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Przyszłość mediów publicznych rozpala emocje. Choć Polacy od prawie dwudziestu lat jasno 
dają do zrozumienia rządzącym, że nie chcą abonamentu, coraz to nowi beneficjenci tego ułom- 
nego systemu wypowiadają się za jego utrzymaniem. Jednym z argumentów jest to, że w większo-

ści krajów Unii taki system istnieje. Szkoda tylko, że nikt nie powołuje się na Unię, gdy chodzi o służbę 
zdrowia, drogi, komunikajcę i całą resztę jakże siermiężnego życia codziennego.

W sprawie abonamentu wypowiadają się głównie ci, którzy z niego permanentnie korzystają. Wielcy 
muzycy, reżyserzy, pisarze, aktorzy, którzy i tak świetnie sobie radzą bez publicznych pieniędzy, chcą 
by wszyscy obywatele tę ich wielkość finansowali. TVP1, program z misją, zaprezentowała w piątek 9 
maja, zaraz po 20:00, spotkanie kilku mniej lub bardziej znanych osobistości z Prezydentem RP w spra-
wie abonamentu. Niezależność TVP przejawiła się tym, że żadnego przeciwnika abonamentu na tym spo-
tkaniu nie było. A więc wszyscy są za, choć tylko 40% obywateli płaci.

W Polsce nagminnym jest tworzenie różnych funduszy, a następnie przeznaczanie ich na zupełnie 
inne cele. Każda opozycja oczywiście oprotestowuje takie praktyki, ale gdy dochodzi do władzy, nic nie 
zmienia (zobaczymy, czy w przypadku PO będzie inaczej). Tak jest z podatkiem drogowym, który w ma-
łej tylko części idzie na drogi, a kontrowersyjny podatek Religi podobno wcale nie dociera do szpitali. 
Czy naprawdę abonament zasilający działalność misyjną TVP powinien finansować produkcję filmów 
kinowych? Czy można uwierzyć przedstawicielom telewizji publicznej, gdy twierdzą, że program Gwiaz-
dy tańczą na lodzie spełnia misję, gdyż promuje… jazdę na lodzie? Najprawdopodobniej Telezakupy w 
TVP2 też należą do tej misji, gdyż... kształcą przyszłe sklepowe.

Trudno powiedzieć, czy państwo w ogóle powinno mieć do dyspozycji media. Są kraje gdzie tak nie 
jest. Jeśli jednak tak musi być, to dlaczego urzędy skarbowe nie mogą pobierać tej opłaty wraz z do-
tychczasowymi podatkami, tak jak pobierają na szkolnictwo, armię, kulturę, etc.? Zamiast zwalniać sta-
ruszków z abonamentu, zwolnieni z niego będą ci, którzy naprawdę tego potrzebują. Bo przecież 80-let-
niemu milionerowi nie potrzeba telewizji za darmo, a 40-letniemu biedakowi może i owszem.

Po co tworzyć dodatkowe struktury do zbierania opłaty pod postacią abonamentu, a także system 
kontroli? Podobno abonament ma zapewnić niezawisłość mediów. Ale czy dotychczas media publiczne 
były niezawisłe? Szkoły, choć opłacane z podatków, są przecież niezawisłe.

Żaden chyba Polak nie jest tak znany na świecie jak Fryderyk Chopin. Jego twórczość dotarła już na-
prawdę pod światowe strzechy, w samych Chinach więcej chyba ludzi gra jego muzykę, niż jest Pola-
ków na świecie. Czy naprawdę ta postać wymaga jeszcze dodatkowej promocji, w dodatku nieudolnie 
robionej, przez jego rodaków? Przecież całe swoje życie Chopin promował się sam, nic, a w każdym ra-
zie niewiele, zawdzięcza rodakom. Teraz, w przededniu 200. rocznicy urodzin grupa osób w Polsce po-
stanowiła karierę Chopina wziąć w swoje ręce i jej pomóc. Pomoc polega głównie na tym, że Minister-
stwo Kultury, a więc podatnicy, finansują te działania. Jaki będzie skutek? Gazeta Wyborcza z 5 maja 
donosi „Na światowe obchody dwusetnej rocznicy urodzin Fryderyka Chopina w 2010 r. szykuje się bla-
maż. Centrum Chopinowskie będzie w stanie surowym, a wystawa w Zamku Ostrogskich niegotowa”. A 
Minister Bogdan Zdrojewski stwierdza, iż „inwestycja [budowa siedziby NIFC, remont pałacyku Ostrog-
skich, organizacja wystawy poświęconej Chopinowi] odbywa się pod straszliwą presją czasu”. Rzeczy-
wiście, presja jest ogromna. Nie od dziś wiadomo, że 1 marca 2010 r. będziemy obchodzili 200. rocz-
nicę urodzin Fryderyka Chopina. Promowanie Chopina jest tak samo potrzebne jak promowanie oddy-
chania. Można być pewnym jednego – bez względu na osiągnięty rezultat promotorzy twórczości Cho-
pina nieźle na tym zarobią.

No cóż, skoro rok Szymanowskiego (2007) przeciągnął się w wykonaniu Filharmonii Narodowej na 
rok 2008, a kto wie, czy nie dalej, to dlaczego rok Chopinowski (2010) nie miałby się przedłużyć do 
2049 – będzie wtedy okazja do fetowania 200. rocznicy jego śmierci. A obecni decydenci, ich dzieci, a 
może i wnuki, będą miały w ten sposób zapewnione dochody. Jedno jest pewne. Chopinowi, w przeci-
wieństwie do Euro 2012, poślizg w żaden sposób zaszkodzić nie może.
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Jak wybierać płyty

Kiedy zaczęła się moja przygoda z 
muzyką poważną, a było to już ponad 
20 lat temu, nie zastanawiałem się ja-
kie wykonanie płyty wybrać tylko cie-
szyłem się, że udało mi się kupić cokol-
wiek innego niż asortyment dostępny 
w naszych sklepach. Kupowałem płyty 
(zupełnie przyzwoite) w Ośrodku Kul-
tury Czechosłowackiej w Szczecinie, 
lub podczas wyjazdów do NRD, rza-
dziej do RFN. Kiedy udało mi się ku-
pić np. Requiem Mozarta, lub Turan-
dot pod Karajanem, byłem najszczę-
śliwszym człowiekiem na świecie. Dzi-
siaj zdobycie płyt Karajana nie stano-
wi najmniejszego problemu, są ich set-
ki i na dobrą sprawę można by zebrać 
wszystkie najważniejsze nagrania pod 
batutą maestra i większość z nich by-
łaby znakomita, niektóre wybitne, tro-
chę przeciętnych, ale prawie żadnych 
słabych. Nie na tym polega, moim zda-
niem, właściwy wybór wykonań. W dzi-
siejszych czasach ważną rolę odgry-
wa specjalizacja, chociaż większość 
dyrygentów broni się przed taką ety-
kietą. Herreweghe, na przykład, uwa-
ża, że nie jest specjalistą od Bacha, a 
przecież nie jest tajemnicą, że jego na-
grania kantat, pasji czy mszy Kantora z 
Lipska są uważane za jedne z najlep-
szych. Za takich specjalistów mogą 
z pewnością uchodzić Helmut Rilling 
i Masaaki Suzuki, którzy specjalizu-
ją się w muzyce Bacha i których or-
kiestry mają w nazwie nazwisko kom-
pozytora (Bach Collegium). Podobnie 
jest z Gardinerem i Harnoncourtem. 
Nie chcą być zaszufladkowani jako dy-
rygenci muzyki baroku. Owszem, do-
konali wielu świetnych nagrań muzyki 
Bacha, Haendla, Purcella czy Monte-
verdiego, ale ich dyskografia obejmuje 
również Haydna, Mozarta, Beethovena, 
a także Bartóka i Brucknera (Harnonco-
urt), czy Berlioza i Brittena (Gardiner).

Rodzi się zatem pytanie czym się 
kierować przy wyborze najlepszych wy-
konań poszczególnych utworów. Bry-
tyjczycy nie mają tego problemu, po-
nieważ mogą skorzystać z Gramopho-
ne the classical Good CD&DVD Guide, 
przewodnika, liczącego ponad 1400 
stron i 3000 recenzji płyt, ze wskaza-
niem na najciekawsze nagrania. Prze-
wodnik ten wznawiany jest co roku. Ko-
rzystam z niego, ale niezbędna jest do 
tego bardzo dobra znajomość języka 
angielskiego. Zdaję sobie sprawę, że 
wydanie takiej pozycji w Polsce nie jest 

możliwe, ale dla często zagubionych 
polskich melomanów potrzebna by-
łaby jakaś forma przewodnika po pły-
tach. Pojawiły się wprawdzie na ryn-
ku pozycje panów Łętowskiego i Lan-
dowskiego, ale przydałoby się coś ob-
szerniejszego, bardziej obiektywnego i 
w miarę aktualnego. Co roku powstaje 
olbrzymia ilość bardzo ciekawych na-
grań i nie sposób jest opisać je wszyst-
kie, ale gdybyśmy mogli skorzystać z 
rady fachowców, byłoby to na pewno 
z korzyścią nie tylko dla początkują-
cych melomanów. Mój list jest swego 
rodzaju apelem do krytyków i dzienni-
karzy muzycznych o rozważenie takiej 
propozycji. Spróbuję podać kilka przy-
kładów jak ja wybieram nagrania moich 
ulubionych kompozytorów zaczyna-
jąc od Monteverdiego. Możemy przy-
jąć, że świetnie w jego muzyce odnaj-
dują się: Gardiner, Jacobs, Harnonco-
urt, Junghanel, czy Christie i ich nagra-
nia możemy brać w ciemno. Ale gdy-
byśmy chcieli wybrać najlepsze wyko-
nanie Orfeusza, pojawia się problem 
jakimi kryteriami się kierować. Wer-
sje Harnoncourta, Jacobsa, Gardine-
ra, Picketta, Savalla są znakomite i nie 
pokusiłbym się aby stwierdzić, która 
jest najlepsza. Ostatnio jednak na ry-
nek trafiła płyta nagrana przez Rinal-
do Alessandriniego, który może być 
uważany za specjalistę od Montever-
diego, ale Orfeusza nagrał dopiero w 
ubiegłym roku. Nie ma tu miejsca na 
dokładną analizę dlaczego jest to pły-
ta ze wszech miar wybitna, ale odno-
si się wrażenie, że podczas jej słucha-
nia zostajemy przeniesieni w czasy ge-
nialnego Wenecjanina i jest to nie tyl-
ko zasługa instrumentów z epoki. Ko-
lejną postacią, którą chciałbym omó-
wić jest Bach. Ogromna ilość nagrań 
sprawia, że kłopot z wyborem jest jesz-
cze większy niż w przypadku Montever-
diego. Można przyjąć podział na muzy-
kę orkiestrową, instrumentalną, kame-
ralną i wokalną. Chciałbym skoncen-
trować się na pierwszej i ostatniej. Je-
żeli chodzi o tę pierwszą to bezkonku-
rencyjne wydają się być orkiestry an-
gielskie (English Concert, Academy of 
Ancient Music, Academy of St. Mar-
tin in the Fields), holenderskie (Am-
sterdam Baroque Orchestra, La Pe-
tit Bande) czy niemieckie (Musica An-
tiqua Köln, Akademie für Alte Musik). 
Wymieniłem tylko niektóre, ale są one 
gwarancją znakomitego poziomu. Mu-
zykę wokalną najlepiej ilustrują kantaty, 
które wyrażają geniusz Bacha w całej 
okazałości. Istnieją na rynku komple-
ty nagrań wszystkich kantat dokona-
ne przez Rillinga, Harnoncourta, Leon-
hardta, Koopmana i Leusinka. Podob-
nego przedsięwzięcia podjęli się Gardi-
ner i Suzuki. Kantaty nagrywali również 
Herreweghe, Rifkin, Richter, Goebel i 
Kuijken, że wymienię tych najważniej-
szych. Mamy do wyboru starsze wersje 
Rillinga, czy Harnoncourta i najnowsze 
Gardinera, Koopmana, Suzukiego czy 
Kuijkena. Co zatem wybrać, czy nagra-
nie wszystkich kantat w jednym wyko-
naniu czy zbierać nagrania różnych wy-

konawców. Ja jestem zdecydowanym 
zwolennikiem tego drugiego, ponie-
waż mogę w ten sposób poznać róż-
ne sposoby odczytania partytury. I nie 
widzę tutaj potrzeby wskazywania które 
wykonania poszczególnych kantat są 
najlepsze. Wszyscy wyżej wymienieni 
dyrygenci gwarantują wysoki poziom 
nagrań. Zostaje tylko kwestia czy wo-
limy starsze czy nowsze wersje. Zwo-
lennikom tych pierwszych, bardziej tra-
dycyjnych wykonań poleciłbym Richte-
ra, Rillinga, Harnoncourta, Leonhardta, 
Gonneweina czy Wernera. Dla konese-
rów idealnego dźwięku i świetnej szaty 
graficznej ale też doskonałej interpre-
tacji wybrałbym nagrania Suzukiego i, 
przede wszystkim, Johna Eliota Gar-
dinera. Są jeszcze wspomniani Koop-
man i Herreweghe. W muzyce Haendla 
renesnas przeżywają oratoria i opery. 
Jeszcze kilkanaście lat temu przecięt-
ny słuchacz muzyki poważnej znał tylko 
te najbardziej znane jak Mesjasz, Solo-
mon, Juliusz Cezar czy Xerkses. Obec-
nie dostępna jest na rynku ogromna 
ilość nagrań dokonanych przez takich 
muzyków jak Jacobs, Minkowski, Gar-
diner, Harnoncourt, McCreesh, Chri-
stie, Curtis, Hoogwood i inni. Oczywi-
ście są oni gwarancją świetnego wyko-
nania chociaż i tu zdarzają się nielicz-
ne na szczęście wpadki jak w przypad-
ku nagrań Mesjasza pod Minkowskim 
(piszę to na podstawie artykułu w Mu-
zyka21) i najnowszej wersji pod Har-
noncourtem, w której maestro, jak pi-
szą krytycy „przedobrzył” i wyproduko-
wał sterylną i perfekcyjną, ale bezdusz-
ną interpretację. Jeżeli chodzi o muzy-
kę Vivaldiego to na pierwszy plan zde-
cydowanie wysuwają się Włosi. Fabio 
Biondi, Giuliano Carmignola, Andrea 
Marcon, Rinaldo Alessandrini, Otta-
vio Dantone, Giovanni Antonini. I nie 
istotne jest czyje nagrania wybierze-
my, każdy z nich jest gwarantem zna-
komitego wykonania. Koncerty skrzyp-
cowe – Carmignola z Marconem, oraz 
Biondi, opery i muzyka sakralna – Ales-
sandrini, Dantone, Biondi i Marcon. W 
muzyce Purcella tak jak w przypadku 
Vivaldiego prym wiodą rodacy kompo-
zytora: Gardiner, Pinnock, Parrot, Ho-
gwood i jeszcze paru innych, chociaż 
ciekawego nagrania Fairy Queen doko-
nał Ottavio Dantone ale to wyjątek po-
twierdzający regułę. W muzyce Klasy-
ków Wiedeńskich i romantyków trudno 
mówić o specjalizacji, może poza mu-
zyką Wagnera, Richarda Straussa czy 
Mahlera, w której nie każdy nawet wy-
bitny dyrygent czuje się dobrze. Jeże-
li chodzi o Wagnera to wybór jest po-
między generacją nieżyjących już mi-
strzów takich, jak Solti, Böhm, Karajan, 
Knapertbusch i współcześnie działa-
jącymi dyrygentami: Abbado, Sawa-
lisch, Levine, Janowski, Haitink, Thiele-
mann, Barenboim. W symfoniach Mah-
lera mamy również podobny wybór. Z 
jednej strony Klemperer, Walter, Bern-
stein, Solti, Leinsdorf, Reiner, Barbirol-
li, z drugiej zaś Abbado, Mehta, Rat-
tle, Boulez, Barenboim i ostatnio Ger-
giev. Przykładów można by podać wie-



7www.muzyka21.com

le, ale nie jest to moim głównym ce-
lem. Jak już wcześniej wspomniałem, 
chciałbym aby powstał w Polsce pro-
fesjonalny i obiektywny przewodnik po 
płytach. Piszę obiektywny, bo nie cho-
dzi o to aby autor podał swoje ulubio-
ne wykonania, które nie zawsze muszą 
zgadzać się z gustami innych meloma-
nów. Ważne jest żeby mieli oni jak naj-
większy wybór. Niestety w sklepach z 
płytami nie ma ludzi znających się na 
rzeczy i niejednokrotnie jedyną drogą 
zakupu płyt pozostają sklepy interne-
towe. Co ciekawe, ostatnimi czasy ko-
rzystam ze sklepów angielskich, gdzie 
ceny ze względu na niski kurs funta i 

liczne promocje są dużo niższe niż w 
Polsce. Mam nadzieję, że te przemy-
ślenia zaowocują w przyszłości napi-
saniem takiego przewodnika.

Mariusz Trojanowski

Szanowny Panie,

Dziękujemy za bardzo interesują-
cy list. Uważamy, tak jak i Pan, że taki 
przewodnik przydałby się polskim me-
lomanom. Skoro takiego wydawnictwa 
w języku polskim nie ma, to mogą być 
tego dwie przyczyny: nikt na ten pomysł 
jeszcze nie wpadł, albo nie ma zapo-

trzebowania na taki przewodnik. Są-
dząc po tym, że w ponad 30 miliono-
wym kraju, jakim jest Polska, jest mniej 
sklepów sprzedających płyty z muzy-
ką poważną niż w samym tylko w Pary-
żu, wydaje się, że ten drugi wariant jest 
bliższy prawdy.

Melomani mają do wyboru albo cze-
kanie na pasjonata, który, nie zwraca-
jąc uwagi na niekomercyjność takiego 
przedsięwzięcia, stworzy przewodnik, 
a następnie będzie go co roku uaktu-
alniał, albo naukę języków obcych, w 
szczególności angielskiego, niemiec-
kiego lub francuskiego.

Redakcja

Konkurs adresowany jest do wszystkich wykonawców, solistów i zespołów, bez względu 
na narodowość, posiadane wykształcenie, wiek i miejsce zamieszkania, którzy jeszcze nie 
mają w swoim dorobku żadnego opublikowanego, lub będącego w przygotowaniu, nagra-
nia. Aby uczestniczyć w konkursie należy w terminie do 28 II 2009 r. dostarczyć na adres 
wydawnictwa pocztą lub e-mailem:

1)  życiorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przy- 
  padku zespołów większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);
2)  podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każ- 
  dy artysta w przypadku zespołu nie większego niż kwintet);
3)  projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związa- 
  nych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniać  
  założenia programowe konkursu;
4)  próbne nagranie dowolnego repertuaru (na CD-R lub przez e-mail).

Organizatorzy wyłonią laureata konkursu w terminie do 30 IV 2009 r. i ogłoszą wyniki w ma-
jowym numerze Muzyka21. Laureat konkursu otrzyma od Wydawnictwa możliwość nagra-
nia swojego projektu, a następnie wydania go na płycie kompaktowej przez Wydawnic-
two. Wydawnictwo zastrzega sobie możliwość modyfikacji projektu. Preferowane są pro-
jekty monograficzne poświęcone jednemu kompozytorowi. Uczestnicy w momencie przy-
stępowania do konkursu muszą posiadać wszystkie materiały nutowe niezbędne do na-
grania, prawa do ich wykonania i utrwalenia, a także zgodę wszystkich przewidzianych w 
nagraniu artystów. Adres organizatora konkursu:

Wydawnictwo Muzyczne Acte Préalable
skr. pocztowa 71 – 02-800 Warszawa 93

tel./fax: 0 - 22 648 88 38 • actepre_konkurs@interia.eu
www.acteprealable.com
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Reflektorem po scenach i estradach

opery • festiwale • filharmonie

Włoszka w Algierze w Łodzi. Nie 
bez racji mówi się, że Rossini  
stałe miejsce w historii opery 

zapewnił sobie skomponowanym w 
1816 r. Cyrulikiem sewilskim, który do 
dzisiaj uchodzi za niedościgły wzór 
opery komicznej, mimo że podczas 
pierwszego przedstawienia w rzym-
skim Teatro Argentino został wygwizda-
ny. Jednak nie do końca jest to praw-
da. Przed Cyrulikiem gorąco oklaski-
wano wiele rossiniowskich premier, ale 
przedsmak sławy, jaką się później cie-
szył, przyniosła mu skomponowana w 
roku 1813 dla Teatro San Benedetto w 
Wenecji Włoszka w Algierze. Jej prapre-
miera 22 maja zakończyła się najwięk-
szym, w dotychczasowym życiu kom-
pozytora, sukcesem.

Trudno się temu dziwić, bo przy-

znać trzeba, że kompozytor nagroma-
dził w tej operze niemałą ilość pięk-
nych melodii, wspaniałych arii, duetów i 
scen zbiorowych. Jest ich tyle, że spo-
kojnie można by nimi obdzielić kilka 
oper. Właśnie to sprawia, że Włoszka 
od chwili weneckiej prapremiery prak-
tycznie nie schodzi z afisza światowych 
scen. Polska premiera odbyła się w Te-
atrze Wielkim w Warszawie już w 1819 r. 
Jeżeli tylko teatr jest w stanie zgroma-
dzić solistów zdolnych do wykonania 
wirtuozowskich partii: Mustafy, Lindo-
ra, Izabelli i Elwiry oraz dyrygenta po-
trafiącego precyzyjnie wyeksponować 
delikatność, finezję i humor rossiniow-
skiej kantyleny to może pokusić się o 
wystawienie tego dzieła, które bawi od 
pierwszej do ostatniej nuty. Szczegól-
nym momentem tej opery jest brawu-

rowy finał I aktu możliwy do zrealizowa-
nia tylko przez wysokiej klasy zespół.

Najnowsza inscenizacja tej urokliwej 
opery buffo (premiera 26 kwietnia w Te-
atrze Wielkim), w ujęciu Michała Zna-
nieckiego została przeniesiona do stu-
dia filmowego z epoki Poli Negri i Ru-
dolfa Walentino, z całym jego bagażem 
formy i kostiumów. Powstaje kolejny 
film, to właśnie determinuje bieg akcji 
i zachowanie się jej bohaterów. Klaps, 
rusza akcja. I tutaj rodzi się pierwsze 
pytanie: kino w operze czy opera w ki-
nie? Później pytań o sens reżyserskich 
Znanieckiego poczynań będzie więcej!

Zaczyna się nawet interesują-
co – oglądamy panie krzątające się 
podczas sprzątania filmowego pla-
nu. Chwilę później latający na ekranie, 
podczas uwertury, samolot zgrabnie 

G. Rossini – Włoszka w Algierze • scena z I aktu • Agnieszka Makówka (Izabella) • fot. Ch. Zieliński
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ląduje na scenie, później okaże się, 
że wylądowała na nim Izabella. I tak 
już zostanie do zaskakującego fina-
łu, co scena to inny pomysł. Delikat-
nie mówiąc nie zawsze trafiony! Wiele 
z nich, opartych na przerysowaniu sy-
tuacji i przesadnych zachowaniachm 
ma w sobie sporo z atmosfery com-
media dell’arte, tyle że potraktowanej 
przyciężko i bez właściwego wdzięku. 
Najbardziej widać to w walce o to, by 
choć na chwilę znaleźć się w filmowym 
kadrze. Bajecznie kolorowy świat Mu-
stafy i jego dworu oglądamy na „żywo” 
na ekranie, który zresztą odgrywa istot-
ną rolę w całym przedstawieniu. To na 
jego tle rozegrany został, utrzymany w 
konwencji czarno-białego filmu nieme-
go, finał, w którym Izabella z Lindorem 
i swoimi ziomkami wsiadają do płyną-
cego po kinowym ekranie potężnego 
transatlantyku, by wrócić do ojczyzny. 
Wystrychnięty na dudka Mustafa pozo-
staje, w towarzystwie prawowitej mał-
żonki, na brzegu. Mimo tego wszyst-
kiego brakuje mi w tym przedstawieniu 
zwartości, reżyserskiej brawury i wyra-
zistości w kształtowaniu intrygi oraz bu-
dowie finału I aktu, który uchodzi (teo-
retycznie) za jedną z najbardziej brawu-
rowych scen w historii opery. Miało być 
zabawnie i nowocześnie, było nijako!

Na dodatek zastosowana technika 
żywych obrazów i rozbudowania akcji 
nie do końca w przypadku tej opery się 
sprawdza. Mam nieodparte wrażenie, 
że nadmiar reżyserskich pomysłów w 
istotny sposób zdominował kameral-
ną w założeniach muzykę Rossiniego, 
której pod batutą Antoniego Wicherka 
przydałoby się nieco więcej sprężysto-
ści i lekkości, szczególnie w pierwszej 

części. Ale przyznać też należy, że dy-
rygent zadbał o przejrzyste brzmienie 
orkiestry i dobrze dostosowywał je do 
możliwości solistów, co pozwalało im 
na swobodne i naturalne prowadze-
nie frazy. Wszystko to nie zmienia fak-
tu, że muzyka i to, co działo się na sce-
nie niewiele miało ze sobą wspólnego.

Na szczęście Włoszka w Algierze to 
przede wszystkim niezwykle efektow-
ne, ale zarazem niebotycznie trudne 
partie wokalne dla kontraltu, sopranu, 
tenora, basa i barytona. I w tym wzglę-
dzie można liczyć w łódzkim Teatrze 
Wielkim na sporą satysfakcję. Jako ty-
tułowa Włoszka wystąpiła na premie-
rze Agnieszka Makówka, która gło-
sem o ciepłym zmysłowym brzmieniu 
z właściwą ekspresją i podziwu god-
ną łatwością pokonywała komplika-
cje Rossiniowskiej koloratury, gdybyż 
jeszcze miała w swojej kreacji więcej 
determinacji i vis comica. Partnerują-
cy jej hiszpańsko – argentyński tenor 
Pablo Camaselle również stanął na wy-
sokości zadania, prezentując interesu-
jąco brzmiący głos o niewielkim wolu-
menie, ale za to pozwalający z łatwo-
ścią pokonywać koloraturowe ozdob-
niki. Partię groźnego Mustafy powierzo-
no Robertowi Ulatowskiemu. Ciapowa-
tego, a zarazem zabawnego, Taddea 
grał i śpiewał z pełnym przekonaniem 
Wiesław Bednarek. Dla pełnego obra-
zu należy jeszcze wspomnieć o wystę-
pach: Joanny Bobras, której w partii El-
wiry często kłaniała się intonacja, oraz 
Sylwii Maszewskiej (Zulma) i Przemy-
sława Reznera (Hally).

Adam Czopek

Zemsta nietoperza w Lublinie. 
Najnowsza inscenizacja tej po- 
pularnej operetki J. Straussa – 

syna (premiera 19 IV w Teatrze Muzycz-
nym), gdzie błaha intryga o pokojów-
kach udających damy, fikcyjnych wę-
gierskich hrabinach i nieprawdziwych 
francuskich markizach, jest tylko pre-
tekstem do efektownych arii, pięknej 
muzyki ujmującej lekkością i śpiewno-
ścią kantyleny oraz muzycznym humo-
rem, to barwne, roztańczone przedsta-
wienie o wartkiej, dynamicznej i pro-
wadzonej z humorem akcji. Na scenie 
króluje duch dobrej zabawy zrealizo-
wanej zgodnie z autorskimi didaskalia-
mi i szacunkiem dla tekstu Juliana Tu-
wima. Ten świetny tekst, mimo że liczy 
ponad 70 lat, nie stracił nic ze swojej 
atrakcyjności.

Spektakl jest w swojej formie trady-
cyjny, a Tomasz Janczak, debiutują-
cy w roli reżysera niczego na siłę nie 
unowocześnia, jest wierny Strausso-
wi i Tuwimowi, na czym wszyscy do-
brze wychodzą. Pozostaje w Wiedniu 
w czasach, gdy frak był męskim stro-
jem obowiązkowym, a panie nosiły 
wachlarze, gorsety i piękne kolorowe 
suknie. Cyzelując teatralne szczegó-
ły wykreował świat wiedeńskich salo-
nów, sali balowej księcia Orlowsky’e-
go i cesarsko-królewskiego więzienia. 

Na szczęście niczego nie realizuje się 
w tej inscenizacji dosłownie, ale traktu-
je wszystko z dużym dystansem, więc 
widz nie ma wrażenia, że przenosi się 

w zamierzchłą przeszłość. Udało się 
też reżyserowi uniknąć mocnych prze-
rysowań tak częstych w wielu insce-
nizacjach Zemsty nietoperza. W sumie 

J. Strauss – Zemsta nietoperza
Iwona Socha (Adela)
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całość urzeka lekkością i wyraziście zarysowaną intrygą, która jest motorem na-
pędowym akcji szalonej nocy, podczas której dochodzi do nieprawdopodob-
nych zdarzeń. Warto jeszcze choćby tylko wspomnieć o efektownej scenogra-
fii i barwnych kostiumach – Małgorzata Słoniowska – oraz scenach baletowych 
w drugim akcie (walc Nad pięknym, modrym Dunajem i polka Tritsch-Tratsch) 
ujmujących atrakcyjną choreografią – Henryk Rutkowski. 

Jednak lubelska Zemsta to przede wszystkim galeria barwnych i zabaw-
nych typów wiedeńskiej arystokracji realizowanych z pełnym powodzeniem 
i lekkim dystansem przez odtwórców głównych ról. W ich zachowaniach wi-
dać zupełnie współczesne odniesienia. Bohaterką wieczoru była bez wątpie-
nia Rozalinda w brawurowym wykonaniu Renaty Drozd, która nie tylko świet-
nie śpiewała, ale również zaprezentowała się z jak najlepszej strony jako ob-
darzona wdziękiem i niemałym vis comica aktorka. Dzielnie jej dotrzymywa-
ła kroku, dysponująca srebrzyście brzmiącym sopranem Iwona Socha, któ-
ra była urokliwą, pełną wdzięku i temperamentu pokojówką Adelą. Obie pa-
nie imponowały przy tym swobodną emisją głosu i stylowym prowadzeniem 
frazy. Tomasz Janczak (reżyserując sam siebie) ujmował jako uwodzicielski 
Gabriel Eisenstein. Krzysztof Marciniak wykreował postać Alfreda, któremu w 
głowie tylko amory i śpiew. Interesujące kreacje stworzyli: Grzegorz Szostak 
jako Frank, dyrektor więzienia, Jarosław Cisowski był szczerze śmieszny w 
roli jąkającego się mecenasa Blinda, oraz Andrzej Witlewski w roli mściwe-
go dr Falke, sprawcy całej intrygi. Jedynie Katarzynie Żychowskiej w roli eks-
centrycznego księcia Gigi Orlowsky’ego zabrakło przekonania, i chyba jed-
nak predyspozycji, do kreowanej postaci.

Trzeci akt to przede wszystkim wspaniały popis aktorstwa Romana Barano-
wicza, który z roli Froscha, zapijaczonego więziennego dozorcy, zrobił auten-
tyczną perełkę. Jest śmieszny, a jednocześnie prawdziwy i naturalny w każ-
dym ruchu i geście. Jego walka o utrzymanie pionowej pozycji i sposób po-
dawania tekstu wywoływały salwy szczerego śmiechu.

Przedstawienie bardzo rzetelnie przygotował i w dobrych tempach prowa-
dził młody dyrygent Artur Wróbel, debiutujący w roli kierownika muzycznego. 
Uznanie budził sposób prowadzenia akompaniamentu i precyzja scen ansam-
blowych. Gdyby jeszcze zechciał nadać pięknej muzyce Straussa (szczegól-
nie w uwerturze) nieco więcej lekkości, tanecznej finezji oraz bardziej wyra-
zistego rubata i straussowskich smaczków, a orkiestrze rzadziej zdarzały się 
potknięcia, to można by mówić o pełni szczęścia.

Adam Czopek 

Poznańska Wiosna Muzyczna. 
Festiwale Muzyczne są jedną z  
najciekawszych form upowszech-

niania muzyki. Dzieje Festiwalu Poznań-
ska Wiosna Muzyczna, powstałego z 
inicjatywy Tadeusza Szeligowskiego, 
nie są tak bardzo odległe w czasie, bo 
sięgają 1961 r. Sama formuła niewie-
le się zmieniała, ale na przestrzeni lat 
przemieniano ideę artystyczną, kształt 
organizacyjny i zasięg oddziaływania, 
z lokalnego początkowo, na ogólnopol-
ski z zagranicznym udziałem. Podczas 
wszystkich edycji prezentowano utwo-
ry uznanych kompozytorów starszego 
i młodszego pokolenia. Wprawdzie w 
kolejnych dekadach festiwal nabierał 
bardziej prestiżowego charakteru, nie-
kiedy ze spektakularnymi symptomami, 
jednak jego ranga stale rosła. Różnie to 
w dziejach bywało i atmosferę wokół fe-
stiwalu nie zawsze można określić jako 
jemu sprzyjającą. Z początkiem lat sie-
demdziesiątych pieczę nad festiwalem 
objęła Filharmonia Poznańska, a pro-
tektorat Zarząd Główny Związku Kom-
pozytorów Polskich i Ministerstwo Kul-
tury. Opracowano nowe oblicze progra-
mowe. Do prac w Komisji Regulamino-
wej zapraszano przedstawicieli różnych 
środowisk. W efekcie do programu trafi-
ło sporo nowych utworów z całego kra-
ju, wśród nich były także prawykonania. 
Gościli prestiżowe, nie tylko wyłącznie 
krajowe zespoły i orkiestry symfonicz-
ne. Festiwalom również uświetniały i na-
dal uświetniają imprezy towarzyszące. 

Ale kryzys polityczny i gospodarczy nie-
kiedy powodował zawieszenie w dzia-
łalności instytucji, bądź którejś z kolej-
nych edycji festiwalu. Ramy programo-
we starano się unowocześniać, co nie 
zawsze było akceptowane przez od-
biorców. Przez kilka ostatnich lat odpo-
wiedzialność za kolejne edycje ponosi 
muzykolog, Maciej Jabłoński. Chociaż 
nadał festiwalowi nowy kierunek, to wy-
raźnie nawiązuje do opracowań pierw-
szych festiwali. I chwała mu za to. Dy-
rektor Jabłoński wraz z odpowiedzial-
nym za koncepcje artystyczne, kompo-
zytorem Krzysztofem Meyerem sympa-
tycznie łączą prezentację bieżącej, no-
wej twórczości z klasyką XX w.

Tegoroczna, 39 edycja Poznań-
skiej Wiosny Muzycznej odbywała się 
w dniach od 6 do12 kwietnia i jak to 
w przyrodzie bywa rozpoczęła się od 
przedwiośnia. Tak został nazwany kon-
cert kameralny, a właściwie recital wo-
kalny sopranistki Olgi Pasiecznik, któ-
rej przy fortepianie towarzyszyła sio-
stra Natalia. Znakomite artystki, 30 mar-
ca wykonały pieśni Jeana Sibeliusa, a 
wśród nich cykl Flower Songs z opusu 
88. Na inaugurację festiwalu, 6 kwiet-
nia wybrano Requiem. Missa pro de-
functis Romana Maciejewskiego. Or-
kiestrę Filharmonii Poznańskiej im. Ta-
deusza Szeligowskiego poprowadził 
gościnny dyrygent Tadeusz Wojcie-
chowski. Wśród solistów znaleźli się 
związani z Poznaniem i bardzo tu ce-
nieni Iwona Hossa (sopran) oraz Jaro-

sław Bręk (bas). Miłym gościem był też 
estoński tenor Matu Turi. Następnego 
dnia odwołano koncert Poznańskiego 
Tria Fortepianowego i taki sam los spo-
tkał koncert Polskiego Chóru Kameral-
nego, planowany na 10 kwietnia. Pod-
czas koncertu kameralnego 7 kwietnia 
o godz. 19:00, zaprezentowano utwo-
ry: Sonata h-moll op. 1 Albana Berga, 
Sechs kleine Klavierstücke op. 19 Ar-
nolda Schönberga, Dwie etiudy Pawła 
Szymańskiego, Inwencje op. 2 Andrze-
ja Czajkowskiego, Impressjonns pour la 
fin du siècle Moniki Kędziory, Wariacje 
op. 27 Antona Weberna oraz Epifora na 
fortepian i taśmę Pawła Myketyna. Przy 
fortepianie zasiadł Maciej Grzybowski, 
któremu kompozytor ten utwór dedyko-
wał. Podczas koncertu kameralnego, 
będącego jubileuszem 10-lecia Kwar-
tetu Wieniawskiego, 8 kwietnia jubila-
ci zagrali III Kwartet smyczkowy op. 67 
Henryka Mikołaja Góreckiego. 

O dziwo, ciekawy koncert kameral-
ny 9 kwietnia nie cieszył się zbytnim 
powodzeniem publiczności. Należy 
tego żałować, bowiem Duo Hochsch/
van Ruth zaprezentowali wysoką kla-
sę. Doris Hochscheid studiowała w 
Amsterdamie i obecnie uczy kamera-
listyki w tamtejszym Konserwatorium. 
Sztukę gry na wiolonczeli opanowała 
perfekcyjnie i swoje artystyczne walo-
ry pokazała podczas koncertu. Frans 
van Ruth naukę gry na fortepianie po-
bierał w utrechckim Konserwatorium, a 
dzisiaj prowadzi klasę muzyki kameral-

J. Strauss – Zemsta nietoperza
Roman Baranowicz (Frosch)
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nej na Uniwersytecie w Amsterdamie. 
Podczas omawianego koncertu pieści-
li uszy słuchaczy następującymi utwo-
rami: Sonata na wiolonczelę i fortepian 
Hansa Koxa, Ornifania per cello e pia-
noforte Zbigniewa Bujarskiego, Diver-
so il tempo Jacoba ter Veldhiusa, wiel-
ce ciekawego Trombeau na wioloncze-
lą i fortepian Tomasza Praszczałka (uży-
wa pseudonimu Prasqual). Przypomnę, 
że jednoaktowa opera Ester tego kom-
pozytora już trzeci sezon znajduje się w 
repertuarze Opery Wrocławskiej. Na za-
kończenie koncertu wykonano Cordes 
invisibles na wiolonczelę, fortepian i ta-
śmę Roderika de Mana. W tym samym 
dniu, o godz. 21 odbył się Koncert Koła 
Młodych Związku Kompozytorów Pol-
skich, lecz ze względu na inne zobo-
wiązania, nie śledziłem jego przebiegu, 
ani też imprezy towarzyszącej nazwa-
nej Muzyka z prądem. Koncert symfo-
niczny, 11 kwietnia, przy dużej frekwen-
cji, przede wszystkim interesował za-
powiedzianym prawykonaniem utworu 
Prześwit Artura Kroschela. Prawykona-
nie zostało zamówione przez Związek 
Kompozytorów Polskich. Teresa Brod-
niewicz bardzo ładnie nowy utwór omó-
wiła i Orkiestra Filharmonii Poznańskiej 
im. Tadeusza Szeligowskiego pod batu-
tą Marka Pijarowskiego z należytym pie-
tyzmem go zagrała. Choć pod wzglę-
dem brzmienia dźwięków wiele frag-
mentów w mojej wyobraźni mogło przy-
wołać to, co bywa słyszalne w naturze, 
jednak ogólnego przesłania kompozy-
cji nie zdołałem zrozumieć. Nie wzruszał 

Weksel małżeński. Wprawdzie 
szkolnictwo artystyczne znaj- 
duje się na uboczu popularnej 

działalności koncertowej, to jednak 
warto niekiedy z bliska przyjrzeć się 
studenckim popisom. Dla mnie okazją 
ku temu był spektakl opery Gioacchino 
Rossiniego Weksel małżeński (La cam-
biale di matrimonio) w wykonaniu ża-
ków z Wydziałów Wokalno-Aktorskiego 
oraz Instrumentalnego Akademii Mu-
zycznej  w Łodzi. Zobaczyłem spektakl 
28 kwietnia 2008 r. grany w urzekają-
cej swym pięknem sali neobarokowe-
go Pałacu Poznańskich.

Młodemu, zaledwie osiemnastolet-
niemu, Rossiniemu nadarzyła się oka-
zja do napisania jednoaktowej opery. 
Skrzętnie z niej skorzystał i po zaled-
wie ośmiu dniach skomponował swoje 
drugie dzieło sceniczne, tym razem far-
sę. Premiera miała miejsce 3 listopada 
1810 r. w weneckim Teatro San Moisè. 
Libretto o dość błahej i naiwnej fabu-
le mówi, iż bogaty Kanadyjczyk Slo-
ok kupcowi londyńskiemu (Tobia Mill), 
wystawia weksel, w którym zobowią-
zuje się (pod kilkoma warunkami), do 
poślubienia nie mającej jeszcze trzy-
dziestu lat posiadaczki owego weksla. 
Mill chciałby żeby poślubioną była jego 
córka, Fanny. Slook po przybyciu do 
Europy zorientował się, że Fanny kocha 
Eduardo, wobec czego zmienia matry-
monialne plany, jednocześnie na Edu-
ardo trasując weksel. Zatem wszystko 
kończy się szczęśliwie.

mnie nawet początek zaczynany od pia-
nissimo po jednym takcie przechodzą-
cym w forte. Następny utwór tego wie-
czora, cudny II Koncert wiolonczelowy 
op. 85 Krzysztofa Meyera ostro kontra-
stował z poprzednim. Solista Bartosz 
Koziak partię solową na instrumencie 
W. Topy z 2004 r. wykonał z niebywa-
łym wirtuozostwem. Pozostałe utwory 
Przebudzenie Jakuba Krzysztofa Pen-
dereckiego i IV Symfonia Witolda Luto-
sławskiego odznaczały się równie wy-
sokim poziomem wykonawczym.

Finałową imprezą był koncert kame-
ralny, 12 kwietnia wykonany przez zna-
komitą Orkiestrę Kameralną Polskiego 
Radia Amadeus. Pod kierownictwem 
Agnieszki Duczmal w kościele OO. 
Dominikanów usłyszeliśmy nienagan-
nie zagrane utwory: Sobótka Mikołaja 
Hertla, Concerto-Notturno na skrzyp-
ce i orkiestrę smyczkową (solista Jaro-
sław Żołnierczyk) Mikołaja Góreckiego, 
Concerto per viola ed oechestra d’archi 
Marka Stachowskiego (solista Lech Ba-
łaban) oraz Symfonię kameralną na or-
kiestrę smyczkową Jana Astriaba. I w 
taki oto sposób XXXIX edycja Poznań-
skiej Wiosny Muzycznej przeszła do hi-
storii. Historii, której kolejną kartkę duet 
Jabłoński – Meyer zapisali złotymi zgło-
skami sukcesu.

Wilfried Górny

R. Maciejewski – Requiem
Poznańska Wiosna Muzyczna
fot. Antoni Hoffmann
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Zanim przejdę do skrótowego omó-
wienia bohaterów wieczoru pragnę wspo-
mnieć o pedagogach uczelni, którzy za-
służyli na ogromne komplementy. Głów-
nie za prawidłową emisję głosów swoich 
podopiecznych. Zatem na duże brawa za-
służyli: prof. Włodzimierz Zalewski, prof. 
Beata Zawadzka-Kłos, prof. Piotr Miciń-
ski, prof. Ziemowit Wojtczak oraz Andrzej 
Niemirowicz. To prawdziwa rzadkość w 
obecnych czasach. Lecz nie wszystko w 
samym wykonaniu było wystarczająco do-
bre. Jednym z przykładów może być duet 
Fanny i Eduardo, w którym studenci nie 
uporali się z płynnym dynamicznie przej-
ściem do śpiewania kilku taktów piano. 
Szczerą sumiennością w pracy nad wo-
kalną stroną przygotowań solistów  wyka-
zali się pianiści korepetytorzy Ewa Szpa-
kowska i Rafał Gzella. Jednak nie da się 
tego samego powiedzieć o reżyserii i in-
scenizacji widowiska, pod którym podpi-
sał się prof. Andrzej Żarnecki. Inscenizacja 
jest scenicznym opracowaniem utworu i 
jego wystawieniem na scenie. Nic dodać, 
nic ująć, lecz do czytelności interpretacji 
artystycznej na scenie śpiewanego tekstu 
miałbym sporo zastrzeżeń. W omawianym 
spektaklu akademickim efekty były nader 
mizerne. Wszechstronnie istniejąca w mu-
zyce Rossiniego „vis comica” nie znalazła 
odzwierciedlenia w gestach poszczegól-
nych osób, nie ubranych w kostiumy ob-
razujące epokę akcji. W większości para-
dowali na scenie tak samo jak chodzą po 
ulicy, interpretowali postać tak, jak ją czu-
li. W reżyserii zabrakło mi zmysłu charak-
teryzowania osób i sytuacji scenicznych, 

żywiołowości i spontanicznego komizmu.
O dziwo, arcyciekawie postać przed-

stawił student III roku Mateusz Cieślak. 
Wprawdzie wcale nie śpiewał, lecz z 
idealną dykcją podawał tekst mówio-
ny oraz interesująco grał mimiką twa-
rzy. Bardzo dobrze, z nadzwyczajną we-
rwą i płynnością wypowiedzi muzycznej 
sceniczną postać, jaką jest kupiec z Ka-
nady – mister Slook zarówno wokalnie, 
jak i (wstrzemięźliwie) aktorsko zbudo-
wał student IV roku, Szymon Komasa. 
Przyjemnymi odcieniami głosu nieod-
parcie malował nie tylko braki w ogładzie 
przybysza z za oceanu, ale i jego dobro-
duszność (świetna interpretacją zabaw-
nej arii Prima il pardon di casa saluto, ba-
cio). Artysta w średnim rejestrze brzmiał 
jak baryton, lecz pięknie zaprezentowa-
ne wysokie dźwięki emitował z techniką 
typową dla basa. Niestety, w partii Slo-
oka kompozytor nie rozbudował niskie-
go rejestru w sposób, w którym pełne 
umiejętności śpiewaka dałoby się oce-
nić. Emilia Klimczak, studentka V roku z 
wdziękiem wcieliła się w rolę Fanny, cór-
ki Tobia Milla. Z ogromną radością swo-
bodnie zaśpiewała arię Ah, nei sen di chi 
s’adora ze swym scenicznym oblubień-
cem, Eduardo – studentem IV roku Alek-
sandrem Zuchowiczem. Ze sporą dozą 
inwencji wzięła udział w pięknym duecie 
miłosnym Tornami a dir che m’ami. Wie-
le wskazuje na to, że Aleksander Zucho-
wicz, dysponujący urzekającym tenorem 
lirycznym stanie się ozdobą wielu scen 
operowych. Pysznie zaprezentował się 
w finale śpiewając Vi prego un momen-

to signore a fermarvi. W partii Tobia Mil-
la z powodzeniem nabyte umiejętności 
wokalne prezentował student III roku, Mi-
chał Wieczorek. Podobne wrażenia to-
warzyszyły popisom występującej w par-
tii Clariny – Katarzyny Wawrzyniuk, stu-
dentce IV roku, oraz mającemu kłopoty 
z kontrolą oddechu studentowi V roku, 
Sewerynowi Ropendze, występujące-
mu jako Norton. 

Kierownictwo muzyczne, z pewny-
mi skrótami recytatywów, tegoż aka-
demickiego przedstawienia sprawował 
Andrzej Żarnecki i z za pulpitu spektakl 
osobiście prowadził. Pod jego batutą 
Orkiestra Kameralna Akademii Muzycz-
nej sprawnie zagrała uwerturę. Dyrygent 
słusznie eksponował w niej następującą 
progresję chromatyczną, stanowiącą ro-
dzaj popisu muzycznego, widocznego 
także później, w pierwszej scenie opery. 
Pięknie zabrzmiała partia solowa rogu, 
allegro skrzyło się pomysłami, których 
impet rytmiczny rywalizował z wdziękiem 
melodycznym. Wspaniale współpraco-
wał ze śpiewakami, utrzymywał prawi-
dłową rytmiczność. Jednak mimo wielu 
przedstawionych walorów dyrygent nie 
zdołał muzyce nadać właściwej lekkości, 
takiej specyficznej dla mistrza z Pesaro.

Weksel małżeński praktycznie nie go-
ści na polskich scenach operowych. Po-
mysłowa harmonia i bardziej wyrafino-
wana kolorystyka instrumentacji, także 
bogactwo inwencji melodycznej stano-
wi jeden z najcenniejszych atutów opery.

Wilfried Górny

Z estrady Filharmonii Koszalińskiej. 
52. sezon koncertowy Filharmonii 

Koszalińskiej zapisze się w jej historii 
dwoma wielkiej rangi artystycznej wy-
darzeniami niejako importowanymi: wy-
stępem dyrygenta i dwojga śpiewaków 
z USA w programie muzyki amerykań-
skiej, oraz występem Orkiestry Kame-
ralnej Narodowej Orkiestry Chińskiego 
Radia i Telewizji z Pekinu jaki odbył się 
18 IV. Wieczór ten wypełniła tradycyjna 
muzyka chińska, której nie należy rozu-
mieć jako muzyki ludowej w europejskim 
znaczeniu, chodzi tu o muzykę trakto-
waną profesjonalnie. To zetknięcie się 
z nieznaną nam kulturą muzyczną wiel-
kiego narodu, kultywowaną i rozwija-
ną w czasie liczonym nie na wieki, lecz 
na tysiąclecia, było przeżyciem niezwy-
kłym – tak ze względu na odmienność, 
jak i artystyczną doskonałość prezento-
wanej sztuki: jej dźwiękowego kształtu i 
perfekcyjnego wykonawstwa.

Sam bardzo sfeminizowany, czterna-
stoosobowy zespół (w nim tylko czte-
rech panów) był doskonałym instru-
mentem, ale też na jego instrumenta-
rium – różne od europejskiego – składa-
ły się prawdziwe arcydzieła sztuki orga-
nologicznej. A więc instrumenty smycz-
kowe (rodzaj opieranych na kolanach 
skrzypiec), idiofony strunowe: cymba-
ły, cytra, lutnie, oraz instrumenty dęte: 
flet poprzeczny (sprzed dwóch tysię-
cy lat, europejski pojawił się w XVII w.), 
intrygujący rodzaj fletni Pana z pękiem 
piszczałek na wspólnym ustniku – i sur-

my (na których rewelacyjnie rozpoczęła 
koncert solistka, Sui Pinping), oraz bo-
gata perkusja.

Repertuar orkiestry składał się z kil-
kuminutowych utworów, z których każ-
dy był udramatyzowanym cyklem rozwi-
janych, tradycyjnych melodii – muzyka 
silnie przepojona orientem, ale dość bli-
ska europejskim strukturom muzycznym 
(w przeciwieństwie do np. indyjskiej). 
Niektóre utwory zdawały się wprost na-
znaczone romantyzmem (fantastyczny 
występ cymbalistki, Qin Yan), a nawet 
impresjonizmem. Podziw budziła mi-
strzowska instrumentacja czarująca mi-
sternymi, wysmakowanymi kolorystycz-
nie przebiegami. Ciekawe, że nie stoso-
wano dźwięków długich, przetrzymywa-
nych – takie bowiem uważa się w tej es-
tetyce za suche, martwe. W ogóle cechą 
tej muzyki był ruch, lekkość, subtelność, 
przejrzystość, choć pojawiały się także 
emocje i motoryka (tu jakże brawuro-
wo grany na skrzypcach utwór Galopu-
jące konie), a nawet dramatyzm – bez 
uszczerbku jednak dla poezji, nastrojo-
wości i piękna samych dźwięków. Miłym 
akcentem były dwie melodie polskie: wy-
łaniając się z orkiestrowej materii, zyski-
wały entuzjazmowi widowni – nie żadne 
tam echa „Mazowsza”, tylko po prostu: 
Zasiali górale... i... Wszystkie rybki śpią w 
jeziorze... – zazwyczaj śpiewane „w sta-
nie wskazującym na”; oczywiście, bar-
dzo tu uszlachetnione. 

Program zawierał utwory na instru-
menty solowe wykonywane przez człon-

ków zespołu z jego akompaniamentem 
– lub bez, mogliśmy zatem podziwiać 
maestrię, wrażliwość i wirtuozowską per-
fekcję chińskich muzyków. Sugestyw-
ny klimat koncertu wzbogaciła gustow-
na oprawa plastyczna – z filmową pro-
jekcją widoków chińskich krajobrazów i 
miast – zaś akustyczne niedostatki ko-
szalińskiej estrady naprawiło doskona-
łe nagłośnienie: zespół brzmiał bardzo 
dobrze, naturalnie, w dobrych propor-
cjach. Mistrzem ceremonii zaś był arty-
sta scen krakowskich, Jan Korwin-Ko-
chanowski, którego miły głos, kultura, 
celne słowo wiążące, świetnie dobra-
ne i podane fragmenty chińskiej poezji 
z Dynastii Tang – były istotnym wkładem 
do tego pięknego, niezwykłego wieczo-
ru przyjętego entuzjastycznie przez pu-
bliczność szczelnie wypełniającą salę. 
Oczywiście były bisy – i byłoby ich bar-
dzo dużo, gdyby artyści nie musieli na-
tychmiast wyjeżdżać do kolejnego mia-
sta na trasie swego polskiego tournée. 
Szkoda, że nie było czasu na przewidzia-
ną prezentację instrumentów.

Dwa wielkie dzieła Dworzaka: IX Sym-
fonię e-moll i Koncert wiolonczelowy wy-
brał Ruben Silva na kolejny, prowadzo-
ny przez siebie wieczór (25 IV). Pro-
gram piękny, ogromny (80 minut muzy-
ki), bardzo trudny – i bardzo jednorodny; 
może zbyt jednorodny, jak na taką por-
cję muzyki. Zamiar zatem bardzo śmia-
ły, zwłaszcza że Koncert wiolonczelowy 
nie jest zwykłym utworem solowym z 
akompaniamentem, lecz wielką symfo-
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nią koncertującą ze wszystkimi należny-
mi gatunkowi szykanami. Obydwa dzie-
ła od wielu lat nie były w Koszalinie gra-
ne, stąd przygotowanie tak długiego i 
wymagającego programu w normal-
nym, tygodniowym toku prób było wła-
ściwie niemożliwe – i było to słychać. 
Oczywiście dyrygent i orkiestra przed-
stawili dzieła te przyzwoicie, ale na po-
ziomie jedynie – nazwijmy to – poglą-
dowym, trudno by tu mówić o jakiejś 
pogłębionej interpretacji; swoisty  Er-
satz ich artystycznego obrazu. W lep-
szej sytuacji był solista, Tomasz Strahl, 
którego wielka osobowość wynosiła in-
terpretację na poziom koncertowej nor-

my – choć, może na skutek dość ner-
wowego i zbyt głośnego towarzyszenia 
orkiestry, partię swą nieco przeszarżo-
wał; w każdym razie cudowna, ciepła li-
ryka Dworzaka miała pod jego palcami 
swe piękne strony.

Owa nerwowość, brak pewności i 
spokoju cechowały także cały przebieg 
Symfonii „Z Nowego Świata”. Arcybo-
gata tkanka tego dzieła, natłok tak róż-
nych epizodów zmieniających się jak w 
kalejdoskopie, przy ich zaledwie odczy-
taniu, nie pozwalały na płynną grę. Były 
miejsca piękne, świetne epizody solowe, 
ale były także niezestrojone partie rogów 
(choć ładnie grane solówki I rogu) oraz 

puzonów, których chropawe brzmienie 
zniweczyło arcysubtelny wstęp „pia-
no pianissimo” do Largo, Largo zresz-
tą zbyt largo. Listę niedostatków wyko-
nania można by mnożyć, w każdym ra-
zie koncert miał także swoje pozytywy: 
przede wszystkim wykonanie ulubionych 
przez słuchaczy dzieł – oraz ważne do-
świadczenie na przyszłość. Tak wielka 
porcja muzyki o najwyższych wymaga-
niach musi mieć wystarczający czas na 
próby. Oczywiście, piękno tych utworów 
zrobiło jednak swoje, publiczność przy-
jęła je bardzo dobrze.

Kazimierz Rozbicki

Mimo że położony niedaleko 
Warszawy i równie niedaleko  
Kielc, Radom nigdy nie był potę-

gą muzyczną. Nigdy nie dorobił się wła-
snej filharmonii, a działająca do lat 70. 
ubiegłego wieku orkiestra symfoniczna 
rozpadła się w drobny mak na kilka na-
stępnych dekad. A jednak, balansują-
ce jak wahadło pomiędzy Mazowszem 
a Świętokrzyskiem miasto to próbuje 
odnaleźć swoje miejsce na mapie mu-
zycznej Polski i zbudować tożsamość 
kulturalną wszelkimi siłami i sposobami.

Świetnym przykładem popierają-
cym zasadność znanego powiedze-
nia „chcieć to móc” są odbywające się 
od szesnastu lat Radomskie Spotkania 
Młodych Kameralistów. Ideą tego wyda-
rzenia jest prezentacja osiągnięć mło-
dych adeptów sztuki muzycznej z róż-
nych miejsc Polski. Na scenach radom-
skich: w sali kameralnej ZSM im. Oska-
ra Kolberga, Sali Koncertowej UM w Ra-
domiu, a także w kościołach i malowni-
czych zakątkach podradomskich mia-
steczek od lat odbywają się koncerty 
o różnym profilu i przeznaczeniu. Stają 
obok siebie uczniowie i nauczyciele, by 
prezentować swe umiejętności, inspiro-
wać i zachęcać do dalszej nauki.

Podczas czterech dni trwania tego-
rocznych Spotkań (24-27 IV 2008) od-
bywały się dwa koncerty dziennie. Każ-
dy z nich miał na celu prezentację mu-
zyki kameralnej w różnych odsłonach i 
z różnych perspektyw. W tegorocznej 
edycji Spotkań wzięły udział uczniow-
skie zespoły kameralne z Radomia i Za-
brza, pod dyrekcją Anny Pawelec wystą-
pił Młodzieżowy Chór Mieszany z ZSM w 
Radomiu, a pod batutą Adriana Chan-
kego zabrzmiała Młodzieżowa Orkiestra 
Smyczkowa Divertimento. Po drugiej 
stronie barykady, czyli wśród koncertu-
jących dorosłych, znaleźli się m. in. pe-
dagodzy radomskiego ZSM (Piotr Wy-
socki – saksofon i Paweł Filipiak – for-
tepian) oraz absolwenci szkoły dziś bu-
dujący z powodzeniem swą karierę so-
lową na dużych scenach (Dorota Cho-
lewa – trąbka, Tomasz Piętak – baryton). 
Podczas sobotniego koncertu towarzy-
szyła im powstała w zeszłym roku Ra-
domska Orkiestra Kameralna pod batu-
tą Macieja Żółtowskiego.

Uzupełnienie Spotkań stanowiły 
warsztaty dla uczniów klasy wioloncze-
li prowadzone przez Roberta Fende-
ra (AM w Łodzi) i wykład Kameralisty-

ka na przestrzeni dziejów wygłoszony 
przez Agnieszkę Okupską (Instytut Mu-
zykologii UW).

Występujący muzycy mają rzadką 
szansę zaprezentowania się w różnych 
warunkach, często całkowicie odmien-
nych od spotykanych na co dzień w szko-
le. Podczas Radomskich Spotkań Mło-
dych Kameralistów koncertują bowiem 
także m.in. w malowniczym Centrum 
Rzeźby Polskiej usytuowanym w dwor-
ku Józefa Brandta w Orońsku, jak i w sa-
lach szkół oraz dużej sali koncertowej.

W tym roku każdy dzień miał swo-
je gwiazdy. Najbardziej jednak porwał 
publiczność duet z ZSM im. Stanisława 
Moniuszki w Zabrzu, który zaprezento-
wał efektowny repertuar (tanga A. Piaz-
zoli, Suita hellenistyczna P. Iturralde czy 
Tańce rumuńskie B. Bartóka) oraz wy-
stęp Doroty Cholewy (trąbka) i Tomasza 
Piętaka (baryton) z Radomską Orkiestrą 
Kameralną. Do publiczności przemó-
wił przede wszystkim repertuar – siel-
skie melodie pieśni Moniuszki wykona-
ne ze świetną, aktorską interpretacją To-
masza Piętaka, którymi śpiewak porwał 
salę do żywego reagowania na muzykę 
i tekst. Młoda trębaczka pokazała nato-

miast dobry warsztat, myślenie większy-
mi strukturami muzycznymi oraz szacu-
nek dla dźwięku. Powodzeniem cieszył 
się także niedzielny koncert, na którym 
zaprezentowały się duże zespoły – chór 
i orkiestra.

Radomskie Spotkania Młodych Ka-
meralistów od kilkunastu już lat odgry-
wają na terenie regionu radomskiego 
swoistą rolę edukacyjno-popularyza-
torską. Niosą kaganek oświaty, pozwa-
lając młodym muzykom zaprezentować 
się szerszej publiczności i konfrontować 
swe zdobyte dotychczas umiejętności 
z poziomem i zdolnościami innych. Tak 
więc koncerty przebiegają w atmosferze 
podpatrywania innych, ich gry i interpre-
tacji. Owocuje to potem nie tylko miłymi 
wspomnieniami, ale i refleksją dotyczą-
cą warsztatu. Gratulacje zatem dla or-
ganizatora Spotkań – Towarzystwa Mu-
zycznego w Radomiu, że z takim za-
pałem i świeżością kontynuuje podjęte 
szesnaście lat temu idee. Nie zapomi-
najmy, że to właśnie dzięki takim przed-
sięwzięciom rodzą się gwiazdy.

Agnieszka Okupska 

Duet z ZSM im. Stanisława Moniuszki w Zabrzu
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Lunatyczka w Detroit. W kolejną operową podróż wy-
brałem się do dużego amerykańskiego miasta Detroit.  
Jest położone w stanie Michigan i przez rzekę St. Clair 

graniczy z kanadyjskim Windsor. Celem wyprawy była pro-
dukcja opery Lunatyczka Vincenzo Belliniego, rzadko gry-
wanego arcydzieła włoskiego stylu bel canto. Zespół ope-
rowy Michigan Opera Theatre (MOT) w Detroit założono w 
1973 r. Od samego początku kierowany jest przez dr Davi-
da DiChiera, uzdolnionego oraz aktywnego dyrektora na-
czelnego i kompozytora. W ciągu sezonu wystawia zwykle 5 
produkcji, często włączając do repertuaru utwory współcze-
sne. Obecny sezon rozpoczęto premierą nowej opery Cyra-
no de Bergerac, skomponowanej przez dyrektora DiChiere. 

Warto podkreślić polskie akcenty w programie opery w 
Detroit. Ukłonem w stronę licznej społeczności polonijnej 
było wystawienie w 1982 r. w angielskiej wersji językowej 
Strasznego dworu, zaś w 1992 r. odbyła się tam amerykań-
ska premiera Króla Rogera Karola Szymanowskiego, śpie-
wanego w języku polskim w reżyserii Marka Weiss-Grzesiń-
skiego. Honorowy patronat nad tym przedstawieniem spra-
wował ówczesny Prezydent Lech Wałęsa. Historia wystę-
pów polskich artystów na scenach operowych Detroit się-
ga 1910 r. i błyszczy takimi nazwiskami jak sopran Janina 
Korolewicz-Waydowa i tenor Ignacy Dygas. Lista nazwisk 
współczesnych polskich śpiewaków w archiwum operowym 
jest także imponująca. Występowali tutaj między innymi dy-
rygent Jacek Kaspszyk (Straszny dwór, 1982), sopran Iza-
bela Kłosinska (Król Roger, 1992), kontralt Ewa Podleś (Or-
feusz i Eurydyka, 2001, Bal maskowy, 2003), baryton Ma-
riusz Kwiecień (Cyganeria, 2000 i Don Pasquale, 2002), bas 
Daniel Borowski (Czarodziejski flet, 2004), oraz bas-bary-
ton Robert Gierlach (Wesele Figara, 2007).

ra prasowego miałem możliwość obejrzenia obydwu wy-
konań. W pierwszym przedstawieniu partię Aminy powie-
rzono rosyjskiej sopranistce Jekaterinie Siurinie. Jest śpie-
waczką o wielkiej muzykalności oraz fenomenalnej techni-
ce wokalnej. Urzekła mnie zwłaszcza w arii Ah, non giun-
ge uman pensario, wykonanej niezwykle czysto, akcentu-
jąc każdą znaczącą w tej scenie frazę lub słowo. Prostymi 
środkami wokalnymi przekonała słuchaczy o niewinności 
Aminy. W drugiej obsadzie rolę Aminy zaśpiewała amery-
kańska śpiewaczka kubańskiego pochodzenia Eglise Gu-
tierrez. Obdarzona ciepłym, lirycznym sopranem stworzy-
ła bardzo przekonywującą, wielowymiarową postać. Posia-
da bezbłędną technikę wokalną, doskonałą dykcję i nie-
skazitelną intonację. Jej koloraturowe dźwięki przypomi-
nały ogniste fajerwerki, przy czym spełniały dramatyczną 
funkcję. Nic też dziwnego, że widownia oszalała, gdy koń-
cową popisową arię Ah, non giunge zakończyła wziętym 
bez wysiłku górnym F.

W partii Elvina wystąpił młody amerykański tenor Charles 
Castronovo, w życiu prywatnym mąż Siuriny. Typowy tenore 
di grazia, o dobrej prezencji scenicznej. W duecie z Aminą 
Son geloso del zeffiro ich głosy zlewały się w jedną całość. 
Bardziej jednak przypadł mi do gustu debiutujący w USA 
włoski tenor Andrea Cesare Coronella rodem z Neapolu. 
Może mniej interesujący wizualnie, posiada głos o miodo-
wym dźwięku i niezwykłej sile. Barwą przypomina niezapo-
mniany głos młodego Pavarottiego, zwłaszcza w średnicy. 
Być może bierze się to z faktu, że obydwaj tenorzy mieli 
tego samego nauczyciela Maestro Arrigo Pola. W arii Pren-
di, anel ti dono Coronella fascynował zmysłowym i drama-
tycznym zacięciem, pełnym młodzieńczej żarliwości. Jest 
tenorowym objawieniem i warto obserwować jego dalszą 
karierę. Rolę hrabiego Rudolfa w pierwszym przedstawieniu 
zaśpiewał amerykański bas koreańskiego pochodzenia An-
drew Gangestad. Rozczarował mnie nieco wokalnie i aktor-
sko. W drugim spektaklu wzbudzał podziw znakomity, mło-
dy polski bas Daniel Borowski. Już od momentu pierwszej 
arii Vi ravviso potrafił muzycznie zarysować wielowymiaro-
wą kreację. Jego ruch sceniczny był bardzo umiarkowany, 
wręcz oszczędny. Dystyngowaną postać hrabiego stworzył 
kilkoma gestami. Najważniejszym dla niego, zgodnie z za-

V. Bellini – Lunatyczka
Daniel Borowski i Eglisa Gutierrez

fot. John Grigaitis
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Przedstawienia operowe mają miejsce w pieczołowicie 
odrestaurowanym gmachu Michigan Opera House. Orygi-
nalny budynek wybudowano w 1922 r. w stylu Art Deco. Pro-
jekt amerykańskiego architekta C. Howarda Crane’a zakła-
dał wystawianie popularnych wówczas wodewile oraz poka-
zów filmów niemych z towarzyszeniem orkiestry. Przez wie-
le lat teatr przechodził liczne wzloty i upadki. W latach 80. 
został opuszczony i zaniedbany. Odkupiony przez Detroit 
Opera wrócił do pierwotnego splendoru. Otwarty w kwiet-
niu 1996 r. galowym koncertem jest stałą siedzibą opery i 
baletu. Widownia o doskonałej akustyce posiada ponad 
2700 miejsc. Dekoracje wnętrza zaprojektowano w stylu 
włoskiego renesansu. Zwiedzającemu imponują ozdobne 
kryształowe żyrandole, kolorowe freski i marmurowe scho-
dy z mosiężnymi balustradami. Draperie i kurtynę wykona-
no z włoskiego adamaszku o różowoczerwonym odcieniu.

Prapremiera Lunatyczki odbyła się 6 marca 1831 r. w te-
atrze Carano w Mediolanie z udziałem ówczesnych gwiazd 
operowych Giuditty Pasty i legendarnego tenora Giovan-
niego Rubiniego. Libretto autorstwa Felice Romaniego zo-
stało oparte na francuskim balecie Lunatyczka albo przyby-
cie nowego pana według Eugene’a Scribe’a. Dzieło uległo 
zapomnieniu na ponad 100 lat. Wskrzesiła je legendarna 
primadonna Maria Callas, która na nowo odkryła repertu-
ar bel canto z teatralną intensywnością, dramatyczną cha-
rakterystyką i kunsztem wokalnym. 

Scena snu lunatycznego była popularna wśród roman-
tycznych kompozytorów operowych. Stanowiła bowiem ła-
godną formę obłędu, była odwracalna i umożliwiała powrót 
postaci do normalnego stanu. Główna bohaterka opery, 
Amina, zaręczona z właścicielem ziemskim Elvinem, po-
grążona w śnie lunatycznym wędruje do sypialni hrabiego 
Rudolfa. Obudzona brutalnie, nie może wytłumaczyć swo-
jej obecności. Prowadzi to do zerwania zaręczyn. W dru-
gim akcie, bohaterka podczas spaceru lunatycznego mówi 
o swojej wierności i miłości do Elvina. Wszystko kończy się 
happy endem. 

Obecnie opera Lunatyczka rzadziej pojawia się na sce-
nach operowych, gdyż wymaga perfekcyjnego wykonania 
muzycznego, zwłaszcza utalentowanych śpiewaków, wy-
szkolonych w dziedzinie stylu bel canto. W Detroit reżyse-
rię spektaklu powierzono Renacie Scotto, niegdyś znako-
mitej odtwórczyni partii Aminy. Nad stroną muzyczną czu-
wał maestro Richard Bonynge, specjalista od romantycz-
nej opery, prywatnie mąż znakomitego sopranu Joan Su-
therland. Scenografia autorstwa Carlo Diappiego była wręcz 
minimalistyczna, pozwalająca jedynie na zarysowanie miej-
sca akcji. Kostiumy tego samego projektanta nawiązywa-
ły do słynnej inscenizacji Luchino Viscontiego w La Scali z 
udziałem Marii Callas. W pierwszej scenie zaręczyn, Amina 
i towarzyszące jej wieśniaczki ubrano w stylizowane, białe, 
tiulowe pączki romantycznych tancerek z wiankami polnych 
kwiatów na głowie. Przypominały stare ryciny przedstawiają-
ce tancerkę Taglioni w roli powiewnej sylfidy. Głównym ele-
mentem dekoracyjnym na scenie był ogromny, rozłożysty 
dąb przedstawiany w różnych porach roku. W drugim ak-
cie, podczas sceny lunatycznej, Scotto zastosowała zna-
komity chwyt reżyserski. Na tle muzycznego wstępu, Ami-
na, a raczej jej dublerka-kaskaderka, spaceruje wolno po 
ogromnych konarach dębu. Grupa wieśniaków ogląda tę 
scenę z rosnącym przerażeniem. Dla zwiększenia drama-
tyzmu w pewnym momencie potężna gałąź, po której wła-
śnie przeszła Amina, z hukiem spada na scenę. Finał ope-
ry przeniesiono do salonu paryskiego, oświetlonego krysz-
tałowymi żyrandolami. Panie zmieniły wieśniacze suknie na 
salonowe krynoliny, panowie przywdziali eleganckie fraki. 
Amina jak za dotknięciem czarodziejskiej różdżki zjawia się 
ubrana w białą, powiewną ślubną suknię z długim welonem. 
Podczas jej końcowej arii na widzów spada deszcz koloro-
wych konfetti. Reżyseria jest niezwykle oszczędna, wręcz 
statyczna. Gesty i ruch sceniczny ograniczone są do mi-
nimum. Pozwala to widzowi skupić uwagę na stronie mu-
zycznej spektaklu.

Spektakle w Detroit posiadały dwie równorzędne obsa-
dy. W ten sposób opera mogła być grana codziennie, bez 
przerwy wymaganej dla śpiewaków. Dzięki uprzejmości biu-

sadami sztuki bel canto, była pięknie zaśpiewana melodia. 
Ciemny, aksamitny bas, o wielu odcieniach i barwach wy-
pełniał całkowicie widownię opery w Detroit. Posiada ide-
alne legato, niezbędne w technice bel canta. Nic dziwne-
go, że właśnie to przedstawienie, z udziałem polskiego ar-
tysty, wybrano dla bezpośredniej transmisji radiowej. W roli 
Lizy w obydwóch obsadach wystąpiła młoda, obiecująca 
sopranistka polskiego pochodzenia Amanda Majeski, zaś 
w rolę Teresy, przybranej matki Aminy, wcieliła się amery-
kańska mezzosopranistka Katheleen Segar. 

Nad stroną muzyczną czuwał maestro Richard Bonynge, 
specjalista od operowego bel canta. Partyturę przygotował 
według najnowszego krytycznego wydania opery Belliniego 

o wyczyszczonej orkiestracji i kilku zmianach powracają-
cych do oryginalnego klucza. Jako doświadczony dyrygent 
Bonynge wydobył z orkiestry romantyczny patos i głęboki 
sentymentalizm. Bezbłędnie współpracował z solistami po-
magając im przebrnąć przez trudne muzycznie momenty.

Warto też przytoczyć tutaj ciekawy fakt, że na godzinę 
przed każdym przedstawieniem odbywa się w teatrze pre-
lekcja tematycznie związana ze spektaklem. Przed przed-
stawieniem Lunatyczki prelegent swój ciekawy i dowcipny 
wykład ilustrował przykładami historycznych nagrań Luna-
tyczki począwszy od legendarnej Amelity Galli-Curci po-
przez Callas do Joan Sutherland.

Kazik Jedrzejczak

V. Bellini – Lunatyczka
Daniel Borowski i Amanda Majeski
fot. John Grigaitis
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Operowe laboratorium ekspe-
rymentalne w Toronto. Pasjo- 
naci operowi z zachwytem po-

winni przyjąć wiadomość, że w Biblio-
tece Kongresu w Waszyngtonie, najbar-
dziej kompletnym zbiorze na świecie, 
zarejestrowano ponad 25 000 kompo-
zycji operowych. Stanowią one dorobek 
ponad 400-letniej historii opery. Tymcza-
sem statystyki wskazują, że z tej ogrom-
nej ilości utworów, najczęściej granych 
jest zaledwie 100 oper. Nadal wzrusza 
nas umierająca Mimi i Violetta, płacze-
my nad losem Madama Butterfly, za-
chwyca nas namiętność Carmen. Pod 
tym względem przeciętny repertuar te-
atrów operowych przypomina skost-
niałe muzeum. Rzadko bywają grywa-
ne utwory odzwierciedlające współcze-
sne życie, jego problemy i pędzące do 
przodu zmiany technologiczne, przekra-
czające nasze możliwości percepcyjne. 
Opera modernistyczna kończy się naj-
częściej na utworach Ryszarda Straus-
sa, Albana Berga, Francis Poulenca i 
polskiego Krzysztofa Pendereckiego.

Dlatego pełny podziw wzbudza no-
watorska działalność istniejącego od 
ponad 30 lat w Toronto zespołu twór-
czego Tapestry (Gobelin). Jego zada-
niem jest szukanie nowych talentów mu-
zycznych oraz zbliżanie opery do szero-
kiej rzeszy widzów. Z inicjatywy dyrek-
tora artystycznego Wayne‘a Strongma-
na zorganizowano w Toronto operowe 
laboratorium eksperymentalne, zwane 
Lib-Labs (Compositor-Librettist Labora-
tory). Podczas corocznych warsztatów 
operowych, młodzi kompozytorzy kana-
dyjscy spotykają się z równie młodymi 
dramaturgami, piszącymi teksty. Wyni-
kiem tej współpracy była seria przedsta-
wień zatytułowanych Opera To Go 2008. 
Pokazano w nich 6 krótkich, 15-minuto-
wych kompozycji, o różnym charakterze 
oraz animowany film zatytułowany Do-
brana para (The Perfect Match). Poru-
szały tematy miłosne, baśniowe, emo-
cjonalne i polityczne.

Opowieść szamana (The Shaman’s 

Tale), muzyka Krista Dalby, libretto Ke-
vin Morse nawiązuje do indiańskiej le-
gendy. Miejscowy szaman poleca pa-
rze małżeńskiej, marzącej o urodzeniu 
dzieci, znaleźć ukrytą w oceanie per-
łę. Jednak jej usunięcie grozi kryzysem 
ekologicznym. Pamiętając życzliwość 
ludzi spotykanych po drodze, bohate-
rowie decydują o porzuceniu planu od-
nalezienia uzdrawiającej perły. Następ-
na kompozycja operowam Tłumaczka 
(The Translator) autorstwa Leanna Bro-
die i David Ogborn, ma charakter po-
lityczny. Przedstawia tragiczne przeży-
cia tłumaczki w obozie dla więźniów po-
litycznych podejrzanych o terroryzm. 
Tortury stosowane na skazańcach po-
ruszają ją do głębi. W celu ratowania 
więźniów i własnego sumienia prze-
myca zdjęcia z przesłuchań dla mię-
dzynarodowej komisji. Nie może jed-
nak wymazać z pamięci krzyków roz-
paczy torturowanych i popełnia samo-
bójstwo. Inna krótka opera Huśtawka 

(See-Saw), to wynik współpracy pisarki 
Anne Chatterton i muzyka Andrew Sta-
nilanda. Obraca się w kręgu zawodów 
miłosnych, ciągłych zerwań i powrotów 
niedobranej pary.

Najbardziej zapadła mi w pamięci 
ostatnia operowa historia zatytułowa-
na Spokój serca (The Peace of my He-
art). Ma charakter czarnej komedii an-
gielskiej. Główny bohater poddaje się 
operacji serca, przerwanej niespodzia-
nym alarmem o różowym kodzie. Ope-
rujący kardiolog, z osobowością rocko-
wego idola oraz personel pomocniczy 
uciekają w popłochu. W międzyczasie 
na sali operacyjnej pojawia się trium-
fująca Kostucha i odłącza pacjenta od 
aparatury reanimacyjnej. Opera koń-
czy się jednak pomyślnie, bowiem kar-
diolog i pielęgniarki wracają po fałszy-
wym alarmie i z determinacją reanimu-
ją bohatera.

Przedstawienia Opera to Go 2008 
odbyły się w małym teatrze Enwave w 
Toronto, o widowni mogącej pomieścić 
ponad 100 osób. Reżyser Tom Diamond 
i projektantka dekoracji i kostiumów Ju-
lia Tribe wykorzystali wszystkie dostęp-
ne im elementy współczesnego i tra-
dycyjnego teatru, między innymi ste-
rowane komputerowo efekty wizualne, 
japoński teatr cieni i potężne marionet-
ki, poruszane przez artystów. W obsa-
dzie wszystkich części wystąpiło czte-
rech młodych śpiewaków kanadyjskich: 
sopran Carla Huthanen, mezzosopran 
Jesssica Lloyd, tenor Keith Klasses i ba-
ryton Calvin Powell.

Nad stroną muzyczną przedstawie-
nia czuwał Wayne Strongman, dyrektor 
artystyczny zespołu Tapestry. Orkiestra 
składała się z fortepianu, wiolonczeli, 
perkusji, klarnetu oraz skrzypiec. Mu-
zyka elektroniczna przetwarzana była 
komputerowo przez Davida Ogborn. 
Myślę, że eksperymentalne studio ope-
rowe stanowić będzie znakomitą kuźnię 
przyszłych talentów operowych.

Kazik Jedrzejczak

Peace of my Heart
Keith Klassen, Calvin Powell,

Jessica Lloyd, Carla Huhtanen
fot. Bruce Zinger

Peace of my Heart
Keith Klassen, Jessica Lloyd, Carla Huhtanen

fot. Bruce Zinger
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Jaś i Małgosia Humperdincka. Nowa produkcja tej ope-
ry, której premierowy spektakl był poniedziałkowym ma- 
tinée (24 XII), wymieniła barwno-bajkową oprawę sce-

niczną autorstwa Nathaniela Merrilla i Robert O’Nearna, wzna-
wianą w MET od roku 1967. Artystycznie był to dość drastycz-
ny zwrot, który ukazał baśń braci Grimm w bardziej maka-
brycznym ujęciu. I bez owych interpretacyjnych przesunięć 
jest to jedna z mroczniejszych opowieści; wzbudza strach, 
fascynuje dzieci i dorosłych. Autorka oryginalnego libretta, 
Adelheid Wette, zwróciła się do brata, kompozytora Hum-
perdincka, z prośbą o napisanie kilku piosenek i muzyki do 
baśni braci Grimm. Był to prezent gwiazdkowy dla jej dzie-
ci (wieczór prapremiery 23 XII 1843 r.), a wielki sukces owe-
go muzycznego spektaklu doprowadził w efekcie do opra-
cowania przez Humperdincka partytury w formie pełnego 
spektaklu operowego.

Nowa sceniczna oprawa tej opery w MET to znana już od 
8 lat produkcja Richarda Jonesa, przygotowana najpierw dla 
Welsh National Opera, a którą później pokazano w Londy-
nie, gdzie zdobyła nagrodę Oliviera, oraz w Lyric Opera of 
Chicago i w San Francisco w sezonie 2002/3.

Uwspółcześnione tłumaczenie na angielski przygotował 
do niej David Pountney, kostiumy i dekoracje – urodzony w 
Glasgow John Macfarlane (debiut w MET), który regularnie 
współpracuje z tak znanymi reżyserami teatralno-operowymi 
jak Willy Decker, Francesca Zambello i David Vickar. Światło 
zaprojektowała amerykanka Jennifer Tipton (debitu w MET w 
Żywocie rozpustnika w 1991 r.), a chorografią zajęła się uro-
dzona w Londynie Linda Dobell (debiut w MET w Egipskiej 
Helenie w 2007 r.). Był to też debiut szefa produkcji, brytyjczy-
ka Richarda Jonesa, autora ponad 25 operowych produkcji 
na całym świecie i współpracującego z tak prestiżowymi te-
atrami jak, m.in. Old Vic, Royal National Theatre, Royal Sha-
kespeare Theatre, Barbican i Broadway.

Jego sceniczna wizja baśni braci Grimm podkreśliła wsze-
lakie mroczne aspekty historii, ale była raczej poetycką jej 
transformacją niż psychologiczną interpretacją. „To jest opo-
wieść o jedzeniu”, mówił prasie Jones, „o jego braku i nad-
miarze”. I tak Jaś i Małgosia stała się operą o głodzie, po-
trzebie jego zaspokojenia i ogólnie o jedzeniu, które pojawia 
się w snach głodnych dzieci. Znane nam dobrze tradycyjne 
produkcje umieszczały akt I w domu rodzinnym, akt II w le-
sie, a akt III w domku czarownicy. W ujęciu Jonesa były to 
trzy różne typy pomieszczeń, w których tradycyjnie serwuje 
się jedzenie, zaprezentowane w trzech różnych stylach sce-
nicznych. Akt I to realistyczna kuchnia ubogiej rodziny z lat 
50., akt II utrzymany był w stylu niemieckiego ekspresjoni-
zmu jako dość wyrafinowana kombinacja elegancji i fantazji. 
Ściany pokoju jadalnego pomalowane na ciemny zielony ko-
lor ze wzorem lasu, służba miała zamiast głów wysokie na-

krycia głów z gałęzi drzew, majordomus miał głowę wielkie-
go karpia, 14 aniołów było szefami z ogromnymi, wykonany-
mi z utwardzonego papieru, głowami zwieńczonymi tradycyj-
nymi czepcami kucharzy, wróżka Rosy wyglądała jak ame-
rykańska pani domu z lat 50. reklamująca środki do sprzą-
tania w telewizyjnych reklamach – elegancko utapirowane, 
ujęte w kok blond włosy, gumowe żółte rękawice do mycia 
naczyń plus mały, obramowany koronką fartuszek i wysokie 
obcasy. Akt III był pomyślany jako teatr absurdu. Wielka prze-
strzeń industrialnej kuchni Czarownicy, w której przygotowuje 
się ogromne ilości jedzenia była sceną prawdziwych bójek, w 
których bronią były produkty żywnościowe. Sypała się praw-
dziwa mąka, kakao, lała się woda i syrop, krem tortów przy-
klejał się do twarzy i ubrań kreując prawdziwe pobojowisko 
na scenie. Znakomita zabawa dla wykonawców i widowni.

E. Humperdinck – Jaś i Małgosia
fot. Ken Howard/MET 21.12.2007
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Całości dopełniały malowidła na kur-
tynach oddzielających akty. Każde z 
nich było nieco inną logiczną ilustracją 
następnego aktu, a były to różne ujęcia 
tego samego zestawu talerzy i sztuć-
ców: od pustego – po ten po zakoń-
czonym jedzeniu.

Premierę nowego spektaklu zaplano-
wano jako pierwsze z czterech matinée 
z myślą o dzieciach. Poprzedził je dom 
otwarty (21 XII) w MET, specjalnie przy-
gotowany na potrzeby najmłodszej wi-
downi. Pozostałych 5 przedstawień za-
prezentowano już wieczorami. Widzia-
łam dwa wieczorne spektakle 8 i 23 I i 
słyszałam transmisję radiową 29 XII. 

Znakomita wokalna obsada miała 
tym razem w roli Czarownicy brytyjskie-
go tenora Philipa Langridge’a, znane-
go i podziwianego od okolo 40 lat ar-
tystę o rozległym stylistycznie repertu-

arze – od oratoriów do Schoenberga. 
Była to jego siódma rola w MET (debiut 
w 1985 r. jako Ferrando w Cosi fan tutte).

Czarownica to nominalnie partia dla 
mezzosopranów, ale od lat nieobca jest 
tenorom. W MET wykonywali ją „en tra-
vesti” np. Albert Reiss, Karl Doench, 
Paul Franke i Andrea Velis.

8 I niedysponowanego Langridge’a 
zastąpił Adam Klein i mieliśmy dopraw-
dy wspaniałą zabawę na scenie i słysze-
liśmy bardzo atrakcyjny głos. Amerykań-
ski tenor, Adam Klein debiutował w MET 
już jako dziecko w roli Drugiego Ducha 
w Czarodziejskim flecie, a potem jako 
Yniold w Peleasie i Melizandzie. 

Znakomice przygotowany kostium 
uczynił z Czarownicy dość okrągłą, star-
szą damę, która przywoływała do pa-
mięci Margaret Rutherford z jej filmo-

wej roli Miss Marple.
Langdridge’a widziałam 23 I i słysza-

łam 29 XII. Był znakomitą wokalnie Cza-
rownicą, a i sprawność fizyczna godna 
była podziwu. Bez trudu wspinał się na 
stół i do wielkiego pieca, bardzo celny 
w bójkach na jedzenie – jednym słowem 
„pysznie” komiczny.

Oba zresztą portrety Kleina i Lang-
dridge’a były tak świetne, że doprawdy 
trudno wybierać. Zachwycałam się więc 
wraz z dziećmi obiema prezentacjami.

Tytułowym Jasiem była Alicia Co-
ote, brytyjskie mezzo (debiut w MET w 
2006 r. jako Cherubino). Był to bardzo 
dobry wokalnie Jaś, pięknie prowadzo-
ne frazy i wiarygodny portret chłopca w 
ruchu scenicznym. Coote mówiła pra-
sie, że jako dziecko głównie bawiła się 
z chłopcami, przejęła więc od nich w 
dzieciństwie specyfikę ruchu, która oka-

zała się tak pomocna w tym spektaklu. 
Małgosię śpiewał niemiecki lirycz-

ny sopran Christine Schafer (debiut w 
MET jako Lulu w 2001 r.). Też wypadła 
znakomicie. Piękny w brzmieniu głos, 
świetny kontrast choreografii ruchu ma-
łej dziewczynki w stosunku do jej brata. 
Może trochę jej angielski był mało zro-
zumiały, ale ogólnie obie panie wykre-
owały prawdziwie wspaniałe i wiarygod-
ne portrety dziecięcych bohaterów i za-
służyly na owacyjne brawa. 

Doprawdy luksusową obsadą był 
natomiast Alan Held jako Piotr Miotlarz, 
amerykański baryton, który od cza-
su debiutu w MET w 1989 r. zaśpiewał 
tu ponad 20 ról w ponad 150 spekta-
klach, a którego piękny w barwie, silny 
głos i znakomite aktorstwo nagrodziła 
istna owacja.

Rosalind Plowright, weteranka sce-
ny (mezzosopran z Wielkiej Brytanii) de-
biutowała w MET dopiero w 2003 r. jako 
Kostelnicka w Jenufie. Znana jest z wy-
stępów sprzed lat jako sopran w Covent 
Garden. To już stary, chwiejny, nieprzy-
jemny w barwie i niestabilny głos, a sce-
niczny portret sfrustrowanej matki, któ-
ra odgrywa się na dzieciach, okazał się 
w jej ujęciu niepotrzebnie przerysowa-
ny i odpychający.

Świetnie natomiast zabrzmiał chór 
dzieci w akcie III oraz Sasha Cooke jako 
Dziadek Piaskowy i Lisette Oropesa jako 
Wróżka Rosy. Zasłużoną owacją przyję-
to też urodzonego w Moskwie dyrygen-
ta Vladimira Jurowskiego (debiut w MET 
w 1999 r. w Rigoletcie). Zaoferował nam 
doprawdy znakomite muzycznie spek-
takle. Wspaniale panował nad siłami or-
kiestry MET i widownia usłyszała ogrom-

ny wachlarz barw: od tych ciemnych wa-
gnerowskich po lekkie, pełne wdzięku i 
blasku, niemal popularne melodie; do-
skonale uchwycił humor oraz wszela-
kie rytmiczne złożoności muzyki Hum-
perdincka. Brawo Maestro. To trudna 
do dobrego zagrania, zdradliwa, choć 
łudząco łatwa partytura.

Nowa produkcja Jasia i Małgosi w 
MET nie spodobała się większości kry-
tyków nowojorskich. Znów poczułam 
się nieco osamotniona w swych oce-
nach. Może i było nieco racji w oskar-
żaniu jej o zbytni cynizm. Było to jednak 
szalenie inteligentne i artystycznie wy-
rafinowane ujęcie – a to zawsze wzbu-
dza moje uznanie. Co jednak znacznie 
ważniejsze – dzieci bawiły się doskona-
le, a to chyba do nich powinno należeć 
ostatnie słowo.

E. Humperdinck – Jaś i Małgosia
fot. Ken Howard/MET 21.12.2007
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Powrót Rolando Villazóna? Na 
początku marca Deutsche Gram- 
mophon wydał wielki bankiet i pry-

watny koncert. Morze szampana, róże 
zaścielające podłogę, Placido Domin-
go jako gość honorowy i dyrygent or-
kiestry. A wszystko to, by uczcić wyda-
nie nowej płyty CD Cielo e mar i powrót 
Rollando Villazóna.

Jego nagrania należały do trzech 
najlepiej sprzedających się, poza Anną 
Netrebko i Anne-Sophie Mutter. Nic więc 
dziwnego, że kryzys wokalny Villazóna 
mógł okazać się nie tylko jego prywat-
ną tragedią.

36-letni Villazón przyznał w wywia-
dach, że był niemal pewny, że to koniec 
jego kariery. Pierwsze oznaki kryzysu 
pojawiły się w czerwcu ubiegłego roku 
podczas spektaklu Manon Masseneta 
w Barcelonie. Po czym nastąpiła seria 
odwołanych występów. We wrześniu 
podano do wiadomości wycofanie się 
z kontraktów do końca roku 2007. Jako 
przyczynę podano ogólnikowo brzmią-
ce „przyczyny zdrowotne”.

„Prosiłem, żeby nic szczegółowego 
nie mówić”, potwierdził prasie Villazón. 
„Mój lekarz radził, bym przestał śpiewać 
przez 5 tygodni. Przestałem na 5 miesię-
cy (...) Byłem zmęczony. Zapadałem na 
zdrowiu co 3 dni i nie doleczałem się. 
Głos zaczął zawodzić. Myślałem o nim 
jak o koniu, na którym galopuję, a który 
już mnie nie lubi. Zrzucał mnie z siodła”.

Wyglądało to na klasyczny przypa-
dek młodego artysty, który osiągnął 
światowy sukces i zaczął podejmować 
się wszystkiego za wcześnie, za dużo 
i za szybko.

Po wygraniu drugiej nagrody w Ope-
raliach Placido Domingo w 2002 r., Vil-
lazón rozpoczął podbój świata. Przy-
spieszenie tempa nastąpiło w 2003 r. 
po występie w roli Rodolfo w Cygane-
rii w Glyndebourne, a później w 2004 r. 
po doskonałym debiucie w partii Hoff-
manna w Opowieściach Hoffmanna w 
Covent Garden. To właśnie ten występ 
prawdziwie rozpoczął jego międzyna-
rodową karierę.

Villazón od kilku już lat poddaje się 
psychoterapii. Jego żona, Lucia jest 
psychologiem. Ciągłe występy, próby 
śpiewane pełnym głosem, nagrania w 
studiu, presja, stres – bez odpoczynku. 
Problem był więc złożony i dotyczył tak 
głosu, jak i psyche. Żył też bardzo inten-
sywnie poza światem opery. Zapalony 
lingwista, nienasycony w czytaniu, od-
dany rodzinie ojciec dwójki dzieci (3 i 5 
lat). Nie popadł jednak na szczęście w 
depresję. „Myślałem, że to koniec, ale 
nie chciałem się zastrzelić i nie spędza-
łem dni w łóżku. Chodziłem do muze-
ów, czytałem książki, zabierałem dzie-
ci do szkoły”, mówił w wywiadach. Jak 
też później przyznał, to właśnie kontakt 
z dziećmi mu pomógł.

Villazón nie ma nauczyciela śpiewu 

i poza żoną Lucią niewielu przyjaciół z 
branży. Największy i najważniejszy to 
Placido Domingo, którego Villazón uwa-
ża  za swego mentora artystycznego i  
„guru”, a oprócz tego dyrygent i piani-
sta Daniel Barenboim.

Pytany czy religia mu pomogła – za-
przeczył. Jako nastolatek spędził rok 
przygotowując się do wstąpienia do 
seminarium Christian Brothers, by zo-
stać księdzem, ale obecnie nie uważa 
się za szczególnie religijnego katolika.

Poprawa nastąpiła późną jesienią, 
a w styczniu 2008 r. poczuł się gotów 
do występów publicznych. Zaśpiewał 
więc w zaplanowanych wcześniej spek-
taklach Wertera Masseneta w Wiedniu. 
Pierwszy z nich, jak sam przyznał, był 
najtrudniejszym wieczorem jego życia. 
Nie był to też wieczór bez problemów 
wokalnych, ale przed kurtyną powitała 
go stojąca owacja wdzięcznej widowni.

Jego ostatnio wydany album Cielo 
e mar leżał na półkach DG od marca 
ubiegłego roku czekając właśnie na ja-
kąś „wielką okazję”.

Villazón ma świadomość, że musi 
zmodyfikować tempo i dobór ról. 
Zmniejszył znacznie ilość występów 
planowanych na 2008 r. Zaczął też na-
grywać już zupełnie inny repertuar: arie 
Haendla z Paulem McCreechem, a póź-
niej chce się zająć muzyką współcze-
sną. Ma to być prapremiera Postino Da-
niela Catona w Los Angeles.

Rolando Villazón
fot. Felix Broede/DG
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Juan Diego Flórez na ślubnym ko-
biercu. 35-letni Juan Diego Flórez  
złamał z pewnością nie jedno ser-

ce gdy w prywatnej cywilnej ceremonii 
poślubił 23 IV 2007 r. w Wiedniu uro-
dzoną w Niemczech, a wychowaną w 
Australii, Julię Trappe. Wielki publicz-
ny religijny ślub odbył się dopiero 5 IV 
bieżącego roku w Katedralnej Bazyli-
ce w Limie, w której nie udzielano ślu-
bów od 1949 r.

Setki zaproszonych gości szczel-
nie wypełniły główny plac przed kate-
drą by uczestniczyć w „ślubie roku”. 
Wśród zaproszonych gości byli prezy-
dent Peru Alan Garcia z małżonką Pi-
lar Nores i pisarz Mario Vargas Llosa.

Para prezydencka podjęła też nowo 
poślubioną parę przyjęciem zorgani-
zowanym w budynku municypalnym, 
a publiczny pocałunek nowożeńców 
na balkonie wprawił wszystkich wielbi-
cieli Juana Diego Flóreza zgromadzo-
nych na placu przed budynkiem w szał 
owacji na cześć młodej pary.

Na ślub zaproszono około 800 
osób, a wśród największych znakomi-
tości – Plácido Domingo, który nieste-
ty nie mógł uczestniczyć w ceremonii. 
Telewizyjne stacje w Peru transmito-
wały przebieg uroczystości na żywo.

Podczas pobytu w Peru Flórez za-
śpiewał po raz pierwszy na scenie par-
tię Księcia z Rigoletta Verdiego, a za-
raz po ślubie przyleciał do Nowego Jor-
ku na serię całkowicie wyprzedanych 
przedstawień Córki pułku.

Manon Lescaut Pucciniego. 
Opera ta zawsze mogła po- 
szczycić się w MET znakomitą 

obsadą wokalną. W prapremierze 18 
I 1907 r. zaśpiewali Lina Cavalieri, En-
rico Caruso i Antonio Scotti. Z wielkich 
głosów śpiewających Manon w MET 
warto przypomnieć choć te najbardziej 
znane: Lucrezia Bori, Frances Alda, 
Claudia Muzio, Renata Tebaldi i Leon-
tyne Price. Jako Des Grieux Nowy Jork 

usłyszał takich artystów, jak Giovanni 
Martinelli, Beniamino Gigli, Jussi Björ-
ling, Mario Del Monaco i Carlo Bergon-
zi; w partii Lescaut występowali: Riccar-
do Stracciari, Pasquale Amato, Giusep-
pe DeLuca; wsród wielkich Geronte był 
Adam Didur, a niezapomniani dyrygen-
ci to m.in.: Tullio Serafin, Fausto Cle-
va i Dimitri Mitropoulos. W premierze, 
wznowionej w bieżącym sezonie autor-
skiej produkcji z projektami dekoracji i 

kostiumów Desmonda Heeleya z 17 III 
1980 r., wystąpili pod batutą Jamesa Le-
vine’a Renata Scotto i Placido Domin-
go, a w ostatnim jej wznowieniu (sezon 
1989/90) partię Manon śpiewała Mirel-
la Freni. W sumie pokazano Manon Le-
scaut w MET 207 razy w 32 sezonach. 

Manon Lescaut wróciła więc do MET 
aż po 18 latach i tym razem tytułową he-
roinę zaśpiewała Karita Mattila, uwiel-
biany przez Nowy Jork sopran z Fin-
landii, który od 1990 r. (debiut w MET 
jako Elvira w Don Giovannim Mozar-
ta), słyszeliśmy jako Musettę w Cyga-
nerii, Amelię w Simone Boccanegra, 
Lisę w Damie Pikowej, Ewę w Śpiewa-
kach norymberskich, Elsę w Lohengri-
nie, jako tytułową bohaterkę w dwóch 
operach Janaczka – Kata Kabanova i 
Jenufa, Leonorę w Fideliu i Salome Ri-
charda Straussa.

Wszyscy, którzy przyszli usłyszeć 
„włoską” Manon, wyszli rozczarowani. 
Karita Mattila nie zabrzmiała po wło-
sku, ale jej wokalno-sceniczny portret 
Manon trzeba było zobaczyć, by uwie-
rzyć. Zawsze znakomita w ekspresji dra-
matycznej i aktorskiej prezentacji roli i 
tym razem wykreowała niezapomnia-
ną w przekazie złożonego charakteru 
Manon – od młodziutkiej, ciekawej ży-
cia panienki z aktu I, poprzez żądną luk-
susu i uwiedzioną bogactwem metresę 
Geronta, aż po tragiczną, złamaną bru-
talną rzeczywistością umierającą w ra-
mionach swej pierwszej i jedynej miło-
ści młodą kobietę. 

Juan Diego Florez
fot. Decca/Trevor Leighton

G. Puccini – Manon Lescaut
Karita Mattila (Manon)
fot. Ken Howard/MET 25.01.2008
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Rola Manon to klasyczne lirico spinto, wymagająca wło-
sko brzmiącego, z liryczną gracją, ale i mocą, głosu. 47-let-
nia obecnie Karita Mattila po raz pierwszy zaśpiewała ją kie-
dy miała niemal 40 lat w 1999 r., a do wielkich jej sukcesów 
w tej roli należy zaliczyć występy w San Francisco Opera.

Wielu krytyków w Nowym Jorku miało zastrzeżenia do 
„nie-włoskiego” głosu i stylu wokalnego, ale to właśnie ten 
głos i jego niezwykła intensywność dramatyczna przekona-
ła Jamesa Levine’a do podjęcia się dyrygowania tą operą 
w MET po 27 latach. Ostatni raz bowiem słyszano i widzia-
no Maestro Levine’a na podium dyrygenckim w spektaklach 
Manon Lescaut w 1981 r.

Miałam szczęście widzieć 3. z 8. przedstawień (premiera 
sezonu 29 I; 5 i 12 II); słyszałam też transmisję radiową 16 II.

Bardzo dobra, silna wokalnie obsada. Jak zwykle nieza-
wodny, profesjonalny, doskonały stylistycznie, wokalnie, dra-
matycznie i muzycznie Dwayne Croft jako brat Manon, Le-
scaut. Wiele braw zebrał też amerykański bas baryton Dale 
Travis (debiut w MET w 2002 r. w Widoku z mostu) za znako-
micie wykonaną rolę Geronte. Zwróciłam też uwagę na mło-
do, lirycznie brzmiący głos Seana Panikkara, tenora debiu-
tującego w MET rolą studenta Edmondo.

Na wielką owację zasłużył też doskonale poprowadzony, 
z wspaniale wyrazistą artykulacją każdego słowa, chór, któ-
ry, np. w akcie III, wykreował niezwykłe w pięknie harmonie 
z głosami solistów i brzmieniem orkiestry w tragiczno-dra-
matycznej scenie.

Włoski tenor, Marcello Giordani (Des Grieux) ma dopraw-
dy niezwykle intensywny sezon w MET. Poza zaplanowanymi 
występami jako Edgardo w Lucji, Ernani i Des Greiux, urato-
wał w MET dwie inne opery: Romeo i Julia i Madama Butter-
fly. To prawdziwie włosko brzmiący tenor, śpiewający z mocą 
zapamiętania i pasją. Stylistycznie niekiedy przerysowywał 
Des Grieux, bywał niedokładny i nieprecyzyjny intonacyjnie 
oraz nieco monochromatycznie głośny. Miewał lepsze i gor-
sze wieczory. Najczęściej najsłabiej wypadał akt I. I tak np. 
5 II w Donna non vidi mai słyszałam trochę niepewny, napię-
ty głos bez lekkości płynnego legato z siłową górą. Był ra-
czej dramatycznie efektywny niż pięknie melodyjno-śpiewny. 
Rozkręcił się jednak w miarę upływu czasu i już od aktu III 
doprawdy fascynował i zachwycał. No paco son, jak zresz-
tą sam przyznał, jego ulubiona z 4 różnych stylowo arii Des 
Grieux, wypadła szalenie dramatycznie i dobrze wokalnie. 
Giordani wykształcony w tradycji bel canto świetnie bowiem 
radzi sobie w rolach lirico spinto. I tak jego ładny w barwie 
głos stopniowo „piękniał”, brzmiał coraz płynniej i śpiew-
niej, choć nadal zachowywał dramatyczną intensywność pa-
sji emocjonalnej, szczególnie w akcie IV, który jest w zasa-
dzie jednym wielkim duetem, bez żadnej dodatkowej akcji 
i bez dodatkowych postaci na scenie. Zasłużył więc w peł-
ni na owacyjne brawa jakim obdarzyła go publiczność. Słu-
chałam go ze sporym uznaniem, nic jednak nie mogłam na 
to poradzić (krytyk to też podobno człowiek!), gdy słucha-
jąc np. Ah, Manon z aktu II „w głowie” brzmiał mi głos Pláci-
do Domingo. Wiem, że to nie fair, ale Des Grieux Domingo 
nie da się po prostu zapomnieć.

Bohaterką wokalną wszystkich słyszanych przez mnie 
spektakli była niekwestionowanie Karita Mattila. Cudow-
nie słodko dziewczęca w akcie I, najwięcej krytyki zebrała 
za niezwykle wymagający akt II. Zdarzyło się jej bowiem (w 
jednym czy dwu z 8. spektakli) nie sięgnąć owego wysokie-
go C – to wedle relacji części krytyków. W spektaklach wi-
dzianych i słyszanych przeze mnie – nie było najmniejsze-
go problemu, a zachwyt widowni wzbudził też jej doskona-
ły szpagat, który wykonała tuż po owym wysokim C. Matil-
la ćwiczy jogę na codzień i jak przyznaje w wywiadach, nie-
zwykle jej to pomaga w utrzymaniu giętkości ciała i ogólnej 
kondycji fizycznej. Mnie Mattila wręcz zachwyciła: wspania-
łe, wznoszące się po sufit MET dramatyczne wysokie tony, 
czyste, precyzyjne, imponujące w sile i o pięknej barwie. Była 
też, moim zdaniem, w wielu fragmentach bardziej stylowa od 
Włocha Giordaniego, choć, co oczywiste, nie brzmiała tak 
po włosku jak np. Scotto. Akt IV w zasadzie należał całko-
wicie do niej. Rewelacyjna wokalnie w Sola perduta abban-
donata przekroczyła wszelkie granice stylistyczne. Fascyno-
wała i porywała intensywnością emocji, a jej Non volio mo-

rir przyprawiało o dreszcze i hipnotyzowało dramatem. Nie-
zapomniana kreacja Manon.

Podobne zapamiętanie i oddanie było też udziałem Ma-
estro Levine’a, który wydobył całą dramatyczną włoską inten-
sywność muzyki Pucciniego, jej płynący liryzm, rytm, piękno 
harmonii i całe symfoniczne wręcz brzmienie opery.

Muzyczny wstęp/intermezzo do aktu III było czystą ma-
gią i Levine zatopił nas całkowicie w pięknie harmonii. Mia-
łam okazję obserwować go też z góry. Levine „był muzyką” 
w intensywności jej przekazu orkiestrze, w gestach, w języ-
ku ciała, w wyrazistości ruchów batuty i ręki. Był jak filtr, po-
przez który orkiestra grała partyturę Pucciniego. Widownia 

zamarła na te kilka minut w zachwycie, a po chwili brawa, 
wrzaski dla Maestro i orkiestry, która na jego gest wstała do 
owacji. Niewiarygodne brzmienie w porywającym pięknie, 
a Levine grał – jakby była to najwspanialsza muzyka świa-
ta – do czego zresztą niemal nas przekonał! 

Tej Manon nie da się zapomnieć, a z pewnością pozo-
stanie w mojej pamięci wzruszenie na twarzy Karity Mattili, 
która w głębokim ukłonie przed kurtyną dotknęła rękę ser-
ca wskazując na podium dyrygenta i szerokim gestem na 
wszystkich muzyków orkiestry MET.

G. Puccini – Manon Lescaut
Marcello Giordani (Des Grieux)
fot. Ken Howard/MET 25.01.2008
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Odnaleziona przyjaźń
 

  
opowiada Giuliano Carmignola

Życie czasami płata nam figle. Gubimy się i odnajdujemy. Czasem przeznaczenie łączy ze 
sobą dwie, zdawałoby się, zupełnie różne osobowości w jedną wspaniałą całość. 

Moskwa, maj 1974. Młody włoski skrzypek jest półfinalistą Konkursu Czajkowskiego w Mo-
skwie. W tym samym czasie na widowni pojawiają się muzycy z Orchestra dell Scala – trwa 
bowiem ich trasa koncertowa po Związku Radzieckim. Porażeni ogromnym talentem skrzyp-
ka, opowiadają o nim Claudio Abbado, dyrektorowi muzycznemu La Scali. Kilka miesięcy póź-
niej, w listopadzie, ten sam skrzypek zostaje zaproszony przez Abbado do wykonania kon-
certu Czajkowskiego i Mozarta (K. 218). Koncert ma się odbyć w fabryce, co jest częścią wiel-
kiego projektu słynnej La Scali – koncertów dla robotników, w który zaangażowany jest także 
Maurizio Pollini. Tym młodym artystą okazuje się Giuliano Carmignola.

Kim jest dla pana Claudio Abbado?
Od zawsze był niezwykle dla mnie 

ważną postacią. Można powiedzieć, że 
dorastałem na legendzie Abbado. Kie-
dy wygrałem Vittorio Veneto Competi-
tion w 1971 r., w jury zasiadał jego oj-
ciec. Zresztą Abbado był już wówczas 
sławny. Ciągle pamiętam to uczucie 
wzruszenia i zaskoczenia, kiedy zosta-
łem poproszony do wzięcia udziału w 

koncercie pod jego batutą. Byłem za 
młody, żeby tak naprawdę zdać sobie 
sprawę z tego, co się dzieje. 

 Po tym fantastycznym początku, 
nie współpracowaliście ze sobą aż 
do 2004 r. 

W 2004 r. powstała Orkiestra Mozar-
towska. Gdzieś mniej więcej w tym cza-
sie, dostałem fax podpisany po prostu 
Claudio, w którym zapraszano mnie 

do wzięcia udziału w tym fantastycz-
nym projekcie. Na samym początku 
myślałem, że to moi przyjaciele robią 
mi dowcip. Przez jakiś czas bałem się 
oddzwonić, gdyż obawiałem się, że zo-
stanę wyśmiany. W końcu jednak od-
ważyłem się zadzwonić pod numer po-
dany na faxie. Odebrał sam Abbado. 
Umówiliśmy się kilka dni później w Bo-
lonii, w domu słynnej Accademia Filar-

Giuliano Carmignola
fot. Harald Hoffmann/DG
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monica, gdzie Orkiestra Mozartowska 
jest stowarzyszona. Wszystko to oka-
zało się jednak prawdą. 

Ponowne spotkanie po 30 latach...
To był niezwykle emocjonalny mo-

ment dla mnie. I nigdy nie zapomnę 
dedykacji w książce, którą dostałem 
od Claudio: „Dla odnalezionego przyja-
ciela, z wielkim szacunkiem i miłością”.

 Jak pracuje się z nim i jego własną 
orkiestrą?

Orkiestra Mozartowska składa się z 
niezwykle utalentowanych, bardzo mło-
dych muzyków. Dlatego też jest tam 
mnóstwo pozytywnej energii do grania. 
Nie ma rutyny, wszyscy grają dla przy-
jemności i z przyjemnością, bez zwra-
cania uwagi na ilość przepracowanych 
godzin. Najważniejszą jednak posta-
cią jest sam Abbado – żywa legenda, 
osoba o ogromnej charyzmie, zarów-
no jako muzyk, jak i człowiek. 

Kiedy zdecydował pan nagrać kon-
certy skrzypcowe Mozarta? 

W 2005 r. Było to trochę skompliko-
wane do zorganizowania, ale wszyst-
ko odbyło się z wielkim przekonaniem, 
determinacją i entuzjazmem. 

Co inspirowało pana interpretacje?
Kiedy grałem w orkiestrze w Feni-

ce, pracowałem przez większość cza-
su z Eliahu Inbalem i Peterem Ma-
agiem, z tym drugim szczególnie przy 
Bachu. Poznałem go lata wcześniej, 
podczas przedstawienia Il trovatore i 
zostaliśmy przyjaciółmi. Nieco później 
zaprosił mnie do swojego domu w St. 

Moritz, gdzie wspólnie mieliśmy pra-
cować nad smyczkowaniem do Ido-
meneo. Przegraliśmy wszystkie sona-
ty i koncerty Mozarta na skrzypce. Pe-
ter Maag to niezwykle solidny muzyk 
i bardzo zainspirował mnie podczas 
pracy nad tym repertuarem. 

Czy pana propozycja interpretacji 
tych dzieł Mozarta odpowiadała kon-
cepcji Abbado? 

Tak, absolutnie. Byliśmy na tej sa-
mej fali od samego początku i właści-
wie nigdy nie pojawiły się jakieś wielkie 
problemy. Wszystko było spontaniczne 
i naturalne. Dla przykładu, ja wybrałem 
niezwykle żywe tempa i Claudio się z 
tym całkowicie zgodził. 

 Jakie były główne problemy w wy-
konaniu tych dzieł? 

Aby zagrać te koncerty, potrzeba 
klasycznego brzmienia, ataku stru-
ny smyczkiem w specyficzny sposób, 
znalezienia ogromnej gamy kolory-
stycznej, a także wykonania niektó-
rych pasaży bardziej teatralnie i cha-
rakterystycznie. 

A ponieważ tempa, które wybrali-
śmy są nieco szybsze od tych w innych 
nagraniach, potrzebne było użycie nie-
zwykle czystej artykulacji. Skoncentro-
waliśmy się na szczegółach, niezwykle 
czystym i wyraźnym frazowaniu, pełną 
kontrolą nad vibrato, które nie może 
być samoistnym wykończeniem, co 
można często zaobserwować w prak-
tyce niektórych skrzypków. Później 
chcieliśmy przenieść tego operowego 

Mozarta: tę radość, te emocje, melan-
cholię, a także odniesienia do muzyki 
ludowej do koncertów.

Które z interpretacji miały na pana 
największy wpływ?

Kiedy byłem młodszy, największe 
wrażenie robiły na mnie interpreta-
cje Arthura Grumiaux i Franco Gullie-
go, który był jednym z moich nauczy-
cieli i którego nigdy nie zapomnę. Po-
myślałem, że wykonanie jego kaden-
cji na tym nagraniu będzie sposobem 
na oddanie hołdu temu wielkiemu czło-
wiekowi, który odegrał tak wielką rolę, 
zarówno w artystycznym, jak i osobi-
stym życiu. 

Co jest specjalnego w tym nagraniu 
w porównaniu z innym?

Myślę, że nie ja powinienem się o 
tym wypowiedzieć, a krytycy. Sądzę 
jednak, że wszyscy razem wraz z Ab-
bado, Carmignolą i Orkiestrą Mozar-
towską nadaliśmy tej muzyce nowej 
energii, witalności i świeżości. Czasami 
kiedy Claudio obserwuje cię podczas 
gry... człowiek czuje się jakby działo się 
coś, czego nie da się ubrać w słowa. 
Intensywność uczuć i przeżyć można 
porównać jedynie do sytuacji, kiedy 
po 30 latach odnajduje się przyjaciela.

rozmawiał: Uberto Martinelli
tłumaczenie. Magdalena Todynek

Giuliano Carmignola i Danusha Waskiewicz
fot. Harald Hoffmann/DG
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Kiedy postanowiłaś zostać skrzy-
paczką?

Lubiłam muzykę już od najmłod-
szych lat. Najpierw do snu śpiewała 
mi mama, a gdy miałam cztery latka 
dostałam od babci na gwiazdkę ma-
lutkie pianinko w kształcie serduszka, 
na nim próbowałam grać ze słuchu 
wszystkie piosenki, których uczyłam 
się w przedszkolu. Do Szkoły Muzycz-
nej im. Z. Noskowskiego w Ostrołęce 
zdawałam w wieku 7 lat na pianino. Ze 
względu na bardzo dobrze zdane te-
sty dyrekcja szkoły zaproponowała mi 
skrzypce. Bardzo mi się spodobał ten 
instrument (wcześniej nie wiedziałam, 
że taki instrument istnieje), więc była to 
miłość od pierwszego wejrzenia.

Co ostatecznie przesądziło o wy-
braniu przez Ciebie drogi artystycznej?

Myślę, że to rosnąca z wiekiem mi-
łość do muzyki i skrzypiec.

Ukończyłaś elitarną Szkołę Muzycz-
ną im. Zenona Brzewskiego. Jak wspo-
minasz ten czas nauki? Czym różni się 
ta szkoła od innych szkół muzycznych?

Bardzo ciepło wspominam okres 
nauki w „Brzewskim”. Jest to szko-
ła, która w przeciwieństwie do innych 
szkół muzycznych obejmuje zajęcia 
ogólnokształcące i wyróżnia się wy-
sokim poziomem kształcenia. Nie jest 

Na debiut wybrałam Wieniawskiego
 
  

ze skrzypaczką Justyną Jarą rozmawia Arkadiusz Jędrasik

to zwykła regionalna szkoła, przyjmo-
wani są do niej najlepsi z całej Polski. 
Tam spotkałam wspaniałego profeso-
ra Mirosława Ławrynowicza.

Byłaś wychowanką przedwcześnie 
zmarłego, znakomitego skrzypka i pe-
dagoga, prof. Mirosława Ławrynowicza. 
Jak wspominasz pracę z profesorem?

Pamiętam, że na początku profesor 
budził we mnie duży respekt, a nawet 
strach, lecz wkrótce przekonałam się, 
że to człowiek o złotym sercu, całko-
wicie oddany swoim uczniom i profe-
sji. Był bardzo wymagający a jedno-
cześnie wyrozumiały. Jego cenne uwa-
gi i wskazówki owocują do dziś. Jego 
przedwczesne odejście było dla mnie 
szokiem, świat na chwilę stanął w miej-
scu. Otrząsnąć się z tego pomogły mi 
osoby bliskie profesorowi m.in. prof. 
Krystyna Makowska-Ławrynowicz i An-
drzej Gębski, którzy uświadomili mi, że 
profesor będzie zawsze obecny w mo-
jej grze i w moim sercu również.

Profesor Ławrynowicz słynął ze swo-
ich osiągnięć pedagogicznych, jego 
uczniowie prześcigali się w zdobywa-
niu nagród na konkursach skrzypco-
wych. Czy w Twojej opinii odczuwało 
się na co dzień atmosferę rywalizacji i 
jaki miało to wpływ na uczniów?

Rywalizacja na pewno była, choć 

praktycznie nie dało jej się odczuć. 
Wśród wychowanków profesora nie 
było czegoś takiego jak zazdrość, a 
wręcz przeciwnie, dopingowaliśmy się 
nawzajem i utrzymywaliśmy stosunki 
przyjacielskie. 

Jesteś laureatką kilku konkursów 
muzycznych. Jak odbierasz uzyskane 
tam nagrody?

Bycie laureatem konkursów spra-
wiło, że poczułam się doceniona i do-
wartościowana.

Czy konkursy pomagają w karierze i 
rozwoju artystycznym?

Konkursy to świetna okazja do 
sprawdzenia na jakim jest się pozio-
mie. Na pewno pomagają w karierze, 
gdyż nagrodami są często koncerty z 
orkiestrą, które niesamowicie rozwijają 
obycie sceniczne i wrażliwość muzycz-
ną, jest to również sposób na pokaza-
nie się szerszemu gronu słuchaczy.

Grałaś też w orkiestrze smyczkowej 
prowadzonej przez Andrzeja Gębskie-
go. Jak wspominasz ten okres swoje-
go życia?

Było to ciekawe doświadczenie, po 
raz pierwszy miałam okazję grać w or-
kiestrze o tak wysokim poziomie. Cie-
kawe jest to, że orkiestra nie miała dy-
rygenta i była prowadzona przez An-
drzeja Gębskiego od pulpitu pierw-

Justyna Jara
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szych skrzypiec. Dzięki temu nie od-
czuwaliśmy dystansu między profeso-
rem a uczniem i próby sprawiały nam 
większą przyjemność, a co za tym idzie 
orkiestra po prostu grała znacznie le-
piej. Miło wspominam również wyjazd 
z orkiestrą do Paryża.

Czy warto młodym artystom uczest-
niczyć w takich przedsięwzięciach?

Granie w zespołach kameralnych 
niezwykle rozwija i dostarcza doświad-
czenia. Uważam, że jest to bardzo waż-
ne w rozwoju każdego instrumentalisty, 
a czasem nawet daje więcej niż granie 
solo. Rozwija umiejętność współpracy 
z innymi muzykami, uwrażliwia na for-
mę i harmonię utworów, umożliwia dys-
kusje na temat interpretacji i wykona-
nia, co potem ułatwia pracę nad pro-
gramem solowym.

Teraz studiujesz w Akademii Muzycz-
nej w Warszawie i nowojorskiej Julliard 
School of Music. Jak porównujesz stu-
diowanie i pracę z profesorem w tych 
dwóch tak różnych uczelniach?

Te dwie uczelnie różnią się prawie 
wszystkim, program nauczania jest 
inny, jak również relacje profesor–stu-
dent. Trudno rozmawiać o różnicach.

Korzystasz z możliwości rozwoju kul-
turalnego i obcowania ze sztuką najwy-
bitniejszych mistrzów podczas pobytu 
w Nowym Jorku?

Nowy Jork oferuje wiele możliwo-
ści. Samo położenie szkoły na Lincoln 
Center, gdzie znajduje się słynna Me-
tropolitan Opera, a kilka przecznic dalej 
Carnegie Hall mówi wiele. Szkoła ofe-
ruje również darmowe bilety na wiele 
imprez kulturalnych (jak przedstawie-
nia na Broadwayu i koncerty), z któ-
rych chętnie korzystam.

Jak są odbierani w Nowym Jorku 
studenci z Polski i polscy artyści tam 
koncertujący?

Nowy Jork to miasto wielokulturowe, 
jest to mieszanka wszystkich narodo-
wości i ras. Doceniane jest to co dobre.

Właśnie ukazała się Twoja debiu-
tancka płyta. Proszę o niej opowie-
dzieć?

Dzięki stypendium „Młoda Polska” 
otrzymałam możliwość nagrania płyty, 
za co jestem bardzo wdzięczna. Są to 
dwa zeszyty kaprysów Henryka Wie-
niawskiego solo i na dwoje skrzypiec, 
które wykonuję wspólnie z moim rówie-
śnikiem Wojtkiem Koprowskim. Praw-
dopodobnie jest to pierwsze nagranie 
obydwu zeszytów kaprysów wykonane 
przez jednego skrzypka. Zadedykowa-
łam tę płytę prof. Mirosławowi Ławryno-
wiczowi, z którym przecież większość 
tych kaprysów opracowałam.

Grasz na płycie bardzo trudne tech-
nicznie i muzykalnie utwory Henryka Wie-
niawskiego. Jak znalazłaś klucz do tak 
dobrej i pełnej interpretacji?

Jak już wspomniałam większość ka-
prysów przygotowałam jeszcze pod 
nadzorem prof. M. Ławrynowicza, póź-
niej kontynuowałam z jego asysten-
tem Andrzejem Gębskim. Szlifowałam 
je również na Międzynarodowym Kur-
sie Interpretacji Muzycznej w Łańcu-
cie, gdzie skorzystałam m.in. z pomo-

cy prof. Wolfganga Marschnera. 
Czy to był Twój pierwszy profesjonal-

ny kontakt ze studiem nagrań i nagry-
waniem? Jak wspominasz sesje nagra-
niowe i prace nad ostatecznym kształ-
tem płyty?

Nie jest to pierwszy kontakt ze stu-
diem nagrań, wcześniej nagrywałam 
grając w orkiestrze im. Z. Brzewskiego 
pod kierunkiem Andrzeja Gębskiego 
również dla tej samej wytwórni. Sesje 
nagraniowe były przyjemne, szczerze 
mówiąc poszło to sprawniej niż tego 
oczekiwałam.

Jaki masz sposób na dobrą interpre-
tację dzieła muzycznego?

Aby dobrze zrozumieć dzieło mu-
zyczne, trzeba mieć już pewną wiedzę 

na jego temat, m.in. poznać biografie 
kompozytora i epokę, w której tworzył. 
Dobrze jest również zaznajomić się z 
formą utworu, co znacznie ułatwia zro-
zumienie zamierzeń kompozytora. Waż-
na jest też wrażliwość muzyczna wyko-
nawcy.

Który z kompozytorów jest Twoim 
ulubionym?

Moim ulubionym kompozytorem 
jest Jan Sebastian Bach. Każda z jego 
kompozycji jest skomplikowana i zawi-
ła, stworzona wręcz z matematyczną 
precyzją, a jednak nie pozbawiona sen-
su i piękna. Był to prawdziwy geniusz.

Jaki wielki artysta skrzypek lub skrzy-
paczka jest dla Ciebie inspiracją i wzo-
rem?

Justyna Jara
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Justyna Jara urodziła się w 1987 r. 
w Ostrołęce i należy do najwybitniej-

szych wiolinistów polskich swojego po-
kolenia. Naukę gry na skrzypcach roz-
poczęła w wieku lat siedmiu. Jest ab-

Każdy z wielkich skrzypków inspiru-
je i motywuje do pracy, każdy zachwy-
ca czym innym. Jednak myślę, że ta-
kim najbardziej uniwersalnym skrzyp-
kiem, który zachwyca wszystkich był 
David Oistrach. 

Czy wybrałaś już dalszą drogę swo-
jej kariery: solistka, muzyk orkiestry czy 
kameralistka?

Trudno przewidzieć jak potoczy się 
moja przyszłość, wiem natomiast, że 

chciałabym występować zarówno jako 
solistka i kameralistka.

Jakie masz plany koncertowe i na-
graniowe?

Mam kilka ciekawych propozycji ale 
na razie wolałabym ich nie zdradzać.

Jakie masz pozamuzyczne pasje?
Staram się nie zamykać tylko w jed-

nym aspekcie sztuki jakim jest muzy-
ka. Interesuję się literaturą, filmem i ja-
pońskim anime. Ostatnio rysuję por-

trety i komponuję. Niestety nie starcza 
mi czasu na sport, chociaż uwielbiam 
pływać…

solwentką elitarnej Szkoły Muzycznej 
im. Zenona Brzewskiego w Warsza-
wie, którą ukończyła z najwyższym wy-
różnieniem w klasie prof. Mirosława 
Ławrynowicza i Andrzeja Gębskiego. 

Obecnie jest studentką Akademii Mu-
zycznej im. F. Chopina w Warszawie w 
klasie Romana Lasockiego i Andrzeja 
Gębskiego oraz Julliard School of Mu-
sic w klasie Lewisa Kaplana. Justyna 
Jara jest laureatką czołowych nagród 
wielu prestiżowych konkursów muzycz-
nych, w tym m.in. I nagrody Konkursu 
Skrzypcowego im. Stanisława Serwa-
czyńskiego w Lublinie (2005), II nagro-
dy Międzynarodowego Konkursu Mło-
dych Skrzypków im. Henryka Wieniaw-
skiego i Karola Lipińskiego.

Jako solistka i kameralistka wystę-
powała w wielu krajach Europy m.in.: 
we Francji, Hiszpanii, Holandii, Niem-
czech, Szkocji, Szwecji, Danii, Austrii i 
na Ukrainie w takich salach jak: Zamek 
Schloss Moyland (Niemcy), Konserwa-
torium im. Fryderyka Chopina oraz sala 
UNESCO w Paryżu, Wiener Saal w Mo-
zarteum w Salzburgu (Austria) i Zamek 
Schloss Frohnburg (Austria). Koncerto-
wała także w Polsce, m.in. w Filharmo-
nii Narodowej w Warszawie, Filharmo-
nii Zielonogórskiej, Filharmonii Lubel-
skiej, Filharmonii Dolnośląskiej, Filhar-
monii Śląskiej, na Zamku Królewskim 
w Warszawie, w Akademii Muzycz-
nej im. Fryderyka Chopina w Warsza-
wie, na Sali Balowej Zamku w Łańcu-
cie, w ATMIE, Teatrze Witkacego i Ga-
lerii Hasiora w Zakopanem współpra-
cując m.in. z takimi dyrygentami, jak:  
Czesław Grabowski, Mirosław J. Błasz-
czyk, Andrzej Gębski.

Artystka uczestniczyła w wielu impre-
zach muzycznych m.in.: inaugurowała I 
Międzynarodowe Spotkania Skrzypco-
we im. Prof. Mirosława Ławrynowicza 
w Płocku, w Festiwalu „Mistrzowie Pol-
skiej Wiolinistyki” w Zielonej Górze, w 
Festiwalu „Gwiazdy Promują” w Jeleniej 
Górze oraz w Festiwalu „Muzyka Nasz 
Wspólny Dom” w Charkowie (Ukraina). 
Swoje umiejętności doskonaliła pod-
czas Międzynarodowych Kursów Mu-
zycznych im. Zenona Brzewskiego w 
Łańcucie, w Warsztatach Muzycznych 
w Zakopanem organizowanych przez 
Krajowy Fundusz na Rzecz Dzieci, Let-
niej Akademii Muzycznej „Stringtime” 
w Goch (Niemcy) oraz w International 
Summer Academy w Salzburgu (Au-
stria), kształcąc się u prof. Mirosława 
Ławrynowicza, Konstantego Andrzeja 
Kulki, Wolfganga Marschnera, Fulvio 
Leofreddi, Romana Lasockiego Matisa 
Vaytsnera oraz Yaira Klessa.

Jest stypendystką Ministra Kultury, 
od roku 2002 jest stypendystką Krajo-
wego Funduszu na Rzecz Dzieci, a w 
roku 2003 otrzymała stypendium im. 
Prof. Antoniego Maślińskiego.

Justyna Jara
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21 czerwca 1987 r., w Musikhalle w 
Hamburgu, Vladimir Horowitz przed 
pełną zachwytu publicznością zagrał 
ostatni koncert w swojej prawie sie-
demdziesięcioletniej karierze. Arty-
sta miał wtedy 83 lata i było to ostat-
nie publiczne wystąpienie tego „piani-
sty wszechczasów”, jak nazywało go 
czasopismo Diapazon. Recital nagra-
ny przez Radio północno-niemieckie 
(NDR) spoczywał w archiwach przez 
ponad dwadzieścia lat (w 2003 r., dla 
potrzeb antologii The Magic of Ho-
rowitz zrealizowanej przez Deutsche 
Grammophon wykorzystano jedynie 
bis z tego nagrania). Recital ten poja-
wia się teraz w całości po raz pierwszy.

Repertuar jest znany, na pierwszym 
planie znajduje się tu Mozart (Rondo 
D-dur, K. 485, i Sonata B-dur, K. 333), a 
także Schumann (Sceny dziecięce, op. 
15). Jest tu także heroiczny szturm na 
Poloneza A-dur op. 53 Fryderyka Cho-
pina, żywym finałem są Iskry Moszkow-
skiego, który zawsze cieszył się życzli-
wością Horowitza. Nagranie to jest je-
dyną pamiątką z ostatniego publiczne-
go wystąpienia Horowitza, bezpośred-

niość, a także waga tego wydarzenia 
są tu dobrze słyszalne.

Horowitza nie trzeba przedstawiać. 
Był jednym z największych pianistów 
wirtuozów XX w., cenionego dzięki swej 
pianistycznej pirotechnice. Jednakże 
artysta cierpiał także z powodu swej 
sztuki, dwukrotnie wycofywał się z ka-
riery koncertowej – nawiedzany przez 
demony, targany wątpliwościami. W 
ciągu ostatnich pięciu lat swego życia 
pianista nagrał dla Deutsche Grammo-
phon sześć albumów, które okazały się 
wielkimi sukcesami komercyjnymi i któ-
re ukazały także nowe oblicze jego ta-
lentu – połączenie wdzięku i intymno-
ści, które są jednak natychmiast roz-
poznawalne. A propos jednego z kon-
certów zagranych w 1986 r. Die Welt 
napisał, iż artysta ofiarował „fantazję 
dźwiękową, wspaniałe spojrzenie na 
prostotę skomplikowanego […]”. Epo-
ka gromkich i specjalnych efektów ule-
gła przeobrażeniu. Horowitz rozmyśla 
odtąd przy fortepianie z doskonale wy-
ważonymi wszystkimi dźwiękami.

„Dostojny wiek łączy poetę i wirtu-
oza, by stworzyć pełnego muzyka”, do-

daje inny komentator.

Horowitz sam o sobie

Amerykański debiut z sir Thomasem 
Beechamem: „Wtedy byłem dziwacz-
niejszy i w mojej grze czasami była fan-
faronada. Beecham próbował podą-
żać za mną, ale nie mógł, tak więc nie 
skończyliśmy razem, jednak najważ-
niejsze jest to, że grałem na swój spo-
sób a nie na jego”.

Małżeństwo

„Po ślubie Wanda wyznała mi, że 
zdecydowała, że będę mężczyzną jej 
życia. Rozmawiała o tym ze swoim oj-
cem, który wysłuchał jej z sympatią i 
powiedział tylko: »Będziesz miała cięż-
kie życie. Poślubisz artystę. To bardzo 
trudne być żoną artysty«. Wanda wie-
działa o tym. Życie jej matki było tego 
dobrym przykładem. Musiała znosić 
gniew Toscaniniego, jego upór i roz-
kład zajęć, a także brak tolerancji, ego-
izm i niewierność”.

Władimir Horowitz – poeta
fortepianu opowiada

  
Arkadiusz Jędrasik

Sędziwy już Horowitz, jak żaden inny pianista może sprawić, by fortepian śpiewał. Artysta 
potrafi uzyskać czarującą pełnię dźwiękową zważając przy tym na ukryte głosy środkowe.

Süddeutche Zeitung (Monachium), czerwiec 1987

Władimir Horowiz
fot. Arthur Umboh/DG
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Drobne szczegóły

Tak założyć skarpetki, żeby się nie 
marszczyły. Sprawdzić, czy buty są 
zasznurowane a rozporek zapięty. To 
straszne, jeśli te rzeczy nie wyglądają 
jak trzeba. Nie mieć tremy. Nie spieszyć 
się. Wszystkie ruchy spokojne. Zupeł-
nie nie myślę o muzyce ponieważ tra-
gedia artysty jest jak Błazen. W pew-
nym momencie trzeba poczuć inspi-
rację, chcieć grać i być w dobrej kon-
dycji. Może się zdarzyć, że o czwartej, 
dokładnie o czwartej godzinie boli mnie 
brzuch. Staram się wtedy być bardzo 
spokojny. Nikt nie może mi przeszka-

dzać, jeśli ktoś mi przeszkodzi, robię 
taką awanturę o jakiej jeszcze nigdy 
nie słyszano”.

Na scenie 

„Kiedy jest się na scenie, jest się 
królem i trzeba próbować wyglądać 
jak król. W czasach Mozarta każdy gest 
był reweransem. Koronki, tabakierka, 
muszka na twarzy […]. Spójrzcie na 
Chopina! To był dopiero dandys – wy-
bierał każdy kawałek jedwabiu! Tak 
samo zresztą Liszt. Publiczność pła-
ci i chce zobaczyć coś estetycznego”.
Mozart & Chopin

Pablo Casals powiedział mi kie-
dyś, że Mozarta trzeba grać tak jak 
Chopina, a Chopina tak jak Mozarta. 
Miał rację”.

75 lat

(u fotografa Christiana Steinera)
„Czyż nie jestem dobrze zakonser-

wowany? Dotknijcie moich mięśni!”.

Cytaty zaczerpnięto z książki Harolda C. 
Schoenberga: Horowitz. His Life and Music 
(New York, 1992)

Władimir Horowiz
fot. Ullstein Bild – Liable/DG
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Cyganeria
Anny Netrebko i Rolando Villazóna

  
Arkadiusz Jędrasik

Cała obsada tego nowego nagra-
nia złożona jest przeważnie z młodych 
artystów, łącznie z szefem Bertrandem 
de Billy, przez co historia Pucciniego zy-
skała jeszcze większą wiarygodność, to 
prawdziwa historia Cyganów, którzy za-
czynają właśnie odkrywać życie, miłość 
i śmierć. Anna Netrebko mówi: „Cyga-
neria skierowana jest do młodych ludzi 
wrażliwych na historię. I my znaleźliśmy 

się tam w odpowiednim miejscu”. Pra-
sa zareagowała równie entuzjastycz-
nie, jak publiczność. Monachijski Aben-
dzeitung donosił: „Wczorajszy wieczór 
był całkowicie skierowany na muzykę i 
była ona tak piękna, że nawet scepty-
cy zostali powaleni na kolana”. Classic 
FM bardzo schlebiał dwojgu wykonaw-
com: „Dramatycznie, jeden wciągał dru-
giego, odmienne walory głosowe uwy-

datniały precyzję i charakter barwy gło-
su każdego z nich. W O soave fanciulla 
wielkim duecie miłosnym mamy namięt-
nego Rodolfo i wrażliwą Mimi, w którym 
miłość rozkwita pod wpływem gorącej 
namiętności do drugiej osoby, by osta-
tecznie doprowadzić do prawdziwego 
wyznania miłosnego”.

Uczucie, spontaniczność, inten-
sywność – tego wszystkiego wymaga 

Cyganeria mogłaby być napisana specjalnie dla nich. W monachijskim Gasteig Anna Ne-
trebko i Rolando Villazón zaprezentowali specjalną alchemię muzyczną cechującą każde 

ich wspólne wystąpienie. Anna Netrebko mówi: „Monachium jest miastem, które zajmuje wy-
jątkowe miejsce w mojej karierze, nagranie właśnie tutaj Cyganerii, jednej z najpiękniejszych 
oper wszechczasów w tak doborowej obsadzie to naprawdę realizacja mojego marzenia, nie-
zapomniane przeżycie, które będę sobie cenić przez długie lata”. Rolando Villazón jest tego 
samego zdania: „Dla mnie, najpiękniejszą chwilą w Cyganerii jest scena z ostatniego aktu, 
w której Mimi oświadcza Rudolfowi, iż ten jest miłością jej życia. Jest to jeden z najbardziej 
ekspresyjnych momentów ze wszystkich dzieł Pucciniego. I my staraliśmy się, aby ta scena 
była szczególnie intymna”.

Anna Netrebko i Rolando Villazón
fot. Felix Broede/DG
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opera Pucciniego. Kiedy wszystko to 
jest obecne, tak jak było to w przypad-
ku przedstawienia w Monachium, tylko 
nieliczni potrafią się oprzeć uczuciowe-
mu oddziaływaniu opery. Dzieło to roz-
poczyna się w gorączkowej, wręcz roz-
paczliwej atmosferze optymizmu, koń-
czy się natomiast śmiercią młodej ko-
biety, zakochanej i chorej. Nawet Clau-
de Debussy, którego nie uważano ra-
czej za wielbiciela Pucciniego, podkre-
ślał, że należało bardzo się bronić, aby 
nie pozwolić ponieść się werwie mu-
zyki. Według niego nikt lepiej od Puc-
ciniego w Cyganerii nie opisał ówcze-
snego Paryża.

Kiedy Anna Netrebko i Rolando Vil-
lazón śpiewają razem, można być pew-
nym, że ujrzymy unoszące się w powie-
trzu iskry. Londyński Observer określa 
ich jako „operowi Bacall i Bogart”. Jed-
nak nie ma pomiędzy nimi burzliwej, tra-
dycyjnej relacji sopran-tenor. Po pierw-
sze, odnosi się wrażenie, że bardzo so-
bie cenią swoje towarzystwo. W jednym 
z artykułów londyńskiego Independent 
czytamy, jak podczas rozdawania au-
tografów po koncercie w Barbican Hall 
w październiku 2006 r., artyści zabawiali 
się „poprawiając” zdjęcia jeden drugie-
mu i to nie przez złośliwość, ale dla zwy-
kłej psoty. Rolando Villazón ujawnił wte-
dy swój talent jako karykaturzysta, na 

jego stronie internetowej możemy zna-
leźć niektóre jego humorystyczne rysun-
ki, które rysuje w spokojnych momen-
tach swego życia. W wielu z nich moż-
na doszukać się życzliwej, aczkolwiek 
uszczypliwej aluzji do produkcji, w któ-
rych współpracował z Anną Netrebko.

Chociaż Villazón i Netrebko potra-
fią bawić się pracując razem, to jednak 
przede wszystkim pozostają artystami 
świadomymi, zaangażowani całkowicie 
w muzykę, którą wykonują. Anna Ne-
trebko znalazła się „na liście stu męż-
czyzn i kobiet, których władza, talent lub 
przykład moralny zmieniają świat”, spo-
rządzonej przez Timesa. Gazeta pod-
kreśla „połączenie wokalnego splen-
doru i dramatycznej intensywności” 
cechującego jej pracę, i które można 
także usłyszeć w nowym nagraniu Cy-
ganerii Pucciniego. Wśród nagród ja-
kie otrzymał Rolando Villazón znajdu-
ją się: nominacja do nagrody Grammy 
„za najlepsze klasyczne wykonanie wo-
kalne”, Gramophone Awards, nagroda 
Prix Echos. Artysta został także uznany 
przez niemieckie czasopismo Opern-
welt za „śpiewaka roku 2005”, między 
innymi za swoje wykonania na Festiwalu 
w Salzburgu wraz z Anną Netrebko Tra-
viaty Verdiego. Artyści po raz pierwszy 
zaśpiewali razem w 2003 r. Była to Tra-
viata Verdiego, Netrbko wspomina: „po-

czuliśmy od razu, że była tam alchemia, 
coś wyjątkowego”. Od tej pory śpiewali 
role kochanków w Romeo i Julii Gouno-
da, występowali także w Rigoletto Ver-
diego, w Manon Masseneta a także przy 
wielu innych okazjach, takich jak między 
innymi koncerty arii i duetów.

Cyganeria w 1896 r. nie odniosła peł-
nego sukcesu. A jednak, zaledwie kilka 
tygodni po swojej premierze pod dyrek-
cją Arturo Toscaniniego, Cyganeria do-
tarła do Rzymu i do Palermo. Londyn i 
Los Angeles zobaczył operę w 1897 r. 
a Paryż rok później. Od tej pory opera 
ta zdobyła świat, przyciągając zawsze 
największych śpiewaków danej epo-
ki. Kiedy opera była jeszcze nowa Nel-
mie Melba i Enrico Caruso wcielili się w 
role Mimi i Rodolfa, zapewniając sukces 
tej sztuce. W bliższej przeszłości Maria 
Callas i Giuseppe di Stefano, Renata Te-
baldi i Carlo Bergonzi, Victoria de Los 
Angeles i Jussi Berling, wszyscy ci ar-
tyści sprawili, że nasze serca są pełne 
wzruszenia i głębokich emocji.

Dzisiaj Anna Netrebko i Rolando Vil-
lazón dołączają do listy tych wybitnych 
wykonawców ożywiając operę dla słu-
chaczy XXI w. Villazón mówi: „Kiedy 
opera pokazuje na scenie dwoje mło-
dych kochanków, gotowych umrzeć je-
den za drugiego, publiczność musi od-
czuwać ich namiętność”.  

Anna Netrebko
i Rolando Villazón

fot. Felix Broede/DG
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O muzyce tureckiej (2)

Instrumenty muzyczne tradycyjnej 
muzyki 

Özgür Baskin

Ud

Instrument strunowy szarpany. Nazwa po-
chodzi z języka arabskiego (el-oud) i oznacza 
„ödagaci” albo „sarisabir” (po polsku oznacza 
to pewien gatunek aloesu występujący na te-
renach Azji Środkowej).

Składa się on z korpusu, górnej płyty, gry-
fu, główki i strun. Korpus przypomina wyglą-
dem kadłub łodzi. Szkielet składa się z części 
poprzecznych i podłużnych o grubości 4-5 cm. 
Na tym szkielecie umieszcza się paski drew-
na o długości 70 cm, szerokości od 2 do 4 cm 
i grubości ok. 3 mm, częstokroć rozdzielo-
ne – zarówno ze względów estetycznych, jak 
i konstrukcyjnych (wzmocnienie) – kolory-
stycznie kontrastowymi, parzystymi lub nie-
parzystymi progami.

Do budowy korpusu używa się najczęściej 
drzewa dębowego, orzecha włoskiego, paduk, 
vengi (dwa ostatnie są rodzajem drzew rosną-
cych w Kongo i Kamerunie charakteryzują-
cych się tym, że będąc z natury ciemnego ko-
loru z jeszcze ciemniejszymi słojami, po dłuż-
szym leżeniu na otwartym powietrzu ciem-
nieją, stając się podobnymi do hebanu) – rza-
dziej leszczynę, śliwę lub drzewo oliwkowe.

Instrument ten, jako instrument bezprogo-

wy, odznacza się bogactwem możliwości ska-
lowych. Pomimo bardzo bogatej literatury na 
ten instrument, jego możliwości melodyczne 
wydają się być niewyczerpane. Technika gry 
na tym instrumencie jest o wiele bardziej zło-
żona w porównaniu z instrumentami progowy-
mi i używającymi kostki do szarpania strun.

Aby się nauczyć grać na tym instrumen-
cie potrzebna jest nieskończona cierpliwość 
i wytrwałość.

Jest to instrument oczarowujący i dają-
cy ogromną przyjemność z posługiwania się 
nim, odznaczający się pełnym, donośnym 
brzmieniem.

Lauta (Lutnia)

Instrument strunowy szarpany. Nazwa ta 
powstała w wyniku fonetycznych różnic języ-
kowych słowa „ud”. Podczas wypraw krzyżo-
wych XI-XIII w., rycerze pochodzący z róż-
nych krajów Europy przenieśli tradycję gry i 
sam instrument w rodzinne strony.

W związku z powyższym nazwa tego in-
strumentu wygląda w ten sposób: luth (fran-
cuski), lute (angielski), Laute (niemiecki), liu-
to (włoski), alaud (hiszpański), lutnia (polski).

W stosunku do udu, lutnia charakteryzuje 

się dłuższym gryfem i mniejszą liczbą strun.

Tambur

Za wyjątkiem kilku form muzycznych, instrumenty używane w tradycyjnej muzyce tureckiej spełniają dwie bardzo 
ważne funkcje. Z jednej strony są instrumentami towarzyszącymi, akompaniującymi, z drugiej zaś są instrumen-

tami solowymi.
Instrument będący pierwowzorem wszystkich instrumentów strunowych używanych w ludowej i klasycznej muzy-

ce osmańskiej nazywał się „kopuz” i jego egzystencja trwała do końca wieku XVIII.
Bardzo popularny w okresie między X a XVI w. „ud”, w XVII w. ustąpił miejsca instrumentowi o nazwie „tambur”.
Przybyłe z Zachodu skrzypce przybrały w Turcji nazwę „sinekeman” i były w kształcie violi d’amore. Później, al-

tówka, wiolonczela i kontrabas jako instrumenty akompaniujące w dworskich formach tanecznych, takich jak „köçekçe” 
i „tavşanca”, w wieku XX pod nazwą „kemençe” i „lavta” weszły do stałego użytku w klasycznej muzyce tureckiej.

Ilość i rodzaj instrumentów muzycznych używanych w muzyce osmańskiej ulegała ciągłym zmianom, a właści-
wie ich liczba nieustannie rosła.

Żyjący w czasach Murada II Şükrullah mówi o 9 instrumentach, Ladikli podaje liczbę 18, Katib Çelebi 19, a bę-
dący zarówno znakomitym pisarzem jak i bardzo dobry muzykiem Evliya Çelebi podaje listę 76 instrumentów mu-
zycznych wraz z opisami.

Aby przybliżyć nieco zainteresowanym to zagadnienie, podaję przykłady kilku, współcześnie najczęściej spoty-
kanych instrumentów tradycyjnej muzyki tureckiej, wraz z ilustracjami i krótkimi opisami.
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Instrument strunowy zarówno szarpany 
jak i smyczkowy. Nazwa jego ma swoje ko-
rzenie w arabskim „tunbur”, które pochodzi 
według pewnych teorii od starosumeryjskie-
go „pantur” i oznaczało instrument struno-
wy o półkulistym korpusie i długim gryfie.

Według innej teorii, w cywilizacji Hetytów 
(przodków Turków) mówi się o takim właśnie 
instrumencie używając nazwy „tybula”. W 
źródłach pisanych z tamtego okresu podkre-
śla się, że instrument ten służył do akompa-
niowania występom wokalnym i tanecznym.

Wszystkie te informacje mówią nam, że 
słowo „tambur” ma swoje korzenie w cza-
sach, kiedy żyli Hetyci i Sumerowie. Na-
zwa ta używana była później w Iranie i Azji 
Środkowej na określenie instrumentu o dłu-
gim gryfie i korpusie gruszkowatego kształ-
tu przypominającego bardziej „baglama”.

Używane do dziś przez azjatyckich Tur-
ków podobne instrumenty noszą nazwy „tam-
bura” lub „dombra”.

Korpus powstaje w wyniku sklejenia pa-
sków drewna w kształt półkuli, której śred-
nica wynosi ok. 35 cm. Gryf wbudowany w 
korpus ma około 104 cm. Główka z kołka-
mi do strojenia stanowi przedłużenie gryfu.

Struny wychodzące z umocowanego na 
krawędzi korpusu dziurkowanego strunnika 

przechodzą przez mostek i umocowane są na 
końcu gryfu zdobionego kościanym progiem i 
główką do umieszczonych tam kołków stroje-
niowych. Mostek przeważnie wykonany jest 
z drewna cedrowego i ustawiony jest na wy-
jątkowo cienkiej górnej płycie rezonansowej 
wykonanej z drewna sosnowego. Spód gryfu 
jest półokrągły, a góra płaska. Progi na gryfie 
dawniej były wykonane z jelit zwierzęcych, 
dzisiaj wykonuje się je z nylonowej żyłki.

Tambur jest najstarszym instrumentem 
tradycyjnej muzyki tureckiej. Na instrumen-
cie tym, podobnie jak na „kanunie” można 
wykonywać wszystkie rodzaje muzyki świa-
towej. Gra się na nim szarpiąc struny nieela-
styczną kostką wykonaną ze skorupy żół-
wia. Tego instrumentu (w odróżnieniu od in-
nych) nie zdobi się masą perłową. Na podsta-
wie wielusetletnich doświadczeń wiadomo, 
że taka inkrustacja wpływa niekorzystnie na 
brzmienie i nośność instrumentu. 

Baglama

Instrument strunowy szarpany. Składa się 
z trzech zasadniczych części: korpusu, gór-
nej płyty rezonansowej i gryfu. Korpus wy-
konany jest generalnie z drzewa morwowe-
go. Spotyka się jednak również wykonane z 
drzewa cedrowego, kasztana, orzecha wło-
skiego lub drzewa bukowego. Płyta rezonan-
sowa wykonana jest z cienkiego drzewa so-
snowego, gryf natomiast z drzewa cedrowe-
go, bukowego lub białego buku.

Na gryfie znajdują się progi wykonane z 
nylonowej żyłki. Gra się na tym instrumen-

cie szarpiąc struny kostką wykonaną bądź z 
kory drzewa czereśni, bądź z plastiku i noszą-
cą nazwę „mizrap” albo „tezene”. W niektó-
rych regionach kraju gra się szarpiąc struny 
palcami. Ten sposób gry nosi nazwę „şelpe”.

Kanun

Instrument strunowy szarpany. Według 
niektórych źródeł twórcą „kanuna” był wiel-
ki myśliciel turecki Farabi (870-950), te same 
źródła mówią o „wielu zmianach wprowa-
dzonych w budowie tego instrumentu przez 
wspomnianego wyżej Farabiego”. Inne źró-
dła historyczne mówią o tym, że instrument 
ten był używany już przez starożytnych Su-
merów i Egipcjan. Jako przeciwstawienie tej 
tezy, według starych podań arabskich, instru-
ment ten został stworzony przez Ibn-Halle-
gana wywodzącego się z Turków musulskich 
(dzisiejszy Irak Północny), żyjącego w miej-
scowości Erbil (dzisiejszy Irak Północny) i in-
formacja ta znajdowała się w posiadaniu ro-
dziny Bermek z Horasanu.

Według pewnej legendy: „wysuszone je-
lita martwego ptaka zwisające z gałęzi drze-
wa i pod wpływem wiatru wydające charak-
terystyczne dźwięki” stały się podstawą do 
stworzenia tego instrumentu.

Część tylna jest wykonana z drzewa buko-
wego lub orzecha włoskiego, krótki przedni 
skraj z takiego samego materiału, długi bocz-
ny skraj z drewna sosnowego, płyta z kołka-
mi do strojenia – z lipy. Pudło rezonansowe 
generalnie z sosny lub jodły. Ściany bocznej 
konstrukcji wykonane są z twardych rodza-
jów drewna (np. mahoń, venge, heban, klon).
Kemençe
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Instrument strunowy smyczkowy. Po-
wszechnie wiadomo, że „kemençe” jest in-
strumentem charakterystycznym dla rejo-
nu wschodniego Morza Czarnego. Jest uży-
wany przez ludzi tam zamieszkujących i po-
chodzących z tego regionu, zamieszkałych w 
różnych częściach świata, ale również przez 
ludzi pochodzenia greckiego, którzy w wy-
niku porozumienia z Lozanny wyemigrowa-
li do Grecji.

Obecnie, na prywatne zamówienie, bio-
rąc pod uwagę konkretną osobę, region kra-
ju, z którego pochodzi, sposób zachowania 
i wykształcenie klienta, mistrzowie wyko-
nują instrumenty charakteryzujące się wy-
sokim, niskim lub brzmiącym w średnicy 
dźwiękiem. Oprócz tego wytwarzają indy-
widualnie zdobione drogimi kamieniami lub 
bez nich, z umieszczonym przy główce zło-
tym identyfikatorem właściciela. Na osobne 
zamówienie instrumenty te maluje się natu-
ralnymi farbami i bezbarwnym lakierem, aby 
nie wpłynęło to negatywnie na dźwięk instru-
mentu i nie spowodowało ściemnienia natu-
ralnej barwy drewna. Każdy mistrz wybiera 
uważnie, specjalne drzewa śliwy albo cedru. 
Mistrzowie używają wielu przyrządów i deli-
katnych aparatów pomiarowych w celu usta-
lenia optymalnych rozmiarów i grubości in-
strumentu. Każdy mistrz osobiście wybiera 
drewno na poszczególne części instrumentu, 
który ma być wykonany i osobiście nad nim 
pracuje, aby uwydatnić indywidualne cechy 
budowanego instrumentu.

Wszystkie wyżej wymienione instrumen-
ty należą do grupy instrumentów strunowych 
szarpanych.

Ney

Instrument dęty. Nazwa pochodzi z języka sumeryjskiego „na” lub „nay” i oznacza trzci-
nę, szuwary. W krajach arabskich nosi on nazwę „mizmar” (co oznacza tchawicę, narządy 
głosowe), która to nazwa używana jest na określenie wszystkich instrumentów dętych. W 
języku tureckim od samego początku używana jest nazwa „ney”. W wielu krajach Europy 
nosi on nazwy zbliżone do tejże (np. w Rumunii – „naiu”). Instrument ten używany był w 
kulturze sumeryjskiej od 5000 r. p.n.e. Najstarszym znaleziskiem archeologicznym jest ney 
eksponowany w Muzeum Uniwersytetu w Filadelfii, pochodzący przypuszczalnie z około 
2800-3000 r. p.n.e. W Turcji ney zaczął być używany wraz z przyjęciem religii muzułmań-
skej. W XIII w. zaczął być symbolem mahometańskiej muzyki religijnej. Znaczenie to za-
wdzięcza ney wielkiemu filozofowi, poecie, myślicielowi i duchownemu, którym był Me-
vlana Celaleddin-i Rumi, znany na całym świecie pod imieniem Mevlana. W odniesieniu 
do neya nie używa się słowa „grać”, tak jak robi się to w stosunku do innych instrumentów 
muzycznych, lecz „tchnąć”. Jest to bardzo głęboka przenośnia. Bierze się stąd, że Bóg po 
stworzeniu człowieka „tchnął” w niego duszę, aby go ożywić.

Ney wykonany jest z żółtej, twardej trzciny. W dobrze nawodnionych, charakteryzują-
cych się wysokim poziomem wód gruntowych regionach spotyka się różne rodzaje tej ro-
śliny. Do wyrobu tego instrumentu uznaje się za najlepsze rośliny pochodzące znad brzegu 
Nilu i Asi (rzeka biorąca swój początek na terytorium Syrii i przez ziemie Turcji wpadająca 
do Morza Śródziemnego). Trzcina do wyrobu neya powinna składać się z dziewięciu czę-
ści i odległości między nimi powinny być możliwie krótkie. Naturalna kolej rzeczy powo-
duje, że „kolanka” te, od korzenia w kierunku końca trzciny ulegają skróceniu i stają się co-
raz cieńsze. Oczywiście najlepiej, żeby ten proces przebiegał jak najbardziej niezauważenie. 
Ponieważ przy ziemi trzcina jest bardzo gruba i odległości między kolankami są zbyt dłu-
gie, nie nadaje się do zbudowania neya. Najbardziej przydatna jest część od połowy w górę 
rośliny. Trzcina do wyrobu neya powinna być ścinana w zależności od temperatury powie-
trza, jesienią, we wrześniu, październiku lub listopadzie. Na instrumencie znajduje się sie-
dem otworów. Wykonuje się je za pomocą świderka. Najważniejszą częścią neya jest ustnik 
wykonany z rogu lub kości słoniowej.

Rodzaje neya (jest ich 11 i różnią się długością i strojem)
Nazwa Długość (mm) Strój
Davut ney 910-936 E
Şah ney 858-884 F
Mansur Şah Mabeyni ney 832-845 Fis
Mansur ney 780-806 G
Kiz Mansur Mabeyni ney 728-754 Gis
Kiz ney 689-702 A
Yildiz ney 650-663 Ais
Müstahsen ney 598-624 H
Süpürde ney 572-585 C
Bolahenk Süpürde Mabeni ney 546-559 Cis
Bolahenk Nisfiye ney 520-533 D

1. Długość instrumentów jest przybliżona. W zależności od średnicy i pojemności trzciny 
mogą nastąpić odchylenia „in plus” lub „in minus”.
2. Strój instrumentów określono przy zakrytych wszystkich otworach (Rast).

Zurna

Najstarszy instrument dęty. Składa się z 
dwóch części: korpusu i ustnika. Korpus wy-
konywany jest z drewna śliwy z roztrąbem z 
bukszpanu. Długość używanych w Anatolii 
instrumentów waha się od 25 do 60 cm. Z 
przodu znajduje się 7 otworów, z tyłu jeden. 
Ponadto na roztrąbie znajdują się tak zwa-
ne diabelskie otwory, które przy użyciu wo-
sku mogą być zamykane lub otwierane i w 

ten sposób uzyskuje się dodatkowe walory 
brzmieniowe i skalowe.

Aby wydobyć dźwięk z tego instrumentu, 
potrzebny jest stroik z trzciny, który nazywa 
się „sipsi”. Zakłada się go na krótką metalo-
wą rurkę i wraz z okrągłym ustnikiem umo-
cowuje się na cieńszym końcu instrumen-
tu. Zasadniczo skala zurny to jedna oktawa, 
ale wprawni i wyćwiczeni muzycy uzyskują 
znacznie lepsze wyniki.
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W mojej muzycznej krainie (8)

Samotność wędrowca:
Piękna młynarka Schuberta

Andrzej Osiński

Darbuka

Instrument perkusyjny. Podobne do dzi-
siejszej darbuki instrumenty były używane już 
przed Chrystusem na terenie Anatolii, Mezo-
potamii i Azji Środkowej wykazując dużą róż-
norodność kształtu i wielkości. Instrument ten 
w zależności od epoki i regionu nosił rozmaite 
nazwy. Pomiędzy nimi znajdowały się takie 
jak: dümbek, dümbelek, deplek, deblek, dön-
bek, tömbek, darbeki, debulak, itp. Początko-
wo wykonany był z wypalanej gliny, później z 
miedzi, aluminium, różnych stopów metali, gip-
su, porcelany, drewna, waty szklanej, itp. Prze-
ważnie szerszy z jednej strony i na tę stronę na-
ciągnięta była skóra zwierzęca naturalna (obec-
nie syntetyczna). Skórę nakłada się na obręcz 
i napina za pomocą śrub. Korpus instrumentu 
ozdabia się w zależności od regionu i kultury.

z języka tureckiego przetłumaczył:
doc. dr Anatol Jagoda

Autor Małgorzaty przy kołowrotku, który jak nikt inny po-
trafił odsłonić w lirycznej i pastelowej muzyce swoje najgłęb-
sze uczucia, w codziennym życiu doświadczał wyraźnych 
trudności z ich ujawnieniem wobec ukochanej osoby. Czło-
wiek, będący duszą towarzystwa, składającego się z liczne-
go grona pełnej życia i temperamentu wiedeńskiej młodzie-
ży, był w istocie nieśmiałym, rozmarzonym samotnikiem, za-
mkniętym w sobie, i niemal całkowicie bezbronnym w ob-
liczu przeciwieństw losu. Liczni przyjaciele, których jednał 
prostotą swej wewnętrznej szlachetności, doskonale zdawali 
sobie sprawę, iż skłonność do używania i zewnętrzna weso-
łość Franciszka, były tylko jednym z aspektów jego skom-
plikowanej natury, w której niewybredna radość życia są-
siadowała bezpośrednio z trudną do opisania melancholią.

Wobec obcych żywił Schubert dystans i nieufność, mil-
cząc w obawie przed narażeniem się na śmieszność; jedy-
nie muzyka, nieustanne dyskusje na jej temat, i gra na forte-
pianie ożywiały całą jego niepozorną istotę, której ubóstwo 
i brak perspektyw na godziwą posadę, połączone z usta-
wiczną potrzebą akceptacji oraz zachęty ze strony innych, 
stały się przyczyną szeregu bolesnych niepowodzeń, z nie-
szczęśliwą miłością do Teresy Grob na czele. Przygnębie-
nie, wynikające z miłosnego zawodu, wycisnęło piętno na 
twórczości autora Króla olch, znacząc szczególnie jego pie-
śni, za których słowami i szlachetną melodią, artysta ukry-
wał się ze swoim milczeniem.

Poza jednym, jedynym zwierzeniem, skierowanym do 

Jeden z przyjaciół Franciszka Schuberta, Anzelm Hüttenbrenner, w trzydzieści lat po śmierci 
kompozytora wspominał: „Podczas wspólnej wiejskiej przechadzki zapytałem Schuberta, 

czy nigdy nie był zakochany. Ponieważ zachowywał się na przyjęciach w sposób tak oziębły 
i niezachęcający w stosunku do płci pięknej, skłonny byłem niemal sądzić, iż czuje dla niej 
kompletną awersję. Och nie! – odrzekł – Kochałem kogoś bardzo i byłem wzajemnie kocha-
ny. Ona była córką nauczyciela, trochę młodszą ode mnie, i w mszy, którą skomponowałem, 
śpiewała sola, przepięknie i z głębokim uczuciem. (…) Przez trzy lata miałem nadzieję, że się 
z nią ożenię, nie mogłem jednak znaleźć posady, która by nas oboje materialnie zabezpieczy-
ła. Zgodnie z wolą rodziców, wyszła za innego, co mnie bardzo zabolało. Kocham ją jeszcze i 
żadna od tego czasu nie może mi się bardziej lub tak jak ona podobać”.

Franciszek Schubert, Anselm Hüttenbrenner i Jenger
ryc. Josef Teltscher
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Hüttenbrennera, twórca Niedokoń-
czonej już nigdy nie uronił na ten te-
mat żadnego słowa, rzucając się swo-
im zwyczajem w wir niezmordowanej 
pracy kompozytorskiej, która łagodzi-
ła każdy wewnętrzny ból i każde nie-
powodzenie. Codzienna, intensywna 
dyscyplina, jakiej Schubert poddawał 
się z właściwą mu nieugiętością i za-
ciekłością, od wczesnych godzin ran-
nych aż po późne popołudnie, godziła 
go z życiem, chroniąc przed neuraste-
nią i hipochondrią, w jaką ustawicznie 
popadali najbliżsi: Mayrhofer i Grillpa-
rzer. Odchodząc od świeżo zapisanych 
nutami stronic papieru, artysta jest spo-
kojny i pogodny, jak rolnik, który właśnie 
zwiózł z pola obfite żniwo…

Wiosną 1823 r. na pełnego życia 
młodzieńca spada cios. Schubert od-
krywa pierwsze niepokojące sympto-
my choroby wenerycznej, która w przy-
szłości skróci ciernistą drogę jego ży-
cia. Trafia do szpitala, skąd skarży się 
Leopoldowi Kupelwieserowi: „Wyobraź 

sobie człowieka, którego zdrowie ni-
gdy już nie będzie pełne, człowieka, 
którego najpiękniejsze nadzieje zosta-
ły zniszczone, któremu szczęście miło-
ści i przyjaźni nic dać nie może jak tylko 
największy ból…”. Walcząc ze zwątpie-
niem i uginając się pod ciężarem roz-
paczy, artysta pisze pierwsze pieśni do 
wzruszającego cyklu o Pięknej młynar-
ce (Die schöne Müllerin), głęboko oso-
bistego i pełnego emocji credo, które 
miało okazać się punktem zwrotnym w 
historii muzyki.

Autorem tekstów, składających się 
na cykl, był niemiecki poeta Wilhelm 
Müller (1794-1827), przedwcześnie 
zmarły miłośnik antyku i piewca ro-
mantyzmu w jednej postaci, który opu-
blikował swoje strofy w tomiku o cza-
rownym tytule Wiersze z papierów po-
zostawionych przez wędrownego wal-

tornistę. Poezja Müllera, nie dorównu-
jąca wielkim dramatycznym zwierze-
niom epoki, przemawiającej głosami 
Goethego, Heinego i Schillera, sięga-
ła w swej naiwnej prostocie i zachwy-
cającym wdzięku, do niewyczerpanych 
źródeł niemieckiej tradycji ludowej, na 
gruncie której Müller wykreował świat 
pełen cudownej świeżości, delikatno-
ści i subtelnej melancholii. Przepełnia-
ją one tę skromną, serdeczną historię 
o wędrującym młynarczyku, odrzuco-
nym w swej szczerej, wrażliwej miło-
ści. Pielgrzymujący w letniej, rozgrza-
nej scenerii młodzieniec stapia się w 
nierozerwalną całość z otaczającym go 
krajobrazem, który nie tylko tworzy wła-
ściwe ramy podróży, ale staje się naj-
bliższym duchowym powiernikiem jego 
westchnień i zawiedzionych nadziei, ja-
kie ów wyraża w słowach pełnych szep-
tów, szmerów i niedopowiedzeń. Podą-
żając nieustannie za wartkim, szemrzą-
cym strumykiem, wędrowiec znajdu-
je dom i ukojenie w jego chłodnej toni, 

a fale śpiewają martwemu wzru-
szającą w swej prostocie koły-
sankę: „Znużony wędrowcze, tu 
mieszkanie twoje; tu znajdziesz 
wierność, będziesz spoczywać 
w mej głębinie aż do dnia, gdy 
morze wypije wodę strumieni…”.

Już z chwilą ukończenia cyklu, 
w 1821 r., Wilhelm Müller wyraził 
gorące pragnienie, aby tekst zo-
stał zilustrowany przez muzykę, 
jednak ironia losu sprawiła, iż po-
eta nie miał się nigdy dowiedzieć 
o szlachetnym przedsięwzięciu 
Franciszka Schuberta i nie dane 
mu było poznać żadnego z jego 
cudownych walorów. W liście do 
przyjaciela, pełen smutku, ubole-
wał: „Moje pieśni żyją tylko w po-
łowie, życiem czarno-białego dru-
ku na papierze … dopóki muzy-
ka nie tchnie w nie życia lub przy-
najmniej nie przywoła i nie obudzi 
go, już w nich uśpionego”.

Muzyka rzeczywiście ożywiła 
te strofy, nobilitując dzieło Mülle-
ra i ochraniając je od popadnię-
cia „w smutną i ludną krainę za-
pomnianych wierszy”. Kompo-
zytor, zafascynowany urzekającą 

prostotą i wiarygodną oprawą tej ludz-
kiej tragedii, z charakterystyczną dlań 
pasją, gruntownie zredagował pierwot-
ny tekst, pomijając w nim kilka ustępów, 
a także zbyt deklamatorskie, jego zda-
niem, prolog i epilog oraz ustalił kolej-
ność pozostałych dwudziestu pieśni, 
odpowiadającą osobistej muzycznej 
koncepcji. Z podziwu godnym instynk-
tem i niezawodnym wyczuciem stylu 
przekształcał kolejne części cyklu w 
muzyczne miniatury. Bezpretensjonalne 
w swej szczerości, liryczne strofy Mülle-
ra, nasycone nastrojową Schubertow-
ską frazą, popłynęły niczym nie skrę-
powaną, swobodną falą, prowadząc 
nas w krainę ludzkiej samotności, nie-
spełnienia i przejmującego cierpienia.

Mimo, iż tworzące cykl pieśni róż-
nią się między sobą formą, odzwiercie-
dlając za każdym razem inny etap ze-

wnętrznych wydarzeń i odpowiadają-
cych im wewnętrznych przeżyć bohate-
ra, pod względem muzycznym odzna-
cza się Piękna młynarka niezwykłą jed-
nolitością i misternością struktury, jaka 
wiąże poszczególne sceny tego drama-
tu, subtelnie, acz nieubłaganie zmierza-
jącego do ostatecznej kulminacji.

Pierwsze ustępy nie zapowiada-
ją dalszej tragedii, radośnie wprowa-
dzając słuchacza w cudowną atmos-
ferę młodzieńczej wędrówki wśród zie-
lonych pól i łąk, wzdłuż bystrego i nie 
znającego chwili spoczynku strumienia, 
z hukiem nieustannie uderzających ło-
patek i niestrudzenie obracających się 
młyńskich kamieni: 

Wędrówka jest radością młynarczyka
Nauczyły nas tego koła …
Panie majstrze, Pani majstrowo,
Pozwólcie mi ruszyć w dalszą drogę

i wędrować!

Wkrótce śpiew chłopca zlewa się 
ze szmerem chyżo podążającego 
strumyka, który prowadzi go do młyna 
bielejącego między olchami. Tu miesz-
ka piękna córka młynarza, a zachwy-
cający zakątek roztacza wszelkie uro-
ki i rodzi przeczucie przyszłej miłości:

Więc taki był twój zamiar, mój szem-
rzący przyjacielu? …

O pracę pytałem – dostałem jej 
dość,

Dla rąk i dla serca – całkiem dość.

Pewność i lęk, pragnienie i niepo-
kój, ciekawość i niecierpliwość – nie-
skończona skala uczuć ogarnia peł-
nego wątpliwości młynarczyka, na któ-
rego wreszcie pada spojrzenie uroczej 
dziewczyny! Jak, jak zwrócić jej uwa-
gę? – pyta całym sobą:

Gdybym poruszał ramion tysiącem,
Mógłbym prowadzić koła huczące!

Następują idylliczne sceny, w któ-
rych chłopiec pod wpływem rozbudzo-
nej miłości ulega stopniowej przemia-
nie w dojrzałego, świadomego swych 
uczuć mężczyznę. Muzyczna fraza, to-
warzysząca tekstowi, niezwykle czule 
reaguje na najdrobniejsze zmiany na-
stroju, zdumiewając niewiarygodną ru-
chliwością, bogatą harmonią, rytmicz-
ną inwencją i żarliwością przekazu. Z 
każdym taktem, z każdą kolejną od-
słoną, coraz wyraźniej zdajemy sobie 
sprawę, iż Schubertowska opowieść 
nie ma nic wspólnego z czystą ob-
serwacją, obojętnym opisem czy abs-
trakcyjnym rozważaniem o niespełnio-
nych emocjach. W postaci młynarczy-
ka kompozytor stopniowo odkrywa sa-
mego siebie: przepełnionego radością 
młodzieńca, który w otoczeniu przyro-
dy i pod troskliwym okiem kochających 
rodziców, doświadcza błogich chwil, by 
z czasem, kiedy stanie się mężczyzną, 
ulec śmiertelnej chorobie, zmuszającej 
go do rezygnacji z osobistego szczę-
ścia i skazującej na samotną wędrów-
kę przez życie. 

Franciszek Schubert
ryc. Wilhelm August Rieder (1825)
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Zakochany młodzieniec zwierza się 
ze swej miłości strumieniowi, prosząc 
o przyjacielską radę i potwierdzenie, iż 
jego uczucie nie pozostaje nie odwza-
jemnione:

Strumyku mej miłości
Pragnę wiedzieć tylko jedno:
Czy ona mnie kocha?

Ileż subtelnych i szlachetnych odcie-
ni wypełnia jedno jedyne westchnienie, 
jedno zawołanie drżącego ze szczęścia 
i niecierpliwości chłopca!

Nad strumieniem rośnie wiele kwiatów,
Rosa w ich oczach mogłaby być

moimi łzami,
Które chcę wypłakać w ich płatki.

Młynarczyk pragnie wieścić swą ra-
dość całemu światu, wyznając z wła-
ściwą, prostemu wiejskiemu chłopcu 
żarliwością:

Na korze chciałbym wyryć słowa te,
W kamieniu pragnę też uwiecznić je…

Dziewczyna nieśpiesznie odwza-
jemnia głębokie uczucie. Przytuleni do 
siebie, spędzają wieczorną porę nad 
strumieniem, jednak to pierwsze, nie-
spełnione spotkanie przerywa nagle 
deszcz. Oczy młynarczyka wypełniają 
się łzami, a szemrzący przyjaciel zda-
je się ostrzegać przed dalszymi konse-
kwencjami tej miłości, nawołując chłop-
ca do dalszej wędrówki:

I wołał, i dzwonił, i śpiewał –
Pójdź czeladniku za mną.

Smutne przeczucia ulegają w na-
stępnej chwili rozproszeniu, a pieśń 
Moja stanowi dość niezwykłą na tle mu-
zycznej spuścizny Schuberta, kulmina-
cję radości i spełnionego szczęścia, 
będąc okrzykiem uniesienia i wyrazem 
urzeczywistnionych nadziei:

Słońce! Czemu nie świecisz jaśniej?
Ukochana młynarka jest moja, jest 

moja!

Bohater pieśni przeżywa to, co 
Schubertowi zostało raz na zawsze 
odebrane; przepełniony uczuciem, 
wolny od trosk, którymi niegdyś ubie-
rał swoje wiersze, odkłada lutnię, gdyż 
promieniejące szczerą miłością serce 
nie pozwala mu dalej śpiewać:

Czyż ciężar szczęścia mego nie jest 
tak wielki,

Że żaden dźwięk go w sobie nie 
zmieści?

Szczęście niestety nie trwa długo i 
zostaje brutalnie przerwane pojawie-
niem się na scenie myśliwego, które-
go widok sprawia, iż płocha dziewczy-
na zapomina o zakochanym czeladni-
ku i czynionych mu obietnicach. Zielo-
ny strój łowczego koresponduje z bar-
wą wstążki, na której była ongiś zawie-
szona lutnia i jaką młynarka nosiła póź-

niej we włosach:

Wpleć sobie we włosy tę zieloną 
wstążkę

Wtedy dowiem się, gdzie mieszka
nadzieja, gdzie króluje miłość.

Teraz zieleń sygnalizuje zbliżające 
się nieszczęście:

W zieleń chcę się przyodziać, w zie-
leń płaczącej wierzby,

Moja miła tak lubi zieleń!

W kolejnych wersach rodzi się osta-
teczne rozwiązanie:

Wykopcie mi grób w murawie, przy-
kryjcie zieloną darnią,

Moja miła tak lubi zieleń! (…) 
Żegnaj! I podaj mi dłoń na pożegna-

nie. (…) 
Wy, wszystkie kwiatki, które mi dała,
niech was złożą wraz ze mną do

 grobu …

Dramat odrzuconej miłości opo-
wiada Schubert przez łzy, z absolut-
ną szczerością osobistego zwierzenia. 
Odtrącony chłopiec powraca do stru-
mienia, z którym prowadzi wzruszają-
cy, bolesny dialog, będący cudowną 
parafrazą pogodnej ballady Goethego 
Der Junggesell und der Melbach, opu-
blikowanej w 1797 r. i stanowiącej jed-
ną z istotnych inspiracji Müllerowskie-
go cyklu:
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Zjawisko opery dziecięcej, którym 
pragnę się zająć, to nie tylko utwory 
pisane z myślą o dziecięcym odbiorcy 
jak na przykład Jaś i Małgosia Engel-
berta Humperdincka (gatunek ten był 
szczególnie popularny na terenie Im-
perium Rosyjskiego, gdzie uprawia-
li go m.in. Ukrainiec Mykoła Łysenko 
oraz liczni kompozytorzy ormiańscy i 
łotewscy), lecz także rozpowszechnio-
ny w XIX w., a dziś zupełnie zarzuco-
ny i zapomniany obyczaj wykonywania 
dzieł z dorosłego repertuaru przez tru-
py młodocianych artystów.

O jednym z takich zespołów pisze 
w swym Dzienniku rosyjski kompozy-
tor Michaił Glinka. We wrześniu 1845 
r., podczas swej podróży do Hiszpa-
nii, znalazł się w Murcji i obecny był na 
próbie Normy Vincenza Belliniego w ta-
kim właśnie ujęciu. Oto co zanotował: 
„dzieci rzeczywiście śpiewały nieźle. 
Jedenastoletnia wykonawczyni Normy, 
jeśli nie we wszystkim jeszcze zadowa-
lająco śpiewała, to grała doskonale i z 
zapałem” (Michaił Glinka Zapiski, Le-
ningrad 1958, ss. 196-197).

Z kolei w październiku 1911 r. tego 
rodzaju włoska trupa pod kierunkiem 
Fausta Bonifaccia zawitała do Lwowa, 
rzekomo z powodu trudności paszpor-
towych zmuszona do zatrzymania się 
tam w drodze do Odessy. Korzystając 

z okazji zorganizowano serię sześciu 
gościnnych przedstawień popołudnio-
wych (żeby nie czynić konkurencji dla 
miejscowego zespołu dorosłych arty-
stów, czy też ze względu na odpowied-
nią dla młodocianych porę?). Na zapre-
zentowany repertuar złożyły się: Cyrulik 
sewilski Gioacchino Rossiniego, Łucja 
z Lammermooru Gaetano Donizettiego, 
Traviata Giuseppe Verdiego, Tosca Gia-
como Pucciniego oraz Rycerskość wie-
śniacza Pietro Mascagniego, zagrana z 
Crespino e la comare, obecnie zupeł-
nie zapomnianą, a niegdyś popularną 
opera fantastyczną braci Federico i Lu-
igiego Riccich, w Polsce wcześniej wy-
stawianej pod tytułem Doktor Kryspin 
i kumoszka. Zespół składał się z trzy-
dziestu pięciu śpiewaków w wieku od 
ośmiu do piętnastu lat, podzielonych 
na grupy według rodzajów głosów, co 
w przypadku chłopców odnosiło się ra-
czej do związanych z nimi tradycyjnych 
emploi scenicznych niż faktycznych 
rejestrów, odpowiednio przetranspo-
nowanych (np. barytonami nazywano 
wykonawców ról niegodziwców jak np. 
lorda Ashtona w operze Donizettiego). 
O grającym tego ostatniego Giovanni-
no Cortivie tak pisał recenzujący te wy-
stępy E. Walter: „Taki najwyżej dziewię-
cioletni, »robiący barytona« o czarnym 
charakterze, wszak to aktor urodzony 

Opera dziecięca
 

Lesław Czapliński

o wszelkich przymiotach i wadach wło-
skiego śpiewaka, polujący na efektow-
ne fermaty z podziwu godnym sprytem, 
a muzykalnie pewny ogromnie” („Ga-
zeta Lwowska” nr 243 z 25 październi-
ka 1911 r.). Dziecięcym solistom i chó-
rowi towarzyszyła niewielka orkiestra, 
skompletowana z miejscowych mu-
zyków, a poprowadzona przez Wło-
cha Ernesto Rispollego, zdaniem re-
cenzenta „wykazującego wiele spry-
tu, przytomności i muzykalnej werwy”. 
Według notatek prasowych występy te 
przyciągać miały szczególnie rodziców 
z dziećmi, choć trudno jednoznacznie 
orzec, na ile odzwierciedlały one rze-
czywiste zainteresowanie, a na ile ob-
liczone były na oddziaływanie reklamo-
we, skoro na pierwszym przedstawie-
niu publiczność wyraźnie nie dopisała?

Z tradycji dziecięcych zespołów 
operowych do dziś nie pozostało śla-
du, jedynie za ich daleką reminiscen-
cję uznać można film Alana Parkera 
Bugsy Malone (1976), w którym w po-
stacie gangsterów wcielają się młodo-
ciani aktorzy, albowiem jak w XIX w. wi-
dowiskami sztuki  masowej – przynaj-
mniej we Włoszech – były opery, tak w 
następnym stuleciu stały się filmy, któ-
rych jeden z najpopularniejszych ga-
tunków – western – chyba nie przypad-
kiem zyskał  miano „końskiej opery”.

Ach, drogi strumyku, ty dobrze mi 
życzysz, 

Ale czy wiesz, co to jest miłość?
Ach, tam w głębinie chłodny spoczy-

nek, 
A ty, drogi strumyku, śpiewaj mi do

snu!

Rozmowa młodzieńca z na próżno 
usiłującym go odwieść od popełnie-
nia nieodwracalnego czynu strumie-
niem, buduje pieśń, na gruncie któ-
rej niemiecki romantyzm osiąga ab-
solutną pełnię, przemawiając żywym 
głosem śmiertelnie zranionego ludz-
kiego serca. Tu odzywają się oczywi-
ste reminiscencje innej tragedii, którą 
wielki weimarczyk ucieleśnił dwa po-
kolenia wcześniej w postaci porzuco-
nego Wertera. Jeden z pierwszych re-
cenzentów pieśniarskiej sztuki Schu-
berta, po wysłuchaniu tej głęboko po-
ruszającej skargi, powiedział, że umysł 
kompozytora sięgnął w niej tam, „gdzie 
może porwać każdego, kto przystępuje 
do słuchania jego muzyki, i przenieść 
go poprzez niezmierzone głębie ludz-
kiej duszy w odległą przestrzeń, w któ-
rej poczucie nieskończoności staje się 
dlań jasne”.

W zamykających cykl strofach, mły-
narczyk powraca na łono towarzysza 
tak pogodnie rozpoczętej wędrówki. 
Strumień, strzegąc ciała swego przy-
jaciela, śpiewa nad nim cichą, pełną 
spokoju kołysankę, w której senne, 
przeobrażone fragmenty tej opowieści 
jeszcze raz pojawiają się przed naszy-
mi oczami. Fale w ciszy zamykają się 
nad zmarłym, który powróci na Ziemię 
w dniu Sądu Ostatecznego:

Ułożę cię w chłodzie na miękkiej 
pościeli,

W błękitnej kryształowej izdebce …
Dobranoc, śpij dopóki wszystko się 

nie przebudzi,
A niebo, tam w górze, jakże bezkre-

sne!

Muzyka łączy się z tekstem w za-
chwycającą, nierozerwalną całość, 
płynąc w jednym nurcie szlachetnych 
emocji, lekko, naturalnie i bez żadne-
go wysiłku. Mistrzowska fraza nie jest 
przy tym ekspresyjna, lecz niebywale 
dyskretna, nie narzucając się słucha-
czowi i pozostawiając go jeszcze przez 
długie chwile w stanie absolutnego, ni-
czym nie zmąconego skupienia, prze-

kraczającego wszelkie ograniczenia 
czasu i wszelkie niedostatki przestrze-
ni. Wszystko, co pozostaje, to genialna 
wizja, która – jak zauważył słynny nie-
miecki krytyk i teoretyk sztuki Ludwig 
Tieck – „sprawia, iż nasze serce uno-
si się ponad swą ziemską sferę, myśli 
przenoszą się w subtelniejszy, szlachet-
niejszy żywioł, wszelka troska, wszelka 
radość znika jak cień i (…) wszystko 
przemienia się w jedno i w blasku wza-
jemnym staje piękniejsze, i (…) czło-
wiek już niczego nie ma do powiedze-
nia, niczego nie dzieli i nie rozłącza, (…) 
lecz coraz bardziej oddala się od świa-
ta na powierzchni”.

Moja Piękna młynarka:

– Schubert: Die schöne Müllerin, D. 795 
• Dietrich Fischer-Dieskau, Gerald Mo-
ore • Great Recordings of the Century 
• EMI Classics 5 66959 2
– Schubert: Lieder • Gérard Souzay  • 
Philips 438 511-2
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Ludwig van Beethoven
1770-1827

Symfonia nr 3
Helsingborg Symphony Orchestra • 
Andrew Manze, dyrygent
Harmonia Mundi  HMU 807470 • w. 
2008, n. 2007 • SACD, 70’07”

Andrew Manze wraz z orkiestr¹ 
symfoników z Helsingborg ofe-
ruje znamienite nagranie z klu-
czem, pozwalaj¹ce przeœledziæ jak 
skromny motyw zaczerpniêty z gro-
na dwunastu kontredansów (WoO 
14) przemierza drogê ku wielkoœci, 
rozbrzmiewaj¹c w balecie o Stwo-
rzeniach Prometeusza (1800-1) oraz 
piêtnastu wariacjach i fudze na forte-
pian op. 43 (tutaj nie zaprezentowa-
nych), by kulminowaæ w gargantu-
icznym finale „homeryckiej” Symfo-
nii Heroicznej. Progresja pogodnego 
tematu odzwierciedla jednoczeœnie 
meandry, jakim kariera autora Pa-
tetycznej ulega³a w czas burzliwego 
prze³omu epok: roztañczon¹ dekadê 
„wieku rozumu”, chêæ rozpostar-
cia skrzyde³ w cieniu gigantyczne-
go Haydna a tak¿e powa¿ny kryzys 
roku 1802, znaczony postêpuj¹c¹ 
g³uchot¹, brakiem zrozumienia i 
niewiar¹ w s³usznoœæ w³asnej wizji.

List z 6 paŸdziernika 1802 r. do 
braci, zwany testamentem z Heili-
genstadt, ods³ania najposêpniejsze 
zakamarki duszy m³odego kompo-
zytora, który rozwa¿a³ targniêcie siê 

na swoje ¿ycie. „Sztuka – ona jedna 
zawróci³a mnie z tej drogi – wyzna³ 
po czasie i zauwa¿y³: Niezbyt je-
stem zadowolony z moich dotych-
czasowych osi¹gniêæ, st¹d te¿ bêdê 
od tej pory pod¹¿a³ now¹ œcie¿k¹”. 
III Symfonia Es-dur op. 55, której 
publiczna premiera 7 kwietnia 1805 
r. zbulwersowa³a wiedeñsk¹ socjetê 
(„Jestem gotów zap³aciæ jeszcze jed-
nego grajcara za wstêp – krzykn¹³ je-
den ze znudzonych s³uchaczy – jeœli 
ten utwór siê wreszcie skoñczy!”); 
dzie³o nieobliczalnego geniuszu, 
ustalaj¹ce kanony wspó³czesnej per-
cepcji, by³o konsekwencj¹ tego wy-
znania, wiod¹c sztukê muzyczn¹ do 
wyzwolenia z okowów feudalnego 
serwilizmu.

Beethoven ogarniêty ideami 
wolnoœci, równoœci i braterstwa, by³ 
gor¹cym admiratorem konsula Bona-
parte, który dziêki osobistemu upo-
rowi i sile woli osi¹gn¹³ by³ pozycjê 
„primus inter pares”, dobywaj¹c siê 
z podrzêdnej pozycji spo³ecznej. Fa-
scynowa³ go Napoleon jako rzut-
ki genera³ i odwa¿ny reformator 
spo³eczny; mierzi³ jednak jako ce-
sarz. Na wieœæ o koronacji, twórca 
Ksiê¿ycowej w³asnorêcznie wyma-
za³ imiê Bonapartego z tytu³owej 
strony ledwie skompletowanej par-
tytury („A wiêc okaza³ siê tyl-
ko zwyk³ym cz³owiekiem!” – wy-
buchn¹³), zastêpuj¹c je mianem Ero-
ica i dodaj¹c frazê: „Dla uczczenia 
wielkiego cz³owieka”. W pewnym 
sensie sam uto¿samia³ siê z tym dum-
nym Korsykaninem; obaj nieugiêci i 
nieustraszeni w przekonaniach, za-

prawieni w boju z przeciwnoœciami 
losu, imigranci o w¹tpliwym pocho-
dzeniu, aspiruj¹cy do hegemonii w 
adoptowanych ojczyznach. „Szko-
da, ¿e nie pojmujê sztuki wojennej, 
tak jak muzyki – napisa³ w 1806 
r. – Zniszczy³bym go!”. Jednak kie-
dy trzy lata póŸniej cesarz Francu-
zów triumfalnie wkroczy³ do stolicy 
monarchii Habsburgów, nie zaszczy-
ci³ swoj¹ osob¹ twórcy Heroicznej; 
w¹tpliwe te¿, by mia³ jakiekolwiek 
o niej pojêcie, nie wspominaj¹c o jej 
oryginalnej dedykacji.

Publicznoœæ, licz¹ca na to, i¿ 
nowa symfonia boñskiego ma-
estro zabawi, podbuduje i wzniesie 
na wy¿yny ich rozleniwione gusta, 
t³umnie zebra³a siê owego kwiet-
niowego dnia anno domini 1805, by 
doœwiadczyæ sukcesji szokuj¹cych 
doznañ, niepokoju i obcoœci, 
jak¹ epatowa³a niezrozumia³a i 
nieokie³znana dlañ estetyka. Aby 
rozjaœniæ jej skomplikowan¹ 
dramaturgiê, ponadprzeciêtn¹ 
d³ugoœæ i wyj¹tkow¹ intensywnoœæ 
œrodków muzycznych, krytycy 
dopuœcili siê najosobliwszych ana-
liz porównawczych, do których 
szczególnie urodzajnego nawo-
zu dostarczy³a literatura. Hero-
iczn¹ umiejscawiano w kontekœcie 
podnios³ych ód Pindara, Schille-
rowskiej trylogii o dziejach Wal-
lensteina (niezmiernie cenionej 
przez autora Patetycznej) oraz ho-
meryckiej Iliady. Rzeczywiœcie, 
poetycki scenariusz tej ostatniej z 
pora¿aj¹cym pojedynkiem Achille-
sa i Hektora w roli g³ównej, boha-
tersk¹ œmierci¹ i pogrzebem Patro-
klesa oraz nastêpuj¹cych po 
nich igrzyskach, zdawa³ siê 
idealnie t³umaczyæ „program” 
trzech pierwszych czêœci sym-
fonii Es-dur, a i sam twór-
ca nie ukrywa³, jak bardzo 
pochlebia³a mu ta interpreta-
cja. Fina³ – wy³amuj¹cy siê z 
tej konwencji – stanowi³ praw-
dziwy orzech do zgryzienia 
dla literatów, zdaj¹cych siê 
zapominaæ, i¿ to metafora i 
mit zosta³y zaprzêgniête przez 
Beethovena w s³u¿bie muzyki 
(a nie odwrotnie) i ¿aden he-
ros, nawet wspó³czesny, nie 
dyktowa³ treœci jego utwo-
rów. W tym kontekœcie Ero-
ica jawi siê jako naturalne 
ogniwo w ¿mudnym pro-
cesie artystycznego roz-

woju, którego jedynym „progra-
mem” by³a nieskrêpowana wolnoœæ 
twórcza, wyzwalaj¹ca, brataj¹ca i 
unieœmiertelniaj¹ca ludzkiego ducha.

Ju¿ taka percepcja pos¹gowego 
o p u s u  b o ñ s k i e g o  m i s t r z a , 
wyrastaj¹ca z uœwiadomienia, i¿ 
mamy tu do czynienia z integral-
nym dzie³em muzycznym, a nie nar-
racyjn¹ opowieœci¹ o Achillesie, Pro-
meteuszu czy Napoleonie (przeka-
zem „zbyt niejasnym, aby go wyraziæ 
za poœrednictwem muzyki”, jak siê 
wyrazi³ Mendelssohn), przydaje in-
terpretacji Andrew Manzego skrzy-
de³. Kolejn¹ – jak¿e istotn¹ – niespo-
dziank¹ jest rezygnacja z oryginalne-
go instrumentarium i powrót do tra-
dycyjnego aparatu orkiestrowego, co 
zadecydowa³o o lirycznej elegancji i 
klarownoœci przekazu. Symfoniczna 
struktura lœni i faluje, wznosz¹c siê 
i opadaj¹c ze szlachetn¹ dystynkcj¹; 
rozsnuwaj¹c czar epoki znaczonej 
znamienitymi kreacjami Szella, Or-
mandy’ego, Karajana i Klempere-
ra. Wstyd siê przyznaæ, ale przez 
d³ugie lata chmurna i wynios³a He-
roiczna nale¿a³a do tych kamieni mi-
lowych w historii muzyki, których 
podniet stara³em siê za wszelk¹ cenê 
… unikaæ. Magiczna batuta Manze-
’a pozwoli³a pokochaæ j¹ bez gra-
nic, a to wystarczaj¹cy argument, 
aby tej dumnej sztuce przyznaæ jak 
najwy¿sz¹ notê.

Andrzej Osiñski

Andrew Manze
fot. Benjamin Ealovega
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Jan SeBaStian Bach
1685-1750

Weihnachtskantaten: BWV 64, 
121, 133
Choeur de Chambre de Namur; Les 
Agréments • Jean Tubéry, dyrygent
Ricercar RIC 257 • w. 2007, n. 2006 
• DDD, 72’13”
NNNNN

Kantaty Jana Sebastiana Ba-
cha nale¿¹ do nurtu, który mo¿na 
okreœliæ mianem muzyki religij-
no-dydaktycznej. To prawdziwe 
„kazania muzyczne”, w których 
s³owo, jako fundament kompozy-
cji, zosta³o bogato ozdobione reto-
ryk¹ muzyczn¹ i tym samym ubra-
ne w piêkn¹ dŸwiêkow¹ szatê. Bach 
w wiêkszoœci swoich kantat, zhar-
monizowa³ ze sob¹ trzy ró¿ne ele-
menty: ariê, recytatyw i chora³. 
Arie to bogato inkrustowana fi-
gurami retoryczno-symboliczny-
mi linia melodyczna przeplataj¹ca 
siê z poetyk¹. Recytatywy zawie-
raj¹ w sobie bardzo czêsto frag-
menty Biblii, gdzie za pomoc¹ 
interwa³owych skoków, lipski 
mistrz podkreœla znaczenie wybra-
nych s³ów. Chora³ natomiast to g³os 
ludu, który staje siê tutaj – tak jak 
chór w antycznym dramacie – emo-
cjonalnym komentatorem biblij-
nych wydarzeñ. Jest to element bar-
dzo istotny w tradycji koœcio³a pro-
testanckiego. Czy ten ekspresyjny 
jêzyk „muzycznych kazañ” Bacha, 
jêzyk g³êbokiej duchowoœci religij-
nej, znalaz³ nale¿yte miejsce w in-
terpretacji Jean’a Tubéry?

Trzy prezentowane tutaj kan-
taty: Ich freue mich (BWV 133), 
Sehet, welch eine Liebe (BWV 
64), Christum wir sollen (BWV 
121), pochodz¹ z lipskiego okresu 
twórczoœci Bacha i s¹ przeznaczo-
ne do wykonania w Bo¿e Narodze-
nie. Jean Tubéry wraz z zespo³em 
instrumentalnym Les Agrémens i 
chórem Cheur de Chambre de Na-
mur, przedstawi³ te dzie³a, jak naj-
bardziej respektuj¹c stylistyczne 
prawa wykonawcze niemieckie-
go baroku. Stonowana dynamika, 
dobrze dobrane tempa i subtelna 
barwa g³osów solowych œwiadcz¹ 
niew¹tpliwie o wartoœci tego nagra-
nia. Za pomoc¹ tych œrodków Tu-
béry uzyska³ ton szlachetnoœci, pro-
stoty i nabo¿nego skupienia, który 
bardzo dobrze oddaje pierwotny za-
mys³ bachowskich kompozycji. So-
pranowe arie, w wykonaniu Auro-
re Bucher, Cécilie Côte i Caroline 
Weynants tchn¹ subtelnoœci¹. Do-

brze umodelowana fraza z delikat-
nym brzmieniem ich niebiañskich 
g³osów oraz precyzyjnie wykona-
ne ozdobniki œwiadcz¹ o wysokiej 
kulturze œpiewaczej, aczkolwiek 
czasami s³ychaæ niedoci¹gniêcia 
w górnych dŸwiêkach i delikat-
ne zaburzenia w sferze dykcji. 
Najwiêkszym b³êdem Tubéry’e-
go by³o zaanga¿owanie do dwóch 
pierwszych recytatywów basowych, 
Etienne’a Debaisieux. Jego g³os jest 
niewyrównany pod wzglêdem bar-
wy, a niekiedy dodatkowo wrêcz 
p³aski. Inaczej jest w przypadku 
drugiego basu – Benoît Giaux – 
wykonuj¹cego ariê w trzeciej z kan-
tat. G³êbia jego g³osu, szlachetnoœæ 
barwy i niezwyk³a plastycznoœæ w 
prowadzeniu linii melodycznej nie 
nudzi, a wrêcz porywa. 

Najs³abiej wypada trzecia z kan-
tat, w której partie chóralne zosta³y 
zdominowane przez zespó³ instru-
mentalny, silnie zaburzaj¹c stronê 
dykcyjn¹ i wyrazow¹. Zachwyca za 
to tutaj interpretacja tenorowej arii 
O du von Gott, gdzie przepiêkny 
g³os Heninga Kaisera, podkreœla 
g³êboki przekaz tego fragmen-
tu kantaty. 

Zespó³ wokalny prezentuje siê 
bardzo dobrze w partii chora³ów, 
natomiast nie jest doœæ przejrzy-
sty w formach kontrapunktycznych 
rozpoczynaj¹cych ka¿d¹ z kantat. 
Pomimo tych licznych defektów 
wynikaj¹cych raczej z technicznej 
strony nagrania, s¹ to wykonania 
wartoœciowe i w pe³ni oddaj¹ce du-
chowy jêzyk „muzycznych kazañ” 
Jana Sebastiana Bacha.

Rafa³ Grabiszewski

BeLa Bartók
1881-1945

Zamek Sinobrodego
Gustav Belacek, bas; Andrea Me-
lath, mezzosopran • Bournemouth 
Symphony Orchestra • Marin Al-
sop, dyrygent
Naxos 8.660928 • w. 2007, n. 2007 • 
DDD, 57’45”
NNNN

Zamek Ksiêcia Sinobrodego, jedy-
na opera Bély Bartóka, skomponowa³a 
zosta³a w 1911 r. do libretta poety Bély 
Balázsa. Inspiratork¹ utworu by³a Em-
mie Kodály, ma³¿onka kompozytora 
Zoltána, wielka entuzjastka twórczoœci 
Bartóka, a dzie³o zadedykowa³ autor 
swej ¿onie, Marcie.

Ponury dramat, alegorycznie po-
traktowany przez librecistê, dobrze 
wpisa³ siê w osobowoœæ i artystycz-
ne przes³anki Bartóka. Opera jest 
bardzo statyczna w swej treœci, ale 
dramat etyczny i psychologiczny, a 
równoczêsnie fantastyka ods³on s¹ 
tu bardzo wyraŸne. Baœniowa, ale 
pe³na dramatyzmu, jest te¿ melody-
ka dzie³a. Silna ekspresja, kontrasty 
dŸwiêkowe, tajemniczy nastrój i nie-
pokój muzyki, wyra¿any ró¿nymi i 
oryginalnymi konfiguracjami in-
strumentów, towarzysz¹ otwiera-
niu kolejnych drzwi i ods³anianiu 
obrazów. Muzyka ta ³¹czy w so-
bie œrodkowo-europejskie trady-
cje z g³ównie wêgierskim folklo-
rem. A jednak operê tê uznano za 
„nie nadaj¹c¹ siê do wykonania” i 
wyeliminowano z konkursu na naj-
lepsz¹ operê wêgiersk¹. Jej prapre-
miera odby³a siê dopiero w 1918 r. 
w Budapeszcie.

Opera Bartóka cieszy siê znacz-
nie wiêksz¹ popularnoœci¹ w stu-
diach nagrañ ni¿ na scenach. Pre-
zentowane nagranie jest jednym 
z bodaj 22 kompletnych rejstra-
cji tej opery. Z pewnoœci¹ nie naj-
lepszym, ale zupe³nie poprawnym 
i satysfakcjonuj¹cym. Zas³uga to 
przede wszystkim samego dzie³a, 
ale i w znacznej mierze wykonaw-
ców. Dobrze brzmi orkiestra pod 
batut¹ Marin Alsop, na codzieñ sze-
fowa orkiestry w Baltimore. Dyry-
gent znakomicie panuje nad brzmie-
niem, zarówno ca³oœci jak i grup 
instrumentów, potrafi uwypukliæ 
niuanse i podkreœliæ ów baœniowy 
choæ ponury nastrój muzyki. Para 
œpiewaków, Wêgierka Andrea Me-
láth oraz S³owak Gustáv Beláèek 
to doskonale wykszta³ceni artyœci, 
dysponuj¹cy du¿ymi, dramatyczny-
mi g³osami, o œwie¿ym brzmieniu, 
odpowiednim wolumenie i noœnoœci. 
Nie maj¹ wprawdzie popisowych arii, 
bo opera jest swoistym dialogiem 
kontrastuj¹cych ze sob¹ osobowoœci. 
Sinobrody jest na ogó³ ma³o sta-
nowczy, bezwolny, ulegaj¹cy naci-
skom Judyty, aktywnej i dynamicz-
nej. Autor libretta swój tekst nazwa³ 
„ballad¹ o ¿yciu wewnêtrznym”. 
Nale¿y dodaæ: ballad¹ zdecydowa-
nie pesymistyczn¹. I tê wizjê tragi-
zmu s³yszymy i odczuwamy w oma-
wianym nagraniu.

 Jacek Chodorowski

Ludwig van Beethoven
1770-1827

Koncert fortepianowy nr 5 Es-
dur op. 73
Mikhail Pletnev, fortepian • Mo-
scov National Orchestra • Christian 
Gabsch, dyrygent
Deutsche Grammophon 477 6417 • w. 
2008, n. 2006 • DDD, 37’45”
NNNNN

Pierwsza uwaga ma w³aœciwie 
charakter pozamerytoryczny, czy 

te¿ pozaartystyczny, jednak wy-
daje siê nieodzowna. Sprzedawa-
nie w pe³nej cenie p³yty z nagra-
niem d³ugoœci niespe³na 38 minut, 
a wiêc poni¿ej po³owy maksymal-
nej d³ugoœci zapisu mieszcz¹cego 
siê na standardowym kr¹¿ku, jest 
po prostu skandalem. Nawet, jeœli 
w ocenie producenta wykonanie 
jest znakomite, nawet, jeœli inni 
pianiœci zazwyczaj graj¹ ten sam 
utwór o ³adne parê minut d³u¿ej. 
Nie pasuje tu te¿ argument, i¿ w 
zwi¹zku z nieparzyst¹ liczba kon-
certów fortepianowych Beethovena, 
nie chciano sztucznie doklejaæ ¿ad-
nego „dope³niacza”. Na niewyko-
rzystanej po³ówce p³yty œmia³o by 
siê bowiem zmieœci³y inne utwory 
Beethovena na fortepian i orkiestrê, 
na przyk³ad Fantazja c-moll op. 80 
(a z ni¹ jeszcze Rondo B-dur WoO 
6), albo autorska przeróbka Koncer-
tu skrzypcowego.

Jeœli zaœ przejdziemy do meri-
tum, czyli wartoœci wykonania, to 
znów sprawa jest skomplikowana. 
Os¹dzaj¹c tê kreacjê czujê siê bo-
wiem trochê jak mityczny król Mi-
das, któremu przysz³o byæ jurorem 
w konkursie pomiêdzy Apollinem i 
Marsjaszem. Niewiarygodne, prak-
tycznie nieograniczone mo¿liwoœci 
techniczne Pletniewa pozwalaj¹ 
mu z materi¹ dzie³a czyniæ prak-
tycznie wszystko to, co dyktu-
je mu wyobraŸnia i podpowiada 
gust. S¹ to efekty iœcie fascynuj¹ce 
i zaskakuj¹ce. Podobnie, jak w przy-
padku dwóch p³yt z czterema pierw-
szymi koncertami, w wielu miej-
scach us³yszymy rzeczy, których 
istnienia dot¹d w tych dzie³ach na-
wet nie podejrzewaliœmy, nawet 
jeœli s³yszeliœmy, z p³yt i na ¿ywo, 
dziesi¹tki czy setki wykonañ. Z 
tkanki partii solowej wydobywane 
zostaj¹ „utajone” zazwyczaj frazy, 
uderza kapryœna dynamika o nie-
zwykle szeroko rozci¹gniêtej ska-
li, nieoczekiwanie akcentowane 
dŸwiêki, niezwykle wyrazista ago-
gika, wyœrubowane (zw³aszcza w 
finale) tempa, które jednak w nie-
oczekiwanych momentach ule-
gaj¹ spowolnieniom. W wykona-
niu tym dominuje zdecydowanie 
pierwiastek dionizyjski, a zwyk³¹ 
emocjonalnoœæ rosyjskiego pianisty 
„podkrêca” jeszcze zapewne udzia³ 
publicznoœci, gdy¿ jest to „¿ywe” 
nagranie z koncertu. Cesarski kon-
cert traci tu wyraŸnie swój impera-
torski majestat, za to nabiera dra-
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matyzmu i zyskuje szerok¹ paletê 
emocji. Jednak, nawet jeœli im ule-
gniemy, to zaraz przypomnimy so-
bie wszystkie owe znakomite in-
terpretacje, eleganckie, pe³ne kla-
sycznego umiaru i apolliñskiego 
wywa¿enia. Z dawniejszych „kla-
syków” na myœl przychodz¹ Bene-
detti-Michelangeli, Schnabel, Gie-
seking, Fischer, Casadesus, Serkin i 
Backhaus, a nade wszystko genialny 
Curzon, do tego te¿ przecie¿ mamy 
œwietne propozycje Polliniego, Ko-
vacevicha czy Lupu i oczywiœcie, 
„last but not least”, naszego Zimer-
mana. Wreszcie, z rzeczy naprawdê 
œwie¿ych, wersja Bronfmana z Zin-
manem (Arte Nova) pokazuj¹ca, 
i¿ wielk¹ technikê i niesztampo-
we odczytanie partytury po³¹czyæ 
mo¿na z nieco wiêkszym utempe-
rowaniem. S¹ te¿ super-wirtuozow-
skie nagrania Horowitza, Moisieie-
witscha i schy³kowego, choæ wci¹¿ 
fascynuj¹cego Józefa Hofmana, 
– tak jak Pletniew – osadzone w ro-
syjskiej tradycji wykonawczej. Gdy 
wiêc przychodzi do oceny, przyzna-
nia wymaganej noty, czujê siê nie-
co bezradny. W przypadku takich 
w³aœnie p³yt sprawdza siê lepiej sys-
tem przyjêty przez takie pisma jak 
Gramophone, gdzie recenzenci nie 
szafuj¹ gwiazdkami. S¹dzê bowiem, 
¿e wiêkszoœæ Czytelników mniej in-
teresuje mój subiektywny s¹d, bar-
dziej zaœ rzetelna charakterystyka 
cech samej interpretacji, na pod-
stawie której ka¿dy mo¿e wstêpnie 
za³o¿yæ, czy wykonanie odpowia-
da jego gustowi. O tym jak gusta 
s¹ ró¿ne, œwiadczy fakt, i¿ p³yty z 
czterema poprzednimi koncertami 
Beethovena w interpretacji Pletnie-
wa, w najbardziej renomowanych fa-
chowych periodykach otrzymywa³y 
oceny od entuzjastycznych, po doœæ 
s³abe. Zarzucano rosyjskiemu wir-
tuozowi swoisty manieryzm i nad-
miern¹ ekstrawagancjê, choæ za-
zwyczaj podkreœlano niezwyk³¹ 
bieg³oœæ i panowanie nad klawia-
tur¹. Mnie osobiœcie ta interpretacja 
fascynuje, nawet jeœli miejscami bu-
dzi sprzeciw, wzbudza zdziwienie, 
to nieustannie przykuwa uwagê – a 
to ju¿ sukces. Dlatego id¹c za mniej 
utemperowan¹ czêœci¹ swego gu-
stu przyznajê – jak Midas – ocenê 
najwy¿sz¹, z pe³n¹ œwiadomoœci¹, ¿e 
Apollo (a wraz z nim wielu z Was, 
drodzy Czytelnicy) przyprawi mi za-
raz oœle uszy.

Marcin Zgliñski

Ludwig van Beethoven
Koncert fortepianowy nr 5; So-
nata nr 28
Hélène Grimaud, fortepian • Staat-
skapelle Dresden • Vladimir Jurow-
ski, dyrygent
Deutsche Grammophon 477 6495 • w. 
2007, n. 2006/7 • DDD, 59’18“
NNNNN

Koniec ubieg³ego roku przyniós³ 
w Deutsche Grammophon prawdzi-
wy wysyp p³yt z muzyk¹ Ludwi-
ga van Beethovena. Jednym z ar-
tystów, którzy siêgnêli do nieprze-
branego bogactwa jego spuœcizny, 
by³a zwi¹zana ju¿ kilka lat z nie-
mieck¹ wytwórni¹ Hélène Grimaud. 
Na swój pi¹ty album w jej barwach 
wybra³a dwa arcydzie³a: V Koncert 
fortepianowy Es-dur oraz XXVIII 
Sonatê A-dur.

W pierwszym z nich, artyst-
ce towarzyszy³a renomowana Sta-
atskapelle Dresden, pod dyrekcj¹ 
m³odego, lecz œwiatowej ju¿ s³awy 
dyrygenta, Wladimira Jurowskie-
go. Trochê zastanawia mnie fakt, 
dlaczego pianistka nie nagra³a 
Koncertu Es-dur z obecnym sze-
fem zespo³u Fabio Luisim, z któ-
rym wykonywa³a go podczas tour-
nées zespo³u, czego œwiadkami byli 
np. warszawscy s³uchacze jesieni¹ 
ubieg³ego roku. Nie mam jednak nic 
przeciwko artyœcie, zastêpuj¹cym 
W³ocha przy dyrygenckim pulpi-
cie w najnowszym nagraniu. Ju-
rowski jest bowiem artyst¹, któ-
rego szanujê i kibicujê mu w dal-
szej, œwietniej rozwijaj¹cej siê ka-
rierze (od kilku miesiêcy jest sze-
fem Filharmoników Londyñskich). 
Wspó³praca miêdzy nim a Gri-
maud uda³a siê znakomicie, co 
zaowocowa³o poruszaj¹c¹, spójn¹ 
wizj¹ dzie³a, przekonuj¹cego od 
pocz¹tku do koñca. ¯ywe tempa 
sprawi³y, ¿e kompozycja zabrzmia³a 
energicznie, prosto i naturalnie. 
Interesuj¹co wygl¹da³y dialogi 
miêdzy fortepianem a instrumenta-
mi z orkiestry, przy tym oba cia³a z 
ca³¹ moc¹ i zgodnie odnajdywa³y 
siê te¿ we fragmentach tutti, nie 
tylko nie przeszkadzaj¹c sobie, ale 
uzupe³niaj¹c siê i tworz¹c ca³oœæ 
o du¿ej sile ekspresji i blasku 
(porywaj¹cy udzia³ sekcji blachy w 
czêœciach skrajnych).

Zdziwi³by siê ktoœ, kto patrz¹c 
na urodziw¹, zapewne delikatnej po-
stury, kruch¹ artystkê, oczekiwa³by 
subtelnego, „kobiecego” grania. Nic 
bardziej mylnego. Grimaud jest do-
skona³¹ pianistk¹, jednym z najcie-
kawszych zjawisk wspó³czesnej sce-
ny pianistycznej. Fakt jej zafascyno-
wania Beethovenem skutecznie 
przek³ada siê nie tylko na ca³¹ wizjê 
dzie³a, ale te¿ warstwê techniczn¹ i 
wyrazow¹. Niew¹tpliwa jest jej li-
ryka, st¹d niezwykle piêknie brzmi¹ 
pod jej palcami odcinki grane w ci-

chym rejestrze dynamiki, jak np., 
drugi temat pierwszego Allegra z V 
Koncertu, podany œlicznie, niczym 
delikatne dzwoneczki, czy te¿ roz-
marzone ustêpy pierwszej i trze-
ciej czêœci Sonaty. Ale równie do-
skonale potrafi porwaæ soczystym 
tonem, gwa³townymi emocjami, 
umie rozpêtaæ burzê na instrumen-
cie, nadaæ akordom moc i si³ê, tak 
¿e jej forte i fortissimo osza³amia 
swoim bogactwem i pe³ni¹. W 
po³¹czeniu ze sk³onnoœci¹ do szyb-
kich temp, skutkuje to kreacj¹ ¿yw¹, 
energiczn¹,zaanga¿owan¹, pe³n¹ 
muzycznych niespodzianek i ak-
centów, doskonale pomagaj¹cych 
w skontrastowaniu wyrazowym 
i formalnym cyklicznej formy 
(dziarskie, marszowe, energicz-
ne Vivace alla marcia w Sonacie 
A-dur). Pod wzglêdem warszta-
towym mo¿na te¿ doceniæ bardzo 
dobr¹ synchronizacjê obu rejestrów, 
z bezpiecznie prowadzonym basem, 
pewnoœæ uderzenia i rytmicznej in-
tonacji oraz klarownoœæ przebiegu.

Swoj¹ najnowsz¹ p³yt¹ Hélène 
Grimaud potwierdzi³a zas³u¿on¹ 
pozycjê jednej z najwybitniejszych 
m³odych pianistek. Znakomicie i 
twórczo uda³o siê jej przedstawiæ 
genialn¹ muzykê Beethovena jako 
przepe³nion¹ wieloma ró¿nymi ide-
ami oraz emocjami w taki sposób, 
i¿ s³uchacz zdaje sobie sprawê, ¿e 
kompozytor ten jest jej bardzo bli-
ski. Bezdyskusyjne walory arty-
styczne jej kreacji s¹ g³ównym 
powodem, dla którego warto siê 
zapoznaæ z t¹ indywidualn¹ i 
interesuj¹c¹ wizj¹. Nikt nie powi-
nien byæ rozczarowany.

Pawe³ Chmielowski

Ludwig van Beethoven
Sonaty fortepianowe: nr 8, 19, 28
Françoic-Frédéric Guy. fortepian
Naïve V 5023 • w. 2006, n. 2005 • 
DDD, 73’00”

Wœród licznych propozycji fo-
nograficznych z Sonatami forte-
pianowymi Ludwiga van Beetho-
vena wydawanymi na przestrzeni 
ostatnich dwu lat, znalaz³a siê p³yta 
wytwórni Naïve, która wzbudzi³a 
moje ogromne uznanie. Franço-
is-Frédéric Guy, który z francusk¹ 
firm¹ wspó³pracuje ju¿ od d³u¿szego 
czasu, daj¹c siê poznaæ jako jeden z 

najciekawszych m³odych pianistów, 
obdarzony niew¹tpliw¹ artystyczn¹ 
osobowoœci¹, indywidualnoœci¹, 
dojrza³oœci¹, które przynosz¹ 
niezwyk³e doznania muzyczne i 
wielk¹ satysfakcjê podczas s³uchania 
recenzowanego kr¹¿ka.

Punktem centralnym sta³a siê na 
nim wielka Sonata B-dur „Ham-
merklavier”, dzie³o wyj¹tkowe, 
potê¿nych rozmiarów, nastrêczaj¹ce 
wykonawcom ca³y szereg proble-
mów formalnych, konstrukcyj-
nych i wyrazowych, co sprawia, 
¿e pozostaje nadal wyzwaniem dla 
ka¿dego pianisty. Guy poradzi³ sobie 
z ni¹ znakomicie, w czym pomog³o 
mu gruntowne opanowanie formy 
dzie³a, jego doskona³a znajomoœæ, 
a tak¿e wprzê¿ona w s³u¿bê odczy-
tania genialnej kompozycji techni-
ka, œrodkami której Francuz w³ada 
po mistrzowsku. Jego pianistyka 
zas³uguje na najwy¿sze uznanie, 
przejawia siê chocia¿by w przebo-
gatej palecie dynamiki. Obejmuje 
ona efektown¹ gradacjê, nieraz na 
bardzo krótkim odcinku, a zakres 
waha siê miêdzy najcichszym pia-
nissimo i burzliwymi kulminacja-
mi forte i fortissimo, zw³aszcza we 
wspaniale brzmi¹cym, grzmi¹cym 
rejestrze basowym – podziwiaæ ten 
element mo¿na ju¿ przy pierwszych, 
energicznych, fanfarowych akordach 
rozpoczynaj¹cych czêœæ pierwsz¹. 
Artysta ciekawie kszta³tuje frazy, 
ich napiêcia i rozwi¹zania, pytania 
i odpowiedzi, nawet na przestrzeni 
zaledwie jednego czy dwu taktów, 
niekiedy tylko przez kilka sekund, 
ale za to zawsze wyraziœcie, z g³êbi¹ 
i rozmachem, doskonale wiedz¹c, 
co i jak ma wyraziæ. Wrodzona 
muzykalnoœæ, znak niepoœledniego 
talentu, pozwala artyœcie w³aœciwie 
skonstruowaæ dzie³o i nadaæ mu lo-
giczny, przekonuj¹cy przebieg, ale 
w ¿adnym razie nie abstrakcyjny i 
nie przeintelektualizowany. Muzy-
ka Beethovena pod palcami Fran-
cuza tchnie bogat¹ uczuciowoœci¹ 
i wieloma nastrojami. Poruszaj¹co 
wykona³ Adagio, ten niezwyk³y dia-
log g³uchego kompozytora ze sob¹, 
œwiatem i Bogiem. Pianista nasyci³ je 
romantyczn¹ ekspresj¹, przywodz¹c¹ 
mi na myœl póŸniejsz¹, przepojon¹ 
emocjami twórczoœæ Schuman-
na czy Chopina. Nada³ mu wymiar 
uniwersalny, a zarazem intymny, 
bardzo osobisty – jestem pewien, 
¿e do ka¿dego s³uchacza przemó-
wi z równ¹ si³¹ na swój w³asny spo-
sób. Z tego wzglêdu bliska sta³a mi 
siê znana Sonata c-moll op. 13 i od 
tej pory wykonanie Guya stanie siê 
moim ulubionym (a nie jest to rzecz 
b³aha, zwa¿ywszy na wieloœæ nagrañ 
muzyki Beethovena, dokonanych 
przez najwybitniejszych mistrzów 
klawiatury). Ma³a, wydawa³oby 
siê doœæ niepozorna i nieistotna So-
nata g-moll op. 49 nr 2 w kreacji 
francuskiego artysty jawi siê jako 
wdziêczna, pe³na uroku i licznych 
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muzycznych pomys³ów kompozy-
cja, nies³usznie pozostaj¹ca w zapo-
mnieniu. We wszystkich utworach 
delektowaæ siê mo¿na pewnoœci¹ 
intonacji, znakomit¹ jakoœci¹ chwy-
tanego dŸwiêku, empati¹ dla wyko-
nywanych dzie³, co sprawia, ¿e kre-
acja artysty zachwyca. Dodatkow¹ 
zalet¹ jest bardzo dobra realizacja 
techniczna nagrania, pokazuj¹ca w 
pe³nej krasie piêkno i klarownoœæ 
brzmienia instrumentu.

T e  w s z y s t k i e  w a l o r y 
zdecydowa³y o moim pozytywnym 
odbiorze tej wyj¹tkowej produk-
cji. Polecaj¹c j¹ Czytelnikom, mam 
nadziejê, ¿e na kolejne albumy tak 
ciekawego artysty, jakim jest Franço-
is -Frédéric Guy, nie trzeba bêdzie 
d³ugo czekaæ.

Pawe³ Chmielowski

georgeS Bizet
1838-1875

Carmen (przekrój)
Margarete Klose (Carmen); Rudolf 
Schock (Don José); Elfriede Trötschel 
(Micaela); Maria Reich (Frasquita); 
Pia Coursavé (Mercedes) • RIAS-
Kammerchor, berlin; RIAS-Sympho-
nie-Orchester, Berlin • Ferenc Fric-
say, dyrygent
Audite 95.497 • w. 2007, n. 1951 • 
ADD, 70’34”
NNNN

giuSeppe verdi
1813-1901

Rigoletto
Rita Streich (Gilda), Margarete 
Klose (Magdalena), Rudolf Schock 
(Ksi¹¿ê), Josef Metternich (Rigolet-
to), Fritz Hoppe (Sparafucile) • RIA-
S-Kammerchor, Berlin; RIAS-Sym-
phonie-Orchester, Berlin • Ferenc 
Fricsay, dyrygent
Audite 23.406 • w. 2007, n. 1950 • 
ADDD, 111’47”, 2CD
NNNN

Mimo, ¿e obie opery s¹ doœæ od 
siebie odleg³e stylistyczne, to jed-

nak ze wzglêdu na czas nagrania i 
firmuj¹cych go artystów, szczegól-
nie Ferenca Fricsay’a, postanowi³em 
je po³¹czyæ w jednej recenzji. Ten 
znakomity wêgierski kapelmistrz 
znany ze swoich muzycznych kre-
acji by³ w latach 1948-1954 dyrek-
torem w Deutsche Oper w Berlinie 
i dyrygentem orkiestry symfonicz-
nej RIAS, Z tego w³aœnie okresu 
pochodz¹ prezentowane nagrania. 
Mo¿na co prawda nieco grymasiæ, 
bo prezentowana na p³ytach estetyka 
wykonawcza dawno ju¿ siê prze¿y³a, 
ale nie mo¿na w kilka miejscach nie 
daæ siê ponieœæ magii œpiewu i uro-
dzie prezentowanych g³osów. Na 
pierwszy plan wysuwa siê œwietnie 
brzmi¹cy g³os Rity Streich. Pomaga 
jej stworzyæ obraz s³odkiego, niewin-
nego dziewczêcia jakim z pewnoœci¹ 
jest w tym nagraniu Gilda z Rigolet-
ta. Ta kreacja ujmuje naturalnoœci¹, 
liryzmem, ciep³em oraz swobod¹ 
poruszania siê po najwy¿szych re-
jestrach skali.

 Podobnie ma siê rzecz z ob-
darzon¹ ciemnym mezzosopra-
nem Margarete Klose, która mo¿e 
mniej przekonuje jako Magdalena, 
ale ju¿ w partii Carmen nie mo¿na 
jej odmówiæ œwiadomego kreowa-
nia wyzywaj¹cej pewnej siebie Cy-
ganki, która nade wszystko ceni 
wolnoœæ. Równie¿ Rudolf Schock, 
który przed laty przeskoczy³ z ope-
retki do opery ujmuje wokaln¹ swo-
bod¹ i pe³nym blasku g³osem tyle tyl-
ko, ¿e na œpiewie siê koñczy. Trudno 
siê w jego kreacji doszukaæ psycho-
logicznej prawdy nieszczêœliwego 
Don Joségo, znacznie mu bli¿ej do 
fircykowatego Ksiêcia z Rigolet-
ta. Przyda³oby siê te¿ mniej si³owe 
œpiewanie górnych dŸwiêków. 

 Niestety, na tym koñcz¹ siê wo-
kalne plusy! Josef Metternich te¿ 
nie do koñca wci¹ga s³uchacza w 
œwiat w³asnych prze¿yæ: bólu, roz-
paczy, cierpienia i wreszcie obsesyj-
nego pragnienia zemsty. Ca³ej inter-
pretacji przyda³oby siê nieco wiêcej 
subtelnoœci, a w kilku momentach 
mniej forsowania g³osu do granicy 
krzyku. Na dodatek ca³y tak zwa-
ny drugi plan te¿ nie zachwyca. Ma-
towe, bez wiêkszego blasku, g³osy, 
zbyt ciê¿kie, pozbawione subtelnoœci 
prowadzenie frazy to najczêstsze 
grzechy w obu nagraniach. Na do-
datek z Carmen usuniêto popular-
ne kuplety torreadora. Sporo skró-
tów mamy te¿ w nagraniu Rigoletta.

 Nad tym wszystkim panuje nie-
podzielnie wêgierski dyrygent Fe-
renc Fricsay, który prowadzi wstêp 
do Rigoletta tak jakby z góry zapo-
wiada³ nadchodz¹c¹ tragediê. Mu-
zyka pod jego batut¹ urzeka³a szla-
chetn¹ Verdiowsk¹ fraz¹. Dyry-
gent prowadzi³ ca³oœæ pewn¹ rêk¹, 
z du¿¹ wyobraŸni¹ i wra¿liwoœci¹. 
Potrafi³ te¿ nadaæ muzyce w³aœciw¹ 
dynamikê i puls pozwalaj¹cy na 
konsekwentne narastanie drama-
tu. W Carmen mo¿emy dodatko-

wo podziwiaæ piêknie wyekspo-
nowany temperament, dynamikê i 
hiszpañski koloryt muzyki. Dyry-
gent zwraca te¿ uwagê, by brzmie-
nie orkiestry nie przykrywa³o 
g³osów solistów.

 Oba nagrania, maj¹ce wartoœæ 
archiwaln¹, s¹ œpiewane w niemiec-
kiej wersji jêzykowej.

Adam Czopek

Max Bruch
1838-1920

Koncert skrzypcowy nr 1 g-moll 
op. 26; Konzertstück op. 84; Ro-
mance op. 42
Maxim Fedotov, skrzypce • Russian 
Philharmonic Orchestra • Dmitry 
Yablonsky, dyrygent
Naxos 8.557689 • w. 2006, n. 2004 • 
DDD, 53’27”
NNNNN

Koncert skrzypcowy g-moll Bru-
cha jest jednym z nielicznych jego 
utworów, które utrzyma³y siê na es-
tradach wspó³czesnych sal koncer-
towych. Zachwycaj¹cy s³uchaczy 
niebanaln¹ melodyk¹, wirtuozow-
skimi chwytami i pe³ni¹ brzmie-
nia orkiestry o romantycznym cha-
rakterze, nagrany w dobrym wyko-
naniu potrafi wzbudziæ emocje. Na 
przedstawianej p³ycie kompozycje 
Brucha wykonuje Maxim Fedotov, 
nale¿¹cy do czo³ówki najlepszych 
wiolinistów. Nazywany przez kry-
tyków „wspó³czesnym Paganinim” 
w swoim repertuarze posiada w za-
sadzie wszystkie kompozycje na 
skrzypce, prezentuj¹c je w najlep-
szych salach koncertowych œwiata, 
z towarzyszeniem najlepszych or-
kiestr i dyrygentów. Obdarzony 
niezwyk³ymi umiejêtnoœciami tech-
nicznymi i wielk¹ muzykalnoœci¹, 
potrafi w swojej grze przekazaæ 
pasjê, ¿ywio³owoœæ, uczucia i barwy 
zawarte w tej muzyce. Towarzysz¹ 
mu w tym nie mniej utalentowani 
Rosyjscy Filharmonicy pod batut¹ 
Dmitrija Jablonsky’ego. 

W krótkim, dwuczêœciowym 
Konzertstücku, mamy i eksplozjê 
energii, i piêkne liryczne linie, któ-
re w sposób naprawdê fascynuj¹cy 
przedstawia Fedotov. Si³a i ener-
gia, jakie p³yn¹ z tego wykonania 
jest chwilami zachwycaj¹ca. Do li-
rycznej czêœci drugiej tej kompo-
zycji nawi¹zuje Romance a-moll.

Zarówno solista, jak i ca³y 
zespó³ wraz z dyrygentem maj¹ 

przemyœlane wszystkie muzycz-
ne chwyty, choæ pozornie odno-
simy wra¿enie, ¿e ca³oœæ poddaje 
siê spontanicznie emocjom wyko-
nawców. DŸwiêk znakomity: prze-
strzenny, jasny, odpowiednio zba-
lansowany.

Angelika PrzeŸdziêk

piotr czaJkowSki
1840 - 1893

Egeniusz Oniegin
Renée Fleming (Tatiana), Elena Za-
remba (Olga), Svetlana Wolkova 
(Larina), Larisa Shevchenko (Fili-
piewna), Ramón Vargas (Leñski), 
Dmitri Hvorostovsky (Oniegin), Je-
an-Paul Fouchécourt (Triquet), Ri-
chard Bernstein (¯arecki) • Metro-
politan Opera Orchestra, Chorus 
and Ballet • Valery Giergiev, dyry-
gent • Robert Carsen, re¿yser • Mi-
chael Levine, scenografia i kostiumy
Decca 074 3248 • w. 2007, n. 2007 • 
region: 0 - LPCM/ DTS 5.1 - NTSC • 
DVD-V, 156’, 2 DVD

W klimat przestawienia, któ-
re jest wznowieniem inscenizacji z 
1997 r., wprowadza osobiœcie Mi-
chai³ Barysznikow, znakomity ro-
syjski tancerz od lat przebywaj¹cy, 
po ucieczce z ZSRR, w USA, któ-
remu klimat muzyki Czajkowskie-
go jest wyj¹tkowo bliski.

Samo przedstawienie urzeka od 
pierwszej do ostatniej sceny wspa-
niale oddan¹ aur¹ i wysmakowan¹ 
kolorystyk¹ ka¿dej ze scen budo-
wanych z niezwyk³ym kunsztem i 
konsekwencj¹. Mimo wielkiej prze-
strzeni scenicznej, to co najistot-
niejsze zamyka re¿yser w krêgu 
jasnego œwiat³a, to ono wyznacza 
granicê prze¿yæ bohaterów. Pe³ne 
poezji sceny pierwszego aktu utrzy-
mane w tonacji jesiennych liœci, s¹ 
kontrapunktem dla zrealizowanej 
z rozmachem dynamicznej sceny 
balu u £awrinów. Jej kulminacyj-
nym punktem jest moment, w któ-
rym Leñski wyzywa Oniegina na 
pojedynek, którego scena jest klu-
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czowym punktem ca³ego dzie³a. 
Re¿yser id¹c œladem Puszkina i 
Czajkowskiego czytelnie oddaje 
g³êbiê psychologicznych prze¿yæ i 
przemianê bohaterów dramatu.

Znakomicie w tym ujêciu 
odnaleŸli siê odtwórcy g³ównych 
partii: Dmitri Hvorostovsky – Onie-
gin i Renée Fleming – Tatiana. On 
stworzy³ obraz arystokratycznie ele-
ganckiego, ale zarazem i obojêtnego, 
lekko znudzonego m³odzieñca z tru-
dem pojmuj¹cego w³asn¹ klêskê. 
Wokalnie ujmuje przy tym elegancj¹ 
frazy i swobod¹ prowadzenia piêknie 
brzmi¹cego barytonu. Wyraziste, ale 
rysowane dyskretn¹ lini¹, aktorstwo 
dope³nia jego znakomitej kreacji 
wielkiego przegranego.

Ona przekonywuj¹co  wykreo-
wa³a subteln¹ kresk¹ postaæ m³odej 
niedoœwiadczonej dziewczyny, któ-
ra pod wp³ywem zdeptanej mi³oœci 
przemienia siê w dojrza³¹, œwiadom¹ 
w³asnej si³y, kobietê. Wreszcie Ra-
mon Vargas jako Leñski to uoso-
bienie romantycznego liryzmu pre-
zentowanego nienagannie prowa-
dzonym g³osem. S³ynna aria Kuda, 
kuda lubow to prawdziwy majstersz-
tyk. Pozostali wykonawcy: Larisa 
Shevchenko – Filipiewna i Sergiei 
Aleksashkin – Gremin z pe³nym 
powodzeniem wykonali swoje par-
tie ujmuj¹c przy tym urod¹ g³osów i 
znakomitym zrozumieniem kreowa-
nych postaci. Na specjalne uznanie 
zas³u¿y³ sobie Jean-Paul Fouchéco-
urt za fantastycznie zaœpiewane ku-
plety na urodzinowym przyjêciu Ta-
tiany. Przyjête tutaj wolniejsze ni¿ 
ka¿e tradycja tempo pozwoli³o mu 
na dopracowanie ka¿dej frazy i niu-
ansów brzmienia. Jedynie Elenie 
Zarembie w partii Olgi przyda³oby 
siê nieco bardziej miêkkie i ciep³e 
brzmienie g³osu w górze skali. I 
chocia¿ muzyczne ujêcie wszyst-
kich scen zas³uguje na uznanie to 
jednak œwietnie budowana muzycz-
na dramaturgia sceny wyzwania na 
pojedynek podoba mi siê szczegól-
nie. Tak jak polonez podczas, któ-
rego Oniegin, który przed chwil¹ 
rozstrzygn¹³ pojedynek na swoj¹ 
korzyœæ, przygotowywany jest na 
bal u Gremina. Ta scena wiej¹ca 
wyj¹tkowym ch³odem i obojêtnoœci¹ 
zupe³nie nie zapowiada fina³u, w 
którym Oniegin zostaje odtr¹cony i 
musi siê pogodziæ z w³asn¹ klêsk¹. 

Valery Giergiev nie tylko z 
ogromnym wyczuciem towarzy-
szy³ œpiewakom dostosowuj¹c do 
nich brzmienie œwietnie graj¹cej or-
kiestry, ale wydoby³ te¿ z partytury 
wszystkie zawarte w niej burzliwe 
emocje, co najpe³niej by³o widaæ 
we fragmentach czysto instrumental-
nych przedstawiaj¹cych wewnêtrzny 
stan ducha bohaterów. 

Piêkne przedstawienie, œwietne 
wykonanie. Polecam!

Adam Czopek 

ernSt von dohnányi
1877-1960

Kwartety fortepianowe nr 1 
c-moll op. 1 i nr 2 es-moll op. 26
Peter Frankl, fortepian • Fine Art 
Quartet
Aulos AUL 66146 • w. 2005, n. 2002 
• DDD, 57’37”
NNNN

 
Ernst von Dohnányi w rodzin-

nych Wêgrzech znany by³ przede 
wszystkim jako organizator ¿ycia 
muzycznego, nauczyciel, dyrygent 
i pianista. Swoj¹ karierê kompozy-
torsk¹ rozwija³ z boku g³ównego 
nurtu dzia³alnoœci. Byæ mo¿e dlate-
go, i¿ w tym samym czasie zdecydo-
wanie wiêksze sukcesy na tym polu 
osi¹gali jego rówieœnicy: Bela Bar-
tók i Zoltan Kodaly. Jego muzykê 
charakteryzuj¹ przede wszystkim 
wp³ywy kompozytorskiej techniki 
Johannesa Brahmsa, oraz harmoni-
ki Liszta i Wagnera. 

Podobnie jak inni kompozy-
torzy mierz¹cy siê z kwinteta-
mi fortepianowymi (Schumann, 
Brahms, Dworzak, Franck czy El-
gar), Dohnányi zachowuje w tych 
dwóch kompozycjach odpowied-
ni¹ równowagê miêdzy poszcze-
gólnymi koncertuj¹cymi instru-
mentami. Jego kwintety cechuj¹ 
zarówno brahmsowska harmonia, 
ale tak¿e liryczne linie melodycz-
ne, wra¿liwoœæ muzyczna i energia, 
chwilami tak¿e s³yszalna poprzez 
wplecione w jego muzykê elemen-
ty wêgierskiego folkloru.

Fine Arts Quartet, za³o¿ony przez 
Leonarda Sorkina i George’a Sop-
kina w 1946 r. w Chicago, jest jed-
nym z bardziej wyró¿niaj¹cych siê 
w œwiecie muzyki kameralnej. Na 
tej p³ycie muzykom z zespo³u towa-
rzyszy na fortepianie Peter Frankl, 
nale¿¹cy do czo³ówki œwiatowej 
s³awy pianistów starszego pokole-
nia. W ich wspólnych interpretacjach 
muzyki kameralnej wêgierskiego 
kompozytora nie brakuje nicze-
go: jest i lisztowska ¿ywio³owoœæ, 
i brahmsowskie niekoñcz¹ce siê, li-
ryczne linie melodyczne. A wszystko 
doskonale wywa¿one, przemyœlane 
i zaplanowane. Nie ma tu nic przy-
padkowego, ¿adnego dŸwiêku, ¿ad-
nej zgubnej harmonii.

DŸwiêk na p³ycie jest jed-
nak wad¹ tego nagrania: zbyt 
przyt³umiony a zarazem za bliski, 
bez potrzebnej przestrzeni.

Angelika PrzeŸdziêk

antoni dworzak
1841-1904

Koncerty: skrzypcowy, fortepia-
nowy, wiolonczelowy; Romans 
na skrzypce z orkiestr¹, Rondo 
na wiolonczelê z orkiestr¹, Mazu-
rek na skrzypce z orkiestr¹, Wal-
desruh na wiolonczelê z orkiestr¹
Zara Nelsova, wiolonczela; Ruggie-
ro Ricci, skrzypce; Rudolf Firkusny, 
fortepian • St. Louis Symphony Or-
chestra • Walter Susskind, dyrygent
Membran 231554 • w. 2007, n. 1974/5 
• ADD, 129’42”, 2CD
NNNN

Rzadko kiedy mo¿na znaleŸæ na 
p³ytach komplet dziel koncertowych 
Antoniego Dworzaka. Z wyj¹tkiem 
takich producentów, jak Supraphon, 
Naxos czy Chandos, wiêkszoœæ 
ogranicza siê z regu³y do licznych 
nagrañ Koncertu wiolonczelowego 
h-moll lub rzadziej Koncertu skrzyp-
cowego a-moll. Album, który mam 
przyjemnoœæ zrecenzowaæ, nadrabia 
ow¹ dziwn¹ lukê. Nie jest produkcj¹ 
now¹, bowiem wszystkie utwory za-
rejestrowano w latach 1974-75, a od 
kilku lat mo¿ne j¹ by³o te¿ znaleŸæ 
w katalogu holenderskiej firmy Bril-
liant Classics.

Do nagrania zaproszono wy-
bitnych artystów, z których ka¿dy 
stworzy³ wartoœciow¹ i interesuj¹c¹ 
kreacjê. Dla mnie najlepiej za-
brzmia³ nies³usznie zapomniany 
Koncert fortepianowy g-moll. Jest 
to dzie³o znakomite, pe³ne emocjo-
nalnej intensywnoœci, œpiewnoœci i 
wyrazowego rozmachu, z doskona-
le napisan¹ parti¹ solow¹. W wy-
konaniu s³ynnego czeskiego pia-
nisty, Rudolfa Firkusny’ego, bar-
dzo mi siê spodoba³ i ubolewam, 
¿e tak piêkna kompozycja pozosta-
je na uboczu wielkiego repertuaru. 
Jestem te¿ zdania, ¿e w przypadku 
muzyki Dworzaka jego rodacy wy-
konuj¹ j¹ najlepiej, maj¹ j¹ po pro-
stu we krwi. Mo¿e to jest jedna z 
przyczyn, dla których podane przez 
Zarê Nelsov¹ dwie urocze partytu-
ry na wiolonczelê z orkiestr¹: Ron-
do g-moll op. 94 oraz Spokój lasu 
op. 68 pozostawiaj¹ pewien nie-
dosyt, nie tylko dlatego, ¿e bra-
kuje mi w nich jeszcze g³êbszego, 
pe ³n ie j szego ,wyraz is t szego , 
doskona³ej jakoœci dŸwiêku instru-
mentu solowego. Korzystniejsze 
wra¿enie wywar³ natomiast naj-
popularniejszy Koncert h-moll op. 
104, a to dziêki b³yskotliwej i pe³nej 
energii interpretacji z udzia³em Or-

kiestry Symfonicznej z Saint Lo-
uis pod batut¹ Waltera Süsskinda. 
Towarzysz¹c wszystkim solistom 
spajaja nagranie w jedn¹ ca³oœæ.

Album zawieraj¹cy rejestracje 
Koncertów powsta³e kilkadziesi¹t 
lat temu przy udziale wybitnych mi-
strzów z przesz³oœci, utrzymany jest 
na dobrym poziomie artystycznym 
i technicznym, a tak¿e edytorskim, 
jako ¿e wydawca bardzo ³adnie za-
dba³ o jego oprawê. Polecam wiêc 
Pañstwu 129 minut muzyki Anto-
nego Dworzaka, wybornie skon-
struowanej, pe³nej melodycznego 
bogactwa, lirycznych, szerokich 
fraz, orkiestrowego blasku, dosko-
nale brzmi¹cych, wyrazistych par-
tii solowych, licznych elementów 
tanecznych, w dobrym wykonaniu. 
Produkcja wytwórni Membran jako 
pozycja wartoœciowa, z pewnoœci¹ 
zas³uguje na zainteresowanie.

Pawe³ Chmielowski

Lennart FredrikSSon
1952

Koncert skrzypcowy; Trio-sonat; 
Sonata scura; The nattliga sanger
Dan Almgren, skrzypce; Lena Gran-
lund, mezzosopran • Stockholm Arts 
Trio; Gustaf Sjökvist Chamber Cho-
ir; The Helsingborg Symphony Or-
chestra • Mats Rondin, Gustaf 
Sjökvist , dyrygent
Phono Suecia PSCD 167 • w. 2006, n. 
2005 • DDD, 69’41”
NNNN

Lennart Fredriksson, pochodz¹cy 
ze Szwecji kompozytor, urodzi³ 
siê w 1952 r. Jak ka¿dy m³ody 
cz³owiek w jego czasach, muzycz-
ne doœwiadczenia zbiera³ na polu 
muzyki popularnej, graj¹c na gi-
tarze elektrycznej w szkolnym ze-
spole i pisz¹c piosenki. Doœæ szyb-
ko jednak zacz¹³ uczyæ siê gry na 
instrumencie w szkole muzycz-
nej. Z wykszta³cenia jest skrzyp-
kiem, choæ studiowa³ tak¿e prywat-
nie dyrygenturê u Jormy Panuli w 
Sztokholmie. Bêd¹c aktywnym mu-
zykiem w szwedzkich orkiestrach i 
zespo³ach kameralnych, od samego 
pocz¹tku interesowa³a go tak¿e kom-
pozycja. Najwiêkszy wp³yw na jego 
muzyczny jêzyk wywarli Sven-Erik 
Bäck i Jørgen Jersild. 

Na prezentowanej p³ycie znaj-
dziemy cztery kompozycje Fre-
drikssona: Koncert skrzypcowy 
(1999-2000), Trio-Sonat na trio 
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fortepianowe (1990-1991), Sona-
ta Scura na orkiestrê smyczkow¹ 
(1988-2005) i Tre Nattliga Sånger 
– Trzy pieœni nocne (1986-2001), do 
których teksty zaczerpn¹³ od trzech 
poetów, pochodz¹cych z trzech 
ró¿nych generacji. 

Najciekawsz¹ z tych kompozy-
cji wydaje siê byæ Sonata scura na 
smyczki, podzielona formalnie na 
cztery czêœci, ale w rzeczywistoœci 
– dwie, bowiem formalna prze-
rwa jest zapisana miêdzy trzeci¹ i 
czwart¹. Ciemna sonata muzycz-
nie odzwierciedla tytu³, szczegól-
nie podkreœlony w ostatnich dwóch 
czêœciach, w których kompozytor 
zawar³ niezwykle dramatyczne li-
nie melodyczne, wykorzystuj¹c w 
nich miêdzy innymi gregoriañsk¹ 
sekwencjê Dies Irae.

Trzeba przyznaæ, ¿e skandynaw-
ska muzyka wspó³czesna zdecy-
dowanie ró¿ni siê od tej, pisanej w 
Europie centralnej czy zachodniej, 
chocia¿by w Niemczech czy Au-
strii. Ta p³yta to naprawdê œwietny 
przyk³ad, jak ró¿ne mog¹ byæ kom-
pozytorskie drogi, choæ czas ten sam.

DŸwiêk jest dobry, przestrzenny, 
nie przyt³umiony.

Angelika PrzeŸdziêk

chriStoph graupner
1683-1760

Christmas in Darmstadt: kanta-
ty i uwertura
Les Idées Heureuses • Geneviève 
Soly, dyrygent
Analekta AN 2 9115 • w. 2004, n. 
2003 • DDD, 70’54”
NNNNN

Twórczoœæ kantatowa Graupne-
ra stanowi oko³o 75 procent ca³oœci 
jego spuœcizny kompozytorskiej i 
obejmuje niebagateln¹ liczbê 1418 
kantat. Powodem powstania liczby 
tak wielkiej by³o zapotrzebowanie 
darmstadzkiego dworu na muzykê 
ka¿dej niedzieli – i to muzykê na-
pisan¹ przez kapelmistrza lub jego 
zastêpcê. Graupner zatem, zatrud-
niony na stanowisku Kapellmeistra 
nieprzerwanie w latach 1709-1753 
musia³ dostarczaæ co tydzieñ, podob-
nie jak Jan Sebastain Bach w Lipsku, 
now¹ kantatê. 55 z nich zwi¹zanych 
jest z okresem Bo¿ego Narodzenia.

Bli¿sza analiza kantat wykazu-
je ich zwi¹zki z luterañskim nur-
tem pietyzmu, z którrym silnie 
by³ zwi¹zany librecista Graupne-

ra Johann Conrad Lichtenberg, 
prywatnie jego szwagier, przyja-
ciel i wieloletni wspó³pracownik. 
Posiadaj¹ równie¿ „mieszany styl 
madryga³owy”, wprowadzony do 
kantaty przez Erdmanna Neume-
istera w 1704 r.

Geneviève Soly, kanadyjska 
organistka, klawesynistka i mu-
zykolog, zajmuj¹ca siê od do-
brych ju¿ kilku lat propagowa-
niem muzyki Graupnera i nagry-
waniem jej dla firmy Analekta, 
poprowadzi³a za³o¿ony przez siebie 
zespó³ Les Idées Heureuses w na-
graniu bo¿onarodzeniowej muzyki 
Graupnera. Zarejestrowali oni kanta-
ty Machet die Tore weit na pierwsz¹ 
niedzielê Adwentu oraz Gedanket 
an den na niedzielê po Bo¿ym Na-
rodzeniu.

Zespó³, z³o¿ony z ciekawych 
g³osów Chermian Harvey (sopran), 
Claudine Ledoux (alt), Nilsa Browna 
(tenor) oraz Oliviera Laquerre (bas), 
œwietnie brzmi zarówno w partiach 
solowych jak w ensemblach. Towa-
rzyszy im równie ujmuj¹ca orkiestra.

Na p³ycie znajduj¹ siê równie¿ 
zwi¹zany z okresem Bo¿ego Na-
rodzenia chora³ Wie schön leuchtet 
der Morgenstern z kantaty na Zie-
lone Œwi¹tki oraz Uwertura F dur 
na flet prosty (instrument zwi¹zany 
z Bo¿ym Narodzeniem) i smycz-
ki, wykonana z wigorem i urokiem. 
Jedynym nieudanym momentem na 
p³ycie jest chora³ otwieraj¹cy kantatê 
Nun freut, w którym dobór g³osów 
w organowym continuo powoduje 
problem intonacyjny.

Jest to w ogóle œliczna p³yta, 
z piêkn¹ i w przekonuj¹cy sposób 
wykonan¹ muzyk¹, warta umiesz-
czenia w prywatnej kolekcji dzie³ 
Graupnera. 

Maria Erdman

chriStoph graupner
Partity klawesynowe GWV 104, 
105, 107 – wol. 4
Geneviève Soly, klawesyn
Analekta AN 2 9116 • w. 2004, n. 
2004 • DDD, 64’01”
NNNN

Utwory, które gra³o siê jako 
dziecko w szkole podstawowej 
pamiêta siê zwykle d³ugo. Pierwsz¹ 
etiudê, pierwszego „Bacha”. 
Pamiêtam jak zosta³ mi w którymœ 
momencie zadany menuet nieja-
kiego Graupnera – by³ to pierwszy 

i do tej pory ostatni kontakt „wyko-
nawczy” z tym kompozytorem. W 
latach osiemdziesi¹tych ubieg³ego 
stulecia nazwisko Graupnera, jak 
zreszt¹ wiele innych, brzmia³o pu-
sto – by³y to czasy kiedy nawet o 
Haydnie uczy³o siê w szkole jako 
o „gorszym Mozarcie”, obok Ba-
cha jako pisz¹cego DWK z „sys-
temem równomiernie temperowa-
nym na myœli”, fudze jako gatunku 
posiadaj¹cym „ekspozycjê, prze-
tworzenie i repryzê”, a periodyzacjê 
muzyki orientowano nam wed³ug 
epoki  Romantyzmu.  Al iœc i , 
zamierzch³e to by³y czasy i tylko 
cieszyæ siê nale¿y z nadejœcia cza-
sów nowych, dla wielu przez lata 
nies³usznie pomijanych kompozy-
torów niew¹tpliwie lepszych, a dla 
nas przez to ciekawych. Christoph 
Graupner zawdziêcza „powrót”, by 
nie mówiæ nawet o ponownym od-
kryciu Geneviève Soly, kanadyj-
skiej klawesynistce i muzykologo-
wi, która od kilku ju¿ lat systema-
tycznie bada jego twórczoœæ i doko-
nuje jej nagrañ dla firmy Analekta. 
Kr¹¿ek, który recenzujê dziœ jest ko-
lejnym z rejestruj¹cych partity kla-
wesynowe Graupnera – s¹ na nim 
Partity nr 4, 5 i 7.

Graupner urodzi³ siê w Kirchber-
gu w Saksonii w styczniu 1683 r., a 
zmar³ w Darmstadt 10 maja 1760 r. 
Wspó³czesny Janowi Sebastianowi 
Bachowi, zaprzyjaŸniony z Heini-
chenem i Faschem, by³ kompozy-
torem cenionym za ¿ycia na rów-
ni z Haendlem czy Telemannem. 
W 1705 r., po skoñczeniu studiów 
w Lipsku u Kuhnaua, poprzednika 
Jana Sebastiana Bacha na stanowi-
sku kantora u œw. Tomasza, Graup-
ner pojecha³ do Hamburga i roz-
pocz¹³ pracê jako klawesynista w 
Operze Hamburskiej pod dyrekcj¹ 
Reinharda Keisera, w tej samej or-
kiestrze, w kórej pracowa³ dwudzie-
stojednoletni Haendel. W czasach 
tych powsta³y jego trzy opery. W 
1709 r. Graupner przyj¹³ posadê na 
dworze w Hessen-Darmstadt i zo-
sta³ tam powo³any na kapelmistrza 
i kompozytora (Hofkapellmeister) 
w 1711 r. W marcu 1723 r., id¹c za 
rozkazem swego pracodawcy od-
rzuci³ presti¿ow¹ propozycjê posady 
kantora i organisty u œw. Tomasza w 
Lipsku, która to decyzja przypadko-
wo umo¿liwi³a objêcie tego miejsca 
przez Jana Sebastiana Bacha. Fak-
tem zas³uguj¹cym na wzmiankê 
jest tu list Graupnera, odrzucaj¹cy 
lipsk¹ posadê i polecaj¹cy Jana Se-
bastiana – gest rzadko spotykany w 
obecnych czasach. Zachowanie to 
ukazuje Graupnera jako szlachetn¹ 
i ¿yczliw¹ osobê. Kompozytor po-
zosta³ w Darmstadt przez pozosta³e 
trzydzieœci osiem lat swojego ¿ycia.

G r a u p n e r  p o z o s t a w i ³ 
czterdzieœci jeden partit klawesyno-
wych i trzy oddzielne utwory. Tyl-
ko siedem partit doczeka³o siê pu-
blikacji w czasach wspó³czesnych. 

Wiêkszoœæ z nich jest utrzy-
mana w stylu francuskim, lecz 
wp³ywy w³oskie s¹ równie¿ liczne 
i wyraŸne, podobnie jak niemiec-
kie zami³owanie do kontrapunktu. 
Obok tañców tradycyjnych, takich 
jak allemande, courante, sarabande 
i gigue, partity Graupnera zawie-
raj¹ inne, rzadziej spotykane – loure 
i sommeille. Bardzo zró¿nicowana 
jest te¿ iloœæ tañców – wahaj¹ca 
siê od piêciu do nawet piêtnastu. 
Graupner wykazuje twórcze i nieba-
nalne podejœcie do saraband i airs z 
wariacjami, zaskakuje oryginalnymi 
pomys³ami w courantach – którym, 
obok kszta³tu na bazie fuzji stylów 
francuskiego i w³oskiego, nadaje 
w³asny, wdziêczny styl.

Starannoœci¹ partytur Graup-
nera zachwyca³ siê ju¿ Mattheson, 
pisz¹c w roku 1970: „jego rêkopisy 
s¹ tej urody, ¿e mo¿na je wzi¹æ za 
sztych”. Ich jakoœæ, pietyzm za-
pisu ozdobników, porównywal-
ny ze starannoœci¹ rêkopisów mi-
strzów francuskich mówi¹ wiele o 
profesjonaliŸmie i zaanga¿owaniu 
kompozytora. Co ciekawe, Graup-
ner, w swojej skromnoœci, mia³ 
ponoæ zleciæ w ostatniej woli znisz-
czenie wszystkich swych rêkopisów 
po œmierci – co spowodowa³o wie-
loletni spór miêdzy darmstadzkim 
dworem i rodzin¹ kompozytora, 
uwieñczony uznaniem spuŸcizny 
Graupnera za w³asnoœæ dworu i 
uniewa¿nienie testamentu.

Rozpisa³am siê porz¹dnie, i gdy-
by nie ogranicza³y mnie rozmiary 
recenzji, pisa³abym wiêcej, co do-
brze œwiadczy o kompozytorze i 
zachêca do dalszego z nim kontak-
tu. Mimo i¿ gra pani Soly jest doœæ 
ciê¿ka i hieratyczna, przekazuje ca³¹ 
w³o¿on¹ w „Project Graupner” od-
krywcz¹ pasjê. Budzi szacunek i 
… chêæ powrotu do tych utworów 
„z dzieciñstwa”, ju¿ z innym nasta-
wieniem i wiedz¹. Propagatorski 
cel artystki zosta³ zatem osi¹gniêty.

Maria Erdman

SoFia guBaiduLina
1931

Am rande des abgrounds na sie-
dem wiolonczel i dwa aquapho-
ny, De Profundis na akordeon 
solo, Quaternion na cztery wio-
lonczele, In Croce na wiolonczelê 
i akordeon
Julius Berger, Niklas Eppinger, 
Aleksandra Ohar, Diego Garcia, 
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Yoohan Choi, Yoon-Jung Hwang, 
Tai-Yang Zhang, wiolonczela; Ste-
fan Hussong, akordeon; Sofia Gu-
baidulina, Viktor Suslin, aquaphon
Wergo WER 6684-2 • w. 2006, n. 
2004-2006 • DDD, 71’15”
NNNN

Sofia Gubaidulina – pierwsza 
dama wspó³czesnej sztuki kom-
pozytorskiej, znana jest ze swoje-
go umi³owania do ró¿norodnych 
brzmieñ. Z ka¿dej ze swych podró¿y 
przywozi najró¿niejsze instrumen-
ty. I nie ma znaczenia, jaki aku-
rat trzyma w swoich d³oniach, z ja-
kiej kultury pochodzi: Gubaidu-
liny osobliwoœci¹ s¹ szczególnie 
niezwyk³e brzmienia i kolory.

Ka¿dy z jej utworów, przezna-
czonych na ma³o znany instrument, 
ma swoj¹ historiê i swoje Ÿród³o. 
Najczêœciej s¹ one zwi¹zane z mu-
zykami, których kompozytorka spo-
tyka na swojej drodze. Tak by³o w 
przypadku utworów z prezentowa-
nej p³yty. Bliskie spotkanie z wio-
lonczelist¹ Vladimirem Tonkha i 
Friedrichem Lipsem, graj¹cym na 
bajanie, by³y okazj¹ do skompono-
wania utworów dla nich. W tym sa-
mym czasie stworzy³a wraz z Victo-
rem Suslinem i Vyacheslavem Ar-
tyomovem trio, nazwane Astreya, 
w którym sama gra³a na aquafonie. 

Cztery ró¿ne kompozycje, na 
cztery ró¿ne zespo³y instrumentów 
(Am rande des abgrunds na 7 wio-
lonczel i 2 aquafony, De profundis 
na akordeon solo, Quaternion na 
cztery wiolonczele oraz In croce na 
wiolonczelê i akordeon) dope³niaj¹ 
znajomoœci dzie³ Gubaiduliny, jed-
nej z najwiêkszych wspó³czesnych 
kompozytorek. 

DŸwiêk jest doœæ cichy, choæ ja-
sny i przestrzenny.

Angelika PrzeŸdziêk

Jerzy Fryderyk haendeL
1685-1759

Muzyka na wodzie; Sinfonia i 
uwertura z oratorium Solomon
Les violons du Roy • Bernard Laba-
die, dyrygent
Atma Classique ACD2 2569 • w. 
2007, n. 2007 • DDD, 60’04”
NNNNN

Coraz bardziej moj¹ uwagê 
przyci¹ga kanadyjska wytwórnia 
Atma Classique. Ostatni¹ z jej pro-
dukcji, która od razu mi przypad³a 

do gustu, by³a p³yta z muzyk¹ Ha-
endla, jednego z moich ulubionych 
twórców, zawieraj¹ca bardzo lubian¹ 
przez s³uchaczy Muzykê na wodzie, 
uzupe³nion¹ Uwertur¹ i Sinfoni¹ z 
oratorium Solomon.

Trzy orkiestrowe suity swoj¹ 
popularnoœæ zawdziêczaj¹ bogac-
twu piêknych melodii oraz efek-
townej szacie dŸwiêkowej. W na-
graniu Atmy zmierzy³ siê z nimi 
zespó³ Les Violons du Roy, dodam 
od razu, ¿e z sukcesem. Artyœci 
s¹ wszechstronnymi muzykami, 
ich repertuarowe zainteresowania 
siêgaj¹ od baroku po wspó³czesnoœæ, 
dobieraj¹c instrumentarium i wyko-
nawcze maniery stosowne dla danej 
epoki. Skutkuje to udanymi i cieka-
wymi albumami, na których rów-
nie przekonuj¹co zagrane s¹ dzie³a 
A. Piazzoli, jak te¿ mistrzów cza-
sów dawniejszych – Jana Seba-
stiana Bacha czy w³aœnie Haendla. 
Podziwiaæ zatem nale¿y wyczucie 
stylu i muzykalnoœæ prowadz¹cego 
zespó³ Bernarda Labadie, którego ar-
tystyczna koncepcja w zakresie fra-
zowania, wyboru temp, wra¿liwoœci 
na barwê, zachowania proporcji, 
wywo³uje pozytywne odczucia i 
uznanie dla wartoœciowej kreacji 
niezwykle interesuj¹cej kameralnej 
orkiestry. Mo¿na j¹ okreœliæ jako 
klasyczn¹ – nic jej nie brakuje, nie 
trzeba do niej nic dodaæ, wszystko 
jest na swoim miejscu, obywa siê 
bez kontrowersji i szaleñstw. Ge-
nialna muzyka Haendla w takim 
przekonuj¹cym i prawdziwym wy-
konaniu zachwyca bogat¹ melo-
dyk¹, kunsztown¹ instrumentacj¹, 
emocjonaln¹ aur¹, oraz du¿¹ dawk¹ 
radoœci i energii.

Kanadyjczycy stworzyli kreacjê 
autentyczn¹, utrzyman¹ na dobrym 
poziomie, bezpretensjonaln¹, natu-
raln¹, w sam raz do delektowania siê 
t¹ piêkn¹ muzyk¹.

Pawe³ Chmielowski

pauL hindemith
1895-1963

Muzyka kameralna na klar-
net: Trzy utwory, Dwa duety na 
skrzypce i klarnet, Wariacje na 
klarnet i smyczki, Ludus minor, 
Sonata na klarnet i fortepian, 
Septet dêty
Csaba Klenyán, klarnet; István Lu-
kácházi, kontrabas; István Várga, 
wiolonczela; Zoltán Gyöongyös-
sy, flet; Zsolt Kovács, obój; András 

Horn, klarnet; Péter Soós, róg; At-
tila Jankó, fagot; Bence Horváth, 
tr¹bka; Ildikó Sc. Nagy, fortepian • 
Budapest Chamber Symphony
Hungaroton HCD 32325 • w. 2006, n. 
2004 • DDD, 62’55”
NNNN

Atencja, jak¹ mia³ dla muzyki 
kameralnej Hindemith, jest widocz-
na choæby w iloœci utworów na taki 
sk³ad instrumentów. Przedstawiana 
p³yta koncentruje siê na utworach, 
gdzie instrumentem prowadz¹cym 
jest klarnet. Wœród kompozycji za-
wartych na kr¹¿ku, obok Dwóch 
duetów na skrzypce i klarnet, Wa-
riacji na klarnet i smyczki czy So-
naty na klarnet i fortepian, znalaz³y 
siê trzy, nagrane po raz pierwszy: 
Trzy utwory, Ludus minor i Wind 
Septet.

Bezopusowe Drei Stücke na 
klarnet, tr¹bkê, skrzypce, kontra-
bas i fortepian by³y skomponowa-
ne pod wp³ywem Neue Sachlich-
keit w latach 20. Trzyczêœciowy 
utwór posiada jasny, humorystycz-
ny charakter w po³¹czeniu z cecha-
mi nowoczesnoœci. ̄ artobliwy cha-
rakter utworu potwierdzaj¹ humo-
rystyczne oznaczenia tempa (Slow 
Quaver czy Lively Halves), które 
nawi¹zuj¹ do oryginalnego tytu³u 
dzie³a Three Anecdotes for Radio. 
M³odszy brat napisanego z 1942 r. 
Ludus tonalis – Ludus minor, sk³ada 
siê z trzech fug (C, G i F-dur) oraz 
interludiów na wiolonczelê i klarnet. 
Septet for Winds Hindemith skom-
ponowa³ w 1948 r., podczas swo-
jej drugiej wizyty w Europie po II 
Wojnie Œwiatowej. Piêcioczêœciowy 
utwór na flet, dwa klarnety, obój, 
róg, tr¹bkê i fagot, jest oparty na 
formie cyklicznej. Centraln¹ czêœci¹ 
s¹ wariacje, do której dochodzimy 
przez formê sonatow¹ i Intermezzo, 
i po których powraca Intermezzo ze 
wszystkimi jego tematami. Bogata 
fuga koñczy ca³y utwór.

Wykonawcy staraj¹ siê oddaæ 
w swoich interpretacjach zamys³y 
kompozytora, choæ brakuje mi w 
ich grze b³yskotliwoœci i witalnoœci 
tak potrzebnej tej muzyce. DŸwiêk 
jest dobry, choæ chwilami zbyt 
bliski.

Angelika PrzeŸdziêk

engeLBert humperdinck
1854-1921

Königskinder – opera
Peter Anders, tenor; Käthe Möl-

ler-Siepermann, sopran; Dietrich 
Fisher-Dieskau, baryton; Ilsa Im-
me-Sabisch, alt; Fritz Ollendorf, 
bas; Walter Jenckel, tenor • Kölner 
Rundfunkchor; Kinderchor; Köllner 
Rundfunk Symphonieorchester • Ri-
chard Kraus, dyrygent
Membran 231137 • w. 2007, n. 1952 
• ADDD, 163’24”, 3CD
NNNN

Engelbert Humperdinck prze-
szed³ do historii muzyki z dwóch po-
wodów. Pierwszym by³ fakt jego bli-
skiej wspó³pracy z Ryszardem Wa-
gnerem, którego spotka³ w 1880 
r. we W³oszech. To spotkanie i 
nastêpuj¹ca po nim wspó³praca przy 
Parsifalu wywar³y na m³odym kom-
pozytorze ogromne wra¿enie. Jego 
wyrazem by³a tak wielka fascynacja 
twórczoœci¹ mistrza z Bayreuth, ¿e 
znajdowa³o to wyraŸnie odbicie w 
tworzonej przez niego muzyce, w 
której co rusz s³ychaæ wagnerow-
skie echa, szczególnie w zakresie 
instrumentacji i prowadzenia par-
tii wokalnych. Drugim powodem 
jego obecnoœci w historii opery to 
fakt, ¿e skomponowa³ wiele oper 
dzieciêcych: Siedem kózek (1895), 
Œpi¹ca królewna (1902), Królew-
skie dzieci (1897 i druga wersja 
1910) oraz Jaœ i Ma³gosia (1893). 
Ta ostatnia, urocza opera dla dzie-
ci i doros³ych okaza³a siê najtrwal-
szym sukcesem Humperdincka i od 
daty, zakoñczonej sukcesem, pra-
premiery w Teatrze Dworskim w 
Weimarze, pod dyrekcj¹ samego 
Ryszarda Straussa, stale utrzymu-
je siê w repertuarze. Pozosta³e na 
trwale zniknê³y w czeluœciach ope-
rowych archiwów.

Nieco inaczej potoczy³y siê losy 
opery Königskinder (Królewskie 
dzieci). W 1894 r. Humperdinck 
otrzyma³ zlecenie od Ernsta von Po-
ssarta skomponowania muzyki do 
sztuki Elsy Bernstein. Tak powsta³ 
melodramat Königskinder, którego 
prapremiera 23 stycznia 1897 r. w 
Monachium mia³a spore powodze-
nie, niestety krótkotrwa³e. Nieco za-
wiedziony kompozytor bierze swoje 
dzie³o raz jeszcze na warsztat, ³¹czy 
pojedyncze pieœni (bêd¹ce podstaw¹ 
pierwotnej wersji) w spójn¹ ca³oœæ 
wykorzystuj¹c oczywiœcie fabu³ê 
Elsy Bernstein. Tak przerobio-
ne dzie³o mia³o swoj¹ prapremierê 
28 grudnia 1910 r. w Metropoli-
tan Opera w Nowym Jorku. Mimo 
sporego na pocz¹tku zainteresowa-
nia nowym dzie³em Humperdinc-
ka, który w tym czasie by³ ju¿ sza-
nowanym profesorem muzyki w 
Konserwatorium w Berlinie, szyb-
ko okaza³o siê, ¿e nie bêdzie to suk-
ces na miarê Jasia i Ma³gosi. Dzisiaj 
Königskinder nale¿y do oper bardzo 
rzadko wystawianych. Je¿eli ju¿ siê 
pojawiaj¹ na scenie, to raczej w nie-
mieckiej strefie jêzykowej. 

 Wydane ostatnio nagranie z 
1952 r. jest udan¹ drug¹ (pierwsz¹ 
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by³o wydanie przez Profit w 2005 
r. nagrania z 1996 r.) prób¹ przy-
pomnienia tej urokliwej opery o 
interesuj¹cych partiach wokalnych 
i tajemniczym bajkowym klimacie. 
Najwiêksze wra¿enie pozostawia 
starannie dobrana obsada z wyko-
nawcami g³ównych ról: Käthe Möl-
ler-Siepermann, Peter Anders i Die-
trich Fischer-Dieskau, na czele. Ca³a 
trójka dysponuje nie tylko œwietnie 
brzmi¹cymi g³osami, ale równie¿ 
znakomitym wyczuciem charakte-
rów swoich bohaterów oraz kunsz-
tem prowadzenia frazy. Dyrygent 
prowadzi ca³oœæ lekk¹ rêk¹ zna-
komicie przy tym buduj¹c roman-
tyczno-bajkowy klimat. Z pe³n¹ sa-
tysfakcj¹ s³ucha siê piêknie zagra-
nych instrumentalnych wstêpów, 
w których wyraŸnie pobrzmie-
waj¹ wagnerowskie reminiscen-
cje do ka¿dego aktu oraz precyzji 
za³o¿onych ansambli, które s¹ tutaj 
podstaw¹ akcji. Wszystko to razem 
tworzy obraz tego interesuj¹cego 
nagrania. Szkoda tylko, ¿e wydaw-
ca albumu nie zaopatrzy³ go w li-
bretto. Jest jedynie skrótowy opis 
ka¿dego z trzech aktów. 

 Dodatkow¹ atrakcj¹ prezen-
towanego albumu jest, jak to siê 
dzisiaj ³adnie nazywa: bonus, któ-
rym s¹ cztery fragmenty Czaro-
dziejskiego fletu Mozarta z Dietri-
chem Fischer-Dieskau w partii Pa-
pagena. Nagranie pochodzi z 1954 
r. i daje mo¿liwoœæ podziwiania 
wspania³ego, pe³nego wyrazu, g³osu 
i m³odzieñczego temperamentu jed-
nego z najwiêkszych œpiewaków na-
szych czasów. 

Adam Czopek

FeLix mendeLSSohn
1809-1847

Symfonia nr 1 c-moll op. 11; Sym-
fonie na smyczki: nr 8, nr 13
Heidelberger Sinfoniker • Thomas 
Fey, dyrygent
Hänssler Classic CD 98.275 • w. 2006, 
n. 2002/5/6 • DDD, 60’05”
NNNNN

Thomas Fey i kierowani przezeñ 
Symfonicy z Heidelbergu s¹ arty-
stami znanymi z wykonywania re-
pertuaru klasycznego i romantycz-
nego z u¿yciem instrumentarium z 
epoki i dawnych praktyk wykonaw-
czych. Wspó³pracuj¹ z niemieck¹ 
firm¹ Hänssler Classics. Nagrali dla 
niej liczne p³yty z dzie³ami klasy-

ków wiedeñskich, które uzyska³y 
pozytywne oceny krytyki. Teraz 
swoj¹ dyskografiê poszerzyli o 
dysk zawieraj¹cy Symfonie Felik-
sa Mendelssohna-Bartholdy’ego.

Na kr¹¿ku artyœci tradycyjnie 
pokazali siê z jak najlepszej strony. 
Zastosowali bardzo ¿ywe tempa, 
przepe³niaj¹c interpretacjê ener-
gi¹ i pasj¹, podkreœlone przez hi-
storycznie poinformowane wyeks-
ponowanie instrumentów dêtych 
blaszanych i kot³ów. Smyczki, o 
charakterystycznej barwie uzy-
skanej dziêki pozbyciu siê wibra-
ta, wielokrotnie prezentuj¹ zna-
komite opanowanie techniki – po-
pisowych i trudnych fragmentów 
w ich partii nie brakuje. Moje 
uznanie budzi tak¿e dobór reper-
tuaru, jako ¿e I Symfonia c-moll 
oraz pozosta³e kompozycje rzad-
ko goszcz¹ na koncertowych es-
tradach. O tym, ¿e nies³usznie, 
mo¿na siê przekonaæ, s³uchaj¹c 
np. porywaj¹co brzmi¹cej Symfonii 
D-dur, skomponowanej w orygina-
le wy³¹cznie na instrumenty smycz-
kowe, tutaj wykonanej w poszerzo-
nym sk³adzie sekcji dêtej i kot³ów. 
Dla mnie dzie³o to jest hitem p³yty. 
Nie ulega w¹tpliwoœci empatia mu-
zyków dla tych zgrabnych, uro-
czych utworów, co sprawia, ¿e w 
takim zaanga¿owanym wykonaniu 
jawi¹ siê jako niezwykle efektow-
ne, œwie¿e, przepe³nione pozytywn¹ 
energi¹. Doceniam równie¿ boga-
te zró¿nicowanie dynamiki oraz 
troskê w budowaniu odpowiednie-
go nastroju, o czym œwiadczy np. 
piêkny, œrodkowy odcinek trzeciej 
czêœci I Symfonii. 

Dziêki znakomitej koncepcji 
Thomasa Feya i wyœmienitej reali-
zacji artystycznej jego orkiestry, 
ca³oœæ robi bardzo dobre wra¿enie 
i przekona nawet tych s³uchaczy, 
którzy nie gustuj¹ w wykonaniach 
historycznych. Polecam.

Pawe³ Chmielowski

woLFgang amadeuSz
mozart

1757-1791
Symfonie: nr 1 KV16, nr 25 KV 
183, nr 41 KV 551
Radio-Sinfonieorchester Stuttgart 
des SWR • Roger Norrington, dy-
rygent
Hänssler Classic CD 93.211 • w. 2007, 
n. 2006 • DDD, 74’07”
NNNN

Jednym z najnowszych projektów 
wydawniczych wytwórni Hänssler 
jest seria Mozart – Essential Sympho-
nies, której g³ównymi bohaterami s¹ 
Orkiestra Symfoniczna Radia Nie-
mieckiego ze Stuttgartu i szefuj¹cy 
jej od dziesiêciu lat sir Roger Nor-
rington. Artysta ten jest doskona-
le znany z nagrañ z zespo³em Lon-
don Classical Players, z którym pre-
zentowa³ muzykê baroku, klasycy-

zmu oraz romantyzmu na instrumen-
tach historycznych oraz z u¿yciem 
odpowiednich praktyk wykonaw-
czych. Te przeniós³ na grunt swojego 
„normalnego” zespo³u ze Stuttgartu, 
pos³uguj¹cego siê wspó³czesnymi in-
strumentami, co w przypadku kon-
certów i p³yt z dzie³ami Beethove-
na, Schumanna, Mendelssohna czy 
w³aœnie Mozarta, przynios³o bardzo 
ciekawy rezultat.

Otwieraj¹cy szeœciop³ytow¹ seriê 
album zarejestrowano na koncertach 
Europejskiego Festiwalu Muzyczne-
go jesieni¹ 2006 r. Dobrano dzie³a w 
taki sposób, by przedstawiæ rozwój 
mozartowskiej symfoniki w pe³ny 
sposób: od dzie³ najwczeœniejszych, 
przez kompozycje pochodz¹ce ze 
œrodkowego okresu twórczoœci, po 
ostanie, dojrza³e arcydzie³a. Dosto-
sowano do tego liczebnoœæ orkie-
stry. Rozwi¹zanie to ma liczne za-
lety, m.in. pozwala nieco lepiej i 
g³êbiej poznaæ symfoniczne oevre 
genialnego twórcy, a tak¿e odkryæ 
je na nowo, w innym œwietle.

Bardzo sympatyczne wra¿enie 
wywar³a na mnie I Symfonia Es-
dur KV 10. Z kolei „ma³a” Sym-
fonia g-moll KV 183 zabrzmia³a 
wyj¹tkowo lekko, naturalnie i sty-
lowo, z w³aœciwie ujêtym klasycz-
nym idiomem – nie s³ychaæ tutaj ty-
powych dla tradycyjnych wykonañ 
ciê¿kich, posêpnych brzmieñ i ro-
mantycznej maniery. Pozbawie-
nie gry wibrata oraz szybkie tem-
pa znacz¹co przys³u¿y³y siê kom-
pozycjom, podobnie jak niezwykle 
skrupulatne odczytanie partytury 
przez dyrygenta. Przestrzega wszyst-
kich znaków repetycji, co wyd³u¿a 
muzykê w czasie, np. Jowiszow¹ do 
36 minut, a poszerzenie sk³adu orkie-
stry przyda³o jej dodatkowego, mo-
numentalnego wymiaru. Norrington 
wyeksponowa³ w niej sekcjê blachy i 
perkusji, co jest typowe dla tzw. hi-
storycznych interpretacji. Jest kwe-
sti¹ dyskusyjn¹, czy owo posuniêcie 
kapelmistrza przynosi wiêksz¹ wyra-
zow¹ autentycznoœæ (moim zdaniem 
nie). Niezbyt mi siê to spodoba³o 
i sta³o siê przyczyn¹ efektownego, 
lecz mêcz¹cego ha³asu.

S³uchacze tacy jak ja, dla których 
Roger Norrington nie by³ do tej poru 
ulubionym artyst¹, obawiaj¹cy siê 
jego kontrowersyjnych pomys³ów, 
po wys³uchaniu najnowszej p³yty 
Hänsslera mog¹ odetchn¹æ z ulg¹, 
poniewa¿ wysoki poziom arty-
styczny niniejszej produkcji daje 
gwarancjê niema³ej satysfakcji.

Pawe³ Chmielowski

giacomo puccini
1856-1925

Puccini Gold: Arie i duety z oper 
Giacomo Pucciniego
L. Pavarotti, A. Netrebko, P. Do-
mingo, A. Bocelli, J. Carreras, R. 
Villazón, R. Alagna, A. Gheorghiu, 
M. Caballé, R. Fleming, K. Te Ka-

nawa, M. Freni, J. Sutherland, R. 
Tebaldi, C. Bergonzi • ró¿ne orkie-
stry, ró¿ni dyrygenci
Decca 475 9379 • w. 2007, n. 1958-
2006 • ADD/DDD, 137’14”, 2CD
NNNNN

 Z okazji przypadaj¹cej w grud-
niu tego roku 150. rocznicy uro-
dzin Giacomo Pucciniego Dec-
ca przygotowa³a interesuj¹cy 
dwup³ytowy album zawieraj¹cy 
najpiêkniejsze arie i duety z jego 
oper. Zebrano w nim stare i nowe 
nagrania niemal wszystkich zna-
nych œpiewaków, którzy pucci-
niowskie partie œpiewali z powo-
dzeniem na najwiêkszych scenach 
œwiata. Zmar³y niedawno Luciano 
Pavarotti przeszed³ do historii ope-
ry jako jeden z najlepszych wyko-
nawców partii Kalafa w Turandot 
i mo¿emy siê o tym przekonaæ ju¿ 
na samym pocz¹tku omawianego 
albumu. Nesun dorma w jego wy-
konaniu z fantastycznym wysokim 
„C” nie ma sobie równych. Ta sama 
aria tyle, ¿e ju¿ w potrójnym wyko-
naniu Pavarottiego, Dominga i Car-
rerasa, przy czym g³os pierwsze-
go z panów w górze skali dominu-
je nad pozosta³ymi, zamyka klamr¹ 
zawartoœæ obu p³yt. Zreszt¹ Pavarot-
ti jest najwiêksz¹ ozdob¹ tego albu-
mu. Zachwyca jako liryczny Rudolf 
z Cyganerii, zakochany Des Grieux 
z Manon Lescaut i Pinkerton z Ma-
dama Butterfly. 

Znakomita Monserrat Cabal-
le ujmuje bez reszty jako Tosca w 
s³ynnej arii Vissi d’arte, visi d’amo-
re, gdzie ekspresja dramatu idzie w 
parze z rezygnacj¹. Równie piêknie 
brzmi w jej wykonaniu s³ynna aria 
Signiore ascolta zachwycaj¹ca 
wrêcz nieziemskim piano, oraz Tu, 
che di gel seicinta z Turandot.

Mirella Freni bez trudu przeko-
nuje nas, ¿e nadany jej przed laty 
tytu³ królowej puccinowskiej frazy 
jest w pe³ni zas³u¿ony. Dowodem 
na to jest aria Un bel di vedremo z 
I aktu Madama Butterfly œpiewana 
g³osem pe³nym blasku nabieraj¹cym 
w górze skali szczególnej, srebrzy-
stej barwy. S³ynny duet kwiatów, 
gdzie Freni towarzyszy Christa Lu-
dwig to równie¿ prawdziwa pere³ka 
wokalnego kunsztu w prowadzeniu 
puccinowskiej frazy. Podobnie jest 
w przypadku duetu mi³osnego Vo-
gliatemi bene zamykaj¹cego I akt 
Butterfly w wykonaniu Renaty Te-
baldi i Carlo Bergonziego. 
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Anna Netrebko z Rolando Villa-
zonem w duecie mi³osnym O so-
ave fanciulla koñcz¹cym I akt Cy-
ganerii ujmuj¹ kwintesencj¹ stylo-
wej elegancji, m³odoœci¹ i prawd¹ 
budz¹cego siê uczucia. Z kolei Si, 
mi chiamano mimi te¿ z Cyganerii 
w wykonaniu Angeli Gheorghiu, to 
delikatnoœæ i subtelnoœæ ka¿dej fra-
zy i dŸwiêku. Mo¿na powiedzieæ, 
dwie pary znakomitych kochanków.

Wszyscy ju¿ wymienieni nie 
wyczerpuj¹ pe³nej listy znako-
mitych œpiewaków jacy znaleŸli 
siê w tym albumie. Choæby tylko 
wymieniæ nale¿y Placido Domin-
go œpiewaj¹cego s³ynne E lcevan le 
stella, po¿egnanie ze œwiatem Ca-
varadossiego z Tosci, czy Renée Fle-
ming ujmuj¹cej delikatnoœci¹ prowa-
dzenia frazy O mio babbino caro z 
Gianni Schicchi, albo José Carrera-
sa maluj¹cego pysznie brzmi¹cym 
g³osem obraz ukochanej Tosci w Re-
condita armonia. A przecie¿ mo¿na 
jeszcze pos³uchaæ piêknego brzmie-
nia g³osu Giuseppe di Stefano w Non 
piacere Liu z Turandot i Carlo Ber-
gonziego w Donna non vidi mai z 
Mamon Lescaut. W tak doborowym 
towarzystwie nawet p³aczliwy An-
drea Bocelli w Addio fiorito asil z 
Butterfly, jest do przyjêcia.

 Mi³oœnicy Pucciniego nie po-
winni przejœæ obok tego albumu 
obojêtnie. Polecam.

 
Adam Czopek 

max reger
1873-1916

Utwory wokalne wol. 3
Dresdner Kammerchor • Han-
s-Christoph Rademann, dyrygent
Carus 83.231 • w. 2006, n. 2006 • 
DDD, 57’35”
NNNN

Blick in die Lieder – Reger vocal V
Andreas Weller, tenor; Götz Pay-
er, fortepian
Carus 83.195 • w. 2006, n. 2006 • 
DDD, 63’23”
NNNN

Max Reger pozostawi³ po sobie 
kilkanaœcie tomów dzie³, wœród 
których s¹ przede wszystkim utwo-
ry symfoniczne, kameralne i or-
ganowe. Kompozytor jest tak¿e 
twórc¹ olbrzymiej iloœci pieœni, 
na g³osy solowe i zespo³y chóral-
ne. Wydaniem ca³ego tego dorob-
ku pieœniowego zajê³o siê wydaw-
nictwo Carus, które w serii Reger 
vocal wydaje pieœni niemieckiego 
romantyka. Na pierwszej z prezen-
towanych p³yt znajdziemy trzy cy-
kle kompozycji wokalnych, opar-
tych na folklorze, które by³y opu-
blikowane w 1899 r. w oficynie 
Jos. Aibl w Monachium. Pierwszy 
cykl Neun ausgewählte Volkslieder 
für Männerchor kompozytor napi-
sa³ zaledwie w tydzieñ, w styczniu 
1899 r. Sechs ausgewählte Volks-
lieder by³y pierwszymi napisany-
mi na chór mieszany, a Acht ausge-
wählte Volkslieder (tak¿e na chór 
mieszany) Reger skomponowa³ w 
pierwszej po³owie grudnia tego sa-
mego roku.

Na pi¹tej p³ycie z kolekcji 
znajdziemy pieœni solowe z to-
warzyszeniem fortepianu. Reger 
znany by³ ze swego zami³owania 
do poezji jemu wspó³czesnych, 
co póŸniej mia³o swoje odzwier-
ciedlenie w tekstach jego pieœni. 
W³aœnie  wspó³czesne teksty 
dawa³y mu ogromne mo¿liwoœci 
w wyra¿aniu uczuæ, nastrojów, 
relacji i ró¿norodnych barw. Na 
p³ycie, wœród 27 pieœni, znajdzie-
my kilka naprawdê interesuj¹cych, 
jak na przyk³ad wybuchaj¹ca z nie-
zwyk³¹ si³¹ Schmid Schmerz czy hu-
morystyczn¹ Zwei Mäuschen.

Na obu kr¹¿kach pieœni Rege-
ra wykonywane s¹ w sposób po-
prawny i zadowalaj¹cy. Mo¿e wy-
konawcy nie stworzyli tu interpre-
tacyjnych „pere³ek” i nie odkry-
li nowych pok³adów emocjonal-
nych, niemniej wyrazili wiêkszoœæ 
z tego, co kompozytor zaplano-
wa³ w swoich utworach. DŸwiêk 
w obu przypadkach jest dobry, 
przestrzenny, choæ mo¿e chwila-
mi zbyt jaskrawy.

Angelika PrzeŸdziêk

FranciSzek SchuBert
1797-1828

Sonata A-dur D 959, Tañce D 
830/814/841.1/844
Christian Zacharias, fortepian
MDG 906 1437-6 • w. 2007, n. 2006 
• SACD, 56’15”
NNNNN

Zwi¹zany przez wiele lat z wy-
twórni¹ EMI Classics Christian Za-
charias, dla której nagrywa³ swoje 
ulubione dzie³a Mozarta, Beetho-
vena czy Schuberta, jest jednym 
z najciekawszych i najwybitniej-
szych wspó³czesnych pianistów. 
Od kilkunastu lat z powodzeniem 
wystêpuje te¿ jako dyrygent, rów-

nie¿ w tej dziedzinie osi¹gaj¹c suk-
cesy. Od 1998 r. wspó³pracuje z 
firm¹ MDG, a najnowszym albu-
mem, który wyda³ w jej barwach, 
jest kr¹¿ek z Sonat¹ A-dur D 959 i 
wybranymi Tañcami niemieckimi 
Franciszka Schuberta.

Po jego przes³uchaniu staje siê 
jasne, dlaczego kreacje Zacharia-
sa w tego rodzaju klasycznym i ro-
mantycznym repertuarze zyska³y 
tak du¿e uznanie. Zaprezentowa³ 
on bowiem wspania³¹ pianistykê, 
opart¹ na szacunku dla intencji 
twórcy, dzie³a oraz jego gruntow-
nym przemyœleniu, co w efekcie 
przynosi interpretacjê logiczn¹, 
przekonuj¹c¹, wywa¿on¹. Nie 
jest to ³atwe, jeœli siê weŸmie pod 
uwagê rozmiary fortepianowych 
kompozycji Schuberta, zw³aszcza 
ostatnich sonat – pod palcami nie-
mieckiego artysty przedostatnia z 
nich trwa 41 minut. Artysta udo-
wadnia, ¿e umie œpiewaæ na instru-
mencie (co jest niezwykle wa¿ne 
dla tego w³aœnie kompozytora), 
stworzyæ poruszaj¹cy nastrój – 
czêœæ wolna, Andantino, dziêki 
temu wywiera niezwyk³e wra¿enie, 
wreszcie przykuæ uwagê s³uchacza. 
Naturalnoœæ, dobrze dobrane tempa, 
starannie ukszta³towane frazy, bo-
gactwo dynamiki oraz doskona³a 
jakoœæ wydobywanego dŸwiêku, 
sk³adaj¹ siê na mistrzowsk¹ kreacjê 
pianisty, który w Tañcach dodat-
kowo udowadnia, ¿e równie do-
brze czuje siê w ¿ywych, l¿ejszych 
i pe³nych humoru mniejszych for-
mach.

Najnowsza p³yta Christiana Za-
chariasa natychmiast wzbudzi³a 
moje uznanie ze wzglêdu na bez-
sporne walory artystyczne i edytor-
skie. Mam nadziejê, ¿e siêgn¹ po 
ni¹ nie tylko s³uchacze rozmi³owani 
w muzyce Schuberta, ale wszyscy 
mi³oœnicy pianistyki naprawdê wy-
sokiej klasy.

Pawe³ Chmielowski

FranciSzek SchuBert
Winterreise
Christoph Prégardien, tenor • Jo-
seph Patric, akordeon • Pentaèdre
Atma Classique ACD2 2546 • w. 
2007, n. 2007 • DDD, 67’11”
NNNN

„P o d r ó ¿  z i m o w a  j e s t  w 
œwiatowej liryce muzycznej jed-
nym z najbardziej wstrz¹saj¹cych 

dokumentów cierpienia” (T. Ma-
rek). Cykl ten, do tekstów Wilhel-
ma Mûllera powsta³ w roku 1827. 
Obejmuje 24 pieœni o melancho-
lijnym, romantycznym wdziêku, 
pe³nych jednak rezygnacji, pesy-
mizmu, „zejœcia na dno cierpie-
nia”. Dziêki muzyce Schuberta jest 
to przecie¿ silna i sugestywna wi-
zja. Pieœni tego cyklu pozbawione 
s¹ atmosfery ludowoœci. Nawet opi-
sy przyrody odsuniête s¹ na dalszy i 
doœæ monotonny plan. „Romantycz-
ny wêdrowiec Müllera dociera po-
przez muzykê Schuberta do g³êbi 
ludzkiego tragizmu” (T. Marek).

W zakresie pieœni i muzyki for-
tepianowej Schuberta wykszta³cony 
zosta³ (a utrwalony przez same-
go kompozytora) doœæ swoisty, in-
tymny sposób interpretacji. Wy-
bitny, XIX-wieczny œpiewak nie-
miecki, baryton Julius Stockhausen 
jako pierwszy wprowadzi³ zwyczaj 
wykonywania w ca³oœci wielkich 
cykli wokalnych i upowszechni³ 
zwyczaj koncertów poœwiêconych 
wy³¹cznie pieœniom Schuberta. 
Prezentowana p³yta odbiega jed-
nak nieco od tradycji wykonaw-
czych, bowiem œpiewakowi towa-
rzyszy nie fortepian, lecz akordeon 
oraz zespó³ kameralny (flet, klarnet 
basowy, obój, ro¿ek i fagot). Wy-
daje siê, i¿ ten rodzaj akompania-
mentu wyraŸnie wzbogaca wyko-
nanie, pog³êbia jego pulsuj¹c¹ roz-
pacz, wzmacnia napiêcie wyrazo-
we. Zw³aszcza, i¿ wersjê tê przy-
gotowa³ znakomity kanadyjski mu-
zyk, oboista, Normand Forget, szef 
artystyczny zespo³u Pentaèdre. A 
omawiany cykl interpretuje równie¿ 
znakomity tenor niemiecki Chri-
stian Prégardien. Jego dŸwiêczny, 
liryczny g³os œwietnie oddaje ca³¹ 
treœæ uczuciow¹ poezji. Artysta 
dos³ownie wyczuwa nastrój, emo-
cje i pog³êbiaj¹cy siê smutek tych 
pieœni. G³os swój moduluje nie-
zwykle sugestywnie, nigdy nie 
zapominaj¹c o metaforycznym 
przes³aniu poety. Jego wykonanie, 
zw³aszcza pieœni Drogowskaz (Der 
Wegweiser), uwa¿anej za jedn¹ z 
najbardziej wstrz¹saj¹cych w ca³ej 
literaturze œwiatowej, jest wrêcz 
przejmuj¹ce. Wydaje siê, i¿ poezja 
Müllera i natchniona muzyka Schu-
berta znalaz³y w interpretacji tego 
artysty znakomite po³¹czenie.

Jacek Chodorowski

k
o
l
e
k
c
j
a

m
e
l
o
m
a
n
a

| 
N

N
N

N
N

 - 
w

yb
itn

e 
 |

  N
N

N
N

 - 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  N

N
N

 –
 p

op
ra

w
ne

  |
  N

N
 - 

sł
ab

e 
 |

  N
 - 

bu
be

l 



49www.muzyka21.com

dymitr SzoStakowicz
1906-1975

Symfonia nr 7
Tchaikovsky Symphony Orchestra of 
Moscow Radio • Vladimir Fedossey-
ev, dyrygent
Relief CD991079 • w. 2005, n. 2004 
• DDD, 72’23”
NNNNN

Symfonie nr 1 i 3
Tchaikovsky Symphony Orchestra of 
Moscow Radio • Vladimir Fedossey-
ev, dyrygent
Relief CD991077 • w. 2005, n. 2003/4 
• DDD, 63’13”
NNNNN

Symfonia nr 8
Rundfunk-Sinfonieorchester Saar-
brücken • Günther Herbig, dyrygent
Berlin Classics 0017932BC • w. 2006, 
n. 2006 • DDD, 63’13”
NNNN

Symfonia nr 5
Rundfunk-Sinfonieorchester Saar-
brücken • Günther Herbig, dyrygent
Berlin Classics 0017922BC • w. 2006, 
n. 2006 • DDD, 50’23”
NNNN

W zwi¹zku z setn¹ rocznic¹ uro-
dzin rosyjskiego kompozytora, na 
rynku w ostatnich latach ukaza³o siê 
szereg p³yt z nagraniami jego dzie³. 
Na pó³kach znalaz³y siê miêdzy in-
nymi serie z jego dzie³ami sym-
fonicznymi wydane przez Ber-
lin Classics i wytwórniê Relief. 
Porównuj¹c oba rodzaje interpreta-
cji (bo, w tym przypadku nie mo¿na 
porównaæ wykonania tych samych 
dzie³) zdecydowane pierwszeñstwo 
przyznajê nagraniom Fedosseyeva. 

Dla mnie s¹ one bardziej wyraziste, 
pe³ne niezwyk³ej, pora¿aj¹cej mo-
mentami energii i ¿ywio³owoœci. 
I nie ma znaczenia, czy s³uchamy 
czêœci lirycznej czy dramatycznej 
w swym przes³aniu. W tych wyko-
naniach s³ychaæ si³ê, przekonanie i 
œwiadomoœæ struktury muzycznej w 
orkiestrze. Wszystko, co zapisane w 
partyturze ma swój czas, swoje miej-
sce – i to s³ychaæ w tym wykonaniu.

Oczywiœcie mój zachwyt nad 
Moskiewskimi Symfonikami nie 
oznacza, ¿e orkiestra z Saarbrüc-
ken pod dyrekcj¹ Günthera Her-
biga nie osi¹ga pe³nego brzmie-
nia, czy nie przekazuje emocji za-
wartych w kompozycjach Szosta-
kowicza. Jednak porównuj¹c te 
nagrania, a w zasadzie ich deta-
le, zdecydowanie lepiej pod tym 
wzglêdem wypada orkiestra z Mo-
skwy. Nagraniom niemieckich 
muzyków brakuje tej – trudnej do 
opisania – witalnoœci i pasji. Jest 
tak¿e jeszcze jeden mankament 
tych nagrañ, który przeszkadza w 
odbiorze: dŸwiêki pochodz¹ce zza 
estrady, tupniêcia i stukoty, które 
rozpraszaj¹ uwagê, a których brak 
w nagraniach I, III i VII Symfonii. 
Mam wra¿enie, ¿e Herbig zbyt li-
rycznie podchodzi do tych utwo-
rów, ¿e skupia siê w³aœnie na tych 
fragmentach, pozostawiaj¹c szyb-
kie czêœci kompozycji ¿ywio³owi 
muzyków, chwilami nie panuj¹c 
nad ich emocjami.

DŸwiêk nagrañ Reliefa jest 
bardzo dobry, dostatecznie prze-
strzenny i zbalansowany. W nagra-
niach Berlin Classics przeszkadzaj¹ 
pozaorkiestrowe dŸwiêki i zbyt 
du¿e ró¿nice miêdzy piano a for-
te (co niestety absorbuje s³uchacza, 
który ci¹gle musi manipulowaæ 
g³oœnoœci¹).

Angelika PrzeŸdziêk

Michael Oesterle – Annus mira-
bilis; Serge Prevost – Les ruines 
du paradis; Gilles Tremblay – A 
quelle heure commence le temps?
Nouvel Ensemble Moderne • Lorra-
ine Villancourt, dyrygent
Atma Classique ACD2 2376 • w. 
2006, n. 2006 • DDD, 70’01”
NNNN

Za³o¿ona w 1989 r. przez 
pianistkê i dyrygentkê Lorraine 
Vaillancourt, NEM (Nouvel Ensem-
ble Moderne) jest 15-osobow¹ or-
kiestr¹ kameraln¹, specjalizuj¹c¹ siê 
w wykonywaniu wspó³czesnej mu-
zyki. Dyskografia zespo³u obejmuje 
22 p³yty, g³ównie z muzyk¹ XX w. 
Przedstawione na p³ycie trzy kom-
pozycje by³y zamówione przez ze-
spó³ u ich twórców. Annus mirabi-
li z 2005 r., z podtytu³em Five per-
spectives to celebrate Albert Einste-

in’s Year of miracles jest kompo-
zycj¹ Michaela Oesterle’a (rocznik 
1968), urodzonego w Niemczech, 
a mieszkaj¹cego od 1982 r. w Ka-
nadzie, m³odego kompozytora. 
Nie jest to muzyczne wyjaœnienie 
jego teorii, raczej portret naukow-
ca. Ró¿norodne szybkoœci i pul-
sy tworz¹ piêæ czêœci utworu, na-
pisanego jednak bez formalnych 
przerw. To tak, jakby podstawowa 
idea, zaprezentowana na pocz¹tku, 
póŸniej by³a rozwijana, rodzi³y siê 
nowe skojarzenia, nowe pomys³y, 
które opanowuj¹ ca³¹ kompozycjê. 

Serge Prevost, urodzony w 1952 
r. w Quebeku, jest jednym z najbar-
dziej znanych i aktywnych kom-
pozytorów swojej generacji w Ka-
nadzie. Jego kompozycje cechuj¹ 
przede wszystkim liczne nawi¹zania 
do literatury, architektury, filozofii 
i sztuki w ogóle. Poza tym jest jed-
nym z orêdowników integrowania 
nowych technologii z muzyk¹. Les 
ruines du paradis for chamber or-
chestra – utwór z 2004 r. – jest za-
inspirowany wspó³czesn¹ architek-
tur¹ „jako utopi¹ i jako form¹ kry-
tyki spo³ecznej”. Utopia-Raj-Ruiny 
– ten temat przyœwieca 9-czêœciowej 
kompozycji, której uroczyœcie 
brzmi¹cy pocz¹tek stanowi 25 wa-
riacji opartych na uk³adzie 25 nut, 
rozwijanych póŸniej jako podstawa 
brzmienia w ca³ym dziele.

Najstarszy z kompozytorów, Gil-
les Tremblay (urodzony w 1932 r.) 
pracowa³ i studiowa³ z najwiêkszymi 
kompozytorami XX w., jak Varèse, 
Messiaen, Boulez, Stockhausen, 
Xenakis czy Cage. Swoj¹ A quel-
le heure commence le temps? – li-
ryczny monodram na bas-baryton, 
fortepian solo i orkiestrê kame-
raln¹, skomponowa³ do tekstu Ber-
narda Lévy’ego w 1999 r. S³owa 
wchodz¹ w rezonans z muzyk¹. Po-
ezja stapia siê z lini¹ melodyczn¹, a 
ca³oœæ zajmuje siê „czasem”: jego 
pocz¹tkiem, sta³oœci¹, zmiennoœci¹, 
ró¿norodnoœci¹.

P³yta bardzo interesuj¹ca 
g³ównie ze wzglêdu na zawartoœæ, na 
mo¿liwoœæ poznania wspó³czesnej 
muzyki kanadyjskiej. Co ciekawe, w 
kompozycjach przewa¿aj¹ kompo-
zytorskie zainteresowania brzmie-
niem, nowymi mo¿liwoœciami 
zape³niania przestrzeni muzycznej. 
DŸwiêk dobry, przestrzenny i nie-
zbyt jasny.

Angelika PrzeŸdziêk

JeruSaLem, du hochgeBau-
te Stadt

utwory: Mendelssohna, Regera, 
Karg-Elerta, Liszta, Hoyera
Elisabeth Roloff, organy
MDG 320 1474-2 • w. 2007, n. 2004 
• DDD, 75’30”
NNNN

W z³otej kolekcji MDG ukaza³a 
siê p³yta z dzie³ami najwybitniej-
szych przedstawicieli romantyzmu i 
postromantyzmu w muzyce organo-
wej. Myœl¹ przewodni¹ tego albumu 
sta³ siê werset chora³u protestanckie-
go Jerusalem, du hochgebaute Stadt. 
Trzy znajduj¹ce siê tutaj kompozy-
cje: Chorale Prelude Maxa Regera, 
Toccata Sigfrida Karg-Elerta i Intro-
duction, Variations and Fuge Karla 
Hoyera, maj¹ jak najbardziej œcis³y 
zwi¹zek z tytu³em p³yty. Ich funda-
ment stanowi melodia cytowane-
go wy¿ej chora³u, napisana jeszcze 
w XVII w. przez Melchiora Fran-
ka. Czy zatem pozosta³e kompozy-
cje m.in. Sonata organowa f-moll 
Mendelssohna oraz Preludium i fuga 
na temat B-A-C-H Franciszka Lisz-
ta znalaz³y siê tutaj przypadkowo? 
Czy posiadaj¹ jakikolwiek zwi¹zek 
z Jerozolim¹? Mo¿e siê to wydawaæ 
nieco dziwne, ale w tym albumie tak. 
Zosta³y bowiem wykonane na sau-
erowskim instrumencie znajduj¹cym 
siê w koœciele Wniebowziêcia w Je-
rozolimie przez izraelsk¹ organistkê 
– Elisabeth Roloff.

Elisabeth Roloff jest przedstawi-
cielk¹ pokolenia organistów, które 
wysz³o spod rêki takich wspania³ych 
interpretatorów muzyki organo-
wej jak Ralph Downes czy Marie 
Claire Alain, zwana przez Angli-
ków The First Lady of the Organ. 
Nic te¿ dziwnego, ¿e jej liczne re-
citale w Europie i Ameryce, a tak¿e 
p³yty, zosta³y przyjête zarówno przez 
publicznoœæ jak i krytykê muzyczn¹, 
jako prawdziwa rewelacja. Z reszt¹ 
jej wyczyn wykonania wszystkich 
dzie³ Bacha w 300. rocznicê jego 
urodzin (1985 r.) przeszed³ do histo-
rii jako najwspanialszy ho³d z³o¿ony 
najwiêkszemu geniuszowi muzy-
ki organowej. Elisabeth Roloff jest 
obecnie tytularn¹ organistk¹ koœcio³a 
Zbawiciela i kierownikiem wydzia³u 
organowego w Akademii Muzyki i 
Tañca w Jerozolimie.

Sonata organowa f-moll Men-
delssohna w jej wykonaniu to praw-
dziwa liryka romantyzmu. Pre-
cyzja w wykonaniu najdrobniej-
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szych szczegó³ów artykulacyj-
nych, kolorystyka znajduj¹ca od-
bicie w doborze rejestracji jak rów-
nie¿ uwydatnienie najistotniej-
szych elementów formy œwiadcz¹ 
o niezwyk³ym zmyœle interpreta-
cyjnym tej wspania³ej artystki. Na-
tomiast Liszt, w porównaniu z in-
nymi interpretacjami w jej wykona-
niu zdaje siê byæ nieco przyt³umiony 
w swojej wirtuozerii „stile bril-
lant”, jest bardzo subtelny, stono-
wany i skupiony. Dzieje siê to za 
spraw¹ doboru tempa, które mo¿e 
wydawaæ siê nazbyt wolne. Jednak 
nie w tym przypadku. Wynika ono 
bowiem z dobrego wyczucia prze-
strzeni i pog³osu jakim dysponuje 
Elisabeth Roloff, a którego braku-
je wielu wspó³czesnym wykonaw-
com. Wywa¿one rubato, dobrze 
prowadzone frazy, dobór rejestra-
cji ze œredniego bo 24-g³osowego 
Sauera (dzie³o napisane na in-
strument 4 razy wiêkszy) – tchn¹ 
doskona³oœci¹. Oczywiœcie mo¿na 
doszukaæ siê kilku potkniêæ, ale i tak 
nie s¹ one w stanie zaburzyæ bogac-
twa tego wykonania. Interpretacjê 
pozosta³ych utworów pozostawiam 
do Pañstwa oceny.

Podsumowuj¹c dodam jedy-
nie, ¿e s¹ to niezwyk³e dzie³a, 
wykonane w niezwyk³ym miej-
scu, w niezwyk³ej interpretacji, 
na niezwyk³ej p³ycie, której war-
to pos³uchaæ.

Rafa³ Grabiszewski

Fugue in c oF dog
J. S. Bach – Die Kunst der Fuge; 15 
fug wspó³czesnych kompozytorów
Aurelia Saxophone Quartet
Challenge Classics CD72148 • w. 
2005, n. 2005 • DDD, 123’39”, 2CD
NNNNN

Za³o¿ony w 1982 r. holender-
ski Aurelia Saxophone Quartet po 
raz pierwszy w ca³oœci wykona³ Ba-
chowsk¹ Die Kunst der Fuge w 1996 
r. Od tego czasu utwór ten muzycy 
wykonywali w czêœci, a od 2000 r. 
w ca³oœci podczas swoich koncer-
tów. Jak podkreœlaj¹, w tych wyko-
naniach przyœwieca³y im dwie idee, 
przede wszystkim inny porz¹dek 
kompozycji Bacha, ni¿ ten zawar-
ty w pierwszym wydaniu i manu-
skrypcie. Zaaran¿owane przez Wil-
lema van Merwijka na cztery sakso-
fony dzie³o, przyjê³o inny porz¹dek 
dziel¹c ca³oœæ na trzy czêœci: w 
pierwszej prostsze fugi, druga – z 

bardziej skomplikowanymi utwora-
mi i trzecia – ukazuj¹ca fugi wirtu-
ozowskie. Taki porz¹dek – zdaniem 
muzyków – bardziej odpowiada tej 
kompozycji i przede wszystkim no-
wej aran¿acji

Drug¹ ide¹, która przyœwieca³a 
muzykom w pracy nad tym utwo-
rem by³o pytanie: jak fuga istnie-
je dziœ w œwiadomoœci m³odych 
kompozytorów, jaki jest ich stosu-
nek do bachowskiego pierwowzo-
ru? Na dwóch p³ytach znalaz³y siê 
wiêc Die Kunst der Fuge Johanna 
Sebastiana Bacha w ca³oœci oraz na 
drugiej – piêtnaœcie wspó³czesnych 
fug i nie-fug, skomponowanych na 
¿yczenie zespo³u przez muzyków z 
ca³ego œwiata. Wœród nich znalaz³a 
siê tak¿e polska kompozytorka Kata-
rzyna G³owicka (ur. 1977) ze swoim 
utworem Centre bruit. Mamy wiêc 
wspó³czesne fugi, b¹dŸ nawi¹zania 
do tej formy, w kompozycjach 
m³odych twórców z Holandii, USA, 
Wielkiej Brytanii, Argentyny, Kana-
dy, Wêgier i W³och. 

Interesuj¹ca p³yta przede wszyst-
kim ze wzglêdu na jej zawartoœæ. 
Okazuje siê, ¿e barokowe dzie³o 
mo¿e istnieæ tak¿e w aran¿acji na 
saksofony i ma siê w tej formie 
naprawdê dobrze. A historiê gatunku 
œmia³o mo¿na przed³u¿yæ o XXI w, w 
którym – jak s³ychaæ na p³ycie – fuga 
nadal istnieje i inspiruje.

Angelika PrzeŸdziêk

Jean-Luc godard
De l’origine du XXIe siècle; The 
old place; Liberté et patrie; Je 
vous salue, Sarajevo
Anne-Marie Miéville
ECM Cinema 5001 • w. 2006, • PCM 
Stereo/DTS5.1 - Region 0 - NTSC • 85’
NNNNN

Jean-Luc Godard jest jedn¹ z 
tych osobowoœci filmowych, która 
fascynuje i zachwyca publicznoœæ 
na ca³ym œwiecie. Przedstawiane 
DVD zawiera cztery krótkie fil-
my zawieraj¹ce wszystko: sztukê i 
wolnoœæ, teraŸniejszoœæ i przesz³oœæ, 
namiêtnoœæ i pasjê. Te cztery filmy 
s¹ jak cztery symfonie skompono-
wane z obrazów, dŸwiêków, cyta-
tów, odwo³añ i muzyki. Cztery fil-
mowe eseje, w których sztuka filmo-

wa przemawia do nas, nawi¹zuj¹c 
przyjazny dialog z malarstwem, li-
teratur¹ i muzyk¹ – jako pokrewny-
mi sztukami.

Cztery obrazy, cztery opowieœci: 
De l’origine du XXIe siècle, The Old 
Place, Liberté et Patrie i Je sous sa-
lue, Sarajewo. W ka¿dym z nich do-
stajemy obrazy, które znamy; obra-
zy, które przypominaj¹ nam wszyst-
ko z³e, co sta³o siê w poprzednim 
wieku. Odwo³ania do wojen, ka-
taklizmów, obrazy klêsk. Ka¿dy z 
nich opatrzony komentarzem, cza-
sami cytatem z literatury. Ka¿demu 
towarzysz¹ inne dŸwiêki, inna mu-
zyka, inny temat. Znajdziemy w 
nich odwo³ania i do Bergsona czy 
Blanchota, do Borgesa czy Toma-
sza Manna, obrazy Moneta czy de 
Staëla, Malevicha i Rothko, muzykê 
Beethovena, Ravela, Keitha Jarret-
ta czy Hansa Otty’ego. Im wszyst-
kim Godard da³ miejsce w swoich 
opowieœciach, im wszystkim przy-
pisa³ wa¿n¹ rolê.

Znakomite dokumenty, które 
powinien obejrzeæ ka¿dy, kogo fa-
scynuje wspó³czesna europejska ki-
nematografia; ka¿dy, komu nieobca 
jest sztuka i historia XX w. 

Angelika PrzeŸdziêk

SaLutare
i m p r o w i z a c j e  n a  t e m a t y 
œredniowiecznej muzyki sakralnej
Ensemble nu:n (gitara, saksofom, 
instrumenty elektroniczne, œpiew)
Raum Klang RK 2407 • w. 2005, n. 
2004/5 • DDD, 55’40”
NNNNN

W pie rwszym momencie 
s³uchaj¹c tej p³yty pomyœla³am: 
to ju¿ przecie¿ by³o, wystarczy 
siêgn¹æ po nagranie Jana Garbar-
ka z The Hilliard Ensemble Of-
ficium. I to jest trafne skojarze-
nie. Jednak z kolejn¹ minut¹ sta-
je siê jasne, ¿e nie ma w tym na-
graniu nic z plagiatu. To kolejna 
propozycja odczytania na nowo 
œredniowiecznego chora³u, który 
jest Ÿród³em dla ca³ej zachodniej 
muzyki. Ensemble nu:n powsta³ w 
2003 r., za³o¿ony przez gitarzystê 
Falka Zenkera, by poszukiwaæ i 
eksperymentowaæ z dŸwiêkiem. 
Kanadyjskie œpiewaczki Rebec-
ca Bain i Katharine Hill okaza³y 
siê byæ znakomitymi interpreta-
torkami œredniowiecznej muzyki, 
posiadaj¹c zarówno praktykê wyko-
nawcz¹ jak i otwartoœæ na nowe mu-
zyczne doznania. Berliñski saksofo-

nista Gert Anklam zainteresowany 
do tej pory jazzem, muzyk¹ ekspe-
rymentaln¹ i world music, doda³ no-
wym interpretacjom niezwyk³e im-
prowizacje. Zenker zaœ, pos³uguj¹c 
siê gitar¹ klasyczn¹ i elektryczn¹, 
akompaniuje pozosta³ym wyko-
nawcom, nadaj¹c rytm i harmoniê.

Powsta³a eklektyczna, bar-
dzo duchowa i emocjonalna mu-
zyka, oparta miêdzy innymi na 
utworach Hildegardy z Bingen i 
chorale gregoriañskim, która po-
trafi zaw³adn¹æ uchem i dusz¹ 
s³uchaczy. Mo¿e i chwilami przy-
pomina Garbarka, ale posiada swój 
w³asny charakter, swój rytm i emo-
cje. Na pewno warta uwagi.

Angelika PrzeŸdziêk

touch! don’t touch!
Music for theremin

Utwory O. Bochihiny, C. J. Wal-
tera, N. R. de Vroe, M. Hirscha, 
J. Klein, V. Nikolaeva, M. Egger-
ta, U. Yusupovej
Lydia Kavina, Barbara Buchholz, 
theremin • Kammerensemble Neue 
Musik Berlin
Wergo WER 6679 2 • w. 2006, n. 2005 
• DDD, 59’40”
NNNN

Termenvox, skonstruowany w 
1920 r. przez rosyjskiego in¿yniera 
Lwa Termena, elektroniczny instru-
ment jest podstaw¹ wszystkich za-
wartych na tej p³ycie kompozycji. 
Niedu¿a skrzynka, z pionow¹ meta-
low¹ anten¹, dziêki zastosowaniu do-
datkowych uk³adów elektrycznych 
daje ogromne mo¿liwoœci brzmie-
niowe. Do prezentowanego projektu 
zaproszono oœmiu m³odych kompo-
zytorów. Ka¿dy z nich na swój spo-
sób próbowa³ po³¹czyæ elektryczne 
brzmienia z dŸwiêkami instrumen-
tów akustycznych. Twórcy z Nie-
miec i Rosji pokazali ró¿ne podejœcia 
i odmienne praktyki kompozytor-
skie, ciekawsze i mniej interesuj¹ce. 
Niemniej p³yta by³a dla nich pre-
tekstem do nowego doœwiadczenia, 
dziêki któremu m³odzi muzycy mu-
sieli zmierzyæ siê z nowym rodzajem 
komunikacji miêdzy kompozytorem 
i wykonawc¹. 

Olga Bochihina i Nicolas Rich-
ter de Vroe po³¹czyli dwa termenvo-
xy z fortepianem i perkusj¹, Caspar 
Johannes Walter – ze skrzypcami i 
wiolonczel¹. Michael Hirsch, Julia-
ne Klein, Vladimir Nikolaev i Mo-
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ritz Eggert skomponowali utwory 
na wszystkie wy¿ej wymienione in-
strumenty, natomiast Iraida Yusupo-
va do termenvoxu doda³a podk³ad z 
taœmy. Ciekawe przedsiêwziêcie z 
punktu widzenia wspó³czesnej mu-
zyki elektroakustycznej, a przede 
wszystkim dlatego, ¿e dziêki niemu 
s³uchacze mog¹ przypomnieæ sobie 
ma³o wykorzystywany i chyba ju¿ 
doœæ zapomniany instrument.

DŸwiêk jest dobry, przestrzenny, 
choæ chwilami jaskrawy.

Angelika PrzeŸdziêk

J. Haydn – Kwartet C-dur op. 54 
nr 2; G. Bacewicz – Kwartet nr 
4; A. Dworzak – Kwartet As-dur 
nr 14 op. 105
Szymanowski Quartet
Avie 2092 • w. 2006, n. 2004 • SACD, 
76’00”
NNNNN

P³yta polskiego kwartetu smycz-
kowego Szymanowski Quartet 
przedstawia reprezentatywny wy-
bór trzech kwartetów smyczkowych, 
napisanych przez twórców, dla któ-
rych forma kwartetu smyczkowego 
by³a „chlebem powszednim”. 

P³ytê otwiera Kwartet smyczko-
wy C-dur op. 54 nr 2 Józefa Hayd-
na – mistrza i zarazem prekurso-
ra gatunku. Tradycyjnie przypisuje 
siê Haydnowi „wynalezienie” for-
my kwartetu smyczkowego, którego 
faktura polega³a na równorzêdnym 
traktowaniu wszystkich czterech in-
strumentów smyczkowych. Na grunt 
kwartetu przeniós³ Haydn formê 
symfonii, która w kwartecie posia-
da analogiczn¹, czteroczêœciow¹ 
(rzadziej trzyczêœciow¹) budowê, a 
wiêc sk³ada siê (zazwyczaj) z alle-
gra sonatowego, czêœci wolnej, me-
nueta (lub scherza) i ronda. Haydn 
komponowa³ je przez ca³e ¿ycie i 
ogó³em napisa³ 83 kwartety smycz-
kowe. Jego najbardziej znany-
mi dzie³ami tego gatunku s¹ m.in. 
Kwartety smyczkowe op. 20 i Kwar-
tety rosyjskie.

Z kolei dla Gra¿yny Bacewicz 
komponowanie muzyki na instru-
menty smyczkowe by³o czymœ oczy-
wistym i naturalnym. Sama bêd¹c 
koncertuj¹c¹ skrzypaczk¹ doskona-
le zna³a mo¿liwoœci instrumentów 
smyczkowych, tote¿ w jej dorobku 
muzyka na te instrumenty (g³ównie 
skrzypce) wyraŸnie dominuje. Ba-
cewiczówna jest autork¹ 7 kwarte-

tów smyczkowych. Napisany w roku 
1951 IV Kwartet jest jej najpopular-
niejszym dzie³em tego gatunku, o 
czym œwiadcz¹ liczne wykonania w 
kraju i za granic¹ oraz szereg nagrañ 
p³ytowych.

P³ytê zamyka XIV Kwartet 
smyczkowy A-dur op. 105 Antoniego 
Dworzaka. Tego kompozytora zna-
my najbardziej jako twórcê Symfonii 
e-moll z „Nowego Œwiata”. Kwarte-
ty smyczkowe stanowi¹ wa¿ny dzia³ 
w jego dorobku twórczym. Napisa³ 
ich ³¹cznie 14. Za najbardziej popu-
larny uchodzi Kwartet smyczkowy 
F-dur „Amerykañski”.

Kilkuczêœciowa forma wszyst-
kich zarejestrowanych na niniej-
szej p³ycie kwartetów (jedynie 
w kwartecie G. Bacewicz s¹ trzy 
czêœci) oraz uk³ad i kolejnoœæ tych 
czêœci – wywodz¹cych siê z trzech 
wieków twórczoœci kwartetowej, 
wyraŸnie œwiadczy o tym, i¿ forma 
ta – poza oczywistymi ró¿nicami 
stylistycznymi – zachowa³a nie-
przerwan¹ ci¹g³oœæ w muzyce eu-
ropejskiej, niemal¿e niezmienn¹ 
od czasów Haydna, i jest konty-
nuowana. 

Szymanowski Quartet – ze-
spó³, który nagra³ trzy wspomnia-
ne kwartety, z³o¿ony jest z czte-
rech instrumentalistów, absolwen-
tów warszawskiej Akademii Mu-
zycznej: Marka Dumicza (I skrzyp-
ce), Grzegorza Kotowa (II skrzyp-
ce), W³adimira Mykytki (altówka) i 
Marcina Sieniawskiego (wioloncze-
la). Graj¹ oni razem ju¿ 13 lat (zespó³ 
powsta³ w 1995 r.). Muzycy tworz¹ 
znakomicie zgrany kwartet i dosko-
nale siê rozumiej¹. Ich brzmienie 
jest wyrównane i stopliwe, a inter-
pretacje niebanalne. Kwartet Hayd-
na kameraliœci graj¹ z elegancj¹, 
lekko, miejscami nawet dowcipnie, 
buduj¹c zwart¹, klasyczn¹ formê. 
Pocz¹tek Kwartetu Bacewiczów-
ny jest zagrany powa¿nie, spokoj-
nie, zaœ dalszy przebieg tego dzie³a 
– bez poœpiechu. Jest to poprawna i 
wywa¿ona interpretacja. Niemniej 
jednak s³ysza³em ciekawsze wyko-
nania, jak np. interpretacjê Kwarte-
tu Wieniawski z Poznania, czy kra-
kowskiego Quartetto Dafo – gra-
ne przede wszystkim w szybszym 
tempie, a dziêki temu lepiej pod 
wzglêdem zwartoœci przebiegu i 
p³ynnoœci formy. Nie umniejsza to 
oczywiœcie wartoœci omawianego 
wykonania, choæ jest ono inne od 
wspomnianych powy¿ej. Najd³u¿szy 
na p³ycie Kwartet Dworzaka zagra-
ny jest z pasj¹, zamaszyœcie, ener-
gicznie w miejscach ¿ywych i ru-
chliwych, zaœ lirycznie i œpiewnie we 
fragmentach kantylenowych. Druga 
czêœæ – Molto vivace – zagrana jest 
lekko, lecz niekiedy tak¿e drama-
tycznie. W ca³oœci wykonanie tego 
dzie³a odznacza siê spójn¹ form¹ i 
dobrym, zespolonym brzmieniem. 
Czekamy na kolejne, ciekawe p³yty 
Kwartetu Szymanowskiego.

P³yta jest interesuj¹ca nie tylko 
pod wzglêdem znakomitego wy-
konania, ale tak¿e doboru repertu-
aru – zawiera bowiem jedne z naj-
bardziej reprezentatywnych kwar-
tetów smyczkowych w historii ga-
tunku. Dziêki temu s³uchacz mo¿e 
w najwiêkszym skrócie przeœledziæ 
ewolucjê gatunku, s³uchaj¹c dzie³ z 
epoki klasycyzmu, romantyzmu oraz 
z po³owy XX w.

Marcin T. £ukaszewski

aLexander paLey pLayS 
BLüthner

utwory Liszta, Mendelssohna, 
Rimskiego-Korsakowa, Czaj-
kowskiego, J. S. Bacha, Czerne-
go, Mozarta
Blüthner Records CD19991A • w. 
2006, n. 1998 • DDD, 74’26”
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Jan SeBaStian Bach
1685-1750

Wariacje Goldbergowskie
Alexander Paley, fortepian
Blüthner Records CD 2004 PA 02 • w. 
2006 • DDD, 104’26”
NNNNN

Pochodz¹cy z mo³dawskiego 
Kiszyniowa, wykszta³cony w Kon-
serwatorium Moskiewskim i osiad³y 
w Stanach Zjednoczonych Ale-
xander Paley zdoby³ sobie na ryn-
ku p³ytowym niejak¹ renomê, 
nagrywaj¹c serie p³yt z komple-
tem dzie³ fortepianach Ba³akiriewa 
(obecnie Brilliant Classics) i We-
bera (Naxos). Da³ siê poznaæ jako 
pianista o starannym warsztacie, 
doœæ b³yskotliwej, acz nie przesad-
nie eksponowanej technice, s³owem 
artysta solidny. Dwie p³yty na-
grane ostatnio w ramach serii fir-
mowanej przez wytwórniê forte-
pianów Blüthnera nie tylko ow¹ 
opiniê potwierdzaj¹, ale te¿ mi³o 
zaskakuj¹. Bardzo atrakcyjn¹ po-
zycj¹ wydaje siê recital popiso-
wych miniatur i transkrypcji – ju¿ 

samo inteligentne zestawienie utwo-
rów, znakomicie demonstruj¹cych 
mo¿liwoœci tak samego instrumen-
tu, jak i pianisty, stanowi istotny 
walor. W najbardziej popularnych 
transkrypcjach autorstwa Rach-
maninowa, jak m.in. fragmen-
ty Partity skrzypcowej E-dur Ba-
cha, Scherzo ze Snu nocy letniej 
Mendelssohna, czy wreszcie Locie 
trzmiela, Paley nie dorównuje pod 
wzglêdem temp i efektów pirotech-
nicznych swym m³odszym kolegom 
reprezentuj¹cym szko³ê rosyjsk¹, 
jak np. Wo³odos czy Matsujew, 
jednak nie gra wcale asekuracyjnie 
czy nudno, przykuwaj¹c uwagê bar-
dzo starann¹ i przemyœlan¹ artyku-
lacj¹, elegancj¹ prowadzenia frazy, 
s³owem jest to pianistyka eleganc-
ka i dojrza³a. Na tym tle bardzo ele-
gancko wypadaj¹ niezbyt czêsto 
wykonywany Valse impromptu 
Liszta i jeszcze chyba rzadziej gry-
wana autorska transkrypcja pieœni 
Die Loreley (S 532) tego¿ kom-
pozytora, choæ w tej ostatniej pia-
nista zastosowa³ mo¿e nieco zbyt 
jednostajn¹ paletê kolorystyczn¹. 
Na ich tle przebojowa 2 Rapsodia 
wêgierska jest dzie³kiem b³ahym i 
banalnym, choæ Paley wyraŸnie pró-
buje unikaæ w jej wykonaniu wszel-
kich tanich efektów, o ile jest to w 
ogóle mo¿liwe. Taka interpretacja, 
raczej skupiona, liryczna, skoncen-
trowana na podkreœlaniu mo¿liwie 
wielu niuansów rytmicznych i har-
monicznych, w relatywnie umiar-
kowanych tempach, jest propo-
zycj¹ ciekaw¹ i inspiruj¹c¹, choæ 
krañcowo odmienn¹ od cyrkowych 
wykonañ spod znaku Cziffry, Ho-
rowitza, Hamelina, czy Wo³odosa. 
Mo³dawskie pochodzenie pianisty 
jest tu te¿ nie od rzeczy, bo s³ychaæ 
zrozumienie istoty ba³kañskiej ryt-
miki i melosu. Toccata C-dur Czer-
nego, nawet na tle instrukta¿owych 
dzie³ tego kompozytora nie za-
leca siê szczególnymi walorami, 
choæ stanowi z pewnoœci¹ reper-
tuarow¹ ciekawostkê. Jednak naj-
ciekawszym elementem recitalu s¹ 
m³odzieñcze Wariacje n.t. Mozarta 
op. 2 Chopina, w autorskim opra-
cowaniu Paleya na fortepian solo. 
Owa transkrypcja nie ogranicza siê 
tylko do orkiestrowych ritorneli, 
ale te¿ wzbogaca oryginaln¹ tkankê 
partii solowej o elementy przejête z 
akompaniamentu orkiestry. W ten 
sposób nie³atwy przecie¿ i w ory-
ginale utwór sta³ siê wysoce wir-
tuozowskim wehiku³em, na tyle 
chyba zreszt¹ skomplikowanym, 
i¿ sam autor transkrypcji wykonu-
je go miejscami w tempach raczej 
asekuracyjnych, co dosyæ irytuj¹ce 
jest zw³aszcza w œlamazarnym po-
lonezie. Nie jestem przekonany, czy 
owo „zagêszczenie” faktury stano-
wi efekt estetycznie korzystny, nie-
mniej dla mi³oœników transkryp-
cji i przeróbek bêdzie to pozycja 
interesuj¹ca.
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Zupe³nie inny œwiat stano-
wi podwójny album zawieraj¹cy 
rejestracjê bachowskich Waria-
cji goldbergowskich. Nagranie to 
niew¹tpliwie musi zwróciæ uwagê, 
bo jest niezwyk³e choæby juz z po-
wodu swej d³ugoœci – trwa po-
nad 104 minuty, a wiêc jest nie tyl-
ko wiêcej ni¿ dwa razy d³u¿sze od 
rejestracji Glena Goulda, ale na-
wet 10 minut wolniejsze od ostat-
niej wersji Rosalyn Tureck. Co 
wiêc s³uchacz otrzyma niejako „w 
zamian”, tytu³em owych rozwle-
czonych temp i czy w ogóle warto 
poœwiêciæ niemal dwie godziny na 
uwa¿ne wys³uchanie tej propozycji? 
Wydaje mi siê, ¿e nale¿y udzieliæ od-
powiedzi twierdz¹cej. Po pierwsze, 
mamy tu do czynienia z interpre-
tacj¹ bardzo starannie przemyœlan¹, 
w takim sensie jak wykonania wspo-
mnianej wy¿ej dwójki wielkich pia-
nistów, których wersje uchodz¹ 
przecie¿ za jedne z kanonicznych. 
Paley konsekwentnie prowadzi 
narracjê i buduje napiêcia, nie tylko 
w ramach poszczególnych odcinków 
cyklu wariacyjnego, ale te¿ ramach 
ca³oœci. Raczej unika gwa³townego 
kontrastowania temp kolejnych wa-
riacji, dbaj¹c raczej o zachowanie 
swoistego, epickiego „continuum”. 
W przeciwieñstwie do niektórych 
wspó³czesnych pianistów, którzy 
próbuj¹c „œcigaæ siê” z Gouldem, 
popadaj¹ w swoisty mechanizm, Pa-
ley w ramach wysoce „zrelaksowa-
nych” temp ma mo¿liwoœæ skupiæ siê 
na najdrobniejszych szczegó³ach, a 
poprzez dynamikê i artykulacjê z ar-
cybogatej tkanki dzie³a wydobywaæ 
mnóstwo detali. Nie popadamy w 
znu¿enie, bo w przypadku repetycji 
dany fragment jest zawsze wykona-
ny nieco inaczej. Zupe³nie oddzieln¹ 
kwesti¹ jest ornamentyka – choæ ar-
tysta gra w tak bardzo pianistyczny 
sposób, jak to jest tylko mo¿liwe, to 
jednak pe³nymi garœciami z baroko-
wej praktyki wykonawczej, do nie-
których partii podchodz¹c iœcie im-
prowizacyjnie. Jest to wykonanie 
skupione, szlachetne, mo¿e trochê 
nie z „tego” zabieganego œwiata, 
mo¿na je w zasadzie potraktowaæ 
jako muzykê relaksacyjn¹. Ju¿ sam 
fakt stworzenia na tyle oryginalnej, 
spójnej i w jakimœ sensie odkryw-
czej koncepcji wykonawczej dzie³a 
tak bardzo „ogranego” i niejako zde-
terminowanego przez kilka fono-
graficznych „pomników” (z Goul-
dem na czele) zas³uguje na uwagê i 
wyró¿nienie.

W przypadku obu p³yt Paley gra 
na koncertowym fortepianie Blüth-
nera – o zaletach instrumentów tej 
firmy pisa³em ju¿ na tych ³amach w 
recenzjach innych p³yt z serii. Trze-
ba wiêc tylko podkreœliæ, ¿e pianista 
potrafi dobrze wykorzystaæ wszel-
kie walory tego szlachetnie i ciep³o 
brzmi¹cego instrumentu. Manka-
mentem obu kr¹¿ków jest nato-
miast brak omówieñ programów, co 

zw³aszcza w przypadku pierwszej z 
p³yt wydaje siê istotne.

Marcin Zgliñski

cLarinetto con Forza
utwory: Jonasa Forselli, Ca-
rin Bartosch Edström, Fredrika 
Söderberga, Vikinga Dahla, In-
gvara Lidholma, Hansa Eklunda, 
Sven-Davida Sandströma
Staffan Martensson, klarnet • Hel-
singborg Symphony Orchestra • Tu-
omas Ollila, dyrygent
Phono Suecia PSCD 168 • w. 2006, n. 
2005/6 • DDD, 72’40”
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Phono Suecia, jedna z ciekaw-
szych firm p³ytowych u naszych 
s¹siadów zza Ba³tyku opublikowa³a 
kolejn¹ p³ytê z serii „con forza”, tym 
razem poœwiêcon¹ wspó³czesnej 
szwedzkiej literaturze klarnetowej. 
Bohaterem jest Staffan Mårtensson, 
znakomity i wszechstronny szwedz-
ki instrumentalista œredniego po-
kolenia, graj¹cy zarówno klasycz-
ne utwory Mozarta i Brahmsa, jak 
i muzykê awangardow¹, alterna-
tywn¹, tak¿e zainteresowany swin-
giem i nowoczesnym jazzem. Jego 
próby w zakresie improwizacji ilu-
struje zamykaj¹ca p³ytê ca³kiem 
udana próbka. Zgodnie z charakte-
rem serii, na kr¹¿ku umieszczono 
kompozycje o ró¿nym charakterze 
i na ró¿ne sk³ady, reprezentuj¹ce 
doœæ szerokie spektrum stylistycz-
ne. Najobszerniejszym dzie³em jest 
Koncert klarnetowy „In teh Begin-
ning” Jonasa Forsella, przeznaczo-
ny na bassethorn, napisany specjal-
nie dla Mårtenssono w 2001 r., w 
2006 r. wzbogacony o rozbudo-
wan¹ kadencjê. Od razu jesteœmy 
tu wprowadzeni w klimat specy-
ficznie skandynawski, bo kompo-
zytor odwo³uje siê do si³ przyrody 
le¿¹cych u genezy œwiata, do wul-
kanicznej magmy œcieraj¹cej siê z 
wod¹, zaœ poszczególne trzy czêœci 
okreœlaj¹ królestwa minera³ów, 
roœlin i zwierz¹t. Jest to utwór o 
tyle efektowny, co trudny wyko-
nawczo, wykorzystuj¹cy ekstre-
malnie szerok¹ skalê instrumen-
tu, naje¿ony skokami, skompliko-
wanymi strukturami rytmicznymi 
i wci¹¿ zmienn¹ artykulacj¹. Spe-
cyficzn¹, gêstsz¹ i ciemniejsz¹, ni¿ 
w przypadku standardowego klar-
netu, barwê brzmienia basethor-
nu kompozytor interesuj¹co ze-

stawia z poszczególnymi instru-
mentami lub grupami orkiestry, 
ca³oœæ ma charakter doœæ mroczny 
i drapie¿ny, niew¹tpliwie efektow-
ny, choæ oczywiœcie nie jest to mu-
zyka najwiêkszego formatu. Dru-
gim koncertem jest trzyczêœciowa 
Musica da camera VII (1991) 
Hansa Eklunda, dzie³o stylistycz-
nie ca³kiem odmienne, efektowne 
i daj¹ce soliœcie wiele mo¿liwoœci 
popisu, choæ ewidentnie epigoñskie 
wzglêdem Bartóka, do tego z odro-
bin¹ zapo¿yczeñ z Hindemitha. 
Jeszcze wczeœniejsza jest zabaw-
na miniatura Vikinga Dahla z 1937 
r., przeznaczona na klarnet solo i 
zatytu³owana En fauns lunchrast, 
czyli (w aluzji do Debussy’ego) – 
Przerwa na lunch Fauna, takie qu-
asi-impresjonistyczne scherzo. Na 
solowy instrument przeznaczone s¹ 
te¿ Amicizia Lingholma, inspirowa-
na Koncertem Nielsena, a tak¿e mi-
niatura Sandströma. Piêknie brzmi 
Embryo Frederika Söderborga, 
gdzie na tle przetwarzanych elek-
tronicznie folkowych, niemal wo-
kalnych partii chora³owych, roz-
lewa siê kantylena klarnetu, w 
kontraœcie do naprzemiennych sek-
cji szybkich. P³yta zwraca uwagê 
starannym dobraniem nietuzinko-
wego repertuaru i bardzo dobrym 
wykonaniem (znów potwierdza siê 
wysoki poziom szwedzkich orkiestr 
prowincjonalnych, w tym wypadku 
z Helsinborgu), choæ jest to raczej 
propozycja dla mi³oœników klarne-
tu lub muzyki wspó³czesnej.

Marcin Zgliñski

SimpLy anne-Sophie
mutter

utwory: Mozarta, Beethovena, 
Kreislera, Sarasatego, Gershwi-
na, Previna, Masseneta
Deutsche Grammophon 477 7166 • w. 
2007, n. 1992-2005 • DDD, 54’29” + 
DVD-Video
NNNNN

P³yta Anny Sophie-Mutter, 
rozpoczynaj¹ca siê Wiosn¹ z Czte-
rech pór roku Vivaldiego, jest istot-
nie p³yt¹ wiosenn¹. Znajduj¹ siê na 
niej utwory œwietnie znane i lubia-
ne – oprócz Vivaldiego znajdzie-
my tu doœæ eklektyczn¹, ale lekk¹ 
i odœwie¿aj¹c¹ mieszankê znanych 
utworów, od Beethovena i Mozar-
ta a¿ po Gershwina. Jest tak¿e kil-
ka utworów mniej znanych, jednak 
³atwych w odbiorze nawet dla mniej 

os³uchanych z muzyk¹ powa¿n¹ 
odbiorców, m.in. dedykowany 
skrzypaczce przez mê¿a, Andre  
Previna, utwór Tango Song and 
Dance.

Zamys³ p³yty jest zgodny z 
tytu³em – p³yta jest „po prostu” 
zbiorem ulubionych utworów ar-
tystki. W do³¹czonej do p³yty 
ksi¹¿eczce czytamy, ¿e ambicj¹ 
skrzypaczki by³a popularyzacja 
muzyki klasycznej wœród szero-
kiego grona odbiorców. Mutter 
chce „pomóc przezwyciê¿yæ za-
hamowania, jakie niektórzy lu-
dzie wci¹¿ odczuwaj¹ wobec mu-
zyki powa¿nej”. Nie przypad-
kiem zatem utwory prezentowane 
na p³ycie nale¿¹ do tych, które w 
pierwszej kolejnoœci oddzia³ywuj¹ 
na emocje s³uchacza. Mutter chce 
przekazaæ s³uchaczom p³yn¹c¹ 
z muzyki powa¿nej pozytywn¹ 
energiê i temu podporz¹dkowuje 
swoje wykonanie. Prowadzi do-
skonale sobie znane fragmen-
ty muzyczne pewnie i lekko, w 
bezpoœredni sposób wywo³uj¹c to 
odczucie radoœci do romantycz-
nego (ale nie przygnêbiaj¹cego) 
smutku. W sposobie, w jaki p³yta 
zosta³a wydana, widaæ troskê o de-
tal maj¹cy zainteresowaæ w pierw-
szej kolejnoœci oko. Razem z p³yt¹ 
CD dostajemy DVD z fragmenta-
mi oper i koncertów, galeri¹ zdjêæ 
(uroczej zreszt¹ i zawsze szero-
ko uœmiechniêtej) skrzypaczki. W 
Niemczech, w których bardzo dba 
siê o przynajmniej podstawow¹ 
edukacjê muzyczn¹, Anne-So-
phie Mutter jest ju¿ bardzo popu-
larna. Miasteczko, w którym siê 
wychowa³a – Wehr – nazwa³o jej 
imieniem ulicê, przy której stoi dom 
rodzinny skrzypaczki: Anne-So-
phie-Mutter-Weg. 

Przy tym wszystkim wykona-
nie utworów znajduj¹cych siê na 
p³ycie niemal nie wymaga komenta-
rza. Mutter jest „po prostu” œwietn¹ 
skrzypaczk¹, a jej nowa p³yta jest 
szlachetnym kryszta³em kultu-
ry popularnej. P³yta mo¿e nieco 
zawieœæ melomanów spragnionych 
nowych interpretacji czy naprawdê 
g³êbokiego zejœcia w strukturê 
utworu. Jednak czynienie z tego za-
rzutu nie ma sensu o tyle, ¿e nie o 
to tutaj chodzi. Wiadomo, ¿e Mut-
ter staæ na du¿o wiêcej, ale to du¿o 
wiêcej zak³ada³oby wyrafinowanie, 
które mog³oby odstraszyæ amatora. 
Tymczasem p³yty tej nie trzeba i nie 
powinno siê s³uchaæ nieruchomo w 
fotelu, z uwag¹ i napiêciem. Lepiej 
pos³uchaæ jej rano, przy œniadaniu 
albo na rowerze w parku. Lek-
ko, wiosennie, radoœnie i bez cie-
nia pretensji.

Joanna Kusiak
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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

❶ 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

❶ 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

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

ABC Classics 5
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
Arthaus 2
Arts Music 5

Atma Classique 5
Avie Records 5
Bayer Records 5
Bel Air 2
Berliner Philh. 2
Bis 5
Calliope 2
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
Globe 5
Glossa 2
GM 3
Haenssler Classic 5
Harmonia Mundi 2
Hat Art 2
Hevhetia 3
Hyperion 5
IFO 3
Iris 2

Jubal 5
K617 2
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

❶ Music Island
ul. Napoleoñska 17
61-671 Poznañ
e-mail: info@music-island.com.pl
www.music-island.com.pl 
tel. 0 - 61 828 80 63
tel. kom. 604 136 383

orthodox SingerS
utowry; Andresa Uibo, Veljo Tor-
misa, Arvo Pärta
Orthodox Singers • Valery Petrov, 
dyrygent
Troubadisc TRO-CD 01432 • w. 2008, 
n. 2007 • DDD, 62’42”
NNNNN

Ma³o znana w Polsce niemiec-
ka firma Troubadisc wyda³a zre-
alizowane przez estoñski chór Or-
thodox Singers pod dyrekcj¹ Va-
lery’ego Petrova nagranie dzie³ 
wspó³czesnych kompozytorów 
estoñskich.

P³ytê rozpoczynaj¹ Antyfony 
kompozytora i organisty Andre-
sa Uribo. Dwa kolejne dzie³a to 
Na rozstaju i Dzwon z mojej wio-
ski stworzone przez Veljo Tormisa. 
Ostatnie trzy utwory to fragmen-
ty z Kanonów skruchy Arvo Pärta.

Tylko ten ostatni kompozytor 
jest znany na ca³ym œwiecie. Po-
zostali dwaj nie ciesz¹ siê ju¿ tak¹ 
s³aw¹, choæ np. Veljo Tromis do-
czeka³ siê swojej autorskiej p³yty 
w kanadyjskiej Atma Classique. 
Recenzowaliœmy j¹ niedawno na 
naszych ³amach.

Szkoda, ¿e na p³ycie zaprezen-
towano tylko fragmenty tego dzie³a 
ale lepsze to ni¿ nic.

Estoñski chór pod dyrekcj¹ 
Valery’ego Petrova wykana³ te 
piêkne utwory w sposób bardzo 

przemyœlany. Jego emisja i intona-
cja s¹ znakomite. Chórzyœci wzor-
cowo sobie radz¹ ze wszystkimi 
technicznymi trudnoœciami wy-
konywanych dzie³. W ich inter-
pretacji s³ychaæ szeroki wachlarz 
mo¿liwoœci wolumenu ich brzmie-
nia, g³osy s¹ dobrze zestrojone, maj¹ 
miêkk¹ i intensywn¹ barwê. Arty-
kulacja jest bez zarzutu i œwietnie 
oddaje sens œpiewanego tekstu. Na 
nastrój jaki s³ychaæ w tych utwo-
rach nie ma ¿adnego wp³ywy to, 
czy chór œpiewa po rosyjsku czy tez 
po estoñsku.

Oto znakomite, efektowne, 
stoj¹ce na bardzo wysokim pozio-
mie nagranie. Album bardzo cieka-
wy pozwalaj¹cy odkryæ estoñsk¹ 
muzykê chóraln¹.

Stanis³aw Lubliñski

wiLheLm BackhauS
Live at Carnegie Hall

Profil PH07006 • w. 2007, n. 1956 • 
ADD, 73’38”

Pianistyka Wilhelma Backhau-
sa zawsze wzbudza³a najwy¿szy 
podziw wœród wielbicieli piani-
styki. I tak jest te¿ z t¹ p³yt¹ – za-
pisem recitalu z Carnegie Hall z 

1956 r. Na jego program z³o¿y³y 
siê utwory klasycystyczne i wcze-
snoromantyczne – w postaci a¿ czte-
rech bisów.

 Trzon p³yty stanowi¹ dwie so-
naty Beethovena – otwieraj¹ca cis
-moll op. 27 nr 1, oraz nastêpuj¹cy 
po niej punkt centralny tego wy-
dawnictwa – olbrzymia Sona-
ta B-dur op. 106 Hammerklavier. 
Obie kreacje niemieckiego piani-
sty wy³amuj¹ siê spoœród wszelkich 
konwenansów. Na pozór ch³odne 
i wykalkulowane, jednak¿e daw-
ka emocji, któr¹ serwuje nam Bac-
khaus – ju¿ w zaczynaj¹cym, mi-
stycznie zagranym Adagio sostenu-
to – pozwala okreœliæ jego grê jako 
subtelnie romantyczn¹. W finalnym 
Presto agitato uderza ró¿norodnoœæ 
podejœcia do tych samych frag-
mentów, gdzie powtarzaj¹ce siê 
pasa¿owe podejœcia (ale nie tylko) 
s¹ grane na kilka – i to zupe³nie od-
miennych – sposobów. Teoretycz-
nie znany wiêc doskonale utwór 
zostaje odkryty zupe³nie na nowo, 
pokazuj¹c nieznane dot¹d po³acie 
zastosowania w nim œrodków wy-
razu muzycznego. Po Ksiê¿ycowej 
niemiecki pianista zaprasza nas na 
niesamowit¹ podró¿ razem z So-
nat¹ Hammerklavier. To niespe³na 
czterdziestominutowe dzie³o, w in-
terpretacji Wilhelma Backhausa 
porywaj¹ce ka¿d¹ nut¹, pokazu-
je nieskoñczone wrêcz mo¿liwoœci 
kszta³towania dŸwiêku przez Niem-
ca. Jest to interpretacja niezwy-
kle emocjonalna, w której poziom 
napiêcia jest dobrany tak, ¿e sta-
le siê ma jego minimalny niedosyt, 
w wyniku czego przez ca³y czas jej 
trwania pozostaje siê zas³uchanym. 
Zadziwiaj¹ca jest zdolnoœæ do 
nag³ych przejœæ barwnych – z szyb-
kiego i agresywnego grania, do nie-
zwykle sielankowych fragmentów 

w pianach, czy takich samych, skraj-
nych ró¿nic, na poziomie artykula-
cyjnym. Przy tym wszystkim arty-
sta ujmuje absolutnym spokojem 
gry. Nasycenie emocjonalne ³¹czy 
siê tutaj z doskona³ym wyracho-
waniem, perfekcyjna technika z li-
ryzmem, którego poziomu móg³by 
pozazdroœciæ niejeden wspó³czesny 
pianista specjalizuj¹cy siê w mu-
zyce romantycznej, a niezliczona 
ró¿norodnoœæ œrodków wyrazu w 
¿aden sposób nie burzy jednolistoœci 
dzie³a, tylko jeszcze je wzmacnia. 
Ostatni¹ czêœæ p³yty stanowi¹ czte-
ry bisy, wszystkie – poza finalnym 
Marszem Tureckim W. A. Mozar-
ta zakorzenione g³êboko w roman-
tycznej muzyce – lecz dobrane tak, 
by swoim charakterem nie zburzyæ 
jednolitego w charakterze recitalu.

Chocia¿ nagranie to ma po-
nad piêædziesi¹t lat, to ciê¿ko dziœ 
znaleŸæ pianistê, czy te¿ nawet wy-
konanie, które by dorównywa³o 
sztuce Wilhelma Backhausa. Jego 
gra zawiera wiele elementów, któ-
re nieraz wydaj¹ siê byæ sprzeczne 
ze sob¹, lecz których umiejêtnoœæ 
³¹czenia posiedli tylko najwiêksi 
mistrzowie klawiatury. Niemiec-
ki pianista zadziwia umiejêtnoœci¹ 
wnikniêcia w strukturê partytury, 
widzenia tych samych nut na ró¿ne 
sposoby i budowania na tym dzie³a 
– zarówno jako najmniejszej frazy, 
jak i utworu jako wielkiej ca³oœci. 
Album ten przenosi nas w inny, 
nieznany ju¿ dzisiaj œwiat muzycz-
ny. Œwiat bogactwa, ró¿norodnoœci, 
fenomenalnej otwartoœci dla muzy-
ki, ale te¿ i trzymania siê jej regu³. 
Niesamowite nagranie, które po-
zwala obcowaæ z interpretacjami 
mog¹cymi dla wielu nosiæ zmiano 
non plus ultra.

Jacek Krz¹ka³a
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Konkurs płytowy
Giuliano Carmignola

Universal Music Polska

Ka¿dy, kto w terminie do 30 VI 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 we wrzeœniu 2008 r.

1.  W którym roku G. Carmignola uczestniczy³ w konkursie Czajkowskiego?
2.  Kiedy powstaa Orkiestra Mozart?

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

Carmignola/Jara
Universal Music Polska/Acte Préalable

Rozstrzygnięcie konkursów:
Yundi Li – Anna Adamczyk, Warszawa; Janusz 
Ciep³y, Kalisz; Teresa D¹browska, Kraków; Ireneusz 
Jodkiewicz, Warszawa; Jan Lipko, Wyszków; Lucjan 
PaŸdzior, Przemyœl; Antoni Terlecki, Szczecin; Anna 
Trzebiatowska, Wroc³aw; W³adys³aw Wypych, 
Olsztyn; Tadeusz Ziêba, Zielona Góra.
Joanna Ławrynowicz – Janusz B³aszkiewicz, 
Kalisz; Irena Czarnecka, Kalisz; Marian Deptu³a, 
Koszalin; Marcin Falkowski, Warszawa; Jacek Jarecki, 
Bia³ystok; Marek Karczewski, Góra Kalwaria; Czes³awa 
Lubowiecka, Wroc³aw; Zygmunt Paciejewski, Leszno; 
Micha³ Twardowski, Wa³cz; Teresa Zaremba, 
Szczytno.

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

Konkurs płytowy

Henryk Wieniawski
Justyna Jara

Wydawnictwo Muzyczne 
Acte Préalable

Ka¿dy, kto w terminie do 30 VI 2008 r. nadeœle na ad-
res redakcji wyciêty kupon znajduj¹cy siê na samym dole 
tej strony oraz poprawnie odpowie na poni¿sze pytanie, 
weŸmie udzia³ w losowaniu 10 albumów dotycz¹cych kon-
kursu. P³yty zostan¹ rozes³ane do zwyciêzców konkursu 
we wrzeœniu 2008 r.

Na jakich wy¿szych uczelniach studiuje Justyna Jara? 
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