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Z satysfakcją odnotowujemy, że na-
sze „wołanie na puszczy” odnosi
czasem skutek. Wielokrotnie poru-

szany na tych łamach problem popraw-
nego pisania polskich nazwisk na impre-
zach sportowych został nareszcie rozwią-
zany. Niedawno zauważyliśmy, że siatka-
rze w turniejach przedolimpijskich mają
poprawnie napisane nazwiska na koszul-
kach (z użyciem polskich liter), przy oka-
zji Euro 2008 odnotowaliśmy to samo.
Okazało się ponadto, że austriaccy i
szwajcarscy realizatorzy transmisji są w
stanie wyświetlać na ekranie również i
polskie litery, o ile oczywiście udostępni
się im prawdziwą pisownię. Warto jesz-
cze przekonać naszych muzyków, by po-
szli za przykładem piłkarzy i przestali się
wreszcie wstydzić polskiej pisowni swo-
ich nazwisk.

Ministerstwo Spraw Zagranicznych
jest chyba jedną z tych instytucji pol-

skich, które powołane są do promocji pol-
skości. Jest ono założycielem między in-
nymi Instytutu Adama Mickiewicza sku-
piającego wiele kompetentnych osób w
dziedzinie kultury. Można by więc sądzić,
że MSZ ma się do kogo zwracać po kon-
sultacje.

Niedawno nadesłano nam z odległych
stron – z Syberii – zeszłoroczną ulotkę (tu
zaprezentowaną; jest to „Publikacja Min-
siterstwa Spraw Zagranicznych Rzeczypo-
spolitej Polskiej”) – propagującą Kartę
Polaka i starającą się krzewić wśród Po-
lonii patriotyzm. W celach propagando-
wych posłużono się między innymi wize-
runkiem Krzysztofa Pendereckiego (zna-
jącego nuty) i Teatru Wielkiego (bez tej
znajomości nie mógłby istnieć). Na odwro-
cie mamy Hymn Polski, jego historię po
polsku i po rosyjsku (po co, skoro jednym
z warunków otrzymania Karty Polaka jest
znajomość języka polskiego), a także frag-
ment partytury, rzekomo właśnie Mazur-
ka Dąbrowskiego (nostalgia za dawnym
reżimem skłoniła chyba projektantów ulot-
ki do posłużenia się także Pałacem Kultu-
ry). Piękny to sposób do promowania Pol-
ski i jej kultury, gdyby nie to, że ta party-
tura z Mazurkiem Dąbrowskiego nie ma
nic wspólnego.

Może nie warto jednak się z tego po-
wodu denerwować – władza, która akcep-
tuje od lat „Gdansk Lech Walesa Airport”
może nie wiedzieć, jak wygląda zapis nu-
towy obowiązującego w Polsce hymnu.

PS. Pierwsza osoba, która odgadnie, ja-
kiego utworu nuty zostały użyte do zilu-
strowania Mazurka Dąrowskiego w za-
mieszczonym druku otrzyma roczną pre-
numeratę Muzyka21.
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Szanowna Redakcjo,

Jestem Waszym uważnym czytelni-
kiem od pierwszego numeru. Cenię
Was między innymi za to, że jako jedy-
ni jesteście stale zaangażowani w tro-
pienie nonsensów naszego życia mu-
zycznego. W moim skromnym zakre-
sie również to czynię na własny rachu-
nek, tym razem chciałbym się podzie-
lić z Wami moim spostrzeżeniem.

27 maja Rzeczpospolita opublikowa-
ła informację autorstwa Jacka Marczyń-
skiego dotyczącą występu Royal Phil-
harmonic Orchestra w Łodzi. Wynikało
z niej, że pianista Yundi Li oraz ta wła-
śnie orkiestra pod dyrekcją Daniela Gat-
tiego mają wykonać w Łodzi 5 czerwca
koncert, w programie którego zaplano-
wano utwory Brahmsa i Ravela.

Zaskoczył mnie koszt całej imprezy
– gazeta podała sumę jednego miliona
złotych. Na ogół takich informacji nie
sprawdzam. Jednakże tym razem, wi-

Szanowny Panie,

Dziękujemy za list i szczegółowe
wyliczenie. Pańskie rozumowanie jest
bardzo wnikliwe i oczywiście nasuwa
wiele wniosków. Na przykład ten, że pie-
niędzy na kulturę w Polsce nie brak, że
wydawane są one w sposób godny suł-
tana Brunei, że nie robi się tego w spo-
sób zbyt przemyślany.

Co do samego wyliczenia to, o ile
Pan się nie myli, sprawa wygląda nie-
zwykle tajemniczo. Należy jednak pa-
miętać, że inne źródła podawały koszt
koncertu w wysokości 700 000,00 zł, a
także, że zamiast Yundiego Li i Daniela
Gattiego mieli wystąpić Markus Schir-
mer i John Axelrod.

Nie jesteśmy wprawdzie specjalista-
mi od dziennikarstwa śledczego, ale
przecież nie tylko Sherlock Holmes
może ustalić taryfy obowiązuje w Royal
Philharmonic Orchestra. Dowiedzieli-
śmy się, że w Wielkiej Brytanii koncert
Royal Philharmonic Orchestra wraz z po-
przedzającą go 3-godzinną próbą kosz-
tuje 62 660,00 zł (14 640,00 funtów).

Trudno jest nam stwierdzić, czy jak
zwykle media podają informacje nie-
sprawdzone, czy też jest inna przyczy-
na tak rozdmuchanego budżetu zapo-
wiadanego koncertu. Może warto spy-
tać o to bezpośrednio w UM Łodzi, któ-
ry miał finansować to przedsięwzięcie?

Z poważaniem,

Redakcja

dząc ogrom tej liczby, sięgnąłem po kal-
kulator. Oto moje wyliczenia.

Załóżmy, że jeden muzyk dostał za
koncert 500 funtów. Jeśli pomnożymy to
przez 70 osób, otrzymamy 35 000 fun-
tów. Wyczarterowanie samolotu z Wiel-
kiej Brytanii do Polski i powrót powinno
zmieścić się w sumie 20 000 funtów. A
więc mamy razem 55 000 funtów (w
przybliżeniu 230 000 zł).

Załóżmy, że muzycy pozostali w
Polsce 2 dni. Daje to 140 dób hotelo-
wych po około 200 zł, czyli 28 800 zł
(można sobie wyobrazić, że muzycy w
tym samym dniu przylecieli do Łodzi i
wrócili do Londynu). Do tego dochodzi
koszt wynajęcia Filharmonii, powiedz-
my 15 000 zł. Gdy dodamy te wszyst-
kie składniki otrzymujemy 274 000 zł.

Załóżmy, że się mylę i każdy muzyk
zarobił za koncert 1000 funtów. Daje to
nam wciąż sumę niezwykle daleką od
zapowiedzianego miliona (bo tylko
420 000 zł). Oczywiście nie uwzględni-
łem w tych obliczeniach gaży dyrygen-
ta i pianisty. Sądzę jednak, że nie one
stanowią największą pozycję.

Pomijając moje obliczenia warto się
jeszcze zastanowić, jak się ma koszt
dwutygodniowego Festiwalu Beethove-
nowskiego (około 4 mln zł), na którym
wystąpiło wiele zespołów zagranicz-
nych wcale nie mniej renomowanych niż
„Królewscy” z Londynu do imprezy jed-
norazowej za okrągły milion.

Serdecznie pozdrawiam,

Zygmunt Czeriniak
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Raj utraconyaj utraconyaj utraconyaj utraconyaj utracony pierwszy raz we Wrocławiu. pierwszy raz we Wrocławiu. pierwszy raz we Wrocławiu. pierwszy raz we Wrocławiu. pierwszy raz we Wrocławiu. Ta opera
Krzysztofa Pendereckiego powstała na zamówienie
Lyric Opera of Chicago. Jest jednocześnie jedynym

dziełem polskiego kompozytora wystawionym w tym teatrze.
W obecności kompozytora swoje prawykonanie miała 29
listopada 1978 r. Do 17 grudnia zagrano 7 spektakli. Kie-
rownictwo muzyczne sprawował i wszystkie spektakle pro-
wadził maestro Bruno Bartoletti. W obsadzie solistów nie
znalazło się ani jedno polskie nazwisko, chociaż Chicago
uchodzi za bastion polskości w USA. W głównych partiach
wystąpili: Arnold Moss (Milton), William Stone (Adam), El-
len Shade (Eva), Peter van Ginkel (Satan). Przedsięwzięcie
było kooperacją z mediolańskim Teatro alla Scala, w któ-
rym europejskie prawykonanie, pod batutą Krzysztofa Pen-
dereckiego, miało miejsce 21 stycznia 1979 r. W Polsce
pierwsze wykonanie miało związek z obchodami 60. roczni-
cy urodzin kompozytora. Na taki gest pozwolił sobie Teatr
Wielki w Warszawie 21 listopada 1993 r. Kierownictwo mu-
zyczne polskiej prapremiery objął Andrzej Straszyński, któ-
ry również został zaproszony do przygotowania wrocław-
skiej premiery 9 maja 2008 r., mającej związek z obchoda-
mi, tym razem 75. rocznicy urodzin kompozytora. Dzieło
przez twórcę ujęte w formę „sancta rappresentazione” było
również prezentowane w Stuttgarcie, Kolonii i Wiedniu.

Opera Wrocławska już nas przyzwyczaiła do wysokiego
poziomu artystycznego swoich produkcji. Ale nad Rajem
utraconym – zgodnie ze swoim zwyczajem – poprzeczkę
postawiła jeszcze wyżej. Orkiestra zaczynając od mrocz-
nych tonów grała bajecznie pięknie. Każdy dźwięk brzmiał
ujmująco i niesamowicie stapiał się z partiami chóru (usta-
wionego w lożach po obu stronach widowni) oraz występu-

Krzysztof Penderecki – Raj utracony • Stanisław Kierner (Adam), Magdalena Barylak (Ewa), Rafał Bartmiński (Gabriel) • fot. M. Grotowski

Krzysztof Penderecki – Raj utracony • Kierner (Adam), Magdalena Barylak (Ewa) • fot. M. Grotowski
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jących na scenie solistów. Solo sakso-
fonowe w interpretacji Władysława Ko-
sendiaka zabrzmiało z dużą wiarygod-
nością. Andrzej Straszyński, czołowy
polski dyrygent wnikając w bogaty ar-
senał dojrzałych środków muzycznego
wyrazu, bardzo starannie przygotował
tę operę. Pod jego batutą monumen-
talne dzieło zabrzmiało bez zbędnego
patosu, lecz z każdym taktem tworzyło
narastającą atmosferę wielkiej sztuki.
Dawało gwarancję idealnych współbrz-
mień delikatnie przemienianych w róż-
norodność i wieloznaczność odpowia-
dającą treści libretta.

Libretto opracowane na podstawie
poematu Johna Miltona w angielskiej
wersji językowej napisał Christopher Fry.
Dla potrzeb warszawskiej produkcji było
przetłumaczone na język polski, ale we
Wrocławiu spektakl zagrano w języku
niemieckim. Waldemar Zawodziński w
niekwestionowany sposób do treści li-
bretta dostosował inscenizację, dekora-
cje i wszystkie sytuacje sceniczne. Uczy-
nił to z wielkim wyczuciem smaku, a ru-
chem i gestem solistów wybornie eks-
ponował treści zbiorowe oraz różnorod-
ność symboli. Reżyser sięgnął po tema-
ty wieczne i uniwersalne, mówiąc o bi-
blijnym rajskim ogrodzie, stającym się

sceną dramatu wypędzenia, jednocze-
śnie obcuje z współczesnością. Wielka
to sztuka. Autorką wybornej choreogra-
fii i ruchu scenicznego została Janina
Niesobska. Jest doskonale znaną z wy-
sokich jakościowo produkcji, a w przy-
padku Raju utraconego przerosła samą
siebie. Sceny taneczne Ewy (Nozomi
Inoue) oraz Adama (Grzegorz Pańtak)
śmiało można zaliczyć do najwybitniej-
szych pokazów sztuki baletowej. Podob-
ne gratulacje należą się Szatanowi, w
którego taneczną postać z powodze-
niem wcieliła się Zofia Knetki.

W głównych partiach zaprezentowa-
no mniej znanych solistów, w zasadzie
zaliczanych do młodego pokolenia, nie-
posiadających większego doświadcze-
nia scenicznego. Magdalena Barylak,
znana z gościnnych występów na kilku
scenach, dysponuje ładnej barwy sopra-
nem i poprawnie wywiązała się prezen-
tując partię Ewy. Stanisław Kierner, ba-
ryton, kształcił się w Studiu Operowym
w Chapelle Musicale Reine Elisabeth w
Brukseli. Debiutował w projekcie opero-
wym Opera Island (Bornholm), partią
Don Alfonsa w Cosi fan tutte. Jako od-
twórca partii Adama poza pierwszą
sceną w raju dobrze kontrolował emisję
ładnie brzmiącego głosu, aczkolwiek

powinien pokusić się o wiele większą
kreację. Bez większych problemów bu-
dował sceniczną postać. Centralna po-
stać opery – Nabil Suliman, baryton, uro-
dził się w Syrii, studia muzyczne ukoń-
czył w Damaszku i Brukseli i tam jako
członek zespołu opery La Monnaie de-
biutował niewielką partią Antonia w We-
selu Figara. We Wrocławiu zarówno gło-
sem jak i aktorstwem stworzył ciekawą,
dynamiczną i wielowymiarową postać
Szatana. Równie godną uwagi, w impo-
nującym wokalnie stylu, rolę Chrystusa
zaprezentował miejscowy bas, Damian
Konieczek. Bez zarzutu losy pozostałych
bohaterów kreowali: Iryna Zhytynska –
Śmierć, Edward Kulczyk – Belzebub,
Wiktor Gorelikow – Moloch, Taras Ivaniv
– Belial, Maciej Krzysztyniak – Mammon,
Joanna Moskowicz – Zefon, Rafał Bart-
miński – Gabriel, świetna wokalnie i ak-
torsko Barbara Bagińska – Grzech, Do-
rota Dutkowska – Ituriel oraz Karol Ko-
złowski – Archanioł. Słyszanym z mikro-
fonów Głosem Boga olśniewał Olgierd
Łukaszewicz, a genialnym sposobem
prezentacji monologów Miltona dosłow-
nie i w przenośni na kolana rzucał aktor
– Jerzy Trela.

Wilfried Górny

Krzysztof Penderecki – Raj utracony
fot. M. Grotowski
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Festiwali było wiele… estiwali było wiele… estiwali było wiele… estiwali było wiele… estiwali było wiele… Celowo na-
wiązałem do Mickiewiczowskiej
frazy o cymbalistach, nieśmieją-

cych zagrać przy Jankielu, albowiem w
ramach tegorocznych, jubileuszowych
XX Dni Muzyki Kompozytorów Krakow-
skich (XX MiędzynarodowyFestiwal
muzyki Współczesnej – Dni Muzyki
Kompozytorów Krakowskich, zorgani-
zowany w dniach 9 – 20 maja 2008 r.
przez Oddział Krakowski Związku Kom-
pozytorów Polskich. Dyrektor Artystycz-
ny: Jerzy Stankiewicz) instrument ten
znalazł znaczące miejsce dzięki wykła-
dowi oraz koncertowi Victórii Herencsár,
jego wybitnemu wirtuozowi i pedago-
gowi. Te ostatnie umiejętności węgier-
skiej artystki potwierdził jej ukraiński
uczeń – Mychajło Zacharija – który udo-
wodnił, że trzymając w ręce kilka pałe-
czek można – zdawałoby się wbrew
temu instrumentowi – wydobyć z niego
akordy nie tylko w formie arpeggii.
Sama Victória Herencsár dała popis
możliwości tego instrumentu m.in. w
Koncercie cymbałowym Zoltana Po-
grancza, z kadencją, w którym rolę
akompaniamentu spełniała warstwa
elektroniczna, oraz Aurze siedmio-
grodzkiej, zaczynającej się niczym Liszt
z  II Rapsodii węgierskiej, a kończącej
jak u Enescu, ale nie tego z wielkich
form instrumentalnych, lecz Rapsodii
rumuńskich, i to nie tej stylizowanej dru-
giej, lecz nieprzetworzonej pierwszej.

Drugim instrumentem wydobytym z
zapomnienia była koncertowa fishar-
monia, o której zazwyczaj przypomina
się sobie w przypadku wykonywania
oryginalnej wersji Małej Mszy Uroczy-

stej Rossiniego, lub kojarzy się ją z za-
krystiami i ćwiczeniami kościelnych
scholi. Zresztą jedna ze sprowadzo-
nych na festiwal pochodziła z klasztoru
w Żarkach, a zbudowana została w wie-
deńskiej pracowni polskiego rzemieśl-
nika Teofila Kotykiewicza. Julian Gem-
balski, przede wszystkim organista, ale
i znawca gry na fisharmonii, których
pokaźną kolekcję zgromadził w Mu-
zeum Organów Śląskich przy katowic-
kiej Akademii Muzycznej, zaprezento-
wał możliwości dwóch odmian tych in-
strumentów: europejskiej, opartej na
mechanizmie tłoczącym, oraz amery-
kańskiej w systemie ssącym (produkcją
tych ostatnich weszła pod koniec XIX
w. na europejski rynek Yamaha, sto lat
później eliminując wiele instrumentów
klawiszowych za sprawą ich odmian
elektronicznych), przedstawiając utwo-
ry do wariantywnego wykonywania na
organach lub właśnie fisharmonii m.in.
Władysława Żeleńskiego i Louisa Vier-
ne’a.

Skądinąd muzyka elektroniczna po-
jawiła się na festiwalu za sprawą kom-
pozycji, zrealizowanych w Studio kra-
kowskiej Akademii Muzycznej. Nabrały
one szczególnej dynamiki za sprawą
osobowości Andrzeja Bauera, wybitne-
go wiolonczelisty i wytrawnego interpre-
tatora współczesnych utworów, grają-
cego na żywo z towarzyszeniem wcze-
śniej nagranych przez siebie i przetwo-
rzonych segmentów dźwiękowych.

W impresjach filmowych na tematy
muzyczne Ołeksandra Dirdowśkiego z
Kijowa obsesyjnie powraca motyw cza-
su w formie zegarowych cyferblatów,

a zwłaszcza kołyszącego się wahadła
w Aluzji, łączącej muzykę Mindaugasa
Urbaitisa z malarstwem (skądinąd też
kompozytora) Mikalojusa Ciurlionisa,
czy metronomu w Rzewnej pieśni we-
dług utworu Konstantego Regameya
ojca. I tak doszliśmy do jeszcze jedne-
go wątku festiwalu – przywoływania z
niebytu zapomnianych twórców. Pro-
gram poświęconego mu koncertu, sta-
nowić może wzór repertuarowej inwen-
cji. Oryginalnie zestawiono w nim nie-
znane miniatury fortepianowe Wagne-
ra (m.in. walce), pieśni do słów Puszki-
na, Glinki i Czajkowskiego, z podobne-
go charakteru utworami Konstantego
Kazimierza Regameya (szczególne
wrażenie wywarła Kołysanka z op. 6 w
interpretacji Kai i Justyny Danczow-
skich), pozostałego po rewolucji w Ki-
jowie i tam rozstrzelanego w 1938 r. z
oskarżenia o szpiegostwo na rzecz
Polski, a w rzeczywistości kontakty za
pośrednictwem polskiego konsulatu z
zamieszkałym w Warszawie synem
Konstantym, słynnym kompozytorem
polsko-szwajcarskim.

Wszelako głównym wydarzeniem
festiwalu były prezentacje dwóch oper
kameralnych, a przede wszystkim El Ci-
marróna Hansa Wernera Henzego, od
którego to tytułu wziął swą nazwę mię-
dzynarodowy zespół wykonawców.
Znany z radykalnie lewicowych przeko-
nań niemiecki kompozytor swój utwór,
niecodzienny ze względu na skład (ba-
ryton, flet, gitara i perkusja) i stąd wy-
miennie określony gatunkowo jako re-
cital dla czterech muzyków, napisał
podczas pobytu na Kubie. Łączy w nim

Stefano Taglietti – Wspomnienie Heliogabala
fot. Jan Nowiński
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pierwiastki teatru instrumentalnego (od-
grywanie czynności związanych z
dźwiękową artykulacją), wykorzystywa-
ne jednocześnie jako elementy akcji
dramatycznej (onomatopeiczne imito-
wanie przez perkusistę i gitarzystkę od-
głosów pościgu) z narracją wokalną,
prowadzoną nie tylko przez śpiewaka.
Zdecydowanie mniej odkrywczym było
zaprezentowane dzień wcześniej
Wspomnienie Heliogabala Stefano Ta-
gliettiego z wyjątkowo pretensjonalnym
librettem Fabio Ciollego, niekiedy do-

Wzloty i upadki minionego se-zloty i upadki minionego se-zloty i upadki minionego se-zloty i upadki minionego se-zloty i upadki minionego se-
zonu operowego. zonu operowego. zonu operowego. zonu operowego. zonu operowego. Ostatnie
premiery tego sezonu mamy

już za sobą, można więc pokusić się o
odpowiedź jaki był sezon 2007/8. Mie-
liśmy sporo premier, niestety, niewiele
z nich można określić mianem wyda-
rzenia. Jak zwykle poruszaliśmy się w
zaklętym kręgu granych od lat tytułów,
kilka z nich: Opowieści Hoffmanna i
Łucja z Lammermoor doczekało się w
tym sezonie dwóch nowych insceniza-
cji. Pierwsza miała premiery w Operze
Narodowej i Teatrze Wielkim w Łodzi,
druga w Operze Narodowej i Operze
Śląskiej w Bytomiu. Nowością na na-
szych scenach były bez wątpienia wy-
stawione po raz pierwszy Stiffelio Ver-
diego i Aurora E. T  A. Hoffmanna – obie
premiery przygotował Teatr Wielki w
Poznaniu. Stiffelio inaugurował wrze-
śniowe Dni Verdiego, Aurora  VIII Festi-
wal Hoffmanowski. Z kolei Opera Ślą-
ska w Bytomiu przygotowała po raz
pierwszy w swojej historii premierę Or-
feusza i Eurydyki Ch. W. Glucka.

Sporo zamieszania w operowym
świecie wywołali dwaj nasi reżyserzy.
Warlikowski jesienią szokuje Bayeri-
sche Staatsoper w Monachium swoim
Eugeniuszem Onieginem Czajkowskie-
go. Na premierze 30 października emo-
cje zadziałały tak mocno, że widownia
podzieliła się na dwie części: jedni gło-
śno buczeli, drudzy równie głośno kla-
skali. Dyrygujący premierą  Kent Naga-
no po prostu odłożył batutę i spokojnie
odczekał aż opadną emocje, a widow-
nia się uspokoi. Wiosną szoku doznał
Paryż, gdzie Warlikowski w Opéra de
Bastille wyreżyserował w sposób rów-
nie kontrowersyjny Parsifala Wagnera i
znowu podobna reakcja zaskoczonej
publiczności. Opinie krytyków również
były mocno podzielone. W kwietniu  w
Théâtre de la Monnaie w Brukseli od-
była się premiera opery  Medea Che-
rubiniego w jego reżyserii. Recenzje
entuzjastyczne! W czerwcu Teatro Real
w Madrycie wystawi Sprawę Makropo-
ulosa Janaczka. Będzie to przeniesie-
nie paryskiej inscenizacji Krzysztofa
Warlikowskiego.

 Mariusz Treliński wyreżyserowanym
przez siebie Borysem Godunowem
Musorgskiego  rzucił na kolana publicz-
ność Wilna. „To jedno z najodważniej-
szych przedstawień, jakie widziała ta
scena” – powiedział po premierze dy-
rektor Opery Wileńskiej Gintautas Ke-
visas. Równie entuzjastycznie przyjęto
w Tel Avivie wyreżyserowaną przez Tre-

bywalcom i krytykom wszystkich pre-
stiżowych scen operowych na świecie.

Wrócimy jednak na nasze sceny.
Zaczniemy od tej najważniejszej, sto-
łecznej Opery Narodowej. Na począt-
ku sezonu wydawało się, że teatr na-
reszcie ruszy z miejsca. Niestety, po-
dany kalendarz premier i przedstawień
rozsypał się już kilka tygodni po jego
ogłoszeniu. Nie było Gwałtu na Lukre-
cji Brittena. Jak kamfora, po cichu wy-
parowała z planów premiera Hrabiny
Moniuszki. Magiczny doremik Ptaszyń-
skiej zmienił termin premiery o kilka ty-
godni, ale w końcu go wystawiono. Pre-
miera Fausta w reżyserii Boba Wilsona
przesunięta o kilka miesięcy i też nie ma
żadnej pewności, że go zobaczymy.
Zamiast zapowiadanego galowego
koncertu Warszawa w hołdzie „Halce”,
który miał być zorganizowany w 150.
rocznicę warszawskiej premiery jej czte-
roaktowej wersji, było przedstawienie
Halki, tyle, że bardziej uroczyste. Na
coś takiego nie pozwala sobie żaden z
liczących się teatrów operowych i to nie
tylko w Europie! Zresztą dyrekcja nie
zdobyła się na żadne słowa wytłuma-
czenia powodów zmiany decyzji reper-
tuarowych! To się nazywa: lekceważe-
nie publiczności.

Krakowiacy i Górale Kurpińskiego w
reżyserii Janusza Józefowicza to in-
scenizacja nie najwyższych lotów, a
najbliższe prawdy byłoby określenie:
klęska na całej linii. Do końca sezonu
przedstawienie zagrano zaledwie sześć

słownie zobrazowanym przez reżyse-
ra Michaela Kerstana (fallicznopodob-
ny fragment kolumny). Z kolei w dopeł-
niającej wieczór instalacji muzycznej
Balza Trümpyego Pieśń Sybilli pomy-
słowość autora ograniczała się do
zmiany barwy oświetlenia przy przecho-
dzeniu przez śpiewaka z rejestru bary-
tonowego do altowego, a sama war-
stwa dźwiękowa, w znacznej mierze
oparta na rozbiciu tekstu na składowe i
pozbawione samodzielnego znaczenia
fonemy, przypominała niegdysiejsze

eksperymenty brzmieniowe Krzysztofa
Pendereckiego z okresu Wymiarów cza-
su i ciszy. Odtwórcą obydwu monodra-
mów operowych był szwajcarski bas-
baryton Robert Koller.

A wracając do tytułu, to niewiele fe-
stiwali – choć w ich natłoku natknąć się
można także na poświęcone zupom czy
pierogom (sic!) – potrafi zachować pro-
fil oraz wierną mu od lat publiczność,
również z zagranicy.

Lesław Czapliński

lińskiego Madame Butterfly (premiera
10 kwietnia), przygotowaną na otwar-
cie Roku Polskiego w Izraelu. Ta pre-
miera okazała się początkiem dalszej
współpracy Trelińskiego z operą w Tel
Avivie, dalsze plany obejmują wystawie-
nie Damy pikowej Czajkowskiego i Lulu
A. Berga. Jedno tylko wydaje się być
dziwne: Rok Polski w Izraelu i Madame
Butterfly! Czyżby  nie było polskich oper
godnych tego zaszczytu?!

Pozostając przy reżyserach wypada
jeszcze zaznaczyć, że krajowy rynek
zdominował w tym sezonie Michał Zna-
niecki, który w sumie wyreżyserował aż
cztery inscenizacje: Rigoletto we Wro-
cławiu, Mandragorę i Łucję z Lammer-
moor w Operze Narodowej, Włoszkę w
Algierze w Teatrze Wielkim w Łodzi.
Przed nim jeszcze planowane na czer-
wiec plenerowe premiery, Otella Verdie-
go we Wrocławiu i Snu nocy letniej w
Bydgoszczy.

Z przyjemnością wypada odnoto-
wać fakt, że spora grupa naszych śpie-
waków robi autentyczne międzynarodo-
we kariery. Znany i ceniony w Europie
Andrzej Dobber debiutował z wielkim
powodzeniem w nowojorskiej MET,
Małgorzata Walewska w Waszyngtonie,
Marcin Bronikowski najpierw w austra-
lijskiej Adelajdzie, później Nowej Zelan-
dii, a Stefania Toczyska  w mediolań-
skiej La Scali. Aleksandra Kurzak, Jo-
anna Kozłowska, Ewa Podleś, Robert
Gierlach, Mariusz Kwiecień, Piotr Be-
czała, to nazwiska dobrze już znane

Gaetano Donizetti – Łucja z Lammermoor
TW-ON: Piotra Beczała (Edgar), Rafał Siwek (Bidebent)

fot. Stefan Okołowicz
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razy, przy niewielkim zainteresowaniu
publiczności. Łucja z Lammermoor w
reżyserii Michała Zanieckiego też reży-
serskim majsterszykiem nie jest. Co
prawda jest to efektowne przedstawie-
nie pod względem teatralnym, tyle, że
zbyt przeładowane i zrealizowane nie-
co przewrotnie, a czasami zbyt dosłow-
nie. Bohaterami premierowego wieczo-
ru okazali się Piotr Beczała w partii Ed-
gara i Jonanna Woś w roli tytułowej.

Najważniejszą premierą sezonu oka-
zały się Opowieści Hoffmanna Offenba-
cha w reżyserii leciwego Harrego Kup-
fera. W tej sytuacji istotnymi wydarze-
niami sezonu w Operze Narodowej były
koncerty: ku czci, lub z okazji, co wy-
daje się być lekkim nieporozumieniem.
Zagraniczne gwiazdy omijają scenę
Opery Narodowej szerokim łukiem.
Nasi śpiewacy występujący z powodze-
niem na najbardziej prestiżowych sce-
nach operowych, albo nie otrzymują
stosownych ofert, albo otrzymują je w
takiej chwili, że nie mogą ich przyjąć bo
ich kalendarz jest już wypełniony, naj-
częściej dwa, trzy lata do przodu. Je-
den występ Piotra Beczały, w tym
względzie, wiosny nie czyni! Kończąca
sezon premiera baletu Pan Twardow-
ski Różyckiego okazała się generalną
klapą pod każdym względem. „W Ope-
rze Narodowej można oglądać naj-
większą klęskę artystyczną dekady” –
napisał  Jacek Marczyński. „Takiego
gniota chyba jeszcze nigdy narodowa
scena baletowa nie oglądała. Wszyst-
ko w tym spektaklu jest rażąco złe” – to
opinia Katarzyny K. Gardziny. Ryszard
Karczykowski, dyrektor artystyczny po-
rzuca swoje stanowisko w środku se-
zonu, bo jak twierdzi nie może się po-

godzić z polityką repertuarową dyrek-
tora Pietkiewicza. Konsultantem progra-
mowym Opery Narodowej zostaje w tej
sytuacji reżyser Michał Znaniecki. Dziw-
ny jest świat Teatru Wielkiego-Opery
Narodowej, to jedyny, w jej sytuacji, ko-
mentarz!

Bogaty w wydarzenia sezon ma za
sobą Opera  Wrocławska, która ma naj-
bardziej rozbudowany i najbardziej róż-
norodny repertuar, i której dokonania
stawiają ją bez wątpienia na czele pol-
skich teatrów operowych. Sezon rozpo-
częła kolejna monumentalna insceniza-
cja, które od dziesięciu lat są znakiem
firmowym tego teatru. Tym razem był
to Borys Godunow Musorgskiego w re-
żyserii Yurija Alexandrowa, z kapitalną
kreacją Janusza Monarchy w roli tytu-
łowego cara.     I tym razem krytycy byli
zgodni w entuzjastycznej ocenie tej pre-
miery. Grudniowa premiera Rigoletta
przeszła do historii z racji zapewnienia
jej znakomitej obsady: Aleksandra Ku-
rzak – Gilda, Andrzej Dobber – Rigolet-
to. W tym sezonie nie jedna, ale dwie
premiery zarezerwowano dla dzieł
współczesnych. W ramach jednego
wieczoru przygotowano inscenizacje
Jutra Bairda i Kolonii karnej Bruzdowicz.
Premiera zakończyła się sukcesem, co
niestety nie przełożyło się na większe
zainteresowanie melomanów tymi po-
zycjami. Kolejnym współczesnym dzie-
łem jakie weszło na afisz był Raj utra-
cony Pendereckiego w efektownej re-
żyserii  Waldemara Zawodzińskiego.
Do tego należy jeszcze dodać dwa wie-
czory baletowe. Najpierw były Figle sza-
tana, do muzyki przygotowanej przez
Rafała Augustyna, który zrekonstruował
z zachowanych fragmentów zaginioną

partyturę Stanisława Moniuszki i Ada-
ma Munchheimera. W ramach tego sa-
mego wieczoru wystawiono jeszcze,
zamówiony przez Operę Wrocławską
balet Rękopis do oryginalnej muzyki Ra-
fała Augustyna. Później wszedł na sce-
nę zrealizowany z rozmachem Kopciu-
szek J. Straussa – syna. Dla pełnego
obrazy należy jeszcze dodać Czerwo-
nego Kapturka Jiriego Pauera, pierwszą
operę wystawioną specjalnie dla dzie-
ci. Sukcesem zakończyła się majowa
wizyta Opery Wrocławskiej w Wisbaden,
gdzie w ramach Międzynarodowego

Wojciech Bogusławski – Krakowiacy i górale
TW-ON
fot. Stefan Okołowicz

Giacomo Puccini – Madama Butterfly
Bydgoszcz
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Festiwalu Maifestspiele zaprezentowa-
no z pełnym sukcesem głośną insceni-
zację Króla Rogera Szymanowskiego w
reżyserii Mariusza Trelińskiego.

     Równie bogaty sezon mają za sobą
artyści Teatru Wielkiego w Łodzi. Zaczę-
ło się 29 września premierą Hrabiny
Moniuszki w reżyserii Kazimierza Ko-
walskiego, później, 15 grudnia premie-
ra efektownej inscenizacji Opowieści
Hoffmanna  w interesującej reżyserii
Giorgio Madii. Wiesław Ochman wyre-
żyserował, bez większego sukcesu, na
łódzkiej scenie Eugeniusza Oniegina

Czajkowskiego. Podobnie było w przy-
padku Michała Znanieckiego, którego
Włoszka w Algierze też nie zrobiła w
Łodzi większego wrażenia. Dla pełne-
go obrazu minionego sezonu należy
jeszcze dodać listopadową premierę
operetki Hrabina Marica Kalmana.

Aż pięć premier przygotowała w mi-
nionym sezonie Warszawska Opera
Kameralna. 23 września premiera Un
giorno di regno w interesującej reżyse-
rii Macieja Prusa. Ta chronologicznie
druga opera Verdiego, z którą związa-
na była pierwsza klęska kompozytora,
jest zarazem  jedynym polonicum w
twórczości Verdiego. W grudniu mieli-
śmy premierę Wolnego strzelca Webe-
ra, w styczniu Zbrodnii i kary Matusz-
czak  w marcu pojawił się na scenie Don
Juan, albo ukarany libertyn Gioacchino
Albertiniego, a w maju Tancred Rossi-
niego. Sezon zakończy tradycyjny już
XVIII Festiwal Mozartowski, którego pro-
gram obejmuje wszystkie dzieła sce-
niczne oraz wybrane pieśni, utwory ka-
meralne, symfoniczne i oratoryjne.

Teatr Wielki w Poznaniu, jak zwykle,
rozpoczął sezon premierą verdiowską,
która zainaugurowała tradycyjne w tym
teatrze Dni Verdiego. Tym razem był to
wspomniany wyżej Stiffelio w reżyserii
Pawła Szkotaka. Później sylwestrowa
premiera Henryka VI na łowach  K. Kur-
pińskiego i styczniowe wznowienie Don
Pasquale. Prapremiera polska Aurory E.
T. A. Hoffmanna rozpoczęła piąty festi-
wal jego imienia. Sezon zakończyła
nowa inscenizacja baletu Romeo i Ju-
lia S. Prokofiewa w choreografii Emila
Wesołowskiego. Teatr Wielki w Pozna-
niu odbył też w tym sezonie dwukrotne
tournée. Najpierw grudniowa wizyta we

Francji, gdzie prezentowano koncert
złożony z fragmentów dzieł Verdiego
oraz jego Requiem, w marcu i kwietniu
teatr prezentował swoje inscenizacje
(Bal maskowy oraz Sen nocy letniej) we
Frankfurcie nad Odrą.

Dwie premiery przygotowała w tym
sezonie Opera Nova w Bydgoszczy.
Najpierw jesienną Madama Butterfly,
później wiosenną Jasia i Małgosi, którą
teatr inaugurował XV Bydgoski Festi-
wal Operowy. Wydarzeniem okazała
się Dama pikowa w reżyserii Yurija
Aleksandrowa przywieziona przez ze-
społy Opery Kameralnej z Santk Pe-
tersburga.

W Operze Bałtyckiej nastąpiła od
stycznia 2008 r. zmiana dyrekcji. Od-
szedł Włodzimierz Nowotka, wieloletni
dyrektor teatru, zastąpił go Marek We-
iss-Grzesiński. Nowotka kończył swoją
dyrektorską kadencję udaną premierą
Barona cygańskiego, Grzesiński roz-
począł ją Don Giovannim we własnej
reżyserii. Sezon zakończą V Świętojań-
skie Noce Muzyki Operowej, zainaugu-
ruje je premiera Salome również w re-
żyserii Marka Weiss-Grzesińskiego. Dla
pełnego obrazu gdańskich dokonań
należy jeszcze dodać dwie premiery
baletowe (4&4, Eurazja) zrealizowane
przez Izadorę Weiss, żonę dyrektora.

Kończąc ten przegląd dokonań war-
to jeszcze wspomnieć o interesującej
Zemście nietoperza zrealizowanej
przez Teatr Muzyczny w Lublinie, gdzie
również zmieniła się dyrekcja, która w
nowym sezonie zapowiada monumen-
talną inscenizację, pierwszą w dziejach
tej sceny, Trawiaty Verdiego.

Adam Czopek

Giuseppe Verdi – Un Giorno di Regno
scena z I aktu
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Walentyna Seferinowa w War-alentyna Seferinowa w War-alentyna Seferinowa w War-alentyna Seferinowa w War-alentyna Seferinowa w War-
szawie. szawie. szawie. szawie. szawie. Interesującym wyda-
rzeniem godnym odnotowania

był niedawny pobyt w Warszawie zna-
nej bułgarskiej pianistki Walentyny Se-
ferinowej zamieszkującej obecnie w
Anglii. Artystka, która przyjechała do
nas w celu nagrania dla Wydawnictwa
Muzycznego Acte Préalable płyty z
utworami na fortepian Zygmunta No-
skowskiego niejako przy okazji dała 30
czerwca br. recital w siedzibie War-
szawskiego Towarzystwa Muzycznego.

Seferinowa mająca na swoim kon-
cie liczne występy we Francji i Wielkiej
Brytanii znana jest jako propagatorka
nieco już zapomnianego XIX-wieczne-
go kompozytora Joahima Raffa. Ostat-
nio swoje zainteresowanie skierowała
w stronę naszego Zygmunta Noskow-
skiego, który, jak się okzuje, jest auto-
rem nie tylko popularnego Stepu, ale i
całkiem sporej ilości utworów na forte-
pian. Nie są to, być możę, dzieła do któ-
rych kompozytor przykładał zbyt wielką
wgę, nie mniej świadczą one korzyst-
nie o inwencji i świerzości pomysłów ich
autora. Nieco „salonowy” charakter tej
muzyki równoważy bogata, wirtuozow-
ska faktura dająca wykonawcy możli-
wość popisania się swoimi umiejętno-
ściami. Tymi cechami odznaczały się
Impresje op. 29 wykonane przez pia-
nistkę na wstępie jej recitalu.

Etiuda, 2 Preludia i 2 Poematy z op.
32 Aleksandra Skriabina ukazały Sefe-
rinową jako artystkę doskonale czującą
kapryśny i zmienny charakter muzyki
wielkiego Rosjanina – 2 poematy pod
jej palcami brzmiały fascynująco!

Wspaniałym popisem możliwości
technicznych pianistki było wykonanie
zupełnie u nas nieznanego Preludium
op. 45 Panczo Władigerowa, wybitne-
go bułgarskiego kompozytora, autora
m.in. kilku oper i baletów.

Preludium – utwór obszerny, roz-

budowany niczym któ-
raś z rachmaninow-
skich etiud-obrazów –
zaskoczyło swoją nie-
słychanie wirtu-
ozowską fakturą naje-
żoną licznymi trudno-
ściami. Wykonane na
zakończenie 2 Moment
musicaux Rachmani-
nowa ostatecznie po-
twierdziły jak najlepsze
wrażenie z występu
bułgarskiej pianistki.

Walentyna Seferi-
nowa jest niewątpliwie
wybitną osobowością
artystyczną, a pod
względem tempera-
mentu (i urody!) bu-
dzącą skojarzenie z
wielką Martą Argerich.
Program jej występu
ukazał ją jako artystkę
wielostronną o nie-
ograniczonych wręcz
możliwościach tech-
nicznych.

Należy mieć na-
dzieję, że te cechy jej gry uwidocznią
się w całej pełni na płycie z utworami
Noskowskiego. Czekamy na nią z nie-
cierpliwością!

Romuald Twardowski

Z estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń-
skiej.skiej.skiej.skiej.skiej. Koncert pod batutą Jerze-
go Salwarowskiego (9 V) zalecał

się ładnie zestawionym programem –
rzecz raczej nieczęsta – ale kształt, jaki
przyjęło wykonanie, każe mówić o nie-
spełnionych oczekiwaniach. Dotyczy to
przede wszystkim III Koncertu fortepia-
nowego c-moll Beethovena. Szkoda.
Materia III Koncertu jest dramatyczna,
pełna kontrastów, licznych sforzat, cre-
scend kończonych nagłym piano – i in-
nych tego rodzaju środków wyrazu i, co
najważniejsze, szczególnej ekspresji.
Tymczasem dyrygent w ekspozycji za-
prezentował bezpłciową muzyczkę:
wygładził kontrasty, wygasił ekspresję,
nadał dziełu kształt ograniczony do
sprawnie i razem zagranych nut. Zna-
lazł w tym świetnego partnera w soli-
ście – choć to historia szczególna: otóż
na skutek niedyspozycji przewidziane-
go solisty (syna dyrygenta, Huberta),
w nagłym zastępstwie Koncert wykonał
Wojciech Waleczek, po jednej próbie,
a grał go ostatnio przed kilkunastu laty.
Oczywiście była to gra ostrożna, ale,
akurat, korespondująca ze stylem dy-
rygenta. W każdym razie należy doce-
nić odwagę i umiejętności pianistycz-
ne artysty, zwłaszcza że mimo stresu-
jącej sytuacji, potrafił zaznaczyć swą
niebanalną osobowość.

Jerzy Salwarowski posiadł szcze-
gólną zdolność: mimo bardzo szyb-
kich, zdawałoby się efektownych temp,
a lubi takowe, narracja wcale nie nabie-
ra płynności, przeciwnie, traci ją, orkie-
stra gra w napięciu od taktu do taktu,
aby tylko być razem – i nic więcej. Może

to tajemnica jego ruchów przypomina-
jących strząsanie osy z ręki? W każdym
razie ową płynność straciła zarówno
uwertura do Włoszki w Algierze Rossi-
niego, jak i Symfonia nr 104 Haydna,
choć, na ogół, wyszła z tej materializacji
obronną ręką; prawdziwym dziwolągiem
był tylko wstęp – akurat dwa razy wol-
niejszy niż trzeba. Orkiestra w całym pro-
gramie grała starannie, dokładnie, zaś
dwie siostry: Joanna Antolak (flet) i Iwo-
na Przybysławska (obój), oraz Rafał
Młyńczak (klarnet), dali prawdziwy po-
pis w efektownych partiach Rossiniego.
W sumie cały program przypominał wy-
dmuszkę: uszom naszym jawił się kształt
zewnętrzny, wnętrze pozostało puste.

Kolejny koncert (16 V) otwierał V
Koncert fortepianowy Es-dur Beethove-
na powierzony Beacie Bilińskiej; dzie-
ło, które jest wyzwaniem dla każdego
pianisty, choć nie przed każdym otwie-
ra swój niezwykły świat piękna, emocji,
pogody, liryki – w oprawie żywiołowej
wirtuozerii. To właściwie wielka symfo-
nia, hołd złożony kończącemu się w
czasie jej pisania klasycyzmowi, i zdo-
bywającemu estrady koncertowe forte-
pianowi. Beata Bilińska grała swą par-
tię rewelacyjnie: klasyczne piękno i har-
monia, żywiołowa wirtuozeria, bogac-
two muzycznych wątków, „militarny” ton
– ujęte w klasyczne karby! Rzadko es-
tradowe wykonania oddają sprawiedli-
wość artystycznemu fenomenowi tego
dzieła, natomiast dla Beaty Bilińskiej
było to coś naturalnego, oczywistego i
prostego. Słuchaliśmy gry absolutnie
pięknej i doskonałej technicznie, ale to
tylko tło, podstawa, cała wyrazowa
treść dzieła jawiła się jako jedność: wiel-
kiego temperamentu i radości muzyko-
wania artystki, ekspresji emocji, boha-
terskiego charakteru – z klasycznym
wdziękiem i umiarem, doskonałymi pro-
porcjami; finałowe Rondo w swej żywio-
łowości absolutnie rewelacyjne. A w
owym żywiole skrajnych części piękno
poetyckiego Adagio, granego cudow-
nie... Przypomniało mi przejmującą se-
kwencję z filmu Petera Weira Piknik pod
wiszącą skałą – owo Adagio tworzyło
tam przejmujący, nasycony transcen-
dencją nastrój tytułowego pikniku...
Przejście solistki z Adagio w radosny,
brawurowo grany finał Koncertu było
prawdziwym majstersztykiem. A w ogó-
le, swą artystyczną wizję Koncertu mo-
gła kreować swobodnie dzięki staran-
nej grze orkiestry pod ręką Rubena Si-
lvy, jednak grze w innym, uboższym
emocjonalnie świecie.

O drugiej części wieczoru trudno mi
pisać, było to zejście z Olimpu do owe-
go „uboższego świata” – kontrast
ogromny: Czajkowskiego polonez i
walc z Eugeniusza Oniegina oraz po-
emat Romeo i Julia. Słuchałem skon-
sternowany jakby z oddali, chyba gra-
no dobrze, ale w poemacie dęta grupa
ani razu nie zagrała czysto i piano, choć
akurat ona była wyrazicielką delikatnej
liryki przypisanej młodym kochankom;
to bardzo trudna partytura, jeśli chodzi
o ekspresję uczuć. Jedyny plus wyko-
nania: że ją przypomniano.

Walentyna Seferinowa
fot. Jean Jacques Jarnicki
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Palester – któż to jest? Pytanie takie
mógłby zadać sobie każdy z meloma-
nów udających się na koncert 23 V:
bowiem jego muzyka wypełniła całą
pierwszą część wieczoru. Ten i ów za-
pewne przeczytał notkę biograficzną
wybitnego i równie tajemniczego pol-
skiego kompozytora, zamieszczoną w
majowym programie filharmonii, ktoś ze
starszego pokolenia mógł usłyszeć
jego nazwisko w audycjach Radia Wol-
na Europa – gdzie kierował działem
kulturalnym, ale muzyki nie znał raczej
nikt. Dlaczego? To jasne: zarówno na-
zwisko, jak i muzyka tego autora były
w Polsce do 1977 r. zakazane, potem
kilka dzieł wykonano na „Warszawskich
Jesieniach”, w Krakowie wystawiono
operę. I oto teraz, w Koszalinie, Łukasz
Borowicz poprowadził tańce z jego
baletu Pieśń o ziemi, napisanego w
1937 r. To pierwsze w Koszalinie spo-
tkanie z Romanem Palestrem było bar-
dzo interesujące, nawet fascynujące –
na co złożyły się sama muzyka, inspi-
rowana polskim folklorem, i jej świetne
wykonanie. Pieśń o ziemi jest jakimś
nawiązaniem do folklorystycznych za-
interesowań Szymanowskiego (zmarłe-
go w roku jej powstania), ale zupełnie
niezależnym, zbliżonym raczej do folk-
loryzmu Strawińskiego; w Pieśni o zie-
mi zdawały się pobrzmiewać echa
Święta wiosny, choć wątpię, czy Pale-
ster znał ten balet, w Polsce przed
wojną nie był wykonywany (za trudny
dla ówczesnych orkiestr).

Pieśń o ziemi, nie mniej trudna jak
Święto wiosny, była wielkim wyzwaniem
dla orkiestry, zespół jednak wyszedł z
tej próby zwycięsko – przede wszyst-
kim dzięki talentom dyrygenckim Łuka-
sza Borowicza. Młody, pełen tempera-
mentu artysta cieszy się już wysoką re-
nomą i, jak to pokazał, całkowicie za-
służoną. Niesłychanie bogatą, skompli-
kowaną, tyle żywiołową co kapryśną
muzykę poprowadził brawurowo, orkie-
stra grała jak urzeczona i brzmiała bar-
dzo dobrze. Tanecznej ekspresji tej
muzyki towarzyszyła przy tym bardzo
dynamiczna ekspresja ciała dyrygenta,
a także przesadna gestykulacja – nie
przeszkadzając wprawdzie grze muzy-
ków, niewątpliwie jednak pochłaniając
znaczną część uwagi słuchaczy na nie-
korzyść muzyki; także muzykom grało-
by się jeszcze lepiej przy gestach tylko
niezbędnych. To pozostaje jeszcze pro-
blemem dla młodego dyrygenta, na
pewno z biegiem czasu rozwiązywa-
nym, w każdym razie ma wszelkie dane
na wielką karierę.

Po przerwie dawno niewidziany Sta-
nisław Drzewiecki grał II Koncert forte-
pianowy Rachmaninowa. Grał pewnie i
doskonale, z wszystkimi przypisanymi
temu dziełu stylistycznymi oraz wyra-
zowymi cechami, na poziomie dojrza-
łości stosownej do swego wieku – przy
świetnym akompaniamencie Łukasza
Borowicza – ale z pewnością sukces,
jaki odniósł, byłby jeszcze pełniejszy i
bardziej autentyczny, gdyby nie preten-
sjonalny wygląd: kostium i fryzura styli-
zowane na XIX-wiecznego wirtuoza,

nieco à la Liszt. Jeśli już, to może lep-
sze byłyby dżinsy...

Ostatni koncert 52. sezonu (13 VI)
przyniósł dwa dzieła: Koncert potrójny
op. 56 Beethovena i Pietruszkę Strawiń-
skiego. Na estradzie wylądował znako-
mity „desant krakowski”: Kaja Dan-
czowska (skrzypce), Justyna Danczow-
ska (fortepian) oraz Bartosz Koziak
(wiolonczela) i zadał kłam opiniom o
marginalnym charakterze beethove-
nowskiego opusu 56. To pełnowarto-
ściowe dzieło spod genialnej ręki, mi-
strzowsko łączące gatunki: solowy, ka-
meralny, koncertujący, orkiestrowy.
Soliści grali wspaniale, ofiarując słucha-
czom muzyczną rozrywkę w najwyż-
szych rejonach sztuki. Czujny akompa-
niament Rubena Silvy, staranność i
polot gry orkiestry, pozwoliły im swo-
bodnie rozwijać ekspresję: od koron-
kowych solówek do efektownych partii
wspólnych, granych z precyzją abso-
lutną w popisowych częściach skraj-
nych, cudownie śpiewnych w środko-
wym Largo (przepiękne solo wiolonczeli
Bartosza Koziaka); grali przepięknie,
odnieśli zwycięstwo całkowite, finałowe-
go poloneza bisowano.

Po przerwie ostatni akord sezonu:
Pietruszka, legendarny balet-pantomi-
ma Igora Strawińskiego. Partyturę Stra-
wińskiego można w pełni ocenić tylko
w wersji scenicznej, gdy muzyka pro-
wadzi całą akcję jak po sznurku, nie ma
tu ani jednego taktu zbędnego, zwią-
zek muzyki ze sceną jest totalny. Party-
turę bardzo trudną. Filharmonicy nasi
dali tu jednak jedno ze swych najlep-
szych wykonań, orkiestra brzmiała pięk-
nie, akcja muzyczna toczyła się płyn-
nie, w doskonałych tempach. Muzycy i
liczni tu soliści grali jakby w transie
(piękne sola fletowe Joanny Antolak!).
Widoczny i słyszalny był entuzjazm oraz
radość grania tej nieodmiennie świeżej
i fascynującej, od niemal stulecia, mu-
zyki. Ruben Silva świetnie sterował całą
skomplikowaną maszynerią wielkiej or-
kiestry w nieustannie zmieniających się
rytmach i nastrojach – prowadząc ją do
zwycięstwa. To bardzo dobre zwień-
czenie dobrego sezonu.

Kazimierz Rozbicki

Liturgiaiturgiaiturgiaiturgiaiturgia Romualda Twardowskie- Romualda Twardowskie- Romualda Twardowskie- Romualda Twardowskie- Romualda Twardowskie-
go w Kijowie. go w Kijowie. go w Kijowie. go w Kijowie. go w Kijowie. Skomponowana
ostatnio przez Romualda Twar-

dowskiego Liturgia św. Jana Złotouste-
go doczekała się swego prawykonania
podczas tegorocznego festiwalu mu-
zycznego Zołowierchij Kijew. Premiera
tego obszernego dzieła liczącego 19
części i trwającego około 70 minut miała
miejsce 12 czerwca w Kijowskiej Filhar-
monii podczas koncertu inauguracyjne-
go. Obecnego na sali kompozytora i wy-
konawców – Chór Kameralny Kijów –
licznie zgromadzona publiczność na-
grodziła długotrwałymi oklaskami. Utwór
został przez stronę ukraińską nagrany i
wydany drukiem. W Polsce nagranie pły-
towe Liturgii ukaże się w Wydawnictwie
Muzycznym Acte Préalable.

(fp)

Julian Fontana – w cieniu Chopi-ulian Fontana – w cieniu Chopi-ulian Fontana – w cieniu Chopi-ulian Fontana – w cieniu Chopi-ulian Fontana – w cieniu Chopi-
nanananana – Hubert Rutkowski w Castel- – Hubert Rutkowski w Castel- – Hubert Rutkowski w Castel- – Hubert Rutkowski w Castel- – Hubert Rutkowski w Castel-
liotissa (Nikozja/Cypr).liotissa (Nikozja/Cypr).liotissa (Nikozja/Cypr).liotissa (Nikozja/Cypr).liotissa (Nikozja/Cypr). W dniu 2

maja br. silne dźwięki Poloneza A-dur
Chopina wypełniły surową Castelliotis-
sę – gotycką salę koncertową znajdu-
jącą się przy okazałych weneckich mu-
rach obronnych otaczających stare mia-
sto w Nikozji. Publiczność – Cypryjczy-
cy i obcokrajowcy – w skupieniu słucha-
ła 27-letniego polskiego pianisty pre-
zentującego geniusz kompozytora w
sercu cypryjskiej stolicy.

Celem wizyty Huberta Rutkowskie-
go na Cyprze nie było jednak odtwo-
rzenie utworów Fryderyka Chopina, któ-
rego muzyka przepojona jest tęsknotą
za Polską. Pasją Rutkowskiego są kom-
pozytorzy – uczniowie Chopina bądź
jego przyjaciele – pozostający pod
wpływem talentu mistrza i „głębokiego
smutku” przenikającego jego utwory.

Wprowadzenie Polonezem A-dur nie
mogło być bardziej trafne: podczas
ponurych lat II Wojny Światowej utwór
ten rozpoczynał audycje radiowe nada-
wane dla okupowanej Polski z Londy-
nu. Karą za przechowywanie radia lub
słuchanie go była wtedy śmierć.

Kompozytorem, którego utwory zna-
lazły się tym razem w programie – i któ-
re na Cyprze usłyszeliśmy po raz pierw-
szy – był Julian Fontana, kolejny emi-
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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 do Wydaw-
nictwa (może być również e-mailem):

1)1)1)1)1) życiorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przy-życiorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przy-życiorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przy-życiorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przy-życiorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przy-
padku zespołów większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);padku zespołów większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);padku zespołów większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);padku zespołów większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);padku zespołów większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);

2)2)2)2)2) podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każ-podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każ-podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każ-podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każ-podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każ-
dy artysta w przypadku zespołu nie większego niż kwintet);dy artysta w przypadku zespołu nie większego niż kwintet);dy artysta w przypadku zespołu nie większego niż kwintet);dy artysta w przypadku zespołu nie większego niż kwintet);dy artysta w przypadku zespołu nie większego niż kwintet);

3)3)3)3)3) projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związa-projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związa-projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związa-projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związa-projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związa-
nych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniaćnych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniaćnych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniaćnych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniaćnych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniać
założenia programowe konkursu;założenia programowe konkursu;założenia programowe konkursu;założenia programowe konkursu;założenia programowe konkursu;

4)4)4)4)4) próbne nagranie dowolnego repertuaru (na CD-R lub przez e-mail).próbne nagranie dowolnego repertuaru (na CD-R lub przez e-mail).próbne nagranie dowolnego repertuaru (na CD-R lub przez e-mail).próbne nagranie dowolnego repertuaru (na CD-R lub przez e-mail).próbne nagranie dowolnego repertuaru (na CD-R lub przez e-mail).

Organizatorzy wyłonią laureata konkursu w terminie do 31 II 2009 r. i ogłoszą wyniki w
majowym numerze Muzyka21. Laureat konkursu otrzyma od Wydawnictwa możliwość na-
grania 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 nagra-
nia, prawa do ich wykonania i utrwalenia, a także zgodę wszystkich przewidzianych w na-
graniu artystów. Laureat konkursu będzie miał 4 miesiące na przygotowanie repertuaru. Po
tym terminie Wydawca wyznaczy mu datę przesłuchania, po którego zaliczeniu zostanie
ustalony termin nagrania.

Adres organizatora konkursu:

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

tel./fax: 0 - 22 648 88 38 • actepre_konkurs@interia.eutel./fax: 0 - 22 648 88 38 • actepre_konkurs@interia.eutel./fax: 0 - 22 648 88 38 • actepre_konkurs@interia.eutel./fax: 0 - 22 648 88 38 • actepre_konkurs@interia.eutel./fax: 0 - 22 648 88 38 • actepre_konkurs@interia.eu
www.acteprealable.comwww.acteprealable.comwww.acteprealable.comwww.acteprealable.comwww.acteprealable.com

grant z połowy XIX w. z Polski, ogłuszo-
nej jeszcze klęską powstania 1830 r., w
którym kompozytor brał udział. Choć
urodził się w Polsce, jak Chopin, korze-
nie Fontany były poza jej granicami –
we Włoszech. Nieszczęścia i nieko-
rzystna sytuacja materialna przegania-
ły go z kontynentu na kontynent, pozwa-
lając mu jednak pozostawić po sobie
kompozycje, w których nostalgiczne
wpływy Chopina przeplatają się z bar-
dziej lekkimi motywami muzyki Amery-
ki Łacińskiej.

Pomiędzy utworami Fontany – a były
to: 6 Etiud, Niepokój, Hawana, Elegia,

A la Mazurka i Fantazja brilliante – para
aktorów cypryjskich odczytała fragmen-
ty listów Fontany do Chopina i przyja-
ciół oraz listów Chopina, co jeszcze
bardziej wzbogaciło atmosferę tego
pamiętnego wieczoru. Publiczność po-
proszono, aby powstrzymała się od
bicia braw pomiędzy utworami, co oka-
zało się trudnym zadaniem, biorąc pod
uwagę doskonałą i często porywającą
grę pianisty. Artysta zakończył Mazur-
kiem f-moll op. 68 Chopina, by zostać
wreszcie nagrodzonym długo wstrzy-
mywanymi głośnymi brawami.

Organizatorem koncertu było Stowa-

rzyszenie Kulturalne Polaków na Cyprze
„Malwa” – mała, ale silnie działająca na
rzecz utrzymania tożsamości narodo-
wej grupa Polaków mieszkających na
Cyprze.

Andrzej Borowiec

Autor – żołnierz AK, uczestnik Powstania
Warszawskiego, historyk, korespondent The
Washington Times, autor kilku książek o te-
matyce historycznej. m.in. książki o Powsta-
niu Warszawskim w języku angielskim De-
stroy Warsaw! Hitler’s Punishment, Stalin’s
Revenge.
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Idomeneodomeneodomeneodomeneodomeneo w Opera Atelier w Toron- w Opera Atelier w Toron- w Opera Atelier w Toron- w Opera Atelier w Toron- w Opera Atelier w Toron-
to.to.to.to.to. Opera Atelier jest jedynym w swo-
im rodzaju kanadyjskim zespołem

operowym specjalizującym się w reper-
tuarze barokowym XVII i XVIII w. Przed-
stawienia nie mają jednak charakteru
muzealnego. Raczej wykorzystując
środki aktorskie tego okresu, przeryso-
wane gesty i pozy, elementy tańca
dworskiego w połączeniu ze stylizowa-
nymi dekoracjami i bogatymi kostiuma-
mi, realizatorzy stwarzają nową wersję
artystyczną, wierną estetyce tego okre-
su. Spektakle Opery Atelier odbywają
się w odrestaurowanym historycznym
budynku Elgin Theatre w Toronto, po-
siadającym około 2000 miejsc, o do-
skonałej akustyce. Zwisające z sufitu
kryształowe żyrandole, czerwone plu-
sze, liczne złocone elementy dekoracyj-
ne na balkonach, mosiężne balustrady
stanowią właściwe tło dla barokowych
kompozycji. W tym sezonie Opera Ate-
lier po raz pierwszy w 23-letniej historii
zaplanowała wystawienie opery Mozar-
ta Idomeneo.

Atrakcją w wystawieniu Idomeneo
było powierzenie dramatycznej partii
Elektry młodemu kanadyjskiemu sopra-
nowi – Measha Bruggergosman. Sta-
nowi to jej mozartowski debiut scenicz-
ny. Ta wschodząca gwiazda fonografii
(właśnie ukazał się jej nowy album Sur-
prise), zwykle występuje na koncertach
i licznych recitalach. Rzadko pokazuje
się na scenach operowych. Ostatni raz
wystąpiła rok temu w Vancouver w Dia-
logach karmelitanek Poulenca. Dzięki
niezwykłemu wysiłkowi jej nowojorskiej
publicystki z agencji IMG Artists na dłu-
go przed premierą na ulicach Toronto
zawieszono afisze ze zdjęciami artyst-
ki, zaś miejscowe media prześcigały się
w drukowaniu wywiadów ze śpie-
waczką. Stworzyło to niezwykłą atmos-

ferę podniecenia i oczekiwania na pre-
mierowy wieczór.

Opera seria Idomeneo, król Krety
(Idomeneo, re di Creta, KV 366) zosta-
la skomponowana przez 25-letniego
Mozarta na zamówienie bawarskiego
księcia-elektora Karla Theodore. Libret-
to w języku włoskim napisał Giambatti-
sta Varesco, wzorując się na wcześniej-
szej wersji kompozytora Andre Campra
z 1712 r., do tekstu Antoine’a Danche-
ta. Premiera opery miała miejsce 29
stycznia 1781 r. w małym teatrze dwor-
skim Cuvillies w Monachium. Muzyka

Mozarta odpowiada dokładnie życze-
niu zleceniodawcy. Domagał się on arii
w stylu włoskim oraz rozmachu scenicz-
nego na wzór francuskiej „tragedie liri-
que ”z licznymi elementami muzyki ba-
letowej.

Akcja tej trzyaktowej opery nawiązuje
do biblijnej opowieści o Abrahamie (oj-
ciec), który musiał złożyć w ofierze wła-
sne dziecko (syn Izaak). Mitologiczny
król Krety, Idomeneo, wraca do domu
po wojnie trojańskiej. Wcześniej jednak
nadciąga sroga burza. W zamian za
uratowanie jego floty, obiecuje Neptu-

nowi ofiarę z pierwszej na-
potkanej po powrocie oso-
by na lądzie. Okazuje się
nim własny syn Idamante.
Król postanawia nie do-
trzymać złożonej obietni-
cy. Wtedy rozłoszczony
bóg morza zsyła na miesz-
kańców Krety morskiego
potwora. Walczy z nim
zwycięsko Idamante. Po
pokonaniu potwora, króle-
wicz zamierza oddać swo-
je życie, aby uspokoić roz-
gniewane bóstwo. Ida-
mante kocha z wzajemno-
ścią trojańską niewolnicę
Ilię, ku zazdrości przeby-
wającej na Krecie córki
Agamemnona, Elektry.
Opera kończy się szczęśli-
wie, gdy Neptun przeba-
cza królowi Krety pod wa-
runkiem, że zgodnie z wy-
rocznią przekaże berło
swojemu synowi, a ten
poślubi księżniczkę Ilię,
córkę Priama. Takie roz-
wiązanie doprowadza do
furii Elektrę, zakochaną w
królewiczu. Opera śpiewa-

Wolfgang Amadeusz Mozart – Idomeneo
Measha Bruggergosman jako Elektra
fot. Bruce Zinger

Wolfgang Amadeusz Mozart – Idomeneo
Measha Bruggergosman jako Elektra
fot. Bruce Zinger
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na była we włoskiej wersji językowej, z
napisami na proscenium, jak przystało
na dwujęzyczną Kanadę, w językach
angielskim i francuskim.

Od czasów powstania, zadania in-
scenizacyjne w zespole Opera Atelier
realizują ci sami twórcy: dyrektor Mar-
shal Pynkoski reżyseruje, Jeanette Zingg
opracowuje choreografię, zaś Gerard
Gauci zajmuje się dekoracjami przed-
stawień. Marshal Pynkoski zastosował
w operze Mozarta elementy ruchu wzię-
te z opery barokowej. Ustawiał artystów
w zastygłych pozach, wielokrotnie zmu-
szał ich do ruchów tanecznych. Sceno-
graf Gauci jest mistrzem w dawnej tech-
nice malarstwa scenicznego zwanej
trompe l’oeil, udoskonalonej podczas
baroku. Stwarza ona sceniczną iluzję
perspektywy i wrażenie pełnych deko-
racji. Dostarcza w ten sposób dodat-
kową przestrzeń dla 16-osobowej gru-
py tancerzy. Sceny baletowe w chore-
ografii Jeanette Zingg stanowią równo-
rzędny element i są zintegrowane z akcją
opery. Styl choreograficzny nawiązuje
do tańca schyłkowego baroku, używa-
jąc czasami puent, które wprowadzono
do baletu w 1781 r. Wielo-
krotnie śpiewacy muszą
wykonywać trudne zadania
taneczne wspólnie z tance-
rzami. Zapamiętałem
szczególnie scenę bale-
tową, w której królowa nimf
i jej towarzyszki staczają
walkę z Neptunem i jego
trytonami. Fantastyczne ko-
stiumy autorstwa Margaret
Lamb i wirtuozeria tancerzy
spowodowały spontanicz-
ny aplauz widowni. Uwertu-
rę zagrano przed przezro-
czystą, malowaną kurtyną,
przedstawiającą wzburzo-
ne morze z przebijającą
sylwetką boga Neptuna
(kanadyjski bas baryton
Curtis Sullivan).

Tytułową partię króla
Krety powierzono debiutu-
jącemu w Toronto chorwac-
kiemu tenorowi – Kresimir
Spicer. Obdarzony silnym

głosem i przyciągającą uwagę osobo-
wością sceniczną, doskonale dawał so-
bie radę ze skomplikowanymi recytaty-
wami. Wokalną technikę i wirtuozerię
pokazał zwłaszcza w arii Fuor del mar
(Wzburzone morze), najeżonej skompli-
kowanymi koloraturami. Partie córki Pria-
ma, Ilii, wykonała po mistrzowsku ame-
rykańska śpiewaczka Peggy Kriha Dye.
Posiada jasno brzmiący liryczny, ciepły
sopran o atrakcyjnej barwie i doskona-
łych pianach. W sposób wzruszający
zaśpiewała arię w II akcie Se il padre per-
dei (Jeśli straciłam ojca). Tradycyjnie
partię Idamante wykonują mezzosopra-
ny en travesti. Opera Atelier znalazła do
tej roli niezwykłego odtwórcę w osobie
amerykańskiego śpiewaka Michaela
Maniaci, którego głos określany jest jako
męski sopran. Stanowi rzadko spotyka-
ny rodzaj głosu, który nie ma płaskiego
dźwięku charakterystycznego dla kon-
tratenorów, natomiast posiada całą pa-
letę barw i odcieni. Wysokie dźwięki były
niewymuszone, bez zaangażowania fal-
setu. Niewielką partię Arbace wykonał
kanadyjski bas Olivier Laquerre.

Uwaga publiczności była skierowa-

na na debiut sceniczny Meashy Brug-
gergosman w niezwykle trudnej partii
Elektry. Rola ta wymaga sopranu o
wyjątkowej sile i dramatycznym napię-
ciu.  Measha obdarzona jest silnym,
zmysłowym głosem, doskonałą muzy-
kalnością i wyjątkową osobowością
sceniczną. Mimo potężnej machiny re-
klamowej, na scenie nie okazywała żad-
nego gwiazdorstwa. Łatwo współpra-
cowała ze scenicznymi partnerami
przygotowując największą niespo-
dziankę w końcowej scenie obłędu. Jej
aria zemsty D’Oreste, d’Ajace (Oreste-
sa i Ajasa czuję w piersi  męki) zieje
ogniem i dyszy furią. Nie stroni nawet
od chrapliwych dźwięków, podnosząc
w ten sposób temperaturę arii. Jej
gniew i frustracje wyraża także dodat-
kowo skomplikowany ruch sceniczny.

Nad stroną muzyczną Idomeneo czu-
wal znany angielski dyrygent Andrew
Parrot, specjalista od muzyki barokowej.
Dyrygował znakomitym 39-osobowym
zespołem Tafelmusik Baroque Orche-
stra, grającym na dawnych instrumen-
tach. Orkiestra uskrzydlona jego arty-
styczną osobowością zagrała z pełnym
zaangażowaniem i techniczną precyzją.
Zabłysnął zwłaszcza interpretacją skom-
plikowanego kwartetu Andro ramingo e
solo (Ujdę jak tułacz samotny) z III aktu
(Idomeneo, Idamante, llia i Elektra). Każ-
dy z solistów  tego ansamblu reaguje
inaczej, zgodnie z przepisanym przez
libretto charakterem, podczas gdy mu-
zyka łączy te różnice w tonalną całość.
Na osobne słowa uznania zasługuje też
chór (Tafelmusik Chamber Choir)
umieszczony strategiczne na balkonach
po obu stronach sceny, aby stworzyć
więcej miejsca dla scen baletowych.
Torontońscy krytycy w recenzjach okre-
ślili wystawienie Idomeneo jako najwięk-
sze dotychczasowe osiągnięcie arty-
styczne Opera Atelier. W podsumowa-
niu był to malowniczy, muzycznie nie-
zapomniany spektakl.

Kazik Jędrzejczak

Wolfgang Amadeusz Mozart – Idomeneo
Kresimir Spicer (Idomeneo), Peggy Kriha Dye (Ilia),

Michael Maniaci (Idamante), Measha Brueggergosman (Elettra)
fot. Bruce Zinger

Wolfgang Amadeusz Mozart – Idomeneo
scena baletowa

fot. Bruce Zinger
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Uchem i okiem Basi JakubowskiejUchem i okiem Basi JakubowskiejUchem i okiem Basi JakubowskiejUchem i okiem Basi JakubowskiejUchem i okiem Basi Jakubowskiej

Carmenarmenarmenarmenarmen Bizeta. Bizeta. Bizeta. Bizeta. Bizeta. Od czasów pra-
premiery w MET (zresztą po
włosku) 5 I 1884 r., Carmen nie-

odmiennie cieszy się popularnością.
936 przedstawień w 82 sezonach mia-
ło w obsadzie również polskie głosy:
bracia de Reszke – Jean (Don José) i
Edouard (Escamillo) oraz Jan Kiepura
w roli nieszczęśliwie zakochanego w
Carmen Don José. Wznowienie luksu-
sowej produkcji Zeffirelliego z 1996 r. i
tym razem przyciągnęło tłumy.

Planowana w bieżącym sezonie ob-
sada tytułowej roli nie do końca spraw-
dziła się w rzeczywistości. W 7. z 8.
spektakli Carmen miała śpiewać Olga
Borodina, a Nancy Fabiola Herrera tyl-
ko w jednym – 27 II. Nieoczekiwana nie-
dyspozycja Borodiny po premierze se-
zonu 4 II wykluczyła jej udział z więk-
szości przedstwień z transmisją 23 II
włącznie. Zastępowała ją więc aż do
powrotu na scenę Herrera.

Widziałam 2 z 8 spektakli (premiera
sezonu 4 II i 19 II) oraz słyszałam trans-
misję 23 II. Miałam więc szczęście zo-
baczyć i usłyszeć Borodinę, a Nancy
Fabiolę Herrerę 19 II i podczas trans-
misji. Słyszałam też dwie zaplanowane
Micaele: Maiję Kovalevską (premiera
sezonu) oraz Krassimirę Stoyanovą (19
II i transmisja).

Poza tym obsada nie uległa zmia-
nom. Wszystkimi spektaklami dyrygo-
wał muzyczny dyrektor Spoleto Festi-
val, Emmanuel Villaume (debiut w MET

w 2004 r. w Madama Butterfly, a póź-
niej w Samsonie i Dalili – 2005/6), który
niestety mnie nie zachwycił. Za ciężka
ręka, zdycydowanie za szybko zagra-
na uwertura ze zbyt głośną blachą ta-
lerzy i perkusją; wstęp muzyczny przed
aktem III – nudno usypiający, a nie li-
ryczny; za szybkie tempa dla chóru;
zbyt rozwlekła i bez pasji muzyka w
gospodzie Lilas Pasta; piękny kwintet
zdecydowanie skorzystałby na atrakcyj-
ności wokalnej w wolniejszych tem-
pach; no i niekiedy brakowało koordy-
nacji z głosami. W akcie IV żal było tan-
cerzy, którzy chyba nie mogli szybciej
tańczyć flamenco, a chaotyczyne rytmy
parady przed corridą poganiały nawet
konie w marszu. Najsłabiej wypadło to
podczas premiery. Trochę lepiej było
19 II – nieco wolniej, z lepszą dynamiką
i ogólnie bardziej w koordynacji ze
sceną. Zdarzały się nawet ładne, śpiew-
ne, płynne fragmenty w złagodzonych,
mniej nerwowo szarpanych tempach.
Najlepiej zabrzmiało to podczas trans-
misji, kiedy wszyscy mobilizują siły.

Lucio Gallo, włoski baryton (debiut
w MET w 1991 r. jako Guglielmo w Cosi
fan tutte, potem Sharples w Madama
Butterfly i Belcore w Napoju milosnym)
był niedobrym Escamillem. Chropowa-
to-nosowo brzmiący głos śpiewał „bez
życia”, we własnym tempie i stylu, roz-
chwianym, nieprecyzyjnym intonacyjnie
głosem, a interpetacyjnie – „na piecho-
tę”. Raz lub dwa usłyszałam ładne gór-

ne tony i to tyle. W akcie III doprawdy
miałam ochotę zmienić libretto i pozwo-
lić Don José zarżnąć go skutecznie
nożem.

We wszystkich spektaklach sezonu
partię Don José śpiewał argentyński
tenor Marcello Alvarez (debiut w MET
jako Alfredo w Trawiacie w 1998 r.), który
po raz pierwszy zaprezentował tę rolę
w MET po serii spektakli Carmen w Tu-
luzie. W MET słyszeliśmy jego Des
Grieux w Manon Masseneta, Księcia w
Rigoletcie, Edgarda w Łucji, włoskiego
śpiewaka w Der Rosenkavalier i Rodol-
fa w Cyganerii. Były to dość nierówne
występy. Śpiewał pełnym głosem i z
pasją, ale bywało – z lekkim wysiłkiem.
Dobra interpretacja roli: pełna roman-
tycznych emocji, wyrazista dramatycz-
nie i przekonywująca w moralnym
upadku bohatera – od dumnego ofice-
ra po morderczo zazdrosnego kochan-
ka. Zbyt często jednak ekspresja miała
rekompensować wokalne niedostatki.
La fleur podczas premiery sezonu nie
była wokalnie szczególnie udana. Alva-
rez miał swój wieczór 19 II: piękna har-
monia z głosem Micaeli w duecie i wzru-
szająca La Fleur. Doskonały był nato-
miast we wszystkich spektaklach w koń-
cowej scenie. Znakomicie zdesperowa-
ny i zrozpaczony.

Piewszą Micaelą tego sezonu był
łotewski sopran, Maija Kovalevska (de-
biut w ubiegłym sezonie jako Eurydyka
w Orfeuszu i Eurydyce Glucka). Potwier-

Georges Bizet – Carmen
Olga Borodina (Carmen)

fot. Beatriz Schiller/MET 01.02.2008
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dziła moje korzystne pierwsze wraże-
nie prezentując i tym razem ładny, wy-
starczająco słodki do tej roli głos. Atrak-
cyjny sopran, choć jeszcze bez wyrazi-
stej indywidualności artystycznej. Pod-
czas premiery sezonu, jej „pierwsze
wejście” nieco nie wyszło ponieważ
zagłuszyl ją głośny śmiech widowni,

kiedy to osiołek na placu zrobił to co
mu nakazała natura.

Doskonałą wręcz wokalnie i drama-
tycznie Micaelą okazał się bułgarski
sopran, Krassimira Stoyanova, którą
miałam już okazję podziwiać od mo-
mentu jej debiutu w MET (Trawiata,
2001) jako Liu w Turandot i Neddę w

Pajacach. Piękny, kryształowo czysty,
dźwięczny głos, cudownie płynny lirycz-
nie, znakomicie prowadzący frazy. Po
„wielkiej arii” aktu III huragan braw i
okrzyki uznania przerwały spektakl.
Dawno nie słyszałam na żywo tak świet-
nej Micaeli.

Brawa i uznanie należały się również

wszystkim uczestnikom spektakli za
wspomagające role oraz czworonogom:
7 koniom, 2 osiołkom i 4 psom. Dobra
Frasquita (Rachele Durkin) i Mercedes
(Edyta Kulczak); brawa za wykonane z
werwą postacie Le Dancaire/John Han-
cock i Le Remendado/Jean–Paul Fo-
uchecourt, którego drobna sylwetka

świetnie kontrastowała z postawnym i
wysokim Johnem Hancockiem dodatko-
wo podkreślając element komiczny.

Olgę Borodinę jako Carmen słysza-
łam w tym sezonie tylko podczas pre-
miery i tym razem oczarowała mnie i
zawojowała bez reszty. Borodina śpiewa-
ła już Carmen w MET w 2000 i 2004 r.
Doświadczenie i zżycie się z rolą było
wyraźnie widoczne i słyszalne. Fizycz-
nie – koncentrowała całą uwagę na sce-
nie. Małe gesty mówiły więcej niż nad-
pobudliwość ruchu u wielu innych.
Każde zmarszczenie czoła, uniesiona
brew, grymas ust znaczył tak wiele.
Wokalnie – był to bogaty w ciemne bar-
wy, pięknie zmysłowy głos. Habanera
zabrzmiała doskonale: przydymiony jak
bursztyn, ale dźwięczny głos rozflirto-
wanej kobiety; wyrafinowanie w prowa-
dzeniu szalenie stylowo francuskich
fraz, ale i groźba w ostrzeżeniu. I tej
Carmen należało wierzyć! Choreogra-
fia – doskonale dobrana dla niej w mi-
nimalnych ruchach, bardziej symbolicz-
nych i ograniczających się do gestów
rąk i falującego spodu spódnicy. Wy-
starczyło. Nie było jednego niepotrzeb-
nego gestu, modulacji barwy głosu i ani
deka sztuczności. Borodina jako jedna
z nielicznych obecnie, jeśli nie jedyna,
doprawdy ma Carmen w głosie i nie-
potrzebne są jej baletowe dodatki. Za-
chwycała dramatyczną ekspresją i pięk-
nem wokalnym w scenie 3 kart, w któ-
rej, na szczęście, dyrygent podążał za
jej głosem i tempem. Ostatnia zaś sce-
na opery, kiedy to ubrana w lawendową
mantylę i burgundowo-fioletowo-czar-
ny kostium Carmen odrzuca ostatecz-
nie Don José – zapierała intensywno-
ścią dech w piersiach.

Zastępująca Borodinę Herrera nie
wzbudziła niestety dreszczy emocji.
Słyszałam jej Carmen już wcześniej w
MET i o ile jej poprzedni występ zrobił
na mnie spore wrażenie, tym razem nie
wyszłam usatysfakcjonowana. Wokal-
nie wydała mi się „niedokończona” w
interpretacji, za mało wyrazista rytmicz-
nie, za mało modulacji głosu i za dużo
portamento tam, gdzie aż prosiła się
sprężystość. Nie wydała mi się też wy-
staczająco przekonywująca w uwodze-
niu: trochę za ostrożnie „ładna” opero-
wo, a za mało „cygańska” w brzmie-
niu. Habanera – niespecjalna. Zabrakło
konsekwencji rytmicznej. Lepiej za-
brzmiało Près des rampart, ale znów za
mało głębi w głosie i charakteru posta-
ci. Był też lekki brak precyzji intonacyj-
nej i załamanie głosu na sam koniec
aktu I. Zbyt słaby był też dół w scenie 3
kart, która wypadła za blado i zbyt wol-
no w tempach. Najlepiej oczywiście
sprawdziła się w scenie ostatniej. Pod-
czas transmisji Herrera zabrzmiała jak
inna śpiewaczka i tym razem należały
się jej brawa za występ.

Bieżący sezon więc na zawsze po-
zostanie mi w pamięci jako ten, w któ-
rym słyszałam na żywo prawdziwie
doskonałą wokalnie Carmen Olgi Bo-
rodiny, czego mogli mi pozazdrościć
wszyscy, którzy z powodu jej niedyspo-
zycji nie mieli okazji tego doświadczyć.

Georges Bizet – Carmen
Marcello Alvarez (Don José)
fot. Beatriz Schiller/MET 01.02.2008
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Beverly Sills
fot. MET

Otellotellotellotellotello Verdiego. Verdiego. Verdiego. Verdiego. Verdiego. Od czasu, gdy
Plácido Domingo przestał śpie-
wać w pełnych spektaklach

Otello, nadal poszukujemy „nowego”
tenora do tej niezywkle wymagającej
wokalnie i aktorsko roli. Wielu próbo-
wało, ale jak dotąd nikomu nie udało
się zadowolić tak widowni jak i kryty-
ków, a pierwszy występ Johana Botha
w tej roli w MET (8 spektakli) znów roz-
budził nadzieje (debiut w MET – 1997
Canio).

Widziałam i słyszałam go podczas
premiery sezonu 11 II i 4 III oraz słysza-
łam transmisję radiową 1 III. Mój koń-
cowy werdykt: Johan Botha zdecydo-
wanie ma głos do Otella, ale nie ma
jeszcze Otella w głosie. Jak przyzna-
wał w wywiadach, śpiewanie tej roli w
MET jest bardzo stresujące. Słyszano
tu bowiem doprawdy najlepszych z naj-
lepszych.

Botha ma „wielki”, silny głos i nieby-
wałą łatwość w najwyższym rejestrze,
bez cienia napięć czy śladu wysiłku.
Podczas premiery Esultate zabrzmiało
lekko, łatwo i „ładnie operowo”, zabra-
kło mi więc intensywności zwycięskie-
go Otella obwieszczającego swój
triumf. Nieco więcej pasji w głosie usły-
szałam podczas transmisji i 4 III. Ogól-
nie – interpretacyjne ujęcie roli Otella
Johana Botha różniło się zdecydowa-
nie od ostatnio przez nas słyszanych w

MET. Była to bardziej tragiczna niż dra-
matyczna postać; bardziej „człowiek”
niż „wojownik”; bardziej introwertyczny
niż ekstrawertyczny charakter, który nie
potrafił zwalczyć dręczących go demo-
nów ogólnej niepewności siebie i po-
dejrzeń i przegrywa najważniejszą ba-
talię swego życia pograżając się powoli
w upadku aż do samozagłady.

Ale należało docenić piękno głosu
tego Otella. Ściemnił go w barwie w
duecie z Desdemoną z aktu I; był słod-
ko-romantycznie płynny, miękki, kocha-
jący i czuły z przepięknymi frazami le-
gato, a końcowe, prawdziwe pianissi-
mo w Venere splende (A flat) było wręcz
doskonałe. Tu nie było wybuchów pa-
sji tylko samo ulotne piękno chwili mi-
łosnej pomiędzy dwojgiem kochają-
cych się ludzi.

W akcie II Ora e per sempre znów
zachwycał pięknem głosu, ale wydał mi
się zbyt mało wypełniony ekspresją dra-
matyczną. Podobnie było w duecie z
Iago Si per ciel. W duecie z Desdemoną
w akcie III był wystarczjąco groźno-
przerażający, ale w Dio mi potevi za
mało usłyszałam cierpienia i bólu. Bar-
dzo dobrze natomiast wypadła końco-
wa scena aktu II, począwszy od A terra
e piangi. Niun mi terma z aktu IV ujęło
mnie natomiast tragizmem ekspresji,
niamal łzami w głosie. Nagrodziłam
jego występ wielkimi oklaskami, ponie-

waż odniosłam wrażenie, że to właśnie
Botha ma szansę stać się wielkim Otel-
lo. Być może upłynie sporo czasu, by
zżył się z postacią, jest to jednak i ta-
lent, potencjał i kultura muzyczna, dzięki
którym może osiągnąć ten wielki suk-
ces. Brak jeszcze intesywności ekspre-
sji i wszystkich koniecznych do tej roli
barw; bardziej wyrazistej osobowości,
która absorbowałaby wszystkich słu-
chających bez reszty; jest jeszcze za
„gładko operowo ładnie”, ale jego pia-
nissima, legato i frazowanie są bajecz-
ne. No i ta niezwykła fizyczno-wokalna
wytrzymałość, co jak sądzę związane
jest bezpośrednio z jego „dużą”, impo-
nującą posturą. Nie odnosi się bowiem
zupełnie wrażenia, że spektakl męczy
go pod jakimkolwiek względem. Kiedy
w rozmowie z nim Renée Fleming po-
wiedziała mu, że brzmi tak lekko i świe-
rzo na końcu jak i na początku, jakby
za chwilę mógł zaśpiewać po raz drugi
ten sam spektakl, ze śmiechem odpo-
wiedział, że gotów byłby nawet do roli
Waltera w Śpiewakach norymberskich.
To ogromny „kapitał” i moim zdaniem
warto w niego zainwestować.

Wierzy w niego na pewno dyrygent
spektakli bieżącego sezonu w MET Se-
myon Bychkov (debiut w MET w 2004 r.
w Borysie Godunowie), który uznał ob-
sadę Botha/Fleming za wymarzoną.
Śpiewali zresztą oboje pod jego batutą

Giuseppe Verdi – Otello
Renée Fleming (Desdemona)

fot. Ken Howard/MET 01.04.2008
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w koncertowej wersji Otella w Hiszpa-
nii.

Wspaniałą i przyznaję niespodzie-
waną przyjemność sprawiła mi Renée
Fleming/Desdemona. Nie śpiewała jej
w MET od około 10 lat, a w ciągu ostat-
nich 13 – tylko 3 razy. Wszyscy pamię-
tają ją zapewne ze spektaklu w 1995 r.
u boku Placido Domingo. Fleming to
jedna z najwspanialszych Desdemon
jakie słyszałam na żywo i z nagrań.
Sama zresztą przyznaję, że rola ta nie-
zywkle dobrze „leży” jej w głosie, jakby
była skomponowana z myślą o niej:
barwy, linie wokalne, tessitura. Jej ostat-
nio zwyczajowe manieryzmy były prak-
tycznie nieobecne; bez zawodzenia,
nadmiernych portamento, etc. Dosko-
nały portret dramatyczny – bardzo
miękka, naiwna i łatwowierna, ale i ob-
darzona siłą wewnętrzną kochająca ko-
bieta. Desdemona Fleming jest bowiem
„pełną” heroiną Szeksipra w operze
Verdiego. To przecież silna osobowość,
a przynajmniej wystarczająco silna, by

poślubić potajemnie Otella i wybrać
sobie życie i szczęście bez przyzwole-
nia ojca i to w czasach praktycznie cał-
kowitej zależności kobiet. Lubię więc
Desdemonę Fleming za to, że nie jest
przesłodzono-cukierkowo-bezbronnym
kobieciątkiem i ofiarą, ale wspaniałą
postacią, którą niestety spotyka tragicz-
ny koniec.

Znakomicie „zgrała się” też z Ottel-
lem Johana Botha. W dużej mierze bo-
wiem przejęła aktorsko-dramatyczny
ciężar scen, w których oboje się poja-
wiali, jak np. w konfrontacji aktu II, kie-
dy doprawdy należało wierzyć w jej
przerażenie oskarżeniem męża; wzru-
szała na końcu aktu III wspaniale pro-
wadzonym głosem wysoko wzbijają-
cym się ponad chór, a w scenie mor-
derstwa, praktycznie do niej właściwie
należał cały aktorski ruch w walce o
życie na wielkim małżeńskim łożu. Były
to jedne z najbardziej zdyscyplinowa-
nych muzycznie przedstawień Fleming
jakie ostatnio słyszałam, a triumf wokal-

ny odniosła w akcie IV. Dwie
wielkie arie Desdemony były
prawdziwym majstersztykiem.
Słyszałam głos kobiety z krwi i
kości, a nie blado eterycznej,
papierowej postaci. Ani przez
chwilę nie nudziła w wielokrot-
nie powtarzanych „salce”; nie
była bezbronnie płaczliwa – ra-
czej tragicznie zdesperowana
i refleksyjna. Następujące za
chwilę Ave Maria zachwyciło na-
tomiast cudownym kremowo
świetlistym pięknem głosu i
ogromną „uczciwością” emo-
cjonalną modlitwy. Wrażenie
podczas premiery sezonu było
tak piorunujące, że widownia
nie odważyła się oklaskami za-
burzyć wykreowanej przez nią
atmosfery. To był jeden z naj-
większych, zresztą zupełnie
zasłużonych, hołdów jaki może
otrzymać śpiewaczka w tej roli.

Zupełnie natomiast nie za-
chwycił mnie Iago/Carlo Guelfi
(debiut w MET w 2002 r. jako
Scarpia). Przerysowywał dra-
matycznie postać, zbyt dekla-
macyjny, lekko drżący, nieład-
ny w barwie głos, „szczekliwy”
w Beva i w Credo, w którym też
słyszłam zbyt wiele rozchwia-
nia w głosie i śpiewnej recyta-
cji zamiast płynnej lini wokalnej
Verdiego. Bardziej stabilnie i
płynnie, i ładniejszym w barwie
głosem zaśpiewał Era la notte
– i to wypadło w zasadzie naj-
lepiej. Bo już w akcie III nieste-
ty duet z Otellem, a potem z
Cassio rozczarował, no i „wy-
beczał” Ecco leone.

Należy natomiast pochwalić
dwa znakomite głosy we wspo-
magającyh rolach: Emilia/Wen-
dy White i Cassio/Garrett So-
renson. Nie słyszałam lepszej
wokalnie Emilii od lat, a słod-
ko-liryczny, płynny i młodzień-
czo dźwięczny tenor Cassio był

jedną z większych atrakcji tych spekta-
kli.

Rozczarował mnie natomiast dyry-
gent, Semyon Bychkov. Odniosłam
wrażenie zbyt wielkiej improwizacji, a
nie wyrazisto-czytelnej i przemyślanej
interpretacji partytury Verdiego. Burza
miała za ostrą dynamikę, a początko-
we fortissimo było wręcz ogłuszające
w mocy. Sypała się płynność, za płyt-
ko, za powierzchownie, za mało niuan-
su, „dziury muzyczne” zamiast „ciszy
muzycznej” jak np. przed Nulla w Cre-
do; okazjonalne rozbieżności z głosa-
mi w tempach np. Si per ciel i chwilowe
zagłuszanie głosu, jak np. w Dio mi
potevi.

Otello to najbardziej ukochana prze-
ze mnie opera Verdiego i nigdy mi jej
dość, tak więc mój niepoprawny opty-
mizm podszeptuje mi, że może właśnie
Johan Botha stanie się z czasem kolej-
nym wielkim odtwórcą tej roli. Myślę, że
doprawdy warto śledzić dalszy rozwój
jego kariery.

Giuseppe Verdi – Otello
Carlo Guelfi (Iago)

fot. Ken Howard/MET 01.04.2008
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Johan Botha – kolejny wielki Otel-ohan Botha – kolejny wielki Otel-ohan Botha – kolejny wielki Otel-ohan Botha – kolejny wielki Otel-ohan Botha – kolejny wielki Otel-
lo w MET?lo w MET?lo w MET?lo w MET?lo w MET? „Nie czuję się godny,
by iść w ślady wielu, którzy śpie-

wali Otella przede mną i były momen-
ty, kiedy z niepokojem myślałem o tym,
w co się wpakowałem. Ale kiedy zaśpie-
wałem pierwszy spektakl w Wiedniu,
mogłem się nieco odprężyć. Wiem, że
mogę to zaśpiewać, więc mogłem się
skoncentrować na niuansach i kolorze,
i wiem, że im więcej będę śpiewał tę
rolę, tym więcej w niej odnajdę. Jeśli
kocha się i szanuje muzykę, muzyka
pokocha cię z wzajemnością”.

Tak mówił prasie urodzony w Ru-
stenburgu (Afryka Poludniowa) 42-let-
ni tenor, Johan Botha, który po raz
pierwszy zaśpiewał Otella w MET w bie-
żącym sezonie.

Kiedy miał 5 lat, usłyszał na płycie
winylowej z kolekcji swego ojca nagra-
nie Trawiaty z Anną Moffo i Richardem
Tuckerem i wtedy to właśnie ogłosił, że
chce zostać śpiewakiem operowym.
„Mogłem zaśpiewiać [wtedy] partię
Królowej Nocy z Czarodziejskiego Fle-
tu”, wspominał.

„Jako dziecko miałem dysleksję.
Nadal ją mam. Z tego też powodu lu-
dzie myśleli, że byłem głupi. Nie mo-
głem czytać słów i poprawnie pisać. Co
umiałem – to czytać nuty. To udowod-
niło wszystkim, że coś mogłem osią-
gnąć i śpiew stał się moim życiem”.

Gdy miał 10 lat rozpoczął rygory-
styczne studia wokalne, które do dziś
dnia kontynuuje nieprzerwanie. Z
pierwszą nauczycielką, Jarmilą Tellen-
ger, studiował 7 lat, nawet wtedy gdy
głos przechodził zmianę. „Ćwiczyliśmy
głos codziennie, ale tylko przez 10 mi-
nut”. Po mutacji głos Botha umiejsco-
wił się w rejestrze bas-barytonu. Po
przymusowej służbie wojskowej w lot-
nictwie armii Południowej Afryki, zaśpie-
wał w szkolnej premierze Falstaffa.

Johan zawsze miał „wielką posturę”
i twierdzi, że „(...) żaden anorektyk nie
mógłby zaśpiewać Otella. (...) Częścią
treningu operowego w Południowej
Afryce była gra aktorska (...) nauka
szermierki (...) i lekcje baletu. Możecie
sobie wyobrazić jak wyglądałem w try-
kocie baletowym, ale nauczyło mnie to
ruchu scenicznego. Musieliśmy również
nauczyć się recytacji i deklamacji Szek-
spira. Dla mnie, przy przygotowywaniu
Otella wiele lat później, ważne było
przestudiowanie scen z Wenecji w sztu-
ce Szekspira, których nie ma w operze.
Te sceny wiele mówią o jego charakte-
rze. Otello był inteligentny i dlatego zdo-
był pozycję, w której się znajdował. Ale
był niepewny siebie, a Iago dojrzał jego
słaby punkt”.

Nauczyciel wokalny Botha z Preto-
rii, Eric Muller, zaczął eksperymentować
ze swym uczniem i rozwijał jego głos

falsetto. No i głos zaczął się podwyż-
szać.

Profesjonalny debiut, już jako tenor,
miał miesjce w 1989 r. w Roodepoot.
Miał 24 lata, a partią był Max w Der Fre-
ischutz. Rok później zaśpiewiał w chó-
rze podczas festiwalu w Bayreuth.

Jeden z agentów uslyszał go w Po-
łudniowej Afryce i zaanagażował do
Balu maskowego w Kaiserslaute. Bo-
tha zaczął powoli zdobywać doświad-
czenie i uznanie, a kariera rozwijała się.
Najpierw Dortmund, Hagen, Hildeshe-
im aż wreszcie Bonn. Repertuar był sza-
lenie eklektyczny: Pedro w Tiefland d’Al-
berta, Pinkerton, Don José, Rodolfo,
Turridu, Canio i Cassio w Otellu.

Punktem zwrotnym w jego karierze
był Pinkerton w produkcji Roberta Wil-
sona w Opéra de Bastille w Paryżu w
1993 r.. „Ludzie ze wszystkich wielkich
domów operowych przyjeżdżali, żeby
mnie posłuchać i oferty zaczęły napły-
wać”, wspominał. Nadal był jednak
związany kontraktem z Bonn, a Bonn
nie chciało zwolnić go ze zobowiązań.
Gdy w końcu był „wolny”, rozpoczął
karierę światową: Berlin, Paryż, Medio-
lan, Londyn. Zbudował repertuar 30 ról;
śpiewał w wielu koncertach z wielkimi
mistrzami batuty jak np. Solti, Sinopoli,
Maazel, von Dohnanyi i Levine. W koń-
cu osiedlił się w Wiedniu, gdzie miesz-
ka do dziś z żoną i dwoma synami.

Giuseppe Verdi – Otello
Johan Botha (Otello)

fot. Ken Howard/MET 01.04.2008
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Najpierw oczywiście śpiewał w Volkso-
per by później, już na stałe, przenieść
się do Staadtsoper.

Botha nigdy nie zapomni czterogo-
dzinnej rozmowy z Nicolai Gedda, któ-
ra była wielkim wydarzeniem w jego
życiu: „ 80% twojej kariery zbudowane
będzie z mówienia: NIE” – powiedział
mu wtedy Gedda, który doradzał mu też
by śpiewał naprzemiennie liryczne i dra-
matyczne role.

W MET zadebiutował w 1997 r. jako
Canio. W sumie zaśpiewał tu 49 spek-
takli w 7 rolach (Lohengrin, Walther, Flo-
restan, Calaf, Radames i Don Carlo).

„Dźwięk Johana jest pełny mocy i
słodyczy; gigantyczny i piękny. Nie czę-
sto znajduje się taką kombinację w jed-
nym śpiewaku. Mimo iż śpiewa obec-
nie największe role, głos jest niezwykle
świeży, a wszystko śpiewa z wielką ele-
gancją i łatwością.”, mówiła o nim Pa-
tricia Racette, jego partnerka z Don
Carlo z ubiegłego sezonu.

Wielu pchało go w stronę wielkich ról
wagnerowskich, ale Botha niezbyt się
z tym spieszył. Zaczął od Lohengrina;
potem przyszedł Walther i Parsifal. W
sezonie 2007/8 zaśpiewał swego pierw-
szego Zygmunta w Wiedniu. W najbliż-
szych planach jest Tannhäuser. Jak mu
doradzał Gedda, nadal stara się śpie-

wać we włoskich operach i lżejszy re-
pertuar. Rezultat: „(...) mój głos ciągle
»rośnie« i będzie pewnie jeszcze »rósł«
przez kolejnych kilka lat (...) zmieniła się
barwa, a i jakość brzmienia jest nieco
bardziej dojrzała. (...) Co jest napraw-
dę ważne w rolach heroicznych to śpie-
wanie linii melodycznej, a nie »wyszcze-
kiwanie« jej. Wiemy z listów Wagnera,
że chciał śpiewaków belcanto do swych
oper – ludzi, ktorzy potrafili utrzymać
długie linie legato”.

W 1990 r. w Europie pracował z wo-
kalnym pedagogiem, Irmgardem Hert-
mannem. Po debiucie w Pajacach w
1994 r. usłyszał: „Johan, dlaczego na
mnie krzyczysz? Dlaczego zabijasz
się?”. I to właśnie od tego momentu
zaczął uczyć się kultury pianissimo i
„miękkiego” śpiewu. Słyszeliśmy to w
MET na koniec Celeste Aida, gdy zaśpie-
wał dolcissimo B , o które Verdi prosił, a
które rzadko dobrze wypadało w prak-
tyce. Od czasów Franco Corelliego czy
Carlo Bergonziego, nikt w zasadzie tego
nie próbował. Oniemiała widownia za-
marła w zachwycie, a po chwili wszyscy
oszaleli i spektakl przerwał huragan
braw. „Verdi napisal czterokrotne piano
na tej nucie i byłem szalony na tyle, by
to spróbować”, mówił Botha.

Głos Johana Bothy świetnie równo-

waży wielką moc z liryzmem, muzycz-
nym detalem i umiejętnością przekazu
emocji w długich, wspaniale wytrzyma-
nych liniach wokalnych.

Nie ma w nim też zadęcia „gwiaz-
dora”, a „wielka postura” wzbudza nie-
kiedy krytykę. Jak sam przyznaje, ma
bardzo silne religijne przekonania: „Bóg
dał talent abym z nim pracował, a ja Mu
ufam. Wierzę, że ma plan dla mnie i
mojego życia”.

Nad partyturą Otella pracował 2,5
roku, a pierwszy raz zaśpiewał tę rolę
w Wiedniu w ubieglym sezonie. Studiu-
jąc muzykę Verdiego zauważył, że osła-
wiona, mordecza dla głosu rola ma w
zapisie muzycznym Vediego około 80%
zaznaczone jako piano i pianissimo.
Skrupulatnie więc przywiązywał uwagę
do każdego detalu, studiując wszelkie
niuanse emocji w każdej ze scen.

Słuchał też nagrań wielkich tenorów
z przeszłości w tej partii. Najwięcej po-
dziwu wzbudziła w nim interpretacja
Jona Vickersa.

Botha zaczyna dopiero śpiewać tę
rolę. Głosy krytyczne będą więc nieunik-
nione. Warto jednak, moim zdaniem,
obdarzyć tego śpiewaka kredytem za-
ufania. Kto wie – może za kilka lat oka-
że się właśnie godnym następcą tych
największych z wielkich?

Giuseppe Verdi – Otello
Johan Botha (Otello), Renée Fleming (Desdemona)

fot. Ken Howard/MET 01.04.2008
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Tristan i Izoldaristan i Izoldaristan i Izoldaristan i Izoldaristan i Izolda Wagnera – Klątwa Wagnera – Klątwa Wagnera – Klątwa Wagnera – Klątwa Wagnera – Klątwa
Izoldy?Izoldy?Izoldy?Izoldy?Izoldy? Świat opery bywa prze-
sądny, a tegorocznych 6 spekta-

kli Tristana i Izoldy zdawało się potwier-
dzać owe przeświadczenia. Problemy
dotyczyły bowiem zdrowia dwóch tytu-
łowych bohaterów. Zanim jednak zapo-
znam Państwa z owymi dramatycznymi
szczegółami, pozwolę sobie przypo-
mnieć kilka przypadków z przeszłości.

Wszyscy wielbiciele Wagnera, a Tri-
stana i Izoldy w szczególności, pamię-
tają z pewnością historię pierwszego
historycznego odtwórcy tej roli, Ludwi-
ga Schnorra von Carlsfelda, który zmarł
na atak serca w Monachium w 1865 r.
w wieku 29 lat zaledwie kilka tygodni
po prapremierze Tristana i Izoldy, czy-
niąc pierwszą Izoldę, zresztą jego żonę
Malwinę, wdową.

W 1959 r., za kadencji Rudolfa Bin-
ga jako generalnego menadżera MET,
każdy z trzech możliwych i dostępnych
Tristanów był chory lub niedysponowa-
ny. Przesiębiorczy Bing przekonał więc
ich by każdy zaśpiewał choć jeden akt.
I tak w akcie I Tristanem był Ramon Vi-
nay, akcie II Karl Liebl, a w akcie III Al-
bert de Costa. Każdy z nich odebrał
zasłużone brawa, a zakulisowy żart wie-
czoru donosił jakoby w świetle zaistnia-
łej sytuacji, Maestro Karl Böhm odmó-
wił poprowadzenia orkiestry MET z „tyl-
ko jedną Izoldą”, którą była Birgit Nils-
son. Inny dowcip sugerował przemia-
nowanie opery na Der Sangerkrieg im
Cornwall (Konkurs Pieśni w Konrwalii),
a ponoć któryś z dowcipnych pracow-
ników techniczych donośnym szeptem
zapytał podczas spektaklu: „Macie
kogoś do zastępstwa za mnie? Nie czu-
ję się zbyt dobrze!”.

Oczywiście wypadki, choroby i przy-
padki losu nie ograniczają się tylko do
tej opery. Moc przeznaczenia Verdiego
może zapewne poszczycić się naj-
większą ich ilością. Wracając jednak do
Wagnera w MET, warto przypomnieć
wypadek Hildegard Behrens. W 1990 r.
ledwo skończyla śpiewać ostatnie nuty
w scenie wielkiej ofiary z końca Zmierz-
chu bogów, gdy uderzyła ją w głowę
styropianowo-gumowa belka, która
odpadła od dekoracji. Po wypadku
wycofała swój udział z ostatniego spek-
taklu i zastąpiła ją Gudrun Volkert.

W 1966 r., w kilka minut po rozpo-
częciu się spektaklu Sprawy Makropo-
ulosa Janaczka, Richard Verssalle za-
śpiewał Życie ma określony czas sto-
jąc na szczycie około 3-metrowej dra-
biny. Po czym spadł na deski sceny,
dostał ataku serca i zmarł w wieku 63
lat. Spektakl oczywiście przerwano, a
podczas kolejnych wieczorów, zastępu-
jący go Ronald Naldoi nie wspinał się
już na drabinę.

Pamiętają też Państwo zapewne
upadek ze sceny na sekcję smyczków
orkiestry podczas Wojny i Pokoju Pro-
kofiewa w 2002 r., kiedy to zabłąkany
w śnieżycy żołnierz statysta zdziesiąt-
kowanej armii Napoleona stracił równo-
wagę. Na sczęście nic groźnego się nie
stało i tylko przerwano finałową scenę
na około 3 minuty.

Do tych najbardziej nam współcze-
snych wypadków w MET zaliczyć też
należy zawalenie się dekoracji frontu re-
zydencji Kapuletów (1998) podczas
baletu Romeo i Julia w wykonaniu Ame-
rican Ballet Theatre i niewielki pożar na
zapleczu, powyżej sceny w 2004 r. pod-
czas aktu II Włoszki w Algierze Rossi-

niego, który ugaszono w ekspresowym
tempie, ale który spowodował opusz-
czenie kurtyny.

No i wszyscy zapewne pamiętają
morderstwo w MET z 1981 r., kiedy to
pracownik techniczny, Craig Crimmins,
skazany został na 20 lat więzienia za
zrzucenie w kanał wentylacyjny z dachu
MET skrzypaczki Helen Mintiks, która
tajemniczo zniknęła podczas antraktu
w wieczorze występów berlińskiego
baletu.

Oryginalnie zaplanowana obsada,
kompletnie wyprzedanych, i to ze
znacznym wyprzedzeniem, w bieżącym
sezonie 6 spektakli Tristana i Izoldy pod
batutą Jamesa Levine’a, miała mieć
podczas wszystkich wieczorów głosy:
Deborah Voigt – Izolda i Ben Heppner
– Tristan. Było to wznowienie abstrak-
cyjno-symbolicznej, wyjątkowo nieuda-
nej produkcji Dietera Dorna z 1999 r.

Jeszcze podczas prób Ben Hepp-
ner odwołał 4 pierwsze spektakle włą-
czając w to transmisję radiową 22 III.
Wirusowa infekcja krwi okazała się bar-
dzo groźna. Heppner powrócił do Ka-
nady, poddał się zabiegom, ale miał
wrócić na 2 ostatnie wieczory w MET.

Tak więc podczas widzianej przeze
mnie premiery sezonu 10 III zastąpił go
inny kanadyjski tenor, John Mac Ma-
sters. W MET zaśpiewał tylko w kilku
spektaklach Pajaców w 2005 r., z któ-
rych jeden był transmisją radiową. Krót-
ka seria Tristana i Izoldy śpiewana przez
niego w Walii ( jesień 2006) okazała się
wedle prasy ponad jego siły. Zaśpie-
wał podczas próby generalnej w piąt-
kowe popołudnie, ale z oczywistych
powodów, próba znacznie się przed-
łużyła, co z kolei spowodowało 15-mi-

Richard Wagner – Tristan i Izolda
Deborah Voigt (Izolda), Michele DeYoung (Brangana)

fot. Ken Howard/MET 07.03.2008
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nutowe opóźnienie w rozpoczęciu wie-
czornego spektaklu Petera Grimesa.
Były też techniczne problemy. „Latają-
cy dywan” z aktu III, na którym leży na
plecach ranny Tristan, a który przesu-
wa się z głębi do niemal krawędzi sce-
ny ciągle się zacinał, zatrzymywał i przy-
spieszał w tempie, jak się zdawało,
niezależnym od elektronicznego syste-
mu kontroli. Doprawdy potężna postu-
ra Mac Mastersa mogła być tego przy-
czyną, próbowano więc dostosować
system do jego wagi.

Z pewnością należy się Mac Master-
sowi uznanie za odwagę i uratowanie
spektaklu. Głos niestety był gardłowo-
chropowaty i załamał się też praktycz-
nie pod koniec. Jest to rola wyraźnie
przekraczająca jego możliwości wokal-
ne. Akt I wypadł w sumie poprawnie.
Trochę sucho-bezdźwięcznych obsza-
rów, ale silny i wyrazisty i z dobrą in-
tensywnością dramatyczną. Jednak w
miarę upływu czasu słyszalne były
oznaki coraz większego zmęczenia.
Pełny głos był nadal niezły, ale w lirycz-
nych fragmentach i w „miększych” fra-
zach w piano – głos nie płynął. W akcie
III walczył już wręcz z rolą i jej trudno-
ściami, ale dobrnął do finału. Ponoć
owe problemy wokalne spowodowane
były męczącymi go alergiami.

No i znów zacinał się mecha-
nizm „latającego dywanu” i dość
nieprzewidywalnymi zrywami
dociągnął leżącą na nim po-
kaźną sylwetkę Tristana
mniej więcej na miejsce,
gdzie wedle założeń
produkcji miał się znaj-
dować na początku
Aktu III. Tak więc nie-
stety nic nie zostało
z romantycznego
kochanka – ani wo-
kalnie ani aktorsko.

47-letnia Debo-
rah Voigt zaśpiewa-
ła swą pierwszą Izol-
dę w MET 10 III. Wy-
glądała znakomicie w
złoto-rudej peruce ir-
landzkiej księżniczki.
Dobry ruch sceniczny,
dobra i wyrazista artykulacja, dobra
ekspresja i niuans, ale nie jest to głos,
który lubię w roli Izoldy. Końcowe Lie-
bestod nie było niestety ani „mild” ani
„leise”, bez magii transformacji i bez
wzruszających emocji. To obecnie za
ciemny, trochę niestabilny, lekko drżą-
co-wibrujący głos z niekiedy ostro krzy-
kliwą górą.

Voigt swą pierwszą Izoldę zaśpiewa-
ła w Operze Wiedeńskiej w 2003 r. (na-
grane na żywo przez DG) pod batutą
Christina Thielmana. Głos i jego barwa
zmieniły się jednak od tego czasu po-
dobnie jak i wygląd, a znaczna utrata
wagi z pewnością przyczyniła się do
owych zmian.

Ten wieczór, podobnie jak i pozo-
stałe przeze mnie słyszane i widziane
spektakle Tristana i Izoldy, pozostaną
mi jednak na zawsze w pamięci jako re-
welacyjne muzycznie. James Levine,

Czarnoksiężnik i Mistrz orkiestry, od
1981 r. ma praktycznie monopol na tę
partyturę w MET. Słyszeliśmy więc
wszystko, o czym może tylko zamarzyć
najwybredniejszy wagnerzysta: maje-
stat, poezję, „grandeur”, pasję, liryzm,
romantyzm, dramat, smutek, tragedię,
intensywność emocji i magię atmsofe-
ry. Kiedy usłyszałam podczas przerwy
ocenę: „Szkoda, że Tristan i Izolda nie
jest symfonią”, mogłam tylko skinąć
głową w milczącej zgodzie.

Kolejnego spektaklu z 14 III nie wi-
działam, ale prasa pełna była drama-
tycznych doniesień o zajściach pod-
czas owego wieczoru. Streszczę je więc
Państwu, ponieważ wpłynęły one na to,
co dalej zdarzyło się podczas kolejnych
przedstawień Tristana i Izoldy. Po pierw-
sze wymieniono Tristana. Gary Lehman
zastąpił Johna Mac Mastersa. Jest to
tenor, który buduje swą karierę jako
śpiewak wagnerowski. Zastąpił Placido
Domingo w roli Parsifala w 2005 r. w

Los Angeles, śpiewał już w Tannhäuse-
rze i Zygmunta w Walkirii. Zmianę Tri-
stanów ogłosił przed kurtyną Peter
Gelb, prosząc widownię o życzliwe
przyjęcie tenora, który, mało że debiu-
tował w MET właśnie tym spektaklem,
ale wogóle śpiewał Tristana po raz
pierwszy z życiu. Amerykański Tristan
miał dobrą prezencję sceniczną i był
wiarygodny w roli romantycznego ko-
chanka – przystojny i sprawny fizycz-
nie. Ale musiał pokonać ogromny stres.
Z zakulisowych informacji dowiedzia-
łam się, że Lehman nie miał w ogóle
próby z orkiestrą, bo zastępstwo wy-
niknęło dosłownie w ostatniej chwili i nie
było czasu, oraz że Maestro Levine w
zaistniałej sytuacji zgodził się na obni-
żenie o ½ tonu roli by umożliwić mu
dośpiewanie do końca opery.

Zdarzyła się jednak kolejna „kata-
strofa”. Podczas aktu II, tuż przed wiel-

kim duetem, Doborah Voigt opuściła
scenę. Kurtyna opadła i spektakl prze-
rwano. Powodem była niedyspozycja
żołądka. I tak scena w MET została
pozbawiona Izoldy.

Problemy wokalne Voigt były ponoć
już wyraźnie słyszalne w akcie I, kiedy
to z trudem próbowała śpiewać najwyż-
sze tony. Postanowiła jednak kontynu-
ować. Prasa cytowała Petera Gelba,
który powiedział: „Była bardzo heroicz-
na. Powiedziała mi przed aktem II, że
czuła się źle już rano, ale nic nam nie
powiedziała, ponieważ nie chciała nas
martwić, no i chciała wesprzeć debiut
Lehmana”. Ale tuż przed początkiem
duetu miłosnego, po okolo 20 minutach
aktu II, dała znak Levine’owi, że nie da
rady dalej śpiewać. Lehman dalej
kontynuował śpiew, Levine grał jeszcze
przez kilka taktów, ale orkiestra po chwi-
li zamilkła. Ogłoszono, że Voigt zanie-
mogła.

Po 15 minutach przerwy na scenie
pojawiła się nowa Izolda, Janice Baird
(debiut w MET) i oboje debiutanci do-
śpiewali spektakl do końca zdobywa-
jąc ogromny respekt i uznanie nowo-
jorskiej widowni i bardzo życzliwy
aplauz. Podziwiano oczywiście najbar-
dziej Jamesa Levine’a, który musiał
przejąć absolutną kontrolę nad całym
wieczorem.

Zaplanowaną jako ewentualne za-
stępstwo Janice Baird już podczas

przerwy po akcie I poproszono o
założenie kostiumu. Miała być go-

towa do natychmiastowego wej-
ścia na scenę. Życzliwy aplauz

widowni trochę zapewne
uspokoił jej skołatane ner-
wy. Spektakl zakończył się
oczywiście ½ godziny
później niż zaplanowano,
a stojąca owacja dla
obojga tutułowych boha-
terów wynagrodziła ich
wysilki.

Janice Baird, urodzo-
ny na Manhatatnie
amerykański dramatycz-

ny sopran, „specjalizuje się” głów-
nie w rolach Wagnera i Richarda Straus-
sa, których wiele śpiewała w Europie.

Kolejny spektakl Tristana 18 III już
widziałam. Znów Tristanem był Gary
Lehman, a Deborah Voigt powróciła
jako Izolda. Najwyraźniej jednak nadal
nie była w dobrej formie wokalnej i fi-
zycznej. Tristan Lehmana brzmiał na-
tomiast zupełnie przyzwoicie. Ładna
barwa głosu, ładne prowadzenie frazy
– ogólnie całkiem obiecujący. No ale
dostał wspaniałe wsparcie od genial-
nego Maestro Levine’a! I to właśnie on
i bajecznie brzmiąca orkiestra MET
wynagradzali nam wszystkie braki i nie-
dostatki wokalne spektaklu.

I wszystko szło dobrze do aktu III,
kiedy to widać znów zadziałała „klątwa
Izoldy” i znów mechanizm „latającego
dywanu” nie funkcjonował poprawnie i
tym razem nie dało się tego usprawie-
dliwić wagą śpiewaka. Najpierw zaciął
się i zatrzymał by po chwili przyspie-
szyć w tempie pocisku rakietowego i

Richard Wagner – Tristan i Izolda
John Mac Master (Tristan)
fot. Ken Howard/MET 07.03.2008
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wyrzucić jak z katapulty ze swej po-
wierzchni leżącego na plecach Trista-
na, Gary’ego Lehmana, który runął
głową naprzód wprost do budki sufle-
ra. Techniczna pomoc wbiegła na sce-
nę, kurtyna opadła. Po 10 minutach
uniosła się ponownie i Lehman dośpie-
wał spektakl od końca. Miał ogromne-
go guza na głowie (na szczęście tylko
guza), poważny uraz ramienia i ogól-
nie ogromną ilość siniaków i potłuczeń.
Był to prawdziwie heroiczny Tristan, któ-
rego wysiłek wspomagała oczywiście,
na ile tylko to możliwe, orkiestra pod
batutą Maestro Levine’a.

Po emocjach tego wieczoru z uza-
sadnionym niepokojem czekałam na
transmisję radiową 4 dni później, czyli
22 III. Potłuczonego Gary’ego Lehmana
zastąpił w roli Tristana Robert Dean
Smith, amerykański tenor z Kentucky,
wiele śpiewający w teatrach operowych
Europy. Po wypadku Lehmana szybko
przywieziono go samolotem z Berlina. I
był to już trzeci Tristan tego sezonu w
MET. Smith miał debiutować nie tylko
podczas transmisji radiowej; był to jed-
nocześnie spektakl transmitowany do
kin świata na żywo i nagrywany jako
przezentacja DVD. Ton całemu spekta-
klowi nadali Deborah Voigt i Maestro
Levine. Smith przetrwał ze sporym suk-
cesem sobotnie matinée, a w akcie III
brzmiał nadal dość świeżo, z dobrą in-
terpretacją i zaangażowaniem drama-
tycznym, lepiej zresztą niż w pierw-
szych dwóch aktach. Nie jest to jed-
nak zbyt silny głos i nie brzmiał jak
prawdziwy partner wokalny w du-
etach z Voigt.

Pewnie MET jest dla niego za
duża, śpiewał bowiem już Trista-
na w Bayreuth, Wiedniu i La Scali.
Smith, podobnie jak jego po-
przednik Lehman, zaczynał jako
baryton i przetrenował głos na
rejestr tenora.

Głos Voigt wydał mi się w ca-
łym przedstawieniu zupełnie do-
bry. Nowy Jork obdarzył parę
scenicznych kochanków wielką
owacją, a huraganowy aplauz na
stojąco, od którego zatrzęsły się
wręcz ściany MET, zgotowano
dla Maestro Levine’a.

25 III wrócił nareszcie do MET
Ben Heppner i zapowiadała się
owa „sensacja sezonu”, ale Vo-
igt znów była niedysponowana
(problem z żołądkiem i tempe-
ratura) i znów zastąpiła ją Jani-
ce Baird, która tym razem za-
śpiewała w pełnym spektaklu u
boku Bena Heppnera, najwspa-
nialszego współcześnie Trista-
na. Heppner był w bardzo dobrej for-
mie wokalnej i warto było doprawdy
czekać na tego Tristana. Pozostałości
choroby bardziej były uchwytne w jego
momentami niepewnym ruchu scenicz-
nym. Był jeszcze wyraźnie osłabiony,
zachwiał się na scenie kilka razy. Zała-
mał mu się kilka razy na ułamki sekund
głos w duecie miłosnym aktu II, ale to
prawdziwy heldentenor i 40-minutowa
tortura wokalna aktu III była doprawdy

doskonała, popisowa wręcz w jego wy-
konaniu.

45-letnia Janice Baird, która zaczy-
nała karierę jako mezzosopran, ma
dobrą prezencję sceniczną i aktorsko
jest zupełnie niezła. Dośpiewała spek-
takl do końca, choć nie bez problemów.
Co ciekawe, to właśnie dolny rejestr oka-
zał się najsłabszy. Dobra góra i dźwięcz-
ny ton, za to środek dość problematycz-
ny. W akcie III głos Baird zaczął ją za-
wodzić: bywał nieco przenikliwo-ostry,
miała problem z długimi liniami, a bar-
wa – jak zwykle to kwestia gustu. Najle-
piej wypadła w akcie I, choć i tu sam
początek był nieco niepewny. Jak się
więc wydaje, zużyła wszystkie niemal siły
właśnie w akcie I i tak począwszy od aktu
II było coraz słabiej i gorzej.

„Historyczny spektakl” Tristana i Izol-
dy tego sezonu, czyli ten, z początko-
wo zaplanowaną obsadą wokalną obu

tytułowych ról, miał miejsce 28 III i był
to ostatni spektakl tego sezonu, kiedy
to wreszcie Voigt i Heppner po raz
pierwszy zaśpiewali razem. Śpiewali już
co prawda razem fragmenty w koncer-
tach, ale nigdy nie pojawili się razem w
pełnej produkcji scenicznej tej opery.
Niestety nie widziałam tego przestawie-
nia, ale ponoć było to wydarzenie se-
zonu, a wedle doniesień prasy, zaczęł-
ło się „sensacyjnie”. Przed kurtyną

znów pojawił się bowiem przedstawi-
ciel MET z mikrofonem w ręku, na któ-
rego widok publiczność unisono jęknę-
ła: „Nie... !!!”. Thomas Connell, scenicz-
ny menadżer MET uspokoił jednak
wszystkich mówiąc, że Heppner i Voigt
są w świetnej formie. Zaniemogła jed-
nak Jane Wray, sopran zaplanowany na
ten wieczór jako Brangana. Zastąpi ją
więc dotychczasowa Brangana – Mi-
chele DeYoung. Widownia ponoć osza-
lała z radości. Hepper był wedle donie-
sień prasy i Galerii doskonały, pełen
pasji, a najwspanialej wypadł akt III.
„Wyzwolona wokalnie” Izolda u boku
Tristana, który nareszcie był jej właści-
wym partnerem wokalnym w mocy i
zaangażowaniu emocjonalnym, miała
ponoć bardzo dobry wieczór. Maestro
Levine wspiął się na absolutne wyży-
ny, a wielu przypominało sobie inny hi-
storyczny wieczór, 30 stycznia 1974 r.,
kiedy to u boku Birgit Nilsson śpiewał
Jon Vickers.

Wszyscy byliśmy tak skoncentrowa-
ni na losach śpiewaków dwóch tytuło-
wych ról, że inne zupełnie dobrze wy-
konane wspomagające role niekiedy
skupiały chyba zbyt mało uwagi.

Michele de Young (Brangane) była
ogólnie dobra wokalnie, ale nie zapre-
zentowała nic szczególnego czy nad-
zwyczajnego. Nie jest to też z pewno-
ścią rola, w której ją zapamiętam.
Spodobały mi się natomiast bardzo
głos Eike Wilm Schulte w partii Kur-
wenala i znakomity Matii Salminen
w roli Króla Marka. Jego głos na-
dal jest wspaniały i Salminen
rozrywał nam serca na kawałki
w niezwykle wzruszającym
emocjonalnie wielkim mono-
logu. Doprawdy zasłużył na
burzę oklasków. Na wy-
różnienie zasłużyli też de-
biutujący w MET w roli
Głosu Żeglarza Matthew
Plenk i atrakcyjnie brzmią-
cy Mark Schowalter jako
Pasterz. 25 III biłam też
brawo dla Tonyego Ste-
vensona (druga obsada
Głosu Żeglarza) i Richar-
da Paula Finka (druga
obsada Kurwenala).

Lista nie byłaby jednak
pełna bez uwzględnienia
Pedro R. Diaza – solo na
rogu angielskim – piękny,
czysty dźwięk.

I tak, pomino wszyst-
kich sensacyjnych wyda-
rzeń, lepszych i gorszych
głosów seria spektakli
tego seoznu na zawsze

pozostanie mi w pamięci jako absolut-
ny tiumf artystyczno-muzyczny Maestro
Jamesa Levine’a i orkiestry MET. Było
to doświadczenie przenikające widow-
nię do szpiku kości mistycznym wręcz
pięknem i żadne nagranie niestety nie
może się równać z wrażeniem całkowi-
tego zatopienia na żywo w pięknie har-
moni wydobytych z tej partytury Wagne-
ra przez nie mającego sobie współcze-
śnie równych Jamesa Levine’a.

Richard Wagner – Tristan i Izolda
Matti Salminen (Król Marek)
fot. Ken Howard/MET 07.03.2008
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Ernanirnanirnanirnanirnani Verdiego. Verdiego. Verdiego. Verdiego. Verdiego. Ernani, to piąta opera Verdiego i ko-
lejny sukces po prapremierze (9 III 1844 r. w Teatro
La Fenice), której libretto w oparciu o sztukę teatralną

Victora Hugo Hernani napisał Francesco Maria Piave. Była
to pierwsza kolaboracja Verdi-Piave.

Ameryka po raz pierwszy usłyszała tę operę w Nowym
Jorku 14 IV 1847 r. w Park Theatre, a w MET pojawiła się 28
I 1903 r. ze spektakularną obsadą. Pod batutą Luigiego
Mancinelliego zaśpiewali bowiem: Marcela Sembrich (Elwi-
ra), Emilio de Marchi (Ernani), Antonio Scotti (Don Carlo) i
Edouard de Reszke (de Silva).

Lista wielkich wykonawców tej opery w MET jest dopraw-
dy imponująca: Rosa Ponselle, Zinka Milanov, Leontyne Pri-
ce (Elvira), Giovanni Martinelli, Mario del Monaco, Franco
Corelli, Carlo Bergonzi (Ernani), Titta Ruffo, Giuseppe De-
Luca, Leonard Warren (Don Carlo), Ezio Pinza, Cesare Sie-
pi (de Silva).

Autorem wznowionej w bieżącym sezonie pro-
dukcji z 18 XI 1983 r. był debiutujący wówczas w
MET Pier Luigi Samaritani, który zaprojektował
również dekoracje (kostiumy: Peter J. Hall; świa-
tło: Gil Wechsler); orkiestrą dyrygował James
Levine, a w obsadzie usłyszeliśmy: Leonę Mit-
chell (Elvira), Luciano Pavarottiego (Ernani), Sher-
rilla Milnesa (Don Carlo) i Ruggero Raimondie-
go (de Silva). Ostatni raz Ernani pojawiłsię w MET
w sezonie 1984/85. W sumie daje to 81 spekta-
kli w 11 sezonach. Tak więc Ernani bieżącego
sezonu był pierwszym wznowieniem tej opery w
MET po 23 latach.

Warto też zapewne przypomnieć, że cztery akty
Ernaniego noszą specyficzne tytuły: Bandyta,
Gość, Łaskawość i Maska, a akcja umieszczona
jest w XVI-wiecznej Hiszpani i jest ilustracją obo-
wiązującego wtedy dyktatu kodu honorowego,
który rządził życiem i wszelakimi działaniami.

Historia libretta współcześnie zapewne wyda
się wielu nieprawdopodobna i niezrozumiała w
motywach działań bohaterów. Czworokąt: pięk-
na kobieta, Elwira, kocha z wzjemnością syna
skrzywdzowengo przez króla, szukającego spra-
wiedliwości artystokraty, fukcjonującego obecnie
poza prawem i posługującego się przybranym
imieniem Ernani. Elwirę kocha również znacznie
od niej straszy arystokrata i jej prawny opiekun,
de Silva. No i sam król zauroczony jest jej pięk-
nem i próbuje uczynić z niej swą metresę.

Wśród wielu zawirowań akcji, de Silva, jak
nakazuje honor pana domu wobec gościa, udzie-
la Ernaniemu azylu w swym zamku i ukrywa go
przed pościgiem armii Króla. Ernani odmawia
udziału w pojedynku, na który wyzywa go de Si-
lva, tłumacząc swą odmowę starszym wiekiem
przeciwnika, co uczyniłoby walkę nie honorową.
Obiecuje natomiast dołączyć do jego spisku
przeciwko królowi, a ponieważ de Silva uratował
mu życie, które wobec tego faktycznie należy do
niego, gotów jest w każdej chwili się zabić gdy
usłyszy dźwięk swego własnego rogu, który da-
rowuje wraz z ową przysięgą de Silvie.

W akcie III wszystko pozornie dobrze się koń-
czy: król przebacza spiskowcom, oddaje rekę Elwiry Erna-
niemu i tylko de Silva nie chce i nie potrafi pogodzić się z
wyrokami króla i utratą Elwiry. Tragiczny koniec historii nastę-
puję w ostatnim, czwartym akcie, kiedy to podczas przygo-
towań do ceremonii ślubnej szczęśliwej pary młodej, Ernani
słyszy dźwięk swego rogu i jak nakazuje mu honor, przebija
się sztyletem i umiera na rękach ukochanej Elwiry. W orygi-
nale sztuki Hugo koniec jest nieco inny. Oboje kochankowie
wypijają truciznę, a de Silva przebija się sztyletem.

W czasach Verdiego historia libretta miała lekki posmak
skandalu, ukazywała bowiem człowieka żyjącego poza pra-
wem, którego poczucie honoru przewyższało wielu arysto-
kratów i samego króla. Ale nie szukajmy realizmu w histo-
riach librett operowych owych czasów. I szkoda, że póź-
niejsze opery Verdiego przyćmiły nieco blask Ernaniego i w

sumie dość rzadko ją wystawiano. A przecież Ernani to też
pierwszy u Verdiego „zestaw i kontrast” głosów: „kwartet”
sopran/tenor/baryton/bas, którego wykorzystanie stało się
„normą” w wielu później skomponowanych przez niego
operach. No i jest to pierwsza jego opera, w której tytułowy
bohater, tenor, jest prawdziwie pełnym pasji, emocjonalnym,
dramatycznym teatralnie tenorem Verdiego.

Wymogi wokalne Ernaniego też więc z pewnością są po
części odpowiedzialne za rzadkie jej wznowienia. Tym ra-
zem w MET udało się jednak zdobyć najlepszą chyba współ-
cześnie obsadę: Sondra Radvanovsky (Elwira), Marcello
Giordani (Ernani), Thomas Hampson (Don Carlo) i Ferruc-
cio Furlanetto (de Silva). Wszystkimi 7. spektaklami sezonu
dyrygował urodzony w Mediolanie Roberto Abbado (debiut
w MET w 1994 r. w Adrianie Lecouvreur, a potem Fedora i
Trawiata).

Widziałam 2 przedstawienia (17 III premiera sezonu i 2
IV) oraz słyszałam transmisję radiową 29 III.

Bardzo dobre, choć nie spektakularno-perfekcyjne wo-
kalnie, przedstawienia.

Sondra Radvanovsky zaśpiewała podczas premiery se-
zonu Elwirę pomimo niewyleczonej wirusowej infekcji. Była
oczywiście wspaniale zaangażowana w rolę, spontaniczna
w prezentacji postaci, z doskonałą prezencją sceniczną i
ogromną muzykalnością, głos jednak nie zawsze brzmiał
doskonale. Pięknie prowadziła frazy, była bardzo precyzyj-
na, a wspaniałe diminuenda na górnych tonach jak zwykle
zachwycały. Dało się jednak słyszeć niepełną formę wokalną.
Bardzo ostrożnie zaśpiewała Ernani involami: trochę pod-
bierania dźwięków od dołu, trochę portamento, dość słaby,
jak na nią, w mocy dół, no i te górne tony były nieco ostre.
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Wyraźnie nie chciała forsować głosu na samym początku i
to w tej arcytrudnej arii. Ale po przebrnięciu tej pierwszej
poprzeczki było już doprawdy znakomicie. Świetnie wypa-
dała w duetach i ensemblach, głos brzmiał coraz lepiej i
piękniał z każdą wręcz chwilą, a począwszy od aktu III –
zachwycała, szczególnie w tragicznym finale opery. Była
więc w sumie wspaniałą Elwirą i zasłużyła na wielką owację.

Marcello Giordani (Ernani) był dość rozczarowujący. Nie-
równy występ. Odniosłam wrażenie, że jest to zbyt taksują-
ca go wokalnie rola. W akcie I usłyszałam lekko chwiejny,
nieco niestabilny intonacyjnie głos z wieloma ładnymi gór-
nymi tonami ale i z tymi siłowo wypchniętymi, które nie za-
chwycały (np. Oro, quanto). Rozgrzał się w Odi il voto, ale
nie było niuansu, detalu; brzmiał zbyt głośno krzykliwie, na
jednym poziomie głośności dynamicznej. Zdecydował się
też zaśpiewać przywróconą do partytury dla wystepów Pa-

varottiego w 1983 r. cabalettę Sprezzo lavita, ale niestety i tu
siłował się z górnymi tonami. W akcie IV był dramatycznie
efektywny w Ascolta, ale nie jest to głos Ernaniego mych
marzeń.

Imponujący głos Thomasa Hampsona (Don Carlo) nie
od początku opery zabrzmiał w pełni swej glorii. Odnosiło
się wrażenie oszczędzania sił na taksujący akt III, szczegól-
nie w wyznaniach miłosnych do Elwiry w akcie II, choć
oczywiście było i tu wiele pięknych fraz. Duet z Elwirą był
już jednak doskonały i po chwili usłyszałam ten tak podzi-
wiany przeze mnie baryton: silny, piękny w barwie. Znako-
mite wrażenie wywarło trio z aktu II, a w uwodząco pięknym
Vieni meco, sol di rose głos Hampsona uwiódłby zapewne
najbardziej oddaną sprawie Westalkę. Ale to akt III był jego
prawdziwym triumfem wokalnym. Wspaniała, wnikliwa inter-

pretacja psychologiczna postaci, cudowne długie linie płyn-
nego jak miód legato i recitatiwy fascynujące w dramatycz-
nej ekspresji. To było czyste piękno wokalne, wspaniała
prezencja sceniczna i doskonała intensywność przekazu
emocjonalnego dramatu. Spektakularnie wykonana aria „ra-
chunku sumienia” Oh, de verd’anni mei prawdziwie zasłu-
żyła na huraganowy aplauz, który na kilka minut przerwał
spektakl.

Ferruccio Furlanetto (de Silva) to głos, który uwielbiam.
Uważam go za jednego z najbardziej wszechstronnych i naj-
lepszych śpiewaków w tym rejestrze. W Infelice był jak zwy-
kle znakomity interpretacyjnie, stylowo i muzycznie, z tą tak
zawsze podziwianą przeze mnie łatwością wokalną i eks-
presją dramatyczną, a jego rewelacyjnie Ah, io l’amo i cały
akt IV podbiły wszystkie serca na widowni.

To doskonały basso cantante, choć już zapewne na tym
etapie jego kariery nie usłyszymy go jako Lepo-
rello czy Don Giovanni. Ale jego Król Filip z Don
Carlo czy Borys Godunow pewnie wynagrodzą
nam jego lżejszy repertuar z przeszłości. Podob-
nie zresztą rzecz się ma w przypadku Thomasa
Hampsona, który obecnie coraz częściej podej-
muje się „cięższych” ról barytonowych.

Ogromne brawa należały się chórowi MET,
który był wspaniały w przekazie energii drama-
tycznej i precyzji wokalnej, a Roberto Abbado
kompetentnie poprowadzil orkiestrę choć nie wy-
czułam specjalnego „związku duchowo-muzycz-
nego” z partyturą Verdiego. Były okazjonalne
braki w synchronizacji ze sceną, trochę zbyt mało
dramatycznie intensywnie wypadły znakomite
sceny chóru, uwertura była lekko-nudnawo wol-
na w pierwszej części, ale w sumie wypadło to
nienajgorzej.

Nie widziałam kolejnego spektaklu 23 III, ale
był to wieczór, w którym Radvanovsky zmuszo-
na była odwołać swój udział. Niedoleczona in-
fekcja zapewne wymagała dalszych medycznych
zabiegów. Zastąpiła ją Angela Meade, która za-
debiutowała tym występem w MET. Meade wy-
grała Metropolitan Opera National Council Au-
ditions w 2007 r. oraz Hans Gabor Belvedere
International Competition w Wiedniu, gdzie rów-
nież zdobyła nagrodę The International Media-
Jury i nagrodę od La Scali. Nadal studiuje woka-
listykę w Academy of Vocal Arts w Filadelfii pod
kierunkem Williama Schumana. Jej Elwira zyskała
spore uznanie krytyków.

Kolejny słyszany przeze mnie Ernani był trans-
misją radiową 29 III i tym razem obsada premie-
ry była w komplecie, a głosy dopisywały. Pod-
czas jednej z przerw Sondra Radvanovsky mó-
wiła o rolach śpiewanych przez nią w MET i opo-
wiedziała uroczą historię. Wielokrotnie wspomi-
nała już wcześniej, że zawsze jej największym
marzeniem było zaśpiewanie w operze u boku
Plácido Domingo. No i marzenie spełniło się w
Cyranie de Bergerac. Próby przed owymi spek-
taklami rozpoczęły się w dniu jej urodzin. Domin-
go przyniósł jej więc w prezencie tort, zaśpiewał
Happy Birthday i powiedział: „Sondra, to teraz

będziesz musiała mieć inne marzenie!”.
Ostatni mój wieczór z Ernanim w MET miał miejsce 2 IV.

Giordani nadal był mało atrakcyjny, Sondra Radvanovsky
jeszcze nie wróciła do 100% formy wokalnej w Ernani invo-
lami, ale poza tym, tak ona jak Hampson i Furlanetto dali
prawdziwy popis sztuki wokalnej i zawojowali wszystkich
pięknem brzmienia i intensywnością dramatyczną. Nic więc
dziwnego, że przed kurtyną przywitała ich stojąca, huraga-
nowa owacja wzmocniona biciem w boczne panele aku-
styczne.

Trudno doprawdy zapomnieć właśnie ten ostatni z 7.
spektakli tego sezonu w MET, ponieważ poza oczywistym
pięknem głosów, rzadko mamy okazję słyszeć tę operę Ver-
diego – przynajmniej w MET.

Giuseppe Verdi – Ernani
Marcello Giordani (Ernani), Sondra Radvanovsky (Elwira)

fot. Marty Sohl/MET 13.03.2008
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Peter Grimeseter Grimeseter Grimeseter Grimeseter Grimes Benjamina Britte- Benjamina Britte- Benjamina Britte- Benjamina Britte- Benjamina Britte-
na.na.na.na.na. „Im bardziej nienawistnie
wroga jest społeczność, tym bar-

dziej nienawistnie wroga jest jednost-
ka” powiedział Benjamin Britten w wy-
wiadzie dla Time Magazine krótko po
prapremierze Petera Grimesa.

Jego operę możnaby nazwać trak-
tatem filozoficznym o naturze osądów
ludzkich, a główny jej bohater jest ra-
czej ofiarą podejrzeń i pomówień niż
prawdziwie udokumentowanym zło-
czyńcą. Odtrącony przez społeczność,
na obrzeżach której mieszka, Peter Gri-
mes jest z natury swej outsiderem.
Oskarżony o spowodowanie tragicznej
śmierci terminującego u niego młode-
go chłopca, w prologu opery wezwany
jest do sądu, który niczego nie rozstrzy-
ga jednoznacznie. Czy jest więc faktycz-
nym złoczyńcą? Końcowe przeświad-
czenie widowni zależy w dużej mierze
od sposobu przedstawienia jego por-
tretu muzyczno-wokalno-dramatyczne-
go i to my, widzowie tak naprawdę
mamy być jego sędziami.

Peter Grimes zawsze cieszył się uzna-
niem krytyki i popularnością widowni –
co raczej rzadko jest spotykane w an-
gielsko języcznych operach XX w.

„Na próbie generalnej myślałem, że
całe to przedsięwzięcie będzie kata-
strofą”, wspominał później Britten
(światowa prapremiera: 7 VI 1945 r. w
starym budynku Sadler’s Wells Theatre
w Londynie). Po momencie ciszy –
wrzaski i krzyki wypełniły widownię. Na
początku – konsternacja. Obsada spek-
taklu nie wiedziała, o co chodzi; czy lu-
dzie demonstrują, bo aż tak im się nie
podobało? Ale były to akurat wrzaski
uznania i podziwu.

Peter Grimes szturmem zdobył sce-
ny operowe całego świata i jest jedną z
najczęściej wznawianych oper skompo-
nowanych od czasów II Wojny Świato-
wej. Popularność tę jednak łatwo zro-
zumieć: znakomita partytura, niezwykłe
w mocy dramatycznej wykorzystanie
chóru i orkiestry, i monumentalna wręcz
tytułowa rola o niezwykłym potencjale
dramatycznym, dającym się odczyty-
wać na nowo przez każdego tenora
podejmującego się tej roli.

Jako źródło i podstawę libretta wy-
korzystano poemat The Borough (1810)
napisany przez George’a Crabbe’a
(1754-1832). Historia tragedii Petera
Grimesa rozgrywa się w nieokreślonej
wspólnocie wioski położonej na
wschodnich wybrzeżach Anglii i może
przywodzić na myśl miasteczko Alde-
burgh, w którym Britten w końcu za-
mieszkał. Lata akcji umieszczono oko-
ło 1830 r.

Wedle oryginalnego poematu Gri-
mes wzbudzał odrazę, był sadystycz-
nym mizantropem, niewrażliwym na
ludzkie cierpienie, niepotrafiącym
współczuć, bez wyrzutów sumienia czy
zahamowań moralnych. To on jest tym,
który umęcza, a nie którego umęczają i
jest to zupełnie inna postać od bohate-
ra opery Brittena.

W 1941 r. zainteresował Brittena ar-
tykuł E. M. Fostera i zwrócił jego uwa-

gę na poemat Crabbe’a. Britten miesz-
kał wtedy ze swym partnerem życio-
wym, Peterem Pearsem, w Ameryce.
Ów poemat skłonił go do wielu refleksji
nad życiem osobistym oraz wzmocnił
nostalgię. Wrócił więc do objętej wojną
Angli, którą oboje z Pearsem opuścili
po części z powodu ich pacyfizmu. Co
najbardziej zainteresowało go w po-
emacie, to dynamika „jednostki wobec
tłumu, z ironicznymi odniesieniami do
jego własnej sytuacji” – jak później
pisał. Udało mu się jednak uniknąć bez-
pośrednich odniesień do prywatnej sy-
tuacji jego i Pearsa jako pacyfistów oraz
ich statusu jako pary.

Britten i Pears wspólnie napisali
szkic scenariusza, który dramatycznie
transformował nieokrzesanego zło-
czyńcę z poematu Crabbe’a w postać
udręczonego idealisty. I tak rybak stał
się jednym z największych paradoksów
operowego bohatera. Jedyny w swoim
rodzaju outsider o potencjale prezen-
towania wykluczających się pozornie
nawzajem osobowości, które są w kon-
flikcie z wartościami społeczności, na
obrzeżu której przychodzi mu żyć i
funkcjonować.

Christopher Isherwood był ich pierw-
szym wyborem librecisty, ale kiedy od-
mówił, zwrócili się do Montagu Slatera,
z którym Britten już poprzednio
współpracował w latch 30., gdy pisał
muzykę do jego dwóch sztuk teatral-
nych. Po uzgodnieniu wszelkich szcze-
gółów i usunięciu kontrowersji, Britten
postanowił dodać kolejny wymiar w
muzyce i genialnie wręcz zrożnicował
postacie wioski rybackiej kreując nie-
mal dickensowsko wyraziste portrety
muzyczne jak np. Ellen Oxford (media-
tor pomiędzy dwoma światami).

Natomiast tonalny symbolizm, który
ilustruje relacje Petera Grimesa z ludź-
mi wioski i naturalnymi elementami
przyrody to 6 interludiów, w których
Britten oferuje symboliczne paralele i
gdzie samo morze jest jakby chórem
komentującym wydarzenia, bo to wła-
śnie chór jest prawdziwym bohaterem
tej opowieści jako grupa społeczna.

Partytura tej opery uznawana jest za
najlepszą muzykę Brittena skompono-
waną na potrzeby teatru operowego.
Nie jest ani zbyt konserwatywna, ani
zbyt radykalna i stanowi znakomite
wyważenie elementów lirycznych i dy-
sonasów o bardzo przekonywującej
dramaturgii. Osławione już zresztą dziś
Interludia morskie, od wielu lat grane są
osobno w salach wielu filharmonii świa-
ta. Britten w mistrzowski wręcz sposób
wykorzystał w nich indywidualne instru-
menty, jak np. rogi prezentujące przy-
pływy morza, flety odmalowujące swą
barwą światło księżyca na jego falach.

Wykorzystał też w partyturze pieśni
żeglarskie, tak dobrze znane i popular-
ne w Anglii, a fakt, że Grimes nie może
włączyć się w śpiewający je chór dodat-
kowo podkreśla jego charakter outside-
ra. To klasyczne studium izolacji, niezro-
zumienia odrzuconego człowieka, któ-
rego obawiają się, a nawet wręcz nie-
nawidzą, bo jest „inny” i „nie pasuje”.
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Niezwykle przejmująca końcowa
„scena szaleństwa” jest wspaniałym
przykładem wykorzystania tej formy
muzyki operowej w odmalowywaniu
kompletnego załamania się psychicz-
nego charakteru bohatera. Rybacy to
przecież łowcy ryb, a więc gdy w wyni-
ku kolejnego posądzenia o morderstwo
drugiego terminującego u niego chłop-
ca, ścigany przez nich Grimes wypły-
wa łódką na morze i zatapia ją, nikogo
to specjalnie nie obchodzi. Życie toczy
się dalej i nowy „połów” zacznie się
pewnie już wkrótce.

Grimes miał być jednak ambiwalent-
nym charakterem i tak o nim opowiada
muzyka Brittena. Niektórzy utożsamiali
postać Grimesa z Brittenem i prześla-
dowaniem społecznym homoseksuali-
zmu, który w owych czasach w Anglii
był przestępstwem. Choć nigdy o tym
nie mówił otwarcie, Britten miał świado-
mość, że Grimes może być tak inter-
pretowany. Poczynił więc starania, by
usunąć wszystko z tekstu libretta, co
mogłoby w jakikolwiek sposób suge-
rować taką interpretację.

Wielkość tej opery możnaby też mie-
rzyć wielością możliwych interpretacji.
Oryginalny Grimes Petera Pearsa pod-
kreślał fundamentalny humanizm posta-
ci, portretując go jako wrażliwego outsi-
dera, który nie pasuje do społeczności.

Był niemal eterycznym stworzeniem,
tak niecałkiem z tego świata czy wręcz
rzeczywistości, marzycielem i niedo-
kończonym poetą, który mówił o praw-
dzie i współczuciu, ale nie potrafił za-
komunikować wyraziście ich znaczenia.
Jego głos był dość wysokim lirycznym
tenorem.

Kanadyjski tenor, Jon Vickers, znacz-
nie bardziej skoncentrował się na we-
wnętrznych sprzecznościach, używając,
jak mówił, innego głosu dla „wewnętrz-
nego Grimesa” i innego dla tego „ze-
wnętrznego”.

Jego Grimes był surowy i brutalny
w konflikcie, przerażający jako postać
sceniczna nawet w jego czysto fizycz-
nym aspekcie. Szalał w gniewie i był
faktycznie nie dającą się kontrolować
silą natury. A to było za wiele dla Britte-
na, który ponoć nienawidził wręcz jego
interpretacji.

Peter Grimes odnowił też prestiż i
uznanie dla angielskiej opery. MET wy-
stawiła ją po raz pierwszy w 1948 r.
Time Magazine wybrał wtedy na okład-
kę zdjęcie Brittena upozowanego na tle
sieci rybackich, a w artykule wstępnym
napisano m.in, „żadna opera od cza-
sów Pucciniego nie była tak chwalona
jeszcze przed premierą”.

Obsadę prapremiery w MET stano-
wili: Frederick Jagel, Regina Resnik
(Hellen Oxford) i Jerome Hines (Swal-
low). Powtórzono go w 1949 r. z Law-
renceTibbet w roli Blastrode. Nie gra-
no go później do 1976 r., kiedy to po-
wstała nowa produkcja Tyronea Guth-
riego z myślą o Jonie Vickersie, który
osiągnął w tej roli niebywałą światową
sławę i zaśpiewał ją w MET 37 razy do
1984 r. Dyrygentem tej nowej produk-
cji był debiutujący wówczas w MET

Collin Davis. Kolejne wznowienia też
miały w obsadzie prawdziwie wielkie
glosy: James Morris (1973), Thomas
Stewart (1983-4), Elisabeth Soderstrom
(1983), Anthony Rolfe-Johnson (1994),
Renée Fleming (1994) Patricia Racette
(1997-8) i Philip Langridge (1997-8).

Debiutujący w MET John Doyle, au-
tor nowej produkcji Petera Grimesa w
MET znany jest na świecie m.in. jako
twórca produkcji Sweeney Todd, za
którą zdobył nagrodę Tony, i musicali
Sondheima. W jednym z wywiadów
powiedział, że to co zainteresowało go
w historii tej opery to postać bohatera
(„nieperfekcyjni ludzie są interesujący”)
oraz arbitralna agresywność osądów
społeczności. John Doyle sam wzrósł i
wychowany był w podobnym miejscu,
w którym, jak wspomina, wszyscy
wszystkich znali i wszystko o wszyst-
kich wiedzieli.

Autorka kostiumów (również debiut
w MET) Ann Hould-Ward zaprojektowa-
ła kostiumy, które starały się jak najle-
piej oddać charakter ubiorów ludzi
mieszkających w wiosce rybackiej w
owych latach. Ann Hould-Ward wiele
pracuje na Broadwayu i od lat kreuje
kostiumy do produkcji operowych i ba-
letowych w USA.

Dekoracje, również debiutującego w
MET Scotta Paska, inspirowane nato-
miast były wyglądem miasteczka Ha-
sting, położonego na południowym wy-
brzeżu Anglii, miejscem rodzinnym Joh-
na Doyle’a. Pask zdobył już Tony za The
Coast of Utopia zrealizowanego dla Lin-
coln Center Theatre; znany jest również
dobrze w teatrach londyńskiego West
Endu i stworzył już wcześniej dekoracje
do innej opery Brittena – Albert Herring.

Światło było natomiast dziełem Pe-
tera Mumforda, który debiutował w MET
w Madama Butterfly w 2006 r.

Całość produkcji jest minimalistycz-
na, bo wedle jej założeń to muzyka Brit-
tena ma mówić sama za siebie. Jest
ciemna, szaro-ponura, jak wygląd
małego miasteczka zimą. A tak na
prawdę to nie widzimy owego miejsca
na scenie. Widzimy tylko jego atmos-
ferę. Wysokie, wąskie drewniane czte-
ropiętrowe budynki, w których rozwie-
szane są sieci rybackie, i w których lu-
dzie śpią, żyją, i z których wybierają się
na połowy ryb, są serią ścian, które sta-
nowią podstawowe elementy konstruk-
cji scenicznej.

Ruchome jej elementy umożliwiają
zmiany i różne konfiguracje. Dominują
jednak dwie wysokie, sterowane kom-
puterem wieże.

W miarę posuwania się akcji na-
przód, owe ściany zacieśniają się.
Wszyscy stoją coraz bliżej siebie, a w
scenie w barze brak wręcz miejsca, by
choćby się poruszyć. Nie można też
uwolnić się od obecności innych. No i
te zamykane drewnianymi okiennicami
okna, które umożliwiają obserwowanie,
śledzenie, podglądanie. To zamknięty,
klaustrofobiczny świat pełen pułapek i
niebezpieczeństw. To bardziej psycho-
logiczna idea dekoracji niż realistycz-
ne ukazanie miejsca akcji, a Doyle skła-

Benjamin Britten – Peter Grimes
Anthony Dean Griffey (Peter Grimes), Patricia Racette (Hellen Oxford)

fot. Ken Howard/MET 25.02.2008
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nia się w stronę abstrakcji i symbolizmu
oraz, co ważne, zmusza bohaterów do
stania coraz bliżej krawędzi sceny,
praktycznie twarzą w twarz z widownią,
co czyni całość przedstawienia jakby
rozszerzeniem pierwszej sceny sądu,
a widownię – sędziami. Uczestnicy ope-
ry prezentują więc nam „materiał dowo-
dowy”, wyrażają opinie, ale to do nas
tak naprawdę należy wydanie wyroku.

Na samym zaś końcu owe klaustro-
fobicznie zaciśnięte ściany rozsuwają
się ukazując kilkupoziomowe, współ-
czesne nabrzeże morskie z molami

spacerowymi i z ciemnymi sylwetkami
ludzi zastygłych w rozmaitych pozach.
Ta scena została zmieniona tuż po wie-
czorze premiery. Zastąpiło ją puste, ja-
skrawo świetliste tło sceny.

Miałam szczęście widzieć 3 z 7.
spektakli (premiera sezonu 28 II, 3 i 24
III ostatni spektakl); słyszałam też trans-
misję radiową 15 III.

Tytułową rolę zaśpiewał Anthony Dean
Griffey (debiut w MET jako Pierwszy Ry-
cerz w Parsifalu w 1995 r.), który zapre-
zentował tu już 13 ról w 75 spektaklach.

Griffey twierdzi, że chyba urodził się

po to, by śpiewać Petera Grimesa. Sza-
nuje i docenia poprzednich wielkich jej
odtwórców, ale chce być sobą w inter-
pretacji tej postaci. Jego Grimes, to
mężczyzna-dziecko i jest tak samo nie-
dojrzały emocjonalnie jak jego „opraw-
cy”. Jest to głos „trzeciego dziecka” w
operze, brzmi słodko-lirycznie, ton jest
piękny, o znakomitym messa di vocce,
a dusza tego Petera Grimesa pełna jest
czułości pomimo powierzchownego,
brutalnego zachowania.

Wysoki, o „dużej” posturze Anthony
Dean Griffey może poza pięknym gło-

sem poszczycić się też niezwykle wy-
razistą dykcja, którą zawdzięcza śpie-
waniu w chórze kościelnym. Dotąd pra-
cował nad wyrazistością przekazu słów,
aż jego mlodszy brat mógł usłyszeć i
zrozumieć każde z nich. Griffey urodził
się w High Point w Północnej Karolinie,
a ponad 10 lat temu Seiji Ozawa wy-
brał go do zaśpiewania tej roli w stu-
denckiej produkcji w Tanglewood (li-
piec 1996). Spektakl ten miał upamięt-
nić 50. rocznicę amerykańskiej premie-
ry Petera Grimesa (6 VIII 1946) pod ba-
tutą Leonarda Bernsteina.

Podczas wieczoru premiery owego
spektaklu w Tanglewood, tuż przed fi-
nałową sceną szaleństwa, jeden z jego
kolegów powiedział mu, że Vickers jest
na widowni. Po około 2 sekundach pa-
niki, postanowił kontynuować obraną
przez siebię interpretację postaci ope-
rowej. Nie chciał bowiem nigdy być ni-
czyją kopią. Podczas przyjęcia, już po
spektaklu, Vickers obdarzył go wielo-
ma komplementami mówiąc. „To rola z
piekła rodem. Aż trudno mi uwierzyć,
że to był twój pierwszy w życiu spek-
takl. Spisałeś się znakomicie”.

Griffey zaśpiewał tę rolę później pod-
czas festiwalu w Glyndenbourne (2000),
w Japonii (2002), w Paryżu we współ-
czesnej produckji Grahama Vicka
(2204) i w Santa Fe (2005).

Interpretacja Griffeya, którą słysza-
łam w MET, opierała się na połączeniu
mocy i liryzmu głosu oraz dramatycz-
nej ekspresji. „Wszyscy chcemy być
kochani i akceptowani”, mówił Griffey.
„Grimes sądzi, że musi coś udowod-
nić społeczności i nawet mówi: »Zdo-
będę ich uznanie«”. I to stało się klu-
czem jego spojrzenia na postać głów-
nego bohatera.

Dyrygent, Donald Runnicles, mu-
zyczny dyrektor San Francisco Opera,
dyryguje tą operą od około 20 lat (de-
biut w MET – Lulu, 1988, potem Holen-
der tułacz, Wesele Figara, Der Rosen-
kavalier, Salome, Werter i Czarodziejski
flet).

Pod jego batutą muzyka Brittena
mieniła się wszelkimi barwami, była
porywająca i dramatycznie wręcz
wstrząsająca, a Interludia były prawdzi-
wym koncertem.

Patricia Racette zaprezentowała bar-
dzo dobry wokalny portret Ellen Oxford.
Atrakcyjny, „jasny” głos, choć może nie
ze wszystkim barwami i odcieniami, któ-
re chciałabym w tej roli usłyszeć. Ale
czystość tonu i jej muzyczna wrażliwość
wynagradzała owe niedostatki.

Na ogromne brawa zasłużyli również
Anthony Michaels-Morre (Kapitan Bal-
strode), znakomita jak zwykle Felicity
Palmer jako Mrs. Sedley, doskonały jak
zawsze John del Carlo (Swallow) i
świetna Cioteczka (Groves).

Usłyszałam też dwa debiuty: jedna
z Siostrzenic – Leah Partrige i jako Ned
Keene – Teddy Tahu Rhodes, znako-
mity baryton z Nowej Zelandii.

Ale Peter Grimes to w dużej mierze
opera ensembli, a wymogi, które po-
stawił przed chórem Britten może pew-
nie przewyższyć tylko Borys Godunow.
Doskonały chór MET spisał się jednak
rewelacyjnie. Ogromne i wielce zasłu-
żone brawa.

Peter Grimes był doprawdy jedną z
największych atrakcji tego sezonu. Nie
było słabych punktów. Wspaniały mu-
zycznie, doskonały wokalnie. Dopraw-
dy wydarzenie kulturalne, które na wiele
lat zapadnie w pamięć tym, którzy mieli
okazję to zobaczyć i usłyszeć. Stojąca,
huraganowa owacja po każdym z wi-
dzianych przeze mnie przedstawień dla
całej obsady wokalnej, chóru, orkiestry
i dyrygenta mówiła sama za siebie.

Benjamin Britten – Peter Grimes
Teddy Tahu Rhodes (Ned Keene)
fot. Ken Howard/MET 25.02.2008
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Bez zarzueli nie mielibyśmy
Plácido Domingo. To dość

ryzykowne stwierdzenie, ale
widać tak było pisane w gwiaz-
dach, kiedy to około połowy
XVII w. w gęsto obrośniętych
krzewami jeżyny (zarzas) pa-
wilonach El Prado w Madrycie,
hiszpański król Filip IV przy-
słuchiwał się dramatycznym
deklamacjom, sztukom te-
atralnym i komediom Pedra
Calderona de la Barca z mu-
zyką Juana de Hidalgo. Tak
bowiem narodziła się zarzu-
ela, muzyczna tradycja, która
swój największy rozkwit i po-
pularność zdobyła w drugiej
połowie XIX w.

Zarzuela tak się ma do Hiszpanii jak
operetka do Wiednia. Jest to bowiem
popularna forma teatralna, w której
mówiony dialog przeplatany jest śpie-
wem i muzyką. Ich długość bywa róż-
na – od jednego do 3 aktów, a historia
może być poważna, lekko humory-
styczna lub wręcz komedią. Akcja –
zazwyczaj umieszczona jest w jednym
z regionów Hiszpanii, a libretto opowia-
da najczęściej o codziennym życiu,
jego troskach i emocjach. Pewnie oko-
ło 90% zarzueli dobrze się kończy, bez
tragedii czy morderstw, a wiele z nich
może poszczycić się doprawdy bardzo
dobrą muzyką.

„Zawdzięczam moją miłość muzyki
zarzuelom, które często słyszałem w
dzieciństwie”, wielokrotnie mówił Pláci-
do Domingo. „Fascynowały mnie i na-
dal są mi bliskie”.

No i gdyby nie zarzuela jego rodzi-
ce pewnie by się nigdy nie spotkali.
Matka Plácido Domingo, Pepita Embil,
rodowita Baskijka, drogę do zarzueli
zaczęła w kościele. Jej ojciec był bo-
wiem organistą, a wuj, ksiądz, znany był
z szalenie dramatyczno-intensywnego
celebrowania mszy. Rozgrzewał głos
przed każdą z nich, a młoda Pepita
obserwowała go i przysłuchiwała się
skalom. Później, już jako członek chó-
ru San Sebastian Orfeon Donostiara
regularnie wykonywała solowe partie i
uczestniczyła w zagranicznych tournée.
Kiedy miała 18 lat wraz z chórem od-
wiedziła Londyn i Paryż, w którym po-
została na jakiś czas, by uczyć się u

Plácido DominogoPlácido DominogoPlácido DominogoPlácido DominogoPlácido Dominogo
„Wychowanek zarzueli”„Wychowanek zarzueli”„Wychowanek zarzueli”„Wychowanek zarzueli”„Wychowanek zarzueli”

Basia JakubowskaBasia JakubowskaBasia JakubowskaBasia JakubowskaBasia Jakubowska

Plácido Domingo
fot. Daroio Acosta/DG



32 Muzyka21     7-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 2008

armeńskiego nauczyciela śpiewu. Po powrocie do
Hiszpanii zadebiutowała w Barcelonie w Teatro Lirico
w hiszpańskiej operze, w której występowała w roli
dziewczyny o imieniu Plácida!

Fascynowała ją jednak zarzuela i we wczesnych la-
tach 40. wystąpiła w jednej z nich – Sor Navarra (Torro-
ba). I tak spotkała przyszłego ojca Plácido Domingo,
pół Katalończyka, pół Aragończyka Plácido Domingo
Ferrer. Był utalentowanym skrzypkiem; grał w orkie-
strach operowych i w produkcjach zarzueli, aż wresz-
cie odkryto jego talent wokalny – wysoki baryton, który
wielu jednak określało jako heldentenor znakomicie na-
dający się do ról wagnerowskich. Nie wyjechał jednak
na studia wokalne do Niemiec, jak mu radzono, i po-
został z rodziną. Do dziś istnieje kilka jego nagrań do-
konanych w owych wczesnych latach. Ale kariera wo-
kalna szybko się niestety zakończyła. Nie wyleczył sil-
nego przeziębienia i śpiewał podczas tournée, co nie-
stety spowodowało permanentne uszkodzenie strun
głosowych. Ale w zarzuelach wiele jest ról, w których
więcej potrzeba sztuki aktorskiej niż wokalnej i nie prze-
rwało to jego występów.

Zanim jednak zmuszony był do owych ograniczeń
przez około 3 miesiące wyznawał co wieczór, a cza-
sem aż 2 razy dziennie w Sor Navarra miłość młodej i
pięknej Pepicie. Ślub odbył się 1 kwietnia 1940 r. Ojciec
Plácido Domingo miał wtedy 33 lata, a matka – 22.

Pepita była bardzo utalentowaną śpiewaczką i ofe-
rowano jej wiele ról w osławionym Teatro Liceo. Bar-
dziej jej jednak pochlebiał fakt komponowania specjal-
nie dla niej zarzueli, postanowiła więc właśnie temu
gatunkowi muzycznemu poświęcić swój talent.

José Plácido Domingo Embil urodził się 21 stycznia
1941 r., a w 1946 r. jego rodzice opuścili Hiszpanię uda-
jąc się na wielkie tournée po krajach Ameryki Łacińskiej
z trupą utworzoną przez nich i przez kompozytora Fre-
derica Morenę Torrobę. Dopiero 18 stycznia 1949 r.
Plácido dołączył do nich w Meksyku, gdzie postano-
wili się osiedlić i utworzyli własny zespół zarzueli – the
Domingo-Embil Company.

8-letni Plácido często przesiadywał w teatrze rodzi-
ców podczas występów i prób. Pewnego razu zorga-
nizowano konkurs wokalny dla dzieci. Plácido zaśpie-
wał wtedy pieśń flamenco Tani. Stał na scenie, jak
wspomina w swej autobiografii, w krótkich spodenkach
i z czerwonymi od emocji uszami. Konkurs wygrał i w
nagrodę dostał książki i piłkę. Zobaczył jednak po chwili
zapłakanego innego małego chłopca, który nie zdo-
był żadnej nagrody – oddał mu więc wszystkie swoje
trofea. Występował też od czasu do czasu w przed-
stawieniach, w których potrzebna była obecność dzieci
i zaczął uczyć się rzemiosła teatralnego i muzyczne-
go, musiał bowiem chodzić na próby z orkiestrą, po-
magać przy montowaniu dekoracji czy zakładaniu ko-
stiumów. Matka zaangażowała też prywatnego nauczy-
ciela muzyki, który zaczął uczyć go gry na pianinie.
Miał talent i pewnie mógłby zostać koncertowym pia-
nistą, bowiem szybko się uczył i z łatwością pokony-
wał techniczne trudności. Zaczął też akompaniować
matce podczas jej koncertów, a później regularnie już
występował jako członek orkiestry w trupie rodziców.
Zapoznał się więc szybko z całym wykonywanym przez
nich repertuarem, śpiewał jako wysoki baryton w chó-
rze i wykonywał krótkie partie aktorskie. Ale do kon-
serwatorium, w którym rozpoczął naukę jako nastola-
tek, wstąpił do klasy fortepianu, właśnie jako poten-
cjalny pianista. Dopiero później rozszerzył studia na
naukę śpiewu i dyrygentury.

Aż raz się zdarzyło, że w Veracruz główny tenor za-
chorował i poproszono Plácido, by go zastąpił. I tak
zadebiutował w Luizie Fernandzie – jako tenor.

W swej autobiografii Plácido Domingo wspomina też
jedną z najważniejszych lekcji dyscypliny, profesjonali-
zmu i punktualności. Kiedy spóźnił się na jedną z bar-
dzo ważnych prób, ojciec spoliczkował go publicznie w
obecności calego zespołu i udzielił ostrej reprymendy.
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Mimo sukcesu, nie pozostał jednak w rejestrze te-
nora i powrócił do ról barytonowych, z których jedna
też pochodziła z Luizy Fernandy.

Muzyczny i wokalny trening Plácido Domingo nie
ograniczał się jednak tylko do występów wokalnych.
Powierzono mu też wkrótce przygotowanie chóru do
jednej z produkcji, co jak wspomina, było szalenie trud-
nym zadaniem, ponieważ chórzyści zarzueli mało, że
śpiewają pełnym, otwartym głosem, to jeszcze rzadko
kiedy zwracają uwagę na całościowe współbrzmienie.
Ciężko się wtedy ponoć napracował, ale bardzo był
dumny z końcowego efektu. Zaczął też dyrygować. We
wczesnych latach 60. pomagał w przygotowaniu chó-
ru do My Fair Lady, pracował przy produkcjach opero-
wych, baletowych, musicalach; nawiązał też wtedy swój
pierwszy kontakt z firmą nagraniową, dla której przy-
gotowywał aranżacje popularnych piosenek. Jego za-
interesowanie dyrygenturą rozwinęło się najpierw pod
wpływem Maestro Muguerza, który dyrygował orkiestrą
w produkcjach teatralnych jego rodziców.

Zdarzało się też, że z powodów oszczędnościowych
zmniejszano ilość muzyków orkiestry do absolutnego
minimum i wtedy Plácido wypełniał brakujące fragmen-
ty grą na fortepianie, a gdy dyrygent był niedyspono-
wany – zastępował go podczas prób z orkiestrą.

Nie był może jeszcze wtedy mistrzem batuty, ale
był wystarczająco kompetentny, by rodzice powierzyli
mu dyrygowanie dwoma spektaklami – właśnie Luizy
Fernandy i La chulapona.

Jego terminowanie artystyczno-muzyczne obejmo-
wało też niekiedy świat opery. I tak np. w National Opera
w Meksyku zagrał na zakulisowych dzwonach w To-
sce, w której występował Giuseppe Di Stefano. Raz
też, podczas występów już jako Cavaradossi w Tole-
do, Ohio w 1966 r., grał za kulisami na organach, po-
nieważ nie było nikogo pod ręką, kto mógłby się tego
podjąć.

W wieku 18 lat zgłosił się na przesłuchanie do Mexi-
can National Opera i to właśnie tam usłyszał, że tak na-
prawdę to jego głos jest tenorem, a nie barytonem.

Reszta – jest już w zasadzie dobrze znaną nam
wszystkim historią. Ale pomimo wielkich światowych
sukcesów, osiągnięcia najwyższych możliwych za-
szczytów i nagród, podczas swych pobytów w Hisz-
panii czy w Meksyku, często wracał prywatnie do zna-
nych mu z młodości teatrzyków i śpiewał fragmenty
swych ulubionych zarzueli, które pokochał dzięki hi-
storii losów rodziny. Wielki hołd dla jego rodziców miał
miejsce w Barcelonie podczas świątecznego zimowe-
go sezonu 1974/5. Zaśpiewał tam wtedy Vespri i dyry-
gował Doną Francisquitą, w której występowali jego
rodzice.

Luiza Fernanda – zarzuela pierwszej roli tenorowej
Plácido Domingo zawsze była mu bliska (światowa pra-
premiera: madrycki Teatro Calderon 26 III 1932 r.). Wie-
lokrotnie śpiewał jej fragmenty podczas koncertów czy
gali. Wśród mojej kolekcji nagrań dość poczesne miej-
sce zajmuje album dwóch winylowych płyt z nagrania-
mi zarzueli z Teresą Berganzą. Kilka innych płyt nagra-
no we wczesnych latach 70., a później, w latach 80. już
w formie CD pojawiły się nagrania fragmentów wielu
innych zarzueli m.in. z Pilar Lorengar. Pierwsze jednak
studyjne nagranie całości tej znakomitej kompozycji Tor-
roby miało miejsce dopiero w 1995 r. Zawsze dumny
ze swych korzeni Domingo spopularyzował melodyj-
ność i intensywność emocji hiszpańskiej „operetki” i
to dzięki niemu poznano i doceniono jej piękno na ca-
łym świecie. Terminując jako nastolatek w teatrze ro-
dziców nie przypuszczał też pewnie, że hiszpańska
zarzuela, Luiza Fernanda, wystawiona będzie w jed-
nym z najbardziej osławionych teatrów operowych. A
miało to miesjce18 VI 2003 r. w La Scali.

I tak to w istocie, jeden z najwspanialszych tenorów
wszechczasów, Plácido Domingo wiele zawdzięcza
skromnej formie zarzueli, w teatrach której wychowy-
wał się od najmłodszych lat.

Plácido Domingo
fot. Daroio Acosta/DG
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100% amerykańska diva, najwyżej
opłacana śpiewaczka na świecie zdo-
była sławę, podziw i ogromne rzesze
wielbicieli bez imprimatur Europy. Do-
piero po osiągnięciu szczytów kariery
zaśpiewała w La Scali. Był rok 1969, a
operą jej debiutu było Oblężenie Koryn-
tu Rossiniego, którą to wystawiono w
La Scali po raz pierwszy od 1853 r.
Wedle planów rolę Pamiry miała zaśpie-
wać Renata Scotto, ale z powodu za-
awansowanej ciąży odwołała występ.
Sills odziedziczyła więc nie tylko rolę ale
i kostium – złotą suknię, która pasowa-
ła w barwie dla Scotto, ale nie dla Sills.
Projektant, Nicola Benois, zgodził się z
opinią Sills, że jej kostium powinien być
srebrny, a i garderobiana też zaakcep-
towa zmianę: „Si, Si. Wszystko będzie
dobrze”. Podczas prezentacji kostiu-

Jak wspominała Beverly Sills „można więc zrobić karierę bez MET i  w tym kraju, bez apro-
baty Europy (...) Do Europy pojechałam już jako Prima Donna, która zdobywała sławę w

Ameryce. (...) Zawsze wiedziałam, że będę gwiazdą operową, nie tylko śpiewaczką operową,
ale gwiazdą. Kiedy zobaczyłam na scenie Lily Pons, w Lakmé, wiedziałam, że tak się stanie”.
Lakmé była pierwszą operą jaką zobaczyła w swym życiu. Miała wtedy 8 lat. Kiedy miała lat
14, ojciec stanowczo oświadczył: „Pójdzie do collegu i będzie mądra”.  „Nie, Morris”, sprze-
ciwiła się Matka. „Dwaj chłopcy pójdą do collegu i będą mądrzy. ONA będzie śpiewaczką
operową”.

mów przy próbie światła kostium Sills
był jednak nadal złoty. Sills zapytała
więc: „Srebrny, NIE złoty, TAK?”. „Si, si
– wszystko będzie dobrze”, odpowie-
dziano. Kiedy przed pierwszą próbą z
fortepianem kostium w jej garderobie
był nadal złoty, wzięła go ze sobą na
scenę, wezwała garderobianą i po raz
trzeci uzyskała zapewnienie, że wszyst-
ko będzie dobrze. Sills skinęła głową,
ładnie złożyła złotą suknie, pożyczyła
od garderobianej nożyczki, przecięła
złotą suknię na pół i z uśmiechem od-
dała obie jej części z poleceniem wy-
konania SREBRNEGO kostiumu na jej
występ.

Miała niezwykłe poczucie humoru i
spory dystans do siebie i swych sukce-
sów. Po spektakularnym sukcesie w La
Scali jeden z krytyków nadał jej przydo-

mek „La Fenomena”. Gdy prasa zapyta-
ła ją o  wrażenia odpowiedziała „To pew-
nie dlatego, że Włosi lubią duże kobiety,
z dużymi »płucami« i dużymi »tyłami«”.

Zawsze radosna, z zaraźliwym śmie-
chem, roześmianą twarzą, nigdy skwa-
szona, ponura czy nadęta, Beverly Sills
dorównywała popularnością najwięk-
szym gwiazdom i legendom operowym
wszechczasów. Nie, nie była szczęśli-
wa, ale właśnie owe radosne usposo-
bienie, pomino wielkich rodzinnych tra-
gedii, i bezpośredniość jej osobowo-
ści zaskarbiły jej miłość całej Ameryki.
Nie było chyba nikogo w tym kraju, kto
albo by jej nie słyszał, albo by o niej nie
słyszał. Koloraturowy sopran, niena-
ganna technika, niezbyt duży, ale zna-
komicie emitowany, giętki głos, feno-
menalnie precyzyjna góra po wysokie

Beverly Sills
fot. Archiwum MET
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Caro nome (zachował się zresztą do
dziś fragment owego nagrania). Od
tego czasu stała się już regularnym
członkiem tego zespołu.Tańczyła ste-
pując i śpiewała koloraturowe arie.
Wygrała też udział w radiowej operze
mydlanej Our Gal Sunday, w której wy-
stąpiła 36 razy jako „słowik z gór”.

Ojciec chciał położyć kres owej „ka-
rierze” i kiedy miała lat 12 musiała się
skoncentrować na nauce w Erasmus Hall
High Scholl na Brooklynie i w Professio-
nal Children School w Mahnattanie.

Kiedy ukończyła szkolę średnią w
1945 r., miała 16 lat i zaczęła 10-letnią
karierę występów objazowych w z J. J.
Schubert Operetta
Company śpiewa-
jąc role w operet-
kach Gilberta & Sul-
livana, oraz w Rose
Marie, Countess
Maritza i Wesołej
wdówce. Występo-
wała co wieczór za-
rabiając 125 dola-
rów na tydzień.
Żywiła się tanią, du-
szoną wolowiną w
sosie. „Nie miałam
w owych czasach
problemów z wagą
– przyznawała ze
śmiechem.

Jej operowy de-
biut na scenie to
Frasquitta z Carmen
w 1947 r. w Philadel-
phia Civic Opera.
Występowała też w
nocnych klubach
dla gentlemenów na
Manhattanie. Kiedy
zmarł jej ojciec w
1949 r., matka za-
mieszkała w niewiel-
kim pokoju z kuch-
nią i to właśnie gaże
za jej występy po-
krywały rachunki i
koszty jedzenia.

Pierwszą sce-
niczną Trawiatę za-
śpiewała w 1951 r.,
a na jesieni 1952 –
w pierwszej Car-
men. W San Franci-
sco zadebiutowała
jako Helena Trojańska w Mefistofelesie
Boito (1953). Był to też rok, w którym
usłyszano jej pierwszą Donnę Elwirę z
Don Giovaniego, a w Salt Lake City
(1954) – pierwszą Aidę. Potem w zasa-
dzie śpiewała przede wszystkim w No-
wym Jorku.

W ciągu 3 lat przeszła aż 7 przesłu-
chań i dopiero kolejne, ósme, w 1955 r.
zaowocowało angażem do New York
City Opera, która wtedy mieścila się w
budynku City Center West 55th Street.
Za każdym razem chwalono głos, ale
wytykano brak zdecydowanej osobo-
wości artystycznej. Zadebiutowała rolą
Rosalindy w Zemście Nietoperza, a kry-
tycy entuzjastycznie przyjęli jej występ.

Podczas tournée z New York City

Opera poznała pochodzącego z Bosto-
nu Petera B. Greenougha. Skończył Ha-
rvard i Columbia School of Journalism i
był wtedy jednym z edytorów i właścicieli
gazetyThe Cleveland Plain Dealer. Gdy
spotkał Beverly, był w trakcie trudnego
rozwodu. W kilka tygodni po jego zakoń-
czeniu poślubił ją w niewielkiej cywilnej
ceremonii w małym mieszkaniu Pani Lie-
bling. I nagle Beverly stała się macochą
3 córek i panią 23-pokojowego domu
wybudowanego w stylu francuskiego
Chateau nad Lake Eric. Dojeżdżała więc
regularnie na spektakle w New York City
Opera, którego generalnym menadże-
rem był od 1957 r. Julius Rudel.

W 1959 r. Beverly urodziła córecz-
kę, Meredith Holden Greenough. 2 lata
później – syna, Peter Bulkeley Greeno-
ugh Jr. Meredith, zwana Muffy, miała
22 miesiące i jeszcze nie mówiła. Testy
wykazały, że urodziła się z ogromną
utratą słuchu. Niestety jej brat, już w wie-
ku 6 miesięcy okazał się dzieckim bar-
dzo opóźnionym w rozwoju, a dalsze
komplikacje ujawniły bardzo ostrą for-
mę autyzmu i z konieczności umiesz-
czono go w domu specjalnej opieki.
Oba te ciosy spadły na Beverly i jej
męża w ciągu 6 tygodni. Przez wiele
miesięcy Sills odrzucała wszelkie ofer-
ty śpiewu. Julius Rudel przekonany,
podobnie jak mąż Beverly, że jedynie
praca może jej dopomóc w przetrzy-

D i E, ogromna muzykalność, znako-
mite wyczucie śpiewanego tekstu i ak-
torstwo sceniczne stworzyły niezapo-
mniane portrety heroin operowych.

A wszystko zaczynało się bardzo
skromnie.

Urodziła się 25 maja 1929 r. jako Bel-
le Miriam Silverman na nowojorskim
Brooklynie, w dzielnicy Crown Hight, w
rodzinie rosyjsko-rumuńsko-żydow-
skich immigrantów o dość skromnych
dochodach. Jej ojciec, Morris, był agen-
tem ubezpieczeniowym. Jego rodzina
pochodziła z Bukaresztu. Matka, Shir-
ley, a właściwie Sonia Markovna, przy-
była do Ameryki z Odessy.

Nazwano ją Bubbles (Bąbelki) prak-
tycznie w momencie przyjścia na świat,
bo zaraz po porodzie wydobyła z buzi
mały bąbelek śliny. Matka małej Belle
chciała uczynić z niej gwiazdę na po-
dobieństwo Shirley Temple, a kręcone
złote loki i „profesjonalny” pseudonim
Bubbles, miał pomóc w karierze. Naj-
pierw było to radio. Po raz pierwszy
publicznie zaśpiewała piosenkę jak
miała 3 lata, zwyciężając w konkursie
na najpiękniejsze dziecko (Miss Beau-
tiful Baby). Użyczała też swego dzie-
cinnego głosu śpiewając w radiu tek-
sty reklam środków do prania. Jako
czterolatka zadebiutowała w sobotnim
poranku w radiowym programie dla
dzieci zwanym Uncle Bob’s Rainbow
House’ i jako Bubbles Silverman stała
się jego regularnym, cotygodniowym
uczestnikiem.

Skromne dochody rodziny Silver-
man nie były stałe. Ojciec pobierał bo-
wiem tylko procent od sprzedanych
polis ubezpieczeniowych. Przeprow-
dzali się więc często. Pierwsze miesz-
kanie jakie Beverly Sills pamięta to po-
kój z kuchnią. Spała w sypialani z ro-
dzicami, a jej dwaj starsi bracia, Sid-
ney i Stanley, na rozkładanym łóżku w
przedpokoju.

Belle Miriam szkoliła głos nie w Eu-
ropie jak wiekszość amerykańskich
śpiewaczek, ale w Ameryce. Lekcje
śpiewu, które trwały 34 lata, rozpoczę-
ła jako siedmiolatka u Estelle Liebling,
maestry Amelity Galli-Curci. Nigdy nie
ukończyła też konserwatorium, a Lie-
bling była jej jedyną nauczycielką śpie-
wu. Fortepianu uczył ją Paolo Gallico.
Dzięki Liebling zaczęła też bardzo
wcześnie uczyć się włoskiego i francu-
skiego. Już jako dziecko dość biegle
posługiwała się tymi językami oprócz
oczywiście jidysz, rumuńskiego i angiel-
skiego.

Pseudonim „Beverly Sills” przyjęla w
wieku lat 7, po „śpiewającym udziale”
w krótkomentrażowym filmie Uncle Sol
Solves It nakręconym w sierpniu 1937 r.
Mogła już wtedy też zaśpiewać wszyst-
kie 22 arie z płyty jej matki z nagrania-
mi Amelity Galli-Curci.

Po przesłuchaniu załatwionym przez
Liebling, jako 10-latka wygrała pierw-
sze miejsce w radiowym programie
Major Bowes Amateur Hour The Ameri-
can Idol. Po raz pierwszy wystąpiła w
Capital Family Hour 19 XI 1939 r. w 17
rocznicę owego programu śpiewając

Beverly Sills i Sherill Milnes w Thais Masseneta
fot. Archiwum MET/1978
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maniu rodzinnej tragedii, wysylal do niej
dowcipne listy z nagłówkiem „Droga
Bubbala” sugerując role, które jego
zdaniem „świetnie by leżały w jej gło-
sie” jak np. Borys Godunow. Po powro-
cie na scenę okazała się inną osobo-
wością. „Zawsze byłam dobrą śpie-
waczką, ale byłam kombinacją idei
wszystkich: reżysera, dyrygenta, teno-
ra. Po powrocie, zabierałam głos, prze-
stałam się też przejmować co kto so-
bie pomyśli”, wspominała później.
„Czułam, że jeśli uda mi się przeżyć mój
ból i smutek, przeżyję wszystko”.

Z biegiem lat okazało się jednak, że
jej córeczka Meredith jest nie tylko głu-
cha, ale choruje na stwardnienie roz-
siane. Obecnie porusza się na wózku
inwalidzkim. „To był ironiczny trik bo-
gów, by dać mi córkę, która nie mogła
usłyszeć jak śpiewam”, mówiła w wy-
wiadzie dla Opera News z1975 r. Z po-
wodu sytuacji domowej większość lat
swej kariery spędziła więc w USA do-
pasowując podróże do wymogów prze-
bywania z rodziną.

Po sprzedaniu The Plain Dealer w
1967 r. za około 58 milionów dolarów, z
których spora część przypadła w udziale
jej mężowi, bardzo zamożna już rodzi-
na zamieszkała w Milton pod Bostonem.
Mąż zaczął prowadzić jedną z kolumn
w The Boston Globe i pracował tam jako
dziennikarz od 1961 do 1969 r.

W latach 60. Sills nawiązała ścisłą
współpracę z dyrygentką i reżyserką
sceniczną Sarah Caldwell, która prowa-
dziła Opera Company w Bostonie. Za-
śpiewała tam wiele ról, m.in. z Placido
Domingo w Hippolithe et Aricie’(Rame-
au), swą pierwszą Manon, Królową
Nocy, w amerykańskiej premierze Into-
leranza (Luigi Nono), tytułowe role w
operach Donizettiego Łucja z Lammer-
moore i Córka pułku i swą jedyną Gildę
z Rigoletta. W New York City Opera
zabłysnęła natomiast ponownie w 3 ro-
lach z Opowieści Hoffmana.

Przełom w jej karierze nastąpił jed-
nak dopiero na jesieni 1966 r., kiedy to
po przeprowadzce New York Opera do
Lincoln Center zaśpiewała partię Kle-
opatry w Giulio Cesare. Początkowo
Rudel chciał, by rolę Kleopatry zaśpie-
wała Phyllis Curtin. Ponieważ rozmowy
z Rudelem nie doprowadziły do pożą-
danej zmiany w obsadzie Sills, lojalne-
go członka tego zespołu operowego od
1963 r., zagroziła, że wypowie kontrakt
jeśli nie dostanie roli Kleopatry, a co
więcej jej mąż wynajmie Carnegie Hall
na recital, podczas którego zaśpiewa
5 arii Kleopatry. Rudel uległ i okazało
się, że Sills miała rację. „Gdy zakończy-
ło się przedstawienie, wiedziałam, że
coś nadzwyczajnego się wydarzyło.
Śpiewałam tak, jak nigdy przedtem i nie
potrzebowałam gazet następnego
dnia, by utrwierdzić się w przekonaniu,
że było dobrze”, wspominała Sills. W
Nowym Jorku obecnych było wtedy
wielu przedstawicieli międzynarodowej
prasy i krytyków operowych zaproszo-
nych na otwarcie MET premierą opery
Samuela Barbera Antony and Cleopa-
tra. Wielu z nich poszło więc usłyszeć

Kleopatrę w New York City Opera. Re-
cenzje były oszałamiające w entuzjaź-
mie i był to jeden z największych suk-
cesów w jej karierze. Chwalono mu-
zyczną giętkość fiorytur, perfekcyjne
tryle, cudowne pianissimo i barwę
brzmienia pełnego głosu, a poza tym
samą postać, którą wykreowała na sce-
nie: królewską, charyzmatyczną i zło-
żoną w charakterze królową Egiptu.
Były co prawda w całej operze trans-
pozycje, cięcia i wiele innych zmian,
które purystom Haendla z pewnością

nie przypadły do gustu, ale właśnie po
tym spektaklu Sills stała się nagle ope-
rową supergwiazdą.

W 1968 r. odniosła kolejny, niebywa-
ły sukces jako Manon Messeneta, a je-
den z krytykow tak pisał o jej występie:
„Gdyby mi przyszło rekomendować
cuda Nowego Jorku do obejrzenia dla
turystów, umieściłbym Manon Beverly
Sills na czele listy – PRZED Statuą Wol-
ności i Empire State Building”.

Spektakularną i zabójczą Gros-
smachtige Prinzessin, arię Zerbinetty w

wersji z 1912 r., czyli w oryginalnym klu-
czu skomponowną dla Selmy Kurz, Sills
zaśpiewała z Boston Symphony pod
batutą Leinsdorfa w koncertowej wersji
Ariadne auf Naxos (1969). W pewym
momencie partytura wymaga zaśpie-
wania wysokiego Fis powyżej wysokie-
go C – dźwięk, który, jak żartowała Sills,
„jest słyszalny tylko przez psy”.

Ten rok Sills zapamiętała też na za-
wsze jako ten, w którym zarobiła swój
pierwszy milion dolarów. Gaże po de-
biucie w La Scali niebotycznie poszły

w górę. La Scala płaciła jej teraz za wie-
czór 15 tys. dolarów w gotówce, którą
wręczano jej w papierowej torbie. W
połowie lat 70., kiedy to Pavarotti do-
piero wznosił się na szczyty swej po-
pularności, Sills inkasowała 35 tysięcy
dolarów za koncert.

Rak zagroził jej już w latach 70. Mia-
ła śpiewać tytułową rolę w Lukrezio Bor-
gia w Dallas w 1974 r., ale zmuszona
była odwołać występ.

Jak dotąd zabrakło w jej karierze
występów w nowojorskiej MET. Prowa-
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dził ją wtedy Rudolf Bing. I jak sam przy-
znał później, nigdy nie przeszedł przez
plac, żeby posłuchać jej śpiewu w są-
siednim budynku goszczącym New
York City Opera. Nieoficjalnie debiuto-
wała w MET latem 1966 r. występami w
Don Giovannim w Central Parku. Bing
zapraszał ją co prawda do MET kilka-
krotnie, ale albo były to terminy kolidu-
jące z jej innymi występami, albo role
jej nie interesowały, jak np. rola w Mar-
cie Flotowa, zwłaszcza, że w New York
City Opera śpiewała wtedy w Złotym

koguciku Rimskiego-Korsakowa, Ma-
non, Łucję, Siostrę Andżelikę, Giorget-
tę i Laurettę w Tryptyku Pucciniego. Bing
po prostu nie lubił zatrudniać amerykań-
skich śpiewaków, którzy nie mieli euro-
pejskich szlifów.

I tak dopiero w 1975 r., 3 lata po
przejściu Binga na emeryturę, Sills za-
śpiewała w MET w operze, w której
debiutowała w La Scali  (Oblężenie Ko-
ryntu). Tuż przed debiutem w MET prze-
szła pierwszą udaną operację guza ra-
kowego (24 X 1974).

Bilety na ten debiutowy spektakl
wyprzedane były już na rok wcześniej.
A występ był jej triumfem. 26 razy wy-
woływano ją przed kurtynę, a stojąca
owacja trwała ponad 18 minut.

Otworzyła też kolejny sezon w MET,
a na wiosnę 1976 r. zaśpiewała Violet-
tę pod batutą Sarah Calwell, którą za-
proszono na prośbę Sills, czyniąc ją
piewszą kobietą dyrygentem w historii
MET.

Ale to właśnie, gdy jej sława osią-
gnęła swoiste apogeum głos zaczął

zdradzać chwiejność i nierówność.
Jej ostatni występ w MET miał miej-

sce w 1979 r. Był to Don Pasquale.
W pożegnalnej gali zorganizowanej

27 X 1980 r. wystąpiły u jej boku takie
legendy świata opery, jak: Leontyne Pri-
ce, Sherrill Milnes, Renata Scotto, Eile-
en Farrell, Placido Domingo, oczywiście
pod batutą Juliusa Rudela.

Piosenkę, którą na zawsze zapa-
miętała i zaśpiewała podczas gali po-
żegnalnej w MET otrzymała od swej
nauczycielki Estelle Leibling. Była to

przetłumaczona na angielski portugal-
ska piosenka ludowa Tell Me Why, którą
Sills zaśpiewała po raz pierwszy, gdy
miała 10 lat.

Wycofała się ze sceny, tak jak to
zresztą obiecała mężowi, w wieku 51
lat, po 3. dekadach zawodowego śpie-
wania. „Chcę by ludzie mówili: odcho-
dzisz za wcześnie, a nie: odeszłaś zbyt
późno. Od tego czasu nie śpiewałam
nic oprócz urodzinowych Happy Birth-
day, ale ostatnio to nawet rodzina mnie
o to nie prosi”.

Ową decyzję ogłoszono wraz z in-
formacją o jej nowej funkcji – współdy-
rektora w City Opera. Miala dzielić sta-
nowisko generalnego menadżera z Ju-
liusem Rudelem, ale on zrezygnował w
1979 r., więc Sills „jednoosobowo” ob-
jęła tę funkcję. Odziedziczyła instytucję
z ogromną ilością długów i bez jasno
sprecyzowanego planu produkcji.

Była generalnym menadżerem NY
Opera od 1979 do 1989 r., później pre-
zesem do spraw artystycznych Lincoln
Center for the Performing Arts od 1994
do 2002 r. i prezesem New York Me-
tropolitan Opera od 2002 do 2005 r.
jako pierwsza w historii tych placówek
kobieta, której powierzono te funkcje.

Zabrała się do pracy stawiając na
wprowadzenie mało znanego repertu-
aru i zatrudniając młodych, utalentowa-
nych amerykańskich śpiewaków. Re-
pertuar był niezwykle rozległy od Die
Feen Wagnera, poprzez Attilę Verdie-
go, Hamleta Thomasa po nowe opery
jak np. X – The Life and Times of Mal-
colm X Anthony’ego Davisa. Obniżyła
ceny biletów o 20 %, by zachęcić wi-
dzów, wydała 5,3 miliona dolarów na
odnowienie wnętrza w 1982 r. próbu-
jac jednocześnie polepszyć bardzo
problematyczne warunki akustyki. W
1983 r. New York City Opera była pierw-
szym amerykańskim domem opero-
wym, w którym wprowadzono wyświe-
tlanie tłumaczeń libretta nad sceną.
Deficyt jednak rósł – aż do 3 milionów.
Sprawę pogorszył jeszcze pożar ma-
gazynów, w trakcie którego spłonęło 10
tysięcy kostiumów do 74 produkcji.

Ale Sills, która pracowała też w wie-
lu korporacjach jako członek zarządu,
m.in. Macy’s i American Express, po-
trafiła znakomicie zbierać fundusze i
miała świetną głowę do biznesu. Kiedy
przeszła na emeryturę na początku
1989 r., mogła pochwalić się niebywa-
łymi osiągnięciami. Budżet wzrósł z 9
do 26 milionów dolarów, a 3-milionowy
deficyt przekształcił się w 3-milionową
nadwyżkę.

Podjęła się wtedy funkcji zbierania
pieniędzy dla całego Lincoln Center,
została konsultantem i rzecznikiem pra-
sowym dla całości, a w 1994 r. wybra-
no ją prezesem zarządu. Była to funk-
cja honorowa, ale mająca wiele wpły-
wu. W 2002 r. ogłoszono jej wycofanie
się. Po 6 miesiącach ponownie ją jed-
nak ubłagano i powróciła jako prezes
MET. I to właśnie jej zawdzięczamy
wprowadzenie do zarządu Petera Gel-
ba jako generalnego menadżera MET
począwszy od 2006 r. Podzas owych 3

Beverly Sills z laureatką 2007 Beverly Sills Artist  Award, Joyce DiDonato oraz
z  Agnes Varis, członkiną zarządu

fot. Archiwum MET
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lat była też speakerem wielu transmisji
radiowych i telewizyjnych w serii Live
from Lincoln Center.

Dużo pieniędzy przekazywała też na
cele dobroczynne. Nie wiadomo do-
kładnie ile udało się jej zebrać na ba-
dania medyczne i muzykę – dwie kwe-
sty, którym praktycznie poświęciła swe
życie po odejściu ze sceny – ale np. w
połowie lat 90. przekazała około 80 mi-
lionów dolarów dla March of the Dime,
której to organziacji była prezesem aż
do 1994 r.

Była typową „Amerykańską Królową

Opery” – jak nazwał ją Time Magazine
w 1971 r. Bez zadęć, stąpająca mocno
po ziemi, a jej życie – to idealna wręcz
ilustracja amerykańskiego sukcesu
choć jej życie osobiste naznaczone
było tragedią. W czasach, kiedy to śpie-
wacy operowi występowali w telewizyj-
nym programie The Tonight Show Star-
ring Johnny’ego Carsonsa „zatrudnio-
no” ją nawet, jako jedyną zresztą w hi-
storii tego programu gwiazdę opery, nie
w roli gościa, ale jako prowadzącą pro-
gram. Pojawiała się też na ekranach

telewizyjnych wraz z Caroll Burnett,
Danny Kaye i śpiewala z Muppetami.
Przez 2 lata miała też swoj własny pro-
gram w telewizji Lifestyles with Beverly
Sills, do którego zapraszała gości na
rozmowy.

Nie wiedziała co to trema przed
spektaklem. Tuż przed rozpoczęciem
przedstawienia mogła spokojnie roz-
mawiać przez telefon, pogryzać jabłko,
by za chwilę wcielić się w jedną z hero-
in, którą prezentowała owego wieczo-
ru.

Bardzo bliski był jej repertuar fran-

cuski, czego przykładem może być jej
doskonała Manon, ale nie lubiła partii
Micaeli w Carmen. Nie lubila też roli
Królowej Nocy. Mówiła z wlaściwym
sobie poczuciem humoru, że pomiędzy
dwoma wielkimi ariami w tej operze,
spędza wiele czasu w garderobie ad-
resując kartki świąteczne do znajo-
mych.

Sills obdarzona lirycznym koloratu-
rowym sopranem, chwalona za lek-
kość, giętkość, zasięg i techniczne
umiejętności ornamentacji, podejmo-

wała się później w swej karierze ról spin-
to jak np 3 królowe Tudor w operach
Donizettiego: Elżbieta I w Roberto De-
vereux, Anna Boleyn w Anna Bolena i
Mary Stuart w Maria Stuarda. Sills spę-
dzała 2 godziny nakładając makijaż do
roli Elżbiety i miała na sobie kostium
ważący dobrze ponad 20 kilogramów.
„Elżbieta była moją najwspanialszą
rolą” mówiła. Nigdy zresztą, jak wspo-
minała, nie udało się jej zaśpiewać tak
doskonale, jak właśnie podczas pre-
miery. To był ten jeden, jedyny wieczór
w jej karierze, którego nigdy nie udało
się jej później powtórzyć.

Przygotowywała się do roli bardzo
starannie. Szalenie ważna była dla niej
zawsze sceniczno-aktorska prezenta-
cja partii. Czytała więc wszystko co było
dostępne na temat postaci i literaturę
muzyczną, absorbowała dostępne
dane historyczne i biograficzne. Po tym
dopiero zasiadała do fortepianu.

Jej portret Królowej Elżbiety zebrał
niezwykłe recenzje od krytyki. Alan Ritch
napisał w New Yorker, że opuszczał
dom operowy „w stanie euforii grani-
czącej z histerią”. Ale owe 3 królowe
Donizettiego zebrały też niestety swo-
iste żniwo. Sills twierdziła, że to właśnie
„dzięki” nim jej kariera została skróco-
na o jakieś 5 lat.

City Opera była zawsze nieco w tle
MET, co być może przyczyniło się do
tego, że suckes i światowe uznanie Sills
osiągnęła nieco później niż możnaby
przypuszczać. Zaśpiewała w swej ka-
rierze około 70 ról. Dwa domy opero-
we, z którymi była najbardziej związa-
na to New York City Opera i The Opera
Company w Bostonie. Śpiewała we
wszystkich najbardziej prestiżowych
domach operowych świata: La Scala,
Covent Garden, Wiedeń, Paryż, Berlin,
San Carlo Neapolitano, w Szwajcarii, w
Ameryce Południowej w Buenos Aires i
Santiago oraz w Mexico City włączając
w to Łucję z Luciano Pavarottim.

Kiedy już jednak osiągnęła prawdzi-
we szczyty, głos zaczął niestety powoli
zdradzać wiek. Już na początku lat 70.
zbierała dość mieszane recenzje. Pisa-
no o momentach zachwiań i nieprecy-
zjach. Zawsze jednak chwalono i po-
dziwiano jej portrety wokalne, a wedle
legendarnego Harolda C. Schonberga,
głównego krytyka muzycznego New
York Times w owych latach, scena
szaleństwa Łucji była „najbardziej wia-
rygodna z tych, jakie kiedykolwiek wi-
działem gdziekolwiek na świecie”.

Sills nagrała 18 oper i wiele recitali:
2 razy zdobyła Grammy (jedną z nich
za Manon). Zawsze jednak wolała sce-
nę. „Lubię publiczność, a nie porusza
mnie widok mikrofonu” – mówiła w
1975 r. w wywiadzie dla Opera News.
Wiele z jej występów jest obecnie do-
stępnych na filmach DVD. Jedno z jej
najpopularniejszych i najlepiej sprze-
dających się nagrań płytowych to Tra-
wiata. Ogromna ilość jej wokalnych
portretów przeszła już do historii: jej
Purytanie, Norma, Córka pułku, Rosi-
na, czy tytułowa rola w The Ballad of
Baby Doe Douglasa Stuarta Moore’a.

Beverly Sills jako Norina w Don Pasquale Donizettiego
fot: Archiwum MET/XII 1978
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Opublikowała też dwie biografie o
swoim życiu.

W 1974 r. Harvard nadał jej honoro-
wy doktorat z muzyki, prowadziła też
lekcje mistrzowskie w pekińskim kon-
serwatorium i w Szanghaju.

Obdarzono ją najwyższymi odzna-
czeniami w USA. W 1979 r. na zapro-
szenie prezydenta Nixona zaśpiewała
w Białym Domu; od prezydenta Carte-
ra otrzymała The Presidential Medal of
Freedom w 1980 r., uhonorowano ją w
Kennedy Center (1985); prezydent
George Bush nadał jej the National
Medal of Arts w ceremonii w Białym
Domu 10 IX 1990 r., a w roku 2000 rząd
francuski nadał jej Ordre des Arts et des
Lettres. 26 IV1998 r. otrzymała też bar-
dzo ważne dla niej prywatnie the Ame-
rican Jewish Historical Society Emma
Lazarus Statue of Liberty.

W 2005 r. ustanowiła w MET nagro-
dę Beverly Sills Artist Award w wysoko-
ści 50 tys. dolarów dla młodych ame-
rykańskich śpiewaków. Pierwszym jej
laureatem był baryton Nathan Gunn, a
rok później otrzymała ją Joyce Di Do-
nato (mezzo).

Jak poinformował prasę jej osobisty
menadżer, Edgar Vincent, Beverly Sills
zmarła w domu na Manhattanie około
9 wieczorem, w poniedziałek 2 VII z ro-
dziną i lekarzem u jej boku. Nie zapali-
ła w swym życiu ani jednego papiero-
sa, a mimo wszystko zmarła w wieku
78 lat na nie dającego się zoperować
raka płuc. Przeżył ją brat Stanley, cór-
ka, syn i trzy pasierbice.

W jednej z rozmów z dziennikarza-
mi w 2005 r. powiedziała: „Człowiek
planuje, a Pan Bóg się śmieje. Często
mówiłam, że nigdy nie uważałam się za
szczęśliwą kobietę. Jak mogłam po tym
wszystkim, co mnie spotkało. Ale je-
stem radosna. To praca sprawia, że
funkcjonuję”.

Była amerykańską ikoną, najsłyn-
niejszą śpiewaczką operową w Amery-
ce, adwokatem popularyzacji muzyki
poważnej i opery. Miała ogromne po-
czucie humoru, była czarująca i obda-
rzona niezwykle silną wolą.

4 lipca flagi w Lincoln Center opusz-
czono w żałobie do połowy wysokości
masztu; przyciemniono światła w głów-
nych hallach; The New York Philharmo-
nic zadedykował jej pamięci koncert.

We wrześniu 1989 r. miesięcznik Bon
Appetit opublikował krótki wywiad z
Beverly Sills, diwą operową, która do-
cenia dobre jedzenie i lubi gotować.
„Przed ślubem wcale nie umiałam go-
tować”, mówiła, „ale mój mąż, Peter, był
szefem Cordon Bleu. Ugotował więc
wszystko na pierwsze Święto Dziękczy-
nienia, jakie obchodziliśmy razem i kie-
dy moja mama była naszym gościem.
Powiedziałam jej oczywiście, że to Pe-
ter wszystko przygotował, a ona wtedy
oświadczyła mi: »Twój ojciec nawet nie
wiedział na jaki kolor jest pomalowana
kuchnia, a ja nie zjem więcej ani jedne-
go kęsa w twoim domu, chyba, że sama
coś ugotujesz«. Tak więc kupiłam książ-
ki i zaczęłam gotować”.

Beverly Sills lubiła też przyjmować

gości w swym domu, ale nigdy więcej
niż 14 osób na raz. Oboje z mężem byli
zapalonymi brydżystami i w sobotnie
wieczory zapraszali znajomych na
obiad i na partyjkę brydża.

Pytana o dietę przed i po występach
na scenie, Sills odpowiedziała: „Ostatni
posiłek przed występem jadłam o 15 i
był to zazwyczaj steak i surówka. Po
przedstawieniu często brałam udział w
przyjęciach z dużą ilością jedzenia i owe

uczty trwaly niekiedy aż do czwartej rano”.
Natomiast gdyby jej było dane móc

zaprosić 3 postacie operowe na obiad,
byłby to Don Giovanni, który zaplano-
wałby „program rozrywkowy” dla go-
ści, Król Henryk VIII z opery Anna Bole-
na, ponieważ on to właśnie potrafiłby
docenić kulinarne walory jedzenia, no i
potrzebna by była piękna kobieta przy
stole, a więc wybór Beverly Sills padł-
by na Kleopatrę.

Najwspanialszy posiłek w jej pamięci
miał miejsce w restauracji Tordo w
Hartsdale (stan Nowy Jork). Jadła wte-
dy pastę z dorsza, a Peter jej się wtedy
oświadczył.

Kiedy wycofywała się z życia profe-
sjonalnego w MET w 2005 r. cierpiała
jeszcze na pozostałość po upadku i po-
ruszała się na wózku inwalidzkim.

Musiała też w końcu, w styczniu
2005 r. umieścić chorego na Alzheime-

ra męża w specjalnej instytucji. Opie-
kowała się nim w domu sama przez 8
lat. Peter zmarł 6 IX 2006 r. w wieku 89
lat. Gdyby oboje żyli, obchodziliby 17
XI 2007 r. 50. rocznicę ślubu.

Na przeciwko MET jest restauracja
o nazwie Fiorello, w której jest stolik z
napisem: „Zarezerwowane dla Beverly
Sills”. Często z niego korzystała. Jest
to stała rezerwacja choć obecnie stolik
stoi pusty.

Beverly Sills jako Trawiata
fot: Heffernan
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„Geniusze tacy jak Mozart towa-
rzyszą muzykowi przez całe życie. Każ-
dy koncert Mozarta sam w sobie jest
wszechświatem”, mówi Maurizio Polli-
ni. Aby mu oddać sprawiedliwość, ar-
tysta potrzebuje bez wątpienia specjal-
nego „stanu łaski”. Ten wielki, włoski
pianista tak naprawdę nagrał niewiele
koncertów fortepianowych Mozarta,
jednak każdy z nich jest wyjątkowy ze
względu na kryształową perfekcję jego
wykonania.

Pierwsza płyta Polliniego z nagrania-
mi Koncertów fortepianowych G-dur, KV
453 i C-dur KV 467 Mozarta, nagrana
wraz z Filharmonikami Wiedeńskimi,
ukazała się we wrześniu 2006 r. Nagra-
nie to zostało natychmiast przyjęte en-
tuzjastycznie dzięki „doskonałej harmo-
nii między orkiestrą i solistą, jej gładki-
mi strunami, delikatnymi instrumentami
dętymi drewnianymi i mistrzowską
obecnością Polliniego” (Classic FM).
„Słyszymy zakochanego człowieka”,

Pollini wraca do MozartaPollini wraca do MozartaPollini wraca do MozartaPollini wraca do MozartaPollini wraca do Mozarta

Arkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz Jędrasik

pisał londyński Times. Pollini gra Mo-
zarta z prawdziwym uczuciem prowa-
dząc nas do głębi muzyki, do jej we-
wnętrznych melodii […] posługując się
najsubtelniejszą paletą barw”. Nato-
miast International Record Review za-
chwycał się nad sposobem w jaki Polli-
ni „odnosi się do samej muzyki […].
Artysta traktuje wykonanie jako głęboki
akt słuchania, jego duchowa łączność
z Mozartem roztacza się na zewnątrz
docierając do orkiestry i do publiczno-
ści. […]. Nie można już bardziej po-
chwalić tego wykonania”. Nagranie zo-
stało nagrodzone w 2007 r. prestiżową
nagrodą niemiecką Prix Echo.

Po tym wielkim triumfie Pollini wraz z
Filharmonikami Wiedeńskimi prezentują
nowe nagranie koncertów KV 414 i 491,
zrealizowane latem 2007 r., zawierają-
ce wyjątkową serię koncertów fortepia-
nowych, które Mozart skomponował w
Wiedniu w latach 1782-1786.

Koncert A-dur nr 12 KV 414 jest jed-

nym z najelegantszych i najbardziej li-
rycznych koncertów chociaż słyszymy
go dużo rzadziej niż późniejsze koncer-
ty, tymczasem nr 24, wielki Koncert c-
mol KV 491 – komponowany w trakcie
pracy nad Figarem – jest jednym z naj-
mroczniejszych i najgłębszych dzieł
Mozarta.

Maurizio Pollini ponownie gra bez
dyrygenta, twierdzi, że pozwala mu to
na wykonanie globalnej koncepcji kon-
certów i na nawiązanie „głębszego
związku z muzykami, tak jak to ma miej-
sce w przypadku muzyki kameralnej a
zwłaszcza z tymi, którzy grają na instru-
mentach dętych drewnianych”. Szcze-
gólnie cieszy go fakt, że może znowu
pracować z Orkiestrą Filharmonii Wie-
deńskiej i jej wyjątkową tradycją mozar-
towską – jest to współpraca, która z
pewnością stworzyła kolejny „stan
łaski”, którego Pollini już dostąpił dzię-
ki swemu niezapomnianemu sposobo-
wi wykonywania dzieł Mozarta.

Maurizio Pollini
fot. Mathias Bothor/DG
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Café de los Maestros tak opowiada
swoją historię. „Tango to coś więcej niż
muzyka, tango to coś więcej niż taniec”
– wyznają muzycy Café de los Maestros.
„Tango to pejzaż emocji, system kultu-
ralny właściwy konnemu regionowi nad
Río de la Plata”. Aníbal Arias, gitarzy-
sta mający obecnie 85 lat, jeden z „ma-
estro” tego przedsięwzięcia, idzie jesz-
cze dalej twierdząc, że „Tanga nie moż-
na oddzielić od życia”.

Wielka pasja Argentyńczyka Gusta-
vo Santaolalli sprawiła, że połączył on
zapomniane legendy tanga lat czter-
dziestych i pięćdziesiątych na jednej
płycie, mając świadomość, że grają ze
sobą może już po raz ostatni.

Zagorzały wielbiciel i ekspert tanga
– wzbudza obecnie wielką sensację
swoim projektem tanga elektroniczne-
go Bajofondo.

Santaolalla, laureat dwóch Oskarów,
cieszący się międzynarodową sławą,
składa cześć Café de los Maestros swo-
im filmem, wznosząc im pomnik, który
pokaże wyraźnie różnicę między daw-
nymi, niezrównanymi mistrzami a ich
spadkobiercami.

Jednak Café de los Maestros to coś
więcej niż echo przeszłości. Santaolal-
la nie szczędził wysiłków w tym przed-
sięwzięciu realizowanym w Studios Ion
w Buenos Aires – w realizacji wzięło
udział około trzydziestu szefów orkie-
strowych, a także znani soliści. To zdu-
miewające wydarzenie, którego ukoro-

Specjaliści od tangaSpecjaliści od tangaSpecjaliści od tangaSpecjaliści od tangaSpecjaliści od tanga
Café de los MaestrosCafé de los MaestrosCafé de los MaestrosCafé de los MaestrosCafé de los Maestros

Legendarny argentyński zespół Cafe de los Maestros to specjaliści od tanga. Ich maksymą
są słowa Macedonio Fernándeza: „Tango jest jedyną kwestią, o której nigdy nie będzie-

my dyskutować z Europą”. Ich spektakularne sukcesy i znakomity warsztat muzyczny przy-
czyniły się do ukształtowania gatunku, który pojawił się najpierw w Argentynie, zanim podbił
świat. Dzisiaj są legendą.

nowaniem był koncert galowy w sali Te-
atro Colon, zostało sfilmowane przez
realizatora Miguela Kohana. Film o Café
de los Maestros, powstał w koproduk-
cji z brazylijskim reżyserem Walterem
Salles (notatki z podróży) i spotkał się z
entuzjastycznym przyjęciem w lutym
tego roku na Międzynarodowym Festi-
walu Filmowym w Berlinie.

Album Café de los Maestros ukazał

się w Argentynie w 2006 r. i dostał na-
grodę Grammy. Teraz ukaże się w
Deutsche Grammophon. I jeszcze raz
– 18 lipca w Salle Pleyel w Paryżu , kon-
cert połączy legendy Café de los Ma-
estros. Zaplanowane są także koncerty
w Berlinie i w Nowym Jorku. Album ten
jest „Dla tych wszystkich, których tam
nie będzie, aby przeżywać cuda tych
dni…”.

fotografie Cafe de los Maestros
Nora Lezano & Gustavo Mozzi/DG
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Kiedy zdecydowała pani, że zosta-Kiedy zdecydowała pani, że zosta-Kiedy zdecydowała pani, że zosta-Kiedy zdecydowała pani, że zosta-Kiedy zdecydowała pani, że zosta-
nie fagocistką?nie fagocistką?nie fagocistką?nie fagocistką?nie fagocistką?

W zasadzie jeszcze o tym nie zde-
cydowałam… Ten instrument wpadł mi
w ręce przypadkiem – miałam wtedy
siedemnaście lat, w Liceum Muzycz-
nym ktoś mnie poprosił o przypilnowa-
nie fagotu. Korzystając z okazji spró-
bowałam zagrać … i tak już zostało. Po
pół roku przeniosłam się z klasy forte-
pianu do klasy fagotu, którą prowadził
fagocista-solista opery wrocławskiej.
Od tego czasu fagot pochłonął mnie
bez reszty, więc naturalną koleją rze-
czy po dwóch latach zdecydowałam się
na studia w tym kierunku. No i tak zo-
stało do dziś.

Muzyka, którego z kompozytorówMuzyka, którego z kompozytorówMuzyka, którego z kompozytorówMuzyka, którego z kompozytorówMuzyka, którego z kompozytorów
fascynuje panią najbardziej?fascynuje panią najbardziej?fascynuje panią najbardziej?fascynuje panią najbardziej?fascynuje panią najbardziej?

To zależy od momentu w moim życiu,
ale Mozarta i J. S. Bacha uważam, po-
dobnie jak większość muzyków, za ab-
solutnie genialnych. Obcowanie z mu-
zyką tych kompozytorów to prawdziwa
uczta duchowa. Lubię też Brahmsa, Cho-
pina, Prokofiewa. Nie ograniczam się jed-
nak jako słuchacz do muzyki poważnej.
Uwielbiam funky, jazz, trochę popu. Moim
numerem jeden jest Jamiroquai.

Jaki ma pani sposób na dobrą in-Jaki ma pani sposób na dobrą in-Jaki ma pani sposób na dobrą in-Jaki ma pani sposób na dobrą in-Jaki ma pani sposób na dobrą in-
terpretację dzieła muzycznego?terpretację dzieła muzycznego?terpretację dzieła muzycznego?terpretację dzieła muzycznego?terpretację dzieła muzycznego?

Trochę to matematycznie brzmi –
sposób na interpretację. Nie mam spo-

sobu. Mam swoją intuicję muzyczną,
wiedzę – większość muzyków ją ma.
Staram się, żeby to co gram było lo-
giczne i naturalne (niekiedy szaleństwo
jest czymś naturalnym w utworze). Uni-
kam tanich sztuczek, którymi posługują
się niektórzy muzycy, żeby zrobić więk-
sze wrażenie na publiczności…

Właśnie ukazała się panWłaśnie ukazała się panWłaśnie ukazała się panWłaśnie ukazała się panWłaśnie ukazała się paniiiii debiutanc- debiutanc- debiutanc- debiutanc- debiutanc-
ka płyta. Proszę o niej opowiedzieć…ka płyta. Proszę o niej opowiedzieć…ka płyta. Proszę o niej opowiedzieć…ka płyta. Proszę o niej opowiedzieć…ka płyta. Proszę o niej opowiedzieć…

Płyta obejmuje repertuar muzyki na
fagot napisanej przez polskich kompo-
zytorów. Fagot również w ujęciu muzy-
ki kameralnej. Dominującym kompozy-
torem na płycie jest Aleksander Tan-
sman. Znajdują się tu trzy utwory tego
znakomitego autora: Sonatina na fagot
i fortepian, Suita oraz Trio. W dwóch
pierwszych utworach towarzyszyła mi
świetna pianistka Agnieszka Kopacka,
z którą nagrałam również Cztery prelu-
dia na fagot i fortepian Tadeusza Bair-
da. Wpadłam na pomysł urozmaicenia
płyty o dwa tria, żeby pokazać fagot
również w zespole kameralnym. Mam
nadzieję, że będzie to stanowiło cieka-
we spektrum brzmień, możliwości wy-
konawczych i barwowych tego instru-
mentu. Do pracy nad triami (Tansma-
na i Spisaka) zaprosiłam moich przyja-
ciół, z którymi współtworzymy kwintet
– znakomitą klarnecistkę – Krysię Sa-
kowską oraz oboistę – Łukasza Dzikow-

skiego. Ciekawymi utworami są również
Dwa tańce na fagot solo napisane przez
Zbyszka Słowika oraz II Sonata Czesła-
wa Grudzińskiego, którą nagraliśmy
wraz z moim mężem, pianistą Domini-
kiem Wilczewskim.

Jak przebiegały prace nagranioweJak przebiegały prace nagranioweJak przebiegały prace nagranioweJak przebiegały prace nagranioweJak przebiegały prace nagraniowe
nad tym albumem?nad tym albumem?nad tym albumem?nad tym albumem?nad tym albumem?

Przebiegały bardzo sprawnie, po-
nieważ chcieliśmy uniknąć montowania
po takcie, jakie czasami ma miejsce
podczas realizacji. To od razu negatyw-
nie rzutuje na całość płyty i czasami nie
da się takich nagrań słuchać. Wiele
przyjemności dała mi praca z moimi
przyjaciółmi, którzy zgodzili się towa-
rzyszyć mi w pracy nad albumem.

Jak się pani podoba płyta?Jak się pani podoba płyta?Jak się pani podoba płyta?Jak się pani podoba płyta?Jak się pani podoba płyta?
Cieszę się, że jest ona tak różnorod-

na, a przez to mam nadzieję ciekawa.
Słuchając jej w tym momencie już inaczej
patrzę na pewne utwory i pewnie inaczej
bym je nagrała. Boję się pomyśleć jak
będę oceniać tę płytę za kilka lat…

Pani debiutancki album to repertu-Pani debiutancki album to repertu-Pani debiutancki album to repertu-Pani debiutancki album to repertu-Pani debiutancki album to repertu-
ar polski, rzadkość wśród polskich ar-ar polski, rzadkość wśród polskich ar-ar polski, rzadkość wśród polskich ar-ar polski, rzadkość wśród polskich ar-ar polski, rzadkość wśród polskich ar-
tystów. Dlaczego akurat taki wybór…tystów. Dlaczego akurat taki wybór…tystów. Dlaczego akurat taki wybór…tystów. Dlaczego akurat taki wybór…tystów. Dlaczego akurat taki wybór…

Początkowo płyta miała zawierać
utwory polskich i francuskich kompo-
zytorów – ulubione przeze mnie i naj-
chętniej grane. Po rozmowach z wy-
dawcą Janem A. Jarnickim i własnych
przemyśleniach zmieniłam jednak zda-

Zaczęło się od przypilnowaniaZaczęło się od przypilnowaniaZaczęło się od przypilnowaniaZaczęło się od przypilnowaniaZaczęło się od przypilnowania
fagotufagotufagotufagotufagotu

z Katarzyną Piotrowskąz Katarzyną Piotrowskąz Katarzyną Piotrowskąz Katarzyną Piotrowskąz Katarzyną Piotrowską
rozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasik

Katarzyna Piotrowska
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nie. Pomyślałam, że warto nagrać rze-
czy, których jeszcze nikt nie nagrał.
Pomijam tu utwory Aleksandra Tansma-
na, które są często grywane na świe-
cie i kilku fagocistów zamieściło je na
swoich płytach. Wszystkie utwory, któ-
re wykonujemy na płycie są polskie nie
tylko z racji pochodzenia ich twórców.
Jest coś wspólnego, co je łączy mimo,
iż ich autorzy reprezentują skrajne nie-
raz style kompozytorskie. Jest to rodzaj
swoistej, słowiańskiej melancholii, która
pobrzmiewa w lirycznych momentach.

Można usłyszeć echa kujawiaków, obe-
rków – zwłaszcza w preludiach Bairda,
których polskość jest bardzo wyraźna.

Znamienity polski muzykolog, prof.Znamienity polski muzykolog, prof.Znamienity polski muzykolog, prof.Znamienity polski muzykolog, prof.Znamienity polski muzykolog, prof.
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Możliwe, że tak jest, choć w przy-
padku pianistów – bardzo chętnie gry-
wających Chopina zauważyłam zjawi-
sko wręcz odwrotne. Niektórzy z nich
ograniczają swój repertuar wyłącznie

do muzyki Chopina, twierdząc nawet, że
tylko oni tak naprawdę wiedzą, jak nale-
ży go grać. Ukazały się nawet „facho-
we” książki na ten temat. Mnie osobi-
ście takie podejście śmieszy. Jeśli cho-
dzi o twórczość innych kompozytorów,
to rzeczywiście wciąż za mało się ich
słyszy. Myślę, jednak, że to się zmienia
i muzycy coraz chętniej sięgają po utwo-
ry polskich kompozytorów, mimo, iż czę-
sto w naszej polskiej naturze tkwi prze-
świadczenie, że polskie znaczy gorsze.
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Konkursy traktowałam zawsze z du-
żym dystansem, uważając, że tak na-
prawdę to nie nagrody się liczą, ale pro-
ces przygotowań. To jest świetna mo-
tywacja do pracy. Najczęściej niestety
bywało tak, że brałam się za to trochę
za późno… Rzetelne przygotowania do
konkursu wymagają zaś wielu miesię-
cy systematycznej pracy i rezygnacji z
niektórych propozycji koncertowych…

Konkurs to zawsze duże emocje, naj-
trudniejsze jednak chyba było dla mnie
rozłożenie sił na kilka jego etapów.
Wbrew pozorom jest to bardzo trudna
sztuka. Najprzyjemniejsze dla mnie
konkursy to te, w których brałam udział
z moim kwintetem. Pierwszy z nich w
Warszawie, gdzie oprócz I nagrody
otrzymaliśmy nagrodę Specjalną Pro-
gramu II Polskiego Radia, a drugi w
USA, gdzie byliśmy zaproszeni jako je-
den z dwóch kwintetów z Europy. Było
to dla nas wielkie wyróżnienie. Wyjazd
do Stanów był dla naszego zespołu
również próbą charakterów, które po
pewnych perturbacjach dotarły się już
chyba na zawsze. Czasami na konkur-
sach dzieją się dziwne rzeczy, o któ-
rych wszyscy szepczą pokątnie, a o
których głośno się nie mówi. Lansowa-
nie własnych studentów przez niektó-
rych członków jury jest niestety bardzo
częste. Szkoda, że odbywa się to kosz-
tem uczciwej rywalizacji. Jest na to jed-
na rada. Trzeba grać tak świetnie, żeby
nikt nie mógł znaleźć dziury w całym
choćby bardzo, bardzo szukał.

Czy konkursy muzyczne pomagająCzy konkursy muzyczne pomagająCzy konkursy muzyczne pomagająCzy konkursy muzyczne pomagająCzy konkursy muzyczne pomagają
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Są konkursy tak znane i prestiżowe,
że wygranie ich jest zarazem gwarancją
kariery. Mówię tu oczywiście o Konkur-
sie Chopinowskim, czy Konkursie Wie-
niawskiego, choć są przecież pianiści czy
skrzypkowie, którzy zrobili błyskotliwe
kariery nie będąc ich laureatami. Konkurs
daje szanse bycia znanym i rozpozna-
walnym, a dalsza kariera zależy już tylko
od tego czy publiczność pokocha tego
muzyka czy nie. To oczywiście nie doty-
czy takich instrumentów jak mój, którego
nazwa niewiele mówi przeciętnemu czło-
wiekowi. Nas, fagocistów, jest dużo mniej
niż pianistów, czy skrzypków, wszyscy w
zasadzie pracujemy w orkiestrach, jeste-
śmy raczej anonimowi, no i trudno się
dziwić, że recitale fagotowe nie przycią-
gają tłumów publiczności. Dla mnie kon-
kurs to stanięcie oko w oko ze swoimi
umiejętnościami i niezależnie od wyniku
konkursowych szranków cały proces
przygotowań do niego jest bezcenny i tak
naprawdę najważniejszy. A sam wynik i
ewentualne nagrody, to jakby wymiernik
naszych umiejętności instrumentalnych w
formie dokumentu, a dokumenty są cza-
sami bardzo użyteczne…

Angażuje się pani także w projektyAngażuje się pani także w projektyAngażuje się pani także w projektyAngażuje się pani także w projektyAngażuje się pani także w projekty
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Podchodzę do tego rodzaju muzyki
z absolutnym entuzjazmem. To jest na-
prawdę niezwykłe doświadczenie, kie-
dy spotyka się trójka, piątka muzyków,
którzy jako zupełnie różni ludzie, po-
przez wzajemną inspirację osiągają po-
rozumienie. To jest wielka frajda. Waż-
ne jest jednak to, żeby osoby wspólnie
grające też w miarę do siebie pasowały
mentalnie. Boleję nad tym, że w Polsce
tak mało popularne są dęte zespoły ka-
meralne, a i zapotrzebowanie na tego
rodzaju muzykę jest znikome.
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Wolę koncerty, choć nagrania też

Katarzyna Piotrowska
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KKKKKatarzyna Piotrowska-Wilczewskaatarzyna Piotrowska-Wilczewskaatarzyna Piotrowska-Wilczewskaatarzyna Piotrowska-Wilczewskaatarzyna Piotrowska-Wilczewska urodziła się w 1978 r. w Legnicy. W wieku siedmiu lat zaczęła naukę gry na
fortepianie, który jako siedemnastolatka zamieniła na fagot. Była wtedy uczennicą Liceum Muzycznego w Legnicy
w klasie fortepianu a rozwijając się artystycznie śpiewała również w legnickim chórze kameralnym. W krótkim

czasie, młoda fagocistka znalazła miejsce w Międzynarodowej Orkiestrze Makroregionu Nysa-Europery, z którą koncer-
tując objeździła wiele krajów Europy.

W 1997 r. podjęła studia w Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie w klasie prof. Zbigniewa Płużka –
jednego z najwybitniejszych polskich fagocistów, laureata wielu międzynarodowych konkursów fagotowych, solisty zna-
komitej orkiestry – Sinfonia Varsovia.

W 1999 r. na Ogólnopolskim Konkursie Oboistów Fagocistów w Sieradzu Katarzyna Piotrowska otrzymała II nagrodę.
 W tym też roku została członkinią kwintetu dętego Brindisi (obecnie W5), z którym w dwa lata później (2001) na

Ogólnopolskim Konkursie Dętych Zespołów Kameralnych w Warszawie zdobyłą I nagrodę oraz Nagrodę Specjalną
Programu II Polskiego Radia. Kwintet został ponadto zaproszony na Fishoff Chamber Music Competition w USA. Zespół
nadal istniejący w tym składzie koncertuje w Polsce i za granicą.

Konkursowe dokonania fagocistki to jeszcze m.in.: I nagroda na Ogólnopolskim Konkursie Fagotowym im. C. M.
Webera we Wrocławiu (wrzesień 2004) i I wyróżnienie na Międzynarodowym Konkursie Fagocistów i Oboistów w Łodzi
(maj 2002).

Katarzyna Piotrowska ma na swoim koncie liczne koncerty solowe,  m.in. z takimi orkiestrami jak Polska Filharmonia
Kameralna oraz Orkiestra Kameralna Leopoldinum, a jako muzyk orkiestrowy współpracuje z czołowymi polskimi orkie-
strami, m.in.: Sinfonią Varsovią (również jako solo-fagocistka), Filharmonią Narodową, Narodową Orkiestrą Symfoniczną
Polskiego Radia w Katowicach, Sinfoniettą Cracovią, Polską Filharmonią Kameralną (solo-fagot), Orkiestrą Kameralną
Leopoldinum, Penderecki Festival Orchestra. Na stałe związana jest z Polską Orkiestrą Radiową (od 2005 r.).

Uczestniczyła w wielu kursach mistrzowskich, lekcjach z wybitnymi fagocistami i nauczycielami m.in.: Franco Morellim
(wykładowcą m.in. Juiliard School of Music), czy Ardashem Marderosianem – puzonistą Liryc Opera w Chicago.

W 2007 r. została stypendystką programu ministerialnego Młoda Polska. Jest nauczycielem akademickim.

mają swoje zalety. Muzycy-instrumentaliści zawsze chyba
zazdrościli trochę malarzom, że Ci mają szansę nadać do-
kładnie taki kształt swoim obrazom, jaki dokładnie chcą. Mogą
coś zmieniać, poprawiać, wymazywać, aż osiągną dokład-
nie to, co chcieli. My muzycy, podczas koncertu, już takiej
szansy nie mamy. To co się z instrumentu wydobyło, to już
zostanie. Nagrania dają nam szansę stać się trochę takimi
malarzami… Traci się jednak na pewnej emocji, która wytwa-
rza się tylko poprzez kontakt z publicznością. Coś, za coś…

Dużo pani koncertuje? To chyba bardzo absorbujące…Dużo pani koncertuje? To chyba bardzo absorbujące…Dużo pani koncertuje? To chyba bardzo absorbujące…Dużo pani koncertuje? To chyba bardzo absorbujące…Dużo pani koncertuje? To chyba bardzo absorbujące…
Najwięcej koncertuję jako muzyk orkiestrowy. Orkiestry

wiele mnie nauczyły i to one są najbardziej wymagające dla
muzyka. Uczą pokory, cierpliwości, umiejętności współży-
cia z ludźmi, radzenia sobie ze stresem. Koncert solowy to
wielka przyjemność, jakby nagroda za codzienność w or-
kiestrze. Na scenie jest się odpowiedzialnym wyłącznie za
siebie, ma się pełną wolność interpretacji- to cudowne uczu-
cie. Są momenty w moim życiu, że gram po kilka koncertów
w tygodniu z różnymi zespołami czy orkiestrami. Staram się
jednak takich sytuacji unikać, bo są też inne ważne dla mnie
rzeczy oprócz muzyki. Najpiękniejsze są jednak momenty ,
kiedy po jakimś koncercie, czy recitalu podchodzą ludzie i
opowiadają co przeżywali, czy co sobie wyobrażali pod-
czas mojego grania. Wtedy wiem ,po co gram.
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Praca w łódzkiej akademii to dla mnie ciekawe doświad-
czenie. Otrzymałam tę posadę w drodze konkursu, co nie-
stety w Polsce wciąż rzadko się zdarza. Dla polskich uczel-
ni uczciwe wyłonienie asystentów czy wykładowców w dro-
dze konkursu to często wciąż wysiłek ponad miarę. Za swoje
zadanie uznałam przede wszystkim pracę nad warsztatem
gry. Jeśli o to chodzi jest tam niestety sporo pracy. To ośro-
dek uznawany od lat w środowisku za prowincję fagotową.
Trudno się z tym nie zgodzić biorąc pod uwagę ilość laure-
atów konkursów fagotowych na przestrzeni lat oraz zdawal-
ność studentów do najlepszych orkiestr. Czy ponadmilio-
nowe miasto nie rodzi utalentowanych ludzi ? Dlaczego nie
przyciąga studentów z innych części Polski? Może warto
zastanowić się nad przyczyną tego stanu rzeczy...

Czy podjęła już pani decyzję o dalszych losach swojejCzy podjęła już pani decyzję o dalszych losach swojejCzy podjęła już pani decyzję o dalszych losach swojejCzy podjęła już pani decyzję o dalszych losach swojejCzy podjęła już pani decyzję o dalszych losach swojej
kariery: solistka, kameralistka czy muzyk w orkiestrze?kariery: solistka, kameralistka czy muzyk w orkiestrze?kariery: solistka, kameralistka czy muzyk w orkiestrze?kariery: solistka, kameralistka czy muzyk w orkiestrze?kariery: solistka, kameralistka czy muzyk w orkiestrze?

Realnie patrząc to pewnie wszystko po trochu, z prze-
wagą w jakąś stronę w zależności od momentu. Z orkiestrą
nie wiążę jednak planów na całe życie, to już wiem. Wierzę,
że zaczniemy dużo koncertować z moim kwintetem, a to
dałoby mi wiele radości i satysfakcji. Może zacznę studio-
wać dyrygenturę, kiedyś miałam to w planach…

Jakie ma pani plany koncertowe i nagraniowe?Jakie ma pani plany koncertowe i nagraniowe?Jakie ma pani plany koncertowe i nagraniowe?Jakie ma pani plany koncertowe i nagraniowe?Jakie ma pani plany koncertowe i nagraniowe?
Myślę, że na jednej płycie nie poprzestanę. Może wykorzy-

stam trochę moją grę na fortepianie… Mam już w głowie
pewne zamiary teraz tylko trzeba znaleźć trochę czasu…

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

Katarzyna Piotrowska
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zwisko niewiele mówi przeciętnemu zja-
daczowi powszedniego chleba w Pol-
sce. A szkoda, bo dobra literacka pio-
senka, zwana także poezją śpiewaną,
zawsze powinna gościć w naszych do-
mach. Są to bowiem te przeżycia este-
tyczne, które kształtują naszą wrażli-
wość. Tej codziennej wrażliwości w sto-
sunkach międzyludzkich jest coraz
mniej, a tak bardzo jest ona pożądana
i potrzebna w tym rozchwianym w war-
tościach współczesnym świecie.

Marcel Nowek urodził się 4 września
1932 roku w Bruges w rodzinie polsko-

belgijskiej. Od 1941 r. mieszka w Pol-
sce, rodzinnym kraju swojej matki. De-
biutował artystycznie w Lublinie. W tam-
tejszym Domu Kultury założył w 1956 r.
zespół muzyczny, z którym jako jego
lider pojawił się po raz pierwszy na es-
tradzie przed publicznością. W tym sa-
mym roku utworzył zespół jazzowy o
nazwie „Siedem czarcich łap”, z którym
zdobył szereg nagród i wyróżnień na
ogólnopolskich konkursach muzycz-
nych (lata 1956-59). W tym zespole grał
na bandżo i gitarze, a także śpiewał. W
latach 1959-60 był solistą w Orkiestrze

Artysta z RzeczypospolitejArtysta z RzeczypospolitejArtysta z RzeczypospolitejArtysta z RzeczypospolitejArtysta z Rzeczypospolitej

Mikołaj Ł. LipowskiMikołaj Ł. LipowskiMikołaj Ł. LipowskiMikołaj Ł. LipowskiMikołaj Ł. Lipowski

Po takim wstępie chciałbym Czytel-
nikom bliżej przedstawić pewnego ar-
tystę, który z całą pewnością należy do
grona tych twórców, którzy na swoją
miarę determinują narodową tożsa-
mość kulturową. Marcel Novek w 2006 r.
obchodził 50-lecie swojej pracy arty-
stycznej. Z tej okazji odbył się Jego
okolicznościowy koncert w auli Biblio-
teki Narodowej w Warszawie. Obecnie,
gdy wokół najczęściej słychać piosen-
ki o banalnych tekstach, z muzyką jesz-
cze bardziej banalną, aczkolwiek kłu-
jącą uszy swoją hałaśliwością, to na-

Po prawie dwudziestu latach, od pamiętnego
       czerwca 1989 r., nadchodzi czas na głębszą
refleksję nad stanem naszego państwa. Jesteśmy
członkami NATO i Unii Europejskiej. Otaczającą
nas rzeczywistość nazywamy erą globalizacji.
Jeżeli przybiera ona nie zawsze oczekiwane i po-
żądane formy, to i tak najistotniejszą wartością
wydaje się być zachowanie dla każdej nacji toż-
samości kulturowej. Oczywiście po prawie do
godnego życia każdego ludzkiego istnienia. W
takim kontekście należy spojrzeć na politykę kul-
turalną naszego państwa, co wcale nie zdejmuje
odpowiedzialności za samoedukację kulturową

każdego z nas personalnie. Jednak to państwo
stwarza określony klimat wspierając z naszych, czy-

taj publicznych, pieniędzy różnego rodzaju kulturo-
twórcze przedsięwzięcia. W bogatych, rozwiniętych

krajach obok mecenatu państwowego występuje me-
cenat ze strony sfery businessowej. W Polsce ciągle jesz-

cze, mimo upływu lat, rodzimego wielkiego businessu, któ-
ry mógłby wspierać finansowo wartościowe przedsięwzięcia kul-

turowe,  praktycznie nie ma. A ten, którego stać na to ma powiązania z
kapitałem zagranicznym, lub reglamentowany jest wewnętrznymi układami po-

litycznymi. Stąd nie zawsze jest on zainteresowany utrwaleniem i umacnianiem polskiej toż-
samości kulturowej. Jeżeli w określonych przypadkach angażuje się finansowo w jakieś przed-
sięwzięcia kulturalne, to najczęściej związane to jest z uniwersalną masową popkulturą o
przemijających, miałkich wartościach. W gospodarce rynkowej nie można takich zachowań
businessowych uważać za naganne, bo jest to z jego strony stosunkowo tania reklama utrwa-
lająca wizerunek publiczny określonych marek. Dlatego mecenat państwowy dla polskiej
kultury jest trudny do przecenienia. Na dodatek z przyczyn obiektywnych i subiektywnych
jest on nadal bardzo skromny. Stąd podział tych niewielkich środków przez administrację
publiczną, rządową i samorządową, wzbudza bardzo często mieszane uczucia w kręgach
polskich intelektualistów, którzy mają świadomość czym jest narodowa tożsamość kulturo-
wa w obecnych i nadchodzących czasach.

Marcel Novek
fot. Mirek Stępniak
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Polskiego Radia prowadzonej przez
Waldemara Kazaneckiego.

W 1960 r. przenosi się do Warsza-
wy i rozpoczyna swoją nową przygodę
artystyczną, której pozostał wierny do
dnia dzisiejszego. Na zaproszenie reż.
Jana Binczyckiego, który na scenie te-
atralnej legendarnego Klubu Studentów
Politechniki Warszawskiej „Stodoła”
wystawił spektakl Album Chagala (na-
pisany przez Bogusława Choińskiego i
Jana Gałkowskiego z muzyką Benedyk-
ta Konowalskiego), Novek kreuje po-
stać Kantora. Jest to jego debiut aktor-

ski, w którym również śpiewa. Tak się
rozpoczęła jego wieloletnia współpra-
ca ze studenckim ruchem kulturalnym.
Od 1961 r. posiada certyfikat zawodo-
wego artysty estradowego nadany
przez Ministerstwo Kultury i Sztuki.

Warszawa okazała się bardzo ko-
rzystna dla rozwoju jego talentu aktor-
skiego i muzycznego. Novek z dużym
powodzeniem na warszawskich sce-
nach i estradach śpiewa utwory francu-
skich bardów: Jacquesa Brela, George-
sa Brassensa i Charlesa Aznavoura.
Należy w tym miejscu dodać, że śpie-

wanie w języku francuskim nie sprawia
mu żadnych trudności, bo jest to jego
drugi język rodzimy. Wrażliwa osobo-
wość artysty buntuje się, gdyż nie jest w
stanie tolerować stosunków panujących
w PRL-owskim „szemranym show busi-
nessie” (odmówił udziału w Międzyna-
rodowym Festiwalu Piosenki w Sopocie
– 1963). Rezygnuje z robienia tzw. „ka-
riery estradowej”. Swoje miejsce znaj-
duje w Zrzeszeniu Studentów Polskich i
Stowarzyszeniu „Jeunesse Musicale”.
Między innymi, w kultowym dla kultury
polskiej –  Centralnym Klubie Studen-

Marcel Novek
fot. Mirek Stępniak
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tów Uniwersytetu Warszawskiego „Hy-
brydy”, prowadzi studio piosenki.

W 1964 roku zrealizował swój pierw-
szy spektakl poezji śpiewanej – Konfron-
tacje, wykorzystując utwory francuskich
i polskich poetów. Przez trzy lata ten
spektakl grany był na scenie „Hybryd”,
oraz w klubach studenckich w całej Pol-
sce. W 1967 r. powstał kolejny program
Polska poezja śpiewana w języku fran-
cuskim. Wybrane utwory Jana Kocha-
nowskiego, Stanisława Grochowiaka i
Czesława Miłosza stworzyły niepowta-
rzalny klimat tego spektaklu. Novek wy-
konuje go do dnia dzisiejszego, aczkol-
wiek obecnie jest on znacznie bardziej
reprezentatywny dla naszej narodowej
poezji, bo artysta przedstawia w dwu-
dziestu utworach siedemnastu polskich
poetów z różnych epok literackich. Mię-
dzy innymi jest w nim Kochanowski,
Adam Mickiewicz, Jan Andrzej Morsz-
tyn, a także Grochowiak, Konstanty Il-
defons Gałczyński, Leopold Staff, Ma-
ria Pawlikowska-Jasnorzewska, Jaro-

sław Iwaszkiewicz i Julian Tuwim. Dwa
lata później (1969) artysta sięga po
polską poezję powstałą podczas oku-
pacji hitlerowskiej. Z wierszy Krzysztofa
Kamila Baczyńskiego i Tadeusza Gaj-
cego, powstaje program Wmurowani w
pejzaż szubienic,  który zdobył uznanie
szerokiej publiczności i krytyki. Jako
autorski recital został on wykonany na
Festiwalu Polskiej Piosenki w Opolu
(1971). W 1975 roku powstał program
Elegia. Do poezji Baczyńskiego i Gajce-
go, Novek dodaje wiersze Andrzeja
Trzebińskiego i Tadeusza Borowskiego.
Premiera tego spektaklu miała miejsce
w Teatrze Małym w Warszawie. Artyście
towarzyszyła orkiestra symfoniczna,
którą dyrygował Wojciech Szaliński. Re-
cital ten został wydany na kasecie przez
firmę fonograficzną Tonpress (1977).

Marcel Novek wydał własnym sump-
tem 7 płyt CD ze swoją twórczością. Ta
niskonakładowa kolekcjonerska seria
jest rarytasem polskiej poezji śpiewa-
nej. Krążki: Troska i pieśń  z wierszami

Władysława Broniewskiego, Pieśni Jana
z Czarnolasu z poezją Jana Kochanow-
skiego, Elegia z poezją okupacyjną,
oraz Medytacje z wierszami Karola Woj-
tyły (nagranie live z Teatru Nowego,
Warszawa 1975), ukazują jego wszech-
stronność w budowaniu nastroju i emo-
cji na styku poezji i muzyki. Na szcze-
gólną uwagę zasługuje płyta Quand
Passent les Poètes - wydana dwukrot-
nie, ostatnio dokumentująca recital wy-
konany w Bibliotece Narodowej z
okazji 50-lecia pracy twórczej artysty z
Kwartetem Wilanów oraz Marceliną
Sankowską (flet) i Januszem Tylmanem
(fortepian) – 2007. Drugim, niepowta-
rzalnym krążkiem są Ballady z Wielkie-
go Testamentu Mistrza Franciszka Vil-
lona z poezją w przekładzie na język
polski Tadeusza Boya-Żeleńskiego. Te
dwie pozycje ukazują budowanie przez
artystę poetycko-muzycznych mostów
polsko-frankofońskich.

Wśród twórców muzyki do jego po-
ezji śpiewanej znajdują się znani pol-

Marcel Novek
fot. Mirek Stępniak
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scy kompozytorzy: Wojciech Borkow-
ski, Joanna Bruzdowicz, Krzysztof Knit-
tel, Piotr Moss, Alina Piechowska, Jan
Pilecki, Marta Ptaszyńska, Wojciech
Trzciński, Janusz Tylman i Jerzy Woy-
Wojciechowski. Na płytach artyście to-
warzyszą: Kwartet Wilanów, Orkiestra
Kameralna pod dyrekcją W. Borkow-
skiego, Trio – Joanna Tylman (flet), An-
drzej Wróbel (wiolonczela) i Paweł Per-
liński (fortepian), a także Wojciech Bor-
kowski, Wojciech Michniewski lub Ja-
nusz Tylman (fortepian).

Marcel Novek jest wielce utalentowa-
nym artystą z liczącym się dorobkiem
twórczym. Być może przez swoją wro-
dzoną skromność pozostaje w cieniu,
podobnie jako mistrz drugiego planu w
swoim znaczącym dorobku aktorskim –
39 ról drugoplanowych i epizodów w
polskich filmach. Należy do tej grupy
aktorów charakterystycznych, którzy
mają wiele do przekazania tym odbior-
com, którzy w sztuce poszukują głębo-
kich intymnych doznań. Jego poezja

śpiewana Jana Kochanowskiego posia-
da również określone walory dydaktycz-
ne, co kilkakrotnie sprawdziło się empi-
rycznie na szkolnych spotkaniach z mło-
dzieżą. Dawno temu był entuzjastycznie
przyjęty przez publiczność jako „amba-
sador” polskiej kultury w Belgii (między
innymi w ogromnie prestiżowej Sali Go-
tyckiej brukselskiego Ratusza), ale wte-
dy nawet w marzeniach trudno było
myśleć o naszej obecności w UE. Mimo
swojego słusznego już wieku nadal chce
być aktywny artystycznie. Niestety, jego
twórczość wykonawcza nie ma siły na-
pędzającej w postaci samofinansowa-
nia i wymaga wsparcia ze strony okre-
ślonego mecenasa.

Novek, jako pieśniarz, posiada swo-
je miejsce w polskiej kulturze, które w
określonym sensie kształtuje i utrwala
naszą tożsamość. Przez swoje pocho-
dzenie etniczne, jego twórczość ma rów-
nież walory interkulturowe, z jedno-
znaczną dominacją zwróconą ku pol-
skiej kulturze. Na tym przykładzie rodzi

się ważne pytanie: czy w naszej naro-
dowej polityce kulturalnej właściwie sta-
wia się akcenty na to, co jest najcenniej-
sze dla naszej tożsamości kulturowej. W
tym kontekście można również postawić
pytanie o definicję misji w elektronicz-
nych mediach publicznych, o której
ostatnio tak wiele się mówi w sterowa-
nej politycznie publicznej debacie. No-
veka nie można posłuchać w Polskim
Radio, jak również obejrzeć i posłuchać
w TVP.  Rodzi się również szersza re-
fleksja: jak dużo jest podobnych przy-
padków, gdzie to co wartościowe prze-
grywa z tym, co nazywamy show busi-
nessem, lub ssaniem publicznych pie-
niędzy przez przedsięwzięcia kulturalne,
za którymi najczęściej stoją jakieś par-
tykularne interesy. Doskonale wiemy, że
wielkie pieniądze we współczesnym
świecie, szczególnie na styku z polityką,
najczęściej deprawują ludzkie zachowa-
nia. Ale czy tak musi być...? 

Marcel Novek
fot. Mirek Stępniak



50 Muzyka21     7-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 2008
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twierdzi Marie-Nicole Lemieuxtwierdzi Marie-Nicole Lemieuxtwierdzi Marie-Nicole Lemieuxtwierdzi Marie-Nicole Lemieuxtwierdzi Marie-Nicole Lemieux

Od kilku lat światowe sceny operowe podbija
utalentowana młoda kanadyjska śpiewaczka

– kontralt Marie-Nicole Lemieux. W 2000 r., mając
zaledwie 24 lata, zdobyła pierwszą nagrodę w pre-
stiżowym konkursie muzycznym imienia Królowej
Belgijskiej Fabioli. Od tego momentu posypały się
kontrakty i nagrania płytowe. Występowała z naj-
lepszymi orkiestrami świata. Śpiewała pod batutą
znanych dyrygentów, takich jak Richard Brad-
shaw, Charles Detoit, Bernard Labadie, Pinchas
Zukerman, Sir Neville Marriner, Kurt Masur, Rene
Jacobs, Marc Minkowski, Sir Simon Rattle, Kent
Nagano. Regularnie występuje w licznych rolach
operowych, między innymi jako Orfeo w Orfeuszu
i Eurydyce Glucka, w partii Kornelii w Juliuszu
Cezarze i Bradamante w operze Alcina Haendla,
w tytułowej partii w operze Orlando furioso Vival-
diego, jako Miss Quickly w Falstaffie Verdiego,
Isaura w Tankredzie Rossiniego, Genevieve w
Peleas i Melizanda Debussy’ego. Posiada nagra-
nia płytowe, z których wiele zdobyło cenne wy-
różnienia. Od wielu lat z zainteresowaniem i uwiel-
bieniem obserwuję karierę tej artystki. W prywat-
nym spotkaniu uderza ujmującą osobowością.
Łatwo nawiązuje porozumienie ze słuchaczem. Nie
ma w niej żadnej sztuczności. Jest wręcz anty-
tezą primadonny operowej. Na pytania odpowia-
da wielokrotnie perlistym, wręcz zaraźliwym śmie-
chem. Łatwo daje się skłonić do zabawy. Na proś-
bę, w mgnieniu oka potrafi naśladować śpiew Edith
Piaf lub zaskoczyć barytonowymi dźwiękami w Re-
verenza z verdiowskiego Falstaffa. Nic więc dziw-
nego, że w 2001 r. montrealska gazeta La Presse
przyznała jej nagrodę „Indywidualność Roku”.
Przed wyjazdem na występy do Berlina udało mi
się przeprowadzić poniższy wywiad ze śpie-
waczką.

Jak daleka była droga z małegoJak daleka była droga z małegoJak daleka była droga z małegoJak daleka była droga z małegoJak daleka była droga z małego
miasteczka w prowincji Quebec domiasteczka w prowincji Quebec domiasteczka w prowincji Quebec domiasteczka w prowincji Quebec domiasteczka w prowincji Quebec do
światowych scen operowych?światowych scen operowych?światowych scen operowych?światowych scen operowych?światowych scen operowych?

Urodziłam się 26 czerwca 1975 r. na
północy prowincji Quebec w małym mia-
steczku Dolbeau malowniczo położo-
nym nad rozległym jeziorem Saint-Jean.
Otacza je gęstwina lasów. Moi rodzice
nadal tam mieszkają. Dolbeau jest zna-
ne z corocznych letnich Festiwali Jago-
dowych. Jako dziecko, zawsze z niecier-
pliwością czekałam na końcowy akt fe-
stynu – ogromne jagodowe ciasto na
miejskim rynku. Ojciec był pracownikiem
leśnym, zaś matka zajmowała się do-
mem. Muzyka była zawsze częścią na-

szego życia rodzinnego. Miałam zawsze
wrażenie, że urodziłam się na skrzydłach
pieśni. Podczas prostych codziennych
prac domowych, towarzyszył nam za-
wsze śpiew. Słuchaliśmy nagrań Nana
Mouskouri, Marii Callas, Gabrielli Tucci,
Tino Rossiego i Luciano Pavarottiego.
Pamiętam jak leżąc na dywanie i słucha-
jąc tej muzyki zamykałam oczy i wyda-
wało mi się, że jestem w raju. Moim pierw-
szym zetknięciem z operą była telewizyj-
na transmisja Toski. Zrobiła na mnie nie-
bywałe wrażenie. Biegałam po mieszka-
niu i śpiewałam Je suis Tosca. Wyobra-
żałam sobie, że jestem córką primadon-
ny i występuję na scenie.

W szkole średniej należałem do chó-
ru, grałam na flecie i nauczyłam się czy-
tać nuty. W wieku 19 lat nie miałam jed-
nak żadnego formalnego wykształce-
nia muzycznego. Po ukończeniu szko-
dy średniej, zostałam przyjęta do Kon-
serwatorium Muzycznego w pobliskim
Chicoutimi. Moim pierwszym profeso-
rem muzyki był Rosaire Simard. Uczył
mnie techniki wokalnej, ale jego głów-
nym zainteresowaniem było ukształto-
wanie u studenta zdrowego ducha i
zdrowego ciała. Wiele lekcji miało cha-
rakter wręcz mistyczny i psychologicz-
ny. Dzięki niemu pozbyłam się gnębią-
cych mnie młodzieńczych kompleksów.

Marie-Nicole Lemieux
fot. Yves Renaud
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Nauczył mnie także techniki jogi nale-
żącej do podstaw doskonalenia kontroli
oddechu.

Jak potoczyły się pani dalsze losy?Jak potoczyły się pani dalsze losy?Jak potoczyły się pani dalsze losy?Jak potoczyły się pani dalsze losy?Jak potoczyły się pani dalsze losy?
Moim następnym etapem w muzycz-

nym wykształceniu było przyjęcie do
Conservatoire de musique w Montre-
alu. Zostałam przyjęta do klasy znako-
mitej nauczycielki, prof. Marie Daveluy.
Pracowała cierpliwie nad moją techniką
wokalną. Była wymagającą, czasami
wręcz surową. Ale pod tą szorstką po-

włoką wyczuwałam ciepłe i otwarte ser-
ce. Od niej nauczyłam się też skrom-
ności i samokrytyki, co jest ważne w
zawodzie śpiewaczki.

Kiedy uświadomiła sobie pani, żeKiedy uświadomiła sobie pani, żeKiedy uświadomiła sobie pani, żeKiedy uświadomiła sobie pani, żeKiedy uświadomiła sobie pani, że
jest kontraltem?jest kontraltem?jest kontraltem?jest kontraltem?jest kontraltem?

Na początku moich studiów wokal-
nych nie miałam pewności, jakim gło-
sem dysponuję. Partie sopranowe nie
stanowiły dla mnie żadnego problemu.
Dopiero po roku studiów u prof. Dave-
luy, dzięki jej sugestii, uświadomiłam
sobie, że jestem kontraltem. Mam dużą
rozpiętość skali głosu, ale wygodniej
czuję się w niskich rejestrach. Praco-
wałam nad moim głosem wyobrażając
sobie, że gram na wiolonczeli. Spędza-

łam wiele godzin w bibliotece uniwer-
syteckiej i słuchałam nagrań wielkich
śpiewaków. Natrafiałam na wcześniej-
sze nagrania kanadyjskiego kontraltu
Maureen Forrester i niemieckiego mez-
zosopranu Christie Ludvig. Ich reper-
tuar było mi łatwiej imitować. Odnosi-
łam wrażenie, że ta muzyka została
napisana specjalnie dla mnie. Przyzna-
ję, że ubóstwiana Forrester była zawsze
dla mnie modelem i miała niebywały
wpływ na moja karierę. Od niej nauczy-

łam się, jak poprzez muzykę przekazy-
wać słuchaczom emocje. Jeśli w śpiew
nie wkłada się serca i duszy, pozostaje
tylko płytka technika. Proszę wyobra-
zić sobie moją tremę, gdy kilka lat temu
zostałam zaproszona do wzięcia udzia-
łu w koncercie w ontaryjskim Stratfor-
dzie. Był dedykowany legendarnej For-
rester w serii Młodzi Artyści Kanady.
Zamroziło mnie ze strachu, gdy ze sce-
ny zobaczyłam kanadyjską śpiewacz-
kę siedzącą w pierwszym rzędzie w oto-
czeniu rodziny. Po koncercie otrzyma-
łam od niej piękny bukiet kwiatów. Do-
datkowo przekazała mi osobiście wie-
le słów uznania i zachęty do dalszej
pracy.

Jak potoczyły się pani losy poJak potoczyły się pani losy poJak potoczyły się pani losy poJak potoczyły się pani losy poJak potoczyły się pani losy po
ukończeniu Konserwatorium?ukończeniu Konserwatorium?ukończeniu Konserwatorium?ukończeniu Konserwatorium?ukończeniu Konserwatorium?

Kariera śpiewaka od samego po-
czątku najeżona jest trudnościami. W
ich pokonaniu pomaga nam miłość do
muzyki oraz młodzieńcze marzenia o
podboju świata. Przez długi czas nie
mogłam wystartować z moją karierą.
Próbowałam kilka konkursów wokal-
nych w Kanadzie. Wprawdzie nie od-
niosłam w nich sukcesu, ale wiele mnie
nauczyły. W jednym z nich, sponsoro-

wanym przez CBC Radio Canada, nie
doszłam nawet do finałów. Po konkur-
sie czułam wewnętrzne niezadowole-
nie, że nie dałam z siebie maksymal-
nego wysiłku. Od tego czasu każdy
występ traktuję jak gdyby to miało być
moje ostatnie przedstawienie w życiu.
Była to świetna nauczka. Wkrótce jed-
nak los uśmiechnął się do mnie, gdy w
kwietniu 2000 r. zdobyłam pierwszą
nagrodę imienia Josepha Rouleau na
konkursie wokalnym Jenuesse Musica-
le w Montrealu. Kilka tygodni później
zwyciężyłam na konkursie im. Królowej
Belgijskiej Fabioli w Belgii. Dodatkowo
obdarzono mnie specjalnym wyróżnie-
niem za wykonanie lieder. Był to punkt

Marie-Nicole Lemieux i dyrygent Yoav Talmi
koncert w Quebecu
fot. Le Soleil
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zwrotny w mojej karierze. Posypały się gratulacje i zapro-
szenia z całego świata. W parlamencie prowincji Quebec
City na wieść o nagrodzie przerwano obrady, aby uroczy-
ście odczytać oficjalny telegram gratulacyjny. Miałam możli-
wość nagrania na CD mojego pierwszego recitalu oraz od-
byłam ponad 30 koncertów w ciągu kilku miesięcy. Byłam
wyczerpana fizycznie, bliska wypalenia, lecz szczęśliwa.

Kiedy zaistniała pani na scenie operowej?Kiedy zaistniała pani na scenie operowej?Kiedy zaistniała pani na scenie operowej?Kiedy zaistniała pani na scenie operowej?Kiedy zaistniała pani na scenie operowej?
Mój debiut sceniczny miał miejsce w Toronto, w 2002 r.

w Juliuszu Cezarze Haendla. Moją agentką impresaryjną była
nieżyjąca już Jean-Marie Poilve. Ona wynegocjowała dla
mnie pierwszy kontrakt z Canadian Opera Company, z ów-
czesnym dyrektorem naczelnym Richard Bradshaw. Nie po-
proszono mnie nawet o przesłuchanie. Śpiewałam partię
Kornelii w inscenizacji projektu Paula Steinberga. Dekora-

cje wyglądały jak wielka wystawa plastyczna. Rozrzucone
na scenie wielokolorowe piramidy przypominały ogromne
klocki Logo. W partii tytułowej wystąpiła Ewa Podleś. Bałam
się pierwszego spotkania z kontraltem o nadzwyczajnej sile
głosu i technice wokalnej. Byłam dopiero początkującą śpie-
waczką, Podleś zaś u szczytu kariery. Tymczasem polska
artystka okazała się cudowną koleżanką. Pomogła mi po-
konać sceniczą tremę i wszelkie obawy. Zachęciła do pracy
nad dalszymi rolami. Nigdy nie próbowałam naśladować
jej głosu. Jest to niemożliwością. Głos Podleś stanowi bo-
wiem cud natury, coś nieziemskiego. Kilka lat później śpie-
wałyśmy ponownie na scenie torontońskiej w Tankredzie
Rossiniego. Wystąpiłam w roli Isaury. Poznałam też jej męża,
prof. Jerzego Marchwińskiego. Ich małżeństwo stało się dla

mnie ideałem pary artystów, dzielących trudy podróży, suk-
cesy, a czasami upadki. Podobnie mój mąż pełni teraz funk-
cje mojego agenta i wspólnie podróżujemy. Od październi-
ka ubiegłego roku przybył nam dodatkowy towarzysz pod-
roży – moja 10-miesięczna córeczka Marion. Ubóstwiam ją.
Staram się być troskliwą i dobrą matką.

Pierwszy raz usłyszałem panią na letnim Międzynaro-Pierwszy raz usłyszałem panią na letnim Międzynaro-Pierwszy raz usłyszałem panią na letnim Międzynaro-Pierwszy raz usłyszałem panią na letnim Międzynaro-Pierwszy raz usłyszałem panią na letnim Międzynaro-
dowym Festiwalu Lanaudiere w Quebec. Myślę, że udziałdowym Festiwalu Lanaudiere w Quebec. Myślę, że udziałdowym Festiwalu Lanaudiere w Quebec. Myślę, że udziałdowym Festiwalu Lanaudiere w Quebec. Myślę, że udziałdowym Festiwalu Lanaudiere w Quebec. Myślę, że udział
w nim stanowi dobry start dla młodych artystów...w nim stanowi dobry start dla młodych artystów...w nim stanowi dobry start dla młodych artystów...w nim stanowi dobry start dla młodych artystów...w nim stanowi dobry start dla młodych artystów...

International Festival de Lanaudiere powstał w 1975 r. jako
baza letnia dla montrealskiej orkiestry symfonicznej. Odby-
wa się w pobliżu małej miejscowości Joliette, położnej 45
minut jazdy od Montrealu. W środku lasu wybudowano
ogromny amfiteatr na 2000 miejsc siedzących i 8000 na traw-
niku. Posiada doskonałą akustykę. Koncerty nie posiadają
nagłośnienia. Duszą Festiwalu jest ks. Fernand Lindsay, do-
skonały organizator i zapalony meloman. Miesiącami jeździ
po świecie w poszukiwaniu nowych, młodych talentów. Mój
pierwszy występ na Festiwalu odbył się w 2002 r. Wtedy śpie-
wałam partię Orfeusza. Moją Eurydyką był kanadyjski sopran
Karina Gauvin. W 2005 r. wystąpiłam z Orchestre Metropoli-
tain du Grand Montreal pod batutą JoAnn Faletta, kobiety –
dyrygenta. Wówczas śpiewałam arie z repertuaru francuskich
kompozytorów: Julesa Masseneta, Ambroise’a Thomasa i
Camille’a Saint-Saënsa. W drugiej części zaprezentowałam
pięć pieśni Gustava Mahlera do poematów Friedricha Ruc-
kerta. One przyniosły mi najlepsze recenzje. Zgadzam się,
że ten Festiwal stanowi kuźnię dla młodych talentów śpiewa-
czych, ale przyciąga też dojrzałych artystów. Przez scenę fe-
stiwalową przewinęło się wiele gwiazd operowych, między
innymi Marilyn Horne, Frederica von Stade, Ewa Podleś,
Cecilia Bartoli, Jennifer Larmore, Ben Heppner. W tym roku
wystąpi kanadyjski tenor Richard Margison w koncercie po-
święconym 150. rocznicy urodzin Puccinego.

Posiada pani w dorobku liczne nagrania płytowe. ZPosiada pani w dorobku liczne nagrania płytowe. ZPosiada pani w dorobku liczne nagrania płytowe. ZPosiada pani w dorobku liczne nagrania płytowe. ZPosiada pani w dorobku liczne nagrania płytowe. Z
którymi jest pani najbardziej związana?którymi jest pani najbardziej związana?którymi jest pani najbardziej związana?którymi jest pani najbardziej związana?którymi jest pani najbardziej związana?

Z ogromnym sentymentem wracam do mojego pierw-
szego nagrania laureatów konkursu w Belgii. Myślę, że waż-
nym nagraniem jest Orlando furioso Vivaldiego dokonane z
Ensamble Matheus pod kierunkiem muzycznym Jean-Chri-
stophe’a Spinosiego. Otrzymało nagrodę Victoires de la Mu-
sique classique jako najlepsze nagranie 2005 r. Za bliskie
memu sercu uważam inne, unikalne nagranie Griseldy Vi-
valdiego z tym samym zespołem i dyrygentem. Jest śre-
dniowieczną opowieścią rodem z Decamerona Boccacio, o
skromnej pasterce, którą małżonek, król poddaje próbie cier-
pliwości i oddania. Griselda wychodzi z niej zwycięsko.
Uwielbiałam współpracę z dyrygentem Jean-Christophem
Spinosim oraz jego zespołem Ensemble Matheus, grają-
cym na dawnych instrumentach. Ich krystaliczny dźwięk i
precyzja wykonania pozostają na długo w pamięci. Obec-
nie kończę pracę nad nagraniem Stabat Mater Vivaldiego,
dokonanym wspólnie z rewelacyjnym francuskim kontrate-
norem Philippem Jarousky’m.

Dlaczego teraz tak rzadko słyszymy panią w Kanadzie?Dlaczego teraz tak rzadko słyszymy panią w Kanadzie?Dlaczego teraz tak rzadko słyszymy panią w Kanadzie?Dlaczego teraz tak rzadko słyszymy panią w Kanadzie?Dlaczego teraz tak rzadko słyszymy panią w Kanadzie?
Muszę przyznać, że obecnie większość moich kontrak-

tów jest w Europie. Dzieje się to dlatego, że europejskie te-
atry operowe angażują śpiewaków z czteroletnim wyprzedze-
niem. Gdy dostaję kanadyjską ofertę, bywa już za późno. W
tym sezonie śpiewam w Staatsoper w Berlinie partie Gene-
vieve w operze Pelleas i Melizanda. W roli Melizandy wystąpi
Magdalena Kožena, dyryguje Sir Simon Rattle. Później mam
kilka przedstawień Orlando furioso w Amsterdamie, potem
moja ulubiona partia Ms. Quickly w Paryżu i Marta w Fauście
Gounoda na Festiwalu w Orange we Francji.

Jaki jest pani specjalny sekret, aby utrzymać się w do-Jaki jest pani specjalny sekret, aby utrzymać się w do-Jaki jest pani specjalny sekret, aby utrzymać się w do-Jaki jest pani specjalny sekret, aby utrzymać się w do-Jaki jest pani specjalny sekret, aby utrzymać się w do-
skonalej kondycji wokalnej?skonalej kondycji wokalnej?skonalej kondycji wokalnej?skonalej kondycji wokalnej?skonalej kondycji wokalnej?

Głos to delikatny organ i wymaga specjalnej uwagi. Pod-
czas lotów samolotem piję dużo wody, żadnych alkoholi.
Między koncertami wiele pływam. Dzień przed recitalem upra-
wiam jogę i medytacje, pracuję nad oddechem i zawsze
modlę się do mojego życzliwego anioła stróża o opiekę.

W imieniu czytelników W imieniu czytelników W imieniu czytelników W imieniu czytelników W imieniu czytelników Muzyka21Muzyka21Muzyka21Muzyka21Muzyka21 życzę dalszych artystycz- życzę dalszych artystycz- życzę dalszych artystycz- życzę dalszych artystycz- życzę dalszych artystycz-
nych sukcesów.nych sukcesów.nych sukcesów.nych sukcesów.nych sukcesów.

rozmawiał: Kazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik Jedrzejczak

Marie-Nicole Lemieux
fot. Yves Renaud
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Debiut Orkiestry Mozartowskiej pod dyrekcją Claudio Abbado miał miejsce 4 listopada
2004 r. w Bolonii. Zabrzmiała wówczas Symfonia Jowiszowa. Było to jak przeznaczenie.

Orkiestra Mozartowska powstała z okazji 250 rocznicy urodzin Mozarta. W XVIII w., pod
dyrekcją Padre Martini, instytucja ta miała najlepszą reputację w całej Europie, zaś jednym z
jej uczniów był sam Mozart. Autograf jego wstępnych egzaminów z 1770 r. do dziś znajduje
się pośród skarbów Accademii. Ponad 200 lat później, jej dyrektorem został wielki Abbado.
Nagranie na żywo stanowi wybór spośród wielu koncertów orkiestry zagranych w latach 2004-
2006. Śledzi także rozwój symfoniczny Mozarta. Kompozytor ten pierwszą próbę kompono-
wania tego gatunku rozpoczął w 1764 r. i kontynuował tę pracę do lata 1788 r. Symfonia A-
dur nr 29, skomponowana w Salzburgu w 1774 r., antycypuje w swoich pierwszych dwóch
częściach, gęstość struktury i emocjonalny wachlarz późniejszych prac. W Symfonii B-dur nr
33 (Salzburg, 1779) także napisanej na mały skład orkiestrowy (brak fletów i klarnetów), wi-
dać paryski wpływ w rozwoju formy sonatowej, chociażby w użyciu kilku krótkich tematów w
otwierającym dzieło Allegro. Symfonia D-dur „Haffnerowska” z 1782 r. jako pierwsza zawiera
uroczyste brzmienie orkiestry z trąbkami i kotłami. Tym samym jest początkiem ostatniego
okresu symfonicznego Mozarta, w wiedeńskim stylu, jasno nawiązującym do Haydna. Przez
trzy lata, kiedy powstawały jego najlepsze koncerty fortepianowe, aż do 1786 r. – data po-
wstania Symfonii D-dur „Praskiej”nr 38, nie komponował tego gatunku. Tak żywa i drama-
tyczna symfonia ma coś wspólnego z duchem i tonem współczesnej jej kompozycji – operą
Don Giovanni. Podobna złożoność i mistrzostwo muzycznych myśli, ponownie pojawia się u
Beethovena w formalnej strukturze jego ostatniej Symfonii C-dur nr 41 z 1788 r., nazwanej
później Jowiszową. Jej ostatnia część Molto allegro osiąga bezprecedensową jakość kontra-
punktycznej kunsztowności i mądrego użycia formy sonatowej, odgrywającego rolę przeciw-
wagi kontrapunktycznej w stosunku do przeszłości, nadając temu fragmentowi silne poczu-
cie nowoczesności. Tutaj łączą się wszystkie mozartowskie inspiracje, umiejętności, weso-
łość i jękliwe piękno.

Kiedy po raz pierwszy dyrygował pan muzyką Mozarta?Kiedy po raz pierwszy dyrygował pan muzyką Mozarta?Kiedy po raz pierwszy dyrygował pan muzyką Mozarta?Kiedy po raz pierwszy dyrygował pan muzyką Mozarta?Kiedy po raz pierwszy dyrygował pan muzyką Mozarta?
Kiedy zacząłem dyrygować nie miałem wielu okazji do wykonywania muzyki Mozarta. Rozpocząłem w Londynie i

Wiedniu na początku lat 70. Co prawda dyrygowałem Mozartem od czasu do czasu, ale jego muzyka od zawsze była
ważną częścią mojego muzycznego życia.

O symfoniachO symfoniachO symfoniachO symfoniachO symfoniach
MozartaMozartaMozartaMozartaMozarta

opowiada Claudio Abbadoopowiada Claudio Abbadoopowiada Claudio Abbadoopowiada Claudio Abbadoopowiada Claudio Abbado
Claudio Abbado

fot. Harald Hoffmann/DG
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Po wykonaniu kilku symfonii i serenad, dyrygował panPo wykonaniu kilku symfonii i serenad, dyrygował panPo wykonaniu kilku symfonii i serenad, dyrygował panPo wykonaniu kilku symfonii i serenad, dyrygował panPo wykonaniu kilku symfonii i serenad, dyrygował pan
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Gulda dał mi pierwszą lekcję muzyki Mozarta. Reszty
nauczyłem się studiując te koncerty z innym wielkim pia-
nistą – Rudolfem Serkinem. Linia, styl, czystość i bogactwo
interpretacji Serkina, a także sposób w jaki współpracował
z orkiestrą, miał duży wpływ na moje późniejsze decyzje.

A pod względem dyrygowania?A pod względem dyrygowania?A pod względem dyrygowania?A pod względem dyrygowania?A pod względem dyrygowania?
Kiedy zacząłem dyrygować, podejście George’a Szella

było porównywane do „obcinania krawędzi”. Fascynujące
jest móc obserwować jak o wiele bardziej zaawansowana

jest koncepcja muzyki mozartowskiej we współczesnych
czasach.

Czy wykonawcy posługiwali się nowym wydaniemCzy wykonawcy posługiwali się nowym wydaniemCzy wykonawcy posługiwali się nowym wydaniemCzy wykonawcy posługiwali się nowym wydaniemCzy wykonawcy posługiwali się nowym wydaniem
Bärenreitear?Bärenreitear?Bärenreitear?Bärenreitear?Bärenreitear?

Wydanie Bärenreitera jest bardzo ważne: poprawione zo-
stały tekstowe nieścisłości, wyjaśnione wątpliwości i oczysz-
czono nagminną praktykę, na której opierała się cała powo-
jenna tradycja wykonywania. Ale co istotniejsze, pozwala
ono poznać to, co Mozart oryginalnie napisał. Zawsze można
odkryć coś nowego i czegoś nowego się nauczyć. Nie na każ-
de pytanie została znaleziona odpowiedź: właściwie u Mozar-
ta ciągle pojawiają się nowe i każda taka wątpliwość zbliża do
ujawnienia innych detali i niespodziewanych relacji. Pracując
nad tymi symfoniami, uświadomiłem sobie, że w ewolucyjnej
sekcji Symfonii nr 33, otwierającej części, jest wyraźne „przy-
szłe” echo finału pierwszego tematu Symfonii Jowiszowej.

W jednym z listów do swojego ojca, Mozart napisał oW jednym z listów do swojego ojca, Mozart napisał oW jednym z listów do swojego ojca, Mozart napisał oW jednym z listów do swojego ojca, Mozart napisał oW jednym z listów do swojego ojca, Mozart napisał o
„Symfonii haffnerowskiej”: „Pierwsze »Allegro« musi być„Symfonii haffnerowskiej”: „Pierwsze »Allegro« musi być„Symfonii haffnerowskiej”: „Pierwsze »Allegro« musi być„Symfonii haffnerowskiej”: „Pierwsze »Allegro« musi być„Symfonii haffnerowskiej”: „Pierwsze »Allegro« musi być
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się tylko da”.się tylko da”.się tylko da”.się tylko da”.się tylko da”.

Jest to wyraźne odniesienie do wirtuozerii ostatniej czę-
ści, ale sugestia o charakterze pierwszej części jest nic nie
warta. Co ważne, charakter i blask nie powinny być produk-
tem wstępnych decyzji podczas prób, nawet jeśli jest wspie-
rane własnymi słowami kompozytora, ale powinno pocho-
dzić ze słuchania muzyki na głębokim poziomie, próbując
tworzyć naturalną relację pomiędzy muzyczną zawartością
utworu w pytaniach i realizacją orkiestry.

Wydaje się, że jedną z głównych trosk dla wykonaw-Wydaje się, że jedną z głównych trosk dla wykonaw-Wydaje się, że jedną z głównych trosk dla wykonaw-Wydaje się, że jedną z głównych trosk dla wykonaw-Wydaje się, że jedną z głównych trosk dla wykonaw-
ców muzyki Mozarta jest ustalenie właściwego tempa.ców muzyki Mozarta jest ustalenie właściwego tempa.ców muzyki Mozarta jest ustalenie właściwego tempa.ców muzyki Mozarta jest ustalenie właściwego tempa.ców muzyki Mozarta jest ustalenie właściwego tempa.

Ponowne rozważenie temp jest fundamentalnie ważne.
Bez metronomu, Mozart ustalił sugestię temp poprzez de-
skryptywne terminy. Wiele związków może być rozumianych
poprzez porównanie różnych przymiotników, które pojawiają
się w nutach, sprawdzając w jakim porządku następują.
Bogactwo ekspresywnych przypisów odkrywa co jest po-
między nutami: nie tylko ustalenie właściwego tempa jest
ważne, ale także charakteru muzyki.

Ale jeśli już przygotowuje się muzykę, czy te kompo-Ale jeśli już przygotowuje się muzykę, czy te kompo-Ale jeśli już przygotowuje się muzykę, czy te kompo-Ale jeśli już przygotowuje się muzykę, czy te kompo-Ale jeśli już przygotowuje się muzykę, czy te kompo-
zytorskie określenia nie wydają się nieco abstrakcyjne?zytorskie określenia nie wydają się nieco abstrakcyjne?zytorskie określenia nie wydają się nieco abstrakcyjne?zytorskie określenia nie wydają się nieco abstrakcyjne?zytorskie określenia nie wydają się nieco abstrakcyjne?

Powiedziałbym raczej, że wskazówka, która naprawdę
się liczy, to ta pochodząca wprost z muzyki. Ważne jest,

aby wykonywać muzykę jak najbliższą wyobrażeniom Mo-
zarta. Interpretacja to jej sprawdzanie, próba zestawienia
ze swoimi własnymi limitami, własną krytyczną świadomo-
ścią i wrażliwością.

Symfonie Mozarta mogą być widziane jako rodzaj ka-Symfonie Mozarta mogą być widziane jako rodzaj ka-Symfonie Mozarta mogą być widziane jako rodzaj ka-Symfonie Mozarta mogą być widziane jako rodzaj ka-Symfonie Mozarta mogą być widziane jako rodzaj ka-
nału dla różnych muzycznych idiomów i typów ekspresjinału dla różnych muzycznych idiomów i typów ekspresjinału dla różnych muzycznych idiomów i typów ekspresjinału dla różnych muzycznych idiomów i typów ekspresjinału dla różnych muzycznych idiomów i typów ekspresji
danego czasu.danego czasu.danego czasu.danego czasu.danego czasu.

Jedynie kilku kompozytorów jest tak wieloaspektowych i
skomplikowanych jak Mozart. Nakładanie na siebie sty-
lów jest fundamentalną charakterystyką jego dzieł. W sym-
foniach słyszymy echa barokowe, zaraz obok śladów ro-
mantyzmu: znajduje się ogrom dramaturgii, gęsto napisa-
nych pasaży, które kierują się w stronę idiomów i sposobu
słyszenia muzyki, który Beethoven mógł zaadaptować i roz-
winąć.

W ciągu ostatnich lat pracował pan wraz z OrkiestrąW ciągu ostatnich lat pracował pan wraz z OrkiestrąW ciągu ostatnich lat pracował pan wraz z OrkiestrąW ciągu ostatnich lat pracował pan wraz z OrkiestrąW ciągu ostatnich lat pracował pan wraz z Orkiestrą
Mozartowską równolegle nad serenadami, symfoniami iMozartowską równolegle nad serenadami, symfoniami iMozartowską równolegle nad serenadami, symfoniami iMozartowską równolegle nad serenadami, symfoniami iMozartowską równolegle nad serenadami, symfoniami i
koncertami…koncertami…koncertami…koncertami…koncertami…

Pracując nad różnymi dziełami w tym samym czasie, roz-
szerza się nasza wiedza i wizja mozartowskiego instrumen-
talnego uniwersum, co prowadzi nas do stylistycznych i wy-
konawczych decyzji: w menuecie i jakby tanecznych pasa-
żach w symfoniach naturalnie można doszukać się ducha
tanecznego z serenad. Ale bardziej niż uwydatniać pocho-
dzenie wolę myśleć, że zaufanie różnym gatunkom muzycz-
nym jest sposobem na ponowne tworzenie. W gorączce wy-
stępu ważny jest styl muzyki, która instynktownie zawiera w
sobie wszystkie style muzyczne swoich czasów.

Tak młoda orkiestra jest idealna dla takich celów.Tak młoda orkiestra jest idealna dla takich celów.Tak młoda orkiestra jest idealna dla takich celów.Tak młoda orkiestra jest idealna dla takich celów.Tak młoda orkiestra jest idealna dla takich celów.
Szczególnie z mozartowską instrumentalną siłą.Szczególnie z mozartowską instrumentalną siłą.Szczególnie z mozartowską instrumentalną siłą.Szczególnie z mozartowską instrumentalną siłą.Szczególnie z mozartowską instrumentalną siłą.

Dla takich artystów muzyka jest zawsze drogą odkrywa-
nia nowego świata. Wykonując te symfonie na współcze-
snych instrumentach, odkryłem jak jasność Mozarta może
być osiągnięta ze specjalną kolorystyką i gracją.

Jak ważne jest frazowanie do osiągnięcia tej lekko-Jak ważne jest frazowanie do osiągnięcia tej lekko-Jak ważne jest frazowanie do osiągnięcia tej lekko-Jak ważne jest frazowanie do osiągnięcia tej lekko-Jak ważne jest frazowanie do osiągnięcia tej lekko-
ści?ści?ści?ści?ści?

Studiowanie frazowania u Mozarta jest niekończącą się
pracą. On chciał nowego typu artykulacji, który miał wyraź-
ne ekspresywne znaczenie. To co trzeba zrobić, to podą-
żać percepcją kompozytora i promować osiągnięcie wizji,
która może okazać się oryginalna, ale właściwie to ozna-
cza bycie wiernym Mozartowi.

Nie tylko nie można zapomnieć instrumentalnego po-Nie tylko nie można zapomnieć instrumentalnego po-Nie tylko nie można zapomnieć instrumentalnego po-Nie tylko nie można zapomnieć instrumentalnego po-Nie tylko nie można zapomnieć instrumentalnego po-
ziomu Mozarta, ale nawet nie jest możliwy zwyczajowyziomu Mozarta, ale nawet nie jest możliwy zwyczajowyziomu Mozarta, ale nawet nie jest możliwy zwyczajowyziomu Mozarta, ale nawet nie jest możliwy zwyczajowyziomu Mozarta, ale nawet nie jest możliwy zwyczajowy
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Mozart dojrzał bardzo wcześnie: właściwie w długiej
pierwszej części Symfonii nr 29, najwcześniej tu użytej, po-
jawia się już złożoność harmonicznej relacji i wzajemne od-
działywanie instrumentów, które przybliżają ją dziełom z
okresu wiedeńskiego.

Podkreśla pan dynamiczne odcienie: zestawienie frazPodkreśla pan dynamiczne odcienie: zestawienie frazPodkreśla pan dynamiczne odcienie: zestawienie frazPodkreśla pan dynamiczne odcienie: zestawienie frazPodkreśla pan dynamiczne odcienie: zestawienie fraz
forte i pianissimo, i viceversa.forte i pianissimo, i viceversa.forte i pianissimo, i viceversa.forte i pianissimo, i viceversa.forte i pianissimo, i viceversa.

Bardziej niż dynamiczne, są to odcienie charakteru: na-
stroje i smak ekspresywny, który dynamika uwalnia.

Ten program wiedzie nas od symfonii, która chronolo-Ten program wiedzie nas od symfonii, która chronolo-Ten program wiedzie nas od symfonii, która chronolo-Ten program wiedzie nas od symfonii, która chronolo-Ten program wiedzie nas od symfonii, która chronolo-
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Symfonia Jowiszowa jest jednym z najlepszych mozar-
towskich dzieł. Finał ma wszystkie idee na siebie nałożone,
które strzelają jak fajerwerki. Jest tam mnogość muzycz-
nych linii i kolorów. Pomysłowość jest niewiarygodna i nie-
skończona.

Ale jest tam intensywna, prawie tragiczna, nuta połą-Ale jest tam intensywna, prawie tragiczna, nuta połą-Ale jest tam intensywna, prawie tragiczna, nuta połą-Ale jest tam intensywna, prawie tragiczna, nuta połą-Ale jest tam intensywna, prawie tragiczna, nuta połą-
czona z obfitością.czona z obfitością.czona z obfitością.czona z obfitością.czona z obfitością.

Z pewnością, wszystkie te muzyczne zabiegi są nie tylko
uwalniane. Pojawia się to u kompozytorów, którzy nie żyli
długo nosząc ze sobą sens śmierci. W kulturze niemiec-
kiej śmierć, jest obiektywną postawą. My, Włosi, zbytnio wy-
obrażamy sobie śmierć jak coś obcego. A przecież śmierć
tak naprawdę jest częścią egzystencji i w jakimś sensie na-
leży do życia. W tym finale, jest to przeniesione do idealne-
go utworu muzycznego.

 
rozmawiał: Angelo Folett/© DGAngelo Folett/© DGAngelo Folett/© DGAngelo Folett/© DGAngelo Folett/© DG
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Claudio Abbado, Giuliano Carmignola, Danuta Waśkiewicz
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Dwa nowe albumy, które Claudio
Abbado zrealizował dla Deutsche
Grammophon poświęcone są Mozar-
towi. W nagraniu tym słyszymy Orkie-
strę Mozartowską, która powstała w
Bolonii w 2004 r. ze starannie dobranej
grupy muzyków. Jej dyrektorem arty-
stycznym jest właśnie Claudio Abbado,
a Giuliano Carmignola pierwszym
skrzypkiem. Nagrania koncertów
skrzypcowych i symfonii Mozarta
świadczą o nieustannym przywiązaniu
włoskiego mistrza do Mozarta.

Abbado przygotował orkiestrę do
nagrań tych dzieł prezentując się na
koncertach w całych Włoszech, gdzie
zbierał pochwały zarówno za wykona-
nie dzieł Mozarta, ale także dzieł Ba-
cha (Koncerty brandenburskie) i innych
kompozytorów. Po tak udanym tournée
Abbado zdecydował, by właśnie teraz,
jako pokłosie roku mozartowskiego,
ukazały się te dwa ważne komplety na-
grań dzieł Mozarta.

Na pierwszym nagraniu Giuliano
Carmignola proponuje wszystkie kon-
certy skrzypcowe Mozarta, wydane w
formie dwupłytowego albumu w cenie
specjalnej. O współpracy tych dwóch
artystów Carmignola mówi: „Od same-
go początku zgadzaliśmy się całkowi-
cie co do tego, jak ma wyglądać wyko-
nanie; wszystko było bardzo naturalne
i spontaniczne. Uważam, że połącze-
nie Abbado, Carmignola i Orchestra
Mozart ukazuje zupełnie nowe i rzad-
kie uczucie energii, witalności i świeżo-
ści”. W albumie znajduje się Symfonia
koncertująca Mozarta na skrzypce i al-
tówkę; w nagraniu tym do Carmignoli
dołączyła polska altowiolistka Danuta
Waśkiewicz. Oczywiście otrzymujemy
nagrania studyjne koncertów skrzypco-
wych Mozarta prezentowane przez Giu-
liano Carmignolę, które podobnie jak
symfonie, były poprzedzone licznymi
wykonaniami koncertowymi. Abbado i
Carmignola współpracują już od daw-
na przy wykonywaniu dzieł Mozarta; al-
bum narodził się z przeświadczenia, że
jest to dobry moment, aby utrwalić te
wykonania na płytach. W obu tych na-
graniach mamy do czynienia z podwój-
nym debiutem. Otóż koncerty skrzyp-
cowe są pierwszym nagraniem dzieł
Mozarta przez Carmignolę; jest to tak-
że pierwsze nagranie Abbado i Orkie-
stry Mozarta na instrumentach z epoki.
Z wyjątkiem IV Koncertu i Symfonii kon-
certującej, nagrania te pojawiają się po
raz pierwszy w dyskografii Abbado.

Energia i świeżość są bez wątpie-
nia obecne także w nagraniach pięciu

symfonii Mozarta, wśród nich symfonie
Haffnerowska, Praska i Jowiszowa; są
to nagrania dokonane na żywo pod-
czas koncertów w Bolonii, Bolzano, Mo-
denie i Ferrarze w latach 2004-2006, co
daje naturalną, wspaniałą energię, w
których zderzenie dramatu i liryzmu wy-
suwa się na pierwszy plan. Nagrania
Symfonii nr 33 i 38 (Praska) to nowe
nagrania w dyskografii Abbado.

Kiedy w 2000 r. zapytano Claudia
Abbado dlaczego nagrywa dzieła
wszystkie Beethovena z Berliner Phil-
harmoniker, artysta odpowiedział zu-
pełnie prosto: „To jest zupełnie natu-
ralne, że wielka orkiestra gra i nagrywa
wszystkie dzieła Beethovena”. Dziś,
gdy Abbado od kilku lat słucha swoich
nagrań symfonii Beethovena dokona-
nych w formie audio (2000) i video
(2002), to doszedł do wniosku, że wy-
konania zarejestrowane na video lepiej
oddają jego wizję muzyki Beethovena.
Z wyjątkiem IX Symfonii, symfonie
Beethovena zostały nagrane podczas
tournée, które odbyło się wraz z or-
kiestrą we Włoszech, grając cały cykl
przed zachwyconymi słuchaczami w
Akademii św. Cecylii w Rzymie (luty

Nowe nagrania Claudia AbbadoNowe nagrania Claudia AbbadoNowe nagrania Claudia AbbadoNowe nagrania Claudia AbbadoNowe nagrania Claudia Abbado

Arkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz Jędrasik

2001), niedługo potem jak nagrał je w
Berlinie dla Deutsche Grammophon.

Obecnie, dzięki wyjątkowej współ-
pracy Deutsche Grammophon, Euro-
Arts (która wydaje nagrania na video) i
Filharmoników Berlińskich, nowa, po-
prawiona wersja dzieł zebranych zastą-
pi istniejące albumy CD (nota bene
wydania sprzed lat staną się białymi
krukami). Źródłem tego „nowego na-
grania” jest warstwa audio nagrań DVD
EuroArts, która, wolna od ograniczeń
montażu video, została poprawiona
uwzględniając najświeższe życzenia
Abbado. „Zawsze można znaleźć coś
nowego”, twierdzi dyrektor artystyczny.

W styczniu tego roku Claudio Abba-
do wpadł na pomysł, aby dokonać te-
matycznej kompilacji opartej na szero-
kiej antologii jego nagrań, których do-
konuje od ponad trzydziestu lat. I tak
oto powstała bardzo różnorodna histo-
ria marsza, od Mozarta do Prokofiewa,
historia do której dołączyły także Tań-
ce węgierskie Brahmsa i jeszcze inne
muzyczne rarytasy. Album ten jest
prawdziwą przyjemnością od począt-
ku do końca, ukazuje niezrównane po-
czucie rytmu i barwy Abbado.

Claudio Abbado, Giuliano Carmignola
fot. Harald Hoffmann/DG
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Wstęp

Muzycy, muzykolodzy, artyści, na-
ukowcy – to ludzie o takiej samej natu-
rze jak i pozostali członkowie społe-
czeństwa. Tak samo, albo i w większym
stopniu, mający ambicję i konkurujący
ze sobą osiągnięciami. Gdyby było ina-
czej, impuls, napędzający rozwój nauki
i przemianę sztuki, byłby o wiele słab-
szy, o ile w ogóle by miał miejsce. Dzięki
ambicji i konkurowaniu powstają nowe
utwory, zostają wysnute nowe hipote-
zy, rozgrzebuje się coraz dalsze zaka-
marki archiwów, bibliotek i strychów.
Dla polskiej kultury muzycznej poszu-
kiwania takie są niezwykle pomocne,
gdyż w siłę znanych czynników spo-
łeczno-politycznych, tradycyjny dla Eu-
ropy Zachodniej proces nawarstwienia
się, kontynuacji i ciągłości sztuki mu-

zycznej oraz dokumentacji historycznej,
nie raz był zaburzany, a przez to jest
obecnie trudny do odtworzenia.

Rzetelność i uczciwość badawcza
powinna natomiast być swego rodzaju
tamą z jednej strony romantycznemu
kreowaniu narodowo-założycielskiej
mitologii, z drugiej zaś – nieposkromio-
nym ambicjom badaczy oczekujących
konkretnych rezultatów swojej działal-
ności, które mogą być później porów-
nane z dokonaniami innych naukowców
i umieszczone w hierarchii odkryć mu-
zyczno-historycznych.

W historycznej mozaice polskiej kul-
tury muzycznej im więcej pojawia się
elementów, tym więcej powstaje dooko-
ła nich pustej przestrzeni, kolokwialnie
nazywanej białymi plamami. Zjawiska
nie chcą się łączyć, oddziaływać na-
wzajem, ciekawe utwory w momencie

powstania mają jedynie lokalny, jeżeli
nie zamknięty, obieg, później natomiast
nie pozostawiają po sobie śladu, do-
póki nie zostaną odkryte ponownie, po
upływie stuleci.

Nieprzejrzysty system szkolnictwa
muzycznego, przetrzebione archiwa,
skasowane klasztory, wojny, rabunki,
zmiany granic – to wszystko sprawia, że
obecnie często nawet nie wiemy, czego
możemy się spodziewać. W toku poszu-
kiwań powstają nowe imiona, nowe ten-
dencje i ruchy, nowe kierunki rozpo-
wszechniania muzyki; odkrywane są
nowe autorytety i priorytety, panujące nie-
gdyś w muzycznej przeszłości Polski.

Lecz należy zdać sobie sprawę, że
owa panorama, znana nam mniej czy
bardziej szczegółowo, oparta jest w
znacznej części jedynie na hipotezach,
nie zaś na udowodnionych faktach.

Badacze, zajmujący się kreowaniem
hipotez – zjawiskiem samym w sobie
potrzebnym – czynią dobro, o ile kie-
rują się tylko i wyłącznie potrzebą do-
cierania do prawdy historycznej; muszą
też mieć świadomość, jak słaba jest
zdolność psychiki ludzkiej do przetwa-
rzania ciągłej niepewności dotyczącej
dat, imion, nazwisk i wydarzeń. Każdy
bowiem człowiek pragnie swą wiedzę
uporządkować, określić, zaszufladko-
wać. Oprócz cienkiej warstwy rzetel-
nych badaczy i historyków, których
świadomość ułomności aktualnie po-
siadanej wiedzy jest podstawą myśle-
nia, istnieje również klasa szeregowe-
go odbiorcy, mało zainteresowanego
poszukiwaniem prawdy, lecz jak najbar-
dziej skorego do pewności, stałości i
definitywnego „zamknięcia sprawy”.
Kto z muzyków czy odbiorców produk-
cji muzycznej pamięta jeszcze o tym,
że Mikołaj z Chrzanowa to postać
sztucznie wygenerowana, jeżeli chodzi
o jej dorobek kompozytorski? Kto pa-
mięta, że autorstwo kompozycji przy-
pisywanych Marcinowi Warteckiemu
jest ciągle pod znakiem zapytania?
Kogo interesuje, że Severinus Konij
może jednak nie nazywać się dokład-
nie Koniem? Kto, układając program
koncertu, przejmie się tym, że Tabula-
tura Oliwska powstała jedynie około
1619 r., zaś mogła tego roku wcale nie
powstać, gdyż data widniejąca na jej
stronie tytułowej jest prawie nieczytel-
na? Kto się przejmie tym, że Szymon
Liliusz z takim samym prawdopodo-
bieństwem mógł nie być budowniczym
organów w Kazimierzu Dolnym, jak i
być? Dlaczego więc, idąc na drastycz-
ne skróty myślowe, powszechnie za-

Jan Podbielski.Jan Podbielski.Jan Podbielski.Jan Podbielski.Jan Podbielski.
Kolejna mistyfikacja?Kolejna mistyfikacja?Kolejna mistyfikacja?Kolejna mistyfikacja?Kolejna mistyfikacja?

Rostislaw WygranienkoRostislaw WygranienkoRostislaw WygranienkoRostislaw WygranienkoRostislaw Wygranienko



57www.muzyka21.com

czynamy uważać za twórcę Tabulatury
Gdańskiej Cajusa Schmiedtleina, choć
ów organista mógł nie mieć z nią nic
wspólnego? Kto wspomni, iż Diomedes
Cato niekoniecznie umarł w 1607 r., je-
żeli dziś możemy pozyskać pieniądze
na świętowanie okrągłej rocznicy jego
śmierci? Takowa jest psychologia ludz-
ka, więc to na osobach, wprowadzają-
cych do obiegu nowe hipotezy leży
odpowiedzialność za to, jak one zo-
staną użyte i wykorzystane, jakimi do-
wodami mogą być poparte. Kreowanie
zaś hipotez, służących wypromowaniu
własnych osiągnięć, co niestety dość
często ma miejsce, jest zjawiskiem nie-
dopuszczalnym.

Jan Podbielski i jego Preludium.
Analiza

Do takich hipotez, nie mających
szans na udowodnienie, należy zjawi-
sko, nazywane „Jan Podbielski”. Orga-
nowe Preludium „Jana Podbielskiego”,
znane wszystkim jeszcze z repertuaru
ucznia lub z biblioteki organisty para-
fialnego, tak głęboko weszło w naszą
podświadomość, że nie wywołuje już
żadnej krytycznej refleksji. Podobnie jak
i organowa Toccata d-moll (BWV 565)
J. S. Bacha, która może jest i nie orga-
nową, i nie toccatą, i nie Bacha. W przy-
padku zaś Preludium „Podbielskiego”,
analizując fakty, możemy dojść do
wniosku, że jest to nie tyle niespraw-
dzona hipoteza, co zgrabnie skrojona
mistyfikacja.

Zacznijmy od tego, że utwór ten w
żaden sposób nie odpowiada styli-
stycznie ani swojemu rzekomemu zbio-
rowi macierzystemu – Tabulaturze War-
szawskiej – ani muzyce polskiej z lat 80.
XVII w., ani jakiejkolwiek muzyce z po-
wyższego okresu.

Jest to krótki, 33-taktowy utwór, po-
dzielony na dwie części, w tonacji d-
moll lub kościelnym tonie, zbliżonym do
pierwszego. Imitacja, kontrapunkt nie
występuje w utworze ani razu. Głównym
środkiem ekspresji jest motoryka oraz
szerokie gamy i przebiegi, sięgające
granic klawiatury organów. Analizując
poszczególne fragmenty utworu, mo-
żemy zauważyć następujące rzeczy:

• Utwór wyraźnie nawiązuje do twór-
czości Dietericha Buxtehude. Początek
(t. 1-3) przypomina inicjację Preludium
fis-moll (BuxWV 146) Buxtehudego lub
wielu innych utworów szkoły północno-
niemieckiej1.

• Ciąg dalszy (t. 3-11, 16-17, 20-28),
utrzymany w stylu figuracji toccatowej
o proweniencji klawiszowej lub skrzyp-
cowej, zdradza u kompozytora znajo-
mość takich utworów organowych, jak
Preludium i fuga a-moll (BWV 543) J. S.
Bacha oraz Fantazja i fuga a-moll BWV
561 (pierwotnie napisane prawdopo-
dobnie na skrzypce) nieznanego auto-
ra, wcześniej uważanego za Bacha.

• Brak technik polifonicznych jest
zupełnie niewłaściwy tak dla utworów
Tabulatury Warszawskiej, jak i na ogół
dla przykładów muzycznych drugiej
połowy XVII w.

• Akord septymowy, zmniejszony,
wprowadzający (wg innej nomenklatu-
ry – nonowy bez prymy) (t. 12), również
nie jest spotykany w stosowanej har-
monice omawianej epoki.

• Motoryka, czyli ciągły ruch szes-
nastkowy w obrębie prawie całego
utworu (t. 1-11, 16-30, 32-33), traktowa-
na bez wątpliwości jako „tempo ordi-
nario”, jest zupełnie niewłaściwa dla
epoki. W muzyce europejskiej taki śro-
dek ekspresji rozpowszechnił się do-

piero z generacją A. Vivaldiego. Wcze-
śniej, u Buxtehudego, unikatowym przy-
kładem zastosowania tego typu narra-
cji „ordinario” jest wspomniane już Pre-
ludium fis-moll (t. 91-127). Typ motory-
ki, spotykany wcześniej w utworach
opartych o basso ostinato, jest zjawi-
skiem o innej naturze i genezie i nie
może tu służyć jako przykład.

• Formuły figuracyjne, polegające
na rozdrobnionych akordach (t. 3-11,
20-28, 32-33), nie znajdują sobie od-
powiedników w ówczesnej muzyce pol-
skiej.

• Zakończenie utworu próbuje na-
wiązać do stylistyki północnoniemiec-
kiego „Stylus Fantasticus” (m.in. Buxte-
hude), lecz nie uzyskuje stosownego
rozwoju retoryczno-narracyjnego (t. 30-
31); przechodzi później w krótkie toc-

catowe zakończenie typu skrzypcowe-
go, uwieńczone zwracającym na siebie
uwagę, charakterystycznym akordem o
zdwojonej tercji pikardyjskiej, który to
akord, odpowiadający rozwiązaniom
szkolnej harmonii XX w., jest zupełnie
obcy muzyce okresu środkowego ba-
roku, nieznającemu akordyki o takim
układzie i strukturze. Zastosowana tu
wtrącona dominanta septymowa do
właściwej dominanty septymowej (t.
31), powodująca ciąg dwóch akordów

septymowych bez należytego rozwią-
zania pierwszego i przygotowania dru-
giego, jest również zjawiskiem harmo-
nicznym z epoki o co najmniej sto lat
późniejszej.

Różnice w opublikowanych wer-
sjach, rzekomo poprawione błędy ko-
pistów, „charakterystyczne” dla epoki
błędy w figuracjach czy basie (m.in.
równoległe oktawy między prawą a
lewą ręką w t. 25-26) nie są aż na tyle
istotne, żeby wzmocnić wrażenie po-
zornej zabytkowości utworu.

Historia Tabulatury Warszawskiej

Praeludium Joh. Podbielsky miało
być zawarte w Tabulaturze Warszaw-
skiej, pochodzącej z lat 1680. Zdobył



58 Muzyka21     7-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 2008

ją prawdopodobnie na przełomie XIX-
XX w. Aleksander Poliński w okolicach
Warszawy, choć nigdy nie wskazał na
dokładne miejsce jej pochodzenia. Ory-
ginał, który przeszedł w posiadanie Bi-
blioteki Narodowej w Warszawie, nie
został zmikrofilmowany i prawdopo-
dobnie zginął lub zaginął w zawierusze
wojennej (pozostał fotogram jednej
strony).

W roku 1924 Adolf Chybiński prze-
pisał wg norm współczesnej notacji,

mniej czy bardziej dokładnie, większość
z zawartych w niej pozycji, pomijając
jednak sporo istotnych utworów i ma-
teriałów teoretycznych. W trakcie badań
Chybiński, ogłaszając w 1936 r. na
łamach drugiego tomu „Polskiego
Rocznika Muzykologicznego” (Warsza-
wa, 1936) listę utworów tabulatury,
wskazuje na umieszczone na s. 26-30
Praeludium Joh. Podbielsky. Jako kie-
rownik Wydawnictwa Dawnej Muzyki
Polskiej, Chybiński wydaje preludium
drukiem po raz pierwszy w roku 1947,
zamieszczając we wstępie obszerne,
lecz nie bardzo dokładne „Objaśnie-
nie”2. Od tego czasu Polskie Wydaw-
nictwo Muzyczne dość często wznawia
owo wydanie3. Kopia Chybińskiego w
tajemniczych okolicznościach zaginę-
ła po jego śmierci w 1952 r. W następ-
nym, 1953 r., Tabulaturę opisał w swo-

przypadkowym błędem, posłużył jako
źródło dla wydania Preludium przez
PWM (imię kompozytora zamieniono
wówczas na Jan). Odpis ten znajduje
się obecnie w zbiorach Biblioteki Uni-
wersytetu im. A. Mickiewicza w Pozna-
niu (mikrofilm dostępny jest w Bibliote-
ce Narodowej).

Podsumowując, podkreślmy, iż ory-
ginał i pierwszy odpis tabulatury zagi-
nęły. Zachował się natomiast odpis dru-
gi, niezawierający Preludium Podbiel-
skiego. Dwie luźne kopie owego Prelu-
dium, napisane przez Polińskiego, stają
się więc jedynym źródłem tego utworu.

Zjawisko „Jana Podbielskiego”

Dla lepszego zrozumienia genezy
zjawiska „Jana Podbielskiego” należy
zwrócić uwagę na okres historii, kiedy
się nazwisko to pojawiło, i na działania
poszczególnych ludzi, którzy się do
jego pojawienia przyczynili.

Pod koniec XIX w. w rozbiorowej
Polsce znacznie nasiliły się poszukiwa-
nia narodowej przeszłości. Rozpoczę-
ły się badania nad dawną muzyką chó-
ralną, które przeprowadzał m.in. ks. dr
Józef Surzyński (1851-1919). Aleksan-
der Poliński (1845-1916), wybitny mu-
zykolog i historyk, niezwykle zasłużony
dla historii muzyki polskiej, zwrócił
swoją uwagę również na zabytki muzy-
ki klawiszowej.

W owych czasach świadomość mu-
zyki dawnej przez wykonawców i wśród
odbiorców, była znikoma lub poważnie
zniekształcona. Wanda Landowska
dopiero zaczęła wprowadzać klawesyn
na estradę. W muzyce organowej na-
dal panował duch Regera i Widora;
upłynęło jeszcze niemało czasu, zanim
rozpoczęło się Orgelbewegung. Taki
stan rzeczy stwarzał okazję dla bezkar-
nego wprowadzenia do obrotu sfałszo-
wanych przykładów muzyki dawnej,
gdyż ewentualność tego, że odbiorcy
się zorientują i rozpoznają mistyfikację,
była minimalna. Wówczas Fritz Kreisler
na szeroką skalę podrabiał klasyków
przeszłości (A. Vivaldi, L. Couperin, G.
Pugnani itd.), odpowiadając na wzrost
zapotrzebowania i powstałą modę na
dzieła dawne. Wcześniej Ferdynand
David skomponował Chaconne Vitalie-
go, później Marius Casadesus – Kon-
cert „Adelaïde” Mozarta, koncerty altów-
kowe Haendla i J. Chr. Bacha; Remo
Giazotto, rozpracowując twórczość
Tomaso Albinoniego, wzmocnił zainte-
resowanie nią swoim pięknym Adagio
Albinoniego. W 1970 r. w odciętym od
muzyki dawnej ZSRR Władimir Wawi-
łow komponuje przypominające cygań-
ski romans Ave Maria Giulia Caccinie-
go. Wszystkie te przykłady łączy jed-
no: one zawsze spełniały swoją rolę,
skutecznie wprowadzając odbiorców w
błąd i zawsze wzbudzając zaintereso-
wanie wobec kompozytora – główne-
go obiektu zastosowanej mistyfikacji.
Obecnie zaś, słuchając tych utworów,
ciężko uwierzyć, że odbiorcy, niczego
nieświadomi, przyjmowali ewidentnie
niestylową muzykę za oryginał. Psychi-

jej pracy magisterskiej („Warszawska
Tabulatura Organowa z XVII w.”) stu-
dent Chybińskiego na Uniwersytecie
Poznańskim Czesław Sikorski, który
wcześniej dokonał kolejnego – wtórne-
go – odpisu większej części (lecz nie
całości), korzystając już z kopii Chybiń-
skiego, umieszczając na dodatek utwo-
ry w innej kolejności i stosując zunifiko-
waną, współczesną formę tytułów. Je-
dynie ta kopia pozostaje dostępna dzi-
siaj, i na jej podstawie Jerzy Gołos do-

konał współczesnego wydania zacho-
wanych utworów Tabulatury4.

Kopia Sikorskiego nie zawiera Pre-
ludium Jana Podbielskiego. Sikorski
jednak wymienia Preludium w spisie
zawartości tabulatury, sporządzonym
przez niego w 1964 r.5, przepisanym
napewno ze spisu Chybińskiego
(1936), gdyż wówczas oryginał Tabu-
latury był już zaginiony. „Co do kom-
pozycji Podbielskiego, to istnieje [na-
tomiast] ona w dwóch odpisach [same-
go] Aleksandra Polińskiego [pierwsze-
go właściciela tabulatury]”6.

Jeden z tych odpisów znajduje się
w zbiorach warszawskiej harfistki Jani-
ny Rzeszewicz7.

Drugi odpis, z wspomnianymi już
różnicami w tekście i z nazwiskiem „Jó-
zef Podbielski”, które, jak się okaże
później, może wcale nie być jedynie
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ka ludzka bardzo jednak niechętnie po-
zbawia się utrwalonych przyzwyczajeń
i wyuczonych faktów, w związku z czym
nawet teraz wielu z nas woli przypisy-
wać Adagio Giazotta Albinoniemu, zaś
Pietà, Signore Niedermeyera – Stradelli.

Polska muzyka również zna przy-
padki podróbek. Marcin Zgliński8 opi-
suje „opracowanie” przez Jerzego Do-
brzańskiego anonimowego Koncertu na
violę d’amore z XVIII-wiecznego ręko-
pisu przechowywanego w Archiwum
Diecezjalnym w Sandomierzu9. Koncert
ten miałby być jednym z najważniej-
szych polskich utworów instrumental-
nych połowy XVIII w.10...

Pozwalam sobie zaproponować tezę,
że „Preludium Podbielskiego” również
jest mistyfikacją, mającą na celu:

1. Wprowadzenie bezdyskusyjnego,
czysto polskiego nazwiska w szereg
znanych kompozytorów organowych;

2. Zwrócenie uwagi odbiorcy na
prawdziwą literaturę organową podra-
bianego okresu – poprzez zgrabną i
wdzięczną, acz mało stylową według
dzisiejszego stanu wiedzy podróbkę.

Argumenty, oprócz tego najważniej-
szego, już omówionego – cech stylistycz-
nych – świadczące za falsyfikatem, to:

• Owe preludium jest jedyną
wzmianką o Janie Podbielskim. Znani są
inni, niemieccy Podbielscy z Królewca,
jak choćby muzycy i kompozytorzy Ja-
cob Podbielsky (okres działalności obej-
muje lata 1671 i 1689), Gottfried Pod-
bielski (wymieniany przez A. Chybińskie-
go; daty życia czy działalności są nie-
znane), Christian Podbielski (1683-1753)
czy jego syn Christian Wilhelm Podbiel-
ski (1740/41-1792), lecz powiązania
domniemanego Jana z tym królewiec-
kim rodem nie sposób ustalić11.

• Dwa pierwsze źródła Tabulatury
zaginęły, przy czym drugie w niedają-
cych się wytłumaczyć okolicznościach.
Preludium znane jest z osobnych od-
pisów.

• Preludium absolutnie nie kwalifi-
kuje się do porównania stylistycznego
z pozostałymi utworami tabulatury (ano-
nimowymi), utrzymanymi we włoskiej
lub południowoniemieckiej konwencji
stylistycznej, nigdzie nie wybijającej się
poza styl rozpowszechniony w drugiej
połowie XVII w.

• W świetle posiadanej dzisiaj infor-
macji, A. Poliński nie zawsze stosował
metody działań, mieszczące się w ogól-
nie przyjętych wśród muzykologów
granicach: na przykład, razem z Józe-
fem Sikorskim i Oskarem Kolbergiem
miał udział w przywłaszczeniu orygina-
łu Tabulatury Łowickiej i później ukrył
miejsce jej pochodzenia, przez co usta-
lenie jej oryginalnej proweniencji trwa-
ło kilkadziesiąt lat12. Jednocześnie, wg
T. Maciejewskiego (cyt. za J. Gołosem),
są widoczne zamiary przywłaszczenia
sobie przez Polińskiego owej tabulatu-
ry, uważanej wówczas za rzekomą wła-
sność wspomnianego J. Sikorskiego.
„Poliński był notorycznym kolekcjone-

rem i chęć posiadania w swych zbio-
rach takiego rarytasu musiała go eks-
cytować. Tym tylko można wytłumaczyć
przypisanie sobie tej tabulatury”13. Czy
to nie tym też można wytłumaczyć, że
w sprawie pochodzenia Tabulatury
Warszawskiej Poliński również zacho-
wał głębokie milczenie? Czy trudno tu
się doszukać również chęci odkrycia
nowego nazwiska dla staropolskiej
muzyki organowej? I wreszcie,

• Odkrywcy „twórczości” Jana Pod-

bielskiego nie przedstawili żadnych do-
wodów, potwierdzających wiarygod-
ność i prawdopodobieństwo istnienia
tego kompozytora. Nie okazali orygina-
łu preludium, nie podjęli badań w sto-
sunku do osoby Podbielskiego. Próbo-
wali go „przemycić” wraz z całą tabu-
laturą, której autentyzm nie pozostawia
wątpliwości (jej jedna oryginalna stro-
na przetrwała w postaci faksymile, opu-
blikowanego przez Polińskiego pod
mylącym określeniem jako „wyjątek z
traktatu teoretycznego”14). Wobec opo-
nentów proponowanej przeze mnie teo-
rii mogę jedynie zauważyć, że to aku-
rat na Polińskim, jako na osobie wpro-
wadzającej do obiegu muzykologiczne-
go i koncertowego nowego i nieznane-
go wcześniej kompozytora i dzieła cią-
żył obowiązek udowodnienia jego ist-
nienia, a nie na mnie – jego nieistnie-

nia. Nic takiego jednak nigdy nie miało
miejsca. Nawet gdyby przyjąć, że owe
udowodnienie musiało z pewnych po-
wodów rozciągnąć się na nieco dłuż-
szy okres, choćby w celu pozyskania
nowych źródeł informacji, obecnie, gdy
żadnych nie znaleziono, nic nie stoi na
przeszkodzie, żeby ów brak dowodów
uznać za ostateczny.

Argumentów, które wydają się za-
przeczać proponowanej teorii, jest

mniej. Dokładnie, jest jeden: istnienie
Fantazji Piotra Żelechowskiego – rów-
nież kompozytora o wybitnie polskim
nazwisku, również autora jednego dzie-
ła, znanego tylko z jednego źródła (od-
krytego w 1962 r. przez Jerzego Goło-
sa). Sam fakt istnienia Fantazji Żele-
chowskiego nie jest niczym niezwykłym,
jak również nie świadczy za lub prze-
ciw Preludium Jana Podbielskiego. Po-
kazuje jednak, iż fakt znalezienia jed-
nego utworu nieznanego wcześniej
kompozytora jak najbardziej mógł mieć
miejsce i nie jest to wcale zjawisko nie-
możliwe.

Fantazja Żelechowskiego, również
dwuczęściowa i stosunkowo krótka, jest
w tej samej tonacji (tonie), co i prelu-
dium „Podbielskiego”, i również wyko-
rzystuje motorykę. Według Barbary
Przybyszewskiej-Jarmińskiej, prelu-
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dium Jana Podbielskiego „[…] wykazu-
je pewne stylistyczne podobieństwo z
Fantazją Żelechowskiego, z tym, że w
kompozycji Podbielskiego nie ma żad-
nego udziału technika imitacyjna”15. Jest
to argument chybiony. Otóż te dwa
utwory nie mają żadnego stylistyczne-
go podobieństwa. Fantazja Żelechow-
skiego – to utwór bez pejoratywu archa-
iczny, swoim językiem muzycznym nie
wykraczający poza normy epoki; zbudo-
wany jest według jakże rozpowszechnio-
nego wówczas schematu „preludium –
fuga”, gdzie motoryka o charakterze im-
prowizacyjnym nie układa się w ramy re-
gularnych harmonicznych pionów i by-
najmniej nie jest traktowana jako tempo
ordinario, lecz jest linearna, niepodpo-
rządkowana ogólnemu metrum. Niezwy-
kle istotną rolę pełni drugi, polifoniczny
rozdział utworu. Wobec autentyczności

Fantazji Żelechowskiego nie ma ponad-
to najmniejszej wątpliwości: istnieje jej
oryginał – manuskrypt, powielony już
wielokrotnie i opublikowany m.in. w po-
staci faksymile16.

Zakończenie

Zdaniem piszącego te słowa, po-
wyższe wywody, pozwalające właści-
wie rozstawić akcenty i przypomnieć o
wszelkich istniejących wątpliwościach,
świadczą o tym, co następuje:

1. Jan Podbielski jako kompozytor,
tworzący w połowie XVII w., prawdopo-
dobnie nigdy nie istniał. Wymienienie na
liście utworów tabulatury jego Prelu-
dium, niepotwierdzone dowodami w
postaci reprodukcji oryginalnego ma-
nuskryptu czy innymi źródłami, jest za-
pewne nieprawdą.

2. Nawet gdyby przyjąć, że powyż-
sza informacja jest prawdziwa, sygno-
wany Jan Podbielski zgodnie z przepro-

wadzoną analizą stylistyczną nie może
być autorem utworu, znanego dziś pod
postacią Preludium Jana Podbielskie-
go. Być może, należy do niego inne
preludium z Tabulatury Warszawskiej,
znane dziś jako anonimowe.

3. Samo preludium, znane dzisiaj,
jest stosunkowo zręczną kompilacją
różnych elementów muzyki dawnej,
dokonanej przez osobę o niewyrobio-
nym stosunku słuchowym do tejże mu-
zyki (co wskazuje na czas powstania
Preludium wtedy, kiedy muzyka dawna
pozostawała jeszcze poza zasięgiem
audytywnym). Nazbyt szeroka „erudy-
cja”, wykazująca znajomość przez fak-
tycznego autora rozwiązań, spotyka-
nych w muzyce Bacha, post-bachow-
skiej oraz jeszcze późniejszej (vide ele-
menty harmoniki), prowadzi do styli-
stycznej niezgodności z rozpatrywaną

epoką oraz szeroko pojętego muzycz-
nego eklektyzmu.

Jak już zauważyłem, psychika ludz-
ka dąży ku szybkim odpowiedziom i
łatwym wyborom. Już znajdujemy bez
żadnych podstaw podane17 „daty
życia” Podbielskiego – „1680-1730”. Na
stronach Polonii18 dowiedzieć się moż-
na, że Jan Podbielski, który „skompo-
nował m.in. Preludium organowe (1947)
(sic!), bardzo dziś popularne, w 2. po-
łowie XVII w. osiadł w Królewcu”; ze
wspomnianego już Christiana Wilhelma
Podbielskiego zrobiono jego wnuka. W
Encyklopedii Muzycznej PWM19 znaj-
dziemy cały artykuł o Podbielskim z
przyszywaną informacją, niegdyś wy-
powiedzianą przez Chybińskiego w
postaci hipotezy (o pochodzeniu cało-
ści Tabulatury z północno-wschodnie-
go Mazowsza, być może, z okolic
Ostrołęki, co nie zostało nigdy udowod-
nione), lecz tu wziętą za twardą pod-
stawę hasła. Artykuł (autorstwa Piotra

Wilka) zaopatrzono dodatkowo w zu-
pełnie nietrafione porównanie toccato-
wych cech Preludium z wzorcami twór-
czości B. Pasquiniego i – tym bardziej
nietrafione – G. Frescobaldiego. Już B.
Przybyszewska-Jarmińska w najnow-
szym podręczniku20, analizując Prelu-
dium, nawet nie próbuje zastanowić się,
kim był Podbielski, co wskazuje m.in.
na to, iż stan badań od roku 1936 w tej
sprawie nie posunął się ani o krok do
przodu. Po prostu był. Ale kim był w rze-
czywistości?

I tu warto przypomnieć sobie symp-
tomatyczną pomyłkę (?) Chybińskiego.
Józef Podbielski21 był sekretarzem ks.
Rocha Filochowskiego, kanonika, wie-
loletniego (co najmniej w okresie 1887-
1898) sędziego Kapituły Metropolital-
nej w Warszawie, wysoko postawione-
go urzędnika Kurii Archidiecezji War-
szawskiej, reprezentującego m.in. cen-
zurę kościelną i udzielającego „appro-
batur”, z którym – zgodnie z rodzajem
działalności – Poliński prawdopodob-
nie miał do czynienia.

Wydaje się, że zbieżność nazwisk,
dodatkowo poparta brakiem udoku-
mentowanej genezy omawianego pre-
ludium, może nie być przypadkowa.
Jeżeli i nie Jan/Józef Podbielski skom-
ponował Preludium Jana Podbielskie-
go, to jego nazwisko mogło posłużyć
Polińskiemu dla zamaskowania całego
przedsięwzięcia.

Nie wszystko złoto, co się świeci.
Lepiej nabrać dystansu do kuszącej
wyobraźnię tajemniczej postaci zapo-
mnianego kompozytora, niż dać się
omamić komuś, kto świadomie i bez
skrupułów popełnia fałszerstwo.
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W momencie og³oszenia Turcji republik¹,
dzia³a³y w jej granicach dwie instytucje mu-
zyczne. Obydwie znajdowa³y siê w Stambule.
By³y to: Muzikay-i Hümayun i Darülelhan.

Pierwsza z nich, Muzikay-i Hümayun zo-
sta³ utworzony przez Mahmuda II w roku
1828. W roku1826, po zlikwidowaniu wojsk
janczarów i zwi¹zanych z nimi orkiestr woj-
skowych (Mehter), utworzone zosta³y mu-
zyczne zespo³y wojskowe na wzór europej-
ski. Na ich czele stan¹³ Giuseppe Donizetti,
brat znanego w³oskiego kompozytora opero-
wego Gaetano Donizettiego. By³o to pierw-
sze posuniêcie maj¹ce na celu zaszczepienie
w Turcji podstaw muzyki wielog³osowej.

W momencie ustanowienia republiki na
czele Muzikay-i Hümayuna sta³ Osman Zeki
Bey. Cz³owiek ten podczas I Wojny Œwiato-

Oczywiœcie, edukacja w zakresie muzyki wielog³osowej, orkiestry symfoniczne, muzyczne utwory scenicz-
ne przywêdrowa³y do Turcji przed reformami Atatürka. Jednak¿e zajmuj¹ce siê bogat¹ kultur¹ muzyczn¹

Turcji instytucje uzyska³y powa¿ny status prawny w³aœnie za rz¹dów tego wielkiego cz³owieka. Obok wielkiej
reformy jêzyka (uproszczenie i przejœcie na alfabet ³aciñski z osmañskiego) najwiêksze i najowocniejsze zmiany
nast¹pi³y na polu muzyki. Przed przyst¹pieniem do omówienia „Tureckiej Pi¹tki” wydaje mi siê, ¿e powinniœmy
zapoznaæ siê nieco z sytuacj¹ w dziedzinie muzyki w Turcji w momencie og³oszenia tego pañstwa Republik¹.

wej bra³ udzia³ wraz z orkiestr¹ pa³acow¹ w
koncertach symfonicznych organizowanych
w krajach sprzymierzonych z Turcj¹.

Darülelhan by³ miejscem edukacji mu-
zycznej. W roku 1916 powsta³ jako instytu-
cja podporz¹dkowana Maarif Encumenin. W
instytucji tej prowadzono edukacjê zarówno
w zakresie muzyki tureckiej jak i europejskiej
muzyki wielog³osowej.

Przed ustanowieniem republiki najczêœciej
spotykanymi kompozycjami wielog³osowymi
by³y marsze wojskowe. Na tym polu najbar-
dziej znany by³ twórca marszów Mahmudiye
i Mecidiye, genera³ Donizetti. PóŸniej do gro-
na kompozytorów marszów do³¹czyli Rifat
Bey, Mehmet Ali Bey i Leyla Hanim.

Inna dziedzina, w której znacz¹co zaczê-
³a rozwijaæ siê muzyka wielog³osowa, by³y

œpiewogry sceniczne (czyli, jakbyœmy to dzi-
siaj powiedzieli – wodewile). W tym czasie
do Turcji przyby³o wiele grup operowych i
operetkowych. Pod wra¿eniem wystawianych
przez nich dzie³, tureccy kompozytorzy chrze-
œcijañskiego pochodzenia zaczêli tworzyæ w
tym duchu. Najbardziej znany by³ Dikran
Çuhaciyan (pochodzenia ormiañskiego), któ-
ry skomponowa³ w roku 1875 operetkê pod
tytu³em Leblebici Horhor Aga.

Oprócz wy¿ej wymienionych, nie notuje
siê w Turcji, w okresie sprzed republiki, god-
nych zanotowania dzia³añ na polu muzyki
symfonicznej. To znaczy, ¿adne Ÿród³a nie
podaj¹ przyk³adu kompozytora pochodzenia
tureckiego, który komponowa³by muzykê w
tym stylu.

W czasie, kiedy Turcja sta³a siê  republik¹
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(a wiêc w roku 1926), najwa¿niejszymi kom-
pozytorami muzyki wielog³osowej byli: Ismail
Zühtü Kuþçuoglu i Edgar Manas.

Pierwszy z nich pracowa³ jako nauczyciel
muzyki w dzisiejszym Izmirze (dawniej Smyr-
na) i oprócz kilku marszów ¿aden z jego utwo-
rów symfonicznych nie zosta³ nigdy wyko-
nany. Mia³o to oczywiœcie ujemny wp³yw na
rozwój muzyki wielog³osowej w Turcji. Bar-
dzo wa¿ne jest równie¿ to, ¿e cz³owiek ten
by³ pierwszym nauczycielem muzyki jedne-
go z najwiêkszych kompozytorów muzyki
wielog³osowej w Turcji, a mianowicie Ahme-
da Adnana Sayguna.

Ormianin z pochodzenia, Edgar Manas
jako nauczyciel muzyki w Darülelhan mia³
równie¿ godnych przypomnienia wychowan-
ków, np. twórcê obecnego hymnu narodowe-
go Republiki Tureckiej, Osmana Zeki Üngöra.
Hymn ten zosta³ zinstrumentowany w³aœnie
przez Edgara Manasa.

W momencie ustanowienia Turcji repu-
blik¹, powróci³ z Francji, po ukoñczeniu tam
edukacji muzycznej, dziewiêtnastoletni m³o-
dzieniec Cemal Reºid. Przywióz³ ze sob¹ pro-
jekty czterech oper i natychmiast zasili³ gro-
no nauczycielskie w Darülelhan.

Atatürk rozpocz¹³ reformê na polu muzyki
od tego, ¿e w roku 1924 sprowadzi³ orkiestrê
pa³acow¹ ze Stambu³u do Ankary i stworzy³
pod nazw¹  „Riyaseti Cumhur Musiki Heyeti”
dzisiejsz¹ „Prezydenck¹ Orkiestrê Symfo-
niczn¹” (Cumhurbaþkanligi Senfoni Orke-
strasi). Równie¿ pos³uguj¹c siê kadr¹ nauczy-
cielsk¹ wspomnianej wy¿ej instytucji, utwo-
rzy³ „Musiki Muallim Mektebi” (dzisiejsze
Konserwatorium Pañstwowe). Pierwszym dy-
rektorem obydwóch instytucji, wraz z ustano-
wieniem republiki, zosta³ Osman Zeki Bey,
twórca Istiklal Marºi, pierwszego i obecnego
hymnu narodowego Republiki Tureckiej.

Atatürk w roku 1928 w Sarayburnu og³o-
si³ swoje „credo” w kwestii jednog³osowej
tradycyjnej muzyki i wielog³osowej muzyki
europejskiej.

Powiedzia³, co nastêpuje: „Ta ludowa,
prosta muzyka, nie jest wystarczaj¹ca, aby
odzwierciedliæ nowy sposób myœlenia i d¹¿e-
nia narodu tureckiego”. Ataturk sam lubi³ tra-
dycyjn¹ muzykê, ale wierzy³ jednoczeœnie, ¿e
otwarcie siê muzyki tureckiej na œwiat mo¿e
nast¹piæ wy³¹cznie za poœrednictwem utwo-
rów na wielk¹ orkiestrê symfoniczn¹. I takie
d¹¿enia wspiera³.

Owoce takiego za³o¿enia zaczê³y byæ pre-
zentowane za granic¹. Jako pierwszy przy-
k³ad, w Pary¿u, 16 stycznia 1927 r.  orkiestra
„Pasdeloup” i grupa wokalna „Kedrof” pod
dyrekcj¹ Alberta Wolffa wykonali Cztery
Anatolijskie Melodie Ludowe opracowane
przez Cemala Reºida Reya. W ci¹gu kilku na-
stêpnych lat, za jego g³ównie przyczyn¹,
Pary¿ sta³ siê dla nowej muzyki tureckiej
drzwiami do wielkiego œwiata kultury. Wiêk-
szoœæ prawykonañ jego utworów symfonicz-
nych mia³a miejsce w³aœnie w Pary¿u. W roku
1929 zosta³ wykonany Bebek,w 1932 r. En-
stanteler, Karagöz, Türk Manzaralari, w
1933 r. Concerto Chromatique. Równie¿
pierwszy utwór skomponowany przez A. A.
Sayguna Divertimento op.1 mia³ swe prawy-
konanie w³aœnie tam, w jednej ze stolic ów-
czesnej kultury w szerokim rozumieniu tego
pojêcia.

Cemal Reºid Rey komponuj¹c za granic¹
powa¿ne symfoniczne kompozycje, na grun-
cie krajowym zas³yn¹³ g³ównie jako twórca

Pierwszy koncert nowo utworzonej Pre-
zydenckiej Orkiestry Symfonicznej (w skró-
cie CSO), pod dyrekcj¹ Osman Zeki Beya,
odby³ siê 11 marca 1924 r. i rozpocz¹³ siê
Marszem Republiki skomponowanym przez
niego. Nastêpnie wykonano V Symfoniê c-
moll Beethovena.

Pierwszym posuniêciem „Ojca Turków”
(Atatürka) by³o utworzenie w stolicy orkie-
stry symfonicznej i zainaugurowanie pierw-
szego jej koncertu tureckim hymnem naro-
dowym, co by³o w tym czasie wydarzeniem
nadzwyczajnym.

W tym samym 1924 r. zarz¹dzeniem
Atatürka zaczêto wysy³aæ m³odych, utalen-
towanych ludzi do ró¿nych krajów Europy
w celu wykszta³cenia ich w dziedzinie mu-
zyki. Wœród nich znajdowali siê m.in: Ekrem
Zeki Ün (1924-1930), Ulvi Cemal Erkin
(1925-1930), Necil Kazim Akses (1926-
1934), Ferit Alnar (1927-1932) i Ahmet
Adnan Saygun (1928-1931). Po uzyskaniu
wykszta³cenia muzycznego w ró¿nych kra-
jach Europy w podanych wy¿ej okresach i
wraz z Cemalem Reºidem Reyem, który
wczeœniej powróci³ do Turcji, byli pierwszym
pokoleniem kompozytorów, przedstawicieli
okresu Republiki.

Zasadniczym punktem wyjœcia w próbach
zreformowania kultury muzycznej by³o za³o-
¿enie, ¿e reforma ta powinna opieraæ siê na
fundamencie tradycyjnej muzyki ludowej. W
tej atmosferze, w roku 1925 m³ody kompo-
zytor Cemal Reºid Rey rozpocz¹³ próby ma-
j¹ce na celu przekszta³cenie tradycyjnej jed-
nog³osowej muzyki tureckiej w wielog³osow¹.

Ulvi Cemal Erkin

Necil Kazim Akses
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wodewilów opartych na librettach napisanych
przez starszego brata, Ekrema. Kompozycje
te by³y chêtnie ogl¹dane w pe³nym zwario-
wanego ¿ycia nocnego Stambule tego okre-
su. Najs³ynniejsze by³y: skomponowany w
roku 1932 Üç Saat, Lüküs Hayat z roku 1933
i Deli Dolu z roku 1934.

W Ankarze pod okiem Atatürka przygo-
towywano du¿o powa¿niejsze dzia³ania w
dziedzinie muzyki. Po powrocie do kraju,
Adnan Saygun rozpocz¹³ dzia³alnoœæ peda-
gogiczn¹ w dzisiejszym Konserwatorium Pañ-
stwowym. W roku 1934,w zwi¹zku z przej-
œciem na emeryturê Osmana Zeki Üngöra,
Adnan Saygun zosta³ powo³any na stanowi-
sko G³ównego Dyrygenta CSO. W tym sa-
mym roku Ataturk zaproponowa³ mu skom-
ponowanie dwóch oper jednoaktowych.
Pierwsza z nich, Özsoy, zosta³a skompono-
wana wyj¹tkowo pospiesznie w celu wysta-
wienia jej w czasie wizyty w Turcji ówcze-
snego Szacha Iranu. Druga Taºbebek zosta³a
wystawiona równie¿ w roku 1934. Libretta,
na podstawie których zosta³y skomponowa-
ne, by³y dzie³em Münira Hayriego Egeliego.

Jak to podczas wielkich reform czasem
bywa, pope³nia siê b³êdy, ktore mog¹ dopro-
wadziæ do katastrofy. Pewne grupy usi³owa-
³y przeforsowaæ i wprowadziæ w ¿ycie za-
kaz wykonywania tradycyjnej muzyki turec-
kiej. By³oby to bardzo z³e posuniêcie, odry-
waj¹ce dalsze dzia³ania na polu muzyki od
korzeni kultury, jakimi s¹ odwieczne trady-
cje narodów.

W tym czasie A. Saygun zaj¹ ³ siê badaniem
folkloru tureckiego. W pewnym artykule na-
tkn¹³ siê na tezê Beli Bartóka (który równie¿
prowadzi³ tego rodzaju kompleksowe badania
folkloru ró¿nych krajów) mówi¹c¹, ¿e ludow¹
muzykê tureck¹ nale¿y rozpatrywaæ jako wy-
wodz¹c¹ siê z krêgów arabskich i irañskich.
Napisa³ do Bartóka list, w którym dowodzi³
odrêbnego i indywidualnego charakteru i po-
chodzenia ludowej muzyki tureckiej. Bartók,
zainteresowany listem Sayguna na jego zapro-
szenie przyjecha³ do Turcji. Wzi¹³ udzia³ w
trzech bardzo wa¿nych konferencjach i razem
z Saygunem przeprowadzili wiele badañ nad
ludow¹ muzyka tureck¹.

W trakcie tych konferencji, Bartók wy-
sun¹³ tezê, ¿e ludowa muzyka wêgierska mia-
³a swoje korzenie w Azji, w zwi¹zku z tym
powinna byæ rozpatrywana jako jedno z od-
ga³êzieñ pó³nocnej muzyki tureckiej. Twier-
dzi³ równie¿, ¿e Turkom uda³o siê stworzyæ
pomost pomiêdzy kulturami muzycznymi pó³-
nocy i islamskimi – po³udnia.

Przeciwnicy Sayguna i ludzie zazdroszcz¹-
cy mu bliskiego kontaktu z Atatürkiem, jako
przeciwieñstwo, zbli¿yli siê z niemieckim
kompozytorem Paulem Hindemithem, który
w tym czasie czêsto bywa³ w Turcji.

Po wyjeŸdzie Bartóka z Turcji, Saygun,
który z powodu choroby musia³ na pewien
czas opuœciæ Ankarê i przenieœæ siê do Stam-
bu³u, straci³ kontakty i wp³ywy na przebieg
wydarzeñ w stolicy. Korzystaj¹c z okazji, nie-
przychylne mu grupy przyst¹pi³y do przygo-
towañ do za³o¿enia konserwatorium w opar-
ciu o pomys³y i doœwiadczenia Hindemitha.
Z drugiej strony, Hindemith, dla którego Bar-
tók by³ rywalem, zrobi³ wszystko, co by³o w
jego mocy, aby zdyskredytowaæ osi¹gniêcia
Bartóka, co w pe³ni mu siê uda³o.

Wed³ug wskazañ Hindemitha w roku
1936 Musiki Muallim Mektebi przekszta³ci-

³o siê w Konserwatorium Pañstwowe. Dyrek-
torem zosta³ Hindemith, jego zastêpc¹ Necil
Kazim Akses. Dyrektorem i g³ównym dyry-
gentem CSO zosta³ Niemiec, Ernst Praetorius,
a jego zastêpc¹ Hasan Ferit Alnar.

Po œmierci Atatürka w roku 1938, jego
projekty zreformowania muzyki tureckiej w
oparciu o tradycyjn¹ muzykê ludow¹ zosta³y
zepchniête na dalszy plan. Edukacja muzycz-
na, pod pretekstem oparcia siê na œwiatowych
trendach, oddana zosta³a w rêce obcokrajow-
ców i oderwa³a siê ca³kowicie od bogatych i
indywidualnych korzeni kulturowych. Szero-
kie krêgi spo³eczeñstwa, które pozbawiono
korzystania z zasobów w³asnej, przez wszyst-
kich zrozumia³ej kultury, zaczê³y s³uchaæ ob-
cych, arabskch radiostacji.

Sytuacja ta, zdawaæ by siê mog³o bez
wyjœcia, w rzeczywistoœci taka nie by³a. Nie-
zawis³a, narodowa, wspó³czesna, odpowiada-
j¹ca wymaganiom Republiki Tureckiej muzy-
ka urodzi³a siê mimo wszystko. Utwory skom-
ponowane przez Cemala Reºida Reya, Ahme-
ta Adnana Sayguna, Ulviego Cemala Erkina,
Necila Kazima Aksesa, Hasana Ferita Alnara i
Ekrema Zekiego Üna stanowi¹ milowe kamie-
nie wspó³czesnej muzyki tureckiej.

Tak, jak zak³ada³y to g³ówne tezy naro-

dowej polityki kulturalnej Atatürka, w dzie-
dzinie reformy kultury muzycznej doby re-
publikañskiej w Turcji poczyniono wiele kro-
ków. Wykszta³cono nowe pokolenie kompo-
zytorów, utworzono instytucje gwarantuj¹ce
reformy, stworzono warunki do powstania
dzie³  muzycznych reformatorskich pod ka¿-
dym wzglêdem. Niestety, po œmierci wielkie-
go przywódcy, nakreœlona przez niego poli-
tyka reform w dziedzinie muzyki zaczê³a od-
dalaæ siê od synonimu „narodowa”. Na pierw-
szy plan wysunê³y siê „wspó³czesnoœæ” i „glo-
balizm”. Jednak¿e, tak jak wspomnieliœmy na
pocz¹tku, te tendencje doprowadzi³y do kon-
fliktu z podstawami filozofii utworzenia re-
publiki. Tak jak jedn¹ z najwa¿niejszych pod-
walin utworzenia republiki jest d¹¿enie do
uwspó³czeœnienia ¿ycia, tak samo wa¿na jest
œwiadomoœæ narodowa spo³eczeñstwa i ko-
rzenie kulturalne narodu.
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Andrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej Osiński

Kompozytor przyrównywał proces
twórczy do magicznego aktu, w toku któ-
rego czarowne dźwięki przychodzą na
świat, wyłaniając się z metafizycznej ci-
szy. W tej „muzycznej alchemii” bierze
udział nie tylko twórca, ale i słuchacz,
który – jeśli zapragnął choćby w części
przeniknąć do jądra tajemnicy zawartej
w dziele - musiał zrezygnować z ustalo-
nych nawyków percepcyjnych i w pełni
otworzyć się na zaoferowane misterium.
Debussy oczekiwał, że muzyka stanie
się wiedzą hermetyczną, „zaklętą w księ-
gach tak trudnych, by odstręczyć całe
te ludzkie hordy, które myślą o niej w tych
samych doraźnych kategoriach, co o
chusteczce do nosa…”.

Głosząc potrzebę wyrażania nie-
uchwytnego, nieokreślonego i transcen-
dentnego, twórca Morza zbliżył się był do
programowych deklaracji Stephana Mal-
larmégo, który w 1862 r. oznajmił, iż
„wszelka rzecz święta i która pragnie
świętą pozostać, otacza się tajemnicą”.
Nieodrodne dziecko epoki, „l’enfant pa-
risien” Debussy, głęboko oddychał po-
wietrzem swoich czasów, w których – jak
wspominał jego bliski przyjaciel, kompo-
zytor Paul Dukas „impresjonizm, symbo-
lizm, realizm poetycki mieszały się w wiel-
kim tyglu entuzjazmu, ciekawości i pasji
intelektualnej. Wszyscy, malarze, poeci,
rzeźbiarze, rozkładali materię, pochylali
się nad nią, kształtowali ją na nowo we-
dług swych upodobań, usiłując wydobyć
ze słów, z dźwięków, z kolorów nowe niu-
anse, nowe uczucia”. Przepojony este-
tyką symbolizmu, postulującego całko-
witą swobodę w traktowaniu formy i gło-
szącego prawo do jej przekształcania po-
dług wewnętrznej wizji i osobistej inspi-
racji, autor Kącika dziecięcego szybko
znalazł miejsce w środowisku miejsco-
wej bohemy.

Powracając do Paryża z Rzymu w
połowie lat 1880., Debussy zastał mia-
sto ogarnięte niesłychaną gorączką
twórczą. Szeroki nurt odnowy przepływał
przez francuską muzykę kameralną i
symfoniczną, zrzucającą więzy, jakie na-
rzucił jej „stary czarnoksiężnik z Bay-
reuth”, Ryszard Wagner. Obu tym gatun-
kom, zaniedbanym przez dłuższy czas,
na rzecz dominującej opery, przywraca-
no teraz należne im miejsce. Camille Sa-
int-Saëns, Cesare Franck, Vincent d’In-
dy, Emanuel Chabrier, Eduard Lalo, Ga-
briel Fauré – na firmamencie muzycznym
świeciły jasnym blaskiem kolejne gwiaz-

dy, a efemeryczne dzieła wzbudzały kli-
mat entuzjastyczny i stymulujący. Mala-
rze impresjoniści, wyśmiewani i wysta-
wiający poza oficjalnymi akademickimi
Salonami, przekroczyli w tych dniach
„okres burzy i naporu”, osiągając dojrza-
łość twórczą i zyskując jawnie okazywa-
ne uznanie. Ścieżki rozwoju indywiduali-
stów, wchodzących w skład dawnej „gru-
py z Batignolles”, ostateczne się skrysta-
lizowały; każdy podążył w innym kierun-
ku, otwierając zdumiewające perspekty-
wy, budząc do życia nienazwane tenden-
cje, kreując formy niepokojące, wysubli-
mowane i coraz odleglejsze od obiektyw-
nego reprodukowania rzeczywistości.
Prawdziwa rewolucja rozegrała się na
polu literackim. „Istnieje tylko Piękno –
ogłosił Stephane Mallarmé – i doskonały
wyraz daje mu tylko Poezja. Wszystko
inne jest kłamstwem”. Baudelaire’owski
symbolizm, postrzegający kosmos, i
podlegające mu światy: świat ludzki,
świat ducha oraz świat natury, poprzez
prymat subiektywnych przeżyć i uczuć,
wyłonił się z głębokiego mroku na świa-
tło dzienne.

Włócząc się po kawiarniach, kaba-
retach i nocnych lokalach, młody De-
bussy stopniowo przenikał do kręgu fi-
lozofów, poetów i malarzy; ludzi niejed-
nokrotnie wyobcowanych ze swych
społecznych środowisk, i – podobnie
jak on – stale pozbawionych grosza.
Mallarmégo spotkał w 1887 r., w małej
księgarence przy rue de la Chaussée-
d’Antin, prowadzonej przez Edmunda
Bailly, gdzie tętniło jak w ulu. Od tego
czasu bywał na słynnych literackich
„wtorkach”, gdzie – jak wspominał An-
dre Gide – „olbrzymia waza tytoniu za-
stępowała posiłek. Sam mistrz stał
oparty plecami o fajansowy piec brą-
zowego koloru … Był prawie jedynym,
który mówił”.

Kompozytor, z natury mrukliwy, gar-
dzący hałaśliwą reklamą i wiodący za
dnia żywot niemal anachorety, rzadko
zabierał głos podczas tych zgroma-
dzeń. Był za to niezrównanym słucha-
czem, chłonąc uważnie każde wypo-
wiedziane słowo. „Jakże daleko – mówił
Gide – było się w tym małym pokoiku
przy rue de Rome  od czczej wrzawy
zaaferowanego miasta, od zgiełku po-
litycznego, knowań i intryg. Wchodziło
się z Mallarmém w świat ponadzmysło-
wy, gdzie pieniądz, zaszczyty, oklaski
nie miały żadnego znaczenia…”. To

środowisko stało się prawdziwym „uni-
wersytetem” twórcy Jeux, kształtującym
jego estetyczny program, smak i filo-
zofię życia w stopniu o wiele poważniej-
szym, aniżeli francuska muzyka, jaką
przyrówna kiedyś do „pięknej wdówki,
która nie znajdując nikogo dość moc-
nego, by ją prowadził, daje się unieść
obcym niszczycielskim ramionom”.

Mallarmé napisał Popołudnie fauna
w ciągu parnych, gorących miesięcy
lata 1865 r. W liście do Henriego Caza-
lisa, stojący u progu życia młodzieniec

Muzyka zaczyna się tam, gdzie słowo staje się bezsilne – głosił Claude Debussy – Zada-
niem muzyki jest wyrażać niewyrażalne. Dlatego właśnie poszukuję tekstu poety, który

nie dopowiadając kwestii do końca, pozwoliłby mi zaszczepić moje marzenie na swoim.
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donosi, iż pragnie „malować i notować
wrażenia bardzo nieuchwytne (…) ukła-
dające się jedno za drugim jak w sym-
fonii”. Wkrótce pierwsza, retoryczna i
dramatyczna wersja utworu, ustąpiła
innej, w której do głosu wyraźnie do-
szły utajone marzenia, nieokreślone
uczucia i delikatna zmysłowość. Ruchli-
wość, z jaką poeta zestawia ze sobą
kolejne obrazy przypomina plamy mi-
gocące na obrazach impresjonistów,
jednak niedwuznaczny erotyzm, obec-
ność retrospekcji, finezja słowa i mu-
zyczność frazy, zdecydowanie przekra-
czają nurt mimetyczny, zmierzając w
kierunku typowego dla epoki zaciera-
nia granic gatunkowych sztuki i bez
końca nurzają się w synestezji:

„Żem tu trzciny ciął, które ujarzmi
talent; gdy w morskookiej patynie zie-
leni dalekiej, co swe pnącze kładzie do
strumieni, biel zwierzęca leniwie faluje
na wodzie: i w preludium, co z wolna
ton fujarek rodzi, lot łabędzi, nie! najad
– podrywa się drżący lub zatapia…”.

Poemat, przesycony dźwiękami, za-
pachami i kolorami, jednoczy mgliste i
ulotne wrażenia w cudownym koncer-
cie, rozświetlonym ciepłym blaskiem
popołudniowego słońca. W świetle, w

jego cichnących akordach, rozpływają
się senne marzenia, wizje i wspomnie-
nia fauna, tak jakby autor zamierzał
odebrać muzyce to, co sobie – jego
zdaniem – niesłusznie przywłaszczyła,
a co należało wyłącznie do poezji. W
Ankiecie o ewolucji literackiej, opubli-
kowanej w 1891 r., Mallarmé wyraża
opinię, że poezja musi respektować lub
potęgować tajemnicę, dlatego nie po-
winna nazywać, ani oznajmiać, lecz
sugerować: „Nazwać jakiś przedmiot
znaczy odebrać trzy czwarte przyjem-
ności poetyckiej, która polega na stop-
niowym odgadywaniu; zasugerować –
to dopiero ideał. Kto doskonale opa-
nował ten sekret używa symbolu – po-
woli ewokuje jakiś przedmiot, aby uka-
zać pewien stan duszy”.

Nie będąc ani znawcą muzyki, ani
jej wielbicielem, Mallarmé otwarcie
dawał do zrozumienia, iż malarstwo i
muzyka są niegroźnymi rywalkami po-
ezji, wobec czego wolno je „okradać”
z form i motywów. Przyjmował, iż au-
tentyczna muzyka jest „wcześniejsza
niż świat dźwięków” i w pełni wyraża ją
tylko cisza. Konsekwentnie w jednym z
wierszy, św. Cecylii będącej patronką
muzyki, przypisał jako atrybut nie instru-
ment muzyczny, lecz pióro, nazywając
ją „muzykantką ciszy”.

Nic zatem dziwnego, że każdy kon-
cert dla wysublimowanego literata stano-
wił prawdziwą katorgę, a stłoczony, nie-
spokojny tłum i hałaśliwe dźwięki, napie-
rające ze wszystkich stron stanowiły w
jego uszach prawdziwy zamach na sub-
telne milczenie i zadumę! Prawdopodob-
nie nie wzruszał go również entuzjazm
młodzieńczego kompozytora i wielbicie-
la, który długo nosił się z zamiarem or-
kiestracji „Popołudnia fauna”. Podług nie-
potwierdzonych źródeł, kiedy Debussy
napomknął, iż komponuje muzykę do
jego utworu, Mallarmé stwierdził: „Zda-
wało mi się, że ja to już zrobiłem”…

W grudniu 1894 r. z pierwotnego pro-
jektu artystycznego, zatytułowanego Pre-
ludium, interludium i parafraza Popołudnia
fauna, wyłoniła się część pierwsza: pre-
ludium. Trudno sobie wyobrazić coś bar-
dziej odległego od przytłaczających Mal-
larmégo wagnerowskich dramatów, ani-
żeli ten skromny, kilkuminutowy utwór
pozbawiony narratora. Kiedy orkiestra
pod batutą Gustawa Doreta wykonała
dzieło na koncercie w Société Nationale
22 grudnia 1894 r., bisom nie było koń-
ca. Przyjęcie pogodnej, subtelnej muzy-
ki, tych – jak skrzętnie odnotowano – „ko-
lejnych dekoracji, na których tle pojawiają
się w upale tego popołudnia pragnienia i
marzenia fauna”, przeszło najśmielsze
oczekiwania kompozytora. Dzień, szcze-
gólny także z innego powodu – otóż wy-
dano w nim wyrok skazujący w prece-
densowej sprawie Dreyfusa – wyznacza
datę narodzin nowoczesnej muzyki i
współczesnej wrażliwości muzycznej.

Triumfalnemu pochodowi Popołudnia
fauna nie zdołali przeszkodzić krytycy,
którzy nie byli w stanie wznieść się na jego
wyżyny, uznać subtelności, dostrzec
skrzące blaskiem piękno, i którzy – tak
jak obserwator Le Figaro twierdzili, iż „po-

dobne utwory są zabawne w pisaniu,
wcale natomiast – w słuchaniu”. Istotnie
zaskakująca była ta muzyka i nawet jej
próby szły wyjątkowo opornie; Debussy
odrzucił tu wszelkie ustalone formy i przy-
mus tonalny, oddając się wyłącznie in-
spiracji wyobraźnią i osobiście pojętemu
programowi estetycznemu („Przyjem-
ność jest regułą”).

Kompozytor zrezygnował z ilustra-
cyjnej transpozycji poematu, lecz inspi-
rując się jego duchem, wykreował na-
strój, poprzedzający w istocie właściwą
akcję, dając przy tym upust ukrytym
emocjom i pragnieniom. Pozwolił, by
całym procesem twórczym niepodziel-
nie pokierowała estetyka. Następujące
odsłony, pośród których, w popołudnio-
wym, letnim upale, przewijają się pra-
gnienia i marzenia fauna, zmęczonego
pościgiem za uciekającymi nimfami i
najadami, i zapadającego w osobliwy,
pełen niespełnionych pożądań, sen,
przejawiają nie tylko daleko posuniętą
śmiałość i nowatorstwo w zakresie ję-
zyka, co prawdziwą rewolucję w skła-
dzie aparatu symfonicznego, który De-
bussy ograniczył był wyłącznie do kil-
ku instrumentów smyczkowych i dę-
tych. Wyrafinowane i subtelne brzmie-
nie orkiestry, pełne światłocieniowych
niuansów, rozedrgana harmonia barw-
na, kongenialnie retuszowana i zawo-
alowana, epatują nowatorskim rodza-
jem wrażliwości i uczuciowości. Muzy-
ka, pozbawiona egzaltacji i wszelkiej
przesady, działa wyłącznie samym
dźwiękiem, odkrywając naszym oczom
rozległe horyzonty i ukryte zakamarki
ducha, otwierając świat, którym niepo-
dzielnie rządzi czysta wrażliwość.

Mallarmé, który już w 1864 r. postu-
lował, iż „wszelkie słowa muszą zamilk-
nąć w obliczu wrażenia”, nie ukrywał
zachwytu: „Ta muzyka przedłuża emo-
cję mojego poematu” i przyznawał, iż
pomiędzy tekstem a śpiewną frazą De-
bussy’ego nie istnieje najmniejszy dy-
sonans. Przeciwnie, „muzyka dociera
jeszcze dalej w głąb nostalgii, w głąb
światła, a czyni to delikatnie, z pewnym
niepokojem, bujnie” – twierdził.

„Zamknąwszy się w sobie, pan De-
bussy wydaje się poszukiwać bardziej
wyrazu dla ulotnych wizji sennych, niż
odwiecznych namiętności świata, któ-
rych unika” – ewokuje Alfred Bruneau,
a Fernand Gregh zauważa, że sztuka
autora Peleasa i Melizandy promienie-
je czymś, co się nigdy nie zestarzeje:
„coś głębokiego, naturalnego i trochę
boskiego – co w dniu, kiedy kompozy-
tor wprowadził do swojej muzyki, było
młode i pełne życia, i takie też na za-
wsze pozostanie; to dusza ludzka, któ-
ra się w nim wypowiedziała, to huma-
nizm dzieła”.

Moje Popołudnie fauna:

1. Debussy: Orchestral Music – Royal Con-
certgebouw Orchestra; Bernard Haitink, Edu-
ard Beinum • Philips 438 7422. 1993
2. Debussy: Orchestral Works I – Orchestre
National de l O.R.T.F.; Jean Martinon Emi
Classics 5 72667 2, 1974

Claude Debussy
pastel M. A. Baschet
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Prawdopodobnie nikt, bo zastąpiła go mechaniczna rulet-
ka, a współcześnie równie hazardowa gra na giełdzie. Nato-
miast w podtytule, utrzymanym nieco w tonie dawnych melo-
dramatów, nawiązałem do nich, albowiem już w XVIII w. przed
zgubnymi skutkami faraona ostrzegał Jędrzej Kitowicz: „Gdy
zaś w Paryżu wymyśloną grę faraona wędrownicy polscy przy-
nieśli do kraju, tak się wszystkim podobała, iż ją na wszystkie
kompanie, asamble, bale, reduty i same nawet królewskie
pokoje przyjęto. Zrobił się z tej gry wielom stopień do fortuny,
wielom do upadku, a nawet najwięksi panowie stali się szule-
rami, ogrywając jedni drugich nie tylko z gotowych pieniędzy,
ale nawet z nieruchomych substancji, z dóbr, z klejnotów i ca-
łej fortuny. Kiedy na jednę kartę wolno było stawić i tysiąc czer-
wonych złotych, i sto tysięcy, i przez jednę noc możno było
miernie majętnemu lub synowi szlachcica, wyprawionemu do
dworu albo do palestry, ograć się do koszuli. Wielkich panów
opanował jakiś szalony honor przegrywać w karty na jednej
kompanii po kilka i kilkanaście tysięcy czerwonych złotych.”.

W pułapce faraona

A wyglądało to tak: bankier (w dziele Czajkowskiego jest
nim książę Jelecki, rywal bohatera) rozgrywał partię przeciw

Czy ktoś jeszcze grywa dziś wCzy ktoś jeszcze grywa dziś wCzy ktoś jeszcze grywa dziś wCzy ktoś jeszcze grywa dziś wCzy ktoś jeszcze grywa dziś w
Faraona? ... albo w szponach ha-Faraona? ... albo w szponach ha-Faraona? ... albo w szponach ha-Faraona? ... albo w szponach ha-Faraona? ... albo w szponach ha-
zarduzarduzarduzarduzardu

Lesław CzaplińskiLesław CzaplińskiLesław CzaplińskiLesław CzaplińskiLesław Czapliński
dowolnej ilości uczestników. Czyja obstawiana karta, nieza-
leżnie od koloru, pokrywała się z drugą odsłanianą przez ban-
kiera, ten wygrywał, jeśli nie, ponosił porażkę. I tak się stało,
gdy zamiast pożądanego asa, to właśnie dama pikowa przez
omyłkę obstawiona została przez Hermana, bohatera tak za-
tytułowanych: noweli Aleksandra Puszkina i opartej na niej opery
Piotra Czajkowskiego1. A sama nazwa gry wzięła się od umiesz-
czonego na kartach wizerunku króla, przypominającego egip-
skiego władcę.

Gogolowska z ducha opowieść Puszkina była prawdopo-
dobnie fabułą z kluczem i odnosiła się do autentycznych zda-
rzeń oraz postaci, skoro autor niektóre z nich (Hrabinę, księż-
niczkę Polinę) zdecydował się opatrzyć trzema gwiazdkami w
miejsce fikcyjnych chociażby nazwisk. Te ostatnie starał się
odtworzyć w swojej adaptacji filmowej z 1972 r. Janusz Mor-
genstern. Tę północną operę (akcja rozgrywa się w Peters-
burgu wiosną w pierwszym akcie, jesienią w drugim i zimą w
trzecim) pisał Czajkowski w gorączkowym porywie południo-
wego natchnienia, w ciągu zaledwie 44 dni pobytu we Floren-
cji. A kiedy nie nadchodziła od brata kolejna partia libretta,
potrafił zniecierpliwiony sam dopisywać słowa do skompono-
wanej muzyki (tak było w przypadku arii: Jeleckiego w drugim
akcie i Lizy w trzecim).

W  Pięciu grobach do Kairu (1943), filmie Billy Wildera o
niemieckiej ofensywie w Afryce, marszałek Rommel, prze-
konany o bliskim zdobyciu Kairu, rozkazuje zamówić spek-
takl Aidy, ale bez III aktu, uważanego przezeń za zbyteczny.
Nie wiem, czy dowodzący frontem na przedpolach oblężo-
nego Leningradu planował z kolei wystawienie dla niedo-
szłych zwycięzców Damy pikowej, ale bez pierwszych trzech
odsłon. Pozostaje wszakże niezaprzeczonym faktem, że
opera Czajkowskiego rozpada się w punkcie tzw. złotego
podziału na dwa, jakby odrębne dzieła: stylizowany obra-
zek rodzajowy z życia osiemnastowiecznego Petersburga,
tworzący serię scen – niczym Wariacje wiolonczelowe A-dur
na temat rokoko op. 69 (bracia Czajkowscy przenieśli akcję
z lat trzydziestych XIX w. na okres rządów Katarzyny II) oraz
właściwy dramat trzech postaci – trzech kart (te ostatnie
posiadają swój motyw, występujący zarówno w postaci in-
strumentalnej już na początku intrady, jak i wokalnej – po
raz pierwszy w balladzie Tomskiego).

Sceny w formie rokoko

Operę otwiera wielogłosowa scena z bawiącymi się dziew-
czętami, chłopcami naśladującymi ćwiczenia musztry (z ude-
rzająco militarystyczno-państwowotwórczo-wiernopoddań-
czym  tekstem: Pełnimy tutaj straż/By zadrżeli wrogowie/Prze-
ciwniku się strzeż/Swe zamiary złowrogie/Oddal lub się ukorz!/
By ojczyzny bronić/Przypadło nam w udziale/Przyjdzie się męż-
nie bić/Wrogów chwytać w niewolę/Nikogo nie szczędzić!/Niech
żyje wielka dama/Najświetlejsza pani/Dla nas niczym mama/
Wszystkich krajów władczyni/Duma i ozdoba!) i ich plotkujący-
mi opiekunkami, mająca na celu oddanie zgiełku panującego
o tej porze w Ogrodzie Letnim1, i wyprzedzająca w tym zakre-
sie podobne rozwiązanie, zastosowane przez  Pucciniego w II
akcie Cyganerii.

Kompozytor w pierwszej części odwołuje się do wzorów
muzycznych z czasów jej akcji (co w jego czasach było czymś
rzadkim, jeśli wspomni się np. balowiczów w Romeo i Julii śpie-
wających w rytmie polki-galopki), w czym upatrywano jej sła-
bości i co stało się przedmiotem zarzutów w dobie stawiania
na oryginalność autorskiej inwencji, o czym świadczy chociaż-

Aleksander Puszkin
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by recenzja Aleksandra Polińskiego po
polskiej premierze w Warszawie 8 listo-
pada 1900 r.3 („śliczne, ale jakby prze-
kalkowane z partycji Mozarta” – Kurier
Warszawski nr 310 z 9 listopada 1900 r.).
W otwierającym trzecią odsłonę wstępie
o charakterze kontredansu, następują-
cym po nim chórze oraz wypełniającym
lwią jej część intermezzu Miłość paster-
ki4 (niczym Maria Antonina i jej otoczenie
w Wersalu role pasterzy odgrywają ksież-
niczka Polina i hrabia Tomski) Czajkow-
ski zgrabnie naśladuje styl Mozarta (chór
wieśniaków z Don Giovanniego, temat z
XXV Koncertu fortepianowego C-dur KV
503 ) oraz mu współczesnych (duet Pri-
lepy i Miłowzora nawiązujący do Plaisir
d’amour Jean-Paul-Egide Martiniego). W
finale tego ogniwa przywołana zostaje
sama Katarzyna poprzez cytat zadedy-
kowanego jej Poloneza Józefa Kozłow-
skiego Grom pobiedy razdawajsa(do
słów Gawriły Dierżawina, którego autor-
stwa są również kuplety Tomskiego z
ostatniej odsłony),do połowy XIX w. bę-
dącego hymnem cesarskim, co stanowiło
prawdopodobnie wybieg wobec obowią-
zującego zakazu ukazywania na scenie
zarówno żyjących, jak i zmarłych osób z
panującej dynastii. Być może tak ukształ-
towana pierwsza część opery była kon-
cesją na rzecz zarządzającego cesarski-
mi teatrami Iwana Wsiewołożskiego, pra-
gnącego zaspokoić przywiązanie swojej
publiczności do efektownej wystawy oraz
scen baletowych, ale niekoniecznie, jeśli
uwzględni się upodobania Czajkowskie-
go do muzycznych archaizacji (IV Suita
orkiestrowa G-dur „Mozartiana” op. 61,
wspomniane Wariacje).

Drugą część, którą uznać można za
studium narastania obłędu Hermana
(pod koniec ostatniego spotkania z Lizą
wręcz jej nie poznaje) otwiera niesamo-
wity wstęp orkiestrowy, w którym na tle
ostinata altówek uporczywie powraca w
skrzypcach temat cierpień głównego
bohatera. Ważną rolę odgrywa tu też
symbolika północy: wybijającej, gdy Her-
man zakrada się do sypialni Hrabiny, oraz
kiedy Liza z niepokojem oczekuje na jego
przybycie i wyjaśnienie okoliczności
śmierci babki.

Trzy figury: Hrabina (trójka)

Osiemdziesięciosiedmioletnia sta-
ruszka, która młodość spędziła we Fran-
cji na hazardowych grach w karty oraz
romansach, między innymi z głośnym
wówczas awanturnikiem Saint-Germa-
inem, który ujawnił jej sekret trzech nie-
zawodnych kart, co pozwoliło jej odegrać
się po rujnującej przegranej. Swą tajem-
nicą podzieliła się później z młodym Cza-
plickim, swą jedyną prawdziwą miłością
– na dźwięk samego tego nazwiska, wy-
mienionego przez Hermana, jakby na
moment się rozpłomienia, zanim dozna
śmiertelnego udaru pod wpływem gróźb
intruza. U Puszkina oraz w opartym na
nim filmie Morgensterna, gdzie ucieleśnia
ją Halina Mikołajska, Hrabina jest aro-
gancka, opryskliwa i wzbudza antypatię,
tak że w pełni zasługuje na poświęcony
jej literacki opis: „Nie rościła sobie by-

najmniej pretensyj do urody, która daw-
no już zwiędła. (...) Pokojówki odpięły jej
czepiec przystrojony różami, zdjęły z si-
wej i krótko ostrzyżonej głowy upudro-
waną perukę. Szpilki sypały się wokół niej
jak deszcz. Żółta suknia haftowana sre-
brem opadła do opuchłych nóg. Wresz-
cie została w samym tylko nocnym ka-
ftaniku i czepku: w tym stroju, bardziej
stosownym do jej starości, wydawała się
mniej okropna i mniej szkaradna”. W ope-
rze za sprawą muzyki, zgodnie z jej na-

turą, zostaje uszlachetniona i nabiera
cech ludzkich, a włożenie w jej usta ariet-
ty Lauretty z osiemnastowiecznej opery
Grétryego Ryszard Lwie Serce przyspa-
rza jej wręcz sympatii, przekonując, że i
ona kiedyś zdolna była do odczuwania
głębszych wzruszeń i uczuć. Dzięki do-
konanej przez kompozytora transpozy-
cji z oryginalnej tonacji f-moll do h-moll
melodia ta zatraca swój pierwotnie nie-
frasobliwy ton, zyskując w zamian wymiar
melancholijnego wspomnienia. Formal-
nie dotyczy Hrabiny charakterystyczny
krótki (złożony z trzech nut: g-fis-h, wy-
stępujący także w augmentacji i dyminu-
cji), nieco pokraczny motyw instrumen-
talny „damy pikowej” (po raz pierwszy in-
tonowany przez klarnet, później obój i fa-
goty), ale bardzo szybko się od niej od-
rywa i przywiera do Hermana, wypiera-
jąc stopniowo jego własny temat i żyjąc
dalej głównie w jego chorej wyobraźni
(podobnie jak do niej należy raczej gru-
pa Czekalińskiego i Surina, wyśpiewują-
cych mu do ucha motyw „trzech kart”),
ustanawiając pomiędzy nimi tajemną
więź „sadomasochistycznego magnety-
zmu”. Kluczowym jest tu ich pierwsze
spotkanie, kiedy Hrabina pojmuje, że
będzie jej przeznaczone umrzeć za jego
sprawą, Tomski bowiem napomyka, że
ponoć przepowiedziano jej, że trzeci czło-
wiek, któremu zdradzi swój sekret, przy-
czyni się do jej śmierci.

Trzy figury: Herman (siódemka)

Herman jest obcym, o czym świad-
czy samo imię, wskazujące na cudzo-

ziemskie pochodzenie (ojciec był Niem-
cem). Również jego zachowanie wyróż-
nia go spośród otoczenia. Trzyma się
nieco na uboczu, przypatruje się grze, ale
sam w niej nie uczestniczy, jest rozważ-
ny i oszczędny, co przysparza mu opi-
nię wyrachowanego i nieszczerego, choć
Czajkowski odczuwał względem niego
słabość: „Boże, jak płakałem wczoraj,
gdy zginął mój biedny Herman! Był dla
mnie prawdziwym żywym człowiekiem,
przy czym bardzo dla mnie sympatycz-

nym” (za: H. Swolkień Piotr Czajkowski,
Warszawa 1976, s. 463). Puszkinowski
Herman zdaje się nieco zapowiadać Ra-
skolnikowa Dostojewskiego, przypisując
sobie prawo oceniania, komu bardziej
należy się sekret Hrabiny: młodemu am-
bitnemu człowiekowi, czy staruszce, któ-
ra wszystko ma już za sobą i niczego od
życia nie potrzebuje. Może dlatego pisarz
ten docenił  opowiadanie jako arcydzieło
„oziębłej namiętności”. Z kolei w przypad-
ku operowego sobowtóra bohatera, śpie-
wane przezeń pod koniec arioso w for-
mie „brindisi” (toastu, dopisanego na
prośbę pierwszego odtwórcy Nikołaja Fi-
gnera) zdaje się współbrzmieć swym ni-
hilistycznym przesłaniem z Credo Jago-
na, ale nie tego szekspirowskiego, lecz
Boita:

Herman – Życie to jedynie gra
Dobro i zło, jednakie złudy
Praca i uczciwość, dobre

dla starych bab
Pewną jest jedynie śmierć

Jago – Wierzę w Boga okrutnego.
By nikczemność rozsiewać

na świat przybywam.
Podłym jestem, skoro człe-

kiem się zowię;
A co potem? Potem? Śmierć

i nicość!!!

Herman jest sensatem, biorącym rze-
czy na poważnie i dosłownie. Wszystko
czego się tknie, zmienia w przesadną,
niszczącą namiętność (zarówno miłość
do Lizy, której nie zna nawet imienia jak

P. Czajkowski – Dama Pikowa
dom gry - ostatni akt
premiera w Petersburgu
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wyznaje w pierwszym arioso, jak i ha-
zard, mający dzięki niezawodnym
„trzem kartom” przynieść mu bogac-
two). Zgodnie z barokowym i romantycz-
nym porównaniami swoje miłosne cier-
pienia przyrównuje do choroby. Posia-
da on własny, elegijny motyw, który nie-
kiedy poprzedza jego pojawienie się, a
ponadto wraz z jego obecnością dotych-
czasowe motywy za sprawą modulacyj
harrmonicznych, lub zmian w instrumen-
tacji, nabierają posępnego zabarwienia.
Towarzyszą mu też: motyw burzy, za-
mykającej pierwsza odsłonę, na którą
przysięga nie poddawać się, oraz mo-
tyw miłości, wypełniający drugą część
intrady, a następnie powracający w jego
licznych ariosi oraz w zamykającym ope-
rę postludium.

U Puszkina Herman nie popełnia sa-
mobójstwa, lecz popada w obłęd i resz-
tę życia spędza w szpitalu obuchowskim.
Jako przejaw jego szaleństwa i urojeń
traktować można nocną wizytę widma
Hrabiny i wyjawienie przez nią sekretu
trzech kart, ale równie dobrze wynikać to
może z rozpowszechnionej w Rosji wia-
ry w boboka, a więc przekonania, że
zmarli pozostają w stanie zawieszenia
pomiędzy życiem a śmiercią w ciągu
następujących po niej czterdziestu dni,
do czasu odprawienia ostatniego nabo-
żeństwa żałobnego – tzw. „panichidy”.
Przenikanie się światów realnego i fanta-
smagorycznego świetnie ilustruje począ-
tek piątej odsłony, przybierający postać
swoistego muzycznego kolażu „avant la
lettre”: na instrumentalny wariant modlitw
„troparu” (prawosławnej muzyki kościel-
nej) nakładają się odgłosy realnego cap-
strzyku z odżywającym w chorej pamięci
Hermana cerkiewnym śpiewem podczas
pogrzebu Hrabiny (wobec zakazu cen-
zury posłużenia się oryginalnymi teksta-
mi liturgicznymi, tu i w epitafium kompo-
zytor wstawił własny tekst, choć już na
kijowskiej premierze 31 grudnia 1890 r.
w ustępach tych wystąpił autentyczny
chór cerkiewny). Wzorcową kreację w tej
partii (utrwaloną również na płytach pod
Aleksandrem Melikiem-Paszajewem)
stworzył Grigorij Nelepp, a w bliższych
nam czasach przybliżył się do niej Placi-
do Domingo, po raz pierwszy śpiewają-
cy Hermana w nowojorskiej Metropolitan
18 marca 1989 r.

Trzy figury: Liza (as)

To ona i jej miłość są tym asem, któ-
rego bohater niebacznie pozbawia się,
odpychając ją i porzucając, gdy staje mu
na drodze do kasyna. Wraz z jej samo-
bójstwem Herman traci swą upragnioną
trzecią kartę atutową, zyskując w jej miej-
sce damę pikową, która w oczach zde-
sperowanego bohatera przybiera rysy
Hrabiny (skądinąd obydwie odtwórczy-
nie ról kobiecych na petersburskiej pra-
premierze 19 grudnia 1890 r. – Medea
Mei-Figner i Marija Sławina były właści-
wie rówieśnicami, dzielił je zaledwie rok,
a następnie dożyły na paryskiej emigra-
cji sędziwego wieku, znacznie przekra-
czając dziewięćdziesiątkę). O sądzonym
jej tragicznym losie przekonuje fakt, że

podczas pierwszego spotkania z Herma-
nem, w trakcie wyznania jego miłości,
daje się słyszeć muzyczna reminiscen-
cja ze śpiewanego wcześniej romansu
Poliny o pośmiertnej zatracie zmarłej na-
rzeczonej. Jej partia zawiera dwie arie o
regularnej budowie typu „di bravura”:
Otkuda eti sliozy w drugiej odsłonie oraz
Istomiłaś ja goriem w przedostatniej, spra-
wiające wszelako wrażenie swobodnie
ukształtowanych monologów, podążają-
cych za zmiennymi uczuciami i nastroja-
mi bohaterkami. U Puszkina także Liza
żyła długo i względnie szczęśliwie, po-
wetując sobie upokorzenia młodości
poprzez przyjęcie wychowanicy i powie-
lenie w ten sposób swego dawnego losu.

Często stosowanym w tej operze efek-
tem są zestawienia sytuacyjno-muzycz-
ne. W krótkim duecie Jeleckiego i Her-
mana Szczastliwyj/ Nieszczasnyj dień
znajduje wyraz rozbieżność uczuć oby-
dwu: radości pierwszego, któremu wy-
daje się, że jest szczęśliwie zakochany,
rozpaczy drugiego, nie widzącego per-
spektyw dla swej beznadziejnej miłości.
Zabieg ten służyć może wydobyciu po-
czucia tragicznej ironii. Gdy miłość Mi-
łowzora (Dafnisa) do Prilepy (Chloé) prze-
chodzi pomyślną próbę ze strony uwo-
dzącego dziewczynę Złatogora (Plutona),
kochankowie wykonują duet Priszoł ko-
niec muczenniam. Również Liza, kiedy
spóźniony Herman mimo wszystko przy-
chodzi na umówione spotkanie, przeko-
nana jest, iż sprawy przybiorą szczęśli-
wy obrót i prawie dokładnie powtarza sło-
wa bohaterów mitologizującego inter-
mezza (Nastał koniec muczenniam), ale
jej nadzieje okazują się płonne. Z kolei
odpowiednikiem kwintetu Mnie straszno
z 1 odsłony, w którym wszyscy jego
uczestnicy niejasno przeczuwają wiszącą
w powietrzu tragedię, jest w ostatniej od-
słonie septet Zdieś szto-nibud nie tak, w
którym gracze już wyraźnie spodziewają
się bliskiego nieszczęścia. Dają się też
uchwycić podobieństwa kompozycyjne
pomiędzy początkami drugiej i siódmej
odsłony: w pierwszym przypadku spo-
tkaniem Lizy z przyjaciółkami, zawierają-
cym jej duet z Poliną5, przywoływany ro-
mans tej ostatniej6 i rosyjski taniec, a w
drugim zabawą graczy w kasynie, wypeł-
nioną chóralnym toastem, wspomniany-
mi kupletami Tomskiego i następującą po
nich strettą chóru, połączoną z tańcami.

Post scriptum

Do bardziej interesujących i twórczych
inscenizacji Damy pikowej należała Josi-
fa Łapickiego, zrealizowana w 1927 r. w
filii moskiewskiego Teatru Bolszoj, uka-
zująca akcję jako projekcję halucynacyj
Hermana. Natomiast dwukrotnie usiłowa-
no odtworzyć w operze kształt fabularny
literackiego pierwowzoru: w inscenizacji
Wsiewołoda Meyerholda w leningradz-
kim Teatrze Małym (1935) oraz Jurija
Lubimowa, zaplanowanej w Operze Pa-
ryskiej (1978), lecz udaremnionej przez
władze radzieckie i ostatecznie doprowa-
dzonej do skutku w Karlsruhe (1990). Na
potrzeby tej ostatniej partyturę przereda-
gował Alfred Sznittke (skrócił i uzupełnił

o interludia pomiędzy odsłonami, a tak-
że częściowo przeinstrumentował), co
właśnie wzbudziło największy sprzeciw i
oskarżenia o szarganie narodowego
dziedzictwa. Ostatnio dość niezwykłą
okazała się inscenizacja Jurija Aleksan-
drowa w Petersburskiej Operze Kame-
ralnej. Każdemu z aktów odpowiada w
niej inny plan historyczny: czasów przed-
rewolucyjnych w pierwszym, okresu sta-
linowskiego w drugim i Rosji putinowskiej
w trzecim, a spinającą je postacią jest
szlachetny w wielu tego słowa znacze-
niach książę Jelecki. Z kolei rokokowe in-
termedium pasterskie przemieniło się w
odgrywaną na cześć Stalina  socreali-
styczną scenkę w duchu Pyriewowskiej
historii filmowej o rosyjskiej Świniarce
(Prilega) i kaukaskim Pastuchu (Miłogor),
których miłość wystawiona zostaje na
próbę ze strony wroga klasowego (Zła-
togora).

W polskiej recepcji tego dzieła do hi-
storii zapisało się jego krakowskie wysta-
wienie z 28 lutego 1966 r. w legendarnej
już obsadzie z Romanem Węgrzynem,
Teresą Gryboś i obchodzącą jubileusz
piećdziesięciolecia pracy scenicznej Ja-
niną Tissserant-Parzyńską. Kierownictwo
muzyczne sprawował i spektakl wyreży-
serował Kazimierz Kord, idąc w tym
względzie w ślady Gustava Mahlera, który
tak postąpił na wiedeńskiej premierze
dzieła. Warto na koniec wspomnieć o
dwóch bliższych w czasie inscenizacjach
w warszawskim Teatrze Wielkim: Marka
Weiss-Grzesińskiego z 1988 r., z brawu-
rowo rozwiązanym w wykonaniu kaska-
dera skokiem Lizy z mostu w groźne od-
męty Newy, przy czym dyrygujący Ro-
bert Satanowski zdecydował się zrezy-
gnowac z wszelkich skrótów, oraz Ma-
riusza Trelińskiego z 2004 r., sytuujące-
go rzecz całą w odrealnionej, choć nie
pozbawionej cech fantasmagorii scene-
rii, z pojawiającym się na początku i koń-
cu demonicznym domem gry.

1 Pierwsze widowiska muzyczne według opo-
wiadania Puszkina powstały zagranicą: na
podstawie tłumaczenia Prospera Mérimée li-
bretto do opery Jacquesa  Fromenthala
Halévy’ego La Dame de pique (1850) napisał
Eugène Scribe, a w 1862 r. w Wiedniu miała
miejsce prapremiera operetki Franza von
Suppé Die Kartenschlägerin oder Pique Dame.
2 Na Ogród Letni wychodziły okna Szkoły
Prawniczej, do której uczęszczał Czajkowski.
W nim także nieraz przygotowywał się do eg-
zaminów.
3 W partii Lizy wystąpiła Salomea Kruszelnic-
ka, a Hermanem był Władysław Floriański,
pamiętny z praskiej premiery z 11 paździer-
nika 1892, wysoko ocenionej przez obecne-
go na niej kompozytora.
4 Skomponowanym do oryginalnego tekstu
z epoki Piotra Karabanowa, nadwornego
poety Katarzyny II.
5  Ułożonego do trzech pierwszych strof ele-
gii Wieczór Wasyla Żukowskiego, dwie po-
zostałe wykorzystał z kolei Siergiej Prokofiew
w duecie Nataszy i księcia Andrzeja w Woj-
nie i pokoju.
6  Do wiersza Epitafium pasterki Konstantina
Batiuszkowa.
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LUDWIG VAN BEETHOVEN

1770-1827

Symphonies, Uwertury

Anima Eterna • Jos van Immerseel,

dyrygent

Zig Zag Territoires ZZT 080402 • w.

2008 • n. 2006/7 • DDD, 369’29”, 6 CD

Po wielokrotnym przes³uchaniu

omawianego szeœciop³ytowego al-

bumu jestem pewien, ¿e czas naj-

wy¿szy, aby polscy krytycy mu-

zyczni oraz rodzimi melomani prze-

wartoœciowali swoje hierarchie mu-

zyczne, zweryfikowali swoje upodo-

bania i wzbogacili fonoteki. Odda-

j¹c ho³d wielkim wykonawcom (dy-

rygentom wraz z ich zespo³ami)

symfonii Beethovena, takim jak

m.in. Karajan, Hogwood, Harnonco-

urt, Gardiner, Klemperer, itd., nie

zrobiê b³êdu przywo³uj¹c nazwisko

Josa van Immerseela. Ten œwietny

pianista i wybitny dyrygent wyda-

j¹c wszystkie symfonie Beethovena

podsumowa³ w sposób wrêcz dosko-

na³y swoje wieloletnie muzyczne pe-

regrynacje w krainie XIX-wiecz-

nych dŸwiêków.

Jos van Immerseel to nie nowi-

cjusz na scenie wykonawczej muzy-

ki klasycznej. Pierwszych nagrañ

dokona³ w 1974 r. i od tego czasu jego

œcie¿ka kariery i poszukiwañ arty-

stycznych jest wyraŸnie okreœlona i

konsekwentnie wype³niana. Od sa-

mego pocz¹tku swojej kariery, naj-

pierw jako pianista, a potem coraz

czêœciej jako dyrygent, jest zwolen-

nikiem wykorzystywania instrumen-

tów z epoki. U¿ycie dawnego instru-

mentarium, jak sam wielokrotnie po-

wtarza, daje mo¿liwoœæ odczucia

¿ycia samego kompozytora i w naj-

bardziej zrozumia³y i g³êboki sposób

mo¿e t³umaczyæ oryginalny charak-

ter poszczególnych dzie³ muzycz-

nych. Sam w swoich zbiorach posia-

da imponuj¹c¹ kolekcjê autentycz-

nych instrumentów klawiszowych.

Kolekcja ta jest ci¹gle rozszerzana, a

studiowanie nad histori¹ poszczegól-

nych instrumentów, ich wzajemnych

relacji historycznych oraz sposobami

i technikami grania, jest dla niego spo-

sobem dotarcia do istoty ka¿dego dzie-

³a branego na warsztat wykonawczy.

Swoj¹ udan¹ karierê Jos van Im-

merseel rozpocz¹³ od zdobycia g³ów-

nej nagrody na I Miêdzynarodowym

Konkursie Klawesynowym w Pary-

¿u w 1973 r. Grê na organach, kla-

wesynie i fortepianie studiowa³ w

konserwatorium antwerpskim pod

kierunkiem Flor Petersa, doskonal¹c

umiejêtnoœci równie¿ pobieraj¹c na-

uki od znakomitego klawesynisty i

muzykologa Kennetha Gilberta.

Utworzy³ wówczas zespó³ Collegium

Musicum, zajmuj¹cy siê muzyk¹ re-

nesansu i baroku, by z czasem punkt

g³ównych zainteresowañ przesun¹æ

na póŸny barok oraz klasycyzm i

wczesny romantyzm. Ze swoimi kon-

certami fortepianowymi Beethovena

przemierzy³ ca³¹ Europê, wszêdzie

uzyskuj¹c wysokie noty krytyków za

pe³ne wra¿liwoœci artystycznej im-

prowizacje, co – jak sam powtarza –

wielokrotnie by³o mo¿liwe tylko dla-

tego, ¿e zabiera³ ze sob¹ instrumenty

autentyczne. W roku 1987 za³o¿y³

prowadzon¹ do dziœ grupê Anima

Eterna, wykonuj¹c¹ muzykê w³aœnie

na instrumentach historycznych.

Anima Eterna pod kierownic-

twem Jose van Immerseela uros³a z

ma³ego zespo³u muzyki barokowej

do pe³nej instrumentalnie orkiestry,

dojrza³ej tak pod wzglêdem arty-

stycznym, jak i muzycznym. Sam dy-

rygent mówi, ¿e jak najbardziej w³a-

œciwy i poprawny szacunek dla kom-

pozytora uzyskuje siê z jednej strony

dziêki obowi¹zkowi oddania rzeczy-

wistoœci muzycznej notacji, u¿ywaniu

wskazanego przez niego zestawu in-

strumentów, stosowaniu rzeczy w da-

nej epoce oczywistych i znanych,

jak tonacja, tempo, technika wykona-

nia, a z drugiej zaœ dziêki wolnoœci

jak¹ posiada i z której powinien ko-

rzystaæ ka¿dy dyrygent harmonizuj¹-

cy wszystkie wczeœniej wymienione

elementy, oczywiœcie z uwzglêdnie-

niem swojej wra¿liwoœci i swojego wi-

zjonerstwa.

Anima Eterna symfonie Beetho-

vena zaczê³a graæ na koncertach w

latach 1989-1999 w Europie i Japo-

nii. Ju¿ wówczas zespó³ zosta³ oce-

niony wysoko za udane podejœcie do

wyboru instrumentów z epoki oraz za

próbê oddania prawdziwego ducha

tych utworów. Nim jednak objawi³a

siê dojrza³oœæ wykonawcza wszyst-

kich symfonii wielkiego romantycz-

nego kompozytora Jose von Immer-

seel zmierzy³ siê w miêdzyczasie z

wykonaniami Buxtehude’a, Pergole-

siego, Francka, Saint-Saënsa, Mozar-

ta, Liszta i wielu innych. Wspomnieæ

nale¿y wyj¹tkowe, odkrywcze wyko-

nania muzyki Johanna Straussa Jr.,

które Anima Eterna przygotowa³a po-

si³kuj¹c siê krytyczn¹ pozycj¹ muzy-

kologa Michaela Gnicie. W 2002 r.

wydawnictwo Zig Zag Territoires

rozpoczê³o seriê wydawnicz¹ Collec-

tion Anima Eterna, która z czasem

uros³a do kilkunastu pozycji wielo-

krotnie nagradzanych i wysoko oce-

nianych tak przez zawodowych kry-

tyków, jak i zwyk³ych melomanów.

Omawiane tu wydanie wszyst-

kich symfonii Beethovena i wybra-

nych uwertur jest dzie³em dojrza³ym,

w którym widaæ dba³oœæ o ka¿dy

szczegó³ wykonawczy. Jak siê wyda-

je van Immerseel z jednej strony w

sposób wysoce udany podj¹³ próbê

dotarcia do istoty poszczególnych

symfonii, oddaj¹c ich ró¿norodny i

bogaty charakter muzyczny. S³ychaæ

to w znakomicie dobranym, zgodnie

z notacj¹, doborem tempa gry. Daw-

no nie obcowa³em z tak przepiêknie

i dok³adnie realizowanymi allegro,

adagio, andante czy presto. Przejœcia

z poszczególnych temp s¹ wykony-

wane perfekcyjnie, a jednoczeœnie uj-

muj¹co buduj¹ przestrzeñ prezento-

wanych historii muzycznych. Cieszy

to zw³aszcza, ¿e przyjête przez Ani-

ma Eterna rozwi¹zania wydaj¹ siê

najbardziej przekonuj¹ce na tle rów-

nie¿ historycznego (opartego na ba-

daniach muzykologicznych i z wy-

korzystaniem instrumentów z epoki),

zbyt jednak szaleñczego w swoim

tempie wykonania symfonii przez

The Academy of Ancient Music pod

batut¹ Christophera Hogwooda czy

te¿ pompatycznego, chwilami nawet

nudnego, wykonania von Karajana.

Oczywiœcie wraz z doborem tempa

gry œwietnie w tych nagraniach

wspó³gra rozwa¿ne szafowanie si³¹

tej muzyki. Tam gdzie ma byæ cicho

jest cicho, a tam gdzie trzeba wyeks-

ponowaæ moc dŸwiêków tak w³aœnie

siê dzieje. Nale¿y równie¿ wspo-

mnieæ o œwietnym u³o¿eniu instru-

mentów w orkiestrze, bez niepotrzeb-

nej tendencji wysuwania wybranych

instrumentów czy ich zespo³ów, poza

wyj¹tki wynikaj¹ce z samych pomy-

s³ów Beethovena. Instrumentacja do-

konana przez Josa van Immerseela

zosta³a wyj¹tkowo wywa¿ona, a tam

gdzie, jak np. w III Symfonii maj¹ byæ

s³yszane pomno¿one waltornie, zja-

wisko to jest œwietnie zauwa¿alne. Z

drugiej strony wybitnoœæ dokona-

nych nagrañ polega nie tylko na sta-

raniach na oddaniu rzeczywistego

brzmienia epoki i samych dzie³, ale

przede wszystkim na dobitnie za-

znaczonym rysie artystycznym pre-

zentowanych symfonii. Doskona³oœæ

brzmienia instrumentów wynikaj¹ca

z perfekcyjnego grania poszczegól-

nych muzyków oraz ich historyczne-

go pochodzenia przeplata siê z nie-

codzienn¹ wra¿liwoœci¹ na reto-

ryczn¹ stronê muzyki Beethovena, co

owocuje u s³uchaczy „malarskim”

odbiorem poszczególnych fragmen-

tów muzycznych.

Nie wiem czy obcowanie na co

dzieñ jako profesor Konserwatorium

w Anders z instrumentami z epoki,

pochodz¹cymi z s¹siedniego mu-

zeum Vleeshuis Museum, oraz wie-

loletnie doœwiadczenie muzyczne,

owocuje tak rozwiniêtym zmys³em

artystycznym, ale z omawianego

boxu polecam szczególnie wykona-

nie IX Symfonii. Na tej w³aœnie p³y-

cie Jose van Immerseel wraz z ze-

spo³em  osi¹gn¹³ doskona³oœæ wy-

konawcz¹. To jedno z najwa¿niej-

szych dzie³ w historii muzyki brzmi

tutaj œwie¿o, nowatorsko, a zarazem

dojrzale. Niektóre partie muzyczne

s¹ szczególnie wyciszone, choæ wy-

raŸnie s³yszalne, co owocuje dyna-

micznym i pe³nym emocji budowa-

niem napiêcia u odbiorcy. Aktywiza-

cja coraz to wiêkszej liczby instru-

mentów przechodzi wrêcz niezauwa-

¿alnie, zaœ prawdziwa si³a tego utwo-

ru emanuje zarówno we fragmentach

koñcowych czêœci instrumentalnych,

a zw³aszcza w przepiêknych wywa-

¿onych partiach g³osowych.

Nagrania symfonii Beethovena

w wykonaniu Anima Eterna brzmi¹

znakomicie. Przemawia z nich i si³a

i energia, jak i zaduma, spokój, tak

charakterystyczne dla ca³ego dorob-

ku kompozytora. Dba³oœæ o szcze-

gó³, du¿a przestrzeñ brzmieniowa,

zaanga¿owanie muzyków i dosko-

na³oœæ prowadzonego tempa wszyst-

ko to tworzy wyj¹tkow¹ interpreta-

cjê wart¹ najwy¿szych not recen-

zenckich.

Leszek KoŸmiñski
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JEAN-HENRY D’ANGLEBERT
1629-1691

Pièces de Clavessin en manuscrits

Paola Erdas, klawesyn

Arcana A 337 • w. 2006, n. 2006 •

DDD, 68’45”

✮✮✮✮✮

Jean-Henry d’Anglebert to

kompozytor z pewnoœci¹ zbyt ma³o

przez nas znany. Urodzony we fran-

cuskiej miejscowoœci Bar-le-Duc,

syn szewca, ws³awi³ siê przede

wszystkim jako znakomity kompo-

zytor, klawesynista i organista.

Zmar³ w Pary¿u, jednak do dziœ nie

wiadomo jak wygl¹da³o jego wcze-

sne wykszta³cenie muzyczne i w

jakich okolicznoœciach przyby³ do

stolicy Francji. Jean-Henry by³

uczniem s³ynnego klawesynisty

francuskiego Chambonnièresa.

D’Anglebert bardzo szanowa³ swo-

jego mistrza, z ca³¹ pewnoœci¹

³¹czy³a go z nim tak¿e wielka przy-

jaŸñ. Dowodem na to jest wspania-

³e Tombeau skomponowane po

œmierci Chambonnièresa.

Po krótkim przedstawieniu syl-

wetki tego nieprzeciêtnego kompo-

zytora dzie³ klawesynowych chcia³-

bym zaprezentowaæ p³ytê z jego

twórczoœci¹ zatytu³owan¹ Pièces de

Clavessin en Manuscrits. Ca³oœæ

obejmuj¹c¹ 19 tañców wykonuje

w³oska klawesynistka Paola Erdas.

Artystka urodzona na Sardynii, spe-

cjalizuje siê w wykonawstwie mu-

zyki renesansu i baroku. Dowodem

œwiadcz¹cym o jej wielkiej pasji dla

muzyki tego okresu jest zespó³ mu-

zyki dawnej – Janas, za³o¿ony wraz

ze znakomitym wirtuozem Loren-

zo Cavasantim.

P³yta z tañcami Jean-Henry’ego

d’Angleberta jest ciekawa pod wie-

loma wzglêdami.

Po pierwsze, znakomity instru-

ment na jakim zosta³y wykonane

utwory. Jest nim klawesyn z 1658 r.

wykonany przez Louisa Denisa.

Instrument zbudowany jest w stylu

flamandzkim i co najwa¿niejsze

posiada arcyciekawy dŸwiêk, ³¹cz¹-

cy w sobie ³agodnoœæ lutni i ostroœæ

klawesynu. Klawesyn Denisa jest

przyk³adem jednego z najstarszych

(lub te¿ najstarszego) instrumentów

francuskich.

Po drugie, treœæ na niej zawarta,

a wiêc tañce d’Angleberta zaczerp-

niête z wyj¹tkowego rêkopisu znaj-

duj¹cego siê w Bibliotece Narodo-

wej we Francji. W rêkopisie znaj-

duj¹ siê tak¿e dzie³a takich kompo-

zytorów jak: Chambonnières, Louis

Couperin, Lully, Marais, Pinel, Ene-

mond i Denis Gaultier. Czêœæ utwo-

rów wspomnianej œmietanki kom-

pozytorów francuskich to autogra-

fy. Z poœród 48 utworów d’Angle-

berta zawartych w rêkopisie 20 zo-

sta³o napisanych w³asnorêcznie

przez kompozytora. Te ostatnie zo-

sta³y przedstawione na p³ycie. Poza

otwieraj¹cym preludium s¹ to swo-

bodnie u³o¿one tañce, opatrzone

swoist¹ dedykacj¹ dla konkretnego

kompozytora.

Po trzecie, œwietna interpretacja

w³oskiej klawesynistki. Paola Erdas

poza znakomit¹ bieg³oœci¹ palców

potrafi wydobyæ ducha tej muzyki.

Przypomnê tylko charaktery-

styczn¹ dla twórczoœci kompozyto-

rów francuskich grê „inegal”, czy

te¿ bogactwo ornamentów.

Z pewnoœci¹ nie jest to muzyka

³atwa w odbiorze, pe³na zaskakuj¹-

cych efektów rytmicznych i melo-

dycznych. Pomimo to zachêcam do

zapoznania siê t¹ nietuzinkow¹

p³yt¹.

Przemys³aw Piekutowski

JOHANN CHRISTIAN BACH
1735-1782

Koncert fletowy D-dur; Uwertu-

ra Il tutore e la pupilla; Sinfonia

concertante D-dur; Sinfonie: G-

dur op. 6 nr 1 i F-dur op. 8 nr 4

Karl Kaiser, flet; Anne Katharina

Schreiber, skrzypce • Freiburger

Barockorchester • Gottfried von der

Goltz, dyrygent, skrzypce

Carus 83.307 • w. 2007, n. 2007 •

DDD, 60’59“

✮✮✮✮✮

„Londyñski” Bach, czyli naj-

m³odszy syn Jana Sebastiana, Jan

Krystian, w dziejach muzyki zapi-

sa³ siê przede wszystkim jako twór-

ca oper oraz koncertów na instru-

menty klawiszowe, w tym na nowy

w drugiej po³owie XVIII w. forte-

pian – by³ jednym z pierwszych

kompozytorów, który pisz¹c liczne

dzie³a na ten instrument, przyczy-

ni³ siê do jego popularyzacji. War-

to te¿ pamiêtaæ o jego znajomoœci

z m³odym Wolfgangiem Amade-

uszem Mozartem, a tak¿e o znacze-

niu Jana Krystiana Bacha jako wy-

bitnego autora licznych kompozy-

cji orkiestrowych.

Dobr¹ okazjê do zapoznania siê

z nimi stanowi nowa p³yta wytwór-

ni Carus, bêd¹ca czwartym wolumi-

nem z serii Synowie Bacha, na któ-

rej mo¿na ³atwo przyjrzeæ siê sty-

lowi muzyki owego okresu oraz

udzia³owi kompozytora w rozwoju

gatunku koncertu czy symfonii.

Wykonanie solistów oraz Baroko-

wej Orkiestry z Freiburga pod dy-

rekcj¹ Gottfrieda van der Goltza jest

du¿ym atutem tego ciekawego

przedsiêwziêcia. Artyœci graj¹ na

instrumentach z epoki, pokazuj¹c tê

urocz¹, wczesnoklasyczn¹ muzykê

w jej autentycznym, przekonuj¹-

cym kszta³cie. Ich kreacja promie-

niuje radoœci¹, energi¹, ¿ywymi

tempami, interpretacja obywa siê

bez ¿adnych ekstrawagancji, co

zreszt¹ kompletnie nie pasowa³oby

do stylu prezentowanych utworów,

odznaczaj¹cych siê nieskompliko-

wan¹ struktur¹, klarownoœci¹ for-

my, elegancj¹ wyrazu, a tak¿e bo-

gat¹ inwencj¹, œwiadcz¹c¹ o wiel-

koœci talentu ich autora. W grze or-

kiestry podziwiam przede wszyst-

kim wysokiej jakoœci barwê, g³ów-

nie w sekcji dêtej (œliczne oboje i

flety), jak równie¿ wyraŸnie s³y-

szaln¹ radoœæ i naturalnoœæ wspól-

nego muzykowania.

Jest wiêc to bardzo wartoœcio-

wa pozycja, skierowana nie tylko

do mi³oœników okresu klasycyzmu,

ale te¿ do s³uchaczy szukaj¹cych

czegoœ nowego, pragn¹cych posze-

rzyæ swój fonograficzny repertuar

o doskonale napisan¹, pe³n¹ ¿ycia

muzykê w dobrym wykonaniu.

Pawe³ Chmielowski

JAN SEBASTIAN BACH
1685-1750

Die schönsten Orgelwerke

Kay Johannsen, Bine Katrine Bryn-

dorf, Andrea Marcon, Wolfgang

Zerer, Martin Lücker, organy

Hänssler Classic CD 98.504 • w.

2007, n. • DDD, 127’22”, 2CD

✮✮✮✮

Na ten dwup³ytowy album sk³a-

daj¹ siê wybrane rejestracje pocho-

dz¹ce z monumentalnego, licz¹ce-

go 172 p³yty wydawnictwa Edition

Bachakademie. Mimo i¿ tytu³ albu-

mu – zw³aszcza dla melomanów o

wyrobionym guœcie – nie jawi siê

zachêcaj¹co (Die schönsten Orgel-

werke), warto zapoznaæ siê z t¹ pro-

pozycj¹. Oprócz „obowi¹zkowej”

Toccaty i fugi d-moll (BWV 565) i

równie chêtnie grywanych Fanta-

zji i fugi g-moll, Passacaglii czy

Preludium i fugi Es-dur znajdziemy

tu kilka mniej popularnych opraco-

wañ chora³owych, Sonatê triow¹ C-

dur czy Preludium i fugê C-dur

(BWV 545). Du¿ym plusem albu-

mu jest wyrównany poziom wyko-

nañ. Artyœci prezentuj¹ raczej

ch³odny, racjonalny i przemyœlany

styl interpretacji, co pozwala podzi-

wiaæ sam¹ muzykê i nie przes³ania

jej indywidualnymi cechami osobo-

woœci artystycznych. Doskona³ym

przyk³adem s¹ Wachet auf, ruft uns

die Stimme (BWV 645) i Ach bleib

bei uns, Herr Jesu Christ (BWV

649) w wykonaniu Bine Katrine

Bryndorf. Podsumowuj¹c – pozy-

cja godna zauwa¿enia.

Tomasz Jag³owski

BÉLA BARTÓK
1881-1945

Sonata na skrzypce solo SZ. 117,

BB 124 (wersja oryginalna); 44

duety na dwoje skrzypiec SZ. 98,

BB 104

Barnabás Kelemen, Katalin Kokas,

skrzypce

BMC CD 125 • w. 2006, n. 2005 •

DDD, 72’18”

✮✮✮✮✮

Tak samo utalentowani, co uty-

tu³owani. Mowa o parze znakomi-

tych skrzypków, którzy za spraw¹

Budapest Music Center Records

przybli¿yli nam istotê muzyki swe-

go rodowitego twórcy Béli Bartó-

ka. P³yta bez w¹tpienia wyj¹tkowa

i nietuzinkowa, co zreszt¹ w przy-

padku firmuj¹cej ca³e przedsiêwziê-

cie wytwórni nie jest ¿adn¹ niespo-

dziank¹.

Kr¹¿ek wart jest poznania nie

tylko dziêki ró¿norodnoœci nastro-

jów, lecz przede wszystkim przez

wzgl¹d na rzetelne wykonanie. Bo-

hater niniejszej p³yty – Barnabás

Kelemen daje popis szerokiego

spektrum mo¿liwoœci technicznych

i szlachetnoœci dŸwiêku. Jest kon-

certuj¹cym skrzypkiem z imponu-

j¹co d³ug¹ list¹ estradowych „doko-

nañ” (m.in. w roku 2002 zdoby³ z³o-

ty medal oraz szeœæ nagród specjal-

nych w Miêdzynarodowym Kon-

kursie Skrzypcowym w Indianapo-

lis). Od trzech lat wyk³ada w Aka-

demii Muzycznej im. F. Liszta w

Budapeszcie, w której sam roz-

pocz¹³ naukê w klasie Esztera

Perényi maj¹c lat 11.

Sonata op. 117 to bez w¹tpie-

nia jedna z najpiêkniejszych kom-

pozycji napisanych na skrzypce

solo w XX w. i jednoczeœnie naj-



72 Muzyka21     7-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 20087-8 (96-97) – lipiec-sierpień 2008

k
o
l
e
k
c
j
a

m
e
l
o
m
a
n
a

| | | | | 
✮

✮
✮

✮
✮

 -
 w

yb
itn

e 
 |

  
- 

w
yb

itn
e 

 |
  

- 
w

yb
itn

e 
 |

  
- 

w
yb

itn
e 

 |
  

- 
w

yb
itn

e 
 |

  ✮
✮

✮
✮

 -
 w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  ✮

✮
✮

 –
 p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  ✮

✮
 -

 s
ła

b
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  ✮

 -
 b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

wybitniejszy tego rodzaju utwór od

czasów Bacha. Wybi³a siê na tle

ówczeœnie komponowanych dzie³ i

nadal zadziwia, zw³aszcza w tak

znakomitym wykonaniu. Mimo, i¿

jest niezwykle wymagaj¹ca, to zna-

czy prezentuje niemal¿e ekstremal-

ne wyzwanie dla mo¿liwoœci tech-

nicznych, wykonanie Kelemena

pe³ne jest wirtuozowskiej lekkoœci.

S³ychaæ odtwórcz¹ kreatywnoœæ

oraz zrozumienie g³êbi dzie³a, dziê-

ki któremu nie znajdziemy tu nut

„mniej wa¿nych”. To wybitna kre-

acja nie pozostawiaj¹ca niedosytu.

Sam cykl jest 4-czêœciowy, choæ

jedynie struktur¹ formaln¹ odwo³u-

je siê do sonaty barokowej. Czêœæ I

Tempo di ciacone to uk³on w stro-

nê Chaconny Bacha z II Partity d-

moll na skrzypce solo. Po niej ja-

skrawa i dzika Fuga wymagaj¹ca

od skrzypka olbrzymich pok³adów

ekspresji, nostalgiczna i najbardziej

jednorodna stylistycznie – Melodia,

nawi¹zuj¹ca w swej istocie do wol-

nej czêœci I Sonaty na skrzypce i

fortepian oraz koñcowe Presto z

wartk¹ narracj¹. Kompozycja owa

powsta³a w 1944 r. na zamówienie

Yehudiego Menuhina, który wniós³

do jej pierwszego wydania kilka

drobnych zmian (tak¿e o nich sze-

rzej w jak zwykle kompetentnym

komentarzu do³¹czonym do p³yty).

Wersja, któr¹ mam przyjemnoœæ

przedstawiæ na omawianym kr¹¿ku

(z æwierætonami w czêœci ostatniej)

mimo, i¿ póŸniejsza (zosta³a opu-

blikowana przez syna Bartóka –

Petera jako pierwsze wydanie „urte-

xtowe” dopiero w 1994 r.) uwa¿a-

na jest za oryginaln¹. To jednak nie

wszystko. Na deser 44 Duety na

dwoje skrzypiec powsta³e w 1931 r.;

niezwykle wdziêczne miniaturki,

bêd¹ce aran¿acjami melodii ludo-

wych lub tak w³aœnie stylizowane;

wprowadzaj¹ce w tajniki gry m³o-

dych adeptów skrzypiec (podobnie

jak Mikrokosmos w przypadku pia-

nistów). Cykl, o którym mowa, rów-

nie¿ powsta³ na zamówienie, tym

razem niemieckiego skrzypka-pe-

dagoga Ericha Dofleina. Kompozy-

cje w nim zawarte nie s¹ suchymi

æwiczeniami, a poprzez odwo³anie

do motywów ludowych rozwijaj¹

wyobraŸniê i wra¿liwoœæ m³odych

muzyków. Mnogoœæ nastrojów i

rytmów z pewnoœci¹ zaintryguje

tak¿e i pozosta³ych melomanów.

Urok zarejestrowanych tu interpre-

tacji bierze siê m.in. z wyczucia pro-

porcji i wzajemnego wspó³dzia³a-

nia. B³yskotliwa technika i swobo-

da w operowaniu niuansami ago-

gicznymi pozwalaj¹ zapomnieæ, ¿e

s³yszymy „tylko” szkolne wpraw-

ki. Kelemenowi towarzyszy w tej

misji wyœmienita wêgierska skrzy-

paczka i altowiolistka Katalin Ko-

kas, z któr¹ ju¿ wczeœniej wspó³pra-

cowa³ przy okazji nagrania dla

BMC Duetów na skrzypce i altów-

kê W. A. Mozarta i M. Haydna.

Swobodne operowanie moty-

wami wyrastaj¹cymi z równych

uk³adów skalowych i interwa³o-

wych, zwiêz³oœæ i dosadnoœæ wypo-

wiedzi muzycznej w³aœciwa melo-

diom i rytmom ludowym (obca zaœ

ekspresyjnej poetyce wykreowanej

przez twórców XIX w.), lapidar-

noœæ form, ekonomia œrodków i

œwie¿oœæ. To w³aœnie odnajdziemy

u Bartóka i na p³ycie, któr¹ z wielk¹

przyjemnoœci¹ polecam.

Katarzyna Musia³

BELA BARTÓK

Suita baletowa Drewniany ksi¹¿ê;

Koncert na orkiestrê

SWR Sinfonieorchester Baden-Ba-

den und Freiburg • Michael Gielen,

dyrygent

Hänssler Classic CD 93.184 • w.

2006, n. 2005/6 • DDD, 64’07”

✮✮✮✮✮

Koncert skrzypcowy nr 2; Kontra-

sty na skrzypce, klarnet i forte-

pian; Sonata na skrzypce solo; So-

nata na skrzypce i fortepian nr 1

Laurent Korcia, skrzypce; Michel

Portal, klarnet; Jean-Efflam Bavo-

uzet, fortepian • City of Birmingham

Symphony Orchestra • Sakari Ora-

mo, dyrygent

Naïve V 4991 • w. 2005, n. 1998/

2004/2005 w DDD, 117’00”, 2CD

✮✮✮✮✮

Bela Bartók jest bez w¹tpienia
najwybitniejszym kompozytorem
wêgierskim po Ferencu Liszcie.
Zas³u¿y³ siê g³ównie jako jeden z
twórców – obok Kodalya – naro-
dowego stylu w muzyce wêgier-
skiej, opartego na rodzimym folk-
lorze, choæ jego muzyka nie ogra-
nicza³a siê li tylko do cech typowo
wêgierskich. Bartókowi uda³o siê
wypracowaæ indywidualny jêzyk
muzyczny, znakomicie ³¹cz¹cy ele-
menty narodowe ze zdobyczami
twórczoœci europejskiej. Bartók sta³
siê te¿ inspiratorem dla szeregu in-
nych kompozytorów, tak¿e pol-
skich, i uwa¿any jest przez wielu

twórców, krytyków i muzykologów
za ojca wêgierskiej, a tak¿e euro-
pejskiej muzyki wspó³czesnej.

Bela Bartók by³ jednym z naj-
bardziej radykalnych twórców
pierwszej po³owy XX w., obok
Schoenberga, Weberna i Strawiñ-
skiego. Wci¹¿ liczne nagrania mu-
zyki tego twórcy tylko potwierdzaj¹
tê opiniê. W 2005 i 2006 r. ukaza³y
siê m.in. dwie p³yty z jego muzyk¹.
Na pierwszej z nich, wydanej przez
Wydawnictwo Hänssler Classic w
koprodukcji z radiofoni¹ SWR zna-
laz³a siê suita z baletu Drewniany

Ksi¹¿e. Jest to wa¿ne dzie³o w jego
dorobku. Sukces, jaki odniós³ Bar-
tók po premierze w Budapeszcie w
1917 r., zmieni³ dotychczasowe
nastawienie na Wêgrzech do muzy-
ki tego kompozytora, który do tej
pory pozostawa³ w swoim kraju nie-
zrozumiany (vide np. odrzucenie
przez Operê Budapeszteñsk¹ w
1911 r. opery Zamek Sinobrodego).
Balet Drewniany Ksi¹¿e powsta³ w
latach 1914-16. Orkiestrowa suita
obejmuje 7 najbardziej popular-
nych „numerów” z tego baletu. Na
p³ycie utrwalono tak¿e Koncert na

orkiestrê, napisany w 1943 r. i rów-
noczeœnie bêd¹cy ukoronowaniem
dorobku symfonicznego wêgier-
skiego kompozytora. Obok trzech
koncertów fortepianowych i Muzy-

ki na instrumenty strunowe, perku-

sjê i czelestê jest jego najwybitniej-
szym i najbardziej znanym dzie³em
orkiestrowym. Trwaj¹ce blisko 40
minut dzie³o z³o¿one jest z szeregu
skontrastowanych czêœci i ukazuje
znakomicie mo¿liwoœci orkiestry
symfonicznej, która sama dla siebie
staje siê solist¹. Dzie³o to jest swo-
istym sprawdzianem umiejêtnoœci
zespo³u symfonicznego. Ka¿de z
nagrañ Michaela Gielena potwier-
dza wysok¹ jakoœæ i wartoœæ tego
artysty. Mogliœmy siê o tym prze-
konaæ s³uchaj¹c symfonii Bruckne-
ra czy Mahlera (Hänssler), gdzie
dyrygent pokaza³ swoj¹ wizjê sym-
fonii tych dwóch filarów europej-
skiej symfoniki. Mo¿emy siê prze-
konaæ tak¿e s³uchaj¹c jego propo-
zycji nagrañ Bartóka. Gielen pro-
wadzi orkiestrê energicznie, poto-
czyœcie, dbaj¹c zarówno o spójnoœæ
formy, jak i liczne, wa¿ne tu detale.

Druga z omawianych p³yt pre-
zentuje utwory z udzia³em skrzy-
piec – II Koncert skrzypcowy oraz
kompozycje kameralne i solowe:
Kontrasty na skrzypce, klarnet i for-
tepian, Sonatê na skrzypce solo oraz
I Sonatê na skrzypce i fortepian. W
II Koncercie, pisanym w latach
1937-38, wykorzysta³ Bartók ele-
menty dodekafonii, wprowadzaj¹c
do materia³u dŸwiêkowego serie
12-tonowe, jednak kszta³towane w
zupe³nie inny sposób, ni¿ to robi³
Schönberg. Znakomita, solowa So-

nata pozwala na zaprezentowanie
siê soliœcie od ka¿dej strony – mu-
zycznej i technicznej. Kompozycja

ta sytuuje siê wybitnie w ³añcuchu
dzie³ na skrzypce solo – pocz¹wszy
od partit Bacha, poprzez kaprysy
Paganiniego i Wieniawskiego a¿ po
sonaty Eugène’a Ysaÿe’a.

M³ody, uzdolniony skrzypek
Laurent Korcia – laureat szeregu
konkursów, maj¹cy na koncie wie-
le znacznych sukcesów i koncerty
z najwa¿niejszymi orkiestrami eu-
ropejskimi, a tak¿e dwie inne obok
niniejszego albumu p³yty – prezen-
tuje ju¿ od pierwszych taktów swo-
je umiejêtnoœci. Zwraca uwagê spe-
cyficzny dŸwiêk – silny, jêdrny,
kolorystycznie bogaty (artysta gra
na Stradivariusie z 1719 r.). W od-
cinkach ¿ywych Korcia gra drama-
tycznie, bardzo brawurowo, a w
miejscach œpiewnych ukazuje tak-
¿e inne swoje oblicze – liryka. Wy-
kazuje siê te¿ umiejêtnoœci¹ pano-
wania nad form¹ i kszta³towania
spójnego przebiegu. Skrzypek wy-
raŸnie tu przewodzi, prowadz¹c za
sob¹ orkiestrê. Odnosi siê wra¿enie,
¿e to nie dyrygent przewodniczy
orkiestrze w Koncercie, ale w³aœnie
solista. S¹ to jednak tylko pozory,
bowiem w³aœnie po tym aspekcie
mo¿emy siê przekonaæ o jakoœci
dyrygenta – Sakari Oramo. Umie-
jêtnoœæ dobrego akompaniowania i
– by tak rzec – usuniêcia siê w cieñ
solisty – jest nie³atwym zadaniem.
Korcia z ³atwoœci¹ „prze³¹cza” siê
w I czêœci koncertu z miejsc œpiew-
nych, d³ugich fraz, na figury ruchli-
we czy dramatyczne, ukazuj¹c go-
towoœæ gry w ró¿nych nastrojach.

M³ody artysta ujawnia swoje du¿e
mo¿liwoœci wykonawcze w trzech
rodzajach muzyki – jako solista z to-
warzyszeniem orkiestry, solista w
Sonacie na skrzypce solo oraz w
muzyce kameralnej. Tu trzeba wska-
zaæ zw³aszcza na œwietne wykonanie
Kontrastów, w których skrzypkowi
towarzysz¹ dwaj inni wytrawni mu-
zycy – znany klarnecista Michel Por-
tal oraz pianista Jean-Efflam Bavo-
uzet. Doskona³a jest wspó³praca or-
kiestry – City of Birmingham Sym-
phony Orchestra pod dyrekcj¹ Saka-
ri Oramo, która ani na krok nie od-
stêpuje solisty w realizacji dramaty-
zmu i energetyki II Koncertu skrzyp-

cowego – dzie³a nie³atwego tak dla
skrzypka, jak i dla zespo³u.

Oba albumy polecam! Warto
poznaæ twórczoœæ znakomitego
wêgierskiego kompozytora. Omó-
wione wy¿ej albumy mog¹ byæ w
tym pomocne.

Marcin T. £ukaszewski

LUDWIG VAN BEETHOVEN

1770-1827

Sonaty fortepianowe: op. 27 nr 2,

op. 53, op. 81a, op. 110

Nelson Freire, fortepian

Decca 475 8155 • w. 2006, n. 2006 •

DDD, 69’25”

✮✮✮✮
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Po d³ugim okresie nagrywania
kompozytorów romantycznych,
Nelson Freire postanowi³ zrobiæ al-
bum poœwiêcony muzyce Ludwiga
van Beethovena. Sk³adaj¹ siê na
niego cztery bardzo dobrze znane
Sonaty: C-dur op. 21 „Waldste-

inowska”, Es-dur op. 81a „Les

Adieux”, As-dur op. 110 oraz koñ-
cz¹ca p³ytê Sonata cis-moll op.27
nr 2 „Ksiê¿ycowa”.

Brazylijski pianista wykonuje tê
muzykê w bardzo ciekawy sposób.
G³ówn¹ cech¹ wszystkich interpre-
tacji jest przewijaj¹ca siê przez nie
spontaniczna energia. Niezale¿nie,
czy jest to burzliwy fina³ Ksiê¿yco-

wej, czy te¿ pe³ne spokoju Andante

Espressivo z Les Adieux, tak ca³y
czas obcujemy z gr¹ niezwykle na-
sycon¹ ¿yciem. Lecz nie s¹ to by-
najmniej wykonania oparte tylko i
wy³¹cznie na przekazie emocjonal-
nym. Nelson Freire ju¿ nieraz bo-
wiem udowadnia³, ¿e chocia¿ jego
wykonania s¹ niezwykle przemyœla-
ne i dok³adnie opracowane, tak nie
s³ychaæ w nich matematyki, tylko
pe³n¹ naturalnoœæ i swobodê. W wie-
lu momentach ujmuje tak¿e œpiew-
noœci¹ gry, czego najlepszym przy-
k³adem jest rozko³ysana i niezwykle
nastrojowa Fuga: Allegro ma non

troppo z Sonaty As-dur op. 110. Cie-
kawym zjawiskiem w grze Brazylij-
czyka jest te¿ doœæ du¿a - jak na nie-
go oczywiœcie – powœci¹gliwoœæ
emocjonalna. Wspomniana ju¿ Fuga

jest bardzo tajemnicza i pe³na sku-
pienia, a fina³ Sonaty Cis-moll op. 27
nr 2, który daje ogromne mo¿liwo-
œci do wykonania go w sposób nad-
zwyczaj popisowy, bez ograniczania
siê, tutaj jest przyk³adem fenomenal-
nego podejœcia pianisty, który ma-
j¹c mo¿liwoœci techniczne i lubi¹c
nieraz wycisn¹æ z fortepianu kres
jego mo¿liwoœci, w tym przypadku
stawia na dozê tajemniczoœci i po-
wœci¹gliwoœci. Niestety, mimo opi-
sanych wy¿ej zalet oraz setek przy-
ci¹gaj¹cych uwagê drobnych
smaczków, album w niewielkim
stopniu jest zró¿nicowany barwowo.
Fortepian we wszystkich utworach
brzmi praktycznie tak samo. Ciem-
ny, g³êboki, nasycony powag¹ i ma-
sywnoœci¹. I chocia¿ Nelson Freire
posiada fenomenaln¹ technikê, do-
skonale panuje nad wszystkimi ele-
mentami, tak te¿ brakuje w jego in-
terpretacjach odmiennych klimatów
i ró¿norodnoœci nastrojów.

Beethoven brazylijskiego piani-

sty jest z ca³¹ pewnoœci¹ doœæ spe-
cyficzny. Mieszanka wybuchowej
i wirtuozowskiej gry w po³¹czeniu
z klasycznymi dzie³ami daje inte-
resuj¹cy efekt w postaci wybitnie
opracowanych sonat, które przy
tym s¹ zagrane w sposób – wyda-
wa³o by siê – bardzo spontaniczny
i bardzo ¿ywio³owy. Lecz nie traci
siê w tym wszystkim prawdziwy
klimat dzie³ Beethovena. Z powy¿-
szych powodów album ten z ca³¹
pewnoœci¹ wyró¿nia siê spoœród
innych dostêpnych nagrañ – tak¿e
pierwszorzêdnym oddaniem
brzmienia fortepianu – lecz posia-
da tak¿e swoje drobne wady. War-
to mu siê przyjrzeæ, chocia¿by dla
samego faktu porównania jak cie-
kawe efekty mo¿e daæ tak ró¿no-
rodna mieszanka kulturowa na linii
wykonawca-kompozytor.

Jacek Krz¹ka³a

LUDWIG VAN BEETHOVEN
Koncerty fortepianowe nr 1-5;

Koncert potrójny

Michael Roll, fortepian; Jean-Ja-

cques Kantorow, skrzypce; Rapha-

el Wallfisch, wiolonczela • The Roy-

al Philharmonic Orchestra • Howar

Shelley, dyrygent

Membran 231724 • w. 2007, n. 1995

• SACD, 199’00”, 3CD

✮✮✮✮✮

Jedn¹ ze szczególnie ciekawych
propozycji w katalogu wytwórni
Membran jest elegancko wydany,
w postaci digipacku, 3-p³ytowy al-
bum zawieraj¹cy wszystkie koncer-
ty fortepianowe oraz Koncert po-

trójny op. 56 Beethovena. Nie s¹ to
nagrania nowe, albowiem powsta-
³e przed 13 laty, teraz zaœ ukaza³y
siê w nowej szacie edytorskiej i
technicznej, zapisanej w formacie
SACD.

Przynios³o to bardzo dobry re-
zultat, jako ¿e strona dŸwiêkowa
jest jednym z wielu atutów tej pro-
dukcji. Fantastycznie brzmi forte-
pian, niezwykle przejrzyœcie, czy-
telnie, s³ychaæ pe³niê jego barw,
wyrazistoœæ rejestrów oraz szerok¹
paletê dynamicznych odcieni.
Oczywiœcie, jest te¿ to zas³ug¹ zna-
komicie dysponowanego pianisty.
Michael Roll stworzy³ kreacjê bez
ma³a wybitn¹, œwiadcz¹c¹ o god-
nym podziwu artystycznym kunsz-
cie. Dawno nie s³ysza³em ju¿ kon-
certów fortepianowych Beethove-
na zagranych z tak¹ przejrzystoœci¹,
radoœci¹, energi¹, przekonuj¹cych

od pocz¹tku do koñca w³asn¹, ory-
ginaln¹ wizj¹. Mimo wszystkich
odrêbnoœci miêdzy poszczególny-
mi dzie³ami, brzmi¹ spójnie, logicz-
nie, efektownie. Roll w³aœciwie zro-
zumia³ charakter i znaczenie zarów-
no ca³ych utworów, jak te¿ ich po-
jedynczych czêœci, co prze³o¿y³o
siê na mistrzowski efekt koñcowy.
Razem z orkiestr¹ postawi³ na tem-
pa szybkie, pe³ne ¿ycia, zbli¿aj¹ce
siê w jakimœ stopniu do sedna
beethovenowskiego idiomu i styli-
stycznej poprawnoœci. Pod tym
wzglêdem wspó³praca miêdzy so-
list¹ i dyrygentem prowadz¹cym
renomowany zespó³, uk³ada siê bez
zarzutu.

Nagranie to tchnie œwie¿oœci¹ i
radoœci¹, a Michael Roll udowad-
nia, ¿e œmia³o mo¿na go zaliczyæ do
najwybitniejszych wykonawców
koncertów fortepianowych Ludwi-
ga van Beethovena. Ca³oœæ budzi
niek³amane uznanie oraz zachwyt,
tym wiêksze, im rzadziej mo¿na
obcowaæ z tak udanymi i przeko-
nuj¹cymi kreacjami dobrze znane-
go repertuaru.

Pawe³ Chmielowski

LUDWIG VAN BEETHOVEN
Sonaty fortepianowe op. 2

Maurizio Pollini, fortepian

Deutsche Grammophon 477 6594 • w.

2007, n. 2007 • DDD, 65’27”

✮✮✮✮✮

Wieloletnia ju¿ wêdrówka Mau-
rizio Polliniego po sonatach forte-
pianowych Ludwiga van Beethove-
na ci¹gle trwa. Tym razem artysta
zawêdrowa³ na sam pocz¹tek twór-
czoœci kompozytora w tym gatun-
ku – do pierwszych trzech zgrupo-
wanych w opusie 2. Powszechnie
uwa¿a siê je za dzie³a powsta³e pod
wp³ywem Haydna i Mozarta. We-
d³ug mnie Beethoven jest w nich
jeszcze co prawda solidnie okopa-
ny w klasycznej tradycji wielkich
poprzedników, lecz jednoczeœnie
dostrzec mo¿na wiele dowodów na
jego d¹¿enie do pod¹¿ania innymi
œcie¿kami, odkrywania nowych
œrodków formalnych i wyrazo-
wych. Dzie³a te pe³ne s¹ pomys³ów
i muzycznych niespodzianek,
zmian nastrojów, zwrotów dynami-
ki, rytmu, akcentów, na które móg³
sobie pozwoliæ m³ody, gniewny
kompozytor z w³aœciw¹ sobie swo-
bod¹,a typowych dla jego póŸniej-
szych utworów. To fascynuj¹ce,

byæ na pocz¹tku jednej z najbar-
dziej niezwyk³ych i wa¿nych w
dziejach muzyki dróg twórczych,
która przynios³a w rezultacie 32
sonaty, pozycje fundamentalne dla
nowo¿ytnej sztuki muzycznej.

W wykonaniu doœwiadczonego
artysty, te piêkne utwory brzmi¹
œwie¿o, przejrzyœcie, a zarazem doj-
rzale. Z jednej strony Pollini prezen-
tuje m³odzieñczy entuzjazm auto-
ra, jego nieskrêpowan¹ fantazjê,
radoœæ, wybuchy si³y i entuzjazmu,
z drugiej zaœ w momentach nastro-
jowych, lirycznych, wolnych osi¹-
ga przejmuj¹ce bogactwo wyrazu i
g³êbiê myœli, o czym œwiadczy np.
wspania³e Adagio z III Sonaty C-

dur. Te grzmi¹ce, wyraziste basy,
niepoddawanie siê schematom,
szybko zmieniaj¹ce siê nastroje,
oddalaj¹ce siê od g³ównej myœli ju¿
po kilku zaledwie taktach, prowa-
dz¹ce do utrzymanych w wysokiej
emocjonalnej temperaturze ustê-
pów, s¹ wyraŸnym dowodem, ¿e
Beethoven w swych wczesnych
dzie³ach potrafi³ odejœæ doœæ dale-
ko od klasycznych wzorców. Czê-
œci skrajne wyró¿niaj¹ siê konkret-
nym formalnie, sprawnym, czytel-
nym przebiegiem, stanowi¹c kon-
trast do nastêpuj¹cych po nich
ogniw powolnych. To du¿a zaleta
kreacji pianisty, ³¹cz¹ca w sobie
œwie¿oœæ, naturalnoœæ z szacunkiem
dla autorskich intencji, jasnoœæ i g³ê-
biê, intensywnoœæ z elegancj¹, lek-
koœæ tonu z bogactwem dynamiki,
czytelnoœæ architektury ca³oœci z
wieloœci¹ pomys³ów. Polliniemu z
du¿ym wyczuciem udaje siê przed-
stawiæ ró¿ne elementy interpretacji,
trafnie skonsolidowaæ liczne emo-
cje, przepe³niaj¹ce dzie³a: opty-
mizm, witalnoœæ, niepowstrzyman¹
energiê, radoœæ, jak te¿ zadumê, li-
ryzm, spokój, a tak¿e momenty
przejmuj¹cego smutku i ciszy. I
szkoda jedynie, ¿e gdzieniegdzie w
uszach recenzenta pojawia siê su-
biektywna refleksja, ¿e troszkê do
idea³u brakuje realizacji dŸwiêko-
wej nagrania, nie do koñca krysta-
licznie czystemu brzmieniu i aku-
styce, przejawiaj¹cej siê np. w nie-
co „zamglonej” I Sonacie f-moll...

Szlachetna sztuka wykonawcza
w³oskiego pianisty z pewnoœci¹ za-
dowoli wielbicieli jego pianistyki,
a imponuj¹cy fonograficzny doro-
bek Maurizio Polliniego powiêkszy
siê o kolejn¹ udan¹ pozycjê.

Pawe³ Chmielowski

JAN BRAHMS
1833-1897

Komplet kwartetów; Kwartet

fortepianowy

Leon Fleisher, fortepian • Emerson

String Quartet

Deutsche Grammophon 477 6458 • w.

2007, n. 2005/6/7 • DDD, 142’04”,

3CD

✮✮✮✮✮
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Swój podwójny jubileusz – 30.
rocznicê dzia³alnoœci i dwudziesto-
lecie wspó³pracy z Deutsche Gram-
mophon – muzycy Emerson String
Quartet postanowili uczciæ nagra-
niem kompletu kwartetów smyczko-
wych Jana Brahmsa. Album wzbo-
gacono o zapis Kwintetu fortepiano-

wego f-moll, z udzia³em znakomite-
go pianisty Leona Fleishera.

Dotychczasowe nagrania ESQ
umieœci³y zespó³ na panteonie najwy-
bitniejszych kameralistów. Technicz-
na finezja zawsze by³a ich znakiem
rozpoznawczym. Podwójny album z
muzyk¹ Brahmsa co najmniej po-
twierdza tê pozycjê, a chwilami wrêcz
ustala nowy standard dla wykonañ
muzyki kameralnej tego twórcy. Na-
wet ci s³uchacze, którym wczeœniej
nieco przeszkadza³o „efekciarstwo”
ESQ, tym razem poczuj¹ siê ukon-
tentowani. Tutaj wszystko jest spon-
taniczne, autentyczne i szczere.
Kwartety Brahmsa w rêkach Emer-
sonów s¹ pe³ne niepokoju i we-
wnêtrznego napiêcia. Z w³aœciw¹ so-
bie elegancj¹ muzycy podkreœlaj¹ ich
z³o¿on¹ i zarazem dramatyczn¹ struk-
turê. Kwintet fortepianowy natomiast,
fascynuje zachowaniem równowagi
miêdzy pianist¹ i smyczkami. Efekt
jest nadzwyczajny, pe³en ¿yciodajnej
energii.

Na pochwa³ê zas³uguje te¿ re-
alizacja dŸwiêku. In¿ynierowie z
DG stworzyli nagranie klarowne, co
niebywale u³atwia odczytanie mu-
zycznej konstrukcji wszystkich
kompozycji.

Robert Majewski

JAN BRAHMS
Komplet symfonii; Wariacje na

temat Haydna; Uwertura tragicz-

na; Uwertura dramatyczna; Wê-

gierskie tañce nr 1, 3, 10 & 17

The New York Philharmonic • Bru-

no Walter, dyrygent

United Archives UAR0043 • w. 2007,

n. 1951/1953 • ADD, 179’19”, 3CD

✮✮✮✮✮

W tym roku przypada setna
rocznica urodzin jednego z naj-
wiêkszych dyrygentów wszechcza-
sów, Herberta von Karajana. Jest to
œwietna okazja do zaprezentowania
wydawnictwa przypominaj¹cego
postaæ innego tuza sztuki dyrygenc-
kiej, wielkiego Bruno Waltera.

W zestawie wydanym przez
United Archives znajduj¹ siê trzy
p³yty zawieraj¹ce komplet czterech
symfonii Johannesa Brahmsa, Wa-

riacje na temat Haydna op. 56a,
Uwerturê Akademick¹ op. 80,
Uwerturê tragiczn¹ op. 81 i cztery
Tañce wêgierskie nr 1, 3, 10 i 17.

Wielkie te kompozycje prowa-
dzone przez legendarnego dyrygen-
ta brzmi¹ w wykonaniu wspania³ej
orkiestry – New York Philharmonic.

Trudno cokolwiek pisaæ o tej
p³ycie zwa¿ywszy, ¿e jest ona swe-
go rodzaju pomnikiem wielkiej
symfoniki. Wszyscy bohaterowie
tych wykonañ, czyli kompozytor,
orkiestra i dyrygent wpisuj¹ siê ra-
zem i ka¿dy z osobna w dzia³ „naj”
– najwiêkszych i najlepszych.

Ugina siê zatem s³uchacz pod
nawa³em precjozów muzycznych,
mo¿e przystrajaæ siê w unikatowy
nastrój kreowany przez Bruno Wal-
tera i za ka¿dym wys³uchaniem czuæ
wspania³oœæ tej muzyki, doceniaæ jej
wyj¹tkowoœæ. Wielkiego formatu to
nagranie. S¹ tu przyk³ady „starej
szko³y” œwiatowej symfoniki, kiedy
duch narodowy utworów wykony-
wanych by³ studiowany wnikliwie i
z namys³em. To przyk³ad szczegól-
nej sympatii, jak¹ czu³ Bruno Wal-
ter do muzyki niemiecko-austriac-
kiej. Pe³ne uk³onów w stronê tej tra-
dycji, gdzie porz¹dek i logika graj¹
niezmiernie wa¿n¹ rolê. To widaæ w
wykonaniu, gdzie Bruno Walter
kreuje wielkie brzmienie wielkiej
niemieckiej symfoniki XIX-wiecz-
nej. Zespó³ operuje pe³nym wachla-
rzem dynamiki, dyrygent oddycha
orkiestr¹ g³êboko, eksponuj¹c to, co
w muzyce Brahmsa najbardziej istot-
ne – p³aszczyzny melodyczno-har-
moniczne i koncepcje formalne.

Ka¿da z trzech wchodz¹cych w
sk³ad ca³ego zestawu p³yt dostarcza
niezapomnianych wra¿eñ, umo¿li-
wiaj¹c nam podró¿ w lata 50. ubie-
g³ego wieku i daj¹c szansê obcowa-
nia przez prawie trzy godziny z naj-
wiêkszymi s³awami wszechczasów.

„Lektura” obowi¹zkowa!

Agnieszka Okupska

FRYDERYK CHOPIN
1810-1849

Koncerty fortepianowe nr 1 i 2

Boris Berezovsky, fortepian • En-

semble Orchestral de Paris • John

Nelson, dyrygent

Mirare MIR 047 • w. 2007, n. 2007 •

DDD, 67’00”

✮✮✮✮

Poruszaj¹cy siê po wielkim ro-

mantycznym repertuarze (Liszt,
Rachmaninow, Czajkowski) Borys
Berezovsky siêgn¹³ tym razem po
jego fundamentaln¹ pozycjê: Kon-

certy fortepianowe Fryderyka Cho-
pina. Stworzy³ niew¹tpliwie cie-
kaw¹ kreacjê, wart¹ uwa¿nego i
wielokrotnego s³uchania, lecz jest
to interpretacja, która nie mo¿e pre-
tendowaæ do miana prze³omowego
czy te¿ najlepszego nagrania obu
arcydzie³. Z gry pianisty w warstwie
wyrazowej bije szczeroœæ, bezpre-
tensjonalnoœæ, autentycznoœæ myœli
i uczuæ. Czasami jednak nasuwa mi
siê refleksja, ¿e w tej muzyce przy-
da³oby siê wiêcej rozmarzenia, wiê-
cej poezji, bardziej romantycznego,
natchnionego kszta³towania fraz,
subtelniejszego tempa rubata, zwol-
nienia w niektórych odcinkach,
czyli tego wszystkiego, z czym ko-
jarzy mi siê przekonuj¹ca kreacja
chopinowskiej twórczoœci. Biere-
zowski mo¿e – mimo tych subiek-
tywnych zastrze¿eñ – zaintereso-
waæ logik¹ przebiegu, zwartoœci¹
formy i emocjonalnym przekazem,
jak np. w Romansie z I Koncertu e-

moll. Pod wzglêdem technicznym i
muzycznym Rosjanin preferuje
doœæ szybkie tempa, które w ¿aden
sposób nie przeszkadzaj¹ w spraw-
nym, czytelnym i b³yskotliwym
odegraniu nie³atwej partii solowej,
obfituj¹ce w liczne biegniki, orna-
mentacje, tryle, skomplikowane
pasa¿e, bêd¹ce wyzwaniem dla ka¿-
dego pianisty. Pianiœcie towarzyszy
Ensemble Orchestral de Paris pod
dyrekcj¹ Johna Nelsona. Plusem
obecnoœci tego zespo³u jest fakt, ¿e
jego niezbyt du¿y sk³ad przyczyni³
siê do wychwycenia ró¿nych cieka-
wostek, do uwa¿nego przys³ucha-
nia siê dialogom instrumentów.
Brzmienie zyska³o na przejrzysto-
œci, szczególn¹ uwagê warto zwró-
ciæ na sekcjê instrumentów drew-
nianych oraz wyeksponowanie bla-
chy, dziêki czemu fragmenty tutti
imponuj¹ moc¹ i blaskiem. Mimo
tych wszystkich zalet, równie¿
udzia³ paryskiej orkiestry nie da siê
uznaæ za rewelacjê w porównaniu
z licznymi innymi nagraniami, któ-
rych na rynku p³ytowym jest mnó-
stwo.

Ca³oœæ produkcji wywiera pozy-
tywne wra¿enie. Bardzo dobra gra
pianisty i towarzysz¹cego mu zespo-
³u rzuca pewien powiem œwie¿oœci i
nowoœci w odczytaniu doskonale
znanych kompozycji. Z tego wzglê-
du zas³uguje na uwagê, jest te¿ do-

wodem ciekawych artystycznych
osobowoœci wykonawców.

Pawe³ Chmielowski

MARCEL DUPRÉ
1886-1971

Dzie³a organowe wol. 9: 24 In-

wencje op. 50, 3 Hymny op. 58

Ben van Oosten, organy

MDG 316 1291-2. • w. 2008, n. 2007

• DDD, 67’24”

✮✮✮✮✮

Od wielu ju¿ lat holenderski or-
ganista Ben van Oosten nagrywa
organowe dzie³a wszystkie Marcela
Dupré. Do tych nagrañ wybiera in-
strumenty, na których gra³ kompo-
zytor, albo te¿, które odpowiadaj¹
jego estetyce. Warto nadmieniæ, ¿e
ten holenderski organista specjalizu-
je siê od lat w muzyce francuskiej, o
czym mog¹ œwiadczyæ znakomite
albumy p³ytowe, równie¿ wydane
przez MDG, z muzyk¹ Widora, Vier-
ne’a czy Guilmanta.

Do kolejnego, dziewi¹tego ju¿
woluminu twórczoœci Dupré muzyk
wybra³ organy paryskiego koœcio-
³a Saint-Etienne-du-Mont. Dupré
œwietnie zna³ ten instrument i czê-
sto na nim koncertowa³.

Pierwsz¹ pozycj¹ na p³ycie s¹
skomponowane w 1956 r. 24 In-

wencje op. 50. Jak u Bacha, utwory
te napisane s¹ we wszystkich tona-
cjach. Dzie³a te œwiadcz¹ o znako-
mitej znajomoœci kontrapunktu
przez kompozytora, s¹ ró¿norodne
i pe³ne barw. Te dzie³a pedagogicz-
ne œwietnie sprawdzaj¹ siê w roli
utworów koncertowych.

Drug¹ i ostatni¹ pozycj¹ s¹ 3

Hymny op. 58. Pierwszy z nich ma
formê wariacji, drugi, w którym
wyró¿nia siê flet solo, stwarza wra-
¿enie lekkoœci, ostatni to toccata
pe³na radoœci zwiastuj¹ca zakoñ-
czenie mszy.

Nale¿y przypuszczaæ, ¿e ju¿
wkrótce dzie³a wszystkie Marcela
Dupré w wydawnictwie MDG zo-
stan¹ zakoñczone (Naxos wyda³ je
na 11 p³ytach). Na razie cieszmy siê
tym woluminem, do którego ka¿dy
mi³oœnik muzyki organowej wielo-
krotnie powróci.

Stanis³aw Lubliñski

JOSEF BOHSLAV FOERSTER
1859-1951

Symfonia nr 1 c-moll op. 9, Sym-

fonia nr 2 F-dur op. 29
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Osnabrück Symphony Orchestra •

Hermann Bäumer, dyrygent

MDG 632 1491-2 • w. 2008, n. 2007

• DDD, 74’16”

✮✮✮✮✮

Josef Bohuslav Foerster by³ jed-
nym z najwybitniejszych muzyków
czeskich swojej epoki. Wyj¹tkowo
zdolny i pracowity, by³ organist¹,
nauczycielem œpiewu, krytykiem
muzycznym, profesorem w Wiedniu
i Pradze, pisarzem, poet¹, malarzem
i oczywiœcie kompozytorem. Przez
jakiœ czas mieszka³ w Hamburgu i
mia³ okazjê zaprzyjaŸniæ siê z Gu-
stavem Mahlerem. Nastêpnie prze-
niós³ siê do Wiednia w tym samym
czasie, co Mahler zosta³ nominowa-
ny dyrektorem pañstwowej opery.

Te kontakty spowodowa³y, ¿e
uwa¿ano Foerstera za ucznia tego
geniusza symfoniki. S³uchaj¹c jed-
nak I Symfonii Foerstera od razu
wiemy, ¿e tak nie by³o. Jest to
wprawdzie dzie³o post-romantycz-
ne, ale zupe³nie innego rodzaju, ni¿
wspó³czesne mu dzie³a Mahlera,
Brucknera czy Dworzaka. Niestety
brak jeszcze temu utworowi indy-
widualnego charakteru.

II Symfonia jest utworem ambit-
niejszym, napisanym wprawniejsz¹
rêk¹, a jednak w dalszym ci¹gu od-
leg³¹ wspó³czesnym mistrzom.
Mo¿na odnieœæ wra¿enie, ¿e Foer-
ster ca³kowicie by³ odporny na
wp³ywy wspó³czesnych mu wybit-
nych kompozytorów.

Te symfonie zosta³y bardzo do-
brze wykonane przez symfoników
z Osnabrück pod dyrekcj¹ Herman-
na Baümera. Josef Bohuslav Foer-
ster nie by³ co prawda geniuszem,
ale solidni wykonawcy sprawiaj¹, ¿e
s³ucha siê jego muzyki z zaintereso-
waniem. Oto kolejny dowód na to,
¿e warto odkrywaæ zapomnianych
kompozytorów. Obyœmy do¿yli cza-
sów, gdy ktoœ wreszcie siêgnie po
polskich symfoników koñca XIX w.

Stanis³aw Lubliñski

JERZY FRYDERYK HAENDEL

1685-1759

Giulio Cesare

Andreas Scholl (Giulio Cesare);

Inger Dam-Jensen (Cleopatra);

Randi Stene (Cornelia); Tuva Sem-

mingsen (Sesto); Christopher Rob-

son (Tolomeo); John Lundgren

(Curio); Palle Knudsen (Achilla);

Michael Maniaci (Nireno) • Con-

certo Copenhagen • Lars Ulrik

Mortensen, dyrygent

Harmonia Mundi HMD 9909008.09
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Mogê powiedzieæ, bior¹c na sie-
bie pe³n¹ odpowiedzialnoœæ, ¿e Ju-

liusz Cezar Haendla to najefektow-
niejsza opera tego kompozytora.
Utwierdzi³em siê w tym przekona-
niu po obejrzeniu doskona³ego,
w³aœciwie pod ka¿dym wzglêdem
dvd wydanego przez Harmoniê
Mundi. W rolê tytu³owego bohate-
ra wcieli³ siê znany wszystkim kon-
tratenor Andreas Scholl, zaœ Kle-
opatrê przedstawi³a obdarzona
wspania³¹ barw¹ g³osu Inger Dam-
Jensen. Nad stron¹ instrumentaln¹
opery czuwa³ Lars Ulrik Mortensen.

Dla niewtajemniczonych przy-
pomnê tylko, ¿e opera Juliusz Ce-

zar jest jak na owe czasy doœæ no-
watorska. Kompozytor powiêkszy³
tu sk³ad normalnie u¿ywanej orkie-
stry o rogi, tr¹bki, flety i harfy, a
tak¿e zwiêkszy³ liczbê chóru. Li-
bretto napisane przez Nicola Fran-
cesco Hayma przedstawiaj¹ce wy-
prawy rzymskiego wodza do Egip-
tu w 48 r. p.n.e. jest równie¿ orygi-
nalne za spraw¹ wieloœci postaci w
nim wystêpuj¹cych jak i obszerno-
œci tekstu. Dla Haendla ró¿norod-
noœæ postaci by³a doskona³ym im-
pulsem do stworzenia opery nie-
zwykle dramatycznej, o wartkiej i
ekspresyjnej akcji.

Haendel rolê tytu³owego boha-
tera napisa³ dla s³awnego kastrata
Senesino, poniewa¿ wiedzia³, i¿ sta-
wia ona ogromne wymagania od
strony techniki wokalnej i interpre-
tacyjnej. Œwiatowej s³awy kontra-
tenor Andreas Scholl nie móg³ za-
wieœæ w tej roli. Z niesamowit¹ lek-
koœci¹ wyœpiewuje wszelkie niuan-
se muzyczne przypisane rzymskie-
mu wodzowi. Zaskakuje równie¿
bardzo dobrym aktorstwem od-
zwierciedlaj¹c temperament cesa-
rza. Na szczególn¹ uwagê zas³ugu-
je przepiêkna aria Se In fiorito ame-

no prato, któr¹ Scholl wykonuje w
duecie ze znakomit¹ skrzypaczk¹ o

skomplikowanym imieniu i nazwi-
sku Sirkka-Liisa Kaakinen-Pilch.
Jest to chyba najlepsze wykonanie
tej arii jakie s³ysza³em. Inger Dam-
Jensen w roli Kleopatry wypad³a
doskonale. Zarówno arie koloratu-
rowe jak i liryczne œpiewa z nieby-
wa³¹ ekspresj¹. Wspomnieæ nale¿y
chocia¿by ariê Non disperar, chi

sa? Kleopatra kojarzy nam siê z
kobiet¹ piêkn¹ i ponêtn¹, a zarazem
przebieg³¹. Dam-Jensen idealnie
uosabia wszelkie wspomniane ce-
chy królowej Egiptu.

Œledz¹c akcjê opery o takim roz-
miarze (ca³oœæ trwa prawie trzy i pó³
godziny) mo¿emy byæ znu¿eni. Jed-
nak nie mowy o jakimkolwiek nu-
dzeniu siê przy takiej oprawie i grze
aktorów. Tutaj nie ma nietrafionych
ról. Ka¿d¹ postaæ przedstawia wy-
sokiej rangi artysta, dlatego mo¿na
by bardzo d³ugo opisywaæ ka¿dego
z nich. Doskona³a kreacja Christo-
phera Robsona w roli Ptolemeusza,
czy mêska rola Sesto, w któr¹ wcie-
li³a siê Tuva Semmingsen.

Nad ca³oœci¹ czuwa Lars Ulrik
Mortensen prowadz¹c graj¹cych w
natchnieniu muzyków z Concerto
Copenhagen. Zachêcam do bli¿sze-
go zapoznania siê z tym niecodzien-
nym widowiskiem.

Przemys³aw Piekutowski

JERZY FRYDERYK HAENDEL

Koncerty organowe op. 4

Academy of Ancient Music • Ri-

chard Egarr, organy, dyrygent

Harmonia Mundi HMU 807446 • w.

2008, n. 2007 • SACD, 71’35”
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Muzykê angielsk¹ czwartej de-
kady XVIII w. zdominowa³y rozle-
g³e oratoria Jerzego Fryderyka Ha-
endla zabiegaj¹cego o artystyczn¹
supremacjê w œrodowisku londyñ-
skiej socjety. W lipcu 1733 r., pod-
czas oksfordzkiej premiery zrewido-
wanej wersji Estery zabrzmia³ kon-
cert na organy i orkiestrê, jakim
wszechstronny autor Mesjasza wabi³
s³uchaczy os³upionych bogat¹ in-
wencj¹ i ekwilibrystyczn¹ bieg³oœci¹
jego kunsztu. Diaboliczna idea zo-
sta³a powtórzona dwa lata póŸniej w
serii szeroko anonsowanych przed-
stawieñ w Covent Garden, podczas
których organowe „concertos” po-
jawia³y siê jako regularny antrakt
(Athalia, Deborah), b¹dŸ integralny
sk³adnik monumentalnych dzie³ sce-
nicznych (Alexander’s Feast). Jako
¿e haendlowskie interwa³y zaczê³y

wieœæ osobny ¿ywot, koniecznoœæ
ich publikacji nie ulega³a w¹tpliwo-
œci; w paŸdzierniku 1738 r. zadania
podj¹³ siê przes³awny dom wydaw-
niczy Johna Walsha, oferuj¹c staran-
nie zilustrowany opus 4, alternatyw-
nie „na klawesyn lub organy”.

Kolekcja szeœciu koncertów, z
których ostatni by³ przeznaczony
pierwotnie na harfê i basso continuo,
olœniewa bujn¹, barokow¹ wyobraŸ-
ni¹, bogat¹ palet¹ odcieni, œmia³ymi
efektami sonorystycznymi. W kilku-
dziesiêciu minutach szlachetnego
brzmienia zawiera siê kwintesencja
wybornego stylu fertycznego auto-
ra Samsona: wdziêczne melodie,
spontaniczna orkiestracja o bogatej
fakturze, elastyczne rytmy, ognista
dynamika, s³odko-gorzkie harmo-
nie, mistrzowskie mutacje akordu,
genialna modulacja. Skrz¹ca bla-
skiem, feeryczna partytura stanowi-
³a rzeczywiste wyzwanie dla ubogie-
go instrumentarium, jakim dumny
Albion dysponowa³ w dobie dyna-
stii hanowerskiej. Skromne standar-
dy angielskich organów, których
kameralne obudowy pozbawione
peda³ów i zaopatrzone w jeden ma-
nua³ odbiega³y od potêgi ich nie-
mieckich odpowiedników, dysponu-
j¹cych szerszym zakresem strojenia,
kreowa³y „timbre” ciep³y, ³agodny,
delikatny i pe³en s³odyczy. Rozedr-
gane i zamglone takty spaja obfita
ornamentyka, jak¹ mistrz Izraela w

Egipcie szafuje tu nader rozrzutnie.
Richard Egarr, z dystynkcj¹ pe-

regrynuj¹cy po osobliwym œwiecie
dojrza³ego baroku nie zawiód³ ado-
ratorów XVIII-wiecznej muzy, ofe-
ruj¹c kolejn¹ – po bachowskim Das

Wohltemperierte Klavier – inspiru-
j¹c¹ rejestracjê; starannie wyartyku-
³owan¹, impresyjn¹, perfekcyjn¹
technicznie i przenikniêt¹ duchem
improwizacji. Artysta p³awi siê w
hojnej ornamentyce, ¿egluje po fa-
luj¹cych akordach, dopuszcza ¿ywe
tempa, urzeka romantycznym sen-
sualizmem w koncercie fina³owym,
w którym partie skrzypiec zast¹pio-
no subtelnym pizzicato altówek. So-
liœcie towarzyszy Akademia Muzy-
ki Dawnej w Londynie, której Egarr
kompetentnie dyrektoruje. Nad nie-
nagann¹ wspó³prac¹ tego ansamblu
czuwa esprit prawdziwego brater-
stwa; magia, jakiej czcigodny autor
Tamerlana móg³by sobie tylko
¿yczyæ.

Andrzej Osiñski

JERZY FRYDERYK HAENDEL

Ariodante

Lorraine Hunt Lieberson, mezzoso-

pran; Juliana Gondek, sopran; Lisa

Scaffer, sopran; Jennifer Lane,

mezzosopran; Nicolas Cavallier,

bas; Rufus Müller, tenor; Jörn Lin-

demann, tenor • Wilhelmshavener

Vokalensemble; Freiburger Baroc-

korchester • Nicholas McGegan,

dyrygent
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Ariodante to jedna z najpiêk-
niejszych oper J. F. Haendla i jed-
noczeœnie jedno z ciekawszych
dzie³ scenicznych okresu baroku.
Choæ wydaje siê mniej popularna
ni¿ inne kompozycje tego wielkie-
go twórcy, jak chocia¿by Kserkses

czy Juliusz Cezar, to jednak w ostat-
nich latach coraz czêœciej powraca
ona zarówno na sceny operowe, jak
i na estrady rozlicznych festiwali
muzycznych. W œlad za produkcja-
mi scenicznymi pojawiaj¹ siê tak-
¿e realizacje fonograficzne.

Po znakomitej p³ycie z roku
1997 pod dyrekcj¹ Marca Minkow-
skiego (z A. S. von Otter i E. Pod-
leœ), w zesz³ym roku ukaza³o siê na
rynku nagranie Ariodante pocho-
dz¹ce z roku 1996, bêd¹ce remini-
scencj¹ doskona³ej produkcji, jaka
zosta³a zaprezentowana na najstar-
szej œwiatowej imprezie poœwiêco-
nej muzyce barokowej – Festiwalu
Haendlowskim w Getyndze. Po-
cz¹tki tego festiwalu siêgaj¹ roku
1920, kiedy to wraz z wystawie-
niem opery Rodelinda rozpoczêto
realizacjê projektu pod nazw¹
„Göttinger Händel-Renaissance”.
Od tego czasu wystawienia opero-
we w Getyndze zawsze ciesz¹ siê
ogromnym zainteresowaniem mi³o-
œników twórczoœci scenicznej J. F.
Haendla, zaœ do ich realizacji zapra-
szani s¹ najwybitniejsi wykonawcy
i dyrygenci.

Album wydany przez firmê Har-
monia Mundi nale¿y niew¹tpliwie
do bardzo ciekawych i godnych po-
lecenia, szczególnie ze wzglêdu na
zespó³ muzyków z Freiburga oraz
osobê dyrygenta (a jednoczeœnie
dyrektora artystycznego wspomnia-
nego festiwalu) – Nicholasa McGe-
gana. Nagranie to jest tak¿e wyj¹t-
kowe ze wzglêdu na kreuj¹c¹ partiê
tytu³ow¹ Lorraine Hunt Lieberson,
której precyzja wokalna, artykula-
cyjna i muzyczna stawiaj¹ j¹ w gro-
nie najwybitniejszych odtwórczyñ
roli Ariodante. Jak zauwa¿y³em wy-
¿ej, o wartoœci tego nagrania stano-
wi w pierwszej kolejnoœci gra orkie-
stry, któr¹ mo¿na podziwiaæ nie tyl-
ko w roli akompaniamentu dla soli-
stów, lecz tak¿e w bardzo rozbudo-
wanych scenach baletowych, zagra-
nych z ogromn¹ precyzj¹ i du¿ym
wyczuciem stylu. Trzeba te¿ zauwa-

¿yæ, ¿e tempa zaproponowane przez
Nicholasa McGegana s¹ bardzo do-
brze dopasowane do mo¿liwoœci
technicznych œpiewaków, pozwala-
j¹c im niezwykle skutecznie realizo-
waæ wszelkie wirtuozowskie frag-
menty, przy równoczesnym przeka-
zywaniu okreœlonych emocji, zwi¹-
zanych z aktorskim przedstawia-
niem kreowanych postaci. Do emo-
cji zreszt¹ mo¿na mieæ najwiêcej za-
strze¿eñ. W³aœciwie jedynie Lorra-
ine Hunt Lieberson w mistrzowski
sposób realizuje zarówno zadania
stricte wokalne, jak i aktorskie. Pre-
zentowany przez ni¹ bohater w zde-
cydowany i niebudz¹cy zastrze¿eñ
sposób wyra¿a swoje uczucia. Kul-
minacyjnym punktem tej kreacji jest
naturalnie wielka scena Scherza in-

fida, lecz tak¿e wszystkie pozosta³e
fragmenty wykonane s¹ na najwy¿-
szym poziomie.

Niestety pozostali wykonawcy,
chocia¿ w wiêkszoœci bardzo po-
prawni wokalnie, œpiewaj¹ swoje
role w sposób, który pozwolê sobie
okreœliæ jako pozbawiony osobowo-
œci. Niektóre, przepiêkne sk¹din¹d
arie, brzmi¹ monotonnie. W ca³oœci
skutkuje to tym, ¿e wys³uchanie ca-
³ej opery za jednym razem staje siê
nieco nu¿¹ce, gdy¿ wiêkszoœæ frag-
mentów jest zaœpiewanych tak samo.
A przecie¿ partytura Ariodante a¿
skrzy siê od muzycznych „pere³ek”.
Równie¿ w wykonaniu recytatywów
trudno doszukaæ siê akcji dramatur-
gicznej, co wydaje siê tym dziwniej-
sze, ¿e przecie¿ prezentowane nagra-
nie powsta³o na podstawie produk-
cji scenicznej. W sumie jednak po-
szczególnych fragmentów z osobna
s³ucha siê bardzo dobrze i z pewno-
œci¹ ich wykonanie zas³uguje na
uwagê.

Niezale¿nie od walorów arty-
stycznych, du¿ym atutem prezento-
wanego albumu jest tak¿e sama
oprawa wydawnicza, na któr¹ sk³a-
da siê – oprócz estetycznego opa-
kowania – bardzo dobrze opraco-
wana ksi¹¿eczka zawieraj¹ca pe³ne
libretto opery, starannie napisan¹
notê informacyjn¹, jak równie¿ bo-
gaty materia³ fotograficzny, ukazu-
j¹cy fragmenty produkcji Ariodan-

te z roku 1995 z Festiwalu w Ge-
tyndze.

Ziemowit Wojtczak

JÓZEF HAYDN

1732-1809

Stworzenie œwiata – oratorium

Sandrine Piau, sopran; Mark Pad-

more, tenor; Neal Davies, bas; Pe-

ter Harvey, baryton; Miah Persson,

sopran • Gabrieli Consort & Play-

ers • Paul McCreesh, dyrygent

Archiv Produktion 477 7361 • w.

2008, n. 2006 • DDD, 108’56”

Stworzenie œwiata nale¿y do
najznamienitszych kreacji Józefa
Haydna, a uporczywy zapa³ i inten-
sywnoœæ, z jak¹ poch³oniêty nim
autor, „przedziera³ siê od mistycy-
zmu œredniowiecznego ku szczy-
tom romantycznej uczuciowoœci”,
budz¹ rzeczywisty podziw i szacu-
nek. W ostatniej dekadzie XVIII w.
twórca Kwartetów Pruskich czêsto
wyra¿a³ ¿al, i¿ nie dane mu by³o
skomponowaæ opery, która zapew-
ni³aby sobie miêdzynarodow¹ reno-
mê, jednak to w postaci oratorium
odnalaz³ gatunek znacznie bardziej
odpowiadaj¹cy jego artystycznym
sk³onnoœciom.

Lata londyñskie by³y œwiad-
kiem celebry gargantuicznych dzie³
Jerzego Fryderyka Haendla, jakie
autor Pór roku mia³ okazjê wielo-
krotnie podziwiaæ, i które w znako-
mitej wiêkszoœci nie by³y mu wcze-
œniej znane. Jeden z pierwszych bio-
grafów mistrza z Esterhazy wspo-
mina, i¿ Haydn, oszo³omiony po-
têg¹ Mesjasza i Izraela w Egipcie,
zwierzy³ siê, ¿e „rozpocz¹³ ponow-
nie swoje studia, jak gdyby dotych-
czas niczego siê nie nauczy³; roz-
wa¿a³ ka¿d¹ nutê i wydestylowa³ z
tych uczonych skryptów esencjê
prawdziwej muzycznej wspania³o-
œci”. W roku 1794, kiedy twórca
Mszy Nelsoñskiej ponownie zawi-
ta³ do metropolii nad Tamiz¹, Jo-
hann Peter Salomon wrêczy³ mu li-
bretto Stworzenia œwiata nieznane-
go pióra. Zosta³o ono przet³umaczo-
ne przez Gottfrieda van Swieten,
wiedeñskiego admiratora autora
Kserksesa, który zachêci³ kompo-
zytora do zilustrowania niemieckie-
go tekstu muzyk¹, wspiera³ go w
pracy i aran¿owa³ próby w prze-
stronnym pa³acu Schwarzenber-
gów. Entuzjastyczna premiera w
sto³ecznym Burgtheater (marzec
1799 r.), otworzy³a triumfalny po-
chód dzie³a przez sceny Europy, z
których – co by³o zjawiskiem bez-
precedensowym – rozbrzmiewa³o
ono w jêzykach wielu narodów.

Stworzenie œwiata, kreacja rów-
nowa¿¹ca monumentalny rozmach
z pastoraln¹ prostot¹, jaskrawy gest
z urzekaj¹c¹ kantylen¹ i religijn¹
¿arliwoœæ z poruszaj¹c¹ retoryk¹ –
to kwintesencja oœwieceniowej afir-
macji, odchodz¹cej w bitewnym
zgie³ku napoleoñskich batalii. Zda-
je siê on wy³aniaæ z introdukcji,
ewokuj¹cej nicoœæ bezkresn¹ i bez-
czasow¹; pustki poprzedzaj¹cej
wszelkie stworzenie. Pos¹gowe for-

tissimo chóru (I sta³o siê œwiat³o),
pod¹¿aj¹cego za archanielskim g³o-
sem Rafaela w g³¹b jasnoœci, wpro-
wadza w ekspresyjne rostrum po-
nawiane w siedmiu ods³onach. In-
wencja melodyczna Haydna jest tu
czysto malarska, odwo³uj¹ca siê do
wyobraŸni wzrokowej i ulegaj¹ca
zagêszczeniu w miarê nap³ywu zda-
rzeñ; to Gianbattista Tiepolo porzu-
ci³ swój pêdzel, by komponowaæ na
sklepieniach muzycznej œwi¹tyni;
eterycznej, œwietlistej i przesyconej
transcendentnym blaskiem niebiañ-
skiej omnipotencji. Recytatywy,
arie i partie chóralne przenikaj¹ siê
w podnios³ych hymnach o prowe-
niencji Miltonowskiej oraz suge-
stywnych psalmach, wielbi¹cych
cuda Genesis, a mi³osny duet Ada-
ma i Ewy rozbrzmiewa na kszta³t
czarodziejskich wyznañ Papageno
i Papageny. Szczera wiara i odda-
nie dla Boskiego porz¹dku spajaj¹
ten heroiczny program w cykl wie-
lobarwnych fresków, skrz¹cych re-
ligijnym uduchowieniem i emocjo-
nalnoœci¹ ich twórcy. „Nigdy nie
by³em tak pobo¿ny jak w czasie,
kiedy pracowa³em nad Stworze-
niem Œwiata” – wyzna³ autor Il ri-

torno di Tobia – „Ka¿dego dnia pa-
da³em na kolana i modli³em siê, aby
Bóg obdarzy³ mnie moc¹ niezbêdn¹
do szczêœliwego ukoñczenia dzie³a”.

Paul McCreesh wraz z Gabrieli
Consort oraz œmietank¹ najwybit-
niejszych wokalistów (Piau, Pad-
more, Harley, Davies), zatrudni³
gigantyczny aparat chóralno-orkie-
strowy (potrójne sekcje dête, po-
dwójne tr¹bki, kot³y etc.), jakim
autor Stworzenia œwiata pos³u¿y³
siê podczas wiedeñskiej premiery,
i na jaki przewidziana zosta³a ta nie-
wiarygodna kreacja. Siêgn¹³ tak¿e
po oryginaln¹ wersjê libretta, roz-
snuwaj¹c na jego osnowie zachwy-
caj¹cy arras, ponadczasowe miste-
rium, które tak urzeka³o wspó³cze-
snych. W maju 1809 r., kiedy kon-
tynent ogarniêty wojenn¹ po¿og¹
traci³ z³udzenia wobec oœwiecenio-
wego raju, do¿ywaj¹cy swoich dni
Haydn by³ œwiadkiem wkroczenia
obcych wojsk do naddunajskiej sto-
licy Habsburgów. Jakie¿ wzrusze-
nie musia³o ogarn¹æ sêdziwego
maestro, kiedy napoleoñski kapitan
Clément Sulemy pok³oni³ siê i za-
œpiewa³ przed nim – filarem umie-
raj¹cego „wieku rozumu” – ariê o
stworzeniu cz³owieka (Mit Würd

und Hohezeit getan) z jego najs³yn-
niejszego oratorium! Tak sztuka
rozproszy³a ciemnoœci i pokona³a
ziemsk¹ lichotê. „O ile genialnoœæ
mo¿e siê ³¹czyæ z cz³owiekiem po
prostu dobrym” – ocenia³ Fryderyk
Nietzsche – „Haydn j¹ posiada³.
Dochodzi on wprost do granicy,
któr¹ moralnoœæ zakreœla intelekto-
wi; tworzy on tylko tak¹ muzykê,
która nie posiada przesz³oœci”.

Andrzej Osiñski
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FERDINAND HILLER

1811-1885

I Koncert fortepianowy f-moll op.

5; II Koncert fortepianowy fis-

moll op. 69; II Koncert fortepia-

nowy As-dur Concerto espressivo

op. 170

Howard Shelley, fortepian, dyrygent

• Tasmanian Symphony Orchestra

Hyperion CDA67655 • w. 2008, n.

2007 • DDD 76’20”

✮✮✮✮

Wspó³praca Howarda Shelleya

z orkiestr¹ z tasmañskiego Hobart

zaowocowa³a siódm¹ ju¿ p³yt¹ w

ramach serii The Romantic Piano

Concerto Hyperionu. Po koncer-

tach Moschelesa, Herza i Kalkbren-

nera melomani dostali do r¹k kr¹-

¿ek z kompletem koncertów forte-

pianowych Ferdinanda Hillera. Hil-

ler, rówieœnik Liszta, uczeñ Hum-

mla i protegowany Cherubiniego,

wœród pianistów-wirtuozów swej

doby posiada³ reputacjê muzyka

raczej ambitnego, unikaj¹cego pu-

stych wirtuozowskich efektów. Jed-

nak zarejestrowane tu trzy koncer-

ty œwiadcz¹ w zasadzie o tym, ¿e

kompozytor ten nie wypracowa³

jakiegoœ indywidualnego stylu, ale

na ró¿nych etapach kariery potrafi³

sprawnie tworzyæ dzie³a odpowia-

daj¹ce aktualnym gustom i tenden-

cjom. Koncert f-moll op. 5 powsta³

w Pary¿u w latach 1829-1831, w

czasie gdy Hiller zna³ podbijaj¹-

cych kulturaln¹ stolicê Europy Lisz-

ta, Chopina i Mendelssohna. Jest to

utwór stanowi¹cy nieomal modelo-

wy przyk³ad paryskiego koncertu

tego czasu, tworz¹c znakomit¹ parê

z powsta³ym symultanicznie Kon-

certem fis-moll Thalberga, te¿

zreszt¹ oznaczonym jako op. 5. For-

ma typowa dla stylu brillant uleg³a

tu swoistemu skostnieniu, czy mo¿e

wyeksploatowaniu w stosunku do

koncertów Hummla, a mo¿e nawet

i Kalkbrennera. Zwraca uwagê pe-

wien schematyzm i zbytnia syme-

tria fraz i figuracji, sztampowoœæ

u¿ytych œrodków – choæ jest to za-

razem solidna, rzetelna robota.

Oczywiœcie, gdy przy³o¿ymy tu

miarê koncertów Chopina, czy

Mendelssohna, owa konwencjonal-

noœæ stanie siê jeszcze bardziej ra-

¿¹ca. Z drugiej strony jest to muzy-

ka mi³a w odbiorze, cechuj¹ca siê

wysokim stopniem elegancji, pe³-

nymi garœciami czerpi¹ca te¿ z bel-

cantowych oper, zw³aszcza Belli-

niego – taki charakter ma temat czê-

œci œrodkowej. Ciekawy jest te¿

fina³, wydaj¹cy siê doœæ ekstrawa-

ganckim po³¹czeniem walca i hisz-

pañskiej joty. Sprawne palce Shel-

leya wdziêcznie wygrywaj¹ skon-

centrowane tu b³yskotliwe figura-

cje. Drugi z koncertów Hillera, nie-

w¹tpliwie najlepsze i najbardziej

znane dzie³o kompozytora, utrzy-

many jest w „romantycznej” tona-

cji fis-moll i pochodzi z 1843 r.

Reprezentuje ju¿ œwiat w pe³ni roz-

winiêtego romantyzmu, rozwija

model koncertów Moschelesa i

Medelssohna. Ma charakter praw-

dziwie symfoniczny, wirtuozowska

partia fortepianu obfituj¹ca w bar-

dziej oryginalne, ni¿ w pierwszym

koncercie efekty, idzie w parze z

efektown¹ i miejscami pomys³ow¹

orkiestracj¹. Zwracaj¹ uwagê na-

prawdê chwytliwe tematy, szcze-

gólnie w dynamicznym fina³owym

rondo. Wreszcie III Koncert As-dur

op. 170, stanowi ca³kowit¹ niespo-

dziankê. Do niedawna bowiem na-

wet w renomowanych encyklope-

diach brak by³o wzmianek o tym

dziele, b¹dŸ okreœlano je jako zagi-

nione, jednak niepublikowan¹ par-

tyturê Shelley „wygrzeba³” z zaso-

bów Biblioteki Uniwersytceckiej

we Frankfurcie nad Menem. Utwór

powsta³ w 1874 r., 17 lat po Kon-

cercie d-moll Brahmsa, w czasie

gdy Czajkowski koñczy³ Koncert b-

moll, dwa lata przed Koncertem

Dworzaka. Widaæ, i¿ kompozytor

stara³ siê w jakiœ sposób nad¹¿yæ za

duchem czasów, choæ moim zda-

niem bardziej naœladowa³ utwory

Raffa, Reineckego, a zw³aszcza

Koncerty symfoniczne Litolffa, ni¿

wymienionych wy¿ej wiod¹cych

kompozytorów m³odszego pokole-

nia. Choæ brak tu mo¿e takiego rysu

indywidualnego, jak w Koncercie

fis-moll, konstrukcja ca³oœci zwra-

ca uwagê starannym dojrza³ym

warsztatem, form¹ doœæ efektown¹,

mimo ¿e akademick¹.

Wykonania wszystkich trzech

dzie³ s¹ bardzo dobre, widaæ, i¿

Shelley i jego zespó³ z Antypodów

po latach wspó³pracy stanowi¹

zgrany i dobrze rozumiej¹cy siê

organizm. Jednak, jeœli ktoœ z Pañ-

stwa posiada p³ytê z Koncertem fis-

moll nagranym 34 lata temu przez

Michaela Pontiego (VOX CDX

5065), to s³uchaj¹c nowej wersji

móg³ poczuæ uk³ucie rozczarowa-

nia. Wprawdzie jakoœæ dŸwiêku

nowej rejestracji jest znacznie lep-

sza, ca³oœæ brzmi bardziej plastycz-

nie i przestrzennie, jednak znów

okazuje siê, ¿e wirtuozeria i tempe-

rament Pontiego s¹ niezrównane.

Marcin Zgliñski

LEOS JANACZEK
1854-1928

Utwory fortepianowe

Ewa Kupiec, fortepian

Hänssler Classic CD 93.181 • w.

2007, n. 2005 • DDD, 90’28”, 2CD

✮✮✮✮✮

Ewa Kupiec zyska³a uznanie i

popularnoœæ dziêki nagraniom

dzie³ Paderewskiego, Bacewicz i

Lutos³awskiego. Jej podwójny al-

bum z utworami fortepianowymi

Janaczka dowodzi, ¿e odnalaz³a

równie¿ drogê do tej wyj¹tkowej

twórczoœci czeskiego kompozyto-

ra. Droga ta wiedzie polsk¹ pianist-

kê poprzez otch³añ têsknoty i prze-

p³ywaj¹ce maleñkimi ³odziami ni-

czyje dni, wieczory i noce. Artystka

otula je dŸwiêkami, niczym ko³dr¹

nostalgii i zamyka, a¿ z cia³a ulatuje

dusza. To dramatyczna muzyka o

samotnoœci i poszukiwaniu blisko-

œci, która pêta ka¿d¹ myœl, która

rozpycha siê miêdzy inne myœli,

która jest niematerialnie w ka¿dej

chwili, która wchodzi w duszê jak

do swego domu, która otwiera za-

mkniêty œwiat, której s³ucha siê w

milczeniu.

W miniaturach Janaczka Ewa

Kupiec opowiada historie dŸwiê-

kiem dobytym z najg³êbszych po-

k³adów wra¿liwoœci, dŸwiêkiem

skondensowanym, pe³nym napiêcia

i troskliwie wyrzeŸbionym.

Nie s¹dzi³em, ¿e w interpreta-

cjach miniatur fortepianowych Ja-

naczka znajdê kogoœ, kogo bêdê

s³ucha³ z równ¹ przyjemnoœci¹ co

wykonania Charlesa Owena, zare-

jestrowanego kilka lat temu dla bry-

tyjskiego wydawnictwa Somm.

Ewa Kupiec nagra³a cudown¹

p³ytê.

Robert Majewski

ERICH WOLFGANG KORNGOLD

1897-1957
Trio fortepianowe nr 1; Suita op. 23

Trio Parnassus

MDG 303 1463-2 • w. 2007, n. 2006

• DDD, 68’43”

✮✮✮✮

Muzyka Ericha Wolfganga

Korngolda coraz odwa¿niej wkra-

cza w obszary zainteresowañ mu-

zyków klasycznych. Tym razem za

propagacjê muzyki tego austriac-

kiego kompozytora wziê³a siê wy-

twórnia MDG. Postanowi³a ona

wydaæ dwa kameralne dzie³a – Trio

fortepianowe op. 1 oraz Suitê op. 23

na dwoje skrzypiec, wiolonczelê i

fortepian. Wykonawc¹ powy¿szych

dzie³ jest znakomite i obdarzone

wieloma cennymi nagrodami Trio

Parnassus, a w Suicie na skrzypcach

goœcinnie gra Matthias Wollong.

Twórczoœæ Ericha Wolfganga

Korngolda jest niezwykle specy-

ficzna. Z jednej strony zupe³nie

ch³odna i wyrachowana, z drugiej

natomiast budzi sta³y niepokój u

s³uchacza. Szczególnie s³ychaæ to w

Triu fortepianowym op. 1, które Au-

striak napisa³ maj¹c zaledwie trzy-

naœcie lat, lecz wtedy mia³ ju¿ za

sob¹ kilka lat nauki kompozycji u

ówczesnej legendy pedagogicznej –

Aleksandra Zemlinsky’ego. Lecz w

¿aden sposób nie s³ychaæ w tym

utworze tak m³odego wieku kompo-

zytora, mo¿e jedynie poza brakiem

pewnej g³êbi emocjonalnej. Za to

Suita op. 23 – napisana w 1930 r.

dla Paula Wittgensteina – daje nam

ju¿ zupe³nie inny obraz kompozy-

tora. W tym dziele ju¿ niezwykle

mocno objawiaj¹ siê wszelkiego ro-

dzaju emocje. Wystêpuj¹ wiêc o wie-

le wiêksze zmiany nastrojów, a ca-

³oœæ ma znacznie g³êbsz¹ i powa¿-

niejsz¹ wymowê ni¿ radosne Trio.

Taki odbiór dzie³ jest te¿ zas³ug¹

Tria Parnassus, które znakomicie

odnajduje siê w tej muzyce. Pierw-

sze dzie³o – pe³ne jest skocznoœci,

¿ycia i fenomenalnych zwrotów ar-

tykulacyjnych. Charakter tego

utworu pozwala muzykom na odro-

binê frywolnoœci i zabawê materia-

³em nutowym. Przek³ada siê to na

niezwykle ciekaw¹ interpretacj¹,

pe³n¹ dialogów miêdzy instrumen-

tami i obfit¹ w wiele wyœmienicie

wykonywanych wszelkiego rodza-

ju smaczków. Suita stanowi za to

pewien kontrast dla Tria fortepia-

nowego, co te¿ muzycy doskonale

uchwycili w swojej interpretacji.

Nasycona g³êbi¹ i niezwykle silnym

pok³adem emocjonalnym, pe³nym

ró¿norodnych nastrojów, doskona-

le pokazuje mo¿liwoœci muzyków,

ale te¿ i drogê rozwoju Korngolda.

Chocia¿ nazwisko Ericha Wol-

fganga Korngolda wielu meloma-

nom mo¿e przede wszystkim koja-

rzyæ siê z jego dokonaniami w Hol-

lywood, tak z ca³¹ pewnoœci¹ war-

to poznawaæ jego klasyczne kom-

pozycje, które wszak¿e stanowi³y

najwa¿niejsz¹ czêœæ jego twórczo-

œci. Jest to bowiem wyró¿niaj¹ca siê

muzyka, czerpi¹ca z wielu Ÿróde³ i

tradycji. A tym przyjemniej obcuje

siê z dzie³ami Austriaka, jak s¹ wy-

konywane przez muzyków potra-

fi¹cych wnikn¹æ niezwykle g³êbo-
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ko w strukturê partytury i wyci¹-

gn¹æ z niej istotê przekazu muzycz-

nego, jak jest w tym przypadku. Je-

dynym mankamentem p³yty jest

niezbyt dobra – jak na wytwórniê

MDG – re¿yseria dŸwiêku. Wszyst-

kie instrumenty brzmi¹ niezwykle

jasno i brak im naturalnej masy

brzmieniowej i odrobiny ciemniej-

szych barw. Natomiast w ¿aden

sposób nie przekreœla to wysokiej

wartoœci muzycznej tego albumu.

Jacek Krz¹ka³a

FRANCISZEK LISZT

1811-1886

Mephisto Waltzes; 2 Elegie; Gros-

ses Konzertrio

Giuseppe Andaloro, fortepian
Naxos 8.557814 • w. 2007, n. 2005 •

DDD, 70’10”

✮✮✮✮

Pochodz¹cy z Sycylii Giuseppe

Andaloro (ur. 1982) jest laureatem

kilku konkursów pianistycznych,

spoœród których warto wymieniæ

presti¿owy konkurs im. F. Busonie-

go w Bolzano (2005). Jego kariera

rozwija siê dynamicznie, czego do-

wodem jest choæby omawiana p³y-

ta. Znajduj¹ siê na niej dzie³a F.

Liszta zaliczane do najtrudniej-

szych pod wzglêdem technicznym

w ca³ym jego dorobku. W³oski pia-

nista udowadnia, i¿ nie boi siê ar-

cytrudnego repertuaru, zaœ jego kre-

acje jawi¹ siê jako b³yskotliwe, a

jednoczeœnie naturalne.

Z przyjemnoœci¹ s³ucha siê czte-

rech brawurowych kompozycji

opatrzonych przez kompozytora

tytu³em Mephisto-Walzer, inspiro-

wanych Faustem Nikolausa Le-

naua. O ile pierwszy z tych utwo-

rów (Taniec w wiejskiej karczmie)

zyska³ spor¹ popularnoœæ i jest czê-

sto grywany przez wirtuozów, o tyle

pozosta³e trzy s¹ rzadko wykony-

wane, mimo ¿e zawieraj¹ interesu-

j¹ce pomys³y formalne. Dla przy-

k³adu: w Walcu Mefisto nr 2 s³yszy-

my mocno eksponowany interwa³

trytonu („diabolus in musica”), zaœ

w Walcu Mefisto nr 3 doœwiadcza-

my uporczywie powtarzanego mo-

tywu kwartowego, który mo¿e ko-

jarzyæ siê ze strojeniem skrzypiec

– instrumentu diabelskiego. Ci me-

lomani, których przekonuje klimat

Tañca w wiejskiej karczmie powin-

ni zapoznaæ siê te¿ z pozosta³ymi

ogniwami serii.

Po przynosz¹cych chwilê li-

rycznego wytchnienia dwóch Ele-
giach mamy okazjê wys³uchaæ roz-

budowanego, dwudziestotrzyminu-

towego Grosses Konzertsolo. Ten

ma³o znany utwór piêtrzy przed

wykonawc¹ moc technicznych

trudnoœci, trudno jednak uznaæ go

za arcydzie³o. Ju¿ Klara Schumann

okreœli³a go jako pust¹ wirtuozeriê.

Mimo i¿ Liszt sporz¹dzi³ jeszcze

dwie aran¿acje (na fortepian z or-

kiestr¹ i na dwa fortepiany), Kon-
zertsolo pozosta³o jedn¹ z wielu

swego rodzaju ciekawostek na mar-

ginesie twórczoœci pianisty wszech-

czasów. Trzeba przyznaæ, i¿ Giu-

seppe Andaloro potrafi tchn¹æ spo-

ro œwie¿oœci w tê kompozycjê.

Urzeka zw³aszcza œwietne wyeks-

ponowanie niuansów dynamicz-

nych, dziêki czemu utwór zyskuje

w miarê p³ynn¹ narracjê.

Tomasz Jag³owski

GUSTAV MAHLER

1860-1911

Symfonia nr 5

Simon Bolivar Youth Orchestra of
Venezuela • Gustavo Dudamel, dy-
rygent
Deutsche Grammophon 477 6545 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 69’25”

✮✮✮✮✮

Symfonia nr 5

London Symphony Orchestra • Ja-
mes DePreist, dyrygent
Naxos 8.557990 • w. 2006, n. 2006 •

DDD, 72’43”

✮✮✮✮✮

V Symfonia cis-moll Gustawa

Mahlera jest bez w¹tpienia jednym

z jego najczêœciej grywanych i naj-

chêtniej s³uchanych dzie³. Ow¹ po-

pularnoœæ zawdziêcza monumental-

nej konstrukcji, porywaj¹cej sile

wyrazu, ogromowi dŸwiêkowych

barw zawartych w przepysznej in-

strumentacji oraz ca³ej palecie emo-

cji, zmieniaj¹cych siê w tej niezwy-

k³ej partyturze niczym w kalejdosko-

pie. Spopularyzowana dziêki wyko-

rzystaniu jej powolnej czêœci w s³yn-

nym filmie L. Viscontiego Œmieræ w
Wenecji, jest niezmiernie efektow-

nym, choæ trudnym utworem, nale-

¿¹cym do ¿elaznego repertuaru

wszystkich orkiestr.

O tym ¿e z wielkim powodze-

niem siêgaj¹ po ni¹ tak¿e zespo³y

m³odzie¿owe, œwiadczyæ mo¿e dru-

ga ju¿ w barwach Deutsche Gram-

mophon p³yta Orkiesry Wenezueli

im. Simóna Bolivara i kieruj¹cego

ni¹ Gustavo Dudamela. Przystêpu-

j¹c do s³uchania ich kreacji, by³em

pocz¹tkowo doœæ sceptyczny, oba-

wia³em siê, jak m³odzi ludzie po-

radz¹ sobie z 70-minutow¹ kompo-

zycj¹ o skomplikowanej fakturze,

jak udŸwign¹ jej 5-czêœciow¹ formê,

czy wype³ni¹ j¹ odpowiednimi emo-

cjami. To, co us³ysza³em, zachwy-

ci³o mnie. Niesamowite, ¿e tak wy-

magaj¹ca symfonia okaza³a siê

wspania³ym zwyciêstwem robi¹cej

w muzycznym œwiecie furorê orkie-

stry i jej szefa. Niezwyk³a energia i

blask, jakie tchn¹ z tego nagrania,

wywieraj¹ niezapomniane wra¿enie.

Techniczna sprawnoœæ smyczków i

ich g³êbia w odcinkach powolnych,

lirycznych, pe³na szlachetnoœci i

splendoru sekcja dêta, przede

wszystkim blachy, b³yszczy wirtu-

ozeri¹ w porywaj¹cej czêœci drugiej

oraz licznych, nastrojowych, dla

mnie magicznych, fragmentach

Scherza. Równie¿ udzia³ perkusji

zyskuje na znaczeniu i wyrazistoœci,

do czego przyczynia siê bardzo do-

bra realizacja dŸwiêkowa produkcji.

Podziw budzi maestria m³odzie¿y,

nawet w bardzo szybkich tempach

potrafi¹ wygraæ wszystko, co nale-

¿y, a robi¹ to zachwycaj¹co. Myli³-

by siê jednak ten, kto by myœla³, ¿e

Wenezuelczycy wszystko graj¹ tak

samo, tzn. szybko i g³oœno. S³ynne

Adagietto jest tutaj piêknym, wyci-

szonym, stonowanym poematem,

Dudamel postawi³ w nim na grê sku-

pion¹, pe³n¹ spokoju, prostoty, in-

tymnoœci. M³ody dyrygent znakomi-

cie odczyta³ bogat¹ w detale party-

turê, co przynios³o œwietny efekt

koñcowy. Nie ulega w¹tpliwoœci, ¿e

V Symfonia jest w jego artystycznym

¿yciu niezwykle wa¿nym dzie³em,

albowiem w³aœnie ni¹ zwyciê¿y³ w

renomowanym Miêdzynarodowym

Konkursie Dyrygenckim im. G.

Mahlera, organizowanym przez

Symfoników z Bambergu. Równie¿

jego w³asna M³odzie¿owa Orkiestra

Wenezueli mo¿e siê pochwaliæ pew-

nym doœwiadczeniem w obcowaniu

z tym genialnym dzie³em – wyko-

nywa³a j¹ pod najbardziej kompe-

tentn¹ w dziedzinie mahlerowskiej

symfoniki batut¹ Claudia Abbado.

Nic dziwnego, ¿e dog³êbna znajo-

moœæ wymagaj¹cej kompozycji, w

po³¹czeniu z niesamowitym zaanga-

¿owaniem i pasj¹ artystów, zaowo-

cowa³a œwietnym, œwie¿ym, pe³nym

energii i radoœci, nagraniem.

W nagraniu Naxosu nie by³o

podobnego efektu zaskoczenia, po-

niewa¿ Londyñska Orkiestra Symfo-

niczna jest jednym z najlepszych ze-

spo³ów œwiata, po którym spodzie-

waæ siê mo¿na jedynie kreacji naj-

wy¿szej próby. Tak te¿ sta³o siê w tym

przypadku. Interpretacja Londyñczy-

ków przekonuje, wci¹ga i porywa

swoim profesjonalizmem, artystycz-

nym kunsztem i dojrza³oœci¹ wyra-

zu. Prowadz¹cy j¹ amerykañski dy-

rygent James DePreist pokazuje siê

jako muzyk ciekawie kszta³tuj¹cy fra-

zy, szczególn¹ zaœ wagê przy³o¿y³ do

licznych zmian temp, co okaza³o siê

istotnym elementem konstruuj¹cym

formê utworu. Przyk³adem tego s¹

chocia¿by zwolnienia w kulmina-

cjach pierwszej, drugiej i pi¹tej czê-

œci, które zrobi³y na mnie bardzo do-

bre wra¿enie, podobnie jak umiarko-

wane tempa i nadanie dzie³u w³aœci-

wej mu emocjonalnej aury. To war-

toœciowe, utrzymane na wysokim

poziomie, nagranie.

Przyznam siê, ¿e czas poœwiêco-

ny na s³uchanie obu kr¹¿ków by³

fascynuj¹c¹ przygod¹, jako ¿e wie-

lokrotnie wraca³em do tych kreacji,

poznaj¹c je jakby na nowo, wg³êbia-

j¹c siê w nie i wynosz¹c z nich mnó-

stwo doznañ. Zarówno p³yta Naxo-

su, jak i DG bardzo mi siê spodoba-

³a, lecz nie ukrywam, ¿e rewelacj¹

dla mnie okaza³a siê znakomita in-

terpretacja po³udniowoamerykañ-

skiej m³odzie¿y. Tak wiêc polecam

te nagrania, podobnie jak moje ulu-

bione, powsta³e wczeœniej pod kie-

runkiem najwiêkszych mistrzów

batuty, którzy ukszta³towali mój

wykonawczy kanon V Symfonii:
Berliñskich Filharmoników i B. Ha-

itinka (Philips), Orkiestry Nowej Fil-

harmonii i J. Barbirollego ( EMI),

Symfoników z Bostonu i E. Leins-

dorfa (RCA), a przede wszystkim

niepokonan¹, wielk¹ kreacjê Filhar-

moników Wiedeñskich pod dy-

rekcj¹ Leonarda Bernsteina (DG).

Pawe³ Chmielowski

GUSTAV MAHLER

1860-1911

Symfonia nr 6

London Symphony Orchestra • Va-
lery Gergiev, dyyrygent
LSO Live LSO0661 • w. 2008, n.

2007 • SACD, 77’11”

✮✮✮✮✮

VI Symfonia a-moll jest œrod-

kow¹, najbardziej poruszaj¹c¹ czê-

œci¹ symfonicznej trylogii, zapo-
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cz¹tkowan¹ przez jej poprzednicz-

kê. W nowym nagraniu Londyñ-

skiej Orkiestry Symfonicznej s³y-

szymy j¹ pod dyrekcj¹ Walerego

Giergiewa. Mo¿na siê trochê zdzi-

wiæ tym wyborem, pamiêtaj¹c o

wybitnych dokonaniach tego dyry-

genta w repertuarze rosyjskim.

Giergiew w 2007 r. zast¹pi³ sir Co-

lina Davisa na stanowisku szefa

zespo³u, co przynosi ju¿ pierwsze,

interesuj¹ce efekty, takie jak wyko-

nanie i nagranie wszystkich symfo-

nii Sergiusza Prokofiewa. Teraz zaœ

artyœci przygotowuj¹ siê do prezen-

tacji cyklu mahlerowskiego.

Nagranie przedstawia Szóst¹
zagran¹ porywaj¹co, z du¿¹ doz¹

blasku, energii, w szybkich tem-

pach. Te ostatnie, trochê mi prze-

szkadzaj¹, zw³aszcza w czêœci

pierwszej oraz natchnionym An-
dante, wed³ug mnie najdoskonal-

szym, bo najprostszym, najpiêkniej-

szym powolnym ogniwie w ca³ej

twórczoœci kompozytora. Przyda³o-

by siê tam wiêksze spowolnienie

narracji, lepsze zrozumienie urody

tej niezwyk³ej muzyki. Giergiew

odczyta³ partyturê trochê obiektyw-

nie, w swoim efektownym stylu, ale

brak tutaj pasji, g³êbi, intensywno-

œci emocji, znanych z niezapomnia-

nych kreacji Bernsteina, Haitinka,

Tennstedta czy Karajana. B³êdna

jest te¿ wed³ug mnie decyzja o prze-

stawianiu miejsc czêœci wolnej i

Scherza w cyklu. To ostatnie, wy-

konywane po pierwszym ogniwie,

wykazuje z nim wiele podobieñstw,

zaœ umieszczenie Andante na trze-

ciej pozycji, nadaje dzie³u tak po-

trzebne chwile wyciszenia i odde-

chu przed potê¿nym, pora¿aj¹cym

fina³em. Giergiew siêgn¹³ zaœ po

rzadziej stosowane, odmienne roz-

wi¹zanie.

To s¹ jedyne zastrze¿enia, któ-

re mam, kierujê je wy³¹cznie w stro-

nê dyrygenta. Mój zachwyt budzi

fantastycznie dysponowana orkie-

stra. Londyñscy Symfonicy w ka¿-

dym takcie potwierdzaj¹ swoj¹ re-

nomê jednego z czo³owych zespo-

³ów na œwiecie. Popisuj¹ siê niewia-

rygodnym blaskiem, energi¹, impo-

nuj¹c¹ intonacyjn¹ i rytmiczn¹ pre-

cyzj¹ (szczególnie trudny, szeroko

zakrojony fina³). DŸwiêk jest wy-

raŸny, bogaty, dobrze s³yszalny.

Imponuje w tym zakresie sekcja

blachy, szlachetna, czysta, efektow-

na, doskona³ej jakoœci, podobnie

jak odgrywaj¹ca szczególn¹ rolê w

Szóstej perkusja, trafnie zaznacza-

j¹ca co wa¿niejsze momenty. Rów-

nie¿ pozosta³e grupy instrumentów

zas³uguj¹ na wielkie uznanie, np.

bardzo ³adne w barwie i intonacji

drewno (partie solowe i dialogi w

czêœci pierwszej i trzeciej).

Choæ pod wzglêdem koncepcji

dyrygenta nagranie nie przekonuje

mnie w pe³ni, to wspaniale graj¹ca

orkiestra skutecznie rekompensuje

mi tê niedogodnoœæ. Imponuj¹ca

kreacja Londyñskich Symfoników

po prostu zachwyca i jest g³ównym

powodem, dla którego warto siê z

t¹ p³yt¹ zapoznaæ.

Pawe³ Chmielowski

JULES MASSENET

1842-1912

Manon

Victoria de los Angeles, sopran;
Henry Legay, tenor; Michel Dens,
tenor; Jean Borthayre, bas; René
Hérent, tenor; Jean Vieuille, bary-
ton; Liliane Berton, sopran Â Cho-
ur et Orchestre du Théatre Natio-
nal de l’Opéra-Comique • Pierre
Monteux, dyrygent
Membran 231674 • w. 2007, n. 1955

• ADD, 187’23”, 3CD

✮✮✮✮

 Warto odnotowaæ kolejne wy-
danie albumu zawieraj¹cego jedno
z wysoko ocenionych nagrañ Ma-
non Masseneta. Dokonano go w
1955 r., w momencie kiedy czêœæ
wykonawców g³ównych partii by³a
w okresie swoich najwiêkszych
mo¿liwoœci wokalnych. Wyj¹tek sta-
nowi Henri Legay, m³ody tenor, któ-
ry nagle musia³ zast¹piæ Jussi
Björlinga.

 Manon to piêcioaktowa opera
tragiczna oparta na w¹tkach powie-
œci Antoine-Françoisa Prévosta
d’Exiles z 1731 r. Przed Massene-
tem zajmowali siê tym tematem J.
F. Halévy (1839), D. F. E. Auber
(1836), M. W. Balfe (1856), ale ich
dzie³a szybko zesz³y z afisza nie
wywo³uj¹c zbytniego zaintereso-
wania. Wzbudzi³a je dopiero opera
Masseneta, której paryska prapre-
miera w 1884 r. zakoñczy³a siê spo-
rym sukcesem, a samo dzie³o we-
sz³o na sta³e do œwiatowej literatu-
ry operowej. Po Massenecie po hi-
storiê ¿ycia zepsutej Manon siêgn¹³
w 1893 r. Puccini. Dzisiaj ju¿ tylko
operê Masseneta (rzadziej) i Pucci-
niego (czêœciej) mo¿na spotkaæ na
scenach. Niestety, nie na naszych!

 Z tego w³aœnie wzglêdu nale¿y
z satysfakcj¹ odnotowaæ fakt poja-
wienia siê nagrania opery Massene-
ta i to nagrania pod ka¿dym wzglê-
dem udanego. Legendarna Victoria
de los Angeles jako tytu³owa Ma-
non prezentuje nie tylko wspaniale
brzmi¹cy i nienagannie prowadzo-
ny g³os, ale równie¿ ogromn¹ kul-
turê muzyczn¹ pozwalaj¹c¹ jej na
wyraŸne nakreœlenie portretu swo-
jej bohaterki. Jest to wokalny ob-
raz czaruj¹cej, uwodzicielskiej ko-

biety, nie pozbawionej jednak swo-
istego ciep³a. Œwietnie brzmi w jej
wykonaniu aria Adieu notre petit ta-
ble ujmuj¹ca subtelnoœci¹ (CD 1 œc.
14) oraz b³yskotliwa Je marche sur
tous le chemin (CD 2 œc. 6). A jed-
nak chwilami mam wra¿enie, ¿e jest
w tej kreacji zbyt wiele egzaltacji.

 Równie wiele dobrego mo¿na
powiedzieæ o kreacji Henri’ego Le-
gay’a ujmuj¹cego œwie¿oœci¹
brzmienia i urod¹ g³osu prowadzo-
nego z pe³n¹ swobod¹ i du¿ym
wyczuciem. Jego Kawaler des
Grieux to m³odzieniec szczerze za-
kochany i cierpi¹cy z powodu nie-
sta³oœci ukochanej. Duety Manon i
Des Grieux w ich wykonaniu spra-
wiaj¹ naprawdê wiele satysfakcji.

 Pierre Monteux jest bez w¹tpie-
nia œwietnym kapelmistrzem potra-
fi¹cym znakomicie przeprowadziæ,
na zasadzie kontrastu, zmianê cha-
rakteru muzyki od lirycznej do pe³-
nego napiêcia dramatu. Znakomi-
cie przy tym uwypukli³ subtelnoœæ
melodyki partytury Masseneta.

 Jako modny w tej chwili bonus
mamy w tym albumie dodatkow¹
mo¿liwoœæ wys³uchania kilku arii w
wykonaniu Victorii de los Angeles.
Najwiêksze wra¿enie pozostawia jej
Mimi (Si. Mi chiamano Mimi) z Cy-
ganerii Pucciniego œpiewana nies³y-
chanie dziewczêco i subtelnie. Dla
kontrastu mo¿emy podziwiaæ œwiet-
ne wykonanie arii Santuzzy Voi lo
sapete ,o mamma z Rycerskoœci wie-
œniaczej Mascagniego.

 Adam Czopek

STANIS£AW MONIUSZKO

1819-1872

Pieœni

Alicja Barbara Panek, mezzoso-
pran; El¿bieta Tyszecka, fortepian
Acte Préalable AP0173• w. 2007, n.

2006 • DDD, 41’07’

✮✮✮✮

Stanis³aw Moniuszko, najwybit-
niejszy bodaj reprezentant polskiej
muzyki wokalnej, nie tylko XIX w.,
skomponowa³ ponad 300 pieœni so-
lowych. Stosunkowo proste w me-
lodyce wywodzi³y siê one z pieœni
ludowej (w szerokim znaczeniu
tego s³owa), nie pozbawione wp³y-
wu liryki rosyjskiej, pisane by³y do
tekstów, w znakomitej czêœci, pol-
skich, wspó³czesnych kompozyto-
rowi poetów. Dla Moniuszki „za-
wsze najwa¿niejsza by³a szczeroœæ
uczucia, a ta przejawia³a siê w me-

lodii. Melodie jego posiadaj¹ spe-
cyficzny klimat, wyczuwalny nie-
zale¿nie w³aœciwie od gatunku” –
pisano w jednym z artyku³ów o
kompozytorze. Pieœni Moniuszki s¹
ró¿norodne: ballady, romanse,
dumki, pieœni liryczne, dramatycz-
ne, taneczne, wojenne. Melodyka
tych pieœni nigdy nie konfliktuje z
mo¿liwoœciami œpiewaków, prze-
ciwnie, sprzyja wrêcz naturalnemu
rodzajowi œpiewu. Jak wiêc wygl¹-
da wykonanie tych pieœni propono-
wane przez Alicjê Barbarê Panek?
Artystka, doœwiadczona wokalnie i
scenicznie, solistka Teatru Wielkie-
go w £odzi, maj¹ca w repertuarze
ponad dwadzieœcia partii opero-
wych, wydaje siê doskonale rozu-
mieæ i wyczuwaæ intencje kompo-
zytora. Nie nadu¿ywa mo¿liwoœci
swego g³osu, nie stara siê „opery-
zowaæ” poszczególnych utworów.
Próbuje natomiast wydobyæ z nich
subtelne nastroje i emocje. I na ogó³
czyni to z powodzeniem. Choæ wo-
la³bym wiêcej dramatyzmu w pie-
œni Matko, ju¿ nie ma ciê!, a w Prz¹-
œniczce odrobinê wiêcej uœmiechu.
W ksi¹¿eczce p³yty (bardzo piêk-
nie i starannie zredagowanej, z tek-
stami wszystkich pieœni; tylko dla-
czego pominiêto w Pieœni wieczor-
nej dwie zwrotki?!) napisano, i¿
„zaprezentowane na p³ycie pieœni
tworz¹ swoist¹ galeriê portretów
kobiecych. S¹ œwiadectwem dosko-
na³ego zharmonizowania tekstu z
towarzysz¹c¹ mu warstw¹ mu-
zyczn¹”. Uda³o siê to osi¹gn¹æ œpie-
waczce w swej interpretacji, w du-
¿ej mierze dziêki dba³oœci o dykcjê
i dobr¹ wspó³pracê z pianistk¹ El¿-
biet¹ Tyszeck¹.

Sam zestaw pieœni stanowi
zreszt¹ dodatkowy atut p³yty: prócz
rozpoczynaj¹cej j¹ Prz¹œniczki i
koñcz¹cej Z³otej rybki, mo¿e jesz-
cze poza Pieœni¹ wieczorn¹,
wszystkie pozosta³e (12) to raczej
rzadziej prezentowane utwory.

Jacek Chodorowski

WOLFGANG AMADEUSZ
MOZART

1756-1791

Symfonie nr 38-41

Scottish Chamber Orchestra •
Charles Mackerras, dyrygent
Linn Records CKD 308 • w. 2008, n.

2007 • SACD, 139’18”, 2CD
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Nagranie, które mam przyjem-
noœæ przedstawiæ, to prawdziwa re-
welacja! Nic dziwnego, ¿e od kilku
tygodni robi furorê na Zachodzie.
Najnowsza produkcja Linn Records
to dwup³ytowy album zawieraj¹cy
4 ostatnie symfonie Wolfganga
Amadeusza Mozarta w mistrzow-
skim wykonaniu Szkockiej Orkie-
stry Kameralnej pod dyrekcj¹ sir
Charlesa Mackerrasa. I to ci w³aœnie
artyœci s¹ najwiêksz¹ si³¹ sprawcz¹
sukcesu tej interpretacji.

Mój szczególny zachwyt kieru-
jê w stronê znakomitego dyrygenta,
który w wieku 82 lat znajduje siê w
swojej szczytowej formie, w ka¿dym
takcie wystêpu pokazuje takie mi-
strzostwo we w³adaniu zespo³em, ¿e
jego koncepcje w po³¹czeniu z ¿yw¹,
pe³n¹ zaanga¿owania, na najwy¿-
szym poziomie gr¹ muzyków, po
prostu zachwycaj¹ i przynosz¹ feno-
menalny efekt koñcowy. Skupiony,
energiczny, bez ¿adnych niepotrzeb-
nych gestów czy afektów, daje in-
terpretacjê porywaj¹c¹. Nie by³oby
tego bez fantastycznie dysponowa-
nej orkiestry, z któr¹ Mackerasa
³¹cz¹ ju¿ wieloletnie artystyczne
wiêzy, wzajemna sympatia i poro-
zumienie. Wykonawcy graj¹ co
prawda na wspó³czesnych instru-
mentach, ale wykorzystuj¹ interpre-
tacyjne zdobycze nurtu historyczne-
go, co przejawia siê w perfekcyjnym
odczytaniu i realizowaniu zapisów
w partyturze, bardzo szybkich tem-
pach, pozbyciu siê wibrata, efektow-
nych zmianach i gradacjach dyna-
miki, nag³ych kontrastach, gwa³tow-
nych akcentach, wyeksponowaniu
kot³ów i sekcji blachy, które osza³a-
miaj¹ swoim blaskiem i potêg¹, jak
np. w Jowiszowej czy samym po-
cz¹tku Symfonii Es-dur. Przyznam,
¿e takie rozwi¹zanie bardzo mi siê
podoba, dziêki czemu ca³a kreacja
jest efektowna, porywaj¹ca, pe³na
nadzwyczajnej œwie¿oœci i energii.
Muzycy subtelnie kszta³tuj¹ frazy,
pos³uguj¹ siê pe³nym, barwnym
dŸwiêkiem, wydobywanym z nie-
zwyk³¹ precyzj¹ intonacji, ich arty-
kulacja zachwyca bogactwem i kla-
rownoœci¹ przekazu, co zawdziêczaæ
nale¿y w³aœciwemu wykorzystaniu
poszczególnych sekcji instrumental-
nych, ich odpowiedniej równowa-
dze i wieloœci brzmieniowych odcie-
ni. Co wa¿nie, muzyka rozwija siê
naturalnie, ¿ywio³owo, jakby sama
z siebie, co jest idealn¹ realizacj¹
pojêcia muzykowania w najlepszym
sensie tego s³owa. Ca³oœæ rewelacyj-
nej produkcji uzupe³nia œwietna re-
alizacja techniczna. Przy okazji na-
chodzi refleksja, ¿e ten album mo¿e
byæ lekcj¹ pogl¹dow¹ dla muzyków
i melomanów, jak nale¿y wykony-
waæ dzie³a austriackiego geniusza, a
od znakomitego kapelmistrza mo-
g³yby siê uczyæ nawet najs³ynniej-
sze wspó³czesne „gwiazdy” batuty,
pupile niektórych krytyków i stacji
radiowych. Po s³uchaniu albumu

Linn Records szaleñstwa Jacobsa
czy Minkowskiego jawiæ siê dla
mnie mog¹ jedynie jako zupe³nie
nieistotne igraszki, bez znaczenia i
treœci, w ¿adnym stopniu niewytrzy-
muj¹ce porównania z t¹ znakomit¹
kreacj¹.

Uwa¿am, ¿e bez ¿adnej przesa-
dy album niniejszy mo¿na uznaæ za
jedn¹ z najciekawszych i najwybit-
niejszych pozycji w mozartowskiej
dyskografii. Pod wzglêdem jakoœci
interpretacji nagranie sytuuje siê na
najwy¿szej pó³ce. Warto polegaæ na
kreacjach sir Charlesa Mackerrasa,
albowiem jego nazwisko jest syno-
nimem najwiêkszego artystycznego
kunsztu. Gwarantujê, ¿e w tak wy-
bornej, energetyzuj¹cej kreacji
szkockich muzyków i australijskie-
go dyrygenta obcowanie ze szczy-
tem symfonicznej twórczoœci Wol-
fganga Amadeusza bêdzie czyst¹
rozkosz¹. Nic dziwnego, ¿e wyró¿-
nienie tego tytu³u jako p³yty miesi¹-
ca jest dla recenzenta oczywistoœci¹.

Pawe³ Chmielowski

WOLFGANG AMADEUSZ

MOZART

Divertimento na trio smyczkowe

KV 563, Suita z opery Le nozze di

Figaro

Benjamin Schmid, Colin Jacobson,

Mira Wang, skrzypce; Antoine Ta-

mesitt, Tatjana Masurenko, altów-

ka; Jan Vogler, wiolonczela

Sony 8287672802 • w. 2005, n. 2005

• DDD, 64’34”

✮✮✮✮

Kwartet smyczkowy C-dur KV 515;

Kwartet fortepianowy g-moll KV

478; Suita z Czarodziejskiego fleu

Viviane Hagner, Colin Jacobsen,

Pekka Kuusisto, Mika Wang, Kai

Vogler, skrzypce; Antoine Tamestit,

Ulrich Eichenauer, Tatjana Masu-

renko, altówka; Jan Vogler, wiolon-

czela; Louis Lortie, fortepian

Sony 82876871912 • w. 2006, n.

2005/6 • DDD, 71’14”

✮✮✮✮

Jan Vogler, niemiecki wiolon-
czelista o œwiatowej ju¿ s³awie
potwierdzonej nagrod¹ Echo,
oprócz swojego artystycznego
zaanga¿owania w grê solow¹ i
zespo³ow¹ jest tak¿e pomys³o-
dawc¹, organizatorem i dyrekto-
rem artystycznym odbywaj¹cych
siê od kilku lat w niemieckim
Moritzburgu festiwali poœwiêco-
nych muzyce kameralnej.

Jednym z elementów tego przed-
siêwziêcia jest dokumentacja podjê-
tych podczas festiwalowych warsz-
tatów efektów pracy artystycznej.
Dokonania zgromadzonych w jed-
nym miejscu muzyków poœwiêcone
twórczoœci Wolfganga Amadeusza
Mozarta podjête w 2005 r. znalaz³y
potem swoje miejsce na dwu p³ytach
przygotowanych na jubileusz tego
kompozytora przypadaj¹cy w roku
nastêpnym.

Na kr¹¿kach znalaz³y siê cykle
kameralne Mozarta oraz dokonane
przez Jana Voglera transkrypcje na
kwartet smyczkowy wybranych
fragmentów jego oper: Wesela Fi-

gara i Czarodziejskiego fletu. Oby-
dwa wykonania ³¹czy postaæ nie
tylko kompozytora, ale te¿ wspomi-
nanego ju¿ kilkakrotnie Voglera.
Towarzysz¹ mu znani soliœci, jak i
m³odzi kameraliœci pochodz¹cy z
ró¿nych stron œwiata, którym Vo-
gler stwarza warunki koncertowa-
nia, konfrontacji doœwiadczeñ i po-
szerzania artystycznych horyzon-
tów. Efekt ich pracy jest naprawdê
godny uwagi. Choæ wiêkszoœæ z
bior¹cych udzia³ w projekcie mu-
zyków nadal pracuje nad rozpozna-
walnoœci¹ swoich nazwisk, po wy-
s³uchaniu tej p³yty odnieœæ mo¿na
wra¿enie, ¿e droga do s³awy nie jest
dla nich a¿ tak daleka.

To co najwa¿niejsze w kamera-
listyce, czyli wspó³praca muzyków
na rzecz wspólnego celu oraz umie-
jêtnoœæ zrównowa¿enia solistycz-
nych zapêdów z wtapianiem siê w
brzmienie ca³oœci zespo³u i wyci¹-
ganie jak z kufra co chwilê innych
œrodków jest niezwykle trudn¹
sztuk¹. Dlatego te¿ kameralistyka to
zadanie nie dla wszystkich. A arty-
œci graj¹cy na obydwu p³ytach po-
kazuj¹, ¿e s¹ w³aœciwymi ludŸmi na
w³aœciwym miejscu. Tam, gdzie
wa¿na jest homogenicznoœæ brzmie-
nia, jest ono faktycznie jednolite, w
miejscach eksponuj¹cych partie so-
lowe pojawia siê element wirtu-
ozowski, a reszta pe³ni odpowie-
dzialnie swoje zadanie akompania-
torów. Bogate w œrodki s¹ transkryp-
cje Voglera, który w tej roli wypada
ca³kiem interesuj¹co. Stylowo s¹ one
utrzymane raczej w konwencji kwar-
tetów romantycznych (bogactwa ar-
tykulacyjne, zmiennoœci fakturalne),
jest to jednak pomys³ ciekawy, ema-
nuj¹cy ponad wszystkim radoœci¹ ze
wspólnego muzykowania. Polecam.

Agnieszka Okupska

WOLFGANG AMADEUSZ

MOZART

Koncerty fortepianowe: D-dur

KV 175,, B-dur KV 238, C-dur

KV 256

David Greilsammer, fortepian i dy-

rygent • Suedama Ensemble

Vanguard Classics ATM CD 1789 •

w. 2006, n. 2005 • DDD, 62’05”

✮✮✮✮

Z przykroœci¹ trzeba stwierdziæ,
¿e pierwsze koncerty fortepianowe
Mozarta obecnie rzadko goszcz¹ na
estradach koncertowych. Wprowa-
dzeniu ich do bie¿¹cego repertuaru
powinno przyczyniæ siê nagranie
Vanguard Classics. Wczesne kon-
certy fortepianowe wywar³y du¿y
wp³yw na dalszy rozwój tej, jak¿e
piêknej muzycznej formy. Nagranie,
a tym samym przywrócenie dostêp-
noœci twórczoœci m³odego austriac-
kiego geniusza, jest ze wszech miar
cenne. Najwczeœniejsze kameralne
koncerty fortepianowe faktycznie
nie s¹ jeszcze tak bardzo oryginal-
nymi utworami. Raczej pracami
przygotowawczymi do póŸniej-
szych kompozycji z udzia³em orkie-
stry. Ka¿dy z trzech przedstawio-
nych na kr¹¿ku koncertów wydaje
siê byæ ma³¹ kapsu³k¹ zawieraj¹c¹
symptomy przysz³ych arcydzie³.
One naprawdê wskazuj¹, w jakim
kierunku pójdzie kompozycja kon-
certów fortepianowych najwiêksze-
go mistrza. David Greilsammer pia-
nista i dyrygent Suedama Ensem-
ble na omawianym dysku oferuj¹
unikaln¹ i pomys³ow¹ wizjê trzech
pierwszych koncertów Mozarta.
Pierwszy Koncert fortepianowy D-

dur KV 175 Mozart napisa³ w 1773
r., a wiêc jak na siebie doœæ póŸno,
bowiem ukoñczy³ ju¿ 17 lat. Greil-
sammer pianista przedstawia je bar-
dzo subtelnie, dbaj¹c o drobiazgo-
woœæ wszelkich szczegó³ów tech-
nicznych, a jednoczeœnie doskona-
le kreuje nastrój ka¿dej czêœci utwo-
ru (Allegro – Andante ma un poco

adagio – Allegro). Wykonawcy
ca³¹ gam¹ emocji wy³aniaj¹cych siê
z muzyki wspaniale buduj¹ formê.
W istocie czyni¹ to na podstawie
zrozumienia determinacji kompo-
zytora, maj¹cej na celu oderwanie
siê od muzyki z XVIII w. Piêknie
kszta³tuj¹ niewiarygodnie œmia³y na
tamte czasy jêzyk liryczny Mozar-
ta, wyra¿any m³odzieñcz¹ energi¹
i p³ynn¹ wyrazistoœci¹.

W Koncercie B-dur KV 238 Gre-
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ilsammer oraz Zespó³ Suedama fa-
scynuj¹ cudownym po³¹czeniem
dŸwiêków orkiestry z solowym in-
strumentem tak, jakby chcieli wyka-
zaæ, i¿ Wolfgang Amadeus Mozart
sam by³ zaskoczony odkryciem cze-
goœ, do czego d¹¿y³, nad czym eks-
perymentowa³ pisz¹c ten utwór.
Œwietnie wspó³brzmi¹ graj¹c ów cie-
kawy koncert. Jednoczeœnie ekspo-
nuj¹ œmia³oœæ kompozytora w roz-
woju osobistego jêzyka, m³o-
dzieñcz¹ energiê i p³ynn¹ wyrazi-
stoœæ. Z du¿¹ przyjemnoœci¹ s³ucha
siê tak¿e Koncertu C-dur KV 256,
bowiem wykonawcy, bardziej ni¿ w
dwóch poprzednich, pokazuj¹ ma-
jestatyczny i szlachetny ton. Od po-
cz¹tku do koñca przedstawionych
koncertów zespó³ orkiestry w odpo-
wiedzialny sposób staje siê prawdzi-
wym partnerem dla fortepianu. Da-
vid Greilssamer w roli dyrygenta jest
równie przekonuj¹cy jak i pianisty.
Po³¹czenie cudownych dŸwiêków
zespo³u z instrumentem solowym fa-
scynuje, utwory brzmi¹ ciekawie i
zaciekawiaj¹ g³êbi¹ artystycznego
wyrazu. Dostarczaj¹ du¿o przyjem-
noœci s³uchania i dlatego warto za-
poznaæ siê z omówionymi utwora-
mi.

 Wilfried Górny

WOLFGANG AMADEUSZ

MOZART

The Last Concertos:Koncert for-

tepianowy nr 27 KV 595, Koncert

klarnetowy KV 622

Andreas Staier, fortepian; Lorenzo

Coppola, klarnet • Freiburger Ba-

rockorchester • Gottfried von der

Goltz, dyrygent

Harmonia Mundi HMC 901980 • w.

2008, n. 2007 • DDD, 59’23”

✮✮✮✮✮

Koncert fortepianowy B-dur KV
595 jest ostatnim koncertem forte-
pianowym Mozarta, który wykonu-
j¹c go 5 stycznia 1791 r. ostatni raz
wyst¹pi³ na estradzie koncertowej.
Podobnie ma siê rzecz z ukoñczo-
nym w maju 1791 r. Koncertem klar-

netowym A-dur bêd¹cym ostatnim z
koncertów instrumentalnych genial-
nego salzburczyka. W³aœnie te dwa
utwory znajdziecie Pañstwo w pre-
zentowanym albumie, wartym by siê
nim bli¿ej zainteresowaæ.

 Zaczynamy od koncertu forte-
pianowego, który Andreas Staier gra
z ogromn¹ lekkoœci¹ eksponuj¹c
piêkno œpiewnej frazy. Interpretacja
ujmuje piêknym dŸwiêkiem, poto-

czyst¹ narracj¹ oraz prowadzonym
z kultur¹ i blaskiem dialogiem for-
tepianu z orkiestr¹, co pomaga pia-
niœcie w osi¹gniêciu wyrazistej eks-
presji. Jest to Mozart stylowy, ele-
gancki i przejrzysty w ka¿dej frazie,
a zarazem zachwycaj¹cy intymn¹,
lekko melancholijn¹, atmosfer¹. I
chocia¿ ka¿da z trzech czêœci jest
piêknie zagrana, to jednak zwracam
uwagê Pañstwa na œrodkowe Lar-

ghetto grane subtelnie piêknym de-
likatnym dŸwiêkiem.

 Koncert klarnetowy KV 622
dedykowany A. Stadlerowi, nie bez
racji uchodzi za jedn¹ z najpiêkniej-
szych kompozycji koncertowych
Mozarta. Lorenzo Cappola udo-
wadnia to bez trudu, podkreœlaj¹c
wspania³¹ œpiewnoœæ pierwszej czê-
œci i p³ynnie prowadzony dialog z
zespo³em. Melodyjne i tchn¹ce spo-
kojem Adagio ma niezbêdne melan-
cholijne rysy osi¹gniête dziêki pla-
styce wewnêtrznej ekspresji. ̄ ywe,
energiczne Rondo jest dope³nie-
niem ca³ej interpretacji ujmuj¹cej
piêknym aksamitnym tonem instru-
mentu, znakomit¹ artykulacj¹ i
piêknie prowadzon¹ fraz¹. Ma siê
wrêcz wra¿enie, ¿e klarnet w „rê-
kach” tego artysty nabra³ ¿ycia i
g³êbokich emocji.

Muzycy Freiburger Barockor-
chester to zespó³ wysoce zdyscypli-
nowany o piêknym jednorodnym
brzmieniu co pozwala im prezen-
towaæ utwory Mozarta w pe³nej kra-
sie. Muzycy z wdziêkiem i prostot¹,
przy zachowaniu wyrazistej artyku-
lacji, realizuj¹ urokliw¹ kantylenê
obu tych wspania³ych dzie³. Tutaj
ka¿da solówka jest wycyzelowana,
a zbornoœæ dialogu instrumentów
solowych z orkiestr¹ sprawia s³u-
chaczowi autentyczn¹ radoœæ. Po-
dobnie jak œwietne wywa¿enie fraz
i proporcji brzmienia. W sumie
piêkna, pe³na prostoty i radoœci, in-
terpretacja.

Adam Czopek

WOLFGANG AMADEUSZ

MOZART

Pieœni i utwory fortepinowe

Werner Güra, tenor; Christoph

Berner, fortepian

Harmonia Mundi HMC 901979 • w.

2008, n. 2007 • DDD, 63’39”

Gelegenheitsstücke (utwory oka-
zjonalne) – oto jakiego terminu u¿y³

edytor dzie³ wszystkich Wolfgan-
ga Amadeusza Mozarta (1799) na
okreœlenie pieœni solowych z towa-
rzyszeniem fortepianu, które auto-
ra Czarodziejskiego fletu zajmowa-
³y pocz¹wszy od dwunastego roku
¿ycia (An die Freude) a¿ po zimo-
we miesi¹ce przedwczesnego
zmierzchu (Der Frühling, Sehn-

sucht nach dem Frühlinge). Pasto-
ralne wyznania nimf unoszonych
westchnieniem majowej bryzy i
odurzonych woni¹ czarownego
kwiecia, powstawa³y na marginesie
operowych dramatti, wype³niaj¹c
sztambuchy beztroskich kamratów
i pamiêtniki czcigodnych wolno-
mularzy. Pastelowa spuœcizna, z
której niemieccy romantycy czer-
pali nader rozrzutnie, zamyka siê
liczb¹ trzydziestu zwierzeñ rozrzu-
conych nieregularnie na skali cza-
su; gros opusów datuje siê na rok
1787, podczas gdy lata salzburskie
legitymuj¹ siê ledwie pojedynczy-
mi. Ró¿ni siê tak¿e ich forma: od
przekomponowanej poprzez stro-
ficzn¹ – najpowszechniej prezento-
wan¹ – po niewymuszon¹ prostotê
Sehnsucht nach dem Frühlinge i
preromantyczn¹ ekspozycjê Das

Veilchen do s³ów Goethego.
Werner Güra i Christoph Ber-

ner, porzuciwszy mroczne meandry
poetyckich têsknot i niespe³nionych
nadziei Johannesa Brahmsa i Ro-
berta Schumanna, zanurzaj¹ siê w
œwiat bukolicznych westchnieñ i
sentymentalnych poruszeñ serca z
elokwencj¹, subtelnoœci¹ i taktem
godnym wznios³ego pióra Jana Ja-
kuba Rousseau. M³odzieñcz¹ Wie

unglücklich bin ich nit KV 147,
œwie¿¹ i niewinn¹, krystaliczn¹
Abendempfindung an Laura KV
523, podnios³¹ i lœni¹c¹ ¿arem
uczucia, zwiewn¹ galijsk¹ Dans un

bois solitaire KV 308, rustykaln¹
Der Frühling KV 597 o chwytliwej
melodyce, zachwycaj¹c¹ Das Lied

der Trennung KV 519, antycypu-
j¹c¹ schubertowski kr¹g niespe³nio-
nych rozkoszy, kruchego Fio³ka

(Das Veilchen) zgniecionego stop¹
uroczego dziewczêcia – ka¿d¹ z mi-
niatur kreuje Güra z powabnym
wdziêkiem rokoka skrz¹cym w skra-
dzionych poca³unkach Fragonarda,
³agodnych fêtes galantes Watteau,
buduarowych odaliskach Bouchera.
W pe³nym s³odyczy Wie unglücklich

bin ich nit, w wieszcz¹cych Piêkn¹

M³ynarkê subtelnej Lied zur Gesel-

lenreise i elegijnej Die betrogene

Welt, w tanecznej An Chloe, nie-
miecki tenor wznosi siê na wy¿yny
Dietricha Fischera Dieskau, przema-
wiaj¹c nie tak dramatycznie, acz na-
strojowo, koj¹co i bez zbêdnej mi-
noderii.

Intymne wyznania autora Cosi

fan tutte przeplataj¹ siê z zapomnia-
nymi miniaturami na fortepian,
przyrz¹dzonymi z wiedeñskim szy-
kiem i elegancj¹ przez Christopha
Bernera: Rondem KV 494, drobn¹

Gigue KV 574, trawestowan¹ z kla-
wesynowej suity Jerzego Frydery-
ka Haendla, Wariacjami KV 180
osnutymi wokó³ La fiera di Vene-

zia adwersarza Salieriego oraz in-
trospektywn¹ Fantazj¹ d-moll KV
397 o iœcie romantycznej inwencji.
Cudowne „divertissement…” z nie-
ukrywan¹ pasj¹ powierzam je moim
zmys³om wraz z anielskim recita-
lem Elisabeth Schwarzkopf, zareje-
strowanym – bagatela – w 1956 r.

Andrzej Osiñski

GIACOMO PUCCINI

1858-1924

Puccini Gold: The Greatest Stars

– The Most Beautiful Arias

Pavarotti, Netrebko, Bocelli, Villa-

zón, Fleming, Domingo, Carreras,

Alagna, Gheorgiu, Caballe, Suther-

land, Te Kanawa, Freni, Kaufmann

Decca 475 9379 • w. 2008, n. 1958-

2006 • ADD/DDD, 137’19”, 2CD

✮✮✮✮

Z³oty Puccini – istotnie, ten
dwup³ytowy album z fragmentami
oper Pucciniego przynosi wybór
jego najpopularniejszych melodii
operowych. S³uchamy wiêc 30
fragmentów z 9 oper (pominiêto
tylko Willidy, Edgara i P³aszcz).
Imponuj¹cy jest równie¿ zestaw
wykonawców – œpiewaków: 20 na-
zwisk; od legend ju¿ sceny opero-
wej (Tebaldi, Sutherland, Bergon-
zi, di Stefano) po aktualne, uznawa-
ne gwiazdy (Gheorghiu, Netrebko,
Alagna, Villazón) i zupe³nie „œwie-
¿e” (Kaufmann). Nie brakuje oczy-
wiœcie ca³ej czo³ówki operowej dru-
giej po³owy XX w. (Caballé, Freni,
Te Kanawa, Carreras, Domingo,
Pavarotti). A nagrania pochodz¹ z
lat 1958-2007!

Myœlê, ¿e nazwiska wykonaw-
ców mówi¹ (œpiewaj¹!) same za sie-
bie; s³uchaj¹c tych p³yt mo¿na mieæ
gwarancjê jakoœci wykonania i ol-
brzymi¹ satysfakcjê z interpretacji.
Zatrzymajmy siê wiêc przez chwi-
lê przy charakterystyce wykonaw-
stwa oper Pucciniego w ogóle. Gia-
como Puccini napisa³ kiedyœ: „te-
atr ma swoje sta³e prawa: zaintere-
sowaæ, zadziwiæ i wzruszyæ lub roz-
weseliæ”. I temu przes³aniu pozosta-
wa³ wierny przez ca³e swe twórcze
¿ycie. Komponuj¹c, kierowa³ siê
zawsze wymaganiami dramatu,
choæ jego dramat mia³ zwykle bar-
dzo indywidualny charakter. Od
wykonawców ¿¹da³ wszystkiego:
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du¿ej kultury, wirtuozerii po³¹czo-
nej z pewnym wysi³kiem fizycz-
nym, zdolnoœci aktorskich, dobrej
dykcji. Ale te¿ nigdy nie ¿¹da³ od
nich przekraczania bariery mo¿li-
woœci wokalnych! I dostarcza³ w
swej muzyce okazji do popisu wo-
kalnego, do ujawniania swych na-
turalnych zalet. Postacie jego oper
(na ogó³ zawsze koñcz¹cych siê tra-
gicznie) pe³ne s¹ ludzkiego drama-
tu: uniesienia, ekstazy, a potem roz-
paczy i rezygnacji, a nawet samo-
bójstwa. Swoje bohaterki wywodzi³
z regu³y z tzw. ni¿szych warstw
spo³ecznych, ale wyposa¿a³ je w
urodê, wdziêk, subtelnoœæ i delikat-
noœæ. A jego bohaterowie, to na
ogó³ romantycy, umiej¹cy lepiej
prze¿ywaæ uczucia ni¿ rozwi¹zy-
waæ problemy ¿yciowe. Jeden z
krytyków muzycznych napisa³:
„Puccini posiada³ dar tworzenia fra-
zy wokalnej, idealnie ³¹cz¹cej w
jednoœæ s³owa, melodiê, emocje i
gest sceniczny”. Dlatego zapewne
jego arie, dziœ bêd¹ce ju¿ chêtnie
s³uchanymi i wykonywanymi prze-
bojami muzyki operowej, cechuje
zmys³owoœæ, delikatnoœæ i liryczna
zaduma.

I to wszystko znajdziecie Pañ-
stwo na omawianych kr¹¿kach.

Jacek Chodorowski

GIACOMO PUCCINI

La Boheme

Anna Netrebko (Mimì), Nicole Ca-

bell (Musetta), Rolando Villazón

(Rodolfo), Boaz Daniel (Marcello),

Stéphane Degout (Schaunard), Vi-

talij Kowaljow (Colline), Tiziano

Bracci (Benoît, Alcindoro, Un do-

ganiere), Kevin Connors (Parpi-

gnol), Gerald Heaussler (Sergente

dei doganieri), Nicolas von der Na-

hmer (Un faniciullo) • Chor des

Bayerischen Rundfunks, Sympho-

nieorchestr des Bayerischen Rund-

funks • Bertrand de Billy, dyrygent

Deutsche Grammophon 477 6600 • w.

2008, n. 2007 • DDD, 127’13”, 2CD

✮✮✮✮✮

Cyganeria Giacomo Puccinie-

go, któ¿ nie pozna³ s³odyczy tej

opery? Znajduje siê w repertuarach

wszystkich teatrów, doczeka³a siê

niezliczonej iloœci rejestracji. Po-

cz¹wszy od 12 kwietnia 2007 r. w

Monachium mia³y miejsce koncer-

towe wykonania s³ynnego dzie³a (w

partii Marcello planowany by³ prak-

tycznie nie istniej¹cy w fonografii

Mariusz Kwiecieñ, ale ostatecznie

w koncertach nie bra³ udzia³u), któ-

re wtedy zarejestrowano i na p³ycie

wydano w styczniu 2008 r.

Francuski dyrygent Bertrand de

Billy wnikliwie przeanalizowa³ par-

tyturê i dlatego pod jego batut¹

muzyka zabrzmia³a niezwykle

œwie¿o, p³ynnie i dramatycznie za-

razem. Z bajecznym wyczuciem

stylu wyeksponowa³ ca³y liryzm

zawarty w nutach w³oskiego kom-

pozytora. Delikatnie i z pe³nym ar-

tystycznym kunsztem kszta³tuje

ka¿d¹ muzyczn¹ frazê, wydobywa-

j¹c z niej wszelkie niuanse. Subtel-

nymi odcieniami instrumentów

maluje uczucia bohaterów melodra-

matu. Wspaniale wspó³pracuje z

solistami kszta³tuj¹c z nimi niezbêd-

ne kontrasty dynamiczne. Podobne

odczucia towarzyszy³y mi w Metro-

politan Opera, kiedy to przed piê-

cioma laty de Billy prowadz¹c Fau-

sta zadziwia³ mnie wyczuciem sty-

lu muzyki francuskiej.

W partii hafciarki Mimì wielkie

tryumfy odnosi sopran Anna Ne-

trebko. Wprawdzie nie zaliczam siê

do zagorza³ych fanów rosyjskiej

œpiewaczki, lecz w omawianym na-

graniu rzuci³a mnie na kolana.

Barw¹ g³osu i jego pastelowymi od-

cieniami oraz wspania³¹ ekspresj¹

fenomenalnie ukazuje prze¿ycia

kreowanej bohaterki. Idealn¹ melo-

dyjnoœci¹ œpiewanych fraz, mu-

zyczn¹ p³ynnoœci¹ oraz swobod-

nym operowaniem g³osem niesa-

mowicie zadziwia. Doskonale

brzmi w lirycznych fragmentach i

rozdzieraj¹cych serce momentach

dramatycznych, g³ównie w III i IV

obrazie. Zniewalaj¹co skromnie in-

terpretuje ariê Si, Mi chiamano

Mimi, po czym porywaj¹co wzru-

sza w duecie mi³osnym O soave fa-

niciulla. I tak ju¿ bêdzie a¿ do wy-

dania ostatniego tchnienia. Nieste-

ty, jej partner, meksykañski tenor li-

ryczny Rolando Villazón jako Ro-

dolfo, zawodzi zbyt ostro napiêty-

mi górnymi tonami, wyraŸnym wy-

pychaniem g³osu, co jest zaprzecze-

niem wokalnej elegancji. W dal-

szych czêœciach brzmia³ bardziej

wiarygodnie i z nale¿yt¹ pasj¹ an-

ga¿owa³ siê w rolê. Wspania³¹ mu-

zycznie kreacj¹ popisa³a siê amery-

kañska œpiewaczka Nicole Cabell.

Nieskazitelnie prowadzony sopran,

wyrazistoœæ ekspresji czyni¹, ¿e z

ogromn¹ przyjemnoœci¹ s³ucha siê

jej ka¿dego dŸwiêku, nie tylko pod-

czas s³ynnego walca Musetty Qu-

ando m’en vo. Izraelski baryton,

Boaz Daniel interesuj¹co œpiewa

partiê malarza Marcello, najbardziej

przekonuj¹c do siebie w duecie O

Mimi, tu più non torni. Podobnie

ciekawie swoje umiejêtnoœci pre-

zentuje francuski baryton Stéphane

Degout jako Schaunard. Mo¿e z

wyj¹tkiem z pe³nym uczuciem za-

œpiewanej arii Vecchia zimmara

mniej ciekawie, bardziej starczo w

I i II obrazie brzmi m³ody ukraiñ-

ski bas, Vitalij Kowaljow obsadzo-

ny w partii filozofa Colline.

Produkcja omawianego nagra-

nia doprawdy jest ze wszech miar

znakomita. Wybrednych meloma-

nów powinna zadowoliæ interpreta-

cja w³oskiej muzyki, jak¹ œwietnie

zaprezentowa³ Bertrand de Billy,

nieskazitelnoœæ wokalna Anny Ne-

trebko i pasja œpiewania Rolando

Villazóna s¹ podziwu godne. War-

to tê Cyganeriê posiadaæ w swoich

zbiorach.

Wilfried Górny

SERGIUSZ RACHMANINOW

1873-1943

V Koncert fortepianowy – trans-

krypcja II Symfonii e-moll op. 27

przez Aleksandra Warenberga

Wolfram Schmitt-Leonardy, fortepian

• Janaczek Philharmonic Orchestra

• Theodore Kuchar, dyrygent

Brilliant Classics 8900 9303• w.

2008, n. 2007 • DDD, 42’24”

✮✮✮✮✮

Na ok³adce p³yty pyszni siê

wielka, z³ocista, rzymska pi¹tka,

obwieszczaj¹c, i¿ dostajemy do rêki

V Koncert fortepianowy Rachmani-

nowa. Jednak wed³ug mojej wiedzy

winna byæ to co najmniej ósemka,

gdy¿ – pomijaj¹c cztery kanonicz-

ne koncerty rosyjskiego kompozy-

tora – znane s¹ mi nagrania trzech

innych jego dzie³ przerobionych na

fortepian i orkiestrê, poprzedzaj¹-

ce omawian¹ p³ytê. Obie Suity na

dwa fortepiany, w aran¿acji Rebe-

kah Harknesa i Lee Hoiby dostêp-

ne s¹ na kr¹¿ku firmy Citadel

(88101), z kolei Trio élégiaque op.

9 w opracowaniu Alana Kogosow-

skiego nagrano na p³ycie Chandos

(93030). W przypadku powy¿szych

aran¿acji mieliœmy jednak do czy-

nienia z utworami o oryginalnej

partii fortepianowej, gdzie nale¿a-

³o jedynie zorkiestrowaæ g³osy dru-

giego fortepianu, lub instrumentów

smyczkowych. Swoista rekonstruk-

cja, czy te¿ wartoœæ dodana nie do-

tyczy³a wiêc klawiatury, a jedynie

¿ywio³u orkiestry. Tymczasem ro-

syjski pianista Alexander Waren-

berg podj¹³ siê zadania znacznie

bardziej karko³omnego, wrêcz nie-

wyobra¿alnego – na bazie utworu

czysto orkiestrowego, ba – najlep-

szego bodaj z symfonicznych dzie³

Rachmaninowa – nadbudowa³ par-

tiê fortepianu. Mo¿e siê to wydawaæ

nieprawdopodobne – ale efekt jest

znakomity, w wiêkszoœci fragmen-

tów ulegamy z³udzeniu, ¿e mamy

do czynienia z ca³kiem autentycz-

nym dzie³em wielkiego pianisty-

kompozytora. Oczywiœcie wyma-

ga³o to ogromnej intuicji i dog³êb-

nej znajomoœci dzie³ Rachmanino-

wa. Ich charakterystyczne faktury,

harmonie, wszystkie owe genialne

tricki, musia³ mieæ Warenberg

ugruntowane zarówno w g³owie jak

i w palcach. Na strukturê harmo-

niczn¹ i melodyczn¹ dzie³a wraz z

elementami oryginalnej instrumen-

tacji zosta³y na³o¿one odpowiednio

dopasowane faktury fortepianowe,

„pobrane” z oryginalnych koncer-

tów, II Sonaty, Rapsodii na temat

Paganiniego, Etiud-obrazów i Pre-

ludiów. Sprzyjaj¹c¹ okolicznoœci¹

jest te¿ chyba to, i¿ kompozytor

dzie³a by³ przecie¿ g³ównie pianist¹,

który nawet w orkiestrowych dzie-

³ach myœla³ w sposób pianistyczny.

Nale¿a³o wiêc przede wszystkim

niejako „wywabiæ” ów imaginacyj-

ny fortepian ukryty w tkance Sym-

fonii. W obszernym i fascynuj¹cym

komentarzu czytamy, i¿ nie tylko

oryginalna struktura II Symfonii

zosta³a okrojona o ok. 40% substan-

cji, przyk³adowo z czêœci 2. i 3. zo-

sta³a sprokurowana jedna – wolna

z motorycznym trio – jak w III Kon-

cercie d-moll. Pewne pasa¿e czy

³¹czniki pobrano z konkretnych

dzie³, np. z II Sonaty, a nastêpnie

„winkrustowano” w partyturê prze-

rabianego dzie³a. W nowej szacie

niektóre tematy Symfonii nabra³y

blasku, czy te¿ wyrazistoœci, niekie-

dy jednak ocieraj¹c siê ju¿ o grani-

cê hollywoodzkiego bana³u (choæ

chyba jej nie przekraczaj¹c). Przy-

k³adowo zniewalaj¹co piêkny mo-

tyw czêœci wolnej, wsparty na po-

tê¿nych fortepianowych akordach

jest po prostu a¿ zbyt wzruszaj¹cy!

Jeœli jesteœmy dobrze obeznani z

muzyk¹ Rachmaninowa, s³uchaj¹c

V Koncertu odnosimy wra¿enie

déjà vu, mniej lub bardziej jedno-

znacznych reminiscencji z konkret-

nych dzie³, choæ niekiedy trudno od

razu okreœliæ, co wynika z oryginal-

nej struktury Symfonii, a co jest „im-

plantem”. Jednak na dobr¹ sprawê

nie zauwa¿amy w zasadzie szwów,

muzyka sprawia charakter integral-

ny, kompletny. Nie odczuwamy te¿

dysproporcji miêdzy ¿ywio³em or-

kiestry i fortepianu, co razi w bar-

dzo wielu tego typu transkrypcjach

(w tym trzech wymienionych na

wstêpie).

Walorem p³yty jest te¿ znako-

micie wypadaj¹cy pianista Wolfram

Schmitt-Leonardy, postaæ mi dot¹d

nieznana. Nagrywaj¹c ostatnio dla

Brilliantu bardzo ciekawe wersje

wariacji fortepianowych Barhmsa,

jawi siê on jako wschodz¹ca gwiaz-

da tej wytwórni. Z przyjemnoœci¹

byœmy go pos³uchali w oryginalnym

repertuarze rachmaninowowskim,

do którego wydaje siê byæ stworzo-

ny. Orkiestra z czeskiej Ostrawy,

prowadzona przez nagrywaj¹cego

sporo dla Naxosu i Brillantu The-

odore’a Kuchara nie jest mo¿e ze-

spo³em pierwszorzêdnym, ale trzy-

ma przyzwoity poziom. W sumie

p³yta niew¹tpliwie kontrowersyjna,

ale absolutnie fascynuj¹ca.

Marcin Zgliñski
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GIOACCHINO ROSSINI

1792-1868

Mose in Egitto – azione tragico-

sacra w 3 aktach, libretto: Andrea

Leone Tottola (wersja neapolitañ-

ska, 1819)

Lorenzo Regazzo (Mose); Akie
Amou (Elcia); Wojtek Gierlach (Fa-
raone); Filippo Adami (Osiride);
Rossella Bavacqua (Amaltea); Gior-
gio Trucco (Aronne); Karen Bande-
low (Amenofi); Giuseppe Fedeli
(Mambre) • Choeur du Conservato-
ire San Pietro a Majella, Neapol;
Stadtkapelle Wildbad; Württember-
gische Philharmonie Reutlingen •
Antonino Fogliani, dyrygent
Naxos 8.660220-21 • w. 2007, n.

2006 • DDD, 136’38”

✮✮✮✮

Z du¿ym zainteresowaniem za-
pozna³em siê z tym nagraniem, tym
bardziej, ¿e Mose in Egitto nieczê-
sto bywa³ utrwalany. Dzie³o to by³o
wielokrotnie przerabiane i za ka¿-
dym razem odnosi³o sukces, g³ów-
nie dziêki piêknej muzyce. Na p³y-
cie utrwalona jest wersja neapoli-
tañska z 1819 r. ze zmienionym 3
aktem i ze s³ynn¹ modlitw¹ Dal tuo
stellato soglio, wykonana podczas
festiwalu Rossiniego w Bald Wil-
bald w 2006 r.

Wœród wykonawców zgroma-
dzonych w Bald Wildbad wyró¿nia
siê Lorenzo Regazzo, którego inter-
pretacja jest adekwatna do szlachet-
noœci przedstawianej postaci. Tak-
¿e nasz Wojtek Gierlach jest prze-
konuj¹cy w roli Faraona. Pozostali
wykonawcy, choæ dobrzy, nie za-
pisali siê niczym szczególnym. Po-
prawnie wykonywali swoje role i
nic ponad to. O jakimkolwiek za-
anga¿owaniu nie mo¿e byæ mowy,
a szkoda.

Niewielkich rozmiarów orkie-
stra pod dyrekcj¹ Antonino Foglia-
niego udowodni³a znajomoœæ idio-
mu rossiniowskiego i zagwaranto-
wa³a znakomity akompaniament
solistom. Niez³e nagranie, które
warto mieæ, gdy¿ pewnie nieprêd-
ko ktoœ znów podejmie siê utrwa-
lenia tej znakomitej opery.

Stanis³aw Lubliñski

ROBERT SCHUMANN

1810-1856

Symfonie nr 1 i 3

Orchestre des Champs-Elysées •
Philippe Herreweghe, dyrygent

Harmonia Mundi HMC 901972 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 64’08”

Symfonie nr 2, 4

The Cleveland Orchestra • George
Szell, dyrygent
United Archives UAR012 • w. 2007,

n. 1947/1952 • ADD, 58’12”

✮✮✮✮

Symfonie nr 2 i 4 w aran¿acji G.

Mahlera; Uwertura Genoveva

Gewandhausorchester • Riccardo
Chailly, dyrygent
Decca 475 8352 • w. 2007, n. 2006 •

DDD, 69’10”

Symfonie Schumanna mia³y
szczêœcie w ubieg³ym roku do do-
brych interpretacji. Philippe Herre-
weghe – swoim zwyczajem – pro-
ponuje „autentyczne” nagranie, zre-
alizowane z graj¹c¹ na instrumen-
tach z epoki Orchestre des Champs-
Elysées. Nad jego poziomem czuwa-
li nie tylko artyœci, ale i doskonali
producenci i realizatorzy dŸwiêku:
Andreas Neubronner (producent) i
Markus Heiland (in¿ynier). Efekt
koñcowy nale¿y do najwspanial-
szych rejestracji fonograficznych
symfonii Wiosennej i Reñskiej.

Podejœcie dyrygenta do Pierw-
szej symfonii jest bardzo nowocze-
sne. Zamys³ interpretacji zostaje ju¿
ujawniony w osza³amiaj¹cej intro-

dukcji. Nastêpuj¹ce po nim lekkie
uspokojenie wprowadza niebywa-
³y kontrast z pojawiaj¹cym siê
chwilê póŸniej figlarnym Allegro.
Ta czêœæ nabiera lekkoœci i kolory-
tu dziêki pogodnym wejœciom in-
strumentów dêtych drewnianych.

Druga czêœæ symfonii – Larghet-
to – równie¿ zosta³a zagrana bardzo
œwie¿o. Herreweghe pozbawi³ j¹ nie-
strawnej ciê¿koœci, tak charaktery-
stycznej dla wielu innych interpre-
tacji (np. Mehta). Wykonanie tryska
wiosenn¹ radoœci¹. Wiarygodnoœæ
dyrygenckiego podejœcia potwier-
dzaj¹ tak¿e dwie pozosta³e czêœci
rytmiczne Scherzo i niezwykle efek-
towny Fina³ z popisem rogu i fletu.

Równie œmia³¹ postawê prezen-
tuje Herreweghe w przypadku Sym-
fonii nr 3 „Reñskiej”. W pierwszej
chwili mo¿na odnieœæ wra¿enie, ¿e
dyrygent próbuje umiejscowiæ tê
Symfoniê gdzieœ pomiêdzy Mendels-
sohnem a Weberem, jednak tak nie
jest. W rzeczywistoœci Herreweghe
okreœla i realizuje w³asn¹ wizjê. Cha-
rakteryzuje j¹ swoista efemerycz-
noœæ i przestrzeñ, i jednoczesne w³a-
œciwe odnalezienie punktu ciê¿ko-
œci, wokó³ którego kr¹¿¹ poszczegól-
ne czêœci; wyraŸnie s³ychaæ to w za-
mykaj¹cym dzie³o Finale.

Spoœród pokaŸnego grona
przedstawicieli budapeszteñskiej
szko³y dyrygenckiej George Szell
zyska³ s³awê dyrygenta najbardziej
uniwersalnego. Sztuka dyrygencka
Wêgra charakteryzuje siê opanowa-
niem i jednoczesnym budowaniem
muzycznego napiêcia; unikaniem
ekstremalnych ró¿nic w tempach i
dynamice oraz dba³oœci¹ o homoge-
nicznoœæ brzmienia. Te cechy odna-
leŸæ mo¿na na jego najlepszych na-
graniach – Beethovenowskim cyklu
symfonicznym i koncertach forte-
pianowych Brahmsa z udzia³em Le-
ona Fleishera. Nagrañ tych (jak i
wielu innych, nie mniej udanych)
Szell dokona³ ze swoj¹ Cleveland
Orchestra, tworz¹c z niej jedn¹ z
najlepszych orkiestr na œwiecie. Szell
pracowa³ z ni¹ 24 lata (1946-1970).

Clevelandzk¹ erê Szella repre-
zentuj¹ te¿ nagrania wczeœniej nie-
publikowane. W roku ubieg³ym,
dziêki staraniom United Archives,
otrzymaliœmy czwart¹ czêœæ serii,
zawieraj¹c¹ II i IV Symfoniê Rober-
ta Schumanna. To nagrania mono-
foniczne z lat 1947 i 1952, a wiêc z
pocz¹tków wspó³pracy dyrygenta i
orkiestry – co niestety jeszcze s³y-
chaæ doœæ wyraŸnie.

To dobra interpretacja, ale Cle-
velandczycy, nieprzeœcignieni w
tworzeniu gêstej faktury i znani z
precyzji, tu nie wspinaj¹ siê jeszcze
na wy¿yny sztuki symfonicznej.
Byæ mo¿e nie wszyscy odbior¹ to
jako wadê, ale podejœcie Szella do
agogiki i rytmiki obu symfonii ce-
chuje nadmierna gwa³townoœæ. Czy
jest to efekt narodowych korzeni
Szella – owej „wêgierskiej duszy”

tak sk³onnej do fatalizmu, czy te¿
rodz¹cego siê dopiero wspólnego
porozumienia dyrygenta i orkiestry,
trudno jednoznacznie orzec.

Schumann-symfonik nie zawsze
cieszy³ siê nale¿nym mu uznaniem.
Krytykowano go za ba³agan i mêt-
noœæ instrumentacji jego symfonii.
W owych czasach Gustaw Mahler,
wtedy bardziej znany jako dyrygent
ani¿eli kompozytor, postanowi³ po-
prawiæ te orkiestracje. Z zadania
wybrn¹³ na ogó³ pomyœlnie, choæ nie
wszystkie zabiegi instrumentacyjne
znawcy twórczoœci Schumanna
uznaj¹ za w³aœciwe. Do niezbyt uda-
nych pomys³ów zaliczaj¹ usuniêcie
partii instrumentów dêtych, dublu-
j¹cych smyczki, przez co brzmienie
staje siê doœæ mizerne, by nie powie-
dzieæ apatyczne. Inni zaœ podkreœlaj¹
przejrzystoœæ wersji Mahlera. Dziê-
ki temu kompozycje nabra³y wiêk-
szej klarownoœci, poprawi³o siê
brzmienie. Naturalnie Mahler „po-
prawi³” Schumanna wykazuj¹c pe-
³en szacunek dla pierwowzorów.

Nagranie Riccardo Chailly’ego
jest drugim podejœciem do tych kom-
pozycji. Pierwotnie zarejestrowa³
wersje oryginalne. Mahlerowskie
orkiestracje doda³y jednak jego no-
wym nagraniom energii. W II Sym-
fonii dyrygent pokaza³ prawdziw¹
g³êbiê emocji w Adagio, cudown¹
artykulacjê smyczków w Scherzu i
niebywa³¹ brawurê w Finale. Rów-
nie ekscytuj¹co brzmi tak¿e IV Sym-
fonia. Po³¹czenie odœwie¿onego
brzmienia i ¿ywych temp szalenie
orzeŸwi³o tê kompozycjê. Z nadziej¹
czekam na resztê cyklu.

Robert Majewski

IGOR STRAWIÑSKI

1882-1971

Pastorale op. 5; Historia ¿o³nie-

rza; 3 Utwory na klarnet; Pour Pi-

casso; Pribaoutki; Berceuses du

Chat; Lis; 2 Pieœni Balmonta; 3

Japoñskie pieœni; Scherzo à la

Russe; Pieœñ ¿eglarzy na Wo³dze

Rolf Schulte, skrzypce; John Feeney,
kontrabas; Frank Morelli, fagot; Wil-
liam Blount, Charles Neidich, klarne-
ty; Chris Gekker, tr¹bka; Michael
Powell, puzon; Gordon Gottlieb, per-
kusja; Catherine Ciesinski, mezzoso-
pran; Susan Narucki, sopran • Orche-
stra of St. Luke’s; Philharmonia Or-
chestra • Robert Craft, dyrygent
Naxos 8.557505 • w. 2007, n. 1991/

2/5/7/9/2001/5 • DDD, 69’29”

✮✮✮✮
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Igor Strawiñski znany jest pu-
blicznoœci operowo-filharmonicz-
nej przede wszystkim jako kompo-
zytor muzyki do baletów. Po-
wszechne i bardzo popularne nagra-
nia Œwiêta wiosny, Ognistego pta-
ka czy Pietruszki od wielu lat kró-
luj¹ dodatkowo na sklepowych pó³-
kach, a wyniki ich sprzeda¿y po-
œwiadczaj¹ niegasn¹ce zaintereso-
wanie twórczoœci¹ tego kompozy-
tora. Powiedzenie, ¿e Igor Strawiñ-
ski jest jednak nie tylko autorem
arcydzie³ baletowych, by³oby mar-
nym stwierdzeniem próbuj¹cym
zwróciæ uwagê audytorium na jak¹œ
mniej wartoœciow¹ czêœæ spuœcizny
wielkiego ucznia Nadii Boulanger.

A zatem, uciekaj¹c od takiej mi-
zernej próby prezentacji, oddajmy
g³os muzyce. Na p³ycie Naxosu
znalaz³y siê tym razem utwory nie-
wielkich rozmiarów przeznaczone
w przewa¿aj¹cej czêœci na zespo³y
kameralne. Kr¹¿ek ten wpisuje siê
tym samym w ideê wydawnictwa
lansuj¹cego w du¿ej mierze kom-
pozycje rzadziej wykonywane, w
prezentacjê repertuaru zapomnia-
nych kompozytorów lub kompozy-
cji znanych autorów rzadziej gosz-
cz¹cych w salach koncertowych.

Igor Strawiñski nale¿y do tych
kompozytorów, których sylwetki
nie trzeba szkicowaæ. Warto jednak
zwróciæ uwagê na utwory przez
Naxos przypominane. Nieczêsto
wszak mamy okazjê pos³uchaæ na
¿ywo Historii ¯o³nierza (choæ aku-
rat w ostatnich miesi¹cach zapre-
zentowany zosta³ ten utwór w Stu-
diu Polskiego Radia im. W. Luto-
s³awskiego w Warszawie ze znako-
mit¹ interpretacj¹ tekstu przez Zbi-
gniewa Zamachowskiego) czy mi-
niatur instrumentalnych (Trzy utwo-
ry na klarnet) i pieœni (m.in. Trzy
pieœni japoñskie). Na p³ycie Naxo-
su wszystkie te kompozycje mo¿e-
my us³yszeæ. Wykonania nie budz¹
zastrze¿eñ, dziêki czemu ze spoko-
jem ducha oddawaæ siê mo¿na kon-
templacji trzydziestu zarejestrowa-
nych œcie¿ek. I choæ s¹ to kompo-
zycje niewielkich lub nawet mikro-
skopijnych rozmiarów (najkrótszy
utwór trwa zaledwie 29 sekund), to
w wiêkszoœci wchodz¹ one w sk³ad
wiêkszych ca³oœci cyklicznych i
uzupe³niaj¹ postaæ kompozytora o
czêsto pozostawiany na boku
aspekt twórcy muzyki kameralnej.
Polecam.

Agnieszka Okupska

IGOR STRAWIÑSKI

Ostatnie balety

Mark Wait, fortepian • Philharmonia
Orchestra • Robert Craft, dyrygent
Naxos 8.557506 • w. 2007, n. 1993-

2000, DDD, 79’07”

✮✮✮✮✮

Kolekcja póŸnych baletów Igo-
ra Strawiñskiego ujawnia ¿arto-

bliw¹ stronê natury rosyjskiego
„kameleona”, zadziwiaj¹cego
gwa³townymi woltami tematyczny-
mi i tocz¹cego zmagania na odle-
g³ych frontach stylistycznych. Stra-
wiñski pospiesznie opuszcza pole
bitwy, na którym odniós³ zwyciê-
stwo – ironizowa³ jeden z krytyków.
W istocie pastiszowe dzie³o mistrza
Ognistego ptaka, obrazoburcze,
wielop³aszczyznowe i niespójne,
dezorientuj¹ce wspó³czesnych eks-
trawagancj¹ i chimerycznoœci¹,
obecnie – wzorem wyrafinowanej
spuœcizny Picassa – jawi siê jako
jednolite, konsekwentne i w pe³ni
oczywiste.

Imaginacyjna Jeux de cartes
(1936), przeznaczona dla znamie-
nitego choreografa Georges Balan-
chine’a, melodyjna, rytmiczna i
skrz¹ca bogactwem inwencji, wy-
p³ywa z fascynacji autora Pietrusz-
ki gr¹ towarzysk¹: szachami, poke-
rem i pasjansami, przynosz¹cymi
wytchnienie od komponowania. W
trzech „rozdaniach” o niespokoj-
nym „alla breve”, ruchliwych i roz-
tañczonych, zabrak³o w¹tku mi³o-
snego; pojawiaj¹ siê za to cztery
stroje kart wiod¹ce œmierteln¹ po-
tyczkê z jokerem – z³ym duchem
usi³uj¹cym zatriumfowaæ nad tali¹.
W atmosferze przedstawienia –
maria¿u klasycznego ducha Rossi-
niego z ca³ym zgie³kiem wspó³cze-
snoœci – postrzegano odautorski
komentarz narastaj¹cego kryzysu
politycznego. Motyw gry w karty
powróci u Strawiñskiego w powo-
jennej operze ¯ywot rozpustnika,
ilustruj¹cej cykl rysunków Willia-
ma Hogartha.

Tañce koncertuj¹ce (1941-2),
kreowane równolegle z Symfoni¹
C-dur, to pierwszy odblask amery-
kañskiej emigracji; przestronny, po-
wiewny i rozbrykany, przywo³uj¹-
cy uroczy œwiat Renarda, acz wy-
zbywaj¹cy siê kontrapunktu i imi-
tacji. Przewrotny, frywolny i szam-
pañski nastrój utworu narazi³ jego
autora na pos¹dzenie o niestosow-
noœæ w obliczu zachodz¹cych na
œwiecie wypadków (okupacja Fran-
cji, bitwa o Angliê, przyst¹pienie do
wojny Stanów Zjednoczonych,
etc.); w istocie Strawiñski, doœwiad-
czony w tych latach seri¹ osobi-
stych nieszczêœæ (œmieræ matki,
¿ony i najstarszej córki), upadkiem
Francji, któr¹ zmuszony by³ opuœciæ
i pogorszeniem warunków byto-
wych (Stany Zjednoczone nie sy-

gnowa³y konwencji berneñskiej o
prawach autorskich), zapad³ po-
wa¿nie na zdrowiu, zagro¿onym
rozleg³¹ gruŸlic¹.

Sceny baletowe (1944), lekkie,
pogodne i bezpretensjonalne, s¹
œwiadectwem wychodzenia z kry-
zysu i zawarcia ma³¿eñstwa z ro-
syjsk¹ tancerk¹ Wier¹ Sudejkin¹.
Zamówione przez broadwayow-
skiego guru Billy’ego Rose’a celem
zilustrowania przedstawienia The
Seven Lively Arms, okaza³y siê zbyt
wymagaj¹ce dla musicalowej orkie-
stry, która zrezygnowa³a z ich wy-
konania. Skondensowane Wariacje
(1963-4) w technice dwunastotono-
wej, rytmiczne i zagêszczone, sta-
nowi¹ uk³on w stronê bezkompro-
misowej dodekafonii i zosta³y de-
dykowane pamiêci bliskiego przy-
jaciela – Aldousa Huxley’a – zmar-
³ego tu¿ po ich publikacji. Odzwier-
ciedlaj¹ one ascetyczno-konstruk-
tywistyczne sk³onnoœci autora Kró-
la Edypa, trzeŸwego „urzêdnika”,
sumiennie kaligrafuj¹cego graficz-
ne partytury; podczas gdy orgia-
stycznie barwne Capriccio na for-
tepian i orkiestrê (1929), po które-
go projekcji Alban Berg westchn¹³:
„Chcia³bym móc pisaæ tak szczê-
œliw¹ muzykê”, przenosi nas w nie-
frasobliwy klimat szalonej hossy
trzeciej dekady XX stulecia, prze-
rwanej krachem na nowojorskiej
gie³dzie. Ten niekonwencjonalny
opus budowano „à rebours”; efek-
towne partie koñcowe zosta³y
ukoñczone, zanim pocz¹tkowe tak-
ty ujrza³y œwiat³o dzienne!

Wartoœciowa oferta nieocenio-
nego Naxosu (czy pamiêtacie Pañ-
stwo zgrzebne pocz¹tki tej wytwór-
ni?) pozwala na kontemplacjê retro-
spektywnego pejza¿u minionych
epok, po którego bezdro¿ach twór-
ca Œwiêta wiosny wêdrowa³, nie
ustaj¹c tak w sk³adaniu ho³du buj-
nej przesz³oœci, jak i wype³nianiu
zadañ czasu nowoczesnego. Dyry-
gent Robert Craft, pisarz i erudyta,
krytyk i znamienity obserwator
amerykañskiego ¿ycia muzyczne-
go ostatniego pó³wiecza, skarbnik
myœli i doœwiadczeñ sêdziwego mi-
strza, by³ w latach nowojorskiej sta-
roœci Strawiñskiego jego oddanym
powiernikiem i adresatem filozo-
ficzno-estetycznych refleksji; kie-
rowa³ równie¿ premierami enigma-
tycznych dzie³ utrzymanych w
technice serialnej. Predestynowanie
go na muzycznego spadkobiercê i
realizatora paradoksalnych idei au-
tora Symfonii psalmów jest w pe³ni
uzasadnione. Tworzy on pomost
pomiêdzy nasz¹ wra¿liwoœci¹ a pul-
suj¹cym rostrum kosmopolityczne-
go mistrza, który tkwi¹c duchem w
minionej tradycji, nie przestawa³
odradzaæ siê w b³yskotliwym pre-
kursorstwie.

Andrzej Osiñski

RYSZARD WAGNER

1813-1883

Walkiria

Marta Mödl (Brunchilda), Leonie
Rysanek (Zyglinda), Ludwig Su-
thaus (Zygmunt), Ferdinand Franz
(Wotan), Gottlob Frick (Hunding),
Margarete Klose (Frika)
Wiener Philharmoniker • Wilhelm
Furtwängler, dyrygent

Membran 231133 • w. 2008, n.
1954 • ADD, 216’12”, 3CD
✮✮✮✮✮

Walkiria jest dramatem o rozbu-
dowanej formie, rozgrywanym w
trzech potê¿nych rozmiarów ak-
tach. Dramat muzyczny drugiej czê-
œci tetralogii rozgrywa siê w dwóch
przenikaj¹cych siê p³aszczyznach;
boskiej (Wotan, Fryka, Brunhilda)
i ludzkiej obejmuj¹cej losy Hundin-
ga oraz Zygmunta i Zyglindy, bra-
ta i siostry z³¹czonych tragiczn¹, ka-
zirodcz¹, mi³oœci¹. W³aœnie mi³oœæ,
i to mi³oœæ tragiczna, jest zasadni-
czym motorem muzyki dzia³aj¹cej
tutaj z wyj¹tkow¹ si³¹. Partytura
Walkirii ma kilka niezwyk³ej piêk-
noœci fragmentów. Nale¿¹ do nich:
wielki duet mi³osny w finale I aktu,
pe³en dramatycznych nut dialog
Wotana i Fryki w pierwszym obra-
zie II aktu, proroctwo Brunhildy z I
sceny III aktu przepowiadaj¹ce
rych³¹ œmieræ Zygmunta i zapowia-
daj¹ce przyjœcie na œwiat Zygfryda.
W³aœnie w tym momencie pojawia
siê po raz pierwszy bohaterski mo-
tyw Zygfryda, zapowiedŸ kolejne-
go ogniwa tetralogii. Scena po¿e-
gnania Brunhildy jest bez w¹tpie-
nia jedn¹ z najpiêkniejszych w ca-
³ej literaturze operowej. Wreszcie
dwa niezwyk³ej urody fragmenty
czysto instrumentalne: otwieraj¹cy
ostatni akt muzyczny obraz pêdz¹-
cych po niebie Walkirii – „jazda
Walkirii”, zwana te¿ „cwa³em Wal-
kirii” oraz s³ynny fina³owy „czar
ognia” – muzyka o porywaj¹cej sile
wyrazu, niezwyk³ej barwnoœci i in-
tensywnoœci.

Wszystko to, a nawet wiêcej,
odnajdziemy w historycznym trzy-
p³ytowym albumie firmowanym
przez legendarnego Wilhelma
Furtwänglera, który jak ¿aden z
jego wielkich kolegów maluje prze-
konywuj¹co pe³n¹ architekturê tego
dramatu. Jest w tej interpretacji dra-
matyczna intensywnoœæ, pe³na po-
wietrza przestrzeñ, atmosfera wyj¹t-
kowego teatru, a przede wszystkim
klimat wielkiej sztuki. Pod jego ba-
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tut¹ muzyka zachwyca nie tylko
spójnoœci¹ i finezj¹ brzmienia, ale
pulsuje te¿ w³aœciwym nerwem dra-
matycznym, nie trac¹c nic ze swo-
jej przejrzystoœci i czytelnoœci bli-
sko stu motywów przewodnich sta-
nowi¹cych jej osnowê. Znakomicie
rozplanowana dynamika i tempa
pozwalaj¹ z jednej strony wy-
brzmieæ ka¿demu motywowi, z dru-
giej œpiewakom na swobodne bu-
dowanie kreacji wokalnych.

Na czo³o obsady wysuwa siê
bez w¹tpienia Marta Mödl dyspo-
nuj¹ca piêknie brzmi¹cym i pe³nym
blasku sopranem o imponuj¹cej
mocy. Jej piana maj¹ miêkkoœæ je-
dwabiu, a forte porywa si³¹ wichru.
Pozwala to œpiewaczce nasyciæ par-
tiê Brunhildy ogromnym bogac-
twem wszelkich odcieni dramaty-
zmu i subtelnej ekspresji. Leonie
Rysanek g³osem pe³nym blasku i
si³y œpiewa partiê Zyglindy. Z praw-
dziw¹ przyjemnoœci¹ s³ucha siê jak
konsekwentnie buduje swoj¹ kre-
acjê: od kobiety zniewolonej, za-
straszonej przez Hundinga przez
kobiet¹ rozkwitaj¹c¹ wielk¹ mi³o-
œci¹, po pe³ny dramat, który staje siê
jej udzia³em w III akcie. Obu pa-
niom dorównuje obdarzony potê¿-
nym, piêknie brzmi¹cym g³osem,
Ferdinand Franz, jako Wotan, dum-
ny w³adca, któremu nie obce jest d¹-
¿enie do potêgi i w³adzy absolutnej.
Równie wiele dobrego mo¿na po-
wiedzieæ o Zygmuncie wykreowa-
nym przez Ludwiga Suthausa, któ-
ry mocnym, piêknie brzmi¹cym te-
norem buduje wyrazist¹ postaæ
swojego bohatera. Pozostali wyko-
nawcy w pe³ni siê dostrajaj¹ do po-
ziomu wyznaczonego przez wyko-
nawców g³ównych partii.

 Adam Czopek

Leonard Bernstein – Serenada na

skrzypce, smyczki i perkusjê; Kurt

Weill – Koncert skrzypcowy

Régis Pasquier, skrzypce • Orche-
stre de Picardie • Edmon Colomer,
dyrygent
Caliope CAL 9392 • w. 2006, n. 2003

• DDD, 58’55”

✮✮✮✮

P³ytê otwiera Serenada Leonar-
da Bernsteina, którego nazwisko
kojarzy siê w pierwszej kolejnoœci
z twórczoœci¹ musicalow¹ i wielkim

przebojem Broadwayowskim –
West Side Story. Jak jednak poka-
zuje niniejszy album, Bernstein by³
nie tylko kompozytorem muzyki
skierowanej silnie w stronê rozryw-
ki. To tak¿e wieloletni dyrektor te-
atrów operowych (m.in. s³ynnej
MET), dyrygent i p³odny twórca in-
nych gatunków muzyki.

Serenada, w której tytule znaj-
duje siê adnotacja o skomponowa-
niu jej do literackiego pierwowzo-
ru, odwo³uje siê do Uczty Platona.
W praktyce nie jest to utwór progra-
mowy i mimo podtytu³ów poszcze-
gólnych czêœci (Arystofanes, Agaton
czy Sokrates) nie jest utworem pro-
gramowym w klasycznym rozumie-
niu tego terminu. Jest to jak najbar-
dziej wspó³czeœnie potraktowana
kompozycja bez zasady mimesis i
innych elementów ilustracyjnych.
Utwór Platona sta³ siê jedynie pre-
tekstem dla powstania kompozycji,
a w³aœciwy bodziec dostarczy³y
kompozytorowi osobowoœci dwóch
wielkich muzyków: Isaaca Sterna i
Sergeya Koussevitzky’ego.

Wracaj¹c do odniesieñ do prze-
sz³oœci, to oprócz tytu³u i inspiracji
literackiej jest to w zasadzie kla-
syczny koncert skrzypcowy, z tym
¿e piêcioczêœciowy o niesymetrycz-
nej budowie (podczas gdy jedna z
czêœci trwa zaledwie 1’24”, inna –
prawie 11 minut), w którym ka¿da
z czêœci traktuje o innej postaci wy-
powiadaj¹cej siê w Platoñskiej
Uczcie na temat natury mi³oœci.

Bernstein wy³apuje z Uczty nie
treœæ, a raczej jej charakter. Kontra-
stuje czêœci miêdzy sob¹, uciekaj¹c
siê do zabiegów rytmiczno-melo-
dyczno-harmonicznych. Uzyskuje
dziêki temu efekt bogactwa faktu-
ralnego i stylistycznego ekspono-
wanego w ró¿nych momentach
kompozycji z ró¿nych perspektyw.
Na uwagê zas³uguje czwarta czêœæ
cyklu (Agaton – adagio), w którym
dziêki czêstemu unisono i stopnio-
waniu dynamiki zdecydowanie pod-
grzewa stronê wyrazow¹ dzie³a.

Drug¹ kompozycj¹ zaprezento-
wan¹ na p³ycie wydawnictwa Cal-
liope jest Koncert na skrzypce i or-
kiestrê dêt¹ op. 12 Kurta Weilla. Jest
to wczesna kompozycja ukoñczona
przez kompozytora w wieku 23 lat.
Widaæ w niej inspiracje dokonania-
mi muzycznej awangardy: s³ychaæ
echa pomys³ów tonalnych Arnolda
Schoenberga, Albana Berga, ekspe-
rymenty rytmiczne i fakturalne Igo-
ra Strawiñskiego czy „now¹ rzeczo-
woœæ” Paula Hindemitha.

Koncert ³¹czy w sobie wiele ró¿-
nych podejœæ do muzyki. Kszta³ci³ siê
bowiem Weill na pocz¹tku XX w.,
kiedy to œcieranie siê starego z no-
wym, eksperymenty dodekafoni-
stów koegzystowa³y z dokonania-
mi wielkich kompozytorów neoro-
mantycznych, a w tym wszystkim
miejsca ³agodz¹cego waœnie styli-
styczne szuka³ dla siebie te¿ neo-

klasycyzm. Wszystkie te znaki mu-
zycznych przemian znajduj¹ swoje
miejsce w kompozycji Weilla, czy-
ni¹c z niego tym samym dziecko
swojej epoki. Romantyczne prowa-
dzenie melodii, harmonia i odejœcie
od systemu dŸwiêkowego wziête
rodem z awangardzistów, a wszyst-
ko wt³oczone w ramy neoklasycz-
nej koncepcji formy.

Na p³ycie obydwie kompozycje
wykonuje Regis Pasquier, który w
wieku 12 lat nagrodzony zosta³
przez Konserwatorium Paryskie i
rozpocz¹³ swój szczêœliwy okres
dzia³alnoœci artystycznej w Stanach
Zjednoczonych. Znajomoœæ i edu-
kacja pod okiem znakomitych œwia-
towych pedagogów, jak wspomnia-
ny wczeœniej Isaac Stern czy Nadia
Boulanger, pozwalaj¹ mu czuæ siê
w prezentowanym repertuarze jak
ryba w wodzie, co na ka¿dym kro-
ku z powodzeniem pokazuje.

Polecam.

Agnieszka Okupska

ROMA TRIUMPHANS

dzie³a: L. Marenzio, T. L. de Vic-

toria, G. P. da Palestrina, O. Be-

nevoli, G. Gorgi, V. Ugolini

Studio Musique Ancienne de

Montréal • Christopher Jackson,

dyrygent

Atma Classique SACD2 2507 • w.

2007, n. 2007 • SACD, 57’34”

✮✮✮✮✮

Obraduj¹cy w po³owie XVI w.
sobór trydencki mia³ znaczenie nie
tylko religijne i polityczne, ale zapi-
sa³ siê te¿ w pewien sposób w dzie-
jach muzyki. Dostojnicy, zaniepoko-
jeni rozwojem polifonii wokalnej,
coraz bogatszej w pomys³y i ekspre-
sjê, co wed³ug nich rzutowa³o nega-
tywnie na wyrazistoœæ tekstowego
przekazu i wpisanie dŸwiêków w
g³oszenie chwa³y Bo¿ej, nosili siê
nawet z myœl¹ zakazania muzyki
wielog³osowej. Wielk¹ zas³ugê w jej
uratowaniu mia³ Giovanni Pierluigi
da Palestrina, który stworzy³ styl bê-
d¹cy wybitnym osi¹gniêciem nie tyl-
ko jego jako twórcy, ale ca³ej muzy-
ki tamtej doby. W szlachetnej rów-
nowadze pozwala³ ³¹czyæ kontra-
punkt z harmoni¹, czytelnoœæ s³owa
z muzyczn¹ ekspresj¹. Kompozytor
wywar³ wiêc ogromny wp³yw na
sobie wspó³czesnych, jak te¿ nastêp-
ców, którzy rozwijaj¹c zdobycze
wielkiego W³ocha, przeszli do histo-
rii muzyki jako szko³a rzymska

I w³aœnie utwory jej reprezen-
tantów znalaz³y siê na nowej p³y-
cie wytwórni Atma Classique. Ich
przedzia³ czasowy obejmuje XVI-
XVIII w., co dowodzi znaczenia i
¿ywotnoœci stworzonego przez Pa-
lestrinê stylu. S¹ to wielog³osowe
motety i fragmenty mszy, ewoluuj¹-
ce na przestrzeni lat i bêd¹ce wyra-
zem artystycznej osobowoœci ka¿-
dego z twórców. Najwczeœniejsze
kompozycje odznaczaj¹ siê spoko-
jem, emocjonaln¹ powœci¹gliwo-
œci¹, równowag¹. PóŸniejsze s¹ ju¿
bogatsze muzycznie, obfituj¹ w
¿ywsze i bardziej skontrastowane
rytmicznie pasa¿e, dialogi miêdzy
solistami a reszt¹ zespo³u, a tak¿e
w udzia³ elementu instrumentalne-
go (basso continuo).

Te wszystkie utwory, wykony-
wane w rzymskich i watykañskich
koœcio³ach na przestrzeni ponad dwu
wieków, zabrzmia³y na p³ycie g³o-
sami Studia Muzyki Dawnej z Mont-
realu pod kierunkiem Christophera
Jacksona. Ciekawy pomys³ na p³y-
tê, dobór wartoœciowego repertuaru,
a zw³aszcza jego przekonuj¹ce wy-
konanie, wzbudzi³y moje pozytyw-
ne odczucia. Wystêp zespo³u cechu-
je siê niezwyk³¹ spójnoœci¹, dopra-
cowaniem szczegó³ów, emocjonaln¹
wyrazistoœci¹. Nienaganna emisja
dŸwiêków, stopliwoœæ g³osów, ich
piêkna barwa, jak te¿ ¿ywe kszta³to-
wanie fraz, œwiadcz¹ o niema³ym
kunszcie i bogatym doœwiadczeniu
w prezentowaniu twórczoœci rene-
sansu i baroku.

Wysok¹ wartoœæ artystyczn¹
kreacji kanadyjskich œpiewaków do-
pe³nia dobra realizacja techniczna
nagrania w formacie SACD oraz
udana warstwa edytorska. Ca³oœæ
jest wyrazem niew¹tpliwego profe-
sjonalizmu wydawnictwa, którego
propozycjom poœwiêcam coraz wiê-
cej uwagi. Niniejszy album jest ko-
lejnym interesuj¹cym przedsiêwziê-
ciem Atmy, a wszyscy mi³oœnicy
wokalnej polifonii powinni siêgn¹æ
po ten tytu³. Jak s¹dzê, nikt nie bê-
dzie nim rozczarowany.

Pawe³ Chmielowski

INTO THE LIGHT

Kaori Muraji, gitara • The Sixteen

And Harry Christophers

Decca 475 8199 • w. 2007, n. 2006 •

DDD, 68’08”

✮✮✮

Into the light – taki tytu³ nosi
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wydana przez Dekkê p³yta znanego
zespo³u muzyki dawnej The Sixte-
en i kieruj¹cego nim Harry’ego Chri-
stophersa oraz japoñskiej gitarzyst-
ki Kaori Muraji. Wykonawcy poszli
chyba œladem Jana Garbarka i Hil-
liard Ensemble, tworz¹c album
³¹cz¹cy muzykê wokaln¹, z regu³y
pochodz¹c¹ sprzed kilkuset lat, z im-
prowizacjami solowego instrumen-
tu. O ile w przypadku wspomnia-
nych poprzedników rezultat takiej
koncepcji okaza³ siê fascynuj¹cy, to
moje wra¿enia ze s³uchania p³yty
Dekki s¹ niestety doœæ mieszane.

Zaprezentowany tam repertuar
to istny groch z kapust¹: kompozy-
cje twórców renesansu s¹siaduj¹ z
utworami powsta³ymi w XX. stule-
ciu, wszystko zaœ jest podane w dzi-
wacznych, zupe³nie nieinspiruj¹-
cych, niewnosz¹cych nic nowego,
niezbyt udanych aran¿acjach nieja-
kiego Boba Chilcotta. Nie wyró¿-
niaj¹ siê niczym specjalnym: ani
twórcz¹ inwencj¹, ani pomys³ami
technicznymi czy wyrazowymi, s¹
proste, ³adne, przyjemne, nieskom-
plikowane. Zupe³nie bez sensu jest
dla mnie z kolei dobór tekstów tych
opracowañ. S³ynny Kanon Pachel-
bela „ozdobiony” zosta³ wierszem
Oscara Wilde’a, Preludium Villi-
Lobosa przypiêto strofy z II i III

Ksiêgi pieœni Johna Dowlanda, zaœ
Aleksander Borodin zapewne nigdy
by nie przypuszcza³, ¿e jego Tañce

po³owieckie mo¿na wykonaæ do
s³ów Williama Szekspira... Nic
dziwnego, ¿e takie dziwaczne kom-
binacje nie budz¹ mojego entuzja-
zmu. Najlepiej wypad³y te momen-
ty, w których œpiewaj¹ wy³¹cznie
wokaliœci ( np. w piêknych kompo-
zycjach Tomása Luisa de Victorii)
lub gra sama gitarzystka (dzie³a
Miguela Llobeta i Francesca Tárre-
gi). Niestety s¹ to jedynie rodzynki
w cieœcie, pe³nym pretensjonal-
nych, doœæ przyjemnych przeróbek,
które na mnie nie robi¹ pozytyw-
nego wra¿enia.

Byæ mo¿e takie po³¹czenie
mo¿e zyskaæ uznanie, bo nie da siê
zaprzeczyæ, ¿e wykreowana przez
renomowanych artystów na kr¹¿ku
aura przemówi do serc i wyobraŸni
s³uchaczy, s¹ tam przecie¿ napraw-
dê ³adne momenty, ujmuj¹ce piêk-
nymi brzmieniami i odpowiednim
nastrojem. Dla mnie ma ona jedy-
nie pewn¹ wartoœæ relaksacyjn¹ czy
terapeutyczn¹ – album dobrze siê
nadaje na romantyczne wieczory,
do s³uchania przed snem, w celu
uspokojenia siê czy odprê¿enia.
Obawiam siê, ¿e to jednak zbyt
ma³o, a szkoda. W sumie nie jest to
kicz, ale do miana artystycznie uda-
nej i satysfakcjonuj¹cej propozycji
temu tytu³owi trochê brakuje.

Pawe³ Chmielowski

Karl Czerny – Die Kunst der Fin-

gerfertigkeit, 50 etiud op. 740;

Franz Liszt – 3 Etiudy koncerto-

we; Stephen Heller – 4 Etiudy na

tematy z Wolnego strzelca Webe-

ra op. 127

Jean-Fréderic Neuburger, forte-

pian

Mirare 023 • w. 2007, n. 2007 • DDD,

111’40”, 2CD

✮✮✮✮✮

Jakiœ czas temu recenzowa³em
na tych ³amach p³ytê wytwórni Bril-
liant Classics, na której pianista Fred
Oldenburg wykonywa³ obszerny
wybór etiud z Die Kunst der Finger-

fertigkeit op. 740 Czernego. Teraz
firma Mirare opublikowa³a album,
na którym m³odziutki francuski wir-
tuoz Jean-Fréderic Neuburger zare-
jestrowa³ ca³y, z³o¿ony z pó³ setki
etiud cykl, dok³adaj¹c do tego sma-
kowite naddatki. Ju¿ sama wysokoœæ
numeru opusowego mówi wiele o
Czernym i jego spuœciŸnie. Kompo-
zytor ten, obok dzie³ prawdziwie
ambitnych, jak symfonie czy sona-
ty, zostawi³ tysi¹ce (jeœli liczyæ po-
jedyncze utwory w ramach jednego
opus, dochodz¹ce czêsto do kilku-
dziesiêciu) pozycji, najczêœciej o
walorach pedagogicznych. Od po-
nad pó³tora wieku znaj¹ je dobrze
adepci klawiatury, a etiudy z zareje-
strowanej na omawianej p³ycie Sztu-

ki bieg³oœci palcowej (obok kilku
innych podobnych cykli) nale¿¹ do
najczêœciej stosowanego „orê¿a” w
walce o nadawanie m³odym palusz-
kom odpowiedniej si³y i sprê¿ysto-
œci. Utworki te, uszeregowane w se-
kwencjach zgodnie z narastaniem i
zazêbianiem siê problemów, posia-
daj¹ nazwy precyzyjnie okreœlaj¹ce
ten aspekt techniki palcowej, który
maj¹ ugruntowywaæ. Pod wzglêdem
muzycznym nie s¹ mo¿e szczegól-
nie wartoœciowe, jednak gdy zagraæ
je z absolutn¹ bieg³oœci¹, w taki spo-
sób, by zawarte w nich problemy nie
by³y pokonywane, ale ca³kiem po-
konane, okazuj¹ siê ca³kiem frapu-
j¹ce, a niekiedy wrêcz fascynuj¹ce
w odbiorze. Neuburger, m³ody (ur.
1986) pianista francuski, laureat pre-
mier prix Konserwatorium Paryskie-
go, wydaje siê tu byæ wykonawc¹
idealnym. Jeœli jest coœ takiego, jak
francuska szko³a gry na fortepianie,
okreœlana przez tradycjê takich mi-
strzów jak Cortot, Casadesus, czy
Lipati, to w³aœnie w jego grze znaj-
duje ona oczywist¹ kontynuacjê.
Po³¹czenie bezb³êdnej techniki, z

cudown¹ elegancj¹ i lekkoœci¹, piêk-
ny, równy i perlisty dŸwiêk – wszyst-
ko to powoduje, ¿e nawet grane uni-
sono gamy pod palcami Neuburge-
ra nabra³yby waloru estetycznego.
W ten sposób zza wszystkich tych
gam, arpeggiów, tercji, trylów, stac-
cat i legionu innych technicznych
zagadnieñ powtarzanych w seriach
mechanicznych repetycji przebiæ siê
mo¿e ciekawa muzyka, wydobyta
dziêki inteligentnym interpretacjom.
S³ychaæ tu wiele elementów stylu
brillant, jakby wypreparowanych z
utworów Fielda, Hummla czy Kalk-
brennera. W kilku przypadkach
budz¹ siê skojarzenia z Kaprysami

Paganiniego (nr 31), a tak¿e z jego
Moto perpetuo (nr 17), niektóre me-
lodie stanowi¹ refleksy operowego
belcanto (nr 26). W innych, bardziej
ambitnych s³ychaæ wp³yw Beetho-
vena (nr 14, 28, 37), nauczyciela
Czernego, niektóre zaœ przywo³uj¹
na myœl Schuberta (nr 12, 45). Cykl
powstawa³ jednak miêdzy 1826 i
1852 r., st¹d niektóre z dzie³ek este-
tyk¹ siêgaj¹ jeszcze bardziej klasycz-
nego œwiata Clementiego, inne zaœ
reprezentuj¹ rozwiniêty romantyzm,
zw³aszcza wieñcz¹ca cykl efektow-
na Etiuda brawurowa. Oczywiœcie
daleko tu do Etiud Alkana, Hensel-
ta, nie mówi¹c ju¿ o Liszcie czy Cho-
pinie, jednak w tym przypadku do-
minacja dydaktyki nad czystym
wyrazem artystycznym jest ewident-
na i zamierzona. Choæ wiele z tych
miniaturek brzmi szczególnie banal-
nie, graæ je z tak¹ swobod¹, lekko-
œci¹, wrêcz nonszalancj¹ jak Neuber-
ger, nie jest ³atwo – wystarczy po-
równaæ jego nagranie z wspomnia-
nym tu nagraniem Oldenburga, po-
zbawionym takiej lekkoœci i wdziê-
ku. Jeœli zaœ maj¹ Pañstwo jeszcze
analogow¹ p³ytê Wifonu pt. Antolo-

gia etiudy fortepianowej, na której z
gór¹ dwie dekady temu Bogdan
Czapiewski zarejestrowa³ IX Etiudê,
to przy porównaniu oka¿e siê, ¿e z
m³odym Francuzem konkurowaæ w
tej dyscyplinie jest nie³atwo.

Jak wspomnia³em na wstêpie,
mamy tu dodatkowy bonus – p³ytê
dope³nia nagranie prawdziwie arty-
stycznych etiud, pokazuj¹c jakby ja-
kie mo¿liwoœci daje pianiœcie upora-
nie siê z karko³omnoœciami cyklu
dydaktycznego. Trzy popularne Etiu-

dy koncertowe Liszta, zosta³y nagra-
ne przez niemal wszystkich chyba
wybitnych pianistów, wiêc w przeci-
wieñstwie do Czernego, mamy po-
tê¿n¹ bazê porównawcz¹. Neuberger
gra je bardzo dobrze, znów daj¹c po-
pis znakomitego warsztatu, którego
wszystkie zalety mog¹ zab³ysn¹æ w
muzyce wy¿szych lotów. Wykonania
s¹ plastyczne, z dba³oœci¹ o szczegó³,
w tempach szybkich, choæ nie w prze-
sadzony sposób forsownych, podob-
nie nie s¹ forsowane kontrasty dyna-
miczne. W arabeskowych figuracjach
Legierezzy zwraca uwagê subtelne,
niemal impresjonistyczne modelowa-

nie brzmienia. Jednak prawdziwym
rarytasem s¹ cztery Etiudy na tematy

z „Wolnego strzelca” Stephena Hel-
lera, rzecz chyba ma³o komu dot¹d
znana, w której najpopularniejsze
motywy z opery Webera pos³u¿y³y
jako materia³ do prawdziwie wirtu-
ozowskich, miniaturowych poema-
tów dŸwiêkowych. Atutem p³yty jest
bardzo plastyczne i selektywne na-
granie, dokonane w studio na farmie
w Villefavard, przez wybitnego aku-
styka Alberta Yaying Xu.

Marcin Zgliñski

PLÁCIDO DOMINGO
Pasion Espanola

Pieœni: Juan Mostazo Morales,

Manuel Font de Anta, Genaro

Monreal Lacosta, Manuel López-

Quiroga y Miquel, Antonio Álva-

rez Alonso

José Maria Gallardo Rey, gitara •

Orquesta de la Comunidad de Ma-

drid • Miguel Roa, dyrygent

Deutsche Grammophon 477 6590 • w.

2008, n. 2007 • DDD, 53’49”

✮✮✮✮

Mimo wieku, Placido Domino
nie zwalnia swojej artystycznej
dzia³alnoœci, nadal podró¿uje, œpie-
wa, dyryguje i nagrywa. Mo¿na po-
wiedzieæ, ¿e jest stale obecny na
œwiatowych scenach. Do d³ugiego
wykazu nagranych przez siebie al-
bumów doda³ ostatnio nowy z po-
pularnymi tradycyjnymi pieœniami
hiszpañskimi (coplas), skompono-
wanymi przez najwa¿niejszych
twórców tego gatunku. Ich wspóln¹
cech¹ jest koloryt, ¿ar i namiêtnoœæ
uczuæ, co sprawia, ¿e zachwycaj¹
siê nimi pokolenia Hiszpanów. Do-
mingo, jak na rasowego Hiszpana
przysta³o œpiewa je z w³aœciw¹ so-
bie kultur¹ i swobod¹, a bywa ¿e i
odrobin¹ dystansu. Wypada te¿ za-
znaczyæ, ¿e jego g³os nie trac¹c nic
ze szlachetnego brzmienia nadal
imponuje si³¹, swobod¹ i œwie¿o-
œci¹. Ujmuje te¿ znakomit¹ emisj¹,
ekspresj¹ i wyczuciem stylu, przez
co ka¿da z trzynastu prezentowa-
nych pieœni ma znakomicie uchwy-
cony klimat i ¿ar uczuæ.

Soliœcie towarzyszy z ogrom-
nym wyczuciem sztuki akompania-
mentu dobrze brzmi¹ca Orquesta de
la Comunidad de Madrid prowa-
dzona przez Miguela Roa.

Nic tylko usi¹œæ i s³uchaæ!

Adam Czopek

FRAUENLIEBE UND LEBEN
pieœni Roberta Schumanna, Clary

Schumann, Johannesa  Brahmsa

Susan Platts, mezzosopran; Rena

Sharon, fortepian

Atma Classique ACD2 2586 • w.

2008, n. 2007 • DDD, 63’45”

✮✮✮✮

Rok 1840 w ¿yciu twórczym
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Roberta Schumanna by³ rokiem pie-
œni, których skomponowa³ wtedy
ponad 100! I czyni³ to z wyj¹tko-
wym zapa³em, tworz¹c nawet po
kilka dziennie. Pieœni Schumanna to
autentyczny romantyzm, obraz
wnêtrza cz³owieka i bogactwo me-
lodyczne. W tym w³aœnie roku po-
wsta³ cykl Mi³oœæ i ¿ycie kobiety do
s³ów niemieckiego pisarza i poety,
Adalberta von Chamisso. Cykl ten
jeden z biografów kompozytora
okreœli³ metaforycznie „to najbar-
dziej ujmuj¹ce wyznanie mi³oœci, to
jakby g³os szepta³ coœ poprzez
dŸwiêki fortepianu”.

Liryka wokalna Clary Schu-
mann odbiega oczywiœcie od twór-
czoœci mê¿a zarówno w warstwie
merytorycznej jak i iloœciowej. Cla-
ra skomponowa³a zaledwie oko³o
30 pieœni, co zreszt¹ zrozumia³e,
by³a przecie¿ koncertuj¹c¹ pia-
nistk¹ i utwory na ten instrument
dominowa³y w jej twórczoœci. Me-
lodyka jej pieœni pozostaje wyraŸ-
nie pod wp³ywem kompozycji wo-
kalnych Roberta Schumanna.

Brahms to kolejny romantyk
prezentowany na omawianej p³ycie
w kilku pieœniach. Stworzy³ w nich,
jak siê to okreœla, niezwykle nasy-
cony typ brzmienia, raczej pozba-
wiony efektów czysto wirtuozow-
skich. Jego pieœni cechuje na ogó³
romantyczna wylewnoœæ, dba³oœæ o
rysunek melodyczny i bogactwo
harmonii. Wiele swych pieœni pod-
dawa³ ocenie zaprzyjaŸnionej Cla-
rze Schumann. Jedn¹ z nich, Gehe-

imnis (Tajemnica) – œc. 21 – Clara
tak oceni³a w swym liœcie do kom-
pozytora: „jeszcze jedna cudowna
pieœñ, zw³aszcza druga czêœæ”.

Wykonawczyni¹ pieœni za-
mieszczonych na kr¹¿ku jest uro-
dzona w Wielkiej Brytanii, kana-
dyjska mezzosopranistka, Susan
Platts. Artystka znana jest przede
wszystkim w³aœnie z interpretacji
repertuaru pieœniarskiego. Promo-
wana od 2004 r. przez s³ynn¹ Jes-
sye Norman daje liczne recitale
pieœniarskie. Wystêpowa³a m.in.
na scenie La Scali, Teatro San Car-
lo, Carnegie Hall. Wspó³pracuje z
najwybitniejszymi orkiestrami, dy-
rygentami i instrumentalistami.
Dysponuje gêstym, o ³adnej barwie
i rozleg³ej skali g³osem mezzoso-
pranowym. Jego ciemne brzmie-
nie, nie pozbawione delikatnego i
kontrolowanego wibrata, jest do-
datkowym atutetm œpiewaczki.

Artystka umiejêtnie kszta³tuje bar-
wê g³osu doskonale oddaj¹c emo-
cje i nastroje zawarte w liryce wy-
konywanych utworów. Szczegól-
ne wra¿enie robi jej interpretacja
cyklu Schumanna: warstwa mu-
zyczna pieœni jest tu bowiem œci-
œle zespolona z tekstem zawieraj¹-
cym w¹tki mi³oœci, têsknoty, cier-
pienia. Natomiast o jej wykonaw-
stwie pieœni Brahmsa napisano po
jednym z recitali, i¿ „œpiewa za-
chwycaj¹cym dŸwiêkiem i z cu-
down¹ intuicj¹”.

Œpiewaczka znajduje pe³ne i ca³-
kowite zrozumienie u pianistki, te¿
Kanadyjki, Renaty Sharon, pedago-
ga, a tak¿e akompaniatorki m.in. tak
znanych tenorów, jak Ben Heppner
i Richard Margison.

Jacek Chodorowski

HEAVENLY HARMONIES

Thomas Tallis – 9 Psalm Tunes

for Archbishop Parker’s Psalter;

William Byrd – Mass Propers for

Pentecost

Stile Antico

Harmonia Mundi HMU 807463 • w.

2008, n. 2007 • SACD, 78’51”

✮✮✮✮✮

Zapraszam do udzia³u w nie-
zwyk³ej muzycznej podró¿y – do
el¿bietañskiej Anglii drugiej po³o-
wy XVI w. Za przewodników
mamy m³ody zespó³ muzyki daw-
nej Stilo Antico, który na swojej
drugiej p³ycie w barwach wytwór-
ni Harmonii Mundi przedstawi³ wo-
kalne dzie³a dwu najwiêkszych
kompozytorów owych czasów.
Sama koncepcja programu jest
œwie¿a, ciekawa, odwa¿na i zas³u-
guje na uznanie, albowiem wybra-
no homofoniczne, protestanckie,
skromne opracowania psalmów
Thomasa Tallisa (w jêzyku angiel-
skim), gdzie najwa¿niejsza jest kla-
rownoœæ przekazu biblijnego tekstu
oraz ³aciñskie, wielog³osowe mote-
ty Williama Byrda, pe³ne ekspresji
i emocji.

Wydawa³oby siê pocz¹tkowo,
¿e takie po³¹czenie mo¿e byæ doœæ
ryzykowne i nietrafione, ale m³odzi
muzycy skutecznie przekonuj¹, ¿e
jest inaczej. Uk³ad materia³u na
kr¹¿ku i jego realizacja s¹ p³ynne,
naturalne, sensowne. Zestawione
parami, na zasadzie kontrastu, dzie-
³a wzajemnie siê uzupe³niaj¹, swo-
bodnie przechodz¹ z jednego w
drugi bez ¿adnych stylistycznych
ani muzycznych zgrzytów. Wielka

w tym zas³uga wykonawców. S¹ ze-
spo³em m³odym, ale bardzo obie-
cuj¹cym i maj¹cym naprawdê du¿o
do powiedzenia w dziedzinie wo-
kalnej twórczoœci dawnych wie-
ków. Ich produkcja odznacza siê
emocjonalnoœci¹, trafnym uchwy-
ceniem znaczenia tekstu, œwie¿o-
œci¹ interpretacji. Interesuj¹ca, wy-
równana barwa brzmienia, wra¿li-
woœæ na gradacjê dynamiki, frazo-
wanie, zgranie poszczególnych g³o-
sów,a przede wszystkim natural-
noœæ i muzykalnoœæ, s¹ niew¹tpli-
wymi atutami œpiewaków. Prezen-
tuj¹ szerok¹ paletê ekspresji, rów-
nie dobrze wykonuj¹ utwory spo-
kojne, kontemplacyjne, nadaj¹c im
p³ynny przebieg, jak odcinki w
¿ywszych tempach, z wiêkszym na-
tê¿eniem dynamiki i agogiki, poka-
zuj¹c swój temperament, jak te¿
pe³ny, mocny dŸwiêk we wszyst-
kich rejestrach i sugestywnie prze-
kazuj¹c wyra¿ony w tekœcie nastrój.
DŸwiêk jest bardzo dobry, wyraŸ-
ny, akustyka londyñskiego koœcio-
³a, w którym dokonano nagrania,
doskonale pasuje zarówno do cha-
rakteru zaprezentowanych dzie³, jak
te¿ wykonawczego stylu artystów.

P³yta Harmonii Mundi zawiera
blisko 80 minut piêknej, g³êbokiej,
uduchowionej muzyki, ale dziêki
wysokiemu poziomowi muzyczne-
mu artystów, taka solidna porcja
nagrania w ¿adnym razie nie nudzi
ani nie mêczy. Piêkna, œwie¿a kre-
acja Stile Antico, opieraj¹ca siê na
imponuj¹cej muzykalnoœci œpiewa-
ków i ich wokalnej kulturze, spra-
wia, ¿e tytu³ albumu – Heavenly
Harmonies- jest jak najbardziej uza-
sadniony.

Pawe³ Chmielowski

JEAN-MARIE LONDEIX
Portrait

Prywatne nagrania: koncerty,

muzyka kameralna, solo

Jean-Marie Londeix, saksofon

MDG 642 1416-2 • w. 2007, n. •

ADD, 279’06”, 4CD

✮✮✮✮✮

Czterop³ytowy album, zgodnie
z tym, co g³osi jego tytu³, ukazuje
postaæ jednego z najwybitniejszych
saksofonistów na œwiecie – Jeana-
Marie Londeixa. Powszechnie uwa-
¿a siê, ¿e nikt nie wywar³ tak wiel-
kiego wp³ywu na rozwój muzyki
saksofonowej w XX w., jak ów pro-
fesor z Bordeaux. Dokona³ wielu

prawykonañ, z których ogromna
iloœæ by³a napisana specjalnie dla
niego. Mistrz saksofonu urodzi³ siê
w 1932 r. Studiowa³ nie tylko sak-
sofon, ale równie¿ fortepian, har-
moniê i muzykê kameraln¹. Oprócz
niezwykle aktywnej dzia³alnoœci
koncertowej, jest tak¿e znakomitym
pedagogiem, praktykuj¹cym i pi-
sz¹cym podrêczniki.

W siedemdziesiêciolecie tego
niezwyk³ego artysty firma MDG
zdecydowa³a siê wydaæ czterop³y-
towy pak z jego archiwalnymi na-
graniami z lat 1957-1995. Jest to
swoisty przekrój przez twórczoœæ i
¿ycie Londeixa, pocz¹wszy od in-
terpretacji m³odego, 25-letniego
muzyka, a¿ do roku 1995, czyli kie-
dy mia³ 63 lata. Czêœæ nagrañ jest
tym bardziej cenna, ¿e zosta³a po-
zyskana z prywatnego archiwum
artysty i wczeœniej nigdzie nie by³a
publikowana.

Pierwszy kr¹¿ek zawiera napisa-
ne dla Londeixa utwory czterech
kompozytorów: J. Murgiera trzyczê-
œciowy Koncert na saksofon altowy

i orkiestrê smyczkow¹ z 1960 r., M.
Constanta Concertante z prze³omu
1978/79, P. Maurice’a Tableaux de

Provence pisane w latach 1948-55,
prawykonane przez Londeixa trzy
lata po ukoñczeniu dzie³a oraz A.
Amellera neoklasyczne Concertino

avec flûte obligée op. 125  z 1959 r.
Trzema z prezentowanych dzie³
(oprócz przedostatniego) dyryguj¹
ich kompozytorzy. Druga p³yta za-
wiera pomys³y z koñca lat 50. – po-
cz¹tku 60., czterech nie¿yj¹cych ju¿
kompozytorów: R. Berniera, Pierre-
Maxa Duboisa, Pierre-Philippe’a
Bauzina oraz Ch. Koechlina. Na
trzecim kr¹¿ku brzmieniu saksofo-
nu towarzyszy przede wszystkim
fortepian. S¹ to utwory nastêpuj¹-
cych twórców: A. Desenclosa, P.
Hindemitha, E. Denisova, I. Gotko-
vskyego, L. Robert-Diessela i M.
Eychenne’a. Ostatni, czwarty kr¹¿ek
zawiera 24 œcie¿ki, równie ciekawej
co poprzednie muzyki. Ca³oœæ za-
myka Syrinx Debussy’ego.

Choæ ró¿na to muzyka, ró¿ne
nagrania i ró¿na jakoœæ dŸwiêku, to
jest ona na tyle ciekawa, ¿e po pew-
nym czasie przestaje siê zwracaæ
uwagê na owe niedoci¹gniêcia co
do jakoœci brzmienia. Przez to, ¿e
maksymalnie starano siê wyelimi-
nowaæ wszelkie szumy, czasem bra-
kuje otwarcia œrednicy. Jednak nie
zapominajmy, ¿e s¹ to nagrania ar-
chiwalne, niektóre rejestrowane
wy³¹cznie dla celów prywatnych,
nie przeznaczone do publikacji.

Numerem jeden jest saksofon,
przez co orkiestra jest zazwyczaj
traktowana doœæ zdawkowo. O grze
Londeixa, jego interpretacji mo¿na
mówiæ d³ugo i w³aœciwie w samych
superlatywach. Nie bez powodu
przecie¿ uwa¿any jest za geniusza
w swojej dziedzinie. Nie bêdê za-
tem wyliczaæ cech sk³adaj¹cych siê
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na wyj¹tkowoœæ naszego bohatera,
ale pozwolê sobie zacytowaæ po-
równanie W. Hunberta i H. Pittela:
„jak ptaki s¹ stworzone do latania,
tak Londeix do saksofonu”. Zapra-
szam zatem do delektowania siê t¹
bardzo ciekaw¹ muzyk¹ i mi-
strzowsk¹ interpretacj¹.

Emilia Dudkiewicz

F. Mendelssohn – Kwartet smycz-

kowy nr 3 D-dur op. 44 nr 1; R.

Schumann – Kwartet smyczkowy

nr 1 a-moll op. 41

Gewandhaus-Quartett

Membran 60163 • w. 2008, n. 2000 •

DDD, 67’14”

✮✮✮✮✮

Gewandhaus-Quartett jest bez
w¹tpienia najstarszym tego rodzaju
zespo³em, bowiem dzia³a od dok³ad-
nie... 200 lat. W jego sk³ad wchodz¹
cz³onkowie renomowanej Orkiestry
Lipskiego Gewandhausu, co jest
dowodem piêknej i zobowi¹zuj¹cej
muzycznej tradycji. Zespó³ mo¿e siê
wiêc pochwaliæ niezwykle d³ug¹ hi-
stori¹ oraz bogatym artystycznym
doœwiadczeniem, opartym równie¿
na wspó³pracy z wieloma wybitny-
mi muzykami: kompozytorami oraz
solistami. Jego dzia³alnoœæ to bez
przesady ¿ywy pomnik niemieckiej
kultury muzycznej, zw³aszcza okre-
su romantyzmu. Zwa¿ywszy na tak¹
przesz³oœæ i wspó³czesne dokonania
tworz¹cych go artystów, Gewan-
dhaus-Quartett œwiêci triumfy jako
jeden z najznakomitszych kameral-
nych ansambli.

Swoj¹ renomê ugruntowuje tak-
¿e nagraniami dla wytwórni NCA,
dla której zarejestrowa³ m.in. kom-
plet dzie³ Beethovena. Najnowsz¹
zaœ propozycj¹ jest dysk zawieraj¹-
cy dwa romantyczne dzie³a twórców
niezwykle wa¿nych w historii zespo-
³u, jak te¿ miasta Lipska. Muzycy
znakomicie kontrastuj¹ wyrazowo
oba utwory. III Kwartet D-dur Men-
delssohna w ich kreacji odznacza siê
porywaj¹c¹ witalnoœci¹, energi¹, ra-
dosnym rytmem, podczas gdy I

Kwartet a-moll Schumanna skrom-
niejszy w wyrazie, bardziej skupio-
ny; mimo u¿ycia mollowej tonacji,
jest dzie³em pogodnym i spokojnym
– najbardziej ujmuje piêknymi
brzmieniami, bogactwem melodyki
i wszechobecnym liryzmem. To
muzyka doprawdy niezwyk³ej uro-
dy i znakomicie brzmi pod palcami
i smyczkami lipskich artystów. Do-
œwiadczenie i renoma zespo³u pro-

centuje kreacj¹ bez ma³a wybitn¹,
utrzyman¹ na wysokim poziomie.
Fenomenalna czytelnoœæ artykulacji
i jej bogactwo, godna podziwu pre-
cyzja wydobywania dŸwiêków, ryt-
miczna wyrazistoœæ, dobre, ¿ywe
tempa – to tylko niektóre z warszta-
towych zalet muzyków, pokazanych
na tym albumie.

Jest w nim w zasadzie wszystko,
czego oczekujê od profesjonalnych
wydawnictw p³ytowych: bardzo sta-
ranna forma edytorska, œwietna re-
alizacja dŸwiêkowa nagrania oraz
przekonuj¹ca, b³yskotliwa interpre-
tacja piêknej muzyki przez doœwiad-
czony, renomowany zespó³. Z tych
wzglêdów najnowsza propozycja
Gewandhaus-Quartett zas³uguje na
zainteresowanie wszystkich mi³oœni-
ków kameralistyki.

Pawe³ Chmielowski

RICHTER – THE MASTER

VOL 8 – BACH

Decca 4758631 • w. 2007, n. 1991,

DDD, 151’50”, 2CD

✮✮✮✮✮

Publikowane przez Deccê po-
dwójne albumy z nagraniami Œwia-
tos³awa Richtera powoli siê rozrastaj¹
w znakomit¹ kolekcjê, bêd¹c¹
ozdob¹ ka¿dej p³ytoteki. Zawarte na
nich kreacje œmia³o mo¿na okreœliæ
mianem wybitnych czy nawet najlep-
szych, tote¿ wszyscy mi³oœnicy wiel-
kiej pianistyki, zw³aszcza m³odzi,
powinni po nie siêgn¹æ. Zamierze-
niem wydawcy jest wszechstronne
przedstawienie kreacji Rosjanina w
dzie³ach ró¿nych epok i wielu kom-
pozytorów, od baroku a¿ po XX w.

Ósmy wolumin z serii, który
mam niew¹tpliw¹ przyjemnoœæ za-
rekomendowaæ Czytelnikom,
przedstawia fragmenty niemieckich
recitali mistrza z 1991 r, na których
wykonywa³ dzie³a Jana Sebastiana
Bacha – wybrane Suity francuskie,
Suity angielskie oraz Toccaty. Pia-
nistê ³¹czy³ z t¹ muzyk¹ doœæ spe-
cyficzny stosunek, tote¿ jego kre-
acje mog¹ siê wydawaæ surowe,
monumentalne, pos¹gowe. Ja bym
je okreœli³ inaczej: ultymatywne,
jest w nich jedynie to, co najwa¿-
niejsze, sama esencja muzyki Ba-
cha i genialnej sztuki wykonawczej
Richtera. Wydaje mi siê poza tym
rzecz¹ doœæ niestosown¹, by w
przypadku artysty takiego formatu
szczegó³owo opisywaæ w recenzji
jego kreacjê, nie jest to chyba na

miejscu, tym bardziej, ¿e o koncep-
cjach legendarnego muzyka napi-
sano ju¿ wiele, a powtarzanie po-
dobnych s³ów uznania i zachwytu
mija³oby siê chyba z celem.

Dlatego gor¹co zachêcam Czy-
telników do zapoznania siê z tym
cennym, dwup³ytowym albumem i
delektowania siê wykonawstwem z
najwy¿szej mo¿liwej pó³ki, pokazu-
j¹cym w pe³nej krasie niezwyk³e
piêkno i g³êbiê muzyki Bacha, jak
te¿ niezrównane mistrzostwo Œwia-
tos³awa Richtera. Zarêczam, ¿e spo-
tkanie z tak wyj¹tkowym dŸwiêko-
wym œwiatem, stworzonym przez
tego artystê, nie powinno nikogo
pozostawiæ obojêtnym.

Pawe³ Chmielowski

SPANNUNGEN: MUSIK IM

KRAFTWERK HEIMBACH

muzyka kameralna m.in.: Eana,

Brahmsa, Daviesa, Dworzaka,

Françaixa, Haydna, Hindemitha,

Komarovej, Milhauda,  Poulenca,

Prokofiewa, Saint-Saënsa, Schoen-

berga, Schubera, Szostakowicza,

Strawiñskiego, Czajkowskiego

ró¿ni wykonawcy

Avi-music 8553100 • w. 2007, n.

1999-2007 • DDD, 1016’, 14 CD

✮✮✮✮✮

Nak³adem Avi-music ukaza³ siê
w ubieg³ym roku imponuj¹cy, bo
14-p³ytowy album w limitowanej
edycji z interesuj¹cymi nagraniami
muzyki kameralnej, dokonanymi na
¿ywo na Festiwalu „Napiêcia” w
Heimbach. Okazj¹ by³a w³aœnie wte-
dy przypadaj¹ca dziesi¹ta rocznica
istnienia tej interesuj¹cej imprezy,
która na mapie letnich wydarzeñ
muzycznych jest czymœ wyj¹tko-
wym. Oryginalne jest miejsce, gdzie
odbywaj¹ siê festiwalowe koncerty
– w budynku tamtejszej elektrowni.
Dziêki po³¹czeniu z sam¹ koncepcj¹
przedsiêwziêcia, pomys³ami arty-
stów i ich muzycznymi kreacjami,
nazwa „Napiêcia” nabiera dodatko-
wego, przenoœnego znaczenia. Jest
to artystyczne wydarzenie wielkiej
wagi, bêd¹ce kwintesencj¹ muzyko-
wania, istot¹ najdoskonalszej muzy-
ki – kameralnej, albowiem muzycy
zje¿d¿aj¹ tam, by szukaæ inspiracji,
czerpaæ radoœæ z twórczej wspó³pra-
cy przy wykonywaniu arcydzie³
szlachetnej sztuki, a to wszystko bez
ogl¹dania siê na utarte repertuarowe
¿yczenia publicznoœci.

Zgrupowane na kilkunastu
kr¹¿kach nagrania przedstawiaj¹ w
du¿ym skrócie to, co mo¿na us³y-
szeæ w elektrowni w Heimbach, a
mo¿na tam us³yszeæ wybitnych ar-
tystów w bardzo wartoœciowych,
autentycznych, szczerych kre-
acjach. Nazwiska? Ot, choæby szef
festiwalu Lars Vogt, Michaela Ur-
suleasa, Isabelle Faust, Julia Fi-
scher, Daniel Hope, Christian Tet-
zlaff, Heinrich Schiff, Borys Per-

gamenszikow, Claudio Bohórquez,
Sharon Kam i mnóstwo innych czo-
³owych nie tylko europejskich soli-
stów, mistrzów w swoim fachu. Do-
bór repertuaru na albumie wyró¿nia
siê ró¿norodnoœci¹ epok i stylów, a
tak¿e wysokim poziomem wykonañ,
co niezmiennie wprawia w entu-
zjazm festiwalow¹ publicznoœæ. Za-
dziwia co prawda brak utworów
Beethovena, ale za to dostajemy zna-
komite kreacje najwa¿niejszych
dzie³ kameralistyki trzech stuleci,
np. Haydna, Mozarta, Dworzaka,
Brahmsa, Schoenberga, Czajkow-
skiego, Szostakowicza, Berga, czy
kompozytorów francuskich. Fakt, ¿e
powstaj¹ na ¿ywo w oryginalnym
wnêtrzu i przy udziale zapalonych
do tego przedsiêwziêcia artystów,
bardzo podnosi ich wartoœæ.

Starannie wydany album plasu-
je siê na wysokim poziomie edytor-
skim i muzycznym, st¹d dla mi³o-
œników kameralistyki bêdzie z pew-
noœci¹ mile widzianym nabytkiem.

Pawe³ Chmielowski

RUSSEL WATSON

That’s Life

Decca 475 8532 • w. 2007, n. 2006 •

DDD, 53’23”

✮✮✮✮

Kolejna p³yta Russela Watsona,
poruszaj¹cego siê po bardziej popu-
larnym repertuarze, przede wszyst-
kim z gatunku crossover, powinna
zadowoliæ mi³oœników klasycznych
brzmieñ i piosenek, kojarzonych z
klubami Nowego Jorku czy Los An-
geles oraz reprezentatywnych dla
nich artystów, takich jak Frank Sina-
tra, Nat Cole czy Ray Charles. Cie-
kawy to wybór i muszê przyznaæ, ¿e
œpiewakowi chyba wyszed³ lepiej ni¿
popowe aran¿acje operowych arii,
które prezentowa³ na swoich po-
przednich kr¹¿kach. Œwietnie odna-
laz³ siê w tej stylistyce, w ka¿dym
numerze pokaza³ swoje doskona³e
mo¿liwoœci g³osowe i muzykalnoœæ,
dziêki czemu poszczególne utwory
pod wzglêdem wyrazowym brzmi¹
trochê inaczej, co bardzo mi siê po-
doba i co dobrze pasuje w³aœnie do
takiego repertuaru. ZnaleŸæ w nim
mo¿na tak znane kompozycje, jak np.
Strangers in the night, That’s life i
wiele innych, podanych w zaanga¿o-
wanej i przekonuj¹cej kreacji woka-
listy, w nowych, interesuj¹cych, bar-
dzo zgrabnych i zmys³owych aran-
¿acjach, opartych na nastrojowych
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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

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

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

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

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

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

❺ 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

brzmieniach smyczków oraz pe³ne-
go barw typowego sk³adu instru-
mentalnego w takiej muzyce (perku-
sji, fortepianu, tr¹bek i saksofonów).

P³yta ta jest wa¿na dla Watso-
na, poniewa¿ w momencie jej po-
wstawania zmaga³ siê z bardzo po-
wa¿n¹ chorob¹. Artysta nagra³ bar-
dzo ciekawy materia³, brzmi¹cy
naprawdê dobrze i efektownie, tak
¿e mi³oœnicy jazzuj¹cych i swingu-
j¹cych klimatów, klasycznych pio-
senek sprzed kilkudziesiêciu lat,
fani imponuj¹cego wokalu artysty
oraz wszyscy poszukuj¹cy nastro-
jowych, przyjemnych brzmieñ po-
winni byæ usatysfakcjonowani. To
idealna propozycja na wieczór z
kieliszkiem wina w rêku – szkoda
tylko, ¿e nie mo¿na byæ w Nowym
Jorku czy Los Angeles i na miejscu
w jakimœ klubie s³uchaæ na ¿ywo
takiego koncertu...

Pawe³ Chmielowski

Tombeau pour Monsieur de Sain-

te Colombe & autres portraits…

Marianne Muller i Ensemble Spirale

Zig-Zag Territoires ZZT080302 • w.

2008 • n. 2007 • DDD, 69’09, 1 CD

✮✮✮✮✮

Ciekawy pomys³ i znakomite
wykonanie – najkrótsza recepta na
sukces artystyczny. W masie wyda-
wanych co miesi¹c tytu³ów muzycz-
nych, nawet w przypadku wielkich,
zas³u¿onych dla muzyki klasycznej
nazwisk nie jest ³atwo wy³uskaæ dzie-
³o nagraniowe warte pos³uchania i
posiadania w swoich zbiorach. Tom-

beau pour Monsieur de Sainte Co-

lombe et autres portraits… jest w³a-
œnie tak¹ pozycj¹ wydawnicz¹.

Pomys³ na p³ytê zwyk³y i niezwy-
k³y zarazem. Jak mówi sama pomy-
s³odawczyni, Marianne Muller z

przyjemnoœci¹ zaprezentowa³a mu-
zyczne portrety i autoportrety francu-
skich kompozytorów XVII i XVIII w.
Kluczem wyboru by³ z jednej strony
historyczny gatunek muzyczny „tom-
beau”, z drugiej zaœ strony chêæ pre-
zentacji bogactwa barokowych
dŸwiêków – mieni¹cych siê ¿yciem i
dowcipem, jak i nut¹ zastanowienia,
refleksji. „Tombeau” jak sama nazwa
mówi stanowi³y w baroku swoiste
muzyczne nagrobki i wywodzi³y siê
z literackich modeli. Co wa¿ne, w
przeciwieñstwie do w³oskiego „la-
mento” utwory te nie eksponowa³y
¿a³obnej ekspresji, lecz opieraj¹c swój
muzyczny genotyp w g³ównej mie-
rze na renesansowych tañcach „alle-
mande”, „pavan”, „gigues”, prezen-
towa³y muzycznie pe³n¹ zadumy
ludzk¹ stronê spotkania ze œmierci¹ i
wêdrówkê duszy ku transcendencji.
Wybór jakiego dokona³a liderka En-
samble Spirale oddaj¹c charakter tego
typu kompozycji ³¹cz¹cych sacrum i
profanum uda³ siê znakomicie.

W prezentowanych utworach
s³ychaæ wyraŸnie bogactwo samych
instrumentów, co jest wartoœci¹ tej
p³yty sam¹ w sobie. Nie zabrak³o
wiêc ani utworów wy³¹cznie na lut-
niê, która by³a w owych czasach naj-
czêœciej wybieranym instrumentem
dla kompozycji „tombeau”, jak zna-
komicie wykonane przez Claire An-
tonini Tombeau de Gaultier dedyko-
wane przez Denisa Daultiera swoje-
mu s³ynnemu kuzynowi, sk¹din¹d
najznamienitszemu lutniœcie baroko-
wemu, Ennemondowi Gaultier. Dla
wielbicieli tego instrumentu poleciæ
jednak trzeba wyj¹tkowo piêknie
skomponowany utwór na dwie lut-
nie Les Larmes de Boisset w³aœnie
samego mistrza Ennemonda Gaul-
tier. Wyj¹tkowo iskrz¹cy siê obraz
muzycznych pasji barokowych pre-
zentuj¹ jednak dwa ostatnie utwory

nagrane na omawianej p³ycie. Obie
kompozycje wysz³y spod pióra Ma-
rin Maras, a dobrane instrumenta-
rium potêguje ich wielkoœæ mu-
zyczn¹ – s³yszymy tu bowiem viola
da gamba obok swojej ni¿szej
dŸwiêkami basowej viola da gamba,
wspomagane  dŸwiêkami te¿ nie
przypadkowo dobranej pary instru-
mentów lutni i theorbo (lutni baso-
wej), a „prze³amane” muzycznie kla-
wesynem i gitar¹. Obie nagrane czê-
œci Pièces de Violes, a zw³aszcza
fragment suity z ksiêgi 2 Tombeau

pour M. Lilly, brzmi¹ przepiêknie
czysto i wiernie oddane przez fran-
cuskich muzyków.

Ta p³yta mo¿e te¿ byæ odczyty-
wana jako uczta basso continuo. Ni-
skie g³osy instrumentów przewod-
nich – viola da gamba, basowa vio-
la da gamba i teorba – przeplatane,
jak je okreœla³ Praetorius, „univoca”
w postaci lutni, klawesynu czy gita-
ry, w wiêkszoœci prezentowanych na
tej p³ycie utworów stanowi¹ swoisty
przewodnik dla tego zjawiska arty-
styczno-improwizacyjnego. I jak siê
wydaje, z perspektywy dobranych
na tej p³ycie utworów, jest to rów-
nie¿ muzyczne œwiadectwo ³¹czno-
œci pomiêdzy œwiatem ¿ywych i
zmar³ych. Trzeba dodaæ, ¿e zmar-
³ych, a jednak wyj¹tkowo ¿ywych w
kompozycjach im poœwiêconych, by
wymieniæ nazwiska wystêpuj¹ce w
tytu³ach fragmentów muzycznych
m.in.: Saint-Colombe, Rameau, Fo-
rqueray, Lully, Couperin.

Marianne Muller, absolwentka
Schola Cantorum w Pary¿u, wyró¿-
niaj¹ca siê uczennica Wieganda
Kuijkena w Królewskim Konserwa-
torium w Hadze, a obecnie profesor
w Narodowym Konserwatorium
Sztuk Muzycznych i Tanecznych w
Lyonie, wrêcz do perfekcji opano-
wa³a sztukê continuo. I zarazem mam

na myœli przepiêkny dobór instru-
mentarium basowych dŸwiêków za-
prezentowanych „tombeau”, jak i
umiejêtnoœæ wykonawcz¹, rodem z
epoki wykonywanych kompozycji.
S³ychaæ to zw³aszcza we fragmentach
dzie³ Antonie Forqueray i Jean-Phi-
lippe Rameau. Utwory nagrane na
p³ycie w kolejnoœci jako 8 i 9 wyko-
nane zosta³y jedynie na viola da gam-
ba, basowej wersji viola da gamba i
klawesynie. Jak siê jednak dobrze
ws³uchaæ to przestrzeñ muzyczna
tych fragmentów poszerza siê wprost
proporcjonalnie do liczby u¿ytych
instrumentów. I jeœli ktoœ jeszcze nie
zosta³, pomimo znajomoœci z nagra-
niami Savalla, u którego Marianne
Muller te¿ gra³a, wielbicielem viola
da gamba to z pewnoœci¹ po ods³u-
chaniu tej p³yty takowym zostanie.

Technicznie znakomicie nagra-
na, bez zarzutu wykonawczego,
kompozycja utworów sk³adaj¹ca siê
na Tombeau pour Monsieur de Sa-

inte Colombe… jest nie tylko uczt¹
dla wielbicieli muzyki dawnej. P³y-
ta ta stanowi wyraŸnie s³yszaln¹ i z
pewnoœci¹ bardzo udan¹ artystycz-
nie prezentacjê muzycznych portre-
tów kompozytorów barokowych
malowanych dŸwiêkiem z perspek-
tywy ich uczniów, wielbicieli czy
naœladowców. Jednoczeœnie p³yta ta
oddaje te¿ g³êbszy wymiar „tombe-
au” – pe³nych polifonii fraz egzem-
plifikuj¹cych dramatyczne reakcje
ludzkiego bólu i cierpienia w spo-
tkaniu ze œmierci¹, w ¿a³obnej reto-
ryce viola da gamba i teorba obok
¿ywych, pe³nych transcendentnych
motywów przywo³ywanych dŸwiê-
kiem klawesynu, gitary i rzadziej
lutni. Tym samym jest to jedna z cie-
kawszych p³yt jakie ukaza³y siê na
rynku wydawniczym w 2008 r.

Leszek KoŸmiñski
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Konkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowy
Plácido DomingoPlácido DomingoPlácido DomingoPlácido DomingoPlácido Domingo

Universal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music Polska

Ka¿dy, kto w terminie do 31 VIII 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 konkur-

su. P³yty zostan¹ rozes³ane do zwyciêzców konkursu w paŸdzierniku 2008 r.

1. W którym roku mia³a miejsce premiera Luizy Fernandy?

2. W jakim mieœcie zadebiutowa³ Plácido Domingo w Luizie Fernandzie?

Kupon konkursowy do wysłania wraz z
 odpowiedziami na adres redakcji do 31 VIII 2008 r.

DomingoDomingoDomingoDomingoDomingo/////PiotrowskaPiotrowskaPiotrowskaPiotrowskaPiotrowska
Universal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte Préalable

Rozstrzygnięcie konkursów:Rozstrzygnięcie konkursów:Rozstrzygnięcie konkursów:Rozstrzygnięcie konkursów:Rozstrzygnięcie konkursów:
Emerson String Quartet – Emerson String Quartet – Emerson String Quartet – Emerson String Quartet – Emerson String Quartet – Janusz Barañski,

Kraków; Irena Czarnecka, Kalisz; Radeusz Czerniak,

Bia³ystok; Anna Firlej, Kraków; Jêdrzej Kwaœny,

Warszawa; £ukasz Paw³owski, Wroc³aw; Jan Rawski,

Berlin; Beata Trzaskowska, Warszawa; Ewa Zagórna,

Kalisz; Jan Zwoniarski, Poznañ

Jasnogórska Muzyka Dawna wol. 25 –Jasnogórska Muzyka Dawna wol. 25 –Jasnogórska Muzyka Dawna wol. 25 –Jasnogórska Muzyka Dawna wol. 25 –Jasnogórska Muzyka Dawna wol. 25 –
El¿bieta Butna, £ódŸ; Krzysztof Dêbski, Poznañ;

Czes³aw Halicki, Rzeszów; Jan Ku³ak, Janki; Teresa

Lipowiecka, I³awa; Janusz Oleksiak, Wo³omin; Cyprian

Pawe³ek, Ko³obrzeg; Robert Szymanek, E³k; Robert

Turbaczewski, Kraków; Alicja ¯ywna, Warszawa.

Laureatom gratulujemy, a wszystkim uczestnikom

dziêkujemy za udzia³ w konkursie. Nagrody wyœlemy poczt¹

do koñca bie¿¹cego miesi¹ca.

Konkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowy

Katarzyna PiotrowskaKatarzyna PiotrowskaKatarzyna PiotrowskaKatarzyna PiotrowskaKatarzyna Piotrowska
Polska Muzyka FagotowaPolska Muzyka FagotowaPolska Muzyka FagotowaPolska Muzyka FagotowaPolska Muzyka Fagotowa

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

Ka¿dy, kto w terminie do 31 VIII 2008 r. nadeœle na

adres redakcji wyciêty kupon znajduj¹cy siê na samym dole

tej strony oraz poprawnie odpowie na poni¿sze pytanie, we-

Ÿmie udzia³ w losowaniu 10 albumów dotycz¹cych kon-

kursu. P³yty zostan¹ rozes³ane do zwyciêzców konkursu w

paŸdzierniku 2008 r.

Jak siê nazywa kwintet dêty, którego cz³onkiem jest

Katarzyna Piotrowska?
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