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Eksperyment w dziedzinie kompozycji jest koniecznością tworzącego. Zmusza go do tego 

uczucie znużenia używanymi środkami wyrazu, potrzeba stałego ich odświeżania […]. 

Awangarda w wąskim znaczeniu słowa stawia sobie za cel przygotowanie gruntu dla 

następnych pokoleń, dla przyszłych „klasyków”. 

W. Lutosławski 

 

 

Znaleźliśmy się w punkcie, gdy najbardziej twórcze okazuje się otwarcie drzwi za sobą. 

K. Penderecki 

 

 

Wstęp 

 

Erwin Schulhoff jest niewątpliwie jednym z najwybitniejszych spośród 

tych kompozytorów europejskich, których kariery zostały przedwcześnie 

przerwane wraz z dojściem nazistów do władzy. Był artystą przeświadczonym, 

że naprawdę ważne uczucia i myśli można przekazać w muzyce, którą rozumiał 

jako swoistą potrzebę wyrażania językiem dźwięków stanów emocjonalnych, 

niezależnie od faktu interpretacji, czy jak to nazywa Ingarden „konkretyzacji” 

przedmiotu utworu muzycznego przez odbiorców. 

Celem niniejszej pracy jest przybliżenie biografii oraz twórczości Erwina 

Schulhoffa. Jego działalność artystyczna jest swoistym zwierciadłem czasów w 

których przyszło mu żyć, zaś odrębny i specyficzny język wyrazu sprawia, że 

utwory tego wielkiego kompozytora i wszechstronnego muzyka są 

ponadczasowe. 

Stan badań nad życiem i twórczością Erwina Schulhoffa praktycznie nie 

znajduje odzwierciedlenia w literaturze polskiej. Dotychczas nie wydano po 

polsku żadnej biografii Erwina Schulhoffa czy pracy teoretycznej dotyczącej 

problematyki formy i stylu w twórczości tego kompozytora. 
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Zaprezentowane w pracy doktorskiej elementy biografii i analizy 

twórczości Schulhoffa oparłam na źródłach obcojęzycznych i pozycjach 

książkowych wydanych w Europie, głównie autorstwa muzykologów 

niemieckich (J. Bek, T. Widmaier, S. Busch). Najbardziej liczącą się monografią 

jest praca Josefa Beka wydana w Hamburgu w 1994 r.1 Josef Bek dokumentuje 

cały dorobek muzyczny Schulhoffa posługując się zbiorami dzieł kompozytora z 

lat 1912-1940, jego zapiskami z dziennika jak również z katalogu 

sporządzonego w 1967 r. przez Vlastimila Musila oraz Günthera Hofmeyera 

przy współpracy z Instytutem Muzykologii CSAV i Akademią Muzyczną w 

Berlinie. Ilość nagrań dzieł Schulhoffa jest dość liczna, niestety żadna płyta nie 

została do tej pory wydana w Polsce. 

Listy i kartki do Schönberga, które dotąd powszechnie były uważane za 

zaginione (w wykazach waszyngtońskiej spuścizny listów Schönberga 

opublikowanych w latach 1995-1996, listy Schulhoffa do Schönberga były 

wprowadzone pod błędnym nazwiskiem), pochodzą z książki autorstwa prof. dr. 

Matthiasa Herrmanna pt. Arnold Schönberg in Dresden (2001). 

Wiadomości o Erwinie Schulhoffie można znaleźć w encyklopediach 

muzycznych jak również i w Internecie; są to jednak szczątkowe informacje, a 

w przypadku Internetu często zawierają błędy. 

Idiom rozpoznawalny od pierwszych taktów oraz subtelny i zmysłowy, 

bogaty w skojarzenia, oryginalny język muzyczny Schulhoffa przedstawię w 

niniejszej pracy na przykładzie Sonaty na skrzypce solo (1927), Duetu na 

skrzypce i wiolonczelę (1925) oraz kwartetu smyczkowego Pięć utworów na 

kwartet smyczkowy (1924). Wybór kompozycji wynika z mojego 

zainteresowania muzyką I połowy XX w. oraz specyfiki dyscypliny jaką jest 

instrumentalistyka. Obecnie zdaje się być oczywistym, że w repertuarze 

koncertowym przedstawiającym oblicza awangardy znajdują się nazwiska 

twórców dobrze już znanych, a przy tym docenionych i charakterystycznych 

                                                        
1 J. Bek, Erwin Schulhoff: Leben Und Werk. Hamburg 1994. 
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przedstawicieli pewnych stylów. Dostępność źródeł sprawia, że w doborze 

repertuaru koncertowego występuje swego rodzaju automatyzm. Sprawia on, że 

rzadko wykonywane są utwory oryginalne i wyjątkowe, będące jednak dziełem 

kompozytorów mniej znanych. A przecież trzeba pamiętać, że w dynamicznie 

zmieniających się czasach musimy doceniać w sztuce poszukiwania 

indywidualnych sposobów wyrazu - lub, jak powiada Bogusław Schaeffer, 

„nieustannego badania możliwości materiału”. Twórczość Schulhoffa jest 

właśnie przykładem takiego działania. 

Praski krytyk muzyczny, Erach Steinhard, napisał o Schulhoffie: 

„wybitny wirtuoz fortepianu, wprost urodzony do nowej muzyki, dysponujący 

doskonałą techniką, niezrównaną pamięcią i chęcią interpretacji: rewolucyjny 

kompozytor, mocno stąpający po ziemi”. Oryginalna i zarazem fascynująca 

muzyka Erwina Schulhoffa zasługuje na przypomnienie, nowe poznanie i 

uznanie. Pobudza ona bowiem wyobraźnię, nadaje sens, doskonale sygnalizuje 

widoczne kontrasty między sztuką świadomie kontynuującą doświadczenia 

minionych epok, a sztuką gwałtownie zrywającą więzy z przeszłością. 

W swoim krótkim życiu Schulhoff wywarł olbrzymi wpływ na rozwój 

stylów muzycznych. Po 50 latach zapomnienia niezwykła twórczość  Schulhoffa 

na nowo fascynuje wykonawców i publiczność, głównie w Niemczech, 

Czechach czy Stanach Zjednoczonych, którzy zaczęli odkrywać tego wielkiego 

kompozytora niegdyś zakazanego przez nazistów jako „zdegradowanego”. 
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Rozdział I 

 

Wczesne lata (1894 – 1917) 

 

Erwin Schulhoff, czeski kompozytor i pianista  niemieckiego 

pochodzenia, urodził się 8 czerwca 1894 r. w Pradze. Jego ojciec  Gustav  był 

handlarzem, który wzbogacił się w czasie I wojny światowej i stracił fortunę 

wskutek inflacji w latach dwudziestych XX w. Podczas II wojny światowej 

został deportowany do obozu koncentracyjnego w Terezinie ze względu na 

swoje żydowskie pochodzenie. Tam też zmarł w 1942 r. 

Matka Erwina, Louisa (z domu Wolff) pochodziła z Frankfurtu nad 

Menem. Jej ojciec Heinrich Wolff (1813-1898) był znakomitym skrzypkiem. 

Jako wieloletni pierwszy skrzypek orkiestry teatralnej był cenionym 

obywatelem Frankfurtu. Jednak najbardziej znanym muzykiem w rodzinie 

Schulhoffa był stryjeczny dziadek - Julius Schulhoff, wirtuoz fortepianu i 

kompozytor o europejskiej renomie, „królewski profesor pruski”; uczył w 

Dreźnie i Berlinie. 

Nadzwyczajne zamiłowanie do muzyki stało się widoczne u Erwina już w 

wieku trzech lat. Fortepian przyciągał go w szczególny sposób. To dało matce 

bodziec, aby za wszelką cenę dążyć do kształtowania jego kariery. Najchętniej 

widziało go w roli wirtuoza fortepianu. Aby w pełni przekonać się o 

zdolnościach swojego syna, Pani Schulhoff zdecydowała się sprawdzić 

muzyczny talent chłopca u Antonina Dvořáka, wówczas największego 

autorytetu praskiego świata muzycznego. Erwin Schulhoff tak opisywał później 

Vlastimilowi Musilowi swoją wizytę u Dvořáka w 1901 r.: 

„Dvořák przyjął nas nie nazbyt uprzejmie. Nie lubił cudownych dzieci, z 

podejrzeniem odnosił się do talentów, które się objawiają przedwcześnie. Nie wierzył, że z 

tych talentów wyrosną później prawdziwi muzycy. Odrzucał propozycje spotkania i zajęcia 

się mną. Moja matka nie dała się jednak zbyć tak łatwo. Nie chciała robić ze mnie cudownego 
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dziecka, tylko oczekiwała rzetelnej informacji, czy jestem faktycznie utalentowany, jeśli 

całymi dniami siedzę przy fortepianie i czy w ogóle jest sens zadawać sobie tyle trudu i 

kształcić mnie w tym zakresie. Dvořák zgodził się wreszcie na spotkanie, być może dlatego 

aby wreszcie pozbyć się tych niemiłych odwiedzin. Miałem stanąć twarzą do ściany a on 

usiadł przy fortepianie. Zagrał dźwięk i zapytał: „Jaka to nuta?” Ja odgadnąłem. Zagrał inny 

dźwięk i znowu inny. A ja poprawnie nazywałem kolejne nuty. Dvořák z widocznym 

zadowoleniem zagrał pewną melodię, najpierw łatwą, później na dwa brzmienia, a na końcu 

zagrał akordami. Nazywałem wysokość poszczególnych dźwięków w kolejności jak i również 

jako brzmienie w całości. Gra trwała pewnie pięć, może dziesięć minut. Dvořák skończył 

wreszcie. Wstał od fortepianu, ja również odwróciłem się od ściany. Przez chwilę spoglądał 

na mnie badawczo. Milczał. Następnie podszedł do biurka, otworzył szufladę i coś wyciągnął. 

„No poczęstuj się”, to mówiąc, podał mi jakieś pudełko. W środku były dwie tabliczki 

czekolady. I tak wsparł mnie Dvořák jako muzyka”2. 

Za wstawiennictwem Dvořáka Erwin został prywatnym uczniem 

Heinricha Kaana von Albesta, uznanego pedagoga fortepianu, który zajmował 

stanowisko w Katedrze Fortepianu dla zaawansowanych w praskim 

konserwatorium. Jego metoda nauczania wywodziła się z tradycyjnej techniki 

palcowej. Sceptycznie odnosił się do nowych odmian. Mały Schulhoff musiał 

uzbroić się w dyscyplinę, cierpliwość i wytrwałość, bez których nikt nie 

zostanie wirtuozem. 

Już w przeciągu pierwszego roku wykazał ogromny postęp w 

improwizacjach i transponowaniu etiud czy kompozycji recitalowych. 

Wyprzedzał przy tym innych uczniów tak szybko, że mógł przeskoczyć o jeden 

rok. Przez krótki okres jednym z jego kolejnych nauczycieli gry na fortepianie 

obok Kaana był również Smetana – uczeń Josefa Jiráneka. Będąc w 

konserwatorium Erwin znajdował się w samym środku praskich wydarzeń 

muzycznych, co przyczyniło się do systematycznego rozwoju jego horyzontów. 

Do największego wówczas wydarzenia muzycznego zaliczała się 

premiera opery Salome Richarda Straussa, którą wystawiono 5 maja 1906 r. w 

                                                        
2 Ibid., s. 12. 
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Neues Deutsches Theater3, w pół roku po jej premierze w Dreźnie. W Pradze 

miłośnicy muzyki mówili wyłącznie o „niecnej” Salome. Ta opera pobudziła 

również dwunastoletniego Erwina Schulhoffa i wywarła na nim ogromne 

wrażenie. W jego kompozycjach z tamtego okresu można rozpoznać inspiracje 

muzyką Straussa – dotyczy to szczególnie utworów z lat 1909-19114. 

Od 1908 Schulhoff uczył się w lipskim konserwatorium, gdzie wreszcie 

mógł zdobyć wykształcenie w zakresie kompozycji. Teorię muzyki wykładał 

tam Stephan Krehl, autor wielu książek dotyczących ogólnej teorii muzyki i 

form. Był to znakomity pedagog, który szybko zapoznał swoich uczniów z 

założeniami kompozycji. Schulhoff był bardzo uzdolnionym uczniem, stąd też 

był szczególnie lubiany przez Krehla. Chciał on również, by sławny Max Reger 

przyjął Erwina do swojej klasy kompozycji. Działalność naukowa Regera 

zgodnie ze świadectwem jego uczniów udowadniała brak wszelkich oznak 

systematyczności, regularności, jego lekcje stanowiły wspaniały pokaz 

improwizacji, z których uczniowie mogli się wiele nauczyć. Z podziwem 

obserwowali doskonałe analizy mistrzowskich kompozycji czy też logicznych 

ingerencji w swoje własne próby kompozytorskie. Reger nie znosił niedbalstwa 

w kompozycjach, zwracał uwagę na poprawny kontrapunkt. Wprowadził 

Schulhoffa w muzykę Bacha, Beethovena i Brahmsa. Był człowiekiem 

szczerym, lubił humor i cięty dowcip. Schulhoff dzielił się z nim również 

bardziej osobistymi przeżyciami. 

Pobyt u Regera był krótki, mimo to jego wpływ na pojmowanie muzyki 

przez Schulhoffa był decydujący i trwały. Było to zrozumiałe, gdyż do 

spotkania Regera z Schulhoffem doszło na etapie jego największej wrażliwości, 

chłonności, kiedy był jeszcze otwarty na sugestie i wolny od uprzedzeń. W 

tamtych czasach Reger stał się dla wielu młodych kompozytorów fascynującym 

wzorcem. W Niemczech wzrastało uwielbienie dla niego, ale jednocześnie 

                                                        
3 Ibid., s. 14. 
4 Ibid. 
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powiększała się liczba wrogów. Część krytyków zarzucała mu poważne 

wykroczenia przeciwko zasadom harmonii, kontrapunktu jak i ignorowanie 

psychologicznych reguł postrzegania muzyki, na przykład pod względem 

trudności w podejmowaniu nieznanych modulacji. Młodość obdarzona jest 

dobrą intuicją, a Erwin słusznie zauważył, że właśnie te szczególnie 

krytykowane aspekty twórczości Regera staną się wiodącymi czynnikami w 

dalszym rozwoju muzyki. Bez dłuższego zastanowienia Erwin podchwycił 

swobodny system tonalny proponowany przez Regera, i który stał się dalej 

niemalże jego znakiem rozpoznawczym. Duży wpływ na Schulhoffa miały 

również inne aspekty twórczości Regera: sztuka kontrapunktu, polifonia czy 

technika wariacyjna. Szczególnie utwory z czasów jego wczesnej młodości 

stwarzały pozory jak gdyby Schulhoff przypominał sobie wciąż o swoim 

mistrzu, o jego krytyce wszystkiego co podstawowe, zasadnicze dokładnie 

wtedy, gdy jego kompozycje rozsypywały się w krótkotrwałe, ulotne, rozmyte 

obrazki miejscami bez trwałej formy i o płytkim wyrazie. Nie tylko Schulhoff, 

ale również i starsi, doświadczeni kompozytorzy tamtych czasów mieli 

problemy z różnorodnymi kierunkami stylistycznymi i nierzadko ich utwory 

pozostawały martwe. Kiedy Schulhoff odczuwał w swoich próbach 

kompozytorskich zbliżającą się stylistyczną niepewność, natychmiast odnosił się 

do przykładu Regera, jego ekspresji o wydźwięku raczej trwałym i szorstkim 

aniżeli romantycznym. Szczególnie charakterystyczne są Variationen mit Fuge 

[Wariacje z fugą] (WV 7)5. 

Podobnie zachowywał się w stosunku do powstałych wkrótce potem 

wielkich form wariacji i kontrapunktów, np.: Klaviervariationen [Wariacje 

fortepianowe] op. 10 i 16 (WV 27 i WV 34), Drei Präludien und drei Fugen 

[Trzy preludia i trzy fugi] op. 19 (WV 37)6. 

                                                        
5 Ibid., s. 19. 
6 Ibid. 
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W czerwcu 1910 r. Erwin zakończył z sukcesem swoją edukację w 

konserwatorium w Lipsku i wrócił do rodzinnego domu. Muzyczną opiekę 

sprawował nad nim wówczas uznany pedagog Jacob Virgilius Holfeld. 

Pomiędzy nauczycielem a uczniem narodziła się wielka przyjaźń a na 

pożegnanie Erwin dedykował mu Skizzen [Szkice] (WV 4)7. Schulhoff pozostał 

kolejne lata w rodzinnym mieście. Uczęszczał tam do szkoły, którą wcześniej 

zaniedbał. W miarę wolnego czasu zajmował się nowymi kompozycjami i grą 

na fortepianie. W jego kompozycjach z tamtego okresu wyczuwalne są nowe 

wpływy, jakim wówczas ulegał. Szczególna wrażliwość, pierwsza miłość – te 

ślady były widoczne głównie w tekstach pieśni, które komponował. 

W 1911 r. Schulhoff zaczął prowadzić pamiętnik. Poruszał w nim tematy 

polityczne, pisał o miłości. Erwin opisuje sytuacje bardzo obrazowo i dokładnie, 

podobnie jak w przypadku kompozycji, które tworzył. Opatrywał je 

komentarzami, glosami. Pamiętnik stwarzał mu możliwość ucieczki od 

codzienności, kształtował jego osobowość i pozwalał mu zrozumieć 

skomplikowany proces dojrzewania osobowości artysty. 

6 września 1911 roku Erwin wraz z matką wyruszył na studia do Niemiec, 

do Kolonii. Wówczas pojawiły się pierwsze napięcia pomiędzy matką a synem. 

Związane były one z władczym charakterem matki. Erwin rozmyślał nad 

możliwością usamodzielnienia się. 

Konserwatorium w Kolonii cieszyło się dużą renomą szczególnie za 

granicą, w Holandii. Studiowali tam i wykładali zarówno Niemcy, jak i studenci 

i wykładowcy z zagranicy, m.in. nauczyciel fortepianu Lazzaro Uzielli z 

Florencji, i inne największe osobistości ze świata muzyki, m.in. Clara Schumann 

i Joachim Raff. Schulhoff początkowo pobierał naukę u Uzielliego, a następnie 

zmienił nauczyciela na Carla Friedberga. Friedberg był nie tylko doskonałym 

pianistą ale przede wszystkim znakomitym pedagogiem. Świetnie wykształcony, 

obdarzony dużym wyczuciem smaku, nie koncentrował się wyłącznie na 

                                                        
7 Ibid. 
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problemach technicznych lecz również i na stylistycznych pytaniach o 

interpretacje fortepianowe, wymagał szczególnej koncentracji w trakcie 

wykonywania utworu, był przeciwny wszelkiej powierzchowności i tanim 

efektom. Mimo początkowej niechęci Schulhoffa, pedagogika Friedberga 

odcisnęła duże piętno na jego sposobie postrzegania muzyki, na komponowaniu. 

Schulhoff docenił ten fakt dopiero po ukończeniu konserwatorium. 

Duży wpływ na ukształtowanie charakteru muzycznego Erwina miał 

również Franz Bölsche z Pragi. Erwin uczęszczał na jego kursy kontrapunktu. 

Bölsche podobnie jak Max Reger w Lipsku wpajał młodemu kompozytorowi, 

jak ogromne znaczenie mają w kompozycjach preludia, fugi i wariacje. 

Schulhoff po ukończeniu studiów w Pradze, w 1915 r. zadedykował mu utwór 

Drei Präludien und drei Fugen für Klavier [Trzy preludia i trzy fugi na 

fortepian] (WV 37)8. Jedną z ważniejszych osób w życiu Schulhoffa, a także 

prawdziwym autorytetem w konserwatorium był Fritz Steinbach, dyrygent i 

doskonały znawca dzieł Brahmsa. 

Dla Schulhoffa istotną formą wyrazu była pieśń. W niej poruszał swoje 

bolączki związane z rodzinną rozłąką, samotność w obcych miastach, napięcia 

na tle miłosnym. To były tematy, które burzyły jego duchową równowagę. 

Spokój odnajdował w komponowaniu i poezji. Miał wielu ulubionych autorów i 

poetów, pośród których wymienić można m.in. Friedricha Adlera, Jakoba 

Juliusa Davida, Hermanna Hessego, Theodora Storma. 

Steinbach nakłonił Schulhoffa, by po okresie fascynacji pieśnią nadal 

komponował, ale tym razem dzieła instrumentalne. Pierwszą próbą okazała się 

Suite für Violine und Klavier [Suita na skrzypce i fortepian] (WV 18). Wraz z 

tym utworem Schulhoff rozpoczął porządkowanie i chronologiczne 

numerowanie swoich dzieł i utworów według opusów. Powyższemu utworowi 

przyporządkował opus 19. 

                                                        
8 Ibid., s. 24. 
9 Ibid., s. 27. 
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W tym okresie powstały również takie kompozycje jak Lieder für Sopran 

[Pieśni na sopran] (WV 19) do wiersza Hansa Steigersa przy akompaniamencie 

orkiestry, oraz Fünf Vortragsstücke für Klavier [Pięć utworów recitalowych na 

fortepian] (WV 20). To dzieło świadczy o dojrzewaniu artysty i daje obraz jego 

indywidualnego stylu. Można w nim odnaleźć pewną emocjonalność, 

szczególnie widoczną w partiach lirycznych, jak i fascynacje drobnymi formami 

tanecznymi. Te cechy widoczne są szczególnie w jego późniejszych dziełach. 

Z początkiem 1912 r., w wieku osiemnastu lat, Schulhoff przechodził 

kryzys. Na ten ciężki okres złożyło się wiele czynników. Cierpiał na problemy z 

koncentracją, co uniemożliwiało mu regularne komponowanie. Erwinowi 

niezmiennie towarzyszyła tęsknota za rodziną i domowym ciepłem, do tego 

doszły problemy i kłótnie rodzinne, histeryczne ataki matki; zaś ojciec wymagał, 

aby sam opłacał sobie naukę i studia w Koloni. Wszystkie te problemy 

negatywnie wpłynęły na jego wyniki w konserwatorium. Szkoła wysłała nawet 

list napominający do ojca, z prośbą o zainteresowanie się wynikami w nauce 

syna. Erwin, przywykły do życia w dostatku, borykał się z problemami 

finansowymi do tego stopnia, że musiał się zapożyczać u swoich kolegów, a 

nawet nauczycieli muzyki. Mimo, że rodzina Schulhoffów nie rozpieszczała 

swoich dzieci i preferowała raczej metodę twardej ręki, ojciec Erwina nie był 

szczególnie konsekwentny i na nowo zaczął pomagać mu finansowo. Po tych 

wydarzeniach Erwin zaczął pilnie przykładać się do studiów, a w szczególności 

do teorii. Muzykologia zafascynowała go aż do tego stopnia, że jeździł na 

wykłady do Bonn. Ta wiedza, później szeroko rozwijana i pielęgnowana 

znalazła zastosowanie w kolejnych etapach jego aktywności artystycznej. 

W kolejnych miesiącach Erwin szczególnie fascynował się muzyką 

Claude’a Debussy’ego. Powróciły do niego wspomnienia z lat młodzieńczych i 

podziw dla Salome Straussa. Muzyka Debussy’ego była dla niego niezwykle 
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wyzwalająca, odnalazł w niej „bogactwo wolności”10, którego już od dawna 

poszukiwał w muzyce. Nie wiadomo, których utworów słuchał jako pierwszych, 

jednak wiadomo, że były to z pewnością dzieła fortepianowe i kwartet 

smyczkowy. 

Szczególnie widoczny wpływ twórczości Debussy’ego można odnaleźć w 

utworze Vier Bilder für Klavier [Cztery obrazki na fortepian] op. 6 (WV 22)11. 

Linia melodyczna uległa zmianie, zniknęły wątki romantyczne, a w zamian 

pojawiły się wyraziste kontury. Mimo znacznego wpływu wielkiego mistrza, 

Schulhoff zachował swój zachwyt elementami motorycznymi i rytmicznymi 

motywami tanecznymi. Poprzez użycie impresjonistycznych środków w 

kolorystyce wykazał również pewne zbliżenie do kompozycji Ravela. 

Z upływem czasu Schulhoff nabierał dojrzałości, stawał się mężczyzną. 

Nabył pewności siebie i nauczył się dążyć do wyznaczonego celu. Bardziej 

świadomie i z większym zaangażowaniem poświęcił się komponowaniu. 

Charakterystycznym okresem w twórczości był dla Schulhoffa czas, kiedy 

powstawał utwór Sonate für Violine und Klavier [Sonata na skrzypce i 

fortepian] op. 7 (WV 24)12. W tym utworze można zauważyć inspiracje i 

wpływy zarówno nauczycieli Erwina, m.in. Regera, jak i znakomitych 

muzyków, choćby Debussy’ego, czy ogólnie prądów impresjonistycznych. 

Erwin próbował w tym wszystkim zachować swój indywidualny styl. Mówi się, 

że czas jest najsroższym sędzią. 

Schulhoff postanowił zwrócić się z prośbą do Debussy’ego o udzielenie 

mu prywatnych lekcji kompozycji. Lekcje odbywały się rzadko i pozostawiły na 

koniec duże rozczarowanie, gdyż Debussy narzucał własny styl i reguły w 

komponowaniu. Mimo złego wrażenia i zakończenia współpracy z wielkim 

kompozytorem Schulhoff po latach docenił jego naukę i krytyczne uwagi. 

Dotyczyły one wyboru własnego stylu tworzenia muzyki. Każdy artysta musi 

                                                        
10 Ibid., s. 29. 
11 Ibid. 
12 Ibid., s. 30. 
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sam wyrobić sobie swój własny język muzyczny, a nie bazować wyłącznie na 

twórczości innych mistrzów. 

Kolejne zapiski w dzienniku są związane z wybuchem I Wojny 

Światowej. Schulhoff pisze o rozdarciu, potopie, zniszczeniu kultury 

europejskiej. Wojna odcisnęła na nim ogromne piętno, w swoich 

wspomnieniach często powracał do przeżyć z tamtego okresu. Schulhoff, 

pełniąc służbę wojskową był początkowo wysyłany w różne miejsca poza 

frontem, przez co uniknął bezpośredniego udziału w walkach. Jednak w 1916 r. 

został wysłany na front wraz z XXII batalionem i wówczas na własnej skórze 

odczuł okrucieństwo wojny. W 1917 r. walczył na froncie rosyjskim. Nie 

wiadomo jak długo przebywał w tamtych okolicach. Z pewnością przeżycia 

związane ze służbą na Ukrainie były dla niego szokujące i wywarły ogromny 

wpływ na jego twórczość i psychikę. Przykładem jest choćby utwór, symfonia 

wokalna Menschheit [Ludzkość] (WV 48)13. 

Jego aktywność muzyczna współgrała ściśle z udziałem w operacjach na 

froncie. W początkowym okresie wojny Schulhoff komponował. W 1914 r. 

powstała m.in. Fuge für Klavier [Fuga na fortepian] (WV 34)14, kompozycja, 

którą można porównać z utworem pod tym samym tytułem autorstwa Mozarta 

(KV 265). Erwin Schulhoff zaraz po studiach rwał się do komponowania i 

pragnął poświęcić się twórczości, chciał się rozwijać, jednak wybuch wojny 

zahamował jego ambicje. Wojna obudziła w nim ostry sprzeciw. Oznaczała 

upadek wszystkich wartości, w które wcześniej wierzył. Sprawiła, że pod 

względem politycznym stał się zdeklarowanym socjalistą, a pod względem 

muzycznym porzucił postromantyczny język swoich dotychczasowych 

utworów. Wiedział, że nie jest w stanie podążać dotychczas obraną drogą. 

Gorączkowo szukał rozwiązania, które uwolniłyby go od dotychczasowej 

estetyki. 

                                                        
13 Ibid., s. 38. 
14 Ibid., s. 39. 
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Rozdział II 

 

Lata formowania (1918 – 1925) 

 

I Wojna Światowa spustoszyła nie tylko miasta i wsie, ale przede 

wszystkim ludzkie dusze. Schulhoffa wprowadziła na drogę niepewności i 

osamotnienia. Nie wiedział jak ani od czego zacząć dalszą pracę. Wreszcie 

swoje kroki skierował do siostry Violi, która studiowała malarstwo w Dreźnie. 

W jej pracowni spotykali się liczni artyści – plastycy, muzycy i literaci, z 

którymi założył towarzystwo Werkstatt der Zeit – Warsztat Czasu. Byli to m.in. 

Otto Dix, Otto Griebel, poeta Theodor Däubler, kapelmistrz Opery Drezdeńskiej 

Hermann Kutzschbach15. Wszyscy spotykali się często i dyskutowali na różne 

tematy, m.in. szkoły Schoenberga, co szczególnie interesowało kompozytora. 

Schulhoff wreszcie odzyskał siły witalne mimo bardzo niesprzyjającej 

sytuacji politycznej w ówczesnych Niemczech. Przebywał w samym epicentrum 

sztuki, interesował się nie tylko nowymi kierunkami w muzyce, ale również w 

literaturze. Dzięki wsparciu związków artystów z różnych regionów Niemiec, 

postanowił on zapoczątkować w Dreźnie cykl Fortschrittskonzerte (Koncerty dla 

zaawansowanych), stanowiących forum dla dzieł Drugiej Szkoły Wiedeńskiej. 

Schulhoff zaaranżował sześć wieczorów koncertowych, wypełnionych 

nowoczesną, rewolucyjną muzyką klasyczną. Wykonywał dzieła m.in. Albana 

Berga i Arnolda Schoenberga. 

Atonalność jako radykalna alternatywa dla późnoromantycznego stylu 

muzycznego i ekspresjonizm jako program estetyczny były wówczas dla 

Schulhoffa jednocześnie dopuszczalnym i akceptowalnym punktem wyjścia. W 

tym samym czasie zaznajomił się z berlińskimi dadaistami, szczególnie z 

malarzem Georgiem Groszem, który był jednym z pierwszych w Niemczech 

kolekcjonerów płyt gramofonowych z nagraniami współczesnego jazzu 

                                                        
15 Ibid., s. 41. 
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amerykańskiego. Muzyka słyszana u Grosza napawała Schulhoffa entuzjazmem, 

natychmiast dostrzegł w niej coś, co pomagało w próbach wyswobodzenia z 

kryzysu muzyki europejskiej w okresie powojennym. 

Do wiosny 1921 r. Schulhoff porusza się między dwoma estetycznie 

rozbieżnymi biegunami, sporadycznie komponując utwory inspirowane z jednej 

strony przez Drugą Szkołę Wiedeńską, a z drugiej przez estetykę dadaistyczną. 

W pierwszej grupie znajduje się Zehn Klavierstücke [Dziesięć utworów na 

fortepian] op. 30 (WV 50, 1919), które później wykorzystał w Zehn Themen 

[Dziesięć tematów] (1920), Fünf Gesänge mit Klavier [Pięć pieśni na fortepian] 

op. 32 (WV 52, 1919; w wersji oryginalnej Fünf Expressionen), orkiestrowe 32 

Variationen über ein achssliges eigenes Thema [32 wariacje na ośmiotaktowy 

temat własny op. 33 (WV 53, 1919), Musik für Klavier in vier Teilen [Utwór na 

fortepian w czterech częściach] op. 35 (WV 56, 1920) i Elf Inventionen 

[Jedenaście inwencji na fortepian] (WV 57, 1921) charakteryzujące się 

swobodnym metrum rytmicznym zwykle bez kresek taktowych16. 

Ten program koncertowy był symbolem wpływu na Schulhoffa innego 

kierunku, ekspresjonizmu. Aby uatrakcyjnić treść koncertów, Schulhoff 

nawiązał listowną korespondencję z wiedeńskimi muzykami, m.in. z Bergiem, 

Schoenbergiem i Webernem. Najbardziej owocna okazała się współpraca z 

Albanem Bergiem, dzięki niej Schulhoffowi udało się wykonać sonatę na 

fortepian autorstwa Berga, i to nie tylko przy okazji koncertów dreźnieńskich, 

ale również w innych miastach. W listownej korespondencji Schulhoff na 

bieżąco informował Berga o reakcji na jego utwory i krytyce, przy okazji 

poruszali różne tematy związane z nowymi dziełami Schulhoffa. Często prosił 

Berga o komentarz i ocenę. Szeroko omawiali „prozę muzyczną”, którą 

Schulhoff był zafascynowany. Berg odwoływał się wówczas do szkoły 

Schoenberga i utworów Strawińskiego i raczej krytycznie podchodził do 

zamysłu całkowitego wyeliminowania taktu. Ale Berg nie wiedział o tym, że 

                                                        
16 Ibid., s. 50. 
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Schulhoff już wykorzystał ten pomysł, odważył się i uwolnił interpretacje 

muzyczne, dając im więcej wolności poprzez brak kreski taktowej. Tym samym 

Schulhoff stał się prekursorem i wyprzedził rozwój kierunku, który rozwinął po 

II wojnie światowej. Atonalność i „proza muzyczna” szły u Schulhoffa ręka w 

rękę. 

Schulhoff był jednak eksperymentatorem, niespokojną duszą. Z jednej 

strony w chwili napływu ekspresjonizmu widać było z jego strony fascynacje, 

jednak z drugiej strony ulegał silnym wpływom dadaistów. Drugą grupę z tego 

okresu otwiera Fünf Pittoresken für Klavier [Pięć pitoresk na fortepian] (WV 

51), które zadedykował Groszowi17. Ten cykl oznacza odosobnioną muzyczną 

manifestację dadaizmu. Wykorzystane motywy – fokstrot, ragtime, one-step, 

macxixe posłużyły za punkty wyjściowe dla drwiącej imitacji elitarnej muzyki. 

W trzeciej części cyklu zastosował motyw charakterystyczny niemalże dla 

ekscentryka Dada. Schulhoff nazwał go In futurum, gdzie cała kompozycja jest 

wykonywana bez użycia instrumentów, stanowi długą przerwę, która zawiera 

wyłącznie różnorodne pauzowanie. 

                                                        
17 Ibid., s. 58. 
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In Futurum napisane jest na dwóch pięcioliniach, z których górna jest w 

kluczu basowym, a dolna w kluczu wiolinowym z absurdalnymi oznaczeniami 

taktów (3/5 i 7/10) i z dopiskiem „Tutto il canzone con espressione e sentimento 

ad libitum, sempre, sin al fine!” Partytura pełna znaków zapytania, 

wykrzykników, szkiców twarzy, a nawet „Marschallpause”. Zachęca to do 

porównań z konceptualną pracą Johna Cage’a 4’33 (1952), jednak utwór 
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Schulhoffa wyróżnia się ze względu na bezpośredni atak dadaistyczny na święte 

wartości muzyki ezoterycznej, atak zaprawiony humorem i żywą przesadą.18 

Pojawiły się jeszcze dwa oddzielne opusy: trzyczęściowa Symphonia 

germanica na głos z akompaniamentem nienazwanego instrumentu i 

jednoczęściowa Sonata erotica na głos żeński, imitująca westchnienia i krzyki 

towarzyszące aktowi seksualnemu19; obie kompozycje pochodzą z 1919 r.  

 

Symphonia germanica 

 

 

Następnie powstała Ironien [Ironie] (WV 55, 1920) na fortepian,20 

sześcioczęściowa suita zakończona fokstrotem, i jazzowa Suite für 

Kammerorchester [Suita na orkiestrę kameralną] (WV 58, 1921)21. 

Ruch Dada, który odzwierciedlał uczucia jakie towarzyszyły ówczesnemu 

młodemu pokoleniu, które zostało dotknięte przez okrucieństwo wojny, 

                                                        
18 C. Utz, Aller Ernst ist Verblödung. Ironie und Montage in der Musik Erwin Schulhoffs. 

Wien 2004, s. 88. 
19 Ibid., s. 92-101. 
20 Ibid., s. 105. 
21 Ibid., s. 54. 
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charakteryzował się ogólnym nihilizmem i bezradnością. Schulhoff szczególnie 

zatracił się w tym kierunku, a utwór In futurum, ze względu na swoje 

nowatorstwo, stanowi punkt zwrotny w jego twórczości. 

Schulhoff umiał połączyć nowe amerykańskie elementy z tradycyjną 

muzyką starego kontynentu. Jazz poszerzył znacznie możliwość jego ekspresji, 

pomógł mu odnaleźć własny styl w muzyce, w swojej późniejszej wersji 

zaprowadził Schulhoffa w kierunku muzyki ludowej. Jednak ten rodzaj muzyki, 

poprzez swój optymizm i energię oddalał kompozytora od jego faworyta 

George’a Grosza, który reprezentował bardziej skrajne i radykalne cechy ruchu 

Dada22. 

Jeśli pierwsze kompozycje Schulhoffa można przypisać do ery późnego 

romantyzmu i założyć, że drugi okres jego twórczości przebiega między 

ekspresjonizmem i dadaizmem (kierunkami biegunowo różnymi), to trzeci okres 

twórczości – trwający od początków lat 30-tych XX wieku – reprezentuje 

syntezę awangardowej agresji i kontynuację europejskiej tradycji. Nie jest 

kwestią przypadku, że zbiega się w czasie z powrotem Schulhoffa do Pragi. 

Schulhoff nie od razu potrafił się odnaleźć w Berlinie. Wiedział, że 

znajduje się w centrum życia kulturalnego i muzycznego, ale w porównaniu z 

Dreznem tu znacznie trudniej było o popularność. Skomponował Rag-music for 

pianoforte [Rag-music na fortepian] (WV 62), cztery kompozycje jazzowe 

przepełnione pomysłowością i energią23. 

W 1923 r. kończy swoje wielkie dzieło Konzert für Klavier und kleines 

Orchester” [Koncert na fortepian i małą orkiestrę] (WV 65)24, pod względem 

stylistycznym bardzo różnorodne. Z jednej strony odnaleźć w nim można 

elementy romantyczne, a z drugiej – falę jazzowej energii. To dzieło stanowi 

swego rodzaju pożegnanie z ruchem dadaistycznym. 

                                                        
22 Ibid., s. 85. 
23 J. Bek, op. cit., s. 60. 
24 Ibid. 
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Kolejny etap życia Shulhoffa to powrót do Pragi z rodziną. Niestety ta 

decyzja nie okazała się właściwą mimo, że jego utwory wydawane były przez 

Universal Edition i często grywane. Z drugiej jednak strony nie osiągnął 

stabilizacji finansowej, ani nie zdobył pozycji akademickiej, która byłaby stałym 

źródłem dochodów. Częściowo niepewną pozycję zawodową Schulhoffa można 

przypisać jego niejednoznacznemu statusowi w czeskiej i niemieckiej 

społeczności w Pradze. Od końca I wojny światowej życie muzyczne Pragi 

podzieliło się między Czechów i Niemców. Ci ostatni odeszli z Praskiego 

Konserwatorium i Teatru Narodowego do równoległych instytucji niemieckich. 

Schulhoff wychował się w rodzinie niemieckojęzycznej, oczekiwano od niego, 

że będzie popierać poglądy Niemców i zachowywać się jak oni. Dlatego w 1924 

r. zastąpił Maxa Broda na stanowisku krytyka muzycznego Prager Abendblatt, 

pisał dla Der Auftakt, Musikblätter des Anbruch i Pult und Taktstock, pisząc 

prawie wyłącznie po niemiecku25. Podświadomie widział siebie jako łącznika 

między obiema społecznościami. Z drugiej strony nie był chętnie widziany ani 

w jednej, ani w drugiej. Pracował z czeskimi kompozytorami (Václav Talich, 

Kwartet Zika), czeskimi pisarzami (m. in. Vítězslav Nezval), a jego jedyna 

opera ma czeskie libretto26. Miał nadzieję na otrzymanie posady w Akademie 

für Musik und Darstellende Kunst (niemiecki odpowiednik Praskiego 

Konserwatorium). Zaproponowano mu jedynie mało znaczącą posadę 

nauczyciela harmonii i czytania partytury w Praskim Konserwatorium. Sytuację 

finansową dodatkowo skomplikowało bankructwo ojca. Troski dnia 

codziennego, zabieganie o pieniądze i dbałość o rodzinę o godne warunki życia 

spędzały Schulhoffowi sen z powiek. Nie miał już sił do dalszego 

komponowania. 

Dopiero pod koniec 1923 r. udało mu się napisać nowe dzieło muzyczne 

zatytułowane Fünf Stücke für Streichquartett [Pięć utworów na kwartet 

                                                        
25 D. Katz, Erwin Schulhoff, Internet: 

http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/erwin_schulhoff/, dostęp: 30.04.2010. 
26 Ibid. 
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smyczkowy] (WV 68)27. Było to pełne werwy, proste, taneczne dzieło, które 

zostało zainspirowane estetyką francuskiej grupy Les Six (Grupa Sześciu). 

Kompozycja cieszyła się dużym zainteresowaniem, zagrano ją na festiwalu w 

Salzburgu, a krótko po tym wydawnictwo Schott wydało utwór. Dzieło 

poświęcił Dariusowi Milhaudowi28. 

W konwencji podobnej fakturalnie jest napisany utwór Concertino für 

Flöte, Viola und Kontrabass [Koncert na flet, altówkę i kontrabas] (WV 75)29. 

W dziele porównywał zawarte w nim motywy słowiańskiej muzyki ludowej z 

muzyką ludową pojawiającą się na festynach we wschodniej części 

Czechosłowacji. Kompozycja znalazła sobie duże uznanie u Bartóka. 

W 1924 r. Schulhoff napisał rozprawkę, w której analizuje wielką siłę 

muzyki ludowej, w szczególności panującą w Czechach i jej wpływ na muzykę 

kompozytora Leoša Janáčka. Schulhoff zauważył jak bardzo twórczość tego 

kompozytora zakorzeniona jest w kulturze ludowej i jak wiele inspiracji i siły z 

niej czerpie. To zjawisko można porównać z muzyką Wagnera w Niemczech 

bądź Smetany w Czechach. 

W 1925 r. powstaje Duo für Violine und Violoncello [Duo na skrzypce i 

wiolonczelę] (WV 74)30. Utwór ten został skomponowany dla Stanislava 

Novaka i Mauritsa Franka z którymi Erwin założył trio fortepianowe. Premiera 

kompozycji odbyła się w Pradze 30 października 1925 r. Schulhoff zebrał 

bardzo pozytywne recenzje, a rok później dzieło zostało wydane przez 

Universal Edition. 

Wiosną 1926 r. Schulhoff otrzymał bardzo ciekawą propozycję z Teatru 

Narodowego w Pradze, od K. H. Hilara. Zamówił u niego aranżację muzyczną 

do Mieszczanina szlachcicem Moliera31. Poszukiwano kompozycji muzycznej, 

                                                        
27 J. Bek, op. cit., s. 65. 
28 Ibid., s. 66. 
29 Ibid., s. 65. 
30 Ibid., s. 76. 
31 Ibid., s. 87. 
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która będzie zwierała elementy groteski, poczucia humoru, z uwzględnieniem 

nowoczesnego tańca i przy tym dającej się doskonale wyartykułować. Muzyka 

sceniczna została ukończona zgodnie z planem. Trzon muzyczny stanowi 

uwertura i sceny baletowe, w których kompozytor poświęcił uwagę głównie 

menuetom i tańcom jazzowym. W kilku miejscach dał wyraz swojemu 

zamiłowaniu do żartów muzycznych. Uwertura i sceny baletowe są napisane na 

małą orkiestrę dęta, kwartet smyczkowy i fortepian. Kompozycja (WV 79) 

cieszyła się dużym uznaniem wśród krytyków, jak również innych 

kompozytorów. Muzyka była na tyle samowystarczalna, że Schulhoff dokonał 

jej transkrypcji jako Concert suite for piano and orchestra32. Wykonał tę wersję 

po raz pierwszy z Hermannem Scherchen w Königsberg (Królewcu – obecnie 

Kaliningradzie) 26 października 1928 r. 

Jesień 1926 r. była dla Schulhoffa bardzo nerwowa. Obawiał się 

kolejnego załamania nerwowego, czy depresji, która i tak nastąpiła w okresie 

ferii zimowych. Pomimo trudności dnia codziennego, Schulhoff zdobył 

międzynarodowe uznanie jako pianista i kompozytor. Koncertował w Paryżu i 

Londynie w 1927 r. odnosząc sukcesy. Czas pomiędzy koncertowaniem 

wykorzystał na skomponowanie utworu Sonate für Violine [Sonata na skrzypce] 

(WV 83)33. Mimo, że w trakcie podróży Schulhoff nie miał dobrych warunków 

pracy nad utworem, powstało dzieło przepełnione nowymi koncepcjami. To 

dzieło w wykonaniu świetnego skrzypka może odnieść niezwykle ognisty, 

płomienny efekt. 

W połowie 1927 r. rozpoczął prace nad lekkimi kompozycjami 

jazzowymi na fortepian, które nazwał Esquisses de jazz (WV 90)34. Te utwory 

powstały głównie z pobudek finansowych. Rzeczywiście, znalazły uznanie w 

                                                        
32 Werner Herbers, E. Schulhoff Schulhoff, Solo & Ensemble Works Vol. 2, 

http://www.channelclassics.com/erwin-schulhoff-solo-and-ensemble-works-vol-2.html, 

dostęp: 30.04.2010. 
33 J. Bek, op. cit., s. 98. 
34 Ibid., s. 97. 
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Wiedniu, gdzie je wysłał. Uniwersalny charakter kompozycji dobrze wpasował 

się w ogólne zapotrzebowanie, były rytmiczne, łatwe do zagrania. Wkrótce 

kompozycje jazzowe ukazały się w druku. 

Rok 1928 był rokiem wielu koncertów, nagrań, nawiązania nowych 

nieoczekiwanych, ale przy tym bardzo intratnych, znajomości i umów o 

współpracę. W maju tego roku berlińska firma Polyphon podpisała z 

Schulhoffem umowę na nagranie kompozycji z jego repertuaru, które zawierają 

głównie kompozycje fortepianowe w stylu jazzowym; zabezpieczyła mu tym 

samym pieniądze na delegacje, uposażenie i honoraria. Londyńska BBC 

nawiązała współpracę z Schulhoffem na koncert radiowy dzieł muzyki 

kameralnej. Pod koniec października Schulhoff wystąpił ponownie z nowymi 

dziełami: 2. Suite für Klavier [Druga Suita na fortepian] (WV 71), oraz Fünf 

Jazzetüden [Pięć etiud jazzowych]35. Schulhoff rozmyślał nad poważnym 

zaangażowaniem się w tej dziedzinie muzycznej i znacznym poszerzeniu swojej 

wiedzy w tym zakresie. 

Do końca roku kompozytora pochłaniały przeróżne aktywności, 

związanych z koncertowaniem, pracą w praskim radio, gdzie wykonywał 

improwizowaną muzykę popularną i jazzową, przygotowywaniem młodych 

adeptów do egzaminów, udzielaniem korepetycji, podróżowaniem, 

korespondencją. Jedyne wolne chwile poświęcał ukończeniu opery Flammen 

[Płomienie] (WV 93)36, noszącej podtytuł Musikalische Tragikomödie 

[Muzyczna tragikomedia]. Została ona częściowo nadana w radio. Premiera 

odbyła się 27 stycznia 1930 r. Obraz sceniczny zaprojektował architekt Zdenek 

Pesanek w stylu konstruktywistycznym. Jednak opera ta nie przypadła 

publiczności do gustu, krytycy zarzucali Schulhoffowi, że muzyka jest nazbyt 

wypełniona ozdobnikami. Ostatecznie Schulhoff musiał się pogodzić z myślą, 

że opera nie przyniesie mu sławy oraz natychmiastowego zastrzyku gotówki. 

                                                        
35 Ibid., s. 101. 
36 Ibid., s. 105. 
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17 stycznia Schulhoff zakończył prace nad sonatą jazzową na saksofon 

altowy i fortepian, Hot-Sonate (WV 95)37. W porównaniu z innym dziełami 

jazzowymi autora, ta kompozycja stoi na znacznie wyższym poziomie. Struktura 

jazzowa została zintegrowana ze strukturą klasycznej sonaty nie tracąc przy tym 

charakteru jazzowego. Posiada nadal swoją lekkość i spontaniczność. 

Wydawnictwo Schott zainteresowało się nowym dziełem kompozytora i 

zaproponowało jego wydanie. Schulhoff wielką część swojej twórczości 

poświęcił charakterystyce i wyjątkowości brzmienia saksofonu. Jego dźwięk 

opisywał jako „prowokujące, przenikliwe lub słodko kołyszące dźwięki 

seksualnej obsesji”. 

Wkrótce potem fortuna ponownie uśmiechnęła się do Schulhoffa. 

Kompozytor ponownie rozpoczął tournee przez Niemcy do Holandii. 

Latem 1930 r. napisał bardzo ważne dzieło, Konzert für Streichquartett mit 

Begleitung des Blasorchesters [Koncert na kwartet smyczkowy z 

akompaniamentem orkiestry dętej] (WV 97)38. Ten utwór odchodzi od 

romantycznych reminiscencji czy kolorów pełnych impresji na rzecz czarno-

białej rzeczywistości, w ostrym liniowym prowadzeniu. Mamy tu do czynienia z 

sentymentalnym konstruktywizmem. 

Nigdy dotąd Schulhoff tak konsekwentnie nie trzymał się obranej drogi. 

Podporządkował swoje muzyczne pomysły niemalże ascetycznej samokontroli. 

To, co do tej pory jawiło się w jego dziełach w sposób spontaniczny, lekki i 

intuicyjny teraz obrało surowy kształt. 

Z biegiem lat kompozytor przekonywał się o międzynarodowym uznaniu i 

szacunku. Został mianowany członkiem jury na Festiwalu Międzynarodowego 

Towarzystwa Muzyki Współczesnej w Lüttich. Niestety, te dowody 

międzynarodowego uznania nie wiązały się z poprawą bytu materialnego. Opera 

Flammen znacznie nadszarpnęła jego budżet domowy, dlatego zwrócił się do 

                                                        
37 Ibid., s. 109. 
38 Ibid., s. 113. 
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państwa o wsparcie finansowe w wysokości 7675 koron. Dodatkowy kryzys 

finansowy wywołała przewlekła choroba żony i syna. Mimo, że zwrócił się o 

pomoc do Związku Ochrony Autorów (Schutzbund der Autoren) uzyskał 

wsparcie jedynie w wysokości 2000 koron, co stanowiło kroplę w morzu 

potrzeb39. 

W 1931 r. Schulhoff zachorował na zapalenie nerek. Rok 1931 był więc 

dla Schulhoffa dosyć ciężki, wiele planów i nadziei  przepadło. Niestety, kryzys 

dopiero się dla niego zaczynał. 

                                                        
39 Ibid., s. 110. 
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Rozdział III 

 

Realizm socjalistyczny (1931-1942) 

 

W odróżnieniu od innych kompozytorów, Schulhoff odnalazł poważne 

artystyczne wyzwanie w próbie połączenia muzyki jazzowej z poważną. 

Kompozytor podejmował się tego zadania z wielkim entuzjazmem i zapałem. W 

końcu stało się to jego artystycznym credo. Niestety, był wielokrotnie zmuszany 

do komercyjnego podchodzenia do sztuki w związku z kiepską kondycją 

finansową swojej rodziny. Wówczas kompozycje jazzowe były pisane z 

przeznaczeniem dla mas. 

Schulhoff założył z O. Letfusem duet Jazz-Klievierduo (Jazzowy duet 

fortepianowy), gdzie wspólnie wykonywali kompozycje jazzowe na dwa 

fortepiany. Spotkania były nagrywane i nadawane przez radio najpierw raz w 

miesiącu, a z czasem coraz częściej. Stylistycznie współgrali ze sobą 

perfekcyjnie, ich interpretacje odpowiadały stylowi jazzowemu. Słuchowiska 

rozpoczęły się 13 listopada 1930 r. i trwały aż do drugiej połowy 1935 r., do 

wyjazdu Schulhoffa do Ostrawy. Schulhoff próbował wskrzesić ten pomysł w 

Ostrawie z Janem Kalabą, ale współpraca z nim nie była tak intensywna i 

owocna jak poprzednia40. 

W 1932 r. Schulhoff założył Jazz-Quartett wraz z R. Ziką (skrzypce), V. 

Rihą (saksofon), a sam wraz z O. Letfusem grali na fortepianie41. Grupa dawała 

koncerty i przygotowywała słuchowiska radiowe, występowali wspólnie do ok. 

1933 r. 

Schulhoff posiadał szerokie, oświeceniowe zainteresowania i poszukiwał 

wciąż nowych dróg, możliwości wyrażenia siebie, swojej muzyki. W związku z 

tym założył własną szkołę jazzu. Chciał przekazać swoim uczniom pojmowane 

                                                        
40 Ibid., s. 119. 
41 Ibid. 
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jazzu jako muzyki użytkowej. Był przekonany, że jazz to nie moda ale wyraz, 

znak czasów, w których żył. Jego pomysł był bardzo interesujący i chwytliwy. 

Pozyskał kilkoro uczniów; nie jest wykluczone, że wykorzystał fragmenty ich 

utworów we własnych kompozycjach. 

Z czasem narastały problemy rodzinne, które przygnębiały kompozytora. 

W 1938 r., w wieku 76 lat zmarła jego matka, Louise. Jego stosunek do 

rodziców był oschły i mało emocjonalny. Wypłynęły również jego problemy w 

związku małżeńskim. Żona Alice ciężko zachorowała. Schulhoff miał romans z 

jedną z uczennic i w konsekwencji doszło do rozwodu. Najbardziej ucierpiał 

przy tym ich syn Peter, który był świadkiem wielu niemiłych scen. Rozwód 

jeszcze się nie uprawomocnił, kiedy Erwin wyjechał ze swoją kochanką do 

Ostrawy, a trzynastoletni syn pozostał z matką w Pradze. W kwietniu 1938 r. 

Schulhoff ożenił się z Mimi. Ślub odbył się w dwa dni po śmierci jego matki. W 

1939 r. zmarła jego pierwsza żona. 

W 1932 r. po raz ostatni odbył podróż do Niemiec, tam jednak szybko 

odczuł pierwsze objawy wrogości, związane z jego pochodzeniem. Ojciec miał 

korzenie żydowskie. Schulhoff szybko pojął, że czas jego aktywności 

muzycznej w Niemczech powoli dobiegał końca. Te niepokoje polityczne, 

zalążki kryzysu w Niemczech dały się również we znaki w kręgach 

artystycznych w Pradze. Od 1930 r. drastycznie wzrosła liczba bezrobotnych, 

pogorszył się poziom życia, wystąpiły napięcia społeczne, dochodziło do 

licznych demonstracji i manifestacji. Schulhoff żywo reagował na te 

wydarzenia. Interesował się  literaturą proletariacką, a w jego głowie kłębiły się 

myśli rewolucyjne. Wraz z grupą przyjaciół, m.in. Fuchsem, dyskutowali żywo 

na temat obecnej sytuacji politycznej i społecznej. W latach 1932-1934 styl 

twórczy i estetyczny kompozytora przeszedł zasadniczą zmianę o podłożu 

ideologicznym. Kompozytor był coraz silniej zafascynowany literaturą 

marksistowską. Pracował wówczas nad rozbudowaną kantatą dla solistów, 
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chórów i orkiestry dętej do tekstu manifestu komunistycznego Marksa i Engelsa, 

pod tytułem Das Manifest. 

Z końcem 1931 r. został członkiem Leva fronta42 (Linken Front – Front 

Lewicowy), krótko po tym pracował w kierowanym przez J. Stanislava Związku 

Czechosłowackich Pracowników Teatru Amatorskiego (Verband der 

Tschechoslowakischen Arbeiterlaeintheater). Ta kulturalno-polityczna 

organizacja była kierowana przez Komunistyczną Partię Czechosłowacką. 

Schulhoff swoim podpisem potwierdził, że jest zwolennikiem nawiązania 

dyplomatycznych stosunków z Sowietami. 

Dzięki swojej działalności kulturalno-politycznej i przynależności do 

różnych struktur Schulhoff wyjechał do Moskwy, gdzie wraz z kierownikiem 

związku propagował twórczość kompozytorów Czechosłowackich. 

Występowali na koncertach w Moskwie, Leningradzie i Charkowie. Wyjazd do 

Moskwy zachwycił Schulhoffa. Skłonił go również w stronę niemalże ślepej 

fascynacji teoriami socjalistycznego realizmu. Wyjazd ten miał wpływ na 

decyzję o skomponowaniu 1917. Cyklu pieśni na głos i fortepian (WV 110)43 na 

cześć piętnastej rocznicy rewolucji październikowej. W ślad po tym dziele 

powstawały kolejne pieśni, wzorowane na 1917. Jednocześnie zmagał się z 

kompozycjami jazzowymi dla mas. 

W 1935 r. Schulhoff podpisał stałą umowę z rozgłośnią radiową z 

oddziałem w Ostrawie. Jego zadanie polegało na komponowaniu muzyki 

rozrywkowej. Pracując w radiu miał styczność z ukraińską i południowo-

słowiańską muzyką ludową, która zadziałała na niego w magiczny sposób. 

Skomponował kolejny cykl pieśni Volkslieder und Tänze aus Schlesisch-

Teschen für Solostimme und Klavier [Piesni ludowe i tańce z rejonu śląsko-

cieszyńskiego na glos i fortepian] (WV 120, 1936)44. 

                                                        
42 Ibid., s. 136. 
43 Ibid., s. 130. 
44 Ibid., s. 137. 



 33 

W czasie aktywności w Związku Czechosłowackim Schulhoff napisał 3. 

Symphonie [Trzecia symfonia] (WV 118, 1935)45 inspirowaną zamieszkami 

wywołanymi przez głodujących we wschodniej Czechosłowacji, a w rok 

później, 4. Symphonie [Czwarta symfonia] (WV 123, 1936-1937)46 poświęconą 

walczącym w hiszpańskiej wojnie domowej. Schulhoff nie miał jednak szans by 

wysłuchać swoich symfonii. Po wykonaniu Manifestu Komunistycznego 

liberalne środowisko czechosłowackie rzuciło na kompozytora oskarżenia o 

komunistyczną propagandę. Żaden z kierowników orkiestr czechosłowackich 

nie mógł się zaangażować we współpracę z Schulhoffem, gdyż stanowiłoby to 

również gest poparcia takich zachowań politycznych, jakie prezentował. 

Polityka Hitlera rozpościerała coraz to szersze kręgi, a Czechosłowacja 

była poddana coraz większej destabilizacji, która prowadziła do politycznej 

katastrofy. Mieszkańcy narodowości czeskiej byli powoli wysiedlani z terenów, 

które należały do Polski, podobnie było ze stacją radiową, której pracownikiem 

był Schulhoff. Mimo świadomości tego, co działo się z Żydami w Niemczech i 

Austrii kompozytor łudził się, że siły rewolucyjne przejmą władzę i zwyciężą 

potęgę Trzeciej Rzeszy. 

W miejscowości Brünn (Brno), gdzie przebywał po wyjeździe z Ostrawy 

podjął na krótko pracę jako pianista radiowy. W tych trudnych czasach udało 

mu się jeszcze komponować. Napisał 5. Symphonie [Piąta symfonia] (WV 

125)47, która była dziełem czysto instrumentalnym. Poświęcił ją Romainowi 

Rollandowi. I podobnie jak poprzednie symfonie i ta została wykonana dopiero 

po jego śmierci. W napięciu i niepewności politycznej komponował kolejną 

symfonię 6. Symponie [Szósta symfonia] (WV 138, 1940), którą nazwał 

Symphonie der Freiheit [Symfonia wolności]48. Podstawowym punktem tego 

dzieła były pełne optymizmu i nadziei na lepsze jutro myśli wolnościowe. 

                                                        
45 Ibid. 
46 Ibid., s. 138. 
47 Ibid., s. 143. 
48 Ibid., s. 148. 
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Wspólną cechą tych wszystkich wielkoformatowych symfonii jest uproszczenie 

środków ekspresji, widocznych w przejrzystej pracy motywicznej, częstego 

stosowania rytmów marszowych i ostinatowych, jak również „manipulowanie” 

materiałem klasycznym czy surowa orkiestracja. W tych utworach Schulhoff nie 

zatracił swojej osobowości i inwencji, widoczna jest w nich jednak walka o 

dostosowanie się do bezdusznego dogmatu realizmu socjalistycznego – co w 

efekcie hamuje rozmach kompozytora. 

Schulhoff w 1939 r. próbował wydostać się do Londynu, Francji lub 

Ameryki, jednak jego prośby były zdecydowanie odrzucane. Jedyne wyjście 

widział w staraniach o otrzymanie obywatelstwa rosyjskiego. Otrzymał je w 

kwietniu 1941 r. Niestety, 22 czerwca otrzymał telefoniczną informację o 

napaści Hitlera na Rosję49. Cała rodzina natychmiast została przez policję 

rozdzielona. Schulhoff jako obywatel Rosji został internowany. Początkowo 

przebywał w więzieniu w Pradze, w Chrześcijańskim Związku Młodych 

Mężczyzn (Christlicher Verein junger Männer-Y.M.C.A), tam wykonał szkic 7. 

Symphonie [Siódma symfonia]50. Zeszyty nutowe przynosiła mu żona. 

Z końcem 1941 r. prawie dwustu cywilów, przeważnie Żydów z Niemiec, 

okupowanej Polski i dawnej Czechosłowacji zostało deportowanych do 

Wülzburga, do malowniczego landu Bawarii. W przeciwieństwie do innych 

znanych czeskich artystów jak Pavel Hass, Gideon Klein, Victor Ullmann, Hans 

Krása, czy jego własny ojciec, Schulhoff został aresztowany nie za to, że był 

Żydem, lecz za to, że był obywatelem Związku Radzieckiego. Nie zabrano go 

do osławionego obozu dla artystów w Terezinie51. 

W więzieniu w Wülzburgu pomiędzy 14 a 17 marca 1942 r. dwóch 

zbiegów rosyjskich zostało rozstrzelanych i pozostawionych na drodze 

prowadzącej do miasta, ku przestrodze dla innych więźniów. W tej atmosferze 

                                                        
49 Ibid., s. 150. 
50 Ibid. 
51 E. John, Music and concentration camps: An approximation, Journal of Musicological 

Research 20: 269–323, 2001. 
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Schulhoff komponował jeszcze swoje ostatnie dzieło 8. Symphonie [Ósma 

symfonia] (WV 141, 1942)52, której czwarta część nie została ukończona. 

Erwin Schulhoff zmarł na gruźlicę 28 sierpnia 1942 r. 

                                                        
52 J. Bek, op. cit., s. 152. 
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Opis dzieła artystycznego 

 

Sonata pour violon seul, WV 83, Paryż 1927 

 

Magdalena Chmielowska pisze, że po 1923 roku „w kręgu zainteresowań 

Schulhoffa znalazła się estetyka neoklasycyzmu”53. Jednym z przykładów jest 

skomponowana w tym okresie Sonate für Violine. Utwór ten nawiązuje do epoki 

klasycyzmu przede wszystkim jeśli chodzi o formę, ponieważ ilość i kolejność 

części przypomina tradycyjny cykl sonatowy, w którym część pierwsza jest 

szybka, druga wolna, trzecia ma charakter taneczny, a ostatnia – to szybki finał. 

Jednocześnie, jak zauważa Josef Bek, jest to dzieło „przepełnione nowymi 

koncepcjami, które w wykonaniu świetnego skrzypka może odnieść niezwykle 

płomienny efekt”54. 

 

Część I 

 

Sonatę rozpoczyna Allegro con fuoco. Jak pisze J. Bek, ta część „wydaje 

się być monotematyczna, swym uporczywym ostinato przypomina perpetuum 

mobile” 55. Może się też skojarzyć z preludium do III Partity E-dur J. S. Bacha. 

Rzeczywiście, charakter tego szybkiego, jednoczęściowego Allegro wynika 

przede wszystkim ze stałego rytmu szesnastkowego, który prawie w ogóle nie 

ulega zachwianiu ani zatrzymaniu. Dodatkowo każda szesnastka jest wyraźna 

(choć nie jest akcentowana), na co wpływa fakt, że Schulhoff stosuje tu prawie 

wyłącznie grę osobnym smyczkiem, a poza tym wymaga by grać ją con fuoco. 

Tylko w chwilach gdy skrzypce grają i powtarzają początkowy motyw (t. 1-4), 

na „raz” w takcie występuje ósemka. Ten główny motyw jest dwugłosowy, ale 

                                                        
53 M. Chmielowska, Erwin Schulhoff, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, Kraków 2007, s. 168. 
54 J. Bek, Erwin Schulhoff: Leben und Werk. Hamburg 1994, s.98 
55 Ibid. 
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nietypowe jest w nim to, że w wyższym głosie brzmi pusta struna jako 

akompaniament, a melodia występuje w głosie niższym [przykład nut. t. 1-2]. 

 

 

 

Należy też wspomnieć, że ta melodia oparta jest, podobnie jak motywy w t. 77-

91, na pentatonice – pięciodźwiękowej skali typowej dla muzyki ludowej oraz 

dla muzyki Dalekiego Wschodu56. Mimo stałego rytmu Allegro nie jest 

monotonne, gdyż jego poszczególne odcinki cechuje nieregularna długość, a 

ponadto kompozytor zróżnicował je artykulacyjnie. Występuje tu artykulacja 

detaché, spiccato (m.in. wtedy gdy melodia wędruje w górny rejestr), pojawia 

się też staccato i martellato.  

 

Część II 

 

Zupełnym przeciwieństwem części pierwszej stanowi Andante cantabile. 

Ta część Sonaty jest spokojna, liryczna, bardzo śpiewna. „Jest pełna nowych 

inwencji, a jednocześnie brzmi w sposób bardzo wyważony”57. 

Pierwszoplanowe znaczenie ma w niej melodia, która jest jednogłosowa, choć 

nierzadko pojawiają się w niej dwudźwięki. Linia melodyczna jest bardzo 

urozmaicona. Wprawdzie małe interwały przeważają nad dużymi skokami 

interwałowymi, ale akurat najbardziej charakterystyczny jest skok o oktawę w 

górę rozpoczynający tę część [przykład nut. t. 1-3]. 

                                                        
56 J. Habela, Słowniczek muzyczny, Kraków 1991, s. 141-142. 
57 J. Bek, op. cit., s. 98. 
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Występuje on potem jeszcze w t. 10 oraz w t. 53 (w odwróceniu jako oktawa w 

dół). Rytmika tej części usuwa się na dalszy plan, choć jest bardziej 

zróżnicowana niż w części pierwszej. Co więcej – mimo że w Andante 

obowiązuje metrum 4/4, wydaje się, że nie ma ono bardzo dużego znaczenia. 

Odbiorca może odnieść wrażenie, że melodia tak jakby swobodnie płynie 

naprzód, na co wpływa m.in. zupełnie odmienna niż w części pierwszej 

artykulacja. Istotne są też aspekty brzmieniowe, m.in. kilkukrotnie pojawia się 

wskazówka wykonawcza: sonoro. Druga część Sonaty ma budowę zbliżoną do 

formy pieśni ABA. Środkowy epizod jest skontrastowany z fragmentami 

skrajnymi, ale nie w sposób zasadniczy. Grany jest w trochę żywszym tempie, 

wymaga nieco innej dynamiki i ekspresji (fortissimo i con passione). 

Kompozytor interesująco dochodzi do kulminacji: melodia od najniższego 

dźwięku (t. 24) na przestrzeni kolejnym taktów sukcesywnie wędruje w coraz 

wyższy rejestr i osiąga kulminację na „a” trzykreślnym (t. 33). Ostatnie takty tej 

części Sonaty są charakterystyczne dla zakończeń wolnych części utworów 

Schulhoffa: melodia ulega stopniowemu wyciszeniu, w długich wartościach 

„pnie się” do góry i kończy długo brzmiącym flażoletem. 

 

Część III 

 

Trzecia część „Sonaty” ma metrum 3/4 i w swej zasadniczej części 

rytmikę kojarzącą się z menuetem. Mimo trójdzielnego metrum, Scherzo 

poprzez swój lekki, taneczny charakter przypomina trochę gawota z Symfonii 

klasycznej – arcydzieła neoklasycyzmu skomponowanego dziesięć lat wcześniej 
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przez Sergiusza Prokofiewa (zresztą wspomniany gawot wykonywany bywa też 

w znanej transkrypcji skrzypcowej autorstwa K. Rodyonowa). Ta część Sonaty 

ma jakby dwa oblicza – tradycyjne i bardziej nowoczesne – które pojawiają się 

naprzemiennie. To co tradycyjne zawiera w sobie zasadniczy motyw, oparty na 

dźwiękach pustych strun i pentatonice. Jest on niemalże powtórzeniem motywu 

pierwszej części, co ma swój wpływ na zwartość formy całej Sonaty. 

Wspomniany motyw w tym przypadku wykonywany jest w charakterze 

Allegretto grazioso. Kompozytor stosuje w tym motywie bardziej subtelne 

brzmienia (m.in. flażolet osiągnięty glissandem, t. 3, później też w t. 81-85) i 

artykulację (spiccato, saltando, pizzicato). Ten motyw jest jakby refrenem 

trzeciej części Sonaty [przykład nut. t. 1-3]. 

 

 

 

Z jego prostotą kontrastują pozostałe, nieco bardziej wyraziste brzmieniowo 

fragmenty Scherza. Charakterystyczne dla nich są: schromatyzowana melodia, 

wykorzystanie dwudźwięków i akordów, ogólnie wyższy poziom dynamiczny, 

bardziej zróżnicowana artykulacja oraz zabiegi metrorytmiczne, takie jak 

przesunięcia akcentów i pozorne zaburzenia metrum [przykład nut. t. 44-45]. 
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Nie licząc flażoletów [przykład nut. t. 81-85] Schulhoff w ogóle nie stosuje w 

Scherzu gry w wysokim rejestrze. 

 

 

 

Część IV 

 

Ostatnia część Sonaty stanowi swego rodzaju podsumowanie całego 

dzieła. Pojawiają się w Allegro risoluto motywy poprzednich części – w postaci 

bliskiej oryginałowi bądź też mniej lub bardziej przetworzonej. Najlepiej 

zauważalna zmiana, to dźwięk „cis” zamiast „c” w głównym motywie. Finał 

jest spójny, ale nie monotonny. Charakteryzuje go przede wszystkim 

zrównoważone tempo i niezbyt skomplikowana rytmika, co nadaje mu zwarty, 

nieco marszowy charakter. Ta część jest też najciekawsza pod względem 

fakturalnym, gdyż oprócz narracji jednogłosowej dość często pojawiają się 

fragmenty prowadzone dwugłosowo oraz akordy. Zastosowana artykulacja, 

szczególnie w epizodach oznaczonych ben marcato (od t. 35) i marcatissimo (od 

t. 45) warunkuje dość ostre, agresywne brzmienie, które zdecydowanie 

kontrastuje z delikatnym spiccatem Scherza, a poza tym sprawia, że raczej nie 

można określić tej części Sonaty jako melodyjnej. Artykulacja sama w sobie jest 

bardzo zróżnicowana. W części I sąsiadowały ze sobą dłuższe odcinki o 

jednolitej artykulacji. W Finale natomiast Schulhoff tak jakby „zderza” ze sobą 

różne typy artykulacji, przy czym niektóre zmiany następują tak szybko, że 

wykonawca powinien wykazać się dużym wyczuciem (i refleksem), aby 
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wydobyć wszystkie niuanse zapisane przez kompozytora w partyturze. Warto 

zwrócić uwagę na kilkudźwiękowe motywy grane osobnym smyczkiem w dół, 

zazwyczaj w niskim rejestrze [przykład nut. t. 45-47]. 

 

 

 

Ich wyrazistość, ostrość brzmienia nasuwa pewne skojarzenia z ekspresyjnym 

stylem artykulacji Beli Bartóka. Sonatę kończy 10-taktowa koda grana w 

szybszym tempie. Kompozytor zastosował w niej rzadkie określenie 

wykonawcze – giubilando (radośnie). Koda jest skoczna, rytmiczna, można 

odnieść wrażenie, że oparta jest na melodii ludowej, choć bez konkretnego 

odniesienia do folkloru jakiegoś kraju. 
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Duo für Violine und Violoncello, WV 74, Praga 1925 

 

Utwór ten, przeznaczony na dość rzadką w kameralistyce obsadę 

wykonawczą (skrzypce i wiolonczela), Schulhoff ukończył w 1925 r. i 

zadedykował Leošowi Janáčkowi „z głębokim szacunkiem”. Podobnie jak w 

Sonate für Violine, można tu zauważyć elementy neoklasyczne. Jak pisze Josef 

Bek, podstawę dzieła stanowią części skrajne, które cechuje tematyczne 

pokrewieństwo58. Autor monografii Schulhoffa trafnie zauważa też, że Duo 

„stanowi dialog między instrumentami, które balansują pomiędzy powagą, 

ekscytacją, a zamyśleniem i medytacją”59. 

 

Część I 

 

Ta ocena odnosi się do całej czteroczęściowej kompozycji, ale też dobrze 

oddaje charakter części pierwszej, która ma jakby dwa oblicza. Rozpoczyna ją w 

tempie Moderato spokojny, refleksyjny motyw, który można uznać za 

najważniejszy motyw tej części i w którym zauważyć można inspirację 

folklorem. Świadczy o tym m.in. ukształtowanie melodii oraz wykorzystanie 

materiału muzycznego skal modalnych [przykład nut. t. 1-2]. 

 

 

 

Z elementów archaizujących, które mogą stanowić nawiązanie do muzyki 

dawnych wieków, bądź do muzyki ludowej, należy wymienić stałe metrum 5/4 

                                                        
58 J. Bek, op. cit., s. 76. 
59 Ibid. 
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oraz długo trzymane kwinty w niskim rejestrze wiolonczeli – to coś na kształt 

burdonowego akompaniamentu względem skrzypiec (t. 35-40, 46-49) [przykład 

nut. t. 46-49]. 

 

 

 

Natomiast kompozytor nadaje kolejnym pojawieniom się głównego 

motywu coraz to nowe walory brzmieniowe, poprzez stosowane – najpierw 

tradycyjne arco, t. 47 gra sur la tuche, t. 50 flażolety, t. 77 con sordino, w końcu 

t. 83 flażolety con sordino. Co ciekawe, Schulhoff nie stosuje włoskiego 

oznaczenia sul tasto, tylko francuskie sur la touche. Natomiast ewidentnie 

ludowe pochodzenie cechuje motyw wiolonczeli w t. 50-53 – niewykluczone 

nawet, że jest to cytat konkretnej pieśni ludowej [przykład nut. t. 50-53]. 

 

 

 

Te fragmenty bardziej tradycyjne występują na przemian z tymi które są 

skomponowane nowoczesnym językiem dźwiękowym, z tym że ta 

naprzemienność odcinków następuje w dość płynny sposób, nie na zasadzie 

ostrego kontrastu (np. łącznik poprzedzający Molto tranquillo). W tych 
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epizodach drugiego typu melodia staje się atonalna, a materiał muzyczny ulega 

rozszerzeniu. Nie brakuje też akordów, które same w sobie brzmią tonalnie, 

jednak nie ma między nimi wzajemnych odniesień, typowych dla harmoniki 

dur-moll (t. 17, 20). Faktura staje się bardziej „zagęszczona”, gdyż pojawiają się 

dwudźwięki oraz akordy grane arpeggio lub pizzicato. Rytmika jest bardziej 

zwarta, motoryczna (np. szybki rytm szesnastkowy w t. 65-68), choć dają się też 

zauważyć nieregularne czy bardziej skomplikowane struktury rytmiczne, takie 

jak chociażby „nakładanie się” trioli ósemkowej skrzypiec na szesnastki 

wiolonczeli w t. 64. Wreszcie Schulhoff stosuje całe bogactwo artykulacji, 

nierzadko bardzo zróżnicowanej na krótkim odcinku (np. w Allegretto – t. 16-

18) [przykład nut. t. 16-18]. 

 

 

 

Pierwszą część zamyka klamrą główny temat, który powoli zamiera w 

cichych flażoletach – to zabieg typowy dla stylu Schulhoffa, obecny m.in. w II 

części jego Sonate für Violine. Generalnie kompozytor traktuje obydwa 

instrumenty na równi, choć wydawać by się mogło, że to skrzypce ze względu 

na wyższy rejestr mają naturalną predyspozycję do bycia na pierwszym planie. 

Skrzypce i wiolonczela uzupełniają się, w zależności od zamysłu kompozytora 

mogą pełnić rolę „koncertującą” bądź akompaniującą (np. długi dźwięk 

skrzypiec stanowi tło dla ludowej melodii wiolonczeli w t. 50-53). Sporadycznie 

pojawia się gra unisono oraz sytuacja w której jeden z instrumentów milknie 

(przykład nut. t. 41-45). 
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Część II 

 

Drugą część Duo stanowi Zingaresca – żywiołowy, utrzymany w 

charakterze Allegro giocoso taniec nawiązujący do folkloru cygańskiego. Josef 

Bek zauważa, że szczególnie w tej właśnie części dostrzegalny jest wpływ 

muzyki L. Janačka60. Zingaresca ma budowę ABA, opiera się na dwóch 

zasadniczych, podobnych do siebie tematach. Obydwa są krótkie, trzytaktowe 

(co często spotyka się w muzyce ludowej) i pojawiają się czterokrotnie, tworząc 

tak jakby jedną 12-taktową frazę. Obu tematom najczęściej towarzyszy 

ostinatowy akompaniament drugiego instrumentu. Pierwszy z tematów 

wykonują skrzypce, drugi – wiolonczela, ale w tym samym rejestrze i 

poczynając od tego samego dźwięku (centralnym dźwiękiem tej części jest „c”, 

choć trudno tu mówić o centrum tonalnym w sensie tradycyjnym) [przykład nut. 

t. 3-5, t. 15-17].  

 

 

 

                                                        
60 J. Bek, w opracowaniu dołączonym do płyty CD: Schulhoff, E.: String Quartet / Violin 

Sonata / Duo for Violin and Cello / String Sextet (Petersen Quartet), Capriccio 1995. 
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Obydwa tematy pojawiają się następnie w różnych wersjach, rozwijane i 

przekształcane wariacyjnie. Zmiany te mogą dotyczyć długości motywu (cztery 

zamiast trzech taktów – t. 30-33), dźwięku od którego się zaczyna (t. 42), 

silnego schromatyzowania (od t. 95) czy niuansów brzmieniowych (flażolety, od 

t. 78). W tej części Duo szczególnie zróżnicowana jest artykulacja: staccato, 

spiccato, występują też różne typy pizzicato: tradycyjne lewą i prawą ręką oraz 

naprzemienne; (ciekawostką jest fakt, iż to ostatnie, dające efekt gry na 

bałałajce, kompozytor zapisał jako urytmizowane tremolo – t. 16-20). Nie 

brakuje też bardzo szybkiego detaché i efektu skaczącego smyczka (saltando). 

Niekiedy różne typy artykulacji pojawiają się w ramach raptem jednej grupy 

rytmicznej, co jeszcze mocniej uwydatnia charakter tego błyskotliwego tańca 

(np. w partii skrzypiec – szczególnie t. 24-25 ,również t. 54-57 i t. 92-93). 

Stawia to przed wykonawcami wysokie wymagania, zwłaszcza biorąc pod 

uwagę szybkie tempo wykonania. Warto podkreślić nowatorstwo Schulhoffa, 

gdyż pizzicato lewą ręką na wiolonczeli, obecne w Zingaresce już od 

pierwszego taktu, a w t. 58-59 nawet w postaci akordów pustych strun, we 

wcześniejszej literaturze wiolonczelowej jest praktycznie niespotykane 

[przykład nut. t. 58-59]. 
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Kompozytor stosuje w tej części dzieła interesujące zabiegi brzmieniowe, 

m.in. col legno w wykonaniu skrzypiec (t. 92-93), z dzisiejszego punktu 

widzenia niemal sonorystycznie brzmiące tryle w dialogu obu instrumentów (t. 

125-140)[ przykład t. 125-138], 

 

 

 

czy też prowadzenie głównej melodii w wysokim rejestrze wiolonczeli, ponad 

akompaniamentem skrzypiec (t. 42-47). Zresztą chwilę później następuje prawie 

niezauważalna zamiana ról. Nie mniej ciekawie wyglądają zastosowane w 

Zingaresce zjawiska metrorytmiczne. Już od przedtaktu, w niższym planie 

wiolonczeli, słychać akcentowanie słabych części taktu. Wraz z pozostałymi 

elementami przebiegu tworzy to rytm synkopowy, który dowodzi wpływu 

czeskiego folkloru61. Natomiast w t. 95-105 zachodzi polimetria (bez zmiany 

zasadniczego metrum 2/4), gdyż stała figura rytmiczna w partii skrzypiec, 

towarzysząca melodii w wiolonczeli, właściwie „układa się” w metrum 3/8 (t. 

95-97). Właśnie w odniesieniu do tej części, jak również do finału całej 

kompozycji, śmiało można odnieść słowa J. Beka o tym, że „kompozytor 

wykorzystuje maksymalnie możliwości techniczne obydwu instrumentów”62. 

 

 

 

 

                                                        
61 M. Chmielowska, Erwin Schulhoff [w:] Encyklopedii Muzycznej PWM, Kraków 2007, s. 

168. 
62 J. Bek, op. cit., s. 77. 
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Część III 

 

Następująca po pełnej napięć Zingaresce trzecia część utworu przynosi 

zupełną zmianę nastroju i charakteru. Kompozytor nadał temu lirycznemu 

Andantino oszczędną, niemal ascetyczną aurę brzmieniową, aby na plan 

pierwszy wysunąć piękno i prostotę melodii oraz barwę dźwięku. Stąd też 

najczęściej występującymi wskazówkami interpretacyjnymi są semplice i 

sonoro Melodia przebiega w regularnych 8-taktowych frazach, ale zdaje się nie 

mieć końca, gdyż niemal niepostrzeżenie przejmują ją wzajemnie obydwa 

instrumenty. Pod tym względem przypomina trochę kantylenę II części Sonate 

für Violine, ale w porównaniu z nią Andantino jest bardziej „uporządkowane” 

rytmicznie. Zapewnia to stały, delikatny puls ósemkowy w wykonaniu drugiego 

instrumentu – w artykulacji pizzicato, zaś w środkowym, nieco żywszym 

fragmencie, arco (t. 27). Przywodzi to na myśl spokojną barokową arię, z 

liryczną wokalną linią melodyczną i subtelnym, punktowym akompaniamentem 

[przykład nut. t. 1-4]. 

 

 

 

Całości efektu dopełnia gra i skrzypiec i wiolonczeli con sordino – od 

pierwszego do ostatniego taktu. Każdy instrument ma w Andantino „swój” 

główny motyw. Oba te motywy nieco różnią się od siebie, ale nie w sposób 

wyraźny. Ich budowa jest zbliżona: rozpoczęcie od małego interwału sekundy w 

górę, a następnie stopniowe rozszerzanie ambitusu i urozmaicanie linii 

melodycznej. W odbiorze lepiej utrwala się melodia wiolonczeli – pojawia się 
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częściej, a poza tym utrzymana jest w wysokim rejestrze (przeważnie w kluczu 

wiolinowym, z najwyższym dźwiękiem „a” dwukreślnym w t. 29). W partii 

skrzypiec Schulhoff powściągliwie unika gry w wysokich pozycjach, co jest 

jeszcze jednym argumentem za tym, że akurat Andantino nie ma być i nie jest 

polem prezentacji możliwości technicznych instrumentu. Jest tylko jedno 

odstępstwo w kwestii rejestru: w ostatnich taktach, gdzie kompozytor w sposób 

dla siebie znamienny spowalnia rytmicznie przebieg w ostatnich taktach i 

kończy wolną część utworu cichym brzmieniem flażoletów [przykład nut. t. 59-

60]. 

 

 

 

Część IV 

 

Już pierwsze dźwięki finału Duo pozwalają zauważyć podobieństwo 

pomiędzy skrajnymi częściami dzieła. W zbliżonym tempie i charakterze 

(Moderato), choć tym razem w parzystym metrum, skrzypce rozpoczynają 

melodię, pokrewną modalnej motywice pierwszej części. Po chwili włącza się 

też wiolonczela i oba instrumenty prowadzą odtąd swe jednogłosowe melodie 

[przykład nut. t. 1-2]. 
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Schulhoff stosuje w nich nieregularne łuki frazowe, ale nie wpływa to 

negatywnie na spójność narracji. Obie linie melodyczne nabierają stopniowo 

rozmachu, ich rysunek cechuje rozszerzający się ambitus i dominacja dużych 

skoków interwałowych nad małymi skokami i ruchem sekundowym. Dość 

często zachodzi też krzyżowanie się obu melodii, a coraz bardziej 

schromatyzowane frazy prowadzą do forte energico (t. 8). W tym odcinku, 

bodaj jedyny raz w całym dziele, kompozytor stosuje fakturę imitacyjną, choć 

trzeba przyznać, że ma ona dość swobodny charakter [przykład nut. t. 9-11]. 

 

 

 

Po pierwszej kulminacji finału (t. 14-15) następuje Allegro deciso, które 

przypomina dramatyczny recytatyw wokalny, z ekspresyjną „sylabiczną” linią 

skrzypiec na tle współbrzmień wiolonczeli. Ponownie, tak jak w cz. I, są to 

akordy durowe i molowe, i ponownie występują one w funkcji nie 

harmonicznej, a raczej kolorystycznej. W dalszym przebiegu IV części można 

zaobserwować momenty narracyjnego wyciszenia pomiędzy poszczególnymi 

epizodami. Spokojne Poco meno mosso poprzedzone jest przez długo trzymany 

i dodatkowy wydłużony fermatą dźwięk „cis” razkreślne w skrzypcach. W tym 
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fragmencie uwagę zwraca też nietypowe jak na metrum 4/4 stosowanie 

ćwierćnut z kropką, jak również imponujący ambitus frazy po rozłożonym 

akordzie w wiolonczeli (t. 37-41). Z kolei Moderato następuje po wybrzmieniu 

ostatniego flażoletu oraz po cezurze podkreślonej fermatą. Powrót 

początkowego Moderato, a następnie odcinka forte energico z fakturą 

imitacyjną, jak również dążenie do finałowej kulminacji – wszystko to skłania 

do uznania formy IV części Duo za ABA’ + koda. Również koda nie 

rozpoczyna się attaca – po wielokrotnie powtórzonych akordach (t. 56-60) 

następuje pauza generalna. Już samo określenie tempa i charakteru – Presto 

fanatico – zwiastuje żywiołowy charakter tego „dzikiego” tańca. Materiał 

muzyczny wykorzystany w kodzie jest diatoniczny, a więc dość ograniczony, 

ale jest elementem drugoplanowym. Natomiast niezwykły, wręcz oszałamiający 

efekt wyrazowy koda zawdzięcza rytmice i artykulacji. Wiolonczela gra 

skaczącym smyczkiem stałą, ostinatową figurę. Skrzypce wykonują głośne i 

dźwięczne pizzicato czterech pustych strun, na przemian z początkowo krótkim 

motywem, który podlega stopniowemu rozwojowi. Melodia tego motywu jest 

nie tyle grana, co skandowana, gdyż dźwięki zyskują bardzo mocne, agresywne 

brzmienie za sprawą akcentów oraz gry przy żabce (arco talon). Całość 

utrzymana jest w nieregularnym ostrym rytmie, przypominającym rytmikę 

niektórych fragmentów Święta wiosny Strawińskiego [przykład nut. t. 61-63]. 

 

 

 

Ewolucja motywu skrzypiec na tle dwudźwięków wiolonczeli prowadzi 

do dźwięku „es” razkreślnego i do ostatniego fragmentu wykonywanego 

unisono. Narracja muzyczna zaczyna się tu od osobliwego urytmizowanego 
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„trylu” (c-es) i stopniowo zagęszcza rytmicznie. Sposób zakończenia frazy 

najwyższym dźwiękiem przypomina końcówkę I części Sonate für Violine. 

Utwór ostatecznie kończy akord pizzicato i trzy krótkie, ostre dźwięki arco, 

również grane unisono. 
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Fünf Stücke für Streichquartett, WV 68, Praga 1923 

 

Skomponowany w 1923 roku, po powrocie do rodzinnej Pragi utwór na 

kwartet smyczkowy. Początkowo suita miała się składać z sześciu części, w 

szkicach jako piąty utwór występuje groteska – „Alla marcia militaristica in 

modo europaia”, z dadaistycznymi reminiscencjami. Szósty utwór nosił tytuł 

„Alla napolitana”. Schulhoff doszedł jednak do wniosku, że marsz groteskowy 

stylistycznie nie pasuje do nastroju tego dzieła, dlatego też z niego zrezygnował 

i pozostał przy pięciu utworach. 

Zawarte w tytule określenie „Pięć utworów” – mogłoby sugerować raczej 

zbiorczy charakter wydawnictwa a nie integralny cykl. Nazwa ta nawiązuje do 

tradycji suitowej, którą stosowano już w XVII i XVIII wieku w twórczości 

choćby klawesynistów francuskich – Pieces de… czy Cinq pieces…to 

przykładowe tytuły wielu suit nie tylko klawesynowych. 

Podobnie swojemu utworowi nadał Schulhoff budowę suitową, jest on 

cyklem pięciu skontrastowanych części o rozmaitej proweniencji. Umieścił w 

cyklu: 

 

 tańce – stylizacje  walca wiedeńskiego, tanga, tarantelli, 

 utwór proweniencji wokalnej – alla serenada, 

 folklor – stylizację melodyki, rytmiki tańców czeskich. 

 

Część I 

 

Suitę otwiera część zatytułowana Alla Vallse viennese w tempie Allego. 

Ogniwo to ma budowę trzyodcinkową repryzową, typu ABA poprzedzone 

wstępem. Jej ukształtowanie można przedstawić graficznie w następujący 

sposób: 
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Segment Wstęp A B A’ 

takty 1 – 9 9 - 21 22 - 43 43 – 79 

plan tonalny „es” / „e” „es”/ „c”, „f”, „d” „c” / „fis” „es” / „c” 

 

Część notowana jest w takcie Alla breve ale kompozytor zaleca 

niezależnie od tego wykonywać tę część w metrum ¾. W ten sposób kształtuje 

narracje tego ogniwa: 

 

 trzy ćwierćnutowe motywy rytmiczne, 

 belkowanie grup ósemkowych, 

 zwroty melodyczne nie mieszczące się w metrum parzystym. 

 

Nie jest to jednak tylko techniczny zabieg, czy sztuczka notacyjna – narracja 

muzyczna prowadzona jest zgodnie z rytmiką walca włączając w to również 

wszelkie kompozytorskie „smaczki” nadające stylizacji walca wiedeńskiego 

niepowtarzalny, unikatowy charakter.  

Alla Valse… otwiera dziewięciotaktowy wstęp odważnym gestem 

muzycznym. Kwintowo – tercjowy akord grany pizzicato, forte przez pierwsze i 

drugie skrzypce z wiolonczelą uzupełniony jest rodzajem odpowiedzi, zachęty w 

partii altówki (arco) w dynamice fortissimo [przykład nut. t. 1 i 2]. 
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Charakterystyczny motyw dwóch ósemek i półnuty powtórzony za trzecim 

razem rozwija się w kapryśną, schromatyzowaną melodię z nieregularnymi 

repetycjami pojedynczych motywów. Wstęp zamyka ostro brzmiący akord 

będący nałożeniem seksty wielkiej i kwarty czystej w partiach trzech wyższych 

instrumentów. Wiolonczela natomiast rozpoczyna uporczywy, ostinatowy 

akompaniament w rytmice walca na pustych strunach arco na przemian z 

pizzicato [przykład nut. t. 9]. 

 

 

 

Tym zabiegiem wstęp łączy się elizyjnie z ogniwem A. Ma ono 13 taktów 

ukształtowanych rozwojowo a nie okresowo. Na tle akompaniamentu 

wiolonczeli pozostałe instrumenty rozwijają melodię w unisonie rytmicznym i 

interwałowym. Zaczynają jednak od innych dźwięków. Wpływa to na 

poluźnienie ewentualnych napięć typowych dla systemu dur–moll – 

interpretacja tego utworu w tej płaszczyźnie nie ma najmniejszego sensu – 

można tylko mówić o ewentualnych miejscowych centrach tonalnych, do 

których grawituje utwór poprzez kształtowanie melodyki, albo uporczywe 

powtarzanie danego motywu a nie przez napięcia harmoniczne – mimo wielu 

dysonansów i akordów brzmiących dysonansowo, ostro – utwór nie posiada 

napięciowości harmonicznej obecnej w systemie dur–moll. Sugestię centrum 

tonalnego kompozytor podaje w takcie osiemnastym z przedtaktem jest nim 

akord Es–dur. Kilkakrotna prezentacja w płaszczyźnie horyzontalnej i 
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wertykalnej pozwala na taką interpretację. Niezależnie od tego w partii 

wiolonczeli nadal realizowany jest ostinatowy akompaniament – wokół dźwięku 

„f” a następnie „d” [przykład nut. t. 18-20]. 

 

 

 

Rozmywa to jakiekolwiek sugestie tonalne podczas słuchania utworu – taka 

bitonalność czy raczej bimodalność? (jeżeli w ogóle można o jakiejkolwiek 

modalności tutaj wspomnieć) jest wizytówką całego cyklu. Czymś w rodzaju 

podpisu kompozytora. 

Środkowy odcinek pierwszej (B) części połączony jest elizyjnie z 

odcinkiem A. Na przestrzeni czterech taktów wiolonczela przejmuję rolę 

instrumentu melodycznego a pozostałe instrumenty akompaniują pizzicato 

[przykład nut. 22 i 23]. 

 

 

 

Pojawia się także wyrazowa sugestia wykonawcza poco espressivo. W takcie 25 

skrzypce na powrót przejmują inicjatywę melodyczną, a altówka dołącza do 
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akompaniamentu wiolonczeli. W odróżnieniu od statycznego charakteru odcinka 

A odcinek B charakteryzuje się wzrostem napięcia dramatycznego. Wzmożenie 

ruchu rytmicznego powodują określenia agogiczne – poco animato, poco a poco 

stringendo czy wreszcie vivace. Począwszy od taktu 33 z przedtaktem na tle 

pedałowego współbrzmienia w partii altówki i wiolonczeli (dwie nałożone na 

siebie kwinty w odległości seksty wielkiej) skrzypce grają równoległą melodię 

w odległości septymy wielkiej. Wzrostowi dynamiki od piano do fortissimo i 

przyspieszeniu tempa towarzyszy największy wzrost napięcia dramatycznego w 

tej części utworu [przykład nut. t. 33 i 34]. 

 

 

 

W takcie 40, przy zmianie tempa na vivace następuje kulminacja 

wyrazowa pierwszej części utworu. Na tle zatrzymanej długiej trylowanej nuty 

w partii skrzypiec altówka i wiolonczela powtarzają urywane motywy złożone z 

trzech ósemek. Kulminacja harmoniczna osiągnięta została dzięki 

zastosowanym dwudźwiękom – seksty małej na altówce i tercji wielkiej na 

wiolonczeli w wysokim rejestrze [przykład nut. t. 40]. 
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Centrum tonalne to dźwięk fis. Po pauzie generalnej następuje powrót tempo 

primo i rozbudowana repryza pierwszego segmentu części, czyli A’. 

Powtórzenie nie jest dosłowne, jest raczej twórczym rozwinięciem wątku 

porzuconego na rzecz pojawienia się odcinka B. początkowe ostinato 

wiolonczeli służy rozładowaniu napięcia z kulminacji części. Po czym kolejno 

od altówki wzwyż instrumenty inicjują melodię odcinka A z niewielkimi 

zmianami. W takcie 66 kompozytor przywołuje raz jeszcze melodię walca oraz 

zwrot melodyczno – harmoniczny sugerujący tonację Es–dur [przykład nut. t. 

66-68]. 

 

 

 

Po czym grandioso w unisonie cały kwartet powtarza w rytmie walca dźwięk c 

w dynamice fortissimo, kompozytor wyraźnie zaznacza non ritenuto.  
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Część II 

 

Nietypową serenadę umieścił kompozytor na drugim miejscu swojego 

cyklu. Utrzymana w szczególnej preferencji nieregularnego taktu 5/8 w całym 

niemal przebiegu opiera się na ostinatowym akompaniamencie w partii altówki i 

wiolonczeli. 

Charakterystyczną cechą jest również kompilacyjny charakter jej formy. 

Stanowi ona 7 odcinków ułożonych szeregowo zakończona kodą. Odcinki są 

zróżnicowane pod względem artykulacyjnym, dynamicznym. Kontrastują ze 

sobą pod względem zastosowanego materiału muzycznego. Cechą integrującą tą 

część jest kapryśność kolejnych melodii na tle ostinatowego akompaniamentu 

oraz małe rozmiary poszczególnych odcinków. Tabelarycznie budowę można 

przestawić w następujący sposób:  

 

Segment A B C D C’ E A’ Coda 

Takty 1 - 

11 

12 - 

19 

20 – 

29 

30 - 

42 

43 - 

50 

51 - 59 60 - 70 71 - 

74 

Plan 

tonalny 

„d” „b”, 

„a”, 

„g” 

„fis” „d” „c” Brak 

wyraźnego 

centrum 

Brak 

wyraźnego 

centrum 

„c” 

 

Segment pierwszy (A) otwiera serenadę altówką i wiolonczelą, Wykonują one 

kwintowy akompaniament ostinatowy ( „des – as” w altówce i „c- g” 

wiolonczela) [przykład nut. takt 1]. 
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Faktura tego odcinka jest przejrzysta, cienka, całość utrzymana w niskiej 

dynamice. Dominuje artykulacja staccato. W drugim takcie skrzypce drugie 

pokazują swoją melodię, w sugerowanej tonacji h moll. Staccato grane przy 

żabce, oraz chybotliwość tonalna wpływają na jej sarkastyczny wydźwięk, 

wzmożony przez 1.skrzypce od piątego taktu, melodią nie przypominającą w 

niczym bel canto, którego można by się spodziewać w serenadzie. Mocno 

schromatyzowana melodia w partii pierwszych skrzypiec przesuwa centrum 

tonalne w kierunku „d” Charakteryzuje ją kapryśna przemienność artykulacji- 

legato, staccato, staccatowe zrywanie łuków, rytmy punktowane i zrywane. 

W opozycji do tego odcinka jest kolejny segment (B). Zachowana została 

artykulacja ze zmianą arco początkowych kwint na pizzicato ostatniej. 

Odwrócona została jednak kolejność – najpierw „c-g” arco potem „des-as” 

pizzicato. Pozostałe instrumenty grają nową melodię w rytmicznym unisonie. 

Rozpoczynają brzmiącym akordem B- dur, ale po to by zaraz po 

schromatyzowaniu centrum tonalne się znowu oddaliło. Następuje gradacja 

dynamiczna do mezzo forte. Kapryśny charakter poprzedniego odcinka ustępuje 

miejsca wzmożonej liryce, kompozytor umieścił określenie poco esspressivo. 

Ostinatowy akompaniament pozostaje tutaj tylko w partii wiolonczeli [przykład 

nut. t. 12]. 
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Faktura staje się coraz bardziej zagęszczona – znikają rytmy zrywane, pojawia 

się coraz więcej legata, kompozytor bardzo szczegółowo sugeruje kierunek 

motywów przez stosowanie konkretnych wskazówek graficznych dotyczących 

artykulacji ( łuki, kropki, kreski) i oznaczeń dynamicznych [przykład nut. t. 17 i 

18]. 

 

 

 

Wyraźnie rozwojowo nacechowany odcinek B zmierza do kolejnego segmentu 

(C). Pojawia się kolejny stopień wzmożenia dynamiki (aż do fortissimo). 

Altówka wraca do roli akompaniatora i wraz z wiolonczelą realizują kwintowy 

akompaniament – równolegle grając swoje kwinty a nie jak do tej pory na 

przemian skrzypce pierwsze i drugie w dwudźwiękach – 1. skrzypce – 

równoległe septymy wielkie, 2. skrzypce równoległe trytony pokazują nową 

myśl melodyczną [przykład nut. t. 21], 
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zaczętą z rozmachem i równie szybko porzuconą na rzecz szybkich figuracji 

[przykład nut. t. 24]. 

 

 

 

W tym miejscu następuje pierwsza kulminacja tej części kwartetu. Figuracje 

skrzypiec w takcie 24 zwracają się melodycznie  w kierunku tonacji Fis-dur. 

Przez kolejne 2 takty będzie ona chwilowym centrum tonalnym tego fragmentu 

[przykład nut. t. 25 i 26]. 
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W taktach 28 i 29 faktura znowu zostaje rozrzedzona najpierw milkną 

skrzypce, potem altówka. 

W takcie 30, gdzie rozpoczyna się kolejny segment: milknie ostinatowy 

akompaniament, pojawia się nowy w partiach skrzypiec 1.i 2. Grane w 

odległości równoległych sekund wielkich oktawy neutralizują jakiekolwiek 

odniesienia tonalne z poprzednich taktów. Wiolonczela ogranicza się do 

pojedynczych ingerencji pizzicato opartych o figuracje harmoniczną, bądź 

zwartą akordykę (b-moll, C-dur). Inicjatywę melodyczną przez chwilę 

przejmuje altówka przywołując schromatyzowaną kapryśną melodię pierwszego 

segmentu [przykład nut. t. 30 i 31]. 
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Od taktu 33 melodię przejmują pierwsze skrzypce, gdzie podlega ona rozwojowi 

motywicznemu. Skrzypce drugie i altówka akompaniują pizzicato tworząc ostro 

brzmiącą zbitkę dźwiękową (tercja „fis a” w altówce i „b” w skrzypcach), do 

której dodane są puste struny wiolonczeli [przykład nut t. 36]. Od taktu 38 

wzrostowi dynamicznemu do mezzo forte towarzyszy wzrost napięcia 

wyrazowego – kompozytor po raz kolejny wprowadza określenie poco 

espressivo w partii skrzypiec pierwszych i wiolonczeli, które grają melodie w 

odbiciu lustrzanym [przykład nut. t. 38 i 39]. 
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Kolejny segment rozpoczyna zmniejszenie dynamiki i faktury w taktach 

43 i 44, po czym przedtakt do taktu 45 rozpoczyna subito ff drugą kulminację tej 

części. Przywołany jest materiał dźwiękowy odcinka C z niewielkimi zmianami, 

dlatego ten fragment określony został C’. Zmieniona została figuracja w 

kolejnych taktach, za to pozostała gęsta faktura za sprawą ciągłego stosowania 

dwudźwięków w partiach skrzypiec. Kulminacja ta równie gwałtownie jak się 

zaczęła tak zostaje zaniechana. 

Po diminuendo altówki i wiolonczeli wyraźnie następuje kolejny segment 

formy. Kompozytor przywołuje początkowe takty tej części, ale kapryśną 

melodię tym razem powierza altówce i drugim skrzypcom. Pierwsze skrzypce 

milkną. Modyfikacji ulega tez akompaniament. Wykonywany jest tutaj przez 

wiolonczelę arco ze zróżnicowaną artykulacją, staccato i legato [przykład nut. t. 

51 i 52]. 



 66 

 

 

W kolejnych taktach kwintowemu burdonowi w wiolonczeli na pustych 

strunach c i g granych pizzicato towarzyszy rytmiczne unisono pozostałych 

instrumentów melodią pisaną miejscami w równolegle opadających kwintach – 

jawnie kpiąc z zasad klasycznego kontrapunktu [przykład nut. t. 58]. 

 

 

 

Ostatnim ogniwem (A’) tej części jest niemalże dosłowne przywołanie 

segmentu pierwszego. Zmiany dotyczą jedynie artykulacji – w tym miejscu 

stosuje kompozytor sul ponticello i col legno. Jedynie w takcie 66 rezygnuje 

Schulhoff z figuracji w partii pierwszych skrzypiec na rzecz zatrzymanej nuty 

stałej i zamienia partie altówki i wiolonczeli, które wykonują ostinatowy 

akompaniament. Po pauzie generalnej w takcie 70 następuje trzytaktowa koda, 

która zamyka część. Przywołuje po raz ostatni kapryśną melodie pierwszych 

drugich skrzypiec przy maksymalnym wyciszeniu dynamicznym do ppp. Część 
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tą kończą dwie pojedyncze kwinty altówki i wiolonczeli. Kompozytor zaznacza, 

ze wykonywane winny być strictissimo in tempo. 

 

Część III 

 

Alla czeca to określenie kolejnej części utworu. Opiera się na wątku 

folklorystycznym, bardzo charakterystycznym dla czeskiego neoklasycyzmu. 

Od momentu swego przyjazdu do Pragi Erwin Schulhoff bardzo żywo i 

spontanicznie  reagował na ten rodzaj muzyki. 

Budowę stanowi temat i trzy wariacje. Dodatkowo pierwsza i druga 

wariacja rozdzielone są segmentem centralnym. Ponadto pomiędzy tematem a 

wariacją pierwszą oraz wariacją drugą a trzecią występuję krótkie, 

czterotaktowe łączniki. Schematycznie można formę tej części ująć w 

następujący sposób: 

 

Segment Temat Łącznik Wariacja 

I 

Segment 

centralny 

Wariacja 

II 

Łącznik Wariacja 

III 

Takty 1 – 9 10 – 13 14 - 25 26 - 44 45 - 56 57 - 60 61 - 74 

Plan 

tonalny 

Skala 

lidyjska 

Brak 

wyraźnego 

centrum 

tonalnego 

Skala 

lidyjska 

 Skala 

lidyjska 

Brak 

wyraźnego 

centrum 

tonalnego 

Skala 

lidyjska 

Opcjonalna 

interpretac-

ja formy 

A B A’ 

 

Cechą charakterystyczną jest swoista bimodalność w prawie całym przebiegu 

części. Wiolonczela z burdonowym „c” na przekór pozostałym instrumentom 

których tonalność oscyluje wokół skali lidyjskiej transponowanej. 
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Ludową proweniencję ma kształt melodii i ruch rytmiczny tematu. Nie jest to 

wszak stylizacja konkretnego czeskiego tańca ale zaczerpnięcie z bogactwa 

rytmiki i melodyki różnych tańców i melodii ludowych. Ukształtowanie 

formalne tematu polega na powtarzaniu dwutaktowych motywów wraz z 

rozwijaniem wariacyjnym. Najpierw przez same drugie skrzypce a potem 

wespół z pierwszymi w zdwojeniach tercjowych. Jednostajny akompaniament 

altówki z zatrzymaniem na ostatniej ósemce i przesunięciem akcentu na słabą 

część taktu bardzo przypomina zabiegi rytmiczne znane z twórczości Beli 

Bartoka w jego stylizacjach ludowych rytmów i melodii [przykład nut. t. 1-3]. 

 

 

 

Wiolonczela ogranicza się do jednorazowych interwencji na pustych strunach c 

g pizzicato [przykł. nut. t. 5 i 6]. 

 

 

 

Łącznik grany fortissimo bez udziału wiolonczeli opiera się na dwóch 

dwukrotnie powtórzonych motywach w unisonie rytmicznym. Brak 
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zaburzających synkop wpływa na wzrost witalnej siły zdecydowanej rytmiki 

łącznika, wzmagają ją także stosowane w skrzypcach i altówce dwudźwięki 

grane na przemian staccato i marcato [przykład nut. t. 10]. 

 

 

 

W wariacji pierwszej wiolonczela dołącza rytmicznie do altówki. Skrzypce 

pierwsze realizują melodię tematu z lekkimi przekształceniami – w zdwojeniach 

decymowych i sekstowych [przykład nut. t. 14]. 

 

 

 

Po czym skrzypce pierwsze realizują melodię w dwudźwiękach z zatrzymaną 

nutą stałą „des”. W taktach 22–25 następuje wyraźna kadencja , która podkreśla 

modus lidyjski tematu (podwyższony 4 dźwięk czyli „g”) [przykład nut. t. 23 i 

24]. 
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Przed pojawieniem się kolejnej wariacji występuje rozbudowany łącznik. Na 

tyle okazałych rozmiarów i wagi, że ma charakter samodzielnego segmentu 

centralnego. W tym odcinku stosuje kompozytor najbardziej różnorodne środki 

artykulacyjne, czego nie może zrobić w odcinkach wariacyjnych, ze względu na 

utrzymanie „ludowej prostoty” charakteru części. Motywy łącznikowe 

powtarzane są wielokrotnie i uzupełniane o rozmaite wariacyjne rozwinięcia. 

Rytmy punktowane, glissando, akcenty na słabych częściach taktu, zmienna 

artykulacja: staccato, legato, marcato szybkie zmiany arco na pizzicato i 

odwrotnie są niemalże muzycznym podpisem Schulhoffa w tym fragmencie 

[przykład nut. t. 28 i 29]. 

 

 

 

Od taktu 34 wraz z pojawieniem się dynamiki ff i utrzymaniem jej przez dłuższy 

czas buduje się kulminacja części trzeciej. Polega ona na powtarzaniu jednego 
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motywu z rozwinięciami wariacyjnymi. Towarzyszą jej mocne akcentowanie 

wraz z artykulacją marcato i stosowanie chromatyki [przykład nut. t. 34-37]. 

 

 

 

Po trzytaktowym diminuendo i rozrzedzeniu faktury wraca materiał muzyczny 

tematu w trzeciej wariacji. Następuję degradacja dynamiczna w 

akompaniamencie altówki do piano, rezygnacja z rytmów synkopowanych. 

Skrzypce grają melodię równolegle w tercjach, potem w decymach w dynamice 

mezzoforte. Przekształcenia wariacyjne obejmują warstwę rytmiczną melodii. 

Temat zaczyna się z „opóźnieniem” półtaktowym, występują rytmy 

synkopowane [przykład nut. t. 45 i 46]. 
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Od taktu 49 wiolonczela dołącza z ostinatowym pizzicato ćwierćnutowym na 

burdonie „c -g” w dynamice piano. 

Następny łącznik jest niemalże identycznym powtórzeniem pierwszego 

łącznika. Z niewielką zmianą rytmiczną w takcie 57 [przykład nut. t. 57]. 

 

 

 

Ostatnia wariacja to finałowe rozpisane stringendo i crescendo 

dynamiczne, artykulacyjne i wyrazowe. Rozpoczyna się niewielką dynamiką 

mezzopiano i mezzoforte. W warstwie akompaniującej wiolonczela realizuje 

burdon ćwierćnutowy na dźwiękach „c” i „g”. Altówka łagodnieje na chwilę za 

sprawą wprowadzonej artykulacji legato i staccato na przemian i rozpisania 

melodycznego zwartego brzmienia sekundowego akompaniamentu [przykład 

nut. t. 61]. 
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Skrzypce realizują melodię z przekształceniami wariacyjnymi w całym 

początkowym przebiegu w artykulacji legato. Ataktowy kształt łuków 

artykulacyjnych wpływa na lekko „rozkołysany” charakter początku finałowej 

wariacji. 

Od taktu 65 następuje przyspieszenie tempa utworu. Zmienia się 

artykulacja w akompaniamencie na staccato i wracają zwarte brzmienia 

sekundowe w altówce. W partiach skrzypiec następuje crescendo do forte. Łuki 

artykulacyjne stają się krótsze, przybywa artykulacji staccato. Pojawiają się 

znowu akcenty na słabych częściach taktu. Część kończy się w dynamice 

fortissimo w tempie presto. Dwa ostatnie takty przywołują kadencję melodyczną 

kończącą melodię tematu w skali lidyjskiej z krótkim, ostrym, urwanym 

akcentowanym, akordem.  

 

Część IV 

 

Kolejne ogniwo cyklu jest stylizacją jednego z gatunków tanga o nazwie 

Alla tango milonga. Kompozytor w nawiasie jedynie sugeruje określenie tempa 

andante. Podział formy na trzy odcinki dokonany jest w sposób bardzo 

szkicowy. Wyraźna jest różnica między pierwszym i drugim odcinkiem, ale 

repryza w końcowym przebiegu jest raczej skrótowym streszczeniem 
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pierwszego fragmentu. Ukształtowanie formy tej części i rozmieszczenie 

materiału muzycznego wpływają na odbiór audytywny dzieła, odbiorca nie ma 

wrażenia odcinkowości, czy segmentowości – raczej sugestię potoczystości. 

W sposób schematyczny budowa przedstawia się następująco. 

 

Segment A B A’ 

Takty 1 – 23 24 - 47 48 - 58 

Plan tonalny d moll, d D, brak wyraźnego centrum tonalnego D 

 

Nastrój lekko melancholijny już w pierwszym takcie Tanga wprowadzają 

skrzypce pierwsze z altówką unisonową opadającą melodię. Odpowiedź 

wiolonczeli w następnym takcie wyraźnie utrwala tonację d-moll. Odpowiedzi 

towarzyszy dodatkowo akompaniament kwintowy drugich skrzypiec. 

Charakterystyczny motyw, w którym skrzypce I rozpoczynają część przewija się 

przez cały pierwszy fragment [przykład nut. t. 1, I skrzypce]. 

 

 

 

 W partii wiolonczeli natomiast najciekawsze dzieją się zmiany 

artykulacyjne – legato, staccato (smyczkiem) z interwencjami pizzicato. 

Ukształtowanie rytmiczne przebiegu przypomina habanerę, z której tango się 

wywodzi [przykład nut. t. 4, wiolonczela]. 
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 Po krótkim rozbiegu w równoległych kwartach w partii altówki i drugich 

skrzypiec następuje przyspieszenie ruchu przez zmianę tempa (poco piu mosso) 

i rozdrobnienie wartości rytmicznych. Skrzypce pierwsze przetwarzają melodię 

z pierwszego taktu przetransponowaną tutaj o kwintę w górę. Drugie natomiast 

realizują akompaniament na ostinatowo powtarzanym interwalem sekundy 

wielkiej. Na plan pierwszy wysuwa się tutaj wiolonczela ze swoją śpiewną 

melodią, której kontrapunktuje altówka. Uwagę zwraca większa obecność legata 

w przebiegu tego odcinka i większa kantylenowość linii melodycznych 

wszystkich instrumentów. Nawet oznaczenia dynamiczne sugerują bardziej 

stonowany przebieg narracji niż w pozostałych częściach, dominują tu długie 

odcinki grane na jednym poziomie dynamicznym. Kontrastuje to z pozostałymi 

częściami dzieła [przykład nut. t. 7]. 
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 Począwszy od taktu 10 następuje powolne zwiększanie wolumenu 

brzmienia do momentu kulminacyjnego i wygaszenie dynamiki aż do 

zakończenia odcinka A. W partiach drugich skrzypiec i altówki dominują 

sekundowe zbitki dźwiękowe tworzące tło do kontrapunktycznie rozwijanych 

melodii skrzypiec pierwszych i wiolonczeli. Centrum tonalne przesuwa się 

nieznacznie w kierunku dźwięku „c”, tylko po to by w kulminacji powrócić  

i podkreślić „d”. Kulminacja przypada na takty od 18 do 20. Po unisonowym 

synkopowanym motywie w partiach obydwu skrzypiec i altówki, bez udziału 

wiolonczeli, następuję przypomnienie motywu melodycznego z początku części 

(z dużymi modyfikacjami) a wiolonczela ostinatowo przywołuje swój pierwszy 

habanerowy motyw w dynamice fortissimo [przykład nut. t. 17 i 18]. 
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 Rozładowanie napięcia odbywa się bez udziału pierwszych skrzypiec. Na 

tle długiej nuty a wiolonczela i altówka wymieniają się krótkim szesnastkowym, 

kołyszącym motywem [przykład nut. t. 22]. 

 

 

 

 Wyciszenie dynamiki do piano rozpoczyna drugi segment tej części 

kwartetu. Na tle ostinatowego akompaniamentu wiolonczeli, altówki i drugich 

skrzypiec, pierwsze rozwijają schromatyzowaną melodię. W partii wiolonczeli 

ostinato oparte jest na długiej trzymanej kwincie „d-a” i trzech ósemkach 

będących rodzajem echa. Skrzypce drugie i altówka realizują ostinato w 

równoległych kwintach w oparciu o kołyszący motyw, który altówka 

realizowała w zakończeniu poprzedniego odcinka [przykład nut. t. 24]. 

 

 

 

 W takcie 27 kompozytor wprowadza pewne urozmaicenie w tok narracji 

tej części. W partii pierwszych skrzypiec pojawiają się drobniejsze wartości 
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rytmiczne, tryle oraz kaskadowy biegnik z niskiego do wysokiego rejestru 

instrumentu wykonywany saltando [przykład nut. t. 27 i 28, I skrzypce]. 

 

 

 

 W dalszym przebiegu zwiększa się wolumen brzmienia, pojawia się 

określenie forte. Wiolonczela rezygnuje ze swojego ostinatowego 

akompaniamentu i wtóruje skrzypcom pierwszym w swobodnie 

kontrapunktycznie kształtowanej melodii. Drugie skrzypce i altówka grając 

akompaniament w zwartych interwałowych strukturach (tercje, trytony, sekundy 

i seksty) zagęszczają fakturę [przykład nut. t. 32]. 
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 Dźwięk „d” będący centrum tonalnym w pierwszym segmencie tej części 

cyklu początkowo zachowuje tę funkcję po czym ją traci i centrum tonalne  

pomiędzy taktami 32 i 40 jest nieustabilizowane. W dalszym przebiegu aż do 

końca części dźwięk „d” na powrót pełni  rolę centrum tonalnego. 

Kulminacja tego segmentu a za razem całej części przypada na takty 40 do 43. 

Poprzedzona jest wzrostem napięcia wyrazowego i określeniem wykonawczym 

poco passionato. Cały kwartet wykonuje w unisonie opadający zwrot 

melodyczny w dynamice fortissimo [przykład nut. t. 40 i 41]. 

 

 

 

 Skrócona repryza pierwszego odcinka przywołuje najpierw pierwszy 

charakterystyczny motyw melodyczny po czym następuje bezpośredni pokaz 

motywu kulminacyjnego pierwszego odcinka. Wszystko na tle ostinatowego 

akompaniamentu wiolonczeli. Część kończy się wygaszeniem fakturalnym - na 

tle czystej kwinty w pozostałych instrumentach altówka realizuje kilkukrotnie 

kołyszący motyw melodyczny. Utwór kończy akord, którego nie należy 

rozpatrywać tonalnie, pomimo pozornie tercjowej budowy. Struktura 

brzmieniowa ostatniego współbrzmienia to raczej nałożenie różnej wielkości 

kwart i kwint od dźwięku „d” w najniższym rejestrze [przykład nut. t. ostatni]. 
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V Część 

 

Zwrotem w kierunku stylizacji rytmiki i melodyki włoskiej zamyka się 

cykl Schulhoffa. Finałowa cześć kwartetu jest tarantellą - utrzymaną w  metrum 

6/8, w bardzo szybkim tempie (prestissimo con fuoco). Żywiołowość tej muzyki 

poluźniła znacznie i tak powierzchownie traktowane reguły ukształtowania 

formy utworu muzycznego. Segmentowość z nieregularnymi powtórzeniami 

niektórych odcinków ze zmianami przetworzeniowymi oraz pewne próby 

repryzowości charakteryzują przebieg muzyczny dzieła. Budowę tej części 

można przedstawić tabelarycznie w następujący sposób: 

 

Segment wstęp A B C D D’ C’ E F A’ C’’ 

Takty 1 - 12 13 

- 

28 

29 

– 

52 

53 - 

85 

86 - 

109 

110 

- 

133 

134 

- 

153 

154 

- 

176 

177 

- 

198 

199 

- 

218 

219 

- 

233 

Plan 

tonalny 

g c C ges c c d a c c c 

 

 

Dwunastotaktowy wstęp zapowiada błyskotliwy charakter stylizacji tańca 

włoskiego. Na tle granych pizzicato dźwięków w pierwszych skrzypcach, 
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altówce i wiolonczeli drugie skrzypce realizują schromatyzowaną, falującą 

melodię w bardzo szybkim tempie, w jednostajnym ruchu ósemkowym. Dla 

podkreślenia wirtuozowskiego charakteru przebieg ten wykonywany jest 

spiccato. W ósmym takcie ruch ten przejmuje altówka realizując rytm typowy 

dla tarantelli na tle uporczywie powtarzanego motywu pizzicato w wiolonczeli 

[przykład nut. t. 9]. 

 

 

 

Wstępny odcinek początkowo grany forte, wraz z przewędrowaniem ruchu 

ósemkowego do altówki zmienia dynamikę na mezzopiano. 

Właściwa akcja utworu zaczyna sie dopiero rozgrywać w segmencie A, 

który rozpoczyna się w trzynastym takcie. Altówka z wiolonczelą realizują jako 

akompaniament ostinatowy motywy pochodzące ze wstępu. Na tym tle skrzypce 

pierwsze i drugie rozwijają utrzymaną w artykulacji staccato melodię 

zbudowaną w oparciu o ustawicznie repetowany z niewielkimi zmianami motyw 

dwutaktowy z charakterystycznymi dla tarantelli rytmami zrywanymi [przykład 

nut. t. 13 i 14]. 
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Początkowo odcinek utrzymany jest w dynamice mezzoforte by po 

czterotaktowym crescendzie przejść  w kolejny segment. 

Wzrostem poziomu dynamiki do forte i zmianą artykulacji w wiolonczeli 

z pizzicato na arco spiccato sempre rozpoczyna się segment B. Kontrastuje 

swoim kantylenowym zaśpiewem w partii skrzypiec z poprzednim segmentem, 

ale kontrastowanie odcinków nie jest zasadą kształtowania formy w tej części 

kwartetu. Wiolonczela dołącza się w tym fragmencie do akompaniamentu 

altówki. Skrzypce realizują melodię przypominającą motywy włoskich pieśni 

ludowych. Artykulacja legato dodatkowo podkreślona została przez oznaczenia 

wykonawcze kompozytora [przykład nut. t. 32 do 40]. 
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Kolejny segment wprowadza wyższy poziom dynamiczny utworu. 

Oznaczenie, które się pojawia to fortissimo. Skrzypce przejmują rolę 

instrumentów akompaniujących a wiolonczela pełni funkcję melodyczną. 

Akompaniament w równoległych sekundach wielkich rytmicznie przypomina 

raczej motywy saltarella [przykład nut. t. 54 i 55]. 
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Altówka w początkowym przebiegu tego odcinka ogranicza się do jednorazowej 

interwencji pizzicato zaburzając przez zastosowaną duolę trójkowe podziały 

rytmiczne pozostałych instrumentów.W takcie 60 altówka dołącza do melodii 

wiolonczeli, realizując ją o sekstę wielką wyżej. Towarzyszy temu zmiana 

ukształtowania warstwy akompaniującej. Rymika saltarella zostaje zarzucona 

na rzecz figuracji w jednostajnym ruchu ósemkowym [przykład nut. t. 62]. 
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Od taktu siedemdziesiątego w dalszym przebiegu tego segmentu drugie 

skrzypce z altówką pełnią wiodącą rolę realizując kantylenową melodię, do 

pierwszych skrzypiec dołącza w warstwie akompaniującej wiolonczela 

realizując „otrzymany” po drugich skrzypcach motyw [przykład nut. t. 71]. 

 

 

 

Segtment D rozpoczyna się znanym już ze wstępu ostinatowym motywem 

altówki i wiolonczeli w dynamice piano. Po czterech taktach skrzypce pierwsze 

i drugie w równoległych tercjach małych wkraczają z kolejną, nową melodią 

realizowaną skaczącym smyczkiem [przykład nut. t. 89 i 90]. 



 86 

 

 

Odcinek ten ma charakter rozwojowy. Cały przebieg to wielkie crescendo do 

kulminacyjnego forte fortissimo w takcie 106. Po czym w takcie 109 następuje 

nieoczekiwana zmiana. Kompozytor „zaczyna na nowo” kolejny odcinek 

będący trzykrotnym powtórzeniem momentu kulminacyjnego z odcinka D z 

krótkimi crescendami. Otrzymuje przez to oznaczenie D’. Ze względu na 

rozwojowy charakter poprzedniego odcinka i wyraźną cezurę po kulminacji 

należy przyjąć, że takie ukształtowanie oznacza po prostu wydzielony kolejny 

segment w ukształtowaniu formalnym dzieła. Obejmuje takty 110 do 133. 

Krótkim dwutaktowym „rozpędem” od taktu 134 rozpoczyna kompozytor 

pokaz zastosowanego juz wcześniej w segmencie C materiału motywicznego. 

Segment ten został oznaczony jako C’. Kantylenowy temat został 

przetransponowany o kwartę czystą w górę. Podobnie - akompaniament. 

Zmianom uległa dyspozycja intrumentacyjna materiału muzycznego. Melodię 

wespół z drugimi skrzypcami realizuje wiolonczela a skrzypce pierwsze z 

altówką akompaniują [przykład nut. t. 139 i 140]. 
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Odcinek ten utrzymany w dynamice fortissimo prowadzi wprost do kulminacji 

tej części. Cały zespół wykonuje w unisonie rytmicznym szybki, 

schromatyzowany przebieg melodyczny o kierunku opadającym w 

równoległych interwałach kwart czystych i trytonu [przykład nut. t. 154]. 
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Sposób zakomponowania kulminacji wśród pozostałych odcinków 

tarantelli również sugeruje tendencję kompozytora do nadania formie tego 

dzieła charakteru kompilacyjnego - polegającego na zestawianiu różnych 

fragmentów muzycznych. Segment ten, oznaczony E obejmuje takty 149 do 

177. W początkowym przebiegu dookreślonym przez kompozytora tumultoso w 

dynamice fortissimo powoli rozładowuje swoje napięcie dramatyczne. 

Instrumenty milkną w kolejności partyturowej - najpierw skrzypce pierwsze, 

potem drugie i wreszcie altówka. Wiolonczela zostaje sama z motywem 

przypominającym rozpisany tryl. 

W takcie 177 powraca motywika początkowych taktów części z różnicą w 

zastosowanej artykulacji wiolonczeli. W tym segmencie, F, wiolonczela, 

podobnie jak altówka winna wykonywać swoją partię skaczącym smyczkiem z 

rozdrobnieniem wartości rytmicznych do jednostajnego ruchu ósemkowego. W 

takcie 184 na tle tego ostinata skrzypce pierwsze i drugie sześciokrotnie 

interweniują kolejnym zwrotem melodycznym. Kolejne pięć taktów (194-198) 

charakteryzuje największe zróżnicowanie pod względem dynamiki. Na 

przestrzeni dwóch taktów  kompozytor uporczywie prowadzi crescendo od 

piana do forte i diminuendo z forte do piana [przykład nut. t. 194 i 195]. 

 

 

 

Skrzypce z altówką realizują schromatyzowany pochód wznoszący i opadający 

w unisonie rytmicznym w równoległych interwałach tworzących akord molowy 

kwartsekstowy. Wiolonczela prowadzi figurację opartą o akord C-dur.  
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W kolejnym segmencie kompozytor sięga po materiał muzyczne juz 

wcześniej prezentowany (w segmencie A). Odcinek ten, pomiędzy taktami 199 i 

218 został oznaczony jako A’. Jedyną zmianą wprowadzoną przez kompozytora 

jest coraz gęstsza chromatyka prowadząca do zarzucenia myśli melodycznej na 

rzecz schormatyzowanych pochodów w kierunku wznoszącym i opadającym. 

Ostatni odcinek utworu stanowi rodzaj konkluzji. Przywołany zostaje 

śpiewny temat melodyczny segmentu C. Kolejna jego prezentacja powoduje 

oznaczenie ostatniego segmentu jako C’’. Oktawowy akompaniament w 

równoległych sekundach wielkich realizują skrzypce pierwsze wraz z drugimi a 

wiolonczela z altówką rozwijają kantylenową melodię [przykład nut. t. 220 i 

221]. 

 

 

 

W takcie 226 kompozytor zarzuca operowanie tą motywiką. Wszystkie 

instrumenty realizują schromatyzowany pochód w kierunku opadającym z 

wysokiego do niskiego rejestru instrumentu. Końcową figurą jest - po pauzie - 
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krótki, energiczny trzy-nutowy pochód w górę na dźwiękach „gis” „a” „b” oraz 

dźwięk „c” osiągnięty skokiem septymy w dół w unisonie wszystkich 

instrumentów. Krótkie zerwanie zastępuję tradycyjną codę, czy końcową 

kadencję znaną z wielu dzieł. Kompozytor sugeruje zakończenie dzieła w 

sposób bardzo zdecydowany. 

Budowa całej finałowej części przypomina znaną z folklorystycznych 

zabaw tanecznych metodę zestawiania ze sobą różnych tańców (w tym 

przypadku dotyczy to w raczej różnych sposobów stylizacji jednego tańca) bez 

jakiś specjalnych pozamuzycznych konotacji. Ważne jest żeby przy muzyce 

tancerze dobrze się bawili. Dobrą zabawę w przypadku finału tego kwartetu 

rozumie się przez najwyższych lotów rozrywkę intelektualną, ciągłą czujność, 

żeby nadążyć za zmieniającą się jak w kalejdoskopie narracją muzyczną. 
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Rozdział V 

 

Idiom stylistyczny Erwina Schulhoffa, wpływ dadaizmu 

 

Muzykę Schulhoffa kształtowały rozmaite wpływy innych 

kompozytorów. Na początku byli to prawdziwi giganci kompozycji: Strauss, 

Strawiński, Schönberg, Debussy i Ravel. Echa ich dokonań brzmią w wielu 

miejscach partytury podobnie jak nawiązania do „lokalnych” kompozytorów 

Janáčeka, Nováka i Dvořáka. Odkrywał i chłonął ekspresjonizm, dadaizm 

(warto w tym miejscu przypomnieć, że kompozycja In futurum o trzydzieści lat 

wyprzedzała słynne 4’33’’ Johna Cage’a), atonalność i jazz, w którym najlepiej 

wyrażał swoje muzyczne pomysły (oratorium jazzowe H.M.S. Royal Oak, WV 

96). „Euro-jazzowy” styl Weilla, Křeneka i innych to rodzaj pseudo jazzu, który 

pomija element improwizacyjny (Schulhoff miał opinię znakomitego 

improwizatora63. 

Schulhoff był dużo bardziej podatny na wpływy dadaizmu i surrealizmu, 

stosując w dużej mierze pastisze w utworach. W liście adresowanym do Erwina 

Schulhoffa z 1921 r., Alban Berg przyznawał się do braku sympatii dla 

dadaizmu, na którą prawdopodobnie kierunek ten zasługiwał. Określił również, 

muzykę szkoły Schönberga jako „bardziej współczesną i bardziej postępową w 

każdym aspekcie niż utwory dadaistów, chyba, że być może jest jakieś 

artystyczne uzasadnienie dla grania na fortepianie siedząc na klawiaturze64. W 

dzisiejszych czasach wielu ludzi ma takie samo wyobrażenie o muzyce 

dadaistycznej jak o kompozycjach Berga: kilka mało wyrafinowanych żartów 

muzycznych, trochę prowokującego hałasu – i to wszystko, co w niej jest. Etap 

                                                        
63 D. Katz, Erwin Schulhoff, Internet: 

http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/erwin_schulhoff/, dostęp: 3.05.2010. 
64 J. Roloff, Musik und Dadaismus. Dadaistische Lautgedichte und Kompositionen, Internet: 

http://lyrikformen-lyriktheorie.suite101.de/article.cfm/musik_und_dadaismus, dostęp. 

3.05.2010. 



 92 

oryginalności widoczny był nie tylko w muzyce ale także w malarstwie i 

literaturze. Pamiętajmy, że w latach dwudziestych XX w. dadaizm był 

postrzegany za najbardziej radykalną odpowiedź na koszmar związany z I wojną 

światową. Zaistniał Georg Grosz i Wieland Herzfelde, jako reakcja na tendencję 

do bujania w obłokach tak zwanej „świętej sztuki”, której zwolennicy 

rozmyślali o sześcianach i gotyku a bardziej wtajemniczeni malowali krajobrazy 

świeżą krwią. Jak to wyraził Staefan Wolpe, „dadaizm burzył kulturę, aby 

pozbawić ludzi iluzji, że kultura może uratować ludzkość przed niekończącą się 

rzezią”65. Dadaista postrzegał siebie jako anty-artystę. Marcel Duchamp w 

odniesieniu do postawy politycznej widział siebie jako anarchistę66. In futurum 

Schulhoffa wg Raoula Hausmanna jest niczym innym jak „niszczeniem 

jakiegokolwiek sensu tak, że pozostaje jedynie absolutny nonsens”67. 

Schulhoff sam powiedział, że muzyka powinna przede wszystkim 

stwarzać „dobre samopoczucie”, dodając, że nie można już postrzegać muzyki 

jako „śmiesznie doniosłego gestu”. „Kiedy wszyscy inni łkają słodkimi tonami 

na skrzypcach, ja – uważajcie – robię dokładnie odwrotnie” - ogłosił 

jednoznacznie w epilogu do Bassnachtigal (WV 59)68 gdzie wybór 

instrumentów, za pomocą których pomysł metafizycznego źródła inspiracji 

zmienia się w coś przesadnie śmiesznego, wyraźnie podkreśla: „Wyznanie, 

które powinno być zrozumiałe dla wszystkich: „boski duch istnieć może 

zarówno w kontrafagocie jak i w kiszce wątrobowej”. Odniesienie było 

zdecydowane i szokujące zarazem. Ale przecież sam malarz i poeta Hans Arp 

napisał Die Wolkenpumpe pod wpływem chwili bez zastanowienia. Jak 

uzupełnił autor, „Dada nie ma znaczenia, jak natura i jest przeciwko sztuce”. 

Nie ma co się dziwić, że Schulhoffowi bardzo spodobały się wiersze Arpa. Jak 

                                                        
65 S. Wolpe w opracowaniu dołączonym do płyty CD: Erwin Schulhoff / Stefan Wolpe, 

Ensemble Aventure, Audio CD (Extraplatt) 2005. 
66 K. Szymańczak, Sztuka czy antysztuka, czyli Marcel Duchamp i nowojorski dadaizm, 

Internet: http://histmag.org/?id=205, dostęp: 3.05.2010. 
67 J. Roloff, op. cit. 
68 J. Bek, op. cit., s. 59. 
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zanotował w dzienniku w 1919 r., był zbyt zapalony, by rozpoznać „każdy 

rodzaj nonsensu”, gdyż wszystko było „ekspresją” i ponieważ „żywość” 

widoczna była w każdym wierszu. Schulhoff umieścił cztery wiersze Arpa jako 

dźwiękowe obrazy czasie tworzenia Die Wolkenpumpe. Ernste Gesänge für eine 

Baritonstimme mit 4 Blasinstrumenten und Schlagzeug nach Worten des 

heiligen Geistes [Podniosłe pieśni na baryton z czteroma instrumentami dętymi 

oraz perkusją], op. 40 (WV 61)69. Utwór musiał czekać 70 lat na swoją 

premierę. W prologu do utworu, Schulhoff wyobraził sobie siebie jako 

przynależnego do znanych dadaistów. 

W 1928 r. Erich Steinhard, dziennikarz, który wiele uczynił, by 

promować Schulhoffa, przypisał jego znakomitą umiejętność pisania (odnosi się 

to do Suite z 1921 r.) „dadaistycznemu przodkowi”. Prawdą jest też, że cykle 

muzyki fortepianowej i kameralnej z okresu post-dadaistycznego inspirowane 

były muzyką taneczną i ludową pochodzącą z rodzimej Czechosłowacji. To, co 

najbardziej interesowało Schulhoffa w obu przypadkach był element rytmiczny i 

beztroski nastrój. W Manifesto on tawern music (1924) Schulhoff zadeklarował, 

że „powaga wywołuje ogłupienie”. To, że Erwin Schulhoff nie podpierał się 

Schönbergiem, jak to ujął Steinhard, może być jednym z powodów, dla których 

jego osiągnięcia jako kompozytora stosunkowo niedawno zaczęły być 

doceniane, z post-modernistycznej perspektywy. Jako buntu wobec „szalejącego 

oszustwa kulturalnego”, kompozytorzy zainspirowani dadaizmem zaczęli, jak to 

ujął Wolpe, „niszczyć utwory muzyczne używając tej samej farby, którą 

Duchamp namalował wąsy Monie Lizie”70. 

Die Wolkenpumpe, Bassnachtigal, Symphonia Germanica i Sonata 

Erotica należą zdecydowanie do grupy dadaistycznych kompozycji Erwina 

Schulhoffa, rzadko lub nigdy nie wykonywanych za jego życia. To Ebony Band 

                                                        
69 Ibid., s. 59. 
70 T. Tzara, Lecture on Dada, Merz (Hanover), II, No. 7, January 1924 (tłumaczenie 

angielskie) w: H. B. Chipp, Theories of Modern Art. A Source Book by Artists and Critics, 

1968, s. 385. 
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po raz pierwszy wykonała wymienione wyżej utwory we wczesnych latach 90-

tych71. Mało wiadomo o Symphonia Germanica i Sonata Erotica. Erwin 

Schulhoff określa te kompozycje jako „Opus Extra” ale nie zostały one 

włączone do oficjalnego katalogu utworów, a ich rękopisów nie można było 

znaleźć przez wiele lat. Te prowokujące utwory dadaistyczne niewątpliwie 

zostały stworzone w gronie przyjaciół skupionych wokół siostry Violi w 

Dreźnie (David Shapero). 

Schulhoff nawiązuje do zdumiewającej rozmaitości muzycznej Cesarstwa 

habsburskiego, stosując rygor rytmiczny, różnorodne brzmienia jak również 

zamiłowanie do muzyki folklorystycznej różnych narodowości (Alla Ceca, Alla 

Slovaca, Zingaresca). W liście do Albana Berga Schulhoff napisał: „Mam 

niesłychane zamiłowanie do światowego tańca i niekiedy tańczę noc w noc z 

dziewczynami w barach, aby przeżyć entuzjazm rytmiczny i podświadomą 

zmysłowość – a wszystko to daje mi siłę do pracy”. W Pradze pod wpływem 

słowiańskiego folkloru, Schulhoff mógł rozwijać swój własny oryginalny styl. 

Będąc jeszcze w Berlinie badał rytmy i charakterystykę tańców amerykańskich 

Indian, przesiadując w archiwum fonograficznym Uniwersytetu Berlińskiego. 

Owocem tych badań jest Balet Ogelala (WV 64, 1922)72, a jego podtytuł 

brzmiał: Balettmysterium in einem Akt nach einem antik-mexikanischen 

Original. Schulhoff dał się również porwać tematyce mitycznej, pogańskim, 

antycznym motywom. Kompozytor chciał jednak bardziej rozpowszechnić 

swoje dzieła, nie tylko poprzez wersję papierową ale również wizualnie i 

akustycznie, dzięki czemu powstał bardzo ciekawy zbiór krótkich kompozycji 

                                                        
71 Grupa Ebony Band została założona w 1990 roku przez Wernera Herbersa, solistę oboistę 

Royal Concertgebouw Orchestra. Przez wiele lat był on jednym z dyrektorów artystycznych 

Netherlands Wind Ensemble. Ebony Band wykonuje muzykę współczesną, oryginalną, 

głównie z pierwszej połowy minionego wieku. Wiele uwagi zespół poświęca pracy 

kompozytorów mniej znanych lecz wartych odkrycia. 15 czerwca 1994 r. Ebony Band 

świętowała 100 rocznicę urodzin Erwina Schulhoffa (8 czerwca 1894) koncertem 

poświęconym wyłącznie jego muzyce, który odbył się w Musiekcentrum Vredenburg w 

Utrechcie; Internet: http://www.ebonyband.nl/activiteiten/ebonyband/organisatie/, dostęp: 

17.06.2010. 
72 J. Bek, op. cit., s. 67. 
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na fortepian pt. Zehn Themen [Dziesięć tematów], opatrzonych dziesięcioma 

abstrakcyjnymi, ręcznie kolorowanymi ilustracjami, zbliżonymi do kubizmu 

przy współpracy z malarzem i artystą grafikiem Otto Griebelem (1895-1970). 
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Rozdział VI 

 

W cieniu szafotu 

 

Muzyka niemieckich kompozytorów okresu od baroku do późnego 

romantyzmu – Bacha, Beethovena, Schumanna, Felixa Mendelssohn-

Bartholdy’ego, Brahmsa, Wagnera czy Ryszarda Straussa wywarła decydujący 

wpływ na rozwój europejskiej myśli muzycznej. Nic dziwnego, że i w XX 

wieku Niemcy wciąż chcieli dyktować nowe tendencje na scenie dźwiękowych 

idei. 

Dysonans i Entartete Musik73 to według definicji nazistów muzyka 

wynaturzona. Entartete było bez wątpienia słowem należącym do typowego 

języka III Rzeszy. Przy pomocy tego pojęcia – „wynaturzenia”- naziści 

zwalczali wielką sztukę, która nie odpowiadała ich prymitywnemu ideałowi 

sztuki prawdziwie germańskiej. Naziści i komuniści okazali się tu w pewnym 

sensie spadkobiercami Platona, który w utopijnym projekcie Państwa 

postulował używanie jedynie najprostszych, najbardziej harmonijnych skal, jak 

również ograniczenia instrumentów do wyłącznie greckich aulosów. Bowiem 

dysonans szkodzi, burzy harmonię sfer. Nadaje się tylko do opisania zła, jak 

mówiono w średniowieczu diabolus in musica (co prawda tym diabolusem 

nazywano tylko tryton, ale w kontekście do wszystkich dysonansów pasuje to 

określenie). 

Ekspresjoniści, II Szkoła Wiedeńska ale też Strawiński czy Hindemith - 

właśnie taką muzykę uznawano za zdegradowaną. Kryteria były podobne jak w 

sztuce wizualnej, do której zaliczano malarstwo operujące środkami takimi jak 

deformacja czy abstrakcja (Chagall, Picasso). Dysonans odgrywa tu rolę 

malarskiej deformacji, system dodekafoniczny- abstrakcji, natomiast odniesienia 

do jazzu odpowiadają rozpuście i zmysłowości. Ten, kogo dzieła napiętnowano 

                                                        
73 Internet: http://en.wikipedia.org/wiki/Degenerate_art, dostęp: 17.06.2010. 
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jako „wynaturzone”, musiał uciekać - najpierw z Niemiec, a potem dalej, 

najlepiej za ocean, wraz z podbijaniem przez Wermacht kolejnych krajów 

Europy. 

W roku 1937 Goebbels urządził wystawę Entartete Kunst74, „sztuki 

zwyrodniałej”, gdzie obok partytur kompozytorów żydowskich, kompozytorów 

awangardowych i kompozytorów - lewicowców znalazło się mnóstwo portretów 

artystów wszelkich specjalności w tym instrumentalistów, dyrygentów i 

śpiewaków. Każde nazwisko opatrzono szokującym komentarzem. Bruno 

Walter, Otto Klemperer, Jasha Heifetz, Mischa Elman sąsiadowali z artystami, 

wśród których nie zabrakło znakomitości pochodzenia polskiego: Artura 

Rubinsteina, Bronisława Hubermana, Pawła Kochańskiego, Ignacego 

Friedmana. Tuż obok wystawiono partytury Strawińskiego, Gershwina, 

Hindemitha i Milhauda. 

Reakcje świata kulturalnego na tę „wystawę” były pełne oburzenia i 

odrazy. W prasie opisywano ją jako haniebną i nieludzką demonstrację 

barbarzyństwa. Béla Bartók, pominięty przez Reichsmusikkammer, gwałtownie 

zaprotestował przeciwko temu „przeoczeniu” i w telegramie skierowanym do 

władz III Reszy zażądał natychmiastowego wyeksponowania swojej osoby i 

swoich kompozycji. W jednym z wywiadów prasowych ogłosił się nawet 

„honorowym Żydem”. Przedmiotem ataków niemieckiej Kulturpolitik były nie 

tylko dzieła twórców żydowskich, lecz również wszelkie, wyraźniej 

zaznaczające się, tendencje awangardowe w muzyce. Swoją drogą ciekawe, że 

te kompozycje naziści określali jako „bolszewizm w muzyce”, w momencie gdy 

ci sami „bolszewicy” w ZSRR gnili już w łagrach za swoje obfite dysonanse – 

naiwność, a przede wszystkim za wiarę, która również u konstruktywistów 

dawała nadzieję, że proletariat jako awangarda ludzkości musi entuzjastycznie 

przyjąć awangardę w sztuce i muzyce. 

                                                        
74 Ibid. 
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Był maj 1938 r., kiedy kilkanaście miesięcy po monachijskiej wystawie 

sztuki zdegradowanej (Entartete Kunst), Nans Severus Ziegler otworzył w 

Düsseldorfie ekspozycje Entartete Musik. Niekończące się prześladowania, 

ataki antysemityzmu, dekoracja gwiazdą Dawida sprawiły, że wielu wybitnych 

twórców i muzyków opuściło w pośpiechu Europę, nieliczni- jak Karl Amadeus 

Hartmann i Paul Hindemith - udali się na „emigrację wewnętrzną”. Niestety nie 

wszystkim to się udało. Komu się nie udało, ten ginął - jak Erwin Schulhoff, 

który był zdegradowany z potrójnego powodu – podwójnie rasowego oraz 

komunistycznych poglądów, nie wspominając już o jego wielkiej miłości do 

jazzu. Schulhoff doskonale znał swoją rolę w społeczeństwie i dla dystansu 

duchowego do „niezrozumiałego” jazzu i muzyki popularnej napisał i wykonał 

niektóre z lekkich utworów pod różnymi pseudonimami np. John Longfield, Joe 

Füller, George Hannell, Eman Balzar, Hans Peter, Franta Michálek czy Lu 

Gaspar. 

Po II wojnie światowej ogłoszona przez literatów, malarzy, 

kompozytorów, aktorów i reżyserów „godzina zero” miała oznaczać nie tylko 

oderwanie się od spuścizny III Rzeszy, ale też próbę redefinicji sztuki i jej 

miejsca w społeczeństwie. Ostre dyskusje, wyraziste sądy, pogarda dla tradycji i 

intelektualne polemiki stwarzały w środowiskach artystycznych podstawy do 

zmiany pryncypiów w powojennej sztuce. Odkrywano umiarkowanego i 

oddanego klasycznym ideom Hindemitha, karmiącego się historyczną 

konwencją Strawińskiego, czy wiernego dodekafonicznej doktrynie Schönberga. 

Byli też młodzi gniewni – Francuz Pierre Boulez (1925), Włoch Luigi Nono 

(1924-1990) oraz Niemiec Karlheinz Stockhausen (1928-2007), którzy 

„odkryli” zapomnianego Antona Weberna (1883-1945). 
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Rozdział VII 

 

Schulhoff w kontekście obozu Theresienstadt 

 

Współcześnie wielu muzykologów z rosnącym zainteresowaniem bada 

twórczość więzionych w Terezinie (Theresienstadt) Gideona Kleina, Pavla 

Haasa, Hansa Krasy, Victora Ullmana. Getto (a de facto ciężki obóz 

koncentracyjny) Theresienstadt miało być obozem modelowym, miało pokazać 

światu, że artyści, w tym również kompozytorzy i muzycy pochodzenia 

żydowskiego są traktowani w sposób godny i otrzymują nieograniczone 

możliwości kontynuowania swoich przedsięwzięć twórczych. W rzeczywistości 

miejsce to było obozem przejściowym dla Żydów przed deportacją do innych 

obozów zagłady na terenie całej Europy. 

Pomimo to getto Theresienstadt stało się swego rodzaju symbolem 

zagłady twórców pochodzenia żydowskiego i obecnie koncentruje na sobie 

uwagę badaczy, w tym muzykologów. Również historyczny kontekst tamtych 

czasów został już wielokrotnie opisany. Jednak wielu spośród kompozytorów, 

którzy nie byli przetrzymywani w Terezinie - jak choćby Erwin Schulhoff - 

znalazło się jakby na uboczu badań, choć ich twórczość ma niebagatelne 

znaczenie dla rozwoju muzyki w pierwszej połowie XX wieku. Najwyższy czas 

poświęcić im więcej uwagi. 

Erwin Schulhoff, utalentowany pianista, dyrygent, pisarz i kompozytor 

urodzony w Pradze spędził swoje ostatnie lata i zginął w obozie 

koncentracyjnym w Wülzburgu w Bawarii. 

 

Terezin 

 

Terezin to miasto niedaleko Litomierzyc w północno-zachodnich 

Czechach, nad rzeką Ohrzą. Pod koniec XVIII w., za panowania cesarza Józefa 
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II, została wybudowana tam twierdza o powierzchni niemal czterech kilometrów 

kwadratowych. Twierdza nigdy nie była oblegana, a od wieku XIX służy za 

więzienie. 

Podczas II wojny światowej, 24 listopada 1941 roku, twierdza Terezin 

zostaje zamieniona na obóz koncentracyjny Theresienstadt; jest on 

przeznaczony głównie dla ludności żydowskiej z terenów Niemiec, 

Czechosłowacji, Austrii oraz Holandii, a także dla więźniów politycznych 

innego pochodzenia. Niemcy uznali, że niewielki Terezin najlepiej nadaje się do 

przekształcenia w centralny ośrodek wywozu Żydów. Utworzone tu Getto 

Theresienstadt nazistowska propaganda pokazywała jako „modelowe” miejsce 

osiedlenia Żydów, przez nich samych zarządzane, miejsce, gdzie kwitnie życie 

kulturalne – muzyczne, teatralne i literackie. Miało pokazać światu, że artyści – 

w tym również kompozytorzy i muzycy pochodzenia żydowskiego – są 

traktowani w sposób godny i otrzymują nieograniczone możliwości 

kontynuowania swoich przedsięwzięć twórczych. Zezwalano na koncerty, 

występy operowe i wykłady, zachęcano do ich organizowania. 

W 1943 roku kilkuset duńskich Żydów zostaje deportowanych do obozu 

koncentracyjnego Theresienstadt. Duński Czerwony Krzyż wystąpił wówczas z 

prośbą o możliwość dokonania inspekcji obozu. Hitler wyraził na nią zgodę, a 

po jej dokonaniu Duński Czerwony Krzyż wyraził swój podziw dla sposobu 

traktowania mieszkańców Getta Theresienstadt. Tym samym uspokoiła się 

atmosfera wokół wszystkich niemieckich obozów koncentracyjnych. Na 

potrzeby inspekcji dokonano zakrojonej na szeroką skalę mistyfikacji. 

Odmalowano ściany domów, więźniów umieszczono w trzyosobowych celach, 

otwarto nawet park, do którego dotąd nie można było wchodzić, a także 

wywieszono szyldy nad nieistniejącymi sklepami. Członków inspekcji 

zaproszono na przedstawienie opery dziecięcej „Brundibár”. Heinrich Himmler 

zlecił również nakręcenie filmu pokazującego jak wspaniale żyje się w obozie. 

Projekt powierzono więźniowi Terezina, pochodzącemu z Berlina żydowskiemu 
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reżyserowi kabaretowemu i aktorowi (grał m. in. w „Błękitnym aniele” z 

Marleną Dietrich), Kurtowi Gerronowi. W jego filmie „Hitler oddaje Żydom 

miasto” dobrze ubrani ludzie spacerują po ulicach i po parku. Orkiestra 

smyczkowa pod batutą Karela Ančerla, przed wojną szefa radiowej orkiestry w 

Pradze, wykonuje „Studium na smyczki”, utwór napisany w Terezinie. Zespół 

jazzowy „Ghetto Swingers” gra muzykę kabaretową. Chór dziecięcy radośnie 

śpiewa finał opery „Brundibár”: „zwyciężyliśmy tyrana, bo pokonaliśmy strach i 

łzy, bo byliśmy razem”. Niemcy nie domyślają się aluzji, bo nie znają 

czeskiego. 

Uprzywilejowane getto Terezin – „krwią nasączony płaszcz dla 

przykrycia ofiar”, jak pisał Egon Redlich, szef departamentu do spraw 

młodzieży z żydowskiej administracji, w rzeczywistości pełnił funkcję obozu 

zbiorczego dla ludności żydowskiej oczekującej na przewiezienie „na Wschód”. 

Tu internowano elitę intelektualną Żydów – najpierw z Czech, a od 1942 roku 

także z innych krajów Europy. Każdego dnia do Theresienstadt wysyłano dwa 

lub trzy pociągi; w każdym z nich przyjeżdżało po 1000 osób. Pierwszy 

transport przybył z Pragi 24 listopada 1941 roku. W lutym 1942 roku w 

Terezinie przebywało 10 000, a we wrześniu tego samego roku – już 58 491 

więźniów. 

Panująca ciasnota, brak prywatności, ciemność i chłód pogłębiały proces 

destrukcji osobowości. W getcie nie było sklepów, wydawano jedynie kartki 

żywnościowe; żywność docierająca do getta była często już zepsuta i nie 

nadawała się do spożycia. Brakowało podstawowych przedmiotów, materacy i 

sienników, a także węgla. W latach 1941-1945 przywieziono do Theresienstadt 

łącznie 139 654 Żydów, spośród których 86 934 deportowano do obozów 

śmierci (najczęściej do Treblinki i Auschwitz), 35 888 zmarło z głodu, 

wycieńczenia, zimna i na skutek fatalnych warunków sanitarnych. Ostatecznie 

Terezin przeżyło zaledwie 16 832 więźniów. 
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Jednak obowiązujące w Terezinie hasło propagandowe „pozwólmy im 

grać”, które miało pomóc w ukryciu przed światem prawdziwej natury obozu, 

wydało niespodziewane owoce. Warunki w getcie były niezwykle ciężkie, 

pomimo to życie artystyczne rozkwitało. Początkowo więźniowie uprawiali 

działalność kulturalną w ukryciu, z  czasem aktywność muzyczna, teatralna, 

literacka i  plastyczna rozkwitała coraz silniej. W tym czasie powstały 

arcydzieła dające zarówno ich twórcom nadzieję na przetrwanie jak i budzące 

solidarność i pozwalające na zachowanie ludzkiej godności. Organizacją życia 

kulturalnego zajmowała się tzw. Freizeitgestaltung, w której intensywnie 

działali wybitni kompozytorzy: Viktor Ullmann, Hans Krása, Pavel Haas i 

Gideon Klein. 

Zwłaszcza Gideon Klein dwoił się i troił: dawał recitale, wykłady i lekcje, 

tworzył zespoły kameralne, zdobywał brakujący papier nutowy, a także 

oczywiście komponował. Wyciągnął  z depresji Haasa, kładąc przed nim 

codziennie kartkę papieru. Przed wojną był jednym z najwybitniejszych 

studentów Konserwatorium Praskiego jako pianista i kompozytor. Uczył się też 

prywatnie kompozycji u awangardzisty Aloïsa Háby, twórcy muzyki 

mikrotonowej (kursy u Háby brał też Ullmann). Ze względu na pochodzenie 

zmuszony był do rezygnacji z wyjazdu do londyńskiej Royal Academy of Music 

i z koncertowania – lecz nie poddawał się: wciąż komponował i dawał recitale 

pianistyczne pod pseudonimem Karel Vranek. Od września 1942 r., gdy i to 

stało się zbyt niebezpieczne, występował na prywatnych tajnych koncertach w 

mieszkaniach melomanów. W grudniu został aresztowany i przewieziony do 

obozu w Terezinie. 

Najstarszy z tej grupy, Viktor Ullmann (ur. 1898), był Czechem 

żydowskiego pochodzenia, jednym z najważniejszych kompozytorów muzyki 

współczesnej (dwukrotnie otrzymał prestiżową kompozytorską nagrodę 

Fundacji Emila Hertzki, w 1938 r.), uczniem Arnolda Schönberga, a następnie 

asystentem Alexandra von Zemlinsky’ego, dyrygentem praskiego Nowego 
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Teatru Niemieckiego. Ten erudyta obdarzony talentem literackim (zajmował się 

krytyką muzyczną, pozostawił po sobie m. in. poetycki dziennik) próbował 

odgrodzić się od potwornych, obozowych warunków; w tym celu z największą 

pasją angażował się w życie artystyczne obozu, organizując koncerty i 

przedstawienia muzyczne, występując jako pianista solista i akompaniator, 

nauczając muzyki i kompozycji, będąc wreszcie opiekunem artystycznym wielu 

zespołów. Najsłynniejszy utwór Ullmanna napisany w Terezinie, „Cesarz 

Atlantydy” do libretta Petera Kiena, ukończony został w 1943 r.; mimo 

mozolnych prób odbywających się do spektaklu nie został w obozie 

wystawiony. Być może któryś z esesmanów zajrzał na próbę i zrozumiał 

napisaną po niemiecku historię Arlekina i Śmierci stanowiący alegorię 

hitleryzmu ubraną w surrealistyczny kostium. Premiera opery odbyła się dopiero 

po trzydziestu latach w Amsterdamie, w Bellevue Theater, 16 grudnia 1975 r. 

Hans Krása (ur. 1899) wywodził się z zamożnej rodziny praskiego 

prawnika. Studiował w Niemieckiej Akademii Muzycznej w Pradze u Alexandra 

von Zemlinsky’ego , który przyczynił się do rozwoju jego kariery, wykonując 

dzieła młodego kompozytora i zatrudniając w tym samym Neue Deutsche 

Theater, gdzie nieco wcześniej działał też Ullmann. Pełna humoru i groteski 

muzyka Krasy odnosiła międzynarodowe sukcesy. W 1938 r. Krása, choć 

wychowany  w kręgu niemieckojęzycznym, napisał operę dziecięcą „Brundibár” 

w proteście przeciw nazizmowi, we współpracy z czeskim librecistą Adolfem 

Hoffmeisterem; opera ta stała się najczęściej wystawianym przedstawieniem w 

Terezinie przy akompaniamencie fortepianu. Odczytywana była przez widzów 

jako aluzja do aktualnej sytuacji. 

Pavel Haas, równolatek Krásy, nie był jednak tak znany jak jego koledzy. 

Pozostawał pod ogromnym wpływem swojego mistrza i wielkiego kompozytora 

Leoša Janáčka, podobnie jak on był zafascynowany morawską muzyką ludową, 

której echa były silnie obecne w jego utworach. W muzyce Haasa sprzed samej 

wojny pobrzmiewa przeczucie nieszczęścia. W jednym z utworów powstałych 
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przed deportacją pojawia się temat hymnu do św. Wacława – jakby kompozytor 

oddawał się pod opiekę patrona Czech. Haas trafił do Terezina w 1941 r. Choć 

stworzył w obozie niewiele dzieł (lub też po prostu niewiele się zachowało), to 

właśnie wykonanie jego „Studium na smyczki” utrwalono na osławionym filmie 

propagandowym. Po wojnie Karel Ančerl odtworzył ten utwór po odnalezieniu 

głosów orkiestrowych w Terezinie. 

Lato 1943 roku minęło, po wizycie członków Duńskiego Czerwonego 

Krzyża Theresienstadt spełnił swoją propagandową funkcję i znów ruszyły 

transporty. Przez zaledwie miesiąc, od 23 września do 28 października, 

wywieziono do Auschwitz około 24 tysiące więźniów. Nawet Kurt Gerron 

doczekał się wywózki, choć był przekonany, że dzięki swojemu filmowi ocali 

życie. Najbardziej umuzycznionym pociągiem w dziejach był transport 16 

października: znaleźli się tam muzycy z orkiestry, która grała w filmie, 

dyrygenci Ančerl i Schaecter, dzieci, które śpiewały „Brundibára” i „Ghetto 

Swingers”. Viktor Ullmann, Hans Krása, Pavel Haas zginęli w komorze 

gazowej. Kleina wywieziono do Furstengrubbe i zmuszono do pracy w kopalni, 

gdzie po trzech miesiącach zmarł z wycieńczenia. Transport 16 października 

przeżył jedynie Ančerl (po wojnie kierował Filharmonią Czeską, a po Praskiej 

Wiośnie – orkiestrą w Toronto). 

Twórczość muzyczna z Terezina zachowała się cudem. Klein pozostawił 

swoje partytury przyjaciółce, która przeżyła obóz, a potem przekazała je ocalałej 

z Auschwitz siostrze kompozytora (paradoksalnie jego przedwojenne dzieła się 

nie zachowały). W podobny sposób ocalały też niektóre kompozycje Krasy i 

Haasa. Ullmann początkowo wziął rękopisy do transportu, ale za namową 

pozostającego w obozie przyjaciela wyrzucił je na zewnątrz. Kompozytorzy w 

Terezinie tworzyli do ostatnich chwil. Klein ukończył Trio smyczkowe na 

dziewięć dni przed deportacją do Auschwitz. Ullmann w tym czasie 

komponował VII Sonatę fortepianową, która po zinstrumentowaniu miała się 

stać II Symfonią (dokonano tego według umieszczonych na nutach wskazówek 
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kompozytora); ostatnia jej część to wariacje na temat pieśni hebrajskiej, której 

temat w triumfalnym zakończeniu łączy się z husycką pieśnią wojenną i 

protestanckim chorałem. To prawdziwa demonstracja wielokulturowości, 

ekumenizmu i siły ducha. 

Intensywność życia kulturalnego w Terezinie budzi zdumienie. Jeden z 

ocalonych, skrzypek Pavel Kling, wyróżnia w swoich wspomnieniach trzy 

postawy uwięzionych muzyków: „Jedni byli naiwni, obojętni na okoliczności i 

nie zdający sobie pełni sprawy z grozy sytuacji. Nie widzieli powodu, by 

zmieniać swój styl życia; jeśli przed wojną ćwiczyli sześć godzin dziennie, to 

samo robili w obozie. Inni byli optymistami: wierzyli, że wojna zaraz się 

skończy, a cywilizowany świat nie pozwoli na dalsze okrucieństwa. Ci ludzie 

ćwicząc przygotowywali się do życia po wyzwoleniu. I byli też pesymiści, 

którzy mówili: niedługo zostaniemy zgładzeni, dlaczego więc nie mamy do tego 

czasu spędzać życia najlepiej, jak potrafimy? I oni grali dalej”. Jednak Ullmann, 

jak możemy przeczytać w jego zachowanych zapiskach, myślał jeszcze inaczej: 

twórczość widział w kategoriach triumfu ducha nad materią. Antropozofia 

bardzo mu się przydała w obozie. Podkreślał, że pobyt w Terezinie był dla niego 

wielką szkołą formy: w komfortowych warunkach łatwo tworzyć piękne dzieła , 

natomiast w obozie, gdy trzeba walczyć z koszmarem codzienności, obstawanie 

przy pięknie jest prawdziwym zwycięstwem. To punkt, w którym estetyka łączy 

się z etyką. 

Ullmann, Krása, Haas i Klein działali bez taryfy ulgowej, dając z siebie 

wszystko. Paradoksalnie właśnie w obozie mieli szczególne poczucie wolności, 

świadomość, że mogą napisać wszystko, co zechcą, ponieważ i tak poza ich 

światem twórczość ta była wyklęta, ale wewnątrz obozu była akceptowana. 

Mieli więc szansę nie tylko na zachowanie godności, ale i być w pełni sobą , 

przemawiać własnym językiem. Ich dzieła to daleko więcej niż dokument epoki: 

to po prostu wielka sztuka. Przez kilkadziesiąt lat nikt się o ich twórczość nie 

upominał. Niemcy – bo byli Żydami, Czesi – bo byli Niemcami. Nawet dziś w 
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naszych encyklopediach muzycznych trudno znaleźć nazwiska tych 

kompozytorów. Dopiero teraz, w innym klimacie politycznym możemy 

uzupełnić luki w historii muzyki XX w. 

Getto Theresienstadt stało się symbolem zagłady twórców pochodzenia 

żydowskiego i obecnie koncentruje na sobie uwagę badaczy, w tym 

muzykologów. Również historyczny kontekst został wielokrotnie opisany. 

Jednak wielu spośród kompozytorów, którzy nie znaleźli się w Terezinie – jak 

choćby Erwin Schulhoff – znalazło się na uboczu badań, mimo, że ich 

twórczość ma niebagatelne znaczenie dla rozwoju muzyki w pierwszej połowie 

XX w. 
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PODSUMOWANIE 

 

W pracy przedstawiłam sylwetkę oraz twórczość Erwina Schulhoffa, 

jednego z najwybitniejszych kompozytorów, którego kariera została 

przedwcześnie przerwana przez nazistów, uzupełniając tym samym lukę w 

polskiej literaturze; dotychczas bowiem, nie wydano po polsku żadnej biografii 

czy pracy teoretycznej dotyczącej tego wielkiego kompozytora i 

wszechstronnego muzyka. Erwin Schulhoff miał niewątpliwy wkład w rozwój 

myśli muzycznej, posiadał niezwykły dar docierania do źródeł muzycznych 

inspiracji, opracowywania nowatorskich koncepcji. Był mistrzem pracy 

tematycznej i motywicznej. Perfekcja warsztatowa, poczucie humoru i logika w 

jego utworach pozwala wykonawcy na pełne zrozumienie materii muzycznej, 

dając przy tym  swobodę interpretacji. 

Wykonywane przeze mnie utwory Erwina Schulhoffa charakteryzuje 

klarowna faktura, a wyszukane formy służą raczej do przekazywania stanów 

emocjonalnych niż filozofii. Liryzm, niezwykła inwencja melodyczna i 

spontaniczność wyrazu połączone są z darem budowania wyrafinowanych 

współbrzmień. Specyficzna harmonia, wyrafinowana rytmika i ostrość jej 

kształtów wzbogaca muzykę, tworzy świat muzyki pełen wigoru, humoru, 

przekory czy ironii, a mistrzowskie operowanie środkami wykonawczymi daje 

swobodę wykonawcy. Kompozytor z wyraźnym znawstwem oraz precyzją 

operuje takimi określeniami jak con fuoco, sur la touche, con sordino jak 

również sonore (sonoro), giubilando, molto tranquillo, staccato, spiccato, ben 

marcato, marccatissimo, ponadto pizzicato lewą i prawą ręką czy wreszcie 

użycie szerokiej palety dynamicznej dla podkreślenia emocjonalnego wyrazu 

pod względem ekspresyjnym. Indywidualny styl wynikający z treści 

wykonywanych utworów poprzez szeroką linię melodyczną, oryginalny język 

harmoniczny czy modernizm środków wyrazu sprawia, że ta muzyka dociera do 

publiczności, sprawia ogromną satysfakcję. Erwin Shulhoff szczególny nacisk 
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położył w Pięciu utworach na kwartet smyczkowy na pełny rozwój dźwięku, 

wykorzystał przy tym wszelkie możliwe techniki palcowe i smyczkowe dając 

tym samym możliwość muzykom zaprezentowania swoich umiejętności 

technicznych i muzykalności. Duo stanowi dialog pomiędzy powagą, napięciem 

a rozmyślaniem czy medytacją. Josef Bek napisał o sonacie na skrzypce solo, że 

jest to dzieło „przepełnione nowymi koncepcjami, które w wykonaniu świetnego 

skrzypka może odnieść niezwykle płomienny efekt”75. 

Osobowość artystyczna Schulhoffa była niewątpliwie skomplikowana i 

pełna sprzeczności. Utwory tego kompozytora, którego charakteryzowała 

wybitna muzykalność, dbałość o wykończenie dzieła oraz różnorodność użytych 

stylów, przepojone są zarówno pogodą i spokojem, jak i smutkiem czy 

cierpieniem, które m.in. przyniosły obydwie wojny światowe i nieludzkie czasy 

w jakich przyszło mu żyć. Na kształt strony wyrazowej dzieł Erwina Schulhoffa 

wpływ mają: umiejętność prowadzenia linii melodycznej, specyficzna harmonia, 

wyrafinowana rytmika (rygor rytmiczny), zastosowanie różnorodnych brzmień i 

ogromne zamiłowanie do muzyki folklorystycznej. Duży wpływ na 

ukształtowanie charakteru dzieł muzycznych Schulhoffa miały także: 

atonalność, jako radykalna alternatywa dla późnoromantycznego stylu 

muzycznego, i ekspresjonizm - utwory inspirowane z jednej strony przez Drugą 

Szkołę Wiedeńską, a z drugiej przez estetykę dadaistyczną. Schulhoff dał się 

również porwać tematyce mitycznej, pogańskim, antycznym motywom, na 

których bazowały dzieła: Straussa Salome czy Strawińskiego Święto Wiosny, 

czy wreszcie starożytnym motywom muzycznym. Przybliżenie ważnych 

aspektów z życia Erwina Schulhoffa, które niewątpliwie miały wpływ na jego 

twórczość oraz próba przedstawienia języka muzycznego poprzez wnikliwe 

zbadanie struktury dźwiękowej, często tak absorbującej, że nie sposób odwrócić 

wzroku od cudownych dźwiękowych krajobrazów, pozwala na udowodnienie 

tezy postawionej w temacie pracy. 

                                                        
75 J. Bek, op. cit., s. 98. 
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Twórczość Erwina Schulhoffa jest czymś więcej niż tylko narzędziem 

międzyludzkich przekazów, jest, jak się wyraził Xenakis76, „rodzajem 

kryształowej kuli, szczególnym miejscem, gdzie twórca o wielkim talencie lśni, 

wpadając w sidła wszechświata i przyszłości”. Pozostawił po sobie kompozycje, 

które dają świadectwo czasów w jakich przyszło mu żyć. Świadectwo przemian, 

buntu i rozterki ale także nowych odkryć, fascynacji jazzem, czy zachwyt 

rodzimą Czechosłowacją. Twórczość Erwina Schulhoffa należy do elity 

klasyków awangardy (In futurum z Fünf Pittoresken na fortepian skomponował 

Schulhoff 30 lat przed słynnym 4’33” Johna Cage’a, z którym może być jedynie 

porównywane, głosem w dyskusji na temat oryginalności awangardy). 

Oryginalna i fascynująca muzyka Schulhoffa jest wartościowa zarówno pod 

względem muzycznym jak i artystycznym. Jest również niesłychanie atrakcyjna 

dla publiczności pod względem melodycznym, harmonicznym, zestawienia 

instrumentów, wyrazistą i oryginalną rytmikę, jak również olbrzymią 

wirtuozerię. Niewątpliwie ten ponadczasowy dorobek artystyczny Schulhoffa 

zasługuje na przypomnienie i nowe poznanie. 

                                                        
76 I. Xenakis, Formalized Music: Thought and Mathematics. Pendragon Press, 1992, s. 157. 
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DZIEŁO ARTYSTYCZNE 

 

ERWIN SCHULHOFF (1894 – 1942) 

 

1. Sonata na skrzypce solo (1927) 

 

Allegro con fuoco 

Andante cantabile 

Scherzo, Allegretto grazioso 

Finale, Allegro risoluto 

 

Wykonawca: 

Danuta Augustyn, skrzypce 

 

Realizacja dźwięku, mastering: Małgorzata Polańska (DUX) 

Studio Nagrań Akademii Muzycznej w Krakowie, 11 lutego 2010 

 

2. Duo na skrzypce i wiolonczelę (1925)* 

 

Moderato 

Zingaresca, Allegro giocoso 

Andantino 

Moderato 

 

Wykonawcy: 

Danuta Augustyn, skrzypce 

Jan Kalinowski, wiolonczela 

 

 



 111 

3. Pięć utworów na kwartet smyczkowy (1923)* 

 

Alla Valse Viennese (allegro) 

Alla Serenata (allegretto con moto) 

Alla Czeca (molto allegro) 

Alla Tango milonga (andante) 

Alla Tarantella (prestissimo con fuoco) 

 

Wykonawcy: 

Justyna Duda, skrzypce 

Danuta Augustyn, skrzypce 

Aneta Dumanowska, altówka 

Anna Armatys, wiolonczela 

 

*Realizacja dźwięku, mastering: Kamil Madoń 

Studio nagrań Akademii Muzycznej w Krakowie, 13 lutego 2010 (2.), 30 i 31 marca 2010 (3.) 
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SUMMARY 

 

THE CONCEPT OF DOCTORAL THESIS 

 

Erwin Schulhoff is unquestionably one of the most prominent European 

composers whose brilliant career was prematurely interrupted by World War II. 

At present, we observe a staggering interest of musicologists in the output of the 

artists imprisoned in Theresienstadt – to name Gideon Klein, Pavel Haas, Hans 

Krasy, Victor Ullman. The Jewish ghetto and camp in Theresienstadt was 

supposed to be a model prison, in which artists, among them composers and 

musicians of Jewish origin, received fair treatment and unlimited possibilities 

for artistic development. Reality proved to be different. The place became a 

huge concentration camp in which Jews either died or were deported to other 

extermination camps scattered in Europe. The ghetto Theresienstadt became a 

symbol of the mass murder of artists of Jewish origin, attracting the attention of 

scholars and musicologists. Many composers who (like Erwin Schulhoff) were 

not detained in Theresienstadt did not receive as much interest. Yet, their artistic 

output was crucially important for the development of music in the first half of 

the 20th century. Erwin Schulhoff, a Prague-born talented pianist, director, writer 

and composer, spent his last years in the concentration camp in Wülzburg 

(Bayern) where he died in 1942. 

The purpose of my doctoral thesis is to present the output of this great 

composer and versatile musician. His works are a reflection of this time. His 

distinct and specific mode of artistic expression makes his works timeless. He 

drew on expressionism, Dadaism (e.g. his In Futurum is thirty years older than 

John Cage’s 4’33’’), atonality and jazz (Pictures for Piano - 1919, jazz oratorio 

H.M.S. Rogal Oak - 1930). He dedicated a big part of his works to the 

characterization and unique sound of the saxophone. In his opinion, the 
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saxophone produced ‘provoking, penetrating or sweet-swinging sounds of 

sexual obsession’. 

The idiom recognizable from the first bars and his subtle, sensuous and 

original language of music will be presented in this doctoral thesis on the basis 

of Sonata for Solo Violin (1927), Duo for Violin and Cello (1925) and a string 

quartet Five Pieces for String Quartet. Erwin Schulhoff was one of the first 

musicians who was inclined to the newest and most fashionable dance music 

and folklore of different nations (as seen in Five Pieces for String Quartet). 

Schulhoff has a feel for the instrument and its sound possibilities. Perfect 

technique, sense of humour and logic in his works let performers fully 

understand the music matter and interpret them freely. 

The choice of works is the result of my interest in 20th-century music. 

They stimulate imagination and signal some breakthroughs in music, namely the 

contrasts between art continuing the achievements of past epochs and art 

breaking ties with the past. Nowadays it seems obvious that the concert 

repertoire presenting different faces of avant-garde embraces the names of well-

known artists, appreciated and characteristic representatives of certain styles. 

Thanks to the accessibility of sources, there is some kind of automatism in the 

selection of the concert repertoire. Thus, original and exceptional works, which 

were produced by lesser-known composers, are infrequently performed. Yet, it 

must be remembered that in our dynamic times we must appreciate searching for 

individual modes of artistic expression in art or – as Bogusław Schaeffer said – 

‘the incessant study of the material possibilities. Schulhoff’s output is an 

example of this way of composing. 

Erach Steinhard, a Prague critic, said about Schulhoff: ‘an outstanding 

piano virtuoso born for a new music endowed with excellent technique, 

incomparable memory and will of interpretation; a revolutionary composer with 

his feet firmly on the ground’. It is undoubtedly a very accurate characteristics 

of this long-forgotten composer who definitely deserves to be remembered. 
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The fundamental part of the thesis in included in the following chapters: 

 

1. Introduction 

2. Erwin Schulhoff’s biography  

3. The composer’s style in selected works by Erwin Schulhoff 

4. Composers in Theresienstadt – brief review 

5. List of Schulhoff’s works. 

 

Erwin Schulhoff, Czech composer and pianist of German descent, was 

born in Prague on June 8, 1894. His father, Gustav, was a wool and cotton 

merchant who became very wealthy during World War I, but lost his fortune to 

German inflation in the 1920s. There were some musicians in Erwin's family 

tree: his great-uncle Julius Schulhoff, a piano virtuoso and composer, and his 

mother's father, Heinrich Wolff, a violinist who was the concertmaster of a 

Frankfurt Theatre orchestra. 

Schulhoff displayed musical talent very early, picking out tunes on the 

piano by the age of three. He studied piano, composition and conducting at the 

Prague Conservatory, in Vienna, with Max Reger in Leipzig and in Cologne. 

Despite his conservatory studies, he emerged as a composer who was involved 

in the music of the 20th century and embraced the new currents in both popular 

and art music. He quickly gained a reputation as a formidable pianist who was 

excellent not only at performing the classical repertoire but also the avant-garde 

music of his time. 

The most important turning point in Schulhoff's youth was not a musical 

event but the First World War. He was conscripted into the Austrian Army and 

fought e.g. in Hungary and on the Russian front.  Politically, he became a 

committed Socialist. Musically, he wanted to escape from the post-Romantic 

language of his pre-war works. At the beginning of 1919, he moved to Dresden 

and mixed with a lively circle of artists, musicians and dancers. He became 
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increasingly interested in the visual arts and in left-wing politics. In 1923 he 

returned to Prague. Then came a time of success. His compositions were 

published by Universal Edition and widely performed. He was very active as a 

concert pianist. However, he was never financially secure, didn't land on any 

kind of academic position and his opera The Flames was a failure. He was a 

music critic and an essayist. He gave concerts in Paris, London, Germany and 

the Netherlands. Schulhoff's compositions regularly appeared at the annual 

festivals of the International Society for Contemporary Music and at the summer 

festivals of contemporary chamber music in Donaueschingen. He also became 

involved with the mechanical transmission and reproduction of sound during 

this time.  He made his first phonograph records for Polydor in 1928, choosing 

to record selections from his jazz-influenced piano works. Schulhoff also 

worked with radio.  His concerts were broadcast in Prague and London. 

A period of decline in his professional and private life followed. His 

contract with Universal Edition was dissolved in 1931.  He had to look in many 

directions for income – he arranged Czech classical works and wrote dance 

music under pseudonyms, worked for the radio and appeared as the pianist in the 

orchestra of the left-wing Liberated Theatre. His family life was also 

deteriorating. His mother died in 1938. His wife became ill at the same time that 

he was involved into the love-affair with a student. A difficult divorce ensued. 

He remarried shortly after his mother's death. 

The most significant change in Schulhoff's life was a commitment to 

Marxism and Soviet Communism. In 1931, he joined the Czech “Left Front” 

and participated in a workers' theatre group.  He traveled to the Soviet Union in 

1933 as a delegate to a workers' theatre competition and gave concerts in 

Moscow and Leningrad. He began to espouse the Soviet doctrine of Socialist 

Realism. His commitment to communist ideals was such that he even set the 

Communist Manifesto to music. He became a Soviet citizen in 1939. As a 

communist of Jewish heritage, he was at risk when the Germans occupied the 
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Czech lands in 1938 and 1939. He applied for Soviet citizenship and he got it in 

April 1941.  But, with the Nazi invasion of the Soviet Union on June 22, leaving 

the country became impossible and Schulhoff was arrested the next day for 

being a Soviet citizen. Initially held in the Prague YMCA, he was deported to a 

concentration camp in Wülzburg, Bavaria, where he died of tuberculosis in 

August 1942. After the War his late Socialist works were revived in communist-

occupied Czechoslovakia. In 1962, the manuscripts which he had left in 

Moscow during a visit in 1940 were discovered and became popular again. 

Today there is a big number of his works available on recording; symphonies, 

concerti, piano music, chamber music, ballet music and his opera The Flames. 

There is a range of interests and influences that helped to shape Schulhoff's 

music. He drew inspiration from: 

 the music of Richard Strauss and Claude Debussy – which is retraceable 

in some of his early compositions (quartal harmonies, parallel chords and 

whole-tone scales), 

 the compositional giants of the time: Strauss, Stravinsky, Schoenberg, 

Debussy and Ravel and the “locals” Janáček, Novák and Dvořák, 

 the freely atonal music of the Second Viennese School, 

 the Berlin Dada movement and Surrealism (parody in his works), 

 dance music, ragtime and international folk music, 

 jazz (from the 1920s). He was a jazz pianist in the "Hot Jazz" clubs of 

Europe in the Twenties, composed many jazz-inspired compositions, and 

was also a jazz improviser, 

 socialist realism with its classicizing seriousness. 
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UZUPEŁNIENIE 

 

Korespondencja pomiędzy Erwinem Schulhoffem a Arnoldem 

Schönbergiem 

 

1. 

[Ręcznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schönberga z 23.V.1919] 

 

Szanowny panie Schönberg, 

 

Nie wiem, być może mnie pan sobie przypomina, jak w 1913 roku przybyłem do 

kapelmistrza Zemlinsky’ego w Pradze i zagrałem coś z moich kompozycji, miałem wtedy też 

przyjemność poznać Pana, było to mniej więcej jesienią. 

Pozwalam sobie donieść Panu, że wraz z kapelmistrzem Hermanem Kutzbachem z 

tutejszej Landesoper (dawnej Hofoper) organizujemy w bieżącym sezonie, (a więc następnej 

zimy) 6 koncertów, a mianowicie: recital fortepianowy, koncert pieśni, muzyka kameralna, 

orkiestra kameralna, orkiestra i ewentualnie utwór sceniczny z domieszką ekspresjonistycznej 

muzyki. Mamy do dyspozycji tutejszy Związek Orkiestry Teatralnej, świetnych śpiewaków, 

dobry zespół muzyki kameralnej i scenę. Przedsięwzięcie przypuszczalnie powinno się 

cieszyć dużym powodzeniem, ponieważ odkąd przedstawienia zostały zapowiedziane, 

spotkały się z dużym zainteresowaniem. 

Wychodzimy z założenia, że sztuka jest powszechnym dobrem ludzkości, nie tylko 

narodu. Wystawione dzieła są współczesną wypowiedzią każdego jednego narodu. W rachubę 

więc wchodzą dzieła wokalne i instrumentalne wszystkich narodów! Poza tym pojawią się 

broszury, które będą zawierały wezwania i bliższe informacje o osobie wystawionego 

kompozytora i jego dzieła! 

Chciałbym również Panu donieść, że m.in. chcemy wystawić Pańską Symfonię 

kameralną op. 9 i op. 21 Pierrota lunaire. Do recytacji zaangażujemy albo panią Steuermann, 

małżonkę Pańskiego ucznia z Lipskiego Teatru Dramatycznego, albo Alice Verden z 

Drezdeńskiego Teatru Dramatycznego. Byłoby nam nadzwyczaj miło gdyby Pan osobiście 

przybył i ewentualnie zechciał nam udzielić wskazówek. Ponadto jest dla mnie b. korzystne, 
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wystawić przy tej okazji również dzieła Pańskich uczniów takich jak Anton von Webern, 

Alban Berg, itd. (tego ostatniego gram sonatę fortepianową op. 1). 

Jak już powiedziałem pod uwagę brany jest każdy rodzaj muzyki! 

W nadziei, że mogę sprawić Panu szczególną radość 

Pański zawsze oddany 

Erwin Schulhoff 

Drezno 23.V.1919 

Ostbahnstr. 28 (atelier) 

 

2. 

[Ręcznie napisana kartka Erwina Schulhoffa do Arnolda Schönberga z 

15.VI.1919] 

 

Pan Arnold Schönberg 

Mödling koło Wiednia 

Bernhardgasse 6  

Mödling 118 

 

Szanowny Panie Schönberg, 

 

Przed około miesiącem napisałem do Pana list, w którym donosiłem, że bieżącej zimy, 

a mianowicie 17 listopada chcę wystawić w Dreźnie Pierrota Lunaire, a 2 grudnia Pańską 

Symfonię kameralną. I prosiłem Pana o obecność na próbach żebyśmy wystawili dobre 

przedstawienia, które będą odpowiednie do stylu oraz zgodne z Pańskim zamysłem. Pierrota 

wykonuje tutaj Alice Verden z Teatru Dramatycznego. Niestety do dzisiaj nie otrzymałem od 

Pana żadnej odpowiedzi i muszę przyjąć, że mój list być może do Pana nie dotarł. Więc piszę 

tym razem na tej karcie pocztowej! 

Czekając na Pańską szybką odpowiedź pozostaję panu najbardziej oddany 

 

Erwin Schulhoff 

Drezno 15.VI.1919 

Ostbahnstr. 28 (atelier) 
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3. 

[Ręcznie pisany list Arnolda Schönberga do Erwina Schulhoffa z 20.VI.1919] 

 

Arnold Schönberg 

Mödling koło Wiednia 

Bernhardgasse 6 – Tel. 118 

 

Szanowny Panie, 

 

dopiero dzisiaj (zajęcia, próby i koncerty wypełniły całkowicie mój czas) mogę zabrać 

się za odpowiedź na Pański list z 23. maja. 

Pańskie zamiary na następny sezon oceniam bardzo dobrze. Pomimo, że nie mogę 

przemilczeć, że nie podzielam Pańskiego toku myślenia, jeśli chodzi o nieszczęsny 

internacjonalizm sztuki. Już przed wojną najwięksi niemieccy kompozytorzy musieli dać się 

wyprzeć obcokrajowcom, a prawie każdy „modernista” jest dumny z tego, że czerpie swój 

modernizm z Debussy’ego, podczas gdy za żadną cenę nie chciałby zaakceptować czegoś ode 

mnie lub od Mahlera. 

Służalczość niemieckich muzyków będzie przybierać na sile, jak i bufonada i 

niepohamowana obrotność muzyków zagranicznych. Jeśli chodzi o mnie, chętnie przekażę im 

„interes” który jest do zrobienia wraz z naszą sztuką. Ale tu chodzi o nasz styl! W literaturze 

go straciliśmy, w malarstwie jeszcze nie zdobyliśmy, ponieważ ciągle płaszczymy się przed 

obcokrajowcami. Mamy jeszcze stracić hegemonię w muzyce? Zapewne sztuka jest dobrem 

wspólnym wszystkich narodów. Ale gdyby to dobro równomiernie pomiędzy narody 

podzielić, to my Niemcy więcej byśmy w muzyce stracili niż zyskali. Zwycięzcy traktowali 

nas inaczej już przed wojną. Przyjęli od nas dużo z tego, czego im brakowało, ale dodali nam 

też wielokrotnie więcej zbytku, którego my nie potrzebowaliśmy. Nie jestem za polityką w 

sztuce, natomiast muszę powtórzyć coś, co od dawna mówiłem: gdy myślę o muzyce, wpada 

mi do głowy tylko to co niemieckie! 

Co zaś dotyczy Pierrota i Symfonii kameralnej chciałbym zwrócić Pańską uwagę na 

bardzo dużą trudność tego dzieła, jak również prosić Pana, żeby wystawić te dzieła tylko 

wtedy, gdy będą dobrze przećwiczone. Pierrot wymaga ok. 20 – 25 prób zespołu, a Symfonia 

kameralna ok. 8, obydwie sztuki muszą być dyrygowane. Jeśli ma Pan kogoś, kto jest 

obeznany w mojej muzyce, będzie mi to odpowiadać. Jeśli nie, to proponuję Panu Hermanna 
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Scherchena z Berlina. Ewentualnie w rachubę mógłby być brany Weber. A jeśliby Pan mógł 

mnie odpowiednio wynagrodzić, nie byłoby niemożliwe gdybym sam osobiście przybył.  

Pod określeniem „dobre przedstawienie” rozumiem przede wszystkim (wraz ze 

stosownym charakterem, intensywnością, precyzją i czystością) K l a r o w n o ś ć . Uważa się, 

że skoro moja muzyka jest dla wielu niezrozumiała, to żeby być dobrze zagraną, musiałaby 

tez być w taki sposób wystawiona. Muszę jednak powiedzieć: najczystsza jasność brzmienia i 

kierownictwa są najważniejsze! Od kogo mogłyby być zaczerpnięte kwartety, pieśni, 

Orchesterstücke (przypuszczalnie nie czerpie pan z utworów obcokrajowców?). Od Berga: 

pieśni, Orchesterstücke i kwartet smyczkowy. Tutejszy kwartet smyczkowy Feist (profesora 

wykładającego na akademii), który jest znakomity, przećwiczy w następnym roku 

nowoczesną muzykę kameralną (pod kierownictwem moim i Weberna) takich autorów jak: 

Zemlinsky op. 15; Webern Str. Qu.; Berg: Str. Qu.; Bartók Str. Qu.; Ravel: Str. Qu.; 

Strawinsky: Str. Qu.; Schönberg: op. 7 i 10; Reger: Klavier-Quartett. 

Może mógłby Pan zaangażować ten kwartet na jeden koncert, co byłoby dobre 

szczególnie z powodu dzieł Weberna i Berga, które nie każdy może dobrze zagrać. 

Dziękuję bardzo za pański miły list. Niestety nie przypominam sobie naszego 

spotkania w Pradze w 1913 r. To co się zdarzyło w 1913 całkowicie zapomniałem przez to, co 

się zdarzyło w latach 1914 – 1918 jak i teraz. 

 

Z wyrazami głębokiego szacunku 

Arnold Schönberg 

 

4. 

[Ręcznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schönberga z 29.VI.1919] 

 

Szanowny Panie Schönberg, 

 

Otrzymałem Pański list dzisiaj rano i cieszę się niezmiernie, że uzyskałem od pana 

przyzwolenie na wystawienie Pierrota i Symfonii kameralnej – serdecznie dziękuję! Dziękuję 

Panu również za propozycje odnośnie kierownictwa, jednak donoszę Panu, że ja sam będę 

dyrygował! 

Możliwe jest, że myśli Pan, iż wystawiam Pańskie dzieła gwoli sensacji, jednak 

znajduje się Pan w skrajnym błędzie. Po pierwsze jestem muzykiem, po drugie nie myślę o 
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tym, żeby robić „interesy” na muzyce. Niestety nie jestem posiadaczem żyłki do interesów, 

toteż pańskie obawy są bezzasadne. Pomimo, że jestem urodzonym prażaninem, sprawy 

dotyczące interesów leżą w innych rękach, w moich rękach jest natomiast część artystyczna. 

Poza tym informuję Pana że jestem radykalny w stosunku do sztuki i nie lękam się 

terroru. Panie Schönberg, mi jest całkowicie obojętne, czy to, co rzeczywiste i prawdziwe w 

sztuce jest niemieckie, angielskie, francuskie czy hotentockie. Nie znam żadnych zwycięzców 

ani zwyciężonych, nie rozpoznaję niemieckiego, francuskiego itd. Nie jest dla mnie ważna 

żadna „narodowa sztuka”. Znam tylko ludzi i w efekcie sztukę która od nich pochodzi, 

obojętnie czy jest to Debussy, Reger, Picasso, Chagall, Däubler, Strindberg itd. 

Panie Schönberg, bardzo dziwię się temu, że właśnie Pan mówi o „sztuce narodowej”. 

Chciałbym Pana zapytać, czy Pański Pierrot Lunaire albo Pańska symfonia kameralna, jak i 

inne dzieła, powstały z potrzeby narodowej, czy jest to intuicja??? 

Jeśli prawdą by był pierwszy przypadek, mogę tylko Panu odpowiedzieć, co za 

dziwny paradoks, że Pan, posiadający naturę germańską, musiałby brać akurat francuski tekst 

autorstwa Alberta Giraud, w podobnym stylu mógłby to zrobić nasz niemiecki Christian 

Morgenstern, a więc dlaczego właśnie Albert Giraud? To była taka mała kwestia sumienia, 

którą chciałbym poruszyć, ale która zdaje się być istotna! 

Jest Pan muzykiem i malarzem (jako muzyk jest Pan lepszy), znam tez Pańskie 

obrazy! Mówi Pan: „gdy myślę o muzyce, wpada mi do głowy tylko to, co niemieckie”. 

Przyznam Panu szczerze i otwarcie, że nigdy w ten sposób nie myślałem i kiedy ja to 

rozpatruję, to „gdy myślę o muzyce, stale wpada mi do głowy ludzkie przeżywanie!” Panie 

Schönberg, chciałbym Panu powiedzieć, że jestem młodszy niż Pan, urodziłem się 8 czerwca 

1894, a więc dokładnie 25 lat temu, uczestniczyłem w kampanii w armii jako kiepski żołnierz 

i kiepski oficer, byłem chory, ranny, trzęsło mnie we wstrząsie nerwowym, jednak 

wiedziałem, że są tylko ludzie widzący i zaślepieni, doceniałem rewolucję, ponieważ 

cierpiałem jak wielu mi podobnych z powodu działań wojennych uśmiechając się (?), ale 

nigdy nie milczałem! 

Dość tego, sądzę Panie Schönberg, że mógł się Pan pomylić. 

Co się tyczy wystawienia Pańskich dzieł, chciałbym Panu powiedzieć, że jestem 

całkowicie obeznany z Pańską muzyką i wiem oczywiście, że jasność jest tu podstawą! Co 

„się o tym sądzi” na szczęście nie jest dla mnie ważne. Przy przedstawieniach istotny jest dla 

mnie wysoki etos, chcę to jeszcze raz wyraźnie podkreślić. Pierrot będzie wystawiony 17 

listopada, a Symfonia kameralna 2 grudnia. Sprawiłoby mi wielką radość, gdyby mógł być 

Pan obecny. Niestety jak to zwykle w takich przypadkach bywa mamy do dyspozycji niezbyt 
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wiele środków finansowych, ale dokładnie w sam raz na to żeby opłacić materiały i honoraria 

dla zaangażowanych sił. Niestety nie wiemy jeszcze, czy nam cos pozostanie. Z Pańskiego 

kręgu uczniów będą wystawione oprócz Kwartetu Weberna, 3 Orchesterstücke Albana Berga, 

razem z Eduardem Erdmannem (Bałt) i Skrjabinem (Rosjanin). 

Widzi Pan więc, narodowość jest całkowicie obojętna! 

Chciałbym mieć nadzieję szanowny panie Schönberg, że teraz się zrozumieliśmy! Z 

próbami do Pierrota zacznę już teraz a próby do Symfonii kameralnej zaczniemy co najmniej 

dwa miesiące przed i zrobimy więcej niż 8 prób! 

 

Z najbardziej oddanymi pozdrowieniami 

Zawsze Pański 

Erwin Schulhoff  

Drezno 29.VI.19 

 

5. 

[Ręcznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schönberga z VII.1919 bez 

dziennej daty, przypuszczalnie środek lipca] 

 

Szanowny Panie Schönberg, 

 

Tysiąckrotnie proszę o wybaczenie, że nie byłem u Pana, to było po prostu 

niemożliwe nawiązać telefoniczny kontakt z Panem (telefonowanie w Wiedniu jest karą, ale 

zwłaszcza telefonowanie do Mödling). Nie mogłem nawiązać żadnego połączenia, tak więc w 

niedzielę przed 14 dniami podjąłem śmiałą próbę, by zjawić się u pana niezapowiedzianym, 

ale męka sali tortur nie mogłaby być gorsza, niż ten przeraźliwy przypływ bólu, tak więc 

musiałem porzucić mój pomysł odwiedzenia Pana i jeszcze raz proszę Pana o wybaczenie, ale 

nie dałem rady. Nie jest pan na to zły?! 

W Wiedniu rozmawiałem z prof. Feistem i omówiłem z nim program wieczoru: 

kwartety Cherchena, Wellesza, Weberna. 

Obecnie wypoczywam i jestem na trzytygodniowej kuracji w Bad Königswart. Jednak 

1. Sierpnia będę znów w Dreźnie i nadal będę ćwiczyć z solistami. Ponadto serdecznie 

dziękuję za wysłanie telegramu, który umożliwił mi wyjazd do Wiednia. 
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Byłbym Panu bardzo zobowiązany za ewentualne dalsze udzielenie wskazówek co do 

wystawienia Pierrota i Symfonii kameralnej, poza tym byłbym wdzięczny, gdyby mi Pan 

polecił jakieś dzieło na orkiestrę kameralną, które by dorównywało Pańskiemu i mogło być 

wraz z nim wystawione, najchętniej autorstwa któregoś z Pańskich uczniów! 

Z najoddańszymi pozdrowieniami 

Stale Pański 

Erwin Schulhoff 

 

6. 

[Ręcznie pisany list Arnolda Schönberga do Erwina Schulhoffa z 9.VII.1919] 

 

Panie Otto Schulhoff, 

 

Młody muzyk, którego monografia sięga co najwyżej do jego 21. lat, z pewnością nie 

posiada doświadczenia i techniki, żeby opracowywać tak trudne rzeczy jakie oferuje muzyka 

mojego autorstwa, ale mógłby ewentualnie kogoś przekonać do tego, że jest zdolny i mógłby 

wzbudzić zaufanie. 

Kto jednak występuje przeciwko mnie, jak to Pan uczynił w swoim liście, temu 

brakuje warunków do zrozumienia moich dzieł: moralnej powagi i wynikającego z niej 

respektu. 

Nie udzielam zatem pozwolenia na wystawienie moich dzieł i przekazałem to mojemu 

wydawcy. 

 

Z wyrazami głębokiego szacunku 

Arnold Schönberg 
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7. 

[Ręcznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schönberga z 26.VII.1919] 

 

Szanowny Panie Schönberg, 

 

Pański list z 9.VII przesłano mi na tymczasowy adres w Königswart i muszę Panu 

otwarcie przyznać, nie jestem tym za kogo mnie Pan bierze. Dlatego dziękuję za komplement, 

ale chciałbym zwrócić Pańską uwagę na to, że nie jestem wiedeńskim pianistą Otto 

Schulhoffem tylko Erwinem Schulhoffem. Czynię to po prostu z tej przyczyny, że każdemu to 

tłumaczę, ponieważ jestem stale mylony z tym panem. 

Wydaje mi się, że robi Pan wokół muzyki dużo estetycznego szumu i chce Pan 

jednocześnie wytłumaczyć to również tłumowi. Tłum nie delektuje się muzyką lecz 

[nieczytelne] 

Krótko po tym jak przeczytałem dadaistyczną rozprawą Abschaffung der Kunst 

(Zniesienie Sztuki), przyszło mi na myśl, że ci ludzie mogą twierdzić coś takiego tylko w 

rozpaczy, gdy żąda się od nich, że będą ciągle wierzyć w ten estetyczny szum, podczas gdy 

absolutna przyjemność jest rzekomo zabroniona. Jednak ten punkt widzenia, który Pan 

również przedstawia, musi być przezwyciężony przez innych, przez Pańskich własnych 

uczniów. Ponieważ żaden z nich tak nie myśli, a gdyby Pan mimo to chciał przy tym zostać, 

jeśli rzeczywiście poważnie Pan wierzy w to, czego ja sam nie odważę się kiedykolwiek 

wypowiadać, jest pan tylko kuriozalnym zjawiskiem czasów, niczym więcej! Niestety jako 

człowiek jest Pan całkowicie inny niż jako twórca! Pańska muzyka nie jest czymś ostatnim i 

ta po Panu też tym nie będzie. Pańskie obydwa listy do mnie są za to „wspaniałymi” 

dokumentami, całkowicie określonymi przez czas. Ludzie mogą mieć z tego mało radości, ale 

ja z Pańskich dzieł mam tylko radość i ta pozostanie. Szkoda że nie jest pan zdolnym, jak 

każdy inny, wierzyć w realny byt i być człowiekiem jak każdy inny, było by dużo piękniej 

gdyby Pan po prostu był! Chcę Pana również poinformować, że dzięki Pańskiej twórczości 

nawiązałem przyjacielskie stosunki z Pańskimi uczniami. Szczególnie bliskim przyjacielem 

stał się dla mnie Alban Berg, teraz przez wymianę listów również kochanym człowiekiem! 

 

Oddany Panu 

Erwin Schulhoff 
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8. 

[Ręcznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schönberga z 22.III.1920] 

 

Szanowny Panie Schönberg, 

 

Z pewnością jeszcze jestem dla Pana niemiłym wspomnieniem, a może też już nie, 

może sobie może Pan przypomnieć naszą listowną potyczkę latem zeszłego roku – zabronił 

mi Pan wystawiać swoje dzieła – mimo to – wystawiłem Klavierstücke i cieszę się z 

wspaniałego sukcesu w pierwszej linii dla Pana, ponieważ chcę i muszę Pana przekonać, żeby 

na wstępie dowieść Panu kim ja jestem. Jestem młody i duchowo wzmocniony przez 4-letnią 

służbę. Proszę mi pozwolić obronić moje prawa na barykadach, zapewniam Pana, że może 

Pan to uczynić z najczystszym sumieniem, proszę jednak absolutnie nie myśleć, że jestem do 

Pana wrogo nastawiony. Wyrządził mi Pan ogromną niesprawiedliwość, proszę się zapytać o 

mnie Albana Berga, który jest mi bliskim przyjacielem, pisałem mu co przeżyłem i jak 

cierpiałem. Panie Schönberg – proszę mi wierzyć, ja nie potrafię nienawidzić, być 

sentymentalnym, nie jestem żadnym obywatelem, żadnym Żydem, żadnym chrześcijaninem – 

chcę być człowiekiem i szukam ludzi, obojętnie jakiego są wyznania i jakiej narodowości 

oraz jestem przekonany o tym, że w Panu jest więcej człowieka niż obywatela. „Obywatel” to 

jest stan, a stany są niezdrowe – nie jestem jednak estetą – jeśli miałbym się sam definiować, 

musiałbym powiedzieć, że jestem optymistą i uznaję każdą funkcję. Nie mam nic do 

stracenia, wygrywam tylko przez moje własne myśli, krótko – jestem absolutnym 

proletariuszem! Takich proletariuszy jak ja, jest wielu na całej ziemi i tę ziemię, z jej 

proletariuszami kocham ponad wszystkimi granicami. Jestem całkowicie związany z ziemią, - 

ach Panie Schönberg, nie może sobie Pan nawet wyobrazić jak całkowicie na wskroś ziemski 

jestem!!! 

Nie jestem w stanie kiedykolwiek odrzucić czyjąś prośbę i wstydzę się czasami 

okropnie za tych, którzy się nie wstydzą. Wszędzie muszę znaleźć jedność i wszystko widzę 

trójwymiarowo. Kiedy Pan to przeczyta i zrozumie, będzie Pan mógł pojąć, co mnie skłania 

do tego, żeby wszędzie wystawiać Pańskie dzieła, ale gdzie się kryje ten właściwy związek, 

nie mogę Panu powiedzieć – chciałbym się przyglądać temu jak kosmicznej sprawie i jako 

takie to właśnie uznać, ponieważ byłoby to jednoznaczne z tym gdyby mnie Pan na przykład 

zapytał – Dlaczego właściwie się Pan urodził i widzi białe i czarne jako takie, a nie inne? 
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Teraz Panie Schönberg złożyłem Panu zeznanie i chcę tylko intensywnie wierzyć, że 

rzeczywiście nie docenił mnie Pan jako człowieka! 26 kwietnia poprowadzę Pańską symfonię 

kameralną i proszę Pana, żeby Pan tym razem zjawił się osobiście. Jeśli nie otrzymam od 

Pana odpowiedzi do tego czasu (czego nie chciałbym przypuszczać) będę musiał zadowolony 

lub nie, przyjąć, że nie zrozumiał Pan tego co napisałem i pozostanie mi tylko musieć się 

całkowicie wstydzić, ale przyznam Panu szczerze, zranił mnie Pan wiele bardziej niż 

prawdopodobnie ja Pana! 

 

Stale Panu oddany 

Erwin Schulhoff 

Drezno 22 marca 1920 
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LEW BERESKIN 

 

Obóz dla internowanych w Wülzburgu 

 

22 czerwca 1941 zostałem aresztowany w Stettin (Szczecinie). Razem z 

innymi radzieckimi marynarzami zostaliśmy przetransportowani do twierdzy 

Wülzburg. Tam pozostaliśmy do końca wojny.  

W grudniu 1941 r. przybyło do obozu ok 200 mieszkańców z różnych 

krajów Europy, przeważnie byli to Żydzi z Czechosłowacji, Polski i Niemiec. 

Również byli między nimi Rosjanie. Żydzi od razu po przybyciu zostali jak 

zawsze odseparowani od pozostałych więźniów i zakwaterowani do specjalnych 

pomieszczeń. Erwin Schulhoff i jego syn Piotr zostali od nas również 

oddzieleni. Przypuszczaliśmy, że to dlatego, iż byli Żydami.  

Tuż po przybyciu transportu z Czechosłowacji dwóch więźniów (Nikolai 

Filippow i Kriwonoschtschenko) podjęło próbę ucieczki. Udało im się opuścić 

twierdzę, ale zostali zastrzeleni przez straż na leśnej drodze. Ich zwłoki 

pozostawiono ku przestrodze wiele godzin na drodze. 

Wszystkich Żydów Niemcy chcieli oznaczyć żółtymi gwiazdami. 

Przeciwko temu zamiarowi mocno protestowali sowieccy marynarze wraz z 

innymi więźniami. Protest ten był niespodziewanie skuteczny i Lagerkommando 

odstąpiło od tych środków. 

Często spotykałem Erwina Schulhoffa przy codziennych spacerach i 

kontrolach na dziedzińcu twierdzy. Porządek dnia w obozie był wyjątkowo 

surowy. Nie można było opuszczać twierdzy bez strażników. Przy każdej z 

trzech kontroli dziennie odbywały się osobiste przeszukania. Często 

organizowano wyjątkowe masowe kontrole, wszyscy więźniowie byli 

wypędzani na dziedziniec, tam musieli się całkowicie rozebrać, po czym 

następowała kontrola ubrań, a jednocześnie przeszukiwano budynki. Na rozkaz 
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podoficera, do kontroli musieli się zgłosić wszyscy więźniowie, niezależnie od 

stanu zdrowia i pogody, jak i formować się wedle pojedynczych cel. 

Na czele każdego pomieszczenia stał podoficer. Po tym jak wszyscy 

obecni zostali przeliczeni, przychodził oficer który odczytywał nazwiska 

internowanych. Takie kontrole odbywał się również w celach, tuż przed 

udawaniem się na spoczynek. Po porannej kontroli o godzinie 7.00 

maszerowano na śniadanie. Do gotowania przydzielano więźniów bez względu 

na narodowość. 

Każdy więzień dostawał 300 g chleba na dzień. Na początku wojny jego 

jakość była dość dobra, później gorsza i coraz gorsza a na koniec w ogóle nie 

było chleba, tylko surogat. Do tego dawano 5-7 g margaryny albo 5-10 g 

marmolady i 1 litr gorącej herbaty szałwiowej. 

Zawsze przed obiadem miała miejsce kontrola. Obiad ok 13.00 składał się 

z 1 litra zupy z brukwii, a kolacja o 18.00 składała się z dwóch ugotowanych 

nieobranych  ziemniaków i znów 1 litra herbaty szalwiowej. „Menu” podczas 

całej wojny było ciągle takie samo. Ponieważ liczono się z tym, że więźniowie 

obozu dla internowanych 13 (Wülzburg) mogli stać pod nadzorem 

Międzynarodowego Czerwonego Krzyża, regularnie na tablicy przy kuchni były 

napisane kredą racje chleba, kiełbasy, tłuszczu, mąki i mięsa. Nigdy nic z tego 

nie zauważyliśmy. 

Przed spaniem odbywała sie kontrola wieczorna. Przed jej rozpoczęciem 

więźniowie musieli zdjąć ubrania i buty, po czym ułożyć warstwami przed sobą. 

Każdy pokój był kontrolowany osobno przez podoficerów. Kontrola trwała 

przez kilka minut, a po jej zakończeniu należało iść na rozkaz na prycze. 

W pojedynczych pokojach było  umieszczonych 27-45 osób. Prycze były 

trzypiętrowe. W każdym pokoju był piec. W zimie był zawsze przydzielony 

kubeł z porcją węgla na dzień. Wszystkie pokoje znajdowały się na 3. piętrze. 

Wszystkie okna były pomalowane błękitną farbą. W każdym pokoju paliła się 

ekonomiczna lampka, która była gaszona po kontroli przez podoficera. Wtedy 
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trzeba było możliwie szybko wśliznąć się do łóżka, szczególnie gdy znajdowało 

się ono na samej górze, jeśli to się nie udawało dostawało się cios kolbą 

karabinu od podoficera pełniącego wartę. 

Ubikacja była wspólna dla wszystkich więźniów i znajdowała się piętro 

niżej. Można było zejść do niej w nocy, ale bardzo cicho, żeby nie zarobić ciosu 

od strażnika. To nie było łatwe iść całkiem cicho w drewniakach, które okropnie 

stukały po kamienistym bruku. 

W obozie było bardzo czysto. Niemcy przeprowadzali często kontrolę 

sanitarną, ponieważ bali się epidemii. W każdym pokoju było dziennie trzech 

więźniów którzy przynosili jedzenie, myli podłogę i sprzątali pokój. 

Łazienka znajdowała się na pierwszym piętrze, a wszyscy więźniowie 

musieli się raz na tydzień myć bez względu na stan zdrowia. Podoficerowie na 

to uważali. Oni wydzielali zastępcze mydło. Bielizna i pościel były zmieniane 

raz w tygodniu, po kąpieli. 

Szpital wojskowy, składający się z jednego lub dwóch pomieszczeń, 

znajdował się na drugim piętrze. Lekarz – niemiecki oficer ordynował tam raz w 

tygodniu. Na czym miała polegać jego pomoc pacjentom, nie wiem do tej pory. 

Sam leżałem nieprzytomny w tym szpitalu przez 2 tygodnie. Później moi 

przyjaciele powiedzieli mi, że po tym jak ten lekarz dwa razy pobieżnie mnie 

obejrzał, stwierdził szorstko: „do jutra on umrze”. 

Szpital był dostępny dla wszystkich więźniów. Stale pracowało tam 

dwóch radzieckich marynarzy i jeszcze jeden pielęgniarz, pan Prokopec. Mówię 

o nim „pan”, żeby oddać najgłębszy szacunek i wdzięczność. Leczył on swoich 

pacjentów bez względu na narodowość czy rasę. Dla niego było istotne to, że są 

chorzy. (...) uratował wielu ludzi przed śmiercią! Jestem przekonany że 

Schulhoff zmarł w jego ramionach. Ocalenie Schulhoffa niestety przekraczało 

jego możliwości. (...) 
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Schulhoff nie pracował w mieście, ponieważ był zwolniony z obowiązku 

pracy. Moim zdaniem Niemcy odnosili się do niego uprzejmie. Na terenie obozu 

pracował jak wszyscy inni więźniowie. Podczas spacerów wielokrotnie z nim 

rozmawiałem. Nie przypominam sobie dokładnie o czym. Czasami słyszeliśmy 

go grającego na pianinie w wartowni. Oczywiście dostał na to specjalne 

zezwolenie... albo tak mi się wydaje? Moi towarzysze wątpią w to. 

Przypominam sobie za to bardzo dokładnie co nam w  międzyczasie 

często opowiadał zmarły marynarz Michail Mudrow. “Pewnego razu po śmierci 

swojego ojca, Peter Schulhoff słuchał chyba w radio muzyki. Nagle całkiem 

zrezygnowany chwycił drut kolczasty i zgrzytając zębami uderzył twarzą w 

druty”. 

Prawie wszyscy więźniowie nosili stare niemieckie lub francuskie 

uniformy, jednak niektórzy internowani mogli nosić swoje ubrania cywilne. 

Należeli do nich Erwin i Peter Schulhoff. O ile wiem, Erwin Schulhoff nosił 

pumpy i szarą marynarkę.  Nie nosił żadnych drewniaków, tylko swoje buty... 

Wszyscy więźniowie byli zobowiązani do pracy, w gospodarstwie lub za 

karę. Do pracy za karę więźniowie byli skazywani za różne, często błahe 

wykroczenia: w przypadku gdy nie wstali na czas, lub też za późno poszli spać, 

lub w przypadku gdy wybrali zabronioną wedle strażnika drogę itd. Praca za 

karę polegała m.in. na ubijaniu lub dźwiganiu kamieni z jednego miejsca na 

drugie, a później z powrotem, znów tam i z powrotem i tak dalej... 

Część z więźniów w grupach 10 osobowych chodziła pod kontrolą 

pracować w mieście. Wychodzili o świcie a wracali o zmierzchu. Zachowanie 

strażników było przeważnie złe (...). 

Pośród Niemców znajdowali się też inni ludzie. Jako zastępca 

komendanta pracował major von Ibach. Wielu z nas zostało przy życiu dzięki 

jego humanitaryzmowi. Przede wszystkim próbował poprawić warunki życia w 

obozie dla znaczących, pracujących umysłowo ludzi. Dla Schulhoffa i innych 

wiodących osobistości czeskiej lub żyjącej w Pradze inteligencji, np. dla 
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profesora uniwersyteckiego Stoilowa, Isjumowa, tłumacza “Przygód dzielnego 

wojaka Szwejka” Guriana, żydowskiego teologa dr Weinberga, inżyniera 

Grigorija Rekoschewa i wielu wielu innych... 

Śmierć należała do obozowej codzienności. Oddział pogrzebowy był 

złożony z 5-6 osób. Zmarłym zawsze towarzyszyli pan Prokopec i strażnik. 

Wszyscy spaliśmy na materacach skąpo wypchanych słomą (...) gdy jakiś 

więzień umierał, wysypywano słomę z jego materaca i wkładano tam ciało. 

Metalowa tabliczka z numerem więźnia, którą każdy musiał nosić na piersiach, 

była przełamywana na dwie części. Połowa zostawała przy zmarłym a druga 

była wysyłana do kancelarii. 

Od 3 do 4 członków oddziału pogrzebowego zaprzęgało się do taczek, 

które pchali inni. Przy codziennych pracach obozowych na podwórzu, 

więźniowie byli często zmuszani do załadunku kamieni na te same taczki. To 

była „praca” od której można było zwariować. Te taczki ze zwłokami ciągnęli 

więźniowie do „dołu na padlinę”. To było miejsce, gdzie z reguły grzebało się 

zwierzęta. Jeden z moich towarzyszy został pogrzebany razem ze zwłokami 

świń. Bardzo osłabieni usypywaliśmy płaski grób, ciało zostawało tam złożone i 

tylko do połowy przykryte ziemią. Grób pozostawał nieoznaczony. 

Wedle naocznego świadka, członka oddziału pogrzebowego, naszego 

towarzysza Viktora Schulepnikova, przy tych “grobach” biegały lisy i 

rozwłóczały zwłoki po okolicy. 

Bez wątpienia tak wyglądała ostatnia droga Erwina Schulhoffa. 
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Chronologiczny zbiór dzieł 

 

Poniższy spis dzieł dokumentuje cały dorobek Erwina Schulhoffa wg 

Josefa Beka. Zawiera dzieła opublikowane i nieopublikowane. Dzieła zostały 

przedstawione w kolejności chronologicznej, opatrzone numerami, przy czym o 

kolejności decydowała data zakończenia danego dzieła. Informacje pochodzą ze 

zbiorów dzieł autorstwa Schulhoffa, które prowadził w latach 1912-1940 oraz z 

jego zapisków z dziennika. 

Bardziej niezawodnym zbiorem dzieł jest zbiór sporządzony w 1967 r., 

przez Vlastimila Musila oraz Guenthera Hofmeyera przy współpracy z 

Instytutem Muzykologii CSAV i Akademią Muzyczną w Berlinie. Wspomniany 

zbiór zawiera 160 dzieł z ważniejszymi danymi każdego z nich. 

Mimo ogromnych starań i nakładu pracy nie było możliwe 

przyporządkowanie dziełom konkretnej daty, stąd podział na datowane oraz 

niedatowane dzieła z wyszczególnieniem roczników. 

 

Dzieła datowane na lata 1902-1942 

WV – Werkverzeichnis [zbiór dzieł] 

 

[1] WV 1, Jugendlust - Marsch für Blasorchester [Młodzieńcza radość - 

Marsz na orkiestrę dętą], 20 czerwca 1902, Praga 

[2] WV 2, Melodie für Violine und Klavier [Melodia na skrzypce i fortepian], 

brak daty 

[3] WV 3, Valse triste – Novelette – Schottische Weise, brak daty 

[4] WV 4, Skizzen [Szkice] op. 5 Fünf kleine Stücke für Pianoforte [Pięć 

krótkich utworów na fortepian], brak daty 

[5] WV 5, Drei Stücke für Streichorchester [Trzy utwory na orkiestrę 

smyczkową] op. 6, daty brak 
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[6] WV 6, Das Bächlein im Walde [Strumyczek w lesie], na fortepian, brak 

daty 

[7] WV 7, Variationen für Klavier, Violine und Violoncello [Wariacje na 

fortepian, skrzypce i wiolonczelę] op.7, brak daty 

[8] WV 8, Irrlichter für pianoforte [Błędne ogniki na fortepian] op. 6 (später 

als op. 10), 25 lutego 1910, Praga 

[9] WV 9, Burleske für Klavier [Burleska na fortepian] op. 8, brak daty 

[10] WV 10, Zigeunerlieder [Pieśni cygańskie] op. 12, brak daty 

[11] WV 11, Fünf Lieder für Sopranstimme [und Klavier] [Pięć pieśni na 

sopran i fortepian] op.13, daty brak 

[12] WV 12, Drei Lieder für Sopranstimme [und Klavier] [Trzy pieśni na 

sopran i fortepian] op. 14, 5 września 1911, Praga 

[13] WV 13, À la burla und Nachtstück [À la burla i notturno] op. 15, brak 

daty 

[14] WV 14, Zwei Lieder für Sopranstimme [und Klavier] [Dwie pieśni na 

sopran i fortepian] op. 18, brak daty 

[15] WV 15, Drei Lieder für Sopranstimme [und Klavier] [Trzy pieśni na 

sopran i fortepian] op. 19, brak daty 

[16] WV 16, Drei Lieder aus der Sammlung Das Lied vom Kinde für 

Sopranstimme und Klavier [Trzy pieśni ze zbioru pt. Pieśń dziecka na sopran i 

fortepian] op. 18, brak daty 

[17] WV 17, Drei Lieder für Sopranstimme und Klavier [Trzy pieśni na sopran 

i fortepian] op. 19, brak daty 

[18] WV 18, Suite für Violine und Pianoforte [Suita na skrzypce i fortepian] 

op. 1, brak daty 

[19] WV 19, Vier Lieder für Sopranstimme nach Gedichten aus Die Garbe von 

Hans Steiger mit Orchesterbegleitung [Cztery pieśni na sopran według wiersza 

Hansa Steigersa pt. Wiązanka (Die Garbe) z towarzyszeniem orkiestry] op. 2, 

brak daty 
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[20] WV 20, Fünf Vortragsstücke für Klavier [Pięć utworów na fortepian] op. 

3, brak daty 

[21] WV 21, Sonate für Klavier [Sonata na fortepian] op. 5, 14 grudnia 1912, 

Kolonia 

[22] WV 22, Vier Bilder für Klavier [Cztery obrazki na fortepian] op. 6, 21 

stycznia 1913, Kolonia 

[23] WV 23, Zwei Klavierstücke [Dwa utwory fortepianowe] op. 4, 3 lutego 

1913, Kolonia 

[24] WV 24, Sonate für Violine und Klavier, [Sonata na skrzypce i fortepian] 

op. 7, 2 czerwca 1913, Kolonia 

[25] WV 25, Lustige Ouvertüre für Orchester [Wesoła uwertura na orkiestrę] 

op. 8, 1913, Kolonia 

[26] WV 26, Lieder für Bariton und Klavier, Texte aus Die Garbe von Hans 

Steiger [Pieśni na baryton i fortepian, tekst z tomiku poezji pt. Die Garbe Hansa 

Steigersa] op. 9, lipiec 1913, Kolonia 

[27] WV 27, Variationen über ein eigenes Thema (für Klavier), Werk 10 

[Wariacje na temat własny na fortepian, dzieło 10] 4 lipca 1913, Kolonia 

[28] WV 28, Konzert für Klavier und Orchester [Koncert na fortepian i 

orkiestrę] op. 11, 4 listopada 1913, Kolonia 

[29] WV 29, Fünf Impressionen für Klavier [Pięć impresji na fortepian] op. 

12, 1914, Kolonia 

[30] WV 30, Drei Stimmungsbilder für eine Sopranstimme, Violine und 

Klavier [Trzy obrazy nastrojowe na sopran, skrzypce i fortepian] op. 12, 

Gedichte von Hans Steiger aus dem Zyklus Die Garbe [wiersze Hansa Steigersa 

z cyklu Die Garbe] 

[31] WV 31, Neun kleine Reigen für Klavier, Werk 13 [Dziewięć krótkich 

korowodów na fortepian, dzieło 13], 1913, Kolonia 
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[32] WV 32, Divertimento für zwei Geigen, eine Bratsche und ein Violoncello 

[Divertimento na dwoje skrzypiec, altówkę i wiolonczelę] op. 14, 24 maja 1914, 

Kolonia 

[33] WV 33, Drei Lieder für eine Altstimme mit Klavierbegleitung [Trzy pieśni 

na  alt  z towarzyszeniem fortepianu] op. 15, 9 września 1914, Praga 

[34] WV 34, Zehn Variationen über Ah vous dirais-je, Maman und Fuge für 

Klavier [Dziesięć wariacji i fuga  na temat  Ah vous dirais-je, Maman na 

fortepian] op. 16, 25 września 1914, Praga 

[35] WV 35, Sonate für Cello und Klavier [Sonata na wiolonczelę i fortepian] 

op. 17, 11 grudnia 1914 Praga 

[36] WV 36, Serenade für Orchester [Serenada na orkiestrę] op. 18, 24 

grudnia 1914, Praga 

[37] WV 37, Drei Präludien und drei Fugen für Klavier [Trzy preludia i trzy 

fugi na fortepian] op. 19, luty 1915, Praga 

[38] WV 38, Fünf Lieder von [Christian] Morgenstern (für eine 

Baritonstimme und Klavier) [Pięć pieśni Christiana Morgensterna na baryton i 

fortepian] op. 20, 20 listopada 1915, Praga 

[39] WV 39, Fünf Grotesken für Klavier, Werk 21 [Pięć grotesek na fortepian, 

dzieło 21] 

[40] WV 40, Sonate für Klavier [Sonata na fortepian] op. 21 

[41] WV 41, Fünf Burlesken für Klavier [Pięć burlesek na fortepian] op. 23, 5 

sierpnia 1918, Kolonia 

[42] WV 42, Drei Welzer für Klavier [Trzy walce na fortepian] op. 24 

[43] WV 43, Streichquartett für zwei Geigen, eine Bratsche und ein 

Violoncello [Kwartet smyczkowy na dwoje skrzypiec, altówkę i wiolonczelę] op. 

25, 22 sierpnia 1918, Kolonia 

[44] WV 44, Landschaften. Fünf Gedichte von Johannes Theodor Kuhlemann. 

Eine Symphonie für eine Mezzosopranstimme und Orcheste, Werk 26 [Pejzaże. 
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Pięć wierszy Joahannesa Theodora Kuhlemanna. Symfonia na mezzosopran i 

orkiestrę, dzieło 26] 

[45]  WV 45, Fünf humoresken für Klavier, Werk 27 [Pięć humoresek na 

fortepian, dzieło 27] 

[46] WV 46, Suite für Violine und Klavier [Suita na skrzypce i fortepian], 

prawdopodobnie marzec 1919 

[47] WV 47, Die Mitschuldigen. Opera buffa [Współwinowajcy. Opera buffa], 

9.12.1918-6.03.1920, Praga-Drezno 

[48] WV 48, Menschheit. Fünf Gedichte von Theodor Daeubler. Eine 

Symphonie für eine Altstimme und Orchester, Werk 28 [Człowieczeństwo. Pięć 

wierszy Theodora Daeublera. Symfonia na alt i orkiestrę, dzieło 28], 25 lutego 

1919, Drezno 

[49] WV 49, Fünf Arabesken für Klavier [Pięć arabesek na fortepian] op. 29, 

25 marca 1919, Drezno 

[50] WV 50, Zehn Klavierstücke [Dziesięć utworów fortepianowych] op. 30 

[51] WV 51, Fünf Pitoresken für Klavier, Werk 31 [Pięć obrazków na 

fortepian, Dzieło 31], 18 sierpnia 1919, Drezno 

[52] WV 52, Fünf Gesänge mit Klavier, Werk 32 [Pięć pieśni z fortepianem, 

Dzieło 32], 8 czerwca 1919, Drezno 

[53] WV 53, 32 Variationen über ein achttaktiges eigenes Thema für 

Orchester, Werk 33 [Trzydzieści dwie wariacje na ośmiotaktowy temat własny, 

na orkiestrę, Dzieło 33], 1 września 1919, Drezno 

[54] WV 54, Konzert für Klavier und Orchester [Koncert na fortepian i 

orkiestrę], 4 listopada 1919, Kolonia 

[55] WV 55, Ironien. Sechs Stücke für Klavier zu vier Händen, Werk 34 

[Ironie. Sześć utworów na fortepian i cztery ręce, Dzieło 34], 7 stycznia 1920, 

Praga 

[56] WV 56, Musik für Klavier in vier Teilen, Werk 35 [Utwór na fortepian w 

czterech częściach, Dzieło 35], 4 maja 1920, Drezno 
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[57] WV 57, Elf Inventionen für Klavier, Werk 36 [Jedenaście inwencji na 

fortepian, Dzieło 36], 23 marca 1921, Saarbruecken 

[58] WV 58, Siute für Kammerorchester [Suita na orkiestrę kameralną], 11 

maja 1921, Saarbruecken 

[59] WV 59, Bassnachtigal. Drei Vortragsstücke für Kontrafagott solo [Słowik 

basowy. Trzy utwory na kontrafagot solo], 1922, Berlin 

[60] WV 60, Lunapark op. 39 

[61] WV 61, Die Wolkenpumpe. Ernste Gesänge für eine Baritonstimme mit 4 

Blasinstrumenten und Schlagzeug nach Worten des heiligen Geistes, Werk 40 

[Die Wolkenpumpe. Podniosłe pieśni na baryton z czteroma instrumentami 

dętymi oraz perkusją według słów Ducha Świętego, Dzieło 40] 

[62] WV 62, Rag-music for pianoforte [Rag-music na fortepian] op. 41 

[63] WV 63, Partita. Piano solo [Partita. Piano solo], 9 listopada 1922, Berlin 

[64] WV 64, Ogelala, 23 listopada 1922, Berlin 

[65] WV 65, Four Cadenzas by Erwin Schulhoff for the Beethoven piano-

concertos in C maj., B maj., c min., G maj [Cztery kadencje Erwina Schulhoffa 

do koncertów Beethovena: C-dur, B-dur, c-moll, G-dur], luty 1923, Berlin 

[66] WV 66, Konzert für Klavier und kleines Orchester [Koncert na fortepian i 

małą orkiestrę] op.43, 11 czerwca 1923, Berlin 

[67] WV 67, Ostinato. Sechs familiäre Angelegenheiten. Lustige Klavierstücke 

für große und kleine Kinder [Ostinato. Sześć rodzinnych historii. Wesołe utwory 

fortepianowe dla dużych i małych dzieci] op. 44, 18 lipca 1923, Berlin 

[68] WV 68, Fünf Stücke für Streichquartett [Pięć utworów na kwartet 

smyczkowy], 5 grudnia 1923, Praga 

[69] WV 69, 1. Sonate für Klavier [Pierwsza sonata na fortepian], styczeń 

1924, Praga 

[70] WV 70, Sextett für zwei Violinen, zwei Bratschen, zwei Violoncelli 

[Sekstet na dwoje skrzypiec, dwie altówki i dwie wiolonczele], maj 1924, Praga 
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[71] WV 71, Deuxieme Siute pour piano [Druga suita na fortepian], 31 lipca 

1924, Praga 

[72] WV 72, 1. Streichquartett für zwei Violinen, Viola und Violoncello 

[Pierwszy kwartet smyczkowy na dwoje skrzypiec, altówkę i wiolonczelę], 10 

września 1924, Praga 

[73] WV 73, Konzert für Klavier und Orchester [Koncert na fortepian i 

orkiestrę], listopad 1924, Praga 

[74] WV 74, Duo für Violine und Violoncello [Duo na skrzypce i wiolonczelę] 

02.02.1925-05.02.1925, Praga 

[75] WV 75, Concertino per Flauto, Viola e Contrabasso [Koncert na flet, 

altówkę i kontrabas], 28.05-01.06.1925, Praga 

[76] WV 76, 1. Symphonie [Pierwsza symfonia], 28.04-06.07.1925, Praga 

[77] WV 77, 2.Streichquartett [Drugi kwartet smyczkowy], 29.07.1925, Doksy 

[78] WV 78, Die Mondsüchtige [Lunatycy, groteskowy taniec], 4 grudnia 

1925, Praga 

[79] WV 79, Musik zu Le bourgeois gentilhomme von Molier [Muzyka do 

sztuki Le bourgeois gentilhomme Moliera], maj-sierpień 1926, Praga Doksy 

[80] WV 80, Troisieme Suite pour piano pour la main gauche [Trzecia suita 

na fortepian na lewą rękę], 6 maja 1926, Praga 

[81] WV 81, Cinq etudes de jazz [Pięć etiud jazzowych], 16 listopada 1926, 

Praga 

[82] WV 82, Deuxieme Suite pour piano [Druga suita na fortepian], 10 

grudnia 1926, Praga 

[83] WV 83, Sonate pour violon seul [Sonata na skrzypce solo], 1927, Paryż 

[84] WV 84, Quatour III. [Kwartet smyczkowy nr 3], 1927, Paryż 

[85] WV 85, Sextett für Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn und Klavier 

[Sekstet na flet, obój, klarnet, fagot, waltornię i fortepian], 12 marca 1927, Praga 

[86] WV 86, Sonata for Flute and Pianoforte [Sonata na flet i fortepian], 12 

marca 1927, Praga 
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[87] WV 87, Divertissement für Oboe, Klarinette, Fagott [Divertimento na 

obój, klarnet, fagot], 24.03.1927-27.03.1927, Praga 

[88] WV 88, Troisieme Sonate pour piano [Trzecia sonata na fortepian], 26 

maja 1927, Praga 

[89] WV 89, Double Concerto pour flute et piano a l’accompagnament d’un 

orchestre a cordes et de deux cors [Podwójny koncert na flet i fortepian z 

towarzyszeniem orkiestry  smyczkowej i dwóch waltornii] marzec-maj 1927, 

Praga 

[90] WV 90, Esquisses de jazz. Sechs leichte Klavierstücke für die obere 

Mittelstufe [Esquisses de jazz. Sześć łatwych utworów fortepianowych dla 

średniozaawansowanych], 6 października 1927, Praga 

[91] WV 91, Sonate pour violon et piano [Sonate na skrzypce i fortepian], 9 

listopada 1927, Praga 

[92] WV 92, Hot music. Zehn synkopierte Etüden für Klavier [Hot music. 

Dziesięc etiud synkopowanych na fortepian], 16 kwietnia 1928, Praga 

[93] WV 93, Flammen. Eine musikalische Tragikomödie in zwei Aufzügen zu 

10 Bildern [Płomienie. Muzyczna tragikomedia w dwóch odsłonach do 

dziesięciu obrazów] 1927-1928, Praga 

[94] WV 94, Festliches Vorspiel [Uroczyste preludium], 1929, Praga 

[95] WV 95, Hot-Sonate für Altsaxophon und Klavier [Sonata-Hot na 

saksofon altowy i fortepian], 17 stycznia 1930, Praga 

[96] WV 96, H.M.S. Royal Oak Ein Jazzoratorium nach Worten von Otto 

Rombach für einen Sprecher, einen Jazzsänger (Tenor), gemischten Chor (mit 

Sopran Solo) und symphonisches Jazzorchester [H.M.S. Royal Oak Oratorium 

jazzowe do słów Ottona Rombacha na narratora, wokalistę jazzowego (tenor), 

chór mieszany (z sopranem solo) i na symfoniczna orkiestrę jazzową], 14 

czerwca 1930, Praga 



 142 

[97] WV 97, Concert pour quatour a cordes a l’accompagnement d’un 

orchestre des instruments a vent [Koncert na kwartet smyczkowy z 

towarzyszeniem orkiestry dętej], 23 sierpnia 1930, Praga 

[98] WV 98, Suite dansante en jazz pour piano [Jazzowa suita taneczna na 

fortepian], 23 kwietnia 1931, Praga 

[99] WV 99, Kantate für eine Tenor- und Sopranstimme mit 

Orchesterbegleitung und Secco-Recitativ [Kantata na tenor i sopran z orkiestrą 

i Secco-recytatywem], kwiecień 1932, Praga 

[100] WV 100, Das Manifest. Nach Marx Engels, dreizehnstimmige Kantate für 

vier Solostimmen, doppelten gemischten Chor, Kinderchor und Bläserorchester 

[Manifest. Według Marxa Engelsa, trzynastogłosowa kantata na czterech 

solistów, chór  mieszany, chór dziecięcy i orkiestrę dętą] 

[101] WV 101, 2. Symphonie [Druga symfonia], listopad 1932, Praga 

[102] WV 102, Blues für Klavier [Blus na fortepian], 4 kwietnia 1933, Praga 

[103] WV 103, Slowfox für Klavier [Slow-fox na fortepian], 6 kwietnia 1933, 

Praga 

[104] WV 104, Waltz für Klavier [Walc na fortepian], 1933, Praga 

[105] WV 105, Slowfox für Klavier [Slow-fox na fortepian], 1933, Praga 

[106] WV 106, Humoreska für Klavier [Humoreska na fortepian], 1933, Praga 

[107] WV 107, A musical flips [Muzyczne pstryknięcia], 1933, Praga 

[108] WV 108, Valse brilliante für Altsaxophon und Klavier [Valse brilliante na 

saksofon altowy i fortepian], 1933, Praga 

[109] WV 109, Danse excentrique für Altsaxophon und Klavier [Danse 

excentrique na saksofon altowy i fortepian], 1933, Praga 

[110] WV 110, 1917. Liederzyklus für eine Singstimme mit Klavierbegleitung 

[1917. Cykl pieśni na głos i fortepian], październik-listopad 1933, Praga 

[111] WV 111, Butterfly für Klavier [Motyl na fortepian], 1933, Praga 

[112] WV 112, Der Friede. Komödie von Aristophanes in Bearbeitung von 

Adolf Hoffmeister. Szenische Musik für Blasinstrumente und Schlagzeug [Pokój. 
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Komedia Aristophanesa w opracowaniu Adolfa Hoffmeistera. Opracowanie 

muzyczne na instrumenty dęte i perkusję], 1933, Praga 

[113] WV 113, Lied von Thaelmenn [Pieśń Thaelmanna], 1933, Praga  

[114] WV 114, Trinklied für Singstimme und Laute [Przyśpiewka biesiadna na 

głos i lutnię] 

[115] WV 115, Lied nach Worten von Jana Dolina [Pieśń do słów Jana 

Dolina], 1934, Praga 

[116] WV 116, Orinoco für Singstimme und Jazzorchester [Orinoco na głos i 

orkiestrę jazzową], 1934, Praga 

[117] WV 117, Capricciolette für Klavier [Capricciolette na fortepian], 1934, 

Praga  

[118] WV 118, 3. Symphonie [Trzecia symfonia], 13 marca 1935, Praga  

[119] WV 119, Studien. Zwei Kompositionen für Klavier [Studium. Dwie 

kompozycje na fortepian], luty 1936, Ostrava 

[120] WV 120, Volkslieder und Tänze aus Schlesisch-Teschen für Solostimme 

und Klavier [Piesni ludowe i tańce z rejonu śląsko-cieszyńskiego na glos i 

fortepian], czerwiec 1936, Ostrava 

[121] WV 121, Der Bettler für Rezitation, Flöte, Viola und Violoncello [Żebrak. 

Utwór do recytacji, na flet, altówkę i wiolonczelę], 20 listopada 1936,Ostrava 

[122] WV 122, Wiegenlied für Singstimme, Flöte, Viola und Violoncello 

[Kołysanka na głos, flet, altówkę i wiolonczelę], 20 listopada 1936, Ostrava 

[123] WV 123, 4. Symphonie für Orchester und Bariton Solo [Czwarta 

symfonia na orkiestrę i baryton solo], 2.11.1936-1.03.1937, Ostrava 

[124] WV 124, Susi. Fox-Song für unbezeichnetes Soloinstrument und Klavier 

[Susi. Fox-Song na nieznany instrument solo i fortepian], grudzień 1937, 

Ostrava 

[125] WV 125, 5. Symphonie [Piata symfonia], 18.02.1938-28.11.1938, Ostrava 
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[126] WV 126, Sigmund Romberg: Un nuage gris. Instrumentation für 

Orcheser unter dem Pseud. Franta Michalek [Sigmund Romberg: Un nuage 

gris. Utwór na orkiestrę pod pseudonimem Franta Michalek], 1939, Praga 

[127] WV 127, Miniaturwalzer und Mazurkas [Walc miniaturowy i mazurek] 

[128] WV 128, Karel Weis: Cotillon [Karel Weis: Kotylion] op. 17 

[129] WV 129, Wallachische Volkslieder und Tänze für Solostimme und 

gemischten Chor mit Begleitung des Orchesters [Valasske pieśni ludowe i tańce 

na głos solo i chór mieszany z towarzyszeniem orkiestry], 10 listopada 1939, 

Praga 

[130] WV 130, Volkslieder und Tänze aus der Hana für zwei Solostimmen und 

gemischten Chor mit Begleitung des Orchesters [Pieśni ludowe i tańce z Hany 

na dwa głosy solo i chór mieszany z towarzyszeniem orkiestry], 26.12.1939-

18.01.1940, Praga 

[131] WV 131, Franz Krommer: Quartett op. 95 für Violine, Viola, Violoncello 

und Klavier [Franz Krommer: Kwartet na skrzypce, altówkę, wiolonczelę i 

fortepian], 1940, Praga 

[132] WV 132, Franz Krommer: Symphonie F-Dur [Franz Krommer: Symfonia 

F-Dur] op. 12, marzec 1940, Praga 

[133] WV 133, Ludwig van Beethoven: Rondo und Capriccio [Ludwig van 

Beethoven: Rondo und Capriccio] op. 129, 12 czerwca 1940, Praga 

[134] WV 134, Karel Boleslav Jirak: Kleine Suite [Karel Boleslav Jirak: krótka 

siuta] op. 12, 1940, Praga 

[135] WV 135, Hänschen und Ännchen, 12.09.-13.10.1940, Praga 

[136] WV 136, Fastenmenuett [Postny menuet], 1940, Praga 

[137] WV 137, Rondo in Es [Rondo in Es], 1940, Praga 

[138] WV 138, 6. Symphonie [Szósta symfonia], 1940, Praga 

[139] WV 139, 7. Symphonie [Siódma symfonia], 1941, Praga 

[140] WV 140, Chodische Volkslieder [Chodyckie pieśni ludowe], 1941, Praga 

[141] WV 141, 8. Symphonie [Ósma symfonia] 
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Dzieła niedatowane lata 1918 – 1930 

 

[142] WV 142, Vorfrühling für Gesang und Klavier [Przedwiośnie na głos i 

fortepian] 

[143] WV 143, Lieder für Singstimme und Klavier [Pieśń na głos i fortepian] 

[144] WV 144, Seance. Rondo für Ballett [Seance. Rondo für Ballett] 

[145] WV 145, Violinkonzert [Koncert skrzypcowy] 

[146] WV 146, Sonate für Klavier  [Sonata na fortepian] 

[147] WV 147, Symphonie [Symfonia] 

[148] WV 148, Symphonie [Symfonia] 

[149] WV 149, Sonate für Violine und Klavier [Sonata na skrzypce i fortepian] 

[150] WV 150, Allegro für Violoncello [Allegro na wiolonczelę] 

 

Dzieła niedatowane, lata 1931 – 1938 

 

[151] WV 151, Bruchstück einer Komposition für Altsaxophon, Tenorsaxophon, 

Banjo (Tenor), Violine und Klavier [Miniatura na saksofon altowy, saksofon 

tenorowy, banjo (tenorowe), skrzypce i fortepian] 

[152] WV 152, Skizze eines Liedes. Gesangsstimme [Szkice na głos] 

[153] WV 153, Jazz-Concerto pour duex pianos a l’accompagnement d’un 

jazzorchesttre symphonique [Koncert jazzowy na dwa fortepiany z 

towarzyszeniem jazzowej orkiestry symfonicznej] 

[154] WV 154, Jazz-Concertino für Violine, Saxophon und Klavier [Koncert 

jazzowy na skrzypce, saksofon i fortepian] 

[155] WV 155, Blues für Klavier [Blues na fortepian] 

[156] WV 156, Kassandra für Orchester [Kassandra. Utwór na orkiestrę] 

[157] WV 157, The syncopator’s Peter 

[158] WV 158, Slowfox 
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[159] WV 159, Marie [Maria] 

[160] WV 160, Lu Gaspar: Rag für Klavier [Lu Gaspar: Rag na fortepian] 

[161] WV 161, Slowfox 

[162] WV 162, Lu Gaspar. Waltz für zwei Klaviere [Lu Gaspar. Walc na dwa 

fortepiany] 

[163] WV 163, Lu Gaspar: Slowfox für zwei Klaviere [Lu Gaspar: Slow-fox na 

dwa fortepiany] 

[164] WV 164, Marionette-Show für Klavier [Marionette-Show na fortepian] 

[165] WV 165, Tango für Klavier [Tango na fortepian] 

[166] WV 166, Slowfox für Klavier [Slow-fox na fortepian] 

[167] WV 167, Waltz für Klavier [Walc na fortepian] 

[168] WV 168, Melody-Waltz für Klavier [Walc-Melody na fortepian] 

[169] WV 169, Jan: Waltz. Arrangement für Klavier [Jan: Waltz . Opracowanie 

na fortepian] 

[170] WV 170, Slowfox für Klavier [Slow-fox na fortepian] 

[171] WV 171, Mein Europa [Moja Europa] 

[172] WV 172, Shimmy für zwei Klaviere [Shimmy na dwa fortepiany] 

[173] WV 173, Boston für Klavier [Boston na fortepian] 

[174] WV 174, Shimmy für Klavier [Shimmy na fortepian] 

[175] WV 175, Scottisch für Klavier [Scottisch na fotepian] 

[176] WV 176, Scottisch für Klavier [Scottisch na fotepian] 

[177] WV 177, Boston für Klavier [Boston na fortepian] 

[178] WV 178, Tango für Klavier [Tango na fortepian] 

[179] WV 179, Na zizkove für Kapelle 

[180] WV 180, Rumba für Klavier [Rumba na fortepian] 

[181] WV 181, Pall-Mall für Klavier [Pall-mall na fortepian] 

[182] WV 182, Bruchstücke für Jazztänzen 

[183] WV 183, Antilopne für Klavier [Antylopy, utwór na fortepian] 

[184] WV 184 Slowfox für Klavier [Slow-fox na fortepian] 
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[185] WV 185, Slowfox für Singstimme und Klavier [Slow-fox na głos i 

fortepian] 

[186] WV 186, Rumba [Rumba] 

[187] WV 187, Foxtrott für Klavier [Fokstrot na fortepian] 

[188] WV 188, Aktivist für Gesang und Klavier [Aktywista na głos i fortepian] 

 

Dzieła ponownie odkryte po 1990 

 

[189] WV 189, Klavierkonzert von Johann Kanka [Koncert fortepianowy 

Joahanna Kanki], listopad 1930, Praga 

[190] WV 190, Konzert für Violoncello mit Begleitung des Orchesters [Koncert 

na wiolonczelę z towarzyszeniem orkiestry], luty 1932, Praga 

[191] WV 191, Karel Stamitz: Symphonie D-Dur [Karel Stamitz: Symfonia D-

Dur], maj 1932, Praga 

[192] WV 192, Karl Stamitz: 7. Symphonie [Karl Stamitz: Siódma symfonia], 

maj 1932, Praga 

[193] WV 193, Karel Stamitz: 9. Symphonie [Karel Stamitz: Dziewiąta 

symfonia], maj 1932, Praga 

[194] WV 194, Karel Stamitz: 11. Symphonie [Karel Stamitz: Jedenasta 

symfonia], maj 1932, Praga 

[195] WV 195, Konzert C-Dur für Violine und Orchester, Arrangement für 

Violine und Klavier [Koncert C-Dur na skrzypce i orkiestrę, opracowanie na 

skrzypce i fortepian], październik 1932, Praga 

 

 


