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Oskar Ltapeta

UNIWERSYTET WARSZAWSKI

Tworczosc¢ Eugeniusza Morawskiego
w oczach krytykow i kompozytorow’

Eugeniusz Morawski to kompozytor, ktéry pozostawil po sobie za-
skakujaco niewiele sladéw w muzykografii. Przez dlugie lata jego
tworczos¢ pozostawata w catkowitym niemal zapomnieniu i dopiero
od niedawna zaczyna stawac si¢ obiektem zainteresowania badaczy
oraz wykonawcow. Okazuje sie jednak, ze kompozytor ten za zycia
cieszyl sie pewna renoma, a jego utwory byly wykonywane, budzac
niejednokrotnie duzy entuzjazm krytyki. Biorgc pod uwage recepcje
muzyki tego twdrcy w prasie polskiej do 1939 roku, wywnioskowac
mozna, ze zapomnienie, w jakie popadla podzniej, tylko czesciowo
wynikalo z ,winy” stronnikéw Karola Szymanowskiego i konfliktu,
jaki rozgorzal pomigdzy stronnictwami obu kompozytoréw.
Eugeniusz Morawski wyjechat z Polski do Paryza w marcu 1908
roku, nie wykonawszy w kraju zadnego swojego znaczacego utworu.
W maju 1910 roku udalo mu si¢ zorganizowac koncert w paryskiej
Salle Gaveau, w trakcie ktorego wykonano pod jego dyrekeja zaginiona
obecnie symfonie-poemat Vae victis. Utwor ten, powstaly okolto 1907
roku, reprezentowa¢ musial wczesny nurt twoérczosci kompozytora
i prawdopodobnie pozostawal jeszcze pod wplywem twdrczosci Ry-
szarda Straussa. Z zachowanej karty tytulowej wynika, ze dzielo to
trwalo okoto 28 minut. Nie wiadomo, jakie utwory dopelnily program
koncertu - anonimowa relacja, ktdra ukazata sie w LSwiecie”, koncen-

1 Pisemna wersja referatu wygloszonego podczas VI Ogdlnopolskiego Zjazdu Stu-
dentéw Muzykologii, Krakéw 20-23 V 2014.

Oskar tapeta - Twérczos¢ Eugeniusza Morawskiego...

trowala si¢ tylko na Vae victis. Tekst zatytulowano Sukces kompozytora

polaka [sic!] w Paryzu, pewne jest wigc, ze poemat spotkat si¢ z uzna-
niem publicznosci. Autor artykulu oméwil pokrétce zalozenia utworu,
zapewne podane w programie koncertu, po czym stwierdzil:

[...] Symfonia Morawskiego nie wymaga jednak, moim zdaniem, tego po-
etyckiego tlumaczenia, tak jest sama w sobie muzycznie logiczna i skry-
stalizowana; nie ma miejsca, w ktéremby mozna bylo czu¢ nagiecie sie do
tredci; zaden szczegél naturalistyczny nie kazi pigknosci na szeroka skale
zakrojonego poematu. Naczelny, potezny temat walki, przejmuje groza, wy-
woluje dreszcz, przenika na wskro$ rytmem bohaterskim, stuzac nastepnie
jako ,lejtmotiv” poematu, przynosi stuchaczom raz po raz odgtos dalekiej,
cichnacej walki, przechodzi kolejno co raz to w inne grupy instrumentéw.
Nader bogata instrumentacya sprawia, ze ma si¢ ciagle nowe, jednakze $cisle
powiazane ze soba wrazenia. Smutek, beznadziejno$¢ przewijaja sie w kon-
cowej czeéci poematu, w przeslicznem piano drewnianych instrumentéw na
tle gtosu organdw, na ktorem rzecz sie urywa, pozostawiajac stuchaczéw pod

wrazeniem czego$ niezwyklego, co nie codzien ma si¢ mozno$¢ odczuwac?,

Sukces Vae victis pociggnat za soba wykonania poematu symfo-
nicznego Don Quichotte w Monte Carlo jesienig tego samego roku.
Dzielo to bylo tez prezentowane dwukrotnie w Polsce wiosng 1912
roku. Wykonano je we Lwowie i w Warszawie, a drugim z wykonan
kierowal Zdzistaw Birnbaum. Utwoér wzbudzit mieszane uczucia
krytykéw. Marcin Gajewski podsumowal swoja relacje z lwowskiego
koncertu nastgpujaco:

Smialo, z fantazjg i temperamentem moze zbyt bujnym wypowiada Moraw-
ski swe mysli. Sita wyrazu dramatycznego przekonywujaca, harmonizacja po-
mystowa, prostota linji melodyjnej nieco za skapa. Sympatyczny talent, warty

zywej uwagi i poparcia’.

Na koniec autor dodal réwniez, ze Morawski nie ma mozliwosci
ustyszenia swoich dziet ,,z powodu stosunkéw osobistych™, nie roz-
winal jednak tej mysli.

2 Tryumf kompozytora polaka [sic!] w Paryzu, ,Swiat” 1910, nr 26, s. 13-14. Wszyst-
kie cytaty podano w brzmieniu oryginalnym.

3 M. Gajewski, List ze Lwowa (dokoficzenie z 15 marca), ,,Przeglad Muzyczny” 1912,
nr 9 (87), s. 5-6.

4 Tamze.
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W Warszawie wykonanie Don Quichottea spotkalo si¢ z ostra re-
akcja krytykéw skrajnie konserwatywnych — Aleksandra Polinskiego
i Adama Zablockiego. Obaj zgodnie skrytykowali Morawskiego za
niesamodzielno$¢ stylistyczng i wzorowanie si¢ na Straussie, jednakze
spogladajac z perspektywy czasu, ich zarzuty paradoksalnie wydaja sie
$wiadczy¢ na korzys$¢ tworcy poematu, chcgcego by¢ na biezaco z no-
woczesnymi technikami kompozytorskimi. Z identycznymi w tresci
zarzutami spotykala sie tez tworczos¢ Mieczystawa Kartowicza i Karola
Szymanowskiego — twércow nadajacych w owym czasie ton muzyce
polskiej. Polinski opisal utwdr Morawskiego nastepujaco:

Poczatek poematu dobrze si¢ zapowiada. Oparty na energicznych rytmach,
osnuty na temacie jedrnym w rysunku melodyjnym, silnie, cho¢ nieco za
grubo instrumentowany [...], wcale dobrze uzmystawia pierwiastki bohater-
skie duszy rycerza ,,smetnego oblicza”. Ale cdz, kiedy to wszystko, z matym
tylko jakim$ warjantem, powtarza sie w calym poemacie. Mlody autor [...]
nie operuje od czasu do czasu poszczegdlnemi grupami instrumentéw, lecz
cala armje w zwartych szeregach pcha ustawicznie do ataku, z wrzaskami bez
przerwy hura!... W calym poemacie (styszalem go pierwszy raz, partycji nie
mialem w reku) nie zauwazytem ani jednego pianissimas; kto zyje w orkiestrze,
wrzeszczy wcigz, ile mu tylko tchu stanie. W formie duzo chaotycznosci,

w szczegdtach za$ instrumentacyjnych i modulacyjnych ekscentrycznosci’.

Odnies¢ nalezy si¢ do dwoch zarzutéw stawianych przez Polinskie-
go. Zarzut powtarzalnosci traci na sile, jesli zdamy sobie sprawe, ze
utwér Morawskiego ma forme tematu z wariacjami. Natomiast brak
cieniowania dynamicznego i ogélng halasliwo$¢ utworu nalezy chyba
ztozy¢ na karb dyrygenta, ktéry znany byl powszechnie z rozpasanych
interpretacji, w ktorych nie skupiat si¢ za bardzo na szczegoétach. Jednak
w ostatecznym rozrachunku autor wydal werdykt dos¢ korzystny dla
Morawskiego:

[...] poczatek poematu jest dobry, wstep uzmystawiajacy tonami walke
z wiatrakami jest obmyslany dowcipnie; nastepujace po tej scenie momen-
ty, lirycznie nastrojone, mile rozbrzmiewaja nie tylko w uchu, ale i w duszy
stuchacza [...]. Ze sic moze [Morawski] wyroi¢ z czasem na kompozytora

powaznego, za tem przemawia fakt, ze si¢ juz wyraza catkiem zrozumiale, ze

5 A. Polinski, Relacja z wykonania poematu Don Quichotte, ,,Kurier Warszawski”
1912, Nr 102, S. 6.
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mimo calej nowoczesnosci techniki, nie grzeznie w ekstrawagancjach har-
monicznych i modulacyjnych, i ze cho¢ rzadko, umie zdoby¢ sie nawet na

piekny frazes melodyjny®.

Wspomniany juz wczesniej Adam Zablocki nie byl tak wspaniato-
myslny i nie pozostawil zadnych ztudzen co do tego, ze muzyka autora
poematu nie zrobila na nim pozytywnego wrazenia:

[...] Nie zamierzajac bynajmniej wdawac si¢ w szczegdtowe roztrzasanie cha-
rakterystycznych cech talentu Zdzistawa Birnbauma, od czego zwalnia mnie
popularnosé, jaka sie cieszy, przejde odrazu do sprawozdania z wezorajszego
koncertu, zawierajacego, migdzy innemi, pomnikowa V symfonie Beethove-
na oraz poemat symfoniczny Don Kichot mlodego kompozytora polskiego
Eugeniusza Morawskiego, nieznany nam jeszcze, a wiec budzacy zrozumiate
zainteresowanie. Po wystuchaniu jednak tego dzieta, doznalem rozczarowa-
nia. Jest to utwor, pokrewny wielu dzisiejszym kompozycyom, rezultat wie-
dzy muzycznej, niepopartej natchnieniem, o ktére wspoélczesnym autorom
coraz trudniej. Straszny halas, spowodowany ciagglem niemal uzywaniem
calej orkiestry, brak smaku artystycznego, oraz chaotyczna i beztre$ciowa
caloé¢, niekorzystnie §wiadcza o utworze, ktéry moze nawet zadziwi¢ troche
pewnym rozwichrzonym rozmachem, lecz nigdy wzruszy¢. Zastuguja jedy-
nie na uznanie niektére pomysly instrumentacyjne, ale tylko niektére, gdyz
instrumentacya, jak juz zaznaczylem, grzeszy wogole zbytecznym zupelnie

przetadowaniem, wplywajacem ujemnie na jako$¢ utworu [...]%

W ,,Kurierze Porannym” ukazala si¢ anonimowa recenzja, podobna
w tonie do obu wzmiankowanych, ktérg autor zakonczyl stwierdzeniem:

Ze wzgledu na pierwsza, zdaje sig, probe wiekszych rozmiaréw, nalezy ocze-

kiwa¢, czy w przysztoéci nie objawia si¢ dowody talentu istotnego, ktory

moze dzisiaj istnieje w stanie utajonym?®.

Jednakze recepcja Don Quichottea nie byla wcale tak jednoznacznie
krytyczna, jak mozna by wywnioskowac z wymienionych wyzej zrédel.
W zyczliwym tonie utrzymane sa dwie anonimowe relacje. Pierwsza

6 Tamze.

7 A. Zablocki, Koncert benefisowy Zdzistawa Birnbauma, ,Nowa Gazeta” 1912, nr
170, S. 5.

8 Re[monogram], Koncert benefisowy Zdzistawa Birnbauma, ,Kurier Poranny’
1912, NI 102, S. 2.
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z nich ukazatla si¢ w ,,Biesiadzie Literackiej” pod tytulem Obiecujgcy $nie pozbawia kompozycyje pewnego rysu charakterystycznego, wlasciwego
talent: Don Kiszotowi, a mianowicie naiwnosci. Nie dopuszczajg jej traby, brzmigce

W Filharmonii Warszawskiej wykonano niedawno poemat symfoniczny Eu-
geniusza Morawskiego, pt. Don Kiszot. Mlody kompozytor jest uczniem Zyg-
munta Noskowskiego, ktéry go odrazu wyréznil i piekng mu przepowiedziat
przysztos¢. Studya muzyczne ukonczyt w Paryzu i tam od lat kilku przebywa,
cieszac si¢ uznaniem tamtejszych sfer muzycznych. Jego Don Kiszot, dzie-
o powazne, pelne zalet artystycznych, byt wykonany przedtem we Lwowie
i przyjety bardzo zyczliwie przez krytyke tamtejsza. Znany i wymagajacy mu-
zyk, Stanistaw Niewiadomski, po$wiecil mu w ,,Stowie Polskiem”, ocene ob-
szerna, w ktorej miedzy innemi pisze: ,,Przed publicznoécia wystapit po raz
pierwszy mfody kompozytor polski, Eugeniusz Morawski, ze swoim Don Ki-
szotem. Talent wielki, najlepiej powiedzie¢ odrazu krétko i wezlowato, a moze
i ku przestrodze osobom, ktore go poznaly. Tak czesto bowiem miewa sie do
dzi$§ do czynienia z nowoczesnym typem ,talentow” o bezprzyktadnej zaro-
zumialosci, przedsiebiorczosci i energii w rozpychaniu tokciami wszystkiego,
co im dokota na drodze nie dogadza, ze taki skromny, w zachowaniu prosty,
otwarty, szczery, a od blagi wolny mlody artysta, moglby moze naprawde
wzbudzi¢ w kim powatpiewanie. Jakto, on, ten sam co na niedawno zadane
mu pytania odpowiedzial, ze nie wie, czy muzyka jego jest programowa, czy
nie, on mialby posiada¢ talent? Ot6z wiasnie, ze Morawski swoja prostota
jest istotnie talentem, po ktérym muzyka symfoniczna spodziewa¢ si¢ moze
wiele. ,,Chcac scharakteryzowac talent Morawskiego, nalezy przedewszyst-
kiem podkredli¢ jego pomystowos¢ instrumentacyjng i zywa, wielce ruchliwg
fantazyje w zakresie rytmiki. Te dwa czynniki wspotdzialaja w kompozycyi
nieustannie najintensywniej, sa poprostu dusza tego utworu, i jego progra-
mem. Bo w gruncie rzeczy pomimo tytulu, ktéry nasuwa przypuszczenie po-
prawnosci, kompozycyja nie wysila si¢ na malowanie drobnostek, lecz dazy
jedynie do wydobycia wyrazu dla idei, uosobionej w Don Kiszocie. Niepokoj,
niezmordowane rwanie si¢ w gore, goraczka idealisty, walka z widziadlami
fantazyi, $mier¢ wsrdd nieziszczonych marzen i nieosiagnietych tryumfow —
wszystko to przyobleczone w barwne, tegie i krepe ciata dzwigkowe, stanowi
tres¢ kompozycyi. Motyw panuje tu wszechwladnie nad forma. Stuchacz nie
znachodzi [sic!] rozwinigtej analogii w planie calo$ci, a jednak utwor rozwija
sie logicznie i poteguje w swej sile wewnetrznej. Ujemna strong Don Kiszo-
ta jest przewaga blachy do tego posunigta stopnia, iz chwilami otrzymuje
stuchacz wrazenie zupelnego zniknigcia kwartetu smyczkowego, ktory, jak

wiadomo, jest zawsze uwazany za podstawe orkiestry. By¢ moze, ze to wla-

ciggle w jak najbardziej powiktanych kombinacyach. Z drugiej jednak strony
poming¢ milczeniem nie mozna, ze to przywigzanie do instrumentéw bla-
szanych moze niezaprzeczalnie w dalszym rozwoju sta¢ si¢ zasadniczg cechg
tworczoéci Morawskiego, jesli oczywiscie nie zmieni on pod tym wzgledem
pogladéw i smaku, co juz nalezy do przysztosci’. Krytyka warszawska, ktéra
ma na sumieniu bardzo wiele umyslnych, namigtnie stronnych przeoczen,
ze tylko wspomnimy Moniuszke, ktéremu z upodobaniem zatruwata kazda
chwile zycia i tym razem spelnila swéj ,,nieludzki” obowiazek, traktujac mto-
dego kompozytora, z malym wyjatkiem, lekcewazaco. Znawcy jednak praw-
dziwi muzyki i szersza nawet publiczno$¢, oklaskiwata go szczerze, wyrazajac

mu uznanie®.

Cytowana wypowiedz bez watpienia cechuje si¢ duzg doza obiek-
tywizmu. Autor zwraca réwniez uwage na orkiestracj¢ Morawskiego
i chociaz wyraza si¢ o niej z pewna dozg watpliwosci, z punktu widzenia
dalszego rozwoju muzyki wlasnie te elementy poematu Morawskiego
zdajq sie by¢ najbardziej prorocze. Notatka w ,,Tygodniku Ilustrowanym”
jest bardziej lakoniczna, ale réwnie zyczliwa:

Na koncercie benefisowym dyrektora Birnbauma ustyszelismy po raz pierw-
szy poemat symfoniczny p. Eugeniusza Morawskiego Don Kichot. Oryginal-
ny ten utwor za pomoca dzwiekéw maluje niesmiertelng posta¢ Cervantesa,
taczac w syntezie muzycznej nie$miertelne pigkno tej blednej duszy. I dlatego
w pojeciu p. Morawskiego don Kichot jest bohaterem, ktéry w pewnych tyl-
ko chwilach stabnie i ulega znuzeniu. Pan Morawski byl przede wszystkiem
uczniem §p. Noskowskiego, nastepnie za$ ksztalcil si¢ w Paryzu. Uznanie,
z jakim publiczno$¢ warszawska przyjela jego poemat symfoniczny, oraz za-
interesowanie ludzi fachowych, $wiadczy o tem, Ze do szeregu naszych wy-
bitnych mlodych kompozytoréw, w ktdrych tak wielkie poktadamy nadzieje,

przybyt jeszcze jeden powazny tworca, peten dobrych zamiaréw™.

Na kolejng prezentacje utworu Morawskiego publicznos¢ musiata
czeka¢ do 1925 roku, kiedy to pod dyrekcja Grzegorza Fitelberga
wykonano w Warszawie poemat symfoniczny Nevermore, napisany
okolo 1911 roku. Forma poematu symfonicznego byta juz w tym cza-
sie anachronizmem i cho¢ krytyka byta swiadoma, Ze jest to wczesny

9 Obiecujgcy talent, ,Biesiada Literacka” 1912, nr 20 (1897), s. 395.
10 Eugeniusz Morawski, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1912, nr 16 (2736), s. 332.
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utwér kompozytora, prezentowanie ,nowego~ utworu w tym gatunku
moglo wplynaé na ocene Morawskiego jako muzycznego konserwa-
tysty. Autor anonimowej relacji opublikowanej w ,Wiadomosciach
Literackich” z pewnoscia nie byt wielbicielem muzyki programowe;j.
Jedyne krytyczne stowa, jakie znajdziemy w jego recenzji, odnosza si¢
do programu utworu, poematu Kruk Edgara Allana Poego. Z tresci
pozostalej czesci recenzji przebija autentyczny entuzjazm:

Trzeba jednak przyznad, ze glebokie nastroje symfonji Morawskiego posiada-
ja sugestywna groze i brzmig $wietnie. Kompozytor posiada mocna, zdecy-
dowang inwencje, niezwykla pomystowos¢ harmoniczng - operuje przytem
orkiestrag po mistrzowsku, wydobywajac z niej efekty nowe, petne niefalszo-
wanej ekspresji dramatycznej. Zadziwia to tembardziej, ze symfonja byla na-
pisana przed 18 laty (wiec w przejsciowej epoce straussowskiej), ale mimo
pewnych koniecznych zaleznosci i wptywéw (objawiajacych sie raczej w for-
malnych walorach dziela) posiada swdj odrebny wyraz i prawdziwa swiezo$¢.
Kompozytora przyjmowano owacyjnie. Na ogélne zadanie symfonje powto-

rzono na niedzielnym koncercie symfonicznym™.

Na utwor zwrocit tez uwage Karol Stromenger, po$wiecajac mu
obszerny tekst w ,,Kurierze Polskim”. Duzg cz¢$¢ zajmuje w nim omo-
wienie tresci wiersza i jego wplywu na muzyke, jednakze najbardziej
znamienne wydaja si¢ stowa, w ktérych autor chwali Morawskiego za
odwazne przeciwstawianie si¢ tradycji romantycznej. Cho¢ przytoczony
cytat jest bardzo dlugi, warto si¢ nad nim pochyli¢:

[...] Zdawacby sie moglo, ze muzyk ten jest piewca jalowosci ludzkich po-
czynan albo tez prometejskich buntdw, ze widzi wszedzie przepas$¢ bezdenna
pustka ku cztowiekowi ziejaca. A jednak w muzyce Morawskiego nie ma ani
krzty psychopatji, ani cienia rozktadu, ani chwili zwatpienia. Raczej tematem
artystycznym niz wyznaniem wiary jest pesymizm tej muzyki, autorowi kt4-
rej ani w gltowie uraczy¢ stuchacza strzepem swoich nerwéw na chromatycz-
nej galarecie, a nieuwzglednianie smaku i nawykow statecznego obywatela
posuwa Morawski omal ze do umyslnego draznienia go, bo wazniejszy od
wrazenia na stuchaczu jest autorowi przedmiot poetycki, ktéremu oddaje
si¢ jego zesrodkowana wola artystyczna. Wiec nigdzie ,,lezki”, zadnej kokie-
terji, nawet mafo rdzennie muzycznego powabu. A mimo ze muzyka ta wy-

chodzi poza ramy estetyki powszechnego obiegu, obecno$¢ talentu znaczy

11 Relacja z wykonania poematu Nevermore, ,Wiadomosci Literackie” 1925, nr 17, s. 5.
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sie odrazu wewnetrznym impulsem, ktérego dzialanie, stuchajac jej uchem
wyobrazni, odrazu wyczuwamy wyraznie. [...] Mozna mie¢ zastrzezenia co
do stylu lub co do estetycznej strony muzyki Morawskiego, bezsprzecznie
jednak przyzna¢ mu nalezy oryginalnos¢ finezji artystycznej i srodki wyrazu
jego wlasnym przemystem zdobyte. Zbyt dobrze znane sa recepty instrumen-
tacyjne, sposoby niezawodnych efektow dzwigkowych, tajemnice niektérych
wytworni partytury, aby po kilkurazowem uslyszeniu wtornego ptodu nie
przebil si¢ wzor ktdrego sa nasladownictwem, a cho¢ trudno oznaczy¢ grani-
ce migdzy skorzystaniem z wzoru a plagiatem instrumentacyjnym, to jednak
u Morawskiego instrumentacja jak i sposob tematycznego przeprowadzenia
sa najwidoczniej jego wlasnym dorobkiem, przyczem, co zauwazy¢ godzi
si¢ unika on stawiania na glowe zasadniczych elementéw muzyki. Ostat-
nio wykonany w Filharmonji poemat E. Morawskiego Nevermore jest sym-
fonicznym odpowiednikiem stawnego wiersza E.A. Poego The Raven. |...]
W traktowaniu tego przedmiotu Morawski tworzy wylom w tradycji jesz-
cze w znacznej mierze u naszych muzykéw panujacej. Tradycja ta widziata
w muzyku istote¢ o btednym wzroku, w stanie halucynacji, ofiare dzikiego na-
tchnienia, nieprzytomna i nieSwiadoma wlasnej wielkosci, uginajaca si¢ pod
tworczem tchnieniem jak trzcina podczas burzy. [...] Dzisiejsza generacja
muzykéw na zachodzie poddaje jednak swe natchnienie dokladnej kontroli.
I w tak odmiennym odniesieniu si¢ juz do wlasnego popedu twoérczego, tkwi
wiele zdrowej antiromantycznej [sic!] reakcji. Czas zarzuci¢ poszukiwania
harmoniczne, sktada¢ akordy, piekne, senne, patetyczne. Muzyka, méwia ci
mlodzi, niech bedzie dynamiczna. Migotliwa, teczowa lub mglista harmonyja,
wraz z §wietlnemi oparami impresjonistow barwy orkiestrowej - to elementy
techniki juz dzi§ przedawnionej, jak $wietlany pyl w malarstwie, jak tyran-
ja nastroju. Linja melodyjna, jasno$¢ formalnego zarysu wracaja teraz znow
do godnosci, ale bynajmniej nie w dawniejszem znaczeniu, a uzyskane temi
$rodkami napiecie dynamiczne, to juz co$ zupelnie innego niz dawny nawat
$rodkow i chaos brzmienia. W tym wzgledzie Nevermore, mimo ze powstalo
przed dziesigcioma prawie laty i stylem swym w niejednym szczegdle zdra-
dza przynaleznos¢ do tej epoki, w ogdlnej koncepcji jest przecie zbawiennym
zaprzeczeniem romantycznych przestarzalosci. Autor panuje nad swym na-
strojem, mimo poteznej grozy tematu, ktdrg potrafi wypowiedzieé, nie ule-
gajac jej przytem biernie, a nie uciekajac sie do neologizmoéw, wypowiada sie
swa mowg wlasng. Wobec takich waloréw drobne wady utworu, jak np. to,
ze poczatkowe fugato jest miejscami muzycznie niewyrazne, ze na prézno

szukamy w muzyce tematu sakramentalnego ,nevermore’, ze u szczytu dyna-
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micznych wzrostow nie staja tematy w pelni swego muzycznego i ideowego
znaczenia. Tu i dwdzie masa dzwigkowa blachy kryta kwintet, gdzieniegdzie
dublowanie gloséw wydaje nam si¢ zbyteczne. Ale te drobnostki, ktérym za-
wadzi¢ moze jakie§ pdzniejsze wykonanie, przechodza bez szkody dla ogdl-
nego wrazenia. Nevermore przyjeta publicznos$¢ bez szczegolnego zrozumie-
nia, nie ufajgc - jak zwykle — nieznanemu nazwisku polskiemu i nie wiedzac,
ze w tym przypadku Paryz byt Zyrantem, ktory uznal naszego rodaka. Na
tem szczegolniejsze uznanie zastuguje gotowos¢, z jaka Dyrekcja Filharmon-
ji odrazu przyjeta do programu dzielo Morawskiego i staranna, umiejetna
praca przygotowawcza, jakiej okota dzieta tego dokonat p. Fitelberg. Ostatni
koncert §wiadczyt, ze mimo pustek na sali, mimo dos¢ obojetnego nastroju
publicznosci Filharmonja nasza ma przynajmniej ideows i artystyczna racje
bytu. Gdyby jej nie miata - nad lepsza przyszloscia polskiej muzyki fatalny

kruk zakrakaltby swoje nieodwolalne - ,,nevermore™.

Kiedy dwa lata pozniej wykonano poemat pod batutg Emila Mty-
narskiego, swojego entuzjazmu nie kryt kompozytor i krytyk Juliusz
Wertheim. Podkreslal on umiejetno$¢ budowania przez Morawskiego
nastroju zbieznego z poematem Poego, a takze ekspresyjnos¢ samej
muzyki. Rozwazania swoje Wertheim zakonczyl nastepujaco:

Nalezy podkresli¢ jeszcze przedziwng fakture techniczng imponujacej party-
tury. Morawski wyzyskuje §rodki wspdlczesnych zdobyczy instrumentalnych
z zawrotng wirtuozeria, idac w swych pomystach kolorystycznych niezwykle
daleko, nigdy jednak nie uganiajac si¢ za efektem ekscentrycznym - przeciw-
nie, najfantastyczniejszy koloryt stuzy mu li tylko jako $rodek do wypowie-
dzenia swojej wizji, nigdy zas jako cel samoistny. Moze nie slyszatem utworu
wspolczesnego o tak wybujalem polifonii, w ktérym $mialos¢ prowadzenia
glosow bytaby tak zawsze usprawiedliwiona, i to nie tylko droga refleksji...
ale réwnie - co dopiero jest decydujacym, istotnym - muzycznym wyczu-
ciem. Nevermore Morawskiego jest wzlotem orlim dojrzalej, tworczej indy-

widualnosci, krzepkiej i $wiadomej swej misji®.

Utworem, ktdry bezsprzecznie dal Morawskiemu najwigkszy roz-
glos, byt dwuczeéciowy balet Switezianka, wystawiony w Teatrze
Wielkim w Warszawie w maju 1931 roku. Kompozycja ta przyniosta
mu Panstwowa Nagrode Muzyczng w 1933 roku, przyznang przez Mi-

12 K. Stromenger, Relacja z wykonania poematu Nevermore, ,,Kurier Polski”, 20 V

1925.
13 J. Wertheim, Relacja z wykonania poematu Nevermore, ,Epoka’, 3 V 1927.
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nisterstwo Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego. Na famach

warszawskiej prasy utwor ten spotkal si¢ z zyczliwym przyjeciem ze

strony kompozytora i krytyka Felicjana Szopskiego, ktéry wrézyt Swi-
teziance sukces na scenach zagranicznych'. Znacznie entuzjastyczniej

wypowiedzial si¢ 0 muzyce Morawskiego Stanistaw Niewiadomski,
piszac w ,,Kurierze Polskim”:

W muzyce Eugeniusza Morawskiego pelno zycia, temperamentu, wybuchéw,
gwaltow, krzyku, huku i grzmotéw. Jej dynamika co chwila popada w istny
szal, rytmika nie nuzy ani na moment, barwy orkiestralne to istna orgia [...].

Switezianka interesuje jako twor talentu, inteligencji i glebokiego kunsztu®.

W podobnym tonie utrzymana jest relacja Karola Stromengera,
potwierdzajaca jego przekonanie o wartos$ci muzyki Morawskiego
i stawiajgca go w pierwszym szeregu stronnikéw kompozytora. Krytyk
zwrdcit réwniez uwage na sytuacje osobistg artysty, majaca przeciez
duzy wplyw na recepcje jego i jego twdrczosci:

Trzeba stwierdzi¢ niespotykany sukces muzyczny. Muzyka udana, silna, bar-
dzo sceniczna, ma charakter w scenach rodzajowych, ma sife tragizmu, fanta-
styczng powagg, rzuty i chwyty pewne, celowe. W sumie — wydarzenie arty-
styczne [...]. W muzyce Morawskiego uderzaja dziwne sploty przeciwiefistw:
patos i humor, zdrowa brutalnoé¢ koncepcji i wyrafinowany styl orkiestrowy,
niewspolczesna szczero$¢ i wspolczesna orkiestracja. Artyzm nie tkwi w sa-
mej technice, wyobraznia silna, [...] talent dojrzaly, na wlasnych zagonach
produktywny, samodzielny, z przetrawionym modernizmem i wlasnym
warsztatem [...]. Jak Morawski nie nalezy do zZadnej grupy kompozytorskiej,
tak nie nalezy do zadnej kliki wzajemnych $wiadczen. Po wielu latach spe-
dzonych w Paryzu ten rodowity warszawiak od roku juz prawie nie przesta-
je sie dziwi¢, ze w $wiecie muzycznym Warszawy nie znajduje oparcia. Jako
dyrektor Konserwatorium Warszawskiego musi pracowa¢ wsréd warunkow
trudnych dla artysty i obowigzkowego cztowieka. Zapewne kiedys$ po $mierci
bedzie mial $liczne nekrologi®.

Fakt przejecia przez Morawskiego wladzy po Karolu Szymanowskim
w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej, jak i zgloszenie do wyzej wy-

14 E Szopski, Relacja z premiery Switezianki, ,, Kurier warszawski”, 15 V 1931.
15 S. Niewiadomski, Relacja z premiery Switezianki, ,,Kurier Polski”, 24 V 1931.
16 K. Stromenger, Relacja z premiery Switezianki, ,Wiadomosci Literackie”, 24 V

1931.
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mienionej nagrody IV Symfonii tego ostatniego, wywolaly ostra reakcje
stronnictwa skupionego wokoét Szymanowskiego. Nagrode przyznano
Morawskiemu w atmosferze skandalu, trzech juroréw zlozylo swoje
mandaty, a wspierajacy Szymanowskiego kompozytorzy i krytycy
odméwili muzyce Switezianki jakiejkolwiek wartosci. Adolf Chybinski,
piszac do Juliusza Zborowskiego o konkursie, okreslit konfrontacje
IV Symfonii i Switezianki mianem ,walki zlota z fajnem™”. W toku
obrad jury z udzialu w przyznawaniu nagrody zrezygnowali zwiagzani
z Szymanowskim Piotr Perkowski i Michal Kondracki, a takze, z cal-
kowicie innych powodéw, Piotr Rytel. Juror Stanistaw Niewiadomski
bronil decyzji komisji na famach ,,Kuriera Polskiego”, uzasadniajac ja
wysoka wartoscig artystyczng muzyki Morawskiego™. W odpowiedzi na
ten i inne glosy chwalace muzyke Morawskiego Perkowski opublikowat
w ,Wiadomosciach Literackich” tekst pt. Dlaczego ztozytem mandat
cztonka jury Panstwowej Nagrody Muzycznej. Autor pisal:

[...] Bog $wiadkiem - co to za diabelski trud dokladne przejrzenie partytury
Switezianki. Instrumentacja utworu [...] hamowala tempo pracy ,,badaczy’,
ktorzy dlugie chwile spedzali w zadumie nad tym, po co ,,madry rabbi” me-
czy niebianiska celeste niepotrzebnym lechtaniem w chwili, gdy cata orkiestra,
zozona co najmniej ze stu 0sOb, razem ze wszystkimi tragbami, puzonami, tu-
bami i bebnami rznie jak si¢ da - byle tylko najglosniej. Przeciez stabiutkiego

chichotu fechtanej celesty i tak nikt nie ustyszy?!

Ale najgorzej przedstawia si¢ sama ,muzyka” Switezianki. Gdy ,badacz”
zmuszony jest ,upaja¢” si¢ upartym powtarzaniem przez autora w kétko tego

samego, a przy tym wyjatkowo ubogiego motywu w ciagu nieskonczenie du-
giego czasu, poprzez nie wiem ile stron partytury — dostaje sie takiego zawro-
tu glowy, ze w obawie przed nudno$ciami trzeba za kazdym razem wznawia¢

zdrowotny spacerek po swiezym powietrzu.

[...] Mloda muzyka polska, ktora z roku na rok, bodaj z dnia na dzien przy-
biera, jak potok gorski, na sile, rozpedzie i wielkosci - z chwilg nadejscia

wiosennych promieni jednym musénieciem spienionych fal oczysci granitowa

17 K. Szymanowski, Korespondencja. Petna edycja zachowanych listéw od i do kom-
pozytora, oprac. T. Chyliniska, tom IV, cz. 1, Krakoéw 2002, s. 88.

18 S. Niewiadomski, Artykul na temat przyznania Paristwowej Nagrody Muzycznej
Eugeniuszowi Morawskiemu, ,,Kurier Polski” 12 I 1933.
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skale prawdziwej sztuki i zniesie ze sobg resztki $nieznych balwanéw-upio-

row®.

Kiedy kilka miesigcy pdzniej w ramach ,,Polskiego Koncertu Euro-
pejskiego” wykonano oba utwory (IV Symfonie pod batutg Grzegorza
Fitelberga i Switeziankg pod dyrekcja Waleriana Bierdiajewa) w Fil-
harmonii Warszawskiej, zarzad tej instytucji, obawiajac si¢ zamieszek,
obstawil wydarzenie policjg. Niechetny Morawskiemu Konstanty
Regamey® skrzetnie wykorzystal ten fakt, aby uznac, ze policja mia-
ta broni¢ muzyke Switezianki przed zbyt gwaltownymi protestami
publicznosci. Opowiadajacy sie za Morawskim Piotr Rytel w swojej
recenzji pominat kompletnie utwdr Szymanowskiego, skupiajac sie
na balecie swojego przyjaciela. Okolicznoéci wykonania obu dziet
obiektywnie opisat w swoich Wspomnieniach Kazimierz Wilkomirski.
Przyznal on, ze bardzo aktywnie podsycano nastrdj sensacji wokot
wydarzenia, ktdre zresztg ostatecznie przebiegto bez zakldcen, a obaj
kompozytorzy otrzymali gorace owacje™.

Atmosfera wynikta wokot konfliktu Szymanowski-Morawski wpty-
neta na recepcje muzyki tego ostatniego. Konstanty Regamey dwu-
krotnie zbywal wykonania fragmentéw baletu Mitos¢ zdawkowymi
komentarzami, w jednym z nich stwierdzajac:

W programach podano tres¢ obrazu, ktéry miata ilustrowaé muzyka — ,,$wiat
maszyn” — co$ naprawde przerazajacego w swym beztadnym, naiwno-pre-
tensjonalnym pseudosymbolizmie. Do takiego ,,scenariusza” trudno napisa¢

dobra muzyke>.

Michat Kondracki, recenzujac w ,,Prosto z Mostu” wykonanie
Nevermore pod batutg Jaschy Horensteina w 1935 roku, rozpoczal
swoj tekst od rozwazan na temat umieszczania na afiszu zdrobnien
od imion wykonawcdéw, potem jednak przeszedt do oceny utwordw.
Trzeba przyzna¢, ze jest to recenzja wyjatkowo kuriozalna, w ktérej
brak jakichkolwiek argumentéw merytorycznych:

19 P. Perkowski, Dlaczego ztozylem mandat czlonka jury Parnistwowej Nagrody Mu-
zycznej, ,Wiadomosci Literackie” 19 II 1933.

20 K. Regamey, Relacja z Polskiego Koncertu Europejskiego, ,,Zet” 1933, nur 3, s. 6.

21 R. Piotr, Relacja z Polskiego Koncertu Europejskiego, ,Gazeta Warszawska’, 19 IV
1933.

22 K. Witkomirski, Wspomnienia, Warszawa 1971, s. 351-352.

23 K. Regamey, Relacja z koncertu Emila Coopera, ,,Prosto z Mostu”, 1937, nr 7, s. 7.
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Niestety istnieja objawy i wiele grozniejszej patologji, z ktéremi nie péjdzie
tak tatwo. Jezeli dajmy na to kto§ uwaza muzyke jako $rodek odstreczajacy,
i chece np. trochg ,,postraszy¢” ludzi. Wigc wydobywa wtedy czarne okulary,
czarnego kruka, i czarnym atramentem pisze duzo, duzo (mnéstwo zabar-
dzo) czarnych nut. Z tego powstaje czarny charakter. Jeszcze tylko brakuje
czarnej maski i rewolweru i na sali zapanuje zdecydowany poptoch - a moze
wesoto$¢? Mozna tatwo zrozumie¢ tragiczny pesymizm niektérych niemfo-
dych juz dzi§ kompozytordw, ktérym cigzko przychodzily meki tworcze. Nie-
pojetym sie tylko moze wydawac, jak nie potrafili oni stad wysnu¢ najdalej
idacych wnioskéw o rezygnacji twdrczej i zastosowania si¢ do samego ha-
sta: ,,nevermore”? Poco meczy¢ siebie i innych? Do tego dochodzi jeszcze
jeden zdecydowanie karygodny czynnik: fatalna propaganda dla wspdlcze-
snej muzyki, polskiej zas w szczegolnosci. Straszy¢ ludzi ,,przedwczorajszemi”
kompozycjami - chyba poto tylko, aby im raz na zawsze wybi¢ z glowy che¢
przekonania si¢ do kompozytoréw wspoétczesnych i ich dziel. Rezultat ten, ze
sie stuchacze chwytaja za glowy i wolaja o pomste do nieba [...]. Nie ta droga
sie zdobywa to, do czego si¢ wzdycha; droga do Filharmonji prowadzi... nie

przez Konserwatorjum?.

Cytowane wyzej recenzje s3 reprezentatywne dla krytykéw niechet-
nych Morawskiemu, jednakze grono entuzjastéw jego muzyki takze
byto liczne. W tym miejscu wypada wymieni¢ zwlaszcza Mateusza
Gliniskiego, ktéry z ogromnym entuzjazmem pisat o muzyce Switezianki
po jej premierze®. O sceniczne wykonanie baletu Mitos¢ przez wiele
lat dopominal si¢ pianista i publicysta Roman Jasinski.>®

Po wojnie wykonania muzyki Morawskiego byly sporadyczne.
Waznym wydarzeniem bylo z pewno$cia wystawienie Switezianki
w Operze Warszawskiej w 1962 roku pod batuta Bohdana Wodiczki.
Stefan Kisielewski pisat wtedy:

Switezianka to utwor najbardziej dla stylu Morawskiego charakterystyczny.
Jest tu jaka$ berliozowska barokowo$¢ poteznej orkiestry [...] - sa niezwykle
jaskrawodci i ,halasy”, ostaniajace zreszta czasem brak frapujacej tresci tema-

tycznej, bywa i pusta nieco w swej emfazie retoryka czy grandilokwencja - tak

24 M. Kondracki, Relacja z koncertu Jaschy Horensteina, ,Prosto z Mostu” 1935, nr 7,
s. 9.

25 M. Glinski, Eugeniusz Morawski, laureat Paristwowej Nagrody Muzycznej, ,Mu-
zyka” 1933, nr 4/6, s. 227.

26 Patrz: R. Jasiniski, Koniec epoki. Muzyka w Warszawie 1927-1939, Warszawa 1986;
Tenze, Zmierzch starego Swiata. Wspomnienia 1900-1945, Krakow 2008.
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wlasnie jak u Berlioza. Ale jest rowniez jaka$ wielko$¢, przypominajaca patos
i monumentalizm kolumnowych fasad, sa osobliwe, frapujace, zabie cienko-
$ci dzwigkowe i zaskakujace swa oryginalnoscig zestawienia instrumentow,
zapamietale wyzyskiwanie krancowych mozliwosci ich skali i barwy, dajace
w sumie na pewno wlasny, niepowtarzalny $wiat dZzwiekowy, utrzymany na
swoim specyficznym koturnie, w swoim niesamowitym klimacie. Ta zamie-
rzona niesamowitos¢ stuszowana jest dzi$§ zapewne przez rozne, przestarzale
moze konwencje kojarzeniowe minionej epoki, ale w sumie Switezianka to na

pewno oryginalny, a rzadko odwiedzany zautek muzyki polskiej”.

Mateusz Glinski, prébujac w latach 7o. zrekonstruowac przebieg
rozgrywek pomiedzy Szymanowskim a Morawskim, zwrdcil sie do
Szymona Laksa z zapytaniem dotyczacym postaci Morawskiego i re-
cepcji jego muzyki we Francji. Kompozytor nie pozostawil zadnych
watpliwosci co do tego, ze nie ma o twdrczos$ci Morawskiego dobrego
mniemania:

Whbrew Pana opinii, nie mam nabozenstwa do muzyki tego ostatniego. Dla-
czego jest nieznany w Paryzu? By¢ nieznanym nie koniecznie dowodzi braku
talentu, ale w danym wypadku jestem zdania, ze dowodzi. Po prostu nie ma

powodu, by byt znany*.

Kiedy Glinski probowat argumentowac, piszac, ze ,w poréwnaniu
z muzyka Rytlow, Joteykow, Wieniawskich, muzyka Morawskiego wy-
dawata mi si¢ wybitna™», oraz podkreslajac role Panstwowej Nagrody
Muzycznej za Switezianke, Laks odpisal:

Co do Morawskiego, zatuj¢ — ale nie bardzo - ze nie moge, nawet dla Pana,
zmieni¢ zdania [...]. Gdyby mozna bylo os$wiadczy¢ np., ze muzyka Mo-
rawskiego jest mniej dobra od muzyki Szymanowskiego, albo - przepra-
szam — Chopina, poréwnanie to byloby nie lada wyrazem uznania dla talentu
Morawskiego. Ale — niestety! — tych trzech nazwisk nie mozna wymienia¢
jednocze$nie. Nagrody? Rdézne rzeczy si¢ nagradza na tym Bozym $wiecie.
Nie zawsze to co$ oznacza, a w kazdym razie najwigksza nagroda nie zmieni
wartos$ci nagrodzonego dzieta, a szkoda... (Bo i ja kiedy$ dostalem nagro-
de)®.

27 S. Kisielewski, Eugeniusz Morawski, [w:] Pisma i felietony muzyczne, Warszawa
2012, 8. 224-225.

28 S. Laks, Epizody... epigramy... epistoly..., Londyn 1976, s. 103.

29 Tamze, s. 104.

30 Tamze, s. 104-105.
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Niezwykle ciekawe materialy dotyczace recepcji muzyki Morawskie-
go mozna znalez¢ w teczce kompozytora, znajdujacej sie w Archiwum
Zwigzku Kompozytoréw Polskich®. Na poczatku 1952 roku brat kom-
pozytora, Wlodzimierz Morawski, przestal do siedziby tej organizacji
trzynascie pie$ni swojego brata z prosba o zrecenzowanie ich. Utwory
trafily do Jerzego Sokorskiego i Grazyny Bacewiczéwny. Recenzja So-
korskiego datowana jest na 20 stycznia 1952 roku i brzmi nastepujaco:

Piesni Eugeniusza Morawskiego nie pozbawione sg wyrazu i sity emocjonal-
nej. Charakterystyczny jest jednak dla tej tworczosci nastréj beznadziejnosci,
skrajnego pesymizmu epoki schytkowej. Wskazuje na to przede wszystkim
dobér tekstow, zawierajacych niejednokrotnie momenty makabryczno-po-
grzebowe (np. Open the door to me, Las placzgcych brzoz), a zawsze koncza-
cych sie nutg pesymizmu. Wskazuje na to niemniej wyraznie sama muzyka.
Ciezka harmonia, nadmiernie zageszczona w rejestrze basowym, poglebia
6w przygnebiajacy nastroj calosci. Linia wokalna pie$ni Morawskiego rozwi-
ja si¢ na interesujaco i zgodnie z wewnetrzng logika tekstu. Catkowity brak
elementéw narodowego stylu polskiego. Dopatrywac si¢ mozna raczej wply-

wow muzyki wagnerowskiej i liryki francuskiej II potowy XIX w.*

Recenzja Sokorskiego pozornie jest obiektywna, jednakze biorac
pod uwage panujace wtedy w muzyce trendy socrealistyczne, brak
elementéw stylu narodowego i nastréj pesymizmu byly czynnikami
catkowicie dyskwalifikujacymi wykonanie tej muzyki. Catkowicie na
marginesie natomiast mozna doda¢, ze Morawski, artysta posiadajacy
szerokie znajomosci wérdd sanacji i faworyzowany przez przedwojen-
ne wladze, byl persona non grata réwniez z tego powodu. Catkowicie
odmienna w tonie jest opinia Grazyny Bacewiczowny. Tres¢ recenzji
brzmi nastepujaco:

13 piesni. Wszystkie s3 na tym samym poziomie - ani jedna si¢ nie wyrdz-
nia. Na glos poprawne. Pod wzgledem muzycznym mizerne reminiscencje,
a chwilami banal - niezdarnosci harmoniczne. Wszystkie pie$ni cechuje
pesymizm (niekonczacy sie minor). Faktura fortepianowa pozostawia wiele
do Zyczenia. Partie altowki i skrzypiec, ktore wystepuja w dwoch piesniach,
napisane bardzo niewygodnie, miejscami prawie niewykonalnie. Moim zda-

niem pieéni tych nie mozna ani drukowa¢, ani rozpowszechnia¢.

31 Archiwum ZKP, teczka ,,Eugeniusz Morawski’, bez sygn.
32 Tamze.
33 Tamze.
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Do napisanej na maszynie recenzji Bacewiczéwna dolaczyla tez
nastepujaca notke:

Odsytam pie$ni Morawskiego wraz z ich ocena, ktéra, mam nadzieje, jest
sprawa czysto wewnetrzng, a wiec dyskrecjonalna. Rezygnuje ze 100 z1, ktére

ZKP ofiarowalo mi jako honorarium za te rzeczy*.

List z ZKP do Bacewiczowny datowany jest na 24 stycznia. Recenzja
opatrzona jest ta sama datg, zas notka powstata 25 stycznia. Gorliwos¢,
z jaka Bacewiczéwna wydata tak miazdzacg opinie kaze sie zastanawiac,
czy na pewno byla ona w pelni obiektywna. Cale szczgscie, o jakosci
piesni Morawskiego przekona¢ mozna si¢ samodzielnie, stuchajac
wydanego w marcu 2014 roku albumu. Autor dotaczonej do plyty
ksigzeczki, Marcin Gmys, omawia te dzieta w sposob bardzo wyczer-
pujacy i sprawiedliwy, a w jego opinii prozno szuka¢ krytycznego tonu
z recenzji Bacewiczowny®.

W 2012 roku ukazala si¢ pierwsza monograficzna ptyta z poema-
tami symfonicznymi Morawskiego nagranymi pod batutg Moniki
Wolinskiej. Album zawedrowal za granice i trafil do sprzedazy m.in.
w sklepie internetowym Amazon.com, gdzie uzytkownicy, czgsto
profesjonalisci, dzielg si¢ swoimi opiniami. Album z poematami do-
czekal sie dwoch recenzji - autor jednej z nich przyznal plycie 4 na
5 gwiazdek, drugi — 5%. Pierwszy z nich poczut si¢ zawiedziony, gdyz
oczekiwal ,,brakujacego ogniwa miedzy twdrczoscig Szymanowskiego
i Lutostawskiego”, a tej funkcji jednak muzyka Morawskiego pelni¢
nie moze. Niemniej jednak internauta uznal poematy za intrygujace,
doceniajac zwlaszcza atmosfere gotyckiego horroru, jaka emanujg Ne-
vermore i Ulalume. Autor drugiej recenzji dostrzega w tych utworach
przede wszystkim wplywy pdznoromantyczne, jednakze tekst jest
utrzymany w bardzo entuzjastycznym tonie. Mowa tez o piekielnych
wymaganiach stawianych orkiestrze, barwnych i intrygujacych efektach
oraz o specyficznym, mrocznym uroku, ktory sprawia, ze Morawski
jest kompozytorem wartym szerszego poznania.

34 Tamze.

35 M. Gmys, Ksigzeczka do albumu z piesniami Morawskiego, RecArt, nr katalogo-
Wy 0010.

36 [online] http://www.amazon.co.uk/Eugeniusz-Morawski-Symphonic-Poems/dp/
BooyNoSVE2/ref=sr_1_1?s=music&ie=UTF8&qid=1405415521&sr=11&keywords
=morawski, [dostep: 15.07.2014 1.].
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Sytuacja Eugeniusza Morawskiego byla bardzo specyficzna. Naj-
pierw prezentowal on swoje utwory przed publicznoscia francuska,
pozostajac postacig szerzej nieznang w kraju. Kiedy wiec po przeszto
dwudziestoletniej nieobecnosci powrdcil do Polski, musial budowa¢
swoja reputacje od poczatku. Niebagatelny wplyw na recepcje jego
muzyki mial tez konflikt ze stronnictwem Karola Szymanowskiego
i niezbyt fortunne przypisanie twdérczosci Morawskiego do nurtu
konserwatywnego. Rowniez konflikt administracyjny na ptaszczyznie
Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej przenidst sie na oceng dorobku
tego kompozytora, przy czym argumenty pozamuzyczne czgsto braly
gore nad obiektywizmem. Krytycy skupieni wokdt Szymanowskiego
czesto poddawali dzieta Morawskiego ocenom razaco niesprawiedli-
wym, w ktorych do glosu dochodzily ogromne emocje i gdzie prézno
by szuka¢ argumentéw merytorycznych. Réwniez sam kompozytor nie
przyczynial si¢ do poprawy sytuacji. Nie zabiegal o wykonania swoich
utwor6w ani o ich wydanie, za$ wieksza cze¢s¢ jego dorobku zostala
zniszczona wskutek powstania warszawskiego, co uniemozliwia pelng
oceng tej tworczosci. Po wojnie Morawski, faworyzowany w latach 3o.
przez sanacyjne wladze, stal sie osobg w muzycznym $wiecie niechciang,
ktdrej nie bardzo wypadalo pamigtaé. Zapomnienie, w jakim znalazta
sie muzyka tego tworcy, mialo wiec wiele Zrédet. Obecnie jednak mo-
zemy spojrze¢ na spuscizne Morawskiego w pelni obiektywnie, doceni¢
ja jako staly i wartosciowy element naszej kultury muzycznej, a takze
przywrdcic jego dziela szerszej publicznosci.

Oskar tapeta - Twérczos¢ Eugeniusza Morawskiego...
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Eugeniusz Morawski’s output in the eyes of critics and composers

The aim of this study is to present and synthesize the image of Eu-
geniusz Morawski’s output as presented by the Polish press and Pol-
ish composers. Morawski is an unknown composer, absent from the
concert programs. His works were performed during composer’s life-
time and caused mixed and extreme reactions from the critics. His
first successful concert — performance of now lost symphony-poem
Vae victis in Salle Gaveau, Paris, was barely noted in Polish press. The
first performance of symphonic poem Don Quichotte in 1912 caused
vivid, yet mixed reactions. An important review was written by
Aleksander Polinski, who criticized Morawski for being stylistically
dependent on Richard Strauss’s style. Other reviews, some of them
anonymous, were positive. The composer was praised for his talent
and he was predicted to become a huge success in the future. Later
on, his works were infrequently performed. In 1925, the symphonic
poem Nevermore was performed in Warsaw under direction of Grze-
gorz Fitelberg. The work was very well received by the critic Karol
Stromenger. Yet Morawski’s greatest success was his ballet The maid
of Switez, presented in Warsaw’s Great Theatre in May 1931. In 1933
Morawski received for this work the musical prize from the Minis-
try of Religious Beliefs and Publick Enlightment, winning the com-
petition with Karol Szymanowski’s Symphony no.4. The event was
discussed in great detail by the press. Some of the reviewers praised
this work as Morawski’s masterpiece, others criticized it as worthless
and clumsily written. The ballet was presented again in 1962 under
the direction of Bohdan Wodiczko. A critic and a composer Stefan

Oskar tapeta - Twérczos¢ Eugeniusza Morawskiego...

Kisielewski praised the word for its great orchestral effects and eerie
climate. The article also uses extracts of letters of a composer Szymon
Laks, essays of Stefan Kisielewski, and unpublished material from
Polish Composers Union archive - letters of Grazyna Bacewicz and
Wilodzimierz Sokorski.

Key words

Eugeniusz Morawski, critics, Polish press, Don Quichotte, Switezianka,
Mitosé, Nevermore
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UNIWERSYTET WROCLAWSKI

Status muzykow dworskich
Rzeczypospolitej
w koncu XVIiw XVIl wieku®

Pojecie statusu muzykéw rozumiane jest w niniejszym artykule jako
ich pozycja w strukturze stosunkéw spotecznych w zwigzku z wy-
konywanym zawodem® Ponizej przeanalizowane zostang uwarun-
kowania statusu owych artystow zwigzane z ich pochodzeniem oraz
o$rodkiem dzialalnosci. Poruszony zostanie takze istotny temat sy-
tuacji materialnej muzykow, bezposrednio zwigzanej z wysokoscia
ich statusu, oraz zaleznosci pomiedzy plcig a dzialalno$cia muzyczna
0s0b zwigzanych ze srodowiskiem dworskim.

Pochodzenie a status muzykow

Pochodzenie muzykéw dworskich Rzeczypospolitej bylo zrézni-
cowane. W zachowanych zrodlach jest mowa o artystach polskiego

1 Pisemna wersja referatu wygtoszonego podczas VI Ogdlnopolskiego Zjazdu Stu-
dentéw Muzykologii, Krakéw 20-23 V 2014. Tekst zostal oparty na fragmentach
pracy magisterskiej Autorki pt. Status muzykéw srodowisk dworskich i koscielnych
Rzeczypospolitej w koricu XVI i w XVII wieku, napisanej pod kierunkiem dr hab.
Remigiusza Po$piecha, prof. UWr w Katedrze Muzykologii Uniwersytetu Wro-
clawskiego, Wroctaw 2013.

2 Definicja statusu, [w:] A. Giddens, Socjologia, Warszawa 2004, s. 734-735; N. Go-
odman, Wstep do socjologii, Poznan 2001, s. 52-53.
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i zagranicznego pochodzenia, nalezacych do nizszych lub wyzszych
warstw spolecznych.

Pochodzenie narodowosciowe muzykéw odgrywalo duze znaczenie
w omawianym okresie na dworze krélewskim zwlaszcza za panowa-
nia Zygmunta III Wazy. Stopniowo coraz wyzsza pozycje zdobywali
tam muzycy pochodzacy z Wloch. Wigzalo si¢ to z sukcesywnym
obnizaniem statusu artystow polskich®. Proces ten wynikal najpraw-
dopodobniej z ogélnoeuropejskiej mody na zatrudnianie wloskich
artystow na dworach w celach prestizowych. Przyczyny zjawiska mozna
takze upatrywaé w wysokich umiejetnosciach muzycznych italskich
artystow wyksztalconych w znakomitych wioskich osrodkach eduka-
cyjnych. Nalezy doda¢, iz prawdopodobnie byli oni réwniez zwykle
przygotowani do wykonywania i/lub tworzenia muzyki w nowym
stylu (stile moderno).

Muzykow z Italii zatrudniano na dworze krélewskim pomimo wielu
wiazacych sie z tym problemdw i strat finansowych. Kapelisci wloscy
najczesciej niechetni byli przyjazdowi do Polski z powodu obawy
przed surowym klimatem i oddaleniem od centralnych osrodkow
Europy. Niekiedy stawaty im na drodze dzialania zbrojne czy epidemie
chorob, jak mialo to miejsce w roku 1625 w przypadku planowanego
przybycia do Polski wokalistek Adriany Basile i jej corki, czemu prze-
szkodzila rozprzestrzeniajaca si¢ wowczas zaraza*. Muzycy italscy
nierzadko zmieniali swoje decyzje co do podjecia pracy na polskim
dworze, rezygnujac z niego niekiedy nawet juz podczas podrozy do
Rzeczypospolitej. Ponadto zazwyczaj po krotkim czasie wykonywania
obowiazkéw porzucali prace w Polsce i przenosili si¢ do innych krajow
lub wracali do ojczyzny. Zdarzyla si¢ nawet ucieczka wokalisty-ka-
strata z wyplacong mu z gory zaliczka ze skarbu krélewskiego, majaca
stanowi¢ zachete do przyjazdu na polski dwor’. Na miejsca wloskich
kapelistow, ktorzy rezygnowali z pracy w Polsce, przyjmowano nowych
italskich muzykow. W koncu XVIiw pierwszych dziesiecioleciach XVII
wieku nastgpil proces wiekszego niz dotychczas zwalniania Polakéw

3 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok, czes¢ pierwsza, 1595-1696, Warszawa 2006,
s. 64—65 (Historia muzyki polskiej, t. 3).

4 Taz, Muzyczne dwory polskich Wazéw, Warszawa 2007, s. 86.

5 Wiadomo to zkorespondencji Zygmunta Il Wazy z przebywajacym we Wloszech
kardynalem Cosimg de Torres, pomagajacym krélowi w rekrutowaniu wloskich
muzykéw na dwor krélewski (Taz, Zrédla do dziejéw muzyki na dworach polskich
Wazéw ze zbiorow zamku Skokloster (Szwecja), ,Muzyka” LVI (2011), nr 2, s. 3-15.
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ze stanowisk kapelistow. Byli to najczesciej muzycy w starszym wieku
lub nieposiadajacy umiejetnosci odpowiadajacych ambicjom wladcy.
Z zespolu usuwano gtéwnie polskich $piewakow, a na ich miejsca
przyjmowano Wlochéws.

Stopniowa poprawa statusu pozycji polskich muzykoéw dzialajacych
na dworze krélewskim miala miejsce za panowania Wiladystawa 1V,
kiedy to zaczeto zatrudniaé wiecej rodzimych kapelistow (gtownie
instrumentalistow) oraz ponownie powierza¢ Polakom stanowiska
kapelmistrzow. Wiekszym uznaniem zaczeli cieszy¢ si¢ takze polscy
instrumentalisci, np. Gabriel Graniczny i Jerzy Szymonowicz z Ry-
manowa’.

Muzycy wloscy (szczegolnie $piewacy) zatrudniani byli réwniez
na dworach magnackich, np. u Stanistawa Lubomirskiego, w ktérego
zespole wokalnym az polowa kapelistow byta pochodzenia wloskiego®.
Warto dodag, iz italscy artysci dzialali takze na dworach Lwa Sapiehy
i Stanistawa Kostki oraz najprawdopodobniej réwniez u Mikotaja
Krzysztofa Radziwilla ,,Sierotki” i Aleksandra Ludwika Radziwilta®.

W zwiazku z dobrg sytuacja materialng czes¢ kapelistow obcego
pochodzenia zostawala w Polsce do konca zycia. Wiadomomo na
przyktad, ze kapelmistrz Asprilio Pacelli przebywal w Koronie przez
dwadziescia lat, az do $mierci. Niektérzy muzycy nawet polonizowali
sie poprzez malzenstwa, przyjecie obywatelstwa albo nabycie gruntu*.

Na pozycje zawodowa (przynajmniej na poczatkowym etapie ka-
riery muzyka) wplyw wywieralo takze jego pochodzenie stanowe.
Niski status zwigzany z pochodzeniem mieli np. chopcy zatrudniani
na dworach szlacheckich i magnackich w charakterze dyszkancistow.
Magnaci zazwyczaj szukali zdolnych dzieci wéréd ludnosci poddanczej
albo plebsu miejskiego, a nastepnie optacali ich ksztalcenie. Z niskim
pochodzeniem oraz mtodym wiekiem tych wokalistow wigzalo si¢ nie-
respektowanie przez pracodawcow ich podstawowych praw (zreszta bylo

Taz, Barok..., dz. cyt., s. 65.

Tamze, s. 70.

8 Z. Chaniecki, W sprawie kapeli Stanistawa Lubomirskiego i poczgtkow opery wio-
skiej w Polsce, ,Muzyka” XIII (1968), nr 3, s. 58—65.

9 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok..., dz. cyt., s. 83-92.

10 Taz, Muzyczne dwory polskich Wazow..., dz. cyt., s. 103-104, Taz, Barok..., dz.

cyt., 8.76-79; Pacelli Asprilio, [w:] A. Chybinski, Stownik muzykéw dawnej Polski,

Krakow 1949, s. 93-94; A. Patalas, Pacelli Asprilio [w:] Encyklopedia Muzyczna

PWM, red. E. Dziebowska, Krakéw 2002, s. 241-242.
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to wowczas nagminne nie tylko w stosunku do muzykéw, ale w ogdle
wobec ludnosci poddaniczej). Swiadczg o tym tak nieetyczne procedery
jak zmuszanie czgsci dyszkancistow do kastracji (ktorej najczesciej nie
mogly zapobiec ich poddancze lub skrajnie biedne rodziny) czy handel
wykwalifikowanymi dyszkancistami z zespotow koscielnych, ktorzy
pozyskiwani byli przez bogata szlachte u kapelmistrzéw przykoscielnych
grup muzycznych. Poza tym dyszkancisci bywali $wiadkami krwawych
kto6tni pijanych gosci i gospodarza. Czasem dochodzilo nawet do pobi¢
chlopcow. Zdarzalo si¢ rowniez, ze tres¢ piosenek spiewanych przez
sopranistow byta nieodpowiednia dla dzieci (o czym pisze np. Krzysztof
Opalinski w swoich satyrach)™.

Jednym z istotnych uwarunkowan kariery muzycznej artystow byly
rodzinne tradycje muzyczne. Mialy one istotne znaczenie szczegdlnie
w przypadku, gdy rodzice muzykdéw cieszyli sie wysoka pozycja za-
wodowg. Warto zwrdci¢ uwage, iz umiejetnosci muzyczne, podobnie
jak innego rodzaju rzemiosta, przekazywane byly w tamtym okresie
bardzo czesto z pokolenia na pokolenie. Wptyw rodzinnych tradycji
muzycznych na powodzenie kariery muzycznej mlodych artystow wida¢
m.in. na przykladzie kapelisty krolewskiego Szymona Jarzebskiego™
(bedacego synem Adama Jarzebskiego), Kaspara Forstera mlodszego®
(syna lub bratanka kapelmistrza w gdanskim Kosciele Mariackim) be-
dacego spiewakiem na dworze krélewskim czy kapelmistrza w katedrze
wawelskiej - Franciszka Liliusa** (syna kapelisty na dworze krélewskim
Vincenza Liliusa). Dzieki wyksztalceniu muzycznemu i dobrej sytuacji
materialnej rodzicow dzieci mialy mozliwos$¢ pobierania najlepszej
edukacji muzycznej. Przykladowo, mlody Kaspar Forster ukonczyt
jezuickie Collegium Germanicum oraz pobieral lekcje $piewu i gry

11 Z. Chaniecki, Dyskantysci w kapelach polskich od XVI do XVIII w. (cz. I). Pueri
cantores, ,Muzyka” XVIII (1973), nr 4, s. 28-43.

12 Jarzebski Szymon, [w:] A. Chybinski, Sfownik muzykéw dawnej Polski, dz. cyt., s. 50.

13 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok..., dz. cyt., s. 69; por. E. Ortowska, Forster
Kaspar, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, czes¢ biograficzna, red. E. Dzigbow-
ska, Krakow 1987, s. 128.

14 Z. Szweykowski, Lilius Franciszek, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, czes¢ bio-
graficzna, dz. cyt., s. 356-357; J. Morawski, Lilius (Gigli) Franciszek, [w:] Stownik
muzykow polskich, red. J. Chominski, t. 1, Krakow 1964, s. 330; B. Przybyszewska-
-Jarminska, Muzyka pod patronatem polskich Wazéw. Marcin Mielczewski, War-
szawa 2011, S. 48.
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na organach u Giacoma Carissimiego®. Z pewnoscig utalentowani
i pracowici artysci pochodzacy z dobrze sytuowanych rodzin muzycz-
nych mieli wieksze szanse na zatrudnienie w najbardziej prestizowych
polskich zespolach niz inni muzycy. Nie bez znaczenia przy decyzji
o ich angazu mogt by¢ fakt, iz czesto byly to osoby polecone przez
kogos$ zaufanego.

Dziatalno$¢ muzyczna a ptec

W zachowanych Zrédiach z konca XVI i z XVII wieku brak jest in-
formacji na temat zawodowej dzialalno$ci muzycznej kobiet. Moz-
na wiec przypuszczaé, ze w osrodkach dworskich Rzeczypospolitej
w koncu XVI i w XVII wieku na stanowiskach muzykéw zatrudniano
wylacznie mezczyzn. Wiadomo, iz w zespotach muzycznych nawet
wysokie partie wokalne wykonywali dyszkancisci lub mezczyzni-ka-
straci. Réwniez w charakterze uczniéw przyjmowano do kapel tylko
chtopcow. Zachowaly si¢ natomiast wzmianki o domowym muzyko-
waniu zaréwno czesci kobiet, jak i mezczyzn stanu szlacheckiego

Na dworze krélewskim nie zatrudniono w tym okresie wokalistek,
mimo ze krolowie Zygmunt I11 i Wiadystaw IV Wazowie podejmowali
proby pozyskania $piewaczek do kapeli. Starania te nie dochodzity
jednak do skutku. Jak wczesniej wspomniano, w 1625 roku przyjaz-
dowi do Polski wokalistek Adriany Basile i jej corki przeszkodzita
rozprzestrzeniajaca si¢ wowczas zaraza. Kolejna nieudana proba po-
zyskania wokalistki miala miejsce 13 lat pdzniej. Z listu Wladystawa
IV do przebywajacego we Wloszech Virgilia Puccitellego wynika, ze
krol chcial zatrudni¢ wtedy $piewaczke prowadzacy przyzwoite zycie,
najlepiej taka, ktdra przyjechataby z posiadajacym odpowiedni zawod
czlonkiem rodziny, dzigki czemu nie bylby on utrzymywany na dworze
za darmo. Krol twierdzil, iz zdaje sobie sprawe, ze we Wtoszech trudno
znalez¢ $piewaczke posiadajaca dobra opinie spoteczng. Gotow byt
jednak zatrudni¢ wokalistke sklonng odmieni¢ swéj dotychczasowy
sposob zycia’®. Mniemania Wladyslawa IV na temat italskich wokali-
stek prawdopodobnie wigzaly sie¢ z dwczesnym stereotypem wloskiej

15 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok..., dz. cyt., s. 63-75; por. A. Ryczkowska,
Status muzykow koscielnych Rzeczpospolitej w XVII wieku, ,Musica Ecclesiastica”
9 (2014), s. 23-26.

16 Taz, Muzyczne dwory polskich Wazéw..., dz. cyt., s. 86.
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$piewaczki-prostytutki. Nie doszlo jednak do sprowadzenia na dwoér
krolewski artystki. O zatrudnienie polskiej wokalistki krol nie staraf sie
najpewniej ze wzgledu na to, ze nie bylo wowczas w Rzeczypospolitej
kobiet przygotowanych do $piewania partii operowych. W zwigzku z tym
role zenskie w dworskich spektaklach operowych wykonywane byty
gloéwnie przez mezczyzn kastratow. Wyjatek w tym wzgledzie stanowity
wystepy w drammi per musica dwdch wokalistek z cesarskiego dworu
wiedenskiego, zaproszonych z okazji krélewskiego wesela — Margherity
Basile-Cattaneo, ktora przez okoto péttora roku przebywata w Polsce,
biorgc udziat w kilku spektaklach, oraz Lucii Rubini, ktéra opuscita
dwor niedlugo po uroczystosci”.

Jezeli chodzi o wystepy innych wloskich artystek na dworze krolew-
skim, wiadomo takze o koncercie zony ksigcia Cristofara Sessi di Ruolo
(znakomitej wokalistki i wiolistki pracujacej przed $miercig ksieznej
Urbino na jej dworze). Jak wynika z listu nuncjusza papieskiego Claudia
Rangone wystanego w 1604 roku do Rzymu, wiolistka podczas pobytu
w Polsce wystapila specjalnie dla Anny Wazéwny, w podziekowaniu
za co ksiezniczka ofiarowala jej kosztowny naszyjnik. Wystepu stuchat
takze w ukryciu Zygmunt I11 i, jak stwierdzit w li§cie nuncjusz, prezent
dla artystki byl ,,bez watpliwosci” od kréla®. Sam monarcha $piewat
czasem w gronie bliskich, na co wskazuje relacja nuncjusza papieskiego
Honorata Viscontiego®.

Jak juz wspomniano, zachowaly si¢ informacje o muzycznych
umiejetnosciach czesci kobiet stanu szlacheckiego zyjacych w owcze-
snej Rzeczypospolitej. Amatorsko muzykowata m.in. Zofia z Opalin-
skich - zona Stanistawa Herakliusza Lubomirskiego. Wiadomo takze
o mistrzowskiej grze na skrzypcach Krystyny Potockiej, Zony hetmana
wielkiego koronnego Feliksa Kazimierza Potockiego i siostry Stani-
stawa Herakliusza. Jak wynika ze Zrddel, jej gra byla tak doskonata,
iz trudno byloby znalez¢ kogo$ doréwnujacego jej w umiejetnosciach
wykonawczych. Warto wspomnie¢, iz znakomicie grata na lutni Jadwiga
Tarléwna, pdzniejsza wojewodzina ruska Sieniawska. Prawdopodobnie
muzykowala takze Anna z Gninskich Zamoyska (zona podskarbiego
wielkiego koronnego Marcina Zamoyskiego), skoro w ramach wyprawy

17 Tamze, s. 86-87.

18 Tamze, s. 67-68.

19 Z. Chaniecki, Z dziejéow wychowania muzycznego w Polsce, ,Muzyka’ XXVI
(1981), nr 2, s. 58.
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$lubnej wziela ze sobg lutnie, klawikord oraz ,,szpinecik’. Zachowaty
sie rowniez informacje na temat znakomitych wystepéw wokalistki
i organistki Konstancji Czirenberg (zony gdanskiego burmistrza), ktéra
wystepowala dla krola Wiadystawa IV w Gdansku. Artystka znana
byta takze za granica*. Dzialalno$¢ muzyczna szlachcianek byla, jak
juz wspomniano, niezawodowa. Mozna si¢ domysla¢, ze gra na in-
strumentach stanowila cze$¢ wyksztalcenia niektorych dziewczat tego
stanu. Wzmianki o magnatkach posiadajacych wysokie umiejetnosci
muzyczne wskazuja na to, iz musialy one pobiera¢ przez dtuzszy czas
prywatne lekcje wykonawstwa muzycznego.

Magnaci réznie odnosili sie¢ do aktywnosci muzycznej mezczyzn
stanu szlacheckiego. Czes¢ z nich uwazala, ze zajecia zwigzane z muzyka
s3 nieodpowiednie dla wysoko urodzonych mezczyzn (stosowne dla
0s6b z nizszych warstw spotecznych). Przy takim stanowisku obsta-
wal np. Krzysztof 11 Radziwill, ktory wysylajac swojego syna Janusza
za granice w celach edukacyjnych, zaznaczyl, ze sprzeciwia si¢ temu,
aby jego dziecko pobieralo lekcje tanica i gry na lutni, ktére uznawat
za niepotrzebne mezczyznie przeznaczonemu do kariery polityczne;j.
Natomiast wojewoda ruski Jakub Sobieski, wysytajac do francuskiej
szkoly swoich synéw, Jana i Marka, pozostawil ich wyborowi ewentu-
alng edukacje w zakresie gry na lutni, cho¢ jak sam zaznaczyl, jemu
samemu szkoda byloby czasu na to ,,blazenstwo”. Uznal tez, ze synowie
w przyszlosci moga utrzymywac na dworach muzykéw, nie muszg zas
gra¢ sami. Inni magnaci z kolei dbali o to, zeby ich synowie pobierali
lekcje gry na instrumencie (gléwnie lutni) i §piewu, biorac za wzor
zachodni typ dworskiego wychowania. Taka postawe prezentowat
m.in. wielki kanclerz Jan Zamoyski, ktérego syn Tomasz ksztalcit si¢
w ten sposob podczas pobytu we Francji. Mezczyzna stanu magnac-
kiego osobiscie wykonujagcym muzyke byl m.in. ksigze Aleksander
z Ostroga Zastawski — wojewoda kijowski, grajacy najprawdopodobniej
na kilku instrumentach. W inwentarzu z 1630 roku spisanym po jego
$mierci wymienione s3 m.in. klawicymbal nalezacy do ksiecia, a takze
»pozytyw stary’, viola da gamba, ,,pozytyw nowy warszawski” i ,,inny
klawicymbal™>.

Podsumowujac rozwazania na temat zaleznosci pomiedzy plcia
a statusem muzykdéw, nalezy wspomnie¢, iz w profesjonalnej dziatal-

20 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok..., dz. cyt., s. 65.
21 Z. Chaniecki, Z dziejéw wychowania..., dz. cyt., s. 62-65.
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nos$ci muzycznej brali udzial prawdopodobnie wyltacznie mezczyzni.
Aktywno$¢ muzyczna czesci kobiet stanu szlacheckiego ograniczala
sie natomiast do muzykowania domowego. Hobbistycznie muzyko-
wali takze niektérzy mezczyzni stanu magnackiego. Warto dodac, ze
profesjonalna dzialalnos¢ muzyczna dawata wczesnym mezczyznom
niskiego pochodzenia szans¢ znaczacego awansu spotecznego. Zdarzaly
sie nawet przypadki wyzwalania artystow z poddanstwa w zamian za
wyjatkowe zastugi na polu muzycznym®.

Polityczno-ekonomiczne uwarunkowania sytuacji materialnej
muzykéw

Na sytuacje materialng muzykéw, co oczywiste, duzy wplyw wywie-
raly czynniki polityczno-ekonomiczne. W omawianym okresie czesto
byt to wplyw negatywny, zwigzany z wojnami, katastrofami, destruk-
cyjnymi zjawiskami przyrodniczymi, w tym plagami oraz epidemia-
mi. Pozycja materialna muzykéw w tym okresie byla wobec tego
chwiejna. Czasem z powodu zagrozenia wojng muzycy przeprowa-
dzali si¢ w bezpieczniejsze rejony lub rezygnowali nawet z dotychcza-
sowej funkcji, poszukujac pewniejszego zawodu. Problemy material-
ne dotykaly nawet kapelistow krolewskich, szczegélnie za panowania
Jana Kazimierza. Za jego rzadéw w sytuacji opuszczenia dworu albo
$mierci dotychczasowych kapelistow nie zatrudniano juz nowych za-
granicznych muzykoéw. Z powodu najazdu szwedzkiego zawieszono
dziatalno$¢ zespotu kroélewskiego, a muzycy musieli szuka¢ innych
zrodel utrzymania, natomiast po jego reaktywacji sktad liczebny ka-
peli byl duzo mniejszy niz wczesniej. Wiadomo takze o negatyw-
nym wplywie katastrof i konfliktéw zbrojnych na sytuacje muzykow
prywatnych kapel arcybiskupéw. W Lowiczu mialy bowiem miejsce
w tamtym czasie olbrzymie pozary (w latach: 1620, 1624 i 1635), bu-
rze w 1648 roku, najazd wojsk szwedzkich (w 1655) i plaga szaran-
czy w 1690 roku. Konflikty zbrojne, ktére nastapity pdzniej, staly sie
przyczyna rozpraszania zespoléw i zawieszania dziatalnosci kapel,
niektorych juz na stale. Wynikalo to z trudnej sytuacji materialnej

22 L. Grzebien, J. Kochanowicz, Jezuickie bursy muzyczne. Zarys problematyki ba-
dawczej, ,Muzyka” XLVII (2002), nr 1, s. 65-83; por. A. Ryczkowska, dz. cyt.,
s. 6-28.

23 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok..., dz. cyt., s. 71-72.
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i $mierci niektérych magnatéow w czasie wojny. Nalezy wspomniec,
iz zgineli woéwczas m.in. Stanistaw Lubomirski (zm. 1649 r.), Janusz
Tyszkiewicz (zm. 1649 r.), Adam Kazanowski (zm. 1649 r.) oraz Wla-
dystaw Dominik Ostrogski-Zastawski (zm. 1656 r.). Czgs¢ magnatow,
po uspokojeniu si¢ sytuacji politycznej, wskrzeszala jednak zespoty
muzyczne na swoich dworach*.

Pomimo trudnosci polityczno-ekonomicznych pewng stabilnos¢
zapewnialo jednak muzykom dworskim postugiwanie si¢ w tych
srodowiskach jedynie wysokowarto$ciowymi monetami (ztotymi
i srebrnymi). Byly one duzo pewniejsze niz uzywane w biedniejszych
warstwach spotecznych drobne pieniadze, ktére w wiekszym stopniu
i szybciej ulegaly inflacji.

Wynagrodzenia muzykow

Jak wynika z zachowanych zrédet, muzycy dziatajacy na dworach
otrzymywali przewaznie wynagrodzenia cykliczne: tygodniowe oraz
kwartalne (lub dwumiesi¢czne, poétroczne, czy roczne), a takze pla-
ce w formach niepieni¢znych, np. ubranie. Zauwazy¢ mozna jednak
réznice w sytuacji materialnej kapelistow krolewskich oraz artystow
magnackich. W zwiazku z tym wynagrodzenia kazdej z grup prze-
analizowane zostang w osobnych podrozdziatach. Nastepnie, w celu
poréwnania pozycji finansowej artystow, zestawimy place muzykow
zwigzanych z dworem krélewskim z wyplatami muzykéw magnac-
kich.

Sytuacja materialna muzykow krélewskich

Zgodnie z ordynacja dworu krdlewskiego z 1589 roku, zatrudnieni
tam muzycy powinni byli otrzymywa¢ wynagrodzenia w postaci
jurgeltu (pensji rocznych) i strawnego (wyplat tygodniowych) oraz
ptace w naturze (np. chleb, owies, skore zwierzecg na ubranie). Praw-
dopodobnie poza ta kwotg pozostawaly jeszcze prezenty i nagrody
w roznych formach (np. nadan ziemskich, zyskow z podatkow czy
dzierzaw), ktére krol okazjonalnie przyznawal muzykom. W rzeczy-

24 Tamze, s. 93.
25 J.A. Szwagrzyk, Pienigdz na ziemiach polskich X-XX w., Wroclaw i in. 1990, s. 134;
por. A. Ryczkowska, dz. cyt., s. 36.
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wisto$ci wybitni muzycy otrzymywa¢ mogli wyzsze pensje od tych
ustalonych w regulaminie lub dostawa¢ wynagrodzenie spoza skarb-
ca krolewskiego (jak np. Krzysztof Klabon pobierajacy roczna pen-
sje w wysokosci 500 florendéw (fl) z gdanskiego podatku palmowego
w latach 1588-1590).

Wedtug instrukeji dotyczacej sktadu i wynagrodzen zespotu krélew-
skiego Ordinatio capelle ji musicom Crola Jeo-M. zaptata naznaczona
na zupach crac. z 1592 roku, kapelmistrz (K. Klabon) otrzymywac
mial roczne wynagrodzenie w postaci 200 fl oraz tygodniowe strawne
réwne 5 fl. Ponadto przystugiwa¢ mu mialo raz w roku sukno warte
36 fl, dochdd z zup krakowskich réwny 40 fl rocznie oraz pienigdze
z cla gdanskiego - 500 fl rocznie. Klabon dosta¢ miat tez srodki na
utrzymanie o$miorga uczniéw (64 fl na jednego), na oplacenie ich
nauczyciela — 72 fl, oraz kwote dla trzech chlopcéw w okresie mutacji,
ktdérzy uczyli si¢ gry na instrumentach - po 72 fl. Jezeli za$ chodzi
o 6wczesnych manualistéw (instrumentalistow), powinni byli oni
wowczas otrzymywac wynagrodzenie po 216 fl, natomiast miodsi - po
176 fl. W grupie wokalistow wiekszo$ci mlodszych $piewakow wyplacaé
miano 136 fl rocznie, natomiast starszym od 73,10 do 104 fl7.

Muzycy wloscy czgsto przyjmowali oferty pracy na polskim dworze
ze wzgledu na proponowano im wysokie wynagrodzenia (kilkakrotnie
wyzsze niz te otrzymywane przez nich w Italii) - w 1595 roku wynosi¢
mialy one rocznie 300 skudéw?® dla kazdego z artystow wloskich, ktory
zdecyduje si¢ na prace w kapeli krolewskiej w Rzeczypospolitej. Kapel-
mistrzom proponowano znacznie wyzsze pensje — np. Luca Marenzio
(1595-1597/8) otrzymywa¢ mial 1000-1500 skudéw rocznie®.

W latach 1650-1653 wysoko cenieni $piewacy, pelniacy funkcje
reprezentacyjng, otrzymywali rocznie okoto 1,5 tys. fl, podczas gdy
stalym cztonkom kapeli uiszczano za taki okres zazwyczaj ok. 500-600
fl (przy czym lutnistom i §piewakom ptacono troche wigksze pensje).

26 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok..., dz. cyt., s. 56-57; Taz, Muzyczne dwory
polskich Wazéw..., dz. cyt., s. 16, 20.

27 A. Szweykowska, Przeobrazenia w kapeli krolewskiej na przefomie XVI i XVII w.,
»Muzyka” XIII (1968), nr 2, s. 3-21.

28 Skudy - wysokowarto$ciowe monety wloskie, [online] http://www.economypo-
int.org/s/scudo-coin.html, [dostep: 20.04.14].

29 B. Przybyszewska-Jarminska, Muzyczne dwory polskich Wazow..., dz. cyt., s. 22, 33.
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Ponadto muzycy mieli szanse na otrzymanie przywilejow, wigzacych
sie z zyskiem materialnym, oraz prezentéw okoliczno$ciowych®.

Sytuacja materialna muzykéw krélewskich pozwalala duzej czesci
z nich na kupno doméw w prestizowych miejscach stolicy, takich jak
Plac Zamkowy, Stare Miasto czy Krakowskie Przedmiescie (np. Adam
Jarzebski nabyl trzy kamienice na Starym Miescie). Natomiast mu-
zycy krélewscy, ktorzy nie mieli wlasnych posiadlosci, wynajmowali
kwatery, optacane prawdopodobnie z kasy krélewskiej, lub mieszkali
w Zamku Krélewskim?.

Kapelisci mogli tez faczy¢ obowiazki muzyczne ze sprawowaniem
innych funkgji. Kilku wtoskich artystéw piastowato na przyklad sta-
nowiska sekretarzy krola do prowadzenia korespondencji w jezyku
wloskim (m.in. §piewak Virgilio Puccitelli za panowania Wtadystawa
IV), a Adam Jarzebski, poza dzialalnoscig muzyczng, pelnit tez funkcje
budowniczego krolewskiego®.

Wrtadystaw IV i Jan Kazimierz bywali niekiedy dtuznikami wlasnych
kapelistéow (o czym wspomniano juz wczesniej). Muzycy czgsto nie
dozywali wyplaty naleznych im kwot ze wzgledu na to, Ze finansowe
zobowigzania wladcow byly zbyt duze w stosunku do mozliwosci
skarbu krolewskiego. Czasem kapelisci, ktorym nie uiszczono nalez-
nosci, szukali wsparcia oséb znaczacych, mogacych wywrze¢ wpltyw
na krola. Tak uczynit m.in. Barttomiej Pekiel, proszac o pomoc biskupa
kujawskiego Mikotaja Wojciecha Gniewosza po tym, jak zlecit z woli
monarchy produkcje instrumentdéw, a nie dostal potrzebnej kwoty na
realizacje tego przedsiewziecia. O zalegle sumy pieni¢zne upominali
sie czesto takze spadkobiercy muzykdéw, np. wspomniany juz kapelista
krolewski Szymon Jarzebski, syn Adama Jarzebskiego®.

30 Taz, Barok..., dz. cyt., s. 76; zob. tez: Z. Chaniecki, Dyskantysci w kapelach pol-
skich od XVI do XVIII w. (cz. 1I). Discantistae castrati, ,Muzyka” XIX (1974), nr 1,
s. 35-53; A. Szweykowska, Kapela krélewska Jana Kazimierza w latach 1649-1652,
»Muzyka” XIII (1968), nr 4, s. 40-48.

31 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok..., dz. cyt., s. 77.

32 Tamze, s. 79; A, Szweykowska, Dramma per musica w teatrze Wazéw, Krakéw
1976, S. 368-369.

33 B. Przybyszewska-Jarminska, Muzyka i finanse. Nieznane Zrodta do dziejow zycia
muzycznego na dworze krolewskim polskich Wazéw (I, I1), ,Muzyka” XLIV (1999)
nri,s. 83-92.
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Wynagrodzenia muzykow na dworach magnackich

Niewiele zachowalo si¢ informacji na temat zarobkéw muzykow
magnackich. Wynagrodzenia kapelistéw zatrudnianych przez moz-
nowladcow zostang wobec tego omdéwione jedynie na przyktadach
pensji artystow dzialajacych na dworach Leona Lwa Sapiehy, Zamoy-
skich, ksigcia Dominika Ostrogskiego-Zastawskiego, hetmana Ada-
ma Mikotaja Sieniawskiego i Elzbiety z Lubomirskich.

Jak wynika z ksiegi rachunkowej, na dworze Leona Lwa Sapiehy
w latach 1591-1597 muzycy otrzymywali oprocz plac ,,suchych dni”
takze pienigdze przeznaczone na ubrania (futro, naprawe futra, sukno).
Na liscie ,,Zaplaty suchych dni stugom” znajduje si¢ takze informacja
o placach ,,z taski” Lwa Sapiehy, m.in. na wesele dla sztorcisty. Naj-
wyzsza pensje otrzymywal zwykle organista Antoni Maffon, ktéremu
wlatach 1591, 1592, 1597 placono rocznie 100 fl (nie liczac dodatkowych
kwot na ubranie i z faski kréla) - by¢ moze petnit on réwniez funkcje
kapelmistrza. Place pozostalych muzykéw wynosily odpowiednio
od kilkudziesieciu do kilku florenéw (mozliwe, ze najnizsze pensje
otrzymywali muzycy maloletni)*.

W kapeli Tomasza Zamoyskiego w latach 1636-1645 najwyzsze pen-
sje (,suche dni”) otrzymywat organista Lewniczki, ktéremu placono
87,15-117,15 fl, co wskazywa¢ moze na to, iz wykonywal on réwniez
obowigzki kapelmistrza. Drugi organista zarabial natomiast 62,15-67,15
fl. Wokalisci otrzymywali w tym osrodku pensje wahajace si¢ od 8 do
75 florenéw. Muzykom grajacym na instrumentach detych (korneciscie,
sztorciscie i puzoniscie) wyplacano po 62,15-75 fl. Place skrzypkow
wynosily natomiast 6075 fl*.

Sytuacja materialna muzykdéw ksigcia Wiadystawa Dominika Ostrog-
skiego-Zastawskiego omoéwiona zostanie na podstawie rachunkéw
kapeli nadwornej z konca 1635 roku oraz z lat: 1636-1637 i 1640-1641
opublikowanych przez Jozefa Dlugosza®*. Rachunki zawierajg wiele
istotnych informacji na temat sytuacji materialnej muzykéw magnac-

34 L. Bienkowska, Muzycy Lwa Sapiehy, ,Barok. Historia-Literatura-Sztuka’,
V (1998), nr 2(10) , s. 39-50.

35 M. Perz, Kapela Zamojskich i kolegiacka w Pilicy, ,Z dziejéw muzyki polskiej”
1964, Nr 7, S. 46, 48.

36 J. Dlugosz, Rachunki kapeli nadwornej ksigcia Wiadystawa Dominika Ostrogskie-
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kich, ich dodatkowych zyskéw czy terminowos$ci wyplacanych artystom
pensji, dlatego ich analizie poswiecone zostanie nieco wiecej miejsca.
Jak wynika z rachunkéw, muzykom wyplacano pensje kwartalne.
Nierzadkim zjawiskiem bylo jednak ptacenie cztonkom kapeli dworskiej
mniejszych kwot, ktére uzupetniane byly w pézniejszym czasie. Zda-
rzalo si¢ tez, ze calos¢ zaleglego wynagrodzenia kwartalnego muzycy
otrzymywali dopiero trzy miesigce pdzniej razem z nastepng wyplata.
Taka sytuacja miafa miejsce np. w 1637 roku, kiedy to 15 czerwca wy-
placono kapeli dworskiej zaréwno aktualng wyplate cineris (letnia), jak
izalegly pentecostes (wiosenng). Wynagrodzenia muzykéw wojskowych
czesciej placone byly w jednej racie, ale réwniez z pewnym opdznieniem
(pdzniej otrzymal wynagrodzenie np. surmacz Szaniawski, co wynika
z wpisu - ,,Surmaczowi Szaniawskiemu such[e dni] jedne dawne”)?.
Analizujac informacje o ptacach kapelistow, zauwazy¢ mozna, ze
czlonkowie kapeli dworskiej otrzymywali strawne rowne 4 florenom.
Jezeli za$ chodzi o wynagrodzenia kwartalne, w rachunkach podawano
kwoty dla calej orkiestry, ktére dzielone byty pomiedzy poszczegolnych
jej cztonkow zgodnie z okreslonym dokumentem. W maju 1640 roku
wynagrodzenie trzymiesieczne wyptacone kapeli w jednej racie wynio-
sto 1130 fl. Zakladajac, ze kwota powyzsza podzielona zostata miedzy
muzykéw réwno, podobnie jak réwnej wysokosci byty ich wyplaty
tygodniowe, a w sklad kapeli wchodzilo wowczas prawdopodobnie 13
0s0b, jeden muzyk otrzyma¢ mégt kwote w wysokosci prawie 87 fI*.
Jezeli chodzi o grupe muzykéw wojskowych, w zapisach najczesciej
pojawiaja sie wynagrodzenia dla trebaczy. Jeden z nich, Wojciech,
otrzymywal tygodniowa pensj¢ réwng zazwyczaj 2 floreny, a wyna-
grodzenie kwartalne — 25 fl, natomiast ,,trebaczykowie” dostawali
place nizsze niz te przyznawane muzykom doroslym, czeste pensje
(zazwyczaj cotygodniowe) wynoszace od 20 groszy do 1 fl i 15 gr. dla
kazdego i kwartalne — po 6 fl. Fakt, iz tzw. ,trebaczykowie” otrzy-
mywali wynagrodzenia, $wiadczy¢ moze o tym, ze byli nastoletnimi
chtopcami, ktorzy uzyskali juz umiejetnosci muzyczne. Nie pojawiaja
sie bowiem w rachunkach wyptaty dla tzw. ,,$piewaczkdéw, doboszyka
czy surmaczyka’, a jedynie wzmianki o wydatkach na ich ubranie, co
z kolei wskazuje na to, Ze najpewniej byly to dzieci z ubogich rodzin,
szkolone na przysztych kapelistow w zamian za utrzymanie. Przypusz-

37 Tamze.
38 Tamze.
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cza¢ mozna tez, ze to wlasnie ,,trebaczykowie” o ktérych mowa wyzej,
po dwoch latach (w 1640 roku) okreslani sag w rachunkach juz jako
trzej trebacze, a wigc uznawani sg juz za dorostych. Wnioskujemy to
na podstawie spostrzezenia, iz w tym samym roku (1640), tylko raz,
prawdopodobnie pomylkowo, zanotowano w rachunkach place prze-
znaczong ,trebaczykom” Jednak fakt, iz ,,trebaczykowie” ci otrzymali
wowczas wynagrodzenie tygodniowe tej samej wysokosci, co dorosli
trebacze, Swiadczy o tym, ze rachmistrz przez pomytke nazwal dorostych
juz trebaczy ,.trebaczykami’, jak czynil to dawniej, a zapisy odnosza si¢
do tych samych muzykéw. Trzej trebacze, Piotr, Jedrzej i Aleksander,
otrzymywali wyplaty kwartalne réwne 60 fl (Jedrzej i Aleksander) i 65
fl (Piotr) oraz pensje tygodniowe réwne 23 fl (Jedrzej i Andrzej po 711,
a Piotr - 9 fl). Niewykluczone, ze wyzsze wynagrodzenie trebacza Piotra
swiadczy o tym, ze udzielal on lekcji nowemu ,,trebaczykowi’, o ktorym
jest mowa w rachunkach. W 1640 roku zgineli dwaj trebacze (Aleksander
i Jedrzej), a ranny zostal kornecista — stalo si¢ to najpewniej podczas
jednego z dwczesnych konfliktow zbrojnych. W swietle tej (i innych)
informacji wida¢, jak bardzo niebezpiecznym zawodem byta wowczas
profesja muzyka wojskowego. Jezeli chodzi o innych instrumentalistow
wojskowych, surmacz otrzymywat wynagrodzenie tygodniowe réwne
2-3 fl, a kwartalne w wysokosci 15 fl, natomiast wyptaty doboszy i szy-
poszy notowane byly nieregularnie, np. 3 fl dla dobosza i szyposzow
w 1635 roku czy 4 fl dla doboszy i szyposzy rok pdzniej*.

W rachunkach pojawiaja si¢ takze kwoty przeznaczane na zakup
i konserwacje instrumentow kapelistow (np. na kupno trab). Widnieja
tam rowniez sumy przeznaczane na zakup ubran. Dorosli muzycy
otrzymywali barwy i futra. Wystepuja takze oddzielne wpisy, np. ,,na
pare butow trebaczowi”. Czesto notowane sg wydatki na ubrania dla
dzieci, m.in. ,baranki” (ubrania ze skory baraniej). Czasem muzycy nie
otrzymywali dodatkowych obiecanych im wyptat, np. koledy w 1640
roku, o czym informuje wpis ,,koleda muzykom obiecana fl 100, ale
nie dana, bo lekka szkatula™°.

W rachunkach z lat 1635-36 widnieja tez wyplaty lutnisty. W 1635
roku jest mowa o jego pensji kwartalnej réwnej 75 fl. Rok pdzniej zano-
towano natomiast trzy jego wyplaty - 291 fl 15 gr podpisang ,lutniscie
ostatek jego jurgieltu do o$miset [florendw]”, oraz dwie pensje po 45

39 Tamze.
40 Tamze.
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fl, z ktérych jedna wyplacona zostata muzykowi w ramach odprawy.
Pojawiaja si¢ takze wynagrodzenia kwartalne dla wiolisty. W 1636 roku
wyplacono mu pensje w wysokosciach 15 fl i 30 fl*.

Spisy wyplat zawieraja takze informacje o regularnych dodatkowych
kwotach na stuzbe (,,czeladZ”) oraz konie muzykéw. Zgodnie z nimi
utrzymanie koni finansowane bylo muzykom w latach 1640-1641.
Sporadycznie pojawiaja si¢ wzmianki o sumach przeznaczanych na
cele zdrowotne muzykow, np. ,,Aptekarzowi za medycyne pewna co
lutniscie dawal’, ,,na woz na ktérym lutnista chory mial jecha¢” (1635)
czy »Spiwaczkowi na balwirza [tzn. cyrulika]” (1636). Jest mowa takze
o koledach w1636 roku - cztonkowie muzyki (kapeli dworskiej) otrzy-
mali facznie 70 fl, a trebacze — 15 fl*

Zachowaly si¢ takze informacje na temat plac kwartalnych mu-
zykéw hetmana Adama Mikolaja Sieniawskiego i Elzbiety z Lubo-
mirskich, pochodzace z II polowy XVII wieku®. Trebacze Les$nicki
(1668-69) i Senkowski (1668-74) otrzymywali po 30 fl kwartalnie. Dwaj
skrzypkowie, Koztowski (1671) i Szendziszowski (1672-91), dostawali
wynagrodzenia takiej samej wysokosci. Altowioliscie Krzyzanow-
skiemu (1673-83) przystugiwala duzo wyzsza pensja, wynoszaca 75 fl.
Jak przypuszcza Janusz Nowak*, tak wysoka kwota $wiadczy¢ moze
o tym, iz muzyk, o ktérym mowa, sprawowal takze obowiazki kierow-
nika kapeli. Kapelmistrz i skrzypek Bilski w 1694 roku otrzymac mial,
zgodnie z rozkazem wojewody, ,,suche dni” réwne 20 fl, a pozostali
kapelisci po 15 fl wynagrodzenia kwartalnego oraz dodatkowe kwoty
na ubranie (barwe). Wiadomo, Ze zanim padl ten rozkaz, Bilski i inni
muzycy otrzymywali pensje nieregularnie®.

Poréwnanie zarobkéw muzykoéw krélewskich i magnackich

W celu uzyskania mozliwie jak najdokladniejszych informacji na te-
mat réznic w pozycji materialnej muzykéw poréwnano ich zarobki.
Zestawiono ze sobg wysokosci statych plac muzykéw wybranej spe-
cjalnosci — wokalistow. Zdecydowano si¢ na poréwnanie wyplat $pie-

41 Tamze.

42 Tamze.

43 J. Nowak, Kapele muzyczne na dworze hetmana Adama Mikotaja Sieniawskiego
i jego zony Elzbiety z Lubomirskich, ,Muzyka” XLVIII (2003), nr 3, s. 22-23.
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wakow, gdyz w zachowanych rachunkach znajduje si¢ o nich zwykle
wystarczajaco duzo informacji. Zestawiono wyplaty muzykow dzia-
tajacych na dworze krélewskim z pensjami muzykow zatrudnionych
na dworach magnackich.

Poréwnano zarobki muzykéw pochodzace z mozliwie najblizszego
czasu, ze wzgledu na swiadomos¢ chwiejnej wartosci pienigdza w Rze-
czypospolitej omawianego okresu. Zestawiono zarobki kapelistow
krolewskich z 1592 roku z ptacami muzykéw Leona Lwa Sapiehy z lat
1591-1597. Nastepnie poroéwnano zarobki wokalistow krolewskich z lat
1650-1652 z pensjami §piewakow Tomasza Zamoyskiego z lat 1636-1645.
W zestawieniu tym pominieto natomiast pensje wokalistow ksiecia
Dominika Ostrogskiego-Zastawskiego z okresu 1635-1641, o ktérych
mamy za malo informacji. W poréwnaniu nie uwzgledniono takze
wynagrodzen muzykéw hetmana Adama Mikotaja Sieniawskiego,
pochodzacych z duzo pdzniejszego okresu (lata 1668-1694), a wigc
mogacych znaczaco rézni¢ si¢ pod wzgledem wartosci rzeczywistej
od wcze$niej wymienionych plac.

Analizie poddano réznice w wysokos$ciach wynagrodzen rocznych
lub kwartalnych bez uwzglednienia pensji tygodniowych, wyptat w na-
turze i wszelkich dodatkowych zyskow artystow (brak szczegétowych
danych). Celem uzyskania klarownosci prezentowanych danych w ta-
belach oraz na wykresach zamieszczono jedynie informacje dotyczace
zakresu wysoko$ci wynagrodzen wokalistow, a wiec warto$ci najwyz-
szych i najnizszych wyplat §piewakéow w konkretnych osrodkach (na
wykresach zobrazowane zostaly one przy pomocy podwdjnych kolumn).

Ponizej przedstawiono poréwnanie zarobkéw wokalistow dzialaja-
cych na dworze krélewskim w 1592 roku z ptacami §piewakéw Leona
Lwa Sapiehy z lat 1591-1597.

Wysokosci pensji rocznych wokalistéw dworskich

w latach 1592-1597
(we florenach)

Dwor krolewski Dwér L. L. Sapiehy
rok 1592 lata 1591-1597
73,10-144 20-95

Tab. 1. Wysokos¢ pensji rocznych wokalistow dworskich, na podstawie:
A. Szweykowska, Przeobrazenia w kapeli krélewskiej na przetomie XVIi XVil w., dz.
cyt,, s. 3—21; |. Bienkowska, Muzycy Lwa Sapiehy, dz. cyt., s. 39-50
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WysokoSci pensji rocznych
wokalistow dworskich
(we florenach)

160
140
120
100
80
60
40 -

M najnizsza pensja

M najwyzsza pensja

20 -

Dwor Kroélewski Dwor L. L. Sapiehy
1592 1591-1597

Rys. 1. Wysokos¢ pensji rocznych wokalistéw dworskich, oprac. wiasne

Analizujac zarobki muzykow krélewskich i magnackich w latach
1592-1597 dostrzec mozna istotne réznice w ich wysokosci. Nalezy tu
dodag¢, iz w rachunkach Leona Lwa Sapiehy z lat 1591-1597 wysoka
pensja 95 fl wyptacona wokaliscie pojawia sie tylko raz (w 1597 roku),
natomiast pozostale wyplaty $piewakow wahaja si¢ miedzy 20 a 60-70
fl, z czego wynika, ze przewaznie wokalisci na dworze magnata zarabiali
w tym okresie mniej niz arty$ci kroélewscy. Zaznaczy¢ nalezy réwniez,
iz na dworze krélewskim najnizsza z wymienionych ptac - 73 fli1o gr
- przystugiwala tylko jednemu ze §piewakéw, podczas kiedy pozostali
wokalisci otrzymywali wyplaty wyzsze niz 100 fl. Jak juz wspomniano
wczesniej, modym kantorom uiszczano po 136 fl.

Warto wspomnie¢, Ze w 1595 roku wynagrodzenie kazdego z ar-
tystow wloskich, ktory zdecyduje sie na prace w kapeli krolewskiej
w Rzeczypospolitej, wynosi¢ miato 300 skudéw*. Biorac pod uwage,
iz skud, podobnie jak floren, byl moneta wysokowartosciowa, zarobki
wloskich artystow krélewskich mogty przewyzsza¢ w tym okresie wy-
nagrodzenie polskich muzykéw krolewskich nawet ponad dwukrotnie.
Wyplaty wloskich muzykéw krolewskich wielokrotnie (kilkukrotnie
lub kilkunastokrotnie) przewyzszaly takze wyplaty wokalistéw Leona
Lwa Sapiehy.

Przejdzmy teraz do poréwnania zarobkéw wokalistow krolewskich
ponad pot wieku pédzniejszych (z lat 1650-1653) z placami Spiewakow

46 Patrz: przyp. 25, 26.

Alicja Ryczkowska — Status muzykéw dworskich Rzeczypospolitej...

Tomasza Zamoyskiego z lat 1636-1642+. Poniewaz w przypadku dworu
krolewskiego mamy do czynienia z wynagrodzeniami poétrocznymi,
za§ w przypadku kapeli Zamoyskich prawdopodobnie z pensjami
kwartalnymi*, pensje pélroczne muzykow krolewskich dla celow
poréwnawczych sprowadzone zostaly do kwartalnych poprzez zmniej-
szenie ich warto$ci o polowe.

Wysokosci pensji kwartalnych wokalistow dworskich
w latach 1636-1653
(we florenach)

Dwor krolewski Dwor Zamoyskich
lata 1650-1653 lata 1636-1645
175-450 8-75

Tab. 2. Wysokos¢ pensji kwartalnych wokalistéw dworskich w latach 1636-1653,
na podstawie: A. Szweykowska, Kapela krélewska Jana Kazimierza w latach
1649-1652, dz. cyt,, s. 77; M. Perz, Kapela Zamojskich i kolegiacka w Pilicy,

dz. cyt, s. 46, 48

Wysokosci pensji kwartalnych wokalistéw dworskich
w latach 1636-1653

(we florenach)

M najnizsza pensja
M najwyzsza pensja

.

Dwor Krélewski Dwor Zamoyskich
1650-1653 1636-1645

Rys. 2. Wysokos¢ pensji rocznych wokalistéw dworskich, oprac. wtasne

47 M. Perz, dz.cyt., s. 41-54.
48 Przyjeto, ze zarobki muzykow z kapeli Zamoyskich z lat 1636-1645 przytoczone
w artykule M. Perza to pensje kwartalne.
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Jak widzimy, zarobki wokalistow krélewskich oraz $piewakow
dzialajacych na dworze Zamoyskich znaczaco sie réznity. Obserwujac
prezentowane powyzej dane mozna stwierdzi¢, iz pensje spiewakow
krolewskich mogly kilku-, kilkunasto-, a nawet kilkudziesieciokrotnie
przewyzszaé place wokalistow magnackich. Jak juz wspomniano, naj-
wyzsze pensje na dworze krélewskim otrzymywali wowczas najbardziej
cenieni wloscy $piewacy reprezentacyjni — ich zarobki trzymiesieczne
wynosi¢ mogly nawet 400-450 fl (do czego oczywiscie dochodzity
jeszcze dodatkowe zyski). Nalezy dodad, iz pensje wokalistow na dwo-
rze Zamoyskich wynosily zazwyczaj 62,15-75 fl. Raz tylko pojawia si¢
informacja o niskiej wyplacie tenora réwnej 8 fl. Uwage zwraca réwniez
fakt, iz wsréd imion $piewakow podanych w rachunkach Zamoyskich
nie pojawiaja sie imiona wloskie — mozna wiec przypuszczad, ze nie
zatrudniano tam $piewakow italskich. By¢ moze tu nalezy szukac przy-
czyny, dla ktorej pensje wokalistow magnackich tego o$rodka w tak
wysokim stopniu r6znig sie od plac §piewakow krolewskich, bedacych
w wigkszosci artystami pochodzenia wloskiego.

Zakonczenie

Wysokos¢ statusu muzykow dworskich Rzeczypospolitej w koncu
XVIiw XVII wieku uwarunkowana byta wieloma czynnikami, m.in.
pochodzeniem (narodowosciowym, stanowym, rodzinnym), osrod-
kiem dzialalnos$ci czy specjalnosciag muzyczng. Nalezy tu dodag, iz
zawodowo uprawiali muzyke na polskich dworach najprawdopodob-
niej wylacznie mezczyzni.

Pomimo trudnej sytuacji polityczno-ekonomicznej muzycy dworscy
przewaznie cieszyli si¢ dobra pozycja materialna. Status majatkowy mu-
zykow byt zwykle proporcjonalny do zamoznosci osrodkéw, w ktérych
byli zatrudnieni. W najkorzystniejszej sytuacji finansowej byli zazwyczaj,
co oczywiste, artysci krolewscy. Zauwazy¢ mozna takze, iz najwyzsze
place otrzymywali na dworach muzycy pelnigcy funkcje kapelmistrzéw
oraz wirtuozi reprezentacyjni. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage na to, ze
z powodu nietatwej sytuacji ekonomicznej 6wczesnej Rzeczypospolitej
oraz probleméw finansowych pracodawcow nawet muzycy dworscy
otrzymywali niekiedy swoje wyplaty z opoznieniem. Zdarzalo sie nawet,
iz muzykom krolewskim nie wyplacano pewnych naleznosci do konca
ich zycia, szczegdlnie za panowania Jana Kazimierza. Warto dodac, ze
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muzycy dworscy byli zwykle w lepszej sytuacji finansowej niz kapelisci
koscielni dzialajacy w 6wczesnej Rzeczypospolitej*.
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Abstract

Status of the court musicians living in the Polish Common Wealth
(Poland and Lithuania) in the late 16" and 17t centuries

Most musicians working at the royal and aristocratic courts enjoyed
good status despite the difficult political and economic situation of
the Polish Common Wealth in the late 16th and 17th centuries. The
height of the status of court musicians depended among others on
their place of employment, origin, sex, professional roles and musical
specialty.

This article focuses on the relationship between the status of the
musicians and their origin, sex, workplace and salaries. We compared
court musicians’ salaries to demonstrate differences in their material
status. The few preserved information about the salaries of the Polish
court musicians was analyzed in this study. These were wages of the
royal musicians and wages of the musicians employed at the courts of
Leon Lew Sapieha, Zamoyscy, prince Dominik Ostrogski-Zastawski
and hetman Adam Mikotaj Sieniawski. The results are presented de-
scriptively and in the table and graph.

Key words
status of musicians, court musicians, Polish Common Wealth, late
16th and 17th centuries, comparison of musicians salaries.
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Muzyka soul — geneza, historia,
uwarunkowania spoteczno-kulturowe
oraz rodzaje inspiracji

tym stylem w tworczosci rodzimej’

Fenomen muzyki soul nie zostal do tej pory opisany w jezyku pol-
skim i nie powstaly zadne publikacje o tej tematyce*. Odniesienia
o charakterze naukowym odnalez¢ mozna wylacznie w opracowaniu
historii jazzu autorstwa Andrzeja Schmidta’, jednak réwniez ono nie
uwzglednia tworczosci rodzimej. Temat muzyki soulowej, znaczacy
z perspektywy historii muzyki i kultury popularnej, podjeli natomiast
autorzy zagraniczni, gdzie nurt ten doczekal si¢ opracowan encyklo-
pedycznych* oraz uje¢ monograficznych’. Powstaly ponadto obszer-
ne leksykony nakreslajace rozwdj stylu z perspektywy jego tworcow®.

1 Pisemna wersja referatu wygloszonego podczas VI Ogdlnopolskiego Zjazdu Stu-
dentéw Muzykologii, Krakéw 20-23 V 2014.

2 Z wylaczeniem popularnego leksykonu prezentujacego sylwetki przedstawicieli
nurtu na §wiecie, zawierajacego jedynie dwa hasla odnoszace si¢ do muzyki pol-
skiej. Zob.: A. Cala, R. Miszczak, H. Wrona, Dusza, rytm, ciato. Leksykon muzyki
rebb i soul, Wroctaw 2008.

3 A. Schmidt, Historia jazzu, Lublin 2009.

D. Brackett, Soul music, [w:] Grove Music Online, [online] http://www.oxfordmu-
siconline.com/public/ [dostep: 20.03.2015].

5 P Guralnick, Sweet Soul Music: Rhythm and Blues and the Southern Dream of
Freedom, New York 1999.

6 B. Gulla, Icons of Re&+B and Soul: An Encyclopedia of the Artists Who Revolutioni-
zed Rhythm, Westport 2008.
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Niniejszy artykut stanowi prébe zdefiniowania muzyki soulowej
oraz charakterystyki stylu w réznorodnych ujeciach - $cisle muzycz-
nym, spoteczno-politycznym, historycznym, rasowym oraz ogélno-
kulturowym. Na zakonczenie przedstawione zostang wyniki analizy
rodzimej tworczo$ci muzycznej pod wzgledem jej przynaleznosci do
stylu soul oraz zostang wskazane réznorodne wplywy, ktérym ona
ulegata. W czgsci tej autor przyjmuje zatem bardzo szerokie znaczenie
terminu ,,soul’, a zarazem izoluje niejako cechy muzyczne stylu od
towarzyszacych mu pierwotnie uwarunkowan historycznych i spo-
tecznych oraz utozsamia go do pewnego stopnia z calym szeregiem
zjawisk odnoszonych powszechnie do tzw. ,,czarnej muzyki”

Narodziny i cechy stylu soul

Soul music to styl muzyki popularnej, stworzony i kultywowany przez
Afroamerykandéw. Termin ten w znaczeniu potocznym odwotywat
sie do dumy ludnos$ci murzynskiej i jej kultury. Uzycie pojecia ,,soul”
w odniesieniu do muzyki ma zlozong geneze. Grupy gospel w latach
40. i 50. XX wieku okazjonalnie uzywaly tego terminu jako czesci
sktadowej nazwy swego zespotu, jak np. The Soul Stirrers. Z kolei
jazz, $wiadomie odnoszacy sie do figur melodycznych i riffow wy-
prowadzonych z muzyki gospel badz folk bluesa, od pdznych lat 50.
zaczal by¢ nazywany ,,soul jazzem”. Gdy w latach 60. $piewacy i aran-
zerzy zaczeli uzywac technik z muzyki gospel (zapewniata ona bogate
podstawy dla stylu wokalnego wielu gwiazd) i soul jazzu, okreslenie
»soul” zaczeto funkcjonowaé jako termin zbiorczy dla catoksztaltu
czarnej muzyki popularnej tego czasu. Poza skojarzeniem z owym
zbiorem praktyk muzycznych, soul byt nierozerwalnie zwigzany z ru-
chem Civil Rights oraz rozwojem nacjonalizmu czarnoskdrych, tak
kulturowego, jak i politycznego’. Fakt, iz termin ,soul” byl uzywany
w polaczeniu z muzyka gospel, jazzem oraz bluesem, wskazuje na
korelacje pomiedzy tymi réznymi praktykami muzycznymi, ktére
dzielg wspoélne podejscie do harmonii, rytmu, melodii, barwy dzwie-
ku i stylu brzmienia, natomiast rézni je sposéb wykorzystania tych
elementdw w utworze muzycznym oraz tematyka tekstow. Wytonie-
nie si¢ muzyki soul z rhythm and bluesa we wczesnych latach 60. jest
jednak czyms$ wiecej niz importowaniem nowych elementéw z mu-

7 D. Brackett, dz. cyt.
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zyki gospel, jak zwyklo si¢ twierdzi¢. Wzmozone stosowanie technik
wokalnych, potrzebnych do wyrazania duchowej ekstazy w §wieckim
kontekscie, wzmocnilo réwnoczesnie zarliwg identyfikacje wokalisty
z piosenka i zwigzek pomiedzy stylem soul a ogétem czarnej spotecz-
nosci (znaczaca byla rola tego stylu w ksztaltowaniu jej kulturowe;j
odrebnosci)®.

Soul czerpal ze specyficznego pulsu i Zzywotnosci muzyki murzyn-
skiej, przejat zaspiewy i ekshortacje ze stylu gospel oraz jego niezwykle
emocjonalny wydzwigk. Nacisk kladziony byl na warstwe wokalna,
a charakterystyczna technika obejmowata celowe stosowanie dzwigku
pelnego napiecia, wielkag melodyjnos¢, liczne ornamenty, ozdobniki
(generalnie melizmatyczng swobode), czeste modulowanie i zatamania
glosu oraz wstawki improwizacyjne. Solisci obdarzeni byli najczesciej
wspanialymi glosami o szerokiej skali, co z kolei dawalo im szeroki
zakres mozliwosci interpretacyjnych. Czesto pojawialy sie wielogto-
sowe chorki wokalne (wyrazny wplyw gospel). Brzmienie bylo bogate,
poczatkowo bardzo spéjne. Instrumentarium wywodzito si¢ z rhy-
thm and bluesa, wykorzystywano wigc instrumenty perkusyjne, dete
(gtéwnie blaszane), gitary oraz pianino. Rytmika byta bardzo wyrazista,
ale i zmienna, zauwazalne staly si¢ rytmy synkopowane. Waznag role
odgrywala sekcja rytmiczna, niekiedy z wykorzystaniem klaskania
badz tamburynu. Wystepowata réznorodnos¢ formy, nawigzywano
m.in. do znanego juz schematu call and response®. W warstwie teksto-
wej $wiecko$¢ mieszata sie z boskoscig, a stuchacz mogl doswiadcza¢
wszystkich koloréw zycia i skrajnych emocji (mito$¢ i nienawis¢, bol
irados¢). Odwolywanie si¢ do ludzkich instynktéw zblizato te muzyke
do jej adresata, stanowilo réwniez wytlumaczenie niebywalej prostoty
i prawdy przekazu. Charakter utworéw byl réznorodny - od bardzo
dynamicznych, mogacych stuzy¢ do tanca, przez liryczne, wprawia-
jace w gleboka zadume, az po rozdzierajace dusze odbiorcy, do czego
nawiazuje sama nazwa stylu".

8 P Guralnick, dz. cyt., s. 18.

9 Sktada si¢ on z dwdch odrebnych fraz muzycznych - druga z nich jest rodzajem
odpowiedzi lub komentarza do frazy pierwszej. Mozna poréwnac ten schemat
do wykonania antyfonalnego.

10 A. Cala, R. Miszczak, H. Wrona, dz. cyt., s. 13.

1 Soul (n.2) [w:] Online Etymology Dictionary, red. D. Harper, [online]
http://www.etymonline.com/index.php?term=soul&allowed_in_frame=o0
[dostep: 4.06.2013].
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Muzyka soul jako wynik uwarunkowan
spoteczno-politycznych

Peter Guralnick — amerykanski muzykolog i historyk muzyki popu-
larnej — w swojej ksigzce Sweet Soul Music zawgza pojecie soulu do
tzw. ,southern soulu”, bedacego rdzenng, klasyczng forma tego stylu™.
Autor podkresla, iz pozostale warianty i podgatunki soulu, ktére byty
zjawiskami niemal réwnoczesnymi do soulu poludniowego, zblizaly
sie w zbyt duzym stopniu do muzyki pop i stanowia juz odrebny fe-
nomen kulturowy?®.

Styl ten narodzit si¢ na potudniu Standéw Zjednoczonych, podobnie
jak blues, jazz i rock and roll*. Zawiklana, pelna sprzecznosci historia
rasowa regionu®” grala decydujaca role w powstaniu nowego pradu
kulturowego, a muzyka soul wywodzi si¢ wlasnie z marzenia o wol-
nosci. Dla wielu artystéw pochodzacych z innych rejonéw Stanow, jak
np. dzialajacy w Filadelfii Salomon Burke i Garnet Mimms, inspiracje
Potudniem byly gléwnym zrédlem tworczosci. Historycznie soul
wyraza¢ moze specyficzny rodzaj swiadomosci, charakterystyczny
réwniez dla tzw. Harlem Renaissance”, a mianowicie — zwyciestwo
postawy negritude utrzymujacej, iz kultura ludnosci czarnej powinna
by¢ niezalezna i funkcjonowa¢ na swoich wlasnych warunkach®. Styl

12 Najbardziej rozpoznawalnymi osrodkami southern soulu byla wytwérnia
z Memphis Stax Records oraz firma Atlantic Records. Cechg charakterystyczng
dla tego stylu stanowila obecnos¢ pelnego pasji wokalisty, ktory stosowal tech-
nike $piewu zaczerpnieta z muzyki gospel, ale takze duza rola wieloglosowych
chérkéw wokalnych (rowniez o rodowodzie zwiazanym z amerykanska — chrze-
$cijaniska muzyka koscielna). Artystami zwigzanymi z southern soulem byli m.in.
Otis Redding, Eddie Floyd, Rufus Thomas, Carla Thomas, Wilson Pickett, John-
nie Taylor, Solomon Burke i Joe Tex.

13 P. Guralnick, dz. cyt., s. 2.

14 Tamze,s. 6.

15 Az do polowy XX wieku niewiele zmienilo si¢ w sytuacji ekonomicznej i praw-
nej ludnosci afroamerykanskiej. Nadal istniala segregacja rasowa — na Péinocy
gltéwnie w przemysle i szkolnictwie, w potudniowych stanach obejmowata na-
tomiast wszystkie dziedziny zycia. Zob.: I. Rusinowa, Tom czy Sam. Z dziejéw
Murzynéw w Ameryce Péinocnej, Warszawa 1983, s. 373.

16 Owe inspiracje ,,duchem agrarnym” Poludnia objawialy si¢ w muzyce m.in. ogra-
niczeniem mechaniki nagrania, tak by nie zatraci¢ jego ,,duszy”.

17 Nacjonalistyczny prad kulturowy mlodej czarnoskérej inteligencji, ktory rozwi-
jat sie w latach 20. XX wieku.

18 S. Diagne, Négritude, [w:] The Stanford Encyclopedia of Philosophy, red. ENN. Zal-
ta, [online] http://plato.stanford.edu/entries/negritude/ [dostep: 4.06.2013].
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muzyki soul byt wiec rodzajem rewolucyjnego wyrazenia celéw i roz-
goryczenia, wyraznym o$wiadczeniem dumy czarnoskoérych, buntu
przeciw dyskryminacji rasowej (m.in. zetkniecie si¢ z prawami Jima
Crowa na Potudniu), ktérej doswiadczali wszyscy afroamerykanscy
artysci w latach 50. i 60. XX wieku.

Mozna powiedzie¢, ze southern soul odzwierciedla zmiany spo-
teczne, jakie dokonaly si¢ w Ameryce. Co wiecej, moze by¢ widziany
jako zjawisko paralelne do ruchu Civil Rights, ktéremu juz po pewnym
ugruntowaniu stylu muzyka soul towarzyszyla niemal krok w krok,
a ktéry potwierdzit réwniez jej popularnos¢®. Tzw. muzyka rozrywko-
wa nabrala szczegélnego znaczenia po roku 1960, gdy o réwne prawa
dla wszystkich obywateli zaczeli upominac si¢ czarnoskorzy studenci.
Jako ,jezdzcy wolnosci” podrdézowali oni po potudniowych stanach
i wykazywali bezpodstawnos¢ segregacyjnych aktéw prawnych, a to
wszystko w towarzystwie utworéw pochodzacych z tradycyjnych
zbioréw rhythm and bluesa i soulu, nawigzujacych bezposrednio do
dorobku calej czarnej muzyki. Przykladem moze by¢ grupa wokalna
zwigzana z organizacja Congress of Racial Equality, w repertuarze
ktorej znalazl si¢ utwor Hit the Road Jack Raya Charlesa, $piewany
ze zmienionym tekstem — Get Your Rights Jack, co bylo wezwaniem
do walki z krzywdzacymi prawami. Jednym z hymnéw walczacych
o réwnos¢ stala sie rowniez powazna piesn We Shall Overcome™.

Mimo ze juz w 1964 roku prezydent Lyndon B. Johnson podpisat usta-
we o prawach obywatelskich, réwnos¢ nadal byla marzeniem, a pelne
nadziei przemdwienia Martina Luthera Kinga, baptystycznego pastora,
lidera ruchu Civil Rights, staly w sprzecznosci z rasistowskimi realia-
mi, co byto widoczne szczegélnie w stanach poludniowych i gettach
na pétnocy kraju*. Muzyka nie byla obojetna wobec tych wszystkich
wydarzen, a artysci tacy jak Sam Cooke, Curtis Mayfield, Sly Stone,
The Temptations, Stevie Wonder czy Marvin Gaye pisali wymownie
o rasowej nierownosci i niespokojnej, burzliwej sytuacji spoteczno-

19 P. Guralnick, dz. cyt,, s. 18.

20 K. Ruehl, We Shall Overcome: History of an American Folk Song, [online]
http://folkmusic.about.com/od/folksongs/qt/WeShallOvercome.htm  [dostep:
4.06.2013].

21 Murzyni spotykali si¢ nieustannie z brutalnoécia ze strony policji. Wystepowaly
tez akty niestychanej agresji, m.in. w Birmingham, gdzie bomba w kosciele za-
bila kilka osob. Czgsto wybuchaly zamieszki, m.in. na nowojorskim Harlemie,
w Wats, Detroit, Los Angeles i Chicago.
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-kulturowej. Ich albumy byly w Stanach Zjednoczonych swoistymi
manifestami o zasiegu ogoélnonarodowym i pomogty wyznaczy¢ droge
do lepszych relacji rasowych, jesli nie bezposrednio do legalizacji praw
czlowieka®. Dazenia czarnej ludnosci wyrazaja m.in. utwory: We're
a Winner (The Impressions), I'm Black and I'm Proud (James Brown),
I Wish I Knew (How It Would Feel to Be Free) (Solomon Burke). Nie-
zwyktym przykladem zaangazowania muzyki w sprawy spofeczne byt
utwdr Sama Cooke’a A Change Is Gonna Come [Zmiana si¢ dokonal].
Artysta podjal w nim temat zmieniajacych si¢ czaséw i bezgranicznej
nadziei na lepszg przyszlos¢. Piosenka stala sie swoistym hymnem dla
calego pokolenia, nie tylko czarnoskérych, ale i wszystkich obywateli
USA?. Zaangazowana w walke o rownouprawnienie byla réwniez wo-
kalistka jazzowa Nina Simone, ktéra w utworze Mississippi Goddam
wymienila nazwy stanéw uprawiajacych bezsensowny rasizm.

W roku 1968 w Mempbhis, nieopodal Stax Studio, zostal zamordowany
Martin Luther King, w konsekwencji czego ponad sto miast staneto
w plomieniach. Mimo iz soul nadal dominowat na rynku wydawniczym
czarnej muzyki, gatunek ten, podobnie jak Ruch Praw Obywatelskich,
zaczal ulega¢ powolnej deformacji — notowaniami list przebojow
zaczely wlada¢ funkie, disco, a dalej muzyka rap - w pewnym sensie
spadkobiercy funk*. Czarna Ameryka stracita w tych latach cierpliwosc,
miala do$¢ rasizmu, segregacji i biedy. Glosy pastoréw i politykow
0 wzajemnym zrozumieniu oraz kompromisach zagtuszyt emocjonalizm
miodych z getta, ktorzy nie chcieli juz dtuzej czeka¢ na upragniona
wolno$¢, zadali jej natychmiast, nawet na drodze rewolucji (jednym
z lideréw byt Stokely Carmichael). Zaczgto nawolywac do tworzenia

~czarnej sity” (black power), w tym duchu powstato réwniez radykalne

ugrupowanie Czarnych Panter, ktérego symbolem byta zacisnieta pigs¢.
Rewolucyjne nastroje wyczuwal m.in. James Brown, ktéry probowat
wyrazi¢ je w swojej muzyce nie za pomocg stéw, a coraz mocniejszego,
funkowego rytmu. Muzyka odzwierciedlata nastroje rozgoryczonych
obywateli, a hastem przewodnim stalo sie ,,czarny i dumny”

22 B. Gulla, dz. cyt., s. XV.

23 Potwierdzeniem donioslego znaczenia utworu i docenieniem nieustajacego
wplywu, jaki wywiera na kulture, jest przyznanie mu w czerwcu 2013 roku na-
grody ,,The Towering Song” na gali organizacji Songwriters Hall of Fame.

24 D. Brackett, dz. cyt.
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Wiele emocji wzbudzata réwniez wojna w Wietnamie, czego od-
zwierciedleniem byta skierowana przeciwko niej kampania wytworni
Motown, ktorg rozpoczal Edwin Starr swoim protest songiem War
(1970). Przejawem zmiany sposobu myslenia czarnej spotecznosci
bylo wyjscie naprzeciw wszelkim uprzedzeniom. Powstata moda, ktéra
zakladala powrot do korzeni - zaczeto nosi¢ afrykanskie stroje i eks-
trawaganckie fryzury afro - byla to swoista deklaracja, podkreslenie
sily 1 indywidualnosci. W 1972 roku podczas otwarcia wyjatkowego
festiwalu Wattstax, bedacego radosnym spotkaniem muzykéw wy-
tworni Stax Records, Jesse Jackson, mlody pastor, sprowadzit wszystkie
dotychczasowe dazenia czarnej spotecznosci do kilku stow: ,Jestem
kimsg, moze biednym, ale kims. Jestem czarny, pickny i dumny. Nalezy
mnie szanowac” .

Muzyka soul rozwijala si¢ w trudnych czasach, byla tez swoistym
katalizatorem emocji, wyrazala to, co chcial przekaza¢ kazdy Afro-
amerykanin. Mozna bagatelizowac role soulu, sprowadzajac ten styl do
kategorii trywialnej muzyki popularnej, jednakze to wtasnie masowos¢
stala si¢ jego sifa. Poczatkowo, w latach 50., muzyka ta stanowila rodzaj
alternatywy dla asymilacji (miata jednoznacznie czarne korzenie, mowi-
ta o aktualnych problemach, mozna bylo sie z nig fatwo identyfikowac,
stanowila wylacznos¢ dla czarnych obywateli), jednak gdy osiggneta
popularnos$¢ wsrdd bialej publicznosci, stata sie rowniez swoistym
acznikiem z powszechnag kulturg, a w konsekwencji umocnita pozycje
Afroamerykanow oraz przyspieszyta wspomniang asymilacje.

Nakreslone powyzej tto spoteczno-polityczne pozwala uswiado-
mi¢ sobie, iz muzyka soulowa przypisana jest do okreslonego czasu
i okoliczno$ci, ktore juz nigdy sie nie powtdrza. Na tle bogatej kultury
murzynskiej stanowi ona gorzki owoc segregacji rasowej. Wydaje sie,
ze zaden sposrod stylow muzyki popularnej nie taczyt swej historii tak
wyraznie z uwarunkowaniami spolecznymi — w muzyce soul zawsze
kottowaly sie skrajne emocje i prawdziwe Zycie.

Zmiany kulturowe i ich odbicie w przemysle muzycznym

Rhythm and blues zostat lekcewazaco odrzucony w latach 40. jako
»muzyka rasowa’ (race music), podobnie jak country i western jako

25 Black music: Des chaines de fer aux chaines en or, [film], rez. M.A. Vecchione,
Paris: Program 33, 2008.
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,»hillbilly”. Byt to czas, gdy kazdy rodzaj muzyki mial swoja wiasna
publiczno$¢, z gory przyporzadkowang przez wielkie wytwornie, tak
jakby mozna bylo kontrolowaé gusta stuchaczy. Obecnie wydaje sie
to nie do pomysélenia, jednak jeszcze w latach 50. odbiorcami czar-
nej muzyki mieli by¢ wylacznie czarnoskorzy*. Biali stuchacze mieli
co prawda mozliwos$¢ zapoznania sie z rhythm and bluesem, jednak
dostep do tego rodzaju utworéw byt dla nich utrudniony, gdyz skie-
rowane do nich sklepy z plytami nie dostarczaty tej muzyki, gléwne
stacje radiowe jej nie graty”, a bedace w posiadaniu bialtych telewizje
nie zapraszaly czarnoskérych muzykéw?®. Ttumy biatej mlodziezy
podziwiaty wiec wykonawcow rhythm and bluesa w sekrecie, sku-
pione wieczorami przy radioodbiornikach nadajacych dedykowane
Murzynom programy, nie ujawniajac przy tym swoich sympatii, gdyz
specyficzne uwarunkowania spoleczne temu nie sprzyjaly*. Czarno-
skory DJ, odkrywca Otisa Reddinga - Hamp Swain, tak odniost sie
do zjawiska owej ,,sekretnej widowni”:

W moich wczesnych czasach w radio wiedzialem, ze pie¢dziesiat procent pu-
blicznos$ci byta biata - dzieciaki z liceéw szalaly za muzyka R&B. Podczas
wystepow siedzialy na schodach i spogladaly na czarne dzieciaki na dole,
spedzajace $wietnie czas taniczac. Muzyka soul zrodzila sie, gdy biate dziecia-

ki w koncu zeszly na dot i zaczely uczestniczy¢ w tej zabawie®.

W konsekwencji tak wielkiej sily oddzialywania soulu na bialg
publiczno$¢ i niezwyktego popytu na ten styl muzyczny (w 1953 roku
sprzedano okoto 15 milionéw nagran), ,czarne brzmienia” nie mogly
by¢ juz dluzej ignorowane. W 1956 roku grupa wokalna The Platters
dwukrotnie trafita do pierwszej dziesiatki listy przebojéw muzyki pop,
prezentujac utwory Only You oraz The Great Pretender™.

26 P. Guralnick, dz. cyt,, s. 5.

27 Pomijajac tzw. ,wybielone” wersje oryginalnych melodii prezentowane przez bia-
tych muzykow.

28 B. Gulla, dz. cyt., s. XII.

29 H. Rye, Rhythm and blues, [w:] Grove Music Online, [online] http://www.oxford-
musiconline.com/public/ [dostep: 20.03.2015].

30 P. Guralnick, dz. cyt., s. 10.

31 Na podstawie rankingéw sprzedazy stwierdzi¢ mozna, iz po raz pierwszy biali
stuchacze preferowali wersje oryginalne piosenek, nie za$ ,wybielone” covery.
Zob.: B. Gulla, dz. cyt., s. XIX.
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W latach 50. doszlo do swoistego precedensu, ktéry ma znaczenie
nie tylko na gruncie muzycznym, ale i ogélnospolecznym. Zaczely
powstawaé wytwornie muzyczne bedace spotkami biatych i czarnych
obywateli — biali zakladali firmy, natomiast czarni artysci produkowali
dla nich muzyke. To partnerstwo kontynuowano w latach 60., a wy-
twornie takie jak Stax Records, Atlantic, Curtom, Tangerine stanely
w czolowece tej rewolucji*. W sensie utopijnym byto to potwierdzenie
obietnicy integracji i wspdtuczestnictwa czarnych i biatych w tworzeniu
kultury oraz dowdd na to, ze amerykanski sen moze si¢ zisci¢. Gwiaz-
dami tego stylu muzycznego byli oczywiscie czarnoskorzy wokalisci.
Poczatkowo nie byto w zasadzie biatych wykonawcéw soulowych,
z marginalnymi wyjatkami, takimi jak The Righteous Brothers, Wayne
Cochran i The Magnificent Man®.

Nie ulega watpliwosci, ze Ray Charles osiagnal najwigkszy komer-
cyjny sukces sposrdd czarnoskérych muzykéw swego czasu, jednak
pierwszym piosenkarzem, ktéremu udalo si¢ zdoby¢ sympatie bialej
publicznosci, byl Sam Cooke. Artysta ten osiagat wiele jako wokalista
stylu gospel, ulegl jednak pokusie i postanowit wkroczy¢ w $wiat muzyki
popularnej. Cooke postugiwal sie stosunkowo tagodna, ale niezwykle
zaawansowang technikg wokalng (szczegélny kontrast z rozedrgana
uczuciowoscig Charlesa), perfekcyjnie panowat nad swoim glosem -
bardzo plynnie zmienial rejestry, a dzwigk wybrzmiewat zawsze w od-
powiednim miejscu. Swoja nienaganng emisje glosu prezentowal m.in.
jako czlonek grupy wokalnej The Soul Stirrers, znanej z piosenki You
Send Me, ktory w 1957 roku zajal pierwsze miejsce na liScie przebojow
muzyki popularnej*. Jest to przyklad zjawiska okreslanego mianem
crossover — z jednej strony mamy do czynienia z przenikajacymi sie
stylami muzycznymi, natomiast z drugiej - z przekroczeniem nieosia-
galnej wczesniej dla czarnych artystéw granicy popularnosci, zdoby-
ciem nowego grona odbiorcéw i zlamaniem konwencji odgérnego
przydzielania stuchaczom danego rodzaju muzyki, a do tego z pew-
nym przelomowym momentem w karierze samego Cookea. Bariery
spoleczne zaczely sie rozsypywac, gdy wokalista wkroczyl do swiata

32 B. Gulla, dz. cyt., s. XV.

33 Biali muzycy wniesli nie tyle nowa warto$¢ muzyczna, co pewne poczucie nie-
sprawiedliwo$ci towarzyszace calej $redniej klasie spotecznej, jej bute i arogancje,
dla ktorej upustem byl ostatecznie rock and roll.

34 Lista tygodnika ,,Billboard” - ,,Billboard Hot 100”. Zob: B. Gulla, dz. cyt., s. 109.
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oznaczonego etykietka ,,For Whites Only”, co zamanifestowal m.in.
poprzez wystep w Tonight Show i triumfalny podbdj Copacabana Club
w Nowym Jorku®. W latach 60. do tzw. gléwnego nurtu muzycznego
wkroczyli réwniez tacy artysci jak: Percy Sledge (When a Man Loves
a Woman), Wilson Pickett, Otis Redding i Aretha Franklin?.

Ugruntowana pozycja niektorych artystow, jak Ruth Brown, Sam
Cooke czy Ray Charles, pozwolila im w p6zniejszym okresie na utwo-
rzenie wlasnych studiéw nagraniowych czy malych wytwdrni, co
z kolei gwarantowalo tak dtugo wyczekiwang niezaleznos¢ muzyczna®.
Istotny wydaje si¢ w tym kontekscie stymulujacy wptyw muzykow soul
na cala spoleczno$¢ afroamerykanska. Stanowili oni swoisty symbol
tych, ktérym udalo si¢ osiggnac sukces, wyrwac z biedy miejskiego
getta i przecietnosci. Styl soul oferowat realne mozliwo$ci wzniesienia
sie na szczyt, zmiany dotychczasowego statusu spolecznego, awansu
kulturowego i finansowego, szanse duzo wieksze niz sport i przemyst
rozrywkowy dawaly przez ostatnie 50-60 lat.

Dla rozwoju muzyki soul bardzo wazny okazat si¢ réwniez proces
przelamywania pewnego rodzaju tabu w muzyce rhythm and blueso-
wej — zaczeto taczy¢ dwie wykluczajace sie wezesniej sfery: sakralng
i $wiecka. W 1952 roku grupa The Royal Sons odrzucita swe powig-
zanie z Kosciolem, zmieniajac nazwe na The ,,5” Royales, podobnie
The Gospel Starlighters, ktérzy w tym samym czasie przemianowali
sie na (James Brown and) the Famous Flames®*. Utwor Shake a Hand
w wykonaniu wokalistki Faye Adams (Joe Morris Orchestra) z 1953
roku do dzi$ jest znakiem nowej $§wieckiej muzyki. Jego dramatyzm
i rodzaj brzmienia moglyby z powodzeniem reprezentowac zaréwno
pop; jak i gospel. Zaczely zacierac sie rdznice stylistyczne miedzy gospel
a rhythm and bluesem. Stuchacz po raz pierwszy nie miat do konca
pewnosci, na jakim gruncie sie znajduje — czy jest to piosenka mitosna
czy moze nabozna, czy sfowa odnoszg si¢ do Boga czy do ukochane;j.
Zmiana pojedynczego wyrazu mogla ponownie przemieni¢ piosenke
w utwor gospel, np. Have Mercy Baby — Lord Have Mercy. Wszystkie
te sprzecznosci byly wynikiem przemyslanej przez muzykdéw gry.
Bardzo szybko proces ten zostal skrytykowany przez grupy gospel

35 P. Guralnick, dz. cyt., s. 14.
36 D. Brackett, dz. cyt.

37 B. Gulla, dz. cyt., s. XIV.
38 P. Guralnick, dz. cyt., s. 26.
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na calym Poludniu. Podobnie jak biali protestanci potepiali rock and
roll, tak czarni pastorowie i starzy $piewacy bluesowi zdecydowanie
sprzeciwiali sie taczeniu sfery $wieckiej i sakralnej. Bluesman Big Bill
Broonzy okreslil technike wokalng Raya Charlesa stowami: ,On placze
w sposob uswiecony”™. Twierdzono, iz Charles laczy ze sobg blues
i spirituals oraz ze powinien $piewa¢ w kosciele, a jego utwor z 1954
roku pt. I Got a Woman uwazany byl przez niektorych za nieprzyzwoity
(typowo swiecki tekst oparty na jasnym modelu gospel I've Got a Savior).
Przykladem moze by¢ rowniez jedna z wezesnych sesji nagraniowych
artysty, podczas ktorej czarnoskora chorzystka odmowila odspiewania
swojej partii i opuscita studio, czego powodem miata by¢ jej religijnos¢
i poczucie, ze ,,taka muzyka byta po prostu czyms ztym”+. Tworczosé

zdefiniowana ostatecznie jako ,soul” sytuowala si¢ wiec ,pomiedzy”

ustanowionymi stylami i konwencjami.

Rézne perspektywy interpretacyjne stylu soul

W muzyce gospel, bedacej prekursorem stylu soul, wokalista okresla-
ny byl czgsto jako ,,niepokojacy” publiczno$¢. Mial sobie z niej zarto-
wa¢, dokuczac jej, drazni¢, nieustannie wzmagaé emocje, doprowa-
dza¢ ja do skraju wybuchu, stanu swoistej ekstazy*. W muzyce soul,
prawdopodobnie ostatniej z wielkich sztuk wokalnych, wystepowata
ta sama struktura dramatyczna (dzielenie si¢ doswiadczeniem, two-
rzenie wigzi ze stuchaczem), cho¢ ze wzgledu na jej swiecki charak-
ter 6w przekaz zapewnial nieco inny rodzaj ,wyzwolenia” Technika
wokalna obfitowata we wspaniate wykrzyknienia, ktére mozna bylo
uslysze¢ u wykonawcow poczawszy od Jamesa Browna po Wilsona
Picketta, podziw budzita zarliwos¢ i uczuciowos¢ Solomona Burke’a
czy Joego Texa. Prawda jest, iz emocjonalizm muzykéw mogt dyk-
towac tempo i dynamike utworu, jednak jedno z najbardziej rozpo-
wszechnionych falszywych przekonan na temat soulu stanowi stwier-
dzenie, iz nie byto w nim miejsca na nic poza dramatycznym gestem*.
W rzeczywistosci trwalg cechg stylu byly chwile spokojne w centrum

39 Tamze,s. 27.

40 Tamze.

41 A. Schmidt, dz. cyt., s. 405.

42 W zaleceniach dla $piewakéw mozna przeczytaé sugestie, iz w owym stanie ,,silni
mezczyzni mdleja, a kobiety zaczynaja mowic jezykami”.

43 P. Guralnick, dz. cyt,, s. 8.
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utworu, momenty ciszy, gdy akcja sie zatrzymywala, a stuchacz peten
niepokoju oczekiwal na to, co si¢ wydarzy. Soul oferowal co$ w ro-
dzaju napiecia, ktore poprzedza¢ miato ,,prawdziwy” punkt kulmina-
cyjny, o ktérym kazdy wiedzial, ze si¢ zbliza, jednak nikt nie byt do
konca pewny, kiedy nadejdzie.

Potudniowy soul, cho¢ ewoluowal w studiach nagran, byt poczatko-
wo sztuka w duzym stopniu tworzong samodzielnie, jakby domowa*.
Sytuacja ta uzmystawia, na jak niepewnym gruncie rodzit si¢ caly styl.
Piosenkarze rozumieli swoje role perfekcyjnie, gdyz ksztaltowali swoj
wizerunek na wzor wielkich gwiazd gospel, natomiast muzycy, tworcy
tekstow, producenci, menagerowie, technicy studyjni - caly aparat tak
zwanego przemystu nagraniowego — zmuszeni byli zdefiniowac siebie
i swe role od podstaw, w taki sposdb, by stworzy¢ co$ nowego, a jed-
nocze$nie nie utraci¢ kontaktu z wlasnymi korzeniami. Mimowolnie
moze nasuwac sie¢ mylne spostrzezenie, iz fenomen southern soulu
istniat poza tzw. biznesem muzycznym. W rzeczywistosci jednak styl
ten — podobnie jak poprzedzajace go blues, rhythm and blues, rodzace
sie rockabilly, a w przysztosci rap i beat music — byl produktem nie-
zaleznych muzykoéw, ktorzy omineli ucisk gtéwnych wytworni, takich
jak Columbia, Decca, RCA, czy Capitol. Z pozoru trudna dla czarnej
muzyki sytuacja, wykluczajaca jej obecnos¢ w tzw. mainstreamie, otwo-
rzyta droge do sukcesu dla niezaleznych przedsigbiorcow-wydawcow®.

Bledem jest idealistyczne zalozenie, iz estetyka soulu ksztaltowata
sie w izolacji od innych, bardziej ,,zepsutych” — hybrydycznych stylow
muzycznych. Warto u§wiadomic¢ sobie, Ze omawiany styl rozwijat sie
wlasciwie réwnoczesnie z rock and rollem i muzyka country, a co
wigcej, rywalizowal o te same pienigdze. Gdyby nie ambicja tworcow,
producentdw i wlascicieli wytworni specjalizujacych sie w czarnej
muzyce, soul nie wyszedtby prawdopodobnie poza swoje ,,parafialne”

44 Jerry Wexler — dziennikarz ,,Billboardu”, bedacy réwniez producentem i wspot-
wlascicielem wytworni Atlantic Records — podkreslal, iz pierwsi tworcy brzmie-
nia muzyki soul nie uczyli si¢, w jaki sposob zrealizowa¢ nagranie czy jak ztozy¢
je w jedna calos¢. Profesjonalizm zdobywali dopiero w kontakcie z pracownikami
studiow nagraniowych Stax i Muscle Shoals, ktdre z kolei mialy wzorowac si¢ na
tym, co juz wypracowal Wexler i jemu podobni. Zob.: P. Guralnick, dz. cyt., s. 9.

45 Byli nimi najczeéciej pasjonaci muzyki, dawni pracownicy radia, jak Sam Phillips
i Jerry Wexler, kolekcjonerzy - Ahmet Ertegiin, Herb Abramson (wspdttwoérca
Atlantic Records), wreszcie muzycy, jak Jim Stewart (zalozyciel Stax). Zob.: P. Gu-
ralnick, dz. cyt., s. 5-6.
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poczatki, a juz na pewno nie wkroczytby na teren graniczny miedzy
dawnym rhythm and bluesem a muzyka pop. Z drugiej strony, jak
wiadomo, soulowy ruch byl czyms znacznie wigcej niz jedynie kolej-
nym fenomenem pop. Pojawiala sie tam bowiem kategoria duchowego
wspoétuczestnictwa oraz poczucia, Ze jest si¢ czescig wiekszej calosci.
Curtis Mayfield, wokalista chicagowskiego zespotu The Impressions,
wyrazit to sfowami:

Rozmowa o latach 60. prawie napelnia moje oczy Izami. To co zrobilismy. To
co wszyscy zrobiliémy. Zmieniliémy $wiat - ja, my, Smokey Robinson, Jerry
Butler, The Temptations, Aretha, Otis, Gladys Knight, James Brown. Napraw-
de tego dokonali$émy. Bariery upadty dla nas. I dla wszystkich czarnych mu-
zykow w przyszlosci. Mam na mysli, Ze przezycie tego i bycie tego czeécia jest

czyms$ wiecej niz ktokolwiek mogtby prosi¢+.

W literaturze mozna spotkac si¢ ze stwierdzeniem, iz muzyka soul
byta jedynie naturalng kontynuacja tradycyjnego rhythm and bluesa®.
Poglad taki podzielal réwniez wspomniany juz Jerry Wexler, co po
uswiadomieniu sobie, iz uwazany jest on za jednego z pionieréw stylu,
rzeczywiscie moze poddawaé w watpliwos¢ istnienie osobnej katego-
rii dla muzyki soulowej (miataby ona stanowi¢ jedynie semantyczny
wymyst). Faktem jest, iz nie mozna definitywnie rozdzieli¢ obu stylow,
a wszyscy wokalisci soulowi mieli swoje korzenie w latach 50. XX wie-
ku, czyli okresie panowania rhythm and bluesa. Przyporzadkowanie
danego wykonawcy do ktdrejs z powyzszych kategorii nalezy raczej
do inwencji krytykow, jednak jest to zjawisko charakterystyczne dla
ogolu muzyki popularnej. Ponadto oba style odréznia odmienny ,,kli-
mat” i rodzaj emocjonalizmu - rhythm and blues nadstawiony byl na
tworzenie muzyki tanecznej, mial w sobie wiecej zamystu i kalkulacji
niz czystego uczucia, soul natomiast sktanial do glebszej refleksji (od-
bicie zwiazkow z gospel), mial obnazac ,,dusz¢” samego muzyka, jak
i stuchacza. Nie mozna réwniez zapominac, iz muzyka soulowa byla
dobitnym wyrazem czarnej solidarnosci i nowopowstatych nadziei
spotecznych. Ow kontekst historyczny wydaje sie decydujacy.

Ciekawa wizja jest prezentowana przez brytyjskiego autora Clive’a
Andersona teoria muzyki soul jako sztuki w catosci wokalnej*, jed-

46 Tamze, s. 20.
47 Tamze,s. 4.
48 Tamze,s. 3.
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nak teza ta jest prawdziwa tylko w przypadku zjawisk wspolczesnych,
bedacych jedynie odblaskiem dawnej muzyki tego nurtu.

Watek ogdlnospoteczny, jakkolwiek centralny dla historii stylu,
nie moze by¢ jedyna perspektywa rozwazan. Wazni sa roéwniez sami
artysci, a sposrdd nich wielkie osobowosci, jak Sam Cooke, Ottis
Redding, Aretha Franklin, Etta James i wielu innych twércow, ktérych
nieprawdopodobny wplyw na muzyke i kulture popularng mozemy
obserwowa¢ do czaséw wspoltczesnych. Ten rodzaj spojrzenia pre-
zentuje autor publikacji Icons of R&B and Soul, Bob Gulla. Rozszerza
on waskie pojecie terminu ,,soul’, nakre§lone wczesniej przez Petera
Guralnicka (fenomen rozgrywajacy si¢ w okreslonych warunkach spo-
teczno-kulturowych i wyplywajacy z samego rdzenia czarnej muzyki),
konczac swe rozwazania dopiero na latach 8o. (twdrczo$¢ Prince’a), co
pozwala na rozeznanie w obszerniejszym repertuarze®.

Oddziatywanie stylu soul w rodzimej tworczosci

Rozumienie pojecia ,muzyka soul” zmienifo si¢ od poczatku jego
istnienia. Termin, ktéry w swoim pierwotnym znaczeniu obejmowat
jedynie tworczos¢ spolecznosdci afroamerykanskiej z drugiej potowy
lat 50. 1 60., odnoszony jest obecnie do pewnego eklektycznego zbio-
ru zjawisk: rdzennego southern soulu, komercyjnych kontynuatoréw
w Memphis i Filadelfii, styléw nawiazujacych do jego spuscizny, czyli
tzw. czarnej muzyki jak funk, disco, hip-hop i wspélczesne R&B, ,,s0-
ulowej” techniki wokalnej czy wreszcie specyficznego, emocjonalne-
go doswiadczania dzwigkéw (odniesienie do genezy samego stowa
»soul”).

Muzyka soul nadal nierozerwalnie zwigzana jest ze Stanami Zjed-
noczonymi i spolecznosécia afroamerykanska, jednak swoj ostateczny
sukces zawdzigcza popularyzacji wérod biatej publicznosci, a na-
stepnie przejeciu stylu przez bialych wykonawcoéw (tzw. blue-eyed
soul°). Rezonans soulu widoczny jest réwniez w Polsce. Na poczatku
nalezy zaznaczy¢, iz w odréznieniu od przedstawicieli rdzennej mu-
zyki soulowej jej polska wersja nie ma konotacji socjologicznych czy
politycznych. Nie jest to muzyka zaangazowana spolecznie, a zZrédla

49 B. Gulla, dz. cyt., s. X.
50 Blue-eyed soul, [w:] AllMusic, [online] http://www.allmusic.com/style/blue-eyed-
-soul-ma0000012036 [dostep: 7.06.2013].
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inspiracji soulowych nalezy raczej doszukiwac¢ si¢ w zjawisku coraz
wigkszego obycia twdrcow ze §wiatowa literaturg muzyczng - po znik-
nieciu zelaznej kurtyny, a tym samym po otwarciu granic, wzory tej
muzyki, przedtem w Polsce nieznane, staly sie dostepne. Dla polskiego
wykonawcy i odbiorcy byly wiec na tyle nowe i fascynujace, iz zaczeto
czerpac z nich, $piewac i komponowac¢ w podobnym stylu.

Analiza audytywna tworczosci polskich wykonawcéw®' - tj. Fryde-
ryki Elkany, Hanny Rek, Czestawa Niemena, Krystyny Pronko, Ewy
Bem, Grazyny Lobaszewskiej, Kayah, Mieczystawa Szcze$niaka, Natalii
Kukulskiej oraz zespoléw Sistars i SOFA — pozwolila odnalez¢ rézne
postaci oddzialywania stylu soul na gruncie muzyki rodzimej. Nie ma
tu miejsca na szczeg6lowy opis tworczosci wszystkich wymienionych
powyzej artystow, choc¢by nawet w kontekscie cech samego stylu soul.
Warto jednak poswieci¢ chwile uwagi artyscie, ktéry w drugiej poto-
wie lat 60., najprawdopodobniej jako pierwszy calkowicie sSwiadomie,
zaadaptowal styl soulowy w Polsce — Czestawowi Niemenowi*.

Tworczo$¢ tego piosenkarza jest bardzo bogata, zardwno w sensie
ilosciowym (dyskografia obejmuje 21 albuméw studyjnych, 3 koncertowe
i 8 minialbumoéw) jak i stylistycznym. Na tym gruncie zaobserwowac
mozna wiele wplywéw m.in. bigbeatu, rock and rolla, réznych nurtow
rocka (w tym progresywnego i psychodelicznego — album Enigmatic),
awangardowego jazz-rocka (Niemen Vol. 11 Niemen Vol. 2), muzyki
elektronicznej oraz wreszcie funku i soulu (co objawiato si¢ szczegol-
nie w warstwie wokalnej). Mozna powiedzie¢, iz artysta ten czerpal

51 Wybdr artystow musiat by¢ w pewnym stopniu subiektywny. Podstawowym ma-
terialem Zrodlowym, na ktérym opierat si¢ autor dokonujgc analizy tworczosci
konkretnych wykonawcow, byly nagrania audio (w tym plyty CD oraz fragmenty
utworéw dostepne powszechnie w Internecie), a ponadto: filmowe rejestracje
koncertéw oraz materialy prasowe, w szczegélnosci wywiady z artystami. Zasto-
sowane metody badawcze s3 inspirowane koncepcja analizy integralnej Mieczy-
stawa Tomaszewskiego, ktéra oprdcz koncentracji na samym dziele muzycznym
zaklada réwniez odniesienie do jego recepcji i rezonansu.

52 Wtasc. Czestaw Wydrzycki, ur. 16 lutego 1939 roku, zm. 17 stycznia 2004. Ten
wszechstronny artysta, zardwno wokalista, kompozytor, multiinstrumentalista,
jak i autor tekstow piosenek debiutowal na poczatku lat 60. i uwazany jest po-
wszechnie za jednego z najwazniejszych twércéw muzyki rozrywkowej w Pol-
sce. Do roku 1967 wspdlpracowat on z bigbeatowa grupa Niebiesko-Czarni, a po
jej opuszczeniu dzialal jako solista oraz w zalozonych przez siebie zespotach -
Akwarele, Niemen-Enigmatic oraz Grupie Niemen. Zob.: L. Gnoinski; J. Skara-
dzinski, Encyklopedia polskiego rocka, Warszawa 1997, s. 310.
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z kolejnych nurtéw, styléw i mo6d muzycznych docierajacych do Polski,
tworzac swoj wlasny, autonomiczny kolaz. W roku 1967 roku Czestaw
Niemen wraz z grupg Akwarele nagral material na ptyte Dziwny jest
ten Swiat (wydana przez wytwornie Muza), a tytutowy utwdr wyko-
nal jeszcze tego samego roku na festiwalu w Opolu, gdzie otrzymat
nagrode Polskiego Radia. Piosenka, pomijajac jej role jako swoistego
protest songu, ukazywatla bardzo dobry warsztat wokalny Niemena.
Byl on w posiadaniu mocnego, ekspresyjnego glosu o szerokiej skali
i bogatej barwie, co dawalo z kolei wielkie mozliwosci interpretacyjne.
Artysta stosowal rowniez melizmaty (cho¢ bez ich naduzywania) oraz
liczne gardlowe wykrzyknienia — jak gdyby na granicy $piewu, krzy-
ku, pisku, bedace jednak pod calkowitg kontrolg samego wykonawcy.
Budza one pewne skojarzenia z dawnymi gospel shouters, a przede
wszystkim z jednym z gtéwnych przedstawicieli stylu soul, Jamesem
Brownem. Zbigniew Namystowski, obrazujac walory glosowe Niemena,
podkreslat z kolei jego powigzanie z bluesems*. W zakresie brzmienia
plyte Dziwny jest ten Swiat charakteryzuja: wywiedzione z rhythm and
bluesa gitarowe riffy, duza rola sekcji rytmicznej i elektronicznych
instrument6ow klawiszowych, delikatne wstawki zespotu smyczkowe-
go, rowniez wykorzystanie instrumentéw detych (na wigksza skale
w utworze Chyba ze mnie pocatujesz). Na uwage zastuguja wielogtosowe
chérki w wykonaniu zespotu Alibabki. Stanowig one tto wokalne, ale sg
réwniez istotne w przebiegu dramatycznym poszczegélnych utworéw
(m.in. Wspomnienie, Dziwny jest ten swiat, Jaki kolor wybra¢ chcesz).
Niekiedy $piewaja delikatnie, jednak gdy emocje si¢ wzmagaja, moz-
na uslysze¢ pelne, mocne glosy wokalistek, co zbliza je do czarnych
wykonawczyn pokroju Diany Ross, Florence Ballard czy Mary Wilson.
Wyraz uczuciowy utworéw jest niezwykle réznorodny, wazny jednak
jest fakt, iz Niemen dostosowuje do rodzaju emocji warstwe techniczng
- dynamike oraz sposéb wydobycia dzwigku (np. czysty glos na tzw.
»masce’, delikatny falset, gardlowy krzyk). Niekiedy wystepuja rowniez
zmienne nastroje w ramach konkretnych utworéw np. Cos co kocham
najwigcej. W polskiej muzyce pojawia si¢ wiec wreszcie 6w specjalny
rodzaj napiecia, znanego z klasycznych nagran soulowych, stanowiacy
wazny wyznacznik stylu.

53 Sklad zespotu: Pawel Brodowski - gitara basowa, Tomasz Butowtt — perkusja,
Tomasz Jaskiewicz — gitara, Marian Ziminski - fortepian, organy.
54 K. Brodacki, Historia jazzu w Polsce, Krakéw 2010, s. 272.
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Jezeli chodzi o wplywy muzyki soul w twérczosci Niemena, najwaz-
niejszy wydaje si¢ album Sukces (1968) wydany przez Polskie Nagrania
Muza. Sukces to owoc dalszej wspdlpracy Niemena z zespotem Akwarele.
Plyta wjeszcze wiekszym zakresie ukazuje inspiracje Niemena Jamesem
Brownem, zaréwno w warstwie wokalnej (niezwykta ekspresja, wielo§¢
wykrzyknien, zaspiewdw), jak i funkowym brzmieniu. W stosunku do
wczesniejszej tworczosci duzo wieksza role odgrywaja instrumenty
dete (trabka i saksofon tenorowy), wiecej miejsca pozostawiono na
sola gitar, a co najwazniejsze — rozwinela si¢ partia gitary basowej,
ktéra wspoétdzialajac z perkusjg, tworzy charakterystyczny dla funku
groove® (np. w utworach Najdtuzsza noc i Wiéczega). Wielkim wo-
kalnym kunsztem i wyczuciem, ktérego nie powstydzilby si¢ Zaden
wychowany na gospel solista, wykazal si¢ Niemen w balladzie Sukces,
ktéra stanowi kwintesencje soulowego stylu wokalnego, z calg jego
swobodg, ozdobnikami, energia, potega glosu i uczuciem. Piosenki
Spizowy krzyk i Niepotrzebni balansujg miedzy petlng wykrzyknien
technika zaczerpnieta jeszcze z soul, a brzmieniem energicznego
rocka. Nalezy podkresli¢, iz album Sukces stanowi jeden z niewielu
przykltadéw w polskiej literaturze muzycznej, na ktérym styl soul
odcisnal tak wyrazne pietno.

Czeslaw Niemen nie byl typowym przedstawicielem stylu soul,
o czym $wiadczy wielo§¢ wplywow, jakim sie poddawal, i stylistyczna
réznorodnos¢ jego tworczosci. Bardzo wazny jest jednak fakt, iz w sensie
wokalnym doréwnywat on wielkim glosom-symbolom, takim jak Ray
Charles czy wspomniany juz wielokrotnie James Brown. Co wiecej,
W jego muzyce po raz pierwszy mozemy doszukiwac sie konkretnych
inspiracji, odnoszacych si¢ do muzykéw swiatowych.

W powyzszym przegladzie twdrczosci Czestawa Niemena na plan
pierwszy, sposréd waznych wyznacznikéw stylu soul, wysuwa sie
czynnik wokalny. W Polsce widoczne s3 dwa rodzaje oddziatywania

55 Groove — w dziedzinie jazzu to uporczywe powtarzanie tych samych sekwen-
¢ji rytmicznych (wazna rola instrumentéw perkusyjnych oraz partii basowych).
Termin ten czgsto odnoszony jest do muzyki popularnej (soul, funk, disco, rap,
hip-hop), gtéwnie za sprawa obecnosci w niej — wywodzacych sie jeszcze z ta-
necznej muzyki afrykanskiej — rytmoéw ostinatowych. Z perspektywy etnomuzy-
kologicznej groove to trudne do zdefiniowania zjawisko ,,zespolenia” stuchacza
z rytmem, stad wazny zwigzek groove'u z tanicem (pobudzenie do tarica, rytmicz-
ne ruchy ciala). Zob.: B. Kernfeld, Groove (I), [w:] Grove Music Online, [online]
http://www.oxfordmusiconline.com/public/ [dostep: 3.03.2015].

Michat Jaczyniski - Muzyka soul — geneza, historia...

omawianego nurtu muzycznego na tym gruncie: z jednej strony rodzimi
wykonawcy nawigzuja wyraznie do tzw. ,,ikon” soulu (jak np. Aretha
Franklin), ktére charakteryzowaly potezne glosy oraz sklonnos¢ do
bogatego ozdabiania linii melodycznej (w Polsce — Krystyna Pronkos,
Kayah* oraz wczesna tworczos¢ Natalii Kukulskiej, do gospel nawigzuje
z kolei Mieczystaw Szczes$niak). Natomiast z drugiej strony odnalez¢
mozna cechy oszczednego stylu Motown (prostota, ale jednoczesnie
zabawa muzyka) - tu w szczegdlnosci Hanna Rek® oraz plyta Natalii
Kukulskiej pt. Sexi Flexi®*. Trudnym do jednoznacznej oceny wy-

56 Wplywow soulowych mozna doszukiwaé si¢ na przestrzeni calej tworczosci
Proniko, najlepszymi jednak przykladami sg utwory pochodzace z przelomu lat
70. i 80, jak np. Modlitwa o milos¢ prawdziwg (z albumu Deszcz w Cisnej wyda-
nego przez Pronit w 1978 roku). Proniko wykorzystuje tu wszystkie atuty swojego
glosu - dzigki perfekcyjnemu opanowaniu techniki wokalnej wprowadza drobne
melizmaty i niuanse, stopniowo wzmaga napigcie - w jednym momencie $piewa
delikatnie, by za chwile pelnym napiecia gtosem wykrzycze¢ wszystkie nagroma-
dzone emocje, czemu towarzyszy gesty akompaniament organéw Hammonda.

57 Wrtasc. Katarzyna Rooyens z domu Szczot, ur. 5 listopada 1967 w Warszawie.
Pierwszy solowy autorski album wokalistki pt. Kamier zostal wydany w roku
1995 przez Zic-Zac Music Company i uwazany jest obecnie za jedna z najwaz-
niejszych polskich plyt ostatniej dekady XX wieku. Laczy on soul z jazzem
i wspoltczesnym R&B. Uwage zwraca przede wszystkim oryginalny, mocny glos
wokalistki charakteryzujacy si¢ ciepla barwg, ktéra mozna obrazowo okresli¢
jako ,,przybrudzong” Kayah kontroluje kazdy dzwigk, bardzo emocjonalnie in-
terpretuje — np. na przestrzeni utworu Nawet deszcz — prowadzi linie melodyczna
lirycznie, niemal szepcze, wyspiewuje skomplikowane melizmaty, by za chwile
wykrzycze¢ - jeszcze $piewajac, nie za$ ,na gardle” - nagromadzone uczucia.
Wszystkie te cechy - ozdabianie linii wokalnej, emocjonalizm - s3 jak wiadomo
cechami soulowego stylu wokalnego.

58 Wydaje si¢ malo prawdopodobne, by Hanna Rek czerpala inspiracje bezposred-
nio z rdzennie soulowych nagran. Najwazniejszym wyznacznikiem stylu artystki
jest rodzaj radosci, moze nawet infantylnosci, ktére styszalne sa m.in. w nagra-
niach: Ja mam szczescie do wszystkiego, Oczy oraz Spotykamy si¢ na moscie. Ich
wyraz emocjonalny w duzym stopniu odpowie temu znanemu z utworéw wielu
soulowych grup wokalnych, jak np. Martha and the Vandellas czy The Supremes.

59 Album - wydany w roku 2007 przez Promaton EMI - faczy elektronike disco
z lat 80., rytmy zaczerpnigte z funky, klimat muzyki soul oraz elementy hip-hopu,
a calo$¢ przywoluje jednoznaczne skojarzenie z dzwigkami spod znaku wytwor-
ni Motown (wczesna tworczo$¢ Michaela Jacksona, Prince’a czy duetu D-Train).
Natalia Kukulska z uwagi na specyficzno$¢ aranzacji utworéw dokonala zmian
w swojej technice wokalnej, ktorg cechuje teraz oszczedno$¢ $rodkéw charakte-
rystyczna dla Donny Summer i Janet Jackson. Nie ma tu miejsca na znane z wcze-
$niejszej tworczosci popisy wokalne i linie melodyczne przesycone ozdobnikami,
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znacznikiem przynaleznosci do soulu jest poziom emocjonalizmu
wykonawcy — w klasycznej tworczosci soulowej byl waznym czynni-
kiem, za$ w nurcie tzw. ,,neo-soulu” traci niekiedy swoje pierwotne
znaczenie, istotne staje si¢ natomiast specyficzne wyczucie rytmu, frazy
i delikatne podkreslanie brzmieniowych niuanséw. Warto wspomniec,
iz pionierem neo-soulu w Polsce byla grupa Sistars®. Uczuciowo$é
nie jest rownoznaczna z posiadaniem przez wokaliste tzw. ,,czarnego
glosu™®, ktéry réwniez decydowa¢ moze o zakwalifikowaniu do stylu
(na gruncie polskim najlepszym przykladem jest Grazyna Lobaszew-
ska®, ale tez Fryderyka Elkana®). Bardzo waznym czynnikiem okazuje
sie brzmienie zespotu, charakteryzujace si¢ rozwinieta partig gitary
basowej oraz perkusji, jak réwniez specyficznymi riffami gitary elek-
trycznej. Elementy te w polaczeniu powinny tworzy¢ poczucie gro-
ove'u (odniesienie bezposrednio do twdrczosci Jamesa Browna i jego
kontynuatoréw) — w tym kontekscie wspomnie¢ nalezy o ptycie Ewy
Bem pt. Bemibek®*. Szerokie spojrzenie na soul pozwala wigzac z tym

nie chodzi juz o zaprezentowanie mozliwosci gtosowych, a raczej uzyskanie efek-
tu stylizacji brzmienia utwordw z lat 8o.

60 Grupa Sistars powstala w 2001 roku w Warszawie - jej zalozyciele to Paulina
i Natalia Przybysz (§piew) oraz Bartek Krolik (gitara basowa, §piew, wiolonczela).

61 Obecnie okreslenie ,czarny glos”, stosowane juz bez konotacji rasowych, obej-
muje szereg czynnikow: bardzo dobry warsztat wokalny (mocne glosy, wykorzy-
stywanie zmian rejestréw, u mezczyzn stosowanie falsetu), szeroko pojeta muzy-
kalno$¢ (specyficzne poczucie harmonii, frazy, ozdabianie melodii — melizmaty),
ciepta barwa glosu wykonawcy (réwniez tzw. ,,piasek” w glosie) oraz tak wazne
dla soulowych $piewakéw emocjonalizm i ,prawde” wyrazu. Jest to pojecie, ktore
trudno jednoznacznie zdefiniowa¢, gdyz nie stanowi jakosci czysto muzycznej,
a ktorg intuicyjnie rozpoznaja obyci w literaturze stuchacze.

62 Piosenkarka nie deklarowala nigdy przynaleznosci do konkretnego stylu mu-
zycznego, chod jej twdrczo$¢ obejmuje gtéwnie jazz i pop, ktore jednak plynnie
zespalaja sie z inspiracjami wywodzacymi sie z soulu i gospel. Wydaje sie, ze
w przypadku Lobaszewskiej, podobnie jak u Czeslawa Niemena, ,,czarne brzmie-
nie” wynika z jej naturalnych predyspozycji gtosowych i wrazliwosci muzycznej.

63 Artystka dzialata w latach 60., ktére stanowily szczyt rozwoju muzyki soul w Sta-
nach Zjednoczonych, trudno wigc méwi¢ w jej przypadku o bezposrednim wply-
wie zagranicznych twoércow. Nie mamy wiec do czynienia z jakakolwiek proba
stylizacji (na co bylo po prostu jeszcze za wczeénie), a raczej z pewnymi natu-
ralnymi predyspozycjami glosowymi, ktore zblizaja Elkane do emocjonalizmu
znanego z wykonan czarnoskdérych wokalistek. Glos piosenkarki jest bardzo sil-
ny, wyrazisty, ale naturalny, cechuje go ciepta, gleboka barwa i charakterystyczne
niskie rejestry.

64 Plyta ukazala si¢ nakladem wydawnictwa Muza w 1972 roku.
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terminem réwniez dzwieki przetwarzane elektronicznie, jednak tylko
te budzace skojarzenia z twércami Motown lat 8o. (zakwalifikowanie
do nurtu soul twdrczosci zwiazanej z disco i jej pochodnymi wydaje
si¢ juz naduzyciem). Waznym czynnikiem jest rowniez dodajaca
utworom muzycznej przestrzeni obecnos¢ wielogtosowych chorkow
wokalnych. Wszystkie powyzsze cechy — w ro6znych konfiguracjach
i natezeniu - byly obecne w polskiej muzyce rozrywkowej poczawszy
od lat 60., czyli niemal w tym samym czasie, w ktérym rodzit sie styl
soul w Stanach Zjednoczonych. Trudno w kazdym przypadku mowi¢
o bezposrednim wplywie zachodniej tworczosci na rodzimych artystow.
Czesciej mamy do czynienia ze wspolwystepowaniem podobnych
tendencji, np. réwnoczesny rozwdj kategorii emocjonalizmu w mu-
zyce polskiej i amerykanskiej mozna traktowac jako pewien naturalny
proces angazujacy tworcow niezaleznie od zamieszkiwanego kraju czy
uprawianego stylu.

Poza wspomnianymi wcze$niej artystami na przestrzeni kilku
ostatnich lat pojawili si¢ w Polsce nastepujacy wykonawcy wpisujacy
sie w nurt muzyki soulowej: Dorota Jarema (Soni — wydawnictwo Fo-
nografika, 2008 - ptyta prezentujaca standardy muzyki soul w nowych
aranzacjach), NuSoulCity, Natalia Lubrano (jej ostatni solowy album
wydany przez EMI Music Poland w 2012 roku — R.E.S.PE.C.T. - stanowi
mieszanke nu-jazzu, funku i soulu), June (grupa dziatajaca w nurtach
soul i jazz), Dizkret/Praktik (duet rapersko-producencki), Dezire (zespot
tworzacy na pograniczu soulu i R&B), Iza Kowalewska (znana m.in.
ze wspOlpracy z producentem Emade), Patrycja Gola. Wielu artystow
trudno przypisa¢ jednoznacznie do konkretnego nurtu muzycznego,
jednak mozna zaobserwowac w ich twdrczosci pewne nawigzania do
stylu soul. Do wykonawcow tego rodzaju zaliczy¢ mozna m.in.: Marike,
Anig¢ Dabrowska, Mike Urbaniak, Ani¢ Szarmach, DoriFi, Kasie Lins
oraz zespoly HooDoo Band, Afromental, Poluzjanci i The Positive.
Ostatnig kategorie stanowig wokalistki — Hania Stach, Katarzyna
Cerekwicka, Kasia Wilk, Monika Urlik i Kasia Deren - zwigzane na
co dzien z muzyka pop, ale ktérych specyficzne warunki wokalne
pozwalaja powigzac je ze stylem soul.

Wigkszo$¢ wymienionych powyzej artystow wpisuje si¢ w nurt
soulu jedynie za sprawa obecnosci wybranych elementéw tego stylu
w swojej tworczosci, co spowodowane jest m.in. wzgledami komer-
cyjnymi i checia dotarcia do wiekszej rzeszy stuchaczy. Pozycja, na

65



66

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 24 (1/2015)

ktdrej znalazla si¢ obecnie szeroko pojeta muzyka soul — w odniesieniu
do calej historii stylu, ktéry tak diugo zabiegal o bialg publicznos¢
i miejsce w gtéwnym obiegu muzycznym - wydaje si¢ solidnie ugrun-
towana. Gléwnym problemem zdaje si¢ fakt, iz muzycy angazujacy
sie¢ w tworzenie czarnej muzyki muszg godzi¢ si¢ nieustannie na
daleko idace kompromisy i probowac sprosta¢ specyficznej polityce
prowadzonej nadal przez mainstreamowe media (prezentowanie tylko
tego co ,,spodoba si¢” wigkszosci odbiorcow). Na szczescie, obecnie
w czasach, gdy gtéwnym medium stal si¢ Internet i kazdy twérca moze
podzieli¢ sie swoja muzyka, upadaja przeszkody w dotarciu do szerszej
publicznosci. Ponadto dzigki nowej technologii niemal cata literatura
muzyczna dotyczaca stylu soul - poczawszy od nagran jego pionieréw,
az do tworcow neo-soulowych - stala sie fatwo dostepna. Wzorce te
z kolei pozwalaja swiadomemu stuchaczowi trafniej oceni¢ danego
wykonawce, a w przypadku wysokiego poziomu jego twoérczosci doce-
ni¢ ja i propagowac. Proces ten moze stanowic szanse dla tych, ktorzy
starajg si¢ tworzy¢ w stylu najbardziej zblizonym do rdzennego soulu
badz tez neo-soulu, ktére — pomimo wielu komercyjnych sukcesow
grup takich jak Sistars, czy SOFA - nadal stanowiag w naszym kraju
rodzaj tworczosci alternatywne;j.

Cho¢ soul jako zjawisko spoleczno-kulturowe wyczerpat sie bez-
powrotnie, to $lad, ktdry styl ten po sobie zostawil, jest niezmywalny
i nadal obecny we wspdlczesnej kulturze, w tym réwniez na gruncie
polskim. Co wigcej, muzyka ta nieustannie ewoluuje. Wykonawcy-
-symbole, jak Aretha Franklin, James Brown, Solomon Burke, Ray
Charles i Sam Cooke, trwaja w swiadomosci stuchaczy, a ich twérczosé
inspiruje kolejne pokolenia artystow.
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Abstract

Soul music - the origins, history, socio-cultural base and the kinds
of soul inspiration in the Polish music

The theme of this study is a historical reconnaissance of soul music,
taking into account the global context, with all the social and histori-
cal conditions that accompanied the development of the style. The
main aim that the author set himself is to find sources of Polish musi-
cians’ inspirations that can be found in American music from the 6os
of the twentieth century. The main section of this paper is an attempt
to define soul music and the characteristic of the style in a variety of
shots - strictly musical, social, political, historical, racial and the gen-
eral-culture one. The final chapter undertakes the task of showing the
results of analysis of native music in terms of its membership to the
style. In this section, a very broad meaning of the term ’soul’ has been
assumed, which in this context is merely a reflection of the original
phenomenon. The author hopes that this study will contribute to the
dissemination of knowledge that soul music - both worldwide and in
Poland - is an original and valuable style.

Key words
soul music, popular music, American culture, Polish music, Czestaw
Niemen










