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Eksperyment w dziedzinie kompozycji jest koniecznoscig tworzqcego. Zmusza go do tego
uczucie znuzenia uzywanymi srodkami wyrazu, potrzeba statego ich odswiezania [...].
Awangarda w wagskim znaczeniu stowa stawia sobie za cel przygotowanie gruntu dla
nastepnych pokolen, dla przysztych ,, klasykow”.

W. Lutostawski

Znalezlismy sie w punkcie, gdy najbardziej tworcze okazuje sie otwarcie drzwi za sobq.

K. Penderecki

Wstep

Erwin Schulhoff jest niewatpliwie jednym z najwybitniejszych sposrod
tych kompozytorow europejskich, ktorych kariery zostaly przedwcze$nie
przerwane wraz z doj$ciem nazistow do wiladzy. Byt artysta przeswiadczonym,
ze naprawde wazne uczucia i mys$li mozna przekaza¢ w muzyce, ktérg rozumiat
jako swoistg potrzeb¢ wyrazania jezykiem dzwickoéw stanow emocjonalnych,
niezaleznie od faktu interpretacji, czy jak to nazywa Ingarden ,,konkretyzacji”
przedmiotu utworu muzycznego przez odbiorcow.

Celem niniejszej pracy jest przyblizenie biografii oraz tworczosci Erwina
Schulhoffa. Jego dzialalno$¢ artystyczna jest swoistym zwierciadtem czasow w
ktorych przyszto mu zy¢, za§ odrgbny 1 specyficzny jezyk wyrazu sprawia, ze
utwory tego wielkiego kompozytora i wszechstronnego muzyka sa
ponadczasowe.

Stan badan nad zyciem 1 tworczo$cig Erwina Schulhoffa praktycznie nie
znajduje odzwierciedlenia w literaturze polskiej. Dotychczas nie wydano po
polsku zadnej biografii Erwina Schulhoffa czy pracy teoretycznej dotyczacej

problematyki formy 1 stylu w tworczosci tego kompozytora.



Zaprezentowane w pracy doktorskiej elementy biografii i analizy
tworczosci Schulhoffa opartam na zrédlach obcojezycznych i pozycjach
ksigzkowych wydanych w Europie, glownie autorstwa muzykologdéw
niemieckich (J. Bek, T. Widmaier, S. Busch). Najbardziej liczaca si¢ monografig
jest praca Josefa Beka wydana w Hamburgu w 1994 r.! Josef Bek dokumentuje
caty dorobek muzyczny Schulhoffa postugujac si¢ zbiorami dziet kompozytora z
lat 1912-1940, jego =zapiskami z dziennika jak roéwniez z katalogu
sporzagdzonego w 1967 r. przez Vlastimila Musila oraz Giinthera Hofmeyera
przy wspolpracy z Instytutem Muzykologii CSAV 1 Akademig Muzyczng w
Berlinie. Ilo§¢ nagran dziel Schulhoffa jest dos¢ liczna, niestety zadna ptyta nie
zostata do tej pory wydana w Polsce.

Listy 1 kartki do Schonberga, ktore dotad powszechnie byly uwazane za
zaginione (w wykazach waszyngtonskiej spuscizny listbw Schonberga
opublikowanych w latach 1995-1996, listy Schulhoffa do Schonberga byty
wprowadzone pod btednym nazwiskiem), pochodza z ksigzki autorstwa prof. dr.
Matthiasa Herrmanna pt. Arnold Schénberg in Dresden (2001).

Wiadomosci o Erwinie Schulhoffie mozna znalez¢ w encyklopediach
muzycznych jak réwniez 1 w Internecie; sg to jednak szczatkowe informacje, a
w przypadku Internetu cz¢sto zawierajg bledy.

Idiom rozpoznawalny od pierwszych taktow oraz subtelny 1 zmystowy,
bogaty w skojarzenia, oryginalny jezyk muzyczny Schulhoffa przedstawie w
niniejszej pracy na przykladzie Sonaty na skrzypce solo (1927), Duetu na
skrzypce i wiolonczele (1925) oraz kwartetu smyczkowego Pigé¢ utworow na
kwartet smyczkowy (1924). Wyboér kompozycji wynika z  mojego
zainteresowania muzyka I potowy XX w. oraz specyfiki dyscypliny jaka jest
instrumentalistyka. Obecnie zdaje si¢ by¢ oczywistym, ze w repertuarze
koncertowym przedstawiajacym oblicza awangardy znajduja si¢ nazwiska

tworcow dobrze juz znanych, a przy tym docenionych 1 charakterystycznych

1J. Bek, Erwin Schulhoff: Leben Und Werk. Hamburg 1994.



przedstawicieli pewnych stylow. Dostgpnos¢ zrodet sprawia, ze w doborze
repertuaru koncertowego wystepuje swego rodzaju automatyzm. Sprawia on, ze
rzadko wykonywane sg utwory oryginalne 1 wyjatkowe, bedace jednak dzielem
kompozytorow mniej znanych. A przeciez trzeba pamigta¢, ze w dynamicznie
zmieniajacych si¢ czasach musimy docenia¢ w sztuce poszukiwania
indywidualnych sposobow wyrazu - lub, jak powiada Bogustaw Schaeffer,
,hieustannego badania mozliwo$ci materiatu”. Tworczos¢ Schulhoffa jest
wlasnie przyktadem takiego dzialania.

Praski krytyk muzyczny, Erach Steinhard, napisat o Schulhoffie:
,Wybitny wirtuoz fortepianu, wprost urodzony do nowej muzyki, dysponujacy
doskonatly technika, niezréwnang pamigcig 1 checig interpretacji: rewolucyjny
kompozytor, mocno stagpajacy po ziemi”. Oryginalna i zarazem fascynujgca
muzyka Erwina Schulhoffa zastuguje na przypomnienie, nowe poznanie i
uznanie. Pobudza ona bowiem wyobrazni¢, nadaje sens, doskonale sygnalizuje
widoczne kontrasty miedzy sztukg $wiadomie kontynuujacg do$wiadczenia
minionych epok, a sztukg gwaltownie zrywajaca wiezy z przeszioscia.

W swoim krotkim zyciu Schulhoff wywart olbrzymi wptyw na rozwoj
stylow muzycznych. Po 50 latach zapomnienia niezwykta tworczo$¢ Schulhoffa
na nowo fascynuje wykonawcow 1 publicznos¢, glownie w Niemczech,
Czechach czy Stanach Zjednoczonych, ktérzy zaczeli odkrywac tego wielkiego

kompozytora niegdy$ zakazanego przez nazistow jako ,,zdegradowanego”.



Rozdzial 1

Woczesne lata (1894 — 1917)

Erwin Schulhoff, czeski kompozytor i pianista niemieckiego
pochodzenia, urodzit si¢ 8 czerwca 1894 r. w Pradze. Jego ojciec Gustav byt
handlarzem, ktory wzbogacit si¢ w czasie I wojny $wiatowej 1 stracil fortune
wskutek inflacji w latach dwudziestych XX w. Podczas Il wojny $wiatowe]
zostal deportowany do obozu koncentracyjnego w Terezinie ze wzgledu na
swoje zydowskie pochodzenie. Tam tez zmart w 1942 r.

Matka Erwina, Louisa (z domu Wolff) pochodzita z Frankfurtu nad
Menem. Jej ojciec Heinrich Wolff (1813-1898) byt znakomitym skrzypkiem.
Jako wieloletni pierwszy skrzypek orkiestry teatralnej byl cenionym
obywatelem Frankfurtu. Jednak najbardziej znanym muzykiem w rodzinie
Schulhoffa byt stryjeczny dziadek - Julius Schulhoff, wirtuoz fortepianu i
kompozytor o europejskiej renomie, ,.krolewski profesor pruski”’; uczylt w
Dreznie i Berlinie.

Nadzwyczajne zamitowanie do muzyki stato si¢ widoczne u Erwina juz w
wieku trzech lat. Fortepian przyciggat go w szczegdlny sposob. To dalo matce
bodziec, aby za wszelka cen¢ dazy¢ do ksztattowania jego kariery. Najchetniej
widziato go w roli wirtuoza fortepianu. Aby w pelni przekonaé¢ si¢ o
zdolnosciach swojego syna, Pani Schulhoff zdecydowata si¢ sprawdzi¢
muzyczny talent chiopca u Antonina Dvofdka, wowczas najwigkszego
autorytetu praskiego $wiata muzycznego. Erwin Schulhoff tak opisywat pdznie]
Vlastimilowi Musilowi swoja wizyt¢ u Dvotdka w 1901 r.:

,Dvofdk przyjal nas nie nazbyt uprzejmie. Nie lubit cudownych dzieci, z
podejrzeniem odnosit si¢ do talentéw, ktore si¢ objawiaja przedwczesnie. Nie wierzyt, ze z
tych talentow wyrosng pdzniej prawdziwi muzycy. Odrzucal propozycje spotkania i zajecia

si¢ mng. Moja matka nie data si¢ jednak zby¢ tak tatwo. Nie chciata robi¢ ze mnie cudownego



dziecka, tylko oczekiwala rzetelnej informacji, czy jestem faktycznie utalentowany, jesli
catymi dniami siedz¢ przy fortepianie i czy w ogole jest sens zadawaé sobie tyle trudu i
ksztalci¢ mnie w tym zakresie. Dvorak zgodzit si¢ wreszcie na spotkanie, by¢ moze dlatego
aby wreszcie pozby¢ si¢ tych niemitych odwiedzin. Miatem stangé¢ twarza do $ciany a on
usiadt przy fortepianie. Zagrat dzwigk i zapytat: ,,Jaka to nuta?”’ Ja odgadnatem. Zagratl inny
dzwigk 1 znowu inny. A ja poprawnie nazywatem kolejne nuty. Dvotfdk z widocznym
zadowoleniem zagral pewng melodie, najpierw tatwa, pdzniej na dwa brzmienia, a na koncu
zagrat akordami. Nazywatem wysoko$¢ poszczegdlnych dzwieckow w kolejnosci jak 1 réwniez
jako brzmienie w calo$ci. Gra trwata pewnie pig¢, moze dziesig¢ minut. Dvoték skonczyt
wreszcie. Wstat od fortepianu, ja roOwniez odwrocitem si¢ od Sciany. Przez chwilg spogladat
na mnie badawczo. Milczal. Nastepnie podszedt do biurka, otworzyt szuflade 1 co$ wyciagnat.

,NO poczestuj sig¢”, to méwigc, podal mi jakie§ pudetko. W s$rodku byly dwie tabliczki

czekolady. I tak wspart mnie Dvoiék jako muzyka™?.

Za wstawiennictwem Dvofdka FErwin zostal prywatnym uczniem
Heinricha Kaana von Albesta, uznanego pedagoga fortepianu, ktory zajmowat
stanowisko w Katedrze Fortepianu dla zaawansowanych w praskim
konserwatorium. Jego metoda nauczania wywodzita si¢ z tradycyjnej techniki
palcowej. Sceptycznie odnosit si¢ do nowych odmian. Maly Schulhoff musiat
uzbroi¢ si¢ w dyscypling, cierpliwos¢ 1 wytrwatos¢, bez ktorych nikt nie
zostanie wirtuozem.

Juz w przeciggu pierwszego roku wykazal ogromny postgp w
Improwizacjach i transponowaniu etiud czy kompozycji recitalowych.
Wyprzedzal przy tym innych uczniow tak szybko, ze mogt przeskoczy¢ o jeden
rok. Przez krotki okres jednym z jego kolejnych nauczycieli gry na fortepianie
obok Kaana byt réwniez Smetana — uczen Josefa Jirdneka. Bedac w
konserwatorium Erwin znajdowat si¢ w samym $rodku praskich wydarzen
muzycznych, co przyczynito si¢ do systematycznego rozwoju jego horyzontow.

Do najwigkszego wowczas wydarzenia muzycznego zaliczala sie

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

2 lbid., s. 12.
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Neues Deutsches Theater®, w pét roku po jej premierze w Dreznie. W Pradze
mito$nicy muzyki mowili wylacznie o ,,niecnej” Salome. Ta opera pobudzila
rowniez dwunastoletniego Erwina Schulhoffa i wywarla na nim ogromne
wrazenie. W jego kompozycjach z tamtego okresu mozna rozpozna¢ inspiracje
muzyka Straussa — dotyczy to szczegdlnie utwordw z lat 1909-1911%.

Od 1908 Schulhoff uczyt si¢ w lipskim konserwatorium, gdzie wreszcie
moégl zdoby¢ wyksztalcenie w zakresie kompozycji. Teorie muzyki wyktadat
tam Stephan Krehl, autor wielu ksigzek dotyczacych ogolnej teorii muzyki i
form. Byt to znakomity pedagog, ktory szybko zapoznat swoich ucznidw z
zatozeniami kompozycji. Schulhoff byt bardzo uzdolnionym uczniem, stad tez
byt szczegblnie lubiany przez Krehla. Chciat on rowniez, by stawny Max Reger
przyjal Erwina do swojej klasy kompozycji. Dzialalno§¢ naukowa Regera
zgodnie ze $wiadectwem jego uczniow udowadniala brak wszelkich oznak
systematyczno$ci, regularnosci, jego lekcje stanowily wspanialy pokaz
improwizacji, z ktorych uczniowie mogli si¢ wiele nauczy¢. Z podziwem
obserwowali doskonale analizy mistrzowskich kompozycji czy tez logicznych
ingerencji w swoje wlasne proby kompozytorskie. Reger nie znosit niedbalstwa
w kompozycjach, zwracat uwage na poprawny kontrapunkt. Wprowadzit
Schulhoffa w muzyke Bacha, Beethovena i1 Brahmsa. Byl czlowiekiem
szczerym, lubil humor 1 cigty dowcip. Schulhoff dzielit si¢ z nim rowniez
bardziej osobistymi przezyciami.

Pobyt u Regera byt krotki, mimo to jego wplyw na pojmowanie muzyki
przez Schulhoffa byt decydujacy i1 trwaty. Bylo to zrozumiate, gdyz do
spotkania Regera z Schulhoffem doszto na etapie jego najwigkszej wrazliwosci,
chlonnosci, kiedy byt jeszcze otwarty na sugestie i wolny od uprzedzen. W
tamtych czasach Reger stat si¢ dla wielu mlodych kompozytoréw fascynujagcym

wzorcem. W Niemczech wzrastalo uwielbienie dla niego, ale jednocze$nie

% lbid., s. 14.
* 1bid.
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powigkszata si¢ liczba wrogow. Cze$¢ krytykdw zarzucata mu powazne
wykroczenia przeciwko zasadom harmonii, kontrapunktu jak i1 ignorowanie
psychologicznych regul postrzegania muzyki, na przyktad pod wzgledem
trudnosci w podejmowaniu nieznanych modulacji. Mlodos¢ obdarzona jest
dobra intuicja, a Erwin slusznie zauwazyl, ze wilasnie te szczegdlnie
krytykowane aspekty tworczosci Regera stang si¢ wiodacymi czynnikami w
dalszym rozwoju muzyki. Bez dluzszego zastanowienia Erwin podchwycit
swobodny system tonalny proponowany przez Regera, i ktory stal si¢ dalej
niemalze jego znakiem rozpoznawczym. Duzy wplyw na Schulhoffa miaty
rowniez inne aspekty tworczosci Regera: sztuka kontrapunktu, polifonia czy
technika wariacyjna. Szczegdlnie utwory z czasdéw jego wczesnej miodosci
stwarzaly pozory jak gdyby Schulhoff przypominat sobie wcigz 0 swoim
mistrzu, 0 jego krytyce wszystkiego co podstawowe, zasadnicze dokladnie
wtedy, gdy jego kompozycje rozsypywaty si¢ w krotkotrwate, ulotne, rozmyte
obrazki miejscami bez trwatej formy i o plytkim wyrazie. Nie tylko Schulhoff,
ale rowniez 1 starsi, do$wiadczeni kompozytorzy tamtych czaséw mieli
problemy z réznorodnymi kierunkami stylistycznymi i nierzadko ich utwory
pozostawaty martwe. Kiedy Schulhoff odczuwal w swoich prébach
kompozytorskich zblizajacg si¢ stylistyczng niepewnos$¢, natychmiast odnosit si¢
do przyktadu Regera, jego ekspresji o wydzwicku raczej trwatym 1 szorstkim
anizeli romantycznym. Szczeg6lnie charakterystyczne sg Variationen mit Fuge
[Wariacje z fugqg] (WV 7)°.

Podobnie zachowywat si¢ w stosunku do powstatych wkrétce potem
wielkich form wariacji i kontrapunktow, np.: Klaviervariationen [Wariacje
fortepianowe] op. 10 i 16 (WV 27 i WV 34), Drei Prdludien und drei Fugen
[Trzy preludia i trzy fugi] op. 19 (WV 37)°.

® lbid., s. 19.
® Ibid.
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W czerwcu 1910 r. Erwin zakonczyt z sukcesem swoja edukacje w
konserwatorium w Lipsku i wrocit do rodzinnego domu. Muzyczng opieke
sprawowal nad nim wowczas uznany pedagog Jacob Virgilius Holfeld.
Pomigedzy nauczycielem a uczniem narodzita si¢ wielka przyjazn a na
pozegnanie Erwin dedykowat mu Skizzen [Szkice] (WV 4)7. Schulhoff pozostat
kolejne lata w rodzinnym miescie. Uczeszczat tam do szkoty, ktorg wezesniej
zaniedbal. W miar¢ wolnego czasu zajmowal si¢ nowymi kompozycjami i gra
na fortepianie. W jego kompozycjach z tamtego okresu wyczuwalne sg nowe
wplywy, jakim wowczas ulegatl. Szczegdlna wrazliwos¢, pierwsza milos¢ — te
slady bytly widoczne gtownie w tekstach piesni, ktore komponowal.

W 1911 r. Schulhoff zaczat prowadzi¢ pamigtnik. Poruszat w nim tematy
polityczne, pisal o mitosci. Erwin opisuje sytuacje bardzo obrazowo i doktadnie,
podobnie jak w przypadku kompozycji, ktore tworzyl. Opatrywal je
komentarzami, glosami. Pami¢tnik stwarzat mu mozliwo$¢ ucieczki od
codziennos$ci, ksztaltowat jego osobowo$¢ 1 pozwalal mu zrozumieé
skomplikowany proces dojrzewania osobowosci artysty.

6 wrzesnia 1911 roku Erwin wraz z matkg wyruszyt na studia do Niemiec,
do Kolonii. Woéwczas pojawily si¢ pierwsze napi¢cia pomigdzy matka a synem.
Zwiazane byly one z wladczym charakterem matki. Erwin rozmyslat nad
mozliwo$cig usamodzielnienia sig.

Konserwatorium w Kolonii cieszytlo si¢ duza renoma szczegélnie za
granicg, w Holandii. Studiowali tam i wyktadali zaréwno Niemcy, jak i studenci
i wykladowcy z zagranicy, m.in. nauczyciel fortepianu Lazzaro Uzielli z
Florencji, i inne najwigksze osobistosci ze §wiata muzyki, m.in. Clara Schumann
I Joachim Raff. Schulhoff poczatkowo pobierat nauke u Uzielliego, a nastepnie
zmienit nauczyciela na Carla Friedberga. Friedberg byl nie tylko doskonatym
pianist ale przede wszystkim znakomitym pedagogiem. Swietnie wyksztatcony,

obdarzony duzym wyczuciem smaku, nie koncentrowat si¢ wylgcznie na

” Ibid.

13



problemach technicznych lecz rowniez 1 na stylistycznych pytaniach o
interpretacje fortepianowe, wymagatl szczegdlne; koncentracji w trakcie
wykonywania utworu, byl przeciwny wszelkiej powierzchownosci 1 tanim
efektom. Mimo poczatkowe] niecheci Schulhoffa, pedagogika Friedberga
odcisneta duze pigetno na jego sposobie postrzegania muzyki, na komponowaniu.
Schulhoff docenit ten fakt dopiero po ukonczeniu konserwatorium.

Duzy wptyw na uksztaltowanie charakteru muzycznego Erwina miat
rowniez Franz Bolsche z Pragi. Erwin uczeszczal na jego kursy kontrapunktu.
Bolsche podobnie jak Max Reger w Lipsku wpajat mtodemu kompozytorowi,
jak ogromne znaczenie maja w kompozycjach preludia, fugi i1 wariacje.
Schulhoff po ukoficzeniu studidw w Pradze, w 1915 r. zadedykowal mu utwoér
Drei Prdludien und drei Fugen fiir Klavier [Trzy preludia i trzy fugi na
fortepian] (WV 37)8. Jedna z wazniejszych 0s6b w zyciu Schulhoffa, a takze
prawdziwym autorytetem w konserwatorium byt Fritz Steinbach, dyrygent i
doskonatly znawca dziel Brahmsa.

Dla Schulhoffa istotng forma wyrazu byta piesh. W niej poruszat swoje
bolaczki zwigzane z rodzinng rozigka, samotno$§¢ w obcych miastach, napigcia
na tle mitosnym. To byty tematy, ktére burzyly jego duchowg réwnowage.
Spokdj odnajdowat w komponowaniu i poezji. Mial wielu ulubionych autoroéw 1
poetow, posrdéd ktorych wymieni¢é mozna m.in. Friedricha Adlera, Jakoba
Juliusa Davida, Hermanna Hessego, Theodora Storma.

Steinbach naktonil Schulhoffa, by po okresie fascynacji pie$nig nadal
komponowal, ale tym razem dzieta instrumentalne. Pierwsza probg okazata sig¢
Suite fiir Violine und Klavier [Suita na skrzypce i fortepian] (WV 18). Wraz z
tym utworem Schulhoff rozpoczat porzadkowanie 1 chronologiczne
numerowanie swoich dziet i utworéw wedlug opuséw. Powyzszemu utworowi

przyporzadkowat opus 1°.

8 1bid., s. 24.
% 1bid., s. 27.
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W tym okresie powstaty rowniez takie kompozycje jak Lieder fiir Sopran
[Piesni na sopran] (WV 19) do wiersza Hansa Steigersa przy akompaniamencie
orkiestry, oraz Fiinf Vortragsstiicke fiir Klavier [Pigé¢ utworow recitalowych na
fortepian] (WV 20). To dzieto $wiadczy o dojrzewaniu artysty i daje obraz jego
indywidualnego stylu. Mozna w nim odnalezé pewna emocjonalnose,
szczegblnie widoczng w partiach lirycznych, jak i fascynacje drobnymi formami
tanecznymi. Te cechy widoczne sg szczegdlnie w jego pdzniejszych dzietach.

Z poczatkiem 1912 r., w wieku osiemnastu lat, Schulhoff przechodzit
kryzys. Na ten cigzki okres zlozylo si¢ wiele czynnikow. Cierpial na problemy z
koncentracja, co uniemozliwialo mu regularne komponowanie. Erwinowi
niezmiennie towarzyszyla tesknota za rodzing i domowym cieptem, do tego
doszly problemy 1 kt6tnie rodzinne, histeryczne ataki matki; za$ ojciec wymagat,
aby sam optacat sobie nauke¢ 1 studia w Koloni. Wszystkie te problemy
negatywnie wptynely na jego wyniki w konserwatorium. Szkota wystata nawet
list napominajacy do ojca, z prosba o zainteresowanie si¢ wynikami w nauce
syna. Erwin, przywykly do zycia w dostatku, borykat si¢ z problemami
finansowymi do tego stopnia, ze musial si¢ zapozycza¢ u swoich kolegoéw, a
nawet nauczycieli muzyki. Mimo, ze rodzina Schulhoffow nie rozpieszczata
swoich dzieci i preferowala raczej metode twardej reki, ojciec Erwina nie byt
szczegblnie konsekwentny i na nowo zaczal pomaga¢ mu finansowo. Po tych
wydarzeniach Erwin zaczal pilnie przyktadac si¢ do studiow, a w szczegdlnosci
do teorii. Muzykologia zafascynowala go az do tego stopnia, ze jezdzil na
wyktady do Bonn. Ta wiedza, po6zniej szeroko rozwijana i1 pielegnowana
znalazla zastosowanie w kolejnych etapach jego aktywnosci artystycznej.

W kolejnych miesigcach Erwin szczegdlnie fascynowal si¢ muzyka
Claude’a Debussy’ego. Powrocity do niego wspomnienia z lat mtodzienczych i

podziw dla Salome Straussa. Muzyka Debussy’ego byta dla niego niezwykle
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wyzwalajaca, odnalazl w niej ,,bogactwo wolnoéci’?, ktérego juz od dawna
poszukiwal w muzyce. Nie wiadomo, ktorych utworow stuchat jako pierwszych,
jednak wiadomo, ze byly to z pewno$cig dzieta fortepianowe 1 kwartet
smyczkowy.

Szczegolnie widoczny wptyw tworczosci Debussy’ego mozna odnalezé w
utworze Vier Bilder fiir Klavier [Cztery obrazki na fortepian] op. 6 (WV 22),
Linia melodyczna uleglta zmianie, zniknety watki romantyczne, a w zamian
pojawily si¢ wyraziste kontury. Mimo znacznego wptywu wielkiego mistrza,
Schulhoff zachowat swdj zachwyt elementami motorycznymi i rytmicznymi
motywami tanecznymi. Poprzez uzycie impresjonistycznych S$rodkow w
kolorystyce wykazat rowniez pewne zblizenie do kompozycji Ravela.

Z uptywem czasu Schulhoff nabieral dojrzatosci, stawal si¢ mezczyzng.
Nabyl pewnos$ci siebie i nauczyt sie dazy¢ do wyznaczonego celu. Bardziej
swiadomie 1 z wiekszym zaangazowaniem poswiecit si¢ komponowaniu.

Charakterystycznym okresem w tworczosci byt dla Schulhoffa czas, kiedy
powstawal utwor Sonate fiir Violine und Klavier [Sonata na skrzypce i
fortepian] op. 7 (WV 24)2. W tym utworze mozna zauwazy¢ inspiracje i
wplywy zaré6wno nauczycieli Erwina, m.in. Regera, jak 1 znakomitych
muzykow, cho¢by Debussy’ego, czy ogo6lnie pradow impresjonistycznych.
Erwin probowal w tym wszystkim zachowaé¢ swoj indywidualny styl. Mowi sie,
Ze czas jest najsrozszym s¢dzig.

Schulhoff postanowit zwréci¢ si¢ z prosbg do Debussy’ego o udzielenie
mu prywatnych lekcji kompozycji. Lekcje odbywaty sie rzadko i pozostawity na
koniec duze rozczarowanie, gdyz Debussy narzucal wiasny styl i regulty w
komponowaniu. Mimo zlego wrazenia i1 zakonczenia wspdlpracy z wielkim
kompozytorem Schulhoff po latach docenil jego nauke i1 krytyczne uwagi.

Dotyczyly one wyboru wlasnego stylu tworzenia muzyki. Kazdy artysta musi

19 1hid., s. 29.
1 bid.
12 1hid., s. 30.
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sam wyrobi¢ sobie swoj wlasny jezyk muzyczny, a nie bazowa¢ wylacznie na
tworczosci innych mistrzow.

Kolejne zapiski w dzienniku sg zwigzane z wybuchem I Wojny
Swiatowej. Schulhoff pisze o rozdarciu, potopie, zniszczeniu kultury
europejskiej. Wojna odcisngla na nim ogromne pigtno, w swoich
wspomnieniach czesto powracal do przezy¢ z tamtego okresu. Schulhoff,
pelnigc stluzbe wojskowa byt poczatkowo wysytany w rdézne miejsca poza
frontem, przez co unikngt bezposredniego udziatu w walkach. Jednak w 1916 r.
zostal wystany na front wraz z XXII batalionem 1 wéwczas na wlasnej skorze
odczut okrucienstwo wojny. W 1917 r. walczyl na froncie rosyjskim. Nie
wiadomo jak dlugo przebywat w tamtych okolicach. Z pewnoS$cig przezycia
zwigzane ze shuzbg na Ukrainie byly dla niego szokujace 1 wywarly ogromny
wplyw na jego tworczos¢ i psychike. Przyktadem jest cho¢by utwoér, symfonia
wokalna Menschheit [Ludzkosé¢] (WV 48)%,

Jego aktywno$¢ muzyczna wspolgrata Scisle z udziatem w operacjach na
froncie. W poczatkowym okresie wojny Schulhoff komponowal. W 1914 r.
powstata m.in. Fuge fiir Klavier [Fuga na fortepian] (WV 34)%*, kompozycja,
ktorag mozna porownac¢ z utworem pod tym samym tytulem autorstwa Mozarta
(KV 265). Erwin Schulhoff zaraz po studiach rwal si¢ do komponowania i
pragnal poswieci¢ si¢ tworczosci, chcial sie¢ rozwijaé, jednak wybuch wojny
zahamowal jego ambicje. Wojna obudzita w nim ostry sprzeciw. Oznaczala
upadek wszystkich wartosci, w ktore wczesniej wierzyl. Sprawita, ze pod
wzgledem politycznym stat si¢ zdeklarowanym socjalista, a pod wzgledem
muzycznym porzucit postromantyczny jezyk swoich dotychczasowych
utworéw. Wiedziat, ze nie jest w staniec podaza¢ dotychczas obrang droga.
Goragczkowo szukal rozwigzania, ktére uwolnityby go od dotychczasowe;

estetyki.

13 1bid., s. 38.
4 1bid., s. 39.
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Rozdzial 11

Lata formowania (1918 — 1925)

I Wojna Swiatowa spustoszyla nie tylko miasta i wsie, ale przede
wszystkim ludzkie dusze. Schulhoffa wprowadzila na droge niepewnosci i
osamotnienia. Nie wiedziat jak ani od czego zaczaé dalszg prace. Wreszcie
swoje kroki skierowat do siostry Violi, ktora studiowata malarstwo w Dreznie.
W jej pracowni spotykali si¢ liczni arty$ci — plastycy, muzycy i literaci, z
ktorymi zatozyt towarzystwo Werkstatt der Zeit — Warsztat Czasu. Byli to m.in.
Otto Dix, Otto Griebel, poeta Theodor Daubler, kapelmistrz Opery Drezdenskie;]
Hermann Kutzschbach®. Wszyscy spotykali si¢ czesto i dyskutowali na rdzne
tematy, m.in. szkoly Schoenberga, co szczego6lnie interesowato kompozytora.

Schulhoff wreszcie odzyskat sity witalne mimo bardzo niesprzyjajacej
sytuacji politycznej w dwczesnych Niemczech. Przebywal w samym epicentrum
sztuki, interesowat si¢ nie tylko nowymi kierunkami w muzyce, ale réwniez w
literaturze. Dzigki wsparciu zwigzkow artystow z réznych regiondéw Niemiec,
postanowit on zapoczatkowaé w Dreznie cykl Fortschrittskonzerte (Koncerty dla
zaawansowanych), stanowigcych forum dla dziel Drugiej Szkoty Wiedenskie;.
Schulhoff zaaranzowal sze$¢ wieczorow koncertowych, wypekionych
nowoczesng, rewolucyjng muzyka klasyczng. Wykonywat dzieta m.in. Albana
Berga i Arnolda Schoenberga.

Atonalno$¢ jako radykalna alternatywa dla pdznoromantycznego stylu
muzycznego 1 ekspresjonizm jako program estetyczny byly wowczas dla
Schulhoffa jednoczesnie dopuszczalnym i akceptowalnym punktem wyjscia. W
tym samym czasie zaznajomit si¢ z berlinskimi dadaistami, szczegdlnie z
malarzem Georgiem Groszem, ktory byl jednym z pierwszych w Niemczech

kolekcjonerow ptyt gramofonowych z nagraniami wspolczesnego jazzu

5 1bid., s. 41.
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amerykanskiego. Muzyka styszana u Grosza napawata Schulhoffa entuzjazmem,
natychmiast dostrzegl w niej co$, co pomagato w probach wyswobodzenia z
Kryzysu muzyki europejskiej w okresie powojennym.

Do wiosny 1921 r. Schulhoff porusza si¢ migdzy dwoma estetycznie
rozbieznymi biegunami, sporadycznie komponujac utwory inspirowane z jednej
strony przez Druga Szkote Wiedenska, a z drugiej przez estetyke dadaistyczna.

W pierwszej grupie znajduje si¢ Zehn Klavierstiicke [Dziesig¢ utworow na
fortepian] op. 30 (WV 50, 1919), ktore pdzniej wykorzystat w Zehn Themen
[Dziesie¢ tematow] (1920), Fiinf Gesdnge mit Klavier [Pieé piesni na fortepian]
op. 32 (WV 52, 1919; w wersji oryginalnej Fiinf Expressionen), orkiestrowe 32
Variationen tiber ein achssliges eigenes Thema [32 wariacje na osmiotaktowy
temat wiasny op. 33 (WV 53, 1919), Musik fiir Klavier in vier Teilen [Utwor na
fortepian w czterech czesciach] op. 35 (WV 56, 1920) i EIf Inventionen
[Jedenascie inwencji na fortepian] (WV 57, 1921) charakteryzujace si¢
swobodnym metrum rytmicznym zwykle bez kresek taktowych?®.

Ten program koncertowy byt symbolem wptywu na Schulhoffa innego
kierunku, ekspresjonizmu. Aby uatrakcyjni¢ tres¢ koncertéw, Schulhoff
nawigzatl listowna korespondencj¢ z wiedenskimi muzykami, m.in. z Bergiem,
Schoenbergiem 1 Webernem. Najbardziej owocna okazala si¢ wspotpraca z
Albanem Bergiem, dzigki niej Schulhoffowi udalo si¢ wykona¢ sonat¢ na
fortepian autorstwa Berga, i to nie tylko przy okazji koncertow dreznienskich,
ale rowniez w innych miastach. W listownej korespondencji Schulhoff na
biezaco informowatl Berga o reakcji na jego utwory i krytyce, przy okazji
poruszali r6zne tematy zwigzane z nowymi dzietami Schulhoffa. Czg¢sto prosit
Berga o komentarz i oceng. Szeroko omawiali ,,proze muzyczng”’, ktorg
Schulhoff byl zafascynowany. Berg odwolywal si¢ woéwczas do szkoly
Schoenberga i utworéw Strawinskiego 1 raczej krytycznie podchodzit do

zamyshu catkowitego wyeliminowania taktu. Ale Berg nie wiedziat o tym, ze

18 1bid., s. 50.
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Schulhoff juz wykorzystal ten pomyst, odwazyl si¢ 1 uwolnil interpretacje
muzyczne, dajac im wigcej wolnosci poprzez brak kreski taktowej. Tym samym
Schulhoff stat si¢ prekursorem i1 wyprzedzit rozw6j kierunku, ktéry rozwinat po
I wojnie §wiatowej. Atonalnos¢ 1 ,,proza muzyczna” szty u Schulhoffa reka w
reke.

Schulhoff byt jednak eksperymentatorem, niespokojng dusza. Z jednej
strony w chwili naptywu ekspresjonizmu wida¢ byto z jego strony fascynacje,
jednak z drugiej strony ulegal silnym wplywom dadaistow. Druga grupe z tego
okresu otwiera Fiinf Pittoresken fiir Klavier [Pigé pitoresk na fortepian] (WV
51), ktore zadedykowat Groszowil’. Ten cykl oznacza odosobniong muzyczng
manifestacj¢ dadaizmu. Wykorzystane motywy — fokstrot, ragtime, one-step,
macxixe postuzyly za punkty wyjsciowe dla drwigcej imitacji elitarnej muzyki.
W trzeciej czesci cyklu zastosowal motyw charakterystyczny niemalze dla
ekscentryka Dada. Schulhoff nazwat go In futurum, gdzie cata kompozycja jest
wykonywana bez uzycia instrumentow, stanowi dluga przerwe, ktéra zawiera

wylacznie roznorodne pauzowanie.

7 1bid., s. 58.
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. In futurum,
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In Futurum napisane jest na dwoch piecioliniach, z ktérych goérna jest w
kluczu basowym, a dolna w kluczu wiolinowym z absurdalnymi oznaczeniami
taktow (3/5 1 7/10) i1 z dopiskiem ,, Tutto il canzone con espressione e sentimento
ad libitum, sempre, sin al fine!” Partytura pelna znakow zapytania,
wykrzyknikow, szkicow twarzy, a nawet ,,Marschallpause”. Zacheca to do

poréwnan z konceptualng pracg Johna Cage’a 4°33 (1952), jednak utwor
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Schulhoffa wyrdznia si¢ ze wzgledu na bezposredni atak dadaistyczny na §wigte
warto$ci muzyki ezoterycznej, atak zaprawiony humorem i zywa przesada.'®
Pojawily si¢ jeszcze dwa oddzielne opusy: trzyczgsciowa Symphonia
germanica na glos z akompaniamentem nienazwanego instrumentu i
jednocze$ciowa Sonata erotica na glos zenski, imitujgca westchnienia i krzyki

towarzyszgce aktowi seksualnemu'®; obie kompozycje pochodzg z 1919 r.

Symphonia germanica

Nastepnie powstata Ironien [lronie] (WV 55, 1920) na fortepian,®
szeScioczeSciowa suita zakonczona fokstrotem, 1 jazzowa Suite fiir
Kammerorchester [Suita na orkiestre kameralng] (WV 58, 1921)2L,

Ruch Dada, ktéry odzwierciedlal uczucia jakie towarzyszyly 6wczesnemu

miodemu pokoleniu, ktore zostalo dotkniete przez okrucienstwo wojny,

18 C. Utz, Aller Ernst ist Verblodung. Ironie und Montage in der Musik Erwin Schulhoffs,
Wien 2004, s. 88.

9 1bid., s. 92-101.

20 |bid., s. 105.

2L Ibid., s. 54.
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charakteryzowal si¢ og6lnym nihilizmem 1 bezradno$cig. Schulhoff szczegolnie
zatracil si¢ w tym kierunku, a utwoér In futurum, ze wzgledu na swoje
nowatorstwo, stanowi punkt zwrotny w jego tworczosci.

Schulhoff umiat potaczy¢ nowe amerykanskie elementy z tradycyjng
muzyka starego kontynentu. Jazz poszerzyt znacznie mozliwos¢ jego ekspresji,
pomogl mu odnalezé wlasny styl w muzyce, w swojej poOzniejsze] wersji
zaprowadzit Schulhoffa w kierunku muzyki ludowej. Jednak ten rodza; muzyki,
poprzez sw@j optymizm 1 energi¢ oddalal kompozytora od jego faworyta
George’a Grosza, ktory reprezentowat bardziej skrajne 1 radykalne cechy ruchu
Dada®.

Jesli pierwsze kompozycje Schulhoffa mozna przypisa¢ do ery poznego
romantyzmu 1 zalozy¢, ze drugi okres jego tworczosSci przebiega migdzy
ekspresjonizmem 1 dadaizmem (kierunkami biegunowo ré6znymi), to trzeci okres
tworczosci — trwajacy od poczatkow lat 30-tych XX wieku — reprezentuje
syntez¢ awangardowe] agresji 1 kontynuacje europejskiej tradycji. Nie jest
kwestig przypadku, ze zbiega si¢ w czasie z powrotem Schulhoffa do Pragi.

Schulhoff nie od razu potrafit si¢ odnalez¢ w Berlinie. Wiedzial, ze
znajduje si¢ w centrum zycia kulturalnego i muzycznego, ale w poréwnaniu z
Dreznem tu znacznie trudniej bylo o popularnos¢. Skomponowat Rag-music for
pianoforte [Rag-music na fortepian] (WV 62), cztery kompozycje jazzowe
przepetione pomystowoscia i energia®.

W 1923 r. konczy swoje wielkie dzieto Konzert fiir Klavier und kleines
Orchester” [Koncert na fortepian i matq orkiestre] (WV 65)?*, pod wzgledem
stylistycznym bardzo roéznorodne. Z jednej strony odnalezé w nim mozna
elementy romantyczne, a z drugiej — fale jazzowej energii. To dzielo stanowi

swego rodzaju pozegnanie z ruchem dadaistycznym.

22 |bid., s. 85.
23 J. Bek, op. cit., s. 60.
24 |bid.
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Kolejny etap zycia Shulhoffa to powrot do Pragi z rodzing. Niestety ta
decyzja nie okazala si¢ wlasciwg mimo, ze jego utwory wydawane byly przez
Universal Edition i czesto grywane. Z drugiej jednak strony nie osiggnal
stabilizacji finansowej, ani nie zdobyl pozycji akademickiej, ktora bylaby stalym
zrodlem dochoddéw. Czesciowo niepewng pozycje zawodowa Schulhoffa mozna
przypisa¢ jego niejednoznacznemu statusowi w czeskiej 1 niemieckiej
spotecznosci w Pradze. Od konca I wojny $wiatowej zycie muzyczne Pragi
podzielito si¢ migdzy Czechdéw 1 NiemcoOw. Ci ostatni odeszli z Praskiego
Konserwatorium 1 Teatru Narodowego do réwnoleglych instytucji niemieckich.
Schulhoff wychowat si¢ w rodzinie niemieckojezycznej, oczekiwano od niego,
ze bedzie popiera¢ poglady Niemcow 1 zachowywac si¢ jak oni. Dlatego w 1924
r. zastgpit Maxa Broda na stanowisku krytyka muzycznego Prager Abendblatt,
pisat dla Der Auftakt, Musikblditter des Anbruch i1 Pult und Taktstock, piszac
prawie wylacznie po niemiecku®. Pod$wiadomie widziat siebie jako lacznika
migdzy obiema spoleczno$ciami. Z drugiej strony nie byt chetnie widziany ani
w jednej, ani w drugiej. Pracowat z czeskimi kompozytorami (Vaclav Talich,
Kwartet Zika), czeskimi pisarzami (m. in. Vitézslav Nezval), a jego jedyna
opera ma czeskie libretto?. Miat nadzieje na otrzymanie posady w Akademie
fir Musik und Darstellende Kunst (niemiecki odpowiednik Praskiego
Konserwatorium). Zaproponowano mu jedynie malo znaczacag posade
nauczyciela harmonii i czytania partytury w Praskim Konserwatorium. Sytuacje
finansowa dodatkowo skomplikowalo bankructwo ojca. Troski dnia
codziennego, zabieganie o pienigdze i dbalo$¢ o rodzine o godne warunki zycia
spedzaly Schulhoffowi sen z powiek. Nie mial juz sit do dalszego
komponowania.

Dopiero pod koniec 1923 r. udato mu si¢ napisa¢ nowe dzieto muzyczne

zatytutlowane Fiinf Stiicke fiir Streichquartett [Pie¢ utworow na kwartet

%5 D, Katz, Erwin Schulhoff, Internet:

http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/erwin_schulhoff/, dost¢p: 30.04.2010.
26 Ibid.
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smyczkowy] (WV 68)%. Bylo to pelne werwy, proste, taneczne dzieto, ktore
zostalo zainspirowane estetykg francuskiej grupy Les Six (Grupa Szesciu).
Kompozycja cieszyla si¢ duzym zainteresowaniem, zagrano ja na festiwalu w
Salzburgu, a krotko po tym wydawnictwo Schott wydato utwoér. Dzieto
pos$wiecil Dariusowi Milhaudowi?®,

W konwencji podobnej fakturalnie jest napisany utwor Concertino fiir
Fléte, Viola und Kontrabass [Koncert na flet, altéwke i kontrabas] (WV 75)%.
W dziele porownywatl zawarte w nim motywy stowianskiej; muzyki ludowej z
muzyka ludowa pojawiajacg si¢ na festynach we wschodniej czg$ci
Czechostowacji. Kompozycja znalazta sobie duze uznanie u Bartoka.

W 1924 r. Schulhoff napisat rozprawke, w ktorej analizuje wielka sitg
muzyki ludowej, w szczegdlnosci panujacag w Czechach 1 jej wpltyw na muzyke
kompozytora LeoSa JanaCka. Schulhoff zauwazyt jak bardzo tworczos$¢ tego
kompozytora zakorzeniona jest w kulturze ludowej 1 jak wiele inspiracji 1 sity z
niej czerpie. To zjawisko mozna poréwnaé¢ z muzyka Wagnera w Niemczech
badz Smetany w Czechach.

W 1925 r. powstaje Duo fiir Violine und Violoncello [Duo na skrzypce i
wiolonczele] (WV 74)*°. Utwoér ten zostat skomponowany dla Stanislava
Novaka i Mauritsa Franka z ktorymi Erwin zalozyt trio fortepianowe. Premiera
kompozycji odbyta si¢ w Pradze 30 pazdziernika 1925 r. Schulhoff zebrat
bardzo pozytywne recenzje, a rok pozniej dzieto zostalo wydane przez
Universal Edition.

Wiosng 1926 r. Schulhoff otrzymat bardzo ciekawa propozycje z Teatru
Narodowego w Pradze, od K. H. Hilara. Zamowil u niego aranzacj¢ muzyczng

do Mieszczanina szlachcicem Moliera®. Poszukiwano kompozycji muzyczne;j,

21'J. Bek, op. cit., s. 65.
28 |bid., s. 66.
29 |bid., s. 65.
30 1bid., s. 76.
31 1bid., s. 87.
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ktora bedzie zwierala elementy groteski, poczucia humoru, z uwzglednieniem
nowoczesnego tanca i przy tym dajacej si¢ doskonale wyartykutowac¢. Muzyka
sceniczna zostala ukonczona zgodnie z planem. Trzon muzyczny stanowi
uwertura 1 sceny baletowe, w ktorych kompozytor poswiecit uwage gltéwnie
menuetom 1 tancom jazzowym. W kilku miejscach dat wyraz swojemu
zamilowaniu do zartéw muzycznych. Uwertura 1 sceny baletowe sg napisane na
matg orkiestre deta, kwartet smyczkowy 1 fortepian. Kompozycja (WV 79)
cieszyta si¢ duzym uznaniem ws$rod krytykow, jak rowniez innych
kompozytorow. Muzyka byla na tyle samowystarczalna, ze Schulhoff dokonat
jej transkrypcji jako Concert suite for piano and orchestra®. Wykonat te wersje
po raz pierwszy z Hermannem Scherchen w Konigsberg (Krolewcu — obecnie
Kaliningradzie) 26 pazdziernika 1928 r.

Jesien 1926 r. byla dla Schulhoffa bardzo nerwowa. Obawial si¢
kolejnego zatamania nerwowego, czy depresji, ktora i tak nastgpita w okresie
ferii  zimowych. Pomimo trudno$ci dnia codziennego, Schulhoff zdobyt
migdzynarodowe uznanie jako pianista i kompozytor. Koncertowat w Paryzu i
Londynie w 1927 r. odnoszac sukcesy. Czas pomiedzy koncertowaniem
wykorzystal na skomponowanie utworu Sonate fiir Violine [Sonata na skrzypce]
(WV 83)*3. Mimo, ze w trakcie podrozy Schulhoff nie miat dobrych warunkéw
pracy nad utworem, powstalo dzielo przepetnione nowymi koncepcjami. To
dzietlo w wykonaniu $wietnego skrzypka moze odnie$¢ niezwykle ognisty,
ptomienny efekt.

W polowie 1927 r. rozpoczat prace nad lekkimi kompozycjami
jazzowymi na fortepian, ktore nazwal Esquisses de jazz (WV 90)%. Te utwory

powstaty gldwnie z pobudek finansowych. Rzeczywiscie, znalazty 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,
dostep: 30.04.2010.

3. Bek, op. cit., s. 98.

% Ibid., s. 97.
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Wiedniu, gdzie je wystat. Uniwersalny charakter kompozycji dobrze wpasowat
si¢ w ogllne zapotrzebowanie, byly rytmiczne, tatwe do zagrania. Wkrotce
kompozycje jazzowe ukazaty si¢ w druku.

Rok 1928 byt rokiem wielu koncertow, nagran, nawigzania nowych
nieoczekiwanych, ale przy tym bardzo intratnych, znajomosci i uméw o
wspolprace. W maju tego roku berlinska firma Polyphon podpisata z
Schulhoffem umowe na nagranie kompozycji z jego repertuaru, ktore zawieraja
gltéwnie kompozycje fortepianowe w stylu jazzowym; zabezpieczyla mu tym
samym pienigdze na delegacje, uposazenie 1 honoraria. Londynska BBC
nawigzata wspolprace z Schulhoffem na koncert radiowy dziet muzyki
kameralnej. Pod koniec pazdziernika Schulhoff wystapil ponownie z nowymi
dzielami: 2. Suite fiir Klavier [Druga Suita na fortepian] (WV 71), oraz Fiinf
Jazzetiiden [Pie¢ etiud jazzowych]®. Schulhoff rozmys$lat nad powaznym
zaangazowaniem si¢ w tej dziedzinie muzycznej 1 znacznym poszerzeniu swojej
wiedzy w tym zakresie.

Do konca roku kompozytora pochlanialy przerézne aktywnosci,
zwigzanych z koncertowaniem, pracag w praskim radio, gdzie wykonywat
improwizowang muzyke popularng i jazzows, przygotowywaniem mtodych
adeptow do egzaminow, udzielaniem korepetycji, podrdézowaniem,
korespondencja. Jedyne wolne chwile poswiecal ukonczeniu opery Flammen
[Plomienie] (WV 93)%, noszacej podtytut Musikalische Tragikomédie
[Muzyczna tragikomedia]. Zostala ona cz¢sciowo nadana w radio. Premiera
odbyta si¢ 27 stycznia 1930 r. Obraz sceniczny zaprojektowat architekt Zdenek
Pesanek w stylu konstruktywistycznym. Jednak opera ta nie przypadia
publicznosci do gustu, krytycy zarzucali Schulhoffowi, ze muzyka jest nazbyt

wypetniona ozdobnikami. Ostatecznie Schulhoff musial si¢ pogodzi¢ z mysla,

Ze opera nie przyniesie mu stawy oraz natychmiastowego zastrzyku gotowki.

% Ibid., s. 101.
% Ibid., s. 105.
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17 stycznia Schulhoff zakonczyt prace nad sonatg jazzowa na saksofon
altowy i fortepian, Hot-Sonate (WV 95)*. W poréwnaniu z innym dzietami
jazzowymi autora, ta kompozycja stoi na znacznie wyzszym poziomie. Struktura
jazzowa zostala zintegrowana ze strukturg klasycznej sonaty nie tracac przy tym
charakteru jazzowego. Posiada nadal swoja lekko$S¢ 1 spontanicznosc.
Wydawnictwo Schott zainteresowalo si¢ nowym dzielem kompozytora i
zaproponowato jego wydanie. Schulhoff wielkg czeS¢ swojej tworczosci
poswiecit charakterystyce 1 wyjatkowosci brzmienia saksofonu. Jego dzwigk
opisywal jako ,prowokujace, przenikliwe lub stodko kolyszace dzwigki
seksualnej obsesji”.

Wkrétce potem fortuna ponownie u$miechneta si¢ do Schulhoffa.

Kompozytor ponownie rozpoczat tournee przez Niemcy do Holandii.
Latem 1930 r. napisal bardzo wazne dzieto, Konzert fiir Streichquartett mit
Begleitung des Blasorchesters [Koncert na kwartet smyczkowy z
akompaniamentem orkiestry detej] (WV 97)%®. Ten utwdr odchodzi od
romantycznych reminiscencji czy kolorow pelnych impresji na rzecz czarno-
bialej rzeczywistosci, w ostrym liniowym prowadzeniu. Mamy tu do czynienia z
sentymentalnym konstruktywizmem.

Nigdy dotad Schulhoff tak konsekwentnie nie trzymat si¢ obranej drogi.
Podporzadkowat swoje muzyczne pomysty niemalze ascetycznej samokontroli.
To, co do tej pory jawito si¢ w jego dzietach w sposob spontaniczny, lekki i
intuicyjny teraz obrato surowy ksztatt.

Z biegiem lat kompozytor przekonywatl si¢ 0 migdzynarodowym uznaniu 1
szacunku. Zostal mianowany czlonkiem jury na Festiwalu Migedzynarodowego
Towarzystwa Muzyki Wspodlczesnej w Liittich. Niestety, te dowody
miedzynarodowego uznania nie wigzaty si¢ z poprawg bytu materialnego. Opera

Flammen znacznie nadszarpneta jego budzet domowy, dlatego zwrdcit si¢ do

37 Ibid., s. 109.
% Ibid., s. 113.
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panstwa o wsparcie finansowe w wysoko$ci 7675 koron. Dodatkowy kryzys
finansowy wywotala przewlekta choroba zony 1 syna. Mimo, ze zwrdécit si¢ o
pomoc do Zwigzku Ochrony Autorow (Schutzbund der Autoren) uzyskat
wsparcie jedynie w wysokosci 2000 koron, co stanowito krople w morzu
potrzeb®,

W 1931 r. Schulhoff zachorowal na zapalenie nerek. Rok 1931 byt wigc
dla Schulhoffa dosy¢ cigzki, wiele planéw 1 nadziei przepadto. Niestety, kryzys

dopiero si¢ dla niego zaczynal.

%9 Ibid., s. 110.
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Rozdzial 111

Realizm socjalistyczny (1931-1942)

W odréznieniu od innych kompozytoréw, Schulhoff odnalazt powazne
artystyczne wyzwanie w probie potgczenia muzyki jazzowej z powazng.
Kompozytor podejmowat si¢ tego zadania z wielkim entuzjazmem 1 zapatem. W
koncu stato si¢ to jego artystycznym credo. Niestety, byt wielokrotnie zmuszany
do komercyjnego podchodzenia do sztuki w zwigzku z kiepska kondycja
finansowg swojej rodziny. Woéwczas kompozycje jazzowe byty pisane z
przeznaczeniem dla mas.

Schulhoff zalozyt z O. Letfusem duet Jazz-Klievierduo (Jazzowy duet
fortepianowy), gdzie wspodlnie wykonywali kompozycje jazzowe na dwa
fortepiany. Spotkania byly nagrywane i nadawane przez radio najpierw raz w
miesigcu, a z czasem coraz czesciej. Stylistycznie wspotgrali ze soba
perfekcyjnie, ich interpretacje odpowiadaty stylowi jazzowemu. Stuchowiska
rozpoczety sie 13 listopada 1930 r. 1 trwaty az do drugiej potowy 1935 r., do
wyjazdu Schulhoffa do Ostrawy. Schulhoff probowal wskrzesi¢ ten pomyst w
Ostrawie z Janem Kalabg, ale wspoipraca z nim nie byla tak intensywna i
owocna jak poprzednia*,

W 1932 r. Schulhoff zatozyl Jazz-Quartett wraz z R. Zika (skrzypce), V.
Rihg (saksofon), a sam wraz z O. Letfusem grali na fortepianie*!. Grupa dawata
koncerty 1 przygotowywata stuchowiska radiowe, wystepowali wspolnie do ok.
1933 r.

Schulhoff posiadal szerokie, o§wieceniowe zainteresowania i poszukiwat
wcigz nowych drog, mozliwosci wyrazenia siebie, swojej muzyki. W zwigzku z

tym zatozyl wiasng szkote jazzu. Chcial przekaza¢ swoim uczniom pojmowane

0 1bid., s. 119.
1 1bid.
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jazzu jako muzyki uzytkowej. Byt przekonany, ze jazz to nie moda ale wyraz,
znak czasow, w ktorych zyt. Jego pomyst byt bardzo interesujacy 1 chwytliwy.
Pozyskal kilkoro uczniow; nie jest wykluczone, ze wykorzystal fragmenty ich
utworow we wilasnych kompozycjach.

Z czasem narastaty problemy rodzinne, ktore przygnebiaty kompozytora.
W 1938 r., w wieku 76 lat zmarla jego matka, Louise. Jego stosunek do
rodzicéw byt oschty 1 mato emocjonalny. Wyplynely réwniez jego problemy w
zwigzku matzenskim. Zona Alice ciezko zachorowata. Schulhoff miat romans z
jedna z uczennic 1 w konsekwencji doszto do rozwodu. Najbardziej ucierpiat
przy tym ich syn Peter, ktoéry byt swiadkiem wielu niemitych scen. Rozwod
jeszcze si¢ nie uprawomocnil, kiedy Erwin wyjechat ze swoja kochanka do
Ostrawy, a trzynastoletni syn pozostal z matkg w Pradze. W kwietniu 1938 r.
Schulhoff ozenit si¢ z Mimi. Slub odbyt si¢ w dwa dni po §mierci jego matki. W
1939 r. zmarta jego pierwsza zona.

W 1932 r. po raz ostatni odbyt podréz do Niemiec, tam jednak szybko
odczut pierwsze objawy wrogosci, zwigzane z jego pochodzeniem. Ojciec miat
korzenie zydowskie. Schulhoff szybko pojal, Ze czas jego aktywnosci
muzyczne] w Niemczech powoli dobiegat konca. Te niepokoje polityczne,
zalazki kryzysu w Niemczech daty si¢ rowniez we znaki w kregach
artystycznych w Pradze. Od 1930 r. drastycznie wzrosta liczba bezrobotnych,
pogorszyl si¢ poziom zycia, wystgpily napigcia spoteczne, dochodzito do
licznych demonstracji 1 manifestacji. Schulhoff zywo reagowat na te
wydarzenia. Interesowat si¢ literaturg proletariacka, a w jego glowie kilebily sig
mys$li rewolucyjne. Wraz z grupa przyjaciot, m.in. Fuchsem, dyskutowali zywo
na temat obecnej sytuacji politycznej i spolecznej. W latach 1932-1934 styl
tworczy 1 estetyczny kompozytora przeszedl zasadniczag zmiang o podlozu
ideologicznym. Kompozytor byl coraz silniej zafascynowany literaturg

marksistowska. Pracowat wowczas nad rozbudowang kantata dla solistow,
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chorow i orkiestry detej do tekstu manifestu komunistycznego Marksa i Engelsa,
pod tytutem Das Manifest.

Z koncem 1931 r. zostat cztonkiem Leva fronta*? (Linken Front — Front
Lewicowy), krétko po tym pracowat w kierowanym przez J. Stanislava Zwigzku
Czechostowackich  Pracownikow  Teatru Amatorskiego (Verband der
Tschechoslowakischen  Arbeiterlaeintheater).  Ta  kulturalno-polityczna
organizacja byla kierowana przez Komunistyczng Partie¢ Czechostowacka.
Schulhoff swoim podpisem potwierdzil, Zze jest zwolennikiem nawigzania
dyplomatycznych stosunkow z Sowietami.

Dzigki swojej dziatalno$ci kulturalno-politycznej 1 przynaleznosci do
réznych struktur Schulhoff wyjechat do Moskwy, gdzie wraz z kierownikiem
zwigzku  propagowal  tworczos¢  kompozytorow  Czechostowackich.
Wystepowali na koncertach w Moskwie, Leningradzie i Charkowie. Wyjazd do
Moskwy zachwycit Schulhoffa. Sktonit go réwniez w strong niemalze Slepej
fascynacji teoriami socjalistycznego realizmu. Wyjazd ten mial wplyw na
decyzje o skomponowaniu 1917. Cyklu piesni na gtos i fortepian (WV 110)* na
cze$¢ pigtnaste] rocznicy rewolucji pazdziernikowej. W §lad po tym dziele
powstawaty kolejne piesni, wzorowane na 1917. Jednocze$nie zmagal si¢ z
kompozycjami jazzowymi dla mas.

W 1935 r. Schulhoff podpisal stata umowe z rozgto$niag radiowa z
oddzialem w Ostrawie. Jego zadanie polegato na komponowaniu muzyki
rozrywkowej. Pracujac w radiu miat styczno$¢ z ukrainskg i poludniowo-
stowianskg muzyka ludowa, ktora zadziatata na niego w magiczny sposob.
Skomponowatl kolejny cykl piesni Volkslieder und Tinze aus Schlesisch-
Teschen fiir Solostimme und Klavier [Piesni ludowe i tance z rejonu $lasko-

cieszynskiego na glos i fortepian] (WV 120, 1936)*.

*2 |bid., s. 136.
3 Ibid., s. 130.
* Ibid., s. 137.
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W czasie aktywnosci w Zwiazku Czechostowackim Schulhoff napisat 3.
Symphonie [Trzecia symfonia] (WV 118, 1935)* inspirowana zamieszkami
wywolanymi przez glodujacych we wschodniej Czechostowacji, a w rok
pozniej, 4. Symphonie [Czwarta symfonia] (WV 123, 1936-1937)* poswiecona
walczacym w hiszpanskiej wojnie domowej. Schulhoff nie miat jednak szans by
wystucha¢ swoich symfonii. Po wykonaniu Manifestu Komunistycznego
liberalne $rodowisko czechostowackie rzucito na kompozytora oskarzenia o
komunistyczng propagande. Zaden z kierownikéw orkiestr czechostowackich
nie mogl si¢ zaangazowaé¢ we wspotprace z Schulhoffem, gdyz stanowitoby to
roéwniez gest poparcia takich zachowan politycznych, jakie prezentowat.

Polityka Hitlera rozposcierata coraz to szersze kregi, a Czechostowacja
byta poddana coraz wigkszej destabilizacji, ktéra prowadzita do polityczne]
katastrofy. Mieszkancy narodowosci czeskiej byli powoli wysiedlani z terenow,
ktore nalezaly do Polski, podobnie bylo ze stacjg radiowa, ktorej pracownikiem
byt Schulhoff. Mimo $wiadomosci tego, co dziato sie z Zydami w Niemczech i
Austrii kompozytor tudzit si¢, ze sity rewolucyjne przejmg wiadze i zwycigza
potege Trzeciej Rzeszy.

W miejscowosci Briinn (Brno), gdzie przebywat po wyjezdzie z Ostrawy
podjat na krotko prace jako pianista radiowy. W tych trudnych czasach udato
mu si¢ jeszcze komponowac. Napisat 5. Symphonie [Pigta symfonia]l (WV
125)*, ktora byla dzielem czysto instrumentalnym. Po$wiecil ja Romainowi
Rollandowi. | podobnie jak poprzednie symfonie i ta zostata wykonana dopiero
po jego $mierci. W napigciu 1 niepewnosci politycznej komponowat kolejng
symfoni¢ 6. Symponie [Szdsta symfonial (WV 138, 1940), ktérg nazwat
Symphonie der Freiheit [Symfonia wolnosci]*®. Podstawowym punktem tego

dzieta byly pelne optymizmu i nadziei na lepsze jutro mys$li wolno$ciowe.

* 1bid.

* 1bid., s. 138.
" 1bid., s. 143.
8 1bid., s. 148.
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Wspdlng cechg tych wszystkich wielkoformatowych symfonii jest uproszczenie
srodkow ekspresji, widocznych w przejrzystej pracy motywicznej, czestego
stosowania rytmow marszowych 1 ostinatowych, jak réwniez ,,manipulowanie”
materialem klasycznym czy surowa orkiestracja. W tych utworach Schulhoff nie
zatracil swojej osobowosci 1 inwencji, widoczna jest w nich jednak walka o
dostosowanie si¢ do bezdusznego dogmatu realizmu socjalistycznego — cO W
efekcie hamuje rozmach kompozytora.

Schulhoff w 1939 r. probowal wydosta¢ si¢ do Londynu, Francji lub
Ameryki, jednak jego prosby byly zdecydowanie odrzucane. Jedyne wyjscie
widzial w staraniach o otrzymanie obywatelstwa rosyjskiego. Otrzymal je w
kwietniu 1941 r. Niestety, 22 czerwca otrzymat telefoniczng informacje o
napaéci Hitlera na Rosje?®. Cala rodzina natychmiast zostala przez policje
rozdzielona. Schulhoff jako obywatel Rosji zostal internowany. Poczatkowo
przebywat w wiezieniu w Pradze, w Chrzescijanskim Zwigzku Mtodych
Mezczyzn (Christlicher Verein junger Manner-Y.M.C.A), tam wykonal szkic 7.
Symphonie [Siédma symfonia]®. Zeszyty nutowe przynosila mu zona.

Z koficem 1941 r. prawie dwustu cywilow, przewaznie Zydow z Niemiec,
okupowanej Polski i dawnej Czechostowacji zostatlo deportowanych do
Wiilzburga, do malowniczego landu Bawarii. W przeciwienstwie do innych
znanych czeskich artystow jak Pavel Hass, Gideon Klein, Victor Ullmann, Hans
Krasa, czy jego wilasny ojciec, Schulhoff zostat aresztowany nie za to, ze byt
Zydem, lecz za to, Ze byl obywatelem Zwigzku Radzieckiego. Nie zabrano go
do ostawionego obozu dla artystow w Terezinie®".

W wigzieniu w Wiilzburgu pomigdzy 14 a 17 marca 1942 r. dwoéch
zbiegébw rosyjskich zostalo rozstrzelanych i pozostawionych na drodze

prowadzacej do miasta, ku przestrodze dla innych wigzniow. W tej atmosferze

49 Ibid., s. 150.

%0 | bid.

%1 E. John, Music and concentration camps: An approximation, Journal of Musicological
Research 20: 269-323, 2001.
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Schulhoff komponowat jeszcze swoje ostatnie dzieto 8. Symphonie [Osma
symfonia] (WV 141, 1942)%, ktdrej czwarta cze$é nie zostata ukonczona.

Erwin Schulhoff zmart na gruzlice 28 sierpnia 1942 r.

52]. Bek, op. cit., s. 152.
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Opis dziela artystycznego

Sonata pour violon seul, WV 83, Paryz 1927

Magdalena Chmielowska pisze, ze po 1923 roku ,,w kregu zainteresowan
Schulhoffa znalazta si¢ estetyka neoklasycyzmu”®. Jednym z przykladéw jest
skomponowana w tym okresie Sonate fiir Violine. Utwor ten nawigzuje do epoki
klasycyzmu przede wszystkim jesli chodzi o forme, poniewaz ilo$¢ 1 kolejnos¢
czg$ci przypomina tradycyjny cykl sonatowy, w ktorym czg$¢ pierwsza jest
szybka, druga wolna, trzecia ma charakter taneczny, a ostatnia — to szybki finat.
Jednoczesnie, jak zauwaza Josef Bek, jest to dzielo ,,przepelnione nowymi
koncepcjami, ktore w wykonaniu §wietnego skrzypka moze odnie$¢ niezwykle

ptomienny efekt®,

Czesc 1

Sonate rozpoczyna Allegro con fuoco. Jak pisze J. Bek, ta czesé ,,wydaje
si¢ by¢ monotematyczna, swym uporczywym ostinato przypomina perpetuum
mobile” %°. Moze sie tez skojarzy¢ z preludium do 111 Partity E-dur J. S. Bacha.
Rzeczywiscie, charakter tego szybkiego, jednoczgsciowego Allegro wynika
przede wszystkim ze statlego rytmu szesnastkowego, ktéry prawie w ogole nie
ulega zachwianiu ani zatrzymaniu. Dodatkowo kazda szesnastka jest wyrazna
(cho¢ nie jest akcentowana), na co wptywa fakt, ze Schulhoff stosuje tu prawie
wylacznie gre¢ osobnym smyczkiem, a poza tym wymaga by gra¢ ja con fuoco.
Tylko w chwilach gdy skrzypce graja i powtarzaja poczatkowy motyw (t. 1-4),

na ,,raz” w takcie wystepuje 6semka. Ten gtowny motyw jest dwuglosowy, ale

5 M. Chmielowska, Erwin Schulhoff, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, Krakéw 2007, s. 168.
5+ J. Bek, Erwin Schulhoff: Leben und Werk. Hamburg 1994, 5.98
% |hid.

36



nietypowe jest w nim to, ze w wyzszym glosie brzmi pusta struna jako

akompaniament, a melodia wystepuje w glosie nizszym [przyktad nut. t. 1-2].

fol o]

Nalezy tez wspomnie¢, ze ta melodia oparta jest, podobnie jak motywy w t. 77-
91, na pentatonice — pieciodzwickowej skali typowej dla muzyki ludowej oraz
dla muzyki Dalekiego Wschodu®®. Mimo stalego rytmu Allegro nie jest
monotonne, gdyz jego poszczegdlne odcinki cechuje nieregularna dtugos¢, a
ponadto kompozytor zroznicowat je artykulacyjnie. Wystepuje tu artykulacja
detaché, spiccato (m.in. wtedy gdy melodia wedruje w gorny rejestr), pojawia

si¢ tez staccato i martellato.

Czesc¢ 11

Zupelnym przeciwienstwem czesci pierwszej stanowi Andante cantabile.
Ta czg$¢ Sonaty jest spokojna, liryczna, bardzo $piewna. ,,Jest pelna nowych
inwencji, a jednocze$nie brzmi w sposob bardzo wywazony”>’.
Pierwszoplanowe znaczenie ma w niej melodia, ktora jest jednoglosowa, cho¢
nierzadko pojawiajg si¢ w niej dwudzwigki. Linia melodyczna jest bardzo
urozmaicona. Wprawdzie mate interwaly przewazaja nad duzymi skokami

interwatowymi, ale akurat najbardziej charakterystyczny jest skok o oktawe w

gore rozpoczynajacy te czes¢ [przyktad nut. t. 1-3].

% J. Habela, Stowniczek muzyczny, Krakow 1991, s. 141-142.
57J. Bek, op. cit., s. 98.
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Andante cantabile (J-72)
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Wystepuje on potem jeszcze w t. 10 oraz w t. 53 (w odwrdceniu jako oktawa w
dot). Rytmika tej cze$ci usuwa si¢ na dalszy plan, cho¢ jest bardziej
zroéznicowana niz w czg¢Sci pierwszej. Co wigcej — mimo ze w Andante
obowigzuje metrum 4/4, wydaje si¢, ze nie ma ono bardzo duzego znaczenia.
Odbiorca moze odnies¢ wrazenie, ze melodia tak jakby swobodnie ptynie
naprzod, na co wplywa m.in. zupelnie odmienna niz w czg¢$ci pierwszej
artykulacja. Istotne sg tez aspekty brzmieniowe, m.in. kilkukrotnie pojawia si¢
wskazoéwka wykonawcza: sonoro. Druga czgs¢ Sonaty ma budowe zblizong do
formy piesni ABA. Srodkowy epizod jest skontrastowany z fragmentami
skrajnymi, ale nie w sposéb zasadniczy. Grany jest w troche zywszym tempie,
wymaga nieco innej dynamiki 1 ekspresji (fortissimo i con passione).
Kompozytor interesujagco dochodzi do kulminacji: melodia od najnizszego
dzwigku (t. 24) na przestrzeni kolejnym taktow sukcesywnie wedruje w coraz
wyzszy rejestr i osigga kulminacje na ,,a” trzykre§lnym (t. 33). Ostatnie takty tej
czgsci Sonaty sg charakterystyczne dla zakonczen wolnych cze$ci utwordw
Schulhoffa: melodia ulega stopniowemu wyciszeniu, w diugich warto$ciach

,»pnie si¢” do gory i konczy dugo brzmigcym flazoletem.

Czesé 111

Trzecia cz¢$¢ ,,Sonaty” ma metrum 3/4 1 w swej zasadniczej czesci
rytmike kojarzacg si¢ z menuetem. Mimo trdjdzielnego metrum, Scherzo
poprzez swoj lekki, taneczny charakter przypomina troch¢ gawota z Symfonii

klasycznej — arcydzieta neoklasycyzmu skomponowanego dziesi¢¢ lat wezesniej
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przez Sergiusza Prokofiewa (zreszta wspomniany gawot wykonywany bywa tez
w znanej transkrypcji skrzypcowej autorstwa K. Rodyonowa). Ta czgs¢ Sonaty
ma jakby dwa oblicza — tradycyjne i bardziej nowoczesne — ktore pojawiajg si¢
naprzemiennie. To co tradycyjne zawiera w sobie zasadniczy motyw, oparty na
dzwigkach pustych strun i1 pentatonice. Jest on niemalze powtdrzeniem motywu
pierwsze] cze¢$ci, co ma swoOj wplyw na zwarto§¢ formy calej Sonaty.
Wspomniany motyw w tym przypadku wykonywany jest w charakterze
Allegretto grazioso. Kompozytor stosuje w tym motywie bardziej subtelne
brzmienia (m.in. flazolet osiggnigty glissandem, t. 3, pozniej tez w t. 81-85) i
artykulacje (spiccato, saltando, pizzicato). Ten motyw jest jakby refrenem

trzeciej czesci Sonaty [przyktad nut. t. 1-3].

Scherzo
Allegretto grazioso (4-120) o
saltando =
§3 : = e e e
:.’ , S e | 1{ o i T 7 iv 7
r
fﬁ T e ;
p— - . . . \_’/

Z jego prostotg kontrastujg pozostate, nieco bardziej wyraziste brzmieniowo
fragmenty Scherza. Charakterystyczne dla nich sg: schromatyzowana melodia,
wykorzystanie dwudzwickow i akordow, ogdlnie wyzszy poziom dynamiczny,
bardziej zroznicowana artykulacja oraz zabiegi metrorytmiczne, takie jak

przesuni¢cia akcentow i pozorne zaburzenia metrum [przyktad nut. t. 44-45].
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Nie liczac flazoletow [przyklad nut. t. 81-85] Schulhoff w ogble nie stosuje w

Scherzu gry w wysokim rejestrze.
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Czes¢ IV

Ostatnia cze$¢ Sonaty stanowi swego rodzaju podsumowanie catego
dziela. Pojawiaja si¢ w Allegro risoluto motywy poprzednich cze$ci — w postaci
bliskiej oryginalowi badz tez mniej lub bardziej przetworzonej. Najlepiej
zauwazalna zmiana, to dzwiek ,,cis” zamiast ,,c” w gldwnym motywie. Finaf
jest spojny, ale nie monotonny. Charakteryzuje go przede wszystkim
zrOwnowazone tempo 1 niezbyt skomplikowana rytmika, co nadaje mu zwarty,
nieco marszowy charakter. Ta cze$¢ jest tez najcickawsza pod wzgledem
fakturalnym, gdyz oprocz narracji jednogtosowej do$¢ czesto pojawiajg si¢
fragmenty prowadzone dwuglosowo oraz akordy. Zastosowana artykulacja,
szczegolnie w epizodach oznaczonych ben marcato (od t. 35) i marcatissimo (od
t. 45) warunkuje do$¢ ostre, agresywne brzmienie, ktére zdecydowanie
kontrastuje z delikatnym spiccatem Scherza, a poza tym sprawia, ze raczej nie
mozna okresli¢ tej czesci Sonaty jako melodyjnej. Artykulacja sama w sobie jest
bardzo zroéznicowana. W czgsci | sagsiadowaly ze sobg dluzsze odcinki o
jednolitej artykulacji. W Finale natomiast Schulhoff tak jakby ,,zderza” ze soba
rozne typy artykulacji, przy czym niektére zmiany nastepuja tak szybko, ze

wykonawca powinien wykazaé¢ si¢ duzym wyczuciem (i refleksem), aby
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wydoby¢ wszystkie niuanse zapisane przez kompozytora w partyturze. Warto
zwroci¢ uwage na kilkudzwieckowe motywy grane osobnym smyczkiem w dol,

zazwyczaj w niskim rejestrze [przyktad nut. t. 45-47].
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Ich wyrazisto$¢, ostro$¢ brzmienia nasuwa pewne skojarzenia z ekspresyjnym
stylem artykulacji Beli Bartoka. Sonate konczy 10-taktowa koda grana w
szybszym tempie. Kompozytor zastosowal w niej rzadkie okreslenie
wykonawcze — giubilando (rado$nie). Koda jest skoczna, rytmiczna, mozna
odnie$¢ wrazenie, ze oparta jest na melodii ludowej, cho¢ bez konkretnego

odniesienia do folkloru jakiego$ kraju.
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Duo fiir Violine und Violoncello, WV 74, Praga 1925

Utwoér ten, przeznaczony na do$¢ rzadka w kameralistyce obsade
wykonawczg (skrzypce i wiolonczela), Schulhoff ukonczyt w 1925 r. i
zadedykowal LeoSowi Janackowi ,,z glebokim szacunkiem”. Podobnie jak w
Sonate fiir Violine, mozna tu zauwazy¢ elementy neoklasyczne. Jak pisze Josef
Bek, podstawe dzieta stanowig czg¢Sci skrajne, ktore cechuje tematyczne
pokrewienstwo®. Autor monografii Schulhoffa trafnie zauwaza tez, ze Duo
»Stanowi dialog miedzy instrumentami, ktore balansujg pomiedzy powaga,

ekscytacja, a zamy$leniem i medytacja”®.

Czesc 1

Ta ocena odnosi si¢ do catej czteroczgSciowej kompozycji, ale tez dobrze
oddaje charakter czgsci pierwszej, ktora ma jakby dwa oblicza. Rozpoczyna jg w
tempie Moderato spokojny, refleksyjny motyw, ktory mozna uznaé za
najwazniejszy motyw tej czesci 1 w ktérym zauwazy¢ mozna inspiracje
folklorem. Swiadczy o tym m.in. uksztattowanie melodii oraz wykorzystanie

materialu muzycznego skal modalnych [przyktad nut. t. 1-2].

Moderato (¢ - 92)

Violino ] — =Tt

J HWJETCC _ . - 3 i

- £ Flige | N

Violoncello (£ = == i
mpdolce

Z elementow archaizujacych, ktore mogg stanowi¢ nawigzanie do muzyki

dawnych wiekow, badZz do muzyki ludowej, nalezy wymieni¢ state metrum 5/4

58 J. Bek, op. cit., s. 76.
5 |bid.
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oraz dtugo trzymane kwinty w niskim rejestrze wiolonczeli — to co$ na ksztalt

burdonowego akompaniamentu wzglgdem skrzypiec (t. 35-40, 46-49) [przykiad
nut. t. 46-49].

Moderato L}
sur la touche o — _ e 2
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Natomiast kompozytor nadaje kolejnym pojawieniom si¢ gldwnego
motywu coraz to nowe walory brzmieniowe, poprzez stosowane — najpierw
tradycyjne arco, t. 47 gra sur la tuche, t. 50 flazolety, t. 77 con sordino, w koncu
t. 83 flazolety con sordino. Co cickawe, Schulhoff nie stosuje wloskiego
oznaczenia sul tasto, tylko francuskie sur la touche. Natomiast ewidentnie
ludowe pochodzenie cechuje motyw wiolonczeli w t. 50-53 — niewykluczone

nawet, ze jest to cytat konkretnej pie$ni ludowej [przyktad nut. t. 50-53].
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Te fragmenty bardziej tradycyjne wystgpuja na przemian z tymi ktére sg
skomponowane nowoczesnym jezykiem dzwickowym, z tym ze ta
naprzemienno$¢ odcinkoéw nastepuje w dos¢ ptynny sposob, nie na zasadzie

ostrego kontrastu (np. tacznik poprzedzajacy Molto tranquillo). W tych
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epizodach drugiego typu melodia staje si¢ atonalna, a materiat muzyczny ulega
rozszerzeniu. Nie brakuje tez akordow, ktore same w sobie brzmig tonalnie,
jednak nie ma migdzy nimi wzajemnych odniesien, typowych dla harmoniki
dur-moll (t. 17, 20). Faktura staje si¢ bardziej ,,zaggszczona”, gdyz pojawiajg si¢
dwudzwieki oraz akordy grane arpeggio lub pizzicato. Rytmika jest bardziej
zwarta, motoryczna (np. szybki rytm szesnastkowy w t. 65-68), cho¢ dajg si¢ tez
zauwazy¢ nieregularne czy bardziej skomplikowane struktury rytmiczne, takie
jak chociazby ,naktadanie si¢” trioli 6semkowej skrzypiec na szesnastki
wiolonczeli w t. 64. Wreszcie Schulhoff stosuje cale bogactwo artykulacji,
nierzadko bardzo zréznicowanej na krotkim odcinku (np. w Allegretto — t. 16-

18) [przyktad nut. t. 16-18].

' Allegretto i G_
gL b hc%ﬁ ===
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Pierwsza cze¢$¢ zamyka klamrg gléwny temat, ktéry powoli zamiera w
cichych flazoletach — to zabieg typowy dla stylu Schulhoffa, obecny m.in. w II
czesci jego Sonmate fiir Violine. Generalnie kompozytor traktuje obydwa
instrumenty na réwni, cho¢ wydawac by si¢ moglo, ze to skrzypce ze wzgledu
na wyzszy rejestr maja naturalng predyspozycje do bycia na pierwszym planie.
Skrzypce i1 wiolonczela uzupetniajg si¢, w zaleznosci od zamystu kompozytora
moga peti¢ role ,koncertujaca” badz akompaniujacg (np. dlugi dzwiek
skrzypiec stanowi tto dla ludowej melodii wiolonczeli w t. 50-53). Sporadycznie
pojawia si¢ gra UNISONO oraz sytuacja w ktorej jeden z instrumentéw milknie

(przyktad nut. t. 41-45).
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Drugg cze$¢ Duo stanowi Zingaresca — zywiolowy, utrzymany w
charakterze Allegro giocoso taniec nawigzujacy do folkloru cyganskiego. Josef
Bek zauwaza, ze szczegoOlnie w tej wilasnie czesci dostrzegalny jest wplyw
muzyki L. Janacka®®. Zingaresca ma budowe ABA, opiera sie na dwoch
zasadniczych, podobnych do siebie tematach. Obydwa sg krotkie, trzytaktowe
(co czgsto spotyka si¢ w muzyce ludowej) 1 pojawiaja si¢ czterokrotnie, tworzac
tak jakby jedng 12-taktowag fraze. Obu tematom najcze$ciej towarzyszy
ostinatowy akompaniament drugiego instrumentu. Pierwszy z tematow
wykonujg skrzypce, drugi — wiolonczela, ale w tym samym rejestrze i
poczynajac od tego samego dzwicku (centralnym dzwickiem tej czesci jest ,,c”,
cho¢ trudno tu mowi¢ o centrum tonalnym w sensie tradycyjnym) [przyktad nut.

t. 3-5, t. 15-17].
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%0 J. Bek, w opracowaniu dolgczonym do ptyty CD: Schulhoff, E.: String Quartet / Violin
Sonata / Duo for Violin and Cello / String Sextet (Petersen Quartet), Capriccio 1995.
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Obydwa tematy pojawiajg si¢ nastgpnie w roznych wersjach, rozwijane i
przeksztalcane wariacyjnie. Zmiany te moga dotyczy¢ dtugosci motywu (cztery
zamiast trzech taktéw — t. 30-33), dzwieku od ktorego si¢ zaczyna (t. 42),
silnego schromatyzowania (od t. 95) czy niuanséw brzmieniowych (flazolety, od
t. 78). W tej czesci Duo szczegolnie zroznicowana jest artykulacja: staccato,
spiccato, wystepuja tez rozne typy pizzicato: tradycyjne lewa i prawg reka oraz
naprzemienne; (cickawostka jest fakt, i1z to ostatnie, dajace efekt gry na
batatajce, kompozytor zapisal jako urytmizowane tremolo — t. 16-20). Nie
brakuje tez bardzo szybkiego detaché 1 efektu skaczacego smyczka (saltando).
Niekiedy rozne typy artykulacji pojawiajg si¢ w ramach raptem jednej grupy
rytmicznej, co jeszcze mocniej uwydatnia charakter tego btyskotliwego tanca
(np. w partii skrzypiec — szczegolnie t. 24-25 ,rowniez t. 54-57 i t. 92-93).
Stawia to przed wykonawcami wysokie wymagania, zwlaszcza biorgc pod
uwage szybkie tempo wykonania. Warto podkres§li¢ nowatorstwo Schulhoffa,
gdyz pizzicato lewa rgka na wiolonczeli, obecne w Zingaresce juz od
pierwszego taktu, a w t. 58-59 nawet w postaci akordéw pustych strun, we
wczesniejszej literaturze wiolonczelowej jest praktycznie niespotykane

[przyktad nut. t. 58-59].
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Kompozytor stosuje w tej czesci dziela interesujace zabiegi brzmieniowe,
m.in. col legno w wykonaniu skrzypiec (t. 92-93), z dzisiejszego punktu
widzenia niemal sonorystycznie brzmigce tryle w dialogu obu instrumentow (t.

125-140)[ przyklad t. 125-138],
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czy tez prowadzenie glownej melodii w wysokim rejestrze wiolonczeli, ponad
akompaniamentem skrzypiec (t. 42-47). Zresztg chwile pdzniej nastepuje prawie
niezauwazalna zamiana r6l. Nie mniej ciekawie wygladaja zastosowane w
Zingaresce zjawiska metrorytmiczne. Juz od przedtaktu, w nizszym planie
wiolonczeli, stycha¢ akcentowanie stabych czesci taktu. Wraz z pozostalymi
elementami przebiegu tworzy to rytm synkopowy, ktory dowodzi wplywu
czeskiego folkloru®!. Natomiast w t. 95-105 zachodzi polimetria (bez zmiany
zasadniczego metrum 2/4), gdyz stata figura rytmiczna w partii skrzypiec,
towarzyszaca melodii w wiolonczeli, wlasciwie ,,uktada si¢” w metrum 3/8 (t.
95-97). Wilasnie w odniesieniu do tej czgsci, jak rowniez do finatu calej
kompozycji, $§miato mozna odnies¢ stowa J. Beka o tym, ze ,.kompozytor

wykorzystuje maksymalnie mozliwo$ci techniczne obydwu instrumentow”%2,

61 M. Chmielowska, Erwin Schulhoff [w:] Encyklopedii Muzycznej PWM, Krakow 2007, s.
168.
62 J. Bek, op. cit., s. 77.
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Czesé 111

Nastegpujaca po pelnej napigé Zingaresce trzecia cze¢$¢ utworu przynosi
zupetng zmiang nastroju 1 charakteru. Kompozytor nadatl temu lirycznemu
Andantino oszcz¢dng, niemal ascetyczng aur¢ brzmieniowg, aby na plan
pierwszy wysung¢ pigkno 1 prostote melodii oraz barwe dzwigku. Stad tez
najczescie] wystepujacymi  wskazowkami interpretacyjnymi sg semplice i
sonoro Melodia przebiega w regularnych 8-taktowych frazach, ale zdaje si¢ nie
mie¢ konca, gdyz niemal niepostrzezenie przejmuja ja wzajemnie obydwa
instrumenty. Pod tym wzgledem przypomina troche kantylene 11 czesci Sonate
fiir Violine, ale w porownaniu z nig Andantino jest bardziej ,,uporzadkowane”
rytmicznie. Zapewnia to staty, delikatny puls 6semkowy w wykonaniu drugiego
instrumentu — w artykulacji pizzicato, za§ w $rodkowym, nieco zywszym
fragmencie, arco (t. 27). Przywodzi to na mysl spokojng barokowa ari¢, z
liryczng wokalng linig melodyczng i subtelnym, punktowym akompaniamentem
[przyktad nut. t. 1-4].

Andantino (d - 64)
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Catosci efektu dopeinia gra i skrzypiec i wiolonczeli con sordino — od
pierwszego do ostatniego taktu. Kazdy instrument ma w Andantino ,,swoj”
gléwny motyw. Oba te motywy nieco r6znig si¢ od siebie, ale nie w sposob
wyrazny. Ich budowa jest zblizona: rozpoczgcie od matego interwatu sekundy w
gére, a nastepnie stopniowe rozszerzanie ambitusu 1 urozmaicanie linii

melodycznej. W odbiorze lepiej utrwala si¢ melodia wiolonczeli — pojawia si¢
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czesciej, a poza tym utrzymana jest w wysokim rejestrze (przewaznie w kluczu
wiolinowym, z najwyzszym dzwigkiem ,,a” dwukreslnym w t. 29). W partii
skrzypiec Schulhoff powsciggliwie unika gry w wysokich pozycjach, co jest
jeszcze jednym argumentem za tym, ze akurat Andantino nie ma by¢ i nie jest
polem prezentacji mozliwosci technicznych instrumentu. Jest tylko jedno
odstepstwo w kwestii rejestru: w ostatnich taktach, gdzie kompozytor w sposob
dla siebie znamienny spowalnia rytmicznie przebieg w ostatnich taktach i
konczy wolng czg$¢ utworu cichym brzmieniem flazoletow [przyktad nut. t. 59-

60].
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Czeéé IV

Juz pierwsze dzwigki finalu Duo pozwalaja zauwazy¢ podobienstwo
pomiedzy skrajnymi czeg$ciami dziela. W zblizonym tempie i charakterze
(Moderato), cho¢ tym razem w parzystym metrum, skrzypce rozpoczynaja
melodi¢, pokrewng modalnej motywice pierwszej czesci. Po chwili wiacza sie
tez wiolonczela 1 oba instrumenty prowadza odtad swe jednogltosowe melodie

[przyktad nut. t. 1-2].
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Moderato (¢ - 80)

E senza sord. ° E

L 4 NS,

Unw [ Nz

3

4

1

19

senza sord.

<
% = y 2
<

)

1
s i 8

T N

1

|

l
|

% MTr®io

Schulhoff stosuje w nich nieregularne tuki frazowe, ale nie wplywa to
negatywnie na spojnos$¢ narracji. Obie linie melodyczne nabierajg stopniowo
rozmachu, ich rysunek cechuje rozszerzajacy si¢ ambitus i dominacja duzych
skokow interwalowych nad matymi skokami i ruchem sekundowym. Do$¢
czgsto zachodzi tez krzyzowanie si¢ obu melodii, a coraz bardziej
schromatyzowane frazy prowadza do forte energico (t. 8). W tym odcinku,
bodaj jedyny raz w catym dziele, kompozytor stosuje fakture imitacyjng, cho¢

trzeba przyznac¢, ze ma ona do$¢ swobodny charakter [przyktad nut. t. 9-11].
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Po pierwszej kulminacji finatu (t. 14-15) nastepuje Allegro deciso, ktoére
przypomina dramatyczny recytatyw wokalny, z ekspresyjng ,,sylabiczng” linig
skrzypiec na tle wspditbrzmien wiolonczeli. Ponownie, tak jak w cz. 1, sg to
akordy durowe i molowe, i ponownie wystepuja one w funkcji nie
harmonicznej, a raczej kolorystycznej. W dalszym przebiegu IV cze$ci mozna
zaobserwowa¢ momenty narracyjnego wyciszenia pomigdzy poszczegdlnymi
epizodami. Spokojne Poco meno mosso poprzedzone jest przez dtugo trzymany

1 dodatkowy wydtuzony fermatg dzwigk ,,cis” razkreslne w skrzypcach. W tym
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fragmencie uwagg zwraca tez nietypowe jak na metrum 4/4 stosowanie
¢wierénut z kropka, jak rowniez imponujacy ambitus frazy po roztozonym
akordzie w wiolonczeli (t. 37-41). Z kolei Moderato nastgpuje po wybrzmieniu
ostatniego flazoletu oraz po cezurze podkreslonej fermata. Powrot
poczatkowego Moderato, a nastgpnie odcinka forte energico z fakturg
imitacyjng, jak rowniez dazenie do finalowej kulminacji — wszystko to sktania
do uznania formy IV czeSci Duo za ABA’ + koda. Rowniez koda nie
rozpoczyna si¢ attaca — po wielokrotnie powtorzonych akordach (t. 56-60)
nastepuje pauza generalna. Juz samo okreslenie tempa 1 charakteru — Presto
fanatico — zwiastuje zywiolowy charakter tego ,,dzikiego” tanca. Materiat
muzyczny wykorzystany w kodzie jest diatoniczny, a wigc do$¢ ograniczony,
ale jest elementem drugoplanowym. Natomiast niezwykly, wrecz oszatamiajacy
efekt wyrazowy koda zawdzigcza rytmice 1 artykulacji. Wiolonczela gra
skaczagcym smyczkiem stalg, ostinatowa figure. Skrzypce wykonujg glosne i
dzwieczne pizzicato czterech pustych strun, na przemian z poczatkowo krotkim
motywem, ktory podlega stopniowemu rozwojowi. Melodia tego motywu jest
nie tyle grana, co skandowana, gdyz dzwigki zyskuja bardzo mocne, agresywne
brzmienie za sprawag akcentow oraz gry przy zabce (arco talon). Calosc
utrzymana jest w nieregularnym ostrym rytmie, przypominajacym rytmike

niektorych fragmentow Swieta wiosny Strawinskiego [przyktad nut. t. 61-63].

, Presto fanatico (d-72) J arco talon
2 - 4 =
5 £ 1 —
E: =
) v = = s

Ewolucja motywu skrzypiec na tle dwudzwiekdéw wiolonczeli prowadzi

2

do dzwigku ,es” razkreS§lnego 1 do ostatniego fragmentu wykonywanego

unisono. Narracja muzyczna zaczyna si¢ tu od osobliwego urytmizowanego
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Hirylu” (c-es) 1 stopniowo zaggszcza rytmicznie. Sposob zakonhczenia frazy
najwyzszym dzwigkiem przypomina koncowke 1 czesci Sonate fiir Violine.
Utwor ostatecznie konczy akord pizzicato i trzy krotkie, ostre dzwigki arco,

réwniez grane UNisoNo.
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Fiinf Stiicke fiir Streichquartett, WV 68, Praga 1923

Skomponowany w 1923 roku, po powrocie do rodzinnej Pragi utwor na
kwartet smyczkowy. Poczatkowo suita miata si¢ sktada¢ z szes$ciu czegsci, w
szkicach jako pigty utwor wystepuje groteska — ,,Alla marcia militaristica in
modo europaia”, z dadaistycznymi reminiscencjami. Szdsty utwor nosit tytut
,»Alla napolitana”. Schulhoff doszedl jednak do wniosku, ze marsz groteskowy
stylistycznie nie pasuje do nastroju tego dzieta, dlatego tez z niego zrezygnowat
1 pozostal przy pieciu utworach.

Zawarte w tytule okreslenie ,,Pig¢ utworow” — mogloby sugerowac raczej
zbiorczy charakter wydawnictwa a nie integralny cykl. Nazwa ta nawigzuje do
tradycji suitowej, ktorg stosowano juz w XVII i XVIII wieku w twoérczosci
cho¢by klawesynistow francuskich — Pieces de... czy Cing pieces...t0
przyktadowe tytuty wielu suit nie tylko klawesynowych.

Podobnie swojemu utworowi nadat Schulhoff budowe suitowa, jest on
cyklem pigciu skontrastowanych cze$ci o rozmaitej proweniencji. Umiescit w

cyklu:

e tance — stylizacje walca wiedenskiego, tanga, tarantelli,
e Uutwor proweniencji wokalnej — alla serenada,

e folklor — stylizacj¢ melodyki, rytmiki tancow czeskich.
Czese 1
Suite otwiera cze¢$¢ zatytulowana Alla Vallse viennese w tempie Allego.
Ogniwo to ma budowe trzyodcinkowa repryzowa, typu ABA poprzedzone

wstepem. Jej uksztaltowanie mozna przedstawi¢ graficznie w nastepujacy

sposob:
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Segment Wstep A B A’
takty 1-9 9-21 22 - 43 43-179

plan tonalny | ,,es” /,.e” | ,,es”/,c”, £, ,d” | ,c”/  fis” | ,es”/,c”

Czeg$¢ notowana jest w takcie Alla breve ale kompozytor zaleca
niezaleznie od tego wykonywac te czeS¢ w metrum %. W ten sposéob ksztaltuje

narracje tego ogniwa:

e trzy ¢wierénutowe motywy rytmiczne,
e belkowanie grup 6semkowych,

e zwroty melodyczne nie mieszczace si¢ w metrum parzystym.

Nie jest to jednak tylko techniczny zabieg, czy sztuczka notacyjna — narracja
muzyczna prowadzona jest zgodnie z rytmika walca wlaczajac w to rowniez
wszelkie kompozytorskie ,,smaczki” nadajace stylizacji walca wiedenskiego
niepowtarzalny, unikatowy charakter.

Alla Valse... otwiera dziewieciotaktowy wstep odwaznym gestem
muzycznym. Kwintowo — tercjowy akord grany pizzicato, forte przez pierwsze i
drugie skrzypce z wiolonczelg uzupehiony jest rodzajem odpowiedzi, zachgty w

partii altowki (arco) w dynamice fortissimo [przykiad nut. t. 1 i 2].

Alla Valse viennese (allegro) »

izz.
e # fe 2
Violino I l/ :%EE%Z;:EF =
pizz.
Violino II — %:ﬁ% o

I be v b bw v

vl |MREEEEE e e =,
izz:
Violoncello %# i =
E —EER
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Charakterystyczny motyw dwoch osemek 1 polnuty powtdrzony za trzecim
razem rozwija si¢ w kapry$ng, schromatyzowang melodi¢ z nieregularnymi
repetycjami pojedynczych motywoéw. Wstep zamyka ostro brzmigcy akord
bedacy nalozeniem seksty wielkiej 1 kwarty czystej w partiach trzech wyzszych
instrumentéw. Wiolonczela natomiast rozpoczyna uporczywy, ostinatowy
akompaniament w rytmice walca na pustych strunach arco na przemian z

pizzicato [przyktad nut. t. 9].
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arco arco £
‘ : . . . izg. | - . . %izz. it pizg. &rco . pizz. &rce .  pizz,
S molto dim. - - - - - - -2 eresc. - =

Tym zabiegiem wstep taczy si¢ elizyjnie z ogniwem A. Ma ono 13 taktow
uksztaltowanych rozwojowo a nie okresowo. Na tle akompaniamentu
wiolonczeli pozostate instrumenty rozwijaja melodi¢ w unisonie rytmicznym i
interwatowym. Zaczynaja jednak od innych dzwigkéw. Wplywa to na
poluznienie ewentualnych napie¢ typowych dla systemu dur-moll -
interpretacja tego utworu w tej plaszczyznie nie ma najmniejszego sensu —
mozna tylko mowi¢ o ewentualnych miejscowych centrach tonalnych, do
ktorych grawituje utwor poprzez ksztattowanie melodyki, albo uporczywe
powtarzanie danego motywu a nie przez napigcia harmoniczne — mimo wielu
dysonansow i1 akordow brzmigcych dysonansowo, 0Stro — utwor nie posiada
napigciowosci harmonicznej obecnej w systemie dur—-moll. Sugestie¢ centrum
tonalnego kompozytor podaje w takcie osiemnastym z przedtaktem jest nim

akord Es—dur. Kilkakrotna prezentacja w plaszczyznie horyzontalnej i
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wertykalnej pozwala na taka interpretacje. Niezaleznie od tego w partii

wiolonczeli nadal realizowany jest ostinatowy akompaniament — wokot dzwieku

,.f” a nastepnie ,,d” [przyktad nut. t. 18-20].
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Rozmywa to jakiekolwiek sugestie tonalne podczas shuchania utworu — taka

bitonalno$¢ czy raczej bimodalno$¢? (jezeli w ogoéle mozna o jakiejkolwiek

modalnos$ci tutaj wspomnie€) jest wizytowka catego cyklu. Czym$ w rodzaju

podpisu kompozytora.

Srodkowy odcinek pierwszej (B) czesci polaczony jest elizyjnie z

odcinkiem A. Na przestrzeni czterech taktdéw wiolonczela przejmuj¢ role

instrumentu melodycznego a pozostale instrumenty akompaniujg pizzicato

[przyktad nut. 22 i 23].
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Pojawia si¢ takze wyrazowa sugestia wykonawcza poco espressivo. W takcie 25

skrzypce na powrot przejmuja inicjatywe melodyczng, a altowka dotacza do
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akompaniamentu wiolonczeli. W odrdéznieniu od statycznego charakteru odcinka
A odcinek B charakteryzuje si¢ wzrostem napi¢cia dramatycznego. Wzmozenie
ruchu rytmicznego powoduja okreslenia agogiczne — poco animato, poco a poco
stringendo czy wreszcie vivace. Poczawszy od taktu 33 z przedtaktem na tle
pedatowego wspotbrzmienia w partii altowki 1 wiolonczeli (dwie natozone na
siebie kwinty w odleglosci seksty wielkiej) skrzypce graja rownolegly melodig
w odleglosci septymy wielkiej. Wzrostowi dynamiki od piano do fortissimo 1i
przyspieszeniu tempa towarzyszy najwickszy wzrost napigcia dramatycznego w

tej czesci utworld [przyktad nut. t. 33 i 34].
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W takcie 40, przy zmianie tempa na vivace nast¢puje kulminacja
wyrazowa pierwszej czgsci utworu. Na tle zatrzymanej dtugiej trylowanej nuty
w partii skrzypiec altowka 1 wiolonczela powtarzaja urywane motywy zlozone z
trzech 6semek. Kulminacja harmoniczna osiggnigta zostata dzigki
zastosowanym dwudzwigkom — seksty malej na altowce 1 tercji wielkiej na

wiolonczeli w wysokim rejestrze [przyktad nut. t. 40].
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Centrum tonalne to dzwigk fis. Po pauzie generalnej nastepuje powrot tempo
primo 1 rozbudowana repryza pierwszego segmentu czgSci, czyli A’.
Powtdrzenie nie jest dostowne, jest raczej tworczym rozwinieciem watku
porzuconego na rzecz pojawienia si¢ odcinka B. poczatkowe ostinato
wiolonczeli stuzy roztadowaniu napigcia z kulminacji cze$ci. Po czym kolejno
od altéwki wzwyz instrumenty inicjuja melodi¢ odcinka A z niewielkimi
zmianami. W takcie 66 kompozytor przywotuje raz jeszcze melodi¢ walca oraz
zwrot melodyczno — harmoniczny sugerujacy tonacje Es—dur [przykiad nut. t.
66-68].
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Po czym grandioso w unisonie caty kwartet powtarza w rytmie walca dzwigk c

w dynamice fortissimo, kompozytor wyraznie zaznacza non ritenuto.
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Czesc 11

Nietypowa serenade umiescit kompozytor na drugim miejscu swojego
cyklu. Utrzymana w szczegolnej preferencji nieregularnego taktu /g w calym
niemal przebiegu opiera si¢ na ostinatowym akompaniamencie w partii altoéwki 1
wiolonczeli.

Charakterystyczng cechg jest rowniez kompilacyjny charakter jej formy.
Stanowi ona 7 odcinkoéw utozonych szeregowo zakonczona kodg. Odcinki sa
zroznicowane pod wzgledem artykulacyjnym, dynamicznym. Kontrastujg ze
sobg pod wzgledem zastosowanego materialu muzycznego. Cechg integrujaca ta
cze$¢ jest kaprysno$¢ kolejnych melodii na tle ostinatowego akompaniamentu
oraz male rozmiary poszczegdlnych odcinkéw. Tabelarycznie budowe mozna

przestawi¢ w nastepujacy sposob:

Segment |A |B C D |C |E A’ Coda
Takty 1 -112 -|20 —|30-|43-|51-59 60 - 70 71 -
11 |19 29 42 | 50 74
Plan ,d7 [ ,b7, | fis” |,d” |,c” | Brak Brak ,,C”
tonalny 2, wyraznego wyraznego
g’ centrum centrum

Segment pierwszy (A) otwiera serenade altdéwka i wiolonczelg, Wykonuja one

kwintowy akompaniament ostinatowy ( ,des — as” w altowce 1 ,c- g

wiolonczela) [przyktad nut. takt 1].
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Alla Serenata (allegretto com moto)

‘‘‘

pizz.

-

con sordino T abd

Faktura tego odcinka jest przejrzysta, cienka, calo$¢ utrzymana w niskiej
dynamice. Dominuje artykulacja staccato. W drugim takcie skrzypce drugie
pokazuja swoja melodi¢, w sugerowanej tonacji h moll. Staccato grane przy
zabce, oraz chybotliwos¢ tonalna wplywaja na jej sarkastyczny wydzwiek,
wzmozony przez 1.skrzypce od pigtego taktu, melodig nie przypominajacg w
niczym bel canto, ktorego mozna by si¢ spodziewaé w serenadzie. Mocno
schromatyzowana melodia w partii pierwszych skrzypiec przesuwa centrum
tonalne w kierunku ,,d” Charakteryzuje ja kapry$na przemiennos$¢ artykulacji-
legato, staccato, staccatowe zrywanie tukow, rytmy punktowane i zrywane.

W opozycji do tego odcinka jest kolejny segment (B). Zachowana zostata
artykulacja ze zmiang arco poczatkowych kwint na pizzicato ostatniej.
Odwroécona zostata jednak kolejno$¢ — najpierw ,,c-g” arco potem ,,des-as”
pizzicato. Pozostate instrumenty graja nowa melodi¢ w rytmicznym unisonie.
Rozpoczynaja brzmigcym akordem B- dur, ale po to by zaraz po
schromatyzowaniu centrum tonalne si¢ znowu oddalito. Nastgpuje gradacja
dynamiczna do mezzo forte. Kapry$ny charakter poprzedniego odcinka ustepuje
miejsca wzmozonej liryce, kompozytor umiescit okresleniec poco esspressivo.
Ostinatowy akompaniament pozostaje tutaj tylko w partii wiolonczeli [przyktad
nut. t. 12].
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Faktura staje si¢ coraz bardziej zaggszczona — znikaja rytmy zrywane, pojawia
si¢ coraz wigce] legata, kompozytor bardzo szczegétowo sugeruje kierunek
motywoOw przez stosowanie konkretnych wskazowek graficznych dotyczacych
artykulacji ( tuki, kropki, kreski) i oznaczen dynamicznych [przyktad nut. t. 17 i
18].

TSI T itont

e EREEEEE AR R A

Wyraznie rozwojowo nacechowany odcinek B zmierza do kolejnego segmentu
(C). Pojawia si¢ kolejny stopien wzmozenia dynamiki (az do fortissimo).
Altéwka wraca do roli akompaniatora i wraz z wiolonczelg realizujg kwintowy
akompaniament — réwnolegle grajac swoje kwinty a nie jak do tej pory na
przemian skrzypce pierwsze i1 drugie w dwudzwigkach — 1. skrzypce —
rownolegte septymy wielkie, 2. skrzypce réwnolegle trytony pokazujag nowa

mysl melodyczng [przyktad nut. t. 21],
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zaczeta z rozmachem 1 roOwnie szybko porzucong na rzecz szybkich figuracji

[przyktad nut. t. 24].

W tym miejscu nastepuje pierwsza kulminacja tej czgsci kwartetu. Figuracje
skrzypiec w takcie 24 zwracaja si¢ melodycznie w kierunku tonacji Fis-dur.

Przez kolejne 2 takty bedzie ona chwilowym centrum tonalnym tego fragmentu
[przyktad nut. t. 25 i 26].
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W taktach 28 i 29 faktura znowu zostaje rozrzedzona najpierw milkng
skrzypce, potem altowka.

W takcie 30, gdzie rozpoczyna si¢ kolejny segment: milknie ostinatowy
akompaniament, pojawia si¢ nowy w partiach skrzypiec 1.1 2. Grane w
odlegtosci réwnolegltych sekund wielkich oktawy neutralizujg jakiekolwiek
odniesienia tonalne z poprzednich taktow. Wiolonczela ogranicza si¢ do
pojedynczych ingerencji pizzicato opartych o figuracje harmoniczng, badz
zwartg akordyke (b-moll, C-dur). Inicjatywe melodyczng przez chwile
przejmuje altéwka przywolujgc schromatyzowang kapry$ng melodi¢ pierwszego

segmentu [przyktad nut. t. 30 i 31].
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Od taktu 33 melodi¢ przejmuja pierwsze skrzypce, gdzie podlega ona rozwojowi
motywicznemu. Skrzypce drugie i altowka akompaniujg pizzicato tworzac ostro
brzmigcg zbitke dzwigkowa (tercja ,.fis a” w altowce i ,,0” w skrzypcach), do
ktorej dodane sg puste struny wiolonczeli [przyktad nut t. 36]. Od taktu 38
wzrostowi dynamicznemu do mezzo forte towarzyszy wzrost napigcia
wyrazowego — kompozytor po raz kolejny wprowadza okreslenie poco
espressivo w partii skrzypiec pierwszych i wiolonczeli, ktére graja melodie w

odbiciu lustrzanym [przyktad 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 drugg kulminacjg tej
czesci. Przywotany jest materiat dzwigkowy odcinka C z niewielkimi zmianami,
dlatego ten fragment okreslony zostat C’. Zmieniona zostala figuracja w
kolejnych taktach, za to pozostata ggsta faktura za sprawg cigglego stosowania
dwudzwigkéw w partiach skrzypiec. Kulminacja ta rownie gwattownie jak si¢
zaczeta tak zostaje zaniechana.

Po diminuendo altéwki i wiolonczeli wyraznie nast¢puje kolejny segment
formy. Kompozytor przywotuje poczatkowe takty tej czesci, ale kaprysng
melodi¢ tym razem powierza altéwce i drugim skrzypcom. Pierwsze skrzypce
milkng. Modyfikacji ulega tez akompaniament. Wykonywany jest tutaj przez
wiolonczele arco ze zréznicowang artykulacja, staccato i legato [przyktad nut. t.
51i52].
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G Saite  somore

W kolejnych taktach kwintowemu burdonowi w wiolonczeli na pustych
strunach ¢ i g granych pizzicato towarzyszy rytmiczne unisono pozostalych
instrumentéw melodig pisang miejscami w rownolegle opadajacych kwintach —

jawnie kpigc z zasad klasycznego kontrapunktu [przyktad nut. t. 58].

Ostatnim ogniwem (A’) tej czesci jest niemalze doslowne przywotanie
segmentu pierwszego. Zmiany dotycza 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
stalej 1 zamienia partie altowki i1 wiolonczeli, ktére wykonujg ostinatowy
akompaniament. Po pauzie generalnej w takcie 70 nastepuje trzytaktowa koda,
ktora zamyka czes¢. Przywotuje po raz ostatni kaprysng melodie pierwszych

drugich skrzypiec przy maksymalnym wyciszeniu dynamicznym do ppp. Czesc¢
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ta koncza dwie pojedyncze kwinty altowki 1 wiolonczeli. Kompozytor zaznacza,

ze wykonywane winny by¢ strictissimo in tempo.

Czesé 11

Alla czeca to okreslenie kolejnej cze$ci utworu. Opiera si¢ na watku
folklorystycznym, bardzo charakterystycznym dla czeskiego neoklasycyzmu.
Od momentu swego przyjazdu do Pragi Erwin Schulhoff bardzo zywo i
spontanicznie reagowat na ten rodzaj muzyki.

Budowe stanowi temat i trzy wariacje. Dodatkowo pierwsza i1 druga
wariacja rozdzielone sg segmentem centralnym. Ponadto pomiedzy tematem a
wariacjg pierwszg oraz wariacja drugg a trzecig wystepuje krotkie,

czterotaktowe 1laczniki. Schematycznie mozna forme tej czg¢sSci ujag¢ w

nastepujacy sposob:
Segment Temat | Lacznik Wariacja | Segment | Wariacja | Lacznik Wariacja
I centralny I Il
Takty 1-9 10 - 13 14-25 | 26-44 |45-56 |57-60 61-74
Plan Skala Brak Skala Skala Brak Skala
tonalny lidyjska | wyraznego | lidyjska lidyjska | wyraznego | lidyjska
centrum centrum
tonalnego tonalnego
Opcjonalna | A B A’
interpretac-
ja formy

Cecha charakterystyczng jest swoista bimodalno$¢ w prawie calym przebiegu
czesci. Wiolonczela z burdonowym ,,c” na przekor pozostatym instrumentom

ktorych tonalnos$¢ oscyluje wokot skali lidyjskiej transponowane;.
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Ludowg proweniencj¢ ma ksztalt melodii 1 ruch rytmiczny tematu. Nie jest to
wszak stylizacja konkretnego czeskiego tanca ale zaczerpnigcie z bogactwa
rytmiki 1 melodyki roéznych tancow 1 melodii ludowych. Uksztaltowanie
formalne tematu polega na powtarzaniu dwutaktowych motywéw wraz z
rozwijaniem wariacyjnym. Najpierw przez same drugie skrzypce a potem
wespol z pierwszymi w zdwojeniach tercjowych. Jednostajny akompaniament
altowki z zatrzymaniem na ostatniej ésemce i1 przesunieciem akcentu na staba
czg$¢ taktu bardzo przypomina zabiegi rytmiczne znane z tworczo$ci Beli

Bartoka w jego stylizacjach ludowych rytméw i melodii [przyktad nut. t. 1-3].

JLAll_a. ‘Cze_ca, (molto allegro)

Wiolonczela ogranicza si¢ do jednorazowych interwencji na pustych strunach ¢

g pizzicato [przykt. nut. t. 51 6].

I
%

3
!

(
\
V(l

; pi::z.> e i
i S &

Lacznik grany fortissimo bez udzialu wiolonczeli opiera si¢ na dwoch

dwukrotnie powtorzonych motywach w unisonie rytmicznym. Brak

68



zaburzajacych synkop wplywa na wzrost witalnej sity zdecydowanej rytmiki
tacznika, wzmagaja ja takze stosowane w skrzypcach 1 altéwce dwudzwieki

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

W wariacji pierwszej wiolonczela dotacza rytmicznie do altoéwki. Skrzypce
pierwsze realizujg melodi¢ tematu z lekkimi przeksztatceniami — w zdwojeniach

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

Po czym skrzypce pierwsze realizujg melodiec w dwudzwigkach z zatrzymanag
nutg stalg ,,des”. W taktach 22-25 nastepuje wyrazna kadencja , ktora podkresla
modus lidyjski tematu (podwyzszony 4 dzwick czyli ,,g”) [przyktad nut. t. 23 i
24].
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Przed pojawieniem si¢ kolejnej wariacji wystepuje rozbudowany lacznik. Na
tyle okazatych rozmiaréw 1 wagi, ze ma charakter samodzielnego segmentu
centralnego. W tym odcinku stosuje kompozytor najbardziej roznorodne §rodki
artykulacyjne, czego nie moze zrobi¢ w odcinkach wariacyjnych, ze wzgledu na
utrzymanie ,ludowej prostoty” charakteru cze¢s$ci. Motywy 1facznikowe
powtarzane sg wielokrotnie 1 uzupeilniane o rozmaite wariacyjne rozwinigcia.
Rytmy punktowane, glissando, akcenty na stabych czeSciach taktu, zmienna
artykulacja: staccato, legato, marcato szybkie zmiany arco na pizzicato i
odwrotnie sg niemalze muzycznym podpisem Schulhoffa w tym fragmencie
[przyktad nut. t. 28 i 29].
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Od taktu 34 wraz z pojawieniem si¢ dynamiki ff i utrzymaniem jej przez dluzszy

czas buduje si¢ kulminacja cze$ci trzeciej. Polega ona na powtarzaniu jednego
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motywu z rozwini¢ciami wariacyjnymi. Towarzysza jej mocne akcentowanie

wraz z artykulacjg marcato i stosowanie chromatyki [przyktad nut. t. 34-37].
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Po trzytaktowym diminuendo i rozrzedzeniu faktury wraca material muzyczny
tematu w trzeciej wariacji. Nast¢puje degradacja dynamiczna w
akompaniamencie altowki do piano, rezygnacja z rytmow synkopowanych.
Skrzypce grajg melodi¢ rownolegle w tercjach, potem w decymach w dynamice
mezzoforte. Przeksztalcenia wariacyjne obejmujg warstwe rytmiczng melodii.
Temat zaczyna si¢ z ,opOznieniem” pottaktowym, wystepuja rytmy

synkopowane [przyktad nut. t. 45 i 46].
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Od taktu 49 wiolonczela dotgcza z ostinatowym pizzicato ¢wierénutowym na
burdonie ,,c -g” w dynamice piano.
Nastepny tacznik jest niemalze identycznym powtdrzeniem pierwszego

lacznika. Z niewielkg zmiang rytmiczng w takcie 57 [przykiad nut. t. 57].

s $33
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Ostatnia wariacja to finalowe rozpisane stringendo i crescendo
dynamiczne, artykulacyjne i wyrazowe. Rozpoczyna si¢ niewielka dynamika
mezzopiano 1 mezzoforte. W warstwie akompaniujacej wiolonczela realizuje
burdon ¢wierénutowy na dzwiekach ,,c” 1,,g”°. Altéwka tagodnieje na chwilg za
sprawa wprowadzone] artykulacji legato i staccato na przemian i rozpisania
melodycznego zwartego brzmienia sekundowego akompaniamentu [przykiad
nut. t. 61].
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Skrzypce realizuja melodi¢ z przeksztalceniami wariacyjnymi w calym
poczatkowym przebiegu w artykulacji legato. Ataktowy ksztalt lukow
artykulacyjnych wplywa na lekko ,,rozkolysany” charakter poczatku finalowe;j
wariacji.

Od taktu 65 nastepuje przyspieszenie tempa utworu. Zmienia si¢
artykulacja w akompaniamencie na staccato i wracajg zwarte brzmienia
sekundowe w altowce. W partiach skrzypiec nastepuje crescendo do forte. Luki
artykulacyjne stajg si¢ krotsze, przybywa artykulacji staccato. Pojawiaja si¢
znowu akcenty na stabych cze$ciach taktu. Czg¢s$¢ konczy sie w dynamice
fortissimo w tempie presto. Dwa ostatnie takty przywotuja kadencje melodyczng
konczacag melodie tematu w skali lidyjskiej z krotkim, ostrym, urwanym

akcentowanym, akordem.

Czesé IV

Kolejne ogniwo cyklu jest stylizacja jednego z gatunkéw tanga o nazwie
Alla tango milonga. Kompozytor w nawiasie jedynie sugeruje okreslenie tempa
andante. Podziat formy na trzy odcinki dokonany jest w sposéb bardzo
szkicowy. Wyrazna jest r6znica mi¢dzy pierwszym i drugim odcinkiem, ale

repryza w koncowym przebiegu jest raczej skrotowym streszczeniem
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pierwszego fragmentu. Uksztalttowanie formy tej czeSci 1 rozmieszczenie
materialu muzycznego wplywaja na odbior audytywny dziela, odbiorca nie ma
wrazenia odcinkowos$ci, czy segmentowosci — raczej sugestie¢ potoczystosci.

W sposob schematyczny budowa przedstawia si¢ nastgpujgco.

Segment A B A’
Takty 1-23 24 - 47 48 - 58

Plan tonalny | d moll, d | D, brak wyraznego centrum tonalnego | D

Nastroj lekko melancholijny juz w pierwszym takcie Tanga wprowadzaja
skrzypce pierwsze z altdbwka unisonowa opadajagca melodi¢. Odpowiedz
wiolonczeli w nastepnym takcie wyraznie utrwala tonacje d-moll. Odpowiedzi
towarzyszy dodatkowo akompaniament kwintowy drugich skrzypiec.
Charakterystyczny motyw, w ktérym skrzypce | rozpoczynajg cz¢s¢ przewija si¢
przez caly pierwszy fragment [przyktad nut. t. 1, | skrzypce].

Alla Tango milonga (andante)
S

by o~
Iﬁ 3

W partii wiolonczeli natomiast najciekawsze dzieja si¢ zmiany
artykulacyjne — legato, staccato (smyczkiem) z interwencjami pizzicato.
Uksztattowanie rytmiczne przebiegu przypomina habanerg, z ktorej tango si¢

wywaodzi [przykiad nut. t. 4, wiolonczela].
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Po krotkim rozbiegu w rownolegtych kwartach w partii altowki i drugich
skrzypiec nastgpuje przyspieszenie ruchu przez zmian¢ tempa (POCO piu MoSsoO)
1 rozdrobnienie warto$ci rytmicznych. Skrzypce pierwsze przetwarzajg melodie
z pierwszego taktu przetransponowang tutaj o kwinte¢ w gore. Drugie natomiast
realizujg akompaniament na ostinatowo powtarzanym interwalem sekundy
wielkiej. Na plan pierwszy wysuwa si¢ tutaj wiolonczela ze swojg $piewng
melodia, ktorej kontrapunktuje altowka. Uwage zwraca wigksza obecno$¢ legata
w przebiegu tego odcinka i wigksza kantylenowo$¢ linii melodycznych
wszystkich instrumentow. Nawet oznaczenia dynamiczne sugeruja bardziej
stonowany przebieg narracji niz w pozostalych czesciach, dominuja tu dlugie
odcinki grane na jednym poziomie dynamicznym. Kontrastuje to z pozostatymi

czesciami dzieta [przykiad nut. t. 7].
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Poco piu mosso

Poczawszy od taktu 10 nastepuje powolne zwigkszanie wolumenu
brzmienia do momentu kulminacyjnego 1 wygaszenie dynamiki az do
zakonczenia odcinka A. W partiach drugich skrzypiec 1 altdéwki dominujg
sekundowe zbitki dzwigkowe tworzace tlo do kontrapunktycznie rozwijanych
melodii skrzypiec pierwszych i1 wiolonczeli. Centrum tonalne przesuwa si¢
nieznacznie w kierunku dzwieku ,,c”, tylko po to by w kulminacji powrocic¢
1 podkresli¢ ,,d”. Kulminacja przypada na takty od 18 do 20. Po unisonowym
synkopowanym motywie w partiach obydwu skrzypiec 1 altowki, bez udzialu
wiolonczeli, nastepuje przypomnienie motywu melodycznego z poczatku czesci
(z duzymi modyfikacjami) a wiolonczela ostinatowo przywotuje swoj pierwszy

habanerowy motyw w dynamice fortissimo [przyktad nut. t. 17 i 18].
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Rozladowanie napiecia odbywa si¢ bez udziatu pierwszych skrzypiec. Na
tle dtugiej nuty a wiolonczela i altbwka wymieniajg si¢ krotkim szesnastkowym,

kotyszacym motywem [przyktad nut. t. 22].

époco pit mosso l

Wyciszenie dynamiki do piano rozpoczyna drugi segment tej czesci
kwartetu. Na tle ostinatowego akompaniamentu wiolonczeli, altéwki 1 drugich
skrzypiec, pierwsze rozwijajg schromatyzowang melodi¢. W partii wiolonczeli
ostinato oparte jest na dtugiej trzymanej kwincie ,,d-a” 1 trzech 6semkach
bedacych rodzajem echa. Skrzypce drugie i1 altdéwka realizujg ostinato w
rownoleglych kwintach w oparciu o kotyszacy motyw, ktory altowka

realizowala w zakonczeniu poprzedniego odcinka [przyktad nut. t. 24].

sempre strictissimo
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W takcie 27 kompozytor wprowadza pewne urozmaicenie w tok narracji

tej czesci. W partii pierwszych skrzypiec pojawiajg si¢ drobniejsze wartosci
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rytmiczne, tryle oraz kaskadowy biegnik z niskiego do wysokiego rejestru

instrumentu wykonywany saltando [przyktad nut. t. 27 i 28, | skrzypce].

r in tempo v rapidamente

n >

W dalszym przebiegu zwigksza si¢ wolumen brzmienia, pojawia si¢
okre$lenie  forte. Wiolonczela rezygnuje ze swojego  ostinatowego
akompaniamentu i1  wtoruyje  skrzypcom pierwszym w  swobodnie
kontrapunktycznie ksztaltowanej melodii. Drugie skrzypce 1 altowka grajac
akompaniament w zwartych interwatowych strukturach (tercje, trytony, sekundy

1 seksty) zageszczajg fakture [przyktad nut. t. 32].

. (sonore) b T’A r
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Dzwigk ,,d” bedacy centrum tonalnym w pierwszym segmencie tej czesci
cyklu poczatkowo zachowuje te funkcje po czym jg traci i centrum tonalne
pomiedzy taktami 32 i 40 jest nieustabilizowane. W dalszym przebiegu az do
konca czesci dzwigk ,,d” na powr6t petni role centrum tonalnego.

Kulminacja tego segmentu a za razem catej czesci przypada na takty 40 do 43.
Poprzedzona jest wzrostem napigcia wyrazowego i okresleniem wykonawczym
poco passionato. Caly kwartet wykonuje w unisonie opadajacy zwrot

melodyczny w dynamice fortissimo [przyktad nut. t. 40 i 41].
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Skrocona repryza pierwszego odcinka przywotuje najpierw pierwszy
charakterystyczny motyw melodyczny po czym nast¢puje bezposredni pokaz
motywu kulminacyjnego pierwszego odcinka. Wszystko na tle ostinatowego
akompaniamentu wiolonczeli. Cz¢$¢ konczy sie¢ wygaszeniem fakturalnym - na
tle czystej kwinty w pozostatych instrumentach altowka realizuje kilkukrotnie
kotyszacy motyw melodyczny. Utwoér konczy akord, ktorego nie nalezy
rozpatrywa¢ tonalnie, pomimo pozornie tercjowej budowy. Struktura
brzmieniowa ostatniego wspotbrzmienia to raczej natozenie rdéznej wielkosSci

kwart i kwint od dzwigku ,,d” w najnizszym rejestrze [przyktad nut. t. ostatni].
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V Czesc

Zwrotem w kierunku stylizacji rytmiki i melodyki wtoskiej zamyka si¢
cykl Schulhoffa. Finalowa cze$¢ kwartetu jest tarantellg - utrzymang w metrum
6/8, w bardzo szybkim tempie (prestissimo con fuoco). Zywiolowosé tej muzyki
poluznita znacznie i tak powierzchownie traktowane reguly uksztaltowania
formy utworu muzycznego. Segmentowos$¢ z nieregularnymi powtdrzeniami
niektorych odcinkéw ze zmianami przetworzeniowymi oraz pewne proby
repryzowosci charakteryzuja przebieg muzyczny dziela. Budowe tej czes$ci

mozna przedstawi¢ tabelarycznie w nastepujacy sposob:

Segment |wstep| A |B |C |D D |C |E F A | C”

Takty |1-12 |13 |29 |53-|86 -|110 |134 | 154 |177 | 199 | 219
- |- |85 |109 |- |- |- |- |- |-
28 |52 133 |153 |176 |198 |218 |233

Plan g c |C |ges |c C d a C C C

tonalny

Dwunastotaktowy wstep zapowiada blyskotliwy charakter stylizacji tanca

wloskiego. Na tle granych pizzicato dzwigkéw w pierwszych skrzypcach,
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altowce 1 wiolonczeli drugie skrzypce realizujg schromatyzowang, falujaca
melodi¢ w bardzo szybkim tempie, w jednostajnym ruchu 6semkowym. Dla
podkreslenia wirtuozowskiego charakteru przebieg ten wykonywany jest
spiccato. W 6smym takcie ruch ten przejmuje altowka realizujgc rytm typowy
dla tarantelli na tle uporczywie powtarzanego motywu pizzicato w wiolonczeli
[przyktad nut. t. 9].
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Wstepny odcinek poczatkowo grany forte, wraz z przewedrowaniem ruchu
6semkowego do altowki zmienia dynamike na mezzopiano.

Wiasciwa akcja utworu zaczyna sie dopiero rozgrywa¢ W segmencie A,
ktory rozpoczyna si¢ w trzynastym takcie. Altowka z wiolonczelg realizujg jako
akompaniament ostinatowy motywy pochodzace ze wstepu. Na tym tle skrzypce
pierwsze 1 drugie rozwijaja utrzymang w artykulacji staccato melodig
zbudowang w oparciu 0 ustawicznie repetowany z niewielkimi zmianami motyw
dwutaktowy z charakterystycznymi dla tarantelli rytmami zrywanymi [przyktad
nut. t. 131 14].
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Poczatkowo odcinek utrzymany jest w dynamice mezzoforte by po
czterotaktowym crescendzie przejs¢ w kolejny segment.

Wzrostem poziomu dynamiki do forte i zmiang artykulacji w wiolonczeli
z pizzicato na arco spiccato sempre rozpoczyna si¢ segment B. Kontrastuje
swoim kantylenowym zaspiewem w partii skrzypiec z poprzednim segmentem,
ale kontrastowanie odcinkow nie jest zasadg ksztaltowania formy w tej czesci
kwartetu. Wiolonczela dolacza si¢ w tym fragmencie do akompaniamentu
altowki. Skrzypce realizuja melodi¢ przypominajgca motywy wioskich piesni
ludowych. Artykulacja legato dodatkowo podkreslona zostata przez oznaczenia

wykonawcze kompozytora [przyktad nut. t. 32 do 40].
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Kolejny segment wprowadza wyzszy poziom dynamiczny utworu.
Oznaczenie, ktore sie pojawia to fortissimo. Skrzypce przejmujg rolg
instrumentéw akompaniujacych a wiolonczela pelni funkcje melodyczng.
Akompaniament w rownolegltych sekundach wielkich rytmicznie przypomina

raczej motywy saltarella [przyktad nut. t. 54 i 55].
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Altéwka w poczatkowym przebiegu tego odcinka ogranicza si¢ do jednorazowe;j
interwencji pizzicato zaburzajgc przez zastosowang duole trojkowe podzialy
rytmiczne pozostatych instrumentow.W takcie 60 altowka dolacza do melodii
wiolonczeli, realizujac ja o sekste wielkg wyzej. Towarzyszy temu zmiana
uksztaltowania warstwy akompaniujgcej. Rymika saltarella zostaje zarzucona

na rzecz figuracji w jednostajnym ruchu 6semkowym [przyktad nut. t. 62].
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Od taktu siedemdziesigtego w dalszym przebiegu tego segmentu drugie

skrzypce z altowka pelnia wiodaca role realizujac kantylenowa melodie, do
pierwszych skrzypiec dotacza w warstwie akompaniujgcej wiolonczela
realizujgc ,,0trzymany” po drugich skrzypcach motyw [przyktad nut. t. 71].
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Segtment D rozpoczyna si¢ znanym juz ze wstepu ostinatowym motywem

altowki 1 wiolonczeli w dynamice piano. Po czterech taktach skrzypce pierwsze

I drugie w rownoleglych tercjach matych wkraczaja z kolejna, nowa melodia

realizowang skaczacym smyczkiem [przyktad nut. t. 89 i1 90].
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Odcinek ten ma charakter rozwojowy. Caty przebieg to wielkie crescendo do
kulminacyjnego forte fortissimo w takcie 106. Po czym w takcie 109 nastepuje
nieoczekiwana zmiana. Kompozytor ,,zaczyna na nowo” kolejny odcinek
bedacy trzykrotnym powtdrzeniem momentu kulminacyjnego z odcinka D z
krotkimi crescendami. Otrzymuje przez to oznaczenie D’. Ze wzgledu na
rozwojowy charakter poprzedniego odcinka i wyrazng cezur¢ po kulminacji
nalezy przyja¢, ze takie uksztattowanie oznacza po prostu wydzielony kolejny
segment w uksztattowaniu formalnym dzieta. Obejmuje takty 110 do 133.
Krétkim dwutaktowym ,,rozpedem” od taktu 134 rozpoczyna kompozytor
pokaz zastosowanego juz wczesniej w segmencie C materiatu motywicznego.
Segment ten zostal oznaczony jako C’. Kantylenowy temat zostat
przetransponowany o kwarte czysta w gore. Podobnie - akompaniament.
Zmianom ulegla dyspozycja intrumentacyjna materiatlu muzycznego. Melodi¢
wespot z drugimi skrzypcami realizuje wiolonczela a skrzypce pierwsze z

altéwka akompaniujg [przyktad nut. t. 139 i 140].
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Odcinek ten utrzymany w dynamice fortissimo prowadzi wprost do kulminacji
tej czesci. Caly zespot wykonuje w unisonie rytmicznym  Szybki,
schromatyzowany przebieg melodyczny o kierunku opadajacym w

rownolegtych interwatach kwart czystych i trytonu [przyktad nut. t. 154].
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Sposoéb  zakomponowania kulminacji ws$rod pozostatych odcinkow
tarantelli rowniez sugeruje tendencj¢ kompozytora do nadania formie tego
dziela charakteru kompilacyjnego - polegajacego na zestawianiu roéznych
fragmentow muzycznych. Segment ten, oznaczony E obejmuje takty 149 do
177. W poczatkowym przebiegu dookre§lonym przez kompozytora tumultoso w
dynamice fortissimo powoli roztadowuje swoje napigecie dramatyczne.
Instrumenty milkng w kolejnosci partyturowej - najpierw skrzypce pierwsze,
potem drugie 1 wreszcie altdwka. Wiolonczela zostaje sama z motywem
przypominajacym rozpisany tryl.

W takcie 177 powraca motywika poczatkowych taktow czesci z réznicg W
zastosowanej artykulacji wiolonczeli. W tym segmencie, F, wiolonczela,
podobnie jak altowka winna wykonywac swoja parti¢ skaczagcym smyczkiem z
rozdrobnieniem warto$ci rytmicznych do jednostajnego ruchu 6semkowego. W
takcie 184 na tle tego ostinata skrzypce pierwsze i1 drugie szes$ciokrotnie
interweniujg kolejnym zwrotem melodycznym. Kolejne pie¢ taktow (194-198)
charakteryzuje najwigksze zroéznicowanie pod wzgledem dynamiki. Na
przestrzeni dwoch taktow kompozytor uporczywie prowadzi crescendo od

piana do forte i diminuendo z forte do piana [przyktad nut. t. 194 i 195].
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Skrzypce z altowka realizujg schromatyzowany pochdéd wznoszacy 1 opadajacy
W unisonie rytmicznym w rownolegtych interwatach tworzacych akord molowy

kwartsekstowy. Wiolonczela prowadzi figuracje opartg o akord C-dur.
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W kolejnym segmencie kompozytor sigga po materiat muzyczne juz
wczesniej prezentowany (w segmencie A). Odcinek ten, pomigdzy taktami 199 i
218 zostat oznaczony jako A’. Jedyng zmiang wprowadzong przez kompozytora
jest coraz gestsza chromatyka prowadzaca do zarzucenia mysli melodycznej na
rzecz schormatyzowanych pochodéw w kierunku wznoszacym 1 opadajacym.

Ostatni odcinek utworu stanowi rodzaj konkluzji. Przywotany zostaje
$piewny temat melodyczny segmentu C. Kolejna jego prezentacja powoduje
oznaczenie ostatniego segmentu jako C’’. Oktawowy akompaniament w
réwnoleglych sekundach wielkich realizujg skrzypce pierwsze wraz z drugimi a
wiolonczela z altowka rozwijaja kantylenowg melodi¢ [przyktad nut. t. 220 i
221].
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W takcie 226 kompozytor zarzuca operowanie tg motywikg. Wszystkie
instrumenty realizujg schromatyzowany pochdéd w kierunku opadajacym z

wysokiego do niskiego rejestru instrumentu. Koncowg figura jest - po pauzie -
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krotki, energiczny trzy-nutowy pochod w gore na dzwigkach ,,gis” ,,a” ,,b” oraz

29

dzwigk ,,c” osiggniety skokiem septymy w dol w unisonie wszystkich
instrumentéw. Krotkie zerwanie zastgpuje tradycyjng code, czy koncowa
kadencje znang z wielu dziel. Kompozytor sugeruje zakonczenie dzieta w
sposob bardzo zdecydowany.

Budowa calej finatowej cze$ci przypomina znang z folklorystycznych
zabaw tanecznych metode zestawiania ze sobg roznych tancow (w tym
przypadku dotyczy to w raczej rdéznych sposobow stylizacji jednego tanca) bez
jaki$ specjalnych pozamuzycznych konotacji. Wazne jest zeby przy muzyce
tancerze dobrze si¢ bawili. Dobrg zabawe w przypadku finalu tego kwartetu

rozumie si¢ przez najwyzszych lotow rozrywke intelektualng, ciggla czujnose,

zeby nadazy¢ za zmieniajacg si¢ jak w kalejdoskopie narracjg muzyczng.
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Rozdzial V

Idiom stylistyczny Erwina Schulhoffa, wplyw dadaizmu

Muzyke  Schulhoffa  ksztaltowaly  rozmaite  wplywy  innych
kompozytorow. Na poczatku byli to prawdziwi giganci kompozycji: Strauss,
Strawinski, Schonberg, Debussy i1 Ravel. Echa ich dokonah brzmig w wielu
miejscach partytury podobnie jak nawigzania do ,lokalnych” kompozytorow
Janaceka, Novaka i Dvotaka. Odkrywat i chlongt ekspresjonizm, dadaizm
(warto w tym miejscu przypomnie¢, ze kompozycja In futurum o trzydziesci lat
wyprzedzata stynne 4’33’ Johna Cage’a), atonalno$¢ 1 jazz, w ktorym najlepie;j
wyrazal swoje muzyczne pomysty (oratorium jazzowe H.M.S. Royal Oak, WV
96). ,,Euro-jazzowy” styl Weilla, Kieneka i innych to rodzaj pseudo jazzu, ktory
pomija element improwizacyjny (Schulhoff miat opini¢ znakomitego
improwizatora®,

Schulhoff byt duzo bardziej podatny na wptywy dadaizmu 1 surrealizmu,
stosujac w duzej mierze pastisze w utworach. W liscie adresowanym do Erwina
Schulhoffa z 1921 r., Alban Berg przyznawal si¢ do braku sympatii dla
dadaizmu, na ktorg prawdopodobnie kierunek ten zastugiwal. Okreslit réwniez,
muzyke szkoty Schonberga jako ,,bardziej wspdlczesng 1 bardziej postepowa w
kazdym aspekcie niz utwory dadaistow, chyba, ze by¢ moze jest jakie$
artystyczne uzasadnienie dla grania na fortepianie siedzac na klawiaturze®. W
dzisiejszych czasach wielu ludzi ma takie samo wyobrazenie o muzyce
dadaistycznej jak o kompozycjach Berga: kilka mato wyrafinowanych zartow

muzycznych, trochg prowokujacego hatasu — i to wszystko, co w niej jest. Etap

63 D. Katz, Erwin Schulhoff, Internet:
http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/erwin_schulhoft/, dostep: 3.05.2010.
%4 J. Roloff, Musik und Dadaismus. Dadaistische Lautgedichte und Kompositionen, Internet:
http://lyrikformen-lyriktheorie.suite101.de/article.cfm/musik_und dadaismus, dostep.
3.05.2010.
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oryginalnosci widoczny byl nie tylko w muzyce ale takze w malarstwie 1
literaturze. Pamigtaymy, ze w latach dwudziestych XX w. dadaizm byt
postrzegany za najbardziej radykalng odpowiedzZ na koszmar zwigzany z [ wojna
Swiatowa. Zaistnial Georg Grosz 1 Wieland Herzfelde, jako reakcja na tendencje
do bujania w oblokach tak zwanej ,$wigtej sztuki”, ktorej zwolennicy
rozmys$lali o sze$cianach i gotyku a bardziej wtajemniczeni malowali krajobrazy
Swiezg krwig. Jak to wyrazit Staefan Wolpe, ,,dadaizm burzyt kulture, aby
pozbawi¢ ludzi iluzji, ze kultura moze uratowac¢ ludzkos¢ przed niekonczacag sie
rzezia”®. Dadaista postrzegal siebie jako anty-artyste. Marcel Duchamp w
odniesieniu do postawy politycznej widziat siebie jako anarchiste®. In futurum
Schulhoffa wg Raoula Hausmanna jest niczym innym jak ,niszczeniem
jakiegokolwiek sensu tak, ze pozostaje jedynie absolutny nonsens”®’.

Schulhoff sam powiedzial, ze muzyka powinna przede wszystkim
stwarza¢ ,,dobre samopoczucie”, dodajac, ze nie mozna juz postrzega¢ muzyki
jako ,,$miesznie doniostego gestu”. ,,Kiedy wszyscy inni tkaja stodkimi tonami
na skrzypcach, ja — uwazajcie — robi¢ dokladnie odwrotnie” - oglosit
jednoznacznie w epilogu do Bassnachtigal (WV 59)% gdzie wybor
instrumentéw, za pomoca ktérych pomyst metafizycznego zrodta inspiracji
zmienia si¢ w co$ przesadnie $miesznego, wyraznie podkresla: ,,Wyznanie,
ktore powinno by¢ zrozumiate dla wszystkich: ,,boski duch istnie¢ moze
zarowno w kontrafagocie jak i w kiszce watrobowej”. Odniesienie byto
zdecydowane 1 szokujace zarazem. Ale przeciez sam malarz i poeta Hans Arp
napisal Die Wolkenpumpe pod wplywem chwili bez zastanowienia. Jak
uzupehit autor, ,,Dada nie ma znaczenia, jak natura i jest przeciwko sztuce”.

Nie ma co si¢ dziwi¢, ze Schulhoffowi bardzo spodobaty si¢ wiersze Arpa. Jak

% S. Wolpe w opracowaniu dotaczonym do ptyty CD: Erwin Schulhoff / Stefan Wolpe,
Ensemble Aventure, Audio CD (Extraplatt) 2005.

%6 K. Szymanczak, Sztuka czy antysztuka, czyli Marcel Duchamp i nowojorski dadaizm,
Internet: http://histmag.org/?1d=205, dostep: 3.05.2010.

67 J. Roloff, op. cit.

68 J. Bek, op. cit., s. 59.

92



zanotowat w dzienniku w 1919 r., byt zbyt zapalony, by rozpoznaé ,kazdy
rodzaj nonsensu”, gdyz wszystko bylo ,.ekspresja” 1 poniewaz ,,zywos¢”
widoczna byta w kazdym wierszu. Schulhoff umiescit cztery wiersze Arpa jako
dzwigkowe obrazy czasie tworzenia Die Wolkenpumpe. Ernste Gesdnge fiir eine
Baritonstimme mit 4 Blasinstrumenten und Schlagzeug nach Worten des
heiligen Geistes [Podnioste piesni na baryton z czteroma instrumentami detymi
oraz perkusja], op. 40 (WV 61)%. Utwoér musiat czeka¢ 70 lat na swoja
premier¢. W prologu do utworu, Schulhoff wyobrazil sobie siebie jako
przynaleznego do znanych dadaistow.

W 1928 r. Erich Steinhard, dziennikarz, ktoéry wiele uczynil, by
promowa¢ Schulhoffa, przypisat jego znakomitg umiejetnos¢ pisania (odnosi si¢
to do Suite z 1921 r.) ,,dadaistycznemu przodkowi”. Prawda jest tez, ze cykle
muzyki fortepianowej i kameralnej z okresu post-dadaistycznego inspirowane
bytly muzyka taneczng i ludowa pochodzaca z rodzimej Czechostowacji. To, co
najbardziej interesowato Schulhoffa w obu przypadkach byl element rytmiczny i
beztroski nastroj. W Manifesto on tawern music (1924) Schulhoff zadeklarowat,
ze ,,powaga wywoluje ogtupienie”. To, ze Erwin Schulhoff nie podpierat si¢
Schoénbergiem, jak to ujat Steinhard, moze by¢ jednym z powodow, dla ktorych
jego osiggniecia jako kompozytora stosunkowo niedawno =zaczgly by¢
doceniane, z post-modernistycznej perspektywy. Jako buntu wobec ,,szalejacego
oszustwa kulturalnego”, kompozytorzy zainspirowani dadaizmem zacze¢li, jak to
ujat Wolpe, ,niszczy¢ utwory muzyczne uzywajac tej samej farby, ktorg
Duchamp namalowal wasy Monie Lizie”"°.

Die Wolkenpumpe, Bassnachtigal, Symphonia Germanica i Sonata
Erotica naleza zdecydowanie do grupy dadaistycznych kompozycji Erwina

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

% Ibid., s. 59.

0T, Tzara, Lecture on Dada, Merz (Hanover), 11, No. 7, January 1924 (thumaczenie
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 wykonata wymienione wyzej utwory we wczesnych latach 90-
tych’l. Malo wiadomo o Symphonia Germanica i Sonata Erotica. Erwin
Schulhoff okre$la te kompozycje jako ,,Opus Extra” ale nie zostaly one
wlaczone do oficjalnego katalogu utwordéw, a ich rekopisow nie mozna bylo
znalez¢ przez wiele lat. Te prowokujace utwory dadaistyczne niewatpliwie
zostaly stworzone w gronie przyjaciél skupionych wokoét siostry Violi w
Dreznie (David Shapero).

Schulhoff nawigzuje do zdumiewajacej rozmaitosci muzycznej Cesarstwa
habsburskiego, stosujac rygor rytmiczny, réznorodne brzmienia jak rowniez
zamitowanie do muzyki folklorystycznej réznych narodowosci (Alla Ceca, Alla
Slovaca, Zingaresca). W lisScie do Albana Berga Schulhoff napisat: ,,Mam
niestychane zamitowanie do §wiatowego tanca i niekiedy tancze noc w noc z
dziewczynami w barach, aby przezy¢ entuzjazm rytmiczny i pod$wiadoma
zmystowos$¢ — a wszystko to daje mi site do pracy”. W Pradze pod wptywem
stowianskiego folkloru, Schulhoff mogl rozwija¢ swdj wilasny oryginalny styl.
Bedac jeszcze w Berlinie badat rytmy 1 charakterystyke tancow amerykanskich
Indian, przesiadujagc w archiwum fonograficznym Uniwersytetu Berlinskiego.
Owocem tych badan jest Balet Ogelala (WV 64, 1922)"% a jego podtytut
brzmiat: Balettmysterium in einem Akt nach einem antik-mexikanischen
Original. Schulhoff dal si¢ rowniez porwacé tematyce mitycznej, poganskim,
antycznym motywom. Kompozytor chciat jednak bardziej rozpowszechni¢
swoje dzieta, nie tylko poprzez wersje papierowa ale réwniez wizualnie i

akustycznie, dzigki czemu powstat bardzo ciekawy zbior krotkich kompozycji

"t Grupa Ebony Band zostata zatozona w 1990 roku przez Wernera Herbersa, soliste oboiste
Royal Concertgebouw Orchestra. Przez wiele lat byt on jednym z dyrektorow artystycznych
Netherlands Wind Ensemble. Ebony Band wykonuje muzyke wspoiczesna, oryginalna,
glownie z pierwszej potowy minionego wieku. Wiele uwagi zespdl poswigca pracy
kompozytoréw mniej znanych lecz wartych odkrycia. 15 czerwca 1994 r. Ebony Band
swigtowata 100 rocznice urodzin Erwina Schulhoffa (8 czerwca 1894) koncertem
poswigconym wylacznie jego muzyce, ktory odbyt si¢ w Musiekcentrum Vredenburg w
Utrechcie; Internet: http://www.ebonyband.nl/activiteiten/ebonyband/organisatie/, dostep:
17.06.2010.

2], Bek, op. cit., s. 67.
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na fortepian pt. Zehn Themen [Dziesie¢ tematow], opatrzonych dziesigcioma
abstrakcyjnymi, recznie kolorowanymi ilustracjami, zblizonymi do kubizmu

przy wspotpracy z malarzem i artystg grafikiem Otto Griebelem (1895-1970).
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Rozdzial VI

W cieniu szafotu

Muzyka niemieckich kompozytoréw okresu od baroku do pdzZnego
romantyzmu - Bacha, Beethovena, Schumanna, Felixa Mendelssohn-
Bartholdy’ego, Brahmsa, Wagnera czy Ryszarda Straussa wywarla decydujacy
wplyw na rozwdj europejskiej mysli muzycznej. Nic dziwnego, ze i w XX
wieku Niemcy wcigz chcieli dyktowa¢ nowe tendencje na scenie dzwigckowych
idei.

Dysonans i Entartete Musik™ to wedtug definicji nazistow muzyka
wynaturzona. Entartete bylo bez watpienia stowem nalezagcym do typowego
jezyka III Rzeszy. Przy pomocy tego pojecia — ,,wynaturzenia”- nazisci
zwalczali wielka sztuke, ktora nie odpowiadata ich prymitywnemu ideatowi
sztuki prawdziwie germanskiej. NaziSci 1 komunisci okazali si¢ tu w pewnym
sensie spadkobiercami Platona, ktory w utopijnym projekcie Panstwa
postulowat uzywanie jedynie najprostszych, najbardziej harmonijnych skal, jak
rowniez ograniczenia instrumentéw do wylgcznie greckich auloséw. Bowiem
dysonans szkodzi, burzy harmoni¢ sfer. Nadaje si¢ tylko do opisania zla, jak
mowiono w $redniowieczu diabolus in musica (co prawda tym diabolusem
nazywano tylko tryton, ale w konteks$cie do wszystkich dysonanséw pasuje to
okreslenie).

Ekspresjonisci, II Szkota Wiedenska ale tez Strawinski czy Hindemith -
wiasnie takg muzyke uznawano za zdegradowang. Kryteria byly podobne jak w
sztuce wizualnej, do ktorej zaliczano malarstwo operujace srodkami takimi jak
deformacja czy abstrakcja (Chagall, Picasso). Dysonans odgrywa tu role
malarskiej deformacji, system dodekafoniczny- abstrakcji, natomiast odniesienia

do jazzu odpowiadajg rozpuscie i zmystowosci. Ten, kogo dzieta napietnowano

73 Internet: http://en.wikipedia.org/wiki/Degenerate_art, dostep: 17.06.2010.
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jako ,,wynaturzone”, musiat ucieka¢ - najpierw z Niemiec, a potem dalej,
najlepiej za ocean, wraz z podbijaniem przez Wermacht kolejnych krajow
Europy.

W roku 1937 Goebbels urzadzit wystawe Entartete Kunst’™®, | sztuki
zwyrodniatej”, gdzie obok partytur kompozytorow zydowskich, kompozytorow
awangardowych 1 kompozytoréw - lewicowcdw znalazto si¢ mnostwo portretow
artystow wszelkich specjalnosci w tym instrumentalistow, dyrygentow |
spiewakow. Kazde nazwisko opatrzono szokujagcym komentarzem. Bruno
Walter, Otto Klemperer, Jasha Heifetz, Mischa Elman sgsiadowali z artystami,
wsrod ktorych nie zabraklo znakomito$ci pochodzenia polskiego: Artura
Rubinsteina, Bronistawa Hubermana, Pawla Kochanskiego, Ignacego
Friedmana. Tuz obok wystawiono partytury Strawinskiego, Gershwina,
Hindemitha i Milhauda.

Reakcje $wiata kulturalnego na t¢ ,,wystawe” byly pelne oburzenia i
odrazy. W prasie opisywano ja jako haniebng 1 nieludzka demonstracje
barbarzynstwa. Béla Bartok, pominiety przez Reichsmusikkammer, gwattownie
zaprotestowal przeciwko temu ,,przeoczeniu” i w telegramie skierowanym do
wladz III Reszy zazadal natychmiastowego wyeksponowania swojej osoby i
swoich kompozycji. W jednym z wywiadéw prasowych oglosil si¢ nawet
,honorowym Zydem”. Przedmiotem atakow niemieckiej Kulturpolitik byty nie
tylko dzieta twoércow zydowskich, lecz rowniez wszelkie, wyrazniej
zaznaczajace si¢, tendencje awangardowe w muzyce. Swojg droga ciekawe, ze
te kompozycje nazisci okreslali jako ,,bolszewizm w muzyce”, w momencie gdy
ci sami ,,bolszewicy” w ZSRR gnili juz w tagrach za swoje obfite dysonanse —
naiwnos$¢, a przede wszystkim za wiareg, ktora rowniez u konstruktywistow
dawata nadzieje, ze proletariat jako awangarda ludzko$ci musi entuzjastycznie

przyja¢ awangarde w sztuce i muzyce.

* 1bid.
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Byt maj 1938 r., kiedy kilkanascie miesigcy po monachijskiej wystawie
sztuki zdegradowanej (Entartete Kunst), Nans Severus Ziegler otworzyl w
Diisseldorfie ekspozycje Entartete Musik. Niekonczace si¢ przesladowania,
ataki antysemityzmu, dekoracja gwiazda Dawida sprawily, ze wielu wybitnych
tworcow 1 muzykow opuscito w pospiechu Europe, nieliczni- jak Karl Amadeus
Hartmann i Paul Hindemith - udali si¢ na ,,emigracj¢ wewngtrzng”. Niestety nie
wszystkim to si¢ udalo. Komu si¢ nie udato, ten gingt - jak Erwin Schulhoff,
ktory byl zdegradowany z potrojnego powodu — podwodjnie rasowego oraz
komunistycznych pogladoéw, nie wspominajac juz o jego wielkiej mitosci do
jazzu. Schulhoff doskonale znat swoja role w spoleczenstwie i dla dystansu
duchowego do ,,niezrozumiatego” jazzu i muzyki popularnej napisat i wykonat
niektore z lekkich utworéw pod réoznymi pseudonimami np. John Longfield, Joe
Filler, George Hannell, Eman Balzar, Hans Peter, Franta Michalek czy Lu
Gaspar.

Po II wojnie $wiatowej ogloszona przez literatow, malarzy,
kompozytorow, aktorow 1 rezyserow ,,godzina zero” miata oznaczaé nie tylko
oderwanie si¢ od Spuscizny III Rzeszy, ale tez probe redefinicji sztuki i jej
miejsca w spoleczenstwie. Ostre dyskusje, wyraziste sady, pogarda dla tradycji 1
intelektualne polemiki stwarzaly w $rodowiskach artystycznych podstawy do
zmiany pryncypidow w powojennej sztuce. Odkrywano umiarkowanego i
oddanego klasycznym ideom Hindemitha, karmigcego si¢ historyczng
konwencja Strawinskiego, czy wiernego dodekafonicznej doktrynie Schonberga.
Byli tez mtodzi gniewni — Francuz Pierre Boulez (1925), Wioch Luigi Nono
(1924-1990) oraz Niemiec Karlheinz Stockhausen (1928-2007), ktorzy
,,0dkryli” zapomnianego Antona Weberna (1883-1945).
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Rozdzial VII

Schulhoff w kontekscie obozu Theresienstadt

Wspotczesnie wielu muzykologéw z rosngcym zainteresowaniem bada
tworczos¢ wigzionych w Terezinie (Theresienstadt) Gideona Kleina, Pavla
Haasa, Hansa Krasy, Victora Ullmana. Getto (a de facto ci¢zki oboz
koncentracyjny) Theresienstadt mialo by¢ obozem modelowym, miato pokazaé
Swiatu, ze arty$ci, w tym rowniez kompozytorzy i1 muzycy pochodzenia
zydowskiego sa traktowani w sposoéb godny 1 otrzymuja nieograniczone
mozliwosci kontynuowania swoich przedsiewzie¢ tworczych. W rzeczywistosci
miejsce to bylo obozem przejsciowym dla Zydéw przed deportacja do innych
obozow zaglady na terenie calej Europy.

Pomimo to getto Theresienstadt stato si¢ swego rodzaju symbolem
zaglady tworcow pochodzenia zydowskiego 1 obecnie koncentruje na sobie
uwage badaczy, w tym muzykologéw. Réwniez historyczny kontekst tamtych
czaséw zostatl juz wielokrotnie opisany. Jednak wielu sposrod kompozytorow,
ktoérzy nie byli przetrzymywani w Terezinie - jak cho¢by Erwin Schulhoff -
znalazlo si¢ jakby na uboczu badan, cho¢ ich tworczo$¢ ma niebagatelne
znaczenie dla rozwoju muzyki w pierwszej potowie XX wieku. Najwyzszy czas
poswieci¢ im wigcej uwagi.

Erwin Schulhoff, utalentowany pianista, dyrygent, pisarz i kompozytor
urodzony w Pradze spedzit swoje ostatnie lata i1 zgingl w obozie

koncentracyjnym w Wiilzburgu w Bawarii.

Terezin

Terezin to miasto niedaleko Litomierzyc w pdinocno-zachodnich

Czechach, nad rzekg Ohrza. Pod koniec XVIII w., za panowania cesarza Jozefa
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I, zostala wybudowana tam twierdza o powierzchni niemal czterech kilometrow
kwadratowych. Twierdza nigdy nie byta oblegana, a od wieku XIX stuzy za
wiezienie.

Podczas II wojny $wiatowej, 24 listopada 1941 roku, twierdza Terezin
zostaje zamieniona na obdz koncentracyjny Theresienstadt; jest on
przeznaczony glownie dla ludnosci zydowskiej z terenow Niemiec,
Czechostowacji, Austrii oraz Holandii, a takze dla wiezniow politycznych
innego pochodzenia. Niemcy uznali, Zze niewielki Terezin najlepiej nadaje si¢ do
przeksztalcenia w centralny o$rodek wywozu Zydéw. Utworzone tu Getto
Theresienstadt nazistowska propaganda pokazywala jako ,,modelowe” miejsce
osiedlenia Zydoéw, przez nich samych zarzadzane, miejsce, gdzie kwitnie Zycie
kulturalne — muzyczne, teatralne i literackie. Miato pokaza¢ $§wiatu, ze artys$ci —
w tym rowniez kompozytorzy 1 muzycy pochodzenia zydowskiego — sa
traktowani w sposéb godny 1 otrzymuja nieograniczone mozliwosci
kontynuowania swoich przedsiewzig¢ tworczych. Zezwalano na koncerty,
wystepy operowe 1 wyklady, zach¢cano do ich organizowania.

W 1943 roku kilkuset dunskich Zydéw zostaje deportowanych do obozu
koncentracyjnego Theresienstadt. Dunski Czerwony Krzyz wystapit wowczas z
prosba o mozliwo$¢ dokonania inspekcji obozu. Hitler wyrazit na nig zgode, a
po jej dokonaniu Dunski Czerwony Krzyz wyrazil swoj podziw dla sposobu
traktowania mieszkancéw Getta Theresienstadt. Tym samym uspokoita si¢
atmosfera wokot wszystkich niemieckich obozéw koncentracyjnych. Na
potrzeby inspekcji dokonano zakrojonej na szeroka skale mistyfikacji.
Odmalowano $ciany domow, wigznidow umieszczono w trzyosobowych celach,
otwarto nawet park, do ktorego dotad nie mozna bylo wchodzi¢, a takze
wywieszono szyldy nad nieistniejacymi sklepami. Czlonkow inspekeji
zaproszono na przedstawienie opery dziecigcej ,,Brundibar”. Heinrich Himmler
zlecit rowniez nakrecenie filmu pokazujacego jak wspaniale zyje si¢ w obozie.

Projekt powierzono wigzniowi Terezina, pochodzacemu z Berlina zydowskiemu
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rezyserowi kabaretowemu 1 aktorowi (gral m. in. w ,,Blgkitnym aniele” z
Marleng Dietrich), Kurtowi Gerronowi. W jego filmie ,,Hitler oddaje Zydom
miasto” dobrze ubrani ludzie spacerujg po ulicach i po parku. Orkiestra
smyczkowa pod batutg Karela Ancerla, przed wojng szefa radiowej orkiestry w
Pradze, wykonuje ,,Studium na smyczki”, utwor napisany w Terezinie. Zespot
jazzowy ,,Ghetto Swingers” gra muzyke kabaretowg. Chor dziecigcy rados$nie
$piewa finat opery ,,Brundibar”: ,,zwyci¢zyliémy tyrana, bo pokonali§my strach 1
lzy, bo byliSmy razem”. Niemcy nie domys$lajg si¢ aluzji, bo nie znajg
czeskiego.

Uprzywilejowane getto Terezin — ,krwig nasgczony plaszcz dla
przykrycia ofiar”, jak pisal Egon Redlich, szef departamentu do spraw
mtodziezy z zydowskiej administracji, w rzeczywistosci pehnit funkcje obozu
zbiorczego dla ludnos$ci zydowskiej oczekujacej na przewiezienie ,,na Wschod”.
Tu internowano elite intelektualna Zydéw — najpierw z Czech, a od 1942 roku
takze z innych krajow Europy. Kazdego dnia do Theresienstadt wysytano dwa
lub trzy pociagi; w kazdym z nich przyjezdzato po 1000 osob. Pierwszy
transport przybyt z Pragi 24 listopada 1941 roku. W lutym 1942 roku w
Terezinie przebywalo 10 000, a we wrzesniu tego samego roku — juz 58 491
wiezniow.

Panujaca ciasnota, brak prywatnos$ci, ciemno$¢ 1 chtéd poglebiaty proces
destrukcji osobowosci. W getcie nie byto sklepow, wydawano jedynie kartki
zywno$ciowe; zywnos$¢ docierajagca do getta byla czesto juz zepsuta 1 nie
nadawala si¢ do spozycia. Brakowato podstawowych przedmiotow, materacy i
siennikdw, a takze wegla. W latach 1941-1945 przywieziono do Theresienstadt
lacznie 139 654 Zydow, sposroéd ktorych 86 934 deportowano do obozow
$mierci (najczesciej do Treblinki i Auschwitz), 35 888 zmarlo z gtodu,
wycienczenia, zimna I na skutek fatalnych warunkow sanitarnych. Ostatecznie

Terezin przezyto zaledwie 16 832 wigznidw.
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Jednak obowigzujace w Terezinie hasto propagandowe ,,pozwdlmy im
gra¢”, ktére miato pomoc w ukryciu przed Swiatem prawdziwej natury obozu,
wydato niespodziewane owoce. Warunki w getcie byly niezwykle ciezkie,
pomimo to zycie artystyczne rozkwitalo. Poczatkowo wigzniowie uprawiali
dzialalno$¢ kulturalng w ukryciu, z czasem aktywno$¢ muzyczna, teatralna,
literacka 1 plastyczna rozkwitala coraz silniej. W tym czasie powstaly
arcydzieta dajace zaré6wno ich tworcom nadziej¢ na przetrwanie jak 1 budzace
solidarno$¢ 1 pozwalajace na zachowanie ludzkiej godnosci. Organizacja zycia
kulturalnego zajmowata si¢ tzw. Freizeitgestaltung, w ktorej intensywnie
dziatali wybitni kompozytorzy: Viktor Ullmann, Hans Krasa, Pavel Haas i
Gideon Klein.

Zwtaszcza Gideon Klein dwoit si¢ 1 troit: dawat recitale, wyklady 1 lekcje,
tworzyt zespoly kameralne, zdobywal brakujacy papier nutowy, a takze
oczywiscie komponowal. Wyciagnat z depresji Haasa, kladac przed nim
codziennie kartk¢ papieru. Przed wojng byt jednym z najwybitniejszych
studentéw Konserwatorium Praskiego jako pianista 1 kompozytor. Uczyt si¢ tez
prywatnie kompozycji u awangardzisty Aloisa Haby, twoércy muzyki
mikrotonowej (kursy u Haby brat tez Ullmann). Ze wzgledu na pochodzenie
zmuszony byt do rezygnacji z wyjazdu do londynskiej Royal Academy of Music
I z koncertowania — lecz nie poddawat si¢: wcigz komponowat i dawat recitale
pianistyczne pod pseudonimem Karel Vranek. Od wrze$nia 1942 r., gdy i to
stalo si¢ zbyt niebezpieczne, wystgpowat na prywatnych tajnych koncertach w
mieszkaniach melomanéw. W grudniu zostal aresztowany i przewieziony do
obozu w Terezinie.

Najstarszy z tej grupy, Viktor Ullmann (ur. 1898), byl Czechem
zydowskiego pochodzenia, jednym z najwazniejszych kompozytoréw muzyki
wspolczesnej (dwukrotnie otrzymal prestizowa kompozytorska nagrode
Fundacji Emila Hertzki, w 1938 r.), uczniem Arnolda Schonberga, a nastepnie

asystentem Alexandra von Zemlinsky’ego, dyrygentem praskiego Nowego
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Teatru Niemieckiego. Ten erudyta obdarzony talentem literackim (zajmowat si¢
krytyka muzyczng, pozostawil po sobie m. in. poetycki dziennik) probowat
odgrodzi¢ si¢ od potwornych, obozowych warunkéw; w tym celu z najwigksza
pasja angazowal si¢ w zycie artystyczne obozu, organizujac koncerty i
przedstawienia muzyczne, wystepujac jako pianista solista 1 akompaniator,
nauczajgc muzyki i kompozycji, bedac wreszcie opiekunem artystycznym wielu
zespotow. Najstynniejszy utwor Ullmanna napisany w Terezinie, ,,Cesarz
Atlantydy” do libretta Petera Kiena, ukonczony zostal w 1943 r.; mimo
mozolnych préb odbywajacych si¢ do spektaklu nie zostal w obozie
wystawiony. By¢ moze ktéry§ z esesmandéw zajrzat na prébe i1 zrozumiat
napisang po niemiecku histori¢ Arlekina i Smierci stanowiacy alegorig
hitleryzmu ubrang w surrealistyczny kostium. Premiera opery odbyta si¢ dopiero
po trzydziestu latach w Amsterdamie, w Bellevue Theater, 16 grudnia 1975 r.

Hans Krasa (ur. 1899) wywodzil si¢ z zamoznej rodziny praskiego
prawnika. Studiowat w Niemieckiej Akademii Muzycznej w Pradze u Alexandra
von Zemlinsky’ego , ktory przyczynit si¢ do rozwoju jego kariery, wykonujac
dziela mtodego kompozytora i zatrudniajagc w tym samym Neue Deutsche
Theater, gdzie nieco wcze$niej dziatat tez Ullmann. Petna humoru i groteski
muzyka Krasy odnosita migdzynarodowe sukcesy. W 1938 r. Krasa, choc
wychowany w kregu niemieckoj¢zycznym, napisat opere dziecigca ,,Brundibar”
W prote$cie przeciw nazizmowi, we wspolpracy z czeskim librecista Adolfem
Hoffmeisterem; opera ta stata si¢ najczg$cie] wystawianym przedstawieniem w
Terezinie przy akompaniamencie fortepianu. Odczytywana byla przez widzow
jako aluzja do aktualnej sytuacji.

Pavel Haas, rownolatek Krasy, nie byl jednak tak znany jak jego koledzy.
Pozostawal pod ogromnym wpltywem swojego mistrza 1 wielkiego kompozytora
LeosSa Janacka, podobnie jak on byl zafascynowany morawska muzyka ludowa,
ktorej echa byly silnie obecne w jego utworach. W muzyce Haasa sprzed samej

wojny pobrzmiewa przeczucie nieszczescia. W jednym z utworow powstatych
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przed deportacjg pojawia si¢ temat hymnu do sw. Wactawa — jakby kompozytor
oddawat si¢ pod opieke patrona Czech. Haas trafil do Terezina w 1941 r. Cho¢
stworzyl w obozie niewiele dziet (lub tez po prostu niewiele si¢ zachowalo), to
wlasnie wykonanie jego ,,Studium na smyczki” utrwalono na ostawionym filmie
propagandowym. Po wojnie Karel Ancerl odtworzy?t ten utwor po odnalezieniu
glosow orkiestrowych w Terezinie.

Lato 1943 roku minglo, po wizycie czlonkéw Dunskiego Czerwonego
Krzyza Theresienstadt spelnit swojg propagandowa funkcje i znow ruszyly
transporty. Przez zaledwie miesigc, od 23 wrzesnia do 28 pazdziernika,
wywieziono do Auschwitz okoto 24 tysigce wigzniow. Nawet Kurt Gerron
doczekatl si¢ wywozki, cho¢ byt przekonany, ze dzigki swojemu filmowi ocali
zycie. Najbardziej umuzycznionym pociggiem w dziejach byt transport 16
pazdziernika: znalezli si¢ tam muzycy z orkiestry, ktora grata w filmie,
dyrygenci Ancerl i Schaecter, dzieci, ktore $piewaly ,,Brundibara” i ,,Ghetto
Swingers”. Viktor Ullmann, Hans Krasa, Pavel Haas zgingli w komorze
gazowej. Kleina wywieziono do Furstengrubbe i zmuszono do pracy w kopalni,
gdzie po trzech miesigcach zmart z wycienczenia. Transport 16 pazdziernika
przezyt jedynie Ancerl (po wojnie kierowatl Filharmonig Czeska, a po Praskie;j
Wios$nie — orkiestrag w Toronto).

Twoérczos¢ muzyczna z Terezina zachowata si¢ cudem. Klein pozostawit
swoje partytury przyjaciotce, ktéra przezyta obdz, a potem przekazala je ocalate]
z Auschwitz siostrze kompozytora (paradoksalnie jego przedwojenne dziela si¢
nie zachowaty). W podobny sposob ocalaty tez niektére kompozycje Krasy i
Haasa. Ullmann poczatkowo wziat rekopisy do transportu, ale za namowg
pozostajacego w obozie przyjaciela wyrzucil je na zewnatrz. Kompozytorzy w
Terezinie tworzyli do ostatnich chwil. Klein ukonczyt Trio smyczkowe na
dziewie¢ dni przed deportacja do Auschwitz. Ullmann w tym czasie
komponowat VII Sonate fortepianowq, ktéra po zinstrumentowaniu miala si¢

sta¢ Il Symfonig (dokonano tego wedlug umieszczonych na nutach wskazowek
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kompozytora); ostatnia jej czgS¢ to wariacje na temat piesni hebrajskiej, ktorej
temat w triumfalnym zakonczeniu laczy si¢ z husycka piesnia wojenng i
protestanckim choralem. To prawdziwa demonstracja wielokulturowosci,
ekumenizmu 1 sity ducha.

Intensywno$¢ zycia kulturalnego w Terezinie budzi zdumienie. Jeden z
ocalonych, skrzypek Pavel Kling, wyrdéznia w swoich wspomnieniach trzy
postawy uwiezionych muzykow: ,,Jedni byli naiwni, oboj¢tni na okolicznosci i
nie zdajacy sobie pelni sprawy z grozy sytuacji. Nie widzieli powodu, by
zmienia¢ swQj styl zycia; jesli przed wojng ¢wiczyli sze$¢ godzin dziennie, to
samo robili w obozie. Inni byli optymistami: wierzyli, Ze wojna zaraz si¢
skonczy, a cywilizowany §wiat nie pozwoli na dalsze okrucienstwa. Ci ludzie
¢wiczac przygotowywali si¢ do zycia po wyzwoleniu. I byli tez pesymisci,
ktorzy mowili: niedtugo zostaniemy zgtadzeni, dlaczego wigc nie mamy do tego
czasu spedza¢ zycia najlepiej, jak potrafimy? I oni grali dalej”. Jednak Ullmann,
jak mozemy przeczyta¢ w jego zachowanych zapiskach, myslat jeszcze inaczej:
tworczos¢ widziat w kategoriach triumfu ducha nad materig. Antropozofia
bardzo mu si¢ przydata w obozie. Podkreslat, ze pobyt w Terezinie byt dla niego
wielka szkotg formy: w komfortowych warunkach tatwo tworzy¢ pickne dzieta ,
natomiast w obozie, gdy trzeba walczy¢ z koszmarem codzienno$ci, obstawanie
przy pigknie jest prawdziwym zwycigstwem. To punkt, w ktorym estetyka laczy
si¢ z etyka.

Ullmann, Krasa, Haas i Klein dziatali bez taryfy ulgowej, dajac z siebie
wszystko. Paradoksalnie wtasnie w obozie mieli szczegdlne poczucie wolnosci,
swiadomos¢, ze moga napisa¢ wszystko, co zechcg, poniewaz i tak poza ich
Swiatem tworczos$¢ ta byla wykleta, ale wewnatrz obozu byla akceptowana.
Mieli wiec szans¢ nie tylko na zachowanie godnosci, ale 1 by¢ w peini sobg ,
przemawia¢ wlasnym jezykiem. Ich dzieta to daleko wigcej niz dokument epoki:
to po prostu wielka sztuka. Przez kilkadziesigt lat nikt si¢ o ich tworczos¢ nie

upominat. Niemcy — bo byli Zydami, Czesi — bo byli Niemcami. Nawet dzi§ w
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naszych encyklopediach muzycznych trudno znalezé nazwiska tych
kompozytorow. Dopiero teraz, w innym klimacie politycznym mozemy
uzupetnié¢ Tuki w historii muzyki XX w.

Getto Theresienstadt stalo si¢ symbolem zaglady twoércoOw pochodzenia
zydowskiego 1 obecnie koncentruje na sobie uwage badaczy, w tym
muzykologéw. Roéwniez historyczny kontekst zostal wielokrotnie opisany.
Jednak wielu sposrod kompozytorow, ktorzy nie znalezli si¢ w Terezinie — jak
cho¢by Erwin Schulhoff — znalazlo si¢ na uboczu badan, mimo, ze ich

tworczo$¢ ma niebagatelne znaczenie dla rozwoju muzyki w pierwszej potowie

XX w.
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PODSUMOWANIE

W pracy przedstawilam sylwetke oraz tworczos¢ Erwina Schulhoffa,
jednego z najwybitniejszych kompozytorow, ktéorego kariera zostala
przedwczes$nie przerwana przez nazistOw, uzupetniajac tym samym luke w
polskiej literaturze; dotychczas bowiem, nie wydano po polsku Zadnej biografii
czy pracy teoretycznej dotyczacej tego wielkiego kompozytora i
wszechstronnego muzyka. Erwin Schulhoff mial niewatpliwy wklad w rozwgj
mys$li muzycznej, posiadat niezwykty dar docierania do zZrodel muzycznych
inspiracji, opracowywania nowatorskich koncepcji. Byl mistrzem pracy
tematycznej i motywicznej. Perfekcja warsztatowa, poczucie humoru i logika w
jego utworach pozwala wykonawcy na pelne zrozumienie materii muzycznej,
dajac przy tym swobodg interpretacji.

Wykonywane przeze mnie utwory Erwina Schulhoffa charakteryzuje
Klarowna faktura, a wyszukane formy shuzg raczej do przekazywania stanow
emocjonalnych niz filozofii. Liryzm, niezwykta inwencja melodyczna 1
spontaniczno$¢ wyrazu polaczone sg z darem budowania wyrafinowanych
wspotbrzmien. Specyficzna harmonia, wyrafinowana rytmika i ostro$¢ jej
ksztaltbw wzbogaca muzyke, tworzy $wiat muzyki peten wigoru, humoru,
przekory czy ironii, a mistrzowskie operowanie $srodkami wykonawczymi daje
swobode wykonawcy. Kompozytor z wyraznym znawstwem oraz precyzja
operuje takimi okre$leniami jak con fuoco, sur la touche, con sordino jak
réwniez sonore (sonoro), giubilando, molto tranquillo, staccato, spiccato, ben
marcato, marccatissimo, ponadto pizzicato lewa i1 prawa rgka czy wreszcie
uzycie szerokiej palety dynamicznej dla podkreslenia emocjonalnego wyrazu
pod wzgledem ekspresyjnym. Indywidualny styl wynikajacy z tresci
wykonywanych utworoéw poprzez szeroka lini¢ melodyczng, oryginalny jezyk
harmoniczny czy modernizm §rodkoOw wyrazu sprawia, ze ta muzyka dociera do

publicznosci, sprawia ogromng satysfakcje. Erwin Shulhoff szczegdlny nacisk
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potozyl w Pigciu utworach na kwartet smyczkowy na pelny rozwoj dzwieku,
wykorzystal przy tym wszelkie mozliwe techniki palcowe 1 smyczkowe dajac
tym samym mozliwo$¢ muzykom zaprezentowania swoich umiej¢tnosci
technicznych 1 muzykalnosci. Duo stanowi dialog pomi¢dzy powaga, napigciem
a rozmy$laniem czy medytacja. Josef Bek napisat o sonacie na skrzypce solo, ze
jest to dzieto ,,przepetnione nowymi koncepcjami, ktére w wykonaniu $wietnego
skrzypka moze odnie$¢ niezwykle ptomienny efekt”’>.

Osobowos¢ artystyczna Schulhoffa byta niewatpliwie skomplikowana 1
pelna sprzecznosci. Utwory tego kompozytora, ktorego charakteryzowala
wybitna muzykalnos$¢, dbatos¢ o wykonczenie dzieta oraz r6znorodnos¢ uzytych
stylow, przepojone sg zardwno pogoda 1 spokojem, jak 1 smutkiem czy
cierpieniem, ktére m.in. przyniosty obydwie wojny §wiatowe 1 nieludzkie czasy
w jakich przyszto mu zy¢. Na ksztatt strony wyrazowej dziet Erwina Schulhoffa
wplyw majg: umiejetnosé prowadzenia linii melodycznej, specyficzna harmonia,
wyrafinowana rytmika (rygor rytmiczny), zastosowanie roznorodnych brzmien i
ogromne zamilowanie do muzyki folklorystycznej. Duzy wplyw na
uksztattowanie charakteru dziel muzycznych Schulhoffa miaty takze:
atonalno$¢, jako radykalna alternatywa dla poznoromantycznego stylu
muzycznego, i ekspresjonizm - utwory inspirowane z jednej strony przez Druga
Szkote Wiedenska, a z drugiej przez estetyke dadaistyczng. Schulhoff dat si¢
réwniez porwaé tematyce mitycznej, poganskim, antycznym motywom, na
ktorych bazowaly dziela: Straussa Salome czy Strawinskiego Swieto Wiosny,
Czy wreszcie starozytnym motywom muzycznym. Przyblizenie waznych
aspektow z zycia Erwina Schulhoffa, ktére niewatpliwie miaty wpltyw na jego
tworczo$¢ oraz proba przedstawienia jezyka muzycznego poprzez wnikliwe
zbadanie struktury dzwigkowej, czesto tak absorbujacej, ze nie sposdb odwrocié
wzroku od cudownych dzwiekowych krajobrazéw, pozwala na udowodnienie

tezy postawionej w temacie pracy.

75 J. Bek, op. cit., s. 98.

108



Tworczos¢ Erwina Schulhoffa jest czyms$ wigcej niz tylko narzedziem
miedzyludzkich przekazow, jest, jak si¢ wyrazil Xenakis’®, rodzajem
krysztalowej kuli, szczegdlnym miejscem, gdzie tworca o wielkim talencie 1$ni,
wpadajac w sidta wszech§wiata i przysztosci”. Pozostawit po sobie kompozycije,
ktore daja $wiadectwo czasow w jakich przyszto mu zy¢. Swiadectwo przemian,
buntu i rozterki ale takze nowych odkry¢, fascynacji jazzem, czy zachwyt
rodzimg Czechostowacja. Twoérczos¢ Erwina Schulhoffa nalezy do elity
klasykow awangardy (In futurum z Fiinf Pittoresken na fortepian skomponowat
Schulhoff 30 lat przed stynnym 4°33 ” Johna Cage’a, z ktérym moze by¢ jedynie
porownywane, glosem w dyskusji na temat oryginalno$ci awangardy).
Oryginalna 1 fascynujagca muzyka Schulhoffa jest warto$ciowa zaréwno pod
wzgledem muzycznym jak i artystycznym. Jest rowniez niestychanie atrakcyjna
dla publicznosci pod wzgledem melodycznym, harmonicznym, zestawienia
instrumentéw, wyrazista 1 oryginalng rytmike, jak réwniez olbrzymig
wirtuozerie. Niewatpliwie ten ponadczasowy dorobek artystyczny Schulhoffa

zastuguje na przypomnienie 1 nowe poznanie.

76 1. Xenakis, Formalized Music: Thought and Mathematics. Pendragon Press, 1992, s. 157.
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DZIELO 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 dzwigku, mastering: Matgorzata Polanska (DUX)
Studio Nagran Akademii Muzycznej w Krakowie, 11 lutego 2010

2. Duo na skrzypce i wiolonczele (1925)*

Moderato
Zingaresca, Allegro giocoso
Andantino

Moderato

Wykonawcy:
Danuta Augustyn, skrzypce

Jan Kalinowski, wiolonczela
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3. Pie¢¢ utworéw 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, altowka

Anna Armatys, wiolonczela

*Realizacja dzwigku, mastering: Kamil Madon

Studio nagran 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 20" century. Erwin Schulhoff, a Prague-born talented pianist, director, writer
and composer, spent his last years in the concentration camp in Wiilzburg
(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 Bogustaw 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:

Introduction

Erwin Schulhoff’s biography

The composer’s style in selected works by Erwin Schulhoff
Composers in Theresienstadt — brief review

List of Schulhoff’s works.

o~ w0 D

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 20" 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

115



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 Wiilzburg, 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:

e 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),

e the compositional giants of the time: Strauss, Stravinsky, Schoenberg,
Debussy and Ravel and the “locals” Jana¢ek, Novak and Dvorak,

o the freely atonal music of the Second Viennese School,

o the Berlin Dada movement and Surrealism (parody in his works),

e dance music, ragtime and international folk music,

e 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,

e socialist realism with its classicizing seriousness.
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UZUPELNIENIE

Korespondencja pomiedzy Erwinem Schulhoffem a  Arnoldem

Schonbergiem

1.
[Recznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schonberga z 23.V.1919]

Szanowny panie Schonberg,

Nie wiem, by¢ moze mnie pan sobie przypomina, jak w 1913 roku przybylem do
kapelmistrza Zemlinsky’ego w Pradze 1 zagralem co$ z moich kompozycji, mialem wtedy tez
przyjemnos¢ pozna¢ Pana, bylo to mniej wiecej jesienia.

Pozwalam sobie donie$¢ Panu, ze wraz z kapelmistrzem Hermanem Kutzbachem z
tutejszej Landesoper (dawnej Hofoper) organizujemy w biezagcym sezonie, (a wigc nastgpnej
zimy) 6 koncertoéw, a mianowicie: recital fortepianowy, koncert piesni, muzyka kameralna,
orkiestra kameralna, orkiestra i ewentualnie utwor sceniczny z domieszka ekspresjonistyczne;j
muzyki. Mamy do dyspozycji tutejszy Zwigzek Orkiestry Teatralnej, Swietnych $piewakow,
dobry zesp6t muzyki kameralnej 1 sceng. Przedsigwzigcie przypuszczalnie powinno si¢
cieszy¢ duzym powodzeniem, poniewaz odkad przedstawienia zostaty zapowiedziane,
spotkaly si¢ z duzym zainteresowaniem.

Wychodzimy z zalozZenia, ze sztuka jest powszechnym dobrem ludzkos$ci, nie tylko
narodu. Wystawione dziela s3 wspdtczesng wypowiedzig kazdego jednego narodu. W rachube
wigc wchodza dzieta wokalne 1 instrumentalne wszystkich narodow! Poza tym pojawia si¢
broszury, ktore beda zawieraly wezwania i blizsze informacje o osobie wystawionego
kompozytora i jego dzieta!

Chcialbym roéwniez Panu donies¢, ze m.in. chcemy wystawi¢ Panska Symfonie
kameralng op. 9 i op. 21 Pierrota lunaire. Do recytacji zaangazujemy albo panig Steuermann,
malzonke Panskiego ucznia z Lipskiego Teatru Dramatycznego, albo Alice Verden z
Drezdenskiego Teatru Dramatycznego. Byloby nam nadzwyczaj mitlo gdyby Pan osobiscie

przybyl i ewentualnie zechcial nam udzieli¢ wskazowek. Ponadto jest dla mnie b. korzystne,
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wystawi¢ przy tej okazji rowniez dzieta Panskich uczniow takich jak Anton von Webern,
Alban Berg, itd. (tego ostatniego gram sonate¢ fortepianowa op. 1).
Jak juz powiedziatem pod uwage brany jest kazdy rodzaj muzyki!
W nadziei, ze moge sprawi¢ Panu szczegdlng radosé
Panski zawsze oddany
Erwin Schulhoff
Drezno 23.V.1919
Ostbahnstr. 28 (atelier)

2.
[Recznie napisana kartka Erwina Schulhoffa do Arnolda Schonberga z
15.V1.1919]

Pan Arnold Schonberg
Modling koto Wiednia
Bernhardgasse 6
Modling 118

Szanowny Panie Schonberg,

Przed okolo miesigcem napisatem do Pana list, w ktorym donositem, ze biezacej zimy,
a mianowicie 17 listopada chcg wystawi¢ w Dreznie Pierrota Lunaire, a 2 grudnia Panska
Symfonig¢ kameralng. 1 prositem Pana o obecno$¢ na probach zeby$Smy wystawili dobre
przedstawienia, ktore beda odpowiednie do stylu oraz zgodne z Panskim zamystem. Pierrota
wykonuje tutaj Alice Verden z Teatru Dramatycznego. Niestety do dzisiaj nie otrzymatem od
Pana Zadnej odpowiedzi i musze przyjac, ze moj list by¢ moze do Pana nie dotart. Wigc pisze
tym razem na tej karcie pocztowej!

Czekajac na Panska szybka odpowiedZ pozostaj¢ panu najbardziej oddany

Erwin Schulhoff
Drezno 15.V1.1919
Ostbahnstr. 28 (atelier)
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3.
[Recznie pisany list Arnolda Schonberga do Erwina Schulhoffa z 20.V1.1919]

Arnold Schonberg
Modling koto Wiednia
Bernhardgasse 6 — Tel. 118

Szanowny Panie,

dopiero dzisiaj (zajecia, proby i koncerty wypetnilty catkowicie moj czas) moge zabrac
si¢ za odpowiedZ na Panski list z 23. maja.

Panskie zamiary na nast¢pny sezon oceniam bardzo dobrze. Pomimo, Ze nie moge
przemilcze¢, ze nie podzielam Panskiego toku mys$lenia, jesli chodzi o nieszczgsny
internacjonalizm sztuki. Juz przed wojng najwigksi niemieccy kompozytorzy musieli dac si¢
wyprze¢ obcokrajowcom, a prawie kazdy ,,modernista” jest dumny z tego, ze czerpie swoj
modernizm z Debussy’ego, podczas gdy za zadng ceng¢ nie chcialby zaakceptowac czegos$ ode
mnie lub od Mahlera.

Shuzalczo$¢ niemieckich muzykéw bedzie przybiera¢ na sile, jak 1 bufonada 1
niepohamowana obrotnos¢ muzykow zagranicznych. Jesli chodzi o mnie, chetnie przekaze im
»interes” ktory jest do zrobienia wraz z naszg sztukg. Ale tu chodzi o nasz styl! W literaturze
go stracilismy, w malarstwie jeszcze nie zdobyliSmy, poniewaz ciagle plaszczymy si¢ przed
obcokrajowcami. Mamy jeszcze straci¢ hegemoni¢ w muzyce? Zapewne sztuka jest dobrem
wspolnym wszystkich narodow. Ale gdyby to dobro réwnomiernie pomiedzy narody
podzieli¢, to my Niemcy wigcej bySmy w muzyce stracili niz zyskali. Zwycigzcy traktowali
nas inaczej juz przed wojng. Przyjeli od nas duzo z tego, czego im brakowalo, ale dodali nam
tez wielokrotnie wigcej zbytku, ktorego my nie potrzebowaliémy. Nie jestem za polityka w
sztuce, natomiast musze powtorzy¢ cos, co od dawna moéwilem: gdy mysle o muzyce, wpada
mi do glowy tylko to co niemieckie!

Co za$ dotyczy Pierrota i Symfonii kameralnej chcialbym zwrdci¢ Panska uwagg na
bardzo duza trudno$¢ tego dziela, jak rowniez prosi¢ Pana, zeby wystawi¢ te dzieta tylko
wtedy, gdy beda dobrze prze¢wiczone. Pierrot wymaga ok. 20 — 25 prob zespotu, a Symfonia
kameralna ok. 8, obydwie sztuki musza by¢ dyrygowane. Jesli ma Pan kogo$, kto jest

obeznany w mojej muzyce, bedzie mi to odpowiadac. Jesli nie, to proponuje Panu Hermanna
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Scherchena z Berlina. Ewentualnie w rachube moégtby by¢ brany Weber. A jesliby Pan mogt
mnie odpowiednio wynagrodzi¢, nie bytoby niemozliwe gdybym sam osobiscie przybyt.

Pod okresleniem ,,dobre przedstawienie” rozumiem przede wszystkim (wraz ze
stosownym charakterem, intensywnos$cia, precyzja i czystoscig) Klarowno$¢. Uwaza sie,
ze skoro moja muzyka jest dla wielu niezrozumiala, to zeby by¢ dobrze zagrang, musiataby
tez by¢ w taki sposob wystawiona. Musz¢ jednak powiedzie¢: najczystsza jasno$¢ brzmienia i
kierownictwa sg najwazniejsze! Od kogo moglyby by¢ zaczerpnigte kwartety, piesni,
Orchesterstiicke (przypuszczalnie nie czerpie pan z utworéw obcokrajowcoéw?). Od Berga:
piesni, Orchesterstiicke i kwartet smyczkowy. Tutejszy kwartet smyczkowy Feist (profesora
wyktadajacego na akademii), ktory jest znakomity, przeéwiczy w nastepnym roku
nowoczesng muzyke kameralng (pod kierownictwem moim 1 Weberna) takich autorow jak:
Zemlinsky op. 15; Webern Str. Qu.; Berg: Str. Qu.; Bartok Str. Qu.; Ravel: Str. Qu.;
Strawinsky: Str. Qu.; Schonberg: op. 71 10; Reger: Klavier-Quartett.

Moze moglby Pan zaangazowac ten kwartet na jeden koncert, co byloby dobre
szczegdlnie z powodu dziel Weberna 1 Berga, ktore nie kazdy moze dobrze zagrac.

Dzigkuje bardzo za panski mity list. Niestety nie przypominam sobie naszego
spotkania w Pradze w 1913 r. To co si¢ zdarzylo w 1913 catkowicie zapomniatem przez to, co

si¢ zdarzyto w latach 1914 — 1918 jak i teraz.

Z wyrazami glebokiego szacunku
Arnold Schonberg

4.
[Recznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schonberga z 29.V1.1919]

Szanowny Panie Schonberg,

Otrzymatem Panski list dzisiaj rano i ciesz¢ si¢ niezmiernie, ze uzyskatem od pana
przyzwolenie na wystawienie Pierrota i Symfonii kameralnej — serdecznie dzigkuje! Dzigkuje¢
Panu réwniez za propozycje odnosnie kierownictwa, jednak donosz¢ Panu, Ze ja sam bede
dyrygowat!

Mozliwe jest, ze mysli Pan, iz wystawiam Panskie dzieta gwoli sensacji, jednak

znajduje si¢ Pan w skrajnym btedzie. Po pierwsze jestem muzykiem, po drugie nie mysle o
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tym, zeby robi¢ ,.interesy” na muzyce. Niestety nie jestem posiadaczem zytki do interesow,
totez panskie obawy sa bezzasadne. Pomimo, Ze jestem urodzonym prazaninem, sprawy
dotyczace interesow lezg w innych rekach, w moich rekach jest natomiast cze$¢ artystyczna.

Poza tym informuj¢ Pana ze jestem radykalny w stosunku do sztuki i nie Igkam si¢
terroru. Panie Schonberg, mi jest catkowicie obojetne, czy to, co rzeczywiste i prawdziwe w
sztuce jest niemieckie, angielskie, francuskie czy hotentockie. Nie znam zadnych zwycigzcow
ani zwyciezonych, nie rozpoznaj¢ niemieckiego, francuskiego itd. Nie jest dla mnie wazna
zadna ,,narodowa sztuka”. Znam tylko ludzi 1 w efekcie sztuke¢ ktéra od nich pochodzi,
obojetnie czy jest to Debussy, Reger, Picasso, Chagall, Daubler, Strindberg itd.

Panie Schonberg, bardzo dziwie si¢ temu, ze wiasnie Pan mowi o ,,sztuce narodowe;j”.
Chcialbym Pana zapytaé, czy Panski Pierrot Lunaire albo Panska symfonia kameralna, jak i
inne dzieta, powstaty z potrzeby narodowej, czy jest to intuicja???

Jesli prawda by byl pierwszy przypadek, moge tylko Panu odpowiedzie¢, co za
dziwny paradoks, ze Pan, posiadajacy nature germanska, musialby bra¢ akurat francuski tekst
autorstwa Alberta Giraud, w podobnym stylu mégiby to zrobi¢ nasz niemiecki Christian
Morgenstern, a wigc dlaczego wiasnie Albert Giraud? To byla taka mata kwestia sumienia,
ktora checiatbym poruszy¢, ale ktora zdaje si¢ by¢ istotna!

Jest Pan muzykiem i malarzem (jako muzyk jest Pan lepszy), znam tez Panskie
obrazy! Mowi Pan: ,,gdy mysle o muzyce, wpada mi do glowy tylko to, co niemieckie”.
Przyznam Panu szczerze i otwarcie, ze nigdy w ten sposob nie mys$latem i kiedy ja to
rozpatrujg, to ,,gdy mysle o muzyce, stale wpada mi do glowy ludzkie przezywanie!” Panie
Schonberg, chciatbym Panu powiedzie¢, ze jestem mtodszy niz Pan, urodzitem si¢ 8 czerwca
1894, a wiec dokladnie 25 lat temu, uczestniczytem w kampanii w armii jako kiepski zotnierz
1 kiepski oficer, bylem chory, ranny, trzgslo mnie we wstrzasie nerwowym, jednak
wiedzialem, ze sg tylko ludzie widzacy 1 za$lepieni, docenialem rewolucje, poniewaz
cierpialem jak wielu mi podobnych z powodu dziatan wojennych u$miechajac si¢ (?), ale
nigdy nie milczatem!

Dos¢ tego, sadze Panie Schonberg, ze mogt si¢ Pan pomylic.

Co si¢ tyczy wystawienia Panskich dziel, chcialbym Panu powiedzie¢, ze jestem
catkowicie obeznany z Panska muzyka i wiem oczywiscie, ze jasno$¢ jest tu podstawa! Co
,»S1¢ 0 tym sadzi” na szczgdcie nie jest dla mnie wazne. Przy przedstawieniach istotny jest dla
mnie wysoki etos, chce to jeszcze raz wyraznie podkreslic. Pierrot bedzie wystawiony 17
listopada, a Symfonia kameralna 2 grudnia. Sprawitoby mi wielkg rados¢, gdyby mogt by¢

Pan obecny. Niestety jak to zwykle w takich przypadkach bywa mamy do dyspozycji niezbyt
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wiele srodkow finansowych, ale doktadnie w sam raz na to zeby optaci¢ materiaty i honoraria
dla zaangazowanych sil. Niestety nie wiemy jeszcze, czy nam cos pozostanie. Z Panskiego
kregu ucznidow beda wystawione oprocz Kwartetu Weberna, 3 Orchesterstiicke Albana Berga,
razem z Eduardem Erdmannem (Batt) i Skrjabinem (Rosjanin).

Widzi Pan wigc, narodowos¢ jest catkowicie obojetnal

Chciatbym mie¢ nadziej¢ szanowny panie Schonberg, ze teraz si¢ zrozumieliSmy! Z
probami do Pierrota zaczne juz teraz a proby do Symfonii kameralnej zaczniemy co najmniej

dwa miesigce przed i zrobimy wiecej niz 8 prob!

Z najbardziej oddanymi pozdrowieniami
Zawsze Panski

Erwin Schulhoff

Drezno 29.VI.19

5.
[Recznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schonberga z V11.1919 bez

dziennej daty, przypuszczalnie srodek lipca]

Szanowny Panie Schonberg,

Tysigckrotnie prosz¢ o wybaczenie, ze nie bylem u Pana, to bylo po prostu
niemozliwe nawigzac¢ telefoniczny kontakt z Panem (telefonowanie w Wiedniu jest kara, ale
zwlaszcza telefonowanie do Mddling). Nie moglem nawigzaé zadnego polaczenia, tak wigc w
niedziel¢ przed 14 dniami podjalem $miala probe, by zjawi¢ si¢ u pana niezapowiedzianym,
ale megka sali tortur nie moglaby by¢ gorsza, niz ten przerazliwy przyptyw bolu, tak wiec
musiatem porzuci¢ moj pomyst odwiedzenia Pana i jeszcze raz prosz¢ Pana o wybaczenie, ale
nie dalem rady. Nie jest pan na to zty?!

W Wiedniu rozmawiatem z prof. Feistem i omowitem z nim program wieczoru:
kwartety Cherchena, Wellesza, Weberna.

Obecnie wypoczywam i jestem na trzytygodniowej kuracji w Bad Konigswart. Jednak
1. Sierpnia bed¢ znéw w Dreznie i nadal bed¢ ¢éwiczy¢ z solistami. Ponadto serdecznie

dzigkuj¢ za wyslanie telegramu, ktéry umozliwil mi wyjazd do Wiednia.
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Bylbym Panu bardzo zobowigzany za ewentualne dalsze udzielenie wskazdéwek co do
wystawienia Pierrota i Symfonii kameralnej, poza tym bytbym wdzigczny, gdyby mi Pan
polecit jakie$ dzieto na orkiestr¢ kameralng, ktore by dorownywalo Panskiemu i moglo by¢
wraz z nim wystawione, najch¢tniej autorstwa ktoregos z Panskich uczniow!

Z najoddanszymi pozdrowieniami
Stale Panski
Erwin Schulhoff

6.
[Recznie pisany list Arnolda Schonberga do Erwina Schulhoffa z 9.V11.1919]

Panie Otto Schulhoff,

Mlody muzyk, ktérego monografia siega co najwyzej do jego 21. lat, z pewnoscig nie
posiada doswiadczenia i techniki, zeby opracowywac tak trudne rzeczy jakie oferuje muzyka
mojego autorstwa, ale mogtby ewentualnie kogos przekona¢ do tego, ze jest zdolny 1 mégiby
wzbudzi¢ zaufanie.

Kto jednak wystepuje przeciwko mnie, jak to Pan uczynit w swoim liscie, temu
brakuje warunkéw do zrozumienia moich dziel: moralnej powagi i wynikajacego z niej
respektu.

Nie udzielam zatem pozwolenia na wystawienie moich dziet i przekazalem to mojemu

wydawcy.

Z wyrazami glebokiego szacunku
Arnold Schonberg
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7.
[Recznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schonberga z 26.V11.1919]

Szanowny Panie Schonberg,

Panski list z 9.VII przeslano mi na tymczasowy adres w Konigswart i musz¢ Panu
otwarcie przyznac, nie jestem tym za kogo mnie Pan bierze. Dlatego dzigkuj¢ za komplement,
ale chcialbym zwroci¢c Panskag uwage na to, Zze nie jestem wiedenskim pianista Otto
Schulhoffem tylko Erwinem Schulhoffem. Czyni¢ to po prostu z tej przyczyny, ze kazdemu to
thumaczg, poniewaz jestem stale mylony z tym panem.

Wydaje mi si¢, ze robi Pan wokot muzyki duzo estetycznego szumu i1 chce Pan
jednoczesnie wyttumaczy¢ to réwniez thumowi. Thum nie delektuje si¢ muzyka lecz
[nieczytelne]

Krotko po tym jak przeczytalem dadaistyczng rozprawag Abschaffung der Kunst
(Zniesienie Sztuki), przyszio mi na mysl, ze ci ludzie mogg twierdzi¢ co$ takiego tylko w
rozpaczy, gdy zada si¢ od nich, ze beda ciggle wierzy¢ w ten estetyczny szum, podczas gdy
absolutna przyjemnos$¢ jest rzekomo zabroniona. Jednak ten punkt widzenia, ktéry Pan
roOwniez przedstawia, musi by¢ przezwyci¢zony przez innych, przez Panskich wlasnych
uczniow. Poniewaz zaden z nich tak nie mysli, a gdyby Pan mimo to chciat przy tym zostac,
jesli rzeczywiscie powaznie Pan wierzy w to, czego ja sam nie odwaze si¢ kiedykolwiek
wypowiada¢, jest pan tylko kuriozalnym zjawiskiem czaséw, niczym wigcej! Niestety jako
cztowiek jest Pan catkowicie inny niz jako tworca! Panska muzyka nie jest czyms$ ostatnim i
ta po Panu tez tym nie bedzie. Panskie obydwa listy do mnie sg za to ,,wspanialymi”
dokumentami, calkowicie okreslonymi przez czas. Ludzie moga mie¢ z tego mato radosci, ale
ja z Panskich dziet mam tylko rado$¢ i ta pozostanie. Szkoda Ze nie jest pan zdolnym, jak
kazdy inny, wierzy¢ w realny byt i by¢ czlowiekiem jak kazdy inny, bylo by duzo pigknie;j
gdyby Pan po prostu byl! Chce Pana rowniez poinformowac, ze dzigki Panskiej tworczosci
nawigzatem przyjacielskie stosunki z Panskimi uczniami. Szczegélnie bliskim przyjacielem

stat si¢ dla mnie Alban Berg, teraz przez wymiang listow réwniez kochanym cztowiekiem!

Oddany Panu
Erwin Schulhoff
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8.
[Recznie pisany list Erwina Schulhoffa do Arnolda Schonberga z 22.111.1920]

Szanowny Panie Schonberg,

Z pewnoscig jeszcze jestem dla Pana niemilym wspomnieniem, a moze tez juz nie,
moze sobie moze Pan przypomnie¢ nasza listowng potyczke latem zesztego roku — zabronit
mi Pan wystawia¢ swoje dzieta — mimo to — wystawitem Klavierstiicke 1 cieszg si¢ z
wspanialego sukcesu w pierwszej linii dla Pana, poniewaz chce 1 musze Pana przekonac, zeby
na wstepie dowies¢ Panu kim ja jestem. Jestem miody i duchowo wzmocniony przez 4-letnig
stuzbe. Prosze mi pozwoli¢ obroni¢ moje prawa na barykadach, zapewniam Pana, ze moze
Pan to uczyni¢ z najczystszym sumieniem, prosz¢ jednak absolutnie nie mysle¢, ze jestem do
Pana wrogo nastawiony. Wyrzadzit mi Pan ogromng niesprawiedliwo$¢, prosze si¢ zapytac o
mnie Albana Berga, ktory jest mi bliskim przyjacielem, pisalem mu co przezylem 1 jak
cierpiatem. Panie Schonberg — proszg¢ mi wierzy¢, ja nie potrafie nienawidzi¢, by¢
sentymentalnym, nie jestem zadnym obywatelem, zadnym Zydem, zadnym chrzescijaninem —
chce by¢ cztowiekiem i szukam ludzi, obojetnie jakiego sa wyznania 1 jakiej narodowosci
oraz jestem przekonany o tym, ze w Panu jest wigcej czlowieka niz obywatela. ,,Obywatel” to
jest stan, a stany sg niezdrowe — nie jestem jednak estetg — jesli miatbym si¢ sam definiowac,
musialbym powiedzie¢, ze jestem optymista 1 uznaj¢ kazda funkcje. Nie mam nic do
stracenia, wygrywam tylko przez moje wlasne mysli, krotko — jestem absolutnym
proletariuszem! Takich proletariuszy jak ja, jest wielu na calej ziemi i t¢ ziemie, z jej
proletariuszami kocham ponad wszystkimi granicami. Jestem catkowicie zwigzany z ziemia, -
ach Panie Schonberg, nie moze sobie Pan nawet wyobrazi¢ jak catkowicie na wskro$ ziemski
jestem!!!

Nie jestem w stanie kiedykolwiek odrzuci¢ czyjas prosbe 1 wstydze si¢ czasami
okropnie za tych, ktorzy si¢ nie wstydza. Wszedzie musze znalez¢ jednos¢ 1 wszystko widze
trojwymiarowo. Kiedy Pan to przeczyta i zrozumie, bedzie Pan mogt pojaé, co mnie sklania
do tego, zeby wszgdzie wystawia¢ Panskie dziela, ale gdzie si¢ kryje ten wlasciwy zwiazek,
nie moge Panu powiedzie¢ — chciatbym sie przyglada¢ temu jak kosmicznej sprawie i jako
takie to wiasnie uzna¢, poniewaz byloby to jednoznaczne z tym gdyby mnie Pan na przykiad

zapytatl — Dlaczego wlasciwie si¢ Pan urodzit i widzi biate i czarne jako takie, a nie inne?
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Teraz Panie Schonberg zlozylem Panu zeznanie i chee tylko intensywnie wierzy¢, ze
rzeczywiscie nie docenil mnie Pan jako cztowieka! 26 kwietnia poprowadze Panska symfonie
kameralng i prosz¢ Pana, zeby Pan tym razem zjawit si¢ osobiscie. Jesli nie otrzymam od
Pana odpowiedzi do tego czasu (czego nie chcialbym przypuszczac) bede musial zadowolony
lub nie, przyja¢, ze nie zrozumial Pan tego co napisatem i pozostanie mi tylko musie¢ si¢
catkowicie wstydzi¢, ale przyznam Panu szczerze, zranit mnie Pan wiele bardziej niz

prawdopodobnie ja Pana!
Stale Panu oddany

Erwin Schulhoff
Drezno 22 marca 1920
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LEW BERESKIN

Obéz dla internowanych w Wiilzburgu

22 czerwca 1941 zostalem aresztowany w Stettin (Szczecinie). Razem z
innymi radzieckimi marynarzami zostali§my przetransportowani do twierdzy
Wiilzburg. Tam pozostaliémy do konca wojny.

W grudniu 1941 r. przybylo do obozu ok 200 mieszkancéw z rdéznych
krajow Europy, przewaznie byli to Zydzi z Czechostowacji, Polski i Niemiec.
Rowniez byli miedzy nimi Rosjanie. Zydzi od razu po przybyciu zostali jak
zawsze odseparowani od pozostatych wigznidw 1 zakwaterowani do specjalnych
pomieszczen. Erwin Schulhoff 1 jego syn Piotr zostali od nas réwniez
oddzieleni. Przypuszczaliémy, Ze to dlatego, iz byli Zydami.

Tuz po przybyciu transportu z Czechostowacji dwoch wigzniow (Nikolai
Filippow 1 Kriwonoschtschenko) podj¢to prébe ucieczki. Udato im si¢ opusci¢
twierdze, ale zostali zastrzeleni przez straz na leSnej drodze. Ich zwloki
pozostawiono ku przestrodze wiele godzin na drodze.

Wszystkich Zydéw Niemcy chcieli oznaczyé zoltymi gwiazdami.
Przeciwko temu zamiarowi mocno protestowali sowieccy marynarze wraz z
Innymi wiezniami. Protest ten byt niespodziewanie skuteczny i Lagerkommando
odstgpito od tych srodkow.

Czesto spotykalem Erwina Schulhoffa przy codziennych spacerach i
kontrolach na dziedzincu twierdzy. Porzadek dnia w obozie byl wyjatkowo
surowy. Nie mozna bylo opuszczaé twierdzy bez straznikow. Przy kazdej z
trzech kontroli dziennie odbywaly si¢ osobiste przeszukania. Czesto
organizowano Wwyjatkowe masowe kontrole, wszyscy wie¢zniowie byli
wypedzani na dziedziniec, tam musieli si¢ catkowicie rozebraé, po czym

nast¢powala kontrola ubran, a jednoczesnie przeszukiwano budynki. Na rozkaz
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podoficera, do kontroli musieli si¢ zglosi¢ wszyscy wi¢zniowie, niezaleznie od
stanu zdrowia i pogody, jak i formowac si¢ wedle pojedynczych cel.

Na czele kazdego pomieszczenia stat podoficer. Po tym jak wszyscy
obecni zostali przeliczeni, przychodzit oficer ktory odczytywat nazwiska
internowanych. Takie kontrole odbywat si¢ rowniez w celach, tuz przed
udawaniem si¢ na spoczynek. Po porannej kontroli o godzinie 7.00
maszerowano na $niadanie. Do gotowania przydzielano wigzniow bez wzgledu
na narodowos¢.

Kazdy wigzien dostawat 300 g chleba na dzien. Na poczatku wojny jego
jakos$¢ byta do$¢ dobra, pozniej gorsza 1 coraz gorsza a na koniec w ogole nie
bylo chleba, tylko surogat. Do tego dawano 5-7 g margaryny albo 5-10 g
marmolady i 1 litr gorgcej herbaty szalwiowe;j.

Zawsze przed obiadem miata miejsce kontrola. Obiad ok 13.00 skiadat si¢
z 1 litra zupy z brukwii, a kolacja o 18.00 skfadata si¢ z dwoch ugotowanych
nieobranych ziemniakéw i znéw 1 litra herbaty szalwiowej. ,,Menu” podczas
catej wojny bylo ciggle takie samo. Poniewaz liczono si¢ z tym, ze wiezniowie
obozu dla internowanych 13 (Wiilzburg) mogli sta¢ pod nadzorem
Migdzynarodowego Czerwonego Krzyza, regularnie na tablicy przy kuchni byty
napisane kreda racje chleba, kietbasy, thuszczu, maki i migsa. Nigdy nic z tego
nie zauwazyliSmy.

Przed spaniem odbywata sie kontrola wieczorna. Przed jej rozpoczeciem
wiezniowie musieli zdja¢ ubrania i buty, po czym utozy¢ warstwami przed soba.
Kazdy pokoj byl kontrolowany osobno przez podoficerow. Kontrola trwala
przez kilka minut, a po jej zakonczeniu nalezato i$¢ na rozkaz na prycze.

W pojedynczych pokojach byto umieszczonych 27-45 osob. Prycze byty
trzypietrowe. W kazdym pokoju byt piec. W zimie byt zawsze przydzielony
kubetl z porcja wegla na dzien. Wszystkie pokoje znajdowaly si¢ na 3. pietrze.
Wszystkie okna byly pomalowane biekitng farbg. W kazdym pokoju palita si¢

ekonomiczna lampka, ktora byla gaszona po kontroli przez podoficera. Wtedy
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trzeba byto mozliwie szybko wslizna¢ si¢ do t6zka, szczegolnie gdy znajdowato
si¢ ono na samej gorze, jesli to si¢ nie udawato dostawalo si¢ cios kolbg
karabinu od podoficera petnigcego warte.

Ubikacja byla wspolna dla wszystkich wiezniow 1 znajdowata si¢ pietro
nizej. Mozna bylo zej§¢ do niej w nocy, ale bardzo cicho, zeby nie zarobi¢ ciosu
od straznika. To nie byto tatwe 1$¢ catkiem cicho w drewniakach, ktore okropnie
stukaty po kamienistym bruku.

W obozie byto bardzo czysto. Niemcy przeprowadzali czesto kontrole
sanitarng, poniewaz bali si¢ epidemii. W kazdym pokoju bylo dziennie trzech
wiezniow ktorzy przynosili jedzenie, myli podtoge 1 sprzatali poko;.

Lazienka znajdowala si¢ na pierwszym pigtrze, a wszyscy wigzniowie
musieli si¢ raz na tydzien my¢ bez wzgledu na stan zdrowia. Podoficerowie na
to uwazali. Oni wydzielali zastgpcze mydto. Bielizna 1 posciel byly zmieniane
raz w tygodniu, po kapieli.

Szpital wojskowy, skladajacy si¢ z jednego lub dwdch pomieszczen,
znajdowat si¢ na drugim pietrze. Lekarz — niemiecki oficer ordynowat tam raz w
tygodniu. Na czym miata polegac¢ jego pomoc pacjentom, nie wiem do tej pory.
Sam lezalem nieprzytomny w tym szpitalu przez 2 tygodnie. P6Zniej moi
przyjaciele powiedzieli mi, ze po tym jak ten lekarz dwa razy pobieznie mnie
obejrzat, stwierdzit szorstko: ,,do jutra on umrze”.

Szpital byl dostepny dla wszystkich wiezniow. Stale pracowato tam
dwoch radzieckich marynarzy i jeszcze jeden pielggniarz, pan Prokopec. Mowig
0 nim ,,pan”, zeby odda¢ najglebszy szacunek i wdzigcznosé. Leczyt on swoich
pacjentow bez wzgledu na narodowos¢ czy ras¢. Dla niego byto istotne to, ze sa
chorzy. (...) uratowat wielu ludzi przed $miercig! Jestem przekonany ze
Schulhoff zmart w jego ramionach. Ocalenie Schulhoffa niestety przekraczato

jego mozliwosci. (...)
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Schulhoff nie pracowat w miescie, poniewaz byt zwolniony z obowigzku
pracy. Moim zdaniem Niemcy odnosili si¢ do niego uprzejmie. Na terenie obozu
pracowatl jak wszyscy inni wiezniowie. Podczas spacerow wielokrotnie z nim
rozmawialem. Nie przypominam sobie doktadnie o czym. Czasami styszeliSmy
go grajacego na pianinie w wartowni. Oczywiscie dostat na to specjalne
zezwolenie... albo tak mi si¢ wydaje? Moi towarzysze watpiag w to.

Przypominam sobie za to bardzo doktadnie co nam w migdzyczasie
czesto opowiadal zmarty marynarz Michail Mudrow. “Pewnego razu po $mierci
swojego ojca, Peter Schulhoff stuchat chyba w radio muzyki. Nagle catkiem
zrezygnowany chwycit drut kolczasty 1 zgrzytajac zebami uderzyt twarza w
druty”.

Prawie wszyscy wiezniowie nosili stare niemieckie lub francuskie
uniformy, jednak niektérzy internowani mogli nosi¢ swoje ubrania cywilne.
Nalezeli do nich Erwin 1 Peter Schulhoff. O ile wiem, Erwin Schulhoff nosit
pumpy 1 szarg marynarke. Nie nosit zadnych drewniakow, tylko swoje buty...

Wszyscy wiezniowie byli zobowigzani do pracy, w gospodarstwie lub za
kare. Do pracy za kar¢ wiezniowie byli skazywani za rozne, czg¢sto blahe
wykroczenia: w przypadku gdy nie wstali na czas, lub tez za p6zno poszli spac,
lub w przypadku gdy wybrali zabroniong wedle straznika droge itd. Praca za
kar¢ polegata m.in. na ubijaniu lub dzwiganiu kamieni z jednego miejsca na
drugie, a p6zniej z powrotem, znéw tam i z powrotem i tak dalej...

Cze¢$¢ z wiezniow w grupach 10 osobowych chodzita pod kontrolg
pracowa¢ w miescie. Wychodzili o $wicie a wracali o zmierzchu. Zachowanie
straznikow bylo przewaznie zte (...).

Posrod Niemcow znajdowali si¢ tez inni ludzie. Jako zastepca
komendanta pracowal major von Ibach. Wielu z nas zostato przy zyciu dzieki
jego humanitaryzmowi. Przede wszystkim probowat poprawi¢ warunki zycia w
obozie dla znaczacych, pracujacych umystowo ludzi. Dla Schulhoffa 1 innych

wiodacych osobistosci czeskiej lub zyjacej w Pradze inteligencji, np. dla
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profesora uniwersyteckiego Stoilowa, Isjumowa, ttumacza “Przygod dzielnego
wojaka Szwejka” Guriana, zydowskiego teologa dr Weinberga, inzyniera
Grigorija Rekoschewa i wielu wielu innych...

Smier¢ nalezala do obozowej codziennosci. Oddzial pogrzebowy byt
ztozony z 5-6 0s6b. Zmartym zawsze towarzyszyli pan Prokopec i straznik.

Wszyscy spali§my na materacach skapo wypchanych stoma (...) gdy jakis$
wigzien umierat, wysypywano stome¢ z jego materaca 1 wkladano tam ciato.
Metalowa tabliczka z numerem wig¢Znia, ktorg kazdy musial nosi¢ na piersiach,
byta przetamywana na dwie cze$ci. Polowa zostawala przy zmartym a druga
byta wysytana do kancelarii.

Od 3 do 4 czlonkéw oddziatu pogrzebowego zaprzggato si¢ do taczek,
ktore pchali inni. Przy codziennych pracach obozowych na podworzu,
wigzniowie byli czesto zmuszani do zatadunku kamieni na te same taczki. To
byta ,,praca” od ktérej mozna byto zwariowaé. Te taczki ze zwlokami ciggneli
wiezniowie do ,,dotu na padling”. To byto miejsce, gdzie z reguty grzebato si¢
zwierzeta. Jeden z moich towarzyszy zostal pogrzebany razem ze zwlokami
swin. Bardzo ostabieni usypywali$my ptaski grob, ciato zostawato tam ztozone 1
tylko do polowy przykryte ziemia. Grob pozostawat nieoznaczony.

Wedle naocznego $wiadka, czlonka oddziatu pogrzebowego, naszego
towarzysza Viktora Schulepnikova, przy tych “grobach” biegaty lisy i
rozwtoczaly zwloki po okolicy.

Bez watpienia tak wygladata ostatnia droga Erwina Schulhoffa.
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Chronologiczny zbior dziel

Ponizszy spis dziet dokumentuje caly dorobek Erwina Schulhoffa wg
Josefa Beka. Zawiera dziela opublikowane 1 nieopublikowane. Dzieta zostaty
przedstawione w kolejnos$ci chronologicznej, opatrzone numerami, przy czym o
kolejnosci decydowata data zakonczenia danego dzieta. Informacje pochodzg ze
zbiordéw dziet autorstwa Schulhoffa, ktore prowadzit w latach 1912-1940 oraz z
jego zapiskoéw z dziennika.

Bardziej niezawodnym zbiorem dziet jest zbidr sporzadzony w 1967 r.,
przez Vlastimila Musila oraz Guenthera Hofmeyera przy wspodltpracy z
Instytutem Muzykologii CSAV 1 Akademig Muzyczng w Berlinie. Wspomniany
zbi6r zawiera 160 dziet z wazniejszymi danymi kazdego z nich.

Mimo ogromnych staran 1 nakladu pracy nie bylo mozliwe
przyporzadkowanie dzielom konkretnej daty, stad podziat na datowane oraz

niedatowane dzieta z wyszczegdlnieniem rocznikoéw.

Dziela datowane na lata 1902-1942

WYV — Werkverzeichnis [zbior dziel]

[1] WV 1, Jugendlust - Marsch fiir Blasorchester [Mtodziencza radosé¢ -
Marsz na orkiestre detg], 20 czerwca 1902, Praga

[2] WV 2, Melodie fiir Violine und Klavier [Melodia na skrzypce i fortepian],
brak daty

[3] WUV 3, Valse triste — Novelette — Schottische Weise, brak daty

[4] WV 4, Skizzen [Szkice] op. 5 Fiinf kleine Stiicke fiir Pianoforte [Pig¢
krotkich utworow na fortepian], brak daty

[5] WV 5, Drei Stiicke fiir Streichorchester [Trzy utwory na orkiestre
smyczkowq] op. 6, daty brak

134



[6] WV 6, Das Bdchlein im Walde [Strumyczek w lesie], na fortepian, brak
daty

[71 WV 7, Variationen fiir Klavier, Violine und Violoncello [Wariacje na
fortepian, skrzypce i wiolonczele] op.7, brak daty

[8] WV 8, Irrlichter fiir pianoforte [Bledne ogniki na fortepian] op. 6 (spater
als op. 10), 25 lutego 1910, Praga

[91 WV 9, Burleske fiir Klavier [Burleska na fortepian] op. 8, brak daty

[10] WV 10, Zigeunerlieder [Piesni cyganskie] op. 12, brak daty

[11] WV 11, Fiinf Lieder fiir Sopranstimme [und Klavier] [Pie¢ piesni na
sopran i fortepian] op.13, daty brak

[12] WV 12, Drei Lieder fiir Sopranstimme [und Klavier] [Trzy piesni na
sopran i fortepian] op. 14, 5 wrze$nia 1911, Praga

[13] WV 13, 4 la burla und Nachtstiick [A la burla i notturno] op. 15, brak
daty

[14] WV 14, Zwei Lieder fiir Sopranstimme [und Klavier] [Dwie piesni na
sopran i fortepian] op. 18, brak daty

[15] WV 15, Drei Lieder fiir Sopranstimme [und Klavier] [Trzy piesni na
sopran i fortepian] op. 19, brak daty

[16] WV 16, Drei Lieder aus der Sammlung Das Lied vom Kinde fiir
Sopranstimme und Klavier [Trzy piesni ze zbioru pt. Piesn dziecka na sopran i
fortepian] op. 18, brak daty

[17] WV 17, Drei Lieder fiir Sopranstimme und Klavier [Trzy piesni na sopran
| fortepian] op. 19, brak daty

[18] WV 18, Suite fiir Violine und Pianoforte [Suita na skrzypce i fortepian]
op. 1, brak daty

[19] WV 19, Vier Lieder fiir Sopranstimme nach Gedichten aus Die Garbe von
Hans Steiger mit Orchesterbegleitung [Cztery piesni na sopran wedltug wiersza
Hansa Steigersa pt. Wigzanka (Die Garbe) z towarzyszeniem orkiestry] op. 2,
brak daty
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[20] WV 20, Fiinf Vortragsstiicke fiir Klavier [Pie¢ utworow na fortepian] op.
3, brak daty

[21] WV 21, Sonate fiir Klavier [Sonata na fortepian] op. 5, 14 grudnia 1912,
Kolonia

[22] WV 22, Vier Bilder fiir Klavier [Cztery obrazki na fortepian] op. 6, 21
stycznia 1913, Kolonia

[23] WV 23, Zwei Klavierstiicke [Dwa utwory fortepianowe] op. 4, 3 lutego
1913, Kolonia

[24] WV 24, Sonate fiir Violine und Klavier, [Sonata na skrzypce i fortepian]
op. 7, 2 czerwca 1913, Kolonia

[25] WV 25, Lustige Ouvertiire fiir Orchester [Wesota uwertura na orkiestre]
op. 8, 1913, Kolonia

[26] WV 26, Lieder fiir Bariton und Klavier, Texte aus Die Garbe von Hans
Steiger [Piesni na baryton i fortepian, tekst z tomiku poezji pt. Die Garbe Hansa
Steigersa] op. 9, lipiec 1913, Kolonia

[27] WV 27, Variationen iiber ein eigenes Thema (fiir Klavier), Werk 10
[Wariacje na temat wiasny na fortepian, dzieto 10] 4 lipca 1913, Kolonia

[28] WV 28, Konzert fiir Klavier und Orchester [Koncert na fortepian i
orkiestre] op. 11, 4 listopada 1913, Kolonia

[29] WV 29, Fiinf Impressionen fiir Klavier [Pig¢ impresji na fortepian] op.
12, 1914, Kolonia

[30] WV 30, Drei Stimmungsbilder fiir 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 fiir Klavier, Werk 13 [Dziewige¢ krotkich

korowodow na fortepian, dzieto 13], 1913, Kolonia
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[32] WV 32, Divertimento fiir zwei Geigen, eine Bratsche und ein Violoncello
[Divertimento na dwoje skrzypiec, altowke i wiolonczelg] op. 14, 24 maja 1914,
Kolonia

[33] WV 33, Drei Lieder fiir eine Altstimme mit Klavierbegleitung [Trzy piesni
na alt ztowarzyszeniem fortepianu] op. 15, 9 wrzeénia 1914, Praga

[34] WV 34, Zehn Variationen iiber Ah vous dirais-je, Maman und Fuge fiir
Klavier [Dziesie¢ wariacji i fuga na temat Ah vous dirais-je, Maman na
fortepian] op. 16, 25 wrzesnia 1914, Praga

[35] WV 35, Sonate fiir Cello und Klavier [Sonata na wiolonczele i fortepian]
op. 17, 11 grudnia 1914 Praga

[36] WV 36, Serenade fiir Orchester [Serenada na orkiestre] op. 18, 24
grudnia 1914, Praga

[37] WV 37, Drei Priludien und drei Fugen fiir Klavier [Trzy preludia i trzy
fugi na fortepian] op. 19, luty 1915, Praga

[38] WV 38, Fiinf Lieder von [Christian] Morgenstern (fiir eine
Baritonstimme und Klavier) [Pie¢ piesni Christiana Morgensterna na baryton i
fortepian] op. 20, 20 listopada 1915, Praga

[39] WV 39, Fiinf Grotesken fiir Klavier, Werk 21 [Pigé grotesek na fortepian,
dzieto 21]

[40] WV 40, Sonate fiir Klavier [Sonata na fortepian] op. 21

[41] WV 41, Fiinf Burlesken fiir Klavier [Pie¢ burlesek na fortepian] op. 23, 5
sierpnia 1918, Kolonia

[42] WV 42, Drei Welzer fiir Klavier [Trzy walce na fortepian] op. 24

[43] WV 43, Streichquartett fiir zwei Geigen, eine Bratsche und ein
Violoncello [Kwartet smyczkowy na dwoje skrzypiec, altowke i wiolonczele] op.
25, 22 sierpnia 1918, Kolonia

[44] WV 44, Landschaften. Fiinf Gedichte von Johannes Theodor Kuhlemann.

Eine Symphonie fiir eine Mezzosopranstimme und Orcheste, \Werk 26 [Pejzaze.
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Pig¢ wierszy Joahannesa Theodora Kuhlemanna. Symfonia na mezzosopran i
orkiestre, dzieto 26]

[45] WV 45, Fiinf humoresken fiir Klavier, Werk 27 [Pig¢ humoresek na
fortepian, dzieto 27]

[46] WV 46, Suite fiir Violine und Klavier [Suita na skrzypce i fortepian],
prawdopodobnie marzec 1919

[47] WV 47, Die Mitschuldigen. Opera buffa [Wspotwinowajcy. Opera buffal,
9.12.1918-6.03.1920, Praga-Drezno

[48] WV 48, Menschheit. Fiinf Gedichte von Theodor Daeubler. Eine
Symphonie fiir eine Altstimme und Orchester, Werk 28 [Czlowieczenstwo. Pigé
wierszy Theodora Daeublera. Symfonia na alt i orkiestre, dzieto 28], 25 lutego
1919, Drezno

[49] WV 49, Fiinf Arabesken fiir Klavier [Pie¢ arabesek na fortepian] op. 29,
25 marca 1919, Drezno

[50] WV 50, Zehn Klavierstiicke [ Dziesie¢ utworéw fortepianowych] op. 30
[51] WV 51, Fiinf Pitoresken fiir Klavier, Werk 31 [Pie¢ obrazkow na
fortepian, Dzieto 31], 18 sierpnia 1919, Drezno

[52] WV 52, Fiinf Gesdnge mit Klavier, Werk 32 [Pig¢é piesni z fortepianem,
Dzieto 32], 8 czerwca 1919, Drezno

[53] WV 53, 32 Variationen iiber ein achttaktiges eigenes Thema fiir
Orchester, Werk 33 [Trzydziesci dwie wariacje na osmiotaktowy temat wlasny,
na orkiestre, Dzieto 33], 1 wrze$nia 1919, Drezno

[54] WV 54, Konzert fiir Klavier und Orchester [Koncert na fortepian i
orkiestre], 4 listopada 1919, Kolonia

[55] WV 55, [Ironien. Sechs Stiicke fiir Klavier zu vier Hdnden, Werk 34
[Ironie. Szes¢ utworow na fortepian i cztery rece, Dzieto 34], 7 stycznia 1920,
Praga

[56] WV 56, Musik fiir Klavier in vier Teilen, Werk 35 [Utwor na fortepian w

czterech czesciach, Dzieto 35], 4 maja 1920, Drezno
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[57] WV 57, Elf Inventionen fiir Klavier, Werk 36 [Jedenascie inwencji na
fortepian, Dzieto 36], 23 marca 1921, Saarbruecken

[58] WV 58, Siute fiir Kammerorchester [Suita na orkiestre kameralng], 11
maja 1921, Saarbruecken

[59] WV 59, Bassnachtigal. Drei Vortragsstiicke fiir Kontrafagott solo [Stowik
basowy. Trzy utwory na kontrafagot solo], 1922, Berlin

[60] WV 60, Lunapark op. 39

[61] WV 61, Die Wolkenpumpe. Ernste Gesdinge fiir eine Baritonstimme mit 4
Blasinstrumenten und Schlagzeug nach Worten des heiligen Geistes, Werk 40
[Die Wolkenpumpe. Podnioste piesni na baryton z czteroma instrumentami
detymi oraz perkusjq wedlug stéw Ducha Swietego, Dzieto 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., ¢ min., G maj [Cztery kadencje Erwina Schulhoffa
do koncertow Beethovena: C-dur, B-dur, c-moll, G-dur], luty 1923, Berlin

[66] WV 66, Konzert fiir Klavier und kleines Orchester [Koncert na fortepian i
matg orkiestre] 0p.43, 11 czerwca 1923, Berlin

[67] WV 67, Ostinato. Sechs familidire Angelegenheiten. Lustige Klavierstiicke
fiir grofle und kleine Kinder [Ostinato. Szes¢ rodzinnych historii. Wesote utwory
fortepianowe dla duzych i matych dzieci] op. 44, 18 lipca 1923, Berlin

[68] WV 68, Fiinf Stiicke fiir Streichquartett [Pig¢ utworow na kwartet
smyczkowy], 5 grudnia 1923, Praga

[69] WV 69, I. Sonate fiir Klavier [Pierwsza sonata na fortepian], styczen
1924, Praga

[70] WV 70, Sextett fiir zwei Violinen, zwei Bratschen, zwei Violoncelli

[Sekstet na dwoje skrzypiec, dwie altowki 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 fiir zwei Violinen, Viola und Violoncello
[Pierwszy kwartet smyczkowy na dwoje skrzypiec, altowke i wiolonczele], 10
wrzesnia 1924, Praga

[73] WV 73, Konzert fiir Klavier und Orchester [Koncert na fortepian i
orkiestre], listopad 1924, Praga

[74] WV 74, Duo fiir Violine und Violoncello [Duo na skrzypce i wiolonczele]
02.02.1925-05.02.1925, Praga

[75] WV 75, Concertino per Flauto, Viola e Contrabasso [Koncert na flet,
altowke 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 Mondsiichtige [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-sierpien 1926, Praga Doksy

[80] WYV 80, Troisieme Suite pour piano pour la main gauche [Trzecia suita
na fortepian na lewg reke], 6 maja 1926, Praga

[81] WV 81, Cinqg etudes de jazz [Piec¢ 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, Paryz
[84] WV 84, Quatour Ill. [Kwartet smyczkowy nr 3], 1927, Paryz

[85] WV 85, Sextett fiir Flote, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn und Klavier
[Sekstet na flet, 0boj, klarnet, fagot, waltornie i fortepian], 12 marca 1927, Praga
[86] WYV 86, Sonata for Flute and Pianoforte [Sonata na flet i fortepian], 12

marca 1927, Praga
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[87] WV 87, Divertissement fiir Oboe, Klarinette, Fagott [Divertimento na
oboj, 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 [Podwojny koncert na flet i fortepian z
towarzyszeniem orkiestry smyczkowej i dwoch waltornii] marzec-maj 1927,
Praga

[90] WV 90, Esquisses de jazz. Sechs leichte Klavierstiicke fiir die obere
Mittelstufe [Esquisses de jazz. Szes¢ tatwych utworow fortepianowych dla
sredniozaawansowanych], 6 pazdziernika 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 Etiiden fiir Klavier [Hot music.
Dziesigc etiud synkopowanych na fortepian], 16 kwietnia 1928, Praga

[93] WV 93, Flammen. Eine musikalische Tragikomddie in zwei Aufziigen zu
10 Bildern [Plomienie. Muzyczna tragikomedia w dwoch odstonach do
dziesieciu obrazéw] 1927-1928, Praga

[94] WV 94, Festliches Vorspiel [Uroczyste preludium], 1929, Praga

[95] WV 95, Hot-Sonate fiir 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 fiir einen Sprecher, einen Jazzsdinger (Tenor), gemischten Chor (mit
Sopran Solo) und symphonisches Jazzorchester [H.M.S. Royal Oak Oratorium
Jjazzowe do stow Ottona Rombacha na narratora, wokaliste jazzowego (tenor),
chor mieszany (z sopranem solo) i na symfoniczna orkiestre jazzowq], 14

czerwca 1930, Praga
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[97] WV 97, Concert pour quatour a cordes a [’accompagnement d’un
orchestre des instruments a vent [Koncert na kwartet smyczkowy z
towarzyszeniem orkiestry detej], 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 fiir eine Tenor- und Sopranstimme mit
Orchesterbegleitung und Secco-Recitativ [Kantata na tenor i sopran z orkiestrg
I Secco-recytatywem], kwiecien 1932, Praga

[100] WV 100, Das Manifest. Nach Marx Engels, dreizehnstimmige Kantate fiir
vier Solostimmen, doppelten gemischten Chor, Kinderchor und Bldiserorchester
[Manifest. Wedtug Marxa Engelsa, trzynastoglosowa kantata na czterech
solistow, chor mieszany, chor dzieciecy i orkiestre detq]

[101] WV 101, 2. Symphonie [Druga symfonia], listopad 1932, Praga

[102] WV 102, Blues fiir Klavier [Blus na fortepian], 4 kwietnia 1933, Praga
[103] WV 103, Slowfox fiir Klavier [Slow-fox na fortepian], 6 kwietnia 1933,
Praga

[104] WV 104, Waltz fiir Klavier [Walc na fortepian], 1933, Praga

[105] WV 105, Slowfox fiir Klavier [Slow-fox na fortepian], 1933, Praga

[106] WV 106, Humoreska fiir Klavier [Humoreska na fortepian], 1933, Praga
[107] WV 107, A musical flips [Muzyczne pstrykniecia], 1933, Praga

[108] WV 108, Valse brilliante fiir Altsaxophon und Klavier [Valse brilliante na
saksofon altowy i fortepian], 1933, Praga

[109] WV 109, Danse excentrique fiir Altsaxophon und Klavier [Danse
excentrigue na saksofon altowy i fortepian], 1933, Praga

[110] WV 110, 1917. Liederzyklus fiir eine Singstimme mit Klavierbegleitung
[1917. Cykl piesni na glos i fortepian], pazdziernik-listopad 1933, Praga

[111] WV 111, Butterfly fiir Klavier [Motyl na fortepian], 1933, Praga

[112] WV 112, Der Friede. Komédie von Aristophanes in Bearbeitung von
Adolf Hoffmeister. Szenische Musik fiir Blasinstrumente und Schlagzeug [Pokoj.
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Komedia Aristophanesa w opracowaniu Adolfa Hoffmeistera. Opracowanie
muzyczne na instrumenty dete i perkusje], 1933, Praga

[113] WV 113, Lied von Thaelmenn [Piesn Thaelmanna], 1933, Praga

[114] WV 114, Trinklied fiir Singstimme und Laute [Przyspiewka biesiadna na
gtos i lutnig]

[115] WV 115, Lied nach Worten von Jana Dolina [Piesn do stow Jana
Dolina], 1934, Praga

[116] WV 116, Orinoco fiir Singstimme und Jazzorchester [Orinoco na glos i
orkiestre jazzowq], 1934, Praga

[117] WV 117, Capricciolette fiir Klavier [Capricciolette na fortepian], 1934,
Praga

[118] WV 118, 3. Symphonie [Trzecia symfonia], 13 marca 1935, Praga

[119] WV 119, Studien. Zwei Kompositionen fiir Klavier [Studium. Dwie
kompozycje na fortepian], luty 1936, Ostrava

[120] WV 120, Volkslieder und Tinze aus Schlesisch-Teschen fiir Solostimme
und Klavier [Piesni ludowe i tance z rejonu Slgsko-cieszynskiego na glos i
fortepian], czerwiec 1936, Ostrava

[121] WV 121, Der Bettler fiir Rezitation, Fléte, Viola und Violoncello [Zebrak.
Utwor do recytacji, na flet, altowke i wiolonczele], 20 listopada 1936,0strava
[122] WV 122, Wiegenlied fiir Singstimme, Flote, Viola und Violoncello
[Kotysanka na glos, flet, altowke i wiolonczele], 20 listopada 1936, Ostrava
[123] WV 123, 4. Symphonie fiir Orchester und Bariton Solo [Czwarta
symfonia na orkiestre i baryton solo], 2.11.1936-1.03.1937, Ostrava

[124] WV 124, Susi. Fox-Song fiir unbezeichnetes Soloinstrument und Klavier
[Susi. Fox-Song na nieznany instrument solo i fortepian], grudzien 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 fiir
Orcheser unter dem Pseud. Franta Michalek [Sigmund Romberg: Un nuage
gris. Utwor na orkiestre 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 Tinze fiir Solostimme und
gemischten Chor mit Begleitung des Orchesters [Valasske piesni ludowe i tance
na glos solo i chor mieszany z towarzyszeniem orkiestry], 10 listopada 1939,
Praga

[130] WV 130, Volkslieder und Ténze aus der Hana fiir zwei Solostimmen und
gemischten Chor mit Begleitung des Orchesters [Piesni ludowe i tance z Hany
Na dwa glosy solo i chor mieszany z towarzyszeniem orkiestry], 26.12.1939-
18.01.1940, Praga

[131] WV 131, Franz Krommer: Quartett op. 95 fiir Violine, Viola, Violoncello
und Klavier [Franz Krommer: Kwartet na skrzypce, altowke, wiolonczele 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: krotka
siuta] op. 12, 1940, Praga

[135] WV 135, Hiinschen und Annchen, 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 [Szosta symfonia], 1940, Praga

[139] WV 139, 7. Symphonie [Siodma symfonia], 1941, Praga

[140] WV 140, Chodische Volkslieder [Chodyckie piesni ludowe], 1941, Praga
[141] WV 141, 8. Symphonie [Osma symfonia]
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Dziela niedatowane lata 1918 — 1930

[142] WV 142, Vorfriihling fiir Gesang und Klavier [Przedwiosnie na glos i
fortepian]

[143] WV 143, Lieder fiir Singstimme und Klavier [Piesn na glos i fortepian]
[144] WV 144, Seance. Rondo fiir Ballett [Seance. Rondo fiir Ballett]

[145] WV 145, Violinkonzert [Koncert skrzypcowy]

[146] WYV 146, Sonate fiir Klavier [Sonata na fortepian]

[147] WV 147, Symphonie [Symfonia]

[148] WV 148, Symphonie [Symfonia]

[149] WV 149, Sonate fiir Violine und Klavier [Sonata na skrzypce i fortepian]
[150] WV 150, Allegro fiir Violoncello [Allegro na wiolonczele]

Dziela niedatowane, lata 1931 — 1938

[151] WV 151, Bruchstiick einer Komposition fiir 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 glos]

[153] WV 153, Jazz-Concerto pour duex pianos a [’accompagnement d’un
jazzorchesttre symphonique [Koncert jazzowy na dwa fortepiany z
towarzyszeniem jazzowej orkiestry symfonicznej]

[154] WV 154, Jazz-Concertino fiir Violine, Saxophon und Klavier [Koncert
jazzowy na skrzypce, saksofon i fortepian]

[155] WV 155, Blues fiir Klavier [Blues na fortepian]

[156] WV 156, Kassandra fiir Orchester [Kassandra. Utwor na orkiestre]

[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 fiir Klavier [Lu Gaspar: Rag na fortepian]
[161] WV 161, Slowfox

[162] WV 162, Lu Gaspar. Waltz fiir zwei Klaviere [Lu Gaspar. Walc na dwa
fortepiany]

[163] WV 163, Lu Gaspar: Slowfox fiir zwei Klaviere [Lu Gaspar: Slow-fox na
dwa fortepiany]

[164] WV 164, Marionette-Show fiir Klavier [Marionette-Show na fortepian]
[165] WV 165, Tango fiir Klavier [Tango na fortepian]

[166] WV 166, Slowfox fiir Klavier [Slow-fox na fortepian]

[167] WV 167, Walt: fiir Klavier [Walc na fortepian]

[168] WV 168, Melody-Walt: fiir Klavier [Walc-Melody na fortepian]

[169] WV 169, Jan: Waltz. Arrangement fiir Klavier [Jan: Waltz . Opracowanie
na fortepian]

[170] WV 170, Slowfox fiir Klavier [Slow-fox na fortepian]

[171] WV 171, Mein Europa [Moja Europa]

[172] WV 172, Shimmy fiir zwei Klaviere [Shimmy na dwa fortepiany]

[173] WV 173, Boston fiir Klavier [Boston na fortepian]

[174] WV 174, Shimmy fiir Klavier [Shimmy na fortepian]

[175] WV 175, Scottisch fiir Klavier [Scottisch na fotepian]

[176] WV 176, Scottisch fiir Klavier [Scottisch na fotepian]

[177] WV 177, Boston fiir Klavier [Boston na fortepian]

[178] WV 178, Tango fiir Klavier [Tango na fortepian]

[179] WV 179, Na zizkove fiir Kapelle

[180] WV 180, Rumba fiir Klavier [Rumba na fortepian]

[181] WV 181, Pall-Mall fiir Klavier [Pall-mall na fortepian]

[182] WV 182, Bruchstiicke fiir Jazztdnzen

[183] WV 183, Antilopne fiir Klavier [Antylopy, utwor na fortepian]

[184] WV 184 Slowfox fiir Klavier [Slow-fox na fortepian]
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[185] WV 185, Slowfox fiir Singstimme und Klavier [Slow-fox na glos i
fortepian]

[186] WV 186, Rumba [Rumba]

[187] WV 187, Foxtrott fiir Klavier [Fokstrot na fortepian]

[188] WV 188, Aktivist fiir Gesang und Klavier [Aktywista na glos i fortepian]

Dziela ponownie odkryte po 1990

[189] WV 189, Klavierkonzert von Johann Kanka [Koncert fortepianowy
Joahanna Kanki], listopad 1930, Praga

[190] WV 190, Konzert fiir Violoncello mit Begleitung des Orchesters [Koncert
na wiolonczele 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: Siodma symfonial,
maj 1932, Praga

[193] WV 193, Karel Stamitz: 9. Symphonie [Karel Stamitz: Dziewigta
symfonia], maj 1932, Praga

[194] WV 194, Karel Stamitz: 11. Symphonie [Karel Stamitz: Jedenasta
symfonia], maj 1932, Praga

[195] WV 195, Konzert C-Dur fiir Violine und Orchester, Arrangement fiir
Violine und Klavier [Koncert C-Dur na skrzypce i orkiestre, opracowanie na

skrzypce i fortepian], pazdziernik 1932, Praga

147



