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Nasza wielowiekowa, szlachecka tradycja „zastaw się, a postaw się” ma się, jak nigdy dotąd, znakomi-
cie. Z tą tylko różnicą, że dawniej to szlachcic marnotrawił swój majątek, a obecnie wybrani przez nas

urzędnicy bez żadnych skrupułów sięgają do kieszeni podatnika, by zaspokoić swoje „marzenia o potę-
dze”, a może i prozaiczne potrzeby, a my im w tym jeszcze przyklaskujemy. Wszyscy z uwagą przyglądają
się działaniom związanym z Euro 2012. Na razie wielu spektakularnych dokonań u nas nie ma, ale to, czego
można dowiedzieć się z mediów nastraja niezbyt optymistycznie. I nie chodzi tu tylko o możliwość spóźnie-
nia się. Wielki olimpijski stadion w Pekinie kosztował 500 mln dolarów, czyli około 1,2 mld złotych. Tyle ma
podobno kosztować stadion w Warszawie. Suma ta nikogo nie zdziwiła, wręcz przeciwnie, przekonano już
obywateli, że tak musi być. Ale czy na pewno? Czy taka inwestycja ma szansę kiedykolwiek się zwrócić?
Skoro od prawie 30 lat nie organizowano w tym miejscu żadnych zawodów i pozwolono, by poprzedni
stadion uległ całkowitej dewastacji, jaką mamy pewność, że z nowym stadionem będzie inaczej? I po co
komu tak wielki stadion, skoro na przeciętny mecz pierwszej ligi piłkarskiej przychodzi kilka tysięcy „kibi-
ców”? Gdyby tereny, na jakich stanie stadion, przeznaczyć na działalność komercyjną, uzyskane tak pienią-
dze pokryłyby nie tylko koszt zakupu ziemi pod Stadion Narodowy na peryferiach Stolicy, ale i koszt budo-
wy stadionu. Jednocześnie należy wspomnieć, że na Ukrainie oddano właśnie do użytku pierwszy ze stadio-
nów przeznaczonych na Euro 2012. Jego pojemność to 30 tys. widzów, jego cena to 40 mln Euro (czyli
niecałe 200 mln zł). Może zamiast szukać pomocy u Chińczyków wystarczy poprosić sąsiadów o zbudowa-
nie naszych stadionów, i szybciej, i taniej? Jakby tego wszystkiego było mało, postanowiono podatnikom
zabrać kolejne prawie 500 mln zł, by odnowić stadion warszawskiej Legii. Wiedząc, że stadiony w Klagen-
furcie i Zurychu wybudowane na Euro 2008 kosztowały niemiele ponad 200 mln zł możemy od razu zadać
pytanie: do kogo trafią w rzeczywistości te pieniądze?

Niestety tak się dzieje we wszystkich dziedzinach zarządzanych przez nasze Państwo. Jak się coś już
robi, to musi być nie tylko bardzo drogo, ale i bardzo źle, a na do datek bez sensu. Dopiero co pisaliśmy

na tych łamach o dotowaniu wielokrotnego nagrywania tych samych dzieł Karola Szymanowskieg. Zbliża
się rok Karłowicza i sytuacja, na razie w mniejszej skali, powtarza się. Antoni Wit i Filharmonia Narodowa
nagrywają dzieła tego znakomitego kompozytora dla firmy Naxos, choć kilka lat wcześniej uczyniła to już
firma Chandos z polskiej pomocy nie korzystająca. I oto okazuje się, że Polskie Radio również dzieła Karło-
wicza będzie nagrywać, z dyrygentem, który w niedalekiej przeszłości już to robił.

Dziesiątki, a nawet setki polskich kompozytorów czeka na odkrycie, a państwowe pieniądze idą wciąż na
nagrywanie tych samych. Jeśli ich krąg się poszerza, to tylko dlatego, że wcześniej jakiś cudzoziemiec odkrył
tę muzykę dla świata. Do niedawna Stojowski należał do tych, co „nie przetrwali próby czasu”. Gdy jednak
Jonathan Plowright odkrył jego dwa koncerty fortepianowe, decydenci w kraju postanowili przeznaczyć na
nie publiczne fundusze. Ale jakie szanse na światowym rynku fonograficznym ma polskie nagranie, skoro
istnieje już brytyjskie? Nikt się nad tym nie zastanawia; w niedalekiej przyszłości Polskie Radio będzie nagry-
wało II Koncert fortepianowy wspomnianego twórcy. Istnieją dziesiątki, a może i setki polskich koncertów
fortepianowych nienagranych, od wielu dziesięcioleci niewykonywanych. Czy tak trudno po nie sięgnąć?

Grając muzykę obcą na ogół nie wychodzimy poza wykonawczą przeciętność, która nikogo nie interesu-
je. Grając i nagrywając muzykę polską mamy jednak szansę zainteresować świat. O ile oczywiście on nas
nie uprzedzi. Jak na razie wciąż jesteśmy muzycznym zaściankiem, wydającym ogromne pieniądze na
granie obcej muzyki, na zapraszanie gwiazd, które za nasze środki będą promowały twórczość swoich
krajów. Znakomitym tego przykładem jest tegoroczny Festiwal Wratislavia Cantans, który niemalże w cało-
ści poświęcony został muzyce brytyjskiej. Który polski dyrygent może się poszczycić takim osiągnięciem,
jak McCreesh: nie dość, że go obcy kraj zatrudnił, to jeszcze pieniędzy użyczył na promowanie jego, a nie
tego kraju, muzyki. Niestety, gdy się ma klapki na oczach i wstręt do własnej kultury, to nawet największe
pieniądze nie pomogą. Wystarczy przyjrzeć się repertuarowi naszych orkiestr na zagranicznych tournée,
naszych artystów, występujących za granicą i cudzoziemców występujących w Polsce.

Podczas niedawnej wizyty prezydenta Portugalii w Polsce zaproszono go na koncert fado. Niewątpli-
wie miła to inicjatywa z naszej strony, ale czy nie lepiej było zapoznać go z muzyką polską?

Czy naprawdę nie można w Polsce grać muzyki polskiej? Z jednej strony rozdaje się wśród twórców
nagrody z funduszy publicznych, o jakich cudzoziemcy mogą tylko pomarzyć, z drugiej nic się nie robi, by
laureaci takich nagród byli znani szerszej publiczności. Wspomniany w poprzednim numerze Paweł Mykie-
tyn otrzymał nagrodę, jednocześnie nie widać, aby którakolwiek filharmonia włączyła do repertuaru jego
nagrodzony utwór. Czy jakaś polska orkiestra wykona ten utwór podczas swoich zagranicznych tournée?
No cóż, najważniejsze, że pieniądze zostały wydane.

Na koniec sprawa może mniejszej wagi, ale niewątpliwie istotna. Dobrze się dzieje, że polskie imprezy
kulturalne wreszcie reklamują się poza granicami naszego kraju. Warto jednak robić to staranniej niż

uczynił to Festiwal Sacrum Profanum informujący na swojej reklamie zamieszczonej w brytyjskim mie-
sięczniku Gramophone, iż odbywa się on w mieście „Krakow”.

Wakacyjny konkurs dotyczący nut użytych jako tło do Mazurka Dąbrowskiego na ulotce wyprodukowanej
przez MSZ wygrały dwie osoby: panowie Marcin Kopczyński i Rostislaw Wygranienko, którzy odgadli, że
jest to Preludium nr 1 Chopina.
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   Decjusza.    Decjusza.    Decjusza.    Decjusza.    Decjusza. Od siedmiu już

lat krakowska Willa Decjusza przemie-
nia się w sierpniu w Letnią Akademię
Sztuki. Wszystko za sprawą cieszących
się coraz większym zainteresowaniem
międzynarodowych warsztatów tańca i
śpiewu, które ściągają co roku uzdol-
nioną artystycznie młodzież i pragną-
cych podnosić swoje zawodowe kwali-
fikacje młodych profesjonalistów z ca-
łej Europy.

Nic dziwnego. Zatopiona w ciszy i
dostojeństwie otaczającego parku re-
nesansowa rezydencja – na co dzień
siedziba Stowarzyszenia Willa Decjusza
– jest miejscem wymarzonym dla pro-
wadzenia takich przedsięwzięć. Panu-
jąca tu cisza i przyjemny chłód maje-
statycznych murów, stylowy wystrój
wnętrz i komfortowy układ licznych sło-
necznych tarasów nie tylko sprzyjają
niezbędnemu w pracy twórczej wyci-
szeniu i oderwaniu od natłoku spraw
codziennych, ale także zapewniają jej
odpowiedni nastrój i oprawę. Tu, od-
dając się twórczym działaniom, można
odnieść wrażenie, że czas przestaje
płynąć, a geograficzny konkret miasta
traci na ważności. Zawieszona w bliżej
nieokreślonej czasoprzestrzeni Willa,
jakby przestaje być częścią Krakowa
czy nawet pobliskiej Woli Justowskiej.

Tegoroczny sezon tradycyjnie już

rozpoczęły warsztaty tańców historycz-
nych, będące częścią Festiwalu Tań-
ców Dworskich, organizowanego przez
Fundacją Ardente Sole i Balet Dworski
Cracovia Danza oraz Stowarzyszenie
Willa Decjusza. Jako wydarzenie o kil-
kuletniej już tradycji warsztaty mają
swoich stałych amatorów, którzy co
roku przyjeżdżają do Krakowa, żeby
szlifować zdobyte wcześniej umiejętno-
ści, a także poznawać nieznane jesz-
cze style i układy tańców. Nie sposób
bowiem, w ciągu jednego kursu sko-
rzystać ze wszystkich propozycji. Te-
goroczny warsztatowy repertuar
obejmował tańce włoskie (pod kier.
Barbary Sparti), francuskie (pod kier.
Marie Claire Le Corre), angielskie (pod
kier. Barbary Segal) i polskie (pod kier.
Leszka Rembowskiego) z różnych
okresów historycznych. Towarzyszyły
im równolegle prowadzone przez Ka-
tarzynę Borstyn zajęcia taneczne dla
dzieci.

Ponieważ motywem przewodnim
Festiwalu była kultura Orientu – w związ-
ku z obchodami Roku Indii w Polsce –
pojawiła się też nowa pracownia tańca
indyjskiego. Prowadził ją Sanjib Bhat-
tacharya, znakomity tancerz z Angaha-
ar Dance Academy w New Delhi – nie-
kwestionowana gwiazda tegorocznego
Festiwalu. Jak powtarzali zgodnie
uczestnicy warsztatów i co potwierdzał
wielokrotnie sam Mistrz, było to dla tan-

cerzy pochodzących z europejskiego
kręgu kulturowego, niezależnie od stop-
nia profesjonalizmu, zupełnie nowe
doświadczenie, jeśli nie wyzwanie.
Pewnie dlatego, że taniec indyjski nie
jest do końca tańcem historycznym; jest
ogniwem ciągle żywej dworskiej kultu-
ry, do dziś przekazywanej z pokolenia
na pokolenie i wzbogacanej nieustan-
nie o nowe elementy. Jest również tań-
cem organicznie związanym z indyjską
mitologią    i zakorzenionym głęboko w
świecie orientalnych wyobrażeń – każ-
dy taniec to jakaś anegdota, historia
wyrażona w tanecznej impresji (jak np.
historia boga Kriszny radującego się z
powodu wykradnięcia masła z masel-
niczki), a nie tylko element konwenan-
su, towarzyskiej gry czy dworskiego flir-
tu. Jest przede wszystkim tańcem ope-
rującym zupełnie innym językiem ciała
– stanowiącym zespół skodyfikowa-
nych i precyzyjnie określonych ruchów
poszczególnych partii ciała, gestów i
afektów (znaków określonych uczuć).
Ten taniec to zabawa, rytuał i misterium
jednocześnie. W dodatku, w niezwy-
kłym w kostiumie –  szalenie bogatym,
imponującym, najeżonym – jak wszyst-
ko w tym tańcu – licznymi znaczeniami.
Chociaż, jak powtarzali debiutujący w
tym roku na warsztatach tancerze, do-
świadczenie z dawnym europejskim
kostiumem dworskim potrafiło być rów-
nie egzotyczne. Jedna z uczestniczek

Uczestnicy Warsztatów Tańców Dworskich w Willi Decjusza
fot. Paweł Mazur
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warsztatów określiła je mianem sztuki
przetrwania.

 Warsztaty tańców dworskich zakoń-
czył tradycyjnie finałowy pokaz dla
otwartej publiczności. Na scenie usytu-
owanej w Ogrodzie Gotyckim Willi De-
cjusza tancerze pracujący we wszystkich
pracowniach tematycznych zaprezento-
wali w specjalnie opracowanych chore-
ografiach nabyte właśnie umiejętności.
Sama zaś Willa, gdyby zapomnieć o
zaparkowanych wokół licznie samocho-
dach, sprawiała wrażenie rezydencji wła-
śnie wybudowanej przez Justusa Decju-
sza (1535). Zewsząd dająca się słyszeć

muzyka dawna i barwne korowody tan-
cerzy w renesansowych strojach, wyła-
niające się z wszystkich niemal zakamar-
ków pałacu i parku tworzyły iluzję krzą-
taniny towarzyszącej przygotowaniom
do szesnastowiecznego balu.

Gdy tylko finał Festiwalowych wyda-
rzeń przeniesiony został do centrum
Krakowa, gdzie miały miejsce przedsta-
wienia na Wawelu i wielki bal dla pu-
bliczności w Rynku Głównym, Willa
Decjusza zaczęła przygotowywać się
na przyjazd kolejnych gości, tym razem
przyszłych solistów operowych z Pol-
ski, Wielkiej Brytanii, Holandii i Łotwy –

uczestników Kursu Mistrzowskiego pro-
wadzonego przez prof. Alison Pearce
z Królewskiej Akademii Muzycznej w
Londynie. Inaugurację kursu poprzedził
koncert wokalny uczestników Letnich
Kursów Krakowskiego Konserwatorium
im. Witolda Lutosławskiego, prowadzo-
nych pod kierunkiem prof. Marcina
Habeli (Konserwatorium Neuchatel –
Szwajcaria).

 I znów dawna rezydencja królew-
skiego sekretarza stawała się co dzień
pierwszym salonem artystycznym Kra-
kowa. Już od rana jej mury rozbrzmie-
wały fragmentami utworów, przygoto-

wywanych przez uczestniczki kursu
pod czujnym okiem wybitnej pedagog
na finałowy występ. Ten miał miejsce
29 sierpnia. Przy akompaniamencie
Emilii Bernackiej-Głowali  kursantki wy-
konały arie i pieśni w bogatym  reper-
tuarze obejmującym kompozycje Pade-
rewskiego, Mozarta, Glucka, Schuber-
ta, Fauré, Duparca, Hagemana, Quil-
tera, Belliniego. Jako, że celem kursu
było nie tylko doskonalenie techniki
śpiewu operowego, ale również praca
nad interpretacją wykonywanych utwo-
rów, gestem scenicznym i posługiwa-
niem się teatralnym rekwizytem, znako-

mity koncert był jednocześnie równie
mistrzowskim popisem inwencji sceno-
graficznych śpiewaczek. Te z zawarto-
ści przywiezionych przez siebie waliz
wyczarowywały zaskakujące czasem
elementy kostiumów scenicznych, któ-
re dopasowywane następnie do wie-
czorowych sukni, zgromadzonej w Sali
Balowej publiczności dawały również
namiastkę operowego widowiska. Kon-
cert zamykał VII Letnią Akademię Sztu-
ki w Willi Decjusza.

I choć wielu z uczestników tegorocz-
nych kursów wróci pewnie za rok, w Willi
zrobiło się jakoś pusto, cicho i nieco

jesiennie. Na krótko zapewne, bo jak
przystało na jeden z ważniejszych arty-
stycznych salonów dawnego i współ-
czesnego Krakowa, Willa – w osobie
Katarzyny Trojanowskiej, autorki
wszystkich artystycznych projektów –
ma jeszcze w zanadrzu wiele propozy-
cji dla miłośników kultury wysokiej. By
zacytować prof. Alison Pearce jest to
przecież „Dom Sztuki” i miejsce, gdzie
nieustannie realizuje się programy zwią-
zane ze wszystkim tym, co w humani-
zmie najpiękniejsze...

Natasza Dziwisz

fot. Paweł Mazur
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1lipca w Filharmonii Rzeszow-lipca w Filharmonii Rzeszow-lipca w Filharmonii Rzeszow-lipca w Filharmonii Rzeszow-lipca w Filharmonii Rzeszow-
skiej odbył się koncert inaugu-skiej odbył się koncert inaugu-skiej odbył się koncert inaugu-skiej odbył się koncert inaugu-skiej odbył się koncert inaugu-
rujący 34. Międzynarodowe Kur-rujący 34. Międzynarodowe Kur-rujący 34. Międzynarodowe Kur-rujący 34. Międzynarodowe Kur-rujący 34. Międzynarodowe Kur-

sy Muzyczne im. Z. Brzewskiego wsy Muzyczne im. Z. Brzewskiego wsy Muzyczne im. Z. Brzewskiego wsy Muzyczne im. Z. Brzewskiego wsy Muzyczne im. Z. Brzewskiego w
Łańcucie.Łańcucie.Łańcucie.Łańcucie.Łańcucie. Koncert ten był ze wszech
miar interesujący. Po pierwsze program
zawierał dzieła tylko kompozytorów pol-
skich, co jest na naszych estradach
rzadkością, po drugie wykonanie moż-
na zaliczyć do iście mistrzowskich. W
pierwszej części prezentowała się zna-
na czytelnikom Muzyka21 Warszawska Or-
kiestra Smyczkowa im. Z. Brzewskiego
pod dyrekcją Andrzeja Gębskiego oraz
młodzi soliści – uczniowie OSM im. Z.
Brzewskiego, tzw. „warszawskiej szkoły
talentów”. Koncert rozpoczął Polonez
D-dur H. Wieniawskiego w wykonaniu
Marii Włoszczowskiej, potem w bardzo
przejrzystej interpretacji Marty Kordy-
kiewicz publiczność usłyszała Serena-
dę na wiolonczelę i fortepian. Jako trze-
cia wystąpiła utalentowana 14-letnia
Patrycja Mynarska w bardzo dojrzały
sposób wykonując arcytrudne Wariacje
op. 33 K. Lipińskiego. Na koniec pierw-
szej części koncertu Warszawska Or-
kiestra Smyczkowa im. Z. Brzewskiego
wykonała dedykowaną jej Serenadę na
smyczki Romualda Twardowskiego. O
tym utworze wielokrotnie już pisano na
łamach Muzyka21, został on również nagra-
ny na płytę wydaną przez Acte Préala-
ble (AP0120), którą po koncercie naby-
łem i polecam wszystkim melomanom.

Wykonanie młodych artystów zosta-
ło docenione na tyle, że nie obyło się
bez bisu.

Po przerwie pojawił się król polskich
skrzypków – Konstanty Andrzej Kulka,
który w sobie tylko właściwy, mistrzow-
ski sposób wykonał Koncert skrzypco-
wy Karłowicza. Szkoda, że towarzyszą-

ca orkiestra filharmoników rzeszow-
skich grała zbyt głośno i trochę ocięża-
le. Jednak dzięki osobowości Kulki ca-
łość wypadła znakomicie i została na-
grodzona owacją na stojąco.

Pośród wielu recitali mistrzowskich
łańcuckich kursów wyjątkowym okazał
się koncert, z udziałem znanego z wie-
lu nagrań muzyki polskiej dla wytwórni
Acte Préalable (dzieła Melcera, Elsne-
ra, Chopina, Twardowskiego) The War-
saw Trio. Koncert rozpoczęły dwie
uczennice prof. A. Gębskiego – B. Mal-
colm i P. Mynarska wykonując dzieła
Lutosławskiego i Lipińskiego. Następ-
nie na estradzie pojawił się wioloncze-
lista Jarosław Domżał, który z towarzy-
szeniem pianistki Lubow Nawrockiej
wykonał sonatę wiolonczelową Ivana
Krzyżanowskiego. Sonatę tę słyszałem
po raz pierwszy i muszę przyznać, że
robi wspaniałe wrażenie. Trzyczęścio-
we dzieło można bez wątpienia zaliczyć
do jednego z najciekawszych tego ga-
tunku. Zaznaczyć muszę, że perfekcyj-
ne wykonanie i wspaniała współpraca
duetu Domżał – Nawrocka dodały spe-
cjalnego wyrazu i wartości. Dobrze, że
sięgnięto po dzieło nieznane.

Następnymi wykonawcami był duet
Andrzej Gębski i Joanna Ławrynowicz.
Artyści zaprezentowali Fantazję hisz-
pańską Twardowskiego. Duet ten, zna-
ny z nagrań dla Acte Préalable, prezen-
towany wielokrotnie w Muzyka21, potwier-
dził wysoką formę i opinie recenzentów
ich płyt. Grali wspaniale pod każdym
względem. Po tym utworze nareszcie
rozpoczęło się oczekiwane przez
wszystkich danie główne wieczoru –
Trio g-moll Chopina. To była iście kró-
lewska uczta. Zgranie, precyzja tech-
niczna, przemyślana i wyrazista inter-

pretacja stały na światowym poziomie.
Pianistka Joanna Ławrynowicz dyspo-
nuje perlistą techniką, przepięknym
dźwiękiem (mimo nienajlepszego for-
tepianu firmy Petroff) i doskonałym pro-
wadzeniem fraz. Mogę tylko potwier-
dzić wszelkie ostatnie doniesienia pra-
sowe na temat jej gry. Na uwagę za-
sługuje koncepcja interpretacyjna Tria,
w której wszystkie instrumenty ekspo-
nowały to co najpiękniejsze w muzyce
Chopina. Zwykle słuchając Tria odnosi
się wrażenie jakby wiolonczela i skrzyp-
ce były trochę niepotrzebne. Tu prze-
śliczne tematy w smyczkach były wy-
eksponowane i oprawione w pięknie
brzmiące fiorytury fortepianu. Po takim
wykonaniu nie dziwiły nie milknące owa-
cje i bis, na który złożyło się Tango dla
Józia Twardowskiego. Po koncercie
artyści zdradzili, że Trio Chopina zare-
jestrowali dla firmy Acte Préalable i w
odpowiednim czasie ukaże się na pły-
cie. Czekam z niecierpliwością na taki
krążek.

Podsumowując trzeba przyznać, że
Kursy Muzyczne im. Brzewskiego pod-
czas swoich 34 lat istnienia z lokalnej
imprezy wykształciły potężny festiwal
muzyczny, bo jakże inaczej nazwać cykl
kilkudziesięciu koncertów w wykonaniu
renomowanych o międzynarodowej
sławie artystów (Kulka, Zienkowski, Fro-
łow, Marschner i inni). Gratulacje dla
organizatorów: prezesa K. Szczepania-
ka i dyrektora naukowego i artystycz-
nego – prof. Krystyny Makowskiej-Ław-
rynowicz. Czy i czym zaimponują 35.
Jubileuszowe Kursy w Łańcucie zoba-
czymy za rok.

Witold Papuziński

od lewej: Andrzej Gębski, Joanna Ławrynowicz, Jarosław Domżał
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43 Międzynarodowy Festiwal Międzynarodowy Festiwal Międzynarodowy Festiwal Międzynarodowy Festiwal Międzynarodowy Festiwal
   Wratislavia Cantans już po   Wratislavia Cantans już po   Wratislavia Cantans już po   Wratislavia Cantans już po   Wratislavia Cantans już po
  raz 43 odbył się we Wro-  raz 43 odbył się we Wro-  raz 43 odbył się we Wro-  raz 43 odbył się we Wro-  raz 43 odbył się we Wro-

cławiu w dniach 4-14 IX 2008 r.cławiu w dniach 4-14 IX 2008 r.cławiu w dniach 4-14 IX 2008 r.cławiu w dniach 4-14 IX 2008 r.cławiu w dniach 4-14 IX 2008 r.

piątek 5 IX, godz. 19.00piątek 5 IX, godz. 19.00piątek 5 IX, godz. 19.00piątek 5 IX, godz. 19.00piątek 5 IX, godz. 19.00
Bazylika św. ElżbietyBazylika św. ElżbietyBazylika św. ElżbietyBazylika św. ElżbietyBazylika św. Elżbiety

Henry Purcell – Henry Purcell – Henry Purcell – Henry Purcell – Henry Purcell –  Ode for St. Cecilia’s Ode for St. Cecilia’s Ode for St. Cecilia’s Ode for St. Cecilia’s Ode for St. Cecilia’s
Day „Welcome to all the pleasures”Day „Welcome to all the pleasures”Day „Welcome to all the pleasures”Day „Welcome to all the pleasures”Day „Welcome to all the pleasures”
Z. 339, ,Z. 339, ,Z. 339, ,Z. 339, ,Z. 339, , Ode for St. Cecilia’s Day Ode for St. Cecilia’s Day Ode for St. Cecilia’s Day Ode for St. Cecilia’s Day Ode for St. Cecilia’s Day
„Hail, bright Cecilia!” „Hail, bright Cecilia!” „Hail, bright Cecilia!” „Hail, bright Cecilia!” „Hail, bright Cecilia!” Z. 328Z. 328Z. 328Z. 328Z. 328
Benjamin Britten – Benjamin Britten – Benjamin Britten – Benjamin Britten – Benjamin Britten – Hymn to St cecy-Hymn to St cecy-Hymn to St cecy-Hymn to St cecy-Hymn to St cecy-
lia lia lia lia lia op. 27op. 27op. 27op. 27op. 27

Gabrieli Consort & PlayersGabrieli Consort & PlayersGabrieli Consort & PlayersGabrieli Consort & PlayersGabrieli Consort & Players
Paul McCreesh, dyrygentPaul McCreesh, dyrygentPaul McCreesh, dyrygentPaul McCreesh, dyrygentPaul McCreesh, dyrygent

Święta Cecylia, według tradycji orę-
downiczka muzyki i jednocześnie mę-
czennica z III w., uznawana za patron-
kę muzyki kościelnej, chórzystów, lut-
ników czy organistów była bohaterką,
a dokładniej muzą, drugiego w kolej-
ności koncertu na Wratislavii Cantans.
Paul McCreesh wraz ze swoim zespo-
łem muzyczno-wokalnym Gabrieli Con-
sort & Players wybrał mieszankę sty-
lów i epok o wybranym temacie, co w
ostatnich dwóch latach stało się do-
meną tego wybitnego dyrygenta (The
Road To Paradise w 2007 r. oraz A Spo-
tless Rose w 2008 r.).

Jako patronkę muzyki Cecylię uzna-
no w końcu średniowiecza. W 1583 r.
papież Grzegorz XIII zwołał Kongrega-
cję Muzyków rzymskich pod patronatem
św. Cecylii. Każdego roku 22 listopada
Kościół wspomina ją podczas Euchary-
stii i nie ma w tym chyba jakiegokolwiek
kościoła, w którym nie zabrzmiałby uro-
czysty śpiew czy muzyka.

Wybrane przez McCreesha kompo-
zycje zostały dobrane starannie nie tyl-
ko pod względem tematu czy motywu,
ale także z uwagi na dobór emocjo-
nalny całego wystąpienia. Kompozy-
cje Purcella otwierały i zamykały oma-
wiany koncert. Pierwsza z nich, rza-
dziej wykonywana Welcome to all the
pleasures powstała w 1683 r. na za-
mówienie Londyńskiego Towarzystwa
Muzycznego. Ten niezbyt rozbudowa-
ny utwór skomponował doceniany już,
pomimo 24 lat, kompozytor jako dzieło
bardziej kameralne, na smyczki i głosy.
Druga z kompozycji Hail, bright Cecilia!
jest bardziej bogatsza w swoim instru-
mentarium, tak wokalnym, jak i przede
wszystkim instrumentalnym. I niewątpli-
wie to dzieło napisane w 1692 r. znako-
micie oddało umiejętności zespołu
Gabrieli Consort & Players. Muzycy
zagrali ten fragment wzorcowo, jak naj-
lepiej naoliwiona maszyna pod ręka
doświadczonego i niezastąpionego
mistrza. Każda grupa instrumentów
była słyszana znakomicie, a partie wir-
tuozowskie zostały odegrane bezbłęd-
nie, choć w kilku taktach jeden z obo-
jów wyraźnie gubił czystość dźwięku,
ale na szczęście z każdą nutą wyko-
nawczyni przezwyciężała zdenerwo-
wanie. Do gry zespołu nie można mieć
jakichkolwiek zastrzeżeń. W pierw-
szym z wymienionych utworów instru-
mentaliści brzmieli spokojnie i delikat-
nie, w drugim finalnym oddali rzeczy-

wistą ekspresję i siłę kompozycji Pur-
cella. Trzeba jeszcze raz podkreślić
Gabrieli Consort & Players brzmiał
świetnie, można powiedzieć wręcz ide-
alnie, ale… No właśnie, nie tylko ja
posiadam w swoich zbiorach wszyst-
kie dotychczasowe osiągnięcia fono-
graficzne tego zespołu. Śmiało mogę
powiedzieć – jestem fanem, jakich ty-
siące na świecie – tych muzyków i ich
dyrygenta, ale… W tej doskonałości
brakuje mi, podobnie jak na omawia-
nym koncercie, pewnej „rysy” nie tyle
doskonałości, co rysu indywidualno-
ści, niepowtarzalności i ducha wyjąt-
kowości w grze tak członków, jak i ca-
łego zespołu. Tak, ta orkiestra brzmi
idealnie i nic poza tym. Ktoś mógłby
zadać pytanie – ile jest takich zespo-
łów na świecie. Pewnie mało, ale każ-
dy z innych grających pod batutą też
wielkich ma swój rozpoznawalny „pa-
zur” muzyczny. Tego na Wratislavia
Cantans grupie instrumentalistów
McCreesha było brak. Na szczęście
cały zespół składa się nie tylko z gra-
jących Players, ale także ze śpiewają-
cych Gabrieli Consort. Moim zdaniem,
a patrząc na zachwyt wielu słuchaczy
nie tylko moim, główna siła tamtego
wieczornego koncertu tkwiła właśnie w
czystości, sile i pięknie głosów ludz-
kich.  I choc można byłoby wyróżniać
tu poszczególne partie wokalne, to w
utworach Purcella zarówno zespół ka-
meralny, jak i soliści (wyróżnieni skąd-
inąd niespotykanie na innych scenach
wystąpieniami przed szereg chóru) po-
kazali się od jak najlepszej strony. Sły-
chać to było przede wszystkim w wy-
konaniu finalnych partii ody Hail, bri-
ght Cecilia! z rewelacyjnie wyśpiewaną
tytułową partią. Nie można przemil-
czeć też partii zaskakujących dla ucha,
a zarazem przecudownie wykonanych
przez jednego z tenorów, który zgod-
nie z regułą sztuki czasów purcellow-
skich śpiewał swoje fragmenty wyso-
ko, w zakresach falsetu. Szczyt umie-
jętności wokalnych i najwyższy poziom
wykonawczy zespół śpiewaków zapre-
zentował jednak w Hymnie do św. Ce-
cylii Brittena. McCreesh wybrał ten
utwór celowo. Z jednej strony ten XX-
wieczny kompozytor cenił bardzo twór-
czość barokowego poprzednika, z
drugiej strony komponując to dzieło,
choć częściowo wzorował się na roz-
wiązaniach bliskich Purcellowi. Jak
choćby końcowe partie oparte właśnie
na barokowej technice „basso ostina-
to”. Cały utwór skomponowany do tek-
stu W. H. Audena ma znakomity układ
wrażeń i emocji muzycznych. Od czę-
ści inicjalnej, z budowaniem dramaty-
zmu, poprzez szybkie scherzo, do fi-
nalnego powtarzalnego refrenu poja-
wiającego się z wyniosła siłą brzmie-
nia wszystkich głosów przywołujących
natchnienie muzyczne pochodzące od
nikogo innego jak św. Cecylii.

piątek, godz. 21.30piątek, godz. 21.30piątek, godz. 21.30piątek, godz. 21.30piątek, godz. 21.30
Kolegiata św. KrzyżaKolegiata św. KrzyżaKolegiata św. KrzyżaKolegiata św. KrzyżaKolegiata św. Krzyża

JJJJJananananan Sebastian Bach –  Sebastian Bach –  Sebastian Bach –  Sebastian Bach –  Sebastian Bach – Weichet nur,Weichet nur,Weichet nur,Weichet nur,Weichet nur,
betrübte Schatten BWV 202; Ich habebetrübte Schatten BWV 202; Ich habebetrübte Schatten BWV 202; Ich habebetrübte Schatten BWV 202; Ich habebetrübte Schatten BWV 202; Ich habe

genug BWV 82; Ich geh und suchegenug BWV 82; Ich geh und suchegenug BWV 82; Ich geh und suchegenug BWV 82; Ich geh und suchegenug BWV 82; Ich geh und suche
mit Verlangen BWV 49; Koncert namit Verlangen BWV 49; Koncert namit Verlangen BWV 49; Koncert namit Verlangen BWV 49; Koncert namit Verlangen BWV 49; Koncert na
obój i skrzypce BWV 1060obój i skrzypce BWV 1060obój i skrzypce BWV 1060obój i skrzypce BWV 1060obój i skrzypce BWV 1060

Johannette Zomer, sopranJohannette Zomer, sopranJohannette Zomer, sopranJohannette Zomer, sopranJohannette Zomer, sopran
Klaus Mertens, basKlaus Mertens, basKlaus Mertens, basKlaus Mertens, basKlaus Mertens, bas

Amsterdam Baroque OrchestraAmsterdam Baroque OrchestraAmsterdam Baroque OrchestraAmsterdam Baroque OrchestraAmsterdam Baroque Orchestra
Ton Koopman, dyrygentTon Koopman, dyrygentTon Koopman, dyrygentTon Koopman, dyrygentTon Koopman, dyrygent

Wirtuozeria, której tak bardzo brako-
wało mi na pierwszym z omawianych
koncertów pojawiła się tego samego
późniejszego wieczoru w trakcie kon-
certu Amsterdam Baroque Orchestra
pod batutą Ton Koopmana. Ten wybit-
ny dyrygent, znakomity klawesynista i
wyjątkowy znawca muzyki J. S. Bacha,
można nawet użyć sformułowania „cho-
ry na kantaty”, dał wyraz swoim pasjom
muzycznym. I co najważniejsze wyjąt-
kowe podejście do muzyki zaprezen-
towali również pozostali muzycy zespo-
łu. W Kolegiacie św. Krzyża – nie boję
się tego napisać – muzyka i śpiew
brzmiały fenomenalnie. Pierwsza z wy-
konywanych kantat skromna w instru-
mentarium (obój, dwoje skrzypiec, al-
tówka i basso continuo – wiolonczela i
bas), przepiękna w głosie sopranistki
Johannette Zomer i wyjątkowa w moty-
wie przewodnim – sile miłości małżeń-
skiej. Utwór ten został wykonany żywio-
łowo, czysto, z rewelacyjną partią
pierwszych skrzypiec wspomaganych
basso continuo. Mistrzostwo zespół
muzyczny Koopmana zaprezentował w
kolejnej kantacie Ich habe genug. Wiel-
kość wykonania i zarazem kompozycji
Bacha widoczne jest w umiejętności
zbudowania mistycznego teatrum ludz-
kiej tęsknoty za Jezusem. Trudno tu
opisać jak obój, dwoje skrzypiec i al-
tówka z tłem basowym budują wyjąt-
kową przestrzeń, w której silny i boga-
ty interpretacyjnie bas Klausa Merten-
sa staje się głosem nadziei i wiary Czło-
wieka  w Zbawiciela. Ostatnia z wyko-
nywanych kantat Ich geh und suche mit
Verlangen BWV 49 była nie przypadko-
wo bisowana. Motyw muzyki weselnej,
osiągnięty z jednej strony przez rytm, a
z drugiej strony poprzez dobór instru-
mentów – organów, obojowi d’amore i
wiolonczeli picollo. I na szczęście dla
słuchaczy w utworze tym pojawia się
wirtuozowska partia organów, dzięki
czemu Koopman zaistniał już dawno na
rynku fonograficznym. Także udział
dwóch głosów – sopranu i basu – w tym
utworze to majstersztyk zarówno kom-
pozytorski, jak i tego wieczoru również
wykonawczy. I jeszcze jedno, czym za-
skoczył niebywale Koopman i jego mu-
zycy, to Koncert na obój i skrzypce BWV
1060. Utwór okazał się muzycznie zna-
ny z uwagi na temat przewodni spopu-
laryzowany w wersji tegoż koncertu na
dwa fortepiany. Tutaj zabrzmiał prze-
pięknie, świeżo i dynamicznie z wyjąt-
kowo wykonanymi partiami oboju i
pierwszych skrzypiec.

sobota 6 IX, godz. 21.00sobota 6 IX, godz. 21.00sobota 6 IX, godz. 21.00sobota 6 IX, godz. 21.00sobota 6 IX, godz. 21.00
Ostrów TumskiOstrów TumskiOstrów TumskiOstrów TumskiOstrów Tumski

Jerzy Fryderyk HaendelJerzy Fryderyk HaendelJerzy Fryderyk HaendelJerzy Fryderyk HaendelJerzy Fryderyk Haendel –  –  –  –  – Muzyka naMuzyka naMuzyka naMuzyka naMuzyka na
wodz iewodz iewodz iewodz iewodz ie ,  a r ie  operowe,  ,  a r ie  operowe,  ,  a r ie  operowe,  ,  a r ie  operowe,  ,  a r ie  operowe,  MuzykaMuzykaMuzykaMuzykaMuzyka
sztucznych ognisztucznych ognisztucznych ognisztucznych ognisztucznych ogni
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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, nagrania. Aby uczestniczyć w konkursie należy w terminie
do 28 II 2009 r. dostarczyć do Wydawnictwa (może być również e-mailem):

1)1)1)1)1) życiorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przyżyciorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przyżyciorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przyżyciorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przyżyciorys ze zdjęciem wszystkich uczestników konkursu (artyści, zespół; w przypadku zespołówpadku zespołówpadku zespołówpadku zespołówpadku zespołów
większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);większych niż kwintet, informacja powinna dotyczyć tylko zespołu);

2)2)2)2)2) podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każdy artysta w przy-podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każdy artysta w przy-podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każdy artysta w przy-podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każdy artysta w przy-podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania (każdy artysta w przy-
padku zespołu nie większego niż kwintet);padku zespołu nie większego niż kwintet);padku zespołu nie większego niż kwintet);padku zespołu nie większego niż kwintet);padku zespołu nie większego niż kwintet);

3)3)3)3)3) projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związanych, których śmierć na-projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związanych, których śmierć na-projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związanych, których śmierć na-projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związanych, których śmierć na-projekt repertuaru dotyczący kompozytorów polskich lub z Polską związanych, których śmierć na-
stąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniać założenia programowe konkursu;stąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniać założenia programowe konkursu;stąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniać założenia programowe konkursu;stąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniać założenia programowe konkursu;stąpiła nie później niż w 1939 r. Repertuar musi spełniać 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 nagrania swojego projektu, a następnie
wydania go na płycie kompaktowej przez Wydawnictwo. Wydawnictwo zastrzega sobie możliwość modyfika-
cji projektu. Preferowane są projekty monograficzne poświęcone jednemu kompozytorowi. Uczestnicy w
momencie przystępowania do konkursu muszą posiadać wszystkie materiały nutowe niezbędne do nagra-
nia, prawa do ich wykonania i utrwalenia, a także zgodę wszystkich przewidzianych w nagraniu 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

Olga Pasiecznik, sopranOlga Pasiecznik, sopranOlga Pasiecznik, sopranOlga Pasiecznik, sopranOlga Pasiecznik, sopran
Daniel Taylor, kontratenorDaniel Taylor, kontratenorDaniel Taylor, kontratenorDaniel Taylor, kontratenorDaniel Taylor, kontratenor

Gabrieli PlayersGabrieli PlayersGabrieli PlayersGabrieli PlayersGabrieli Players
Wrocławska Orkiestra BarokowaWrocławska Orkiestra BarokowaWrocławska Orkiestra BarokowaWrocławska Orkiestra BarokowaWrocławska Orkiestra Barokowa

 Paul McCreesh Paul McCreesh Paul McCreesh Paul McCreesh Paul McCreesh,,,,, dyrygent dyrygent dyrygent dyrygent dyrygent

Ten koncert w zamyśle organizato-
rów, jak się wydaje, miał przenieść nas
dosłownie w czasy Haendla. Nie przez
przypadek wybrano miejsce publiczne
z woda w tle. Tak właśnie uczczono
traktat pokojowy z Aachen w dn. 27
kwietnia 1749 r. w londyńskim Greek
Park. Tak też spędzano czas latem
1717 r. płynąc łodziami z Whitehall do
Chelsea. I tak jak w czasach baroku,
tak też w sobotni wieczór koncert przy-
ciągnął tłumy. I co najciekawsze, w
czym przyszła w sukurs wyjątkowo cie-
pła pogoda, wielu stało się słuchacza-
mi przypadkowo (co wspomagały usta-
wione w kilku miejscach duże telebimy,
niestety z nienajlepszym nagłośnie-
niem). Połączone zespoły Gabrieli Play-

ers i Wrocławskiej Orkiestry Barokowej
grając bodajże dwa najsłynniejsze
utwory Haendla brzmiały wyraźnie i czy-
sto, choć bez jakiejkolwiek wirtuozerii.
Najlepiej brzmiały jednak fragmenty arii
z oper Haendla: Juliusza Cezara, Almi-
ry w wykonaniu Olgi Pasiecznik i Da-
niela Taylora. Wspomniani sopranistka
i kontratenor błyszczeli wręcz w swo-
ich wykonaniach – świetnych, bezbłęd-
nych wokalnie i muzycznie, ale także
znakomitych zdolnościach aktorskich z
umiejętnością nawiązywania swoistego
kontaktu z publicznością. Czas koncer-
tu przebiegł niezauważenie i to chyba
świadczy o świetności pomysłu, jak i
jego wykonaniu. Powtórzmy muzycznie
nienagannym, wokalnie znakomitym, a
nastrojowo trafionym idealnie, bo chy-
ba ożywiającym epokę, charakter tam-
tych barokowych spotkań muzycznych.

Leszek Koźmiński

Dnia 22 czerwca 2008 r. o go-nia 22 czerwca 2008 r. o go-nia 22 czerwca 2008 r. o go-nia 22 czerwca 2008 r. o go-nia 22 czerwca 2008 r. o go-
dzinie 18 w Złotej Sali Filhar-dzinie 18 w Złotej Sali Filhar-dzinie 18 w Złotej Sali Filhar-dzinie 18 w Złotej Sali Filhar-dzinie 18 w Złotej Sali Filhar-
monii Krakowskiej odbył sięmonii Krakowskiej odbył sięmonii Krakowskiej odbył sięmonii Krakowskiej odbył sięmonii Krakowskiej odbył się

koncert kameralny przygotowanykoncert kameralny przygotowanykoncert kameralny przygotowanykoncert kameralny przygotowanykoncert kameralny przygotowany
przez Konserwatorium Krakowskieprzez Konserwatorium Krakowskieprzez Konserwatorium Krakowskieprzez Konserwatorium Krakowskieprzez Konserwatorium Krakowskie
im. Witolda Lutosławskiego.im. Witolda Lutosławskiego.im. Witolda Lutosławskiego.im. Witolda Lutosławskiego.im. Witolda Lutosławskiego. Koncert
zorganizowany został z okazji Jubile-
uszu dwóch wybitnych kompozytorów:
95. rocznicy urodzin Witolda Lutosław-
skiego i 65. rocznicy urodzin Krzyszto-
fa Meyera, który był także gościem ho-
norowym. Po raz kolejny doszło do ze-
tknięcia nie tylko kompozytorów dwóch
pokoleń ale również utworów z różnych
okresów ich twórczości.

 Sonatę fortepianową z roku 1934
Witolda Lutosławskiego, jedno z naj-
wcześniejszych dzieł kompozytora,
wykonała pianistka Małgorzata Postaw-
ska. „W dziele tym widzimy przejaw nie-
zmiernie sympatycznego, na szlachet-
nym podłożu opartego talentu twórcze-
go. W Sonacie uderza przede wszyst-
kim skłonność do kontemplacji, szcze-
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rość wysłowienia się i – rzecz nader
charakterystyczna – zupełny brak uga-
niania się za efektami natury zewnętrz-
nej; zwłaszcza starannie zdaje się uni-
kać Lutosławski wszelkich brzmień ma-
sowych, w osnowie swej pospolitych”.
(Piotr Rytel: Gazeta Warszawska, 16 II
1935).

Bukoliki Witolda Lutosławskiego
(1952) w opracowaniu na altówkę i wio-
lonczelę (1962) zagrali Bogusława Hu-
bisz-Sielska i Tomasz Wyroba. Luto-
sławski sięgnął tu do prostych ludo-
wych melodii kurpiowskich ze zbioru
Władysława Skierkowskiego, które rów-
nież były inspiracją dla Karola Szyma-
nowskiego. Melodiom tym dodał wyra-
zistości brzmieniowej i rytmicznej za-
chowując przy tym ich wysublimowany
smak i oryginalność.

Oprócz wyżej wspomnianych utwo-
rów usłyszeliśmy Grave na wiolonczelę
i fortepian z roku 1981 w interpretacji
Tomasza Wyroby i Małgorzaty Postaw-
skiej oraz Preludia taneczne w wykona-
niu Bogusławy Hubisz-Sielskiej (altów-
ka) i Mariusza Sielskiego (fortepian).

Krzysztofa Meyera Capriccio Inter-
rotto na skrzypce i fortepian, z roku
2000, jest utworem wirtuozowskim i nie-
zwykle efektownym. Z pasją i entuzja-
zmem zostało zagrane przez świetne-
go skrzypka młodego pokolenia Piotra
Marciaka, któremu towarzyszył przy for-
tepianie  Mariusz Sielski.

Największy aplauz publiczności i
zasłużone brawa zebrała porywająca i
dojrzała interpretacja IV Sonaty fortepia-
nowej op. 22 Krzysztofa Meyera wyko-
nana przez Manuela Fernandeza. Pia-
nista doskonale budował napięcie, a
każde dotknięcie klawiatury miało coś
z magii, będąc z jednej strony lekkim a
z drugiej, starannie wyważonym i przej-
mującym.

Karolina Jarosz

Festiwal Pianistyki Polskiej westiwal Pianistyki Polskiej westiwal Pianistyki Polskiej westiwal Pianistyki Polskiej westiwal Pianistyki Polskiej w
Słupsku po raz 42. zawładnąłSłupsku po raz 42. zawładnąłSłupsku po raz 42. zawładnąłSłupsku po raz 42. zawładnąłSłupsku po raz 42. zawładnął
muzycznym i w ogóle kultural-muzycznym i w ogóle kultural-muzycznym i w ogóle kultural-muzycznym i w ogóle kultural-muzycznym i w ogóle kultural-

nym środowiskiem miasta, przedsta-nym środowiskiem miasta, przedsta-nym środowiskiem miasta, przedsta-nym środowiskiem miasta, przedsta-nym środowiskiem miasta, przedsta-
wiając jak zwykle bogatą artystycznąwiając jak zwykle bogatą artystycznąwiając jak zwykle bogatą artystycznąwiając jak zwykle bogatą artystycznąwiając jak zwykle bogatą artystyczną
ofertę: fortepian solo, w duecie, orazofertę: fortepian solo, w duecie, orazofertę: fortepian solo, w duecie, orazofertę: fortepian solo, w duecie, orazofertę: fortepian solo, w duecie, oraz
w oprawie kameralnej i symfonicznej.w oprawie kameralnej i symfonicznej.w oprawie kameralnej i symfonicznej.w oprawie kameralnej i symfonicznej.w oprawie kameralnej i symfonicznej.
W programie pojawiły się nowe dzieła i
nowi wykonawcy, do jakich z reguły
należą uczestnicy Estrady Młodych –
de facto konkursu, choć bez ogranicza-
nia liczby i hierarchizowania nagród. To
bardzo ważny nurt festiwalu, od niego
przeto rozpocznę swe pofestiwalowe
refleksje A.D. 2008.

Wysłuchaliśmy sześciorga młodych
pianistów, studentów klas fortepianu
(poza jednym – jeszcze uczniem). Za-
początkowała ten cykl Anna Szewczyk,
ujmując słuchaczy swą dojrzałością
oraz kulturą interpretacji, muzyczną i
kolorystyczną wrażliwością – zarówno
w Balladzie f-moll Chopina, jak i w Tom-
beau de Couperin Ravela; bardzo do-
bry występ, wydawałoby się murowa-
ne wyróżnienie, ale, tradycyjnie już, inne
faktory wykonawstwa poruszały wy-
obraźnię komisji oceniającej (Józef

Kański, Bogdan Kułakowski, Konrad
Mielnik, Jan Popis, Andrzej Tatarski); to
zresztą „stały element gry” owej komi-
sji: faworyzowanie gry szybkiej, dyna-
micznej, siłowej, najlepiej w gęstej fak-
turze. Takie cechy nosiły wykonania
Łukasza Jankowskiego (Rachmaninow,
Brahms; nagrodzony), Nikodema Woj-
ciechowskiego (masakra Poloneza As-
dur Chopina, brawurowa Tarantela Lisz-
ta; nagrodzony), Dobrochny Krówki
(Ravel, Czajkowski), zadziwiła Wizjami
ulotnymi Prokofiewa oraz Szecherezadą
z Masek Szymanowskiego Kamila Kaja
Kosowska, pianistka niewidoma, świet-
na w tych kapryśnych i arcytrudnych
utworach (nagrodzona); wyróżnił się
zdecydowanie Piotr Kosiński w Balla-
dzie As-dur Chopina i w Gaspar de la
Nuit Ravela (nagrodzony).

Natomiast dojrzały, solowy wątek w
sali filharmonii był bardzo skąpy – tyl-
ko jeden recital solowy w pianistycznym
festiwalu! Miały być dwa, ale występ
Ewy Pobłockiej nie doszedł do skutku.
Ten jeden należał do Bogdana Czapiew-
skiego. Był to występ fascynujący piani-
styką najwyższej próby – i pięknym pro-
gramem: Sonata G-dur Schuberta, dwa
Nokturny i Ballada f-moll Chopina oraz
rewelacyjnie grana Sonata fortepianowa
Kazimierza Serockiego (z 1955 r).

Miał festiwal także swój wątek kame-
ralny – przede wszystkim owego wieczo-
ra przewidzianego dla Ewy Pobłockiej.
Bohaterem nagłego zastępstwa był
Bogdan Kułakowski znakomity w Sona-
cie A-dur Schuberta oraz w akompania-
mentach: Bacha Sonata wiolonczelowa
D-dur BWV 1028, Chopina Polonaise
brillante op. 3 – dojrzale i świetnie grane
przez 12-letniego syna pianisty, Macie-
ja, oraz Sonata A-dur Césara Francka w
wysmakowanej interpretacji Pawła Ku-
klińskiego. Kolejny wieczór kameralny
należał do znanego już festiwalowej pu-
bliczności duetu fortepianowego Luto-
sławski Piano Duo: Emilia Sitarz i Bar-
tłomiej Wąsik – dwójka świetnych i świet-
nie zgranych pianistów zademonstrowa-
ła swą podziwu godną sztukę w brawu-
rowo granych utworach Brittena, Pade-
rewskiego (mocno już wyblakły Album
tatrzańskie), Ravela (wersja oryginalna
Ma Mèr l’Oye) oraz niejako wizytówkę
duetu: Wariacje na temat Paganiniego
Lutosławskiego; po przerwie dołączył do
niego drugi duet: Hob-Beats Duo (Mag-
dalena Kordylasińska i Miłosz Pękała)
specjalizujący się w grze na bogatym
zestawie instrumentów perkusyjnych.
Razem, z wielką żarliwością, precyzją i
kolorystyczną fantazją wykonali kilka
dłuższych „przebiegów” inspirowanych
folklorem (teraz nazywa się to „folkiem”);
rzecz interesująca, ale czy akurat na fe-
stiwalu pianistycznym?

Nurt symfoniczny festiwalu roz-
począł koncert inauguracyjny (orkiestra
Filharmonii Słupskiej, dyrygował Boh-
dan Jarmołowicz), roztaczając uroki
muzycznej zabawy w Koncercie na dwa
fortepiany Poulenca ewokowane z po-
lotem przez Andrzeja Tatarskiego i
Macieja Pabicha, natomiast po prze-
rwie specyficzne ekspresyjne i kolory-

styczne uroki III Koncertu Rachmanino-
wa oddały miejsce siłowej i „wyścigo-
wej” interpretacji Zbigniewa Raubo:
brawurowa technika solisty budziła po-
dziw, ale z symfonicznej specyfiki dzieła
Rachmaninowa, łączącej poezję, kalej-
doskop barw, słowiańską śpiewność 
z techniczną brawurą, ostała się tylko
ta ostatnia; orkiestra doskonale w tym
współdziałała. Kolejny koncert, ze
skromną symfoniką, należał do Orkie-
stry Kameralnej Hanseatica z Gdańska,
pod dyrekcją Dawida Sadowskiego.
Wykonano Koncert na fortepian, smycz-
ki i perkusję „Homage a Schnittke” Szy-
mona Brzóski, a następnie jego pier-
wowzór: Koncert na fortepian i smyczki
Alfreda Schnittke; muzyka mocna, peł-
na kontrastów,epatująca dramaty-
zmem; grana z wielkim poświęceniem
i pasją przez Barbarę Drążkowską przy
solidarnym towarzyszeniu świetnych
smyczków pod kompetentną batutą
dyrygenta. Po przerwie zespół, bez
dyrygenta, doskonale towarzyszył w
Koncercie A-dur KV 415 Mozarta piani-
ście, Piotrowi Banasikowi, który grał ten
utwór zachwycająco: ucieczka w pięk-
ny świat po ponurych dramatach
Schnittkego. A zarazem świetny słup-
ski debiut zespołu Hanseatica.

Nurt instrumentalny festiwalu
wzbogacono z wielkim gestem: wyko-
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naniem Stabat Mater Rossiniego. Czwór-
ka solistów, chór, orkiestra – pod dy-
rekcją Bohdana Jarmołowicza – ledwie
pomieszczeni na filharmonicznej estra-
dzie, z wielkim powodzeniem nadali
dziełu specyficznej postaci: nieustające-
go forte i fortissimo, aczkolwiek mnie-
mam, że w partyturze tej typowo rossi-
niowskiej kompozycji aż się roiło od do-
lce, piano, pianissimo. Na dynamikę, jak
się okazało, nie było miejsca, cały wysi-
łek włożono w należytą synchronizację;
z powodzeniem zresztą. Koncert ten był
zarazem inauguracją sezonu artystycz-
nego Filharmonii Słupskiej.

Następnego dnia jednak z ulgą i
przyjemnością zakosztowaliśmy zarów-
no bogactwa odcieni dynamicznych,

jak i brzmienia symfonicznej orkiestry:
filharmonicy koszalińscy pod batutą
Rubena Silvy kończyli 42. Festiwal –
przy udziale Michała Drewnowskiego
prawykonującego nową wersję Koncer-
tu fortepianowego Tadeusza Majerskie-
go (1888-1963), oraz Marcina Koziaka
w Koncercie fortepianowym Es-dur Lisz-
ta. Partie fortepianowe obydwu dzieł
zostały zagrane świetnie; zapoznany
utwór Majerskiego wzbogacił naszą
wiedzę o życiu muzycznym Lwowa na
początku XX w., zaś utwór Liszta o bo-
gactwie interpretacyjnych możliwości
dzieła – tu Marcin Koziak dołożył swą
wielką wrażliwość i talent.

Koncertom towarzyszyło słowo mu-
zyce, jakim komentowali wykonywane

dzieła Józef Kański, Konrad Mielnik,
Zbigniew Pawlicki, Jan Popis, Andrzej
Zborowski.

Festiwal cechowała jak zwykle zna-
komita organizacja – dzieło Słupskiego
Towarzystwa Społeczno-Kulturalnego –
oraz wielkie powodzenie, sala była za-
wsze zapełniona. Publiczność zapewne
nie doznała zawodu, natomiast sama
impreza wydaje się jakby bez sternika –
dryfuje wśród płycizn i jakoś nie może
trafić na swój właściwy, określany nazwą
nurt: pianistyki polskiej – w jej najlep-
szym, najpiękniejszym wydaniu. Margi-
nalia mogą być interesujące, ale ważna
jest rzeczy istota.

Kazimierz Rozbicki
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Uchem i okiemUchem i okiemUchem i okiemUchem i okiemUchem i okiem
Basi JakubowskiejBasi JakubowskiejBasi JakubowskiejBasi JakubowskiejBasi Jakubowskiej

Łaskawość Tytusaaskawość Tytusaaskawość Tytusaaskawość Tytusaaskawość Tytusa Mozarta. Mozarta. Mozarta. Mozarta. Mozarta. Z 4.
spektakli wznowionej w MET pro-
dukcji Łaskawości Tytusa widzia-

łam 2. i 4. (6 i 15 V – premiera sezonu 3
V). We wszystkich czterech pod batutą
urodzonego w Liverpoolu brytyjczyka
Harry’ego Bicketa (debiut w MET – Ro-
delinda, 2004, a później Giulio Cesare)
zaśpiewali: Ramon Vargas (Tito), Tamar
Iveri (Vitellia, ur. w Tbilisi sopran – de-
biut w MET w 2005 r. jako Donna Anna),
Heidi Grant Murphy (Servilia), Susan
Graham (Sesto), Anke Vondung (Annio,
niemiecki mezzosopran, debiut w MET
jako Cherubino w bieżącym sezonie),
Oren Gradus (Publio), a solistami mu-
zycznymi byli: continuo na klawesynie
Linda Duarte, solo na klarnecie Antho-
ny McGill, continuo na wiolonczeli Da-
vid Heiss.

Wychodząca powoli z mody XVIII-
wieczna w stylu i strukturze opera seria
posłużyła Mozartowi jako kanwa do La
clemenza di Tito skomponowanej w
zawrotnym tempie 18 dni, a zamówio-
nej na uroczystość koronacji w Pradze
austriackiego Cesarza Leopolda II na
Króla Czech (1791).

Caterino Mazzola przepracowując
dla Mozarta oryginalne libretto Meatsat-
sia wyciął ponad 700 linijek recitatiwów
i ponad 100 z tekstów arii, skracając trzy
akty do dwóch. Zamiast tego dodał
około 70 linijek w recitatiwach i 60 w
różnych ensemblach do muzyki, którą
otrzymał od Mozarta. Najważniejszym

„dodatkiem” i zmianą był cały „mozar-
towski” finał aktu I.

Pomimo unikalnej elegancji muzycz-
nej Łaskawość Tytusa nie wzbudziła
większych emocji podczas prapremie-
ry i choć utrzymała się w repertuarze
przez kilka kolejnych lat, przez więk-
szość XIX i XX w. dość rzadko była
wznawiana. Dopiero lata 80. XX w. przy-
niosły odrodzenie zainteresowania
muzykologów i muzyków. Champio-
nem Łaskawości Tytusa w MET był Ja-
mes Levine, który 18 X 1984 r. popro-
wadził prapremierę wznowionej w tym
sezonie autorskiej produkcji Jeana Pier-
re’a Ponelle’a. Od 1984 r. był też jedy-
nym dyrygentem w MET konsekwent-
nie promującym ukończoną zaledwie
na dwa miesiące przed śmiercią operę
Mozarta. Maestro Harry Bicket był więc
pierwszym w historii MET dyrygentem,
który poza Jamesem Levinem, popro-
wadził muzyków orkiestry tego domu
operowego w La Clemeza di Tito.

Mozart szczodrze obdarzył postacie
swego scenicznego dramatu bogac-
twem muzyki wokalnej, więc wszyscy
biorący udział w tych spektaklach śpie-
wacy mieli okazję zaprezentować się od
najlepszej strony.

Po usłyszeniu Se all’impero, amici
Dei w wykonaniu Ramona Vargasa
wiem, że wpisze się on do historii zna-
komitych wykonawców tej roli. Dosko-
nale wyszkolony technicznie, obdarzo-
ny naturalnie piękną barwą głos, był

szalenie stylowym mozartowskim Tytu-
sem i doskonale wyważył w propor-
cjach jego intensywność dramatyczną.

Do tych najgoręcej oklaskiwanych
należała Susan Graham, znakomity
Sesto, której popisowe arie Parto, ma
tu ben mio (świetne solo na klarnecie –
Anthony McGill) i Deh per questo istan-
te solo wzbudziły prawdziwy entuzjazm
widowni.

Na wiele braw zasłużyły też bardzo
atrakcyjnie wykonana aria Vitellii Non piu
di fiori, wzruszająco-liryczna S’alto che
lachrime Servilli i partie Annia i Publia.

Tak więc, wraz ze świetnym chórem
MET, wszyscy biorący udział w tych
spektaklach śpiewacy wykreowali pięk-
ny w harmonii i spójny ensembl głosów,
w którym solowe fragmenty były płyn-
nie „wplecione” w dramatyczną całość
akcji i nie brzmiały jak „osobne” popisy.

Wiele owej ogólnej zwartości za-
wdzięczamy oczywiście dyrygentowi
Harry’emu Bicketowi, który nadał wspa-
niały ton, klarowną przejrzystość, tem-
po i melodyjną płynność muzyce ope-
ry Mozarta, a pod jego batutą recitati-
wy brzmiały jak absolutnie niezbędna,
integralna jej część, a nie jak wyjaśnia-
jące akcję „wstawki” pomiędzy ariami
czy duetami.

Doprawdy znakomite pod każdym
względem, godne zapamiętania na lata
spektakle.

W. A. Mozart – Łaskawość Tytusa
Anke Vondung i Ramon Vargas

fot. Marty Sohl/MET
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Córka pułkuórka pułkuórka pułkuórka pułkuórka pułku Donizettiego. Musująca komizmem, mie-
szanką humoru, pięknych melodii i pirotechnicznych
wyzwań wokalnych Córka Pułku miała swą prapre-

mierę w paryskiej Opéra Comique 11 II 1840 r. i było to w
zasadzie fiasko, które Donizettii „zawdzięczał” zgromadzo-
nym na widowni wrogom zazdrosnym o jego popularność i
sukces. W kilka dni po premierze Journal de Debats opubli-
kował bardzo negatywną recenzję Hectora Berlioza, który
pisał o „zalewie”, wręcz „inwazji” oper Donizettiego na Paryż,
dodając, że trudno w tej sytuacji mówić o paryskich domach
operowych, bo w reczywistości mamy do czynienia z „ope-
rowymi domami Monsieur Donizettiego”. I rzeczywiście – w
ciągu jednego tylko roku wystawiono tu: Les martyrs, Le duc
d’Alba, Łucję z Lammermoor, L’ange de Nisida i La fille du
régiment. Ale już kolejne spektakle przyniosły Córce pułku
ogromny sukces, a jej popularność była tak ogromna, że
Salut à la France stał się nieoficjalnym hymnem Francji pod-
czas Drugiego Cesarstwa, a do 1914 r. wystawiono ją w
Opéra Comique ponad 1 000 razy. Istnieje też przygotowa-
na przez Donizettiego dla Mediolanu włoska jej wersja jako
opery buffa, w której francuskie dialogi zastąpiono recitati-
wami, a sam kompozytor wprowadził sporo cięć, m.in. wy-
cinając legendarną już obecnie arię dla Tonia z 9. wysokimi
C. Dodał, co prawda trochę nowej muzyki dla owej La figlia
del reggimento, ale włoska jej wersja nigdy nie stała się tak
popularna jak jej francuski „oryginał”.

Donizetti skomponował około 75 oper oraz wiele muzyki
orkiestrowej i kameralnej. Jego karierę skróciła choroba
psychiczna i przedwczesna śmierć. Poza nielicznymi ope-
rami, które utrzymały się w repertuarze jak Łucja, Napój miło-
sny czy Don Pasquale, wiele z nich poszło w zapomnienie
po jego śmierci i dopiero w ciągu ostatnich 50 lat nastąpił
wzrost zainteresowania nimi.

Muzyka Córki pułku jest kombinacją melodii militarnych
z włączeniem kilku autentycznych piosenek regimentowych
z jego czasów, szybkich komicznych scen, pełnych uroku
ensembli, wokalnych solo i pirotechnicznych popisowych
arii. Współcześnie niewielu tylko śpiewaków może sprostać
jej wymogom techniczno-wokalnym, jak choćby Chacun le
sait dla Marie czy Pour mom ame dla Tonia z owymi legen-
darnymi 9. wysokimi C (w partyturze jest ich tylko 8, ale rzad-
ko który tenor mógł oprzeć się pokusie dodania owego dłu-
giego 9. na sam koniec arii). Ale Córka pułku to nie tylko
musujące bąbelki komizmu, ale również liryczne piękno i
patos (np. Il faut partir dla Marie i Pour me raprocher de
Marie dla Tonia), we wspaniałej symetrii i równowadze z hu-
morystycznymi elementami.

W USA po raz pierwszy usłyszano Córkę pułku po fran-
cusku w Nowym Orleanie w 1843 r. Później śpiewano ją po
angielsku, niemiecku i włosku. Prapremiera w MET miała
miejsce w 1902 r. z Marcellą Sembrich w tytułowej roli. Po-
kazano ją wraz z Rycerskością wieśniaczą Mascagniego, a
w następnym sezonie – z Pajacami Leoncavalla.

Córka pułku otrzymała kolejną, nową produkcję w MET
podczas trwania I Wojny Światowej w 1917 r., a rolę Marie

śpiewała niemiecka primadonna Frieda Hempel. Kiedy ope-
ra powróciła na scenę w sezonie 1918 r., Hempel zaśpie-
wała w scenie lekcji śpiewu patriotyczną pieśń Keep the
house fires burning w spektaklach, które miały miejsce już
po rozejmie z 1918 r.

W 1940 r., podczas II Wojny Światowej MET po raz kolej-
ny obdarzyła Córkę pułku nową produkcją. Tym razem Ma-
rie zaśpiewał francuski sopran Lily Pons, która ku wielkiemu
entuzjazmowi widowni wplotła Marsyliankę w finał opery. W
latach 1940-1943 jako Tonio towarzyszył jej w 15 spekta-
klach kanadyjski tenor Raoul Jobin.

Ale dopiero w 1972 r. pojawiła się w MET „wersja” Córki
pułku, tak jak chciałby zapewne usłyszeć ją Donizetti: bez
cięć, dodatków i po francusku. No i był to pamiętny „przeło-
mowy” moment w karierze Luciano Pavarottiego, sensacyj-
ny popis bel canto w nowej produkcji z Joan Sutherland,
Reginą Resnik (Markiza) i Ljubą Welitsch w aktorskiej, mó-

Nowy sezon w MET.owy sezon w MET.owy sezon w MET.owy sezon w MET.owy sezon w MET. Podczas
nowego sezonu w MET obcho-
dzić będziemy 125-lecie jej ist-

nienia. Będzie to też trzeci sezon pod
dynamicznym zarządem Petera Gelba.
Od czasów przejęcia przez niego kie-
rownictwa w MET, budżet wzrósł o po-
nad 21% w ciągu ostatnich dwóch lat
do około 268,3 milionów dolarów, a de-
ficyt w tym roku  wyniesie pomiędzy 6 a
10 milionów. Jednak ogólny kierunek
rozwoju artystycznego przynosi korzy-
ści i nastraja optymistycznie na przy-
szłość. W ubiegłym sezonie wyprzeda-
no kompletnie 88% spektakli, co daje
11,3 % wzrost w stosunku do sprzeda-
ży sprzed dwóch lat.  W ostatnim sezo-
nie Josepha Volpego było to 10%, a w
pierwsyzm sezonie Petera Gelba – 40%.

W minionym sezonie 8 transmisji do

kin obejrzało około 908 000 ludzi, czyli
więcej niż w samej MET (około 850 000).
Transmisje nie przyniosły, co prawda,
zysków, ale pokryto ich koszt.

Jubileuszowy sezon rozpoczęła uro-
czysta Gala (22 IX), podczas której
Renée Fleming zaprezentowała 3 role.
Towarzyszyło jej dwóch dyrygentów –
James Levine i Marco Armiliato. Naj-
pierw zobaczyliśmy akt II Traviaty, póź-
niej Akt III Manon Masseneta, aż wresz-
cie końcową scenę z Capriccia Ryszar-
da Straussa. U boku Fleming wystąpił
Ramon Vargas, Thomas Hampson i
Dwayne Croft.

W nowym sezonie obejrzymy 6 no-
wych produkcji. Doktor Atomic Johna
Adamsa z Geraldem Finleyem w tytu-
łowej roli będzie koprodukcją z English
National Opera. Potępienie Fausta Ber-

lioza z m.in. Susan Graham i Marcello
Giordanim. To z kolei we współpracy z
Ex Machina, po przepracowaniu i przy-
stosowaniu produkcji do potrzeb MET.
Oryginalna produkcja powstała dla Sa-
ito Kinen Festival i Opéra National de
Paris. Kolejna będzie Thais Masseneta
pożyczona z Lyric Opera of Chicago z
Renée Fleming w roli głównej. Jako
czwarta będzie La Rondine Pucciniego
we współpracy Theâtre du Capitole z
Tuluzy i Covent Garden z Angelą Ghe-
orghiu i Roberto Alagną. Trubadura Ver-
diego przedstawi nam MET w kopro-
dukcji z Lyric Opera of Chicago i San
Francisco Opera z Sondrą Radvano-
vsky, Dolorą Zajick, Salvatore Licitrą i
Dmitrim Hvorostovskim. Ostatnią nową
produkcją będzie Lunatyczka Bellinie-
go zrealizowana dla MET przez Mary

G. Donizetti – Córka pułku
Donald Maxwell i Natalie Dessay
fot. Ken Howardl/MET
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wionej partii Księżnej. Sutherland powróciła w tej roli do MET
w 1983 r. na 8 spektakli, również pod batutą Bonynge’a, w
których partię Tonia śpiewał Alfredo Krauss, a po 22 latach
przerwy, Luciano Pavarotti znów zaśpiewał Tonia w MET w
4 przedstawieniach w 1995 r.

Nowa produkcja Córki pułku pokazana w MET miała pra-
premierę w Londynie zimą ubiegłego sezonu. Obejrzano i usły-
szano ją później również w Operze Wiedeńskiej. Londyński
Times nazwał ją „operowym show sezonu”, a Financial Times
pisał o głównych śpiewakach – Natalie Dessay i Juan Diego
Florez – jako o „operowej parze wykreowanej w niebie”.

W MET był to debiut 5-osobowego zespołu, w którego
skład weszło 4 Francuzów i jedna Włoszka.

Reżyseria i projekt kostiumów był dziełem Laurenta Pel-
ly’ego, który w ostatnich 20 latach wystawił i wyreżyserował
ponad 50 produkcji, m.in. w Paryskiej Operze i Theâtre
Musical de Paris Châtelet, Operze Holenderskiej, Covent

Garden, English National Opera, w Lyonie, Genewie i w San-
ta Fe. Były to głównie komedie jak np. Orfeusz w Piekle i Pięk-
na Helena Offenbacha, Napój miłosny Donizettiego, czy Cen-
drilon Masseneta. W tym sezonie Pelly objął funkcję artystycz-
nego dyrektora w Theâtre National de Toulouse.

Scenografią zajęła się współracująca z Pellym w ponad
30 produkcjach teatralnych i operowych Chantal Thomas,
dobrze znana wielu innym wybitnym reżyserom w prestiżo-
wych teatrach Francji.

Światło zaprojektował Joel Adam, również „stały współ-
pracownik” Pelly’ego, kreujący od lat efekty świetlne w te-
atrach świata od Tokio do Londynu.

Agathe Melinand, współreżyser Pelly’ego, była również
autorką uwspółcześnionych, stylizowanych na nowy język
francuski dialogów do Córki pułku (oryginalne libretto: Ju-
les-Henri Vernay de Saint-Georges i Jean-Francois-Alfred
Bayard). Podobnie, jak reszta członków zespołu, współpra-
cowała z Pellym w wielu jego produkcjach i przepracowała
dialogi m.in. do Orfeusza w Piekle, Pięknej Heleny, La Peri-
chole, Opowieści Hoffmanna, Ariadne auf Naxos, L’heure
espagnole i Gianni Schicchi.

Włoszka Laura Scozzi, autorka choreografii spektaklu
projektuje układy taneczne i choreograficzne dla tancerzy hip-
hopu i musicali. Ostanim jej osiągnięciem była choreografia
do Siedem grzechów głównych Kurta Weilla dla Opery Pary-
skiej i La dolce vita dla Genewy. Jej współpraca z Pellym obej-
muje takie produkcje jak Platée Rameau, Piękna Helena i La
vie parisienne Offenbacha oraz Cendrilion Masseneta.

Warto też pewnie poinformować Państwa o tym, że spon-
sorem gali prapremiery nowej produkcji Córki pułku w MET
(2 IV) był Yves Saint Laurent, który zobowiązał się do spon-
sorowania w MET jednej gali na rok przez najbliższe trzy lata.

Obsada wokalna wszystkich 8 przedstawień, z wyjątkiem
12 V kiedy to rolę Tonia powierzono Barry’emu Banksowi,
była taka sama, a co więcej praktycznie taka sama jak w
Covent Garden i Wiedniu. Mieliśmy więc Marie z Londynu i
Wiednia – Natalie Dessay – oraz Tonia – Juan Diego Florez,
który śpiewał już tę rolę poza Londynem i Wiedniem w La
Scali, Bolognii i Genui. Rolę Sulpice’a śpiewał włoski bary-
ton Alessandro Corbelli, który prezentował już tę partię w
Londynie i La Scali, a którego pamiętamy z MET jako zna-
komitego Gianniego Schicciego z Trypytku z ubiegłego se-
zonu (debiut w MET w 1997 r, jako Dandini w Kopciuszku
Rossiniego; potem Taddeo we Włoszce w Algierze i dr Dul-
camara w Napoju miłosnym). W roli Marquise of Berkenfield
pojawiła się Felicity Palmer, brytyjski mezzosopran, która
również wystąpiła w tej roli w Covent Garden, i która była
znakomitą Mrs. Sedley w nowej produkcji w MET Petera
Grimesa w tym sezonie (debiut w MET – 2000 r. jako Wal-
traute w Zmierzchu bogów, potem Fricka w Złocie Renu,
Genevieve w Pelleas et Melisande, Hrabina w Damie piko-
wej oraz Matka Przełożona w Dialogach Karmelitanek). W
jedynej mówionej roli Księżnej Krakenthrop zadebiutowła w
MET legenda aktorska Nowego Jorku i Ameryki – Marian
Seldes. Wystąpiła w ponad 30 produkcjach na Broadwayu

Zimmerman, z Natalie Dessay i Juanem
Diego Florezem.

Z tzw. stałego repertuaru nowy se-
zon przyniesie: Adriana Lecouvreur pod
batutą Placido Domingo (m.in. z Olgą
Borodiną, Marią Guleghiną, Marcelo
Alvarezem i  Roberto Frontalim), La
Boheme (zapowiadany występ Anny
Netrebko został odwołany z powodu
porodu we wrześniu) z Ramonem Var-
gasem i Mariuszem Kwietniem, Rycer-
skość wieśniacza, Pajace z Roberto
Alagną, Kopciuszek Rossiniego, Don
Giovanni Mozarta, Napój miłosny Doni-
zettiego z Gheorghiu, Villazonem, Cal-
leją i Terfelem, Eugeniusz Oniegin z
Karitą Mattilą, Piotrem Beczałą, Thoma-
sem Hampsonem, Jamesem Morri-
sem, La Gioconda Ponchielliego z De-
borah Voigt, Olgą Brodoną i Ewą Pod-

leś, Łucja z  Lammermoor z Anną Ne-
trebko, Piotrem Beczałą, Rollando Vil-
lazonem i Mariuszem Kwietniem, Ma-
dama Butterfly, Czarodziejski flet w skró-
conej wersji angielsko języcznej, Orfe-
usz i Eurydyka Glucka, Dama Pikowa z
Guleghiną i Heppnerem, Rigoletto z
Aleksandrą Kurzak i Piotrem Beczałą,
Rusałka Dworzaka z Fleming i Blythe,
Salome Straussa Karitą Mattilą w roli
tytułowej, Trawiata z Andrzejem Dobbe-
rem, Tristan i Izolda pod batutą Daniela
Barenboima.

Obejrzymy też po raz ostatni w MET
wspaniałą i powszechnie lubianą pro-
dukcję Ringu Otto Schenka z 1989 r. pod
batutą Jamesa Levine’a (28 III – 9 V).
Zaplanowano 3 pełne cykle. W drugim i
trzecim jako Zygmunt wystąpi Placido
Domingo; w trzecim – Johan Botha.

Nowa produkcja Ringu Roberta Le-
page zaplanowana jest na sezon 2011/
12. Oczywiście ma ją poprowadzić Ja-
mes Levine.

15 III odbędzie się natomiast uroczy-
sta Gala 125-lecia MET, która również
uczci 40-lecie Placido Domingo w MET.
Podczas jej trwania pokazane będą pro-
jekcje klasycznych dekoracji, m.in: Mar-
ca Chagalla do Czarodziejskiego fletu z
1967 r., z pierwszego „nielegalnego”
poza Bayreuth Parsfiala (1903), ze świa-
towej premiery Dziewczęcia z Zachodu
Pucciniego (1910), z wieczoru otwarcia
prapremiery Fausta w MET (1883) i z
Carmen (1952).

Inne specjalne wieczory w MET to:
recital fortepianowy Daniala Barenbo-
ima (14 XII – w programie utwory Lisz-
ta), wieczór sylwestrowy z La Rondine
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od dnia swego debiutu scenicznego w wieku 19 lat w Medei
reżyserowanej przez Johna Gielguda. Długa jest też lista jej
ról filmowych, występów telewizyjnych i Off-Broadway. W
1996 r. wpisano jej imię do tzw. „Złotej Księgi Wielkich Lu-
dzi Teatru”(Theater Hall of Fame), a w 2001 r. otrzymała
Obie Award za wybitne osiągnięcia. Były też dwa inne de-
biuty: w partii Hortensiusa – Donald Maxwell i Notariusza –
Jack Wetherall.

Za pulpitem dyrygenckim pojawił się Marco Armiliato (de-
biut w MET w 1998 r. w Cyganerii), którego słyszeliśmy tu
już w 9. różnych operach, a m.in. w Sly i Cyrano de Bergerac
z Placido Domingo, a w tym sezonie w Traviacie.

Z ośmiu, kompletnie wyprzedanych, spektakli widziałam
3 z udziałem Juana Diego Floreza (29 IV, 5 i 8 V), jeden z
Barrym Banksem (12 V) i słyszałam transmisję radiową, też
z udziałem Floreza (26 IV). Byłam więc doprawdy kilkakrot-
nym świadkiem tworzenia historii opery nie tylko w MET, ale
na całym świecie.

Najpierw, w lutym 2007 r. Juan Diego Florez wpisał się
do historii La Scali w bisie arii Ah, mes amis. Był to bowiem
pierwszy od 1933 r. bis w historii tego domu operowego.
Ostatnim śpiewakiem, któremu zezwolono na bis w La Sca-
li był Fiodor Chaliapin w Cyruliku sewilskim Rossiniego w
1933 r. Zakaz bisów w La Scali wprowadził Toscanini i od
tego czasu wolno jedynie bisować chór Va, pensiero z Na-
bucco Verdiego.

„Bisowałem Ah, mes amis już wcześniej”, mówił prasie 35-
letni Florez, „wiele razy w Bolognii, Genewie i w Japonii, ale
Mediolan bywa czasami lekko snobistyczny. Panuje tam ten-
dencja, by śpiewaków trochę sprowadzać z wyżyn na ziemię.
Nie mogłem więc uwierzyć w całe to »zamieszanie«”. Nawet
sportowa włoska prasa dała ponieść się emocjom porównu-
jąc Floreza do Maradony. Jest to oczywiście inny głos niż głos
Pavarottiego. Florez specjalizuje się w bel canto, w którym
osiągnął niezwykłą perfekcję techniczną, kontrolę oddechu i
emisji niezwykle lekko-giętkiego, wspaniale dźwięcznego,
spektakularnego w wachlarzu modulacji barw głosu.

W MET, po prapremierowych 9. wysokich C, publiczność
wstała i huraganową owacją zmusiła go do pierwszego od
1994 r. bisu. Peter Gelb przed prapremierą zapytał Floreza
czy skłonny by był bisować na żądanie publiczności. Tak
więc, podczas trwającej szaleńczej reakcji publiczności,
Peter Gelb zadzwonił do menadżera sceny i dał „zielone
światło” na bis. Menadżer zapalił więc światło na podium
dyrygenta, Marco Armiliato, a on z kolei wzniósł dłoń z dwo-
ma palcami w górze w pytaniu o bis do Floreza. „Tylko się
uśmiechnął, co znaczyło »Tak«” – mówił prasie Armiliato. I
tak usłyszeliśmy nie 9 a 18 absolutnie zapierających dech
w piersiach przepięknych wysokich C.

Popularne i będące w zasadzie na porządku dziennym
w XIX w. bisy w MET zostały wyraźnie zakazane w spekta-
klach XX w. aż do pewnego poniedziałkowego wieczoru w
1994 r., kiedy to Luciano Pavarotti powtórzył drugą arię dla
tenora w Tosce.

Peter Gelb powiedział prasie, że nie będzie zakazów bi-
sów za jego kadencji, bo jego celem jako szefa MET jest
uczynienie spektakli operowych, na ile to oczywiście jest
możliwe, jak najbardziej atrakcyjnych i ekscytujących dla
widowni. No bo przecież, jak mówił Florez „(...) bisy zawsze
zależą od widowni”.

Podczas wszystkich widzianych przeze mnie spektakli
Córki pułku, „zmusiliśmy” Juana Diego Floreza do bisów. Nie
bisował podczas transmisji radiowej – widać widownia nie
była wystarczająco zdeterminowana, by dał się nakłonić.

Spektakularne wysokie C w wykonaniu Floreza nie za-
chwycały jednak tylko precyzją dźwięku. Florez wykonał je
technicznie bezbłędnie, ale co doprawdy zachwycało, to
niezwykła lekkość i „naturalność” owych tonów, które nie
brzmiały jak popis wokalny, ale jak integralna część linii
melodycznej z gracją i bez cienia wysiłku.

Ale, kto wie czy jego Pour me rapprocher de Marie z aktu
II nie było jeszcze wiekszą sensacją. To znacznie trudniej-
sza aria, wyciszona lirycznie, z pięknymi piano i pianissimo,
bardzo długimi liniami legato wymagającymi niezwykłej
technicznej perfecji wokalnej, ale i doskonałej modulacji barw
w wiarygodnym przekazie emocji, a przy jej końcu Florez
zaśpiewał Des, którego nie ma w partyturze, ale które dodał
szalenie „naturalnie” z czarem i pięknem dźwięku. Nic więc
dziwnego, że widownia oszalała.

Nowa produkcja zespołu artystycznego kierowana przez
Laurenta Pelly’ego przenosi akcję opery Donizettiego z cza-
sów wojen napoleońskich w Tyrolu w lata trwania I Wojny

(31 XII). Poza tym, James Levine ma
poprowadzić trzy koncerty w Carnegie
Hall (5 X, 25 I i 21 V).

W tym sezonie zaplanowano 11
transmisji na żywo do kin w 17 krajach
świata. Do odbiorców transmisji dołą-
czyła Francja, a na liście jest też Polska.

Owych 11 transmisji to: gala otwie-
rająca sezon (22 IX) również na żywo
na Times Square i w parku Fordham
University w poblizu MET (Plac przed
Lincoln Center jest w trakcie renowa-
cji), Salome (11 X), Doktor Atomic (8 XI),
Potępienie Fausta (22 XI), Thais (20 XII),
La Rondine (10 I), Orfeusz i Eurydyka
(24 I), Łucja z Lammermoor (7 II), Ma-
dama Butterfly (7 III), Lunatyczka (21 III),
Kopciuszek (9 V). Transmisje radiowe
rozpoczną się 29 XI.

W jubileuszowym sezonie będzie też
sporo debiutów: 9 dyrygentów i 16 so-
listów w MET oraz dwa podczas kon-
certów orkiestry MET w Carnegie Hall
pod batutą Jamesa Levina – Peter Ser-
kin (25 I) i Lang Lang (21 V).

Rocznicę śmierci Luciano Pavarot-
tiego upamiętni natomiast 18 IX Requ-
iem Verdiego również pod batutą Ja-
mesa Levine’a.

Będzie to też wyjątkowy sezon dla
Polaków w MET. Po raz pierwszy bo-
wiem w jej historii podczas jednego
sezonu wystąpi  5 polskich śpiewaków:
Piotr Beczała, Andrzej Dobber, Aleksan-
dra Kurzak, Mariusz Kwiecień i Ewa
Podleś.

EMI wydała już lub wyda w najbliż-
szej przyszłości 6 produckji MET na

DVD. Dostępne są już Jaś i Malgosia,
Makbet, od maja Pierwszy Cesarz Tan
Duna, a na jesieni będzie można kupić
Manon Lescaut, Petera Grimesa i La
Boheme.

Program „Opera w szkołach” w se-
zonie 2008/9 wyjdzie poza ramy Nowe-
go Jorku i obejmie w pilotowym przed-
sięwzięciu z bezpłatnymi transmisjami
7 tysięcy szkół na terenie USA. Będą
też otwarte dni z  3. bezpłatnymi pró-
bami generalnymi. Nadal będzie moż-
na kupić bilety na poziomie orkiestry na
dwie godziny przed spektaklem za 20
$ (zamiast 100). Przed 75. przedstawie-
niami objętymi innym programem za-
rezerwowanych będzie 50 biletów dla
seniorów. W sezonie 2007/8 sprzeda-
no w jego ramach 15 tysięcy biletów.

G. Donizetti – Córka pułku
Natalie Dessay

fot. Ken Howardl/MET
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Światowej. Scenografia nie jest specjalnie wyszukana: góry,
a raczej wzgórza sugerowane są przez wielkie rozłożone i
gdzieniegdzie pofalowane mapy okolicy, na których rozbity
jest obóz armii francuskiej. Na scenie widzimy jednak tylko
jego „zaplecze”, w którym przebywa Marie: kosze z bie-
lizną, deska do prasowania, żelazko, sznury z rozwieszo-
nymi suszącymi się kalesonami i podkoszulkami czy wiel-
kie gary z ziemniakami. Natalie Dessay jest ciągle w ruchu,
a jej talenty komiczno-aktorskie doprawdy trudno przece-
nić. Ani chwili odpoczynku, ani jednej statycznej sceny.
Obcięta na chłopczycę, w koszulce i wojskowych spodniach
na szelkach jest komikiem doskonałym. Przezabawnie sy-
labizuje słowa z listu, który odczytuje na głos, dźwiga kosze
z ziemniakami, które po chwili zaczyna obierać, prasuje bie-
liznę śpiewając koloraturowe pasaże, podczas lekcji śpie-
wu zachowuje się jak zaprogramowany robot, a wszystko
to podczas śpiewania jednej z najtrudniejszych ról repertu-
aru bel canto. Była fenomenalna wokalnie, niezwykle precy-
zyjna, bez cienia napięć czy wysiłku, urocza, zabawna – jed-
nym słowem absolutnie idealna w tej roli.

O ile podziwiałam oczywiście jej wspaniały głos w Cha-
cun le sait czy Salut à la France, tak naprawdę wzruszyła
mnie w swych liryczniejszych, bardziej nastrojowych, reflek-
syjnych ariach: Il faut partir z aktu I i Par le rang et l’opulence
z aktu II.

Można by zapewne określić Dessay jako aktorkę teatralną
z operowym głosem, a Juana Diego Floreza jako operowe-
go śpiewaka z talentami aktorskimi, ale ich wzajemna rela-
cja sceniczna była rzadko spotykanym zjawiskiem w świe-
cie opery.

Cała zresztą obsada wokalna Córki pułku była fantastycz-
na i było to prawdziwe wydarzenie, które wpisze się na sta-
łe do historii wykonań operowych.

Felicity Palmer w roli Markizy zebrała huragan braw za
Pour une femme de mon nom z aktu I i lekcję śpiewu z aktu
II. Grała na fortepianie akompaniując Marie, śpiewała wpla-
tając w przykłady wokalne wagnerowskie To yo to ho, czy
Ah, mes ami Tonia ku ogromnemu entuzjazmowi widowni.

Alessandro Corbelli (Sulpice) z wypchanym sztucznie
brzuszkiem kostiumu, okazał się wymarzonym pod każdym
względem wyborem do tej partii. Zresztą nie było słabego
ogniwa w tych spektaklach.

A i dyrygent Marco Armiliato wspiął się na wyżyny pre-
zentując nam muzykę o wspaniałej energii, płynnej elegan-
cji, lekkości, gracji i humorze godnych tych najlepszych z
najlepszych wykonań tej opery w ogóle.

Brytyjski tenor, Barry Banks, który zaśpiewał Tonia w jed-
nym tylko spektaklu tego sezonu (12 V) zapewne wywarłby
większe wrażenie, gdyby nie porównywanie go z występem
Juana Diego Floreza. To prawdziwie dobry głos, choć z
pewnością ogólnie mniej spektakularnie piękny niż Floreza.
No i o ile ruch sceniczny Floreza był szalenie lekko-natural-
ny i czarujący w komizmie, Banks wydał mi się nieco zbyt
przerysowany w stronę clowna z burleski. Popisowa Ah, mes
ami wypadła dobrze, ale góra Banksa jest nie tak dźwięcz-
na, a ogólnie jest to mniej „skoncentrowany” w emisji i „mniej-

Utrzymane też będą obniżone ceny
na wybrane spektakle dla studentów do
lat 29 włącznie (25 $  w ciągu tygodnia,
35 w piątek i sobotę). No i The Arnold
& Marie Schwartz Galery zaproponuje
dość ciekawy i zróżnicowany program
wystaw uzupełniających sezon w MET.

MET Radio czyli satelitarne radio Si-
rius dostępne w USA i Kanadzie będzie
działało już trzeci sezon prezentując 24.
godzinny program, w ramach którego
będzie można usłyszeć do 4 transmisji
na żywo na tydzień z MET – począw-
szy od Gali 22 IX – oraz, oczywiście,
archiwalne nagrania.

MET On Rhapsody zaproponuje w
tym sezonie 100 nagrań operowych z
archiwum MET, m.in. Carmen z 1937
r. z Rosą Ponselle, Don Pasquale z

2006 r. z Juanem Diego Florezem i po-
nad 30 spektakli dyrygowanych przez Ja-
mesa Levine’a. Na www.rhapsody.com/
metropolitanopera będzie też można
obejrzeć  całą galerię archiwalnych foto-
grafii. Jest to partnerstwo z Real Network,
a do programu włączono jeden przekaz
na żywo z MET tygodniowo; najpierw
Gala otwierająca sezon, następnie pre-
miery każdej nowej produkcji.

Ów szalenie atrakcyjny program za-
proponowany przez MET doprowadził
więc do prawdziwej bitwy o bilety na
ostatnie serie spektakli Ringu Otto
Schenka. Gniew i rozgoryczenie głów-
nie pochodziły z kręgu wagnerzystów,
ponieważ MET zakończyła nieformalną
politykę oferowania stałym subskryben-
tom Ringu pierwszeństwa w zakupie

biletów. Pierwszeństwo obecnie mają
stali subskrybenci na sezon MET i pa-
troni MET (dotacja na rzecz MET mini-
mum 2 000 $).

Pierwszą z „obrażonych” grup, któ-
ra głośno dała wyraz swoim frustracjom
było Wagner Society of New York. Jego
wiceprezes Kit Gill mówił prasie z go-
ryczą o tym, że to bogaci będą mieli
teraz pierwszeństwo zakupu, dodając,
że wielu członków Towarzystwa to na-
uczyciele, pisarze, artyści i muzycy, któ-
rym obecnie MET zaoferuje „okruchy i
ochłapy”. „Regularna” subskrypcja na
Ring wynosi bowiem obecnie od 300
do 2 600 $.

Peter Gelb otrzymał też listy oskar-
żające go m.in. o „paskudnie rozpasa-
ny ekstremalny elityzm”, w których pi-

szy” w mocy głos. Były też lekkie nieprecyzje i zachwiania.
Wokalnie, podobnie jak w ruchu scenicznym, zabrakło mu
też wdzięku i gracji wykonania belcanto, no i był mniej li-
rycznie płynny w legato drugiej arii Tonia.

Akt II Córki pułku przeniósł nas do zamku Berkenfield,
który ukazano na scenie jako ustawione pod kątem do wi-
downi, otwarte z dwóch stron i wyłożone drewnianą boaze-
rią wnętrze. Menuet otwierający scenę pierwszą był wspa-
niale pomyślanym tłem dla komicznego pseudobaletu w
wykonaniu panien służących ścierających kurze. Arystokra-
ci przybywający na uroczystość podpisania kontraktu ślub-
nego pomiędzy Marie a synem Księżnej przedstawieni zo-
stali jako grupa niemal zmumifikowanych manekinów, po-
ruszjących się w wolnym tempie nakręcanych robotów. No
i na sam koniec pojawia się na scenie czołg z Toniem na
jego szczycie, który kieruje „atakiem” regimentu przybywa-
jącego w sukurs zrozpaczonej „córce”.

Całość scenicznej koncepcji nowej produkcji Córki puł-
ku zakładała też zaangażowanie widowni w akcję. Postacie
opery zwracają się bowiem niekiedy do niej z prośbą o radę
czy pomoc w rozwiązaniu dylematów scenicznych. Jest to
jakby powrót do tradycji teatru np. Moliera, wodewilu czy
komików scenicznych, w której nie istniała owa „czwarta ścia-
na”.

Nie sposób opisać Państwu wszystkich wspaniałych
scen, gagów, komicznych sytuacji i całej przeogromnej kre-

G. Donizetti – Córka pułku
Natalie Dessay
fot. Ken Howardl/MET
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sano np.: „wstyd, gdy mówi się swym
lojalnym od wielu lat klientom, że są
zbyteczni”.

Peter Gelb odpowiadał publicznie na
owe „zarzuty i oskarżenia” mówiąc, że
są szalenie emocjonalne, oraz dodał:
„muszę widzieć większy obraz intere-
sów MET (...) Poczuliśmy, że należy
wynagrodzić ludzi, którzy są patrona-
mi i subskrybentami. Z pewnością nie
chcemy obrażać wielbicieli Wagnera,
ale mieliśmy nadzieję, że zrozumieją,
iż staramy się zmaksymalizować ilość
sprzedanych biletów i dochodów z ich
sprzedaży w MET”.

Kolejne „dantejskie sceny” miały
miejsce przed kasami MET w ponie-
działek 11 VIII, kiedy to niemal doszło
do zamieszek. Ustawiła się bowiem

kolejka do wymiany biletów z subskryp-
cji na nowy sezon, na inne przedsta-
wienia czy daty, a był to pierwszy dzień
tej wymiany. Ochrona MET wystawiła
wiele krzeseł dla starszych osób, po-
nieważ pierwszy „klient” ustawił się w
kolejce o 5 rano czyli na 5 godzin przed
otwarciem kas. Lincoln Center jest w
trakcie renowacji wykluczone było więc
uformowanie kolejki w lobby. Skierowa-
no ją do podziemi.

MET przestała też pozwalać sub-
skrybentom na natychmiastowe zamia-
ny przy zakupie subskrypcji przez in-
ternet, pocztą lub przez telefon. Doda-
no też 5 $ opłatę za każdą wymianę bi-
letu w kasie.

Patroni MET mieli owego dnia spe-
cjalną kolejkę do kasy, co oczywiście

wywołało oburzenie, gniew i wręcz fu-
rię tych „gorszych”.

Tak więc MET padła ofiarą swego
własnego sukcesu. Peter Gelb wyja-
śniał, że owe „natychmiastowe wymia-
ny” były popularne w czasach kiedy
sprzedaż biletów była niska. Postano-
wiono więc wrócić do polityki, według
której subskrypcja – to subskrypcja, a
owa 5 $ opłata miała być tego dobit-
nym sygnałem. Dla wyjaśnienia dodam
tylko, że subskrypcja to zazwyczaj 6-8
przedstawień w sezonie, a koszt jej za-
kupu waha się od 90 do 2 880 dola-
rów.

Tak naprawdę jest się o co „bić” –
18 kompozytorów i 26 oper jeśli poli-
czymy Ring Wagnera jako całość.

atywności reżysera i choreografa. Ten
spektakl trzeba koniecznie samemu
obejrzeć. A myślę, że okazja pojawi się
już niedługo w formie DVD.

Były jednak głosy krytyczne zgłasza-
jące zastrzeżenia do tej produkcji. Po
pierwsze dotyczyło to przeniesienia ak-
cji w czasy I Wojny Światowej, której tra-
giczne okrucieństwo zdaniem wielu nie
powinno służyć jako tło niemal farsy sce-
nicznej. Ale każda wojna jest tragedią i
pochłania tysiące jeśli nie miliony ofiar,
a te napoleońskie z libretta oryginału nie
należały do wyjątku tyle, że miliony ich
ofiar bardziej są od nas oddalone w cza-
sie, a autorom oryginalnego libretta czy
obecnemu zespołowi produkcyjnemu

chodziło przecież bardziej o „umow-
ność” czasu. Wytykano też nieścisłości
historyczne, które pojawiły się w uwspół-
cześnionym dialogu. M.in. to, że wspo-
mniany przez Księżną samochód marki
Bentley nie istniał podczas trwania I
Wojny Światowej, ponieważ firmę Ben-
tley Motors założono w Angli w 1919 r.,
albo wspomniana drużyna olimpijska, w
której brał udział syn Księżnej, co miało
tłumaczyć jego nieobecność podczas
ceremonii zaślubin, też jest nieprawdą
historyczną, jako że były to lata pomię-
dzy dwoma olimpiadami: tej ze Sztok-
holmu w 1912 r. i tej w Antwerpii w 1920
r. Myślę, że można jednak przymknąć
oko na owe „błędy” i dać twórcom pro-

dukcji Córki pułku pozwolenie na te-
atralną licentia poetica.

Pomimo giagntycznego sukcesu,
byli jednak też i tacy, którzy krytykowali
zbytnią ich zdaniem „klownadę” sce-
niczną. Ci, z łezką w oku wspominali
spektakle z Luciano Pavarottim i Joan
Sutherland. Ale są to przecież dwa kom-
pletnie różne ujęcia sceniczne i wyko-
nania wokalne i nie sposób wybierać,
a zresztą po co? Spektakle Pavarotii/
Sutherland na zawsze pozostaną „kla-
syką”, a Florez/Dessay to ujęcie ope-
rowe z XXI w., w którym młodzi, atrak-
cyjni fizycznie i doskonali aktorsko śpie-
wacy mogą zaoferować oprócz perfek-
cyjnej wokalistyki również teatr.
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Wszystko zaczęło sięWszystko zaczęło sięWszystko zaczęło sięWszystko zaczęło sięWszystko zaczęło się
od Haydna,od Haydna,od Haydna,od Haydna,od Haydna,     MozartaMozartaMozartaMozartaMozarta

i Beethovenai Beethovenai Beethovenai Beethovenai Beethovena

ze znakomitym polskimze znakomitym polskimze znakomitym polskimze znakomitym polskimze znakomitym polskim
pianistą Rafałem Blechaczempianistą Rafałem Blechaczempianistą Rafałem Blechaczempianistą Rafałem Blechaczempianistą Rafałem Blechaczem

rozmawiają Magdalena Todynekrozmawiają Magdalena Todynekrozmawiają Magdalena Todynekrozmawiają Magdalena Todynekrozmawiają Magdalena Todynek
i Arkadiusz Jędrasiki Arkadiusz Jędrasiki Arkadiusz Jędrasiki Arkadiusz Jędrasiki Arkadiusz Jędrasik

Jak radzi sobie pan z zaintereso-Jak radzi sobie pan z zaintereso-Jak radzi sobie pan z zaintereso-Jak radzi sobie pan z zaintereso-Jak radzi sobie pan z zaintereso-
waniem medialnym pańską osobą?waniem medialnym pańską osobą?waniem medialnym pańską osobą?waniem medialnym pańską osobą?waniem medialnym pańską osobą?

Już się do tego przyzwyczaiłem. Kie-
dy byłem ostatnio w Salzburgu miałem
po siedem, osiem wywiadów dziennie.
Zdaję sobie sprawę, że w naszym
współczesnym muzycznym świecie
ciężko jest istnieć bez takiej formy pro-
mocji. Staram się współpracować z
mediami, aby przybliżyć ludziom nie
tylko swoją sylwetkę, ale także muzy-
kę, którą wykonuję.

Jak zmieniło się pana życie po wy-Jak zmieniło się pana życie po wy-Jak zmieniło się pana życie po wy-Jak zmieniło się pana życie po wy-Jak zmieniło się pana życie po wy-
granej w Konkursie Chopinowskim?granej w Konkursie Chopinowskim?granej w Konkursie Chopinowskim?granej w Konkursie Chopinowskim?granej w Konkursie Chopinowskim?

Całkowicie. Zaraz po zakończeniu
konkursu trochę czasu upłynęło zanim
zdałem sobie sprawę, co tak naprawdę
się stało. Na początku byłem onieśmie-
lony ogromnym zainteresowaniem
swoją osobą. Wszystko spadło na mnie
właściwie z dnia na dzień: zaintereso-
wanie mediów, liczne koncerty, przeróż-
ne oferty współpracy. Ciężko było mi się
w tym wszystkim odnaleźć. W pewnym
momencie zrozumiałem, że spełniło się
moje ogromne marzenie. Dzięki wygra-
nej w Konkursie mogę pracować z naj-
lepszymi artystami, grać w najbardziej
prestiżowych salach koncertowych, go-

Minęły już trzy lata od zwycięstwa Rafała Blechacza w Konkursie Chopinowskim. Od tego
czasu w jego życiu zmieniło się właściwie wszystko. Podróżuje po całym świecie zdoby-

wając coraz większą liczbę wielbicieli, gra z najlepszymi orkiestrami na świecie, 3 październi-
ka wychodzi jego druga płyta, tym razem z sonatami klasycznymi. Przez te trzy lata z cichego
i małomównego chłopca przemienił się w dojrzałego artystę, który z radością i pasją opowia-
da o swojej muzyce. Na szczęście nie zmienił się pod jednym względem – mimo ogromnego
sukcesu, nadal pozostaje człowiekiem skromnym, który z dystansem podchodzi do własnej
osoby. Rozmawiamy w przededniu wydania jego najnowszej, drugiej płyty nagranej dla Deut-
sche Grammophon, gdzie znajdą się sonaty klasyczne Józefa Haydna, Ludwiga van Beetho-
vena oraz Wolfganga Amadeusza Mozarta.

ścić na znakomitych festiwalach. O tym
marzy przecież każdy muzyk.

Pani Profesor Zydroń mówiła jakPani Profesor Zydroń mówiła jakPani Profesor Zydroń mówiła jakPani Profesor Zydroń mówiła jakPani Profesor Zydroń mówiła jak
bardzo starała się pana chronić przedbardzo starała się pana chronić przedbardzo starała się pana chronić przedbardzo starała się pana chronić przedbardzo starała się pana chronić przed
światem zewnętrznym podczas Kon-światem zewnętrznym podczas Kon-światem zewnętrznym podczas Kon-światem zewnętrznym podczas Kon-światem zewnętrznym podczas Kon-
kursu.kursu.kursu.kursu.kursu.

Faktycznie, ustaliliśmy strategię, aby
wyłączyć się ze świata zewnętrznego,
nie czytać gazet, nie oglądać telewizji,
nie słuchać radia. To rozwiązanie bar-
dzo się sprawdziło. Pozwoliło zacho-
wać dystans do wszelakich wydarzeń,
jak i zachować wewnętrzny spokój.
Skoncentrować się na swojej osobie,
muzyce, programie i potrzebach.

Jak został pan przyjęty na swojejJak został pan przyjęty na swojejJak został pan przyjęty na swojejJak został pan przyjęty na swojejJak został pan przyjęty na swojej
uczelni – Akademii Muzycznej w Byd-uczelni – Akademii Muzycznej w Byd-uczelni – Akademii Muzycznej w Byd-uczelni – Akademii Muzycznej w Byd-uczelni – Akademii Muzycznej w Byd-
goszczy?goszczy?goszczy?goszczy?goszczy?

Niezwykle sympatycznie. Wszyscy
bardzo przeżywali Konkurs razem ze
mną. Władze Uczelni zorganizowały dla
mnie nawet uroczystość powitalną w
Sali Senatu. Odbył się także koncert w
Filharmonii Pomorskiej, który był trans-
mitowany przez Telewizję Polonia. Całe
środowisko jednoczyło się ze mną w
tym czasie i wszyscy bardzo się cieszyli
z mojego sukcesu.

Czy po tych trzech latach czuje sięCzy po tych trzech latach czuje sięCzy po tych trzech latach czuje sięCzy po tych trzech latach czuje sięCzy po tych trzech latach czuje się

pan już gwiazdą, osobą znaną na ca-pan już gwiazdą, osobą znaną na ca-pan już gwiazdą, osobą znaną na ca-pan już gwiazdą, osobą znaną na ca-pan już gwiazdą, osobą znaną na ca-
łym świecie?łym świecie?łym świecie?łym świecie?łym świecie?

Sława jest skutkiem ubocznym tego
zawodu. Oczywiście po Konkursie za-
interesowanie moją osobą narosło. Mu-
siałem się jakoś odnaleźć w tej sytu-
acji. Pojawiły się różne propozycje, ze
strony agencji koncertowych, mediów
– wybrać te najlepsze było trudno. Było
to oczywiście niezwykle radosne. To, co
się stało było przecież spełnieniem
mojego marzenia. Dzięki wygranej
mogę grać w najlepszych salach kon-
certowych, na ciekawych festiwalach, z
wyśmienitymi orkiestrami.

Czy nadal współpracuje pan zCzy nadal współpracuje pan zCzy nadal współpracuje pan zCzy nadal współpracuje pan zCzy nadal współpracuje pan z
panią profesor Popową-Zydroń?panią profesor Popową-Zydroń?panią profesor Popową-Zydroń?panią profesor Popową-Zydroń?panią profesor Popową-Zydroń?

Zawsze mogę liczyć na pomoc pani
profesor, również teraz po skończo-
nych studiach. Jest osobą niezwykle
otwartą i życzliwą. Jestem pewny, że
teraz, kiedy prowadzę ożywioną dzia-
łalność koncertową, pani profesor my-
ślami jest zawsze ze mną i wspiera
moje artystyczne poczynania. Pamię-
tam, że już na samym początku skiero-
wała moją uwagę na muzykę Claude’a
Debussy’ego, dzięki której rozwinąłem
swoją wrażliwość na brzmienie. Wspól-

fot. Felix Broede/Deutsche Grammophon
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nie przygotowywaliśmy program na
Konkurs Chopinowski.

Inną, niezwykle ważną postacią wInną, niezwykle ważną postacią wInną, niezwykle ważną postacią wInną, niezwykle ważną postacią wInną, niezwykle ważną postacią w
pana życiu jest Krystian Zimerman.pana życiu jest Krystian Zimerman.pana życiu jest Krystian Zimerman.pana życiu jest Krystian Zimerman.pana życiu jest Krystian Zimerman.
Kiedy po raz pierwszy spotkał pan sięKiedy po raz pierwszy spotkał pan sięKiedy po raz pierwszy spotkał pan sięKiedy po raz pierwszy spotkał pan sięKiedy po raz pierwszy spotkał pan się
z tym wielkim artystą?z tym wielkim artystą?z tym wielkim artystą?z tym wielkim artystą?z tym wielkim artystą?

Po raz pierwszy spotkałem się z Kry-
stianem Zimermanem jeszcze przed
Konkursem, w marcu 2005 r., kiedy
gościł w swojej uczelni w Katowicach i
odbierał tytuł doktora honoris causa.
Dzień później odbyła się master class
dla kandydatów na Konkurs Chopinow-
ski. Zagrałem wówczas dwa utwory Fry-
deryka Chopina. Po konkursie Krystian
Zimerman przysłał bardzo piękny list do
hotelu. Po jego przeczytaniu niezwykle
się wzruszyłem. Zimerman przede
wszystkim gratulował sukcesu, ale tak-
że w bardzo ciepłych słowach oferował
swoją pomoc. Jak się później okazało,
nie były to puste obietnice. Podzielił się
ze mną swoim bogatym doświadcze-
niem muzycznym, ale przede wszyst-
kim życiowym. Radził, jak poruszać się
w tej nowej dla mnie rzeczywistości. To
było dla mnie bardzo cenne. W lutym
2007 r. spotkaliśmy się w Bazylei, w
Szwajcarii, gdzie mieliśmy okazję po-
dyskutować bezpośrednio o muzyce,
aspektach wykonawczych. Jesteśmy w
kontakcie, przede wszystkim sms-
owym. Krystian Zimerman lubi kontak-
tować się poprzez pisanie sms-ów.

To zaskakujące. Czy poczuł panTo zaskakujące. Czy poczuł panTo zaskakujące. Czy poczuł panTo zaskakujące. Czy poczuł panTo zaskakujące. Czy poczuł pan
podczas tego spotkania Krystian Zi-podczas tego spotkania Krystian Zi-podczas tego spotkania Krystian Zi-podczas tego spotkania Krystian Zi-podczas tego spotkania Krystian Zi-
merman jest pana bratnią duszą?merman jest pana bratnią duszą?merman jest pana bratnią duszą?merman jest pana bratnią duszą?merman jest pana bratnią duszą?
Wasze historie są przecież tak do sie-Wasze historie są przecież tak do sie-Wasze historie są przecież tak do sie-Wasze historie są przecież tak do sie-Wasze historie są przecież tak do sie-
bie podobne.bie podobne.bie podobne.bie podobne.bie podobne.

Zdecydowanie. Już od pierwszego
spotkania, tego przed konkursowego
czułem, że jest mi bliski. Przedtem zna-
łem go przecież jedynie z nagrań. Jest
on fantastycznym człowiekiem, jedno-
cześnie niezwykle skromnym i twardym,
który wie, czego chce. Te wszystkie
rozmowy, które odbyliśmy po Konkur-
sie bardzo nas do siebie zbliżyły. Mam
świadomość, że mam prawdziwego
przyjaciela.

Jaką najważniejszą radę usłyszałJaką najważniejszą radę usłyszałJaką najważniejszą radę usłyszałJaką najważniejszą radę usłyszałJaką najważniejszą radę usłyszał
pan od Zimermana?pan od Zimermana?pan od Zimermana?pan od Zimermana?pan od Zimermana?

Dosyć przewrotnie zaczął naszą roz-
mowę od stwierdzenia, że nie chce, abym
postrzegał go, jako największy autorytet
– wyrocznię. Skłaniał się do tego, aby cały
czas być wiernym swojej intuicji, i to za-
równo w życiu, jak i w sprawach zawo-
dowych. To właśnie jest dla mnie najważ-
niejsza przesłanie – aby w ostatecznym
rozrachunku zachować siebie i pozostać
sobie wiernym. Wówczas człowiek jest
bardziej przekonywujący.

W niedługim czasie wybrał panW niedługim czasie wybrał panW niedługim czasie wybrał panW niedługim czasie wybrał panW niedługim czasie wybrał pan
swój fortepian marki Steinway? Czy toswój fortepian marki Steinway? Czy toswój fortepian marki Steinway? Czy toswój fortepian marki Steinway? Czy toswój fortepian marki Steinway? Czy to
była ciężka decyzja, który instrumentbyła ciężka decyzja, który instrumentbyła ciężka decyzja, który instrumentbyła ciężka decyzja, który instrumentbyła ciężka decyzja, który instrument
wybrać?wybrać?wybrać?wybrać?wybrać?

Fortepian został zakupiony przez fir-
mę Orlen. Wybierałem go w Hamburgu
w maju 2006 r., czyli stosunkowo w nie-
długim czasie po Konkursie. To był nie-
zwykle ważny dla mnie moment. Miałem
do wyboru 9 instrumentów, ale od razu
wiedziałem, który będzie mój. To była
miłość od pierwszego wejrzenia. To był
pierwszy fortepian, przy którym usiadłem.

I zaraz po fortepianie pojawiła sięI zaraz po fortepianie pojawiła sięI zaraz po fortepianie pojawiła sięI zaraz po fortepianie pojawiła sięI zaraz po fortepianie pojawiła się
firma Deutsche Grammophon.firma Deutsche Grammophon.firma Deutsche Grammophon.firma Deutsche Grammophon.firma Deutsche Grammophon.

Tak, i to dosłownie. O 1200 wybra-
łem fortepian, a o 1500 podpisałem kon-
trakt z tą firmą.

Czy współpraca z tą firmą spełniaCzy współpraca z tą firmą spełniaCzy współpraca z tą firmą spełniaCzy współpraca z tą firmą spełniaCzy współpraca z tą firmą spełnia
pana oczekiwania? Czy tak pan so-pana oczekiwania? Czy tak pan so-pana oczekiwania? Czy tak pan so-pana oczekiwania? Czy tak pan so-pana oczekiwania? Czy tak pan so-
bie ją wyobrażał?bie ją wyobrażał?bie ją wyobrażał?bie ją wyobrażał?bie ją wyobrażał?

Zdecydowanie tak. Deutsche Gram-
mophon jest bardzo otwarte na wszel-
kie propozycje repertuarowe. Nie ma
żadnych nacisków z ich strony. Decy-
zje o wyborze repertuaru są podejmo-
wane w formie dialogu. Biorę pod uwa-
gę ich upodobania repertuarowe, ale
głos decydujący należy do mnie. Jest
to niezwykle ważne, aby firma, z którą
się współpracuje nie ograniczała wol-
ności artystycznej.

Czy nagranie „Preludiów” byłoCzy nagranie „Preludiów” byłoCzy nagranie „Preludiów” byłoCzy nagranie „Preludiów” byłoCzy nagranie „Preludiów” było
pana pomysłem?pana pomysłem?pana pomysłem?pana pomysłem?pana pomysłem?

Dla mnie było naturalne, że pierwsza
płyta po Konkursie będzie związana z
Chopinem. Preludia w Deutsche Gram-
mophon od bardzo dawna nie były na-
grywane. Po raz ostatni nagrał je Iwo
Pogorelich w 1990 r. Trzy lata wcześniej
nagrała je Martha Argerich. Deutsche
Grammophon od razu zaakceptowało
ten pomysł. Pozytywnie też odniósł się
do niego Krystian Zimerman.

Pańska druga płyta poświęconaPańska druga płyta poświęconaPańska druga płyta poświęconaPańska druga płyta poświęconaPańska druga płyta poświęcona
została sonacie klasycznej. Skąd takizostała sonacie klasycznej. Skąd takizostała sonacie klasycznej. Skąd takizostała sonacie klasycznej. Skąd takizostała sonacie klasycznej. Skąd taki
wybór?wybór?wybór?wybór?wybór?

Na swoją płytę wybrałem trzy sonaty:
Sonatę Es-dur Hob. XVI:52 Józefa Hayd-
na, Sonatę A-dur op. 2 nr 2 Ludwiga van
Beethovena oraz Sonatę D-dur K. 311
Wolfganga Amadeusza Mozarta. Jestem
niezwykle zżyty z tymi utworami. Praco-
wałem nad nimi podczas przygotowań
do swoich pierwszych międzynarodo-
wych konkursów, m.in. Hamamatsu w
Japonii w 2003 r. Już po konkursie, czę-
sto włączałem je do swojego koncerto-
wego repertuaru. Jest to repertuar spraw-
dzony, chętnie przyjmowany przez pu-
bliczność, uznany przez krytyków mu-
zycznych. Dla mnie zawsze było ważne,
aby nagrywać sprawdzony repertuar, już
po doświadczeniach estradowych. Te
argumenty przeważyły, że zdecydowa-
łem się zarejestrować właśnie ten mate-
riał. W ogóle styl klasyczny odgrywa bar-
dzo ważną rolę w moim repertuarze. Ra-
zem z nim dorastałem. Swoją muzyczną
edukację rozpocząłem właśnie od Hayd-
na, Mozarta i Beethovena.

W jaki sposób styl klasyczny wiążeW jaki sposób styl klasyczny wiążeW jaki sposób styl klasyczny wiążeW jaki sposób styl klasyczny wiążeW jaki sposób styl klasyczny wiąże
się z muzyką Fryderyka Chopina?się z muzyką Fryderyka Chopina?się z muzyką Fryderyka Chopina?się z muzyką Fryderyka Chopina?się z muzyką Fryderyka Chopina?

Styl klasyczny pomaga mi ominąć
czasami stosowaną tendencję w inter-
pretacji utworów Chopina, charaktery-
zującą się pewnym przeromantyzowa-
niem tej muzyki. Mam świadomość, iż
to właśnie utwory klasyczne były dla
młodego Chopina źródłem i punktem
wyjścia do rozwijania własnego, indy-
widualnego stylu.

Jak się pan odnajduje w procesieJak się pan odnajduje w procesieJak się pan odnajduje w procesieJak się pan odnajduje w procesieJak się pan odnajduje w procesie
nagrywania płyty? Nie każdy artysta tonagrywania płyty? Nie każdy artysta tonagrywania płyty? Nie każdy artysta tonagrywania płyty? Nie każdy artysta tonagrywania płyty? Nie każdy artysta to
lubi…lubi…lubi…lubi…lubi…

Swoją pracę dyplomową pisałem na
temat trzech aspektów wykonawstwa
muzycznego: podczas koncertu pu-
blicznego, na konkursie i w studiu na-

graniowym. To są trzy różne podejścia,
aczkolwiek proces przygotowywania
interpretacji muzycznej jest taki sam. Na
pewno ciężko jest wykreować atmos-
ferę pewnej spontaniczności i radości
w studiu nagraniowym, jaka wytwarza
się sama z siebie podczas koncertu.
Publiczność działa mobilizująco. Pod-
czas nagrania tego czynnika nie ma,
trzeba go szukać w mikrofonach. My-
ślę, że udaje mi się osiągać ten stan,
który potrzebny jest do zrealizowania
dobrego nagrania. Bardzo ważną
rzeczą jest spokój. W tym przypadku
Deutsche Grammophon daje mi
ogromny komfort. Mam dużo czasu na
nagranie, nigdzie nie muszę się spie-
szyć, jest też czas na eksperymenty. To
dla mnie duży komfort.

Ile czasu zajęło panu nagranie so-Ile czasu zajęło panu nagranie so-Ile czasu zajęło panu nagranie so-Ile czasu zajęło panu nagranie so-Ile czasu zajęło panu nagranie so-
nat?nat?nat?nat?nat?

Miałem przeznaczony na to tydzień.
W moim przypadku jest to wystarczają-
ca ilość czasu. Miałem do dyspozycji
cały dzień, od rana do wieczora. Nie
wykorzystywałem tego czasu jednak
maksymalnie. Musiałem robić sobie
przerwy, trzeba było także pracować
nad instrumentem, aby zawsze brzmiał
na właściwym poziomie. Dużo przesłu-
chiwałem różne wersje, poszczególne
fragmenty, no i wybierałem te najlepsze.

Do swojej najnowszej płyty samDo swojej najnowszej płyty samDo swojej najnowszej płyty samDo swojej najnowszej płyty samDo swojej najnowszej płyty sam
napisał pan komentarz. Rzadko sięnapisał pan komentarz. Rzadko sięnapisał pan komentarz. Rzadko sięnapisał pan komentarz. Rzadko sięnapisał pan komentarz. Rzadko się
zdarza, aby artyści w taki właśnie spo-zdarza, aby artyści w taki właśnie spo-zdarza, aby artyści w taki właśnie spo-zdarza, aby artyści w taki właśnie spo-zdarza, aby artyści w taki właśnie spo-
sób opowiadali o repertuarze, którysób opowiadali o repertuarze, którysób opowiadali o repertuarze, którysób opowiadali o repertuarze, którysób opowiadali o repertuarze, który
prezentują.prezentują.prezentują.prezentują.prezentują.

Ten tekst był nieco dłuższy, ale na
potrzeby książeczki do płyty został nie-
co skrócony. Starałem się ująć w nim
najważniejsze dla mnie rzeczy. Chcia-
łem przybliżyć prezentowane utwory
melomanom, jak i opowiedzieć o swo-
ich odczuciach, przyczynach wyboru
tego repertuaru.

Czy słucha pan dużo interpretacjiCzy słucha pan dużo interpretacjiCzy słucha pan dużo interpretacjiCzy słucha pan dużo interpretacjiCzy słucha pan dużo interpretacji
innych artystów?innych artystów?innych artystów?innych artystów?innych artystów?

Czasami tak. Mam dosyć bogatą
płytotekę. To bardzo cenne móc skon-
frontować swoje interpretacje z innymi
wykonaniami

Nie obawia się pan tego, że możeNie obawia się pan tego, że możeNie obawia się pan tego, że możeNie obawia się pan tego, że możeNie obawia się pan tego, że może
się pan później sugerować tymi wy-się pan później sugerować tymi wy-się pan później sugerować tymi wy-się pan później sugerować tymi wy-się pan później sugerować tymi wy-
konaniami?konaniami?konaniami?konaniami?konaniami?

Zdecydowanie nie. Jeśli mam opra-
cowaną swoją interpretację, to takie ry-
zyko jest znikome. Byłoby inaczej gdy-
bym słuchał innych interpretacji przed lub
w trakcie pracy nad danym utworem, ale
kiedy już jestem pewien swojej muzyki,
nie mam się czego obawiać. Warto cza-
sem posłuchać innych artystów. To nas
w jakiś sposób wzbogaca.

Kogo podziwia pan wśród piani-Kogo podziwia pan wśród piani-Kogo podziwia pan wśród piani-Kogo podziwia pan wśród piani-Kogo podziwia pan wśród piani-
stów młodego pokolenia?stów młodego pokolenia?stów młodego pokolenia?stów młodego pokolenia?stów młodego pokolenia?

Uważam, że interesującym pianistą
jest Yundi Li. Jego interpretacje są natu-
ralne i niewymuszone. Wydaje mi się, że
prezentuje muzykę w sposób zgodny z
jego podejściem, z jego osobowością.
Nie szokuje. Wszystko jest zgodne z in-
tencjami kompozytora. Także mądrze
prowadzi swoją karierę, pokazuje się w
ważnych miejscach, dokształca się.

Dużo pan koncertuje. Powszech-Dużo pan koncertuje. Powszech-Dużo pan koncertuje. Powszech-Dużo pan koncertuje. Powszech-Dużo pan koncertuje. Powszech-
nie wiadomo jak ważny jest debiut wnie wiadomo jak ważny jest debiut wnie wiadomo jak ważny jest debiut wnie wiadomo jak ważny jest debiut wnie wiadomo jak ważny jest debiut w
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Stanach Zjednoczonych. Wystąpił pan już w San Franci-Stanach Zjednoczonych. Wystąpił pan już w San Franci-Stanach Zjednoczonych. Wystąpił pan już w San Franci-Stanach Zjednoczonych. Wystąpił pan już w San Franci-Stanach Zjednoczonych. Wystąpił pan już w San Franci-
sco, zaś niedługo czeka pana koncert w Nowym Jorku.sco, zaś niedługo czeka pana koncert w Nowym Jorku.sco, zaś niedługo czeka pana koncert w Nowym Jorku.sco, zaś niedługo czeka pana koncert w Nowym Jorku.sco, zaś niedługo czeka pana koncert w Nowym Jorku.
Kiedy przyjdzie czas na osławioną Carnegie Hall?Kiedy przyjdzie czas na osławioną Carnegie Hall?Kiedy przyjdzie czas na osławioną Carnegie Hall?Kiedy przyjdzie czas na osławioną Carnegie Hall?Kiedy przyjdzie czas na osławioną Carnegie Hall?

Owszem, w październiku gram koncerty w Nowym Jor-
ku. Co ważne, podczas jednego z nich, w Avery Fisher
Hall będą mi towarzyszyć Filharmonicy Nowojorscy, z któ-
rymi wykonam Koncert fortepianowy f-moll Fryderyka Cho-
pina. Przed koncertem z orkiestrą będzie miał miejsce mój
debiut solowy w Metropolitan Museum, który także jest nie-
zwykle prestiżowym miejscem. Mam nadzieję, że następ-
nym nowojorskim miejscem, w którym zagram będzie wła-
śnie Carnegie Hall. Są już pewne plany, aby w 2010 r. zor-
ganizować tam mój recital. Trzeba jednak pamiętać, że
rynek amerykański jest niezwykle specyficzny. Lepiej zdo-
bywać go powoli, od tych mniejszych sal, aby później łatwiej
było zdobyć te największe i najbardziej prestiżowe. Cie-
szę się jednak z możliwości współpracy z tak wybitną or-
kiestrą, jak nowojorska. Jest to dobry sposób na wyrobie-
nia sobie nazwiska na amerykańskim rynku.

W pana repertuarze znajdują się kompozycje Szyma-W pana repertuarze znajdują się kompozycje Szyma-W pana repertuarze znajdują się kompozycje Szyma-W pana repertuarze znajdują się kompozycje Szyma-W pana repertuarze znajdują się kompozycje Szyma-
nowskiego, kompozytora wciąż za mało docenianego.nowskiego, kompozytora wciąż za mało docenianego.nowskiego, kompozytora wciąż za mało docenianego.nowskiego, kompozytora wciąż za mało docenianego.nowskiego, kompozytora wciąż za mało docenianego.
Czy włącza pan jego utwory do swoich koncertów?Czy włącza pan jego utwory do swoich koncertów?Czy włącza pan jego utwory do swoich koncertów?Czy włącza pan jego utwory do swoich koncertów?Czy włącza pan jego utwory do swoich koncertów?

Jak najbardziej. Na październikowych koncertach w Sta-
nach Zjednoczonych będę prezentować jego utwory. Na-
wet jest taki pomysł w Deutsche Grammophon, abym za-
rejestrował niektóre utwory Szymanowskiego, połączone
z utworami Debussy‘ego, które kolorystycznie przecież do
siebie pasują. To wszystko jest jednak ciągle w fazie pro-
jektu i nie chciałbym przedwcześnie zdradzać szczegó-
łów. Planuję jednak w niedługim czasie rozpocząć pracę
nad niektórymi utworami Szymanowskiego, jak chociażby
Metopy.

A inni polscy kompozytorzy, nieco zapomniani?A inni polscy kompozytorzy, nieco zapomniani?A inni polscy kompozytorzy, nieco zapomniani?A inni polscy kompozytorzy, nieco zapomniani?A inni polscy kompozytorzy, nieco zapomniani?
Może Aleksander Tansman, a może Grażyna Bace-

wicz…? Pamiętam, że grałem kiedyś Sonatinę Tansmana.
Nie wykluczam powrotu do niej lub innych utworów tychże
kompozytorów.

A Noskowski, Żeleński, Nowowiejski…A Noskowski, Żeleński, Nowowiejski…A Noskowski, Żeleński, Nowowiejski…A Noskowski, Żeleński, Nowowiejski…A Noskowski, Żeleński, Nowowiejski…
… Zarębski. Moja Pani Profesor zajmowała się muzyką

tego kompozytora. Nagrała płytę z jego utworami. Znam
tych wszystkich kompozytorów, ale nigdy nie wykonywa-
łem ich muzyki publicznie. To wszystko jest do rozważe-
nia, ale myślę, że w nieco dalszej przyszłości.

Nad czym pan obecnie pracuje?Nad czym pan obecnie pracuje?Nad czym pan obecnie pracuje?Nad czym pan obecnie pracuje?Nad czym pan obecnie pracuje?
Nurt impresjonistyczny, a więc przede wszystkim De-

bussy, Szymanowski, także Suity Bacha, IV Koncert Beetho-
vena. Poszerzam też swój repertuar chopinowski, chociaż-
by o II Sonatę czy Mazurki. Moim marzeniem jest zresztą
zarejestrowanie wszystkich mazurków Chopina.

Kiedy będzie pan mógł się zaprezentować przedKiedy będzie pan mógł się zaprezentować przedKiedy będzie pan mógł się zaprezentować przedKiedy będzie pan mógł się zaprezentować przedKiedy będzie pan mógł się zaprezentować przed
polską publicznością?polską publicznością?polską publicznością?polską publicznością?polską publicznością?

Zapraszam już teraz na swoje koncerty do Filharmonii
Narodowej w Warszawie w marcu 2009 r.

Podobno planował pan studiować estetykę i filozo-Podobno planował pan studiować estetykę i filozo-Podobno planował pan studiować estetykę i filozo-Podobno planował pan studiować estetykę i filozo-Podobno planował pan studiować estetykę i filozo-
fię. Czy to prawda?fię. Czy to prawda?fię. Czy to prawda?fię. Czy to prawda?fię. Czy to prawda?

Owszem, interesuję się filozofią i estetyką. Na razie są
to indywidualne spotkania, wykłady i rozmowy z różnymi
profesorami, którzy przybliżają mi interesującą mnie tema-
tykę. Interesuje mnie fenomenologia, m.in. teksty Romana
Ingardena. Nie wykluczam możliwości podjęcia studiów
na którymś z uniwersytetów. Nie potrafię jeszcze jednak
określić dokładnego terminu realizacji tego planu.

Jak pan sobie wyobraża swoje życie za 20 lat?Jak pan sobie wyobraża swoje życie za 20 lat?Jak pan sobie wyobraża swoje życie za 20 lat?Jak pan sobie wyobraża swoje życie za 20 lat?Jak pan sobie wyobraża swoje życie za 20 lat?
To bardzo trudne pytanie. Będę miał wówczas 43 lata.

Chciałbym pozostać w zdrowiu, bo to jest warunek, aby
tworzyć piękną muzykę i móc egzystować w wydajny spo-
sób. Największe szczęście daje mi możliwość dzielenia się
moją muzyką z innymi ludźmi. Kiedy będę mógł to robić za
20, 30 czy 40 lat będę bardzo szczęśliwy. Muzyka jest istotą
mojego życia. Kiedy pozostanę z muzyką do końca swoje-
go życia, zapewne pozostanę szczęśliwym człowiekiem.

I tego właśnie panu życzymy. Dziękujemy za rozmowę.I tego właśnie panu życzymy. Dziękujemy za rozmowę.I tego właśnie panu życzymy. Dziękujemy za rozmowę.I tego właśnie panu życzymy. Dziękujemy za rozmowę.I tego właśnie panu życzymy. Dziękujemy za rozmowę.

Składamy bardzo serdecznie podziękowania Pani In-Składamy bardzo serdecznie podziękowania Pani In-Składamy bardzo serdecznie podziękowania Pani In-Składamy bardzo serdecznie podziękowania Pani In-Składamy bardzo serdecznie podziękowania Pani In-
dze Chmielewskiej i Panu Piotrowi Rzeczyckiemu z Uni-dze Chmielewskiej i Panu Piotrowi Rzeczyckiemu z Uni-dze Chmielewskiej i Panu Piotrowi Rzeczyckiemu z Uni-dze Chmielewskiej i Panu Piotrowi Rzeczyckiemu z Uni-dze Chmielewskiej i Panu Piotrowi Rzeczyckiemu z Uni-
versal Music Polska za pomoc w organizacji wywiadu.versal Music Polska za pomoc w organizacji wywiadu.versal Music Polska za pomoc w organizacji wywiadu.versal Music Polska za pomoc w organizacji wywiadu.versal Music Polska za pomoc w organizacji wywiadu.
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Muzyka konkretna

Pierre Schaeffer nie tylko wymyślił
nową muzykę, ale postanowił ją także
nazwać i obudować niezbędna warstwą
teoretyczną. Jeszcze w 1950 r. perio-
dyk Polyphonie opublikował jego arty-
kuł zatytułowany La musique mécanisée
– Introduction à la musique concrète.
Kluczem do zrozumienia przytoczonej
definicji jest przeciwstawienie sobie
muzyki dotychczasowej i nowej. Pierw-
sza z nich jest z zasady abstrakcyjna,
istnieje najpierw w umyśle kompozyto-
ra, a potem jako zapis nutowy – kon-
kretna staje się dopiero poprzez wyko-
nanie. Nowa, konkretna muzyka po-
wstaje z istniejących już elementów –
nagrań dowolnych dźwięków, także in-
strumentalnych. Proces komponowania
jest tożsamy z techniczną realizacją
dzieła, obywa się bez partytury. Goto-
wy utwór funkcjonuje stale, jako zmon-
towane nagranie (proces można opisać
jako odwrócenie dotychczasowych
metod – od konkretu do abstrakcji). To
oczywiście uproszczona postać autor-
skiej definicji. Wkrótce zresztą okazało
się, że zakreślone przez Schaeffera
ramy teoretyczne są zbyt ciasne dla
dynamicznie rozwijającej się muzyki
konkretnej. Nowsze dzieła (także same-
go Pierre Schaeffera!) znacznie wykro-
czyły poza tak sformułowaną definicję.

Na początku lat 50. paryskie studio
zyskało potężnego rywala. W Kolonii
rodziła się muzyka elektroniczna i po-
czątkowo obie szkoły zdawały się
pozostawać w opozycji. W istocie róż-
niło je pochodzenie wyjściowego ma-
teriału, bo techniki obróbki dźwięku były
praktycznie takie same, podobnie jak
stosowana aparatura. Kwestią czasu
było połączenie obu kierunków w jed-
ność1 – dziś termin „muzyka konkret-
na” ma wyłącznie znaczenie historycz-
ne. Na całym świecie przyjęło się okre-
ślać taką twórczość muzyką elektro-
niczną (w języku francuskim funkcjonuje
określenie „muzyka elektroakustyczna”,
bodaj najbardziej trafnie oddające isto-
tę tego gatunku). Jednak bez względu
na stosowaną terminologię, nikt nie
odbierze pierwszeństwa Pierre’owi
Schaefferowi.

Dalsze losy naszego bohatera

W 1951 r. na miejsce Club d’Essai
powołano Groupe de Recherche de
Musique Concrète (GRMC), która mia-
ła umożliwić innym kompozytorom two-
rzenie utworów na taśmę. Od tego cza-

Pierre SchaefferPierre SchaefferPierre SchaefferPierre SchaefferPierre Schaeffer
60 lat muzyki konkretnej60 lat muzyki konkretnej60 lat muzyki konkretnej60 lat muzyki konkretnej60 lat muzyki konkretnej (II) (II) (II) (II) (II)

Dariusz MazurowskiDariusz MazurowskiDariusz MazurowskiDariusz MazurowskiDariusz Mazurowski

su można zaobserwować bardzo dy-
namiczny rozwój studia – przede
wszystkim rozbudowę zainstalowanej w
nim aparatury. Wiele urządzeń trzeba
było konstruować specjalnie na potrze-
by GRMC, jak choćby słynny pho-
nogène, pierwszy sampler2. Nieocenio-
na okazała się pomoc inżyniera Jacqu-
esa Poullina, który współpracował z
Schaefferem praktycznie od początku
istnienia Club d’Essai.

Wśród pierwszych kompozytorów,
którzy zrealizowali swoje utwory w oma-
wianym studiu byli między innymi : Pier-
re Boulez, Jean Barraqué, Olivier Mes-
siaen, czy Karlheinz Stockhausen.
Oczywiście nadal tworzył sam Schaef-
fer – spod jego ręki wyszła pierwsza
konkretna muzyka filmowa (Masquera-
ge, 1952) oraz miniatura Les paroles
dégelées. Najważniejszym przedsię-
wzięciem była jednak monumentalna
opera Orphée 533, skomponowana
wspólnie z Pierrem Henrym. Ambicje
twórców okazały się niestety większe
niż ówczesne możliwości muzyki kon-
kretnej, czy też cierpliwość publiczno-
ści. Pierwsza i ostatnia prezentacja
dzieła w całości, na festiwalu Donau-
eschingen Musiktage (październik
1953), zakończyła się głośnym skanda-
lem. Z całej opery uratował się jedynie
finał, samodzielna kompozycja Pierre’a
Henry Le voile d’Orphée szybko stała
się klasykiem gatunku, w pełni zasłu-
gując na miano arcydzieła4.

Pierre Schaeffer zapewne bardzo
przeżył tę porażkę i być może miała ona
wpływ na decyzję o czasowym opusz-
czeniu GRMC (kierownictwo grupy
objął Pierre Henry). Ten czas spędził w
Afryce, podróżując i oddając się swe-
mu drugiemu zajęciu – publicystyce.
Kiedy w 1958 r. powrócił do Paryża,
sytuacja muzyki konkretnej, czy też
elektronicznej była już zupełnie inna niż
przed pięciu laty. Doskonalsza techno-
logia, akceptacja ze strony słuchaczy i
coraz liczniejsze grono kompozytorów
tworzyły dobrą atmosferę do dalszej
pracy. GRMC zmienia nazwę na Gro-
upe de Recherches Musicales, a jej
szefem zostaje ponownie Schaeffer5.
Powraca także do komponowania –
zrealizowane w latach 1958-59 etiudy
(najwyraźniej była to ulubiona forma
artysty) są bez wątpienia jego najlep-
szymi utworami. Ta uwaga odnosi się
przede wszystkim do trwającej ponad
17 minut Etude aux objets, dzieła mi-
strzowskiego, którego autor maksymal-
nie wykorzystał możliwości ówczesnej
technologii oraz swoje bogate doświad-

czenie. Niezaprzeczalny sukces wspo-
mnianych dokonań nie zmienił jednak
decyzji Schaeffera, który w 1960 roku
zakończył działalność kompozytorską
i poświęcił dalszym badaniom natury
dźwięku. Ich efektem było wydanie w
1967 r. dzieła życia Pierre Schaeffera,
Solfége de l’objet sonore (Traktat o
przedmiotach muzycznych). Oryginal-
na edycja składała się z czterech płyt
winylowych, które zawierały fascynują-
cy wykład o naturze dźwięku i muzyki.
Mimo upływu ponad 40. lat nie tylko nie
stracił, ale wręcz zyskał na wartości, w
pełni zasługując na miano lektury obo-
wiązkowej dla wszystkich muzyków,
realizatorów dźwięku, producentów, a
nawet ambitnych melomanów. Choć
sama narracja prowadzona jest w ję-
zyku francuskim, w dołączonej książce
umieszczono tłumaczenie tekstu na
angielski i hiszpański.

Solfége de l’objet sonore nie po-
wstałby bez pomocy oddanych współ-
pracowników, w tym gronie znalazło się
kilku znakomitych kompozytorów : Guy
Reibel (współautor przykładów dźwię-
kowych), Beatriz Ferreyra, François
Bayle i inni. Walory dydaktyczne i zna-
komitą jakość nagrania docenili fa-
chowcy, przyznając albumowi Grand
Prix de l’Académie Charles-Cros (za
1967 r.).

Jeszcze w 1960 r. Pierre Schaeffer
założył Le Service de la Recherche,
placówkę której podlegała GRM – od
1966 r. skupił się wyłącznie na niej,
przekazując kierownictwo grupy
François Bayle’owi. Dwa lata później
paryskie konserwatorium (Conservato-
ire National Supérieur de Musique de
Paris) powierza mu stanowisko profe-
sora, a także prowadzenie zajęć z za-
kresu muzyki eksperymentalnej. W
1975 r. zasłużony twórca i pedagog
przechodzi na emeryturę, co zbiega się
w czasie z generalną reorganizacją
francuskiego radia. W miejsce Le Se-
rvice de la Recherche powstaje Institut
National de l’Audiovisuel (INA), które-
mu podlega również GRM.

Dla Schaeffera uwolnienie się od cię-
żaru licznych obowiązków jest okazją
do krótkotrwałego powrotu do kompo-
nowania. W 1975 r. realizuje utwór Le
trièdre fertile, który w jego dorobku zaj-
muje szczególną pozycję. Pierre Scha-
effer jako kompozytor zawsze korzystał
wyłącznie z materiału akustycznego,
innymi słowy – nagrań mikrofonowych.
Le trièdre fertile jest dziełem stricte elek-
tronicznym, bowiem jedynym źródłem
dźwięku są tu syntezatory. Ponieważ
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były one czymś zupełnie nowym dla autora, zaprosił do współpracy Bernarda
Durra. Pierwotnie utwór składał się z siedmiu części, ale częściej jest prezento-
wany w wersji skróconej do pierwszej i ostatniej – w tej postaci doczekał się też
wydań płytowych.

Kompozytorski dorobek Schaeffera definitywnie zamyka muzyczny żart na
fortepian i taśmę – Bilude z 1979 r. Niekwestionowany ojciec muzyki konkretnej
był jednak postacią zbyt ważną i ciekawą, by tak po prostu spocząć na laurach.
Nadal pojawiał się na koncertach muzyki elektronicznej, brał udział w semina-
riach i spotkaniach ze słuchaczami. Niestety tę aktywność istotnie ograniczyły
problemy zdrowotne, przed wszystkim rozwijająca się choroba Alzheimera. Pierre
Schaeffer zmarł 19 sierpnia 1995 r. Do historii przeszedł nie tylko jako twórca i
klasyk nowego gatunku muzyki, ale także wspaniały człowiek, który przez całe
swoje życie przekonywał wszystkich, że tworzenie i słuchanie muzyki to także
wspaniała zabawa.

Pierre Schaeffer na płytach

Pojedyncze utwory kompozytora można znaleźć na wielu składankach po-
święconych muzyce elektronicznej, ale dla kolekcjonera najcenniejsze są wyda-
nia autorskie. Potrójny album CD L’oeuvre musicale zawiera praktycznie wszyst-
ko, co należałoby posiadać w domowej płytotece – komplet wczesnych etiud,
Symphonie pour un homme seul oraz utwory z późniejszego okresu twórczości.
Poza zapomnianym już Orphée 53 jest tu po prostu wszystko. Drugą pozycją
obowiązkową jest nowe wydanie Solfége de l’objet sonore, składające się z trzech
płyt kompaktowych i książki. Oba tytuły należą oczywiście do katalogu INA-
GRM.

Przypisy :
1 Stało się między innymi za sprawą takich utworów, jak Gesang der Jünglinge Karlheinza
Stockhausena.
2 Był to w istocie specjalny magnetofon, który dzięki układowi rolek i wbudowanej klawiatu-
rze pozwalał na transpozycję nagranego materiału (pętli taśmy) o 12 półtonów w górę.
Ponadto można było zmieniać prędkość silnika na dwukrotnie większą lub mniejszą od
podstawowej (co za tym idzie transponować materiał o oktawę). Autorem pomysłu był
zresztą sam Pierre Schaeffer.
3 W pierwotnej wersji z 1951 roku zatytułowana Orphée 51 – Toute la Lyre.
4 Pierre Henry wykorzystał później ocalałe fragmenty opery do skomponowania muzyki
baletowej dla Maurice’a Béjarta (finałem suity baletowej jest skrócona wersja Le Voile
d’Orphée), a w 1988 roku złożył hołd swojemu mistrzowi tworząc z tychże fragmentów
obszerny utwór Écho d’Orphée.
5 W tym czasie Pierre Henry odszedł by założyć prywatne studio elektroniczne APSOME.
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Kiedy postanowiła pani zostać pia-Kiedy postanowiła pani zostać pia-Kiedy postanowiła pani zostać pia-Kiedy postanowiła pani zostać pia-Kiedy postanowiła pani zostać pia-
nistką?nistką?nistką?nistką?nistką?

Właściwie nigdy nie powzięłam ta-
kiego postanawienia. Kiedy miałam
dwa lata moja matka, która jest pia-
nistką, odkryła u mnie słuch absolutny
(byłam w stanie idealnie powtórzyć na
fortepianie sygnał przejeżdżającej ka-
retki) i postanowiła uczyć mnie gry. Nie-
mniej jednak zamiłowanie do sportu nie
pozostawiało mi wiele czasu na myśle-
nie o muzyce. Dopiero w wieku osiem-
nastu lat poznałam stare nagrania Ar-
turo Benedetti Michelangeliego, które
wywarły na mnie piorunujące wrażenie.
Od tamtego momentu zaczęłam się
poważnie zajmować grą na fortepianie,
lecz nie myślałam o niej w kategoriach
zawodowych.

Kiedy miałam dwadzieścia dwa lata
rozpoczęłam studia w Warszawie. Za-
raz potem pojechałam do Paryża na
Międzynarodowy Konkurs Pianistyczny
im. Miłosza Magina, mój pierwszy kon-
kurs w życiu, i otrzymałam Grand Prix.
Czułam wtedy, że moje życie ulegnie
zmianie.

Studiowała pani w Japonii, Polsce,Studiowała pani w Japonii, Polsce,Studiowała pani w Japonii, Polsce,Studiowała pani w Japonii, Polsce,Studiowała pani w Japonii, Polsce,
Szwajcarii, Włoszech. To cztery kra-Szwajcarii, Włoszech. To cztery kra-Szwajcarii, Włoszech. To cztery kra-Szwajcarii, Włoszech. To cztery kra-Szwajcarii, Włoszech. To cztery kra-
je, cztery różne sposoby muzycznejje, cztery różne sposoby muzycznejje, cztery różne sposoby muzycznejje, cztery różne sposoby muzycznejje, cztery różne sposoby muzycznej
edukacji. Jak pani wspomina czasedukacji. Jak pani wspomina czasedukacji. Jak pani wspomina czasedukacji. Jak pani wspomina czasedukacji. Jak pani wspomina czas
studiów w tych krajach?studiów w tych krajach?studiów w tych krajach?studiów w tych krajach?studiów w tych krajach?

Japonia umożliwiła mi studia w swo-
bodnej i bezstresowej atmosferze. Po-
byt w Polsce był pełen nowych do-
świadczeń. Spotkanie z panią profesor
Barbarą Hesse-Bukowską wywarło na
mnie ogromny wpływ i w największym

stopniu ukształtowało
moją osobowość arty-

styczną. Obcowanie z
geniuszem tego pokro-

ju ubogaca i inspiruje. Po-
dobne odczucia mam ze

spotkania wielkiego wiolon-
czelisty Iwana Monighettie-

go, u którego studiowałam
muzykę kameralną w Bazylei.

Żyjąc pośród Polaków na-
uczyłam się szacunku dla histo-

rii. Zaczęłam także samodzielnie
myśleć i wierzyć w swoje możliwo-

ści, co okazało się bardzo pożytecz-
ne podczas pobytu w Szwajcarii. Był to
dla mnie wymagający okres. Musiałam
tam sprostać wielu nowym wyzwaniom.
Myślę, że po tych zmaganiach stałam
się silniejsza psychicznie.

W Szwajcarii spotkałam wielu wybit-
nych artystów z całego świata. Miałam
okazję studiować w Bernie, Bazylei,
Genewie, zarówno w niemiecko- jak i
francuskojęzycznej części tego kraju.
Dzięki temu poznałam różnice w kultu-
rze i temperamencie, które są ponie-
kąd jakby odzwierciedleniem odwiecz-
nych różnic w kulturze europejskiej. Na
początku studiowałam przez dwa lata
w Bernie w klasie polskiego pianisty
Tomasza Herbuta. Dzięki niemu rozwi-
jałam moje zainteresowania muzyką
polską. Artysta ten doskonale łączy w
sobie cechy polskiej spontaniczności i
szwajcarskiej precyzji.

Studia we Włoszech pozwoliły mi na
głębsze myślenie o istocie sztuki. Od-
kryłam znaczenie pojedyńczego dźwię-
ku. Włosi odnoszą się z ogromną pasją
do kształtowania brzmienia.

Brała pani też udział w kursach mi-Brała pani też udział w kursach mi-Brała pani też udział w kursach mi-Brała pani też udział w kursach mi-Brała pani też udział w kursach mi-
strzowskich u uznanych pedagogówstrzowskich u uznanych pedagogówstrzowskich u uznanych pedagogówstrzowskich u uznanych pedagogówstrzowskich u uznanych pedagogów
i koncertujących znakomitych piani-i koncertujących znakomitych piani-i koncertujących znakomitych piani-i koncertujących znakomitych piani-i koncertujących znakomitych piani-
stów. Jak to wpłynęło na pani warsz-stów. Jak to wpłynęło na pani warsz-stów. Jak to wpłynęło na pani warsz-stów. Jak to wpłynęło na pani warsz-stów. Jak to wpłynęło na pani warsz-
tat i wrażliwość muzyczną?tat i wrażliwość muzyczną?tat i wrażliwość muzyczną?tat i wrażliwość muzyczną?tat i wrażliwość muzyczną?

Spotkania z wielkimi artystami inspi-
rują na całe życie nie tylko na płaszczyź-
nie czysto muzycznej, lecz także mię-
dzyludzkiej. Piotr Anderszewski, Fou
Tsong czy Filippo Gamba to artyści
posiadający swój własny, niepowtarzal-
ny rodzaj brzmienia. Są oni także bez

wyjątku wspaniałymi i szlachetnymi
ludźmi. Ja także poszukuję oryginalne-
go dźwięku, po którym będę rozpozna-
wana oraz pragnę stale pogłębiać swo-
je człowieczeństwo.

Właśnie ukazała się pani debiu-Właśnie ukazała się pani debiu-Właśnie ukazała się pani debiu-Właśnie ukazała się pani debiu-Właśnie ukazała się pani debiu-
tancka płyta z muzyką Szymanowskie-tancka płyta z muzyką Szymanowskie-tancka płyta z muzyką Szymanowskie-tancka płyta z muzyką Szymanowskie-tancka płyta z muzyką Szymanowskie-
go. Dlaczego akurat tego kompozy-go. Dlaczego akurat tego kompozy-go. Dlaczego akurat tego kompozy-go. Dlaczego akurat tego kompozy-go. Dlaczego akurat tego kompozy-
tora wybrała pani na debiut?tora wybrała pani na debiut?tora wybrała pani na debiut?tora wybrała pani na debiut?tora wybrała pani na debiut?

Muzyka Szymanowskiego dotyka
najbardziej wrażliwych punktów mojej
osobowości. Gdy usłyszałam ją pierw-
szy raz, miałam wrażenie, że znam ją
od dawna. Może w poprzednim życiu
byłam Polką? Otrzymanie nagrody za
najlepsze wykonanie utworów Szyma-
nowskiego na Międzynarodowym Kon-
kursie im. K. Szymanowskiego w Łodzi
utwierdziło mnie w przekonaniu, że mój
sposób rozumienia tej muzyki jest
słuszny, ponieważ został doceniony
przez rodaków kompozytora.

Pani nagranie dzieł Szymanowskie-Pani nagranie dzieł Szymanowskie-Pani nagranie dzieł Szymanowskie-Pani nagranie dzieł Szymanowskie-Pani nagranie dzieł Szymanowskie-
go jest kolejnym na rynku. Ma tu panigo jest kolejnym na rynku. Ma tu panigo jest kolejnym na rynku. Ma tu panigo jest kolejnym na rynku. Ma tu panigo jest kolejnym na rynku. Ma tu pani
sporą konkurencję. Jak pani zmierzy-sporą konkurencję. Jak pani zmierzy-sporą konkurencję. Jak pani zmierzy-sporą konkurencję. Jak pani zmierzy-sporą konkurencję. Jak pani zmierzy-
ła się z takim problemem?ła się z takim problemem?ła się z takim problemem?ła się z takim problemem?ła się z takim problemem?

Terminologia marketingowa w odnie-
sieniu do muzyki poważnej brzmi trochę
dziwnie. Gdybym myślała kategoriami
rynku czy konkurencji, nagrywałabym
wyłącznie muzykę rozrywkową. W przy-
padku Szymanowskiego lepiej mówić o
współpracy w promowaniu tej muzyki niż
o konkurencji na rynku. Jeżeli będzie
więcej nagrań, być może również wzro-
śnie zainteresowanie. Moim marzeniem
jest sytuacja, kiedy w sklepach płyto-
wych za granicą będzie stał cały regał z
nagraniami dzieł Szymanowskiego, tak
jak dziś z utworami Bacha czy Mozarta.

Jaki znalazła pani klucz do inter-Jaki znalazła pani klucz do inter-Jaki znalazła pani klucz do inter-Jaki znalazła pani klucz do inter-Jaki znalazła pani klucz do inter-
pretacji dzieł Szymanowskiego?pretacji dzieł Szymanowskiego?pretacji dzieł Szymanowskiego?pretacji dzieł Szymanowskiego?pretacji dzieł Szymanowskiego?

Moim zdaniem muzyka jest zjawi-
skiem otwartym, nie ma drzwi, a zatem
nie potrzeba kluczy. Chociaż z drugiej
strony poznanie języka polskiego po-
maga w prawidłowym akcentowaniu
Mazurków.

Jak pani odbiera muzykę Szyma-Jak pani odbiera muzykę Szyma-Jak pani odbiera muzykę Szyma-Jak pani odbiera muzykę Szyma-Jak pani odbiera muzykę Szyma-
nowskiego, co panią w niej najbar-nowskiego, co panią w niej najbar-nowskiego, co panią w niej najbar-nowskiego, co panią w niej najbar-nowskiego, co panią w niej najbar-
dziej urzeka?dziej urzeka?dziej urzeka?dziej urzeka?dziej urzeka?

Dzieła z pierwszego okresu jego
twórczości przypominają powieść, w

Moja fascynacjaMoja fascynacjaMoja fascynacjaMoja fascynacjaMoja fascynacja
SzymanowskimSzymanowskimSzymanowskimSzymanowskimSzymanowskim

z japońską pianistką Eri Iwamotoz japońską pianistką Eri Iwamotoz japońską pianistką Eri Iwamotoz japońską pianistką Eri Iwamotoz japońską pianistką Eri Iwamoto
rozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasik

fot. Agnieszka Indyk
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której autor zwierza się czytelnikowi, jakby w sekrecie, z
najskrytszych przemyśleń i odczuć. Utwory z okresu środ-
kowego, impresjonistycznego to muzyka programowa, lecz
odbierana w stanie największego transu i uniesienia. Ostat-
ni okres narodowy zachwyca mnie energią i żywiołowością
muzyki ludowej ujętą w wyszukane formy klasyczne.

Zna pani język polski. Co skłoniło panią do jego naukiZna pani język polski. Co skłoniło panią do jego naukiZna pani język polski. Co skłoniło panią do jego naukiZna pani język polski. Co skłoniło panią do jego naukiZna pani język polski. Co skłoniło panią do jego nauki
i czy pomaga to w zrozumieniu naszej muzyki?i czy pomaga to w zrozumieniu naszej muzyki?i czy pomaga to w zrozumieniu naszej muzyki?i czy pomaga to w zrozumieniu naszej muzyki?i czy pomaga to w zrozumieniu naszej muzyki?

Na decyzję o rozpoczęciu nauki języka polskiego złoży-
ło się kilka przyczyn. Po pierwsze, większość tekstów o Szy-
manowskim jest napisana w języku polskim. Poza tym Po-
lacy prowadzą często ciekawe dyskusje o muzyce i sztuce,
w których chciałam aktywnie uczestniczyć. Wreszcie fascy-
nuje mnie sama materia języka polskiego, jego rozbudo-
wana fleksja.

Związek języka i muzyki danego kraju jest oczywisty. Zna-
jomość języka niemieckiego może na przykład pomóc w in-
terpretacji Beethovena czy Schuberta.

W pani zainteresowaniach osobą SzymanowskiegoW pani zainteresowaniach osobą SzymanowskiegoW pani zainteresowaniach osobą SzymanowskiegoW pani zainteresowaniach osobą SzymanowskiegoW pani zainteresowaniach osobą Szymanowskiego
było mieszkanie na ul. Kruczej w Warszawie, zakopiań-było mieszkanie na ul. Kruczej w Warszawie, zakopiań-było mieszkanie na ul. Kruczej w Warszawie, zakopiań-było mieszkanie na ul. Kruczej w Warszawie, zakopiań-było mieszkanie na ul. Kruczej w Warszawie, zakopiań-
ska Atma…ska Atma…ska Atma…ska Atma…ska Atma…

Mieszkanie na Kruczej to zupełny przypadek. O tym, że
mieszkał tam Szymanowski dowiedziałam się później. Po-
dobnie o Witkacym, który urodził się na ul. Hożej. Niestety,
oprócz nazw ulic niewiele pozostało z tamtego okresu. Lecz
samo przebywanie w miejscu, gdzie żyli wielcy artyści bywa
inspirujące. Na przykład w Zakopanem. Cała okolica jest
przepełniona atmosferą Młodej Polski. Uwielbiam chodzić
po tamtejszych górach.

Czy to był pani pierwszy profesjonalny kontakt ze stu-Czy to był pani pierwszy profesjonalny kontakt ze stu-Czy to był pani pierwszy profesjonalny kontakt ze stu-Czy to był pani pierwszy profesjonalny kontakt ze stu-Czy to był pani pierwszy profesjonalny kontakt ze stu-
diem nagrań i nagrywaniem? Jak pani wspomina sesjediem nagrań i nagrywaniem? Jak pani wspomina sesjediem nagrań i nagrywaniem? Jak pani wspomina sesjediem nagrań i nagrywaniem? Jak pani wspomina sesjediem nagrań i nagrywaniem? Jak pani wspomina sesje
nagraniowe i prace nad ostatecznym kształtem płyty?nagraniowe i prace nad ostatecznym kształtem płyty?nagraniowe i prace nad ostatecznym kształtem płyty?nagraniowe i prace nad ostatecznym kształtem płyty?nagraniowe i prace nad ostatecznym kształtem płyty?

Nagrywałam już wiele razy, lecz po raz pierwszy miałam
okazję pracować z tak doświadczonym reżyserem, panem
Jackiem Złotkowskim. Jego sugestie i uwagi bardzo mi po-
magały. Podczas pracy czułam przez mikrofony jego kon-
centrację.

Co skłoniło panią, japońską pianistkę do wydania pły-Co skłoniło panią, japońską pianistkę do wydania pły-Co skłoniło panią, japońską pianistkę do wydania pły-Co skłoniło panią, japońską pianistkę do wydania pły-Co skłoniło panią, japońską pianistkę do wydania pły-
ty w Polsce?ty w Polsce?ty w Polsce?ty w Polsce?ty w Polsce?

Nie było specjalnego powodu. Po prostu tak się ułożyło.
Jaki ma pani sposób na dobrą interpretację dzieła mu-Jaki ma pani sposób na dobrą interpretację dzieła mu-Jaki ma pani sposób na dobrą interpretację dzieła mu-Jaki ma pani sposób na dobrą interpretację dzieła mu-Jaki ma pani sposób na dobrą interpretację dzieła mu-

zycznego?zycznego?zycznego?zycznego?zycznego?
Tak zwana dobra interpretacja to pojęcie względne. Każ-

dy ma swój sposób na poszukiwanie prawdy artystycznej.
Osobiście odnajduję prawidłowe podejście do muzyki prze-
bywając pośród natury.

Który z kompozytorów jest pani ulubionym?Który z kompozytorów jest pani ulubionym?Który z kompozytorów jest pani ulubionym?Który z kompozytorów jest pani ulubionym?Który z kompozytorów jest pani ulubionym?
Ciężko mi wytypować jedno nazwisko. Lubię Bacha, Scar-

lattiego, Beethovena, Schuberta, Schumanna, Chopina, De-
bussy’ego, z kompozytorów współczesnych Alfreda Schnit-
tke, Sofię Gubajdulinę, Witolda Lutosławskiego oraz Krzysz-
tofa Pendereckiego. Ostatnio najwięcej słucham Marin Ma-
rais’a i Jean-Baptiste Lully’ego.

Jaki wielki pianista lub pianistka jest dla pani inspi-Jaki wielki pianista lub pianistka jest dla pani inspi-Jaki wielki pianista lub pianistka jest dla pani inspi-Jaki wielki pianista lub pianistka jest dla pani inspi-Jaki wielki pianista lub pianistka jest dla pani inspi-
racją i wzorem?racją i wzorem?racją i wzorem?racją i wzorem?racją i wzorem?

Moje muzyczne wzorce nie ograniczają się do grona pia-
nistów, chociaż tworzą oni tu najliczniejszą grupę. Inspirują
mnie: Artur Rubinstein, Arturo Benedetti Michelangeli, ze
skrzypków Dawid Oistrach, ze śpiewaków Fritz Wunderlich,
a z dyrygentów Carlos Kleiber. Niestety wszyscy ci już nie
żyją. Z dzisiejszych artystów wzorem jest dla mnie Orfeusz
naszych czasów Marc Minkowski, pianista Piotr Anderszew-
ski oraz Zubin Mehta.

Jakie ma pani pozamuzyczne pasje?Jakie ma pani pozamuzyczne pasje?Jakie ma pani pozamuzyczne pasje?Jakie ma pani pozamuzyczne pasje?Jakie ma pani pozamuzyczne pasje?
Mieszkałam w wielu krajach i może dlatego lubię pozna-

wać kulturę „od kuchni”. Uwielbiam gotować i kompono-
wać nowe dania. To czynność bardzo zbliżona do uprawia-
nia muzyki. Oprócz tego podobają mi się filmy Andrzeja Waj-
dy i Krzysztofa Kieślowskiego.

Jakie są pani plany koncertowe i nagraniowe?Jakie są pani plany koncertowe i nagraniowe?Jakie są pani plany koncertowe i nagraniowe?Jakie są pani plany koncertowe i nagraniowe?Jakie są pani plany koncertowe i nagraniowe?
W najbliższym czasie mam tournée w Japonii z utwora-

mi Szymanowskiego. Poza tym planuję dokonać nagrania
wszystkich dzieł Szymanowskiego. W lipcu tego roku wy-
stąpiłam w Łazienkach Królewskich w Warszawie pod po-
mnikiem Chopina.

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

fot. Agnieszka Indyk



26 Muzyka21     10 (99) – październik 200810 (99) – październik 200810 (99) – październik 200810 (99) – październik 200810 (99) – październik 2008

„Szczególnie Janaczek. Zaaranżo-
wał on owe pieśni w bardzo szczegól-
ny sposób, w który matka mogłaby
śpiewać swoim dzieciom. Moja mama
nie jest profesjonalną śpiewaczką, ale
uwielbiała śpiewać i znała mnóstwo
utworów! W moim kraju, inaczej niż na
zachodzie, istnieje silna tradycja śpie-
wania piosenek dzieciom. Bardzo waż-
ne jest, aby tę tradycję przekazywać
dalej, aby uczyć jej swoje dzieci”.

Kožená wychowała się w Brnie,
gdzie żył Janaczek i odczuwa, że „choć
sam kompozytor nie urodził się w tym
mieście, to jego obecność jest zauwa-
żalna. Niektóre z zaaranżowanych
przez niego melodii ludowych są bar-
dzo proste. Ale nawet najmniejsza
zmiana nadaje im osobistego charak-
teru. Od razu wiadomo, że to jego dzie-
ła – musiały one być dla niego niezwy-
kle ważne. Wiele z tych motywów zo-
stało wykorzystanych w jego później-
szych operach, były więc ogromnym
źródłem inspiracji. Naprawdę żałuję, że
nie napisał więcej ról dla mezzosopra-
nu! Potrzebował jednak tej dodatkowej
siły sopranu dramatycznego, impulso-
wości i emocjonalności, aby osiągnąć
ogromną rozpiętość”.

W muzyce ludowej nie musi wystę-
pować jeden rodzaj głosu. Każdy może
się zaadaptować. Nie każdy słuchacz
jest w stanie rozpoznać głos Koženy w
pierwszej pieśni na płycie, wykonanej
a cappella. „Nie – mówi artystka – może
nie. Chciałam wykonać jedną pieśń wła-
śnie w takim stylu. W taki sposób mo-
gliby śpiewać ludzie w winiarniach, być
może nieznacznie ostrzej. Głosy są ina-
czej kształcone lub niekształcone w
ogóle. Chciałam to zrobić, nie tylko dla
zabawy, ale także aby uzyskać folklo-
rystyczny nastrój, który przewija się
przez całe to nagranie”.

Śpiewając zazwyczaj w obcych ję-

Magdalena Kožená mówi, że tytuł jej nowego albu-
mu Piosenki, których nauczyła mnie matka nie jest wy-

szukany. W istocie, znajdują się na nim piosenki, które matka
artystki śpiewała jej, kiedy ta była małą dziewczynką. Jest
tam też muzyka, którą słyszała na miejscowych festynach od
muzyków żywo podtrzymujących tradycję Czech i Moraw.

KołysankiKołysankiKołysankiKołysankiKołysanki
Magdaleny KoženyMagdaleny KoženyMagdaleny KoženyMagdaleny KoženyMagdaleny Koženy

Magdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena Todynek

zykach (francuski, niemiecki czy wło-
ski), powrót do swojego ojczystego
czeskiego musi być niezwykle relaksu-
jący. „Oczywiście – odpowiada artyst-
ka – język ojczysty jest zawsze najwy-
godniejszym do śpiewania, można naj-
wierniej oddać w nim kolorystykę gło-
su. Odchodzi problem korekty języko-
wej. Wiele z pieśni, które pojawiają się
na nagraniu, jest ze mną przez całe
życie. Zawsze staram się włączać je do
moich recitali. Są w mojej krwi, kiedy je
śpiewam, wcale nie czuję, że jestem w
pracy”.

Mówiąc o tle recitalu inspirowanego
czeską muzyką ludową i poezją Kožená
wyjaśnia: „Na Morawach istnieją dzie-
siątki dialektów. Praktycznie każda wio-
ska posiada swój własny. Czasem na-
wet Czesi mają problem z ich zrozumie-
niem. Jest to częścią tradycji ludowej,
dumą regionu”. Artystka wspomina, że
kiedy była dzieckiem, często bywała na
miejscowych festynach, gdzie wszyscy
gromadzili się ubrani w stroje ludowe i
z przyjemnością degustowali wina w
winiarniach. „Przychodzili muzycy gra-
jący na modłę cygańską, a wszyscy pili
i śpiewali. To było zawsze bardzo miłe”.

Jedna z czeskich piosenek jest dużo
popularniejsza od innych. To Pieśń,
którą nauczyła mnie matka Dworzaka.
Dlaczego tak jest? „Trudno powiedzieć.
Melodia jest bardzo chwytliwa, a to
pomaga. Została ona opublikowana po
raz pierwszy w Niemczech i szybko sta-
ła się popularna. Dołączono do niej tak-
że rewelacyjną aranżację na skrzypce”.
Dworzak, Janaczek i Martinu, którzy się
ze sobą znali, przekazali tę tradycję
Novakowi, Schulhoffowi i Ebenowi.
Kožená mówi: „Śpiewałam muzykę
Martinu zaraz na początku studiów,
jego pieśni są doskonałym materiałem
dla adepta sztuki wokalnej. Linia wokal-
na jest najczęściej bardzo prosta. Włą-
czyłam kilka z nich do mojego pierw-
szego recitalu. Późniejsi kompozytorzy
są o wiele bardziej wyrafinowani w swo-
im podejściu do muzyki ludowej, spo-
sobu jej opracowania. Melodie jednak,

są wciąż niezwykle ważne. „Najstarszy
utwór na płycie pochodzi z początku
XIX w. i został skomponowany przez
Jana Josefa Röslera. Większość jego
muzyki jest utrzymana w tradycji nie-
mieckiej opery i Singspielu. Chciałam
włączyć ten utwór, ponieważ to praw-
dziwy klejnot”.

Najstarsze teksty to te użyte przez
Petera Ebena w cyklu z akompaniamen-
tem gitary. „Był niezwykle religijną
osobą i sądzę, że tę duchowość moż-
na usłyszeć w jego muzyce. Uwielbiam
ten cykl. Można by powiedzieć, że jest
to absolutnie współczesna muzyka, ale
kompozytor ten chciał użyć średnio-
wiecznej poezji, przedstawić ją w oso-
bisty sposób. Śpiewałam jego muzykę
będąc jeszcze studentką. Jest niezwy-
kle ważnym kompozytorem dla Cze-
chów. Jego pieśni są bardzo dobrze
napisane, zaś wybór poezji zawsze fa-
scynujący”.

Schulhoff, który zginął w obozie kon-
centracyjnym, wykorzystuje czeskie te-
maty w swoich pieśniach z czeskiego
Śląska z 1936 r. w bodajże najbardziej
wyszukany sposób. Był uczniem De-
bussy’ego i jako jeden z pierwszych
czeskich kompozytorów wykorzystał
muzykę jazzową w swojej twórczości
symfonicznej. „W aranżacjach pieśni lu-
dowych jego autorstwa, które są cza-
sami bardzo dowcipne, słychać ogrom-
ne pokłady nadziei, nawet jeśli historia
jego życia zakończyła się tragicznie”,
mówi Magdalena Kožená.

„Mnóstwo czeskiej muzyki nie jest
jeszcze w ogóle znane – zauważa śpie-
waczka. Moim pomysłem na ten recital
było zebranie tych pieśni razem, aby
pokazać ich różnorodność. Jest wielka
różnica, powiedzmy, pomiędzy pro-
stotą niektórych aranżacji Janaczka i
Martinu, a o wiele bardziej wyszukanym
stylem Novaka. Ale nawet w tych pie-
śniach można usłyszeć coś bardzo cze-
skiego, coś niezwykle bliskiego nam
wszystkim”.

Tekst powstał w oparciu o materiały DG

fot. Mathias Bothor/DG
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Witam serdecznie, Maestro. Je-Witam serdecznie, Maestro. Je-Witam serdecznie, Maestro. Je-Witam serdecznie, Maestro. Je-Witam serdecznie, Maestro. Je-
stem mile zaskoczony pana znajomo-stem mile zaskoczony pana znajomo-stem mile zaskoczony pana znajomo-stem mile zaskoczony pana znajomo-stem mile zaskoczony pana znajomo-
ścią języka polskiego. Jakie są panaścią języka polskiego. Jakie są panaścią języka polskiego. Jakie są panaścią języka polskiego. Jakie są panaścią języka polskiego. Jakie są pana
powiązania z Polską?powiązania z Polską?powiązania z Polską?powiązania z Polską?powiązania z Polską?

Urodziłem się już po wojnie, w
Szwajcarii, w rodzinie polsko-żydow-
skiej. Rodzice pochodzą z Łodzi. Wy-
buch wojny zastał mojego ojca-lekarza,
oficera polskiej armii, w kraju. Wkrótce
udało mu się szczęśliwie przedostać na
zachód. Moja matka, także lekarka, po
studiach w Szwajcarii, wyjechała tam
ponownie tuż przed okupacją nie-
miecką. W ten sposób ocalała. Więk-
szość mojej rodziny zginęła w obozach
koncentracyjnych. W domu rodzice
mówili zawsze po polsku. Biblioteka
wypełniona była arcydziełami polskiej
literatury klasycznej. Żeromski, Sienkie-
wicz, Słowacki, Mickiewicz, Tuwim, Boy-
Żeleński byli moimi ulubionymi autora-

mi. Z kolei moja babcia pochodziła z
Rosji i mówiła do mnie po rosyjsku.
Nauczyła też mnie czytać. Dzięki temu
opanowałem obydwa języki.

Jak postępowała pana kariera mu-Jak postępowała pana kariera mu-Jak postępowała pana kariera mu-Jak postępowała pana kariera mu-Jak postępowała pana kariera mu-
zyczna?zyczna?zyczna?zyczna?zyczna?

Po kilku latach pobytu w Szwajcarii,
przenieśliśmy się do Nowego Jorku.
Muzyka była zawsze w tradycjach ro-
dzinnych. Zacząłem naukę gry na
skrzypcach u Romana Totenberga,
wybitnego polskiego skrzypka i ucznia
Karola Szymanowskiego. Był jednym z
pierwszych wykonawców jego koncer-
tów skrzypcowych. Jako nauczyciel
prof. Totenberg był bardzo krytyczny i
zarazem bardzo szczery. Grałem do-
brze na skrzypcach. Nie byłem jednak
wielkim wirtuozem, aby na tym instru-
mencie zrobić karierę. W przyszłości
mógłbym może dostać pracę w jakiejś

orkiestrze lub kwartecie smyczkowym.
Dlatego zaczęła mnie interesować kom-
pozycja, dyrygowanie oraz teoria mu-
zyki. W wieku szesnastu lat, zostałem
przyjęty na Uniwersytet w Chicago. Pra-
wie przypadkowo wziąłem tam udział
w konkursie dyrygenckim. Przeszedłem
kilka etapów eliminacyjnych. Między
innymi egzaminy z czytania partytury,
gry na fortepianie i dyrygowania z dwo-
ma fortepianami. Do finału doszła nas
trójka. Wylosowaliśmy nasze egzami-
nacyjne utwory. Dano nam pół godziny
czasu na studiowanie partytury, aby
utwór poprowadzić z profesjonalną or-
kiestrą. Dopisał mi los szczęścia, bo-
wiem przypadło mi przygotowanie
uwertury do Rusłana i Ludmiły Glinki.
Była to moja ulubiona kompozycja. W
ten sposób wygrałem konkurs i zosta-
łem asystentem dyrygenta uniwersytec-

Świat odkrywa muzykęŚwiat odkrywa muzykęŚwiat odkrywa muzykęŚwiat odkrywa muzykęŚwiat odkrywa muzykę
SzymanowskiegoSzymanowskiegoSzymanowskiegoSzymanowskiegoSzymanowskiego

rozmowa z Leonem Botsteinemrozmowa z Leonem Botsteinemrozmowa z Leonem Botsteinemrozmowa z Leonem Botsteinemrozmowa z Leonem Botsteinem

Leon Botsteineon Botsteineon Botsteineon Botsteineon Botstein znany jest z jednoczesnego pełnienia wielu odpowiedzialnych funkcji. Od
1975 r. działa jako rektor prestiżowego Bard College, oddziału Columbia University w

Nowym Jorku. Od 1992 r. jest dyrektorem artystycznym American Symphony Orchestra. Z
tym zespołem prowadzi wiele abonamentowych koncertów w nowojorskim Lincoln Center.
Ostatnio został mianowany szefem Jerusalem Symphony Orchestra w Izraelu. Jest założy-
cielem i szefem artystycznym Bard Music Festival. Gościnnie dyrygował znanymi orkiestra-
mi, między innymi London Philharmonic, St. Petersburg Philharmonic, Royal Scottish Natio-
nal Orchestra, Budapest Festival Orchestra i Wrocławską Orkiestrą Symfoniczną. Jego ostat-
nie nagranie z American Symphony Orchestra mało znanej opery Straussa Die ägyptische
Helena (Egipska Helena) z Deborah Voigt w partii tytułowej zdobyło wielkie uznanie krytyków
muzycznych. Ponadto artysta nagrał dzieła operowe i symfoniczne Straussa, Bartoka, Brahm-
sa, Schuberta, Mendelssona, Szymanowskiego, Hartmanna i Brucknera. Leon Botstein przez
siedem lat studiował grę na skrzypcach pod kierunkiem Romana Totenberga i dyrygenturę u
Jamesa Yannatosa, Richarda Wernicka i Harolda Farbermana. Jest cenionym muzykologiem
i historykiem, wydawcą czasopisma Musical Quarterly oraz autorem wielu artykułów i ksią-
żek. Niezwykły erudyta i utalentowany wykładowca, wielokrotnie prowadzi fascynujące po-
gadanki na temat muzyki, poprzedzające jego koncerty. Dzięki uprzejmości biura prasowego
Bard Summer Scape miałem przyjemność przeprowadzenia wywiadu ze znakomitym dyry-
gentem. Naszą rozmowę rozpoczęliśmy w języku polskim.

fot. Alan. L. Solomon
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kiej orkiestry. Po ukończeniu studiów,
spędziłem pracowite lato w Tanglewo-
od. Brałem udział w seminariach dyry-
genckich i próbowałem sił z mniejszy-
mi zespołami symfonicznymi.

Ukoronowaniem pana wysiłków dy-Ukoronowaniem pana wysiłków dy-Ukoronowaniem pana wysiłków dy-Ukoronowaniem pana wysiłków dy-Ukoronowaniem pana wysiłków dy-
rygenckich była nominacja na kierow-rygenckich była nominacja na kierow-rygenckich była nominacja na kierow-rygenckich była nominacja na kierow-rygenckich była nominacja na kierow-
nika muzycznego American Sympho-nika muzycznego American Sympho-nika muzycznego American Sympho-nika muzycznego American Sympho-nika muzycznego American Sympho-
ny Orchestra. Jak ocenia pan tęny Orchestra. Jak ocenia pan tęny Orchestra. Jak ocenia pan tęny Orchestra. Jak ocenia pan tęny Orchestra. Jak ocenia pan tę
współpracę?współpracę?współpracę?współpracę?współpracę?

Orkiestra została założona w 1962 r.
przez niezwykle utalentowanego, 80-
letniego wówczas dyrygenta Leopolda
Stokowskiego. Prowadził ją przez 10 lat.
Miała stanowić alternatywę do nowojor-
skiego zespołu filharmoników, między
innymi ze względu na niską cenę bile-
tów. Prawdę mówiąc, na początku by-

łem raczej niedoświadczonym dyrygen-
tem. Tej sztuki nie można nauczyć się
w domu, tak jak gry na fortepianie. Ko-
nieczna do tego jest współpraca z ze-
społem, rozpoznanie słabych i moc-
nych stron. Nawiązałem z nimi szybko
bliski kontakt psychologiczny. Orkiestra
ta stała się dla mnie wyjściowym warsz-
tatem muzycznym.

Dużym zainteresowaniem ciesząDużym zainteresowaniem ciesząDużym zainteresowaniem ciesząDużym zainteresowaniem ciesząDużym zainteresowaniem cieszą
się pana koncerty tematyczne. Wielesię pana koncerty tematyczne. Wielesię pana koncerty tematyczne. Wielesię pana koncerty tematyczne. Wielesię pana koncerty tematyczne. Wiele
z nich poświęconych jest nieznanymz nich poświęconych jest nieznanymz nich poświęconych jest nieznanymz nich poświęconych jest nieznanymz nich poświęconych jest nieznanym
kompozytorom współczesnym. Skądkompozytorom współczesnym. Skądkompozytorom współczesnym. Skądkompozytorom współczesnym. Skądkompozytorom współczesnym. Skąd
takie zainteresowanie?takie zainteresowanie?takie zainteresowanie?takie zainteresowanie?takie zainteresowanie?

Zainteresowanie nieznanym repertu-
arem wywodzi się z czasów moich stu-
diów oraz późniejszej dysertacji doktor-
skiej poświęconej przejściu do moder-

nizmu w muzyce. Interesował mnie ko-
niec XIX i początek XX w., zwłaszcza
szkoła wiedeńska. Przestudiowałem
wiele partytur niestandardowego reper-
tuaru i znalazłem tam niezwykłą ilość
wartościowych kompozycji. Z różnych
względów, te utwory nie są regularnie
wykonywane na koncertach. Po obję-
ciu kierownictwa muzycznego American
Symphony Orchestra, zaproponowałem
Zarządowi, aby układać programy kon-
certów tematycznie i włączać w repertu-
ar dzieła niesłusznie zapomniane. Tema-
tyka koncertów ma odnośniki w literatu-
rze, sztuce, historii lub innych źródłach.
Myślę, że był to dobry pomysł, o czym
świadczy wypełniona po brzegi widow-
nia na naszych koncertach. Tymi kunsz-

townie przygotowanymi cyklami tema-
tycznymi przyciągam także środowisko
akademickie, muzykologów, krytyków i
historyków muzyki.

Pana kariera akademicka związa-Pana kariera akademicka związa-Pana kariera akademicka związa-Pana kariera akademicka związa-Pana kariera akademicka związa-
na jest z Bard College. Jaka jest hi-na jest z Bard College. Jaka jest hi-na jest z Bard College. Jaka jest hi-na jest z Bard College. Jaka jest hi-na jest z Bard College. Jaka jest hi-
storia muzycznego Festiwalu, związa-storia muzycznego Festiwalu, związa-storia muzycznego Festiwalu, związa-storia muzycznego Festiwalu, związa-storia muzycznego Festiwalu, związa-
nego z tą szkołą?nego z tą szkołą?nego z tą szkołą?nego z tą szkołą?nego z tą szkołą?

Bard College jest filią Columbia Uni-
versity w Nowym Jorku. Oddalony jest
około 1,5 godzinnej jazdy samochodem
od tej wielkiej metropolii. College posia-
da wiele programów poświęconych na-
ukom humanistycznym, z naciskiem na
wychowanie muzyczne. Na pięknie po-
łożonym campusie w dolinie rzeki Hud-
son, otoczonym górami Catskill Moun-
tains, studiuje ponad 2000 studentów w

czteroletnim programie. Zostałem mia-
nowany rektorem tej uczelni w 1975 r.
Wielu kolegów twierdzi, że dzięki mojej
inicjatywie, ta prowincjonalna szkoła
przekształciła się w wiodący ośrodek
akademicki. Od 1989 r. prowadzę tam
letni festiwal muzyczny, zwany Bard
SummerScape. Co roku wybieramy
wiodący temat, związany z życiem i
twórczością wybitnych kompozytorów.
W ciągu ostatnich lat, festiwale poświę-
cone były takim twórcom, jak Haydn,
Mendelsson, Ryszard Strauss, Debus-
sy, Bartok, Janaczek, Szostakowicz,
Gopland i Ives. W tym roku, tematem
festiwalu jest Prokofiew i jego czasy.
Przez siedem tygodni, letnie wieczory
wypełniają koncerty, przedstawienia
teatralne i baletowe, pokazy filmów,
wykłady i sympozja prowadzone przez
najwybitniejszych muzykologów. Przy-
ciągają elitę intelektualną oraz opinio-
twórczą publiczność i krytyków muzycz-
nych z pobliskiego Nowego Jorku. Od
2002 r., przedstawienia mają miejsce
w nowo otwartym Richard B. Fischer
Center for Performing Arts. Budynek
zaprojektował znany kanadyjski archi-
tekt Frank Gehry.

Kulminacyjnym punktem tegorocz-Kulminacyjnym punktem tegorocz-Kulminacyjnym punktem tegorocz-Kulminacyjnym punktem tegorocz-Kulminacyjnym punktem tegorocz-
nego Festiwalu jest prezentacja ory-nego Festiwalu jest prezentacja ory-nego Festiwalu jest prezentacja ory-nego Festiwalu jest prezentacja ory-nego Festiwalu jest prezentacja ory-
ginalnej wersji muzycznej baletu „Ro-ginalnej wersji muzycznej baletu „Ro-ginalnej wersji muzycznej baletu „Ro-ginalnej wersji muzycznej baletu „Ro-ginalnej wersji muzycznej baletu „Ro-
meo i Julia”. Czy może nam pan po-meo i Julia”. Czy może nam pan po-meo i Julia”. Czy może nam pan po-meo i Julia”. Czy może nam pan po-meo i Julia”. Czy może nam pan po-
dać kilka szczegółów o tym projek-dać kilka szczegółów o tym projek-dać kilka szczegółów o tym projek-dać kilka szczegółów o tym projek-dać kilka szczegółów o tym projek-
cie?cie?cie?cie?cie?

Projekt ten rozpoczął znany muzy-
kolog z Uniwersytetu Princeton, Simon
Morrison. Dzięki jego staraniom, umoż-
liwiono mu dotarcie do Rosyjskiego
Archiwum Literatury i Sztuki. Znalazł w
nim oryginał kompozycji baletu Romeo
i Julia, który w tej wersji nigdy nie był
wystawiany. Manuskrypt zawiera do-
kładne instrukcje sceniczne i orkiestra-
cyjne oraz posiada dodatkowo 20 mi-
nut muzyki. Prokofiew zaczął pracować
na tym baletem w 1935 r. współpracu-
jąc ze znanym dramaturgiem Sergiu-
szem Radiowem. W ich pierwotnym za-
mierzeniu, balet kończył się happy en-
dem. Zakończenie miało stanowić
triumf miłości wobec feudalnej tradycji
ówczesnej rodziny. W końcowej scenie,
dwójka ocalałych kochanków wyraża
swoje uczucia w ekstatycznym tańcu
miłosnym. Niestety, ta wersja scenicz-
na nigdy nie była wystawiana. Proko-
fiew musiał wcześniej przedstawić par-
tyturę sowieckim biurokratom i premiery
w Leningradzie i Moskwie zostały odwo-
łane na skutek zakazu Stalina. Mimo pro-
testów kompozytora, że „umarli nie mogą
tańczyć”, Prokofiew zostal zmuszony do
znacznych poprawek w dziele, które wy-
stawiono w 1940 r. w zmienionej wersji.
Odkryty pierwotny wariant baletu został
wystawiony podczas tegorocznego let-
niego festiwalu w Bard College przy
współudziale tancerzy z zespołu Mark
Morris Dance Company. Koszt tej pro-
dukcji wynosi 1,3 miliona dolarów.

Jak doszło do prezentacji muzykiJak doszło do prezentacji muzykiJak doszło do prezentacji muzykiJak doszło do prezentacji muzykiJak doszło do prezentacji muzyki
Szymanowskiego podczas tegorocz-Szymanowskiego podczas tegorocz-Szymanowskiego podczas tegorocz-Szymanowskiego podczas tegorocz-Szymanowskiego podczas tegorocz-
nego Festiwalu?nego Festiwalu?nego Festiwalu?nego Festiwalu?nego Festiwalu?

Muzyką Szymanowskiego byłem
oczarowany dzięki mojemu nauczycie-

fot. Steve Pyle
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lowi gry na skrzypcach, Romanowi To-
tenbergowi. Wiele kompozycji wykony-
wał w obecności kompozytora. Był wiel-
bicielem i zarazem propagatorem twór-
czości polskiego kompozytora. Nic
dziwnego, że przed laty American Sym-
phony Orchestra pod moim kierownic-
twem zaprezentowała koncert w słyn-
nej nowojorskiej Avery Fischer Hall, cał-
kowicie poświęcony twórczości symfo-
nicznej Szymanowskiego. W tym roku,
SummerScape Festival poświęcony
jest twórczości Sergiusza Prokofiewa.
Szymanowski był jemu współczesny.
Obdarzał go serdeczną przyjaźnią.
Spotkali się kilkakrotnie na Ukrainie, w
Paryżu i Wiedniu. Łączyła ich przyjaźń
ze skrzypkiem Pawłem Kochańskim.
Tradycyjnie na Festiwalu prezentujemy
rzadko wystawiane opery, pochodzą-
ce z omawianego okresu. Wybór padł
na Króla Rogera oraz nieznany w Ame-
ryce balet Harnasie. Do wykonania tego
arcydzieła zaprosiliśmy najlepszych
polskich solistów oraz chór opery wro-
cławskiej. Umożliwiło to nam wystawie-
nie dzieła w oryginalnej wersji języko-
wej. Niezwykle cenną w tych kontaktach
była pomoc rządu polskiego i Instytutu
Kultury Polskiej w Nowym Jorku. Zain-
teresowanie Królem Rogerem rośnie w
świecie operowym. Wiadomo mi, że w
przyszłym roku opera paryska planuje
wystawienie Króla Rogera ze znakomi-
tym polskim barytonem Mariuszem
Kwietniem w roli tytułowej. W sezonie
2009/10 ta opera znajduje się w pla-
nach New York City Opera. Twierdzę,
że obecnie świat odkrywa muzykę Szy-
manowskiego.

Z niezmiernym zainteresowaniemZ niezmiernym zainteresowaniemZ niezmiernym zainteresowaniemZ niezmiernym zainteresowaniemZ niezmiernym zainteresowaniem
słuchałem pana odkrywczego wykła-słuchałem pana odkrywczego wykła-słuchałem pana odkrywczego wykła-słuchałem pana odkrywczego wykła-słuchałem pana odkrywczego wykła-
du przed przedstawieniem „Króladu przed przedstawieniem „Króladu przed przedstawieniem „Króladu przed przedstawieniem „Króladu przed przedstawieniem „Króla
Rogera”. W jakim wymiarze odbieraRogera”. W jakim wymiarze odbieraRogera”. W jakim wymiarze odbieraRogera”. W jakim wymiarze odbieraRogera”. W jakim wymiarze odbiera
pan to arcydzieło?pan to arcydzieło?pan to arcydzieło?pan to arcydzieło?pan to arcydzieło?

Dziękuję za przemiły komplement!
Myślę o sobie, nie bez kozery, że nale-
żę do wymierającego powoli gatunku
dyrygentów. Przywiązuję bowiem wagę
nie tylko do strony muzycznej kompo-
zycji, ale także do aspektu historyczne-
go, tworzonej w tym okresie literatury i
sztuki. Pozwala mi to na lepsze odczu-
cie intencji kompozytora. Pod wzglę-
dem formalnym, dzieło Szymanowskie-
go łączy w sobie cechy opery, drama-
tu muzycznego i misterium. Myślę, że
dobrym określeniem jest nazwa „ope-
ra filozoficzna”. Brakuje w niej wyraź-
nej akcji dramatycznej. Wszystkie trzy
akty są statyczne. Różna jest tylko sce-
neria i nastrojowość. Muzyka prowa-
dzona jest płynnym tokiem i stwarza
obraz nierealności, wręcz mistycznego
snu. Każdy z aktów rozgrywa się w od-
miennej przestrzeni kulturowej, od-
zwierciedlanej muzyką. Przebijają z niej
elementy muzyki starocerkiewnej, per-
sko-arabskiej i orientalnej. Podczas
bachanaliów pulsuje energia, erotyka i
dzikość. Wprowadza nas w nastrój go-
rączkowego oczekiwania, wręcz napię-
cia. Muszę przyznać, że Król Roger jest
dziełem niezwykłym, oryginalnym i dla-
tego uważam je za jedną z najważniej-
szych oper początku XX w.

Jakie są pana obecne powiązaniaJakie są pana obecne powiązaniaJakie są pana obecne powiązaniaJakie są pana obecne powiązaniaJakie są pana obecne powiązania
z Polską?z Polską?z Polską?z Polską?z Polską?

Moje pierwsze dwie wizyty przed laty
w Polsce były związane z filantropijną
działalnością Instytutu George’a Soro-
sa, długoletniego sponsora Bard Col-
lege. W 2002 r., zaproszony zostałem
do Wrocławia, aby w tamtejszej kate-
drze 11 września dyrygować Requiem
Verdiego. Była to pierwsza rocznica ata-
ku na World Trade Center w Nowym
Jorku. Później przygotowałem war-
szawski koncert poświęcony Szyma-

nowskiemu i amerykańskiemu kompo-
zytorowi Charlesowi Ivesowi. Ponownie
dyrygowałem koncertem we Wrocławiu
z programem do muzyki Lutosławskie-
go. Od lat koncertuję ze znakomitym
polskim kontraltem Ewą Podleś. Łączy
mnie przyjaźń z jej mężem, pianistą,
prof. Jerzym Marchwińskim. Podleś
obdarzona jest niezwykłym, wręcz nie-
ziemskim głosem. Do tego ma niezwy-
kły talent artystyczny. W 1997 r. brała
udział w dyrygowanym przeze mnie
oratorium Józefa Haydna Il Ritorna di

Tioba (Powrót Tobiasza) w Alice Tully
Hall w Lincoln Center. Dwa lata później
wykonywała Kindertotenlieder (Pieśni na
śmierć dzieci) Gustawa Mahlera z towa-
rzyszeniem American Symphony Orche-
stra pod moją batutą. W rocznicę uro-
dzin Szostakowicza w 2004 r. na festi-
walu w Bard College Podleś wykonała
sensacyjnie Pieśni i tańce śmierci Mu-
sorgskiego. Marzę, aby ta niezwykła
polska artystka zaśpiewała partię ope-
rową podczas letniego festiwalu.

Jaki jest temat przyszłorocznegoJaki jest temat przyszłorocznegoJaki jest temat przyszłorocznegoJaki jest temat przyszłorocznegoJaki jest temat przyszłorocznego

festiwalu w Bard College?festiwalu w Bard College?festiwalu w Bard College?festiwalu w Bard College?festiwalu w Bard College?
Tematycznie będzie to cykl koncer-

tów i wykładów poświęconych Ryszar-
dowi Wagnerowi i jego czasom. Planu-
jemy wykonanie sceniczne Hugenotów
Giacomo Meyerbeera. Jego muzyka
miała poważny wpływ na twórczość
Wagnera. Zamierzamy w ten sposób
ocalić od zapomnienia nieznane i rzad-
ko grywane opery.

Dziękuję serdecznie za rozmowę iDziękuję serdecznie za rozmowę iDziękuję serdecznie za rozmowę iDziękuję serdecznie za rozmowę iDziękuję serdecznie za rozmowę i
życzę dalszych sukcesów.życzę dalszych sukcesów.życzę dalszych sukcesów.życzę dalszych sukcesów.życzę dalszych sukcesów.

Rozmawiał: Kazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik Jedrzejczak

fot. Steve J. Sherman
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Koncert skrzypcowy otwierający płytę powstał za namową
mojego ulubionego skrzypka, Andrzeja Gębskiego, pragną-
cego włączyć do swego repertuaru utwór, który mógłby wyko-
nać z prowadzoną przez niego znakomitą orkiestrą smycz-
kową. Koncertów tego typu w muzyce współczesnej jest bar-
dzo mało, stąd moje zainteresowanie tym pomysłem. Jako
niegdyś grający na skrzypcach chciałem wreszcie zmierzyć
się z tą formą i wypełnić lukę w serii moich utworów orkiestro-
wych – posiadam już koncerty na fortepian, wiolonczelę i klar-
net (Melodie hebrajskie),  a skrzypce, przecież mój ulubiony
instrument, wciąż czekały na swoją kolej. W roku 2006 3-czę-
ściowy koncert był już gotów, by w lipcu następnego roku do-
czekać się swego prawykonania w Filharmonii Rzeszowskiej.

Kolejny utwór to „Koncert nr 1 na fortepian” skompo-Kolejny utwór to „Koncert nr 1 na fortepian” skompo-Kolejny utwór to „Koncert nr 1 na fortepian” skompo-Kolejny utwór to „Koncert nr 1 na fortepian” skompo-Kolejny utwór to „Koncert nr 1 na fortepian” skompo-
nowany w roku 1956…nowany w roku 1956…nowany w roku 1956…nowany w roku 1956…nowany w roku 1956…

Splot różnych wydarzeń sprawił, iż utwór ten skazany na
zagładę udało się, mimo wszystko, uratować! Skomponowa-
ny wiosną 1956 r. koncert był wykonany i nagrany w Wilnie,
kiedy jeszcze studiowałem w tamtejszym konserwatorium; sta-
nowił on swego rodzaju manifetację mojej polskości. W cza-
sach, kiedy przyznanie się do niej było bardzo źle widziane, a
pamiątki naszej kultury świadomie niszczone, taka postawa
była wówczas świadectwem przynależności narodowej.

Partytura utworu podczas przygotowań do wyjazdu z Wil-
na gdzieś się zawieruszyła i pamięć o niej pozostała jedynie
w różnych encyklopediach i leksykonach. Wszystko zmieniło

się w 2005 r., kiedy to podczas pobytu w Wilnie wpadłem na
pomysł wydostania z fonoteki Litewskiego Radia nagrania
Koncertu. O dziwo, było ono tam przechowywane i po pew-
nym czasie mogłem się z nim zapoznać. Utwór brzmiał świe-
żo i, co ciekawe, miał dobrą, jednoczęściową formę będącą
pierwowzorem moich późniejszych koncertów.

Wspierany i zachęcany przez wybitną naszą pianistkę, Jo-
annę Ławrynowicz, postanowiłem na podstawie zachowane-
go nagrania i wyciągu fortepianowego zrekonstruować party-
turę i doprowadzić do wykonania i nagrania tego młodzińcze-
go Koncertu. Stało się to 16 grudnia 2007 r. w Filharmonii Pod-
laskiej w Białymstoku. Wydarzenie zrelacjonował Czesław Ro-
gutko w tegorocznym, styczniowym numerze Muzyka21.

„Melodie hebrajskie” to chyba jedyny pański utwór„Melodie hebrajskie” to chyba jedyny pański utwór„Melodie hebrajskie” to chyba jedyny pański utwór„Melodie hebrajskie” to chyba jedyny pański utwór„Melodie hebrajskie” to chyba jedyny pański utwór
skomponowany na klarnet?skomponowany na klarnet?skomponowany na klarnet?skomponowany na klarnet?skomponowany na klarnet?

Tak jest. Melodie hebrajskie to rodzaj repliki wcześniej-
szych Melodii Chasydów na skrzypce i orkiestrę. W odróż-
nieniu od tamtego utworu opartego na oryginalnych melo-
diach i motywach w Melodiach hebrajskich posłużyłem się
wyłącznie własną inwencją. Podobnie jak niegdyś Chopin,
unikający w swoich mazurkach dosłownych cytatów, rów-
nież ja komponowałem w duchu pewnej tradycji żydowskiej,
nb. dobrze mi znanej jeszcze z lat dziecinnych.

A co może pan powiedzieć o swoim młodzieńczymA co może pan powiedzieć o swoim młodzieńczymA co może pan powiedzieć o swoim młodzieńczymA co może pan powiedzieć o swoim młodzieńczymA co może pan powiedzieć o swoim młodzieńczym
balecie – pracy dyplomowej w warszawskiej PWSM?balecie – pracy dyplomowej w warszawskiej PWSM?balecie – pracy dyplomowej w warszawskiej PWSM?balecie – pracy dyplomowej w warszawskiej PWSM?balecie – pracy dyplomowej w warszawskiej PWSM?

Balet Nagi Książę powstał 4 lata po Koncercie fortepia-
nowym. Oba utwory dzieli przepaść stylistyczna. Balet kom-
ponowany pod okiem Bolesława Woytowicza, stracił zabar-
wienie narodowe – ta cecha mojej twórczości przesunęła
się w strefę muzyki chóralnej i pedagogicznej – i stylistycz-
nie zbliżył się do nurtu neoklasycyzmu europejskiego.

Wystawiony w Polsce i Niemczech posiada wciąż aktu-
alne przesłanie: prawda to najsilniej strzeżona tajemnica
świata. Umieszczone na płycie 3 fragmenty baletu dają chy-
ba jakieś świadectwo moim ówczesnym umiejętnościom w
zakresie instrumentacji. Był to już jednak „łabędzi śpiew” –
rok później pojawiły się orkiestrowe Antyfony, świadectwo
przełomu i nowego myślenia kompozytorskiego.
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Ta płyta jest mi szczególnie bliska, gdyż pierwsza moja
kompozytorska „próba pióra” popełniona przed 60. laty to było
przecież organowe Preludium. Popełniłem je w 1947 r., kiedy
byłem organistą w wileńskim kościele św. Jana, świątyni uni-
wersyteckiej znaczonej nazwiskami ks. Skargi, Wujka i … Mo-
niuszki, który tu organistował 100 lat przede mną. Nb. do dziś
na balkonie chóru widnieje jego popiersie. Organy, dzieło Ca-
spariniego, były ogromne, chociaż, niestety częściowo zde-
wastowane. Tu właśnie w listopadzie zmajstrowałem moje Pre-
ludium, a potem jeszcze jakiś utwór, którego, jak pamiętam, w
żaden sposób nie mogłem ukończyć. Potem nastąpiła długa
przerwa i dopiero w roku 1982 zabrałem się do komponowa-
nie Fantazji. Zaraz potem pojawił się Temat z Wariacjami i Ele-
gia. Kolejne utwory to już lata 2000. Wtedy właśnie zakiełko-
wała we mnnie myśl o utrwaleniu mego organowego dorobku
na płytach. Od samego początku widziałem wykonawcę w oso-
bie znanego i cenionego wirtuoza, prof. Mirosława Pietkiewi-
cza z Łodzi. Po różnych przymiarkach i poszukiwaniach od-
powiedniego instrumentu wybór padł na doskonałe koncerto-
we organy Akademii Muzycznej w Warszawie. Tam też w koń-
cu grudnia 2007 r. zostało dokonane nagranie.

Dziekuję za rozmowę.Dziekuję za rozmowę.Dziekuję za rozmowę.Dziekuję za rozmowę.Dziekuję za rozmowę.

Kolejne nagrania TwardowskiegoKolejne nagrania TwardowskiegoKolejne nagrania TwardowskiegoKolejne nagrania TwardowskiegoKolejne nagrania Twardowskiego

z kompozytorem rozmawia Arkadiusz Jędrasikz kompozytorem rozmawia Arkadiusz Jędrasikz kompozytorem rozmawia Arkadiusz Jędrasikz kompozytorem rozmawia Arkadiusz Jędrasikz kompozytorem rozmawia Arkadiusz Jędrasik

fot. archiwum kompozytora
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tym bardziej, że ją kochał (te dwa sta-
ny są podobne), ale nie był przez nią
pokonany”. I ja zgadzam się z tym
stwierdzeniem. W finale I Symfonii jest
taki fragment, który doskonale obrazu-
je tę sytuację, tam, gdzie „drugi temat”
ukazuje się jako następstwo wariacji
miniaturowych na motywie basowym
(ground) czterech nut opadających – z
całą pewnością jest to aluzja archaicz-
na, poddana jednak nowoczesnym roz-
wiązaniom Brahmsa, dokonanym z
wielkim mistrzostwem, które prowadzą
nas do dostrzeżenia w domniemanej

O muzyce BrahmsaO muzyce BrahmsaO muzyce BrahmsaO muzyce BrahmsaO muzyce Brahmsa

mówi John Eliot Gardinermówi John Eliot Gardinermówi John Eliot Gardinermówi John Eliot Gardinermówi John Eliot Gardiner

Dla mnie dzieła wielkiego kompozytora, jakim był Brahms są przepełnione niesamowitą
siłą oddziaływania, dramatycznością i ogromną pasją. Jose Luis Borges określił ją kiedyś

jako „fuego y cristal”. Jaki w takim razie jest najlepszy sposób uwolnienia tego ognia i kryszta-
łu? Jednym z nich jest połączenie jego symfonii ze znakomitą, choć często lekceważoną, mu-
zyką chóralną, a także z muzyką uwielbianych przez niego mistrzów przeszłości (Schütz i
Bach) oraz współczesnych mu bohaterów (Schubert, Mendelssohn i Schumann). Daje to nam
nowe spojrzenie na jego twórczość symfoniczną, zwraca uwagę na wewnętrzną wokalność
jego dzieł orkiestrowych. Jego większe pozycje na chór i orkiestrę, takie jak Rapsodia, Nänie i
Niemieckie Requiem były bezcennymi doświadczeniami w za-
kresie pisania muzyki orkiestrowej na wiele lat przed stworze-
niem pierwszej symfonii. To w tych dziełach zaczął realizować
swoje przemyślenia, próbując zakomunikować odbiorcy to co
najważniejsze. Doświadczamy podniosłości, patosu i święto-
wania zanim zdamy sobie z tego sprawę w finale op. 68. Aby
przygotować się do wykonania jego 5 najważniejszych i najpo-
pularniejszych dzieł – Niemieckiego Requiem i 4 symfonii – wy-
konaliśmy wiele prób z ulubionymi przez Brahmsa instrumen-
tami, by znaleźć odpowiedni rozmiar, wyposażenie, a także
wszelkie zapomniane sposoby grania, używane w orkiestrze
brahmsowskiej. Brahms miotał się pomiędzy rozpaczą i rado-
ścią. I w ten sposób jego symfonie były wykonywane przez
dyrygentów w jego czasach: „naprawdę straszne” (Richter), „za-
wsze nastawione na efekt” (Hans von Bülow), lecz „uduchowio-
ne i eleganckie” (Fritz Steinbach). On nie lubił „metronomicznej
dokładności i braku alteracji z jednej strony, a także drobiazgo-
wej ekspresyjności” (Walter Frisch). Pełno uwag dotyczących
tych dzieł przekazał Steinbach swojemu uczniowi, Walterowi Blu-
me’owi. Pozwala to nam odkryć elastyczność temp i giętkość
pełną niuansów, co było preferowane przez Brahmsa. Alexan-
der Berrsche, znany monachijski krytyk określał interpretację
Steinbacha jako „klasyczną”, przez co najprawdopodobniej ro-
zumiał wzorcową i autentyczną. Dla nas, muzyków z XXI w. interesujących się Brahmsem, arty-
kulacja i frazowanie Steinbacha wydają się klasyczne w bardziej historycznym znaczeniu: ten
sposób kojarzy się nam z kompozytorami takimi jak Haydn, Mozart i Beethoven, choć przecież
ten sposób został wprowadzony dużo później. Orkiestrowa muzyka Brahmsa stanowi ogromne
wyzwanie dla wykonawcy by nie zakłócić napięć między delikatną strukturą na powierzchni i
kłębiącymi się emocjami w głębi. Pomysł, że możemy zrekonstruować „oryginalnego” Brahmsa
jest oczywiście utopijny. Gdy wszystko zostało powiedziane, naszym głównym celem jest to, jak
Brahms może brzmieć w dzisiejszych czasach, co jego muzyka mówi nam dzisiaj.

nego żalu, że urodził się za późno”.nego żalu, że urodził się za późno”.nego żalu, że urodził się za późno”.nego żalu, że urodził się za późno”.nego żalu, że urodził się za późno”.
Bez wątpienia sens historii zapre-

zentowany przez Brahmsa został wy-
rażony bardziej niż przez jakiegokol-
wiek innego kompozytora XIX w. To co
jest ważne, to cudownie twórczy spo-
sób w jaki wykorzystał swoją wiedzę.
Przenika to całą jego muzykę. Ale
wbrew całej tej nostalgii, w postawie
Brahmsa wobec muzyki swoich po-
przedników uderza to, że tak napraw-
dę jest bardziej dynamiczna i pozytyw-
na. Pan sam powiedział kiedyś, że
„Brahms był przytłoczony przeszłością

fot. Tony Buckingham
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dominancie toniki (czasowej). Jest to
doskonały przykład zastosowania prze-
szłości jako środka odrzucenia wtar-
gnięcia przyszłości. I tak naprawdę jest
to także istota naszego projektu doty-
czącego opracowania czterech symfo-
nii Brahmsa, jego Requiem, a także
głównych dzieł chóralnych, chodzi nam
o to, aby ukazać korzenie jego twórczej
wyobraźni rozkoszując się przy tym z
jednej strony sposobem w jaki napeł-
nia młodym winem stare butelki, z dru-
giej zaś sposób w jaki powoduje ewo-
lucję nowego i postępowego języka
muzycznego, nie odrzucając przy tym
nigdy swego poddaństwa wobec prze-
szłości. To Pan opowiadał tę cudowną
historię o młodym Zemlinskym, który
udał się na konsultację do Brahmsa z
kwintetem smyczkowym w ręku, by uzy-
skać rady w sprawie kwintetów Mozar-
ta, i który usłyszał od kompozytora do-
datkowo taki komentarz: „A więc to robi
się w taki właśnie sposób od Bacha aż
do mnie!” – jednocześnie świetna uwa-
ga jak i nader rzadka pochodząca od
Brahmsa (zazwyczaj tak samokrytycz-
nego) ukazująca jego całkowite poczu-
cie własnej wartości jak i należnego
miejsca w historii.
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Zarówno Mendelssohn jak i Schuman
wskazali mu dobry kierunek, jednak
Brahms poprzez zgłębienie ludowej pie-
śni niemieckiej, polifonii włoskiej epoki
Odrodzenia, kontrapunktu, był dużo
bardziej wykształcony niż oni i wszyst-
ko to było niesamowitym, niezwykle
owocnym wstrząsem w jego podejściu
zarówno praktycznym jak i innowacyj-
nym w dziedzinie materii muzycznej.
Schuman mógłby także odegrać rolę
katalizatora wywołując to pokrewieństwo
z Bachem, które Brahms musiał tak wy-
raźnie odczuwać – podobieństwo to
odnajdujemy nieustannie we wszystkich
jego najpoważniejszych dziełach wokal-
nych, czasami także w pasażach sym-
fonii. Na płaszczyźnie kontrapunktu,
odnosi się wrażenie, że Brahms pocho-
dzi od Bacha w swoim sposobie zasto-
sowania krzyża jako symbolu dwóch
nachodzących na siebie poziomów
kompozycji muzycznej: jeden poziomy,
łączący aktywność melodyczną i ryt-
miczną i drugi pionowy, mający związek
z harmonią. Nie wiem w jaki sposób
uczono was w szkole harmonii, ale ja
pamiętam jak burzyłem się przeciwko
nijakiej metodzie nauczania tego przed-
miotu. Dla mnie harmonia nabrała sen-
su dopiero wtedy, kiedy zostałem
uczniem Nadii Boulanger. Kazała nam
pisać prace domowe z harmonii na czte-
rech osobnych pięcioliniach z zastoso-
waniem czterech różnych kluczy, kładąc
nacisk na fakt, aby głosy pośrednie były
frazowane w taki sposób, aby uzyskać
przekonujące kontury melodyczne. Pró-
bowała sprawdzić, czy jesteśmy zdolni,

by myśleć jednocześnie na dwóch lub
więcej płaszczyznach. Jest to oczywi-
ście właśnie to coś, co Brahms robił nie-
zwykle dobrze. Starał się jednak bardzo,
aby ukryć swoją zręczność, swoje mi-
strzostwo i robił to tak dobrze, że słu-
chacz dostrzega nie jego erudycję, ale
wprost przeciwnie, liryczny strumień
wzmocniony ekspresywnym kontra-
punktem. W taki sam sposób kamufluje
swoje ślady tak, że nie od razu mamy
świadomość tego w jaki sposób kreśli
finały swoich dwóch pierwszych symfo-
nii, wychodząc od komórek motywicz-
nych tak niezwykle maleńkich.
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To właśnie jest to, co tak niesamo-
wicie urzeka: ta ogromna wiedza, lek-
kość i mistrzowskie opanowanie
wszystkich składników strukturalnych
muzyki, towarzyszy temu niezwykła lek-
kość i zręczność, jak w sztuce kuglar-
skiej – to co Bach w najlepszej swojej
cząstce osiągnął w pasjach i kantatach:
zaangażowana przemowa i jednocze-
śnie kontrapunkt pełen pasji. Pan sam
sformułował taką opinię o kompozyto-
rze: „Co sprawia, że Brahms jest nie
tylko wielkim lecz także dobrym kom-
pozytorem? To jego całkowity związek
z »materia musicae«; jego bezgranicz-
na umiejętność opracowywania tej ma-
terii; jego postulat, tak samo zresztą jak
i Bacha, domagający się, aby kontra-
punktem rządziła pasja a nie wyliczenia,
aby nie było konfliktu między techniką a
charakterem ekspresywnym, lecz aby
raczej te dwa elementy były od siebie
zależne i wzajemnie się wzbogacały”.
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I to z taką zdolnością , która cechuje
niektórych mistrzów szachowych, po-
zwalającą wyprzedzić cztery lub pięć
posunięć, zachowując jednocześnie w
głowie wszystkie możliwe permutacje
tworzywa! Lubię sposób w jaki Brahms
dzieli wiele tych cech z Bachem – po-
szukiwanie to prowadzi go do całkowi-
tej eksploracji materiału, do optymali-
zacji liryzmu głosów pośrednich. Część
pracy dyrygenta polega na tym, aby
stymulować i podnieść wartość tych
wewnętrznych linii, tak aby były słyszal-
ne, zważając jednak na to, aby nie
nadać im przesadnego blasku, co
może się łatwo zdarzyć jeżeli brzmie-
nie staje się zbyt gęste, podejście zbyt
uroczyste lub emfatyczne.
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dyfikacji brzmienia.dyfikacji brzmienia.dyfikacji brzmienia.dyfikacji brzmienia.dyfikacji brzmienia.

Rzeczywiście tak jest, ponieważ je-
śli chodzi o Brahmsa wydaje mi się to
zupełnie obce jego ideałom estetycz-
nym. Wyrównując niejako powierzchnię

jego muzyki, chociaż złożonej, czasa-
mi wręcz gęstej, odkrywamy najczęściej
ukryty strumień muzyki pochodzącej z
tańca, lekkiej, z przeplatanymi akcen-
tami rytmicznymi. Myślę tu o poryw-
czym pasażu z Finału, w którym żąda,
aby cała orkiestra powróciła na utarty,
cichy szlak czy też o fragmencie w
pierwszym takcie, gdzie podwaja tem-
po wymiany dwóch nut między instru-
mentami dętymi i smyczkowymi. Wy-
starczy, aby jego „danie” polać gęstym
sosem, aby stracić połowę aromatu!

Czy to właśnie ten rodzaj zamasko-Czy to właśnie ten rodzaj zamasko-Czy to właśnie ten rodzaj zamasko-Czy to właśnie ten rodzaj zamasko-Czy to właśnie ten rodzaj zamasko-
wanego kontrapunktu nie podoba namwanego kontrapunktu nie podoba namwanego kontrapunktu nie podoba namwanego kontrapunktu nie podoba namwanego kontrapunktu nie podoba nam
się najbardziej, czy całość wynika zsię najbardziej, czy całość wynika zsię najbardziej, czy całość wynika zsię najbardziej, czy całość wynika zsię najbardziej, czy całość wynika z
faktu, że Brahms od najmłodszych jużfaktu, że Brahms od najmłodszych jużfaktu, że Brahms od najmłodszych jużfaktu, że Brahms od najmłodszych jużfaktu, że Brahms od najmłodszych już
lat „kąpał się” w muzyce ludowej?lat „kąpał się” w muzyce ludowej?lat „kąpał się” w muzyce ludowej?lat „kąpał się” w muzyce ludowej?lat „kąpał się” w muzyce ludowej?

To jest więcej niż prawdopodobne.
Myślę ponadto, że Brahms czerpał
ogromną przyjemność z drażnienia
oczekiwań swoich słuchaczy. W trzecim
takcie, na przykład, zaczynając jako
substytut Scherzo dwoma frazami zło-
żonymi z pięciu taktów, powtarzając je
później w formie jednostek złożonych
z siedmiu taktów. Czy też należy wspo-
mnieć dreszcz, jaki wywołuje między
melodią i tekstem w cudownym
Begräbnisgesang, pod wieloma wzglę-
dami prototypu w miniaturze Requiem,
które było wówczas w stadium embrio-
nalnym. Brahms zdecydował tutaj, aby
dołączyć pierwszą linię melodii z jed-
nego z najbardziej znanych hymnów
Lutra (Erhardt uns, Herr, bei deinem
Wort) – do którego zresztą Bach napi-
sał muzykę (kantata BWV 6). Należy się
tu domyślać całkowicie dowolnego za-
kłócenia harmonii struktury metrycznej.
Brahms odwraca kolejność taktów
mocnych i słabych, wprowadza do
umysłu słuchacza progresję w formie
uroczystego marszu żałobnego, na-
stępnie prowokuje zbliżenie między
naturalną akcentuacją słów, konturami
melodii i normalną hierarchią taktów. Po
mistrzowsku!

Czy dostrzega pan ścisły związekCzy dostrzega pan ścisły związekCzy dostrzega pan ścisły związekCzy dostrzega pan ścisły związekCzy dostrzega pan ścisły związek
między dziełami chóralnymi Brahmsamiędzy dziełami chóralnymi Brahmsamiędzy dziełami chóralnymi Brahmsamiędzy dziełami chóralnymi Brahmsamiędzy dziełami chóralnymi Brahmsa
a jego symfoniami? Czy są one w ja-a jego symfoniami? Czy są one w ja-a jego symfoniami? Czy są one w ja-a jego symfoniami? Czy są one w ja-a jego symfoniami? Czy są one w ja-
kikolwiek sposób do siebie zbliżone?kikolwiek sposób do siebie zbliżone?kikolwiek sposób do siebie zbliżone?kikolwiek sposób do siebie zbliżone?kikolwiek sposób do siebie zbliżone?

Tak, niektóre aspekty twórczości
symfonicznej Brahmsa wydają mi się
zadziwiająco „wokalne” – przede
wszystkim specyficzny sposób w jaki
zbudowane są frazy melodyczne (zna-
komity przykład znajdujemy w przetwo-
rzeniu pierwszego taktu, 273-293), na-
stępnie sposób w jaki kreuje wymianę
brzmieniową między dwoma odrębny-
mi „chórami” – z jednej strony instru-
menty dęte z rogami, z drugiej strony
smyczki – w odwróconym kontrapunk-
cie (pierwszy takt, 121-130). Wyczuwa
się w tym jego umiłowanie do motetów
na dwa chóry Gabrieliego i Schütza,
których muzyką regularnie dyrygował.
Jest także inny przykład, wspaniały
motet Mendelssohna Mitten wir im Le-
ben sind. Za orkiestrową wypowiedzią
Brahmsa skrywa się ideał poetycki, któ-
ry uznawał w podejściu do symfonii
według Schumanna. Jest to przekona-
nie, że abstrakcyjna muzyka może być
zastosowana z taką samą dozą elo-
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kwencji jak poemat liryczny lub opowia-
danie romantyczne, jako środek wyra-
żający wielkie emocje. Nie przeczy to
w niczym idei, że Finał jego Pierwszej
Symfonii jest w pewnym sensie jedno-
cześnie ripostą i kopią Finału Symfonii
„chóralnej” Beethovena – jest to spo-
sób za pomocą którego Brahms
oświadcza, że jego orkiestra nie potrze-
buje wsparcia chóru, aby wspomóc
stworzenie czarujących efektów, efek-
tów o nieporównywalnej intensywności.
Ironia sytuacji polega na tym, iż to
Brahms, bardziej niż Beethoven zwią-
zany był bardziej ze światem chóral-
nym, biorąc pod uwagę jego zamiłowa-
nie do repertuaru chóralnego począw-
szy od XVI w., jak i jego doświadczenie
w dyrygowaniu tym repertuarem. Całe
to bogate doświadczenie (chóralne),
wzbogaciło Requiem a także inne
wspaniałe dzieła na chór i orkiestrę
(1869-1872): Rinaldo, Rapsodia na
kontralt, Schicksalslied i Triumphlied.
Utworom tym poświęcił wiele uwagi,
zadbał o subtelne efekty koloratury or-
kiestrowej, by uzupełnić swój chór – są
to dzieła, w których można usłyszeć
najważniejsze zwiastuny jego dwóch
pierwszych symfonii (1877-1878). W
kodzie ze wspaniałego Schicksalslied
odnajdujemy jasną wskazówkę obowią-
zujących wówczas zasad. Brahms nie
zadowala się zwykłym odtworzeniem

dwóch, tak bardzo spolaryzowanych
światów Hölderlina (błogi spokój bogów
na górze, i zmienne koleje losu ludzkie-
go na dole). Odczuwając potrzebę po-
ruszającej rekapitulacji, kompozytor od-
rzuca ideę repryzy (śpiewanej) począt-
kowej strofy, przenosi wstęp orkiestro-
wy o kwartę wyżej, aby osiągnąć efekt
jeszcze bardziej eteryczny i czysty –
dosłownie poza zasięgiem słów. Sam
Brahms komentuje: „Wyrażam nawet
takie rzeczy, o których poeta nie mówi”.

Nie powinniśmy zapominać, że toNie powinniśmy zapominać, że toNie powinniśmy zapominać, że toNie powinniśmy zapominać, że toNie powinniśmy zapominać, że to
Schumann odkrył „Symfonię C-durSchumann odkrył „Symfonię C-durSchumann odkrył „Symfonię C-durSchumann odkrył „Symfonię C-durSchumann odkrył „Symfonię C-dur
Wielką” Schuberta, że zainteresowałWielką” Schuberta, że zainteresowałWielką” Schuberta, że zainteresowałWielką” Schuberta, że zainteresowałWielką” Schuberta, że zainteresował
nią Mendelssohna i doprowadził donią Mendelssohna i doprowadził donią Mendelssohna i doprowadził donią Mendelssohna i doprowadził donią Mendelssohna i doprowadził do
jej wykonania w Lipsku w 1845 r.jej wykonania w Lipsku w 1845 r.jej wykonania w Lipsku w 1845 r.jej wykonania w Lipsku w 1845 r.jej wykonania w Lipsku w 1845 r.
Dzięki temu Schumann skomponowałDzięki temu Schumann skomponowałDzięki temu Schumann skomponowałDzięki temu Schumann skomponowałDzięki temu Schumann skomponował
swoje symfonie, które następnieswoje symfonie, które następnieswoje symfonie, które następnieswoje symfonie, które następnieswoje symfonie, które następnie
pchnęły Brahmsa w kierunku muzykipchnęły Brahmsa w kierunku muzykipchnęły Brahmsa w kierunku muzykipchnęły Brahmsa w kierunku muzykipchnęły Brahmsa w kierunku muzyki
symfonicznej.symfonicznej.symfonicznej.symfonicznej.symfonicznej.

Oczywiście. To pokrewieństwo z
Schumannem jest słyszalne w szczegól-
ności w jego pierwszej symfonii – w środ-
kowych częściach, które słuchacze kry-
tykowali, jako źle umieszczoną „muzykę
kameralną”. W szczególności pierwsza
część, pełna napięć i emocji, jest bardzo
bliska schumannowskiej uwerturze Man-
fred, której drugi temat w taktach 130-124
jest bardzo podobny do drugiego tema-
tu brahmsowskiego. Początkowo
Brahms chciał, by pierwszą częścią sym-
fonii było allegro. Proszę sobie wyobra-

Rozmawiamy w Olsztynie, gdzie byłRozmawiamy w Olsztynie, gdzie byłRozmawiamy w Olsztynie, gdzie byłRozmawiamy w Olsztynie, gdzie byłRozmawiamy w Olsztynie, gdzie był
pan w latach 80. poprzedniego wiekupan w latach 80. poprzedniego wiekupan w latach 80. poprzedniego wiekupan w latach 80. poprzedniego wiekupan w latach 80. poprzedniego wieku
wykonawcą wraz z japońską śpiewaczkąwykonawcą wraz z japońską śpiewaczkąwykonawcą wraz z japońską śpiewaczkąwykonawcą wraz z japońską śpiewaczkąwykonawcą wraz z japońską śpiewaczką
Noriko Fuji recitalu, w ramach letniegoNoriko Fuji recitalu, w ramach letniegoNoriko Fuji recitalu, w ramach letniegoNoriko Fuji recitalu, w ramach letniegoNoriko Fuji recitalu, w ramach letniego
festiwalu. Tym razem gościmy pana nafestiwalu. Tym razem gościmy pana nafestiwalu. Tym razem gościmy pana nafestiwalu. Tym razem gościmy pana nafestiwalu. Tym razem gościmy pana na
XXX Olsztyńskich Koncertach Organo-XXX Olsztyńskich Koncertach Organo-XXX Olsztyńskich Koncertach Organo-XXX Olsztyńskich Koncertach Organo-XXX Olsztyńskich Koncertach Organo-
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Najpierw chcę podziękować za zapro-
szenie na festiwal w 2008 r. Nie byłem tu z
15-20 lat. Samo spojrzenie na katedrę daje
bardzo znaczący obraz, co się tu zmieni-
ło. Stary zabytkowy kościół, ale w nowej
szacie, pięknie odrestaurowany, a co
szczególnie dla mnie interesujące, to oczy-
wiście organy, które niejako na nowo tu

odkryłem. Naprawdę jestem pod wraże-
niem tego wspaniałego instrumentu!
Mogę wam pogratulować, że zdołaliście
go doprowadzić do takiego stanu. Poza
tym, Olsztyn jest miastem, które zupełnie
się zmieniło: jest ciekawe, pełne życia,
muzyki, widać bardzo wielu młodych lu-
dzi na ulicach, to wszystko razem jest na-
prawdę, pod wieloma względami, intere-
sujące!

Wybrał pan bardzo przemyślany pro-Wybrał pan bardzo przemyślany pro-Wybrał pan bardzo przemyślany pro-Wybrał pan bardzo przemyślany pro-Wybrał pan bardzo przemyślany pro-
gram: Nowowiejski – „I Koncert orga-gram: Nowowiejski – „I Koncert orga-gram: Nowowiejski – „I Koncert orga-gram: Nowowiejski – „I Koncert orga-gram: Nowowiejski – „I Koncert orga-
nowy”, Messiaen – „Msza na Zielonenowy”, Messiaen – „Msza na Zielonenowy”, Messiaen – „Msza na Zielonenowy”, Messiaen – „Msza na Zielonenowy”, Messiaen – „Msza na Zielone
Święta”…Święta”…Święta”…Święta”…Święta”…

Mamy teraz 100 lat od urodzin Oliviera
Messiaena, którego muzyka, zwłaszcza

organowa, odgrywa ważną rolę w moim
życiu. Gram i studiuję tę muzykę od bli-
sko 40 lat i po prostu czuję i zdaję sobie
sprawę, że to bardzo ważna spuścizna.
Chciałbym ją przynieść każdemu i spra-
wić, że to będzie muzyka dla każdego...

Studiował pan muzykę MessiaenaStudiował pan muzykę MessiaenaStudiował pan muzykę MessiaenaStudiował pan muzykę MessiaenaStudiował pan muzykę Messiaena
także na jego kursach…także na jego kursach…także na jego kursach…także na jego kursach…także na jego kursach…

Studiowałem we wczesnych latach 70.
w Niemczech, w konserwatorium w Det-
mold, a potem w Kolonii i słyszałem tę
muzykę jako coś nowego, interesującego.
Dlatego zdecydowałem się pojechać do
Paryża i słuchać jej tam na żywo (w ko-
ściele St. Trinité, gdzie kompozytor grywał),
zaś studia u słynnego organisty, Gastona

Gram muzykę NowowiejskiegoGram muzykę NowowiejskiegoGram muzykę NowowiejskiegoGram muzykę NowowiejskiegoGram muzykę Nowowiejskiego

rozmowa z organistą Rudolfem Innigiemrozmowa z organistą Rudolfem Innigiemrozmowa z organistą Rudolfem Innigiemrozmowa z organistą Rudolfem Innigiemrozmowa z organistą Rudolfem Innigiem

Rudolf Innig koncertuje po całym świecie. Prowadzi kursy mistrzowskiej interpretacji or-
ganowej, m.in. z muzyki niemieckiego romantyzmu i Oliviera Messiaena. Jest wszech-

stronnym artystą. Jako organista nagrał m.in. komplet kompozycji Brahmsa, Mendelssohna-
Bartholdego, Rheinbergera, a ostatnio Oliviera Messiaena. Jest pierwszym organistą, który
nagrał wszystkie 9 symfonii organowych Feliksa Nowowiejskiego (na organach katedry w
Bremie), aktualnie zaś rejestruje tamże komplet jego organowych koncertów. Jako kamerali-
sta (organista i klawesynista) ma również bogaty dorobek, m.in. wraz z hanowerskim zespo-
łem Musica Alta Ripa występował i nagrywał dzieła Bacha, Goldberga i innych mistrzów ba-
roku. Jest wykładowcą Uniwersytetów w Detmold i Paderborn, a od 1979 r. dyrektorem Szko-
ły Muzycznej w Coesfeld i organistą tamtejszego Kościoła Ewangelickiego.

zić, jak bardzo zaskakujący byłby taki
początek w świecie symfoniki! Być może
podobieństwo z Allegrem IV Symfonii
Schumanna było zbyt widoczne. Tak czy
inaczej, dzięki temu mamy wspaniałą in-
trodukcję – muzyczne preludium – które
Ivor Keys określił, jako duchowy post-
script. Za długi proces tworzenia I Sym-
fonii być może w części odpowiedzialne
są skomplikowane relacje pomiędzy
Brahmsem i Schumannem, o których pi-
sze jego pierwszy biograf Max Kalbeck.
Kiedy Clara Schumann powiedziała
Brahmsowi, że Manfred przypomina jego
I Symfonię, zdenerwowany kompozytor
przyznał „Tak, wiem, oczywiście brak mi
oryginalności”. Ciekawym jest, że Clara
nigdy nie zrozumiała Finału. Sposób w
jaki Brahms połączył pochodzący od
Bacha główny motyw z tematem w roż-
ku alpejskim i cudowne przejście jedne-
go w drugi w kodzie wyjaśnił jej w liście –
„wysoko w górach, głęboko w dolinach,
wysyłam tysiące życzeń”. Ona skrytyko-
wała to jako „niepotrzebnie dodane” i
świadczące o zaniku inspiracji. Jednak-
że podczas wykonania, gdy wszystko jest
świetnie zagrane, uważam, że jest to dru-
zgocące.

Rozmawiał: Hugh Wood/Hugh Wood/Hugh Wood/Hugh Wood/Hugh Wood/
© Soli Deo Gloria© Soli Deo Gloria© Soli Deo Gloria© Soli Deo Gloria© Soli Deo Gloria

tumaczenie: Małgorzata KaczmarekMałgorzata KaczmarekMałgorzata KaczmarekMałgorzata KaczmarekMałgorzata Kaczmarek
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Litaize’a zaowocowały tym, że wszedłem
w osobisty kontakt z Olivierem Messia-
enem...

…którego organowe dzieła zareje-…którego organowe dzieła zareje-…którego organowe dzieła zareje-…którego organowe dzieła zareje-…którego organowe dzieła zareje-
strował pan w komplecie!strował pan w komplecie!strował pan w komplecie!strował pan w komplecie!strował pan w komplecie!

... ponieważ to naprawdę ważna mu-
zyka naszych czasów i myślę, że nie tylko
dla mnie…

Twórczość Nowowiejskiego interesu-Twórczość Nowowiejskiego interesu-Twórczość Nowowiejskiego interesu-Twórczość Nowowiejskiego interesu-Twórczość Nowowiejskiego interesu-
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dzaju „pomostu” między muzyką orga-dzaju „pomostu” między muzyką orga-dzaju „pomostu” między muzyką orga-dzaju „pomostu” między muzyką orga-dzaju „pomostu” między muzyką orga-
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elementy typowo polskie...elementy typowo polskie...elementy typowo polskie...elementy typowo polskie...elementy typowo polskie...

Początek był nieco przypadkowy. By-
łem zaproszony do Świętej Lipki na kon-
cert, a tam należy przygotować przynaj-
mniej jeden utwór Feliksa Nowowiejskie-
go. Nie znałem wtedy tego nazwiska, to
były wczesne lata 80. Wybrałem chyba
coś z „mniejszych utworów” i pamiętam,
jak spytałem mojego przyjaciela, Andrze-
ja Chorosińskiego, co tam można by za-
grać, jaki tam jest instrument… W końcu
(w 1994 r.) przekazał mi, wtedy jeszcze
świeżą, edycję utworów pod red. Jerze-
go Erdmana – 15 tomów. Zarówno w
Niemczech, jak i w innych zachodnich
państwach, w leksykonach muzycznych
odszukując hasło „Feliks Nowowiejski” –
znajdujesz: „polski kompozytor”, a cza-
sem też, że był „Chopinem organów w
swoim czasie w Polsce”, i to wszystko.
Występuje zatem wielki brak informacji o
tym twórcy. Było dla mnie wielkim szo-
kiem, gdy odkryłem, że istnieje np. dzie-
więć dużych jego symfonii na organy; za-
cząłem je ćwiczyć i ogrywać, interesować
się nimi...

I zdołał je pan wszystkie nagrać wI zdołał je pan wszystkie nagrać wI zdołał je pan wszystkie nagrać wI zdołał je pan wszystkie nagrać wI zdołał je pan wszystkie nagrać w
ciągu zaledwie trzech lat!ciągu zaledwie trzech lat!ciągu zaledwie trzech lat!ciągu zaledwie trzech lat!ciągu zaledwie trzech lat!

Tak, miałem to szczęście, że z dużą
wytwórnią niemiecką (MDG) miałem już
podpisany kontrakt i mogłem zasugero-
wać także ten interesujący projekt, więc
zaczęliśmy…

Nie byli do niego zbyt sceptycznieNie byli do niego zbyt sceptycznieNie byli do niego zbyt sceptycznieNie byli do niego zbyt sceptycznieNie byli do niego zbyt sceptycznie
nastawieni...?nastawieni...?nastawieni...?nastawieni...?nastawieni...?

Oczywiście, to zawsze jest pytanie, jak
to sprzedać jako produkt fonograficzny,
ale z drugiej strony, przekonali się, gdy im
to zasugerowałem! I to był spory sukces,
to pierwsze nagranie, także przychylne
recenzje krytyki. Ale to był dopiero tylko
jeden krok, by uczynić tę muzykę, zwłasz-
cza w zachodnich krajach, coraz bardziej
znaną. Następnym powinno być z pew-
nością doprowadzenie do nowego wyda-
nia jego dzieł.

Jak ocenia pan utwory Nowowiejskie-Jak ocenia pan utwory Nowowiejskie-Jak ocenia pan utwory Nowowiejskie-Jak ocenia pan utwory Nowowiejskie-Jak ocenia pan utwory Nowowiejskie-
go jako wykonawca i jeden ze słucha-go jako wykonawca i jeden ze słucha-go jako wykonawca i jeden ze słucha-go jako wykonawca i jeden ze słucha-go jako wykonawca i jeden ze słucha-
czy?czy?czy?czy?czy?

Nowowiejski tworzy muzykę organową
(i nie tylko) zmieszaną z różnych europej-
skich stylów, „uniwersalną”, opartą jesz-
cze na klasykach wiedeńskich, jak choć-
by na Haydnie, Mozarcie, Beethovenie.
Ona zmieniała się wprawdzie w XIX w., ale
słychać też u niego wpływ polskich melo-
dii, kościelnych i ludowych – widać zresztą,
jak wiele napisał muzyki wokalnej, solo-
wej i na chóry. Był bardzo wszechstron-
nym kompozytorem...

Odejdźmy na chwilę od samego wy-Odejdźmy na chwilę od samego wy-Odejdźmy na chwilę od samego wy-Odejdźmy na chwilę od samego wy-Odejdźmy na chwilę od samego wy-
konawstwa muzyki i zajmijmy się „stronąkonawstwa muzyki i zajmijmy się „stronąkonawstwa muzyki i zajmijmy się „stronąkonawstwa muzyki i zajmijmy się „stronąkonawstwa muzyki i zajmijmy się „stroną
przyziemną”. Promocja sztuki związanaprzyziemną”. Promocja sztuki związanaprzyziemną”. Promocja sztuki związanaprzyziemną”. Promocja sztuki związanaprzyziemną”. Promocja sztuki związana
jest, niestety, z coraz większymi nakła-jest, niestety, z coraz większymi nakła-jest, niestety, z coraz większymi nakła-jest, niestety, z coraz większymi nakła-jest, niestety, z coraz większymi nakła-
dami finansowymi...dami finansowymi...dami finansowymi...dami finansowymi...dami finansowymi...

W Niemczech napotkamy dużą zmia-
nę życia kulturalnego. Jak wiadomo, jest
ono nie tyle „prywatne”, co traktowane
„publicznie” – w ten sposób rządowe, sta-
nowe czy miejskie pieniądze schodzą na
dół i pomagają w tworzeniu twojej prywat-
nej aktywności twórczej. Są wprawdzie
dotacje dla muzycznych, także prywat-
nych, stowarzyszeń, jednak – mogę to
zauważyć m.in. jako dyrektor szkoły mu-
zycznej, tak, przy okazji – środki te zmniej-
szają się. Mamy duże zainteresowanie
muzyką u dzieci i młodzieży, ale to nie
wszystko. Kryzys, jeśli jest, to jest praw-
dopodobnie kryzys „pieniędzy publicz-
nych”. Dlatego musimy już szukać no-
wych dróg pozyskiwania środków, np. u
sponsorów. Oczywiście, nie jest to łatwe,
bo muzycy są cokolwiek nieśmiali... My-
ślę, że to typowe dla naszych czasów: mu-
simy się tego uczyć: może to nie dla nas,
ale dla promocji muzyki i sztuki w ogóle,
dlatego trzeba to robić!

Jakie są, według pana, idealne or-Jakie są, według pana, idealne or-Jakie są, według pana, idealne or-Jakie są, według pana, idealne or-Jakie są, według pana, idealne or-
gany dla dzieł Feliksa Nowowiejskiego,gany dla dzieł Feliksa Nowowiejskiego,gany dla dzieł Feliksa Nowowiejskiego,gany dla dzieł Feliksa Nowowiejskiego,gany dla dzieł Feliksa Nowowiejskiego,
na koncercie w Olsztynie zdecydowałna koncercie w Olsztynie zdecydowałna koncercie w Olsztynie zdecydowałna koncercie w Olsztynie zdecydowałna koncercie w Olsztynie zdecydował
się pan użyć obu katedralnych instru-się pan użyć obu katedralnych instru-się pan użyć obu katedralnych instru-się pan użyć obu katedralnych instru-się pan użyć obu katedralnych instru-
mentów…mentów…mentów…mentów…mentów…

Nowowiejski należy, jak wiemy, do
kompozytorów późnego romantyzmu. W
niemieckiej lub francuskiej tradycji mamy
wtedy pokaźne instrumenty, z dużym pu-
dłem ekspresyjnym. Nowowiejski, co cie-
kawe, używa często francuskich określeń,
sugerując użycie określonych barw… Z
pewnością chciał on instrumentu 3-ma-
nuałowego, zawierającego m.in. duży
Schwellwerk. I wiele rzeczy jest precyzyj-
nie zapisanych, tak naprawdę. Może nie

tyle o samych registrach, ale, na przykład,
jak użyć manuałów, jak przeprowadzić
pewne „symfoniczne” myśli...

A jak to wygląda w Bremie, gdzie kon-A jak to wygląda w Bremie, gdzie kon-A jak to wygląda w Bremie, gdzie kon-A jak to wygląda w Bremie, gdzie kon-A jak to wygląda w Bremie, gdzie kon-
tynuuje pan nagranie jego utworów?tynuuje pan nagranie jego utworów?tynuuje pan nagranie jego utworów?tynuuje pan nagranie jego utworów?tynuuje pan nagranie jego utworów?

Dla naszego nagrania udaliśmy się do
tamtejszej katedry, gdzie jest duży instru-
ment zbudowany przez Wilhelma Sauera,
o 108 głosach; stąd wiele możliwości ich
dobierania, gdyż są do tego bardzo no-
woczesne udogodnienia techniczne –
można zapamiętywać barwy i je ze sobą
łączyć. Jednak, muszę tu dodać, w Olsz-
tynie są w Waszym nowym instrumencie
także doskonałe proporcje i bardzo dobrze
się na tych organach gra!

Twórczość organowa, nie tylko No-Twórczość organowa, nie tylko No-Twórczość organowa, nie tylko No-Twórczość organowa, nie tylko No-Twórczość organowa, nie tylko No-
wowiejskiego, wydaje się dla wielu me-wowiejskiego, wydaje się dla wielu me-wowiejskiego, wydaje się dla wielu me-wowiejskiego, wydaje się dla wielu me-wowiejskiego, wydaje się dla wielu me-
lomanów nadal zbyt hermetyczna. Jakąlomanów nadal zbyt hermetyczna. Jakąlomanów nadal zbyt hermetyczna. Jakąlomanów nadal zbyt hermetyczna. Jakąlomanów nadal zbyt hermetyczna. Jaką
widzi pan drogę do popularyzacji war-widzi pan drogę do popularyzacji war-widzi pan drogę do popularyzacji war-widzi pan drogę do popularyzacji war-widzi pan drogę do popularyzacji war-
tościowych dzieł… Czy może się pantościowych dzieł… Czy może się pantościowych dzieł… Czy może się pantościowych dzieł… Czy może się pantościowych dzieł… Czy może się pan
podzielić z nami swoim doświadczeniempodzielić z nami swoim doświadczeniempodzielić z nami swoim doświadczeniempodzielić z nami swoim doświadczeniempodzielić z nami swoim doświadczeniem
na tym polu?na tym polu?na tym polu?na tym polu?na tym polu?

Trudno powiedzieć. Z mojego „nie-
mieckiego punktu widzenia” staram się
grać muzykę Nowowiejskiego. Uważam,
że jest ona bardzo istotna, interesująca, a
moje doświadczenie z koncertów mówi,
że ludzie słuchają tych dzieł z uwagą
(oczywiście, także nabywają płyty CD, np.
z symfoniami), ale to jest takie „koło”, po-
jawiające się też przy innych kompozyto-
rach. Muzyka, która jest nie dość znana,
jak w przypadku Nowowiejskiego, to pro-
blem, przynajmniej z mojego punktu wi-
dzenia, braku powszechnego wydania
jego nut. Uważam i czuję, że obecnie to
jest najważniejszy krok. Jest to echo mo-
ich nagrań płytowych. Dostaję czasem li-
sty i telefony od organistów w Europie (np.
z Włoch, Francji, Hiszpanii) z prośbą o nuty
tej muzyki. Zwykle odsyłam ich do wyda-
nia Akademii Muzycznej w Warszawie,
zapewne tam je dostaniecie... Ale prze-
cież powinniśmy pójść do sklepu nutowe-
go w Londynie, Paryżu, Lipsku czy gdzie-
kolwiek indziej i zapytać np. o symfonie
Feliksa Nowowiejskiego, słysząc odpo-
wiedź: „a którą pan chce: nr 1, nr 9 czy
może inną?” Teraz to nie jest możliwe. Po-
winna też być dostępna biografia, pełna
lista dzieł itd. Niby coś jest w Polsce, ale,
niestety, wszystko po polsku, raczej po-
winno być też po angielsku, wtedy ludzie
z innych krajów badaliby jego utwory…

Prof. Jerzy Erdman uczynił przed 15Prof. Jerzy Erdman uczynił przed 15Prof. Jerzy Erdman uczynił przed 15Prof. Jerzy Erdman uczynił przed 15Prof. Jerzy Erdman uczynił przed 15
laty jakiś postęp, wydając z manuskryp-laty jakiś postęp, wydając z manuskryp-laty jakiś postęp, wydając z manuskryp-laty jakiś postęp, wydając z manuskryp-laty jakiś postęp, wydając z manuskryp-
tów te dzieła, chociaż jeszcze z błęda-tów te dzieła, chociaż jeszcze z błęda-tów te dzieła, chociaż jeszcze z błęda-tów te dzieła, chociaż jeszcze z błęda-tów te dzieła, chociaż jeszcze z błęda-
mi i bez należytej rewizji. Mam nadzieję,mi i bez należytej rewizji. Mam nadzieję,mi i bez należytej rewizji. Mam nadzieję,mi i bez należytej rewizji. Mam nadzieję,mi i bez należytej rewizji. Mam nadzieję,
że my też zdziałamy coś, mając w Olsz-że my też zdziałamy coś, mając w Olsz-że my też zdziałamy coś, mając w Olsz-że my też zdziałamy coś, mając w Olsz-że my też zdziałamy coś, mając w Olsz-
tynie festiwal organowy jego imienia, fil-tynie festiwal organowy jego imienia, fil-tynie festiwal organowy jego imienia, fil-tynie festiwal organowy jego imienia, fil-tynie festiwal organowy jego imienia, fil-
harmonię i stowarzyszenie chórów…harmonię i stowarzyszenie chórów…harmonię i stowarzyszenie chórów…harmonię i stowarzyszenie chórów…harmonię i stowarzyszenie chórów…

Jesteście tu „u źródła”, niemal w mie-
ście Nowowiejskiego. I organy, na których
grał, i cały festiwal jego imienia (od tego
roku – przyp. JC), to niejako zobowiąza-
nie dla was, żeby go promować! Mam
nadzieję, że z sukcesem, choć nie można
obiecać, że będzie jednakowe zaintereso-
wanie w całej Europie…

Dziękuję za rozmowę i życzę wieluDziękuję za rozmowę i życzę wieluDziękuję za rozmowę i życzę wieluDziękuję za rozmowę i życzę wieluDziękuję za rozmowę i życzę wielu
osiągnięć artystycznych, szczególnie naosiągnięć artystycznych, szczególnie naosiągnięć artystycznych, szczególnie naosiągnięć artystycznych, szczególnie naosiągnięć artystycznych, szczególnie na
polu upowszechniania wartościowejpolu upowszechniania wartościowejpolu upowszechniania wartościowejpolu upowszechniania wartościowejpolu upowszechniania wartościowej
muzyki.muzyki.muzyki.muzyki.muzyki.

Rozmawiał: Jarosław CiecierskiJarosław CiecierskiJarosław CiecierskiJarosław CiecierskiJarosław Ciecierski

fot. Jacek Stróżyński
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Rimskiego-KorsakowaRimskiego-KorsakowaRimskiego-KorsakowaRimskiego-KorsakowaRimskiego-Korsakowa

Andrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej Osiński

Wzrastając w nowogrodzkim Ti-
chwinie, przesiąkniętym cer-
kiewnym melizmatem i ru-

baszną polką, Mikołaj Rimski-Korsakow
był – jak sam podkreślał – „dzieckiem,
które namiętnie kochało muzykę i bawi-
ło się nią”, admiratorem rodzimego folk-
loru i rosyjskiego pejzażu, pasjonatem
bezkresu morza, opiewanego w listach
i wspomnieniach starszego brata Wo-
ina, oficera floty i podróżnika; entuzjastą
teatru i opery, przyswajanej w nader ską-
pych fragmentach. Już wówczas intere-
sowały go raczej transkrypcje popular-
nych arii, aniżeli muzyka fortepianowa
sensu stricte. „Nie uwierzysz, jak lubię
przegrywać opery, nie lubię natomiast
grać utworów fortepianowych – zdradzał
młodociany kadet, zmuszony do przy-
jęcia marynarskiej służby – Wydają mi
się takie nudne, oschłe, a przegrywając
operę, wyobrażam sobie, że siedzę w
teatrze: słucham, a nawet sam śpiewam
i gram, wyobrażam sobie dekorację”.

„Mikołaj całymi godzinami przesiady-
wał przy fortepianie nie ćwicząc, ani stu-
diując, lecz po prostu błądząc od jed-
nej melodii do drugiej” – przywołuje brat
Rimskiego-Korsakowa, Woin. Autor
Śnieżki zafascynowany urzekającą par-
tyturą Rusłana i Ludmiły, niknącą w po-
wodzi zachwytów dla pogodnego
kunsztu Rossiniego („Największą moją
sympatią był Glinka – nadmienia – Nie
znajdowałem jednak wówczas poparcia
w opiniach otaczających mnie ludzi”), z
werwą dyrygujący chórem kolegów i
oddający się instrumentacji antraktów
Iwana Susanina, odczuwał brak poważ-
nej edukacji pianistycznej („Nikt mnie
niczego nie nauczył i nikt nie pokiero-
wał!” – wyrażał rozżalenie) i pojmował,
iż to nie w tej gałęzi sztuki dane mu bę-
dzie się wypowiedzieć. Będąc świado-
mym, iż „kompozytor bez wielkiego ta-
lentu muzycznego jest absurdem”, Kor-
sakow oddał się praktyce operowej, któ-
ra nie tylko silnie go pociągała, ale którą
postrzegał w kategoriach tworu osiąga-
nego środkami czysto orkiestrowymi.
„Uważam muzykę za sztukę liryczną w
samej swej istocie – napisze do Micha-
ła Wrubla (1856-1910), modernisty i ilu-
stratora jego baśniowych wizji – i jeśli
nazwą mnie lirykiem, to będę dumny z

tego, a jeśli nazwą kompozytorem dra-
matycznym – trochę się obrażę. W mu-
zyce istnieje tylko liryzm i mogą być sy-
tuacje dramatyczne, ale nie dramatyzm”.

Wieloletnia komitywa z Bałakiriewem,
„świetnym pianistą, znakomicie czytają-
cym nuty, doskonałym improwizatorem,
obdarzonym przez naturę poczuciem
prawidłowej harmonii i instrumentacji”,
którego „słuchano bez słowa sprzeciwu,
bowiem czar jego osobowości był ol-
brzymi”, Borodinem („Wie pan, czym się
teraz zajmuję? – zapyta w 1885 r. Kru-
glikowa – Przepisuję poprzedni wyciąg
fortepianowy Igora doprowadzając go
do porządku (…) dopisuję recytatywy,
oznaczam modulacje, co trzeba trans-
ponuję, układam głosy itd.”), Cuiem i
Musorgskim – z którym łączy go zarów-
no wspólnota przekonań jak i zdyscy-
plinowana praca nad przedwcześnie
osieroconym dziełem („Wczoraj skoń-
czyłem partyturę pierwszego aktu Cho-
wańszczyny – nadmienia w 1882 r. –
Robię z niego wyciąg fortepianowy (…)
W ogóle tylko Musorgski, wciąż Musorg-
ski, już mi się nawet wydaje, że nazy-
wam się Modest Pietrowicz, a nie Miko-
łaj Andrejewicz, i że to ja skomponowa-
łem Chowańszczynę i bodaj nawet Bo-
rysa”) – wprowadziła go w krąg nowo-
czesnej estetyki, postępowej literatury i
ważkich idei społeczno-politycznych.

„Sztuka rosyjska jest przede wszyst-
kim sztuką serdeczną – scharakteryzu-
je burzliwy okres lat 1860. i 1870. Mak-
sym Gorki – Pali się w niej niegasnąca
romantyczna miłość do człowieka, tym
ogniem miłości płonie twórczość na-
szych artystów wielkich i małych – »na-
rodników« w literaturze, »pieriedwiżni-
ków« w malarstwie, »kuczkistów« w mu-
zyce”. Autor Sadka chłonie rewolucyjne
dogmaty Czernyszewskiego, głoszące-
go potrzebę najściślejszego związku
artysty z realiami życia i domagającego
się wyrażania ducha ludu („Odtworze-
nie życia jest tą cechą sztuki, która sta-
nowi jej istotę” – zauważa autor Zasady
antropologicznej w filozofii), roztacza
uwielbienie dla Glinki, nazywając siebie
„rusłanistą” i propagując jego śpiewną
frazę („Glinka jest zawsze szlachetny i
wytworny – powtarza – Czysta melodia
idąca od Mozarta poprzez Chopina i

Glinkę żyje dotychczas i żyć powinna,
bo bez niej losem muzyki będzie deka-
dentyzm”), zagłębia się w realistyczną
prozę Gogola, Turgieniewa i Tołstoja,
przyjaźni z Riepinem, Pierowem i Sta-
sowem, – „wędrownikami” – których
malarski zmysł pobudza go do poetyc-
kich impresji dźwiękowych. „Uważam,
że w żądaniach melodyjności, śpiewno-
ści i rozległej skali, śpiewacy i publicz-
ność mają rację – oceni u schyłku życia
subtelny i fantazyjny ton swojej sztuki –
Nie mają racji tam, gdzie żądają bana-
łu, a wydaje mi się, że Pan Bóg od ta-
kiego mnie wybawił i pod tym względem
nie przystosowałem się do jej gustów”.

Praca kompozytorska „potężnej gro-
madki” przebiega pośród ożywionej
dyskusji. „Nie trzeba przygotowań, na-
leży po prostu komponować, tworzyć i
uczyć się na własnej twórczości” – pod-
powiada autor Tamary. Ale dla Rimskie-
go-Korsakowa, związanego od 1872 r.
węzłem małżeńskim z Nadieżdą Miko-
łajewną Purgold, utalentowaną pia-
nistką, interpretatorem i krytykiem jego
sztuki, nadchodzi czas gwałtownego
przyswajania elementarnych wiadomo-
ści z zakresu harmonii i kontrapunktu;
kompozytor Pskowianki świetnie zdaje
sobie sprawę, że ich nieznajomość za-
graża zahamowaniem jego twórczej
fantazji. „Zrobiłem wszystko, co mo-
głem, ze swym ograniczonym do wą-
skiego zakresu talentem – ubolewa –
Mam wszystko, co mi jest przydatne;
rusałki, diabła leśnego, rosyjską pasto-
rałkę, korowody, obrzędy, czary,
wschodnią muzykę, noce, wieczory,
świty, ptaszki, gwiazdy, obłoki, burze,
powodzie, złe duchy, odrażające po-
twory, polowania, tańce, kapłanów,
modły do bożyszcz (…) nie mam o
czym pisać, a powtarzać i rozwałkowy-
wać dawnych rzeczy nie warto”.

„Wielbię i czczę pańską szlachetną
skromność artysty i zdumiewająco sil-
ny charakter – wzruszał się Piotr Czaj-
kowski, obdarowany przez autora Le-
gendy o niewidzialnym grodzie Kitieżu
plikiem fug, starannie zredagowanych
podczas upalnego lata w Stieliowie –
Jestem szczerze przekonany, że przy
ogromnym talencie Pana w połączeniu
z tą idealną sumiennością, z jaką odno-

Michał Martianow, przyjaciel Mikołaja Rimskiego-Korsakowa z Korpusu Morskiego w Pe-
tersburgu tak opisywał przyszłego twórcę Złotego kogucika: „Wyśpiewywał [on] z pamię-

ci długie fragmenty, naśladował wykonawców, orientując się doskonale w mechanizmie mu-
zycznym przedstawienia. Krytykował dyrygentów, oceniał śpiewaków, zajmująco opowiadał o
właściwościach muzyki (…). Najbardziej jednak charakterystyczna była (…) jedyna w swoim
rodzaju umiejętność naśladowania orkiestry, imitowania głosów poszczególnych instrumen-
tów. Już wówczas wydawało się nam, że rozumiał orkiestrę ze wszystkimi jej subtelnościami”.
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si się Pan do sprawy, spod pańskiego
pióra powinny wyjść utwory, które wy-
przedzą wszystko, co dotychczas było
napisane w Rosji”. Wstrząśnięty latami
zaniedbań („Twórczość, jako sprawa
niezmiernie delikatna, subtelna jak kwiat,
odsunięta jest przez życie na ostatni plan
– rozważał – a tymczasem właśnie ona
jest sprawą najważniejszą, dla której żyję
lub co najmniej wyobrażam sobie, że dla
niej żyję”), niewiarygodnie pracowity i
sumienny, oddaje się wytężonej działal-
ności pedagogicznej w Konserwatorium
Petersburskim oraz Bezpłatnej Szkole
Muzycznej Bałakiriewa.

Twórcę Carskiej narzeczonej, światłe-
go humanistę i społecznika, charakter
surowy, autokrytyczny i uderzająco
skromny, żywo zajmował los młodocia-
nych wychowanków, których wspierał –
ryzykując własną karierą – także podczas
gwałtownych wypadków 1905 r., kiedy to
został usunięty z konserwatorium, a jego
opery objęto carskim bojkotem („Odma-
wiając mi wystawienia Sadka, zrównano
mnie z Glinką” – zauważył zgorzkniały).
Z myślą o swoich uczniach opublikował
w 1884 r. znamienity podręcznik harmo-
nii i instrumentacji, który dał asumpt jej
nowoczesnemu pojmowaniu i przygoto-
wał fertyczną sztukę Strawińskiego. „Ci,
którzy chcą czegoś ode mnie się nauczyć
– powtarzał – nie chcą zrozumieć, że tak
zwana instrumentacja jest dla mnie
wszystkim, to znaczy, że jest dla mnie tym
samym, co utwór i pociąga mnie równie
silnie jak twórczość w zakresie harmo-
nicznym i melodyjno-rytmicznym (…) In-
strumentacja jest dla mnie również kom-
pozycją”. W istocie związał ją z formą
samego dzieła, które lśniąc migotliwym
blaskiem i pastelową inwencją, krystali-
zuje się w logicznej fakturze, rytmicznej i
precyzyjnej. „Ta muzyka rzeczywiście
przenosi nas w głębiny fal – pisał o su-
icie symfonicznej Sadko Aleksander Sie-
row – jest tam coś tak »wodnego«, »pod-
wodnego«, że żadne słowa nie potrafiły-
by tego oddać”.

„Muzyka jest ostatnim tchnieniem
ducha – pisał Ludwig Tieck – najsub-
telniejszym żywiołem, z którego najtaj-
niejsze marzenia duszy czerpią pokarm
jak z niewidocznego strumienia”. Akwa-
relową sztukę mistrza Szeherezady,
kontemplacyjną i powściągliwą w eks-
presji, przenika malarsko-dźwiękowa
synestezja, melodyjna intonacja wiążą-
ca się z miękkim, łagodnym akompa-
niamentem. „Gdy podczas wykładu
Rimskiego-Korsakowa przyszło do opi-
su instrumentów, – wspomina Borys
Asafiew – mówił o nich, jak o drogich
mu żywych stworzeniach, nosicielach
subtelnych odczuć i odtwórcach najde-
likatniejszych, nie dla każdego oka do-
strzegalnych barwnych połączeń świa-
tła i koloru”. Rozedrgane suity urzeka-
jąc barwnością i klarownością muzycz-
nych obrazów skrywających odwiecz-
ne rozważania nad losem człowieka i
historią narodu, przepełnione są najcu-
downiejszą poezją opiewającą piękno
przyrody, potęgę szlachetnych uczuć i
wolność ludzkiej woli. Ich literacka pro-
weniencja sięga mitycznej przeszłości,

wzniosłej i bohaterskiej, pogańskich
obrzędów i zagadkowych stworów, ro-
syjskiej „zuchowatości” i niewyczerpa-
nych źródeł rodzimego folkloru.

Czysta, „bezprogramowa” muzyka
jest Korsakowowi obca; demokratycz-
na sztuka Glinki, epatująca realistyczną
prostotą, jasnością myśli i bogactwem
barw orkiestrowych, zaszczepiła jej
skłonność do operowania konkretnym
programem, osobiście pojętym i odle-
głym od dekoracyjnej romantyczności
Berlioza czy filozoficznej abstrakcji Lisz-
ta. Muzyczne „oeuvre” twórcy Antara,
promieniejące rubaszną ludowością,
poetycką harmonią i afirmacją życia,
wprowadza obfite motywy przewodnie
– epickie i narracyjne – konstruując sys-
tem niepowiązany z Wagnerowskim:
ilustracyjno-muzyczny aniżeli drama-
tyczno-sceniczny, wycyzelowany na
kształt drogocennego kobierca. Snuje
się w nim nić ludowego rubato, szem-
rze przyroda, szepcząca w wiosennym
tajaniu śniegów, leśnych echach i gwa-
rze strumieni, śpiewają ptaki – towarzy-
sze ludzkiej doli, burzą się morskie wid-
ma, opadając pieszczotliwie to pnąc się
gwałtownie ku górze – malarskie dźwię-
ki ewokują subtelne wrażenia, tajemne,
mgliste i delikatne, prowadząc mu-
zyczną frazę na kształt koronkowego
haftu bądź architektonicznego detalu o
niebywałej przejrzystości.

„Nic, co zrodziło się w czystym pięk-
nie, nie jest oderwane od świata – pisał
Johann Joseph von Görres – wszystkie
rzeczy rozpalają się żarem miłości ku ta-
kiemu dziełu, i chcą je wchłonąć w sie-
bie”. Sztuka autora Nieśmiertelnego Ko-
ścieja jest zakorzeniona we współcze-
sności znacznie bardziej, aniżeli wskazu-
je na to kostium jej kreacji. Pochłonięta
czarownym rostrum ludowej baśni, nie
ucieka od świata zdarzeń, acz objaśnia
go w formie, która zachowując pozór nie-
realności jest kwintesencją samego życia.
„Nawet najbardziej fantastyczna koncep-
cja w sztuce uda się tylko wtedy, gdy
korzenie jej stanowią normalne ziemskie
uczucia” – deklaruje. Przepyszne moty-
wy orientalne, kulminujące w sułtańskiej
Szeherezadzie i bajronicznym Antarze,
rozwijają się na podłożu starożytnej kul-
tury kaukaskiej i według zasad wrażliwej
sztuki rosyjskiej, znaczonej romansami
Puszkina i poematami Lermontowa, lśnią-
cej okrutnymi wizjami Wereszczagina,
rozpłomienionej nietzscheanizmem Gor-
kiego. „Tylko ci są prawdziwymi ludźmi,
którzy zrywają łańcuchy krępujące rozum
człowieka” – wołał jeden z bohaterów
Matki, prostując się w boju „przeciwko
wszelkim formom fizycznego i moralne-
go ujarzmiania człowieka”. Majestatycz-
na Szeherezada i Berliozowski Antar –
heroiczne istoty poddane nieugiętemu
fatum – ilustrują panteistyczne odczucie
Wszechświata i budują romantyczny trak-
tat o losie wędrowca; jednocześnie wy-
rażają ten program środkami rosyjskie-
go ducha. „Poeta może być nawet wte-
dy narodowy, gdy opisuje zupełnie obcy
świat, – zauważał Mikołaj Gogol – ale
patrzy nań oczami swojego narodu, gdy
czuje i mówi tak, że zdaje się jego roda-

kom, jak gdyby mówili to i odczuwali oni
sami”, a Gorki tuż przed śmiercią zazna-
czał: „Nasza sztuka powinna wzbić się
ponad rzeczywistość wynieść człowieka
ponad tę rzeczywistość, nie odrywając
go od niej. Czy to jest romantyzm? Tak”.

W Szeherezadzie (1888), odwołującej
się do fantazyjnych retrospekcji Baśni z
tysiąca i jednej nocy, krzyżują się wszyst-
kie wątki Korsakowowskiego kunsztu,
skrząc „rozkoszą, jaka panuje na wyży-
nach (…) pośród bezkresnych horyzon-
tów i mas rozproszonego światła” (Bau-
delaire). Tło kompozycji stanowi legen-
da o sułtanie Szachrijarze – przeświad-
czonym o niewierności kobiet – który
przysięga śmierć każdej ze swoich żon
tuż po nocy poślubnej. Szeherezada,
ostatnia małżonka króla, unika okrutne-
go losu swych poprzedniczek, snując
cudowne opowieści wypełniające tysiąc
i jedną noc; z ich obszernego kompen-
dium wydestylował był Korsakow cztery
urzekającej barwy stance: I. Morze i okręt
Sindbada, II. Opowiadanie o księciu ka-
lenderze, III. Młody książę i młoda księż-
niczka, IV. Święto w Bagdadzie. Morze.
Okręt rozbija się o skałę. „Obrazy muzycz-
ne całkowicie mię zadowalały – zachwy-
cał się Aleksander Głazunow – wyobra-
żałem sobie sine morze, odległą wyspę,
lot strasznego ptaka i świąteczną hulaty-
kę w Bagdadzie, i burzę, podczas której
tonie okręt, słowem – to wszystko, o czym
autor mi osobiście opowiadał”.

Malownicze impresje poprzedza intro-
dukcja, znaczona potężną frazą orkiestry,
w której temat okrutnego Szachrijara
przeplata się z przeciągłym i miękkim
akordem czułej Szeherezady. Śpiewne
solo skrzypiec przenika rozmarzoną
żeglugę niestrudzonego Sindbada prze-
mierzającego morskie odmęty („Cudow-
ny jest Ocean Południowy ze swym sza-
firem i fosforyzującym światłem, cudow-
ne jest podzwrotnikowe słońce i obłoki,
ale podzwrotnikowe nocne niebo nad
oceanem jest najcudowniejsze na świe-
cie” – radował się młodziutki Korsakow
podczas rejsu na „Ałmazie”), peregrynu-
jący kalender gawędzi o mitycznym
Roku, książęca para rozpływa się w wy-
twornym tańcu a hałaśliwe pospólstwo
zapełnia bagdadzkie place wrzawą, nik-
nącą w obliczu rozszalałego huraganu,
który pochłania morskich śmiałków…
opowieść skończona. Tkliwa linia skrzy-
piec unosi się jeszcze nad fatalnymi wo-
dami, milknie Szeherezada, koi się groź-
ny Szachrijar, poruszony baśniową opo-
wieścią, tęskną, urzekającą i transcen-
dentną; nikną wrażenia, odchodzą dźwię-
ki. „Tak oto natura bawi się sama z sobą
w wiecznie żywej, ruchliwej jasności. Kie-
dy chmury zasnuwają słońce, wtedy
wszystkie płomienne światła znikają,
blask wypełniający drzewa i kwiaty ga-
śnie, barwy stają się matowe; cień i czerń
pochłaniają i tłumią okrzyki triumfującej
radości płonącego świata” (Ludwig
Tieck).

Moja Moja Moja Moja Moja SzeherezadaSzeherezadaSzeherezadaSzeherezadaSzeherezada:::::
Schéhérazade; Antar • L’Orchestre de la
Suisse Romande, Ernest Ansermet • Dec-
ca 470 2532, 1960
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HENRYK MELCER

1869-1928

Koncerty fortepianowe nr 1 i 2

Joanna £awrynowicz, fortepian •
Orkiestra Symfoniczna Filharmonii
Koszaliñskiej • Ruben Silva, dyrygent
Acte Préalable AP0163 • w. 2008, n.

2007 • DDD, 76’04”

D³ugo zastanawia³am siê, jak
napisaæ recenzjê p³yty z Koncerta-
mi Melcera, ¿eby nie stworzyæ pri-
mo – laurki, secundo – tekstu o
wydŸwiêku ironicznym. Laurek nie
lubiê, a zbyt pochlebny tekst móg³-
by zostaæ zinterpretowany jako iro-
nia, co w tym wypadku by³oby zde-
cydowanie niewskazane. Mamy
bowiem do czynienia z propozycj¹
wyj¹tkow¹, bo wybitnie polsk¹.

Doskona³y jest nie tylko sam
wybór nagranego materia³u (zain-
teresowanych histori¹ rejestracji
Koncertów Melcera odsy³am do re-
cenzji p³yty Jonathana Plowrighta
pióra Marcina Zgliñskiego – Muzy-
ka21 2008 nr 3 s. 43), ale przede
wszystkim jego wykonanie. Partia
fortepianu, naszpikowana trudno-
œciami technicznymi, nie stanowi
dla £awrynowicz najmniejszego
problemu. Z ³atwoœci¹ pokonuje
ona karko³omne figuracje, graj¹c
precyzyjnie i swobodnie. Jest zde-

cydowana i konkretna, potrafi przy
tym zaimponowaæ subtelnoœci¹ i
romantyzmem (jak w pocz¹tku II
cz. I Koncertu).

Orkiestra pod batut¹ Silvy skrzy
siê bogactwem odcieni. Bywa za-
równo patetyczna, jak i tajemnicza
(tu prym wiod¹ fagoty doskonale
oddaj¹ce „skradanie siê” dŸwiê-
ków), a tak¿e figlarna (flety w koñ-
cówce I cz. II Koncertu). Zdarza siê
nawet, ¿e brzmi jak ludowa kapela
(pocz¹tek III cz. I Koncertu), co
nale¿y uznaæ zarówno za osi¹gniê-
cie dyrygenta (wyczucie stylu), jak
i samego Melcera – w obu koncer-
tach nie brak rytmów polskich tañ-
ców narodowych.

Na szczególn¹ uwagê zas³ugu-
je pocz¹tek repryzy I cz. I Koncer-
tu, gdzie Melcer zdecydowa³ siê
zastosowaæ fugato. Orkiestra Sym-
foniczna Filharmonii Koszaliñskiej
wykonuje je bardzo selektywnie.
Dyrygent starannie wprowadza
ka¿dy pokaz tematu, dziêki czemu
s³uchacz z ³atwoœci¹ œledzi polifo-
niczn¹ formê.

Ca³oœci p³yty harmonijnie do-
pe³nia ksi¹¿eczka (w jêzyku pol-
skim i angielskim), w której za-
mieszczono rzetelne informacje
dotycz¹ce sylwetki kompozytora,

kondycji formy koncertu fortepia-
nowego u schy³ku XIX w. oraz obu
Koncertów Melcera. Mo¿na w niej
równie¿ znaleŸæ biogramy i foto-
grafie wszystkich wykonawców:
pianistki Joanny £awrynowicz, dy-
rygenta boliwijskiego pochodzenia
– Rubena Silvy oraz Orkiestry Sym-
fonicznej Filharmonii Koszaliñ-
skiej. Ponadto ksi¹¿eczka zawiera
informacje o Witoldzie Pruszkow-
skim – autorze obrazu Bachantka,
którego fragment trafi³ na ok³adkê
p³yty z Koncertami. Wybór mala-
rza jest nieprzypadkowy: okreœla
siê go jako „spóŸnionego romanty-
ka”, co mo¿na odczytaæ jako odwo-
³anie do twórczoœci Melcera.

Reasumuj¹c: Koncerty fortepia-
nowe Melcera + Joanna £awryno-
wicz + Orkiestra Symfoniczna Fil-
harmonii w Koszalinie pod batut¹
Rubena Silvy + (w tym miejscu na-
le¿y umieœciæ wszystkich, którzy
przyczynili siê do powstania p³yty)
= przyjemnoœæ s³uchania.

Anna Munia

Joanna Ławrynowicz
fot. Agnieszka Indyk
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GUSTAV MAHLER

1860-1811

Symfonia nr 7

London Symphony Orchestra • Va-
lery Gergiev, dyrygent
LSO Live LSO 0665 • w. 2008, n.

2008 • SACD, 72’00”

Po Pierwszej i Szóstej przysz³a
kolej na VII Symfoniê Mahlera. Lon-
don Symphony Orchestra pod dy-
rekcj¹ Gergieva znów porywa w
repertuarze Mahlerowskim, wyko-
nywanym z ogromn¹ si³¹ i radoœci¹.
W po³¹czeniu ze znakomitym, prze-
strzennym dŸwiêkiem, mamy na-
granie fascynuj¹ce, do którego wie-
lokrotnie bêdziemy wracaæ.

Polecam.
(sl)

EUGÉNE YSAYE
1858-1931

6 Sonat na skrzypce solo op. 27

Henning Kraggerud, skrzypce
Simax PSC 1293 • w. 2008, n. 2007 •

SACD, 67’38”

Ze wzglêdu na swoj¹ niebywa³¹
trudnoœæ sonaty na skrzypce solo
Ysaÿe’a s¹ dobrze znane. Niewielu
jednak skrzypków je wykonuje,
jeszcze mniej nagrywa. M³ody nor-
weski skrzypek Henning Kragge-
rud postanowi³ zmierzyæ siê z tymi
dzie³ami i wraz z norwesk¹ wytwór-
ni¹ Simax nagra³ i wyda³ znakomit¹
p³ytê w formacie SACD. Niew¹tpli-
wie artysta decyduj¹c siê na to na-
granie pragn¹³ zaprezentowaæ sw¹
niezwyk³¹ technik¹. Cel zosta³ osi¹-
gniêty! Solista, wyraŸnie predesty-
nowany do gry wirtuozowskiej,
prezentuje swoje niezwyk³e mo¿li-
woœci z polotem, energi¹ i radoœci¹.
Jego wykonanie jest porywaj¹ce,
b³yskotliwe, efektowne. Nieprêdko
chyba pojawi siê na rynku nagra-

JAN SEBASTIAN BACH
1685-1750

Pasja wg œw. Jana – fragmenty

Michael Schade, tenor; Matthias
Goerne, bas; Juliane Banse, so-
pran; Ingeborg Danz, alt; James
Taylor, tenor; Andreas Schmidt, bas
• Gächinger Kantorei Stuttgart;
Bach-Collegium Stuttgart • Hel-
muth Rilling, dyrygent
Hänssler Classic CD 98.288 • w.

2007, n. 1996 • DDD, 63’53”

✮✮✮✮

JAN SEBASTIAN BACH
Passionarien – Osterarien

Gächinger Kantorei; Bach-Colle-
gium Stuttgart • Helmuth Rilling,
dyrygent
Hänssler Classic CD 98.241 • w.

2006, n. 1978-2000 • DDD, 74’17”

✮✮✮✮

JAN SEBASTIAN BACH
Altarien

Gachinger Kantorei; Bach-Colle-
gium Stuttgart • Helmuth Rilling,
dyrygent
Hänssler Classic CD 98.243 • w.

2005, n. 1979-1982 • DDD, 78’03”

✮✮✮✮

Wszystkie z poœród trzech p³yt
pochodz¹ ze zbioru dzie³ wszyst-
kich J. S. Bacha wydanego przez fir-
mê Hänssler. W obszernym wydaw-
nictwie (172 CD) znalaz³y siê tak-
¿e woluminy z fragmentami dzie³
instrumentalno-wokalnych – pasji

i kantat, których nagrania dokona³
na przestrzeni blisko trzydziestu lat
Helmuth Rilling ze sw¹ orkiestr¹
barokow¹ (Bach-Collegium Stutt-
gart), chórem (Gächinger Kantorei)
i solistami. Brzmieniowo prowa-
dzone przez Rillinga zespo³y przy-
pominaj¹ flamandzk¹ szko³ê wyko-
nawcz¹ twórczoœci lipskiego kan-
tora. Miêkki, delikatny dŸwiêk oraz
unikanie silnych akcentów i kontra-
stów dynamicznych stawia arty-
stów ze Stuttgartu w szeregu wyko-
nawców skoncentrowanych na sfe-
rze kontemplacyjnej, unikaj¹cych
dramatyzmu i silnych napiêæ emo-
cjonalnych. St¹d trafnym wydaje
siê zabieg wytwórni Hänssler, by
repertuar tych p³yt ograniczyæ do
numerów, jak aria lub chora³, bêd¹-
cych noœnikiem refleksji. Sam Ril-
ling wobec dzie³a Bacha staje pe-
³en pokory, s³u¿¹c mu sw¹ wiedz¹
na temat dawnych praktyk wyko-
nawczych i wra¿liwoœci¹, która na-
kazuje mu poszukiwaæ p³ynnoœci
muzycznego przebiegu kosztem
retoryki.

W otwieraj¹cym Pasjê wg œw.
Jana chórze Herr, unser Herrscher
rodzi siê jednak pytanie o trafnoœæ
dyrygenckiej koncepcji i adekwat-
noœci brzmieniowej zespo³ów do
wyrazowoœci tkwi¹cej w muzyce
Bacha. Muzycy ze Stuttgartu wpro-
wadzaj¹ nas bowiem w œwiat dŸwiê-
kowy bêd¹cy poza dramatem, któ-
rego noœnikiem jest muzyka pasji.
Doskona³e przeprowadzenie przez
kontrapunktyczn¹ strukturê tego
fragmentu nie budzi ¿adnych w¹t-
pliwoœci wobec warsztatu technicz-
nego muzyków, jednak trudno po-
wiedzieæ by by³ on sugestywnym
wprowadzeniem do historii, któr¹
poprzedza. W przeciwieñstwie do
inicjuj¹cego chóru przekonywuj¹-
co wypadaj¹ chora³y. Zaœpiewne z
wyczuciem protestanckiego rytu
przywo³uj¹ atmosferê szczerej mo-
dlitwy. W ariach eteryczne brzmie-
nie orkiestry schodzi na dalszy plan
eksponuj¹c kreacjê wokaln¹ soli-
stów. Najbardziej przekonywuj¹co
tak pod wzglêdem walorów brzmie-
niowych g³osu jak i wartoœci wyra-
zowych wypad³a Ingeborg Danz
(alt), której Von den Stricke budzi
wspó³czucie, a Es ist vollbracht kru-
szy serce. Zdecydowany brak atrak-
cyjnego g³osu i przekonywuj¹cej
kreacji odczu³em w przypadku
fragmentów œpiewanych przez Ju-
liane Banse (sopran). Rzeteln¹ wo-
kalistykê zaprezentowali zaœ James
Taylor (tenor) i Andreas Schmidt
(bas). O ile jednak w wyciszonych
emocjonalnie ariach bez problemu
wytwarzaj¹ atmosferê zadumy, o
tyle w porywczych fragmentach
zbuntowanego podmiotu liryczne-
go brakuje im wsparcia ze strony
zbyt zdystansowanej orkiestry.
Umieszczone, w liczbie trzech,
fragmenty recytatywne ukazuj¹
wyborny kunszt aktorski Michaela

Schade (Ewangelista) i Matiasa
Goerne (Chrystus), ale ich udzia³ na
p³ycie jest epizodyczny.

Wybór arii pochodz¹cych z
kompozycji odnosz¹cych siê do te-
matyki pasyjnej, czy w ogóle wiel-
kanocnej, wydaje siê nieco naci¹-
gany – w utworach Bacha modli-
twa, nawet w œciœle okreœlonym
kontekœcie, przyjmuje zró¿nico-
wan¹ szatê brzmieniow¹ i wyra-
zow¹. Mimo to repertuar p³yty
Passsionsarien-Osterarien zacho-
wuje spójnoœæ, co mo¿e byæ wyni-
kiem nieznacznych zmian brzmie-
niowych jakie na przestrzeni lat wy-
pracowa³ Rilling. P³yty s³ucha siê
niczym zbioru „the best of…”, choæ
pewnie ka¿dy mi³oœnik talentu Ba-
cha skompilowa³by inny zestaw.
Obiektywnie dobór repertuaru ma
tylko jedn¹ s³aboœæ – zbêdne po-
wtórzenie arii z Pasji wg œw. Jana.
Poziom wykonawczy pozwala cie-
szyæ siê piêknem bachowskiej wo-
kalistyki, przy czym na wyró¿nie-
nie najbardziej zas³uguj¹: Sieg-
mund Nimsgern, Wolfgang Schöne
(basy) i Adalbert Kraus (tenor).
Natomiast aria Sanfte soll mein To-
deskummer w wykonaniu tego
ostatniego zas³uguje na miano naj-
jaœniejszego punktu p³yty.

Kategoria „arie altowe” zdaje
siê byæ mniej sztuczna, choæby ze
wzglêdu na charakterystyczny kr¹g
afektów, jakie wyra¿aæ mia³ ten g³os
w kompozycjach Bacha. Dodatko-
wo taki zbiór u³atwia porównanie
sztuki wokalnej altów œpiewaj¹cych
pod batut¹ Rillinga. Najczêœciej
wystêpuje na p³ycie Julia Hamari (5
arii), która w ka¿dej z nich prezen-
tuje nienagann¹ technikê i emisjê
oraz mocny i ciekawy g³os. W jej
sztuce poprawnoœæ warsztatowa nie
idzie niestety w parze z zaanga¿o-
waniem emocjonalnym, ¿e o te-
atralnym geœcie nie wspomnê. St¹d
pewnie brak westchnienia smutku
w Jesus schläft, was soll ich hoffen,
okrzyku radoœci w Gott hat alles
wohl gemach, lub b³ogiego spoko-
ju w Vergnugte Ruh!. Bardziej eks-
presyjna wydaje siê byæ Helen
Watts, która mimo niestabilnej emi-
sji i tendencji do gwa³townego zry-
wania frazy, mo¿e wywo³aæ dresz-
czyk na skórze kiedy wzywa chrze-
œcijan, by siê powstrzymali od z³o-
rzeczeñ wobec Boga (Murre bucht,
Liber Christ). Carolyn Watkinson
œpiewa dwie arie, z czego bardziej
przemawia do mnie b³agalna Stirb
In mir, Welt. Ingeborg Danz za-
chwyca zjawiskowym g³osem, jak
i interpretacj¹ (Erbarme dich). Tym
bardziej szkoda, ¿e druga aria w
wykonaniu tej œpiewaczki znajduje
siê na pasyjnej sk³adance. P³ytê za-
myka aria w wykonaniu Hildegard
Laurich, po wys³uchaniu której
przesta³em siê dziwiæ, ¿e tylko je-
den numer z udzia³em tej wokalist-
ki zamieszczono na tym woluminie.

Wszystkie trzy p³yty prezentuj¹
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rzetelne muzykowanie w obrêbie
twórczoœci Bacha. W niecodziennej
jak na dzisiejsze czasy (w których
nagrywa siê ca³e utwory, a nie ich
fragmenty) formie prezentuj¹ bo-
gactwo muzyki lipskiego kantora,
co wydaje siê g³ównym celem tych
wydawnictw. Na pierwszy rzut
ucha te interpretacje mog¹ wystar-
czyæ, ale wiadomo jakie sk³onno-
œci ma apetyt. Pe³ne religijnej ¿arli-
woœci interpretacje nie s¹ w stanie
go zaspokoiæ. Dlatego osobiœcie
bêdê dalej poszukiwa³ nagrañ kan-
tat w wykonaniu muzyków prezen-
tuj¹cych wiêcej ikry, a mniej kadzi-
d³a, jak siê niegdyœ wyrazi³ o szko-
le flamandzkiej Stefan Rieger.

Piotr Wolanin

LUDWIG VAN BEETHOVEN
1770-1827

Sonaty fortepianowe: nr 8, 12, 23,

7, 24, 32

Christian Leotta, fortepian
Atma Classique ACD2 2486 • w.
2008, n. 2005/6 • DDD, 142’16”

Pojawienie siê albumu wytwór-
ni Atma Classique, bêd¹cego pierw-
szym woluminem Sonat fortepia-
nowych Ludwiga van Beethovena
w wykonaniu Christiana Leotty, jest
wydarzeniem wielkiej wagi, które
powinno poruszyæ nie tylko wiel-
bicieli genialnego kompozytora, ale
tak¿e koneserów wybitnej pianisty-
ki. Proszê Pañstwa, w osobie 28-let-
niego W³ocha narodzi³ siê jeden z
najwybitniejszych beethovenistów
naszych czasów, na grê którego
powinni zwróciæ uwagê wszyscy,
nawet najwiêksi szeœædziesiêciolat-
kowie... Jest bowiem pierwszym od
czasów Daniela Barenboima wyko-
nawc¹, który w tak m³odym wieku
podj¹³ siê ambitnego zadania: wy-
konania na koncertach pe³nego cy-
klu Sonat, a jak dowodz¹ entuzja-
styczne krytyki oraz nagranie, bê-
d¹ce przedmiotem niniejszej recen-
zji, decyzja Christiana Leotty jest
tyle¿ odwa¿na, co jak najbardziej
uzasadniona.

Jego pierwszy w barwach Atmy
album, który mam niew¹tpliw¹
przyjemnoœæ przedstawiæ, powinien
zyskaæ uznanie nawet wœród naj-
bardziej wymagaj¹cych mi³oœni-
ków pianistycznej sztuki; mam na-

dziejê, ¿e nie bêdzie mi dane d³ugo
czekaæ na kolejne pozycje tego cy-
klu: jeœli ma byæ wyznacznikiem
ca³oœci, to na wszystkie tytu³y na-
le¿y czekaæ z ogromn¹ niecierpli-
woœci¹. Leotta w sposób zapieraj¹-
cy dech w piersiach zanurza siê w
œwiat twórczoœci wielkiego kompo-
zytora, by pokazaæ go jakby na
nowo, od siebie, przez swoj¹ wra¿-
liwoœæ, wyobraŸniê, szacunek dla
intencji twórcy, co przynosi fascy-
nuj¹cy rezultat. Bardzo mi siê
spodoba³o fenomenalne wprost od-
czytanie partytury, wydobycie jej
ca³ego bogactwa, ukazanie wielu
szczegó³ów, umykaj¹cych zwykle
w powierzchownych b¹dŸ zbyt
szybkich interpretacjach. Dziêki
temu, jak równie¿ odpowiednim,
nieprzegonionym tempom, jego
wizja osza³amia si³¹ wyrazu, inte-
gralnoœci¹ formy, zwartoœci¹ prze-
biegu. Imponuje stosowana przezeñ
skala dynamiki; od najcichszych,
poruszaj¹cych ustêpów pianissimo,
subtelnych, acz wyrazistych, po
potê¿ne, pe³ne blasku i mocy for-
tissima, które np. we wspaniale za-
granej Appasionacie zdaj¹ siê
wprost rozsadzaæ instrument.
Umiejêtnoœæ stosowania kontrastu
przez Leottê zas³uguje na szcze-
góln¹ uwagê, gdy¿ jest bardzo
wa¿n¹ cech¹ okreœlaj¹c¹ jego po-
dejœcie do muzycznej materii, jak
te¿ czynnikiem wzbogacaj¹cym
formê – dotyczy zreszt¹ nie tylko
wspomnianej powy¿ej rozpiêtoœci
wolumenu brzmienia. Pianista
umiejêtnie ró¿nicuje utwory; czêœci
skrajne, utrzymane w ¿ywych tem-
pach, s¹ pe³ne wigoru, radoœci,
energii, elementów tanecznych i
¿artu, jak te¿ rytmicznej wyrazisto-
œci; ogniwa powolne s¹, nie waham
siê tego okreœliæ, wykreowane ge-
nialnie, zachwycaj¹ i porywaj¹
swoj¹ g³êbi¹, nastrojem, logik¹ roz-
woju, a nierzadko wprost wprawiaj¹
s³uchacza w zdumienie, jak np. Lar-
go z Sonaty D-dur op. 10 nr 3, czy
te¿ imponuj¹ca bogactwem myœli,
nastrojów i pomys³ów, dalekich ju¿
zreszt¹ od problemów materialne-
go œwiata, ostatnia Sonata c-moll
op. 111. Pianista tempa daje raczej
niespieszne, m¹drze dopasowuj¹c
je do wyrazu i konstrukcji danych
utworów, dziêki czemu muzyka
wydaje siê byæ bogatsza w detale,
wyraŸnie przy tym s³ychaæ wszyst-
kie harmonie, kontrapunkty, s³o-
wem ca³¹ strukturê. Wyznawcom
efektownych, szybkich temp to roz-
wi¹zanie mo¿e siê nie spodobaæ, ja
je jednak bardzo doceniam, tym
bardziej, ¿e W³och nie robi wszyst-
kiego na jedno kopyto: w odpo-
wiednich miejscach nadaje kompo-
zycjom ¿ywy puls i dramatyczny
przebieg, dziêki czemu jego kon-
cepcje idealnie pasuj¹ do autorskich
zamys³ów. Uwa¿ne wczytanie siê w
partyturê i wiernoœæ jej zapisowi,
skrupulatne przeniesienie zapisane-

go w nutach bogactwa na klawisze
instrumentu, niezwyk³a m¹droœæ,
wra¿liwoœæ i muzykalnoœæ, jak rów-
nie¿ nie pozostawiaj¹ca ¿adnych
w¹tpliwoœci technika i wirtuozeria,
zdaj¹ siê œwiadczyæ, ¿e w osobie
m³odego w³oskiego pianisty Sona-
ty fortepianowe Ludwiga van
Beethovena znalaz³y wiernego, za-
anga¿owanego i bardzo kompetent-
nego wykonawcê.

Jest wiele s³ów, które chcia³oby
siê jeszcze napisaæ o tej dojrza³ej –
muzycznie i czysto ludzko – kre-
acji Christiana Leotty. Jego trzeba
po prostu pos³uchaæ i daæ siê po-
rwaæ fascynuj¹cym, przykuwaj¹-
cym uwagê s³uchacza od pocz¹tku
do koñca, wystêpem. Ju¿ od dawna
nie s³ysza³em tak doskonale zagra-
nych dzie³ Beethovena, z którymi
mierz¹ siê przecie¿ wszyscy mistrzo-
wie klawiatury. Jestem przekonany,
¿e w³oski pianista po nagraniu
wszystkich sonat trafi do grona naj-
wybitniejszych interpretatorów dzie³
genialnego twórcy. Czekaj¹c z nie-
cierpliwoœci¹ na kolejne czêœci fo-
nograficznego cyklu i stale zachwy-
caj¹c siê zapisanym na pierwszym
albumie wykonaniem, mo¿na tylko
powiedzieæ jedno: „Brawo!”.

Pawe³ Chmielowski

VINCENZO BELLINI
 1801-1835

Bianca & Fernando

Young Ok Shin (Bianca), Gregory
Kunde (Fernando), Aurio Tomicich
(Carlo), Haijing Fu (Filippo), Ar-
mando Caforio (Clemente), Sonia
Nigoghossian ( Viscardo), Walter
Coppola (Uggero), Emily Manhart
( Eloisa) • Orchestra e Coro del
Teatro Massimo Bellini di Catania
• Andrea Licata – dyrygent
Nuova Era 231121 • w. 2008, n. 1991
• DDD, 132’19”, 2CD
✮✮✮

Opera skomponowana w 1826 r.,
na zamówienie Domenico Barbai,
dla neapolitañskiego Teatro San
Carlo tam mia³a swoj¹ prapremie-
rê. Dwa lata póŸniej Bellini opra-
cowa³ drug¹ wersjê dzie³a, dla
otwieranego w³aœnie Teatro Carlo
Felice w Genui, gdzie 7 kwietnia
1828 r. odby³a siê jej premiera.
Mimo pocz¹tkowych sukcesów
Bianca & Fernando nigdy nie do-
równa³a popularnoœci¹ Normie, Lu-
natyczce czy Purytanom. I tak ju¿
pozosta³o, dzisiaj bardzo rzadko
mo¿na spotkaæ to dzie³o na scenie.
O niewielkiej popularnoœci tej ope-
ry niech œwiadczy fakt, ¿e jej dys-
kografia liczy zaledwie dwie pozy-
cje. Pierwsze nagranie, dokonane
pod batut¹ Gabriele Ferro, pocho-
dzi z 1976 r., drugie mamy w³aœnie
do poznania i oceny. Dokonano go
w 1991 r., a wydano (Nuova Era)
pierwszy raz w 1993 r., osiem lat
póŸniej wydano je ponownie (Char-

les Handelman – Live Opera). W
tym roku nagranie pojawi³o siê po-
nownie.

Nie ma co ukrywaæ, nie jest to
nagranie mog¹ce sprawiæ du¿¹ sa-
tysfakcjê, szczególnie wymagaj¹ce-
mu s³uchaczowi, który ceni piêkny
œpiew. O obsadzie mo¿na powie-
dzieæ, ¿e wykaza³a nadmiar opty-
mizmu podejmuj¹c siê zaœpiewania
partii w tej operze, poniewa¿ wiêk-
szoœci z nich obca jest umiejêtnoœæ
sztuki bel canta. Najgorzej w tym
wzglêdzie wypada Gregory Kunde,
którego g³os pozbawiony jest bla-
sku i swobody emisji. P³askie
brzmienie i wyciskana na si³ê
„góra” te¿ nie wystawiaj¹ mu naj-
lepszego œwiadectwa. Do tego na-
le¿y jeszcze dodaæ niedobre opero-
wanie barw¹. Nieco lepiej wypada,
obdarzona srebrzyœcie brzmi¹cym
sopranem, Young Ok Shin, gdyby
jeszcze uda³o siê jej opanowaæ nad-
mierne wibrato, szczególnie w œrod-
kowym rejestrze. Mocn¹ stron¹ jej
kreacji jest koloratura. Zdaje siê te¿,
¿e oboje wierz¹ w si³ê przerysowa-
nej ekspresji wokalnej. By³bym jed-
nak niesprawiedliwy, gdybym po-
min¹³ piêknie zaœpiewany duet
Bianci i Fernanada w II akcie (CD
2, œcie¿ka 8). O nadmiernym wibra-
to mo¿na mówiæ te¿ w przypadku
Aurio Tomicicha, którego basowy
g³os ma wyrównane brzmienie i cie-
kaw¹ barwê. Wypada te¿ zazna-
czyæ, ¿e interesuj¹co w tym nagra-
niu wypadaj¹ sceny zbiorowe, w
których wystêpuje chór.

Andrea Licata przy dyrygenc-
kim pulpicie te¿ nie zachwyca.
Prowadzi ca³oœæ bez wiêkszego za-
anga¿owania i dynamiki, skupia-
j¹c uwagê na dostosowaniu
brzmienia orkiestry do mo¿liwoœci
solistów.

Adam Czopek

MEL BONIS
1858-1937

Kwartet nr 1 op. 69; Kwartet nr

2 op. 124; Soir, matin op. 76

Mozart Piano Quartet
MDG 643 1424-2 • w. 2008, n. 2006
• DDD, 56’36”
✮✮✮✮✮

Kolejne odkrycie niemieckiego
MDG – Mel Bonis. Naprawdê na-
zywa³a siê Mélanie Bonis, by³a
¿on¹ przemys³owca Alberta Do-
mange’a, którego poœlubi³a raczej
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nie tych utworów w równie znako-
mitej interpretacji. S¹dzê, ¿e ka¿dy
artysta chc¹cy siê porwaæ na te dzie-
³a powinien najpierw zadaæ sobie
trud poznania tego wykonania, by
oceniæ, czy po nagraniu Kraggeru-
da jest w stanie wnieœæ coœ nowe-
go. Polecam.

(cr)

BOLIVIAN BAROQUE WOL. 2
Music from the Missions and La

Palta

Arakaendar Bolivian Choir; Flori-
legium
Channel Classics CCS SA 24806 • w.
2006, n. 2006 • SACD, 64’10”
✮✮✮✮✮

Moda na muzykê Ameryki £aciñ-
skiej trwa. Zarówno zespo³y europej-
skie, jak i amerykañskie, coraz czê-
œciej siêgaj¹ po dzie³a kompozytorów
europejskich pisanych w Nowym
Œwiecie, jak i te skomponowane przez
twórców tam urodzonych. Prezento-
wana p³yta to drugi ju¿ wolumin pre-
zentuj¹cy niewielki fragment zbio-
rów muzycznych z katolickich misji
w Boliwii: Chiquitos i Moxos, oraz z
archiwum w Sucre.

Dobrym posuniêciem przy reali-
zowaniu tej p³yty by³o zaanga¿owa-
nie boliwijskiego chóru Arakaender.
Ich zaanga¿owanie w znakomitej
Missa Encarnación Bassaniego.

Natchniona gra Florilegium
utworów instrumentalnych Balbie-
go i Locatellego zachowanych w
archiwach Chiquitos znakomicie
kontrastuje z bardziej zachowaw-
czymi ale g³eboko lirycznymi dzie-
³ami boliwijskimi.

Warto wybraæ siê w podró¿ w
czasie i przestrzeni s³uchaj¹c tego
albumu.

(sl)

BACHS SCHÜLER - MOTETS

J. C. F. Bach –Wachet auf, ruft

uns die Stimme; J. P. Kirnberger

– An den Flüssen Babylons; J. F.

Doles – Wer bin ich, Herr?; G. A.

z obowi¹zku ni¿ z mi³oœci. Jej ta-
lent rozpozna³ ju¿ César Franck.
Zosta³a przyjêta do paryskiego
Konserwatorium, gdzie studiowa³a
u Ernesta Guirauda. Dziœ ca³kowi-
cie zapomniana, za ¿ycia by³a do-
ceniana przez jej wspó³czesnych.

Ponad dwadzieœcia lat dzieli
nagrane na tej p³ycie kwartety.
Kompozytorka okreœli³a drugi z
tych utworów jako swój muzyczny
testament. Niestety, za jej ¿ycia
Kwartet nie doczeka³ siê wykona-
nia. Byæ mo¿e, jako utwór w tam-
tych czasach anachroniczny, prze-
gra³by w konkurencji z dzie³ami
takich twórców jak Strawiñski czy
Martinu. Obecnie to ju¿ nie ma
wiêkszego znaczenia, choæ jej oba
kwartety mocno s¹ osadzone w póŸ-
nym romantyŸmie.

Dwa kwartety fortepianowe na-
grane na tej p³ycie rozdziela krót-
ka, zgrabna kompozycja na trio for-
tepianowe – Soir, matin.

Dziêki tej piêknej p³ycie odkry-
³em bardzo ciekaw¹ muzykê zdol-
nej kompozytorki, której wk³ad w
romantyczny repertuar pocz¹tku
XX w. jest nie do przecenienia.

Polecam.

Stanis³aw Lubliñski

HAVERGAL BRIAN
1876-1972

Symfonia nr 4 i 12

Jana Valásková, sopran • Slovak
Philharmonic Choir; Slovak Natio-
nal Opera Chorus; Echo Youth
Choir; Cantus Mixed Choir; Czech
Philharmonic Choir, Brno; Slovak
Radio Symphony Orchestra • Ad-
rian Leaper, dyrygent
Naxos 8.570308 Ú w. 2007, n. 1992
• DDD, 60’57”
✮✮✮✮

Havergal (a w³aœciwie Willliam)
Brian to brytyjski kompozytor, któ-
ry na swoim koncie ma zadziwiaj¹-
co du¿¹ iloœæ symfonii – 32 z cze-
go osiem skoñczy³ po 90. roku
¿ycia. Chocia¿ przez wiêkszoœæ
¿ycia by³ niedoceniany, twórcza
wytrwa³oœæ nie pozwoli³a mu za-
przestaæ pisania nowych dzie³.

W 1895 r. us³ysza³ próbê chóru
do Króla Olafa Elgara i zachwyci³
siê t¹ muzyk¹. Sta³ siê entuzjast¹ nie
tylko Elgara, ale równie¿ stylistyki
Wagnera, Ryszarda Straussa, Mah-
lera, a tak¿e… Jana Sebastiana Ba-
cha. W kilku jego symfoniach po-

jawiaj¹ siê organy (sam by³ orga-
nist¹), a w wielu s³ychaæ inspiracjê
tym w³aœnie instrumentem. Czêste
te¿ s¹ fragmenty z solow¹ parti¹
skrzypiec. W muzyce Briana s³y-
chaæ równie¿ wp³ywy wojskowych
zespo³ów (tempa czêsto zbli¿one do
marszowych, czasem uroczyste,
powolne, innym razem szybkie i
brutalne). Charakterystyczn¹ dla
niego cech¹ jest nastrój niepokoju,
przerywany kontrastuj¹cymi frag-
mentami. Pisze tonalnie.

Na nagraniu firmowanym przez
Naxos s³yszymy IV Symfoniê „Das
Siegeslied” z 1932-33 r., do Psal-
mu 68 w wersji Marcina Lutra (na-
turalnie œpiewanego po niemiecku),
wchodz¹c¹ w kanon najwa¿niej-
szych dzie³ Briana oraz œwietnie z
ni¹ koresponduj¹c¹, napisan¹ w
roku 1957 XII Symfoniê, której Ÿró-
d³em inspiracji by³ Agamemnon
Ajschylosa. Pierwsz¹ rzecz¹, która
przykuwa uwagê, jest ogromny
aparat wykonawczy: podwójne
chóry, sopran solo i rozbudowana
orkiestra (zarówno instrumenty
dête, jak i perkusyjne) oraz organy.
Mo¿na powiedzieæ, ¿e kompozytor
wychodzi naprzeciw wymaganiom
tekstu psalmu, który opiewa tryumf
Boga. Ogromny splendor, energicz-
noœæ, fanfarowe brzmienia przewa-
¿aj¹, choæ przerywane s¹ krótkimi,
lirycznymi fragmentami. W tê kon-
cepcjê bardzo udanie wpisuje siê
miêsista barwa sopranu Jany
Valáskovej. Wspomniane wcze-
œniej przeze mnie kontrasty, jako
cecha charakterystyczna muzyki
Briana, s¹ tu ³atwo dostrzegalne.
Uznanie nale¿y siê dyrygentowi:
Adrianowi Laeperowi, który dobrze
poradzi³ sobie z „ogarniêciem”
trudnej technicznie ca³oœci.

Na koniec warto dodaæ, ¿e kom-
pozytor nie uto¿samia³ siê z ¿adnym
wyznaniem, ale inspirowa³y go ju-
deochrzeœcijañskie teksty poetyc-
kie. Jak siê do nich odniós³? Warto
pos³uchaæ.

Emilia Dudkiewicz

ANTON BRUCKNER
1824-1896

III Symfonia

Bamberger Symphoniker • Jona-
than Nott, dyrygent
Tudor 7133 • w. 2004, n. 2004 •
SACD, 63’12”
✮✮✮✮

ANTON BRUCKNER
V Symfonia B-dur

Sinfonieorchester Aachen • Marcus
Bosch, dyrygent
Coviello Classics COV 30509 • w.
2005, n. 2005 • SACD, 71’48”
✮✮✮✮✮

ANTON BRUCKNER
VIII Symfonia (wersja nr 2, 1890)

Symphonieorchester des Bayeri-
schen Rundfunks • Karl Böhm, dy-
rygent
Audite 95.495 • w. 2007, n. 1971 •
ADD, 75’54”

Symfoniczny styl Antona Bruck-
nera mo¿na rozpatrywaæ w œwietle
jego fascynacji twórczoœci¹ Ryszar-
da Wagnera. Reminiscencje wagne-
rowskie s³ychaæ w ka¿dej z jego
dziewiêciu symfonii, b¹dŸ to w
kszta³cie tematów, w harmonii, b¹dŸ
w instrumentacji, a na pierwszy rzut
ucha w kolorystyce brzmienia.
Wspólna dla obu kompozytorów
jest tak¿e s³aboœæ do monumentali-
zmu, by nie rzec gigantomanii for-
malnej. Ka¿da symfonia wiedeñ-
czyka to olbrzymia struktura, mimo
¿e budowana na klasycznych wzor-
cach, w trakcie s³uchania wywo³u-
je skojarzenie, znów, z wagne-
rowsk¹ niekoñcz¹c¹ siê melodi¹,
spiraln¹ form¹ pozbawion¹ pocz¹t-
ku i koñca. Bruckner w swych dzie-
³ach niezmiennie odwo³ywa³ siê do
symboliki sakralnej, która je¿eli nie
ujawnia siê w dŸwiêkowych cyta-
tach, to w swej bezkresnej wielko-
œci. Gdzieœ miêdzy tymi filarami
majestatu ujmowa³ cz³owieczy los,
kruchy, zmienny, ale zawsze piêk-
ny. St¹d mo¿e tak wielu uznanych
mistrzów batuty siêga³o po dzie³a
Brucknera nagrywaj¹c ca³e cykle
jego symfonii, czym dziœ mo¿emy
siê cieszyæ s³uchaj¹c ich cyfrowych
reedycji. Ostatnimi laty dyrygenci
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kolejnych pokoleñ równie¿ siêgaj¹
po „symfonie-olbrzymy” rejestru-
j¹c wspó³czesne spojrzenie na twór-
czoœæ wielkiego romantyka.

Dyrektor Bamberger Sympho-
niker – Jonathan Nott dla wytwórni
Tudor zarejestrowa³ trzeci¹ symfo-
niê Brucknera, któr¹ autor zadedy-
kowa³ Wagnerowi. Otwieraj¹ce
cykl Gemässigt, misterioso pod ba-
tut¹ Anglika uzyska³o obiecuj¹cy
kszta³t brzmieniowy, pe³en wyczu-
cia stylu i dramaturgii œcieraj¹cych
siê ze sob¹ tematów. Na szczegól-
ne uznanie zas³uguje przy tym or-
kiestra z Bambergu, prezentuj¹ca
g³êbokie, aksamitne i selektywne
brzmienie. Niestety w nastêpnym
Adagio dyrygent nie skorzysta³ z
dobrodziejstwa orkiestry. Wolne
tempa zacieraj¹ czytelnoœæ elemen-
tów formotwórczych, brakuje skon-
trastowania poszczególnych pla-
nów, a przyd³ugawe pauzy general-
ne wybij¹ z toku narracji. Dopiero
utrzymane w ¿ywszym tempie za-
koñczenie, w którym dochodz¹ do
g³osu reminiscencje z twórczoœci
Wagnera, narracja muzyczna na-
bra³a niezbêdnej p³ynnoœci. Na
Scherzo Nott równie¿ nie mia³ po-
mys³u. Zawarta w tym fragmencie
bogata obrazowoœæ muzyczna wy-
brzmiewa jakby mimochodem, bez
wyraŸnego celu. Fina³ to ju¿ tylko
nastêpstwo poszczególnych frag-
mentów z tematami wystêpuj¹cymi
na zasadzie deus ex machina. S³o-
wem obiecuj¹cy pocz¹tek zaowo-
cowa³ równie wielkim rozczarowa-
niem, a co za tym idzie nieznoœn¹
nud¹ – bo ile¿ mo¿na poddawaæ siê
urokowi piêknie brzmi¹cej orkie-
stry? Dziwi mnie fakt, ¿e dyrygent
nie maj¹c skrystalizowanej koncep-
cji wykonawczej zdecydowa³ siê na
pierwsz¹, najd³u¿sz¹ wersjê tej
symfonii. Tylko czy wybór jedne-
go z krótszych opracowañ by coœ
zmieni³? Pewnie znu¿enie nie trwa-
³oby tak d³ugo. Dla dyrygenta dwie
gwiazdki, dla orkiestry piêæ.

V Symfonia wiedeñczyka pod
batut¹ Marcusa Boscha, prowadz¹-
cego Orkiestrê Symfoniczn¹ z
Aachen, zosta³a zarejestrowana
podczas jednego z koncertów we
wnêtrzu koœcio³a œw. Miko³aja w
mieœcie rezydentów. Muzyka za-
warta na kr¹¿ku od pierwszych tak-
tów przenosi s³uchaczy w nastrój
skupienia, zadumy, modlitwy.
Dzieje siê tak za spraw¹ wnikliwe-
go odczytania partytury Brucknera
i œwiadomego wykorzystania spe-
cyficznej akustyki koœcio³a przez
dyrektora orkiestry z Aachen.
Bosch z wyczuciem ekspresji po-
szczególnych sekwencji przepro-
wadza przez zawi³oœci b³¹dz¹cych
myœli zmierzaj¹cych ku duchowe-
mu oczyszczeniu. Z godn¹ podzi-
wu cierpliwoœci¹ bada zakamarki
labiryntu formalnego poszczegól-
nych czêœci, niejednokrotnie wyno-
sz¹c s³uchacza w przestrzeñ ezote-

ryczn¹. Takie, niemal sakralne ujê-
cie cyklu wyklucza ekspozycjê
monumentalizmu, czy nawet efek-
townoœci brucknerowskiej symfo-
niki. Jednak V Symfonia (obok IX)
wydaje siê byæ najbardziej osadzo-
na wyrazowo w sferze kontempla-
cyjnej, st¹d brak ostrych kontrastów
mo¿na co najwy¿ej odczuwaæ w
scherzu roztañczonym w rytmie
walca. Solidna orkiestra sprawnie
realizuje za³o¿enia dyrygenta, a
swym stopliwym i czytelnym
brzmieniem ukazuje wysoki po-
ziom kultury muzycznej niemiec-
kiej prowincji. W solowych partiach
oczywiœcie s³ychaæ, ¿e nie jest to
symfoniczny szczyt, ale nie sposób
zignorowaæ szczerego zaanga¿o-
wania muzyków. W finale zamyka-
j¹cym cykl powracaj¹ tematy zna-
ne z pierwszego ogniwa i znów tra-
fiamy przed muzyczny o³tarz, tym
razem jednak m¹drzejsi o wcze-
œniejsze doœwiadczenia.

Karl Böhm prowadz¹c Mona-
chijsk¹ Orkiestrê Symfoniczn¹ przy
wykonaniu VIII Symfonii Bruckne-
ra wspi¹³ siê na wy¿yny artyzmu
dyrygenckiego, co w³aœciwie nie
powinno dziwiæ – s³ynny Niemiec
uchodzi do dziœ za jednego z lumi-
narzy batuty repertuaru wagnerow-
skiego. Naturalnoœæ, z jak¹ pokonu-
je kolejne pu³apki drzemi¹ce w tym
wielce z³o¿onym dziele, pozwala
zapomnieæ o trudnoœciach interpre-
tacyjnych, jakie nastrêczaæ mo¿e
ten repertuar. Niezapomnian¹ przy-
godê muzyczn¹ zapowiadaj¹ ju¿
pierwsze takty motywów wy³ania-
j¹cych siê ze s³ynnej mgie³ki bruck-
nerowskiej niczym ¿agle posêpne-
go galeonu. Nastêpnie tutti orkie-
strowe potê¿n¹ dynamik¹ ukazuje
imponuj¹ce mo¿liwoœci Monachij-
czyków i ich kapitana, którzy
wspólnie prowadz¹ nas przez
dŸwiêkow¹ opowieœæ pe³n¹ drama-
tycznych zwrotów. W Scherzu od-
krywa przewrotnoœæ Brucknera,
który z jednej strony masywnoœci¹
instrumentacyjn¹ zaprzecza idei tej
¿artobliwie lekkiej czêœci, a z dru-
giej ukazuje przerysowany, nady-
many obraz skocznych masywów
dŸwiêkowych przypominaj¹cych
balet s³oni (?!). Dodatkowo przygo-
towanymi przejœciami z jednego
motywu do drugiego zarysowuje
logicznie postêpuj¹c¹ narracjê.
Majestatyczny motyw w spiêtrzaj¹-
cych siê repetycjach ukazuje potê-
gê brzmienia orkiestry kojarz¹c siê
nico z muzyk¹ minimal. Adagio to
niekoñcz¹cy siê dialog œcieraj¹cych
siê idei, a zamykaj¹cy fina³ stano-
wi heroiczny fresk jakby wyrwany
z któregoœ dramatu Wagnera. Bohm
zdaje siê nie odczuwaæ ciê¿aru ga-
tunkowego tego skomplikowanego
dzie³a. Prowadzi widz¹c celowoœæ
ka¿dej frazy i maj¹c jasny okreœlo-
ny cel ka¿dego z ogniw cyklu. Pod
jego batut¹ symfonia brzmi efek-
townie, jak koncert na orkiestrê. Jak

dobrze, ¿e mimo odleg³ego czasu
rejestracji nagrania (rok 1971) jej
stan techniczny pozwala cieszyæ siê
równie¿ wspania³¹ barw¹ orkiestry.

Piotr Wolanin

JOHN CAGE
1912-1992

Trombone & Piano: Two, Varia-

tions I, Music for Two

Mike Svoboda, puzon; Steffen Sche-
iermacher, fortepian
MDG 613 1510-2 • w. 2008, n. 2007

• DDD, 72’45”

✮✮✮✮✮

Chyba ka¿dy, kto choæ odrobi-
nê interesuje siê muzyk¹, wie kim
by³ John Cage. Ale nawet 16 lat po
œmierci kompozytora trudno jedno-
znacznie oceniæ jego bogaty doro-
bek. Nie podlega dyskusji, ¿e by³
artyst¹ niezwykle wa¿nym. Choæ
niekiedy z³oœliwie dodawano – by
to doceniæ, nie trzeba w ogóle s³u-
chaæ jego utworów… Cage, jak sam
przyznawa³, ca³e ¿ycie wali³ g³ow¹
w mur (tak konserwatyœci postrze-
gali now¹ muzykê) i niejeden w ten
sposób skruszy³. By³ mistrzem sztu-
ki niezdefiniowanej, a wiele jego
kompozycji mo¿na wykonaæ na
dowolnym instrumencie i w niemal
dowolny sposób. Jak czasem ¿arto-
wa³, niektóre brzmi¹ ciekawie na-
wet gdy s¹ Ÿle zagrane. Tak czy ina-
czej, bez Johna Cage’a wspó³cze-
sna sztuka na pewno wygl¹da³aby
inaczej. Skupmy siê jednak na re-
pertuarze omawianej p³yty.

Obaj wykonawcy, którzy s¹ tak-
¿e aktywnymi kompozytorami, spe-
cjalizuj¹ siê w muzyce wspó³czesnej.
Mike Svoboda ma przy tym na kon-
cie m.in. rejestracjê wielu utworów
Stockhausena. Trudno oprzeæ siê
wra¿eniu, ¿e doskonale wiedz¹ o co
chodzi w nie³atwej przecie¿ twór-
czoœci Cage’a. Co wiêcej, œwietnie
siê czuj¹ w takim repertuarze.
Wbrew pozorom wymagaj¹cym
sporej dyscypliny wykonawczej –
mimo ogromu swobody pozosta-
wionej przez kompozytora.

Cech¹ charakterystyczn¹ utwo-
rów opublikowanych na tej p³ycie
jest szczególna rola ciszy. Stanowi
integralny element sk³adowy i wa¿-
ny œrodek wyrazu. Choæ, przynaj-
mniej zdaniem Cage’a, cisza abso-
lutna nie istnieje... Ka¿dy dŸwiêk
jest zatem wyraŸnie zaakcentowa-
ny, niemal celebrowany przez wy-

konawcê. Omawiana p³yta zas³ugu-
je zreszt¹ na uwagê z wielu innych
powodów. O ile kompozycje na for-
tepian nale¿¹ do najliczniejszych w
katalogu Cage’a, puzon z pewno-
œci¹ nie by³ jego ulubionym instru-
mentem. W ka¿dym razie takim,
który w szczególny sposób zaprz¹-
ta³by jego wyobraŸniê. Trzeba przy
tym zauwa¿yæ, ¿e Variations I to
w³aœciwie utwór dla dowolnej licz-
by wykonawców graj¹cych na do-
wolnych Ÿród³ach dŸwiêku (nieko-
niecznie instrumentach sensu stric-
te)... Music for Two z kolei jest doœæ
ambitnie pomyœlanym przedsiê-
wziêciem – w istocie rozpisanym na
17 oddzielnie prowadzonych partii,
które mo¿na dowolnie ³¹czyæ. W
tym wypadku wykonawcy wyko-
rzystali partiê puzonu i fortepianu
(a konkretnie oznaczon¹ jako
pierwsz¹ z dwóch).

Bez wzglêdu na to jak ocenia-
my walory artystyczne dokonañ
Johna Cage’a, jest on zbyt wa¿n¹
postaci¹ muzyki XX w., by przejœæ
obojêtnie obok tej p³yty. Interesu-
j¹cy wybór utworów, œwietne wy-
konanie i dobra realizacja nagrañ
stanowi¹ dodatkow¹ zachêtê.

Dariusz Mazurowski

FRYDERYK CHOPIN
1810-1849

Preludia op. 28; Polonez op. 26 nr

1; 4 Mazurki op. 33; Nokturn op.

9 nr 2 i op. 15 nr 3

Jean-François Latour, fortepian
Atma Classique ACD2 2560 • w.

2007, n. 2006 • 81’30”

✮✮✮✮✮

Kolejny ju¿ raz mam przyjem-
noœæ przedstawiæ znakomit¹ pro-
dukcjê z katalogu kanadyjskiej
Atmy, wytwórni, która z biegiem
czasu wzbudza u mnie coraz wiêk-
sze uznanie i staje siê swego rodza-
ju faworytem wœród licznych firm
fonograficznych nadsy³aj¹cych
swoje tytu³y do Redakcji Muzyka21.
To znów jest kr¹¿ek – po fenome-
nalnej wizji Sonat Beethovena Chri-
stiana Leotty – wype³niony muzyk¹
fortepianow¹, a mianowicie kom-
pozycjami Fryderyka Chopina pod
palcami Jeana- François Latoura.

Rzadko kiedy mo¿na siê spo-
tkaæ z tak zachwycaj¹cym debiutem
p³ytowym, opartym na doskonale
przecie¿ znanym repertuarze. Ka-
nadyjski pianista wybra³ formy
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Homilius – Die Elenden sollen es-

sen; C. P. E. Bach – Bitten (Gott,

deine Güte reicht so weit); J. L.

Krebs – Enforsche mich, Gott,

und erfahre mein Herz; J. C. Alt-

nickol – Befiehl du deine Wege

Vocal Concert Dresden; Dresdner
Instrumental-Concert • Peter Kopp,
dyrygent
Carus 83.263 • w. 2008, n. 2007 •

DDD, 59’33”

✮✮✮✮

Prezentowane nagranie pozwala
nam oceniæ, jak po œmierci Bacha
kolejne pokolenie niemieckich kom-
pozytorów przyswoi³o sobie jego
dokonania. Utwory tu zgromadzone
napisali m.in. dwaj synowie Bacha –
Johann Christoph Friedrich i Carl Phi-
lipp Emanuel – i dwaj jego ucznio-
wie – Johann Philipp Kirmberger i
Johann Friedrich Doles. Pozostali
trzej, m³odsi od Bacha o ponad 25 lat,
spotykali siê z jego twórczoœci¹.

Znane z innych p³yt wydawnic-
twa Carus zespo³y z Drezna wyko-
nuj¹ zebrane tu utwory bardzo do-
brze. Dodatkowym atutem albumu
jest chyba premiera œwiatowa dzie³
Homiliusa i Dolesa.

(sl)

VENETIAN COMPOSERS IN
GUATEMALA AND BOLIVIA

Baldassare Galuppi – Aria De Dios

esposa amante; Introducción, Reci-

tativo y Aria Gira volando la sacra

esfera; Cantada al Ssmo. con violi-

nes; Aria Quien no busca la estrel-

la; Duro como una pena; Cantada

humana de dos arias con violón

Giacomo Facco – Recitativo y

Aria Morir más es vivir

Antonio Gaetano Pampani –Aria

Oy gustoso el corazón

Albalonga • Anibal E. Cetrangolo,
dyrygent
Arts 47722-8 • w. 2008, n. 2007 •

SACD, 76'00”

✮✮✮✮✮

Oto drugi wolumin projektu
W³oscy muzycy w archiwach iberyj-
skich, tym razem poœwiêcony mu-
zykom weneckim. Poniewa¿ w
XVII i XVIII w. muzyka w³oska
by³a wzorem naœladowanym w wie-
lu krajach, w tym w Hiszpanii, nie
dziwi, ¿e dotar³a a¿ do Nowego
Œwiata. Wielu hiszpañskich kompo-
zytorów po obu stronach Atlanty-
ku przyswoi³o sobie styl wielkich
mistrzów w³oskich, przystosowuj¹c
do potrzeb miejscowej liturgii.

Prezentowane nagranie zawiera
muzykê trzech kompozytorów we-
neckich, która by³a wykonywana w
Gwatemali i Boliwii w XVII w. Nie-
dawno za³o¿ony zespó³ Albalonga
znakomicie sprawdza siê w tym re-
pertuarze. Dodatkowym atutem
tego albumu jest œwietnie zrealizo-
wane nagranie w systemie prze-
strzennym. Polecam.

(sl)

wa¿ne w twórczoœci kompozytora,
a mianowicie preludia, poloneza,
mazurki oraz nokturny, z których
ka¿de w zasadzie stanowi odrêbny
problem interpretacyjny. Po wys³u-
chaniu jego albumu œmiem twier-
dziæ, ¿e chopinowski styl jest dla
Laotura niezwykle bliski, naturalny
i wrêcz oczywisty. G³êbokie zrozu-
mienie struktury i materii wykony-
wanych kompozycji skutkuje pory-
waj¹c¹ kreacj¹. Uda³o mu siê poko-
naæ liczne, niebagatelne wyrazowe
i konstrukcyjne trudnoœci, nagroma-
dzone w cyklu 24 Preludiów op. 28.
Z tych krótkich miniatur artysta wy-
wodzi bogat¹ w emocje i barwy,
wci¹gaj¹c¹, dramatyczn¹ opowieœæ,
która w ci¹gu 39 minut mija zdecy-
dowanie zbyt szybko. Takiego wy-
stêpu bowiem chcia³oby siê s³uchaæ
znacznie d³u¿ej, a uwaga ta odnosi
siê te¿ do pozosta³ych zamieszczo-
nych na p³ycie utworów. Polonez
cis-moll op. 26 nr 1 oraz 4 Mazurki
op. 33 odznaczaj¹ siê w³aœciwie za-
znaczonym rytmem i wyrazistoœci¹
szczegó³ów, zarówno w zakresie od-
powiedniego tempa – raczej umiar-
kowanego – oraz dynamiki. Szcze-
gólnie spodoba³y mi siê dwa noktur-
ny zamykaj¹ce kr¹¿ek, dowodz¹ce
wspania³ej wprost wra¿liwoœci, wy-
obraŸni, g³êbi wyrazu, wczucia siê
w romantyczny nastrój.

W dzie³ach Chopina kanadyj-
ski pianista sta³ siê fenomenalnym
poet¹ dŸwiêków, zachwycaj¹cym
oryginalnoœci¹ myœli i spojrzenia
na dzie³o, subtelnym frazowaniem,
jakoœci¹ wydobywanego tonu,
nadaniem muzyce g³êbokiej emo-
cjonalnoœci. Wspomnienie tutaj o
niezbêdnych mo¿liwoœciach tech-
nicznych jest oczywiste. Triumf
zapewni³o artyœcie pokazanie
ogromnej artystycznej indywidual-
noœci i wra¿liwoœci, a tak¿e do-
puszczenie do g³osu swego bez-
b³êdnego wykonawczego instynk-
tu, kieruj¹cego Latoura na najw³a-
œciwsze tory chopinowskiej sztu-
ki. Mam nadziejê, ¿e muzyk jesz-
cze nie raz zachwyci mnie m¹dr¹,
romantyczn¹ i natchnion¹ wizj¹
bliskich sercu dzie³. Znakomity
fonograficzny debiut w barwach
Atmy wydaje siê byæ potwierdze-
niem takich oczekiwañ.

Pawe³ Chmielowski

JERZY FRYDERYK HAENDEL

1685-1759

Muzyka na wodzie; Muzyka

sztucznych ogni

Le concert des nations • Jordi Sa-
vall, dyrygent
Alia Vox AVSA 9860 • w. 2008, n.

1993 • SACD, 73’51”

Majestatyczna i skrz¹ca splen-
dorem Muzyka na wodzie, ucho-
dz¹c za jeden z najznamienitszych
przejawów geniuszu twórczego
Haendla, jest wysublimowan¹ per³¹
o enigmatycznej genezie i hipote-
tycznej koniunkcji, nie rozstrzy-
gniêtej brakiem oryginalnego ma-
nuskryptu, tudzie¿ arkusza pierwot-
nej edycji zaaprobowanej rêk¹ au-
tora Kserksesa. Przyczynkiem uro-
czych suit o rozedrganej, œwietlistej
strukturze, dumnych, dostojnych i
pe³nych dystynkcji, by³a rzeczna
ekskursja Króla Anglii Jerzego I,
przedsiêwziêta 17 lipca 1717 r., o
której cennej oprawie donosi³ z
emfaz¹ The Daily Courant: „Muzy-
ka, w jakiej uczestniczy³o piêædzie-
si¹t instrumentów wszelkiego ro-
dzaju, towarzyszy³a przeja¿d¿ce od
Lambeth; najprzyjemniejsze sym-
fonie zosta³y skomponowane na tê
okazjê przez Pana Haendla. Ucie-
szy³y one Jego Wysokoœæ niepo-
miernie, tak ¿e by³y grane trzykrot-
nie, od pocz¹tku do koñca”. Raport
pruskiego ambasadora w Londynie,
Friedricha Boneta, zdradza ponad-
to, i¿ organizatorem eminentnego
ewenementu by³ Johann Adolf ba-
ron von Kielmansegg, hanowerski
protektor twórcy Rinalda, który
wydatkowa³ „sto piêædziesi¹t fun-
tów na samych muzyków: (…) tr¹b-
ki, ro¿ki, fagoty, oboje, niemieckie
flety, francuskie flety, skrzypce i
basy”; dyplomata nie przeoczy³
przy tym admonicji, i¿ opus sygno-
wa³ „przes³awny Haendel, pocho-
dz¹cy z Halle, pryncypalny kompo-
zytor nadworny Jego Wysokoœci”.

Czy dwudziestodwuczêœciowe
kompendium, znane obecnie pod
mianem Muzyki na wodzie zosta³o
zaprezentowane w ca³oœci owego
lipcowego popo³udnia anno domi-
ni 1717, pozostaje kwesti¹ nie koñ-
cz¹cych siê dywagacji; podobnie
konfiguracja trzech suit o niejedno-
rodnej proweniencji (podczas gdy
zdominowana przez rogi F-Dur i
epatuj¹ca silnie zaakcentowan¹
sekcj¹ tr¹bek D-Dur, nosz¹ ewi-
dentne przymioty frazy projekto-
wanej na „wolnym powietrzu”, o
tyle urzekaj¹ca parti¹ fletu suita G-
Dur odznacza siê charakterem wy-
bitnie intymnym i pozbawionym
oficjalnoœci), co do której wolno
nam snuæ wy³¹cznie mniej b¹dŸ
bardziej uzasadnione przypuszcze-
nia. Pierwsza edycja „wodnego”
klejnotu, upowszechniona przez
Johna Walsha w interwale 1732-33,
zawiera³a jedynie dziesiêæ swobod-
nie zaczerpniêtych fragmentów;
kolejne publikacje i varietes impro-

wizacyjnych aran¿ów postêpowa³y
a¿ po rok 1788 r., kiedy to Samuel
Arnold podj¹³ eksplikacjê orkiestro-
wej partytury ca³oœci.

Minione dekady sta³y siê œwiad-
kiem rewizji autorytarnej orkiestra-
cji sir Hamiltona Harty’ego, przy-
nosz¹c szereg emblematycznych
rejestracji od¿ywiaj¹cych siê auten-
tycznym instrumentarium; pro-
mienn¹ gwiazd¹ lœni¹ poœród nich
transparentne partycypacje Christo-
phera Hogwooda (Decca) i Nicho-
lasa McGegana (Harmonia Mundi).
Kosmopolita Jordi Savall wdziêcz-
nie sytuuje siê w tej dŸwiêkowej
awangardzie, pozwalaj¹c na zrêczn¹
konwersjê (suitê G-Dur powi¹zano
z D-Dur) i odstêpuj¹c od „logiczne-
go” porz¹dku projekcji (F-Dur
wieñczy kreacjê, miast j¹ inauguro-
waæ). Muzyce sztucznych ogni, ce-
lebruj¹cej sygnaturê traktatu poko-
jowego w Aix-la-Chapelle (1748),
grzmi¹cej, burzliwej i spektakular-
nej, oszczêdzono tych fascynuj¹-
cych manipulacji, przedk³adaj¹c j¹
w sekwencji, jak¹ piewca Juliusza
Cezara hipnotyzowa³ t³umy zgro-
madzone przed majestatem w³adcy
27 kwietnia 1749 r., kiedy to urato-
wa³ królewskie przedsiêwziêcie od
totalnego fiaska (fajerwerki wypa-
li³y w nie³adzie). Kataloñski ma-
estro z atencj¹ p³awi siê w uroczy-
stej, haendlowskiej stylistyce, sen-
sualnej, szlachetnej i uduchowio-
nej; odmierza wykwintne melodie
i eleganckie figury, ¿ongluje palet¹
tysiêcznych odcieni, odurza akwa-
rystyczn¹ ornamentyk¹ i olœniewa
feerycznym blaskiem graj¹cym na
tafli fal. Pod jego bezkompromi-
sow¹ batut¹ miêdzynarodowy an-
sambl urzeka nienagann¹ konduit¹
i spirytystyczn¹ konkordi¹, a zna-
mienita akustyka pozwala sytuowaæ
percepcjê s³uchacza wprost poœród
rostrum szlachetnych instrumentów
– tu¿ nad Tamiz¹ – jak gdyby zna-
laz³ siê on na barce z orkiestr¹, ani-
¿eli przys³uchiwa³ siê jej z dyskret-
nej oddali brzegu… Delicje.

Andrzej Osiñski

JERZY FRYDERYK HAENDEL

1685-1759

Arie operowe

Danielle de Niese, sopran • Les Arts
Florissants • William Christie, dyrygent
Decca 475 8746 • w. 2007, n. 2007 •

DDD, 61’51”

✮✮✮✮



44 Muzyka21     10 (99) – październik 200810 (99) – październik 200810 (99) – październik 200810 (99) – październik 200810 (99) – październik 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

W ostatnich kilku latach wielu
znanych œpiewaków siêgnê³o do
bogatej twórczoœci Jerzego Frydery-
ka Haendla – p³yty z jego kantata-
mi, ariami operowymi czy oratoryj-
nymi wydali tak renomowani arty-
œci, jak np. Carolyn Sampson i Ro-
bin Blaze, Andreas Scholl, Ian Bo-
stridge, Mark Padmore, Cecilia Bar-
toli, Renée Fleming, Sandrine Piau
czy Magdalena Kozena. Lista to za-
iste imponuj¹ca i wci¹¿ uzupe³nia-
na przez kolejnych wykonawców,
którzy w muzyce wielkiego kompo-
zytora widz¹ doskona³¹ okazjê do
zaprezentowania swojego wokalne-
go kunsztu. Ostatni¹ propozycj¹ fo-
nograficzn¹ tego rodzaju jest nie-
dawno wydany przez Deccê recital
wschodz¹cej gwiazdy barokowej
opery, robi¹cej ju¿ furorê na zagra-
nicznych scenach, Danielle de Nie-
se, której towarzysz¹ muzycy z do-
skonale znanego zespo³u instrumen-
tów dawnych Les Arts Florissants
pod dyrekcj¹ Williama Christie.

To wrêcz idealni partnerzy na
fonograficzny debiut m³odej Austra-
lijki, co dowodzi jak wielk¹ wagê
wytwórnia przyk³ada do znaczenia
tego albumu. Jednoczeœnie dzia³
marketingu myœli o maksymalnych
zyskach ze sprzeda¿y, bezlitoœnie
wykorzystuj¹c fenomenaln¹ prezen-
cjê artystki, godn¹ modelki, obficie
racz¹c jej zdjêciami ksi¹¿eczkê p³y-
tow¹ oraz stronê internetow¹. Jednak
uwa¿nie zapoznaj¹c siê z tym kr¹¿-
kiem, mo¿na dojœæ do wniosku, ¿e
te zabiegi maj¹ na celu zas³oniæ pe-
wien przerost formy nad treœci¹, al-
bowiem pod wzglêdem muzycznym
jest to produkcja na przyzwoitym
poziomie, ale bynajmniej nie za-
chwyca.

Artystka zaœpiewa³a wybrane
arie Haendla, kompozytora, z któ-
rym zwi¹zana jest ju¿ od kilku lat, z
sukcesami wystêpuj¹c w jego dzie-
³ach na presti¿owych scenach (jak
np. MET czy Festiwal w Glydenbo-
ure – tam te¿ sensacyjnie zadebiuto-
wa³a jako Kleopatra w towarzystwie
tych samych artystów, co w nagra-
niu). Dobór repertuaru opar³a na
fragmentach z bardziej popularnych
i znanych utworów (Rinaldo, Juliusz
Cezar, Serse), jak te¿ takich, które
rzadko mo¿na us³yszeæ w teatrze
operowym czy na p³ycie (Semele,
Teseo, Apollo e Dafne, Amadigi di
Gaula, Ariodante). To partie haen-
dlowskich heroin, kobiet obdarzo-
nych siln¹ osobowoœci¹, targanych
rozmaitymi uczuciami. W przypad-
ku w³aœnie tego kompozytora i reci-
talu wype³nionego jego muzyk¹ sce-
niczn¹ istnieje zawsze pewne nie-
bezpieczeñstwo; artysta musi prze-
konuj¹co wykonaæ niekiedy ca³kiem
odmienne wyrazowo i muzycznie
role. Danielle de Niese obdarzona
jest sopranem lirycznym, lekkim i o
charakterystycznej barwie. Najlepiej
brzmi jej górny i œrodkowy rejestr,
gorzej jest z do³em, poza tym nie-

kiedy nie cofa siê przed u¿yciem
doœæ w¹tpliwego wibrata. G³os ma
pe³en wyrazu, ale zastosowana przez
ni¹ ekspresja mo¿e nu¿yæ monoto-
ni¹: zapomina o subtelnych dyna-
micznych niuansach, brakuje jej nie-
co powœci¹gliwoœci i intymnoœci,
zdarza jej siê przesadziæ z doborem
œrodków, zbyt wielkimi efektami,
niekiedy jest po prostu za g³oœna. Jest
to doœæ jednorodna interpretacja,
opieraj¹ca siê na wielkich gestach, a
przecie¿ mo¿na by spróbowaæ uzy-
skaæ prostsze emocje – prawdziwy
smutek czy czyst¹ radoœæ. Tego mi
w jej kreacji zabrak³o. Uda³o jej siê
zaœ odpowiednio „ustawiæ” gradacjê
dynamiki, oraz jasno i bez niepo-
trzebnej maniery wykonaæ potrzeb-
ne koloratury i ozdobniki, które nota
bene u³o¿y³a sama do wiêkszoœci
arii. Udzia³ zaœ znanego historycz-
nego zespo³u i doœwiadczonego dy-
rygenta jest niew¹tpliwym atutem tej
produkcji, jako ¿e tak renomowani
artyœci s¹ rêkojmi¹ wyczucia w³aœci-
wego stylu, ale ma siê te¿ wra¿enie,
¿e pozostaj¹ nieco z ty³u, s¹ jakby
przygaszeni, nie pokazuj¹ wszyst-
kiego, na co ich staæ.

Jest to w sumie p³yta ciekawa,
sympatyczna, pozwalaj¹ca mieæ
nadziejê na dalszy artystyczny roz-
wój m³odej, bardzo rozchwytywa-
nej œpiewaczki.

Pawe³ Chmielowski

JÓZEF HAYDN

1732-1809

Koncerty skrzypcowe

Augustin Hadelich, skrzypce • Co-
logne Chamber Orchestra • Helmut
Müller, dyrygent
Naxos 8.570483 • w. 2008, n. 2007 •

DDD, 60’20”

✮✮✮✮✮

W przebogatej twórczoœci Józe-
fa Haydna jego koncerty instrumen-
talne pozostaj¹ bardzo wa¿nym, acz-
kolwiek mniej znanym rozdzia³em.
Z wyj¹tkiem popularnego Koncertu
na tr¹bkê, Koncertu fortepianowe-
go D-dur czy Koncertów wioloncze-
lowych, dzie³a tego rodzaju niezwy-
kle rzadko mo¿na us³yszeæ na kon-
certach i p³ytach. Tê dziwn¹ lukê
wype³ni³a niedawno jak zwykle nie-
zawodna wytwórnia Naxos, wyda-
j¹c album zawieraj¹cy 3 zachowane
do dziœ Koncerty skrzypcowe.

Charakteryzuj¹ siê klasyczn¹,
trzyczêœciow¹ konstrukcj¹, zaœ par-

tia solowa nie obfituje byæ mo¿e w
jakieœ szczególne trudnoœci tech-
niczne, za to wykazuje inne, cieka-
we cechy, takie jak np. u¿ycie rza-
dziej u¿ywanego rejestru, podwój-
ne dŸwiêki, liczne ornamentalne fi-
guracje. Sk³ad orkiestry zreduko-
wany jest do smyczków oraz basso
continuo. Dzie³a te zosta³y napisa-
ne dla „wewnêtrznego u¿ytku”
dworskiej kapeli w Eisenstadt, a
dok³adnie rzecz ujmuj¹c dla jej kon-
certmistrza Luigiego Tomasiniego.

Na p³ycie Naxosu jako solista
wystêpuje m³ody, acz bardzo ju¿
utytu³owany, niemiecko-w³oski
skrzypek, Augustin Hadelich. Jego
gra sprawi³a mi du¿o satysfakcji.
Ton ma jasny, „srebrzysty”, lekki,
intonacjê niezawodn¹, s³ychaæ u
niego niektóre przymioty znane z
historycznych wykonañ Vivaldie-
go: efektownoœæ, temperament, en-
tuzjazm. Dzie³a Haydna daj¹ mu
okazjê do zaprezentowania swoich
umiejêtnoœci warsztatowych, jak te¿
interpretacyjnych: potrafi niezwy-
kle trafnie wykonaæ odcinki wolne,
liryczne (ujmuj¹ca nastrojem i sub-
telnoœci¹, piêkna kantylena w dru-
giej czêœci Koncertu C-dur). Soli-
sta, dobrze obeznany z materi¹ par-
tytur, sam stworzy³ kadencje do
poszczególnych czêœci, bardzo do-
brze pasuj¹ce do ich charakteru i
zawartoœci tematycznej. Tak wiêc
znajomoœci stylistyki niewiele siê
da zarzuciæ, choæ zarówno Augu-
stin Hadelich, jak te¿ towarzysz¹ca
mu, dobrze znana z licznych nagrañ
Naxosu, Orkiestra Kameralna z
Kolonii pod dyrekcj¹ Helmutha
Müllera-Brühla, pos³uguj¹ siê
wspó³czesnym instrumentarium.

W niczym to wszak nie umniejsza
wysokiej wartoœci nagrania, które spra-
wi³o mi naprawdê du¿o satysfakcji.

Pawe³ Chmielowski

NICOLAUS A. HUBER

1939

Seifenoper, Don’t fence me in,

Traummechanik, First play Mo-

zart

Ensemble Recherche
Coviello COV 60606 • w. 2006, n.

1995-7 • DDD, 67’43”

✮✮✮✮✮

Jest przynajmniej kilka powo-
dów, dla których warto siêgn¹æ po
tê p³ytê. Nicolaus A. Huber to kom-
pozytor penetruj¹cy ró¿ne obszary
muzyki i zawsze proponuj¹cy s³u-

chaczom ciekaw¹ przygodê. Pod-
czas swoich poszukiwañ stara siê
jednak nie przekraczaæ granic ak-
ceptowanych przez szerokie grono
melomanów, zatem obcowanie z
jego twórczoœci¹ nie wymaga
szczególnych ofiar. Na p³ycie znaj-
dziemy zreszt¹ cztery kompozycje,
które bez w¹tpienia nale¿¹ do wa¿-
niejszych pozycji z katalogu auto-
ra. Jeœli zaœ ich wykonawc¹ jest
Ensemble Recherche, trudno o
lepsz¹ rekomendacjê. Ten, istniej¹-
cy od 1985 r., zespó³ ma w repertu-
arze wiele ró¿norodnych dzie³, da-
tuj¹cych siê od koñca XIX w. po
czasy nam wspó³czesne. I w³aœnie
najnowsza, czêsto awangardowa
muzyka jest polem, na którym wy-
daje siê nie mieæ równych sobie.

Dla melomanów pragn¹cych
poznaæ indywidualny jêzyk kom-
pozytora, omawiana p³yta mo¿e byæ
idealnym punktem wyjœcia. Zawie-
ra kwintesencjê estetyki Nicolausa
A. Hubera, dowód jego inwencji i
bieg³oœci w pos³ugiwaniu siê œrod-
kami muzyki wspó³czesnej.

Seifenoper stanowi swoisty ko-
mentarz na temat plagi „mydlanych
oper” (st¹d zreszt¹ tytu³). Huber
pos³uguje siê tu umiejêtnie wyse-
lekcjonowanymi œrodkami, które
podkreœlaj¹ zawarte w utworze
emocje. Warto zwróciæ uwagê na
sposób w jaki operuje cisz¹ – nie
jest ona tylko przerywnikiem, ale
istotnym elementem dramaturgii
(chwilami zreszt¹ niemal „filmo-
wej”), czêsto przygotowuj¹cym s³u-
chacza na nadejœcie kolejnych zda-
rzeñ dŸwiêkowych.

Don’t fence me in, trio na flet,
obój i klarnet, z pocz¹tku jawi siê
jako monolit, z czasem jednak fak-
tura staje siê bardziej poszarpana i
misternie zbudowany œwiat ulega
zburzeniu.

Traummechanik, duet perkusji i
fortepianu to kolejna misterna kon-
strukcja, zbudowana w oparciu o
niezbyt gêste, lecz precyzyjnie arty-
ku³owane dŸwiêki. Partytura utwo-
ru jest zreszt¹ pe³na szczegó³owych
instrukcji, autorskiego komentarza
adresowanego do wykonawców.

First play Mozart na flet solo
nale¿y do najciekawszych kompo-
zycji jakie napisano w ostatnich la-
tach na ten instrument. Choæ ekspo-
nuje szereg niebanalnych sposobów
gry, a w efekcie intryguj¹cych barw,
nie ma cech eksperymentu. To w
pe³ni dojrza³e dzie³o, zas³uguj¹ce na
miano kanonu naszych czasów.

Nagraniom patronowa³a znana
niemiecka stacja radiowa WDR 3,
od lat promuj¹ca now¹ muzykê.
Przygl¹daj¹c siê repertuarowi jej
audycji, trudno nie zauwa¿yæ, ¿e
Nicolaus A. Huber zalicza siê do
grona jej faworytów – w czym
zreszt¹ nie widzê nic z³ego.

Dariusz Mazurowski
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VITEZSLAVA KAPRALOVA

1915-1940

Utwory na fortepian oraz skrzyp-

ce i fortepian.

Virgina Eskin, fortepian; Stephanie
Chase, skrzypce
Koch International Classics 7742 • w.

2008, n. 2007 • DDD, 64’42”

✮✮✮✮

Jaka by by³a pozycja Vitezsla-
vy Kapralovej na firmamencie mu-
zycznym, gdyby nie zmar³a przed-
wczeœnie w wieku 25 lat? Czy uzna-
no by j¹ za najwybitniejsz¹ kompo-
zytorkê XX w., czy jak nasza Gra-
¿yna Bacewiczówna dopiero w
obecnych czasach doczeka³aby siê
wiêkszego zainteresowania ze stro-
ny wykonawców i melomanów?
Wywodzi³a siê z kulturalnego esta-
blishmentu miêdzywojennego
Brna, szlify muzyczne zdobywa³a
w Pradze u Novaka i Talicha, a po
wyjeŸdzie do Pary¿a w 1937 r. u
Charlesa Muncha, staj¹c siê jedn¹
z pionierek dyrygentury wœród ko-
biet. W stolicy Francji trafi³a te¿ pod
skrzyd³a czo³owego czeskiego
kompozytora tej doby, Bohuslava
Martinu, a wkrótce poœlubi³a syna
najs³ynniejszego wówczas z cze-
skich malarzy, Alfonsa Muchy –
Jiriego. Gdy w 1940 r. pokona³a j¹
nie do koñca rozpoznana choroba,
zostawi³a ca³kiem pokaŸny, jak na
swój m³ody wiek, dorobek. Na
omawianej p³ycie znalaz³y siê
utwory fortepianowe i skrzypcowe,
powsta³e na przestrzeni oœmiu lat.
To krótki okres, jednak w przypad-
ku Kapralovej obejmuje on prak-
tycznie nieomal ca³y czas aktywno-
œci kompozytorskiej. Gdy s³ucha siê
Piêciu utworów na fortepian op. 1,
z których czêœæ wysz³y spod rêki
szesnastolatki, uderza nie tylko doj-
rza³oœæ formy, ale te¿ niezwyk³e dla
podlotka skupienie i oszczêdnoœæ
wyrazu. Mimo póŸnoromantycz-
nych reminiscencji i ewidentnych
uk³onów w stronê muzyki Janacz-
ka, jest to g³os indywidualny i ory-
ginalny. Rok póŸniejsze utwory na
skrzypce i fortepian – Legenda i
Burleska s¹ mo¿e nieco naznaczo-
ne duchem salonowym, przypomi-
naj¹c tego typu miniatury Novacz-
ka czy Kubelika, odwo³uj¹ siê te¿
do muzyki ludowej, jednak nie
zmniejsza to ich wartoœci. Najbar-
dziej monumentalne z nagranych na
omawianym kr¹¿ku dzie³ stanowi
Sonata Appasionata op. 4, któr¹

osiemnastolatka naszkicowa³a z
rozmachem – widaæ tu zaciêcie wir-
tuozowskie typowe dla m³odych
kompozytorów-pianistów, ale tak-
¿e próby wykszta³cenia bardziej
indywidualnego jêzyka harmonicz-
nego, przy wci¹¿ czytelnym odwo-
³ywaniu siê do rodzimego melosu.
Kontynuacj¹ tych poszukiwañ s¹
dzie³a powsta³e podczas studiów w
Pradze, stanowi¹ce syntezê mu-
zycznego impresjonizmu i ekspre-
sjonizmu, zw³aszcza oryginalne
Preludia kwietniowe op. 13, które
wykonywa³ potem Rudolf Firku-
sny. Wreszcie mamy na p³ycie dzie-
³a ostatnie, napisane ju¿ we Fran-
cji: Wariacje n. t. carillonu koœcio-
³a St. Etienne du Mond op. 16,
utwór prawdziwie ju¿ mistrzowski
oraz Elegiê na skrzypce i fortepian,
poœwiecon¹ pamiêci Karela Czap-
ka. W Wariacjach wp³yw neokla-
sycyzmu Martinu jest widoczny, ale
nie dominuj¹cy – st¹d wnioskowaæ
mo¿na, i¿ Kapralova nie zosta³aby
epigonk¹ uznanego mistrza, ale
pod¹¿a³a w³asn¹, indywidualn¹
drog¹. Utwór wieñcz¹cy recital, Pi-
snicka (czyli piosenka) nadaje ca-
³oœci pewnej pikanterii. W komen-
tarzu do p³yty nie ma s³owa o sza-
lonej mi³oœci Bohuslava Martinu do
dwa razy m³odszej kompozytorki-
uczennicy. Dojrza³y mistrz by³ go-
towy dla niej rzuciæ ¿onê, a w pry-
watnej korespondencji nazywa³ j¹
pieszczotliwie w³aœnie swoj¹ Pi-
snick¹.

Doœwiadczone i uznane instru-
mentalistki, pianistka Virgina Eskin
i skrzypaczka Stephanie Chase s¹
dobrymi adwokatami tej zapomnia-
nej muzyki. Wiêksze pole do popi-
su ma Eskin, która zreszt¹ posiada
na koncie liczne wykonania reper-
tuaru zapomnianego, zw³aszcza
autorstwa kompozytorek (Amy
Beach, Rebeca Clark). Gra utwory
Kapralovej z przekonaniem oraz
nie bez rozmachu, choæ miejscami
mo¿e przyda³oby siê trochê wiêcej
lekkoœci i poezji. Wreszcie na ko-
niec mi³o skonstatowaæ, ¿e – jak
œwiadczy omawiana p³yta – firma
Koch powróci³a do wydawania p³yt
z muzyk¹ powa¿n¹, zw³aszcza z za-
pomnianym repertuarem.

Marcin Zgliñski

JURGIS KARNAVICIUS

1884-1941

Poematy symfoniczne Ulalume i

Portret owalny; 6 Romansów do

s³ów Shelleya; 2 Romanse-kapry-

sy na skrzypce solo; Poemat na

wiolonczelê i fortepian; Ko³ysan-

ka na fortepian.

Sigute Stonyte, sopran; Ingrida Ar-
monaite, skrzypce; Dainius Palau-
skas, wiolonczela; Jurgis Karnavi-
cius, fortepian • Lithuanian Natio-
nal Symphony Orchestra • Rober-
tas Servenikas, dyrygent
Lithuanian Music Information & Pu-

blishing Centre 046 • w. 2007, n.

2005/7 • DDD, 59’00”

✮✮✮✮

Oto kolejna ju¿ interesuj¹ca p³y-
ta wydana przez Litewskie Centrum
Informacji Muzycznej w serii Lithu-
anian Classics i kolejna niespo-
dzianka. Nie podejrzewam, by na-
zwisko Jurgisa Karnaviciusa koja-
rzy³o siê z czymkolwiek, nawet bar-
dziej wyrafinowanym melomanom
spoza Litwy. Jednak nawet ci ostat-
ni nie mieli raczej dot¹d o swym
kompozytorze wiêkszego pojêcia,
bo omawiana tu p³yta to bodaj
pierwszy kr¹¿ek z muzyk¹ kompo-
zytora. Karnavicius przynale¿y do
kultury litewskiej i rosyjskiej, a jego
biografia dobrze oddaje skompliko-
wane koleje historii naszego regio-
nu. Urodzony w Kownie, w rodzi-
nie Litwina w s³u¿bie carskiej ad-
ministracji, uczêszcza³ do szkó³ w
Wilnie, potem studiowa³ prawo w
Petersburgu, zaœ w tamtejszym kon-
serwatorium by³ uczniem m.in. Lia-
dowa, Rimskiego-Korsakowa i G³a-
zunowa, a w 1913 r. za I Kwartet
smyczkowy otrzyma³ stypendium
Bielajewa. Podczas I Wojny Œwia-
towej dosta³ siê do niewoli austriac-
kiej – w obozie jenieckim w Cze-
chach intensywnie zajmowa³ siê
kompozycj¹ i gra³ w kwartecie
smyczkowym. Po 1918 r. wróci³ do
Rosji i do 1927 r. wyk³ada³ w Kon-
serwatorium Leningradzkim. Do-
piero wówczas przeniós³ siê do
Kowna, gdzie obok pracy pedago-
gicznej i gry w miejscowej orkie-
strze intensywnie komponowa³,
zw³aszcza opery (m.in. Gra¿yna wg
Mickiewicza). Zd¹¿y³ jeszcze zaan-
ga¿owaæ siê intensywnie w sowiec-
kie instytucje kulturalne po wch³o-
niêciu Litwy przez ZSRR, jednak
po rozpoczêciu okupacji niemiec-
kiej za³ama³ siê i zmar³. Dziœ Litwi-
ni, mimo tych niezbyt chlubnych (z
ich punku widzenia) kart w biogra-
fii, przypominaj¹ jego muzykê,
g³ównie z wczeœniejszego okresu
twórczoœci (z lat 1915-1929). Nie
jest to twórczoœæ, jak na owe czasy,
awangardowa, jednak nie ma w niej
nic z prowincjonalizmu. Nie mówi³
te¿ Karnavicius ca³kiem w³asnym
g³osem, ulegaj¹c wp³ywom tak
swoich rosyjskich nauczycieli, jak
i wczesnych modernistów niemiec-
kich, z Ryszardem Straussem na
czele. Najwiêksz¹ atrakcj¹ p³yty s¹
dwa poematy symfoniczne. Wybór

jako tematu Ulalume E. A. Poe’go
znakomicie mieœci siê w klimacie
epoki, wszak poematy symfonicz-
ne pod tym samym tytu³em napisa-
li nieco tylko starsi Joseph Holbro-
oke i nasz Eugeniusz Morawski.
Dzie³o to, napisane w niewoli, w
1917 r., brzmi nieco jak Romeo i
Julia Czajkowskiego w postwagne-
rowskich harmoniach, jest jednak
ca³kiem zgrabnie skrojone i efek-
towne. Dekadê póŸniejszy Portret
owalny, te¿ oczywiœcie wg Poe’go,
reprezentuje nieco bardziej nowo-
czesny jêzyk harmoniczny i efek-
town¹ instrumentacjê, wci¹¿ jesz-
cze mieœci siê jednak znakomicie w
postromantycznym idiomie trochê
ju¿ wówczas przebrzmia³ego mu-
zycznego symbolizmu. Podobn¹
stylistykê reprezentuj¹ Pieœni do
poematów Shelleya – œpiewaj¹ca je
Sigute Stonyte dysponuje przyjem-
nym sopranem, jednak jej angielska
wymowa pozostawia wiele do
¿yczenia. Obszerny Poemat na wio-
lonczelê i fortepian (1917) zyska³-
by pewno, gdyby zorkiestrowaæ
partiê fortepianu. Ciekaw¹ pozycj¹
repertuarow¹ dla wiolinistów mog¹
byæ dwa Romansy-kaprysy na
skrzypce solo, z 1915 r. – œwiadcz¹-
ce o wysokich kwalifikacjach Kar-
naviciusa jako wykonawcy. Bli¿sze
s¹ one chyba jednak jeszcze Paga-
niniego i Lipiñskiego, ni¿ np.
Ysaÿe’a. Wreszcie napisana ju¿ po
powrocie do Kowna Ko³ysanka jest
bezpretensjonaln¹, prost¹, wci¹¿
postromantyczn¹, miniatur¹, która
spokojnie mog³aby powstaæ parê
dekad wczeœniej.

Wykonania s¹ ogólnie dobre i
rzetelne; nasi s¹siedzi zaanga¿owali
do nagrania swe doborowe si³y.
Ciekawostk¹ jest udzia³ wnuka
kompozytora, pianisty Jurgisa Kar-
naviciusa. Mo¿e nie jest to jakieœ
wielkie odkrycie, ale ca³kiem inte-
resuj¹ca, rzetelnie wykonana muzy-
ka, poszerzaj¹ca nasz¹ wiedzê o
kulturze muzycznej s¹siadów i da-
j¹ca asumpt do porównañ z twór-
czoœci¹ naszych kompozytorów tej
epoki. Bêd¹c w Wilnie, warto ku-
piæ sobie tê p³ytê.

Marcin Zgliñski

GEORG KATZER

1935

Imaginäre Dialoge nr 1-7

Werner Tats, flet; Jeffrey Burns, for-
tepian; Thomas Burns, gitara; Wol-
fgang Fuchs, klarnet basowy; Ger-
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hard Scherer, akordeon; Johannes
Ernst, saksofon tenorowy; Matias
de Oliveira Pinto, wiolonczela
NCA 60153-314 • w. 2006, n. 1979-

2004. ADD, 92’23”, 2CD

✮✮✮✮✮

Z du¿¹ przyjemnoœci¹ odnoto-
wujê autorski album Georga Katze-
ra, artysty chyba ci¹gle ma³o zna-
nego polskiej publicznoœci, a prze-
cie¿ maj¹cego w dorobku wiele
znakomitych utworów. Imaginäre
Dialoge wype³nia najbli¿sza jego
sercu muzyka elektroniczna – w
przeciwieñstwie do „zachodnich”
kolegów (kompozytor mieszka³ w
dawnej NRD) mia³ zreszt¹ pewne
problemy z uprawianiem tego ga-
tunku – doœæ powiedzieæ, ¿e pierw-
sze wyspecjalizowane studio uda³o
mu siê za³o¿yæ dopiero w 1982 r.
(nasze Studio Eksperymentalne PR
mia³o wówczas ju¿ 25 lat !).

Na dwóch p³ytach znajdziemy
w sumie 7 utworów tytu³owego cy-
klu. Wszystkie bazuj¹ na tym sa-
mym pomyœle – dialogu „¿ywego”
instrumentu z warstw¹ elektro-
niczn¹. Na pozór nie jest to szcze-
gólnie odkrywcze rozwi¹zanie, ale
w wersji Georga Katzera nad wy-
raz udane. Owe dialogi chwilami
staj¹ siê monologami, by za mo-
ment przerodziæ siê w gor¹c¹ dys-
kusjê, albo idealnie zgrany dwu-
g³os. Warto przy tym podkreœliæ, ¿e
warstwa elektroniczna powsta³a w
wyniku transformacji nagrañ tego
samego instrumentu – w tej roli ko-
lejno wystêpuj¹ flet, fortepian, gi-
tara, klarnet basowy, akordeon, sak-
sofon tenorowy i wiolonczela.
Kompozytor k³adzie równie silny
nacisk na eksponowanie wielu nie-
typowych technik artykulacji, jak i
na odpowiadaj¹ce im elektronicz-
ne transformacje. Nie sposób nie za-
uwa¿yæ szczególnego upodobania
do dŸwiêków o charakterze perku-
syjnym – krótkich i agresywnych.
A tak¿e umiejêtnego operowania
przestrzeni¹ stereo. S³uchacz chwi-
lami mo¿e mieæ w¹tpliwoœci czy to
jeszcze instrument, czy ju¿ taœma z
jego elektronicznym alter ego. Ge-
neralnie w tego typu utworach czê-
sto daje siê zauwa¿yæ wyraŸny kon-
trast miêdzy obiema warstwami –
w omawianym wypadku jest jednak
inaczej – zastosowany materia³ i
sposoby jego obróbki zaowocowa-
³y swoist¹ symbioz¹ sk³adników.
Pewnym ubarwieniem s¹ wkompo-
nowane tu i ówdzie dŸwiêki otocze-
nia (w Dialog imaginär Nr. 5 na-
grania z francuskich ulic i kawiar-
ni) lub g³os (monolog w Dialog
imaginär Nr. 3). Uwa¿ny s³uchacz
odnajdzie tak¿e odleg³e skojarzenia
z klasycznymi formami, na przy-
k³ad Dialog imaginär Nr. 1 przy-
pomina nieco sonatê, kompozytor
czêsto zestawia tak¿e fragmenty
wolne z szybkimi.

Niepodwa¿aln¹ zalet¹ cyklu

Georga Katzera jest umiejêtnie bu-
dowana dramaturgia poszczegól-
nych kompozycji i oszczêdne eks-
ponowanie œrodków wyrazu. Pierw-
szy z Dialogów dzieli od ostatnie-
go 25 lat (utwory powstawa³y w la-
tach 1979-2004) – w muzyce elek-
tronicznej to bardzo du¿o, zwa¿yw-
szy na zmiany w jej estetyce, a tak-
¿e gwa³towny postêp techniczny.
Jednak cykl jest wyj¹tkowo spójny,
co tak¿e trzeba zapisaæ na korzyœæ
kompozytora, który znakomicie ra-
dzi sobie zarówno z technologi¹
analogow¹, jak i cyfrow¹, przy tym
nie epatuj¹c s³uchaczy tanim efek-
ciarstwem – tak czêstym w przy-
padku wielu wspó³czesnych utwo-
rów. I choæ ca³oœæ trwa ponad pó³-
torej godziny, z ³atwoœci¹ daje siê
przyswoiæ za jednym zamachem i
nie ma mowy, by s³uchacz siê nu-
dzi³. Pozycja godna polecenia
wszystkim melomanom.

Dariusz Mazurowski

GUSTAV MAHLER

1860-1911
IV Symfonia

Juliane Banse, sopran • Staatska-
pelle Dresden • Giuseppe Sinopoli,
dyrygent
Profil PH07047 • w. 2008, n. 1999 •

DDD, 79’38”

✮✮✮✮✮

Przedstawiam Pañstwu kolejn¹
ju¿ pozycjê z ukazuj¹cej siê w bar-
wach Profilu serii Edition Staatska-
pelle Dresden. Tym razem zapra-
szam na koncert, który odby³ siê 29
maja 1999 r. w ramach tamtejsze-
go Festiwalu Muzycznego. Przed
wykonaniem IV Symfonii G-dur
Gustawa Mahlera, szef orkiestry,
Giuseppe Sinopoli, dokona³ dla pu-
blicznoœci doœæ d³ugiego wprowa-
dzenia do dzie³a, analizuj¹c jego
czêœci, pokazuj¹c poszczególne te-
maty, t³umacz¹c jego œwiat. Jak siê
mo¿na przekonaæ, czytaj¹c w ksi¹-
¿eczce ów wyk³ad, pomys³ dyry-
genta nie znalaz³ wœród s³uchaczy
samych tylko entuzjastów. Inaczej
by³o po zagraniu utworu, docenio-
nego przez publicznoœæ serdeczn¹
owacj¹. Nie dziwi mnie to, zwa¿yw-
szy na naprawdê wysoki poziom
wykonania.

Artyœci w³o¿yli wiele wysi³ku w
wypracowanie ró¿norodnych: kon-
trapunktycznych, harmonicznych i
dynamicznych detali tworz¹cych

wielow¹tkow¹ strukturê ca³oœci.
Czêœæ pierwsza imponuje bogac-
twem fakturalnym oraz inwencj¹.
Nastêpna, maj¹ca charakter sche-
rza, odznacza siê nieco grotesko-
wym, tajemniczym nastrojem, pe³-
no w niej jest interesuj¹cych dialo-
gów miêdzy instrumentami, dziêki
czemu w szczególnej krasie mo¿e
zaprezentowaæ siê sekcja dêta. Mój
zachwyt wzbudzi³o trzecie ogniwo
– Poco adagio, z szerokim odde-
chem, ujmuj¹ce g³êbi¹ myœli i in-
tensywnoœci¹ wyrazu. Wykonanie
tego fragmentu, podobnie jak ca³ej
Symfonii, sprawi³o mi ogromn¹ ra-
doœæ. Równie¿ nied³ugi fina³ bardzo
mi siê spodoba³, jako ¿e do orkie-
stry do³¹czy³a znana sopranistka Ju-
lianne Banse, i by³ to trafny wybór.
Jej g³os i artystyczne kompetencje
wybornie wtapiaj¹ siê w mahle-
rowsk¹ materiê. Znakomicie siê te¿
uk³ada wspó³praca miêdzy ni¹ a dy-
rygentem; temu udanemu porozu-
mieniu zawdziêczaæ nale¿y fakt
stworzenia tak udanej i zgranej kre-
acji.

Dobrze dobrane tempa, wyd³u-
¿aj¹ce czas trwania do 61 minut,
twórczo wypracowane frazy, w³a-
œciwa konstrukcja formalna dzie³a
i nadanie mu wysokiej temperatury
emocjonalnej, pokazanie wszyst-
kich barw, liryzmu i melodyczne-
go bogactwa przez Staatskapelle
Dresden i Giuseppe Sinopolego,
sprawiaj¹, ¿e nagranie to jest utrzy-
mane na naprawdê wysokim pozio-
mie i powinno zadowoliæ mi³oœni-
ków wielkiej symfoniki.

Pawe³ Chmielowski

WOLFGANG AMADEUSZ
MOZART

1756-1791
Koncerty skrzypcowe nr 1, 2, 5

Julia Fischer, skrzypce • Nether-
lands Chamber Orchestra • Yakov
Kreizberg, dyrygent
Pentatone PTC 5186 094 • w. 2006,

n. 2006 • SACD, 69’46”

✮✮✮✮✮

We wczesnych koncertach
skrzypcowych m³odego Mozatra nr
1 i nr 2 mo¿na zauwa¿yæ wp³yw
w³oskich wirtuozów z okresu baro-
ku. W kompozycji partii skrzypiec
znalaz³y siê szesnastki oraz przej-
œcia, których nie spotkamy w póŸ-
niejszych koncertach. Z mistrzow-
skim zaciêciem wykona³a je maj¹-

ca zaledwie 23 lata Julia Fischer.
Podstawowe tempa dla baroku maj¹
zapisy dotycz¹ce znaków ruchu
m.in. zawieraj¹cych moderatio
oprócz zwyk³ego allegro, ale i z tym
m³oda wirtuozka œwietnie sobie po-
radzi³a. Dotyczy to równie¿ orkie-
stry, w której jedynie altówki i wio-
lonczele maj¹ mniejsz¹ niezale¿-
noœæ ni¿ w póŸniejszych koncer-
tach. Taka niezale¿noœæ w orkie-
strze wymienionych grup instru-
mentów powsta³a w wyniku rozwo-
ju technik kompozycji podczas
okresu klasyki. Z tego wzglêdu
koncerty nr 1 i 2 realizatorzy po-
stanowili zarejestrowaæ z akompa-
niamentem klawikordu. Jedna z
najlepszych obecnie skrzypaczek,
Julia Fischer oraz Pieter-Jean Be-
dler (klawikord), niew¹tpliwie kie-
rowali siê równie¿ faktem, i¿ Mo-
zart omawiane koncerty kompono-
wa³ po powrocie z W³och, bowiem
w swej interpretacji ukazali wirtu-
ozowsk¹ akrobatykê z czêœciowym
zastosowaniem wra¿liwego stylu
(Stil empfindsamer). Aczkolwiek
widoczna troska o wszelkie mu-
zyczne niuanse oraz wirtuozeria
sta³y siê nieod³¹cznym elementem
profesjonalnego wykonawstwa. I
na omawianym kr¹¿ku z profesjo-
nalizmem oraz bieg³oœci¹ tech-
niczn¹ mamy do czynienia od po-
cz¹tku do koñca.

Oba wy¿ej omówione jak i Kon-
cert nr 5, choæby ze wzgl¹du na or-
kiestrowe wprowadzenie s³u¿¹ce za
uwerturê, mo¿na przyrównaæ do
czêœci opery przed podniesieniem
kurtyny. Po takim wstêpie nastêpu-
je popis solistki przechodz¹cej z
weso³ego allegro do adagio rozpo-
czynanego sennym tematycznie
materia³em. Fischer osi¹ga bezpre-
cedensow¹ g³êbiê dialogu z or-
kiestr¹. Brawurowo wykonuje bie-
gniki, arcytrudne fla¿olety, nie za-
pominaj¹c o artystycznej wra¿liwo-
œci. W ostatniej czêœci Rondeau ele-
gancko i z wyczuciem wpisuje siê
w tempo menueta. Niemieckiej
skrzypaczce mo¿na pogratulowaæ
osobowoœci artystycznej, wspania-
³ej interpretacji i niepospolitej du-
szy. W jej grze instrument solowy
zyska³ du¿o blasku (Fischer gra na
instrumencie Guadagniniego z
1750 r.). O wysok¹ jakoœæ ca³oœci z
powodzeniem zadba³ równie¿ dy-
rygent Yakov Kreizberg po mi-
strzowsku prowadz¹cy Netherlands
Chamber Orchestra. Mi³oœnicy mu-
zyki Mozarta powinni posiadaæ tak
wspania³¹ prezentacjê koncertów
skrzypcowych nr 1, 2 i 5.

Wilfried Górny

KENT OLOFSSON

1962
Corde na gitary i orkiestrê;

Dzwony na solistów, chór, zespó³

instrumentalny i instumenty elek-

troniczne i orkiestrê
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Stefan Ostersjö, gitary • Gothen-
burg Orchestra • Mario Venzago,
dyrygent
Phono Suecia PSSACD 170 • w. 2007,

n. 2007 • SACD, 74’09”

✮✮✮✮

Kent Olofsson to klasycznie
wykszta³cony kompozytor, który w
m³odzieñczym okresie udziela³ siê
tak¿e jako gitarzysta w grupie Opus
Est. Ten fakt jest o tyle istotny, ¿e
wp³yw muzyki rockowej jest w jego
twórczoœci doœæ wyraŸny, tak¿e w
Corde.

Pierwsza czêœæ utworu – Fascia
– intryguje sposobem w jaki kom-
pozytor zwi¹za³ ze sob¹ orkiestrê i
instrumenty solowe – gitarê MIDI i
charango. O ile partie orkiestrowe
s¹ stylistycznym monolitem, gitary
odbywaj¹ osobliw¹ podró¿ w cza-
sie i przestrzeni. Zastosowanie
MIDI pozwoli³o na jednoczesne ste-
rowanie samplerem – czêsto s³yszy-
my unisono z próbkami (tak¿e o
gitarowym rodowodzie).

Collagène/Fascia II eksponuje
partiê solow¹, wykonan¹ na dwóch
modelach 11-strunowych gitar.
Kompozytor nie kryje swojej fascy-
nacji twórczoœci¹ Györgi Ligetiego
– schowane nieco w tle partie or-
kiestrowe wyraŸnie nawi¹zuj¹ do
jego twórczoœci. Ligeti zreszt¹
zmar³ w okresie prac nad tym frag-
mentem i w³aœnie jemu zosta³ on
zadedykowany.

Fina³owa i najkrótsza czêœæ sta-
nowi logiczne podsumowanie ca³o-
œci, zapoznaj¹ce nas z kolejnym in-
strumentem – piêciostrunowym
banjo.

Bez w¹tpienia Corde jest utwo-
rem wirtuozerskim. Solista musi siê
wykazaæ bieg³ym opanowaniem
ró¿nych technik gry: arpeggia, ra-
squeado, czy tremola. I trzeba przy-
znaæ, ¿e Stefan Östersjö znakomi-
cie wywi¹za³ siê z tego zadania.

Inspiracj¹ do napisania The
Bells by³ wiersz autorstwa Allana
Edgara Poe’go. Oba kluczowe ele-
menty – g³osy i dŸwiêk tytu³owych
dzwonów – przewijaj¹ siê przez
ca³y utwór, choæ warstwa tekstowa
nie ogranicza siê do pierwowzoru,
siêgaj¹c po urywki artyku³ów pra-
sowych, fragmenty dzie³ literackich
z ró¿nych epok (w tym Baudela-
ire’a i Mallarmé’a), a nawet... in-
skrypcje na wykonanych we Fran-
cji czterech dzwonach koœcielnych,
które sta³y siê zreszt¹ bohaterami

poszczególnych czêœci. Utwór jest
doœæ typowy dla g³ównego nurtu
twórczoœci Olofssona, ³¹cz¹c kame-
ralny sk³ad ze œrodkami elektro-
nicznymi. Ostatnie z wymienionych
stanowi¹ z regu³y drugi plan, tak
doskonale zasymilowany z warstw¹
instrumentaln¹, ¿e niemal niedo-
strzegalny dla mniej uwa¿nego s³u-
chacza. Dziêki temu, mimo zasto-
sowania wielu ró¿norodnych sk³ad-
ników, nie mamy wra¿enia obco-
wania ze sztucznie zestawionym
kola¿em.

Trudno dziœ wyrokowaæ czy
wydane na tej p³ycie utwory Kenta
Olofssona stan¹ siê klasyk¹ pocz¹t-
ku XXI w. Bez w¹tpienia ich nie-
zbyt krzykliwa estetyka przypadnie
do gustu znacznie szerszemu gro-
nu odbiorców ni¿ najwierniejsi ko-
neserzy sztuki wspó³czesnej. War-
to jeszcze dodaæ, ¿e album wydano
w wersji hybrydowej – posiadacze
odtwarzaczy akceptuj¹cych format
SACD us³ysz¹ p³ytê w wersji 5.1
surround, dla pozosta³ych bêdzie
ona zwyk³ym, stereofonicznym
kompaktem.

Dariusz Mazurowski

Thierry Pécou
1965

L’Oiseau Innumérable; Outre-

mémoire; Petit Livre; Aprés Ra-

meau, une sarabande?

Alexandra Tharaud, fortepian, po-
zytyw, klawesyn, szpinet • Ensem-
ble Orchestral de Paris • Andrea
Quinn, dyrygent
Harmonia Mundi HMC 901974 • w.

2008, n. 2007 • DDD, 64’02”

✮✮✮✮

Biografia Thierry’ego Pécou
wyraŸnie wskazuje, ¿e kompozytor
wypracowywa³ swój indywidualny
jêzyk podró¿uj¹c w czasie i prze-
strzeni – o ile w pierwszym wypad-
ku przemieszczanie ma raczej wy-
miar symboliczny, w drugim by³o
faktem. Po okresie studiów w Pa-
ry¿u zjeŸdzi³ œwiat jako cz³onek
zespo³u Ars Antica de Paris, a na-
stêpnie przez cztery lata pracowa³
w kanadyjskim Banff Centre for the
Arts. Potem by³o stypendium w
Rosji, okres spêdzony w Hiszpanii
i liczne wyjazdy do Ameryki Po³u-
dniowej.  Pécou od dziesiêciu lat
jest liderem zespo³u muzyki wspó³-
czesnej Zellig, w którym udziela siê
tak¿e jako pianista. I w³aœnie forte-
pian jest g³ównym bohaterem oma-

wianej p³yty, w dalszej zaœ kolejno-
œci inne instrumenty klawiszowe.

Mo¿na zastanawiaæ siê nad
wp³ywem ró¿nych epok i kultur na
twórczoœæ kompozytora. Niew¹tpli-
wie jest twórc¹ sprawnym, ³atwo
poruszaj¹cym siê po wyznaczo-
nych sobie obszarach – mo¿e i nie-
co eklektycznym, choæ w sposób
daj¹cy siê bez trudu zaakceptowaæ.
Reprezentuj¹c muzykê wspó³-
czesn¹, tworzy dzie³a ³atwo przy-
swajalne przez stosunkowo szerok¹
publicznoœæ, potrafi¹c przy tym za-
spokoiæ oczekiwania bardziej
wymagaj¹cych melomanów.

L’Oiseau innumérable ma for-
mê koncertu na fortepian i orkiestrê.
Muzyka jest zaskakuj¹co przejrzy-
sta, pe³na oddechu – partia solowa
ma w sobie lekkoœæ Mozarta i Ra-
vela – co zreszt¹ by³o intencj¹ kom-
pozytora. W odró¿nieniu od
klasyków  Pécou znacznie silniej
akcentuje element rytmiczny. Nie-
które pasa¿e fortepianu swoim cha-
rakterem wywo³uj¹ nawet odleg³e
skojarzenia z minimal music, choæ
jest to zapewne efektem odwo³ania
siê do podobnych Ÿróde³ – muzyki
egzotycznych (dla nas, Europejczy-
ków) kultur.

Outre-mémoire, variances na
fortepian wywodzi siê z utworu ory-
ginalnie wykonywanego z towarzy-
szeniem fletu, klarnetu i wioloncze-
li, a zwi¹zanego z instalacj¹ (zreszt¹
identycznie zatytu³owan¹) autor-
stwa Jean-Françoisa Boclé’a. W
szczególny sposób przywo³ywa³a
ona mroczn¹ kartê z historii œwiata,
okres niewolnictwa i handlu ¿ywym
towarem. Jakie ma to znaczenie dla
odbioru wspomnianej kompozycji?
Otó¿ zawiera ona motywy nawi¹-
zuj¹ce do rytualnych pieœni ró¿nych
plemion afrykañskich, choæ dla
wielu s³uchaczy bêdzie to doœæ trud-
ne do uchwycenia. Pécou i tym ra-
zem eksponuje element rytmiczny,
niemal transowy – tony fortepianu
s¹ mocne, wyraziste. U¿ywaj¹c ter-
minologii plastycznej – kompozy-
tor pos³u¿y³ siê przede wszystkim
grub¹ kresk¹.

Petit Livre pour clavier to prze-
gl¹d interesuj¹cych miniatur na ró¿-
ne instrumenty klawiszowe: orga-
ny, szpinet i klawikord. W jakiœ
szczególny sposób przywo³uj¹ du-
cha minionych epok, nie oddalaj¹c
siê przy tym od czasów wspó³cze-
snych. Abstrahuj¹c od walorów
kompozycji, warto doceniæ bie-
g³oœæ z jak¹ Alexandre Tharaud gra
na wspomnianych instrumentach.

 Pécou ujawnia tak¿e, przynaj-
mniej w pewnym stopniu, swoje
inspiracje. Jego p³ytê koñczy krót-
ki fragment (Sarabande) z Nouvel-
les Suites Jeana-Philippe Rameau,
poprzedzony wariacj¹ w³asnego
autorstwa.

Dariusz Mazurowski

HENRY POURCELL
1659-1695

Pieœni i muzyka kameralna

La Reveuse
Mirare MIR 033 • w. 2008, n. 2007 •

DDD, 60’00”

✮✮✮✮✮ utwory instrumentalne
✮✮✮✮ sopran

Krwawa wojna domowa, kulmi-
nuj¹ca œciêciem Karola I Stewarta,
prócz traumatycznych ekscesów
natury spo³ecznej, przynios³a re-
woltê na gruncie angielskiej Melpo-
meny, która dotkniêta purytañsk¹
prohibicj¹ prezentacji w miejscach
publicznych, wycofa³a siê w zaci-
sze kameralnych buduarów. Pur-
cell, dojrzewaj¹cy w dobie tej trans-
formacji, by³ œwiadkiem zamierania
historycznych gatunków muzycz-
nych, takich jak improwizowana
fantazja czy koncertuj¹cy consort
viol, ustêpuj¹cy pod naporem ital-
skich arii oraz francuskich figur ta-
necznych. Sztuka wokalna, zrewo-
lucjonizowana przez przybyszów z
w³oskiego Po³udnia, pod¹¿a³a w
kierunku wysublimowanej sensual-
noœci, ujêtej obfit¹ ornamentyk¹ i
¿egluj¹cej po niewiarygodnych re-
jestrach g³osowych. Precedensowy
Traktat o kunszcie œpiewu (1677)
pióra Pietra Reggio ustali³ jej wy-
smakowane kanony, od¿ywiaj¹ce
brytyjsk¹ muzê na przestrzeni nad-
chodz¹cych dekad. Italskie kanta-
ty, rozkoszuj¹ce gusta londyñskiej
socjety, wywar³y niebagatelny
wp³yw na finezyjn¹ spuœciznê twór-
cy Króla Artura, nie ustaj¹cego tak
w sk³adaniu ho³du bujnej przesz³o-
œci, jak i wype³nianiu zadañ czasu
mu wspó³czesnego. Entuzjastyczny
wobec importowanych wyznañ, w
których partie recytatywu pe³ni³y
rolê równie eminentn¹, co uducho-
wione arie, Purcell – wbrew arysto-
kratycznym oczekiwaniom chlebo-
dawców – nie zaprzesta³ siêgaæ do
rozrzutnej tradycji ballady oraz
wyspiarskiej pieœni stroficznej.

Galijska formacja La Reveuse,
zainaugurowana z woli teorbanisty
Benjamina Perrota, który nie zanie-
dbuj¹c swojego instrumentu umie-
jêtnie jej dyrektoruje, zanurza siê w
dyskretny œwiat szeptów i wes-
tchnieñ póŸnej doby Stuartów, po-
si³kuj¹c siê intymnym i eterycznym
sopranem Julie Hassler. Starannie
wyselekcjonowany, wszechstronny
program nagrania, skrzy klejnota-
mi zaczerpniêtymi ze znamienitych
zbiorów (Orpheus Britannicus, The
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Theater of Music), które z dys-
tynkcj¹ wykwitaj¹ poœród enigma-
tycznych miniatur o proweniencji
el¿bietañskiej oraz klawesynowych
impresji; ambiwalentna Sonata te-
rza Gottfrieda Fingera (1660-1730)
– morawskiego ucznia Heinricha
Bibera – opublikowana anno domi-
ni 1688 i predestynowana jako
komponent katolickiej liturgii,
wieñczy to instrumentalno-wokal-
ne „soirrée”. La Reveuse, którego
marzycielskie miano ewokuje
rzewn¹ skargê Marina Marais, z
gracj¹ porusza siê po malarskim
rostrum autora Dydony i Eneasza,
rozsnuwaj¹c poetycki sztafa¿ dla
wra¿liwego monologu Hassler,
zwiewnego, kruchego i niewinne-
go, aczkolwiek o nazbyt monochro-
matycznej palecie. Na czystej, po-
nadzmys³owej frazie skromnym
cieniem k³adzie siê nadto ulotny
francuski akcent wokalistki, które-
go obecnoœæ nakazuje zatêskniæ za
filigranowymi niuansami i zmys³o-
woœci¹ Nancy Argenta, nie wspo-
minaj¹c o anielskich koloraturach
Emmy Kirkby. Ta efemeryczna
skaza, na sk¹din¹d bezb³êdnej kre-
acji, nakazuje wcielenie siê w rolê
krytyka nieco bardziej sceptyczne-
go i przed³o¿enie oceny dychoto-
micznej, co – jak ¿ywiê nadziejê –
admiratorzy mistrza Ód na czeœæ œw.
Cecylii bêd¹ ³askawi poddaæ abso-
lucji.

Andrzej Osiñski

FRANCISZEK SCHUBERT
1797-1828

Sonata fortepianowa nr 21 B-dur

D 960; 3 Klavierstücke D 946

Lars Vogt, fortepian
CAvi-music 8553098 • w. 2008, n.

2006/7 • DDD, 76’09”

✮✮✮✮✮

Lars Vogt to jeden z czo³o-
wych pianistów swojego pokole-
nia, potwierdzaj¹cy swoj¹ renomê
coraz to nowymi koncertami, co-
roczn¹ edycj¹ kierowanego przez
siebie Festiwalu Muzyki Kameral-
nej „Napiêcia” w Heimbach,
wreszcie ka¿d¹ now¹ p³yt¹. Ostat-
ni¹ z nich jest recital wype³niony
ostatnimi kompozycjami Franza
Schuberta- wielk¹ Sonat¹ B- dur
D 960 oraz 3 Utworami D 946.

W obu uderza niezwyk³y ³adu-
nek emocjonalny: powaga, dra-
matyzm, skupienie, rezygnacja,

wybuchy rozpaczy rozjaœnione z
rzadka s³abymi promieniami s³oñ-
ca. O swoim stosunku do tej mu-
zyki Vogt informuje w zamiesz-
czonym w ksi¹¿eczce wywiadzie;
Czytelnicy dobrze w³adaj¹cy jê-
zykiem niemieckim lub angiel-
skim dowiedz¹ siê w nim du¿o o
jego rozumieniu tej twórczoœci, co
prze³o¿y³o siê na wra¿liw¹, wy-
bitn¹ pianistyczn¹ kreacjê. Opie-
ra siê ona g³ównie na szacunku dla
zamys³ów kompozytora, ka¿¹cym
wykonywaæ utwory bez skrótów,
respektuj¹c repetycje. Znacz¹co
wyd³u¿a to czas trwania, Sonata
B-Dur dziêki temu trwa a¿ 46 mi-
nut, dlatego potrzeba naprawdê
wiele wysi³ku i koncentracji, by
siê w ni¹ uwa¿nie ws³uchaæ. Za-
pewniam, ¿e warto. Wizja artysty
mo¿e siê jawiæ jako niepozorna
czy te¿ nieefektowna, ale w przy-
padku ostatnich dzie³ Schuberta,
traktuj¹cych jedynie o sprawach
najwa¿niejszych, nie ma miejsca
na puste popisy i „sztuczki”. Rze-
kome ograniczenie tworzy zaœ
napiêcie trwaj¹ce od pocz¹tku do
koñca. Szerokie spektrum emocji,
wydobyte z genialnej, poruszaj¹-
cej muzyki oraz skrupulatne od-
czytanie partytury s¹ zatem cecha-
mi interpretacji szczególnie zwra-
caj¹cymi uwagê s³uchacza. Do-
da³bym do tego jeszcze zalety
warsztatowe: doskona³y ton,
wra¿liwoœæ na jakoœæ i barwê
dŸwiêku, bogactwo dynamiki,
w³aœciwy dobór temp. Nie zapo-
minam równie¿ o dobrej realiza-
cji technicznej nagrania, pozwa-
laj¹cej syciæ siê klarownym, szla-
chetnym brzmieniem fortepianu.

Zawarte na p³ycie utwory sta-
wiaj¹ wykonawcom bardzo wyso-
kie wymagania, co sprawia, ¿e
mierzyæ siê z nimi mog¹ jedynie
najwiêksi mistrzowie. Pamiêtaæ
trzeba o wybitnych kreacjach Ho-
rowitza, Rubinsteina, Kempffa,
Richtera, Arraua, Brendla, ale po-
ruszaj¹ca, przykuwaj¹ca uwagê
wizja Larsa Vogta, bêd¹ca œwia-
dectwem wybitnej artystycznej
osobowoœci, bogatej wyobraŸni i
wra¿liwoœci, piêknie wpisuje siê
w tê zobowi¹zuj¹c¹ tradycjê.

Pawe³ Chmielowski

FRANCISZEK SCHUBERT
Sakontala – opera w 3 akatach

Simone Nold (Sakontala), sopran;
Donát Havár (Duschmanta), tenor;

Martin Snell (Kanna), bas; Konrad
Jarnot (Madhawia), bas; Stephan
Loges (Durwasas), bas • Kammer-
chor Stuttgart; Deutsche Kammer-
philharmonie Bremen • Frieder
Bernius, dyrygent
Carus 83.218 • w. 2008, n. 2006 •

DDD, 86’19”, 2CD

✮✮✮✮✮

Choæ Franciszek Schubert wy-
daje siê byæ kompozytorem dobrze
poznanym, wiele z jego dzie³ wci¹¿
jest pomijanych. Takimi s¹ niew¹t-
pliwie jego opery, w wiêkszoœci
ca³kowicie zapomniane. Jednym z
powodów s¹ ich s³abe libretta, czê-
sto pisane przez przyjació³ kompo-
zytora, niekoniecznie maj¹cych
odpowiednie predyspozycje do ta-
kiego zajêcia.

Pomimo tego duñski kompozy-
tor Karl Aage Rasmussen zrekon-
struowa³ zapomniane dzie³o sce-
niczne Schuberta – Sakontala. Nad
tym wielkim, romantycznym, trzy-
aktowym dzie³em Schubert roz-
pocz¹³ pracê w 1820 r. Autorem li-
bretta opartego na dziele hindu-
skiego poety Kalidasa by³ przyja-
ciel Schuberta, profesor fizyki Jo-
hann Philipp Neumann. Pocz¹tko-
wo wydawa³o siê, ¿e Rasmussen
bêdzie musia³ dokomponowaæ
wiele zaginionych fragmentów.
Ostatecznie jednak, po przejrzeniu
zachowanej spuœcizny po Schuber-
cie okaza³o siê, ¿e dzie³o jest pra-
wie kompletne. Rasmussen musia³
tylko uzupe³niæ trzeci akt i doko-
naæ orkiestracji.

Simone Nold – sopran – w roli
tytu³owej jest znakomita. Jej deli-
katny, krystalicznie czysty g³os za-
chwyca. Sakontala w jej wykona-
niu jest wzruszajaca. Donát Havár
– tenor – jako Duschmanta jest
przekonywuj¹cy. Jego interpreta-
cja jest dopracowana i interesuj¹-
ca. Najlepszym œpiewakiem w tej
operze jest niew¹tpliwie bas Mar-
tin Snell jako kap³an Kanny. Po-
zostali soliœci sa równie¿ na bardzo
wysokim poziomie, a towarzysz¹-
ca im Deutsche Kammerphilhar-
monie Bremen wykona³a napraw-
dê œwietn¹ robotê, w czym pomóg³
jej dyrygent Frieder Bernius jawi¹-
cy siê jako specjalista od muzyki
Schuberta.

Piêkny album, tym cenniejszy,
¿e nieprêdko bêdziemy mieli oka-
zjê wys³uchania tego dzie³a w in-
nym wykonaniu.

Stanis³aw Lubliñski

DYMITR SZOSTAKOWICZ
1906-1975

Symfonia nr 11

Beethoven Orchester Bonn • Roman
Kofman, dyrygent
MDG 937 1209-6 • w. 2008, n. 2006

• SACD, 64’28”

✮✮✮✮

Dziewi¹ta z kolei czêœæ serii
kompletuj¹cej symfonie Szostako-
wicza. W rolach odtwórców nie-
zmiennie Beethovenowska Orkie-
stra z Bonn – zesz³oroczna jubilat-
ka œwiêtuj¹ca 100-lecie powstania
– na czele z Romanem Kofmanem,
prowadz¹cym j¹ od roku 2003
(wczeœniej dyrygowali ni¹ m.in.:
Ryszard Strauss, Max Reger, Max
Bruch, Paul Hindemith, Rudolf
Kempe, Günter Wand czy Jan
Krenz). Projekt nagrania symfo-
nicznego dorobku radzieckiego
twórcy to jeden z ich pierwszych
wspólnych przedsiêwziêæ, powsta-
³y dla wytwórni MDG, choæ orkie-
stra wspó³pracowa³a z wydawnic-
twem o wiele wczeœniej, m.in. przy
okazji nagrania Pasji wg œw. £uka-
sza Pendereckiego. XI Symfonia g-
moll op. 103 zwana te¿ Rokiem
1905 to kolejne arcydzie³o instru-
mentalnej ekspresji odczytywanej
przez pryzmat bezkompromiso-
wych realiów ówczesnej rzeczywi-
stoœci. Powsta³a w 1957 r. jako
utwór upamiêtniaj¹cy rosyjski
zryw rewolucyjny. Jej wyraŸny
program podkreœlony zosta³ po-
przez wykorzystanie stylizowa-
nych melodii ludowych i pieœni
rewolucyjnych, które determinuj¹
przebieg ca³oœci kompozycji oraz
orkiestrowych efektów dŸwiêko-
wych obrazuj¹cych wydarzenia
(wystrza³y, dzwony koœcielne w fi-
nale cz. IV). Pierwsze wykonanie
mia³o miejsce w Moskwie 30 paŸ-
dziernika pod dyrekcj¹ Natana
Rachlina. 4 dni póŸniej – w Filhar-
monii Leningradzkiej pod batut¹
Ewgenija Mrawiñskiego.

Wyj¹tkowoœæ MDG polega, jak
ju¿ nie od dziœ wiadomo, na bez-
retuszowej prezentacji nagrañ do-
konywanych w naturalnej akusty-
ce specjalnie dostosowanych sal.
Pozwala to na prezentacjê orygi-
nalnej dynamiki i kolorystyki in-
strumentalnej. Owa realizacja
dŸwiêkowa – przy okazji cyklu
symfonii w systemie SACD, DVD-
Audio (2+2+2) – nadaje kompozy-
cjom now¹ jakoœæ. 65 minut auten-
tycznej dramaturgii, ukazanej w
przemyœlanej interpretacji pe³nej
zadumy i dystansu, okraszonej
piêkn¹, i co niecodzienne – nie-
zwykle delikatn¹ barw¹, zw³aszcza
we fragmentach pe³nych zadumy
jak cz. I (Plac pa³acowy) symboli-
zuj¹ca martwotê caratu czy III (In
memoriam), w której na pocz¹tku
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zachwyca wy³aniaj¹ce siê jak z
niebytu solo smyczków. Sam kom-
pozytor zrezygnowa³ z konflikto-
wego pokazania materia³u tema-
tycznego przez co dzie³o sprawia
wra¿enie bardziej surowego. Spo-
sób odtworzenia równie¿ jest inny
ni¿ wczeœniej mi znane – elegijny.
Symfonia utrzymana jest w dyna-
mice piano – mezzo forte, oszczêd-
nej, jakby powstrzymuj¹cej emo-
cje i utrzymuj¹cej ci¹g³e napiêcie.
Nawet momenty kulminacyjne,
centralne – jak 9 stycznia – dale-
kie s¹ od nieokie³znanej ¿ywio³o-
woœci, choæ ¿aru im nie brakuje.
Kofman postawi³ tym razem na
stronê liryczn¹ poszczególnych
partii instrumentalnych i na swo-
bodne rozwijanie dynamiki
brzmieniowej. W rezultacie nagra-
nie prezentuje siê niezwykle ory-
ginalnie – choæ porównuj¹c je do
wolumenu brzmienia innych – daje
efekt zaskakuj¹co delikatny. Nie-
stety w zderzeniu z niektórymi
odtwarzaczami starego typu nie
daje to zadowalaj¹cych rezultatów,
gdy¿ momentami œcie¿ka dŸwiê-
kowa jest tak cicha, i¿ zwyczajnie
zanika. Ca³e szczêœcie, ¿e te „in-
nowacje” bez problemu niwelowa-
ne s¹ przez s³uchawki, poniewa¿ w
to „piano” naprawdê warto siê
ws³uchaæ. Frapuj¹ca interpretacja
w ch³odnym i przejmuj¹cym wy-
konaniu.

Katarzyna Musia³

FEDERICO MORENA

TORROBA
1891-1982

Luisa Fernandez

Placido Domingo, tenor; Nancy
Herrera, mezzosopran; Mariola
Cantarero, sopran; José Bros, te-
nor • Coro y Orquesta Titular del
Teatro Real • Jesus  López Cobos,
dyrygent
Deutshe Grammophon 476 5825 • w.

2006, n. 2006 • DDD, 75’29”

✮✮✮✮✮

Zarzuela jest typem opery hisz-
pañskiej (z mówionymi dialoga-
mi). Nazwa wywodzi siê od pa³a-
cu La Zarzuela, w którym od po-
³owy XVII w. odbywa³y siê przed-
stawienia i widowiska sceniczne.
Ten typ muzyki scenicznej na prze-
strzeni wieków prze¿ywa³ oczywi-
œcie swoje wzloty i upadki. Swój
renesans prze¿y³ w drugiej po³owie
XIX w., zw³aszcza gdy w 1856 r.
powsta³ Teatro de la Zarzuela, w

HENRYK WIENIAWSKI

1835-1880

L’ecole moderne Etudes-Caprices

Op. 10; Etudes-Caprices Op. 18

Jara Justyna, skrzypce; Koprowski
Wojciech, skrzypce
Acte Préalable AP0170 • w. 2008, n.

2007 • DDD, 47’49”

✮✮✮✮✮

„Kaprys by³ bodaj¿e ulubion¹
form¹ Profesora” – pisze Justyna Jara
w krótkim wstêpie do p³yty. Wspo-
mnianym profesorem jest nie¿yj¹cy
ju¿ prof. Miros³aw £awrynowicz, a
zdanie nakreœlone przez skrzypacz-
kê wyjaœnia genezê nagrania wszyst-
kich Etiud–Kaprysów z op. 10 i 18
Henryka Wieniawskiego. Otó¿ al-
bum powsta³ jako swoisty ho³d z³o-
¿ony Mistrzowi przez uczennicê.

 P³yta stanowi wydawnictwo
doœæ oszczêdne. Prezentowane s¹ na
niej utwory jednego kompozytora,
jednego gatunku, przeznaczone na
jeden instrument i grane przez jed-
nego wykonawcê. Warto zaznaczyæ,
¿e jest to pierwsza realizacja fono-
graficzna obu cyklów Etiud–Kapry-
sów Wieniawskiego dokonana przez
jednego artystê. W utworach z op.
18 pojawia siê dodatkowo partia dru-
gich skrzypiec, powierzona Wojcie-
chowi Koprowskiemu.

Muzycy prezentuj¹cy trudne
technicznie kompozycje nale¿¹ do

wiolinistów m³odego pokolenia.
Oboje urodzili siê w roku 1987;
obecnie doskonal¹ swoje umiejêt-
noœci w warszawskiej Akademii
Muzycznej (Jara tak¿e w Julliard
School of Music). Na ich kontach
mo¿na ju¿ odnotowaæ znacz¹ce
sukcesy – s¹ laureatami licznych
konkursów skrzypcowych.

Wiek, choæ zapewne tak¿e i
charakter graj¹cych, ma du¿y

wp³yw na wykonanie Etiud–Kapry-
sów. Nie mo¿na im odmówiæ m³o-
dzieñczej pasji, brawury i wyczu-
walnej radoœci muzykowania. Ka¿-
dy z utworów jest dopieszczony
pod wzglêdem technicznym, ale to
kompozycje wykonywane w trochê
wolniejszych tempach s¹ cenniejsze
pod wzglêdem muzycznym. Do-
skonale brzmi np. La Cadenza z op.
10, zagrana romantycznie i zarazem
rozwa¿nie – szybkie przebiegi w
œrodkowej czêœci utworu nie s¹ tyl-
ko popisem sprawnoœci palców
skrzypaczki, ale tak¿e fragmentem
stanowi¹cym wyraŸny kontrast wy-
razowy do okalaj¹cych go lirycz-
nych ogniw (prowadzonych zreszt¹
w ³adnie brzmi¹cych dwudŸwiê-
kach).

Wœród duetów na uwagê zas³u-
guj¹ te, które rozpisane zosta³y na
dwie równorzêdne partie, a wiêc
pierwszy, drugi, szósty i przedostat-
ni (siódmy) w tempie Andante non
troppo. Dziêki nim nie tylko Jara,
ale tak¿e Koprowski móg³ zapre-
zentowaæ siê jako zdolny skrzypek,
a oboje wykonawcy jako obiecuj¹-
cy kameraliœci. Œmia³o mo¿na
stwierdziæ, ¿e p³yta z Etiudami–
Kaprysami Wieniawskiego stanowi
chlubne œwiadectwo wysokiego
poziomu polskiej wiolinistyki.

Anna Munia

którym swe dzie³a wystawiali m.in.
Chapi, Caballero, Bréton. Z latami
wykszta³ci³y siê dwa typy zarzu-
eli: zarzuela genero chico (komicz-
na, jednoaktowa) i zarzuela gran-
de (o tematyce powa¿nej, zwykle
w 3 aktach).

Federico Moreno Torroba nale-
¿y do czo³owych twórców tego dru-
giego gatunku. Choæ w swej dzia-
³alnoœci kompozytorskiej nie ogra-
nicza³ siê do zarzuel, skomponowa³
ich kilkanaœcie. A do najlepszych
nale¿¹ niew¹tpliwie Luiza Fernan-
da (1932) i La Chulapona (1934).

Akcja Luizy Fernandy rozgry-
wa siê w 1868 r., w trakcie prze-
wrotu zakoñczonego detronizacj¹
królowej Izabelli II i powo³aniem
rz¹du tymczasowego. Jej treœci¹
jest mi³oœæ dwóch przeciwników
politycznych do piêknej Luizy. Po
licznych komplikacjach wszystko
koñczy siê jednak dobrze. Muzy-
ka zarzueli oparta jest na melo-
diach i rytmach hiszpañskiego
folkloru. Bogata kolorystycznie,
intensywna emocjonalnie, zawie-
ra wiele popisowych dla wokali-
stów arii i duetów. Nic wiêc dziw-

nego, i¿ doczeka³a siê swej premie-
ry w mediolañskiej La Scali (czer-
wiec, 2003 r.).

Prezentowane nagranie pocho-
dzi z czerwca i lipca 2006 r. i jest
kompilacj¹ kilku przedstawieñ w
Teatro Real w Madrycie. Niew¹t-
pliw¹ atrakcj¹ nagrania jest udzia³
w nim Placida Domingo. Stosunek
artysty do zarzueli jest powszech-
nie znany. „Zawdziêczam moj¹
mi³oœæ do muzyki zarzuelom, któ-
re czêsto s³ysza³em w dzieciñstwie.
Fascynowa³y mnie i nadal s¹ mi
bliskie”. A szczególnie Luiza Fer-

Justyna Jara w Nowym Jorku
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nanda. W niej debiutowa³ w nie-
wielkiej partii barytonowej, potem
podj¹³ g³ówne role tenorowe. Ni¹
wielokrotnie dyrygowa³ i nagrywa³
ca³oœæ i fragmenty. Tym razem
œpiewa czo³ow¹ partiê Vidala w
sposób rewelacyjny. Piêkny g³os,
o cudownej barwie, znakomicie
brzmi¹cy, ekspresyjna interpreta-
cja – wierzyæ siê nie chce, i¿ to wy-
konuje artysta, który debiutowa³ w
1960 r.! W pozosta³ych trzech
g³ównych partiach towarzysz¹ mu
z powodzeniem sopranistki Nancy
Herrera (tytu³owa Luiza) i Mario-
la Cantarero (Ksiê¿na) oraz lirycz-
ny tenor o ca³kiem ³adnym g³osie,
José Bros.

Doprawdy ciekawe i warto-
œciowe nagranie.

Jacek Chodorowski

MIECZYS£AW WEINBERG

1919-1996

Fantazja na wiolonczelê i orkie-

strê op. 52;  Koncert nr 2 na flet i

orkiestrê op. 148; Koncert [nr 1]

na flet i smyczki op. 75; Koncert

na klarnet i smyczki op. 104

Claes Gunnarsson, wiolonczela;

Urban Claesson, klarnet; Anders

Jonhall, flet; Gothenburg Sympho-

ny Orchestra; Thord Svedlund, dy-

rygent

Chandos CHSA5064 • w. 2008, n.

2005 • DDD • 79’25”

Na œwiatowym rynku muzycz-
nym nasta³a moda na muzykê pol-
skiego kompozytora Mieczys³awa
Weinberga. W³aœnie pojawi³a siê w
brytyjskiej firmie Chandos kolej-
na p³yta z jego twórczoœci¹. S¹ to
koncerty nagrane przez skandy-
nawskich artystów. Wczeœniejsze
p³yty z muzyk¹ Weinberga nagra-
³a dla tego wydawnictwa Narodo-
wa Orkiestra Symfoniczna Polskie-
go Radia w Katowicach pod batut¹
Gabriela Chmury.

Mieczys³aw Weinberg urodzi³
siê w Warszawie 9 grudnia 1919 r.
w rodzinie skrzypka i kompozyto-
ra pracuj¹cego dla Teatru ¯ydow-
skiego. W wieku dwudziestu lat
rozpocz¹³ studia w klasie fortepia-
nu w Konserwatorium Warszaw-
skim u Józefa Turczyñskiego.
Przed II Wojn¹ Œwiatow¹ wyemi-
growa³ do Miñska, gdzie studiowa³

kompozycjê u Wasyla Zo³otariewa
(ucznia takich s³awnych kompozy-
torów jak: M. Ba³akiriew i M. Rim-
ski-Korsakow). W latach 1941-
1943 pracowa³ w operze w Tasz-
kiencie. Tam powsta³a w 1941 r.
jego I Symfonia. W 1943 r. prze-
niós³ siê do Moskwy, gdzie zmar³
w 1996 r.

W dorobku Mieczys³awa We-
inberga mamy dwadzieœcia dwie
symfonie, cztery symfonie kame-
ralne, dwie sinfonietty, siedemna-
œcie kwartetów smyczkowych i in-
nych dzie³ kameralnych oraz kil-
ka koncertów. Oprócz tego pieœni
i siedem oper opartych m.in. na
Dostojewskim, Gogolu, Dumasie.
Krytyk Boris Schwarz mawia³ o
nim „konserwatywny modernista”.
Inni pisali o nim: „jêzyk muzycz-
ny Weinberga odznacza siê
oszczêdnoœci¹ wyrazu, logicznym
rozwojem tematu oraz rozbudowa-
nym idiomem tonalnym”. Jego
dzie³a opisywano jako poszukiwa-
nie „uniwersalnej harmonii”, co
mia³o stanowiæ odbicie zasadniczo
optymistycznej postawy kompozy-
tora w obliczu przera¿aj¹cego do-
œwiadczenia osobistego ¿ycia w to-
talitarnym pañstwie jakim by³
ZSRR. Jako jedyny z rodziny prze-
¿y³ przeœladowania hitlerowców.
Niewiele brakowa³o, by sam zgin¹³
w 1953 r. nies³usznie oskar¿ony o
chêæ utworzenia ¯ydowskiej Re-
publiki Krymu. Prze¿y³ dziêki Szo-
stakowiczowi, który podj¹³ ryzy-
ko wstawienie siê u w³adz za pol-
skim kompozytorem, a tak¿e obie-
ca³ zaj¹æ siê jego córk¹ w przypad-
ku jego œmierci.

W muzyce Weinberga jest
mnóstwo dowodów na jego d³ugo-
letni¹ za¿y³oœæ z Szostakowiczem.
Jego spotkanie z wybitnym rosyj-
skim twórc¹ da³o mu wra¿enie
„powtórnych” narodzin. Znalaz³
kogoœ, komu móg³ siê zwierzaæ ze
swoich pomys³ów i z kim móg³
dyskutowaæ o problemach mu-
zycznych. By³a to prawdziwa
przyjaŸñ, m.in. z nim Szostakowicz
zaprezentowa³ swoj¹ X Symfoniê

(w wersji na fortepian na 4 rêce)
Zwi¹zkowi Kompozytorów Ra-
dzieckich. Weinberg prowadzi³ te¿
negocjacje zwi¹zane z premier¹
XIII Symfonii autora Lady Makbet

z mceñskiego powiatu. Nie trudno
zatem znaleŸæ w twórczoœci Mie-
czys³awa Weinberga wp³ywy Szo-
stakowicza.

Na prezentowanej p³ycie na-
grano trzy koncerty: dwa fletowe
op. 75 i op. 148, Koncert klarneto-

wy op. 104 i Fantazjê na wiolon-

czelê i orkiestrê op. 52. Ich zareje-
strowania podjêli siê: flecista An-
ders Jonhäll, klarnecista Urban
Claesson i wiolonczelista Claes
Gunnarsson wspólnie ze szwedzk¹
orkiestr¹ narodow¹: Gothenburg
Symphony Orchestra pod dyrekcj¹
Thorda Svedlunda. II Koncert fle-

towy i Klarnetowy maj¹ tutaj œwia-
tow¹ premierê fonograficzn¹.

Zarówno Fantazja, jak i kon-
certy to muzyka maj¹ca charakte-
rystyczny dla Mieczys³aw Wein-
berga posêpny i tajemniczy klimat.
Pobrzmiewa tu protest przeciwko
totalitarnej w³adzy, a tak¿e s³ychaæ
poszukiwanie tego co liryczne,
optymistyczne, nadaj¹ce ¿yciu
piêkniejszy charakter. Ka¿dy z
utworów ma w sobie bogaty zasób
piêknych melodii o ludowej i kle-
zmerskiej proweniencji. A w kon-
cercie klarnetowym mamy inspira-
cje i melodie z Bacha i Glucka. Kto
zna symfonie i sinfonietty Wein-
berga z nagrañ katowickich siêgnie
po ten album i zapewne go polubi.

Szwedzcy artyœci graj¹ utwory
Mieczys³awa Weinberga z polotem
i oddaniem, rozumiej¹c jej klimat
i charakter. Muzyka ta, choæ cza-
sami smutna i posêpna, gdy jednak
kompozytor ka¿e staje siê przepe³-
niona ¿yciem, radoœci¹ i ¿artem.
Ka¿dy z koncertów i fantazja po-
prowadzone s¹ swobodnie i natu-
ralnie. Brzmienie orkiestry jest lek-
kie, faktura przejrzysta. Wszystko
oparte jest o finezyjne i soczyste
brzmienie orkiestry. Bardzo ³adnie
i czysto rozbrzmiewaj¹ poszcze-
gólne sekcje orkiestry. S¹ pe³ne
wyrazu, a instrumenty idealnie pa-
suj¹ do siebie pod wzglêdem bar-
wy i si³y dŸwiêku. Tak dobry al-
bum posiadaæ w swojej p³ytotece
to przyjemnoœæ i satysfakcja.

Arkadiusz Jêdrasik

JOSEPH WÖLFL

1773-1812
I Koncert fortepianowy G-dur op.

20; V Koncert fortepianowy C-

dur Grand Military Concerto op.

43, VI Koncert fortepianowy D-

dur op. 49 The Cockoo, Andante

The Calm z IV Koncertu fortepia-

nowego G-dur op. 36

Yorck Kronenberg, fortepian • SWR

Rundfunkorchester Kaiserslautern

• Johannes Moesus, dyrygent

CPO 777 374-2 • n. 2006-2007, w.

2008 • DDD 76’06”
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W historii muzyki Josef Wölfl
zapisa³ siê jako rywal Beethovena
w wyœcigu o palmê pierwszeñstwa
wœród wiedeñskich pianistów-wir-
tuozów prze³omu XVIII i XIX w.
Urodzony w mozartowskim Sal-

zburgu, gdzie uczy³ siê u ojca wiel-
kiego Wolfganga Amadeusza i
brata Józefa Haydna – Michaela,
zwi¹za³ sw¹ karierê z Wiedniem, a
nastêpnie Londynem. Dla nas bar-
dziej interesuj¹cy jest epizod pol-
ski – s³u¿ba na dworze ksiêcia Mi-
cha³a Kazimierza Ogiñskiego i
brylowanie w Warszawie w ostat-
nich latach niepodleg³oœci I Rzecz-
pospolitej. Mimo dosyæ barwnej
biografii i pokaŸnego dorobku
kompozytorskiego do niedawna
by³o to jednak jedynie pusto
brzmi¹ce nazwisko z muzycznych
leksykonów. Dopiero w ostatnich
latach muzykê Wölfla zaczêto na-
grywaæ, zaœ œwietnie przyjêta przez
krytykê p³yta z wyborem sonat for-
tepianowych w wykonaniu Johna
Nakamatsu (Harmonia Mundi
907324) uœwiadomi³a meloma-
nom, ¿e by³ on kompozytorem co
siê zowie. Jak wszyscy wirtuozi
swej doby ma Wölfl w dorobku
szereg koncertów instrumental-
nych, traktowanych jako popisowe
wehiku³y dla wykonañ w trakcie
zarobkowych woja¿y. Na omawia-
nej p³ycie znalaz³y siê trzy, a prak-
tycznie nawet cztery, z jego sied-
miu koncertów fortepianowych. I
Koncert op. 20 zosta³ bowiem
przez kompozytora przeinstrumen-
towany i wydany jako IV Koncert

op. 36, z now¹ czêœci¹ œrodkow¹,
zatytu³owan¹ The Calm. Poniewa¿
owa piêkna, jak sam tytu³ wskazu-
je, spokojna i pastoralna czêœæ zo-
sta³a tu równie¿ zarejestrowana,
mamy na p³ycie de facto jeszcze
jedno opus. Jakie wiêc s¹ koncer-
ty Wölfla? Przypominaj¹ styli-
stycznie pierwsze dwa opusowane
koncerty Beethovena, ale nie do-
równuj¹ im rozmachem i oryginal-
noœci¹. Raczej bli¿sze s¹ analo-
gicznym utworom Eberla, Franza
Xaviera Mozarta, Wilmsa czy na-
wet naszego Lessla, reprezentuj¹-
cym przejœciow¹ fazê miêdzy doj-
rza³ym klasycyzmem i wczesnym
romantyzmem. Jako produkt doby
napoleoñskiej s¹ „zmilitaryzowa-
ne”, nie stroni¹ od marszowych
rytmów i fanfarowych motywów.
Dotyczy to oczywiœcie przede
wszystkim Koncertu „Wojskowe-

go” op. 43. D¹¿enie do ekspono-
wania tak lubianego przez publicz-
noœæ pierwiastka charakterystycz-
nego przejawia siê tak¿e w u¿yciu
poloneza (jako fina³u I Koncertu)
lub motywu kuku³ki (jak w s³ynny
Koncercie organowym Haendla),
jakim doœæ natrêtnie i naiwnie, acz
nie bez wdziêku, epatuje ca³y fina³
VI Koncertu D-dur. Efektem z tej
samej parafii jest oparcie tematu
czo³owego Koncertu G-dur na mo-
tywie arcyprzeboju ówczesnej
doby – arii Non più andrai z We-

sela Figara. To takie mruganie
okiem do publicznoœci, rodzaj te-
leturnieju „Jaka to melodia” sprzed
dwóch stuleci. Utwory zarysowa-
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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
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APR Recordings 5
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ADAM CZOPEK – POLACY NA

WIELKICH SCENACH OPERO-

WYCH ŒWIATA

Wydawca: FPAP Czardasz, wyd. I,

2008r., str.142

To pierwsze pe³ne opracowanie
przypominaj¹ce, systematyzuj¹ce i,
co bardzo wa¿ne, personalizuj¹ce
wystêpy polskich œpiewaków na za-
granicznych scenach i
estradach (teatrach ope-
rowych i festiwalach
muzycznych) – napisa-
³em we wstêpie do ksi¹¿-
ki Adama Czopka. I od
razu muszê dodaæ, i¿
opracowanie to „zawê-
¿a” owe wystêpy do za-
ledwie kilku teatrów
(Lyric Opera Chicago,
Covent Garden, La Sca-
la, MET, Narodni Diva-
dlo w Pradze, San Fran-
cisco Opera, La Fenice w
Wenecji i Wiener Staat-
soper) oraz do trzech fe-
stiwali (Bayreuth, Glyn-
debourne, Salzburg).
Kolejnoœæ teatrów i festi-
wali podajê wed³ug usta-
leñ Autora. Uzupe³nie-
niem jest doœæ szerokie
omówienie wystêpów
polskich artystów œpie-
waków na scenach nie-
mieckich (ale ograniczone tylko do
tych, których z tymi scenami ³¹czy³
anga¿ w formie etatu lub kontrak-
tu). Myœlê, ¿e ta propozycja „tery-
torialna”, bêd¹ca suwerenn¹ suge-
sti¹ i pomys³em Autora, mo¿e prze-
konaæ i usatysfakcjonowaæ zarów-
no Czytelników jak i Bohaterów
ksi¹¿ki (prawie 200 œpiewaków
oraz oko³o 30 muzyków i realiza-
torów scenicznych). Ksi¹¿ka nie ma
charakteru leksykonu zawieraj¹ce-

go noty biograficzne przypomina-
nych artystów. Informacje o nich
dotycz¹ prawie wy³¹cznie faktów
zwi¹zanych z wystêpami na oma-
wianych scenach czy estradach.
Oczywiœcie, w wielu przypadkach,
te same nazwiska pojawiaj¹ siê kil-
kakrotnie. Nasi artyœci bowiem
swymi wystêpami uatrakcyjniali
wiele przedstawieñ i koncertów.

Niew¹tpliwym atutem podno-
sz¹cym wartoœæ ksi¹¿ki jest bogaty
zestaw zdjêæ, czêsto archiwalnych,
rzadko ujawnianych, pochodz¹-
cych g³ównie ze zbiorów autora.
Ka¿demu rozdzia³owi (a obejmuj¹
one konkretny teatr lub festiwal)
towarzyszy krótki opis miejsca (te-
atru, festiwalu), jego zwiêz³¹ histo-
riê i tradycje. Przybli¿a to ow¹ nie-
powtarzaln¹ atmosferê jak¹ wytwa-
rzaj¹ i w jakiej dzia³aj¹ te sceny i

estrady. Wœród plejady nazwisk
naszych œpiewaków wymienionych
w ksi¹¿ce znajduj¹ siê, obok tych o
œwiatowym rozg³osie i utrwalonej
pozycji (np. Rodzeñstwo Reszków,
Didur, Kiepura, Ochman, ¯ylis-
Gara) tak¿e i ci zupe³nie nieznani,
niemal „odkryci” przez Autora (np.
Tadeusz Dura, Krystyna Granow-
ska czy Maria Kinasiewicz). W s³o-

wie „Od autora” Adam Czo-
pek pisze: „znajdziecie te¿
Pañstwo w tej ksi¹¿ce, która
jest efektem kilkuletnich po-
szukiwañ w archiwach zna-
nych teatrów, spor¹ grupê
œpiewaków niemal zupe³nie
ju¿ zapomnianych, o dokona-
niach których warto przypo-
mnieæ, bo stanowi¹ o warto-
œci naszej kultury muzycz-
nej”. Autor wyznaje równie¿,
i¿ w ci¹gu lat pracy nad
ksi¹¿k¹ penetrowa³ dostêpn¹
mu literaturê i czasopisma.
Dziêki osobistym kontaktom
z opisywanymi instytucjami
muzycznymi porównywa³ i
korygowa³ informacje, nie
lekcewa¿¹c ¿adnych, nawet
tych drobnych. Tak wiêc po-
wsta³o wydawnictwo rzetel-
nie udokumentowane i bar-
dzo przy tym komunikatyw-
ne w lekturze. Zarówno dla
profesjonalistów jak i amato-

rów piêknego œpiewu. I, jak siê rze-
k³o, jedyne dotycz¹ce tego tematu.

Ukazanie siê, tej tak potrzebnej
ksi¹¿ki, w relatywnie krótkim cza-
sie (redakcja techniczna i druk trwa-
³y zaledwie trzy miesi¹ce), jest nie-
w¹tpliw¹ zas³ug¹ wydawcy, a
zw³aszcza jej prezes – œpiewaczki
Ewy Warty-Œmietany.

 Jacek Chodorowski

ne s¹ z rozmachem, a elementy po-
pisowe nie wystêpuj¹ raczej w ode-
rwaniu od istoty muzycznej mate-
rii. Do tego zwraca uwagê nieba-
nalna instrumentacja, z doœæ nie-
zale¿nie traktowanymi partiami in-
strumentów dêtych. Wszystko to
sprawia, i¿ mamy do czynienia z
„produktami” mo¿e nie wybijaj¹-
cymi siê znacznie ponad swoj¹
epokê, ale stanowi¹cymi znakomi-
te jej œwiadectwo. Du¿a przyjem-
noœæ, jak¹ sprawia s³uchanie p³y-
ty, zasadza siê jednak w równej
mierze na muzyce, jak i na bardzo
dobrym wykonaniu. Choæ wyko-
rzystano ca³kowicie wspó³czesne
instrumentarium, to interpretacjom
nie mo¿na odmówiæ stylowoœci.
Znany (zw³aszcza z wykonywania
muzyki prze³omu XVIII i XIX w.,
g³ównie Rosettiego) dyrygent Jo-
hannes Moesus prowadzi radiowy
zespó³ z Kaiserslautern lekko i z
gracj¹, dbaj¹c o przejrzystoœæ i kla-
rownoœæ brzmienia, szerok¹ skalê
dynamiczn¹ oraz wyeksponowa-
nie poszczególnych partii instru-
mentalnych. Niemiecki pianista
Yorck Kronenberg znakomicie
czuje siê w tej muzyce, dysponuje
selektywnym i perlistym dŸwiê-
kiem, w jego grze s³ychaæ nadda-
tek techniki. Nagranie jest znako-
micie zbalansowane, wyraŸne i
klarowne s¹ zarówno partie forte-
pianu jak i orkiestry we wszystkich
rejestrach, a mimo to ca³oœæ pozo-
staje przestrzenna i plastyczna.

Marcin Zgliñski
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Konkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowy

Rafał BlechaczRafał BlechaczRafał BlechaczRafał BlechaczRafał Blechacz

Universal MusicUniversal MusicUniversal MusicUniversal MusicUniversal Music
PolskaPolskaPolskaPolskaPolska

Ka¿dy, kto w terminie do 31 X 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 grudniu 2008 r.

1. Ile p³yt nagra³ Rafa³ Blechacz dla Deutsche Grammophon?

Kupon konkursowy do wysłania wraz z
 odpowiedziami na adres redakcji do 31 X 2008 r.

BlechaczBlechaczBlechaczBlechaczBlechacz/////KułakowskiKułakowskiKułakowskiKułakowskiKułakowski
Universal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte PréalableUniversal Music Polska/Acte Préalable

Konkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowy

Leszek KułakowskiLeszek KułakowskiLeszek KułakowskiLeszek KułakowskiLeszek Kułakowski
Missa Miseri CordisMissa Miseri CordisMissa Miseri CordisMissa Miseri CordisMissa Miseri Cordis

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

Ka¿dy, kto w terminie do 31 X 2008 r. nadeœle na adres redakcji wyciêty

kupon znajduj¹cy siê na samym dole tej strony oraz poprawnie odpowie na

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

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

Gdzie i kiedy odby³o siê premierowe wykonanie Missa Miseri Cordis

Leszka Ku³kowskiego?

Rozstrzygnięcie konkursów:Rozstrzygnięcie konkursów:Rozstrzygnięcie konkursów:Rozstrzygnięcie konkursów:Rozstrzygnięcie konkursów:
Placido DomingoPlacido DomingoPlacido DomingoPlacido DomingoPlacido Domingo –  –  –  –  – Jan Czy¿, Olsztyn; Józef D¹b, Warszawa; Leokadia Falkiewicz,

Poznañ; Tadeusz Hulewicz, Katowice; Zenon £oza, Lublin; £ukasz Powolny, Poznañ;

Janusz Poraziñski, Warszawa; Arkadiusz Szyszko, Kraków; Jan Taczanowski, Rzeszów;

Nikodem Zadro¿ny, Szczecin

Katarzyna Piotrowska Katarzyna Piotrowska Katarzyna Piotrowska Katarzyna Piotrowska Katarzyna Piotrowska – – – – – Anna B¹k, Berlin; Stefan Czapliñski, Warszawa; Szymon

Firlej, Poznañ; El¿bieta Galkowska, Gdañsk; Czes³aw Libiszowski, Warszawa; Marzena

Ma³ecka, Marki; Marek NiedŸwiedzki, Koszalin; Anita Rawska, Warszawa; Leon

Tarnawski, Przemyœl; Jan Wy¿ykowski, Wroc³aw

Laureatom gratulujemy, a wszystkim uczestnikom dziêkujemy za udzia³ w konkursie. Nagrody

wyœlemy poczt¹ do koñca bie¿¹cego miesi¹ca.
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