzymat si¢ jednak od ztosliwosci. W recenzji koncertu kompozytorskiego Spofki,
ktory odbyt sie 22 kwietnia 1907 r., pisal: ,,Zabrakto p. Szeluty. Widocznie nie miat si¢
czym chwali¢”'®. Dla Szeluty slowa Polinskiego z 1906 roku jeszcze po wielu latach
musiaty byé bardzo bolesne, skoro w swoim Zyciorysie w 1947 r. odnosit sie do nich,
gwaltownie oponujac: ,,Utwory te byty pierwszymi zwiastunami nadchodzacej atonalnosci,
jednakowoz atonalnos$¢ ta byla oparta nie na dzwickowym eksperymentalizmie, lecz na
wewnetrznej strukturze duchowej utworu. Z punktu widzenia muzycznego utwory te nie
byly ani rewolucyjne, ani anarchistyczne, natomiast nazwanie w poczytnym pismie autora
anarchista muzycznym bylo niedopuszczalnym uzyciem broni politycznej w dyskusji
muzycznej w 1905 r.”'*® Negatywne zdanie o wczesnej tworczosci kompozytorow
miodopolskich miat rowniez Adolf Gottmann: ,utwory nic nie znaczgce, wytwory
mlodych kompozytoréw bez talentu”'*’. Z perspektywy czasu przywolane wyzej opinie
maja znaczenie jedynie historyczne, ukazujac nieprzygotowanie publicznosci, w tym
krytyki, na powstajace dzieta nowego pokolenia.

Krytykiem, ktory od poczatku dat si¢ poznac jako wielki entuzjasta kompozytoréw
miodopolskich i odegrat znaczacg role w dziejach Spotki, byt Adolf Chybinski. O miodym

Szelucie wypowiadat si¢: ,to zdaniem moim szalenie zdolny chlopak 1 z przyszloscig

142 A. Polinski, Dzieje muzyki polskiej w zarysie, Lwow-Warszawa 1907, s. 257.

143 7. StrumiHto (red.), op.cit., s. 292.

1% Recenzje opublikowano w ,,Kurierze Warszawskim”, por. K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966,
op.cit., s. 13.

145 A. Polinski, Mtoda Polska w muzyce, ,Kurier Warszawski” (1907), nr 110, cyt. za: M. Dziadek, Polska
krytyka muzyczna w latach 1890-1914. Czasopisma i autorzy, Cieszyn 2002, s. 37.

146 W ocenie Szeluty Polinski odniost jego dziatalnos¢ rewolucyjna ukierunkowana na obalenie caratu, a wigc
anarchistyczng, do kompozycji, stad okreslenie ,,bron polityczna”, por. A. Szeluto, Zyciorys, 1947 r., [w:]
booklet do ptyty CD DUX 0672, Warszawa 2008, s. 8-9.
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ogromng”'**. Sam Szeluto od czasu pierwszego ich spotkania 30 marca 1906 roku w
Berlinie'* az do $mierci Chybinskiego (1952), pozostawal z nim w serdecznych
stosunkach. Zachowaty si¢ tacznie 24 listy Kompozytora do A. Chybinskiego pochodzace
z lat 1906-1951. Szeluto zadedykowal mu swoja 21 Symfoni¢ ,, Podhalanskq” op.230, gdy
zostal zaproszony na uroczysto$¢ nadania mu tytulu doktora honoris causa przez
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu 16 czerwca 1951 roku. Chociaz we
wczesniejszym liScie z 7 czerwca Szeluto zapewnit o swoim przyjezdzie, trudno ustalié,
czy rzeczywiscie uczestniczyt w tej ceremonii'*".

Oprécz wyzej wspomnianego, poplecznikami kompozytoréw miodopolskich byli
tacy krytycy, jak Henryk Opienski (1870-1942), Jozef W. Reiss (1879-1956), czy tez
Zdzistaw Jachimecki, ktory wyrazit si¢ w sposoéb jednoznaczny: ,podziwiam
Szymanowskiego, Rozyckiego, Fitelberga i Szelute, ze dalecy od wszelkiego oportunizmu
shuza tylko wielkiej, $wietej sztuce: ze kulture kompozycji polskiej tak wysoko

»131 W cytowanej opinii uchwycone zostaly dwa glowne aspekty tworczosci

podnosza
cztonkdow Mtodej Polski w Muzyce: nowatorstwo, antyschematyzm, postepowanie w
zgodzie z wlasnymi muzycznymi przekonaniami w stuzbie sztuki oraz wysoka wartos¢
artystyczna ich dziet.

W szerszym ujeciu mowi si¢ o Mlodej Polsce kompozytorskiej. Jest to termin
ogolny, dotyczacy juz wigkszej liczby tworcow powigzanych ze sobg geograficznie,
historycznie 1 stylistycznie. W przypadku tak rozumianej muzycznej Mtodej Polski jej
ramy czasowe sg w literaturze réznie okreslane. Stefan Jarocinski na lata graniczne
wytycza 1894-1918, Chominscy umiejscawiaja je nieco weczeéniej: 1890-1914'2. W
szerszym zakresie pojmowal muzyczng Mfodg Polske takze Adolf Chybinski. Oprocz

cztonkow Spotki Nakiadowej do nurtu tego zaliczat rowniez Henryka Melcera-

Szczawinskiego (1869-1928)'>, Henryka Opienskiego (1870-1942), Ignacego Jana

147 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 13.

18 Idem (red.), Troski i spory muzykologii polskiej 1905-1926, op.cit., s. 174.

149 K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybiriskiego, [w:] idem, Apolinary Szeluto
1884-1966, op.cit., s. 56.

150 Ibidem, s. 61.

151 7. Jachimecki, Z naszej niwy muzycznej, ,,Nasz Kraj” (1908), nr 12-13, s. 185, cyt. za: M. Dziadek, Polska
krytyka muzyczna w latach 1890-1914. Czasopisma i autorzy, op.cit., s. 337.

132§ Jarocinski, Mloda Polska w muzyce na tle twérczosci artystycznej rodzimej i obcej, [w:] Muzyka polska
a modernizm. Materialy z XII Ogolnopolskiej Konferencji Muzykologicznej, Krakéw 1981, s. 93-100; M.
Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 82-83.

'3 Henryk Melcer-Szczawinski, cho¢ skoncentrowany przede wszystkim na tworczosci fortepianowej, ma na
swoim koncie dzieta roznych gatunkéw muzycznych. Ciekawostke stanowi¢ moze jego Sonata skrzypcowa
G-dur z 1907 roku, w warstwie harmonicznej niekiedy zwracajgca si¢ ku modalno$ci, wykazujaca, rzadko
spotykane dotad w tej formie muzycznej, zwigzki z ludowoscia, okreslana tez jako impresjonistyczna (por.
W. Pozniak, Muzyka kameralna i skrzypcowa, [w:] Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. 11: Od Oswiecenia
do Milodej Polski, Krakow 1966, s. 504). Rowniez jego opery (Maria, Protesilas i Laodamia"), w
poréwnaniu z tworzonymi réwnolegle dzietami Niewiadomskiego, czy Statkowskiego, maja nieco bardziej
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Paderewskiego, Zygmunta Stojowskiego (1870-1946)"**  Juliusza Wertheima (1880-
1928)'*° oraz Mieczyslawa Karlowicza (1876-1909). Oczywiscie muzykéw, ktorych
mozna by okresli¢ takim mianem jest znacznie wigcej. Marcin Gmys wyznacza konkretne
cechy kompozytora mtodopolskiego. Za takiego uznaje muzyka o najczesciej polskiej
narodowosci, urodzonego miedzy ok. 1870-1890, ktoéry uzyskat profesjonalne
wyksztatcenie w klasie kompozytorskiej Zygmunta Noskowskiego (nastgpnie zazwyczaj
dalej szkolil si¢ w osrodkach zagranicznych), a debiutowat nie pdzniej, niz przed 1 wojna
swiatowa. Dzielo mlodopolskie winno by¢ bliskie stylistyce Chopina, Liszta, Wagnera,
Czajkowskiego, Wolfa, R. Straussa, Mabhlera, ,,p6znego” Verdiego, Pucciniego, Dukasa,
Debussy’ego, Roussela, F. Schmitta, Schrekera, ,,p6znego” Rimskiego-Korsakowa,
Rachmaninowa, czy ,,wczesnego” Strawinskiego, posiada¢ odniesienia pozamuzyczne do

literatury badz malarstwa Milodej Polski, symbolizmu, badz romantyzmu'>

. Nalezy
zwroci¢ uwage, ze byly to wzorce bardzo nowatorskie, czesto nieznane polskiej
publicznosci. Dla przyktadu polska premiera Tristana i Izoldy Wagnera miata miejsce
dopiero w 1921 roku, a wigc w 62 lata po skomponowaniu dzieta'”’. Chopin, Wagner,
Czajkowski 1 Musorgski stali si¢ postaciami kultowymi dla kompozytoréw mtodopolskich.
Obiektem lekcewazenia byl natomiast Stanistaw Moniuszko 1 tworcy piszacy muzyke w
zblizonej stylistyce. Przez kompozytorow miodopolskich uwazani byli za ,,wstecznikow”,
»degeneratow”, ktorzy zamiast kontynuowaé nakreslong przez Chopina S$ciezke,
doprowadzili do regresu'*®.

Mtoda Polska byla na polskiej mapie muzycznej zjawiskiem niecodziennym,
odrebnym. Stylistycznie w duzo wigkszym stopniu przynalezata do Owczesnej muzyki
europejskiej, anizeli rodzimej. Zwraca na to uwagge m.in. Zofia Helman: ,,muzyka
kompozytorow Mlodej Polski, jako przeciwienstwo swojskiego tradycjonalizmu, moze by¢

wiec rozwazana jedynie w kontek$cie pradow europejskich, a nie w aspekcie

modernistyczny wydzwigk. Poza nielicznymi, aluzyjnymi probami wzbogacenia charakterystycznych dla
konca XIX wieku s$rodkow kompozytorskich, dzieta Melcera utrzymane sa w stylistyce pdznego
romantyzmu, cechuje je duza sprawnos$¢ warsztatowa.

13* Zygmunt Stojowski byt do$é¢ ptodnym kompozytorem, tworzacym zaréwno wigksze formy symfoniczne,
utwory kameralne (z 11 Sonatq skrzypcowg E-dur op.37 na czele) jak i solowg muzyke fortepianowa. Procz
miniatur na fortepian solo, najczesciej grywane sg jego Koncerty fortepianowe oraz Koncert skrzypcowy G-
dur op.22 z 1908 roku. Nie charakteryzuja si¢ one wprawdzie nowatorstwem w doborze srodkow, utrzymane
sg w stylistyce p6znego romantyzmu, sg jednak atrakcyjne melodycznie, a pod wzgledem sprawnosci
warsztatowe] dorownujg poziomowi europejskiemu. Zblizong estetyke prezentuja takze dziela Raula
Koczalskiego (1884-1948), pianisty-kompozytora, w tym niedawno odkryty (premiera 16 wrzesnia 2016 r. w
Stupsku) I Koncert fortepianowy.

133 K. Michatowski, Adolf Chybirski a Mloda Polska w muzyce, [w:] Muzyka polska a modernizm. Materialy
z XII Ogolnopolskiej Konferencji Muzykologicznej, Krakow 1981, s. 101-112.

13 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 18-20.

157 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 39.

'8 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 74-75.
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wyizolowanej z tej calosci muzyki polskiej”">’. Trudno si¢ dziwi¢, bowiem zalozeniem
cztonkéw bylo m.in. czerpanie z dziedzictwa europejskiego, inkorporowanie na polski
grunt nowinek z Zachodu i Wschodu. ,,Europejski”, ,,$§wiatowy” poziom powstajace] w
pierwszych dekadach XX wieku polskiej muzyki podnosit m.in. kompozytor Konstanty
Regamey (1907-1982), wskazujac na tworcze czerpanie od Francuzow dotyczace
,opanowania techniki muzycznej, by osigga¢ kolorystyke 1 przejrzysto$¢ brzmienia,
jasnos¢ konstrukeji, nieskazitelnos¢ budowy polifonicznej z zupelng swoboda”, Swietne w
formie opanowanie stylu neoklasycznego, kontynuowanie tradycji chopinowskiej, a
wreszcie wypracowanie ,,nowego romantyzmu’: nie patetycznego, lecz operujacego
subtelnymi uczuciami'®. Zdaniem Gmysa na kompozytoréw mtodopolskich najsilniejszy
wplyw wywarta tworczos¢ Chopina, Liszta, Wagnera, Brahmsa, Francka, R. Straussa,
Mahlera, Dukasa, Debussy’ego, Rachmaninowa, Skriabina, Schrekera oraz Pucciniegom.
Natomiast stosunek tworcow miodopolskich do muzyki Gustava Mahlera byt silnie
ambiwalentny. Z poczatku miodzi kompozytorzy deprecjonowali Austriaka, pomimo iz
niewatpliwie wywart on wptyw na ich tworczos$¢. Z pewnym ich uznaniem spotkaty sie¢
dopiero jego pdzniejsze dzieta: Piesn o Ziemi, VIII Symfonia ,, Tysigca”. Negatywny
stosunek do Mahlera zaznaczyt si¢ zwlaszcza u Ludomira Rozyckiego 1 Apolinarego
Szeluty, a spoza Grupy — Mieczystawa Karlowicza, Piotra Rytla (1884-1970) 1
muzykologa  Adolfa  Chybinskiego,  ktorzy  uznawali jego  muzyke za
,Kapellmeistermusik™, ,,sztuczng”, ,wyrobniczg”, pozbawiong logiki, talentu czy
indywidualizmu'®?. Pomimo tego Rozycki komponujac w latach 40-tych poemat na glos i
orkiestr¢ Dzwony poniekad nawigzywat do tworczosci Mahlera i rozwinigtego przez niego
gatunku pies$ni orkiestrowej (cho¢ sam tytut niewatpliwie wskazuje na aluzje do dzieta
Rachmaninowa). Ambiwalentng, lecz popartg nalezyta doza szacunku opini¢ o Mahlerze
zachowat Karol Szymanowski. Bardziej jednoznacznie pozytywnego zdania byt natomiast
Zdzistaw Jachimecki (1882-1953)'®’. Najbardziej cenionymi przez kompozytorow
miodopolskich byli z kolei: Arnold Schoenberg (ktérego ekspresjonistyczna tworczosé
spotkata si¢ z uznaniem Szymanowskiego 1 Fitelberga), Franz Schreker (ceniony przez
Szymanowskiego 1 Rozyckiego), Rosjanie, a wsrdd nich Aleksander Skriabin, do pewnego

stopnia Rachmaninow (wplywy na tworczos¢ Fitelberga), Strawinski (uznawany przez

139 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 167.

10 K. Regamey, Muzyka polska na tle wspétczesnych pradéw, ,Muzyka Polska” (1937), z. 7-8; L. Polony,
Polski ksztalt sporu o istote muzyki, op.cit., s. 227-231.

"' M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 561-562.

192 W taki sposob wypowiadal sie o muzyce Mahlera Adolf Chybinski, por. A. Chybinski, Z wspélczesnej
muzyki symfonicznej, ,,Lutnista” (1907), nr 1-2, s. 3.

19 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 69-70.
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Szymanowskiego 1 Fitelberga), jak rowniez Francuzi: Debussy 1 Ravel (cenieni przez
Szymanowskiego), Berlioz (darzony szczegdlna atencja przez Ciurlionisa, Morawskiego,
Rytla), Fauré (inspirujacy dla Roézyckiego 1 A. Wieniawskiego), Belg César Franck
(podziwiany przez Rézyckiego, Fitelberga i Jadwige Sarnecka), Giacomo Puccini (ceniony
przez Roézyckiego) 1 Vitézslav Novak (o ktorym z atencja wyrazali si¢ Karlowicz 1
Opienski)'®*.

W tym miejscu zasadng wydaje si¢ krdotka charakterystyka wybranych
kompozytorow mitodopolskich. Jako pierwszego z nich wymieni¢ nalezy Karola
Szymanowskiego. Mowiac o jego wysoce zindywidualizowanej estetyce muzycznej mozna
wyr6ézni¢ w jego tworczosci kilka okresdéw. Poczatkowo byta ona zakorzeniona w pdznym
romantyzmie, czerpigc z muzyki Richarda Straussa, Maxa Regera, Aleksandra Skriabina,
czy Wagnera, a nawet Chopina. Cechowata ja rozbudowana chromatyka, dazenie do coraz
wiekszej niezaleznosci od funkcji systemowych, ram tonalnych. W drugiej dekadzie XX
wieku kompozytor ten wyksztalcit w swoich dzietach styl ekspresjonistyczny, ktoéry w
zestawieniu z analogiczng tworczo$cig europejska wykazuje najsilniejsze powigzania z
muzyka Aleksandra Skriabina. Utwory Szymanowskiego z tamtego okresu odznaczaja si¢
zmystowa, namigtng, wybujala, ekstatyczng wrgcz emocjonalnoscia, czgsto o erotycznym
zabarwieniu, indywidualng kolorystyka brzmieniowq. Jego harmonika jest gesta, dominujg
struktury wielodzwickowe, pojawiaja si¢ interwaly pozbawione tercji, opierajace si¢ na
wspotbrzmieniach kwartowo-kwintowych 1 sekundowo-septymowych, wcigz obecna jest
chromatyka, wystepuja skale modalne, a w I Kwartecie smyczkowym z 1917 r. kompozytor
wykorzystuje politonalno$¢. Podrézujac do Wioch (Sycylia), czy do pdinocnej Afryki,
Szymanowski poszukuje zrodel inspiracji w kulturze wschodniej, orientalnej, o basniowe;j
fantastyce, a takze antycznej z jej kultem pigkna, hedonizmu. Na swoj ekspresjonistyczny
grunt przenosi zdobycze francuskiego impresjonizmu. Poczawszy od 1920 roku ma
miejsce zwrot w stylistyce Szymanowskiego. Kompozytor zaczyna fascynowac sig
muzyka ludowa, zwlaszcza goralskg 1 podhalanska, ale rowniez kurpiowska i mazurska.
Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze wszyscy kompozytorzy Spotki Naktadowej w swoich
dzietach nawigzywali do rodzimego folkloru. W pdzniejszych utworach Szymanowskiego
zaczynaja dominowac elementy eksponowane przez witalistow, jak rytmika i dynamizm,
melodyka staje si¢ uproszczona, brzmienie — surowe, ostre, dysonansowe. Wcigz jednak w

jego muzyce obecna jest zarliwa emocjonalno$¢, ,,impresjonistyczne” wyczulenie na

194 Ibidem, s. 70-72.
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kolorystyke brzmieniowa. W tym okresie w muzyce Szymanowskiego w sposob
szczegblny ujawniaja sie tendencje archaizujace oraz pewien ascetyzm srodkow'®.

Inni kompozytorzy okresu Mtodej Polski, oprécz Mieczystawa Karlowicza, nie
odegrali w dziejach muzyki bardziej istotnego znaczenia. Karlowicz, muzycznie
gruntownie wyksztalcony, posiadat duzg wiedze 1 $wiadomos$¢ dotyczaca najnowszych
europejskich zdobyczy kompozytorskich oraz obowigzujacych trenddéw. Jego dzieta,
sposrod ktorych poematy symfoniczne 1 pie$ni, ale rOwniez neoromantyczna Symfonia e-
moll ,,Odrodzenie” 1 przynalezny juz estetyce XX wieku Koncert skrzypcowy A-dur op.8
oceniane sa jako wybitne, o ,,epokowym wrecz znaczeniu dla muzyki polskiej”'®, cechuja
si¢ wysoce kunsztowng instrumentacjg, do$¢ nowoczesng harmonika, posiadaja
oryginalny, czgsto teskny, melancholijny, liryczny charakter. W niektorych kompozytor
odwoluje si¢ do muzyki ludowej (zbidér piesni o tematyce ludowej). Pod wzgledem
stylistycznym dzieta Karlowicza przynaleza do europejskiego neoromantyzmu, z kolei na
rodzimym gruncie uwaza si¢ go za przedstawiciela nurtu mtodopolskiego.

Ludomir Roézycki, cho¢ w pierwszych latach Mlodej Polski uchodzit za jednego z
,Wywrotowcow”, w zasadzie nie wykroczyl poza nurt neoromantyczny, a w pozniejszych
latach (lata 20. XX w.) jeszcze bardziej uproscit srodki artystyczne. M. Gmys opisujac
balet Pan Twardowski (1918-1921) trafnie stwierdza, iz Rozycki ,,zapetlit si¢ w sieci
tanich stylizacji folklorystycznych rodem jeszcze z poprzedniego stulecia™®’. Zdaniem Z.
Helman, ,,w okresie prowadzacym od romantyzmu do Nowej Muzyki Rézycki znajduje si¢
zdecydowanie blizej romantyzmu, co nie kwestionuje w zaden sposdb walorow jego dziet.
Bogata inwencja melodyczna, ciekawa instrumentacja, przejrzysta faktura, umiejgtnos¢
charakterystyki muzycznej przy eufonicznosci harmoniki, a takze polski koloryt wielu jego
utworow decydowaty o ich przystgpnosci 1 duzym powodzeniu wsrdd stuchaczy 1
krytykéw muzycznych. Modernizm zaznacza si¢ w jego tworczosci symfonicznej glownie
poprzez pozamuzyczne inspiracje, ptynace z poezji i literatury (...) 1 charakterystyczne dla

nich watki”'®®

Obecne w jego kompozycjach elementy impresjonistyczne, czy
ekspresjonistyczne maja jedynie charakter delikatnego zarysu.

Podobnie mozna powiedzie¢ o tworczosci Grzegorza Fitelberga, w pierwszych
latach XX wieku bardziej aktywnego, w dojrzalym okresie komponujacego juz rzadko i z

mniejszym sukcesem.

15 Por. T. Chylinska, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 1-11I, Krakow 2008; S. Lobaczewska, Karol
Szymanowski. Zycie i tworczos¢, Krakow 1950; T.A. Zielinski, op.cit., s. 63-70.

1% T, Ochlewski (red.), op.cit., s. 109.

' M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 105.

18 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 227.
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Warto w tym miejscu wspomnie¢ 1 jeszcze jednym uczniu Noskowskiego,
Eugeniuszu Morawskim. Przez wiele lat jego twodrczos$¢ nie byta doceniana, o czym
niewatpliwie zawazyt fakt jego zatargu z Karolem Szymanowskim'®. Dopiero w ostatnich
latach muzyka Morawskiego jest odkrywana, a kompozytor odzyskuje nalezne sobie
znaczenie' . Pod wzgledem stylistyki i wartosci artystycznej M. Gmys stawia jego
dokonania w jednym rzedzie z dzietami Karlowicza 1 Szymanowskiego, a o samym
kompozytorze wypowiada si¢, jako o ,jednym z najprogresywniejszych”, wyraznie
wykraczajagcym poza ramy wyznaczone przez system dur-moll (poemat symfoniczny
Ulalume z 1917 r.)'"".

Zasadnym wydaje si¢ rodwniez wspomnie¢ w tym miejscu o Jadwidze Sarneckiej
(1877 lub 1883'7%-1913), przedwczesnie zmarlej kompozytorce muzyki fortepianowej i
pies$ni solowych, z ktoérych najwigksze znaczenie ma Sonata fortepianowa es-moll op.9.
Sarnecka byla uczennica W. Zelenskiego, F. Szopskiego oraz, przypuszczalnie, H.
Melcera. Jej kompozycje utrzymane sg gtdéwnie w stylistyce poznoromantycznej, widoczne
sg w nich wplywy Chopina i Schumanna, ale takze M. Regera. Sarnecka byta pierwszym
polskim kompozytorem eksperymentujacym z politonalnoscia' .

Chociaz Mloda Polska kojarzona jest z muzykami wchodzacymi w sktad Spotki
Naktadowej Mtodych Kompozytorow Polskich, w szerszym rozumieniu obejmowata
znacznie wigksze grono tworcow. W dziejach muzyki polskiej byta zjawiskiem nowym,

wylamujagcym si¢ z dotychczas obowigzujacych regul, sprzeciwiajagcym sie tradycji.

1% Chodzi o znany i opisywany w wielu pracach konflikt na podtozu akademicko-administracyjnym. Dnia 7
listopada 1930 roku miala miejsce uroczysta inauguracja Wyzsze] Szkoly Muzycznej w Warszawie.
Rektorem wchodzacej w jej sktad Akademii mianowano Karola Szymanowskiego, zas dyrektorem Sredniej
Szkoly Muzycznej Eugeniusza Morawskiego (trzecig instytucja wchodzacg w sktad Szkoly bylo Seminarium
Nauczycielskie, kierowane przez Stanistawa Kazuro). Zdaniem Hieronima Feichta, wyktadajgcego tam teori¢
muzyki, juz od momentu otwarcia Szkoly, grupa profesoréw-konserwatystow, w tym E. Morawski, S.
Kazuro, S. Niewiadomski i P. Rytel, podjeta walke z Szymanowskim i ,,postepowsg” cz¢écig kadry
akademickiej. ,,Zarzadzenie jednego przetozonego bylo bojkotowane przez drugiego, przy czym dyrektorzy
Morawski i Kazuro byli agresywni, a Szymanowski potulny, jakby zastrachany. Zdarzylo si¢ wigc, ze
Szymanowski wpisal do ksiggi ogloszen termin ¢wiczen orkiestry, a Morawski wpisal natychmiast zakaz
pojscia na powyzsze ¢wiczenia uczniom swojej szkoty”, por. H. Feicht, Wspomnienie o Karolu
Szymanowskim, [w:] .M. Smoter (red.), Karol Szymanowski we wspomnieniach, Krakéw 1974, s. 151-152;
Konflikt wkroétce rozprzestrzenit si¢ poza mury uczelniane, angazujac rowniez pras¢ i rzad. Z koncem
stycznia 1932 roku Ministerstwo Wyznan Religijnych i Os$wiecenia Publicznego podjeto decyzje o
zamknieciu Wyzszej Szkoty Muzycznej, czemu towarzyszyly przeniesienie niektorych profesorow (w tym G.
Fitelberga, L. Rézyckiego i K. Sikorskiego) w stan spoczynku. Doszto do strajku studenckiego, wielu jego
uczestnikow zawieszono w prawach studenckich. Wkrotce, 30 kwietnia Szymanowski poddat si¢ do dymisji,
a w lipcu 1932 r. ostatecznie Szkote Zamknigto, por. ibidem, s. 148-155.

170 7 takg postawa wobec tworczosci Eugeniusza Morawskiego spotykamy sie w wazniejszych aktualnych
publikacjach poswigconych muzyce epoki, jak np. pracach Z. Helman (2014), czy M. Gmysa (2012).

"' M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 103.

"2\ Encyklopedii Muzycznej PWN widnieje informacja, jakoby Sarnecka urodzila si¢ w 1877 roku, por. A.
Chodkowski (red.), op.cit., s. 788.

'> M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 93; M. Szlezer, [...], Booklet do piyty: Jadwiga Sarnecka.
Utwory fortepianowe, CD DUX 0698, Warszawa 2009.
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Zalozeniem kompozytoréw mlodopolskich bylo czerpanie z nowoczesnych trendow
obowigzujacych w muzyce Zachodu i Wschodu celem podniesienia poziomu rodzime;j
sztuki. Znaczna cze$¢ tworcow okreslanych jako miodopolscy wyksztatcita si¢ w klasie
Zygmunta Noskowskiego, a nastepnie uzupehiata edukacj¢ w osrodkach zagranicznych.
Wazna w tworczosci tych kompozytorow byta idea korespondencji sztuk, stad ich dzieta
czegsto posiadaja odniesienia do wspoOlczesnego malarstwa 1 poezji, postuguja sie
symbolikg. Najsilniejszymi zrodlami inspiracji dla twércow byla muzyka Chopina,

Wagnera, R. Straussa, Debussy’ego oraz ,,wczesnego” Strawinskiego.

2.3. Okres miedzywojenny i II wojna Swiatowa

Tworczos¢ wielu kompozytorow polskich dziatajacych po I wojnie $§wiatowej
utrzymana byla w stylu péZznoromantycznym, czerpigcym z muzyki niemieckiej. Czesto
idea przewodnig bylo pisanie w nurcie ,,narodowym”, odnoszacym si¢ do tradycji. Takimi
tworcami byli m.in. Piotr Maszynski, Stanistaw Niewiadomski, Mieczystaw Sottys,
Felicjan Szopski (1865-1939), Emil Mtynarski (1870-1935)'7*, Henryk Opienski, Tadeusz
Joteyko (1872-1932), Witold Maliszewski (1873-1939), Feliks Nowowiejski (1877-
1946)'7, Juliusz Wertheim, Adam Wieniawski (1879-1950), Ludomir Michal Rogowski,
Stanistaw Kazuro, Ludomir Rézycki, Piotr Rytel, Bolestaw Wallek-Walewski (1885-
1944), czy Witold Friemann. Wielu z nich tworzyto opery historyczne, jak rowniez dzieta
sceniczne o tematyce basniowo-legendowej z elementami folklorystycznymi, rzadziej
opery komiczne. Znaczna cze$¢ tych kompozytorow wcigz tkwila w wypracowanej we
wczesnym okresie miodopolskiej estetyce, a ich rozwdj, asymilowanie aktualnych
trendow, zostat w zasadzie wstrzymany. Zdaniem M. Gmysa do grupy tej nalezeli przede
wszystkim: Friemann, Gablenz, Joteyko, Stanistaw Lipski (1880-1937), Maliszewski,
Opienski, Rytel, Szeluto, Adam Wieniawski, Wertheim oraz Wallek-Walewski, ktory w
niektorych swoich dzietach wyraznie nawigzuje do wzorcoOw moniuszkowskich (np. opera
Pomsta Jontkowa, 1924)'°.

Tworczos¢  wyzej  wymienionych muzykoéw  stala  w  opozycji  do

,modernistycznego” nurtu kompozytorow zgromadzonych glownie wokot postaci Karola

174 7 doé¢ bogatej w dzieta symfoniczne tworczosci Emila Mtynarskiego, jakkolwiek bardziej znanego jako
dyrygent niz kompozytor, najwigkszym uznaniem cieszy si¢ pochodzacy z ok. 1916 roku /I Koncert D-dur
op.16.

'3 Feliks Nowowiejski jest autorem m.in. stynnego oratorium Quo Vadis op.30 na podstawie powiesci H.
Sienkiewicza. Najwigksze triumfy §wigcit jednak na polu muzyki organowej. W pdzniejszym czasie miat
odegra¢ do$¢ znaczacg role w zyciu A. Szeluty.

7 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 561.
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Szymanowskiego, poszukujacych nowych artystycznych $ciezek 1 nowego stylu
narodowego. Sam Szymanowski swoje postulaty zawarl roOwniez w pismach, w tym w
artykule pt. ,,Uwagi w sprawie wspdiczesnej opinii muzycznej w Polsce”, gdzie
przeciwstawiat ,,narodowos$¢” — , prowincjonalnosci”’, nawotywal do $mialego i tworczego
rozwijania linii chopinowskiej, siegania do czystej, nieskazonej, pierwotnej, ,rasowej”
ludowosci (jak muzyka podhalanska, z ktéorej sam czerpal w swych utworach),

wykorzystywania zdobyczy muzyki europejskiej'’’.

W takim modernistycznym stylu
utrzymane s3 dziela Szymanowskiego, Morawskiego, czy niektore kompozycje
Rozyckiego (np. opera Beatrix Cenci).

W latach 20. 1 30. XX stulecia w muzyce polskiej dominowat styl neoklasyczny. W
porownaniu z innymi krajami europejskimi naznaczony on byt szczeg6lng zywiotowoscia,
energia, fascynacja aspektem motorycznym, co zblizalo go do witalizmu. Czerpat rowniez
z folkloru'”®. Na ten czas przypadly debiuty kompozytorskie nowego pokolenia tworcow,
wielokrotnie podazajacych ,nowoczesng” $ciezkg wytyczong przez Szymanowskiego.
Okres$lani sg oni jako polscy neoklasycy. Byli wsrdd nich: Stanistaw Wiechowicz (1893-
1963), Karol Rathaus (1895-1954), Jozef Koffler (1896-1944), Aleksander Tansman
(1897-1986), Jan Maklakiewicz (1899-1954), Piotr Perkowski (1901-1990), Michat
Kondracki (1902-1984), Jerzy Fitelberg (1903-1951), Tadeusz Zygfryd Kassern (1904-
1957), czy Roman Palester (1907-1989)'”°. Odnosi si¢ to zwlaszcza do Maklakiewicza,
ktory byl uczniem Szymanowskiego i1 komponowat pod jego wplywem, cho¢ w
pOzniejszym okresie zwrodcit sie¢ ku stylowi neoromantycznemu. Pod wplywem swego
mistrza pozostawali rowniez na progu kariery Perkowski, Kassern, nawigzujacy do nurtu
orientalnego, czy Kondracki. U tego ostatniego zaznaczyla si¢ fascynacja folklorem,
szczegolnie podhalanskim. Nawotywal on do komponowania w oparciu o polska muzyke
ludowa, swoje utwory czesto opierat na skalach modalnych'’. Réwniez Wiechowicz i

Palester czerpiagc z folkloru wykorzystywali bardziej jego surowe brzmienie,

"7 K. Szymanowski, Uwagi w sprawie wspélczesnej opinii muzycznej w Polsce, ,Nowy Przeglad Literatury i
Sztuki” (1920), t. I, nr 2, [w:] K. Szymanowski (red.), Pisma, t. I: Pisma muzyczne, Krakow 1984, s. 33-47,
Z. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., ss. 529-534, 546-550.

'8 Rozwazajac problematyke polskiego neoklasycyzmu Matgorzata Gasiorowska wskazuje na jego
specyficzny charakter, stanowigcy zestawienie cech neoklasycyzmu i witalizmu. Jak zauwaza autorka,
,heoklasyczne utwory polskie cechuje zwykle <sarmacka> jedrno$¢ przebiegu, zywiotowos¢, w ktorej
dopatrzy¢ si¢ mozna zaréwno inkarnacji pierwotnych sit natury, a zatem obecno$ci zywiotu par excellence
romantycznego, jak i wptywu antytetycznych — wobec <kultu prymitywu> - ideologii, zwigzanych z apologia
nowoczesnosci i nowoczesnej cywilizacji” (cyt. za: M. Gasiorowska, Witalizm — panorama, [w:] K. Droba 1
in. (red.), Muzyka Polska 1945-1995. Materialy sesji naukowej. Krakow, 6-10 grudnia 1995, Krakow 1996,
s. 55-56); W dalszej czeSci wypowiedzi Gagsiorowska uznaje zabarwienie folklorystyczne, tj. inspiracje
muzyka ludowa, ich stylizacje, jako najwazniejszy wyznacznik polskiego neoklasycyzmu, ibidem, s. 56.

179 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 528.

"% Tbidem, s. 587-590.
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charakterystyczna ,,dzika” rytmike, niz elementy melodyczne'®'. Inni kompozytorzy w
mniejszym badz wigkszym stopniu probowali poszukiwa¢ wilasnych drog postepu. Na
uwage zastuguje posta¢ Jozefa Koftlera, ktory zgingt tragicznie podczas II wojny
swiatowej. Uznawany jest on za pierwszego polskiego dodekafoniste. Technike
dwunastotonowa zastosowal juz w 1927 roku w Musique de Ballet na fortepian'®.
Interesowat si¢ rowniez muzyka ludowsa, a nawet popularng. W swoich kompozycjach
wykorzystywal chromatyke, skale calotonowa, efekty bitonalne, co nadawalo prostym
melodiom nowoczesny, dysonansowy charakter, stylistycznie przynalezne byto jednak
neoklasycyzmowi'*’. Koffler nie zyskat sobie popularnosci na polskiej scenie muzycznej,
jego tworczos¢ uwazano za nadto awangardows, ,,przeintelektualizowang”, tzn. rzadzaca
si¢ czesto pomystowymi 1 kunsztownymi zasadami (na wzor regut matematycznych), nie
uwzgledniajacymi jednak w czysto brzmieniowych waloréw w dostatecznym stopniu'**,
Istotnym wydarzeniem bylo utworzenie z koncem 1926 roku w Paryzu
Stowarzyszenia Mlodych Muzykoéw Polskich, zrzeszajacego osiadtych we Francji polskich
kompozytordw, uczniéw Karola Szymanowskiego'®. Jego cztonkami byli kolejno: Piotr
Perkowski, Stanistaw Wiechowicz, Feliks Labunski (1892-1979), Stanistaw Czapski,
Michal Kondracki, Szymon Laks (1901-1983), Jan Maklakiewicz, Alfred Gradstein (1904-
1954), Zygmunt Mycielski (1907-1987), Tadeusz Szeligowski (1896-1963), Tadeusz
Kassern, Antoni Szalowski (1907-1973), Bolestaw Woytowicz (1899-1980), Grazyna
Bacewicz (1909-1969), Jerzy Fitelberg, Roman Maciejewski (1910-1998), Roman
Palester, Sylwester Czosnowski (1908-1970), Michat Spisak (1914-1965), Stefan
Kisielewski (1911-1991) oraz Witold Rudzinski (1913-2004). Wszyscy oni studiowali pod
kierunkiem Paula Dukasa w Ecole Normale de Musique, Vincenta d’Indy w Schola
Cantorum, przede wszystkim za§ u Nadii Boulanger. Nie tworzyli oni jednak spdjnej
grupy, nie wypracowali zadnego okreslonego programu artystycznego. W twodrczosci
przyswiecal im jednak realizowany na roézne sposoby nurt antyromantyczny w sensie:
antypatetyczny, antysentymentalny'*®. Zrodet inspiracji szukali juz nie w niemieckim
romantyzmie, lecz w muzyce rosyjskiej 1 francuskiej, wage przywigzywali do formy,

autonomicznos$ci sztuki, pierwiastka intelektualnego, dobrego rzemiosta, poniekad

wpisywali si¢ tez w wyznaczony przez Szymanowskiego nurt folklorystyczno-narodowy

"*! Thidem, s. 593.

827 A. Zielinski, op.cit., s. 172-173.

'83 M. Golab, Jézef Koffler, Krakow 1995, s. 22-29.

'8 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 675; Warto zauwazy¢, ze podobny zarzut
tyczyt si¢ muzyki Antona Weberna.

"> Tbidem, s. 663.

'8 Do catkowitego ,odarcia” muzyki z warstwy uczuciowej, notabene na zadnym etapie historii
kompozytorzy polscy si¢ nie posuneli.
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na wzOor Bartoka, Strawinskiego, De Falli, Janacka. Tyczylo si¢ to zwlaszcza
Maklakiewicza, Wiechowicza, Kondrackiego, Szeligowskiego, Maciejewskiego 1
Mycielskiego'®'.

W latach 30. zaznaczylo si¢ pewne $cieranie idei narodowo-folklorystycznych z
bardziej obiektywnymi, ,.kosmopolitycznymi”, neoklasycznymi. Zwolennicy pierwszych
opowiadali si¢ za tworzeniem muzyki silnie zakorzenionej w tradycji narodowej,
czerpigcej z rodzimego folkloru, stawiali na prace organiczng, upowszechnianie muzyki
wsrdd szerokich rzeszy spoleczenstwa, w tym mozliwe] do wykonania przez zespoty
amatorskie, jednak przy zachowaniu wysokiej wartosci artystycznej. Nalezeli do nich
przede wszystkim Wiechowicz, Szeligowski oraz Maklakiewicz. Po drugiej stronie
opowiadali si¢ m.in. Kisielewski, Regamey, Palester, Mycielski, optujac za
uniezaleznieniem sztuki od celow  pozaartystycznych, propagandowych, czy
wychowawczych. Tak silna polaryzacja stanowisk na plaszczyznie idei, nie miata jednak
az tak jaskrawego odzwierciedlenia w powstajgcej muzyce, ktora 1 w jednym 1 w drugim
przypadku najsilniej zwigzana byta z nurtem neoklasycznym, czerpigc czesto z folkloru.

Odzwierciedleniem rozdzwigku, jaki wystgpowat w muzyce polskiej tamtych
czasow, byl XVII Festiwal Migdzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspodtczesnej, jaki
odbyt si¢ miedzy 14 i 21 kwietnia 1939 roku w Warszawie oraz Krakowie'®, podczas
ktorego zabrzmiaty kompozycje niejednorodne stylistycznie, wpisujace si¢ zardwno w
jeden — zachowawczy, jak 1 drugi — bardziej postepowy nurt.

Z koncem lat 30., wraz z zachodzacymi przemianami politycznymi, pojawily si¢
proby podporzadkowania muzyki 1 sztuki kontroli wladzy panstwowej 1 jej zalozeniom.
Wsrod samych kompozytorow stanowiska rowniez byly podzielone. Podczas gdy wedtug
Maliszewskiego ,,my$l o ujarzmieniu sztuki dla stuzenia celom ideologii musi byc¢
odrzucona”, Rogowski przeciwnie, utozsamiat pracg¢ artysty z ,,zoldem panstwowym”,
nawolywal do tworzenia muzyki ,rdzennie polskiej”'™. Taki sposéb myslenia zostanie
rozwinigty w latach powojennych, skutkujac powstaniem tzw. realizmu socjalistycznego, o
ktorym bedzie mowa w dalszej czg$ci rozprawy.

Wybuch II wojny $wiatowej z jednej strony, poprzez ograniczenie mozliwosci
ksztalcenia, wymiany mysli, organizowania koncertow 1 innych imprez, spowolnit rozwoj
muzyki polskiej, z drugiej natomiast utrwalit nowy styl. Powstajagca wowczas
profesjonalna tworczo$¢ muzyczna utrzymana byta najczesciej] w stylistyce neoklasyczne;.

Swiadczg o tym m.in. utwory kameralne 1 orkiestrowe Grazyny Bacewicz, Romana

187 Ibidem, s. 663-667.
188 Ibidem, s. 61.
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Padlewskiego (1915-1944), Romana Palestra, Artura Malawskiego, Witolda Rudzinskiego,
Wawrzynca Zulawskiego (1918-1957), a nawet Andrzeja Panufnika (1914-1991) i Witolda
Lutoslawskiego (1913-1994)""°. Wéréd nich znalazty sic tez dziela wskazujace na
nowatorskie poszukiwania, jak Uwertura tragiczna Panufnika z komplikacjami
harmonicznymi, czy I Symfonia Lutostawskiego zawierajaca ,,prototypy nowej faktury 1

transformacje brzmieniowe™'”’

, pomimo wyraznych nawigzan do tradycji w zakresie
budowy formalnej'®*. Wydaje sie, ze zalozenia kierunku neoklasycznego, postulujacego
oddzielenie sztuki od emocji, zycia, najlepiej odpowiadaty kompozytorom tworzacym w
trudnych latach okupacji. Oczywiscie powstawata wowczas rowniez muzyka utrzymana w
konwencji romantycznej 1 péznoromantycznej, ,,nasycona” tre§ciami patriotycznymi, jak
np. poemat symfoniczny Grunwald Jana Maklakiewicza'®”.

Obok muzyki artystycznej powstawata takze muzyka uzytkowa w formie piesni

walki podziemnej i piesni ludowych'. Tworzyli je m.in. Lutostawski, Panufnik,

Woytowicz oraz Jan Ekier (1913-2014).

2.4. Lata 1945-1966

Krzysztof Baculewski w swoim opracowaniu poswigconym najnowszym dziejom
muzyki polskiej stwierdza, ze ,,w pierwszych latach powojennych dziatalo w Polsce kilka
generacji i grup pokoleniowych kompozytordw o sporej rozbieznosci zainteresowan™”,
tworzacych w roznych nurtach stylistycznych. Z drugiej strony wykonania polskich
kompozycji za granica, otwarcie na muzyke S$wiatowa, wspllpraca z zagranicznymi
osrodkami muzycznymi sprzyjaty dziataniom w kierunku stworzenia pewnej syntezy
muzycznej. Istotnym wydarzeniem byt odbywajacy si¢ w 1945 roku zjazd kompozytorow
polskich w Krakowie. Obradom towarzyszyl festiwal polskiej muzyki wspolczesne;j.
Reaktywowano takze przedwojenne Stowarzyszenie Kompozytoréw Polskich jako

Zwigzek Kompozytorow Polskich (ZKP)'*°.

'8 Ankieta , Muzyki Polskiej”, Muzyka Polska” (1937), nr 1, s. 12, cyt. za: ibidem, s. 667-670.

190 K. Baculewski, Wspétczesnosé 1939-1974, op.cit., s. 66.

! Tbidem, s. 67.

192 Konkretnymi tego przykladami sa czteroczesciowo$é, pierwsza czesé o budowie allegra sonatowego z
dwoma tematami i wykorzystanie scherza jako czesci trzeciej, por. D. Gwizdalanka, K. Meyer, Lutostawski.
Droga do dojrzatosci, Krakow 2003, s. 173.

193 K. Baculewski, Wspétczesnosé 1939-1974, op.cit., ss. 66, 76.

%% Dostepne informacje wskazuja, ze podczas II wojny $wiatowej powstawato wiecej pod wzgledem
ilosciowym utworow o przeznaczeniu uzytkowym, anizeli klasycznych.

" Tbidem, s. 77.

1 Ibidem, s. 72.
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Po II wojnie $wiatowej wielu polskich kompozytoréw dzialalo 1 tworzylo poza
krajem. Najwigce] pozostawalo 1 wcigz naptywato do Paryza, gdzie przez kolejne lata
bedzie jeszcze niestrudzenie dziata¢ Nadia Boulanger. Polacy stanowili zreszta, zaraz po

Amerykanach, najliczniejsza ,.grupe paryska”'®’

. Wsrod nich byli: Antoni Szalowski,
Michat Spisak oraz Roman Palester. W Paryzu przebywat réwniez Aleksander Tansman,
ktory powrocit tam w 1946 roku, po 5-letnim pobycie w Stanach Zjednoczonych, a takze
Szymon Laks. Natomiast Czestaw Marek (1891-1985) 1 Konstanty Regamey osiedli w
Szwajcarii. Regamey przyjal nawet tamtejsze obywatelstwo. Sposréd innych polskich
kompozytorow-emigrantow nalezy wymieni¢ Tadeusza Zygfryda Kasserna, Michata
Kondrackiego 1 Karola Rathausa, ktoérzy po II wojnie $wiatowej osiedlili si¢ w USA,
podobnie jak nieco wczesniej Jerzy Fitelberg. Z kolei Andrzej Panufnik dopiero w 1954
roku wyemigrowal do Wielkiej Brytanii. Jeszcze inaczej przedstawiaty si¢ losy Romana
Maciejewskiego, ktory juz od lat 30. przebywal za granica, najpierw w Paryzu (1933-
1938), nastgpnie w Szwecji (1938-1950), w Stanach Zjednoczonych (1951-1977), a
ostatecznie od 1977 roku do $mierci — ponownie w Szwecji'”®. Za granica wykonywano
rowniez dzieta tworcoOw na stale przebywajacych w ojczyznie, tj. A. Malawskiego, G.
Bacewicz, W. Lutostawskiego, P. Perkowskiego, Z. Turskiego, S. Wiechowicza, B.
Woytowicza, W. Zulawskiego. Polskie kompozycje prezentowano m.in. podczas festiwali
Miegdzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspdtczesnej w Londynie (1946), Kopenhadze

(1947), Amsterdamie (1948), na koncertach w Paryzu, czy Londynie'”’

. Warto zaznaczy¢,
1z stosunek polskich wladz do kompozytorow-emigrantow byt rozny. O ile np. tworczos¢
M. Spisaka byla obecna w programach koncertow 1 festiwali, a sam kompozytor
pozostawal nawet czlonkiem ZKP, o tyle T. Kassern byl postacig wykleta, a jego muzyki
nie wykonywano w kraju*®.

Wymienieni wyzej kompozytorzy okreslani s3 najczesciej jako neoklasycy. Za
pierwszego polskiego neoklasyka uwazany jest A. Tansman. Jego wczesne dzieta
powstawaty pod wpltywem neoklasycyzmu francuskiego, czgsto przeznaczone sg na

kameralny sktad instrumentalny. Cechujg si¢ jasno$cig przekazu, przejrzysta konstrukcja,

elegancja, dysonansowoscig, charakterystyczng dla tego tworcy | liryczng

"7 M. Bristiger, Przedmowa do ksigzki programowej: Paryzanie. VII Festiwal Muzyczny Polskiego Radia,
Warszawa 2004, s. 5-11.

"8 Por. K. Bilica, Sylwetka Romana Maciejewskiego, [w:] K. Droba i in. (red.), op.cit., s. 147-154; L.
Kaczmarek, Roman Maciejewski. W 15. rocznice smierci, ,,Muzyka21” (2013), nr 6 (155), s. 29-30.

199 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 681.

20 W swojej muzyce Kassern czesto postugiwal si¢ polifonia, nawigzywal do przesztosci, stosowat
archaizacje.
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emocjonalnoscig”. Przejawiaja rowniez sklonnosci do polifonii, czasem bitonalnosci,
polirytmii, czesto czerpia z muzyki popularnej, jazzu®"".

Za neoklasyka uzna¢ nalezy takze Romana Maciejewskiego, cho¢ jego estetyke
cechowat olbrzymi indywidualizm, kompozytor w eklektyczny sposob faczyl style
przesztosci ze wspotczesnymi technikami.

Kompozytorami tworzacymi w nurcie neoklasycznym, lecz pozostajacymi w kraju,
byli Grazyna Bacewicz, Stefan Kisielewski, Witold Lutostawski, Artur Malawski,
Zygmunt Mycielski, Piotr Perkowski, Kazimierz Sikorski, Bolestaw Szabelski, Tadeusz
Szeligowski, Bolestaw Woytowicz. Po 1945 roku aktywnym twoérczo byt rowniez Piotr
Rytel, komponujacy dzieta réznych gatunkow. Jak stwierdza K. Baculewski, jego
tworczos¢ jednak ,,nie zdobyla powodzenia ani uznania, nie doczekata si¢ tez wykonan
estradowych (...), [Rytel] przezyt kilka epok stylistycznych w muzyce wspdtczesnej, ale
do zadnej nie umiat si¢ przekonaé ani jako artysta, ani jako krytyk”>*?.

Po II wojnie $wiatowej coraz silniejsze stawaly si¢ naciski na artystow ze strony
organéw panstwowych, ukierunkowujace ich na tworzenie sztuki zgodnej z dominujaca
ideologia socrealizmu. Towarzyszyly temu liczne wydarzenia o charakterze
propagandowym. Takim byl odbywajacy si¢ w 1948 roku Walny Zjazd Zwiazku
Kompozytorow. Postulowano wowczas zniesienie podzialu na muzyke elitarng 1 masowa
(co w praktyce bylo rownoznaczne z zaprzestaniem tworzenia muzyki czysto elitarnej),
komponowanie muzyki ogdlnozrozumiatej, emocjonalnej, optymistycznej, zaangazowane;j
politycznie. Poniewaz w takim pojeciu gldwnym elementem muzyki winna by¢ tresc,
potozono nacisk na formy wokalno-instrumentalne. Za cel nadrzgdny obrano ksztalcenie 1
wychowanie muzyczne najszerszych rzeszy spoleczenstwa. Pojawily si¢ wtedy takie hasta,
jak formalizm i realizm socjalistyczny”. Treéci te zostaly bardziej szczegélowo
omowione w rok pozniej podczas konferencji kompozytorow i muzykologow w Lagowie.
Jej gospodarzem i1 pomystodawcag byt Wilodzimierz Sokorski (1908-1999), 6éwczesny
Minister Kultury 1 Sztuki. Za cel zjazdu obrano wilasnie okreslenie ram realizmu
socjalistycznego 1 formalizmu w muzyce, wytyczenie zadan artystom, ukierunkowano ich
prace na kolejne kilka lat***.

Socrealizm przeciwstawiany byl formalizmowi. Zaktadal on tworzenie muzyki
czerpigcej z klasycznych tradycji, zwlaszcza rosyjskich, rowniez nawigzujacej do folkloru,

zachowujacej prostote, dostepng szerokim rzeszom odbiorcow, podkreslajacej ,,wigz z

21 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 663.

22 ¥ Baculewski, Wspdlczesnosé 1939-1974, op.cit., s. 78.

29 Manifest II Miedzynarodowego Zjazdu Kompozytoréw i Muzykologéw w Pradze, 20-29.04.1948, , Ruch
Muzyczny” (1948), nr 13-14, s. 26-27.
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narodem”, muzyki ,,prawdziwej 1 realistycznej”, ,tresciwej”, ,,artystycznie doskonalej”, ,,w
mistrzowski sposob operujacej forma i technika kompozytorska™”. Zdaniem Zofii Lissy
Hrealistyczna jest muzyka, ktéra zarbwno w swym materiale tematycznym, jak tez w
sposobie jego rozwinigcia w dziele jest odbiciem przezy¢ kompozytora, zwigzanych ze
zjawiskami realnej rzeczywistosci, tak od strony swych wyobrazen, jak tez i emocji”**°.

Z kolei formalizm bywal w muzyce w r6zny sposob definiowany. Podczas zjazdu
w Lagowie Lissa taczyta kierunek ten z ,,muzyka zdehumanizowang, swiadomie budowang
jako abstrakcyjng”, ,,aemocjonalng”, ,antyemocjonalng”. Jej zdaniem w formalizmie
,howatorstwo §rodkow jest wynikiem spekulacji intelektualnych, a nie wynika z nowe;j
tre§ci muzyki; [jest to] muzyka rezygnujaca z zywych elementéw folkloru, szukajaca
spekulatywnie nowych podstaw technicznych, atonalna, atresciwa, bezprogramowa,
amelodyczna, wyrazajaca pesymizm, bezsens istnienia, na estetyce formy dla formy
oparta, uznajaca czysta konstrukcje™’’. W sposob wieloaspektowy, wskazujac na mnogosé
wystepujacych definicji, istot¢ formalizmu ujal Stefan Kisielewski. Jego zdaniem
»~formalizm muzyczny raz utozsamiany bywa z wszelka w ogdle muzyka trudng, innym
razem z muzyka eksperymentalng 1 mézgowa, kiedy indziej z muzyka atonalna, czasem z
muzyka instrumentalng (!), czasem znowu z utworami wykazujacymi <kompletng anemi¢
energetyczna przebiegu formalnego>""". Niewatpliwie, jak zreszta zauwazyt Kisielewski,
takie podziaty i kategoryzacje byty sztuczne 1 nienaturalne, cz¢sto wewnetrznie sprzeczne,
niepodporzadkowujace si¢ zasadom logiki, nie majace przelozenia na estetyczne realia.

Wsrod kompozytorow polskich konferencja w Lagowie wywolala silng polaryzacje
stanowisk. Jej poktosiem wsrod najmiodszego pokolenia tworcéw bylo m.in. uformowanie
przez Kazimierza Serockiego (1922-1981), Tadeusza Bairda (1928-1981) oraz Jana Krenza
(ur. 1926 r.) ,,Grupy 49”. Kompozytorzy ci w sposob jedynie deklaratywny, nie majacy
bowiem pelnego przelozenia na dzialania, podporzadkowali si¢ jej zalozeniom. Za cel
obrali sobie oni ,pisanie muzyki emocjonalnej, nie rezygnujacej ze wspdiczesnych
srodkow wyrazu, a jednak przeznaczonej dla szerokiego odbiorcy™*’. Pomimo nielicznych
utworéw utrzymanych stricte w estetyce socrealistycznej, tworcy ci w swych dzietach

wykorzystywali wspotczesne srodki artystyczne.

2% Protokél z konferencji kompozytoréw w Lagowie, ,,Ruch Muzyczny” (1949), nr 14, s. 12-31.

295 K Baculewski, Wspdtczesnosé 1939-1974, op.cit., s. 98.

26 7. Lissa, Leninowska teoria odbicia a estetyka muzyczna, ,Materialy do studiow i dyskusji” (1950), z.
spec., s. 151, cyt. za: L. Polony, Polski ksztalt sporu o istote muzyki, op.cit., s. 298-299.

27 Protokél z konferencji kompozytoréw w Lagowie, ,,Ruch Muzyczny” (1949), nr 14, s. 12-31.

28 S Kisielewski, Czy w muzyce istnieje formalizm, ,,Ruch Muzyczny” (1948), nr 22, s. 2.

299 T Marek, Grupa 49, ,Muzyka” (1953), nr 5-6.
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Posrod starszego pokolenia, umiarkowany, ,,zdrowy” stosunek wobec panujacej
ideologii zachowat Stanistaw Wiechowicz, ktory wyrazit sad, ze ,,szerokim masom nalezy
dawa¢ muzyke w najlepszym wydaniu, inaczej bowiem zlg muzyka bedziemy szerzy¢ zty
smak 1 dezorientacje, a ztymi wykonaniami zniech¢cimy masy do muzyki, zamiast je dla
niej pozyska¢”*!’. Wiechowicz w widoczny sposob sprzeciwil sie estetyce socrealizmu,
czemu dat wyraz juz w roku 1945 na lamach pierwszego wydania ,,Ruchu Muzycznego™.
W jego opinii wladza nie powinna ingerowa¢ w poziom artystyczny powstajacej muzyki 1
stosowane S$rodki kompozytorskie, lecz co najwyzej formulowaé¢ wymogi wzgledem
obsady 1 charakteru dzieta, a w przypadku utworu wokalnego — tresci wykorzystanych
tekstow”''. W swojej tworczosci Wiechowicz postugiwal si¢ tradycyjnymi $rodkami,
nawigzywatl tez do folkloru, stanowigcego dla tworcoOw nieutozsamiajacych si¢ z estetyka
socrealizmu ,,bezpieczng” przestrzen, mozliwos¢ pozostania politycznie neutralnym, nie
narazania si¢ na zarzuty formalizmu.

Spora grupa kompozytoréw w jakims$ stopniu ulegta jednak naciskom politycznym,
przyjmujac zalozenia realizmu socjalistycznego. Roéwniez w tworczosci kompozytorow
miodopolskich znalez¢ mozna przyktady dziet utrzymanych w takiej stylistyce. Najwiece;j
utworow ,,socrealistycznych” wyszto spod piora Szeluty, ktory nie tylko ,,z koniecznos$ci”,
lecz ideowo w pehi przylgnat do tego nurtu. U Ludomira Rozyckiego za ,,socrealistyczny”
uzna¢ nalezy poemat symfoniczny Warszawa wyzwolona (1950), u Fitelberga — Marsz
radosny na orkiestre (1953).

W kanonach propagowanej wowczas estetyki miescit si¢ tez styl kompozytorski
Tadeusza Szeligowskiego. Laczyl on w swej tworczosci w sposob eklektyczny rdzne
techniki, stosowal nieskomplikowane srodki kompozytorskie (opierat si¢ na zasadach
klasyczno-romantycznych, nie wykraczatl poza system tonalny i harmonike funkcyjng).
Waznym wydarzeniem dla muzyki polskiej byla premiera jego opery Bunt Zakéw w
ramach I Festiwalu Muzyki Polskiej w 1951 roku. Dzieto uznano za pierwsza i wzorcowa
opere socrealistyczna’'>. W podobny sposob scharakteryzowaé mozna tworczosé
Bolestawa Woytowicza (1899-1980), autora Kantaty na pochwate pracy z 1948 roku oraz
kantaty Prorok z 1950 r. Inni kompozytorzy, ktérzy w swoich dzietach wykorzystywali
tradycyjne $rodki, tworzyli muzyke popularng, to: Kazimierz Sikorski (1895-1986) oraz
Jan Adam Maklakiewicz (1899-1954). W ich tworczosci obecne sg roOwniez nawigzania do

folkloru.

2195, Wiechowicz, Kompozytor w dobie dzisiejszej. Refleksje w zwigzku ze zjazdem kompozytoréw polskich,
,Ruch Muzyczny” (1945), nr 1, s. 6.
2! Tbidem.

212 ¢ Baculewski, Wspdiczesnosé 1939-1974, op.cit., s. 20.
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Odmienng grupe stanowili tworcy, ktorzy dla zachowania artystycznej
niezalezno$ci zdecydowali si¢ na emigracje. Tak miato miejsce w przypadku Romana
Palestra (1907-1989), ktory poczatkowo ulegt estetyce realizmu socjalistycznego, by w
1949 roku podja¢ decyzje o opuszczeniu kraju, gdzie zwrdcit sig¢ w  kierunku
neoklasycyzmu i dodekafonii’"’. Interesujacy przypadek stanowi Andrzej Panufnik (1914-
1991), ktory do momentu emigracji w 1954 roku preferowat styl neoklasyczny, siegat do
folkloru, ale réwniez eksperymentowal z technika dodekafoniczng, ¢wier¢tonami,
sonorystyka. Natomiast jego Symfonia Pokoju z 1951 roku, czy liczne pie$ni masowe s3
przyktadami utworéw w nurcie socrealistycznym.

Nie wszyscy, ktorzy pozostali w kraju, ulegli jednak postulatom realizmu
socjalistycznego. Idei zwigzanych z doktryng polityczng nie zinterioryzowat w swojej
tworczosci Bolestaw Szabelski (1896-1979), ktorego kompozycje cechowaty sig
antyprogramowoscig, niekiedy czerpaty z folkloru, nie byly romantyczne (bardziej
nawigzujace do tradycji), lecz ekspresjonistyczne (w wigkszym stopniu wykorzystujace
nowoczesne S$rodki). Twoérca ten odszedt od systemu tonalnego, postugiwat si¢ skala
dwunastotonowg, w sposob Smialy operowal harmonika, pdzniej zwrdcit si¢ w kierunku
punktualizmu. Mimo wszystko rowniez w jego dorobku znalazly si¢ dwie kompozycje
wykazujace cechy socrealistyczne (Marsz Zotnierski z 1948 r. ze slowami autorstwa W.
Broniewskiego oraz Poemat bohaterski z 1952 r. wykorzystujacy tekst A.

Biezymienskiego)*'*

. Podobnie miato miejsce w przypadku Artura Malawskiego (1904-
1957), 1laczacego w muzyce elementy tradycyjne 2z nowoczesnymi, stale
unowoczesniajacego swoj jezyk kompozytorski. Niezalezno$¢ tworcza Malawskiego, nie
poddawanie si¢ doktrynie realizmu socjalistycznego zaskutkowaly pomijaniem jego
muzyki w repertuarach koncertowych instytucji muzycznych kraju®".

Ideom socrealizmu w muzyce nie poddala si¢ takze, komponujagca w nurcie
neoklasycznym 1 czerpigca z ludowosci, Grazyna Bacewicz (1909-1969). Kierunek ten
zwalczal rowniez, tak w twodrczosci, jak 1 publikacjach, inny neoklasyk — Stefan
Kisielewski (1911-1991). Cho¢ w dorobku Witolda Lutostawskiego znajdziemy zaledwie
kilka pojedynczych piesni masowych, w gruncie rzeczy kompozytor, w swoich wczesnych
dzietach wykorzystujacy stylistyke neoklasyczng, pozostat indywidualista, nie ulegt

doktrynie socrealizmu®'°.

> Ibidem, s. 83-85.
*'* Ibidem, s. 80-81.
>3 Tbidem, s. 82-83.
218 Znamiennym jest, ze w tworczosci Witolda Lutostawskiego nawet piesni masowe odznaczaja sie
kunsztownoscig. Warto wspomnie¢ w tym miejscu jedng z recenzji Nowej Huty (do stéw Stanistawa
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Lata 50. 1 60. zaznaczyly si¢ w muzyce polskiej jako okres wzmozonych
poszukiwan, eksperymentéw dzwickowych, przejmowania 1 tworczego
eksperymentowania z technikami 1 stylami przejetymi z Zachodu, czas ,,polskiej
awangardy™*'’. Szczegélnie przelomowy okazat si¢ rok 1956. W zwiazku z wydarzeniami
politycznymi tamtego okresu, jakie rozegraty si¢ w europejskich krajach socjalistycznych,
,chruszczowska odwilzg”, rozszerzono swobode¢ artystyczna, w sposob bardziej elastyczny
okreslono to, co miescito sie w dopuszczalnych ramach®'®.

W tym tez roku odbyt si¢ I Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspodiczesnej
. Warszawska Jesieh™*'”. Poniewaz w programach tej i kolejnych edycji duze miejsce
zajmowata muzyka kompozytorow zachodnioeuropejskich, stanowit on okazj¢ do otwarcia
si¢ zastanej w nurcie socrealistycznym muzyki polskiej na migdzynarodowe prady,
poszerzenia horyzontéw stylistycznych. Jak pisze K. Baculewski, ,,aby znalez¢ ponownie
swoje miejsce w muzyce europejskiej, kompozytorzy polscy w ciggu kilku lat przyswoili
sobie niemal wszystkie zdobycze zachodnioeuropejskiej awangardy. W efekcie przyniosto
to bardzo szybki awans muzyki polskiej na terenie miedzynarodowym™**.

Jak juz wczes$niej zaznaczono, tworcy polscy zaczeli poshugiwac si¢ technika
dodekafoniczng (Cassazione Bairda), technikg aleatoryzmu (Lutostawski), uprawia¢ styl
punktualistyczny [Krzysztof Penderecki (ur. 1933), Henryk Mikotaj Gorecki (1933-2010)],
sonoryzm, eksperymentowano z artykulacja, nowymi sposobami wydobycia dzwigku, tak
w zakresie instrumentow smyczkowych (Penderecki), jak i1 detych drewnianych [Witold
Szalonek (1927-2001)], czy fortepianu [Juliusz Luciuk (ur. 1927), Zygmunt Krauze (ur.
1938)**']. Komponowano przede wszystkim muzyke instrumentalna. Na skutek pewnego

przesytu dyktowanego przez ideologie¢ socjalistyczna, odstagpiono na kolejne lata od

Wygodzkiego): ,,Wspaniale opracowanie muzyczne, ale bardzo trudne (zwl. Refren). Tekst nieaktualny.
Niemasowa”, cyt. za: D. Gwizdalanka, K. Meyer, op.cit., s. 252.

211, Polony, Powikiania ideologii estetycznych w powojennym pieédziesiecioleciu, [w:] K. Droba i in. (red.),
op.cit., s. 47.

218 7. Skowron, Recepcja postaw i programéw awangardowych w powojennej muzyce polskiej, [w:] K.
Droba i in. (red.), op.cit., s. 71.

219 Aczkolwiek nazwa ,,Warszawska Jesien” zostata nadana w 1958 r., gdy miata miejsce II edycja Festiwalu.
Warto w tym miejscu dodac, ze Festiwal Warszawska Jesien powstal jako alternatywa dla Festiwalu Muzyki
Polskiej — ,,imprezy typu propagandowego raczej i fasadowego”, por. J. Patkowski, Warszawska Jesien, [w:]
K. Droba i in. (red.), op.cit., s. 311. Celem Warszawskiej Jesieni byto prezentowanie muzyki wspotczesnej,
dotychczas nie wykonywanej w Polsce oraz kompozycji wspotezesnych polskich tworcow. Poczawszy od 1
edycji organizatorem Festiwalu jest Zwigzek Kompozytorow Polskich. Jozef Patkowski okresla Warszawskqg
Jesien jako ,,muzeum sztuki wspolczesnej”, a zarazem ,,galeri¢ sztuki aktualnej”, por. ibidem, s. 312.

220 K Baculewski, Wspélczesnosé 1939-1974, op.cit., s. 113.

21 Sonoryzm, wigzacy si¢ ze skupieniem na barwie dzwigku, w sposob szczegolny zaznaczyt sie w
tworczosci Z. Krauze, ktorego okresla si¢ jako przedstawiciela unizmu muzycznego. Stanowi to
bezposrednie odniesienie do sztuki Wiadystawa Strzeminskiego (1893-1952), reprezentujacego analogiczny
kierunek w malarstwie. Zafascynowany jego twoérczoscig Krauze probowal przenie$¢ jego idee na grunt
muzyczny. Unizm muzyczny zaktadat rownomierne wypetnienie dzwigkami lub ich grupami poszczeg6élnych

61



folkloru, programowosci, stylu neoklasycznego. W kregu zainteresowania tworcow tego
okresu przestata juz znajdowac si¢ masa, kolektyw, uwzgledniono natomiast jednostke, jej
problemy, dominowa¢ zaczgto nastawienie humanistyczne.

Otwarcie nowych horyzontéw w muzyce polskiej przyniost rok 1959. Wiodzimierz
Kotonski (1925-2014), znany z inklinacji folklorystycznych, skomponowal wowczas
pierwsze polskie dzieto muzyki konkretnej: Etiude na jedno uderzenie w talerz (choé
Studio Eksperymentalne Polskiego Radia powstato juz w 1957 roku). Wraz z Andrzejem
Dobrowolskim (1921-1990), Kotonski uznawany jest za czolowego polskiego
kompozytora tworzacego muzyke elektroakustyczng®>.

Podczas Migedzynarodowej Trybuny Kompozytorow UNESCO w Paryzu w tymze
1959 roku triumfy $wiecili Witold Lutostawski 1 Tadeusz Baird, otrzymujac pierwsze

nagrody: Lutostawski za Muzyke Zalobng, Baird — za Cztery eseje’™.
grody

Bylo to
odzwierciedleniem coraz bardziej doniostego znaczenia, jakie muzyka polska miata za
granicg, mi¢dzynarodowego uznania dla polskich tworcow.

Lata 60. naznaczone byly coraz bardziej odwaznymi poszukiwaniami milodego
pokolenia polskich kompozytoréw, pelnego czerpania ze zdobyczy Zachodu i Wschodu.
Rok 1961 przyniost arcydzieto w postaci poliptyku orkiestrowego Gry weneckie Witolda
Lutostawskiego. Byta to pierwsza kompozycja, w ktorej tworca wykorzystat technike
aleatoryzmu kontrolowanego™*. Aleatoryzmem zainteresowala sie roéwniez Krystyna
Moszumanska-Nazar (1924-2008), poczatkowo postugujaca si¢ technika dodekafoniczna,
w kolejnych latach komponujaca w nurcie sonorystycznym®>. Oprocz punktualizmu,
dodekafonia i sonorystyka zajat si¢ takze Henryk Mikolaj Gorecki**®. W podobnych
obszarach poruszali si¢ w swoich wczesnych latach: Augustyn Bloch (1929-2006),
Wojciech Kilar (1932-2013) oraz Bogustaw Schaeffer (ur. 1929)**”. Nie odrzucono jednak

zupetnie folkloru, fascynacji rytmem i1 motoryka, tendencji archaizacyjnych, co widoczne

przestrzeni w zakresie wysokos$ci (przestrzen wertykalna) i przebiegu w czasie (przestrzen horyzontalna),
por. K. Szwajgier, Unistyczna tworczos¢ Zygmunta Krauzego, [w:] K. Droba i in. (red.), op.cit., s. 265-276.
222 7. Skowron, Recepcja postaw i programéw awangardowych w powojennej muzyce polskiej, op.cit., s. 72-
73.

22 K Baculewski, Wspélczesnosé 1939-1974, s. 25.

*** Ibidem, s. 27.

22 E. Mizerska-Golonek, Krystyna Moszumarska-Nazar i jej muzyka na perkusje solo, [w:] K. Droba i in.
(red.), op.cit., s. 183.

*26 A. Thomas, Gorecki, Krakéw 1998, s. 30-59.

227 Bogustawa Schaeffera uznaje si¢ jako tworce nowego stylu w muzyce polskiej, nawigzujacego do
swiatowej I awangardy, ktora miala rozwing¢ si¢ po roku 1956. Kompozytor dat temu wyraz w publikac;ji:
Nowa muzyka. Problemy wspolczesnej techniki kompozytorskiej (Krakéw 1958). Cechg charakterystyczng
jego tworczosci jest stosowanie licznych eksperymentow dzwickowych, wykorzystywanie niespotykanych
dotad sposobow artykulacji, ukierunkowanych na uzyskanie nowego brzmienia. Stad okresla si¢ go jako
przedstawiciela sonoryzmu, por. B. Buczek, Tworczos¢ Bogustawa Schaeffera — tendencje, idee, realizacje,
[w]: L. Polony (red.), Przemiany techniki dzwickowej, stylu i estetyki w polskiej muzyce lat 70., Krakéw
1986, s. 113-128.
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byto w latach 60., m.in. w twdrczosci T. Bairda, K. Serockiego, Zygmunta Krauze oraz
Goreckiego™®.

Rok 1966, w ktorym zmarl Apolinary Szeluto, zaznaczyt si¢ w muzyce polskiej
premierg Pasji wg Sw. Lukasza Krzysztofa Pendereckiego w katedrze w Miinster. Bylo to
dzieto przetomowe, zrywajace z eksperymentem, a poszukujace syntezy stylistyczne;,

dojrzate i wybitne™’.

Ukazany faktograficznie przeglad kierunkdéw 1 tendencji wystepujacych najpierw w
muzyce europejskiej, a nastgpnie w tworczosci rodzimej, w latach 1884-1966, ukazuje bez
watpienia jej bardzo dynamiczny rozwoj 1 wielo$¢ zachodzacych przemian stylistycznych.
Przywolujac postacie kolejnych kompozytorow nietrudno dostrzec, ze ich Sciezki tworcze
przebiegaly w sposdb odmienny od siebie. Niektorzy pozostali wierni wytgcznie jednemu
stylowi, badz poruszali si¢ w obrebie bliskich sobie nurtéw, z kolei tworczos¢ innych
obnaza rdéznorodno$¢ stylistyczng. Apolinary Szeluto, jako $wiadek zachodzacych
wowczas przemian, w sposob otwarty wyrazal wlasny stosunek do nich, czemu dat wyraz
w swoich pismach 1 wyrazanych pogladach. Na opowiadanie si¢ za lub przeciw
konkretnym kierunkom wskazuja takze jego kompozycje, utrzymane w okreslonej
stylistyce, badz zdradzajace cechy przynalezne danym nurtom. Bardziej szczegdélowemu

omowieniu tych zagadnien beda poswigcone kolejne czesci dysertacji.

228 A. Thomas, op.cit., s. 36; A. Oberc, Utwory na glos z zespolem instrumentalnym 1945-1995, [w:] K.
Droba i in. (red.), op.cit., s. 83; A. Nowak, Polski koncert fortepianowy 1945-1995, [w:] K. Droba i in. (red.),
op.cit., s. 95.

22 K. Baculewski, Wspélczesnosé 1939-1974, op.cit., s. 30; Z. Skowron, Recepcja postaw i programow
awangardowych w powojennej muzyce polskiej, op.cit., s. 76.
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ROZDZIAL 11

CURRICULUM VITAE
APOLINAREGO SZELUTY

Rzecza niezwykle trudng jest wszechstronne ukazanie zycia 1 dzialalnosci
konkretnego cztowieka. Wymaga ono uwaznej analizy zrodlowej, studium dostepnych
opracowan oraz ustosunkowania si¢ do pojawiajacych si¢ niekiedy rozbieznosci. W
przypadku Apolinarego Szeluty ilo$¢ zachowanych dokumentow 1 prac poswieconych jego
zyciu jest niewielka. Wprawdzie zyja jeszcze osoby, ktore osobiscie znaty Kompozytora,
jednak ich wspomnienia si¢gaja czasu, gdy byt on juz w podesztym wieku. Daja zatem nie
do konca petly obraz. Celem tej czgsci rozprawy jest ukazanie mozliwie peinej biografii
A. Szeluty. Na wstepie nalezy zaznaczy¢, iz spotykamy trzy warianty pisowni nazwiska
Kompozytora. Obok powszechnie przyjetej formy Szeluto uzywane sg jeszcze dwie inne:
Szeluta i Scheluta®™®. Poczatkowo rowniez sam Kompozytor podpisywat sie korzystajac
dowolnie z wymienionych form. Bylo to prawdopodobnie uwarunkowane wydawaniem
dziet w niemieckich oficynach. Najbardziej wyrazistym tego przyktadem jest wczesny cykl
pigciu Preludiow na fortepian. Zbior zostal wydany najpierw jako opus 1 i1 opatrzony
nazwiskiem Apolinary Szeluta, nastgpnie jako opus 6 z podpisem Apolinary Szeluto. Z
kolei jako Apolinary Scheluta sygnowane jest m.in. lipskie wydanie zbioru 9 Piesni do
stow Heinricha Heinego op.12. Ostateczng forme¢ swego nazwiska jako Szeluto
Kompozytor sam ustalit dopiero w okresie miedzywojennym™'. Bedziemy operowali nia

w dalszej czesci dysertacji.

29 M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.
21 Zofia Helman powolujac sie na inne zrédta podaje, ze miato to miejsce w 1920 roku, por. Z. Helman,
Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 152.
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1. Dziecinstwo i mlodos¢

Niewiele zachowalo si¢ informacji na temat najwczes$niejszych lat zycia A. Szeluty.
Jedynym zrédfem pisanym pozostajg zyciorysy sporzadzone przez samego Kompozytora,
w oparciu o ktére powstaly opracowania biograficzne™”.

Apolinary Szeluto urodzit si¢ w Petersburgu®”, 23 lipca 1884 roku™*. Wywodzit

sic ze starej rodziny szlacheckiej osiadlej na kresach™?

. Byt drugim sposrod trojga
rodzenstwa. Jego ojciec, Mikotaj Szeluto, pracowat jako inzynier drég komunikacyjnych w
guberni saratowskiej**®. Matka, Maria, pochodzita z domu Pawlowskich. Dziadek ze
strony ojca Apolinarego, Franciszek Szeluto (1811-1894), byl w latach 1830-1831
uczestnikiem Powstania Listopadowego. Pozostawit po sobie pisany wierszem Pamigtnik
Powstanca, ktory zostat pozniej przez A. Szelute przepisany na maszynie, oprawiony i
wydany w 1930 r. przez Warszawska Nowa Ere z okazji 100-lecia wybuchu Powstania®’.
Obecnie, jak wigkszos¢ innych dokumentéw, znajduje si¢ on w Muzeum Miasta Stupca.
Zagadkowa postacig jest starszy brat Apolinarego, Antoni. Zdradzal on spore zdolnosci
malarskie. Jako mlodzieniec wyjechat do Paryza, gdzie miat zosta¢ zamordowany przez
kobiete. Jako posta¢ okryta skandalem rzadko przywotywany byl we wspomnieniach
bliskich, niechetnie udzielano tez informacji na jego temat™*. Z kolei najmlodsza siostra,
Felicja, zalozyla wlasng rodzing, przyjela nazwisko meza, Pawecka. Jako dorosta osoba
miata regularny kontakt z Apolinarym podczas wspolnie spedzanego wakacyjnego
wypoczynku, natomiast w ostatnich latach zamieszkata razem z nim w Stupcy.

Rodzina Szelutéw zajmowata duzy dom, w ktorym dbano o zachowanie tradycji

narodowej. Dziadek Szeluty potajemnie przywozit z Krakowa wydawnictwa ksigzkowe,

22 K. Winowicz, M. Gmys, A. Kaminska-Rykowska, J. Kanski, B. Wojciechowska, Z. Zuchowicz i A.
Jazdon. Pewne informacje podaja réwniez nieliczne dokumenty.

23 W swoim zyciorysie z 27 lutego 1946 roku Apolinary Szeluto jako miejsce urodzenia podaje Leningrad.
Nazwa ta funkcjonowata w latach 1924-1991. Poniewaz jednak w roku 1884 miasto nosito okreslenie
Petersburg, taka tez nazwa bede si¢ postugiwal w niniejszej pracy.

B4\ Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242; Z. Zuchowicz, A. Jazdon, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 982-
983.

233 B, Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowingji..., ,,Przeglad Koninski” (1983), nr 1, s. 7; W trakcie
kwerendy natrafiono réwniez na informacje, ze Szeluto pochodzi ze szlacheckiego biatoruskiego rodu herbu
Kalwarya: https://www.youtube.com/channel (dostep: 17.08.2016).

26 A Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

27 B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit., s. 7.

238 Tbidem, s. 7; Jest to informacja nie powtarzajaca si¢ w innych zrédtach, choé¢ funkcjonujaca w opinii os6b
zamieszkujacych w Shupcy, ktére zaznaczyty si¢ dziatalnoscig popularyzatorskg na rzecz Szeluty (M. Fiszer,
J.M. Nowacki, W. Szymanski).
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m.in. Dzieje Polski, czy Historie Polski™. Niewatpliwie silne ukierunkowanie na

krzewienie wartos$ci patriotycznych nie pozostalo bez wplywu na uksztattowanie si¢
pogladow przysztego kompozytora, jego przywiagzanie do ojczyzny, ideowos¢, wyrazane
zarOwno poprzez wlasng postawe spotecznika w pismach i publikacjach, jak tez w samych
dzietach muzycznych.

A. Szeluto od dziecinstwa wzrastat w muzycznej atmosferze. Jego rodzice
otrzymali podstawy wyksztalcenia muzycznego, grali na fortepianie, amatorsko
muzykowali. W swoim zyciorysie z 21 sierpnia 1950 r.*** Kompozytor wspomina ich
wykonania utworéw F. Chopina (,,Matka (...) picknie grata na fortepjanie utwory Chopina.
Ojciec (...) grywal polonezy Chopina”). Rodzicom zawdzigcza podstawy gry na
fortepianie®*!. Z dostepnych informacji wynika tez, Ze zabierali go na rézne miejscowe
wydarzenia muzyczne. Ws$rod wspomnien z okresu dziecinstwa Szeluto przywotuje
koncert letni w Pawlowsku pod Petersburgiem, ktorego byt stuchaczem jako cztero- badz
pigciolatek. Na tyle entuzjastycznie oklaskiwal wowczas orkiestrg, iz wzbudzilo to
zainteresowanie samych artystow. Kapelmistrz zespotu, Szel**?, oznajmil wowczas
rodzicom: ,,;To pewnie bedzie muzyk™**. Nie wiadomo dokfadnie, z jakim repertuarem
muzycznym stykat si¢ Apolinary Szeluto w swoich najwcze$niejszych latach. Sam
wskazuje m.in. na dzieta Chopina. Bioragc pod uwage nastawienie patriotyczne rodziny
mozna przypuszcza¢, ze nie byly mu réwniez obce utwory mniej znaczacych polskich
tworcow, a uwzgledniajagc wyrazone w pozniejszym okresie poglady, by¢ moze rowniez
repertuar: Bacha, Mozarta, czy Beethovena.

Weczesne lata przysztego kompozytora nie nalezaty do fatwych. Jak podaje Jozef
Kanski, Szeluto do$¢ wczesnie stracit matke, ojciec za$ z racji obowigzkéw zawodowych
w sposob niedostateczny angazowal si¢ w jego proces wychowawczy, poswiecajagc mu
zbyt mato czasu i1 uwagi. Dodatkowo Apolinary zaznat przemocy psychicznej ze strony

244

starszego brata”"". Do bardziej beztroskich chwil nalezaly wakacyjne rodzinne wyprawy do

Finlandii matym statkiem, ktorym dysponowat ojciec, badz wyjazdy na Wilenszczyzng do

Bielan, gdzie dziadkowie mieli swoj dworek™® .

239 M. Pawtowska-Popescu, Muzyka byla jego przeznaczeniem, [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-
1966, op.cit., s. 52.

20 A Szeluto, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, Akta Muzeum Miasta Stupca.

241 7 Zuchowicz, A. Jazdon, op.cit., s. 982-983.

2 Jak dotad, nie udato mi sie ustali¢ blizszych danych tego kapelmistrza. Z pewnoscia nie chodzi tu o
wegierskiego dyrygenta George’a Szella (1897-1970).

3 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.

24 1. Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, ,Ruch Muzyczny” (1967), nr 2, s. 16-17; Informacji o
doznawaniu przez Szelutg przemocy ze strony brata nie potwierdzaja inne istniejace zrodta. Rozmawiajac z J.
Kanskim rowniez nie udato mi si¢ ustali¢, skad zaczerpnat on takie dane.

25 M. Pawlowska-Popescu, op.cit., s. 52.

66



W 1893 roku Szeluto podjat profesjonalng edukacje muzyczng pod kierunkiem
Stanistawa Eksnera®*® (1859-1934), pianisty i pedagoga, zalozyciela i pierwszego
dyrektora Konserwatorium w Saratowie nad Wolgag. W tym samym okresie zdobyt
wyksztalcenie ogélne w panstwowym gimnazjum, ktére ukonczyt w 1901 roku®*’.
Pierwsze proby kompozytorskie Szeluty datuje si¢ na czas, gdy miat 11 lat. Jak sam

ujmuje, pisat wowczas mazurki i utwory fortepianowe. Natomiast regularnie komponowac

zaczat w wieku 15 lat**®. Nie zachowaly si¢ jednak zadne kompozycje z tamtego okresu.

2. Okres studiow

Okres studencki obfitowal w niezwykle istotne wydarzenia w zyciu Szeluty, a takze
nawigzanie znaczacych znajomosci. Wtedy réwniez mial miejsce jego kompozytorski
debiut, po raz pierwszy wykonano publicznie 1 wydano drukiem jego utwory. Wowczas
doszlo tez do zalozenia Spotki Naktadowej Mtodych Kompozytorow Polskich. Wydarzenie
to mozna uzna¢ za kluczowe w calej biografii Kompozytora, bowiem utrwalilo ono jego

pozycje w dziejach muzyki.

2.1. Konserwatorium Warszawskie

W 1901 roku Apolinary Szeluto wstgpit do Panstwowego Konserwatorium w
Warszawie. Rownolegle od 1902 r. odbywal studia na Wydziale Prawa Uniwersytetu
Warszawskiego™®. Po rocznym kursie teorii muzyki pod kierunkiem Michala Mariana
Biernackiego (1855-1936)*" i zdanym egzaminie z dwuletniego kursu harmonii w trybie
eksternistycznym u Marka Zawirskiego™', w 1903 roku rozpoczat studia kompozycji w
klasie Zygmunta Noskowskiego. Jego profesorem instrumentacji byt Roman Statkowski*>2.

Czas studidw uptyngl Szelucie pracowicie. Mozna zakladaé, ze mlodemu
kompozytorowi towarzyszyta silna wewnetrzna motywacja, nastawiony byt na zdobywanie

wiedzy, ¢wiczenie 1 doskonalenie techniki kompozytorskiej 1 warsztatu. Zetknat sie

wowczas z kilkoma postaciami, ktore miaty okaza¢ si¢ znaczace dla jego przyszlej kariery

4 Niektorzy, w tym Zuchowicz i Jazdon stosuja pisownie nazwiska ,,Exner”, por. Z. Zuchowicz, A. Jazdon,
op.cit., s. 982-983.

7 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.; idem, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku,
op.cit.

8 1dem, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.

M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.

% Biernacki jako kompozytor zastynat piesniami choralnymi utrzymanymi w stylistyce poznoromantycznej.

! Jak dotad nie udato mi sie ustali¢ lat jego Zycia.

32 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 9.
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oraz wywarly decydujacy wplyw na calg jego tworczos¢, poglady i1 zapatrywania na rolg
kompozytora, istot¢ 1 cel kompozycji. To w odniesieniu do tych oséb, na zasadzie
podobienstwa badz kontrastu, jak tez przywohujac konkretne zdarzenia z ich udziatem,
chyba najpelniej scharakteryzowa¢ mozna Apolinarego Szelute jako studenta oraz
przyjrzec si¢ jego biografii z tego okresu.

Niewatpliwie postacig, ktora odcisneta na mtodym Szelucie najsilniejsze pigtno byt
Z. Noskowski. Szeluto opisuje swojego nauczyciela jako ,,wymagajacego”, spotecznika,
czlowieka bez reszty po$wigconego pracy”. Noskowski wyksztalcil cale pokolenie
muzykéw Mlodej Polski, prywatne lekcje pobieral u niego nawet Mieczystaw
Karlowicz”**. Silna zachowawczo$é profesora, zbytnia ostrozno$é, a nawet nieufnoéé
wobec nowych trendow w muzyce europejskiej sprawialy, ze jego ocena wsrdd
kompozytorow mlodopolskich byla przewaznie krytyczna. Przez bardzo dlugi czas
odrzucat on m.in. Ryszarda Straussa, ktoéry byl bozyszczem miodego pokolenia

5

muzykéw”>. Metody wykladania harmonii, kontrapunktu i instrumentacji przez

Noskowskiego uwazano za przestarzale, w upodobaniu, a wrgcz narzucaniu
,staromodnych wzorcow” dostrzegano apodyktyczno$é®®. Henryk Opienski w taki sposob
scharakteryzowal pedagogike Noskowskiego: ,,Wszyscy uczniowie Z. Noskowskiego
wychowani byli w atmosferze poprawnego, pseudo-klasycznego stylu, kulcie dla rytméw 1
pie$ni ludowej, a przede wszystkim w kulcie dla swego mistrza. Atmosfera pozbawiona
jakiegokolwiek entuzjastycznego dla prawdziwie wielkich mistrzow pierwiastku™’. Te

idealy, poglady 1 zapatrywania na sztuke trafity na podatny grunt w osobie Apolinarego

Szeluty, ktory je zinterioryzowatl 1 zaczat sam utozsamia¢ si¢ z nimi.

23 A. Szeluto, Ze wspomnier o Zygmuncie Noskowskim, mps z 27 grudnia 1949 roku, Akta Muzeum Miasta
Stupca.

2% M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 65.

>3 Tbidem, s. 67.

26 Ibidem, s. 64.

27 Ibidem, s. 64; Z dostepnych przekazéw wynika jednak rowniez, ze pomimo konserwatywnych pogladow,
Z. Noskowski jako pedagog szanowat indywidualizm swoich uczniéw, pozostawal otwarty wobec ich
tworczych eksperymentéw. Wskazuje na to m.in. opis B. Gromadzkiego tyczacy si¢ relacji Noskowskiego z
Karolem Szymanowskim. ,,Ze wszystkich mecenaséw i znawcow sztuki muzycznej dwczesnej Warszawy
jeden jedyny Zygmunt Noskowski poznat si¢ na geniuszu Karola. (...) Dzi¢ki nieztomnemu stanowisku
swego ojca dostat si¢ Karol do klasy kompozytorskiej Zygmunta Noskowskiego, ktory swym wytrawnym
profesorskim wechem wyczut juz w pierwszych pracach Karola jego geniusz i od poczatku studiow go
wyréznial, otoczywszy pieczolowitg opieka. (W klasie kompozytorskiej Noskowskiego byli rownoczesnie z
Karolem: Grzegorz Fitelberg, Ludomir Roézycki i Apolinary Szeluto). Dzigki temu nawigzata si¢ nic
przyjazni migdzy mistrzem-profesorem a mistrzem-uczniem. Noskowski, znany ze swego uszczypliwego
jezyka, mowit o Karolu zawsze: <moj syn duchowy>. Karol korzystat wowczas wiele od Noskowskiego i na
odwrét — Noskowski korzystat wiele od swego ucznia, ktory otwieral przed swym profesorem nowe
horyzonty. Smiem przypuszcza¢, ze kazdy inny profesor nie potrafitby, jak Noskowski, dawa¢ Karolowi
wskazowek techniczno-teoretycznych, nie krgpujac nigdy indywidualnodci i inwencji tworczej swego
ucznia”, cyt. za: B. Gromadzki, Wspomnienia o mtodosci Karola Szymanowskiego, [w:] J.M. Smoter, op.cit.,
s. 36-37.
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Z zachowanych wypowiedzi Szeluty”™® mozna wnioskowaé, ze z Noskowskim
faczyly go relacje dos¢ bliskie, widziat on w swym profesorze nie tylko mistrza 1
artystycznego mentora, ale rowniez poniekad ojca. Niewatpliwie Noskowski odnosit si¢ do
Szeluty z duza zyczliwo$cig 1 sympatig, na co wskazujg przytaczane przez miodszego
kompozytora wspomnienia. Gdy w roku 1905 podczas przedstawienia opery Tannhduser
Wagnera doszto do aresztowania Szeluty przez carskg zandarmeri¢ pod zarzutem szerzenia
tresci rewolucyjnych, Noskowski byt jednym z tych, ktory si¢ za nim wstawil, co w
efekcie doprowadzilo do jego uwolnienia. Cytowane przez Szelut¢ stowa Noskowskiego
istotnie wskazuja na ojcowski stosunek profesora do niego, jak np. pelna troski rada
Noskowskiego: ,,Prosze mi komponowaé, a nie politykowa¢™®’. Z kolei po zamknigciu
Konserwatorium Noskowski udzielal bezptatnie w swoim domu lekcji najwybitniejszym
uczniom, w tym Szelucie®®’.

Z przekazu A. Szeluty dos¢ jednoznacznie wynika, iz Noskowski sposrod swoich
ucznidow najbardziej cenil wlasnie jego. Wskazuja na to nastepujace stowa: ,Prof.
Noskowski od razu oznajmit, Ze spodziewa si¢ po mnie wiele, gdyz w ciagu jednego roku
ukonczytem roczny kurs teorii muzyki i dwuletni kurs harmonii.”; ,,Prof. Noskowski stale
wyrdznial moje kanony 1 fugi pisane na chor.”; ,.Z polecenia Noskowskiego chor <Lira>
wybral mnie na akompaniatora 1 zast¢pce kapelmistrza. (...) pamig¢tam na koncercie w
Filharmonii przy wyprzedanej sali [po wykonaniu Serenady Schuberta] Noskowski
podszedt na estradzie do mnie, podzigkowal gorgco 1 uscisngl mi r¢ke, a dopiero potem
powrdcit na pulpit kapelmistrzowski i pare razy uklonit sie publicznosci.*®’

O wysokiej pozycji, jakg zajmowat u Noskowskiego Szeluto, nadziejach, jakie
profesor z nim wigzal, Swiadczy¢ moze roOwniez przytaczana przez Jozefa Kanskiego
historia: ,,Zygmunt Noskowski, zapytany swego czasu — najpewniej gdzies w 1903 roku —
jakich ciekawie zapowiadajacych sie¢ uczniow hoduje w swojej klasie kompozycji w
warszawskim Konserwatorium, odpowiedzie¢ miat pono, ze istotnie ma trzech adeptow, z
ktoérych moze by¢ dumny. Jeden z nich — twierdzil Noskowski — to pod kazdym wzgledem
fenomenalny talent, o ktorym glosno kiedys bedzie w $wiecie. Drugi moze nie jest tak
wyjatkowo utalentowany, ale takze ma dane, aby sta¢ si¢ wybitnym kompozytorem:
zwraca uwage zwlaszcza bujng inwencja melodyczng 1 zmystem kolorystyki orkiestralne;j.

Trzeci wreszcie nie dorownuje tamtym dwu miodym muzykom, ale i z niego co$ bedzie:

28 Mowa tu o Zyciorysach spisanych przez Szelute oraz wspomnieniu o Noskowskim.

29 A. Szeluto, Ze wspomnierr o Zygmuncie Noskowskim, op.cit; Cytowane przez Szelute stowa
Noskowskiego istotniec wskazujg na ojcowski stosunek profesora do niego, jak np. pelna troski rada
Noskowskiego ,,Prosz¢ mi komponowac, a nie politykowac”.

20 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 65.

1 A, Szeluto, Ze wspomnier o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.
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sztuke kontrapunktu opanowuje w kazdym razie znakomicie. Okazalo si¢ pdzniej, ze
opinia wytrawnego muzyka i1 pedagoga sprawdzita si¢ — ale na odwrét. Owymi trzema
uczniami Zygmunta Noskowskiego byli bowiem: Apolinary Szeluto, Ludomir Rozycki 1 —

Karol Szymanowski”***

. Z perspektywy czasu historia ta, majagca znamiona anegdoty,
moze wywolywa¢ u$miech, sprawia¢ wrazenie, jakby opierata si¢ na artefakcie. W
pierwszej dekadzie XX stulecia nie bylo to jednak takie oczywiste. Wystarczy zestawi¢
powstajace wowczas utwory Szeluty z analogicznymi kompozycjami jego kolegdw, na
przyktad Szymanowskiego 1 Rozyckiego, by przekona¢ sig, ze ich warto$¢ wcale tak
znaczgco nie odbiega od siebie, a moze i pod pewnymi wzgledami dziela przyszilego
kompozytora-prawnika przewyzszaja przyktady z tworczosci jego kolegdw. Takiego
zdania jest m.in. Tadeusz Szantruczek (1931-2016), teoretyk 1 krytyk muzyczny.
Zestawiajac Preludia op.1 (= op.6) Apolinarego Szeluty z Preludiami op.1 Karola
Szymanowskiego stawia mig¢dzy nimi znak roéwnosci, a nawet zdaje si¢ sugerowac

.. . rr 2
przesuniccie szali na korzy$é¢ Szeluty*®

. Kwestia ta zostanie omdwiona nieco szerzej w
kolejnych rozdziatach pracy. W tym miejscu warto jeszcze podja¢ inne zagadnienie, a
mianowicie, czy ta bardzo pozytywna opinia Noskowskiego o Szelucie, jak rOwniez jego
wczesne sukcesy kompozytorskie nie utwierdzity miodego muzyka w przekonaniu o
randze swojego talentu 1 wlasnej wielkosci? W pozniejszych latach miato to bowiem nies¢
bolesne konsekwencje w postaci dystansowania si¢ od niego przez srodowisko artystyczne
oraz kpinach mieszkafncow Stupcy*®*.

Jak juz zostalo zaznaczone, w czasie studiow Szeluto pomagal Noskowskiemu
wspOlpracujac z prowadzonym przez niego chorem ,,Lira”, ktorego byt akompaniatorem
oraz zastepca kapelmistrza®®. W pozniejszych latach Szeluto, jako jeden z nielicznych
miodopolskich kompozytorow, obok Tadeusza Joteyki (1872-1932) 1 Ludomira Michala
Rogowskiego (1881-1954), wcigz pozostawal wobec Noskowskiego pelen uznania,
powstrzymujac sie od bardziej krytycznego spojrzenia na jego dziatalno$é i tworczo$é™®.
Gdy zas Warszawskie Towarzystwo Muzyczne im. F. Chopina zorganizowalo zbiorke
pieniedzy na ufundowanie pomnika na grobie Noskowskiego na Cmentarzu
Powazkowskim, Szeluto przeznaczyt na ten cel caly dochod ze swego monograficznego

koncertu kompozytorskiego, ktory miat miejsce 3 kwietnia 1925 roku w Sali

262 3 Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16.

263 Rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, op.cit.

264 Rozmowa z Hanna Czajka, 03 sierpnia 2016 t.

25 A Szeluto, Ze wspomnier o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.
26 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 64.
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. . 2 , . . .. . . .o
Konserwatorium Warszawskiego®®’. Fakt ten $wiadczy niewatpliwie o wielkim uznaniu i
wdzigcznosci Szeluty wobec Noskowskiego oraz potwierdza ich wzajemne do$¢ zazyle

relacje.

2.2. Idee rewolucyjne i dzialalnos¢ polityczna

Rok 1905 zapisat si¢ w zyciu mtodego kompozytora jako burzliwy, naznaczony
udziatem w wydarzeniach politycznych, zebraniach wiecowych, demonstracjach 1

ulicznych pochodach®®®

. Dla Szeluty jako ideowca miaty one istotne znaczenie. Stanowity
bowiem okazje do publicznego zaprezentowania wlasnego, juz wowczas bardzo
klarownego stanowiska, wypethienia swego rodzaju misji. Jak wcze$niej wspomniano,
podczas przedstawienia wagnerowskiego Tannhdusera w Teatrze Wielkim w Warszawie
Szeluto rozrzucat ulotki o tresciach rewolucyjnych, nawotujace do obalenia caratu, co
doprowadzito w konsekwencji do jego zrewidowania 1 aresztowania przez policj¢ carska.
Ostatecznie w zwigzku z brakiem dowodow, a takze wstawiennictwem radcy stanu oraz
wiadz Konserwatorium Warszawskiego, dyrektora Kapgera 1 profesora Noskowskiego,
zostal on jednak zwolniony®. Niedlugo pozniej Szeluto wziat udziat w bojkocie szkét
carskich. Wydarzenia te poskutkowaly zamknigciem Uniwersytetu oraz Konserwatorium,
co wigzalo si¢ z koniecznos$cig przerwania przez niego studidw prawniczych (na III roku) 1
kompozytorskich (na V roku), a w konsekwencji podjeciem decyzji o wyjezdzie do
Berlina”’.

Zanim opuscit ojczyzne, wraz z dwoma kolegami, studentami Uniwersytetu, wybrat
si¢ w trwajaca trzy tygodnie pieszg wedroéwke po kraju, od Warszawy przez tereny
Radomia i okolic, Kazimierza n. Wisla, Putaw, az po Goéry Swictokrzyskie. Miody
kompozytor grywat wowczas piosenki i tance ludowe na nabytej w przydroznej karczmie
starej harmonii. Korzystajac z okazji wraz ze swymi towarzyszami rozprowadzat ulotki
partyjne. Nocowal w domach okolicznych chlopéw, badz tez pod golym niebem ,w

stogach siana”. Z Gor Swigtokrzyskich zostat odtransportowany do Kielc?”'

. Wydaje sig,
ze Szeluto cenit sobie kontakty z ludzmi ,,prostymi”. Wskazywac¢ na to moze réwniez fakt,
7ze Jjego przyszta zona nie posiadala ani profesjonalnego wyksztalcenia, ani tez

szlachetnego pochodzenia, a w p6zniejszych latach tworzyl muzyke przede wszystkim ,,dla

267 A. Szeluto, Ze wspomnien o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.; idem, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 10; J.
Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16.

28 A Szeluto, Ze wspomnier o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.

29 1dem, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 6-7; idem, Ze wspomnier o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.

27 1dem, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

2" 1dem, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 7.
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ludu”. Adolf Chybinski wyrazit si¢ w liscie do Zdzistawa Jachimeckiego, ze Szeluto ,,ma
chlopska inteligencje (i takaz pisownie i ortografie)*’. Co sie tyczy ,,pisowni i ortografii”,
o brakach Kompozytora w tym zakresie mozna si¢ przekona¢ analizujac jego
korespondencje, libretta oper, badz partytury. Fakt ten, cho¢ niechlubny, nie umniejsza

jednak w Zzaden sposéb jego osobowosci, czy talentowi kompozytorskiemu.

2.3. Znajomos¢ z Karolem Szymanowskim i innymi wybitnymi postaciami

Podczas studiow w Warszawskim Konserwatorium Apolinary Szeluto nawigzal
liczne znajomosci kolezenskie, ktoére mialy zawazy¢ na dalszych latach jego kariery 1
wytyczy¢ artystyczng Sciezke. Sam w swym wspomnieniu o Noskowskim wskazuje z
nazwiska czterech ,kolegow klasowych”: Bronistawa Szulca (1881-1955), Ludomira
Rogowskiego, Stefanowicza oraz Czerniawskiego®”” (nieznani z imienia). Nie byly to
jednak najbardziej znaczace znajomos$ci. Bardziej brzemienna w skutkach okazata sie
relacja z Bronistawem Gromadzkim (1883-1944), prawnikiem 1 psychologiem, ktora
przyniosta wazne owoce artystyczne. Gromadzki, skrzypek — amator, byl przyjacielem
Karola Szymanowskiego (1882-1937), z ktorym uczyl si¢ w szkole w Elizawetgradzie na
Ukrainie. Do historii przeszedt jako ten, ktéremu Szymanowski zadedykowat swoja Sonate
skrzypcowq d-moll. On tez zaznajomit Szelute z muzyka swego kolegi, co miato miejsce
jesienia 1904 roku’’®. Szelute zainteresowaly zaprezentowane mu przez Gromadzkiego
utwory fortepianowe Szymanowskiego: Preludia op.1 oraz Wariacje b-moll op.3. Wkrotce
tez doszto do spotkania obydwu muzykow. Juz woéwczas zaznaczyly si¢ ich krancowo
odmienne sposoby podejscia do roli kompozytora i inne poglady na wazne kwestie
zyciowe. Dla zaangazowanego spolecznie, przesigknigtego mtodzienczymi ideami, tytana
pracy, a przy tym nieco ascetycznego wrecz i prezentujgcego moralizatorskie stanowisko
Szeluty, nie do pogodzenia zdawata si¢ by¢ postawa kolegi, prowadzacego bogate zycie
towarzyskie, co w oczywisty sposob ograniczato czas na kompozycje, jak tez nie dos¢
dbajacego jego zdaniem o wlasne zdrowie’””. Odmienno$¢ pogladow obydwu

kompozytorow swoje apogeum osiggneta w 1906 roku podczas spotkania w restauracji

212 Cyt. za: B. Wojciechowska, Panie Szeluto, dlaczego?, [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966,
op.cit., s. 109.

23 A Szeluto, Ze wspomnier o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.

2" Ten sam Gromadzki z muzyka Karola Szymanowskiego zapoznal réwniez innego artyste, Artura
Rubinsteina, por. A. Rubinstein, op.cit.,, s. 139-140; B. Gromadzki, Wspomnienia o mlodosci Karola
Szymanowskiego, [w:] J.M. Smoter, op.cit., s. 32-40.

27> Wskazuja na to nastepujace stowa Szeluty: ,,Zwrocitem Katotowi uwage, ze bardzo mizernie wyglada,
jest widocznie wyczerpany (...) Oswiadczytem Katotowi, ze <jak masz tak wielki talent, musisz dba¢ o
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Burgraf w Berlinie, w ktorym oprocz nich uczestniczyli rowniez Grzegorz Fitelberg (1879-
1953), Ludomir Rozycki (1883-1953) oraz Heinrich Neuhaus (1888-1964). Podczas gdy
Szeluto wyraznie stat na stanowisku zasadnos$ci ciggtej pracy, komponowania w ,,stylu
narodowym” z przeznaczeniem ,,dla najszerszych warstw spoteczenstwa”, Szymanowski
opowiadat si¢ za ,,sztuka dla sztuki”, pisaniem ,,za natchnieniem”, nie skupianiem si¢ na
preferencjach 1 mozliwosciach receptywnych odbiorcow. Doszio wowczas do sporu
pomiedzy kompozytorami, ktory odcisngl swoje pigtno na dalsze lata, skutkujac
rozluznieniem WiQZi276.

Szeluto istotnie musial przez caty czas w sposob niezwykle powazny podchodzié
do swojej profesji 1 muzyki per se. Jego siostrzenica Maria Pawlowska-Popescu
wspomina, jak wielkim zaskoczeniem bylo dla niej ustysze¢ go improwizujacego
spontanicznie ,jakas lekka muzyke” do =zastyszanej melodii granej przez orkiestre
miejscowej strazy pozarne] w Lipcach na czes¢ Czeslawa Pawegckiego, burmistrza
miasteczka, a przy okazji samego Szeluty, obchodzacych w tych dniach imieniny”’’. By¢
moze dzwieki te przywotlaty Szelucie wspomnienia dawnych, studenckich czasow, gdy
wedrujac pieszo po kraju ,,po piesni ludowe”, ,,z bibulg partyjng pod pachg” i1 korzystajac z
goscinno$ci wiesniakow, ,,nabyl starg harmoni¢ uliczng. Zawiesil jg przez pas na ramieniu
i na postojach i popasach wygrywat przygodne piosenki i tance ludowe™®.

Istotng postacig w zyciu Apolinarego Szeluty okazal si¢ roOwniez Stanistaw Ignacy
Witkiewicz (1885-1939), zwany Witkacym. Gdy latem 1905 roku przez kilka miesigcy
miody kompozytor przebywal w Zakopanem, to najczgsciej goscit wlasnie u
Witkiewicza?”. Jak sam wspomina, ,,dobrze zapamictal stowa pozegnania wypowiedziane
przez (...) Witkiewicza (...): <Zachowajcie swg odrebno$¢ narodowa. Nie poddawajcie si¢
wplywom obcym w sztuce>">*".

W Zakopanem Szeluto poznat réwniez Mieczystawa Karlowicza (1876-1909),
ktorego przez cale zycie niezwykle cenil, a w sposob literalny dal temu wyraz w swym

L. ., . . . 281
tekscie ,,Ze wspomnien o Mieczystawie Karlowiczu” 81

Do pierwszego spotkania
muzykéw doszlo prawdopodobnie latem 1905 roku w Zakopanem. Szeluto z Ludomirem
Rézyckim postanowili odwiedzi¢ stynnego juz wowczas kompozytora, ktory wyrazit

zadowolenie z niespodziewanej wizyty miodszych kolegdw, z satysfakcja przyshuchiwat

zdrowie, ktorego widocznie nie masz za wiele ... a przede wszystkim musisz siedzie¢ w domu i wcigz
pracowacé>", por. A. Szeluto, Ze wspomnien o Karolu Szymanowskim, op.cit.

270 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., ss. 66, 12.

277 M. Pawlowska-Popescu, op.cit., s. 51.

28 A, Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 7.

27 Ibidem, s. 7-8.

280 Ibidem, s. 9.

21 1dem, Ze wspomnier o Mieczystawie Kartowiczu, [w:] H. Anders, op.cit., s. 305.
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si¢ ich mlodziefczym dyskusjom o muzyce i sztuce®™. Szeluto jeszcze wiele razy podczas
tamtego pobytu w Zakopanem goscit u Karlowicza, byl jego ,prawie codziennym
gosciem™®?,

Kolejng znaczaca osobg dla miodego Szeluty byt wspomniany Ludomir Réozycki.
Zanotowane jest znamienne wspomnienie ich znajomos$ci, spisane reka Szeluty. Otoz
podczas pobytu w Zakopanem w 1905 roku powzigli zaktad, ktéremu z nich uda si¢ w
miesigc nauczy¢ wszystkich 24 fug z | tomu Das Wohltemperierte Klavier J.S. Bacha. Po
trzech tygodniach Szelucie pozostaty jeszcze tylko trzy fugi, ale w zwigzku z mozliwoscig
zorganizowania koncertu kompozytorskiego grupy ,,Mtoda Polska”, podczas ktdérego miat
wystapi¢ w podwdjnej roli: jako kompozytor i pianista, zmuszony byt przerwac studia nad
utworami Bacha. Przegral w zwiazku z tym zaklad, stawiajac Rozyckiemu szes¢ duzych

kufli piwa***

. Zachowatla si¢ korespondencja Szeluty, z ktérej wynika, ze jeszcze po I
wojnie swiatowej utrzymywal on kontakt z Rézyckim. O ile jednak w latach studenckich
wymiana idei 1 pogladéw dwojga kompozytorow oraz wspdlne zglebianie muzycznej
wiedzy moglo przynie$s¢ obopolne korzysci rozwojowe, o tyle w pdzniejszym czasie, cho¢
istniejg pewne podobienstwa w Sciezce zawodowej jednego i1 drugiego, maja one raczej
charakter przypadkowy, niezalezny od siebie, bez wzajemnego oddziatywania obu
tworcow na siebie.

Inng wazng postacig byl Heinrich Neuhaus, kuzyn Szymanowskiego, ,,nadworny
pianista” Mfodej Polski, w po6zniejszych latach fenomenalny pedagog. Mial on w
repertuarze wczesne kompozycje fortepianowe Szeluty, ktore publicznie wykonywat.
Podczas koncertu warszawskiego cztonkéw Spotki Naktadowej Mtodych Kompozytorow
Polskich gral Preludia op.1 oraz Nocturne z Sonaty fortepianowej H-dur op.8.”> Obaj
muzycy na poczatku XX wieku, chociaz ich znajomos$¢ trwata stosunkowo krotko,
serdecznie si¢ przyjaznili. Neuhaus wypowiadat si¢ o Szelucie w superlatywach, czego
przyktadem jest list do rodzicOw (notabene, napisany po owym muzycznym wydarzeniu) z
16 marca 1906 r.: ,,Zacny Szeluto jeszcze bardziej polubil mnie po tym koncercie. (...) Nie
macie pojecia, ile dobrego moze przynies¢ przyjazh z takim czlowiekiem, jak Szeluto. Nie
spotkatem dotychczas nikogo, kto by jak on, tak gleboko, do dna i bezkompromisowo
zapatrywatl sie na zawod artysty”>*°. Wyrazona w ten sposob opinia Neuhausa na poglady i

ideowos¢ Szeluty moze swiadczy¢ o tym, ze byty one czyms$ bardzo charakterystycznym

82 Tbidem.

8 7 listu do Adolfa Chybinskiego z 14 lipca 1948 roku, cyt. za: K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego
Szeluty do Adolfa Chybinskiego, op.cit., s. 60-61.

2% A. Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 8.

285 Ibidem, s. 8.

28 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 11-12.
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dla Kompozytora. Pianista nadaje im pozytywne znaczenie, czego$, co zblizylo do siebie
obu muzykéw. Nie znalazlo to jednak odzwierciedlenia w podjeciu dhluzszej, trwatej
artystycznej wspdtpracy, pomimo ze Szeluto w zasadzie do konca zycia pozostal wierny
swoim miodzienczym idealom. Uzna¢ mozna nawet, ze w dojrzatych latach zaprzepascit
on wazne znajomosci zawarte w okresie studenckim. Kontakt z wieloma osobami zostat
albo zerwany, albo na tyle rozluZzniony, ze nie dawat Kompozytorowi wsparcia. Mozna si¢
zastanawia¢, z czego wynikata taka postawa Szeluty. Probe udzielenia odpowiedzi na to
pytanie podejmiemy w kolejnych passusach rozprawy.

W tym miejscu nalezy wspomnie¢ o jeszcze jednej istotnej znajomosci nawigzanej
przez Szelutg¢ w czasach studenckich. Trudno jest, nawet z perspektywy przeszio 100 lat,
oceni¢ j3 jednoznacznie. Relacja ta z poczatku dawata mtodemu muzykowi szans¢ na
rozwoj kariery, z czasem jednak stata si¢ destrukcyjna, w efekcie doprowadzajac do jego
odigczenia od grupy kompozytorow miodopolskich, a w dalszych konsekwencjach do
odsunig¢cia kompozycji na boczny tor. Postacig, ktora okazala si¢ tak kontrowersyjna dla
Szeluty, byl Grzegorz Fitelberg. Trudno przeceni¢ zaslugi Fitelberga dla Spotki
Naktadowej Mtodych Kompozytorow Polskich 1 dla dziejow muzyki polskiej w ogole. To
przede  wszystkim dzigki jego  przedsigbiorczoSci, znakomitemu  zmystowi
organizacyjnemu Szeluto mial mozliwo$¢ publicznego zaistnienia jako kompozytor.
Fitelberg cenil go jako tworce, czego wyraz dat m.in. w liScie do A. Chybinskiego z 25
maja 1906 r.: ,Szeluto skomponowat ostatnig cz¢$¢ sonaty. Co$ tak bajecznego 1
picknego!”®*’” Sam Szeluto réwniez odnosit sic do przedsiewzigé Fitelberga z duzym
szacunkiem, wspierajagc go w podejmowanych przez niego wysitkach. To na jego wniosek
dochody z pierwszego koncertu kompozytoréw Spotki przeznaczono na wydanie drukiem
w Berlinie Sonaty skrzypcowej Fitelberga®™®. Pogorszenie w relacjach dwojga muzykow
nastgpito w I pot. 1907 roku. Trudno wskaza¢ konkretng tego przyczyng. Najbardziej
prawdopodobng wydaje si¢ by¢ to, ze do zerwania tych znajomos$ci doszto w wyniku zbyt
silnych réznic ideowych migdzy nimi. Nie bez znaczenia byly tez porywcze temperamenty

Fitelberga i Szeluty*®’

. Warto powota¢ si¢ w tym miejscu na stowa Chybinskiego z listu do
Z. Jachimeckiego z 11 czerwca 1907 r.°: )W <Spolce> trwaja swary i, jak mi Rozycki
donosi, Szelutka zerwat stosunki z <Ficiem> (...) Ale kt6z z Fitelbergiem nie zadarl.

<Lura> (Roézycki) chciat pare razy zrywac, ale dzigki moim perswazjom dat pokoj,

> Tbidem, s. 10.

28 A Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 8.

0 impulsywnosci Szeluty donosi m.in. Krystyna Winowicz, uczennica A. Chybinskiego, por. K.
Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 15.

¥ W nieco wezesniejszym liscie, z 8 czerwca 1907 r., o tym samym zdarzeniu donosil Chybinskiemu
Rozycki.
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zachowujac obiektywne stanowisko wobec wszystkich. W ogole Fitelberg, panujac
niestychang wiedza ponad cala najmlodsza Polska w muzyce, ma tylko wielki respekt
przed Mieczystawem Kartowiczem...”*"".

Faktem réwniez jest to, ze czg$¢ sporu pomigedzy nimi dotyczyta finansow Spotki,
zarzadzanych przez Fitelberga. Obiecawszy uprzednio Szelucie wydanie jego Sonaty
fortepianowej H-dur op.8 ostatecznie stwierdzil, ze brakuje ku temu odpowiednich
funduszy 1 wycofat si¢ ze zlozonego zobowigzania. Doprowadzito to w konsekwencji do
kiotni miedzy muzykami i odejécia Szeluty ze Spétki™*. Rozycki pisal o tym w
korespondencji do Chybinskiego z 8 czerwca 1907 r.: ,,Co do sprawy Fitelberga 1 Szeluty,
to trudno co$ pewnego powiedzie¢, wiem tylko, ze o ile dawniej goraco si¢ kochali 1 dzigki
temu mnie niejeden but uszyli, to teraz Szeluta serdecznie Fitelberga nienawidzi™**’. W
cytowanym juz liScie, adresowanym trzy dni pozniej, Chybinski przekazat informacj¢ dale;j
Jachimeckiemu. Definitywne zniknigcie Szeluty z horyzontu Spotki Naktadowej Mtodych
Kompozytorow Polskich Marcin Gmys datuje na 1911 rok, co zarazem zbieglo si¢ z
rychlym rozwigzaniem catej Grupy™*. Do pogodzenia si¢ zwasnionych muzykéw doszto
najprawdopodobniej w latach 20., na co wskazuje stwierdzenie z listu tego ostatniego do
A. Chybinskiego: ,,Pan Fitelberg, z ktérym 1 obecnie jestem jak dawniej na <ty>, obiecat
wykona¢ symfoni¢ [nr 1 D-dur ,,Akademicka”] pod warunkiem dostarczenia glosow

h”295

orkiestralnyc Wspomniang Sonate fortepianowg Kompozytor wydal wlasnym

sumptem (dwie czgsci: Nocturne oraz Impromptu w wydawnictwie Rodera w Lipsku).

VK. Winowicz (red.), Troski i spory muzykologii polskiej 1905-1926, op.cit., s. 174-175; W sposob bardziej
dosadny wyrazal si¢ na temat Fitelberga Artur Rubinstein, opisujac dyrygenta i kompozytora jako osobe
bezwzgledng, egoistyczng, kierujacg si¢ jedynie wlasnym interesem, czesto dzialajaca z pogwalceniem
podstawowych praw etycznych. Wskazujg na to jego dos¢ liczne i jednoznaczne w ocenie wypowiedzi:
,Fitelberg byt bez watpienia doskonalym muzykiem i utalentowanym dyrygentem, lecz i cztowiekiem
pozbawionym skruputow. Nie bylo dlan nic $wigtego; aby osiagna¢ zamierzony cel, gotow bylby iS¢ po
trupach”; ,,Pod mojg nieobecno$¢ Fitelberg zapoczatkowal calg serig¢ intryg skierowanych przeciwko mnie.
Nawet Jago nie wymyslitby nic bardziej szatanskiego. Powiedzial mianowicie ksigciu [Lubomirskiemu], ze
uwaza za swoj obowigzek przestrzec go, iz jestem zbyt mtody i za mato doSwiadczony, aby powierza¢ mi
pieniagdze, ktore dla mnie przeznaczyt; on, Fitelberg, che¢tnie pomoze mi zorganizowac koncert w Berlinie, a
by¢ moze zgodzi si¢ nawet dyrygowac orkiestrg. Co za okropny hipokryta! Jego propozycja dyrygowania
bytla niczym innym, jak probg wykorzystania mego koncertu dla rozwijania swej wlasnej kariery
artystycznej”, cyt. za: A. Rubinstein, op.cit., s. 328; ,,Pod moja niecobecnos$¢ Fitelberg zapoczatkowal cata
seri¢ intryg skierowanych przeciwko mnie. Nawet Jago nie wymyslitby nic bardziej szatanskiego. Powiedziat
mianowicie ksi¢ciu [Lubomirskiemu], ze uwaza za swdj obowigzek przestrzec go, iz jestem zbyt mtody i za
mato doswiadczony, aby powierza¢ mi pienigdze, ktore dla mnie przeznaczyt; on, Fitelberg, chetnie pomoze
mi zorganizowa¢ koncert w Berlinie, a by¢ moze zgodzi si¢ nawet dyrygowaé orkiestrg. Co za okropny
hipokryta! Jego propozycja dyrygowania byta niczym innym, jak proba wykorzystania mego koncertu dla
rozwijania swej wlasnej kariery artystycznej”, ibidem, s. 347.

22 B. Wojciechowska, Panie Szeluto, dlaczego?, op.cit., s. 109-110.

293 K. Szymanowski, Korespondencja. Pena edycja zachowanych listow do i od kompozytora, t. I, 1903-
1919, zebrata i opracowata Teresa Chylinska, Krakow 1982, s. 140.

2% M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 81.

293 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 18.
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Zaskakujaca wydaje si¢ decyzja Kompozytora o catlkowitym odseparowaniu si¢ od
Mtodej Polski w momencie najwigkszego rozkwitu Grupy. Z perspektywy czasu, biorac
pod uwage jej konsekwencje, mozna ja okresli¢ jako tragedi¢ Szeluty. Oznaczala ona
bowiem w zasadzie zamknigcie sobie mozliwosci dalszego istnienia jako kompozytora,
odejscie w cien zycia muzycznego. Zdaniem Tadeusza Szantruczka Szeluto byt
cztowiekiem zarozumiatym, bardzo ,.zapatrzonym w siebie”, nie przywigzywat nalezytej
wagi do kontaktoéw kolezenskich, nie zalezalo mu na nich, nie dbat tez o znajomosci, ktoére
w przysztosci mogty okaza¢ si¢ mu pomocne. Czut zal wobec swoich kolegdéw — cztonkow
Spotki, od ktorych nie zaznat wsparcia w takim wymiarze, w jakim moglby tego
oczekiwa¢. Mozna si¢ zastanawiaé, czy stala za tym arogancka postawa samego Szeluty,
czy zwykla zazdro$¢ pozostaltych wobec zdolnego kolegi. W podobnym czasie, tj. ok.
1907/1908, Szeluto zakochat si¢ z wzajemnosciag w kobiecie pochodzenia ziemianskiego, z
ktorg pozniej mial wzig¢ Slub. Bioragc pod uwage prezentowane przez Kompozytora
poglady mozna domniemywac, ze wsrdd ziemian odnalazt on miejsce, gdzie poczut si¢
ceniony, lubiany 1 szanowany, korzystat tez z ich pomocy materialnej w czasach
berlinskich. Niewatpliwie zalezalo mu na ich aprobacie, fatwo ulegat ich wyplywowi, co
wigzalo si¢ z okreSlonym ukierunkowaniem wilasnych dziatah, w tym komponowaniem

muzyki zrozumialej dla mniej wyksztalconych warstw spoteczenstwa’"®.

2.4. Studia pianistyczne

W roku 1906 A. Szeluto, podobnie jak nieco wczesniej jego przyjaciel H.
Neuhaus®’, rozpoczat w Berlinie trzyletnie studia pianistyczne pod kierunkiem Leopolda
Godowskiego (1870-1938), kompozytora i pianisty-wirtuoza polskiego pochodzenia™®.
Mozna przypuszczaé, ze decyzja ta spowodowana byla doswiadczeniem przez Szelutg
glebokiego zawodu w zwigzku z mieszanym, a czg¢sto wrecz miazdzagcym przyjeciem przez
krytyke jego dziet, my$la o ukierunkowaniu si¢ na karier¢ pianistyczng, a porzuceniu
kompozycji. J. Kanski zaznacza nawet, ze Szeluto powaznie rozwazat karierg

. 2
wirtuozowska®”’.

2% Rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, op.cit.

7M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 271.

28 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.; idem, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 9; idem,
Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.

299 3. Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16; Doswiadczenie to w zyciu Szeluty nieco zblizone
jest do doswiadczenia Harry’ego Neuhausa. Jak podaje Artur Rubinstein, z poczatkiem 1912 roku odbyt si¢
w Berlinie koncert, podczas ktorego w pierwszej czgsci Fitelberg dyrygowat II Symfonig Szymanowskiego,
w czesci drugiej zas$ Rubinstein wykonatl 11 Sonate fortepianowq tegoz. Jako stuchacz obecny byt wowczas
Neuhaus. Nazajutrz muzycy umowieni byli na wspolny obiad, Neuhaus jednak nie zjawit si¢. Zaniepokojony
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Mozna zastanawia¢ si¢ réwniez, czy w byciu zawodowym pianistag Szeluto nie
upatrywal przede wszystkim szansy na promocj¢ wilasnej muzyki. Trudno jednoznacznie
ustali¢ powody jego decyzji o podjeciu profesjonalnych studidow pianistycznych.
Wiadomo, ze Godowski w sposob bardzo pochlebny wyrazat si¢ na temat Szeluty,
okreslajac jego utwory za ,znamionujace wielki talent kompozytorski®, za§ gre jako

,nadzwyczaj uduchowiona™".

Czas nauki u Godowskiego uplynat Szelucie bardzo
pracowicie, ¢wiczac po 8-10 godzin dziennie. Rezultaty, jakie osiggal, byly dla niego
samego zadowalajace®®".

Nie zachowaly si¢ zadne nagrania Szeluty jako pianisty. Z relacji odbiorcow jego
sztuki wykonawczej wiadomo, ze ,zawsze dbatl o precyzje i1 technike¢ wykonania”.
Cwiczac, przygotowujac sic do koncertdw, korzystal z metronomu’”’. Hannie Czajce,
lokatorce uzytkujacej w latach 1947-1951 cze$¢ gornej kondygnacji jego stupeckiej willi,

»303  Stefan Paradowski,

niejednokrotnie radzit, ,by ¢wiczyla wigcej gam, pasazy
recenzujacy koncert kompozytorski Szeluty w 1938 roku, podczas ktérego wykonal on
wilasny I Koncert fortepianowy H-dur, zauwazyl, ze ,jego gra obfitowata w momenty
szczerego natchnienia, byta uduchowiona 1 wykazala wysoko rozwinigta technike
fortepianowa™**. Opinie te zdaja si¢ kreowaé obraz sztuki pianistycznej Szeluty jako
technicznie wysoko rozwinigtej, koncentrujacej si¢ przede wszystkim na wiernej realizacji

kompozytorskiego zapisu, lecz rowniez dajacej przestrzen dla uzewnetrznienia

emocjonalnego przekazu wykonawcy’”.

Szymanowski wybrat si¢ z Rubinsteinem do jego pensjonatu, gdzie zastata ich gospodyni. Z jej o§wiadczenia
wynikalo, ze tego dnia Neuhaus zachowywatl si¢ dziwacznie, rankiem opuscit w pospiechu mieszkanie,
pozostawiajac list do Szymanowskiego. Pisal, ze miniony koncert jasno dat mu do zrozumienia, Ze nie ma
predyspozycji ani by staé¢ si¢ wybitnym kompozytorem, ani pianistg, dlatego tez postanawia pojechac¢ do
Florencji i tam zakonczy¢ swoje zycie. Przeczytawszy list, Szymanowski podjal natychmiastowg decyzj¢ o
wyjezdzie, Rubinstein mial mu towarzyszy¢, co tez uczynili. Bedac na miejscu udato im si¢ ustali¢, ze
Neuhaus lezy w szpitalu, odratowany po probie samobdjczej. Historia zakonczyla si¢ szczgsliwie 1 wkrotce
cata trojka mogta powréci¢ do Berlina, por. A. Rubinstein, op.cit., s. 432-433; W porownaniu z
jednoznacznie ,,ucieczkowym” charakterem reakcji Neuhausa na poczucie porazki, zachowanie Szeluty, choé¢
rowniez stanowigce ,,droge odwrotu”, winno by¢ rozumiane jako mechanizm obronny sublimacji. Nancy
McWilliams, odwotujac si¢ do psychoanalitycznej koncepcji Zygmunta Freuda, opisata istotg sublimacji jako
sposob wyrazania popedow i afektow w formie spotecznie uzytecznej, tworczej i wartosciowej. Sublimacja
uwazana jest za najzdrowszy sposob rozwigzywania konfliktéw psychicznych, poniewaz z jednej strony
roztadowuje impuls przynoszac osobie ulge, z drugiej za§ wyzwala zachowania przynoszace korzysé
gatunkowi, por. N. McWilliams, Diagnoza psychoanalityczna, Gdansk 2013, s. 157-158.

390 K Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 13.

! Tbidem, s. 13.

392 M. Pawlowska-Popescu, op.cit., s. 51.

39 Rozmowa z Hanng Czajka, op.cit.

39% 7 recenzji z Dziennika Porannego z 9 listopada 1938 1., cyt. za: A. Szeluto, Wyjgtki z krytyk muzycznych,
op.cit., s. 14.

39 Oczywiscie rozwazania te moga pozostawaé jedynie w sferze spekulacji, bowiem nie opieraja si¢ na
rzeczywistej analizie sztuki pianistycznej Szeluty odbieranej podczas jego publicznych wystepow lub za
posrednictwem rejestracji audiofonicznych, lecz jedynie na pewnych obserwacjach zawartych w réznych
opiniach 0sob, ktore z pianistyka Szeluty per se rzeczywiscie si¢ zetknety. Nalezy zatem podchodzi¢ do nich
z nalezyta ostroznoscig. Kwestig niedopuszczalng, bowiem skazang na popetnienie artefaktu, jest opisywanie
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Nie wiemy, w jaki sposob sam Szeluto przezywat swoje wystepy. Jego siostrzenica,
Maria Pawlowska-Popescu, wspomina sytuacje, gdy majac osiem lat przyszio jej
deklamowac przed biskupem z Wilna wiersz ulozony przez jej babki. Obecny przy tym byt
rowniez Apolinary Szeluto. W momencie, kiedy stremowana nie byta w stanie mowi¢
dalej, a wszelkie podejmowane przez kobiety proby podpowiedzi okazywaty si¢
bezskuteczne, Szeluto wzigl ja na kolana 1 powiedzial: ,Nic si¢ nie martw; ja przed
kazdym wystepem tez mam taka treme”*°.

Z perspektywy czasu mozna kwestionowa¢ zasadno$¢ podjete] przez Szelute
decyzji tyczacej si¢ odbytych studidow pianistycznych. Wprawdzie w pozniejszych latach
okazjonalnie wystgpowat publicznie, koncerty te mialy jednak albo charakter lokalny
(wystepy dla ucznidéw szkoly), albo tez zawieraty przewaznie jego wilasne kompozycije.
Wydaje si¢ zatem, ze posiadane przez Kompozytora umiej¢tnosci pianistyczne, jakie
posiadat jeszcze przed podjeciem studidow u Godowskiego, byly wystarczajace dla

uprawianej przez niego dziatalnosci.

3. Praca zawodowa

Dojrzaly okres zycia Apolinarego Szeluty obfitowatl w istotne zmiany, zar6wno na
plaszczyznie osobistej, jak 1 zawodowej. Kompozytor staratl si¢ godzi¢ ze sobg liczne
obowigzki wynikajagce m.in. z pracy w zawodzie prawnika, koniecznos$ci zapewnienia
warunkow bytowych rodzinie oraz silnej wewngtrznej potrzeby tworzenia. Osiaggnawszy
pewng stabilizacje materialng i spoteczng, ostatecznie jednak jg utracil, co uwarunkowane
bylo tragicznymi wydarzeniami Il wojny $wiatowej. Pomimo nieustannych staran nie

zdotat tez zdoby¢ wysokiej pozycji w sSrodowisku muzycznym.

3.1. Malzenstwo i rodzina

W roku 1909 Szeluto zawart zwigzek malzenski z Wiktorig Niezabitowska (ur. 22
grudnia 1884 r. w Chmielniku, zm. 1947 w Shupcy), corka Erazma 1 Adeli z d.

czyjej$ sztuki wykonawczej bez kontaktu z nig. Wskazuje na to Harvey Sachs: ,,znany amerykanski krytyk
muzyczny (...) opublikowat (...) recenzj¢ V Symfonii Czajkowskiego w nagraniu Karajana. Zastosowat
interesujacg metodg dosy¢ szczegodlowego pordwnania interpretacji Karajana i Toscaniniego. Toscanini
jednak nigdy nie dyrygowal V Symfonig Czajkowskiego — jaki$ czytelnik pospiesznie wytknat krytykowi ten
btad. (...) Wspomniany krytyk (...) przeprosit za <pomytke>, lecz napisat dalej, ze tak jest w istocie obeznany
ze stylem Toscaniniego, iz czul 1 wiedzial, jak wygladataby jego interpretacja tego dzieta, gdyby
kiedykolwiek do niej doszto! Jest to oczywiscie skrajny przyktad w dziedzinie zarozumialstwa i glupoty,
ktora charakteryzuje znaczna czgs¢ krytyki muzycznej w ogole”, cyt. za: H. Sachs, Toscanini, Warszawa
1988, s. 395.

79



Szawlowskiej. Niewiele wiadomo na temat ich relacji na etapie przedslubnym’®’. Zdaniem
Bogny Wojciechowskiej byta to ,wielka romantyczna milo$é". Z tego zwiazku przyszto
na $wiat dwoch chlopcow: Jerzy (ur. 22 lipca 1912 r. w Kazaniu) i Michat (ur. 1919 r.).
Zona Szeluty posiadala pochodzenie ziemianskie. Mimo, iz nie zdobyla wyksztalcenia
akademickiego, ,,odznaczata si¢ (...) slodycza charakteru i catkowitym po$wigceniem™",
w zycie Szeluty wniosta spokoj i1 fad. Ich matzenstwo nalezalo do szczesliwych. Istniat
tradycyjny podziat rol, w ktorym maz zajmowat si¢ pracg i1 pozyskiwaniem srodkow
finansowych, zona za§ dbata o dom, zajmujac si¢ przede wszystkim wychowaniem
synow>'’. By¢ moze z uwagi na podjecie nowych rol: meza i ojca, Szeluto zdecydowat sie,
by odsung¢ wlasng, niepewng karier¢ kompozytorskg na dalszy plan, a skoncentrowac si¢
na ,,dochodowym” zaj¢ciu zwigzanym z pracg prawniczg. Wiadomo, ze Apolinary Szeluto
prawdopodobnie powodowany wlasnym przyktadem, doswiadczeniem niepowodzenia,
stanowczo sprzeciwial si¢ edukacji muzycznej Jerzego 1 Mikotaja, argumentujac tym, ze
,hie chee skazywa¢ synow na tak ciezkie jarzmo™'".

Wakacje 1909 roku Szeluto spedzit w Szwajcarii. Byt to dla niego czas rozwazan
dotyczacych dalszej drogi zawodowej, okres oczekiwania na decyzje, ktére w jego
przekonaniu miaty zdeterminowac dalsze jego losy. Chodzilo o posade profesora w
Konserwatorium im. Mozarta w Berlinie. Jej otrzymanie oznaczalo dla niego poddanie si¢
wytezonej pracy, ,,zeby czynem, namacalnie dowies¢ mojego znaczenia na fortepianie i
kompozycji”*'?. Odmowa wiazalaby sie z pozostaniem na stale w Szwajcarii i ,,zyciem dla
idei”. Faktem jest, ze Szeluto wcigz bolesnie przezywat nieprzychylng recepcje swoich
dziet, by¢ moze rowniez postawe miodopolskich kolegdw ze Spotki. W cytowanym wyzej
liscie tak bowiem pisat: ,mego zycia dla idei nie zrozumiejag <nasi ukochani
Polaczkowie>. (...) Gdy Spoleczenstwo odrzuca czlowieka bezinteresownie dla idei
pracujacego, to pozostaje jedynie tak postapié, jak powyzej wymienitem™"*. Przez diugi
czas Kompozytor nie mogt sie¢ pogodzi¢ z faktem negatywnego przyjecia swoich dziel, w

kilka lat p6zniej donosit bowiem w liscie do Adolfa Chybinskiego z Remontnem koto

Astrachania: ,,za to juz jako kompozytor ani od laski ukochanego swego polskiego

39 M. Pawlowska-Popescu, op.cit., s. 51.

7 Dla poréwnania, zachowalo sie stosunkowo sporo dokumentéw dotyczacych wczesnej znajomosci
Ludomira Roézyckiego i jego przysztej zony, Stefanii Mtawskiej, gtdownie w formie korespondencji pomiedzy
nimi, por. M. Kaminski, op.cit.

398 Cyt. za: B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit.

3% Ibidem, s. 7-13.

319K Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 15.

311 M. Pawlowska-Popescu, op.cit., s. 52.

312 7 listu do Adolfa Chybinskiego z czerwca 1909 r., cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966,
op.cit., s. 13-14.

Y Ibidem, s. 13-14.
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spoleczenstwa nie zaleze, ani od pandéw Polinskich 1 innych. Dla nich jestem nieosiggalny,
bo niezalezny i1 oddalony, a darmowych egzemplarzy mych drukowanych kompozycji
zabronitem im nawet dawa¢™'*.

W 1909 roku Szelucie przyznano angaz w Konserwatorium Berlinskim. Jego
kariera jako pedagoga trwala jednak zaledwie jeden rok’’. Mozna si¢ zastanawiaé,
dlaczego Szeluto tak szybko z niej zrezygnowal. Zdaniem Wojciechowskiej, majac na
utrzymaniu zon¢, a w planach zalozenie rodziny, wolat obra¢ kariere prawnicza, anizeli

. 1
niepewny los muzyka®'®

. Krystyna Winowicz natomiast jako mozliwe przyczyny wskazuje
niepowodzenia dydaktyczne, brak ucznidow, nieumiejetnos¢ pogodzenia pracy nauczyciela
z dziatalno$cig kompozytorska, ktora byta jego glownym celem, a takze niedostateczne
dochody’"’. Trudno okre$lié¢ na ile kazdy z tych domniemanych czynnikéw rzeczywiscie
zaistniat, a w jakim stopniu pozostaje jedynie w sferze naszych spekulacji. Faktem jest, ze
sam Szeluto, dos¢ zagadkowo stwierdzil, ze ,niezalezny byt trudno pogodzi¢ z

. 1 . L, e ., . . .
fortepianem™'®. Zdecydowat sie zatem po$wigcié karierze prawniczej.

3.2. Studia prawnicze i praca w zawodzie prawnika

W roku 1910 Szeluto udal si¢ do Dorpatu, by tam kontynuowaé, przerwane
wydarzeniami 1905 roku studia prawnicze. W swoich zyciorysach z 1946 oraz z 1947 r.
Kompozytor podaje, ze juz w 1910 r. ukonczyl studia otrzymujac dyplom I stopnia.
Wydaje si¢ to jednak malo prawdopodobne, by w przeciggu co najwyzej kilku miesiecy
Szelucie udalo sie zaliczyé rok, stad nalezaloby raczej przyjaé, jak sugeruje M. Gmys>"’
oraz B. Wojciechowska®*’, rok 1911 jako czas uzyskania absolutorium.

Mozna by podja¢ rozwazania, jaki sens widzial Szeluto w obraniu S$ciezki
prawniczej. Prawdopodobnym wydaje si¢, ze kryla si¢ za tym przede wszystkim
motywacja materialna. Znamienna jest jego wypowiedz zawarta w Zyciorysie z 1947 r.:
»pracujagc zarobkowo w obcym zawodzie, szedl §wiadomie ta droga zycia, po ktorej
kroczyt szereg kompozytoréw rosyjskich: Rimski-Korsakow, Borodin, Cui 1 poczatkowo

99321

Piotr Czajkowski (prawnik z zawodu)”™”'. Prawo nazywal wigc ,,obcym zawodem”,

niejako odcinat si¢ od niego, natomiast o komponowaniu mowit jako o ,,$wiadomym”

314 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 15.
315 7. Zuchowicz, A. Jazdon, op.cit., s. 982-983.

318 B, Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit.

31" K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 14.

318 Tbidem.

319 M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.

320 B, Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit.

321 A, Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 9.

81



podazaniu. Nawet w tym krotkim cytacie zaznacza si¢ pewna megalomania kompozytora,
zestawiajgcego siebie z czolowymi rosyjskimi twodrcami. Stanowi to potwierdzenie
przytaczanej wczesniej tezy T. Szantruczka, upatrujgcego w postawie Szeluty arogancji.

W 1911 r. profesor prawa karnego, Poustorosleff”, zlozyt Szelucie propozycije
obrania drogi naukowej 1 pozostania na uczelni. Szeluto przygotowal w zwigzku z tym
wymagane prace z zakresu prawa autorskiego. Kuratorium w Rydze wydato jednak
decyzje odmowng. Sam Kompozytor tlumaczyt to w nastepujacy sposoéb: ,prof.
Pustoroslew> oznajmil mi, ze jako polak i katolik w Pribaltijskim kraju nie moge liczy¢
na nominacje naukowa, poradzono mi abym pozostal przy uniwersytecie w Kazaniu™**.
Tam tez Szeluto niezwlocznie udat sic podejmujac prace sadowa ™. Przez jakié czas

obowiazki prawne wykonywat réwniez w Ufie**®

. W dowdd wdziecznosci dedykowat
profesorowi Poustorosleffowi piesn Die Nacht op.12 nr 6.
W latach 1914-1918 Szeluto pracowat dla sagdownictwa rosyjskiego jako sedzia

Sledczy przy Sadzie Okregowym w Astrachaniu®”’.

Swoj stosunek do obowigzkow
zawodowych wyrazit w liscie do A. Chybinskiego: ,Jest to denerwujaca praca,
odpowiedzialna 1 ucigzliwa, ciggle trzeba mie¢ do czynienia z morderstwami, przestepcami
i zabitymi-trupami™*®. Wciaz jednak pozostawat wierny swoim pogladom i ideom, ktére
ujawnily si¢ juz w latach studenckich, bowiem gdy w roku 1917 wybuchta Rewolucja
Pazdziernikowa, obwolano go prezesem komitetu rewolucyjnego’".

Lata 1914-1915 to okres przerwy, jedynej tak dhlugiej, w pracy kompozytorskiej
Szeluty. Jesli powstawaly wowczas jakie$s dzieta, to przewazajgca wigkszos¢ z nich nie
zachowala si¢, nie ma tez o nich zadnych wzmianek w dostepnych zrédiach.
Komponowanie Szeluto wznowit prawdopodobnie ok. 1917/1918 roku, co wigzato si¢ ze
zmianami osobistymi w wyniku gwaltownych wydarzen politycznych, przypuszczalnie
najsilniej z jego powrotem wraz z rodzing do ojczyzny po odzyskaniu przez Polske
niepodleglosci®®®. W tym miejscu warto sie zastanowi¢ nad decyzja Szeluty o wyjezdzie do
Rosji w 1910 roku. Trudno bowiem ustali¢, jakie motywy Kompozytora za nig staty; czy
udat si¢ tam z zona, czy sam, jaki byl rzeczywisty cel jego kilkuletniego pobytu tam, czy

byt to dobrowolny wybdr, czy tez podyktowany jakimi$ okoliczno$ciami, na ktore nie miat

322 Nieznany z imienia.

32 Mowa o Poustorosleffie. Istnieja zapewne rézne warianty pisowni nazwiska.
324 Cyt. za: idem, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

323 Tbidem.

326 3. Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16.

321 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

328 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 15.

329 A. Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 9.
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on wplywu, a wreszcie dlaczego nie przywidzt stamtad zadnego materiatu
kompozytorskiego. Czy rzeczywiscie przerwat wowczas prace tworcza? T. Szantruczek
spekuluje, iz pobyt Szeluty w Rosji zwigzany byl przede wszystkim z polityka, stawia
nawet przypuszczenie o aresztowaniu tam Kompozytora®'. Nie znajduje to jednak
potwierdzenia w dokumentacji. Niewatpliwym faktem jest to, ze po powrocie do Polski
Szeluto radykalnie zmienit, tzn. ,zlagodzil” swoj styl kompozytorski, co zdaje si¢
sugerowac, ze wlasnie w Rosji w drugiej dekadzie XX wieku nastapila jego metamorfoza,
ktorg Szantruczek okresla jako ,straszng przemiane”, ,degrengolade”. Poznanski
muzykolog sugeruje, ze uwarunkowana byla ona silnym wplywem na Szelutg
spoleczefistwa z warstwy ziemiafiskiej, z ktorej wywodzila siec Wiktoria Niezabitowska® 2.
Zastanawia¢ si¢ mozna, w ktorym momencie nalezatloby umiejscowi¢ poczatek przemiany
Szeluty: czy w czasie rosyjsko-estonskim, czy wczesniejszym, berlinskim? Faktem jest, ze
Kompozytor nie odciat si¢ od swych dziel powstatych podczas studiow 1 w okresie
berlinskim, w kolejnych latach promowat je, wykonujac podczas publicznych koncertow.
Wielokrotnie tez o nich wspominal.

Przywotane wydarzenia wskazuja na brak wyraznego zdecydowania Kompozytora
co do wiasnej drogi zawodowej 1 zyciowej. Zaznacza si¢ w nich pewna sprzeczno$¢ dazen.
Zdaje si¢ to sugerowac, ze osobowo$¢ Szeluty byla zlozona, kierowat si¢ on bowiem
roznymi motywami, czesto nawzajem wykluczajacymi si¢. By¢ moze byl malo
konsekwentny w swoich wyborach, towarzyszyly mu liczne watpliwos$ci, co sprawiato, ze
nie kontynuowal na dluzsza mete wielu podjetych dziatan (pianistyka, pedagogika,
poswiecenie si¢ kompozycji, praca naukowa). Mozna odnie$¢ wrazenie, ze Szelucie
brakowato jasnej, okreslonej wizji wilasnej przysziosci, dalszej kariery kompozytorskiej 1

zawodowe;.

3.3. Okres warszawski

Z koncem I wojny $wiatowej rozpoczyna si¢ w zyciu Szeluty kolejny wazny etap.
Dla kompozytora-patrioty niewatpliwie istotng kwestia byta mozliwos¢ powrotu do
ojczyzny, ktora wkrotce miata odzyska¢ niepodlegtos¢. Do kraju przyjechat we wrzesniu

1918 1., osiedlajac si¢ w Warszawie przy ul. Z. Krasinskiego 15, w Kolonii Kosciuszki na

39 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 101; Istnieja jednak przestanki wskazujace, ze do kompozycji
powrdcit Szeluto juz w 1916 roku. Bedzie to szerzej omowione w 111 rozdziale pracy.

! Rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, op.cit.

32 Tbidem.

83



Burakowie’*®, gdzie przejat obowiazki starszego referenta w Ministerstwie Wyznan™*, a w
dalszej kolejnosci Naczelnika Wydziatu Statystycznego w Ministerstwie Sprawiedliwosci.
Na tym stanowisku przepracowat 15 lat, przechodzac na emeryture w 1933 roku®>. O
swojej owczesne] sytuacji donosit w liscie do A. Chybinskiego: ,,Mam moc roboty,
wieczorami komponuj¢. Pensja marna, a poniewaz mam zon¢ 1 dwoch syndw, wiec
komponuj¢ o chlodzie i glodzie. Wszystkie nieznaczne kapitaty moje pozostaly w Rosji,
tak ze w Warszawie zaktadalem zycie na nowo — totez bywa, ze nie ma za co kupi¢ papieru
nutowego™°. W tym czasie Szeluto zaprzyjaznil sic ze swoim sasiadem, Michalem
Gabrielem Karskim (1895-1978), thumaczem-romanistg i1 poeta, takze grajacym amatorsko
na skrzypcach. Obaj wielokrotnie wspolnie muzykowali’®’. Do wiersza Karskiego Szeluto
skomponowal piesn Marzenie op.70.

Zachowato si¢ bardzo niewiele informacji na temat dziejow zycia Szeluty w latach
migdzywojennych. Wiadomo, ze byt to okres do$¢ plodny w jego twdrczosci
kompozytorskiej. K. Winowicz okre§la lata 1918-1933 jako nalezace do
najefektywniejszych, jesli chodzi o dziatalno$é muzyczng™*®. Szelucie przyszio wowczas
dzieli¢ czas pomiedzy komponowanie, prace prawniczg, a takze obowigzki rodzinne. Nie
wiemy, jak wygladalo jego zaangazowanie w wychowanie synow, cho¢ z materialow
zrodlowych wynika, ze to zona zajmowala pierwszoplanowg pozycje jako rodzic, ona tez
wypelniata wickszo$é powinnoséci domowych®’. Co sig¢ za$ tyczy dziatalno$ci muzycznej
Szeluty, w latach 1919-1920 Kompozytor podejmowal bezskuteczne starania o

wystawienie jego dziel (zwlaszcza opery Kalina®*

). Spotykat si¢ z odpowiedziami
odmownymi, o czym sam z rozzaleniem pisal w swoim Zyciorysie: ,nie uzyskalem
poparcia ani u Rzadu, ani w Magistracie miasta Warszawy. Zwalczany bylem przez
zorganizowang klike satelitow muzyki eksperymentalnej Szymanowskiego. Nie majac
poparcia w kotach radnych miasta Warszawy od dyrektora Miynarskiego®®' doznalem

95342

tylko szereg intryg””"“. Rozczarowany 1 zawiedziony popadl w apati¢ czy tez, jak sam to

okreslit, w ,letarg”, co jednak paradoksalnie nie przekladato si¢ na jego aktywnosc

33 Informacja ta zawarta jest na pochodzacym z tamtego czasu zapisanym przez Szelute wyciagu
fortepianowym opery Kalina.

3% M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 104.

33 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

336 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16.

37 M. Pawlowska-Popescu, op.cit., s. 52.

338 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16.

** Tbidem, s. 15.

0 Ibidem, s. 17.

! Mowa o Emilu Miynarskim (1870-1935), polskim dyrygencie, dwczesnym dyrektorze artystycznym i
dyrygencie Opery Warszawskiej.

32 Cyt. za: A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

84



tworcza, a chyba jedynie na stan emocjonalny. Trwato to od 1920 do 1924 roku®®. Jego
trudnej sytuacji osobistej towarzyszyly rowniez nietatwe warunki materialne. Swoje
wynagrodzenie w tamtym czasie okreslit jako ,.budzet urzedniczy V kategorii™**.

Szeluto koncertowat rowniez jako pianista. Z dost¢gpnych danych wiadomo, ze w
latach  1918-1938 rokrocznie wystepowal z recitalem’’. Podczas koncertu
kompozytorskiego 3 kwietnia 1925 roku wykonal 9 swoich utworéw, zar6wno
fortepianowych, jak 1 w opracowaniach na fortepian. Otrzymal wowczas pozytywne
recenzje od znamienitych muzykow, m.in. Adama Wieniawskiego, czy Stanistawa
Niewiadomskiego®*®. Z kolei 21 kwietnia 1926 roku w Sali koncertowej Hotelu
Europejskiego w Warszawie Szeluto wykonat recital zlozony z dziet Haendla, Beethovena,

Schumanna, Chopina, Schuberta oraz wlasnych utworow™*'.

Trudno okresli¢, na ile
prowadzona przez niego dziatalno$¢ koncertowa wynikata z potrzeby ducha, a na ile z
checi podniesienia swojej pozycji w warszawskim srodowisku muzycznym, czy wreszcie z
koniecznosci pozyskania dodatkowych srodkow materialnych.

Nie doczekawszy si¢ publikacji swoich kompozycji Szeluto, poczawszy od 1926 r.,
zaczal wydawac je wlasnym sumptem. W ten sposob zaprezentowano wybrane utwory
fortepianowe, piesni 1 arie operowe w opracowaniu na glos z towarzyszeniem fortepianu.
Naktad byl skromny, siegajacy kilkudziesieciu egzemplarzy. Dwukrotnie jednak
Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej opublikowato jego utwory fortepianowe: w
roku 1927** dwa Nokturny op.54 i w 1930 r. cztery Polonezy ,, Pory Roku” o0p.58. Ich
naklad byt rowniez niewielki. Dla przyktadu Polonezy wydrukowano w 43 egzemplarzach,
a Nokturny w 143 kopiach. Fakt zainteresowania si¢ Towarzystwa kompozycjami Szeluty
Teodor Zalewski (1897-1985) tlumaczyt pozycja Kompozytora jako ,,utalentowanego 1
obiecujacego w grupie <Mtoda Polska>" na polskiej scenie muzycznej we wczesniejszych
latach. Z kolei ograniczenie si¢ w druku jedynie do wyzej wymienionych utworéw
uwarunkowane bylo znaczng iloScig dziet innych tworcow oczekujacych na wydanie, jak

rowniez funkcjonujaca wowcezas negatywna opinia o Szelucie jako o grafomanie®®’.

3 7 listu Szeluty do Adolfa Chybinskiego z 21 sierpnia 1924 roku.

34 7 listu Szeluty do Adolfa Chybinskiego, cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s.
17-18.

5 A. Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 9.

34 1dem, Wyjgtki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 13.

* Dane: afisze z koncertow.

8 W kontekscie tych danych koniecznoéci weryfikacji podlega informacja, jakoby TWMP miato powsta¢ w
1929 roku, por. K. Baculewski, Wspolczesnos¢ 1939-1974, op.cit., s. 155; Zofia Helman za rok utworzenia
Towarzystwa podaje 1930, por. Z. Helman, Migdzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 51.

3 7. Zalewski, P6f wieku wsréd muzykéw, Krakow 1977, s. 140.
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Od 10 lutego 1927 r. Szeluto byt czlonkiem Zwigzku Kompozytorow Polskich
(posiadat legitymacje nr 17)**°. Trudno jednak stwierdzi¢, by mialo to wplyw na jego
pozycje w srodowisku muzycznym. Podobnie oceni¢ nalezy czlonkostwo w Zwigzku

Autoroéw, Kompozytorow i Wydawcow (ZAiKS)*!

. Sam Kompozytor ustosunkowat si¢
do tego faktu w nastepujacy sposob: ,zadnej pomocy od tych zwigzkéw nie
otrzymywatem, a nawet nalezne mi tantiemy od wykonywanych moich utworéow
muzycznych na koncertach 1 w Radio w okresie przedwojennym nie byly mi

wyplacane™ >

. Dotkliwym dla niego faktem, obrazujagcym symboliczne wykluczenie go z
kregu kompozytorow miodopolskich, bylo pominiecie jego osoby podczas
zorganizowanego w maju 1928 roku koncertu z okazji jubileuszu 25-lecia Grupy Mtoda

Polska w Muzyce™™

. Najprawdopodobniej mogto to wynika¢ z dwoch kwestii. Po pierwsze
wystepujac ze Spotki, Szeluto zerwat relacje z jej cztonkami, po drugie za$ jego pozycja w
swiecie muzycznym nie byla juz znaczaca, a lata emigracji sprawily, ze popadl w
zapomnienie.

W tych latach okres wakacji zwykt Szeluto spedza¢ z rodzing w Lipcach, gdzie
zamieszkiwata jego siostra Felicja Pawgcka wraz ze swoja rodzing. Siostrzenica
Kompozytora, Maria Pawlowska-Popescu, w swoich wspomnieniach moéwi o spacerach z
matkg 1 ,,Wujem” do lasu, gdzie przypominali sobie dawne czasy, wtasne dziecinstwo,
rodzicow. Kobieta zartobliwie nazywala ten czas ,,wakacjami metronomu’ 54, bowiem
nawet wtedy Szeluto komponowat 1 ¢wiczyl na fortepianie, poshigujac si¢ przy tym
metronomem.

W roku 1933 A. Szeluto opuscit Warszawe, by przenie$¢ si¢ do matego,
prowincjonalnego miasteczka Shupcy w powiecie koninskim. Mozna zastanawiac si¢, co
krylo si¢ za ta decyzjg. Witold Friemann (1889-1977), ktérego Kompozytor znat od
czasow studenckich twierdzit, ze bylo to uwarunkowane stabg pozycja Szeluty w stolicy,
nieprzychylnoscig tamtego S$rodowiska muzycznego — w tym akolitow Karola
Szymanowskiego, od ktorych doswiadezyt wielu przykrosci®>. Pisal o tym rowniez sam
Szeluto w liscie do A. Chybinskiego w 1934 roku: ,,w srodowisku pewnych czynnikdéw
napotkalem na zdecydowany opdr, a nawet na bezwzgledne zwalczanie”. Swoim
zwyczajem, przyrownujac siebie 1 swoje dziela do uznanych muzycznych postaci i ich

utworow, Kompozytor kontynuowatl: ,przecie Mieczystaw Karlowicz rowniez napotkatl na

30 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 26.
33! Szeluto dysponowat legitymacia nr 174a.

332 Cyt. za: ibidem.

333 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 108.

3% M. Pawlowska-Popescu, op.cit., s. 51-52.

333 Rozmowa z Jozefem Kanskim.
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bezwzgledny opér tej samej osoby. Widocznie takie sa u nas tu lokalne zwyczaje™>°.

Zdanie to potwierdza zamieszkujagcy w Stlupcy w czasach Szeluty Andrzej Rajewski:
»zhane s3 takze, co prawda waskiemu gronu ludzi, powody, dla ktérych nie bywat on
grywany. Znane s3 rowniez 1 te przyczyny, ktore mozna ulokowaé — jak to prof.
Kotarbinski okreslal — w dziedzinie bezinteresownej zawisci kolezenskiej, a ktore kazaty

Apolinaremu Szelucie unika¢ srodowiska muzycznego™>’.

3.4. Pierwszy pobyt w Shupcy (1933-1939)

Z poczatkiem maja 1933 roku Apolinary Szeluto wraz z rodzing osiedlil si¢ w
Stupcy, gdzie zgodnie z decyzja Ministra Sprawiedliwosci z 26 maja 1933 roku podjat
prace notariusza w kancelarii po zmarlym Gregorkiewiczu. Najpierw przyjechat sam,
wkrotce dolaczyla do niego Zona, z kolei ksztalcacy si¢ w Warszawie synowie przyjezdzali
na czas $wiat 1 wakacji. Wynajeli oni mieszkanie nalezace do rodziny Kosmalskich przy
ul. Kosciuszki®®. Kompozytor myslal zapewne o Stupcy jako o miejscu docelowym, o
czym $wiadczy szybko wybudowana przez niego willa wraz z przynalezacym do niej
ogrodem przy ul. Gajowej (obecnie: ul. A. Szeluty). Rodzina wprowadzita si¢ do nowego
domu juz wiosng 1935 roku.

»Mam znacznie spokojniejsze zajecie” — pisal Kompozytor w styczniu 1934 r. w
liscie do A. Chybinskiego. Jesli wierzy¢ opinii Heleny Andrzejewskiej, zony Nicefora
Andrzejowskiego, O6wczesnego sekretarza kancelarii notarialnej, Szeluto jednak ,na
notariacie w ogéle si¢ nie znal”, a posade otrzymat ze wzgledu na ,,dobra metryke™>.

Interesujacy jest zwigzek programu — tematyki powstajacych utworow Szeluty z
wydarzeniami, jakie rozgrywaty si¢ w jego zyciu. W styczniu 1935 r. Kompozytor napisat
Piesn o domu op.32 na choér meski, rozpoczynajacg si¢ od stow: Rodzinie swej zbuduje
dom. W czasie Il wojny §wiatowej 1 po jej zakonczeniu powstawat bedzie cykl utworow
Ciosy losu, majacych swoj odpowiednik w tragicznych zdarzeniach tamtych lat.

Powracajac do lat 30-tych w swoich wypowiedziach siostrzenica Szeluty, Maria

Pawlowska-Popescu, wspomina 6wczesng atmosfer¢ jego domu, dorostych juz synow,

3% K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybiriskiego, op.cit., s. 56.

337 A. Rajewski, Pozwélmy na przywrécenie tej muzyce jej blasku naleznego, [w:] K. Winowicz, Apolinary
Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 53-54.

%8 7e wspomnien Heleny Andrzejewskiej, zony Nicefora Andrzejewskiego, sekretarza kancelarii notarialnej,
[w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 72.

%9 Tbidem.
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ozywione dyskusje na temat literatury i malarstwa, wieczory taneczne mlodziezy na
gornym tarasie, ,ktore czasami nie dawaly spa¢ Wujowi...”*.

W poczatkowym czasie po osiedleniu si¢ w Stupcy Szeluto odlozyt na pewien czas
komponowanie, co tlumaczyl niechecia decydentow zarzadzajacych instytucjami
muzycznymi’®'. W liscie do A. Chybifiskiego z 15 lutego 1934 roku wyszczeg6lniat
konkretne, wyraznie nieprzychylne mu postawy, z jakimi si¢ zetknat, m.in. nie zwracanie
posytanych do ewentualnego wykonania kompozycji pomimo monitéw autora. ,,Sg to trzy
znamienne wypadki dobitnie ilustrujagce nasze stosunki muzyczne, catkiem odrgbne,
<swojskie>. Nic dziwnego, ze obecnie juz przestatem catkiem komponowac, bo gdziez jest
rzetelnos¢ w stosunkach muzycznych? Czy jest to wlasciwe zachowanie si¢ wzgledem
polskiego kompozytora 1 jego dziel? A co si¢ dzialo przed laty, o tym lepiej nawet nie
wspominaé™?®?,

Swa aktywno$¢ kompozytorska wznowit dopiero z koncem 1934 lub na poczatku
1935 roku. Jego pierwsze lata w Stupcy nalezaty do spokojnych, cho¢ frustrujacych.
Czynione przez Kompozytora starania o wystawienie swych dziel scenicznych w
Warszawie, proba pozyskania wsparcia Grzegorza Fitelberga, nie przyniosty skutku. W
liscie do A. Chybinskiego z 17 lipca 1937 r. donosit: ,,nie pisalem, bo nie bylo o czym
powiadomi¢ Pana. Niewesole dzieje zycia mego w gluchej prowincji*®’. Temat wykonan
wiasnych kompozycji skonkludowat w dalszej czesci wypowiedzi: ,,W kazdym badz razie
jedno jest pewne: czekatem 17 lat w niepodleglej Polsce na wykonanie swych utworow i
nie wiadomo jeszcze jak dlugo przy panujacych tu stosunkach muzycznych bede
czekat™

Szeluto nawigzal jednak kontakty ze $wiatem muzycznym Poznania, przede
wszystkim z muzykologiem Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza 1 kompozytorem
Lucjanem Kamienskim (1885-1964), dyrektorem Opery Zygmuntem Latoszewskim (1902-
1995), kompozytorem Feliksem Nowowiejskim (1877-1946), pianista 1 radiowcem
Franciszkiem Fukasiewiczem (1890-1950), a takze z profesorami Konserwatorium:
wiolonczelistag Dezyderiuszem Danczowskim (1891-1950) 1 pianista Zygmuntem Lisickim
(1891-1957). Co do Kamienskiego, Szelute zainteresowaly zbiory piesni ludowych z
Wielkopolski, jakie on posiadal. Znajomo$¢ z Latoszewskim okazala si¢ niestety

bezowocna dla Kompozytora, bowiem proba nakfonienia dyrygenta do wykonania jego

dziet nie przyniosta skutku.

360 M. Pawtowska-Popescu, op.cit., s. 52.

%1 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 20-21.

382 1dem, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybirskiego, op.cit., s. 57.
* Tbidem, s. 58.
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Z kolei przyjazn z Nowowiejskim mozna okreslic jako trwalg i1 serdecznag.
Poznanski muzyk poprowadzit wykonanie poematu symfonicznego Cyrano de Bergerac
Szeluty w Filharmonii Poznanskiej 26 stycznia 1938 r %, za co autor w dowod
wdzigcznosci przestal mu skrzynke mandarynek. Wiadomo, ze Szeluto wielokrotnie goscit
w domu Nowowiejskich, a ich synowie przyjaznili sie’*®. We wrzesniu 1939 r. rodzina
Nowowiejskich przenoszac si¢ z Poznania do Warszawy znalazla na jakis czas schronienie
u Szelutéw w ich stupeckiej willi*®’.

Wiele przychylnosci spotkato Szelute takze ze strony Franciszka tukasiewicza.
Ten wybitny pianista, pedagog 1 krytyk muzyczny, a w latach 1927-1939 czlonek zarzadu 1
kierownik muzyczny rozglo$ni Polskiego Radia w Poznaniu, odegrat znaczaca rolg w
popularyzacji muzyki, zwlaszcza polskiej. Dzigki jego audycjom, transmitowanym
rowniez w programach ogo6lnopolskich, utwory m.in. J6zeta Nowakowskiego (1800-1865),
Juliusza Zarebskiego, Feliksa Nowowiejskiego, Aleksandra Michalowskiego, czy Karola
Szymanowskiego mogly by¢ zaprezentowane szerszym kregom. RoOwniez jego
zainteresowania muzyczne byly zbiezne z ukierunkowaniem Szeluty. Lukasiewicz sporo
uwagi poswigcal bowiem muzyce ludowej, tworczosci operowej (aczkolwiek Szeluto
dopiero w swoim pozniejszym okresie w sposob zdecydowany zwrocit si¢ ku tej formie
muzycznej), promowal wspolczesnych kompozytorow, byt inicjatorem zamowien nowych
dzie!’®®. Za sprawa Lukasiewicza Szeluto zaistnial na antenie Polskiego Radia. Dnia 15
marca 1938 r. wyemitowano kilka piesni Kompozytora w wykonaniu Stanistawy
Zawadzkiej (1890-1988)°%, a takze Sonate wiolonczelowq w interpretacji duetu
Danczowski — Lisicki. W liscie do A. Chybinskiego z 17 lipca 1937 roku Szeluto
informuje o majacych nastgpi¢ w sierpniu tegoz roku odwiedzinach F. Lukasiewicza w
jego stupeckim domu®”’. Czy faktycznie do nich doszto, trudno jednoznacznie stwierdzic.

Wspomniani D. Danczowski 1 Z. Lisicki okazali si¢ takze propagatorami utworéw
shupeckiego notariusza, dajac 28 kwietnia 1938 roku w Sali Konserwatorium wykonanie

71

Sonaty skrzypcowej. Podczas innego koncertu, 7 pazdziernika 1938 r.*’!, sam Szeluto

zaprezentowat swoja Sonate fortepianowq Des-dur op.51 oraz 1 Koncert fortepianowy H-

3%% Tbidem.

395 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 21-23.

3% K. Nowowiejski, Pod zielonym Pegazem, cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s.
69.

37 F M. Nowowiejski, K. Nowowiejski, Dookofa kompozytora. Wspomnienia o ojcu, Poznan 1968, s. 186.
%8 S Dybowski, Franciszek Eukasiewicz (1890-1950), booklet do ptyty CD Selene 0009.69, Warszawa
2000, s. 7.

399 Spiewaczka tytutowata si¢ rowniez jako Dr Stani Zawadzka, por. J. Kafiski, Mistrzowie sceny operowej,
Krakow 1998, s. 169-171.

370 K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybirskiego, op.cit., s. 58-59.
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dur, a orkiestre prowadzit wowczas Kazimierz Witkomirski (1900-1995)*". Jak twierdzi
Stefan B. Poradowski (1902-1967), dla Szeluty bylo to prawdopodobnie pierwsze
do$wiadczenie publicznego wystepu z towarzyszeniem orkiestry’ >. Dochody z honorariow
przeznaczyl on na rzecz Funduszu Obrony Narodowej’ '. Zainteresowanie wérod
publicznos$ci poznanskimi koncertami kompozytorskimi Szeluty bylo znaczne: ,,ludzi bylo
bardzo duzo, sala byla pema”, przyjmowano go ,bardzo owacyjnie™”>. Dziela Szeluty
znalazly rowniez przychylno$¢ wielu znamienitych muzykow, w tym T. Kasserna (1904-
1957), S. Poradowskiego, czy Zygmunta Sitowskiego (1906-1964)*"®, Rektora Panstwowej
Wyzszej Szkoly Muzycznej w Poznaniu.

W tym czasie, zapewne w zwigzku z planowanymi wystepami, Szeluto powrocit do
intensywnych ¢wiczen pianistycznych. W liscie do A. Chybinskiego z 17 lipca 1937 roku

2377 Mozna

pisat: ,ostatnio bardzo duzo pracowalem nad fortepianem. Gram wiele
przypuszczaé, ze zachegcony sukcesami swoich kompozytorskich koncertow, miat w
zamyS$le obranie tej $ciezki, tj. autorskiego prezentowania muzyki w nast¢pnych latach.
Plany artysty jednak przez nieoczekiwane wydarzenia kolejnych lat nie doczekaty si¢

realizacji.

3.5. II wojna Swiatowa

Pomyslny w zyciu Szeluty okres zakonczyt si¢ z chwilag wybuchu II wojny
swiatowej. Juz we wrzesniu 1939 r. podczas piesze] wedrowki do Warszawy wspdlnie z
bra¢mi Feliksem Marig 1 Kazimierzem Nowowiejskimi zgingl jego dwudziestoletni syn
Michat, trafiony odtamkiem pocisku ,kilka wsi za Stupca™’®. W 1940 r. zginat rowniez
starszy syn Jerzy. Wczesniej ukonczyl on studia wyzsze z zakresu filologii polskiej

uzyskujac stopien magistra filozofii na Wydziale Humanistycznym Uniwersytetu Jozefa

3 Szeluto w Zyciorysie z 1947 r. jako date podaje 7 marca 1938 r., co jest informacja btedna, niezgodna z
danymi z afisza promujacego koncert. Krystyna Winowicz w swojej monografii podaje prawidtowy miesigc.
372 A Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 10; K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 21-23.
33 A. Szeluto, Wyjgtki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 14.

3% 1dem, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 10; K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 24.

373 7e wspomnien Heleny Andrzejewskiej, op.cit., s. 72.

376 3. Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17.

371 K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybirskiego, op.cit., s. 58-59.

R M. Nowowiejski, K. Nowowiejski, op.cit., s. 186; Wiadomo, ze Michat Szeluto studiowat w Poznaniu,
probowat tez sit na polu literackim. Swoj poemat pt. ,,Most Jagiellonow” opublikowat wtasnym naktadem na
krotko przed wybuchem Wojny, w Warszawie w lipcu 1939 r., pod pseudonimem Jan Skotda, zob. J. Skotda,
Most Jagiellonow, Warszawa 1939; por. B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit.;
Apolinary Szeluto utrzymywat, ze Michat byt ochotnikiem wojska polskiego, walczyt w sztabie gen. Knoll-
Kownackiego, zgingt w zbombardowanym przez Niemcéw majatku Wielki Slesin pod Zychlinem 15
wrzesnia 1939 r. i zostal przez Zotnierzy pochowany obok mogity siedmiu bohaterdéw, por. A. Szeluto,
Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.; idem, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.
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Pitsudskiego w Warszawie’”®. Jerzy Szeluto pracowal jako nauczyciel w Liceum
Gorskiego w Warszawie®™. W sierpniu 1939 r. powolano go do wojska. Podczas wojny
shuzyt jako podporucznik rezerwy, zostal zabrany do obozu jencéw wojennych w
Starobielsku®®'. Na jego kamieniu nagrobnym zanotowano: ,,zamordowany strzalem w tyt
glowy w Charkowie”. Sam Szeluto wierzyl, ze jego syn zyje, monitowat w tej sprawie do
jednostki wojskowej, w ktorej Jerzy stuzyl, jak rowniez do wladz PRL oraz ZSRR. Z
drugiej strony ws$réd manuskryptow Apolinarego Szeluty znaleziono Requiem pamigci
syna Jerzego3 82,

A. Szeluto po wkroczeniu do Shupcy wojsk niemieckich zostat wzigty do

niewoli*®?

. W dniu 14 lipca 1940 r. mialo miejsce jego wysiedlenie wraz z zona’™".
Sasiadka Kompozytora z jego ostatnich lat, Maria Skibinska, wspomina zdarzenie, gdy
wraz z innymi znajdujgcymi si¢ w takiej samej sytuacji odtransportowano go pociggiem do
Lodzi. Po przybyciu na stacje, gdy wszystkim pasazerom kazano pospiesznie zabraé
przynalezne im bagaze, Kompozytor okazal si¢ bezradny, nie byl w stanie sam sobie
poradzi¢. Desperacko prosit wowczas Antoniego Kluczynskiego, ojca Marii Skibinskiej, o
pomoc w odszukaniu walizki’®*. Jest to kolejny fakt wskazujacy na krucho$¢ konstrukcji
psychicznej Szeluty, trudno$ci w radzeniu sobie ze stresem 1 w sytuacji zagrozenia.
Pozbawiony przez zolierzy niemieckich wszelkich wartosciowych rzeczy osobistych
przez dwa tygodnie przebywat w obozie w Lodzi’™, a nastepnie zostal wywieziony do
Lublina, skad przedostal sic do Warszawy. Tam, mieszkajac na Zoliborzu przy ulicy
Suwalskiej 5, miat spedzi¢ kolejne trzy lata ,,0 chlodzie i glodzie”, stale komponujac®®’.
Razem z Zong pracowal przy dzialkach warzywnych, takze jako piekarz, cukiernik 1

388

handlarz uliczny™*°. W Zyciorysie z 1946 r. Szeluto wyraznie podkresla, Zze pomimo bardzo

trudnej sytuacji nie wspOtpracowat z okupantami, nie starat si¢ o prawo do koncertowania,

37 Jerzy Szeluto ukoficzyt studia z wynikiem bardzo dobrym. Jego praca dyplomowa nosita tytut: ,,O
elementach wyobrazeniowych i pojgeciowych w literaturze polskiej w latach 1801-1830”, por. odpis dyplomu
nr 2346 4130/37, [w:] Akta Muzeum Miasta Shipca.

30 B Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit.

3 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.; K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966,
op.cit., s. 24.

32 B, Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit.

% Sam Szeluto donosi, ze przez calg noc oczekiwal na rozstrzelanie. O drugiej tego typu sytuacji, gdy
Szelucie grozita §mieré, wspomina on w tym samym Zyciorysie z 1946 r. Mowi on o zdarzeniu, gdy w nocy,
dyzurujac przy dziatkach warzywnych, wraz z zong i trzema wspoélnikami zostal zatrzymany przez
patrolujace teren wojsko niemieckie i postawiony pod S$ciang. Od egzekucji uchronita go legitymacja
kompozytorska i niemiecka Kennkarta.

¥ A. Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 11.

%5 Rozmowa z Marig Skibinska, 04 sierpnia 2016 r.

3 W swoim Zyciorysie z 1947 r. Szeluto zaznacza, ze jego pobyt w Lodzi trwal trzy tygodnie, por. A.
Szeluto, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s.11.

37 1dem, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

3% Tbidem; idem, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.
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odmoéwit przyjecia nominacji na notariusza®®

. Wbrew namowom B. Woytowicza nie
zdecydowal si¢ na wystepy w kawiarni. Sam réwniez nie ucz¢szczat na koncerty, czy do
kina®.

Na czas drugiego wysiedlenia w roku 1944 podczas Powstania Warszawskiego
Kompozytor doktadnie zabezpieczyl swoje partytury’ '. Sam w tym czasie ,tulat sic po
wsiach podwarszawskich, $pigc na gotej stomie pod strzecha wiejskiej chaty”. Przez kilka
miesigcy przebywal w Skierniewicach, gdzie trudnit si¢ handlem pieczywem. Po
wkroczeniu wojsk sowieckich do miasta Szeluto powrocit do Stupcy. Kompozytor
wspomina m.in. zdarzenie, gdy radziecki komisarz ofiarowat mu buty, pisze tez, ze zostat
okradziony przez polska niewysiedlong ludnos¢, nie otrzymal wigc z jej strony Zadnej

2
pomocy’>.

burmistrz’?>.

Wiadomo, ze wille Kompozytora w czasie wojny zajmowal niemiecki

Okres II wojny $wiatowej mozna uzna¢ jako najtrudniejszy czas w zyciu
Apolinarego Szeluty. Utracil wowczas synéw, dom, poczucie bezpieczenstwa i stabilizacji,
miaty miejsce sytuacje, gdy stangl w obliczu zagrozenia zycia. W swoich pisanych w kilka
lat po zakonczeniu wojny Zyciorysach Kompozytor starat sie zachowaé dystans wobec
minionych zdarzen, koncentrujac si¢ na zrelacjonowaniu faktow. Znamienne wydaje si¢
przytoczone wyzej wspomnienie, w ktorym Szeluto przeciwstawit przyjazng postawe
radzieckiego oficera z zachowaniem stupeckiej ludnosci. Wskazuje to na sympatig, jaka
zywit on dla kultury 1 spotecznosci rosyjskiej, a zarazem poczucie doznanej krzywdy ze

strony krajan.

4. Okres powojenny

Ostatni okres w zyciu Apolinarego Szeluty naznaczony jest postepujacym
spadkiem wydolno$ci umystowej, co rzutowato na charakter i forme¢ jego kompozycji, a
takze sposob postrzegania go przez lokalne spoleczenstwo. Jego pozycja jako tworcy byla
juz na tym etapie marginalna. Dostepne dokumenty ukazuja obraz Szeluty jako starszego,
ubogiego, zdziwaczatego czlowieka owladnigtego pasjag komponowania, lecz tworzacego

bezwartosciowe dziela.

3% 1dem, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

399 1dem, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 11.

31 Szeluto wspomina, ze materiaty nutowe ukryl w dole wodociagowym w ogrodzie whasnego domu na
glebokosci dwoch metrow, gdzie, niezniszczone, przelezaly przez siedem miesigcy, por. idem, Zyciorys, mps
z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.; idem, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 11; K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-
1966, op.cit., s. 25.

392 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.
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4.1. Powrot do Shupcy

Po powrocie do Shipcy Szeluto wznowit prace w zawodzie prawnika. Penit
funkcje sedziego okregowego, kierowat hipoteka w Sadzie Grodzkim, byl tez notariuszem
,bez pomocy kancelaryjnej, o bardzo rozleglej klienteli”**, co zatem wymagalo od niego
wysokich kompetencji. Pomimo ogromu pracy zarobkowej i nieustannej aktywnosci

kompozytorskiej 1 pazdziernika 1945 roku™”

objat funkcje przewodniczacego miejskiego
komitetu Polskiej Partii Socjalistycznej™® i miejskiego komitetu Stupcy, wkrotce rowniez
przewodniczyt komisji wyborczej nr 78 w swoim miescie podczas wyborow do Sejmu. Z
dniem 30 wrze$nia 1947 .’ przeszedt na emeryture jako sedzia Sadu Okregowego™®. W
czerweu tegoz roku, w wyniku wylewu krwi do moézgu®’, zmarta jego zona Wiktoria,
wedlug Szeluty, ..z rozpaczy” po stracie synow'’. Jej miejsce w domu zajeta siostra
Kompozytora, Felicja Pawecka®”', ktora po wywiezieniu na Syberie i trzymiesiecznej
tulaczce do Afryki na Przyladek Dobrej Nadziei, wedrowce z armig gen. Wiadystawa
Andersa powrdcita do kraju w 1947 lub 1948 roku. Bardziej sprawny fizycznie od niej
Apolinary Szeluto opiekowat sig nig (miafa problemy z chodzeniem)***, co w pozniejszych
latach, w wyniku pogorszenia funkcji umyslowych Kompozytora, uleglo jednak
odwrdceniu. Osoby majace bezposredni kontakt z Felicja Pawecka zapamietaty ja jako
kobiete serdeczna, o pogodnym usposobieniu, ktora wniosta ciepto w zycie brata’”. Przez
miejscowe dzieci nazywana byta ,,babcia” (Szeluto — ,.dziadkiem™)***.

Szeluto po wojnie zyt bardzo skromnie, wrecz ascetycznie. Mial trudnosci z

zabezpieczeniem S$rodkow finansowych nawet na podstawowe potrzeby. Wczesniej,

3% Rozmowa z Hanng Czajka, op.cit.

39% 7 listu do Adolfa Chybinskiego z 27 pazdziernika 1947 r., [w:] K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego
Szeluty do Adolfa Chybinskiego, op.cit., s. 59.

393 7 wypowiedzi Marii Ferenc, [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 76-77.

3% A. Szeluto, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 12; Krystyna Winowicz podaje, ze Szeluto pemit funkcje
przewodniczacego partii PPS w latach 1946-47, por. K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s.
26.

7 wypowiedzi Marii Ferenc, op.cit., s. 76-77.

398 A Szeluto, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s.12.

399 7 listu Szeluty do Adolfa Chybinskiego z 27 pazdziernika 1947 r., [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto
1884-1966, op.cit., s. 59.

400" A. Szeluto, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit. W tymze Zyciorysie autor podaje, Zze zona
zmarta w wieku 65 lat, co implikowaloby, ze jej $mier¢ nastgpita w 1949 lub 1950 r. Stanowi to oczywisty
btad, na co wskazujg inne zrodta, por. K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 26, listy Szeluty
do Adolfa Chybinskiego z 1947 r. Za btad nalezy uznaé réwniez przytaczang przez Bogne Wojciechowska
informacje, jakoby Wiktoria Szeluto zmarta w roku 1948, por. B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach
prowingji, op.cit., s. 13.

Y01 A Szeluto, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.

402 Rozmowa z Anna Durczynska.

403 Rozmowa z Hanna Czajka, op.cit. oraz z Maria Skibifiska, op.cit.
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jeszcze jako pracownik Sadu Grodzkiego w Shupcy, zmuszony byt odméwi¢ zaproszeniu z
Ministerstwa Kultury ttumaczac to okolicznoscia, ze ,,nie miat butow”. Posiadat juz wtedy
bardzo niewielu znajomych, w kolejnych latach byt coraz bardziej samotny 1 opuszczony,
stronit od spotkan towarzyskich*®”.

Wcigz jednak komponowal w duzych ilosciach, wystgpowal jako pianista, rozsytat
swoje kompozycje z nadziejg na ich wykonanie m.in. do Opery Poznanskiej, Filharmonii
Krakowskiej, monitowal w tej sprawie u osob posiadajagcych wptywy 1 w stosownych

4
h*%.

instytucjac Udzielal si¢ takze spolecznie. Wiadomo, ze byl korespondentem

czasopisma ,,Gromada™"’, czlonkiem zrzeszenia Polskiego Czerwonego Krzyza,
Towarzystwa Przyjaciot Zohierza Polskiego, prezesem Zrzeszenia Sztuki i Kultury w
Stupcy, nadal nalezal do Zwigzku Kompozytorow Polskich (ZKP) oraz Zwiazku Autoréw,

Kompozytoréw i Wydawcow (ZAiKS)**®

. W 1948 r. zlozyt do Ministerstwa Oswiaty
projekt reformy uproszczenia pisowni celem uprzystepnienia jej dla najszerszych warstw
spoteczenstwa’”’, natomiast w kolejnym roku zaangazowat sie w dziatalno$¢ propokojowa
w ramach Migdzynarodowego Komitetu Lacznosci Intelektualistow. Towarzyszylo mu
glebokie poczucie misji, pisal: ,kazdy czlowiek i kazdy nar6d ma prawo, niezaleznie od
rasy 1 koloru, do zycia. Nie podzegajcie do wojny, bo jezeli wzniecicie po raz trzeci pozar
$wiata — w tej pozodze splona pierwsi podzegacze, podpalacze...”'".

Szeluto pianistyke traktowat jako sposob na dodatkowe zasilenie bardzo skromnego
domowego budzetu. W liscie do A. Chybinskiego pisal 27 pazdziernika 1947 r.:
,emerytura jest zbyt mata i musze zarobkowo koncertowa¢, aby zy¢™*''. Wiadomo, ze
wystgpowal on z koncertami dla uczniow Liceum Ogdlnoksztalcacego w Stupcy,
przedstawiajac 11 grudnia 1947 r. wyjatki ze swych oper Kalina 1 Pani Chorgzyna, a 15
marca 1949 r. grajac utwory Chopina i opowiadajac o kompozytorze i jego muzyce*'?.
Planowal roéwniez wystgpi¢ w auli Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu,
prezentujac osiem wiasnych kompozycji fortepianowych z r6znych okresow tworczosci, co

jednak nie doszlo do skutku. Pisat nawet w tej sprawie do Adolfa Chybinskiego, proszac

9% Rozmowa z Teresg Rejzner, 23 sierpnia 2016 r.

W0z wypowiedzi Marii Ferenc, op.cit., s. 76-77.

9 List Szeluty do Adolfa Chybinskiego z 27 pazdziernika 1947 r., [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto
1884-1966, op.cit., s. 59; Wskazuja na to rowniez inne Listy Szeluty do Chybinskiego z tamtego czasu, pisze
o tym Kazimierz Nowowiejski w swoim wspomnieniu o kompozytorze, por. K. Nowowiejski, op.cit., s. 69.
7 Wéréd dokumentéw zgromadzonych w Muzeum Miasta Stupca znajduje si¢ dyplom uznania dla
Apolinarego Szeluty — korespondenta ,,Gromady” z 23 kwietnia 1950 r.

408 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 26.

499 A. Szeluto, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s.12.

0 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 26.

1 Idem, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybiriskiego, op.cit., s. 59-60.

2 1dem, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 26; B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji,
op.cit., s. 13.
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go o wsparcie. Chociaz muzykolog nie pomdgl mu w organizacji tego recitalu, jednak za
jego poparciem Szeluto otrzymat dodatek do emerytury w wysokosci 3000 ztotych,
przekazywany przez Ministerstwo Kultury i Sztuki*".

Ostatnim publicznym wydarzeniem, w jakim Szeluto brat udziat, bylo wykonanie
fragmentdéw jego Suity ,, Pan Tadeusz” podczas Il Festiwalu Muzyki Polskiej w Lublinie w
kwietniu 1955 roku. Orkiestr¢ Lubelskiej Filharmonii poprowadzit wowczas Olgierd
Straszynski (1903-1971). Sam Kompozytor byt ogromnie wdzigczny artystom, co wyrazit
w skierowanym do instytucji liscie, uznajac interpretacje za ,,wzorowa™ ' *.

Dzieta Szeluty, jakie powstawaly w tamtym czasie, nawigzywaty do muzyki
ludowej. Ksztalt kolejnych utworéw coraz czesciej jednak byt efektem ostabionych sit

umystowych Kompozytora.

4.2. Ostatnie lata

Lata 50. 1 60. az do $mierci w 1966 r. to postepujacy proces ciaglego spadku
kondycji psychicznej Szeluty, uwarunkowany najprawdopodobniej nie tylko wiekiem, ale
réwniez traumatycznymi do$wiadczeniami wojny, zwlaszcza utratg bliskich*'”. Maria
Pawlowska-Popescu tratnie okreslita, ze ,,wtedy juz uciekat w §wiat swoich wilasnych
urojerr”*'°. Osoby, ktore osobiscie znaly Szelute (Teresa Rejzner, Hanna Czajka, czy Maria
Skibinska), wyraznie oponujg przeciwko nazywaniu Kompozytora ,dziwakiem”,
wskazujac na wspomniane dramatyczne przezycia. Pod wzgledem zdrowia somatycznego

. . . 41
wiadomo, ze mial problemy z sercem®'’

czestych postojow podczas spacerow” .

, trudnosci w poruszaniu si¢, co wymagalo

Przez mieszkancow Stupcy Apolinary Szeluto zapamigtany zostat jako ubogi,
samotny, niewysoki, szczuply, ,,jakby nieco wystraszony”, przygnebiony ,,starszy pan” o
drobnej budowie, dlugich wlosach, z siwg spiczastg brodg, ubrany skromnie, dziwacznie,

W stary zniszczony stréj, spacerujacy ulicami miasteczka w towarzystwie ukochanego

413 K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybifiskiego, op.cit., s. 60.

Na tamte czasy 3000 zi. stanowito do$¢ znaczng kwote, réwnowarto$¢ ok. 1,5 $redniego miesigcznego
wynagrodzenia.

1% Idem, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 28.

13 Wskazujg na to wszyscy moi informatorzy, z ktérymi przeprowadzitem rozmowe, a ktorzy znali Szelute
osobiscie.

16 M. Pawlowska-Popescu, op.cit., s. 52.

7 Sam Szeluto mowi o tym w listach do Adolfa Chybinskiego z tamtego czasu. Wspomina o tym rowniez
Helena Andrzejewska, w: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 72.

18 Ze wspomnien Mariana Jareckiego, [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 75.
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owczarka Ciapka®"”. Kompozytor wstawal wczesnym rankiem, miedzy godzing 4. a 5.,
czgsto rozpoczynat dzien komponowaniem przy pianinie*’, nastepnie siegat po torbe na
rami¢ 1 wraz z nieodigcznym psem szedt do sklepu po pieczywo.

Istniejg pewne rozbieznosci, jesli chodzi o zycie religijne A. Szeluty. Zadna z 0séb,
z ktorymi przeprowadzono wywiady nie kwestionuje, ze byl on czlowiekiem wierzagcym.
Niektorzy twierdza, ze Szeluto uczeszcezat do Kosciota*! pod wezwaniem $w. Wawrzyfica,

422 Wieloletnia sasiadka

gdzie ,,siadal w ostatniej tawce po lewej stronie gldownej nawy
Kompozytora, Teresa Rejzner, uwaza jednak, ze Szeluto, cho¢ byt katolikiem 1 za kazdym
razem przyjmowal ksiedza z wizyta duszpasterska, w ogole nie uczgszczat na msze §wigte.
Opinie t¢ podzielaja rowniez inni spokrewnieni z informatorka sasiedzi Kompozytora®™.
Szeluto miat zwyczaj odpoczywa¢ w olbrzymim ogrodzie, sktadajagcym si¢ z 45 drzew
roznych owocow, bardzo lubit czarng porzeczke, ktora zrywal bezposrednio z krzewu**. Z
kwiatow preferowal dalie, ktorych rosty cztery krzewy. Wiadomo, ze jego dom obro$nigty
byt dzikim winem*. Gotowat przy uzyciu starej maszynki ze spirala, ktéra raz za razem
ulegata przepaleniu, nieustannie zanosit ja do naprawy**°. Kladt sie spaé¢ tuz po zmroku,
Jrazem z kurami”*’. Bedagc w domu komponowal, wykonywat swoje kompozycje na
pianinie, przy tym $piewajac**®. Regularnie chodzit do lasu po chrust i szyszki (co
zajmowalo cate pomieszczenie w domu, a czego ,,do konca Zycia nie zdazyt spali¢”’) oraz
na poczte™’, gdzie wysylal swoje kompozycje za granice. Stale tez dopytywal, czy sa
jakie§ wiesci odnosnie do wykonan jego muzyki. Stawat si¢ przy tym obiektem

niewybrednych kpin osob, ktore twierdzity, ze styszaty jego utwory grane w Londynie lub

Tokio, badz tez ,z litosci” przekazywaty mu takie falszywe informacje™’. Sam Szeluto

19 Ciapek byt duzym biatym owczarkiem. Szeluto traktowat go jak przyjaciela, a jego $mier¢ byta dla niego
cigzkim doswiadczeniem, myslat nawet o pochowaniu go na cmentarzu. W pogrzebie psa pomogly mu dzieci
pp. Olczakéw. Szeluto pono¢ codziennie odwiedzal miejsce przy kurniku, pod czarnym bzem, gdzie
spoczywal Ciapek; rozmowa z Teresa Wigckowska, prezes Stupeckiego Towarzystwa Spoteczno-
Kulturalnego, rozmowa z Hanng Czajka, op.cit. oraz z Marig Skibinska, op.cit.; w podobny sposob opisuja
Szelute Tadeusz Kubacki, Helena Andrzejewska; w: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s.
70-72; por. B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit., s. 7.

20 Rozmowy z Teresa Rejzner, 23 sierpnia i 5 wrzesnia 2016 r.; ze wspomnien Wiodzimierza Olczaka, [w:]
K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 73.

21 7e wspomnien Mariana Jareckiego, op.cit., s. 75.

22 hitp://www.slupca.pl/informator-regionalny/sylwetki/apolinary-szeluto (dostep: 30.06.2016).

23 Rozmowa z Teresg Rejzner, 23 sierpnia 2016 1.

24 http://www.slupca.pl/informator-regionalny/sylwetki/apolinary-szeluto (dostep: 30.06.2016).

23 Rozmowy z Teresa Rejzner, 23 sierpnia i 5 wrzesnia 2016 .

426 Rozmowa z Maria Skibinska, op.cit.

27 7¢ wspomnien Whodzimierza Olczaka, op.cit., s. 73.

28 W liscie do A. Chybinskiego z pazdziernika 1949 roku Szeluto pisze o ,.trzech ulubionych kotach”, ktére
,»Spia na nutach” i ,,stuchaja czgsto wykonania moich kompozycji”, cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto
1884-1966, op.cit., s. 26-27.

429 7e wspomnien Wiodzimierza Olczaka, op.cit., s. 73.

0 B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji, op.cit., s. 13; Hanna Czajka dzialania te okresla
jako ,,wielka krzywd¢”, por. rozmowa z Hanng Czajka, op.cit.
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naiwnie wierzyt w podawane mu przez innych informacje. Dat temu wyraz m.in. w swoim
ostatnim liscie do A. Chybinskiego z 7 czerwca 1951 roku: ,,0d roznych osob z r6znych
miast, od naczelnika poczty w Stupcy 1 od pocztyliona, od urzednikéw Polskiego Radia z
dziatu muzycznego 1 od jednej osoby z Wroctawia dowiedzialem si¢, ze oni styszeli moje
utwory grane 1 §piewane przez radio z Paryza, Lille, Londynu 1 Filadelfii — niedawno moja
symfoni¢ majestique della paix nr 5 z ptyt pod dyrekcja Leopolda Stokowskiego; z
Londynu 1 Paryza niejednokrotnie nadawano mdj $wiatowy hymn pokoju przyjety przez
Swiatowa Rade Pokoju w Paryzu, a z Wroctawia styszano moja symfonie majestatyczng
pokoju nr 5 nadawang z Filadelfii. Prositem konsulat polski z Paryza 1 biuro wspotpracy z
zagranica Ministerstwa Spraw Zagranicznych o urzedowe ustalenie tych faktow 1 nie
otrzymalem dotychczas zadnej odpowiedzi”*'. Wspominane przez Kompozytora
wydarzenia w rzeczywistosci nie mialy miejsca. Leopold Stokowski rowniez nie dokonat
nagrania jego muzyki. Inne osoby przekazywaly Szelucie nieprawdziwe informacje,
jakoby styszaty wystapienie jego zaginionego syna Jerzego w Radiu Wolna Europa, czemu
Kompozytor rowniez wierzyl'*>. Wezesniejsze wypowiedzi Szeluty wskazuja jednak, ze
miat on Swiadomos$¢ swojej pozycji kompozytorskiej. Wyrazem tego jest zdanie zawarte w
jednym z ostatnich listow do A. Chybinskiego z 14 lipca 1948 r.: ,komponowalem wiele,
moze za wiele i nic z tego nie mam”*>>.

W sposéb ,,mniej zagrazajacy” dokuczaty mu miejscowe dzieci. Bedacy wowczas
8/10-letnim chfopcem Wiodzimierz Olczak wspominat: ,,nieraz robiliSmy mu psikusa, za

co bardzo na nas krzyczal — nie znat sie bowiem na zartach™***

. Jego ostatnie wystepy w
miejscowym gimnazjum, podczas ktorych grat na pianinie 1 $§piewat (Malwy — ,swoj
ulubiony utwor”), wzbudzaty ,.$§miech i nieprzyzwoite zachowanie” mlodziezy. Wedtug
opinii stuchaczy, ,,Spiew byl okropny, nie mozna bylo zrozumie¢ stow”. Samemu artyscie
zdawalo to nie przeszkadza¢, ,byl jednak zadowolony z zaproszenia [od szkolnej
nauczycielki Miskowiak] i swego koncertu™*. Inne przykrosci, jakich zaznat w ostatnim
okresie Szeluto, wigzaty si¢ bezposrednio z jego ubostwem. Przyjechawszy na przyktad na

sympozjum, prawdopodobnie do Krakowa, na ktore otrzymal zaproszenie, z powodu

starych, znoszonych spodni i marynarki, zostal wzigty przez portiera za zebraka i nie

B K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybitiskiego, op.cit., s. 61-62.

2 Sasiadka Szeluty, Maria Skibinska, okresla te zachowania jako ,,znecanie si¢””; podobnego zdania jest
Teresa Rejzner, por. rozmowy z Marig Skibinska, op.cit. oraz Teresg Rejzner, 23 sierpnia 2016 .

433 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 60-61.

434 7e wspomnien Wlodzimierza Olczaka, op.cit., s. 73.

433 Ze wspomnien Mariana Jareckiego, op.cit., s. 75.
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wpuszczony do sali. Sam wspominat p6zniej o tym wydarzeniu z nieskrywanym smutkiem
i zalem™®.

Anna Durczynska, corka Romana Kotlodziejczaka, z ktérym Kompozytor si¢
przyjaznil, wspomina Szelute jako ,przemilego czlowieka, o bardzo wysokiej kulturze,
ktory nie powiedzial na <Ty> nawet matemu dziecku, tylko <prosze pani/pana>*".
,Kazdemu kto go zagadnat, cho¢by to byta bardzo mata dziewczynka, zawsze odpowiadat
<uszanowanie!> — podaje sasiadka Kompozytora, Maria Skibinska**. Tadeusz Kubacki
wspomina: ,,patrzytlem na niego, jak chodzit po miescie, zaczatem mu si¢ klania¢. Szeluto
prawie zawsze odpowiadat: <Dzien dobry, klaniam si¢> (...) Byl jednym z nas, moze
dziwacznym juz wtedy, ale uczciwym Polakiem... Takim go pamictam™’. W podobny
sposob opisuje Szelute Hanna Czajka, ktora, bedac jeszcze dzieckiem, w latach 1947-1951
zajmowala wraz z rodzing mieszkanie w gornej czesSci jego kamienicy. Rozmoéwczyni
podaje, ze byt on nieszczesliwym, gleboko poranionym przez zycie (utrata syndw, zony,
ubdstwo, niespelnione ambicje, dziatania wrogdéw) czlowiekiem, zdziecinniatym,
fatwowiernym i1 naiwnym, lecz z pewnos$cig poczytalnym, ,,nie szalehcem”, elokwentnym,
cho¢ zafiksowanym na punkcie wlasnej muzyki, o ktérej mégt rozprawia¢ bardzo dtugo,
wrecz ,caty czas”, z rozemocjonowaniem, wypiekami na twarzy. Wobec przechodniow
odnosit si¢ w sposob serdeczny 1 zyczliwy, byl chetny do rozmowy, tatwo tez dawat sig¢
zwodzi¢, oszukiwal, szybko nabieral przekonania o rzeczywistych zagranicznych
wykonaniach jego kompozycji**.

Jozef Kanski kresli krancowo odmienny portret Szeluty: ,,...wiem od jego rodziny,
ze klocit si¢ ustawicznie z dyrektorami czolowych instytucji muzycznych, ze w
publikowanych artykutach cale polskie zycie muzyczne nazywal <maskaradg> a
renomowanemu wirtuozowi potrafit o§wiadczy¢ <pan rabie drzewo, a nie gra moj utwor> -

»#1 7 drugiej strony,

co oczywiscie nikogo do wykonywania jego dziel nie zachgcato
notabene w tym samym artykule, daje takie wspomnienie o Kompozytorze: ,.ci, ktorzy —
podobnie jak autor niniejszego szkicu — brali na przestrzeni ostatniego dziesigciolecia
udziat w odbywajacych si¢ co 3 lata walnych zgromadzeniach Zwigzku Kompozytorow
Polskich, pamietajg z pewno$cig ujmujaca postaé starca, ktory, cho¢ mieszkat z dala od

stolicy 1 cho¢ coraz ggstszy mrok ogarnial juz jego umyst, czut nadal wiez taczaca go z

3¢ Ibidem; rozmowa z Hanng Czajka, op.cit.

Bz rozmowy z autorem.

38 Rozmowa z Marig Skibinska, op.cit.

49 7Ze wspomnien Tadeusza Kubackiego, [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 71.
440 Rozmowa z Hanna Czajka, op.cit.

441 3. Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17.
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kompozytorska bracia i pilnie przestrzegal statutowych obowiazkow™***. Kanski
wspomina, ze cho¢ Szeluto regularnie byt obecny podczas obrad (byt to czas konca lat 50-
tych badz poczatku 60-tych), jednak nigdy nie zabierat w nich glosu, ,,miat staby kontakt z
rzeczywistoscig”. W nieformalnych rozmowach z nim prowadzonych niekiedy podczas
przerw, starszy kompozytor wielokrotnie wspominat o rzeczywiscie nie majacych miejsca,
wykonaniach jego dziet w $wiecie, za co nie otrzymuje tantiem**’. Wyrazna rozbiezno$é¢ w
cytowanych wypowiedziach Kanskiego, cho¢ nie znajduje potwierdzenia w innych
zrodlach, $wiadczy¢ moze o dos$¢ zréznicowanych postawach Szeluty, wskazywaé na
niemozno$¢ jednoznacznej jego oceny (podobnie jak zestawienie cytowanej juz opinii
Neuhausa o mlodym Szelucie z przestankami o porywczosci, gwaltownosci
Kompozytora). Wszystkie przytaczane opinie wskazuja jednak na olbrzymi szacunek
Szeluty w podej$ciu do zawodu muzyka 1 zarazem do wlasnej tworczosci.

Z uwagi na trudng sytuacje mieszkaniowg w Shupcy, cala gérng i1 czes¢ dolnej
kondygnacji willi Kompozytora zajmowali lokatorzy (rodzina Olczakowie 1 panie
Trebaczkiewicz), Szeluto z siostra zmuszony byt ograniczyé sie do czeéei parteru***. Mimo
to ,,zajmowal bardzo duza powierzchni¢, zupelie niewykorzystang. Ich [Szeluty 1 jego
siostry] zycie toczylo si¢ tylko w dwoch pokojach, ktére stuzyly zarazem jako kuchnia 1
fazienka”. Kompozytor comiesigcznie pobieral od lokatoréw czynsz, co starannie
dokumentowatl w przeznaczonych do tego celu zeszytach. Dzieci, ktore przychodzity do
niego z pieniedzmi kazdorazowo czestowal cukierkami badz ciastkami*”. Cze$é domu, w
ktorej mieszkatl, jak rowniez ogrod byly zaniedbane, lokatorom nie pozwalal na czynienie
jakichkolwiek ingerencji**’. Sytuacja materialna Kompozytora w ostatnich latach byla
cigzka. Nie wystarczato mu srodkow rowniez na pozyskanie papieru nutowego. Pisywat co
prawda w tej sprawie do wladz panstwowych, w tym Ministerstwa Kultury, ale spotykat
si¢ z odmowa. Argumentowano to tym, ze jest to towar deficytowy i ,,musi sobie radzi¢
sam”™*.

Marek Goszczko w opowiadaniu ,,Szyszkowy Dziadek™ dat piekny, poetycki zapis
wspomnienia spotkania z Szelutg z czasu, gdy sam byt dzieckiem w wieku przedszkolnym.
Opisuje on Kompozytora jako ,,lesnego dziadka”, ,,z dlugg siwg broda, w dlugim szarym

plaszczu, w zrudzialym brazowym kapeluszu, z laska w jednej rece 1 workiem w drugiej”.

*2 Ibidem, s. 16.

3 Rozmowa z Jozefem Kanskim, op.cit.

4 Rozmowy z Teresa Rejzner, 23 sierpnia i 5 wrzeénia 2016 r.; B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach
prowingji, op.cit., s. 13.

5 7e wspomnien Wiodzimierza Olczaka, op.cit., s. 73.

#4¢ Rozmowa z Hanna Czajka, op.cit.

47 7 wypowiedzi Tadeusza Szantruczka, [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 84.
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Autor opowiadania o swoich licznych przypadkowych spotkaniach z Szelutg pisze:
,zawsze asystowal mu Ciapek, coraz starszy i coraz bardziej niedofgzny — jedyny
towarzysz jego biedy i samotnosci. Le$ny dziadek zagladatl czasem do ktoregos sklepu
migsnego 1 prosit o kilka kosci lub jaki§ ochtap — <dla pieska>. Wszyscy w miasteczku
wiedzieli doskonale, ze nie bylo to tylko dla pieska. Ciapek zdecht w koncu ze starosci, a
jego pan pochowat go w ogrodzie i na grobie posadzit kwiatki. Zostat sam... no niezupetnie
— towarzyszyly mu nadal bieda 1 samotnos¢, niekiedy i gtdéd. W zadnym sklepie nie mogt
juz prosi¢ o co$ <dla pieska>"***.

Pod koniec zycia Szeluto zostal umieszczony w Domu Pomocy Spotecznej dla
Przewlekle Chorych w Chodziezy. W kwestii pobytu Szeluty w DPS rowniez istnieja
znaczne rozbiezno$ci. Maria Pawlowska-Popescu podaje, ze Szeluto zostal tam
przewieziony na dwa tygodnie przed $miercig, gdy siostra oraz ,,zaprzyjazniona, peina
poswiecenia lokatorka”, Janina Trebaczkiewicz nie byly juz w stanie samodzielnie w
warunkach domowych sprawowa¢ nad nim opieki**’. Z kolei Anna Durczynska twierdzi,
ze Szeluto spedzit w Chodziezy cztery ostatnie lata zycia®’, zag Marcin Gmys, ze bylo to

az 10 lat®!

. W $wietle ustalen autora niniejszej rozprawy na podstawie przeprowadzonych
rozmOw z osobami, ktore osobiScie znaly Szelute, jak roéwniez analizy dokumentacji
zrodlowej, najbardziej wiarygodna wydaje si¢ by¢ pierwsza informacja, pochodzaca od
siostrzenicy Kompozytora. Potwierdza ja réwniez sgsiadka Szeluty, Teresa Rejzner, ktora

»#2 Na fakt, ze Kompozytor nie

okresla pobyt Szeluty w Chodziezy na ,,0koto miesigc
spedzit tam dluzej niz co najwyzej kilku miesigcy, wskazuje rOwniez tablica pamigtkowa
zamieszczona na $cianie jego domu: ,,w tym domu mieszkat i tworzyt w latach 1934-1966
kompozytor Apolinary Szeluto™.

Apolinary Szeluto zmart w Chodziezy 21 sierpnia 1966 roku®’. Stamtad jego cialo
przewiozt do Stupcy Zbigniew Olczak wraz z bratem meza Teresy Rejzner. Do czasu
ceremonii pogrzebowej spoczywato ono w zamknietym kosciele pod wezwaniem Sw.
Krzyza**. W sporzadzonym wczeséniej testamencie swoj majatek, w przypadku nie
odnalezienia si¢ syna Jerzego, Szeluto zapisal siostrze, a w przypadku jej wczesniejsze]

$mierci, jej corkom. Felicja Pawecka prawdopodobnie o tym nie wiedziata®>. Spora cze§é

8 M. Goszczko, Szyszkowy Dziadek, [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 79-81.
49 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 28.

% Rozmowa z autorem rozprawy.

UM, Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.

2 Rozmowy z Teresa Rejzner, 23 sierpnia i 5 wrzesnia 2016 .

453 M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242; Z. Zuchowicz, A. Jazdon, op.cit., s. 982-983.

#3* Rozmowy z Teresa Rejzner, 23 sierpnia i 5 wrzesnia 2016 .

33 Rozmowa z Anng Durczynska.
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nalezacych do Szeluty rzeczy osobistych zniszczono, badz przeznaczono na makulaturg®®.
Analiza pozostatych zapisow nutowych =zajat si¢ poznanski muzykolog Tadeusz
Szantruczek, segregujac materiat 1 w efekcie tworzac katalog dziel (rekopisow)
Apolinarego Szeluty™’. W 1968 roku autografy Kompozytora przekazano do Biblioteki

. . 4
Narodowej w Warszawie*™®.

* %k %k

Tadeusz Szantruczek niegdy$ przyrownal histori¢ zycia 1 przebieg tworczosci
Apolinarego Szeluty do scenariusza ,,grafomanskiego filmu™**. Intencja muzykologa bylo
W ten sposob zobrazowanie coraz bardziej stabngcego znaczenia Kompozytora na scenie
muzycznej. Szeluto startowal bowiem z podobnego punktu co Szymanowski. Z czasem w
coraz wigkszym zakresie stawat si¢ konserwatysta 1 tradycjonalista, a zainteresowanie
krytyki 1 publiczno$ci jego muzyka oraz pozycja jako tworcy z roku na rok stably. Moze
si¢ wydawa¢é, ze Szeluto nie wykorzystat swojego duzego potencjalu tworczego.
Niewatpliwie przeszkadzalo mu w tym rozdarcie pomigdzy kompozycja a praca
prawniczg, ktora stanowita dla niego sposob na zycie.

W S$wietle nakreslonej biografii Kompozytora, popartej relacjami naocznych
swiadkow, moze wydawac sie¢, iz niektore z decyzji 1 przedsigwzie¢ Szeluty sg trudne do
zrozumienia, a niekiedy wrecz bledne, nielogiczne. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze cho¢
znane sg nam skutki, czesto niekorzystne, okreslonych dzialan Kompozytora, nie jesteSmy
w stanie w wystarczajacym stopniu zrozumie¢ uwarunkowan, petnego kontekstu w jakim
przyszto mu zy¢. Nasza wiedza na temat A. Szeluty wcigz bowiem jest do$¢ pobiezna, a
wiele faktow pozostaje nieznanych. W niniejszym rozdziale dysertacji réwniez nie
udzielono konkretnych odpowiedzi na mnozace si¢ pytania, nie rozwiano wielu
watpliwosci, a jedynie starano si¢ opisa¢ pewne mechanizmy 1 postawi¢ hipotezy.
Niemniej jednak, dzigki uzyskanym, nie publikowanym dotychczas szczegotom, udato si¢

poszerzy¢ wiedze o kolejach zyciowych Szeluty.

436 7¢ wspomnien Whodzimierza Olczaka, op.cit., s. 74.

7K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 83-101.

438 J. Dobrowolski, Z dotychczasowych badar nad twérczosciq fortepianowg Apolinarego Szeluty, [w:] K.
Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 102; M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.
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ROZDZIAL 111

OKRES WCZESNY TWORCZOSCI

Dorobek A. Szeluty, z uwagi na jego rdéznorodno$¢, wymaga pewnego
usystematyzowania. Zagadnienie to podejmiemy w trzech kolejnych rozdziatach,
uwzgledniajac poszczegdlne etapy tworczosci Kompozytora. W ten sposob bedzie mozna
dostrzec jej rozwoj 1 zachodzace przemiany stylistyczne. W kazdym z wyszczegdlnionych
okresow podejmiemy szczegdlowo nastgpujace kwestie: ogdlng charakterystyke
tworczosci Szeluty w interesujacym nas przedziale czasowym; technik¢ kompozytorska z
uwzglednieniem poszczegdlnych elementow dzieta muzycznego oraz dokonamy analizy
wybranych utworéw, by zestawi¢ tworczos¢ kazdego z okresow z kompozycjami
europejskimi. Podejmiemy takze probe scharakteryzowania dorobku Szeluty za pomoca
kategorii typowych dla opisu muzyki europejskiej I pot. XX wieku.

Opierajac si¢ wylacznie na wspomnieniach Kompozytora mozna przyjaé, iz
pierwsze jego mazurki 1 utwory fortepianowe pochodzg z czasu gdy miatl 11 lat, natomiast
regularnie zaczal komponowaé w wicku 15 lat*®®. Rekopisy te nie przetrwaly jednak do
naszych czasoOw. Niemozliwe jest nawet okreslenie, jakie dokladnie utwory obejmowaly.
Pierwsze znaczace (1 w ogoble pierwsze zachowane) proby kompozytorskie Szeluty
pochodza z 1904 roku, a wiec z czasu, gdy byt on studentem Konserwatorium
Warszawskiego. W tym okresie stworzyt szereg utworéw o charakterze akademickim:

drobne formy polifoniczne na fortepian, kanony choéralne, jak rdéwniez fortepianowe

43 Rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, op.cit.
40 A Szeluto, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.
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Wariacje i Sonate fortepianowg*®'. Ostatnie dzieta Szeluty pochodza z 1966 roku i pisane
byly na krotko przed jego $miercig.
Ogoétem Apolinary Szeluto jest tworcg 28 symfonii, 2 poematow symfonicznych,

462
h6

suit orkiestrowych™, 5 koncertoéw fortepianowych, 1 koncertu skrzypcowego, 1 koncertu

wiolonczelowego, utworow kameralnych, w tym 2 kwartetow smyczkowych, tria
fortepianowego, sonaty wiolonczelowej, ponad 200 kompozycji fortepianowych®®,
przeszto 200 piesni*®*, muzyki baletowej i choralnej, a takze ponad kilkudziesieciu oper
(zachowanych w réznym stopniu kompletnosci), z ktorych zaledwie cztery (Kalina, Pani
Chorgzyna, Mewa, Wiosna Ludow) doczekaly si¢ ostatecznej wersji, tj. kompletnej
partytury*®. Przeprowadzone przez nas badania wykazaly, ze tworzone przez Szelute w
latach 60. zarysy oper pozostawione sg na tak niskim poziomie zaawansowania, gtdwnie w
formie szkicow motywow linii melodycznych, ze nie nalezy traktowa¢ ich jako

autonomicznych dziel, stad nie powinno si¢ wlicza¢ ich w sktad spu$cizny operowe]

Kompozytora.

1. Konteksty tworczosci Szeluty przed rokiem 1914

Niniejszy punkt poswiecony jest ogdlnemu ujeciu wezesnej tworczosci Apolinarego
Szeluty. ,,Mysle, ze mozna przyjac — jako zalozenie wyjSciowe — teze, iz przestrzen kultury

jest ze swej natury przestrzenig intertekstualng. Z tej za$ konstatacji wynika potrzeba

461 7 Zuchowicz, A. Jazdon, op.cit., s. 982-983; Na rok 1904 datuje si¢ 30 Kanonow op.1 na fortepian,
fortepianowa Fughette Fis-dur op.1 (pdzniej wydana jako op.3) oraz 6 Fug na chor mieszany a cappella do
tekstow lacinskich opp.4 i 5. Co do Kanonow, kompozytor wydal je pod nazwiskiem ,F.A. Scheluta”,
ostatni, 30. Kanon opracowat w uktadzie na sekstet smyczkowy. Co si¢ za$ tyczy Fug, Szeluto podzielit je w
dwa zbiory: 3 Fugi op.4 (skomponowane w Warszawie w sierpniu 1904 r., poddane rewizji 17 pazdziernika
1937 r. w Shupcy) oraz 3 Fugi op.5 (z wrzesnia 1904 r.). Na pierwszy cykl sktada si¢: Veni Creator, Ave
Maria oraz Salve Regina, na drugi: Te Deum, Stabat Mater i Miserere. Warto w tym miejscu przywotaé
stowa samego Kompozytora: ,,prof. Noskowski stale wyréznial moje kanony i fugi pisane na chor”, por. A.
Szeluto, Ze wspomnien o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.

42 7Znaczna czeé¢ muzyki symfonicznej (m.in. symfonie nr 18-28) zachowata si¢ jedynie w formie wyciagow
fortepianowych. Wiadomo, Ze gros kompozycji zapisywanych w postaci wyciaggéw fortepianowych byto w
p6zniejszych latach przez Szelute instrumentowanych. Zagadka pozostanie, ktore z pozostawionych tylko w
pierwotnym ksztalcie dziet doczekaty si¢ pdzniej orkiestracji (a partytury nie zachowaty si¢ do dzisiejszych
czasOw, bo np. zostaty podczas sprzatania mieszkania kompozytora po jego $mierci uznane za makulaturg i
zniszczone), a jakie nigdy nie zostaty ukonczone.

43 W tym ok. 50 mazurkéw skomponowanych na przestrzeni czterech lat. Janusz Dobrowolski spuscizng
fortepianowa Szeluty okresla na 223 utwory, w tym zbidr nieopusowanych 11 utwordéw dla dzieci, por. J.
Dobrowolski, op.cit., s. 102-104.

44 W tym wg Gmysa - okoto 170 pie$ni masowych, 45 piesni na glos z fortepianem; wg Wasowskiej Szeluto
jest autorem 283 piesni solowych, z czego 205 powstato na przestrzeni lat 1949-1955, por. tez: E. Wasowska
(red.), Piesni solowe do stow Adama Mickiewicza, Warszawa 1998, s. 12-13.

3 Co do tworczosci operowej Szeluty, Tadeusz Szantruczek, ktéry dokonal inwentaryzacji spuscizny po
kompozytorze doliczyt si¢ az 72 oper, nie uwzgledniajac, rzecz jasna, tych pozostawionych w formie
jednostronicowych szkicow, por. wypowiedz Tadeusza Szantruczka wygloszona podczas Shupeckiego
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traktowania dziela muzycznego jako zjawiska, ktore <wpisalo si¢> w owg przestrzen w
jaki$ wlasciwy sobie sposob” — stwierdzit Mieczystaw Tomaszewski'®®. Muzykolog ten
zwraca uwage na konieczno$¢ ukazania kompozycji, a zatem rowniez dorobku danego
tworcy wraz z jego bogatym ttem biograficznym, muzycznym, kulturowym, dziejowym.
Réwniez muzyka Szeluty powstawata w pewnym kontek$cie czasowym, kulturalnym,
spolecznym etc. Kompozytor prezentowat wowczas okreslone poglady, towarzyszyly mu
idee rewolucyjne, niejednokrotnie inspirowane wydarzeniami jakie si¢ wokot niego
rozgrywaly, badz tez autorytetami, z jakimi si¢ stykat. Celem tej cze$ci rozprawy jest
omoOwienie tych perspektyw, osadzenie tworczosci A. Szeluty w przynaleznych jej
kontekstach. Same kompozycje nie beda w tym miejscu przedmiotem szczegdlowej

analizy. Zostanie ona podjeta w dalszej czgsci dysertacji.

1.1. Czasy mlodego Szeluty w perspektywie mysli i sztuki

Zestawiajac dzieje Polski poczawszy od II pot. XVIII do poczatku XX wieku z
przemianami spofecznymi w zapatrywaniach na role kompozytora, mozna dostrzec pewna
sprzeczno$¢ ukierunkowan. Z jednej strony obserwujemy bowiem stopniowg utratg
niepodleglosci kraju, co w efekcie bylo motorem wywotujacym ruchy narodowo-
wyzwolencze. Z tym tez wigzalo si¢ pojmowanie muzyki w kategoriach spotecznych, jako
majace] pokrzepia¢ utrudzony nardd, dodawa¢ wiary w odzyskanie niepodleglosci oraz
zagrzewa¢ do boju o wolnos¢. W takim rozumieniu kompozytor jedynie w bardzo
niewielkim zakresie mogt pozosta¢ indywidualista. Jego praca stanowita swego rodzaju
misje 1 spoteczny obowigzek. Wymagata podjecia tematow 1 gatunkow muzycznych, ktore
w najwigkszym stopniu sprzyjalyby realizowaniu patriotycznych postulatow. Z drugiej
strony od czasOw Beethovena i Schuberta nast¢gpowalo stopniowe emancypowanie si¢
kompozytorow. Od tej pory w coraz mniejszym zakresie uzaleznieni byli od swoich
protektoréw 1 ich gustow, a zatem opierali si¢ juz nie tylko na rzemiosle, ale ich celem w
duzo wigkszym stopniu bylo urzeczywistnianie wilasnych idei, nierzadko nowatorskich,
nieprzystajagcych do oczekiwan publicznos$ci, lecz wyprzedzajacych epoke. Za wzorem
Beethovena stawali si¢ oni wizjonerami, realizowali ide¢ nie sztuki uzytkowej,
dostosowanej do konkretnego odbiorcy i stuzacej okreslonemu celowi, lecz ,,sztuki dla

sztuki”. Tenze drugi trend stosunkowo rzadko wystepowal jednak wsrdd polskich

Wieczoru Muzycznego pt. ,,Apolinary Szeluto — ostatni z <Mtodej Polski>", 21 stycznia 2005 roku w sali
kameralnej Zespotu Szkot Muzycznych w Stupcy.

¢ M. Tomaszewski, Miedzy inspiracjq a rezonansem. Dzielo muzyczne w perspektywie intertekstualnej, w:
A. Granat-Janki (red.), Analiza dziela muzycznego. Historia — theoria — praxis, t. I, Wroctaw 2010, s. 11.
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kompozytorow, ktorych muzyka silnie zwigzana byla z trudng historig kraju, bedacego
wowczas pod zaborami. Stad czesto pisano utwory ,.ku pokrzepieniu serc”, o wydzwigku
patriotycznym, a zatem roOwniez przeznaczone dla szerokiego grona wspotczesnych
odbiorcéw. Wytamujacych si¢ z tego szerokiego nurtu bylo znacznie mniej, cho¢ znalezli
si¢ wsrdd nich tacy geniusze, jak Chopin, Zarebski, czy Szymanowski.

W tym kontekscie mtody Apolinary Szeluto stanowit ,,dziwny” przypadek, bowiem
uosabiajagcy w jednym czlowieku opisany wyzej dualizm epoki. W swoich wczesnych
kompozycjach poshigiwal si¢ on nowoczesnym jezykiem brzmieniowym, siegat po
najbardziej aktualne zdobycze Zachodu i1 Wschodu, by tchna¢ w rodzimg twoérczosé
nowego ducha. Stad tez czgsto jego muzyke z pierwszego okresu zestawia si¢ z
powstajacymi w podobnym czasie utworami K. Szymanowskiego®®’. Byl ideowcem bez
reszty oddanym komponowaniu. W liscie do A. Chybinskiego z czerwca 1909 r. sam
siebie nazwat ,,czlowiekiem bezinteresownie dla idei pracujacym’™®®. Taka miat tez opinie
w $rodowisku artystycznym: ,,nie spotkalem dotychczas nikogo, kto by jak on, tak
gleboko, do dna 1 bezkompromisowo zapatrywat si¢ na zawod artysty” — donosit miody
Heinrich Neuhaus w liscie do rodzicow z 16 marca 1906 roku’®. Od samego poczatku
drogi tworczej Szelucie towarzyszylo poczucie misji, postannictwa jako artysty.
Miodzienczy bunt zaowocowal sklonnosciami rewolucyjnymi, udzialem w wydarzeniach
1905 roku zwigzanych z bojkotem wiladz carskich. Réwnoczesnie Kompozytor glosit
zupetnie przeciwne temu idee, czemu dal wyraz w swoich pogladach. Z domu rodzinnego
wynidst przede wszystkim wartosci patriotyczne 1 wewnetrzng dyscypling. Na etapie
studidw znaczaca role odegraly poglady zaszczepione Szelucie przez Z. Noskowskiego,
ktory pelnit w jego zyciu rolg mentora. We Wspomnieniu o profesorze zaznacza on, jak
,podtrzymujace na duchu” w trudnych czasach, po zamknig¢ciu uczelni przez wiladze
carskie, byly dla niego 1 innych studentow piesni ludowe Moniuszki, czy Noskowskiego,
$piewane ze studenckim chorem ,,Lira” prowadzonym przez profesora. Podkreslat postawe
mistrza: ,,[Noskowski] mawiat nieraz do mnie: <Cigzko jest, lecz trzeba kocha¢ lud 1
komponowa¢ ludowa muzyke>"*"". Znany jest tez spor ideowy Szeluty z Szymanowskim.
Sam mowi o tym w tekscie poswieconym miodopolskiemu koledze: ,powstat spor
zasadniczy, omal nie bitwa ideowa: Szymanowski juz woéwczas byt zwolennikiem

komponowania <sztuki dla sztuki>, bez wzgledu na odbiorcoOw tej sztuki, stuchaczy, na

%7 por. M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit.; A. Kaminska-Rykowska, Piesni Apolinarego Szeluty w
kregu Mlodej Polski, Torun 2017; L. Kaczmarek, Tworczos¢ fortepianowa Apolinarego Szeluty, op.cit.;
rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, op.cit.

48 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 14.

* Tbidem, s. 11-12.

410 A. Szeluto, Ze wspomnier o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.
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ludzi z thamu. Utwory klasykow skazywal na przechowanie w rupieciarni, jak stare zuzyte
kanapy, niezdatne do egzystencji na estradach w salach koncertowych. Ja z catym zapalem
miodzienczych lat bronitem zasady komponowania narodowo-polskiej muzyki dla
najszerszych warstw spolteczenstwa, gdyz muzyka jest jednym z objawdw zycia
spotecznego, a nie odosobniong wyspa. (...) trzeba wcigz ustawicznie pracowac.
Wzmozona i wytrwala praca wybuduje si¢ wielki gmach sztuki narodowej w Polsce™’!. W
wypowiedzi tej zaznacza si¢ troska Kompozytora o odbiorce, obiekt, do ktorego tworczosé
miata by¢ adresowana — w tym przypadku wspolczesnego, przecietnego, ,,z thumu”.
Opowiada si¢ wigc Szeluto za uniwersalnoscig sztuki, jej ogolnodostepnoscig. W tym
kontekscie nalezaloby interpretowa¢ odwolanie do klasykéw — jako opieranie si¢ na
znanym, utartym schemacie, do ktorego przywykt stuchacz 1 ktéry bedzie dla niego
zrozumialy. Zauwazy¢ mozna, ze zalozenie to jest sprzeczne z ideami cztonkdéw Spotki
Naktadowej. Do sporu Szeluty z Szymanowskim mozna by wigec odnies¢ si¢ jako do jego
sporu z cata Mlodq Polskg w Muzyce*™.

Nalezy zaznaczy¢, iz dokonujace si¢ przemiany w muzyce europejskiej, a co za tym
idzie polskiej, poszukiwanie nowych rozwigzan w obliczu stopniowego, lecz coraz
mocniej zaznaczajacego si¢ wyczerpywania zasobow obowigzujacego od XVII wieku
systemu dur — moll szly w parze, a moze nawet stanowily konsekwencje gwattownie
nastepujacego na przetomie XIX 1 XX wieku postepu technicznego. Dzigki samochodom 1
samolotom mozliwe statlo si¢ przemieszczanie z nieznang dotad szybkoscig, zaczgto
wykorzystywa¢ nowe sposoby pozyskiwania energii, nastgpit postep w automatyzacji i
elektronizacji, a takze druku; rozwdj biologii 1 medycyny wytyczajacy nowe perspektywy.
W dziedzinie nauki szczeg6lnie donosnie zapisaty si¢ odkrycia Alberta Einsteina (1879-
1955) oraz Thomasa Alvy Edisona (1847-1931). Dzigki temu pierwszemu poznano nowe
wymiary wszechs§wiata, co niewatpliwie rozszerzylo horyzonty myslowe ludzkosci, ale
roOwnoczesnie wymagato redefiniowania roli czlowieka, unaoczniajac jego jakze skromng
pozycje w obliczu nieskonczonosci. Z kolei Edisonowi zawdzigczamy m.in. oswietlenie

elektryczne (1879), a takze, co bylo szczegdlnie istotne dla muzyki, fonograf — pierwsze

"1 Idem, Ze wspomnieri o Karolu Szymanowskim, op.cit.

472 7astanawia¢ sie mozna w tym miejscu, na ile wiernie przytoczyt tamto wydarzenie Szeluto po ok. 50-ciu
latach po jego zaistnieniu. Wszak nawotlywanie do ,,wzmozonej” i ,,wytrwatej” pracy typowe jest dla mysli
okresu realizmu socjalistycznego — a wigc czasu naszkicowania przez niego niniejszego Wspomnienia.
Watpliwosci budzi¢ moze réwniez okreslenie muzyki jako ,,objawu zycia spolecznego”, co takze
charakterystyczne jest dla jego pozniejszych pogladoéw, a co zostato sprecyzowane w opublikowanym w
1925 r. w ,,Wiadomos$ciach Muzycznych” artykule pt. Muzyka, jako objaw Zycia spotecznego. Kompozytor
wyraznie opowiedziat si¢ w nim za tworzeniem dziet ,,przystgpnych dla ogétu, opartych na muzyce ludowej i
na rytmach polskich”, por. idem, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 10; Rowniez fragment listu do A. Chybifiskiego
z kwietnia 1920 r. wskazywa¢ moze, ze poglady Szeluty w jego milodzienczych latach nie byly az tak
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urzadzenie rejestrujace dzwiek. Wraz ze skonstruowanym w podobnym czasie (1877)
przez Charlesa Crosa (1842-1888) Parléophonem, byl on poprzednikiem gramofonu
[wynalazku Emila Berlinera (1851-1929)] i otworzyt ere nagran”’>.

Przedmiotem szczeg6lnego zainteresowania stal si¢ czlowiek, lecz tym razem
badany w kontekscie niezglebianych dotad na taka skale tajnikow psychiki. W Lipsku
Wilhelm Wundt (1832-1920) stworzyt laboratorium psychologii eksperymentalnej, za§ w
Wiedniu Zygmunt Freud (1856-1939) — teori¢ psychoanalizy, odkrywajaca glebie ludzkie;j
podswiadomosci®’.

W dziedzinie filozofii pod koniec XIX stulecia obok obecnych do tej pory nurtdéw,
ktore najwigkszej wartosci upatrywaly w prawdzie naukowej, tj. minimalizmu,
pozytywizmu, czy scjentyzmu, pojawily sie opozycyjne'””. Niewatpliwie czolowe
znaczenie dla mysli tej epoki mieli Niemcy: Franz Brentano (1838-1917) oraz Friedrich
Nietzsche (1844-1900). Ten pierwszy postulowat Sciste opieranie si¢ na doswiadczeniu i
empirii jako podstawie jakiejkolwiek wiedzy naukowej, odegral znaczaca role w rozwoju
psychologii. Drugi uznal postulaty do tej pory nie mieszczace si¢ w ramach wyzej
wyszczegolnionych kierunkéw, jak relatywizm warto$ci 1 poznania, a takze nowa
koncepcje moralno$ci, opierajaca si¢ na przekonaniu o bezwzglednej wartosci zycia,
nierownosci jednych ludzi wobec drugich, opowiadajac si¢ za wigkszymi przywilejami
silnych. Jego stynna deklaracja $mierci Boga wyraza definitywne wyczerpanie si¢
dotychczas obowiazujacego paradygmatu myslowego®’®.

Poczatek XX wieku przyniost nowe prady, coraz silniej przeciwstawiajace si¢
pozytywizmowi 1 minimalizmowi, a zarazem ujawniajace odmienne kierunki poszukiwan,
co stanowito o wigkszej roznorodnosci w obrebie filozofii tego czasu. Zaznaczylo si¢
dazenie do poznania prawdy absolutnej, rozwingta fenomenologia, zaktadajaca czystos¢
istot, poznawalnych drogg redukcji ejdetycznej, a zarazem utrzymujaca w toku analiz
perspektywe pierwszoosobowg. Taki sposdb myslenia dominowat zwlaszcza na gruncie
niemieckim 1 reprezentowany byt m.in. przez Edmunda Husserla (1859-1938) oraz Maxa
Schelera (1874-1928). Z drugiej strony postulowano rezygnacj¢ z uproszczen, bedacych

efektem pracy intelektu, odstgpienie od redukcjonizmu, uznano range dos$wiadczenia

radykalne: ,,przyznaje si¢, ze niegdy$ hotdowatem zasadzie: <sztuka dla sztuki>”, cyt. za: K. Winowicz,
Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17.

73 Niestety Apolinary Szeluto, chociaz sam byt pianista, nie pozostawit po sobie zadnych nagran, nie istnieja
tez zapisy jego publicznych koncertow.

W pracy terapeutycznej Freud specjalizowal si¢ w zaburzeniach nerwicowych, a zwlaszcza histerii.
Wiadomo, ze jednym z jego pacjentdw byl Gustav Mabhler, por. J. O’Shea, Muzyka i medycyna, Krakow
1998, s. 229-230.

475 W. Tatarkiewicz, Historia Filozofii, t. 111, Warszawa 1981, s. 131.
#76 Por. ibidem, s. 155-169.
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wewnetrznego 1 intuicyjnego. Na takich zatozeniach opart swojg mysl francuski filozof
Henri Bergson (1859-1941). Pojawit si¢ tez pragmatyzm, w zalozeniach taczacy radykalny
empiryzm z metafizyka, za glownego przedstawiciela majacy Amerykanina Williama
Jamesa (1842-1910)""".

Krotkiego omowienia wymaga rowniez marksizm-leninizm opierajacy si¢ na
filozofii dialektycznej, a zatem sprzeciwiajacy si¢ metafizyce, uznajacy materializm
wszelkiego bytu 1 empiryczng droge poznania. Zakladat on rozpatrywanie kazdego obiektu
jedynie w odniesieniu do kontekstu, z ktorym jest powigzany 1 wzajemnie si¢ warunkuje,
uznanie cigglej dynamiki, procesowosci wszystkich zjawisk, gdzie zaobserwowa¢ mozemy
rowniez niecigglos¢, jak np. przechodzenie z jednego stanu w inny, co stanowi podstawe
wytworzenia nowej jakosci, ale uwzglednia tez istnienie wewngtrznych sprzecznosci, gdyz
w przyrodzie odbywa sie ciagta walka®’®. Poglady Apolinarego Szeluty wydaja si¢ by¢
do$¢ silnie zwigzane z zalozeniami marksizmu-leninizmu, zwlaszcza w zakresie
wzajemnych zwigzkoéw miedzy obiektami, uznania wiodacej roli formotwodrczej szerszego
kontekstu. Swiadcza o tym pozniejsze wypowiedzi Kompozytora. W liscie do A.
Chybinskiego w kwietniu 1920 r. donosil on: ,,Gdy za$ uswiadomitem sobie, ze sztuka jest
przede wszystkim objawem zycia spolecznego pewnego narodu, poza tym za$§ ma
nieograniczone horyzonty w dziedzinie ducha, wywnioskowalem, ze sztuka tylko wowczas
bedzie prawdziwym wyrazem zycia spolecznego, gdy bedzie opierata si¢ na tworczosci
ludu i historii narodu™”. Szeluto rozumie zatem réwniez funkcje muzyki jako wynikajacej
z aktualnie rozgrywajacych si¢ wydarzen, przemian spolecznych zachodzacych w obrebie
pewnej grupy — tutaj narodu, na ktére ma ona odpowiada¢ 1 modelowac okreslone
warto$ci. Nasuwa si¢ w tym miejscu jednak watpliwos¢. Jesli ,,sztuka jest przede
wszystkim objawem zycia spolecznego pewnego narodu”, to muzyka powstajaca w
krajach o zupehie r6znych losach dziejowych bedzie catkowicie odmienna. Kompozytor
wyraznie opowiada si¢ tu wigc za muzycznym nacjonalizmem. Rodzi si¢ zatem pytanie:
jak zapatruje si¢ on na zwigzki pomiedzy muzyka réznych narodow? Na ile dopuszcza
mozliwos$¢ czerpania z tego, co zostalo wypracowane na innym gruncie kulturowym? Co
do nasladownictwa, ,ulegania obcym wplywom”, jego stanowisko wydaje si¢
jednoznaczne: zdecydowanie wobec tego oponuje. Gdzie jednak lezg w jego przekonaniu
te dopuszczalne granice? W artykule pt. ,,Odbicie zZycia w tworczosci muzycznej”
(,,Wiadomosci Muzyczne”, 1925) Szeluto jednoznacznie sprzeciwia si¢ obecnemu we

wspolczesnej mu muzyce ,wyjalowionemu internacjonalizmowi”, ,holdujagcemu

477 Por. ibidem, s. 185-224.
47 Por. ibidem, s. 259.
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niejednokrotnie orientalizmowi”, opartemu na ,ludzacych mirazach Dalekiego
Wschodu™**. Byt przeciez ,tak przywiazany do tradycji narodowej, ze nie zawsze potrafit
okaza¢ pelny szacunek dla kultury innych narodow, traktujac je nizej anizeli tradycje

kulturowa narodu polskiego™*®!

. Nacjonalizmowi Szeluty wyrazanemu w warstwie stowne;j
W pewien sposob przeczy jednak aktywno$¢ na polu kompozytorskim. W swoich utworach
bowiem niejednokrotnie zwracat si¢ w kierunku muzyki ludowej innych krajow, czynigc
na swoéj uzytek zapozyczenia. Przykladem moze by¢ cykl Symfonii ,,Z astralnych
wedrowek”. Jest to wigc kolejny argument na brak bezposredniego odnoszenia si¢
gloszonych przez Kompozytora idei do uprawianej tworczosci. Skoro ,,sztuka muzyczna
jest wielkim postannictwem w zyciu muzyka, jego obowigzkiem w zyciu spotecznym”, to
wedhlug Kompozytora ,rozkosze artystyczne powinny by¢ uzgodnione z twardym

obowiazkiem shuzby spolecznej muzyka”**?

. Wylania si¢ z tych przekonan surowos¢,
asceza, wewnetrzna dyscyplina, ktore cechowaty go od najwczesniejszych lat. W tym
kontek$cie znamienne jest stynne zdanie Szeluty wypowiedziane do Szymanowskiego:
,przede wszystkim musisz siedzie¢ w domu i weiaz pracowaé™>.

Zwiazki miedzy pogladami Szeluty a kierunkiem marksizmu-leninizmu w filozofii
beda jeszcze omawiane w dalszych czes$ciach dysertacji, gdyz najbardziej dostrzegalne sg
one w pozniejszych wypowiedziach Kompozytora odnoszacych si¢ do pdzniejszych
okresow jego tworczosei™.

Charakteryzujac tlo czasOw mlodego Szeluty warto przyjrze¢ si¢ nie tylko
kontekstowi intelektualnemu, lecz réwniez zwigzanemu ze sztukg. W literaturze konca
XIX 1 poczatku XX stulecia dominowaty symbolizm (poezja) oraz naturalizm (proza).
Jednym z najwybitniejszych tworcow powiesci realistycznej byt Thomas Mann (1875-
1955), przejawiajacy takze wyrazne zainteresowania muzyczne, czemu dat wyraz m.in. w
Doktorze Faustusie (1947), czy w Dziennikach (1918/1936). Istniala jednak grupa pisarzy
reprezentujaca inny sposob myslenia. Wezesniej Fiodor Dostojewski (1821-1881), Lew
Tolstoj (1828-1910) oraz Henryk Ibsen (1828-1906) poruszali przede wszystkim

problematyke moralnos$ci, konfliktu dobra i zta. W podobny nurt wpisuja si¢ rowniez Thais

(1889) Anatole’a France’a (1844-1924) oraz Quo Vadis (1896) Henryka Sienkiewicza

479 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17.

80 Tdem, Tworczosé pisarska Apolinarego Szeluty, w: idem, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 46.

81 A. Rajewski, op.cit., s. 53-54.

82 poglady wyrazone w artykule Szeluty pt. ,,Odbicie zycia w tworczosci muzycznej”, por. K. Winowicz,
Tworczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 46.

83 A. Szeluto, Ze wspomnieri o Karolu Szymanowskim, op.cit.

8% Analizujac koleje zycia mtodego Whodzimierza I. Lenina (1870-1924), studia prawnicze na Uniwersytecie
w Kazaniu, wydalenie z uczelni w zwigzku z udzialem w demonstracjach, kontynuowanie nauki w trybie
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(1846-1916), osadzone w kontekscie wczesnego chrzescijanstwa. ZaznaczyC nalezy, ze
historia Thais pod koniec XIX wieku postuzyta J. Massenetowi za temat jego stynnej
opery. Z kolei Maurice’a Maeterlincka (1862-1949) interesowal mistycyzm,
supranaturalizm, symbolika. Ten francuski pisarz na gruncie stricte muzycznym zapisal si¢
jako autor libretta do opery Pelleas i Melizanda C. Debussy’ego (1902). Jednym z
najwybitniejszych poetow tamtych czasOw byl natomiast Rainer Maria Rilke (1875-1926),
symbolista, dotykajacy w swoich lirykach problematyki egzystencjalnej. Wywart on duzy
wplyw na kompozytorow, ktérzy czgsto wykorzystywali jego utwory jako teksty do
wlasnych piesni.

Na czas przelomu wiekow przypada réwniez fala nastrojow pesymistycznych,
dekadenckich, zwiastujacych jakis schytek, upadek. Znalazto to swoj wydzwigk zwlaszcza
w literaturze tamtego okresu, czesto traktujgcej o kondycji moralnej ludzkosci. Taki
sposob myslenia prezentowali Emile Zola (1840-1902), Oscar Wilde (1854-1900), czy
Herbert George Wells (1866-1946). Ten ostatni w swoich powiesciach typu science fiction
wielokrotnie wyrazat sceptycyzm wobec nowoczesnej technologii 1 odkry¢, ktére w jego
przekonaniu wcale nie szty w parze z rozwojem duchowym.

Nalezy rowniez podkresli¢ zwiazki literatury tamtych czaséw z filozofia, czego
przyktadem moze by¢ tworczos¢ szwedzkiego pisarza Augusta Strindberga (1849-1912).
Jego powies¢ pt. Na petnym morzu (1890) wskazuje na inspiracje wizjami F. Nietzschego.

Réwnoczesnie dazenie do oderwania si¢ od obowigzujacych dotad zasad
poskutkowalo jawnym buntem wobec nich, radykalnym opowiedzeniem si¢ za
wartosciami nowymi, przeciwnymi. Takie nastawienie w najsilniejszym stopniu
prezentowali futurySci. Z manifestem wystapili oni w 1909 roku. Ich rewolucyjne idee,
fascynacja pedem, maszynizmem, nowoczesng technologia (aczkolwiek przy deklarowane;j
niezgodzie na jej wytwory), czesto interpretowane byty w kategoriach politycznych. Bunt
cechowat rowniez nastawienie dadaistow, ktorzy opowiadali si¢ za anarchig, w
przesmiewczy sposOb atakowali autorytety. W przeciwienstwie do futurystow ujawniali
jednak nastawienie pacyfistyczne. Sposob ich przekazu odznaczat si¢ humorem, ironig*™.

W malarstwie przelomu wiekow dominowatly impresjonizm i secesja. Pierwszy z
kierunkow rozwingt si¢ przede wszystkim na gruncie francuskim i zyskat odpowiednik w
postaci analogicznego kierunku w muzyce. Z kolei secesja wystepowala we wszystkich
rodzajach sztuk plastycznych, z najwigkszym natezeniem w latach 1892-1902. Jej
charakter byl eklektyczny, gldwne znaczenie odgrywata linia falista, ktorej rytm byt

eksternistycznym, idee rewolucyjne odnalezé mozna pewne podobienstwa z losami A. Szeluty, por. R.
Tokarczyk, Wspolczesne doktryny polityczne, Lublin 1984, s. 41-42.
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zmienny, dominowata asymetria, kierunek pionowy, czgsto pojawialy si¢ motywy
organiczne, roslinne, kobiece, bogata byla ornamentyka. Za czolowych przedstawicieli
tego stylu uznaje si¢ Austriaka Gustava Klimta (1862-1918) oraz Czecha Alfonsa Muchg
(1860-1939)*°. Z polskich mistrzéw elementy secesyjne do$¢ wyraznie zaznaczyly si¢ w
sztuce Jacka Malczewskiego (1854-1929) 1 Stanistawa Wyspianskiego (1869-1907;
zwlaszcza Roze; Macierzynstwo; witraz Stan sig¢), przedstawicieli Mtodej Polski w
malarstwie. W dziedzinie muzyki najsilniejsze inklinacje z nurtem secesyjnym wykazuje
tworczo$é G. Mahlera™’ i R. Straussa, wybitnych melodystow, za$ wérdéd rodzimych
kompozytorow — reprezentantow Mtodej Polski, a zwlaszcza M. Karlowicza. Gigtkos¢ linii
melodycznej w ich dzietach porownywana jest do ornamentyki i1 arabeskowos$ci malarstwa
secesji**®.

W tym czasie wyksztalcit si¢ tez kierunek zwany kubizmem, koncentrujacy si¢ na
ukazaniu formy, geometrii przestrzeni, majacy przedstawicieli w osobach m.in. Paula
Cézanne’a (1839-1906) i Pabla Picassa (1881-1973)*.

Jesli natomiast chodzi o A. Szelutg, ze wspomnien jego siostrzenicy wynika, ze
,bardzo mocno czut [on] integracje sztuki. Sam muzyk — interesowat si¢ malarstwem,
literatura™**®. Niestety, nie jest dzi§ wiadomym, jakie ksiazki czytal, badz ktore dziela
malarstwa byly mu szczegdlnie bliskie. Bioragc pod uwage stylistyke jego wczesnych
kompozycji, pewne wyrazne pokrewienstwa z utworami neoromantykow 1
ekspresjonistow, mozna przypuszczac, ze cenit nurt secesyjny. Wielka estyma, jaka zywit
Szeluto wzgledem S. 1. Witkiewicza rOwniez nasuwa przypuszczenie, ze jego sztuka, z
obecnymi w niej m.in. nastrojami dekadenckimi, byta mu bliska. Katastrofizm obecny w
dziefach literackich Witkacego wydaje si¢ wykazywaé zwigzki z tym prezentowanym
przez H. G. Wellsa, a p6zniej George’a Orwella (1903-1950).

Muzyka polska 1 europejska powstajagca w czasach miodego Szeluty byta juz
szerzej omawiana w I rozdziale niniejszej dysertacji. W tym miejscu warto zaznaczy¢, ze
na pierwsze dekady zycia Kompozytora przypadal rozkwit neoromantyzmu i rownolegle
do niego, opozycyjnego estetycznie, impresjonizmu. W ramach pierwszego powstaty m.in.
utwory symfoniczne 1 piesniarskie Mahlera, poematy symfoniczne R. Straussa, czy

kompozycje Rachmaninowa, drugi zaowocowal przede wszystkim arcydzietami

485 7. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej, op.cit., s. 29-34.

486 por. M. Wallis, Secesja, Warszawa 1967.

87 Zwiazki pomiedzy stylem secesyjnym w malarstwie i muzyka Mahlera w interesujacy sposob zglebia B.
Pociej, por. B. Pociej, Mahler, op.cit., s. 113-114.

88 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 134-135.

9 M. Porgbski, Dzieje sztuki w zarysie, t. 11, Warszawa 1988, s. 226-243.

490 M. Pawtowska-Popescu, op.cit., s. 51-52.
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Debussy’ego oraz Ravela. Zaczgly rozwija¢ si¢ pochodne wzgledem nich kierunki, t;.
ekspresjonizm 1 witalizm. Ekspresjonizm przyniost juz swoje poklosie w postaci m.in. oper
R. Straussa (Salome z 1905 r. 1 Elektra z 1909 r.), utworéow fortepianowych 1
orkiestrowych Skriabina, a takze utrzymanych w tym nurcie kompozycji Schoenberga,
Berga 1 Weberna. Witalizm wyptynat pierwszymi dzietami Bartoka (m.in. I Kwartet
smyczkowy z 1909 r., opera Zamek Sinobrodego z 1911 r.), Strawinskiego (m.in. balety
Ognisty ptak z 1910 r. 1 Pietruszka z 1911 r.), Prokofiewa (dwie sonaty fortepianowe, /
Koncert fortepianowy Des-dur z 1912 r. 1 Il Koncert fortepianowy g-moll z 1913 r.) oraz

wielkim manifestem w postaci baletu Swieto Wiosny Strawinskiego (1913).

1.2. Zréd!la inspiracji

Apolinary Szeluto cho¢ obserwowal przemiany zachodzace w jego czasach, nie
zawsze opowiadal jednak si¢ za nimi, czesto nie ulegat ich wplywom, nie podejmowat
prob inkorporowania nowych zdobyczy europejskich na grunt wlasnej tworczosci. Z
drugiej strony czasem trudno jest jednoznacznie okresli¢, jakim inspiracjom ulegat
Kompozytor pracujac nad utworem. Pewien poglad na to zagadnienie moze da¢ analiza
tworczosci pod katem tematyki konkretnych dziet. Interesuje nas tutaj zaroOwno warstwa
programowa, jak réwniez stowna, o ile taka istnieje. W przypadku tej drugiej problem
wydaje si¢ by¢ bardziej oczywisty, wymaga bowiem uwzglednienia wykorzystanych w
niej tekstow.

Przyktadami z wczesnego okresu tworczosci Szeluty sg powstale na przestrzeni lat
1906-1912 pie$ni na glos z fortepianem. Kompozytor ukonczylt wowczas dwa cykle do
stow Tadeusza Micinskiego: W mroku gwiazd (trzy piesni) op.10 1 Morietur stella (pig¢

¥19 Piesni do stéw Heinricha Heinego (Buch der Lieder von Heinrich

piesni) op.11
Heine) op.12, ,,Jesienny Spiew tabedzia” (pig¢ piesni) op.13, jak rowniez Die Lotosblume
(Kwiat lotosu) 1 Barcarolle (Incipit: We dwoje siedzielismy razem) do wierszy tegoz poety,
a takze Z poematow Oscara Wilde’a op.14 (trzy pies$ni). Istnieje zatem trzech poetow,
ktorych dzieta stanowity dla mtodego Szeluty bezposrednig inspiracje w jego piesniach.
Zainteresowanie tworczoscig Heinricha Heinego (1797-1856) wskazuje na
romantyczne inklinacje Kompozytora. Heine byt jednym z najwybitniejszych poetow-
romantykoéw, a po jego liryki siegali m.in. Schubert (m.in. Der Doppelgdinger — Sobowtor

ze zbioru Schwanengesang D 957), Schumann (m.in. cykl Dichterliebe — Mitos¢ poety
op.48), czy Mendelssohn (m.in. Auf Fliigeln des Gesanges — Na skrzydlach piesni op.34 nr
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2). Szeluto podaza Sciezka wyznaczong przez wielkich geniuszy pieSni romantyczne;.
Nalezy rowniez w tym miejscu zaznaczy¢, ze juz samo zainteresowanie Kompozytora tg
forma muzyczng Swiadczy¢ moze o pewnych jego zwigzkach z zaloZzeniami romantyzmu,
gdyz byla ona typowa wlasnie dla tego okresu*’.

Z kolei sposrod wspotczesnych miodopolskiemu kompozytorowi wiersze Heinego
wykorzystywali m.in. Hugo Wolf (7 Piesni do stow Heinego), R. Strauss (m.in. Die
heiligen drei Konige — Swieci Trzej Krélowie op.56 nr 6) oraz inni czlonkowie Spétki
Naktadowej (np. Szymanowski, Rozycki). Nie jest zatem Szeluto jedynie kontynuatorem
tradycji romantykow, lecz takze kompozytorem nie odbiegajacym pod wzgledem
nowoczesnosci jezyka muzycznego od wspotczesnym mu neoromantykéw 1 mtodopolan.
Heine byt bowiem poeta bardzo ,,popularnym” wsérod kompozytoréow przetomu XIX 1 XX

. 1493
wieku

. Warte podkreslenia wydaje sie, ze w dwdch swoich cyklach piesni do stow
Heinego (op.12 oraz Jesienny spiew tabedzia op.13) Szeluto wykorzystuje wiersze poety
zawierajace motywy, do ktérych czesto nawigzywali tworcy przetomu wiekow: eros 1
tanatos, tabedzia oraz jesieni. O tym pierwszym bedzie jeszcze mowa, albowiem zbior
op.12 stanowi¢ bedzie przedmiot naszych analiz. Drugi roéwniez posiada glebokie
znaczenie symboliczne 1 zaklada wspotistnienie przeciwienstw. LabedZz uosabia bowiem
czysto$¢ ale tez erotyzm, kobiecos$¢ (zaokraglone jedwabiste ciato) oraz meskos¢ (dluga
falliczna szyja, ruch), pragnienie (lotu) i niemoc (fabedz ma podcigte skrzydta), a wreszcie
mitos¢ i $mier¢™*. Trzeci zas, jako wigzacy si¢ z przemijaniem, zwatpieniem,
dekadentyzmem, stanowi odzwierciedlenie zainteresowan tworcoéw miodopolskich®®’.
Drugim pod wzgledem liczebnos$ci poeta, po ktérego liryki Szeluto siegal w swoich
wczesnych piesniach, byl Tadeusz Micinski (1873-1918). Dla kompozytorow
miodopolskich byl on postacig szczegdlng. Przyciggal ich mroczny, dekadencki,
mistyczny, a czasem wregcz psychodeliczny klimat utwordow tego poety. On sam z kolei
darzyt ich tworczo$¢ duzg estymg, na co jednym z dowodow moze by¢ wdzigczna
dedykacja: ,,Muszg¢ jednak objawi¢ wdzigcznos¢ za utworzenie Muzyki do mych Poezyj, a
niezaleznie od tego me glebokie uznanie Muzykom Miodej Polski: ROZYCKIEMU,
SZYMANOWSKIEMU, FITELBERGOWI, SZELUCIE, KARLOWICZOWI (+)**°.

Szeluto opracowujac muzycznie poezje Micinskiego okreslit swoja przynaleznos¢ ideowa

1 Uwazane dzi$ za zaginione.

92 B, Pociej, Mahler, op.cit., s. 125.

493 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 290.

94 M. Tomaszewski, Nad piesniami Karola Szymanowskiego. Cztery studia, Krakow 1998, ss. 9-11, 31-36.
495 M. Szulc, Literatura polska. Mloda Polska, t. V1, Krakéw 2006, s. 46.

9 T, Micinski, Kilka stéw wstepnych, w: T. Micifiski, W mrokach zlotego patacu czyli Bazylissa Teofanu.
Tragedia z dziejow Bizancjum X wieku, Utwory dramatyczne, t. 11, Krakow 1978, s. 7.
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do kompozytorow Spotki Naktadowej. Fakt wykorzystania liryk tego poety w tamtym
czasie wskazuje na nowoczesno$¢ Szeluty, zainteresowanie aktualnymi trendami®’.

Trzecim z wymienionych tutaj literatow jest Oscar Wilde. Cho¢ byl on poeta
wspolczesnym kompozytorom miodopolskim, przejawiali oni raczej posrednio 1 w
umiarkowanym stopniu zainteresowanie jego tworczoscig. Jako dramaturg Wilde zastynat
na gruncie muzycznym poprzez swa jednoaktowa Salome, ktora stala si¢ kanwa dla opery
R. Straussa (1905). O ile dzielo Wilde’a wybrane przez niemieckiego kompozytora
cechowata nowoczesnos$¢, elementy perwersyjne, o tyle Szelute zainteresowaty bardziej
tradycyjne, wyrastajace z romantyzmu, cechy tworczosci poety.

Trudniejsza kwestig jest wykazanie pozatekstowych inspiracji we wczesnych
utworach Szeluty. Sam Kompozytor w sposdb bezposredni odnosi si¢ do nich tylko jeden
raz, w przypadku Wariacji E-dur na fortepian op.2 (= op.7; opartych na temacie wtasnym)
z 1906 roku, gdzie w partyturze zamieszcza on motto z poematu Kazimierz Wielki
Wyspianskiego: ,,...Stuwieczna moc; co ramiony objela przestworze nieba 1 stoncu si¢
$miafa stoneczna...”. Jest to zatem kolejne dzieto, w ktérym Szeluto odwotuje si¢ do
wspolczesnej mu literatury mlodopolskiej. Wspomnie¢ nalezy, ze takze Ludomir Rozycki
w powstalym w podobnym czasie, tj. 1905 roku, poemacie symfonicznym Bolestaw
Smialy, nawiazat do tego samego dzieta Wyspianskiego.

Sposréd innych wcezesnych kompozycji Szeluty trudno wskaza¢ taka, ktora

zawierataby jaki$ program, badZ pozamuzyczne Zrddta inspiracji.

2. Ogolna charakterystyka tworczosci

Cze$¢ ta poswiecona jest ogdlnemu omowieniu wczesnej tworczosci A. Szeluty,
uwzgledniajagcemu uprawiane przez Kompozytora gatunki muzyczne. Podjete zostang
m.in. zagadnienia zwigzane ze stylem 1 technikg kompozytorska Szeluty. Skoncentrujemy
si¢ na aspektach formalnych dziela muzycznego i1 sposobie ksztaltowania ich przez
Kompozytora. Operujac tymi elementami tworca pragnie uzyska¢ okreslony efekt

wyrazowy. Pewne powtarzajace si¢ tendencje wskazujg na postugiwanie si¢ okreslong

7 Warto w tym miejscu na chwile z perspektywy autoréw dziet poetyckich bedacych dla Szeluty inspiracja,
przej$¢ na poziom tresci. Jeden z wykorzystanych przez kompozytora wierszy (piesn Triumf op.10 do stow T.
Micinskiego) traktuje bowiem o Witeziu Wtascie, bohaterze historycznym z XII w. Nalezy zaznaczy¢, ze do
tego samego tekstu literackiego Micinskiego, wykorzystujagc doktadnie identyczny 11-wersowy fragment z 11
czgéci poematu poety, odniost si¢ réwniez Karol Szymanowski w swojej pochodzacej z 1904/1905 roku
Uwerturze koncertowej E-dur op.12. Ponadto Szymanowski siggnat po liryki Micinskiego z tomu W mroku
gwiazd komponujac cykle piesni opp. 11 oraz 20. Wykorzystat je takze Ludomir Rézycki w swych zbiorach
piesni opp. 9 1 16. Widoczna jest zatem zbiezno$¢ zainteresowan mtodego Szeluty z innymi kompozytorami
mtodopolskimi.
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stylistyka. Z kolei styl Kompozytora moze wykazywa¢ podobienstwa wzgledem
obowigzujacych w muzyce kierunkow, badz tez w mniejszym stopniu dawac si¢ do nich
odnies¢, co jest przejawem indywidualizmu tworczego. Zarysowane problemy beda

przedmiotem badan w tej czgsci pracy.

2.1. Gatunki muzyczne

Dzialalno$¢ kompozytorska miodego Szeluty ukierunkowana byla przede
wszystkim na muzyke fortepianowa oraz piesni na glos z fortepianem (o formie
przekomponowanej), a takze, cho¢ w mniejszym zakresie — kameralistyke. W kregu
zainteresowan Kompozytora nie znajdowaty si¢ wowczas gatunki bardziej wymagajace,
obejmujace wigksza obsad¢ wykonawczg. Dostrzec mozna natomiast, ze wszystkie
zachowane utwory z tamtego czasu (poza wczesnostudenckimi wprawkami
polifonicznymi) przeznaczone zostaly na fortepian — jako instrument solowy lub
towarzyszacy. Fakt ten mozna tlumaczy¢ tym, iz Szeluto byl zawodowym pianista,
ksztalcit si¢ wtedy pod kierunkiem L. Godowskiego, rozwazal nawet catkowite
poswigcenie si¢ pianistyce.

Analiza dziet tego okresu wskazuje na konserwatywne zapatrywania Kompozytora.
Przy tym o wiele $mielej postugiwat si¢ mniejszymi formami (miniatura fortepianowa,
piesn), natomiast po wigksze, cykliczne (np. sonata) siegat rzadziej. W tym kontekscie
trudno zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem S. Lobaczewskiej, wedtlug ktorej Szeluto w
przeciwienstwie do swoich kolegow: Karlowicza, czy Szymanowskiego ,o0d razu
zaatakowat szereg trudnych gatunkow muzycznych o bardzo r6znej skali wymagan talentu
i techniki kompozytorskiej”**. Wrecz przeciwnie, $ciezka Szeluty przypomina $ciezke
Szymanowskiego, a nawet miodszy kompozytor wydaje si¢ by¢ bardziej ostrozny i
wstrzemiezliwy w zakresie form 1 gatunkow, po jakie siegal, niz jego stynny kolega.

We wstepie niniejszego rozdzialu wspomniano o najwczes$niejszych zachowanych
kompozycjach Szeluty. Sg to pochodzace z 1904 roku 30 Kanonow op.1, Fughetta Fis-dur
op.1 (pdézniej wydana jako op.3) na fortepian oraz 6 Fug na chor mieszany a cappella do
tekstow tacinskich opp.4 1 5. Majg one charakter ¢wiczen studenckich. Jedynie Fughetta
zyskata sobie wyzszg pozycje, byta utworem czesto przez Kompozytora wykonywanym 1

propagowanym.

8§ ¥obaczewska, Tworczosé kompozytoréw Miodej Polski, op.cit., s. 578-579.
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W roku 1905 powstato jedno z najwybitniejszych dziet fortepianowych Szeluty,
zbiér pigciu Preludiow op.l (= o0p.6)*’. Wtedy tez Kompozytor rozpoczal prace nad
Sonatq fortepianowg H-dur op.8, zamykajac cykl w rok pdzniej (utwdr poddawany byt
pOzniej rewizji, na co wskazuje zamieszczona w partyturze data ukonczenia: 7 czerwca
1925 r.). Innymi pochodzagcymi z 1906 roku dzietami Szeluty sa Wariacje E-dur na
fortepian op.2 (= op.7), Sonata wiolonczelowa F-dur op.9 oraz dwa cykle piesni do stow
Tadeusza Micinskiego: W mroku gwiazd (trzy piesni) op.10 1 Morietur stella (pig¢ piesni)
op.11, ktore dzi§ uwazane sg za zaginione. W 1907 roku Szeluto skomponowat rowniez
Trio fortepianowe D-dur, ktoremu ostateczny ksztalt nadat dopiero w okresie 11 wojny
Swiatowej, sygnujac je jako opus 81. Z okoto 1908 roku pochodzi zbior 9 Piesni do stow
Heinricha Heinego (Buch der Lieder von Heinrich Heine) op.12 na glos z fortepianem.
Okoto 1910 roku datujg si¢ nieopusowane Fugi na instrumenty smyczkowe (trio badz
kwartet) oraz piesn Die Lotosblume (Kwiat lotosu) do stow Heinricha Heinego na glos z
fortepianem. W 1911 roku powstat cykl pigciu piesni ,, Jesienny spiew tabedzia” op.13 do
stow Heinricha Heinego na glos z fortepianem oraz, prawdopodobnie (dokladna data
nieznana), Barcarolle (Incipit: We dwoje siedzielismy razem) na glos z fortepianem, utwor
nieopusowany. Natomiast na 1912 rok datuje si¢ cykl trzech piesni Z poematow Oscara
Wilde’a op.14. Z roku 1913 pochodzi tylko jeden znany utwor Szeluty, Poeme Des-dur

op.16 na fortepian, wydany niedlugo potem w Warszawie.

2.2. Elementy formalne

Zdaniem F. Wesotowskiego mozemy wyr6zni¢ 11 elementow formalnych dzieta
muzycznego. S3g to: rytm, metrum, tempo, melodia, harmonia, dynamika, agogika,
artykulacja, frazowanie, kolorystyka dzwigkowa oraz struktura formalna>*’. Niewatpliwie
gldwnymi sg rytm, melodia, harmonia, a takze struktura. Inne, cho¢ rowniez istotne, czesto
sciSle wigza si¢, a nawet wrecz wynikaja z tych najbardziej elementarnych. 1 tak np.
metrum warunkowane jest rytmem, a powigzane z nimi tempo zwigzane jest z agogika,
struktura czegsto wynika z obranej formy, a kolorystyka dzwigckowa wigze si¢ z harmonig
oraz instrumentacja. Majac na wzgledzie wymienione elementy formalne ukazemy
sposoby operowania nimi przez mlodego Szelute oraz zachodzace pomiedzy nimi zwigzki.

Skupiajac si¢ na strukturze formalnej wczesnych dziet Szeluty mozna dostrzec, ze

tworca ten preferowal tradycyjne gatunki muzyczne (miniatura fortepianowa, piesn,

4 Dzieto figuruje pod dwoma numerami opusowymi. Po raz pierwszy wydane zostato jako op.1, ponownie
— jako op.6. Podobnie rzecz si¢ ma w przypadku Wariacji op.2 (= op.7).
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sonata) 1 nadawal im klasyczne formy (allegro sonatowe, budowa ABA, rondo, fuga).
Przyktadem moze tu by¢ Nokturn op.3b, ktory pomimo cech stylistycznie przynaleznych
ekspresjonizmowi, ujety zostal w typowa forme¢ ronda (schemat: adagio — maestoso, (piu
mosso) — tempo I — maestoso — tempo I), budowa nawigzuje do wzorca Fielda i1 Chopina.

We wczesnej tworczosci Szeluty widoczne s3 jednak pewne odstepstwa od
klasycznych zasad konstrukcji, co, przy opieraniu si¢ na tradycji, wskazuje na dazenie do
unowoczesniania jezyka muzycznego, z jednej strony indywidualizowania go, z drugiej za$
— przyswajania aktualnych trendow, z pewnoscig za$ nie na Slepe, nietworcze powielanie
istniejacych od lat wzorcoéw. Nawet w przypadku tak $cistej formy, jak fuga, pozwala sobie
Kompozytor na innowacje, o czym szerzej bedzie mowa w dalszej czesci rozdziatu.

We wczesnej tworczosci Szeluty zaobserwowa¢ mozemy rowniez inne zjawisko,
gdy przyjety gatunek, posiadajacy wzglednie nieustalong budowe, a wigc zaktadajacy
mozliwos¢ pewnej swobody, ,,usztywnia” on poprzez nadane mu ramy. Tak dzieje si¢ w
przypadku Impromptu Des-dur op.3a. Impromptu cechuje si¢ dowolng forma, u Szeluty
zostato jednak ujete w zorganizowang strukturg ABA. Jest to najczesciej stosowany model,
charakterystyczny dla muzyki romantycznej. Przyjecie go przez Kompozytora wskazuje
zatem na istniejgcg potrzebg porzadku, sklonno$¢ do opierania si¢ na klasycznych
schematach.

Szeluto duze znaczenie przywigzywat do melodii. Niekiedy podporzadkowywat jej
pozostale elementy. W wielu jego dzietach linia melodyczna jest wyrazista, jednoznacznie
wyeksponowana, prowadzona w sposob narracyjny, poddawana pracy motywicznej oraz
wzbogacana poprzez wielo$¢ tematéw. Daje si¢ to zaobserwowac szczegdlnie w muzyce
kameralnej. Sposrdéd utworow fortepianowych melodyczna klarownos$¢ cechuje zwlaszcza
Preludium Es-dur op.l1 nr 1 (linia melodyczna wyeksponowana w wysokim rejestrze),
Fughette Fis-dur op.3, ktorej temat (czterotaktowy, o typie andamento) jest wyrazisty, o
duzej prostocie 1 lekkosci, a takze Nokturn op.3b z I Sonaty fortepianowej H-dur op.8 z
charakterystycznym, poetyckim, romantyczno-lirycznym tematem zaprezentowanym w

odcinku adagio (przykt. 1).

S0 F Wesotowski, Zasady Muzyki, Krakow 1995, s. 166.
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Przykt. 1. Nokturn op.3b, poczatek.

Cechy te w mniejszym zakresie mozna odnies¢ do wezesnych piesni Kompozytora,
w ktorych wystepuje koncentracja na harmonice, a rownolegte prowadzenie kilku linii
zakldca wyodrebnienie glownego tematu. Wyjatek stanowi Die Lotosblume (Kwiat Lotosu)
do stow H. Heinego, gdzie uwydatnienie czynnika melodycznego powoduje wrazenie
wiekszej prostoty, przystepnosci. Rowniez w niektorych fortepianowych Preludiach op.1
Kompozytor raczej wyodrebnia krotkie motywy, anizeli stara si¢ o zarysowanie
wyrazistego tematu. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze odzieranie muzyki z romantycznej
melodyjnos$ci stanowi przejaw tendencji nowoczesnych.

Istnieje réwniez szereg utworow Szeluty, w ktorych brak jest wyraznego
zarysowania linii melodycznej, widoczna jest koncentracja na innych elementach.
Przyktadem moze by¢ Preludium c-moll op.1 nr 2, w ktorym Kompozytor kiadzie nacisk
na kolorystyke brzmieniowa 1 gre nastrojow, a takze piesni. W wielu z nich (por. 9 Piesni
do stow H. Heinego op.12) trudno jest wyr6zni¢ konkretne, dtuzsze struktury tematyczne.
Szeluto operuje raczej krotkimi motywami. W warstwie melicznej w  sposobie
prowadzenia linii wokalnej zaznaczaja si¢ takze duze skoki interwalowe, siegajace nawet
septymy czy oktawy, przez co Kompozytor pragnie podkresli¢ gwaltowno$¢ emocji

(przykt. 2).
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Przykt. 2. Piesn Aus meinen Trdnen Spriessen op.12 nr 3, fragment.

Kolejnym elementem jest harmonia. W przypadku wczesnej tworczosci A. Szeluty
ma ona znaczenie szczegolne, gdyz wilasnie ten aspekt wielokrotnie podkreslany byt w
relacjach 1 krytykach swiadkow epoki. W wigkszosci utworéw mozliwa do okreslenia jest
tonacja, co wskazuje na ich zakorzenienie w systemie dur-moll. Juz krotki przeglad
dorobku Kompozytora z pierwszego okresu ukazuje, ze najczesciej postugiwat si¢ tonacja
E-dur. Tak mialo miejsce w fortepianowych Wariacjach op.2 (= op.7), piesniach: Die
Blume (Kwiat), Liebessehnen (Mitosci Zar), czy fragmentach Die Mitternacht z 9 Piesni do
stow H. Heinego op.12, pierwszej czgsci Sonaty wiolonczelowej F-dur op.9 ktorej drugi
temat, zwany ,,mitlosnym” lub ,,nokturnowym” utrzymany jest w tej wlasnie tonacji.

Warto w tym miejscu podja¢ watek retoryki muzycznej. W  tworczosci
kompozytorow miodopolskich E-dur zapisala si¢ jako posiadajgca symboliczne znaczenie
erotyczne. Marcin Gmys zestawiajac dzieta Szymanowskiego 1 Szeluty zaznacza jednak,
ze u mlodszego tworcy taczyla sic z ciemniejsza barwa’"'. Co ciekawe, we wezeéniejszych
epokach nadawano jej jednak inne asocjacje. Wedlug Johanna Matthesona (1681-1764),
barokowego kompozytora i teoretyka, kodytikatora wszystkich tonacji muzycznych, E-dur

02 Jednak w przeciagu blisko

wigzala si¢ ze zwatpieniem lub $miertelnym smutkiem
dwoch stuleci dzielgcych teorie Matthesona od kompozycji Szeluty nabrata ona calkiem
odmiennego znaczenia. ROwniez preferowanymi przez Szelut¢ tonacjami byty: H-dur (/
Sonata fortepianowa H-dur op.8, Preludia op.l: nr 4 oraz nr 5, fragmenty piesni Aus
meinen Trdnen spriessen, Dein Angesicht, czy Der Tod z 9 Piesni do stow H. Heinego

op.12), Es-dur (Preludium op.1 nr 1, fragmenty piesni Der Tod z 9 Piesni do stow H.
Heinego op.12), D-dur (Nokturn op.3b z I Sonaty fortepianowej, piesn Triumf op.10) oraz

%M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 556.
92 M. Toporowski, ,, Orgelbiichlein” J.S. Bacha jako podrecznik muzycznej retoryki i summa teologiczna,
Warszawa 1987, s. 28-29 (mps pracy magist. w Bibl. UMFC).
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F-dur (Sonata wiolonczelowa op.9, piesh Es liegt der heisse Sommer z 9 Piesni do stow H.
Heinego op.12). Inne tonacje pojawiaty si¢ rzadziej. Widoczne jest zatem wyrazne cigzenie
Kompozytora w kierunku trybu majorowego. Warto jednak w tym miejscu ponownie
sieggnag¢ do mysli Matthesona. H-dur okre$lal on jako tonacje ,niewesola 1
melancholijng™®. W pewien sposob zdaje si¢ to wspolgraé z ewokowanym nastrojem
utworéow Szeluty. Najbardziej obrazowym tego przyktadem sa Piesni op.12: Aus meinen
Trinen spriessen (Z mych tez wytrysngt cudnie rozkwitly i pyszny ten kwiat) oraz Der Tod
(Smier¢), ktorych juz sama warstwa tekstowa — semantyczna, wyraza tragizm
nieodwzajemnionej mitosci 1 kresu zycia, a zatem klimat skrajnie r6zny od potocznie
kojarzonej z trybem majorowym wesotosci. Es-dur wedlug Matthesona ,,ma w sobie co$
patetycznosci, do niczego nie pasuje tak bardzo, jak do powaznych 1 jednocze$nie

. 4
zalosnych rzeczy”™

. W dziejach muzyki bodaj najstynniejszg kompozycja utrzymang w
tej tonacji jest /Il Symfonia ,,Eroica” Beethovena z 1803 roku, do ktérej opis teoretyka
epoki baroku wydaje si¢ idealnie przystawacé. Charakterystyka ta pozwala si¢ rowniez
odnies¢ do muzyki Szeluty. D-dur ,jest z natury czym$ ostrym: upartym, do hatasu,
wesolych, wojennych i zachecajacych kompozycji™®®. W doskonaly sposob oddaje to
zwlaszcza charakter piesni Triumf Szeluty bedace] muzycznym przedstawieniem wiersza
T. Micinskiego o XII-wiecznym bohaterze, zwienczonej stowami: ,,Dzikg piesnig wam
serca zachwyceg, a do reki dam miecz 1 orlice”. Z kolei F-dur uznaje Mattheson jako
tonacje, ktora ,,moze wyraza¢ najpickniejsze uczucia $wiata™ . Piesh Es liegt der heisse
Sommer (Upalny dzien stoneczny) op.12 Szeluty w swojej warstwie tekstowej mowi o
mitosci 1 nadziei na odwzajemnienie jej przez ukochang, co wspotgra z nastrojem muzyki.
Z kolei Sonata wiolonczelowa op.9 cechuje si¢ wybujaloscia emocjonalng,
rozgoraczkowaniem, co sugeruje bardziej odlegle zwigzki z zaproponowang przez
Matthesona typologia. Mozna jednak uznaé, ze jego charakterystyki w duzej mierze dajg
si¢ odnies¢ do utworéw mlodopolskiego kompozytora, co dowodzi glgbokiego
zakorzenienia podobnych znaczen 1 symboliki w muzyce powstajacej na przestrzeni
wiekow.

Spora grupa wczesnych kompozycji Szeluty nie posiada jednak okreslonej tonacji.
Kompozytor w zapisie rezygnuje ze znakow przykluczowych. Ma to rdwniez miejsce w
przypadku dziel, o ktérych powyzej byta mowa z uwagi na zauwazane w nich tendencje.

W jednych pewne sklonno$ci tonacyjne sg bardziej wyrazne (np. w Aus meinen Trdnen

593 Ibidem.
5% Ibidem.
595 Ibidem.
5% Ibidem.
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spriessen dazenie do H-dur), ale pojawiaja si¢ tez utwory o wyraznie atonalnym
charakterze (np. piesn Ein Fichtenbaum op.12). Ma to zwigzek z charakterystycznym dla
Szeluty stosowaniem bogatych chromatyzacji. Istniejg wprawdzie kompozycje, w ktorych
Szeluto opiera si¢ na triadzie harmonicznej, gdzieniegdzie urozmaicanej innymi funkcjami
1 dzwigkami przejsciowymi. Co prawda wystepuja w nich drobne zboczenia modulacyjne 1
alteracje, sa one jednak utrzymane w XIX-wiecznym, romantycznym duchu, a
Kompozytor bardzo rzadko wykracza poza tonacj¢ zasadniczg. Pojawiajace si¢ dysonanse
sprawiaja jednak wrazenie nowatorstwa. Do tej, dos¢ mato licznej w tym okresie, grupy
utworéOw nalezy m.in. fortepianowa Fughetta Fis-dur. Najwiece] jest takich, gdzie
wystepuje silne nasycenie chromatyka, w kazdym takcie obecne sa dzwigki obce,
alterowane, tlo harmoniczne jest bogate. Szeluto probuje tu operowaé wielodzwickami,
pozbawionymi konkretnego znaczenia strukturalnego. W przypadku niektorych piesni
bywa, ze kazdej partii Kompozytor nadaje inng tonacj¢, co w polagczeniu tworzy gesty
harmoniczny splot. Nadal jednak mamy do czynienia z tercjowa budowa akordow, co
wskazuje na tonalny rodowdd. Przyktadem moga by¢ Preludia op.1, I Sonata fortepianowa
H-dur op.8, czy Sonata wiolonczelowa F-dur op.9. W utworach tych czesto pojawiaja si¢
interesujace wspolbrzmienia i rozwigzania harmoniczne, jak np. w Nokturnie op.3b z [
Sonaty fortepianowej H-dur: F' z opdznieniem dis-e¢ w piatym takcie, C’ z opdznieniem
fis-g 1 b-a w takcie dziesigtym, akord gis-cl-d1-eisl-gisl w dwunastym takcie, His-dur
nonowy bez tercji w pigtnastym takcie, czy Eis-dur septymowy w dwudziestym pierwszym
(przykt. 1, przykt. 3). W przypadku tej miniatury szczegdlnie godny uwagi jest odcinek
maestoso z mnaprzemiennymi kwartami 1 oktawami. Bogactwo chromatyki 1
niejednoznaczno$¢ harmoniczna tego ustepu sprawiaja, ze ciezko jest jednoznacznie
okresli¢ jego tonacj¢. Z kolei Impromptu Des-dur op.3a z tejze Sonaty opiera si¢ gtdwnie
na alteracjach, wychyleniach modulacyjnych (do Fis-dur, Gis-dur, przejscie do c-moll).
Trzecig, takze liczng grupe, stanowia wreszcie dzieta, w ktérych Kompozytor
wyraznie dazy do zatarcia zwigzkoéw funkcyjnych i uzyskania atonalnego charakteru.
Przesycenie dzwickami obcymi jest tutaj najwigksze. Dodatkowo Szeluto stara sig¢
odchodzi¢ od zwyczajowej budowy tercjowej struktur harmonicznych na rzecz
wspotbrzmien kwartowo-kwintowych i1 sekundowych, jak to ma miejsce w piesniach: Die
Lotosblume (Kwiat lotosu) do stow Heinricha Heinego, Kolysance La fuite de la lune
(Ksigzycowy lot) do stow Oscara Wilde’a op.14, czy tez Nokturnie op.3b (przykl. 1, przykt.
3). Wyrazne odejscie od budowy tercjowej w dwunastym takcie wspomnianej miniatury

fortepianowej moze wskazywaé na zwrot w kierunku atonalnosci. Jest to utwor, ktory,
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pomimo ewokowanego romantycznego nastroju, wyraznie cigzy stylistycznie ku

ekspresjonizmowi.
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Przykt. 3. Nokturn op.3b, takty nr 12-15.

Jak juz wczes$niej zaznaczono, Kompozytor w partyturze czesto nie zamieszcza
znakoéw przykluczowych. Szczegdlnie uwidacznia si¢ to we wczesnych pieSniach oraz
Sonacie wiolonczelowej F-dur (zwlaszcza jej drugiej czesci). Dostrzec w nich mozna
wzgledng niezalezno$¢ partii  poszczegdlnych instrumentow, a zarazem ich
komplementarno$¢. Polega to na nieprzerwanym prowadzeniu jakby odrebnych linii, nigdy
niemal nie milkngcych, czegsto w skrajnych zakresach dzwigkowych, czasem nawet w
roznych tonacjach, ktére w polaczeniu tworza nowa jakos¢. Sposdb operowania przez
Szelute harmonig shuzyl roéwniez uzyskaniu okreslonych walorow kolorystycznych
brzmienia (np. Preludia op.1)

W zestawieniu z harmonikg Szeluto nie przywigzywal az tak duzej wagi do
opracowania warstwy rytmicznej w swoich wczesnych utworach. Zazwyczaj nadawat jej
klasyczny ksztalt, forme¢ ustalona, co oznacza, ze poszczegdlne elementy przebiegdéw maja
okreslong warto$¢ czasowa dajaca si¢ uja¢ jako jakas§ czg$¢ badz wielokrotno$¢ wartosci
podstawowej’"’. Jak w przypadku oméwienia harmoniki wyszlismy od problemu tonacji w
dzietach Szeluty, tak omawiajac kwestie rytmiczne, a w zasadzie metrorytmiczne,
rozpocznijmy od przyjrzenia si¢ metrum. Przeglad wczesnej tworczosci Kompozytora
prowadzi do obserwacji, ze najczesciej stosowanym przez niego sposobem ugrupowan jest
3/4. Z mniejsza czgstotliwoscig pojawiajg sie¢ dwu- 1 czterodzielne: 2/4, 4/4, 4/8, alla breve,
Znacznie rzadziej wystepuja metra zlozone, tj. 6/8 (piesn Die Blume op.12), 5/4 (piesn
Marzenie op.10), czy 5/8 (piesn Triumf op.10). Szeluto dazy zatem do upraszczania
rysunku rytmicznego, maksymalnego uporzadkowania przebiegu muzycznego. We
wczesnych utworach widoczna jest skfonno$¢ do fagodzenia wystepujacych przejseé, tj.

zmian metrum badz tempa. Nowych oznaczen nie wprowadza nagle, lecz przygotowuje do
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nich odbiorce np. poprzez ritardando (ma to zwigzek ze sposobem operowania przez
Szelute agogika 1 tempem). Przykladem kompozycji o zmiennym metrum (3/8, lecz
rowniez 2/4 1 6/8) jest piesh Liebessehnen op.12.

Niekiedy Szeluto wzbogaca warstwg rytmiczng swoich utworOw poprzez
wprowadzanie obok zwyklych wartosci np. trioli, kwintoli, czy sekstoli. Tak ma miejsce
chociazby w wybranych Preludiach op.1, czy Nokturnie op.3b, gdzie Kompozytor w partii
jednej reki stosuje triole dsemkowe przypadajace na regularne 6semki, rozbija wigksze
warto$ci na trzydziestodwodjki 1 tryle (istotne wspotdziatanie warstwy rytmicznej z
melodyczng). Z kolei w Fughetcie Fis-dur w zmiennym kontrapunkcie pojawiaja si¢
warto$ci synkopowane (pierwsze przeprowadzenie). Sg to jednak nieskomplikowane
zabiegi, w ktorych Szeluto nie wykracza poza zdobycze romantyzmu.

Bardziej wyszukane, ,,nowoczesne” sposoby podejscia do warstwy rytmicznej
odnajdujemy w 9 Piesniach do stow H. Heinego op.12, gdzie zapisy partii wokalnej 1
fortepianu niejednokrotnie sg od siebie pod tym wzgledem do$¢ niezalezne. Z
kunsztownym potraktowaniem rytmu, jako integralnego czynnika ilustracyjnego,
spotykamy si¢ roOwniez w piesniach z cyklu ,,Jesienny spiew tabedzia” do stow H. Heinego
op.13. W pierwszej, pt. Jesienna gwiazda, fortepianowy akompaniament przez szybkie
przebiegi szesnastkowe ma przedstawia¢ wicher’™, w trzeciej za$ (Co szumi jeczy tak
wokof) szybkie przebiegi 6semkowe i szesnastkowe ilustrujg jesienny deszcz.

Rytm pehi kluczowg role takze w Kolysance La fuite de la lune op.14, piesni
Triumf op.10 (przykt. 4) oraz Wariacjach E-dur op.2 (= op.7). W tej pierwszej poprzez
prostote, miarowo$¢, wyznacza immanentny charakter muzyki, ewokujacej spokojny rytm
serca podczas snu. W drugiej z kolei tworzy marszowy klimat (odcinek marziale), co
Kompozytor osigga poprzez wprowadzenie metrum parzystego, naprzemienne kwinty 1
oktawy w akompaniamencie fortepianu. Z kolei Wariacje E-dur zamyka majestatyczny,
rozbudowany Polonez E-dur jako ostatnia, XII Wariacja. Szeluto zatem, operujac
czynnikiem rytmicznym, wprowadza stylizacje tanca narodowego. Nalezy zaznaczy¢, iz w
jego wcezesnym dorobku niewiele znajdziemy podobnych przyktadéw. Formy taneczne

dominowac beda dopiero w kolejnym okresie tworczosci.

97 A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 780.
%8 A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty i Mloda Polska, [w:] booklet do ptyty CD
Acte Préalable AP0338, Warszawa 2014, s. 8.
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Przykt. 4. Piesn Triumf op.10, fragment.

Jeszcze inny interesujacy przyktad poshugiwania si¢ przez Szelute pierwiastkiem
rytmicznym odnajdziemy w Impromptu Des-dur op.3a. Pomimo romantycznej
nastrojowosci wyeksponowana motoryka nadaje tutaj muzyce nieco ,,etiudowy” charakter,
wskazuje na zwigzki z nurtem witalistycznym (estetyka bliska wczesnemu Prokofiewowi).

We wczesnych dzietach Szeluty zaznacza si¢ klasyczny sposob operowania
agogika. Poszczegolne utwory wykazuja zazwyczaj dos¢ duzy poziom ruchliwos$ci, co ma
zwigzek z aspektem rytmicznym 1 $wiadczy o tendencji do postugiwania si¢ drobniejszymi
warto$ciami. Kompozytor preferuje raczej szybkie tempa. Czesto dla podkreslenia
charakteru dzieta poshuguje si¢ takze okresleniami maestoso (uroczyscie, majestatycznie,
okazale®®; np. 1 cze$é Sonaty fortepianowej H-dur op.8, Wariacje E-dur op.2, pieéni:
Triumf op.10, Der Tod op.12) oraz mesto (smutno, Zalosnie, zalobnie’'’; np. pieéni: Die
Mitternacht oraz Die Nacht op.12). Nalezy tutaj zaznaczy¢, ze do$¢ czeste stosowanie

przez Szelutg, rdbwniez na pozniejszych etapach tworczosci, mesto stanowi¢ moze efekt

39 A, Chodkowski (red.), op.cit., s. 518.
*1% Ibidem, s. 553.
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studiow u Z. Noskowskiego. Sam profesor czesto zamieszczat w swoich kompozycjach
takie okreslenie wyrazowe. Czynili to rowniez jego uczniowie: K. Szymanowski, czy T.

> Podobnie, jak w przypadku operowania czynnikiem rytmicznym, widoczna jest

Joteyko
rowniez tendencja do tagodzenia kontrastow, =zacierania rdéznic, stopniowego
przechodzenia miedzy r6znymi warto$ciami. Tak si¢ dzieje za sprawg wprowadzanych
przez Szelute accelerandi i ritardandi’'*. Sa to $rodki do$é czesto wykorzystywane przez
Kompozytora, gdyz niejednokrotnic w obrebie jednego utworu badz jego czgsci
wprowadza on kilka oznaczen tempa.

Oprécz termindw agogicznych 1 wyrazowych w swoich wczesnych kompozycjach
Szeluto bogato stosuje okreslenia artykulacyjne i1 wykonawcze, w tym dotyczace
frazowania, przez co stara sie precyzyjnie okre§li¢ charakter utworu’", przywiazuje duza
wage do przekazu emocjonalnego muzyki. Widoczne jest to zwlaszcza w 9 Piesniach do
stow H. Heinego op.12.

O ile w sposobie operowania przez mtodego Szelute rytmika 1 agogika zaznaczylo
si¢ dazenie do zacierania roznic, ostrych konturéw, o tyle w przypadku warstwy
dynamicznej kompozycji zauwaza si¢ tendencja przeciwna. Czesto bogato wykorzystuje
on rejestry skrajne: piano 1 mniejsze oraz forte 1 wigksze. Pomimo, ze stosuje crescendi
oraz diminuendi, literalnie wielokrotnie zupelie pomija srodkowy rejestr. Jaskrawym
przyktadem tego moze by¢ Impromptu Des-dur z I Sonaty fortepianowej H-dur op.8, gdzie
Szeluto operuje obszarami jedynie ppp-p 1 f~ff (pomini¢cie rejestru srodkowego: mp-mf). Z
kolei w Preludium H-dur op.1 nr 4 w finale doprowadza do kulminacji na dynamice forte,
po ktorej, po krotkim odcinku dimminuendo, nastepuje pianissimo. Takie zabiegi przydaja
kompozycjom  wrazenia  afektywne;  dosadno$ci, nadaja im  wydzwieku

ekspresjonistycznego (przykt. 5).

S'"'M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 195.

>12 Przyjeto sie w polskiej literaturze stosowac ,,spolszczone” odmiany wioskich okreslen muzycznych, np.
ritardando, crescendo (l.p.) — ritardanda, crescenda (.mn.). W niniejszej pracy staram si¢ uzywaé
oryginalnej wloskiej odmiany, tj. crescendo (1.p.) — crescendi (1.mn.), ritardando (1.p.) — ritardandi (1.mn.).
313 Doktadno$é w okreslaniu poszczegolnych parametréw wykonawczych kompozycji jest cecha zblizajaca
Szelut¢ do Ravela. Przez swoja skrupulatnos¢ francuski kompozytor zyskal sobie przydomek
,Szwajcarskiego zegarmistrza”, po raz pierwszy uzyty przez Igora Strawinskiego, por. N. Bricard, Ravel —
Gaspard de la nuit, An Alfred Masterwork Edition, Los Angeles 2009; Na tym jednak podobienstwa w
zakresie wykonawczym miedzy muzyka Szeluty i Ravela zdaja si¢ konczy¢. Ravel nie zamieszcza bowiem w
swoich kompozycjach tempo rubato, postuluje réwny czas trwania takich samych wartosci rytmicznych,
bardzo rzadko wprowadza np. ritardandi, czy tez inne ingerencje w zakresie zasadniczego tempa. Wyraznie
sprzeciwia si¢ on wywodzacej si¢ z romantyzmu tradycji spowalniania ostatnich fraz w finatach, czego
egzemplifikacje stanowig czeste u niego wskazowki wykonawcze: ,,sans ralentir”, czyli senza ritardando.
Roéwniez w zakresie uzycia prawego pedalu w utworach fortepianowych, stanowisko Ravela i Szeluty jest
odmienne. Francuski kompozytor postuluje bardzo oszczedne uzycie pedatu forte, tak aby nie zacieraé
niuanséw brzmieniowych, horyzontalnych przebiegow dzwigkowych, por. ibidem. Szeluto natomiast w
niektorych swych dzietach, jak np. w Nokturnie op.3b z I Sonaty fortepianowej, wre¢ez nakazuje zastosowanie
prawego pedatu obbligato.
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Przykt. 5. Preludium H-dur op.1 nr 4, finat.

Crescendo pelni u Szeluty nie tylko funkcj¢ tagodzaca nazbyt gwattowne przejscia

dynamiczne, lecz réwniez wyrazowa, emfatyczng, stuzy (podobnie jak zakres forte 1
wiekszy) podkresleniu pewnych muzycznych treSci. Tak dzieje si¢ np. w finale tematu
Wariacji E-dur op.2, gdzie stopniowe zwigkszanie zakresu dynamicznego ma na celu
spotggowanie wrazenia triumfalnosci.
Zblizong funkcje pelni dynamika w piesni Jesienna gwiazda ze zbioru ,,Jesienny Spiew
tabedzia” op.13 do stow H. Heinego. Zrd6znicowanie dynamiczne ma tutaj na celu
zobrazowanie emocji’'*. Inny przyklad traktowania dynamiki jako wzmacniajacej przekaz
emocjonalny 1 tre§ciowy kompozycji znajdziemy w Koflysance La fuite de la lune op.14,
gdzie bloga atmosfera w dynamice piano pianissimo przeobraza si¢ nagle w rados¢ blasku
poranka w dynamice forte fortissimo™".

W podobny, ilustracyjny sposob podchodzi Szeluto rowniez do artykulacji. Dla
przyktadu we wspomnianej Jesiennej gwiezdzie op.13 arpeggia akordowe fortepianu
muzycznie obrazuja plynacego labedzia’'®. Najczesciej jednak oznaczenia artykulacyjne
odnoszg si¢ do asemantycznej warstwy muzyki, ukierunkowujac wykonawce na uzyskanie
pewnych walorow brzmieniowych. Na przyktad stosowane w partyturze Sonaty
wiolonczelowej F-dur okre$lenie con sordino (z thumikiem) przeklada si¢ na bardziej
przyttumiona, cieplejsza barwe dzwigku, a co za tym idzie, jego wigksza intymnosS¢,
,hokturnowos¢”. W warstwie artykulacyjnej Szeluto nie tylko zamieszcza uwagi co do
podstawowych sposobow wydobycia dzwieku (legacje, staccato, etc.), lecz rowniez
zaznacza, ktore nuty maja by¢ wyakcentowane, a ktére stanowig drugi plan. Wyjatek

stanowi liryka wokalna, gdzie czgsto Kompozytor zamieszcza bardzo niewiele okreslen

1% por. A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki
,»Mlodej Polski”, op.cit., s. 39.

515 Ibidem, s. 41.

318 1dem, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty i Mloda Polska, op.cit., s. 8.
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wykonawczych, bywa np. ze brakuje ligatur, co sprawia, ze $§piewak samodzielnie musi
opracowaé frazowanie’'’.

Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na fakture wezesnych utworéw. Sam Szeluto
byt zawodowym koncertujagcym pianista, co szczegdlnie predysponowato go do pisania
wilasnie na ten instrument. Jego faktura fortepianowa jest zazwyczaj bardzo starannie
dopracowana, gesta (dotyczy to rowniez kompozycji z towarzyszeniem fortepianu, np.
piesni, trio fortepianowe), ma typ akordowy, opiera si¢ na wielodzwigkach czesto w
uktadach harmonicznych. Przyklad stanowi¢ moze piesn Marzenie op.10, gdzie
fortepianowy akompaniament opiera si¢ na prostych stlupach akordowych. Widocznym
jest, ze w partiach fortepianu Kompozytor operuje fakturg z wigkszg swoboda, niz ma to
miejsce w przypadku innych instrumentéw, w tym glosu ludzkiego. W przypadku tego
ostatniego typ faktury czesto rowniez okres§lic mozna jako ,fortepianowy”, gdyz Szeluto
postuguje si¢ duzymi skokami interwalowymi, nie dazy do stosowania ,,wygodnego”
wykonawczo ruchu sekundowego. Analizujac piesni Szeluty, A. Kaminska-Rykowska

zaznacza, ze Kompozytor czesto poshuguje sie faktura ,,wagnerowska™'®

, opierajacg si¢ na
gestej harmonii 1 bogatej chromatyce, przez co dodatkowo podkresla on neoromantyczny
charakter swoich dziet.

W utworach Szeluty dostrzec mozna takze elementy polifoniczne, co ma miejsce
nie tylko w formach implikujacych ten rodzaj zapisu (np. Fughetta Fis-dur), lecz takze we
fragmentach innego typu dziet (np. III cze$¢ Sonaty wiolonczelowej F-dur). Swiadezyé to
moze nie tyle o jego tendencjach konserwatywnych badz nowatorskich, gdyz
wieloglosowos¢ do utworo6w homofonicznych wprowadzali kompozytorzy na réznych
etapach dziejow muzyki (od klasycyzmu do wspdlczesnosci), ile o pewnej

niesztampowos$ci, dazeniu do jakosciowego wzbogacania 1 rdznicowania Sposobu

muzycznego przekazu.

2.3.  Elementy stylistyczne i zwigzki z aktualnymi nurtami muzyki europejskiej

Janusz Dobrowolski w krotkim przegladzie tworczosci fortepianowej Apolinarego
Szeluty stwierdza, Ze estetyka tego kompozytora jest ,jedna i jedyna™'’. Taki osad moze
wydawac si¢ nadto kategoryczny, nie oddajacy sedna badanego zjawiska, co postaramy si¢

wykaza¢ w dalszej czesci pracy. Stanowi jednak przestanke do wnioskowania, iz pewne

317 Roézni to Szelute od Szymanowskiego, ktory w tym zakresie daje wykonawcy bardzo konkretne
wskazania.

318 A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mlodej
Polski”, op.cit., s. 51.
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grupy kompozycji Szeluty posiadajg sobie odpowiednie charakterystyki i cechy wspdlne.
Analiza wybranych dziet potwierdza takie przypuszczenie.

Omawiajac w [ rozdziale muzyke wywodzaca si¢ z kregu austroniemieckiego
naszkicowano kierunek rozwojowy czerpigcy z romantyzmu, ktoéry poprzez coraz dalej
idaca komplikacje srodkoéw 1 ekspresji uczu¢ (neoromantyzm, nastepnie ekspresjonizm)
doprowadzit do wrazenia catkowitego wyzyskania dotychczasowych §rodkéw, a co za tym
idzie konieczno$ci stworzenia nowych regul. Takg role spelila dodekafonia — nowy
muzyczny jezyk, w zalozeniu majacy zastgpi¢ obowigzujacy dotad system dur — moll
Szeluto w swojej tworczosci nigdy nie posunat si¢ tak daleko, nie przyjat zatozen II Szkoty
Wiedenskiej. Wigkszo$¢ jego dziet nalezaloby okresli¢ jako tonalnag.

Tym, co wyr6znia muzyke Szeluty jest duze przesycenie chromatyka. Niewatpliwie
w tym aspekcie Kompozytor podaza drogg wytyczong przez Chopina, a kontynuowang
m.in. przez Wagnera. Szeluto Ilubuje si¢ we wprowadzaniu dzwigkéw obcych,
alterowanych. Peinig one role dysonansu, wprowadzaja napigcie, ktore najczesciej nie
rozwigzuje si¢ na konsonans, lecz przechodzi, jak w wagnerowskim Tristanie i Izoldzie, w
kolejny dysonans™®’. U Szeluty zatem dysonans sam w sobie stanowi jako$¢ posiadajaca
konkretne walory brzmieniowe 1 kolorystyczne. W wielu jego utworach nakfada si¢ na
siebie kilka planow harmonicznych (da si¢ to zauwazy¢ np. w Piesniach op.12, zestawiajac
ze sobg parti¢ glosu 1 fortepianu). Kompozytor operuje przewaznie gestg fakturg zapisu ze
strukturami  wielodzwigckowymi, czesto nie posiadajgcymi konkretnego znaczenia
funkcyjnego, a wiec probujacymi wylamac si¢ z ram tonalnych. W niektorych jego
utworach trudno jest jednoznacznie okresli¢ tonacje. Akordy, jakimi poshuguje si¢ Szeluto
przewaznie daja si¢ jednak sprowadzi¢ do budowy tercjowej, co wskazuje na
zakorzenienie w tradycji. Jesli Kompozytor rezygnuje z niej, czyni to bardzo sporadycznie
w okreslonych fragmentach utworéw (np. w czeSci Nocturne’'u D-dur z [ Sonaty
fortepianowej 0p.8). Stuzy to uzyskaniu okreslonego wyrazu emocjonalnego, szczegdlnego
napigcia, skupienia.

W muzyce miodego Szeluty zaznacza si¢ silna kontrastowos¢. Kompozytor
roznicuje migdzy soba poszczegdlne fragmenty dziet — zard6wno pod wzgledem
wyrazowym, jak 1 dynamicznym (cho¢, jak wykazano, na wielu polach zaznacza si¢ tez
tendencja do =zacierania, tagodzenia roznic, np. w agogice — poprzez ritardandi 1

accelerandi). Dotyczy to zarOwno mniejszych, jak 1 wigkszych odcinkéw. Na zasadzie

319 1. Dobrowolski, op.cit., s. 102-104.
2 Dramat muzyczny Tristan i Izolda Wagnera z 1859 roku z ciggtymi alteracjami, napigciami —
nierozwigzujagcymi si¢, lecz przechodzacymi w kolejne napigcia, stanowi ,,wzorcowy” neoromantyczny
przyktad kryzysu systemu tonalnego.
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kontrastu zestawione sg kolejne czesci form cyklicznych (wielocze$ciowych), jak tez w
obrebie jednej z nich mozna wyrdzni¢ poszczegolne odcinki dajace si¢ opisa¢ za pomoca
odmiennych charakterystyk. W wielu utworach Szeluto wykorzystuje skrajne zakresy
dynamiczne pomijajac Srodkowe, przez co w jednym momencie probuje uwrazliwié
odbiorce (niskie rejestry dynamiczne), by w kolejnym wywota¢ jeszcze silniejsze wrazenie
potega wolumenu brzmienia. Jest to zabieg typowy dla tworcéw pdznoromantycznych 1
ekspresjonistycznych, stuzacy uwydatnieniu dynamiki uczu¢, zmiennosci afektow, a czgsto
ich nieprzewidywalnosci, ukazaniu praw jakimi si¢ rzadza, ktore tylko w ograniczonym
zakresie sa podlegle woli™'.

Muzyka Szeluty jest emocjonalna. Kompozytor upatruje w niej funkcji nosnika
emocji, co jest typowe dla tworczosci wyrastajgcej z nurtu romantycznego 1 bedacej jego
kontynuacja®**. Swoje intencje przekazuje w sposéb literalny w postaci okreslonych
oznaczen agogicznych. Charakter utworé6w Szeluty czgsto jest kaprysny, tzn. cechuje je
dynamiczny, burzliwy przebieg, co ma bezposredni zwigzek z omoéwiong kontrastowoscia.
Kompozytor wykorzystuje duze skoki interwalowe, czym zyskuje efekt porywczosci,
niepokoju. Niekiedy, jak w przypadku pie$ni, mozna upatrywa¢ w nich pewnej symboliki,
znaczenia wynikajacego z warstwy stownej dzieta. Do wielu jego wczesnych dziet tratnie
odnoszg si¢ cytowane stowa M. Komorowskiej, dotyczace 1 czg¢sci Sonaty wiolonczelowej
op.9, mowigce o burzliwosci przebiegu, ,,gorgczce”, ,,mocy”, ,,napieciu”’, w czym niewielu
innych polskich kompozytoréw moze sie z nim rownaé™>.

Rowniez w zakresie uprawianych form mozna dostrzec zwigzki muzyki Szeluty z
nurtami wywodzacymi si¢ z krggu austroniemieckiego. Widaé to zwlaszcza w przypadku
liryki wokalnej. Jak juz wcze$niej wspomniano, gatunkiem najczesciej uprawianym przez
Szelute byta piesn przekomponowana. Z charakterystyczng dla kompozytora gesta fakturg

1 daleko posunigta komplikacja harmoniczng pod wzgledem stylistycznym najblizsza jest

32! Wydaje sie, ze charakterystyczne dla ekspresjonizmu ukazywanie afektow i emocji jako wzglednie
niezaleznych od woli, a zatem tylko w ograniczonym stopniu podlegajacych $wiadomej kontroli, byto
zjawiskiem typowym dla przetomu XIX/XX wieku i wigzato si¢ z zaproponowang przez S. Freuda teoria
psychoanalizy. Ten wiedenski doktor zwrdcil szczegdlng uwage na znaczenie nieSwiadomosci jako
determinanta stanow, uczu¢ i zachowan cztowieka, por. np. Z. Freud, Wstep do psychoanalizy, wyd. 1V,
Warszawa 1984.

522 Poruszajac watek uczuciowosci w muzyce, nalezatoby podjaé¢ rozwazania estetyczne, dokona¢ pewnych
ustalen. Warto powota¢ si¢ na koncepcj¢ Susanne Langer, ktéra w muzyce upatruje ,,logicznej ekspres;ji”
uczu¢. Wedhlug Langer, muzyka stanowi zatem o afektach, opowiada o emocjach. Sama w sobie nie wyrasta
jednak z uczucia, lecz jest przede wszystkim tworem intelektu, powstaje w wyniku procesu myslowego, por.
S. Langer, Nowy sens filozofii, Warszawa 1976, s. 324; Muzyka moze przedstawiaé dynamiczny przebieg
konkretnych emocji (K. Guczalski, Znaczenie muzyki. Znaczenia w muzyce, Krakéw 1999, s. 98), cho¢ rézne
emocje moga by¢ symbolizowane przez ten sam utwor muzyczny, por. ibidem, s. 100. Zasadnym wydaje si¢
zatem traktowanie muzyki jako no$nika uczuc¢, materiatu stuzacego do opisania, ukazania emocji.

23 M. Komorowska, Szeluto, Sonata wiolonczelowa, ,,Ruch Muzyczny” (2009), nr 11.
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ona utworom Hugona Wolfa’

. Podobnie jak niemiecki neoromantyk, tak i mtody Szeluto
czgsto rezygnuje z wyraznej linii melodycznej, nadaje swojej muzyce deklamacyjny
charakter, co wyraznie zaznaczyto si¢ zwlaszcza w jego cyklu op.12 do stow H. Heinego.
Na przynalezno$¢ do nurtu neoromantycznego badz ekspresjonistycznego wskazuje
rowniez tematyka pozostajgca w krggu zainteresowan polskiego kompozytora. Zestawianie
ze sobg watkow milosci 1 $mierci, jak uczynit to Szeluto we wspomnianym wyzej cyklu
piesni, stanowilo obraz typowy dla twoércow przelomu XIX 1 XX w., ktorych estetyka

. . . . . 2
wpisywata si¢ w zalozenia modernizmu’”.

Kwestiami bedacymi przedmiotem ich
szczegdlnego zainteresowania bylo tez przemijanie, dekadentyzm, a wreszcie motyw
tabedzia, zaktadajacy wspotistnienie dychotomii, silng ambiwalencj¢ obecne u polskiego
tworcy w zbiorze Piesni op.13. Typowe dla dziet ekspresjonistow nastrdj sennej fantastyki,
oniryczno$¢>*°, réwniez znalazty miejsce w muzyce Szeluty w postaci piesni Marzenie
op.10. Nadmieni¢ nalezy, ze tematyka o ktérej tutaj mowa fascynowata takze innych
tworcow miodopolskich, byla elementem typowym dla tej estetyki.

Cechy wywodzace si¢ z innych kierunkéw nie zaznaczyly si¢ tak silnie we
wczesnej tworczosci Szeluty. W muzyce europejskiej wigzaty si¢ one przede wszystkim z
nurtami: impresjonistycznym 1 witalistycznym. O ile w przypadku poszczegdlnych dziet
Szeluty mozna by uznac, ze stanowig one przejaw neoromantyzmu, czy ekspresjonizmu, o
tyle trudno okresli¢ ktorag$ kompozycje jako np. impresjonistyczng, czy witalistyczng.
Mozna jedynie mowi¢ o pewnych tendencjach, aluzyjnych nawigzaniach.

Impresjonistyczng cechg wielu utworow Szeluty jest niewatpliwie wyrazny nacisk
na ukazanie kolorystycznych niuansow dzwickowych. Kompozytor czesto dazy do
zaznaczenia wyizolowanych wspotbrzmien ze wzgledu na ich szczegdlne walory barwowe,
a w mniejszym stopniu znaczenie harmoniczne. Takg role pelniag w jego utworach m.in.
potaczenia kwartowo-kwintowe 1 sekundowe (np. piesni do stow O. Wilde’a op.14), czy
tez rzadko spotykane akordy (np. His-dur nonowy bez tercji w Nocturne D-dur z I Sonaty
fortepianowej o0p.8). Niekiedy Szeluto ukierunkowuje si¢ na myslenie wertykalne,
warstwie melodycznej kompozycji nadajac drugorzedne znaczenie, czego przyktadem
moze by¢ cykl piesni do stow H. Heinego op.12 z akordami obejmujagcymi nawet 10
dzwickow. Co sie za§ tyczy melodyki, Szeluto czgsto operuje krotkimi motywami,
rezygnujac z bardziej ztozonych konstrukeji 1 ewolucyjnego sposobu ksztattowania mysli

muzycznej, dazy do wykreowania ulotnych nastrojéw. Przejawy impresjonizmu we

524 1. Mianowski, op.cit., s. 23.

323 Watek ten podejmowali réwniez m.in. G. Mahler (Das Lied von der Erde), C. Debussy (Pelleas i
Melizanda) oraz A. Schoenberg (Pelleas i Melizanda, Verkldrte Nacht).

326 T A. Zielinski, op.cit., s. 58.
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wczesnej tworczosci Kompozytora widoczne s3 nie tylko w warstwie melodycznej,
harmonicznej 1 zwigzanej z barwg dzwigku, lecz takze dynamicznej. W wielu utworach
wprowadza on drobne niuanse w tym zakresie (np.: p-pp-ppp W Preludium H-dur op.1 nr
4) pod wzgledem wyrazowym nawigzujac do muzyki C. Debussy’ego. W przeciwienstwie
do impresjonistow Szeluto stosunkowo rzadko nadaje swym dzielom obrazowe tytuly, czy
wprowadza programowos¢.

W niektorych utworach Szeluty dostrzec mozna réwniez, cho¢ na tym etapie tylko
w bardzo ograniczonym zakresie, przejawy witalizmu. Wyrazne wyeksponowanie
motoryki w Impromptu Des-dur z I Sonaty fortepianowej op.8 oraz Preludium G-dur op.1
nr 3 zdaje si¢ nasuwac skojarzenia wrecz z estetyka prokofiewowska.

Wydaje si¢ jednak, ze wczesna tworczos¢ A. Szeluty wykazuje najwiecej
charakterystyk typowych dla stylistyki neoromantycznej i ekspresjonistycznej. Natomiast
wspotistnienie cech przynaleznych innym kierunkom wskazuje na niejednoznaczno$¢ tej
muzyki, §wiadczy o indywidualizmie Kompozytora i jego $wiadomosci epoki, w ktorej

przyszto mu zy¢.

3. Analiza wybranych utworow

W tej czesci pracy przedstawione zostang analizy wybranych utwordéw
pochodzacych z wczesnego okresu tworczosci A. Szeluty. Beda to trzy kompozycje
przeznaczone na rozne obsady wykonawcze i reprezentujgce odmienne gatunki, a zarazem
ilustrujace wezesniej omawiane zjawiska. Wyodrebniono trzy grupy dziet Szeluty: utwory
fortepianowe, piesni oraz muzyke kameralng. W ramach kazdej z nich wybrano po jednym
przyktadzie. Uznano, ze w przypadku pierwszej z kategorii w sposob najpehiejszy 1
najbardziej obrazowy jezyk kompozytorski Szeluty przedstawia¢ bedzie cykl pieciu
Preludiow op.1, w drugiej — 9 Piesni do stow H. Heinego op.12, w trzeciej za§ — Sonata
wiolonczelowa F-dur op.9, bedaca jedynym dzietem kameralnym (nie liczac studenckich
wprawek polifonicznych) z pierwszego okresu tworczosci Kompozytora. W obrebie dwoch
pierwszych kategorii przyjeto, ze omoOwienie wieloczesciowych zbiorow da najwiekszy

obszar dla zaobserwowania wlasciwosci jezyka muzycznego Apolinarego Szeluty.

3.1. 5 Preludiow op.1 (= op.6)

Zbiodr pieciu Preludiow op.l (pdzniej sygnowane jako op.6) po raz pierwszy

wydany zostat z funduszy Spotki Naktadowej Mtodych Kompozytorow Polskich w Berlinie
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w 1905 r. pod szyldem A. Stahla; ponownie, jako op.6, w 1938 roku w Krakowie, w
wydawnictwie Gebethnera 1 Wolffa naktadem Kompozytora. Sposrod wezesnych utworow
Preludia (jak rowniez Fughette Fis-dur) Szeluto szczego6lnie chetnie wykonywat podczas
publicznych recitali. Zaprezentowal je m.in. na oficjalnym koncercie debiutanckim
muzykow ,,Mlodej Polski”, 6 lutego 1906 roku w Filharmonii Warszawskie;.

Pierwszy z utwordw cyklu to Preludium Es-dur. Tempo zasadnicze okreslit
Kompozytor jako lento appassionato, metrum 3/4. Faktura jest przejrzysta, ma typ
figuracyjno-akordowy. Miniatura posiada liryczny, do$¢ jednorodny charakter. W zasadzie
w calym przebiegu muzycznym wystepuje tylko jedna kulminacja oznaczona jako
maestoso z dynamika fff 1 rozbitymi warto$ciami rytmicznymi. Dynamika koncentruje si¢
na skrajnych rejestrach: pp/p — ff/fff, z pominigciem zakresu mp-f, co nadaje utworowi
wydzwigk ekspresjonistyczny. PrzejScia pomiedzy rejestrami sg jednak stopniowe,
,tagodzone” poprzez crescendi i diminuendi (przykt. 6). W warstwie agogicznej Szeluto
wprowadzajac w Srodkowym ustgpie tempo maestoso nie czyni tego nagle, lecz
»przygotowuje” stuchacza poprzez zastosowanie accelerandi 1 ritardandi. Daje to
wrazenie ,falowania”, zaro6wno w obrebie agogiki, jak 1 (z uwagi na crescendi 1

diminuendi) dynamiki®*’ (przykt. 6).

ritard. /—\ ‘@% -
H | b |m M . e
17, B L'W L‘!, 'h., he _i’ - b. B { s 4 : 7 |, N = L §T
6 R el 2 T gan g SRk
= o Pp
M bg g b b il
g o be wbe 55, B = Pt
= e

Przykt. 6. Preludium Es-dur op.1 nr 1, takty nr 38-40.

Ze zmiang tempa, wprowadzeniem ritardando wigze si¢ epizodyczne przejscie
metryczne na 4/4. W warstwie rytmicznej Kompozytor wzbogaca rysunek fakturalny
triolami, kwintolami i1 sekstolami. Plan artykulacyjny kompozycji jest jednolity — ogranicza
si¢ do legato. Do$¢ liczne arpeggi nadaja utworowi, z jego charakterystyczna, ci¢zka,
akordowa faktura, pewnej zwiewnosci, lekkosci. Pod wzgledem harmonicznym Szeluto
bogato stosuje chromatyke. W kazdym takcie wystepuja dzwieki obce, alterowane.
Kompozytor probuje operowaé wielodzwickami, pozbawionymi konkretnego znaczenia
strukturalnego. Nadal jednak mamy do czynienia z tercjowa budowa akordow, co

wskazuje na jego zakorzenienie w tonalnosci.

321}, Kaczmarek, Tworczosé fortepianowa Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 50.

132



Preludium Es-dur opiera si¢ na jednym, skladajacym si¢ z o§miu taktow temacie, z
wyraznie wyeksponowang linia3 melodyczng w wysokim rejestrze 1 bogatym
kolorystycznie tle harmonicznym. Szeluto za pomocg tukow wydziela frazy — najczesciej
dwutaktowe, rzadziej trzytaktowe, badz zamykajace si¢ w pojedynczym takcie motywy.
Wazng funkcj¢ peni praca motywiczna. Powtorzenie tematu w finale przynosi niewielkie
zmiany w warstwie rytmicznej i harmonicznej, bez ingerencji w melodyke.

Tematem Preludium Es-dur nr 1 Kompozytor wprowadza nas w miodopolski,
nieco kapry$ny klimat, znany np. z dwodch pierwszych Symfonii K. Szymanowskiego.
Osigga go zarowno charakterem melodii: ,kolyszacym”, wznoszaco-opadajacym, o
niezdecydowanym ukierunkowaniu, jak tez interesujagca harmonika, bogata w alteracje 1
liczne dzwigki obce. ,,Kapry$nos¢” utworu przejawia si¢ rowniez w okresleniu tempa,
ktore samo w sobie zdaje si¢ zawiera¢ pozorng sprzeczno$¢ (lento oznacza przeciez wolno,
appassionato za$ — namietnie, porywczo), w warstwie dynamicznej: crescendi, po ktorych
bezposrednio nastgpuja przeciwstawiajace si¢ im decrescendi, rytmicznej: tradycyjne
podwdjne 6semki przeplatajg si¢ z triolami, a takze w agogice — po spowolnieniach
(ritardandi) nastepuja przyspieszenia (accelerandi). Po przedstawieniu 8-taktowego
tematu nastgpuje 16-taktowy odcinek o bardziej jednoznacznym charakterze, w ktoérym
muzyka wznosi si¢ az do kulminacji maestoso. Owo wznoszenie odbywa si¢ na kilku
poziomach. Poprzez kierunek linii melodycznej: akordy generalnie postepuja w gore,
podobnie jak przeplatajace je szesnastkowe pasaze w partii prawej rgki, dynamike — z
ciggltym, narastajagcym crescendo, tempo 1 agogike — accelerando przechodzi w kolejne
accelerando, a Kompozytor raz za razem podaje kolejne oznaczenia metronomiczne,
ustalajagc nowy czas trwania jednostki metrycznej. Majestatyczny charakter muzyki
(maestoso) zostaje osiggnigty poprzez ustalenie tempa, dynamiki — fff, osiagnigcie
wyzszego rejestru (szesnastkowe pasaze za sprawg przeniesienia w gore przebiegaja
gldwnie w obrebie oktawy trzykreslnej), nadanie partii lewej reki wigkszej statecznos$ci
(rownolegle oktawy c¢wierénutowe). Jest to kluczowy moment kompozycji, kumulacja
najwiekszego napigcia w wyniku cigglego potggowania emocji, ktore wybuchajg tutaj
osiggajac szczytowy punkt. Pod wzgledem stylistycznym fragment ten stanowi esencj¢
muzycznego ekspresjonizmu. Nastepnie Szeluto stopniowo zmierza do wyciszenia afektu,
powrotu do pierwotnego stanu (fempo primo), co rozgrywa poprzez zmiang¢ kierunku linii
melodycznej na opadajacy, wprowadzenie diminuendo symbolizujacego wyciszenie 1
ritardando, co przesuwa punkt cigzkosci od dramatycznego appassionato (kulminacja) ku
lento (tempo I) z reminiscencja ,.kapry$nego” tematu i stanowi o klamrowej budowie

utworu.
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Druga miniaturg w zbiorze jest Preludium c-moll, bardziej zwiezle, krotsze.
Oznaczenie tempa jako appassionato decyduje o jego burzliwym charakterze, ktory w
sposob ewolucyjny zmierza do redukowania napigcia, stopniowego wyciszania, nie
osiggajacego jednak zupelnego rozwigzania. Linia melodyczna nie jest wyraznie
zarysowana, nacisk zostal potozony na kolorystyke brzmieniowsa, gre nastrojow. Utwor
posiada faktur¢ akordowa, jedno metrum — alla breve. Sktada si¢ z dwoch dosc
symetrycznie wydzielonych czeSci, zrdznicowanych wzgledem siebie w zakresie
dynamiki. Pierwsza operuje rejestrem forte 1 wyzszym (z subtelnymi przejSciami za
pomoca crescendi 1 diminuendi), druga, wewnetrznie bardziej jednolita — pp subito oraz
ppp w ostatnim dwutaktowym odcinku. Harmonika prezentuje si¢ podobnie, jak w
Preludium Es-dur, jest jednak w nieco mniejszym stopniu przesycona chromatyka.

Za sprawg poshugiwania si¢ przez Szelutg gtownie wielodzwigkowymi strukturami,
wyraznie wertykalnego uktadu, utwor sprawia wrazenie cigzkiego. Przez pierwszg z dwoch
czesci kompozycji napigcie emocjonalne stale narasta, linia melodyczna ma charakter
raczej wznoszacy, systematycznie zwigksza si¢ zakres dynamiczny az do fff crescendo w
kulminacyjnym momencie, na ktory przypada dominanta o nieokreslonym trybie (bez
tercji) z sekstg. Nie pojawia si¢ jednak rozwigzanie, Kompozytor pozostawia zawieszenie
— zard6wno w sensie harmonicznym, jak 1 emocjonalnym. Drugi z ustepow utworu
rozpoczyna si¢ nagle, w sposob niekomplementarny wzgledem pierwszego, od wlasciwej
dominanty, w dynamice kontrastujacej — pianissimo, powielajac schemat dotychczasowy
melodyczny, brzmigcy tutaj niczym echo. Szeluto przewrotnie ukazuje niuanse
kolorystyczne, powtarza fraz¢ — z drobnymi zmianami, gldwnie w zakresie harmonii — w
roznych tonacjach 1 rejestrach na coraz nizszym poziomie dynamicznym, a w ostatnim
takcie, stopniowo spowalnia (ritardando), nagle zupelnie powstrzymujac muzyczny
przebieg. Wygenerowane wczesniej napigcie, cho¢ w toku tej czegsci uleglo pewnemu
wyciszeniu, nie zostanie jednak rozwigzane. Postawione pytanie symbolizowane quasi-
dominantowym zawieszeniem®>® uzyska jedynie aluzyjna odpowiedz (calo$¢ zamyka
tonika ale bez tercji — ponownie rezygnacja z ustalenia trybu — a zatem pusta kwinta).

Trzeci utwor w zbiorze to Preludium G-dur. Obok kolejnego, Preludium H-dur,
jest to najkrotsza czes¢ cyklu. Miniaturg charakteryzuje duza zwigzlos¢, prostota formalna,
typ budowy AAB. Opatrzona jest szybkim tempem presto. W catym utworze obowigzuje
metrum 2/4, rytmika przedstawia si¢ w sposob dos¢ jednolity. Za wyjatkiem ostatniego

dwutaktowego odcinka, Kompozytor operuje osemkami we wznoszaco-opadajacych

>2% Klasycznie poprzednik konczacy sie dominanta zwyklo sie przyrownywaé do pytania, toniczny nastepnik
— do odpowiedzi.
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przebiegach, najczgsciej bedacymi pochodami gamowymi (po dwa takty). Zachowany jest
wysoki rejestr (w obu systemach Szeluto zastosowat klucze wiolinowe). Daje to wrazenie
ruchliwosci, pewnej filigranowosci w brzmieniu (przykt 7). Przewaza dynamika p-pp,
poprzez zastosowanie crescendi 1 diminuendi fluktuujgca na r6znym poziomie, si¢gajagcym
nawet forte. W warstwie harmonicznej Kompozytor czesto wprowadza alteracje.

Szybkie akordowe pochody tej miniatury przybieraja charakter etiudowy 1
nasuwajg pewne skojarzenia z witalistyczng motoryka. Wysoki rejestr wzmaga wrazenie
ruchliwosci. Stanowi to zarazem o S$cistym wspoldziataniu poszczegdlnych elementow
formalnych: tutaj agogiki 1 kolorystki brzmieniowej. Utwor wciaz jednak posiada wyrazne
cechy ekspresjonistyczne. Najsilniej uwidacznia si¢ to w warstwie dynamicznej, gdzie
zaznaczaja si¢ najbardziej wybujate kontrasty. Literalnie Szeluto stosuje tylko dwa stale
okreslenia: pianissimo oraz forte, w pozostaltych obszarach zaznacza jedynie kierunek
przejscia.

Presto &

Przykt. 7. Preludium G-dur op.1 nr 3, poczatek.

Czwartg kompozycja cyklu jest Preludium H-dur. Tempo utworu zostalo przez
Szelute okreslone jako rubato, co stanowi nawigzanie do stylistyki chopinowskiej, metrum
3/4. W fakturze widoczny jest prosty schemat: bogata, zr6znicowana pod wzgledem
rytmicznym, melodia vs nieskomplikowany, jednolity, ,,mechaniczny” akompaniament,
stanowigcy tlo. Linia melodyczna, o lirycznym charakterze, zostata do$¢ wyraznie
zaznaczona w najwyzszym rejestrze. Przedstawiona jest z niewielkimi zmianami w
zakresie rytmiki 1 harmoniki, w kazdym z trzech réwnych zdan z jakich sktada si¢ utwor.
Kompozytor operuje glownie zakresem dynamicznym p-ppp, z licznymi diminuendi 1
crescendi. Wyjatek stanowig takty trzeci i1 czwarty, gdzie dochodzi do swoistego
zageszezenia dynamicznego oraz przedostatni, bedagcy momentem kulminacyjnym, gdzie
pojawia si¢ forte, by wprowadzi¢ kontrast dla konczacego te miniature pianissimo. Pod
wzgledem harmonicznym, utwor nie jest nad wyraz skomplikowany. Kompozytor dazy
raczej do interesujagcych wyizolowanych wspotbrzmien (daleka aluzja do impresjonizmu),

anizeli w sposob logiczny 1 uporzadkowany tworzy jakas wigksza konstrukcje
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harmoniczng. Duzg role odgrywa kolorystyka brzmieniowa, jego stylistyka zas w
najwiekszym stopniu zblizona jest do romantyzmu, nawigzujac przy tym do wzorca
chopinowskiego (tempo rubato, sposob prowadzenia linii melodycznej, liryczny
charakter). Nie odnajdziemy ekspresjonistycznego podkreslania kontrastow typowego dla
wczesniejszych miniatur cyklu. Za swego rodzaju element wybujatosci uzna¢ mozna
jedynie wznoszacy charakter melodii 1 pochody w gore (takty: czwarty, jedenasty-
dwunasty).

Ostatnie, pigte Preludium H-dur, zdaje si¢ by¢ najbardziej skomplikowanym z
catego cyklu, najsilniej] wytamujacym si¢ z tradycji. Z poczatku moze wydawac sig, ze
Kompozytor nie okreslit w sposéb jednoznaczny tonacji. Harmonika jest ztozona, wstgpuje
chromatyczne bogactwo, dominuje wrazenie silnej dysonansowosci. W samym tylko
pierwszym takcie pojawiaja sie¢ nastepujace akordy: Cis-dur, ais’ (z obnizona septyma),
Cis’ (z obnizona kwinta i podwyzszona septyma), Fis’ (albo fis’: bez tercji) oraz Cis (bez
kwinty; przykl. 8)°*. Dopiero zwieficzenie utworu w H-dur moze daé pewne pojecie o
tonacji zasadniczej. Rola harmoniki jest tez tutaj inna niz w czwartym Preludium H-dur:
Kompozytor nie koncentruje si¢ na wyizolowanych wspotbrzmieniach, lecz w ewolucyjny
sposob buduje ztozong konstrukcje. Zbliza si¢ tutaj Szeluto do ekspresjonizmu Skriabina 1
Szymanowskiego.

Largo (Maestoso.)
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Przykt. 8. Preludium H-dur op.1 nr 5, takty nr 1-2.

Warstwa rytmiczna jest wzbogacona przez wprowadzenie, obok typowych miar, trioli 1
kwintoli. Pod wzgledem dynamicznym, piate Preludium H-dur przedstawia si¢ podobnie
jak Preludium Es-dur. Wyeksponowane s3 zakresy skrajne: p-ppp oraz f-fff, procz
przejsciowych diminuendi i crescendi z pominigciem obszaru srodkowego. W ten sposéb
Szeluto osigga efekt kontrastowosci. Wyrazistosci nadajg utworowi rowniez sforzandi.
Tempo jest zmienne, przechodzi od largo. (maestoso) w dwoch pierwszych,

wintrodukcyjnych” taktach, przez appassionato. (rubato), do odcinka maestoso (z licznymi
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ritenuti; przykl. 9) 1 wienczacej kompozycje dwutaktowej kody largo. (maestoso). Ta
ostatnia przynosi powtorzenie materialu introdukcji (z drobnymi retuszami w zakresie
dynamiki), co wyznacza klamrowa budowe Preludium. Charakter calego utworu jest
burzliwy, peten kontrastow, wewngtrznych napie¢, momentoéw quasi-kulminacyjnych. O
ile w przypadku pierwszego z utword6w cyklu dominowalo wrazenie ,kaprysnosci”, tutaj
jest to raczej zmienno§¢, porywczo$é, kontrastowosé, naglo$é®. Pod wzgledem
harmonicznym — poprzez ciggle zmiany trybu, nieustajace alteracje. Chwilowe pozorne
ustalenie tonacji skutkuje nagly transformacjg. W aspekcie dynamiki kontrastujgce ze sobg
zestawienia powodujg naprzemienno$¢ procesow uwrazliwienia odbiorcy — sensytyzacji
(przy niskich rejestrach rzedu p-ppp) 1 desensytyzacji (przy nagle pojawiajacym si¢
istotnym zwiekszeniu wolumenu brzmienia). Tak ma miejsce np. w takcie siodmym, gdy
po brutalnym sforzando pojawia si¢ ledwie styszalne ppp. Urozmaicona rytmika wigze si¢
z cigglymi zmianami tempa 1 agogiki, Scieraniem si¢ dynamiki, ruchu (appassionato) ze
statycznosciag (largo), zmiennos$ci 1 swobody (rubato) ze stalo$cig 1 cigzarem (maestoso),
twardosci (akordy ¢wierénutowe) z ulotnos$cig (szybkie przebiegi szesnastkowe; przykt. 9).

Z kompozycji silnie wyziera stylistyka ekspresjonistyczna.
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Przykt. 9. Preludium H-dur op.1 nr 5, takty nr 9-15.

52 Ibidem, s. 53.
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Niewatpliwie w swych Preludiach op.1 (= op.6) Apolinary Szeluto nawigzuje do
obecnych woéwczas w muzyce europejskiej nurtow: przede wszystkim ekspresjonizmu (na

1), Jest to muzyka probujaca

inspiracje tworczoscig Skriabina zwraca uwage M. Gmys
przetama¢ tradycyjny schemat. Dostrzega si¢ w niej pewne elementy (zwlaszcza w
warstwie harmonicznej) wskazujace na nowatorstwo, jednak analiza wszystkich utworow
cyklu pozwala stwierdzi¢ o ich zakorzenieniu w klasycznych zasadach kompozycji.
Podobna sytuacja ma miejsce w przypadku analogicznych Preludiow op.1 Karola
Szymanowskiego, jak tez innych dziet fortepianowych tego kompozytora z pierwszego
okresu tworczosci: Wariacji b-moll op.3, czterech Etiud op.4, czy I Sonaty fortepianowej
c-moll op.8. Fakt osadzenia Preludiow Szeluty w tradycji nie umniejsza jednak ich
artystycznej wartosci. Nawet przeciwny Kompozytorowi Aleksander Polinski w swojej
negatywnej recenzji nie odmowit dzietu ,modulacji ciekawych”, ,imponujacej sity 1

»32 Tadeusz Szantruczek miniatury te okresla jako ,,dojrzate”, ,,stylowe”,

pewnosci siebie
bardzo ,,aktualne, jak na czas swego powstania”. Zdaniem tego muzykologa w niczym nie
ustepuja one Preludiom op.1 Szymanowskiego, a ,,moze nawet je przewyzszaja’ pod

h’*.  Podczas

wzgledem wartoSci artystycznej, S$mialosci pomystow muzycznyc
poswieconego Szelucie koncertu w Zespole Szko6t Muzycznych im. A. Szeluty w Stupcy,
21 stycznia 2005 roku, Preludia op.l Szeluty zostaly wykonane przez Andrzeja
Tatarskiego w taki sposob, ze zestawiono je z Preludiami op.1 Szymanowskiego — utwory
byly ze sobg przemieszane, a danym publicznosci przez T. Szantruczka zadaniem bylo
odgadnigcie, ktore z miniatur sg dzietem ktorego kompozytora — stuchacze nie potrafili
dokona¢ prawidlowego wyboru. Moze to by¢ kolejnym argumentem wskazujagcym na

rzeczywiscie podobng stylistyke 1 warto$¢ artystyczng obu zbiorow.

3.2. 9 Piesni do stow Heinricha Heinego (Buch der Lieder von Heinrich Heine) op.12

na glos z fortepianem

Zbiodr 9 Piesni do stow Heinricha Heinego (Buch der Lieder von Heinrich Heine)

op.12 na glos z fortepianem powstal okoto 1908 roku™*. Szeluto wydal go wilasnym

3% Dzieje sie to na wszystkich kluczowych ptaszczyznach. W melodyce — to wznoszacej, to opadajacej, nie
stanowigcej nieprzerwanego ciagu, lecz tkanej z krotkich motywow, wzajemnie antagonistycznych.

331 M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242-243.

32 A, Polinski, Mloda Polska w muzyce, ,,Kurier Warszawski”, (1906), nr 38, z. 7, za: Z. Helman, Miedzy
Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 259.

33 Rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, op.cit.

33 Omawiajac czwartg piesh zbioru, Mitternacht, Marcin Gmys wskazuje, ze powstata ona ,,okoto roku 1908
lub 19097, por. M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 292.
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sumptem w oficynie C.G. Rdodera w Lipsku ok. 1909-1910 r. pod nazwiskiem ,,Apolinary
Scheluta”. Tekst kazdej z piesni pojawia si¢ w trzech jezykach: niemieckim, polskim 1
rosyjskim.

Pierwsza piesn to Die Blume (Kwiat). Stanowi ona muzyczne przedstawienie
wiersza Heinego bedacego wyznaniem mitosnym. Podmiot liryczny wyraza swoj gleboki
zachwyt nad pieknem ukochanej, ktére przyrownuje do cudownego kwiatu. Zwraca si¢ do
Boga z blaganiem, by dziewczyna na zawsze zachowata swoja urod¢ 1 czar. W warstwie
treSciowej napotykamy na dwie inwokacje: najpierw do kobiety — obiektu mitosci,
nastepnie do Boga. Warta uwagi wydaje si¢ obserwacja, iz podmiot odnosi si¢ tutaj do
fizycznych atrybutow ukochanej. Tego dotyczy tez jego modlitwa. Nastepuje zatem, na
wzOr oksymoronu, zestawienie ze sobg zmyslowosci: czego$ z zalozenia ,,przyziemnego” 1
ulotnego, gdyz to co si¢ zmystom jawi, wrazenie jest nietrwale, z wszechwiecznos$cig 1
wszechbytem. Pojawia si¢ rowniez, wielokrotnie powracajacy w literaturze 1 sztuce,
motyw tesknoty za wiecznym pigknem 1 wieczng mtodoscig — w czasach wspotczesnych
Szelucie doskonale przedstawiony przez O. Wilde’a (Portret Doriana Graya). W krotkim
dwuzwrotkowym wierszu Heinego otrzymujemy zatem bogaty treSciowo 1 znaczeniowo
materiat dla piesni mlodopolskiego Kompozytora.

Utwor Szeluty opatrzony jest adnotacja Fiir hohe Stimme — na wysoki glos, co
sugeruje preferencj¢ sopranu badz tenoru. W odniesieniu do treSci wiersza bardziej
odpowiednim wydaje si¢ meski glos. Zamiast okreslenia tempa Kompozytor zaznaczyt:
Leiseschwebend, heimlich, stets sehr zart (doch ausdrucksvoll) — spokojnie, tajemniczo,
bardzo delikatnie (ale wyraziscie), tym samym sugerujagc wykonawcom wykreowanie
pewnego wyrazu. Delikatno$¢ stuzy wyczuleniu odbiorcy na niuanse dzwigkowe, byla
srodkiem, ktorym w duzym zakresie postugiwali si¢ impresjonisci. Z kolei tajemniczos¢
faczy si¢ z romantyczno$cia, czesto wigzata si¢ z programem dziel romantykow,
fascynacja legendami, byla obecna w neoromantyzmie (np. u Wagnera), jak 1
ekspresjonizmie. Tonacjag piesni Szeluty jest E-dur (,,milosna” w mlodopolskiej
symbolice), co dodatkowo podkresla wspoidziatanie muzyki z warstwa tekstowg. W
warstwie melodycznej uwage zwracaja duze skoki interwalowe, czgsto stosowane w
neoromantyzmie 1 ekspresjonizmie dla podkreslenia gwattownosci emocji. W zwigzku z
tym melodia przybiera nieregularny, niespokojny, malo przewidywalny charakter.
Dynamika jest do$¢ zrdéznicowana, z przewaga zakresu piano, co wspolgra z nastrojem

delikatnosci. Metrum 6/8 sugeruje rozdrobnienie warto$ci, co daje wrazenie ruchu.
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Kaminska-Rykowska wskazuje na obecna w zapisie kompozycji ,,fakture wagnerowska™>>

(gesta harmonika, bogata chromatyka), co dodatkowo podkresla pdznoromantyczne
inklinacje utworu. W warstwie brzmieniowej jest on jednak nowoczesny, posiada cechy
typowe dla muzycznego ekspresjonizmu.

W utworze Kompozytor odnosi si¢ do literackiego pierwowzoru, co znajduje
odzwierciedlenie w konkretnych elementach. Wprawdzie w pie$ni nie da si¢ wydzieli¢
dwoéch symetrycznych czgsci odpowiadajacym poszczegdlnym zwrotkom wiersza, jednak
Szeluto wyraznie zaznacza zwrot do Boga zmiang tonacji na F-dur, czyli na t¢, co wedhug

Matthesona ,moze wyrazaé najpickniejsze uczucia $wiata™°

. Znamiennym jest, ze
modlitwa ta rozpoczyna si¢ w nastroju niezwyktej intymnosci, jest szeptana (dynamika
pianissimo), by w trakcie ponownie wyewokowa¢ zmystowos$¢ (powrot do materiatu
muzycznego z poczatku 1 tonacji E-dur) i zakonczy¢ si¢ ekstatyczng wzniostoscig
(obrazowo ukazang przez wysokie, dotad nieeksplorowane, rejestry glosu i fortepianu).
Wydaje si¢, ze przede wszystkim do przedstawienia drugiej zwrotki odnosi si¢
kompozytorska wskazéwka ,tajemniczo”, gdyz Bodg jest bytem niepoznanym,
niemozliwym do ogarni¢cia zmystami 1 rozumem. Wkraczamy tu rowniez w problematyke
mistycyzmu, a zatem obszar, z ktorym szczegoOlnie silnie zwigzany byt A. Skriabin —
uwazany za przedstawiciela ekspresjonizmu.

Druga piesn nosi tytut Es liegt der heisse Sommer (Upalny dzien stoneczny).
Podmiot liryczny wiersza Heinego zestawia na zasadzie kontrastu ciepto letniego dnia z
chlodem serca ukochanej. Wyraza jednak nadzieje, ze dziewczyna pod wplywem jego
mitosci w koncu odwzajemni uczucia 1 nastgpi zmiana: pory roku na zimowsg, a
temperatury uczuciowej wybranki na zar serca. W wierszu obecne s3 zatem motywy:
nieodwzajemnionej mitosci mezczyzny do kobiety, oczekiwania®' (podmiot liryczny
okresla nawet czas trwania na pot roku) oraz nadziei; uczucia zostajg w obrazowy sposob
przyrownane do termiki, gdzie milo$¢ utozsamiana jest z gorgcem, obojetnos¢ zas z
chlodem. Jest to tematyka, po ktorg szczegdlnie czgsto siggali twoOrcy romantyczni.

Utwor Szeluty utrzymany jest w tonacji F-dur, metrum 4/8, tempie Lebhaft und
anmutig (con moto) — zZywo i z wdzigkiem (ruchliwie), ktére w finale przechodzi w
Langsammer (meno mosso) — wolniej (mniej ruchliwie). Zmiana ta zdaje si¢ odnosi¢ do

warstwy tresciowe], zostaje wprowadzona w momencie, gdy bohater mowi o nadziejach na

3% A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mlodej
Polski”, op.cit., s. 51.

336 M. Toporowski, op.cit., s. 28-29.

337 W warstwie poetyckiej to oczekiwanie ma réwniez typowo ,,romantyczny” charakter, w przeciwienstwie
do wyraznie perwersyjnych inklinacji oczekiwania w pozniejszym, ekspresjonistycznym dziele A.
Schoenberga, Erwartung (1924) do libretta Marie Pappenheim (1882-1966).
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przysztos$¢, co wigze si¢ z koniecznoscig oczekiwania — przez pot roku lub dluzej, gdyz nie
jest powiedziane, ze chodzi o najblizszg zimg, czy ktoras$ kolejng. Oczekiwanie samo w
sobie kojarzone jest z zastygnigciem, wymaga cierpliwosci, stad zmiana tempa na
wolniejsze wydaje si¢ by¢ w peilni adekwatna, sprzyja¢ obrazowosci muzyki,
wspoldziataniu ze sobg warstwy poetyckiej 1 muzycznej. W miniaturze dominuje $redni 1
wysoki zakres dynamiczny (mf-f). Znamiennym jest, ze na przestrzeni ostatnich czterech
taktow, gdy mowa o ,blasku stonca” majacym zago$ci¢ w sercu, Szeluto wprowadza
crescendo, wienczac piesn triumfalnym akordem tonicznym w dynamice forte, jak gdyby
w ten sposob odnoszac si¢ do glgbokiego przekonania, a wrecz pewnosci podmiotu
lirycznego co do wlasnego zwycigstwa, tj. zdobycia serca ukochanej. Podkresleniem tego

jest rowniez charakter linii melodycznej — wznoszacy (przykl. 10).
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Przykt. 10. Piesn Es liegt der heisse Sommer op.12 nr 2, finat.

Jezyk muzyczny utworu, podobnie jak w przypadku poprzedniego, jest
nowoczesny, cho¢ niewatpliwie tagodniejszy, wystepuje tutaj mniej wspolbrzmien
dysonansowych, w partii wokalnej w wigkszym zakresie wystepuje ruch sekundowy,
rzadziej pojawiaja si¢ skoki interwalowe, nigdy tez nie przekraczajg one seksty. Faktura
jest zatem bardziej wokalna. Kompozytor nie okreslit na jaki rodzaj glosu przeznacza
piesn, jednak wykorzystana skala sugeruje wyzsze glosy (jak w poprzedniej piesni),
tematyka — dodatkowo — wykonanie przez mezczyzng. Stad najbardziej odpowiedni
wydaje si¢ tenor.

Piesn trzecia to Aus meinen Trinen spriessen (Z mych lez wytrysngl cudnie
rozkwitly i pyszny ten kwiat). Tematyka wiersza réwniez jest mitosna. Podmiot liryczny
jest zakochany w kobiecie, ktéra nie odwzajemnia jego uczué. Nie jest on w stanie ukry¢
swego cierpienia. Jego 1zy staja si¢ jednak surowcem dla rozwoju picknego kwiatu, a

niespokojny oddech ,trwozy caly stowika przecudowny $piew”. Ukochana pozostaje
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jednak obojetna. Bohater obiecuje jej, ze w zamian za mito$¢ odda jej swdj wspanialy
kwiat, wyraza zyczenie, aby to dla niej $piewat stowik. W wierszu nieszczesliwa mito§¢
opisywana jest przy pomocy dwoch symboli: kwiatu i1 stowika. Kwiat oddaje naturalne
pigkno, ale rowniez przemijanie — rozkwita, a nast¢pnie usycha lub wiednie. Jest darem,
poprzez ktory wyraza si¢ mitos¢, wdzigcznos$¢, szacunek, hold. Tutaj staje si¢ znakiem
cierpienia. Gdyby nie tzy podmiotu lirycznego, nie bylby przeciez tak ,,cudnie rozkwitty 1
pyszny”. Jego pickno odzwierciedla wielko$¢ cierpienia bohatera. Przekazanie go
ukochanej moze mie¢ zatem niejednoznaczny wydzwiek. Z jednej strony, jako dar, moze
wyraza¢ mito$¢, a z drugiej by¢ wyrzutem, $wiadczy¢ o mitosnej udrgce bohatera, ktorego
powodem jest niecodwzajemnione uczucie do kobiety. Takie wielowymiarowe rozumienie
znaczenia kwiatu wigze si¢ z jego symbolikg. Bywa on bowiem utozsamiany m.in. z
tajemnica, nadzieja, wiosng, picknem, stodycza, czystoscig, namigtnoscig, ale takze z
przemijaniem i $miercia>®. Stowik, uosabiajacy pickny $piew, rowniez ma bogata
symbolike, w ktorej mieszcza si¢ semantyczne przeciwienstwa. I tak, z jednej strony wigze
si¢ on z marzeniem, przeczuciem szczg¢scia, miloscig, z drugiej za§ ze smutkiem, zlg
wrozbg, pozegnaniem, $miercig; natomiast stowicza piesn jednoznacznie ze ,,stlodkim
marzeniem”™>’. W wierszu Heinego ptasi $piew traktuje o bolu podmiotu lirycznego,
ktorego zyczeniem jest, by dotart on do ukochanej. Bezposrednio wyrazanym pragnieniem
jest zatem zwrdcenie uwagi dziewczyny na jego cierpienie.

Piesn Szeluty zostata przeznaczona do wykonania przez wysoki glos, z uwagi na
tre§¢ — optymalnie przez tenora. W miejscu tempa pojawia si¢ okreSlenie wyrazowe

4 . . . . .
>49) o odpowiada milosnej tematyce wiersza. Nie

teneramente (migkko, delikatnie, tkliwie
ustalono w sposoéb jednoznaczny tonacji, aczkolwiek zaznacza si¢ pewne dos¢
konsekwentne cigzenie ku H-dur, czyli wg Matthesona, tonacji ,niewesolej 1
melancholijnej”, w ten sposdb muzycznie odzwierciedlajagc bodl podmiotu lirycznego.
Harmoniczne komplikacje zdaja si¢ oddawa¢ jego trudng wewnetrznie sytuacje
emocjonalng, ale mogg tez odnosi¢ si¢ do niejednoznacznosci symbolicznej 1 znaczeniowe;]
tekstu. Utwor nie posiada znakoéw przykluczowych, akordem wieficzacym jest jednak
klasyczny H-dur. Melodia posuwa si¢ w sposob zazwyczaj ptynny, ruchem sekundowym,

cho¢ maja tez miejsce wicksze wychylenia. Lacznie wystepuje 11 skokow interwatowych

(powyzej tercji wielkiej), najwigkszy siega septymy. Obowigzuje metrum 3/4 (dwukrotnie

38 W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 2006, s. 181-183.
339 Tbidem, s. 392-394.
340 A, Chodkowski (red.), op.cit., s. 897.
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przez dlugo$é jednego taktu pojawia sic 4/4°*"). Utwor zaczyna si¢ i konczy niskimi
zakresami dynamicznymi: pp-p, z crescendowymi 1 diminuendowymi cieniowaniami. W
czgsci centralnej obowigzuje forte 1 fortissimo. Zmiana dynamiczna przypada na fragment
wiersza méwigcy o stowiczym $piewie, a jej eskalacja — na emfatyczne ,,ach” (czemu
towarzyszy okreslenie wyrazowe affettuosamente — namigtnie, czule, pieszczotliwie) 1
czes¢ wyrazajacg nadzieje¢ podmiotu lirycznego na mitos¢ ukochanej 1 jego obietnice
ofiarowania jej kwiatu. Koncowe zyczenie o uslyszeniu przez nig slowiczego Spiewu
nastepuje znow w niskich rejestrach dynamicznych, jak gdyby bohater lekat si¢ glosnego
wypowiedzenia swych pragnien. Znamiennym jest, ze ostatnia fraza partii wokalnej, gdy
mowa o piesni stowika (das Lied der Nachtigall, przykt. 11) diametralnie r6zni si¢ od
pojawiajacej si¢ wezesniej, analogicznej tresciowo (Nachtigallen Chor; przyktl. 12). Dzieje
si¢ to zarowno na plaszczyznie dynamicznej (pianissimo vs forte, crescendo), melodycznej
(drobny vs skokowy ruch interwalowy), jak tez rytmiczno-agogicznej (dluzsze wartosci
¢wierénutowe vs krotsze 6semkowe). Ukazuje to zmieniajacy si¢ charakter emocjonalny
pies$ni, zmierzajacy ku wyciszeniu, spowolnieniu, bezruchu, jak gdyby zastygnieciu w

oczekiwaniu na mito$¢ kobiety, albo tez umieraniu.

<

”

f
- . —h—NH B '
T T R P LR R SR

ﬁ_#

S

pu Y
Le

~Te

,m
i

<~
Yo |

2
: b) .hJ 9:
[ g 1 [ — —
g — e =
- -5“-:..____________...-'

Przykt. 11. Pie$n Aus meinen Trénen spriessen op.12 nr 3, takty nr 8-11.

W wydaniu C.G. Rodera wystepuje blad, nie zasygnalizowano bowiem powrotu do metrum 3/4, co
btednie sugerowatoby, ze przez cata dalszg czes$¢ utworu obowigzuje 4/4.
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Przykt. 12. Pie$n Aus meinen Trénen spriessen op.12 nr 3, finat.
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Pie$ni: czwarta, Die Mitternacht (W pélnocny czas), piata, Der Tod (Smier¢) oraz
szosta, Die Nacht (Noc) przeznaczone sg na sredni glos (w zapisie Szeluto zastosowat
klucz basowy) kobiecy lub meski; w przypadku Die Nacht, z uwagi na warstwe tekstowa,
optymalnie baryton, bas-baryton lub bas.

W przypadku Die Mitternacht Kompozytor postuzyt si¢ wierszem Heinego, w
ktorym poeta ewokuje nocny, tajemniczy, zlowr6zbny klimat. Podmiot liryczny udaje sig¢
do lasu — ,,ciemnego”, a zatem nicodgadnionego, jest sam (,,wszystko $pi”’). Nastepuje tutaj
personifikacja drzew, ktore ,jak przez sen swe gatezie kotysza jak gdyby wspdiczujac
kiwaja swa glowa”. Warto zwroci€ tutaj uwage na dwie zasadnicze kwestie. Po pierwsze,
wprowadzenie motywu lasu otwiera przed nami szerokie pole skojarzeniowe. Las
symbolizuje np. miejsce schronienia — kryjowke (Parsifal, Tristan 1 [zolda, Robin Hood,
Sw. Hubert, Sw. Tybald z Provins), ucieczke przed ludzmi i $wiatem (w Tymonie
Atenczyku W. Szekspira, czy Lesie sosnowym P.B. Shelleya), miejsce medytacji, ale tez

42 . ) r .
42 Po drugie poeta mowi o ,,wspblczuciu” —

samobodjcow (np. w Boskiej Komedii Dantego)
a zatem istnieniu jakiej$ niedoli — 1 ,,kolysaniu si¢ gatezi”, co moze nasuwac skojarzenia z
wisielcami 1 §miercig.

W muzycznym odczytaniu Szeluty nastroje kreowane w wierszu ulegaja
zintensyfikowaniu. Kompozytorowi zalezy na osiggnieciu klimatu tragizmu, mrocznosci,
tajemniczosci, co juz na samym poczatku podkresla poprzez wprowadzenie odpowiednich
oznaczen wyrazowych. Zamiast tempa zaznacza on najpierw mesto (smutno, zatosnie,

), w dalszej czesci za$ — gdy mowa o drzewach kolyszacych gafeziami —

zatobnie
mistico. W piesni obowigzuje metrum 3/4. W zapisie nie posiada ona znakoéw

przykluczowych, wienczy ja akord E-dur, sugerujacy niejako tonacj¢ zasadnicza. Wsrod

2 W. Kopalinski, op.cit., s. 186-188.
>3 A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 553.
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uzytych wspotbrzmien dominuja akordy nonowe bez kwinty. Sledzac plan harmoniczny
mozna zauwazy¢, ze Szeluto porusza si¢ od b do E, a zatem na przestrzeni trytonu. Za
sprawa zastosowanej przez Kompozytora harmoniki w utworze obecne jest pewne
napiecie, niepokoj. Przeciwstawia si¢ temu linia melodyczna — opierajaca si¢ na dtuzszych
warto$ciach (dominujg ¢wierénuty 1 pohuty), przebiegajagca w  sposéb  dosé
zrbwnowazony, umiarkowanymi ruchami (w zasadzie brak wigkszych skokow
interwatowych). W finale zastyga w trwajacym g pianissimo na slowie geschiittelt
(przykt. 13). Podmiot lityczny piesni Szeluty jest zatem pewny swojej decyzji, nie
towarzyszy mu wieksze wahanie, albo tez wobec tragizmu sytuacji w jakiej si¢ znalazt,
prezentuje obojetnos¢. Dynamika oscyluje pomiedzy mezzo forte 1 pianissimo, a zatem w
nizszych zakresach, co potgguje introwertywny charakter kompozycji. M. Gmys wskazuje
na pewne zwiazki Die Mitternacht z wczesng tworczoscig Skriabina: tak w warstwie
harmonicznej, jak i typowym dla tej piesni mistycyzmem, melancholijnym, ,,zalobnym
rysem™**. Niewatpliwie charakter muzyki jest zlozony i wyrazisty, przemawiajacy do
wyobrazni odbiorcy, ewokujacy w nim konkretne nastroje. Utwor stanowi tez §wiadectwo
znakomitego wspoldzialania ze sobg poszczegdlnych elementow formalnych dzieta

muzycznego z warstwa literacka.
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Przykt. 13. Piesn Die Mitternacht op.12 nr 4, final.

Kolejny z wierszy Heinego wykorzystanych przez Szelute nosi tytut Der Tod
(Smierc). Poeta podejmuje w nim watki egzystencjalne, wyraza nastroje typowe dla

p6zniejszych dekadentow. Przyrownuje $mier¢ do zasnigcia, a kres zycia do wieczornego

3 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 292.
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zmierzchu. Zmeczony podmiot liryczny zasypia. Widzi, ze $wiat wokot niego zyje,
dostrzega pigkno wcigz odradzajacej si¢ przyrody (,,stysze cudny stowika $piew, on $piewa
piesn mitosci”), czego sam nie moze juz doswiadczy¢, jest mu to obce (,,ja stysze Spiew
jak gdyby przez sen”). To konfrontacja z wlasnym przemijaniem, niezmiennym i
nieublaganym rytmem natury, ktéora wcigz si¢ odradza, mimo, ze poszczegélne istoty z
niego odchodza, dotyka je Smier¢. Tempem Der Tod Szeluty, jednej z najdluzszych z cyklu
piesni, jest Maestoso, co odnosi si¢ do majestatu przekazywanych przez muzyke i stowa
tresci. W trakcie narracji Kompozytor zamieszcza uwage feneramente, sugerujac
»delikatny, tkliwy” charakter. Okreslenie to pada w momencie, gdy mowa o §wiezosci
zieleni przyrody, $piewie stowika. Kompozytor w ten sposob stara si¢ ukaza¢ muzycznie
towarzyszacy bohaterowi wiersza nastrdj nostalgii, wzruszenia, ale tez, by¢ moze,
zroznicowaé wzgledem siebie czgsci mowiace o zyciu, od tych, ktére traktujg o Smierci. W
finale, gdy podmiot liryczny stwierdza, ze $wiat dookota odbiera nie w sposob
bezposredni, uczestniczagc w nim, lecz jak gdyby ,,przez sen”, co niejako okresla go jako
przynalezacego juz bardziej do tych umartych, powraca maestoso, a zatem klimat $mierci.
Partia wokalna konczy sig, lecz fortepianowe tlo samotnie trwa nadal rownomiernymi
akordami, jakby zycie wcigz toczylo si¢ swoim stalym rytmem, juz bez bohatera. Utwor
posiada zmienne metrum (4/4 przeplata si¢ z 3/4), a takze nierbwnomierny, linearny lub
skokowy charakter linii melodycznej. Zdaje si¢ to obrazowaé zawieszenie podmiotu
lirycznego miedzy zyciem, gdyz jeszcze nie umart, a Smiercig, poniewaz to co dzieje si¢
ledwie do niego dociera, jego juz w tym nie ma. Tonacja piesni poczatkowo pozostaje
nieokreslona. W niektorych odcinkach mozna wyrézni¢ H-dur, w innych Es-dur, ktora
przewaza, w jeszcze innych D-dur. Calo$¢ zwieniczona jest akordem preferowanym Es-dur.
Dynamika réwniez pozostaje niejednorodna. Na przestrzeni utworu ma miejsce przejscie
od forte do ppp, co obrazuje cigg zmierzajacy do catkowitego wyciszenia. Wystepuja
wewnetrzne fluktuacje miedzy pianissimo 1 mezzo forte, obrazujagce wahania, dazenie do
dominacji: raz pierwiastka zycia, kiedy indziej — $mierci.

Die Nacht (Noc) Heinego rowniez podejmuje podobng tematyke, przyrownujac noc
do $mierci. Podmiot liryczny wspomina uczucie, jakim niegdy$ darzyta go ukochana 1
uswiadamia sobie, ze ta mito$¢ juz z jej strony wygasta. Jest to dla niego réwnoznaczne ze
$miercig. Bez mitosci kobiety nie jest w stanie zy¢, przyzywa wigc Smierci, by zabrata go
w swa otchtan. Piesn Szeluty zostala okreslona jako mesto, co sugeruje jej zalobny rys.
Utrzymana jest w metrum 2/4. Tonacja zasadnicza to cis-moll, w historii muzyki
najbardziej znana z 14 Sonaty fortepianowej ,, Ksiezycowej” 1 14 Kwartetu smyczkowego

op.131 Beethovena, Scherza op.39 Chopina, a takze wspoifczesnej Szelucie V' Symfonii
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Mahlera, a zatem dziet o wyraznie elegijnym, a nawet tragicznym charakterze. W taki
klimat wpisuje si¢ tez piesn mtodopolskiego kompozytora. Jej linia melodyczna biegnie
nierownomiernym ruchem, wznosi si¢ 1 opada, w mniejszych badz wigkszych interwatach.
Jeden raz, w finale, ma miejsce skok oktawowy, tak jakby bohater chciat dosiegnac
$mierci, otchtani. Wartosci rytmiczne, poczatkowo drobniejsze, z czasem przybieraja
posta¢ rownych ¢wierénut, co przektada si¢ na mniejsza ruchliwos¢, a wigksza statycznos$¢.
Nie powinno by¢ jednak utozsamiane z nastrojem spokoju, Kompozytorowi zalezy raczej
na ukazaniu sity, odwagi w decyzji o obraniu $ciezki $mierci — towarzysza temu wysokie
rejestry dynamiczne: forte 1 fortissimo. Na przestrzeni catego utworu warstwa dynamiczna
jest zréznicowana, podkreslajac silny emocjonalny wydzwigk. Shizy temu roéwniez
agogika. Dla przyktadu, gdy w warstwie tekstowe] pojawia si¢ temat mitosci, Szeluto
wprowadza oznaczenie piu mosso appassionato, kiedy jest natomiast mowa o wygasnieciu
uczucia ze strony kobiety, muzyka nabiera charakteru melancholijnego, depresyjnego
(okreslenie melancolico; przykt. 14).

Kompozytor dedykowatl ten utwor profesorowi Poustorosleffowi, radzieckiemu
prawnikowi, ktéry prébowat naktoni¢ go do obrania Sciezki naukowej (aczkolwiek biorac
pod uwage najbardziej prawdopodobny czas powstania zbioru pie$ni 1 znajomos¢ Szeluty z
Poustorosleffem, wydaje sig, ze dedykacja mogta zosta¢ umieszczona dopiero w momencie

wydania, ok. dwa lata po skomponowaniu utworu).

Melancolico
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Przykt. 14. Piesn Die Nacht op.12 nr 6, fragment melancolico.

Kolejne trzy utwory cyklu przeznaczone sg na wysoki glos do wykonania
optymalnie przez sopran lub tenor (co w przypadku 6smej i dziewigtej piesni, z uwagi na
ich tres¢, wydaje si¢ bardziej odpowiednie).

Siodma piesn nosi tytul Ein Fichtenbaum (Jodla). Drzewo to jest symbolem

wzniostosci, dumy, potegi, dlugowiecznos$ci, odrodzenia, wiernosci, zycia, nadziei, trwalej
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e, . .. . 4
mitosci, ale tez zalu i smutku™®

. W wierszu Heinego jodta okreslona zostala jako
»samotna”, ,.na szczytach gor”, okryta ,,catunem bialym”, co sugeruje wzniostos¢, ale by¢
moze rowniez smutek. Trudno natomiast wigza¢ z nig przymiot zycia, gdyz calun jest
tkaning shuzaca do okrycia zwilok (,,calun” pojawit si¢ juz w innym utworze Heinego
wykorzystanym przez Szelut¢ w piesni Die Nacht). Mimo wigc, iz jodla jest ,,wieczna”,
pozostaje jakby ,niezywa”, pod lodowata skorupa (pokrywa ja 16d i $nieg). Poeta
umiejscawia jg ,,w poinocnej stronie”, co dodatkowo sugeruje chtéd. Drzewo zostaje
upersonifikowane, marzy o ,,palmie majacej stonca blask”. Palma symbolizuje tu zatem
$wiatlo, stonce, triumf, dostojenstwo, obfitos¢, nadzieje, rado$¢>*’. W wierszu Heinego jest
ideatem, bedacym przedmiotem marzenia tytulowej jodly, stanowi niejako jej
przeciwienstwo. Swoja piesn Szeluto opatrzyl oznaczeniem agogicznym con moto, co
sugeruje ruchliwos$¢, ozywienie. Pomimo to w utworze obecna jest atmosfera spokoju,
odzwierciedlajgca wyewokowany poetycko obraz jodly. Wartosci rytmiczne s3 miarowe,
nie nadmiernie rozbite. W partii wokalnej przewazajg ¢wierénuty 1 pdinuty, tylko jeden raz
pojawia si¢ 6semka. W akompaniamencie fortepianu zaznacza si¢ staly puls dsemkowy,
wystepuja charakterystyczne shupy akordowe i oktawy. Daje to wrazenie rytmicznej
jednorodnosci. Obowigzuje metrum 3/4. Rowniez linia melodyczna, cho¢ nie ma
wyraznego zakorzenienia tonacyjnego, opiera si¢ na kolejnych ruchach dzwigkéw o
umiarkowanej odleglos$ci, nie przekraczajacej seksty. Summa summarum, Szeluto nie obrat
tu sobie jednak za cel epatowanie kontrastami, lecz raczej konsekwentne budowanie
pewnego obrazu. Stad jego jezyk jest narracyjny, opisowy, w mniejszym stopniu
dramatyczny. W warstwie wyrazowej Kompozytor wyodrgbnia fragment odpowiadajacy
marzeniu o palmie (przykt. 15). Wprowadza wowczas okreslenie affetuosamente, w prawej
rece fortepianu stosuje przeniesienie oktawowe, nieznacznie przechodzac w wyzsze
rejestry. Zabieg ten stuzy wykreowaniu klimatu tkliwosci, ale 1 pewnej wzniostosci.
Obrazuje to rOwniez nagle wyciszenie dynamiki do piano (nast¢pujace bezposrednio po
poteznym fortissimo), stopniowe crescendo 1 zatrzymanie si¢ na forte. Owe, licznie
pojawiajace si¢ na przestrzeni catej kompozycji, kontrasty dynamiczne w najwickszym
stopniu stuzg nastrojowosci, ukazuja fluktuacje emocji. Uczuciowo$¢ ta nie jest jednak
ekspresyjnie wybujata, lecz raczej podporzadkowana muzycznemu przebiegowi, ma
charakter bardziej typowy dla neoromantyzmu. Utwér nie posiada jednoznacznych

oznaczen tonacyjnych, ostatnim akordem jest Des-dur, zdajacy si¢ sugerowacé tonacje

% W. Kopalinski, op.cit., s. 128-129.
>4 Tbidem, s. 298-300.
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zasadnicza. Ein Fichtenbaum opatrzona jest dedykacja — a Madame 1. Poustorosleff

(chodzi prawdopodobnie o zong¢ prof. Poustoroslefta).
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Przykt. 15. Piesn Ein Fichtenbaum op.12 nr 7, fragment.

Osma piesn zatytulowana jest Dein Angesicht (Twoja twarz). Charakter wiersza
Heinego jest milosny, podmiot liryczny zwraca si¢ w nim do ukochanej. Nastepuje tu
jednak zestawienie watku mitosci z watkiem $mierci. Laczenie eros 1 tanatos jest typowe
dla sztuki 1 mysli przetomu XIX 1 XX wieku, stad siggajac wiasnie po taki utwor poetycki
Szeluto poniekad okreslit swa przynalezno$¢ do wspdlczesnych mu czasow. U Heinego
kontrastowo$§¢ odbywa si¢ na trzech poziomach: fizycznym, uczuciowym 1
egzystencjalnym. Na tym pierwszym przyrownuje on purpurowg czerwien ust do bladosci
twarzy ukochanej, na drugim — pelne miltosci oblicze do bolesci malujacej si¢ na twarzy
kobiety, na trzecim za$ jej obecng mito$¢ z perspektywa nieuchronnosci $mierci. Dla
podmiotu lirycznego widok ukochanej stat si¢ treScig marzen sennych, ktére okresla jako
cudowne 1 przyrownuje do ,anielskiego czaru”. Przyjdzie jednak czas, gdy i1 ukochang

dosiggnie $mieré, czego symboliczng zapowiedzig ma by¢ boles¢ 1 blados¢. Piesn
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opatrzona jest uwaga agogiczna dolce et accarezzevole®, co znaczy ,stodko i
pieszczotliwie”. Kompozytor skupia si¢ wigc na aspekcie mitlosnym wiersza. Melodyka,
podobnie jak w innych utworach zbioru op.12, nie pelni wiodacej roli. Typ linii
melodycznej jest zlozony, ruch postepuje umiarkowanymi skokami, nie przekraczajacymi
seksty. Wyznacza on drobne motywy, w zasadzie bez tendencji do tworzenia dluzszych
struktur tematycznych. Zaznacza si¢ dazenie do wywolania subtelnych standéw
emocjonalnych poprzez zmiany w obrgbie harmoniki (chromatyzacja), agogiki (odcinki
piu mosso, ritardando) oraz Srodkow wyrazowych (mesto, dolce cantabile). Charakter
muzyki jest w sposob bardzo przemys$lany dopasowany do znaczenia stéw, tak izby
wyzyskac¢ jej walory ilustracyjne. Dla przyktadu, mesto pojawia si¢ na stowach und doch
so bleich (,,a jednak tak blady”), tym samym nasuwajac skojarzenia ze $miercia.
Kompozytor wprawdzie nie okresla tonacji, zaznaczajg si¢ jednak wyrazne inklinacje w
kierunku H-dur, natomiast akord wienczacy to G-dur. Matthesonowskie rozumienie mowy
tonacji zdaje si¢ dobrze oddawac¢ charakter utworu Szeluty, gdyz H-dur teoretyk okresla
jako ,niewesota 1 melancholijng”, G-dur za$§ jako majacg co$ ,natarczywego i
méwiacego”, ,rownie odpowiednia dla powaznych, jak i pobudzajacych tematow™*®. W
pies$ni Szeluty 1 wierszu Heinego powaga 1 wyrazisto$¢ przypisana zostaje wigec $§mierci. W
utworze obowigzuje metrum 3/4, do§¢ zréwnowazona rytmika z przewagg wartosci
o6semkowych w fortepianowym tle, w partii wokalnej za§ — bardziej zréznicowana, acz bez
inklinacji ku nadmiernemu rozbijaniu wartosci (6semki, ¢wierénuty oraz dluzsze wartosci).
Dynamika, poza odcinkiem gdzie jej zakres poszerza si¢ do forte, oscyluje wokot ppp-p,
Wskazuje to na subtelno$¢ w sposobie przekazywania przez Kompozytora muzycznych
nastrojow.

Piesn dziewigta wykorzystuje wiersz Liebessehnen (Milosci Zar), bedacy
wyznaniem mitosnym. Podmiot liryczny tgczy mitos¢ z zarem, a wigc czyms rozpalajagcym
od wewnatrz, goragcym, niebezpiecznym, o olbrzymiej mocy. Wyraza zyczenie pelnej
komunii z ukochang: bliskos$ci fizycznej (,twe lica przysun do mych lic”), uczuciowe;j
(,,fez strumien naszych si¢ ztgczy”) 1 obrania wspodlnej drogi zyciowej (,,serce twe z mym
sercem ztacz”). Doswiadczenie bycia przy obiekcie mito$ci prowadzi do ogromne;j
intensyfikacji emocji u bohatera 1 ma dla niego wielkie znaczenie, ktore przyréwnuje do
umierania.

Wydaje si¢, ze taki sposob przedstawiania uczu¢ przez poetge szczegdlnie

koresponduje z muzyka o cechach ekspresjonistycznych. W utworze Szeluty

7 Oczywistym bledem drukarskim badz samego Kompozytora jest uzycie we wloskim oznaczeniu
francuskiego spdjnika. Zamiast ef powinno oczywiscie pojawié si¢ e.
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charakterystyki te najsilniej zaznaczaja si¢ w warstwie dynamicznej, gdzie preferuje on
zakresy skrajne, rzadko wykorzystujac srodkowy rejestr. Juz analiza kilku pierwszych
taktow pokazuje, jak dynamika fluktuuje kilkakrotnie siegajac zakresOw piano 1 forte. Po
trzech pierwszych taktach (oraz przedtakcie) piano, w takcie czwartym nast¢puje nagly
akord forte, po ktorym pojawia si¢ piano subito. Na przestrzeni trzech kolejnych taktéw
ma miejsce stopniowe crescendo uwienczone akordem forte przypadajacym na 6smy takt
(przykt. 16). Dalszy przebieg kompozycji ukazuje podobne kontrasty. Ogolem
Kompozytor porusza si¢ w obszarze wyznaczonym granicami piano — fortissimo. Wartym
zaznaczenia jest, ze w swoim dazeniu do muzycznej obrazowosci, Szeluto wykorzystuje
dynamike zaréwno dla podkreslenia konkretnych stow, co dotyczy tak partii wokalnej, jak
1 fortepianu (zwroty emfatyczne: Dann — Ach; silnie naznaczone emocjonalnie tresci, np.
dotyczace $mierci), ale tez dla wykreowania nastroju niejako poza warstwg tekstowa, gdy
glos milknie, a zatem zmiana realizuje si¢ jedynie w partii fortepianu (np. takty 5-8). O ile
dynamika jest ptaszczyzna, na ktorej Szeluto wprowadza liczne zmiany w obrgbie wielu
swoich utworow, o tyle w przypadku metrum wykazuje on raczej przeciwng tendencje, t;.
do utrzymania statosci. Piesn Liebessehnen wylamuje si¢ jednak z tego schematu. Tutaj
metrum jest bowiem zmienne, w niektorych odcinkach 2/4, w innych 6/8, najdluzej zas
utrzymuje si¢ 3/8. Silnie zr6znicowana pozostaje rOwniez agogika. Utwor opatrzony jest
oznaczeniem tempa Lebhaft und Anmutig (Zywo i z wdziekiem), w trakcie dwukrotnie
pojawia si¢ wskazanie piu mosso e molto accelerando, co ma shuzy¢ uptynnieniu zmiany
metrycznej. Tonacja jest ,,mitosna” — E-dur. W warstwie harmonicznej piesni wystepuja
jednak liczne alteracje, chromatyka zastosowana jest w charakterystyczny dla miodego
Szeluty bogaty sposob. Linia melodyczna przebiega niespokojnie, czesto zmieniajac
kierunek, wartos$ci rytmiczne i1 sposéb wyrazu. Nie wystepuja tu jednak wieksze skoki
interwatowe, co niewatpliwie utatwia jego wykonanie. W catosci piesn posiada jednak

wyrazny charakter ekspresjonistyczny.
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Przykt. 16. Piesn Liebessehnen op.12 nr 9, poczatek.

Podsumowujac mozemy stwierdzi¢, ze wszystkie dziewie¢ piesni zbioru op.12
cechuje zlozona warstwa harmoniczna z bogata chromatyka. Kompozytor probuje
wyraznie odejs¢ od tradycyjnego systemu dur-moll, czgsto nawet nie okreslajac tonacii,
wprowadzajac niejednoznacznosci — wielodzwigki o trudnej do zinterpretowania funkcji.
Warstwa melodyczna rowniez ulega komplikacji. Do$¢ trudno mozna wyrdzni¢ konkretne
tematy, Szeluto operuje raczej krotszymi jednostkami, pojedynczymi motywami.
Wszystkie czg¢sci zbioru sg piesniami przekomponowanymi. W formie sg dos¢ zwigzte,
kazda o czasie trwania nieprzekraczajagcym dwoch minut. Pomimo zastosowania (czesto
domniemanych) tonacji majorowych brzmienie jest raczej ciemne, mroczne. Kompozytor
wprowadza liczne niuanse dynamiczne, ktore stuzg obrazowosci, odnoszg si¢ do tekstu
poetyckiego. We wszystkich piesniach uwidacznia si¢ silne wspotdziatanie muzyki 1
stowa, ilustracyjny charakter poszczegdlnych utworéw. Zapisy obu instrumentoéw, tj. glosu
1 fortepianu, niejednokrotnie sg od siebie do$¢ niezalezne, zarobwno harmonicznie (glos z
dzwigkami nie majacymi swych odpowiednikow w fortepianowym akompaniamencie
dodatkowo komplikuje plan harmoniczny, czyni go jeszcze bardziej zlozonym i trudnym
do zdefiniowania), jak 1 rytmicznie. Bywa, ze w partii wokalnej do$¢ licznie wystepuja
duze skoki interwatowe, co ogranicza swobod¢ wykonawcza, stanowi natomiast wazny
element wyrazowy. Z kolei faktura fortepianu ma przewaznie typ akordowy. Pod
wzgledem formalnym 1 stylistycznym Piesni op.12 cechuje zazwyczaj charakter
ekspresjonistyczny, niektore pozostajg jednak silniej osadzone w tradycji, nalezatoby je
okresli¢ jako neoromantyczne.

W latach 20. XX w. Seweryn Barbag w taki sposob wypowiadal si¢ o tych
piesniach: ,,beda kiedy$ pouczajacym zabytkiem muzyki europejskiej z ostatniego okresu
tonalizmu. Stylowo spokrewnione z pie$niami Fitelberga, sprzeciwiajg si¢ swym wielce

wyrafinowanym aparatem technicznym — romantycznej prostocie tekstow. Z czgsci
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fortepianowej przeziera duch Skriabina™*. Jak zaznaczyl tez wspolczesny
Kompozytorowi autor, Piesni op.12 pod wzglegdem stylistycznym sg przejawem
ekspresjonizmu w muzyce. Z drugiej strony odnalez¢ w nich mozna réwniez elementy
impresjonistyczne. Wskazuje na to myslenie wertykalne Kompozytora, silne skupienie si¢
na wspotbrzmieniach (akordy obejmujace nawet 8-10 dzwigkow), ukierunkowanie si¢ na
kolorystyke brzmieniowa, anizeli na przekaz melodyczny, dazenie do wykreowania
ulotnych nastrojow™"".

Zbidr Piesni op.12 Szeluty jako przedstawienie w muzyce poezji niemieckiego
romantyka Heinricha Heinego (jednym =z najbardziej dobitnych przykladow
L<rfomantyczno$ci” tych wierszy moze by¢ sposob opisania miltosci w Dein Angesicht)
ukazuje uczuciowos¢ w sposdb wybujaty, subiektywny, dekadencki, bardziej stanowiac
odbicie wrazen Kompozytora anizeli probe muzycznego zilustrowania wierszy (w
cytowanej wczesnie] wypowiedzi Barbag mowi wrecz o ,.sprzeciwianiu si¢” tych dwoch
warstw). Tak jak polagczone zapisy odmiennych, linii wokalnej 1 instrumentalnych tworza
nowg jako$¢, podobnie mozna stwierdzi¢ o tekstach poetyckich Heinego z muzyka
Szeluty.

M. Gmys zwraca uwage na konstrukcyjng prawidtowos¢ cyklu. Ot6z pierwsze i
ostatnie trzy pie$ni przeznaczone sg na wysoki glos, posiadajg wyrazne inklinacje ku
,milosnej” tonacji E-dur, sg ,,piesniami kobiecymi”, natomiast trzy srodkowe, to bardziej
mroczne ,,piesni $mierci™™, przeznaczone na nizszy glos, sg ,,piesniami meskimi”. W tych
srodkowych obecny ,,motyw Erosa” zostaje zdominowany przez ,,motyw Tanatos”, w
skrajnych tryptykach nastepuje odwrécenie proporcji>”. Pokrewiefistwo ogniw
poczatkowych 1 koncowych okresli¢ mozna jako ,pierscieniowos¢”. Przyjmujac taka
nomenklatur¢ Marcin Gmys nazwal cykl Piesni op.12 Szeluty jako ,,wzorcowy twor
pierécieniowy” pochodzacy z Mlodej Polski’>®. Niewatpliwie w wielu utworach zbioru ma
miejsce $cieranie si¢ Eros 1 Tanatos. Dobor przez Kompozytora wierszy wykorzystujacych

te wilasnie archetypy $wiadczy o jego zainteresowaniu aktualnymi trendami w sztuce 1

mysli europejskiej, wpisywanie si¢ w istotny, obecny woéwczas postepowy nurt.

%S Barbag, Polska piesh artystyczna, [w:] M. Glinski (red.), Muzyka Polska, Warszawa 1927.

% Do podobnych wnioskéw dochodzi A. Kaminska-Rykowska w swoich pracach, por. np. A. Kaminska-
Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mlodej Polski”, op.cit., s.
40.

1 Niewatpliwie zestawienie watku mitoéci i $mierci byto zjawiskiem typowym dla epoki przetomu XIX i
XX wieku, co wigzato si¢ ze stworzong przez Siegmunda Freuda (1856-1939) koncepcja psychoanalizy, por.
Z. Freud, Nieukontentowanie w kulturze, [w:] B. Baczko (red.), Filozofia i socjologia XX wieku, wyd. 11, cz.
I, Warszawa 1965.

32 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 292-293.

33 A. Nowak, Kompozycja cyklu piesniowego w muzyce XIX i XX wieku. Zasada jednosci tonalnej,
Bydgoszcz 2013, cyt. za: ibidem, s. 187.
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3.3. Sonata wiolonczelowa F-dur op.9

Sonata wiolonczelowa F-dur op.9 byla pierwszym znaczacym dzietem
kameralnym®>* Szeluty. Zostala skomponowana w 1906 roku i wtedy tez pojawila sie
drukiem w Berlinie nakladem Spofki. Powtornie wydana zostala w Poznaniu w 1938 r.
Premiera utworu miata miejsce w Poznaniu w sali konserwatorium, 28 kwietnia 1938 roku;
zostal on przychylnie przyjety przez publicznos$¢. Dzieto wykonali profesorowie uczelni:
wiolonczelista Dezyderiusz Danczowski 1 pianista Zygmunt Lisicki. Ostatecznie to im
wiasnie dedykowal Kompozytor Sonate. W drugiej czeSci koncertu artysci wraz ze
skrzypkiem Tadeuszem Szulcem wykonali jeszcze Trio fortepianowe B-dur op.97
, Arcyksigzece’ Beethovena.

Sonata wiolonczelowa F-dur Szeluty sklada si¢ z trzech czeSci: 1 Allegro
appassionato; 11 Largo; 111 Allegro grazioso, a taczny czas jej trwania zamyka si¢ w okoto
17 minutach. Cze¢$¢ pierwsza nawigzuje do klasycznego allegra sonatowego z dwoma
tematami. Kompozytor powtarza ekspozycje w niezmienionym ksztalcie. Wystepuje stale
metrum alla breve. Tonacja zasadniczg jest F-dur, cho¢ w trakcie trwania cze$ci zmienia
si¢ ona kilkakrotnie. Dodatkowo bogata chromatyka, liczne dzwigki alterowane, akordy o
funkcji trudnej do jednoznacznego okreslenia, sprawiaja, ze dzielo wylamuje si¢ z
klasycznego schematu systemu dur-moll. Niemniej, uwzgledniajac krytertum tonacji, da
sie¢ wyrozni¢ pewne wzglednie stale odcinki. W ekspozycji sg to: F-dur, Des-dur, E-dur. W
przetworzeniu Kompozytor powraca do Des-dur. W toku muzycznej wypowiedzi zmienia
tempo na piu mosso (agitato), dalej wprowadza tonacje G-dur, nastgpnie dokonuje kolejne;j
modyfikacji agogicznej — maestoso. W repryzie wprowadza odcinek dolce cantabile w
tonacji Fis-dur, calg cz¢s¢ wienczac koda F-dur. Silny akcent zostat polozony na prace
motywiczng. Utrzymany w zasadniczej tonacji F-dur, glowny temat, badz ktoras jego czes¢
pojawia si¢ w coraz to nowych odstonach, ksztattach brzmieniowych, zarowno w partii
wiolonczeli, jak 1 fortepianu. To ptynie wartko i szeroko, wrgcz rozlewnie (poczatek), to

nabiera bardziej namigtnych, romantycznych ksztaltdéw (nastepnik rozpoczynajacy sie¢ w

% Pojecie ,,muzyka kameralna” jest do$¢ niejednoznaczne i zmieniato si¢ na przestrzeni wiekow. Zostato
wprowadzone juz w 1555 r. przez wloskiego teoretyka Nicola Vicentino (1511-1576), lecz dopiero z
poczatkiem XIX w. zaczgto okresla¢ nim utwory instrumentalne wykonywane w obsadzie solistycznej, por.
D. Gwizdalanka, Migdzy salonem a salg koncertowg. Muzyka kameralna XIX wieku, ,Klasyka” (1998), nr 8,
s. 19; Termin ,,muzyka kameralna” obejmuje utwory przeznaczone na od dwoch (duet) do dziewigciu (nonet)
instrumentéw, por. S. Sledzinski, Kameralna muzyka, [w:] A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 423; W takim tez
rozumieniu bedzie on uzywany w niniejszej pracy. Stad nie bedzie obejmowat solowej muzyki fortepianowe;j
Szeluty, ani tez piesni (jako ze dotyczy muzyki instrumentalnej), a jedynie dzieta instrumentalne
przeznaczone na dwa do kilku instrumentow.
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21. takcie z altowym zapisem partii wiolonczeli), to lirycznych, quasi-brahmsowskich
(odcinek w tonacji Des-dur poprzedzajacy drugi temat; przykt. 19). Kontrastujacy temat
drugi, ,,milosny”, czy ,,nokturnowy”, zostal wprowadzony w tonacji E-dur 1 oznaczony
przez Kompozytora jako amoroso (co koresponduje z ,,miodopolskim” rozumieniem
tonacji E-dur jako mitosnej, wrecz erotycznej). Wraz z jego wprowadzeniem pojawia si¢
tez uwaga techniczna dla wiolonczelisty: con sordino (z thumikiem), co przeklada si¢ na
bardziej przyttumiona, cieplejsza barweg dzwigku, a co za tym idzie, jego wigksza
intymnos$¢, owa nokturnowo$¢. Charakterystyczne sg tutaj w linii melodycznej skoki
sekstowe przydajace muzyce tesknego wyrazu, a takze pojawiajace si¢ ,puste”
wspotbrzmienia kwartowo-kwintowe 1 oktawowe w partii fortepianu (przykt. 17), co moze
nasuwac dalekie skojarzenia brzmieniowe 1 barwowe z p6zniejsza o wiele lat IV Symfonig
., Koncertujgcq” na fortepian i orkiestre op.60 K. Szymanowskiego (1932; przykt. 18).
Natomiast pod wzgledem melodycznym, a zwlaszcza stosunkow interwatowych, caty ten

drugi temat moze budzi¢ pewne skojarzenia z Preludium H-dur op.1 nr 4.
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Przykt. 17. Fragment zakonczenia ekspozycji I czgSci Sonaty wiolonczelowej F-dur op.9.
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Przykt. 18. Fragment partytury IV Symfonii , Koncertujgcej” op.60 K. Szymanowskiego (takty nr 1-6).
Wydanie: Max Eschig.

W przetworzeniu Szeluto wykorzystuje material muzyczny z ekspozycji, poddajac
go dalszemu opracowaniu i1 ingerujgc w poszczegdlne jego elementy. Operuje silnymi
kontrastami wyrazowymi. Liryzm przechodzi w ekspresj¢, pojawiaja si¢ elementy
wirtuozowskie — co dotyczy zarowno partii wiolonczeli, jak 1, w jeszcze wigkszym stopniu,
fortepianu. W repryzie (dolce cantabile) zdaje si¢ nastepowac pogodzenie przeciwienstw,
nastrQj staje si¢ fagodniejszy (acz wcigz obecne jest pewne napigcie), w finale tonacja
drugiego tematu ustepuje zasadniczej. Dynamika utworu jest zréznicowana. Zar6wno w
plaszczyznie horyzontalnej, jak i1 wertykalnej zaznacza si¢ sklonnos¢ do kontrastowania
poszczegbdlnych odcinkow lub partii instrumentalnych. W ramach tej pierwszej decyduje to
o wartko$ci narracji, stuzy wyodrebnieniu momentéw kulminacyjnych, zaznaczeniu
napie¢, badz nadaniu muzyce intymnego charakteru, uwrazliwieniu odbiorcy na jej
przekaz. Dla przyktadu tacznik migdzytematyczny konczy si¢ fortissimo z narastajagcym
crescendo, po ktérym bezposrednio nast¢puje drugi temat w dynamice pianissimo (przykt.
19). W drugiej ptaszczyznie Kompozytor réznicuje melodi¢ i1 tlo akompaniamentu (w
zaleznosci od ustepu podejmowanego przez fortepian badz wiolonczele). Egzemplifikacja
tego moze by¢ sam poczatek ekspozycji, gdzie pierwszy temat podany jest w partii
wiolonczeli w dynamice forte, czemu towarzyszy tlo fortepianu pianissimo. Z odwrotng
funkcja obu instrumentdw spotykamy si¢ nieco dalej, w kilkutaktowym odcinku
rozpoczynajacym si¢ do 11. taktu, gdy akordy fortepianu w dynamice mezzo forte

przypadaja na triolowe pasaze wiolonczeli w piano.
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Przykt. 19. Przejécie do drugiego tematu I czeSci Sonaty wiolonczelowej F-dur 0p.9.

Faktura partii wiolonczeli odznacza si¢ niejednorodnoscig. W warstwie rytmicznej
oprocz dhuzszych wartosci wystepuja szybsze przebiegi O6semkowe (w tym triole);
pojawiaja si¢ akordy (dwu-, a niekiedy nawet trojdzwigki, np. w ustepie po ekspozyciji
pierwszego tematu). W przypadku zapisu linii fortepianu przewaza typ figuracyjno-
akordowy. W warstwie melodycznej Szeluto przeciwstawia tez sobie dwa rodzaje ruchu:
drobny — enharmonicznie sekundowy (przewazajacy) ze skokowym — o wigksze interwatly
(rzadszy). W pierwszym temacie w partii wiolonczeli kolejne odleglosci to: tercja malta w
dot, seksta mata w gore, sekunda wielka w dol, pryma zwigkszona (= enharmonicznie
sekunda mata) w dot, kwarta zmniejszona w dot, sekunda mata w gore, sekunda wielka w
gore, sekunda wielka w dot, sekunda mata w dot, pryma zwickszona w dot, kwarta
zmniejszona w dol, sekunda mata w gore, sekunda wielka w gore, sekunda wielka w dot,
kwinta czysta w dot itd. Jak mozna zauwazy¢, kierunek ruchu jest nieokreslony, po ruch o
dany interwat w jednym kierunku nastgpuje ruch o ten sam interwal w kierunku
przeciwnym (powrdt do wczesniejszego dzwigku). Decyduje to o falistym charakterze

melodyki. Calg cze$¢ cechuje bogactwo nastrojow, emocjonalna wybujatos¢, wyraznie
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ekspresjonistyczny wydzwiek, wartko$¢ muzycznego przebiegu. Matgorzata Komorowska
pisze na jej temat, ze ,.tyle goragczki, mocy i napigcia (...) rzadko mozna spotka¢ w muzyce
polskiej”>*.

W  przypadku drugiej czesci Szeluto nie sugeruje tonacji (brak znakow
przykluczowych). Rowniez tutaj ma miejsce duze przesycenie chromatyka, wyrazne
dazenie do atonalnosci. Metrum pozostaje 3/4 (w niektérych ustepach 4/4). Tempem
zasadniczym jest largo, Kompozytor urozmaica jednak agogike, wprowadzajac odcinki piu
mosso (allegro) 1 maestoso. Dynamika jest do$¢ zroéznicowana, oscyluje jednak przede
wszystkim wokot zakresoOw skrajnych. Faktura partii fortepianu posiada akordowy typ, co
sprzyja ukazaniu bogatych wspolbrzmien harmonicznych. Szeluto stosuje tutaj podobne
srodki formalne dla zaprezentowania muzycznej narracji. Nastrdj tej czgsci jest bardziej
liryczny, kantylenowy, refleksyjny, chociaz wcigz wyrazne sa nawigzania do
ekspresjonizmu, jak np. poprzez duze skoki interwalowe 1 czgste zmiany rejestru
wiolonczeli, przez co charakter muzyki staje si¢ kapry$ny. Daje to wrazenie jakby
btadzenia, bez okreslonego centrum tonalnego, zarowno w aspektach formalnych, jak 1
wyrazowych, przywotuje klimat sennych majakéw.

Cze$¢ trzecia roOwniez nie ma konkretnie przypisanej tonacji. Tutaj takze Szeluto
rezygnuje ze znakow przykluczowych, bogato wykorzystuje chromatyke. Akordem
wienczacym jest jednak F-dur (tonacja zasadnicza utworu), co stanowi przejaw dbatosci o
logike 1 wewnetrzng spOjnos¢ catego dzieta. Tempo zasadnicze, allegro grazioso, w
pewnych odcinkach zmienia si¢ na, kolejno: piu mosso, maestoso, meno mosso, largo.

Ponadto Kompozytor stosuje okrelenia wyrazowe maestoso i trionfale®™

w finale. Czg$¢
ta przypomina miniaturowe scherzo, zarowno pod wzgledem formy, jak 1 charakteru —
element zartobliwosci od poczatku jest obecny. Kompozytor okreslit metrum jako 3/4;
epizodycznie przeksztalca si¢ ono w parzyste 4/4. Dynamika koncentruje si¢ na zakresach
skrajnych, co poteguje afektywng dosadno$¢ utworu. W fakturze przewaza akordowosc.
Biorgc pod uwage sposob wspotdziatania partii wiolonczeli 1 fortepianu, mozna dostrzec,
1z Kompozytor wprowadza elementy polifoniczne. Parti¢ wiolonczeli cechuje bogactwo
srodkoOw wyrazu, emocjonalno$¢. Przy tym zaznacza si¢ pewna klasyczno$¢ stylistyczna,
final nasuwa skojarzenia z kameralistyka Brahmsa. Czg¢$¢ ta poczatkowo przywoluje
wrazenie zawoalowanego walca, ktore z czasem coraz bardziej niknie (nie bez znaczenia

pozostaje tutaj okreslenie tempa — grazioso). Odniesienia nie tylko do stylistyki Brahmsa,

ale rowniez ,klasycznego” Wiednia sg zatem dos¢ wyraznie widoczne.

535 M. Komorowska, Szeluto, Sonata wiolonczelowa, op.cit.
3% W partyturze pojawia sie okreslenie ,triumfando”, prawidtowo powinno sie stosowa¢ , trionfale”.
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Chociaz pod wzgledem budowy formalnej Sonata wiolonczelowa F-dur do$¢ silnie
zakorzeniona jest w tradycji, warstwe harmoniczng cechuje nowatorstwo. Kompozytor
przewaznie odchodzi od tonacji zasadniczej, stosuje chromatyke, liczne zboczenia
modulacyjne, stara si¢ nada¢ muzyce atonalny rys. Przy tym nacisk kladzie na
narracyjnos¢, sugestywne prowadzenie linii melodycznej, czgsto o kantylenowym
charakterze. Partie obu instrumentow w duzej mierze rozpisane s3 na zasadzie
komplementarno$ci, wzajemnie si¢ dopetniaja w tworzeniu spdjnych struktur
dzwickowych, bardzo rzadko linia zupehnie si¢ urywa tak, ze ktory$ instrument catkowicie
milknie. Zdaniem Komorowskiej, oryginalna faktura Sonaty, rozpigtoscig si¢gajaca nieraz
bardzo odleglych rejestrow, budzi skojarzenia z muzyka Sibeliusa™’. Niewatpliwie cecha
zblizajacg dzieto Szeluty do kompozycji finskiego tworcy, sg rowniez dominujace w
Sonacie ciemne barwy, nastr6j melancholii. Zapis partii fortepianu jest gesty, bogaty,
starannie opracowany. Zwigzki stylistyczne z pochodzacymi z podobnego czasu utworami
Szeluty na fortepian solo sg do$¢ znaczace. Podobnie, jak one, tak 1 to dzieto utrzymane
jest w stylu ekspresjonistycznym. Kaminska-Rykowska méwi o wplywach modernizmu w

5% W warstwie

Sonacie®™®, Gmys wskazuje na widoczng fascynacj¢ muzyka Skriabina
dynamicznej, silnie skontrastowanej, Szeluto czesto sigga skrajnych zakreséw. Muzyke
cechuje wewngtrzny niepokdj, rozedrganie, dominujg ciemne barwy, co Kaminska-
Rykowska okresla jako ,,dekadencki smutek i melancholig”®’.

Po premierze Sonaty Tadeusz Kassern tak pisat w Dzienniku Poznanskim: ,,dzieto
to powstato mniej wigcej przed 30 laty. W owym czasie, w okresie pierwszych dziesieciu
lat naszego stulecia utwor ten byt peten rewolucyjnych mysli i demonicznych pomystow.
Smiatoé¢ techniki oparta na mocnym formalnym podiozu, doskonala robota fachowo-
techniczna 1 wzorowo majsterski sposob operowania polifonig zapewnia 1 dzisiaj jeszcze
temu dzietu jedno z czolowych miejsc w polskiej muzycznej literaturze”®'. Z kolei Stefan
Poradowski w Dzienniku Porannym nazwat ja ,,cudnie pigkng”, ,,powazng”, Szelute za$ —

95562

,Wybitnym kompozytorem””"". Natomiast wspdlczesnie Andrzej Wrdbel spokojnie pisze:

»dzisiaj, po ponad stu latach, trudno dopatrzy¢ si¢ w tym <grzecznym>, niemal

37 M. Komorowska, Niespodzianki z teczek IMIPN. IV Festiwal Polskiej Muzyki Kameralnej, recenzja
koncertu, ,,Ruch Muzyczny” (2007), nr 3.

8 A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mlodej
Polski”, op.cit., s. 33.

39 M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242-243.

360 A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mlodej
Polski”, op.cit., s. 33.

VAL Szeluto, Wyjatki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 15; Do tego samego cytatu odwoluje si¢ rowniez
Krystyna Winowicz w swojej pracy podajac go w nieco innym brzmieniu, lecz z zachowaniem sensu, por. K.
Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 23.

%2 A, Szeluto, Wyjgtki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 15.
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popularnym utworze, cech anarchii”®. Malgorzata Komorowska za$ dodaje: ,.uplyw

czasu (dziesiagtki lat!) pozbawit t¢ muzyke demonizmu (...) Nie pozbawil odrebnosci,
zarzucang mu [Szelucie] dziwnos$¢ przemienit w oryginalno$¢, a stylistycznie silnie osadzit
w epoce - w pradach tylez ekspresjonizmu 1 nowej szkoly wiedenskiej, co w tradycji
brahmsowskiej*®*.

Analiza wczesnych utworéw A. Szeluty dowodzi biegtego poruszania si¢ przez
niego w ramach uprawianych gatunkéw muzycznych, $wiadczy o gruntownym
wyksztatceniu w zakresie kompozycji 1 dobrym warsztacie. Pozostaje réwniez silnie
osadzona w myS$li 1 estetyce swojej epoki. Kompozytor podejmuje tematy bedace
przedmiotem zainteresowania innych twoércoOw europejskich 1 polskich, badz bezposrednio
wykorzystuje wspdiczesng poezje. Postuguje si¢ stylistyka typowa dla dziatajacych
rownolegle, postepowych tworcoOw, nawigzuje do aktualnych nurtow — w najwigkszym
stopniu neoromantyzmu 1 ekspresjonizmu, ale tez inkorporuje na wilasny grunt wybrane

elementy wlasciwe innym kierunkom — np. impresjonizmowi, czy witalizmowi.

4. Dorobek Szeluty w Swietle epoki

Cze$¢ ta stanowi probe syntezy dotychczasowych badan analitycznych, jak réwniez
przedstawienia nieporuszanych dotad problemow. Wczesna twoérczos¢ Szeluty zostanie
opisana w kategoriach stosowanych do muzyki XX-wiecznej, w odniesieniu do dziet jemu
wspolczesnych. Takie zestawienie pozwoli na bardzo konkretne okreslenie przynaleznos$ci
Kompozytora do swojej epoki, obecnej stylistyki 1 obowigzujacych kierunkéw. Dla
przeciwwagi wskazane zostang rowniez cechy przeciwne, mogace $wiadczy¢ o
konserwatyzmie Kompozytora, zakorzenieniu w tradycji. Punkt wyj$cia stanowi¢ bedzie
problem percepcji wczesnych utworéw Szeluty, ich odbior przez krytyke. Przyblizy to
pozycje Kompozytora w Owczesnej kulturze muzycznej z perspektywy jemu
wspolczesnych, pozwoli na uchwycenie szerszego kontekstu historycznego, czym

niewatpliwie wzbogaci dzisiejszy sposob postrzegania jego dorobku.

393 A Wroébel, [Przedmowa], [w:] booklet do ptyty CD DUX 0672, Warszawa 2008, s. 16.
5% M. Komorowska, Szeluto, Sonata wiolonczelowa, op.cit.
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4.1. Opinie krytyki

Dzieta Apolinarego Szeluty za jego zycia spotykaly si¢ z réznymi ocenami.
Fragmenty recenzji byly juz przytaczane we wczesniejszych czesciach pracy. Tutaj beda
one uzupelnione nie cytowanymi wczesniej opiniami.

Juz wczesne utwory zaprezentowane publiczno$ci w pierwszej dekadzie ubieglego
stulecia wzbudzaly krancowo odmienne zdania krytykow. Poplecznikiem okazat sie
wowczas Adolf Chybinski, antagonistami: Aleksander Polinski 1 Stanistaw Niewiadomski.
W tym miejscu warto zacytowa¢ w wiekszej czesci wypowiedz Polinskiego tyczaca si¢
Szeluty: ,,0 rzekomych zdolno$ciach p. Szeluty znawcy glosili cuda, ale w odtwarzanych
przez p. Neuhausa czterech jego preludiach fortepianowych i1 nokturnie owych cudow
dopatrze¢ si¢ nie mogltem. Przeciwnie, zdawalo mi si¢, ze stucham kompozycji bzika czy
anarchisty muzycznego. Nie ma w tym ani za grosz melodii, ani tadu, ani sktadu. Jest
wprawdzie duzo modulacji ciekawych, ale nie ma logiki 1 jakiej$, chocby watlej, mysli
przewodniej (...); w tej miszkulancji dzwigkow uderza zuchwatos¢, imponujaca sita 1
pewnosé siebie, z jaka p. Szeluta depce wszelkie prawidla teorii i estetyki muzycznej™®’.
Stosunek Polinskiego wobec muzyki Szeluty jest jednoznaczny 1 nie wymaga
dodatkowego komentarza. Krytyk ten odmawia wrecz Kompozytorowi talentu 1
kompetencji, oskarza o pogwalcenie wszelkich muzycznych zasad i prawidet. Razacy
okazatl si¢ dla niego brak wyraznie zaznaczonych 1 klasycznie rozwijanych linii
melodycznych, co $wiadczy tez o jego konserwatywnych upodobaniach. Z pozytywow
Polinski zaznacza jedynie sposob operowania harmonig (,,duzo modulacji ciekawych”),
$miato$¢ 1 nowoczesnos¢ (,,imponujaca sita”), nie mieszczace si¢ jednak w uznawanych
przez niego kanonach estetycznych. Uwage przykuwa poczatek jego recenzji, w ktorej
znajduje si¢ fraza: ,,znawcy glosili cuda”. Wskazuje ona na fakt, ze Szeluto byt postacig
znang 1 doceniang w muzycznym $wiecie. Niewatpliwie przytoczona opinia Polinskiego
odzwierciedla poglady czlowieka zyjacego w pewnym okresie historycznym, stad ma
znaczenie jako dokument. Obserwacje krytyka pochodzace z poczatku XX wieku sa juz
jednak nieaktualne. Wspoltczesnie bowiem, w kontekS§cie powstajacej wowczas muzyki
europejskiej, inaczej odbiera si¢ kompozycje Szeluty.

Przytoczy¢ nalezy tutaj rOwniez, utrzymane w podobnym duchu, stlowa Feliksa
Starczewskiego, ktory pod pseudonimem Jan Tetera, okreslit wczesne utwory
fortepianowe Szeluty (Preludia op.1 1 Nokturn op.3b z Sonaty H-dur) ,kartami wydartymi

z pamigtnika, na ktorych zapisat kompozytor swe przelotne wrazenia 1 nastroje zrozumiate
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li tylko dla niego samego; dla stuchacza brak w nich mysli przewodniej, brak klucza do ich
zrozumienia”, ,,malo jest melodii”, samego Szelute za$ ocenit jako ,.talent nieokietznany 1
burzliwy”. Krytyk ten nie odmoéwit jednak tym utworom ,,oryginalnosci i efektownosci,
czasem Dblyskotliwosci”™®®. Powodem negatywnej recepcji dziel Szeluty byt brak
nalezytego przygotowania odbiorcow, w tym krytykdw, na nowoczesno$¢, ktora
cechowata muzyke Szeluty, niezrozumienie dla regut, na jakich si¢ ona zasadzala. Byla to
jednak nowoczesno$¢ w kontekscie muzyki polskiej — wowczas hermetycznej, zamkniete;j
na prady zagraniczne. W perspektywie muzyki europejskiej byta to natomiast aktualnos¢ 1
zbieznoéé¢ z 6wezesnymi nurtami>®”.

Nie wszystkie opinie mialy jednak tak niekorzystny dla Kompozytora wydzwigk.
Fakt pozytywnej recepcji utworéw Szeluty zostat juz zasygnalizowany w wypowiedzi A.
Polinskiego. Niewatpliwie w $wiatlych muzycznych kregach Polski przez krotki czas na
poczatku XX wieku Szeluto, jako petoprawny cztonek Spotki Naktadowej Miodych
Kompozytorow Polskich, byt sensacja. Pomimo iz w pozniejszych latach rzadko
uczestniczyt w zyciu muzycznym kraju, niektérzy wcigz pamigtali jego nazwisko. Andrzej
Koszewski (1922-2015), ktory w latach 50-tych w Wiedniu spotkal si¢ z austriackim
kompozytorem 1 krytykiem Josephem Marxem (1882-1964), byt przez niego pytany o
Szelute. Marx, obserwujac wczesne sukcesy Szeluty, chciat zasiggng¢ informacji, co si¢

dalej dzieje z tym ,bardzo zdolnym tworca™>®®

. Interesujgca wydawaé si¢ moze z
dzisiejszej perspektywy rowniez wypowiedz Stanistawa Mielinskiego, ktory zestawit
Szelute z czolowymi postaciami sceny muzycznej Europy pierwszych lat XX wieku,
utozsamianych z nowoczesnoscig. Narzekajagc na staroswieckie gusta publicznosci uzyt

okreslenia ,,usznego daltonizmu”, ktore tyczylo si¢ tych, niezainteresowanych tworczoscia

33 A Polinski, Mfoda Polska w muzyce, op.cit., s. 259.

366 3 Tetera, Koncert stowarzyszenia mlodych polskich kompozytoréw, ,.Lutnista” (1906), nr 2, s. 29, cyt. za:
M. Dziadek, Polska krytyka muzyczna w latach 1890-1914. Czasopisma i autorzy, op.cit., s. 213; Z. Helman,
Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 259.

37 Faktem jest, ze cho¢ dzieta innych cztonkoéw Spétki Nakladowej nie zyskaty petnej aprobaty krytyki,
najbardziej negatywne oceny otrzymaly kompozycje Szeluty (por. przytoczone opinie Niewiadomskiego,
Polinskiego i1 Tetery). Mozna przypuszczaé, ze wlasnie z uwagi na ten fakt Z. Helman stwierdza, ze utwory
Szeluty zaprezentowane podczas koncertu Spotki Nakladowej w zestawieniu z innymi w generalnej opinii
zostaty najnizej ocenione przez krytyke, por. Z. Helman, Migdzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s.
161.

%8 7 wypowiedzi Tadeusza Szantruczka wygloszonej podczas Stupeckiego Wieczoru Muzycznego pt.
,»Apolinary Szeluto — ostatni z <Mtodej Polski>", 21 stycznia 2005 roku w sali kameralnej Zespotu Szkot
Muzycznych w Stupcy. Marx z calag pewnoscig wezesne dzieta Szeluty znat, bowiem w swoim wspomnieniu
o Szymanowskim zaznacza: ,,w niemieckim pi$mie <Die Musik> ukazatl si¢ obszerny artykul o polskiej
tworczo$ci muzycznej, w ktorym zajeto si¢ Szymanowskim, Fitelbergiem i Szeluta. Wiadomosci te byly dla
mnie wystarczajace, 1 juz wkrotce wszystkie mozliwe do nabycia dzieta tych kompozytoréw posiadatem w
swojej bibliotece”, por. J. Marx, Spotkania z Karolem Szymanowskim, [w:] J.M. Smoter, op.cit., s. 116.
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Debussy’ego, R. Straussa, Regera, Dukasa i Szeluty wlaénie®®. Mielinski odbierat zatem
Szelute jako muzycznego pioniera, posta¢ barwng (przeciwienstwo ,daltonizmu’).
Tworczos¢ autora Kaliny zyskala tez pozytywny oddzwick wsrdod najwiekszych
autorytetow muzycznych Europy. Ferruccio Busoni wyrazit si¢: ,.kompozycje Apolinarego
Szeluty wykazuja wielki talent tworczy o wybitnie indywidualnym charakterze. Sg one
jedyne w swoim rodzaju™’’, za$ Fritz Kreisler (1875-1962) stwierdzit: ,.Szeluto to wielki

tworczy duch. Kompozycje jego sa zupehie odrebne™”!

. Obaj mistrzowie podkreslali
zatem aspekty oryginalnosci 1 wybitnosci mlodopolskiego muzyka. Pozytywne zdanie o
tworczos$ci Szeluty miat rowniez Zdzistaw Jachimecki, ktory zestawiajac go z pozostatymi
cztonkami Spotki Nakiadowej, stwierdzil: ,,Apolinary Szeluta, temperament juz nie

radykalny, ale wybuchowy"?

oraz Leopold Godowski w przytaczanych wcze$niej
stowach. Réwniez Adolf Chybinski wyrazit si¢ o utworach fortepianowych Szeluty w
niezwykle pochlebny sposéb: ,,s3 to hymny ku stoncu wznoszone, <sny o potedze>,
poczucie sity dynamicznej, zaratustrowe objawienia, prometejskie hymny mocy, tej, o
ktorej Wyspianski pisze: <stuwieczna moc, co ramiony objeta przestworza nieba 1 stoncu
si¢ $miata stoneczna> (motto Wariacji op.2) [...] Jego kompozycje sa nastrojone zawsze na
ton patetyczny, wzniosty: nawet wtedy, gdy spokoj rozlewny napehia jego dusze, przeciez
jeszcze stycha¢ jakby wiry w giebiach morza huczace [...] Mimo tych charakterystycznych
cech, wszystko jest u niego napisane logicznie i z mys$la przewodnig, z tadem 1 sktadem,
wszedzie bogactwo melodii, bez deptania prawidet teorii i estetyki muzycznej™”. Slowa
te stoja w wyraznej 1 jednoznacznej opozycji wzgledem opinii Polinskiego. Stanowig
polemike, zawierajaca te same sformulowania, ktorym autor jednakze zaprzecza,
doszukuje si¢ w utworach mtodopolskiego kompozytora charakterystycznego im porzadku
1 zasad. Chybinski w wyrazny tez sposob zestawia muzyke Szeluty z dzietami R. Straussa
(Tako rzecze Zaratustra) i A. Skriabina (Prometeusz), okresla go jako wybitnego, o duzej
sile oddzialywania na odbiorce. W kontekscie przeprowadzonych analiz dziet
miodopolskiego kompozytora przytaczane pozytywne opinie wydaja si¢ uzasadnione,
dobrze oddajace ich warto$¢. Pomimo niemoznosci spojrzenia na tworczo$¢ Szeluty z
perspektywy czasu, a zatem braku szerszego dla niej kontekstu, w cytowanych

wypowiedziach zaznacza si¢ traftho$¢ ocen; osadzenie muzyki mtodopolskiego tworcy w

39S, Mielinski, Ryszard Wagner a Polska, ,Kurier Lwowski” (1907), nr 489, cyt. za: M. Dziadek, Polska
krytyka muzyczna w latach 1890-1914. Czasopisma i autorzy, op.cit., s. 319.

319 A Szeluto, Wyjgtki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 15.

*"! Tbidem, s. 16.

372 7. Jachimecki, Muzyka w Polsce, Lwow 1907, s. 55-57, cyt. za: M. Dziadek, Polska krytyka muzyczna w
latach 1890-1914. Koncepcje i zagadnienia, Katowice 2002, s. 368.

73 A. Chybinski, Z najnowszej polskiej muzyki fortepianowej, ,Nowosci Muzyczne” (1906), nr 3-5, cyt. za:
Z. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 260.
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nurcie neoromantyczno-ekspresjonistycznym przez Chybinskiego $wiadczy¢ moze o
wnikliwym, wizjonerskim spojrzeniu krytyka.

We wczesne] recepcji tworczosci Apolinarego Szeluty zaznacza si¢ wyrazna
polaryzacja stanowisk. Przyczyn takiego zjawiska nalezatoby doszukiwac¢ si¢ w dwczesnej
sytuacji muzycznej w Polsce, konserwatywnych zapatrywaniach krytyki, nieznajomosci 1
nieprzygotowaniu na nowoczesne prady europejskie. Co ciekawe, rowniez w pozniejszych
ocenach muzyki Kompozytora zaznaczyly si¢ rozbieznosci. Wydaje si¢, ze wynikaty one
jednak z czego innego. Z jednej strony powstajace wowczas dzieta odznaczaty sie
nierownoscig pod wzgledem wartos$ci artystycznej. Z drugiej za$ strony, nie bez znaczenia
wydaje si¢ staba pozycja Szeluty 1 wigzacy si¢ z tym, czegsto nieuzasadniony, jednak
powielany negatywny sad o nim. Nie mozna poming¢ znaczenia opinii wygltaszanych przez
przeciwnikow Kompozytora dla budowania jego niekorzystnego wizerunku. Szeluto nie
wykorzystatl sensacji, jaka powstala wokot Spotki Naktiadowej Miodych Kompozytorow
Polskich, w tym jego osoby, na poczatku XX wieku, lecz odlaczyt si¢ od grupy i1 porzucit
komponowanie. Naturalng konsekwencja takiego kierunku dzialan okazato si¢ stopniowe
slabnigcie jego znaczenia, popadanie w niepami¢¢. W wielu pdzniejszych krytykach
wskazywano na niewykorzystany potencjat tworczy Kompozytora.

Warto wskaza¢ na jeszcze jeden problem. Silna polaryzacja wsrod krytykéw
miodzienczego dorobku Szeluty zdaje si¢ poniekad odzwierciedla¢ dychotomi¢ cechujaca
jego twoérczos¢. We wcezesnym okresie wigzala si¢ ona z wspotistnieniem tendencji
nowatorskich 1 konserwatywnych, z ktorych pierwsze doceniane byly jedynie przez
krytykow o bardziej postepowych zapatrywaniach. Tworczos¢ tego podokresu zostanie

omoOwiona ponizej w konteks$cie tradycji 1 nowoczesnosci.

4.2. Przejawy tendencji konserwatywnych

Jak zaznaczono we weczesniejszej czgSci dysertacji, miody Szeluto ujawniat
konserwatywne poglady na rolg kompozytora. W ten sposéb odzwierciedlat zapatrywania
srodowiska wychowawczego, w ktorym wzrastal oraz idee zaszczepione mu przez
profesora 1 mentora, Z. Noskowskiego. Mlodemu Szelucie towarzyszyly jednak
watpliwosci co do wilasnej $ciezki zawodowej, a by¢ moze réwniez, jako ze obracat si¢ w
postepowych kregach kompozytoréw 1 artystow (Kartowicz, Szymanowski, Micinski,
Witkacy, etc.), wewnetrzna niepewnos$¢ co do shusznosci pogladow starszych, ktore sam
powielal. Wskazywano juz, ze gloszone przez Szelut¢ zapatrywania nie mialy pelnego

przetozenia na jego proces tworczy. Analiza wybranych przyktadéw z jego wczesnego
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dorobku ukazata, iz w wielu aspektach swiadcza one o nowoczesnym sposobie mys$lenia
Kompozytora. Niektore wskazuja jednak na konserwatywne tendencje.

Do takich zaliczy¢ mozna przede wszystkim sposdb operowania formg. Szeluto
siggal po znane z wczes$niejszych epok gatunki muzyczne, jak: sonata cykliczna, miniatura
fortepianowa (preludium, nokturn, impromptu), piesn solowa i wykorzystywat klasyczne
formy (np. allegro sonatowe, ABA, rondo). Oczywiscie, istnieja pewne przyklady
swiadczace o odstgpstwach od tradycyjnego sposobu wykorzystania danych struktur i1
poszczegdlnych elementow. W fortepianowej Fughetcie Fis-dur kazde kolejne
przeprowadzenie tematu stanowi o krok dalej idace odejscie od podrecznikowych zasad
konstrukcji fugi. Drugie, niekompletne (w glosie Srodkowym nie pojawia si¢ temat),
przynosi zdwojenia oktawowe w dwoch glosach. W pewnych odcinkach temat ulega
inwersji, nastgpuje zmiana kierunku linii melodycznej. Trzecie 1 czwarte przeprowadzenie
sg analogiczne do dwu poprzednich. W trzecim temat w glosie najwyzszym prowadzony
jest jednocze$nie z przedstawieniem czola tematu w augmentacji w drugim glosie. W
ostatnim, pigtym przeprowadzeniu, glos najnizszy 1 Srodkowy prezentuja temat w
zdwojeniach oktawowych (nie powinno si¢ utozsamia¢ ich z wprowadzeniem kolejnego
glosu; przykt. 20), w trakcie dotacza do nich sopran. Nalezy zaznaczy¢, ze zabiegi te, cho¢
niekonwencjonalne, nie moga $wiadczy¢ o nowatorstwie, gdyz byly juz stosowane przez
innych kompozytorow, takze we wczesniejszych epokach. Dla przyktadu zdwojenia
oktawowe pojawily si¢ juz w polifonicznej czwartej czesci (Fuga. Allegro ma non troppo)
31 Sonaty fortepianowej As-dur op.110 Beethovena. W fudze jako takiej pojawity si¢ na
przetomie XIX 1 XX wieku. Biorgc pod uwage tworczos¢ rodzimg, zdwojenia oktawowe
zastosowat juz w 1885 roku Ignacy Jan Paderewki w Wariacjach i fudze a-moll op.11.
Réwniez Karol Szymanowski w swej 4-glosowej fudze pochodzacej z 1905 roku, bedace;j
czescig Preludium i fugi cis-moll, finalny akord w ostatnim takcie rozszerzyl o zdwojenia
oktawowe. Innym tego przyktadem jest datowana na okoto 1904/05 rok, a zatem podobny
czas, co kompozycja Szeluty, 4-glosowa Fuga cis-moll Henryka Melcera-Szczawinskiego.
Osadzajac Fughette Fis-dur Szeluty w kontekscie historycznym, stylistycznie najblizsze jej
zdaje si¢ by¢ Preludium i fuga cis-moll Szymanowskiego. Paradoksalnie dzieto
stynniejszego kolegi sprawia wrazenie bardziej romantycznego w brzmieniu 1 klasycznego
w formie, silniej zakorzenionego w tradycji, nieco mniej odwaznego, lecz z pewnoscig o

bardzo zblizonej warto$ci artystyczne;.

165



222334 O TR

7 |= [l - =
¢ L —— NP k
— 4 o 2 J J J\ﬁ
I S Pes . s
O i i 7 ! { o i | = o
4 = ] e ! |

—

Przykt. 20. Fughetta Fis-dur op.3, takty nr 10-12 ze zdwojeniami oktawowymi.

Fakt, ze Szeluto duzg rangg nadawat aspektowi melodycznemu swoich kompozycji
(cho¢ jeszcze nie w tak znacznym stopniu, jak na pozniejszych etapach), stanowi argument
swiadczacy o jego tendencjach konserwatywnych. Stwierdzenie to mozna jednak uznac
tylko w pewnym zakresie. Dotyczy ono dziel, w ktorych Kompozytor wyraznie wydziela
linig¢ melodyczng, wyodrgbnia konkretne tematy (np. pierwsze czgsci Sonaty
wiolonczelowej F-dur op.9, czy Sonaty fortepianowej H-dur op.8, wybrane miniatury
fortepianowe: Preludium op.1 nr 1, Nokturn op.3b, piesn Die Lotosblume). W innych
utworach czg¢sto ma jednak miejsce porzucenie prymatu melodii, nadanie jej funkcji
drugorzednego elementu, rezygnacja z mys$lenia tematycznego na rzecz krotkich motywow
lub fraz. Narracja muzyczna ma charakter ekspresjonistyczny, rozbity, poszarpany, w
przeciwienstwie do romantycznej — ciaglej, opierajacej si¢ na konsekwentnym rozwoju. Z
takim zjawiskiem spotykamy si¢ m.in. w niektorych miniaturach fortepianowych oraz
wielu piesniach. Nie mozna zatem w sposob jednoznaczny przyjac, ze pod wzgledem
ksztattowania melodii Szeluto byt konserwatysta.

Poza wyzej wymienionymi we wczesne] tworczosci A. Szeluty trudno wskazac
inne aspekty $wiadczace o jego nastawieniu tradycjonalistycznym. Cho¢ pewne cechy
klasyczne byly mu bliskie, a wiele jego kompozycji utrzymana jest w neoromantycznej
stylistyce, raczej interesowat si¢ on nowymi trendami i twérczym rozwijaniem zdobyczy
wczesniejszych epok, anizeli powielaniem dawnych wzorcéw. Poza tym nalezy jeszcze raz
podkresli¢, ze neoromantyzm wcigz byl obecny w tworczosci kompozytorow XX wieku. A
zatem przejawy takiego stylu w tworczosci Szeluty mozna wigza¢ co najwyzej z pewnym

zakorzenieniem w tradycji, przywigzaniem do utrwalonych zasad.

4.3. Muzyka Szeluty wobec wspoélczesnych mu stylow

Apolinary Szeluto nalezatl do grupy kompozytorskiej Mfoda Polska w Muzyce i w

swoich wczesnych dzielach realizowal jej postulaty. Jesli celem Spotki Nakiadowej
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Mtodych Kompozytorow Polskich bylo szukanie zrodetl inspiracji w postgpowych nurtach
Wschodu 1 Zachodu (zwlaszcza tych pochodzacych z postwagnerowskiego kregu austro-
niemieckiego) dla wypracowania wlasnego nowoczesnego jezyka dzwigkowego, to
Szeluto w swojej wezesnej tworczosci w petlni go osiggnal. Nie wpisywal si¢ on w
dominujacy na przetomie XIX/XX wieku konserwatywny trend pisania ,.ku pokrzepieniu
serc”, nie podejmowat gatunkow muzycznych temu odpowiadajacych, a w tych ktore
uprawiat (np. piesnh solowa), wykorzystywal inng tematyke. Nie odpowiadatla temu
rowniez stylistyka jego dziel — neoromantyczna badz ekspresjonistyczna, nigdy za$
salonowa. W ten sposob nie mozna go nazwaé nasladowca Z. Noskowskiego. Nie
zaznacza si¢ tez jeszcze na tym etapie jego tworczosci silna fascynacja ludowoscia.

Swiatopoglad miodego Szeluty wpisywal sic w przedmiot zainteresowan
wspolczesnych mu postepowych kregow. Nie byta mu obca sztuka i mys$l wspolczesna,
chetnie wykorzystywat on utwory poetyckie Micinskiego, Wyspianskiego, czy O. Wilde’a,
nawigzywal do dziet Witkacego 1 Z. Freuda (o czym moze s$wiadczy¢ fascynacja
zestawieniem archetypu eros 1 tanatos obecna w poezji Heinego), wprowadzat
symboliczne motywy (np. labedzia). Analiza wybranych utworow Szeluty wskazuje, ze
istnieje sporo pokrewienstw z pochodzacymi z podobnego czasu dzietami innych
kompozytorow mtodopolskich, a zwlaszcza K. Szymanowskiego. Obaj tworcy wychodzg z
estetyki romantycznej, kfada nacisk na rozbudowang chromatyke, daza do uniezaleznienia
si¢ od funkcji systemowych 1 tonalnosci, idg w kierunku ekspresjonizmu.

Pewne elementy lacza rowniez mlodego Szelute z L. Rozyckim, co dotyczy
zwlaszcza neoromantycznych dziet kompozytora-prawnika, obecnego w nich nacisku na
warstwe melodyczng. Nawigzania Rozyckiego do ekspresjonizmu majg jednak charakter
bardziej aluzyjny, zaledwie zaznaczajacy si¢, niz ma to miejsce u Szeluty.

Mniej punktow wspdlnych odnajdziemy pomiedzy muzyka Szeluty 1 Karlowicza.
Wiaza si¢ one z nowoczesng harmonikg 1 melancholijnym, mrocznym charakterem. Pod
wzgledem melodyki Karlowicz duzo silniej zakorzeniony byt jednak we wzorcach
romantycznych.

Analizujac poszczegodlne elementy tworczosci Szeluty, wielokrotnie wskazywano
na cechy ekspresjonistyczne, a nawet wrecz okreslano je tym mianem. Stykamy si¢
bowiem u niego z takim wilasnie rodzajem dialektyki — podkreslaniem wewnetrznych
napie¢, polaryzacji obu biegundéw (np. zestawienie dynamiki glosnej z cichg, temp
wolnych z szybkimi, rejestréw wysokich 1 niskich).

Wychodzac na zagraniczny grunt niejednokrotnie wskazywano na podobienstwa

muzyki Szeluty do estetyki skriabinowskiej. Tyczyto si¢ to przede wszystkim Preludiow
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op.1, Sonaty fortepianowej H-dur op.8, Sonaty wiolonczelowej F-dur op.9 1 cyklu Piesni
do stow Heinego op.12. Szelut¢ ze Skriabinem taczy wybujato§¢ uczuciowa, zblizony
sposOb ujmowania warstwy harmonicznej oraz melodycznej. W zakresie tej ostatniej
dotyczy to dazenia do rozbicia tematycznego na rzecz krétszych motywdw, poszatkowania
cigglosci melodii. Nie jest to jednak cechg wszystkich utworow Szeluty. Wicksza
zbieznos¢ obserwuje si¢ w obrgbie harmoniki, do ktorej obaj kompozytorzy przywiazywali
duze znaczenie. Zarowno jeden, jak i drugi dazyli do zaniku myS$lenia tonicznego, a przy
tym byli wyksztalconymi pianistami. Faktur¢ wigkszos$ci ich dziet okres§li¢ mozna jako
,fortepianowg”, gesta, opierajaca si¢ na ztozonych wspdtbrzmieniach, wielodzwigkach o
niekiedy trudnej do zidentyfikowania funkcji. Dla obu zrodlo inspiracji stanowitl Chopin
(w przypadku Szeluty bedzie o tym szerzej mowa w dalszej czgs$ci rozprawy, gdyz
bezposrednio w wigkszym stopniu przelozylo si¢ to na jego jezyk muzyczny na
pOzniejszym etapie). Jednym z wyznacznikow tworczosci polskiego romantyka bylo
wykorzystanie chromatyki, co po Wagnerze znalazlo rozwinigcie w muzyce zardwno
Skriabina, jak 1 Szeluty. Jest to cecha, ktora bardzo istotnie zbliza tych dwoch
kompozytorow do siebie. W niektorych utworach Szeluty znajdziemy réwniez podobny
klimat uczuciowy, jak w utworach Skriabina — tajemniczy, mistyczny. On sam daje temu
wyraz poprzez charakterystyczne oznaczenia, jak np. mistico w piesni Die Mitternacht
op.12.

Warte podkreslenia wydaja si¢ rOwniez zwigzki pomiedzy liryka wokalng Szeluty 1
Hugona Wolfa. Obaj uprawiali przede wszystkim piesn przekomponowana, czerpali tez z
jednego wzorca — niemieckiego recytatywu. W dziedzinie pie$ni nie byli melodystami,
lecz skupiali si¢ na jej ekspresyjnej funkcji. Wazne byto dla nich stowo 1 jego znaczenie,
czemu podporzadkowywali muzyke z jej aspektem estetycznym, odgrywajacym
zdecydowanie dalszoplanowa, marginalng wrecz role. Zajmuja jednak nieco inne pozycje
na continuum rozposcierajacym si¢ pomiedzy Spiewem 1 mowa. Szeluto choc istotnie
oddala si¢ od pierwszego kranca, nie przybliza si¢ jednak do tego drugiego tak bardzo jak
czyni to Wolf z jego wysoce deklamacyjnym typem $piewu. Obydwu kompozytorow laczy
natomiast sposob traktowania partii fortepianu. Podobnie jak u Wolfa, u Szeluty w
zasadzie nigdy nie peini ona jedynie roli tla, akompaniamentu, ale sama w sobie stanowi
rozbudowany poemat dzwickowy o bogatych harmoniach, czesto pozostajac wrecz
niezalezng od partii wokalne;.

We weczesnych utworach Szeluty w mniejszym zakresie zaznaczaja si¢ cechy
impresjonistyczne, badz witalistyczne 1 dotyczg one jedynie bardzo ograniczonej ilosci

kompozycji. Stanowig raczej efekt wykorzystania pewnych ogoélnych idiomow (np.
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koncentracja na barwie brzmienia, wyodrgbnienie czynnika motorycznego), anizeli
swiadomego nawigzywania do danego kierunku, czy okre$lania swojej ideologiczne;j

przynaleznosci.

Krotkie spojrzenie na epoke, w ktorej zyt 1 tworzylt Apolinary Szeluto pozwala
stwierdzi¢, iz kompozytor ten w pelni do niej przynalezal. Czerpat z powstajacej] woéwczas
literatury, sztuki 1 my$li, interesowat si¢ najnowszymi europejskimi pragdami muzycznymi 1
przenosit ich elementy na witasny grunt. Jezyk, jaki wypracowat, najblizszy byt stylowi
ekspresjonistycznemu. Dla Szeluty o wiele bardziej typowa byla estetyka wyrastajaca z
muzyki romantycznej, anizeli innych, mniej zwigzanych z nig nurtéw, chociaz ich
znajomos$cig niewatpliwie si¢ wykazywal. Mozna uzna¢, ze Kompozytor nalezal do
najbardziej $wiatltych tworcow swoich czasow. Pod wzgledem wartosci artystycznej 1
$miatosci pomystow jego wczesne utwory nie odbiegaja znaczaco od rownolegle
powstajacych dziel powszechnie uznanych kolegow, jak K. Szymanowskiego, czy M.

Kartowicza.
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ROZDZIAL IV

OKRES DOJRZALY TWORCZOSCI

W niniejszym rozdziale przedstawiony zostanie dojrzaty okres tworczos$ci
muzyczne] A. Szeluty, obfitujacy w dzieta stanowigce realizacj¢ idei narodowych.
Omoéwione tutaj zostang konteksty muzyczne powstajagcego dorobku Kompozytora oraz
inne, zwigzane m.in. z filozofig 1 sztuka. Stanowi¢ bedg one tlo do analizy dziet Szeluty.
Styl Kompozytora w tym okresie r6zni si¢ bowiem od tego, jaki charakteryzowat jego
wczesne utwory. Zupelnie inaczej prezentuje si¢ rowniez jego tworczos¢ w swietle epoki.
O ile w przypadku pierwszego etapu muzyka Szeluty wpisywata si¢ w aktualnie
obowigzujace trendy, o tyle tutaj bilans ten bedzie nieco inny, zarowno za sprawg ewolucji
stylistycznej Kompozytora, jak tez przemian dokonujacych si¢ w muzyce europejskiej 1
pojawiajacych si¢ nowych nurtow.

Ostatnia kompozycje Szeluty ukonczong przed wybuchem I wojny $wiatowej
datuje si¢ na rok 1913. Z kolejnych lat nie pochodzg zadne znane utwory. Nie wiadomo,
czy w ogble Kompozytor pracowat nad czymkolwiek w 1914 lub 1915 roku’’*. Szelucie

wczesniej towarzyszyly watpliwosci odnos$nie do wilasnej kariery kompozytorskie;j.

37 Nie ma watpliwosci, ze kompozycje Szeluty pochodzace z pierwszej dekady XX wieku, wykorzystujace
nowoczesne Srodki artystyczne, nie odbiegaja pod wzgledem wartoéci od rownolegle powstajacych dziet
europejskich. Tym bardziej tajemnicza, nie znajdujaca logicznego uzasadnienia, wydaje si¢ w tym kontekscie
decyzja kompozytora o cz¢Sciowym, a okresowo moze nawet catkowitym wycofaniu si¢ ze sceny muzycznej
(nieznane s3 jego dzieje podczas pobytu na terenach Rosji w okresie poprzedzajacym i przypadajacym na I
wojng $wiatowg). Jozef Kanski, nie dajac konkretnej odpowiedzi, upatruje w tym jednak ,tragicznej zagadki,
ktorg czeSciowo tylko mozna probowaé wyjasni¢ wyjatkowo trudnym charakterem i bezkompromisowa
postawa kompozytora”, por. J. Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17; Inni badacze
tworczosci Szeluty, Zuchowicz i Jazdon, pragnac zachowa¢ wzgledny obiektywizm, stwierdzaja, ze ,,liczne
przyczyny ztozyly si¢ na to, ze wycofal si¢ z Zycia artystycznego i popadl w zapomnienie”, por. Z.
Zuchowicz, A. Jazdon, op.cit., s. 982-983.
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Rozwazat, czy nie poswigci¢ si¢ pianistyce badz pedagogice, pozniej zas wyjechat na
Wschdd, obral $ciezke prawniczg. Interesujaca jest kwestia, czy po 1913 roku Szeluto
faktycznie przerwal na pewien czas komponowanie, czy tez powstale wowczas utwory z
blizej nieznanych powoddw nie zachowaty si¢ do dzisiejszych dni, a tworca nie dazyt do
ich wskrzeszenia. Problem ten wymaga podjecia dodatkowych badan. Z pewnoscig w 1916
r. rozpoczal on prace nad opera Kalina, ktorg ukonczyt w dwa lata pdzniej. Od tego czasu
komponowal nieprzerwanie. Jego stylistyka, wykazujaca najsilniejsze inklinacje ku
neoromantyzmowi, wcigz zmieniata si¢. Najwyrazniejsza z transformacji zostata
zapoczatkowana w 1949 r., gdy Szeluto w sposob jednoznaczny opowiedzial si¢ za
podporzadkowaniem si¢ zarzagdzeniom Ministra Kultury. Wigze si¢ to z symbolicznym

koncem drugiego okresu w jego tworczosci.

1. Konteksty tworczosci Szeluty w latach 1916-1949

Dynamiczne przemiany w réznych dziedzinach sztuki wymagaly porzucenia
dotychczasowych regul i wejscia w obszar eksperymentow. Poszukiwano nowych srodkow
wyrazu, majacych zastgpi¢ dotychczasowe, dokonywano istotnych przewartosciowan.
Wcigz jednak istniala znaczna grupa twoércoOw, trzymajacych si¢ utartych kanondéw i
zachowujacych sceptycyzm wobec nowoczesnych nurtéw. Takie stanowisko prezentowat
m.in. Apolinary Szeluto, jednoznacznie dajagc temu wyraz zar6wno w swoich
wypowiedziach, jak tez tworczosci kompozytorskiej. Z jednej strony moze to wskazywac
na jego konserwatywng postawe, a z drugiej swiadczy o konsekwencji 1 wytrwalosci w

realizowaniu zamierzonych celow 1 przektada si¢ na jego spojny obraz jako kompozytora.

1.1. Poglady Szeluty w perspektywie mysli i sztuki

I pot. XX wieku w Europie naznaczona byla tragedia dwdch wojen §wiatowych.
Naturalne ludzkie potrzeby: bezpieczenstwa, stabilizacji, porzadku zostaly powaznie
zachwiane. Sposdb rozumienia istoty czlowieczenstwa, uczuciowosci, duchowosci ulegt
dezintegracji. Wigzato si¢ to z koniecznos$cig dokonania przewarto$ciowan, poszukiwania
nowych systemoéw ideowych, gdyz dotychczasowe legly w gruzach. Starano si¢ powracaé
do ,,sprawdzonych” idei przesztosci (neoklasycyzm) 1 tradycyjnych wartosci. Wydarzenia
historyczne miaty zatem istotny wptyw na mysl i1 sztuke. W Polsce na czas ten przypadlo
odzyskanie niepodleglosci (1918), co jednak nie wigzalo si¢ z wickszym spokojem

politycznym. Najistotniej zakldcaty go najpierw wojna polsko-ukrainska (1918-1919) 1
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bolszewicka (1920), nieprzerwanie trwajace spory polityczne i gospodarcze wewnatrz
kraju, po kilku latach wzglednej stabilizacji za§ — II wojna $wiatowa (1939-1945).
Wydarzenia te mialy niekorzystny wplyw na podejmowane préby odbudowy polskiej
kultury 1 sztuki po wieloletnim okresie wynaradawiania.

W  filozofii migedzywojnia rozwijaly si¢ glownie kierunki powstate we
wczesniejszych dekadach. Na Wschodzie dominowal marksizm-leninizm, przezywajac
trzecia i czwarta fazg®”, a mys$l pozytywistyczna znalazta swoich kontynuatoréow (jako

neopozytywizm) w postaci m.in. Ludwiga Wittgensteina (1889-1951)°"°

. Pojawil sie
kierunek zwany egzystencjalizmem, majacy swe zrodla w filozofii Serena Aabye
Kierkegaarda (1813-1855), za$ przedstawicieli w osobach Karla Jaspersa (1883-1969),
Martina Heideggera (1889-1976), Jean-Paula Sartre’a (1905-1980) oraz Alberta Camusa
(1913-1960). Egzystencjalizm zakladat niezaleznos$¢ egzystencji od esencji, tzn. istnienie
bytu niezaleznie od jego wiasnosci. Czlowieka ujmowat jako byt wyzszy, bo $wiadomy
swojej egzystencji 1 istnienia §wiata, w ktorym zyje 1 ktory na niego oddzialuje, jak
rowniez perspektywy wilasnej $mierci, ktora definitywnie przecina egzystencje 1 z ktorg
umiera rowniez ludzka §wiadomos¢®”.

W interesujagcym nas okresie nacisk potozony zostat na naukowos$¢ poznania, tzn.
wykorzystywanie metod obowigzujacych w naukach S$cistych. Za sprawa odkry¢ w
dziedzinie fizyki sformulowana zostala teoria wzglednosci 1 teoria kwantow. W logice
wyksztatcito si¢ mys$lenie dedukcyjne. Prowadzony byt spér o zadania nauki. Wedtug
jednych, gltéwnie naukowcoé4w radzieckich, jej celem mialo by¢ zaspokajanie potrzeb
spoteczenstwa, stad winna by¢ ona kontrolowana spolecznie, a odkrycia planowane 1
organizowane. Oponenci, do ktorych nalezat m.in. A. Einstein, postulowali inne zatozenia,
twierdzac ze organizowa¢ mozna jedynie sposob zastosowania odkrycia, lecz nie same

odkrycia®’®

. W tym czasie rozwijaly si¢ takze masowe ideologie: faszyzm, nazizm 1
komunizm, ktéorych celem bylo podporzadkowanie rzeszy ludzkich autorytarnym
systemom, dajac w zamian poczucie przynaleznosci do wspolnoty. W dalszym ciggu
ksztattowaty sie¢ rowniez mlodsze dziedziny nauki, tj. psychologia i socjologia, skutkujac

wykrystalizowaniem sie nowych nurtow i sposobéw rozumienia ludzkich zachowan®””. W

373 R. Tokarczyk, Wspélczesne doktryny polityczne, Lublin 1984, s. 23.

37 Brat L. Wittgensteina, Paul Wittgenstein (1887-1961) byt pianista. Podczas I wojny §wiatowej utracit
prawg rgke. To na jego zamowienie powstal pdzniej m.in. Koncert D-dur na fortepian na lewg reke i
orkiestre M. Ravela (1930).

57T W. Tatarkiewicz, op.cit., s. 347-355.

°78 Tbidem, s. 264-265.

31 W zakresie tej pierwszej wciaz krolowata psychoanaliza, pojawily si¢ jednak rowniez przeciwstawne
wzgledem niej kierunki, czesto stawiajace sobie za cel naukowos$¢ poznania. Najwazniejszym z nich byt
behawioryzm, za przedmiot badan obierajacy zachowania ludzkie i zwierzece, a zatem to co jest mierzalne i
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literaturze nadal rozwijat si¢ symbolizm, zaktadajacy wieloznaczno$¢ wszelkiej materii 1
opowiadajacy si¢ za synestetycznym poznaniem. Podejmowane byly proby innego, niz
tradycyjne, ujmowania konstrukcji powiesciowej. Przyklady tego mozna zaobserwowac
m.in. u Marcela Prousta (1871-1922) oraz Jamesa Joyce’a (1882-1941). Proust w 7-
tomowym dziele, W poszukiwaniu straconego czasu, podjal si¢ potraktowania kategorii
czasowos$ci w sposob indywidualny, rézny od chronologicznego przebiegu fabuty. W
efekcie w powiesci przeplataja si¢ ze sobg dwa plany: rzeczywisty 1 wspomnieniowy. Z
kolei Joyce w Ulissesie postuzyt si¢ strumieniem $wiadomosci, zapisujac cigg mysli,
nasuwajacych sie skojarzen, wrazen, jakie przebiegaja przez mézg. Przelozylo si¢ to na
ksztalt formalny, rezygnacje z tradycyjnych podzialéw, czy interpunkcji’*’. Takie zabiegi
na gruncie literackim znajduja analogi¢ na plaszczyznie muzycznej, co przedstawiono w
rozdziale I dysertacji’*'.

W sztuce tego okresu narodzil si¢ surrealizm (nadrealizm) 1 abstrakcjonizm.
Surrealisci dazyli do wyswobodzenia si¢ z obowigzujacych dotad regut logicznych,
podazajac za wyobraznig. Najwybitniejszymi przedstawicielami tego stylu byli: francuski
poeta André Breton (1896-1966) oraz hiszpanski malarz Salvador Dali (1904-1989).
Elementy surrealistyczne wprowadzali rowniez m.in. Bruno Schulz (1892-1942), czy
Antoine de Saint-Exupéry (1900-1944), autor Matego Ksigcia (1943). Abstrakcjonisci z
kolei poszli jeszcze dalej, wyodrebniajac 1 przedstawiajac graficznie (w przypadku dziet
malarskich) tylko pewne ogdlne elementy, jak barwa, ksztalt, czy liczba, a takze ukazujac
relacje miedzy nimi, rezygnowali za§ z konkretnych tresci, ,,materialnosci”. Mianem
abstrakcjonistycznej okresla si¢ tworczos¢ Wassily’ego Kandinsky’ego (1866-1944),
notabene nawolujacego do odstgpienia od tradycyjnie rozumianych poje¢ ,,pigkna” 1

,brzydoty”, a tym samym nawiazujacego do filozofii F. Nietzschego **

. Na polskim
gruncie idee surrealistyczne 1 abstrakcjonistyczne szczegodlnie bliskie byly, oprocz B.
Schulza, S. 1. Witkiewiczowi, ktory sformutowat koncepcje czystej formy. Zakladat on
m.in. konieczno$¢ odejscia od realizmu dla uzyskania wigkszej zdolnosci oddzialywania
sztuki na odbiorce. Do literatury I pol. XX wieku czgsto wprowadzano takze elementy
groteski [Witkiewicz, Witold Gombrowicz (1904-1969)] 1 fantastyki [Michait Buthakow

(1891-1940)]. Nie bez znaczenia na tworczos$¢ pisarskg pozostaty wydarzenia historyczne 1

obserwowalne (w przeciwienstwie do psychoanalizy, koncentrujacej si¢ na eksplorowaniu nieSwiadomych
proces6w) oraz psychologia Gestalt, zw. Psychologig postaci, zajmujaca si¢ m.in. problematykg percepcji.

>80 A, Kowalczykowa, Literatura 1918-1939, Warszawa 1997, s. 14-15.

! Innym przykladem réwnolegloéci przemian zachodzacych w roznych dziedzinach kultury i sztuki jest
obejmujacy muzyke, malarstwo i literature — ekspresjonizm, ktory na tym etapie przechodzit juz schytkowa
faze.

82 M. Porebski, op.cit., ss. 226-246, 276-367.
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przemiany spoleczne. Taka reakcje znajdujemy np. w dzietach Franza Kafki (1883-1924),
gdzie samotny bohater zostaje przeciwstawiony bezdusznemu systemowi, a takze Aldosa
Huxleya (1894-1963) 1 G. Orwella, prezentujacych swoiste formy antyutopii.

W Polsce kultura rozwijala si¢ w nieco inny sposob. Zaznaczylo si¢ w niej dazenie
do zachowania odrgbnosci narodowej w sposdb zgodny z ideami pozytywizmu. Stad
wynikato nawigzywanie do sztuki ludowej, tworzenie w jezyku zrozumiatym dla szerokich
warstw spoteczenstwa, a takze malo przychylny stosunek wzgledem wptywdéw ,,obcych”.
Stanowisko to nie bylo zgodne z ,kosmopolitycznymi” zatozeniami czlonkéw Spofki
Naktadowej Miodych Kompozytorow Polskich, jednak w tym okresie podzielat je réwniez
Szeluto, co wyrazat w swoich pogladach 1 realizowal w twoérczosci kompozytorskiej. Z
kolei na gruncie literatury takiemu pozytywistycznemu mysleniu sprzeciwiali si¢ m.in. A.
Stonimski (Czarna wiosna) 1 J. Lechon (Herostrates). Podejmowano roéwniez watki
realistyczne, zwigzane ze wspotczesng cywilizacja.

Szczegbdlna zalezno$¢ pomigdzy zachodzacymi wydarzeniami a literaturg i1 sztuka
zaznaczyla si¢ w okresie Il wojny $wiatowe]. Powstawaly wowczas przede wszystkim
wiersze oraz piesni o tematyce patriotycznej, nawotujace do walki za ojczyzng.

Apolinary Szeluto w swoich pogladach dat si¢ pozna¢ jako nawigzujacy do mysli
radzieckiej, w tym marksizmu-leninizmu 1 opowiadajacy si¢ za tworczoscig kontrolowang
spotecznie. W jego wypowiedziach pochodzacych z rdéznych okresow stale 1
konsekwentnie pojawia si¢ krytyka idei ,.sztuki dla sztuki”. W artykule pt. ,.Slepy tor
muzyki wspolczesne)” w podrozdziale zatytutlowanym ,,Eksperyment i doktrynerstwo”
Kompozytor jednoznacznie przeciwstawil hasto ,sztuki dla sztuki” postgpowi,
utozsamiajac je 1 ograniczajagc zaledwie do eksperymentu ,,skazanego na los efemeryd,

przemijajacych bez §ladu™*

. Szeluto prezentowat w tej kwestii poglady opozycyjne
wzgledem wspotczesnych mu tworcow, w tym A. Schoenberga, ktory wyglosit znamienng
teze: ,,Jesli co$ jest sztuka, to nie jest dla kazdego. Jesli natomiast jest dla kazdego, to

. . 4
znaczy, ze nie jest sztuka™®

. Kompozytor mlodopolski nie byt natomiast jedynym, ktory
wyrazat swoj sprzeciw wobec ,,sztuki dla sztuki”. Sposrod wspolczesnych mu, zerwanie z
ta ideg postulowali m.in. twodrcy bedacy zwolennikami koncepcji Gebrauchsmusik

(,,muzyki spofecznie uzytecznej”), tj. m.in. Kurt Weill (1900-1950), Paul Hindemith oraz

% Artykut zostat opublikowany w dodatku literacko-naukowym do ,,Ilustrowanego Kuriera Codziennego” z
7 marca 1938 roku, cyt. za: K. Winowicz, Tworczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 47.

¥ “If it is art, it is not for all, if it is for all, it is not art”, por. A. Jarzebska, Spér o piekno muzyki.
Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku, Krakow 2004, s. 43.
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Ernst Kienek (1900-1991). W przeciwienstwie do ukierunkowanego na ludowos¢ Szeluty,
czerpali oni jednak z muzyki popularnej, kabaretowej, czy jazzowej™" .

Szeluto w zauwazalnie tendencyjny sposob przedstawia sady odnosnie do tego, co
zalicza si¢ do chwilowej mody 1 ogranicza do bardzo waskiego krggu odbiorcow 1 tego, co
ponadczasowe. W ramach pierwsze] kategorii ujmuje, jak stwierdza, dominujacy w
czasach mu wspolczesnych, ,obreb eksperymentalno-laboratoryjnych doswiadczen,
dokonywanych dla szczuptego grona snobow”, ,kleksotony” (najprawdopodobniej Szeluto
uzyl tego stowa na zastgpienie terminu klasteru), ,kakofoni¢”, ,arytmi¢”, bedace
,objawem niezdrowego zdegenerowania”, ,,nawrotem do muzyki ludow pierwotnych”, w
ktorych nie ma pigkna muzycznego *®. Bez watpienia Kompozytor mial tutaj na mysli
najnowsze prady muzyki europejskiej, w tym polskiej; co niektore ze stosowanych przez
niego okreslen sugeruja krytyke witalizmu. Za swoich antagonistow na rodzimym gruncie
uwazal grupe kompozytorow zgromadzonych wokoét postaci K. Szymanowskiego, czemu
dat wyraz w stwierdzeniu: ,,zorganizowana klika satelitow muzyki eksperymentalnej
Szymanowskiego™®’. Wydaje sie, ze nieche¢ Szeluty wobec Szymanowskiego
uwarunkowana byta wieloczynnikowo. Po pierwsze u jej podloza lezaty spory ideowe
prowadzone w czasie aktywnej przynaleznosci Szeluty do Spotki Nakladowej Miodych
Kompozytorow Polskich. O jednym z nich on sam powiedzial, ze ,,0sad z tej sprzeczki
ideowej pozostal na dlugie lata™®**. Po drugie, Kompozytor zywit zapewne do swoich
,mtodopolskich” kolegow, w tym Szymanowskiego, zal w zwigzku z pomijaniem jego
utworow w koncertach Spofki, jak tez brakiem wsparcia. Z ich nieprzychylng postawg
wigzatl wlasne trudno$ci z zaistnieniem na scenie muzycznej po I wojnie §wiatowe;.
Wreszcie, nowoczesny jezyk muzyczny Szymanowskiego nie miescit si¢ w ramach
wyznaczajacych idealy estetyczne Szeluty, ktory okreslat dzieta starszego kolegi mianem
»eksperymentow”. Zdaniem Szeluty zywot wszelkich eksperymentow jest bardzo krotki.
Wprowadzajac rozrdéznienie na muzyke ,trwalg” i ,tymczasowy” Kompozytor daje im
przydomek ,,tymczasowos$ci”, oceniajac, ze nie tworzy ona ,,nowego wieku”, lecz znajduje
si¢ ,,na Slepym torze”. O ile z perspektywy czasu mozna uzna¢, ze Szeluto miat racje co do
kierunku rozwoju muzyki (po okresie awangardy odwrot od eksperymentow, zmierzanie
do syntezy, co obserwuje si¢ w dzisiejszych czasach), o tyle w sposob bledny oszacowat

warto$¢ powstajacej wowczas muzyki’™.

*% Tbidem, s. 154-158.

38 K. Winowicz, Twérczosé pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 47.

87 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

388 Tdem, o Szymanowskim, [w:] K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 66.

3% Poglady Szeluty na wspolczesna muzyke wykazuja duze podobienstwo z zapatrywaniami niemieckiego
kompozytora tworzacego w nurcie neoromantycznym, Hansa Pfitznera. Pfitzner w swoim pamflecie pt.
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Innym zarzutem, jaki czynit Szeluto polskiej muzyce wspoiczesnej, byl fakt, ze
,hie odzwierciedla ona, tak jak powinna, istniejacej rzeczywistosci, brak w niej radosci z
odzyskanej wolnosci”. Nawotywal, by przy pomocy ,majestatu dzwigkéw obudzi¢
przyszla potege i wielkosé Rzeczypospolitej>”". Sad ten wyraznie wpisuje si¢ w silne idee
narodowowyzwolencze Kompozytora, wartosci gleboko patriotyczne, ktore miaty
bezposrednie przetozenie na jego tworczos$¢. Stanowi tez literalne opowiedzenie si¢ za
kontynuacja polskiej linii romantyczne;.

Prad tzw. eksperymentalny przeciwstawial Szeluto muzyce tworzonej dla
,hajszerszych warstw spoteczenstwa”, wobec ktorej, w sposob nie majacy przetozenia na
rzeczywistos¢, a wynikajacy z wilasnych zyczen, uzywat okreslen ,nurtujace wartkim
pradem zycie”, ,,powszechne”, ,,zdolne do zycia, do trwalego bytu”, bedace ,,wyrazem
zywiotowych sit tworczych”. Szeluto twierdzi, ze kompozytorzy mieszczacy si¢ w tej
grupie ,,nie tworzyli ani nowej, ani tez innej muzyki”, zwraca uwage na ich Scislty zwigzek
z tym co klasyczne i oczywiécie z zyciem spotecznym. ,,Zadne wzgledy postepu nie moga
usprawiedliwi¢ przekreslania wielkich zdobyczy ducha twoérczego przeszitosci” — pisal

Szeluto”!

. Zakorzenienie muzyki w tradycji zdaniem Kompozytora winno by¢ tak silne, ze
opowiada si¢ on wrecz za nawigzywaniem do ,starodawnych dzwiekow hejnatu
rycerskiego™ 2. Skoro nalezace do drugiego nurtu dzieta sa ponadczasowe, ,.trwale”, mija
sie z celem istniejacy podziat na muzyke dawna, klasyczna, romantyczna, itd.>”

Zastrzezenia kierowal Szeluto réwniez co do programow koncertéw i1 przedstawien
w polskich salach koncertowych 1 na scenach operowych. W artykule pt. ,,Muzyka jako
objaw zycia spotecznego” analizujgc repertuar stawia zarzut, ze Swiadomie pomijana jest
rodzima muzyka wspotczesna i dawna®*.

W przytaczanym juz artykule pt. ,Slepy tor muzyki wspolczesnej” jeden z
podrozdziatdow Szeluto poswigca problematyce pigkna w muzyce. Cho¢ nie podaje
definicji sensu stricto samego pojecia ,,pickna muzycznego”, wyszczegdlnia cechy, jakie

przynalezne s3 pigknej muzyce. Kompozytor wskazuje na glowne elementy dzieta

., Zagrozenie futuryzmu” wyraznie sprzeciwil si¢ stanowisku Ferruccia Busoniego wyrazonym w ,,Szkicu
Nowej Estetyki Muzycznej”. Podczas gdy Busoni w muzyce wspolczesnej i dawniejszej widziat jedynie
przygotowanie, zapowiedz dla przysztosci, jakis$ jej niepelny, nierozwinigty ksztalt, Pfitzner stawial pytanie:
,,a co jesli okaze sig, ze znajdujemy si¢ obecnie w szczytowym punkcie rozwoju, albo gdy mamy go juz za
sobg?”. Podobnie, jak w przypadku Szeluty, konserwatywne poglady Pfitznera uwazane byly za
niepopularne w $rodowisku muzycznym Niemiec jego czasow, stawiajac go w opozycji wzgledem bardziej
postepowych tworcow, jak A. Berg, wspomniany F. Busoni, czy pisarz T. Mann, por. A. Palmer, [...], w:
Booklet do ptyty: H. Pfitzner, Die Rose vom Liebesgarten, 2009, CD Gala GL 100.811, s. 8.

3% poglad wyrazony w artykule Szeluty pt. ,,Odbicie zycia w tworczosci muzycznej”, por. K. Winowicz,
Tworczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 46.

! Tbidem.

92 Tbidem.

> Ibidem, s. 47.
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muzycznego: melodie, harmoni¢, rytm, budowg formalng, znajomo$¢ kontrapunktu i
orkiestracji, ktore winny by¢ nalezycie ,,skoordynowane™”>. W ocenie Szeluty zbyt wielu
utworom jego czasOw brakuje ,albo rytmu, albo rysunku melodycznego. Wigkszo$¢
wspolczesnych kompozytoréw zapomina, ze trzeba umie¢ komponowaé 1 pauzy.
Umiejetne zestawienie kontrastow, czyli gra $wiatel 1 cieni przewaznie nie jest wcale
stosowana”’°. Widoczne jest, ze autor wyraznie opowiadat si¢ za muzyka pisana wedle
klasycznych zasad, z odpowiednig dbaloscia o wyrdOwnane proporcje pomiedzy
poszczegolnymi elementami dzieta, jak rowniez zaznaczong linig melodyczng. Jego idee
zdajg si¢ byC zakorzenione w starozytnych i S$redniowiecznych teoriach pigkna, za
kluczowe uznajacych odpowiednie proporcje pomiedzy poszczegdlnymi elementami,
uzgodnienie ich ze soba, uporzadkowanie, wewnetrzna spdjnos¢™’, poniekad odpowiadaja
tez postulatom gloszonym przez neoklasyka I. Strawinskiego’”®. Szeluto preferowat
konsonansowos¢, harmonike funkcyjng. Analogicznie wigc wydaje si¢, ze nie uznawat on
nowoczesnych trendow w literaturze 1 sztuce, zmierzajacych do przetamania
dotychczasowych schematow formalnych (jak np. w Ulissesie Joyce’a, czy W
poszukiwaniu straconego czasu Prousta) 1 rezygnacji z konkretnych tresci na rzecz
abstrakcji (W. Kandinsky), opowiadajac si¢ za zachowaniem klasycznej réwnowagi
proporcji, odrzucat zalozenia futurystow, dadaistow, surrealistow, czy kubistow. Na polu
muzycznym nie do przyjecia byty dla niego wspodtczesne mu kompozycje, opierajace si¢
na ,,monotonnym powtarzaniu z maniackim uporem dziwacznie zgrzytliwych zestawien,
odstraszajacych swa kakofonia™"”.

Dla Szeluty najwickszym, niedoscigtym ideatem byt Chopin®”. Znal dobrze
muzyke polskiego romantyka, stanowila ona dla niego wazne zrodlo inspiracji, o czym
bedzie mowa w dalszej czgsci rozprawy, wykonywal ja podczas publicznych koncertow.
Cenil wysoko réwniez Jana Sebastiana Bacha. W swoim Zyciorysie z 1947 roku stwierdzit:

. . . 1
,zamilowanie do Bacha pozostalo u niego na zawsze”®

. Szelucie bardzo odpowiadata
bachowska dyscyplina, logiczne stosowanie regul muzycznych. Sposrod wspotczesnych
sobie tworcow wyroznial Ravela, Rachmaninowa 1 Prokofiewa. To w przypadku ich

muzyki uzyt okreslenia ,pigkna”, poniewaz ,wszystkie elementy dzieta muzycznego sa

*** Ibidem, s. 46.

> Tbidem, s. 47.

3% Tbidem.

37 Por. A. Jarzebska, op.cit., s. 16-18; W pézniejszych latach poniekad zblizone poglady glosit wptywowy
krytyk muzyczny Eduard Hanslick (1825-1904), opowiadajacy si¢ za prymatem formy, por. ibidem, s. 20-21.
> Ibidem, s. 166.

99 K. Winowicz, Twérczosé pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 47-48.

% Tbidem, s. 47.

1 A, Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 8.
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2
dobrze skoordynowane”®".

Wydaje si¢, ze Szelucie bliska byla pdznoromantyczna
emocjonalno$¢ utworé6w Rachmaninowa, natomiast w kompozycjach Ravela 1 Prokofiewa
cenil sobie klasyczny tad, opieranie si¢ na tradycyjnych formach, widocznie skupiajac si¢
na tych najbardziej neoklasycznych kartach ich tworczosci. Szeluto odrzucal natomiast
Mahlera, co bylo zreszta do$¢ czeste wsrod polskich muzykow zwigzanych z estetyka
Miodej Polski (np. Karlowicza, Rozyckiego, Rytla, Chybinskiego)®”. Co sie za$ tyczy
kompozytorow milodopolskich, Szeluto najwicksza estymg darzyt Mieczystawa
Karfowicza, w liscie do Adolfa Chybinskiego z 14 lipca 1948 roku nazwat go
,najlepszym”®®*.

W wyrazanych przez Szelute pogladach wybija si¢ pewna niespdjnos¢. Z jednej
strony z duzym uznaniem wypowiada si¢ o Beethovenie. Hold zlozyl mu w 1940 roku
komponujac miniaturg fortepianowa Eroica Es-dur nr 3 op.84 (wykorzystat tutaj nawet,
odpowiadajacg Il Symfonii op.55, ,beethovenowska” tonacje), a jego dzieta zwykt
wykonywa¢ podczas recitali. Z drugiej za§ strony pisze: ,historia poucza, ze muzyka
zawsze stuzyla objawom zycia spotecznego, a jej poslannictwo bylo wyznaniem wiary

wszystkich wielkich muzykow”®".

W swoich czasach Beethoven, podobnie jak
Szymanowski za zycia Szeluty, byt kompozytorem tworzacym ,,sztuke dla sztuki”, bez
dbatosci o wspdlczesnego mu odbiorce, a nawet mozliwosci wykonawcze niedoskonatych
jeszcze instrumentdéw muzycznych, byl reformatorem i1 wizjonerem. Czy Szeluto nie byt
tego $wiadomy? W $wietle ujawnianych pogladow moze si¢ wydawac, ze gdyby przyszio
mu zy¢ w czasach wielkiego ,,samotnika z Bonn”, jego ocena bytaby inna, sprowadzajaca
te muzyke do ,,tymczasowego” eksperymentu, okreslajaca jg jako ,,nietrwaly”, ,,skazang na
los efemeryd, przemijajacych bez $ladu®".

Wydaje si¢, ze poglady Apolinarego Szeluty na estetyke muzyczng ewoluowaty, na
co wskazujg pewne zauwazane rozbieznosci w jego wypowiedziach pochodzacych z
réznych okresow. Swiadczy o tym réwniez odrebnos¢ jego utwordéw z pierwszych lat XX
wieku wzgledem niektorych bardziej dojrzatych. Co ciekawe, Kompozytor nie dystansuje
si¢ od wczesnych, nowatorskich dziet, ale interpretuje je w sposéb charakterystyczny dla

swoich pogladow z dojrzalego okresu: ,byly pierwszymi zwiastunami nadchodzacej

atonalnosci, jednakowoz atonalno$¢ ta byla oparta nie na dzwigkowym

692 poglad wyrazony w artykule Szeluty pt. ,,Slepy tor muzyki wspotczesnej”, por. K. Winowicz, Twérczosé
pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 48.

593 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 69.

694 K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybirskiego, op.cit., s. 60-61.

695 Poglad wyrazony w artykule Szeluty pt. ,,Odbicie zycia w tworczosci muzycznej”, por. K. Winowicz,
Tworczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 46.

% Tbidem, s. 47.
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eksperymentalizmie, lecz na wewnetrznej strukturze duchowej utworu. Z punktu widzenia
muzycznego utwory te nie byly ani rewolucyjne, ani anarchistyczne”®’. Oczywistym jest,
ze Szelucie zalezalo na spdjnosci obrazu siebie jako kompozytora. Niniejszg argumentacje
trudno jednak uznaé za przekonujaca. W podobny sposdb, tzn. wynikajacy z ,,wewnetrznej
struktury duchowej” utworu, mozna by tez okresli¢ dzieta Karola Szymanowskiego, badz
innych kompozytorow, ktore zdaniem Szeluty stanowily przejaw dzwigckowego
eksperymentalizmu. Co wigcej, wsrod dziet Szeluty z pdzniejszego okresu znajdujg sig

rowniez zblizone stylistycznie do jego wczesnych utworow.

1.2. Zréd!la inspiracji

W tworczosci Szeluty pochodzacej z dojrzatego okresu szczegodlnie zaznacza si¢
bogata kontekstowos$¢. Posiada ona rozlegte zrodta, znajduje tez rdézne $srodki przetozenia
na konkretne dziela. Na potrzeby niniejszej dysertacji wyrdézniono dwa gldéwne obszary
inspiracji z uwagi na jej pochodzenie: osobisty oraz pozaosobisty. W obrebie kazdego
dokonano kolejnych podzialow, wyrdzniajac, dla pierwszego kontekstu, doswiadczenia
zyciowe (autobiograficzne), zrodla oniryczne oraz impresyjne, tj. zwigzane z wrazeniami,
dla drugiego natomiast: folklor, histori¢ powszechng 1 literature, tworczo$¢ innych
kompozytorow oraz utwory poetyckie wykorzystywane jako teksty w formach wokalno-
instrumentalnych.

Jako pierwszg istotng grupe omoOwi¢ nalezy zrodla autobiograficzne, a zatem
zwigzane z konkretnymi wydarzeniami 1 do$wiadczeniami, jakie mialy miejsce w Zyciu
Kompozytora 1 w jaki§ sposob odcisnely si¢ na ksztalcie poszczegdlnych dziet
Chronologicznie pierwszym utworem wykazujagcym w istotnym stopniu takie cechy jest

ukoficzona 11 stycznia 1935 roku Piesi o domu op.32°"®

na 4-glosowy chor meski a
cappella. Powstala ona w czasie, gdy Szeluto osiedlit si¢ wraz z rodzing w Stupcy 1
rozpoczat tam budowe wilasnego domu®”. Na czas pracy nad dzielem przypada koncowy
etap powstawania budowli. Zastanawia¢ moze, dlaczego Kompozytor przeznaczyt utwor
na taka wlasnie obsade. Prawdopodobnie uznat on, iz ten sklad najlepiej odnosi si¢ do
treSci: mezczyzni sg budowniczymi, a wigc chor meski jest w tym przypadku

najwlasciwszym medium przekazu.

7 A. Szeluto, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 8-9.
5% Tym samym numerem opusowym opatrzona jest rowniez piesh Orzef Bialy.
699 Proces budowy zostat ukonczony wiosng 1935 .
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Inspirowana autobiograficznie jest rowniez Suita Zmierzch Zycia op.39 na orkiestre.
Dzielo powstato pod koniec 1939 roku®. Szelucie towarzyszyta wowczas niepewnosé o
wiasny los, poczucie cigglego zagrozenia; jego mtodszy syn juz wtedy nie zyt. Uczucia te
dodatkowo wzmagalo patriotyczne nastawienie, troska o dalsze losy zagrozonej

ojczyzny®"

. Taki stan ducha odzwierciedla charakter muzyki, ktorej kolejne czesci, to: 1
Zmrok wieczorny; 11 Walc elegijny; 111 Przeczucie smierci; IV Na obczyznie — Polonez —
Rozpacz podczas okupacji. Zaznaczyla si¢ w nich duza dbato§¢ Kompozytora o ksztalt
formalny, wewngtrzne zroznicowanie, zachowanie proporcji. W utworze ustepy szybkie
przeplataja si¢ z wolnymi, statyczne z tanecznymi. Program dzieta ujawnia wyraznie
patriotyczny charakter, dodatkowo podkreslany w warstwie muzycznej poprzez
wprowadzenie poloneza.

Trzecig istotng grupg utwordow inspirowanych doswiadczeniami zyciowymi jest
cykl zatytulowany ,,Ciosy losu”. Obejmuje on kilka miniatur fortepianowych oraz pigc

012 Wyjasniajac tytut zbioru, Szeluto w Zyciorysie z 1950 r.

symfonii: nr 2-5 oraz nr 16
odnosi si¢ do tragicznych wydarzen z czasu wojny i tuz po niej: tutaczki, egzystowania w
nedzy, zagrozenia zycia, utraty synow, tj. Smierci jednego 1 zaginigcia drugiego, $mierci
zony, a wreszcie samotnosci®’’. Oprocz ewokatywnego tytulu cyklu dziela te czesto nie
odnoszg si¢ jednak w sposob bezposredni do doswiadczen wojennych, a charakter muzyki
niekiedy daleki jest od sugerowanego w ten sposdb tragizmu. Kazda z symfonii
wchodzagcych w sklad serii posiada wlasny odrebny tytut i program, za§ miniatury
fortepianowe to burleski, co sugeruje parodystyczny, groteskowy charakter. W zasadzie
tylko dwa utwory pod wzgledem wyrazowym odpowiadajg okresleniu ,,ciosy losu™: V
Symfonia ,, Majestatyczna pokoju” op.105 oraz XVI Symfonia ,, Fatum” op.119. Wydaje si¢
zatem, ze tytul zbioru w wigkszym stopniu odnosi si¢ do 6wczesnej sytuacji Kompozytora,
oddaje jego nastrdj podczas tworzenia, anizeli wyraza charakter samej muzyki.

Kolejng interesujaca grupa dziel wykazujacych osobiste inklinacje jest cykl ,.Z
astralnych wedrowek”. W tym przypadku inspiracjg nie byly wydarzenia, w ktorych
Kompozytor rzeczywiscie brat udzial, badZz emocje, jakich faktycznie zaznal w zwigzku z
konkretnymi doswiadczeniami, lecz tresci marzen sennych. Stad tez nie majg one stricte
autobiograficznego zrodla, co powoduje, Ze mozna by uznac je jako odrebng kategorie —

inspiracji onirycznych. Onirycznos¢ byla motywem obecnym w tworczosci kompozytorow

619 Suita komponowana byta migdzy 11 listopada i 7 grudnia 1939 r.

611 postawa patriotyczna wéréd kompozytoréw miodopolskich nie cieszyla sie uznaniem, Szeluto stanowit
zatem pewien wyjatek, por. M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op. cit., s. 20-21.

612 S to dzieta pochodzace z lat 40-tych; najwczesniejsze: Burlesque d-moll op.91 nr 1, powstawato miedzy
7112 grudnia 1941 roku.

813 A Szeluto, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.
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wywodzacych si¢ z kregu Mlodej Polski, tematem charakterystycznym dla romantykow 1
ekspresjonistow. Takie zrodlo inspiracji stanowi zatem kolejny argument przemawiajacy
za mlodopolskim rodowodem Szeluty. On sam wyjasnia to w nastgpujacy sposob:
,podczas komponowania przebywalem we $nie w tych krajach, a komponowatem czesto

;- . . . ;. 14
we énie. Po przebudzeniu si¢ zapisywalem skomponowang we $nie muzyke™®

. Niemniej,
jak zaznacza Kompozytor, spora grupa dziet wchodzacych w sklad cyklu zwigzana jest z
roznymi miejscami §wiata, czesto dlan dos¢ egzotycznymi, ktorych nigdy nie dane mu
byto odwiedzi¢. Okreslenie ,,Z astralnych wedrowek™ po raz pierwszy pojawia si¢ w 1943
roku. Zbioér obejmuje m.in. symfonie nr 10-15. X Symfonia ,,Salambo — Orientalna”™
op.110 na sopran, tenor, chdr i1 orkiestre pisana byt w roku 1943, a zinstrumentowana w
marcu 1944 r. Autorem stow jest Kompozytor. Utwor w warstwie programowej opisuje
Egipt: ,,szlakiem beduinoéw ku sfinksom piramid. W finale solisci $piewaja piesn znad Nilu
o dawnych dziejach pod piramidami i sfinksami”®'"°. Wyraza sie tutaj zatem kolejne wazne
zrodlo inspiracji w dojrzalym okresie tworczosci Szeluty — historyczne, ktore jako takie
zostanie omowione dalej. Powstala w podobnym czasie XI Symfonia ,, Iberyjska”, badz
,, Hiszpanska” op.111, instrumentowana byta miedzy 2 1 29 czerwca 1944 r. Zostala
,hapisana dla Ameryki Poludniowej, zawiera tematy hiszpanskie®'®. W tym przypadku
rowniez mamy do czynienia z dodatkowym zrodlem inspiracji — folklorem. XII Symfonia
., Nordycka” op.112, zwana tez ,, Skandynawskq” badz ,, Polarng” pisana byta od 7 do 15
kwietnia 1943 r., a instrumentowana migdzy 15 lipca i 11 sierpnia 1944 r. Jest utworem
programowym, ,.0opisuje podréz poprzez szafir morza fiordow ku lodowatym gorom,

opromienionym odblaskiem zorzy polarnej, opiewa dzieje walecznych wikingow®'’,

odwaznych rybakéw, burze na morzu i brzask polarnej zorzy”®'®

, stanowi przyktad
muzycznej ilustracyjnos$ci. Podobnie mozna powiedzie¢ o XIII Symfonii ,, Samurajskiej —
Japonskiej”’, op.114 powstale] migdzy 25 maja 1 7 czerwca 1943 r., a zinstrumentowanej w
lipcu 1946 r. W warstwie programowej, dzieto ,,rozpoczyna si¢ opisem poranku w kraju
kwitngcej wisni, pagody gejszy, przygody samuraja, rzucenia si¢ gejszy do wnetrza krateru
wulkanu, trzesienia ziemi”, oparte jest ,,na kilku tematach japonskich i mandzurskich™®'’.
X1V Symfonia ,, Neapolitanska” op.115 napisana zostata w ciggu dwodch tygodni, miedzy
12 125 czerwca 1943 r., zinstrumentowana za$ w grudniu 1946 r. Kompozytor si¢gga w niej

po folklor wloski, wykorzystuje ,,tematy wloskie” (w rzeczywistos$ci sg to gldwnie motywy

614 Tbidem.
%13 Tbidem.
616 Thidem.
%7 Historyczne zrodlo inspiracii.
1% Thidem.
619 Tbidem. Inspiracje folklorem.
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z popularnych pieéni neapolitaniskich), w finale wprowadza tarantelle®*’

. Nad orkiestracja
XV Symfonii ,,Los Angeles — Amerykanskiej” op.116 Szeluto pracowat miedzy 8 lutego 1
15 marca 1944 r. Wedlug jego wyjasnienia, ,rozumowany tekst zawiera opis zycia w

wielkich miastach Ameryki, podréz autem do Los Angeles™®.

Ze wspomnien
Kompozytora wynika, ze w taki sposob powstata rowniez ,,piesh obroncéw pokoju”,
przyjeta przez ,,Stalty Komitet Obrony pokoju w Paryzu, walc z opery W obronie pokoju 1
wiele innych utworow*%.

Opierajac si¢ na przekazach Szeluty nalezy uznaé, ze wymienione wyzej dziela
zasadzaja si¢ na kanwie materialu ,,wySnionego”, a =zatem bedacego owocem
pozaswiadomych procesOw. Mozna zauwazy¢, ze Kompozytor duza wage przywiazuje do
natchnienia w procesie tworczym, a przy tym umiejscawia je w przestrzeni przynaleznej
odpoczynkowi (sen). W rozumieniu Szeluty proces kompozytorski obejmuje wigc rozlegte
sfery zycia tworcy, przebiega na rdéznych plaszczyznach: od nieSwiadomosci do celowosci,
jest zlozonym, niekonczacym si¢ aktem.

Do tych majacych bardziej osobiste zrodia inspiracji zaliczy¢ nalezy rowniez
utwory okreslone jako ,,impresje”, a zatem powstale pod wplywem wrazenia. Sa to:
Polonez h-moll ,, Impresja deszczowa” op.50 nr 6, Cztery Polonezy ,, Pory Roku” op.58, a
takze pdzniejsza o 16 lat 11 Symfonia ,, Impresyjna’ op.103. Ten rodzaj inspiracji bedzie
nieco szerzej omowiony przy analizie zbioru op.58.

Ukazane wyzej formy inspiracji, tzn. autobiograficzne, oniryczne oraz impresyjne
miaty osobiste zrodlo. Istnieja jednak rowniez rodzaje zwigzane z pozaosobistymi
kontekstami. Najwiekszy obszar stanowig inspiracje folklorem. Ukierunkowanie Szeluty
na ludowosé® po czesci moglo wynikaé z wartosci wyniesionych z domu rodzinnego —
srodowiska gleboko patriotycznego, o ideach narodowowyzwolenczych. Jego zamitowanie
do rodzimego folkloru ujawnito si¢ juz wtedy, gdy jako mlodzieniec wedrowat pieszo po

kraju zbierajac piesni ludowe®**

. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze wlasnie z warstwa
chlopska 1 ziemianska Kompozytor osiggal bardzo dobre porozumienie, w tej grupie
znalazl réwniez swg zyciowa partnerke. Juz w czasach studenckich zaznaczylo si¢ u

Szeluty pragnienie tworzenia dla jak najszerszych warstw spoteczenstwa. Datl temu wyraz

620 Thidem.

62! Tbidem.

622 Tbidem.

623 W niniejszej pracy przyjmuje sie, ze owo ukierunkowanie na ludowos¢ przejawia sie poprzez sieganie w
kompozycjach do rodzimego folkloru oraz potrzebe tworzenia dla jak najszerszych rzeszy spoteczenstwa.

624 Mozna uznaé, ze Szeluto byt wyznawca zasady: ,,Piesni ludu, bedac obrazami, w ktorych kazdy narod
swoj charakter najwierniej maluje i przedstawia, wynurzajac swoje uczucia, opisujac zwyczaje i wszelki
obyczaj, sa najdoktadniejszym wyrazem zycia narodu. Sg to klucze do $§wigtyni narodowosci”, cyt. za: W.
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m.in. w stynnym sporze z K. Szymanowskim. W jego tworczosci idee te urzeczywistnily
si¢ jednak pdzniej, w omawianym tutaj, dojrzatym okresie, gdy zaczat czerpa¢ z folkloru 1
uproscit swéj jezyk muzyczny®®.

U Szeluty nawigzania do muzyki ludowej konkretyzuja si¢ poprzez proste
wykorzystywanie tematéw ludowych — melodii 1 rytméw, w tym polskich tancow
narodowych. Nie odnajdujemy natomiast znaczacych przejawéw zainteresowania
modalno$cia, co mialoby przelozenie na warstw¢ harmoniczng kompozycji, czy tez
bardziej twoérczych sposobéw opracowywania zapozyczanych tematow. Inspiracje
folklorem w tworczosci Szeluty znalazty swoj wyraz przede wszystkim w do$¢ licznie
pisanych fortepianowych mazurkach 1 polonezach, a takze dzietach wchodzacych w skiad
cyklu ,,Z wedrowek po kraju”. W ukonczonych 17 lutego 1935 roku /2 Improwizacjach na
fortepian op.76 — Dzienniku Muzycznym ,,Z kraju i o kraju”, jak rowniez w XVII Symfonii
., Regionalnej — Kujawskiej” op.121 (skomponowanej migdzy 7 i 19 pazdziernika 1945 r.,
a zinstrumentowanej] w marcu 1946 r.) Kompozytor wykorzystuje melodie ludowe z

626 jej bohaterami sg chlopi, a

Kujaw. Kaling (1918) sam okresla jako ,,opere ludowa
rozbudowana scena baletowa 1 fragmenty taneczne zawierajag mazury, poloneza 1 oberka.
Szeluto sigga w dziele réwniez po folklor goralski (III akt), a takze wykorzystuje
popularng melodi¢ ,,Kalina” spisang przez Ignacego Komorowskiego (1824-1857). Z kolei
w pochodzacym z 1948 roku V Koncercie fortepianowym B-dur op.126 wprowadza tematy
piosenek ludowych: Od Sieradza chmara idzie jako drugi temat I cze$ci oraz pies$ni
wiosenne] z Koziegtow Gaiczek zielony, pigknie przystrojony jako drugi temat finahu.
Oprocz wykorzystywania konkretnych melodii ludowych Szeluto nawigzuje do folkloru
rowniez poprzez stylizacje, czego przyktadem moga by¢: Rusticana i Arioso op.118 na
skrzypce 1 fortepian z 1945 roku, piesn Dudarz z 1949 r. do wiersza A. Mickiewicza.

W dojrzatym okresie tworczosci Szeluto z duzag atencjg zwrocit si¢ w kierunku
obcych kultur, siegajac do zagranicznego folkloru, co zostalo juz zaznaczone wyze;.
Nawigzania te sg jednak aluzyjne, opierajace si¢ bardziej na intuicji Kompozytora, anizeli
faktycznej znajomosci muzyki ludowej innych regionow. Przykladem moga by¢ pewne
fragmenty opery Faktor Turecki, czy XIII Symfonii ,,Samurajskiej — Japonskiej”, op.114,

h”627

gdzie Szeluto wprowadza ,kilka tematéw japonskich 1 mandzurskic z

powierzchownie przeniesionymi na symfoniczny grunt motywami zapisanymi w skali

Zaleski, Muzyka do piesni polskich i ruskich ludu galicyjskiego zebranych u wydanych przez Waclawa z
Oleska. Do sSpiewu i na fortepian utozyt Karol Lipinski, Lwow 1833, s. XVIII.

623 podobne stanowisko prezentowat Stanistaw Wiechowicz, por. Z. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg
Muzykq, op.cit., s. 584-586.

626 7 listu do A. Chybinskiego, por. K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 17.

627 A. Szeluto, Zyciorys, mps z 21 sierpnia 1950 roku, op.cit.
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pentatonicznej, czy tez utwory, w ktérych zamiarem Kompozytora bylo muzyczne
ukazanie kultury wtoskiej (XIV Symfonia ,, Neapolitanska” op.115 — poprzez tematy pies$ni
neapolitanskich 1 popularnych piosenek, czy schemat metrorytmiczny tarantelli),
iberyjskiej (XI Symfonia ,,Iberyjska”, badz ,,Hiszpanska” op.111), badz amerykanskiej
(XV Symfonia ,,Los Angeles — Amerykanska” op.116).

Szelute inspirowala réwniez historia i literatura. Swiadcza o tym kompozycje
odwolujace si¢ do polskich dziejow oraz dziedzictwa literackiego. Do pierwszej grupy
nalezy zaliczy¢ przede wszystkim utwory z cyklow ,,Z eposu dziejowego” 1 ,, Legendarny
epos”, a takze cztery opery — notabene jedyne pozostawione w formie kompletnej
partytury: Kaline, Paniqg Chorgzyne, Wiosng Ludow oraz Mewe, nawigzujaca do
aktualnych przemian spoteczno-politycznych w kraju. Pewne elementy historyczne
odnalez¢ mozna réwniez w niektorych symfoniach programowych (kilka z nich nalezy do
ww. zbioréw). Przyktadami sg: druga czes$¢ (Marsz zatobny ku czci poleglych w walkach o
wolnos¢  narodow) V  Symfonii , Majestatycznej pokoju” op.105, VI Symfonia
., Stalingradzka” zwana tez ,,Tryumfalng™®®, badz ,,Uroczystq” op.106, napisana na cze$é
zwycigstwa Armii Czerwonej pod Stalingradem®, VII Symfonia ,,Rewolucyjna” op.107
nawigzujaca do Rewolucji Pazdziernikowej 1917 roku, X Symfonia ,, Orientalna” op.110 w
warstwie programowej wprowadzajaca elementy starozytnych dziejow egipskich, a takze
XII Symfonia ,,Nordycka” op.112, zwana tez , Skandynawskq” badz , Polarng” z
odwolaniami do wikingdw. Znamiennym jest, ze w swoich dzielach inspirowanych
historycznie, Kompozytor nie opisuje danych wydarzen, lecz odwotuje si¢ do nich,
przyjmujac je np. za kontekst dla rozgrywajacej si¢ akcji.

W tworczosci instrumentalnej Szeluty znajdujemy przynajmniej siedem utwordw,
w ktorych bezposrednio nawigzuje poprzez tytut 1 program do konkretnych dziet
literackich. Sg to: inspirowane dzielami A. Mickiewicza suita orkiestrowa Pan Tadeusz
op.17 (ktorej kolejne czesci, to: I Powrdt panicza; 11 Polowanie z chartami; 111 Spowiedz i
smier¢ bernardyna Robaka; IV Ostatnia uczta staropolska) oraz niezinstrumentowany
balet SwiteZ op.24; Sonata fortepianowa Des-dur op.51, opatrzona mottem pochodzacym z
sonetu Michata Aniota (,,In me la morte, in te la vita mia” — ,,We mnie jest Smier¢, w tobie
— moje zycie”), a takze trzy poematy symfoniczne na podstawie sztuk dramatycznych:

Cyrano de Bergerac op.27 wg wspdlczesnego Kompozytorowi romansu Edmonda

628 Okreslenie uzyte przez Szelute w liscie do Adolfa Chybinskiego z 27 pazdziernika 1947 r., por. K.
Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybinskiego, op.cit., s. 59.
629 A. Szeluto, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 11.
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Rostanda (1897), Mazepa op.74 wg Slowackiego®’ oraz Makbet op. 75 wg Szekspira.
Kompozytor wykazuje zatem preferencje dziet klasykéw z wyraznie zarysowanymi
osobowosciami. Do tej grupy =zaliczy¢ nalezy réwniez X Symfonie , Salambo —
Orientalng” op.110, ktorej tytul nawigzuje do powiesci historycznej Gustava Flauberta
(1862).

Zrédlem inspiracji dla Szeluty jest takze tworczo$é innych kompozytorow. W
pierwszej kolejnosci wskaza¢ nalezy F. Chopina. Sam Szeluto literalnie dat temu wyraz w
swoich wypowiedziach i pogladach®'. Inspiracje tworczoscia Chopina zaznaczyly sie u
Szeluty rowniez w uprawianych przez niego formach muzycznych i licznych nawigzaniach
w kompozycjach fortepianowych, o czym bedzie mowa w dalszej czgsci pracy.

Drugim z kompozytorow, ktory wywart szczegdlny wptyw na dojrzalg tworczose
Szeluty, byt S. Moniuszko. Szeluto wzrastal w atmosferze kultu dla postaci tworcy Halki,
w konstrukcji swoich oper 1 ich estetyce §wiadomie don nawigzywat. Mozna by przywotaé
nazwiska jeszcze innych kompozytoréw, ktorych Szeluto cenit i inspirowat si¢, np. S.
Rachmaninowa, R. Straussa, M. Kartowicza®? czy A. Skriabina, badZz tez o ktérych
bezposrednio wypowiadat si¢. Zwigzki te beda jednak ukazywane w dalszych czgsciach
rozprawy. W tym miejscu warto natomiast wskaza¢ inne nawigzania. Miniatura
fortepianowa Eroica Es-dur op.84 nr 3 jest swoistym hotdem zlozonym L. van
Beethovenowi. Tytut 1 tonacja (a nawet pozycja — trzecia — w cyklu opusowym) sg zbiezne
ze stynng beethovenowska 11 Symfonig op.55. Réwniez wypowiedzi Szeluty, a takze
programy dawanych przez niego recitali pianistycznych wskazuja, ze cenit on tworczos¢
,,samotnika z Bonn”.

Inne inspiracje sg mniej oczywiste, raczej domniemane. Pochodzaca z 1943 roku IX
Symfonia ,,Elegijna” op.109 moze sugerowaé zwigzki z Z. Noskowskim, ktory swoja
Symfonig c-moll (1879) opatrzyl takim samym tytulem. Zwazywszy na olbrzymiag estyme,
jaka darzyt Szeluto nauczyciela, a co za tym idzie niewatpliwie dobrg znajomos$¢ jego
tworczosci, zbiezno$¢ ta jest raczej nieprzypadkowa. Podobnie, nadanie przez
Kompozytora IV Symfonii op.104 okreslenia ,,Romantyczna” moze przywolywac asocjacje
brucknerowskie. A. Bruckner takiego tytulu uzyl bowiem dla swojej ,,Czwartej”.
Analogicznie, Salammbo to tytut nieukonczonej opery M. Musorgskiego (1866), ale tez
XX-wiecznych oper J.M. Hauera (1930) 1 E. Morawskiego. Nie wiadomo, czy Szelucie

dzieta te byly znane, niemniej nalezy przypomnie¢, ze twoérczos¢ Musorgskiego

639 Podjecie tematu kozackiego hetmana Mazepy z przetomu XVII i XVIII wieku oznacza rowniez siegnigcie
do historycznych zrddet inspiracji.

831 K. Winowicz, Twérczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 47.

832 pamieci Kartowicza Szeluto poswiccit Marsz zatobny cis-moll z Sonaty fortepianowej Des-dur op.51.
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znajdowata si¢ w dos¢ Scistym kregu zainteresowan cztonkow Spotki Naktadowej 1 innych
Miodopolan. Z kolei bioragc pod uwage programowa budowe Sonaty fortepianowg Des-dur
op.51 (I Allegro affettuosamente — La Vita; 11 Marcia funebre — La Morte; 111 Allegro
molto risvegliato — La Liberazione), dostrzec mozna podobienstwo z poematem
symfonicznym Smier¢ i wyzwolenie R. Straussa. Nawiazanie do ludzkiej egzystencji —
zycia, $mierci, wyzwolenia, wyraznie zaznacza si¢ w obu dzielach. Za M. Gmysem
wskaza¢ nalezy rowniez analogi¢ do beethovenowskiej ,,Eroiki”, ktorej pierwsza, druga 1
czwarta cze$¢ odnosza si¢ Zycia, $mierci i ostatecznego triumfu bohatera®>.

Istotne, lecz dos¢ odlegte, skojarzenia nasuwajg si¢ w zwigzku z symfoniami nr 2
»Spontaniczng” op.102 oraz nr 3 ,Impresyjng” op.103 Szeluty 1 zdaja si¢ wigzac je z
symfoniczng tetralogia szwedzkiego romantyka Franza Berwalda (1796-1868), ktorej
kolejne segmenty to: Sinfonie sérieuse (,,Powazna”), Sinfonie capricieuse (,,Kaprysna”),
Sinfonie singuliere (,,Jedyna”) 1 Sinfonie naive (,Naiwna”; ,,Prosta”, ,,Spontaniczna”).
Widoczne jest bowiem pewne podobienstwo w sposobie okreslania dziet przez obu
tworcow.

Ostatnie z waznych zrodet inspiracji stanowig utwory poetyckie, ktore Szeluto
bezposrednio wykorzystywal. Do tej grupy zaliczaja si¢ piesni Kompozytora. O ile w
tworczosci z pierwszego okresu siegal on po wiersze glownie polskich 1 niemieckich
poetow (lecz takze O. Wilde’a), o tyle tutaj sktania si¢ ku rodzimej liryce. Komponuje
piesni do stow m.in. J. Slowackiego (ogdlem Szeluto jest autorem 45 piesni

wykorzystujacych wiersze poety®*

), A. Mickiewicza (facznie stworzyl 16 piesni do stow
wieszcza®’), A. Asnyka, K. Przerwy-Tetmajera, L. Rydla, czy L. Staffa. Z wyjatkiem
Asnyka, poeci ci cieszyli si¢ wérod tworcow mtodopolskich duza popularnoscia®®. Szeluto
wykorzystujac ich wiersze po raz kolejny okresla swodj estetyczny rodowod, ale réwniez
dowodzi trzymania si¢ wypracowanych we wczesnym okresie kanonoéw, co zdaje si¢
wskazywaé na jego konserwatywne tendencje®’.

Z problematyka inspiracji w dojrzatej tworczosci Szeluty wigze si¢ tez zagadnienie
programowosci. Wiele dziel Kompozytora opatrzonych zostatlo obrazowymi tytutami,

niekiedy takze szerszym opisem tresci pozamuzycznych. Ich funkcja jest, jak np. w

przypadku miniatur fortepianowych, okreslenie nastroju ewokowanego przez muzyke (np.

833 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 467.

3% E. Wasowska (red.), op.cit., s. 13.

535 Ibidem, s. 12.

83 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 186.

637 Piesni wykorzystujacych wiersze zagranicznych poetow jest w dorobku Szeluty z tego okresu stosunkowo
niewiele. W tej grupie znajdzie si¢ Mazurek H-dur op.26 nr 1 do wiersza czeskiego poety Svatopluka Cecha
pochodzacego ze zbioru ,,Piesni niewolnika” w polskim przektadzie.
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Mazurki: ,tzy matki”, ,Skarga sieroty”, Polonez ,Impresja deszczowa”, Poéme ,Przy
wodotrysku”®*; poszczegélne czesci symfonii opatrzonych tytulem) lub odniesienie do
bardziej rozbudowanych scen, zjawisk, badz innych elementéw. Do tej grupy zaliczy¢
nalezy wigkszo$¢ programowych utworé6w symfonicznych. W swojej tworczosci A.
Szeluto byt zwolennikiem programowosci, co stanowi kolejny argument na jego
romantyczny rodowod. Wielorakie zrodta inspiracji wystepujace w obrebie niektorych
kompozycji wskazujg natomiast na ich zlozong pozamuzyczng kontekstowos¢.

Dokonane w niniejszej czgsci rozprawy przedstawienie tta epoki 1 zachodzacych po
I wojnie $wiatowej przemian ukazalo dynamiczny i1 wielokierunkowy rozwdj mysli 1
sztuki. Apolinary Szeluto, prezentujacy konserwatywne poglady w tym zakresie, wyrazit
negatywny stosunek wzgledem oOwczesnych trendéw. Nie tylko pozostal on wierny
swojemu miodopolskiemu stylowi wypracowanemu we wczesnym okresie, ale wrecz
uyjawnit tendencj¢ do upraszczania jezyka muzycznego. Pomimo obowigzkow
zawodowych prawnika, jak réwniez tragedii osobistych, jakie dotknety go w dojrzalym
wieku, pozostatl bardzo aktywnym kompozytorem. Wykorzystywat przy tym bogate

konteksty pozamuzyczne, co znajduje odzwierciedlenie w jego twdrczosci.

2. Ogolna charakterystyka tworczosci

Cze$¢ ta poswigcona jest ogdlnej charakterystyce dojrzalej tworczosci A. Szeluty,
w tym stylu 1 techniki kompozytorskiej. Przedstawione zostang gatunki muzyczne, jakie
uprawial. Mozna dostrzec, ze na tym etapie Kompozytor ukierunkowat si¢ na dzieta
wymagajace wigkszego aparatu wykonawczego, tzn. tworczo$¢ symfoniczng i operowa.
Niewatpliwie §wiadczy to o jego rozwoju.

Omoéwione bedg elementy formalne 1 stylistyczne w utworach Szeluty. Ksztattuja
si¢ one jednak w inny sposOb, anizeli zachodzilo to we wczesniejszych latach.
Dwutorowos¢ zmian: w obrebie warsztatu kompozytorskiego Szeluty, jak 1 stylistyki
epoki, powoduje zachodzenie bardziej zlozonych interkorelacji 1 $wiadczy o odmienne;j
relacji pomiedzy muzyka Szeluty a 6wcze$nie obowigzujagcymi trendami. Warto w tym

miejscu zaznaczy¢, ze zbiezno$¢ pomiedzy nimi stanowi argument przemawiajacy za

638 Pomimo, ze utwor utrzymany jest w stylistyce neoromantycznej, sam motyw wody duzo bardziej kojarzy
si¢ z impresjonizmem, przez impresjonistow czeSciej byt wykorzystywany. Najdobitniejszymi tego
przyktadami sa poemat symfoniczny Fontanny rzymskie Ottorina Respighiego, miniatura fortepianowa Jeaux
d’eau (Igraszki wodne) Maurice’a Ravela, czy Preludium Zatopiona Katedra Claude’a Debussy’ego.
Sposrod dziet zakorzenionych w stylistyce neoromantycznej, motyw wody wykorzystuje np. Ferenc Liszt w
utworze fortepianowym Les Jeaux d’eau a la Villa d’Este z cyklu Lata Pielgrzymstwa, jak réwniez Max
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nowoczesnoscig jezyka muzycznego Szeluty, za$ odrgbno$¢ wskazuje na indywidualizm,

badz tez tendencje konserwatywne tworcy.

2.1. Gatunki muzyczne

Wsréd gatunkéw muzycznych, jakie uprawial A. Szeluto, znajduja si¢ utwory
przeznaczone na rézne sklady instrumentalne, tj. fortepianowe, kameralne, orkiestrowe,

piesni na glos z fortepianem, dzieta choralne 1 opery.

2.1.1. Utwory fortepianowe

W $rodkowym okresie tworczosci Szeluto tworzyt przede wszystkim utwory
fortepianowe. Obok komponowanych juz wczesniej gatunkdéw (np. nokturn, preludium),
siggal po niespotykane na pierwszym etapie, jak polonez, czy mazurek. W kompozycjach
fortepianowych Szeluto wykorzystywat przede wszystkim formy chopinowskie, glownie
miniatury. W okresie 1925-1928 skomponowat on okoto 50 mazurkoéw, ujetych w opp.: 21,
23,25, 36, 38, 39, 41, 42, 49, 52, 53, 55, 57, 59, 61, 63, 65, 66°*°. Sposrdd nich wyrdzniaja
si¢: Mazurek E-dur op.38 nr 5, Mazurek g-moll op.49 nr 13, Mazurek Ges-dur op.52 nr 17
(dedykowany Ignacemu Janowi Paderewskiemu), Mazurek h-moll ,,£zy matki” op.53 nr 18
(poswiecony zonie Wiktorii), a takze Mazurek fis-moll ,,Skarga sieroty” op.53 nr 20.
Swoim mazurkom Szeluto przewaznie nadawat tradycyjny ksztalt nie wykraczajacy poza
zdobycze chopinowskie, form¢ ABA. Inne utwory fortepianowe powstate na poczatku lat
20-tych, to m.in.: Improvisation H-dur op.15, Polonez Fis-dur op.28 nr 1 oraz Menuet E-
dur op.33. W 1925 roku, 7 kwietnia, Szeluto ostatecznie ukonczyl tez I Sonate
fortepianowg H-dur op.8. Szczegodlnie owocny pod wzgledem tworczosci fortepianowej
byt rok 1926. Powstaly wowczas m.in.: Etiuda Des-dur op.37°*°, Polonez fis-moll op.40 nr
2% Polonez Wojskowy Des-dur op.43 nr 3 (dedykowany Jozefowi Pitsudskiemu),
Polonez h-moll op.43 nr 4°**, Polonez E-dur .7 kurantem” op.50 nr 5 (dedykowany
Tomaszowi Wolskiemu®?), Polonez h-moll , Impresja deszczowa” op.50 nr 6, Cztery

644
8

Polonezy ,, Pory Roku” op.58, dwa Poemes op.48™"", Romance Fis-dur op.44 [dedykowany

Reger w poemacie symfonicznym Im Spiel der Wellen op.128 inspirowanym obrazem Arnolda Bocklina
(1827-1901).

639 Poczatkowo jeden numer opusowy obejmowat jeden utwor, ale poczawszy od op.41 pod jednym
numerem kryjg si¢ dwa, trzy, cztery, a w przypadku ostatniego — nawet pi¢¢ mazurkow.

64 Ukonczona 30 marca 1926 r.

4! Datowany na 29 kwietnia 1926 r.

642 Ukonczony 14 maja 1926 1.

6 Nie udato mi sie ustali¢ kim byt adresat dedykacii.

4 Nr 1 D-dur i nr 2 E-dur ,,Przy wodotrysku”.
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4
166

pianiscie Jozefowi Sliwinskiemu (1865-1930)°*], Legenda D-dur op.46 nr z cyklu

,Legendarny epos” oraz Rapsodja polska A-dur op.47 nr 1°*. Czes¢ z tych utworow

zostata wydana przez Kompozytora w 1926 roku w Warszawie, naktadem wiasnym. W

648
0

1927 roku powstatl szereg kolejnych utworéow fortepianowych: dwie Etiudy op.60°"", trzy

Nokturny op.54°*°, Nokturn E-dur op.64, sze$¢ Preludiéw op.56°>° oraz dwa Preludia

1
265

op.62”"". Sposrod trzech Nokturnow op.54, dwa (nr 1 i nr 2) ukazaly si¢ drukiem w

Warszawie w 1933 r. nakladem Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej. Z 1928

roku pochodza cztery kolejne Etiudy op.60°

, a takze cztery Nokturny op.64 na
fortepian®®. W nieco pozniejszym czasie, pod znakiem muzyki fortepianowej uptynat
przede wszystkim rok 1935. Miedzy 2 1 19 lutego Kompozytor pracowal nad 17/ Latwymi
utworami dla dzieci na fortepian o charakterze pedagogicznym, 17 lutego zas ukonczyt /2
Improwizacji na fortepian op.76 — Dziennik Muzyczny ,,Z kraju i o kraju”. Napisal
réwniez utwory z przeznaczeniem konkursowym, wérdd nich Improvisation H-dur®* oraz
Etiude Ces-dur®’. W 1938 roku Szeluto ukonczyt Sonate fortepianowg Des-dur op.51. W
tym tez roku wydat w Poznaniu dwa walce (Walc wiedenski oraz Valse noble) w
opracowaniu na fortepian z opery-groteski Start do mety®™°. Wiele utworow
fortepianowych powstalo rowniez w roku 1940. Byly to: Rapsod h-moll op.82 nr 2%,

Eklog A-dur op.82 nr 1°°%, Polonez Ges-dur op.83%°, Agitato E-dur op.83 nr 1°°°, Con

2
166 2663’

dolore d-moll 0p.83 nr 2°°', Epizod c-moll op.84 nr , Arioso h-moll o0p.84 nr

Eroica Es-dur op.84 nr 3°*, Animato Des-dur op.85 nr 1°°°, Nokturn As-dur op.85 nr 2°%°,

643 Nie wiadomo jakie byly jego zwigzki z Apolinarym Szeluta, czy wykonywat on jakiekolwiek kompozycije
fortepianowe tego ostatniego. Utwor datowany jest na 24 maja 1926 r.

64 7 12 czerwca 1926 1.

647 Kompozycja powstawata miedzy 15 i 22 czerwca 1926 t.

648 C-dur i a-moll, skomponowane w grudniu 1927 r.

649 K olejne utwory utrzymane sg w tonacjach: H-dur, h-moll, F-dur.

650 A-dur, F-dur, H-dur, h-moll, f-moll oraz fis-moll.

%! b-moll i E-dur.

652 1¢h tonacje to: G-dur, G-dur, e-moll, Ces-dur zwana ,,Tercjowg” pochodzaca z marca 1928 r.

833 1ch tonacje to: fis-moll, A-dur, b-moll, a-moll.

8% Improvisation H-dur na fortepian, sygnowane jako op.15, powstato najprawdopodobniej wcze$niej, z
koncem lat 20. XX w.

653 Oba utwory zostaty opatrzone z godlem Cello A.

6% Nie natrafitem na zadne informacje dotyczace tej opery, tj. kiedy powstata, czy jest ukonczona, w jakim
ksztalcie kompozytor ja pozostawit, gdzie znajduje si¢ ewentualna partytura.

657 Skomponowany w ciagu dwoch dni, 24-25 lutego 1940 1.

638 Ukonczony 27 lutego 1940 r.

659 Funkcjonujacy rowniez jako Prolog Fis-dur op.83, skomponowany 2-3 marca 1940 r.

680 Ukonczony 7 marca 1940 r.

66! Ukonczone 9 marca 1940 .

662 Skomponowane 11-12 marca 1940 r.

663 Skomponowane 12-13 marca 1940 r.

664 Skomponowane 16-17 marca 1940 r.

665 Skomponowane 19-20 marca 1940 r.

666 Skomponowany 24-25 marca 1940 .
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Etiuda Des-dur op.88°®", Risoluto A-dur op.86 nr 1°°%, Nokturn G-dur op.86 nr 2°%
Nokturn G-dur op.87 nr 1, Patetico e-moll op.87 nr 2°7°, Adagio fis-moll op.88°"". Byly to
ostatnie kompozycje ,,wojenne” tworzone w Shipcy. Kolejne beda juz dzietami
wysiedlonego kompozytora, zmagajacego si¢ w Warszawie o pozyskanie jakichkolwiek

srodkoOw na zabezpieczenie podstawowych potrzeb zyciowych. W roku 1941 powstaly:

2
967 4673

Wariacje e-moll op.89°'°, Legenda E-dur op.94 nr oraz Legenda H-dur 0p.90 nr 2°7* z

cyklu ,,Legendarny epos”, a takze dwa utwory z cyklu ,, Ciosy losu”: Burlesque d-moll

1675

op.91 nr i Burlesque As-dur 0p.95 nr 3°7°. Na 1942 rok datuja si¢ Legenda b-moll

677
3 2678

0p.92 nr z cyklu ,, Legendarny epos”, Burlesque B-dur op.93 nr z cyklu ,, Ciosy
losu” oraz dwa Walce op.45°”°. Z powstalych w tym czasie utworéw fortepianowych
Janusz Dobrowolski jako artystycznie wartosciowe wyrdznia trzy Legendy®™’. W 1943

roku Kompozytor napisat jeszcze liczne Walce®', Burlesque A-dur op.100 nr 4%
q p

oraz
Poloneza D-dur op.113°®*. Z kolejnych lat nie pochodza bardziej znaczace kompozycje
fortepianowe.

Zaprezentowane sumaryczne zestawienie utworéw fortepianowych Szeluty ukazuje
roznorodno$¢ uprawianych przez niego gatunkow tej muzyki. Zaznacza si¢ preferencja
form tanecznych, w tym mazurka i1 poloneza. Wiele utwordéw opatrzonych jest
programowymi tytulami. Interesujagcym jest, iz obok kompozycji o przeznaczeniu

artystycznym, powstawaty rowniez dzieta o charakterze pedagogicznym.

2.1.2. Utwory kameralne
Cho¢ dorobek kameralny A. Szeluty jest skromny, Kompozytor ma rdwniez na tym

polu znaczace sukcesy, czego przykladem sa odznaczajace si¢ duza oryginalno$cig 1

667 Skomponowana 2-3 kwietnia 1940 r. Tym samym numerem opusowym opatrzone jest rowniez Adagio fis-
moll.

598 powstate miedzy 8 i 10 kwietnia 1940 r.

669 Skomponowany miedzy 15 i 17 kwietnia 1940 r.

67 Tym samym numerem opusowym opatrzony jest 1II Koncert fortepianowy h-moll. Nalezy zaznaczy¢, ze
Patetico e-moll op.87 stanowi kadencje do tego Koncertu.

67! Skomponowane miedzy 27 i 29 kwietnia 1940 r. Tym samym numerem opusowym opatrzona jest rowniez
Etiuda Des-dur.

672 Pisane miedzy 15 i 31 stycznia 1941 r.

673 Komponowana od 3 do 11 lutego 1941 r.

67 Skomponowana miedzy 21 listopada i 5 grudnia 1941 r.

675 Powstata migdzy 7 i 12 grudnia 1941 r.

676 Pochodzaca juz z 1942 r.

677 Pisana miedzy 4 i 15 stycznia 1942 .

678 Komponowana miedzy 17 i 27 stycznia 1942 r.

7 A-dur i G-dur.

580 1. Dobrowolski, op.cit., s. 102-104.

81 Opp. 96 (Ges-dur i d-moll), 97 (B-dur i A-dur Carillon), 99 (As-dur, D-dur).

682 powstata miedzy 19 kwietnia i 7 maja 1943 r.

6% K omponowany byt od 9 do 12 maja 1943 r.
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inwencja, a przy tym posiadajace doskonaty ksztalt formalny, / Kwartet smyczkowy Es-dur
op.72 oraz Sonata skrzypcowa D-dur op.73, pochodzace z 1931 roku. Jedyng wicksza
forma jest jeszcze Trio fortepianowe D-dur op.8°**. W dojrzatym okresie Szeluto stworzyt
ponadto kilka miniatur na skrzypce i fortepian: dwa Walce o0p.68°®, a takze dwa
nieopusowane walce z 1944 roku. Nie majg one wigkszego znaczenia w jego dorobku.
Niewatpliwe warto$ci artystyczne posiadajg natomiast napisane w 1945 r. Rusticana 1

Arioso op.118.

2.1.3. Dzieta orkiestrowe

W drugim okresie twoérczosci Szeluto zaczal komponowaé dzieta orkiestrowe.
Stworzyl wowczas 17 Symfonii, dwie suity orkiestrowe, trzy poematy symfoniczne,
muzyke baletowa (niezinstrumentowang), pig¢ koncertow fortepianowych (dwa ostatnie
niezinstrumentowane), koncert skrzypcowy  oraz  koncert = wiolonczelowy
(niezorkiestrowany). Szczytowym osiggnigciem Kompozytora jest poemat symfoniczny
Cyrano de Bergerac op.27. Jego symfonie, suity orkiestrowe i dwa pozostale poematy
maja mniejsze znaczenie. Za dzieta wybitne uznaé nalezy tez Koncert skrzypcowy A-dur
op.98 oraz, w mniejszym stopniu, / Koncert fortepianowy H-dur op.29.

W roku 1920 powstala I Symfonia D-dur ,,Akademicka” op.19. Pierwotna partytura
spfongta w Bibliotece Teatru Wielkiego w Poznaniu, Kompozytor ponownie
zinstrumentowat dzietlo w styczniu 1949 r. Utwor zamyka si¢ w czterech czesciach: I
Allegro maestoso; 11 Lugubre (adagio), zwanej tez Marszem zatobnym; 111 Rubato —
Capriccioso (con moto); IV Finale. Allegro vivace. Do gatunku symfonii Szeluto powrdcit
dopiero w ponad 20 lat p6zniej, bo w 1942 roku, notabene bardzo ptodnym tworczo, gdy
poswiecit sie wigkszym formom muzycznym. Powstaly wowczas: Il Symfonia
. Spontaniczna” z cyklu ,,Ciosy losu” op.102°*¢, IIT Symfonia , Impresyjna” op.103 z
cyklu ,, Ciosy losu”®®", IV Symfonia ,,Romantyczna” op.104 z cyklu ,, Ciosy losu”®®, VIII
Symfonia ,, Rezurekcyjna” badz ,, Wielkanocna” op.108 z cyklu ,,Z eposu dziejowego” z
fuga choralna Te Deum®® oraz V Symfonia ,, Majestatyczna pokoju” z cyklu ,, Ciosy losu”

6% Kolejne trzy czesci dzieta, to: 1 Allegro mesto, ma non troppo; Il Romance. Andantino; 111 Vivo con
grazia. Utwor prawdopodobnie zostal napisany w 1907 roku, lecz zaginal, po latach kompozytor odtworzyt
g0 z pamigci, na partyturze umieszczajac daty rozpoczecia i zakonczenia pracy: 12 grudnia 1939 i 23
stycznia 1940 r.

5% Nr 1 h-moll i nr 2 B-dur, nad ktorymi pracowat, odpowiednio, 2-3 i 5-6 sierpnia 1928 r.

6% Symfonia ujeta w formie jednej czeéci, komponowana od 19 wrzesnia do 21 pazdziernika,
zinstrumentowana w lipcu 1948 r.

687 Symfonia komponowana byta od 23 pazdziernika do 12 listopada 1942 r., zinstrumentowana w maju 1948
r.

5% Dzieto komponowane byto od 14 listopada do 26 listopada, zinstrumentowane w sierpniu 1946 r.

6% Kompozycja pisana w tych samych dniach, co IV Symfonia, zinstrumentowana w grudniu 1948 r.
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0p.105%°. Kompozytor przestal ja Witoldowi Rowickiemu (1914-1989), nie zyskujac
jednak zainteresowania dyrygenta. Dzielo posiada okreslony program ideowy, kolejne
czgsci noszg obrazowe tytuly: | W kajdanach zmiennych losow Zycia; 11 Marsz Zatobny ku
czci poleglych w walkach o wolnos¢ narodow; 111 Walka o wyzwolenie od ziemskich uciech
Swiata; IV Poprzez odrodzenie ducha ku wiecznemu pokojowi®".

Wiele dziet symfonicznych powstalo roéwniez w roku 1943. Sg to:
niezinstrumentowana VI Symfonia ,,Stalingradzka” zwana tez , Tryumfalng”®?, badz
,sUroczystg” op.106 (napisana na cze$S¢ zwyciestwa Armii  Czerwone] pod

693

Stalingradem)®®, VII Symfonia , Rewolucyjna” op.107%*

, IX Symfonia , Elegijna”
0p.109°”° — wszystkie trzy z cyklu ,,Z eposu dziejowego”, X Symfonia , Orientalna”
op.110 na sopran, tenor, chor i orkiestre (w warstwie programowej opisujaca Egipt)™®, XII

Symfonia ,, Nordycka” op.112%”

, zwana tez ,, Skandynawskq” badz ,,Polarng” — obie z
cyklu ,,Z astralnych wedrowek”, XIII Symfonia ,,Samurajska — Japonska op.114 z cyklu
., Z astralnych wedréwek "%, XIV Symfonia ,, Neapolitariska” op.115 z cyklu ,, Z astralnych
wedrowek”®. Z 1944 roku pochodzi XI Symfonia . Iberyjska”, badz , Hiszpariska”
op.1117" oraz XV Symfonia ,,Los Angeles — Amerykarska” op.116""'. W 1945 roku

powstaly jeszcze dwie symfonie. XVI Symfonia , Fatum” op.119""

to kolejne dzieto z
cyklu ,, Ciosy losu”, za§ XVII Symfonia , Regionalna — Kujawska” op.121 z cyklu ,,Z
wedréwek po kraju — Na Kujawach” opiera si¢ na tematach ludowych z Kujaw’*.

Po inne gatunki symfoniczne Szeluto siegal rzadziej. W 1923 roku powstala suita
orkiestrowa o charakterze programowym, zatytulowana Pan Tadeusz op.17. Jej trzecia
czg$¢, Spowiedz i Smier¢ bernardyna Robaka (Largo) wydana zostala w 1926 r. w
Warszawie, naktadem Kompozytora. Suita Pan Tadeusz op.17 byla przynajmniej

dwukrotnie wykonywana. Po raz pierwszy (we fragmentach w wersji koncertowej) w

kwietniu 1955 roku podczas II Festiwalu Muzyki Polskiej w Lublinie. Orkiestra

Zz? Utwor powstawat miedzy 29 listopada i 17 grudnia 1942 r., zinstrumentowany zostat w 1946 r.
Ibidem.
692 Okreslenie uzyte przez Szelute w liscie do Adolfa Chybinskiego z 27 pazdziernika 1947 r., por. K.
Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybinskiego, op.cit., s. 59.
693 A. Szeluto, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 11.
694 Symfonia zostata skomponowana miedzy 27 stycznia i 7 lutego 1943 r., zinstrumentowana w czerwcu
1948 r.
695 Kompozycja pisana byta od 27 stycznia do 11 lutego 1943 r., zinstrumentowana w listopadzie 1946 r.
6% Symfonia zostata zinstrumentowana w marcu 1944 r.
597 pisana byta od 7 do 15 kwietnia 1943 r., instrumentowana migdzy 15 lipca i 11 sierpnia 1944 r.
6% Symfonia komponowana byta miedzy 25 maja i 7 czerwca 1943 r., zinstrumentowana w lipcu 1946 r.
9 Kompozycja napisana zostala w przeciagu dwoch tygodni, miedzy 12 i 25 czerwca 1943 r.,
zinstrumentowana w grudniu 1946 roku.
0 Symfonia zostata zinstrumentowana migdzy 2 i 29 czerwca 1944 roku.
"1 K ompozycja zostata zorkiestrowana miedzy 8 lutego i 15 marca 1944 roku.
792 Symfonia byta komponowana od 5 do 21 lipca 1945 r., zinstrumentowana we wrzesniu 1946 r.
793 Symfonia byta komponowana miedzy 7 i 19 pazdziernika 1945 r., zinstrumentowana w marcu 1946 r.
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Filharmonii Lubelskiej dyrygowat Olgierd Straszynski, na sali obecny byt Kompozytor**.
Drugie wykonanie miato miejsce w Poznaniu, gdzie zespoty Teatru Wielkiego prowadzit
Mieczystaw Dondajewski. Choreografia baletowa byla dzietem Henryka Konwinskiego,
stanowiac zarazem jego debiut w tej roli’®. Z 1939 roku pochodzi druga suita — Zmierzch
Zycia op.79 na orkiestre’*’.

Migdzy 18 sierpnia 1923 a 11 stycznia 1924 roku Szeluto pracowal nad wyciaggiem
fortepianowym do baletu SwiteZ op.24. Inspiracja literacka byta ballada Mickiewicza, na
podstawie ktorej scenariusz stworzyl sam Kompozytor. Catos¢ ujal w dziesieciu
odstonach. Nie zachowala si¢ jednak orkiestrowa wersja tego dzieta.

W 1924 r. powstat rowniez poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac op.27,
uwazany za kluczowe dzieto Szeluty, ktory bedzie omawiany w dalszej czgsci pracy. Z
1932 roku pochodzi kolejny poemat symfoniczny — Mazepa op.74. W 1933 r. powstat za$
poemat Makbet op.75"".

Po gatunek koncertu instrumentalnego Szeluto siggnat w 2. potowie lat 30-tych. W
1937 roku (23 grudnia) zakonczyt prace nad wyciggiem fortepianowym [ Koncertu
fortepianowego H-dur op.29. Gotowa partyturg¢ zamknal 9 sierpnia 1938 r. Dzielo ujete
jest w trzy czesci: 1 Allegro Maestoso; 11 Andante con moto; 111 Allegro vivace. Stefan
Poradowski, profesor Poznanskiego Konserwatorium, tak pisat o Koncercie w Dzienniku
Porannym w wydaniu z 9 listopada 1938 r.: ,liryczny Koncert fortepianowy H-dur nr 1
Apolinarego Szeluty zawiera wiele szczerej 1 prawdziwe] melodyjnosci 1 interesujgca
parti¢ fortepianu. To dzieto odznacza si¢ szczegodlnie jasng 1 przejrzysta formg 1 nad wyraz
wdzigczng partig fortepianu na tle dyskretnego towarzyszenia orkiestry. Byloby
pozadanym, aby nasi pianisci zainteresowali si¢ koncertem Szeluty. Waznym jest dodanie
w tym miejscu, ze Szeluto by¢ moze po raz pierwszy w swoim zyciu grat z
towarzyszeniem orkiestry, gdyz przedtem wystepowat tylko na recitalach fortepianowych,
jednak jego gra obfitowata w momenty szczerego natchnienia, byla uduchowiona i
wykazata wysoko rozwinieta technike fortepianowa”*®. Jozef Kanski, ktory przymierzat
si¢, by wykonac¢ ten Koncert w Filharmonii Bydgoskiej, do czego ostatecznie nie doszto,
mowi: ,,przejrzalem partyture (...) z pewnoscia warto wykonywaé ten utwér!”’”’. Chociaz /

Koncert fortepianowy H-dur Szeluty nie zostat wybrany na przedmiot $cistych analiz w

* Ibidem, s. 28.

7935 Rozmowa z Mieczystawem Dondajewskim, 09 sierpnia 2016 1.

796 Czas trwania okreslit kompozytor na ok. 17 minut. W pozniejszym czasie, opatrzony godtem Ars, utwor
ten miat rowniez przeznaczenie konkursowe.

07 Utwér pisany byt miedzy 27 lutego i 11 marca.

8 A, Szeluto, Wyjgtki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 14.

79 Rozmowa z Jozefem Kanskim, op.cit.
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niniejszej pracy, przytoczone opinie wytrawnych muzykow, wyrazone w ré6znym czasie,
pozwalaja przypuszcza¢ o jego wysokiej wartosci artystycznej. W 1939 roku powstat /7
Koncert fortepianowy E-dur op.78’'°. Dnia 10 lipca 1940 roku Kompozytor ukonczyt 17
Koncert fortepianowy h-moll op.87"'. W 1943 roku powstal kolejny IV Koncert
fortepianowy D-dur op.117 pozostawiony tylko w formie wyciagu fortepianowego’ 2.
Pochodzacy z 1948 roku ostatni V Koncert fortepianowy B-dur o0p.126'",
zinstrumentowany jest tylko we fragmentach. W 1942 roku Szeluto skomponowal Koncert
skrzypcowy A-dur op.98 oraz Koncert wiolonczelowy D-dur op.101 (pozostawiony jedynie

w formie wyciagu fortepianowego).

2.1.4. Piesni

W interesujagcym nas okresie Szeluto dos$¢ licznie tworzyt rdéwniez piesni,
przewaznie na glos z fortepianem do wierszy polskich poetow. Maja one najczesciej forme
repryzowa ABAI, jak tez przekomponowang, bodaj tylko w jednym przypadku za$

zwrotkowa (Mazurek op.26)"*

. W piesni solowe obfitowal okres powojenny. Szczegdlne
znaczenie zyskato sobie 7 Piesni do stow A. Mickiewicza op.129"" powstatych w grudniu
1948 roku, jak tez 10 Piesni do stow J. Stowackiego’'® pochodzacych z maja 1949 roku i
zasygnowanych jako opp. 136-139. W tym miejscu nie zostang wyszczegdlnione inne

piesni. Bedziemy si¢ do nich odnosi¢ w dalszych czesciach dysertacii.

2.1.5. Utwory choralne
W poréownaniu z liryka wokalng, w znacznie mniejszych ilosciach Szeluto

komponowat utwory choéralne, o charakterze religijnym 1 §wieckim. Rok 1925 zaowocowat

"% Miedzy 17 grudnia 1938 i 15 marca 1939 Szeluto sporzadzit dwa wyciagi fortepianowe Koncertu i
opracowal parti¢ fortepianu. Partyture ukonczyt 26 czerwca 1939 r., ale sprawdzanie zajelo mu jeszcze jakis
czas — calo$¢ byla gotowa 3 pazdziernika 1939 r. Dzieto sktada si¢ z trzech czesci: 1 Allegro risoluto; 11
Larghetto marziale; 111 Allegro vivace. Tym samym numerem opusowym kompozytor oznaczylt tez piesni:
Blawatek (do wiersza A. Asnyka) i Gdybys ty byla (do wiersza K. Przerwy Tetmajera), obie powstate 11
listopada 1938 1.

" Utwor zamkniety jest w trzech czesciach: I Allegro patetico; 11 Adagio — mesto; 111 Allegro maestoso.
Kadencje do dzieta: Patetico e-moll, stworzyt Szeluto w przeciggu dwoch dni, 29-30 marca 1940 r.

712 Koncert ujety jest w trzech czesciach: 1 Allegro maestoso; 11 Adagio; 111 Allegro giocoso. Wyciag
fortepianowy powstawat miedzy 17 lipca i 11 sierpnia 1943 r.

"3 Utwor posiada trzy czesci: 1 Allegro maestoso; 11 [bez oznaczenia tempal; Il Final. Allegro con brio.
Pisany byl migdzy 15 sierpnia i 28 wrzesnia 1948 r.

1% A. Kaminska-Rykowska, Piesni Apolinarego Szeluty w kregu Mlodej Polski, op.cit., s. 56-57.

"5 7bior obejmuje piesni: Polska mowa, Z albumu, Pozegnanie Czajld Harolda, Panicz i dziewczyna, Nad
Baltykiem, Pierwiosnek, Mirza. Cykl skomponowany zostat z przeznaczeniem konkursowym (godto: Mirza).
W lutym 1949 roku Szeluto stworzyl jeszcze cztery piesni, rowniez wykorzystujac dzieta Mickiewicza:
Znasz-li ten kraj, Piesn pielgrzyma, Ucieczka, Dudarz, ktore ujat w jeden zbior i zasygnowat jako op.134, na
konkursie przedstawit za§ pod godtem Cypr.

e esknota — duma ukrainska, Motyl, Zloty sen, Fontanna, Chmury, Mgla, Jaskotka, Jesienna roza, Corka
Cerery, Skowronek.
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jednym z nielicznych dziet sakralnych w twoérczosci Apolinarego Szeluty. Powstala
wowczas ,kameralna” Msza H-dur , Polska” (ku czci Opatrznosci Boskiej) op.34
przeznaczona na dwuglosowy chor zenski i1 organy. Kompozytor ukonczyt ja w ciagu
tygodnia, pracowal nad nig od 9 do 16 sierpnia. Ta skromna rozmiarami kompozycja
sktada si¢ z szesciu gtdéwnych czesci: | Kyrie (Religioso); 11 Gloria (Maestoso); 111 Credo
(Polonez); IV Sanctus; V Benedictus; VI Agnus Dei (Maestoso [con moto]). Dwa
najkrotsze ustepy cyklu (Sanctus, Benedictus) nie posiadaja oznaczen agogicznych.
Zdaniem S. Dabka dzielo prezentuje bogata harmonik¢ pdznoromantyczng, ewokujaca
idiom poematu symfonicznego, z charakterystycznym mediantowym pokrewienstwem
akordow w poczatkowych taktach’'’. Mniej chlubnym dla Kompozytora faktem sa liczne
bledy wystepujace w tekscie tacinskim (np. ,,Cyrie”). Zastanawia¢ moze tez tytul, nie
majacy blizszego zwigzku z trescig. Jak bowiem zrozumie¢ okreslenie ,,polska”, skoro
dzielo opiera si¢ na jezyku tacinskim? Niewatpliwie ,,polski” element stanowi stylizacja
poloneza, wydaje si¢ jednak, ze na tym zwigzki te si¢ koncza.

Z poczatkiem roku 1935, 11 stycznia, Kompozytor ukoficzyt Piesi o domu op.32""*
przeznaczong na 4-glosowy chor meski a cappella. Z 1938 roku pochodzi utwoér choralny
— Jubilate Deo op.77 na chor mieszany a cappella, datowane na 19 stycznia 1938 r.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ rowniez o innym ukierunkowaniu tworczosci
kompozytorskiej Szeluty, jakie mialo miejsce juz po II wojnie Swiatowej. On sam
wspomina o tym w Zyciorysie z 1946 r.: ,wystalem do Krajowej Rady Narodowej w
Warszawie dwa projekty nowego hymnu panstwowego: jeden w formie wojskowego
marszu o charakterze mi¢dzynarodowym, a drugi w formie poloneza. Ani zwrotu nut ani

.. . . . 1
decyzji w tej sprawie jeszcze nie otrzymalem”7 .

2.1.6. Opery
Po powrocie do Polski i osiedleniu si¢ w Warszawie'>’ Apolinary Szeluto

poczatkowo poswiecit sie wigkszym formom muzycznym. Najpierw (1918) ukonczyt

7S, Dabek, Twérezosé mszalna kompozytoréw polskich XX wieku, Warszawa 1996, s. 203-204.

"8 Tym samym numerem opusowym opatrzona jest rOwniez piesh Orzel Bialy. W pozniejszym czasie
kompozytor zmienit stowa i jako Piesn o Szczecinie op.157 na chor z towarzyszeniem fortepianu (z godiem
Jastarnia) postat 7 wrzesnia 1949 r. do Zarzadu Miejskiego w Szczecinie na konkurs piesni. Nalezy
zaznaczyC, ze pod tym samym numerem opusowym kryje si¢ rowniez, skomponowana w 1949 roku, piesn na
chor a cappella: Liscie w ogrodzie opadajq.

" Tbidem. Pierwszy ze wspomnianych przez kompozytora projektow Hymnu powstat w 1945 roku i zostat
przez niego opatrzony numerem opusowym 120, drugi, z 1946 r., figuruje jako op.122.

2% 7daniem T. Szantruczka, powrdciwszy do Polski w 1918 roku, Szeluto zastat muzyke na zupeie innym
etapie i ,nie potrafit juz jej dogonié¢”, ,wlaczy¢ si¢ w nig”, obserwowal, ze ona ,bardzo gwattownie sig¢
rozwijala, ale juz bez niego”, por. rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, op.cit. Muzykolog wprawdzie nie
odmawia powstajacym potem dzielom kompozytora-prawnika walorow artystycznych, wyraznie jednak
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swoja pierwszg opere Kalina. Do 1949 roku powstato lacznie siedem oper, z czego tylko
cztery zostaly zinstrumentowane’>'. Druga opera Kompozytora, Pani Chorgzyna op.20,
pochodzi z 1921 roku. Dzieto sktada si¢ z czterech aktow, autorem libretta jest Stefan
Krzywoszewski. Szeluto okresla Panig Chorgzyne jako ,,opere patriotyczno-narodowa na

tle historycznym”’*

. Jej kluczowymi fragmentami sg arie 1 ariosa Andrzeja Zaleskiego
oraz scena (,,$piew, opowiadanie, arietta, prosba, odpowiedz) Maltgosi. Kolejna opera,
Faktor Turecki op.71 (trzyaktowa), powstata w 1930 r. 1 opracowana zostata tylko w
formie wyciggu fortepianowego. Autorem libretta jest Kompozytor. ,,Popisowym”
fragmentem dzieta, przygotowanym przez Szelut¢ z duzg dbaloscig o atrakcyjnos¢ i
prostote warstwy melodycznej, jest arioso glownej bohaterki Anieli.

Miedzy 7 lutego 1 11 grudnia 1932 roku Szeluto stworzyt kolejny wyciag fortepianowy —
tym razem do opery Karnawat op.74 w pieciu aktach do wiasnego libretta (z Piesnig o
dzieciole jako ,jpopisowym” fragmentem). Z 1942 r. pochodzi natomiast jednoaktowa
opera Wiosna ludow do wlasnego libretta, ktdra zostala ukonczona i zinstrumentowana w
1948 roku’”. Dalsza opera, a zarazem ostatnia pozostawiona w kompletnym ksztalcie, jest
Mewa op.123. Dzieto ujat Szeluto w jednym akcie w dwoch odstonach. Muzyke stworzyt
do wlasnego libretta, opowiadajacego histori¢ z zycia ,,wspdiczesnej demokratycznej

Polski na wybrzezu Baltyku’**

. W maju 1946 r. partytura byta gotowa. Opera zostala
skomponowana na zamoéwienie Zygmunta Wojciechowskiego (1888-1968), dyrygenta 1
dyrektora Opery Poznanskiej. W 1947 roku powstata opera Dziewcze z karuzeli op.124,
okreslana przez jej tworce jako ,,opera-groteska”, badz operetka. Ujgta zostata w trzy akty;
libretto napisat Kompozytor. Dwa wyciagi fortepianowe ukonczyt 7 wrze$nia 1947 r.,

utworu nie zinstrumentowat.

2.2. Elementy formalne

W dojrzalym okresie tworczosci A. Szeluty ujawnia si¢ jego konserwatywnos¢ w

sposobie opracowywania elementow formalnych w powstajacych kompozycjach. Wiele

odcina je od tego, co dziato si¢ rownolegle na §wiatowej scenie muzycznej, tym samym poniekad wskazujac
na ich nieprzystawalnos¢ do poziomu europejskiego.

2! Dopiero w ostatniej fazie tworczosci Szeluto ukierunkuje sie przede wszystkim na t¢ forme muzyczna,
jednak sposrod kilkudziesieciu powstatych wowczas oper zadna nie doczeka si¢ orkiestracji.

22 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 17; Kompozycja zachowata si¢ zaréowno w formie
kompletnej partytury, jak i dwoch wyciagoéw fortepianowych. Drugi z nich Szeluto zaczat przygotowywac 27
grudnia 1922 r., ukonczyt dopiero 17 wrzesnia 1961 r., uznajac go za swoje op.351.

2 Dzieto dojrzewato w dwoch fazach. W pierwszej, od 3 stycznia do 14 marca 1948 r., Szeluto pracowat
nad wyciggami fortepianowymi, w drugiej, od 7 pazdziernika do 17 grudnia, nad instrumentacjg.
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pochodzacych z tego etapu dziet cechuje wyraznie zarysowana linia melodyczna,
niejednokrotnie o romantycznych cechach, harmonika nie wykraczajaca poza zdobycze
schytku XIX wieku, sposob potraktowania warstwy dynamicznej, agogicznej, tempa,
formy 1 pozostalych sktadnikow typowy dla wczesniejszych epok. Bardziej gruntowna
analiza ukazuje jednak, iz istniejg utwory wylamujace si¢ z tego schematu, w ktorych
Kompozytor zdaje si¢ rozwija¢ technike¢ wypracowang w okresie miodopolskim. Stad
celem tej czesci jest przyjrzenie si¢ kazdemu z kluczowych elementow formalnych
dojrzatych kompozycji Szeluty.

Niniejsze rozwazania warto rozpocza¢ od problemu formy per se. Szeluto w
jeszcze wigkszym stopniu, niz mialo to miejsce wczesniej, preferuje proste uklady
formalne. W przypadku miniatur jest to zazwyczaj forma repryzowa ABA (czego
przyktady stanowig fortepianowe nokturny, Polonez Wojskowy Des-dur op.43, Marsz
zatobny cis-moll z Sonaty fortepianowej Des-dur op.51, wiekszo§¢ mazurkow) oraz rondo
(np. w przypadku cze¢sci mazurkow, jak Mazurka E-dur 0p.38, czy Mazurka fis-moll op.53
,,Skarga sieroty”). W utworach kameralnych, orkiestrowych 1 Sonacie fortepianowej Des-
dur op.51 (w czesciach: 1 Allegro affettuosamente — La Vita 1 111 Allegro molto risvegliato
— La Liberazione) wykorzystuje allegro sonatowe oraz elementy cyklu sonatowego. Z kolei
w liryce wokalnej dominuje neoromantyczna forma piesni przekomponowanej, czgsto o
typie deklamacyjnym i budowie ewolucyjnej. Najprostsza forma zwrotkowa pojawia si¢ w
ramach piesni solowej bodaj tylko jeden raz (Mazurek H-dur op.26 nr 1), wystepuje
natomiast w piesniach chéralnych. Szeluto duza wage w liryce wokalnej przywigzywat do
wiernosci oryginalnemu tekstowi poetyckiemu, wykorzystujagc go najczesciej w catkowicie
niezmienionym ksztatcie. Kompozytor podporzadkowywat jego przekazowi poszczegdlne
sktadowe muzyki, stad jego liryke cechuje ilustracyjny charakter. Niekiedy pojawiajg si¢
tez elementy retoryczne, jak w piesni Zfoty sen op.136 nr 3. Cechy przekomponowania
odnajdujemy tez w dwdch fortepianowych Poemes op.48 z 1926 roku (nr 1 D-dur i nr 2 E-
dur ,, Przy wodotrysku™). Sa to rozbudowane utwory o pewnej dowolnosci formalne;j,
zakorzenione w estetyce neoromantyzmu, w ktorych nacisk zostat potozony na
nastrojowosc.

Wigkszos¢ kompozycji Szeluty cechuje staranna konstrukcja formalna, czgsto
opierajaca si¢ na wypracowanych w okresie klasycyzmu zasadach. Modelowe pod tym
wzgledem wydaja si¢ by¢ wigksze formy kameralne. Natomiast jako twoérca muzyki

orkiestrowej Szeluto nie wykraczal poza zdobycze schytku XIX stulecia, wszystkie dzieta

2% A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit. Procz partytury Szeluto sporzadzit dwa wyciagi
fortepianowe, nad ktérymi prace rozpoczal jeszcze w roku 1945 (7 listopada), ukonczyt zas 17 stycznia 1946
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instrumentowal tez wedlug jednego wzorca z podwdjng obsada instrumentéw detych
drewnianych, dwiema trabkami, czterema puzonami, harfa, czelesta i smyczkami’>. Nie
przeszkadzato mu to jednak w osiggnieciu czgsto oryginalnej kolorystyki brzmieniowej,
czego przyktadem jest Koncert skrzypcowy A-dur. W symfoniach Szeluto postugiwat sie
klasycznym czterocz¢sciowym schematem wyrastajacym z epoki Haydna, Mozarta 1
Beethovena, badz zamykat je w jednej czg$ci. Odnosnie do poematéw symfonicznych:
Cyrano de Bergerac op.27, Mazepa op.74 1 Makbet op. 75, nalezy stwierdzi¢, iz majg one
budowe allegra sonatowego, a zatem rOwniez opieraja si¢ na klasycznych wzorcach.
Melodia stanowi w wielu utworach glowny czynnik, ktoremu podporzadkowane sa
pozostale elementy. Na ogdét ma romantyczny charakter, cechuje si¢ wyrazistoscig 1
posiada raczej nieskomplikowany ksztalt. Bywa, ze jest do$¢ jednoznacznie wydzielona,
przez co odrdznia si¢ na tle pozostatych linii sprowadzonych do funkcji akompaniamentu.
Czesto posiada plynny, kantylenowy typ, opiera si¢ na prostych tematach rozwijanych
poprzez narracj¢. Jest woOwczas uproszczona w sposob typowy dla muzyki
wczesnoromantycznej, niespotykany w dzielach z pierwszego okresu tworczosci Szeluty.
Na takiej zasadzie skomponowana jest np. znaczna czg¢$¢ fortepianowych mazurkow

(przykt. 21).
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Przykt. 21. Mazurek Ges-dur op.52 nr 17, poczatek.

r. 1 dopiero wowczas, od marca zajat si¢ instrumentacja.
723 Na ten fakt wskazuje rowniez Marcin Gmys, por. M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.
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Co ciekawe, ten sposob opracowania warstwy melodycznej dotyczy rowniez niektorych

2% czy zamykajaca sie w jednej zwrotce Polska mowa

piesni, jak np. Maskarada op.2
op.129 nr 1. Warto przypomnie¢, ze we wczesnej liryce wokalnej Kompozytora regula
bylo, ze przez wzgledna niezaleznos¢ partii wokalnej 1 fortepianu melodyka odznaczala si¢
zupetnie odmiennymi cechami, byla trudna do uchwycenia, opracowana w sposob
modernistyczny. W dojrzalym okresie Szeluto zachowal wprawdzie ten styl, obok niego
wystepuja jednak rOwniez inne, bardziej konserwatywne tendencje.

Jak juz zasygnalizowano, z tego etapu tworczosci pochodzi tez sporo utwordw, w
ktorych Kompozytor w sposob kunsztowny rozwija temat, poddaje go pracy tematycznej,
ingerujac w jego elementy meliczne, rytmiczne, harmoniczne 1 inne. Melodyka stanowi
wiec czynnik nie nadrzgdny, lecz wspotistniejagcy z innymi, a przez to wchodzacy w
glebsze interakcje, co skutkuje osiggnigciem wyzszej artystycznej jakosci. Utwory
odznaczajace si¢ takimi cechami utrzymane sg najczgsciej w stylistyce neoromantycznej 1
stanowig kontynuacj¢ nurtu mlodopolskiego, dominujagcego we wczesnym okresie. Za
przyktad postuzy¢ moga kompozycje kameralne, niektore piesni, wybrane utwory
fortepianowe, czy tez poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac. W Allegro risoluto,
pierwszej czesci Sonaty skrzypcowej D-dur op.73 linia melodyczna posiada wlasnie quasi-
miodopolski charakter, typowy dla wczesnych kompozycji Szeluty (zwlaszcza
fortepianowych Preludiow op.1), czy K. Szymanowskiego. Czg¢sto jest ona poszatkowana,

zaznacza si¢ w niej operowanie krotkimi odcinkami motywicznymi (przykt. 22).

726 piesn powstata 12 lutego 1925 r., do stéw M. Kasterskiej, a dedykowana Stanistawie Argasinskiej. Jest to
nieskomplikowany formalnie utwor z wyrazng linig melodyczng w partii wokalnej i charakterystycznym
marszowym rytmem fortepianu, w ktérego fakturze pojawiaja si¢ niekiedy interesujgce chromatyzacje
nadajgce harmonii kolorytu. Poczatkowo beztroski, lekki charakter piesni, w finale staje si¢ refleksyjny, co
koresponduje z trescig literacka.
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Przykt. 22. Sonata skrzypcowa D-dur op.73, Allegro risoluto, poczatek.

Podobnie przedstawia sie to w Koncercie skrzypcowym A-dur op.98'*. Przy
pierwszym kontakcie z utworem linia melodyczna jest trudna do uchwycenia, zdaje si¢ nie
mie¢ cigglosci, lecz by¢ silnie rozczlonkowana na pojedyncze motywy (zwlaszcza w
czgsciach skrajnych), badz tez stopiona z glosami pobocznymi. Bardziej uwazny odbior
umozliwia jednak wskazanie konkretnych tematow: zarowno w partii skrzypiec, jak 1
orkiestry — nieraz o wielkim pigknie, rozlewnym, kantylenowym, romantycznym, a
niekiedy tez rozedrganym, ekspresjonistycznym charakterze. W czesci wolnej Koncertu
melodyke cechuje wigksza plynnos¢, liryzm, ogromna dbato$¢ o pigkno, stodycz
brzmienia. Kompozytor osiaga w niej neoromantyczne, quasi-mahlerowskie barwy’*®.

Sposréd piesni takie cechy posiada m.in. Marzenie op.70 do stow G. Karskiego,
odznaczajaca si¢ bajkowym, tesknym, nostalgicznym, nieco tajemniczym, idyllicznym,

klimatem odpowiadajacym mitosnej treSci wiersza. Istotng cecha sa duze skoki

27 Szeluto nad Koncertem skrzypcowym A-dur op.98 pracowat od 17 marca do 30 czerwca 1942 roku w
Warszawie, 30 kwietnia gotowe juz byly dwa wyciagi fortepianowe. Utwor zostal zinstrumentowany w
sierpniu 1948 r. Jego pierwsze wykonanie miato miejsce 16 maja 2014 roku w Sali Wielkiej Dworu Artusa w
Toruniu podczas koncertu finatowego XXI edycji Festiwalu Probaltica. Wystgpita wowczas skrzypaczka
Ewelina Nowicka, Torunskg Orkiestr¢ Symfoniczng poprowadzil Zygmunt Rychert, por.
http://www.torun.pl/pl/finalowy-koncert-probaltica (dostep: 20.05.2014).
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interwatowe w partii glosu, siegajace seksty 1 septymy, ktore pelnig wazng funkcje
wyrazowa i nadaja utworowi ekspresjonistyczny charakter'”. Podobne zjawisko wystepuje
w piesni Dudarz do wiersza A. Mickiewicza, gdzie septymy w partii wokalnej zdaja si¢
peli¢ funkcje obrazows, odpowiadajagc niezdecydowaniu dziewczyny — bohaterki
opowiesci podmiotu lirycznego. W dzietach programowych skokom interwatowym
nickiedy mozna tez przypisa¢ bardziej konkretne znaczenia’. Taki sposob
opracowywania melodyki, wyrasta z estetyki mtodopolskiej, ale stanowi rowniez przejaw
wcigz obecnych u Szeluty cech ekspresjonistycznych.

W utworach kameralnych, a jeszcze wyrazniej w wielu piesniach Szeluty dostrzec
tez mozna wzgledng niezalezno$¢ partii poszczegoélnych instrumentow, a zarazem ich
komplementarno$¢. Polega to na nieprzerwanym prowadzeniu jakby odrebnych linii, nigdy
niemal nie milkngcych, czgsto w skrajnych rejestrach dzwigkowych, niekiedy nawet w
roznych tonacjach, ktére w polaczeniu tworzg nowa jakos$¢.

W podobny, niejako dwutorowy sposob, ksztattuje si¢ w muzyce dojrzatego
Kompozytora harmonika. W niektoérych utworach warstwa ta jest bardzo prosta, opiera si¢
na konsonansowych wspétbrzmieniach, nie wykraczajacych wrecz poza zdobycze 1
potowy XIX wieku. Na takich zasadach skonstruowana jest znaczna czg$s¢ mazurkéw (np.
Mazurek E-dur op.38), jak tez inne miniatury fortepianowe (np. Polonez Wojskowy Des-
dur op.43; przykl. 23) i co niektore piesni (np. Orzef bialy op.32""
nr 1).

, Polska mowa op.129

8 W subiektywnym odczuciu autora dysertacji, przypomina ona Andante moderato z VI Symfonii
., Tragicznej ” G. Mahlera.

729 Aczkolwiek sposob opracowania pozostatych elementéw muzycznych w piesni Marzenie op.70 wydaje
si¢ dos¢ tradycyjny. W warstwie rytmicznej kompozycja urozmaicona jest gdzieniegdzie szybszymi
przebiegami szesnastkowymi w partii fortepianu, w harmonicznej za$ — chromatyzacjami. Piesn oznaczona
jest agogicznie jako andantino teneramente, utrzymana w tonacji D-dur, metrum 3/4. Ukonczona zostata 9
wrzesnia 1928 r., wydana za$ w 10 lat pdzniej, w Poznaniu, naktadem kompozytora. Warto przypomnie¢, ze
Michat Gabriel Karski, do wiersza ktorego Szeluto stworzyt utwoér, byl poetg i thumaczem, a przy tym
wyksztatconym skrzypkiem, zamieszkujacym w sasiedztwie kompozytora w jego czasach warszawskich.

% Dla przyktadu, w piesni Zloty sen op.136 nr 3 Kaminska-Rykowska kojarzy je z ,bolem, rozdarciem,
niezrozumieniem zaistnialej sytuacji” przez podmiot liryczny, ale tez ,probg dosiggnigcia za§wiatow”, by
dotaczy¢ do utraconych bliskich, por. A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec
estetyki muzycznej epoki ,,Mlodej Polski”, op.cit., s. 50; Dotykamy tutaj problematyki szeroko rozumianej
retoryki muzycznej. Podobne przyktady tak obrazowego potraktowania muzyki znajdziemy m.in. w
tworczo$ci niemieckiego kompozytora barokowego Johanna Jacoba Frobergera (1616-1667). W utworze
klawesynowym Tambeau fait a Paris sur la mort de monsieur Blancheroche poprzez opadajacy pochod
gamowy pragnat zilustrowa¢ on $miertelny upadek ze schodow przyjaciela. Natomiast w Lamento
zamykajagcym XII Suite (Partitg) klawesynowq poprzez wznoszacy pochdd po stopniach gamy C-dur
kompozytor symbolicznie przedstawit drogg jego zmartego mecenasa, ksiecia Ferdynanda IV, ku niebu.

3! piesn zostata ukonczona 3 maja 1925 roku i powstata do wiersza Artura Oppmana — Or-Ota. Zwana jest
tez, od incipitu, Cios uderza w piers narodu. Zawiera dedykacje: ,,poswigca si¢ pamigci nieznanego
zolnierza”. Zostala przygotowana w dwoch wersjach: na chér meski z fortepianem i na glos z fortepianem.
Jest to prosty, bardzo klasyczny utwoér o energicznym, ,,wojskowym” charakterze, napisany wedtug
tradycyjnych zasad harmonii, utrzymany w marszowym rytmie dyktowanym partig fortepianu. Tym samym
numerem opusowym opatrzona jest rowniez Piesn o domu.
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Przykt. 23. Polonez Wojskowy Des-dur op.43, poczatek.

W wielu kompozycjach harmonika jest jednak bardziej rozbudowana, na wzor
utworéow z okresu miodopolskiego. Szeluto poshuguje sie w tym przypadku srodkami
typowymi dla wczes$niejszego etapu, bogato chromatyzuje, stosuje alteracje, niekiedy
probuje odejs¢ od budowy tercjowej na rzecz relacji sekundowych badz kwartowo-
kwintowych, stara si¢ nada¢ muzyce atonalny charakter. Przyktadem tego moze by¢ II
cze$¢ Kwartetu smyczkowego Es-dur, Marsz zatobny cis-moll (przykl. 24) z Sonaty
fortepianowej Des-dur op.51, czy tez jej Il czg$¢, La Liberazione, rozpoczynajaca si¢ w
sposob niejednoznaczny harmonicznie, by we wzniostym, ,.$wietlistym” finale, tranquillo

molto cantabile, osiagna¢ klarowng Des-dur.

202



Piano

wuly
L 1
:-T
&
s
=
L1 0N
l.‘i
o
%
[
i
!

- - -
] =
Far-] I | | | D I |
el ] |  — | D— e | I -~ - — q I
= 5
a3 -- E R ?_31:
= i ¥
AW A
" | | ] ] | ] ] |
b = I 1 1 1 1 1 1 1 pry
ol R PAAT- I | | " -l
= = =
! = - = ;n" -
j;;; # # ul L ul & -

e s
PR R T PR
E=seae—e=—> >
T 3 = CIET I
e —

N~
LB
1
L 18
il
[he
t
1 |
L8 Lo
L 11
(I

L
:J__

R |
L'L x
It
J aa ]
JE 1IN
1
R 8
T
[ ]
N (4—
11
E_I b w
-y

|

sl 4
L1
11 [
Ll

|| pl

Przykt. 24. Marsz zalobny z Sonaty fortepianowej Des-dur, poczatek.

Inny interesujacy przyklad stanowi¢ moze Nokturn H-dur op.54 nr 1. Kompozytor
wykorzystuje w nim rzadkie wspotbrzmienia, jak np. cis’ w pierwszym takcie, E-dur z
podwyzszong septymag w drugim, H11 bez tercji w czwartym (przykl. 25), czy modulacje
do Es-dur w finale odcinka con moto, ktore stuza uzyskaniu okreslonych efektéow
kolorystycznych, stad w wutworze mozna dopatrzy¢ si¢ pewnych nawigzan do
impresjonizmu. Pomigdzy poszczegdlnymi odcinkami Nokturnu zachodza relacje
kwartowo-kwintowe, ustgp drugi wraz z poczatkiem trzeciego utrzymany jest w tonacji Es-

dur (kwarta zmniejszona wyzej wzgledem H-dur; przykt. 26).
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Przykt. 26. Nokturn H-dur op.54 nr 1, fragment.
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Réwniez w Polonezach Pory Roku op.58 oraz piesni Mazurek H-dur op.26 nr 1
Szeluto wzbogacit warstwg harmoniczng interesujgcymi, nowoczesnymi zestawieniami
dzwickowymi (sekundy 1 septymy 2z kwartami 1 kwintami), ,modalizujagcymi”
wspotbrzmieniami kwartowo-kwintowymi, co czyni je jednymi z najwartoSciowszych
kompozycji w jego dorobku, nawigzujacych do odwaznej estetyki wczesniejszych
utworow’>>.

Warto w tym miejscu zaznaczy€, ze uzywanie pustych brzmien kwintowych moze
shuzy¢ nie tylko efektom kolorystycznym, lecz takze obrazowym. Dla przyktadu, w piesni
Dudarz z 1949 roku, maja one imitowaé dzwick dud’®. Zlozono$é harmoniczna tego
utworu opiera si¢ rOwniez na bogactwie chromatycznym, co przeklada si¢ na niezwykla
kunsztowno$¢ brzmieniowa, ktora oddaje zlozono$s¢ emocji dziewczyny @z
mickiewiczowskiej ballady. Podobnie wysublimowana, ekspresjonistyczna harmonika z
licznymi  wspotbrzmieniami  sekundowymi 1 septymowymi, stuzgca wykreowaniu
pesymistycznej nastrojowosci typowej dla stylistyki mtodopolskiej cechuje piesni: Jesien
0p.26 nr 37** oraz Z albumu zwana tez (od incipitu) Przed wichrami i szronem (przykt.
27)"*. Tonacja pieéni Z albumu trudna jest do jednoznacznego ustalenia; daleko idacym
uproszczeniem 1 bledem byloby, z uwagi jedynie na brak znakéw przykluczowych oraz
minorowy wydzwigk, zakwalifikowac¢ ja jako a-moll. W rzeczywistosci, poprzez liczne
modulacje, Szeluto przechodzi od tonacji d-moll do es-moll 1 do E-dur. Cho¢ faktura
utworu jest doS¢ przejrzysta, w warstwie harmoniczne] kompozycja daleka jest od
tradycyjnie pojetych zasad, bardzo bogato wykorzystane dzwigki obce, ktore czesto nie
podlegaja rozwigzaniu, nadajg brzmieniu ostrosci, decydujag o walorach kolorystycznych.
Nalezy jednak tutaj zaznaczy¢, ze stosunkowo rzadko zdarza si¢, by Kompozytor zaniechat
wyraznego okreslenia tonacji poprzez rezygnacje ze znakdéw przykluczowych, co we

wczesniejszym okresie mialo miejsce znacznie czesciej.

32 Na te cechy zwracala tez wczeéniej uwage Aleksandra Kaminska-Rykowska, por. A. Kaminska-
Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mlodej Polski”, op.cit., s.
46; Warto w tym miejscu dodaé, ze piesn zostata dedykowana Stefanowi Zeromskiemu.

733 Na te cechy zwracata tez wezesniej uwage Aleksandra Kaminska-Rykowska, por. ibidem, s. 47.

3% podobnie jak piesni: Zamek op.26 nr 2 oraz W ciszy blekitnej op.35, kompozycja pochodzi z 1925 roku i
wykorzystuje wiersz Leona Radziejowskiego.

33 Pod takim tytutem zostala wydana w antologii pt. Piesni solowe do stéw Adama Mickiewicza pod red.
Elzbiety Wasowskiej (Warszawa 1998).
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Przykt. 27. Piesn Przed wichrami i szronem, poczatek.

Dzietem odznaczajacym si¢ chromatycznym bogactwem jest rowniez Sonata

skrzypcowa D-dur op.73. Zestawienie partii skrzypiec 1 fortepianu powoduje tutaj znaczng

zlozono$¢ wertykalng. Faktura fortepianu jest gesta, natomiast w glosie skrzypiec

Kompozytor wprowadza wielodzwigki dochodzace niekiedy do czterodzwickow. Gestosc

faktury, wielo$¢ planow muzycznych 1 sktonnosci do chromatyzacji cechujg tez Koncert

skrzypcowy A-dur op.98 (przykl. 28).
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Przykt. 28. Koncert skrzypcowy A-dur op.98, cz¢$¢ druga, fragment sola skrzypiec.

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w Srodkowym okresie tworczosci Szeluty trudno znalezé
utwory, w ktorych Kompozytor tak dalece dazylby do zatarcia zwigzkéw funkcyjnych, jak
niekiedy miato to miejsce na etapie mtodopolskim.

W poréwnaniu z wczesniejszym okresem tutaj bardziej istotng role pelni warstwa
rytmiczna. W duzej mierze wigze si¢ to z ukierunkowaniem Szeluty na muzyke
inspirowang folklorem, a co za tym idzie nawigzywaniem do polskich tancéw narodowych
1 ludowych. Odnajdujemy je przede wszystkim w fortepianowych polonezach oraz
wyjatkowo licznie tworzonych mazurkach. W mazurowej stylistyce utrzymane sg rOwniez
piesni Pozegnanie Czajld Herolda op.129 oraz Dudarz z charakterystycznym schematem
rytmicznym (dwie szesnastki — 6semka — 6semka) odpowiadajagcym tancowi. Z kolei piesn
Jesienna roza op.138 nr 8 do wiersza J. Stowackiego, z interesujagcymi synkopami, stanowi
stylizacje menueta. We wszystkich tych utworach rytm pehi rol¢ nadrzedng. Ciekawy

’

przyktad stanowia Cztery Polonezy ,,Pory Roku” op.58, gdzie Kompozytor w bardzo
subtelny sposob wykorzystuje schemat rytmiczny poloneza, a niekiedy wrecz zaciera
kontur choreiczny. Problem ten zostanie szerzej omoéwiony w zwigzku z analizg cyklu.

Poza wymienionymi istnieje rOwniez grupa utwordéw, w ktorych rytm pelni inng,
mniej specyficzng funkcje, Scisle wigzac sie 1 wynikajac z charakteru muzyki. Przyktadem
jest piesn Nad Baftykiem op.129, gdzie miarowy d6semkowy puls w partii fortepianu
odpowiada warstwie stownej, jak gdyby odzwierciedlajac spokojny ruch fal. Z kolei w
Marszu zatobnym cis-moll z Sonaty fortepianowej Des-dur op.51 miarowy rytm wyznacza
marszowy charakter kompozycji’*°.

Mozna uznaé, ze w sposobie opracowania warstwy rytmicznej, podobnie jak w

poprzednim okresie, Szeluto raczej nie podejmowal tworczych poszukiwan. Przebiegi

nutowe maja okreslong warto$¢ czasowa, ktora daje si¢ uja¢é w relacji do miary

3% Inny przyktad stanowi pochodzacy z 24 maja 1926 r. i dedykowany pianiscie Jozefowi Sliwinskiemu
(1865-1930), Romance Fis-dur op.44, gdzie poprzez wykorzystanie szybkich szesnastkowych figuracji,
kompozytor wzmaga ulotny, delikatny, niewazki charakter muzyki, jej lekkosc.
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podstawowej. Kompozytor preferuje proste odmiany metrum, zazwyczaj wykorzystuje 3/4,
co rowniez wynika z nawigzywania do form tanecznych. Czgsto tagodzi zmiany w obrebie
warstwy metrorytmicznej w obrebie poszczegdlnych odcinkéw, np. stosujac ritardando.
Chetnie wprowadza tez grupy triol, kwintoli, sekstoli, etc., czym niewatpliwie wzbogaca
rysunek rytmiczny.

Podobnie w warstwie agogicznej cz¢sto zmienia tempo, wyraznie wydziela kolejne
ustepy. Stanowi to przejaw zamitowania do porzadku. W §rodkowym okresie tworczosci,
cho¢ w znaczaco mniejszym zakresie niz wczesniej, Szeluto duzg wage przywigzuje do
detali. Stad nie tylko wprowadza interesujace urozmaicenia (czeste zmiany w warstwie
agogicznej, dynamicznej, artykulacyjnej, wyrazowej w obrebie zdan 1 okresow
muzycznych), ale réwniez dos$¢ szczegdtowo okresla poszczegolne skladowe, ustalajac
charakter muzyki, w ten sposob ograniczajac niejednoznacznos¢ i swobod¢ wykonawcza.
Natomiast na tym etapie Szeluto stosunkowo rzadko us$ci§la tempo utworu okreslajac
warto$ci metronomiczne. Jednym z nielicznych przyktadéw kompozycji, gdzie takowe
pojawia sie, jest Mazurek fis-moll op.53 ,, Skarga sieroty”.

Omawiajac pierwszy okres zwracaliSmy uwage na sklonnos¢ Kompozytora do
postugiwania si¢ skrajnymi rejestrami dynamicznymi, cz¢sto z pominigciem srodkowych.
Tutaj w niektorych utworach (jak np. w Sonacie skrzypcowej D-dur op.73, czy Polonezie
., Impresja wiosny” op.58 nr 1) taka tendencja réwniez si¢ zaznacza, wystepuje jednak
istotnie rzadziej. Szeluto chetniej korzysta z petnego spektrum dynamicznego, nie tylko
wprowadzajac crescendi 1 diminuendi, ale tez zaznaczajac zakresy mezzo forte oraz mezzo
piano. Przeklada si¢ to na stylistyke blizszag romantyzmowi anizeli ekspresjonizmowi.
Zakresy dynamiczne piano 1 mniejsze stuzg w jego utworach osiggnieciu intymnego,
melancholijnego, romantycznego brzmienia (jak w Mazurku fis-moll op.53 ,,Skarga
sieroty”, czy Polonezach ,,Pory Roku” op.58), forte za$ najczg¢sciej wspottowarzyszy
majestatyczny, triumfalny charakter, co odgrywa znaczaca rolg zwlaszcza w niektorych
polonezach, marszach, jak rowniez w najbardziej ,,dziarskich” mazurkach.

Gros kompozycji Szeluty ze srodkowego okresu typ faktury jest fortepianowy,
opierajacy si¢ na gestej siatce wspotbrzmien, bogatych akordach i1 duzych skokach
interwalowych, ktore dominuja nad ruchem sekundowym. W polgczeniu z dos¢ obficie
stosowang chromatykg fakture Szeluty mozna okresli¢ jako ,,wagnerowska”. Przyktadem
tego typu kompozycji jest Marsz zZatobny cis-moll. Nalezy zaznaczyC, ze cechy te w
podobnej mierze odnoszg si¢ do dziet pochodzacych z wczesniejszego etapu, mozna je

zatem uzna¢ jako wzglednie state w stylu kompozytorskim Szeluty.
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Wiele utworéow Szeluty odznacza si¢ bogactwem w zakresie kolorystyki
brzmieniowej. Kompozytor preferuje ciemne barwy. Przykladem moze by¢
neoromantyczny Koncert skrzypcowy A-dur op.98. Szeluto podejmuje tez proby
nasladowania okres§lonej barwy brzmieniowej, jak to ma miejsce w przypadku Walca A-
dur Carillon op. 97 nr 2 z 1943 roku, w ktorym stara si¢ osiggng¢ metaliczng kolorystyke
typowa dla karylionu.

Operowanie poszczegdlnymi elementami $wiadczy roéwniez o wirtuozowskim
charakterze wielu dziet Szeluty. Dotyczy to zwlaszcza utworow fortepianowych,
koncertow fortepianowych, Koncertu skrzypcowego, czy Kwartetu smyczkowego Es-dur.
Bedac wyksztalconym pianistg, Szeluto wprowadzal elementy wirtuozowskie takze do
kompozycji fortepianowych, ktorych charakter nie wymagat tego, jak np. nokturnow. Dla
przyktadu, w Nokturnie H-dur op.54 nr 1 takg rolg pelni seria oktaw o kierunku

wznoszacym z przypadajagcym na nig crescendo (przykt. 29).
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Przykt. 29. Nokturn H-dur op.54 nr 1, fragment.

Wirtuozeria pojawia si¢ rowniez w pieSniach, ale wigze si¢ ze sposobem
potraktowania linii fortepianu. Egzemplifikacj¢ stanowi Mazurek H-dur op.26 nr 1, gdzie
Szeluto w sposob kunsztowny opracowal partie tego instrumentu, wlasciwag czes¢ piesni
poprzedzajac oryginalnym wstepem instrumentalnym.

Sposéb doboru przez Kompozytora sktadowych muzycznych przekfada si¢ na
wyrazowos¢ 1 odnosi si¢ do obrazowej funkcji muzyki, a niekiedy rowniez programowego
tytutu. Przyktadem jest Mazurek fis-moll op.53 ,,Skarga sieroty”, dedykowany siostrze
Felicji Paweckiej. Utwor posiada smutny, a przy tym subtelny charakter, obrazujacy
sierocg krucho$¢ 1 bezbronnos$¢. Przejawia si¢ to w zroéznicowanej warstwie
melorytmicznej z triolami i ozdobnikami, tonacji minorowej”’ oraz uzytym okre$leniu

wyrazowym con dolore. W stosunku do pierwszego okresu tworczosci Szeluty, w

3TW typologii tonacji J. Matthesona, fis-moll oznacza ,,wielkie zmartwienie”, por. M. Toporowski, op.cit., s.
28-29.

209



38 Odzwierciedla to miniatura Arioso

srodkowym pewne novum stanowi element humoru
F-dur op.118 nr 2 na skrzypce i fortepian. Efekt ten zostatl uzyskany poprzez ciekawe pod
wzgledem rytmicznym potraktowanie partii fortepianu (takty nr 47-50), co wprowadza
pewna lekkos$¢, bukolicznosé. Szeluto z duzg kunsztownoscig opracowat lini¢ kazdego z
instrumentow, ktore dialoguja ze soba, wzajemnie korespondujg. Quasi przejaskrawieniem

1 wyraznym zaskoczeniem, co takze nalezy uzna¢ za efekt humoru, sg tryle fortepianu

przypadajace na tryl skrzypiec (takty nr 56-57; przykl. 30).
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Przykt. 30. Arioso F-dur op.118 nr 2, takty nr 56-58.
2.3. Elementy stylistyczne

Okoto 1925 roku w tworczosci Szeluty nastapit etap, trwajacy do 1948 r., ktory M.
Gmys okresla jako ,naznaczony probami stworzenia wlasnego stylu narodowego™ .
Biorac pod uwage dorobek Kompozytora sprzed 1925 r., a w szczegdlnosci opere Kalina,
mozna uznaé, ze element narodowy cechowat w zasadzie caly wydzielony w niniejsze;j
czgsci pracy okres 1916-1949. Szeluto rozumiat ideg¢ narodowosci w tradycyjny sposob,
zgodny z definicja socjologa Maxa Webera (1864-1920), jako ,,specyficzny patos, ktory w
jakiej$ grupie ludzi zwigzanej wspolnota jezyka, wyznania, obyczajow lub losu laczy si¢ z
idea wtasciwej jej, juz istniejacej lub wymarzonej przez nig politycznej organizacji
wladzy”’*. W tworzonych dzietach Kompozytor odnosi si¢ zatem do polskiej historii, w
tym zwigzanej z walkami o utrzymanie panstwowosci 1 odzyskanie niepodleglosci, jezyka,
obyczajowosci, w mniejszym zakresie rowniez religii.

W swoim Zyciorysie z 1947 roku Apolinary Szeluto przywoluje slowa pozegnania

wypowiedziane do niego 1 jego miodopolskich kolegdw przez Stanistawa Ignacego

¥ Humor stanowil rowniez rzadkie zjawisko w calej tworczosci kompozytorow miodopolskich, por. M.
Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 563.
39 1dem, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.
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Witkiewicza w 1905 r., w ktorych artysta nawotywat do zachowania ,,odrgbnosci
narodowej”’*!. Zwazywszy na skromne rozmiary tekstu Szeluty, implikujace koniecznos¢
odwolania si¢ tylko do najwazniejszych wspomnien, mozna wnioskowac, ze wypowiedz
Witkiewicza byla dla niego bardzo znaczaca. Ponadto Kompozytor zetknat si¢ z idea
szerzenia warto$ci narodowych poprzez sztuke za sprawg domu rodzinnego oraz Z.
Noskowskiego, ktorego darzyt ogromng estyma, ujawniat duzg podatnos$¢ na jego wplywy
1 bezkrytyczny wzgledem niego stosunek. Szczegdlnie czgsto powtarzat Szeluto stowa
swojego mistrza: ,,ciezko jest, lecz trzeba kochaé lud i komponowa¢ ludowa muzyke”*. Z
wypowiedzi autora Kaliny zawartych w pismach, listach, publikacjach, mozna wnosi¢, ze
juz od wczesnych lat za nadrzgdny cel postawil sobie tworzenie muzyki narodowej. W
sposobach realizowania idiomu narodowego Kompozytor zblizal si¢ do XIX-wiecznych
czeskich mistrzow, tj. B. Smetany 1 A. Dvotéka, ktorzy w tym celu wykorzystywali cytaty
melodii ludowych, ograniczali si¢ do nieskomplikowanych sposobow opracowania
warstwy melodycznej 1 harmonicznej, przy tym raczej unikajac bardziej nowoczesnych
srodkéw kompozytorskich, znanych chociazby z tworczosci niemieckiej’ . Nawet do$é
pobiezny wglad w katalog dziet Szeluty daje sposobno$¢ stwierdzenia, ze w muzyce
realizowal on wartos$ci patriotyczne’**. Wskazuja na to uprawiane gatunki (liczne polonezy
1 mazurki) oraz tytuty dziel, np. piesn Orzel Bialy op.32, opera Pani Chorgzyna, suita
symfoniczna Pan Tadeusz op.17, balet SwiteZ, Msza , Polska”. Idiom narodowy
zauwazalny jest w tworczosci Szeluty w znacznie szerszym zakresie.

Mieczystaw Tomaszewski rozwazajac problematyke ,,narodowosci” w muzyce,
wyr6znit sze$¢ srodkdéw, ktore nazwat mediami, poprzez ktdére wyraza si¢ ta kategoria w
konkretnych dzietach. Sa to: jezyk narodowy, taniec narodowy, piesn powszechna (taka
funkcje spetniata w historii m.in. Bogurodzica, Mazurek Dgbrowskiego, Boze cos Polske
oraz Warszawianka), odwotywanie si¢ do watkow historii ojczystej, umuzycznianie
watkow literatury narodowej, a takze muzyczne ewokowanie pejzazu ziemi rodzinnej .
Analizujac kompozycje Szeluty, mozna zauwazy¢, ze w sporej ich liczbie Kompozytor
postuguje sie¢ owymi mediami dla wyrazenia ,,narodowosci”.

Odnosnie do I medium (jezyka narodowego), Szeluto komponowat przewaznie do

tekstow w jezyku polskim. W swoich piesniach wykorzystuje w tym celu wiersze m.in. J.

740 M. Weber, Wirtschaft und Gesellschaft, Koln-Berlin 1964, s. 316, za: A. Jarzgbska, op.cit., s. 114.

1A, Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 9.

"2 1dem, Ze wspomnier o Zygmuncie Noskowskim, op.cit.

™3 A. Jarzebska, op.cit., s. 116-117.

% Sam Szeluto zawart to w stwierdzeniu: ,,tworzytem muzyke narodowo polska przystepng dla najszerszych
demokratycznych warstw spoteczenstwa”, por. A. Szeluto, Zyciorys, mps z 27 lutego 1946 roku, op.cit.

™5 M. Tomaszewski, Kategoria narodowosci i jej muzyczna ekspresja, ,,Ruch Muzyczny” (1985), nr 6, s. 3-
5.
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Stowackiego, A. Mickiewicza, L. Staffa’*®, L. Rydla’"’, A. Asnyka, K. Przerwy-Tetmajera,
L. Radziejowskiego, A. Oppmana, A. Czaplickiego’'*® oraz Z. Rozyckiego'*’. Opery
tworzy do librett wiasnego autorstwa, jedynie w przypadku Pani Chorgzyny korzysta z
tekstu Stefana Krzywoszewskiego. Jedynym dzielem wokalno-instrumentalnym
pochodzacym z dojrzalego okresu tworczosci Szeluty, w ktorym odchodzi on od jezyka
narodowego jest Msza ,, Polska” (sic!). Mozna zatem uznaé, iz pierwsze medium
narodowos$ci w duzej mierze znajduje urzeczywistnienie w jego dorobku.

Réwniez taniec narodowy stanowi wazny element w muzyce Kompozytora. W
swoich wypowiedziach Szeluto niejednokrotnie opowiadat si¢ za nawigzywaniem do
,narodowych rytméw tanecznych”>’. W tworczosci kompozytorskiej realizowat go przede
wszystkim poprzez dobor gatunkdow muzycznych. Dos¢ liczng grupe zajmujg samodzielne
fortepianowe mazurki 1 polonezy. Kompozytor czesto wykorzystuje tez schematy
metrorytmiczne 1 choreiczne polskich tancow narodowych w innych utworach (np. w
piesni Mazurek H-dur op.26 nr 1), wlacza je jako czgsci wiekszych kompozycji (oper,
baletow, suit) w sposob bezposredni (sceny baletowe zawierajace poloneza, mazura,
oberka, etc.), badz poprzez stylizacje (np. piesn zastolna Zwady z opery Kalina, w ktorej
Szeluto wprowadzit rytm mazura, Credo z Mszy ,, Polskiej” bedace stylizacja poloneza,
czy druga czes¢ Kwartetu smyczkowego Es-dur z elementami mazurowymi).

Piesn powszechna w odniesieniu do tworczosci Szeluty wydaje si¢ kwestig bardziej
problematyczng. Zadne z jego dziet nie zyskalo sobie bowiem tego statusu, pomimo iz
Kompozytor podejmowat takie starania. Posrednio — tworzac muzyke przeznaczong dla
niewyksztalconych warstw spoleczenstwa, a wigc w zalozeniu taka, do ktorej dostep
bedzie miat kazdy odbiorca, bez wzgledu na poziom muzycznego wyksztalcenia. Z drugie;j
za$ strony, bardziej jednoznacznie, poprzez komponowanie np. dwoch wersji hymnu
narodowego. Co ciekawe, sam Kompozytor, konfabulujac, niektorym ze swoich dziet
wyraznie nadawat takie znaczenie: ,,z Londynu i Paryza niejednokrotnie nadawano moj

1 . .
»31 Mozna tez do

$wiatowy hymn pokoju przyjety przez Swiatowa Rade Pokoju w Paryzu
rozwazanej problematyki podejs¢ w inny sposob, a mianowicie §ledzac obecne w muzyce

Szeluty nawigzania do utworow petnigcych funkcje piesni powszechnej. Za takie uznad

4 Nieopusowana piesn Daleka mi, daleka.

"7 Nieopusowana piesn Wiatry zwialy.

™8 Do stow poety Szeluto skomponowat piesn Twoje Zycie op.30 nr 1 na glos z fortepianem, ktora ukonczyt
11 czerwca 1925 r. i dedykowat Jerzemu Szaniawskiemu, autorowi komedii Ptak.

™ Do wiersza Zygmunta Roézyckiego powstata piesn Szeluty Smiech wiosenny op.30 nr 2 na glos z
fortepianem. Utwor zostal ukonczony z data dzienng 14 czerwca 1925 r. i dedykowany Stefanowi
Krzywoszewskiemu, autorowi libretta Pani Chorgzyny.

%% Poglad wyrazony w artykule Szeluty pt. ,,Odbicie zycia w tworczosci muzycznej”, por. K. Winowicz,
Tworczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 46.
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nalezy ari¢ tytulowej bohaterki z opery Kalina, w ktorej Kompozytor wykorzystat
popularng melodi¢ ludowa zapisang przez I. Komorowskiego. W swoich wypowiedziach
Szeluto otwarcie opowiadat si¢ tez za takim sposobem realizacji idei narodowosci w
muzyce, nawolywal do wskrzeszenia ,starodawnych dzwigckéw hejnatu rycerskiego™ 2.
Analiza tworczosci Apolinarego Szeluty pozwala wprawdzie na wyrdznienie w niej
utworéw spehniajacych kryterium trzeciego medium narodowosci, nie przejawia si¢ ono
jednak w sposob tak wyrazny, jak wczesniejsze kategorie.

W dorobku Szeluty znalezé mozna kompozycje, w ktorych nawigzuje on do
watkow historii ojczystej. Ma to miejsce m.in. w przypadku oper: Kalina, ktérej akcja
toczy si¢ w czasach Insurekcji Kosciuszkowskiej 1 zawiera silne watki patriotyczne oraz
Pani Chorgzyna, ktora jest wprost okreslana przez Kompozytora jako ,,opera patriotyczno-
narodowa na tle historycznym”. Podobng funkcje peini piesn Przed wichrami i szronem
op.129 do stow A. Mickiewicza. Watek historyczny zarysowat tez Szeluto w cyklu ,,.Z
eposu dziejowego” obejmujagcym Symfonie nr: VI-IX. Odwotlania do rodzimej historii
wynikaja Scisle z zapatrywan Szeluty na role sztuki. Przykladem moze by¢ wypowiedz
Kompozytora: ,,sztuka tylko wowczas bedzie prawdziwym wyrazem zycia spolecznego,
gdy bedzie opierala si¢ na tworczosci ludu i historii narodu™”>.

Jeszcze silniej zaznaczylo si¢ w twdrczosci Kompozytora umuzycznianie watkéw
literatury narodowej. W najszerszym zakresie dotyczy to liryki wokalnej, w ktorej Szeluto
wykorzystuje wiersze polskich poetdow, w tym A. Mickiewicza oraz J. Slowackiego.
Sposréd dziet nie posiadajacych warstwy stownej, a nalezacych do omawianego nurtu
zaliczy¢ nalezy np. suit¢ symfoniczng Pan Tadeusz op.l17, niezinstrumentowany balet
Switez op.24 wg Mickiewicza i poemat symfoniczny Mazepa op.74 wg Stowackiego.
Bardziej szczegdtowa analiza poszczegdlnych dziel Szeluty pozwala stwierdzi¢, ze piate
wyszczegolnione przez M. Tomaszewskiego medium narodowosci znajduje istotne
odzwierciedlenie w tworczosci Kompozytora.

Réwniez ewokowanie pejzazu ziemi rodzinnej w wyrazny sposob zaznaczylo si¢ w
muzyce Szeluty. Najbardziej dobitnymi tego przyktadami, wskazujacymi na przynaleznos$¢
do omawianego idiomu, sg utwory z cyklu ,,Z wedrowek po kraju”, m.in. XVII Symfonia
., Regionalna — Kujawska” oraz 12 Improwizacji na fortepian op.76 — Dziennik Muzyczny
,Z kraju i o kraju”. Ich obrazowe tytuly w jednoznaczny sposob sugerujg tresci

pozamuzyczne. W tym konteks$cie zastanawiajgcym jest, na ile inspirujace byto dla Szeluty

3! 1dem, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybirskiego, op.cit., s. 61-62.

32 Poglad wyrazony w artykule Szeluty pt. ,,Odbicie zycia w tworczosci muzycznej”, por. K. Winowicz,
Tworczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 46.

733 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17.
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dzielo Z. Noskowskiego, poemat symfoniczny Step, stanowigcy jeden z najstynniejszych
przejawow szostego medium narodowosci w polskiej literaturze muzyczne;.

Powyzsze rozwazania wskazuja, ze w $wietle kategorii wyrdznionych przez M.
Tomaszewskiego, tworczos¢ Apolinarego Szeluty mozna okres$lic jako posiadajaca

7% Kazde z wyszczegdlnionych przez muzykologa

wyrazne cechy narodowe, polskie
mediow znajduje odzwierciedlenie w muzyce Kompozytora. Odnoszac si¢ zas do
omawiane] we wczesniejszej czesci pracy wypowiedzi samego Szeluty, w ktorej
opowiadat si¢ za wyzwoleniem z wplywow niemieckich neoromantykow, omijaniem
impresjonizmu jako obcego naszej kulturze 1 uniezaleznieniem si¢ od wpltywdéw szkoty
rosyjskiej”>> wydaje sie, ze wlasnie okreslanie swojej przynaleznosci narodowej poprzez
czerpanie z folkloru uwazat za wlasciwy kompozytorski kierunek’>°.

Analizujac poszczegdlne utwory Szeluty pochodzace z $rodkowego okresu
tworczos$ci dostrzec mozna zwigzki z muzyka F. Chopina. Kompozytor mtodopolski dzieta
romantyka stawiat za niedoscigly wzor, w swoich pismach 1 wypowiedziach
niejednokrotnie dal wyraz wielkiej atencji, jaka zywit wobec niego”’. Stad plynie stuszne
przypuszczenie, ze rowniez we wlasnej tworczosci probowat odda¢ mu hold, a nawet
upodobni¢ si¢ don. Jak zaznaczono wyzej, Szeluto podejmuje wyznaczony przez Chopina
kierunek stosowania licznych chromatyzacji. Bezposrednio przeklada si¢ to na

charakterystyczne dla kompozycji Szeluty harmoniczne bogactwo, oryginalne zestawienia

wspotbrzmien. Nawigzuje on do Chopina takze pod wieloma innymi wzgledami. W swojej

3% Andrzej Wrobel wobec Sonaty skrzypcowej D-dur op.73 Szeluty stosuje okreslenie ,,polska duchem”, por.
A. Wrobel, op.cit., s. 16. Nie definiuje on jednakze, co doktadnie rozumie pod tym mianem. Trudno tez w
sposob konkretny stwierdzi¢, co owg ,,polsko$¢” moze wyznacza¢. Rozwazajac watek ,,polskosci” w muzyce
Fryderyka Chopina, Bohdan Pociej stawia pytanie: ,,c6Z to jest owa <polsko§¢> w muzyce? Czym jest
<polskos¢> w ogole? Poczuciem? Stanem Swiadomosci? A moze (tylko?) idea? ideatem? Jest niewatpliwie
tym i tamtym, lecz przede wszystkim jest cechg immanentng, przystugujaca czemus$ czy komus z istoty,
analogiczng do francuskosci, niemieckosci, angielskosci, rosyjskosci, wloskosci, i domagajaca si¢ tym
samym blizszego okreslenia. (...) Rdzeniem za§ duchowym, substancjg czuciowo-mys$lowg tego wyrazania,
myslenia, obrazowania jest to, co okresli¢ mozna (prosto i banalnie, lecz przeciez trafnie) jako mitos¢
ojczyzny: romantyczny patriotyzm Polakow”, por. B. Pociej, Polskos¢ Chopina, Warszawa 2012, s. 17-19;
W dalszych czeSciach poswigconej temu zagadnieniu pracy, Pociej udziela bardziej konkretnych odpowiedzi
na postawione wczesniej pytania, okre§la wyznaczniki ,,polskosci” w muzyce Chopina. Muzykolog méwi o
roznych odcieniach ekspresji polskosci w tworczosei polskiego romantyka: lirycznych (w mazurkach),
sielskich (np. w Fantazji na tematy polskie), dramatycznych (np. w Polonezie fis-moll), rapsodycznych (np.
w balladach), heroicznych, triumfalnych, tragicznych, melancholijnych, nostalgicznych oraz radosnych —
ludycznych, por. ibidem, s. 46-47; Przypuszczalnie kategorie te mozna odnies¢ réowniez do Sonaty
skrzypcowej op.73 Szeluty.

33 A. Szeluto, Zyciorys, 1947 1., op.cit., s. 9.

3¢ 7asadnym wydaje sie okreslenie tworczosci Szeluty jako pozytywistycznej. Zdaniem Z. Helman, nurt taki
wigze si¢ bowiem z rozumieniem roli kompozytora jako ,,tworcy-spotecznika”, ,uczestniczacego w zyciu
narodu”, bedacego w stanie ,,wyrzec si¢ gornych ambicji dla dobra ogétu”. W takim rozumieniu celem stato
si¢ ,.tworzenie polskiego repertuaru, gtownie piesni solowych i chéralnych dla niewyrobionego odbiorcy”,
por. Z. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykq, op.cit., s. 154-155; Opis ten zdaje si¢ trafnie
ujmowac idee artystyczne ,,dojrzatego” Apolinarego Szeluty.

ST K. Winowicz, Tworczos¢é pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 47.

214



tworczosci fortepianowej uprawia te same gatunki muzyczne (preludium, nokturn,
impromptu, polonez, mazurek, sonata fortepianowa, koncert fortepianowy). Czesto tez
nadaje im tradycyjng budowe formalng (podziat na czg¢sci ABA, forma ronda, etc.). Pod
wzgledem agogicznym Szeluto wielokrotnie stosuje tempo rubato, co dotyczy zaréwno
zasadniczych czesci kompozycji (np. trzecia czg$¢ I Symfonii D-dur ,, Akademickiej”), jak 1

poszczegodlnych ich odcinkow’™®

. Wiele utworow Kompozytora mitodopolskiego cechuje
romantyczna nastrojowos¢, liryczny, kantylenowy charakter, przywodzacy na mysl
muzyke Chopina. Jako ze Szeluto byl rowniez wyksztalconym pianista, partia fortepianu w
jego dzietach opracowana jest bardzo starannie, z duzg kunsztownos$cig. Oprdcz
wyszczegolnionych wyzej aluzyjnych nawigzan 1 ujawnianych inspiracji tworczoscig
polskiego romantyka, Szeluto takze w sposob bardziej bezposredni, wyraznie nasladowczy
1 wtorny powiela pewne chopinowskie schematy. Najbardziej dobitnym tego przykladem
zdaje si¢ by¢ pochodzacy z 1925 roku, a dedykowany Stanistawowi Niewiadomskiemu,
Mazurek E-dur op.38 nr 5 (przykt 31). Pod wzgledem zastosowanych s$rodkow
kompozycja nie wykracza poza zdobycze 1. polowy XIX wieku, a wigc czasy stricte
chopinowskie. Zasadza si¢ na formie ronda o przebiegu: A A B A C A C A. 12-taktowy
temat (A) przeplatany jest dwoma tgcznikami o innym materiale muzycznym (B, C).
Tonacja zasadnicza nie podlega w utworze wigkszym zmianom. Drobne odchylenia
harmoniczne pojawiajg si¢ jedynie w dwodch taktach (nr 32 1 33) epizodu B oraz w odcinku
C (bez znakow przykluczowych), w ktérym Kompozytor powtarza dwutaktowy fraze badz
to realnie, badz tez przeniesiong do gory o oktawe. Szeluto poprzez dobdr tempa (vivace),
zastosowany schemat rytmiczny (6semka — pauza szesnastkowa — szesnastka — dwie
¢wierénuty/¢wierénuta 1 dwie 6semki/pdtnuta) 1 w aspekcie formalnym (prosty gatunek
mazurka o formie ronda) powiela wzorzec z Mazurka B-dur op.7 nr 1 Chopina (przykl.
32). Podobienstwa mozna si¢ rowniez dopatrzy¢ w warstwie melodycznej, aczkolwiek

Szeluto zmienit kierunek linii z gléwnie wznoszacego — u Chopina — na opadajacy’”’.

38 Szeluto nie podaje jednak, w jaki sposob rubato ma by¢ realizowane, tzn. czy winno ono tyczyé sig
jedynie linii melodycznej przy zachowaniu jednorodnego akompaniamentu, czy tez obejmowac cala
muzyczng konstrukcje. W pierwszym przypadku wigzaloby si¢ to z wieksza swoboda wykonawczg, bowiem
uniezaleznienie od siebie poszczegdlnych gloséw, nadanie kazdemu z nich innego przebiegu w czasie,
implikowatoby ingerencj¢ w warstwe harmoniczng, wygenerowato nowe wspotbrzmienia.

9}, Kaczmarek, Tworczosé fortepianowa Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 69-71.
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Przykt. 32. F. Chopin, Mazurek B-dur op.7 nr 1, poczatek. Edycja: Karol Mikuli.

Podsumowujac t¢ cze$s¢ mozna uznaé, iz obecne w muzyce Szeluty nawigzania do
tworczosci Chopina $wiadczg o jej zwiagzkach z estetykg romantyczna.

Z kolei zauwazane w utworach Szeluty wptywy muzyki R. Straussa nalezy uznac
za przejaw stylistyki neoromantycznej. Ograniczajg si¢ one do spuscizny symfonicznej
niemieckiego kompozytora, przede wszystkim powstalych w ostatnich dekadach XIX
wieku poematow symfonicznych. Szeluto w podobny sposéb prowadzi narracje, stara si¢
nada¢ muzyce obrazowy charakter, wigzac ja z treSciami literackimi. Bardziej wnikliwa
analiza pozwala na dostrzezenie konkretnych inspiracji, np. elementy wspdlne taczace
straussowskiego Don Juana 1 poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac Szeluty, co
zostanie ukazane w dalszej cz¢sci dysertacji. W dzietach orkiestrowych polski kompozytor
wykorzystuje typowg dla XIX-wiecznej symfoniki Straussa obsade instrumentalng.

Natomiast pojawiajacy si¢ motyw onirycznosci (cykl ,,Z astralnych wedrowek™)
nalezy uzna¢ za przejaw tendencji romantyczno-ekspresjonistycznych. Trzeba jednak
zaznaczy¢, ze pod wzgledem formalnym 1 stylistycznym na tym etapie Kompozytor nie
pisal dziet odznaczajacych si¢ Scisle ekspresjonistycznymi cechami, cho¢ niekiedy mozna
dostrzec pewne elementy typowe dla tego nurtu, jak bogata chromatyzacj¢ oraz alteracje
niekiedy dochodzace do granic systemu dur-moll 1 $wiadczace o probie wytamania si¢ z
zasad tonalnych, lini¢ melodyczng opierajaca si¢ na krotkich motywach, czy tez skfonnos¢

do postugiwania si¢ duzymi skokami interwatowymi.
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Warto nadmieni¢, iz wiele sposrod wymienionych wyzej charakterystyk taczonych
jest ze stylistyka miodopolska. Zjawiskiem czgstym u Mlodopolan byly rowniez tzw.
»dzwony mogilne”, polegajace na pochodach akordowych z dominujagcymi interwatami
kwarty oraz kwinty. Szeluto wykorzystat ten schemat w partii lewej r¢ki Marsza Zatobnego
cis-moll’®. Mozna uzna¢, iz Kompozytor pod wicloma wzgledami wciaz miescil sie w
ramach miodopolskiej estetyki.

Elementy impresjonistyczne w nieco mniejszym zakresie znajdujg swoj wyraz w
dojrzatej tworczosci Szeluty. Jednym z najbardziej wyrazistych przyktadow moga byc
Cztery Polonezy ,, Pory Roku” op.58 na fortepian®'. Kompozytor nawiazuje do estetyki
impresjonistycznej juz poprzez tytut kazdego ogniwa (Impresja wiosny, Impresja lata,
Impresja jesienna, Impresja zimy), w warstwie muzycznej wprowadzajac ozdobniki (tryle,
tremola) zaciera lini¢ melodyczng, w metrorytmicznej za$ ingeruje w charakterystyczny
polonezowy puls, ,,rozmywajac” go, czynigc niewyraznym. W cyklu tym w typowy dla
impresjonistow, omowiony wyzej sposob, Szeluto ksztaltuje réwniez warstwe
harmoniczng. Cztery Polonezy cechuja si¢ szczegdlng nastrojowoscig, intymnym
charakterem, co podkresla ich impresjonistyczny wydzwigk. Stanowig one jeden z
najbardziej wyrazistych przejawoOw przyswojenia sobie przez Kompozytora cech tego
kierunku muzycznego. Cechg impresjonistyczng obecng w wielu utworach Szeluty jest
takze réznorodno$¢ rodzajow artykulacji 1 sklonno$¢ do stosowania skrajnych srodkow
dynamicznych (pp>, ff<). W niektorych dzietach obecne sg rowniez pewne elementy
witalistyczne. Szeluto czgsto bowiem wykorzystuje formy taneczne, czerpie ze skarbnicy
ludowej, wykorzystuje tance narodowe 1 ludowe (np. w operze Kalina, jak 1 miniaturach
fortepianowych — mazurki, polonezy). Niekiedy stylistyka witalistyczna jest
wyeksponowana w wiekszym stopniu, niz cechy przynalezne innym nurtom, jak np. w
drugiej czesSci Kwartetu smyczkowego Es-dur op.73, czy trzeciej czesci Koncertu
skrzypcowego A-dur op.98, ktore charakteryzujg si¢ porywczoscia, ,,dzikoscia”.

Silniej zaznaczajg si¢ u Szeluty tendencje neoklasyczne. Stanowig one przejaw

tradycjonalizmu Kompozytora’®®. Siega on po klasyczne gatunki (choé nie wykazuje

0 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 427; Motyw dzwonu byt do$¢ powszechny w literaturze
mtodopolskiej, por. 1. Sikora, Labedz i lira. Studia i szkice o literaturze Mtodej Polski, Zielona Goéra 2001, s.
78-81. Dzwony mogilne odnosity si¢ do Smierci, miaty znaczenie jej zwiastuna.

! Innymi przyktadami utworéw Szeluty pochodzacych z dojrzalego okresu, o cechach impresjonistycznych,
sa: Nokturn H-dur op.54, gdzie specyficzne wspotbrzmienia stuza uzyskaniu efektow kolorystycznych, czy
Mazurek fis-moll op.53 nr 20 ,,Skarga sieroty”, w ktorym kompozytor do impresjonizmu nawigzuje
aluzyjnie poprzez uzyte dzwigki obce i quasi-impresjonistyczne wspotbrzmienia. Cechy impresjonistyczne,
zwlaszcza w zakresie kolorystyki brzmieniowej, posiada rowniez Koncert skrzypcowy A-dur op.98.

62 Krzysztof Baculewski zestawia $ciezke tworcza Szeluty z droga Piotra Rytla. Muzykolog stwierdza:
Ltrudno si¢ oprzeé¢ wrazeniu, ze i Rytel, i Szeluto probowali wyptynaé po wojnie na fali oficjalnego nawrotu
do starego stylu, starych technik, ktéore im byly bliskie, gdyz nowsze negowali (np. twoérczosé
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wiekszego zainteresowania wzorcami barokowymi), wykorzystuje klasyczne schematy, jak
allegro sonatowe (utwory kameralne, orkiestrowe, sonata fortepianowa), forma repryzowa
(ABA), czy rondo, co szczegolnie dotyczy utworow fortepianowych z dojrzatego okresu.
W nokturnach nawigzuje do tradycyjnego modelu wypracowanego przez J. Fielda i F.
Chopina. W symfoniach nie zamykajacych si¢ w jednej czesci Kompozytor poshuguje sig
czteroczgsciowym modelem z klasycznym uktadem czgsci (allegro sonatowe, czg$¢ wolna,
dwie czesci szybkie). Jako przejaw tendencji neoklasycznych nalezy rowniez uzna¢ czgste
postugiwanie si¢ schematami tanecznymi, aczkolwiek ograniczone do wykorzystywania
konkretnych tancow ludowych. Pomigdzy zalozeniami neoklasykow a estetyka Szeluty w
tym okresie istnieja rowniez jednak znaczace réznice’®. Ideom neoklasycyzmu przeczy
przede wszystkim bogata rdzennie romantyczna emocjonalno$¢ oraz warstwa programowa
dziet Szeluty. Istotna cze$¢ jego tworczosci osadzona jest w zasadach harmoniki
funkcyjnej z jej relacjami, polgczeniami, kadencjami. Wprawdzie w wielu utworach
Kompozytor stara si¢ nada¢ pottonowi znaczenie strukturalne, rezygnuje tez z dzwickow
prowadzacych, nie stanowi to jednak cechy typowej dla ogoétu jego dorobku z srodkowego
okresu. W wiekszosci jego kompozycji tonacja jest mozliwa do okreslenia. Tworzone
przez Szelute wspoOtbrzmienia najczegsciej daja sie¢ uja¢ w postaci budowy tercjowej,
stanowigce] nadrzedng regule. Dziel, w ktorych Kompozytor proébuje wytamac si¢ z tego
schematu jest na tym etapie istotnie mniej niz we wczesniejszym okresie. Znaczna czes¢
kompozycji stupeckiego notariusza opiera si¢ na tradycyjnym pojeciu funkcji konsonansu 1
dysonansu jako jego przeciwienstwa. W takim rozumieniu dysonans wigze si¢ z
wprowadzeniem napi¢cia, ma charakter jedynie krotkotrwaly i wymaga rozwigzania, nie
stanowi natomiast jakosci samej w sobie, autonomicznej. Neoklasyczne rozumienie jego
funkcji mozna odnies¢ do ograniczonej grupy dziel z dorobku Szeluty. Zazwyczaj
muzyczng narracja rzadzi myslenie horyzontalne, ukierunkowane na prowadzenie linii
melodycznej, w mniejszym natomiast zakresie wertykalnos¢. W wielu utworach Szeluty
zaznacza si¢ jednak silna koncentracja na strukturach interwalowych 1 harmonicznych, stad
mozna stwierdzi¢, ze ta cecha bardziej istotnie zbliza Kompozytora do zalozen
neoklasykow. Szeluto nie wykazuje natomiast wigkszego zainteresowania technika
polifoniczng, ani tez motorykag 1 rytmika typowa dla baroku, co stanowi ceche

neoklasyczng. W wiekszosci jego utworéw kluczowym elementem jest melodia, w sposob

Szymanowskiego) ... czysto zewnetrzna akceptacja nowych idei przez Rytla i Szelut¢ nie odegrata ani

wickszej roli artystycznej, ani estetycznej, ani ideowej”, por. K. Baculewski, Wspolczesnosé 1939-1974,
op.cit., s. 78.

73 Na wyszczegolnione w tej czesci cechy neoklasycyzmu zwraca tez uwage Z. Helman, por. Z. Helman,
Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit.; idem, Neoklasycyzm, op.cit.
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ewolucyjny rozwijana, poddawana pracy motywicznej. Przy tym Kompozytor jest raczej
kontynuatorem klasycyzujacej tradycji brahmsowskiej, anizeli czerpie inspiracje z
tworczosci wspotczesnych mu neoklasykow francuskich, czy rosyjskich. Tylko nieliczne
dzieta wskazuja na wyraz zainteresowania aktualnymi europejskimi trendami, czego
przyktadem moga by¢ nawigzania do harmoniki jazzowej w piesniach: Przed wichrami i
szronem op.129, Nad Battykiem op.129, Dwa stowa op.133, czy Polonezach ,, Pory Roku”
op.58. Trudno natomiast jako przejaw przyswojenia przez Szelute stylu neoklasycznego
potraktowac ten sam powielany typ obsady, na jaki przeznaczat swoje dziela symfoniczne.
Stanowi to raczej wyraz jego konserwatyzmu.

Jeszcze mniej chlubnym dla Kompozytora zdaje si¢ by¢ fakt, ze w jego dojrzalej
tworczosci znalez¢ mozna utwory wskazujagce na brak inwencji, wyrobniczos¢.
Przyktadem sg pochodzace z 1938 roku dwa walce w opracowaniu na fortepian z opery-
groteski Start do mety, utrzymane w konwencjonalnej stylistyce, technicznie proste, $cisle
nalezagce do systemu tonalnego, ktorych faktura opiera si¢ na schemacie melodia —

akompaniament (przykt. 33).
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Przykt. 33. Walc wiedenski z opery-groteski Start do mety, poczatek.
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3. Analiza wybranych utworow

Niniejsza cze$¢ poswiecona jest analizie wybranych przyktadéw ze spuscizny
Apolinarego Szeluty. Omowione zostang cztery dziela reprezentujace rdzne gatunki i
przeznaczone na odmienne typy obsady, tak, by w sposob wszechstronny ukazaé jezyk
muzyczny Kompozytora. Przedmiotem analiz beda: cztery Polonezy ,,Pory Roku” op.58
na fortepian, I Kwartet smyczkowy Es-dur op.72, poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac
op.27 oraz opera Kalina. Cykl ,, Pory Roku” stanowi przyklad typowej dla Szeluty w tym
okresie fascynacji folklorem, wyszukanego artystycznie sposobu realizacji idiomu
ludowego. Kwartet smyczkowy op.72 jest natomiast jednym z nielicznych wigkszych dziet
muzyki kameralnej w tworczosci Kompozytora, a przy tym uosabia jego neoromantyczne
inklinacje. Z kolei poemat Cyrano de Bergerac uznaje si¢ za najwybitniejsze dzieto
symfoniczne Szeluty, wzorzec dla jego pozniejszych utwordéw orkiestrowych’®*. Podobna
pozycje zajmuje Kalina, ktora Kompozytor dopracowal z najwyzsza starannoscig w

poréwnaniu z innymi operami, wytrwale, lecz bezskutecznie dazyt do jej wystawienia.

3.1. Cztery Polonezy ,,Pory Roku” op.58 na fortepian

Cztery Polonezy ,,Pory Roku” op.58 powstaly na przestrzeni sierpnia 1 wrzesnia
1926 r. W kolejnym roku Kompozytor poddat je rewizji, stad umieszczenie w wydaniu
daty ,,1927”. Na cykl sktadaja si¢ Polonezy: nr 1 F-dur , Impresja wiosny”, nr 2 D-dur
,Impresja lata”, nr 3 d-moll ,, Impresja jesienna” oraz nr 4 e-moll ,, Impresja zimy”. Zbior
wydany zostat przez Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskie] w Warszawie w 1930
roku.

Natura 1 jej prawa interesowaty kompozytoréw we wszystkich epokach. Tematem
szczegolnie chetnie podejmowanym byly zmieniajace si¢ pory roku. W swoich dzietach w
sposob bezposredni odnosili si¢ do tego zjawiska m.in. A. Vivaldi w cyklu czterech
koncertow skrzypcowych Cztery Pory Roku, wchodzacych w skilad wigkszego zbioru /7
Cimento dell’Armonia e dell’Invenzione op.8, J. Haydn w czteroczeSciowym oratorium
Pory Roku, L. Spohr w IX Symfonii h-moll ,, Pory Roku” op.143, P. Czajkowski w
fortepianowym poliptyku Pory Roku op.37b, gdzie kazda z 12 czeSci odpowiada

%% M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.
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kolejnemu miesiacowi, czy A. Glazunow w balecie Pory Roku'®. Polskimi tworcami, jacy
siegneli po ten motyw, byli Z. Noskowski, ktéry w poszczegodlnych czesciach 111 Symfonii
F-dur ,,0d wiosny do wiosny” odniost si¢ do por roku oraz wspotczesni Szelucie, B.
Wallek-Walewski w cyklu piesni pt. Cztery pory roku (1908) 1 Marceli Poptawski (1882-
1948), notabene uczen Glazunowa, w suicie 4 Pory Roku z 1919 roku. Oprécz
wspomnianych cyklow ,,catorocznych”, istnieje wiele utworow nawigzujacych w warstwie
programowej do konkretnych por roku. Szeluto podjal zatem temat czgsto
wykorzystywany w muzyce, dajacy mozliwo$¢ ukazania poprzez niuanse brzmieniowe
zmieniajacych si¢ okolicznos$ci przyrody, odwotania si¢ do ilustracyjnej funkcji muzyki.

Kompozytor nie poprzestal jedynie na prostym okresleniu kazdej z czesci swojego
zbioru op.58 dang porg roku, lecz wykorzystat je w kontekscie ,,impresji”. Zaznaczyt
wyraznie osobisty element wlasnego odbioru zjawiska, poprzez pryzmat wilasnego
wrazenia'®.

Okreslenie ,,impresja” w sposOb oczywisty odwotuje sie rowniez do
impresjonizmu. Szeluto impresjonista nie byl, jednak niektére z jego utword6w nosza
pewne cechy typowe dla tego kierunku w muzyce. W omawianym tutaj zbiorze zwigzki z
impresjonizmem zostaly zaznaczone poprzez uzyte harmonie, czegste wspoibrzmienia
kwartowo-kwintowe, preferowanie myslenia wertykalnego ponad horyzontalnym,
koncentracj¢ na barwie dzwigkowej 1 nastrojowosci, intymny charakter, niekiedy wyrazng
preferencje niewielkich zakreséw dynamicznych (piano — pianissimo), rozbijanie wartosci
rytmicznych celem spotggowania wrazenia ruchu.

,Lmpresja” kojarzy¢ si¢ moze tez z gatunkiem impromptu. W Polonezach op.58
przejawia si¢ to poprzez pewien element quasi-improwizatorski (co przejawia si¢ poprzez
niekiedy dos¢ dowolne traktowanie warstwy melodycznej 1 rytmicznej), preferencje formy
repryzowej ABA (co wigze si¢ takze z gatunkiem poloneza), ulotny charakter kompozycji.

Wreszcie, utwory ze zbioru op.58, to polonezy. Taniec ten jako gatunek muzyczny,

posiada bogate tradycje siegajace M.K. Oginskiego (1765-1833) 1 wspotczesnych mu: J.

75 W nieuwzglednianych tutaj, bo nieobjetych zakresem zycia A. Szeluty, blizszych nam czasach, motyw
por roku wykorzystali m.in. Argentynczyk Astor Piazzolla (1921-1992) w Las cuatro estaciones porteiias
(,,Brazylijskich czterech porach roku) na skrzypce i orkiestr¢ smyczkowa oraz Amerykanie: Philip Glass
(ur. 1937 r.) w II Koncercie skrzypcowym The American Four Seasons (2009) i Dan Locklair (ur. 1949 r.) w
I Symfonii The Seasons (2002).

766 W psychologii wrazenie definiowane jest jako doswiadczenie lub odbiér stosunkowo prostych elementow
badz ich whasciwosci, np. barwy, dotyku, dynamiki dzwigku, etc., por. J. Strelau (red.), Psychologia, t. 11,
Gdansk 2006, s. 25; Odbywa si¢ ono na poziomie zmystowym, w przeciwienstwie do bardziej ztozonego,
dziejacego si¢ na poziomie poznawczym, spostrzegania. Podkres§lony jest zatem aspekt nieskomplikowania,
koncentracji na pojedynczych sktadnikach, co winno przetozy¢ si¢ na podobny charakter muzyki, jej prostote
i klarownos¢.
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Elsnera (1769-1854) oraz K. Kurpinskiego (1785-1857), poprzez F. Chopina’®’,
tworzacego kunsztowne, wielce wyszukane artystycznie arcydziela, jego niedoszlego
nastepcy — J. Zarebskiego (Grande Polonaise Fis-dur op.6), a wreszcie w modernistyczny
sposob rozwijajacego ich mysl K. Szymanowskiego (Polonez z Tancow polskich z 1926
r.). Réwnolegle powstawaty powielajace tradycyjne schematy utwory S. Moniuszki, czy
braci Henryka (1835-1880) 1 Jozefa Wieniawskich, a na zagranicznym gruncie — m.in. F.
Schuberta, F. Liszta, a takze P. Czajkowskiego. W polskiej kulturze polonez posiadat
znaczenie szczegbdlne ze wzgledu na jego patriotyczng symbolike. W zalozeniu miat
przywolywa¢ wspomnienie dawnej potegi, trudnej historii narodu, stanowi¢ hotd
bohaterom ojczyzny, a przy tym zagrzewa¢ do wytrwatosci w walce o wolnos$¢ kraju. W
okresie zaborow polonez byt ,,znakiem oporu”, nadziei na przetrwanie ci¢zkich czasow,
pehit funkcje katharsis, uosabial dualizm przemijania i trwania’®®. Fakty te zdaja sie
thumaczy¢ szczegdlng popularno$¢ tego tanca w XIX wieku. Sam fakt siggania przez
Szelute¢ w latach 20. XX wieku po gatunek poloneza nie stanowi zatem o jego
nowatorskich tendencjach, ale wskazuje na sklonno$¢ do siggania do tradycji.
Kompozytora bardziej interesuje jednak pierwszy prad ,,polonezowy”, reprezentowany
przez Chopina, Zargbskiego 1 Szymanowskiego. Szeluto cho¢ przyjmuje obowigzujace dla
tego gatunku zasady, to jezyk muzyczny dostosowuje do wspdlczesnych czaséw. Pod
wzgledem charakteru jego polonezy sg ulotnymi ,,impresjami”, nie za$ monumentalnymi
pomnikami potegi ojczyzny.

Kompozytor stosuje typowa dla tego gatunku forme repryzowsa, zachowuje
charakterystyczne metrum 3/4, ktore obowigzuje przez caly czas trwania kazdego z
czterech utworéw. W odmienny sposob uwzglednia Szeluto takie wyznaczniki gatunku,
jak uroczysty charakter i umiarkowane tempo. Mozna uznaé, ze cechujg one jedynie
Polonez D-dur ,,Impresja lata” oraz Polonez e-moll , Impresja zimy”. Polonez D-dur
utrzymany jest w tempie allegro ma non troppo z wydzielonym odcinkiem maestoso,
bardzo odpowiadajacym klasycznym zaloZzeniom gatunku. Maestoso jest natomiast
tempem zasadniczym Poloneza e-moll, w ktorym Kompozytor wyodrebnit takze
uroczyscie posepny ustep patetico. Natomiast pierwszy ze zbioru op.58 jest spieszny

(allegretto semplice) 1 raczej mato dostojny (risoluto, scherzando), trzeci za$ ewidentnie

7 Mieczystawa Demska-Trebacz z tworczoscia Chopina wiaze ,,podsumowanie i niejako zamkniecie
procesu rozwoju muzycznej formy poloneza”, por. M. Demska-Trebacz, Taniec jako medium narodowosci w
polskiej kulturze muzycznej, w: K. Carlos-Machej (red.), Tarce polskie. Polonez, krakowiak, Warszawa 2016,
s. 22; Pomimo ogromnych zastlug Chopina na tym polu, nie sposob zgodzi¢ si¢ jednak ze stwierdzeniem
badaczki, pomijajacej osiggnigcia np. wspomnianych w niniejszej dysertacji J. Zargbskiego, K.
Szymanowskiego, czy A. Szeluty. Osobg Chopina traktowaé nalezy jako ogniwo bardzo istotne w historii
ewolucji gatunku muzycznego poloneza, lecz z pewnoscig nie ostatnie.

78 Ibidem, s. 24.
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nie przystaje charakterem (scherzando; con dolore) do klasycznego opisu. Szeluto
uwzglednia wlasciwg polonezowi 6semkowa formule rytmiczng, gdzie druga z nut jest
rozbita (najczesciej na dwie szesnastki badz triole). W nieco inny sposob traktuje
specyficzny dominantowo-toniczny kadencyjny schemat zakonczeniowy z przesunigciem
metrycznym akcentu, wykorzystujac go tylko w dwoch pierwszych ogniwach zbioru. W
finale 3. 1 4. Poloneza spotykamy natomiast regularny osemkowy puls rytmiczny.
Generalnie Kompozytor w niezwykle tworczy sposob traktuje warstwe rytmiczng, na ogot
rezygnuje z typowego dla gatunku pulsu, ,,rozmywa” go na wzor malarzy-impresjonistow,
jest on tylko bardzo subtelnie, aluzyjnie zaznaczony. Szeluto stosuje tez zréznicowane
wartosci metryczne, wzbogaca przebiegi poprzez rytmy podwodjne (np. grupy triol
odpowiadajace parom 6semek). W efekcie w warstwie brzmieniowej ,, Pory Roku” jedynie
w niektorych fragmentach przypominaja tradycyjne polonezy. Typowy rytmiczny
charakter polonezowy zostaje wprowadzony tylko w pewnym odcinku 1 obejmuje jeden

motyw, np. w ,, Impresji jesiennej” przypada to na 13. takt (przykt. 34).
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Przykt. 34. Polonez d-moll ,, Impresja jesienna” z cyklu Pory Roku op.58, takty nr 13-15.

Melos rowniez nie jest wyraznie wyeksponowany, jego rys czesto staje si¢ zatarty,
quasi-impresjonistyczny, wpleciony w sie¢ innych linii, a takze wzbogacony ozdobnikami
(tryle, tremola, appoggiatury), co dodatkowo sprawia, ze melodia traci swg wyrazistosc,
uwydatnione stajg si¢ za$ detale. Pod wzgledem harmonicznym, wszystkie cztery utwory
cechuje stosunkowo duze, zwazywszy na charakter (polski taniec narodowy) 1 etap
tworczosci (dwie dekady za ,nowatorskimi” dzielami milodzienczymi) bogactwo
chromatyczne. W catym cyklu lacznie wskaza¢ mozna zaledwie kilka taktow bez
dzwickéw obcych w stosunku do obowiazujacej tonacji’®®. Zacieranie, odchodzenie od
typowego schematu, majace miejsce na glownych plaszczyznach muzycznych: rytmiczne;j

(puls polonezowy), melodycznej (temat, linia melodyczna), harmonicznej (chromatyzacje),

789 84 to finat Poloneza ,, Impresja wiosny”, jeden takt z czesci cantabile w ,, Impresji lata”, dwa pojedyncze
takty w odcinku cantabile w ,, Impresji zimy .
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czy tez wyrazowej (nastrdj czesto intymny, zawoalowany, oddajacy ulotno$¢ wrazenie)
jest cecha charakterystyczna poliptyku’’’.

W tym miejscu omoOwimy poszczegodlne miniatury cyklu celem wylonienia
indywidualnego charakteru kazdej z nich. Polonez ,, Impresja wiosny” utrzymany jest w
tonacji zasadniczej F-dur. Wedlug Matthesona ,moze [ona] wyraza¢ najpigkniejsze

»71 " 7daje si¢ byé¢ to zgodne z symbolika obrazowanej pory roku, ktora

uczucia $wiata
uwzglednia zycie, mtodos¢, swiezos¢, beztroske. W model ten wpisuje si¢ kompozycja
Szeluty, gldwnie poprzez warstwe agogiczng 1 wyrazowg. Utwor utrzymany jest w tempie
allegretto semplice. Kompozytor w poszczegolnych czg¢sciach wprowadza okreslenia
risoluto oraz scherzando. W miniaturze dominuje nastrdj beztroski, ulotnosci, radosci.
Wzmaga go polonezowy idiom taneczny. Z kolei typowy dla gatunku charakter powagi 1
dostojenstwa, zostat zastagpiony przez subtelnos¢, quasi-niezdecydowanie, koncentracje na
niuansach. W warstwie formalnej kompozycji wyraza si¢ to poprzez liczne ritardandi, jak
rowniez crescendi 1 diminuendi prowadzace do preferowanych zakresOw skrajnych, w
melodyce za$ — ozdobniki, tryle, figuracyjno$¢, wykorzystanie wysokich rejestrow
(przeniesienia oktawowe). Kompozytor bardziej oscyluje pomiedzy réznymi zakresami,
niz dgzy do przyjecia stalego centrum (wyrazowego, dynamicznego, agogicznego, w
zakresie rejestru wysokosci).

Tonacja Poloneza D-dur ,, Impresja lata”, zdaniem Matthesona, ,jest z natury
czym$ ostrym: upartym, do halasu, wesotych, wojennych i zachecajacych kompozycji”’”.
Utwor Szeluty swym charakterem oscyluje pomiedzy dostojenstwem 1 uroczystym
poruszeniem (co wpisuje si¢ w typologie tonacji Matthesona) a Spiewnoscig (Kompozytor
wprowadza nawet okreslenie cantabile). Majestatycznos$¢ osigga Kompozytor poprzez
wyrazowos¢ (maestoso), wigkszg koncentracje na warstwie rytmicznej, co nadaje dzietu
quasi-marszowy charakter, wyrazniejsze ukazanie pulsu polonezowego, czgstsze sigganie
do wysokich zakresow dynamicznych, stosowanie ozdobnikéw z nieco mniejszym
natgzeniem, niz mialo to miejsce w przypadku Poloneza F-dur. Z kolei kantylenowosci
sprzyjaja ustgpy liryczne, z preferowanymi rejestrami piano — pianissimo, przejscie do

trybu minorowego, spowolnienia i chwilowe zawieszenia (rifardandi). Opis Matthesona

1 Trafnie ujat to M. Gmys, ktéry wyréznia ten zbior sposrod innych pochodzacych z tego okresu, jako
mogacy $wiadczy¢ o ,,podjeciu przez niego [Szelute] proby stworzenia odrebnego stylu narodowego. Szeluto
koncentrowal uwage na aspektach rytmicznych, dazac raczej do subtelnego zacierania niz wyostrzania
konturu choreoicznego kompozycji”’”. Owo rozmywanie, ,,zacieranie” pulsu Gmys poréwnuje do poematu
symfonicznego Im Spiel der Wellen op.128 Maxa Regera, gdzie kompozytor zaburza walcowy idiom, czy tez
do podobnie pomyslanej centralnej, trzeciej czgsci — Scherzo. Schattenhaft z VII Symfonii Gustava Mahlera,
por. M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 105; srodkowa czgs¢ VII Symfonii Mahlera, zwanej tez
., Piesnig o Nocy”, ewokowa¢ ma nastr6j nocnego koszmaru, fantasmagorii, por. P. Deptuch, op.cit., s. 34.
M., Toporowski, op.cit., s. 28-29.
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wzbogaca tez Szeluto poprzez pewna suchos$¢ zwigzang z do$¢ bogato wykorzystywanymi

wspotbrzmieniami kwartowymi (przykt. 35).

Andante ma non troppo
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Przykt. 35. Polonez D-dur ,, Impresja lata” z cyklu Pory Roku op.58, takty nr 1-3.

W pordéwnaniu z Polonezem D-dur, w Polonezie d-moll , Impresji jesiennej”
Szeluto oddala si¢ od tradycyjnych zasad tego gatunku. Tylko w nielicznych fragmentach
(piu mosso) utrzymany jest polonezowy puls i charakter. Wigksza czg$¢ utworu opiera si¢
na lirycznej narracji, ktora, poprzez uzycie tych samych srodkow, co w przypadku
. Impresji wiosny”, jest bardziej ,impresyjna” i nicokreslona niz zdecydowana'”. Tutaj
jednak charakter beztroski ustgpit melancholii, catos¢ posiada nostalgiczny wydzwiek,
przypominajacy klimat chopinowskich nokturnéw. Kompozytor nie zrezygnowat jednak z
idiomu tanecznego, uwydatnionego poprzez bogato stosowane tryle dajagce wrazenie ruchu.
Gdy chodzi o tonacjg¢, Mattheson okresla d-moll jako l3aczaca element religijny z
przyjemnos$cia’'*. W historii muzyki, za sprawa Requiem KV 626 W.A. Mozarta zapisata
si¢ ona jako posiadajaca zalobny rys. Utrzymane s3 w niej rowniez inne arcydziela:
Koncert fortepianowy/skrzypcowy BWV 1052 J.S. Bacha, 20 Koncert fortepianowy KV
466 Mozarta, IX Symfonia L. van Beethovena, Preludium op.28 nr 24 Chopina, Symfonia
C. Francka, I1I Symfonia ,, Wagnerowska” A. Brucknera, III Symfonia G. Mahlera, czy tez
Sonata skrzypcowa op.9 K. Szymanowskiego. W Polonezie Szeluty zaloba zostala
zastgpiona przez quasi-chopinowski zal, element religijny przejawia si¢ poprzez powage, a
przyjemnos¢ — w rytmie tanecznym.

Polonez e-moll |, Impresja zimy” najblizszy jest idiomowi polonezowemu.
Kompozytor zaznacza przynalezno$¢ do gatunku poprzez wyrazowos¢ (maestoso,
patetico), dos¢ silnie zaznaczony puls rytmiczny, wyrazng preferencj¢ wysokich zakresow

dynamicznych (forte, fortissimo), co przydaje muzyce monumentalnos$ci, a takze akordowy

772 1
Ibidem.

3 Budzi¢ to moze skojarzenia z introdukcja do Andante spianato i Wielkiego Poloneza Es-dur op.22 F.

Chopina.

M. Toporowski, op.cit., s. 28-29.
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charakter melodyki. Nie wyzbywa sie jednak szybkich przebiegdw, tremoli, gdzieniegdzie
powstrzymuje tempo (ritenuto, ritardando), nadaje muzyce liryzmu 1 akcentuje
kantylenowos¢ (cantabile). W utworze dominuje nastrdj powagi i majestatu, co w bardzo
ograniczonym zakresie mozna odnie$s¢ do opisu Matthesona, wedtug ktorego w tonacji e-
moll mozna ,,wykonaé z trudem co$ wesolego™ .

Niewatpliwie cyklem Polonezow op.58 Szeluto realizuje wlasny postulat pisania
muzyki narodowo-polskiej, nawigzujacej do zalozen gatunku, jednak w sposob dosc
subiektywny, ,,impresyjny”. Cechami przynaleznymi polonezowi sg w utworach Szeluty
forma ABA, metrum 3/4, niekiedy takze charakterystyczny puls rytmiczny, wyrazowos¢ 1
dostojny charakter. Wszystkie pozostale elementy traktuje Kompozytor z duzg swoboda.
Jego cykl mozna uzna¢ jako nowoczesny sposéb odczytania zatozen gatunku.

Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze zbidr Polonezow ,, Pory Roku” nie stanowi w
tworczosci Szeluty jedynego modelu stylizacji tanca narodowego. W wielu utworach
zachowuje on bardzo tradycyjny ukiad. Za przyklad postuzy¢ moze pochodzacy z 1926

376 okreslony wyrazowo jako maestoso,

roku Polonez Wojskowy Des-dur op.4
odznaczajacy si¢ majestatycznym charakterem, z wyraznie zarysowang romantyczno-
salonowa lini3 melodyczng 1 podkreslonym tanecznym pulsem rytmicznym, z

dominujacym rejestrem dynamicznym forte, fakturg akordows.

3.2. I Kwartet smyczkowy Es-dur op.72

Szeluto prace nad I Kwartetem smyczkowym Es-dur op.72 rozpoczal 17 wrzesnia
1930 roku, zakonczyt 11 stycznia 1931 r. Dzielo po raz pierwszy wykonano w 40 lat po
$mierci Kompozytora, podczas IV Festiwalu Polskiej Muzyki Kameralnej, 12 grudnia
2006 roku’”’. Dzielo ujete jest w czterech czesciach: 1 Maestoso. Allegro appassionato; 11
Scherzo. Vivo; 111 Larghetto con espressione; IV Allegro con brio.

Kwartet Es-dur jest kompozycja posiadajagca cechy neoromantyczne. Linia
melodyczna jest wyraznie zaznaczona, cechuje si¢ duzym nasyceniem emocjonalnym.
Kompozytor postluguje si¢ interesujaca 1 urozmaicong harmonikga typowa dla

neoromantyzmu, z licznymi chromatyzacjami, a takze pustymi wspotbrzmieniami

7 Tbidem.

7 Na stronie tytulowej utworu Szeluto zawart dedykacje: ,,Wielkiemu Tworcy legjonowego czynu
zbrojnego i wyzwolenia Polski, Pierwszemu Marszatkowi Polski Jozefowi Pitsudskiemu poswigca Autor”.
Kompozytor opublikowat miniature¢ w 1935 roku naktadem witasnym w wydawnictwie Gebethnera i Wolffa.
1T A. Wrdbel, op.cit., s. 16; W premierze uczestniczyli muzycy Kwartetu Camerata Vistula: skrzypkowie
Andrzej Gebski 1 Wojciech Proniewicz, altowiolista Grzegorz Chmielewski oraz wiolonczelista Andrzej
Wrobel. Wtedy tez skrzypek Konstanty Andrzej Kulka i pianista Andrzej Tatarski dokonali premierowego
wykonania Sonaty skrzypcowej D-dur op.73, por. M. Komorowska, Szeluto, Sonata wiolonczelowa, op.cit.
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kwintowymi. Rowniez warstwa rytmiczna peilni niezwykle istotng role, momentami
odznacza si¢ pewng ostroscig, witalnoscig, w pewnych fragmentach za$ nawigzuje do
polskich tancow narodowych (co koresponduje z wprowadzanymi interwalami czystymi).
Cze$é pierwsza opiera sic na allegro sonatowym’'°. Utrzymana jest w tonaciji
zasadniczej, metrum 3/4. Rozpoczyna si¢ introdukcja z pigknym, gleboko nastrojowym,
lirycznym, powaznym tematem (maestoso), utrzymanym w do$¢ powolnym tempie. W
tym odcinku dominuje akordowy typ faktury, mys$lenie wertykalne, kantylenowos¢
(cantabile). Stad pewne wrazenie statyki, bezruchu, co sprzyja ewokowaniu klimatu
uczuciowego, majacego w sobie co$ religijnego. Poprzez solo wiolonczeli Kompozytor
prowadzi do wiasciwego ustepu pierwszej czesci dzieta. Charakter muzyki staje sie¢
zupetnie inny, kontrastujacy wobec dotychczas pelnego skupienia. Kompozytor
wprowadza element ruchu, lekkos$ci, pewnego humoru. Wigkszego znaczenia nabiera
linearno$¢ 1 horyzontalne przebiegi dzwickowe. Znajduje to urzeczywistnienie w zmianie
wyrazowe] (allegro appassionato), agogicznej 1 metrycznej (metrum 12/8). Linia
melodyczna prowadzona jest tutaj z duzo wickszg swoboda, pojawiaja sie skoki
interwatowe, rozdrobnione  wartosci.  Wigkszego znaczenia nabiera rowniez
dysonansowos$¢, ktorej bogactwo sprzyja pewnej ,dzikosci”, szorstko$ci, a zatem
bezposrednio przeklada si¢ na warstwg emocjonalng muzyki. Jej charakter wcigz jest
bardzo uczuciowy, lecz w zgola odmienny sposob: burzliwy 1 ekspresyjny. Kulminacje
stanowi zwienczenie ekspozycji pierwszego tematu (pochody szesnastkowe prowadzace do
dtuzszych akordow fortissimo). Drugi temat przynosi pewien element spokoju, pojawiaja
si¢ w nim reminiscencje motywow z introdukcji, wiekszy nacisk zostaje potozony na
wertykalno$¢, w partiach poszczegdlnych instrumentéw czesciej wystepuja dwudzwieki.
Nastepujace dalej odcinki zostaly oznaczone jako maestoso, appassionato, dwutaktowy
scherzando (grazioso), maestoso, scherzando (grazioso), maestoso. W toku narracji
muzycznej nastrdj czesto si¢ zmienia, na co wskazujg kontrastujgce wzglgdem siebie
oznaczenia agogiczno-wyrazowe (appassionato; maestoso vs scherzando). Kompozytor
ingeruje w kazdy glowny element dzieta muzycznego, rozdrabnia warto$ci metryczne
(rytm), wprowadza modulacje, rezygnuje z okreslenia tonacji (do zasadniczej tonacji
powraca dopiero w ostatnich szesciu taktach finatu), silnie chromatyzuje (chromatyzacja
wcigz jest jeszcze w tym okresie dos¢ typowa cecha kompozycji Szeluty). Duza role
odgrywa praca motywiczna, materiat muzyczny i1 wprowadzane motywy podlegaja

cigglym przeksztalceniom, nie pojawiaja si¢ drugi raz w takim samym brzmieniu.

" Na wykorzystanie przez Szelute elementéow formy sonatowej uwage zwraca rowniez Malgorzata
Komorowska, por. M. Komorowska, Szeluto, Sonata wiolonczelowa, op.cit.
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Kompozytor dba o zachowanie odpowiednich proporcji, wtasciwe skontrastowanie ze sobg
poszczegbdlnych elementow muzycznych, unika pod tym wzgledem tendencyjnosci. Stad
rowniez trzymanie si¢ ram allegra sonatowego, klamrowos$¢ czesci, ktorg takze wienczy
materiat o nastrojowosci bliskiej klimatowi emocjonalnemu introdukcji. W catosci jest to

bardzo niejednorodne brzmieniowo ogniwo.
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Przykt. 36. Kwartet smyczkowy Es-dur op.72, Scherzo, takty nr 1-18.

Druga cz¢$¢, okreslona jako Scherzo. Vivo, utrzymana jest w tonacji G-dur, metrum
3/4, ma budowe tr6jdzielng. Posiada ona witalistyczny charakter. Glowny temat opiera si¢
na 18-taktowych zdaniach, o symetrycznej budowie: poprzednik — nastepnik, z krotszymi,
wyrazistymi przebiegami nutowymi (przykl. 36). Kompozytor silnie uwydatnil warstwe
synkopy. Charakter muzyki jest

rytmiczng, wprowadzil przesunigcia akcentow,

motoryczny, taneczny, z wyraznym nawigzaniem do mazura, bukoliczny 1 nieco

groteskowy’”’.

Bogactwo melodyczne, nakladanie si¢ poszczegdlnych plaszczyzn
dzwickowych, a wreszcie dominujgce szybkie tempo sprawiaja, ze cata ta cze$¢ wydaje si¢
by¢ silnie skondensowana. Podobnie jak w przypadku pierwszego ogniwa, tak 1 tutaj
zaznacza si¢ sklonno$¢ Szeluty do wewnetrznego kontrastowania materialu muzycznego
(odcinek patetico stanowi przeciwwage dla gldwnego tematu). Takze kolejny ustep,

zapisany w B-dur, z metrum 2/4, ma liryczno-ekspresyjny charakter, kontrastujacy z

" Dwukrotnie nastgpuje jego przerwanie poprzez wprowadzenie krotkiego tacznika, meno mosso
(rissentito), ze zmiang tonacji, oraz 10-taktowego patetico, rowniez z rytmem synkopowanym.

229



tematem glownym. Zaznacza si¢ tutaj wyrazne wykorzystanie przez Kompozytora
elementdéw polifonii, formy kanonu. W jego koncowym fragmencie, ponownie w porzadku
metrycznym 3/4, nastepuje rozjasnienie barw, powraca nastroj beztroski, co prowadzi do
tacznikdw agitato — silnie schromatyzowanego, gdzie porzucona zostaje dotychczas
obowigzujaca tonacja, Kompozytor pragnie nada¢ muzyce atonalny rys, dalej meno mosso
— z wznoszacymi pochodami dzwickowymi, przynoszacego pewne uspokojenie, oraz
patetico (pin mosso) — ktorego krotkie szesnastkowe przebiegi wyznaczaja zadziorny,
burzliwy charakter. W finale czg¢$ci powraca tempo primo w tonacji G-dur wraz z
materialem  muzycznym glownego tematu, poprzez Iacznik, zndéw  bogato
schromatyzowany, agitato (przykt. 37), przechodzace w spokojne, pogodne cantabile
(odpowiednik wczesniejszego meno mosso) z kantylenowa, liryczng partig pierwszych

skrzypiec, by zamknaé sie w vivo z przypomnieniem tematu glownego’ .
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00 tej czesci Kwartetu M. Komorowska pisze jako o ,.najbardziej wyrazistej”, gdzie ,,synkopy, puste
kwinty, akcenty dynamiczne wywotuja odczucie prawdziwie polskiego tanca, atonalno$¢ zas przydaje werwy
i przekory”, por. M. Komorowska, Szeluto, Sonata wiolonczelowa, op.cit.
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Przykt. 37. Kwartet smyczkowy Es-dur op.72, Scherzo, odcinek agitato.

Trzecig czeScig jest utrzymane w tonacji B-dur i metrum 2/4 Larghetto con
espressione. Jej charakter jest spokojny, wrecz pastoralny, wzglednie monolityczny
(zwlaszcza w porownaniu z poprzednimi ogniwami). Pewne ozywienie pojawia si¢ na
chwile w centralnym odcinku, nie posiada jednak takiej emocjonalnej intensywnosci jak
pozostale czeSci Kwartetu. Larghetto opiera si¢ na powtarzanym picknym, ckliwym 1
nieskomplikowanym melodycznie temacie (przykl. 38), ktéry w toku muzycznej narracji
powraca w roznych ksztaltach. Instrumenty dialoguja ze sobg kolejno podejmujac lini¢
melodyczng, co pozwala Kompozytorowi na ukazanie niuansow kolorystycznych. Szeluto
w znakomity sposob odniost si¢ tutaj do okreslonej przez Johanna Wolfganga Goethego
romantycznej idei kwartetu smyczkowego, jako ,,rozmowy czworga roztropnych osob™’*'.
Czeg$¢ ta odznacza si¢ prostotg formalng. W poréwnaniu z poprzednig jest harmonicznie
mato skomplikowana; Szeluto stosuje tagodniejsze wspdtbrzmienia. Pojawiajg si¢ drobne

niuanse w obrebie agogiki, zmiany tempa, wewngetrzne kulminacje (wszak Kompozytor
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okreslit tempo jako con espressione). Poprzez przejscie do tonacji G-dur, wprowadzenie
chromatyki w odcinkach pin mosso — maestoso, Szeluto zyskuje roOwniez pewne
zroznicowanie barwowe. Taki cel pelnig takze zawarte w partyturze oznaczenia
artykulacyjne (pizzicato, sul g). Ujednolicenie charakteru trzeciego ogniwa Kwartetu,
ograniczenie wystepujacych mysli muzycznych (jeden zasadniczy temat) oraz ztagodzenie

wewnetrznych kontrastow sprzyja ukazaniu subtelnych niuanséw 1 wyczuleniu odbiorcy na

mikrodetale.
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Przykt. 38. Kwartet smyczkowy Es-dur op.72, Larghetto con espressione, temat w partii pierwszych

skrzypiec.

W zlozonym pod wzgledem -charakteru, momentami burzliwym, bogatym
muzycznie Finale, Allegro con brio, Kompozytor powraca do tonacji zasadniczej. W ten
sposoOb czg$¢ ta zaczyna si¢ 1 konczy. W toku narracji Szeluto przechodzi do Ges-dur, czy
tez rezygnuje z tonacji. Rowniez w zakresie pozostatych elementéw formalnych
spotykamy tutaj duzg niejednorodnos¢. W ostatnim ogniwie Kwartetu wyrézni¢ mozna
dwa zasadnicze, kontrastujace wzgledem siebie tematy. Pierwszy (maestoso) posiada
dumny, ,zawadiacki” charakter (przykt 39). Silnie zaznaczone akcenty stanowig o
rytmicznej ostrosci. Drugi (giocoso leggiero; przykl. 40), z silnie wyakcentowanymi
wysokimi rejestrami skrzypiec 1 rozdrobnieniem wartosci rytmicznych, utrzymany jest w
radosnym, pogodnym, lekkim, mniej powaznym nastroju. Takie zestawienie budzi¢ moze
pewne skojarzenia z miniaturg Samuel Goldenberg i Szmul wchodzaca w sktad Obrazkow z

wystawy Modesta Musorgskiego.

81 D. Gwizdalanka, op.cit., s. 18.
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Przykt. 39. Kwartet smyczkowy Es-dur op.72, Finale, Allegro con brio, pierwszy temat w partii altowki, takty
nr 1-12.
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Przykt. 40. Kwartet smyczkowy Es-dur op.72, Finale, Allegro con brio, drugi temat w partii pierwszych
skrzypiec, poczatek.

Przygladajac si¢ bardziej szczeg6towo budowie tej czeSci mozna dostrzec, iz
Szeluto wyszczegolnia drobniejsze, kontrastujgce wzgledem siebie odcinki: rissentito con

. . 782 . . . . .
espressione, trionfale ™", giocoso (leggiero), appassionato, giocoso, maestoso, giocoso,

2 . . . , . . . . . , .
82 W partyturze pojawia sie okreslenie ,.triumfando”, poprawnie powinno sie stosowaé , trionfale”.
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maestoso, poco agitato, con espressione, trionfale, giocoso (leggiero), giocoso, a tempo,
presto, meno mosso, piu presto. Zmiany dotyczg takze stop metrycznych. Obowigzujace w
tej czesci metrum 9/8, w koncowym fragmencie zmienia si¢ na alla breve. Warstwe
artykulacyjng ubogacaja pizzicati, tremola, czy czgste zalecenie grania na strunie g (su/ g).
Szybkie pasaze w partii pierwszych skrzypiec stanowig natomiast o elementcie
wirtuozowskim kompozycji. Podawanie sobie kolejno przez poszczegdlne instrumenty
tematu oraz mniejszych motywow (podobnie jak to mialo miejsce w czesci trzeciej) sklada
si¢ na ide¢ muzyczne] rozmowy. Kolaz brzmieniowy tej czgSci Kwartetu wienczy
romantyczny w brzmieniu, efektowny final z klasycznym akordem Es-dur, stanowigc
kompozycyjng klamre, ale tez w wymowny sposob podkreslajac przynaleznos$c
stylistyczng dzieta.

I Kwartet smyczkowy Es-dur op.72 Szeluty mozna okresli¢ jako utwor stylistycznie
wyrastajagcy z neoromantyzmu. Zwraca w nim uwage olbrzymia inwencja muzyczna,
wyrazista, cieckawa melodyka z interesujacg, niejednorodng harmonikg 1 warstwa
rytmiczng. Jest on dzielem o duzym wysyceniu emocjami, bogactwie pozamuzycznych
tresci. M. Komorowska wskazuje na obecne w nim ,,elementy neoromantycznej mocy”,
wyrazajac sad, i1z ,,utwor godzien jest poczesnego miejsca w polskiej literaturze
kwartetowej”’®. Wewnetrzna kontrastowo$é przywolywaé moze skojarzenia z czterema
zywiotami badz temperamentami, co mieéci si¢ w romantycznej symbolice kwartetu**.
Wybujata emocjonalnos¢ pod wzgledem formalnym podporzadkowana jest jednak

tradycyjnym regutom.

3.3. Poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac op.27

Program poematu symfonicznego Cyrano de Bergerac op.27 zaczerpnigty jest z
komedii bohaterskiej Edmonda Rostanda (1868-1918). Opowiada ona histori¢
francuskiego pisarza Salviniena de Cyrano de Bergeraca (1619-1655). Bohater posiada
ceche charakterystyczng w postaci szpetnego, wyjatkowo dilugiego nosa. Zakochuje si¢ w
swojej kuzynce, jednak widzac, ze inny me¢zczyzna roOwniez darzy jg uczuciem, poprzez
listy mitosne pomaga mu pozyskac jej serce. Po jego $mierci, sam bedac $miertelnie
rannym, Cyrano wyznaje ukochanej prawde 1 swoje skrywane uczucia do niej. Niniejszy
temat literacki niejednokrotnie wykorzystywany byt przez kompozytoréw. Najbardziej

dobitnym tego przykladem jest opera werystyczna Franco Alfano o tym samym tytule,

8 M. Komorowska, Niespodzianki z teczek IMIPN, op.cit.
84 D. Gwizdalanka, op.cit., s. 20.
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pochodzaca z 1935 roku, a wigc napisana w blisko dekad¢ po dziele Szeluty. Jeszcze
pozniejsza (1962) jest opera Romualda Twardowskiego (ur. 1930 r.). Wczesniej niz
poemat Szeluty, bo w 1905 roku, powstata natomiast uwertura koncertowa Cyrano de
Bergerac holenderskiego kompozytora Johana Wagenaara (1862-1941). Trudno
stwierdzi¢, czy Szelucie znane bylo to dzielo’™. Nie sa rowniez jasne motywy, dla ktérych
zainteresowal si¢ on sztukg o francuskim bohaterze.

Poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac op.27 jest niewatpliwie najbardziej
znanym przyktadem w twoérczosci symfonicznej Szeluty. Kompozytor pracowal nad nim
migdzy 12 129 sierpnia 1924 r., rewizji dokonat w 1933 r. poczatkowo zamykajac catos¢ z
datg 11 lutego, lecz, po drobnych poprawkach, ostateczng wersje zatwierdzit pie¢ miesiecy
pozniej, 9 lipca. Migdzy 27 lutego a 11 marca 1933 r. przygotowywal rowniez wyciag
fortepianowy utworu. Zastanawiajagcym jest, ze czas trwania okre$lit na 35 minut, co
zaznaczyt w partyturze, podczas gdy w rzeczywistosci nie przekracza on 20 minut. Obsada
kompozycji obejmuje: flet piccolo, dwa flety, dwa oboje, rozek angielski, dwa klarnety
(stro) B), dwa fagoty, cztery rogi (stroj F), dwie trabki (stroj B), trzy puzony, tube, kotly,
instrumenty perkusyjne, harfe, dwoje skrzypiec, altowke, wiolonczele oraz kontrabas
(przykt. 41). Jest to typ obsady, ktory Szeluto stosuje we wszystkich uprawianych formach
symfonicznych, a co Gmys okresla jako ,przejaw konserwatywnej, stronigcej od
tworczych poszukiwan postawy” ™, lecz z pewnoscia $wiadczacy o opanowaniu rzemiosta

kompozytorskiego.

"8 Notabene wszystkie te kompozycje naleza do marginesu $wiatowego repertuaru koncertowego i
scenicznego. Pewng popularnoscia cieszy si¢ jedynie opera Franco Alfano.
8 M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.
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Przykt. 41. Poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac op.27, poczatek.

Poemat zbudowany jest na zasadzie dwutematycznego allegra sonatowego. Tonacja
zasadnicza jest G-dur (w toku narracji muzycznej i kolejnych modulacji ulega ona
zmianom), metrum alla breve. Wiodacy temat gtdwny zostaje zaprezentowany w tempie
allegro vivace, w marszowym rytmie i1 drobnych warto$ciach. Jego charakter jest
majestatyczny, bohaterski, energiczny i peten mocy, a przy tym radosny, promienny. Efekt
rozjasnienia osigga poprzez wprowadzenie krotkiego motywu ze wznoszacym pasazem
fletu piccolo. Nastgpujace dalej zdecydowane, wyraznie akcentowane, krotkie, suche

akordy nasuwaja skojarzenia batalistyczne, co wydaje si¢ odnosi¢ do warstwy

236



programowe]j dziela. Drugi temat, cantabile (przykl. 42), poprzedza solo skrzypiec w
wysokim rejestrze. Mozna go okresli¢ jako milosny, ,.korngoldowski” — przypominajacy
bowiem stylistycznie muzyke Ericha Wolfganga Korngolda (1897-1957), ale tez bliski
nastrojowo solo obojowemu z Don Juana R. Straussa (przykit 43). Ma on charakter
kontrastujacy wzgledem pierwszego, jest delikatniejszy, bardziej liryczny, a przy tym
wzniosty, co bezposrednio odzwierciedla wznoszacy pochdéd smyczkow zwienczony

triumfalnym forte.
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Przykt. 42. Poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac op.27, poczatek drugiego tematu.
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Przykt. 43. Fragment poematu symfonicznego Don Juan R. Straussa, fragment sola oboju.

W przetworzeniu oba tematy przeplataja si¢ ze sobg w roznych konfiguracjach,
przechodzac przez odcinki pitt mosso (appassionato), cantabile, con moto (cantabile),
agitato, cantabile (molto risvergliato), maestoso (allegro), scherzando, pojawiaja si¢
reminiscencje mniejszych motywdw (w tym charakterystyczny krotki pasaz fletu piccolo),
czy tez zwracajace uwage swoim picknem 1 tagodnos$cia sola skrzypiec (przywotujace na

mys$l analogiczne partie straussowskiego Don Juana; przykt.: 44, 45) 1 rozka angielskiego,
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batalistyczny, nasuwajacy skojarzenia z polowaniem, temat rogoéw (z towarzyszeniem

perkusji), czy delikatna, filigranowa wregcz w charakterze partia fletow (z dzwoneczkami).

LR e b
I I I I
I

Solo Violin

T TR e
4k Visline Solo 3 f:g# t_%xg E g E Eyp
T 7 ' F— = == B
e mw_s‘_yu:'::_— T nwﬁ?; CNpIeSE.
v’_\
o 4 - 2 _E 2 B e
y. [ = = = ¥ === = = —
din. op
— tranquillo
/_____,__.—-—-—'_—-—-._._‘\ —
= e N PR W ¥ - S ——
#ﬁ‘ = RPN e e E ———x =

Przykt. 45. Fragment poematu symfonicznego Don Juan R. Straussa, fragment sola skrzypiec.

Jeden z tematow pod wzgledem melodycznym i1 wyrazowym przypomina nieco temat

mitosny z Uwertury-fantazja Romeo i Julia P. Czajkowskiego (przykt.: 46, 47).
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Przykt. 46. Poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac op.27, ustgp przypominajacy temat mitosny z

Uwertury-fantazji Romeo i Julia P. Czajkowskiego.
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Przykt. 47. Temat mitosny Uwertury-fantazji Romeo i Julia P. Czajkowskiego.

Poemat wienczy koda: andante cantabile (mesto) — maestoso — mesto (tempo
primo). Sklada si¢ na nig odcinek batalistyczny, trafnie pasujacy programowo do
$miertelnego ranienia Cyrana. Uderzenia kotlow przypominajag nieco analogiczny,
zlowr6zbny fragment ze straussowskiego Dyla Sowizdrzata (przykl.: 48, 49). Po nim

nastepuje jeszcze solo skrzypiec, zdajace si¢ odpowiada¢ wyznaniu mitosnemu. Akcje
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zamykaja wymowne kolejne miarowe uderzenia (krotkie 6semki w partiach kottow 1

smyczkOw pizzicato).
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Przykt. 48. Poemat symfoniczny Cyrano de Bergerac op.27, ustgp przypominajacy fragment z poematu
symfonicznego Ucieszne figle Dyla Sowizdrzala R. Straussa.
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Przykt. 49. Fragment poematu symfonicznego Ucieszne Figle Dyla Sowizdrzata R. Straussa.

Cyrano de Bergerac jest kompozycja silnie udramatyzowang, charakteryzujaca si¢
sporg inwencja tworcza, bogactwem muzycznych tresci, wartkoscig akcji 1 silng
wewnetrzng kontrastowoscig. Punkty kulminacyjne zostaly tutaj bardzo starannie
rozplanowane. Melodyke mozna uzna¢ za element wiodacy dzieta. Wyraznie zaznaczone
linie kolejnych motywow 1 tematéw cechuja si¢ raczej prostota, sa one tatwe do

zidentyfikowania, $wiadczg niewatpliwie o Swietnym zmysle melodycznym Kompozytora.
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Sola skrzypiec, trabki, klarnetu, rogu, czy fagotu, wprowadzajag motywy przewodnie. Tak
jak w piesniach podporzadkowywat Szeluto muzyke warstwie poetyckiej, tak tez czyni w
Cyranie, korzystajagc z wyimaginowanych obrazéw literackich, stanowigcych kanwe dla
kolejnych ustepow dzieta. Pod wzgledem wykorzystanych $rodkow kompozytorskich
utwor utrzymany jest w neoromantycznej stylistyce, wyraznie nawigzujgc do poematow
symfonicznych Ryszarda Straussa, a zwlaszcza jego Don Juana. Podobnie tez, jak w
dzietach programowych Straussa, tak i w Cyranie obserwuje si¢ ,,rwacg narracj¢”, silne

wspolgranie muzyki z treciami literackimi’®’.

Szeluto wykorzystuje harmonike 1
instrumentacj¢ typowa dla neoromantyzmu, dzielo cechuje wielos¢ barw, bogata
kolorystyka brzmieniowa.

Cyrano po raz pierwszy wykonany zostat w Poznaniu w 1938 roku. Spotkat si¢
przewaznie z pozytywnym przyjeciem przez krytyke. Tadeusz Kassern tak pisal w 22.
Numerze ,,Dziennika Poznanskiego™ z 22 listopada 1938 r.: ,,gdy wystuchatem poematu
Cyrano de Bergerac zdziwitem si¢ jeszcze bardziej. Wigc moze by¢ u nas kompozytor,
ktory ma za sobg niemalg karier¢ muzyczng, moc dziet symfonicznych, operowych,
kameralnych, i to wybornych, utrzymanych na bardzo powaznym poziomie, a nad ktérymi
przechodzi si¢ do porzadku dziennego? Bo twoérczos¢ Szeluty, cho¢ tylko sadzac po
Cyranie zashuguje w pelni na to, by si¢ nig zajeto. Ma szlachetna, naturalng inwencje, czuje
znakomicie barwnos$¢ orkiestry, operuje dojrzata technikg formalng, zywa, bynajmniej nie
papierowa polifonie””®®. Inny recenzent tak pisat w 43. numerze ,,Kuriera Porannego”:
spoemat symfoniczny Cyrano de Bergerac wedlug komedii Rostanda napisany,
przekonuje do gruntownej wiedzy kompozytora Szeluty, jego technicznych wiadomosci
oraz do jego powaznego ustosunkowania si¢ do muzyki symfonicznej. Jako programowa
muzyka, majaca na celu ilustrowac literacki tekst, dzielo Szeluty stanowi interesujacy
przyktad konsekwentnego przeprowadzenia motywOw przewodnich oraz sposobu
wskazujacego na dobra polifoniczna konstrukcje”™. Nawet mato przychylny Szelucie
Kazimierz Nowowiejski zauwazyl: ,,oryginalnie brzmi poemat symfoniczny Cyrano de
Bergerac™™. Tylko Jerzy Korab byt innego zdania: ,,niespodzianka niestety w ujemnym
sensie, bylo pierwsze wykonanie Cyrano de Bergerac Apolinarego Szeluty. Blade tlo,
anemiczna instrumentacja i1 jakie§ zagubienie si¢ w odmetach prowincji — oto muzyka

$wietnie zapowiadajacego si¢ niegdy$ kompozytora. Zal mysle¢, jak zte warunki moga

8T M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 105.

88 A. Szeluto, Wyjgtki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 16-17.
8 Ibidem, s. 14.

90 K. Nowowiejski, op.cit., s. 69.
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zniszezyé talent””'. O ile do zarzutow pod adresem instrumentacji, z uwagi na jej
schematyzm, mozna si¢ przychyli¢, o tyle pozostale wnioski autora recenzji, w Swietle

wczesniejszych rozwazan, wydajg si¢ nieuzasadnione.

3.4. Opera Kalina

Nad swoja pierwsza opera Kalina op.18 Szeluto pracowat od roku 1916 do 1918.
Kompozytor okreslit dzielo jako ,.epos-opere”, badz ,,opere ludowa”*. Sam tez stworzyt
don libretto. Akcja rozgrywa si¢ podczas Insurekcji KosSciuszkowskiej w 1794 roku.
Tematem jest spoteczno-polityczny konflikt pomiedzy chlopami i ,,postepowa szlachtg” a
magnateria, ,,nierzadko obcego pochodzenia”, ktéra, by ratowaé wtasng pozycje, decyduje
sic wejé¢ w ,,zdradziecka koalicje z wojskami zaborcow™ *>. Na marginesie jednej z kart
(s. 246) pierwszego wyciagu fortepianowego Kompozytor zanotowat: ,,posta¢ Kaliny”*
jest uosobieniem praw wolnosci 1 niezawistosci narodu. Akcja rozgrywajacego si¢ dramatu
osnuta jest na mysli przewodniej, ze uciemi¢zenie narodu przez obcych zaborcoéw

prowadzi do zbrojnego czynu uciemi¢zonych”.

1 Muzyka Polska” (1938), s. 8, cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 23.

92 7 listu do A. Chybinskiego, por. K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 17.

93 Idem, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 21; B. Wojciechowska, Zagubiony w odmetach prowincji,
op.cit.

% Bohaterka odrzuca reke wiesniaka Jakuba — wybranego dla niej przez ojca, jak tez starajacego si¢ o jej
wzgledy magnata Sylwana Zwady. Do konca pozostaje wierna swemu ukochanemu Janowi Walewskiemu.
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Przykt. 50. Rekopis partytury opery Kalina op.18, poczatek.

Warto w tym miejscu przyjrzec si¢ strukturze opery, tresci oraz w sposob bardziej
szczegolowy jej kluczowym fragmentom. Dzielo sklada si¢ z trzech aktow. Otwiera je
efektowna uwertura typu koncertowego. Tempo zostalo okreslone jako con moto
(ruchliwie, zywo; przykl 50)”"°, ktére miejscami podlega zmianom, przyspieszeniom:

doppio movimento, piu mosso. Kompozytor w jednym odcinku wprowadza réwniez

795 A. Chodkowski (red.), op.cit., s. 164.
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oznaczenia wyrazowe trionfale’”® (czemu towarzyszy zakres dynamiczny fortissimo), czy

7

maestoso. Przeklada sie to na podniosly, batalistyczny charakter utworu™’. Linia

melodyczna odznacza si¢ wyrazistoscig, zawiera zarys muzycznych tematdéw opery.

Tonacja zasadnicza jest D-dur’”®

, w dhuzszych ustgpach pojawia si¢ rowniez Ges-dur, E-
dur 1 wienczace H-dur. Warstwa harmoniczna jest nieskomplikowana, ograniczajac si¢ do
relacji funkcyjnych, co jest cechg wszystkich czegs$ci dziela. Uwerture charakteryzuje
staranno$¢ zapisu 1 bogactwo wystepujacych motywow. Podczas pracy nad nig
Kompozytor zmieniat koncepcj¢, zrezygnowal z pewnych pomystow (przekreslenia),
dazac do jak najwigckszego skondensowania tresci. W zalozeniu uwertura ma wprowadzac
odbiorce w klimat catego dzieta, streszcza¢ najwazniejsze zawarte w nim mysli muzyczne.

Akt pierwszy rozpoczyna si¢ chérem chlopow z dialogujacymi partiami dziewczat i
chlopcow’. Po nim nastepuje teskna piesh Kaliny, ,,wiazacej wianki z blawatkow” i
wspominajgcej ukochanego Jaska (Jana Walewskiego). Linia melodyczna tej arietty jest
nieskomplikowana, opiera si¢ na niewielkim i umiarkowanym ruchu interwalowym,
oddaje szczero$¢ 1 prostote charakteru postaci oraz jej intencji. Wchodzi kadet Jan
Walewski, poczatkowo przystuchujacy sie $piewowi dziewczyny z ukrycia®’, ma miejsce
dluzsza, rozbudowana scena — duet milosny Kaliny 1 Walewskiego (z ariosem
Walewskiego). Bohaterka na znak swojej mitosci ofiarowuje ukochanemu zdjety z szyi

sznur korali. Wejscie Powstanca przynoszacego wiadomos$¢ o zblizajacych si¢ wojskach

796 W oryginale blednie: , triumfando”.

T W warstwie wyrazowej moze on ewokowaé¢ pewne skojarzenia ze stretta Manrica Di quella pira z 111 aktu
opery Trubadur G. Verdiego (1853). Niewatpliwie Szeluto pragnal tutaj urzeczywistni¢ wyrazang literalnie
idee, by za pomocg ,,majestatu dzwigkow obudzi¢ przyszla potege i wielkos¢ Rzeczypospolitej”, cyt. za: K.
Winowicz, Tworczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 46.

78 Wybér tonacji zdaje sie byé nieprzypadkowy, gdyz wedtug Matthesona D-dur ,jest z natury czym$
ostrym: upartym, do hatasu, wesotych, wojennych i zachgcajacych kompozycji”, por. M. Toporowski, op.cit,
s. 28-29.

799 Chérowi towarzyszy akcja okreslona przez kompozytora: ,,wloscianie uktadaja zboze powigzane w
snopach do stodoly magnata Sylwana Zwady”. W didaskaliach kompozytor zawarl opis: ,,W jednym z
majatkéw magnata wiasciciela latyfundium na pograniczu Rzeczypospolitej Sylwana Zwady. Na prawo
zabudowania obywatelskiego domu ze staro§wieckim gankiem i tarasem kolumnada. Sciany domu obro$niete
bluszczem i dzikim winem [opis ten moze nieco przypomina¢ obraz willi samego Apolinarego Szeluty w
Stupcy, wybudowanej w ponad 10 lat p6zniej — L.K.]. Poza domem parkan ogrodu. Przed gankiem kilka
piramidalnych topoli. Z lewej strony (wida¢ w oddaleniu cz¢$¢ stodoly i dworskie zabudowania). W
perspektywie widok na wioski i z posrod zieleni drzew uwydatniajg si¢ biate domki i zurawie studni. Wzdtuz
wioski droga. Dalej obczyzna. Na skrecie drogi — krzyz”.

800 Motyw przystuchiwania si¢ w ukryciu wyznaniom innego bohatera do$¢ czesto pojawia si¢ w operach
pochodzacych z réznych epok. Najczesciej jednak pozyskiwane w ten sposob informacje maja niekorzystne
dla podstuchujacego znaczenie. Za przyktady moga postuzy¢ m.in. duet Pizarra i Rocca Jetzt, Alter, jetzt hat
es FEile! z Fidelia Beethovena (1805), gdy Leonora dowiaduje si¢ o planie u$miercenia Florestana, kwartet
Bella figlia dell’amore z Rigoletta Verdiego (1851), gdzie Gilda wraz z Rigolettem stysza mitosne wyznanie
Ksiecia do Maddaleny (notabene pozniej — w scenie E amabile invero — Gilda bedac pod drzwiami styszy
rozmowe¢ Sparafucile i Maddaleny, gdzie dowiaduje si¢ o zamiarze zabicia Ksigcia), scena Questa ¢ una
ragna z 1l aktu Otella Verdiego (1887), gdy ukrywajacy si¢ Otello odbiera rozmowe Cassia i Jagona jako
$wiadczaca o niewiernosci Desdemony, czy tez duet Mimi e una civetta z 111 aktu Cyganerii Pucciniego
(1896), gdy Mimi konfrontuje si¢ z obawami Rudolfa ktére on sam wyjawia Marcellowi.
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zaborczych wprowadza watek patriotyczny. W epizodzie z Powstancem i1 Kaling Jan
ujawnia zamiar wigczenia si¢ w walki powstancze. Kolejna scena rozgrywa si¢ miedzy
wie$niakami: Markiem — ojcem Kaliny, Jakubem, Michatem, Kaling 1 swatami. Me¢zczyzni
wzajemnie si¢ przekomarzaja, wspoOlnie pijg wodke. Fragment ten ma charakter
bukoliczny, wrecz komiczny, muzyke cechuje tutaj lekko$¢, humor, przez co wyraznie
kontrastuje ona z wczes$niejszymi ustgpami dzieta — sielankowym (duet mitosny) 1
bohaterskim (scena patriotyczna). W arietcie Marek zacheca corke do wyjscia za maz za
Jakuba®'. Dalej nastepuje kwintet Kaliny, Michata, Jakuba, Kuby i Marka. Kompozytor w
prosty, ale kunsztowny sposob prowadzi tutaj poszczegdlne glosy, przeciwstawiajac
meskie jednemu kobiecemu. W kolejnym fragmencie protagonistka powolujac si¢ na swa
sieroca niedole®®” blaga ojca, by pozwolit jej zachowaé panienski stan, odtraca podarunek
Jakuba. Arietta, o typie budowy AA, posiada oznaczenie wyrazowe con dolore, co
odpowiada charakterowi muzyki: pelnemu bolu 1 smutku, lecz rowniez tgsknej nadziei.
Marek wydaje si¢ jednak by¢ nieprzejednany, wloscianie cieszg si¢ z perspektywy wesela.
Kalina pozostaje sama 1 w niedtugim, lirycznym monologu rozpacza nad swym losem (con
dolore). Tymczasem trwaja przygotowania do dozynek, Protazy zwotuje stuzbe (aria z
chorem), wchodzi magnat Sylwan Zwada wraz z go$émi (maestoso). Po radosnym chorze
witajacych go wloscian, nastgpuje majestatyczna aria Sylwana, w ktdrej zaprasza gosci na
przyjecie, dalej zas radosna piesn dozynkowa Kaliny (aria z chérem). Zwada zachwyca si¢
spiewem Kaliny, obiecuje zabra¢ ja na dwor 1 objaé protekcja, kiedy Protazy przekazuje
mu wiadomos¢, ze ,.kadet Walewski z chlopami na wsi si¢ brata, co$ ich poucza, im
objasnia”. Zaznacza si¢ zroznicowanie przez Kompozytora w sposobie potraktowania
muzycznego partii szlachcica i1 bohaterow nalezacych do warstwy chlopskiej. W
przypadku tej pierwszej charakter muzyki jest majestatyczny, pompatyczny, nieco
»sztuczny”, co z jednej strony obrazowa¢ ma jego pozycje spoteczng, z drugiej za§ —
nieczyste zamiary*”®. Po chorze bawiacych sie wiesniakow, nastepuje scena baletowa w
rytmie oberka. Akt pierwszy wienczy radosny chor.

Drugi akt rozpoczyna sic w sali balowej***. Scene otwiera polonez (uroczysty chor

z przeciwstawionymi sobie partiami me¢zczyzn i1 kobiet). Sylwan w arii z chorem o

801 Szeluto stosuje pisownie ,,Jakob”. Jakub, ,,choé nie mlody jest to czlek, lecz bogaty to gospodarz”, jest
kandydatem do reki Kaliny.

%02 Matka dziewczyny zmarta gdy byta ona jeszcze dzieckiem.

%03 Na podobnej zasadzie Moniuszko przeciwstawit w Halce partie szlachty (tj. Janusza, Zofii i jej ojca)
partiom gorali, por. W. Rudzinski, Moniuszko, Krakow 1972, s. 108.

%4 W didaskaliach widnieje opis: ,,Przez wysokie oszklone drzwi i wysokie waskie okna widaé¢ ogréd. Na
prawo estrada. Na estradzie bialy klawikord. Z lewej strony stoly suto zastawione. Umeblowanie w stylu
Ludwika XIV. Lustra w ztoconych ramach, para portretow. Staroswieckie kandelabry i Swieczniki. W patacu
magnata Sylwana Zwady wesola zabawa. Goscie dumnie i powltdczysScie kraza parami po sali poloneza, za$
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charakterze brindisi®®> wychwala uroki rozrywki i alkoholu, zachecajac gosci do
zabawy"*®. Pojawia sie kolejna scena baletowa w formie rozbudowanego mazura. Zwada
wraz z chorem mezczyzn zapowiadaja piesh Kaliny. W lirycznej arii gtdwna bohaterka
poréwnuje siebie do picknego krzewu, wspomina o ukochanym 1 swoim zalu. Melodia
zostata wzigta z piesni ludowej Kalina zapisanej przez Ignacego Komorowskiego (1824-
1857). Sylwan z chorem wloscian komplementujg Spiew dziewczyny. Sielskg atmosfere
przerywaja odglosy z zewnatrz, Zwada zaleca Protazemu czujno$¢. Nadchodzi chorgzy
przynoszac wies¢ o wkroczeniu wojsk wroga na terytorium Polski 1 nawotujac: ,,stanmy
wiec wszyscy w szeregi powstancow gdyz ojczyzna do czynu zbrojnego wzywa nas”.
Charakter muzyki staje si¢ militarny, chor od$piewuje wzniosta patriotyczng piesn (z
typowym dla Szeluty podzialem na glosy zenskie 1 meskie). Biesiadnicy rozchodza sig.
Sylwan 1 Protazy pozostajg sami i dokonujg zdradzieckich ustalen o dzialaniach godzacych
w powstancéw. Kolejna scena przynosi ari¢ Jana Walewskiego (,,Witam Pana Sylwana”).
Zawiera ona prosbe bohatera skierowang do barona Sylwana Zwady o przekazanie chlopki
Kaliny z patacu z powrotem ,,na wie§ pod ojcowski dach”. Utwor, utrzymany w tonacji d-
moll, posiada oznaczenie charakteru patetico. Wyraznie prowadzona linia melodyczna ma
szlachetny wydzwigk, cala aria posiada liryczny charakter. Marszowy rytm
akompaniamentu nadaje jej wzniostosci, bohaterskosci. Po arii nastgpuje ekspresyjny duet
Walewskiego z Sylwanem Zwadg. Baron sprzeciwia si¢ prosbie kadeta, bo czyz przecie po
to kazal ,uczy¢ [Kaling] $piewu, aby miata na wie§ powrocic?”. Wchodzi Protazy
donoszac o buncie wsrod wiesniakéw, Sylwan rozkazuje aresztowaé wichrzycieli,
pozbawi¢ chltopoéw kos mogacych stluzy¢ im za bron. Jan oponuje przeciwko poleceniu
barona, otwarcie oskarza go o zdrade, sam mowi o zamiarze swojego przytaczenia si¢ do
powstancow. W pelnym dramatyzmu duecie dochodzi do sporu ideowego obojga
mezczyzn, szamotanina zostaje przerwana przez Protazego, ktory wyprowadza
Walewskiego. Pozostawiony sam Sylwan rozkoszuje si¢ wspomnieniem o Spiewie Kaliny.
Te nostalgiczng ari¢ przerywa wejscie protagonistki. W nastepujacym duecie Zwada po raz

kolejny komplementuje glos i urode dziewczyny, rozposciera przed nig wizj¢ szczesliwego

potem zaproszeni zasiadajg do stotéw i ucztuja. Gdy rozbrzmiewajg dzwigki mazura mtodziez zrywa si¢ do
tanca. Gdy goScie wychodzg shuzba gasi $wiatla, zakrywa portierg glab sceny; pozostaja niezastonigtymi:
jedno wysokie, waskie okno i oszklone drzwi, nieco zblizone do awansceny. Stuzba sprzata ze stotu zastawe
i wnosi kandelabry i §wieczniki”.

%05 Dzieto przywotuje tutaj dalekie reminiscencje arii Fin ch han dal vino z 1 aktu Don Giovanniego Mozarta
(1787). Z kolei toast brindisi to rowniez do$¢ czesty motyw operowy (wystepuje takze w operetkach, czego
najdonioslejszym przykladem jest Zemsta Nietoperza J. Straussa II), obecnym m.in. we wspomnianym Don
Giovannim Mozarta, Traviacie (1853) oraz Otellu Verdiego, czy Rycerskosci wiesniaczej Mascagniego
(1890).

%96 Dalej winna nastepowaé opiewajaca urode kobieca i czar biesiadowania piesn zastolna Zwady (aria z
chérem) w rytmie mazura, zostata ona jednak przekreslona przez Szelute z dopiskiem ,,opuscic¢”.
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zycia w jego palacu, a wreszcie otwarcie wyznaje jej swoja milos¢. Spiew mezczyzny staje
si¢ ekspresyjny, niespokojny, co Kompozytor dodatkowo podkreslit poprzez uzycie
zakresOw dynamicznych fortissimo, a takze duzych skokéw interwalowych. Kalina
delikatnie oponujac, powotuje si¢ na tgsknote za ojcem. Ona réwniez ulega pewnemu
zniecierpliwieniu (drobne wartosci nutowe, wysokie zakresy dynamiczne, skoki
interwatowe), co ma miejsce na wyznanie mitos$ci przez barona. Duet na chwilg przerywa
wejscie Protazego wraz z czterema uzbrojonymi strazakami prowadzacymi pojmanego
skrwawionego powstanca, ktoérego Sylwan rozkazuje osadzi¢ w areszcie. Kalina
rozpoznaje w nim ukochanego Jana. Zwada pyta Kaling o jej uczucia do Walewskiego, ta
potwierdza, ze go kocha, petna przejecia (maestoso) prosi barona, by pozwolit jej powrdcic
na wie$, czemu on kategorycznie sprzeciwia si¢. Duet ponownie przerywa wejscie
Protazego informujacego o uwiezieniu Walewskiego. W nastepujacym potem ariosie
Kalina btaga Zwade o litos¢ dla niej 1 dla Jana. Akt wienczy koncowy ustep duetu
tytutlowej bohaterki 1 Sylwana; oboje wcigz stoja na swoich stanowiskach. W patacu
wybucha pozar, Protazy wraz z uzbrojong stuzba rusza by odeprze¢ atak powstancow,
baron opuszcza miejsce tajemnym korytarzem, sluzacy wyprowadza Kaling z ptonacego
domu. Dziewczyna w ostatnich stowach zwraca si¢ do Boga: ,,0 Boze, ratuj, ratuj Janka!”.
Trzeci akt otwiera krotkie orkiestrowe preludium (con moto)*’. W nastepujacym
dalej duecie Jan zali si¢ ojcu Kaliny po jej stracie, ten pociesza go, probuje wzmocnic jego
wiare w zwyciestwo powstancéw, nawoluje do zawierzenia Bogu (fragment religioso).
Marek zmierza do patacu, by wyswobodzi¢ dziewczyne. Nastgpuje aria Walewskiego,
Opada mgta i rosa wieczorna (przykt. 51), w ktérej bohater wspomina wspolne chwile z
ukochang, powraca mu wola walki. W warstwie slownej aria posiada silnie patriotyczng
wymowe. Muzyka, utrzymana w charakterze mesto, ma tutaj dwoisty charakter:
poczatkowo, gdy opisuje przyrode — nostalgiczny, teskny, pdzniej, gdy bohater méwi o
koniecznosci walki o ojczyzne — podniosty, uroczysty. Posiada tonacje zasadnicza a-moll,
ktora w czesci srodkowej, gdy Walewski oddaje si¢ wspomnieniom mitosnym, przechodzi

w bardziej rozjasniong Des-dur.

%07 W didaskaliach widnieje opis: ,,scena przedstawia tatrzanskie gorskie hale, z jednej strony nieco w glebi
wysoka skata, u podnoza ktoérej mknie gorski potok pomiedzy §wierkami i konarami olbrzymich drzew —
stary na wpdt rozwalony domek — gorskie schronisko. Przed schroniskiem — rozpalone ognisko. Zachod
stonca. Wieczor. Przed ogniskiem na pniach siedzg Walewski i Marek. Walewski raniony. Lewa rcka
podwiazana. Pod powstanczym mundurem — na piersi okrwawiona koszula”.
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Przykt. 51. Aria Jana Walewskiego z 111 aktu opery Kalina, opracowanie Kompozytora na glos i fortepian.

W dalszej czesSci wbiega Powstaniec donoszac o zblizajacym si¢ oddziale, rozbrzmiewa
»zhak trwogi” intonowany przez trabke 1 beben (wprowadzenie elementoéw militarnych).
Jan staje na czele przybylych powstancow (chér), wychodzi i powraca z Kaling. Fragment
ten jest dos¢ niezrozumiaty pod wzgledem scenicznym, nagle pojawienie si¢ dziewczyny
zostatlo niedostatecznie objasnione. Nastepuje duet kochankow, Kalina opowiada
ujawniajacemu zazdro$¢®® Walewskiemu o czasie spedzonym w patacu Zwady, swojej
niedoli 1 tgsknocie ostatnich dni. W krétkiej, pelnej uroku 1 tkliwosci kolysance Jan
uspokaja ukochang. Bohaterka chce odejs¢ od Jana, mowi mu o swojej hanbie, jakiej
doznala od Sylwana, pragnieniu $mierci. Kolysankowy rytm muzyki w krotkiej piesni
Kaliny towarzyszy tutaj nie oczekiwaniu na sen, lecz na $mier¢, z jednej strony wyraza
pragnienie dziewczyny, z drugiej zas, w kontekScie majacych si¢ rozegra¢ wydarzen,

stanowi jej zapowiedz (przykt. 52).

88 Motyw zazdroéci réwniez do$é czesto pojawia sie w operze jako gatunku muzycznym. Wprawdzie
zazwyczaj przybiera ona skrajng, niszczaca postaé, czesto wrecz prowadzi do morderstwa (jak np. w
Ariodante Haendla, Balu Maskowym 1 Otellu Verdiego, Plaszczu Pucciniego, Pajacach Leoncavalla,
Rycerskosci wiesniaczej Mascagniego, Adrianie Lecouvreur Cilei, czy tez — na polskim gruncie muzycznym
— Janku Zelenskiego), jednak zdarza sie tez, ze nie ma tak silnego, negatywnego wydzwieku (np. zazdrosé
Masetta w Don Giovannim Mozarta, Forda w Falstaffie Verdiego, tytutowej bohaterki w Tosce, czy Rudolfa
w Cyganerii Pucciniego). Do tej drugiej grupy zalicza si¢ wlasnie Kalina Szeluty. Warto zaznaczyé, ze w
pochodzacym z III aktu opery duecie Kaliny i Jana zazdros¢ Walewskiego o Sylwana przypomina nieco
zazdro$¢ 1 wymowki Masetta czynione Zerlinie w zwigzku z osobg Don Giovanniego.
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Przykt. 52. , Kotysanka” Kaliny z III aktu opery Kalina, fragment.

Walewski poprzysiega krwawa zemste. Kochankowie wspominaja dawne pickne chwile®”,

Kalinie powraca nadzieja na wspoOlng, lepsza przysztos¢. W tym miejscu nastepuje

orkiestrowe intermezzo o tagodnym charakterze (z ustepem con dolore)*'”

. Nagle muzyka
nabiera dramatyzmu, wigkszej motoryki. Nadchodzi Sylwan Zwada wraz z uzbrojong
czeladzig, w poszukiwaniu Kaliny 1 Jana zmierzaja w stron¢ schroniska. Mlodzi
dostrzegaja zagrozenie, probuja zbiec, dochodzi do strzelaniny, jedna z kul trafia Kaling,
dziewczyna pada martwa zegnajac si¢ z ukochanym, Walewski w szalenczym opetaniu
zabija Zwade, zbiega przed jego shuzba, ktora zostaje zatrzymana i rozbrojona przez
oddziat powstancow. W majestatycznej finalowej scenie, przy wtdrze trabki i bebna
rozbrzmiewa chor powstancow wzywajacy do walki, przez ktéry przebija glos
Walewskiego: ,,$§miato bracia z kosa... do walki powstancie! Aby ojczyzna odzyskata swa
starodawng potege 1 odwieczng moc”.

W swoim Zyciorysie z 1947 roku Kompozytor pisal: ,....Kalina miata niezwykle
trudne dzieje w Polsce. Przyjeta do wystawienia przez dyrektora Iwowskiej opery
Tarasiewicza [chodzi o Michala Tarasiewicza (1871-1923), ktory funkcj¢ petnil przez dwa
sezony, w latach 1919-1921 — przyp. L. K.], nie mogla by¢ wykonana z powodu wydarzen
1920 r. Przyjeta do wystawienia w Warszawie przez rezysera Kowalskiego nie zostala

zaaprobowana  przez  dyrektora  Miynarskiego.  Najwigksza  przeszkoda w

konserwatywnej®'' Polsce bylo to, ze w libretcie opery chtopi partyzanci podpalaja dwor

%09 Fragment ten przypomina tresciowo i pod wzgledem muzycznego liryzmu finatlowy duet Mimi i Rudolfa z
Cyganerii Pucciniego, gdy bohaterowie rowniez oddajg si¢ wspomnieniom swojego mitosnego zauroczenia.
Niedtugo potem Mimi umiera.

810 Odpowiada to zawartym w partyturze didaskaliom: ,,Kalina rozpala ognisko przed schroniskiem i oboje
wchodzg do gorskiego schroniska. Chmury zastaniaja ksiezyc; rozpalony plomien ogniska o$wieca
czerwonym $wiattem gorskie schronisko”.

11 Njezrozumiatym jest, co Szeluto miat na mysli méwiac o konserwatyzmie. Konserwatyzm mogt byé
przeszkoda dla szerszego rozpropagowania moniuszkowskiej Halki, chociazby z tego powodu, iz w czasach
okoto polowy XIX wieku wprowadzanie jako gtéwnej bohaterki opery prostej dziewczyny bylo zabiegiem
nader rzadko praktykowanym, wyprzedzajacym swoja epoke (typowym dla werystow), por. W. Rudzinski,
op.cit., s. 134; Natomiast w Kalinie, tak w warstwie muzycznej, jak tez treSciowej, trudno jest odnalezé
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obszarnika magnata zdemaskowanego jako szpiega obcego wywiadu 1 zdrajce narodu.
Opera ta dotychczas nie byla grana, chociaz dyrektor panstwowej opery w Poznaniu
przyjal ja do wystawienia w 1947 r.”*'? Owym dyrektorem byt wowczas Adolf Chybinski,
ktory funkcje swa pethit bardzo krétko, bo zaledwie przez kilka miesigcy. Zakonczenie
jego kadencji polozyto kres zamiarowi wystawienia dzieta®"”.

Warto wspomniec€ jeszcze jedng historie zwigzang z tg operg. Wiadomo, ze Szeluto
w latach 20. 1 30. XX w. stal partytur¢ do r6znych instytucji 1 oséb, zabiegajac o jej
wykonanie — niezmiennie spotykal si¢ z decyzja odmowng 1 zwrotem nut. Podczas II
wojny Swiatowej nuty zagingly. Przypadkowo dostrzegt je jakis oficer Wehrmachtu w
rozbitym ambulansie pocztowym, wraz z negatywng oceng kompozycji wystawiong przez
decydentéw Opery Poznafiskiej. Dzieto powrdcito do nadawey®'*.

Szeluto za zycia zdotat jedynie wyda¢ drukiem dwie arie tenorowe z opery w
uktadzie na glos z fortepianem, w 1936 r. w Zakladzie Graficznym ,,Styl” w Krakowie
(ksiegarnia Gebethnera 1 Wolffa). Pierwszego wykonania opery nie doczekat. Mialo ono
miejsce 29 wrzesnia 1968 roku w Poznaniu, dzigki staraniom Tadeusza Szantruczka 1
Ryszarda Urbana, muzykologa, redaktora muzycznego telewizji. Przedstawiono woweczas,
w formie wykonania telewizyjnego skrocong wersje utworu, trwajaca okoto 50 minut.
Adaptacji muzycznej dokonali Jerzy Mankowski 1 Ryszard Urban, choreografig
przygotowat Wiadystaw Milon, scenografi¢ Barbara Wolniewicz, calos$¢ rezyserowal Jerzy
Hoftmann. Zespotami Opery Poznanskiej dyrygowal Mieczystaw Dondajewski, partie
wokalne wykonali za$: Bozena Karlowska (Kalina), Stanistaw Romanski (Jan Walewski),
Albin Fechner (Sylwan Zwada vel. Baron Hassan), Jan Czekaj (Rzadca), Marian Kondella
(Chorazy) oraz Lech Koperny (Powstaniec)®'”.

Kalina jeszcze za zycia Kompozytora spotkata si¢ z krancowo odmiennymi
recenzjami krytykow. W liscie do A. Chybinskiego Szeluto skarzyt si¢: ,,Pan Szopski
[chodzi zapewne o Felicjana Szopskiego (1865-1939), kompozytora, krytyka muzycznego

1 pedagoga — przyp. L. K.] mi o$wiadczyl, ze libretto mu si¢ nie podoba 1 ze muzyke uwaza

elementy nowatorskie, badz kontrowersyjne. Wydaje sig, ze Szeluto utozsamiajacy si¢ z Moniuszka, a Kaline
zestawiajacy z Halkg, ten sam argument, ktory przeszkadzal w warszawskiej premierze Halki podnosit dla
wyjasnienia braku zainteresowania wlasng opera.

812°A. Szeluto, Zyciorys, 1947 r., op.cit., s. 10.

813 K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybirskiego, op.cit., s. 60.

814 M. Komorowska, Stupca krzewi pamie¢ o Szelucie, ,,Ruch Muzyczny” (2007), nr 3.

815 Rozmowa z Mieczystawem Dondajewskim, op.cit. Informacje te potwierdzaja dane zawarte w
nastgpujacych publikacjach: M. Komorowska, Kronika teatrow muzycznych PRL lipiec 1944 — czerwiec
1989, Poznan 2003, s. 157; K. Liszkowska (red.), Opera w Poznaniu, 75 lat Teatru Wielkiego w Poznaniu
im. Stanistawa Moniuszki, Poznan 1995; H. Lorkowska, Realizacje dziel scenicznych polskich kompozytorow
XX wieku w poznanskim Teatrze Wielkim, w latach 1945-1990, [w:] M. Jabtonski i in. (red.), Opera polska w
XX wieku, Poznan 1999, s. 171.
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I .. ..
7816 Rowniez Kazimierz

za prymitywng, harmonie za starozytne 1 malo modern
Nowowiejski w nad wyraz krytyczny sposob odniost si¢ do opery, ganigc ja za brak
nowatorstwa, wtorno$¢é, opieranie sie na starych wzorcach moniuszkowskich®’. Z kolei
Jozef Kanski uwaza, ze ,,Kaling na pewno nie powstydzilby si¢ teatr, ktory chciatby ja
wystawi¢”®'®. Obiektywny stosunck wobec opery stara sie zachowaé¢ T. Szantruczek,
wedhug ktérego jest to dzieto dalekie od nowatorstwa, powstale na wzorach
moniuszkowskich, ,,ale to calkiem przyzwoicie napisana muzyka™'"’. W innym wywiadzie
mowi: ,te arie naprawde brzmig niezle, cho¢ cato$¢ rzeczywiscie nie jest wolna od
pewnych — nazwijmy to — drobnych niedordobek™*’. Mieczystaw Dondajewski, ktory
prowadzil prawykonanie dzieta ma podobne zdanie. Wypowiada si¢ o nim jako o ,,zrecznie
napisanym, czytelnym i przejrzystym pod wzgledem wokalnym”, ktorego jezyk muzyczny
,hie siega jednak Szymanowskiego™**'.

Opera jako gatunek muzyczny miata dla Apolinarego Szeluty znaczenie
szczegdlne. Stanowila S$rodek przekazu wyznawanych idei 1 uczu¢ patriotycznych,
wyrazata jego poczucie misji wobec narodu. Niewatpliwie zapatrywania Kompozytora w
tym wzgledzie bliskie sa pogladom Leona Schillera (1887-1954), ktory w 1937 roku
wypowiedzial nastepujacy osad: ,,My Polacy wiemy, ze opera jest czym$ wigce] jeszcze,
niz czystym pigknem. Jest choralem zaloby narodowej, surma bojowa 1 zwycigskim

hymnem. Dowodzili tego Stefani z Kurpinskim, Moniuszko i Zelenski™®*

. W cytowanym
juz liscie do A. Chybinskiego z kwietnia 1920 r. Szeluto stwierdza: ,,sztuka tylko wowczas
bedzie prawdziwym wyrazem zycia spotecznego, gdy bedzie opierata si¢ na tworczosci
ludu 1 historii narodu. Jako najbardziej odpowiednig form¢ muzyczng, umozliwiajaca
przetworzenie tej mysli w czyn, uznalem operg. Postawilem sobie za zadanie stworzy¢
opere dostepna dla jak najszerszych warstw spoleczenstwa™>. Wypowiedz ta zdaje sig
thumaczy¢ zar6wno bezskuteczne starania Kompozytora o wystawienie Kaliny, jak rOwniez

jego aktywnos¢ tworcza w ostatnich latach, ukierunkowang niemal wylacznie na pisanie

oper, najczeéciej do librett wlasnego autorstwa®*. Wedlug siostrzenicy Kompozytora,

816 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 17.

817 K. Nowowiejski, op.cit., s. 69.

818 Rozmowa z Jozefem Kanskim, op.cit.

819 Rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, op.cit.

820 B. Wojciechowska, Ostatni z ,, Mlodej Polski”. Rozmowa z Tadeuszem Szantruczkiem, [w:] K. Winowicz,
Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 85.

821 Rozmowa z Mieczystawem Dondajewskim, op.cit.

822 Cyt. za: M. Komorowska, Polska opera narodowa, [w:] M. Jablonski i in. (red.), Opera polska w XX
wieku, op.cit., s. 9.

823 Cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17.

824 Wigkszoé¢ dziet tego gatunku Marcin Gmys ocenia, jako nie posiadajacych ,praktycznie zadnej
warto$ci”, kompozytorskie libretta okre$la jako ,,grafomanskie”. Muzykolog konkluduje: ,,Stosunek
podejscia Szeluty do problemu zwigzkéw muzycznych, charakterystyki postaci czy tradycji operowej (znanej
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,bardzo mocno czut [on] integracje sztuki. Sam muzyk — interesowat si¢ malarstwem,

literaturg™***

. Niewatpliwie w operze jako formie muzycznej w najwiekszym stopniu
realizuje si¢ postulat integracji sztuk, co wynika juz z samych zalozen jej ojcow, cztonkow
Cameraty Florenckiej. Poza tym uznanie przez Szelut¢ opery jako najdoskonalszej formy
muzycznej dla przekazania idei artystycznych w kontek$cie innych jego pogladow wydaje
si¢ by¢ logiczne. O ile bowiem muzyka sama w sobie jest asemantyczna, abstrakcyjna, o
tyle opera, zawierajaca takze warstwe stowng, ukierunkowuje odbiorce¢ na konkretng tres¢,
okreslony przekaz. Zatem wydaje si¢ by¢ w zalozeniu prostsza znaczeniowo, a co za tym
idzie, bardziej dostgpna dla szerszej rzeszy spoleczenstwa. Podkreslane przez Szelute
pragnienie stworzenia opery narodowej jest zbiezne z ideami romantykow. Mozna
domniemywa¢, ze taka range nadawal Kompozytor swojej Kalinie, o ktorej wykonanie
przez wiele lat bezskutecznie zabiegatl, a ktoérg w lisScie do A. Chybinskiego z 14 lipca 1948
roku wrecz przyrownat do Moniuszkowskiej Halki**®.

Wprawdzie samo libretto Kaliny nie stanowi w niniejszej pracy przedmiotu $cistych
analiz, warto jednak zaznaczy¢ kilka wazniejszych wnioskow. Poprzez tres¢ dzieta Szeluto
odzwierciedla wyznawane przez siebie idee, swoje nastawienie rewolucyjne, glebokie
patriotyczne uczucia. Tym samym tez nie wpisuje si¢ w nurt mlodopolski, postulujacy
odwrot od traktowania muzyki w sposob utylitarny, jako stuzacej ,.ku pokrzepieniu serc”,
czy nawet przekazujacej tresci narodowe™’. Libretto opery nie odznacza sie wigkszymi
walorami literackimi. Opiera si¢ na historii milosnej osnutej na kanwie wydarzen
historycznych. W dos$¢ banalny sposob ukazuje mitos¢ 1 wierno$¢ ukochanych
przeplatajace si¢ z poczuciem odpowiedzialno$ci za ojczyzng, tresciami patriotycznymi.
Brak jest tutaj poglebionej charakterystyki psychologicznej bohaterow, trudno znalez¢
jakiekolwiek odniesienia do aktualnych trendow literackich europejskich, czy polskich.
Widoczne sg natomiast wyrazne analogie w warstwie tre§ciowej pomiedzy Kaling a Halkq
Moniuszki. W obu dzielach pojawiajg si¢ motywy uwodzenia prostej dziewczyny (zreszta
w obu przypadkach tytulowej bohaterki) przez me¢zczyznge pochodzacego z wyzszych

warstw spolecznych, srodowiska gorali, buntu chlopéw, walk narodowo-wyzwolenczych

mu najwyrazniej bardzo stabo) nakazuje niestety wydac jak najsurowsze oceny tym kompozycjom”, por. M.
Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit.,, s. 101-102; Wedlug Gmysa ,,zasadnicza wadg oper Szeluty,
pozostawionych gléwnie w wyciagach fortepianowych, jest ich btaha fabuta, jezykowe nieporadnosci oraz
mato przekonujaca charakterystyka postaci. Szeluto dazyt w operach do zacierania modelu numerycznego,
postugiwat si¢ zwykle kilkoma motywami przewodnimi i czesto wprowadzat wyodrgbnione ustepy taneczne
(gtownie polonezy, mazury i walce), por. M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 243.

525 M. Pawtowska-Popescu, op.cit., s. 51-52.

826 K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybirskiego, op.cit., s. 60-61.

827 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 20-21.
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oraz tragicznej $mierci glownej bohaterki®*®. Wzorowanie si¢ Szeluty na Moniuszce byto
celowym zamierzeniem. Kompozytor przyréwnywat bowiem swa opere do Halki, dajac
temu wyraz w wypowiedziach®*® oraz wspominanych dzialaniach zmierzajacych, cho¢
bezskutecznie, do wystawienia dzieta.

Dzielo zbudowane jest na klasycznych zasadach: wystepuja w nim arie, duety,
ansamble, chory, fragmenty orkiestrowe (w tym uwertura, intermezzo), rozbudowane
sceny baletowe, ktore stanowig nawigzanie do francuskiej grand opéra, ale réwniez
$piewogry. Szeluto rezygnuje jednak z typowego, wyraznego podzialu numerycznego:
poszczegbdlne czeséci zazwyczaj plynnie, bezposrednio przechodzg po sobie zazgbiajac si¢ 1
tworzac spojny muzyczny cigg, na wzor dramatu muzycznego. W operze nie znajdziemy
natomiast typowych motywow przewodnich (co najwyzej wskaza¢ mozna
przedwagnerowskie ,,motywy reminiscencyjne’”), trudno tez mowi¢ o réwnoprawnosci
poszczeg6lnych elementow, tj. muzyki, stowa i akcji scenicznej. Pod tym wzgledem
Kalina blizsza jest klasycznemu gatunkowi opery.

Kalina niewatpliwie posiada duze walory melodyczne. Wyrazisty charakter melodii
shuzy zobrazowaniu tresci libretta. Melos w Kalinie cechuje liryzm, rozlewnos¢,
kantylenowos$¢ (w znacznie wigkszym zakresie niz recytatywnos$¢). W tym wzgledzie
wydaje si¢, ze Kompozytor siega nie tylko do wzorcéw moniuszkowskich, ale nawet
rosyjskich (M. Glinka, A. Borodin, P. Czajkowski, w duzo mniejszym stopniu za§ M.
Musorgski). W dziele zaznaczaja si¢ inspiracje ludowos$cig, zarbwno w jego warstwie
tresciowej, jak 1 muzycznej. Kompozytor wielokrotnie nawigzuje do rytmoéw ludowych,
wykorzystuje tance narodowe (oberek, polonez, mazur), czy piesn ludowa (piesn Kalina
przypisywana I. Komorowskiemu), co ma podkresla¢ wyraznie patriotyczny charakter
utworu. Brakuje jednak bardziej wyrazistych, ostrych wspotbrzmien harmonicznych, co
niejako byloby dodatkowym czynnikiem podkreslajagcym ,goéralskos¢”, a co bylo
wykorzystywane przez K. Szymanowskiego (np. powstaty nieco p6zniej niz opera Szeluty,
balet Harnasie op.55). Muzyka Kaliny nie posiada tak ztozonej warstwy harmonicznej,
przesycenia chromatyka, jak mlodziencze utwory Szeluty. W zestawieniu z nimi wydaje
si¢ uproszczona, czerpigca z zupeilie innych wzorcow. Kompozytor powraca do
tradycyjnego systemu tonalnego z relacjami funkcyjnymi, typowego dla XIX-wiecznej

romantycznej stylistyki. Do§¢ wyrazista linia melodyczna poszczegdlnych ,,numerow”, w

828 7 kolei Moniuszko i jego librecista, W. Wolski wzorowali si¢ zapewne na popularnej w tamtych czasach
Niemej z Portici Daniela Aubera (1782-1871), gdzie pojawiajg si¢ analogiczne watki, ale réwniez na
przyktadzie Michaita Glinki (1804-1857), ktory w Zyciu za cara (Iwanie Susaninie) wprowadzil jako
gléwnego bohatera posta¢ chtopa, por. W. Rudzinski, op.cit., s. 98-99; 1. Poniatowska, op.cit., s. 128.

529 Por. list do Adolfa Chybinskiego z 14 lipca 1948 r., K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do
Adolfa Chybinskiego, op.cit., s. 60-61.
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przeciwienstwie do wczesniejszych o kilka lat piesni, jest sciSle powigzana harmonicznie z
Lakompaniamentem” warstwy orkiestrowej. Stanowi jej wzmocnienie, nie za$ lgcznie z
melodig daje wysycone, quasi-impresjonistyczne, niejednorodne brzmienie. Instrumentacja
opery jest typowa dla Szeluty, z podwojng obsadg instrumentéw detych drewnianych,
czterema rogami, dwoma trgbkami, dwoma puzonami, harfa, kotlami i1 kwintetem
smyczkowym. Sam Kompozytor w liScie do A. Chybinskiego z 1919 r., donosit: ,,sktad
orkiestry jest niewielki, bez zadnych nowoczesnych dodatkéw — zwykty operowy; chory
maja niewiele do roboty i nie sg trudne”**°.

Biorac pod uwage dzieje opery polskiej dostrzec mozna lini¢ taczaca Kaling ze
wspomniang $piewogra, poprzez nawigzywanie do muzyki ludowej oraz podejmowang
tematyke. Miato to miejsce w przypadku pochodzacych z 2. potowy XVIII wieku Nedzy
uszczesliwionej, czy Zoski Macieja Kamienskiego (1734-1821), a takze Cudu mniemanego,
czyli Krakowiakéw i gorali Jana Stefaniego (1746-1829), a p6ézniej Halki Moniuszki®'.
Tak tez czyni Szeluto w Kalinie.

Nie wydaje si¢ natomiast zasadnym przyrownywanie Kaliny do opery
werystycznej. Posiada ona jednak pewne cechy realistyczne. Sa nimi udziat, jako
bohaterow, prostych ludzi, wiesniakow, jak rowniez nawigzywanie do muzyki ludowej. Za
ceche wspolng z operg werystyczng uzna¢ mozna takze pojawienie si¢ orkiestrowego
intermezza o ,sielskim” charakterze przed wystgpieniem najbardziej tragicznych scen
$mierci glownej bohaterki w III akcie. Mozna uzna¢, ze Kalina jest w nie wigkszym
stopniu przynalezna do weryzmu niz moniuszkowska Halka. Opera Szeluty wpisuje si¢
zresztg w model, wedhug jakiego tworzono w Polsce poczatku XX wieku kompozycje tego
gatunku (Grossman, Hertz, Jarecki, Noskowski, Paderewski, Statkowski, Zeleﬁski832),
wywodzacy si¢ z tradycji moniuszkowskiej. O ile jednak w 2. potowie XIX wieku
podejmowana przez Moniuszke tematyka byla aktualna w kontekscie sytuacji polityczno-
spotecznej w kraju, o tyle te same tresci poruszane w czasie powstania Kaliny i po I wojnie
swiatowej (kiedy Polska odzyskata juz niepodleglos¢), gdy Kompozytor zabiegat o
wystawienie dzieta, nie odnosity si¢ do aktualnych okolicznos$ci. Stad tez zawarte w nich
przestanie nie mialo takiego znaczenia, a opera, silg rzeczy, nie mogta petni¢ tak doniosle;j

roli. Zatem wzorowanie si¢ przez Szelute na Halce w okoto 70 lat po jej premierze z gory

830 7a: M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 102.

831 W. Rudzinski, Moniuszko, op.cit., s. 95.

%32 Analogie dostrzec mozna zwlaszcza miedzy Kaling i Jankiem Zelenskiego (1897) — notabene opera tez
podejmujaca ,realistyczny” watek goralski. Zelenski rowniez tworzyt w nurcie postmoniuszkowskim,
uwzgledniat znaczaca role partii choralnych, sceny baletowe z polskimi tancami narodowymi, w warstwie
melodycznej preferowat styl recytatywny, nawigzywatl do francuskiej grand opéra, ujawniat zainteresowanie
ludowoscia.
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skazywato jego Kaline, jesli nie na niepowodzenie, to z pewno$cig na brak takiego

sukcesu, jakiego on sam w niej upatrywal.

4. Dorobek Szeluty na tle epoki

Po przeanalizowaniu wybranych dziet A. Szeluty zobaczymy teraz, jak dorobek
tego kompozytora plasuje si¢ na tle epoki. W tym celu zestawimy spuscizng
kompozytorska Szeluty z powstajaca rownolegle muzyka europejska. Wazng perspektywe
spojrzenia na utwory Szeluty stanowi¢ beda takze opinie wspdiczesnych mu krytykow.
Tego typu ujecie stanowi¢ bedzie podstawe dla okreslenia pozycji A. Szeluty w jego

dojrzatym okresie na mapie muzycznej Europy.
4.1. Opinie krytyki

W opiniach krytykdow o muzyce Szeluty pochodzacej z dojrzalego okresu
tworczosci nie znajdziemy tak entuzjastycznych stwierdzen, jak to mialo miejsce
wczesniej. Towarzyszyl temu mniejszy niz wezesniej czynny udziat Kompozytora w zyciu
muzycznym. Jednym z pierwszych $wiadectw zapomnienia o Szelucie, wykluczenia go z
,mtodopolskiego kregu”, moze by¢ pochodzacy z 1913 roku tekst, skadinad przychylnego
Kompozytorowi, A. Chybinskiego, ktory piszac o ,,Mlodej Polsce w muzyce”, obok

innych kompozytorobw nie wyszczegdlnia nazwiska Szeluty*>’.

Kwestia ta jest
zastanawiajgca, zwlaszcza w kontek$cie przywolywanej wczesniej recenzji, jak rowniez
tego, ze obaj muzycy pozostawali przeciez w komitywie. Pewne wyjasnienie stanowic
moze fakt, ze w swym tekscie Chybinski traktowal o muzyce symfonicznej, ktérej w
tamtym czasie Szeluto jeszcze nie uprawiat.

W latach 20-tych XX w. pozytywne zdanie na temat twodrczosci Szeluty
prezentowal, wczesniej antagonista, Stanistaw Niewiadomski, ktérego opinia byla juz
przytaczana. Kompozytor 1 krytyk zwracat uwage na staranno$¢ w opracowaniu przez
Szelute podstawowych elementow dzieta, czyli melodii, harmonii 1 rytmu, dobry warsztat,
inwencje®*, a zatem elementy, ktorych, w wyrazonej przez Polifiskiego ocenie, wczeéniej
brakowato. Roéwniez Adam Wieniawski w cytowanej juz wczesniej wypowiedzi z

listopada 1925 roku chwalil ,tworczy talent” Szeluty, wyrazng melodyke oraz

indywidualizm. Interesujaca jest konkluzja muzykologa, ktory stwierdza, ze kompozycje

833 A. Chybinski, Karol Szymanowski, ,,Przeglad Muzyczny” (1912), nr 18, s. 3.
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Szeluty ,rokujg na przyszlo§¢ mocny rozwdj tworczego talentu”™.

Zdaje si¢ ona
wskazywa¢ na fakt, ze w latach 20. dostrzegano jeszcze w Kompozytorze potencjat
tworczy. Interesujacy jest obecny w obu opiniach nacisk krytykéw na staranno$¢ w
opracowaniu przez Szelute warstwy melodycznej kompozycji. Wniosek ten jest przeciwny
do pojawiajacych si¢ w recenzjach z pierwszej dekady XX wieku sformutowaniach o
braku wyraznie zarysowanej melodii, badz jej ,,postrzepieniu”, chaotycznosci w
prowadzeniu linii. Taka r6znica w postrzeganiu muzyki Szeluty z jednej strony wigze si¢ z
pewnym uproszczeniem przez niego srodkéw kompozytorskich, a zatem odpowiada
rzeczywistemu stanowi, przemianie jaka zaszta w jego twodrczosci, z drugiej za$
odzwierciedla zmiany, jakim podlegata muzyka, przyswajanie na polskim gruncie nowych
trendow, a co za tym idzie wigksza otwartos¢ krytyki 1 §wiata muzycznego na nowos¢,
tolerancj¢ wobec nowoczesnosci.

Istniejg jednak pochodzace z lat 20-tych opinie wskazujace na odmienng ocen¢
muzyki Szeluty. Jedng z nich byla recenzja Mateusza Glinskiego zawarta w ,,Muzyce” w
1925 roku: ,,z koncertem kompozytorskim wystapit Apolinary Szeluto. Tak jak przed
dwudziestu laty, kiedy byl wspodtzatozycielem historycznej <Mtodej Polski>, tak 1 dzi$
swiadczg jego kompozycje o rzetelnym talencie; niestety jednak sa one raczej zapowiedzia
niz ziszczeniem. Przez caly czas swej nieobecnosci na arenie polskiego zycia muzycznego
zatracit do pewnego stopnia Szeluto ten zywy kontakt z wspdlczesng tworczoscig
muzyczna”*°. Nie odmawiajac dzielom Szeluty wartosci, technicznej poprawnosci, krytyk
subtelnie wskazuje na ich nieaktualno$¢, nieprzystawanie do wspoiczesnych wzorcow.
Opinia ta stala wigc w sprzecznosci do wypowiedzi A. Wieniawskiego, nie byla tez
odosobniona. Wydajac w 1927 roku dwa fortepianowe Nokturny op.54 Szeluty,
Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej w Warszawie argumentowalo ten fakt tym, ze
»Luwaza za shuszne uwzglednienie w planie wydawniczym kompozytora, ktory w swoim
czasie uchodzit za utalentowanego i obiecujacego w grupie <Mtoda Polska> w muzyce™ .
Szelute postrzega si¢ wigc tutaj jako ,talent miniony”, a jego mozliwosci —

2

niewykorzystane. Nie widzi si¢ w nim zatem ,petlnowartosciowego” kompozytora,
dotrzymujacego kroku wspotczesnym, lecz co raczej jaki§ symbol, cien przesztosci,

historii***. Procz wspomnianych Nokturnéw op.54, w oficynie TWMP drukiem ukazaly si¢

834 7 recenzji Niewiadomskiego w ,,Warszawiance” z 20 listopada 1925 r., por. A. Szeluto, Wyjqtki z krytyk
muzycznych, op.cit., s. 13.

%33 Tbidem.

836 Muzyka” (1925), s. 119, cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 19-20.

837 7. Zalewski, op.cit., s. 140.

838 Wydaje sie, ze w taki sposob postrzegat Szelute rowniez Jozef W. Reiss, z pewnoscia doceniajacy zastugi
kompozytora dla muzyki w okresie mtodopolskim. W liscie do Adolfa Chybinskiego z pazdziernika 1949
roku Szeluto donosil, Ze ,,zalicza mnie wprawdzie prof. Reiss na rowni z im¢ Fitelbergiem w poczet wielkich
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jeszcze tylko cztery Polonezy ,,Pory Roku” op.58. Pomimo staran tworcy nie doszlo do
kolejnych wydan jego muzyki. Wiadomo, Zze watpliwosci budzita sama wielko§¢ dorobku
Szeluty, a znaczna ilo§¢ pozycji stawiala pod znakiem zapytania ich wartos¢. Zdaniem
wspdlezesnych, Kompozytor ,.stal na pograniczu grafomanii”®*’. Réwniez dziatalnosé
wydawnicza samego Szeluty w latach 20-tych nie spotkala si¢ z zainteresowaniem
srodowiska muzycznego. W powszechnie funkcjonujagcej woéwczas opinii, w zakresie
inwencji 1 kunsztu jego dziela nie mogly rownac si¢ z utworami z okresu mtodopolskiego.
Zabraklo w nich §wiezosci pomystéw, zaznaczyta si¢ natomiast schematyczno$¢ myslenia
kompozytorskiego®*’. Pomimo wyraznych rozbieznosci trudno zakwestionowa¢ ktoras z
przytaczanych recenzji. Nalezy zaznaczy¢, ze w latach 20-tych i 30-tych Szeluto tworzylt
dzieta reprezentujace rdzng stylistyke, zarbwno romantyczng i neoromantyczng, jak tez
nawigzujacg do aktualnych europejskich nurtow. Obok dziel uznanych za wybitne
powstawaty rowniez utwory stabsze. Stad odmienne opinie dajg si¢ odnies¢ do rdéznych
dziet Kompozytora.

Percepcja tworczosci Szeluty w latach 30-tych przedstawiata si¢ bardzo podobnie,
obejmowata zaréwno pozytywne, jak 1 negatywne sady. Pod adresem Kompozytora
kierowane byly te same zarzuty, wskazywano na podobne mocne punkty. Warto
przytoczy¢ w tym miejscu w niecytowanym wczesniej fragmencie wypowiedz Tadeusza
Zygfryda Kasserna sformutowang w 1938 roku po jednym z koncertéw autorskich Szeluty:
,»Z Szelutg jest sprawa dziwna, niepokojaca 1 powiedzmy niezrozumiata. Idzie przeciez o
nazwisko kompozytorskie, ktore przed 30 laty zaliczano do najwigkszych nadziei muzyki
polskiej. Wyliczano je na rowni z Szymanowskim, Rozyckim, Karlowiczem. Utwory jego
drukowano w Niemczech. I co o dziwo dzieje si¢ od lat kilkunastu? Nazwisko to znika.
Staje si¢ jakim$ tajemniczym znakiem zapytania. Przyznam si¢, ze gdy zobaczylem
wchodzacego na estrade p. Szelute, cisnelo si¢ przez usta pytanie: To on, naprawde on?
(...) Miejmy nadzieje, (...) ze utwory Szeluty znajda si¢ cze$cie] w programach muzyki
poznanskiej: symfonicznej i operowej”**!. Kassern zwraca uwage na jaskrawe zderzenie
funkcjonujacego w srodowisku muzycznym wizerunku Szeluty z rzeczywistym obrazem
Kompozytora 1 jego muzyki. Podkresla tez pewng ignorancj¢ w tym zakresie, brak

nalezytej wiedzy, $wiadomosci, jak roéwniez lekcewazenie, deprecjonowanie postaci

kompozytoréw”, por. K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 26; Oceniajac tworczos$¢ Szeluty
z pewnej perspektywy czasu (1951 r.), Jozef W. Reiss wyrdznit wlasnie wczesne kompozycje, zabarwione
,radykalnymi $rodkami technicznymi”, zaznaczajac, ze ,,pézniej zwrocit si¢ do wigkszych form w stylu
tradycyjnym”, por. J.W. Reiss, Mala historia muzyki, Krakéw 1987, s. 169.

839 7. Zalewski, op.cit., s. 140.

840 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 18.

%1 Opinia wyrazona w Dzienniku Poznariskim, nr 22, 22.11.1938 r., cyt. za: A. Szeluto, Wyjgtki z krytyk
muzycznych, op.cit., s. 13-14; J. Kanski, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17.
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tworcy. Kassern jest przeciez zaskoczony tym, co ustyszatl, nie spodziewat si¢ po utworach
»stupeckiego notariusza” takiego w pei profesjonalnego poziomu, chociaz podkresla, jak
wielkie nadzieje wigzano z osobg Kompozytora w poczatkach XX wieku. Jego ocena
tworczosci Szeluty jest jednoznacznie pozytywna, nieprzystajaca do powszechnie
funkcjonujacego pogladu na nig. Niewatpliwie wokot postaci Kompozytora narosto juz
wowczas wiele niekorzystnych dla niego przekonan, co mialo zwigzek z pewnym jego
wykluczeniem. Kassern ocenia to jako niesprawiedliwy sad, nie poparty racjonalnymi
przestankami. Zyczenie zaprezentowane przez niego w ostatnim cytowanym zdaniu
niestety nie spehito si¢®*%.

Podobnie pozytywne zdanie wyrazal po koncertach kompozytorskich ,,stupeckiego
notariusza” Stefan Poradowski. W przytaczanych we wczesniejszych cze$ciach pracy
fragmentach wskazywal m.in. na nieprzecigtne walory melodyczne®”. W opinii
muzykologa warto§¢ kompozycji Szeluty jest na tyle znaczaca, by jego dziela zostaty
wpisane w repertuar instytucji muzycznych. Inny recenzent wskazuje na ,,gruntowng
wiedzg kompozytora”, jego ,techniczne wiadomosci”, profesjonalizm i dobre rzemiosto®*.
Powyzsze opinie zachowaty swojg aktualnos$¢, obecne analizy dziet Szeluty pozwalajg na
sformutowanie podobnych wnioskow.

Krytykiem, ktory w latach 30-tych formulowat pejoratywne sady o tworczosci
Szeluty byl Jerzy Korab. W cytowanej juz wczes$niej wypowiedzi o poemacie Cyrano de
Bergerac warte podkreslenia jest jedno zdanie: ,,zal mysle¢, jak zle warunki moga
zniszczy¢ talent”. ,,Zte warunki” utozsamia on z ,,zagubieniem si¢ w odmetach prowincji”,
a zatem zboczeniem z nurtu muzyki $wiatowej, niepodgzaniem juz za nowymi
europejskimi zdobyczami, lecz ,,obnizenie lotow” do prowincjonalnego poziomu®. W
opinii Koraba muzyka Szeluty nie zasluguje na miano europejskiej, nie urasta do takiego
poziomu. Ocena ta stoi w wyraznej sprzecznos$ci ze stanowiskiem Kasserna. Sad Koraba

wynika¢ moze z dysonansu pomiedzy jego oczekiwaniami a stylistyka muzyczng w jakiej

%2 W innej, przytaczanej wezesniej, recenzji Kassern, odnoszac si¢ do Sonaty wiolonczelowej op.9, wylicza
zalety muzyki Szeluty: ,,Smialoéé techniki oparta na mocnym formalnym podtozu, doskonata robota
fachowo-techniczna i wzorowo majsterski sposob operowania polifonig zapewnia i dzisiaj jeszcze temu
dzielu jedno z czotowych miejsc w polskiej muzycznej literaturze”, por. opinia wyrazona w Dzienniku
Poznanskim w 1938 r., cyt. za: A. Szeluto, Wyjqtki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 15; J. Kanski, Apolinary
Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 16-17. Wypowiedz ta stoi w opozycji wzglegdem wczesniej cytowanych,
zarzucajacych utworom Szeluty nieaktualno$¢, nieuwzglednianie wspotczesnych trendow.

¥ W Dzienniku Porannym z 9 listopada 1938 roku Poradowski wskazywal na ,szczerg i prawdziwa
melodyjnos¢” (jest wigc kolejnym krytykiem wskazujagcym na ten aspekt u Szeluty), ,,wdzigczng partie
fortepianu” w I Koncercie fortepianowym H-dur. Swoja recenzje zakonczyt konkluzja: ,,bytoby pozadanym,
aby nasi pianiéci zainteresowali si¢ koncertem Szeluty”, por. A. Szeluto, Wyjqtki z krytyk muzycznych, op.cit.,
s. 14; We wczesniejszej wypowiedzi z 28 kwietnia 1938 r. Poradowski nazywa Szelutg ,,wybitnym
kompozytorem”, a jego Sonate wiolonczelowg F-dur ,pigkng” 1 ,,powazng”, por. ibidem, s. 15.

844 7 Kuriera Porannego nr 43 z 1938 ., por. A. Szeluto, Wyjqtki z krytyk muzycznych, op.cit., s. 14.

85 Muzyka Polska” (1938), s. 8, cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 23.
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Szeluto si¢ obracat. Krytyk obserwujacy poczynania miodopolskiego kompozytora w
pierwszych latach XX wieku spodziewat si¢ zapewne dalszego rozwoju w tym kierunku,
podazania za najnowszymi pragdami muzycznymi. Tymczasem dzielo, do ktérego si¢ on
odnosi, utrzymane jest w nurcie neoromantycznym, wczesnostraussowskim, nie
wykraczajacym poza zdobycze XIX wieku.

Warto w tym miejscu dodaé, ze przez niewyedukowang muzycznie publiczno$¢
poznanskich koncertow kompozytorskich Szeluty jego dzieta czesto uznawane byly jednak

846
za ,trudne”, ,mato przystgpne”

. W tym kontek$cie idea Szeluty pisania utworow
zrozumiatych dla szerokich rzeszy spofeczenstwa zawiodla. Jest to zatem kolejny
argument $wiadczacy o niezupeilnej przystawalnosci gloszonych przez Kompozytora
pogladow do jego muzyki.

Dzieje zycia Szeluty pokazuja, ze jego zaangazowanie w prace kompozytorska byto
wieksze, niz przeciwnosci losu jakich doswiadczal, w tym ignorowanie tego co robil badz
nieprzychylny odbiér. Swiadczy to o silnym charakterze Kompozytora, jego niewzruszonej
postawie, olbrzymiej wewnetrznej motywacji, niezaleznosci od aprobaty spotecznej. Sam
byl chyba §wiadom 1 pogodzit si¢ z tym, ze do konca zycia moze juz nie zazna¢ chwaly,
czy cho¢by nawet dostrzezenia jego osoby 1 twdrczosci: ,,jestem, niestety, za malo znanym
kompozytorem, uprawiajagcym swoj fach z zamilowania w kompozycji w ukryciu niemal,

. . 4
nikomu nie potrzebny”*"’

— pisat Chybinskiemu 15 lutego 1934 r. W innym liscie
zaznaczyt: ,,pragne wszystko wyda¢, co skomponowalem, a u nas przecie nie ma polskich
wydawnictw, wigc jedyny ratunek: wlasny naklad, niezalezny od tego, czy kupuja, czy nie,
czy jest to dochod, czy strata. Praca dla idei 1 wydawanie dla idei. (...) Pieniagdze na naktad
swa wlasna praca, niezbyt tatwa, zdobywam™*®. Te, jak i inne zapiski sugeruja, ze $ciezka
prawnicza nie byla jego powolaniem, lecz jedynie zrodlem zarobkowania. Mozna by
postawi¢ w tym miejscu pytanie retoryczne: czym bylo dla niego komponowanie? Majac
64 lata Szeluto zdobyl si¢ na gorzka refleksje w liscie do Chybinskiego: ,,jedno tylko si¢
nie zmienito: komponowalem wiele, moze za wiele i nic z tego nie mam™**. Mimo to
wcigz tworzyt kolejne dzieta. Jakg wiec funkcje pehit akt tworczy w jego zyciu? Losy
kompozytorskie Szeluty trafnie okreslita jego siostrzenica, mowigc ze muzyka byla dla

95850

niego ,,przeznaczeniem”, ale tez ,,cigzkim jarzmem” ", a zatem czyms$, czemu przez cale

#6 Taka opinie wygtasza m.in. Helena Andrzejewska, w: Ibidem, s. 72, czy Maria Skibinska, por. rozmowa z
Marig Skibinska, op.cit.

7 K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do Adolfa Chybirskiego, op.cit., s. 57.

8 1dem, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 15.

849 7 listu do Adolfa Chybifiskiego z 14 lipca 1948 roku, cyt. za: K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego
Szeluty do Adolfa Chybinskiego, op.cit., s. 61.

830 M. Pawtowska-Popescu, op.cit., s. 51-52.
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zycie si¢ poswigcal, co stanowito gléwny obszar jego aktywnos$ci, a zarazem nie wigzato

si¢ ze splendorem, lecz byto okupione cierpieniem.

4.2. Tworczo$¢ Szeluty wobec muzyKki jego czasow

Na przestrzeni lat przypadajacych na wyszczegolniony tutaj srodkowy okres w
tworczosci Apolinarego Szeluty powstal caly szereg europejskich arcydziel muzycznych,
wielokrotnie o nowatorskim charakterze. Wsrod nich znalazly si¢ takie kompozycje, jak
odznaczajace si¢ cechami neoklasycznymi: oba Koncerty skrzypcowe, Koncerty
fortepianowe nr 3-5 (1921-1932) 1 Symfonie S. Prokofiewa; bliskie im stylistycznie, z
jeszcze silniej uwydatnionymi elementami witalistycznymi: balet Cudowny mandaryn
(1924), Koncerty fortepianowe nr 2-3 (1931-1945), Muzyka na smyczki, perkusje i czeleste
(1936) oraz Koncert na orkiestre (1943) B. Bartoka; nasycone cechami
impresjonistycznymi 1 neoklasycznymi oba Koncerty fortepianowe (1930-1931) M.
Ravela; ekspresjonistyczng opere¢ Wozzeck (1922) oraz dodekafoniczng Lulu (1935) 1
roOwniez opierajacy si¢ na technice 12-tonowej Koncert skrzypcowy ,,Pamieci Aniola”™
(1935) A. Berga; czy tez stanowigce wyraz poszukiwan innych sposobow organizowania
materialu muzycznego: Kwartet na koniec czasu (1941), fortepianowy poliptyk 20
Spojrzen na Dziecigtko Jezus (1944) oraz Symfonia Turangalila (1948) O. Messiaena. R.
Strauss wcigz zachwycatl swymi operami, utrzymanymi w réznych konwencjach, czego
przyktadem klasycyzujaca Ariadna na Naxos (1916) oraz bardziej awangardowa Kobieta
bez cienia (1917), C. Orff w kantacie Carmina Burana (1936) dat wyraz fascynacji sztuka
sredniowiecza, za§ D. Szostakowicz, bedacy juz wowczas tworcg Symfonii nr 1-9 (1924-
1945), jak 1 opery Lady Macbeth mscenskiego powiatu (1932) ujawnil swdj wysoce
indywidualny styl bedacy polaczeniem niezwykltej emocjonalnosci 1 nowoczesnosci
brzmieniowej z szacunkiem dla tradycji. Na polskim gruncie muzycznym szczegdlnie
mocno zaznaczyly si¢ ukazujace ewolucje jezyka dzwigkowego ich tworcy oraz
odmienno$¢ zrddet inspiracji, kompozycje K. Szymanowskiego: Mity na skrzypce 1
fortepian (1915), I Koncert skrzypcowy (1916), Symfonie nr: 111 (1916) 1 IV (1932), opera
Krol Roger (1924) oraz Stabat Mater (1926). Widoczna jest tutaj wielo$¢ ukierunkowan,
roznorodnos¢ nurtow stylistycznych.

Trudno by jednak do ktorego$ z nowoczesnych kierunkéw muzycznych odnies¢
dojrzala tworczos¢ A. Szeluty. Wprawdzie mozna w niej odnalez¢ pewne cechy wspolne z
zalozeniami neoklasycyzmu, nie wynikaja one jednak, jak w przypadku tego kierunku, z

siegniecia do tradycyjnych form i postlugiwania si¢ nimi za pomocg nowoczesnych
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srodkow, lecz z silnego zakorzenienia w tradycji. Mozna stwierdzi¢, ze styl Szeluty nie jest
blizszy neoklasycyzmowi niz tworczos¢ urodzonego przeszio 50 lat wczesniej J. Brahmsa,
reprezentujacego klasycyzujacy nurt w romantyzmie®'. Z kolei obecne u Szeluty elementy
witalistyczne oraz impresjonistyczne dotycza raczej ograniczonej ilosci dziel, cho¢ w
przypadku niektérych z nich (jak np. w Preludiach ,,Pory Roku’) sa do$¢ silnie
uwydatnione. Znamiennym jest, ze Kompozytor w swoich wypowiedziach odcinat si¢ od

impresjonizmu, okreslajac te stylistyke jako .,obca naszej kulturze™

. Niektore z jego
dziet ujawniajg rowniez ekspresjonistyczng emocjonalno$¢. Nie dzieje si¢ to jednak na taka
skale, jak w przypadku wczesnego dorobku. Najczesciej tworczos¢ z dojrzatego okresu
wpisuje si¢ w zalozenia neoromantyzmu. Nie spotkamy natomiast u Szeluty przejawow
zainteresowania dodekafonig, modalnoscig, alternatywnymi wobec tonalnos$ci sposobami
organizacji materiatlu muzycznego. Mozna zakfadaé, ze istnieja pewne cechy wspdlne
laczace muzyke Szeluty i Szostakowicza. Z pewno$cia beda to emocjonalno$é®™ oraz
zakorzenienie w tradycji.

W przypadku Szeluty 1 Szymanowskiego zas$, cho¢ na wcze$niejszym etapie
zwiazki wydawaly si¢ dos$¢ istotne (obejmujac zakorzenienie w estetyce neoromantycznej,
rozbudowang chromatyke, dazenie do rozluZnienia zwigzkow tonalnych), z czasem ulegly
catkowitemu ostabieniu. Dojrzalg twoérczos¢ obu kompozytorow 1facza chyba jedynie
fascynacja folklorem oraz tworczo$cig Chopina — realizujace si¢ jednak na zupehie rozne
sposoby. Szeluto w zasadzie rownolegle z Szymanowskim zaczal komponowaé¢ mazurki 1
polonezy. Podejscie obu kompozytorow do realizacji nurtu narodowego bylo jednak
niemal pod kazdym wzgledem odmienne. Celem Szymanowskiego bylo stworzenie
nowego jezyka muzycznego w odwolaniu do rdzenia ludowosci z jej charakterystycznymi
skalami dzwigkowymi (ktorej naturalna modalno$¢ przeobraza si¢ w nowoczesne
polaczenia harmoniczne), Szeluto za§ koncentrowat si¢ na powielaniu bardziej wtornych
elementow  folkloru, jak charakterystycznego idiomu tanecznego, warstwy
metrorytmicznej®>*, nie wykazywatl za§ wiekszego zainteresowania innymi skalami niz
dur-moll. Stad tez Szymanowski, w przeciwienstwie do Szeluty, w swoich utworach nie

wprowadza cytatow melodii ludowych, lecz jedynie nawigzuje do pewnych elementow

melodyki. Szymanowski postulowal otwarcie si¢ na nowe zdobycze europejskie 1

%51 Notabene Brahms, w przeciwiefistwie do Szeluty, siggat po formy barokowe, to jego w wickszej mierze
mozna zatem uzna¢ za neoklasyka.

832 A. Szeluto, Zyciorys, 1947 ., op.cit., s. 9.

833 Aczkolwiek emocjonalno$é u kazdego z tych kompozytorow wyrazana jest w inny sposob, wigze si¢ z
odmiennymi stanami i wynika z réznej historii zyciowej i realidow spotecznych, w jakich dane im bylo
tworzy¢.

854 Szeluto nie siegat jednak tak gleboko do rdzenia rytméw ludowych, jak Strawinski, ukazujacy ich
surowos$¢ np. w Swiecie wiosny.
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Swiatowe, co rozszerzalo horyzonty $wiadomosci, dawalo wolno$¢ wyboru oraz
mozliwo$¢ doskonalenia rzemiosta kompozytorskiego. Argumentowal on, ze skoro
muzyka polska wyrasta z europejskiej, to ,polsko$¢” nie oznacza zaprzeczenia
,europejskosci”, lecz jako inna jako$¢ moze ja wzbogacic®. Szeluto opowiadal sig
natomiast za hermetyczno$cig, stanowigcg gwarancj¢ obrony przed ,,wptywami obcych” 1
zachowania tozsamosci narodowej®>°. Obaj kompozytorzy w kraficowo odmienny sposéb
odczytali zatem cytowane juz witkiewiczowskie pozegnanie. Ponadto Szeluto funkcje
kompozytora rozumial jako misje, opowiadal si¢ za shizebng rolg muzyki wobec
spoleczenstwa, Szymanowski za$ twierdzil, Zze odzyskanie niepodleglosci zwalnia tworce z
obowigzku patriotycznego, poniewaz aktualna ,polsko$¢” jest inna niz dotychczas,
bowiem ,wolna”, nie powinna by¢ zatem warunkowana ,w niewoli zrodzonym
tradycjonalizmem”®’. W tworczoéci obu kompozytoréw w odmienny sposob zaznaczyly
si¢ roOwniez inspiracje chopinowskie. Szeluto starat si¢ nasladowaé i1 rozwija¢ jezyk
muzyczny Chopina, podczas gdy Szymanowski przyjat jego idee zachowania ,rasowej
odrebno$ci” i dazenia do utrzymania ,,najwyzszego poziomu kultury europejskiej”**®.
Oprocz wyzej wymienionych dziet 1 tworcoOw, na interesujacy nas czas przypada
jednak réwniez dzialalno$¢ szeregu innych kompozytoréw i1 powstanie innych arcydziet.
W tej grupie wskazac¢ nalezy postac¢ J. Sibeliusa 1 pochodzace z tamtych lat Symfonie nr V-
VII (1915-1924), Planety G. Holsta (1917), Koncert wiolonczelowy E. Elgara (1919),
kompozycje S. Rachmaninowa: Rapsodi¢ na temat Paganiniego (1934), Il Symfonie
(1936) 1 Tance symfoniczne (1940), Concierto de Aranjuez J. Rodrigo (1939), Koncert
skrzypcowy E. W. Korngolda (1945), Cztery Ostatnie Piesni R. Straussa (1948), czy tez
dzieta symfoniczne R. Vaughana Williamsa 1 W. Waltona. Bez watpienia sg to
kompozycje, ktore uznane zostaly za wybitne 1 zyskaly sobie poczesne miejsce w
literaturze muzycznej, a mimo to trudno by doszukiwaé si¢ w nich nowatorstwa.
Znakomita wigkszo$¢ wyzej wymienionych to utwory wpisujace si¢ w stylistyke
neoromantyczng, nie nawigzujace do aktualnych nurtow europejskich. Pod pewnymi
wzgledami mozna uzna¢ je za konserwatywne, zakorzenione w tradycji, trudno jednak

mowi¢ o wstecznictwie. Wydaje sie, ze w tym kontek$cie nalezaloby zatem osadzi¢

85 K. Szymanowski, Opuszcze skalny mdj szaniec..., ,,Rzeczpospolita” (1923), nr 6, w: K. Szymanowski,
Pisma, op.cit.,, s. 84; Stanowisko Szymanowskiego wydaje si¢ by¢ podobne do idei m.in. Bartoka i
Strawinskiego, rowniez nawigzujacych do folkloru, lecz wyznaczajacych najwyzszy poziom owczesnej
muzyki europejskie;.

#36 Pod tym wzgledem poglady Szeluty bliskie byty ideom L.M. Rogowskiego, wyrazanym w publikowanych
artykutach, por. E. Wojtowicz, Ludomir Michat Rogowski. Sylwetka zycia i tworczosci, Krakoéw 2009, s. 351-
380.

7 Tbidem.

88K, Szymanowski, Fryderyk Chopin, ,,Skamander” (1923), z. 28, w: K. Szymanowski, Pisma, op.cit., s. 98.
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tworczos¢ A. Szeluty. Analizujac poszczegolne jego kompozycje zwracaliSmy nawet
uwage na konkretne zbieznosci z dzietami E.W. Korngolda (poemat symfoniczny Cyrano
de Bergerac) oraz R. Straussa (tworczo$¢ symfoniczna). Stabiej dotychczas akcentowane
w dysertacji, cho¢ rowniez niewatpliwie istotne, sg zwigzki z muzyka J. Sibeliusa,
obejmujace ,,melancholijng” nastrojowos$¢ niektorych utwordéw, skfonnos$¢ do ciemnych
barw, jak réwniez zauwazane w tworczosci kameralnej Szeluty czgste postugiwanie si¢
szerokg rozpigtoscig rejestrow w partiach poszczegdlnych instrumentow. Z kolei Koncert
skrzypcowy A-dur op.98 pod wzgledem stylistyki brzmieniowej 1 sSrodkow harmonicznych
wykazuje najwigksze podobienstwa do analogicznej kompozycji L. Rézyckiego. Zreszta
sciezki tworcze Szeluty 1 Rézyckiego rowniez ujawniajg istotne pokrewienstwa: obaj
kompozytorzy we wczesnym okresie odznaczali si¢ nowatorstwem, uwazani byli za
,wywrotowcow”, jednak z czasem uproscili stosowane srodki, w efekcie tez zaden z nich
nie wyszedl poza nurt neoromantyczny. Obecne u obojga nawigzania do aktualnych
nurtéw europejskich sg lewie aluzyjne.

Mozna uznaé, ze jesli celem kompozytorow miodopolskich bylo szukanie zrodet
inspiracji w postepowych nurtach Wschodu 1 Zachodu (zwlaszcza z postwagnerowskiego
kregu austro-niemieckiego) dla wypracowania wlasnego nowoczesnego jezyka
dzwickowego, to Szeluto w swojej wezesnej tworczosci w petni go osiggnal, a w dojrzalej
poniekad wykorzystat jako medium realizacji idiomu narodowego.

Muzyka dojrzatego Szeluty jest emocjonalna w sposéb, ktory wyrasta z estetyki
romantyzmu. Sam Kompozytor duzg wage przywigzywat tez do obrazowosci, chetnie
siegal przy tym po programowe tytuly. Implikuje to pewien konserwatywny rys jego
tworczosci, nie oznacza jednak, ze jest ona pozbawiona elementow oryginalnosci.
Przyktad stanowi¢ moze interesujace potraktowanie idiomu polonezowego w Czterech
Polonezach ,,Pory Roku” op.58, bedace zaprzeczeniem wtdérnosci 1 biernego
nasladownictwa®’.

,Romantyczng” cecha muzyki Szeluty jest takze jej narodowos¢, glebokie
osadzenie w polskiej kulturze muzycznej, co z drugiej strony wigza¢ si¢ moze z pewna
nieprzystawalnoscig do trendow europejskich. Uwidacznia si¢ to zwlaszcza w twdrczosci
operowej, gdzie autor Kaliny podaza S$ciezka moniuszkowska 1 wpisuje si¢ w model,
wedhug ktorego zwyklo si¢ komponowac polskie opery w pierwszych dekadach XX wieku,

a co znajduje odzwierciedlenie w dzielach m.in. Grossmana, Hertza, Jareckiego,

%59 Warto wspomnie¢ stowa Wiktora Zina (1925-2007) wypowiedziane w jednym z felietonéw radiowych
(,,Bez pidrka i wegla”) dla Programu Drugiego Polskiego Radia: ,,Nowoczesno$¢ w sztuce zaczyna si¢ tam
gdzie konczy si¢ nasladownictwo”. W tym konteksécie A. Szeluto w swoich Polonezach ,,Pory Roku” jest
tworcg nowoczesnym.
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Noskowskiego, Paderewskiego, Statkowskiego oraz Zelenskiego. Przyjmujac typologie
Zofii Helman, ujmujacej tworczos¢ muzyczng lat 1918-1950 w ramach trzech kluczowych
stylow, tj. ekspresjonizmu, neoklasycyzmu i nurtu folklorystyczno-narodowego™®,
dojrzaly dorobek Szeluty nalezatoby okresli¢ jako folklorystyczno-narodowy, opierajacy
si¢ jednakze na kanonach postromantycznych. W tym kontek$cie pewng ciekawostke
stanowi¢ moze Msza H-dur ,,Polska” op.34 na dwuglosowy chor zenski i1 organy. Cho¢
pod wzgledem stylistycznym nie wykracza ona poza zdobycze pdznoromantyczne, pod
wzgledem niewielkiej obsady Szeluto wpisuje si¢ w nurt mszalny majacy swoich
przedstawicieli w osobach m.in. Rossiniego, Liszta, Dvotéka, Fauré’ego, a w XX wieku —
Strawinskiego, czy Martinti (Msza polowa z 1939 r.). Warto zaznaczy¢, ze w latach
miedzywojennych na polskim gruncie kulturowym kameralne msze tworzyli J.A.
Maklakiewicz (Msza Swietokrzyska na chor i organy z 1932 r.), T. Szeligowski (Msza
tacinska na chor 1 organy z 1932 r.), K. Witkomirski (Msza uroczysta na solistow, chor 1
organy z 1936 r.), czy tez F. Nowowiejski (Messe Stella Maris na chor 1 organy z 1937
1.)*®!. Zastanawiajacym wydaje sie, dlaczego Szeluto nie wykorzystal w sposob peniejszy
tematu 1 idiomu narodowosci, niz tylko czynigc Credo stylizacja poloneza. Przeciez mogt
wprowadzi¢ jezyk polski, czy nawet staropolski, za§ w warstwie harmonicznej
wykorzysta¢ modalno$¢, jako ze sam wczesniej opowiadal si¢ za nawigzywaniem do
,starodawnych dzwickow hejnatu rycerskiego™®.

Sposréd uprawianych przez Szelute gatunkow muzycznych na czoto wysuwajg si¢
utwory fortepianowe oraz piesni. Zaznacza si¢ przy tym miedzy nimi wiele zbieznosci.
Zarbwno w jednych, jak 1 drugich mamy niejednokrotnie do czynienia z probami
wylamania si¢ z ram tonalnych dur-moll, silnym schromatyzowaniem. Dotyczy to
zwlaszcza wcezesnych piesni, lecz obecne jest rowniez wsrod dojrzatych. Liryka wokalna
Szeluty zwraca uwage rozbudowang, dopracowang, wrecz samodzielng partig fortepianu,
rzadko stanowigca jedynie ,,akompaniament”. Wzgledem linii wokalnej jest ona
rownorzedna, co zbliza Szelute do Szymanowskiego. Bywa, ze kazdej partit Kompozytor
nadaje inng tonacj¢, co w polaczeniu tworzy gesty harmoniczny splot. Mozna zatem
wysnu¢ wniosek, ze w piesniach opieral si¢ Szeluto na podobnym wzorcu, co w przypadku
utworow fortepianowych, traktujgc liryke wokalng jako wzbogacong o dodatkowy glos

muzyke fortepianowa™®. Partia wokalna czesto ma charakter deklamacyijny, wykazujac

860 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 144-145.
86! K. Baculewski, Ite missa est. Msze muzyczne w XX wieku, ,Klasyka” (1998), nr 3, s. 22-27.
862 11.:

Ibidem.
%3 Badajac piesni Szeluty z okresu 1907-1938, Wioletta Wolska pod wzgledem lirycznego charakteru
warstwy melodycznej i sposobu operowania harmonika, poréwnuje je z analogicznymi utworami Chopina. Z
jednej strony muzykolog wskazuje na ich silne zakorzenienie w tradycji, mowi o fascynacji kompozytora
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zbieznos$ci z estetyka Hugona Wolfa. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze mimo iz wiele sposrod
nich odznacza si¢ stylistykg zblizong do ,,nowatorskich” wczesnych utworow, w tym
konteks$cie historycznym 1 powstajacej] wowcezas w Europie muzyki, nie nalezag one do
awangardy. Podobnie jak dziela fortepianowe, tak i piesni nawigzuja jednak rowniez do
nurtéw stylistycznych wczesniejszych epok, w tym wezesnoromantycznego.

W pewnym uproszczeniu, dojrzatg tworczos¢ A. Szeluty podzieli¢ mozna na dwie
grupy. Do pierwszej zaliczy¢ nalezy dziela, w ktorych Kompozytor stara si¢ operowac
jezykiem wypracowanym w okresie mlodopolskim, w sposob kunsztowny ksztattuje
poszczegbdlne elementy muzyczne, stylistycznie osadzony jest w neoromantyzmie, cho¢
niejednokrotnie zwraca si¢ ku ekspresjonizmowi, impresjonizmowi, czy witalizmowi. W
innych za§ utworach Szeluto upraszcza stosowane Srodki, ograniczajac je do zdobyczy
romantycznych 1. potowy XIX wieku, sprowadza si¢ do powielania pewnych idiomow
(jak np. chopinowskiego mazurka), rezygnuje z tworczych poszukiwan (jeden
obowigzujacy model orkiestracji). Ta widoczna polaryzacja sprawia, ze trudno o
jednoznaczng ocen¢ dorobku kompozytorskiego Szeluty pochodzacego z dojrzatego
okresu.

Pojawia si¢ rowniez problem niekompletnosci, braku staran o nadanie muzyce
ostatecznego ksztaltu, pozostawianie dziet w formie nieukonczonej, najczescie]
niezinstrumentowanych. Na znaczng skalg dotyczyl on bedzie i1 szczegdlnie brzemienny
okaze si¢ na ostatnim etapie tworczosci, jednak juz tutaj w pewien sposob si¢ zaznaczyt.
Stad okreslajac spuscizne Szeluty, nalezaloby wpierw ustali¢, czy bierze si¢ pod uwage
wszystkie dzieta, czy tez jedynie te pozostawione w ostatecznym ksztalcie,
umozliwiajacym bezposrednie wykonanie. W drugim przypadku dorobek Szeluty nie
sprawia wrazenia tak wielkiego bogactwa, lecz za to, w wyniku pominigcia
niekompletnych zapisow, zyskuje jakosciowo, tym samym korzystnie przekladajac si¢ na
oceng jego wartosci. Zdaniem autora dysertacji, nalezatloby ograniczy¢ si¢ do kompletnych
dziet, pozostale za$ potraktowa¢ jako szkice, ktore, bez rzetelnej rekonstrukcji 1
uzupehnienia brakow, nie powinny by¢ traktowane jako autonomiczne kompozycje. Stad

nalezaloby uzna¢, ze dojrzaty dorobek Szeluty obejmuje, procz utworéw fortepianowych,

,wielkimi poprzednikami”, zwraca uwage na $cieranie si¢ stylu p6znego neoromantyzmu z ,realistycznym
nurtem nowej kultury”, z cigzeniem ku temu ostatniemu. Z drugiej za$ strony uzywa wobec nich okreslen:
,,postepowe”, ,,nowatorskie”. Zestawia je z piesniami Karlowicza, stwierdzajac, ze pod wzglgdem $miatosci
operowania harmonika, jak rowniez ujecia formy Szeluto ,,wyprzedza Kartowicza bardzo znacznie”. Wolska
swoje rozwazania konkluduje: ,,poza tym trudno jest znalez¢ analogie glebsze, bowiem piesni Szeluty trudno
przyréwnac¢ do innych”. Jest ona zatem kolejnym badaczem, potwierdzajacym owa ,,niezwyktos$c”, silny
indywidualizm muzyki shupeckiego notariusza, por. W. Wolska, Piesni solowe Apolinarego Szeluty, op.cit.,
s. 105-106.
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piesni, muzyki kameralnej, a takze Mszy: 16 Symfonii (nr 1-5, 7-17), 2 suity orkiestrowe, 3

poematy symfoniczne, 3 koncerty fortepianowe, koncert skrzypcowy oraz 4 opery.

Dojrzata tworczos¢ kompozytorska A. Szeluty trudno uja¢ w sposob jednoznaczny.
Obecna w niej réznorodnos¢ stylistyczna oraz dialektyka tradycji 1 nowoczesnos$ci sprawia,
ze zastosowanie wobec niej kategorii opisowych, odpowiadajacych ktéremu$§ z nurtow
XX-wiecznych, nie oddaje jej charakteru. Pomimo zauwazanych w tym okresie
konserwatywnych tendencji Szeluty, dorobku z tego etapu nie nalezy rozpatrywac
wylacznie jako regresu. Dopiero bowiem w omawianym okresie Kompozytor zmierza si¢ z
wickszymi formami, o wigkszej obsadzie, czego wczesniej nie czynil. Nadat takze nowe
znaczenie elementowi rytmu, w tworczy sposob zaczat wykorzystywac folklor 1 realizowac
idiom narodowo$ci w muzyce. Zaproponowane innowacje $wiadczg niewatpliwie o
rozwoju muzycznym Szeluty, dokonujacej si¢ ewolucji stylistycznej i przemianie j¢zyka

kompozytorskiego.
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ROZDZIAL V

OKRES POZNY TWORCZOSCI

Ostatni z etapoOw tworczosci Apolinarego Szeluty naznaczony byt opowiedzeniem si¢
Kompozytora za doktryng socrealizmu oraz gwaltownym spadkiem jego kondycji
psychicznej. Powstawaly woOwczas utwory wpisujace si¢ w estetyke realizmu
socjalistycznego, tworzone wedlug jednego wzorca, badz tez niekompletne zarysy,
najczesciej bezwartosciowe 1 nie nadajace si¢ do wykonania. Biorgc pod uwage te
argumenty nie bedziemy podejmowali szczegdlowych ich analiz. Punktem wyjscia do ich
omowienia bedzie tlo historyczne 1 kulturowe epoki. Zarysowane zostang zrodla inspiracji
1 gatunki muzyczne oraz jezyk kompozytorski, jakim Szeluto wowczas si¢ postugiwal. W
konkluzji podejmiemy probe oceny jego tworczosci z tego okresu 1 wskazemy jej miejsce

w muzyce europejskie;.
1. Konteksty poznej tworczosci Szeluty

Wskazujac na konteksty tworczosci A. Szeluty naswietlimy najpierw jego postawe
wobec dokonujacej si¢ przemiany w sztuce 1 mys$li naukowej tego czasu oraz omowimy

zrodla, ktore zainspirowaty powstanie konkretnych utworow.
1.1. Postawa Szeluty wobec zachodzacych przemian w mysli i sztuce

Doswiadczenia Il wojny §wiatowej odcisnety silne pigtno 1 wymagaty wypracowania
nowych systeméw moralnych oraz innego spojrzenia na natur¢ czlowieka. Pojawiaty sie
liczne pytania o sens, m.in. sformulowane przez filozofa Theodora W. Adorno (1903-
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1969): ,,Czy po Os$wigcimiu mozna jeszcze zy¢, i czy wolno zy¢, jesli kto$ przypadkiem

. L, e . . . , 4
uniknat swego losu, a wlasciwie musialby zgina¢?”*®

. Podobne rozwazania przeniknety do
literatury 1 poezji. Na polskim gruncie przyktadem sg wiersze Czestawa Mitosza (1911-
2004) oraz Tadeusza Rozewicza (1921-2014)*% z przetomu lat 40. i 50. W wielu utworach
podejmowano problemy etyczne, dylematy moralne, kondycji ludzkosci, motyw walki
dobra ze zlem, czgsto rozumianych w sposob relatywistyczny. PowieSciami wpisujagcymi
si¢ w ten nurt byty: Wladca much (1954) Williama Goldinga (1911-1993), Lolita (1955)
Vladimira Nabokova (1899-1977), Doktor Zywago (1957) Borisa Pasternaka (1890-1960),
Blaszany bebenek (1959) Giintera Grassa (1927-2015), Mechaniczna pomarancza (1962)
Anthony’ego Burgessa (1917-1993), Jeden dzien Iwana Denisowicza (1963) Aleksandra I.
Sotzenicyna (1918-2008), Kocia kolyska (1963) Kurta Vonneguta (1922-2007), czy tez,
wydana juz po $mierci Szeluty, Sto lat samotnosci (1967) Gabriela Garcii Marqueza
(1928-2014). O krzywdach, potrzebie zemsty i konfliktach moralnych traktuje takze
tragikomedia Wizyta starszej pani (1956) Friedricha Diirrenmatta (1921-1990). Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze w tym czasie sztuka stanowita swego rodzaju katharsis po
traumatycznych doswiadczeniach jednostek 1 narodow.

Polska po zakofhczeniu wojny znalazta si¢ w strefie wplywow Zwigzku
Radzieckiego. Wigzalo si¢ to z konieczno$cia podporzadkowania si¢ odgdrnym
ustaleniom, w tym dotyczacym obowigzujacej estetyki. Kluczowy pod tym wzgledem
okazal si¢ rok 1949. W muzyce na ten czas przypadt zjazd kompozytorow i artystow w
Lagowie, gdzie proklamowano idee realizmu socjalistycznego, dokonujac podziatu na
muzyke realistyczng 1 formalistyczng, kazdej grupie nadajac a priori warto$ciujgca oceng.
Podobne przeobrazenia zachodzily tez na gruncie innych dziedzin sztuki. Za estetyka
socrealizmu oficjalnie opowiedziano si¢ podczas zjazdu Zwigzku Zawodowego Literatow
Polskich w Szczecinie w styczniu 1949 r. Analogicznie mialo miejsce podczas zebran

plastykéw w Nieborowie, czy filmowcow w Wisle®

. Na najblizszych kilka lat w Polsce
realizm socjalistyczny stal si¢ zatem doktryng obowigzujaca na wszystkich polach kultury.
Nalezy zaznaczy¢, ze przyjecie zalozen socrealizmu wynikato nie tylko z uleglosci, lecz

takze swoistej tgsknoty spoleczenstwa, w tym tworcow, za przekazami optymistycznymi,

864 E. Coreth i in., Filozofia XX wieku, Kety 2004, s. 117.

%635 Notabene w swoich dzietach dramatycznych (np. Kartoteka, wyd. 1960 r.) Rozewicz dat wyraz kryzysowi
warto$ci zwigzanych ze sztukg. Ostatnie dziela Apolinarego Szeluty, ktorych ksztalt w duzej mierze
wyznaczal uzytkowy charakter, jak rowniez coraz bardziej stabngca kondycja psychiczna Kompozytora, w
pewnej mierze stanowig jaskrawg egzemplifikacje tego kryzysu. W tym kontek$cie mozna by sparafrazowaé
cytowane juz pytanie retoryczne postawione przez Th. Adorno’a: czy po tragediach osobistych zwigzanych z
czasem wojen mozna jeszcze tworzy¢ i czy wolno tworzyé, ,.jesli kto§ przypadkiem uniknat swego losu, a
wlasciwie musialtby zging¢?”, cyt. za: E. Coreth i in., op.cit., s. 117.

866 K. Baculewski, Wspélczesnosé 1939-1974, s. 18.

268



budujacymi, dajagcymi nadziej¢ po trudnych wydarzeniach II wojny $wiatowej. Estetyka
realizmu socjalistycznego stanowila tez swego rodzaju przeciwwage dla przesigknigtej
tre§ciami patriotycznymi 1 batalistycznymi sztuki powstajacej w okresie wojny. Znaczaca
ingerencja panstwa zachodzita rOwniez w obszarze nauki 1 filozofii, gdzie szerzono mysl
marksistowsko-leninowska.

Pewne rozluznienie nastgpito w 1956 r., co bylo zwigzane z poczatkiem okresu
zwanego ,,Chruszczowska odwilzg”. Zbieglo si¢ to z organizacja I Miedzynarodowego
Festiwalu Muzyki Wspolczesnej ,,Warszawska Jesien”. Na polskie estrady zostaty
wprowadzone dziela reprezentujace S$wiatowg awangarde muzyczng, tym samym
rozszerzajac horyzonty rodzimym kompozytorom. Wielu tworcow przyswoilo sobie
najnowsze zdobycze europejskie, osiggajac mistrzowski poziom, o czym $wiadczg m.in.
laury zdobywane na renomowanych migdzynarodowych konkursach (np. pierwsze
nagrody dla W. Lutostawskiego za Muzyke Zalobng oraz dla T. Bairda za Cztery eseje
podczas Miedzynarodowej Trybuny Kompozytorow UNESCO w Paryzu w 1959 r., |
nagroda dla Bairda za Wariacje bez tematu na tym samym konkursie cztery lata pozniej).
Nalezy jednak zaznaczy¢, ze pomimo iz w innych krajach europejskich kompozytorzy
uznali $rodki neoklasycyzmu za wyczerpane 1 obrali odmienne drogi, w muzyce polskiej w
latach 50. kierunek ten wcigz miat duze znaczenie, bedac swego rodzaju ,,spd6zniong
reakcja” przeciwko stylistyce neoromantycznej*®’. Dopiero kolejna dekada obfitowala w
eksperymenty wyznaczajace nowe, nieznane dotad obszary (np. sonoryzm Pendereckiego,
czy Szalonka, muzyka elektroniczna Kotonskiego).

W literaturze tego czasu miaty miejsce debiuty mtodego pokolenia poetow i pisarzy:
Mirona Bialoszewskiego (1922-1983), Zbigniewa Herberta (1924-1998), Jerzego
Harasymowicza (1933-1999), Marka Htaski (1934-1969), Stanistawa Grochowiaka (1934-
1976), czy Ernesta Brylla (ur. 1935 r.). Podejmowano woéwczas proby literackiej
,ucieczki” od politycznie trudnej rzeczywistos$ci. Przykladem tego byly sztuka groteski,
ktorg uprawiali W. Gombrowicz 1 Stawomir Mrozek (1930-2013) oraz fantastyka naukowa
[Stanistaw Lem (1921-2006)]. Zachodnioeuropejskim pisarzem tworzacym fantastyke byt
z kolei John R. R. Tolkien (1892-1973), autor sagi Wiadca pierscieni (1955). Powstawaty
tez dzieta literackie bedace wyrazem niezgody na polityczne naciski 1 dyktature, jak
nalezaca do nurtu antyutopii powies¢ fantastyczna Rok 1984 G. Orwella (1949). Rozwijata
si¢ rowniez sztuka absurdu, ktorg uprawiali: Irlandczyk Samuel Beckett (1906-1989), autor
Czekajgc na Godota (1953) oraz Rumun Eugéne lonesco (1912-1994), tworca Zysej

spiewaczki (1950). W malarstwie 1 sztuce wyksztalcity si¢ takie kierunki, jak: majacy swe
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zrodla w konsumpcjonistycznej kulturze masowej pop-art, opierajacy si¢ na efektach
wizualnych op-art (optical art) zwany tez wizualizmem, czy minimalizm zaktadajacy
uproszczenie 1 ograniczenie wykorzystywanych srodkéw artystycznych. Kazdy z nich
mozna rozumie¢ jako reakcje wobec wczesniejszych nurtow, probe koncentracji na innych,
do tej pory marginalnie traktowanych, elementach lub $rodkach wyrazu, tj. przecietnym
odbiorcy, percepcji wzrokowej, badz prostocie przekazu.

W filozofii kontynuowano obszary badan podjete przed wojng. Rozwijata si¢ mysl
marksistowsko-leninowska, na kanwie ktérej powstawaly nowe kierunki i systemy.
Nawigzywali do niej rowniez filozofowie spoza kregu radzieckiego, jak Gyorgy Lukacs
(1885-1971), Ernst Bloch (1885-1977), czy Theodor W. Adorno (1903-1969). Szczegdlnie
istotne znaczenie zdaje si¢ mie¢ ostatni z wymienionych. Byl on réwniez estetykiem
muzyki, autorem traktatu Filozofia nowej muzyki (1949), gdzie przeciwstawit sobie
tworczos¢ Schoenberga 1 II Szkoly Wiedenskiej Strawinskiemu, zdecydowanie
opowiadajac si¢ za pierwsza, ktorg utozsamial z postepem. Pod tym wzgledem Szeluto
wyznawat przeciwne poglady, widzac w dodekafonicznych eksperymentach jedynie
przejéciowa mode”**®. Wedlug filozofii Adorno’a podstawa wszelkiej relacji jest wladza,
cywilizacja wyrasta bowiem z podporzadkowania sobie przez czlowieka przyrody. Adorno
podejmowat réwniez watek cierpienia, zwlaszcza w kontekscie obozow koncentracyjnych
oraz temat zbawienia®®.

Nadal rozwijata si¢ fenomenologia, majac za przedstawicieli m.in. Maurice’a
Merleau-Ponty (1908-1961) oraz Paula Ricoeura (1913-2005), egzystencjalizm, filozofia
humanistyczna 1 antropologia filozoficzna, filozofia chrzescijanska 1 neoscholastyka,
ontologia i semantyka, a takze filozofia analityczna®°. Nalezy jednak zaznaczyé, ze w
wielu przypadkach, co dotyczy zwlaszcza krajow Europy $rodkowej i1 wschodniej,
doktryny filozoficzne staly sie podporzadkowanymi polityce ideologiami®’'.
Réwnoczesnie poszerzaty si¢ horyzonty myslowe ludzkosci. W 1949 r. Albert Einstein
oglosil ogolng teorie grawitacji, w Stanach Zjednoczonych odkryto strukture DNA (1961),
a czlowiek po raz pierwszy znalazt si¢ w kosmosie (1961, Jurij Gagarin)®'>.

Po trudnych doswiadczeniach wojennych w Europie podejmowane byly tez dzialania
na rzecz pokoju o réznym zasiggu, jak powstanie NATO (1949), czy Radia Wolna Europa
(1952). W tym kontekscie Apolinary Szeluto wykazal si¢ postawg niezwykle

87 Ibidem, s. 215.

868 K. Winowicz, Tworczosé pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 47.
89 E. Coreth i in., op.cit., s. 115-126.

870 Ibidem.

YV T. Gadacz, Historia filozofii XX wieku, t. I, Nurty, Krakoéw 2009, s. 33.
872 K. Baculewski, Wspélczesnosé 1939-1974, op.cit., s. 27.
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zaangazowang, tworzac liczne utwory o tematyce pacyfistycznej, w tym Hymn Pokoju,
L’hymne de la Paix, czy Chanson de la Paix 1 starajac si¢ o ich miejsce w Polsce 1 na
swiecie. Odnosit si¢ takze do rozgrywajacych si¢ w Swiecie wydarzen, np. operami Ptak z
kosmosu op.355 1 Rakietowcy polecieli op.357 oddat hold radzieckim astronautom, przez
co zapewne pragnat uzyskac status wspotczesnego kompozytora-wieszcza.

W przeciwienstwie do wielu innych tworcow tamtych czaséw Szeluto w sposob
otwarty 1 jednoznaczny okreslit swoje przychylne, a wrecz poddancze stanowisko
wzgledem zalecen wladz 1 przynaleznos¢ ideowg. W liscie do A. Chybinskiego z
pazdziernika 1949 roku napisal: ,podporzadkowalem si¢ zarzadzeniom Ministerstwa
Kultury i pisze wiele muzyki ludowej”®”>. Kompozytor obral wiec nurt ,oficjalnie
obowigzujacy” od czasu zjazdu w Lagowie Lubuskim w sierpniu 1949 roku, rGwnoczesnie
rozwijajac swoje zainteresowania rodzimym folklorem. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w
przypadku Szeluty taka postawa nie wynikala jedynie z uleglosci, ale z glebokiego
przekonania o koniecznosci tworzenia zgodnie z tym, czego potrzebuje nardd, wyznawanej
przez siebie zasady utylitarnosci sztuki®’*. Szeluto byl $wiadom wlasnej pozycji —
odsunigtego na ubocze, zaleznego od innych, zdanego na taske tych, ktorzy ewentualnie
beda chcieli jego muzyke wykonywaé, wydawaé, shucha¢. Dat temu wyraz m.in. w
cytowanym liScie do Chybinskiego: ,,ulubione moje trzy koty $pig na tych nutach [dziet
Szeluty] 1 shuchajg czesto wykonania moich kompozycji, a ludzie niestety znacznie
czgéciej stuchaja Katzenjammermusik®” w salach koncertowych. Taka terazniejsza
rzeczywisto$¢™®. W podporzadkowaniu si¢ zarzadzeniom wiadz Kompozytor by¢ moze
widziat szans¢ na zaistnienie w Swiecie muzycznym. Problem ten trafnie ujal M. Gmys:
»Szeluto uwazal, Ze twodrca powinien zabiega¢ o pozyskanie szerokich kregow
odbiorczych. Ten w mlodos$ci skrystalizowany poglad Szeluty trafit na podatny grunt w
drugim okresie jego twoérczosci, a szczegolnie w trzecim, kiedy witadze PRL narzucaly

tworcom doktryne socrealizmu w sztuce™’’

. Ideowo wpisywal si¢ zatem Szeluto w
dominujace trendy swoich czasow, dostosowujac wlasny jezyk muzyczny do odgdrnych

ustalen 1 w ten sposob okreslajac swoja sluzebng pozycje kompozytora wobec

873 7 listu do Adolfa Chybinskiego z pazdziernika 1949 r., cyt. za: K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-
1966, op.cit., s. 26-27.

74 A. Kaminska-Rykowska formutuje teze, iz przyjecie przez Szelute postulowanej estetyki realizmu
socjalistycznego mogto by¢ takze uwarunkowane nadziejg na pomoc wladz w odnalezieniu syna, Jerzego,
ktory, de facto, zgingt w Katyniu, por. A. Kaminska-Rykowska, Piesni Apolinarego Szeluty w kregu Mlodej
Polski, op.cit., s. 54.

7 Trudno przethumaczy¢ to okreslenie w sposob dostowny na jezyk polski. Najblizszym znaczeniowo
odpowiednikiem bylaby fraza ,kocia muzyka”. Szeluto mial zapewne na mysli 6wczesng tworczosé
awangardowg wkraczajaca na polskie estrady.

876 K. Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 26-27.

77 M. Gmys, Apolinary Szeluto, op.cit., s. 242.
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spoleczenstwa. Nie uwzglednial jednak zachodzacych przemian estetycznych, nie byt
zainteresowany unowocze$nianiem wilasnego jezyka muzycznego. By¢ moze, dotknigty
osobistymi tragediami, w tym utratg najblizszej rodziny, wykazywal wzmozong potrzebg

pewnej statosci, porzadku, co dawata mu estetyka socrealizmu®’®.

1.2. Zréd!la inspiracji

Pomimo zakorzenienia podznego dorobku Apolinarego Szeluty w estetyce
socrealistycznej mozemy w nim odnalez¢ rdézne zrodla inspiracji. Niektore z nich sg
zbiezne z juz wczesniej ujawnianymi przez Kompozytora zainteresowaniami, co wskazuje
na pewien staly rys jego tworczosci.

Pierwszy istotny obszar fascynacji stanowi folklor. O ile w przypadku dojrzalej
tworczosci Szeluty wskazywaliSmy na zainteresowanie muzyka i kulturg innych, czesto
egzotycznych nacji, o tyle w tym okresie rzadko sigga on do bardziej odlegtych obszaréw,
koncentruje si¢ raczej na rodzimej ludowosci. W wielu swoich utworach Szeluto
wykorzystuje melodie ludowe pochodzace z okreslonych regionow, dokonuje ich
stylizacji. Nawigzywanie do folkloru stanowito dla niego réwniez medium realizacji
postulatow wiladz, nakazujacych tworzenie w nurcie socrealistycznym. To, co dla innych
kompozytorow taczylo si¢ z ,bezpiecznym azylem” (ludowos$¢ jako sposob realizacji
postulatow socrealizmu, ale przy tym unikanie dalej idacych zalozen stylistyki realizmu
socjalistycznego), dla Szeluty bylo Sciezkg urzeczywistnienia postulatow rzadowych.
Wykorzystywal on melodie in extenso 1 ich warianty, jak tez upraszczal srodki
kompozytorskie, a przez to ,uprzystepnial” dzieta dla jak najszerszych kregow
spoteczenstwa.

Na lata 1949-1951 przypada szczegdlne zainteresowanie Szeluty Kurpiami.
Wyrazem tego s3: fortepianowy Mazur kurpiowski op.164, 18 Symfonia ,,Kurpiowska”
op.210, suita na glos 1 orkiestr¢ W puszczy kurpiowskiej op.211, Suita kurpiowska nr 1
op.212 na skrzypce 1 fortepian, Suita kurpiowska nr 2 op.213 na kwartet smyczkowy oraz
Piesni kurpiowskie op.214 na glos z fortepianem. Wazny obszar inspiracji ludowych
stanowi rowniez folklor goralski. W tej grupie wskaza¢ nalezy: suit¢ — improwizacj¢ na
tematy ludowe na orkiestre 1 glos solowy Na Podhalu — w Tatrach op.154, 21 Symfonie
., Podhalariskq” op.230°"°, II Kwartet smyczkowy D-dur , Tatrzariski” op.232, a takze

878 Dla wielu kompozytorow polskich, ktorzy przezyli Il wojne $wiatowa, taka role penit styl neoklasyczny.

879 Kompozytor dedykowat ja Adolfowi Chybinskiemu z okazji uroczystoéci nadania mu tytutu doktora
honoris causa przez Uniwersytet Poznanski, 16 czerwca 1951 r. Dzieto sktada si¢ z nastgpujacych czesci: 1
Sabalowa; 11 Ozwodna Zakopianska Bartka Obrochty; 11 Krzesany Szaflarski; IV Marsz Jaworzynski, i
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opere Na Podkarpaciu op.373. Ponadto istnieja utwory wykorzystujace folklor Slaska
(suita — improwizacja na tematy ludowe na orkiestre i glos solowy Na Slgsku op.152,
fortepianowa Etiuda F-dur ,,Slgska” op.156, 20 Symfonia ,,Rados¢ pracy zespotowej” —
., Slgska” 0p.229), Kaszub (suita orkiestrowa Nad wybrzezem Battyku — u Kaszubow op.153
na glos 1 orkiestre, fortepianowa Etiuda ,,Szeper” zw. ,,walcem kaszubskim” op.156) 1
inny (W ogrodku liscie padajg op.145 na fortepian z cyklu ,,Z wedrowek po kraju” — po
drodze do Kalisza, fortepianowa Etiuda ,,Krakowska” op.156, pie$ni choéralne: Ggska
op.158 oraz Matulu moja op.159, suity orkiestrowe: Polska zgda pokoju, Niech piesni ludu
wygrajq nam pokoj op.150, Chiopska droga wolnosci - z dziejow marszu znad Oki do
Chilopskich batalionéw op.222%°, suita regionalna Pokdj, Suita mazowiecka (wesele)
0p.268 na orkiestre, chor i glos solowy™', czy opera Slub na Helu a wesele w Krakowie
op.365).

Sposréd nielicznych w  pdznym dorobku Szeluty dziel $wiadczacych o
zainteresowaniu folklorem innych krajow, istniejag dwa odwotujace si¢ do historii 1 kultury
Chin. Sg to: balet Przebudzenie smoka op.179 oraz 27 Symfonia ,, Chinska’ op.283. Uwaga
Kompozytora wobec tego panstwa nie powinna dziwi¢ z uwagi na panujacy w nim ustrdj
polityczny, wobec ktorego Szeluto zachowywal sympati¢ potaczong z brakiem nalezytego
krytycyzmu. Ciekawostke stanowi natomiast zwrot w kierunku kultury hiszpanskiej (Suita
hiszpanska op.322). Bardzo powierzchowny sposob nawigzywania przez Szelute w tym
okresie do folkloru iberyjskiego zdaje si¢ przypomina¢ znane z wczesniejszego etapu
sigganie po elementy wloskie (/4 Symfonia ,, Neapolitanska’ op.115). Z kolei 24 Symfonia
., Litewska” op.245 jedynie poprzez tytut odnosi si¢ do tego kraju, nie zawiera bowiem
nawigzan do folkloru.

Drugim elementem fascynacji Szeluty sg tematy koncentrujace si¢ wokoét estetyki
socrealistycznej. [losciowo, zajmuja one czotowe miejsce wsrod zrddet inspiracji w pdznej
tworczosci Kompozytora. Szeluto podejmuje w nich watek pokoju, produkcji, pracy,

budowy, czy wolnosci. Zwlaszcza pierwszy temat byt mu wyjatkowo bliski, czemu dat

opiera si¢ ,,na tematach ludowych ze zbioru Stanistawa Mierczynskiego oraz wiasnych”, por. ostatni list
Szeluty do Chybinskiego z 07 czerwca 1951 r., cyt. za: K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty do
Adolfa Chybinskiego, op.cit., s. 61-62; Wiadomo, ze Mierczynski (1894-1952) byt polskim etnografem,
kompozytorem i skrzypkiem, przyjaznil si¢ z najstynniejszym goralem-muzykantem tamtych czasow,
Barttomiejem Obrochtg (1850-1926), por. Obrochta Bartlomiej, [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia
Muzyczna PWM, t. VII: N-Pa, cz. biograficzna, Krakéw 2002, s. 131-132.

880 Ukonczona 27 czerwca 1951 r., trwajaca 11 minut, oparta na tematach piesni Zotnierskich Szeluty i
tematach ludowych, ze stowami K. Gruszczynskiego i K. I. Galczynskiego, sktada si¢ z czterech czesci: 1
Pierwszy Maja; 11 Marsz dzieci w obronie pokoju; 111 Piesn przyjazni i pokoju; IV Marsz na Festiwal w
Berlinie.

881 Kompozytor pracowal nad nia od 8 do 12 sierpnia, wykorzystujac w niej tematy ludowe i wlasne. Stowa
zaczerpngt badz ze skarbnicy ludowej badz z tekstow Jana Kasprowicza. Poszczegdlne czesci kompozycii,
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wyraz w swoich pogladach® oraz programowych tytulach dziet (walc Kongres pokoju w
Wiedniu op.275, fortepianowa improwizacja Pokoj op.275, Piesn Obroncow Pokoju, Piesn
o Pokoju, Hymn Pokoju, L’hymne de la Paix, Chanson de la Paix, suity orkiestrowe:
Polska Zgda pokoju, Niech piesni ludu wygrajg nam pokoj op.150, Pokdj, poemat
symfoniczny Przyjazn i pokoj op.321, opery: Dajcie nam pokoj, Bron pokoju op.180, Nie
wojna a pokoj wszystkim op.272, Pokoj swiatu op.281, czy Golgbek pokoju op.311).
Programowo socrealistyczne watki podejmuje tez Szeluto w: marszach sportowych, Piesni
PZPR, Piesni Ligi Kobiet, suicie Chiopska droga wolnosci (z dziejow marszu znad Oki do
Chiopskich batalionow) op.222 oraz Symfoniach: nr 19 ,, Ku lepszemu jutru” op.215, nr 20
,Rados¢ pracy zespolowej” (Slgska) op.229, nr 22 , Na wielkich budowach komuny
Zwigzku Rad” op.241, nr 25 ,, Pokojowa praca na wielkich budowach planu 6-letniego”™
op.250, nr 26 F-dur ,, Radzieckiej” op.282 oraz nr 28 ,, Razem miodzi przyjaciele” op.320.
Warto wspomnie¢, ze w podtytule Symfonii ,, Radzieckiej” Kompozytor dookreslit:
,Pamieci wielkiego wodza rewolucji 1 obrony pokoju Jozefa Stalina”. M. Gmys zauwaza,
ze pod wzgledem budowy dziela Szeluto w oczywisty sposdb nawigzuje do
beethovenowskiej ,, Eroiki” (w pierwotnym zamys$le dedykowanej Napoleonowi), przez co
posta¢ Stalina rysuje si¢ w percepcji Kompozytora jako ,,wspdtczesnego Napoleona”. U
Szeluty porzadek kolejnych czesci, to: I Allegro molto (w tonacji zasadniczej, nie
przystajacej jednakze do bohaterskiego charakteru programu); II Lugubre (w ,,zatlobnej”
tonacji d-moll; odpowiednik Marsza Zatobnego z ,, Eroiki”); 111 Allegro cantabile (w
tonacji A-dur); IV Presto (w tonacji As-dur, z koda — ,pompatyczng 1 oczywiscie
optymistyczna”**’. Programowo socrealistyczny charakter posiada rowniez wickszo$é oper
Szeluty, ktorych tytuly zostang wyszczegdlnione w kolejnym punkcie rozprawy,
poswieconym uprawianym przez Kompozytora gatunkom muzycznym.

Kolejne zrodlo inspiracji stanowig dzieta literackie. Wsrod nich wydzieli¢ mozna
dwie grupy: utworéw, do ktérych Szeluto nawigzywal w swoich kompozycjach oraz
wierszy, bezposrednio wykorzystanych przez niego gltdéwnie w piesniach. Do pierwszych
zaliczy¢ nalezy opery: Pan Tadeusz 0p.294 na podstawie epopei A. Mickiewicza,
Hajduczek op.334 (Basia, 1672 r.), wykorzystujaca fragmenty dziet H. Sienkiewicza,
Romeo i Julia op.340 na podstawie W. Szekspira, Zbyszko i Danusia op.354 (Zbyszko i

to: I Swaty; 11 Matulu; 11 Chmiel; IV Polonez, chodzony;, V Piesn narzeczonej;, VI Mazur weselny. Utwor,
opatrzony godtem Z piesni weselnych, zostat postany na konkurs kompozytorski.

2 Wskazuje na to m.in. wypowiedz Szeluty zawarta w pismie skierowanym do Miedzynarodowego
Komitetu Lacznosci Intelektualistow w obronie pokoju w 1949 roku: ,,Kazdy cztowiek i kazdy naréd ma
prawo, niezaleznie od rasy i koloru, do zycia. Nie podzegajcie do wojny, bo jezeli wzniecicie po raz trzeci
pozar $wiata — w tej pozodze splong pierwsi podzegacze, podpalacze...”, por. K. Winowicz, Apolinary
Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 26.

3 M. Gmys, Harmonie i dysonanse, op.cit., s. 411.
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Danka) wg ,Krzyzakow” H. Sienkiewicza®™, Powrdt Juranda op.358 rowniez na
podstawie dzieta Sienkiewicza, Jaszczur op.362 wg powiesci H. de Balzaca, Graf
Palferine z Cyganerii op.368 takze na podstawie dzieta Balzaca, Wierna rzeka op.363 na
kanwie powiesci S. Zeromskiego, Grek Dawson op.366 oraz Trzej panowie w cywilu
op.371 wg dziet Johna B. Priestleya, Barba op.367 na podstawie powiesci Jerzego
Mieczystawa Rytarda, Zotnierska przygoda op.370 wg powiesci Uliczka we Florencji W.
Somerseta-Maughama, Zbawca na srebrnym globie op.372 na podstawie powiesci
fantastycznej Jerzego Zulawskiego, Na Podkarpaciu op.373 wg powiesci Rapsodia
Karpacka Beli 1llésa, Arietta op.374 oraz Freja z siedmiu wysp op.375 na podstawie
powiesci Josepha Conrada, Jefte, krol Izraelitow op.377 wg Liona Feuchtwangera,
Speranza op.378 w pieciu aktach na podstawie powiesci Silvii Magii Bonfanti, Nikol wg
powiesci Ogrod rodziny Finci-Contni Giorgio Bassaniego, Wybrancy losu wg F. Heriot, a
takze Stanley inspirowana powiescig o tym samym tytule autorstwa brytyjskiego pisarza,
osiadtego w Polsce, George’a Bidwella (1905-1989). Warto zastanowi¢ si¢ w tym miejscu
nad umuzycznieniem przez Szelute Ogrodu rodziny Finci-Contni Bassaniego. Oprocz
waznych watkow politycznych 1 moralnych w powiesci przedstawiona jest posta¢ miode;j
dziewczyny Nikol (w oryginale: Micol), uosabiajacej zaprzepaszczone mozliwosci,
niewykorzystany talent. Interesujagcym jest, na ile w osobie bohaterki Kompozytor
odnajdowat samego siebie 1 wlasny niedoceniony potencjat tworczy, a zatem w jakim
stopniu mozna utwor ten rozpatrywa¢ w kontekscie autobiograficznym®’. Piszac opere W
obronie oficera op.351 Szeluto poshuzyt si¢ z kolei librettem Stefana Krzywoszewskiego
(librecisty Pani Chorgzyny).

Natomiast w swoich piesniach Kompozytor wykorzystywal wiersze takich poetow,
jak: Abguar Bastos, Johannes Becher, 1. Bielinski, Wtadystaw Broniewski, Jan Brzechwa,
Janina Brzostowska, Stanistaw Chruslicki, Mura Ben Dauda, Wiszna Dech, Stanislaw
Ryszard Dobrowolski, Eugeniusz Dolmatowski, Emil Dziedzic, Jerzy Ficowski, Edward
Fiszer, J. Frenkiel, Wai Fung, Adam Galis, Konstanty I[ldefons Gatczynski, Jan Gatkowski,
Henryk Gaworski, P. German, Jan Maria Gisges, W. Gladyszewoj, Krzysztof
Gruszczynski, Nicolas Guillen, Michat Isakowski, Jarostaw Iwaszkiewicz, Jurij Jakowlew,

Stanistaw Kaminski, Jan Kasprowicz, Helena Kotaczkowska, Maria Konopnicka, Jerzy

¥4 Teresa Rejzner z d. Olczak moéwi, ze inspiracja do jej powstania byt film ,Krzyzacy” w rezyserii
Aleksandra Forda, ktory Szeluto obejrzat w kinie w towarzystwie mtodego Zbigniewa Olczaka, wowczas
chlopca. Nastepnie wypozyczyl z miejscowej biblioteki powies¢ Sienkiewicza, w dalszej kolejnosci zas
zabral si¢ za komponowanie, por. rozmowy z Teresa Rejzner, 23 sierpnia i 5 wrzes$nia 2016 .

%5 Dodaé jeszcze w tym miejscu nalezy, ze podobnie jak przed laty komponujac poemat symfoniczny
Cyrano de Bergerac, tak teraz pracujac nad baletem o tym samym tytule (op.333), Szeluto inspirowat si¢
sztuka E. Rostanda.

275



Lau, Wasilij Lebiediew-Kumacz, Leopold Lewin, Michal Eebkowski, Wilodzimierz
Majakowski, Andrzej Mandaljan, Wanda Markowska, Charles Marse, Michait
Matusowski, M. Michalska, Siergiej Michatkow, Michat Ochorowicz, 1. Orlow, Lew
Oszanin, Hanna Ozogowska, Leon Pasternak, Zbigniew Jan Pastuszko, Adam Przegrodzki,
Aleksander Puszkin, El. Registan, M. E. Ruderman, Roman Sadowski, Stefan Sameniuk,
N. Sidorenko, Bogdan Smyta, Anatol Sofronow, Lech Stefanski, Robert Stiller, Van
Suebo, Tadeusz Sztrumft, I. Tajkow, Julian Tuwim, Tadeusz Urgacz, Edmund Wasilewski,
Jerzy Kamil Weintraub, Kazimierz Winkler-Augustowski, Witold Wirpsza, Wiktor
Woroszylski, Stanistaw Wygodzki, Jan Zacharjasiewicz, Bogdan Zaleski, Ewa Zarebina,
Aleksander Zarow. S3 to poeci przede wszystkim polscy oraz radzieccy, a ich liryki
niejednokrotnie posiadajg ideologiczny, propagandowy charakter. Umuzyczniajac je
Szeluto realizowat postulaty socrealistyczne.

Oprocz dziet literackich Szelut¢ inspirowaly rowniez postaci historyczne 1
wspolczesne, czego przyktadem jest opera Janusz Korczak op.356, a takze konkretne
wydarzenia 1 etapy dziejowe (np. balet Przebudzenie smoka op.179 z kompozytorskim
librettem opierajagcym si¢ na wydarzeniach chinskiej rewolucji, czy tez opery: Arianie.
1575 r., Marek i Aurelia op.342, badz Obroncy Warszawy z 1794 r. op.353). Kompozytor
odnosit si¢ rowniez do aktualnie rozgrywajacych si¢ zdarzen (odkrywanie kosmosu przez
astronautow radzieckich, czemu oddal hold w operach: Ptak z kosmosu op.355 1
Rakietowcy polecieli op.357). Inne zrédia inspiracji, ujawniane w postaci obrazowych
tytutow (gldéwnie w licznych operach), majag mniejsze znaczenie i1 nie beda tutaj szerzej

omawiane.

2. Ogolna charakterystyka tworczosci

Ogolna charakterystyka dorobku kompozytorskiego A. Szeluty tego okresu dotyczy¢
bedzie uprawianych przez niego gatunkow muzycznych oraz charakterystyki jezyka

muzycznego.

2.1. Gatunki muzyczne

W ostatnim okresie swej tworczosci Szeluto uprawiat rézne gatunki muzyczne.
Jednak sposrod bogato komponowanej muzyki symfonicznej, a w jeszcze wigkszej mierze
operowej, wiekszos¢ dziel pozostawiana byla w postaci niezinstrumentowanej 1

nieukonczonej. Nie dotyczylo to utwordéw fortepianowych, piesni solowych, chéralnych
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oraz nielicznych kompozycji kameralnych. Dlatego tez jedynie te dzieta moga stanowic

przedmiot analizy muzykologiczne;.

2.1.1. Utwory fortepianowe
Gloéwny trzon tworczosci A. Szeluty stanowita muzyka fortepianowa. Kompozytor
w tym okresie tworzyt jedynie miniatury: etiudy, walce, mazurki, marsze 1 inne. Z jego

95887

dorobku wskazaé nalezy: Etiudy: trzy z op.148**¢, , Matulu moja”®’ op.151, dwie z op.155
] p P

(E-dur ,,Zeglarze” i ,,Podhalanska”™®), trzy oparte na tematach ludowych op.156 (E-dur

wlaska”, ,Krakowska” oraz ,Szeper” zw. tez walcem kaszubskim®®’

), Mazura
kurpiowskiego op.164™°, dwa Mazurki op.161%", dwa Marsze sportowe: opp. 183 1 184 z
1950 r. oraz pochodzace z kolejnego roku: Marsz triumfalny op.180*2, Marsz op.225,
Marsz op.228 1 Marsz op.240. Z bardziej swobodnych gatunkéw wyrdzniajg sig: W
ogrédku liscie padajg op.145 z cyklu ,,Z wedréwek po kraju” — po drodze do Kalisz*”,
trzy utwory fortepianowe z 1952 r.: Kaprys op.269%°*, improwizacja Pokdj op.275%°

Piest bez stow op.278%°.

oraz

2.1.2. Pie$ni

W schytkowej fazie tworczosci Szeluto napisat kilkaset piesni. Sg wsrdd nich
zarOwno piesni artystyczne, jak 1 masowe; solowe oraz choralne. Ostatnie z
wymienionych, choralne, najcze$ciej majg charakter uzytkowy, o czym $wiadczy réwniez
ich forma zwrotkowa. Wsrod piesni o przeznaczeniu artystycznym wyrdzniaja sie: dwie
Piesni op.160 do stow A. Puszkina na glos z fortepianem (Ptaszek, Pismo na Sybir™’),
Aurora op.205 do stow A. Mandaljana, z 1950 r., a takze po6zniejsze o rok Piesni

kurpiowskie 0p.214 na glos z fortepianem®”®. Sposrod piesni masowych warto wskazaé na
P p g p p p y

pochodzace z 1949 roku: Piesn Obroncow Pokoju, Piesn o Pokoju, Hymn Pokoju 1

886 Kompozycje pochodza z 22 lipca 1949 r.

87 Utwor pochodzi z 6 sierpnia 1950 r. Taki sam tytut nosi piesn z op.159 z 1950 roku.

888 Utwory zostaty ukonczone odpowiednio: 23 i 25 sierpnia 1950 r.

%9 Etiudy zostaly skomponowane odpowiednio: 27.08., 30.08., 03.09.1949 r.

%90 Ukonczony z data 26 listopada 1949 r. Dwa tygodnie pdzniej, 8 grudnia 1949 r. Szeluto wystat utwor do
Polskiego Radia.

%91 postane 3 listopada 1949 r. na konkurs ZKP w Warszawie, z godtem: Gazda.

%92 Pod tym samym numerem opusowym kryje sie rowniez opera Bror pokoju.

%93 Pisane migdzy 17 i 27 czerwca 1949 r., postane na konkurs z godtem: Reda.

%94 Skomponowany 1 wrzesnia 1952 r.

895 Utwor pochodzi z 20 pazdziernika 1952 r. Tym samym numerem opusowym opatrzony jest walc Kongres
pokoju w Wiedniu.

%96 W zamysle miat to byé utwor orkiestrowy, kompozytor sporzadzit jedynie fortepianowy wyciag, ktory
moze by¢ potraktowany jako autonomiczne dzieto na fortepian.

%97 Napisane, odpowiednio: 7 i 27 pazdziernika 1949 r.

%98 Szeluto postat je do Biura Festiwalu Muzyki Polskiej, gdzie wptynely z data 5 lutego 1951 r. Nie jest
jasne, czy zbior zostal wykonany podczas koncertow Festiwalowych.
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L’hymne de la Paix w dwoch wersjach®™”®, Chanson de la Paix, Piesi PZPR i Piesi Ligi
Kobiet op.143, pie¢ piesni do stow W. Broniewskiego opp.: 181 i 182. Podejmowana w
nich tematyka stanowi bowiem odzwierciedlenie 6wczesnych zainteresowan Kompozytora
1 wyznawanych przez niego warto$ci. Ponadto Szeluto pisal je z przeznaczeniem
konkursowym, stad starat si¢ dopracowaé poszczeg6dlne elementy muzyczne z nalezyta
starannoscig. W p6znym okresie Kompozytor w wigkszych niz wczesniej ilosciach tworzyt
piesni choralne. Przyktadem sg pochodzace z 1950 r. utwory na chor z fortepianem o
charakterze ludowym — wsrdd nich: Ggska op.158 oraz Matulu moja op.159 na chor a

cappella.

2.1.3. Muzyka kameralna

Z tego okresu, podobnie jak z poprzednich, pochodzi stosunkowo niewiele utworow
kameralnych. W 1951 roku powstaly trzy kompozycje: Suita kurpiowska nr 1 op.212 na
skrzypece i fortepian®®, Suita kurpiowska nr 2 op.213 na kwartet smyczkowy oraz II
Kwartet smyczkowy D-dur , Tatrzarski” 0p.232°"'. W liscie do A. Chybinskiego z 7
czerwca 1951 roku Szeluto relacjonowal: ,,poniewaz kwartet krakowski Pani prof. Zofii
Adamskiej ma wykona¢ na swoich koncertach moje utwory kameralne, skomponowatem
dla tego kwartetu nowy Kwartet tatrzariski op.232”°%%. Nie jest jasnym, jakie konkretnie
kompozycje Szeluto miat na mysli, ani tez jak dokladniej przebiegata ta wspotpraca.
Wiadomo natomiast, ze Kwartet ,, Tatrzanski” postal na konkurs kompozytorski z godtem
Giewont. Z 1955 roku pochodzg dwie miniatury na skrzypce i fortepian: Animato op.324

oraz Allegro op.327°".

2.1.4. Dzieta orkiestrowe

Z gatunkéw orkiestrowych Szeluto siegngt w tym okresie po symfonig, suite
orkiestrowa, suit¢ baletowa, poemat symfoniczny oraz mniejsze formy. W 1949 roku
powstato sze$¢ suit orkiestrowych, opartych na motywach ludowych (Kompozytor

zinstrumentowat z nich jedynie suit¢ regionalng Pokdj): Polska zgda pokoju, Niech piesni

%99 Wszystkie ujete jako op.140.

99 Napisana 3 stycznia, oparta na tematach ludowych, utrzymana w tempie allegro, tonacji g-moll, metrum
alla breve.

%! Nad II Kwartetem kompozytor pracowat od 2 do 11 czerwca. Utwor pisal z mysla o Kwartecie Zofii
Adamskiej (1903-1988), wybitnej wiolonczelistki i pedagog.

%2 K Winowicz, Apolinary Szeluto 1884-1966, op.cit., s. 27.

99 gnimato powstato miedzy 24 i 27 listopada, Allegro za$ — 17 grudnia. Oba utwory, opatrzone godtem
Mewa, zostaty postane na konkurs kompozytorski.
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ludu wygrajg nam pokéj op.150°", Nad wybrzezem Baltyku — u Kaszubéw op.153 na glos i
orkiestre’”, suita regionalna Pokd;**, a takze dwie suity — improwizacje na tematy ludowe
na orkiestre i glos solowy: Na Slgsku op.152 oraz Na Podhalu — w Tatrach op.154°". Z
roku 1950 pochodzi balet Przebudzenie smoka op.179°* przygotowany jedynie w formie
dwéch wyciggow fortepianowych, a takze ukonczone: Antrakt op.264 1 Walc Powiew

wiosnygog.

Z 1951 roku pochodzi tez 22 Symfonia ,,Na wielkich budowach komuny
Zwiqgzku Rad” op.241, ktorej partytura zachowata sie jedynie w szkicach, lecz z
kompletnym wyciggiem fortepianowym. Podobnie, pozostale dzieta Szeluty powstale w
1951 roku zachowaty si¢ tylko w formie fortepianowych wyciggdw. Sa to: suity na glos 1
orkiestre W puszczy kurpiowskiej op.211°'° oraz Chlopska droga wolnosci (z dziejéw
marszu znad Oki do Chiopskich batalionow) op.222, Symfonie — nr 18 , Kurpiowska”
op.210, nr 19 ,,Ku lepszemu jutru” op.215, nr 20 ,,Rados¢ pracy zespotowej” (Slgska)
op.229, nr 21 ,, Podhalanska” op.230, nr 23 ,, Wistq do morza” op.243, nr 24 ,, Litewska”
op.245, nr 25 ,, Pokojowa praca na wielkich budowach planu 6-letniego” op.250.
Wigkszym dzietem powstalym w 1952 roku jest Suita mazowiecka (wesele) op.268 na
orkiestre, chor 1 glos solowy. Z podobnego czasu pochodzg takze: Intermezzo na orkiestre
symfoniczna 0p.265°!", Uwertura pastoralna op.266°", Scherco (sic!) op.267°", Kaprys

1’ oraz, zachowany tylko w formie dwoch wyciagow

0p.269°", Improwizacja op.27
fortepianowych, walc Kongres pokoju w Wiedniu op.275°'°. W roku 1953 powstaly
wyciagi fortepianowe do kolejnych dwoch symfonii, tj. nr 26 ,, Radzieckiej” op.282 oraz nr
27 ,,Chinskiej” op.283. W 1954 roku Szeluto skomponowat suit¢ orkiestrowa Pory roku
0p.307°"7 i zbiory Walcéw na orkiestre (opp. 295-306, 308-310, tylko w formie wyciagow

fortepianowych). W 1955 powstal wyciag fortepianowy do Suity hiszpanskiej op.322 na

9% K omponowana miedzy 17 i 27 czerwca 1949 r. Kompozytor przestat ja 6 lipca 1949 r. do UNESCO —
ONZ w Paryzu, gdzie, na skutek negatywnej oceny Piotra Rytla, prawdopodobnie nie dotarta.

993 Skomponowana 15 sierpnia 1949 r.

9% Wykorzystujaca tematy ludowe i wiasne, skomponowana miedzy 17 i 27 sierpnia 1949 r., postana na
konkurs z godtem: Spolem do walki o pokoj. Tylko ona sposrod wszystkich suit z 1949 roku, doczekata si¢
instrumentacji, ktorg Szeluto opracowywal migdzy 7 i 17 maja 1950 r.

%7 Pierwsza powstala 14 sierpnia 1949 r., druga dwa dni p6zniej, obie do stéw ludowych, zinstrumentowane
w sierpniu 1950 r., postane do Biura Festiwalu Muzyki Polskiej, gdzie wptynely z datg 23 sierpnia 1950 r.,
nie wiadomo, jakie byty dalsze ich losy.

%8 pisany miedzy 27 kwietnia i 12 maja, w jednym akcie, ze scenariuszem Szeluty.

%9 Oba z przeznaczeniem konkursowym, pierwsze z godtem Secunda, drugie — Powiew.

1% Ukonczona 1 stycznia 1951 r.

91! Utwor zostat postany na konkurs z godtem Nona.

12 Godto: Vita.

1% Godto Fagot.

1% Godto: Tercja.

5 Godto Decima.

16 Utwor zostat ukonczony 25 pazdziernika 1952 r. i postany na konkurs z godtem Contrapunkt. Tym
samym numerem opusowym opatrzona jest improwizacja Pokoj na fortepian.

" Dzieto w czterech czesciach, napisane w przeciagu czterech dni w sierpniu 1954 r.
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orkiestre’'® oraz poematu symfonicznego Przyjazn i pokdj op.321 (dwa rézne wyciagi). W
1955 r. Szeluto stworzyt takze swa ostatnig, rowniez niezinstrumentowang 28 Symfonie
,Razem miodzi przyjaciele” o0p.320. W roku 1956 Kompozytor ukonczyt Elegie

1
299

murzynskg na orkiestre op.33 oraz niezinstrumentowany balet Cyrano de Bergerac

0p.333°%.

2.1.5. Opery

Sposroéd skomponowanych w ostatnim okresie kilkudziesigciu oper zadna nie
doczekala si¢ instrumentacji. Wszystkie zostaly pozostawione w formie wyciggdw
fortepianowych 1 (poza jednym wyjatkiem) opieraja si¢ na librettach autorstwa
Kompozytora’'. W 1950 roku powstaly: Dajcie nam pokdj, Piesh o sporcie oraz Bron
pokoju 0p.180°%%. Z 1951 roku pochodza trzy jednoaktowe opery: Patrol op.194°*, Monter
W-Z op.195, Nowa Huta op.196. W 1952 r. powstaly: Podvig Zoi 0p.255°**, Geroj truda
0p.256°%, Gazda (walka ludu o ziemie) 0p.260 w trzech aktach’®, a takze pigcioaktowa Ne
vojna a mir vsem (Nie wojna a pokéj wszystkim) op.272°%". Z 1953 pochodza dwie

928 9
0

jednoaktowki: Pokoj ma by¢ op.28 i Pokdj swiatu op.281 w jednym akcie’® oraz

czteroaktowa Arianie. 1575 r. 0p.284°*°. Rok 1954 przyniést dwie kolejne opery: Pana

1
493

Tadeusza op.29 oraz Golgbka pokoju op.311 w czterech aktach’? za$ 1955 — trzy:

1% Utwér pisany miedzy 21 sierpnia i 27 pazdziernika 1955 r.

1% Utwor zostat ukonczony 11 marca 1956 r., opatrzony godlem Mombassa rowniez zostal postany na
konkurs kompozytorski.

20 Dzieto posiada sze§é¢ odston, powstato do scenariusza kompozytora wg sztuki E. Rostanda, miedzy 15
lutego i 12 kwietnia.

%21 Szeluto jest autorem lacznie az 58 librett do oper oraz baletow wlasnego autorstwa. Ich wartos¢
artystyczna jest jednak nikla, stusznie zyskaly sobie miano grafomanskich. W taki sposob okreslajg je
rowniez inni badacze twoérczosci Szeluty: Tadeusz Szantruczek oraz Marcin Gmys (w prywatnych
rozmowach z autorem rozprawy). Cho¢ dzieta literackie Szeluty nie byly w niniejszej pracy przedmiotem
analizy, juz do$¢ pobiezny kontakt z librettami stupeckiego notariusza pozwala wychwycié pojawiajace si¢ w
nich bledy jezykowe. Watpliwosci budzi tez znajomos$¢ zasad gramatyki i ortografii.

%22 Nad tg opera, ujeta w jednym akcie, Szeluto pracowat od 7 kwietnia do 27 maja 1950 r. i postal na
konkurs opatrujac godtem Pokoj i przyjazn Tym samym numerem opusowym opatrzony jest rowniez Marsz
triumfalny na fortepian.

923 Piesh o charakterze masowym pt. Dwie matki, bedaca czescia tej opery, zasygnowat Szeluto jako op.128.
2% Podwig Zoi; opera w czterech aktach, libretto w jezyku rosyjskim. Szeluto rozpoczat prace 17 grudnia
1951, ukonczyt 27 stycznia 1952 1.

92 Gieroj truda; opera w trzech aktach, komponowana miedzy 17 stycznia i 10 lutego.

926 Pisana miedzy 17 marca i 27 kwietnia.

927 powstata miedzy 7 wrzeénia i 27 listopada 1952 r.

2% Pisana miedzy 7 i 29 stycznia 1953 .

929 powstata miedzy 30 stycznia i 17 lutego 1953 r.

3% K omponowana od 17 czerwca do 27 wrzesnia 1953 .

! Opera sktada si¢ z pigciu aktéw, zasadza si¢ na kanwie epopei Mickiewicza, wykorzystujaca jego teksty,
komponowana miedzy 17 stycznia i 5 marca. Postane przez Szelutg, z dniem 22 czerwca 1954 dzieto
wplynelo do siedziby Ministerstwa Kultury i Sztuki.

%32 Pisana migdzy 17 wrzesnia i 7 grudnia 1954 .
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Modeste op.312 w trzech aktach™, jednoaktowke Na zlot przyjazni op.319°", a takze

Eryka i Dorote 0p.323 w trzech aktach®>. Z 1956 roku pochodza: Hajduczek op.334

(funkcjonujaca rowniez pod tytulem Basia, 1672 r., w pigciu aktach’

), a takze Malwa
0p.335 w czterech aktach’’. Poczawszy od roku 1957 aktywno$é¢ kompozytorska Szeluty
ukierunkowana byta juz wylacznie na opery, do ktérych wcigz sam pisat libretta, 1 ktore,
niestety, pozostawiat nieukonczone, w formie wyciggdw fortepianowych, czesto
zawierajacych jedynie szczatkowe mys$li muzyczne, szkice linii melodycznych glownych
motywow. Stad powstatych zapiséw w wielu przypadkach nie sposdob w ogole uzna¢ za
kompozycje muzyczne. Dotyczy to w zasadzie wszystkich dziet pisanych od 1960 roku.
Sposréd czterech oper Szeluty powstalych w 1957 roku trzy Kompozytor przestal do

938,

Ministerstwa Kultury i Sztuki’*®: Portret damy op.337°>°

, Plomieri Olimpu op.336°*" oraz
Latawezyk op.336°*". Ponadto miedzy 19 lipca i 12 wrzeénia 1957 roku Szeluto stworzyt
y

opere W teatrze na wyspie op.338 w czterech aktach. W 1958 roku skomponowat wyciagi

fortepianowe i libretta do kolejnych czterech oper: piecioaktowej Romeo i Julia op.340°%,

trzyaktowej Fotosy primadonny op.341°%, piecioaktowej Marek i Aurelia op.342°** oraz
Ostatni koncert op.343 w trzech aktach®”. Z 1959 roku pochodza dalsze opery w formie

wyciggébw fortepianowych z librettami Szeluty: Millenium Poloniae op.344 w pigciu

946 947 948
h 5 77,

aktach™™, czteroaktowa La Belle Amie op.345""", trzyaktowa Kapral Basta op.34

Tama na Dunajcu op.348°* w trzech aktach®™°, Adwokat w Lyonie op.349”' w czterech

933 Pisana miedzy 5 stycznia i 15 marca 1955 r.

934 Komponowana miedzy 7 lipca i 27 sierpnia 1955 r.

%33 Pisana miedzy 7 listopada i 27 grudnia 1955 .

93 K omponowana miedzy 7 czerwca i 25 lipca 1956 .

%37 Pisana miedzy 17 sierpnia i 12 grudnia, postana z datg 17 grudnia 1956 r. do Ministerstwa Kultury i
Sztuki.

9% Aczkolwiek fakt postania przez kompozytora do Ministerstwa Kultury i Sztuki nieukonczonych dziet
(jedynie wyciagi fortepianowe) wskazuje na trudnosci w dokonaniu adekwatnej oceny, brak
samokrytycyzmu.

939 Opera sktada sie z czterech aktow, pisana byla miedzy 7 stycznia i 27 lutego i z data 30 marca postana do
Ministerstwa.

%0 Opera sktada si¢ z czterech aktow, zostata skomponowana miedzy 24 kwietnia i 15 czerwca, postana do
Ministerstwa 24 lipca 1957 r.

%! Opera w trzech aktach, pisana miedzy 27 wrzesnia i 25 listopada 1957 r., postana do Ministerstwa 15
lutego kolejnego roku.

%2 Dzieto powstawalo migdzy 7 stycznia i 27 lutego 1958 r.

3 Opera powstawala miedzy 26 lutego i 17 maja, 28 lipca przestana zostata do Ministerstwa Kultury i
Sztuki.

9 Dzieto powstawato miedzy 17 maja i 12 sierpnia, 10 listopada zostato postane do Ministerstwa.

3 Opera komponowana byla miedzy 27 kwietnia i 7 pazdziernika 1958 r.

% Opera pisana byta miedzy 5 grudnia 1958 i 27 stycznia 1959 r.

%7 Opera skomponowana zostata miedzy 5 lutego 1958 i 7 kwietnia 1959 r.

%% Le brave Caperal, ukonczona 17 czerwca 1959 r.

% Tym samym numerem opusowym oznaczona jest réwniez opera Remonterzy.

%% Opera zostata skomponowana migdzy 5 lipca i 17 sierpnia 1959 r.

! Tym samym numerem opusowym oznaczona jest rowniez opera Przed wystepem w teatrze.
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aktac oraz czteroaktowa Ferie teatralne (w teatrze stomianych kapeluszy) op.35
Opery powstale w roku 1960, to: Przyjazii cygarska op.354 w czterech aktach®™, Prak z
kosmosu 0p.355 w trzech aktach’™, czteroaktowa Janusz Korczak op.356°>° oraz
mieszczaca si¢ rOwniez w czterech aktach Rakietowcy polecieli op.357. Do wszystkich
libretta stworzyt Kompozytor, a dziela pozostawit w formie skrétowych wyciggdw
fortepianowych — w przypadku ostatniej opery liczy on sze$¢ kartek. W 1961 roku Szeluto
skomponowat opery: Remonterzy op.348°>", Przed wystepem w operze op.349°%, Turysci
op.350 — wszystkie trzy zamykajace si¢ w trzech aktach, czteroaktowa W obronie oficera
op.351 do libretta S. Krzywoszewskiego, pigcioaktowa Zgcznosciowcy op.352 oraz
czteroaktowa Obroncy Warszawy z 1794 r. op.353. Ich wyciagi fortepianowe zawieraly od
czterech (£gcznosciowcy) do siedmiu kartek (Obroncy Warszawy). Z 1962 roku pochodza
opery: czteroaktowa Zbyszko i Danusia op.354 (Zbyszko i Danka), trzyaktowa Wanda z

6959, czteroaktowa Anna Budowlana

Parany o0p.355, czteroaktowa Kominiarz op.35
0p.357°%, piecioaktowa Powrdt Juranda op.358 oraz trzyaktowa Wesoly grajek op.359.
Rok 1963 zaowocowal kolejnymi operami: Uriel Akosta op.360 w trzech aktach®’,
Wieczor piesni i tanca op.361, szescioaktowa Jaszczur op.362, pigcioaktowa Wierna rzeka
0p.363, Santos (Santo; Sambo) op.364 w trzech aktach, pigcioaktowa Slub na Helu a
wesele w Krakowie op.365, Grek Dawson op.366 w pieciu aktach, oraz pigcioaktowa
Barba op.367. Pozostawione wyciagi fortepianowe, czesto bardzo skrotowe, w najbardziej
skrajnym przypadku (Santos) ograniczaty si¢ do czterech kartek. Na 1964 rok datujg si¢
opery: piecioaktowa Graf Palferine z Cyganerii op.368, trzyaktowa Odlot w swiat op.369,
Zotnierska przygoda op.370 w pieciu aktach, piecioaktowa Trzej panowie w cywilu op.371,
trzyaktowa Zbawca na srebrnym globie op.372, czteroaktowa Na Podkarpaciu op.373 oraz
pigcioaktowa Arietta op.374. Tym razem rekordowo krotkim zapisem okazal si¢ wyciag
fortepianowy Zbawcy na srebrnym globie — mieszczacy si¢ na dwodch kartkach. Ostatnie
zachowane w formie wyciggow fortepianowych opery Szeluty (bo sg i takie pozostawione
jedynie jako libretta) pochodza z 1965 roku. Sg to: czteroaktowa Freja z siedmiu wysp

op.375, Jefte, krol Izraelitow op.377 w pieciu aktach, rowniez pigcioaktowa i opatrzona

932 Opera powstata miedzy 17 sierpnia i 25 pazdziernika 1959 r.

933 Opera byla pisana miedzy 17 pazdziernika i 24 grudnia 1959 r.

3% Praca nad dzietem zostata rozpoczeta 17 listopada 1959, ukonczona 2 lutego 1960 .
%% Opera byta komponowana miedzy 24 marca i 27 maja, za$ 24 czerwca 1960 r. postana do Ministerstwa
Kultury.

936 K omponowana w tych samych dniach, co Ptak z kosmosu.

7 Tym samym numerem opusowym oznaczona jest rowniez opera Tama na Dunajcu.
%8 Tym samym numerem opusowym oznaczona jest réwniez opera Adwokat w Lyonie.
%% Opera zostata postana 15 lipca 1962 r. do Ministerstwa Kultury.

960 Wystana we wrzesniu 1962 r. do Paryza.

%! Szeluto rozpoczat prace nad opera jeszcze w 1962 r.
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tym samym numerem opusowym Stanley op.377, Speranza op.378 w pigciu aktach,

trzyaktowa Wacek i Klara op.379°%

, pozostawiona w formie szkicu trzyaktowa Nikol, a
takze Wybrancy losu w dwunastu (sic!) aktach. Z oper powstajagcych w 1965 roku, w
sposOb najbardziej skrotowy zapisana zostala pigcioaktowa Stanley, ktorej szkic wyciggu
fortepianowego miesci si¢ na dwodch kartkach. Ukazang tutaj w sposob statystyczny

tworczos¢ Szeluty bedziemy omawia¢ problemowo w kolejnych punktach.

2.2. Jezyk muzyczny

Niniejszy punkt poswigcony jest omowieniu jezyka muzycznego w poOznych
dzietach Apolinarego Szeluty. Problem ten zostanie potraktowany syntetycznie, tj. w
odniesieniu zarowno do elementow formalnych, jak i stylistycznych. Uwarunkowane jest
to specyfikg ostatniego okresu tworczosci Kompozytora. Szeluto byt wowczas bardzo
plodnym twodrca, swoje utwory pozostawiat jednak w postaci nieukonczonej, bardziej
przypominajacej luzne szkice, anizeli kompletne dzieta. Stad niemozliwe jest ich
wykonanie. Inng problematyczng kwesti¢ stanowi komponowanie wedtug jednego wzorca
nawigzujacego do nurtu socrealistycznego 1 muzyki uzytkowej. W ten sposob Szeluto
realizowal zatozony cel pisania utworow przystepnych dla szerokich warstw spotecznych.
Dlatego tez w poznym dorobku Kompozytora raczej nie znajdziemy rdznorodnosci
charakterystycznej dla dojrzatego okresu, ani tez wysokiej wartosci, jakg odznaczaty si¢
dzieta powstajace wczesniej. Obrany przez Szelute kierunek implikowat tradycyjny sposob
wykorzystania srodkow muzycznych, co stanowilo warunek przystepnosci dla szerokich
kregow odbiorcow. Kompozytor nie nawigzywal wowczas do nowoczesnych nurtow
europejskich.

Szeluto w dos$¢ schematyczny sposob operuje poszczegdlnymi elementami
muzycznymi. Warstwa melodyczna jego utworéw jest nieskomplikowana. Kompozytor
wyraznie wydziela lini¢ melodyczng, role pozostalych gloséw najczesciej ogranicza do
akompaniamentu. Koncentruje si¢ na prowadzeniu pojedynczej linii, nie wilgcza
rownolegtych melodii w innych partiach. Ma ona charakter pltynny, opiera si¢ na drobnym
ruchu interwalowym. Kompozytor rzadziej niz we wcze$niejszych okresach stosuje
wieksze skoki, co tez wigze si¢ ze znacznie mniejszg emocjonalnoscig. Muzyka Szeluty na
tym etapie staje si¢ mniej uczuciowa, pod wzgledem wyrazowym bardziej odlegta od

estetyki romantycznej, pozbawiona zupetnie cech ekspresjonistycznych. Jego utwory sg

%2 Tym samym numerem opusowym opatrzona jest rowniez Piesr pracy na chor a cappella.
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wewnetrznie bardziej ujednolicone, brakuje w nich zrdéznicowania 1 kontrastowosci
charakterystycznych dla wczesniejszych okresow.

W zakresie harmoniki Kompozytor rezygnuje z wysublimowanych wspotbrzmien
dzwickowych, czy tez dazenia do wyswobodzenia si¢ z ram tonalnych. Tonacja dziet jest
jednoznacznie okreslona, sposdb zapisu staje si¢ prostszy, mniej gesty. Szeluto nie
wprowadza juz tak bogatej chromatyki, dzwigkéw obcych, alterowanych. Akordy niekiedy
zostajg zastgpione rownoleglymi oktawami (np. Marsz op.240; przykl. 53), opieraja si¢ na
budowie tercjowej, daja si¢ sprowadzi¢ do trojdzwickow. Kompozytor nie operuje
wspotbrzmieniami  kwartowo-kwintowymi, czy  sekundowymi. Brak  réwniez
jakichkolwiek przejawow zainteresowania modalno$cia. Znacznie rzadziej stosowane sg
dysonanse 1 za kazdym razem wymagaja one rozwigzania, dominuje wrazenie
harmonicznej tagodnos$ci, przewaza konsonansowo$C. Przeklada si¢ to na kolorystyke
brzmieniowsg, do ktorej Kompozytor nie przywigzuje na tym etapie wigkszego znaczenia.
Egzemplifikacje takiego podejscia stanowi rowniez fakt, iz zasadniczo Szeluto nie
instrumentuje swoich dziel, ani nie zamieszcza uwag dla ewentualnego podzniejszego
podjecia tego procesu.

Rytm nadal pelni istotng role, co poniekad tlumaczy fakt preferowania przez
Kompozytora form tanecznych 1 wykorzystywania motywoéw ludowych. Sposob
potraktowania tej warstwy jest jednak konwencjonalny, malo zréznicowany, przewaznie
jednorodny. Szeluto stosuje tradycyjne podzialy metryczne, jak %, czy alla breve.
Poszczegolne elementy przebiegdw sa uporzadkowane 1 majg przydzielong wartos¢
czasowa, ktora daje si¢ okresli¢ jako czgs¢ lub wielokrotnos¢ wartosci podstawowe.
Szeluto nie wprowadza bardziej ztozonych figur 1 stop metrycznych.

Na tym etapie tworczosci Szeluto z duzo mniejsza doktadnoscig dookresla
poszczegbdlne elementy dziela muzycznego. Artykulacja, frazowanie, niuanse dynamiczne,
agogiczne, wyrazowe nie s3 $cisle zaznaczone, niekiedy zostajg wrgcz zupetnie pominiete,
w duzo wiekszym zakresie pozostawiona jest swoboda wykonawcza. Mozna odnie$¢
wrazenie, iz w zestawieniu z wczesniejszymi, utwory z tego okresu — nawet te ukonczone

— przypominaja raczej luzne szkice kompozytorskie, anizeli kompletne dzieta.
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Przykt. 53. Marsz op.240, poczatek.

Stosowane przez Szelute elementy stylistyczne nie wykraczaja poza zdobycze I pot.
XIX wieku. W muzyce na ten czas przypadal romantyzm. Wykorzystywanie przez
Kompozytora srodkéw typowych dla tego okresu jednak tylko w ograniczonym zakresie
shuzy uzyskaniu zblizonych efektoéw estetycznych. Muzyka Szeluty rzadko posiada
bowiem emocjonalno$¢ charakterystyczng dla wczesniejszych dziel. Jego zdaniem celem
sztuki nie jest odzwierciedlanie uczué, przezy¢, czy nastrojow, ale zycia spotecznego

%93 i ten postulat stara sie realizowa¢ w swojej tworczosci. Swiadezy o tym

danego narodu
tematyka wielu utworow 1 niejednokrotnie uzytkowe ich przeznaczenie. Taki tez jest ich
charakter — bardzo ilustracyjny, typowy dla muzycznego socrealizmu. Cechg

odpowiadajacg romantyzmowi jest z kolei programowos¢. Kompozytor nadaje dzietom
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obrazowe tytuly, niekiedy tez zamieszcza bardziej szczegblowe opisy. Zaznaczajg si¢
rowniez zwigzki z innymi dziedzinami sztuki, o czym $wiadczy ukierunkowanie
Kompozytora na tworczo$¢ operowa.

Nalezy w tym miejscu podja¢ kwesti¢ niekompletnosci powstajacych kompozycji.
Problem ten zaznaczyt si¢ juz w dojrzalym okresie tworczosci, przejawiajac si¢ w
pozostawianiu dziet symfonicznych oraz operowych bez instrumentacji. Na tym etapie
nastgpito istotne nasilenie tych trudnosci. Niezorkiestrowana pozostaje wigkszos¢ dziet
symfonicznych oraz wszystkie opery, ktore poczatkowo przygotowywane byly w postaci
wyciggdéw fortepianowych, z czasem w jeszcze mniej zaawansowanej postaci, jako zarysy
gldéwnych tematow, a w koncu jako luzne szkice. Oczywistym jest, ze zapisy te, z uwagi na
zbyt niski poziom kompletnos$ci, nie tylko uniemozliwiajag wykonanie dziel, ale wrecz ich
rekonstrukcje. Najbardziej ewidentnym przykladem jest ,,partytura” (sic!) opery Stanley z
1965 roku, ktorej szkic wyciggu fortepianowego miesci si¢ na dwoéch kartkach (przykt
54). Chociaz zapis Stanleya zawiera jedynie szkice kilku glownych linii melodycznych,
nieliczne, drobne, lekko zarysowane motywy, to obok nich pojawiaja si¢ odniesienia do
konkretnych stron z powiesci Bidwella w jej polskim wydaniu z 1963 roku. Oznaczato to,
ze libretto opiera¢ si¢ miato na wyszczegdlnionych fragmentach dzieta literackiego, badz

tez Kompozytor planowat bezposrednie cytowanie ich.

%63 Poglad wyrazony w artykule Szeluty pt. ,,Odbicie zycia w tworczosci muzycznej”, por. K. Winowicz,
Tworczos¢ pisarska Apolinarego Szeluty, op.cit., s. 46.
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Przykt. 54. Rekopis opery Stanley op.377, strona 2.

Stylistycznie pdzna tworczo$¢ Szeluty osadzona jest w nurcie realizmu
socjalistycznego. Kompozytor, przejawiajacy poglady charakterystyczne dla mysl

marksistowsko-leninowskiej, ukierunkowal si¢ woOwczas na pisanie dziel ,politycznie
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zaangazowanych”. Podejmowat aktualng problematyke spoteczng, co czgsto okreslat
poprzez obrazowe tytuty kompozycji. Nadawal im optymistyczny charakter, ,,budujacy”
przekaz, niejednokrotnie zwigzany ze zwycigstwem, pokojem, wartoscig pracy i1 produkcji,
etc. Sposrdd elementéow formalnych uznawal nadrzedng role melodii, natomiast z
gatunkéw muzycznych preferowal wokalne, dajace najlepsza sposobnos$¢ jednoznacznego
wyrazenia explicite pozamuzycznych treSci ideowych. Stanowilo to zarazem
odzwierciedlenie zatozen socrealistycznych, postulujgcych prymat tresci wobec formy oraz
ich nieroztacznos$¢. Szeluto znaczaco uproscit takze srodki wyrazu, dostosowujac je do
kanondéw socrealizmu. Egzemplifikacje stanowi¢ moze Marsz triumfalny op.180 z 1951

roku (przykt. 55).
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Przykt. 55. Marsz triumfalny op.180.

P6zna tworczos¢ Szeluty w duzej mierze jest programowa. Wiekszo$¢ kompozycji
z tego okresu posiada obrazowy tytut lub szerszy program. Programowo$¢ moze by¢ w
tym przypadku rozumiana jako efekt opowiedzenia si¢ Kompozytora za nurtem
socrealistycznym, w opozycji do formalizmu — kierunku potepianego przez Owczesne
wiladze 1 przedstawicieli realizmu. W podobny sposéb mozna rozumie¢ emocjonalnosé
p6znych dziet Szeluty. Jak juz zaznaczono, pod wzgledem nasycenia pierwiastkiem
uczuciowym nie mogly si¢ one rowna¢ z wczesniejszymi utworami. Nie byly jednak
,aemocjonalne”, czy ,,antyemocjonalne”. Cechy te sa bowiem sprzeczne z zalozeniami
realizmu socjalistycznego. W pdznych kompozycjach Szeluty emocjonalno$¢ zostala
jednak znaczaco uproszczona, ograniczajac si¢ do nieskomplikowanych uczu¢ i1 stanow,
jak rados$¢, rozentuzjazmowanie, zapal, energia, optymizm (por. 20 Symfonia ,,Rados¢
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pracy zespolowej” — , Slgska” op.229). Istotnym wyznacznikiem poznej tworczosci
Szeluty jest takze zakorzenienie w folklorze. Kompozytor nawigzywal do ludowosci w
do$¢ powierzchowny sposob, cytujac konkretne melodie oraz wprowadzajac schematy
metrorytmiczne tancow ludowych. Wspomnie¢ nalezy, ze czerpanie z folkloru byto dos¢
powszechne wsrod tworcoOw w tamtych czasach. Dla niektorych niepopierajacych estetyki
realizmu socjalistycznego stanowito ,bezpieczng przestrzen”, bowiem wpisywato si¢ w
proklamowang ideologie. W przypadku Szeluty natomiast z jednej strony bylo
odzwierciedleniem jego osobistej filozofii, z drugiej za§ — sposobem realizacji zalozen

socrealizmu.

3. Dorobek Szeluty na tle epoki

Podsumowujac omoéwienie spuscizny kompozytorskiej Szeluty postaramy si¢
ukaza¢, na ile to mozliwe, stanowiska krytykow muzycznych recenzujacych jego utwory

oraz wskaza¢ warto$¢ artystyczng tych dziet.

3.1. Opinie krytyki

Zachowalo si¢ stosunkowo niewiele dokumentéw $§wiadczacych o percepcji
tworczosci Szeluty w okresie powojennym. W duzej mierze wynika to z coraz rzadszej
obecnosci Kompozytora w zyciu muzycznym. Dziela Szeluty powstajace w jego dwoch
ostatnich dekadach nie byly praktycznie wykonywane. Tworzyt wowczas w znacznych
ilosciach, lecz nie dbat o nadanie kompozycjom ostatecznego ksztattu, zinstrumentowanie
ich, a niejednokrotnie nawet stworzenie formy wykraczajacej poza luzne szkice, dajacej] w
ogole mozliwos¢ wykonania. Stad odbidr jego poznego dorobku jest negatywny. Poddanie
si¢ przez Kompozytora zalozeniom socrealizmu réwniez nie znalazlo pozytywnego
oddzwigku wsrdd krytykow.

W latach powojennych krytycznej oceny tworczosci Szeluty podjeta sie Stefania
Lobaczewska (1888-1963), muzykolog, autorka m.in. cenionej monografii poswieconej K.
Szymanowskiemu’®*. Zestawiajac Szelute z Karlowiczem i Szymanowskim, Lobaczewska
zwraca uwage na odmienny charakter ich $ciezek rozwoju. Zdaniem }tobaczewskiej,
Karfowicz ,,od wczesnej miodosci caty wysitek skoncentrowal na jednym gatunku
muzycznym, wcigz doskonalagc swe rzemiosto symfonisty i poglebiajac swa koncepcje

tworcza”, a Szymanowski ,wypracowat swa technik¢ kompozytorska, zaczynajac od
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miniatury fortepianowej 1 piesni, stopniowo dopiero opanowujac wigksze formy”. Byt to
wiec rozwo0j $wiadomie kierunkowany, logiczny, zmierzajacy do doskonalenia,
poglebiania kunsztu w zakresie okreslonych form, badz tez pozwalajacy na sigganie
kolejno po nowe gatunki, jakby rozszerzajagc tym samym zakres kompetencji. W
przypadku Szeluty zas, wedlug Lobaczewskiej, dzialo si¢ inaczej, bowiem ,,od razu
zaatakowat szereg trudnych gatunkow muzycznych o bardzo r6znej skali wymagan talentu
1 techniki kompozytorskiej”. Lobaczewska wskazuje zatem na nieuporzadkowanie, chaos,
brak konkretnej wytyczonej Sciezki tworczej, co moglo wigza¢ si¢ z zakldceniami,
rozbiciem rozwoju, a wrecz jego brakiem, jak rowniez zagubieniem Kompozytora™®.
Dowodzac w ten sposob Lobaczewska dokonuje negatywnej oceny tworczosci Szeluty. W
swietle aktualnych analiz nie mozna zgodzi¢ si¢ z jej stanowiskiem juz na poziomie
presupozycji. Szeluto bowiem, w przeciwienstwie do swoich kolegow ze Spotki
Naktadowej, stosunkowo pdézno zwrocit si¢ w strone muzyki wykorzystujacej wigkszy
aparat wykonawczy, badz zorganizowanej w bardziej skomplikowane formy. Faktycznie
miato to miejsce dopiero pod koniec drugiej dekady XX wieku, kiedy powstala opera
Kalina (1918 rok). Natomiast I Symfonia D-dur ,, Akademicka” zostata napisana w latach
20-tych XX wieku. Szeluto byt juz wtedy dojrzatym kompozytorem. Wczesniej tworzyt
przede wszystkim muzyke fortepianowg oraz pie$ni, najczesciej ujete w postaci miniatur.
Bioragc pod uwage specyfike pierwszych dziet Szeluty mozna uznac¢, ze jego rozwdj nie
potoczyt si¢ w pozadanym kierunku. Nie wydaje si¢ to jednak mie¢ zwigzku z czynionymi
przez Lobaczewska zalozeniami.

Dos¢ obiektywng postawe wobec tworczosci Szeluty przyjeli J.M. Chominski 1 K.
Wilkowska-Chominska stwierdzajac, ze ,,jest [on] prawdopodobnie kompozytorem wielu
symfonii, co do ktorych panuje negatywna opinia, ale nikt nie zbadal doktadnie tych

utworow™%°.

I tu jednak =zaznaczylo si¢ tendencyjne spojrzenie na spuscizng
kompozytorska Szeluty. Muzykolodzy wskazujg bowiem na dzieta z pdzniejszego etapu
jego tworczosci (symfonie), ktore mimo ze zajmujg istotng cze$¢ dorobku, nie stanowig
jednak reprezentatywnej probki jego talentu. Ponadto znaczna ich czg$¢ nie zostala
ukonczona. Na problem ten zwraca uwage réwniez A. Kaminska-Rykowska, ktora
wysuwa hipotezg, ze ,najprawdopodobniej caty dorobek Apolinarego Szeluty zostal
zmarginalizowany wlasnie z uwagi na ostatni etap twodrczosci”. W dalszej czesci

wypowiedzi badaczka stwierdza: ,,surowa ocena spuscizny Szeluty, ktoéra odnajdujemy w

polskiej refleksji muzykologicznej (Lobaczewska) jest niesprawiedliwa, poniewaz jego

%% Por. S. Lobaczewska, Karol Szymanowski, op.cit.
93 S Lobaczewska, Tworczosé kompozytoréw Miodej Polski, op.cit., s. 578-579.
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tworczo$é mtodopolska stanowi niezaprzeczalng warto$é artystyczna™®’. Rzadkoscia we
wspolczesnej literaturze jest tak wyrazista i trafna krytyka krytyki dorobku Szeluty’®.
Wczesniej dominujacy pejoratywny 1 tendencyjny ton wypowiedzi obecnie ustgpuje
miejsca pewnej rezerwie, wigkszym staraniom o zachowanie obiektywnos$ci w ocenie
tworczosci Szeluty. Taka postawe prezentuja Z. Zuchowicz 1 A. Jazdon, ktorzy
stwierdzaja, ze ,,wydania niektorych utwordw oraz wystepy kompozytora pozwolilty
jedynie na czastkowe tylko zaznajomienie si¢ z jego dorobkiem; zrozumiale jest wiec, ze
tworczos¢ ta weigz oczekuje na wnikliwe, krytyczne opracowanie, a opinie o tym dorobku,
wyglaszane przez niektorych krytykow z okresu zycia kompozytora, majg dzis dla nas

jedynie znaczenie historyczne™®’.

Odnoszac si¢ do ocen tworczosci Szeluty
formutowanych we wczesniejszych latach, Zuchowicz i Jazdon dochodza do podobnych
wnioskéw, podobnie jak autor rozprawy stwierdzajac przede wszystkim ich warto$¢
dokumentalng. Istotne wydaje si¢ podkreslenie przez muzykologéow faktu, ze omawiane
zagadnienie wcigz pozostaje niedostatecznie zbadane.

Z kolei Zofia Helman, analogicznie jak przed laty J.W. Reiss, wskazuje na
znaczenie przynalezno$ci Szeluty do Mtodej Polski jako grupy kompozytorskiej: ,.,gdyby

nie zostat w 1905 roku czionkiem Spotki Nakiadowej Mtodych Kompozytorow Polskich,

%66 7 M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki polskiej, cz. 11, Krakow 1996, s. 84.

%7 A. Kaminska-Rykowska, Liryka wokalna Apolinarego Szeluty wobec estetyki muzycznej epoki ,, Mlodej
Polski”, op.cit., s. 35.

%8 Wydaje sig, ze nie jest wlasciwym kierunkiem traktowanie dorobku kompozytora jako spojnej catosci,
stosowanie nadmiernych uogoélnien, z uwagi na jego nieréwno$¢, wystepowanie dziet wybitnych oraz
bezwartosciowych. Szczegolnie zaznacza si¢ to w przypadku tworczosci A. Szeluty, tak roznej na kolejnych
etapach. Nalezy zatem raczej zachowaé podejscie do kazdej z kompozycji jako indywidualnego tworu,
traktowaé je przez pryzmat samych siebie, nie za$§ innych dziel. Problem kategoryzacji, wzglednos$ci oceny
podejmuje réwniez m.in. wspétczesna kompozytorka Joanna Bruzdowicz (ur. 1943 r.): ,nie lubi¢
<kategoryzacji> w muzyce. Nie sadze zreszta, ze ktokolwiek jest w stanie i moze sobie pozwoli¢ na
wstawienie takiego, czy innego kompozytora do <szufladki> awangardy (kiedy si¢ ona zaczyna i konczy?
czy zawsze trwa?), neoklasyki (od kiedy napisanie utworu w trzech czgéciach, nadanie mu tytulu
<klasycznego>, czy zastosowanie prostej melodii przy wspolczesnej orkiestracji jest synonimem
neoklasyki?), itp. Wszelkie <szufladkowanie> muzyki zuboza jej przestanie, sens, sptaszcza sylwetki
kompozytoréw”, cyt. za: Portret szczesliwego kompozytora. Z Joanng Bruzdowicz rozmawia {tukasz
Kaczmarek, ,,Muzyka21” (2010), nr 2, s. 22-23; Jeszcze dobitniej problem ten ukazuje kanadyjski pianista i
kompozytor Glenn Gould (1932-1982). W swojej wypowiedzi zaznacza: ,,okreslanie wartosci dzieta na
podstawie posiadanych o nim informacji jest najbardziej nieuczciwg forma oceny estetycznej. Wartosé
utworu [improwizacji w stylu Haydna] (zaktadajac, iz rzecz bylaby §wietnie podrobiona) notowano by w
skali haydnowskiej tak dhugo, jak dlugo sposéb jego przedstawienia sugerowalby stuchaczowi, ze jest to
faktycznie dzieto Haydna. Wystarczytoby jednak podszepnaé, ze cho¢ utwoér ten bardzo przypomina Haydna,
jest to raczej wezesny utwor Mendelssohna, aby z miejsca spadla jego warto$é. Przypisujac go w ten sposob
roznym autorom, coraz blizszym naszej epoce, doprowadzilibysmy do tego, ze — niezaleznie od ich talentu i
historycznego znaczenia — warto$¢ utworu obnizalaby si¢ z kazdsa nows identyfikacjg. I odwrotnie:
gdybySmy zasugerowali, ze ten przypadkowy utwor nie jest kompozycja Haydna, lecz jakiego$ mistrza
starszego o jedno lub dwa pokolenia (przypusémy — Vivaldiego), dzieto to, w swej prekursorskiej Smiatosci,
staloby si¢ kamieniem milowym w historii muzyki. Wszystko to zas$ przetknelibySmy gtadko po prostu
dlatego, ze w istocie nigdy naprawdg nie nauczyli$my si¢ oceniaé muzyki per se”, cyt. za: S. Rieger, Glenn
Gould czyli sztuka fugi, Gdansk 1997, s. 12-14; Przytoczone opinie Bruzdowicz i Goulda sg oczywiscie
radykalne z naukowego punktu widzenia, bowiem zaktadaja bezwzgledno$¢ dziet sztuki, a co za tym idzie
sprzeciwiajg si¢ probom ich ujecia poprzez opisanie za pomocg znanych i dostepnych kategorii.
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zapewne tworczo$¢ jego, nierOwna pod wzgledem poziomu artystycznego, uleglaby
catkowitemu zapomnieniu™’’. Trudno nie zgodzi¢ sie ze stwierdzeniem badaczki o roznej
warto$ci artystycznej poszczegdlnych dziet Szeluty, watpliwym jest jednak ujmowanie
jego znaczenia wylgcznie w kontekScie historycznym. Faktem jednak jest, ze w
istniejagcych opracowaniach poswieconych muzyce polskiej o Szelucie rzadko moéwi si¢ w
inny sposob, niz jak tylko w odniesieniu do grupy kompozytorskiej Mloda Polska w
Muzyce.

Aktualnie Marcin Gmys okresla muzyke Szeluty jako ,bogata” i ,jakosciowo

95971

bardzo zréznicowang™ . Wedtug Zuchowicza i Jazdona jest ona ,,gleboko nastrojowa i

subtelna w wyrazie; znajduje swoj odpowiednik w pierwszej fazie tworczosci Ludomira

Roézyckiego i Karola Szymanowskiego™’

. Sg to opinie sformulowane na podstawie
bardziej wnikliwych badan nad tworczoscig Szeluty, a zatem o wigkszych znamionach
trafhos$ci 1 rzetelnosci.

Podobnie wypowiada si¢ o dorobku Szeluty Janusz Dobrowolski, w ktorego kregu
zainteresowan znajdowata si¢ muzyka fortepianowa, pytajac retorycznie: ,,a moze
nalezaloby pomysle¢ o przywroceniu polskiej kulturze muzycznej jego twoérczosci, w
ktorej nie brak dziel rzeczywiscie wybitnych, znakomicie skonstruowanych,
interesujacych, przepojonych gleboka nutg liryzmu 1 pasji, rozszerzajagcych wachlarz
wiedzy o polskiej tworczosci fortepianowej XX wieku™”. Dobrowolski stwierdzil, ze
dzieta fortepianowe Szeluty sg ,,interesujace dla pianisty 1 stanowig powazny wktad do
polskiej literatury fortepianowej pierwszej polowy XX wieku™™. Wnioski z
przeprowadzonych w niniejszej pracy analiz potwierdzaja t¢ opinie. Warto natomiast
przyjrze¢ si¢ w tym miejscu bardziej szczegdblowym wynikom badan Dobrowolskiego 1
podda¢ je pewnej weryfikacji. Muzykolog ten zauwaza, ze swoje utwory fortepianowe
Szeluto komponowat seriami, a za najplodniejszy okres uznat lata 1904-1928. O ile mozna
zgodzi¢ si¢ z pierwszym postulatem, o tyle wskazywanie proponowanego przedziatu
czasowego jako odpowiadajacego najwickszej ilosci dziel wydaje si¢ by¢ zbyt daleko
idacym uproszczeniem. Wprawdzie wiele znaczacych kompozycji powstato w latach 1904-
1906, jednak na czas 1907-1924 datuje si¢ stosunkowo niewiele utworéw fortepianowych.
Do intensywnego komponowania na fortepian ponownie przystapit Szeluto dopiero ok.

1925 roku, czego egzemplifikacja jest np. majacy wowczas miejsce powrot do Sonaty

999 7. Zuchowicz, A. Jazdon, op.cit., s. 982-983.

970 7. Helman, Miedzy Romantyzmem a Nowg Muzykg, op.cit., s. 259.
"' M. Gmys, Szeluto Apolinary, op.cit., s. 242.

972 7. Zuchowicz, A. Jazdon, op.cit., s. 982-983.

973 Cyt. za: J. Dobrowolski, op.cit., s. 102-104.

7% T1dem, op.cit., s. 102-104.
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fortepianowej H-dur, po kilkunastu latach od stworzenia poszczegdlnych jej czgsci. Nalezy
natomiast zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem Dobrowolskiego o niskiej wartosci kompozycji
fortepianowych Szeluty pochodzacych z 1949 roku i po6zniejszych, co jest zgodne z
wynikami niniejszych analiz. Mozna tez zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem muzykologa, ze
Szeluto od Chopina przejat ,,wzor stylizacji artystycznej, w pierwszym rzedzie mazurka 1
poloneza, nawigzujac do najprostszych uktadéw formalnych z jednoczesnym tworczym
przejeciem bogactwa pomystow fakturalnych”, trudno natomiast zgodzi¢ si¢ ze
stwierdzeniem, jakoby uprawiane przez Chopina, a kontynuowane przez Szelut¢ takie
formy, jak: mazurek, polonez, preludium, nokturn, walc, sonata, byly w muzyce polskiej
zaniedbane. Juz dokonany w I rozdziale rozprawy krotki przeglad powstajacej w czasach
Szeluty tworczosci muzycznej pozwala stwierdzi¢, ze wielu innych kompozytoréw
nawigzywalo do Chopina, przejmowalo jego formy, czy powielalo wzorce. Dobrowolski
przyrownywat utwory fortepianowe Szeluty do kompozycji z pierwszego etapu tworczosci
Szymanowskiego 1 L. Rozyckiego. Przedstawione tu analizy wskazujg rOwniez na wiele
zbieznosci pomigdzy muzyka Szeluty i1 dojrzalymi kompozycjami Rézyckiego. Trudno
natomiast jednoznacznie zgodzi¢ si¢ ze sformulowang przez Dobrowolskiego uwaga,
jakoby estetyka Szeluty byla ,jedna 1 jedyna”, ,hermetyczna”. Kompozycje z pierwszej
dekady XX wieku wyraznie nawigzuja bowiem do aktualnych trendow w muzyce
europejskiej, s3 w Swietle dwczesnych standardow nowoczesne, podczas gdy wsrod
pozniejszych znajdziemy takie, w ktorych Kompozytor postuguje si¢ srodkami nie
wykraczajacymi poza ramy XIX stulecia, a niekiedy nawet w pierwsza jego potowe 1 styl
salonowy (np. Mazurek E-dur nr 5 op.38, Polonez Wojskowy Des-dur nr 3 op.43, utwory z
ostatniego okresu), ostatnie dzieta za§ mozna okresli¢ jako socrealistyczne. Uzasadnienie
znajduje zdanie Dobrowolskiego, ze Szeluto nie interesowal si¢ ,,najnowszymi zdobyczami
w muzyce”, nawet bowiem literalnie w swoich pismach wyrazat na ich temat krytyczny
sad. W zasadzie od lat 30-tych Kompozytor nie wzbogacat juz jezyka muzycznego,
zachowat stylistyke pierwszych lat, pdzniej tylko upraszczajac Srodki. Niestusznym
wydaje si¢ jednak stwierdzenie, ze w kompozycjach Szeluty ,nie napotykamy
zainteresowan dla wspotczesnej] mu tworczosci francuskiej (Debussy, Ravel, Roussel),
rosyjskiej 1 radzieckiej (Strawinski, Prokofiew), niemieckiej (Schoenberg) czy wegierskiej
(Bartok)”. W tworczosci Szeluty istnieje wiele przykladow wskazujacych na wyrazne
fascynacje impresjonizmem francuskim, witalizmem prokofiewowskim, podejmowanie
eksperymentow z pierwiastkiem choreicznym przywodzacym na my$l poczynania
witalistow. Niniejsze badania weryfikujg zatem dotychczasowy stan wiedzy odnosnie do

tworczosci fortepianowej Apolinarego Szeluty. Z kolei wnioski Dobrowolskiego dotyczace
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technicznej  poprawnosci, ,indywidualnego pietna” utworow  fortepianowych
Kompozytora, biegltego poshugiwania si¢ poszczegdlnymi formami, silnego zakorzenienia
w estetyce romantyzmu, glebokich inspiracji neoromantyczng twoérczoscig Liszta,
Wagnera, Skriabina, jak rowniez muzyka ludowa, sa zgodne z wynikami przedstawianych
analiz.

Z przedstawionych opinii o tworczosci Szeluty rodzi si¢ refleksja, iz nalezy
traktowac je w sposob krytyczny, poniewaz niekiedy nie przystaja one do rzeczywistej
warto$ci  dziet Kompozytora. Szczegdlng ostrozno$¢ nalezy zachowaé wobec
pojawiajacych si¢ uwag krytycznych, bowiem nie dajg si¢ one odnies¢ do calosci

spuscizny Szeluty, a jedynie utrwalaja niesprawiedliwy o nim sad.

3.2. Wartos$¢ artystyczna poznych dziel Szeluty

Ocena wartos$ci artystycznej pdéznego dorobku Szeluty nie jest zadaniem tatwym.
Podejmujac sie jej nalezatoby postgpowac raczej wedle okreslonych ustalen, majacych na
celu pewng systematyzacje. Zasadnym wydaje si¢ poddanie weryfikacji wielkosci
spuscizny Kompozytora z tego okresu. Naszym zdaniem utworow niekompletnych, w tym
niezinstrumentowanych, nie nalezy wlicza¢ w poczet dorobku. Stad wykluczone powinny
by¢ wszystkie opery 1 wigkszos¢ dziet orkiestrowych Szeluty z tego etapu. W takim
przypadku jego tworczo$¢ okaze si¢ znacznie skromniejsza, ale tez bardziej jednorodna
jakosciowo. Co wiecej, gros niekompletnych kompozycji, np. ujetych w postaci
skrotowych szkicow, pisanych bylo w czasie, gdy kondycja psychiczna Szeluty ulegla
ostabieniu i zaczat rozwija¢ si¢ u niego prawdopodobnie organiczny proces otgpienny’
co niewatpliwie nie pozostalo bez wplywu na ksztatt powstajacych wowczas utworow.
Uwzgledniajagc ten fakt mozna zakladaé, iz efekty pracy Kompozytora nie stanowily
odzwierciedlenia jego faktycznych zamiaro6w. Problem $wiadomosci tworcze] w

kontekscie recepcji poruszyl w swoich pismach m.in. P. Boulez, piszac: ,Jestem

97> Na podstawie analizy dostepnych danych, tj. przede wszystkim zachowanych wspomnien o Szelucie i
specyfiki jego procesu tworczego w ostatnich latach zycia, mozna przypuszczac, ze rozwijat si¢ u niego
proces otgpienny (demencyjny). Wedtug definicji, ,,otgpienie jest zespotem spowodowanym chorobg mozgu,
zwykle o charakterze przewleklym lub postgpujacym, w ktérym zaburzone sg takie wyzsze funkcje korowe,
jak: pamigé, myslenie, orientacja, rozumienie, liczenie, zdolno§¢ uczenia sie, jezyk i ocena. Swiadomos¢ nie
jest zaburzona. Uszkodzeniu funkcji poznawczych zwykle towarzyszy, a niekiedy je poprzedza, obnizenie
kontroli nad reakcjami emocjonalnymi, spotecznymi, zachowaniem i motywacja”, por. S. Puzynski, J.
Weciorka (red.), Klasyfikacja zaburzen psychicznych i zaburzen zachowania w ICD-10, Krakow 1997, s. 51;
U kompozytora dato si¢ zaobserwowac istotne zaklocenia w obszarze takich funkcji poznawczych, jak
myslenie i ocena, co zdaje si¢ thumaczy¢ komponowanie w duzych iloéciach calkowicie bezwarto$ciowego
artystycznie materialu muzycznego, niemozliwego do wykonania i catkowicie nieuzasadnione przekonanie o
wlasnym sukcesie, jak réwniez obnizenie kontroli nad zachowaniem i emocjami, na co wskazuja
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przekonany, ze autor, nawet bardzo przenikliwy, nie moze poja¢ blizszych czy dalszych
konsekwencji tego, co pisze. (...) Okreslone procedury, rezultaty, sposoby poszukiwan,
ktore w momencie ich odkrycia wydaja si¢ kompozytorowi pierwszorzedne, moga wyjs¢ z

mody lub zachowaé charakter czysto osobisty™’®.

Akcentowane przez Bouleza
ograniczone mozliwosci tworcy w zakresie adekwatnej oceny wiasnych dziet, szczegodlnie
bolesnie zaznaczyly si¢ w przypadku Szeluty. Kompozytor, upatrujagcy w swoich utworach
wysokiej wartos$ci, a przy tym powodowany niezaspokojong potrzeba cigglego tworzenia,
dysponowal tak dalece zachwiang zdolnos$cig osadu i brakiem samokrytycyzmu, iz w
efekcie produkowal w coraz wigkszych ilosciach catkowicie bezwarto$ciowy materiat,
ktoérego z uwagi na poziom niekompletnosci nie sposob uzna¢ za kompozycje muzyczne.
Wprawdzie pewna cze$¢ niniejszej pracy zostala poswigcona opisowi tego rodzaju
utworow, jednak miato to miejsce w kontekscie inspiracji, czy tez aktywnos$ci Szeluty, nie
za$ analizy konkretnych dziet.

Cho¢ w tym okresie Kompozytor nie wykazywal zainteresowania aktualnymi
kierunkami 1 trendami muzycznymi, jak punktualizmem, aleatoryzmem, sonoryzmem,
elektroakustyka, czy nawet wczesniejszymi, wypracowanymi w I pol. XX wieku, jego
tworczos¢ da si¢ jednak odnies¢ do powstajacych réwnolegle dziet innych mistrzow. W
stylistyce realizmu socjalistycznego tworzyli przeciez m.in. D. Kabalewski 1 T.
Szeligowski, pewne cechy tego nurtu nosi tez tworczos¢ D. Szostakowicza. Natomiast
pojedyncze utwory popetnili rowniez np. G. Fitelberg, B. Szabelski, A. Panufnik, czy W.
Lutostawski. Dostrzec mozna pewne podobienstwo w zakresie tematyki podjetej przez
tego ostatniego i Szelutg. Wiadomo bowiem, ze Panufnik jest tworca Symfonii Pokoju
(1951), Szeluto za$ idei tej poswiecit przynajmniej kilka wigkszych dziel. W muzyce
polskiej interesujacego nas okresu powstawaly rdéwniez utwory o przeznaczeniu
uzytkowym, a ich twoércami byli m.in. wspomniani Panufnik 1 Lutostawski. Wielu
kompozytorow w stosowanych srodkach nie wykraczato poza zdobycze romantyzmu. Dla
przyktadu Jan A. Maklakiewicz tworzyl w stylistyce XIX-wiecznej, nawigzujac przy
okazji do tresci patriotycznych (poemat symfoniczny Grunwald z 1944 r.), folkloru (np. 1/
Koncert skrzypcowy ,,Goralski” z 1952 r.) 1 estetyki realizmu socjalistycznego (suita
ludowa Slgsk pracuje i Spiewa z 1948 1.).

Mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, iz A. Szeluto, cho¢ nie nawigzywat do
nowoczesnych nurtow muzycznych, pod pewnymi wzgledami wpisywatl si¢ jednak w

estetyke wspotczesnych mu czasow. W swojej tworczosci dat wyraz aktualnym

nicadekwatne lgkowe reakcje w sytuacjach spolecznych, badz nadmierna, nicuzasadniona naiwno$¢, por.
rozdziat II, pkt. 4.2. Ostatnie lata.
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przemianom polityczno-spotecznym, na co wskazuje typowa dla socrealizmu tematyka
wielu jego dziel. Odnosit si¢ w nich rowniez do waznych $wiatowych wydarzen, jak
powstanie NATO, czy tez pierwszych wypraw w kosmos. Ponadto poprzez
wykorzystywane $rodki starat si¢ dostosowac jezyk muzyczny do postulatow rzadowych, o
czym S$wiadczy interioryzacja estetyki realizmu socjalistycznego. Zatem jedynie jako
przedstawiciel socrealizmu w muzyce ,,p6zny” Szeluto zashiguje na miano kompozytora
XX wieku. Jego dorobku nie mozna jednak rozpatrywa¢ w oderwaniu od bogatej 1 ztozonej
biografii. Nie sposob tez dokona¢ obiektywnej oceny A. Szeluty tylko przez pryzmat

tworczosci schytkowego etapu komponowania.

* %k %k

Trudno dokona¢ jednoznacznej oceny tworczosci A. Szeluty z ostatniego okresu.
Biorac pod uwage osobiste tragedie Kompozytora, postepujaca chorobe psychiczng, czy
sytuacj¢ polityczng Polski w okresie powojennym, nalezy traktowac spuscizn¢ Szeluty
jako powstata w specyficznym kontekscie. Z tego tez wzgledu wymaga ona bardziej

ostroznej oceny, zwlaszcza w kontekscie wyrazania wobec niej krytycznych uwag.

78 p_Boulez, Penser la musique aujourd’hui, Paris 1964, s. 13.
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ZAKONCZENIE

We wstepie do pracy poswigcone] muzyce XX wieku, Tadeusz Zielinski stwierdza,
ze ,tworczo$¢ muzyczna wyraza si¢ nie tylko w dokonywaniu pewnych wyraznych
przeloméw w pojmowaniu sztuki dzwickowej, ale 1 — przeciwnie — w ksztattowaniu
pewnych, stabilizujagcych si¢ konwencji 1 stylow. Dla muzyki warto$¢ dziejowa 1
artystyczng maja zarowno owe <przelomy>, jak 1 owe krzepnace z czasem <konwencje>.
(...) Arcydzieta wyrastajg zarowno z tworczosci radykalnie nowej, jak 1 z tej, ktora wigze
si¢ z wczesniejszg konwencja 1 tradycja. To samo zresztg dotyczy kompozycji btahych czy
wrecz chybionych™”’. Zdaniem Zielifiskiego, wybitnego badacza muzyki wspolczesnej,
nowos¢, awangardowos¢, sama w sobie nie implikuje zatem wartosci. W tym kontekscie
tworczos¢ Apolinarego Szeluty, zaliczajacego si¢, zwlaszcza w dojrzatym okresie, do tej
drugiej kategorii, jako nie ,,przelomowa”, lecz utrwalajaca pewien styl, ,konwencjonalna”,
posiada niezaprzeczalne walory.

W s$wietle przeprowadzonych badan nad tworczoscig A. Szeluty nalezy stwierdzic,
iz byl on przede wszystkim kompozytorem mlodopolskim i1 niemal do kofca swej
aktywnosci artystycznej takim pozostat. W pierwszych dzietach, pochodzacych z poczatku
XX stulecia starat si¢ wyraznie nawigza¢ do obecnych w dwczesnej muzyce europejskiej
nurtow, czym wyrdznit si¢ na tle tworczosci kompozytorow polskich. Konsekwentnie
podazal sciezka wytyczong przez Chopina, a rozwijang przez Wagnera, ktora w efekcie
coraz dalej idacych komplikacji harmonicznych i chromatyzacji prowadzita do zacierania
zwigzkow funkcyjnych 1 wyswobadzania si¢ z ram tonalnych. Tym sposobem, w

przeciwienstwie do wielu pozostatych rodzimych tworcow, Szeluto byt nie tylko

" T.A. Zielinski, op.cit., s. 6. Zielinski nie jest jedynym autorytetem sprzeciwiajacym si¢ hegemonii
nowoczesnosci. Takie stanowisko wystepowato rowniez wsrod wybitnych kompozytorow. Konstanty
Regamey stwierdza jednoznacznie: ,,sama nowos$¢ nie jest jeszcze dostatecznym kryterium warto$ciowania”,
por. K. Regamey, Hasta a zywa tworczos¢ w muzyce, ,,Muzyka Polska” (1938), nr 3; L. Polony, Polski ksztalt
sporu o istote muzyki, op.cit., s. 231. Podobnego zdania jest Witold Lutostawski, ktory w swoich zapiskach
ujat dwie cenne mysli: ,,Stabe sg dzieta sztuki, ktorych gtéwng zaletg jest ich nowos¢. Cecha ta bowiem jest
ta wlasnie, ktéra najszybciej si¢ starzeje” (07.12.1959); ,,O wiele latwiej jest skomponowaé cos
zadziwiajacego, szokujacego, przerazajacego, zaskakujacego niz- co$ pigknego. Dlatego mato kto tyka sie
czego$ w tym rodzaju” (22.08.1965), por. W. Lutostawski, Zapiski, Warszawa 2008, ss. 14, 41.

298



nasladowcg Chopina, ale jego rzeczywistym nastepca. Jego wczesne utwory nalezaloby
okresli¢ jako neoromantyczne, a nawet ekspresjonistyczne. Odznaczaty si¢ one bogata
dialektyka, intensyfikacja przeciwienstw i1 podkreslaniem skrajnosci w zakresie dynamiki,
agogiki, badz rejestrow, ztozong 1 wysoce kunsztowng harmonika, niezwykle gesta faktura,
emocjonalng wybujatoscia, niekiedy takze rozbijaniem melodycznej cigglosci na rzecz
wielosci krotszych motywoé6w. Przy tym interesowal si¢ nowoczesnymi trendami
estetycznymi, literackimi, filozoficznymi, czy tez psychologicznymi i bezposrednio lub
aluzyjnie wykorzystywal je w swoich dzietach. Natomiast jego wlasne poglady, w ktorych
zakladat przystawalnos$¢ sztuki do zycia danego narodu, konieczno$¢ podporzadkowania
idei tworczych aktualnym potrzebom spolecznym, w istotnej mierze stanowily
odzwierciedlenie mysli marksistowsko-leninowskie;.

W poézniejszych latach A. Szeluto komponowal czesto w zblizonej do wczesnego
okresu stylistyce, raczej nie przyswajajac sobie nowych pragdow, a wrecz przeciwnie —
upraszczajac $Srodki artystyczne, a niekiedy ograniczajac si¢ do zdobyczy romantyzmu.
Stad tez jego wczesna 1 dojrzata tworczo$¢ odznacza si¢ bogata emocjonalnoscia,
utrzymana jest gldownie w konwencji neoromantycznej, typowej dla przetomu XIX 1 XX
wieku, cho¢ wcigz obecnej w muzyce XX stulecia. Najblizsza jest ona estetyce R.
Straussa, A. Skriabina, ,wczesnego” K. Szymanowskiego, L. Rozyckiego oraz
neoromantykéw z kregu niemiecko-austriackiego. W wielu utworach, zwlaszcza
wczesnych, dostrzec mozna elementy charakterystyczne dla ekspresjonizmu, rzadziej
impresjonizmu, witalizmu i neoklasycyzmu. Swiadczy to o znajomosci przez Szelutg
funkcjonujacych w 6wczesnej muzyce europejskiej pragdow, pomimo najczegsciej dosé
krytycznego stosunku do nich. Nie sposéb jednak nazwa¢ Kompozytora np.
przedstawicielem witalizmu, impresjonista, a nawet ekspresjonista. Byt on przede
wszystkim neoromantykiem, ktory pewne elementy stanowigce glowne wyznaczniki
innych kierunkéw przetozyl na wilasny grunt. Poshugiwal si¢ najczgsciej tradycyjnymi
srodkami kompozytorskimi, wykorzystywatl klasyczne formy. W dzietach fortepianowych
rozwijal, niekiedy w bardzo kunsztowny sposob, mysl F. Chopina, w operowych — starat
si¢ do$¢ odtworczo nasladowa¢ S. Moniuszke. Duzg wage przywigzywat tez do
programowos$ci swoich kompozycji. Chociaz charakterystyczng cechg dla twdrczosci
Szeluty jest stosowanie bogatej chromatyki, niekiedy probujacej przetamac¢ zasady systemu
tonalnego, to w zasadzie nie wykracza on poza nie. Majac ide¢ tworzenia muzyki
,harodowej”, fascynuje si¢ polskim folklorem.

Analiza drogi zyciowej 1 tworczosci Szeluty sprawia wrazenie niewykorzystanego

potencjatu, zaburzenia naturalnego rozwoju. Kompozytor nie spetnit bowiem poktadanych
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w nim nadziei, nie utrzymat pozycji ,,wywrotowca” 1 awangardzisty, jaka cieszyt si¢ w
miodzienczych latach. Zanim ukonczyt 30. rok Zycia przestat aktualizowa¢ wilasny jezyk
muzyczny, co wobec gwaltownych przemian w muzyce europejskiej, w tym polskiej, coraz
bardziej utwierdzato jego wizerunek jako konserwatysty. Koncentrujac si¢ na karierze
prawniczej, nie utrzymujac zwigzkow ze srodowiskiem muzycznym, Szeluto w naturalny
sposOb pozbawit si¢ warunkéw nie tylko dla dziatalnos$ci kompozytorskiej 1 prawidlowego
tworczego rozwoju. Stalo si¢ to zapewne istotng przyczyng obrania pewnej rutyny.
Egzemplifikacje tego stanowi¢ moze stosunek Kompozytora do muzyki ludowej, ktora
niezwykle sobie cenil, jednak najczesciej w dos¢ powierzchowny sposob wykorzystywat.
Nie zwracat si¢ chociazby w kierunku modalnosci, obecnej w tworczosci wielu
wspolczesnych mu kompozytoréw. W kregu jego zainteresowan nie znajdowaly si¢ w
zasadzie inne, niz dur-moll sposoby organizacji dzwickow.

W ostatnim okresie, po 1949 roku, Szeluto poddal si¢ estetyce realizmu
socjalistycznego, z przekonaniem realizujac oficjalnie obowigzujace wowczas zarzadzenia.
Przy tym nie zrezygnowal z poszukiwania inspiracji w rodzimym folklorze 1
wykorzystywania motywow ludowych. Interesowat si¢ tez aktualnie rozgrywajacymi si¢
wydarzeniami w kraju i na $wiecie, czemu dawat wyraz w swoich dzietach. Podejmowat w
nich tematy typowe dla estetyki socrealizmu. P6zng tworczos¢ Szeluty nalezaloby zatem
okresli¢ jako aktualng w $wietle obowigzujacych woéwczas nurtow, a wigc poniekad
wskazujacg na przyswojenie przez niego wspotczesnej stylistyki. Owa aktualno$¢ stata sie
jednak w pewnym sensie ,przeklenstwem” Kompozytora, gdyz wigzata si¢ z
prymitywizacjg Srodkow, schematyzacja, zanikiem myslenia tworczego. Na tym etapie
padt on takze ofiarg zaburzen umystowych. Swoje utwory coraz czesciej pozostawial w
szczatkowe] postaci, wysoce dalekiej od ksztattu umozliwiajagcego dostrzezenie chocby
wattych zarysow formy, a tym bardziej dajacej sposobnos¢ wykonania. Uznawal je za
gotowe, nie podejmowat préob ich dopracowywania, orkiestrowania, uzupelniania
brakujacych czesci 1 glosow, czy tez rozwijania ledwie naszkicowanych tematow. Wydaje
si¢, ze ewidentny spadek kondycji psychicznej Szeluty w tym okresie nalezy wigza¢ z
traumatycznymi doswiadczeniami osobistymi. Stanowi to istotny argument przemawiajacy
za potrzebg uwzgledniania szerszego kontekstu przy podejmowaniu proby oceny
tworczos$ci tego kompozytora.

Chociaz na podstawie przeprowadzonych analiz mozna wnosi¢ o przynaleznosci
Szeluty do estetyki XX wieku, trudnym wydaje si¢ wyczerpujace opisanie jego tworczosci
wylacznie za pomocg kryteriow charakteryzujagcych awangardowe nurty stylistyczne w

muzyce tamtych czaséw. Uzna¢ mozna, iz w pewnym zakresie wykorzystuje on aktualne
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osiggniecia muzyczne, natomiast w pozostalym obszarze pozostaje tradycjonalista,
realizujgcym romantyczne postulaty. Jest to jednak postawa dos¢ czgsto spotykana wsrod
wielu kompozytoréw XX stulecia, na co wskazano w pierwszym rozdziale rozprawy.
Mozna wigc uzna¢, ze Apolinary Szeluto zastuguje na miano tworcy muzyki XX wieku.

Na podstawie dostepnych opracowan, zachowanych dokumentow oraz
przeprowadzonych rozmow z osobami, ktore Kompozytora znaly osobiscie, starano si¢ w
mozliwie wyczerpujacy sposob przedstawi jego zyciorys. Powszechnie wartos¢ cztowieka
mierzy si¢ tym, co wniost on do zycia 1 rozwoju innych ludzi, czy danej spotecznosci. O
tym, ze kogo$ darzy si¢ szczegdlng estyma, decyduje najczesciej nieprzecigtna jego
indywidualno$¢, pracowitos¢ 1 poswiecenie. Niewatpliwie takie cechy, jak to
przedstawiliSmy w niniejszej dysertacji, byly udziatlem Apolinarego Szeluty, cho¢ — jak
ukazano to w toku analizy jego twodrczosci muzycznej — przejawiaty si¢ w r6zny sposob.
Przedstawiona w miar¢ pelna biografia Kompozytora nie jest wolna jednak od
niedomowien. Z pewnoscig bytaby ona jeszcze bardziej udokumentowana, gdyby zostala
uwzgledniona cala jego spuscizna. Odstonitoby to z pewnos$cig nieznane dotad fakty, ktore
moglyby jeszcze bardziej przyblizy¢ jego sylwetke. Niemniej jednak podjete badania,
oparte na aktach personalnych A. Szeluty, liczne wywiady i1 konsultacje z osobami
znajacymi go 1 majacymi kontakt z jego tworczoscia, a takze dane pochodzace z innych,
pisanych o nim biograméw, pozwolity odtworzy¢ mozliwie kompletny obraz jego zycia 1
koloryt osobowosci. W wyniku studium zgromadzonych materialdbw $mialo mozna
stwierdzi¢, iz byt on czlowiekiem oryginalnym.

W wyniku analizy muzycznej kompozycji Szeluty stwierdzono zréznicowang ich
wartos¢ artystyczng oraz rozny poziom kompletnosci. W dalszych badaniach warto byloby
podda¢ weryfikacji faktyczny stan jego dorobku muzycznego. W toku przeprowadzonych
analiz stwierdzono, iz Szeluto jest autorem nie kilkudziesieciu oper ale czterech, nie 28
symfonii ale 16, nie pigciu koncertow fortepianowych ale trzech, ponadto jednego
koncertu skrzypcowego, dwoch suit orkiestrowych, trzech poematdéw symfonicznych,
jednej mszy, utworéw kameralnych, fortepianowych oraz piesni. Udato si¢ rowniez
dostrzec pewng negatywng korelacje pomigedzy okresem, w jakim powstawalo dane dzieto
a jego wartoscig artystyczng. Niewatpliwie za najwarto$ciowsze uznano wczesne
kompozycje. Wsrdd dojrzatych utwordw wskazano na zrdznicowany ich poziom 1
stylistyczng niejednorodnos¢. Wynikato to m.in. ze S$cierania si¢ ze soba zapeddéw
modernistycznych z wczes$niejszych lat z pragnieniem tworzenia dla szerokich rzesz

odbiorcéw. Natomiast pozne utwory, w formie szkicow, badz o charakterze stricte
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uzytkowym, okreslono jako praktycznie bezwartosciowe’ ®. Tak wigc kazdy z etapoéw
tworczosci A. Szeluty jest w pewnym sensie niepowtarzalny, inny. W zwigzku z tym
trudno takze o jednoznaczng ocene catej jego spuscizny kompozytorskiej, cho¢ pozostaje
ona niekwestionowana, pomimo nawet dos¢ surowego osadu niektorych krytykow.

W dysertacji podjeto réwniez zagadnienie percepcji tworczosci Szeluty. Wskazano
w tym wzgledzie na silng polaryzacj¢ stanowisk krytykow dziet Kompozytora oraz niezbyt
korzystng dla niego Kaliny tendencyjnos¢, ktora wynikata glownie z nieznajomosci
przedmiotu badan 1 z braku dostatecznego przygotowania 1 konserwatywnych pogladow
krytykow (w przypadku wczesnych utworow). Jako bardziej trafne uznano oceny
pochodzace z czasow nam wspolczesnych.

Niniejsza praca nie ukazuje, rzecz jasna, wszystkich problemow dotyczacych osoby
Apolinarego Szeluty 1 jego tworczosci. Byloby wskazane w przysztosci podjecie jeszcze
innych zagadnien zwigzanych z jego dziatalnoscig muzyczna, np. zbadanie okresu II
dekady XX wieku, z ktéorego znanych jest stosunkowo niewiele kompozycji 1 faktow
dotyczacych zycia, peliejsza analiza dorobku z uwzglednieniem aspektu wykonawczego,
jak réwniez poszerzenie refleksji estetycznej. Z pewnos$cig przyczyniloby si¢ to do

popularyzacji jego muzyki, ktéra wciaz pozostaje mato znana’”.

Niemniej jednak
przeprowadzone na obecnym etapie studia nad tworczoscig A. Szeluty stanowig wazny
krok do pehiejszego poznania jego spuscizny kompozytorskiej i umiejscowienia jej w

panoramie muzyki europejskie;j.

8 W tym miejscu nalezy jeszcze raz podkresli¢, iz bledem jest jedynie na podstawie kompozyciji ze
schytkowego okresu uogoélnianie sagdéow na calg spuscizn¢ Szeluty. Taka tendencja zdaje si¢ poniekad
wyjasnia¢ funkcjonujacy wsrod pewnej czesci krytykow negatywny osad dorobku Kompozytora.

7 Choé nasza percepcja tworczosci Apolinarego Szeluty, glownie za sprawa nagran, publicznych wykonan
jego dziet, ale rowniez upamigtniajacej Kompozytora dziatalnoSci roznych instytucji (szczegdlne zastugi na
tym polu majg Stupeckie Towarzystwo Spoteczno-Kulturalne i Muzeum Regionalne w Stupcy. Imi¢ Szeluty
nosi dawna ulica Gajowa w Stupcy, Zespdt Szkot Muzycznych, skwer w Parku Miejskim, a takze konkurs
pianistyczny dla dzieci i mlodziezy) nieco si¢ poszerzylta, jednak jego muzyka wcigz pozostaje w duzej
mierze nieznana.
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