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Rok 2007 został ogłoszony Rokiem Szymanowskiego w lutym 2007 r., o czym
mieliśmy już okazję pisać. Przewodniczący komitetu obchodów Roku Szyma-
nowskiego, pan Antoni Wit, przyznał dotację ministerialną na nagranie dzieł
Szymanowskiego wybitnemu polskiemu dyrygentowi Antoniemu Witowi. Pra-
ce ruszyły niezwykle sprawnie i Filharmonia Narodowa pod batutą wspomnia-
nego dyrygenta ukończyła nagranie Symfoni nr 2 i 3 Szymanowskiego w dru-
giej dekadzie kwietnia 2007 r. Na koniec lutego 2008 r. ukazało się wreszcie to
nagranie, bez komentarza w języku polskim, noszące dumnie logo „2007 Rok
Karola Szymanowskiego”.

Instytut Adama Mickiewicza zorganizował konferencję prasową z okazji „Roku
polskiego w Izraelu w latach 2008/9”. Na konferencję zaproszono: Bogdana
Zdrojewskiego – Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego, J. E. Dawida Pe-
lega – Ambasadora Państwa Izrael w Polsce, Joannę Stachyrę – p.o. Dyrektora
Departamentu Promocji MSZ, Hannę Munitz – Dyrektorkę Israeli Opera w Tel
Awiwie, Zbigniewa Sałka – Dyrektora Instytutu Adam Mickiewicza, Bogdana
Bernaczyka–Słońskiego – koordynatora Roku, Katarzynę Wielgę – zastępcę
koordynatora Roku. Poza ambasadorem wszyscy są rodowitymi Polakami. „Rok
polski” w Izraelu zostanie zainaugurowany utworem… Madama Butterfly Puc-
ciniego. Jedyny zauważalny związek tego przedstawienia z Polską to osoba
reżysera, Mariusza Trelińskiego. Ani dyrygent, ani żaden śpiewak z Polski za-
szczytu wystąpienia w tym dziele nie dostąpił.

Należą się gratulacje Instytutowi, a także tym, którzy to przedsięwzięcie fi-
nansują. Czy rzeczywiście, mimo prawie 1000-letniej historii Żydów polskich
nie było wśród nich ani jednego kompozytora operowego, który mógłby lepiej
nas – Polaków i Żydów polskich – reprezentować w Izraelu, niż Puccini? Ile
więcej pieniędzy publicznych ta instytucja potrzebuje, by dokonać tak „epoko-
wego” odkrycia?

Sejm RP stworzył „Ustawę o języku polskim” oraz Radę Języka Polskiego.
Do zadań Rady należy m.in. „stała dbałość o język polski i jego ochrona jako
ogólnonarodowego dobra kultury i dziedzictwa narodowego”. To również dzięki
Sejmowi istnieje Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Mini-
sterstwo Spraw Zagranicznych. Oba te ministerstwa stworzyły Instytut Adama
Mickiewicza, powołany m.in. do „promowania polskiej kultury na świecie i
współpracy kulturalnej z innymi krajami”. Szczytne cele sobie, rzeczywistość
sobie. Jak ten Instytut promuje kulturę polską przekona się każdy czytelnik
obcojęzycznych stron internetowych Instytutu. Polskich liter tam nie ma na-
wet w nazwach własnych, a przecież jest to nielegalne z punktu widzenia usta-
wy. Czy naprawdę nie ma w Polsce nikogo, kto potrtafiłby obsługiwać polską
klawiaturę i na dodatek znał język ojczysty?
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opery • festiwale • filharmonieopery • festiwale • filharmonieopery • festiwale • filharmonieopery • festiwale • filharmonieopery • festiwale • filharmonie

Eugeniusz Onieginugeniusz Onieginugeniusz Onieginugeniusz Onieginugeniusz Oniegin 23 lutego 23 lutego 23 lutego 23 lutego 23 lutego
2008 r. w Teatrze Wielkim w2008 r. w Teatrze Wielkim w2008 r. w Teatrze Wielkim w2008 r. w Teatrze Wielkim w2008 r. w Teatrze Wielkim w
Łodzi. Łodzi. Łodzi. Łodzi. Łodzi. Najnowsza inscenizacja

tej opery Czajkowskiego jest przedsta-
wieniem bardzo tradycyjnym i to w każ-
dej jego warstwie: od reżyserskiej po-
czynając (Władysław Ochman) na sce-
nograficznej (Jan Bernaś) i kostiumo-
wej kończąc. Równie tradycyjna i na
dodatek zupełnie nieciekawa, by nie
powiedzieć szkolna, jest choreografia
(Jarosław Świtała). Mam wrażenie, że
reżyser zbytnio się przejął autorskimi di-
daskaliami i nie bardzo potrafił wyjść z
przyciasnego gorsetu operowej kon-
wencji i koturnu, a to już dzisiaj raczej
nie fascynuje. Na szczęście nie prze-
szkodziło to w ukazaniu tego, co w
Onieginie najistotniejsze – prawdziwych
uczuć głównych bohaterów.

Pełne sielskiego nastroju sceny
pierwszego aktu utrzymane w jasnej
tonacji są kontrapunktem dla zrealizo-
wanej z rozmachem dynamicznej sce-
ny balu u Łarinów (przykurzona muze-
alna scenografia tej sceny, zdobnej w
jelenie poroża i potężny wieszak, bar-
dzo mi się nie podobała!). Czuć tutaj
gęstniejącą z minuty na minutę atmos-
ferę. Jej kulminacyjnym punktem, kie-
dy emocje sięgają zenitu, jest moment,
w którym Leński wzywa Oniegina na
pojedynek. Choć finał tej sceny jest –
przyznaję – zaskakujący, goście w po-

P. Czajkowski - Eugeniusz Oniegin
Scena z I aktu: Jolanta Bibel (Łarina), Minika Cichocka (Tatiana)
fot Chwalisław Zeiliński

P. Czajkowski - Eugeniusz Oniegin
Scena z II aktu:  Andrzej Kostrzewski (Oniegin), Krzysztof Marciniak (Leński)
fot Chwalisław Zeiliński

płochu opuszczając bal rzucają w górę
wiszące na wspomnianym wieszaku
wierzchnie okrycia. Ciśnie się pytanie:
po co, dlaczego? Później surowa sce-
neria zimowego poranka, w której od-
bywa się pojedynek, jest kontrastem dla
sceny balu w pałacu księcia Gremina.

Właśnie tak realistyczne tło ma łódzka
inscenizacja, w której opowiedziana jest
historia ludzkich namiętności, dramat
odtrąconej miłości. Tyle tylko, że to
wszystko nie wciąga widza bez reszty
w krąg przeżyć bohaterów.

Jedną z najbardziej wzruszających
scen, jest ta, kiedy Tatiana pisze list do
Oniegina. Ona niemal rozmawia z czło-
wiekiem, którego pokochała od pierw-
szego wejrzenia. Jest pełna nieśmiało-
ści i obaw, zwierza mu się ze swych
uczuć. Równie wzruszająca jest scena
kiedy Oniegin brutalnie niszczy budzą-
ce się uczucie. W tym momencie Tatia-
na z nieśmiałej, nieco egzaltowanej,
wiejskiej dziewczyny staje się kobietą,
która w finałowej scenie, w imię małżeń-
skiej wierności, odtrąci dawnego uko-
chanego. Raz jeszcze potwierdziła się
stara prawda, że uczucia dwojga ludzi
muszą się spotkać we właściwym mo-
mencie ich życia. Inaczej oboje stają się
wielkimi przegranymi, i taka jest wymo-
wa tej inscenizacji, w finale której Onie-
gin popełnia samobójstwo.

Należy też przyznać, że Ochman
dość wyraziście i wnikliwie, choć cza-
sami jednak zbyt jednostronnie i papie-
rowo, nakreślił sylwetki bohaterów oraz
relacje między nimi. Tatiana – Monika
Cichocka, subtelna, nieco nazbyt pa-
stelowa, a chwilami zbyt rozbiegana
marzycielka jest kontrapunktem dla
pełnej energii i radości życia Olgi –
Agnieszki Makówka. Tak jak zimny
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emocjonalnie, wyrachowany i lekko znu-
dzony Oniegin – Andrzej Kostrzewski,
stanowi przeciwwagę dla szczerze ro-
mantycznego Leńskiego – Krzysztof
Marciniak. Jeżeli chodzi o stronę wo-
kalną to osiągnięto zadowalającą po-
prawność, zabrakło kreacji, którą chcia-
łoby się na dłużej zapamiętać. Jedynie
Mirosław Niewiadomski (Triquet) i Rafał
Pikała (Książę Gremin) wyszli w swoich

wokalnych działaniach ponad popraw-
ność. Ciekawą, aktorsko i wokalnie po-
stać Łariny nakreśliła Jolanta Bibel.

Mocną stroną łódzkiej premiery jest
jej poziom muzyczny będący zasługą
gościnnie tutaj występującego Andrzeja
Straszyńskiego, doświadczonego dyry-
genta, który bardzo starannie przygoto-
wał orkiestrę (co nie znaczy, że tej nie
zdarzały się potknięcia) i prowadził przed-

stawienie pewną ręką. Muzyce Czajkow-
skiego zabrakło co prawda pod jego ręką
słowiańskiej rozlewności, ale urzekała
wyraziście budowaną muzyczną drama-
turgią, klimatem i przejrzystością zawar-
tych w partyturze detali oraz całym bo-
gactwem burzliwych emocji.

Adam Czopek

8 Festiwal Laureatów Konkursów Festiwal Laureatów Konkursów Festiwal Laureatów Konkursów Festiwal Laureatów Konkursów Festiwal Laureatów Konkursów
Muzycznych (Bydgoszcz – To-Muzycznych (Bydgoszcz – To-Muzycznych (Bydgoszcz – To-Muzycznych (Bydgoszcz – To-Muzycznych (Bydgoszcz – To-
ruń – Chełmno – Inowrocław –ruń – Chełmno – Inowrocław –ruń – Chełmno – Inowrocław –ruń – Chełmno – Inowrocław –ruń – Chełmno – Inowrocław –

Grudziądz, 24-29 II 2008 r.) – komuGrudziądz, 24-29 II 2008 r.) – komuGrudziądz, 24-29 II 2008 r.) – komuGrudziądz, 24-29 II 2008 r.) – komuGrudziądz, 24-29 II 2008 r.) – komu
potrzebny jest festiwal laureatów?potrzebny jest festiwal laureatów?potrzebny jest festiwal laureatów?potrzebny jest festiwal laureatów?potrzebny jest festiwal laureatów? Czy
laureaci międzynarodowych konkursów
muzycznych, znakomici artyści występu-
jący niejednokrotnie od kilku lat na świa-
towych estradach, dokształcający się w
renomowanych światowych uczelniach,
nagrywający płyty, potrzebują promocji i
koncertów w Bydgoszczy, Toruniu, Ino-
wrocławiu, Grudziądzu? Może tak, może
zawsze warto sprawdzać się na więk-
szych i mniejszych estradach, porówny-
wać swoje umiejętności z artystycznymi
dokonaniami innych, a przede wszystkim
nieustannie kreować dzieła muzyczne...
W rzeczywistości największą satysfakcję
i radość z VIII już edycji Festiwalu Laure-
atów Konkursów Muzycznych, który za-
kończył się 29 lutego w Bydgoszczy, mieli
melomani – mieszkańcy Pomorza i Ku-
jaw, którym zafundowano wielkie mu-
zyczne święto z udziałem 43 znakomi-
tych młodych muzyków. Po raz pierwszy
festiwalowe koncerty zorganizowano nie
tylko w salach koncertowych Akademii
Muzycznej, Opery Nova i Filharmonii Po-
morskiej w Bydgoszczy, ale także w czte-
rech innych miejscowościach regionu –
w Toruniu, Inowrocławiu, Grudziądzu i
Chełmnie. Po raz pierwszy włączono w
organizację tej imprezy lokalne samorzą-
dy, dyrektorów regionalnych instytucji
kultury a nawet animatorów życia mu-
zycznego zrzeszonych w stosownych to-
warzystwach. Przy ich wsparciu i patro-
nacie Ministra Kultury i Dziedzictwa Na-
rodowego, Akademia Muzyczna w Byd-
goszczy i Mazowieckie Centrum Kultury
w Warszawie, od lat współpracujące przy
organizacji festiwalu, stworzyły interesu-
jące forum prezentacji świetnych indywi-
dualności muzycznych oraz różnorod-
nych dyscyplin i specjalności muzycz-
nych, w których młodzi polscy artyści
osiągają znaczące sukcesy.

Na tegorocznym festiwalu laureatów
konkursów muzycznych największą gru-
pę stanowili wokaliści. Występowali oni
zarówno w repertuarze operowym –
podczas gali wokalnej w Bydgoszczy
(znakomite Anna Simińska, Kamila Ku-
łakowska i obiecujący Rafał Bartmiński
oraz Patryk Rymanowski), jak i w pod-
czas koncertu symfoniczno-oratoryjne-
go w Toruniu (Monika Świostek, Marta
Brzezińska, Dorota Sobczak, Dawid
Różański, Łukasz Motkowicz). Znaczącą
grupę stanowili nagrodzeni na konkur-
sach kompozytorzy: Agata Zubel, Ce-
zary Duchnowski, Michał Dobrzyński,
Łukasz Godyla, Dariusz Przybylski, Mar-
cin Stańczyk prezentujący swój dorobek

podczas niezwykle barwnego i różno-
rodnego koncertu w Akademii Muzycz-
nej w Bydgoszczy. Szczególne miejsce
w festiwalowym programie zajął jazz.
Wykonywany przez znakomitych woka-
listów (Darina Gapicz, Grzegorz Karnas)
i towarzyszących im pianistów (Bogdan
Hołownia i Michał Tokaj), zjednał dla fe-
stiwalu publiczność podczas dwóch
koncertów w Grudziądzu i Chełmnie.
Znaczną cześć repertuaru festiwalowe-
go stanowiła muzyka kameralna w swej
atrakcyjnej, bardzo różnorodnej formie.
Muzykowanie w małych składach instru-
mentalnych stało się specjalnością wie-
lu młodych polskich muzyków i być
może stworzy to szanse na powrót za-
interesowania publiczności kamerali-
styką. Ci, którzy już zdecydowali się na
spotkanie z tą „elitarną sztuką” nie za-
wiedli się, bowiem nagrodzony kwartet
smyczkowy w składzie: Anna Skowro-
nek, Aleksandra Tomasińska, Maria To-
mala, Małgorzata Smyczyńska, mi-
strzowsko wykonał III Kwartet smyczko-
wy D. Szostakowicza. Podobnie świet-
ne muzyczne kreacje zaproponowali
bydgoskiej publiczności gitarzysta i fle-
cista z zespołu Duo Artus (Krzysztof
Kaczka i Perry Schack). Melomani w
Toruniu słuchali koncertującego duetu
fletowego (Agata Kielar, Łukasz Dłu-
gosz), miłośnicy muzyki w Grudziądzu –
duetu, w składzie skrzypce i akordeon
(Anna Piniuta i Rafał Chmiel). Dla miło-
śników gry organowej zaprezentował się
w utworach Buxtehudego i Bacha Krzysz-
tof Karcz. Szczególnie usatysfakcjonowa-
ni zostali miłośnicy instrumentów struno-
wych. Dwukrotnie bowiem podczas fe-
stiwalu rozbrzmiewał gitarowy „przebój”
Concerto de Aranjuez J. Rodrigo w wy-

konaniu Marcina Dylli w Inoworcławiu i
Krzysztofa Meisingera w Bydgoszczy. Fi-
nałowy koncert VIII Festiwalu Laureatów
konkursów Muzycznych uświetnili także
nagrodzeni na licznych prestiżowych
konkursach najlepsi wioliniści młodego
pokolenia – wiolonczelista Marcin Zdu-
nik zwracający uwagę temperamentem i
techniką instrumentalną oraz doskonała
Agata Szymczewska, która oczarowała
słuchaczy perfekcyjnym, pełnym barw i
brzmieniowego uroku wykonaniem Kon-
certu skrzypcowego M. Brucha. Na te-
gorocznej imprezie z uwagą obserwowa-
no także dyrygentów młodego pokole-
nia. Dyrygujący różnorodnym repertu-
arem Tomasz Biernacki, Krzysztof Urbań-
ski i Michał Dworzyński nie tylko demon-
strowali sztukę mistrzowskiego władania
batutą i orkiestrami Bydgoszczy, Torunia
i Inowrocławia, ale także tworzenia do-
brych interpretacji prezentowanych dzieł.

8 Festiwal potwierdziła zatem pewną
artystyczną transformację tej imprezy.
Festiwal, z serii koncertów promujących
młodych wykonawców na największych
bydgoskich estradach i scenach, stał
się niezwykle interesującym faktem ar-
tystycznym. Imprezą, na której można
obserwować, oceniać i poznawać
pierwszorzędnych artystów, a przede
wszystkim odbierać i przeżywać niejed-
nokrotnie fascynująco świeże i twórcze
interpretacje wykonywanej przez nich
muzyki. Może tylko trochę czasu upły-
nie zanim w pełni docenią to słuchacze
i promotorzy kultury, których obecność
na festiwalu jest koniecznym warunkiem
pełnego sukcesu, na który z całą pew-
nością on zasługuje.

Aleksandra Kłaput-Wiśniewska

Krzysztof Kaczka i Perry Schack
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Z estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń-
skiejskiejskiejskiejskiej. Po filharmonicznych sza-
leństwach karnawałowych 22 II

wystąpiła muzyczna rodzina państwa
Bugajów (stąd na afiszu „koncert ro-
dzinny”), dając wyraz swym upodoba-
niom do muzyki hiszpańskiej, z czym
współgrała hiszpańską kulturą nasiąk-
nięta dusza dyrygenta, Rubena Silvy,
przyszło mu bowiem prowadzić ten
program z powodu nagłej niedyspozy-
cji dyrygenta, Tomasza Bugaja. Tak więc
zamiast rodzinnego kwartetu wykonaw-
ców mieliśmy trio. Koncert otworzyła
rapsodia Espania Emanuela Chabrier,
utwór bardzo na miejscu w tym progra-
mie, a przy tym eksponujący „hiszpań-
skość” niezwykle efektownie – od jego
to prawykonania w Paryżu (1883) roz-
poczęło się przecież wielkie zaintere-
sowanie muzyką hiszpańską w Europie.
Nie zawiódł i tym razem słuchaczy, choć
jego przebieg w warstwie brzmieniowej
zarysowano jedynie z grubsza, przery-
sowano zaś w kulminacjach. Po Espa-
nii muzyka hiszpańska z pierwszej ręki:
Noce w ogrodach Hiszpanii Manuela de
Falli – symfoniczne impresje z fortepia-
nem, a przy nim Alicja Paleta-Bugaj.
Grała bardzo dobrze, z wielką kulturą i
swadą, zbyt jednak delikatnie; po pro-
stu poetyckie aluzje fortepianu ginęły w
rozpasanych dźwiękowo konkretach or-
kiestry.

W drugiej części muzykowała młod-
sza część rodziny: Aleksandra Bugaj
zagrała arcytrudną Fantazję na tematy
z „Carmen” Pablo Sarasatego – bardzo
biegle, choć może nie dość wyraziście
– następnie razem z Christianem Da-
nowiczem (którego sentymenty uczyniły

członkiem rodziny „in spe”) także Sa-
rasatego Navarrę. Brawurowy ten duet
na dwoje skrzypiec grali bardzo szyb-
ko, z pewną zadyszką, pozwalali jed-
nak słuchaczom zauważać, że są ra-
zem. Ruben Silva w obydwu utworach
świetnie prowadził akompaniamenty,
pomagając młodym muzykom w ich dy-
namicznej prezentacji temperamentów
i niemałych już możliwości.

Ukoronowaniem koncertu była Rap-
sodia hiszpańska Ravela. Utwór w pro-
gramie hiszpańskim niemal obowiązko-
wy – ze względu na swą artystyczną
wagę i chyba najpiękniejszą symfo-
niczną manifestację hiszpańskiego idio-
mu w muzyce, a nadto urzekający nie-
słychanie bogatym kolorytem orkiestry.
Wszystkie cztery części: Preludium do
nocy, Malaguenia, Habanera, i ludowa
Feria – tworzące zwarty, olśniewający
fresk muzyczny – w ujęciu Rubena Si-
lvy trafnie eksponowały gorącą, acz
uszlachetnioną taneczność hiszpań-
skiej wizji Ravela. Dyrygent ujawnił tu
znakomicie swe iberyjskie korzenie,
orkiestra wielkie możliwości, słuchaczy
zaś uraczono muzyczną podróżą do
uwodzicielskiej Hiszpanii.

W następnym tygodniu (29 II) sala
znów wypełniona po brzegi, nastrój
szczególny, odświętny: Koszalin ob-
chodzi 80-lecie Andrzeja Cwojdzińskie-
go, zasłużonej postaci w jego historii i
zarazem historii filharmonii. Spędził tu
44 lata życia jako jej dyrektor i dyrygent,
a także kompozytor, pedagog, działacz
muzyczny. Przyjechał w 1964 r. do ze-
społu młodego, stawiającego pierwsze
kroki w zawodowej działalności mu-
zycznej, zespołu skłóconego, o dużych

brakach obsadowych, działającego w
siermiężnych warunkach lokalowych,
bez własnej sali. Nie uląkł się zastanych
warunków, z energią przystąpił do pra-
cy – właściwie pracy od podstaw, praw-
dziwie pionierskiej. Wytrwał na tym sta-
nowisku 15 lat, odchodząc pozostawił
zespół zmieniony nie do poznania, tak
w swym składzie osobowym, jaki i w
możliwościach artystycznych. Przede
wszystkim doprowadził Koszalińską
Orkiestrę Symfoniczną do statusu filhar-
monii, co ustabilizowało jej działalność
i egzystencję muzyków, wprowadził do
repertuaru liczne dzieła wielkiej symfo-
niki, na podium dyrygenta całą plejadę
polskich i zagranicznych mistrzów ba-
tuty, wzbogacił życie regionu o świet-
nie pomyślane, oryginalne festiwale, w
tym Festiwal Pianistyki Polskiej w Słup-
sku, rozwinął na wielką skalę działal-
ność edukacyjną w szkołach.

Po rezygnacji pozostał w Koszalinie
i nadal wzbogacał jego artystyczne
życie swą wzmożoną teraz pracą kom-
pozytorską – oraz pedagogiczną, jakiej
oddawał się z wielką pasją. Tu stworzył
lwią część swego dorobku: dzieła sym-
foniczne, oratoryjno-kantatowe, kame-
ralne, chóralne i, nade wszystko, forte-
pianowe: muzykę o bardzo indywidu-
alnym obliczu, utrzymaną w kręgu po-
szerzonej tonalności. Rzadka to dziś
cecha – owa wierność sobie, swej es-
tetycznej postawie i wyobraźni; prawie
cały ten dorobek grany był na estradzie
koszalińskiej. Koncert jubileuszowy za-
wierał tylko utwory fortepianowe Jubi-
lata, w większości pisane dla dzieci –
raczej do słuchania, są w większości
dość trudne – co zdarza się dziś kom-

Ruben Silva
fot. Filharmonia Koszalińska
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pozytorom niezmiernie rzadko, a w ta-
kim wymiarze chyba w ogóle się nie
zdarza. To był bardzo dobry pomysł –
pokazanie przy tej uroczystej okazji rze-
czy zupełnie nieznanych, a zajmujących
tak ważne miejsce w dorobku Andrze-
ja Cwojdzińskiego, bez nich znajomość
sylwetki kompozytora byłaby bardzo
zubożona, niepełna. Utwory świetne,
wyraziste, pełne humoru i świeżości,
świetnie też grane przez Andrzeja Ta-
tarskiego – przy współudziale Macieja
Pabicha (w utworach na cztery ręce lub
na dwa fortepiany). Wieczór przyjęto
bardzo gorąco – zarówno jego pełną
ciepła, życzliwości i wdzięczności część
laudacyjną, obfitującą w liczne wystą-
pienia, jak i bardzo bogaty program
koncertu.

Na afiszu kolejnego wieczoru filhar-
monii (7 III) nazwiska dwóch Skandy-
nawów: wielkiego Sibeliusa i mało zna-
nego Norwega, Christiana Sindinga.
Muzykę tego ostatniego reprezentował
I Koncert skrzypcowy A-dur, napisany
w 1900 r. Zabrzmiał dzięki pasji koncert-
mistrza koszalińskiej orkiestry, Natana
Dondalskiego, do odkrywania rzeczy
nieznanych – była to zatem polska pre-
miera dzieła. To już trzeci przypadek
wykonania przez niego nieznanego
dzieła. Poprzednie to III Koncert Jenö
Hubaya i Koncert d-moll Gabriela
Fauré. I tym razem artysta pokazał nam
swoje świetne métier: harmonijne po-
łączenie brawurowej techniki z tempe-
ramentem, smakiem, artystyczną doj-
rzałością. Pokazał także samo dzieło –
dość szczególne w swoich tematycz-
nych i formalnych ograniczeniach, ale
bardzo popisowe i niełatwe w partiach
solowych. Skromna partia orkiestry nie
nastręczała zbytnich trudności, jedyną
była synchronizacja z solistą, ale spro-
stał temu z powodzeniem Ruben Silva,
dyrygujący tego wieczora. Publiczność
gorąco przyjęła tę ambitną prezentację
nieznanego dzieła, dzieła jakie w po-
równaniu ze swymi czołowymi rówieśni-
kami – choćby Koncertem Sibeliusa –
nie miało chyba szans na zaistnienie w
życiu koncertowym Europy.

Wieczór rozpoczął popularny Valse
triste Sibeliusa – rodzaj sentymentalnej,
fińskiej przystawki do jego monumen-
talnej II Symfonii D-dur, jaka zabrzmiała
po przerwie. Była to potężna ekspresja
fińskiej kultury, natury, temperamentu,
ludowości, wielka synteza tego co na-
rodowe z europejskością w ogóle.
Sibelius, bliski współczesnym mu wiel-
kim symfonikom, szczególnie Mahlero-
wi, pozostał w tym dziele oryginalnym i
niepowtarzalnym. Było ono wielkim,
wyzwaniem dla orkiestry i dyrygenta,
wyzwaniem zwłaszcza w kinowej sali.
Monumentalne, epickie dzieło złożone
z mnóstwa epizodów, pomysłów, kon-
trastów, musiało stracić w jej fatalnej
akustyce swą jednolitość i rozmach, a
także barwy i wzajemne proporcje grup
orkiestry. Ruben Silva prowadził je bar-
dzo dobrze, w dobrych tempach, ale
czy przy tak skomplikowanym przebie-
gu możliwa była stopliwość, a zwłasz-
cza płynność muzyki – kiedy muzycy

nawzajem się nie słyszą? Akustyka tej
estrady ma swoją miłość: kotły, i te
brzmiały bardzo donośnie. Słabym
punktem wykonania były natomiast tak
ważne tu rogi, grające niepewnie into-
nacyjnie. Pełnię swego wyrazu i urody
wspaniała ta symfonia mogłaby poka-
zać tylko w dobrej akustyce, nie pomo-
że tu nagłośnienie. Wypełniona orygi-
nalnym dźwiękiem instrumentów prze-
strzeń estrady jest niezbędną warto-
ścią, unosi wrażliwość słuchaczy w re-
jony metafizyki i estetycznego przeży-
cia. Symfoniczne wizje bez tego pozo-
stają jałowe i puste.

Kazimierz Rozbicki

Luty w NOSPRuty w NOSPRuty w NOSPRuty w NOSPRuty w NOSPR. W piątkowy wie-
czór pierwszego lutego, w Kato-
wicach zabrzmiał pierwszy kon-

cert z cyklu dzieł Brahmsa w interpre-
tacji Jerzego Semkowa, obejmujący –
poza programem tego koncertu – po-
zostałe Symfonie, Koncerty fortepiano-
we, a także Koncert podwójny na
skrzypce i wiolonczelę. Na rozpoczę-
cie zabrzmiał Koncert skrzypcowy D-dur
op. 77, gdzie jako solista wystąpił Ja-
kub Jakowicz. Była to interpretacja wy-
konana – tak przez skrzypka, jak i or-

kiestrę – mocnym i głęboko osadzonym
dźwiękiem. Gra polskiego skrzypka
charakteryzowała się wielką śpiewno-
ścią, co było szczególnie słyszalne
w niezwykle romantycznym Adagio.
Jednak nie można jej było odmówić
precyzji i żywiołowości, lecz nieco ujarz-
mionej w jednolitym, skondensowanym
brzmieniu orkiestry. Po gorąco przyję-
tym występie, któremu towarzyszył
gromki aplauz, Jakub Jakowicz nieste-
ty nie dał się namówić publiczności na
zagranie bisu.

Drugą część wieczoru wypełniła
I Symfonia c-moll. Masywne, lecz jed-
nocześnie niezwykle miękkie brzmienie
łączyło się w koncepcji Jerzego Sem-
kowa z dużą dozą liryzmu. Lecz przez
potęgę brzmieniową artykulacja była
nieco stłumiona – drobne nuty czy stac-
cata były tylko delikatnie zaznaczane,
natomiast daleko im było do lekkości i
skoczności. Było to też mocno wycy-
zelowane wykonanie, w którym jednak-
że zabrakło emocjonalności, nawet
wykalkulowanej. Wieczór ten należy
zaliczyć do bardzo udanych, gdzie
szczególnie pierwsza część przypadła
melomanom do gustu.

Jacek Krząkała

Andrzej Cwojdziński (Koszalin, 2006)
fot. Arkadiusz Jędrasik
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Urodzona w 1968 r. w Grazu Olga Neuwirth, jestrodzona w 1968 r. w Grazu Olga Neuwirth, jestrodzona w 1968 r. w Grazu Olga Neuwirth, jestrodzona w 1968 r. w Grazu Olga Neuwirth, jestrodzona w 1968 r. w Grazu Olga Neuwirth, jest
najpopularniejszą, młodą, austriacką kompozy-najpopularniejszą, młodą, austriacką kompozy-najpopularniejszą, młodą, austriacką kompozy-najpopularniejszą, młodą, austriacką kompozy-najpopularniejszą, młodą, austriacką kompozy-
torką współczesnej muzyki poważnej.torką współczesnej muzyki poważnej.torką współczesnej muzyki poważnej.torką współczesnej muzyki poważnej.torką współczesnej muzyki poważnej. W latach

1986/7 studiowała kompozycję w Konserwatorium Muzycz-
nym w San Francisco oraz malarstwo i film w miejscowym
college’u Sztuki. W roku 1987 rozpoczęła studia kompozy-
cji i elektroakustyki w Wyższej Szkole Muzycznej w Wied-
niu. W roku 1996 była stypendystką berlińskiego programu
DAAD. W roku 1998 zaprezentowała swój koncert na Sal-
zburskim Festiwalu Muzycznym (Salsburger Fesstpiele). W
roku 1999 skomponowała dla Pierre’a Bouleza i Londyń-
skiej Orkiestry Symfonicznej utwór Clinamen/Nodus, odtwa-
rzany podczas światowego tournée orkiestry w roku 2000. W
latach 2000/2 była stypendystką-rezydentką Koninkijk Filhar-
monisch Orkest van Vlaaderen w Antwerpii, także gościem
lucerneńskiego Festiwalu Muzycznego. W roku 2005, zapro-
szona przez Centrum Pompidou zainstalowała na paryskim
placu Igora Strawińskiego interaktywną, akustyczną rzeźbę.
Kolejną instalację dźwiękową wykonała w roku 2007 na za-
mówienie światowego festiwalu sztuki współczesnej w Kas-
sel, Dokumenta 12. W roku 2008 utworem Hommage à Klaus
Nomi – a songplay in nine fits – napisanym dla kontratenora,
aktora i zespołu muzycznego, zainaugurowała, berliński Fe-
stiwal Muzyki Aktualnej „Maerz Musik”.

Utwór Neuwirth zainscenizowała znana reżyserka teatral-
na i filmowa, Ulrike Ottinger. Libretto napiał,Thomas Jonigk.

Prowokatoroską, często poruszającą tematykę tabu, twór-
czość Olgi Neuwirth charakteryzują nieoczekiwane cięcia,
zamierzone wyobcowania oraz celowe wgrywanie elemen-
tów elektronicznych.

Z Olgą Neuwirth rozmawia Alexandra Hołownia

Jest pani rodowitą Gracanką?Jest pani rodowitą Gracanką?Jest pani rodowitą Gracanką?Jest pani rodowitą Gracanką?Jest pani rodowitą Gracanką?
Dorastałam pod słoweńską granicą, na wsi. Graz widnie-

je jedynie jako miejsce mojego urodzenia, ale tylko dlatego,
że w okolicy rodzinnego domu nie było szpitala. Moja matka,
by urodzić, musiała być przewieziona do najbliższego mia-
sta, którym było właśnie Graz.

Czy austriaccy klasycy, tacy jak Schubert albo MozartCzy austriaccy klasycy, tacy jak Schubert albo MozartCzy austriaccy klasycy, tacy jak Schubert albo MozartCzy austriaccy klasycy, tacy jak Schubert albo MozartCzy austriaccy klasycy, tacy jak Schubert albo Mozart
wywarli jakikolwiek wpływ na pani twórczość?wywarli jakikolwiek wpływ na pani twórczość?wywarli jakikolwiek wpływ na pani twórczość?wywarli jakikolwiek wpływ na pani twórczość?wywarli jakikolwiek wpływ na pani twórczość?

Znacząca historia austriackiej muzyki klasycznej może
być dla współczesnych kompozytorów obciążeniem lub
przeciwnie, wyzwaniem. Młodym kompozytorkom trudno jest
znaleźć własną tożsamość twórczą. Dlatego wyjechałam na
studia do USA. Studiowałam kompozycję i teorię u Elinor
Armer a także chodziłam na zajęcia malarstwa i filmu do
San Francisco College of Art.

Wypowiadając się między innymi przy pomocy sztukiWypowiadając się między innymi przy pomocy sztukiWypowiadając się między innymi przy pomocy sztukiWypowiadając się między innymi przy pomocy sztukiWypowiadając się między innymi przy pomocy sztuki
wideo, czy instalacji dźwiękowych, świadomie przekraczawideo, czy instalacji dźwiękowych, świadomie przekraczawideo, czy instalacji dźwiękowych, świadomie przekraczawideo, czy instalacji dźwiękowych, świadomie przekraczawideo, czy instalacji dźwiękowych, świadomie przekracza
pani granice muzyki, dlaczego?pani granice muzyki, dlaczego?pani granice muzyki, dlaczego?pani granice muzyki, dlaczego?pani granice muzyki, dlaczego?

Połączenie wielu dziedzin sztuki podnieca mnie. Napisa-
łam muzykę do performancu, Vallie Expo, a także do wideo
instalacji francuskiej artystki Dominiqe Gonzales-Torres. Za-
wsze wydawała mi się interesująca współpraca z artystkami
i artystami reprezentującymi inne dziedziny twórczości.

Czy lubi pani Johna Cage’a?Czy lubi pani Johna Cage’a?Czy lubi pani Johna Cage’a?Czy lubi pani Johna Cage’a?Czy lubi pani Johna Cage’a?
Osobiście, nigdy nie znalazłam w muzyce Johna Cage’a

czegoś, do czego mogłabym nawiązać. Choć lubię konse-
kwencje jego myślenia, jego multimedialny sposób wypo-
wiedzi. I to jak ze studenta Schoenberga, został Johnem
Cagem. John Cage nie miał cierpliwości do komponowa-
nia. Jest też dla mnie zupełnie zrozumiałym to, że bardziej
go absorbowały koncepcje filozoficzne. Szkoda mu było cza-
su, by niczym pilny urzędnik, spokojnie i samotnie pisać
nuty, gdyż w tym samym czasie mógł stworzyć nie jeden
urwór, lecz pięć cudownych koncepcji. Naprawdę myślę,
że kompnowanie muzyki w stylu rzemieślniczym było dla
Cage’a po prostu za głupie.

Pani będąc muzykiem uczestniczyła w mega wysta-Pani będąc muzykiem uczestniczyła w mega wysta-Pani będąc muzykiem uczestniczyła w mega wysta-Pani będąc muzykiem uczestniczyła w mega wysta-Pani będąc muzykiem uczestniczyła w mega wysta-
wie sztuki współczesnej „Documenta 12”?wie sztuki współczesnej „Documenta 12”?wie sztuki współczesnej „Documenta 12”?wie sztuki współczesnej „Documenta 12”?wie sztuki współczesnej „Documenta 12”?

Jestem muzykiem i kompozytorką. Wszystko to co robię
w innych mediach ma do czynienia z muzyką. Muzyka jest
dla mnie punktem wyjściowym. Pracuję inaczej niż malarka.

W jaki sposób pracuje kompozytorka?W jaki sposób pracuje kompozytorka?W jaki sposób pracuje kompozytorka?W jaki sposób pracuje kompozytorka?W jaki sposób pracuje kompozytorka?
Kompozytorzy są zależni od interpretatorów. Chcąc usły-

szeć własne utwory, trzeba tak pisać, by zespół mógł je
odczytać. W innych dziedzinach sztuki nie istnieje podobny
problem. Malarka bierze sobie farbę jaką chce i maluje nie
zważając na nikogo. Natomiast kompozytorka zapisująca
nuty, musi zawsze pamiętać o systemie, potrzebnym do od-

Olga Neuwirth
fot. Alexandra Hołownia

Andrew Watts w Hommage à Klaus Nomi
fot. Alexandra Hołownia
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tworzenia, zanotowanej przez nią mu-
zyki. Chodzi o to, by instrumentaliści
pragnący odegrać daną kompozycję,
możliwie jak najdokładniej wyczuli prze-
kazaną na papierze treść. Lecz kon-
wencjonalny system nut potrafi tylko
przybliżyć idee kompozytora. Niestety
nikt nie opracował jeszcze absolutne-
go systemu zapisu nut.

Występuje pani jako performerka?Występuje pani jako performerka?Występuje pani jako performerka?Występuje pani jako performerka?Występuje pani jako performerka?
Robiąc performance podążam w

kierunku DJ. Przy tym posługuję się
swoją muzyką. Pozwala mi to inaczej
spojrzeć na własną twórczość. Moim
zdaniem DJ ma niewiele wspólnego z
pracą muzyka. W wieku 7 lat zaczęłam
grać na trąbce, którą uwielbiam. Jed-
nak po wypadku samochodowym za-
broniono mi tych praktyk. Rozpoczęłam
więc naukę gry na pianinie. Niestety do
fortepianu mam dwie lewe ręce. Nie lu-
bię go i nigdy nie zamierzam kompo-
nować utworów na ten instrument.

Czy fortepian jest dla pani zaCzy fortepian jest dla pani zaCzy fortepian jest dla pani zaCzy fortepian jest dla pani zaCzy fortepian jest dla pani za
mieszczański?mieszczański?mieszczański?mieszczański?mieszczański?

Mnie na przykład przeszkadza, że
przy pomocy pianina nie mogę prze-
kształcać dźwięków. Z pewnością trze-
ba uświetniać sposoby uderzenia w kla-
wisze. Choć słyszalne różnice pomiędzy

uderzeniami Maurizio Polliniego i Świa-
tosława Richtera. nie wpływają wcale na
jakość i wysokość tonów. Osobiście wolę
instrumenty, gdzie coś się rozpływa, roz-
dziera, rozsmarowywuje. Z tego też po-
wodu, przygotowując moją pierwszą so-
lówkę na fortepian, postanowiłam rozstro-
ić ten instrument. Lecz mój odbiegajają-
cy od praktyki wysiłek jest ekonomicznie
zupełnie nieopłacalny.

Dlaczego pracuje pani ze znanymiDlaczego pracuje pani ze znanymiDlaczego pracuje pani ze znanymiDlaczego pracuje pani ze znanymiDlaczego pracuje pani ze znanymi
pisarzami, takimi, jak Elfriede Jelinekpisarzami, takimi, jak Elfriede Jelinekpisarzami, takimi, jak Elfriede Jelinekpisarzami, takimi, jak Elfriede Jelinekpisarzami, takimi, jak Elfriede Jelinek
lub Paul Auster?lub Paul Auster?lub Paul Auster?lub Paul Auster?lub Paul Auster?

Elfriede Jelinek znam osobiście od
dziecka. Prywatnie jesteśmy bardzo
zaprzyjaźnione. Paul Auster natomiast
fascynuje mnie. W jego tekstach znaj-
duję coś nieuchwytnego a jednocześnie
bardzo ludzkiego.

Utworem „Hommage à KlausUtworem „Hommage à KlausUtworem „Hommage à KlausUtworem „Hommage à KlausUtworem „Hommage à Klaus
Nomi” zainaugurowała pani berlińskiNomi” zainaugurowała pani berlińskiNomi” zainaugurowała pani berlińskiNomi” zainaugurowała pani berlińskiNomi” zainaugurowała pani berliński
Festiwal Muzyki Aktualnej „Maerz Mu-Festiwal Muzyki Aktualnej „Maerz Mu-Festiwal Muzyki Aktualnej „Maerz Mu-Festiwal Muzyki Aktualnej „Maerz Mu-Festiwal Muzyki Aktualnej „Maerz Mu-
sik”. Co inspiruje panią w osobie Klau-sik”. Co inspiruje panią w osobie Klau-sik”. Co inspiruje panią w osobie Klau-sik”. Co inspiruje panią w osobie Klau-sik”. Co inspiruje panią w osobie Klau-
sa Nomi?sa Nomi?sa Nomi?sa Nomi?sa Nomi?

Pierwszą płytę Klausa Nomi otrzyma-
łam mając 13 lat. Już wtedy zafascyno-
wał mnie jego głos, oraz koncepcja an-
drogenicznej postaci, którą proponował.
Jego piosenki, podobnie jak on sam były
dla mnie dziecięcym snem, jakąś utopią.

Klaus Nomi odkrył dla siebie inny świat.
Sztuka mówienia i śpiewania poprzez
maskę, podążała za tęsknotą bycia te-
norem i sopranistką w jednej osobie.
Wcielił się w spektakularną figurę arty-
styczną. Występował w nowojorskich klu-
bach rockowych, odnosząc ogromny
sukces. Był on pierwszym artystą, który
połączył operę z rockiem. Szkoda tylko,
że przedwczesna śmierć uniemożliwiła
mu wielką karierę światową.

Jeśli dzisiaj przyszedłby do paniJeśli dzisiaj przyszedłby do paniJeśli dzisiaj przyszedłby do paniJeśli dzisiaj przyszedłby do paniJeśli dzisiaj przyszedłby do pani
muzyk, który podobnie jak Klaus Nomimuzyk, który podobnie jak Klaus Nomimuzyk, który podobnie jak Klaus Nomimuzyk, który podobnie jak Klaus Nomimuzyk, który podobnie jak Klaus Nomi
stworzył koncepcję figury artystycznej,stworzył koncepcję figury artystycznej,stworzył koncepcję figury artystycznej,stworzył koncepcję figury artystycznej,stworzył koncepcję figury artystycznej,
czy ciekawiłoby to panią?czy ciekawiłoby to panią?czy ciekawiłoby to panią?czy ciekawiłoby to panią?czy ciekawiłoby to panią?

Chętnie pracuję z młodymi muzyka-
mi. Zawsze szukam sposobów obco-
wania z nowymi formami w muzyce
współczesnej. Inspirują mnie elektro-
niczne dźwięki, dzięki nim właśnie pra-
gnę odkryć coś zupełnie nowego.

Alexandra Hołownia
zamieszkała w Berlinie, artystka i polsko-

niemiecka krytyk sztuki, bada procesy
zacierania się granic pomiędzy sztukami

plastycznymi, muzyką i wideo filmem.

Więcej o Oldze Neuwirth pod adresem
www.olganeuwirth.com

Leos Janácek – Torontońska pre-eos Janácek – Torontońska pre-eos Janácek – Torontońska pre-eos Janácek – Torontońska pre-eos Janácek – Torontońska pre-
miera opery miera opery miera opery miera opery miera opery Z martwego domuZ martwego domuZ martwego domuZ martwego domuZ martwego domu.....
W ciągu ostatnich 30 lat, opery

Leosa Janácka (1854-1928) zyskały na
niezwykłej popularności. Jak dotych-
czas, publiczność Toronto miała moż-
liwość obejrzenia kilku bardziej znanych
dzieł czeskiego kompozytora. Między
innymi Jenufę, Liszkę Chytruskę, Katię
Kabanową i Sprawę Makropoulosa. Zi-
mowy sezon Canadian Opera Compa-
ny rozpoczęła premierą rzadko wysta-
wianej opery Z martwego domu (tytuł
oryginału: Z martveho domu). Interne-
towe statystyki podają, że od 2006 r.
na scenach światowych wystawiono 87
inscenizacji oper Janácka, w tym tylko
3 produkcje tej opery.

Janácek rozpoczął pracę nad tą
operą w lutym 1927 r. i zakończył na krót-
ko przed śmiercią, w sierpniu 1928 r. Li-
bretto napisane przez kompozytora
zostało oparte na autobiograficznej
powieści Fiodora Dostojewskiego
Wspomnienia z martwego domu (1860-
62). Autor został zesłany przez cara na
cztery lata katorgi. Kompozytor korzy-
stał bezpośrednio z rosyjskiej wersji
powieści, tłumacząc ją na język czeski.
Czasami dla dodania kolorytu języko-
wego zachowywał rosyjskie wyrazy.

Premiera dzieła odbyła się już po
śmierci kompozytora w Teatrze Naro-
dowym w Brnie w 1930 r. Jego ucznio-
wie, Oswald Chlubna i Bretislav Baka-
la, zmienili orkiestrację opery, uważa-

jąc, że oryginalna brzmi zbyt oszczęd-
nie i kameralnie. Nową edycję, powra-
cającą do oryginalnej wersji w 1960 r.
przygotował znany czeski dyrygent
Rafael Kubelik. Pierwszego nagrania w
1980 r. dokonali wiedeńscy filharmoni-
cy pod kierunkiem Sir Charlesa Mac-
kerrasa, specjalisty od oper Janácka.

Trzyaktową operę, trwającą tylko 90
minut, w Toronto grano bez przerwy. W
tekście nie ma wytyczonej linii drama-
turgicznej. Akcja zaczyna się od przy-
bycia nowego więźnia politycznego,
szlachcica, Aleksandra Petrowicza Gor-
janczikowa. Komendant obozu zarzą-
dza na nim publiczną chłostę. Skazań-
cy odkrywają na dziedzińcu zranione-
go orła. Niektórzy z nich próbują go

Leos Janácek – Z martwego domu
fot. Opera w Toronto
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drażnić, inni otaczają opieką. Gorjan-
czikow poznaje młodego więźnia, Ta-
tara, Aljeja. Opiekuje się nim i uczy czy-
tania. Pozostali fragmentarycznie opo-
wiadają historie z własnego życia i
mówią o popełnionych przestępstwach.
Przed widzem przetacza się ponury
obraz katorżniczego życia, jak kary cie-
lesne, przymusowa praca, handel
wódką, seks z prostytutkami. Wielkim
wydarzeniem staje się doroczna łaźnia,
podczas której na zaimprowizowanej
scenie, więźniowie wystawiają sztukę
pantomimiczną, o dużym ładunku ero-
tycznym. W wyniku bójki młody Aljeja
zostaje ranny i przeniesiony do szpita-
la. Odwiedza go tam jego opiekun Gor-
janczikow. Żegna się z nim, gdyż wła-
dze więzienne dzięki interwencji rodzi-
ny zwalniają go z więzienia. Jednocze-
śnie wyleczonego orła wypuszczają na
wolność.

Streszczone libretto wydaje się być

fragmentaryczne. Dramat tkwi raczej w
intensywnej muzyce, w której kompo-
zytor odzwierciedla ludzkie emocje ta-
kie, jak ból, rozpacz, rozczarowanie,
gniew, brutalność i czułość. Te cechy
ludzkiego charakteru wręcz fascynują
Janácka. Dlatego na pierwszej stronie
partytury Z martwego domu umieścił
motto: „W każdej istocie ludzkiej tkwi
iskra boża”.

Realizację przedstawienia powierzo-
no rosyjskiemu reżyserowi, Dimitriemu
Bertmanowi. Na co dzień pełni funkcję
dyrektora artystycznego eksperymen-
talnego zespołu operowego Helikon w
Moskwie. Dekoracje i kostiumy zapro-
jektowane zostały przez kanadyjską
scenografkę Astrid Janson, zaś nad mi-
strzowskim oświetleniem czuwał Jock
Munro. Reżyser przedstawienia uważa,
że los więźniów jest ponadczasowy.

Może mieć miejsce w carskiej Rosji, w
sowieckim gułagu lub w amerykańskim
Guantanamo. Scenę w Four Season
Centre For Performing Arts w Toronto
podzielono na trzy poziomy. Na najniż-
szym znajdowały się okratowane, małe
cele dla więźniów, powyżej dziedziniec
więzienny, na którym przebiegała więk-
szość akcji, a na trzecim najwyższym
umieszczono pomost ze strażnikami
nadzorującymi więźniów za pomocą 18
monitorów telewizyjnych. Kostiumy
więźniów nie posiadały żadnej identyfi-
kacji czasowej. Katorżników ubrano w
niebieskie kombinezony z wymalowa-
nym na plecach białym krzyżem. Mun-
dury dozorców nawiązywały do czasów
sowieckich.

Spektakl w reżyserii Bertmana insce-
nizacyjnie jest klarowny, sugestywny i
przejmujący. Więźniowie przesuwają
się na scenie ukradkiem, bezszelestnie,
jak szczury. Wzrusza scena, kiedy cze-

kają cierpliwie na resztki jedzenia ze
stołu komendanta. Często widzimy
agresję i beznadziejność. Niezwykle
dobrym chwytem reżyserskim był mo-
ment, kiedy zza sceny dobiegał delikat-
ny śpiew, zaś chórzyści mimicznie, z
wysiłkiem otwierali usta jak na obrazie
Edvarda Muncha Krzyk. Oddawało to
atmosferę rezygnacji. Niezwykle spek-
takularnie wygląda scena w dorocznej
kąpieli w formie tradycyjnej sauny ro-
syjskiej z chłostą brzozowymi witkami.
Podczas łaźni przedstawiono „teatr w
teatrze” w postaci pantomimy na temat
sztuki Don Juan oraz Żony młynarza
według powieści Gogola.

Ogromna obsada składa się z 22 ról,
głównie męskich. Zamiast nazwisk, więź-
niowie charakteryzowani są przymiotni-
kami, jak Wysoki Więzień, Mały Więzień,
Pijany Więzień, Młody Więzień, Stary

Więzień. Trudno wymienić wszystkich
artystów biorących udział w tym nieco-
dziennym spektaklu. Na uwagę zasłu-
guje kanadyjski bas, Robert Pomakov
w roli Aleksandra Petrowicza Gorjanczi-
kowa, mezzosopran Lauren Segal jako
młody Aljeja, znakomity czeski bas Zde-
nek Plech jako komendant obozu oraz
baryton Pavlo Hunka jako więzień Si-
skow. Ogromny chór męski (ponad 60
osób) ma w tej operze duże znaczenie,
bowiem bierze żywy udział w akcji. Po-
szczególnym osobom lub grupie przy-
dzielono wiele zadań aktorskich.

Bezimiennym bohaterem spektaklu
jest autentyczny, specjalnie trenowany
orzeł Harris Hawk. Rolę zranionego pta-
ka na początku spektaklu „grał” tak
przekonująco, że dla uspokojenia pu-
bliczności kanadyjskiej, wrażliwej na los
zwierząt, umieszczono notatkę w pro-
gramie, zapewniającą, iż podczas tre-
nowania nie stosowano żadnych okrut-

nych metod. Końcowy moment wy-
puszczenia wyleczonego orła na wol-
ność, w połączeniu z intensywną mu-
zyką Janácka symbolizuje nadzieje dla
ludzkości.

Nad muzyczną stroną spektaklu czu-
wał australijski dyrygent Alexander Bri-
ger. Pod jego batutą orkiestra wydobyła
wszystkie niuanse muzyki Janácka.
Nowością było użycie łańcuchów w or-
kiestrze jako instrumentu perkusyjnego.
Elektryzujące przedstawienie, pełne
energii i ruchu, miejscowa publiczność
przyjęła wręcz entuzjastycznie. Gdy
opadła kurtyna, jako widz miałem uczu-
cie, że nie tylko obejrzałem doskonały
spektakl, lecz emocjonalnie brałem w
nim udział. Tę operę Janácka należy
obejrzeć kilkakrotnie.

Kazik Jedrzejczak

Leos Janácek – Z martwego domu
fot. Opera w Toronto
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Czarodziejski fletzarodziejski fletzarodziejski fletzarodziejski fletzarodziejski flet w Royal Ope- w Royal Ope- w Royal Ope- w Royal Ope- w Royal Ope-
ra House Covent Garden.ra House Covent Garden.ra House Covent Garden.ra House Covent Garden.ra House Covent Garden.
Operę tę w inscenizacji z 2003 r.

(David McVicar) zobaczyłem 31 stycz-
nia 2008 r. Było to już trzecie wznowie-
nie tej opery, tym razem pod reżyser-
skim kierunkiem Lee Blakeleya. Nowo-
czesne trendy w spotykanych niekiedy
produkcjach nie zawsze muszą widzów
satysfakcjonować. Lecz akcja arcydzie-
ła Mozarta rozgrywa się w czasach ba-
jecznych, w państwie Królowej Nocy
oraz w świątyni Słońca i jej pobliżu. W
londyńskiej realizacji pod żadnym
względem nie była rażąca, a współcze-
snymi kostiumami nawet bawiła. Reali-
zatorzy interesująco i barwnie pod
względem kostiumów oraz choreogra-
fii przedstawili sceny ansamblowe i ka-
meralne. Twórcami tak świetnego wido-
wiska byli: projektant ładnej scenogra-
fii John Macfarlane, oświetlenia – Paul
Constable i choreografii – Leah Hau-
sman. Akcja w pierwszej odsłonie roz-
poczyna się na terytorium państwa Kró-
lowej Nocy i, jak wymaga tego treść li-
bretta, w pierwszej odsłonie młody ksią-
żę Tamino spotka się w niej z potwor-
nym, dużym wężem. Lecz jak na baśń
przystoi następujące po sobie sytuacje
– biorąc pod uwagę nie tylko kostiumy
– przebiegają w różnym, raczej nieokre-
ślonym czasie i w różnych miejscach.
Reżyser w kompozycji ruchu scenicz-
nego stworzył bohaterów ludźmi real-
nymi, chodzącymi współczesnym kro-
kiem, myślącymi i żyjącymi tak, jak ze-
brana publiczność. Zatem brak nadę-
cia i często spotykanej w innych reali-
zacjach sztuczności jest pozytywnym
walorem omawianego widowiska. Ta-
kie ujęcie wcale nie przeszkadza w śle-
dzeniu scenicznych wydarzeń, lecz jest
wielce pomocne w przeżywaniu wspa-
niałej muzyki Mozarta, którego świetnie
przedstawia niemiecki dyrygent, Ro-
land Böer. Na scenie ROH Covent Gar-
den debiutował w 2004 r. Oglądany
przeze mnie spektakl prowadził z wła-
ściwym podejściem do stylu muzyki
Mozarta. Od początku uwertury, aż do
ostatniego taktu przedstawienia lśniącą
barwą orkiestra grała w elegancko wy-
ważonych tempach, z należytym i
łagodnym wyczuciem zmian dynamicz-
nych. Maestro pilnował właściwego
zgrania ze śpiewakami, w wyniku cze-
go całość przebiegała bez najmniej-
szych zgrzytów. Gdy na scenę wszedł
Tamino, niemiecki tenor Christoph
Strehl, Trzy Damy: nowozelandzki so-
pran Anna Leese, litewski mezzosopran
Liora Grodnikaite i brytyjski mezzoso-
pran Gaynor Keeble, pięknie współbrz-
miały w harmonii stabilności swoich gło-
sów oraz gry aktorskiej. Przy nich Ta-
mino początkowo mniej swobodny już
nieco wiarygodniej w następnych sce-
nach prezentował graną postać. Pew-
ny wokalnie zaskarbiał sobie sympatię
publiczności, głównie arią Dies Bildnis
ist bezaubernd schön głęboko zapada-
jącą w serce.

Główna postać opery, Papageno,
brytyjski baryton Simon Keenlyside
posiadający znakomity głos o pięknej

barwie, dobrze wyważoną intensywno-
ścią emocjonalną zaprezentował się
wielce interesująco. Wykazał się spo-
rym aktorskim sprytem w ariettcie Der
Vogelfänger bin ich ja, oraz w duecie z
Paminą Bei manner. Podobnie wraże-
nie wywierał we wszystkich scenach, w
których brał udział. Nie kwestionowaną
królową wieczoru okazała się Erika Mi-
klósa. Ten węgierski sopran jako Kró-
lową Nocy miałem przyjemność podzi-
wiać przed dwoma laty w Metropolitan
Opera. Jej interpretacja Królowej Nocy
w Londynie przeszła wszelkie oczeki-
wania. Wprawdzie partia, można powie-
dzieć skupia się tylko na dwóch ariach,

lecz dochodzi do tego trudność inter-
pretacyjnego dokładnego wglądu w
kształtowanie dramaturgii postaci. Mi-
klósa wszystkie problemy pokonała w
genialnym stylu. Pierwsza, o dużym
stopniu trudności aria O zittre nicht zo-
stała zaśpiewana z imponującą drama-
tycznie ekspresją. Urzekająco i czysto
intonacyjnie usłyszeliśmy wysokie D i
F, a przecież pirotechnika wokalna z
pogranicza sopranowej skali rzadko
jest przedstawiana z tak podziwu
godną swobodą. Równie ślicznie za-
brzmiała aria Der Hölle Rache z pełnym
pokazem muzyczno-dramatycznego
portretu granej postaci. Pasja, żądza
zemsty i barwy furii w żądaniu od Pa-
miny skorzystania z podawanego szty-
letu, bez cienia napięć w głosie miały
wstrząsające symptomy. Paminą była
wspaniała austriacka śpiewaczka, Ge-

nia Kühmeier. Elegancja frazowania li-
rycznych fragmentów i precyzyjnie do-
pracowane niuanse przyświecały arii Ah
ich fuhl’s. Jej młodzieńczy, jasno
brzmiący sopran oraz ogromna kultura
muzyczna w połączeniu ze wspaniałym
wyczuciem stylu Mozarta stały się
wielką atrakcją przedstawienia. W
mniejszej, lecz wiodącej partii Monosta-
tosa szacunek wbudził interesujący bry-
tyjski tenor John Graham-Hall. Duński
bas, Stephen Milling, którego doskona-
le pamiętam z Wiener Staatsoper, gdzie
przed trzema laty imponował mi jako
Gurnemanz, tym razem zachwycał mnie
w partii Sarastro. Elegancja i płynność

w linii wokalnej, prawidłowe legato dały
się słyszeć w ariach O Isis und Osiris i In
diesen heil’gen Hallen i dowodziły, iż ar-
tysta prezentuje wysoką klasę, a także
tej samej miary walory głosowe. Rów-
nie wartościowe talenty prezentowali po-
zostali wykonawcy: brytyjski baryton
Thomas Allen – narrator, sopran ze Sri
Lanki Kishani Jayasinghe (uczestniczka
Jette Parker Young Artist), Charlie Man-
ton, Christian Kopieczek i Declan Hall –
chłopcy, Harry Nicoll i Donald Maxwell
– kapłani, Robert Chafin oraz Vuyani
Mlinde (bas pochodzący z Południowej
Afryki). Równie imponująco jak soliści
tańczył zespół baletu oraz grał i śpiewał
chór, świetnie przygotowany przez Re-
nato Balsadonna.

Wilfried Górny

W. A. Mozart – Czarodziejski flet
Papageno i Papagena
fot. RoH Covent Garden/Bill Cooper
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Polscy soliści w Lyric Opera ofolscy soliści w Lyric Opera ofolscy soliści w Lyric Opera ofolscy soliści w Lyric Opera ofolscy soliści w Lyric Opera of
Chicago. Chicago. Chicago. Chicago. Chicago. To wydaje się być cał-
kowicie nieprawdopodobne.

Amerykańskie Chicago uchodzi za ba-
stion polskości i jest jednym z najwięk-
szych skupisk naszej Polonii. Niewątpli-
wie polscy artyści przyczynili się do roz-
woju amerykańskiej kultury i sztuki. Nie-
stety, w dziedzinie opery w Chicago
swego istnienia za bardzo nie zaznaczy-
liśmy. Z różnych źródeł możemy dowie-
dzieć się, że w Chicago występowali
tacy śpiewacy, jak np.: sopran Salomea
Kruszelnicka (1906), tenor Tadeusz Le-
liwa (1908), sopran Janina Korolewicz-
Waydowa (1911), baryton Jerzy Czaplin-
ki (1937), tenorzy Jan Kiepura i jego brat
Władysław Ladis Kiepura (1941) i inni,
lecz osobiście dokładnych badań na
temat ich dokonań nie zdołałem jeszcze
przeprowadzić. Zatem trudno jest po-
wiedzieć, czy były to tylko spektakle
operowe albo koncerty i przez kogo zor-
ganizowane. Wszak gmach Civic Buil-
ding Opera został otwarty 4 listopada
1929 r. i grające w nim zespoły poprzed-
nio miały różne nazwy np.: Civic Opera
House, Chicago Civic Opera, Chicago
Grand Opera Company.

Dla wywołanego w tytule tematu dość
istotnym elementem może być działal-
ność wyjazdowa nowojorskiej MET. Zda-
je się, że wówczas nie miało większego
znaczenia, czy amerykańskie prawyko-
nania, albo premiery Metropolitan, lub
nowe produkcje poprzednio wystawia-
nych dzieł odbywają się w nowojorskiej
siedzibie, czy też na wyjeździe. W Chi-
cago znajdujemy sporo tego typu przy-
kładów. W zespole MET polskiej repre-
zentacji od samego początku nie moż-
na zaliczyć do silnych, bowiem wystą-
piło tylko 8 polskich solistów.

Niekiedy zdarzały się sytuacje, że
nasi soliści z zespołem MET debiuto-
wali właśnie w Chicago. Do tego grona
należy zaliczyć Edwarda Reszke, który
9 listopada 1891 r. w Chicago z MET
zaśpiewał partię króla Henryka w Lo-
hengrinie. 15 marca 1894 r. wystąpił
jako Pedro w nowej produkcji opery
Afrykanka, a w dwa tygodnie później
jako Ramfis w Aidzie. Nasz znakomity
bas w tym mieście wystąpił łącznie 79
razy w 21 partiach. Odmiennie było z
jego bratem, tenorem Janem Reszke,
który w Chicago nie tylko wraz z bra-
tem debiutował w tym samym spekta-
klu, ale i śpiewał ostatni swój spektakl
z MET. Była to partia tytułowa również
w Lohengrinie 27 kwietnia 1901 r. Z cie-
kawszych faktów jest amerykańskie
prawykonanie opery Werther, w której
także śpiewał partię tytułową. Z MET w
Chicago miał premierę Otella, 23 listo-
pada 1891 r. też w roli tytułowej, także
nową produkcję Afrykanki i Werthera.
Ogólnie w Chicago z MET zaśpiewał 47
przedstawień.

Marcelina Sembrich z MET przyjecha-
ła do Chicago, aby 22 stycznia 1884 r.
pokazać swą popisową partię tytułową
w Łucji z Lammermoor. 10 listopada
1898 r. wystąpiła jako Rozyna w nowej
produkcji Cyrulika sewilskiego. Ponadto
do 1905 r. zaśpiewała jeszcze 13 innych

partii, łącznie w 33 przedstawieniach.
Felicja Kaszowska po raz pierwszy z
MET w Chicago, 22 kwietnia 1890 r. za-
śpiewała Wellgundę w Złocie Renu.
Łącznie do 1909 r. wystąpiła tam w 20
przedstawieniach i w 12 rolach. Poza
wieloma wagnerowskimi również śpie-
wała Adalgizę w Normie, Oskara w Balu
maskowym (to był jej jedyny występ w
tej roli z MET), Jemmy w Wilhelmie Tel-
lu, a ostatnim spektaklem była Gertruda
w Jasiu i Małgosi 22 kwietnia 1909 r.
Adam Didur, bas z MET w Chicago de-
biutował 21 kwietnia 1909 r. swoją popi-
sową partią Mefistofelesa w Fauście.
Przez rok, do 9 kwietnia 1910 r. w Chi-
cago wystąpił łącznie w 13 przedstawie-
niach prezentując 10 partii. Aleksander
Bandrowski, tenor 5 kwietnia 1902 r. z
zespołem MET zaśpiewał partię tytułową
w Manru Paderewskiego. Była to siód-
ma prezentacja opery polskiego kom-
pozytora na terenie USA, lecz jedyna w
Chicago. Jeszcze w tym samym miesią-
cu Bandrowski pokazał się chicagowskiej
publiczności jako Zygfryd w Zmierzchu
bogów. Bella Alten 22 marca 1905 r. za-
śpiewała Neddę w Pajacach. Przez 5
sezonów wracała i łącznie wystąpiła w 10
rolach podczas 17 przedstawień. Zakoń-
czyła 27 kwietnia 1910 r. partią Małgosi
w Jasiu i Małgosi. Mira Heller w Chicago
wystąpiła w swoim ostatnim przedstawie-
niu z MET 26 marca 1895 r., wówczas
kreowała Santuzzę w Rycerskości wie-
śniaczej. Wiktor Grąbczewski, baryton,
jest ostatnim z Polaków, którzy z zespo-
łem MET występował w Chicago. Debiu-
tował 13 marca 1884 r. partią Moralesa
w Carmen. Do 29 marca 1895 r. wystą-
pił razem 11 razy w pięciu partiach, w
tym jako Silvio w Pajacach. Z zespołem
MET Polscy soliści wzięli udział w 223
przedstawieniach. Lyric Opera of Chica-
go w kształcie organizacyjnym, w jakim
obecnie możemy podziwiać jej produk-
cje powstała w 1954 r. jako Lyric The-
atre. Wszelkie dostępne źródła podają,
że w Wietrznym Mieście nasza Polonia
stanowi liczny odsetek ludności. Fak-
tycznie, z własnych obserwacji mogę
potwierdzić, iż nadal są dzielnice, w któ-
rych dla codziennych kontaktów używa-
ny bywa język polski. Niestety nie ma to
przełożenia na istnienie polskiej twórczo-
ści i polskich solistów w miejscowej
Operze Lirycznej.

Jedynym wyjątkiem było światowe
prawykonanie opery Raj utracony, 29 li-
stopada 1978 r. Następnie spektakle zo-
stały powtórzone 2, 5, 8, 11, 13 i 16 grud-
nia tegoż roku. W obsadzie solistów nie
było polskich nazwisk i dzieło Krzysztofa
Pendereckiego więcej nie wróciło na afisz
Chicagowskiej Opery. Pierwszym pol-
skim nazwiskiem, jakie pojawiło się w
Lyric Opera był polski dyrygent Artur
Rodziński. Urodził się w miejscowości
Split (Chorwacja) i jako dyrygent debiu-
tował we Lwowie (Ernani, grudzień 1918).
W 1925 r. od L. Stokowskiego przyjął pro-
pozycję objęcia stanowiska dyrygenta-
asystenta w Philadelphia Orchestra. W
Stanach Zjednoczonych naturalizował się
w 1933 r. Opera Tristan i Izolada Wagne-
ra była jedyną, lecz pamiętną pozycją

przygotowaną dla Lyric Opera (spekta-
kle 1, 7 i 10 listopad 1958) i jednocześnie
ostatnią w jego bogatym dorobku arty-
stycznym. Także polscy soliści nie są do
tego teatru zbyt często angażowani. Dru-
gim dyrygentem był Marek Janowski, nie-
miecki dyrygent polskiego pochodzenia
(urodzony w Warszawie, 1939), który pro-
wadził przedstawienia oper Wagnera i
Ryszarda Straussa.

Pierwszą naszą solistką została Te-
resa Kubiak, debiutująca 18 paździer-
nika 1971 r. partią tytułową w operze
Tosca. Dwa lata później wróciła, aby
podczas sześciu przedstawień kre-
ować partię słynnej włoskiej śpiewacz-
ki. Następne angaże dotyczyły partii
Ellen Orford (Peter Grimes), oraz Ned-
dy (I Pagliacci). Łącznie w Lyric Opera
wystąpiła 28 razy, kończąc 28 listopa-
da 1978 r. Drugim polskim solistą był
Wiesław Ochman, który w Chicago za-
śpiewał w 10 przedstawieniach. Debiu-
tował 23 października 1971 r. jako Al-
fredo Germont (La Traviata). W 9 lat póź-
niej został ponownie zaangażowany na
8 przedstawień, tym razem jako Dimitri
(Borys Godunow). W sezonie 1972-73
Urszula Koszut po 6 razy śpiewała par-
tie Oskara (Un ballo in maschera) i De-
spiny (Cosi fan tutte). Teresa Żylis-Gara
od 23 września do 17 października
1973 r. w sześciu przedstawieniach
opery Manon śpiewała partię Manon
Lescaut. Jedynym naszym mezzoso-
pranem w minionych 54 latach okazała
się Stefania Toczyska. Razem wystąpi-
ła w 13 spektaklach w 1985 r. Były nimi
Giovanna (Anna Bolena) oraz w 1992
Ulrica (Un ballo in maschera). Ostatnim,
jak do tej pory, polskim debiutantem 21
września 2002 r. został baryton Mariusz
Kwiecień. Wówczas występował w 12
przedstawieniach niewielkiej partii Silvio
(I Pagliacci), w moim przekonaniu z
dużym sukcesem. W pięknej broszurze
z repertuarem na sezon 2007/8 wyda-
nej pod koniec marca ubiegłego sezo-
nu, Lyric Opera of Chicago w obsadach
8 zapowiadanych tytułów, nie przewi-
działa udziału ani jednego Polaka. Jed-
nak Biuro Prasowe podało, że Dmitri
Hvorostovsky pragnąc więcej czasu
spędzać z rodziną w Europie, zrezy-
gnował z pięciu ostatnich przedstawień
opery Eugeniusz Oniegin, wobec tego
od 17 do 30 marca 2008 r. wybitnego
Rosjanina zastąpi Mariusz Kwiecień.

Zaledwie sześciu polskich solistów
przez 54 lata, to bardzo mało. W zapo-
wiedziach na sezon 2005/6 pojawił się
debiut Aleksandry Kurzak, przewidzia-
nej w spektaklu 11 stycznia 2006 r. do
partii Królowej Nocy w Czarodziejskim
flecie. Jednak artystka zrezygnowała z
dalszego śpiewania tej partii i debiutu
nie było. Aleksandra Kurzak pojawiła się
ponownie w zapowiedziach na sezon
2008/9. Jeśli nic się nie zmieni, wów-
czas chicagowska publiczność od 2 do
28 marca 2009 r. będzie mogła wybitną
Polkę podziwiać jako Blondę w Upro-
wadzeniu z seraju.

Wilfried Górny
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Makbet akbet akbet akbet akbet Verdiego.Verdiego.Verdiego.Verdiego.Verdiego. MET ostatni
raz wystawiła tę operę 20 lat
temu. Dzieło to stosunkowo

późno miało tu swą prapremierę (5 II
1959), było to jednak niezwykłe wyda-
rzenie. Pod batutą Ericha Leinsdorfa
jako Lady Makbet debiutowała w MET
austriacka śpiewaczka (sopran) Leonie
Rysanek, zastępując planowaną wcze-
śniej w tej roli Marię Callas. Partię Mak-
beta śpiewał Leonard Warren, Mackdu-
fem był Carlo Bergonzi, a Jerome Hi-
nes wystąpił jako Banko.

Słynnych Lady Makbet było w MET
kilka i do dziś ich występy wspomina-
ne są przez nowojorskich fanów ope-
ry: Irene Dalis, Birgit Nilsson, Martina
Aroyo i Grace Bumbry, które dzieliły się
tą rolą w 1973 r., oraz Renata Scotto w
nowej produkcji Petera Halla z 1982 r.,
w której oprócz niej wystąpili pod ba-
tutą Jamesa Levine’a Sherill Milnes
(śpiewał Makbeta 38 razy w MET do
1984 r.), Ruggero Raimondi i Giusep-
pe Giacomini.

Kontrakt na nową produkcję Makbe-
ta w MET podpisał jeszcze przed przej-
ściem na emeryturę Joseph Volpe. Pe-
ter Gelb oczywiście ją uhonorował.

Sadząc z rekomendacji i osiągnięć
artystycznych, jakimi mogą się po-
szczycić członkowie nowej grupy pro-
dukcyjnej zapowiadało się coś dopraw-
dy niezwykłego.

Głównym producentem debiutują-
cym w MET był urodzony w Londynie
Adrian Noble, 57-letni reżyser teatral-
ny, były dyrektor artystyczny The Royal
Shakespeare Company (1991-2003),

który pracował w tym teatrze 22 lata;
laureat wielu prestiżowych nagród;
mający na swym koncie 12 nominacji
do Olivier Award i 4-krotny honorowy
doktorat honoris causa brytyjskich uni-
wersytetów. Jego doświadczenie w te-
atrze operowym i muzycznym też god-
ne jest uwagi: Czarodziejski Flet (Glyn-
derbourne), Don Giovanni (Kent Ope-
ra), Monteverdiego Il ritorno d’Ulisse w
Aix-en-Provence Festival za co zdobył
we Francji dwie Grand Prix des Critiqu-
es, cykl oper Mozarta z Williamem Chri-
stie dla Opery w Lyonie oraz szereg
musicali: dla West End – Tajemniczy
Ogród, Chitty Chitty Bang Bang dla Lon-
don Palladium, wystawiony również na
Broadwayu w 2005 r.

Scenografię i kostiumy zaprojekto-
wał urodzony w Londynie Mark Thomp-
son (debiut w MET w 1995 r. w Damie
Pikowej), zdobywca 4 nagród Oliviera i
nominacji do Tony; projektant kostiu-
mów do filmu Szaleństwo Króla Jerze-
go. Jego kreacje oglądano we wszyst-
kich chyba prestiżowych teatrach ope-
rowych Europy, w Lincoln Center i na
Broadwayu.

Światło było dziełem Francuza, Je-
ana Kalmana, którego pamiętamy w
MET z produkcji Don Giovannigo i Eu-
geniusza Onegina. Podobnie jak
Thompson, Kalman od wielu lat współ-
pracował z Nobile w Royal Shakespe-
are Company, zdobył Oliviera za Ry-
szarda III i Białego kameleona; współ-
pracował z Peterem Brookiem, projek-
tował oświetlenie dla Glyndebourne,
Covent Garden i Paryża.

Do wyżej wymienionych dołączyła
debiutująca w MET, urodzona w Lon-
dynie Sue Lefton, która też od wielu lat
współpracuje z Nobile przygotowując
choreografię dla Royal Shakespeare
Company i oper. Jej filmowe projekty
choreograficzne to m.in.: Elisabeth, East
is East, Thunderbirds, Asylum, Liberti-
ne, Casanova, Miss Potter, czy Winston
Churchill. Jest absolwentką the Royal
Ballet School i ukończyła London’s
Central School of Speech & Drama dla
aktorów.

Powyższe osiągnięcia gwarantowa-
ły doskonałą produkcję Makbeta. Kto
bowiem, jeśli nie Brytyjczycy, powinni
zadbać o znakomitą oprawę dramatu
Szekspira. Stało się jednak inaczej.

Widziałam już co prawda gorsze
produkcje w MET i nie jestem aż tak
nieugiętą konserwatystką, by komplet-
nie nie doceniać inteligentnych uwspół-
cześnień w świecie opery. Opera jest
jednak o głosach i muzyce, cała więc
plastyczna czy baletowa oprawa nie
może stanowić zgrzytu estetycznego w
stosunku do muzyki. A tak się właśnie
stało w tym przypadku. O ile w teatrze
czy w filmie pewne propozycje arty-
styczne mogą okazać się interesujące,
bo mamy do czynienia ze słowem mó-
wionym tylko, w operze niestety zbytni
radykalizm nie ujdzie na sucho.

Eklektyczna, niemal czarno-biała
produkcja. Było ciemno, mroczno, po-
nuro i bardzo krwawo, ale to jest w po-
rządku, bo mowa o Makbecie.

Nobile przeniósł akcję w bliżej nie-
określone miejsce w Europie w czasach

Uchem i okiem Basi JakubowskiejUchem i okiem Basi JakubowskiejUchem i okiem Basi JakubowskiejUchem i okiem Basi JakubowskiejUchem i okiem Basi Jakubowskiej
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działań wojennych czy lokalnych wojen
domowych i Makbet stał się opowieścią
o generałach, którzy po objęciu władzy
stają się tyranami.

Tło i tył sceny to zaokrąglona ściana
z bezlistnymi drzewami i szarym, zimo-
wym, ponurym niebem. Wysokość czar-
nych, ruchomych kolumn przedzielają
jaśniejsze kręgi, w których pojawia się
niekiedy światło. Ich ruch zwiększa lub
pomniejsza obszar, na którym rozgry-
wa się akcja, oraz służy do zmian scen,
np. z pola walki do sceny uroczystego
bankietu.

Pomiędzy drzewami biegają dość
głośno tupiąc żołnierze z karabinami,
czy partyzanci, jakich możemy pamię-
tać z filmów o ruchu oporu w Jugosła-
wii podczas Drugiej Wojny Światowej.
Jest też wyciągnięty z archiwum muze-
alnego oryginalny jeep (chyba model z
1942 r.). Co prawda nie warczał mu mo-
tor, bo go przepychano z jednego koń-
ca sceny w drugi, a „symbolicznie” była
to chyba prosta zamiana żywych koni
na mechaniczne.

Trzy wiedźmy okazały się trzema
grupami wiedźm, co akurat może nie
było aż tak złym pomysłem, gdyby nie
kostiumy. Wszystkie ubrane jak bez-
domne, nie do końca umysłowo spraw-
ne, stare kobiety z wypchanymi Bóg wie
czym torebkami, w których towarzy-
stwie pojawia się „nowa generacja”
czarownic – nastolatki i małe dziew-
czynki. Wszystkie bez wyjątku miały na
nogach nieskazitelnie białe, krótkie
skarpetki, które lśniły wręcz czystością
na tle mrocznej sceny.

Centralnym punktem dekoracji jest
łoże małżeńskie Makbeta i jego żony.
Bardzo silnie zresztą uwypuklono do-
minujący nad całością opery ich wza-
jemny emocjonalny i seksualny kontakt.

W akcie III wywołane przez wiedź-
my duchy i zjawy – to wznosząca się
spod podłogi sceny w oparach dymów
wielka kryształowa kula, w której poja-
wiają się zniekształcone niby w krzy-
wym zwierciadle twarze wieszczących
Makbetowi przyszłość duchów.

Największym jednak dziwactwem tej
produkcji był początek „somnambulicz-
nej sceny” Lady Makbet, która począw-
szy od tyłu prawej strony sceny ostroż-
nie idzie po ustawianych przed nią krze-
słach. Czyżby dla podkreślenia braku
związku z rzeczywistością ziemi? Chyba
nie, ponieważ już po chwili śpiewa swą
wielką dramatyczną scenę klęcząc na
podłodze pośrodku sceny. Punktowe
światło rozjaśniające mroki dodatkowo
wzbogaca opuszczona z góry na długim
sznurze lampa, którą Lady Makbet pod-
czas owego dramatycznego momentu
wprawia ręką w ruch wahadłowy.

Kostiumy przypominają lata 50. lub
60. totalitarnych reżimów Europy, kie-
dy to „elita” wydawała swoiste w ele-
gancji bankiety dla wszystkich wiernych
i lojalnych aparatczyków. Królującej
podczas wielkiego przyjęcia Lady Mak-
bet choreograf nakazał tańczyć przytu-
pując stylizowane flamenco. No i jesz-
cze duch Banka, który wygląda szale-
nie malowniczo – poszarpana koszula

z wymalowanymi od lewej do prawej
strony ogromnymi obszarami czerwo-
nej farby – oczywiście krwi.

Szkoda, że specjalista od Szekspi-
ra postanowił eksperymentować akurat
w Nowym Jorku, bo jak mówił w wywia-
dach dla prasy, rzadko uwspółcześnia
dramaty Szekspira, a Makbeta wysta-
wił już w dwóch innych, ponoć konser-
watywnych produkcjach teatralnych.

Muzyczna wersja Makbeta jaką za-
prezentowano w MET to poprawiona po
prapremierze we Florencji (1847) par-
tytura dla Paryża (1865). Opuszczono
tylko balet uwzględniając wszystkie
inne poprawki i przeróbki Verdiego.

Dobór głosów był intere-
sujący. Jako Lady Makbet
Maria Guleghina, drama-
tyczny sopran z Odessy
(debiut w MET w 1991 r. jako
Maddalena w Andrea Che-
nier), która wystąpiła tu już
w ponad 100 spektaklach, a
m.in. jako Tosca, Aida, San-
tuzza, Lisa (Dama Pikowa),
Abigaile (Nabucco), Dolly
(Sly), a ostatnio jako Gior-
getta w Płaszczu.

Makbetem był serbski
baryton Zelijko Lucic (debiut
w MET jako Baruola w Gio-
condzie), który rzadko kie-
dy podejmuje się ról innych
niż te w operach Verdiego.

John Relyea – Banko, ka-
nadyjski bas (debiut w MET
w 2000 r. jako Alidoro w
Kopciuszku, a później Figa-
ro, Masetto w Don Giovan-
nim, Garibaldo w Rodelin-
dzie, Giorgio w Purytanach,
Basilio w Cyruliku, Colline w
Cyganerii, Nocny Strażnik w
Śpiewakach norymberskich,
a ostatnio Raimondo w
Łucji).

Jako Makduff – tenor z
Nowego Jorku, Dimitri Pittas,
absolwent MET Lindermann
Young Artist Development
Programm – debiut w MET
2005 r. jako Herald w Don
Carlo, a potem Pierwszy
Więzień w Fideliu i Pierwszy
Rycerz w Parsifalu.

Widziałam 3 z 11 przed-
stawień (premiera sezonu
22 X, 3 XI i 9 I) i słyszałam
transmisję radiową (12 I), czyli obie ob-
sady tytułowej roli. Drugim bowiem
Makbetem był gruziński baryton Lado
Atanelli, znany w wielu prestiżowych te-
atrach operowych Europy, który śpie-
wał już w MET takie role jak Germont
(Trawiata), Amonasro (Aida), Tonio (Pa-
jace) i Nabucco. Partia Makbeta była
jego debiutem w La Scali. Śpiewał ją
też w Waszyngtonie.

Prawdziwym „czarnym charakte-
rem”, tak dramatu jak i opery, jest jed-
nak Lady Makbet. Verdi chciał, by była
„brzydka i zła”, a głos miał być „mrocz-
no ostry, głęboko ciemny” – jak opisał
go w jednym ze swych listów. Owe okre-
ślenia oczywiście dotyczyły barw dra-

matycznych tej niezwykle wymagającej
wokalnie roli. Maria Guleghina, Lady
Makbet wszystkich widzianych przeze
mnie przedstawień, zasłużyła na wiele
uznania i była to z pewnością jedna z
najlepiej zaśpiewanych ostatnio przez
nią ról w MET. Bardzo przekonywująco
wcieliła się w postać. Znakomite wra-
żenie wywarła scena czytania listu. Re-
citatiw poprzedzający Vienni t’affreta był
może zbyt krzykliwy z ostrą górą, a
sama aria brzmiała różnie. Najlepiej
wokalnie podczas spektaklu 9 I: pełny,
dźwięczny, silny, stabilny, nie siłowy
głos, precyzyjny i z godną podziwu
mocą pewnego ataku górnych tonów.

Podczas innych wieczorów bywały jed-
nak siłowe napięcia, ale w kombinacji z
mocą skoncentrowanego głosu wzno-
szącego się ponad chór i orkiestrę, da-
wały w rezultacie przeszywające dra-
matycznie wrażenie. Świetnie wytrzy-
mane śpiewne płynno-liryczne frazy
bardziej imponowały efektywnością
dramatyczną i mocą niż pięknem wo-
kalnym, jak np. w scenie bankietu.
Brzmiała też niekiedy w „zmęczony”
sposób co najczęściej objawiało się
zbyt ostrą krzykliwością w górze. Ryt-
micznie też nie zawsze okazywała się
precyzyjna, dolny rejestr bywał niesta-
bilny, a trudne w ornamentyce wokal-
nej frazy Verdiego były raczej przybli-

G. Verdi – Makbet
scena zbiorowa
fot. MET/Ken Howard
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żeniem ich zamierzonego brzmienia.
Najwięcej „podrabiania” artystyczno-
dramatycznego i braku precyzji intona-
cyjnych zawierała wielka scena som-
nambuliczna. Tu doprawdy chciało się
usłyszeć więcej piękna wokalnego, wię-
cej ciepła lirycznego w głosie, no i oczy-
wiście eteryczne zakończenie z górnym
D niestety przepadło. Guleghina dość
efektywnie starała się pokryć owe bra-
ki wokalne aktorstwem, ale np. 9 I i pod-
czas transmisji słyszalny był wręcz za-
nik głosu. Ogólnie oceniam jej występ
jako efektywny dramatycznie. Nie jest
to jednak tak naprawdę do końca za-
dowalająca wokalnie Lady Makbet,

choć dziwactwa produkcji częściowo
mogą ją tłumaczyć. Jak bowiem wcze-
śniej już wspomniałam, tuż przed wiel-
kim monologiem balansowała przecho-
dząc po ustawianych przed nią krze-
słach, co niestety okazało się niemal fa-
talnym pomysłem producenta – Gule-
ghina obsunęła się z nich podczas
dwóch widzianych przeze mnie spek-
takli. Drugi raz wychodząc przed kurty-
nę po zakończeniu spektaklu wyraźnie
utykała i jak się później okazało, bar-
dzo boleśnie skręciła sobie nogę w ko-
stce. Na szczęście obyło się bez po-
ważniejszych konsekwencji. Pytana
przez prasę o produkcję odmówiła ko-
mentarza, koncentrując się na wokal-

nej trudności roli. Po występie, już w
domu, zanurza się w wannie biorąc
długą, perfumowaną kąpiel do niemal
całkowitego wystygnięcia wody, jakby
symbolicznie zmywając z siebie mrocz-
ne zło postaci Lady Makbet.

Tytułową rolę usłyszałam 3 razy w
wykonaniu Lucica – 2 razy na żywo i
raz podczas transmisji oraz 9 I śpie-
waną przez Lado Atanellego.

Głos Lucica nie należy do tych spek-
takularnie zachwycających. Jest to jed-
nak jeden z najbardziej ostatnio prze-
ze mnie podziwianych „klasycznych”,
pięknych wokalnie i stylowo verdiow-
skich barytonów. Elegancki w każdej

frazie, doskonały technicz-
nie z zachwycającym lega-
to. Jest to też głos o ogrom-
nym wachlarzu ciemnych
barw tak potrzebnych do ról
Verdiego. Równy, stabilny,
płynno śpiewny, miękki ba-
ryton mniej dramatyczny w
brzmieniu od Lady Makbet,
co znakomicie zagrało w
różnicy siły charakterów obu
postaci. Jego interpretacja
roli wydała mi się też prze-
myślana i niezwykle wiary-
godna. Nie jest to postać,
która w sposób płynnie line-
arny rozwija się równomier-
nie od początku do końca
opery. Makbet Lucica jest
neurotycznie niepewny, nie-
przewidywalny, niezdecydo-
wany i dopiero w kontekście
żony, Lady Makbet, ujawnia
siłę i determinację, która
oboje zresztą doprowadza
do tragicznego końca. Fan-
tastycznie wypadł ich zna-
komity muzycznie duet z
aktu I, który Verdi przygoto-
wywał podczas 150 prób
przed prapremierą, by osią-
gnąć pożądaną przez niego
dramatyczną intensywność.
Występ Lucica zebrał hura-
ganowe i całkowicie zasłu-
żone brawa.

Tak zresztą też oceniła go
MET, ponieważ Lado Atanelli
zaplanowany jako Makbet
podczas transmisji radiowej
12 I zgodził się na wykupie-
nie kontraktu na ten występ,
a rolę powierzono Lucicowi.

Makbeta Atanelliego słyszałam 9 I i
zrobił na mnie spore wrażenie. Piękny,
silny, ciepło płynnie śpiewny dźwięcz-
ny z głębią verdiowski głos. Jego mo-
nolog był dobry i dramatycznie, i wo-
kalnie. Był może bardziej spektakular-
ny w dramatycznej ekspresji, jednak
ustępował Luciciowi w muzycznej sty-
lowości, pięknie modulowania faktur i
barw. Jego Makbet był też bardziej
„równą” postacią, bardziej jednolity w
rozwoju dramatycznym i logicznie kon-
sekwentny, co nie do końca uchwyciło
złożoność emocjonalną postaci.

Pozostałe wspomagające, ale bar-
dzo przecież ważne role też mogły się
poszczycić bardzo dobrą, silną obsadą.

Partię Banka znakomicie zaprezen-
tował podczas wszystkich widzianych
przeze mnie spektakli John Releya. Jego
wielka aria z aktu II doprawdy zasłużyła
na owację. Doskonała forma wokalna,
pełen siły, wspaniale głęboki bas i peł-
na godności bogata w barwy emocji in-
terpretacja. Podczas wywiadów z humo-
rem wspominał swoje 20-minutowe
prysznice konieczne do zmycia syropu
i farby – czyli scenicznej krwi. Raz zresztą
zapomniał, że ma znów pojawić się jako
duch i po zmyciu charakteryzacji, znów
musiał dać się nią oblepić.

Makduf to w zasadzie rola jednej
wielkiej arii, choć nie stronili od niej naj-
więksi tenorzy, jak np. Placido Domin-
go czy Luciano Pavarotti. Głos Dmitrie-
go Pittasa nie należy oczywiście do tej
najwyższej klasy artystyczno-wokalnej,
ale pozostawił po sobie bardzo pozy-
tywne wrażenia. Zaprezentował miękko-
płynny głos wypełniony wystarczającą
ilością dramatycznej i emocjonalnej in-
tensywności.

Wspaniale, wręcz spektakularnie za-
brzmiał chór odgrywający tak ważną
rolę w dramacie. Duże brawa należą się
więc nowemu chórmistrzowi, Donaldo-
wi Polombo, szczególnie za wzrusza-
jące wykonanie Patria opresso.

Prawdziwym jednak bohaterem
wszystkich wieczorów Makbeta Verdie-
go byl James Levine. Słuchanie brzmie-
nia orkiestry pod jego batutą to fizycz-
na wręcz przyjemność. Uwertura od
pierwszych nut była bajeczna. Natych-
miast słyszalny był cały tragiczny dra-
mat Szekspira, który za chwilę miał się
objawić naszym uszom i oczom. Tylko
jemu udaje się uchwycić dynamikę,
energię, intensywność i piękno barwy
w jednym dźwięku; muzykę ciszy w jego
zawieszeniu po każdym z trzech ude-
rzeń orkiestry tuż przed rozpoczęciem
śpiewniejszej części uwertury. Istna
magia. I tylko Levine potrafi wydobyć z
muzyków tak niezwykłe faktury barw i
w ciągu pierwszych 3 sekund wstęp-
nych taktów przekazać całą esencję
piękna partytury i natychmiast prze-
nieść całą widownię w świat mrocznej
tragedii. Usłyszeliśmy więc wspaniały
muzycznie dramat. Levine jak zwykle
bardzo dyskretnie, z wielkim wyczuciem
i szalenie efektywnie wspomagał
wszystkich wokalistów, za co należy mu
się wdzięczność wielu z nich. Zawsze
gotowy do zwolnienia lub przyspiesze-
nia tempa, by całość zabrzmiała w ko-
ordynacji i nie zaburzała płynności fraz.
Smyczki przechodziły same siebie w
momentach aksamitnej ich miękkości,
niuansów i wszelakich lirycznych sub-
telności. Jednym słowem – rewelacja.

W maju – kolejne 3 spektakle Mak-
beta: 9, 13 i 17 V. Pod batutą Levine’a
mają w nich zaśpiewać: Makbet – Car-
los Alvarez, Joseph Calleja – Macduf,
Rene Pape – Banko.

Losy Lady Makbet nie są jeszcze do
końca przesądzone. Planowana jest
Andrea Gruber, ale wedle kuluarowych
pogłosek, MET być może wykupi od
niej kontrakt.
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Nie mam w domu fortepianuNie mam w domu fortepianuNie mam w domu fortepianuNie mam w domu fortepianuNie mam w domu fortepianu

wyznaje pianistawyznaje pianistawyznaje pianistawyznaje pianistawyznaje pianista
Alexandre TharaudAlexandre TharaudAlexandre TharaudAlexandre TharaudAlexandre Tharaud

Co zainspirowało pana przy wyborze repertuaru naCo zainspirowało pana przy wyborze repertuaru naCo zainspirowało pana przy wyborze repertuaru naCo zainspirowało pana przy wyborze repertuaru naCo zainspirowało pana przy wyborze repertuaru na
nową płytę? Dlaczego Chopin?nową płytę? Dlaczego Chopin?nową płytę? Dlaczego Chopin?nową płytę? Dlaczego Chopin?nową płytę? Dlaczego Chopin?

Tak jak dla wielu pianistów, Chopin stanowi część moje-
go życia, jest wszechobecny od dzieciństwa. Moją dysko-
grafię chopinowską rozpocząłem dwa lata temu nagrywa-
jąc wszystkie walce. To było dla mnie bardzo ważne, tym
bardziej, że nie ma zbyt dużo ich nagrań. Wydaje mi się, że
komplet walców należy do tych, które są najtrudniejsze do
uchwycenia przez mikrofon. To nagranie było dla mnie praw-
dziwą i piękną przygodą. Po powrocie do muzyki baroko-
wej Couperina, który zresztą jest bardzo bliski Chopinowi,
znów zająłem się dziełami kompozytora polskiego, tym ra-
zem jego preludiami. Jest to cykl, który grywam najczęściej.
Od czasów konserwatorium wciąż do nich powracam i za-
stanawiam się nad nimi.

Jest już na rynku tyle nagrań Chopina, nie boi się panJest już na rynku tyle nagrań Chopina, nie boi się panJest już na rynku tyle nagrań Chopina, nie boi się panJest już na rynku tyle nagrań Chopina, nie boi się panJest już na rynku tyle nagrań Chopina, nie boi się pan
porównań?porównań?porównań?porównań?porównań?

Przy podejmowaniu decyzji o nagrywaniu płyty kieruję
się pragnieniem. Czasem przychodzi taki moment w życiu,
że ma się pewność właściwego działania. Nie nagrywa się
by nas porównywano, ale dlatego, że się nie ma wyboru.

Jakie polskie utwory, poza Chopinem, ma pan w swo-Jakie polskie utwory, poza Chopinem, ma pan w swo-Jakie polskie utwory, poza Chopinem, ma pan w swo-Jakie polskie utwory, poza Chopinem, ma pan w swo-Jakie polskie utwory, poza Chopinem, ma pan w swo-
im repertuarze, lub planuje ich włączenie?im repertuarze, lub planuje ich włączenie?im repertuarze, lub planuje ich włączenie?im repertuarze, lub planuje ich włączenie?im repertuarze, lub planuje ich włączenie?

Interesowałem się trochę Szymanowskim i Lutosławskim,
ale, niestety, zbyt mało.

Pana nagrania zdobywają świetne recenzje na rynkuPana nagrania zdobywają świetne recenzje na rynkuPana nagrania zdobywają świetne recenzje na rynkuPana nagrania zdobywają świetne recenzje na rynkuPana nagrania zdobywają świetne recenzje na rynku
płytowym. Która płyta jest panu najbliższa?płytowym. Która płyta jest panu najbliższa?płytowym. Która płyta jest panu najbliższa?płytowym. Która płyta jest panu najbliższa?płytowym. Która płyta jest panu najbliższa?

Moje nagranie Bacha.
Gra pan bardzo wiele muzyki francuskiej. Skąd te za-Gra pan bardzo wiele muzyki francuskiej. Skąd te za-Gra pan bardzo wiele muzyki francuskiej. Skąd te za-Gra pan bardzo wiele muzyki francuskiej. Skąd te za-Gra pan bardzo wiele muzyki francuskiej. Skąd te za-

interesowania?interesowania?interesowania?interesowania?interesowania?
Mój ojciec był śpiewakiem, barytonem, urodziłem się oto-

czony partyturami dzieł wokalnych od Saint-Saënsa do Rey-
nalda Hahna. W wieku 8 lat zaprzyjaźniłem się z Madeleine
Milhaud, wdową po kompozytorze, który był dla mnie tro-
chę jakby drugim dziadkiem (ona zmarła w styczniu w wie-
ku 106 lat!). Wraz z nią poznawałem muzykę francuską, w
szczególności tę, która mnie najbardziej fascynuje, z po-
czątków XX w. Później dałem się poznać szerokiej publicz-
ności dzięki moim płytom poświęconym Chabrierowi, Ra-
velowi i Rameau.

Określany jest pan często, jako pianista-kameleon,Określany jest pan często, jako pianista-kameleon,Określany jest pan często, jako pianista-kameleon,Określany jest pan często, jako pianista-kameleon,Określany jest pan często, jako pianista-kameleon,

fot. Eric Manas/HM

fot. Eric Manas/HM
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który umie zmienić swoją osobowośćktóry umie zmienić swoją osobowośćktóry umie zmienić swoją osobowośćktóry umie zmienić swoją osobowośćktóry umie zmienić swoją osobowość
zależnie od wykonywanego repertu-zależnie od wykonywanego repertu-zależnie od wykonywanego repertu-zależnie od wykonywanego repertu-zależnie od wykonywanego repertu-
aru. Jak pan to robi?aru. Jak pan to robi?aru. Jak pan to robi?aru. Jak pan to robi?aru. Jak pan to robi?

Nie jestem kameleonem, gdyż kom-
pozytorzy, których wykonuję nie są zbyt
odlegli od siebie. Są oddaleni jedynie w
czasie. Jest to kwestia stylu. Weźmy
Rameau, Chopina i Ravela: czy napraw-
dę trzeba być kameleonem, by ich grać?

Gra pan bardzo dużo muzyki ka-Gra pan bardzo dużo muzyki ka-Gra pan bardzo dużo muzyki ka-Gra pan bardzo dużo muzyki ka-Gra pan bardzo dużo muzyki ka-
meralnej. Co daje panu kameralisty-meralnej. Co daje panu kameralisty-meralnej. Co daje panu kameralisty-meralnej. Co daje panu kameralisty-meralnej. Co daje panu kameralisty-
ka, z jakimi artystami lubi pan współ-ka, z jakimi artystami lubi pan współ-ka, z jakimi artystami lubi pan współ-ka, z jakimi artystami lubi pan współ-ka, z jakimi artystami lubi pan współ-
pracować i w jakich składach najbar-pracować i w jakich składach najbar-pracować i w jakich składach najbar-pracować i w jakich składach najbar-pracować i w jakich składach najbar-
dziej lubi pan występować?dziej lubi pan występować?dziej lubi pan występować?dziej lubi pan występować?dziej lubi pan występować?

Kiedyś grałem bardzo dużo muzyki
kameralnej. Być może dlatego, że ba-
łem się recitali. Obecnie większość
moich koncertów gram solo, albo z or-
kiestrą. Muzykę kameralną gram już
tylko okazjonalnie, choć nie mogę się
bez niej obyć. Z wiolonczelistą Jean-
Guihenem Queyrasem odbywamy rok
w rok wiele tournée. Znamy się od daw-
na, pracujemy coraz więcej, odkrywa-
my coraz więcej… Jak pani pewnie wie,
jestem prawdziwym pasjonatem pracy.
To tego czasem mi czasem brak w
muzyce kameralnej.

Jakie są pańskie ulubione saleJakie są pańskie ulubione saleJakie są pańskie ulubione saleJakie są pańskie ulubione saleJakie są pańskie ulubione sale
koncertowe?koncertowe?koncertowe?koncertowe?koncertowe?

Amsterdamski Concertgebough, Fil-
harmonia kolońska, londyński Wigmo-
re Hall, Domaine Forget w Québecu,
kilka  małych, nieznanych kościołów i
wiele sal japońskich!

Słyszałam, że nie ma pan w domuSłyszałam, że nie ma pan w domuSłyszałam, że nie ma pan w domuSłyszałam, że nie ma pan w domuSłyszałam, że nie ma pan w domu
fortepianu… dlaczego?fortepianu… dlaczego?fortepianu… dlaczego?fortepianu… dlaczego?fortepianu… dlaczego?

Rozstałem się z moim fortepianem
10 lat temu. Jest to zresztą rada, jaką
przekażę pianistom czującym się zdo-
minowanymi przez ich instrument. Pra-
cuję bardzo dużo, ale nie u siebie, lecz
u przyjaciół. Zmusza mnie to do lepszej
organizacji, lecz lubię ten sposób pra-

Pływanie.
Proszę opowiedzieć o swoich dal-Proszę opowiedzieć o swoich dal-Proszę opowiedzieć o swoich dal-Proszę opowiedzieć o swoich dal-Proszę opowiedzieć o swoich dal-

szych planach koncertowych.szych planach koncertowych.szych planach koncertowych.szych planach koncertowych.szych planach koncertowych.
Obecnie, a także w przyszłym mie-

siącu gram preludia Chopina. Niektóre
koncerty, niektóre miejsca bardziej mnie
podniecają niż inne. Myślę w szczegól-
ności o moich tournées w Azji i USA.
Myślę także o koncertach we Włoszech
– uwielbiam tamtejszą publiczność.
Moim marzeniem jest zrealizowanie
koncertu w Paryżu w maju pod tytułem
„Hommage à Couperin”, na którym
będzie obecnych 6. kompozytorów.
Każdego z nich poprosiłem o napisa-

cy: sam, odizolowany, w cudzym świe-
cie. Atmosfera tych obcych apartamen-
tów bardzo mnie inspiruje. Często mó-
wię znajomym „Wprawdzie was tu nie
ma, ale nieświadomie, pracujecie dla
mnie”. Odległość od instrumentu po-
zwala mi pracować, kiedy mam taką
ochotę. To jak wiekowa para, która musi
czasem się oddalić, by lepiej się po-
znać… Lubię również pracować na
średnich instrumentach, gdyż zmusza
to do większej inwencji, by z nich coś
wydobyć.

Co jeszcze oprócz fortepianu fa-Co jeszcze oprócz fortepianu fa-Co jeszcze oprócz fortepianu fa-Co jeszcze oprócz fortepianu fa-Co jeszcze oprócz fortepianu fa-
scynuje Alexandra Tarauda?scynuje Alexandra Tarauda?scynuje Alexandra Tarauda?scynuje Alexandra Tarauda?scynuje Alexandra Tarauda?

nie utworu na temat jednego z utworów
Couperina. Złożę również hołd najwy-
bitniejszej pianistce w całej historii,
Marcelle Meyer w 50-lecie jej śmierci.
Pozostały po niej cudowne nagrania
poświęcone Bachowi, Rameau, Debus-
sy’emu, Ravelowi i… Chopinowi.

Czy planuje pan już następne płyty?Czy planuje pan już następne płyty?Czy planuje pan już następne płyty?Czy planuje pan już następne płyty?Czy planuje pan już następne płyty?
Wolę nie mówić na ten temat zanim

nie skończę nagrywać. Jedną z moich
wad jest bycie przesądnym!

rozmawiała 21 II 2008: AgnieszkaAgnieszkaAgnieszkaAgnieszkaAgnieszka
MaruchaMaruchaMaruchaMaruchaMarucha

fot. Marco Borggrave/HM
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W poniedziałek 3 marca 2008 r.
zmarł, w wieku 86 lat, w swo-
im domu pod Mediolanem

Giuseppe di Stefano, jeden z najwięk-
szych tenorów na świecie w XX w., ulu-
biony partner Marii Callas. Jego karie-
ra trwała blisko trzydzieści lat. Ostatni
operowy występ artysty odbył się w
1975 r., w Japonii, gdzie wystąpił jako

zu mózgu, stracił przytomność i zapadł
w śpiączkę mózgową. Był dwukrotnie
operowany. Po wielu miesiącach mimo,
że wybudził się ze śpiączki, nigdy już
jednak nie odzyskał zdrowia. Ostatnie
dwa lata życia spędził w swojej posia-
dłości pod Mediolanem otoczony czułą
opieką rodziny.

Giuseppe di Stefano urodził się 24
lipca 1921 r. w Katanii na Sycylii. Jak
powiedział w jednym z wywiadów:
„Moja matka była zwyczajną krawcową,
ojciec policjantem. Nikt w mojej rodzi-
nie nie był śpiewakiem, ani nie zajmo-
wał się muzyką zawodowo”. Talent i
muzyczne zainteresowania przejawiał
od wczesnych dziecięcych lat. Śpiewać
zaczął w seminarium duchownym,
gdzie się uczył. W wieku siedemnastu
lat wygrał pierwszy swój konkurs wo-
kalny, ale nie otrzymał żadnej nagrody,
bo tę w myśl regulaminu mogli otrzy-
mać uczestnicy mający osiemnaście
lat. Na szczęście nie zniechęciło to mło-
dego śpiewaka do dalszej nauki. Jego
mistrzami byli: Luigi Montesanto i Ma-
riano Stabile.

Niewielu artystom udało się w tak bły-
skawicznym czasie zrobić wielkią mię-
dzynarodową karierę, jak właśnie di Ste-
fano, który od debiutu w 1946 r. w Reg-
gio Emilia, gdzie zaśpiewał partię Ka-
walera des Grieux w Manon Massene-
ta, potrzebował zaledwie dwóch lat, by
stanąć na scenach największych wło-
skich teatrów operowych. Na przełomie
1946/1947 roku śpiewał w Operze
Rzymskiej, Teatro San Carlo w Neapolu
oraz w Teatro Comunale w Bolonii. W
tym samym roku (15 marca 1947 r.) de-
biutował też w La Scali. Pierwszą par-
tią, jaką zaśpiewał na tej obrosłej wspa-
niałymi tradycjami scenie, był również
Kawaler des Grieux w Manon.

 Dziesięć miesięcy później – 25 lute-
go 1948 r. – staje po raz pierwszy na sce-
nie Metropolitan Opera w Nowym Jorku.
Wieloletnią współpracę z tym teatrem
zaczyna partią Księcia w Rigoletcie. „
Nawet ściany drżały z zachwytu, a sufit
odzywał się radosnym echem, gdy śpie-
wał di Stefano; po każdej arii sala trzęsła
się od klasków i okrzyków zachwytu” –
tak brzmiała jedna z pierwszych recen-
zji, jakie otrzymał po debiutanckim wie-
czorze w MET. Do 1956 r. pojawiał się
na tej scenie w miarę regularnie. Faust,
Rudolf, Alfred, Hrabia Almaviva, des
Grieux, Cavaradossi, Nemorino, to par-
tie w jakich najczęściej go tutaj podziwia-
no. Ostatni raz pojawił się w MET jako
Don Jose 21 stycznia 1956 r. Dwa dni
później z zespołem MET wystąpił jesz-

Odszedł legendarny tenorOdszedł legendarny tenorOdszedł legendarny tenorOdszedł legendarny tenorOdszedł legendarny tenor

Adam CzopekAdam CzopekAdam CzopekAdam CzopekAdam Czopek

Cavaradossi w Tosce, u boku Montser-
rat Caballé.

Śmierć tego wielkiego artysty po-
przedziły dramatyczne wydarzenia, któ-
re rozegrały się w Kenii w listopadzie
2004 r., kiedy na jego dom napadli ban-
dyci. Śpiewak stanął wtedy w obronie
żony, której napastnicy usiłowali zerwać
naszyjnik. W wyniku pobicia doznał ura-

Giuseppe di Stefano
fot. archiwum autora
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cze w Filadelfii, jako Cavaradossi w
Tosce. W sumie wystąpił w Metropoli-
tan i z jej zespołem 114 razy.

Po niemal dziesięciu latach – 21
stycznia 1965 r., wrócił do MET, by za-
śpiewać tytułową partię w jednym przed-
stawieniu Opowieści Hoffmanna. Nieste-
ty, nie był to występ zakończony sukce-
sem. Głos artysty stracił już wtedy blask
i moc, pojawiły się też poważne proble-
my wokalne, z którymi di Stefano wyraź-
nie sobie nie radził. Podjął wtedy decy-
zję o zmianie repertuaru i ... przeniósł
się do operetki. W 1966 r. wystąpił z wiel-
kim sukcesem w Berlinie Zachodnim w
Krainie uśmiechu Lehara. Od tego mo-
mentu operetka, musical i piosenki wło-
skie stały się, na kilka lat, główną areną
jego działań. W 1988 r. podziwiano go
w roli Księcia w Nocy w Wenecji na festi-
walu w austriackim Mörbisch.

Nowojorski debiut otworzył przed di
Stefano drzwi największych teatrów na
świecie. W październiku 1950 r. partią
Rudolfa w Cyganerii debiutuje w San
Francisco Opera. Od 15 listopada
1954 r. rozpoczyna zdobywanie pu-
bliczności Lyric Opera w Chicago,
gdzie debiutuje, u boku Marii Callas,
jako Edgar w Łucji z Lammermoor, dwa
tygodnie później wystąpią razem w Pu-
rytanach. W czerwcu 1957 r. rozpoczy-
na blisko dziesięcioletnią współpracę z
Wiener Staatsoper, gdzie debiutuje jako
Des Grieux. W sumie zaśpiewał na tej
scenie trzynaście głównych partii, naj-
częściej podziwiano go jako Riccarda
w Balu maskowym Verdiego. Równie
często pojawiał się na scenie Opery
Paryskiej, londyńskiej Covent Garden.
W 1963 r. podczas występów w Covent
Garden di Stefano w partii Rudolfa na-
gle zachorował przed jednym z nich.
Zastąpił go wtedy młody Luciano Pa-
varotti, dla którego ten debiut stał się
początkiem międzynarodowej kariery.
Krytycy jednogłośnie zachwycają się
brzmieniem i miękkością głosu di Ste-
fano, znakomitą ekspresją i ogromem
muzycznej kultury.

 W listopadzie 1951 r. Giuseppe di
Stefano jest, po raz pierwszy, partne-
rem Marii Callas w przedstawieniu Tra-
wiaty w São Paulo. Rok później spoty-
kają się ponownie, tym razem w Mexi-
co City, gdzie młody tenor jest już sta-
łym partnerem wielkiej primadonny. Wy-
stępują wspólnie w Purytanach, Trawia-
cie, Tosce, Łucji z Lammermooru i Ri-
goletcie. Zawarta wtedy bliższa znajo-
mość szybko przerodziła się w wielką
wieloletnią przyjaźń, a di Stefano stał
się jej najbardziej cenionym partnerem.
Z czasem stworzyli najsłynniejszy ope-
rowy duet tamtych czasów. Występo-
wali razem na scenie i estradzie kon-
certowej, nagrali wspólnie dziesięć
kompletnych oper, między innymi: Pu-
rytanów, Bal maskowy, Toskę, Cygane-
rię, Pajace, Łucję z Lammermooru. W
La Scali podziwiano ich w Giocondzie
(1953), Łucji z Lammermoor (1954), Tra-
wiacie (1955). Razem występowali też
w Liryc Opera w Chicago. „Jesteśmy z
Marią szczęśliwi, ponieważ jesteśmy
razem, ponieważ pracujemy z radością,

zawsze z uśmiechem na ustach.” –
powiedział w jednym z wywiadów.

 W 1973 r. Callas, która również z
powodu problemów z głosem wycofa-
ła się w 1965 r. ze sceny, namówiła di
Stefano na wspólne tournée po świe-
cie z programem operowych arii i du-
etów. Mimo, że tournée cieszyło się
uznaniem publiczności, krytycy okazali
się mniej entuzjastyczni w swoich oce-
nach. Po roku di Stefano wycofał się ze
wspólnych występów. Duet Callas i di

Stefano spotkał się raz jeszcze w Tury-
nie, gdzie w kwietniu 1973 r. primadon-
na assoluta reżyserowała Nieszpory
sycylijskie Verdiego na otwarcie odbu-
dowanego Teatro Regio. Zażądała
wówczas, by di Stefano zaproszono
jako współreżysera przedstawienia, co
uczyniono.

 W 1988 r. mieliśmy przyjemność

gościć tego artystę w Polsce, był wte-
dy honorowym przewodniczącym jury
III Konkursu Śpiewaków operowych im.
Jana Kiepury w Krynicy Zdroju.

 Odszedł wielki artysta, który przez
wiele lat nadawał ton operowym wyda-
rzeniom na całym świecie. We wdzięcz-
nej pamięci tych, którzy go widzieli, po-
zostanie doskonałym Manricem w
Trubadurze, Alfredem w Trawiacie, Ne-
morinem w Napoju miłosnym, Radame-
sem w Aidzie, Don José w Carmen,

Rudolfem w Cyganerii. Można by tak
jeszcze długo wymieniać wielkie kre-
acje Giuseppe di Stefano, który miał w
repertuarze ponad pięćdziesiąt partii.
Większość z nich przeszła do historii
opery jako wzorzec doskonałości. Na
szczęście pozostawił sporo nagrań,
które na lata zostaną dowodem jego
wokalnego kunsztu.

Giuseppe di Stefano
fot. archiwum autora
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Artystka zdaje sobie bowiem spra-
wę, że dla wielu słuchaczy to
może być pierwsze zetknięcie

się z muzyką Schoenberga. Właśnie
dlatego, zamarzyło się jej zestawienie
tego utworu z czymś, co mogłoby od-
zwierciedlać jego ciemną, liryczną stro-
nę, tak dobrze, jak jego figlarność z
najmniej spodziewanego punktu. Kon-
cert skrzypcowy d-moll Sibeliusa speł-
nił wszystkie te kryteria. Dzieło to jest
zwykle określane mianem romantycz-
nego lub zimnego. Jednakże według
artystki, nosi ze sobą inne aspekty, które
nie zawsze są tak oczywiste. Dlatego
połączenie tych dwóch koncertów mo-
głoby wydobyć na światło dzienne,
nowe, niedostrzegane dotąd niuanse.

Biografie obu kompozytorów są róż-
ne, ale można w nich odnaleźć jeden
wspólny mianownik: zamiłowanie do
sztuk wizualnych. Obydwaj brali aktyw-
ny udział w artystycznych związkach,
mówi Hilary Hahn. Schoenberg był
malarzem i spędzał czas w towarzy-
stwie innych artystów. Sibelius zaś,
przez długi czas żył w artystycznej ko-
lonii w Finlandii. Obaj byli tolerancyjny-
mi, dociekliwymi ludźmi, którzy lubili
badać nowe rzeczy i to jest widoczne
w ich muzyce.

Hilary Hahn uważa, że ci którzy spo-
dziewali się być nieco przytłoczeni kon-
certem Schoenberga mogą czuć się
zaskoczeni. Jeśli dobrze się wsłuchać,
można wyłuskać kilka historii z jego
życia, chociażby fakt, że kiedy był mło-
dym człowiekiem, komponował dla ka-
baretu. Wsłuchując się, dostrzec moż-
na także liryczną, romantyczną stronę
jego osobowości. To nie jest utwór, który

powinno się grać się na studiach, jako
materiał ćwiczeniowy, tak samo jak nie
powinno się grać Brahmsa. Przecież
żaden kompozytor nie pisze muzyki,
która w jakiś sposób nie odzwierciedla
intensywnych uczuć i przeżyć.

Jednak z logicznego punktu widze-
nia, jest to trudny utwór do zaprezento-
wania. Wiele orkiestr na świecie wyko-
nuje go po raz pierwszy i jest niezwykle
ważne, aby mieć odpowiednią ilość cza-
su nie tylko na dobre zapoznanie się z
materiałem, ale przede wszystkim na
dobrą interpretację. Artystka przyznaje,
że sama uwielbia przedstawiać orkie-
strze Schoenberga, zwłaszcza jeśli pod-
czas koncertu widać zadowolenie za-
równo samego zespołu, jak i publiczno-
ści. Dlatego rozpoczynając sesję nagra-
niową Hahn miała dobre przeczucia,
zarówno do wybranego materiału, jak i
współpracy z Esa-Pekka Salonen, który
wydawał się do tej pracy idealny. Umiał
wydobyć kolorystykę i strukturę utworu.
Doskonale poprowadził orkiestrę oraz
zaproponował ciekawą interpretację.
Zestawienie tego koncertu z Sibeliusem,
miało nie tylko wydobyć piękno tego
pierwszego, ale także pozwoliło spoj-
rzeć z innej strony na tego drugiego.

Skrzypaczka jest także bardzo pod-
ekscytowana wymaganiami techniczny-
mi, jakie stawia przed solistą utwór. Ktoś
kiedyś powiedział, że koncert ten jest
niewykonalny – skrzypek musiałby mieć
sześć palców, żeby go wykonać. Hilary
Hahn jednak uważa inaczej. Utwór jak
najbardziej można wykonać, należy je-
dynie opracować bardzo dokładnie pal-
cowanie każdej nuty, każdego akordu,
wówczas pięć palców z pewnością wy-

starczy. Dużym wyzwaniem jest także
partia orkiestry. Należy jednak podejść
tej muzyki, jakby była ona napisana w
romantyzmie, a nie w XX w. Wtedy już
wszystko samo się poskłada.

Jak można by było opisać koncert
skrzypcowy Schoenberga komuś, kto
jeszcze nigdy go nie słyszał? Hilary Hahn
słyszy w nim elementy Szostakowicza,
Strawińskiego i niemieckiej tradycji ro-
mantycznej, aczkolwiek nie każdy się z
tym zgadza! Naturalnie można odnaleźć
wpływy Bacha, przecież Schoenberg był
zafascynowany jego geniuszem. Artyst-
ka lubi sposób w jaki operuje nastrojami,
czasem jest to absolutnie schizofrenicz-
ne. W jednym fragmencie jest bardzo
pogodny; spokojny, oddalony i abstrak-
cyjny, a już w następnym przypomina
zakręcony, obłąkany, opętany walc, w
którym można znaleźć elementy muzyki,
jakby kabaretowej, melodię, którą moż-
na zagwizdać, która nie przypomina ni-
czego, co już słyszałeś. Tak, jak każdy
genialny utwór, to całość stanowi o war-
tości utworu. I o ile indywidualne partie
są bardzo interesujące, to dopiero usły-
szane w całości dają całkowity obraz.

Ogromną wartością jest także szan-
sa na oswojenie się z dwoma różnymi
dziełami muzycznymi zestawionymi ze
sobą. Jak mówi Hilary Hahn, Koncert
Sibeliusa jest takim utworem, który po
wysłuchaniu robi na słuchaczu ogrom-
ne wrażenie, które nie ustaje wraz z
końcem muzyki. Dzieło Schoenberga
jest takie samo. Zestawienie ich obok
siebie oraz możliwość wybrania kolej-
ności ich słuchania jest jednym z naj-
wspanialszych muzycznych doświad-
czeń, jakie można sobie wymarzyć.

Hilary HahnHilary HahnHilary HahnHilary HahnHilary Hahn
gragragragragra
SchoenbergaSchoenbergaSchoenbergaSchoenbergaSchoenberga
iiiii     SibeliusaSibeliusaSibeliusaSibeliusaSibeliusa

Magdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena Todynek

Hilary Hahn, bez wątpienia wydaje się czerpać ogromną
radość z wybierania ciekawych zestawień muzycznych

na swoje nagrania. Na pierwszy rzut oka, Koncert skrzypco-
wy Arnolda Schoenberga ukończony w połowie lat 30 XX w.,
podczas ucieczki kompozytora do Ameryki nie jest oczywistą
parą dla Koncertu skrzypcowego d-moll Jeana Sibeliusa, po-
chodzącego z początku XX w. Jednakże dla Hilary Hahn sta-
nowią one idealne połączenie.

fot. Mathias Bothor/DG
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Hilary Hahn o swoim
nowym nagraniu

Czasami bardzo trudno jest się po-
zbyć pierwszego wrażenia, które może
zresztą być mylne, zarówno w muzy-
ce, jak i w życiu. Doświadczyłam tego
bezpośrednio jeśli chodzi o koncert
skrzypcowy Sibeliusa, a także pośred-
nio w stosunku do koncertu skrzypco-
wego Schoenberga.

Zacznijmy od Sibeliusa.

Moje pierwsze wspomnienie o twór-
czości Sibeliusa jest dość niezwykłe:
jako dziecko słuchałam jego utworu na
boisku baseballowym, pomiędzy roz-
grywkami Baltimore Orioles. Dlaczego
go słuchałam? Nie pamiętam dokład-
nie, możliwe, że chciałam pogłębić
swoją znajomość repertuaru na skrzyp-
ce a możliwe, że marzyłam o przyszłych
koncertach. Cokolwiek by to było, nie
byłam poruszona zbytnio tym dziełem,
chociaż większość ludzi zakochuje się
w Sibeliusie już po pierwszym wysłu-
chaniu jego kompozycji. Moim młodym
uszom wydawało się, że muzyka ta w
niekontrolowany sposób oscyluje mię-
dzy dziwnymi skrajnościami a w jej
strukturze jest coś zbijającego z tropu:
jak tylko forma zaczyna się rozwijać, łuk
pęka i pojawia się idea, która wydaje
się nie mieć żadnego związku. Możli-
we, że na taki odbiór dzieła wywarło
wpływ to właśnie boisko baseballowe,
czy też letni upał – potem słuchałam
jeszcze różnych nagrań w odpowied-
niejszych warunkach, jednak Sibelius
nadal pozostał dla mnie tajemnicą.

Kilka lat później, miałam wtedy 16 lat,
prof. Jascha Brodsky dał mi do zrozu-
mienia, że nadszedł czas, aby zająć się
Sibeliusem. W tym miejscu, pamiętam
je zresztą bardzo dobrze – stałam wów-
czas na wschodnim, krwistoczerwonym
dywanie, blisko lodowatej szafy, przed
metalowym pulpitem z nutami, na któ-
rym widniał mój ówczesny adres – kon-
cert uległ całkowitej transformacji. W
partii skrzypiec ukazała się nieoczeki-
wana wrażliwość. Pojawiła się przyjem-
na symetria strukturalna. Po miesiącach
przygotowań, po wielu przygotowaw-
czych koncertach, zabrałam dzieło Si-
beliusa do Europy na wielkie tournée
orkiestrowe. Z przerwami grałam je
przez wiele lat, potem – tak jak mam to
w zwyczaju – zostawiłam je na jakiś
czas.

Schoenberg

Jeśli chodzi o Arnolda Schoenber-
ga, po raz pierwszy odkryłam jego
utwory latem 1997 r. podczas Festiwa-
lu Muzycznego w Marlboro, gdzie przez
siedem tygodni ćwiczyłam jego sekstet
Verklärte Nacht pod czujnym okiem nie-
odżałowanego wiolonczelisty Siegfrie-
da Palma. Muzyczny język Schoenber-
ga, zupełnie nowy dla mnie, zaintrygo-
wał mnie swoim ekspresywnym reje-
strem. Szukałam informacji o jego utwo-
rach na skrzypce i dowiedziałam się,

że istnieje koncert skrzypcowy, określa-
ny jako „typowy dla późnego Schoen-
berga”, trudność jego wykonania była
także legendarna. Poszukałam nagrań
i przez następne lata wysłuchałam wielu
wersji nagrań tego koncertu – archiwal-
nych i płytowych. Przy słuchaniu Scho-
enberg wydawał mi się właściwie do-
stępny. Dzieło ukazywało mi potencjał
wykonawczy bez granic, i nie było nie-
możliwe do zagrania. Złożyłam specjal-
ne zamówienie na partyturę, ponieważ
wydawnictwa do których się zgłosiłam
nie miały jej w swoim składzie.

Nuty na partię skrzypiec z ograni-
czoną partią fortepianu nadeszły w
skromnej, brązowej kopercie z tektury.
Kiedy kupuję nową partyturę, z reguły
odkładam ją na jakiś czas. Jednak w
tym przypadku nie chciałam czekać i
uważam, że postąpiłam słusznie. To
było zupełnie coś innego od dzieł, któ-
rych się do tej pory uczyłam. Fizycznie
było to dość trudne zadanie; żeby za-
grać niektóre pasaże musiałem przy-
zwyczaić dłonie do pozycji zupełnie dla
mnie nowych. Byłam zafascynowana
nowatorstwem partytury i jej możliwo-
ściami muzycznymi, zaproponowałam
więc to nagranie mojemu wydawcy. Po
raz pierwszy dzieło to wykonałam na
koncercie dopiero kilka lat później; po-
trzebowałam tego czasu, żeby zagrać
ten utwór zgodnie z tempi Schoenber-
ga – to znaczy z tempi zaznaczonymi
na partyturze, tak często jednak igno-
rowanymi.

Już podczas pierwszego koncertu
wiedziałam, że utwór będzie mówił sam
za siebie, nie wiedziałam jednak jaka
będzie reakcja publiczności. W XXI w.
Schoenberg okazał się sukcesem. Or-
kiestry i dyrygenci ożywiają jego muzy-
kę, publiczność przyjmuje dzieło entu-
zjastycznie. Widzę, że podczas każde-
go koncertu moje pierwsze nadzieje
potwierdzają się a wdzięk, duch, liryzm,
romantyzm i teatralność Schoenberga
wywołują u publiczności wstrząs niemal
wizualny – co nie powinno dziwić u kom-
pozytora, który był także malarzem.

Wreszcie koncert Schoenberga miał
na mnie długotrwały wpływ. Długi i
uważny proces nauki, który przeszłam
ucząc się tego dzieła, spowodował, że
moja technika jak i moje koncepcje
wykonawcze wzniosły się na inny po-
ziom. W świetle Schoenberga, zaczę-
łam przyglądać się znanym mi dziełom
jakby były zupełnie dla mnie nowe. Kie-
dy ponownie wróciłam do Koncertu
skrzypcowego Sibeliusa, dzieło nabra-
ło charakteru jednocześnie płaczliwe-
go jak i zmysłowego: wyszukane no-
stalgiczne piękno przeplatane nadzieją,
piękno, które stanowi o wspaniałej
mocy utworu.

Album ten jest więc dla mnie hołdem
złożonym tym dziełom i ich kompozy-
torom, a także nieustannej weryfikacji
swoich uprzedzeń. Mam nadzieję, że
wasza droga, tak samo jak i moja, za-
prowadzi was kiedyś do tej muzyki.

tłumaczenie z francuskiego:
Małgorzata KaczmarekMałgorzata KaczmarekMałgorzata KaczmarekMałgorzata KaczmarekMałgorzata Kaczmarek fot. Mathias Bothor/DG
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Wielka pasja Plácida Domingo
dla tych piosenek jest częścią
jego muzycznych wspomnień

od czasów dzieciństwa. „»Copla« to jest
jakaś historia opowiadana przez trzy lub
cztery minuty. To jest to, co ja nazywam
»mini operą«, w której tekst i muzyka
dążą do tego, aby do głębi poruszyć
słuchacza. Trzeba czuć tę historię z
pasją, trzeba ją zaśpiewać z odpowied-
nim temperamentem, z żarliwością i
uczuciem. Bardzo wielkie znaczenie ma
tu tekst, sens słów. Argentyńskie tan-
go, portugalskie fado, meksykańska
ranchero, hiszpańska »copla«… Jestem
śpiewakiem operowym, ale znajduję
przyjemność w śpiewaniu wszelkiego
rodzaju muzyki, w której ważna jest
część wokalna i w której jest tekst, któ-
ry musi być przekazany słuchaczowi ze
szczególną wrażliwością” – tak mówi o
repertuarze swojego nowego albumu
hiszpański tenor.

Najstarsze korzenie „copla” leżą w
poezji średniowiecznej, natomiast naj-
nowsze jej korzenie znajdują się w po-
chodzącej z XVIII w. dramatycznej „to-
nadilli”, a także w andaluzyjskich trady-
cjach ludowych XIX w. Gatunek ten
przysłużył się nie tylko edukacji senty-
mentalnej wielu pokoleń Hiszpanów
lecz także od dawna jest depozytariu-
szem ich muzycznego dziedzictwa.
Najlepsi kompozytorzy, najlepsi auto-
rzy tekstów i najlepsi wykonawcy zna-
leźli schronienie, a także źródło docho-
du w tym właśnie gatunku, natomiast
wielkie talenty muzyczne, wielkie

 wrażliwości artystyczne czerpały z „co-
pli” inspirację.

Chociaż „copli” często towarzyszy
wyłącznie pianino i czasami dalekie
akordy gitary, jej naturalnym partnerem
muzycznym jest orkiestra co sprawia,
że nagranie to jest jeszcze ciekawsze.
Wielu muzyków, którzy w nocy akom-
paniują piosenkarzom w jakichś małych
zespołach, w ciągu dnia pracuje w wiel-
kich orkiestrach symfonicznych. Kiedy
gra orkiestra symfoniczna efekt o wy-
jątkowym pięknie i wyjątkowym brzmie-
niu, osiąga swoją muzyczną pełnię.

Fernando Palacios, muzyk i peda-
gog mówi nam: „Jedna z największych
satysfakcji dla muzyka wykonującego
»coplę« wynika z ich wspaniałej muzy-
kalności”. W „copli” muzyka wynika
sama z siebie: słowa tworzą znak, sym-
bol, który prowadzi nas nieuchronnie do
końcowego wyniku dźwiękowego. Wy-
starczy przeczytać na głos jeden z tych
tekstów, by przekonać się z jaką łatwo-
ścią poezja przekształca się w muzy-
kę. Nakładanie się słów i nut jest jed-
nym z największych uroków tego ga-
tunku i jednym z kluczy, by odkryć w
nim piękno. Jest to także jeden z po-
wodów, które tłumaczą wielką pasję
Plácido Domingo dla tych piosenek.

Jest jednak coś jeszcze. „Copla” jest
ze swojej natury gatunkiem uniwersal-
nym, tak samo jak wiersze Lorki, naj-
bardziej uniwersalnego z poetów hisz-
pańskich. Tak jak u Lorki, który w swo-
ich listach do Dalego i Bunuela chełpi
się tym, że ogląda świat „z ogrodu”

PPPPPlácido Domingolácido Domingolácido Domingolácido Domingolácido Domingo
„Coplas” i muzyka ulicy„Coplas” i muzyka ulicy„Coplas” i muzyka ulicy„Coplas” i muzyka ulicy„Coplas” i muzyka ulicy

Arkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz Jędrasik

W swoim najnowszym nagraniu Plácido Do-
mingo powraca bezpośrednio do korzeni muzy-

ki – do muzyki ulicy. Domingo wraz z Madrycką Or-
kiestrą, wybrali „coplę”, która wraz z zarzuelą i fla-
menco stanowi lansowany obecnie żelazny trójkąt
nowej, popularnej muzyki hiszpańskiej. „Copla”, na
wzór swego bliskiego, francuskiego krewnego
„cuplé” jest muzyką autora, który szuka materia-
łów w tradycji ludowej, tak aby się w nią wmie-
szać i niejako się w niej rozpuścić. Wielcy kom-
pozytorzy hiszpańskich „copla” mogą śmiało
powiedzieć: „folklor, to ja”.

swojego domu, „copla” znajduje swój
materiał w codziennym życiu, w najbliż-
szej rzeczywistości i w najbardziej po-
pularnych tradycjach ludowych. To wła-
śnie z tego surowca Lorca i „copla”
tworzą wielkie niepokoje i wielkie uczu-
cia istoty ludzkiej: miłość, obojętność,
śmierć, zazdrość, ból, samotność,
trwogę, dumę, urazę.

W ubiegłym stuleciu, wraz z pojawie-
niem się radia i kina, a także artystów o
międzynarodowej sławie, w większości
kobiet, „copla” zaczyna pojawiać się w
teatrach, przestaje być wiejska i anda-
luzyjska – staje się miejska i hiszpań-
ska. W miarę jak rośnie i podróżuje,
gromadzi materiał muzyczny z wszyst-
kich gatunków i regionów Hiszpanii.
Możliwe, że w Madrycie spotyka paso-
doble i zaczyna wykorzystywać je w
wielu piosenkach. Związek staje się tak
bliski, że w pamięci muzycznej Placido
Domingo „copla” i „pasodoble” są ze
sobą związane. Tak samo jest na jego
najnowszej płycie.

„Początkowo »coplas« była bardziej
andaluzyjska, pasodoble bardziej ma-
dryckie chociaż »coplas« i pasodoble są
tak naprawdę zewsząd. Są to piosenki,
które słyszałem już w dzieciństwie, za-
nim jeszcze wyjechałem do Meksyku,
gdzie mogłem potem słuchać najlep-
szych wykonawców. Od tego czasu mam
je w moim wewnętrznym uchu. Nagrywa-
jąc te piosenki wspominam i wyrażam
swój podziw dla tych wielkich, niezastą-
pionych wykonawców, zwłaszcza kobiet,
którzy porywali publiczność”.

fot. Dario Acosta/DG



25www.muzyka21.com

Yundi, wybrałeś niezwykle wyma-Yundi, wybrałeś niezwykle wyma-Yundi, wybrałeś niezwykle wyma-Yundi, wybrałeś niezwykle wyma-Yundi, wybrałeś niezwykle wyma-
gający program na swoje nowe nagra-gający program na swoje nowe nagra-gający program na swoje nowe nagra-gający program na swoje nowe nagra-gający program na swoje nowe nagra-
nie dla Deutsche Grammophon. Jaknie dla Deutsche Grammophon. Jaknie dla Deutsche Grammophon. Jaknie dla Deutsche Grammophon. Jaknie dla Deutsche Grammophon. Jak
się z tym czujesz?się z tym czujesz?się z tym czujesz?się z tym czujesz?się z tym czujesz?

Li:Li:Li:Li:Li: Maestro Ozawa jest niezwykle
ważną postacią w mojej karierze. Po-
mógł mi w wielu ważnych muzycznych
detalach i zawsze dbał o właściwą ko-
lorystykę i tempo. Nie wszyscy dyry-
genci są tak pomocni dla solistów. Pod-
czas nagrywania tego albumu po raz
pierwszy pracowałem z Berlińskimi Fil-
harmonikami – najlepszą orkiestrą na
świecie. Jestem tym faktem niezwykle
podekscytowany!

 Jednak pracowaliście już razemJednak pracowaliście już razemJednak pracowaliście już razemJednak pracowaliście już razemJednak pracowaliście już razem
przedtem?przedtem?przedtem?przedtem?przedtem?

Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa: Poznałem Yundiego Li trzy
lata temu. Zagrał dla mnie recital w Stu-
diu wiedeńskiej opery. Instrument, na
którym przyszło mu grać nie był dosko-
nały, ale Yundi grał przepięknie. Jego
muzyka jest niezwykle barwna: on jest
prawdziwym muzycznym poetą. Nie-
zwykle ciężko jest znaleźć kogoś takie-
go w dzisiejszym świecie. Może to
brzmi nieco starodawnie, ale dla mnie
jest niezwykle odświeżające. A do tego
jeszcze Yundi ma tą nieprawdopo-
dobną biegłość techniczną. Poetyka i
technika zwykle nie idą ze sobą w pa-

rze, ale on jest wyjątkiem. Takie było
moje pierwsze wrażenie, zaraz potem
zakochałem się w jego muzyce i pomy-
ślałem o współpracy.

Li: Li: Li: Li: Li: Kiedy przyjechałem do Wiednia
byłem onieśmielony i podniecony, gdyż
Maestro Ozawa był moim ulubionym
dyrygentem. Kiedy byłem młodszy i
mieszkałem jeszcze w Chinach, często
oglądałem go w telewizji i na DVD. Kie-
dy zobaczyłem go po raz pierwszy,
nagle zrelaksowałem się. Zagrałem dla
niego Sonatę Liszta. Wkrótce potem
zaprosił mnie do Japonii.

Połączenie utworów, jakie wybrali-Połączenie utworów, jakie wybrali-Połączenie utworów, jakie wybrali-Połączenie utworów, jakie wybrali-Połączenie utworów, jakie wybrali-
ście na nowy krążek to raczej rzad-ście na nowy krążek to raczej rzad-ście na nowy krążek to raczej rzad-ście na nowy krążek to raczej rzad-ście na nowy krążek to raczej rzad-
kość. Jak do tego doszło?kość. Jak do tego doszło?kość. Jak do tego doszło?kość. Jak do tego doszło?kość. Jak do tego doszło?

Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa: To była decyzja Yundiego.
Li:Li:Li:Li:Li: Sądzę, że te dwa koncerty są cu-

downymi utworami. Niewielu pianistów
ma w swoim repertuarze II Koncert Pro-
kofiewa. Wszyscy znają III, który także i
ja wykonuję. II Koncert jest zwykle od-
rzucany i mało znany. Dlatego sądzę,
że to będzie interesująca odmiana dla
publiczności.

Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa: To było niezwykle odważne
ze strony Yundiego wybrać akurat te
dwa dzieła. Wydaje mi się, że dla Pro-
kofiewa, który sam był przecież świet-
nym pianistą, ten utwór był swoistym

popisem jego umiejętności pianistycz-
nych. To jest jedno z najtrudniejszych
dzieł pianistycznych kiedykolwiek napi-
sanych.

Li: Li: Li: Li: Li: To prawda. Ten utwór pokazuje
właściwie każdy z aspektów techniki
pianistycznej. W kadencji części pierw-
szej i czwartej wszystko oscyluje wokół
umiejętności technicznych. Zresztą cała
czwarta część jest niezwykle trudna.
Jednak od kiedy dokładnie poznałem
to dzieło, nie jest ono dla mnie już tak
trudne. Podoba mi się także dlatego,
że tak bardzo różni się od utworów
Chopina czy Liszta, z którymi się nie-
zwykle utożsamiam. Ma w sobie ten
fantastyczny rosyjski temperament.

Prokofiew miał 22 lata kiedy po razProkofiew miał 22 lata kiedy po razProkofiew miał 22 lata kiedy po razProkofiew miał 22 lata kiedy po razProkofiew miał 22 lata kiedy po raz
pierwszy wykonał ten utwór, ty maszpierwszy wykonał ten utwór, ty maszpierwszy wykonał ten utwór, ty maszpierwszy wykonał ten utwór, ty maszpierwszy wykonał ten utwór, ty masz
teraz 24. Jesteście więc prawie w tymteraz 24. Jesteście więc prawie w tymteraz 24. Jesteście więc prawie w tymteraz 24. Jesteście więc prawie w tymteraz 24. Jesteście więc prawie w tym
samym wieku. Czy jest to koncert fak-samym wieku. Czy jest to koncert fak-samym wieku. Czy jest to koncert fak-samym wieku. Czy jest to koncert fak-samym wieku. Czy jest to koncert fak-
tycznie przeznaczony dla tak młodejtycznie przeznaczony dla tak młodejtycznie przeznaczony dla tak młodejtycznie przeznaczony dla tak młodejtycznie przeznaczony dla tak młodej
osoby?osoby?osoby?osoby?osoby?

LiLiLiLiLi:::::     Absolutnie tak!
Młode pokolenia zdają się reago-Młode pokolenia zdają się reago-Młode pokolenia zdają się reago-Młode pokolenia zdają się reago-Młode pokolenia zdają się reago-

wać zupełnie inaczej na muzykę po-wać zupełnie inaczej na muzykę po-wać zupełnie inaczej na muzykę po-wać zupełnie inaczej na muzykę po-wać zupełnie inaczej na muzykę po-
ważną w Chinach niż w Europie. Wważną w Chinach niż w Europie. Wważną w Chinach niż w Europie. Wważną w Chinach niż w Europie. Wważną w Chinach niż w Europie. W
swoim kraju jesteś kimś w rodza-swoim kraju jesteś kimś w rodza-swoim kraju jesteś kimś w rodza-swoim kraju jesteś kimś w rodza-swoim kraju jesteś kimś w rodza-
ju gwiazdy muzyki pop.ju gwiazdy muzyki pop.ju gwiazdy muzyki pop.ju gwiazdy muzyki pop.ju gwiazdy muzyki pop.

Li: Li: Li: Li: Li: Po tym jak wygrałem Konkurs
Chopinowski ludzie nagle zaczęli mnie

Poetyka i technikaPoetyka i technikaPoetyka i technikaPoetyka i technikaPoetyka i technika
w jednymw jednymw jednymw jednymw jednym

Yundi Li i Seiji Ozawa mówią o swoim pierwszymYundi Li i Seiji Ozawa mówią o swoim pierwszymYundi Li i Seiji Ozawa mówią o swoim pierwszymYundi Li i Seiji Ozawa mówią o swoim pierwszymYundi Li i Seiji Ozawa mówią o swoim pierwszym
wspólnym nagraniu, muzycznej poetyce i rozkwiciewspólnym nagraniu, muzycznej poetyce i rozkwiciewspólnym nagraniu, muzycznej poetyce i rozkwiciewspólnym nagraniu, muzycznej poetyce i rozkwiciewspólnym nagraniu, muzycznej poetyce i rozkwicie
muzyki poważnej w Chinachmuzyki poważnej w Chinachmuzyki poważnej w Chinachmuzyki poważnej w Chinachmuzyki poważnej w Chinach

Pokój głównego dyrygenta Berlińskich Filharmoników ciągle oddycha duchem wczesnych
lat 60. Od czasów Herberta von Karajana nikt nawet nie próbował przesunąć ani jednego

mebla, nie mówiąc już o zakupie jakiegoś nowego. Właśnie w tym pokoju Seiji Ozawa i Yundi
Li wypoczywają pomiędzy sesjami nagraniowymi ich pierwszego wspólnego albumu, na któ-
rym znajdzie się II Koncert fortepianowy Prokofiewa i Koncert G-dur Ravela. Album nagrany
wspólnie z Filharmonikami Berlińskimi zostanie wydany przez Deutsche Grammophon. Oza-
wa, uczeń Karajana, od pięciu lat jest dyrektorem Wiedeńskiej Opery. Wcześniej, przez 29 lat
był legendarnym głównym dyrygentem Symfoników Bostońskich. Na jego cześć jedna z sal
w Tanglewood, będącym wakacyjnym miejscem spotkań orkiestry przyjęła imię „Seiji Ozawa
Hall”. Yundi Li wspiął się na szczyty popularności po wygraniu Międzynarodowego Konkursu
Pianistycznego im. F. Chopina w Warszawie w 2000 r.

fot. Steven Haberland/DG
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rozpoznawać na ulicy i prosić o autografy. Od kiedy wzią-
łem udział w kilku reklamach telewizyjnych, niektórzy zwró-
cili większą uwagę na muzykę poważną. Teraz jest ona dość
popularna. Prawie w każdej rodzinie dzieci uczą się grać na
fortepianie. Rzeczywiście wygląda to nieco inaczej niż tutaj,
ale mnie to cieszy, gdyż muzyka poważna potrzebuje świe-
żej energii, która podtrzyma tą tradycję. Sądzę, że tu, w Eu-
ropie także uda się odnieść sukces w promowaniu tego ro-
dzaju muzyki. Jest przecież tyle różnych rodzajów jej roz-
przestrzeniania. Można ją ściągnąć na swojego iPoda, słu-
chać w radiu, oglądać w telewizji.

Czy ty posiadasz iPoda?Czy ty posiadasz iPoda?Czy ty posiadasz iPoda?Czy ty posiadasz iPoda?Czy ty posiadasz iPoda?
Li:Li:Li:Li:Li: Tak, posiadam.
 Jakiego rodzaju muzyka się w nim znajduje?Jakiego rodzaju muzyka się w nim znajduje?Jakiego rodzaju muzyka się w nim znajduje?Jakiego rodzaju muzyka się w nim znajduje?Jakiego rodzaju muzyka się w nim znajduje?
Li:Li:Li:Li:Li: Praktycznie każda. Słucham także muzyki pop, na przy-

kład Justina Timberlake i Robbiego Williamsa. Kiedy potrze-
buje odpocząć od fortepianu, to jest dobre odprężenie.

Czy na twoim iPodzie masz także swoje nagrania?Czy na twoim iPodzie masz także swoje nagrania?Czy na twoim iPodzie masz także swoje nagrania?Czy na twoim iPodzie masz także swoje nagrania?Czy na twoim iPodzie masz także swoje nagrania?
Li:Li:Li:Li:Li: (śmieje się). O nie! Ale lubię operę. Słuchanie śpiewa-

ków pomaga pianiście w pracy nad frazowaniem.

Czy sądzisz, że możesz dotrzeć do publiczności zCzy sądzisz, że możesz dotrzeć do publiczności zCzy sądzisz, że możesz dotrzeć do publiczności zCzy sądzisz, że możesz dotrzeć do publiczności zCzy sądzisz, że możesz dotrzeć do publiczności z
„II Koncertem” Prokofiewa? Podczas jego premiery ludzie„II Koncertem” Prokofiewa? Podczas jego premiery ludzie„II Koncertem” Prokofiewa? Podczas jego premiery ludzie„II Koncertem” Prokofiewa? Podczas jego premiery ludzie„II Koncertem” Prokofiewa? Podczas jego premiery ludzie
opuszczali salę.opuszczali salę.opuszczali salę.opuszczali salę.opuszczali salę.

Ozawa: Ozawa: Ozawa: Ozawa: Ozawa: To podobnie jak ze Świętem wiosny Strawińskie-
go, której premiera była przecież także wielkim skandalem,
a dziś należy do popisowych numerów orkiestrowych. 

Li:Li:Li:Li:Li: Dlaczego młodzi ludzie nie mieli by lubić tego utwo-
ru? Orkiestracja jest przecież doskonała, brzmi trochę jak
Gwiezdne wojny.

Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa: To jest niezwykły utwór. Prokofiew napisał roman-
tyczną melodię dla orkiestry, na której tle pianista brzmi jak-
by za chwilę miał oszaleć. 

W trzeciej części wszyscy muzycy wyglądają jakby mie-W trzeciej części wszyscy muzycy wyglądają jakby mie-W trzeciej części wszyscy muzycy wyglądają jakby mie-W trzeciej części wszyscy muzycy wyglądają jakby mie-W trzeciej części wszyscy muzycy wyglądają jakby mie-
li oszaleć. To ostinato jest niezwykle głośne i brutalne.li oszaleć. To ostinato jest niezwykle głośne i brutalne.li oszaleć. To ostinato jest niezwykle głośne i brutalne.li oszaleć. To ostinato jest niezwykle głośne i brutalne.li oszaleć. To ostinato jest niezwykle głośne i brutalne.
Jak udało ci się to osiągnąć jako dyrygentowi? Czy po-Jak udało ci się to osiągnąć jako dyrygentowi? Czy po-Jak udało ci się to osiągnąć jako dyrygentowi? Czy po-Jak udało ci się to osiągnąć jako dyrygentowi? Czy po-Jak udało ci się to osiągnąć jako dyrygentowi? Czy po-
zwoliłeś po prostu dać orkiestrze się ponieść czy skupi-zwoliłeś po prostu dać orkiestrze się ponieść czy skupi-zwoliłeś po prostu dać orkiestrze się ponieść czy skupi-zwoliłeś po prostu dać orkiestrze się ponieść czy skupi-zwoliłeś po prostu dać orkiestrze się ponieść czy skupi-
łeś się na dyscyplinie i równowadze?łeś się na dyscyplinie i równowadze?łeś się na dyscyplinie i równowadze?łeś się na dyscyplinie i równowadze?łeś się na dyscyplinie i równowadze?

Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa:Ozawa: Zawsze myślę o sobie jak o policjancie sterują-
cym ruchem (Ozawa śmieje się i wykonuje charakterystycz-
ne ruchy ramionami). Po prostu mówię: teraz twoja kolej,
teraz twoja, a ty poczekaj jeszcze.

 Kiedy koncert Prokofiewa jest ciemny, ciężki i agre-Kiedy koncert Prokofiewa jest ciemny, ciężki i agre-Kiedy koncert Prokofiewa jest ciemny, ciężki i agre-Kiedy koncert Prokofiewa jest ciemny, ciężki i agre-Kiedy koncert Prokofiewa jest ciemny, ciężki i agre-
sywny, „Koncert G-dur” Ravela jest jego totalnym przeci-sywny, „Koncert G-dur” Ravela jest jego totalnym przeci-sywny, „Koncert G-dur” Ravela jest jego totalnym przeci-sywny, „Koncert G-dur” Ravela jest jego totalnym przeci-sywny, „Koncert G-dur” Ravela jest jego totalnym przeci-
wieństwem.wieństwem.wieństwem.wieństwem.wieństwem.

Li:Li:Li:Li:Li: Naturalnie Ravela trzeba wykonywać zupełnie inaczej,
ostrożniej i ponad wszystko, barwniej.

Ozawa: Ozawa: Ozawa: Ozawa: Ozawa: Z Ravela to był naprawdę mądry facet. Na przy-
kład w drugiej części, napisał melodie w rytmie na dwa przy
akompaniamencie walca. Brzmi to niesamowicie. 

Li:Li:Li:Li:Li: Podczas każdego wykonania tej części, zawsze my-
ślę o jesiennym spacerze po lesie, kiedy liście mienią się
tysiącami barw. Jest to relaksująca i uspokajająca muzyka.

Ozawa: Ozawa: Ozawa: Ozawa: Ozawa: Bardzo lubię interpretacje tego fragmentu przez
Yundiego – wychodzi z niego cała romantyczna natura.

Wracając jeszcze na moment do Prokofiewa. Jak dłu-Wracając jeszcze na moment do Prokofiewa. Jak dłu-Wracając jeszcze na moment do Prokofiewa. Jak dłu-Wracając jeszcze na moment do Prokofiewa. Jak dłu-Wracając jeszcze na moment do Prokofiewa. Jak dłu-
go pracowałeś nad tym koncertem?go pracowałeś nad tym koncertem?go pracowałeś nad tym koncertem?go pracowałeś nad tym koncertem?go pracowałeś nad tym koncertem?

Li:Li:Li:Li:Li: Około czterech miesięcy. 
Są pianiści, którzy uczą się na pamięć partytury jesz-Są pianiści, którzy uczą się na pamięć partytury jesz-Są pianiści, którzy uczą się na pamięć partytury jesz-Są pianiści, którzy uczą się na pamięć partytury jesz-Są pianiści, którzy uczą się na pamięć partytury jesz-

cze przed zagraniem jednej nuty. Jaka jest twoja meto-cze przed zagraniem jednej nuty. Jaka jest twoja meto-cze przed zagraniem jednej nuty. Jaka jest twoja meto-cze przed zagraniem jednej nuty. Jaka jest twoja meto-cze przed zagraniem jednej nuty. Jaka jest twoja meto-
da?da?da?da?da?

Li:Li:Li:Li:Li: Na początku zawsze wczytuję się w partyturę i pró-
buję rozpracować harmonię, strukturę utworu. Staram się
zrozumieć sens każdego znaku napisanego przez kom-
pozytora, dlaczego właśnie takie tempo, a nie inne itd. Po-
tem próbuję przenieść wszystkie te niuanse techniczne,
kolorystyczne na instrument.

W którym momencie uczysz się utworu na pamięć?W którym momencie uczysz się utworu na pamięć?W którym momencie uczysz się utworu na pamięć?W którym momencie uczysz się utworu na pamięć?W którym momencie uczysz się utworu na pamięć?
Li:Li:Li:Li:Li: To przychodzi naturalnie. Kiedy w taki sposób pracu-

je nad utworem zapamiętuję go bez większych starań. 
Zapamiętanie muzyki nie stanowi dla ciebie większe-Zapamiętanie muzyki nie stanowi dla ciebie większe-Zapamiętanie muzyki nie stanowi dla ciebie większe-Zapamiętanie muzyki nie stanowi dla ciebie większe-Zapamiętanie muzyki nie stanowi dla ciebie większe-

go problemu?go problemu?go problemu?go problemu?go problemu?
Li: Li: Li: Li: Li: Nie. Chociaż bardzo ostrożnie podchodzę do kolo-

rystki i różnych innych detali. Nie powinno się myśleć o
muzyce jako o pojedynczych nutach, ale jak o całości, o
frazie, harmonii, rytmie.

Jako zawodowy muzyk musisz być człowiekiem nie-Jako zawodowy muzyk musisz być człowiekiem nie-Jako zawodowy muzyk musisz być człowiekiem nie-Jako zawodowy muzyk musisz być człowiekiem nie-Jako zawodowy muzyk musisz być człowiekiem nie-
zwykle zdyscyplinowanym.zwykle zdyscyplinowanym.zwykle zdyscyplinowanym.zwykle zdyscyplinowanym.zwykle zdyscyplinowanym.

Li:Li:Li:Li:Li: To prawda. Zawsze przed koncertem śpię przez jedną
lub dwie godziny. To bardzo ważne dla mojej energii. Po-
tem coś jem, biorę prysznic i wypijam lampkę czerwonego
wina.

A po koncercie?A po koncercie?A po koncercie?A po koncercie?A po koncercie?
Li:Li:Li:Li:Li: Spotykam sie z moimi przyjaciółmi, którzy zwykle przy-

chodzą na mój koncert. Potem mamy czas, aby pójść coś
zjeść i napić się drinka. Uwielbiam to. Lubię się z nimi także
spotykać kiedy mam wolną chwilę. Czasami, kiedy jestem
w Azji, chodzę na koncerty muzyki pop. Mój przyjaciel jest

gwiazdą muzyki pop w Chinach, często dyskutujemy o róż-
nicach pomiędzy jego profesją, a moją.

Oprócz tego, oczywiście wiele podróżujesz.Oprócz tego, oczywiście wiele podróżujesz.Oprócz tego, oczywiście wiele podróżujesz.Oprócz tego, oczywiście wiele podróżujesz.Oprócz tego, oczywiście wiele podróżujesz.
Li:Li:Li:Li:Li: To prawda. Dzięki temu mam przyjaciół w Chinach,

Japonii, Ameryce, co ma dla mnie duże znaczenie. Obecnie
jednak, najbardziej jestem zajęty swoją muzyką.

rozmawiała: Melina Gehring/©DGMelina Gehring/©DGMelina Gehring/©DGMelina Gehring/©DGMelina Gehring/©DG
tłumaczenie: Magdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena Todynek

fot. Mathias Bothor/DG
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Melcer jest znakomityMelcer jest znakomityMelcer jest znakomityMelcer jest znakomityMelcer jest znakomity

z pianistką Joanną Ławrynowiczz pianistką Joanną Ławrynowiczz pianistką Joanną Ławrynowiczz pianistką Joanną Ławrynowiczz pianistką Joanną Ławrynowicz
rozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasik

Od naszej ostatniej rozmowy minęło sporo czasu,Od naszej ostatniej rozmowy minęło sporo czasu,Od naszej ostatniej rozmowy minęło sporo czasu,Od naszej ostatniej rozmowy minęło sporo czasu,Od naszej ostatniej rozmowy minęło sporo czasu,
co w tym ostatnim czasie wydarzyło się w twoim artystycz-co w tym ostatnim czasie wydarzyło się w twoim artystycz-co w tym ostatnim czasie wydarzyło się w twoim artystycz-co w tym ostatnim czasie wydarzyło się w twoim artystycz-co w tym ostatnim czasie wydarzyło się w twoim artystycz-
nym życiu?nym życiu?nym życiu?nym życiu?nym życiu?

Oj, to wymaga dłuższego zastanowienia, bo … nie pa-
miętam! Działo się po prostu bardzo dużo, być może nawet
za dużo… Ale po kolei. Mniej więcej rok temu, w marcu, byli-
śmy wspólnie z Jarkiem [wiolonczelista Jarosław Domżał] w
Arabii Saudyjskiej prezentując wyłącznie muzykę polską: Sto-
jowskiego, Twardowskiego i Chopina. Po powrocie czekało
na mnie kilka koncertów chopinowskich organizowanych przez
Towarzystwo im. F. Chopina. Parę dni później byłam już w
Niemczech, gdzie wykonywałam Koncert Mozarta i Koncert
podwójny Mendelssohna w duecie z wnukiem legendarnego
Dawida Ojstracha, Walerym Ojstrachem i Orkiestrą Ojstrach
Symphony pod dyrekcją Ulricha Grossera. Maj i czerwiec to
koncerty w Żelazowej Woli, Łazienkach Królewskich (m.in. w
ramach niedzielnego cyklu pod pomnikiem Chopina), w ra-
mach Festiwalu „Floralia Muzyczne” w Ogrodzie Botanicz-
nym w Powsinie, nagrania do filmu o Chopinie realizowane-
go przez francuską telewizję oraz nagrania dla Acte Préala-
ble, w ramach kolejnego, tym razem wielopłytowego projek-
tu, który, wchodząc do studia regularnie co najmniej raz w
miesiącu z nowym materiałem muzycznym, mam nadzieję
zakończyć w przyszłym roku. W lipcu wspólnie z „The War-
saw Trio” występowaliśmy na Festiwalu „Od Chopina do Gó-
reckiego” w Warszawie oraz we Francji. Wrzesień i paździer-
nik to cały szereg koncertów muzyki polskiej, z utworami m.in.
Elsnera, Chopina, Dobrzyńskiego, Paderewskiego, Karłowi-
cza, nagranie Tria Emanuela Kani, finalizujące płytę mono-
graficzną tego kompozytora. Listopad wypełniły przygotowa-
nia do wykonania i nagrania Koncertów Melcera, a grudzień –
prawykonanie I Koncertu Romualda Twardowskiego z Filhar-
monią Podlaską pod dyrekcją Wojciecha Rajskiego. Do tego
dochodzi początek tego roku, recitale w Rzymie, kolejne wy-
konanie Koncertu Twardowskiego, tym razem w Olsztynie,
dwie kolejne sesje nagraniowe, uff… jak spojrzę wstecz to
dochodzę do wniosku, że moja rodzina i znajomi mają chyba
trochę racji – jestem szalona!

A teraz przejdźmy do sedna dzisiejszej rozmowy, boA teraz przejdźmy do sedna dzisiejszej rozmowy, boA teraz przejdźmy do sedna dzisiejszej rozmowy, boA teraz przejdźmy do sedna dzisiejszej rozmowy, boA teraz przejdźmy do sedna dzisiejszej rozmowy, bo
okazja jest ku temu znakomita, ukazuje się właśnie twójokazja jest ku temu znakomita, ukazuje się właśnie twójokazja jest ku temu znakomita, ukazuje się właśnie twójokazja jest ku temu znakomita, ukazuje się właśnie twójokazja jest ku temu znakomita, ukazuje się właśnie twój
najnowszy album z „Koncertami fortepianowymi” Henrykanajnowszy album z „Koncertami fortepianowymi” Henrykanajnowszy album z „Koncertami fortepianowymi” Henrykanajnowszy album z „Koncertami fortepianowymi” Henrykanajnowszy album z „Koncertami fortepianowymi” Henryka

Melcera. Skąd u ciebie taka pasja, taka chęć grania i na-Melcera. Skąd u ciebie taka pasja, taka chęć grania i na-Melcera. Skąd u ciebie taka pasja, taka chęć grania i na-Melcera. Skąd u ciebie taka pasja, taka chęć grania i na-Melcera. Skąd u ciebie taka pasja, taka chęć grania i na-
grywania, na dodatek repertuaru zupełnie nieznanego.grywania, na dodatek repertuaru zupełnie nieznanego.grywania, na dodatek repertuaru zupełnie nieznanego.grywania, na dodatek repertuaru zupełnie nieznanego.grywania, na dodatek repertuaru zupełnie nieznanego.
Większość twoich nagrań to przecież premiery światowe.Większość twoich nagrań to przecież premiery światowe.Większość twoich nagrań to przecież premiery światowe.Większość twoich nagrań to przecież premiery światowe.Większość twoich nagrań to przecież premiery światowe.

To wspaniałe móc nagrywać utwory, których nie zna się
ze słyszenia, bo dzięki temu uczenie się ich to jak czytanie
nowej książki o nieznanej treści. Po zapoznaniu się z tre-

ścią, mogę ukształtować własny, zupełnie niezależny spo-
sób jej interpretowania, dla mnie jest to fascynujące, jak

przemierzanie nowych, nieznanych szlaków!
Trzeba przyznać, że dobór repertuaru jest zna-Trzeba przyznać, że dobór repertuaru jest zna-Trzeba przyznać, że dobór repertuaru jest zna-Trzeba przyznać, że dobór repertuaru jest zna-Trzeba przyznać, że dobór repertuaru jest zna-

komity – jak sądzisz, dlaczego w czasach współ-komity – jak sądzisz, dlaczego w czasach współ-komity – jak sądzisz, dlaczego w czasach współ-komity – jak sądzisz, dlaczego w czasach współ-komity – jak sądzisz, dlaczego w czasach współ-
czesnych nikt jeszcze w Polsce tych koncertów nieczesnych nikt jeszcze w Polsce tych koncertów nieczesnych nikt jeszcze w Polsce tych koncertów nieczesnych nikt jeszcze w Polsce tych koncertów nieczesnych nikt jeszcze w Polsce tych koncertów nie
nagrał, nikt też ich nie grywa? Czy są tak złe, czynagrał, nikt też ich nie grywa? Czy są tak złe, czynagrał, nikt też ich nie grywa? Czy są tak złe, czynagrał, nikt też ich nie grywa? Czy są tak złe, czynagrał, nikt też ich nie grywa? Czy są tak złe, czy
też muzycy i organizatorzy życia muzycznego takteż muzycy i organizatorzy życia muzycznego takteż muzycy i organizatorzy życia muzycznego takteż muzycy i organizatorzy życia muzycznego takteż muzycy i organizatorzy życia muzycznego tak

leniwi?leniwi?leniwi?leniwi?leniwi?
No nie, aż tak źle nie jest, było kilku pianistów, którzy

koncerty Melcera grywali, niektórzy je nagrali, te nagrania
są w archiwum Polskiego Radia, jedno polskie wykonanie
doczekało się też wydania na płycie, tylko niestety niedo-
stępnej w sprzedaży, a obecnie też słyszałam, że jeden z
moich kolegów niedługo wykona I Koncert w Kaliszu, ro-

dzinnym mieście kompozytora. Oczywiście, że można ma-
rudzić, że to za mało, że te Koncerty są zbyt dobre, by ich
partytury pokrywały się kurzem, itd. Jest jeszcze druga stro-
na medalu: trudno jest przekonać większość dyrygentów
(nie wszystkich, są wyjątki), by podjęli trud przygotowania
orkiestry do wykonania nieznanego i do tego, trudnego,
dzieła, a z punktu widzenia solisty nie opłaca się włożyć tyle
pracy w utwory, na które być może nie uda się namówić
więcej niż jednego dyrygenta…Koło się zamyka.

To już twoja druga płyta poświęcona twórczości Mel-To już twoja druga płyta poświęcona twórczości Mel-To już twoja druga płyta poświęcona twórczości Mel-To już twoja druga płyta poświęcona twórczości Mel-To już twoja druga płyta poświęcona twórczości Mel-
cera (pierwszą były utwory kameralne). Znasz niewątpli-cera (pierwszą były utwory kameralne). Znasz niewątpli-cera (pierwszą były utwory kameralne). Znasz niewątpli-cera (pierwszą były utwory kameralne). Znasz niewątpli-cera (pierwszą były utwory kameralne). Znasz niewątpli-
wie jego utwory fortepianowe, a może i pieśni. Czy uwa-wie jego utwory fortepianowe, a może i pieśni. Czy uwa-wie jego utwory fortepianowe, a może i pieśni. Czy uwa-wie jego utwory fortepianowe, a może i pieśni. Czy uwa-wie jego utwory fortepianowe, a może i pieśni. Czy uwa-
żasz, że powinniśmy wykonywać tę muzykę zarówno wżasz, że powinniśmy wykonywać tę muzykę zarówno wżasz, że powinniśmy wykonywać tę muzykę zarówno wżasz, że powinniśmy wykonywać tę muzykę zarówno wżasz, że powinniśmy wykonywać tę muzykę zarówno w
kraju jak i zagranicą?kraju jak i zagranicą?kraju jak i zagranicą?kraju jak i zagranicą?kraju jak i zagranicą?

Z punktu widzenia patriotycznego – na pewno tak! Bo
kto będzie promował muzykę polską za granicą, jak nie my
– Polacy? A poza tym jest to sprawa gustu. Dla mnie pry-
watnie, kompozycje Melcera w większości są znakomite,
znalazłabym z pewnością wielu muzyków, którzy mają po-
dobny pogląd, być może też wielu, którzy temu zaprzeczą.
Każdy z muzyków posiada swój własny kodeks artystycz-
ny. Dla mnie z pewnością jednym z najważniejszych celów
mojej pracy jest promocja rodzimej twórczości, znanej i nie-
znanej, ale zawsze najlepszej, bo naszej…

A skąd wziął się pomysł na nagranie koncertów Melcera?A skąd wziął się pomysł na nagranie koncertów Melcera?A skąd wziął się pomysł na nagranie koncertów Melcera?A skąd wziął się pomysł na nagranie koncertów Melcera?A skąd wziął się pomysł na nagranie koncertów Melcera?
Dobre pomysły w Acte Préalable pochodzą zawsze z jed-

nego źródła. Producent, Jan A. Jarnicki jest niewyczerpany
w wymyślaniu pasjonujących projektów.

Jak to się stało, że trafiłaś z tym projektem do Filhar-Jak to się stało, że trafiłaś z tym projektem do Filhar-Jak to się stało, że trafiłaś z tym projektem do Filhar-Jak to się stało, że trafiłaś z tym projektem do Filhar-Jak to się stało, że trafiłaś z tym projektem do Filhar-
monii Koszalińskiej?monii Koszalińskiej?monii Koszalińskiej?monii Koszalińskiej?monii Koszalińskiej?

Szczęśliwy zbieg okoliczności. Otrzymałam stypendium
Ministerstwa Kultury na realizację tego projektu. Szukaliśmy
(razem z szefem AP) orkiestry, ale wszystkie oferty przera-
stały wysokość mojego stypendium. Zadzwoniłam do Ru-
bena Silvy w chwili, gdy straciłam już kompletnie nadzieję,
a on… oddzwonił następnego dnia z terminem nagrania!
Okazało się, że Filharmonia Koszalińska postanowiła wspo-
móc nagranie Koncertów Melcera! Jestem obu dyrektorom
– panu Rubenowi Silvie i Robertowi Wasilewskiemu – ogrom-
nie za to wdzięczna…

fot. Agnieszka Indyk
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Joanna Ławry
i jej dyskograf
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fot. Agnieszka Indyk
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Nim koncerty zostały nagrane wy-Nim koncerty zostały nagrane wy-Nim koncerty zostały nagrane wy-Nim koncerty zostały nagrane wy-Nim koncerty zostały nagrane wy-
konałaś je podczas piątkowego kon-konałaś je podczas piątkowego kon-konałaś je podczas piątkowego kon-konałaś je podczas piątkowego kon-konałaś je podczas piątkowego kon-
certu filharmonicznego w Koszalinie.certu filharmonicznego w Koszalinie.certu filharmonicznego w Koszalinie.certu filharmonicznego w Koszalinie.certu filharmonicznego w Koszalinie.
Jak zostało przyjęte twoje wykonanie,Jak zostało przyjęte twoje wykonanie,Jak zostało przyjęte twoje wykonanie,Jak zostało przyjęte twoje wykonanie,Jak zostało przyjęte twoje wykonanie,
jak publiczność odebrała te niezna-jak publiczność odebrała te niezna-jak publiczność odebrała te niezna-jak publiczność odebrała te niezna-jak publiczność odebrała te niezna-
ne utwory? Taki program jest czymśne utwory? Taki program jest czymśne utwory? Taki program jest czymśne utwory? Taki program jest czymśne utwory? Taki program jest czymś
niezwykłym w skali całego kraju, aleniezwykłym w skali całego kraju, aleniezwykłym w skali całego kraju, aleniezwykłym w skali całego kraju, aleniezwykłym w skali całego kraju, ale
także wymaga wiele wysiłku od piani-także wymaga wiele wysiłku od piani-także wymaga wiele wysiłku od piani-także wymaga wiele wysiłku od piani-także wymaga wiele wysiłku od piani-
sty grającego przecież prawie bezsty grającego przecież prawie bezsty grającego przecież prawie bezsty grającego przecież prawie bezsty grającego przecież prawie bez
przerwy 75 minut muzyki…przerwy 75 minut muzyki…przerwy 75 minut muzyki…przerwy 75 minut muzyki…przerwy 75 minut muzyki…

Tuż przed koncertem zaczęłam się
zastanawiać nad sprawą najważniejszą
– jak publiczność przyjmie tak dużą
dawkę muzyki, zupełnie im nieznanej?
Podzieliłam się moimi obawami z dyry-
gentem, a na to Ruben Silva mi odpo-
wiedział: „Spokojnie, kupią to!” I stało
się rzeczywiście tak, jak powiedział.
Publiczność koszalińska owacyjnie
przyjęła oba koncerty, nie obyło się bez
bisów, a po występie odwiedziło mnie
bardzo wiele osób, entuzjastycznie
wypowiadających się o muzyce, którą
słyszeli… Trzeba dodać, że niewielki w
skali innych miast w Polsce, posiada-
jących filharmonie, Koszalin, jest praw-
dziwym ewenementem. Mieszkańcy
przysłowiowo „walą drzwiami i oknami”
na absolutnie każdy koncert i często
wielu chętnych odchodzi z kwitkiem, z
braku miejsc… Publiczność Koszalina
można więc określić mianem meloma-
nów z prawdziwego zdarzenia, tym
bardziej cieszy ich reakcja!

Jest to twoje pierwsze nagranie zJest to twoje pierwsze nagranie zJest to twoje pierwsze nagranie zJest to twoje pierwsze nagranie zJest to twoje pierwsze nagranie z
dyrygentem, dyrektorem artystycznymdyrygentem, dyrektorem artystycznymdyrygentem, dyrektorem artystycznymdyrygentem, dyrektorem artystycznymdyrygentem, dyrektorem artystycznym
Filharmonii Koszalińskiej, RubenemFilharmonii Koszalińskiej, RubenemFilharmonii Koszalińskiej, RubenemFilharmonii Koszalińskiej, RubenemFilharmonii Koszalińskiej, Rubenem
Silvą. Jak się układała wasza współ-Silvą. Jak się układała wasza współ-Silvą. Jak się układała wasza współ-Silvą. Jak się układała wasza współ-Silvą. Jak się układała wasza współ-
praca przy koncercie i potem przy na-praca przy koncercie i potem przy na-praca przy koncercie i potem przy na-praca przy koncercie i potem przy na-praca przy koncercie i potem przy na-
graniu?graniu?graniu?graniu?graniu?

Moje spotkanie z Rubenem Silvą
przy okazji nagrań Koncertów Melcera,
śmiało nazywam prawdziwym zrządze-
niem losu. Po raz pierwszy graliśmy
razem na koncercie absolwentów War-
szawskiej Akademii Muzycznej jakieś
10 lat temu i z tamtego występu, choć
miałam wówczas niewielkie doświad-
czenie w pracy z dyrygentem i orkiestrą,
pamiętam wrażenie, jakby studencka
orkiestra stała się nagle wytrawnym
kameralistą, reagującym na najdrob-
niejszy niuans w najeżonym rubatami
Koncercie Chopina… Grało się z pa-
nem Silvą tak naturalnie i twórczo, że
do dziś to pamiętam… To nasze spo-
tkanie po latach jeszcze pogłębiło moje
pierwsze wrażenie. Podczas prób ro-
zumieliśmy się doskonale, ale dopiero
na koncercie pojawiło się coś wręcz
magicznego; udało nam się stworzyć
interpretację, która wzruszyła nie tylko
publiczność, ale również nas samych…
Późniejsze nagranie było już tylko na-
turalną kontynuacją tego fantastyczne-
go porozumienia emocjonalnego, jakie
zdarzyło się nam na koncercie.

Wprawdzie Ruben Silva od chybaWprawdzie Ruben Silva od chybaWprawdzie Ruben Silva od chybaWprawdzie Ruben Silva od chybaWprawdzie Ruben Silva od chyba
30. lat mieszka i pracuje w Polsce,30. lat mieszka i pracuje w Polsce,30. lat mieszka i pracuje w Polsce,30. lat mieszka i pracuje w Polsce,30. lat mieszka i pracuje w Polsce,
ale jednak pochodzi z Boliwii. Jakale jednak pochodzi z Boliwii. Jakale jednak pochodzi z Boliwii. Jakale jednak pochodzi z Boliwii. Jakale jednak pochodzi z Boliwii. Jak
poradził sobie z muzyką niewątpliwieporadził sobie z muzyką niewątpliwieporadził sobie z muzyką niewątpliwieporadził sobie z muzyką niewątpliwieporadził sobie z muzyką niewątpliwie
bardzo polską?bardzo polską?bardzo polską?bardzo polską?bardzo polską?

W przypadku człowieka tak wrażli-
wego i o tak głębokiej muzykalności, jak
Ruben Silva, jego miejsce urodzenia dla
wykonawstwa muzyki polskiej nie ma

żadnego znaczenia. Wykonawca, tak
doskonale rozumiejący i, co jeszcze
ważniejsze, prawdziwie kochający mu-
zykę, potrafi z łatwością odnaleźć się
w każdym jej rodzaju i gatunku, bez
względu na szerokość geograficzną.

Przygotowując się do wykonania iPrzygotowując się do wykonania iPrzygotowując się do wykonania iPrzygotowując się do wykonania iPrzygotowując się do wykonania i
nagrania „Koncertów” Melcera słu-nagrania „Koncertów” Melcera słu-nagrania „Koncertów” Melcera słu-nagrania „Koncertów” Melcera słu-nagrania „Koncertów” Melcera słu-
chałaś innych nagrań. Jak podeszłaśchałaś innych nagrań. Jak podeszłaśchałaś innych nagrań. Jak podeszłaśchałaś innych nagrań. Jak podeszłaśchałaś innych nagrań. Jak podeszłaś
do swojej interpretacji? Jaki znalazłaśdo swojej interpretacji? Jaki znalazłaśdo swojej interpretacji? Jaki znalazłaśdo swojej interpretacji? Jaki znalazłaśdo swojej interpretacji? Jaki znalazłaś
do niej klucz?do niej klucz?do niej klucz?do niej klucz?do niej klucz?

Drobny niuans: słuchałam ich, celo-
wo, dopiero w ostatnim momencie, na
jakieś dwa dni przed wyjazdem do Ko-
szalina. To zasada, którą często stosu-
ję, mająca pomóc nie uleganiu suge-
stiom. Tak naprawdę interpretacja rodzi-
ła się na gorąco, podczas prób w Ko-
szalinie. Ciągłe dyskusje, nie tylko z dy-
rygentem, ale i z poszczególnymi człon-
kami orkiestry, na próbach, na koryta-
rzach, podczas obiadu, miałam wraże-
nie, że wszyscy żyjemy Melcerem…
Pamiętam, jak telefonowałam późnym
wieczorem do dyrektora Silvy, zupełnie
nie zważając na godzinę, żeby przedys-
kutować tempa w części, od której na-
stępnego dnia rano zaczynaliśmy nagra-
nie… Nie byłoby tej interpretacji bez
wspólnego zaangażowania, ciągłej „bu-
rzy mózgów” i za to jestem Orkiestrze i
dyrygentowi ogromnie wdzięczna!

Znam nagrania Pontiego i Plowri-Znam nagrania Pontiego i Plowri-Znam nagrania Pontiego i Plowri-Znam nagrania Pontiego i Plowri-Znam nagrania Pontiego i Plowri-
ghta, oba bardzo dobre. Ponti jestghta, oba bardzo dobre. Ponti jestghta, oba bardzo dobre. Ponti jestghta, oba bardzo dobre. Ponti jestghta, oba bardzo dobre. Ponti jest
znakomity technicznie, Plowright zaśznakomity technicznie, Plowright zaśznakomity technicznie, Plowright zaśznakomity technicznie, Plowright zaśznakomity technicznie, Plowright zaś
lekko zdystansowany, gra ładnie,lekko zdystansowany, gra ładnie,lekko zdystansowany, gra ładnie,lekko zdystansowany, gra ładnie,lekko zdystansowany, gra ładnie,
pewnie, ale jest jakby emocjonalniepewnie, ale jest jakby emocjonalniepewnie, ale jest jakby emocjonalniepewnie, ale jest jakby emocjonalniepewnie, ale jest jakby emocjonalnie
z boku tej muzyki. Słuchając zaś Two-z boku tej muzyki. Słuchając zaś Two-z boku tej muzyki. Słuchając zaś Two-z boku tej muzyki. Słuchając zaś Two-z boku tej muzyki. Słuchając zaś Two-
jej interpretacji od razu uderza zna-jej interpretacji od razu uderza zna-jej interpretacji od razu uderza zna-jej interpretacji od razu uderza zna-jej interpretacji od razu uderza zna-
komite techniczne ujęcie obu koncer-komite techniczne ujęcie obu koncer-komite techniczne ujęcie obu koncer-komite techniczne ujęcie obu koncer-komite techniczne ujęcie obu koncer-
tów, elegancko ujęłaś ich klimat. Two-tów, elegancko ujęłaś ich klimat. Two-tów, elegancko ujęłaś ich klimat. Two-tów, elegancko ujęłaś ich klimat. Two-tów, elegancko ujęłaś ich klimat. Two-
ja interpretacja jest pewna, zdecydo-ja interpretacja jest pewna, zdecydo-ja interpretacja jest pewna, zdecydo-ja interpretacja jest pewna, zdecydo-ja interpretacja jest pewna, zdecydo-
wana, intensywna emocjonalnie, zwana, intensywna emocjonalnie, zwana, intensywna emocjonalnie, zwana, intensywna emocjonalnie, zwana, intensywna emocjonalnie, z
pięknym uchwyceniem polskiej duszypięknym uchwyceniem polskiej duszypięknym uchwyceniem polskiej duszypięknym uchwyceniem polskiej duszypięknym uchwyceniem polskiej duszy
i polskiego serca tej muzyki, fragmen-i polskiego serca tej muzyki, fragmen-i polskiego serca tej muzyki, fragmen-i polskiego serca tej muzyki, fragmen-i polskiego serca tej muzyki, fragmen-
ty solo urzekają dynamiką, dźwiękiem,ty solo urzekają dynamiką, dźwiękiem,ty solo urzekają dynamiką, dźwiękiem,ty solo urzekają dynamiką, dźwiękiem,ty solo urzekają dynamiką, dźwiękiem,
a dialogowanie i koncertowanie z or-a dialogowanie i koncertowanie z or-a dialogowanie i koncertowanie z or-a dialogowanie i koncertowanie z or-a dialogowanie i koncertowanie z or-
kiestrą daje fantastyczny przykładkiestrą daje fantastyczny przykładkiestrą daje fantastyczny przykładkiestrą daje fantastyczny przykładkiestrą daje fantastyczny przykład
współpracy i artystycznego porozu-współpracy i artystycznego porozu-współpracy i artystycznego porozu-współpracy i artystycznego porozu-współpracy i artystycznego porozu-
mienia. To po prostu dobre nagranie,mienia. To po prostu dobre nagranie,mienia. To po prostu dobre nagranie,mienia. To po prostu dobre nagranie,mienia. To po prostu dobre nagranie,
po które warto sięgnąć! Chyba trud-po które warto sięgnąć! Chyba trud-po które warto sięgnąć! Chyba trud-po które warto sięgnąć! Chyba trud-po które warto sięgnąć! Chyba trud-
no jest znaleźć swój klucz do tej mu-no jest znaleźć swój klucz do tej mu-no jest znaleźć swój klucz do tej mu-no jest znaleźć swój klucz do tej mu-no jest znaleźć swój klucz do tej mu-
zyki i osiągnąć porozumienie w jejzyki i osiągnąć porozumienie w jejzyki i osiągnąć porozumienie w jejzyki i osiągnąć porozumienie w jejzyki i osiągnąć porozumienie w jej
przekazaniu z dyrygentem i orkiestrą?przekazaniu z dyrygentem i orkiestrą?przekazaniu z dyrygentem i orkiestrą?przekazaniu z dyrygentem i orkiestrą?przekazaniu z dyrygentem i orkiestrą?

Bardzo trudno. Orkiestra to kilka-
dziesiąt osób, każdy ma jakiś własny
pogląd na to, co w danej chwili inter-
pretuje, jak również prawo do ludzkich
słabości. Podobnie rzecz ma się z dy-
rygentem i solistą. Czułam, że polubili-
śmy się z orkiestrą i to nam z  pewno-
ścią pomagało. Oni po prostu napraw-
dę starali się grać jak najlepiej, co mnie
i dyrygenta jeszcze bardziej mobilizo-
wało. Myślę, że kluczem do sugestyw-
nej interpretacji jest przede wszystkim
intensywność zaangażowania wszyst-
kich wykonawców.

Na „Koncertach” Melcera nie koń-Na „Koncertach” Melcera nie koń-Na „Koncertach” Melcera nie koń-Na „Koncertach” Melcera nie koń-Na „Koncertach” Melcera nie koń-
czy się twoja przygoda z nagrywaniemczy się twoja przygoda z nagrywaniemczy się twoja przygoda z nagrywaniemczy się twoja przygoda z nagrywaniemczy się twoja przygoda z nagrywaniem
koncertów. Nie tak dawno wykonywa-koncertów. Nie tak dawno wykonywa-koncertów. Nie tak dawno wykonywa-koncertów. Nie tak dawno wykonywa-koncertów. Nie tak dawno wykonywa-
łaś koncert fortepianowy Romualdałaś koncert fortepianowy Romualdałaś koncert fortepianowy Romualdałaś koncert fortepianowy Romualdałaś koncert fortepianowy Romualda
Twardowskiego w Białymstoku. JakiTwardowskiego w Białymstoku. JakiTwardowskiego w Białymstoku. JakiTwardowskiego w Białymstoku. JakiTwardowskiego w Białymstoku. Jaki
to utwór?to utwór?to utwór?to utwór?to utwór?

Po prostu piękny… Pełen polskiego
folkloru i tęsknoty za ojczyzną, pompa-

tyczny i dumny, jak polski naród w wal-
ce z wrogiem… Dla mnie osobiście to
utwór przesycony patriotyzmem, ale to
bardzo subiektywny pogląd, tak na-
prawdę każdy znajdzie w nim coś dla
siebie, zachęcam do posłuchania!

Został ten koncert nagrany i tymZostał ten koncert nagrany i tymZostał ten koncert nagrany i tymZostał ten koncert nagrany i tymZostał ten koncert nagrany i tym
samym ukaże się w tym roku kolejnasamym ukaże się w tym roku kolejnasamym ukaże się w tym roku kolejnasamym ukaże się w tym roku kolejnasamym ukaże się w tym roku kolejna
twoja płyta – tym razem z koncertemtwoja płyta – tym razem z koncertemtwoja płyta – tym razem z koncertemtwoja płyta – tym razem z koncertemtwoja płyta – tym razem z koncertem
fortepianowym Romualda Twardow-fortepianowym Romualda Twardow-fortepianowym Romualda Twardow-fortepianowym Romualda Twardow-fortepianowym Romualda Twardow-
skiego. Stałaś się w tej chwili najwięk-skiego. Stałaś się w tej chwili najwięk-skiego. Stałaś się w tej chwili najwięk-skiego. Stałaś się w tej chwili najwięk-skiego. Stałaś się w tej chwili najwięk-
szym ambasadorem tego twórcy.szym ambasadorem tego twórcy.szym ambasadorem tego twórcy.szym ambasadorem tego twórcy.szym ambasadorem tego twórcy.
Skąd to zainteresowanie?Skąd to zainteresowanie?Skąd to zainteresowanie?Skąd to zainteresowanie?Skąd to zainteresowanie?

Bardzo lubię grać Twardowskiego,
jako kompozytor nigdy mnie nie za-
wiódł, bo publiczność świetnie go od-
biera i w Stanach i we Francji i w Arabii
Saudyjskiej…

Ile w sumie masz już nagranychIle w sumie masz już nagranychIle w sumie masz już nagranychIle w sumie masz już nagranychIle w sumie masz już nagranych
płyt? Jesteś współcześnie pianistkąpłyt? Jesteś współcześnie pianistkąpłyt? Jesteś współcześnie pianistkąpłyt? Jesteś współcześnie pianistkąpłyt? Jesteś współcześnie pianistką
najbardziej „aktywną fonograficznie”,najbardziej „aktywną fonograficznie”,najbardziej „aktywną fonograficznie”,najbardziej „aktywną fonograficznie”,najbardziej „aktywną fonograficznie”,
masz najwięcej płyt w dorobku. Jakiemasz najwięcej płyt w dorobku. Jakiemasz najwięcej płyt w dorobku. Jakiemasz najwięcej płyt w dorobku. Jakiemasz najwięcej płyt w dorobku. Jakie
to uczucie po ogromnej ilości kon-to uczucie po ogromnej ilości kon-to uczucie po ogromnej ilości kon-to uczucie po ogromnej ilości kon-to uczucie po ogromnej ilości kon-
certów wchodzić do studia z nowym,certów wchodzić do studia z nowym,certów wchodzić do studia z nowym,certów wchodzić do studia z nowym,certów wchodzić do studia z nowym,
nieznanym repertuarem, potem słu-nieznanym repertuarem, potem słu-nieznanym repertuarem, potem słu-nieznanym repertuarem, potem słu-nieznanym repertuarem, potem słu-
chać swoich nagrań. Sztuka wyko-chać swoich nagrań. Sztuka wyko-chać swoich nagrań. Sztuka wyko-chać swoich nagrań. Sztuka wyko-chać swoich nagrań. Sztuka wyko-
nawcza jest bardzo ulotna, a nagra-nawcza jest bardzo ulotna, a nagra-nawcza jest bardzo ulotna, a nagra-nawcza jest bardzo ulotna, a nagra-nawcza jest bardzo ulotna, a nagra-
nia pozostawiają po niej trwały ślad,nia pozostawiają po niej trwały ślad,nia pozostawiają po niej trwały ślad,nia pozostawiają po niej trwały ślad,nia pozostawiają po niej trwały ślad,
jak odbierasz swoje nagrania i w ogó-jak odbierasz swoje nagrania i w ogó-jak odbierasz swoje nagrania i w ogó-jak odbierasz swoje nagrania i w ogó-jak odbierasz swoje nagrania i w ogó-
le nagrywanie płyt?le nagrywanie płyt?le nagrywanie płyt?le nagrywanie płyt?le nagrywanie płyt?

Efekt końcowy jest zawsze niewia-
domą, nie można go całkowicie prze-
widzieć i zaplanować. Przez lata moich
doświadczeń z mikrofonem wiele się
nauczyłam, nie popełniam już tych błę-
dów, które zdarzały mi się 10 lat temu.
Rzadko słucham swoich nagrań po
ukazaniu się płyty, za to często robię to
w trakcie montażu, wtedy jest najwię-
cej do zrobienia, bo reżyser dźwięku nie
musi wiedzieć, która z dwudziestu wer-
sji najbardziej mnie satysfakcjonuje. Nie
wiem dokładnie, ile nagrałam płyt, bo
wiele z nich nie jest jeszcze wydanych,
niektóre nie są nawet jeszcze zmonto-
wane. Chcę ogólnie powiedzieć, że
nagrywanie stało się w dzisiejszych
czasach odrębną sztuką i wymaga in-
nego rodzaju słyszenia niż wykonaw-
stwo na żywo.

Czy tak liczne nagrania pomagająCzy tak liczne nagrania pomagająCzy tak liczne nagrania pomagająCzy tak liczne nagrania pomagająCzy tak liczne nagrania pomagają
ci w karierze w kraju i poza nim?ci w karierze w kraju i poza nim?ci w karierze w kraju i poza nim?ci w karierze w kraju i poza nim?ci w karierze w kraju i poza nim?

Z pewnością pomagają w pracy nad
własnym rozwojem artystycznym, pod-
daję się bowiem ciągłej, z natury bar-
dzo krytycznej, samoocenie. Oprócz
tego stale poszerzam swój repertuar.

Wiem, że niektóre utwory, któreWiem, że niektóre utwory, któreWiem, że niektóre utwory, któreWiem, że niektóre utwory, któreWiem, że niektóre utwory, które
nagrywałaś, proponujesz swoimnagrywałaś, proponujesz swoimnagrywałaś, proponujesz swoimnagrywałaś, proponujesz swoimnagrywałaś, proponujesz swoim
uczniom. Jak oni na to reagują, wuczniom. Jak oni na to reagują, wuczniom. Jak oni na to reagują, wuczniom. Jak oni na to reagują, wuczniom. Jak oni na to reagują, w
szczególności, że o większości kom-szczególności, że o większości kom-szczególności, że o większości kom-szczególności, że o większości kom-szczególności, że o większości kom-
pozytorów, jeśli coś wiedzą to tylkopozytorów, jeśli coś wiedzą to tylkopozytorów, jeśli coś wiedzą to tylkopozytorów, jeśli coś wiedzą to tylkopozytorów, jeśli coś wiedzą to tylko
to, że istnieli?to, że istnieli?to, że istnieli?to, że istnieli?to, że istnieli?

Grają i już. Jak nie znali, to się do-
wiedzą ode mnie, albo poczytają. Pe-
dagog jest feudałem.

Jakie masz plany na przyszłość?Jakie masz plany na przyszłość?Jakie masz plany na przyszłość?Jakie masz plany na przyszłość?Jakie masz plany na przyszłość?
Bardzo gęsto już wypełniony kalen-

darz koncertowy na przyszły rok i kolej-
ne nagrania. Ale mimo to planuję przede
wszystkim znalezienie równowagi po-
między działalnością artystyczną i ro-
dziną. Mój synek potrzebuje więcej mo-
jego czasu i zamierzam tę potrzebę speł-
nić. Przy obopólnej radości.

Dziękuję za rozmowę.Dziękuję za rozmowę.Dziękuję za rozmowę.Dziękuję za rozmowę.Dziękuję za rozmowę.
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Człowiek

Dokładnie siódmego maja 2008 r.
przypadnie 175 rocznica urodzin wiel-
kiego niemieckiego kompozytora, zaś
3 kwietnia minie 111 lat od jego śmierci
w Wiedniu. Johannes Brahms urodził
się w Hamburgu w 1833 r. Pierwszych
lekcji muzyki udzielał mu ojciec, który
był najpierw muzykiem angażowanym
do uprzyjemniania czasu bywalcom
hamburskich lokali rozrywkowych, by
następnie zostać kontrabasistą miejskiej
orkiestry w Hamburgu. Młody Johannes,
od wczesnych lat przejawiający talent
muzyczny, potem kompozytorski, dość
wcześnie, bo w 1845 r. rozpoczął swoją
przygodę z kompozytorstwem, a także
zawodem muzyka. Jak się miało okazać,
profesja ta pozwoliła na osiągnięcie sta-
bilizacji życiowej, umożliwiając pozyska-
nie środków do życia.

Jeszcze za młodu, pomagając ojcu,
grywał wraz z nim w lokalach, stanowią-
cych wówczas miejsce rozrywki spo-
łeczności mieszczańskiej Hamburga.
Niespełna trzy lata później, w roku 1848,
wykonał swój pierwszy recital fortepia-
nowy. Okres lat 1851-1854, stanowiący
w muzycznej biografii Brahmsa począt-
kowy etap twórczości, zaowocował m.in.
Sonatami fortepianowymi, należącymi do
op. 1, 2 i 5, Scherzem op. 4, Wariacjami
op. 9 oraz pieśniami włączonymi do op.
3 i 7. Rok 1853 to dla młodego podów-
czas kompozytora czas podróży mu-
zycznych. Jako akompaniator, udał się
wraz z węgierskim skrzypkiem Edwar-
dem Remenyim, w tournée koncertowe.
Znajomość z Remenyim przyniosła ko-
rzyści. Kompozytora zainteresowała
rdzenna muzyka węgierska oraz folklor.
Remenyi zaszczepił w nim miłość do
muzyki swego kraju, co skutkowało na-
pisaniem tańców oraz pieśni węgier-
skich. Podczas podróży, Brahms zapo-
znał się bliżej ze skrzypkiem Józefem Jo-
achimem, dzięki któremu poznał Rober-
ta Schumanna. Spotkanie Schumanna
doprowadziło do burzliwej znajomości
z jego żoną, świetną pianistką – Klarą.
Brahms poznał także Liszta i Berlioza.
Pierwszy kontakt Brahmsa z Schuman-
nem w 1853 r. temu ostatniemu zapadł
w pamięci, bowiem w treści notatki, jaką
po spotkaniu Schumann sporządził w
swoim dzienniku, czytamy „Był u mnie
Brahms (geniusz)”1. Schumann, w reda-
gowanym przez siebie dzienniku, „Neue
Zeitschrift für Musik”, zamieścił autorski
artykuł, gdzie proklamował wschodzą-
cy talent i geniusz muzyczny, mający
utorować nowe drogi artystyczne2. Rok

1854 przyniósł ko-
lejną trwałą znajo-
mość: Brahms po-
znał Hansa von Bülo-
wa, uchodzącego za
najwierniejszego wy-
konawcę dzieł sym-
fonicznych kompo-
zytora.

 W latach 1857-
1860 Brahms zajmo-
wał stanowisko dy-
rektora i koordynato-
ra muzyki na książę-
cym dworze w Det-
mold. Trzy lata póź-
niej, przez rok (1863-
1864) jako dyrygent
pracował w Wiedniu
w Singakademie.
Nieco później, w tym
samym mieście, w
latach 1872-1875 pia-
stował stanowisko
dyrektora artystycz-
nego Towarzystwa
Przyjaciół Muzyki. Na
rok 1858 przypadło
prawykonanie I Kon-
certu fortepianowe-
go, które zebrało nie-
zbyt przychylne re-
cenzje. Krytycy jak i publiczność bar-
dzo szorstko obeszli się z dziełem.
Kompozytor więc zajął się tworzeniem
kolejnych utworów, często zmieniając
miejsca pobytu. Jeździł na tournée,
głównie jako pianista, potem dyrygent.
Indywidualny styl Brahmsa w pełni
ukształtował się na przestrzeni lat
sześćdziesiątych dziewiętnastego stu-
lecia. Powstały wtedy Wariacje na temat
Haendla (1861); Wariacje na temat Pa-
ganiniego (1863); Kwintet fortepianowy
(1864). Od roku 1868 można mówić o
„akme” twórczości Brahmsa, powstało
bowiem szereg kompozycji wokalno-
instrumentalnych, takich jak kantata Ri-
naldo, wiekopomne, zakrojone z dużym
rozmachem, hieratycznie brzmiące Ein
Deutsches Requiem, Rapsodia (1869)
oraz pieśni. Lata siedemdziesiąte to
okres, w którym zainteresowania kom-
pozytorskie Brahmsa grawitują ku wiel-
kim utworom orkiestrowym. W okresie
1876-77 napisał dwie pierwsze symfo-
nie. W literaturze przedmiotu mówi się,
że zwrot ku utworom symfonicznym,
został zapoczątkowany w 1873 r. po-
wstaniem Wariacji na temat Haydna.
Miały one być utworem inicjującym za-
interesowania Brahmsa szerszą formą
muzyczną3. Rok później, w roku 1878,

Brahms przeniósł się na stałe do Wied-
nia, nie rezygnując z podróży po Euro-
pie, zwłaszcza po Włoszech. W okre-
sie wiedeńskim powstał Koncert skrzyp-
cowy (1878), II Koncert fortepianowy
(1881), 3 Sonaty skrzypcowe oraz dwie
kolejne symfonie (1883-85).

Pobyt w Wiedniu to czas, w którym
krystalizuje się pozycja Brahmsa w
świecie. Jako uznany kompozytor otrzy-
mał szereg wyróżnień oraz nagród. W
marcu 1879 r. Uniwersytet Wrocławski
nadał Brahmsowi doktorat honoris cau-
sa – „artis musicae severioris in Ger-
mania nunc princeps”. Do atmosfery,
jaka towarzyszyła temu wyróżnieniu
jeszcze wrócimy. Brahms sporo za-
wdzięczał klasykom wiedeńskim,
szczególnie Beethovenowi, od którego
przejął metodologię pracy tematycznej
wraz z techniką wariacyjną. Związki z
kompozytorem Sonaty księżycowej są
także widoczne w zamiłowaniu Brahm-
sa do formy sonatowej. Wpływ muzyki
późnego baroku uwidacznia się w ści-
słych formach, np. w finale IV Symfonii
(passacaglia), w Niemieckim requiem
(fuga). Również niemieccy romantycy,
szczególnie Schubert, są obecni w jego
muzyce, głównie w dziedzinie liryki wo-
kalnej, w pieśniach. Pomimo wielu wzor-
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ców, muzyka Brahmsa, początkująca
nurt klasycyzujący, pozostała orygi-
nalną: „…styl Brahmsa ma wszelkie
znamiona stylu indywidualnego. Har-
monika Brahmsa choć wskutek domi-
nacji postępów diatonicznych zdecydo-
wanie różni się od Wagnerowskiej, wy-
korzystuje pełny zasób środków rozwi-
niętego systemu funkcyjnego i odzna-
cza się nie mniejszym niż u Wagnera
bogactwem kolorystycznym. Melodyka
jest u Brahmsa elementem pierwszo-
planowym; o jej odrębności decyduje
ścisła praca tematyczna i motywnicza,
urozmaicona rytmika (częste użycie
synkopy, trioli i in.), silne kontrasty, jak
również skłonność do śpiewnej kanty-
leny i charakterystycznych zwrotów me-
lodycznych (np. zwrotów opartych na
sekście doryckiej i septymie eolskiej w
moll lub na kroku seksty
wielkiej)”4.

Co do instrumentacji, była
ona okrojona w stosunku do
nacechowanej przepychem
Wagnerowskiej, widocznej
szczególnie w dziełach orkie-
strowych kompozytora z
Bayreuth..... Brahms instru-
mentował oszczędnie, rezy-
gnując z nadmiernych barw
orkiestrowych, szczególnie
pomijając instrumenty bla-
szane. Zwiększył za to obec-
ność brzmieniową instru-
mentów drewnianych. W
jego muzyce zauważalna i
wyczuwalna jest nowocze-
sność faktury solowo-orkie-
strowej. Polega ona na zdo-
minowaniu partii instrumen-
tów solowych, przez partie
orkiestry. Jest to uchwytne
szczególnie w koncertach for-
tepianowych. Ważniejsze
dzieła Brahmsa podam na
końcu, jednak warto odnoto-
wać, że katalog tematyczny
utworów Brahmsa został opu-
blikowany przez A. von Ehr-
manna w Lipsku w 1933 r. w
formie wydania zbiorowego,
na które złożyło się 26 tomów
(Wiedeń 1926-1928).

 Jeśli pokusić się o pró-
bę przybliżenia cech charak-
teru Brahmsa, przede wszystkim ude-
rza wrodzona skromność. Cecha ta
przybierała niekiedy formę swoistej nie-
frasobliwości. Oto bowiem po otrzyma-
niu wiadomości, że Uniwersytet we
Wrocławiu nadał mu honorowy dokto-
rat za zasługi w sztuce kontrapunktu,
znany i szanowany już Brahms, w do-
wód podzięki wysłał do senatu uczelni
jedynie kartę pocztową. Fakt ten, jak się
wydaje, wskazuje, że jako człowiek, nie
przywiązywał zbytniej wagi do wszel-
kich wyróżnień oraz zaszczytów. Do-
wód na wrodzoną skromność Brahm-
sa zawiera relacja z pamiętnika Jana
Maszkowskiego, syna Rafała Masz-
kowskiego5 – wybitnego dyrygenta, któ-
ry po rezygnacji Maxa Brucha, objął
Wrocławskie Stowarzyszenie Orkie-
stralne, piastując funkcję naczelnego

dyrygenta od 1890 r. do swej śmierci w
roku 1901. Syn wybitnego dyrygenta,
opisując podróż ojca do Bawarii, po-
wiada, że jego ojciec chciał się pilnie
zobaczyć z Brahmsem. Pozostając nie-
co dłużej w Wiedniu „(….) znaleźliśmy
go w skromnej restauracyjce, gdzie
zwyczajnie jadał obiady i pił piwo. Klien-
tela składała się przeważnie z fiakrów
wiedeńskich i posługaczy publicznych,
tzw. expresów. Tam to Brahms czuł się
najswobodniej i przeważnie tylko do
takich skromnych lokali uczęszczał”6.

Ein Deutsches Requiem

Brahms – bardzo dokładnie znają-
cy Biblię, tekst do swego Requiem za-
czerpnął z wybranych dość swobodnie
cytatów Pisma Świętego. Niezbyt przej-

mował się pod tym względem wierno-
ścią wobec ortodoksji i doktryny czy to
rzymskiej czy protestanckiej. Teksty
zapożyczył z: Matt. V, 4; PS. CXXVI, 5,
6; I Pet. I, 24; Ep. Jac. V, 7; I Pet. I, 25;
Esa. XXXV, 10; PS. XXXIX, 4-7; Eccl. III,
1; PS. LXXXIV, 1, 2, 4; Joh. XVI, 22; Esa.
LXVI, 13; Ad Heb. XIII, 14; Ad Cor. XV,
51-55; Apoc. IV, 11; Apoc. XIV, 13. Zo-
stały one ułożone w sześć oddzielnych
części. Niemieckie requiem stanowi
rozbudowany utwór, o charakterze czę-
ściowo żałobnym, przesiąkniętym mi-
łością do Boga. Dowolność w doborze
cytatów biblijnych, wskazuje raczej na
to, że Brahms nie chciał, aby jego utwór
zdradzał podobieństwo do liturgii.
Chciał, aby Requiem sytuowało się
poza obrębem znanych dotychczas
kantat i oratoriów oraz mszy. Nazywa-

jąc dzieło Niemieckim requiem, pozba-
wił go wszelkich podobieństw do zna-
nych wówczas „missae pro defunctis”7.

W kwietniu 1867 r., jako pianista, wy-
konując Wariacje i fugę na temat Haen-
dla, został bardzo życzliwie przyjęty
przez publiczność. Z tego czasu zacho-
wała się korespondencja, jaką Brahms
prowadził z Dietrichem, pośredniczą-
cym pomiędzy kompozytorem a Karlem
Reinthalerem, piastującym stanowisko
dyrygenta orkiestry w Bremie. Brahms
pisał do Dietricha: „Jutro jadę z ojcem
na małą wycieczkę po górnej Austrii.
Nie wiem kiedy wrócę. Trzymaj załączo-
ne Requiem, póki Ci nie napiszę. Nie
wypuszczaj go z rąk i napisz mi w koń-
cu poważnie, co o tym myślisz. Oferta
z Bremy byłaby dla mnie nad wyraz po-
żądana. Musiałaby być oczywiście po-

łączona z engagement kon-
certowym (…)”8. Wspomnia-
na przez Brahmsa wyciecz-
ka, odbyła się z jego inicja-
tywy. W zamyśle kompozy-
tora, miała być formą ode-
rwania ojca – Johanna Jako-
ba od zatęchłej atmosfery
Hamburga, z którego sta-
rzec w zasadzie nie wy-
jeżdżał. Pomysł syna okazał
się niezbyt szczęśliwym, bo-
wiem perspektywa wycie-
czek górskich posuniętego
już w latach człowieka, nie-
zbyt entuzjastycznie zosta-
ła przezeń przyjęta. Z wy-
cieczki po Styrii i Karyntii
głównie zadowolony był
Brahms i jego przyjaciel Jo-
sef Gänsbacher, bowiem oj-
ciec – Johann Jakob bar-
dziej delektował się gorącą
atmosferą miejscowych
knajp, kosztując przy tym
niepośledniego smaku miej-
scowego wina.

 Po powrocie z wyciecz-
ki, uradowany nią Brahms,
poprosił Dietricha o zwrot
partytury i tekstu Requiem.
Musiał jednak na nią pocze-
kać, albowiem była u dyry-
genta z Bremy. Po wymianie
uwag pomiędzy Bremą a
Wiedniem, jako datę oraz

miejsce prapremiery ustalono Wielki Pią-
tek 10 kwietnia 1868  r. i katedrę w Bre-
mie. Mimo to, partytura dzieła dostała
się w ręce dyrygenta z Wiednia, który
zechciał wykonać pierwsze trzy części
dzieła Brahmsa.

1 grudnia, podczas koncertu po-
święconego Schubertowi, Gesellschaft
der Musikfreunde pod dyrekcją Her-
becka wykonał trzy pierwsze części Ein
Deutsches Requiem. Niestety, do tej
pory przychylna wobec Brahmsa kry-
tyka, okazała się mało entuzjastyczna.
Dzieło było zupełnie niezrozumiałe. Na
dodatek, podczas koncertu, doszło do
fatalnej w skutkach omyłki kotlisty, któ-
ry zagrał końcowe 36 taktów ostatniej
części – forte, zagłuszając dźwięki ca-
łej orkiestry9.

 Pierwsze niepowodzenie, wprawiło
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Brahmsa w stan przygnębienia. Jego
nastrój pogorszyła reakcja wiedeńskiej
publiczności, która nie zachowała do-
statecznej powagi wobec tak doniosłe-
go dzieła, na co uwagę zwróciła kryty-
ka muzyczna. Cóż, należało wyciągnąć
wnioski i z optymizmem wyczekiwać
koncertu całego dzieła w Bremie. Okres
oczekiwania upłynął dość aktywnie. Po
świętach Bożego Narodzenia kompo-
zytor zagrał w Wiedniu Trio op. 40, przy-
jęte raczej życzliwie. Po kilku innych wy-
darzeniach, związanych z osobistymi
rozterkami kompozytora, udał się do
Reinthalera, celem omówienia detali
technicznych podczas wykonania Re-
quiem w katedrze w Bremie. Po odno-
wieniu przyjaźni z Stockhausenem na-
dal dawał koncerty. Podczas wspól-
nych występów, Brahms mu akompa-
niował lub występował jako samodziel-
ny koncertant. Odnotowano wielki suk-
ces koncertowy obu muzyków w Ko-
penhadze, do której zawitali po wcze-
śniejszych koncertach w Berlinie, Ham-
burgu, Dreźnie i Kilonii. Po małym „faux
pas”, ze strony Brahmsa, podczas rau-
tu wydanego przez Nielsa Gade, a do-
tyczącego jego poglądu na muzeum
Thorwaldsena, Brahms wraz ze Stoc-
khausenem opuścili Danię. Brahms
wrócił do Kilonii, bagatelizując nieco
niezręczność werbalną, jaka przydarzy-
ła mu się w stolicy Danii.

Do Bremy przybył na dziesięć dni
przed wykonaniem dzieła. Partia solo-
wa zarezerwowana została dla Stoc-
khausena, tamtejszy chór Towarzystwa
Śpiewaczego wzmocniono, na prośbę
kompozytora, głosami kilku kobiet wy-
wodzących się z wcześniejszego ham-
burskiego Chóru Żeńskiego. Requiem
podzielono na dwie części, w przerwie
zaś Joachim wraz z żoną, mieli dać krótki
koncert. Za pulpitem stanął sam kom-
pozytor. Nagłośnienie tego wydarzenia
muzycznego przyciągnęło wielu znamie-
nitych gości, do których bezspornie na-
leżeli Dietrichowie, Grimmowie, Reiter-
Biedermann, Max Bruch, Klara Schu-
mann. Zainteresowanie wykonaniem Ein
Deutsches Requiem było ogromne.

Po kilku pierwszych dźwiękach dzie-
ła, dawało się poznać, że nie chodzi o
kolejne dziełko, ale to wielki, doniosły i
monumentalny utwór. Na sali zapano-
wało skupienie. Wśród obecnych nie
mogło zabraknąć ojca kompozytora –
Jahanna Jakoba, który jak na tak pod-
niosłe wydarzenie, zachowywał się
dość powściągliwie, jednak jego odpo-
wiedź na pytanie czy jest zadowolony
z dokonań syna, brzmiąca „Es hat sich
ganz gut gemacht” („To całkiem dobrze
wyszło”) – tłumaczyła wszystko. Suk-
ces wykonania Niemieckiego requiem
był ogromny. Nie tylko obecni długo
oklaskiwali twórcę, ale i miejscowa kry-
tyka pochwaliła Reinthalera, za to, iż do-
prowadził do tego koncertu właśnie w
Bremie. Przez to wydarzenie miasto zy-
skało sławę oraz rangę artystyczną.
Sukces był tak wielki, że zdecydowano
powtórzyć koncert 28 kwietnia. Dyrygo-
wał Reinthaler wraz z Franzem Krolop-
pem. Brahms jednak dzieła nie zakoń-

czył, wciąż cyzelując partyturę, doko-
nywał ciągłych poprawek utworu. Pod
koniec maja wziął udział w Nadreńskim
festiwalu w Kolonii, gdzie poznał się
bliżej z Bruchem. Pięć lat młodszy
Bruch przypadł szybko do gustu
Brahmsowi. Z Kolonii trafił do Bonn,
gdzie mieszkał u doktora Hermanna
Deitersa. W tym też czasie, prowadził
życie nomadyczne, nie mogąc nigdzie
osiąść na stałe. Choć wymagania miał
co najmniej skromne, decyzje o stałym
miejscu pobytu wciąż odkładał na póź-
niej.

1 T. Bronowicz, Koncerty Brahmsa, Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne, Kraków 1955, s. 7.
2 Ibidem
3 A. Chodkowski, Brahms, [w:] Encyklopedia
muzyki, wyd. II poprawione pod red. A. Chod-
kowskiego, Warszawa 2001, s. 118.
4 Ibidem
 5 Rafał Maszkowski, przez jedenaście lat kie-
rujący Wrocławskim Stowarzyszeniem Orkie-
stralnym, swą karierę rozwinął głównie w ów-

czesnych Niemczech, albowiem żadne z
większych miast Polski nie miało swoich or-
kiestr symfonicznych. Był najpierw dyrygen-
tem w Hamburgu, potem w Szafuzie i Koblen-
cji. W tym ostatnim mieście, w 1883 r. poznał
osobiście Brahmsa. Brahms bardzo wysoko
cenił Maszkowskiego i jego warsztat muzycz-
ny, nie tylko udzielił mu poparcia w jego sta-
raniach o przewodnictwo orkiestrze we Wro-
cławiu, ale gdy nieco później, bo w roku 1895
z posady dyrygenta Gewandhausu w Lipsku
ustąpił Karl Reinecke i gdy poproszono
Brahmsa, aby wskazał następcę, ten bez
namysłu powiedział, że widzi na tym stano-
wisku Rafała Maszkowskiego.
6 J. Maszkowski, Luźne wspomnienia z róż-
nych okresów mojego życia. Rkp. Biblioteka
Zakładu Ossolińskich we Wrocławiu, sg.
12915/I, s. 95.
 7 L. Erhardt, Brahms, PWM, Kraków 1975, s.
147.
8 Tekst podaję za: L. Erhardt, op. cit., s. 141.
9 L. Erhardt, op. cit., s. 148.
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Maryla RenatMaryla RenatMaryla RenatMaryla RenatMaryla Renat

Do nurtu sonorystycznego należą
też 3 Miniatury Marty Ptaszyń-
skiej (ur. 1943), „legitymujące

się” dość tradycyjnymi tytułami: Arioso
(1969), Toccata (1969), Recitativo (1975).
Najbliższa wzorcom tradycji jest moto-
ryczna Toccata. Monorytmiczny, szybki
przebieg odbywa się na zmiennych wy-
sokościach, repetycjach i wysokościach
przybliżonych (określony jest tylko re-
jestr). Arioso na skrzypce solo zbudo-
wane jest z licznych, krótkich odcinków
kantylenowych, Recitativo daje zestaw

różnych zdarzeń dźwiękowych konsty-
tuowany według zasady kontrastu – tu-
taj fragmenty recytatywne stanowią chwi-
lowe zatrzymanie intensywnej akcji.
Utwory te konstruowane są formą mon-
tażową. Kompozytorka stosuje przyjętą
w latach 60. notację do oznaczania stop-
niowych przyśpieszeń i zwolnień, powtó-
rzeń lub grę za podstawkiem. Zakres
techniki jest bogaty: urozmaicone ukła-
dy figuracyjne, biegniki, dwudźwięki, fla-
żolety, gra spiccato glissando – wpro-
wadzona nota bene z końcem lat 50.
przez G. Bacewicz. M. Ptaszyńska przej-
muje ten sam rodzaj oznaczenia, co Ba-
cewiczówna. Miniatury sonorystyczne
skłaniają się do wersji bez towarzysze-
nia innego instrumentu. Jest to wynikiem
twórczego założenia, zakładającego
uwypuklenie walorów kolorystycznych
skrzypiec.

Kolorystyka skrzypcowa w umiarko-
wanym wymiarze leży także w zamyśle
5 Sonetów na skrzypce solo Zbigniewa
Bargielskiego (ur. 1937) z 1972 r. (wyd.
ZAIKS, Warszawa 1972). Myślenie mo-

tywiczne jest tu ściśle sprzężone z
barwą. Sonety kształtowane są monta-
żem krótkich motywów. Ich różnicowa-
nie dokonuje się poprzez aspekt tech-
niczno-kolorystyczny. Następuje np.
fluktuacja barw różnych strun, barwy sul
ponticello, con sordino, ordinario lub
zabieg, polegający na zestawianiu tego
samego dźwięku w odmiennych uję-
ciach barwowych. Rejestry skrzypiec
kompozytor także traktuje kolorystycz-
nie. Każdy z Sonetów utrzymany jest w
innym tempie i rodzaju motywiki. Nie

posiadają oznaczeń metrorytmicznych,
wartości nut są względne, a kreska tak-
towa pełni rolę orientacyjną, oddziela-
jącą różne motywy i ich warianty. Ca-
łość mieści się w granicach środków
tradycyjnych, lecz użytych w nowy typ
kształtowania. Aluzja do formy literac-
kiej ma tu zapewne charakter swobod-
nego nawiązania w sensie rozmiaru
utworów. Bliższe związki z przyjętym w
tytule wzorcem literackim wykazują Li-
meryki na skrzypce i klawesyn (1975,
PWM 1988) Pawła Szymańskiego (ur.
1954). Limeryk, forma mniej rozpo-
wszechniona od sonetu, to krótki, żar-
tobliwy wierszyk o treści groteskowej,
zawierający absurdalny humor i ujęty w
aforystyczną postać pięciu wersów. P.
Szymański przeszczepia ten model
wprost na teren przekazu dźwiękowe-
go. Jest to cykl 8 zwięzłych utworków –
każdy w innym rodzaju gry, typie treści
muzycznej i sposobie współdziałania
instrumentów. Kompozytor przejmuje
wybrane szczegóły notacji sonorystycz-
nej i wybrane środki techniczne (gra bez

wibracji, gra w ćwierćtonach). Limeryki
mają postać pojedynczych akcji mu-
zycznych, pomysłów – w założeniu ba-
nalnych, takich jak: przeprowadzenie
jednej frazy w ruchu zbieżnym między
skrzypcami i klawesynem lub motorycz-
ne powtarzanie jednej wysokości.

Kolejny przykład utworu nurtu pre-
ferującego jakości brzmieniowe to Ca-
priccio na skrzypce solo Bronisława
Kazimierza Przybylskiego (ur. 1941) z
1976 r. Projekcja efektów dźwiękowych
odbywa się na podobnych zasadach,
jakie stosowała M. Ptaszyńska. Moty-
wy cząstkowe, pojedyncze efekty tech-
niczne nawzajem się przeplatają. Silne-
mu różnicowaniu poddana jest artyku-
lacja – każdy motyw cząstkowy posia-
da odmienny sposób smyczkowania.
B. Przybylski stosuje ścisłą notację bez
podziału na takty. Ogólnie Capriccio
wykazuje charakter improwizacjny (tem-
po ad libitum, alla cadenza).

Rok później powstaje Fantazja na
skrzypce solo (1977) Ewy Podgórskiej,
odwołująca się do podobnego, co we
wcześniej omówionych utworach sposo-
bu wypowiedzi, z tą różnicą, że kompo-
zytorka zastosowała tutaj notację cza-
sową (oznaczenia w sekundach) oraz
nieznaczną domieszkę aleatoryki (nie-
dookreślenie wysokości dźwiękowych w
szybkim szeregu pizzicatowym).

Zasada formowania przebiegu jest
w miniaturach nurtu sonorystycznego
zbliżona (forma montażowa), natomiast
stroną o silnym stopniu zmienności są
elementy składowe techniczno-brzmie-
niowe, które bywają odmienne u róż-
nych kompozytorów. Założenie wyeks-
ponowania wszelkich możliwości wyko-
nawczych wyzwala czynnik wirtuozow-
ski, obecny w utworach tego typu. Ta-
kież podejście do gry skrzypcowej re-
prezentuje Ricercar na skrzypce solo
(1981) Witolda Rudzińskiego (1913-
2004). Tytuł utworu zaczerpnięty z daw-
nej muzyki znajduje uzasadnienie w
zastosowaniu techniki imitacyjnej w
trzecim ogniwie, które układa się w for-
mę fugi. Ricercar posiada wiodący te-
mat-motto, inicjujący każde ogniwo
utworu. W następstwie wysokości
dźwiękowych tematu zaszyfrowane zo-
stały litery imienia i nazwiska adresata
dedykacji, skrzypka Romana Lasockie-
go. Kompozycja ta zespala „tradycyj-
ne” przebiegi atonalne z chwytami so-
norystycznymi oraz aleatoryką wysoko-
ści dźwiękowych w układach pasażo-
wych (w kadencji końcowej); wszystkie
elementy notowane są tu ametrycznie.

Lata 80. i 90. XX w. przyniosły uspo-

Paul Sacher, Anne-Sophie Mutter, Witold Lutosławski
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kojenie postaw awangardowych i co-
raz częstsze spojrzenia w przeszłość.
Twórcy wybitni dążą do wyprofilowania
swego stylu. Takim kompozytorem był
„wprowadzony” już przy okazji omawia-
nia miniatury neoklasycznej z pewno-
ścią Witold Lutosławski, któremu „ostat-
nie słowo” było dane wypowiedzieć
właśnie na polu miniatury skrzypcowej.
Subito z 1992 r. (PWM 1998) na skrzyp-
ce i fortepian jest – podobnie jak Reci-
tativo e Arioso – utworem okazjonalnym.
Powstało na prośbę Josepha Gingol-
da, dyrektora artystycznego Międzyna-
rodowego Konkursu Skrzypcowego w
Indianapolis. Subito było utworem obo-
wiązkowym w programie konkursu,
wykonywanym na etapie półfinału
(wrzesień 1994). Tytuł utworu („nagle”)
sugeruje częstą zmienność materii
dźwiękowej, która jest osiągana przez
gwałtowne zmiany rytmiczne, dyna-
miczne i artykulacyjne. Forma polega
na przeplataniu refrenu z epizodami,
przy czym myśl refrenowa jest stopnio-
wo skracana, a epizody wydłużane. W
nich następują zmiany rodzaju ekspre-
sji i motywiki. Taki model formalny był
często spotykany w późnych dziełach
Lutosławskiego. Subito zapisane jest w
konwencjonalnym metrum (częste
zmiany) i przedstawia tradycyjny ma-
teriał wysokościowy oraz sposób gry.

Krótkie utwory skrzypcowe ciągle
pojawiają się na warsztacie twórców
obecnej doby. W najnowszej literaturze
można spotkać przykłady, w których
wyraźnie przewija się czynnik seman-
tyczno-ilustracyjny, jak np. utwór Rena-
ty Kunkel pt. Anodos na skrzypce solo.
Grecka nazwa oznacza drogę w górę,
według kompozytorki jest przedstawie-
niem rozwoju duchowego człowieka.
Przebieg ukazuje naprzemienne wystę-
powanie odcinków ekstatyczno-recyta-
tywnych i motoryczno-dynamicznych,
dwóch dopełniających się stanów ener-
getyczno-wyrazowych. Innym przykła-
dem jest żartobliwo-ilustracyjna minia-
tura, zatytułowana Przędzie się nić Ta-
deusza Wieleckiego (ur. 1954) w cało-
ści oparta na glissandowo wznoszącej
się frazie, naśladującej ujęte w tytule
zjawisko.

W II połowie XX w. polska miniatura
skrzypcowa zmienia swoje oblicze. Za-
nika typ miniatury tanecznej, co było
wynikiem przezwyciężania stylistyki
neoklasycznej. Pojawiają się techniki
awangardowe. Dominuje miniatura na
skrzypce solo. Przyjmuje różne nazwy:
zaczerpnięte z tradycji, z literatury lub
nazwy charakterystyczne, ilustracyjne.
Po zaniknięciu stylu neoklasycznego w
miniaturach najsilniej przejawia się so-
norystyka, erupcja kolorystyki, poszu-

kiwanie nowych sposobów gry. Te
ostatnie powtarzają się w utworach róż-
nych kompozytorów, lecz każdy z nich
daje nowe rozwiązanie w swej kompo-
zycji. Wkraczają tu też elementy aleato-
ryki, swobodnej atonalności i powroty
do tradycyjnego języka. Mimo, iż minia-
tura skrzypcowa funkcjonowała na mar-
ginesie twórczości wielu kompozyto-
rów, to w historycznym ciągu tworzy
dość obszerny dorobek, wykazujący
określone cechy i profile tego gatunku.
W ogólnej klasyfikacji na przestrzeni
dwóch stuleci dominują miniatury ta-
neczne i liryczne. Utwory taneczne w
dużym stopniu przyczyniły się do utrwa-
lenia narodowego charakteru polskiej
muzyki skrzypcowej. Reprezentują sty-
lizacje tańców z mazurkiem na czele i w
mniejszym zakresie tańce obce. Znaczą-
cy jest fakt, iż miniatura jako gatunek
wykazuje ciągłość. Jest „nurtem” stale
obecnym w muzyce rodzimej. Tym, co
zwraca uwagę, to zjawisko nieobecno-
ści wielu utworów w repertuarze koncer-
towym, pomimo ich dostępności w dru-
ku. Dotyczy to zarówno miniatur roman-
tycznych, jak i XX-wiecznych. Ale to już
kwestia mechanizmów życia koncerto-
wego. Biorąc pod uwagę całą literaturę
w tym gatunku, to stanowi ona bardzo
bogaty rozdział wiolinistyki.
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Pobyt w Ameryce wywarł znaczą-
cy wpływ na język muzyczny
Dworzaka, wobec którego

mieszkańcy Nowego Świata żywili
zresztą pewne oczekiwania w przed-
miocie określenia koncepcji ich własnej
muzyki narodowej, rozwiniętej na bazie
rodzimej twórczości ludowej. Wierny
naiwnym, czeskim wyobrażeniom,
zgodnie z którymi jedynymi, egzotycz-
nymi mieszkańcami Stanów Zjednoczo-
nych, byli północnoamerykańscy India-
nie, przedstawiani na krajowej scenie
oraz w tamtejszych dziełach literackich,
jako reprezentanci narodu ujarzmione-
go siłą i walczącego o wolność, artysta
przez jakiś czas usiłował uchwycić ten
naturalny, „indiański” koloryt w dziełach
kilkudziesięciu młodych Amerykanów,
którzy nadesłali na jego ręce własne
kompozycje jesienią 1892 r., podczas
konkursu ogłoszonego przez panią
Thurber. Nastrój tych utworów, artysta
przyrównywał niekiedy do literackiego
ducha, jakim były przesycone Opowia-
dania kalifornijskie, amerykańskiego
zecera, dziennikarza i poszukiwacza
złota, Breta Harte’a, które zawierały licz-
ne reminiscencje dotyczące obrzędów,

zwyczajów i pieśni Indian, i które Dwo-
rzak poznał za sprawą czeskiego prze-
kładu jeszcze w 1874 r.

Wątpliwym wydaje się jednak, by w
trakcie trwającego ponad dwa lata po-
bytu na ziemi amerykańskiej, kompo-
zytor miał kiedykolwiek okazję spotkać
prawdziwych Indian, nie mówiąc już o
zapoznaniu się z ich autentyczną mu-
zyką. W czasie wakacji w Spillville, w
lipcu 1893 r., to malownicze miastecz-
ko czeskich emigrantów, odwiedzić
miał ponoć wędrowny kramarz, sprze-
dający uzdrawiające zioła w towarzy-
stwie dwóch Indian, tańczących i śpie-
wających w takt rytmu, wystukiwanego
na bębenkach. Ten uporczywie powta-
rzany motyw, przeniknął później do
Kwintetu smyczkowego Es-dur op. 97,
nazywanego niekiedy „indiańskim” i
stanowiącego bodaj najlepsze świa-
dectwo doskonałego poczucia humo-
ru jego pogodnego twórcy, który sam
wielokrotnie określał siebie mianem
„skromnego, czeskiego muzyka”.

Doskonale natomiast były Dworzako-
wi znane pieśni kościelne i songi ame-
rykańskich Murzynów, z którymi zetknął
się dzięki czarnoskóremu śpiewakowi

Harry’emu Tackerowi Burleighowi. „W
czarnych melodiach Ameryki, znajduję
wszystko, co jest niezbędne, aby stwo-
rzyć wielką i szacowną szkołę muzyki”
– zadeklarował później w wywiadzie dla
New York Herald. „Tak – podkreślił po-
nownie, kilka tygodni później – w moim
przekonaniu, melodie murzyńskie stano-
wią doskonałą bazę do stworzenia no-
wej, narodowej szkoły kompozytorskiej
(…) ponieważ korzenie amerykańskiej
szkoły muzyki muszą sięgać własnego
gruntu”. Wyrażając uznanie dla popular-
nych w społecznościach czarnych Ame-
rykanów pieśni, Dworzak trafnie zauwa-
żał, iż klimat etyczny i kulturowy tego gi-
gantycznych rozmiarów, wielonarodo-
wego państwa, kształtuje także szereg
innych nacji, z których każda wnosi coś
wartościowego i niepowtarzalnego. „Za-
rodki najlepszej muzyki – podsumował
– niewątpliwie leżą ukryte wśród wszyst-
kich ludzkich plemion pomieszanych w
tym kraju”.

„Amerykańska trylogia” mistrza, na
którą składają się IX Symfonia c-moll „Z
Nowego Świata” op. 95, Kwartet smycz-
kowy F-dur „Amerykański” op. 96 oraz
Kwintet smyczkowy Es-dur op. 97, sta-
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nowi w istocie owoc niezwykle głębokiej więzi, jaka łączyła
Dworzaka z własną ojczyzną, i którą tu, oderwany na dłuż-
szy czas od kraju, szczególnie intensywnie odczuwał, da-
jąc jej wyraz w dziełach uczuciowych i pełnych nostalgii, a
przy tym absolutnie rodzimych. Indywidualny styl kompo-
zytorski, jaki artysta przez wiele lat zdążył wypracować w
ojczystym kraju, choć ulegający intensywnym podnietom czy
naturalnym zewnętrznym wpływom, pozostał w swej zasad-
niczej esencji absolutnie nie zmieniony, wiążąc doświad-
czenia muzyczne Starego i Nowego Świata w jedną, zachwy-
cającą i w pełni osobistą syntezę. „Napisałem symfonię,
która porwała całą Amerykę – powie później o Dziewiątej –
Jest to i zawsze będzie czeska muzyka”.

Symfonia e-moll „Z Nowego Świata” op. 95, wykonana
po raz pierwszy w sobotę, 16 grudnia 1893 r. w Nowym
Jorku, stanowi kwintesencję amerykańskiego okresu twór-
czości artysty, będąc w istocie doskonałym podsumowa-
niem XIX-wiecznych pryncypiów tej formy muzycznej. W
ustaloną jeszcze przez Beethovena u progu tegoż stulecia,
koncepcję, wlał bowiem Dworzak w pełni współczesną treść
oraz żywą, pełną inwencji melodykę, unikając zarówno re-
wolucyjnej awangardowości jak i konserwatywnego konwen-
cjonalizmu. Symfonia e-moll nie ma określonego programu,
a u jej podstaw nie leżą jakiekolwiek filozoficzne czy auto-
biograficzne dywagacje; daje ona wyłącznie wyraz szcze-
rym i bezpośrednim wrażeniom, uczuciom oraz nastrojom,
jakim podlegał jej twórca w trakcie pobytu na amerykańskiej
ziemi – owym „Nowym Świecie” – który zrazu całkowicie zdu-
miał i oszołomił tego dalekiego przybysza z cichej, prowin-
cjonalnej Pragi.

Kompozycja powstała w Nowym Jorku, gdzie wszystko
oddziaływało jeszcze na artystę z olbrzymią siłą, a gorącz-
kowy wir życia tej okazałej, wielonarodowej i wielorasowej
metropolii, budził w nim przestrach i zdumienie, skłaniając
raczej do wycofania się w zaciszną przystań rodzinnego spo-
koju. Na kształt wybuchowego, romantycznego Adagio –
Allegro molto, wrażenia te mogły wywrzeć bezpośredni
wpływ, pulsując rytmicznie na przemian falami ekspresyj-
nych napięć oraz lirycznych odprężeń. Wyraźnie dochodzą
tu także do głosu wspomnienia z rodzinnego kraju, które
odzywają się w postaci melodyki, zapożyczonej z czeskich
intonacji oraz rytmiki rodem ze słowiańskich tańców ludo-
wych, które Dworzakowi w zachwycający sposób udało się
zespolić z elementami rodzimej muzyki amerykańskiej, przy
czym artysta nie cytuje tu oryginalnych fraz, lecz raczej kom-
ponuje dzieło, utrzymane w ich egzotycznym duchu.

Środkowe części utworu niosą ze sobą obraz innej Ame-
ryki – szerokiej, bezkresnej i porośniętej nieskażoną przy-
rodą. Łagodna, melancholijna fraza zawdzięcza swój urok
Pieśni o Hajawacie, poematowi pióra Henry’ego Wadswor-
tha Longfellowa, który Dworzak doskonale znał z lektury cze-
skiego przekładu, i który, jeszcze w swojej ojczyźnie, plano-
wał przyoblec w szatę dźwiękową. Fragmenty tego literac-
kiego dzieła, zatytułowane Pogrzeb w lesie oraz Święto w
lesie, były niewątpliwym poetyckim pierwowzorem dalszych
części symfonii, jednak trudno tu mówić o jakiejkolwiek ilu-
stracyjności, a tym bardziej doszukiwać się konkretnych tre-
ści programowych. Sam Dworzak był jak najdalszy od ta-
kiej interpretacji, pisząc o nowym opusie: „Sprawia mi
ogromnie dużo radości i będzie się zasadniczo różnić od
moich poprzednich symfonii. Ano, każdy kto ma nosa, musi
wyczuć wpływ Ameryki. »Z Nowego Świata« – to znaczy wra-
żenia i pozdrowienia z Nowego Świata … U nas w domu
zaraz zrozumieją, co miałem na myśli”.

W czerwcu 1893 r., kompozytor wraz z całą rodziną wy-
ruszył w daleką, liczącą blisko 2000 kilometrów podróż do
Spillville, osady czeskich imigrantów, położonej w stanie Iowa,
skąd pochodził Józef Kovarzik. Po miesiącach spędzonych
w wielkomiejskim ferworze, Dworzak znalazł się w istnej oa-
zie ciszy i spokoju, z zapałem przemierzając rozległe liścia-
ste lasy, olbrzymie łany zbóż, zielone łąki, pełne pasącego
się bydła, kartofliska, polany i wartkie strumienie. Mógł tu do
woli nasłuchać się śpiewu ukochanych ptaków, których gło-
sy niejednokrotnie naśladował w swojej muzyce, nosząc się
nawet z zamiarem napisania „ptasiej symfonii”.

Jeszcze kiedy gospodarował w Vysokiej, ulubionymi pta-

kami artysty były gołębie, które hodował z ogromnym zami-
łowaniem i których stadko ustawicznie powiększał. Bardzo
zresztą za nimi tęsknił podczas każdego dłuższego wyjaz-
du, a już rozłąka z „ukochanymi gołąbkami”, spowodowa-
na ponad dwuletnim pobytem w Stanach Zjednoczonych,
była dla Dworzaka wręcz nie do zniesienia.

Podczas pierwszego spaceru po okolicach Spilville, twór-
ca usłyszał dźwięczny śpiew sierpotki – małego, czerwone-
go ptaszka z czarnymi skrzydłami – którego reminiscencje

pojawiły się już wkrótce w trzeciej części przepięknego Kwar-
tetu smyczkowego F-dur op. 95, nazywanego powszechnie
„Amerykańskim”. Często bywało tak, że energia twórcza
Dworzaka nie znajdowała ujścia wyłącznie w jednym dziele,
lecz kreowała całą serię kompozycji tego samego lub po-
krewnego rodzaju, które pisał jedną po drugiej, nieomal jed-
nym tchem. Tak było i z nowym kwartetem na dwoje skrzy-
piec, altówkę i wiolonczelę, który powstał w zadziwiająco
krótkim okresie 17 dni, dosłownie zaledwie autor Symfonii
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„Z Nowego Świata” zdążył się zadomowić w Spillville, strze-
pując z siebie pył i zmęczenie wywołane długą podróżą.
„Bogu dzięki. Jestem zadowolony. Poszło szybko” – napi-
sał na partyturze kompozycji, 25 czerwca 1893 r.

Kończąc swoje dzieła, Dworzak, często umieszczał tuż
przy końcowym podpisie owo sformułowanie „Dzięki Bogu”,
wyrażając tym samym wdzięczność wobec niebios „za tak
wielki dar, że dane mu było szczęśliwie zakończyć to dzieło”
oraz odzwierciedlając szczerą, płynącą prosto z serca po-

bożność, która, jak relacjonuje Jan Zubaty „związana była z
jego gorącym umiłowaniem przyrody (…) oraz przekonaniem,
iż nad światem czuwa najwyższa siła, która potrafi wszystko
najlepiej urządzić.” „Niech się Pan nie dziwi, że jestem taki
pobożny – pisał kiedyś w liście do Józefa Hlavka – ale arty-
sta, który taki nie jest, nic nie osiągnie. Czyż nie wystarczy
jako przykład Beethoven, Bach, Rafael i wielu innych?”

Kwartet „Amerykański” należy bezsprzecznie do najlep-
szych utworów artysty, a jego bostońska premiera, jaka od-

była się 1 stycznia 1894 r., okazała się tak dużym sukcesem,
że już po roku, Dworzak z radością mógł zakomunikować
Józefowi Boleskiemu: „Bostoński Kwartet Kneisela już po raz
pięćdziesiąty grał Kwartet F-dur. Nieźle, prawda?”. Sam utwór
jest wyjątkowo zwarty i jednolity koncepcyjnie, operując w
ramach każdej ze składającej się nań czterech części: Alle-
gro ma non troppo – Lento – Molto vivace – Vivace ma non
troppo doskonałym wyważeniem proporcji, subtelnym wdzię-
kiem, tradycyjnie czeskim kolorytem i śpiewnością oraz nie-
mal murzyńską rytmiką, co początkowo przydało mu nawet
przydomek „Nigger”, która to nazwa uchodziła jednakże za
zbyt obraźliwą dla lokalnej społeczności murzyńskiej i zosta-
ła zmieniona na „Amerykański”.

Szczególny zachwyt słuchaczy niezmiennie budzi żywio-
łowy finał, w którym Dworzakowi udało się skontrastować i
poprowadzić równolegle dwa odmienne tematy: jeden – kla-
syczny – zapożyczony z tradycji muzyki wiedeńskiej i łagod-
nych, melancholijnych fraz Brahmsa, oraz drugi – niosący
skojarzenia z atmosferą Dzikiego Zachodu, któremu oczywi-
ście towarzyszą czysto słowiańskie, czeskie reminiscencje,
odwołujące się do tak ukochanych przez artystę dumek.

Drugim dziełem kameralnym, skomponowanym podczas
wakacji w Spillville, był Kwintet Es-dur op. 97 na dwoje skrzy-
piec, dwie altówki i wiolonczelę. Mimo, iż nie powstawał on
tak spontanicznie, co wcześniejszy Kwartet, oba utwory mają
ze sobą bardzo wiele wspólnego, łącząc elementy stylizo-
wanej muzyki „indiańskiej” z typowymi cechami czeskiego
folkloru, jednak Kwintet jest nieco dłuższy i bardziej monu-
mentalny. W klimacie dzieła, znaczonego uporczywym, od-
wołującym się do rytmicznych uderzeń w bębenek, echem,
przez cały czas przewija się pogodny i żartobliwy nastrój
rodem z beztroskich dziecięcych zabaw. Łagodna harmo-
nia i przejrzyste brzmienie sytuują i ten utwór w gronie naj-
znamienitszych przejawów twórczego geniuszu Dworzaka,
o którym inny wielki Czech, kompozytor i przyjaciel „milczą-
cych” wypraw, Leos Janaczek powiedział: „Brał mi wprost z
serca swoje melodie”.

Szczęśliwe lato w Spillville szybko dobiegło końca; ku fini-
szowi zmierzał również pobyt kompozytora w Stanach Zjed-
noczonych. Jeszcze zdążył odwiedzić z rodziną entuzjastycz-
nie recenzowaną Wystawę Światową w Chicago, której jedną
z atrakcji był specjalnie przygotowany z myślą o Dworzaku
„czeski dzień”, wyznaczony na 12 sierpnia 1893 r.; odbył tak-
że zachwycającą wycieczkę wzdłuż brzegów rzeki Missisipi,
aż do wodospadu Minneahaha, o którym mówi Pieśń o Haja-
wacie Longfellowa, wreszcie ujrzał na własne oczy niezmie-
rzone, ryczące masy Niagara, na widok których miał zawo-
łać: „Psiakrew, to będzie symfonia w h-moll!”

Następne lato, 1894 r., kompozytor definitywnie postano-
wił spędzić w ukochanej ojczyźnie. Do Nowego Świata po-
wrócił jeszcze na krótkie jesienne i zimowe miesiące 1894/5 r.,
pracując intensywnie nad kolejnymi muzycznymi perłami:
Suitą „Amerykańską” A-dur op. 98 oraz Koncertem wiolon-
czelowym h-moll op. 104. Jednak z każdym upływającym ty-
godniem coraz gorzej znosił rozłąkę z krajem, licząc w kalen-
darzu dni, jakie dzieliły go od przyjaciół, rodziny, dzieci, gołę-
bi oraz ukochanego ogrodu w Vysokiej. W kwietniu 1895 r.
kontrakt się zakończył i Dworzak z powrotem znalazł się w
Starym Świecie, w bliskich sercu Czechach, o których napi-
sał kiedyś w liście do Simrocka, wyjątkowo przejmującym i
pełnym emocji tonem, tak rzadkim u tego „czeskiego Molt-
kego”, jak żartobliwie go nazywano, porównując do mało-
mównego, pruskiego generała: „ Miejmy nadzieję, że naro-
dy, które mają i reprezentują sztukę, nie zginą, choćby były
jak najmniejsze (…) Artysta też ma ojczyznę, dla której musi
zachować mocną wiarę i gorące serce”.

Pięćdziesiąt lat po jego odejściu, Bohuslav Martinu, wy-
chowany na tej twórczości, jak tyle pokoleń Czechów, powie-
dział: „Dworzak był jednym z tych, którzy wskazali mi drogę
potrzebną artyście i kompozytorowi. Chyba dlatego, że tak
szczerze wyraził swoją narodowość, swoją czeskość, i że
było w tym coś, co ja sam chciałem wyrazić. Osobowość
Dworzaka to dla mnie jakaś rzadka życzliwość, humanitar-
ność i zdrowie (…) Muzyka powinna być zawsze radosna,
nawet gdy jest tragiczna. Szczęśliwy człowiek, który pozo-
stawia po sobie takie dziedzictwo”.

Antoni Dworzak
pastel: L. Michalek
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Fryderyk Chopin – Preludia Op.

28; Preludium cis-moll, Preludium

As-dur; Frederic Mompou – Mu-

sica callad no. 15; Prelude No. 9;

El Lago

Alexandre Tharaud, fortepian

Harmonia Mundi HMC901982 • w.

2008, n. 2007 • DDD, 58’07

Alexandre Tharaud jest z ca³¹

pewnoœci¹ artyst¹, na którego nagra-

nia czeka siê z zapartym tchem. Ka¿-

da p³yta tego francuskiego pianisty

jest swoistym wydarzeniem arty-

stycznym. Ka¿de kolejne nagranie

jest przemyœlane, dopracowane i w

jakiœ sposób nowatorskie.

Tak jest i tym razem. To ju¿ dru-

ga p³yta z utworami Chopina w do-

robku artysty. Pierwsze by³y Wal-

ce, teraz przysz³a pora na Preludia.

Tharaud uchodzi za pianistê spe-

cjalizuj¹cego siê przede wszystkim

w repertuarze francuskim. Nagra³ do

tej pory utwory Ravela, Rameau,

Chabriera. Wp³ywy francuskie s³y-

chaæ równie¿ na najnowszej p³ycie.

Artysta gra lekko, stylowo, równo-

czeœnie jego interpretacja zawiera

du¿y ³adunek emocjonalny. Artysta

mówi o swojej wizji cyklu chopi-

nowskiego: „Lubiê, gdy cykl  pre-

ludiów wykonywany jest bez prze-

rwy. Chcê, by wszystkie preludia,

nawet najspokojniejsze, wype³nio-

ne by³y wewnêtrznym napiêciem,

pewn¹ groz¹ i smutkiem”.

Tharaud, spytany, czy nie boi

siê porównañ i konkurencji na

rynku (jest ju¿ przecie¿ tak wiele

nagrañ Chopina, dokonanych

przez najwiêkszych pianistów XX

w.) odpowiedzia³, ¿e nie zastana-

wia siê nad tym, nagrywa, bo po

prostu czuje tak¹ potrzebê. I coœ

w tym jest. W grze Tharauda nie

ma pozy, chêci przypodobania siê

krytykom, jest za to owa g³êboka

potrzeba dzielenia siê muzyk¹.

Wrêcz namacalnie s³ychaæ przy-

jemnoœæ, jak¹ daje artyœcie gra na

instrumencie i obcowanie ze

sztuk¹. Muzyka wykonywana

przez pianistê jest pe³na przestrze-

ni i œwiat³a, a jego interpretacja

bardzo nowatorska i œwie¿a. Jest

to pianistyka najwy¿szej próby.

Niektórzy zarzucaj¹ artyœcie, ¿e

jego gra jest perfekcyjna, lecz

zimna. Byæ mo¿e rzeczywiœcie, na

niektórych wczeœniejszych p³y-

tach pianisty do siê wyczuæ pe-

wien ch³ód, lecz nagraniem Pre-

ludiów Alexandre Tharaud udo-

wodni³, ¿e ma w sobie mnóstwo

ciep³a i pasji,  ¿e jest otwarty na

nowe wizje artystyczne.

Na p³ycie oprócz Preludiów

Chopina znalaz³y siê utwory Frede-

rica Mompou, kompozytora kata-

loñskiego. Tharaud uwielbia takie

nietypowe zestawienia. Mompou

urodzi³ siê w Barcelonie. Najbardziej

znany jest jako twórca miniatur for-

tepianowych i gitarowych. Muzycz-

ny œwiat Mompou wype³niony jest

kolorem i obrazem. Jego utwory s¹

delikatne, intymne, refleksyjne.

Tharaud uwa¿a, ¿e obaj kompozy-

torzy mieli ze sob¹ bardzo wiele

wspólnego. Ich osobowoœci, karie-

ry, ich niezwykle silna wiêŸ z for-

tepianem, ich d¹¿enie do œpiewno-

œci i melodyjnoœci, zbli¿aj¹ ich do

siebie. Na p³ycie znalaz³y siê: Mu-

sica Callada nr 15, Preludium nr 9

i El Lago. Miniatury te doskonale

pasuj¹ do cyklu Chopinowskiego i

s¹ bardzo stylowym zwieñczeniem

p³yty.

Myœlê, ¿e ka¿dy mi³oœnik muzy-

ki Chopina i dobrej pianistyki po-

winien zainteresowaæ siê Preludia-

mi w interpretacji Aleksandre’a Tha-

rauda.

Agnieszka Marucha

JAN SEBASTIAN BACH
1685-1750

Das Wohltemperierte Klavier I

Richard Egarr, klawesyn

Harmonia Mundi HMU 907431.32 •

w. 2007, n. 2006 • DDD, 125’00”,

2CD

✮✮✮✮✮

„Do u¿ytku i ku praktyce m³o-

dych muzyków, którzy pragn¹ siê

kszta³ciæ, jak i dla rozrywki tych, któ-

rzy w swych studiach uzyskali pewn¹

bieg³oœæ” – g³osi dedykacja Jana Se-

bastiana Bacha na rêkopisie pierwsze-

go woluminu Das Wohltemperierte

Klavier z 1722 r. Dzie³o, powsta³e

wzorem niepozornego, acz znamie-

nitego, podrêcznika Clavier-Büchle-

in für Wilhelm Friedemann (1720), z

myœl¹ o utalentowanym synu z ma³-

¿eñstwa z Mari¹ Barbar¹, wzbudza³o

¿ywy oddŸwiêk i nie koñcz¹ce siê

spory od chwili publikacji. Przedmiot

dyskusji koncentrowa³ siê zasadniczo

wokó³ dwóch kwestii: primo – có¿ ro-

zumia³ autor Pasji Mateuszowej pod

terminem „wohltemperierte”, secun-

do – jaki instrument klawiszowy pre-

destynowany zosta³ do wykonania

tego zapisu?

„Muzyczna gramatyka” Das

Wohltemperierte Klavier, stanowi¹-

ca koronê pianistycznej inwencji Ba-

cha oraz wa¿ny krok w jego prakty-

ce nauczycielskiej, doczeka³a siê sze-

regu opisów i skrupulatnych analiz,

w nat³oku których rzadko podkreœla-

no jej duchowy i osobisty kontekst.

Tymczasem ten, znaczony smutnym

pocz¹tkiem lat 1720., jakie kompo-

zytorowi, dotkniêtemu przedwczesn¹

œmierci¹ pierwszej ¿ony oraz nie³ask¹

znakomitego protektora, ksiêcia Le-

opolda von Anhalt-Cöthena, przy-

nios³y szereg bolesnych przewarto-

œciowañ, jest nie do przecenienia.

Odrêbny œwiat emocji, brzmi¹cych tu

czysto i szlachetnie, przez jakie twór-

ca przedziera siê w zadziwiaj¹cej pod-

ró¿y, wiod¹cej od klarownej prosto-

ty pierwszego preludium po posêp-

ny i postrzêpiony œwiat ostatniej fugi,

zdumiewa szczeroœci¹ i g³êbi¹ prze-

kazu. Zbie¿noœæ z Wariacjami Gold-

bergowskimi wydaje siê oczywista, z

tym, ¿e peregrynacje po tych, ogra-

niczone do jednej krainy, prowadz¹

wêdrowca ku transcendentnej prze-

mianie, podczas gdy œcie¿ki Das

Wohltemperierte Klavier, wiod¹c go

przez ró¿norodne krajobrazy, nie

zbli¿aj¹ do celu i pozostawiaj¹ z prze-

konaniem o koniecznoœci podjêcia

ponownej pielgrzymki.

Richard Egarr, mierz¹c siê z mi-

strzowskimi kreacjami Hantai’a,

Moroneya i Koopmana, jak i forte-

pianowym „ouevre” Goulda, Aszke-

nazego czy Hewitt, w starannie zre-

dagowanym przez siebie „entrée”

wyra¿a przekonanie, i¿ bachowska

kolekcja z równym wdziêkiem po-

zwala siê grywaæ na klawesynie, co

XIX-wiecznym, salonowym piano-

forte, aczkolwiek nie „s³u¿¹” jej sta-

nowczo rejestry, jakimi operuj¹ kla-

fot. Marco Borggrave/HM
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wikord i organy. Egarr, który rze-

teln¹ kopiê nobliwego klawesynu

Ruckersa z 1638 r., przestroi³ by³ w

duchu XVIII-wiecznej „cantabile”

(struny wprawiane s¹ w ruch za po-

moc¹ delikatnych piórek, miast szar-

pane kawa³kiem plastiku), wierz¹c,

i¿ tym samym siêga wiernie do „w³a-

œciwej twórcy maniery uderzania w

klawisze”, pragnie by „ta muzyka

œpiewa³a i zachowa³a dystans od

wszelkiej sztywnoœci oraz poœpie-

chu”. W istocie, timbre wydaje siê

g³êbszy i bardziej nasycony, a nie-

zachwiana powaga i pe³ne oddanie

solisty dla tak rozleg³ego materia³u,

nie ulegaj¹ w¹tpliwoœci. Liniê me-

lodyczn¹ potrafi Egarr otoczyæ uj-

muj¹c¹, powabn¹ ornamentyk¹; pro-

wadzi j¹ rozwa¿nie, acz nie nazbyt

poetycko, nie zawsze zachowuj¹c

te¿ w³aœciwe poczucie rytmu i ela-

styczne tempa. Wystudiowanej sta-

rannoœci, choæ wdziêcznej, brak przy

tym pewnej szczypty ¿arliwoœci,

jak¹ Jan Sebastian niew¹tpliwie wy-

ra¿a³, „kiedy pod pretekstem braku

nastroju do nauczania, zasiada³ przy

jednym ze swych wspania³ych in-

strumentów, zamieniaj¹c d³ugie go-

dziny w minuty”. Jednak szlachetna

dystynkcja i rzeczywista empatia, z

jak¹ artysta traktuje bachowski mo-

nument, nie zas³uguj¹, by przejœæ

obok tej interpretacji obojêtnie.

Andrzej Osiñski

JAN SEBASTIAN BACH
Kantaty: Ich habe genug BWV

82a, Mein Herz Schwimmt in Blut

BWV 199; Suita h-moll nr 2 BWV

1067

Johanette Zomer, sopran • Florile-

gium

Channel Classics CCS SA 23807 • w.

2007, n. 2007 • SACD, 78’24”

✮✮✮✮✮

Bêd¹c wybitnym organist¹, Jan
Sebastian Bach, korzysta³ z ka¿dej
okazji, aby przypisaæ temu instrumen-
towi rolê znacznie powa¿niejsz¹, ani-
¿eli akompaniament. W okresie od
maja do listopada 1726 r., powsta³o
a¿ szeœæ kantat na basso continuo i
organy, poœród których wyró¿nia siê
dostojna Sinfonia BWV 146. Ten
potê¿nie brzmi¹cy utwór, o zagêsz-
czonej fakturze, z trudem mieœci³ siê
w ciasnych ramach, narzuconych
okolicznoœciow¹ kompozycj¹. Od-
wieczny motyw walki cz³owieka z
przeciwnoœciami losu, przybra³ tu
intensywny, posêpny koloryt, jaki

brytyjskie Florilegium, wydobywa
z w³aœciw¹ sobie szlachetnoœci¹,
ujawniaj¹c wybitnie koncertowy
rodowód dzie³a. Pe³ni¹c rolê swo-
istej uwertury, Sinfonia, uroczyœcie
wprowadza nas w obszar ducho-
wych rozwa¿añ nad istot¹ œmierci,
nieuchronnoœci¹ przemijania,
ludzk¹ znikomoœci¹ i ostatecznym
wyzwoleniem.

Bodaj najpiêkniejsze z bachow-
skich wyznañ, g³êboko subiektywna,
liryczna kantata Ich habe genug,
przetrwa³a w kilku znacznie ró¿ni¹-
cych siê od siebie wersjach, które
autor Sztuki fugi, nieustannie rewido-
wa³. Przeznaczona na œwiêto Ofiaro-
wania Pañskiego zosta³a wykonana
po raz pierwszy 2 lutego 1727 r. W
nagraniu, zrealizowanym pod szyl-
dem Chanel Classics, s³yszymy sto-
sunkowo rzadko rejestrowan¹ wer-
sjê z 1731 r. na sopran solo i flet, któr¹
w minionej dekadzie rozs³awi³a ete-
ryczna Nancy Argenta. Poetycki tekst
nieznanego pióra, stanowi wyznanie
znu¿onego ¿yciem Symeona, który
ujrzawszy Jezusa w œwi¹tyni, pozna-
je, i¿ cel jego ziemskiej wêdrówki
zosta³ osi¹gniêty (Dobranoc œwiecie.

Cieszê siê, ¿e umrê – wo³a starzec).
Osobistej, poruszaj¹cej kontemplacji
œmierci, towarzysz¹ idylliczne obra-
zy uœpionego Dzieci¹tka i autentycz-
na radoœæ ze spotkania z Panem. Wina
i odkupienie, grzech i przebaczenie,
rozpacz i spe³nienie – oto odwieczne
dylematy, jakie wype³niaj¹ bolesn¹
suplikacjê Mein Herz schwimmt im

Blut, zaprezentowan¹ 12 sierpnia
1714 r. Intensywny, subiektywny
styl utworu, wyznacza uduchowio-
ny tekst Georga Christiana Lehmsa,
odwo³uj¹cy siê do ewangelicznej
przypowieœci o faryzeuszu i celniku.
Na p³ycie umieszczono oryginaln¹,
weimarsk¹ wersjê tej kantaty, z obli-
gatoryjn¹ altówk¹ i organami.

Holenderska œpiewaczka, Joha-
nette Zomer, z ogromnym zaanga¿o-
waniem i kultur¹ stara siê sprostaæ
temu egzystencjalnemu universum.
Szeroka skala ekspresji, dojrza³oœæ,
ciep³o i g³êboki timbre, jakimi pro-
mienieje g³os artystki, sprawiaj¹, i¿
ponadczasowe przes³anie Bacha
brzmi tu nader ³agodnie i przekonu-
j¹co, aczkolwiek nie s¹ to anielskie
sfery, w jakich obraca siê Argenta czy
Bostridge. Pomiêdzy dramatycznymi
wyznaniami Zomer, ³agodnie rozpo-
œciera siê wielobarwna, elegancka
Suita koncertowa b-moll BWV
1067; o¿ywiony dialog instrumen-
tów, czaruj¹cy i pe³en wdziêku, stwo-
rzony wprost dla profesjonalistów z
Florilegium. Pe³ni¹c funkcjê stancy,
subtelnie rozgraniczaj¹cej emocjo-
nalne wyznania kantat, wnosi ona
prawdziwe wytchnienie, pozwalaj¹-
ce na wiêksz¹ intensywnoœæ muzycz-
nego doznania.

Andrzej Osiñski

LUDWIG VAN BEETHOVEN
1770-1827

Kwartety smyczkowe op. 18

The Miró Quartet

Vanguard Classics ATM CD 1655 •

w. 2005, n. 2005 • DDD, 113’54”,

2CD

✮✮✮✮

S³uchaj¹c 2-p³ytowego albumu
Beethoven String Quartets op. 18,

wydanego przez amerykañsk¹ firmê
fonograficzn¹ Vanguard Classics,
uœwiadomi³em sobie czym dla ma-
larza jest wzrok, dla kucharza smak,
a dla muzyka s³uch. Muzyka jako
najdoskonalsza forma przekazu
uczuæ, tutaj, w ostatnim kwartecie,
staje siê  noœnikiem uczuæ cz³owie-
ka, który dowiaduje siê, ¿e traci coœ
dla siebie najcenniejszego – s³uch.
Graficzna forma tych szeœciu dzie³,
jak¹ pozostawi³ Beethoven – to mar-
twa forma, która o¿ywa po dwustu
latach, dziêki zetkniêciu ze smycz-
kami muzyków.

 The Miró Quartet to stosunko-
wo m³ody zespó³ zza oceanu, któ-
ry pora¿aj¹c s³uchaczy swoj¹  nie-
zwyk³¹ wirtuozeri¹ i dojrza³¹ inter-
pretacj¹ uj¹³ audytoria ca³ego œwia-
ta. Œwiadcz¹ o tym liczne nagrody
i wyró¿nienia, m.in. Avery Fisher

Carrer Grant (2005), pierwsza na-
groda na konkursie kwartetów
smyczkowych w Banff (1998), na-
grody w Neumburgu (2000) i  w
Cleveland (2005). Przyznam siê
Pañstwu szczerze, ¿e po przes³u-
chaniu dwóch pierwszych kwarte-
tów, nie znalaz³em tam nic poza
profesjonalnym odegraniem nut.
Zawiedziony, zada³em sobie pyta-
nie: za co te wszystkie nagrody?
No có¿, pewnie znów ta amerykañ-
ska komercja. Jednak moja ocena
zmieni³a siê wraz z przes³uchaniem
trzeciego kwartetu, który ju¿ od
samego pocz¹tku tchnie niezwyk³¹
aur¹ beethovenowskiego ducha
roztaczaj¹c¹ siê nad wszystkimi
elementami wchodz¹cymi w sk³ad
dzie³a. Bogactwo interpretacyjne,
zaprezentowane przez amerykañ-
skich muzyków odnajd¹ Pañstwo
nie tylko w naturalnym prowadze-
niu linii melodycznych, precyzji
rytmicznej czy przepiêknej kore-
spondencji motywicznej pomiêdzy
poszczególnymi instrumentami, ale
przede wszystkim w niezwyk³ej
ekspresji wynikaj¹cej z szybkich
zmian nastroju i dynamiki, elemen-
tów tak charakterystycznych dla

Beethovena. Ponadto, niezwyk³a
muzykalnoœæ i zgranie zespo³u za-
owocowa³o czystym piêknem, któ-
re dociera do najg³êbszych pok³a-
dów duszy s³uchacza, niezmiernie
j¹ ubogacaj¹c. Jednak tym, co naj-
bardziej zaskakuje jest interpretacja
beethovenowskiej melancholii (2
p³yta, 6 kwartet, ostatnia czêœæ), ale
tego ja nie potrafiê opisaæ s³owami.
To trzeba us³yszeæ, w to trzeba siê
ws³uchaæ samemu…

Rafa³ Grabiszewski

LUDWIG VAN BEETHOVEN
Symfonie nr 1 i 2

Polish Chamber Philharmonic Or-

chestra • Wojciech Rajski, dyrygent

Tacet S 157 • w. 2007, n. 2006 •

SACD, 56’56”

Trudno sobie wyobraziæ ewolu-
cjê muzyki symfonicznej bez dzie-
wiêciu symfonii Ludwiga van
Beethovena. Choæ geniusz tego nie-
zwyk³ego twórcy znalaz³ nale¿ne
miejsce w historii muzyki europej-
skiej, to niestety, oprócz III, V, VI i
najpopularniejszej IX Symfonii, bar-
dzo rzadko mo¿na pos³uchaæ pozo-
sta³ych. Ich nowatorstwo mo¿e nie
jest tak widoczne, jednak ze wzglê-
du na kunszt kompozytorski i war-
toœæ artystyczn¹ zas³uguj¹ one na
wiêksze zainteresowanie nie tylko ze
strony dyrygentów i orkiestr, ale
równie¿ melomanów ceni¹cych
muzykê Beethovena. To w³aœnie tu-
taj, od pierwszych dwóch symfonii,
rozpoczyna siê ewolucja tego, co
poprowadzi muzykê symfoniczn¹
przez nastêpne dwa stulecia. Dlate-
go warto jest poznaæ pocz¹tkowe
preludium do wielkiej rewolucji w
dziedzinie traktowania orkiestry,
formy, barwy i innych elementów
dzie³a muzycznego charakterystycz-
nych dla symfoniki.

Pierwsza i druga symfonia s¹
jeszcze silnie wplecione w ramy kla-
sycznej formy – bardzo du¿o czer-
pi¹ z symfonii „paryskich” i „lon-
dyñskich” Haydna oraz ostatnich
symfonii Mozarta. To, stanowi¹cy
kontynuacjê wielkich wiedeñskich
poprzedników Beethovena, czar kla-
sycyzmu, który mo¿na najproœciej
podsumowaæ s³owami: „tam gdzie
zakoñczy³ Mozart, tam rozpocz¹³
Beethoven”.

Drodzy Czytelnicy, nie by³aby
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to p³yta miesi¹ca, gdyby zabrak³o
jej tego, co dla s³uchacza stanowi
istotê ka¿dego wykonania – bardzo
dobrej szaty dŸwiêkowej przyozdo-
bionej stylow¹ interpretacj¹. Nie-
w¹tpliwie tak¹ w³aœnie szatê orkie-
strowego brzmienia prezentuje Or-
kiestra Filharmonii w Sopocie pod
batut¹ i w mistrzowskiej interpre-
tacji Wojciecha Rajskiego. Perfek-
cyjne wejœcia, idealnie zrealizowa-
na dynamika, dobrze wyekspono-
wane tematy, klarownoœæ brzmie-
nia, g³êbokie tutti, jak równie¿ mu-
zykalnoœæ przejawiaj¹ca siê w par-
tii poszczególnych instrumentów,
to tylko niektóre atrybuty œwiadcz¹-
ce o wysokim poziomie sopockiej
orkiestry oraz o wielkim kunszcie
dyrygenta. Jednak najwiêkszym
osi¹gniêciem jest oddanie typowe-
go dla Beethovena ducha i nastro-
ju, którego nie jest w stanie wyra-
ziæ zapis nutowy, a jedynie wra¿li-
woœæ wykonawcy.

Dodatkowym atutem nagrania,
zrealizowanego przez niemieck¹ fir-
mê fonograficzn¹ Tacet, sta³ siê sys-
tem SACD, który nie tylko otwiera
nowe mo¿liwoœci brzmieniowe i
interpretacyjne, ale przede wszyst-
kim „przenosi” s³uchacza w sam œro-
dek orkiestry, aby móg³ jeszcze g³ê-
biej nasyciæ siê tym niezwyk³ym
wytworem beethovenowskiego ge-
niuszu.

Gor¹co polecam tê p³ytê! To
prawdziwa rewelacja!

Rafa³ Grabiszewski

DIETRICH BUXTEHUDE
1637-1707

Vocal Music I

Emma Kirkby, sopran; John Hollo-

way, Manfred Kraemer, skrzypce;

Jaap ter Linden, viola da gamba;

Lars Ulrik Mortensen, organy i kla-

wesyn

Naxos 8.557251 • w. 2007, n. 1996 •

DDD, 72’18”

Pierwotnie nagranie ukaza³o siê
staraniem firmy Dacapo. Œpieszê do-
nieœæ, ¿e melomani, którzy jeszcze nie
posiadaj¹ tej p³yty a ceni¹ geniusz
Buxtehudego i mistrzostwo wokalne
Emmy Kirkby, maj¹ teraz sposob-
noœæ skorzystania ze wznowienia
przygotowanego przez Naxosa.

Poza dwoma kompozycjami
wszystkie pozosta³e zgromadzone

na p³ycie zachowa³y siê w rêkopi-
sach nale¿¹cych do szwedzkiego
dworu królewskiego. Dziœ przecho-
wuje siê je w Uniwersyteckiej Bi-
bliotece w Uppsali.

Buxtehude ceniony by³ i jest za
swoj¹ twórczoœæ organow¹. Jego
muzyka wokalna zawsze by³a w jej
cieniu. Czy sprawiedliwie? Emma
Kirkby i jej znakomici towarzysze
potrafi¹ udowodniæ, ¿e nie. Artyœci
ju¿ wczeœniej czêsto pracowali ze
sob¹, wiêc ich spojrzenie na wo-
kaln¹ muzykê Buxtehudego pe³ne
jest zarówno doœwiadczenia jak i
œwie¿oœci. Skrzypkowie John Hol-
loway i Manfred Kraemer, biegli w
swym dziele, zachwycaj¹ w par-
tiach solowych i w duetach, a Jaap
ter Linden (viola da gamba) oraz
Lars Ulrik Mortensen (organy, kla-
wesyn) realizuj¹ continuo dopraw-
dy po mistrzowsku.

Emma Kirkby jest w tym nagra-
niu zjawiskowa. Tradycyjnie impo-
nuje niezwyk³¹ klarownoœci¹ g³osu,
precyzj¹ wokaln¹ oraz subtelnoœci¹ i
radoœci¹ muzykowania. S³ychaæ to
wyraŸnie choæby w otwieraj¹cej p³y-
tê wielkanocnej arii O fröhliche Stun-

den, o fröhliche Zeit. Koñcz¹ca tê
kompozycjê Alleluja, to okraszony
wspania³ymi ozdobnikami prawdzi-
wy popis wokalny œpiewaczki. Prze-
piêknie zabrzmia³a te¿ kompozycja
Gen Himmel zu dem Vater mein, opar-
ta na chorale Lutra na Wniebowst¹-
pienie Chrystusa Nun freut euch lie-

ben Christen g’mein. Dialog g³osu i
skrzypiec jest tu niezwykle efektow-
ny. John Holloway i Manfred Kra-
emer w Sicut Moses exaltavit serpen-

tem, opartej na Ewangelii na niedzie-
lê œw. Trójcy, odkrywaj¹ jej niemal
teatralny wymiar, wzbogacaj¹c wy-
konanie o iœcie retoryczne zabiegi in-
terpretacyjne.

Zachwycaj¹c siê t¹ p³yt¹, nie-
cierpliwie czekam na wznowienie
drugiej czêœci cyklu, czego i Pañ-
stwu ¿yczê.

Robert Majewski

WILLIAM BYRD
1540-1623

Sacred Services & Consort An-

thems

The Choir of Magdalen College,

Oxford; Fretwork • Bill Ives, dyrygent

Harmonia Mundi HMU 907440 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 71’05”

✮✮✮✮✮

W 1575 r., obdarzeni przez El¿-
bietê I wyj¹tkowym przywilejem

wydawania drukiem pieœni „w jêzy-
kach ca³ego œwiata”, sêdziwy Tho-
mas Tallis i „Gentleman” królew-
skiej kaplicy dworskiej, William
Byrd, podjêli zamiar promowania
rodzimej muzyki œwieckiej i sakral-
nej. Pierwsze wspólne przedsiêwziê-
cie, Cantiones sacrae, unikalna ko-
lekcja 34 motetów ³aciñskich, po-
nios³o spektakularn¹ klêskê, jednak
niezra¿ony tym Byrd, po œmierci
Tallisa samotnie kontynuowa³ pra-
cê nad cyklem, uzupe³niaj¹c go w
latach 1589-91 o dwa dalsze wolu-
miny. Pod¹¿y³y za nimi ³aciñskie
msze wielog³osowe oraz misterne
Gradualia (1605-7), katolickie im-
properia, stanowi¹ce obecnie opra-
wê liturgii anglikañskiego koœcio³a
reformowanego.

Œmieræ królowej w 1603 r. i na-
znaczone nietolerancj¹ lata panowa-
nia Jakuba I, rozwia³y nadzieje kom-
pozytora na restauracjê Koœcio³a
Rzymsko-Katolickiego w Anglii;
nie zrezygnowa³ on jednak z twór-
czoœci sakralnej, która stanowi rzad-
ki przejaw szczerego uczucia, pe³nej
oddania wiary, pasji i zaufania. Nie-
bywa³¹ produktywnoœæ autora Mis-

sa in tempore paschali, jakiej owo-
cem s¹ niezliczone kantaty, psalmy,
mi³osne lamentacje, hymny, minia-
tury na altówki, klawesyn i organy
solo etc., mo¿emy podziwiaæ w za-
chwycaj¹cej kombinacji opusów in-
strumentalnych z wokalnymi, przy-
gotowanej wspólnymi si³ami sza-
cownego oksfordzkiego Chóru Ko-
legium œw. Magdaleny pod dyrekcj¹
Billa Ivesa, wyrafinowanej w trady-
cji „consortiae musicae” brytyjskiej
formacji Fretwork oraz przekonuj¹-
cego Rogersa Covey-Crumpa, na co
dzieñ cz³onka legendarnej Hilliard
Ensemble.

Uderza fakt, i¿ wiêkszoœæ ze
zgromadzonych na p³ycie utworów,
chocia¿by podnios³y hymn Prevent

us, o Lord, przetrwa³a do naszych
czasów nie w druku, co do którego
dysponowa³ Byrd niezaprzeczalnym
monopolem, a w enigmatycznych
rêkopisach i rozproszonych manu-
skryptach, o treœci znacznie odbie-
gaj¹cej od pierwotnych koncepcji
mistrza. Rodzi to oczywiste rozbie¿-
noœci interpretacyjne, jak w przy-
padku s³ynnego O Lord make thy

servant, Elizabeth, który s³yszymy
w monumentalnej wersji na chór i
organy, podczas gdy Byrd zaleca³
wielbiæ Jej Wysokoœæ „wy³¹cznie”
szeœcioma g³osami. Niejasnoœci
p³yn¹ z wyraŸnego rozgraniczenia
na „cantoris” i „decani”, których
obecnoœæ, uzasadniona rygorami li-
turgii anglikañskiej, wymaga stoso-
wania w trakcie nabo¿eñstwa kilku
odrêbnych ksi¹g, w jakich te partie
rozpisane s¹ na poszczególne g³osy.
W konsekwencji pieœni takie, jak
Alas, when I look back, subtelnie
osnute wokó³ poetyckich strof Wil-
liama Hunnisa, przetrwa³y zarówno
w kameralnej wersji na sopran z to-

warzyszeniem instrumentów („bro-
ken consort”), jak i potê¿ny hymn
koœcielny na tenor, wielog³osowy
chór i organy.

Angielska tradycja grupowego
koncertowania („consort music”),
która na przestrzeni XVI i XVII
stulecia osi¹gnê³a swoje apogeum,
pozostawi³a w twórczoœci Byrda
bogat¹ spuœciznê w postaci intym-
nych utworów na altówki, przezna-
czonych do muzykowania w zaci-
szu domowego ogniska (Lord in

thy wrath; Why do I use my paper,

ink and pen). Altówki tworzy³y
równie¿ obligatoryjn¹ oprawê pie-
œni liturgicznych (Have mercy

upon me, o God); ich pierwsze su-
plementarne wersje na organy po-
chodz¹ dopiero z lat 1630. (Magni-

ficat). Sam Byrd by³ doskona³ym
organist¹, jednym z najwybitniej-
szych na tle epoki; skromne remi-
niscencje tego artyzmu, wplecio-
ne wdziêcznie pomiêdzy uducho-
wione frazy chóru, mo¿emy tu po-
dziwiaæ pod zrêcznym dotkniê-
ciem Ryana Leonarda. Zw³aszcza
Fantasia a-moll, o której uczeñ
kompozytora, Thomas Marley, z
emfaz¹ donosi³, i¿ „muzyk oddaje
siê tu przyjemnoœciom”, zachwy-
ci nas melodyczn¹ inwencj¹, lek-
kim, tanecznym rytmem, wirtu-
ozowskimi pasa¿ami i cudown¹
spontanicznoœci¹. Natomiast al-
tówkowe In nomine, jakie Fre-
twork nobliwie przewija pomiêdzy
urokliwymi wyznaniami dŸwiêcz-
nego dyszkantu Stefana Robertsa,
przypomni o uroczystej polifonii
Gloria tibi trinitas Johna Taverne-
ra, której instrumentaln¹ mutacjê
stanowi. Wyrwanie z liturgiczne-
go kontekstu póŸnoœredniowiecz-
nej frazy, by umila³a muzyczne
„soireés” angielskiej socjety wcze-
snej doby Stuartów, uœwiadamia, i¿
muzyka sakralna i œwiecka el¿bie-
tañskiej Anglii nie by³y polami tak
odrêbnymi i spolaryzowanymi,
jakbyœmy chcieli przypuszczaæ.

Andrzej Osiñski

LUIGI CHERUBINI
1760-1842

6 Sonat: F-dur, C-dur, B-dur, G-

dur, D-dur, Es-dur

Andrea Bachetti, fortepian

RCA 88697057742 • w. 2006, n. 2006

• SACD, 75’35"

✮✮✮✮✮

Cherubini napisa³ swoje 6 Sonat
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klawesynowych w m³odoœci, gdy
jeszcze nic nie zapowiada³o jego
póŸniejszej kariery twórcy opero-
wego i wielkich dzie³ religijnych.
W³oski pianista, Andrea Bachetti,
sprawi³ tym nagraniem ogromn¹
radoœæ wszystkim melomanom.
Jego znakomite wykonanie tych
prawdziwych pere³ek kompozytor-
skich na wspó³czesnym fortepianie
Fazziolli zachwyci niew¹tpliwie
wszystkich. Mo¿e realizacja ta nie
jest zgodna z obecnymi tendencja-
mi, ale przecie¿ najwa¿niejsza jest
muzyka i jej wykonanie.

Wszystkie sonaty s¹ dwuczêœcio-
we, ich druga czêœæ zawsze jest ron-
dem da capo ABA. Brak natomiast
jest czêœci wolnej.

Przepiêkna gra pianisty powodu-
je, ¿e pomimo takiej struktury utwo-
rów s³uchacz nie odczuwa znu¿enia.
Artysta wykona³ wszystkie powtó-
rzenia zmieniaj¹c za ka¿dym razem
ornamentacjê. Mamy dziêki temu
nagranie kompletnych dzie³ przyku-
waj¹ce uwagê s³uchacza od pierw-
szego do ostatniego taktu.

Delikatna gra Bachettiego,
wspania³y dzwiêk i znakomity in-
strument daj¹ nam piêkny przyk³ad
muzyki w stylu Jana Christiana Ba-
cha, Ignacego Pleyela czy te¿ Mu-
zio Clementiego.

Œwietne nagranie, wybitna inter-
pretacja, p³yta godna polecenia
wszystkim mi³oœnikom ma³o znane-
go, lub zapomnianego, repertuaru.

Stanis³aw Lubliñski

FRYDERYK CHOPIN
1810-1849

4 Scherzi; 4 Imprompu; Canzone

Eugen Indjic, fortepian

Caliope CAL 9368 • w. 2007, n. 2006

• DDD, 59’05”

✮✮✮✮✮

Eugen Indjic jest pianist¹, który
du¿o uwagi poœwiêca muzyce Fry-
deryka Chopina (pamiêtaæ nale¿y o
wystêpie artysty na Konkursie Cho-
pinowskim w 1970 r., w którym zdo-
by³ IV nagrodê). Nagrywa te¿ p³yty
z muzyk¹ naszego rodaka – w kata-
logu francuskiej wytworni Calliope
znaleŸæ mo¿na m.in. komplet mazur-
ków oraz najnowsz¹ produkcjê, za-
wieraj¹c¹ Scherza i Impromptus.

Po w³o¿eniu p³yty do odtwarza-
cza i zapoznaniu siê z pierwszymi
minutami albumu, a tym bardziej po
us³yszeniu ca³oœci, mo¿na stwier-
dziæ, ¿e jest to wyj¹tkowo udana

p³yta – natychmiast mi przypad³a do
gustu. Indjic nie proponuje ¿adnych
ekstrawagancji ani udziwnieñ, jego
gra pozbawiona jest kontrowersji,
stawiaj¹c zamiast tego na natural-
noœæ, szacunek dla nutowego zapi-
su oraz szczerze prze¿yte emocje.
Jeœli uwzglêdnimy do tego wielo-
letnie doœwiadczenie, mistrzowsk¹
technikê oraz obeznanie z chopi-
nowskim stylem, otrzymamy nie-
zwykle wartoœciow¹ i przekonuj¹c¹
kreacjê. Pianista mo¿e wygraæ
wszystko z odpowiednim efektem,
bieg³oœæ i wirtuozeria wzbudzaj¹
podziw. Porywa emocjonalna aura
p³yty: Scherza imponuj¹ zwartoœci¹
formy, naturalnoœci¹ i logik¹ prze-
biegu, si³¹ wyrazu, s³ychaæ w nich
prawdziwy dramatyzm i zaanga¿o-
wanie, co niezwykle intensywnie
wci¹ga s³uchacza i sprawia, ¿e przy
s³uchaniu ca³ej p³yty czas mija wy-
j¹tkowo szybko. To ju¿ o czymœ
œwiadczy – nie chce siê oderwaæ od
s³uchania, co wiêcej, wielk¹ radoœæ
sprawi³aby mo¿liwoœæ d³u¿szego
s³uchania takiego recitalu (sam kr¹-
¿ek zawiera jedynie 59 minut zapi-
su). Piêknie pokazane s¹ odcinki
wolne, liryczne, wyciszone, które
zachwycaj¹ uczuciowoœci¹ i jako-
œci¹ dŸwiêku. Równie¿ w 3 Im-

promptus mo¿na siê delektowaæ ich
l¿ejszym, bardziej pogodnym cha-
rakterem, nie zapominaj¹c o
wszystkich warsztatowych i mu-
zycznych zaletach wykonania
wspomnianych powy¿ej. Na po-
chwa³y zas³uguje bardzo dobra re-
alizacja dŸwiêkowa. Nagrania do-
konano w znakomitej akustycznie
Sali Koncertowej Filharmonii Byd-
goskiej. Wydobywany ze szlachet-
nego instrumentu dŸwiêk jest jasny,
pe³ny, bogaty, wyrównany we
wszystkich rejestrach, dobrze s³y-
szalny; brak tu jest pog³osu oraz
innych nieprzyjemnych efektów.

Przyznam siê, ¿e album ten jest
dla mnie wa¿ny, poniewa¿ po muzy-
kê Chopina siêgn¹³em po naprawdê
d³ugim czasie. Przemówi³a do mnie
z ca³¹ moc¹, zachwyci³a mnie na
nowo, za co jestem artyœcie bardzo
wdziêczny. Czekaj¹c na kolejne p³y-
ty z jego recitalami, mam nadziejê, ¿e
wykreowana przez niego wizja prze-
kona Pañstwa tak dobrze jak mnie.

Pawe³ Chmielowski

GUILLAUME DUFAY
1397-1474

Quadrivium

Cantica Symphonia

Glossa GCD P31901 • w. 2005, n.

2004 • DDD, 77’49”

Poprzez wieki muzyka by³a
sztuk¹ kszta³towan¹ w odniesieniu do
obrazu ca³oœci œwiata i podlegaj¹c¹
interpretacji w aspektach ca³okszta³-
tu myœlenia o œwiecie. Ju¿ w staro-
¿ytnoœci postawiono j¹ w centrum
dociekañ intelektualnych. U Pitago-
rasa muzyka znalaz³a siê w centrum
rozwa¿añ kosmologicznych, Platon
uwa¿a³ j¹ za czynnik zespalaj¹cy du-
szê œwiata w spójn¹ ca³oœæ, a Damon
twierdzi³, ¿e od stosowania konwen-
cji stylistycznych w muzyce uzale¿-
niony jest spo³eczny i polityczny ³ad
w pañstwie.

W œredniowieczu muzyka we-
sz³a w sk³ad quadrivium – czterech
nauk wyzwolonych – obok arytme-
tyki, geometrii i astronomii. Tym
samym zosta³a uznana za sk³adnik
kanonu wiedzy zajmuj¹cej siê usta-
laniem zasad i proporcji budowy
œwiata. Ów system stanowi³ podsta-
wê europejskiego systemu kszta³ce-
nia przez prawie 1500 lat. Sobór try-
dencki postawi³ muzyce wymaga-
nia, „by nie dawa³a tylko pró¿nej
przyjemnoœci uszom, lecz by s³owa
by³y jasne i zrozumia³e dla wszyst-
kich, by serca s³uchaj¹cych sk³ania-
³y siê do po¿¹dania niebiañskich
harmonii w kontemplacji radoœci
b³ogos³awionych”. Naturalnie taki
stosunek do muzyki ma swoje pod-
stawy w Biblii. Sam Bóg mia³ prze-
cie¿ urz¹dziæ dzie³o stworzenia we-
d³ug miary, liczby i wagi. Muzyka
bra³a udzia³ w porz¹dkowaniu
wszechœwiata poprzez rytm natury,
równowagê cia³a i duszy cz³owieka,
harmoniê sfer niebieskich. Jak wie-
my, œredniowiecze wy¿ej ceni³o teo-
riê muzyki ni¿ praktykê wyko-
nawcz¹, a kompozycje z tej epoki
bardzo czêsto daj¹ siê zmierzyæ i
opisaæ z matematyczn¹ precyzj¹. Ju¿
chora³ gregoriañski, bêd¹cy œpie-
wem duszy, potrzebowa³ teoretycz-
nej nadbudowy, obejmuj¹cej kom-
binatoryczne zasady prowadzenia
melodii, podzia³ów rytmicznych,
czy obejmuj¹cej tajemnicê symbo-
liki cyfr.

Motety Guillaume’a Dufaya,
stanowi¹ce przedmiot niniejszych
rozwa¿añ, nale¿¹ do najdoskonal-
szych kompozycji bêd¹cych przy-
k³adem idealnej syntezy quadri-
vium – nauk matematycznych i
piêkna dŸwiêku. Przed wys³ucha-
niem nagrañ warto zapoznaæ siê z
arcyciekawym dziesiêciostronico-
wym esejem Guido Magnano, za-
wartym w broszurze dodanej do
wydawnictwa. Profesor matematy-
ki z Uniwersytetu w Turynie wpro-
wadza s³uchacza w fascynuj¹cy
œwiat zasad matematycznych, stro-
jenia i architektury kompozycji
Dufaya, stworzonych na uroczy-

stoœæ poœwiêcenia kopu³y florenc-
kiej katedry Santa Maria del Fiore,
zbudowanej przez Filippo Brunele-
schiego. Zadanie to przedstawia³o
znaczne trudnoœci techniczne, bo-
wiem wysokoœæ od posadzki do jej
klucza wynosi³a 55 m. Trzeba wiêc
by³o wymyœliæ sposób wzniesienia
kopu³y bez skomplikowanego i
kosztownego systemu rusztowañ.
Brunelleschi zaprojektowa³ kopu³ê
¿ebrow¹, na wzór architektury bi-
zantyjskiej, na powsta³ym wcze-
œniej oœmioboku bêbna, murowan¹
przy pomocy podwieszanych rusz-
towañ o zmniejszanym wieñcu. Po
latach, zarówno dokonanie Brunel-
leschiego jak i kompozycje Dufaya
s¹ œwiadectwem architektoniczne-
go splendoru obu twórców i stano-
wi¹ przyk³ad wspania³ej in¿ynierii.

Proporcje architektoniczne mo-
tetów Dufaya, ich olœniewaj¹ca kon-
strukcja odnalaz³y w interpretacji
w³oskiego zespo³u Cantica Sym-
phonia wyraz idealny, mieszcz¹cy
siê pomiêdzy œredniowieczn¹ suro-
woœci¹ i wolnoœci¹ artystyczn¹, bez
której nie powstaj¹ przecie¿ dzie³a
wybitne. Artyœci z matematyczn¹
precyzj¹ i niebiañskim uduchowie-
niem kszta³tuj¹ muzyczne przestrze-
nie i reaguj¹ na znaczenie s³ów. Ze-
spó³ dysponuje nadzwyczaj jedno-
rodnym brzmieniem i imponuje
wra¿liwoœci¹ w kszta³towaniu inter-
pretacji, os³aniaj¹c g³êbiê struktural-
nego i dramatycznego potencja³u
muzyki Guillaume’a Dufaya.

Robert Majewski

HUGUES DUFOURT
1943

Les ciprès blanc; Surgir

Gérard Caussé, altówka • Orkiestra

Filharmonii Luksemburskiej • Pier-

re-André Valade, dyrygent

Timpani 1C1112 • w. 2007, n. 2004/

6 • DDD, 61’01”

✮✮✮✮✮

Hugues Dufourt to jeden z naj-
wybitniejszych ¿yj¹cych francuskich
symfonistów, ale w Polsce jest prak-
tycznie nieznany. Najnowsza p³yta
wydawnictwa Timpani, œciœle
wspó³pracuj¹cego z Filharmoni¹
Luksembursk¹, tego stanu rzeczy na
pewno nie zmieni, lecz dociekliwym
melomanom pozwoli na rozszerze-
nie horyzontów. Kompozycje tego
oryginalnego twórcy wyró¿niaj¹ siê
niezwykle bogat¹ harmoni¹, piêk-
nem i znakomita orkiestracj¹.
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Pierwszy z prezentowanych tu
utworów – Les ciprès blanc – po-
wsta³ w 2004 r. i zosta³ napisany na
altówkê i orkiestrê. Nagranie nast¹-
pi³o natychmiast po wykonaniu
przez orkiestrê, która dzie³o to za-
mówi³a. Nie jest to koncert altów-
kowy – solista wy³ania siê z masy
dŸwiêkowej orkiestry dopiero po
dziewiêciu minutach  i nie prowa-
dzi z ni¹ ¿adnego dialogu. Orkiestra
stanowi raczej t³o otaczaj¹ce swoim
dŸwiêkiem instrument solowy. S³u-
chaj¹c tego utworu odnosi siê wra-
¿enie, ca³kiem s³uszne, ¿e Dufourt
jest wielbicielem muzyki Jeana Si-
beliusa.

Drugi utwór na tej p³ycie, Sur-

gir, pochodzi z 1984 r. i by³ pierw-
szym utworem orkiestrowym kom-
pozytora. Nazwa – Wy³oniæ siê –
sugeruje to z czym siê s³uchacz ze-
tknie – ponad szeœciominutowy bar-
dzo cichy wstêp przeradza siê w nie-
okie³znan¹ dzikoœæ, nad któr¹ kró-
luje perkusja, ulubiona sekcja kom-
pozytora.

Te dwa znakomite dzie³a œwiet-
nie siê uzupe³niaj¹ na tej p³ycie two-
rz¹c piêkn¹ wizytówkê zarówno
francuskiego kompozytora, jak i
luksemburskiej Filharmonii. Gor¹-
co polecam.

Stanis³aw Lubliñski

JÓZEF HAYDN

1770-1827
Nelsonmesse; Schöphungmesse

Letizia Scherrer, sopran; Roxana

Constantinescu, alt; Maximilian

Schmitt, tenor; Michael Nagy, bas;

Donna Brown, sopran; Lothar Od-

inius, tenor; Markus Eiche, bas •

Göchinger Kantorei Stuttgart, Ore-

gon Bach Festival Chorus; Bach-

Collegium Stuttgart; Oregon Bach

Festival Orchestra • Helmuth Ril-

ling, dyrygent

Hänssler Classic CD 98.279 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 78’47”

✮✮✮✮

Zdarza siê, ¿e Helmuth Rilling

schodzi z utartych szlaków. Najczê-

œciej robi to, gdy siêga po kompo-

zycje nie bêd¹ce dzie³ami Jana Se-

bastiana Bacha. Niniejsze nagranie

nie potwierdza jednak tej tezy. Po-

dejœcie do obu dzie³ Haydna nie-

miecki dyrygent opar³ na stosowa-

nej ju¿ wczeœniej zasadzie: nowo-

czesne instrumentarium i historycz-

ne podejœcie. Msza nelsoñska w

jego interpretacji zosta³a pozbawio-

na pasji. Rilling jakby zapomnia³ o

genezie powstania dzie³a, zamienia-

j¹c „czas udrêki” na okres ³agodnej

irytacji. Si³¹ rzeczy, skupia siê ra-

czej na solistach ni¿ na chórze. Na

szczêœcie, w efekcie tego zabiegu

interpretacyjnego mamy mo¿liwoœæ

wys³uchania kilku piêknych frag-

mentów, jak choæby pocz¹tek Glo-

rii, kiedy to dyrygent powstrzymu-

j¹c nieco chór, pozwala pe³nej

wdziêku Letizii Scherrer (sopran)

b³yszczeæ niczym wa¿ce w s³oñcu.

Rilling swoje umiejêtnoœci w pro-

wadzeniu chóru demonstruje w dru-

gim nagraniu na p³ycie, w pogod-

nej Schöphungmesse, wykonywa-

nej w innej obsadzie – zarówno so-

lowej jak i zespo³owej.

Na szczególn¹ pochwa³ê zas³u-

guje realizacja dŸwiêku. In¿yniero-

wie wspaniale oddali dba³oœæ Rillin-

ga o bogactwo instrumentalnego

szczegó³u, przejawiaj¹cego siê w

doœæ ostro¿nym podejœciu do wyko-

nywanych dzie³.

Choæ nie jest to nagranie, które sta-

wiam na równi z moimi ulubionymi

wersjami Nelsonmesse i Schöphung-

messe (np. Gardiner), z przyjemnoœci¹

bêdê do niego wraca³.

Robert Majewski

GYÖRGY KURTÁG

1926
Wszystkie dzie³a chóralne

SWR Vokalensemble Stuttgart, En-

semble Modern • Marcus Creed,

dyrygent

Hänssler Classic CD 93,174 • w. 2006,

n. 2006 • DDD, 41’26”

✮✮✮✮✮

Trzy przedstawione na kr¹¿ku

kompozycje przeznaczone na ze-

spó³ wokalny: Ommagio a Luigi

Nono op. 16, Eight Choruses to

Poems by Dezsö Tandori op. 23 na

chór mieszany a cappella oraz

Songs of Despair and Sorrow op.

18 – Six Choruses na chór miesza-

ny a cappella z instrumentami sta-

nowi¹ ca³oœæ twórczoœci wokalnej

wspó³czesnego wêgierskiego kom-

pozytora. S¹ to przyk³ady kameral-

nej muzyki wokalnej uprawianej

przez Kurtága, a w zasadzie – pa-

trz¹c na inne jego kompozycje –

to przyk³ady muzyki instrumental-

nej przeznaczonej na g³osy. Kom-

pozycje te s¹ porównywalne i bar-

dzo podobne w swojej zwiêz³oœci,

zagêszczeniu wszelkich ekspresji

do jego utworów fortepianowych.

I choæ utwory na fortepian pozba-

wione s¹ s³ów, tutaj mo¿e byæ to

interpretowane jako pokazanie nie-

zale¿noœci muzyki i tekstu.

Ca³a zawartoœæ kr¹¿ka to utwory

po raz pierwszy nagrane i wydane.

Wykonanie nie pozostawia nic do

¿yczenia. Chór znakomicie daje so-

bie radê zarówno z interpretacj¹, jak

i intonacj¹. P³yta warta zainteresowa-

nia zarówno dla tych, którym twór-

czoœæ Kurtága jest bliska jak i dla

tych, którzy interesuj¹ siê wspó³-

czesn¹ muzyk¹ chóraln¹. DŸwiêk jest

dobry, przestrzenny i czysty.

Angelika PrzeŸdziêk

PIERRE DE LA RUE
1452-1518

Missa Incessament

Amarcord

Raum Klang RK ap 10105 • w. 2005,

n. 2002/3 • DDD, 66’38”

Urodzony ok. roku 1452 i zmar-

³y 20 listopada 1518 r. Pierre de la

Rue vel Peter van der Straten (czyli

jak byœmy to my powiedzieli Piotr

Ulicznik) uznawany jest obecnie z

podobnie jemu „odkrytymi” Alexan-

drem Agricol¹, Antoinem Brume-

lem, Loysetem Compère, Heinri-

chem Isaakiem, Jacobem Obrechtem

oraz Gasparem van Weerbeke za

jednego z najwiêkszych kompozy-

torów pokolenia Josquina des Prez.

Pochodzi³ z Tournai, w obecnej Bel-

gii. Przez wiêkszoœæ ¿ycia by³ zwi¹-

zany z habsbursko – burgundzkim

zespo³em muzycznym Grande Cha-

pelle, s³u¿¹c Maksymilianowi I, Fi-

lipowi Piêknemu, Ma³gorzacie Au-

striackiej i arcyksiêciu Karolowi,

póŸniejszemu cesarzowi Karolowi

V. Jego muzyka podró¿owa³a wraz

z Grande Chapelle po ca³ej Europie,

dotar³a nawet do Anglii przy okazji

niezaplanowanej „wizyty” w Dover

spowodowanej katastrof¹ statku, na

którym de la Rue podró¿owa³ po

kanale La Manche.

Motet, chanson i msza by³y ga-

tunkami, w których de la Rue, tak

zreszt¹ jak jemu wspó³czeœni celowa³,

w których jednak odznaczy³ swój

indywidualny rys. By³ jednym z

pierwszych pisz¹cych tak zwane

msze parodiowane, w których jako

„cantus firmus” u¿ywano istniej¹cej

ju¿ kompozycji. Tak w³aœnie powsta-

³a msza Incessament, inspirowana

bodaj¿e najs³ynniejsz¹ „chanson” de

la Rue, przesmutnej pêciog³osowej

skargi serca, wzywaj¹cego œmierci

jako jedynego ukojenia. Przejmuj¹-

cy utwór znalaz³ recepcjê nawet w

koœciele protestanckim, dok¹d zawê-

drowa³ w oko³o 40 lat po œmierci de

la Rue, otrzymuj¹c ³aciñski tekst Sic

Deus dilexit. Motetem Sic Deus ze-

spó³ „amarcord” rozpoczyna w³aœnie

swoj¹ p³ytê. Po nim s³yszymy kolej-

ne czêœci mszy de la Rue, wplecione

miêdzy gregoriañski introit, gradua³,

pi¹ty werset Alleluja, offertorium i

communio. W piêknej ksi¹¿eczce

(piêkne i starannie przygotowane

ksi¹¿eczki s¹ „znakiem wodnym”

wydawnictwa Raum und Klang)

znajdziemy oprócz obszernego i cie-

kawego omówienia programu rów-

nie¿ wszystkie teksty w kilku jêzy-

kach.

Lipski zespó³ wokalny Amar-

cord to obecnie jeden z najlepszych

mêskich zespo³ów na œwiecie. Za³o-

¿ony w 1992 r. przez cz³onków ch³o-

piêcego chóru œw. Tomasza, kszta³-

cony na kursach przez The King’s

Singers and the Hilliard Ensemble,

zwyciêzca wielu konkursów, wyko-

nuje bogaty repertuar pokrywaj¹cy

w³aœciwie dzie³a wszystkich epok, ze

wspó³czesn¹ ³¹cznie. Zespó³ za³o¿y³

te¿ w Lipsku festiwal „a cappella”,

promuj¹cy m³ode zespo³y wokalne.

Tu, w piêciog³osowej obsadzie któ-

rej wymaga msza Incessament –

Wolfram Lattke i Dietrich Barth (te-

nory), Frank Ozimek (baryton) oraz

Daniel Knauft i Holger Krause (basy)

pokazuj¹ renesansow¹ równowagê

g³osów, przy jednoczesnej ludzkiej

ekspresji i œwietnej wspó³pracy w

kszta³towaniu agogiki i dynamiki

(zjawiskowe decrescendo pod koniec

drugiego Kyrie i w koñcówce Glo-

rii, których s³ucha siê z niedowierza-

niem, a po ponownym przes³uchaniu

z szelmowskim podejrzeniem, ¿e

„pewnie zrobi³ to re¿yser dŸwiêku”

– wiêc s³ucha siê tego raz po raz i

wci¹¿ siê nie wierzy). Wszystko roz-

grywa siê w doskona³ej akustyce,

pieszcz¹cej i chora³, i cudown¹ poli-

foniê.

Jest to chyba jedno z tych na-

grañ, których mo¿na s³uchaæ „in-

cessament” – z rozkosz¹ uœwiada-

miania sobie przenikania siê

warstw, znaczeñ i wzajemnego od-

dzia³ywania na siebie tekstów In-

cessament mon povre cueur lamen-

te i tekstu liturgicznego. To, z jed-

nej strony „ucz³owieczenie” sa-

crum, z drugiej zaœ dopowiedzenie,

czy wrêcz odpowiedŸ, któr¹ jest

dla poezji msza czyni z utworu de

la Rue nie tylko sztandarowe dzie-

³o Humanizmu, lecz te¿ po prostu

jeden z najgenialniejszych utwo-

rów muzycznych, jakie wysz³y

spod rêki cz³owieka. Amarcord

daje nam natomiast po prostu luk-

sus obcowania z kontemplacj¹, mi

kojarz¹cej siê z t¹ odczuwan¹ w

Kaplicy Sykstyñskiej, i z radoœci¹

odnajdywania u de la Rue tych

wci¹¿ nowych odcieni i detali, ni-
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czym w drogim kamieniu oszlifowa-

nym mistrzowsk¹ rêk¹. Absolutnie.

Maria Erdman

GASPARD LE ROUX

1660-1707

Dzie³a klawesynowe

Naoko Akutagawa i Glen Wilson,

klawesyn

Naxos 8.557884 • w. 2006, n. 2005 •

DDD, 77’28”

✮✮✮✮

Gaspard Le Roux jest jednym z

mniej znanych – choæ wcale nie jed-

nym z mniejszych – siedemnasto-

wiecznych francuskich klawesyni-

stów. Wymienia siê go zwykle jed-

nym tchem z Jean-Henri Angleber-

tem i Louisem Couperinem. Jednak,

byæ mo¿e ze wzglêdu na niewielk¹

iloœæ dzie³, jakie muzyk po sobie po-

zostawi³ (³¹cznie 47), rzadko siêga-

no po jego utwory.

Prawie ka¿dy z utworów klawe-

synowych Le Roux ma drug¹ wer-

sjê: na dwa wysokie g³osy i jeden

niski, co ma wed³ug kompozytora

daæ efekt dwóch klawesynów. Te

preludia s¹ szczególnie wymagaj¹-

ce dla interpretatora, zapis nutowy

pozostawia bowiem du¿¹ dowol-

noœæ – jest niepe³ny, sk³ada siê tyl-

ko z ca³ych nut.

Naoko Akutagawa i jej by³y

uczeñ Glen Wilson w wykonaniu

dla Naxosa u¿ywaj¹ nowych klawe-

synów. WyraŸnie s³ychaæ ró¿nicê w

brzmieniu z interpretacj¹ Lisy Craw-

ford i Mitzie Meyerson, które gra³y

na antycznych klawesynach z Edyn-

burga. U artystów z Naxos barwa

instrumentu jest czystsza, ale te¿

p³ytsza. Jest te¿ niestety bardziej p³a-

ska. Przywodzi na myœl obraz nie

klawesynu, ale harfy, na której Aku-

tagawa i Wilson graj¹ od lewej do

prawej i na odwrót. Tyle, ¿e dobry

harfista, jak i dobry klawesynista

(chocia¿by jak Crawford i Meyer-

son) potrafi¹ zejœæ w g³¹b.

Wci¹¿ jednak jest to bardzo do-

bre wykonanie, menuety i saraban-

dy pêtl¹ siê w uchu z lekkoœci¹ i har-

moni¹. Sarabanda na dwanaœcie ku-

pletów prowadzi nas ku wiosnom

hiszpañskim d’Angleberta (Folies

d’Espagne). Okazuje siê zreszt¹, ¿e

to Le Roux ma na tê konkurencyjn¹

wiosnê odpowiedŸ. Lekka, jak sama

wiosna, ale i tu mo¿na by³o wydo-

byæ z niej wiêcej si³y.

Joanna Kusiak

GIUSEPPE SAMMARTINI

1693-1750

Sonate per flauto e basso continuo

Maurice Steger, flet prosty, dyry-

gent; Margaret Köll, harfa; Mauro

Valli, wiolonczela; Christian Beu-

se, fagot; Eduardo Egüez, teorba i

gitara; Naoki Kitaya, organy

Harmonia Mundi HMC 905266 • w.

2007,, n. 2007 • DDD, 72’39”

Historyczne Ÿród³a nie rozpiesz-

czaj¹ nas mnogoœci¹ faktów z ¿ycia

Giuseppe Sammartiniego, cz³onka

szacownej orkiestry przy mediolañ-

skim teatrze Regio Ducal, którego

Jan Joachim Quantz, peregrynuj¹cy

po Europie anno domini 1726, na-

zywa³ „jedynym godnym uwagi

muzykiem” w stolicy Lombardii i

wybitnym instrumentalist¹ pó³noc-

nych W³och. Faktem jest, i¿ kiedy

dwa lata póŸniej, artysta przyby³ do

Londynu, który przez dwie nastêp-

ne dekady staæ siê mia³ jego domem,

poprzedza³a go s³awa œwietnego

wirtuoza oraz twórcy urzekaj¹cych

sonat „a tre”, doskonale przyjêtych

przez pretensjonalne œrodowisko

angielskiej arystokracji. Kunszt

Sammartiniego, doceniony przez

znamienitych muzycznych imigran-

tów w osobach Jerzego Fryderyka

Haendla, Nicola Porpory oraz bu-

dz¹cego powszechn¹ admiracjê Car-

lo Broschi-Farinellego, zaœwieci³

wkrótce pe³nym blaskiem w kiero-

wanej przez autora Rinalda renomo-

wanej orkiestrze Teatru Królewskie-

go, jak i w serii koncertów w wy-

twornym Hickford’s Room, gdzie

mediolañczyk da³ siê poznaæ jako

utalentowany oboista. Zaproszony

do domu ksiêcia Walii, w 1736 r.

zyskuje presti¿owe stanowisko Mu-

sic Master to Her Royal Highness,

które pozwoli³o mu na oddanie siê

krêpowanej jedynie z rzadka obo-

wi¹zkami pogodnej sztuce kompo-

zytorskiej.

Trudno racjonalnie wyt³uma-

czyæ fakt, dlaczego autor kilkudzie-

siêciu koncertów, rozlicznych sonat

triowych, solowych, uwertur i ma-

lowniczych „concerti grossi”, nie

ustêpuj¹cych w swej inwencji szla-

chetnym frazom Corelliego czy Ge-

minianiego, od tylu lat pozostaje w

ukryciu, budz¹c zainteresowanie

jedynie w¹skiej garstki archiwistów

i zagorza³ych pasjonatów Melpome-

ny. Ognista wyobraŸnia, wirtuoze-

ria w konstruowaniu figur melo-

dycznych oraz swobodne traktowa-

nie dysonansów, sytuuj¹ sztukê

Sammartiniego w grupie dzie³ o zde-

cydowanie w³oskiej proweniencji, a

zami³owanie do zmian chromatyki,

harmoniczne mutacje i niebywa³e

poczucie ekspresji, pozwalaj¹ j¹ mie-

œciæ w jednym rzêdzie z dokonania-

mi najpowa¿niejszych mistrzów

dojrza³ego baroku. Jednoczeœnie w

tej frazie, wra¿liwej i czu³ej na naj-

drobniejsze ewolucje stylistyczne

pierwszej po³owy XVIII w., poja-

wiaj¹ siê oczywiste symptomy ta-

necznego „galant”, przejawiaj¹ce siê

w sk³onnoœci do filigranowych mo-

tywów, delikatnej ornamentyki i

wdziêcznej „cantabile”.

W latach zaskakuj¹cych prze-

mian formalnych, pozycja flauto tra-

verso i flauto dolce, instrumentów

wnikliwie notuj¹cych wahania mu-

zycznych nastrojów, nie mia³a sobie

równych. W nowo¿ytnej Anglii, od

czasu panowania Henryka VIII, ist-

nia³a silnie kultywowana tradycja

koncertowania na flecie pod³u¿-

nym. Sammartini, grywaj¹cy pod-

ówczas na popularnym modelu,

skonstruowanym przez parysk¹ ro-

dzinê Hotteterre, bez trudu wpisa³

siê w ten nurt, kreuj¹c zachwyca-

j¹ce opusy na obie wersje fletu,

których specyfikê i mo¿liwoœci

techniczne, z racji pracy w znako-

mitej orkiestrze Haendla, zna³ i

opanowa³ do perfekcji.

Pomny rozkoszy subtelnych

podniet, jakich wszechstronny i ele-

gancki Maurice Steger dostarczy³

s³uchaczom, zmierzaj¹c siê z maje-

statycznymi suitami hamburskiego

maestro Telemanna, bez wahania

siêgn¹³em po kolejne nagranie sy-

gnowane d³oni¹ utalentowanego

Szwajcara, primo, by przekonaæ siê,

czy jego zjawiskowa postaæ jest zja-

wiskiem ledwie precedensowym

(dziêki Bogu, nie jest), secundo, by

oddaæ siê urzekaj¹cym dŸwiêkom

mistrza Sammartiniego, tak staran-

nie wyselekcjonowanym przez spe-

cjalistów z Harmonia Mundi. Steger,

wraz z kameralnym zespo³em wy-

próbowanych muzyków, których

dyskretna, poruszaj¹ca i nie pozba-

wiona barokowego „bon gout” gra,

zas³uguje najmniej na odrêbne omó-

wienie, z nonszalanckim urokiem

przywraca do ¿ycia zapomniany

œwiat idei kompozytora, pozwalaj¹c

przemówiæ tej sztuce jêzykiem ory-

ginalnym i nie zniekszta³conym

przez nalecia³oœci „galant”, w duchu

którego salonowe XVIII stulecie

zwyk³o by³o modyfikowaæ wcze-

œniej powsta³e utwory. Aby osi¹-

gn¹æ ten szlachetny cel, wirtuozow-

skie sonaty mistrza Giuseppe zapre-

zentowano na kilku fletach,

uwzglêdniaj¹c ich zró¿nicowane

stroje, podczas gdy sk³ad basso con-

tinuo, poddany niezliczonym waria-

cjom, nigdy nie powtarza siê w tej

samej konfiguracji! Widoczny jest

tu wp³yw koncertowej praktyki

Sammartiniego, którego muzyczne

„oeuvre” czy to w utworach, zacho-

wanych drukiem (Amsterdam,

1736, Londyn, 1760), czy w moc-

no sfatygowanych rêkopisach ma-

nuskryptu z Rochester, budzi szacu-

nek dziêki elastycznoœci w doborze

instrumentów akompaniuj¹cych i

solowych. Jeœli chodzi o te ostatnie,

sonaty, nie zawieraj¹c bynajmniej

opcji na flet pod³u¿ny, w chwili

œmierci ich autora zdecydowanie

„demodé”, w istocie przeznaczone

by³y w³aœnie na owo flauto dolce:

szlachetne, czaruj¹ce i jak¿e bezpre-

tensjonalne.

Andrzej Osiñski

GIACINTO SCELSI

1905-1988

Collection vol. 1: Maknongan na

flet basowy, Kwartet nr 2; Riti: I

funerali d’Achille na czterech per-

kusistów; Quatro illustrazioni sul-

le metamorfosi di Vishnu na for-

tepian; Riti: Il funerali di Carlo

Magno na wiolonczelê i perkusjê

Roberto Fabricciani, flet; Quartet-

to d’Archi di Torino; Solisti del

MusicaTeatroEnsemble

Stradivarius STR 33801 • w. 2007, n.

2005 • DDD, 53’31”

✮✮✮✮

Giacinto Scelsi urodzi³ siê 8

stycznia 1905 r. w La Spezia we

W³oszech. Studiowa³ kompozycjê u

Ottorino Respighiego, Alfredo Ca-

selli, Giacinta Sallustia w Rzymie,

Egona Koehlera w Genewie, od

roku 1936 w Wiedniu zacz¹³ zg³ê-

biaæ tajniki dodekafonii u Waltera

Kleina. Z roku 1930 pochodzi jed-

na z pierwszych znanych kompo-

zycji Scelsiego – utwór Rotative na

trzy fortepiany, instrumenty dête i

perkusjê. W pocz¹tkowym okre-

sie dzia³alnoœci muzycznej zajmo-

wa³ siê organizowaniem z Goffre-

dem Petrassim koncertów muzy-

ki wspó³czesnej w Rzymie w 1934

r. Innymi znacz¹cymi dzie³ami

Scelsiego z pierwszego etapu

twórczoœci s¹: Notturno na orkie-

strê z 1931 r., Rapsodia romanti-

ca na orkiestrê z 1934 r., Sinfonietta

z 1943 r., Muzyka na orkiestrê smycz-

kow¹ z 1944 r. W tym czasie powsta-

³o te¿ wiele muzyki kameralnej.

Po rozpoczêtej w latach trzy-

dziestych nauce dodekafonii kom-

pozytor popad³ w chorobê psy-

chiczn¹, wiele lat musia³ spêdziæ w
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szwajcarskich klinikach. Ozdrowia³

w cudowny sposób, dziêki uporczy-

wemu graniu na pianinie tego sa-

mego dŸwiêku w jednym ze szpita-

li. Do tego w³aœnie prze¿ycia odwo-

³a³ siê w cyklu utworów orkiestro-

wych pt. Quatro Pezzi su una nota

sola (1959), w którym ka¿dy utwór

praktycznie w ca³oœci oparty jest na

jednej wysokoœci; pierwszy na

dŸwiêku f, drugi na dŸwiêku h, trze-

ci na dŸwiêku as, czwarty na dŸwiê-

ku a. Bogactwo muzyki uzyskane

jest przez zmiany barwy, dynami-

ki, rytmu, sposobów artykulacji. In-

teresuj¹cym minimalistycznym pod

tym wzglêdem utworem jest te¿

Pwyll na flet solo z roku 1954. Tytu³

zaczerpn¹³ Scelsi od imienia druida.

Uzupe³nienie utworu Pwyll sta-

nowi kompozycja Quays powsta³a w

1953 r., przeznaczona do wykonania

na flet b¹dŸ flet altowy, dedykowana

póŸniej Carine Levine. W latach

czterdziestych odby³ podró¿e do

Azji, co zaowocowa³o fascynacj¹ re-

ligi¹, filozofi¹ i muzyk¹ Wschodu.

Od momentu ozdrowienia ca³ko-

wicie zmieni³ sposób tworzenia mu-

zyki, od tej pory przesta³ pisaæ party-

tury. Dzie³a zaczê³y od tej pory po-

wstawaæ na drodze improwizacji na

fortepianie, ondiolinie, gitarze, instru-

mentach perkusyjnych. Improwiza-

cje rejestrowane by³y na taœmach, a

nastêpnie spisywane przez osobi-

stych asystentów Scelsiego. Taka oto

metoda tworzenia muzyki odpowia-

da³a idei „komprowizatora” – Scelsi

nie uwa¿a³ siê za kompozytora, lecz

za medium, które transcendentalnie

otrzymuje muzykê. Jak sam ponad-

to twierdzi³, jego muzyka powstaje

bez udzia³u myœlenia - tak jak rów-

nie¿ poezja Scelsiego napisana i wy-

dana w jêzyku francuskim w latach

1949, 1954, 1962 w Pary¿u. Przyczy-

nê swej choroby psychicznej widzia³

w tym, ¿e w czasach, gdy studiowa³

w Wiedniu dodekafoniê, za du¿o

myœla³.

Charakterystyczn¹ cech¹ dojrza-

³ej twórczoœci Scelsiego jest mini-

malizm oparty na uporczywym trzy-

maniu siê tych samych wysokoœci i

ich mikrotonowych rozwiniêæ. Scel-

si by³ przeciwnikiem racjonalnego,

uporz¹dkowanego pisania muzyki

w duchu apolliñskim, cechuj¹cego

siê racjonalnym podejœciem twór-

ców, a stanowi¹cego istotê praktycz-

nie ca³ej muzycznej kultury europej-

skiej. Dla Scelsiego niezmiern¹ rolê

odrywa³ w ogóle sam pojedynczy

dŸwiêk.

Do innych wa¿nych kompozycji

Sceslsiego zaliczane s¹: La Naissance

de Verbe do tekstu w³asnego (1948)

– kompozytor zastosowa³ tu kanon w

47 g³osach i 12 ró¿nych tonacjach –

ciekawym utworem jest te¿ Uaxactum

z 1961 r., gdzie u¿yte zosta³y fale

Martenota. Scelsi dzia³aj¹cy równie¿

jako pisarz muzyczny by³ w latach

1943-1946 wspó³redaktorem pisma

La Suisse Contemporaine.

Do interesuj¹cych kompozycji z

póŸniejszego okresu zaliczamy: Kya

na klarnet i 7 instrumentów (1959),

Hurqualia na orkiestrê i instrumenty

amplifikowane (1960), Khoom na

sopran i zespó³ (1962), Nomos na

dwie orkiestry i organy (1963), Chu-

krum na orkiestrê smyczkow¹

(1963), Anahit na skrzypce i 18 in-

strumentów (1965), Anagamin na

11 instrumentów smyczkowych

(1965), Konx-om-pax na chór, or-

kiestrê i organy (1969), Ogoludo-

glou na g³os i perkusjê (1969), Arc-

en-ciel na dwoje skrzypiec (1973),

Pfhat na chór i orkiestrê (1974),

Kshara na dwa kontrabasy (1975),

Maknongan na bas lub instrument

basowy (1975). Scelsi stworzy³ te¿

liczne utwory na instrumenty solo-

we, tytu³owa³ je zazwyczaj po pro-

stu Tre Pezzi.

Scelsi posiada³ tytu³ ksi¹¿êcy –

Conte Scelsi di Ayala Valva. Twier-

dzi³, ¿e po raz pierwszy urodzi³ siê w

2637 r. p.n.e. Fascynowa³ siê nume-

rologi¹. Przewidzia³ co do dnia datê

swojej œmierci. 9 sierpnia 1988 r.,

wyszed³ z domu w s³oneczny dzieñ

w Rzymie i zmar³ w wyniku udaru

mózgu. Nigdy nie pozwala³ siê fo-

tografowaæ, podpisywa³ siê jedynie

swym kolistym symbolem. Inspiro-

wa³ twórców europejskich, m.in.

Ligetiego. Przez ca³e niemal ¿ycie

uwa¿any za dziwaka; by³ ma³o zna-

ny, sta³ siê s³awny dopiero w latach

osiemdziesi¹tych.

I oto pojawia siê na rynku fono-

graficznym ciekawa p³yta nagrana w

100. rocznicê urodzin Scelsiego, a

wydana rok przed 20. rocznic¹ jego

œmierci. Jest to bardzo ciekawa an-

tologia, zawieraj¹ca mniej znane,

kameralne dzie³a. S¹dz¹c po tytule

albumu, jest to dopiero pierwsza

czêœæ wiêkszej ca³oœci. Co ciekawe,

jest to pierwsza p³yta w³oska po-

œwiêcona temu kompozytorowi.

Nagrania pochodz¹ z festiwalu mu-

zyki Scelsiego, jaki odby³ siê w

2005 r. w Rzymie dziêki pomocy

Fundacji Isabelli Scelsi, dziedziczki

spuœcizny kompozytora.

Bardzo dobre nagrania wprowa-

dzaj¹ s³uchacza w tajemniczy œwiat

wielkiego w³oskiego ekscentryka.

Stanis³aw Lubliñski

FRANCISZEK SCHUBERT
1787-1828

Sonata arpeggione D 821; Sonati-

na op. 137 nr 1 D 384; Transkryp-

cje pieœni na wiolonczelê i forte-

pian

Anne Gastinel, wiolonczela; Claire

Désert, fortepian

Naive V 5021 • w. 2005, n. 2005 •

DDD, 63’12”

Zachwycaj¹c siê przejrzyst¹ i

uduchowion¹ gr¹ Anne Gastinel,

francuski pisarz, Didier van Cauwe-

laert, w subtelnych frazach, jakich

nie powstydzi³by siê autor Czasu od-

nalezionego, rozp³ywa siê nad uni-

kaln¹ technik¹ i wra¿liwoœci¹ artyst-

ki, obdarzonej „darem ujawniania

wspó³czesnych prze¿yæ, pulsuj¹-

cych za zas³on¹ partytury”. Rzeczy-

wiœcie, wraz z utalentowan¹ Claire

Désert, Gastinel prezentuje spektakl,

w którym „dŸwiêki instrumentu

splataj¹ siê z przep³ywaj¹cymi fra-

zami fortepianu, pl¹cz¹c i wspiera-

j¹c siê wzajemnie we wspólnej wspi-

naczce ku œwiat³u”.

Wiolonczeliœci uwielbiaj¹ Schu-

berta za elegijne, zapadaj¹ce w pa-

miêæ melodie, tak¿e za Kwintet

smyczkowy D 956, jednak twórca

Pstr¹ga nie napisa³ ani jednego utwo-

ru na wiolonczelê solo. Artystka wy-

ra¿a ¿al z tego powodu w formie cza-

ruj¹cego listu do kompozytora, ofe-

ruj¹c – w ho³dzie dla jego sztuki –

doskona³e transkrypcje wdziêcznej,

mozartowskiej w treœci sonatiny,

melancholijn¹ sonatê na arpeggione

oraz garœæ osobistych wyznañ, za-

czerpniêtych z obszernej spuœcizny

pieœniarskiej wiedeñskiego mistrza.

Liryka Schuberta, przewidziana w

g³ównej mierze na tenor, wiarygod-

nie przemawia g³osem wiolonczeli,

operuj¹cej w zbli¿onych rejestrach i

epatuj¹cej pokrewn¹ barw¹. Brak

przejmuj¹cych s³uchacza s³ów, Ga-

stinel kompensuje bez trudu elastycz-

noœci¹, intryguj¹cymi zmianami to-

nacji i godn¹ podziwu ekspresj¹.

Artystka od lat pozostaje wierna

temu samemu instrumentowi, zbudo-

wanemu w mediolañskiej pracowni

Carlo Giuseppe Testore u schy³ku

XVII stulecia. Byæ mo¿e to t³umaczy

niecodzienne wra¿enie, jakie odnio-

s³em s³uchaj¹c przepe³nionej smut-

kiem Sonaty a-moll, nigdy zreszt¹ na

arpeggione nie grywanej, maj¹c po-

czucie, i¿ w istocie docieraj¹ do mnie

szlachetne ustêpy Saint-Colombe’a

czy Marina Marais, rozbrzmiewaj¹ce

gdzieœ w zacisznych kru¿gankach pro-

wansalskiego klasztoru. Muzyka p³y-

nie tu w jednym nurcie szlachetnych

emocji, lekko, naturalnie i bez wysi³-

ku. Mistrzowska fraza nie jest przy

tym ekspresyjna, lecz niebywale dys-

kretna, nie narzucaj¹c siê s³uchaczo-

wi i pozostawiaj¹c go jeszcze przez

d³ugie chwile w stanie absolutnego,

niczym niezm¹conego skupienia. I

oto, w utworze Wiedeñczyka z krwi i

koœci, ze zdumieniem odkry³em ów

cichy, kontemplacyjny klimat, pro-

mieniuj¹cy z p³ócien genialnych mi-

strzów francuskiego baroku: George’a

de la Tour i Philippe’a de la Champa-

igne. PóŸniej to wra¿enie ustêpuje

(niestety!), i wraz z pozosta³ym pro-

gramem mój duch przenosi siê w ci-

che, kawiarniane ogródki naddunaj-

skiej stolicy, w czasie kiedy dostojnym

krokiem spacerowa³ po niej Brahms,

a dobrotliwy cesarz Franciszek Józef

³askawie salutowa³ t³umom. Jednak-

¿e piêkno i cicha s³odycz tego nagra-

nia faluj¹ dalej bez zak³óceñ, gin¹c w

przestrzeni, niczym po¿ó³k³e, listopa-

dowe liœcie.

Anne Gastinel wziê³a mnie

szturmem i nawet nie wiem, kiedy

odstawi³em w k¹t ulubion¹ wersjê

Wispelweya i Giacomettiego, któr¹

uzna³em teraz za nazbyt szorstk¹.

„Dziêki jej sztuce – ocenia ten fe-

nomen Cauwelaert – kompozytorzy

przemawiaj¹ do nas bezpoœrednio”,

a ja nie widzê powodu, aby siê z

tak¹ opini¹ nie zgodziæ.

Andrzej Osiñski

JEAN SIBELIUS
1865-1957

transkrypcje fortepianowe: Pelle-

as i Melizanda, Król Krystian II,

Uczta Baltazara, Valse triste, Su-

ita Karelia, Finlandia

Henri Sigfridsson, fortepian

Hänssler Classic CD 98.261 • w. 2007,

n.  2006/7 • DDD, 76’14”

✮✮✮✮✮

Kompozycje fortepianowe Sibe-

liusa to jeszcze – przynajmniej w Pol-

sce – „terra incognita”. Bierze siê to

zapewne ze s³usznego przeœwiadcze-

nia, i¿ osobisty styl fiñskiego kom-

pozytora zwi¹zany jest nierozerwal-

nie z niepowtarzalnym brzmieniem

orkiestry. S³uchaj¹c stworzonych

przez Sibeliusa fortepianowych trans-

krypcji swoich najpopularniejszych

utworów, tu wykonywanych mi-

strzowsk¹ rêk¹ Henriego Sigfridsso-

na, mo¿na z satysfakcj¹ przyznaæ, ¿e

kompozycje w swoich nowych stro-

jach brzmi¹ niemal równie dobrze, co

ich orkiestrowe pierwowzory.

Naturalnie, bogactwa brzmienia

orkiestry nie da siê w pe³ni prze-

nieœæ na fortepian. Po stronie minu-

sów postawi³bym pocz¹tek Finlan-

dii, z której uciek³o gdzieœ z³owiesz-

cze pohukiwanie blachy i crescen-

do kot³ów. Poza tym fragment Pel-

leasa i Melizandy – Mélisanda at

the Spinning Wheel – w oryginale z

wiruj¹cymi smyczkami i lamentu-

j¹cym obojem, gubi coœ ze swej at-

mosfery; a Intermezzo ze suity Ka-
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relia traci na uroku, g³ównie za

spraw¹ nazbyt pospiesznego tem-

pa. Pozosta³¹ czêœæ nagrania mo¿-

na zapisaæ po stronie plusów, ze

wskazaniem na Entr’acte z Pelle-

asa i Melizandy, który wspaniale

b³yszczy pod palcami Sigfridssona,

podobnie jak Musette z Króla Kry-

stiana II. Na szczególne uznanie

zas³uguje te¿ Walc triste, który –

choæ nosi wyraŸne cechy stylu Sig-

fridssona (a mo¿e w³aœnie dlatego)

– jest tak cudownie taneczny.

To niezwykle frapuj¹ce nagra-

nie. Myœlê, ¿e ucieszy ka¿dego mi-

³oœnika twórczoœci Jana Sibeliusa,

a szczególnie tych z Pañstwa, któ-

rzy dobrze znaj¹ orkiestrowe ory-

gina³y.

Robert Majewski

DYMITR SZOSTAKOWICZ

1906-1975

Kwintet fortepianowy g-moll op.

57; Kwartet smyczkowy nr 12

Des-dur op. 133

Bruno Canino, fortepian; Amati

Quartett (Willi Zimmerman, 1.

skrzypce; Katarzyna Nawrotek, 2.

skrzypce; Nicolas Corti, altówka;

Claudius Herrmann wiolonczela)

Divox CDX-20504 • w. 2007, n. 1999/

2000 • DDD, 57’48”

✮✮✮✮✮

Muzyka kameralna Dymitra
Szostakowicza stanowi ogromnie
wa¿n¹ czêœæ jego twórczoœci, mimo
¿e  ustêpuje popularnoœci¹ znanym
dzie³om symfonicznym tego auto-
ra. Spogl¹daj¹c na jej ca³oœæ mo¿-
na spostrzec, ¿e kompozytor po-
œwiêca³ siê jej przez ca³e ¿ycie;
zw³aszcza w jego jesieni zyska³a
szczególn¹ wagê. Niezwykle boga-
ta i zró¿nicowana, nale¿y do szczy-
towych osi¹gniêæ muzyki XX w.

Na p³ycie wytwórni Divox,
któr¹ mam przyjemnoœæ zaprezen-
towaæ, znalaz³y siê dwie kompozy-
cje, pochodz¹ce z ró¿nych okresów
¿ycia Rosjanina. Powsta³y w 1940
r. Kwintet fortepianowy g-moll op.
57 s³usznie zalicza siê do najwybit-
niejszych pozycji jego kameralisty-
ki dziêki zwartej, logicznej 5-czê-
œciowej formie, przystêpnemu jêzy-
kowi, w jakim zosta³ zapisany oraz
bogactwu emocji natychmiast prze-
mawiaj¹cych do wyobraŸni s³ucha-
cza. Natomiast XII Kwartet smycz-

kowy Des- dur op. 133 pochodzi ju¿
z ostatnich lat twórczoœci kompo-

zytora; napisany w 1968 r., jest
utworem bardzo reprezentatywnym
dla owego okresu. Nie mog³oby byæ
w zasadzie bardziej wymownych
ró¿nic miêdzy zawartymi na albu-
mie opusami, nie tylko ze wzglêdu
na cezurê czasow¹, ale przede
wszystkim stylistyczn¹. PóŸne dzie-
³o nie jest muzyk¹ ³atw¹ w odbio-
rze, jest surowe, nieprzystêpne, z
bardzo rozszerzon¹ tonalnoœci¹ i
obecnoœci¹ techniki dwunastotono-
wej, z licznymi nowoczesnymi po-
mys³ami fakturalnymi, brzmienio-
wymi i artykulacyjnymi.

Te dwa tak odmienne od siebie
dzie³a wykona³ w³oski pianista Bru-
no Canino oraz Amati Quartett. Fakt,
¿e przekonali mnie swoj¹ wizj¹ od
pocz¹tku do koñca, zas³uguje na du¿e
uznanie, zwa¿ywszy na wspomnia-
ne wy¿ej stylistyczne odrêbnoœci.
Kwintet w ich ujêciu jawi siê jako
dzie³o nastrojowe, utrzymane w du-
chu postromantycznym, przepe³nio-
ne melancholi¹, przejmuj¹ce i wzru-
szaj¹ce – to niezwykle piêkna kom-
pozycja. Wspó³praca miêdzy muzy-
kami uk³ada siê idealnie: instrumen-
ty wzajemnie siê uzupe³niaj¹ w szla-
chetnej równowadze, ani fortepian
nie dominuje nad smyczkami, ani te
nie zag³uszaj¹ pianisty, czêsto prezen-
tuj¹cego twórczoœæ kompozytorów
dwudziestowiecznych i wspó³cze-
snych – mo¿e tu tkwi sekret tak uda-
nej kreacji i wzajemnego porozumie-
nia?  Strona techniczna nagrania
wzbudza uznanie, nie mo¿na jej nic
zarzuciæ. DŸwiêk jest pe³ny, wyraŸ-
ny, dobrze s³yszalny, nasycony; ju¿
w pierwszym wejœciu w otwieraj¹-
cym Kwintet Preludium mo¿na to
doceniæ. Mi³oœnicy brzmienia muzy-
ki kameralnej, zw³aszcza tej nowszej,
nie bêd¹ zawiedzeni, s³uchaj¹c XII

Kwartetu. Artyœci pokazuj¹ tutaj, na
co ich staæ, pokonuj¹c liczne trudno-
œci i pu³apki, jakimi naje¿one s¹ dzie³a
Szostakowicza; wzorowo ogarniaj¹
formê, piêknie buduj¹ nastrój, sku-
tecznie prezentuj¹ bogactwo myœli
oraz pomys³ów wyrazowych i arty-
kulacyjnych, zgromadzonych w tej
niezwyk³ej muzyce.

To wartoœciowy album, prze-
mawiaj¹cy zaanga¿owan¹ kreacj¹
artystów w arcydzie³ach kamerali-
styki wielkiego kompozytora. P³y-
ta w sam raz nie tylko dla wielbi-
cieli jego muzyki.

Pawe³ Chmielowski

GEORG PHILIPPE TELEMANN

1681-1767

Suity i Koncerty na flet prosty i

orkiestrê

Maurice Steger, flet • Akademie für

Alte Musik Berlin

Harmonia Mundi HMC 901917 • w.

2006, n. 2005 • DDD, 69’46”

Niemiecka muzyka pierwszej
po³owy XVIII w. stanowi przedziw-
ny konglomerat lokalnej inwencji
melodycznej, skojarzonej z
wdziêcznymi francuskimi gawota-
mi á la Jean Baptiste Lully, oraz
w³osk¹ gracj¹ weneckiego concer-

to. Eleganckie uwertury i taneczne
suity, których najznamienitszym
orêdownikiem by³ hamburski ma-
estro Jerzy Filip Telemann, s¹ oczy-
wist¹ wizytówk¹ tego artystyczne-
go melan¿u, pulsuj¹c ¿yw¹ rytmik¹,
zachwycaj¹c precyzj¹ detalu, znie-
walaj¹c urokliw¹ melodi¹.

Na p³ycie, jak¹ uraczy³a nas Har-
monia Mundi, znalaz³y siê reprezen-
tatywne dla autora Tafelmusik utwo-
ry, mieszcz¹ce siê w przedziale lat
1710-25; wszystkie wirtuozerskie,
estetycznie wysublimowane, tryska-
j¹ce energi¹ i, „last but not least”, nie
przeznaczone do amatorskiego mu-
zykowania. Wykonanie dzie³ tej kla-
sy le¿a³o w gestii specjalnych or-
kiestr miejskich i dworskich (Kapel-

len), jakimi skromny kapelmistrz ze
œl¹skich ̄ ar, przez lata kierowa³, mo-
zolnie pokonuj¹c szczeble kariery,
która przez rezydencje w Eisenach i
Frankfurcie nad Menem, zaprowa-
dzi³a go w 1721 r. na pozycjê dy-
rektora muzycznego Miasta Ham-
burga i kantora tamtejszego Johan-
neum.

W Suicie a-moll na flet, smyczki

i basso continuo,  która powsta³a
oko³o 1710 r., reminiscencje koncer-
tu w³oskiego i francuskiej suity or-
kiestrowej splataj¹ siê z czysto nie-
mieck¹ polifoni¹ i solidnoœci¹ frazy,
tworz¹c pole dla zachwycaj¹cych
eksperymentów, jak w subtelnej
„aria da capo”, gdzie prostemu fle-
towi narzucono rolê operowej divy.
M³odsze o dziesiêæ lat, czteroczê-
œciowe Concerto C-Dur, uformowa-
ne w niezmiernie cenionym przez
kompozytora duchu galant, jest rów-
nie synkretyczne, i pod wzglêdem
koncepcji wyraŸnie odwo³uje siê do
„sonata da chiesa”. S³ynna hambur-
ska Ebb und Flut Ouvertüre, dzie³o
spe³nionej dojrza³oœci, w misternej,
koronkowej strukturze ³¹czy stymu-
lacje zewnêtrznych stylów z osobi-
stym wk³adem mistrza, skrz¹c siê i
mieni¹c szerok¹ palet¹ barw, które
p³yn¹ tu wartko z biegiem Renu,
opadaj¹ z pluskiem morskich fal,
odurzaj¹ splendorem hanzeatyckie-
go potentata. Uwertura, utwór oko-
licznoœciowy, skomponowany na
okazjê stulecia Admiralicji Hambur-
skiej, i zaprezentowany 6 kwietnia

1723 r. podczas uroczystego bankie-
tu, nie by³a sensu stricte dzie³em
koncertowym, lecz przypisano jej
funkcjê ledwie ilustracyjn¹. Ten
majestatyczny obraz morza, zalud-
nionego rozmaitymi personifikacja-
mi i alegoriami bóstw, które czuwaj¹
nad pomyœlnoœci¹, bezpieczeñ-
stwem i moc¹ wolnego grodu; jego
przyp³ywów i odp³ywów, pulsuj¹-
cych w odwiecznym rytmie natury,
towarzyszy³ – „signum temporis” –
rozpasanej konsumpcji, i jako taki
nie móg³ byæ ani zbyt natrêtny, ani
nadmiernie wysublimowany.

Ten iœcie kameleonowy program,
Maurice Steger, utalentowany Szwaj-
car, wspó³pracuj¹cy z cenionymi an-
samblami pokroju Akademie Für Alte
Musik, odtwarza ze zwinnoœci¹ akro-
baty, na którego widok zdumiona
publika szeroko otwiera oczy. Ela-
styczne tempa, nienagannoœæ frazy,
szacunek dla detalu, oraz czystoœæ i
klarownoœæ dŸwiêku, jakimi flet en-
chanté promienieje pod jego doty-
kiem, s¹ emblematami stegerowskie-
go stylu: perlistego, radosnego i pe³-
nego blasku, wybuchaj¹cego strumie-
niami srebrzystej energii, to rozleni-
wionego ³agodnymi szeptami mor-
skiej bryzy. Berliñscy akademicy,
œwiêtuj¹cy w tych dniach 25-lecie pra-
cy twórczej, w repertuarze, sygnowa-
nym sprawn¹ rêk¹ Telemanna, auten-
tycznie p³awi¹ siê w swoim ¿ywiole,
a ich perfekcyjna intonacja, po³¹czo-
na z prawdziwym oddaniem dla prze-
pastnej spuœcizny autora Kwartetów

Paryskich, kreuj¹ idealny sztafa¿ dla
ekwilibrystycznych popisów flecisty.
Nic dziwnego, i¿ rodzinne miasto mi-
strza, Magdeburg, uhonorowa³o ich
wyczyny presti¿ow¹ Telemann-Preis,
przyznawan¹ w dowód uznania za
propagowanie i przywracanie blasku
tej szlachetnej, acz wci¹¿ niedocenio-
nej, muzyce.

Andrzej Osiñski

HEITOR VILLA-LOBOS

1887-1959

Koncerty wiolonczelowe nr 1 i 2

Ulrich Schmid, wiolonczela • Nor-

dwestdeutsche Philharmonie • Do-

minique Roggen, dyrygent

MDG 321 0339-2 • w. 2006, n. 1989

• 42’49”

✮✮✮✮ (interpretacja)
✮✮ (dŸwiêk)

Pomin¹wszy znan¹ kompozycjê
Bachianas brasileiras, twórczoœæ
Heitora Villi-Lobosa nie nale¿y do
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szczególnie rozpropagowanych.
Jest to o tyle zaskakuj¹ce, ¿e bra-
zylijski kompozytor pozostawi³ po
sobie zachwycaj¹co dojrza³e dzie-
³a, a ich nagrania nie nale¿¹ do trud-
no dostêpnych.

Prezentowane na tym dysku dwie
kompozycje na wiolonczelê solo i
orkiestrê ujawniaj¹ gruntown¹ zna-
jomoœæ kompozytora techniki gry na
wiolonczeli, œwiadcz¹ o jego wyj¹t-
kowych umiejêtnoœciach tworzenia
barwnych orkiestracji, s¹ przyk³adem
bogatej inwencji oraz ucieleœniaj¹
potêgê rytmu w twórczoœci Villi-Lo-
bosa.

Grande Concerto op. 50, napisa-
ny w roku 1915, pozostaje pod wy-
raŸnym wp³ywem francuskiego im-
presjonizmu. Jego cech¹ charaktery-
styczn¹ jest rapsodyczny charakter i
powierzenie znacz¹cej roli instrumen-
tom dêtym blaszanym, g³ównie tr¹b-
kom. Concerto nr 2, to dzie³o póŸniej-
sze (1953), i jak siê wydaje, dojrzal-
sze. Ta czteroczêœciowa kompozycja
przybra³a kszta³t precyzyjnie skonstru-
owanej formy sonatowej. Nale¿y do-
daæ, ¿e druga czêœæ, Molto andante.

Cantabile, przypomina s³ynn¹ Ba-

chianas brasileiras.
Wykonanie – od strony muzycz-

nej – mo¿e siê podobaæ. Solista Ulrich
Schmid gra piêknym dŸwiêkiem. Jego
wirtuozeria i œpiewnoœæ oddaj¹ praw-
dziwego, latynoskiego ducha tych
kompozycji. Wiolonczeliœcie dzielnie
sekunduje orkiestra Nordwestdeut-
sche Philharmonie pod dyrekcj¹ Do-
minique’a Roggena. Roggen stworzy³
interpretacjê pe³n¹ pasji, a co wa¿niej-
sze, prowadzi zespó³ prezentuj¹c pe³-
ne zrozumienie z solist¹. Niestety, re-
alizacja nagrania jest fatalna. DŸwiêk
jest rozlany, a orkiestra czêsto zag³u-
sza solistê. Oto kolejny przyk³ad jak
brakoróbstwo dŸwiêkowców mo¿e
popsuæ nawet najciekawsz¹ interpre-
tacjê.

Robert Majewski

ANTONIO VIVALDI

1678-1741

Concerto a quattro

Chiara Banchini, skrypce, dyrygent

• Ensemble 415

Zig Zag Territoires ZZT070902 • w.

2007, n. 2007 • DDD, 56’25”

„Nies³ychana werwa Vivaldiego
opiera siê na kolorystyce, niespo-
dziankach i spektakularnych efektach

wirtuozowskich” – mówi inicjator
tego prominentnego nagrania, Chia-
ra Banchini – „co, w przeciwieñstwie
do Corelliego, pozostawia wykonaw-
cy ogromn¹ przestrzeñ, w jakiej ska-
zany jest on wy³¹cznie na w³asny in-
stynkt”. Banchini, za³o¿yciel i dyry-
gent renomowanego Ensemble 415,
którego cz³onkami s¹ utalentowani
uczniowie jej presti¿owej klasy
skrzypiec, prowadzonej przy bazylej-
skiej Schola Cantorum („Czerpiê
ogromn¹ radoœæ z rejestrowania na-
grañ z moimi by³ymi uczniami –
wyznaje – i dzielenia z nimi partii
solowych”), i wzorowanej na prze-
œwietnej Ospedale della Pieta, latami
unika³a rozwichrzonych utworów „il
prete rosso”, intuicyjnie zag³êbiaj¹c
siê w partyturach ma³o popularnych
reprezentantów w³oskiego baroku.
„Jego muzyka jest tak dobrze znana,
– t³umaczy³a sw¹ wstrzemiêŸliwoœæ
wobec Vivaldiego – ¿e na nieszczê-
œcie prowadzi to do wielu fatalnych
nagrañ”.

W rzeczywistoœci jedynie skrom-
ny u³amek z obszernej, licz¹cej po-
nad 800 opusów, spuœcizny wenec-
kiego „virtuosissimo del violino”,
mo¿na okreœliæ mianem obecnego w
zbiorowej œwiadomoœci, co tylko w
znikomym stopniu uzasadnione jest
jej stosunkowo nierównym pozio-
mem. OdpowiedŸ na ów paradoks
zdaje siê tkwiæ w nieszablonowej
spontanicznoœci tej arcytrudnej sztu-
ki, jej hipnotyzuj¹cej wirtuozerii, nie-
odpartej potrzebie improwizacji i eks-
cytuj¹cych eksperymentach dŸwiê-
kowych, które nakazywa³y traktowa-
nie inwencji autora Judyty triumfu-

j¹cej w kategoriach nie w pe³ni od-
rêbnego jêzyka muzycznego, lecz
jako przejaw czczego egotyzmu.
Tymczasem, jak zauwa¿a artystka:
„Vivaldi oferuje wykonawcom sze-
rokie pole emocji”, co pozwala na
„za¿ywanie autentycznej rozkoszy z
wykonywania jego muzyki”.

Na p³ycie, jak¹ niszowe Zig Zag
Territoires, przygotowa³o celem
uczczenia dziesi¹tej rocznicy istnie-
nia wytwórni, czaruj¹ca orkiestra
Chiary Banchini, z pe³n¹ gracji ele-
gancj¹ prowadzi nas po estetycz-
nych meandrach nowatorskich
„concertos a quattro principali”, za-
czerpniêtych to z rewolucyjnego
L’estro armonico (1711), to z in-
nych rêkopisów, znacz¹cych odej-
œcie od nobliwego „concerto gros-
so” na rzecz dyskursu dwuznacz-
nego, fantazyjnego i na po³y teatral-
nego. Cztery utwory, pochodz¹ce z
prze³omowego opusu 3, s¹ elemen-
tem struktury niezwykle przemyœla-
nej, ukszta³towanej na wzór trypty-
ku, w którym koncertom na czwo-
ro skrzypiec przeciwstawiono, jako
swoiste „pendant” – dzie³a na dwoje
b¹dŸ jeden instrument. Kreatywny
jêzyk tych wyznañ, przejawiaj¹cy
siê w silnych kontrastach rytmu, za-
dziwiaj¹cej dynamice, sonorystycz-
nych efektach i improwizacyjnych

partiach solowych o rozleg³ej pro-
weniencji (sonata, capriccio, fanta-
zja, recytatyw etc.), zaskakuje da-
leko posuniêt¹ indywidualizacj¹
poszczególnych czêœci. Podczas
gdy RV 549, utrzymany nieomal w
romantycznym stylu brillant, zdaje
siê byæ reminiscencj¹ weneckiego
balu karnawa³owego, obsypanego
obficie confetti; kontrastowo
skromny RV 550 oferuje klimat
pe³en skromnego wyrzeczenia,
wrêcz surowoœci, obsesyjnie prze-
platanej poruszaj¹cym, tanecznym
„furioso”. Za delikatnym i utrzyma-
nym w ulotnym wdziêku menueta
RV 567, postêpuje RV 580, który
kojarzy z gruntu odmienne cnoty
swych poprzedników, operuj¹c par-
ti¹ skrzypiec niewiarygodnie
trudn¹, i – swego czasu – uznan¹
za nie do przyjêcia.

Concerto a quattro RV 533, po-
wsta³e najprawdopodobniej w okre-
sie pobytu Vivaldiego w Mantui
(1715-20), zdumiewa niezliczonymi
trylami i pasa¿ami, jakie czyni¹ zeñ
dzie³o wrêcz karykaturalne, acz udat-
nie mieszcz¹ce siê w teatralnej kon-
wencji buffo. Natomiast wyrafinowa-
ne Concerto a tre RV 551, skompo-
nowane oko³o roku 1730 i przezna-
czone dla utalentowanych dziewcz¹t
z weneckiego Ospedale della Pieta,
dziêki bogactwu kontrastów i z³o¿o-
nej palecie barw, jawi siê jako wyrafi-
nowany dyskurs sceniczny, wymaga-
j¹cy od bior¹cych w nim udzia³ soli-
stów tyle¿ niebywa³ej techniki, co rze-
czywistej pasji. Eteryczny ansambl
Chiary Banchini z ³atwoœci¹ zapew-
nia jedno i drugie, a Ÿróde³ sukcesu
tego nagrania, tak korzystnie wyró¿-
niaj¹cego siê z powodzi innych, upa-
trywaæ bez w¹tpienia nale¿y w unikal-
nym podejœciu jego protagonistki:
„Nigdy nie przygotowujê siê do na-
grania Vivaldiego z tak¹ starannoœci¹,
z jak¹ podchodzê na przyk³ad do dzie³
Jana Sebastiana Bacha. Wolê zaufaæ
duchowi jego muzyki i próbujê po-
zostaæ spontaniczna, szczera, impul-
sywna oraz przygotowana na zasko-
czenie”.

Andrzej Osiñski

FRANZ XAVER SCHNYDER

VON WARTENSEE

1786-1868

Uwertura c-moll, Symfonia nr 3

B-dur „Militärsinfonie”

Württembergische Philharmonie

Reutlingen • Christopher Fifield,

dyrygent

Sterling CDS 1073-2 • w. 2007, n.

2007 • DDD, 53’22”

✮✮✮✮✮

Oto kolejna p³yta dowodz¹ca, ¿e
warto przypominaæ zapomnianych
twórców. Szwajcarski kompozytor
Franz Xaver Schnyder von Warten-
see od dawna czeka³ na odkrycie.
Wprawdzie nagrana na prezentowa-
nym albumie III Symfonia nie jest
dzie³em ca³kowicie zapomnianym,
to jednak trudno by znaleŸæ wspó³-
czesnego melomana, który by na jej
temat cokolwiek wiedzia³. Ten na-
pisany pod koniec pierwszej po³o-
wy XIX w. utwór mia³ swoj¹ premie-
rê 18 stycznia 1850 r. Poza tym ostat-
ni¹ czêœæ tej symfonii wykonano
jeszcze w 1851 r. Od tego momentu
a¿ do 1939 r. nie ma ¿adnych in-
formacji o jej wykonaniach. W
1963 r. dzie³o to nagrano w ramach
antologii poœwiêconej muzyce
szwajcarskiej. S³uchaj¹c tej znako-
mitej kompozycji a¿ trudno uwie-
rzyæ, ¿e tak ma³e zainteresowanie
dotychczas wzbudza³a u dyrygen-
tów. Bardzo dobrzy muzycy z
Würtemberga pod dyrekcj¹ Chri-
stophera Fifielda potrafili oddaæ
ca³y urok tej zapomnianej muzyki,
wyeksponowaæ fragmenty warto-
œciowe, zatuszowaæ niewielkie po-
tkniêcia kompozytora. W sumie
prezentuj¹ nam dzie³o bardzo do-
bre, warte czêstego goszczenia na
estradach. Uzupe³nieniem nagrania
jest piêkna, dziesiêciominutowa
Uwertura pochodz¹ca z 1818 r.

Ciekawostk¹ jest niew¹tpliwie,
¿e p³yta powsta³a dziêki finansowej
pomocy Fundacji Czes³awa Marka
znajduj¹cej siê przy Centralnej Bi-
bliotece w Zurychu.

Polecam ten odkrywczy album.

Stanis³aw Lubliñski

ANGEL DANCES

Die 12 Cellisten der Berliner

Philharmoniker

utwory Piazzolli, Carissimiego,

Pärta, Verdiego, ect.

EMI Classics 3 57030 2 • w. 2006, n.

2006 • DDD, 73’58”

✮✮✮✮

Dwunastu wiolonczelistów ze
znakomitej orkiestry Berliñskich
Filharmoników postanowi³o nagraæ
p³ytê z kompozycjami w aran¿acji
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na ten niezwyk³y zespó³. Powsta³a
p³yta trudna w ocenie, bo przedsta-
wia ona materia³ klasyczno-rozryw-
kowy. Na pewno rozrywkowe jest
podejœcie samych muzyków,
zw³aszcza w tangach Piazzolli. Jak
we wstêpie napisali sami wykonaw-
cy, najwiêksz¹ dla nich radoœci¹ jest
mieszanie ró¿nych gatunków, prze-
kazywanie znanej muzyki w innym
ubraniu. Na p³ytê wybrali twór-
czoœæ, która ma sakralne korzenie
lub tylko odwo³uje siê do religijno-
œci, ale na pewno nie pozostawia
s³uchaczy obojêtnymi. Zdecydowa-
nie mo¿na siê z tym zgodziæ, bo jak
tu nie zostaæ porwanym przez go-
spel w utworze Let us praise him,
po czym uspokoiæ siê przy kompo-
zycji Carissimiego. Choæ po³¹cze-
nie tych dwóch utworów mo¿e byæ
nieco szokuj¹ce to na pewno daje
zamierzony przez wykonawców
efekt. Na zakoñczenie dostajemy
zaœ quasi-jazzow¹, quasi-filmow¹
miniaturê Markusa Stockhausena z
solo kompozytora na tr¹bce i sak-
sohornie.

Niew¹tpliwie to, co mo¿e za-
chwyciæ to bezb³êdna intonacja, nie-
zwyk³e umiejêtnoœci techniczne i
cudowne zgranie instrumentalistów.
Ale nadal nierozwi¹zane pozostaje
pytanie: s³uchaæ podczas towarzy-
skich wieczorków czy w skupieniu
delektowaæ siê muzyk¹ i wykonaw-
stwem, jak to zwykle w zwyczaju
melomanów? Ten problem ka¿dy
chyba musi rozwi¹zaæ sam, ja pre-
ferowaæ bêdê to pierwsze rozwi¹za-
nie.

DŸwiêk jest bardzo dobry, jasny
i wyraŸny.

Angelika PrzeŸdziêk

L. van Beethoven – Tria fortepia-

nowe nr 3 i 5; J. N. Hummel – Trio

fortepianowe nr 4 op. 65

Andreas Steier, piano forte; Daniel

Sepec, skrzypce; Jean-Guihen Qu-

eyras, wiolonczela

Harmonia Mundi MHC 901955 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 70’19”

Istniej¹ formacje, których
cz³onkowie w sk³adzie przez lata
nie zmienionym, czerpi¹ podniety
z muzykowania w gronie wypróbo-
wanym i intymnym; s¹ te¿ soliœci,
których ¿¹dne wra¿eñ natury ska-
zuj¹ na pod¹¿anie wznios³¹ œcie¿k¹
indywidualizmu, z rzadka jedynie

zarzucan¹ na rzecz wspólnych ar-
tystycznych przedsiêwziêæ. Pianista
Andreas Staier, skrzypek Daniel
Sepec i wiolonczelista Jean-Guihen
Queyras, nale¿¹ do tej w³aœnie gru-
py kameralistów, a ich godne po-
dziwu osi¹gniêcia etablowa³y, by
rzec jêzykiem mannowskich Bud-
denbrooków, tê sztukê do poziomu,
na którym trudno zaiste o jak¹kol-
wiek interpretacyjn¹ wpadkê.
L’esprit tej trójki, wdziêczny tyle¿
w jej osobistych dokonaniach, co w
dzia³aniu zespo³owym, wzniós³ siê
na wy¿yny maestrii w udanej kom-
pilacji fortepianowych trios autora
Patetycznej z zakurzon¹, acz po
mieszczañsku solidn¹ kompozycj¹
Jana Nepomuka Hummla. Oko³o
roku 1795, kiedy pierwsze opusy
m³odzieñczego Beethovena zdu-
miewa³y burzow¹ ekspresj¹ statecz-
nych wiedeñczyków, m³odszy o
osiem lat, Hummel, „l’enfant pro-
dige” i salonowy ulubieniec, zaspo-
kaja³ gusta wysublimowanej sto-
³ecznej socjety, zwyciêsko konku-
ruj¹c z popêdliwym mistrzem z
Bonn. Dziœ, gdy ten ostatni niepo-
dzielnie króluje na romantycznym
parnasie, konfekcyjna spuœcizna
Hummla, wdziêcznie, acz teatralnie
powielaj¹ca promienn¹ manierê
XVIII-wiecznych klasyków, popa-
d³a w smutne lekcewa¿enie.

Opus 1 stanowi znacz¹c¹ cezurê
w ¿yciu autora Pastoralnej. Okres
pogodnej i rozwichrzonej m³odoœci
odchodzi³ w przesz³oœæ, ustêpuj¹c
wiekowi mêskiemu, w którym prze-
moc, brutalnoœæ i niepohamowana
furia, skojarzone z rzadkim poczu-
ciem liryzmu, transcendentn¹ po-
etycznoœci¹ i urzekaj¹c¹ prostolinij-
noœci¹, zrewolucjonizuj¹ oblicze
Melpomeny w stopniu dotychczas
niewyobra¿alnym. Cykl, który gry-
wany by³ na dworze protektora i be-
neficjenta, ksiêcia Karola Lichnow-
skiego, jesieni¹ roku 1793, zyskuj¹c
zas³u¿ony aplauz oraz pochlebn¹ re-
cenzjê samego Haydna, w sposób
znacz¹cy wy³amuje siê z salonowej
patyny swych poprzedników. Pe³ne
kontrastów Trio c-moll, trzecie z ko-
lei, w którym ¿ywio³owa rubasznoœæ
ustêpuje chimerycznym i posêpnym
humorom mistrza, by³o zal¹¿kiem
tylu idei, znajduj¹cych reminiscencje
w opusach nieraz o dekady odle-
g³ych, ¿e sceptyczny autor Stworze-

nia œwiata odradza³ jego publikacjê!
S³ynne Geistertrio op. 70/1, to

obraz spe³nionej dojrza³oœci, znaczo-
nej namiêtn¹ mi³oœci¹ do wra¿liwej i
kruchej Marii Erdödy, nieszczêœliwie
poœlubionej wêgierskiej princessy,
spotkanej pewnego wieczoru 1808 r.
w œwietnym domu barona van Swie-
ten. „To trio otwiera œwiat cz³owie-
kowi nie znany” – tak mistrz poetyc-
kiej grozy, E. T. A. Hoffmann eks-
cytowa³ siê elektryzuj¹cym moty-
wem przewodnim, zaczerpniêtym z
operowych skrawków Makbeta, ja-
kie autor Fidelia naszkicowa³ do za-

rzuconego z czasem libretta pióra
Heinricha von Collina. Pe³ne szep-
tów, oniryczne murmurando Largo

assai, bêd¹ce reminiscencj¹ odreal-
nionego pejza¿u z wiedŸmami, pul-
suje posêpnym mollowym rytmem,
przerywaj¹cym pogodn¹, durow¹
tonacjê, na sposób, w jaki nierzeczy-
wista, zamglona sceneria ustêpuje
promieniom wschodz¹cego s³oñca.
Na tle swych rewolucyjnych „coun-
terparts”, ³agodna, biedermeierowska
konwersacja Hummla, opublikowana
w prze³omowej dla niemieckiego po-
rz¹dku chwili, anno domini 1815,
s³usznie uchodziæ mo¿e za anachro-
niczn¹, wszelako jej liryczna i nostal-
giczna barwa, oraz inwencja, z jak¹ ów
dumny adwersarz boñskiego mistrza
traktuje temat, zas³uguj¹ na uwzglêd-
nienie.

Staier, Sepec i Queyras z prawdzi-
wie wiosenn¹ œwie¿oœci¹ oddaj¹ siê
temu urozmaiconemu, naddunajskie-
mu menu, zachowuj¹c bezpretensjo-
naln¹ lekkoœæ i wdziêk wykwintnych
„soireés” ksiêcia Karola Lichnowskie-
go. Dzielnie tym samym konkuruj¹ z
dystyngowanym Beaux Arts Trio, ja-
kie beethovenowskie trios rejestrowa-
³o dwukrotnie, i którego doskona³a
konduita, mieszczañska solidnoœæ
oraz nieodparta têsknota za XIX-
wieczn¹ Gemütlichkeit, nie maj¹ so-
bie równych.

Andrzej Osiñski

CHORÉGRAPHIE

Musique for Louis XIV’s
dancing masters

Andrew Lawrence-King, harfa

Harmonia Mundi HMU 907335 • w.

2007, n. 2004 • DDD, 72’57”

Majestatyczne i pe³ne splendoru
panowanie Ludwika XIV, promien-
nego Apollina, rozjaœniaj¹cego mro-
ki nocy; przewodnika muz, patrona
praw, sztuk, poezji oraz muzyki,
up³ywa³o w rytm eleganckich „pas
de bourré”, „contretemps de gavot-
te”, „temps de courante” i nazbyt nie-
pokornej „passacaille”. Od chwili,
kiedy w urzekaj¹cym Le Ballet de

la Nuit (1653), 15-letni Delfin przy-
wdzia³ kostium Wschodz¹cego
S³oñca, tronuj¹c na œwietlnym ry-
dwanie alegoriom podleg³ych mu
godzin, dni, miesiêcy i pór roku,
konwencjonalne „appartements”, w
jakich przebieg zaanga¿owana by³a
plejada znamienitych rodów, odby-

wa³y siê na wersalskim dworze naj-
mniej trzy razy w tygodniu. „Po ko-
lacji ka¿dy tañczy³ passepieds, me-
nuety i courantes” – relacjonuje
Marie de Rabutin-Chantal, markiza
de Sévigné, a bawi¹ca w stolicy, El¿-
bieta Charlotta, ksiê¿na nadreñskie-
go Palatynatu wspomina: „O szóstej
dworskie towarzystwo zbiera siê w
rozleg³ym salonie. Z pobliskiej sali
dochodz¹ ju¿ dŸwiêki skrzypiec,
przygrywaj¹ce do tañca”. Bukolicz-
ne arie Jana Baptysty Lully, subtel-
ne figury Pierre’a Beauchamps, mi-
strza „bon goût”, choreografa i part-
nera monarchy do „danse a deux”;
bezpretensjonalna galanteria, sygno-
wana d³oni¹ André Campry i wyra-
finowana ornamentyka Jean-Henri
D’Angleberta – rozbrzmiewa³y w
alejkach i salach przeœwietnej rezy-
dencji, kamieniej¹c w gestach rzeŸ-
biarskich wizerunków, wype³niaj¹-
cych rozleg³e ogrody André Le
Nôtre’a.

„Maître de musique”, Jean-Bap-
tiste Lully, w którego sztuce lubowa-
³y siê tyle¿ s³u¿¹ce, co ksiê¿niczki
krwi, formom tanecznym nada³
kszta³t, siêgaj¹cy do Ÿróde³ wielora-
kich, ju¿ to zakorzenionych w plebej-
skich balladach, uszlachetnionych w
oryginalne „airs de ballet”, ju¿ to w
hiszpañskiej „chaconne”, niebywale
modnej od czasu dokonania sukcesji
tamtejszego tronu, tudzie¿ w szere-
gu lirycznych oper i heroicznych
„tragédies en musique”, jakie wysz³y
spod jego pióra. Pastoralne motywy,
towarzysz¹ce mi³osnej tragedii Ro-
landa, Alcesty czy Armidy, pog³êbia-
³y elegijny nastrój przedstawienia,
podkreœlaj¹c odwieczny dramat nie-
spe³nionych uczuæ i niesprzyjaj¹cej
fortuny.

Morganatyczne ma³¿eñstwo Lu-
dwika XIV z Françoise d’Aubigné
(Madame de Maintenon), po³¹czo-
ne z seri¹ nieudanych wypraw wo-
jennych, wprowadzi³o na pocz¹tku
lat 1680. czyteln¹ cezurê w tanecz-
nym continuum, a szlachetna twór-
czoœæ Lully’ego ca³kowicie wypad³a
z ³ask. Wersalski dwór pogr¹¿y³ siê
w dewocyjnej pobo¿noœci, przerwa-
nej w 1697 r. œlubem królewskiego
wnuka z urocz¹ Mari¹ Adelajd¹ Sa-
voie, „poruszaj¹c¹ siê olœniewaj¹co”,
oraz – o czym donosi nieoceniony
Saint-Simon – „prawdziwie lekk¹
niczym nimfa”. Powabne „fêtes” po-
wróci³y na pa³acowe salony; przy-
œwieca³ im duch nie¿yj¹cego ju¿
twórcy Perseusza oraz jego nastêp-
ców: Campry, d’Angleberta i Feu-
illeta. Ten ostatni zas³yn¹³ jako au-
tor Recueils de danses, kolekcji
transkrybowanej na instrumenty z
popularnego repertuaru baletowego
i operowego, publikowanej perio-
dycznie, pocz¹wszy od roku 1700,
i kontynuowanej po œmierci autora
(1710) jeszcze przez lat czternaœcie
przez jego ucznia, Jacques’a Dez-
aisa. Instrukcje Feuilleta, uzupe³-
nione tanecznymi zwrotami, w uk³a-
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dzie mistrza Królewskiej Akademii
Muzycznej, Louisa Pécourta, jakie
z³o¿y³y siê na operuj¹c¹ prost¹ sym-
bolik¹, pierwsz¹ z cyklu Chorégra-
phie, stanowi¹ w historii medium
pozycjê nie do przecenienia. Ten
wszechstronny katalog pozycji ta-
necznych, baletowych i teatralnych
(„la danse haute”), promuj¹cy naj-
œwie¿sze podniety epoki, rozpisany
zosta³ na harfê – „arpa tripla”, roz-
powszechnion¹ za lat Louis-Dieu-
donné na równi z klawesynem – lut-
niê, teorban, instrumenty klawiszo-
we oraz gitarê.

Doœwiadczony terminowaniem
w znamienitej orkiestrze legendar-
nego Jordi Savalla, Andrew Lawren-
ce-King, u którego „staro¿ytna sztu-
ka improwizacji od¿y³a w prawdzi-
wie wielkim stylu”, przywraca pro-
mienny blask wdziêcznej kompila-
cji Feuilleta, nasycaj¹c interpretacjê
„czaruj¹cym, filigranowym piêk-
nem, wykreowanym spokojn¹,
urzekaj¹c¹ wirtuozeri¹ i nader
rzadk¹ wra¿liwoœci¹”. £agodne vi-
brato harfy, rozbrzmiewaj¹cej bo-
gactwem barw i zachwycaj¹cej sze-
rok¹ skal¹ dynamiki: od zwiewnie
szepcz¹cego, srebrzystego arpeggio,
po ciê¿kie, obfite akordy, dobywa-
j¹ce siê z g³êbin ludzkiego ducha,
tchnie barokow¹ pe³ni¹ wznios³ych
p³ócien Poussina i Voueta, „raduj¹c
ucho i znacz¹c rytm tak dok³adnie,
¿e duch nasz i stopy niezauwa¿alnie
zdaj¹ siê poruszaæ, ogarniête pra-
gnieniem tañca”.

Andrzej Osiñski

D. Szostakowicz – Koncert

skrzypcowy nr 1 a-moll op. 77; L.

Janaczek – Koncert skrzypcowy

Baiba Skride, skrzypce • Rundfunk-

Sinfonieorchester Berlin • Marek

Janowski, dyrygent

Sony 82876731462 • w. 2005, n. 2004

• DDD, 52’39”

✮✮✮✮✮

Urodzona w muzycznej rodzi-
nie w 1981 r. w Rydze Baiba Skri-
de studiowa³a w Konserwatorium w
Rostoku u Petru Munteanu. Uwa-
¿ana jest za jedn¹ z najbardziej obie-
cuj¹cych skrzypaczek m³odego po-
kolenia. Jej miêdzynarodowa karie-
ra zapocz¹tkowana zosta³a odebra-
niem pierwszej nagrody w Queen
Elizabeth Competition siedem lat
temu. Czêsto wystêpuje ze swoj¹
siostr¹ Laum¹ Skride. Jesieni¹ 2004
r. ukaza³y siê jej dwa debiutanckie

nagrania wydane przez Sony Clas-
sicas: z koncertami Mozarta, Schu-
berta i Micha³a Haydna oraz utwo-
rami solowymi Ysaye’a, Bartóka i
Bacha. Skride gra na skrzypcach
Stradivariusa z 1725 r.

Koncert Szostakowicza zagrany
jest przez skrzypaczkê z nie lada
dojrza³oœci¹, w czêœci pierwszej z
du¿¹ dawk¹ skupienia, bardzo do-
brym dŸwiêkiem. I choæ w drugiej
czêœci zabrak³o wykonawczyni pew-
noœci siebie w bardzo trudnej tech-
nicznie partii, to kolejne czêœci do-
pe³ni³y bardzo dobrego wykonania.
S³ychaæ znakomite prowadzenie
monachijskiej orkiestry przez Mik-
ko Francka. Zwiêz³emu, zaledwie
11-minutowemu koncertowi Ja-
naczka, chwilami brakuje spójnoœci,
ale s¹ to tylko krótkie chwile, po któ-
rych artystka wspó³graj¹c z orkiestr¹
pokazuje kolejne nastroje zawarte w
tej kompozycji.

DŸwiêk dobry, choæ nieco ma-
towy i p³aski jak na nagranie live w
koncercie Szostakowicza. Zdecydo-
wanie lepszy w drugim utworze na
p³ycie.

Angelika PrzeŸdziêk

G. Puccini – Crisantemi; O. Re-

spighi – Il Tramonto; R. Wagner

– Albumblatt; E. Humperdinck –

Kwartet smyczkowy C-dur; G.

Verdi – Kwartet smyczkowy e-

moll

Ruth Ziesak, sopran; Leipziger Stre-

ichquartett

MDG 307 1495-2 • w. 2008, n. 2007

• DDD, 61’12”

✮✮✮✮✮

Oto bardzo ciekawa p³yta zaty-
tu³owana String Quartets. Myœl
przewodnia albumu to dzie³a na
kwartet smyczkowy kompozyto-
rów, których najwa¿niejszymi do-
konaniami, mo¿e poza Respighim,
by³y dzie³a operowe. Tak naprawdê
na p³ycie znajduj¹ siê tylko dwa
kwartety smyczkowe – Engelberta
Humperdincka i Giuseppe Verdie-
go. Pozosta³e utwory to drobne
dzie³ka na ten zespó³ napisane, w
tym jeden wraz z towarzyszeniem
sopranu (IL Tramonto Respighie-
go). Tylko utwory Respighiego i
Verdiego s¹ znane, z pozosta³ych
jeszcze utwór Pucciniego od czasu
do czasu pojawia siê w salach kon-
certowych lub na nagraniach.

Otwieraj¹cy album uttwór Puc-
ciniego zosta³ napisany w 1890 r. z

okazji œmierci ksiêcia Amadeusza
Sabaudzkiego, brata króla W³och
Wtedy jeszcze prawie nieznany
kompozytor stworzy³ miniaturê.
Niektóre jej tematy zosta³y wyko-
rzystane kilka lat póŸniej w Manon

Lescaut, dziele, które zapocz¹tkowa-
³o b³yskotliw¹ karierê kompozytora.

Drugim utworem jest popularny
poemat Il Tramonto Respighiego,
znany z wielu innych nagrañ.

Ryszard Wagner znany jest dziê-
ki swoim operom. Czasem muzycy
siêgaj¹ po jego pieœni, jeœli jednak
chodzi o dzie³a na kwartet smycz-
kowy, jest to chyba pierwsze nagra-
nie. Albumblatt zosta³ napisany dla
¿ony w czasch, gdy kompozytor
zajmowa³ siê komponowaniem Par-

sifala.
Równie¿ z tamtego okresu po-

chodzi zupe³nie nieznany kwartet
Humperdincka. Jest to dzie³o post-
romantyczne, napisane najprawdo-
podobniej gdy jego twórca asysto-
wa³ Wagnerowi w czasach, gdy po-
wstawa³ Parsifal.

Dzie³em wieñcz¹cym album jest
kwartet Verdiego, napisany w cza-
sach, gdy kompozytor przebywa³ w
Neapolu i przygotowywa³ wystawie-
nie Aidy. Chwilowy nadmiar wolne-
go czasu spowodowa³, ¿e ten znako-
mity twórca operowy zmierzy³ siê z
tym rodzajem muzyki. Do koñca
¿ycia autor pozwala³ graæ ten utwór
tylko niewielkiej grupie zaprzyjaŸ-
nionych wykonawców.

Istniej¹cy od ponad dwudziestu lat
Lipski Kwartet Smyczkowy znakomi-
cie radzi sobie z tymi miniaturami,
interpretuj¹c je tak, jakby to by³y
dzie³a najwy¿szych lotów. Dodatko-
wym argumentem przemawiaj¹cym
na korzyœæ tego nagrania jest niebiañ-
ski g³os Ruth Ziesak w utworze Re-
spighiego. Bardzo ciekawy album.

Stanis³aw Lubliñski

ULRICHT

G. Mahler – Rückert-Lieder; R.

Wagner – Wessendonck-Lieder

Barbara Hölzl, mezzosopran •

Württembergische Philharmonie •

Adriano Martinolli d’Arcy, dyrygent

Gramola 98788 • w. 2006, n. 2004 •

DDD, 62’09”

✮✮✮✮

Barbara Hölzl, wspó³czesna nie-
miecka œpiewaczka studiowa³a miê-
dzy innymi u Helmuta Banzhafa w
Konserwatorium w Monachium, a
nastêpnie w Wiedniu. Jest laureatk¹
wielu miêdzynarodowych konkur-

sów wokalnych na œwiecie, miêdzy
innymi International Robert Schu-
mann Song Competition w Zwic-
kau. Jej znakiem rozpoznawczym
jest ciemny timbre g³osu z bogatym
i miêkkim dolnym rejestrem. Wie-
lokrotnie wystêpowa³a na najwiêk-
szych scenach operowych i w salach
koncertowych nie tylko w Europie.
Ma tak¿e na swoim koncie wiele
nagrañ p³ytowych, telewizyjnych i
radiowych.

Przedstawiany kr¹¿ek zawiera
pieœni z towarzyszeniem orkiestry
dwóch wybitnych kompozytorów
tego gatunku: Gustawa Mahlera
Rückert-Lieder i Des Knaben Wun-

derhorn oraz Ryszarda Wagnera Lie-

der nach Texten von Mathilde Wesen-

donck. Jej wykonania s¹ bardzo po-
prawne, choæ chwilami ma³o przeko-
nuj¹ce, tak jakby œpiewaczka inter-
pretowa³a tekst wbrew jego przeka-
zowi. Zdecydowanie bli¿sze orygina-
³owi s¹ te pieœni o pogodnym cha-
rakterze. Gdy pojawia siê smutek, ¿al
i ca³a paleta tych nastrojów, ³zy nie
nap³ywaj¹ do oczu s³uchaczy. Nie-
wielkie niedoci¹gniêcia interpretacyj-
ne rekompensuje jednak jej g³os, bo-
gaty w ca³¹ paletê barw, które prezen-
tuje w tych utworach.

DŸwiêk jest czysty, jasny i prze-
strzenny.

Angelika PrzeŸdziêk

N. Rota – La Strada; K. Weill –

Symfonia nr 2

Orchestre Métropolitain du Grand

Montréal • Yannick Nézet-Séguin,

dyrygent

Atma Classique ALCD2 1036 • w.

2006, n. 2002/4 • DDD, 59’55”

✮✮✮✮

Z du¿ym zaciekawieniem siêgnê-
³am po tê p³ytê. Najbardziej intereso-
wa³ mnie repertuar ma³o znany,
rzadko nagrywany i wydawany. Dla
mnie by³o to pierwsze spotkanie z
Symfoni¹ Weilla, ale i z Suit¹ Roty
(choæ sama muzyka z filmu nie by³a
mi obca). Dostosowana tu do wymo-
gów symfonicznej partytury, muzy-
ka w³oskiego kompozytora znako-
micie daje sobie radê poza obrazem.
Niezwyk³y obraz Federico Fellinie-
go z 1954 r. wszed³ ju¿ na sta³e do
klasyki filmu, zdobywaj¹c uznanie
krytyków i widzów. S³uchaj¹c tej
niezwykle ilustracyjnej i jak¿e piêk-
nej muzyki od razu staj¹ przed ocza-
mi obrazy z filmu, postacie Gelso-
miny i Zampano. W wykonaniu Ka-
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nadyjczyków i niezwykle utalento-
wanego m³odego dyrygenta tchnie
¿ywio³owoœci¹, ale i ogromnym li-
ryzmem.

Druga Symfonia Weilla skom-
ponowana w 1933 r. jest jedynym
dojrza³ym symfonicznym dzie³em
kompozytora (pierwsz¹ symfoniê
skomponowa³ maj¹c zaledwie 21
lat). W utworze tym mo¿na doszu-
kaæ siê pewnych skojarzeñ z twór-
czoœci¹ symfoniczn¹ Mahlera i Szo-
stakowicza. Charakteryzuje j¹ mi-
styczna atmosfera i u¿ywanie przez
kompozytora tak lubianych przez
niego rytmów marszowych oraz
specyficznej ironii wypowiedzi.

DŸwiêk jest bardzo dobry, z
wywa¿on¹ akustyk¹ i g³oœnoœci¹.

Angelika PrzeŸdziêk

GEISTLICHE GESÄNGE

dzie³a: H. Distlera, M. Regera, F.

Mendelssohna, J. Rheinbergera,

S, Barbera, G. Raphaela, J.

Brahmsa, A. Schoenberga

Dresdner Kreuzchor • Roderich

Kreile, dyrygent

Berlin Classics 0017992BC • w. 2006,

n. 2006 • DDD, 73’52”

✮✮✮

P³yta zawiera utwory sakralne od
Johannesa Brahmsa po Samuela
Barbera. Zebrane na kr¹¿ku motety
skomponowane na przestrzeni
dwóch wieków ukazuj¹ w pewien

sposób historiê tego gatunku. Znaj-
dziemy tu – poza wymienionymi
twórcami – tak¿e kompozycje
Hugo Distlera, Maxa Regera, Felik-
sa Mendelssohna-Bartholdy’ego,
Jozefa Rheinbergera, Güntera Ra-
phaela i Arnolda Schönberga. Nie
jest to ³atwy materia³ dla wykonaw-
ców, zwa¿ywszy na historiê zespo-
³u, który zajmuje siê g³ównie œpie-
wami œredniowiecznymi.

Zespó³ sk³ada siê ze 140 ch³op-
ców w wieku od 9 do 19 lat. Myœlê,
¿e jest to g³ówny powód, dlaczego
m³odzi œpiewacy niezbyt dobrze
radz¹ sobie z tym repertuarem. Ich
interpretacjom brakuje g³êbi, eks-
presji i chwilami czystoœci intona-
cji. Nawet jeden z najbardziej zna-
nych utworów, Agnus Dei Barbera
tutaj zosta³ wrêcz wykrzyczany, bez
nale¿nej mu atencji i wyciszenia.
Warto jednak zainteresowaæ siê tym
kr¹¿kiem ze wzglêdu w³aœnie na
wybór repertuaru, bowiem nieczê-
sto siê zdarza taki materia³ zebrany
na jednej p³ycie.

DŸwiêk jest doœæ dobry, choæ
chwilami doœæ p³aski, brak mu prze-
strzeni tak potrzebnej przy muzyce
chóralnej.

Angelika PrzeŸdziêk

REVERIE
utwory: Davidova, De Falli, Elga-

ra, Fauré, Liu, Lloyda Webbera,

Wytwórnie  p³ytowe i  ich dystrybutorzy w Polsce

❶ Wydawnictwo Muzyczne Acte
Préalable Sp. z o.o.
Skr. Pocztowa 71
02-800 Warszawa 93
Tel./Fax: 0 - 22 648 88 38
www.acteprealable.com
e-mail: actepre@wp.pl

❷ CMD Classical Music Distribution
ul. Œwiatowida 5-7
45-325 Opole
tel./fax: 0 - 77 457 60 63
www.cmd.pl
e-mail: cmd@cmd.pl

❸ GiGi Distribution
ul. Królowej Jadwigi 275 A
30-218 Kraków

tel. 0 - 12 625 13 41
fax 0 - 12 625 13 42
www.gigicd.com
e-mail: gigi@gigicd.com

❹ Universal Music Polska Sp.
 z o.o.
ul. W³odarzewska 69
02-384 Warszawa
www.universalmusic.pl

Accent 5
Acte Préalable 1
Aeolus 5
Aeon 2
Alia Vox 2

Alpha 2
Ambroisie 2
Ambronay 2
Ampersand 3

Analekta 5
Antes 5
APR Recordings 5
Arabesque 3
Arcana 2

Archiv Produktion 4
Armide 2
Ars Musici 5
Arthaus 2

Arts Music 5
Atma Classique 5
Avie Records 5
Bayer Records 5
Bel Air 2

Berliner Philh. 2
Bis 5
Calliope 2
Carpe Diem 5

Carus 5
Cavalli 5
Chandos 5
Channel Classics 2
Christophorus 5

Coro & The Sixteen 5
Edition
CPO 2
CRI 3

Da Capo 2
Dagored 3
Decca 4
DG 4
ECM 4

Ed Rz 3
Enja 3
Eloquentia 2
Etcetera 5

Euroarts 2
Fuga Libera 2
Gimell 5
Glossa 2
GM 3

Haenssler Classic 5
Harmonia Mundi 2
Hat Art 2
Hevhetia 3

Hyperion 5
IFO 3
Iris 2
K617 2
Kammerton 5

Kontrapunkt 3
Label Bleu 2
Ligia 2
Long Distance 2

Mandala 2
Marc Aurel 5
Marco Polo 2
Maya 3
MDG 2

Mirare 2
Mode 3
Music & Arts 3
Naxos Audiobooks 2

Naxos 2
New World 3
O+ Music 2
Ocora 2
Olive Music 5

Opus Arte / BBC 2
Orfeo 5
Pan Classics 5
Passacaille 5

Philips 4
Pläne 3
Pneuma 5
Praga Digitalis 2
Proviva 3

Querstand 5
Ramee 5
Raumklang 5
Relief 5

Ricercar 2
Rondeau 5
Satirino 2
Sketch 2

Solal 5
Soli Deo Gloria 2
Symphonia 2
Tahra 2

Talent Classic 1
TDK 2
Tempéraments 2
Thorofon 5
Tudor 3

Verve 4
Vox Lucida 2
Wergo 3

❺ Music Island
ul. Napoleoñska 17
61-671 Poznañ
e-mail: info@music-island.com.pl
www.music-island.com.pl
tel. +61 828 80 63
tel. kom. +604 136 383

Piazzolli, Schuberta, Schymanna,

Sibeliusa, Czajkowskiego, Villi-

Lobosa

Jain Wang, skrzypce; Göran

Söllscher, gitara

Deutsche Grammophon 477 6401 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 64'30”

Reverie to album zawieraj¹cy
opracowania zarówno bardzo zna-
nych utworów, jak i rzadko s³ysza-
nych miniatur od baroku do XX w.
Wspó³praca miêdzy wiolonczelist¹
Jianem Wangiem a gitarzyst¹ Göra-
nem Söllscherem jest szczêœliw¹,
udan¹ kombinacj¹ instrumental-
nych i muzycznych osobowoœci.

Nazwa p³yty – Reverie (zamyœle-
nie, zaduma, marzenie) sugeruje me-
lancholiê. Jednak dobór utworów jest
bardzo przemyœlany i chocia¿ rzeczy-
wiœcie wprowadza s³uchacza w
³agodny, spokojny nastrój, to dale-
ko mu do zanudzenia samymi rzew-
liwymi melodiami. Wybór jest cie-
kawy, dostarczaj¹cy bogactwa i ró¿-
norodnoœci, jest to porz¹dek pe³en
smaku wzbogacony przez delikatne,
zmys³owe aran¿acje.

Gdy Jian oferowa³ wybór swo-
jego ulubionego repertuaru, myœla³
o tradycyjnej obsadzie na wiolon-
czelê i fortepian. Zdecydowa³ siê na
gitarê, poniewa¿ ma niezmiernie in-
tymne brzmienie. Wiele miesiêcy
poœwiêci³, by zaadaptowaæ swoj¹
technikê do brzmienia gitary. Szu-
kali najbardziej optymalnego roz-
wi¹zania. Wanga cechuje piêkna po-
wœci¹gliwoœæ, Söllschera – natural-
na ekspresja. Söllscher dokona³ aran-
¿acji ponad po³owy prezentowanych
utworów. Obaj podkreœlaj¹, ¿e zna-
leŸli radoœæ z grania razem.

Ciekawie brzmi¹ rozpoznawane

przez wszystkich „hity”: Marzenie

Schumanna i zamykaj¹cy p³ytê prze-
bój Lloyda Webbera z musicalu Koty

– Memory (szczególnie upodobane-
go przez Wanga). Znajdujemy na-
strojowe, rozmarzone niemal utwo-
ry, jak na przyk³ad Après un reve op.
7 nr 1 Faurégo, gdzie w piêknie pro-
wadzonej linii melodycznej Jian urze-
ka œpiewnoœci¹ i emocjonalnoœci¹, a
gitara przyjmuje rolê dyskretnego,
nie narzucaj¹cego siê, ale czytelnego
akompaniamentu. Podobny klimat
ma chocia¿by Bachianas brasileiras

nr 5: Aria (Cantilena) Villi-Lobosa
(zaaran¿owanego na taki w³aœnie
sk³ad przez samego kompozytora).
Pogodny nastrój wprowadzaj¹ kom-
pozycje Barsantiego (Busk ye, busk

ye, my bonny bride), Elgara (Salut

d'amour op. 12), a burzliwie wrêcz
brzmi Die Biene op. 9 ze zbioru 12

Bagatel op. 13.  Zaskakuj¹ce i nie-
zwykle ciekawe wydaje siê byæ Pa-

storale Rong Fa Liu, gdzie i w mate-
riale skalowym i w zastosowaniu cha-
rakterystycznej techniki gitarowej (tu
du¿e uznanie dla Söllschera) s³ychaæ
dalekowschodnie proweniencje. Ku-
mulacjê mistrzostwa, nies³ychanego
zrozumienia i wyj¹tkowego zgrania
muzyków znajdujemy w dwóch
utworach Piazzolli (Milonga del An-

gel oraz Cafe 1930). Tu czêœciej ni¿
w pozosta³ym materiale s³yszymy
cudowne sola gitarowe, a zupe³nie
zachwycaj¹ce jest p³ynne zamienia-
nie roli wiod¹cej poszczególnych in-
strumentów i ich wspó³praca.

Album Reverie to wspania³a
wspó³praca mistrzów wiolonczeli i
gitary, porywaj¹ca uwagê s³uchaczy.
Nagranie nie przynosi rozczarowañ.
Serdecznie zachêcam do zapoznania
siê z nim.

Emilia Dudkiewicz
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Konkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowy
Yundi LiYundi LiYundi LiYundi LiYundi Li

Universal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music Polska

Ka¿dy, kto w terminie do 30 IV 2008 r. nadeœle na adres redakcji wyciêty

kupon znajduj¹cy siê na samym dole tej strony oraz poprawne odpowiedzi na

poni¿sze pytania, weŸmie udzia³ w losowaniu 10 albumów dotycz¹cych kon-

kursu. P³yty zostan¹ rozes³ane do zwyciêzców konkursu w czerwcu 2008 r.

1. W którym roku Yundi Li zosta³ laureatem Konkursu Chopinowskiego?

2. W którym roku i w jakim mieœcie urodzi³ siê Yundi Li?

Kupon konkursowy do wysłania wraz z odpowiedziami
na adres redakcji do 30 IV 2008 r.

Yundi Li/Henryk MelcerYundi Li/Henryk MelcerYundi Li/Henryk MelcerYundi Li/Henryk MelcerYundi Li/Henryk Melcer
Universal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte Préalable

Rozstrzygnięcie konkursu płytowegoRozstrzygnięcie konkursu płytowegoRozstrzygnięcie konkursu płytowegoRozstrzygnięcie konkursu płytowegoRozstrzygnięcie konkursu płytowego
Paul McCreesh – Universal Music Pol-Paul McCreesh – Universal Music Pol-Paul McCreesh – Universal Music Pol-Paul McCreesh – Universal Music Pol-Paul McCreesh – Universal Music Pol-

skaskaskaskaska

lista laureatów:

Tadeusz Barañski, Warszawa; Janina Dzik, Kra-
ków; Andrzej Filipiak, Warszawa; Stefan Grabow-

ski, Sopot; Ma³gorzata Hryniewicka, Szczecin;
Natalia Lubowiecka, Warszawa; Maria Ogrocka,

Poznañ; Jaros³aw Pop³awski, Kraków; Anna Tracz,
Katowice; Stefan Zych, Wroc³aw

Laureatom gratulujemy, a wszystkim uczestnikom
dziêkujemy za udzia³ w konkursie. Nagrody wyœlemy
poczt¹ do koñca bie¿¹cego miesi¹ca.

Konkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowy

Henryk MelcerHenryk MelcerHenryk MelcerHenryk MelcerHenryk Melcer
Koncerty fortepianoweKoncerty fortepianoweKoncerty fortepianoweKoncerty fortepianoweKoncerty fortepianowe

Wydawnictwo MuzyczneWydawnictwo MuzyczneWydawnictwo MuzyczneWydawnictwo MuzyczneWydawnictwo Muzyczne
Acte PréalableActe PréalableActe PréalableActe PréalableActe Préalable

Ka¿dy, kto w terminie do 30 IV 2008 r. nadeœle na adres

redakcji wyciêty kupon znajduj¹cy siê na samym dole tej

strony oraz poprawne odpowiedzi na poni¿sze pytania, we-

Ÿmie udzia³ w losowaniu 10 albumów dotycz¹cych kon-

kursu. P³yty zostan¹ rozes³ane do zwyciêzców konkursu w

czerwcu 2008 r.

1. Proszê podaæ lata w których Henryk Melcer napi-

sa³ swoje dwa koncerty fortepianowe?

2. Jakie dwie opery napisa³ Henryk Melcer
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