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OD REDAKCJI

N owy rząd, w ramach „dobrej zmia-
ny”, chce stworzyć media narodo-
we w miejsce publicznych – gdy 

się chce coś zmienić nie mając na to po-
mysłu, to zmienia się nazwę. Od zawsze 
media państwowe, bez względu na ich 
nazwę, były zawłaszczone przez polityków 
sprawujących władzę. Zastanówmy się do 
czego służą media zarządzane przez wła-
dzę? Kiedyś było to oczywiste gdyż pań-
stwo mogło decydować o tym, do kogo 
należy infrastruktura niezbędna do prze-
kazywania informacji drogą radiową, więc 
miało monopol na to, co tą drogą docie-
rało do obywatela. W PRL-u było to zrozu-
miałe, bo i inne środki przekazu były pod 
kontrolą państwa, ale tak samo było i jest 
w krajach demokratycznych, cieszących się 
wolną prasą. Od tamtych czasów wiele się 
zmieniło, pojawiły się nowe środki trans-
misji danych, najpierw satelitarne, obec-
nie Internet. Teraz, nawet w krajach tota-
litarnych, dostęp do informacji niekontro-
lowanych przez władzę jest możliwy i co-
raz więcej osób z niego korzysta. Jaki więc 
jest sens zarządzania przez państwo media-
mi? Bez względu na to, jaką bzdurę przeka-
żą nam, od razu mamy możliwość jej we-
ryfikacji dzięki mediom prywatnym krajo-
wym i zagranicznym. Można przypuszczać, 
że media publiczne potrzebne są tylko po 
to, by władza mogła swoimi totumfackimi 
je obsadzać. Ich rola propagandowa w dzi-
siejszym świecie jest przeceniana. Przeko-
nała się o tym dzisiejsza władza – ledwo Ja-
cek Kurski stał się szefem TVP, a już z po-
zycji lidera spadł ten nadawca na trzecie 
miejsce. Czy „dobra zmiana” ma polegać 
na tym, że ludzie przestaną oglądać media 
publiczne? Podobno TVP chce poprawić 
oglądalność, przesuwając najbardziej ka-
sowe seriale – tureckie – na czas najwięk-
szej oglądalności. Tak to narodowe media 
chcą się ratować przy pomocy „muzułmań-
skich najemników”. Czy na tym ma pole-
gać „narodowość” mediów? Należy jeszcze 
wspomnieć, że TVP nadaje wiele kanałów 
tematycznych, ale nie wszystkie są ogól-
nodostępne, choć wszyscy je finansujemy.

Obecna władza twierdzi, że za cza-
sów poprzednich rządów nie było 
lepiej. Może i tak, choć oglądalność 

spadła teraz. Poza tym, „dobra zmiana” mia-
ła polepszyć sytuację, a na razie jest tylko 
gorzej. Przecież po to nowa władza zastą-
piła starą, by nam było lepiej! Czy to TVP, 

czy stadniny koni, czy kopalnie, czy służba 
zdrowia, wciąż jakieś wpadki, o których 
coraz więcej mówi się także poza Polską. 
Czy naprawdę nie potrafimy inaczej przy-
ciągnąć uwagi cudzoziemców?

Wracając do mediów narodowych 
trzeba zauważyć, że obecna wła-
dza chce zmienić dotychczaso-

wy sposób ich finansowania. Dawniej opła-
ta pobierana była za posiadanie odbiornika, 
teraz opłata ma być doliczana do rachun-
ku za prąd, niezależnie od tego, czy się ja-
kikolwiek odbiornik posiada. Od razu rodzi 
się pytanie: jaki jest układ obecnej władzy 
z prywatnymi dostawcami energii? Prze-
cież te firmy, często zagraniczne, nie będą 
robiły tego za darmo. Dlaczego użytkow-
nik mediów publicznych ma dać zarobić 
prywatnym firmom, w tym zagranicznym  
(obecna władza obiecywała repolonizację 
biznesu!)? Dlaczego państwo faworyzuje 
jeden typ przedsiębiorstw w kraju, w któ-
rym istnieje wolność gospodarcza? Prze-
cież firmy telekomunikacyjne, wodocią-
gowe, gazowe też pewnie chciałyby mieć 
udział w tym „torcie”? Warto również za-
stanowić się, czy można ustawowo zmu-
sić prywatne podmioty gospodarcze do 
zbierania podatków w imieniu państwa? 
I co się stanie, gdy taki podmiot zbierze 
opłatę, a nie przekaże jej państwu (bo np. 
zbankrutuje)? Czy wtedy użytkownik bę-
dzie musiał płacić jeszcze raz? A co z użyt-
kownikami kilku przyłączy elektrycznych? 
Czy będą musieli płacić kilkakrotnie dani-
nę na media?

S am pomysł płacenia na media nie-
zależnie od tego, czy się z nich ko-
rzysta, czy też nie, jest błędny. Każ-

dy wydawca gazety chciałby pobierać od 
każdego obywatela opłatę, nawet gdy ten 
jego gazety nie potrzebuje, tak samo produ-
cenci filmów, wydawcy książek etc. Uczci-
we byłoby zakodowanie nadawanych tre-
ści, aby każdy mógłby z nich korzystać po 
zapłaceniu. Ale władza dokładnie wie, że 
wtedy nikt by jej propagandy nie oglądał.

Załóżmy jednak, że państwo musi za-
gwarantować swoim obywatelom 
nieograniczony dostęp do seriali tu-

reckich, brazylijskich, czasem i rodzimej 
produkcji, a także programów propagan-
dowych. W takim razie media niczym nie 
różnią się od szkół, muzeów, teatrów, filhar-

monii, wojska, policji. Nikt nie płaci na wy-
mienione instytucji osobnych składek, do 
tego służą przecież podatki. Zamiast więc 
pobierać osobną składkę na media, dofi-
nansowując jednocześnie niektóre firmy 
prywatne, składka powinna być doliczo-
na do podatków. Koszt zbierania tej skład-
ki tą drogą byłby żaden, gdyż urzędy skar-
bowe już istnieją, a koszt ich działania nie 
jest uzależniony od zebranych sum.

Proponowany przez rząd sposób zbie-
rania opłat na media jest także skraj-
nie niesprawiedliwy. Bogaty emeryt 

będzie zwolniony z opłat, biedny trzydzie-
stolatek żyjący z zasiłków już nie. A gdyby 
rozliczenie robione było poprzez urząd skar-
bowy, każdy płaciłby według swoich moż-
liwości finansowych. Tak samo, jak się to 
dotychczas dzieje ze wszelkimi świadcze-
niami na rzecz państwa. Wystarczy zwięk-
szyć stawki PIT i CIT orientacyjnie o 0,3% 
(19,3%, 32,3%) – nikt by nie zauważył różni-
cy, cała sprawa zostałaby załatwiona w spo-
sób najprostszy z możliwych, bez prowizji 
dla podmiotów zewnętrznych, sprawiedli-
wie. Oczywiście politycy będą nam mydlić 
oczy argumentem, że w ten sposób władza 
będzie miała wpływ na przyznawanie pie-
niędzy na media. A kto nam zagwarantu-
je, że przy innych sposobach płacenia na 
nie tego wpływu mieć nie będzie? Skoro 
można obsadzić stanowisko szefa TVP ule-
głym politykiem nie troszcząc się o opinię 
Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji, skoro 
można w dowolny sposób zmieniać ustawę 
o mediach nie konsultując jej z nikim, to 
czy skok na kasę mediów jest niemożliwy? 

To co powyżej jest niewątpliwie gło-
sem wołającego na puszczy: wła-
dza i tak wybierze najmniej logicz-

ne i najbardziej skomplikowane rozwią-
zanie, bo wierzy, że ma monopol na mą-
drość. Wierzy, że jak narzuci obywatelom 
swoją wizję świata, to wygra następne wy-
bory, zapominając o tym, że poprzednie 
rządy też miały w garści media i przegrały. 
W dzisiejszych czasach nie ma już mono-
polu na media i śmiesznym jest takie my-
ślenie. Lepiej byłoby, gdyby władza swo-
im działaniem zachęcała ludzi do tworze-
nia własnych mediów działających na za-
sadach komercyjnych, a nie narzucała im 
swój punkt widzenia, z którym coraz mniej 
osób się identyfikuje.
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nych utworów oraz zaburzały płynność pro-
wadzonej frazy muzycznej.

Defekty wykonania szczególnie uwidacz-
niały się w wykonanym jako pierwszym Kon-
cercie Es-dur „Dumbarton Oaks” Strawiń-
skiego. Taneczne ruchy w sekcji skrzypiec 
w żaden sposób nie ułatwiały interpreta-
cji, a wręcz przeciwnie, jeszcze bardziej ją 
skomplikowały. Utwór, według autora, miał 
być stylizowany na wzór barokowych Kon-
certów Brandenburskich. W tym wykona-
niu przebijała się stylistyka jazzowa, two-
rząca fuzję z elementami muzyki popular-
nej. Pobrzmiewała więc muzyka współcze-
sna o niejasnym przekazie. Być może miło 
było posłuchać nowej stylizacji o niewiado-
mej proweniencji, ale z pewnością trudno 
było zrozumieć zamierzenia grupy.

Dużo lepiej brzmiała wykonywana przez 
Kammerorchester I Symfonia D-dur „Kla-
syczna” Prokofiewa. Utwór grany był w daw-
nej stylistyce, skupiając uwagę słuchacza na 
pięknie, wynikającym z czystości współbrz-
mień, pozbawiając melodię ładunku emocjo-
nalnego. Byłaby to bardzo ładna interpreta-
cja, dobrze przedstawiona, gdyby zapomnieć 
o współczesnym pochodzeniu dzieła. We-
dług kompozytora, symfonia ta, wzorowana 
na stylistyce dawnych mistrzów, miała być 
lekkim żartem, odnoszącym się do prosto-
ty fakturalnej przeszłej epoki. Mogła być też 
żartobliwym ukłonem w hołdzie korzeniom 
muzyki poważnej, czyli epoce klasycyzmu. 
W wykonaniu szwajcarskiej grupy zabrakło 
więc ironii, zabawy, frywolności. Utwór wy-
konany był z uwzględnieniem wszystkich kla-

na żywo. Zwłaszcza, że Wrocław był jedy-
nym polskim miastem odwiedzonym przez 
tę utalentowaną artystkę. Tej zimy koncer-
towała również w Madrycie, Budapeszcie, 
Istambule, Omanie, a także w kilku miastach 
Francji i Niemiec.

Mniej wyjątkowym zjawiskiem był wy-
stęp szwajcarskiego zespołu Kammerorche-
ster Basel, który występuje głównie w Eu-
ropie. Założony przez Paula Sachersa istnie-
je od ponad 30 lat. Od momentu powsta-
nia cieszy się międzynarodowym uznaniem. 
Występuje zazwyczaj bez dyrygenta, pod dy-
rekcją koncertmistrza. Do 2013 r. koncertmi-
strzem zespołu była Julia Schroder. Podczas 
jej obecności, orkiestra odnosiła jedne z naj-
większych sukcesów. Obecnie poziom gry 
tej formacji trochę się obniżył. W tej chwi-
li przewodzi jej skrzypaczka Yuki Kasai, któ-
ra nabyła wieloletnie doświadczenia jako 
koncertmistrz kilku niemieckich filharmo-
nii. Jednak ze szwajcarską orkiestrą wyraźnie 
nie współpracuje jej się zbyt dobrze. Czasa-
mi za bardzo daje się porwać emocjom, za-
pominając o swych obowiązkach dyrygenc-
kich. Przez to spójność brzmienia pomiędzy 
instrumentami jest zaburzona. Nie tylko bar-
wa i dynamika nie są tożsame, ale także nie-
które sekcje wchodzą nierówno względem 
innych instrumentów. Sprawia to wrażenie 
zmiany temp lub braku sprecyzowania ru-
bat i zwolnień. Dodatkowo, sposób gry kon-
certmistrza i niektórych skrzypków jest bar-
dzo ekspresyjny, co nie przez wszystkich wi-
dzów jest lubiane. Te niedopracowane szcze-
góły burzyły jasność interpretacji wykonywa-

S późniona relacja – francuska 
degustacja dobrej, niemieckiej 
muzyki. 13 stycznia 2016 r. w Na-

rodowym Forum Muzyki wrocławska 
publiczność mogła posłuchać zarów-
no pereł niemieckiej muzyki, jak i ro-
syjskiej muzyki współczesnej. Hélène 
Grimaud zaprezentowała słuchaczom 
I Koncert fortepianowy d-moll BWV 
1052 Bacha oraz Koncert fortepia-

nowy d-moll nr 20 KV 466 Mozarta. Towa-
rzyszyła jej Kammerorchester Basel, która 
wzbogaciła recital o I Symfonię D-dur „Kla-
syczną” op. 25 Prokofiewa. Ponadto, szwaj-
carski zespół zapoczątkował muzyczną ucztę 
Koncertem Es-dur „Dumbarton Oaks” Stra-
wińskiego. Kompozycja ta, przekornie wy-
brana przez artystów, przesączona rosyjskim 
modernizmem, kontrastowała z konserwa-
tywnie klasyczną aurą pozostałych utworów. 
Nie mniej jednak, był to wieczór wykwintnej 
muzyki we wrocławskim Forum.

Gwoździem programu, zgodnie z ocze-
kiwaniami, była Hélène Grimaud. Francuz-
ka jest utytułowaną osobistością w świecie 
muzycznym, współpracuje z wytwórnią pły-
tową Deutsche Grammophon i z najlepszy-
mi orkiestrami na świecie. W 1990 r. – po-
dążając za ukochanym – wyjechała do USA. 
Mieszkając w Nowym Świecie przyzwycza-
iła się do koncertowania głównie na amery-
kańskich salonach. Chociaż w ostatnich la-
tach na stałe przeprowadziła się do Szwaj-
carii, to jej recitale w Europie wciąż są rzad-
kością. Z tego powodu wrocławska publicz-
ność miała wyjątkową okazję usłyszeć ją 

W
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ła

w
Reflektorem po scenach
i estradach

opery • filharmonie • festiwale Hélène Grimaud
fot. Mat Hennek/DG
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sycznych reguł, niemalże akademicko. Dodatkowo, wyraźnie 
słychać było nierówne wejścia poszczególnych sekcji i nie-
spójność w prowadzeniu narracji muzycznej. Brak dyrygen-
ta był tu bardzo widoczny. Niemniej jednak, ogólny występ 
orkiestry z Bazylei można uznać za poprawny.

Bez zarzutów zaprezentowała się natomiast Hélène Gri-
maud. Chociaż pierwszy raz w swojej karierze prezentowa-
ła podczas recitalu Koncert d-moll BMV 1052 (wcześniej tyl-
ko nagrywała w studiu, ale nie grała na żywo utworów Ba-
cha), to słychać było, że jest to jedna z jej ulubionych kom-
pozycji. Perfekcyjnie wypracowany był przez nią każdy de-
tal kompozycji. Wszystkie figury melodyczne zsynchronizo-
wane były z przebiegiem dynamicznym, zgodnie z retoryką 
barokową (czyli zamierzeniami kompozytora). Także prze-
kazywany ładunek emocjonalny adekwatny był do wyglądu 
fraz muzycznych. Wykonanie sprawiało wrażenie, że utwór 
ten został napisany z przeznaczeniem na fortepian jako in-
strument solowy (chociaż kompozytor prawdopodobnie 
znał tylko klawesyn). Hélène Grimaud dokonała perfekcyj-
nej interpretacji, popisując się też bardzo dobrą techniką 
pianistyczną i wyczuciem formy. Po tej prezentacji trudno 
sobie wyobrazić jakikolwiek inny sposób wykonania. Jedy-
ny szczegół, jaki mógł zwrócić uwagę słuchacza, to wraże-
nie odwrócenia ról pomiędzy muzykami. Wydawać się mo-
gło, że pianistka czasem akompaniuje orkiestrze, choć for-
ma zakłada wprost odwrotnie. Grimaud nie powinna po-
zwolić zespołowi smyczkowemu wysunąć się na pierwszy 
plan, nawet gdy orkiestra wymaga owego pierwszeństwa. 
Jest to jednak tylko sugestia.

Kolejny utwór prezentowany przez Hélène Grimaud – 
Koncert fortepianowy d-moll nr 20 Mozarta był natomiast 
bezbłędny. Sam kompozytor kończył pracę nad tym dziełem 
w czasie jego prawykonania w Wiedniu, a tamtejsza orkie-
stra grała praktycznie a vista. Wrocławski koncert przypomi-
nał reminiscencję tego wydarzenia – pianistka po raz pierw-
szy włączyła ten utwór do trasy koncertowej. Dzięki temu, 
wykonanie promieniowało świeżością i roztaczało paletę 
różnych narracji. Artystka sprawiała wrażenie, jakby sama, 
na bieżąco, wraz ze słuchaczami, odnajdywała możliwości 
interpretacji tej kompozycji. Jakby sama dopiero odkrywa-
ła najgłębsze zakamarki swej muzyczności, radując się z tak 
szerokiego wachlarza emocjonalnego, niesionego przez ko-
lejne, nakładające się frazy muzyczne. Do ostatniego akor-
du, ani publiczność, ani orkiestra, a może nawet ona sama 
nie wiedziała, jak zakończy się owa muzyczna podróż przez 
zasoby jej umiejętności. Wykonanie to było pełne pozytyw-
nej energii, stonowanej uczuciowości, mozartowskiego opty-
mizmu i lekkości. Była to czarująca puenta tego, bogatego 
w muzyczne doświadczenia, wieczoru.

Styczniowy koncert, zaproponowany przez Wrocławskie 
Forum Muzyki przypominał prawdziwą ucztę, na której po-
dawano dobre, dojrzałe wino. Z początku trochę goryczy, 
szybko uśmierzonej przez słodki posmak i wysublimowany 
aromat. Raz dawał trochę więcej namiętności, raz chciało 
się je wypić haustem, żeby zaraz odłożyć i powoli się nim 
delektować. Wieczór ten był jak francuska kolacja, na której 
można było degustować dobrą, niemiecką muzykę.

Karina Baradzi

R egnava nel silenzio… Wspomniana cisza zapanowała 22 
kwietnia w Złotej Sali Filharmonii im. Mieczysława Karłowi-
cza w momencie, kiedy na scenie zaczęła śpiewać Aleksan-

dra Kurzak. Światowego formatu sopranistka zabrała szczecińskich 
melomanów w podróż razem z największymi bohaterkami opero-
wych historii. Pierwszą z nich była kokietująca Norina – Quel guar-
do, il cavaliere. I już od pierwszych fraz wiadomo było, że ma się do 
czynienia z sopranem najwyższej klasy. Pełna kontrola dźwięku, płyn-
ne legato w pierwszej części, lekkie i swobodne koloratury w caba-

lettcie. Do tego, miało się wrażenie, że Kurzak wręcz bawi się dźwiękiem, 
puszczając tym samym oko do publiczności. Kolejną bohaterką była Łu-
cja i jej tajemnicza i przejmująca opowieść – Regnava nel silenzio. Tutaj, 
obok ekspresji, dalszy ciąg pięknego belcanta. Ciekawe zmiany dynamiki 
i koronkowość ornamentyki (jak i kończąca arię, pewna i precyzyjna ka-
dencja) wywołały burzę braw i zachwyt melomanów. Na scenie pojawiła 
się również Micaela Bizeta z Je dis que rien ne m’epouvante. Kurzak urze-
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okazji tej arii, dając nie tylko ciekawe brzmie-
nie w niższych rejestrach i swobodę w wyso-
kich, ale również rozumienie postaci i inter-
pretację. Koncert zwieńczyła Nedda i jej peł-
ne niepokoju wyznanie Qual fiamma avea 
nel guardo. Znów pełna kontrola dźwięku 
i przemyślana ekspresja wykonawcza, która 
podrywa melomanów z miejsc i skłania do 
owacji na stojąco. Nie obyło się bez bisów. 
Pierwszy należał do wesołej i dynamicznej 
Giuditty – Meine Lippen, sie küssen so heiß. 
Kurzak kokietowała publiczność, pokazując 
przy tym pewne, nieco ciemniej zabarwio-
ne brzmienie i bawiąc się słowami i melo-
dią. Znów owacje na stojąco. I ostatnia tego 
wieczoru aria – jeszcze raz, tak uwielbia-
na, Lauretta i jej przejmujące Babbo, pietà, 
pietà… wykonane równie emocjonalnie, jak 
poprzednie. 

Oprócz arii, melomani usłyszeli także czę-
ści instrumentalne z poszczególnych oper. 
Orkiestrze pod batutą Bassema Akikiego 
towarzyszyła duża ekspresja wykonawcza. 
Niestety, chwilami – zwłaszcza w momen-

tach zdecydowanego fortissimo – miało się 
wrażenie, że zapominiała ona o obecności 
śpiewaczki. Tym samym, dźwięczny i pięk-
nie prowadzony głos sopranistki ginął pod 
zbyt głośno prowadzoną sekcją dętą. Często 
brakowało ekspresji, bądź była ona zbytnio 
przesadzona i nad wyraz dokładna, przypo-
minająca bardziej estetykę symfonii niż ope-
ry. Zwłaszcza w momencie preludiów z Car-
men, gdzie miało się wrażenie, że orkiestra 
po prostu się w nich gubi. Jednym z fragmen-
tów, kiedy wykonanie szło w parze z ekspre-
sją było intermezzo Mascagniego z Rycersko-
ści wieśniaczej. Akiki prowadził wówczas or-
kiestrę delikatnie, zwracając uwagę na dyna-
mikę i wyraz artystyczny. To wykonanie było 
najbliższe operowej stylistyce i wrażliwości. 
Wrażliwości i dojrzałości, którą – niewątpli-
wie – pokazała Aleksandra Kurzak, dzieląc 
się z melomanami pięknem brzmienia so-
pranu koloraturowego i emocjonalnymi in-
terpretacjami. 

Katarzyna Kubińska

kała wrażliwością i delikatnością w interpre-
tacji i prowadzeniu frazy. Kulminacja emocji 
nastąpiła jednak chwilę później, przy okazji 
Lauretty i słynnej O mio babbino caro. Sły-
chać było, że sopranistka świetnie czuła się 
w repertuarze Pucciniego. Weryzm postaci, 
jej emocje i uczciwość szły w parze z precy-
zją wokalną i harmonią emisji. Tak samo, jak 
w przypadku kolejnej bohaterki włoskiego 
kompozytora, otwierającej drugą część kon-
certu, Mimi. Si, mi chiamano Mimi i znów 
przejmująca opowieść, tym razem kruchej 
i delikatnej Lucii, malowana pięknym legato 
i okrągłym, stylowym głosem. Jeszcze jed-
na postać Pucciniego – Liu. I to było to wy-
konanie, którego precyzja – spokojna i me-
lodyczna, ekspresja, sposób przeżywania 
emocji głosem, absolutnie zachwyciły me-
lomanów. Na scenie nie było Kurzak – tam, 
przez tę krótką chwilę istniała Liu. Tego wie-
czoru nie zabrakło również „służebnicy sztu-
ki” – Adriany Lecouvreur i Io son l’umile an-
cella. Un soffio è la mia voce – idealnie od-
daje klimat, jaki sopranistka stworzyła przy 

Barok w okowach klasycyzmu. 
W tym roku ram dla trzynaste-
go, wielkotygodniowego Festi-

walu Muzyki Dawnej „Misteria-Pas-
chalia” (21 – 27 III 2016), dostarczyły 
dwa utwory klasycystyczne: Siedem 
słów Chrystusa na krzyżu Hob. XX/1a 
Josepha Haydna oraz Requiem d-moll 
KV 626 Mozarta.

Utwór Josepha Haydna udowadnia abso-
lutny charakter muzyki, której dopiero dodany 
tekst przydać może treści programowych, co 
dokonało się w jego wersji oratoryjnej. W Kra-
kowie wszelako obcowaliśmy z wersją orygi-
nalną, a więc czysto instrumentalną. Z tym, 
że zamiast przewidzianych rozważań teolo-
gicznych, pomiędzy ogniwami pojawiły się 
fragmenty Ewangelii Jezusa Joségo Sarama-
gi – Siedem słów człowieczych – które przy-
dały bardziej ludzkiego i egzystencjalnego 
sensu historii Jezusa jako człowieka oszuka-
nego, który – będąc Żydem – zawierzył swój 
los Bogu, a dokonał życia w osamotnieniu 
i niezrozumieniu, mimo że otoczony był przez 
tłum, w znacznej mierze jednak mu wrogi.

Siedem słów Chrystusa na krzyżu składa się 
z siedmiu sonat, z których środkowa, czwarta, 
utrzymana w tempie Largo i w tonacji molo-
wej, z motywami marszowymi i dysonanso-
wymi brzmieniami, posiada najbardziej dra-
matyczny przebieg, a więc jako jedyna – do 
pewnego stopnia retorycznie – kojarzyć się 
może z sytuacyjnym tragizmem. W następnej 

jednak pojawia się już grany pizzicato ustęp 
nieomal serenadowej natury, jakby zgodnie 
z zasadą klasycystycznego „decorum”, nawet 
na krzyżu należało cierpieć z wdziękiem i ele-
gancją. Jedynie paralelny wobec otwierającej 
introdukcji ustęp zamykający dzieło – Presto 
con tutta la forza – posiada ilustracyjny cha-
rakter i przywołuje trzęsienie ziemi, nawie-
dzające Jerozolimę po śmierci Jezusa, odma-
lowane dźwiękami kotłów i trąbek, dołącza-
jących w nim do smyczków. 

Wagner twierdził, że tylko złe wykona-
nia jego Tristana i Izoldy mogą uchronić pu-
bliczność przed popadaniem w obłęd. W od-
niesieniu do utworu Haydna można zaryzy-
kować twierdzenie, że tylko złe wykonanie 
może przywrócić mu wymiar pasyjny, albo-
wiem dokonuje się w nim muzyczna estety-
zacja ewangelicznego męczeństwa – podob-
nie było w przypadku niektórych przedstawień 
malarskich, ukazujących piękne ciało Ukrzy-
żowanego, miast umęczonego.

Dzięki Jordiemu Savallowi i jego muzykom 
z Le Concert des Nations można było cie-
szyć się czystym pięknem kompozycji Hayd-
na. Ich gra odznaczała się wycyzelowaniem 
najdrobniejszych szczegółów brzmieniowych 
oraz wydobyciem wszelkich subtelności dy-
namicznych i agogicznych, że mimo przewa-
gi wolnych temp, ani przez chwilę nie odczu-
wało się najmniejszej chociażby monotonii. 
Każdy dźwięk pozostawał głęboko osadzony 
w instrumencie i posiadał odpowiedni kolo-

ryt, frazy wyróżniały się krągłością i staran-
nym wykończeniem. 

O pietyzmie w podejściu do muzyki Hayd-
na świadczyło też, że za sprawą charaktery-
stycznego rekwizytu – umieszczonej nad mu-
zykami potężnej lampy jako jedynego źródła 
światła w pogrążonym w mroku audytorium 
krakowskiego Centrum Kongresowego – me-
tonimicznie przywołano pierwotną scene-
rię miejsca, dla którego została skompono-
wana, a mianowicie oratorium Santa Cueva 
w Kadyksie.

Według niektórych muzykologów, nawią-
zania do mszy żałobnej Michaela Haydna, bra-
ta Josepha, można jakoby odnaleźć w Requ-
iem Mozarta. Być może wynikało to z tego, że 
poniekąd usiłował zachować anonimowość, 
skoro komponował je nie w swoim imieniu, 
lecz na zamówienie pewnego utytułowanego 
amatora (hrabiego Franza von Walsegg), który 
pragnął sobie przypisać jego autorstwo. Nie-
zależnie od tego, jak się sprawy miały w rze-
czywistości, dzieło to w znacznej mierze przy-
pomina operę, tyle że żałobną, w której soli-
ści odgrywają znaczną rolę, a nawet można 
by pokusić się o twierdzenie, że w sekwencji 
Dies irae kompozytor przedstawia pośmiert-
ne losy swego Don Giovanniego, wezwanego 
dźwiękiem puzonu na Sąd Ostateczny. 

W Wielki Piątek Marc Minkowski przed-
stawił je wraz ze swoimi Musiciens du Louvre 
oraz katalońskim Cor de Cambra del Palau de 
la Música Catalana. Mimo że to jeszcze nie 
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romantyzm, francuski kapelmistrz posługi-
wał się licznymi kontrastami w zakresie temp 
i dynamiki – na przykład w przejściu do pia-
nissima przez tenora Yanna Beurona i towa-
rzyszące mu wiolonczele. Uzyskiwał je rów-
nież za sprawą dobierania różnego rodzaju 
artykulacji, a co za tym idzie i barw instru-
mentalnych, wydobywając momentami ze 
smyczków napowietrzne, nieomal świetli-
ste brzmienie. Wszystko to prowadziło do fi-
nałowego Comunitatio, które uzyskało nie-
ziemską wręcz aurę dźwiękową.

Mit o pierwszym mordzie Kaina na Ablu 
przywołuje konflikt pomiędzy osiadłymi rol-
nikami a koczowniczymi pasterzami, z który-
mi Bóg zawarł przymierze, odrzucając ofiarę 
pierworodnego syna człowieczego – Kaina. 
I właśnie tragizmowi jego losu poświęcone 
jest oratorium Alessandra Scarlattiego Kain 
czyli Pierwsze zabójstwo, w którym za ludzkimi 
postaciami i ziemskimi wydarzeniami w tym 
bratobójczym konflikcie stoją dwaj nadprzy-
rodzeni protagoniści: Bóg i Lucyfer. Ich epifa-
nie poprzedzane są instrumentalnymi sinfo-
niami, z których zwłaszcza ta zapowiadająca 
wystąpienie Lucyfera wyróżnia się staccatową 
artykulacją. Postać Kaina jawi się jako pierw-
szoplanowa i budzącą współczucie, skoro bez 
własnej winy skazany został na niełaskę Stwór-
cy. Jego swoistego muzycznego usprawiedli-
wienia dosłuchać się można w poprzedzają-
cej udanie się na wygnanie, pożegnalnej arii 
Miei genitori, addio, z dwoma koncertującymi 
skrzypcami obbligato, a także w zakrojonym 
na operową skalę duecie Mio sposo al cor mi 
sento jego rodziców – Adama i Ewy – tracą-
cych w związku z tym kolejnego syna.

W trakcie pierwszej części można było 
odnieść wrażenie, że został „Abel umęczon 
pod neapolitańskim kompozytorem Scarlat-
tim”, którego oratorium zdawało się nie wy-
kraczać poza rangę historycznego zabytku. 
Większego ożywienia dostarczały jedynie 
duety, odznaczające się znaczniejszą pomy-
słowością. Pierwszy, Abla i Kaina Miei Geni-
tori, oh come dritta ascende, w którym głosy 
prowadzone są kontrapunktycznie i kantyle-
nowej linii Abla przeciwstawione zostaje nie-
ledwie skandowanie w partii Kaina, poprzez 
co wyraża się odmienność ich charakterów. 
W drugim La fraterna amica pace, o budo-
wie da capo, z szybkim ustępem środkowym, 
w którym pojawiają się melizmatyczne ozdob-
niki, imitacyjne prowadzenie głosów oddaje 
z kolei panującą pomiędzy nimi rywalizację. 
Wreszcie w duecie Adama i Ewy Aderite, ob-
bedite, o figli miei ich zgodność i wzajemne 
zaufanie znajduje odzwierciedlenie w rów-
noległym prowadzeniu głosów. 

Dopiero w drugiej części „operowa nie-
omal inwencja zstąpiła na estradę, tę estra-
dę i odmieniła przebieg koncertu”. Wraz z do-
chodzącymi do głosu namiętnościami i towa-
rzyszącymi im afektami, ożywieniu uległa mu-
zyczna retoryka. Rządzi ona przepiękną arią 
Kaina „Perchè mormona il ruscello”, oddają-
cą jego wewnętrzne rozdarcie, którego pro-
jekcją staje się wizja otaczającej przyrody, co 
umiejętnie wydobyła wykonawczyni tej par-
tii – Sonia Prina. Szczególnie jednak daje znać 
o sobie w dramatycznej scenie bratobójstwa, 
obejmującej arioso Abla Or se braman posar-
la fronda, e’l rio oraz krótki recytatyw Più non 
so trattenir l’mpeto interno, kiedy dochodzi 
do tytułowego mordu założycielskiego, któ-
remu odpowiada wyrazista artykulacja w ob-
rębie grupy smyczków.

Z kolei czasom babilońskiej niewoli po-
święcone zostało oratorium Haendla Baltazar 
HWV 61. Jest ono o wiele bardziej wystawne 
względem swych neapolitańskich odpowied-
ników. Przede wszystkim, na dużą skalę ope-
ruje chórem, w którym znajduje zastosowanie 
rozbudowana technika polifoniczna. Z drugiej 
wszakże strony, dla celów dramaturgicznych, 
wprowadzony zostaje surowy ustęp unisono, 
śpiewany a cappella, a otwierający Sing, O ye 
Heav’ns for the Lord hath done it!, w którym 
przywołana zostaje niedola Żydów, uwięzio-
nych przez tytułowego Baltazara. W partii 
chóru pojawia się także wokalne zdobnictwo 
w formie melizmatów, a w celach ilustracyj-
nych dają znać o sobie nawet tryle, oddające 
ptasie trele w Behold by Persia’s hero made.

W oryginalny sposób rozwiązana zostaje 
kluczowa dla całej fabuły okoliczność pojawie-
nia się tajemniczych napisów, której towarzy-
szy ostinatowa figura smyczków – chór Oh, mi-
sery! Oh terror, hopeless grief. Z kolei odczy-
tanie ich sekretnego znaczenia przez proroka 
Daniela przybiera postać wokalizy bez akom-
paniamentu na słowach „Mane, Tekel, Fares” 
w recytatywie accompagnato Yet, to obey His 
dread command. W rozwoju akcji ważną rolę 
odrywają ponadto instrumentalne symfonie 
wyobrażające szturm wojsk perskich Cyru-
sa na pogrążony w orgii i pijaństwie Babilon. 

Wszystkie te efekty z dużym powodzeniem  
rozsnuwał Ottavio Dantone wraz z Accademią 
Bizantina i chórem Capella Cracoviensis. Na 
przykład poprzez operowanie bogatą paletą 
dynamiczną w instrumentalnym wstępie do 
arii Nitocris The leafy honours of the field, któ-
rej wykonawczyni – Rosemary Joshua – łączy-
ła techniczną swobodę z wyczuciem wokal-
nej stylowości. Równie duże wrażenie pozo-
stawił piękny, nastrojowy duet tejże i Cyru-
sa Great victor, at your feet I bow, w którym 

wspomnianej artystce towarzyszył kontrate-
nor Filippo Mineccia. Włoski śpiewak najbar-
dziej podobał mi się w akompaniowanych re-
cytatywach – np. Methought, as on the bank 
of deep Euphrates, choć później i wirtuoze-
ria w ariach zdolna była zachwycić, zwłasz-
cza, gdy głos wznosił się do najwyższego re-
jestru. Spośród solistów na słowa uznania za-
służył jeszcze tenor Thomas Walker jako ty-
tułowy Baltazar. Imponował lekkością w po-
konywaniu melizmatów, np. w arii Let festal 
joy triumphant reign, a także sięganiem do 
górnych dźwięków, choć niekiedy wyczuwa-
ło się w tym pewien wysiłek.

Na tym tle dosyć skromnie prezentuje się 
trzecie z przedstawionych oratoriów – Świę-
ty Antoni Michela Falca – które charakteryzu-
je mniej ozdobny styl i zdecydowanie rzadsze 
wznoszenie się na wyżyny twórczej inwencji. 
Do nielicznych jej przejawów zaliczyć należy 
lamentacyjnej natury drugą arię Jezusa Del-
la mia passion il calices i amaro, z solowymi 
skrzypcami obbligato, w której rozpamiętuje 
swą mękę, oraz duet Antoniego i Jezusa S’el 
tuo Signore, operujący skontrastowaniem 
głosów: wysokiego, jasnego sopranu Jezusa 
i ciemnego, niskiego mezzosopranu Antonie-
go, co Cécile van de Sant, odtwórczyni partii 
tego drugiego, dodatkowo zaznaczyła częstym 
schodzeniem do rejestru piersiowego. Duże 
wrażenie wywarła też nieledwie szeptana aria 
Pokuty Egli di notte e giorno gira, przestrzega-
jącej przyszłego świętego przed czającym się 
Szatanem, z akompaniamentem utrzymanym 
w dynamice piano pianissimo.

O dodanie blasku temu wykonaniu, zwłasz-
cza w zakresie instrumentalnym, zadbał, jak 
zawsze, niezawodny Fabio Biondi, od skrzy-
piec prowadzący Europa Galante. Lubi on 
eksponować pierwiastek retoryczny, zawar-
ty w akompaniamencie, jak na przykład w ko-
dzie zamykającej arię Antoniego Fra Timore 
e fra speranza, czy arii Antoniego Tutto gio-
ia ti stringo nel seno, w której przybiera on 
formę galiardy. 

Jordi Savall nie wystąpił tym razem w Wiel-
ką Środę w kościele św. Katarzyny, jak zwykł 
był to czynić do tej pory, lecz w Wielki Ponie-
działek w Centrum Kongresowym, inauguru-
jąc festiwal. Czy należy się w tym dopatrywać 
zapowiedzi dalszych zmian, a trzynastka oka-
że się brzemienna w skutkach dla dalszych lo-
sów festiwalu, stawiając pod znakiem zapyta-
nie jego istnienie w dotychczasowej formule, 
skoro z uwagi na odejście dotychczasowego 
dyrektora, rozgorzał nawet spór o prawo do 
samej nazwy? 

Lesław Czapliński
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S ame znaki zapytania – Lohen-
grin w Kopenhadze. Jedna z ge-
nialnych bajek Hansa Christiana 

Andersena traktuje o sile plotki. Z hi-
storii o kurze, która zgubiła przypad-
kowo dwa piórka, powstaje – w wyni-
ku powtarzania – mrożąca krew w ży-
łach przypowieść o pięciu kurach za-
dziobanych przez zazdrosne rywalki.

Trochę odwrotnie ma się sprawa 
z inscenizacją Lohengrina w Kopenha-
dze (przedstawienie miało premierę 

na wiosnę tego roku). Tutaj łabędź – skąd-
inąd pokaźny ptak, zredukowany zostaje do 
paru piór. Zgadzam się z opinią tych, którzy 
uważają, że łabędź, najważniejszy może sym-
bol tej opery, jest trudny do zgryzienia dla 
współczesnego widza. Na dodatek, okazu-
je się zaczarowanym bratem bohaterki, Elzy. 
Lohengrin, tajemniczy (i anonimowy) rycerz, 
broniący oskarżonej o bratobójstwo Elzy, za-
równo przybywa, jak i odpływa łodzią cią-
gniętą przez łabędzia (w finale zamienione-
go na białą gołąbkę). Słyszałam kiedyś histo-
rię o tym, że podczas pewnego przedstawie-
nia łabędź „odpłynął” zbyt wcześnie, zanim 
bohater zdążył wsiąść na łódź. Skonsterno-
wany Lohengrin zaimprowizował wówczas 
frazę: „Kiedy odpływa następny łabędź”, by 
zwrócić uwagę pracowników za sceną. Zdaję 
więc sobie sprawę z tego, że współczesny re-

żyser chętnie zrezygnowałby z łabędzia, któ-
ry – niestety – jest trudny do zignorowania, 
ponieważ wiele osób o nim śpiewa. W ko-
penhaskim przedstawieniu, młoda, niemiec-
ka reżyserka Nicola Raab, wybiera jednak 
to niebezpieczne rozwiązanie, wprowadza-
jąc – zamiast łabędzia – zarówno do sceno-
grafii, jak i do akcji scenicznej, gigantyczne 
łabędzie pióra, mające symbolizować wol-
ność, fantazję, a może i inny, lepszy świat? 
Akcja zostaje umiejscowiona w brudnym, be-
tonowym bunkrze, którego tylna ściana – od 
czasu do czasu – otwiera się, ukazując nie-
bieskawą przestrzeń, zdobioną gigantyczny-
mi piórami. Sfera fantazji i lepszego świata 
pojawia się więc w operze zawsze z towarzy-
szeniem tych piór. Niestety, na tym się nie 
kończy. Lohengrin, zamiast mieczem, wal-
czy ze swymi przeciwnikami używając wła-
śnie pióra, tym razem, normalnych rozmia-
rów, co wywołuje na widowni chichot, jako 
że sam Lohengrin, w którego wcielał się Nie-
miec Burhard Fritz, był raczej przyciężkawy, 
na dodatek jeszcze ubrany w pomiętą koszu-
lę nocną. Lohengrin walczy tym piórem nie 
raz, a wiele razy. Nawet dyrygent (Aleksan-
der Wedernikow) przejął się symboliką insce-
nizacji, bo dyrygował za pomocą wielkiego 
pióra. Jak już jesteśmy przy kostiumach, to 
w tej dziedzinie panował zupełny brak logi-
ki. Część wojaków ubrana była w jakieś stro-

je „pachnące” czasami wikingowskimi, część 
miała na sobie mundury z czasów pruskich, 
a jeszcze jedna część przypominała wojow-
ników guerilla. Król wszedł na scenę w wiel-
kim futrze, które bardzo szybko z niego zdję-
to i pozostał już przez resztę przedstawienia 
w nowoczesnym, ciemnym garniturze – jako 
jedyny wśród całej tej kostiumowej miesza-
niny. Nie lepiej było z kobietami – Lohen-
grin w swej koszuli nocnej miał się kojarzyć 
ze średniowieczem, towarzyszyła mu w tym 
Elsa (która miała też swego sobowtóra, pę-
tającego się w przestrzeni „pod piórami”). 
Ortruda miała na sobie płaszcz typu „Gesta-
po”, kobiety-dziewczęta raz były ubrane „na 
średniowiecze”, raz w uniformach, jako qu-
asi-zakonnice, quasi-uczennice szkoły z in-
ternatem. W sumie, głowienie się nad zna-
czeniem różnorodnych kostiumów było dla 
widza zupełnie niepotrzebnym zajęciem. 

Śpiewacy byli w dużej mierze „importo-
wani”: Burhard Fritz jako Lohengrin dyspo-
nował silnym, choć niezbyt pięknym głosem, 
Steven Humes był świetnym królem Henry-
kiem, Peter Felix Bauer wystąpił w roli herol-
da. Else śpiewała Dunka, Anne Margrethe 
Dahl, znajdująca się na przedprożu emerytu-
ry. Zbyt duże wibrato i brak elastyczności ce-
chował jej wystąpienie, a reżyserka nie uła-
twiła jej zadania, każąc zachowywać się jak 
nastolatka, podskakując wesoło na scenie. 

K
o
pe

n
h
ag

a
Lohengrin (Burhard Fritz) walczy przy pomocy pióra z Freidrichem von Telramundem (Jukka Rasilainen)
fot. Mats Bäcker.
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Za ciężki Lohengrin i za stara Elsa nie stano-
wili zbyt ponętnej młodej pary. Doskonałą 
parą byli natomiast Ortrud i Friedrich von 
Talramund, nosiciele zła w tej operze. Kiedy 
śpiewali (oboje byli z Finlandii, Jukka Rasila-
inen jako Friedrich i Tuija Knihtilä jako Ortrud) 
można było zapomnieć o wszelkich niedo-
mogach inscenizacyjnych – i po prostu roz-
koszować się wielkim kunsztem wokalnym. 

Doskonale śpiewał bardzo liczny chór (46 
mężczyzn i 26 kobiet), doskonale grała or-
kiestra, przy czym uraczono nas fanfarami 
trąbek zarówno przed przedstawieniem (z 
balkonów foyer), w pauzach, jak i grających 
z 4 miejsc na widowni w kulminacyjnej sce-
nie opowieści o Graalu.

Dlaczego na zakończenie wszyscy wszyst-
kich pomordowali na scenie pozostanie ta-
jemnica reżyserki.

Dlaczego wystawia się wielkie dzieło Wa-
gnera, gdy wśród stałego sztabu śpiewaków 
brakuje wszystkich głosów solowych do tego 
przedstawienia – pozostanie tajemnicą dy-
rekcji teatru.

Koszty produkcji były bardzo wysokie 
(honoraria dla solistów występujących go-
ścinnie, wzbogacony chór i rozszerzona or-
kiestra), co być może tłumaczy fakt, że ope-
rę grano zaledwie sześć razy.

Eva Maria Jensen

B arokowy jubileusz w Toronto. 
Opera Atelier w Toronto jest 
jedynym kanadyjskim zespo-

łem operowym, specjalizującym się 
w repertuarze opery barokowej XVII 
i XVIII w. Na tej scenie wielokrotnie 
pojawiają się zupełnie zapominane 
lub zaginione opery. W obecnym se-
zonie 2015/16 Opera Atelier obcho-
dzi jubileusz 30-lecia działalności. Za-

łożona została w 1985 r. przez małżeństwo, 
pasjonatów opery barokowej, Jeannette 
Lajeunesse Zingg i Marshalla Pynkoskiego 
(Pynkosky, urodzony w Toronto, przyznaje 
się do polskich korzeni). Z wykształcenia tan-
cerze klasyczni, na początku lat 80. ponad 
rok spędzili w Paryżu na studiowaniu tań-
ca, opery i dramatu barokowego. W ciągu 
dnia szperali w archiwach Biblioteki Narodo-
wej i Opery Paryskiej, zaś gdy zapadła noc, 
tańczyli na scenie kabaretu Moulin Rouge. 
W czasie tych twórczych poszukiwań, zna-
leźli oddanych mentorów w osobach profe-
sora Dene’a Barnetta i Wendy Hilton, zna-
nych specjalistów od dramatu i tańca baro-
kowego. To niezwykłe operowe małżeństwo 

artystyczne doskonale uzupełnia się skrajny-
mi charakterami. Pynkovsky jest energicz-
ny, artykułowany i pełen wręcz zwariowa-
nych pomysłów. Zingg jest spokojna, sku-
piona i elegancka.

Początki Opery Atelier były bardzo skrom-
ne – kilka występów w miejscowych gale-
riach i muzeach. Obecnie zespół przedsta-
wia dwie inscenizacje rocznie, prowadzi stu-
dio baletowe i dysponuje budżetem ponad 
3 milionów dolarów. W ciągu 30-letniej hi-
storii, Opera Atelier wystawiła ponad 60 in-
scenizacji oper barokowych, począwszy od 
Orfeusza Monteverdiego (1607) do Czaro-
dziejskiego fletu Mozarta ( 1791). Almanach 
Opery Atelier notuje wystawienie takich ar-
cydzieł, jak Dydona i Eneasz Purcella, Juliusz 
Cezar, Acis i Galatea, Alcina Haendla, Pyg-
malion Rameau, Orfeusz i Eurydyka Glucka, 
Medea Charpentiera, Perseusz Luly’ego, Ko-
ronacja Popei Monteverdiego i wiele innych.

Zadania inscenizacyjne w zespole Opery 
Atelier są podzielone. Marshal Pynkoski zaj-
muje się reżyserią, Jeanette Zingg jest odpo-
wiedzialna za choreografię, zaś Gerard Gau-
ci zajmuje się częścią scenograficzną przed-

stawienia. Stronę muzyczną oddano w ręce 
znanych muzyków – dyrygentów, specjali-
zujących się w muzyce barokowej, jak An-
drew Parrot, Trevor Pinnock, Marc Min-
kowski i David Fallis. Kierują oni doskona-
łym zespołem Tafelmusik Baroque Orche-
stra, grającym na dawnych instrumentach. 
Opera Atelier ma na koncie liczne występy 
zagraniczne, między innymi w Japonii, Sin-
gapurze, Korei Południowej oraz w wielu 
miastach europejskich. Co dwa lata wysta-
wia arcydzieła francuskiego baroku na sce-
nie przepięknego, historycznego Teatru Kró-
lewskiego w Wersalu.

Na jubileuszowy sezon 30-lecia działal-
ności, Opera Atelier przygotowała specjal-
ne przedstawienie mało znanej opery Mo-
zarta Lucio Silla KV 135; jest to jej kanadyj-
ska premiera. Wcześniej inscenizacja tego 
dzieła pod kierunkiem Pynkoskiego i Zingg 
wywołała sensację na Festiwalu Mozartow-
skim (Mozartwoche) w Salzburgu w 2013 r.  
Ta sama inscenizacja odniosła niebywały suk-
ces na scenie mediolańskiej La Scali w 2015 r.  
Wersja przedstawiona w Toronto ma nowe 
dekoracje i kostiumy.

To
ro
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Ortrud (Tuija Knihtilä) i Freidrich von Talramund (Jukka Rasilainen)
fot. Mats Bäcker.
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Trzyaktowa opera Lucio Silla została skom-
ponowana przez 16-letniego Mozarta do li-
bretta autorstwa Giovanniego de Gamerra. 
Dzieło zostało ukończone w ciągu zaledwie 
3 miesięcy w 1772 r. na zamówienie hrabie-
go Karla Josepha Frimiana jako dar dla arcy-
księcia Ferdynanda Habsburga z okazji rozpo-
czynającego się karnawału. Premiera miała 
miejsce 26 grudnia 1772 r. w mediolańskim 
Teatro Regio Ducale. Przestawienie zakoń-
czyło się fiaskiem ze wględu na trzygodzin-
ne opóźnienie (arcyksiążę pisał w tym czasie 
kartki świąteczne), tremę śpiewaków i nie-
dysponowanego tenora, odtwórcę roli Lu-
cia Silli. Jednak następne 25 spektakli przy-
niosło młodemu Mozartowi duży sukces. Lu-
cio Silla jest ostatnim dziełem scenicznym, 
skomponowanym przez Mozarta dla wło-
skiego teatru. Jako ciekawostkę warto po-
dać, że autograf opery znajduje się w Biblio-
tece Jagiellońskiej w Krakowie.

Libretto opery opiera się na trywialnej 
fabule, zainspirowanej pisarstwem Pietra 
Metastasia. Mozart, ratując dzieło, skon-
centrował się raczej na warstwie muzycz-
nej. Akcja opery rozgrywa się w Rzymie 

za panowania dyktatora Lucia Silli (Lucius 
Corneliuss Sulla). Libretto obraca się wo-
kół skomplikowanego wątku miłosnego. 
Cecyl, senator rzymski wygnany przez Sil-
lę, powraca do kraju, aby poślubić ukocha-
ną Giunię. Tymczasem Silla usiłuje zdobyć 
jej względy. Wcześniej Silla zdradziecko za-
mordował ojca Giunii. Lucio Cinna, przyja-
ciel Cecyla, wspólnie z nim przygotowują 
spisek przeciwko dyktatorowi. Cinna z ko-
lei kocha Celię, siostrę Silli. Ta niezwykle 
skomplikowana sytuacja miłosna zostaje 
rozwiązana pomyślnie w końcowym akcie, 
jak przystało na „lieto fine” (happy end). Lu-
cio Silla ulega wewnętrznemu przeobraże-
niu, zrzuca z głowy wieniec laurowy (sym-
bol władzy) i staje się zwykłym obywatelem 
rzymskim. Nie stawia przeszkód na drodze 
do szczęścia obu par: zwraca wolność więź-
niom stanu i całemu ludowi rzymskiemu, 
bowiem większym dobrem jest szlachet-
ność, aniżeli władza. Zwyciężają wartości 
okresu Oświecenia. 

Muzycznie Lucio Silla posiada strukturę 
opera seria, w której muzyka dominuje nad 
słowem i zawiera liczne recytatywy, po któ-

rych następują arie da capo. Aria da capo 
nie posuwa akcji dramatycznej do przodu, 
ponieważ posiada specyficzną, konwencjo-
nalną strukturę, w której pierwsza część po-
wtarza się zarówno wersetem, jak i muzycz-
nie dokładnie na końcu arii, co może być nu-
żące dla współczesnego słuchacza. Reżyser 
przedstawienia, Marshal Pynkosky zastoso-
wał ciekawe rozwiązanie dla nieco długiej 
arii da capo. Powtórzenie końcowej części 
arii odbywało się na tle opuszczonej kurty-
ny, z przygaszonym oświetleniem sceny, po-
zwalając w ten sposób słuchaczom na delek-
towanie się stroną muzyczną arii.

Marshall Pynkosky wykorzystał w nim 
wszystkie elementy ruchu opery barokowej. 
Wielokrotnie ustawiał śpiewaków w zasty-
głych pozach, znanych z wielu rycin i obrazów 
tej epoki. Sceny baletowe, będące ważnym 
elementem opery barokowej, zostały wyko-
nane po mistrzowsku przez adeptów Studia 
Baletowego przy Operze Atelier. Choreogra-
fia autorstwa Jeannette Zingg z pietyzmem 
i stylowo nawiązywała do barokowych tań-
ców dworskich. Balet miał dużo przestrzeni 
na scenie, gdyż reżyser przedstawienia, stra-

Megham Lindsay (Giunia)
fot. Bruce Zinger
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tegicznie umieścił chór (Opera Atelier Cho-
ir) na balkonach w pobliżu sceny.

Dzięki scenografii i kostiumom autorstwa 
Gerarda Gauciego, regularnego współpra-
cownika zespołu, przedstawienia Opery Ate-
lier charakteryzują się pięknymi efektami wi-
zualnymi. Gauci specjalizuje się w technice 
„trompe l’oeil” (malarstwo iluzjonistyczne), 
w której dekoracje malowane na płaskich kan-
wach dają iluzję perspektywy i trójwymiaro-
wości. Pozwala to na oszczędność miejsca na 
scenie i szybką zmianę dekoracji. Kostiumy 
zachwycały barwą i stylem, uświadamiając 
widzowi smak i piękno tamtej epoki. Kolo-
ry i kształty dekoracji wspaniale eksponowa-
ła gra świateł, autorstwa Michelle Ramsay.

Partię tytułową powierzono Kresimirowi 
Spicerowi, chorwackiemu tenorowi, który 
w przeszłości wielokrotnie gościł na scenie 
Opery Atelier. Obdarzony silnym, czystym, 
tenorowym głosem o miodowej barwie, 
świetną aparycją i sceniczną osobowością 
doskonale dawał sobie radę z tą muzycznie 
skomplikowaną partią. Rolę tę śpiewał też 
w Salzburgu i La Scali. W sposób mistrzow-
ski przedstawił postać bezwzględnego i am-

bitnego dyktatora, który w końcowym ak-
cie ulega duchowemu przekształceniu. Fi-
nałową arię Se al generoso ardire zaśpiewał 
brawurowo, schodząc ze sceny na widow-
nię. Partię Giunii powierzono kanadyjskie-
mu sopranowi Meghaan Lindsay. Śpiewacz-
ka posiada głos o imponującej technice wo-
kalnej i zaangażowaniu aktorskim. Zaskoczy-
ła widzów wręcz pirotechniczną koloraturą 
i wzruszyła słuchaczy lamentem, w którym 
opłakuje śmierć ojca, straconego przez bez-
względnego Sillę. W tej arii jej głos był pełen 
przejmującego bólu i rozpaczy. Rola Cecyla, 
rzymskiego senatora na wygnaniu, jest par-
tią „en travesti” i w przeszłości wykonywana 
była przez kastratów. Powierzono ją amery-
kańskiemu sopranowi Peggy Kriha Dye, spe-
cjalizującej się w repertuarze barokowym. 
Śpiewaczka posiada wręcz atletyczne, górne 
nuty i imponujące dźwięki piersiowe. Partię 
Lucia Cinny, przyjaciela Cecyla, zaśpiewała 
utalentowana śpiewaczka łotewskiego po-
chodzenia Inga Kalna, zaś komiczną rolę Ce-
lii, siostry Silli, powierzono sopranowi Mire-
ille Asselin. Kierownictwo muzyczne sprawo-
wał znany kanadyjski dyrygent David Fallis, 

specjalista od muzyki barokowej. Dyrygował 
znakomitym zespołem Tafelmusik Baroque 
Orchestra, grającym na dawnych instrumen-
tach, po mistrzowsku balansując sceny so-
lowe, baletowe i chóralne.

Spektakle Opery Atelier mają miejsce 
w odrestaurowanym, historycznym (wybu-
dowany w 1913 r. jako teatr wodewilowy) 
budynku Elgin Theatre w Toronto, dysponu-
jącym około 2000 miejsc o doskonałej aku-
styce. Zwisające z sufitu kryształowe żyran-
dole, czerwone plusze, liczne złote ozdoby 
na ścianach i suficie oraz mosiężne, wypo-
lerowane balustrady stanowią właściwe tło 
dla barokowych arcydzieł.

Należy wyrazić głęboką wdzięczność dla 
zespołu Opery Atelier za ich ogromny 30-let-
ni wysiłek, włożony w realizację zapomnia-
nych oper z repertuaru barokowego. Ina-
czej, partytury tych arcydzieł byłyby dzisiaj 
pokryte wiekowym kurzem.

Kazik Jędrzejczak

Kresimir Spicer (Lucio Silla)
fot. Bruce Zinger
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Już po raz trzeci dane mi było obej-
rzeć tę zjawiskową, tradycyjną 
produkcję Traviaty w Royal Ope-

ra House w Londynie. Jest to napraw-
dę cudowne przedstawienie. Sceno-
grafia, kostiumy i wspaniale popro-
wadzona reżyseria autorstwa Richar-
da Eyre’a sprawia, że jest to dla mnie 

wyjątkowe przedstawienie, którego ogląda-
nie zawsze daje mi wielką duchową radość.

W sezonie 2015/16 zagrano czternaście 
przedstawień Traviaty z trzema różnymi so-
pranistkami: Venerą Gimadiewą, Marią Agre-
sta oraz Nicole Cabell. Jako Alfredo wystą-
pili Saimir Pirgu, Ho-Yoon Chung oraz Pie-
ro Pretti, który zastąpił niedysponowanego 
Rolando Villazóna. Postać Giorgia Germon-
ta śpiewali Luca Salsi, Quinn Kelsey oraz Tas-
sis Christoyannis.

Miałem okazję usłyszeć Marię Agrestę 
jako Violettę, Piera Prettiego jako Alfreda 
oraz Quinna Kelseya jako ojca głównego bo-
hatera. Niezwykłym jest oglądać tę, dla mnie 
szczególną, produkcję Taviaty w różnych wo-
kalnych odsłonach. To był już trzeci raz, kie-
dy widziałem to przedstawienie w Covent 
Garden i muszę przyznać, że zawsze miałem 
szczęście. Po raz kolejny trafiłem na obsadę 
złożoną z wybitnych śpiewaków, którzy ro-
zumieją idiom dramatyczny muzyki Verdie-
go, a w szczególności złożonej emocjonal-

ności takie dzieła, jakim jest Traviata. Arty-
stów, którzy nie ulegają meandrom blichtru 
i taniego, kiczowatego efekciarstwa, które 
zalewa coraz częściej teatry operowe pod 
postacią mało wyrafinowanych, perfekcyj-
nych technicznie (choć nie zawsze) śpiewa-
ków oraz rozbestwionych reżyserów, którzy 
za wszelką cenę forsują głupie i niezgodne 
z librettem pomysły.

Amerykański baryton Quinn Kelsey de-
biutował w Covent Garden i był to występ 
wielce udany. Przede wszystkim pod wzglę-
dem wokalnym. Posiada bardzo ciekawy, 
duży głos, który prowadzi dość jasno pod 
względem emisji. Był bardzo dobrze słyszalny 
i na pewno nie ma problemów z tzw. „prze-
biciem się przez orkiestrę”. Aktorsko też był 
dobry, chociaż postawa wrednego i zgryź-
liwego Germonta w I scenie aktu II nie do 
końca mi odpowiada. Wolę raczej wizję tej 
postaci, która jednak współczuje głównej 
bohaterce od początku. Germont Kelsey’a 
trochę się zbyt znęca i pastwi nad Violettą.

Włoski tenor Piero Pretti to śpiewak 
o świetnie wyszkolonym, ładnym, choć 
niedużym głosie. Bardzo sprawnie radził 
sobie z rolą Alfreda, gdyż Pretti włada bar-
dzo dobrą włoską szkolą wokalną, opartą 
na swobodnym oddechu oraz artykulacji. 
Bardzo wzruszający był duet Parigi, o cara, 
jak i następujące po nim sceny, w których 

śpiewak głosem oddawał bezmiar gory-
czy i rozpaczy.

Niezwykłą i nieznaną mi wcześniej włoską 
śpiewaczkę Marię Agrestę (uczennicę Rena-
to Brusona oraz Rainy Kabaivanskiej) obsa-
dzono w roli Violetty Valery. W poprzednich 
sezonach w tytułowej roli mogłem usłyszeć 
Dianę Damrau oraz Marinę Rebekę. Violetta 
Agresty była czymś nadzwyczajnym. Piękny 
liryczny głos połączony był z dogłębnym zro-
zumieniem tekstu i jego naturalną artykula-
cją. Wiadomo, śpiewaczka miała tę przewagę 
nad innymi, że śpiewała w swoim rodzimym 
języku. Porażające, odświeżające i po prostu 
piękne było to, jak zróżnicowany w kolorze 
był jej głos. Z tego głosu, z tej emocji bra-
ło się naturalne, nieskażone głupotami ak-
torstwo, ruch, bycie na scenie. Cała uwaga 
ogniskowała się właśnie na niej. Niezwykłe 
to odkrycie. W sezonie 2016/17 śpiewaczka 
pojawi się jeszcze dwukrotnie i to właśnie 
w dziełach Verdiego – w Trubadurze i Otellu 
u boku Jonasa Kaufmanna! Orkiestra ope-
ry londyńskiej gra Traviatę wybitnie i to od 
wielu lat. Tym razem za pulpitem dyrygenc-
kim stanął Nicola Luisotti.

Po raz kolejny przeżyłem wspaniały wie-
czór i mogłem się cieszyć moją ulubio-
ną Traviatą!

Damian Ganclarski

Lo
n
d
yn

Maria Agresta
fot. ROH



14 Muzyka21 – 6 (191) – czerwiec 2016 – rok XVII www.muzyka21.com

ŻYCIE

K oncerty Małgorzaty Jawor-
skiej. Już po raz drugi wystąpi-
ła w Wiedniu, na zaproszenie 

Gesellschaft für Musiktheater, zna-
na polsko-norweska pianistka Mał-
gorzata Jaworska. Jej pierwszy kon-
cert w tym mieście odbył się 15 paź-
dziernika 2014 r. w ramach XXIII Dni 

Polskich, organizowanych przez Forum Po-
lonii w Austrii. Patronat nad koncertem ob-
jęło wówczas dodatkowo Towarzystwo Au-
striacko-Norweskie. W programie koncer-
tu znalazły się m.in. utwory Edvarda Grie-
ga i Thomasa Dyke Aclanda Tellefsena, 
norweskiego ucznia i przyjaciela Fry-
deryka Chopina. Małgorzata Jaworska 
jest niezmordowaną popularyzator-
ką muzyki tego – przez długi czas nie-
docenianego – kompozytora, którego 
wszystkie utwory fortepianowe nagra-
ła, jako pierwsza na świecie, na cztery 
płyty CD dla wytwórni Acte Préalable. 
Równie ważnym elementem jej dzia-
łalności jest popularyzacja muzyki pol-
skiej w Norwegii. Warto przypomnieć, 
że w 2013 r. artystka została laureatką 
konkursu „Wybitny Polak w Norwegii” 
w kategorii „Kultura”.

Tegoroczne recitale Małgorzaty Ja-
worskiej odbyły się 20 i 21 kwietnia. 
Oprócz ponownego występu w sali 
Gesellschaft für Musiktheater, artyst-
ka otrzymała również zaproszenie od 
Towarzystwa Beethovenowskiego (Ve-
rein „Freunde der Beethoven-Gedenk-
stätte”), w którego siedzibie koncerto-
wała 21 kwietnia. 

Zaprezentowane dzieła Tellefsena, 
Walhallafesten op. 40, Nocturne Ges-dur 
op. 39, Mazurka D-dur op. 14 oraz So-
nata c-moll op. 13 ukazały na wskroś in-
dywidualny styl kompozytora, łączącego 
w swych dziełach francuski „esprit” ze 
skandynawską powściągliwością i nie-
co surową ekspresją. Trzyczęściowa So-
nata c-moll przykuwa uwagę zwłaszcza 
w rozbudowanym środkowym Adagio, 
uwieńczonym iście chopinowskimi pasa-
żami. Pierwsza część Allegro moderato 
jest natomiast mało wyrazista i nie robi 
większego wrażenia na słuchaczach. Fi-
nał sonaty, Vivace, taneczny i wirtuozow-
ski, porywa swą rytmicznością i prostą, 
ludowo brzmiącą melodią oraz zgrabnie 
zbudowaną formą. Stanowi on efektow-
ną kulminację dzieła. 

Jaworska znakomicie oddała charakter 
poszczególnych utworów. Jej niezwykle 
skupiona, pozbawiona zbędnego senty-

Beethovena jest artystce szczególnie bliska. 
Zaprezentowała bardzo dojrzałą, głęboko 
przemyślaną interpretację, którą w pełni 
usatysfakcjonowała wiedeńską publiczność. 
Już we wstępie do pierwszej części Sonaty, 
oznaczonym przez kompozytora Maestoso, 
pianistka stworzyła nastrój pełen uroczystej 
powagi i utrzymując bardzo powolne tempo, 
konsekwentnie budowała napięcie, dopro-
wadzając basowym trylem do dramatyczne-
go unisonowego motywu otwierającego Al-
legro con brio ed appassionato. Tu również 
wykazała się Jaworska muzyczną mądro-

ścią, nie dając się ponieść chęci zabły-
śnięcia techniką w figuracjach Allegra, 
przez co cała część Sonaty zyskała spój-
ność, a przebieg polifonicznie ukształto-
wanych figuracyjnych meandrów dawał 
się dokładnie prześledzić. 

Artur Rubinstein zapytany kiedyś, 
dlaczego tak powoli wykonuje niektó-
re utwory, wolniej, niż się to zwykło 
słyszeć, miał odpowiedzieć: „bo po-
trafię”. To samo można było zauważyć 
w grze Małgorzaty Jaworskiej. Słucha-
liśmy nie jej, lecz Beethovena, zagłębi-
liśmy się w jego muzykę, śledziliśmy lo-
gicznie budowaną formę, w którą kom-
pozytor ujął głębię swoich myśli i uczuć. 

W drugiej części Sonaty (Arietta. Ada-
gio molto, semplice e cantabile) stano-
wiącej nie lada wyzwanie dla koncentra-
cji pianisty i jego rytmicznej dyscypliny, 
Jaworska raz jeszcze potwierdziła swo-
ją klasę. Usłyszeliśmy bardzo powolny 
temat w rytmie 9/16, nie 3/8 (co nie-
stety dość często się zdarza w różnych 
wykonaniach) i w całym, dalszym prze-
biegu utworu, niezależnie od zagęszcza-
nia się faktury, ta czasowa oś była wciąż 
wyczuwalna. 

W programie pianistki nie mogło 
oczywiście zabraknąć utworów Frydery-
ka Chopina. Swój drugi recital 21 kwiet-
nia w sali koncertowej Mautner Schlössl 
(siedziba Towarzystwa Beethovenow-
skiego) Małgorzata Jaworska rozpo-
częła dwoma tańcami polskiego geniu-
sza: dramatycznym i pełnym dynamicz-
nych kontrastów Polonezem cis-moll op. 
26 i melancholijnym Walcem cis-Moll 
op. 64. Na bis artystka wykonała utwo-
ry Edvarda Griega, tworząc w ten spo-
sób klamrę, łączącą tradycję muzyczną 
trzech narodów: polskiego, norweskie-
go i austriackiego. 

Elżbieta Teresa Nowak

W
ie
d
eń

mentalizmu i dążenia do wirtuozowskiego 
popisu interpretacja była spojrzeniem doj-
rzałego muzyka, świadomie dozującego emo-
cje, zawarte w wykonywanych utworach. 

W drugiej części koncertu usłyszeliśmy 
ostatnią, 32 Sonatę op. 111 Ludwiga van 
Beethovena, dzieło wymagające od wyko-
nawcy nie tylko znakomitego warsztatu pia-
nistycznego, ale także ogromnej koncentra-
cji oraz umiejętności operowania muzycz-
nym czasem. Wszystkie te cechy Małgorza-
ta Jaworska posiada w stopniu najwyższym. 
Słuchacz od razu ma wrażenie, że twórczość 
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Francuski kompozytor Émile Pierre Ratez (1851 – 1934)
Światowa premiera jego dzieł altówkowych już w sprzedaży

AP0358 • DDD • 61’49”
® 2015/16 • © 2016

Émile Pierre Ratez
1851 – 1934

Exhibition 1

Dans la Forêt op. 5
Douze Pièces Pittoresques op. 8

Souvenir du Village op. 9
Deux Pièces op. 38

Sonate pour Alto et Piano op. 48 

Marcin Murawski, altówka
Hanna Holeksa, fortepian

Wybitni wykonawcy

Hanna HoleksaMarcin Murawski
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O bserwując pana dokonania fono-
graficzne, zauważyłam ogromne 
przyspieszenie. Fascynujące jest to, 

czego dokonał pan ostatnio – 6 płyt z mu-
zyką Michaela Kimbera, które ukazały się 
na przestrzeni niecałych 3 lat, a także pły-
ta Nokturny, zawierająca dzieła Beethove-
na, Chopina i właściwie nieznanego w Pol-
sce Kalliwody, a także najnowsza płyta, 
o której wspomnimy za chwilę. Co pana 
tak motywuje?

Hmm, niełatwe pytanie. Z pewnością wiek, 
w którym jestem (i nie mówię tu o dwudzie-
stym pierwszym), poczucie przemijającego 
czasu i chęć pozostawienia po sobie cze-
goś namacalnego w ulotnym życiu muzyka. 
Z pewnością również okoliczności mojej pra-
cy zawodowej – przed kilku laty jej ciężar był 
mocniej przesunięty na pedagogikę, obec-
nie mam trochę więcej czasu na realizację 
większych przedsięwzięć artystycznych. Na 
pewno również sam fakt współpracy z kom-
pozytorem i wsparcie, jakie otrzymywałem 
od Kimbera – od moralnego po finanso-
we – a także jakość jego muzyki i sprzyjają-
ce okoliczności do jej nagrywania. Na pew-
no fakt spotkania na swojej muzycznej dro-
dze i w odpowiednim czasie wartościowych 
ludzi, z którymi zrealizowaliśmy te ostatnie 
projekty; młodszych i dojrzałych partnerów 
muzycznych, pozytywnie podchodzących do 
wyzwania, jakim było nagranie płyty. Dodat-
kowo granty finansowe, jakie udało mi się 
pozyskać w ramach programu badawczego, 
którego jestem kierownikiem, a realizowane-
go na poznańskiej Akademii Muzycznej; coś, 
co przynajmniej w części pozwoliło skupić się 
bardziej na stronie muzycznej, niż organiza-
cyjnej. Istotnym czynnikiem jest też fakt, że 
prawie wszystkie te nagrania zostały zreali-
zowane po raz pierwszy na świecie – zatem 
praca przy ich powstawaniu była trochę jak 
emocjonująca wyprawa w nieznane, opie-
rająca się na intuicji i na doświadczeniu, ale 
z pewną dozą nieprzewidywalności i zasko-
czenia efektem końcowym... Myślę zatem, 
że to wszystko po części, choć nie potrafię 
odpowiedzieć precyzyjnie...

Wprawdzie opowiadał już pan czytelni-
kom Muzyka21 o Michaelu Kimberze przy 
okazji premiery każdej z płyt, ale chciała-
bym się dowiedzieć, jak teraz, z perspek-
tywy prawie roku, zapatruje się na to swo-
je dokonanie?

Świetnie określił to Michael – cóż to była 
za niesamowita przygoda! Ano, istowo, była! 
Każda z tych płyt ma swoją historię, każda 
nagrywana była w innych okolicznościach i w 
innym składzie osobowym, rozpinając reper-
tuar od utworów na altówkę solo, poprzez 
utwory na dwie altówki, na trio altówkowe, 
na cztery altówki, na pięć altówek, na altów-
kę z marimbą, na altówkę z instrumentem 
klawiszowym, na altówkę z zespołem jazzo-
wym i wokalem, na altówkę z orkiestrą, na 
altówkę z elektroniką i wreszcie z utworami 
na orkiestrę smyczkową... Nagraliśmy 112 
ścieżek składających się na ponad 50 utwo-
rów, co z kolei składa się na ponad 6 godzin 
zróżnicowanej muzyki, której przed nami 
nikt wcześniej nie zarejestrował. Materiał 
nagrywany był w Poznaniu (Aula Nova Aka-
demii Muzycznej, FreeFly Studio, BF Studio) 
i w Moryniu (Kościół pw. św. Ducha), wzięło 
w nim muzyczny udział ponad 50 wykonaw-
ców, w tym dwie orkiestry (Orkiestra Concer-
tino ze Szczecina i Orkiestra dla Dyploman-
tów z Poznania) i dwóch dyrygentów (Ma-
rek Siwka, Eugeniusz Dąbrowski) oraz nie-
oceniona pierwsza dama poznańskiego jazzu 
Katarzyna Stroińska-Sierant, zdjęcia do sze-
ściu płyt robiło nam troje znakomitych foto-
grafów (Anita Lipiec, Mikołaj Pietz, Michał 
Niedzielski)... było to również duże wyzwa-
nie logistyczne, finansowe i interpersonal-
ne, ale jestem dumny z efektu końcowego. 
I dziękuję bardzo tym wszystkim, z którymi 
miałem przyjemność współpracować.

Obserwując pana pracę nad muzyką 
Kimbera, zauważyłam coś niespotykane-
go w skali kraju, a nawet świata: zaprosił 
pan do współpracy swoich studentów i wy-
chowanków. Skąd taki pomysł?

Mam ten przywilej i tę wspaniałą moż-
liwość dobierania sobie muzycznych part-
nerów do realizowanych projektów – i ce-

nię sobie to wielce. W przypadku moich 
studentów zaważyła z jednej strony chęć 
pozostawienia muzycznego śladu z naszej 
współpracy dla potomności, a z drugiej 
strony ich naturalna otwartość i plastycz-
ność w kształtowaniu, przy gwarancji od-
powiednio wysokiego poziomu wykonaw-
czego. Część utworów nagranych na pły-
tach realizowaliśmy w ramach programu 
nauczania i naszych zajęć na poznańskiej 
AM – tak było choćby z Sonatą na altów-
kę solo, Dark Woods na altówkę i marim-
bę, Echoes of Greece na altówkę solo, czy 
z solowymi Etiudami-Kaprysami – były to 
najnowsze pozycje z literatury altówkowej 
z XXI w., w sposób cenny i istotny ją posze-
rzające. Natomiast znaczną część materiału 
przygotowywaliśmy na płaszczyźnie kame-
ralnej, poza normalnym planem nauczania 
i poza zajęciami – szczególnie miło wspo-
minam tu współpracę z trzema utalento-
wanymi absolwentkami z Akademii Sztu-
ki w Szczecinie – Aleksandrą Bazan, Edytą 
Hedzielską i Justyną Kowalczyk.

Czy warto było?
Oczywiście! Raz jeszcze serdecznie dzię-

kuję wszystkim, a szczególnie Pawłowi Mi-
chałowskiemu i Eugeniuszowi Dąbrowskie-
mu z poznańskiej AM – z nimi współpracu-
ję również na płaszczyźnie kompozytorskiej 
(Michałowski) i dyrygenckiej (Dąbrowski). 
To szalenie miłe uczucie dzielić pasję z mło-
dymi i zdolnymi ludźmi, cieszyć się z owo-
ców wymagającej pracy, realizować posta-
wione cele i mieć satysfakcję z efektu koń-
cowego, docenianego pozytywnymi recen-
zjami i komentarzami.

Można powiedzieć, że jest pan pasjona-
tem nagrywania, co jest dość rzadkie. Kom-
pozytor nie ma problemu z przekazaniem 
swojej spuścizny potomności – po to wy-
myślono zapis nutowy. Kunszt wykonaw-
cy, jeśli nie zostanie zarejestrowany, odcho-
dzi wraz z nim w niepamięć. Jak pan sądzi, 
dlaczego tak trudno jest przekonać arty-
stów, by zechcieli utrwalić swoje dokona-
nie na płytach?

To szalenie miłe uczucie dzielić pasję z młodymi 
i zdolnymi ludźmi

z wybitnym altowiolistą Marcinem Murawski rozmawia Magdalena Wolińska
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Nagrywanie płyt jest specyficzną formą 
naszego zawodu, wymaga innego podejścia 
i innego systemu pracy: interwałowej, goto-
wości do powtórzeń, przy zachowaniu mak-
symalnego skupienia przez kilka godzin se-
sji i przy maksymalnej precyzyjności. Przy 
nagraniu nie ma publiczności – co dla nie-
których jest paradoksalnie właśnie utrud-
nieniem – bo po udanym zagraniu utworu 
i po wspaniałym ostat-
nim akordzie, zamiast 
oklasków, następuje ci-
sza, którą przeciąga się 
na tyle długo, na ile ży-
czy sobie reżyser nagra-
nia, zastygając w milcze-
niu i kumulując emocje 
w sobie. Wreszcie, cza-
sem zdarzają się zakłóce-
nia (nawet w czasie noc-
nych nagrań), na które nie 
mamy wpływu, a które 
potrafią i skutecznie wy-
trącić nas ze skupienia, 
i popsuć wspaniałą kan-
tylenę w piano. Zdarzały 
mi się przypadki włącze-
nia się systemu do zra-
szania organów, samo-
loty lądujące w tle, pan 
polerujący jakąś maszy-
ną podłogę o 2:00 nad ra-
nem, kilkanaście pomiesz-
czeń dalej, psy szczekają-
ce po północy i po próż-
nicy, jaskółka w kościele, 
która nie mogła z niego 
wylecieć, czy nawet mu-
cha, która latała blisko 
mikrofonu, a w końcu na 
nim usiadła – to jest te-
mat na dłuższe opowie-
ści, bo nie wyczerpałem 
nawet jednej trzeciej ta-
kich przypadków. Najczę-
ściej jednak jest tak, że 
mało kto ma możliwość 
nagrywania w dobrej sali 
i z dobrym instrumentem 
przez kilkanaście dni (bo takie sesje nagra-
niowe są najczęściej poza zasięgiem finan-
sowym większości muzyków), z komfortem 
typu „nie nagrywajmy dziś, bo się źle czu-
ję”; w naszym zabieganym świecie sesje 
ustala się często z kilkumiesięcznym wy-
przedzeniem, a potem pilnuje tych termi-
nów, jak oka w głowie i staje się na głowie, 
żeby wszystko razem zagrało dosłownie i w 
przenośni. O ile nie jest się gwiazdą świato-

wego formatu, trzeba wszystkie elementy 
organizacyjne dopieścić samemu i dodat-
kowo trafić z formą na te kilka dni (albo na 
ten konkretny dzień)... a do tego dochodzi 
istotny wszakże aspekt finansowy, bo nie 
jest tajemnicą fakt, że w dzisiejszych cza-
sach na płytach się nie zarabia, a często się 
wręcz do nich dokłada. Powszechna dostęp-
ność do środków masowego przekazu, bez-

denne skarbce nagrań wszelakich, z YouTu-
be na czele, z jednej strony pomagają nam 
w poszerzaniu horyzontów, a z drugiej stro-
ny, powoli i nieodwracalnie zabijają nasz za-
wód i zapotrzebowanie na muzykę. Po co 
nagrywać Sonatę f-moll na altówkę i forte-
pian Brahmsa po raz kolejny, skoro w sieci 
znajdę setki nagrań – lepszych, gorszych, in-
nych, udanych i nieudanych? Legalnie i nie-
legalnie zresztą...

Natomiast ja po prostu lubię nagrywać, 
kręci mnie to, lubię nowe wyzwania i nowe 
pomysły twórcze i jeśli mogę, uciekam w nie-
znane i nieodkryte, by cieszyć się potem zdo-
bytym trofeum.

Wspominana już pańska płyta Nokturny 
ukazała się jesienią ubiegłego roku. Dlacze-
go chciał pan połączyć muzykę Beethove-

na, Chopina i Kalliwody?
Połączyła ich właśnie 

forma nokturnu – od kilku-
częściowej formy cyklicz-
nej z klasycyzmu wiedeń-
skiego Beethovena (w wir-
tuozowskim opracowaniu 
Primrose’a), poprzez peł-
ne emocji aranżacje forte-
pianowych perełek Chopi-
na, na cyklu sześciu minia-
tur Kalliwody kończąc. To 
świetne kompozycje, nad 
którymi praca – choć wy-
magająca – była przyjem-
nością, i w których zna-
komicie można się mu-
zycznie odnaleźć, szuka-
jąc utworów z przełomu 
XVIII i XIX w. na altówkę 
i fortepian.

Czy udaje się panu 
prezentować na kon-
certach muzykę Kimbe-
ra albo tę z Nokturnów?

Kimbera – wielokrot-
nie, kilka jego kompozy-
cji stanowi mój żelazny re-
pertuar na altówkę solo: 
Murovisation, Trzy Armeń-
skie Impresje, Echa Grecji, 
czy Szmaragdowa Wyspa, 
którą najbardziej lubię 
grać na koniec występu. 
Nokturny Chopina grali-
śmy z Anną Starzec-Ma-
kandasis w zeszłym roku 
choćby w szkołach mu-
zycznych w Toruniu i w 

Poznaniu. Natomiast staram się na bieżą-
cych koncertach koncentrować się nad pozy-
cjami z aktualnego projektu nagraniowego.

Pańskie nagrania dotyczą w większości 
utworów kompozytorów mało znanych, co 
jest rzadkością. Skąd takie zainteresowanie?

Kiedy zaczynałem grać na altówce na po-
czątku lat dziewięćdziesiątych zeszłego wie-
ku, panowała powszechna opinia o stosun-

Marcin Murawski
fot. Mikołaj Pietz, www.konturstudio.com
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kowo niewielkim repertuarze dla altowioli-
stów, w których utwory napisane przez tych 
największych i najbardziej znanych kompo-
zytorów są rzadkością. Istotnie – nie mamy 
utworów solowych Bacha, albo Mozarta, 
nie ma koncertów altówkowych Czajkow-
skiego, czy Brahmsa, nie ma sonat Griega, 
czy Ravela, brak utworów Vivaldiego, czy 
Szymanowskiego – stąd z jednej strony po-
trzeba wykonywania transkrypcji utworów 
napisanych na inny instrument, a z drugiej 
strony nadmierne przywiązanie do wspa-
niałych dzieł wielkich mistrzów pisanych 
oryginalnie na altówkę: utworów Hinde-
mitha, Koncertu Bartóka, Sonaty Szostako-
wicza, Symfonii koncertującej Mozarta, czy 
sonat Brahmsa (które, jak wiemy, w wer-
sji na altówkę kompozytor zaaprobował). 
Teraz, z perspektywy XXI w. widać to ina-
czej: nasza literatura jest bardzo obszer-
na, z wielką ilością utworów nieznanych, 
nieodkrytych, nienagranych i niedocenio-
nych, a czasem po prostu zapomnianych 
i naprawdę jest w czym wybierać – osobli-
wie w kompozycjach z kilku ostatnich de-
kad, pisanych na wszystkie możliwe (i nie-
możliwe) kombinacje z wykorzystaniem al-
tówki jako instrumentu solowego, kameral-
nego i orkiestrowego.

Natomiast przez 25 lat życia altowioli-
sty doszedłem do takiego punktu, w którym 
najbardziej rozwijam się muzycznie poprzez 
wynajdywanie kompozycji zakurzonych, wy-
magających większego wysiłku przy ich przy-
gotowywaniu, i które są dla mnie wyzwa-
niem choćby dlatego, że nie ma w stosun-
ku do nich punktów odniesienia, czyli na-
grań płytowych lub wykonań na żywo. Każdy 
ma swoją ścieżkę życiową, jedni wykonują 
ten sam utwór w ten sam sposób przez kil-
kanaście lat i czują się z tym dobrze, a inni 
potrzebują nowych bodźców i nowych wy-
zwań. Są tacy, co wolą utarty i bezpieczny 
szlak kompozycji znanych i lubianych, oraz 

tacy, którzy mają w sobie odwagę pionie-
rów i eksperymentatorów. Każdy wyrazisty 
muzyk musi mieć pomysł na siebie, własne 
scenariusze do zrealizowania i cele, które 
sobie wytycza. Moje zmieniają się tak, jak 
ja się zmieniam i tak, jak zmieniają się oko-
liczności, ale od kilku ostatnich lat staram 
się niczego nie przekładać na później, tyl-
ko działać od razu i materializować pomysł 
od początku do końca. 

A poza tym, wszystkie te premierowe 
nagrania są wkładem w poszerzanie na-
szej specjalności również po to, by w przy-
szłości ktoś miał możliwość nie tylko zerk-
nąć w nuty, ale i posłuchać Murawskiego 
i stwierdzić: „o, to ciekawy utwór, fajnie by-
łoby go zagrać”, „o, to fajne granie jest, ale 
numer nieciekawy”, albo „o, to fajny utwór 
jest, ale zagrałbym to inaczej”. 

Jakby tego, co pan dotychczas dokonał 
było mało, właśnie ukazała się płyta z mu-
zyką nieznanego, całkowicie zapomniane-
go kompozytora francuskiego. Urodzony 
w Besançon nieznany nawet Francuzom 
Émile Pierre Ratez (1851–1934) i jego mu-
zyka na altówkę i fortepian wypełnia to na-
granie. Skąd ten pomysł?

Impuls dał Jan A. Jarnicki, mecenas pro-
jektu i jego pomysłodawca; faktycznie, to 
prawie zupełnie anonimowa postać w histo-
rii muzyki – wiemy, że był muzykiem, dyry-
gentem, kompozytorem, administratorem. 
Źródła podają, że studiował w Konserwato-
rium Muzycznym w Paryżu u Julesa Massne-
ta, był altowiolistą w paryskiej Opéra Comi-
que, a od 1891 r. do śmierci piastował sta-
nowisko dyrektora Konserwatorium Muzycz-
nego w Lille. Filtrując bogatą twórczość Ra-
teza pod kątem utworów napisanych na al-
tówkę, udało się wyodrębnić kilka interesu-
jących pozycji, których zapis muzyczny sta-
nowi niniejszą płytę CD – i które chciałbym 
krótko opisać.

Dwanaście malowniczych utworów op. 8 
na altówkę i fortepian to kompozycja pro-
gramowa, w której tytuł każdej z miniatur 
nierozerwalnie łączy się z warstwą muzycz-
ną. Trend ten był popularny w drugiej poło-
wie XIX w., a jednym z najbardziej znanych 
przykładów tego nurtu kompozytorskiego 
są Obrazki z wystawy Modesta Mussorg-
skiego z 1874. Dzieło Rateza (pierwsze wy-
danie w Paryżu w 1886 r.) ma wszelkie ce-
chy takiej muzycznej wystawy, operując całą 
paletą emocji (Melancholia, Smuteczek), 
miejsc (Świt, Taniec germański), personal-
nej interakcji (Romans, Radosny Powrót), 
nawiązań do klasyki form kompozytorskich 
(Kanon, Scherzo), czy wreszcie przeżyć nie-
mal mistycznych (Serce poety), z obowiąz-
kowym pożegnaniem (Adieu!). 

Sonata na altówkę i fortepian op. 48 
(pierwsze wydanie w Paryżu w 1907 r.) do-
skonale wpisuje się za to w inny, równie moc-
ny nurt muzyczny, jaki porwał kompozyto-
rów na początku XX w.: „odkrycie” altówki 
z pełnią jej możliwości brzmieniowych i wy-
konawczych oraz komponowanie miniatur, 
cyklów i dużych form na ten instrument. 
Dzieło Rateza – altowiolisty przecież! – po-
jawiło się w mniej więcej tym samym cza-
sie, w którym powstały kompozycje Hansa 
Sitta (Koncert na altówkę i orkiestrę z 1900 
r.), Cecila Forsytha (Koncert na altówkę i or-
kiestrę z 1903 r.), Yorka Bowena (I Sonata na 
altówkę i fortepian z 1907 r., II Sonata na 
altówkę i fortepian z 1911 r.), czy George-
sa Enescu (Konzertstück na altówkę i forte-
pian z 1908 r.). Kompozycja Rateza przesy-
cona jest duchem tego nurtu: uroczo ope-
ruje przeplataniem tematów w obu instru-
mentach, z wyczuciem operuje brzmieniem 
altówki we wszystkich rejestrach, skłania do 
zadumy w części środkowej i do uśmiechu 
w częściach skrajnych.

Dwie miniatury op. 38: Elegia i Rondo 
zostały w oryginale napisane na wioloncze-

Marcin Murawski – altowiolista, pedagog, laureat kon-
kursów solowych i kameralnych. Studiował w Akade-
mii Muzycznej im. I. J. Paderewskiego w Poznaniu na 

indywidualnym toku studiów w klasie altówki prof. Andrzeja 
Murawskiego. Studia ukończył z wyróżnieniem w 1998 r., a od 
1997 r. jest zatrudniony w poznańskiej uczelni prowadząc kla-
sę altówki – obecnie jako profesor nadzwyczajny. Koncerto-
wał solowo (m.in. z Orkiestrą Kameralną PR „Amadeus”, Or-
kiestrą Filharmonii Koszalińskiej, Orkiestrą Filharmonii Świę-
tokrzyskiej), kameralnie (wraz z Agutti Quartet, Classic Ensem-
ble of Poznań, Tutti E Solo) oraz z orkiestrami (m.in. Hannover 
Kammerorchester, Sinfonietta Polonia).

Ma za sobą również występy we Francji, Holandii, Włoszech, 
Belgii, Danii, Szwecji, Niemczech, Austrii, Ukrainie, Litwie, Nor-

wegii, Islandii, Irlandii, Słowacji, w Czechach oraz w USA (m.in. 
w Carnegie Hall). Dokształcał się m.in. u prof. prof. Konrada 
Haesslera (Hannover, Niemcy) i Johna Krakenbergera (Ma-
dryt, Hiszpania). W roku akademickim 2003/4 został stypen-
dystą Rządu Duńskiego na podyplomowych studiach w Kró-
lewskim Jutlandzkim Konserwatorium Muzycznym w Aarhus 
(Dania) u prof. Clausa Myrupa.

W lutym 2004 r. otrzymał stopień doktora sztuk muzycznych 
w katowickiej Akademii Muzycznej, w maju 2012 r. otrzymał 
stopień doktora habilitowanego sztuk muzycznych w poznań-
skiej Akademii Muzycznej. Wykładowca kursów mistrzowskich 
dla altowiolistów i z zakresu muzyki kameralnej w Akademiach 
Muzycznych w Bergen (Norwegia), Reykjaviku (Islandia) i Du-
blinie (Irlandia), juror konkursów krajowych, ekspert Centrum 
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Edukacji Artystycznej, wychowawca wielu absolwentów – lau-
reatów nagród i wyróżnień.

W swoim dorobku fonograficznym ma liczne płyty z zakre-
su muzyki solowej i kameralnej. W 2008 r. nagrał CD z kame-
ralnymi kompozycjami R. Palestra i P. Kleckiego dla wydawnic-
twa Acte Préalable (AP0181). W 2009 r. z siostrą flecistką Ewą 
Murawską nagrał płytę dla Acte Préalable z 6 duetami na flet 
i altówkę F. Devienne (AP0222). W grudniu 2009 r. w wydaw-
nictwie Acte Préalable ukazała się kolejna jego płyta z utwo-
rami Johanna Nepomuka Hummla na altówkę z fortepianem 
i orkiestrą, nagrana z pianistką Urszulą Szyryńską oraz Hum-
mel Project Orchestra (AP0226). W 2013 r. ukazały się dwie 
płyty z kompozycjami amerykańskiego twórcy Michaela Kim-
bera, będące w założeniu cyklem dokumentującym wszystkie 

jego dzieła (AP0284, AP0321), w 2014 r. dwie kolejne (AP0332, 
AP0335), a w 2015 r. – piąta i szósta (AP0346, AP0349). Pod ko-
niec 2015 r. ukazała się kolejna płyta artysty – Nokturny (Acte 
Préalable AP0351) z utworami Beethovena, Chopina i Kalliwody.

W 1999 r. ukończył Podyplomowe Studium Dziennikarskie 
przy Uniwersytecie im. A. Mickiewicza w Poznaniu. W 2002 r. 
otrzymał certyfikat FCE Uniwersytetu w Cambridge, Anglia. 
W latach dziewięćdziesiątych XX w. oraz latach 2005–2006 
współpracował z Telewizją Polską m.in. przy realizacji koncer-
tów dla TV Polonia. Od 2003 r. jest członkiem International Vio-
la Society i Niemieckiego Związku Altowiolistów (Deutsche Vio-
la-Gesellschaft), a od 2008 r. jest pierwszym polskim członkiem 
Hummel Gesellschaft Weimar. W latach 2006–2013 prowadził 
z sukcesami klasę altówki w Akademii Sztuki w Szczecinie.

lę i fortepian; przy ich opracowaniu starałem się – z jed-
nej strony – oddać zamierzenia kompozytora w kontek-
ście relacji brzmieniowych pomiędzy instrumentami,  
a z drugiej strony, znaleźć odpowiedni rejestr wykonawczy 
dla altowiolisty. Podobne zagadnienia aranżacyjne poja-
wiły się przy transkrybowaniu Souvenir du village op. 9 
(w oryginale na skrzypce), oraz przy otwierającym płytę 
Dans la forêt op. 5 (w oryginale na rożek an-
gielski) – wszystkie zaś te miniatury stano-
wią swoisty pomost pomiędzy począt-
kiem drogi twórczej, a jej dojrzałym 
okresem i doskonale wkompono-
wują się w charakter płyty.

Co jest wartością w odkry-
waniu tego zapomniane-
go twórcy?

Ciekawe kompozycje, 
nagrane ze świetną pianist-
ką, znakomitym realizatorem 
dźwięku Grzegorzem Stecem, 
w dobrej akustyce Auli Nova 
w Poznaniu i wydane w presti-
żowym wydawnictwie Acte Préala-
ble po raz pierwszy na świecie – to dla 
mnie bardzo duże wartości!

Jak mógłby pan zarekomendować tę 
muzykę, zarówno melomanom, jak i wy-
konawcom?

To naprawdę urokliwa, muzyczna wy-
stawa eleganckiego świata z przełomu XIX 
i XX w.; programowość kompozycji Rateza 
nie aspiruje do żonglowania dramatyczny-
mi i wielce wzniosłymi emocjami – to mu-
zyka raczej pogodna, sentymentalna, bez-
troska, pozytywnie retrospektywna, salo-
nowa i w jakiś sposób, cudownie przewidy-
walna i przyjemna w odbiorze. A równocze-
śnie opierająca się raczej na barwie, niuan-
sach harmonicznych i kameralistyce, niż na 
fajerwerkach wirtuozerii (co oczywiście nie 
znaczy, że jej tam brak!), więc stosunkowo 
przystępna i dla wykonawców. 

Nagrania muzyki Rateza dokonał pan z pianist-
ką Hanną Holeksą. Proszę opowiedzieć o wa-

szej współpracy.
Hania jest znakomitą pianistką, kameralistką 

na światowym poziomie, z nienaganną techni-
ką wykonawczą i z niesamowitą elastycznością 

w dopasowaniu się do mu-
zycznego partnera. Nasza 
współpraca była z jednej 
strony bardzo skondenso-
wana czasowo, ale z drugiej 
strony niezwykle intensywna 

i efektywna; w tworzeniu cha-
rakteru danego utworu polega-
liśmy na sobie intuicyjnie, bazu-

jąc na naszych doświadczeniach 
i tożsamym niemal pojmowaniu 
kierunku, w którym dany utwór, 
czy też jego fragment, miał się 
rozwinąć. Podczas nagrań mia-

łem wielki komfort mając piani-
stę, który „idzie” za mną w każdym 

tempie i w każdym nastroju, zwrotnie 
oferując całą paletę emocji i ekspresji, pod 

którą z przyjemnością się podłączałem. A do-
datkowo, pani dr hab. Hanna Holeksa ma słuch 
iście nietoperzowy...

Oczywiście nie możemy zakończyć naszej 
rozmowy bez pytania o przyszłość. Jakie na-
grania ma pan w planach?

Wraz Hanią Holeksą i moją siostrą, flecist-
ką Ewą Murawską, pracujemy już nad drugą 
płytą z kolejnymi, nieznanymi kompozycjami 
Rateza. Płytę planujemy nagrać w czerwcu, 
a powinna się ukazać na jesieni 2016 r. A po-
tem w kolejce czekają dwa kolejne projekty 
z utworami na altówkę i fortepian: jeden jesz-
cze innego, nieodkrytego francuskiego kom-
pozytora (wszystkie nagrania będą premiero-
we!), a drugi polskiego... 

Życzę powodzenia i dziękuję za rozmowę.
Marcin Murawski
fot. Mikołaj Pietz, www.konturstudio.com
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Émile Pierre Ratez jest autorem mu-
zyki na altówkę i fortepian, nagranej 
na płycie, która właśnie się ukazała. 

W tym nagraniu towarzyszy pani altowio-
liście Marcinowi Murawskiemu. Skąd po-
mysł na przywrócenie do życia tego zapo-
mnianego kompozytora?

Rok temu moja przyjaciółka – znakomi-
ta skrzypaczka i pedagog – Karina Gidaszew-
ska, namówiła mnie na nagranie Sonaty na 
skrzypce i fortepian Guillaume’a Lekeu. Przy 
okazji pracy nad tym niezwykle interesują-
cym dziełem, postanowiłam zapoznać się 
z sylwetką jego twórcy. Ponieważ w tzw. 
repertuarze obiegowym muzyka francuska 
i belgijska drugiej połowy XIX w. ogranicza 
się do twórczości Césara Francka, Gabriela 
Fauré’go, Camille’a Saint-Saënsa, czy Claude’a  
Debussy’ego, zetknięcie się z muzyką Lekeu 
pobudziło mój „instynkt odkrywcy”, zainspi-
rowało do poszukiwań na szerszą skalę. Nie 
było to, a właściwie nie jest to łatwe zadanie, 
gdyż w literaturze muzykologicznej, zazwyczaj 
marginalizującej ten temat, poza wymienia-
niem wręcz zaskakująco dużej ilości nazwisk 
kompozytorów, tworzących w drugiej poło-
wie XIX wieku na terenie Francji, nie można 
doszukać się chociażby skrótowego omówie-
nia specyfiki twórczości i estetyki brzmienio-
wej poszczególnych kompozytorów. Zdoby-
cie materiałów nutowych częstokroć grani-
czy z cudem. A Émile Pierre Ratez to kolej-
na – po Guillame Lekeu i (odkrytym w mię-

dzyczasie) Gabrielu Pierné – moja muzycz-
na fascynacja. Moja osobista „wrażliwość 
wykonawcza” została wręcz przytłoczona 
pięknem prostoty frazowania w jego muzy-
ce. Ta właśnie cecha, którą można nazwać 
charakterystyczną dla jego twórczości, sta-
nowi – tak myślę – wystarczający powód do 
podjęcia próby ukazania jego dorobku szer-
szej publiczności.

Czy mogłaby pani zarekomendować mu-
zykę Rateza? Dlaczego warto sięgnąć po ten 
album, dlaczego warto go grać?

Warto sięgać po nieznane, a niekoniecz-
nie nowe, ze względów czysto poznawczych. 
Poza tym, repertuar altówkowy – będą-
cy stosunkowo niezbyt imponujący ilościo-
wo – zyskuje w tym momencie niezwykle 
cenne dzieła. Ta płyta powinna być pozycją 
obowiązkową dla altowiolistów.

A mniej dydaktycznie, bardziej artystycz-
nie: Ratez to mistrz wysublimowanych na-
strojów, delikatnego cieniowania, dyskret-
nych asymetrii we frazie, wysmakowania 
w doborze środków wyrazu. To muzyka nie-
zawierająca w sobie taniego efektu, posia-
dająca arystokratyczną klasę. Jeżeli chodzi 
o specyfikę jego języka dźwiękowego – moż-
na odnaleźć pewne powiązania z estetyką 
Schuberta. Jednak, zważywszy na fakt, że 
twórczość Rateza i wielu jemu współcze-
snych można określić jako z definicji eklek-
tyczną, rozważania o analogiach estetycz-

nych nie mają większego sensu. Przy tych 
wszystkich – sprawiających wrażenie wtór-
nych – elementach, oryginalny styl Rateza 
jest wyraźnie identyfikowalny, szczególnie 
w zakresie aspektu melodycznego, kształ-
towanego w niepowtarzalny sposób.

Tak po prostu: warto i słuchać, i grać Ra-
teza, bo to jest piękna, wzruszająca muzyka.

Jak przebiegała pani współpraca z pa-
nem Murawskim?

Duet to moja ulubiona formacja kameral-
na ze względu na największą intensywność 
interakcji dwóch różnych osobowości arty-
stycznych. W tym przypadku interpretacja 
często nie jest po prostu wypadkową dwóch 
różnych wizji, a efektem mozolnie wypraco-
wanego rozejmu. Im cięższa nad tym praca, 
tym zazwyczaj ciekawsze artystyczne efek-
ty. Oczywiście zdarzają się wyjątki od regu-
ły, i tak było tym razem. Wspólna interpre-
tacja, w naszym przypadku, powstawała na 
poziomie intuicji (z małymi wyjątkami), bę-
dąc wynikiem podobnego odczuwania emo-
cjonalności muzyki Rateza.

Wielu artystów gra tylko tzw. „żelazny 
repertuar”. Państwo odkrywacie zapomnia-
nego twórcę. Czy warto?

Powody zapomnienia czyjejś twórczości 
są różne, i nie zawsze równoznaczne z gor-
szą jakością. Dla mnie, jako wykonawcy, li-
czy się możliwość odkrywania nowych prze-

Duet to moja ulubiona formacja kameralna

z pianistką Hanną Holeksą rozmawia Magdalena Wolińska

Hanna Holeksa ukończyła z wyróżnieniem studia w ka-
towickiej Akademii Muzycznej, oraz w Hochschule der 
Kunste Bern, w klasach prof. A. Jasińskiego, prof. R. Stro-

kosz-Michalak i prof. T. Herbuta. Jest laureatką m.in. Między-
narodowego Konkursu Pianistycznego im. M. Magina w Paryżu 
(1992 r., II nagroda), III Ogólnopolskiego Konkursu Pianistyczne-
go im. F. Liszta we Wrocławiu (1995 r., I nagroda), Estrady Mło-
dych Festiwalu Pianistyki Polskiej w Słupsku (1996 r.), Ogólno-
polskiego Konkursu na Stypendia Artystyczne im. F. Chopina 
w Warszawie (kolejnych edycji w latach 1995–1998), Między-
narodowego Konkursu Współczesnej Muzyki Kameralnej im. K. 
Pendereckiego w Krakowie (1997 r., II nagroda), Ogólnopolskie-
go Konkursu Fundacji Yamaha w Gdańsku (1999 r., I nagroda), 
Międzynarodowego Konkursu Pianistycznego im. F. Liszta we 
Wrocławiu (1999 r.,V nagroda), Odd-Fellows Musikpreis w Ber-

nie (2003 r., I nagroda), RAHN Musikpreis w Zurichu (2004 r., 
I nagroda). Doskonaliła swoje umiejętności pod kierunkiem: M. 
Szwajger-Kułakowskiej, K. Jabłońskiego, Lee Kum-Singa, T. Sze-
banowej, W. Mierżanowa, A. Orłowieckiego, Fou Ts’onga. Jako 
pianista kameralista współpracuje ze skrzypkami, altowiolista-
mi, wiolonczelistami, kontrabasistami, flecistami, klarnecista-
mi i wokalistami. Była „pianistą konkursowym” na Międzyna-
rodowym Konkursie Muzycznym im. M. Spisaka w Dąbrowie 
Górniczej w specjalności waltornia (2008), flet (2009), skrzyp-
ce (2010), Międzynarodowym Konkursie Altówkowym im. J. 
Rakowskiego w Poznaniu (2013), Międzynarodowym Konkur-
sie Wiolonczelowym im. K. Pendereckiego w Krakowie (2013), 
Międzynarodowym Konkursie Skrzypcowym im. G. Bacewicz 
w Łodzi (2015). Współpracuje z wybitnymi pedagogami skrzy-
piec, altówki, wiolonczeli i śpiewu w ramach Letniej Akademii 
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Muzycznej w Żaganiu, Akademii Muzycznej w Bałoszycach, Eu-
ropejskich Warsztatów Muzycznych w Kołobrzegu, Wieniaw-
ski Avantgarde w Krakowie, Mistrzowskiego Kursu Wokalnego 
w Płocku. Koncertuje w kraju i za granicą, prezentując się jako 
solistka i kameralistka.

Jej repertuar obejmuje solowe i kameralne dzieła od baro-
ku do współczesności. Jest laureatką wielu wyróżnień i nagród 
dla pianistów-akompaniatorów w międzynarodowych konkur-
sach instrumentalnych (International Instrumental Wettbewerb 
Markneukirchen, Międzynarodowy Konkurs Muzyczny im. M. 
Spisaka – Dąbrowa Górnicza, International J. M. Sperger Wet-
tbewerb – Andernach, Międzynarodowy Konkurs Altówkowy 
im. J. Rakowskiego – Poznań, Międzynarodowy Konkurs Skrzyp-
cowy im. G. F. Telemanna – Poznań, Międzynarodowy Konkurs 
Skrzypcowy im. G. Bacewicz – Łódź), oraz szeregu konkursów 

o zasięgu ogólnopolskim (m.in.: Ogólnopolski Konkurs Skrzypco-
wy im. E. Umińskiej w Krakowie, Ogólnopolski Konkurs Skrzyp-
cowy im. Z. Jahnkego w Poznaniu, Akademicki Konkurs Kontra-
basowy w Łodzi, Ogólnopolski Konkurs Kontrabasowy im. A. B. 
Ciechańskiego w Poznaniu, Ogólnopolski Turniej Wiolonczeli-
stów i Kontrabasistów w Warszawie, konkursy skrzypcowe dla 
uczniów szkół I i II stopnia w Zielonej Górze, Toruniu, Elblągu, 
Płocku, Rybniku, Poznaniu, Sochaczewie). W 2011 r. obroniła 
pracę doktorską Fortepian w twórczości Karola Szymanowskie-
go, stanowiącą ukoronowanie wieloletniej fascynacji kompo-
zytorem i pracy nad jego twórczością kameralną. 

W czerwcu 2015 r. uzyskała stopień doktora habilitowane-
go sztuk muzycznych. Obecnie jest adiunktem w poznańskiej 
Akademii Muzycznej, gdzie akompaniuje i prowadzi klasę ka-
meralistyki.

strzeni w muzyce. Myślę, że słuchacze rów-
nież mogą z zainteresowaniem odnieść się 
do nowości repertuarowej. Wielkość „żela-
znego repertuaru” jest bezdyskusyjna. Ale 
możliwość konfrontacji z czystym, „nieogra-
nym” wcześniej tekstem, bez przymusu pa-
trzenia przez pryzmat jakichkolwiek tradycji 
wykonawczych jest bezcenna.

Czy woli pani uprawiać kameralistykę, 
czy grę solo i dlaczego?

Lubię grać muzykę niezależnie od konfi-
guracji aparatu wykonawczego. Każdy wa-
riant posiada swoją specyfikę, każdy jest na 
swój sposób trudny, a zarazem fascynujący.

Jakie są pani plany koncertowe i na-
graniowe?

Zamierzamy z Marcinem w dalszym ciągu, 
z wielką przyjemnością, eksplorować twór-
czość Rateza. W zakresie moich planów na 
najbliższy rok znajduje się również Paul Hin-
demith, Grażyna Bacewicz, a także – ale to już 
bardziej długodystansowe marzenie – doro-
bek kompozytorski uczniów Césara Francka.

Życzę powodzenia i dziękuję za roz-
mowę.
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S eiji Ozawa jest jedną z najbardziej roz-
poznawanych twarzy w amerykańskiej 
muzyce poważnej. Jako pierwszy ja-

poński dyrygent osiągnął status gwiazdy 
na Zachodzie, a także dał charakterystycz-
ny wygląd światu muzycznemu. Dyrygował 
Boston Symphony Orchestra przez około 
30 lat i nagrał razem z nimi prawie wszyst-
ko. Zasłynął przede wszystkim swoimi peł-
nymi emocji i energii gestami, golfem wkła-
danym zamiast koszuli oraz charakterystycz-
ną fryzurą. Ozawa został swego rodzaju mu-
zyczną ikoną.

W lutym obecnego roku dyrygent zo-
stał – po ośmiokrotnej nominacji – uhono-
rowany nagrodą Grammy za najlepsze na-
granie operowe. Dostał tę nagrodę za przed-
stawienie Maurice’a Ravela Dziecko i czary 
(L’Enfant et les Sortilèges).

Niezaprzeczalnie został ikoną, ale ludzie 
wciąż mają twardy orzech do zgryzienia, pró-
bując ująć jego działalność w ramy. Dyrygu-
je ze wspaniałą techniką, ale nie specjalizuje 
się w konkretnym repertuarze – robi wszyst-
ko. Był znakomitym nauczycielem, prowadził 
program treningowy na Tanglewood Festival, 
wakacyjne warsztaty dla Boston Symphony 
Orchestra, ale mimo to, nie pozostawia ja-
snej spuścizny. Jest wspaniałym amerykań-
skim dyrygentem, ale w tym wszystkim po-
został też Japończykiem. 

„Zawsze wiesz, kiedy jesteś na koncer-
cie Ozawy” – opowiadał Tom Rolfs, pierw-
sza trąbka z BSO, który rozpoczął współpra-
cę z Ozawą w 1991 r. „Miał wyczucie pro-

wadzenia rytmu pomimo tego, co działo się 
wokół. Zabierał cię w swój świat i przez nie-
go przeprowadzał” – dodawał. „Nie ma wie-
lu prawdziwie wspaniałych dyrygentów. Ale 
on był jednym z nich”.

Ozawa był nazywany enigmatycznym, 
wielu dziennikarzy opisuje go jako zdystan-
sowanego, nawet odrzucającego. Wielu 
też narzekało na jego słabą znajomość ję-
zyka angielskiego, mimo wielu lat spędzo-
nych w Stanach. 

Ten wybitny dyrygent (obecnie 81-let-
ni) kilka lat temu przeszedł bardzo poważ-
ną chorobę – rak przełyku, napady zapale-
nia płuc oraz operację pleców. Nie mając 
nic do stracenia, z całą swoją zawziętością 
i pracą dożył tak długiego czasu. Ozawa jest 
wręcz wspaniały!

To, co naprawdę ożywia dyrygenta to 
skierowanie go na temat baseballu. „Teraz 
zagrajmy w baseball” – powiedział jego oj-
ciec podczas japońskiej kapitulacji, ponie-
waż gra była do tej pory zakazana, jako pro-
dukt amerykański. Jego pierwsza poważna 
gra ligowa w Fenway Park w 1960 r. i jego 
życiowe oddanie Red Soxom. Jego podróż 
do Stanów podczas powrotu do zdrowia po 
walce z rakiem i operacja w 2013 r., kiedy 
to Red Sox grali play-offy i wygrali World 
Series – pierwszy raz przez wszystkie lata 
w Bostonie. To wszystko wpłynęło na jego 
dożywotnią miłość i oddanie Soxom. Do tej 
pory pokazuje swoje czerwone skarpetki, 
które ubiera jako hołd dla swojej ukocha-
nej drużyny.

Wcale nie baseball, a rugby sprawiło, że 
świat muzyki poznał takiego dyrygenta. Jako 
chłopiec z zapałem grał w rugby, ukrywając 
to przed rodziną. Był studentem pianistyki, 
i wiedział, że ten sport nie współgra z forte-
pianem. „To był wielki sekret, ale byłem ab-
solutnym pasjonatem rugby” – mówił Oza-
wa. Rzeczywiście – w końcu doszło do wy-
padku na boisku, złamał dwa palce, co po-
łożyło kres jego karierze pianistycznej. Na-
stępstwa były nieprzyjemne: cała rodzina 
była wstrząśnięta, matka płakała, mówiąc 
o szybkim końcu kariery syna. Ale dyrygent 
mówił: „Mój nauczyciel fortepianu powie-
dział mi: Seiji, nie musisz rzucać muzyki cał-
kowicie. Jest droga do pozostania w muzy-
ce, jeśli zostaniesz dyrygentem”. 

„Nigdy nie patrzyłem na dyrygentów” – 
mówi Ozawa. „Nigdy nie byłem na koncercie 
orkiestry. Więc postanowiłem się na takowy 
wybrać”. Dyrygent i pianista Leonid Kreutzer 
dyrygował V Koncert fortepianowy Beetho-
vena sprzed klawiatury; „Pomyślałem, że to 
niesamowite”. Wrócił do domu i opowie-
dział matce o swojej nowej ambicji, a ona 
pamiętała, że jej daleki krewny był nauczy-
cielem dyrygentem. Napisała więc list mo-
tywacyjny do Hideo Saito, który okazał się 
być jednym z czołowych muzycznych peda-
gogów w Japonii, i który został mentorem 
Ozawy oraz wywarł na niego wpływ do koń-
ca życia. Był to nieoczekiwany początek jego 
pionierskiej kariery.

Seiji Ozawa był pierwszym japońskim dy-
rygentem, który osiągnął status międzynaro-

Seiji Ozawa
baseballowy pionier

Katarzyna Zielonka

Seiji Ozawa
fot. Warner
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od lewej: Michał Kaleta, Barbara Lewicka Wójcik, 
Robert Kaczorowski, Donata Zuliani

Nowość

Roger Quilter (1877 – 1953)

Five Shakespeare Songs op. 23
Three Shakespeare Songs op. 6
Four Shakespeare Songs op. 30

Erich Wolfgang Korngold (1897 – 1957)

Songs of the Clown op. 29

Gerald Finzi (1901 – 1956)

Let Us Garlands Bring op. 18
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dowy w wiodących zespołach całego świata. 
Osiągnął to – co warto dodać – bez poświę-
cania swojej japońskiej tożsamości. Prawdą 
jest też, że we wczesnych latach działalno-
ści orkiestra w Tokio odmówiła z nim współ-
pracy, zarzucając mu, że jego styl jest zbyt 
zachodni, za tępy. 

„Jestem Japończykiem” – powiedział 
w wywiadzie do filmu dokumentalnego Oza-
wa, który stworzyli bracia Maysles w 1985 r. 
o życiu dyrygenta. „Jestem orientalny. I cza-
sem zastanawiam się, dlaczego zostałem mu-
zykiem na Zachodzie, ale myślę, że uczyni-
łem swoje życie dużo bardziej interesującym 
i ekscytującym. Ale muszę też zapłacić za to 

cenę”. Nawet jako student, Ozawa wiedział, 
że aby osiągnąć to, co chce, musi przyjechać 
na Zachód. Pomimo braku funduszy, zarezer-
wował bilet na przejazd statkiem do Paryża. 
Podróż trwała około dwóch miesięcy. Jako 
zwykły pasażer, postanowił zająć sobie czas. 
W ten sposób zamienił załogę statku w chór, 
uczył ich pisać nuty i śpiewać jego aranżacje 
utworów. Kiedy dotarł na miejsce, nie mógł 
liczyć nawet na wsparcie japońskiej amba-
sady, co do jego uczestnictwa w konkursie 
Bensançon. „Byłem dla nich tylko śmiesz-
nym turystą, na dodatek bez pieniędzy”, 
ale jakaś dobra dusza z ambasady amery-
kańskiej zainterweniowała w jego sprawie 

i pod jej egidą Ozawa miał możliwość przy-
stąpienia do konkursu. I wygrał. I choć nie 
był to nagły skok w jego karierze, to jednak 
w 1960 r. pojawił się w Tanglewood, a tam 
studia z Karajanem i pierwszy występ w Fil-
harmonii w Nowym Jorku.

Ozawa był wtedy przez pewien czas pod 
swego rodzaju ochroną przed naprawdę 
ciężką pracą i barierą językową, ale ten czas 
musiał dobiec końca i zaczęły się proble-
my. Prawie nie mówił po angielsku, kiedy 
przybył do Stanów. „Naprawdę było cięż-
ko. Niemal nie rozumiałem, co do mnie mó-
wiono”. Jako asystent Bernsteina, poma-
gając przy Young People’s Concerts (które 

stały się legendą w Nowym Jorku) musiał 
bardzo polegać na swoim asystencie, aby 
zrozumieć, o co chodzi. Zostało mu wtedy 
zaoferowane objęcie stanowiska dyrekto-
ra Ravinia Festival w 1964 r., ale on nawet 
nie rozumiał, na co się zgodził. Po jednym 
z koncertów ówczesny dyrektor przyszedł 
i powiedział mu o ofercie, ale Ozawa do 
tej pory wspomina: „Powiedział to w tak 
fantazyjny sposób, że nie wiedziałem, o co 
mu chodzi”. Dopiero po następnym koncer-
cie jego manager zapytał go o to, dlaczego 
nie powiedział mu o tym, że dostał pracę. 
Ozawa prowadził Ravinia Festival przez na-
stępne pięć lat. 

Potem dyrygent już nigdy nie był bez pra-
cy. Ravinia poprowadziła go do orkiestry sym-
fonicznej w Toronto, gdzie dokonał swoich 
pierwszych nagrań. Potem było San Franci-
sco, gdzie dyrygent myślał zapuścić korzenie, 
budując orkiestrę symfoniczną na wzór or-
kiestry w Cleveland, poprowadzonej przez 
Georga Szella. Kiedy bostońska orkiestra za-
częła go wzywać, początkowo stawiał opór. 
Musieli prosić go o to kilka razy, aby w koń-
cu odpowiedział pozytywnie. W końcowym 
efekcie ucierpiało na tym jego zdrowie, po-
nieważ przez jakiś czas starał się prowadzić 
obie orkiestry jednocześnie. I Boston – jak 
wiemy – wygrał. 

Kadencja Ozawy w Bostonie prawdopo-
dobnie była za długa. Nadzorował kilka wspa-
niałych lat, prowadził orkiestrę na znakomi-
tych trasach koncertowych i przewodniczył 
znacznej rozbudowie kampusu Tanglewo-
od, a także konstrukcji wspaniałej Ozawa 
Hall – sali muzyki kameralnej. Ale w póź-
niejszych latach wzrosło przekonanie, że dy-
rygent i orkiestra zmęczyli się sobą i normy 
zaczęły spadać. Niemniej jednak, jego odej-
ście w 2002 r. w celu przejęcia Opery Naro-
dowej w Wiedniu nie obyło się bez praw-
dziwych emocji.

Dziś Mark Volpe, generalny dyrektor orkie-
stry bostońskiej mówi: „On powraca, a wraz 
z nim jego totalne ubóstwienie. Szczegól-
nie dla młodzieży Ozawa jest częścią histo-
rii. Kiedy wchodził do sali w czasie, gdy gra-
liśmy w Suntory Hall, orkiestra podniosła się 
z miejsc, aby go powitać. Zawsze miał wspa-
niałe relacje rodzinne”. 

Seiji Ozawa wygrał większość nagród, ja-
kie świat muzyki poważnej może zaofero-
wać. Ma dwójkę, dorosłych już dzieci – syn 
Yukioshi jest aktorem, córka Seira jest pi-
sarką. Często można usłyszeć zarzuty o jego 
nierozpoznawalność, bo Ozawa wydaje się 
być po prostu oddanym rodzinie mężczyzną, 
który zawierzył swoje życie muzyce. Dla lep-
szego poznania tego genialnego dyrygenta 
warto przeczytać książkę uznanego japoń-
skiego pisarza Haruki Murakami „Rozmawia-
łem z Panem Ozawą o muzyce” (ang. „I tal-
ked to Mr. Seiji Ozawa about music” – brak 
polskiego tłumaczenia książki). 

„To minęło tak szybko” mówi Ozawa, pa-
trząc wstecz na swoją karierę, i 29 lat spę-
dzonych w Bostonie. „Muszę powiedzieć, że 
to był wspaniały czas”.

Żródło:http://www.cbsnews.com/news/kennedy-cen-
ter-honors-conductor-seiji-ozawa/

Seiji Ozawa
fot. Warner
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N iedawno Decca wydała album ne-
apolitańskich i włoskich pieśni w wy-
konaniu Juana Diega Flóreza, któ-

remu towarzyszą Avi Avital, Ksenija Sido-
rova i Craig Ogden. Po wydanym w 2014 r., 
rewelacyjnym albumie z pieśniami francu-
skimi, peruwiański tenor Juan Diego Flórez 
zabiera słuchacza na wyprawę do Włoch, 
prezentując popularne pieśni tego kraju. 
Nagrany we włoskim, nadmorskim kuror-
cie Fano i wydany we wrześniu 2015 r. al-
bum zawiera wiele nowych aranżacji, nada-
jących kompozycjom nowy wymiar. W wie-
lu utworach artyście towarzyszą, wymienie-
ni wcześniej, przyjaciele.

Juan Diego Flórez wzniósł się na wyżyny, 
czarując pięknymi, neapolitańskimi i wło-
skimi pieśniami, opromienionymi słońcem, 
pełnymi radości, życia i miłości. Okrzyknię-
ty przez New York Times „królem bel can-
ta”, peruwiański gwiazdor wykorzystał swo-
je wcześniejsze doświadczenia przy realiza-
cji tego albumu. Italia, która ukazała się we 
wrześniu, przywołuje ducha letnich wieczo-
rów nad morzem. Album zawiera tak znane 
pieśni, jak O sole mio, Non ti scordar di me, 
Mattinata i Torna a Surriento, a także wie-
le aranżacji, przygotowanych specjalnie dla 
Flóreza przez jego idola i mentora, Pavarot-
tiego. Na płycie znajduje się również słynna 
pieśń Amor marinaro, jedna z najlepszych 
pieśni neapolitańskich Donizettiego. Tym sa-
mym, Flórez dołącza do grona najwybitniej-

szych tenorów, jak Caruso, Gigli, Del Mona-
co i Pavarotti, których nagrania tego reper-
tuaru podbiły świat.

Wiele z nagranych pieśni zostało niedaw-
no zaaranżowanych przez Flóreza, a ich or-
kiestracja przywołuje koloryt neapolitańskich 
kawiarni i orkiestr. Zawdzięczamy to wirtu-
ozowi mandoliny, Aviemu Avitalovi, uzna-
nej akordeonistce Ksenji Sidorowej i będą-
cemu u szczytu sławy gitarzyście, Craigo-
wi Ogdenowi.

Album Italia jest uzupełnieniem, znako-
micie się sprzedającego, poprzedniego al-
bumu Flóreza z pieśniami z Ameryki Łaciń-
skiej, Sentimento Latino.

Nowy album rozpoczyna jedna z najbar-
dziej znanych pieśni neapolitańskich, Tor-
na a Surriento. Utwór ten został opubliko-
wany w 1900 r., a jego autorem jest Erne-
sto de Curtis, który wkrótce napisał kolejny 
przebój, Non ti scordar di me. Kolejne utwo-
ry wykonywane przez Flóreza napisane zo-
stały przez Donizettiego, Rossiniego i Leon-
cavalla. Na płycie znalazły się także prze-
boje filmowe, jak Arrivederci Roma, dzięki 
któremu, Mario Lanza stał się sławny w la-
tach 50., czy La canzone dell’amore, Cesare 
Bixio. Na płycie znajdziemy również Mare-
chiare i L’alba separa dalla luce l’ombra Pa-
ola Tostiego – prawdziwe arcydzieła, wyróż-
niające się namiętnymi liniami melodyczny-
mi i zmysłowym liryzmem. Nie zabrakło tak-
że wykwintnego Vaghissima sembianza Ste-

fana Donaudy’ego i Musica proibita Stani-
slao Gastaldona, będących wciąż jednymi 
z najpopularniejszych pieśni włoskich po-
przedniego wieku.

Juan Diego Flórez wykorzystuje nieodpar-
ty urok swego głosu i swoją artystyczną cha-
ryzmę w każdej z siedemnastu pieśni. „Do-
rastałem przy radosnych dźwiękach Carusa 
i Pavarottiego – wspomina artysta – mia-
łem wiele szczęścia, że mogłem wielokrot-
nie odwiedzać Włochy. Więc, oczywiście, 
bardzo chciałem nagrać moje własne wer-
sje tych najbardziej znanych pieśni włoskich 
i neapolitańskich.” I dodaje „podczas mojej 
kariery wielokrotnie spędzałem dużo cza-
su we Włoszech, gdzie występowałem pra-
wie co roku na Festiwalu Oper Rossiniego 
w Pesaro i w La Scali. Byłem więc, co oczy-
wiste, szczęśliwy, że mogłem nagrywać swo-
je wersje tych włoskich melodii, a zwłaszcza 
tych z Neapolu. Któż nie kocha tych pieśni? 
Są wyjątkowo zabawne i przenoszą nas do 
serca Włoch – słychać w nich słońce! Ra-
duję się, że wspaniali koledzy dołączyli do 
mojego, wyjątkowo osobistego, projektu. 
Wszyscy postarali się, by miał on wyjątkowe 
brzmienie. Wierzę, że ten album dostarczy 
słuchaczom równie wiele radości, jak mnie. 
Do zobaczenia!

Na podstawie materiałów Deutsche Grammophon.

Juan Diego Flórez 
słońce, morze i pieśń

Katarzyna Skoczylas

Juan Diego Flórez
fot. Decca/Josef Gallauer
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Vilde Frang
fot. Marco Borggreve
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Od „oceanu romantyzmu” do „walki ze śmiercią”

Vilde Frang, norweska skrzypaczka opowiada o albumie z koncertami Korngolda i Brittena

P owiedziałaś kiedyś, że koncert Korn-
golda jest jak jakieś uroczyste obcho-
dy. A także, że pobrzmiewają w nim 

echa Hollywoodu?
Na pewno da się odnaleźć motywy zna-

ne z filmów: Korngold przemycił do tego 
utworu wiele wątków, znanych z jego mu-
zyki filmowej. Jednakże twierdzenie, że jest 
to słaby utwór, niejako naśladujący muzykę 
filmową, jest niesprawiedliwe. Jest to wiel-
ki, całkowicie autonomiczny, pełnoprawny 
koncert skrzypcowy.

Jak opisałabyś swoje odczucia dotyczą-
ce Koncertu? 

Koncert ten ogarnia już od pierwszych 
taktów. Jest wyjątkowo ekspresyjny, zdaje 
się wznosić na niebotyczne wyżyny. Czuję 
się, jakbym latała.

Koncerty Korngolda i Brittena zosta-
ły napisane w czasach II wojny światowej 
przez artystów, którzy opuścili swoje oj-
czyzny i udali się do USA. Po raz pierwszy 
nagrane są na jednej płycie. Skąd pomysł, 
by je połączyć?

Są to dramatyczne, pełne pasji, tonalne, 
XX-wieczne dzieła, bogato zorkiestrowane. 
Od strony technicznej są równie intensywne 
pod względem wirtuozostwa. Jednocześnie 
pięknie kontrastują ze sobą. Podczas, gdy 
Korngold pławi się w oceanie romantyzmu, 
Britten wykazuje się perfekcyjną strukturą 
i blaskiem, które zawsze fascynowały mnie 
w jego muzyce. Koncert Brittena jest dużo 
bardziej tragiczny. Od niedawna te koncer-
ty zaczęły się pojawiać w salach koncerto-
wych, w szczególności ten Brittena, który 
przez długi czas uznawany była za nienada-
jący się dla szerokiej publiczności. Dla mnie 
jednak jest on równie znakomity, co koncer-
ty Szostakowicza.

Co takiego jest w koncercie Brittena, co 
mogłoby zainteresować słuchaczy?

Pomimo całego swego dramatyzmu, kon-
cert ten jest pełen lęku i rozpaczy, kończy się 
refleksją, a nie krzykliwą kulminacją. Ostatnia 
część, Passacaglia, jest jak walka ze śmiercią, 

czuje się, że koniec nieubłagalnie się zbliża. 
Orkiestra, reprezentująca zaświaty, kojący-
mi akordami przynosi ulgę, łagodzi ból. Jed-
nocześnie solo skrzypiec nie traci nadziei aż 
do samego końca. Jest jak łabędzi śpiew.

Dla mnie jest to najsilniejsze zakończenie, 
jakie kiedykolwiek grałam. Mój emocjonalny 
związek z nim jest bardzo silny – wstrząsnął 
mną już za pierwszym razem, gdy go usły-
szałam. Britten stał się natychmiast jednym 
z moich ulubionych kompozytorów. 

Czy podczas koncertów publiczność 
w różny sposób reaguje na każdy z tych kon-
certów?

Finał dzieła Korngolda jest spektakular-
ny i zabawny, w stylu „finita la commedia”. 
Natomiast koncert Brittena wzrusza nas do-
głębnie. Jego wykonanie jest wyjątkowym 
doświadczeniem, które nas odmienia. Po 

jego zakończeniu potrzebna jest chwila ci-
szy, by powrócić do rzeczywistości.

Ledwo skończyłaś dwadzieścia lat, a już 
nagrałaś najtrudniejszy repertuar: Czajkow-
skiego, Straussa, Nielsena, Bartóka. Czy to 
były dla ciebie wielkie wyzwania?

Wszystkie moje albumy to wyzwania. Ni-
gdy nie było łatwo. Wydaje się, że człowiek 
przyzwyczaja się do nagrywania, ale tak nie 
jest. Za każdym razem jest to nowy proces 
narodzin, dajesz z siebie wszystko. 

Oba dzieła są znakomite, godne uwagi 
ze względu na bogatą orkiestrację. Jak się 
współpracowało z Frankfurcką Orkiestrą Ra-
diową i dyrygentem Jamesem Gaffiganem?

Wszystko było znakomite. Orkiestra z ła-
twością dostosowuje się do wszelkich wy-
magań, atmosfera podczas nagrań była wy-
śmienita. To muzycy na bardzo wysokim po-
ziomie, którym jestem ogromnie wdzięczna 
za ich pomoc i współpracę. James, to atut 
tego nagrania. A fakt, że jest Amerykaninem 
też odegrał bardzo ważną rolę. Wcześniej 
już wykonywaliśmy razem Koncert Brittena 
i na szczęście mógł przyjąć moje zaprosze-
nie do współpracy. 

Spośród tych dwóch koncertów Britte-
na i Korngolda, który lepiej pasuje do two-
jej osobowości?

Oba znakomicie pasują. Granie ich spra-
wia mi wielką satysfakcję. Są to prawdziwe 
klejnoty w repertuarze skrzypcowym i od 
dawna marzyłam, by zestawić je na jednym 
albumie. Nie jest to może coś, co każdy po-
łożyłby pod choinkę, ale dla mnie są czymś 
fantastycznym.Vilde Frang

fot. Marco Borggreve
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Nie ma zgodności w określeniu, gdzie 
i kiedy się urodził: jedne źródła po-
dają, że stało się to w 1904 r. w Sie-

mianowicach Śląskich, inne podają, że przy-
szedł na świat w 1908 r. w Sosnowcu, jako 
Tadeusz Franciszek Bawół. „Gazeta Robot-
nicza” podała we wrześniu 1948 r., że uro-
dził się Wójtowej Wsi obok Gliwic. Z Wójto-
wej Wsi cała rodzina przeniosła się do Sie-
mianowic, gdzie ojciec przyszłego śpiewa-
ka pracował w hucie „Laura”. Zanim jednak 
Franciszek Tadeusz stal się znanym i cenio-
nym tenorem był pracownikiem fizycznym 
warsztatów kolejowych w Katowicach, a do-
kładniej zecerem, śpiewającym w siemiano-
wickim chórze „Chopin”. Pierwszy etap jego 
muzycznej edukacji związany jest z Instytu-
tem Muzycznym w Katowicach, gdzie przez 
trzy lata studiował u prof. Horbaczewskiej. 
Pierwszą jego sceniczną rolą był jeden z te-
norowych bohaterów operetki Czar walca 
Oscara Strausa. W 1934 r. Franciszkiem Ba-
wołem zainteresowała się Halina Chmielow-
ska oraz Marian Sobański, dyrektor Teatru 
Miejskiego w Katowicach, to oni sprawili, że 
wyjechał na przesłuchanie do Opery War-
szawskiej. Swoje pojawienie się na scenie 
operowej zawdzięcza Janinie Korolewicz- 
-Waydowej, która na prośbę Katowickiego 
Towarzystwa Muzycznego przesłuchała go, 
a zachwycona brzmieniem jego głosu w arii 
Radamesa z Aidy („to było wyjątkowe zjawi-
sko głosowe” – pisze w swoim Pamiętniku), 
nie tylko zatrzymała młodzieńca w Warsza-
wie, ale też załatwiła mu odpowiednie sty-
pendium i mieszkanie, a wszystko po to, aby 
mógł nadal kształcić głos. Zajęła się tym sama 
Janina Korolewicz-Waydowa, lekcji muzycz-
nych udzielał mu też znany dyrygent Adam 
Dołżycki. Krótko przed debiutem scenicznym, 
za radą Korolewicz-Waydowej przyjął na uży-
tek kariery i sceny pseudonim Franco Beval. 

Debiutował 3 lutego 1935 r. na scenie 
Opery Warszawskiej partią Jontka w Halce 
Moniuszki, po sześciu miesiącach nauki. Kil-
ka dni później zaśpiewał rolę Cania w Paja-
cach Leoncavalla. W obu wypadkach stwo-
rzył podobno niezwykłe kreacje. Już te dwie 
partie dowodzą, że dysponował głosem typu 

lirico-spinto z naciskiem na partie typowo 
dramatyczne. Potwierdził to w krótkim cza-
sie, dokładając do swojego repertuaru Ra-
damesa w Aidzie Verdiego, Manrica w Tru-
badurze tegoż kompozytora, a także Kirko-
ra w Goplanie Żeleńskiego i Eryka w Holen-
drze tułaczu Wagnera. 8 października 1935 r. 
wziął udział w tysięcznym przedstawieniu 
Halki, oczywiście śpiewał partię Jontka. Już 
jako solista Opery Warszawskiej pojawiał 
się na koncertach w Katowicach, Siemia-
nowicach i Chorzowie. W 1937 r. otrzymał 
stypendium województwa śląskiego i wyje-
chał na dalsze studia do Włoch, gdzie szlifo-
wał głos pod czujnym uchem Eduarda Gra-
bina, co rozpoczęło jego międzynarodową 
karierę, prowadzoną już niestety z dala od 
rodzinnego kraju, bo już nigdy do niego nie 
wrócił. Najpierw wojna, którą przeżył we 
Włoszech, później powojenna zawierucha 
ze zamianą ustroju, skutecznie go do po-
wrotu zniechęciły. Choć prawdopodobnie 
w 1948 r. myślał o powrocie do kraju, bo 
nagle w codziennej prasie zaczęły się poja-
wić artykuły o jego zagranicznych sukcesach. 
Jednak nikt się tym bliżej nie zainteresował 
i nie podjął tematu więc i artysta nie drążył 
kwestii swojego powrotu.

Debiut włoski przeżył w sezonie 1938/39 
w nieistniejącym dzisiaj Teatro Petruzze-
li w Bari. W 1938 r. wygrał konkurs wokal-
ny w Mediolanie, co zaowocowało propozy-
cją debiutu w La Scali, który stał się faktem 
9 stycznia 1940 r., kiedy zaśpiewał partię ty-
tułowego Andrei Chénier w operze Umber-
ta Giordana. Sukces mediolańskiego debiutu 
zaowocował wieloma propozycjami z wło-
skich teatrów: Rzym, Bari, Bolonia, Triest. 
12 kwietnia 1940 r. wraca do La Scali i bie-
rze udział w uroczystościach poświęconych 
50-leciu Rycerskości wieśniaczej Mascagnie-
go, prowadzonej batutą samego kompozy-
tora. Śpiewa również na specjalnym koncer-
cie, wspólnie z Bruną Rasą duet z III aktu Isa-
beau Mascagniego. 20 kwietnia 1942 r. wy-
stępuje jako Apollo w dwóch przedstawie-
niach Dafne R. Straussa. Dwa lata później 
kolejna seria występów w La Scali: zaczyna 
się 30 listopada 1944 r. partią Kawalera des 

Grieux w Manon Lescaut Pucciniego. Później 
dwukrotnie śpiewa partię w operze Andrea 
Chénier (luty 1943 r. i styczeń 1946 r.). Beval 
był ostatnim polskim śpiewakiem, który po-
jawił się w tym prestiżowym teatrze przed 
wieloletnią wojenną zawieruchą. Drugim 
teatrem, gdzie wystąpił 29 lutego i 8 kwiet-
nia 1941 r. był Teatro La Fenice w Wenecji. 
Wziął tam udział w specjalnym koncercie, 
poświęconym Verdiemu w czterdziestą rocz-
nicę śmierci kompozytora. Dyrygował Giu-
seppe Baroni, a obok Polaka, wystąpili: Gian-
felice De Manuelli (bas) oraz Maria Pedrini 
(sopran). Z kolei Teatro della Opera w Rzy-
mie był na przełomie października i listopa-
da 1941 r. miejscem jego występów w partii 
Arnolda w Wilhelmie Tellu Rossiniego oraz 
tytułowego bohatera w Ernanim Verdiego.

Po wojnie, którą spędził we Włoszech, 
zdecydował, że nie wraca do kraju, swoje 
dalsze losy osobiste i zawodowe związał z za-
granicznymi centrami muzycznymi i europej-
skimi scenami operowymi. Liczne źródła po-
dają, że od września 1948 r. występował po-
noć w Royal Opera Covent Garden w Londy-
nie, gdzie oklaskiwano go w partii Radamesa 
w Aidzie. Jednak udziału Bevala w tych przed-
stawieniach nie potwierdza archiwum Co-
vent Garden. Potwierdza natomiast, że par-
tię Ramfisa często śpiewał w tych przedsta-
wieniach Aidy (lata 1948–1954) polski bas 
Marian Nowakowski. W następnych latach 
jego międzynarodowa kariera wiodła przez 
sceny teatrów operowych Szwajcarii, Hisz-
panii, USA, Francji. Trafił nawet do Ameryki 
Południowej, gdzie do bojkotu jego wystę-
pów (co podaję za wspomnianą wyżej „Ga-
zetą Robotniczą”) nawoływał Ladis Kiepura 
twierdząc, że w czasie wojny „Beval opto-
wał na rzecz Niemiec”, czemu ten stanow-
czo zaprzeczył. W jego repertuarze znala-
zły się w tym czasie partie tenorowe: Pol-
liona w Normie Belliniego, Kalafa w Turan-
dot Pucciniego, Alvara w Mocy przeznacze-
nia Verdiego, tytułowy Lohengrin w ope-
rze Wagnera, a także Don José w Carmen.

Zmarł przedwcześnie, 20 października 
1962 r. w Kopenhadze.

Legendy Polskiej Wokalistyki (56)

Franco Beval

 
Adam Czopek



29www.muzyka21.com Muzyka21 – 6 (191) – czerwiec 2016 – rok XVII

DZIEŁO

N ie bardzo wiem dlaczego, ale po-
wszechnie utarło się uważać Doni-
zettiego za kompozytora oper po-

ważnych (seria), w których łzy, cierpienie, 
zdrada, miłość i śmierć splatają się w prze-
różnych konfiguracjach. Nie do końca jest to 
prawdą, bo przecież w jego dorobku jest kil-
kanaście oper lżejszego kalibru (buffa), o lek-
kiej i pogodnej muzyce oraz podbarwionej 
humorem treści. Należy do tego grona: Po-
myślne oszustwo, Jan z Paryża, Córka Pułku, 
Don Pasquale, Rita. One również, jak wie-
le tych poważnych dzieł od ponad stu pięć-
dziesięciu lat nie schodzą z teatralnego afi-
sza, zapewniając sławę i uznanie swojemu 
twórcy. Wcześniej zapewniały jeszcze nie-
małe pieniądze. Jedną z pierwszych oper 
tego gatunku w dorobku Donizettiego jest 
L’elisir d’amore, na naszych scenach znany 

Maestro Donizetti i jego opery (5)

Napój miłosny

 
Adam Czopek

i powszechnie lubiany jako Napój miłosny, 
stale również obecny na światowych sce-
nach. Zakończona wielkim sukcesem pra-
premiera tej uroczej opery komicznej odby-
ła się 12 maja 1832 r. w mediolańskim Te-
atro della Canobbiana. Sukces prapremiery 
rozłożył się po równo na wartość muzyczną 
(była to najpiękniejsza muzyka, jaką do tej 
pory Donizetti napisał), błyskotliwe, impo-
nujące lekkością i humorem libretto oraz 
wspaniałe kreacje pierwszych wykonawców, 
a byli nimi: Gianbattista Genero – Nemori-
no, Sabina Heinefetter – Adina, Henri-Ber-
nard Dabadie – Belcore i Giuseppe Frezzo-
lini – Dulcamara.

Miarą tego sukcesu był też fakt, że Na-
pój miłosny w swojej pierwszej insceniza-
cji utrzymał się na afiszu przez 32 wieczory 
z rzędu, co już samo w sobie było niemałym 

wyczynem i powodem do dumy. W podzię-
kowaniu za tak serdeczne przyjęcie Napo-
ju, kompozytor dedykował go „Płci Pięknej 
w Mediolanie”. Wyraził to w liście do wy-
dawcy Giovanniego Ricordiego. Mediolań-
ski sukces sprawił, że najnowszym dziełem 
Donizettiego zainteresowały się również 
inne teatry, zwłaszcza włoskie. Oczywiście 
opera szybko zawędrowała za ocean, gdzie 
najczęściej prezentowały ją włoskie trupy 
operowe. Powoli jednak przejmowały Na-
pój miłosny amerykańskie teatry. W stycz-
niu 1904 r. dzieło wystawiła – z wielkim suk-
cesem – nowojorska MET, w obsadzie bry-
lowali wówczas najwięksi śpiewacy tamtych 
czasów: Marcelina Sembrich-Kochańska (No-
rina), Enrico Caruso (Nemorino) i Antonio 
Scotti (Belcore). Nieco później do grona ce-
nionych wykonawców w Napoju wpisał się 

G. Donizetti – Napój miłosny
Mariusz Kwiecień i Anna Netrebko
fot. MET, 2014
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Adam Didur jako znakomity Dulcamara. Nie 
mniej gorąco przyjęto 21 stycznia 1839 r.  
warszawską premierę, zrealizowaną w Te-
atrze Wielkim w Warszawie, pod dyrekcją 
Karola Kurpińskiego. Była to pierwsza pre-
miera opery Donizettiego na warszawskiej 
scenie, która szybko okazała się wyjątkowo 
łaskawa dla twórczości tego kompozytora. 
Jeszcze za jego życia oklaskiwano w Warsza-
wie, między innymi Belisario, Łucję z Lam-
mermoor i Córkę pułku (1843) oraz Gemmę 
di Vergy, Don Pasquale, Il Furioso i Faworytę 
(1844). Przez wiele lat praktycznie nie było 
sezonu, w którym nie pojawiłyby się nowe 
dzieła Donizettiego: Lukrecja Borgia i Cór-
ka pułku (1846), Linda z Chamounix (1847), 
nieco później Maria di Rohan, Poliuto. Na-
pój miłosny wrócił w 1884 r. jako wznowie-
nie pod batutą Jana Rebička. Jednak polska 
premiera miała miejsce 10 marca 1838 r.  
we Lwowie na scenie Teatru Miejskiego. Od 
tego czasu Napój miłosny był wielokrotnie 
wystawiany na naszych scenach, chociaż 
ostatnimi laty jakby trochę o nim zapomnia-

no. Wyłom w tym względzie zrobiła Opera 
Krakowska, gdzie Napój miłosny wystawiono 
w 2013 r. Rok później dzieło pojawiło się na 
scenie Opery na Zamku w Szczecinie. Piękną, 
wręcz bajkową inscenizację plenerową zre-
alizowała na Pergoli w 2007 r. Opera Wro-
cławska, rok później przeniesiono ją w nie-
co innym scenicznym kształcie na macierzy-
stą scenę. Nie zapomniała też o tej urokli-
wej muzycznej „bombonierce” Warszawska 
Opera Kameralna, gdzie od lat można ją po-
dziwiać w interesującej wizji Jitki Stokalskiej.

Historia tego urokliwego dzieła, uznane-
go za jeden z klejnotów włoskiej opery buf-
fa, bierze się od Alessandro Lanariego, któ-
ry wynajął mediolański Teatro della Canob-
biana na wiosenny sezon 1832 r. z zamia-
rem prezentowania w nim nowych oper. 
Jednak zamówione przez niego wcześniej 
dzieła nie zostały ukończone na czas, co gro-
ziło klapą całego zaplanowanego już sezo-
nu. W tej sytuacji Lanari zwrócił się do Do-
nizettiego z ogromną prośbą o ratunek, nie 
zraziła go do tego klęska opery Hugo, hra-

bia Paryża Donizettiego, wystawionej w La 
Scali dwa miesiące wcześniej. Kompozytor 
z kolei zwrócił się z prośbą o libretto do Fe-
lice Romaniego, ówczesnego poety i księ-
cia włoskich librecistów. Taki, w telegraficz-
nym skrócie, jest rodowód Napoju miłosne-
go, słodkiej, uroczej, lekko sentymentalnej 
komedii muzycznej, opatrzonej przez kom-
pozytora mianem „melodrama giocoso”. Ta 
urokliwa opera jest pierwszym dziełem Ga-
etana Donizettiego, które dzięki muzycznemu 
wdziękowi i prostocie zyskało najpierw euro-
pejską, a niewiele później również światową 
sławę. Opera cieszy się jednakową popular-
nością tak wśród śpiewaków, którzy znajdu-
ją w niej wdzięczne pole do wokalnego po-
pisu, jak i publiczności, która podziwia chęt-
nie muzykę o niezwykłej inwencji melodycz-
nej oraz pełną zabawnych sytuacji i zwrotów 
akcji. Prowadzi ją naszkicowany wyrazistą 
kreską kwartet solistów, któremu w wielu 
sytuacjach pomaga, komentujący wydarze-
nia, chór. Siłą napędową akcji jest: namięt-
ność, miłość i zazdrość, zaś olejem zapew-

G. Donizetti – Napój miłosny
Wrocławska Pergola, 2007
fot. M. Grotowski
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Mozarta i Rossiniego. Skromny wątek drama-
turgiczny został przez Donizettiego wzboga-
cony o muzykę nasyconą romantyczną eks-
presją i intensywnością uczuć. Pyszna i bo-
gata instrumentacja dostosowana jest za-
wsze do sytuacji i wiernie towarzyszy każ-
demu soliście w jego scenicznych działa-
niach. Entuzjastyczny werdykt mediolań-
skiej publiczności po prapremierze w 1832 r.  
zyskał potwierdzenie na innych scenach, 
w ciągu kilkunastu lat opera ta podbiła do-
słownie cały świat. Dzisiaj Napój miłosny to 
jeden z filarów „żelaznego repertuaru” ope-
rowego. Dzieło, w którym trudno się do-
szukać jakiejkolwiek skazy, nosi piętno ge-
nialności; nie brak mu scen czysto komicz-
nych, acz nie zmierzają one tylko do wywo-

łania beztroskiego śmiechu, jest w tej par-
tyturze również chwila na liryczną zadumę. 
Kompozytor doskonale wczuwa się w każdą 
sytuację libretta, celnie tworząc muzyczne 
charakterystyki, pojawiających się na scenie 
bohaterów. Donizetti daje też śpiewakom 
okazję do zabłyśnięcia popisowymi partia-
mi. Każda z postaci prezentuje się w wiary-
godny i sugestywny oraz czytelny sposób. 
Jak na utwór komiczny przystało, miłosne 
perypetie jego bohaterów wpisane zostały 
w wiejski, sielankowy pejzaż. Sercowe przy-
gody bohaterów znajdują szczęśliwe zakoń-
czenie tyleż za sprawą wiary w magiczną 
moc tajemniczego eliksiru, co niewzruszo-
nego przekonania, że świat, w którym żyją, 
podlega odwiecznemu porządkowi, w któ-

niającym sprawne jej działanie ów cudow-
ny napój, którego użycie rozwiązuje intry-
gę i prowadzi do szczęśliwego zakończenia. 

W skomponowanym w zaledwie dwa ty-
godnie Napoju miłosnym, co w przypadku 
Donizettiego było niemal normą, wszystko 
jest jak w bajce. Nieco ciapowaty Nemorino 
kocha piękną Adinę, ale o jej względy sta-
ra się także pewny swojego zniewalającego 
uroku, bufoniasty sierżant Belcore. Nemo-
rino zazdrosny i zrozpaczony rzekomą obo-
jętnością pięknej, a przy tym bogatej Adiny, 
kupuje u Dulcamary, wędrownego pseudo 
medyka, szarlatana i cudotwórcy „napój mi-
łosny” (tak naprawdę jest to butelka liche-
go wina), który w miłości czyni cuda. Jednak 
aby zdobyć pieniądze na ten zakup musi się 
zaciągnąć do wojska, 
w którym – co łatwo 
przewidzieć – sierżant 
Belcore zostaje jego 
dowódcą. Oczywiście 
Adina szybko przeko-
nuje się o szczerości 
uczuć Nemorina i wy-
kupuje go z wojska i to 
nie tylko dla jego uczuć, 
ale też z powodu, że zo-
stał on jednym spadko-
biercą bogatego wuja. 
Cała ta wartko biegną-
ca akcja, oparta na ko-
medii sytuacyjnej i ko-
medii charakterów, jest 
dla Donizettiego pretek-
stem do skomponowa-
nia porywającej muzyki, 
pełnej ludowej włoskiej 
melodyki i łatwo wpa-
dających w ucho me-
lodii. Całą intrygę, z in-
wencją i świeżością pro-
wadzi muzyka, która jest bardzo atrakcyjna 
w swej rozmaitości i pomysłowości wykorzy-
stywania operowych środków kompozycyj-
nych, w szczególności w rozpisaniu wartkich 
dialogów pomiędzy solistami i między soli-
stami a chórem. Do tego dochodzą umie-
jętnie wplecione w partyturę motywy wło-
skich tańców i melodii ludowych. Wszystko 
to razem wzięte sprawia, że muzyka Napo-
ju miłosnego, mimo swojej ponad stupięć-
dziesięcioletniej historii, nie utraciła nic ze 
swojej świeżości i atrakcyjności.

Tętniąca życiem partytura wskazuje na 
rękę prawdziwego mistrza w swojej profesji; 
jej styl jest błyskotliwy i pełen pasji. Repre-
zentuje przy tym najlepszy przykład opery 
buffa, wywodzący się w prostej linii z dzieł 

ry wpisuje się także tolerancja dla słabostek 
i błędów ludzkiej natury.

Najbardziej znane i lubiane fragmenty to: 
pełna lirycznego uroku liryczna aria Quan-
to e bella oraz romanza Nemorina Una fur-
tiva lagrima (Łza na twarzy) i kapitalny mo-
nolog Dulcamary Udite, udite o rustici (Słu-
chajcie wieśniacy). Wielkim powodzeniem 
cieszą się arie Adiny, która w I akie rozma-
rzona śpiewa Della crudele Isotta il bel Tri-
stano (Do okrutnej Izoldy wzdychał pięk-
ny Tristan), ale też koloraturowy walc Adi-
ny, barkarola z II aktu, oraz wspaniały duet 
Venti scudi, śpiewany w II akcie przez Bel-
core i zaciągającego się do wojska Nemori-
na. Równie piękny jest duet Quanto amore 
śpiewany w II akcie przez Adinę i Dulcama-

rę. Takich wspaniałych fragmentów można 
by w tej operze wymienić jeszcze wiele, bo 
tak naprawdę, Napój miłosny jest od po-
czątku do końca jednym wielkim przebo-
jem, w którym arie przechodzą w duety, te 
z kolei w sceny ansamblowe, których zwień-
czeniem są sceny chóralne. 

Feliks Mendelssohn-Bartholdy będąc 
świadkiem uszczypliwej dyskusji na temat 
wartości Napoju miłosnego stwierdził krót-
ko – „Wiem tylko tyle, uczeni i szanowni Pa-
nowie, iż gdybym to ja skomponował Na-
pój miłosny, byłbym z tego powodu bar-
dzo szczęśliwy”. Myślę, że opinia znakomi-
tego kompozytora najpełniej wyraża war-
tość tego urokliwego dzieła z gatunku wło-
skiej opery buffa.



32 Muzyka21 – 6 (191) – czerwiec 2016 – rok XVII www.muzyka21.com

MYŚLI

Muzyk światły – czyli o wol-
nym umyśle, zdolnym ob-
jąć szerokie horyzonty es-

tetyczne. Rozumiejący całe spektrum 
możliwości wyrazowych, tkwiących 
w przeogromnym wachlarzu konwen-
cji estetycznych. Znający i rozumie-
jący przemiany historyczne, a zara-
zem identyfikujący własny moment 
w historii jako naturalną kontynuację rozwo-
ju sztuki. A muzykę współczesną traktujący 
jako najnaturalniejszą dla siebie – bo powsta-
jącą i funkcjonującą tu i teraz – przestrzeń 
wyrazu. Tymczasem, między tymi dwiema 
grupami zaznacza się przepastna dyspro-
porcja. Muzyka dawna – do romantyzmu 
włącznie – ma się dobrze. Jest pielęgnowa-
na przez rzesze wykonawców, rokrocznie za-
silane przez kolejnych absolwentów akade-
mii muzycznych. Na tym tle muzyka współ-
czesna zdaje się być osierocona. W prze-
strzeni koncertowej i fonograficznej wciąż 
jest jej niewiele. Potrzeba zatem długofalo-
wych działań, by taki stan rzeczy zbilanso-
wać. A środków ku temu nie sposób szukać 
gdzie indziej niż w szkolnictwie muzycznym, 
i to od jego najwcześniejszych poziomów. 

Z taką właśnie ideą, od samego począt-
ku swojego istnienia działa Szkoła Muzycz-
na I stopnia w małopolskich Domosławi-
cach. To placówka bardzo młoda, bo ist-
niejąca zaledwie cztery lata, ale już wyróż-
niająca się. Jest jedną z największych Szkół 
Muzycznych I stopnia w Polsce, licząc około 
650 uczniów i zatrudniając 140 nauczycieli. 
Za takim rozmachem stoi „strategia” zało-
życiela i dyrektora, Kazimierza Wojnickiego. 
Znając dobrze mechanizmy funkcjonowania 
miejscowych społeczności, wdrożył on zasa-
dę wyjścia nauczycieli do uczniów, a nie od-
wrotnie. Toteż na szkołę składa się pięć filii 
(od września przybędzie szósta), dzięki cze-
mu, cała spoczywająca na rodzicach logisty-
ka dowozu dzieci na zajęcia staje się o wie-
le mniej wymagająca. 

Zdawać by się mogło, że rozrzucenie 
jednostek szkoły w promieniu około 50 km 
może utrudniać jej funkcjonowanie. A jed-
nak w Domosławicach świetnie udaje się eli-

minować związane z tym zagrożenia. Działa 
tutaj niezawodny, ogromnie skuteczny czyn-
nik integrujący: wspólna orkiestra, od drugie-
go roku istnienia szkoły prowadząca ożywio-
ną aktywność koncertową. A jeszcze wcze-
śniej – bo już w fazie planowania – zorien-
towana na muzykę najnowszą, pisaną spe-
cjalnie dla tego właśnie zespołu.

Okoliczność w tamtym okresie kluczo-
wa – dosłownie „niemowlęcy” wiek szko-
ły – stała się impulsem do podjęcia ekspe-
rymentu, który w niedługim czasie przesą-
dził o profilu całej działalności. Trudno było 
myśleć poważnie o funkcjonalnej orkie-
strze, opierając się jedynie na stawiających 
dopiero pierwsze kroki instrumentalistach. 
Postanowiono zatem, że wspólnie spróbują 
zagrać ze sobą nauczyciele wraz ze swoimi 
najzdolniejszymi wychowankami. Pozornym 
problemem mógł się w tym przypadku oka-
zać brak odpowiedniego repertuaru, łączą-
cego partie maksymalnie uproszczone, dla 
uczniów, z ujęciami zaawansowanymi, dla 
nauczycieli – i jeszcze oba te elementy efek-
tywnie wykorzystującego. Ale i z tym niedo-
borem sobie poradzono na drodze ekspery-
mentu – tym razem kompozytorskiego. Pró-
bę napisania odpowiednio zaprojektowa-
nego utworu podjął Grzegorz Majka, kom-
pozytor, na co dzień uczący w szkole przed-
miotów teoretycznych, zaś opiekę nad or-
kiestrą objął krakowski dyrygent Waldemar 
Groń – także zatrudniony w Domosławicach 
jako nauczyciel.

Tak powstała dziewięcioczęściowa kanta-
ta Ad astra do libretta Ryszarda Ostrowskie-
go; 35-minutowa kompozycja na trzy sopra-
ny, recytatora, orkiestrę i duży chór dziecię-
cy. Ad astra to utwór sonoryzujący, wprowa-
dzający wiele wariantów aleatoryczności oraz 

uwzględniający pewną swobodę into-
nacyjną. Dzięki takiemu ujęciu moż-
liwe stało się wprowadzenie do or-
kiestry uczniów – muzyków bardzo 
jeszcze młodych i niedoświadczonych, 
dając im jednocześnie możliwość peł-
noprawnego uczestniczenia w pracy 
nad utworem i komfortowego wyko-
nania u boku nauczycieli.

Ad astra zabrzmiała po raz pierwszy 6 
czerwca 2014 r. w Europejskim Centrum 
Muzyki Krzysztofa Pendereckiego w Lu-
sławicach. I można mówić o sukcesie całe-
go przedsięwzięcia.

To momentami karkołomne doświad-
czenie pokazało, z jaką łatwością młodzi in-
strumentaliści przyswajają sobie elementy 
estetyczne muzyki współczesnej, jeśli sami 
mają szansę wejść w skład dużego aparatu 
wykonawczego. W grę wchodzi tutaj z jed-
nej strony możliwość czerpania z wzorców 
pracy zawodowych muzyków, z drugiej – do-
skonalenie techniki i nabywanie doświad-
czenia orkiestrowego pod ciągłą kontrolą 
pedagogów. To wyjątkowo owocny sposób 
poszerzania kompetencji artystycznych mło-
dych wykonawców. Ich obciążenia w orkie-
strze są przy tym w pełni zoptymalizowa-
ne, gdyż praca nad powstaniem utworu za-
bezpieczona jest poprzez szczegółowe roz-
poznanie przez kompozytora specyfiki skła-
du wykonawczego.

Powodzenie twórczego i organizacyjnego 
eksperymentu przyniosło wymierne owoce. 
Rok później, 22 czerwca 2015 r., zabrzmiał 
kolejny utwór, skomponowany przez Grze-
gorza Majkę jako rozwinięcie pierwotnych 
założeń. Powstanie oraz wykonanie suity 
lirycznej Mgła zostało tym razem wspar-
te zamówieniem kompozytorskim Instytu-
tu Muzyki i Tańca – co samo w sobie jest 
w przypadku SM I stopnia ewenementem. 
Tym razem utwór utrzymany został w este-
tyce neotonalnej, eksponując element me-
lodyczno-harmoniczny. Kompozycja ta po-
stawiła przed wykonawcami wyzwanie pre-
cyzyjniejszej intonacji i wrażliwości harmo-
nicznej – i oba te elementy zostały zrealizo-
wane optymalnie.

Nowe miejsce, nowa muzyka

Mateusz Czarnecki

W jednym z esejów cyklu Nasz były wiek XX, 
opublikowanym przed paroma laty w Muzy-
ka21, Bogusław Schaeffer wprowadził kluczo-

we rozróżnienie: wskazał na istnienie dwóch katego-
rii muzyków. Pierwsi to ci, którzy wykształceni zosta-
li w nabożnym poszanowaniu do tradycyjnych form, 
brzmień, technik wykonawczych. Pozostali zaś określeni 
zostali przez Schaeffera krótko: jako muzycy „światli”. 
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A niejako przy okazji, równolegle, zain-
teresowanie szkolnymi realizacjami zaczęło 
przekuwać się w zręby nowego ośrodka kul-
turalnego, którego ważnym filarem stało się 
pobliskie Europejskie Centrum Muzyki w Lu-
sławicach. Obie te instytucje – szkoła oraz 
ECM – stały się zapleczem dla rozwoju ar-
tystycznej świadomości oraz potrzeb miesz-
kańców tego rejonu Małopolski. Mówiąc 
wprost – zaczęło przybywać świadomych, 
kompetentnych odbiorców nowej muzyki. 

Nie zabrakło więc inspiracji i imperaty-
wu do skomponowania trzeciego utworu, 
nazwanego Symfonią I stopnia. Została ona 
pomyślana jako dopełnienie cyklu dużych 
form, tworzących razem Tryptyk Domosła-
wicki. Symfonia I stopnia – ostatnie ogniwo 
tryptyku – została właśnie ukończona i 21 
czerwca zabrzmi po raz pierwszy – oczywi-
ście w Europejskim Centrum Muzyki Krzysz-
tofa Pendereckiego. Utwór zakłada wyko-
rzystanie zaawansowanych już możliwości 
wykonawczych całej orkiestry. Istotną oko-
licznością jest tutaj fakt, iż uczniowie mają-
cy wziąć udział w prawykonaniu będą jed-
nocześnie pierwszymi absolwentami SM 
w Domosławicach. Symfonia I stopnia jest 
więc zwieńczeniem eksperymentalnej kon-
cepcji, w myśl której programowy cykl edu-
kacji uzupełniany jest przez coroczne wyko-
nanie utworu współczesnego, komponowa-
nego z pełną znajomością możliwości wyko-
nawczych szkoły.

Symfonia I stopnia jest utworem czte-
roczęściowym, poprzez fakturę nawią-
zującym do concerto grosso, w którym 

grupa instrumentów (concertino) współkreu-
je narrację w relacji z orkiestrą (tutti). Gru-
pę concertino tworzy tu-
taj chór, głos solowy oraz 
gitara elektryczna. Głos, 
określony w podtytule 
jako „niewokalny”, bę-
dzie utrzymany w kon-
wencji recytatywnego 
sprachgesang, jednak 
przy znacznym, dramaty-
zującym zintensyfikowa-
niu wyrazowym. Istotne 
jest tutaj założenie nie-
ustannego korespondo-
wania z chórem. Nato-
miast orkiestra tutti po-
szerzona została o forte-
pian oraz duet akorde-
onowy. W użycie weszły 
również instrumenty nie-
konwencjonalne, zasto-

sowane już w poprzednich częściach Trypty-
ku Domosławickiego, tj. łańcuchy, piszczał-
ki wodne, wirująca terkotka strunowa, ko-
wadło, czy szklane butelki w funkcji aerofo-
nów. Podobnie jak w poprzednich ogniwach 
Tryptyku Domosławickiego, tak i w Symfo-
nii wprowadzony został duży chór z przewa-
gą głosów dziecięcych. Jest to więc aparat 
wykonawczy, odbiegający swoją charaktery-
styką od typowego chóru mieszanego. Stąd 
i kompozytorskie zagospodarowanie chóru 
zorientowane jest na wykreowanie warto-
ści sonorystycznych, szeroko wykorzystują-
cych specyficzny koloryt brzmienia chóru.

Trzeba nadmienić, że Grzegorz Majka 
nie jest jedynym kompozytorem two-
rzącym dla domosławickiej orkiestry. 

Jej działalność koncertowa opiera się też na 
oryginalnej twórczości Dariusza Swoszow-
skiego, kompozytora, który również jest 
nauczycielem przedmiotów teoretycznych. 
Jego powstałe niedawno i już sześciokrotnie 
wykonane oratorium Peregrinus prezentuje 
nurt popularyzatorski, opierając się na es-
tetyce powszechnie komunikatywnej, neo-
stylistycznej, trafiającej do szerokiego gro-
na odbiorców. Jednocześnie angażuje cały 
przekrój możliwości wykonawczych szkoły, 
dając słuchaczom świetne wprowadzenie 
do świata muzyki poważnej. Ten typ twór-
czości jest więc bardzo ważnym pomostem 
pomiędzy lokalnymi społecznościami, dotąd 
rzadko obcującymi z żywą muzyką profesjo-
nalną, a światem sztuki wysokiej. 

Grono pracujących w Domosławicach 
kompozytorów dopełnia Renate Stivrina, 
kompozytorka i pianistka łotewska, dok-
torantka Akademii Muzycznej w Krakowie. 

Jej opera dziecięca jest aktualnie w fazie 
projektu i zapewne zabrzmi w przyszłym 
roku szkolnym.

Wszystko, co zostało dotychczas powie-
dziane, jest perspektywą muzyków, szuka-
jących nowych dróg rozwoju dla sztuki, któ-
rej się poświęcili. Tymczasem w kontekście 
edukacji artystycznej znaczenie co najmniej 
równorzędne ma punkt widzenia rodziców. 
To przecież współpraca z nimi warunkuje ist-
nienie każdej szkoły, jej funkcjonowanie, at-
mosferę. A powstałą cztery lata temu Szko-
łę Muzyczną w Domosławicach postrzega-
ją oni jako niespodziankę i prezent, o któ-
rym trudno było im choćby marzyć. Wiado-
mo, że wieś pozbawiona jest zajęć dodatko-
wych, jakie w rozlicznych formach oferuje 
miasto. Domosławicka Szkoła nie wypełni-
ła tej luki, ale zrobiła coś więcej: wyzwoliła, 
odkryła i pozwoliła skanalizować niezwykłą 
energię w miejscu znajdującym się w odda-
leniu od większych centrów miejskich, a co 
za tym idzie – kulturalnych, pomiędzy Kra-
kowem, Tarnowem i Nowym Sączem. To 
nieoczywiste umiejscowienie nie tylko nie 
było chybione, ale ujawniło wielki poten-
cjał małopolskiej prowincji. Społeczne zain-
teresowanie nią okazało się nad wyraz sze-
rokie i żywiołowe.

Na czym polega genius loci domosławic-
kiej szkoły? Po pierwsze, powstała ona na wsi 
i       – co bardzo ważne – dla wsi. Trzeba powie-
dzieć, że zrewolucjonizowało to organizację 
popołudniowego czasu, wypełnionego woże-
niem dzieci na zajęcia. Ale przede wszystkim 
otworzyło możliwość zetknięcia się dwóch 
różnych światów: wiejskiego       – z jego trady-
cjami, wyobraźnią, pejzażem       – i miejskie-
go w wydaniu najszlachetniejszym, wyso-

kiej kultury. Szkoła Mu-
zyczna kształci nie tylko 
przyszłych muzyków, ale 
przyszłych słuchaczy i od-
biorców muzyki poważ-
nej       – ludzi rozumiejących 
kulturę wysoką, potrze-
bujących jej i tworzą-
cych ją. Połączenie wy-
obraźni wiejskiej (dzieci 
tego regionu są bardzo 
muzykalne, czego wyra-
zem jest ciągle żywotny 
folklor krakowski) z kul-
turą wysoką, z muzyką 
poważną, już teraz daje 
bardzo ciekawe efekty. 

Dzięki ogromnemu 
zainteresowaniu miesz-
kańców najbliższych wsi 

Uczniowie i nauczyciele po prawykonaniu Ad astra
Lusławice



34 Muzyka21 – 6 (191) – czerwiec 2016 – rok XVII www.muzyka21.com

MYŚLI

i powiatów, wokół szkoły powstało swoiste 
środowisko kulturalne, zetknęły się ze sobą 
dzieci, które w inny sposób by się nie spo-
tkały, rodzice zaangażowani w sprawę szkoły 
i nauczyciele, dojeżdżający z kilku miast, a na-
wet regionów Polski. Nie sposób nie wspo-
mnieć tu o dyrektorze szkoły       – zawsze obec-
nym, niezwykle przejętym jej dobrym funk-
cjonowaniem i rozwojem, a nadto panującą 
w niej atmosferą. Chętnie rozmawiającym 
z rodzicami i uczniami. Zarażającym entu-
zjazmem i nietracącym z oczu celu, którym 
jest pokazanie młodemu pokoleniu tego, 
jak tworzyć wspólnotę i poprzez to       – kultu-
rę. W związku z tym, Szkoła Muzyczna w Do-
mosławicach to nie tylko „oferta” mająca 
na celu wyrównywać szanse dzieci miesz-
kających na wsi i zbliżać je do standardów 
miejskich, ale twórcza inicjatywa, kształtu-
jąca i ubogacająca wieś jako taką. 

S zczególnym walorem Domosławic jest 
– o czym już wspomniałem – bliskość 
Europejskiego Centrum Muzyki Krzysz-

tofa Pendereckiego w Lusławicach. Współ-
praca obu instytucji stała się już oczywista, 
a do tego bardzo twórcza. Uczniowie często 
są gośćmi w Centrum jako widownia, a tak-
że jako wykonawcy. Wspólne granie i śpie-
wanie, a nawet tańczenie (w ramach zajęć 
i projektów rytmicznych) daje dzieciom oka-
zję do „zakosztowania” prawdziwej sceny, na 
której występują ramię w ramię ze swoimi 
nauczycielami w jednej orkiestrze. Trudno 
o lepszą lekcję nie tylko samej gry i obycia 
ze sceną, ale też relacji uczeń       – mistrz. Dzie-
ci czują, że biorą udział w poważnych wyda-
rzeniach i traktowane są poważnie. Dzięki 
temu występy w Lusławicach nie mają cha-
rakteru szkolnych akademii czy zaliczeń na 
ocenę. Trzeba tu znowu zaznaczyć, że współ-
praca z Centrum jest owocna nie tylko dla 
uczniów, czy najzdolniejszych jednostek, ale 
dla całego lokalnego środowiska. Odbiorca-
mi koncertów ze szkoły, a w konsekwencji 
także innych wydarzeń muzycznych ofero-
wanych przez Centrum, są również całe wie-
lopokoleniowe rodziny.

Cele edukacyjne szkoły nie przysłania-
ją więc tego, co wybiega poza typowy 
proces nauczania, a jest cechą cha-

rakterystyczną szkoły domosławickiej: at-
mosfery życzliwości i radości z grania muzy-
ki. Uczenia z pasją, ale bez zadęcia, ani go-
nitwy za sukcesem. Dzieci obcują z nauczy-
cielami – artystami, którzy sami są czynny-
mi muzykami. To inspiruje i pozwala właści-
wie ukierunkować ambicje.

W Domosławicach czuje się pan bardziej kompozytorem czy nauczycielem?
Czuję się przede wszystkim nieco starszym muzykiem, który swoją wiedzą i doświadcze-

niami dzieli się z młodszymi adeptami tej sztuki. Myślę, że większość twórców, i to z różnych 
dyscyplin, nosi w sobie jakiś rodzaj pedagogicznego powołania. Każdy dąży do tego, by jego 
artystyczna wypowiedź jak najszerzej oddziaływała, przemawiała. Do tego zaś niezbędne jest 
zrozumienie. I w tym momencie dotykamy istoty pytania, bo szkoła stwarza ku temu idealną 
przestrzeń, cały szereg możliwości. Niemniej, w moim odczuciu muzyka słabo koresponduje 
z typowymi szkolnymi relacjami między nauczycielem a uczniami. Tu potrzeba jakiejś współ-
fascynacji, odkrywania. Nie sposób tradycyjnie „egzekwować”. Zamiast tego trzeba wzbu-
dzać pasję, potrzebę poszukiwania i poznawania. Moim narzędziem takiego oddziaływania 
jest przede wszystkim własna twórczość, którą osadzam w całym historyczno-estetycznym 
kontekście literatury muzycznej kolejnych epok. Działając zatem w ramach podstawy pro-
gramowej – czuję się jednak bardziej kompozytorem.

Jakie możliwości stwarza pisanie dla tak konkretnego zespołu wykonawców, jakim jest 
orkiestra i chór własnych uczniów? 

To sytuacja bardzo komfortowa, bo z moimi przyszłymi wykonawcami mam kontakt na 
co dzień. Mogę na bieżąco monitorować ich aktualną dyspozycję techniczną, śledzić postę-
py. Ponadto, ucząc audycji muzycznych, mam rozeznanie co do indywidualnych preferencji 
estetycznych każdego z osobna. Wiem na przykład, kto lepiej odnajduje się w realizacjach 
kantylenowych, a kto lubi struktury aleatoryczne; kto czuje się komfortowo w otoczeniu tra-
dycyjnej harmonii, a kto znajduje inspiracje w ujęciach sonorystycznych itd. Całą tę znajo-
mość aparatu wykonawczego, jaki mam do dyspozycji, wykorzystuję w procesie twórczym. 
Uwzględniam także dość częste „życzenia” poszczególnych uczniów, pisząc dla nich partie 
o określonym charakterze. To wykonawców bardzo mobilizuje, czyni późniejszą pracę nad 
utworem efektywniejszą. A przede wszystkim wnosi dużo radości. 

A ograniczenia?
Te wynikają przede wszystkim z bardzo jeszcze znikomego doświadczenia młodych mu-

zyków. Trudno liczyć na zawsze idealną intonację, czy na niezakłóconą komunikację z dyry-
gentem. Toteż w swojej twórczości orkiestrowej o przeznaczeniu pedagogicznym zakładam 
od razu znaczną tolerancję, zarówno w obszarze współbrzmień, jak i rytmu. Olbrzymią rolę 
odgrywają tutaj nauczyciele-instrumentaliści, którzy – wraz ze swoimi wychowankami – zaj-
mują w orkiestrze miejsca przy jednych pulpitach. Wykonują oni podwójne zadanie, pod-
czas zajęć indywidualnych pracują z uczniami nad partiami orkiestrowymi, by potem same-
mu wziąć udział w wykonaniu, mając jednocześnie pieczę nad młodszymi muzykami. Kom-
ponowanie na tak zestawioną obsadę wymaga oczywiście pewnej dyscypliny technicznej, 
ale nie wymusza kompromisów natury estetycznej. A to najważniejsze. 

W jakiej perspektywie widzi pan efekty podejmowanych w szkole realizacji?
Obserwuję wśród wykonawców – także tych najbardziej renomowanych – ciągłą rezerwę 

wobec muzyki nowej. Szkolnictwo muzyczne wszystkich szczebli koncentruje się na tradycyj-
nym warsztacie wykonawczym, szerokim łukiem omijając współczesne środki języka dźwię-
kowego. Stosunkowo nieliczni odnajdują się w repertuarze współczesnym, zyskując przy oka-
zji zabawne miano „specjalistów od muzyki współczesnej”. Toteż twórczość powstająca te-
raz, na naszych oczach, zamiast być punktem wyjścia dla kształtowania dzisiejszych postaw 
estetycznych – z braku owych „specjalistów” staje się niszowa. Dlatego mam wielką nadzie-
ję, że w Domosławicach przyczyniam się do wykuwania solidnego zastępu, zarówno wyko-
nawców, jak i kompetentnych odbiorców nowej muzyki. I że ich czas niebawem nadejdzie.  

Praca z młodzieżą jest sytuacją 
komfortową

z Grzegorzem Majką rozmawia Mateusz Czarnecki
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Światowa premiera – Msza F-dur 
Józefa Michała Poniatowskiego

już w sprzedaży

od lewej: Michał Kaleta, Barbara Lewicka Wójcik, 
Robert Kaczorowski, Donata Zuliani
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Palcem po płycie

Serce

Cœur
Airs de cour Français de la 
fin du XVIe siècle
Le Poème Harmonique • Vin-
cent Dumestre, dyrygent
Alpha 213 • w. 2015 • 64’16”

Miłośnikom muzyki dawnej 
chyba nie trzeba szczegółowo 
przedstawiać formacji Le Poème 
Harmonique i kierującego nią 
Vincenta Dumestre’a. Autorzy 
zachwycających nagrań z mu-
zyką dawnych wieków skupiają 
się na twórczości autorów za-
pomnianych, mniej znanych 
lub w ogóle niewydanych, a ich 
zainteresowania oscylują wo-
kół francuskiego Grand Siècle 
i włoskiego Seicento. Kto wie, 
jakie jeszcze odkrycia przygotu-
je dla wdzięcznych melomanów 
szef zespołu. Jak sam stwierdził 
w wywiadzie udzielonym nasze-
mu miesięcznikowi: „repertuar 
jest nie do wyczerpania”. Zna-
jąc dotychczasowe osiągnięcia 
obdarzonego duszą odkryw-
cy artysty, można się spodzie-
wać kolejnych, niezwykle inte-
resujących projektów. Ich gro-
no powiększa właśnie najnow-
sza propozycja, będącą też nie-
wątpliwym powodem do dumy, 
zarówno dla uczestniczących 
w nagraniu wykonawców, jak 

Wtedy trzeba wykonać próby 
z udziałem muzyków, aż znaj-
dzie się właściwą formułę, naj-
lepszą paletę barw”. 

Jak dowodzą cudowne kom-
pozycje, zgromadzone na krąż-
ku wytwórni Alpha, owa długa 
i żmudna praca została uwień-
czona sukcesem. Wystarczy 
posłuchać chociażby przepięk-
nych kompozycji instrumen-
talnych: Spagnolette i Passe-
pieds de Bretaigne Carroube-
la lub Fantazji Lorenziniego, by 
przekonać się, że owa paleta 
barw jest wprost niesamowi-
ta i zachwyca od pierwszej do 
ostatniej nuty. Ogromna w tym 
zasługa nie tylko Dumestre’a  
– odkrywcy i aranżera, ale rów-
nież wirtuoza teorbanu i rene-
sansowej gitary, na których gra 
z towarzyszeniem muzyków po-
sługującymi się skrzypcami, fle-
tem, fagotem, violami, baroko-
wą harfą oraz klawesynem. Ich 
produkcja zasługuje na najwyż-
sze pochwały. Dołącza do nich 
kwartet śpiewaków wykonują-
cy, bardzo zróżnicowane pod 
względem obsady, treści i wy-
razu pieśni poetów francuskich, 
podejmujących tematykę „spraw 
sercowych”. Od przepełnionych 
boleścią uduchowionych skarg, 
przez żarliwe miłosne wyzna-
nia, od kompozycji refleksyj-
nych po wręcz rubaszne i sa-
tyryczne, wykazujące pocho-
dzenie ludowe, jak np. anoni-
mowego autora Allons vieil-
le imperfaite (nr 4 na krążku). 
Akompaniament instrumental-
ny tworzy dla nich perfekcyjne 
dźwiękowe tło, niezwykle atrak-
cyjne w odbiorze i trafnie wpi-
sujące się w charakter danej 
pieśni, wykonanej przez śpie-

i wydawcy. Album zatytułowany 
Cœr (Serce), poświęcony jest 
muzyce wokalno-instrumental-
nej francuskich dworów końca 
XVI w., a dokładniej jego ostat-
niego trzydziestolecia. Ponow-
nie Alpha wypuszcza na rynek 
krążek oszałamiający wyborem 
repertuaru, starannym opraco-
waniem i perfekcyjnym wyko-
naniem, wspartym przez wzo-
rową jakość techniczną nagra-
nia oraz staranną edycję. 

 Na szczególne podkreśle-
nie zasługuje ogrom pracy, jaki 
Vincent Dumestre włożył w od-
nalezienie i należyte przygoto-
wanie dzieł mało znanych kom-
pozytorów, powstałych w la-
tach 1570–1600. Takie nazwi-
ska, jak Girard de Beaulieu, 
Pierre-Francisque Carroubel, 
Jean Boyer, Pierre Guédron, 
Didier Le Blanc, Fabrice-Ma-
rin Caiétain, Lorenzini, Guil-
laume Costeley, czy Adrian Le 
Roy, raczej nie powiedzą wie-
le przeciętnemu melomanowi. 
Dzięki wysiłkowi muzyka, mo-
żemy teraz poznać nieznane, 
zapomniane skarby francuskiej 
kultury dworskiej. Znalezienie 
manuskryptów to dopiero jed-
na część wieloetapowej pracy 
nad nagraniem. Jak sam zdra-
dził we wspomnianym wywia-
dzie (Muzyka21, nr 2/2016): „(…) 
jest na przykład rzeczą częstą, 
że zachowano pewne partie wo-
kalne, a innych brakuje: trzeba 
więc zbadać, czy w innych bi-
bliotekach nie zachowała się 
może brakująca część... Na-
stępnie należy wykonać (…) 
orkiestrację, bo te zapisy mu-
zyczne nigdy nie zawierają do-
kładnych wskazań co do instru-
mentów, które do nich pasują. 

waków w odpowiedniej manie-
rze. Program płyty jest bardzo 
zróżnicowany: z numeru na nu-
mer ścieżki dźwiękowej zmienia 
się nastrój i skład, co podkreśla 
bogactwo repertuaru i jego sta-
ranną selekcję przez artystów. 
Żałuję, że nie władam francu-
skim; barwa głosów śpiewaków 
i ich dykcja są na tak wysokim 
poziomie, że możliwość delek-
towania się pieśniami rozumia-
nymi w oryginale byłaby dodat-
kowo kolejną, niewątpliwą za-
letą przedstawianego albumu. 

Po ponad czterech wiekach  
od powstania na potrzeby fran-
cuskiej arystokracji końca szes-
nastego stulecia, dorobek ów-
czesnych mistrzów słowa 
i dźwięków ożywa na nowo za 
sprawą rewelacyjnego dobo-
ru programu i jego wykonania 
przez Le Poème Harmonique 
i Vincenta Dumestre’a. Perfek-
cyjnie przygotowany pod wzglę-
dem muzykologicznym i arty-
stycznym, co docenią znaw-
cy, jest niezwykle sugestyw-
ny i wzruszający dla zwykłego 
odbiorcy, słuchającego sercem 
i potrzebującego doznań zmy-
słowych. Fakt, że tak żywo prze-
mawia do emocji współczesne-
go słuchacza, świadczy o pięk-
nie, aktualności i niebywałej sile 
oddziaływania zaprezentowanej 
muzyki, która obcującego z nią 
melomana niemalże przenosi 
w czasie do odległych wieków 
na francuskie dwory. 

Godzina spędzona z tą nie-
samowitą sztuką mija zdecydo-
wanie za szybko – jest praw-
dziwą ucztą dla ducha. 

Paweł Chmielowski
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Kolekcja melomana – oceny
 • NNNNN – wybitne • NNNN – wartościowe • NNN – poprawne • NN – słabe • N – bubel

Carl Philipp Emanuel 
Bach

Koncerty fortepianowe
Michael Rische, fortepian • Kam-
mersymphonie Leipzig
Hänssler Classic HC 15046 • w. 2015 
• 55’47”
NNNN

Muzyka Carla Philippa Ema-
nuela Bacha jest ciekawa, za-
skakująca, kapryśna, nieprze-
widywalna. Porywa, zachwyca, 
wzrusza. Pianista Michael Ri-
sche mówi, że nieustannie sły-
szy od publiczności opinie, jak 
„nowocześnie” ona brzmi! Od 
pewnego czasu artysta nagry-
wa kolejne koncerty fortepia-
nowe „hamburskiego” Bacha. 
Kompozytor uprawiał ten gatu-
nek muzyczny przez całe ży-
cie, począwszy od pierwszych 
tego typu utworów, jakie stwo-
rzył jeszcze będąc 18-letnim 
studentem w Szkole św. Toma-
sza w Lipsku, a skończywszy 
na tych, jakie napisał w ostat-
nim, 74. roku swojego życia. 
W sumie jest autorem prze-
szło 50 koncertów fortepiano-
wych. Niektóre z nich opraco-
wał również w innych wersjach 
instrumentalnych, np. fletowej 
bądź wiolonczelowej. Kolejny, 
czwarty wolumin serii wytwórni 
Hänssler przedstawia trzy dzie-
ła, koncerty: Wq 26 z 1750 r., 
Wq 44 z 1778 r., oraz Wq 20 
z 1746 r. Nie jest to wykonanie 
dla każdego. Przede wszystkim 
tak Michael Rische, jak i ze-
spół Kammersymphonie Le-
ipzig grają na współczesnych 
instrumentach. Nie są też ściśle 
związani z muzyką XVIII-wiecz-
ną. Styl ich wykonawstwa na-
leżałoby określić zdecydowa-
nie bardziej jako tradycyjny, niż 
historycznie poinformowany. 
W kontekście dzisiejszej wie-
dzy, zastrzeżenia można mieć 
przede wszystkim co do faktu 
użycia fortepianu zamiast pia-
noforte z czasów Carla Phi-

lippa Emanuela Bacha. Jest 
to chyba jednak w większym 
stopniu kwestia estetyki. Bo 
skoro chętnie słuchamy mu-
zyki Jana Sebastiana Bacha 
w interpretacji Glenna Goul-
da, czy Piotra Anderszewskie-
go, dlaczego mielibyśmy mniej 
chętnie słuchać „hamburskie-
go” Bacha w wykonaniu Mi-
chaela Rische’a? Zwłaszcza, 
że wykonanie pod wszystkimi 
względami jest naprawdę do-
bre i satysfakcjonujące. Arty-
sta zawsze dba o atrakcyjny 
kształt prezentowanych utwo-
rów. Gra z pasją, zaangażowa-
niem, utrzymuje szybkie tem-
pa, dzięki czemu muzyka brzmi 
niezwykle wartko i wciągająco, 
jak zresztą powinna brzmieć. 
Pianista jest przy tym bardzo 
precyzyjny, każdą nutkę trak-
tuje z dokładnością klawesyni-
sty. W kwestii czystej techniki 
prezentuje „profesorskie” po-
dejście (jako, że sam już jest 
profesorem fortepianu), nie po-
zwala sobie na niedociągnię-
cia. Zespół lipski świetnie mu 
towarzyszy. Choć muzycy wy-
stępują bez dyrygenta, zachwy-
cają spójnością koncepcji i re-
alizacji. Ich wykonanie jest rze-
telne, zgodne z duchem mu-
zyki Emanuela Bacha. Solid-
na niemiecka robota!

Łukasz Kaczmarek

Carl Philipp Emanuel 
Bach

Koncerty wiolonczelowe
Julian Steckel, wiolonczela • 
Stuttgarter Kammerorchester • 
Susanne von Gutzeit, dyrygent
Hänssler Classic HC15045 • 2015 • 
60’46”
NNNNN

Carl Philipp Emanuel Bach, 
najsłynniejszy i najwybitniejszy 
z synów wielkiego Jana Seba-
stiana, był muzykiem oświeco-
nym, sentymentalistą, człowie-

kiem otwartym na nowe prą-
dy, a przy tym niezwykle twór-
czym. Przyjaźnił się z najzna-
mienitszymi postaciami swojej 
epoki, w tym z poetami Friedri-
chem Gottliebem Klopstockiem 
i Gottholdem Lessingiem, czy 
królem pruskim Fryderykiem II 
Wielkim, na którego dworze 
pełnił służbę i którego był na-
uczycielem. Cenili go klasycy, 
zwłaszcza Mozart. Kilka próbek 
z twórczości Bacha „weimar-
skiego” już starczy, by stwier-
dzić, iż był on jednym z kompo-
zytorów piszących najbardziej 
„emocjonalną” muzykę w całej 
historii. Jej żywiołowość, pęd, 
a zaraz potem rozleniwienie, 
kapryśność, olbrzymi afekt, na-
głość, niespodziewane zwroty 
akcji, sprawiają, że słucha się 
jej w najwyższym napięciu, że 
tak silnie porywa ona odbior-
ców. Gdyby chcieć za pomo-
cą muzyki zobrazować sza-
leństwo, przykłady z twórczo-
ści Carla Philippa Emanuela 
sprawdziłyby się znakomicie. 

Niemiecka wytwórnia Häns-
sler Classic ma w swym katalo-
gu całkiem sporo płyt z dzieła-
mi tego kompozytora. Obecnie 
proponuje nam krążek z trze-
ma koncertami wiolonczelo-
wymi Wq 170-172. Pomimo, 
że sam był wirtuozem klawe-
synu, C. P. E. Bach w swoich 
kompozycjach nie ograniczał 
się jedynie do tego instrumen-
tu, wszak jedne z najwspanial-
szych jego dzieł przeznaczo-
ne były na flet bądź wioloncze-
lę właśnie. Owe trzy koncerty 
stanowią przykłady najlepszych 
i najsłynniejszych dzieł Bacha 
„weimarskiego”. Zwłaszcza 
Koncert A-dur Wq 172 (znany 
również z wersji fletowej) jest 
majstersztykiem, którego finał 
może rozpalić do czerwoności 
nawet najchłodniejsze i naj-
mniej poddające się muzycz-
nym wdziękom serca. Wyko-
nanie jest takie, jak trzeba: do-

skonałe technicznie (a muzyka 
C. P. E. Bacha jest zaiste bar-
dzo wymagająca!), z ogniem, 
pasją i brawurą. O grze wio-
lonczelisty Juliana Steckela 
krytycy pisali: „moc bez for-
sowania, inteligencja bez po-
wściągliwości, humor bez ko-
kieterii” – w przypadku wyko-
nywanych utworów, artysta do-
prawdy trafia w samo sedno, 
nie pozostawiając niedosytu. 
Orkiestra Kameralna ze Stut-
tgartu to zespół z tradycjami, 
założony jeszcze przez Karla 
Münchingera w 1945 r., który 
wciąż święci swe triumfy. Tu-
taj prowadzi go młoda skrzy-
paczka Susanne von Gutzeit. 
Brzmienie orkiestry wydaje się 
wręcz idealne dla wykonywa-
nego repertuaru. Interpretacja 
ma w sobie wiele polotu, fan-
tazji, gdy trzeba szaleństwa, 
bo bez tego doprawdy trudno 
znaleźć klucz do muzyki Car-
la Philippa Emanuela Bacha!

Łukasz Kaczmarek 

Jan Sebastian Bach
Msza h-moll
Hannah Morrison, sopran; Es-
ther Brazil, mezzosopran; Kate 
Symond-Joy, alt; Peter Davoren, 
tenor; Alex Ashworth, bas; Da-
vid Shipley, bas • The Monte-
verdi Choir; The English Baro-
que Orchestra • John Eliot Gar-
diner, dyrygent
Soli Deo Gloria SDG722 • w. 2015 • 
105’56”
NNNNN

Z całą pewnością bachow-
ską Wielką Mszę h-moll BWV 
232 można uznać za jedno 
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z największych arcydzieł w hi-
storii ludzkości. Napisano setki 
stron o jej genialności, boga-
tej warstwie symbolicznej, zna-
czeniowej, muzycznych i po-
zamuzycznych walorach. Na-
grywano ją bardzo wiele razy, 
począwszy od pierwszych lon-
dyńskich rejestracji: z 1926 r. 
w obszernych fragmentach i z 
1929 r. już w całości (pod ba-
tutą Alberta Coatesa z wielką 
Elisabeth Schumann). W roku 
1985 John Eliot Gardiner doko-
nał swego pierwszego zapisu 
dzieła, co spotkało się z entu-
zjastycznymi recenzjami kry-
tyki i bardzo ciepłym przyję-
ciem przez melomanów na 
całym świecie. Do dziś jest to 
jedno z kanonicznych nagrań 
Wielkiej Mszy. Ale oto po 30 
latach, tytułujący się już jako 
Sir, Maestro Gardiner powraca 
do bachowskiego arcydzieła. 
Tym razem dyrygent zamiast 
zacisza studia nagraniowego 
wybrał warunki koncertowego 
wykonania z udziałem publicz-
ności (za każdym razem jednak 
pozostając w przeznaczonych 
do tego świątyniach). Oba wy-
konania nie różnią się istotnie 
w zakresie koncepcji muzycz-
nej. Jak to zwykle u Gardinera, 
pomysły są udramatyzowane, 
dynamika odpowiednio skon-
trastowana, tempa żywe, ca-
łość jednak, w kontekście dzi-
siejszym nabiera innego zna-
czenia niż przed 30 laty. Dziś 
interpretacja dyrygenta nie wy-
daje się już tak rewolucyjna, 
wręcz wywrotowa. Całość robi 
wrażenie większej spójności, 
jakby pod wieloma względami 
dojrzała. Choć Gardiner przy-
wiązuje dużą wagę do szcze-
gółów, bachowską Mszę h-moll 
pod jego batutą odbieramy jako 
bardzo homogeniczną, logicz-
ną strukturę. Gardiner nie wy-
dziela też z chóru, jak to mia-
ło miejsce przed 30 laty, kil-
kuosobowej grupy do wyko-
nania określonych fragmen-
tów chóralnych, lecz wszyst-
ko (rzecz jasna, z wyjątkiem 
arii i duetów) powierza całemu 

zespołowi. Nie redukuje, wzo-
rem swych „bardziej postępo-
wych” kolegów, idących za kon-
cepcją Joshuy Rifkina, składu 
chóru i orkiestry, zachowuje 
zdrowy umiar, bierze z trady-
cji to, co najlepsze. Nie rezy-
gnuje z przynależnego tej mu-
zyce barokowego przepychu, 
monumentalności (wspania-
łe Sanctus). Wykonanie chó-
ru jest zawsze nieskazitelne, 
orkiestra Angielskich Solistów 
Barokowych błyszczy. Gardi-
ner jest przekonany, i słusz-
nie!, że ma do dyspozycji bodaj 
najlepszy obecnie chór świata. 
Bez oporu więc powierza so-
lowe partie właśnie członkom 
zespołu, i triumfuje, wszyscy 
bowiem wychodzą zwycięsko 
ze swego zadania. Śpiewająca 
sopranem Hannah Morrison, 
zachwyca piękną, dźwięcz-
ną, perlistą barwą, lekkością 
i ruchliwością, cudowną pro-
miennością, nieco przypomi-
nając wielką Emmę Kirkby. 
Esther Brazil, mezzosopran, 
pojawia się tylko w jednej arii: 
Qui sedes, śpiewa w podob-
nym stylu co Morrison, nada-
jąc przy tym interpretacji wie-
le subtelności i uroku. Głosy 
obu pań są świeże, delikat-
ne, w śpiewie wyczuwa się ra-
dość, ciepło, niewinność. Meg 
Bragle, którą słyszymy w arii 
altowej Agnus Dei oraz w jed-
nym duecie, znakomicie wpi-
suje się w koncepcję całości, 
urzekając skromnością. W in-
nym duecie pojawia się z ko-
lei, również śpiewająca altem, 
Kate Symonds-Joy, dysponują-
ca mniej ciekawym, chłodniej-
szym niż Bragle głosem, lecz 
stanowiąca dobry kontrapunkt 
dla Morrison. Tenorowe par-
tie zostały podzielone między 
dwóch panów: Petera Davore-
na oraz Nicka Pritcharda. Ten 
pierwszy śpiewa z dużą wrażli-
wością, lekko i subtelnie, choć 
brzmi nieco szaro, blado, dru-
gi – wykonuje arię Benedictus 
również delikatnie, z olbrzymią 
kulturą, w interesujący, nieco 
melancholijny i „cierpiętniczy” 

sposób. Również partie baso-
we rozdysponowano pomiędzy 
Alexa Ashwortha i Davida Shi-
pleya: każdemu dano po jed-
nej arii. Obaj są dobrzy (z de-
likatnym akcentem na pierw-
szego), drugi zdaje się, ma 
nieco niższą tessiturę.

W całości, otrzymujemy ze 
wszech miar udaną produk-
cję. Nie wyprze ona z ryn-
ku, rzecz jasna, innych war-
tościowych nagrań Wielkiej 
Mszy h-moll, ani nawet wcze-
śniejszej rejestracji Gardine-
ra, lecz stanowić będzie dla 
nich bardzo mocną alterna-
tywę, której nie sposób po-
minąć milczeniem.

Łukasz Kaczmarek

Bela Bartók
Complete Choral Works
Zoltán Kocsis, fortepian • Chóry 
Budapeszteńskiej Akademii Mu-
zycznej i Eötvös Lorand Univer-
sity • László Dobszay, dyrygent
Budapest Music Center Records BMC 
CD 186 • w. 2014, n. 2008• 114’25”
NNNNN

Ciekawą płytę, zawierają-
cą komplet muzyki chóralnej 
Beli Bartóka, wydało ostat-
nio węgierskie wydawnictwo 
BMC. Jest to w zasadzie nie 
samo wydawnictwo płytowe, 
a Budapeszteńskie Centrum 
Muzyki, założone przez pu-
zonistę i profesora stołecznej 
Akademii Muzycznej, zajmu-
jące się organizacją koncer-
tów, wydawaniem płyt (głów-
nie z muzyką kompozytorów 
węgierskich), popularyzacją, 
promocją i archiwizowaniem 
rodzimej muzyki.

Jest to jedno z niewielu na-
grań muzyki chóralnej Bartó-
ka, zawierające prawie wyłącz-
nie utwory na chór a cappel-
la (wyjątek stanowią tu Cztery 
słowackie pieśni ludowe, Sz. 
70, BB 78, którym towarzy-
szy Zoltán Kocsis na fortepia-
nie). Ciekawostką jest fakt, że 
w skład chóru wchodzą stu-
denci Akademii Muzycznej im. 

F. Liszta oraz Uniwersytetu im. 
L. Eötvösa, wybrani przez 
doświadczonego dyrygenta, 
László Dobszaya. Świadczy 
to niewątpliwie o celach wy-
dawnictwa, które w klarowny 
sposób pokazuje, że stawia na 
świeże wykonania oraz rozwój 
rodzimych muzyków.

Album podzielony jest na 
dwie płyty. Pierwsza z nich za-
wiera utwory przeznaczone na 
dwu- i trzyczęściowy chór dzie-
cięcy i żeński a cappella i są to 
głównie utwory tradycyjnej mu-
zyki węgierskiej. Wszystko to 
zamyka się w VIII wolumenach. 
Drugi krążek to utwory nawią-
zujące do tradycji i ludowości 
zarówno ojczyzny kompozy-
tora, jak i jej sąsiadów – Ru-
munii i Słowacji. Chór, zło-
żony z – dla przypomnienia 
– studentów uczelni wyższych 
w Budapeszcie, pomimo bra-
ku doświadczenia, porówny-
walnego z podobnymi zespo-
łami zawodowymi i koncer-
tującymi po czołowych świa-
towych estradach, wypada 
bardzo dobrze. Całość brzmi 
klarownie, profesjonalnie, nie 
można mówić o żadnych nie-
dociągnięciach, zarówno ze 
strony wykonawców, jak i pro-
wadzącego. Stworzony przez 
Dobszaya zespół wart jest po-
lecenia każdemu pasjonatowi 
muzyki chóralnej.

Dzieła wokalne Bartóka to 
dość zapomniana i mało zna-
na część jego twórczości. Po-
wodem tego może być fakt, że 
wszystkie te utwory są silnie 
związane z językiem. Twór-
ca Zamku Sinobrodego ko-
rzysta z ludowych pieśni w ję-
zyku węgierskim, rumuńskim 
i słowackim, co często jest 
nieprzetłumaczalne i stano-
wi pewien problem interpre-
tacyjny. Tłumaczenia na inne 
języki to z kolei duży problem 
wykonawczy, a często wręcz 
swoista bariera, uniemożliwia-
jąca prawidłowe wykonania 
i interpretowania dzieł wielkie-
go węgierskiego kompozyto-
ra. Wszystko to powoduje, że 
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utwory te stosunkowo często 
wykonywane są w ojczyźnie 
kompozytora i jednocześnie 
bardzo rzadko w innych kra-
jach. Niemniej jednak, jest to 
istotna część twórczości Bar-
tóka, wcale nie mniej znaczą-
ca, niż jego wielkie dzieła or-
kiestrowe, a już na pewno zna-
cząca pod kątem ilościowym. 
Tym bardziej warto sięgnąć 
po to nagranie, by poznać po 
raz kolejny znakomity warsz-
tat Bartóka i niezwykle trafne 
opracowania ludowych pieśni 
środkowoeuropejskich. 

Jakub Banaś

Heinrich Ignaz Franz 
von Biber

Rosenkranzsonaten
Rachel Podger, skrzypce; Da-
vid Miller, lutnia; Marcin Świąt-
kiewicz, klawesyn/organy; Jo-
nathan Manson, wiolonczela/
viola da gamba
Channel Classics CCS SA 37315 • w. 
2015 • 134’26”
NNNNN

Do lat 90. XIX w. o Sona-
tach Misteryjnych, zwanych 
też Sonatami Różańcowymi, 
Heinricha Ignaza Franza von 
Bibera (1644–1704) zapew-
ne nikt nie słyszał. Łącznie 
jest ich 16 – tyle, co w XVII w. 
Tajemnic Różańca (15) plus 
Passacaglia Anioł Stróż. Po-
wstały one najprawdopodob-
niej w latach 1670. i są jedny-
mi z najwspanialszych sonat 
skrzypcowych w całej literatu-
rze muzycznej. Ściśle związa-
ne z kultem maryjnym, odwo-
łują się do kolejnych Tajemnic 
Różańca. Stanowią genialny 
przykład tego, jak muzyka, bę-
dąca przecież czymś abstrak-

cyjnym, może być obrazowa, 
przekazywać ładunek emocjo-
nalny i duchowy. Warto przed 
sięgnięciem po te niezwykłej 
piękności dzieła zapoznać się 
z fachowym komentarzem. 
Omawiany album proponuje 
nam dwa krótkie teksty tego 
typu – jeden autorstwa Marka 
Seowa, drugi – Rachel Pod-
ger. Poruszają one również 
istotne kwestie wykonawcze 
i interpretacyjne. Do dziś So-
naty Misteryjne doczekały się 
przeszło 20 różnych nagrań. 
Dość powszechną praktyką 
jest, że skrzypkowie wykonu-
jąc cykl, zmieniają instrumenty, 
co uzasadnione jest diametral-
nymi różnicami pomiędzy po-
szczególnymi sonatami, zasto-
sowaniem odmiennej scorda-
tury, specyficznymi, ograniczo-
nymi przecież, możliwościami 
skrzypiec. Rachel Podger de-
cyduje się na jeden tylko instru-
ment – swój, własny, staran-
nie dobrany – skrzypce Pesa-
riniusa z Genui z 1739 r., który 
przeprowadza przez cały zło-
żony cykl, niemal personifiku-
jąc go. Ma to swój sens – tak 
metodologiczny, jak i ideowy. 
Wykonanie Podger jest fanta-
styczne – przemyślane, mą-
drze ekspresyjne, odpowied-
nio obrazowe, zaangażowa-
ne, ale takie bardziej intrower-
tywne, w którym wyraźnie sły-
chać oddanie artystki, jej silne 
wchodzenie, niemal utożsa-
mianie się z pozamuzyczny-
mi treściami. Momentami nie-
zwykłe skupienie przywodzi 
wręcz wrażenie transu, bez-
czasu. Pod względem tech-
nicznym, wykonanie Podger 
nie ma słabych punktów, a cykl 
bynajmniej nie należy do pro-
stych i mało skomplikowanych. 
Brzmienie skrzypiec jest inten-
sywne, szlachetne, doskonale 
zróżnicowane w zależności od 
charakteru kompozycji. 

Wśród artystów partnerują-
cych Podger znajduje się nasz 
znakomity klawesynista i orga-
nista – Marcin Świątkiewicz. 
W ogóle muzycy tworzący tu-

taj grupę continuo zasługują 
na słowa najwyższego uzna-
nia – ich gra jest stylowa, wy-
szukana, taktowna.

W sposób szczególny pod-
chodzi Podger do finałowej, cu-
downej Passacaglii, gdzie po-
została już sama (bez zespo-
łu continuo). Utwór ten okre-
śla jako jedno z dzieł, bez któ-
rych nie mogłaby żyć, a któ-
re wzrasta i dojrzewa wraz 
z nią. W tym wykonaniu moż-
na się zatopić.

Pomimo innych, bardzo 
dobrych nagrań, ta najnow-
sza kreacja posiada wszelkie 
walory, by na stałe zająć jed-
no z czołowych miejsc w ca-
łej biberowskiej dyskografii.

Łukasz Kaczmarek

Johannes Brahms
Kwartety wokalne wol. 2
Norddeutscher Figuralchor • 
Jörg Straube, dyrygent
MDG 947 1920-6 • w. 2015 • SACD, 
65’41”
NNNN

Sonaty skrzypcowe
Stephan Schardt, skrzypce; Phi-
lipp Vogler, fortepian
MDG 903 1916-6 • w. 2015 • SACD, 
56’27”

Dwa prezentowane wolumi-
ny to okazja do jeszcze głęb-
szego wniknięcia w twórczość 
jednego z najbardziej kontro-
wersyjnych kompozytorów 
współczesnego sobie okre-
su, jakim był bez wątpienia Jo-
hannes Brahms (1833-1897). 
Obok twórczości symfonicznej, 
wniósł on także istotny wkład 
w rozwój muzyki kameralnej 
i salonowej, czego dowodem 
są omawiane albumy. 

Pierwszy z nich to już dru-
ga płyta z muzyką wokalno-in-
strumentalną tego kompozy-
tora, jaka została nagrana 
w wykonaniu artystów two-
rzących Norddeutscher Fi-
guralchor na przestrzeni dość 
krótkiego okresu. To dobrze, 
że ci muzycy promują twór-
czość tego kompozytora, któ-
ry wniósł istotny wkład w roz-
wój muzyki wokalnej XIX stu-
lecia. Szczególnie warto zwró-
cić uwagę na cykl pieśni uję-
tych w opus 42. Dzieła te po-
wstały w latach 1859–1861. 
Był to czas bardzo intensywny 
dla tego kompozytora, kiedy to 
borykał się z niepowodzenia-
mi, jakie napotkały go po za-
prezentowaniu Koncertu forte-
pianowego d-moll źle przyjęte-
go przez krytyków. Natomiast 
cykl dzieł z opus 104 to jed-
no z największych osiągnięć 
tego kompozytora na grun-
cie muzyki wokalnej. Ten cykl 
pięciu kompozycji powstawał 
w bardzo płodnym okresie, ja-
kim były lata 1886–1888. War-
to zauważyć, że kompozytor 
pracował nad nim pisząc jed-
nocześnie Trio fortepianowe 
op. 101 i Koncert podwójny 
op. 102. To właśnie twórczość 
wokalna z tego okresu autor-
stwa Brahmsa kryje w sobie 
wiele odniesień do Ryszarda 
Wagnera (1813-1888). War-
to także zauważyć, że data 
publikacji zbioru zbiegła się 
niemal ze śmiercią przywo-
łanego twórcy, który dla wie-
lu był źródłem inspiracji. Nic 
zatem w tym nadzwyczajne-
go, że także omawiany kom-
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pozytor postanowił do niego 
nawiązać. 

Drugi z prezentowanych 
woluminów stanowi środek do 
poznania twórczości kameral-
nej tego kompozytora, której 
część stanowią sonaty skrzyp-
cowe. To okazja, aby zaobser-
wować przemiany stylistycz-
ne, jakie zachodziły w twór-
czości tego kompozytora w la-
tach 1878–1888. Dzieła te sta-
nowią o dojrzałości i wysokim 
kunszcie niemieckiego roman-
tyka. Słuchając omawianego 
woluminu przekonamy się, że 
artyści podjęli duże wyzwanie, 
jakim było nie tylko wykona-
nie kunsztownych i rozbudo-
wanych kompozycji, ale tak-
że odpowiedni dobór instru-
mentów, który wcale nie wy-
dawał się oczywisty. Dzięki za-
stosowaniu odpowiednich in-
strumentów, o jakich w adno-
tacjach pisał sam kompozytor, 
doświadczymy nie tylko unikal-
nego brzmienia, ale także wy-
słuchamy precyzyjnych wyko-
nań, zwracających uwagę na 
wszystkie elementy dzieła mu-
zycznego. Ten owoc późnego 
romantyzmu kryje w sobie wie-
le pułapek czekających na wy-
konawców, jak chociażby za-
stosowanie nietypowego me-
trum w pierwszej części Sona-
ty G-dur, co także pociąga za 
sobą inne konsekwencje, jak 
chociażby rozłożenie akcen-
tów. Warto zatem sięgnąć po 
prezentowane woluminy, aby 
zapoznać się jeszcze lepiej 
z twórczością jednego z naj-
wybitniejszych romantyków.

Karol Rzepecki

Philip Glass
The Hours, Metamorphosis, 
Mad Rush
Walentyna Lisica, fortepian
Decca 478 8079 • w. 2015 • 150’59”
NNNNN

Po bardzo entuzjastycznie 
przyjętych przez krytyków pły-
tach z muzyką Chopina, Ny-
mana, Liszta i Rachmaninowa, 

wytwórnia Decca, wraz z ukra-
ińską pianistką Walentyną Li-
sicą, prezentuje swój najnow-
szy krążek, tym razem z twór-
czością amerykańskiego mini-
malisty Philipa Glassa.

Pochodząca z Ukrainy pia-
nistka zasłynęła uzyskując po-
nad 83 miliony wejść na YouTu-
be i mając około 165 000 użyt-
kowników swojej strony. Arty-
stce udało się zdyskontować 
swój internetowy sukces jako 
punkt wyjścia do międzyna-
rodowej kariery w najbardziej 
prestiżowych salach Euro-
py, USA, Południowej Ame-
ryki i Azji.

Na prezentowanym albu-
mie znajdziemy zarówno mu-
zykę dużego ekranu, jak i kom-
pozycje pozafilmowe Glassa. 
Pierwszą z płyt otwiera pierw-
sza z sześciu części kompo-
zycji Glassworks (Opening), 
która prezentuje bardzo cha-
rakterystyczny dla kompozyto-
ra warsztat. Po tej swoistej in-
trodukcji pianistka zabiera nas 
w podróż po muzyce filmowej, 
przeplatanej innymi kompozy-
cjami Glassa; rozpoczyna ją 
krótki utwór pochodzący z fil-
mu The Truman Show, a na-
stępnie pojawia się kilka kom-
pozycji ze znakomitego filmu 
The Hours (Godziny). Muzykę 
do tego filmu wypełniają bloki 
minimalistycznych konstruk-
cji muzycznych, które tworzą 
pełen fantazji i potęgi pejzaż 
dźwiękowy bogaty w kontrasty. 
Konstrukcję tę przerywa, trwa-
jąca trzydzieści minut, central-
na kompozycja tego albumu, 
zatytułowana How Now, jed-
na z pierwszych napisanych 
dla zespołu Philipa Glassa 
w 1968 r. Po niej następuje 

The Olympian – utwór napi-
sany na spektakularne otwar-
cie letnich igrzysk olimpijskich 
w 1984 r. (oryginalnie w wer-
sji na orkiestrę i głosy), a ca-
łość zamyka kultowy utwór 
Mad Rush, który Glass wyko-
nał podczas pierwszej wizyty 
czternastego Dalajlamy w No-
wym Jorku.

Drugi album to znowu po-
wrót do kilku kompozycji z fil-
mu Godziny, tym razem „prze-
rwane” utworem Wichita Vor-
tex Sutra, skomponowanym 
do poematu o tym samym ty-
tule. Jego autorem jest Allen 
Ginsberg, a sama kompozy-
cja ma zdecydowanie anty-
wojenny charakter (nawiązu-
je do wojny amerykańsko-wiet-
namskiej). Kolejnym cyklem 
na tym krążku jest zbiór pię-
ciu Metamorfoz, ukazujących 
charakterystyczne dla warsz-
tatu Glassa struktury minima-
listyczne; to znakomite dzieło 
zostało niezwykle trafnie zin-
terpretowane przez pianist-
kę, oddając ogromny ładunek 
emocjonalny tych muzycznych 
przeobrażeń. Analogicznie do 
Otwarcia (Opening) obydwie 
płyty zamyka utwór Closing, 
będący fragmentem ścieżki 
dźwiękowej do pochodzącego 
z 1985 r. filmu Mishima: A Life 
in Four Chapters.

Ten zbiór bardzo wyrazistej 
muzyki Glassa, niezwykle bo-
gatej harmonicznie, jest wyjąt-
kowym przeżyciem dla słucha-
cza, zwłaszcza dzięki rewela-
cyjnym interpretacjom Lisicy. 
Artystka czuje się doskonale 
w muzyce minimalistycznej, 
czego dowodem jest jej na-
granie muzyki Michaela Ny-
mana Chasing Pianos, wyda-
ne w kwietniu 2014 r.; otrzy-
mało ono wspaniałe recen-
zje: „Znana z sensacyjnych 
prezentacji na portalu YouTu-
be artystka jest w doskonałej 
formie i powoduje, że ta mu-
zyka żyje” (Classic FM), „Li-
sica jest idealną interpreta-
torką, nadającą indywidual-
ny charakter wykonywanym 

dziełom” (International Piano). 
Trudno nie zgodzić się z tymi 
opiniami, słuchając jej inter-
pretacji również na tym krąż-
ku. Niezwykłe wyczucie, wy-
ważenie emocji, dopracowa-
ny warsztat – to tylko niektóre 
z określeń, które powinny za-
chęcić każdego do posiadania 
i słuchania tej płyty.

Jakub Banaś

Henryk Mikołaj Górecki
Symfonia nr 3
Dawn Upshaw, sopran • Lon-
don Sinfonietta • David Zinman, 
dyrygent
Nonesuch 79282-1 • w. 2016, n. 1991 
• LP, 52’52”

Śledząc katalogi poszcze-
gólnych wytwórni fonograficz-
nych, zauważymy coraz więk-
szą ofertę płyt winylowych. Wy-
dawać by się mogło, że histo-
ria znów zatacza koło, a to, co 
wydawało się starodawne, po-
nownie zyskuje na wartości. 
Nie pozostaje nam zatem nic 
innego, jak odkurzenie ada-
ptera. Szczególną okazję ku 
temu stanowi prezentowane, 
nowo wydane nagranie Sym-
fonii pieśni żałosnych Henry-
ka Mikołaja Góreckiego w wy-
konaniu London Sinfonietta 
pod dyrekcją Davida Zinma-
na, utrwalone w 1992 r.

Omawiany utwór, powsta-
ły pomiędzy październikiem 
a grudniem 1976 r., odznacza 
się strukturą trzyczęściową. 
Elementem formotwórczym 
jest warstwa tekstowa, do któ-
rej wykonania kompozytor wy-
korzystał głos sopranowy. Na 
szczególną uwagę zasługuje 
pierwsza część. Kompozytor 
posługuje się jedną z najstar-
szych, zarazem najprostszych 
form polifonicznych, jaką stano-
wi kanon. Natomiast warstwa 
tekstowa została zaczerpnię-
ta ze zbioru ks. Władysława 
Skierkowskiego. Kompozytor, 
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poprzez zastosowanie licznych 
środków ekspresyjnych, pró-
buje wywrzeć wpływ na oso-
bę odbiorcy, a apogeum tego 
wpływu stanowi część środko-
wa. Partii sopranu powierzony 
zostaje tekst autorstwa mło-
dej więźniarki Wandy Heleny 
Błażusiak, który znalazł się na 
jednej ze ścian gestapowskiej 
katowni w Zakopanem. Tekst 
adresowany do matki zawiera 
słowa popularnej w latach mię-
dzywojennych pieśni. Ostatnia 
część ponownie przybiera for-
mę ronda, zbudowaną na pod-
stawie melodii i tekstu popular-
nej pieśni ludowej. Jak czyta-
my w jednej z opinii, prezento-
wane dzieło „ma charakter po-
nadczasowy. Muzyka jest jedy-
nie pretekstem do wyrażenia 
bogatego w treści przesłania 
eschatologicznego, co spra-
wia dużą trudność, aby roz-
patrywać ten utwór w katego-
riach wyłącznie muzycznych”. 

Niemniej jednak, warto do-
cenić to przedsięwzięcie, jakie-
go podjęli się wiele lat temu – i z 
tak efektownym skutkiem – mu-
zycy z Londynu. Prezentowa-
na płyta stanowi dowód na nie-
przemijającą aktualność do-
robku polskiego kompozytora.

Karol Rzepecki

Henryk Mikołaj Górecki
Pieśni o radości i rytmie op. 
7, Trzy utwory w dawnym 
stylu, Koncert na klawesyn 
i orkiestrę smyczkową op. 
40, Małe requiem dla pew-
nej polki op. 66
Aukso Orkiestra Kameralna Mia-
sta Tychy • Marek Moś, dyrygent
Katowice Miasto Kultury • 55’13”
NNNNN

Górecki / Aukso to druga 
płyta z serii Mistrzowie Muzyki, 
wydana przez Instytucję Kultu-
ry Katowice – Miasto Ogrodów. 
Po bardzo dobrej interpretacji 
utworów Wojciecha Kilara, Or-
kiestra Aukso pod kierunkiem 
Marka Mosia zmierzyła się 
z twórczością Henryka Mikoła-

ja Góreckiego. Zespół powstał 
w 1998 r. Nazwa (aukso = z gr. 
wzrastanie), jaką wybrał sobie 
zespół, nie jest przypadkowa; 
będąc wyrazem aspiracji two-
rzących go muzyków, wyzna-
cza jednocześnie kierunek ich 
zawodowej drogi. Mówi o po-
trzebie doskonalenia i konse-
kwencji, o podejmowaniu wy-
zwań i otwarciu.

Album zawiera cztery utwo-
ry, zmarłego kilka lat temu 
kompozytora. Dobór utwo-
rów jest nieprzypadkowy; choć 
jest to tylko wycinek z bo-
gatej twórczości Góreckie-
go, prezentuje on różne eta-
py rozwoju jego warsztatu. 
Krążek rozpoczynają awan-
gardowe Pieśni o radości
i rytmie op. 7 z roku 1956, czyli 
z początku drogi twórczej kom-
pozytora. Zarówno tytuł, jak 
i wymowa pieśni nawiązuje do 
wiersza Juliana Tuwima, jed-
nak Górecki w swojej interpre-
tacji skupił się nie tyle na po-
szukiwaniu uniwersalnej praw-
dy (jak Tuwim), lecz na ener-
gii i radości wypływającej z ryt-
micznej i dynamicznej muzy-
ki. Kolejne, to nawiązujące 
do renesansowej muzyki Trzy 
utwory w dawnym stylu (wy-
jątkowo bez opusu) z 1963 r.  
Były one sporym zaskocze-
niem dla publiczności, która 
po takich utworach, jak Scon-
tri, czy Genesis widziała w Gó-
reckim twórcę awangardowe-
go, nawiązującego do dodeka-
fonii i sonoryzmu. Koncert na 
klawesyn i orkiestrę smyczko-
wą op. 40 z roku 1980 to dzie-
ło niezwykle motoryczne i ryt-
miczne, łączące technikę mini-
malistyczną ze swoistym bru-
ityzmem, znanym wcześniej 
z twórczości Bartóka i Proko-
fiewa. Niezwykle szybkie tem-
po jest dodatkowo potęgowa-
ne przez narastającą dynami-
kę. Jest to też swoisty powrót 
kompozytora, po latach two-
rzenia utworów wokalno-in-
strumentalnych, do muzyki 
czysto instrumentalnej. Pły-
tę zamyka Małe requiem dla 

pewnej polki op. 66, napisane 
w 1993 r., jedno z najchętniej 
i najczęściej wykonywanych 
dzieł Góreckiego. Refleksyj-
ny, pełen zadumy i liryzmu na-
strój tego dzieła przywodzi na 
myśl słynną III Symfonię „Pie-
śni żałosnych”.

W nagraniu płyty, obok or-
kiestry Aukso, uczestniczyli 
także znakomici soliści: Anna 
Górecka – córka kompozyto-
ra, Joanna Galon-Frant i Piotr 
Sałajczyk przy fortepianie oraz 
Marek Toporowski na klawe-
synie. Jak podkreśla dyrygent, 
Marek Moś: „Do muzyki kame-
ralnej Henryka Mikołaja Górec-
kiego mam specjalny stosunek, 
bo zacząłem ją grać jeszcze 
w Kwartecie Śląskim, a więc 
była w moim życiu pierwsza, 
przed utworami symfoniczny-
mi. To, co przeżywałem grając 
sonaty, czy kwartety smycz-
kowe Góreckiego, pomogło 
mi w zrozumieniu całej jego 
muzyki. Uważam utwory ka-
meralne Góreckiego za rów-
nie głębokie wypowiedzi, jak 
jego symfonie. Szczególnie 
głęboką wypowiedzią kompo-
zytora, i bardzo mi bliską, jest 
Małe requiem. Zauroczony je-
stem także Pieśniami o rado-
ści i rytmie, siłą tego utworu 
i barwną instrumentacją. To 
utwór nieczęsto wykonywany, 
który mimo wieku brzmi świe-
żo i dynamicznie”. Ostatnie sło-
wa z wypowiedzi dyrygenta 
zdaje się bardzo trafnie okre-
ślać całe nagranie – brzmienie 
jest tu bowiem świeże i czyste, 
a dobór repertuaru, przedsta-
wiający przekrój przez twór-
czość kompozytora na prze-
strzeni niespełna czterdziestu 
lat, bardzo trafny. Płyta godna 
polecenia zarówno dla adep-
tów muzyki Góreckiego, chcą-
cych „oględnie” zapoznać się 
z jego twórczością, jak i dla 
miłośników wielkiego twórcy 
ze Śląska.

Jakub Banaś

Enrique Granados
Muzyka orkiestrowa wol. 1: 
Marcha de los vencidos, Su-
ite sobre cantos gallegos, 
Torrijos
Cor Madrigal; Orquestra Sim-
fonica de Barcelona i Nacio-
nal de Catalunya • Pablo Gon-
zález, dyrygent
Naxos 8.573263 • w. 2016, n. 2013 
• 54’47” 
NNNNN

Wprawdzie Enrique Grana-
dos znany jest głównie dzięki 
swoim gitarowym i fortepiano-
wym arcydziełom, opartym na 
muzyce hiszpańskiej, to był on 
również znakomitym kompo-
zytorem muzyki orkiestrowej, 
mało znanej lub całkowicie za-
pomnianej.

Naxos właśnie rozpoczął 
wydawanie płyt, które – być 
może – spopularyzują ten za-
pomniany fragment twórczości 
Granadosa. Pierwszy wolumin 
i już zaskoczenie: trzy bardzo 
interesujące dzieła, nigdy do-
tąd nie nagrane.

Pierwszym utworem na pły-
cie jest marsz poświęcony mo-
zolnemu pochodowi pokona-
nych w niesprecyzowanej bi-
twie – Marcha de los vencidos. 
Został on zagrany ze swadą, 
polotem i powagą należną po-
konanym. Kolejnym utworem 
na płycie jest Torrijos – muzy-
ka do sztuki teatralnej, ukazu-
jąca zamiłowanie kompozytora 
do muzyki scenicznej. Orkie-
stra doskonale oddała wszel-
kie niuanse kompozycji: ży-
wiołową rytmikę, dramatyzm, 
napięcie, rozpiętość dynami-
ki, tworząc wykonanie zwar-
te, pulsujące energią, niepo-
zbawione jednakże tragizmu 
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w części środkowej. Znako-
mity w tym utworze jest tak-
że chór w częściach 2, 3 i 5.

Ostatnim utworem jest Su-
ite sobre cantos gallegos opar-
ta na galicyjskim folklorze, 
wykorzystująca tańce ludo-
we w celu zilustrowania tam-
tejszych pejzaży. Katalońska 
orkiestra zagrała brawurowo 
ten utwór, udowadniając, że 
muzycy mają folklor hiszpań-
ski we krwi.

Piękna muzyka w znakomi-
tym wykonaniu przez muzyków 
z Katalonii odkrywa niezna-
ne oblicze Granadosa. Warto 
po nią sięgnąć, choć szkoda, 
że płyta trwa mniej niż 55 mi-
nut. Czasy, gdy Naxos nagry-
wał niemalże 80 min. na każ-
dej płycie minęły chyba bez-
powrotnie.

Stanisław Lubliński

Jerzy Fryderyk Haendel
Sonaty fletowe
Dorothea Seel, flet; Luca Gu-
glielmi, klawesyn
Hánssler Classic CD HC16005 • w. 
2015 • 48’07”
NNN

Sonaty fletowe Jerzego Fry-
deryka Haendla nie należą do 
jego najbardziej znanych kom-
pozycji. Istnieją również wąt-
pliwości co do ich autorstwa. 
Utrzymane są w stylu włoskim, 
czerpiąc ze źródeł Corelliego 
i Geminianiego, w niektórych 
fragmentach obecne są rów-
nież zapożyczenia od innych 
kompozytorów, jak Carissimi, 
czy Muffat. Cechuje je jednak 
spora inwencja melodyczna, 
pod względem warsztatowym 
są to dobrze napisane dzie-
ła, choć oczywiście ustępują 
innym formom uprawianym 
przez genialnego Saksończy-
ka: operom, oratoriom, kanta-
tom, suitom, czy koncertom 
organowym. Omawiane na-
granie przynosi pięć sonat na 
flet prosty i klawesyn Haendla. 
Ich wykonawcami są flecistka 
Dorothea Seel oraz klawesy-

nista Luca Guglielmi. Artystka 
jest absolwentką Mozarteum 
w Salzburgu, grała w reno-
mowanych zespołach muzy-
ki dawnej, jako solistka może 
poszczycić się współpracą ze 
znakomitymi orkiestrami i dy-
rygentami. Partnerujący jej 
w tym nagraniu Luca Gugliel-
mi jest jednym z najwybitniej-
szych współczesnych klawe-
synistów i organistów. Artysta 
uprawia również dyrygentu-
rę i kompozycję. Ma w swoim 
dorobku koncerty i nagrania 
z takimi mistrzami, jak Cecilia 
Bartoli, Jordi Savall, czy Giu-
liano Carmignola. Wykona-
nia, jakie artyści przedstawi-
li na prezentowanej płycie są 
poprawne. Dobrze odczytują 
oni muzykę, cechują się nale-
żytą biegłością, grają zgodnie 
ze stylem epoki. Brak im jed-
nak bardziej charyzmatycznej 
wizji interpretacyjnej, błysko-
tliwości, słabo realizują przy-
należny przecież tym kompo-
zycjom aspekt improwizator-
ski. Omawiane nagranie po-
wstało przed siedmioma laty. 
Jego jakość niestety pozosta-
wia sporo do życzenia. Wyraź-
nie słyszalny jest pewien po-
głos, miejscami dźwięk jest 
nienaturalnie stłumiony. Roz-
czarowuje też łączny czas za-
pisu, niesięgający nawet 50 
minut. W całości jest to rze-
telna i profesjonalna produk-
cja, trudno jednak spodziewać 
się, by kogokolwiek zachwyci-
ła bądź porwała.

Łukasz Kaczmarek

Johann Simon Mayr
Saffo – drama per musica in 
due atti, libretto: Antonio Si-
mone Sografi
Andrea Lauren Brown, sopran; 
Jaewon Yun, sopran; Markus 
Schäfer, tenor; Marie Sande 
Papenmeyer, mezzosopran; 
Katharina Ruckgaber, sopran; 
Daniel Preis, tenor • Chór Ba-
warskiej Opery; Simon Mayr 
Chorus; Concerto de Bassus • 
Franz Hauk, dyrygent

Naxos 8.660367-68 • w. 2016, n. 2014 
• 121’24”
NNNNN

Żyjący w latach 1763–1845, 
bawarski kompozytor Johann 
Simon (Giovanni Simone) Mayr 
większą część życia spędził 
we Włoszech. W jego dorob-
ku znajduje się ponad 60 oper. 
Za życia twórcy były cenione, 
później popadły w zapomnie-
nie. Od lat Naxos przywraca 
do życia niektóre z nich. Tym 
razem wybór padł na Saffo, 
pierwsze dzieło operowe May-
ra, powstałe w roku 1784. Li-
bretto tej opery napisał, żyją-
cy w latach 1759–1818, Anto-
nio Simone Sografie, twórca 
kilkudziesięciu librett.

Jak na pierwsze dzieło ope-
rowe młodego Mayra, jest bar-
dzo dobre i interesujące. Przy-
wrócone zostało do życia dzię-
ki wysiłkom dyrygenta, Franza 
Hauka. Zgrabnie skonstruowa-
ne libretto tej dwuaktowej ope-
ry opowiada prostą historię po-
dróży. Biorą w niej udział Saf-
fo, Alceo i Faone. Razem po-
dążają do Delf, by wysłuchać 
wyroczni Pytii. Nagranie jest 
bardzo dobre, choć miejsca-
mi mikrofony są zbyt blisko 
śpiewaków. Franz Hauk, któ-
ry zrobił już tak wiele dla May-
ra, prowadzi muzyków z roz-
machem. Wszyscy śpiewacy 
imponują świetnym przygoto-
waniem i pięknymi głosami. 
Wśród nich wyróżniają się An-
drea Lauren Brown jako Saffo 
i Markus Schäfer jako Alceo.

Jest to album wart posiada-
nia – miłośnik opery wielokrot-
nie po niego sięgnie. Jedynym 
mankamentem jest brak libret-
ta, które można ściągnąć ze 

strony internetowej. Czy na-
prawdę tak poważna firma mu-
siała oszczędzić kilka groszy? 
Pamiętam, gdy kilkanaście lat 
temu forma Naïve wprowa-
dziła rewolucyjne jak na tam-
te czasy rozwiązanie w posta-
ci librett w internecie. Lata mi-
nęły, podane w płytach strony 
nie istnieją. Wprawdzie Naxos 
ma większy zasięg niż Naïve, 
ale przecież nikt nie jest wiecz-
ny… A i nie na każdej bezlud-
nej wyspie mamy zasięg…

Stanisław Lubliński

Felix Mendelssohn
Symfonie nr 3 i 4
Freiburger Barockorchester • 
Pablo Heras-Casado, dyrygent
Harmonia Mundi MHC 902228 • w. 
2016 • 67’36”
NNNNN

Po znakomitej Drugiej, Pa-
blo Heras-Casado sięga po 
mendelssohnowską Szkoc-
ką i Włoską, a zatem dwie 
jego najsłynniejsze symfonie. 
Tym razem hiszpański dyry-
gent ma do dyspozycji znako-
mity niemiecki zespół muzyki 
dawnej – Orkiestrę Barokową 
z Fryburga. Choć jeszcze trzy-
dzieści-czterdzieści lat temu 
zaangażowanie orkiestry gra-
jącej na instrumentach histo-
rycznych do wykonania sym-
fonii Mendelssohna ocierało-
by się o perwersję, a co naj-
mniej dziwaczność, dzisiej-
sze, inne niż wówczas nor-
my, w pełni dopuszczają taki 
zabieg, i nikogo specjalnie to 
nie dziwi. I właśnie ów zespół 
zdaje się być największym 
atutem nagrania. Wydoby-
wa on z muzyki Mendelssoh-
na nowe, nieznane dotąd bar-
wy, umiejscawia dobrze znane 
dzieła w nieco innym kontek-
ście – chyba bliższym epoce 
kompozytora. Jest więc świe-
żość, jest ciekawa kolorystyka 
brzmieniowa, jest duch czasów 
twórcy. Prowadzący Orkiestrę 
Pablo Heras-Casado podcho-
dzi do zadania w sposób ra-
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Józef Michał
Poniatowski

Msza F-dur
Barbara Lewicka Wójcik, so-
pran; Donata Zuliani, alt; Ma-
teusz Kołos, tenor; Robert Ka-
czorowski Robert, baryton; Mi-
chał Kaleta, organy • Zespół 
Wokalny Wydziału Wokalno-Ak-
torskiego Akademii Muzycznej 
w Gdańsku • Przemysław Sta-
nisławski, dyrygent
Acte Préalable AP0356 • w. 2015, n. 
2015 • 48’51”

Każde odkrywanie wiąże 
się z ryzykiem – czy wartość 
wykonywanego dzieła okaże 
się na tyle duża, by opłacił 
się trud wyciągania na świa-
tło dzienne czegoś starego 
i zakurzonego, przygotowa-
nia nieznanej przecież mu-
zyki, a zatem takiej, która nie 
ma praktycznie żadnych tra-
dycji wykonawczych? Często 
boimy się nowości, często po 
prostu nam się nie chce pod-
jąć większego wysiłku – lepiej 
sięgnąć po coś dobrze znane-
go, co mamy już opanowane, 
bądź posiadamy wzorce arty-
styczne, na których mogliby-
śmy się oprzeć. 

Kilka osób musiało podjąć 
pewien trud, a kolejne przy-
jąć wyzwanie, byśmy mo-
gli poznać Mszę F-dur Józe-
fa Michała Poniatowskiego 
(1816–1873), by omawiana 
płyta mogła powstać. Pierwszą 
z tych osób był Jan A. Jarnic-
ki, który wydobył ze zbiorów 
Uniwersytetu w Yale partyturę 
dzieła. Kolejną – ksiądz Robert 
Kaczorowski, śpiewak (bary-
ton) i organista, który zainte-
resował się Mszą Poniatow-
skiego i w zasadzie doprowa-
dził do realizacji tego nagra-
nia. I kolejna grupa osób – ar-
tyści, którzy odważyli się wziąć 
na warsztat dzieło, a więc so-
liści, wszyscy związani ze śro-
dowiskiem muzycznym Gdań-
ska: Barbara Lewicka Wójcik, 

Donata Zuliani, Mateusz Ko-
łos, Robert Kaczorowski (dru-
gi raz brawo!), organista Mi-
chał Kaleta, członkowie Ze-
społu Wokalnego Wydziału 
Wokalno-Aktorskiego Aka-
demii Muzycznej w Gdańsku 
i dyrygent Przemysław Sta-
nisławski. 

Powiedzmy krótko, na co 
takiego muzycy się pisali, 
kim był kompozytor, czym jest 
dzieło. Książę Józef Michał 
Poniatowski był synem bra-
tanka króla Stanisława Augu-
sta Poniatowskiego. Posiadał 
profesjonalne wykształcenie 
muzyczne. Dysponując świet-
nym głosem tenorowym (jak 
można domniemywać, praw-

dopodobnie tenore leggiero), 
wykonywał przede wszystkim 
partie w operach Rossiniego 
i Donizettiego. Działał rów-
nież jako dyplomata. Związany 
z Napoleonem III, był senato-
rem cesarstwa francuskiego, 
posiadał też francuskie oby-
watelstwo. W twórczości kom-
pozytorskiej Józefa Michała 
Poniatowskiego najważniej-
sze miejsce zajmuje muzyka 
operowa. Jest on autorem 12 
dzieł scenicznych, które były 
wykonywane w liczących się 
teatrach operowych Europy 
(we Włoszech, w Paryżu i w 
Londynie), w swoim czasie 

cieszyły się znaczną popu-
larnością. Z innych jego kom-
pozycji, prócz pieśni i orato-
rium, wybija się właśnie Msza 
F-dur, przeznaczona na czte-
ry głosy solowe, chór miesza-
ny i organy (opcjonalnie forte-
pian, bądź fisharmonię). Po-
wstała w 1867 r., jej premiera 
miała miejsce w Paryżu, dzie-
ło dedykowane zostało królo-
wi Portugalii. Stanowi ono peł-
ny cykl mszalny, wzbogacony 
o części O salutaris oraz fina-
łowe Amen. W Mszy Ponia-
towskiego odnajdziemy wpły-
wy włoskie – a to w sposobie 
kształtowania linii melodycz-
nej, a to w swoistej prostocie, 
a to w potraktowaniu głosu 

ludzkiego; szczególnie wyraź-
nie zaznaczyła się fascynacja 
muzyką trójcy bel canto: Belli-
niego, Donizettiego oraz Ros-
siniego. Kolejną wyróżniającą 
się cechą mszy jest jej kame-
ralny charakter, przywołujący 
na myśl... Małą mszę uroczy-
stą mistrza Rossiniego. To po-
łączenie skromności i dostoj-
ności obecne jest, w różnych 
proporcjach, w całym utworze 
Poniatowskiego. Pod wzglę-
dem technicznym, dzieło jest 
bardzo dobrze i zręcznie na-
pisane, pod względem ar-
tyzmu – zawiera wiele frag-
mentów o niezwykłym uro-

ku. Najpiękniejsza jest chy-
ba Gloria, bardzo interesują-
ca melodycznie, urzekająca 
i wzruszająca (cudowne par-
tie chóru). Ale myliłby się ten, 
kto zarzucałby Poniatowskie-
mu przesadne uleganie wpły-
wom włoskim. Posłuchajmy 
początku Credo – czyż orga-
nowy wstęp swym rytmem 
i charakterem nie przywołu-
je na myśl przede wszystkim 
naszego polskiego polone-
za? Ale tak naprawdę w każ-
dym fragmencie znajdziemy 
coś interesującego, inwen-
cja melodyczna kompozyto-
ra jest ogromna. 

Wykonawcy Mszy F-dur 
nie tylko stanęli na wysoko-
ści zadania, ale dali interpre-
tację zaangażowaną, frapu-
jącą, pełną artyzmu. Barba-
ra Lewicka Wójcik dysponuje 
delikatnym, wdzięcznym so-
pranem o przeuroczej, jasnej 
barwie, jej śpiew może wzru-
szyć. Podobnie subtelnie pre-
zentuje się Mateusz Kołos, 
tenor, chyba idealny głos do 
tej partii (aż chciałoby się po-
słuchać w jego wykonaniu ja-
kichś partii rossiniowskich, do 
których zdaje się znakomicie 
pasować). Nie mniej zachwy-
tu budzą, dysponujący wszak 
głosami o zgoła odmiennym 
typie, Donata Zuliani oraz Ro-
bert Kaczorowski (triumfujący 
w Agnus Dei). Chór wypada 
bardzo dobrze, dyrygent dba 
o intonacyjną dokładność, 
atrakcyjny kształt całości. Aż 
miło być świadkiem takie-
go profesjonalizmu artystów 
w podejściu do mało znanej, 
a przez to pozornie (sic!) nie-
wiele znaczącej kompozycji! 
Czyż jednak słabej warszta-
towo, mało wartościowej ar-
tystycznie, nie zawierającej 
pięknej muzyki? Odpowiedź 
na każde z tych pytań powin-
na być jednoznaczna. A co 
do początkowych refleksji… 
było warto! 

Łukasz Kaczmarek
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cjonalny. Zdaje się myśleć, że 
starczy już ekstrawagancji, nie 
„przeładowuje” więc wykona-
nia dodatkowymi efektami. Do-
biera dość szybkie tempa, ni-
gdy jednak nie gna bez tchu 
przed siebie. Jego podejście 
do muzyki Mendelssohna jest 
ciepłe i serdeczne, bardziej jak 
do starej, dobrej znajomej, niż 
nowopoznanej atrakcyjnej ko-
biety. W wykonaniu znajdziemy 
wiele radości, słońca i entuzja-
zmu, a przy tym dobrze poję-
tej klasyczności. Obie symfo-
nie pod batutą Heras-Casada 
brzmią świetnie. Osobiście de-
likatnie przychylałbym się do 
wykonania Włoskiej, chyba 
ciekawszego, bardziej skon-
trastowanego wewnętrznie. 
W pierwszej jej części za-
chwyca dbałość o szczegóły, 
siła i energia, a przy tym lek-
kość. Słuchając uważnie, na-
tkniemy się na wiele interesu-
jących detali. Druga część jest 
kapitalna, pełna skupienia, bar-
dzo „religijna”, w trzeciej dyry-
gent świetnie buduje napięcie, 
finał zaś zachwyca zwiewno-
ścią i może porwać. Symfo-
nia „Szkocka” wydaje się być 
bardziej homogeniczna, epic-
ka, obrazowa, mniej udrama-
tyzowana. Zwraca w niej uwa-
gę zwłaszcza znakomicie wy-
koncypowana powolna część 
trzecia, przemyślana i bardzo 
konsekwentna. W całości jest 
to również bardzo dobre wy-
konanie. 

Omawianej płyty nie trzeba 
się bać. Pablo Heras-Casado 
obiera dość bezpieczną strate-
gię, przenosząc muzykę Men-
delssohna na grunt zespo-
łu muzyki dawnej. Nie zrywa 
z tradycją, lecz wykorzystu-
jąc klasyczne podejście, sta-
ra się szukać nowych wartości. 
A Freiburger Barockorchester 
wywiązuje się z zadania wy-
śmienicie – ich brzmienie jest 
niepowtarzalne i niezmiennie 
frapujące. Bardzo dobra, wy-
równana produkcja.

Łukasz Kaczmarek

Maurice Ravel
L’Enfant et les sortilèges, 
Ma mère l’oye
Soliści • Chœur Britten; Jeune 
Chœur symphonique; Maîtrise 
de l’Opéra National de Lyon • 
Orchestre National de Lyon • 
Leonard Slatkin, dyrygent
Naxos 8.660336 • w. 2015 • 71’52”
NNNNN

Tęsknota za dzieciństwem 
oraz skłonność do fantazjo-
wania przybiera różne formy. 
Czasami ogranicza się do wes-
tchnienia: „Kiedy ja byłem mło-
dy…”. Innym razem, jak w przy-
padku Maurycego Ravela, wy-
raża się poprzez kolekcjonowa-
nie mechanicznych zabawek 
i aktywność muzyczną.

Wśród zróżnicowanej spu-
ścizny Ravela, obejmującej 
dzieła o rysach impresjoni-
stycznych, utwory klasycyzu-
jące, kompozycje wyrosłe na 
bazie zainteresowania hisz-
pańskim folklorem, na uwagę 
zasługują również i te, w któ-
rych podjęty został „wątek dzie-
cięcy”. Są to Moja matka gęś 
i Dziecko i czary. Moja matka 
gęś (Ma mère l’oye) powstała 
z myślą o dzieciach i z inspi-
racji literaturą dziecięcą. Pier-
wotnie była to suita na forte-
pian w układzie na cztery ręce 
(1910). Ostatecznie kompo-
zycja została zorkiestrowana 
i rozbudowana do ram baletu 
(1919). Za pomocą dźwięków 
przywołuje w niej Ravel postać 
Śpiącej Królewny, Tomcia Pa-
lucha, Brzydulki oraz Pięknej 
rozmawiającej z Bestią. Ope-
ra Dziecko i czary (L’Enfant et 
les sortilèges) jest w swej isto-
cie składającą się z dwóch czę-
ści fantazją liryczną do libret-

ta Colette. Jej głównym boha-
terem jest krnąbrny smyk. Za 
sprawą wyrzutów, jakie czy-
nią mu ożywione przedmioty 
codziennego użytku i skrzyw-
dzone uprzednio zwierzęta, do-
konuje się w malcu wewnętrz-
na przemiana. W finalnej sce-
nie dowiadujemy się, że „Il est 
bon, l’enfant, il est sage”.

Wydanie na płycie Mojej mat-
ki gęsi i Dziecka i czarów jest 
jednym z etapów przygotowania 
kompletu dzieł Ravela z udzia-
łem orkiestry. Trudu tego podję-
li się Leonard Slatkin wraz z in-
strumentalistami Orchestre Na-
tional de Lyon. Leonard Slatkin 
jest wybitnym dyrygentem, lau-
reatem nagród Grammy, adre-
satem licznych wyrazów uzna-
nia, a od września 2011 r. dy-
rektorem muzycznym orkiestry 
z regionu Rodanu. By mogły 
zabrzmieć muzyczne pomysły 
Ravela pod swoją batutą zjed-
noczył on ponad stu instrumen-
talistów Orchestre National de 
Lyon i rzesze wokalistów two-
rzących chóry: Chœur Britten, 
Jeune Chœur symphonique 
oraz młodych adeptów sztu-
ki z Maîtrise de l’Opéra Natio-
nal de Lyon. W nagraniu udział 
wzięli ponadto następujący so-
liści: Hélène Hébrard – sopran, 
Delphine Galou – kontralt, Ju-
lie Pasturaud – mezzosopran, 
Annick Massis – sopran, Ingrid 
Perruche – sopran, Marc Bar-
rard – baryton, Nicolas Cour-
jal – bas, Jean-Paul Fouchéco-
urt – tenor.

Zarówno Moja matka gęś, 
jak i Dziecko i czary w inter-
pretacji wymienionych powy-
żej artystów są wciągający-
mi opowiastkami. Tempo mu-
zycznej narracji trzyma uwagę 
odbiorcy. Wykonawcy suge-
stywnie realizują malownicze 
zamysły kompozytora. Faktu-
ra dzieł, ich tkanka dźwiękowa 
jest mocno ograniczona. Jed-
nak za sprawą barwnej instru-
mentacji, jedynym niedosytem, 
jaki odczuwa słuchacz, jest nie-
cierpliwość, co jeszcze się wy-
darzy. Pomimo, że oba utwory 

mieszczą się w kategorii muzy-
ki poważnej, artystom nie brak 
poczucia humoru. Choć wąt-
ki podjęte w balecie i operze 
trzeba uznać za ciekawostki 
-błahostki, to ze strony muzy-
ków nie ma tu miejsca na lek-
ceważenie tematu, które cza-
sami przydarza się dorosłym 
w konfrontacji z problemami 
dzieci. Energia, z jaką grają wy-
konawcy sprawia, że słuchacz 
bez oporu przyjmuje i akceptu-
je ich wyobrażenie bajkowego 
świata i daje się przez niego pro-
wadzić niczym malec za rękę. 

Płytę polecam nie tylko 
wiecznym Piotrusiom Panom 
i Alicjom z Krainy Czarów. Pro-
stota środków, na które zde-
cydował się Ravel, czyni oba 
utwory powszechnie przystęp-
nymi. Meloman zapewne zwró-
ci uwagę na profesjonalizm 
grającego zespołu oraz sub-
telny urok i konstrukcyjny ar-
tyzm ravelowskich dzieł. Każ-
dy doceni piękno linii melodycz-
nych, wspomaganych przez mi-
strzowską orkiestrację.

Romana Zaitz

Karol Szymanowski
Król Roger
Mariusz Kwiecień, Georgia Jar-
man, Saimir Pirgu, Kim Begley, 
Alan Ewing, Agnes Zwierko • 
Royal Opera Chorus and Orche-
stra • Antonio Pappano, dyrygent
Opus Arte OA 1181 D • w. 2015 • DVD
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Nareszcie doczekaliśmy 
się czasów, gdy Król Roger 
Karola Szymanowskiego wy-
stawiany jest na deskach naj-
większych teatrów operowych 
świata, a biorą go na warsz-
tat mistrzowie pokroju Simona 
Rattle’a, czy Antonia Pappana 
(jakaż szkoda, że nie uczynił 
tego nieodżałowany Pierre Bo-
ulez!). Mamy oczywiście kilka 
znakomitych nagrań dokona-
nych przez rodzimych artystów, 
by wspomnieć rejestracje Mie-
czysława Mierzejewskiego, Ka-
rola Stryi, czy Jacka Kasprzy-
ka i są to już klasyki fonografii. 
To dzięki nim możemy dziś po-
dziwiać wspaniałe, legendar-
ne kreacje Andrzeja Hiolskie-
go i Wojciecha Drabowicza 
jako tytułowego Rogera, czy 
Wiesława Ochmana – Paste-
rza (co do Piotra Beczały, miej-
my nadzieję, że artysta ten nie 
powiedział jeszcze ostatnie-
go słowa jeśli chodzi o operę 
Szymanowskiego). Podstawę 
najnowszego nagrania stano-
wiło przedstawienie w londyń-
skiej Covent Garden – Royal 
Opera House z maja 2015 r. 
Zostało ono podpisane ręką 
Antonia Pappana – jednego 
z największych autorytetów 
jeśli chodzi o współczesną 
dyrygenturę operową. O jego 
atencji dla Króla Rogera może-
my się przekonać z zamiesz-
czonego również na DVD fil-
mu, gdzie Pappano opowiada 
o tej muzyce, nie kryjąc swe-
go zachwytu dla niej. Prowa-
dząc dzieło, wydobywa zeń 
całą jego teatralność, drama-
turgię, dba o barwność prze-
kazu. Jego podejście do or-
kiestry jest analityczne, arty-
sta z wielką subtelnością trak-
tuje wszelkie niuanse i szcze-
góliki. Prowadzony przez nie-
go zespół znakomicie realizu-
je jego pomysły (tak orkiestra, 
jak i chór Royal Opera zasłu-
guje na najwyższe uznanie). 
Koncepcja Pappana wygrywa, 
wydaje się właściwa dla muzy-
ki Szymanowskiego. Spośród 
śpiewaków na czoło wybija się 

oczywiście tytułowy Król Ro-
ger, znakomicie interpretowa-
ny przez Mariusza Kwietnia, 
obecnie najwspanialszego wy-
konawcę tej roli. Jego piękny, 
szlachetny baryton, refleksyj-
ność i autorytet w interpreta-
cji, a w całości bardzo prze-
konujące odczytanie partii, 
którą on sam po prostu żyje, 
czyni zeń gwiazdę przedsta-
wienia. Wykonanie Kwietnia 
jest w pełni satysfakcjonują-
ce i robi ogromne wrażenie. 
Ale i pozostali soliści, tworzą-
cy międzynarodową obsadę, 
wypadli znakomicie w swoich 
partiach, ponadto zaś dobrze 
poradzili sobie z językiem pol-
skim. Jako Roksanę słyszymy 
młody amerykański sopran, 
Georgię Jarman, debiutującą 
tutaj na deskach londyńskiej 
Royal Opera. Artystka posiada 
wszelkie warunki głosowe po-
trzebne do wykonania swojej 
partii, jest uwodzicielska, bar-
dzo subtelna, w wielu momen-
tach urzekająca. Jej sopran jest 
krystaliczny. Saimir Pirgu jako 
Pasterz to artysta o dużej kul-
turze wokalnej, dysponujący 
jasnym, lekkim tenorem, słu-
cha się go z dużą przyjemno-
ścią. W roli Edrisiego słyszy-
my Kima Begleya, śpiewaka 
doświadczonego i kompetent-
nego. Alan Ewing jako Arcybi-
skup i Agnes Zwierko – Diako-
nisa, również dobrze wypada-
ją w swoich partiach.

Pod względem scenicznym 
spektakl został przygotowa-
ny przez Duńczyka Kaspera 
Holtena, dyrektora The Royal 
Opera w Londynie od 2011 r.  
Reżyser do tej pory zasłynął 
interesującymi, nagradzany-
mi przez krytykę, przedstawie-
niami wagnerowskiego Ringu 
(jeszcze dla Królewskiej Opery 
Duńskiej), Eugeniusza Oniegi-
na Czajkowskiego, Don Gio-
vanniego Mozarta, czy L’Or-
mindo Cavalliego. Jego Król 
Roger jest interesujący – z ol-
brzymią rzeźbą ludzkiej głowy 
i elementami nagości i dzikości 
w choreografii, jakby symboli-

zujący odwieczną walkę roz-
grywającą się w każdym czło-
wieku – pomiędzy nieuświa-
domionym pragnieniem, in-
stynktem a rozumem. Zasto-
sowane środki są oszczędne, 
co ukierunkowuje odbiorcę ra-
czej na refleksyjną percepcję 
dzieła. A jeśli ktoś miałby wąt-
pliwości co do niektórych roz-
wiązań reżysera, warto prze-
śledzić jego własny komen-
tarz – czy się podoba, czy nie, 
jednak logiki tej inscenizacji od-
mówić nie sposób!

Oby więcej takich, należycie 
dopracowanych, utrzymanych 
na bardzo wysokim poziomie, 
operowych produkcji, zwłasz-
cza polskich dzieł!

Łukasz Kaczmarek

Antonio Vivaldi
Gloria, Magnificat
Le Concert Spirituel • Hervé Ni-
quet, dyrygent
Alpha 222 • w. 2015 • 50’31”
NNNNN

Dzieła Vivaldiego śpiewane 
przez chór żeński – czy może 
być coś muzycznie bardziej 
rozkosznego? Prezentowa-
ne kompozycje rzadko może-
my usłyszeć w takim składzie 
(nawiasem mówiąc, za cza-
sów kompozytora, było po-
wszechną praktyką, że Glo-
rię RV 589 wykonywał sam 
chór żeński), dużo częściej 
są one wykonywane przez 
chór mieszany, a w przypad-
ku Glorii RV 589, wraz z ze-
społem solistów. Oczywiście, 
w prezentowanym przypadku 
zachowano układ czterogło-
sowy, z tym, że realizowany 
przez soprany pierwsze, so-
prany drugie, mezzosoprany 

pierwsze oraz mezzosoprany 
drugie. Niquet posunął się tak 
daleko, że nawet arie wyko-
nywane są przez chór w uni-
sonie, co może wszak budzić 
pewną wątpliwość. Dyrygent 
w komentarzu wyjaśnia jed-
nak, że w czasach Vivaldie-
go działo się tak dość czę-
sto, a czyniło to pewien qu-
asi-operowy efekt. Niemniej, 
pod względem artystycznym 
proponowana interpretacja 
porywa, przekonuje, budzi za-
chwyt, jest bardzo teatralna. 
Niquet dobiera szybkie tempa, 
całość ma jakiś wewnętrzny 
pęd, olbrzymie pokłady ener-
gii. Dominuje atmosfera rado-
ści i przejęcia. Co prawda, dy-
rygent nie idzie aż tak daleko, 
jak Rinaldo Alessandrini, któ-
ry dał chyba najbardziej szalo-
ne wykonanie Glorii, ale i tak 
niczego mu pod tym wzglę-
dem nie brakuje. Co cieka-
we, w zasadzie to, co Niquet 
napisał w swym komentarzu 
na temat muzyki Vivaldiego, 
równie dobrze można odnieść 
do jego interpretacji: „najsłod-
szy możliwy dźwięk za chwi-
lę ustępuje burzliwemu frag-
mentowi (…) nie ma choćby 
jednego nudnego momentu”. 
Dokładnie tak, Monsieur Ni-
quet! Chór zawsze prezentu-
je się cudnie! Barwa jest ja-
sna, intonacja nienaganna, 
śpiew bardzo staranny. Tak 
brzmienie chóru, jak i orkie-
stry jest delikatne, nigdy nie 
„przeładowane”. Wielkie brawa 
dla znakomitego zespołu Le 
Concert Spirituel! To wszyst-
ko dotyczy nie tylko wykona-
nia Glorii RV 589, ale i po-
zostałych zawartych na pły-
cie utworów, a więc Magnifi-
cat RV 610A i krótszych: La-
etatus sum RV 607 oraz Lau-
da Jerusalem RV 609. Pięk-
na, szalenie wciągająca płyta!

Łukasz Kaczmarek
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Antonio Vivaldi
Koncerty skrzypcowe
Harmonia Mundi HMC 902221 • w. 
2015 • 73’08”
NNNNN

Tytuł omawianej płyty, Te-
atro alla moda, odwołuje się 
do słynnego w swych czasach 
pamfletu kompozytora Bene-
detta Marcella (1686–1739) 
na operę wenecką z wszyst-
kimi jej efektami. Marcello kry-
tykował w niej efekciarstwo, 
kadencjonowanie, wariacyj-
ność, wirtuozerię, wykorzy-
stanie popularnych tańców, 
naśladowanie odgłosów na-
tury i wiele innych aspektów. 
Oczywiście, jednym z czoło-
wych przedstawicieli szkoły 
weneckiej był Antonio Vival-
di. To wszystko, o czym pisał 
Marcello odnajdziemy w za-
prezentowanych na omawia-
nej płycie utworach – instru-
mentalnych, najczęściej kon-
certach skrzypcowych. I z tej 
perspektywy (pełni podziwu 
dla pomysłowości autorów al-
bumu) możemy spojrzeć na 
zawarte kompozycje – wów-
czas skrzypcowa muzyka Vi-
valdiego wyda nam się szale-
nie teatralna, pisana w bardzo 
„operowym” guście. Możemy 
odnieść wrażenie, i słusznie, 
że to właśnie poprzez dzieła 
instrumentalne, gdzie środki 
zostały wykorzystane w mak-
symalnym stopniu, kompozy-
tor wyraził się najpełniej. Utwo-
ry, jakie znalazły się na płycie 
nie należą do najbardziej zna-
nych przykładów z twórczości 
Vivaldiego. Trzy z nich nie za-
chowały się nawet w oryginal-
nym zapisie, słyszymy je w do-
konanych przez Amandine 
Beyer, bądź Oliviera Fourésa 

rekonstrukcjach. Są to abso-
lutnie niezwykłe, fascynujące 
kompozycje, często bez resz-
ty wciągające odbiorcę. Naj-
większe „kuriozum” stanowi 
chyba Koncert „per violino in 
tromba” RV 313, gdzie skrzyp-
ce brzmią niczym trąbka! Któż 
jednak nie podda się urokowi, 
łagodności, cudownemu roz-
kołysaniu Koncertu (Per Chia-
reta) RV 372a? Ale na płycie 
znalazły się nie tylko koncerty 
skrzypcowe (choć łącznie jest 
ich dziewięć)! Program otwie-
ra uwertura do opery Olimpia-
da, innym bardziej operowym 
niż koncertowym utworem jest 
balet z opery Arsilda Regina di 
Ponto. Nieco zagadkową cie-
kawostkę stanowi wieńczące 
całość Largo RV 228 – nawet 
nie wiadomo, w czyim opra-
cowaniu je słyszymy (najbar-
dziej prawdopodobne wydaje 
się autorstwo Pisendla).

Wszystkie kompozycje zna-
komicie wykonuje zespół Gli In-
cogniti wraz z solistką, skrzy-
paczką Amandine Beyer. Pa-
sja i zaangażowanie, olbrzy-
mia pomysłowość, techniczne 
mistrzostwo i zawsze kapital-
ne brzmienie to główne cechy 
tych kreacji. Stoi za tym rów-
nież dogłębna wiedza i świa-
domość muzykologiczna. War-
to nadmienić, że grający w ze-
spole Olivier Fourés jest jed-
nym z najznamienitszych dziś 
badaczy twórczości Vivaldiego.

Każdy z zawartych na pły-
cie utworów, przez swoją nie-
zwykłą obrazowość, zdolność 
ewokowania emocji, wpływa-
nia na wyobraźnię odbiorcy, 
może budzić bardziej bądź 
mniej konkretne skojarzenia, 
przenosić nas w jakiś odle-
gły świat. Zebrane i zestawio-
ne łącznie, tworzą jakiś sce-
nariusz, opowiadają historię. 
Chyba więc warto, postępu-
jąc za radą Amandine Beyer, 
„stworzyć swój własny teatr”…

Łukasz Kaczmarek

Józef Wieniawski
Sonata skrzypcowa op. 24, 
Allegro de sonate op. 2, 
Grand duo op. 5
Liv Migdal, skrzypce; Marian 
Migdal, fortepian
Naxos 8.573404 • w. 2015, n. 2014 
• 62’01”

Muzyka polska powstała 
w okresie romantyzmu kry-
je w sobie wciąż wiele nieod-
krytych i niedocenianych ob-
szarów, czego dowodem jest 
chociażby prezentowany wo-
lumin, kierujący naszą uwa-
gę w stronę jednego z naj-
wybitniejszych polskich pia-
nistów XIX w. Józef Wieniaw-
ski (1837-1912) to pianista, 
dyrygent, pedagog i kompozy-
tor, o którym niegdyś mówiła 
cała Europa. Liczne podróże, 
odbywane wraz ze starszym 
bratem Henrykiem sprawiły, 
że w roku 1864 Jan Kleczyń-
ski mógł napisać: „któż nie zna 
braci Wieniawskich. Sława ich 
rozbrzmiewa od lat kilkudzie-
sięciu i zżyła się z nami”. 

Niniejszy album stanowi 
istotny wkład w popularyza-
cję twórczości Józefa Wie-
niawskiego, a słuchając kolej-
nych kompozycji przekonamy 
się, że nie należą one do naj-
prostszych. Muzyka kameral-
na młodszego z braci Wieniaw-
skich zapewne w dużym stop-
niu zainspirowana była osobą 
starszego brata Henryka, ale 
także licznymi podróżami, nie-
malże przez całą Europę, od 
Moskwy, aż po Paryż. Cztero-
częściowa Sonata d-moll op. 
24 to kompozycja bardzo doj-

rzała. Na uwagę zasługują licz-
ne motywy o charakterze ta-
necznym, a także partia forte-
pianu, prowadząca stałą kore-
spondencję ze skrzypcami, co 
zyskuje swoje apogeum w trze-
ciej części. To dzieło, skompo-
nowane przez niespełna trzy-
dziestoletniego Józefa, odzna-
cza się dużym zrozumieniem 
warsztatu kompozytorskiego. 
Rok 1866 obfitował, podobnie 
jak lata poprzednie, w liczne 
podróże, wypełnione koncerta-
mi, podczas których meloma-
ni mieli możliwość wysłuchania 
także wspomnianego dzieła. 

Kolejne dwie kompozycje 
powstały w latach 1848–1853. 
To dowód potwierdzający 
współpracę obojga braci, bę-
dących wirtuozami swoich in-
strumentów. Allegro de sonate 
op. 2, to jeden z owoców stu-
diów kompozytorskich, ukoń-
czonych w Berlinie pod kierun-
kiem Bernarda Marxa. Jednak 
na szczególną uwagę zasłu-
guje ostatnia z prezentowa-
nych kompozycji. Grand Duo 
Polonais G-dur op. 5 to dzieło 
bardzo rozbudowane, z wyjąt-
kową pierwszą częścią, utrzy-
maną w metrum 4/4, a zatem 
dość nietypowym jak dla tego 
gatunku. Jednak ta – pewne-
go rodzaju – introdukcja sta-
nowi dopiero zapowiedź czę-
ści właściwej, w której bra-
cia Wieniawscy wykorzystu-
ją motywy arii Macieja z ope-
ry Straszny dwór Stanisława 
Moniuszki, z którym utrzy-
mywali ścisłe kontakty. War-
to w tym miejscu wspomnieć, 
że to właśnie Józef Wieniaw-
ski, będąc w Berlinie i Paryżu 
doprowadził do wydania kilku 
tomów dzieł wspomnianego 
kompozytora, a jak dowiadu-
jemy się z pozostawionych ko-
respondencji, pozostawali oni 
w stałym kontakcie, co znala-
zło swoje przełożenie na ich 
twórczość. Słuchając ostatnie-
go z zaprezentowanych dzieł, 
warto szczególnie zwrócić uwa-
gę na wirtuozowską partię for-
tepianu, która obfituje w boga-



47www.muzyka21.com Muzyka21 – 6 (191) – czerwiec 2016 – rok XVII

PŁYTOTEKA

te zastosowanie środków kon-
trapunktycznych. Prezentowa-
ny album potwierdza, że Józef 
Wieniawski to kompozytor za-
sługujący na godne miejsce 
wśród twórców XIX-wiecznej 
Polski i Europy. 

Karol Rzepecki

K. Szymanowski – C. Debus-
sy • Kwartety
Meccore String Quartet
Polskie Nagrania 4 60747 1 • w. 2015 
• 60’34”
NNNNN

A. Webern – Langsamer satz, 
5 Sätze op. 5 • A. Berg – Ly-
rische suite • A. Schoen-
berg – Verklarte Nacht op. 4
Nicolas Bone, altówka; Anto-
nio Meneses, wiolonczela • Bel-
cea Quartet
Alpha 209 • w. 2015, n. 2014 • 80’32”
NNNN

 Meccore String Quartet to 
formacja, w której skład wcho-
dzi czterech wybitnych instru-
mentalistów: Wojciech Koprow-
ski (skrzypce), Jarosław Nad-
rzycki (skrzypce), Michał Bryła 
(altówka), Karol Marianowski 
(wiolonczela). Prezentowany 
wolumin w dużej mierze został 
poświęcony jednemu z najwy-
bitniejszych kompozytorów pol-
skich I połowy XX w. Znalazły 
się tam bowiem dwa kwarte-
ty smyczkowe autorstwa Ka-
rola Szymanowskiego. To nie 
tylko owoc współpracy z wy-
bitnym skrzypkiem, Pawłem 
Kochańskim, dzięki któremu 
Szymanowski znacząco po-
głębił swoją wiedzę na temat 

instrumentów smyczkowych, 
ale także przejaw zaintereso-
wania muzyką dawną, o czym 
pisał muzykolog Zdzisław Ja-
chimecki: „seraficki począ-
tek pierwszej części kwarte-
tu, w którym panuje duch pa-
lestrinowskiej diatoniczności, 
zbudowany na bezwzględ-
nie najzgodniejszych harmo-
niach, budzi prawdziwą sensa-
cję”. Pierwszy kwartet smycz-
kowy Szymanowskiego to tak-
że owoc fascynacji muzyką 
kurpiowską i góralską. Drugi 
kwartet smyczkowy przedsta-
wiciela Młodej Polski jawi się 
przed nami jako dzieło dużo 
bardziej rozbudowane i doj-
rzałe. Artyści, wykazując się 
dużym zrozumieniem formy, 
w pełni uchwycili środki wyrazu 
zastosowane przez kompozy-
tora, o czym przekonamy się 
słuchając już pierwszej części, 
w której temat główny o śpiew-
nym charakterze wyłania się 
po uprzednim wprowadzeniu. 
Jednak wartość tego dzieła zo-
stała uznana dopiero po śmieci 
twórcy, który sam w nią powąt-
piewał, pisząc w liście do Zofii 
Kochańskiej: „ mam poważne 
wątpliwości, co do jego warto-
ści”. Artyści tworzący Mecco-
re String Quartet w pełni uka-
zali najistotniejsze walory tego 
dzieła. Dopełnieniem albumu 
jest jedyne dzieło w tym gatun-
ku, jakie napisał 31-letni Clau-
de Debussy. To dzieło pełne 
ekspresji i napięć, kryje w so-
bie wiele odniesień do wybit-
nego przedstawiciela muzy-
ki francuskiej XIX w. i twórcy 
symfonizmu organowego, ja-
kim był César Franck. 

Utwór Debussy’ego stanowi 
zapowiedź dla drugiego z oma-
wianych woluminów, na którym 
wysłuchamy również twórczo-
ści przeznaczonej na kwartet 
smyczkowy, tym razem jednak 
w wykonaniu artystów wcho-
dzących w skład Belcea Qu-
artet. Ten niepozorny wolumin 
stanowi pełną syntezę twór-
czości kompozytorów II po-
łowy XIX w., którzy odkrywali 

nowe oblicze organizmu, jaki 
stanowi kwartet smyczkowy. 
Lato 1909 r. w dorobku Anto-
niego Weberna zaowocowa-
ło pojawieniem się kompozy-
cji oznaczonej jako opus 5. 
Struktura Fünf Sätze stanowi 
pod wieloma względami nawią-
zanie do formy sonatowej. Ar-
tyści chcąc ukazać elementy 
charakterystyczne dla kompo-
zytora, w dużej mierze ukazali 
walory ekspresyjne prezento-
wanego dzieła. 

Lyrische Suite Albana Ber-
ga to dzieło stanowiące pew-
nego rodzaju podsumowanie 
jego dorobku, bowiem powstało 
na kilkanaście lat przed śmier-
cią kompozytora. Ta sześcio-
częściowa kompozycja w pełni 
ukazuje cechy języka muzycz-
nego tego twórcy, spośród któ-
rych wyraźnie da się zauważyć 
swobodę tonalną i pełnię eks-
presji. Całość wieńczy Verklär-
te Nacht Arnolda Schoenber-
ga. Ten kontrowersyjny twór-
ca zasłynął z wielu nowator-
skich rozwiązań. Słuchając 
jednak omawianego utworu, 
na pierwszy plan wysuwa się 
śpiewność i liryczny charakter 
dzieła. To dobrze, że są zespo-
ły promujące niełatwą w odbio-
rze twórczość, do których na-
leżą bez wątpienia kompozy-
cje prezentowanych twórców. 

Karol Rzepecki 

Dymitr Szostakowicz – Su-
ita poematów op. 145 A • 
Franz Liszt – 3 Sonety Pe-
trarki S. 270A
Dymitr Chworostowski, baryton; 
Ivari Ilija, fortepian
Ondine ODE 1277-2 • w. 2015 • 58’33”
NNNN

Dymitr Chworostowski, dys-
ponujący przepięknym głosem 
barytonowym, wiele i chętnie 
nagrywa. Omawiana płyta po-
wstawała stopniowo, w kilku 
sesjach, z przerwami, w la-
tach 2012 i 2014, a na rynku 
muzycznym ukazała się do-
piero w roku 2015. Światowa 
fonografia została w ten spo-
sób wzbogacona o zapis rza-
dziej prezentowanych utworów 
w wykonaniu wybitnego arty-
sty. Chworostowski, Rosjanin 
(rocznik 1962), po udanym de-
biucie wokalnym (Krasnojarsk, 
1986) i wygraniu konkursu wo-
kalnego w Tuluzie (1986) roz-
począł światową karierę, któ-
ra trwa nadal. Cokolwiek śpie-
wa, podbija publiczność swym 
niezwykle głębokim, dźwięcz-
nym i miękkim głosem.

Omawianą płytę otwiera Su-
ita do poematów Michelange-
la Buonarottiego Dymitra Szo-
stakowicza, wielkiego kompo-
zytora rosyjskiego. „Był to hołd 
złożony renesansowemu tyta-
nowi w przededniu pięćsetnej 
rocznicy jego urodzin” – na-
pisał w swej znakomitej bio-
grafii Szostakowicza, Krzysz-
tof Meyer (Buonarotti urodził 
się w 1475 r., utwór powstał 
w 1974 r.). Kompozycje Szo-
stakowicza mają styl indywidu-
alny, może lekko zbliżony do 
Prokofiewa. Kompozytor za-
liczany jest do neoklasyków, 
a jego spuścizna obszerna 
i bardzo różnorodna. Nagra-
na Suita składa się z 11 pie-
śni: Prawda – Poranek – Mi-
łość – Rozłąka – Gniew – Dan-
te – Wygnańcowi – Twórczość 
– Noc – Śmierć – Nieśmiertel-
ność. „Wybór i układ tekstów 
każe myśleć o tym dziele jako 
o kompozycji wyraźnie autobio-
graficznej” – napisał cytowa-
ny już polski biograf kompozy-
tora. I w jego opinii Suita jest 
dziełem jednorodnym, mniej 
tragicznym, za to surowym, 
ascetycznym, a partia fortepia-
nu (wykonuje ją estoński pia-
nista – akompaniator Ivari Ilia, 
popularny wśród śpiewaków 
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i bardzo przez nich lubiany) 
ograniczona jest do minimum. 
Warto wspomnieć, że pierw-
szym wykonawcą omawia-
nego cyklu został Eugeniusz 
Niestierenko, światowej sła-
wy bas rosyjski. Muzyka i wy-
konanie Suity przyjęto wręcz 
entuzjastycznie. Równie wspa-
niale śpiewa te pieśni Chworo-
stowski. Zachowując aurę in-
tymności, są one w jego wy-
konaniu ponure w brzmieniu, 
sentymentalne, a gdy trzeba 
intensywnie gniewne.

Pieśni Franciszka Liszta 
należą do bardzo rzadko wy-
konywanych jego utworów, 
choć ich rodzaj i gatunek się-
ga od liryki miłosnej do balla-
dy lub scenki dramatycznej. 
Pieśni te, a skomponował ich 
dokładnie 77, bywają miłosne, 
refleksyjne, filozoficzne. Spo-
śród nich Trzy sonaty Petrar-
ki, czy to w wersji wokalnej, 
czy też fortepianowej, oddają 
żarliwość poezji w absolutnie 
niepowtarzalny sposób – tak 
określił ich charakter jeden 
z biografów kompozytora. Tak 
właśnie odczytuje je i kształ-
tuje wokalnie Chworostowski. 

W wykonawstwie obu cykli 
nagranych na omawianą płytę, 
artysta wykorzystuje podsta-
wowe wartości swego wspa-
niałego głosu, a więc rozpię-
tość stanów emocjonalnych, 
ich ekspresję i dramatyzm tek-
stów, ujawniając znakomitą dy-
namikę i przepiękną barwę.

Słuchanie tej płyty, to praw-
dziwa przyjemność. Polecam.

Jacek Chodorowski

Bronisław Kaper – Jan A. P. 
Kaczmarek • Muzyka filmowa
Orkiestra Filharmonii Gorzow-
skiej • Monika Wolińska, dy-
rygent
Warner w. 2015, n. 2015 • 72’13”

Czas jest doskonałym sę-
dzią. Weryfikuje wiele poglą-

dów, ocen, wartości. I choć czę-
sto mówi się o „niesprawiedli-
wym wyroku historii”, co najczę-
ściej wynika po prostu z zanie-
dbania jakichś osób, bądź grup 
ludzi, trudno jednak stwierdzić, 
by czas postąpił z kimś bądź 
czymś niesprawiedliwie. Czas 
nie jest pamięcią. Odnosząc 
to do pierwszego z bohate-
rów omawianej płyty, Bronisła-
wa Kapera (1902–1983), ze-
stawienie ocen czasu i historii 
charakteryzuje się wyjątkową 
polaryzacją, przynosi sprzecz-
ność. O ile bowiem, według 
historii, Kaper jest kompozy-
torem raczej zapomnianym, 
a więc dziś już niepotrzeb-
nym, o tyle czas pokazuje, że 
twórczość Kapera pozytywnie 
przeszła jego próbę – to zna-
czy wciąż zdaje się być war-
tościowa, interesująca, wybit-
na. A była to przecież muzyka 
użytkowa, pisana na potrzeby 
hollywoodzkich filmów produ-
kowanych ponad 50 lat temu. 
W swoich czasach wykonywa-
ły i nagrywały ją takie ikony, 
jak Jan Kiepura, czy Richard 
Tauber. Piosenka Ninon, czy 
On Green Dolphin Street, za-
pisały się jako najsłynniejsze 
utwory Kapera. Kaper był ar-
tystą gruntownie wykształco-
nym, człowiekiem o szero-
kich horyzontach umysłowych, 
pierwszym polskim zdobywcą 
Oscara za muzykę do filmu 
Lili w roku 1953. To, między 
innymi, łączy go z Janem A. 
P. Kaczmarkiem (ur. 1953 r.),  
również laureatem tej presti-
żowej nagrody, tyle że prze-
szło 50 lat później, za ścieżkę 
dźwiękową do pięknego obrazu 
Marzyciel. Ponadto Kaczma-
rek jako jedno z najsilniejszych 
źródeł inspiracji wskazuje wła-
śnie postać Bronisława Kape-
ra. A zestawiając twórczość 
obu kompozytorów, bardzo od-
mienną, lecz każdą w swoim 
rodzaju wspaniałą, można do-
strzec, jak różną rolę muzyka 
pełniła w kinie kiedyś, aniże-
li ma to miejsce dziś. Wyda-
je się, jakby z czasem muzy-

ka coraz bardziej usuwała się 
w cień, ograniczała w swoich 
środkach (utwory Kaczmarka 
należy wszak zaliczyć do nurtu 
minimalistycznego), co nie zna-
czy jednak, że siła jej oddzia-
ływania jest mniejsza – prze-
cież zaprezentowane na pły-
cie kompozycje współczesne-
go nam twórcy mogą wzruszyć 
do łez! Z kolei wybrane utwory 
Kapera słyszymy w mistrzow-
skich, stylowych opracowa-
niach orkiestrowych Krzesi-
mira Dębskiego. Wykonawcą 
jest Orkiestra Symfoniczna Fil-
harmonii Gorzowskiej, prowa-
dzona przez Monikę Wolińską. 
To bardzo utalentowana kapel-
mistrzyni, która wyszła z klasy 
prof. Ryszarda Dudka, kształ-
cąc się później pod kierunkiem 
takich sław, jak Jerzy Semkow, 
Pierre Boulez, czy Kurt Masur. 
Ciekawostkę stanowić może 
fakt, że Monika Wolińska, jako 
pierwsza w historii Polka, sta-
nęła za pulpitem dyrygenckim 
w nowojorskiej Carnegie Hall. 
Wykonania są bardzo dobre. 
Omawiana płyta, zatytułowa-
na Spotkanie, została bardzo 
ładnie wydana w formie gu-
stownej czerwono-złotej ksią-
żeczki, z wyczerpującymi ko-
mentarzami, poświęconymi 
kompozytorom i dziełom. To 
wielka przyjemność sięgnąć 
po polską płytę, przygotowa-
ną i zrealizowaną na tak wy-
sokim, pod wszystkimi wzglę-
dami, poziomie.

Łukasz Kaczmarek

Works for Viola & Piano 
by French composers
Peijun Xu, altówka • Paul Rivi-
nius, fortepian
Profil PH14012 • w. 2014, n. 2014 
• 70’14”
NNNN

Po wcześniejszym, uda-
nym nagraniu The Hunga-
rian Viola, w którym prezen-
towane były utwory na al-
tówkę i fortepian XIX- i XX-
wiecznych kompozytorów 

węgierskich, wytwórnia Pro-
fil przedstawia kolejny krążek 
poświęcony tym instrumentom. 
Tym razem, austriackie wydaw-
nictwo zwraca się ku muzyce 
XIX- i XX-wiecznych kompo-
zytorów frankofońskich. Znaj-
dziemy tu kompozycje belgij-
skiego wirtuoza skrzypiec Hen-
ri’ego Vieuxtempsa, Claude’a 
Debussy’ego – jednego z naj-
wybitniejszych impresjonistów 
w muzyce francuskiej, przed-
stawiciela Grupy Sześciu – Da-
riusa Milhauda oraz dwóch 
reprezentantów francuskiej 
muzyki narodowej – Gabriela 
Fauré oraz Césara Francka.  
Utwory prezentowane są przez 
dwóch muzyków: Peijun Xu – 
młodą altowiolistkę, pochodzą-
cą z Szanghaju, zdobywczynię 
wielu nagród (m.in. I miejsce na 
Międzynarodowym Konkursie 
im. M. Rostala w Berlinie) oraz 
Paula Riviniusa – niemieckie-
go pianistę, członka Clemente 
Trio, German Federal Youth Or-
chestra i Gustav Mahler Youth 
Orchestra (do 2014 r. pod kie-
rownictwem Claudia Abbada).

Płytę rozpoczyna trzy-
częściowa Sonata na altów-
kę i fortepian B-dur op. 36
Vieuxtempsa. Utwór ten, po-
chodzący z 1861 r., zadedy-
kowany jest Jerzemu V – kró-
lowi Hanoweru. Początkowa 
lekkość i skoczność (część I)  
przeradza się w spokojną 
Barcarollę, by dojść do prze-
pełnionego tęsknotą Fina-
le, przypominającego roz-
stanie z ukochaną osobą. 
Kolejny utwór to Quatre visa-
ges na altówkę i fortepian op. 
238 Milhauda; dzieło to zo-
stało napisane dla altowiolisty 
Germaina Prévosta z Pro Arte 
Quartet. Kompozytor dał każ-
dej z części podtytuł. Część I,  
La Californienne, to delikat-
ne współbrzmienia, nasuwa-
jące skojarzenie romantycz-
nej tęsknoty, która kontrastuje 
rytmiczne z częścią II, Wis-
consinian, o charakterze tań-
ca ludowego. Część III, to La 
Bruxelloise, kontemplacyjna 
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w nastroju,z odrobiną smut-
ku, będąca w opozycji do czę-
ści IV, La Parisienne, z weso-
łymi optymistycznym usposo-
bieniem. 

Siciliene Gabriela Fauré sta-
nowiła początkowo część in-
cydentalnej muzyki, zaaranżo-
wanej później na wiolonczelę 
i fortepian. Utwór doczekał się 
i innych transkrypcji, w tym tej 
na altówkę i fortepian. Kom-
pozycja w swej wyrazowości 
i kantylenowym temacie przy-
wodzi na myśl inne, choć mniej 
znane dzieło Fauré, Après un 
rêve. Jedynym utworem, któ-
ry w moim mniemaniu nie wy-
szedł duetowi Xu-Rivinius to 
Claire de lune C. Debussy’ego
– problem nie leży zaś w sa-
mej transkrypcji instrumen-
talnej, a szybkim tempie, nie-
pozwalającym na uwydatnie-
nie wielu niuansów i niwelują-
cym niezwykłą śpiewność tej 
kompozycji. To jedyny minus 
tego nagrania.

Całość zamyka cztero-
częściowa Sonata Francka, 
skomponowana jako prezent 
ślubny dla słynnego wirtuoza, 
Eugène’a Ysaÿe’a, prywatnie 
bliskiego przyjaciela kompo-
zytora. Peijun Xu i Paul Ri-
vinius mogą być zadowoleni 
z efektu, jaki osiągnęli na tym 
krążku. Jakość dźwięku jest 
satysfakcjonująca, brzmienie 
jest ciepłe, jasne i odpowied-
nio zrównoważone. Podkre-
ślona jest kolorystyka i dyna-
mika, równie trafny i ciekawy 
jest dobór repertuaru – utwory 
brzmią zgodnie, ukazują prze-
krój francuskiej muzyki na ten 
instrument (lub transkrypcji na 
altówkę i fortepian), a słuchanie 
tego nagrania dostarcza praw-
dziwej przyjemności. 

Jakub Banaś

Anoushka Shankar
Raga Jogeshwari, Raga Manj 
Khamaj
Anoushka Shankra, sitar; Tan-
moy Bose, tabla; Kenj Ota, 
tanpura

Deutsche Grammophon 479 4785 • w. 
2015 • 55’15”

Ketil Hvoslef
Kwintet gitarowy, Seonveh 
na 3 gitary, Koncert podwój-
ny na flet, gitarę i orkiestrę 
smyczkową
Stein-Erik Olsen, gitara • Norwe-
gian Chamber Orchestra • Chri-
stian Eggen, dyrygent
Simax PSC1339 • w. 2015 • 77’23”
NNNNN

Dwa prezentowane albu-
my to okazja, by oderwać się 
na chwilę od tego, co dobrze 
nam znane i skierować naszą 
uwagę w stronę muzyki repre-
zentującej zupełnie inny cha-
rakter, niż ten, do którego zdo-
łaliśmy przywyknąć. 

Wytwórnia Deutsche Gram-
mophon proponuje nam album 
indyjskiej artystki i kompozy-
torki. Anoushka Shankar gra 
na niezwykłym instrumencie 
o bogatej historii, stanowią-
cym element kultury, z której 
wywodzi się artystka. Wraz 
z upływem czasu przecho-
dził on wiele modyfikacji, aż 
do dnia dzisiejszego. Artyst-
ka w albumie Home ukazuje 
się jako osoba wierna trady-
cji. Na grunt swojej twórczości 
przenosi bogate tradycje mu-
zyki hindustańskiej, stanowią-
cej skrzyżowanie dwóch od-
miennych stylów, uprawianych 
na północy i południu tego kra-
ju. Mimo że artystka urodziła 
się w Europie, dokąd wyemi-
growali jej rodzice, udowad-
nia, że dalej godnie kultywu-
je rodzinne tradycje, przeka-

zywane jej przez ojca. Na-
tomiast drugi z omawianych 
woluminów to kolejne spo-
tkanie ze współczesną mu-
zyką krajów półwyspu skan-
dynawskiego. Jednak tym ra-
zem będzie miało ono wymiar 
dość nietypowy. Ketil Hvoslef 
to kompozytor, który zadebiu-
tował w roku 1964 Koncertem 
na fortepian i orkiestrę, który 
przez lata cieszył się dużym 
zainteresowaniem na terenie 
całej Europy. Natomiast Kwin-
tet gitarowy z 2004 r. w swo-
jej pięcioczęściowej struktu-
rze kryje myśl nieustannie po-
wracającą, tworząc pewnego 
rodzaju rondo. Ten skandy-
nawski kompozytor porusza 
się na gruncie współczesne-
go języka muzycznego, ale 
jednocześnie poniekąd po-
zostaje wierny sprawdzonym 
wzorcom, czego dowód sta-
nowi chociażby Koncert po-
dwójny z 1977 r. na flet, gitarę 
i orkiestrę smyczkową, gdzie 
dwa główne instrumenty pro-
wadzą niezwykle barwny, pe-
łen ekspresji dialog. Ostatnie 
dzieło pochodzi z roku 1966. 
To cykl sześciu utworów, któ-
re stanowią integralną całość, 
niemniej jednak mogłyby rów-
nie dobrze zabrzmieć osob-
no. W tym miejscu można by 
się także doszukiwać kolej-
nych odniesień do baroko-
wych tradycji. Prezentowa-
nej twórczości wysłuchamy 
w wykonaniu utytułowanego 
gitarzysty Steina-Erika Olse-
na. Ten norweski artysta re-
alizuje się nie tylko jako wir-
tuoz, ale także nauczyciel. 
Jego bogaty dorobek płyto-
wy ukazuje liczne osiągnięcia 
na gruncie muzyki współcze-
snej, co także zaowocowało 
współpracą z wieloma wybit-
nymi artystami.

Karol Rzepecki

F. Schubert – Impromptus 
• F. Mendelssohn – Pieśni 
bez słów • A. Ljadow – Pre-
ludium • A. Skriabin – Fan-
tazja, Etiuda
Yongkyu Lee, fortepian
Thorofon CTH2627 • w. 2015 • 63’34”
NNNN

Przed Państwem kolejny 
wolumin stanowiący próbę 
syntezy muzyki fortepianowej 
romantyzmu i początku XX w. 
Franciszek Schubert, pomimo 
swojego krótkiego życia, wy-
warł istotny wpływ na rozwój 
muzyki we współczesnych mu 
czasach. W pierwszej części 
prezentowanego albumu wy-
słuchamy czterech kompozy-
cji reprezentujących formę im-
promptu. To właśnie nikt inny, 
jak Schubert był twórcą tego 
gatunku, który w swojej kon-
strukcji odznacza się ścisłymi 
regułami. Warto zaznaczyć, 
że dzięki daleko posuniętej sy-
metrii, muzyka ta wymaga od 
wykonawcy daleko posuniętej 
precyzji i zrozumienia formy, 
czym – bez wątpienia – wy-
kazał się koreański pianista 
Yongkyu Lee. Należy jednak 
stwierdzić, że w zaprezen-
towanych później Pieśniach 
bez słów Felixa Mendelssoh-
na-Batholdy’ego zabrakło liry-
zmu, charakterystycznego dla 
muzyki romantycznej, a także 
śpiewności. Artysta, rozbijając 
materiał melodyczny na krót-
sze frazy, pozbawił go melo-
dyjności, co wpłynęło na nie-
korzyść przedstawionej inter-
pretacji. Dopełnienie prezen-
towanej płyty stanowią dzie-
ła kompozytorów tworzących 
na przełomie XIX i XX w. Mu-
zyka fortepianowa Aleksandra 
Skriabina stanowi istotny wkład 
w twórczość przeznaczoną na 
ten instrument, jaka powstała 
na początku ubiegłego stule-
cia. Fantazja h-moll, a także 
Etiuda H-dur to kompozycje 
odznaczające się dość nowa-
torskim, jak na tamte czasy, ję-
zykiem muzycznym. Ukazują 
one istotne elementy, charak-
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terystyczne dla dość odważne-
go ówcześnie stylu rosyjskie-
go kompozytora. Album zamy-
ka krótka miniatura. Jej autor, 
Anatolij Ljadow to nie tylko za-
pomniany rosyjski kompozytor, 
znany przede wszystkim z po-
ematów symfonicznych. Zasły-
nął on także jako badacz ro-
syjskiego folkloru. 

Mimo wspomnianych man-
kamentów, warto sięgnąć po 
prezentowany wolumin, stano-
wiący pewnego rodzaju synte-
zę istotnego wycinka muzyki 
fortepianowej. 

Karol Rzepecki 

Mersenne’s Clavichord
Terence Charlston, klawikord
Divine Art dda 25134 • w. 2015 • 68’36”
NNNNN

Klawikord to zapomniany 
instrument klawiszowy, który 
niegdyś cieszył się dużą po-
pularnością, o czym świad-
czą chociażby znamienne 
słowa Christiana Schuberta 
(1739–1191), który miał po-
wiedzieć: „Ten, kto nie lubi ha-
łasu, wściekłości i pieniactwa, 
czyje serce przepełnia słodycz, 
ten zapomina o klawesynie 
i o fortepianie, a wybiera kla-
wikord”. Ten pozornie prosty 
instrument, przypominający 
kształtem prostokątną skrzy-
nię, kryje w sobie wiele moż-
liwości pod względem brzmie-
nia i oryginalnej barwy dźwię-
ku. Przekonamy się o tym słu-
chając prezentowanego wolu-
minu, który ma charakter prze-
krojowy, bowiem wysłuchamy 
twórczości przeznaczonej na 
ten właśnie instrument, jaka 
powstała we Francji na prze-
łomie XVI i XVII w. To nie przy-
padek, że wybrany został wła-
śnie repertuar z tego okresu hi-
storycznego, pochodzący ze 
wspomnianego regionu geo-
graficznego, albowiem jedną 
z większych zalet tego instru-
mentu są jego niewielkie roz-
miary, co spowodowało, że był 
on bardzo często wykorzysty-

wany do domowego muzyko-
wania w tamtym regionie. Uło-
żony chronologicznie repertuar 
daje nam szerokie pole możli-
wości poznania muzyki prze-
znaczonej na ten instrument. 
Sięgając po prezentowany al-
bum dane nam będzie prze-
śledzić przemiany zachodzą-
ce pod wpływem czasu w tej 
właśnie muzyce, co niekie-
dy może wzbudzić w nas za-
skoczenie, bowiem różnorod-
ność prezentowanych kompo-
zycji pod względem form i sty-
listyki odsłania szeroką pale-
tę możliwości tego instrumen-
tu oraz wpływu muzyki innych 
krajów na muzykę ówczesnej 
Francji. Sam fakt, że w dorob-
ku tamtejszych kompozyto-
rów znalazły się nawiązania 
do włoskiej taranteli, czy hisz-
pańskiej sarabandy świadczy 
o wszechstronności tych twór-
ców, z których znacząca część 
do dzisiejszego dnia pozosta-
je anonimowa. Jednak wzglę-
dy historyczne to tylko jeden 
z walorów omawianej płyty. Słu-
chając poszczególnych wyko-
nań, otrzymamy także możli-
wość bliższego zapoznania się 
z praktyką wykonawczą, jaka 
funkcjonuje na gruncie dane-
go instrumentu. Artystka, po-
przez zastosowanie bogatej 
palety artykulacyjnej, a także 
rozbudowanej gamy ozdob-
ników, które stanowią jeden 
ze znaków rozpoznawczych 
muzyki francuskiej omawia-
nego okresu, daje nam moż-
liwość poznania bogactwa tej 
twórczości, zajmującej istotne 
miejsce w kulturze muzycznej 
ówczesnej Europy.

Karol Rzepecki

Ewgienij Mrawiński
Edition wol. 1

Profil PH15000 • w. 2015 • 6CD

Był prawdopodobnie najwy-
bitniejszym rosyjskim dyrygen-

tem drugiej połowy XX w. (we 
wcześniejszych latach, palma 
pierwszeństwa bezspornie na-
leżała się Sergiuszowi Kusewic-
kiemu). Pochodził z rodziny ary-
stokratycznej. Z początku jego 
wykształcenie szło dwoma to-
rami: z jednej strony był studen-
tem biologii, z drugiej – kształ-
cił się muzycznie. Na pewien 
czas związał się z Teatrem 
Maryjskim, gdzie był asysten-
tem, następnie zaś akompanio-
wał podczas prób baletowych. 
Ostatecznie porzucił biologię, 
wstąpił do Konserwatorium, 
by tam studiować kompozycję 
i dyrygenturę. Jego profesora-
mi byli Nicolai Malko oraz Alek-
sander Gauk. Jako dyrygent 
debiutował w 1929 r., w „swo-
im” Teatrze Maryjskim. W roku 
1938 zwyciężył Wszechzwiąz-
kowy Konkurs Dyrygencki, co 
zagwarantowało mu posadę 
głównego dyrygenta Filhar-
monii Leningradzkiej, zespołu 
z którym miał się związać na 
całe swe dalsze życie (po jego 
śmierci Orkiestra nie powoła-
ła innego głównego dyrygen-
ta). Jego kariera nie była jed-
nak łatwa, zwłaszcza ze wzglę-
dów politycznych, zbiegła się 
z czasem stalinowskiego, a na-
stępnie chruszczowowskiego 
reżimu. Wcześnie zaprzyjaź-
nił się z Dymitrem Szostakowi-
czem, prowadził prawykonania 
kilku jego symfonii. Starał się, 
na miarę możliwości, dystan-
sować od polityki, stąd wyda-
wał się ówczesnym władzom 
na tyle „bezpieczny”, by mógł 
odbywać zagraniczne podró-
że artystyczne do Niemiec, Au-
strii, Szwajcarii, Wielkiej Bryta-
nii, a nawet na „wrogi” Wschód, 
do Japonii. 

Mowa oczywiście o Ewgie-
niju Mrawińskim (1903–1988). 
Jako muzyk, był on artystą bez-
kompromisowym, gardził byle-
jakością, zawsze dążył do naj-
wyższego poziomu, od siebie 
i innych wymagał pełnego po-
święcenia. Muzyczny dykta-
tor, imperator? Być może tak. 
Zresztą jego interpretacje mają 

wiele cesarskiej dostojności, 
siły, autorytetu. Był perfekcjo-
nistą, jego wykonania są nie-
skazitelne pod względem tech-
nicznej precyzji. Za jego cza-
sów Orkiestra Filharmonii Le-
ningradzkiej była jednym z naj-
lepszych zespołów świata.

Omawiany, sześciopłyto-
wy album wytwórni Profil, za-
powiadany jako pierwszy wo-
lumin większej edycji, przyno-
si studyjne i „żywe” nagrania 
Mrawińskiego, dokonane wraz 
z jego Orkiestrą na przestrzeni 
lat 1946–1962. Poza czterema 
wyjątkami, zawiera on repertu-
ar bardzo „typowy” dla Mrawiń-
skiego, tj. symfonie Czajkow-
skiego i Szostakowicza oraz 
muzykę klasyczno-romantycz-
ną. Dwie pierwsze płyty przy-
noszą nagrania trzech ostat-
nich symfonii Czajkowskiego, 
utrwalone w listopadzie 1960 r.  
Są to kanoniczne interpreta-
cje. Udowadniają, że za per-
fekcjonizmem Mrawińskiego 
nie stała chłodna kalkulacja. 
Dyrygent potrafi rozpalić emo-
cje słuchacza do czerwoności, 
cóż za energia, śmiałość w po-
dejściu do tempa, wielobarw-
ność palety orkiestrowej! Jego 
Patetyczna jest wprost ideal-
na! Dalej słyszymy dwa wielkie 
dzieła klasyczne: 101 Symfo-
nię „Zegarową” Haydna w na-
graniu z 1952 r. oraz 39 Sym-
fonię Es-dur KV 543 Mozarta, 
zarejestrowaną w 1961 r. Wy-
konania są świetnie wyważo-
ne, precyzyjne, zdyscyplinowa-
ne. I choć słychać w nich upływ 
czasu – tak w warstwie samej 
jakości nagrań, jak i stylistyki 
wykonawczej, nie wioną one 
nudą, nie są ospałe. Zwłasz-
cza potężnie brzmiący, dostoj-
ny Mozart wydaje się niezwykle 
interesujący. Kolejnymi rejestra-
cjami są dwie symfonie Szo-
stakowicza: nr 6 (zapis z 1946 
r.) oraz nr 12 Rok 1917 (zapis 
z 1961 r.). Mrawiński doskona-
le rozumiał muzykę rosyjskie-
go mistrza i w sposób genial-
ny przekazał całą jej atmosferę 
beznadziejności, jakiegoś bun-



51www.muzyka21.com Muzyka21 – 6 (191) – czerwiec 2016 – rok XVII

PŁYTOTEKA

Shakespeare Songs
Roger Quilter – Five Shake-
speare Songs op. 23, Three 
Shakespeare Songs op. 6, 
Four Shakespeare Songs op. 
40 • Erich Wolfgang Korn-
gold – Songs of the Clown 
op. 29 • Gerald Finzi – Let Us 
Garlands Bring op. 18
Krzysztof Bobrzecki, baryton; 
Anna Mikolon, fortepian
Acte Préalable AP0352 • w. 2016, n. 
2015 • 53’22”
NNNN

Bardzo ambitna i ciekawa 
repertuarowo płyta: pochodzą-
ce z pierwszej połowy XX w.  
pieśni inspirowane poezją 
Szekspira, autorstwa dwojga 
twórców brytyjskich i jednego 
Austriaka, łącznie pięć cykli. Aż 
trzy z nich wyszły spod pióra 
Rogera Quiltera (1877–1953); 
są to jego zbiory op. 6, op. 
23 oraz op. 30. Jeden (Pie-
śni Clowna op. 29) to dzieło 
Ericha Wolfganga Korngolda 
(1897–1957) i jeden (Let Us 
Garlands Bring op. 18) – Ge-
ralda Finziego (1901–1956). 
Niektóre z utworów Szekspira 
posłużyły za inspirację dwoj-
gu, a nawet każdemu z troj-
ga kompozytorów. Przykładem 
może być Come Away, Death, 
które najpiękniej opracował 
muzycznie chyba Gerald Fin-
zi. O utworach, ich twórcach 
oraz całym zamyśle, artyści 
opowiadają w wywiadach na 
łamach Muzyka21 nr 3 (188). 
Dzieła te, choć nie należą do 
„hitów” repertuarowych, istnie-
ją oczywiście w wykonaniach 
wielu wybitnych artystów, jak 
np. Dame Janet Baker, Bryna 
Terfela, czy Johna Marka Ain-
sleya. Co nowego wnosi swoją 
interpretacją baryton Krzysztof 
Bobrzecki? Przede wszystkim 
należy zaznaczyć, że wykona-
nie tego śpiewaka poparte jest 
dogłębną znajomością utwo-
rów. On sam, jako autor za-
łączonego w książeczce tek-
stu, oprowadza odbiorców po 
świecie prezentowanych kom-
pozycji. To, co robi Bobrzecki 

jest świadome, jego wykona-
nia są nieprzypadkowe, mocno 
przemyślane i starannie przy-
gotowane. Przebija z nich ol-
brzymia wrażliwość artystycz-
na śpiewaka. Przywiązuje on 
dużą wagę do subtelności, 
jest delikatny, bardzo dobrze 
czuje się w mrocznych klima-
tach. Świetnie wyczarowuje na-
stroje w lirycznych pieśniach. 

Jego interpretacje są często 
bardzo indywidualne, bo jak 
sam powiedział w wywiadzie: 
„najważniejsze jest wykorzy-
stanie szansy na to, by dzię-
ki swoim umiejętnościom, do-
świadczeniu i wiedzy wzbu-
dzić u słuchacza te emocje, 
które ja sam odnajduję w par-
tyturze”. To, co robi Bobrzec-
ki jest ciekawe i twórcze. Za-

strzeżenia, jakie można mieć 
do wykonania, dotyczą przede 
wszystkim głosu, który jest nie 
dość wyrównany, momenta-
mi zbyt ciężki, brzmiący mało 
świeżo. Zdaje się to szczegól-
nie doskwierać w It Was a Lo-
ver and His Lass Quiltera i For 
the Rain, it Raineth Every Day 
Korngolda. Ale nastroje, ja-
kie wyczarowuje artysta, cho-
ciażby w Come Away, Come 
Away, Death Finziego, czy 
How Should I Your True Love 
Know? Quiltera, jego śpiew 
mezza voce, wzruszają i bu-
dzą szczery zachwyt. Krzysz-
tofowi Bobrzeckiemu towarzy-
szy pianistka Anna Mikolon. 
To artystka mająca spore do-
świadczenie jako kameralist-
ka, często współpracująca ze 
śpiewakami. Tutaj jest znako-
mitą partnerką barytona: wraż-
liwa, bardzo „taktowna”, dosko-
nale korespondująca ze śpie-
wakiem, oddająca w partii for-
tepianu całą muzyczną magię 
każdej pieśni. W całości płytę 
należy uznać za wartościową.

Łukasz Kaczmarek
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tu, jej głęboką warstwę pozadźwiękową. Muzyka impresjoni-
stów nie należała do kanonu repertuarowego Mrawińskiego. 
W omawianym albumie znalazły się jednak cztery przykłady 
jej zapisów (wszystkie nagrania z lat 1960/62): udramatyzo-
wane Morze i dość romantyczne dwa Nokturny Debussy’ego 
oraz Pawana dla zmarłej infantki i Bolero Ravela. Zwłaszcza 
interpretacje ravelowskie są arcyciekawe. W Pawanie dyry-
gent odnajduje niezwykły tragizm, Bolero brzmi bardzo „po 
wojskowemu”, momentami przypomina salwy z karabinów, 
coś niesamowitego! Ostatnia płyta zawiera dwa wielkie kon-
certy fortepianowe: nr 2 B-dur Brahmsa (nagranie z 1951 r.) 
oraz nr 1 b-moll Czajkowskiego (nagranie z 1959 r.). Solistą 
jest Światosław Richter. Współpraca tych dwojga muzyków 
była czymś absolutnie unikalnym. Ich 
Brahms jest niepokorny, porywający, 
bardziej romantyczny niż klasyczny, 
Czajkowski – również pełen ognia, 
bardzo ekspresyjny. Nie są to jedyne 
zapisy tych dzieł dokonane przez na-
szych mistrzów, oczywiście różnią się 
w detalach, jednak ogólna koncepcja 
artystyczna jest dość zbliżona. 

A to wszystko otrzymujemy w naj-
lepszym możliwym kształcie, bowiem 
zarówno forma Mrawińskiego, jak i Fil-
harmoników Leningradzkich, czy Świa-
tosława Richtera w nagraniu koncer-
tów, jest szczytowa. 

Jakość techniczna nagrań jest 
różna, zostały one dokonane w róż-
nych warunkach i za pomocą różnego 
sprzętu. Nie ma jednak wątpliwości, że 
wytwórnia Profil zrobiła wszystko, co 
możliwe, aby dźwięk był jak najlepszy. 

To fantastyczny dokument wielkiej 
sztuki jednego z najgenialniejszych 
dyrygentów w historii.

Łukasz Kaczmarek

M. Karłowicz – Serenada op. 2 • T. 
Radziwonowicz – Koncert wiolon-
czelowy • K. Szymanowski – Etiuda 
op. 4 nr 3 • W. Lutosławski – Pięć 
melodii ludowych • F. Chopin – Nok-
turn op. 9 nr 2
Sinfonia Viva • Tomasz Radziwono-
wicz, dyrygent
Polskie Radio PRCD 1839 • w. 2015 • 58’24”
NNNN

Sinfonia Viva pod dyrekcją Toma-
sza Radziwonowicza (ur. 1953) to jed-
na z najbardziej wszechstronnych or-
kiestr działających obecnie na tere-
nie naszego kraju. Mimo krótkiej hi-
storii, sięgającej roku 1998, zespół 
może poszczycić się licznymi sukce-
sami, zarówno w kraju, jak i za grani-

cą. Dowodem tego jest chociażby Złoty Orfeusz 2015, presti-
żowa nagroda przyznana za dwupłytowy album Pasquale An-
fossi Oratorio La Morte di San Filippo Neri. O wszechstron-
ności zespołu świadczy także fakt dwóch Złotych Płyt z mu-
zyką Waldemara Kazaneckiego i Krzysztofa Komedy, wyda-
nych w serii Wielcy kompozytorzy filmowi.

Prezentowany wolumin przenosi nas ponownie na grunt 
muzyki poważnej, a co ważne – Radziwonowicz wraz ze swo-
ją orkiestrą sięga po polski repertuar. Serenada op. 2 Mie-
czysława Karłowicza, owoc studiów w Berlinie, to utwór nie-
zwykle ciekawy, obfitujący w wiele nowatorskich rozwiązań. 
Szczególnie warto zwrócić uwagę na trzecią, przedostatnią 
część, w której artyści umiejętnie ukazali taneczny charakter, 

wynikający z formy walca. Natomiast 
słuchając ostatniej części przekona-
my się o precyzji, którą udowodnili 
artyści prezentując liczne i rozbudo-
wane fragmenty, obfitujące w skom-
plikowane zabiegi kontrapunktycz-
ne. Lata 1900–1902 w dorobku kom-
pozytorskim jednego z najwybitniej-
szych przedstawicieli Młodej Polski, 
jakim był Karol Szymanowski, przy-
niosły cykl etiud na fortepian, ozna-
czonych jako opus 4. Na prezentowa-
nej płycie znalazła się Etiuda b-moll 
w opracowaniu Tomasza Radziwono-
wicza. To dzieło w pełni wykorzystują-
ce możliwości fortepianu sprawdziło 
się także w przedstawionej aranża-
cji, czego już nie można niestety po-
wiedzieć o Nokturnie Es-dur op. 9 nr 
2 Fryderyka Chopina, bowiem zapro-
ponowane opracowanie tej popular-
nej kompozycji niezupełnie odzwier-
ciedla jej charakter.

 Koncert wiolonczelowy Tomasza 
Radziwonowicza ujrzał światło dzien-
ne w 2001 r. W swojej formie stano-
wi klasyczne, trzyczęściowe odzwier-
ciedlenie solowego koncertu. Warto 
zwrócić uwagę na liczne partie solo-
we wiolonczeli (Dorota Woźniak-Mo-
carska), które prowadzą korespon-
dencje z pozostałą częścią zespo-
łu. Kompozytor w pełni wykorzystał 
możliwości tego instrumentu. Ostat-
nie dzieło, to kolejne nawiązanie do 
muzyki ludowej. Jego autor, Witold 
Lutosławski kolejny raz powraca do 
muzyki silnie zakorzenionej w tym, co 
stanowi istotny element naszej kultu-
ry muzycznej. 

Karol Rzepecki
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Poziomo: 1-A) Eugeniusz …, pol. kompozytor i pia-
nista (1857–1898); 2-J) ang. kompozytor twórca 
uwertury Appalachia; 3-A)Tadeusz ... kompozytor 
i teoretyk muzyki, twórca opery Tamango; 4-I) wy-
bitny artysta muzyk; 5-A) polski taniec; 6-H) imię 
Pugaczowej; 7-D) twórca opery Niema z Portici; 
7-L) Woody …, amer. trębacz jazzowy; 9-A) imię 
córki Łariny z opery Eugeniusz Oniegin; 9-H) ka-
nad. kompozytor, aranżer i pianista XXw.; 10-E) 
balet Słonimskiego; 11-H) rodzaj wyższej uczelni 
muzycznej; 12-A) jest nim Daland z opery Holen-
der tułacz; 13-H) instrument muz. przypominają-
cy kształtem fisharmonię; 14-A) Wilhelm…, niem. 
kompozytor i dyrygent; 15-F) imię śpiewaczki ope-
rowej Kurzak.
Pionowo: A-1) Wacław… pol. muzykolog, krytyk 
i pisarz muzyczny; B-5) talent, „iskra boża” (cen-
na w muzyce); C-1) franc. pianista i kompozytor 
(1890–1956); D-3) tytuł piosenki z repertuaru L. 
Jakubczak; D-11) imię siostry Balladyny z opery 
Goplana; F-7) pieśń gondolierów weneckich; G-1) 
instrument smyczkowy; H-5) … Nikodema Dyzmy 
w tytule musicalu A. Hundziaka; I-11) narodowy 
taniec ukraiński; J-1) imię piosenkarki Sośnickiej; 
L-1) hiszpański śpiewak-tenor (1893–1938); L-7) 
tytuł filmu (jak państwo na O. Indyjskim), do któ-
rego muzykę skomponował W. Waglewski; Ł-13) 

…ostateczny w tytule oratorium Nawrockiego; M-1) Witold … pol. kompozytor i dyry-
gent; N-11) imię skrzypaczki Szymczewskiej.
Rozwiązanie tworzą litery z pól o współrzędnych: 14-A, 3-D, 1-J, 11-M, 8-D, 1-E, 12-B, 
10-H, 4-N, 5-A, 8-B, 15-M, 7-B.
Prosimy nadsyłać e-maile z odpowiedziami do 15 bieżącego miesiąca.

Rozwiązanie krzyżówki nr 72
Stanisława Zawadzka

płyty otrzymują: Karol Bednarkiewicz, Krosno; 
Urszula Jarecka, Leszno; Olga Rawska, Bytom
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René de Boisdeffre
1838 – 1906

Works for Violin and Piano 1

Suite poétique op. 19
Suite orientale op. 42

Sonate pour piano et violon no. 2 op. 50
2 Idylles op. 75

Dejan Bogdanovich, skrzypce
Jakub Tchorzewski, fortepian

Wybitni wykonawcy

Dejan BogdanovichJakub Tchorzewski


