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Prenumerata
Muzyka21

Kraj doręczenia:
Polska – 96,00 zł
Europa – 182,00 zł
Ameryka Północna – 258,00 zł
Reszta świata – 372,00 zł

Uwaga!

1) Do sumy przelewanej na nasze kon-
to (patrz poniżej) należy doliczyć ewen-
tualne koszty banku płatnika i benefi-
cjenta. Prosimy o czytelne podawa-
nie na odcinku przelewu wszystkich 
danych. Prenumeratę krajową można 
zamówić również telefonicznie, pocztą 
lub e-mailem z wysyłką za pobraniem 
(96 zł płatne przy odbiorze pierwsze-
go numeru).

2) Numery archiwalne w cenie 7 lub 
8 zł za numer można zamówić w re-
dakcji telefonicznie, e-mailem lub li-
stownie. Koszt wysyłki za pobraniem 
dowolnej ilości numerów wynosi 8 zł.

Prenumerata płatna kartą kredytową
patrz

www.muzyka21.com

  ŻYCIE

 6 Listy
 6 Reflektorem po scenach: Warszawa • Poznań • Kraków • 
  Koszalin • Warka • Paryż • Hamburg • Mediolan • Alessandria • 
  Los Angeles • Toronto
 19 MET – okiem i uchem Basi Jakubowskiej: Trawiata • Euge-
  niusz Oniegin • Czarodziejski flet

  CZŁOWIEK

 22 Złączeni głosem – Welcome to the voice
  Angelika Przeździęk
 24 Ikona muzyki dawnej – z Jordi Savallem rozmawia Maria Erdman
 26 Solista, kameralista, dyrygent – z wybitnym polskim skrzyp-
  kiem Andrzejem Gębskim rozmawia Arkadiusz Jędrasik
 28 O Mozarcie i Chopinie – opowiada Maurizio Pollini

  DZIEŁO

 30 W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (5)
  Przeprowadzka do Ainoli
  Robert Majewski
 31 Lisinski i Zajc (1) – Podwójna tożsamość twórców chor- 
  wackiej opery narodowej
  Lesław Czapliński
 33 Dzieje polskiej miniatury skrzypcowej (2)
  Polska miniatura skrzypcowa XIX w. – Maryla Renat

  MYŚLI

 36 Nasz były dwudziesty wiek (LVIi i ostatni) – Przyszłość  
  muzyki – Bogusław Schaeffer

  KOLEKCJA MELOMANA

 38 Palcem po płycie – Duety Anny Netrebko i Rolando 
  Villazóna – Adam Czopek
 39 Recenzje
 54 Konkurs płytowy: „Steve Nieve i Muriel Teodori – Uni- 
  versal Music Polska”

Płyty Wydawnictwa 
Muzycznego

Acte Préalable
Koszt jednej płyty CD zakupionej w Wydaw-
nictwie wynosi:
dostawa w Polsce – 35 zł
pozostałe kraje – 12 US$/10 Eu
(albumy dwupłytowe są traktowane jak 2 płyty, 
trzypłytowe jak 3 płyty, a czteropłytowe jak 4)

Koszt doręczenia jednej przesyłki (dowolna 
ilość płyt) wynosi:
w Polsce – GRATIS
pozostałe kraje – 12 US$/10 Eu

W Polsce wysyłamy za pobraniem poczto-
wym, a w przypadku zamówień zagranicz-
nych należy przedpłacić na następujące kon-
to Wydawnictwa:

KONTO
Wydawnictwo Muzyczne
Acte Prealable Sp. z o.o.
ING Bank Śląski – O/W-wa
nr rachunku
61 10501025 1000002271710861

kontakt z nami:
tel.:  0 – 22 648 88 38
e-mail: actepre@wp.pl
adres: skr. pocztowa 71
 02-800 Warszawa 83

Szukajcie płyt Wydawnictwa Muzycznego 
Acte Préalable także w internecie

www.merlin.pl
www.gigant.pl

www.kmt.pl/apr
www.gigicd.com

oraz w salonach EMPiK i dobrych sklepach 
muzycznych

Promocja roczników archiwalnych Muzyka21
Rok I (7 numerów: od 1 do 7) 40,- zł
Rok II (10 numerów: od 8 do 17) 55,- zł
Rok III (12 numerów: od 18 do 29) 60,- zł
Rok IV (12 numerów: od 30 do 41) 60,- zł
Rok V (12 numerów: od 42 do 53) 60,- zł
Rok VI (12 numerów: od 54 do 65) 60,- zł
Rok VII (12 numerów: od 66 do 77) 60,- zł

 Podane ceny zawierają koszt wysyki na terenie Polski. Można dokonać przedpłaty 
na nasze konto lub też wysyłamy za pobraniem pocztowym. W przypadku zamówienia 
z zagranicy prosimy o kontakt z redakcją.
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Pismo za≥oøone przez Jana A. Jarnickiego w paüdzierniku 1999 r.

Wciąż pojawiają sie głosy w obronie „reformowanej” Dwójki, twier-
dzenia jakoby władza nie lubiła polskiej kultury, a także jakoby potrze-
by estetyczne wykształconej części społeczeństwa wykraczały poza 
„twórczość” Krzysztofa Krawczyka, Dody, Ich Troje, czy Piotra Rubi-
ka. Gdyby jednak tak było, to sponsoring nie byłby potrzebny przy 
wydawaniu płyt z muzyką poważną, gdyż przeciętnie nakład co naj-
wyżej 1500 egzemplarzy jest w stanie zwrócić koszt produkcji płyty, 
a także zapewnić dochód wydawcy. Niestety, nakłady są na pozio-
mie 500 egzemplarzy, i to tylko dlatego, że mniej zrobić nie można.

Właśnie Naxos wydało płytę z koncertami skrzypcowymi Karola 
Szymanowskiego. Poza skrzypkiem, Rosjaninem, cała płyta zosta-
ła zrobiona siłami polskimi. Filharmonia Narodowa pod batutą Anto-
niego Wita została zarejestrowana przez polskich nagraniowców. Nie 
przeszkadza to jednak w zamieszczeniu na odwrocie płyty, iż Szyma-
nowski urodził się na Ukrainie. Ponieważ nigdzie jasno nie jest po-
wiedziane, że Szymanowski był kompozytorem Polskim, nieznający 
historii polski cudzoziemiec może wyciągnąć logiczny wniosek, iż 
Szymanowski był Ukraińcem.

Można sądzić, że autorami tej notki promującej Szymanowskiego 
byli ludzie należący do wykształconej części społeczeństwa. Jakie 
to wykształcenie, każdy widzi…

Sądząc po działaniach Polskiego Radia można przypuszczać, że 
kultura tzw. „wysoka” zostanie z niego wyparta. Jak więc należy zro-
zumieć pojawiające się informacje o chęci przejęcia przez tę instytu-
cję archiwów Polskich Nagrań? Trudno w tej chwili powiedzieć, kto 
z takiego przejęcia będzie czerpał korzyści. Napewno nie podatnicy, 
którzy za całą tę „zabawę” płacą. A może warto zajmować się tym co 
się potrafi najlepiej, zamiast zaglądać do ogródka sąsiada w poszu-
kiwaniu łatwych łupów?

Jak co roku czczono pamięć Jana Pawła II licznymi uroczysto-
ściami. Znając losy Papieża, w szczególności w czasie ostatniej woj-
ny, zastanawia oprawa uroczystości przy pomocy Niemieckiego Re-
quiem Brahmsa. Doprawdy posiadamy „kompetentnych” muzyków i 
muzykologów...

adres do korespondencji
Wydawnictwo Muzyczne
Acte Pré alable Sp. z o.o.

dla Muzyka21
skr. pocztowa 71

02-800 Warszawa 93

tel. 0 – 22 648 88 38
www.muzyka21.com
muzyka21@gazeta.pl

zespół redakcyjny
Stefan Banasiak, Wiesława Boniecka, 
Arkadiusz Jędrasik (sekretarz redakcji), 
Stanisław Lubliński, Romuald Twardowski, 
Magdalena Wolińska (redaktor naczelna)

współpracownicy
Adam Czopek, Maria Erdman, Wanda  
Fidurek, Wilfried Górny, Basia Jakubowska, 
Kazik Jedrzejczak, Jacek Krząkała, Ange-
lika Przeździęk, Jacques Samalens, prof.  
Bogusław Schaeffer, Dorota Staszkiewicz, 
Magdalena Todynek, Ziemowit Wojtczak, 
Marcin Zgliński

oprac. graficzne
Małgorzata Jarnicka 

Małgorzata Łoza-Lipszyc

korekta
zespół

fot. na okładce
Steve Nieve i Muriel Teodori

fot. Carole Bellaiche/Deutsche 
Grammophon

skład i łamanie
Wydawnictwo Muzyczne

Acte Préalable

nakład
10 000 egz.

wydawca
Jan A. Jarnicki

Wydawnictwo Muzyczne
Acte Préalable Sp. z o.o.

www.acteprealable.com
actepre@wp.pl

Redakcja nie zwraca tekstów oraz zastrze-
ga sobie prawo ich skracania, adiustacji oraz 
zmiany tytułów bez uprzedniego powiado-
mienia autora. Korespondencja i prace nie 
nadesłane w formie elektronicznej mogą nie 
być przez Redakcję rozpatrywane.
Za treść ogłoszeń redakcja nie ponosi od-
powiedzialności

Z przykrością informujemy, że ze 
względu na dużą ilość zgłoszeń, a także 
opóźnienia z dostarczeniem ich do nas 
spowodowane przez pocztę, zmuszeni 
jesteśmy przesunąć termin rozstrzy-
gnięcia konkursu na 1 czerwca 2007 r.
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Szanowni Państwo,

W artykule wstępnym zamieszczo-
nym w marcowym numerze Muzyka21 
przeczytałem, że walka z piractwem bę-
dzie przegrywana „tak długo, jak koszt 
nagrania oryginalnego będzie wyższy 
od nagrania pirackiego, a będzie tak 
chyba zawsze, bo pirat nie ponosi kosz-
tów rejestracji (...), które są wielokrotnie 
wyższe niż produkcja nośnika”. Wydaje 
mi się, że zdanie to jest cokolwiek nie-
ścisłe. Otóż istotnie koszt nagrania pi-
rackiego będzie zawsze niższy od na-
grania dokonanego przez producenta, 
jednak rozmiary piractwa można znacz-

nie ograniczyć. Mianowicie należy ob-
niżyć ceny płyt, co na ogół jest do zro-
bienia. Słychać wszędzie narzekania, 
że fonografia upada, i że winni temu 
są piraci, a zwłaszcza chętni do naby-
wania ich produktów słuchacze. I tylko 
oni. Przypomina mi to czasy komuny, 
kiedy za permanentnie zły stan gospo-
darki odpowiadały ciała niebieskie, jak 
Słońce, zsyłające nieurodzaj, ciała pie-
kielne, jak Ameryka, zsyłające stonkę, 
potem badylarze, spekulanci, pośred-
nicy, etc. Tylko kretyński i złodziejski w 
jednym system nie był winny. Dlacze-
go mniejsze wytwórnie są przejmowane 
przez giganty typu Sony, Warner i inne 
(choć ich wcale nie tak wiele)? Jakoś 
tak się dziwnie składa, że ceny płyt ro-
sną po takim przejęciu. Jakoś tak się 
składa, że starsze wykonania można 
kupić za przyzwoitą cenę, nowe zaś są 
po cenach paskarskich do czasu, aż 
pojawią się nowsze wykonania i wte-
dy nagle te już nie najnowsze opłaca 
się sprzedać taniej. Ale i to nie wszyst-
ko. Nabyłem dziś dwa wydawnictwa: 
kwartety B. Bartoka w wykonaniu Emer-
son String Quartet (nie powiem, że bez 
wpływu artykułu w kwietniowej Muzy-
ka21, mimo, że mam już świetne wy-

konanie Vermeer Quartet, też naby-
te po przeczytaniu czterogwiazdkowej 
recenzji w Państwa piśmie) oraz nową 
edycję płyty Iron Fist zespołu Motorhe-
ad. Samego VAT-u zapłaciłem 20,52 zł. 
Jak wiadomo, koszty pracy w Polsce 
są jedne z najwyższych na świecie ze 
względu na rozmaite haracze, które od 
ciężko i uczciwie pracujących ludzi po-
biera państwo poprzez swoich urzęd-
ników. Jest akcyza na prąd, potwornie 
opodatkowana benzyna,... dużo by 
wymieniać. To wszystko ma wpływ na 
cenę płyty. Nie tylko piraci i ich klienci... 
Pięćdziesiąt złotych to zdaje się w Sta-
nach godzinna płaca robotnika niewy-
kwalifikowanego, może niedługo w Pol-
sce też, ale na muzykę klasyczną ocho-
tę będzie miał raczej nauczyciel zara-
biający miesięcznie poniżej tysiąca zło-
tych. Ludzie zazwyczaj wolą oryginały, 
lecz jeżeli cena płyty będzie poza ich 
zasięgiem, to nie oprą się na ogół po-
kusie i płytę skopiują. Albo oprą się po-
kusie i nie skopiują. Może usłyszą w ra-
diu, może nie. Może usłyszą u znajome-
go, ale podobno pożyczanie płyt to też 
forma piractwa.... To wszystko zaczyna 
dochodzić do absurdu. (...)

Nie do przecenienia są wydawnic-

Reflektorem po scenach

opery • festiwale • filharmonie

Od Lutosławskiego do Beethovena – marzec w 
Filharmonii Narodowej. Początek marca to trady- 
cyjnie koncerty w ramach Forum Lutosławskiego. Tym 

razem cykl koncertów pod wspólnym mianownikiem wielkie-
go polskiego kompozytora muzyki współczesnej odbywał 
się już po raz dwunasty. Rozpoczęto koncertem z udziałem 
Orkiestry Symfonicznej warszawskiej Akademii Muzycznej, 
Warszawskiej Grupy Perkusyjnej i Matthew Barleya pod dy-
rekcją Chikary Imamury. W programie nie zabrakło kompo-
zycji patrona Forum – usłyszeliśmy jego IV Symfonię. Poza 
tym mieliśmy okazję posłuchać Koncertu wiolonczelowego 
Williama Waltona i po raz pierwszy wykonywanego w Polsce 
From Me Flows What You Call Time Toru Takemitsu. Szcze-
gólne uznanie wśród publiczności zyskał wykonawca partii 
solowej w koncercie – Matthew Barley, który zastąpił Natalie 
Clein, mającą pierwotnie wystąpić podczas koncertu. Mu-
szę przyznać, że angielski wiolonczelista pokazał się z naj-
lepszej strony, okazał się być znakomitym interpretatorem 
muzyki współczesnej, a jego żywiołowość i pasja zostały 
zauważone i długo oklaskiwane przez melomanów. Wśród 
koncertów kameralnych – towarzyszących temu świętu mu-
zyki współczesnej – najbardziej znaczący był występ muzy-
ków Arditti String Quartet prezentujący cztery współczesne 
kwartety smyczkowe: Insi la nuit Henri’ego Dutilleuxa, Witol-
da Lutosławskiego, Sofii Gubajduliny i Tetras Iannisa Xena-
kisa. Zespół zaprezentował pełne temperamentu i niezwy-
kłej techniki kompozycje, potwierdzając swą klasę jako jed-
nego z najlepszych kwartetów wykonujących muzykę współ-
czesną. Podczas finałowego koncertu XII Forum Lutosław-
skiego, inaugurującego zarazem Rok Szymanowskiego w 
Filharmonii Narodowej 9 marca, mieliśmy okazję usłyszeć 
Shlomo Mintza w II Koncercie skrzypcowym Béli Bartóka i La-

Matthew Barley
fot: Marcus Tate
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twa takie jak Acte Préalable czy Naxos. 
Być może ich płyty też są kopiowane, 
ale na pewno w mniejszym stopniu niż 
wytwórni, które winszują sobie 70 lub 
więcej złotych za egzemplarz. Dlatego 
przy okazji prośba o jak największą licz-
bę recenzji właśnie tańszych płyt, czy 
to z (jeszcze) tańszych wytwórni, czy to 
starszych wykonań. 

Nie zamierzam rzecz jasna żądać 
interwencji państwa, blokowania przej-
mowania wytwórni, ręcznego sterowa-
nia cenami. Uchowaj Boże! Jak poka-
zały przeszłe lata, efekt byłby odwrotny 
do zamierzonego (w szczególności, jak 
się wydaje, w cenę płyty trzeba by wkal-
kulować łapówki wiadomo dla kogo wia-
domo za co). Chcę tylko choć w czę-
ści uzupełnić niekompletny obraz roz-
maitych zjawisk na rynku muzycznym. 
Warto zwrócić uwagę, że gdyby ludzie 
w ogóle nie byli zainteresowani muzyką, 
nie byłoby żadnego piractwa. Wtedy też 
zewsząd słychać by było narzekania. 

Życzę Państwu powodzenia w naj-
większego podziwu godnej działal-
ności. 

Z wyrazami szacunku, 

Piotr Puchała 

Szanowny Panie,

Dziękujemy za bardzo obszerny list. 
Nasz artykuł wstępny miał za zadanie 
przedstawienie i napiętnowanie wsty-
dliwego zjawiska jakim jest piratowa-
nie samych siebie przez twórców. Czy 
to normalne by artyści przegrywali na 
domowych nagrywarkach swoje płyty 
CD wydane w sposób profesjonalny i 
rozsyłali w ten sposób spreparowane 
płyty demo?

Co do reszty problemów poruszo-
nych przez Pana to już wielokrotnie pi-
saliśmy o nich. Pański list natomiast jest 
pełen sprzeczności, w wielu miejscach 
zaprzecza Pan sam sobie, w innych od-
powiada na postawione pytania. Wbrew 
temu co Pan sam pisze, marzą się chy-
ba Panu zamierzchłe czasy, gdy ceny 
były ustalane odgórnie. Przecież jest 
czymś zupełnie normalnym, że każda 
firma ma swobodę w wyznaczaniu cen. 
Klient ma natomiast prawo się z nimi 
nie godzić i nie kupować towaru. Tylko 
w ten sposób ceny mogą być kształto-
wane w wolnej ekonomii. Sam Pan za-
uważa, że płyty dziś wydane za kilka lat 
będą tańsze. Dlaczego więc wydawca 
ma Panu już dziś zaproponować swo-

ją nowość w cenie nagrania sprzed 10. 
lat? Tak się dzieje w każdej branży. Kogo 
stać na modę, podąża za nią. Inni ku-
pują na wyprzedaży lub też wstrzymują 
się. Niskie dochody w żaden sposób nie 
usprawiedliwiają kradzieży – czy brak 
pieniędzy usprawiedliwia przywłaszcze-
nie sobie np. samochodu?

Narzeka Pan na polską biedę i po-
równuje z bogactwem Ameryki. Ale tak 
się składa, że przy dużo wyższych za-
robkach i dużo niższych cenach fono-
gramów, Amerykanie przodują w pirac-
twie. Cena nie ma żadnego wpływy na 
piractwo. Nikt, kto się uważa za uczci-
wego, nie kradnie rzeczy materialnych. 
W momencie jednak, gdy dotyczy to 
dóbr niematerialnych, znajdujemy mnó-
stwo usprawiedliwień dla naszej nie-
uczciwości. Zaczynamy opowiadać o 
paskarskich cenach, nierzetelnosci ku-
pieckiej, etc. Ale kradzież jest kradzie-
żą, nawet wtedy, gdy nie da się jej za-
uważyć gołym okiem i nic nikomu teo-
retycznie nie ubyło.

Z poważaniem,

Magdalena Wolińska

chrymae. Reflections on a song of John Dowland na altówkę i 
orkiestrę smyczkową Benjamina Brittena, a także dwie kompo-
zycje Karola Szymanowskiego: Nokturn i Tarantelę op. 28 oraz 
Stabat Mater op. 53. W tym ostatnim utworze zaśpiewali Iwona 
Hossa, Małgorzata Pańko i Wojciech Drabowicz (niestety po 
raz ostatni mogliśmy zobaczyć go na scenie, nasz znakomity 
śpiewak zginął w wypadku samochodowym podczas trwania 
Festiwalu Beethovenowskiego). Koncert uświetniło wręczenie 
dyrygentowi i dyrektorowi Filharmonii Narodowej – Antoniemu 
Witowi – Medalu im. Lutosławskiego za rok ubiegły w uznaniu 
wybitnego dorobku dyrygenckiego w zakresie nagrań muzyki 
kompozytora. Wracając jednak do koncertu: Shlomo Mintz po-
kazał się zarówno jako świetny wirtuoz jak i interpretator muzyki 
współczesnej prezentując pełne emocji i energii kompozycje. 
Także Stabat Mater w wykonaniu naszych śpiewaków wzrusza-
ła i nostalgicznie nastroiła zgromadzoną publiczność.

Kolejny tydzień to absolutne pomieszanie różnych epok i sty-
lów. Pod batutą Andrzeja Boreyki zabrzmiały: Chmiel Stanisława 
Wiechowicza, Koncert-Rondo D-dur na fortepian i orkiestrę KV 
382 Mozarta z Krzysztofem Jabłońskim przy fortepianie, Rap-
sodia hiszpańska Mauricego Ravela, Gwiazdolicy na chór mę-
ski i orkiestrę Igora Strawińskiego, Andante C-dur na flet i orkie-
strę KV 315 Mozarta – z Krzysztofem Malickim jako solistą oraz 
Prometeusz (Poemat ognia) op. 60 na fortepian, chór i orkiestrę 
Aleksandra Skriabina. Koncert stanowił tak barwną paletę emo-
cji, kolorów i stylów, że trudno ocenić go w całości. Niewątpli-
wie zarówno soliści jak i dyrygent zaprezentowali swoje umie-
jętności interpretacyjno-wykonawcze na wysokim poziomie.

Przedostatni piątek i sobota marca to wstęp do rozpoczyna-
jącego się tydzień później Festiwalu im. Ludwiga van Beetho-
vena. Pod batutą Jerzego Semkowa, jednego z najlepszych 
naszych dyrygentów, zabrzmiały: III Koncert fortepianowy Lu-
dwiga van Beethovena z Ralfem Gothónim jako solistą oraz VI 
Symfonia Szostakowicza. Pianista – choć mierzył się z „klasy-
kiem” koncertu fortepianowego – poradził sobie bardzo dobrze. 
I – nawet jeśli nie wszystkim podobały się pewne zabiegi inter-
pretacyjne – całość wykonana była przekonująco i sprawnie. 
Pełna tragizmu, ale także ironii i sarkazmu symfonia Szostako-
wicza pod batutą Semkowa zabrzmiała niezwykle: przepełnio-
na była tymi emocjami, które niewątpliwie towarzyszyły kompo-
zytorowi podczas jej komponowania. Znakomita interpretacja 
była jedną z lepszych, które miałam okazję ostatnio usłyszeć. 

Angelika Przeździęk
Shlomo Mintz
fot. Management Shlomo Mintz
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Parada gwiazd – XI Wielkanoc-
ny  Fes t iwa l  Ludwiga  van  
Beethovena. Przez dwa tygodnie, 

na przełomie marca i kwietnia, głów-
nie w Warszawie, ale także w Krako-
wie, Szczecinie, Bydgoszczy i Gdań-
sku, odbywały się koncerty w ramach 
kolejnej edycji Festiwalu Beethovenow-
skiego, nad którym pieczę trzyma Elż-
bieta Penderecka. Między 25 marca a 
6 kwietnia odbyło się ponad trzydzie-
ści koncertów, na których zagrali sami 
najznakomitsi muzycy z kraju i ze świa-
ta. Nowością był inaugurujący Festi-
wal koncert w Teatrze Wielkim, pod-
czas którego usłyszeliśmy plejadę pol-
skich gwiazd muzyki jazzowej wykonu-
jących jazzowe aranżacje utworów kla-
sycznych przygotowane przez Andrze-
ja Jagodzińskiego i Henryka Miśkiewi-
cza. Publiczność gorąco oklaskiwała 
Annę Marię Jopek, Urszulę Dudziak, 
Ewę Bem i Grażynę Auguścik, oraz tak-
że wykonawców muzyki klasycznej: Ja-
dwigę Kotnowską, Izabelę Kłosińską i 
Rafała Bartmińskiego. Artystom towa-
rzyszyła Polska Orkiestra Radiowa pod 
dyrekcją Michała Nesterowaicza. Kon-
cert odbył się w dniu 50. rocznicy pod-
pisania Traktatów Rzymskich, a melo-
mani na pewno na długo zapamiętają 
fragment z VII Symfonii A-dur Beetho-
vena w wykonaniu Grażyny Auguścik 
czy finałowe Presto z IX Symfonii d-moll 
patrona Festiwalu.

Pierwszy tydzień to przede wszyst-
kim koncert Nigela Kennedy’ego, któ-
ry zgromadził w Filharmonii Narodowej 
prawdziwe tłumy. Znany ze swej eks-
centryczności skrzypek zagrał z Pol-
ską Orkiestrą Kameralną dwa koncer-
ty skrzypcowe D-dur: Mozarta KV 218 
oraz Beethovena op. 61. Wszystkich 
słuchaczy zaskoczył niezwykłą kaden-
cją w Mozarcie. Brzmiała jak improwi-
zacja jazzowa i wywołała uśmiech na-
wet na twarzach największych pury-
tan. Następnego dnia zagrała brazy-
lijska Orquesta Sinfônica do Estado 
de São Paulo pod dyrekcją Johna Ne-
schlinga z Nelsonem Freirem przy for-
tepianie. Choć program koncertu zdo-
minowała muzyka brazylijska (poemat 
symfoniczny Sensemayá Silvestro Re-
vueltasa i IV Bachanias Brasileiras He-
itora Villi-Lobosa) to Rachmaninow i 
Debussy w wykonaniu muzyków zza 
oceanu brzmieli nadzwyczaj świeżo i 
odmiennie od tego, do czego jeste-
śmy przyzwyczajeni. Przyznam, że był 
to koncert, który zrobił na mnie ogrom-
ne wrażenie: brzmienie orkiestry, zna-
komita współpraca dyrygenta z ze-
społem i sztuka pianistyczna solisty 
są czymś, co będę pamiętać jeszcze 
długo. Z przyjemnością powtórzyłabym 
te doznania jeszcze raz. W pierwszym 
tygodniu podziwialiśmy także Christo-
phera Hogwooda kierującego Kam-
merorchester Basel. W ich wykonaniu 
I Symfonia „Wiosenna” Schumanna 
brzmiała naprawdę wiosennie i wnio-
sła wiele świeżości do sali koncerto-
wej. III Symfonia „Pieśń o nocy” Karo-
la Szymanowskiego oraz VIII Symfonia 
„Pieśni przemijania” Krzysztofa Pende-

reckiego, z udziałem Wioletty Chodo-
wicz, Olgi Pasiecznik, Agnieszki Reh-
lis i Vytautasa Juozapaitisa pod dyrek-
cją Oli Rudera zabrzmiały w 70. rocz-
nicę śmierci naszego największego 
XX-wiecznego kompozytora. Pierwszy 
tydzień zakończył się w Teatrze Wiel-
kim, wykonaniem koncertowym opery 
Otello Giuseppe Verdiego. Na scenie 
królował w tej roli znakomity Antonello 
Palombi, a towarzyszyła mu – debiutu-
jąca w roli Desdemony – Sylvie Valay-
re. Całość poprowadził Marco Guida-
rini. Wykonanie to przyniosło ogrom-
ną dawkę emocji, a sztuka wykonaw-
cza Palombiego – tak wyrazistego na 
estradzie, choć bez kostiumu i należ-
nej akcji scenografii – oraz pozostałych 
wykonawców sprawiły, że opera ta wy-
padła, jako jedna z nielicznych, w wer-
sji koncertowej bardzo dobrze.

Niewątpliwie wydarzeniami drugie-
go tygodnia były dwa występy Das Ra-
dio-Sinfonie-Orchester Frankfurt pod 
dyrekcją Paavo Järviego. W niedzielę 
z dwoma poematami symfonicznymi 
Straussa oraz III Koncertem fortepiano-
wym Beethovena z Gerhardem Oppit-
zem przy fortepianie oraz dnia następ-
nego z IX Symfonią Gustawa Mahlera. 
Tak znakomitej symfoniki nie słysza-
łam już dawno. Dyrygent – choć bar-
dzo powściągliwy w gestach – prowa-
dził orkiestrę po mistrzowsku, a sami 
muzycy zaprezentowali sztukę wyko-
nawczą na najwyższym poziomie. Na 
uwagę zasługuje też recital litewskiej 
pianistki Muzy Rubackytë, która wy-
konała – bardzo rzadko grane w cało-
ści – Lata pielgrzymstwa Franza Lisz-
ta. Podczas finałowego koncertu Fe-
stiwalu w Teatrze Wielkim polska pu-
bliczność miała okazję wysłuchać po 
raz pierwszy wykonania oratorium Pi-
łat szwajcarskiego kompozytora Fran-
ka Martina. W drugiej części usłyszeli-
śmy dzieło patrona Festiwalu, nawiązu-
jące do Wielkopiątkowej tradycji, Chry-
stus na Górze Oliwnej op. 85. Program 
tego koncertu, a także zawarte przez 
kompozytorów, a wydobyte przez wy-
konawców emocje, pozostawiły pu-
bliczność czekającą na przyszłoroczną 
edycję Festiwalu w nastroju zadumy i 
nadziei na kolejne muzyczne doznania.

Oczywiście, poza głównym nurtem 
koncertów symfonicznych równolegle 
odbywały się koncerty kameralne. W 
tym roku Christian Tetzlaff z towarzy-
szeniem Alexandra Lonquicha zapre-
zentowali wszystkie sonaty skrzypco-
we Ludwiga van Beethovena. Mieliśmy 
okazję wysłuchać także sześciu kwar-
tetów smyczkowych tego kompozyto-
ra w wykonaniu Leipziger Streichqu-
artett (na następny Festiwal zapowie-
dziano wykonania następnych). Festi-
walowi towarzyszyły także inne wyda-
rzenia, jak coroczne międzynarodo-
we sympozjum naukowe poświęcone 
twórczości patrona Festiwalu, w tym 
roku pod hasłem przewodnim Beetho-
ven i literatura, a także – po raz pierw-
szy – kursy mistrzowskiej interpretacji 
Ileany Cotrubas. 

Wiosenne święto muzyki, jakim jest 

Festiwal, jest okazją do usłyszenia naj-
lepszych interpretacji, podziwiania arty-
stów najwyższej klasy. Tegoroczny stał 
na wysokim poziomie, Elżbiecie Pen-
dereckiej udało się sprowadzić naj-
większe gwiazdy i tak naprawdę, choć 
jak zawsze są koncerty lepsze czy gor-
sze, tym razem można dyskutować tyl-
ko o tym, czy dana interpretacja nam 
się podobała czy nie. Na pewno jed-
nak organizatorzy nie popełnili żadnej 
większej pomyłki w doborze zarówno 
artystów jak i repertuaru. Za rok kolejna 
odsłona Festiwalu, na którym będzie-
my mogli zobaczyć m.in. Martę Arge-
rich, Marca Minkowskiego, Charlesa 
Dutoit, Marka Janowskiego, Jeffreya 
Kahane, Hugo Wolffa, Nancy Gusta-
fson, Sharon Kam, Vaselinę Kasaro-
vą, Stephena Kovacevicha i Pinchasa 
Zukermana.

Angelika Przeździęk

Piotr Beczała w Filharmonii Po-
znańskiej. Filharmonia Poznań- 
 ska im. Tadeusza Szeligowskie-

go od wielu lat w ramach Koncertów 
Poznańskich przedstawia zarówno cie-
kawy program jak i interesujących ar-
tystów. W ostatnim, mającym nr 377, 
pod uzasadnionym hasłem Gwiazdy 
Światowych scen Operowych, 14 kwiet-
nia 2007 r. wystąpił znakomity polski 
tenor liryczny, Piotr Beczała. Z towa-
rzyszeniem Orkiestry Filharmonii Po-
znańskiej pod batutą Łukasza Boro-
wicza przedstawił program, na który 
w pierwszej części składała się muzy-
ka francuska, a w drugiej włoska i sło-
wiańska. Orkiestra występ solisty roz-
dzielała utworami stylem i atmosferą 
harmonizującą z częścią wokalną. Były 
nimi: uwertura Coriolan Ludwiga van 
Beethovena, suita orkiestrowa Walc z 
II aktu opery Faust, preludium do ope-
ry Werther, uwertura do oper: Napój 
miłosny, Linda z Chamonix, Moc prze-
znaczenia oraz polonez z opery Euge-
niusz Oniegin. Wszystkie zagrano pięk-
nym dźwiękiem oraz z właściwą dyna-
miką. Ponadto dyrygent zasłużył na 
dużą pochwałę za umiejętność współ-
pracy z solistą, wyczuciem jego możli-
wości w danej chwili i wspomaganiem. 
W przeciwieństwie do sceny operowej 
nie miał z solistą kontaktu wzrokowe-
go i dlatego wspomaganie nie jest ła-
twym zadaniem. Brawo. Koncert pro-
wadził Krzysztof Zanussi.

Piotr Beczała nieprzeciętny popis 
kunsztu wokalnego rozpoczął od arii 
Fausta Salut! demeure chaste et pure. 
W jej interpretacji zawarł bardzo dużą 
ilość romantycznych akcentów rozwi-
janych w eleganckich, długich frazach. 
Zadziwiał urodą głosu i umiejętnym 
jego prowadzeniem. Następnie pozo-
stając w kręgu muzyki Gounoda wprost 
zniewalał kunsztownym przedstawie-
niem arii Romea L’amour, l’amour, – Ah! 
Léve-toi, soleil. Z przyjemnością można 
było podziwiać jak właściwie pojmuje 
specyfikę muzyki francuskiej i umiarem 
kształtuje linię melodyczną, jak subtel-
nym głosem rozwija jej śpiewność. Na 
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koniec pierwszej części koncertu usły-
szeliśmy także francuskiego kompo-
zytora, Masseneta. Arią Pourquoi me 
réveiller?, w której Werther z powodu 
nieszczęśliwej miłości popełnia samo-
bójstwo pan Piotr podbił serca publicz-
ności. Należy nisko schylić czoło nad 
jego muzykalnością.

Drugą część wieczoru, przecho-
dząc do muzyki włoskiej rozpoczął od 
zaśpiewania, bez powszechnie stoso-
wanej ckliwości, niezwykle popularnej 
arii, Nemorina Una furtiva lagrima. Za-
chwycał w niej umiejętnością prowa-
dzenia głosu we włoskim stylu bel can-
to. To był naprawdę przepiękny śpiew 
konsekwentnie kontynuowany w nie-
co innej wyrazowo arii Edgara Tombe 
degl’ avi miei z Łucji z Lammermoor. 
Przechodząc do Verdiego, jako Alfre-
do o swoim szczęściu śpiewając Lun-
ge da lei... De’miei bollenti spiriti z II 
aktu opery La Traviata pozwolił nam od-
czuć piękno świeżego uczucia. Swym 
entuzjazmem, przekonywał i wzruszał. 
W tym przypadku za genialne ujawnie-
nie najwyższych dźwięków spotkał się 
z huraganowym aplauzem. Na zakoń-
czenie programu ujmująco zaśpiewał 
arię z opery Eugeniusz Oniegin Kuda, 
kuda, kuda wy udalilis. Także przyjętą 
przez publiczność ze szczególnym wy-
buchem entuzjazmu.

Miłym, aczkolwiek smutnym dla po-
znańskiej publiczności akcentem był 
fakt, że wielki śpiewak swój koncert de-
dykował tragicznie zmarłemu barytono-

wi, ulubieńcowi Poznaniaków, Wojcie-
chowi Drabowiczowi. Obaj znakomici 
artyści na scenie spotkali się tylko je-
den raz. Miało to miejsce w Theater an 
der Wien przy produkcji opery Jolanta 
Czajkowskiego. W dalszych planach, 
za dwa lata chcieli wspólnie wystąpić 
w swoich popisowych rolach należą-
cych do tej samej pozycji repertuaro-
wej. Niestety to już nie nastąpi.

Po czym po gorących wiwatach 
publiczności przybyłej z wielu pol-
skich miast m.in. Warszawy, Krako-
wa, Szczecina... wybitny artysta po-
darował nam kilka bisów. Na pierw-
szy wybrał najpiękniejszą z pięknych 
u Moniuszki, jaką jest aria Stefana Ci-
sza dokoła, noc jasna, czyste niebo, 
na tle tęsknego motywu wiolonczeli z 
pełnym lirycznym nasyceniem poddał 
się rozmarzeniu. Jakże subtelnie pod-
dał się refleksji w motywie ślubów ka-
walerskich Nie, nie! Nie myślmy o tym! 
Ale, przecież ten artysta prawie połowę 
swego życia mieszka poza ojczyzną. 
Powiedział, że tę arię ostatnio śpiewał 
jeszcze podczas studiów w katowic-
kiej Akademii Muzycznej. Bardzo chęt-
nie zaśpiewałby całą partię Stefana, 
lecz europejskie i amerykańskie teatry 
Strasznego dworu nie wystawiają, a z 
polskich teatrów do tej pory tego typu 
oferty nie otrzymał. 

Ponieważ temperatura owacji stale 
rosła kolejnymi bisami była brawurowo 
ze sporą płynnością dźwięku zaśpie-
wana aria La donna é mobile z opery 

Rigoletto i jeszcze raz powtórzona Lun-
ge da lei... De’miei bollenti spiriti z Tra-
wiaty, w której ponownie dla osiągnię-
cia pożądanego wyrazu artystycznego 
swobodnie wydłużał pewne wartości 
rytmiczne, kosztem skracania innych. 
Poza tym, że Piotr Beczała w poszcze-
gólnych utworach wyśpiewał wszystkie 
odcienie miłości, można było zauwa-
żyć, że doskonale operuje oddechem, 
co dowodzi, iż prowadzi wyrównany 
poziom wolumenu głosu we wszyst-
kich rejestrach. Prezentując odmien-
ne gatunkowo i muzycznie arie pie-
czołowicie przestrzega należnych im 
odmienności stylistycznych. W każdej 
z nich udowodnił jak głęboko wnika w 
jej znaczeniowy tekst, a samą wartość 
słowa podporządkowuje specyficznej 
melodyce francuskiego, włoskiego, ro-
syjskiego, bądź polskiego języka. Tak 
więc, piękno dźwięku lirycznego tenora 
z głębokim interpretacyjnie wglądem w 
rolę, poparte prawidłową techniką wo-
kalną, w efekcie zaświadczyło, że Piotr 
Beczała należy obecnie do światowej 
pierwszej ligi tenorów. Dla nas, Pola-
ków zaszczytem jest, że ten znakomity 
Polak również śpiewa w Polsce.

Wilfried Górny
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Piękny Jubileusz Andrzeja Hun-
dziaka. Niezwykłym koncertem  
został uhonorowany jubileusz 80. le-

cia urodzin Andrzeja Hundziaka, kompo-
zytora wielce zasłużonego dla polskiej kul-
tury muzycznej. Przyjemność uczestnicze-
nia w koncercie była tym większa, że twór-
ca cieszy się znakomitym zdrowiem i re-
welacyjnym wyglądem.

Andrzej Hundziak, w swojej długiej 
karierze artystycznej, wspaniale wypeł-
niał wiele misji: jako kompozytor, dyrek-
tor ważnych instytucji muzycznych i kul-
turalnych, wychowawca kilku pokoleń 
młodzieży muzycznej – późniejszych 
muzyków, społecznik, animator wielu 
imprez artystycznych. Największe zału-
gi ma w powołaniu do życia Ogólnopol-
skiego Festiwalu Współczesnej Twórczo-
ści Muzycznej dla Dzieci i Młodzieży pod 
nazwą Do-Re-Mi, którego przez wiele lat 
był dyrektorem i kierownikiem artystycz-
nym. Dzięki tej imprezie, obecnej w życiu 
muzycznym kraju przez kilkanaście lat, 

powstały setki nowych utworów: piose-
nek, utworów chóralnych, utworów solo-
wych, kameralnych, a nawet symfonicz-
nych. Dzięki Festiwalowi, znaczna część 
pedagogów szkół muzycznych polubi-
ła muzykę współczesną i obecnie co-
raz częściej sięga po nowe utwory. War-
to dodać, że dobrze byłoby, aby licznie 
powstające prywatne wydawnictwa mu-
zyczne zainteresowały się spuścizną fe-
stiwalu i wydały utwory, które z pewno-
ścią młodzież muzyczna chętnie by włą-
czyła do swego repertuaru. I ostatnia, 
równie ważna misja artysty: działalność 
na rzecz środowiska. Za to kompozytor 
był i jest szanowany i lubiany.

Najważniejsza jednak jego działał-
ność, to oczywiście twórczość kompo-
zytorska. Spośród setek utworów na plan 
pierwszy wysuwają się orkiestrowe: Dwa 
Dialogi na skrzypce i orkiestrę symfonicz-
ną (1964), Canti e recitativi na fortepian 

i orkiestrę smyczkową (1969), Etiuda na 
orkiestrę symfoniczną (1976), Sympho-
nic story na orkiestrę symfoniczną (1997), 
Kontrowersje na wielką orkiestrę symfo-
niczną (2006); sceniczne: opery dla dzie-
ci i młodzieży Mały książę, libretto wg A. 
Saint-Exupéry’ego (1966), Bunt olbrzy-
mów, libretto M. Kann (1985), O królew-
nie, co spać nie chciała (1991), wspa-
niale wystawionej w Teatrze Wielkim w 
Warszawie musicale, m.in. Kariera Niko-
dema Dyzmy, libretto S. Powołocki wg T. 
Dołęgi-Mostowicza (1971); kameralne: 
Wariacje na trąbkę i fortepian (1961), 
7 Miniatur przestrzennych na 4 puzony 
(1971), Sonatina na dwa fortepiany i per-
kusję (1981), wyróżnienie na konkursie 
ZKP, 7 Medytacji nad epigrafami na obój, 
klarnet i fagot (1986), Kwartet smyczko-
wy (1998), Fantazja dla dziewięciu soli-
stów (1999); solowe: Etiudy na fortepian 
(1971), Sonata na fortepian (1997), Sona-
ta na fortepian nr 2 (2006); wokalno-in-
strumentalne: Koncert na sopran (wo-

kaliza), 3 grupy perkusyjne i 
orkiestrę smyczkową (1972), 
Bajki na dobranoc na głos re-
cytujący,chór dziecięcy i instru-
menty, sł. I. Sikirycki (1982), 
Marchołt – suita na 3 głosy-
,chór dziecięcy i orkiestrę, sł. R. 
Brandstaetter (1966), Concerti-
no na 3. głosowy chór dziecię-
cy, fortepian i instrumenty per-
kusyjne (1972), Wstęp do mi-
łości – cykl 9 pieśni na sopran 
i fortepian, sł. M. Buczkówna 
(1964), Trzy pieśni na sopran i 
fortepian, sł. H. Poświatowska 
(2005); chóralne a cappella: 
Dwie pieśni chóralne do tek-
stu T. Gicgiera (1967), wyróż-
nienie na konkursie Poznań-
skiego Towarzystwa Muzycz-
nego, Grób nieznanego żoł-
nierza na 3 głosy równe lub na 
3 głosy równe z fortepianem, 
sł. T. Kubiak (1977), Wyliczanki 
na 3 głosy równe, sł. dziecięce: 
Wyliczanki I (1982), Wyliczanki II 
(1984), trzecia nagroda na kon-
kursie ZKP, Concerto na 6. gło-
sowy chór żeński (1986), Pro-
szę Pani na 3. głosowy chór 

mieszany lub na 4. głosowy chór mie-
szany, sł. E.Goldsteinowa (1986), trze-
cia nagroda na Ogólnopolskim Festiwa-
lu Współczesnej Twórczości dla Dzieci i 
Młodzieży Do-Re-Mi, Modlitwa żałobna 
na 4. głosowy chór mieszany, sł. J. Cze-
chowicz (1988), wyróżnienie na III Kon-
kursie Kompozytorskim im. K. Szyma-
nowskiego w Warszawie, Zielone nutki 
na 3. głosowy chór dziecięcy, sł. W. Sci-
słowski (1990), wyróżnienie na Konkur-
sie Kompozytorskim im. S.Wiechowicza 
w Międzyzdrojach, Trzy preludia na 6. 
głosowy chór żeński (1993), Kaszebska 
Królewna na 4. głosowy chór żeński, sł. 
J. Trebczyk (1995), wyróżnienie na Kon-
kursie Pieśni Chóralnej Ziemi Kaszub-
skiej, Myśli Sententiae na chór miesza-
ny, sł. Seneka (2000); muzyka teatralna, 
m.in.: Teatr Nowy w Łodzi – L. Budrec-
ki i I. Kanicki Dziś do Ciebie przyjść nie 
mogę, Teatr Powszechny w Łodzi – E. 

Bryll Rzecz listopadowa (1968); utwo-
ry o charakterze pedagogicznym: Con-
certino francuskie na fortepian solo,chór 
dziecięcy i perkusję (1967), Bajki śpiewa-
ne – piosenki atonalne, sł. J. Brzechwa 
(1975) i około 100 piosenek dla dzieci.

Od kilkunastu lat Andrzej Hundziak 
zasiada w jury Ogólnopolskiego Konkur-
su Chórów dla Dzieci i Młodzieży w Byd-
goszczy. Kilka tygodni temu organizato-
rzy tej imprezy przepięknym muzycznym 
akcentem w finale Konkursu uczcili Ju-
bileusz kompozytora. Za twórczość dla 
dzieci i młodzieży otrzymał kilka nagród 
kompozytorskich, a w 1980 r. Nagrodę 
Prezesa Rady Ministrów. Artysta jest od-
znaczony m.in. Złotym Krzyżem Zasługi.

Na Jubileuszowy Koncert, który miał 
miejsce 13 marca br. w sali koncertowej 
Stowarzyszenia Autorów ZAiKS (zor-
ganizowany z inicjatywy Stowarzysze-
nia) złożyło się kilka udanych kompo-
zycji. Jako pierwsza wystąpiła Monika 
Sikorska-Wojtacha i zagrała (prawyko-
nanie) Sonatę nr 2 na fortepian, utwór 
z 2006 r., dedykowany wykonawczy-
ni. Pod palcami tak wytrawnej pianistki 
Sonata zabrzmiała błyskotliwie i z wigo-
rem. Następnie zostały zaprezentowa-
ne przepiękne Trzy pieśni do słów Ha-
liny Poświatowskiej (2005), przedwcze-
śnie zmarłej utalentowanej poetki: Bądź 
przy mnie blisko, Koniugacja i Boże mój, 
zmiłuj się nade mną. Pieśni te kompozy-
tor zadedykował swojej żonie. A wspa-
niale je zaśpiewała, wydobywając najde-
likatniejsze niuanse tekstu i muzyki, Do-
rota Całek – sopran, artystka odnosząca 
coraz większe sukcesy na scenie. Śpie-
waczce, jak i wszystkim pozostałym wy-
konawcom akompaniował Edward Wo-
lanin, pianista, jak zawsze perfekcyjny i 
niezawodny. Jako solista odegrał on też 
wirtuozowsko dwie Etiudy – 5 i 6 z cyklu 7 
Etiud na fortepian (1971). W dalszej czę-
ści koncertu wysłuchaliśmy Largo appas-
sionato na skrzypce i fortepian (1989). 
Wykonawca, Andrzej Gębski, udowod-
nił swoją grą, że jest urodzonym interpre-
tatorem muzyki współczesnej. Występy 
solowe zakończyła młodziutka Agniesz-
ka Karwowska, flecistka, która choć jest 
jeszcze studentką, ma na swym koncie 
kilka wygranych konkursów fletowych. 
Fluktuacje nr 1, 2 na flet i fortepian za-
grała z elgancją i dużą maestrią. Myślę, 
że artystkę czeka wielka kariera.

Koncert zakończył radośnie i z humo-
rem występ chóru Alla polacca pod dy-
rekcją znakomitej Sabiny Włodarskiej. 
Chór zaśpiewał dwie Wyliczanki dzie-
cięce: Ene due, O mande, a Pani Sabi-
na nie tylko dołączyła znamienne Sto lat, 
ale także wygłosiła piękne słowa do Ju-
bilata, podkreślając Jego zasługi w roz-
woju pieśni chóralnych, piosenek i chó-
ralistyki.

Wspaniale spisali się gospodarze ca-
łego przedsięwzięcia, którzy uczcili 80. 
urodziny kompozytora tradycyjną lamp-
ką wina. Szkoda, że zabrakło przedsta-
wicieli Ministerstwa Kultury i Związku 
Kompozytorów Polskich, podobno za-
wiodła poczta…

Alicja Twardowska

Dorota Ca³ek i Andrzej Hundziak
fot.: Krzysztof Borysewicz
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Henryk VI na łowach w Warszaw-
skiej Operze Kameralnej. Tak  
 się dziwnie złożyło, że każda 

premiera polskiej opery, w polskim te-
atrze operowym urasta do rangi wyda-
rzenia. Dzieje się tak przede wszystkim 
z powodu zbyt rzadkiego wystawia-
nia w Polsce rodzimej twórczości. Aku-
rat na Warszawską Operę Kameralną 
nie można specjalnie narzekać, ponie-
waż to, co nasze, polskie, grywa dość 
często. Najczęściej w formie festiwalu 
Oper Staropolskich lub Współczesnych. 
Ostatnim osiągnięciem było wystawie-
nie opery Henryk VI na łowach związane 
ze 150. rocznicą śmierci prekursora na-
rodowej opery polskiej – Karola Kurpiń-
skiego i 250. rocznicą urodzin Wojcie-
cha Bogusławskiego. Wielce to chwa-
lebna decyzja polegająca na przywró-
ceniu współczesnym widzom scenicz-
nej twórczości jednego z naszych czo-
łowych kompozytorów okresu oświe-
cenia. Zobaczyłem trzecie przedsta-
wienie, 18 marca 2007 r., lecz z pre-
mierową obsadą. Poprzednio to samo 
dzieło widziałem w wykonaniu zespo-
łów Teatru Wielkiego w Łodzi, przed-
stawione 6 września 1972 r. w ramach 
Festiwalu Muzyki Dawnej w Bydgosz-
czy.

Libretto napisane przez Wojciecha 
Młynarskiego według Wojciecha Bogu-
sławskiego składa się z dwóch aktów i 
jak na lekką fabułę, dość zagmatwane 
problemy miłosne w finale zostają po-
zytywnie rozwiązane. Zasłużeni będą 
przez króla nagrodzeni, a niegodziwcy 
ukarani. Świetnie ten temat ujęli reali-
zatorzy: reżyser Jitka Stokalska i sce-
nograf – Jana Polewka. W barwnych 

kostiumach i funkcjonalnych dekora-
cjach spektakl toczył się wartko cie-
sząc tym samym oczy publiczności. 
Przedstawienie muzycznie przygoto-
wał i z właściwą sobie maestrią pro-
wadził Tadeusz Karolak. Pod jego ba-
tutą świetnie brzmiał Zespół Instrumen-
tów Dawnych Warszawskiej Opery Ka-
meralnej. Z przyjemnością słuchało się 
lekkiej muzyki, z wyrazowymi elementa-
mi polskiego folkloru, dźwięków umie-
jętnie charakteryzujących wartość sło-
wa i sytuacje sceniczne. 

Soliści sprostali zadaniu i swoje par-
tie z należytym wdziękiem wykonali. Je-
rzy Artysz swoim kunsztem wokalnym 
i wysokiej klasy aktorstwem dał popis 
elegancji scenicznego warsztatu. W 
pięknym stylu oraz urzekającą prosto-
tą partię Betsy zaprezentowała Tatiana 
Hempel. Bardziej komediowo i z należ-
ną lekkością w roli Małgorzaty swoje 
umiejętności pokazała Anna Radzie-
jowska. Jedynie Dariusz Machej jako 
Kokl oraz Sławomir Jurczak w partii Ro-
berta zbyt ciężko podeszli do obowiąz-
ków strażnika lasów królewskich i mły-
narza. Byłoby lepiej, gdyby ten utalen-
towany artysta inaczej rozróżniał mu-
zykę Kurpińskiego od np. Wagnera. 
W pozostałych partiach z mniejszym 
lub większym powodzeniem wystąpi-
li: Sylwester Smulczyński (Milord Ry-
dyng), Jakub Grabowski (Lurwell), To-
masz Piętak (Ryszard), Tomasz Gra-
barczyk (Gajowy I), Piotr Pieron (Ga-
jowy II), Wojciech Parchem (Milord I), 
Grzegorz Zychowicz (Milord II) i Ma-
riusz Szczepanowski (Milord III).

Wilfried Górny 

Karol Kurpiñski – Henryk VI na ³owach
fot. Jaros³aw Budzyñski

La Traviata w TW-ON z Wojcie-
chem Drabowiczem. Obecna in- 
scenizacja opery Trawiata na afi-

szu Teatru Wielkiego-Opery Narodo-
wej w Warszawie znajduje się już 10 lat 
i osiągnęła 170 przedstawień. W ostat-
nich, granych 16 i 18 marca 2007 r. nie 
byłoby nic nadzwyczajnego gdyby nie 
fakt, że po raz pierwszy w Polsce partię 
Germonta zaśpiewał baryton Wojciech 
Drabowicz. Poprzednio tę partię śpie-
wał na scenach operowych w Ganda-
wie, Antwerpii i Lozannie.

W Warszawie, 16 marca, był bez-
sporną gwiazdą omawianego spek-
taklu. Jako dumny arystokrata, świet-
nie ucharakteryzowany na starszego 
pana, paradnie wkroczył na scenę w 
podparyskiej willi, gdzie zamieszka-
ła Violetta Valéry z jego synem, Alfre-
dem. Z nienagannymi manierami, takt 
po takcie z wyszukaną elegancją wo-
kalną budował postać człowieka, któ-
ry musi osiągnąć zamierzony cel, ale 
po ujrzeniu partnerki syna i zapoznaniu 
się z jej szlachetnym sercem wcale nie 
jest do tego w pełni przekonany. Wo-
kalnie zadziwiał realizmem wypowie-
dzi artystycznej umiejętnie połączonej 
z powściągliwą grą aktorską. Tym sa-
mym dał przykład, w jaki sposób po-
trafi połączyć tradycyjny styl włoskie-
go bel canto z wymogami dramatycz-
nymi zawartymi w partyturze Verdiego. 
Od pierwszych dźwięków konsekwent-
nie budował postać arystokraty z ludz-
kim obliczem. Szlachetną barwą gło-
su w scenie Pura succmenum angelo 
jeszcze dawał kochance syna nadzie-
ję, w Un di quando le veneri – pokazy-
wał współczucie. Stworzył atmosferę 
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nie tyle żądania, co prośby o zerwa-
nie związku, dla dobra obyczajów wyż-
szych sfer z burżuazyjną moralnością. 
W podobnym klimacie i wzorowo pod 
technicznym względem zaśpiewał arię 
Di Provenza il mar kierowaną do Alfre-
da. Interpretacja II aktu u Drabowicza 
wszystkim różniła się od ustalonych 
przez długie lata wzorców. Nawet krót-
kimi wejściami, takimi jak np. Disprez-
zo degane sé stesso rende pozosta-
wiał wstrząsające wrażenie. Wielka to 
sztuka. Dlatego ta interpretacja znako-
mitego Poznaniaka była prawdziwszą i 
dzięki temu właściwie korespondowała 
z definicjami przyjętymi dla weryzmu.

Drugim, interesującym tego wieczo-
ra wydarzeniem był debiut na stołecz-
nej scenie rumuńskiego tenora Ma-
riusa Brenciu. Jest absolwentem Mu-
zycznego Uniwersytetu w Bukareszcie 
i od 10 lat solistą kilku europejskich te-
atrów. Na omawianym przedstawieniu 
w Warszawie zaśpiewał partię Alfre-
do. Mimo że artysta dysponuje ładnej 
barwy, nośnym tenorem lirycznym, nie 

potrafił nim zachwycić w wysokim re-
jestrze. Bardzo ostrożnie podchodził 
do wysokich dźwięków i nie wszyst-
kie, pod technicznym względem, do-
brze zaprezentował. Rumuński soli-
sta posiada przyjemne walory wizu-
alne, jest szczupły i wysoki, lecz ze-
wnętrznych warunków nie wykorzystał 
do warstwy aktorskiej. Stałe elemen-
ty muzyczne, takie jak pieśń toastowa 
Libiamo, libiamo ne’lieli calici, arię De-
’mei bollenti spiritti oraz pozostałe wy-
konał poprawnie. Nieco większym tem-
peramentem obdarzył duet z baronem 
Duphol Se contimar v’ajgrada... i dra-
matyczny dialog z Violettą Mi chiama-
ste? Wprawdzie Marius Brenescu przez 
warszawską publiczność nie został en-
tuzjastycznie przyjęty, lecz nagrodzo-
no go dużymi brawami.

Spektakl prowadził bez zachwytów 
z mojej strony, dyrektor muzyczny Te-
atru Wielkiego-Opery Narodowej, To-
masz Bugaj. 

Wilfried Górny

Piotr Beczała w Teatrze Wielkim-
Operze Narodowej. Tenor Piotr  
Beczała w dziejach polskiej sce-

ny operowej jest absolutnym wyjąt-
kiem. Jako absolwent Katowickiej Aka-
demii Muzycznej został zaangażowany 
do teatru w austriackim mieście Linz. 
Po pięciu latach zrezygnował ze stałe-
go angażu i przyjmował kontrakty na 
większe partie, odpowiednie dla lirycz-
nego tenora. Wysokimi umiejętnościa-

mi wokalno-aktorskimi zdobywał coraz 
wyższą pozycję wśród śpiewaków i, co 
jest z tym związane, rozpoczął trium-
falny pochód po najbardziej prestiżo-
wych scenach i renomowanych festi-
walach. Niebawem został jednym z fila-
rów takich teatrów jak Teatro alla Scala 
w Mediolanie, Covent Garden w Lon-
dynie, Staatsoper w Wiedniu i Ham-
burgu oraz wielu innych europejskich 
scen. Obecny sezon dla Piotra Be-

czały to debiuty: w 
MET w Nowym Jor-
ku oraz w ojczyź-
nie, w Teatrze Wiel-
kim-Operze Naro-
dowej. Na oba de-
biuty wybrał partię 
księcia Mantui w Ri-
goletto Verdiego. O 
nowojorskim suk-
cesie informowali-
śmy w lutowym nu-
merze Muzyka21, 
dzisiaj omówimy 
warszawski debiut 
polskiego tenora.

Przedstawienie 
21 marca 2007 r. 
bez większego po-
lotu prowadził wło-
ski dyrygent Tizia-
no Serafini. Wpraw-
dzie Piotr Becza-
ła na scenie war-
szawskiego Teatru 
Wielkiego w 2000 
r. śpiewał już partię 
tenorową w Reqiu-
em Verdiego, lecz w 
pierwszych taktach 
pierwszego aktu 
i w pełnej tempe-
ramentu balladzie 
Questa o quella od-
nosiło się wrażenie, 
że usilnie poszuku-
je nie tylko poro-
zumienia z akusty-

ką sali (co zrozumiałe), ale też z dy-
rygentem. Zagonione tempo, a co za 
tym idzie niezgodności rytmiczne spra-
wiły ogromny zawód. Wystąpił tu spory 
niedosyt wrażeń, jakie ze sobą niesie 
znana i popularna ballada con elegan-
za. Solista tylko próbował ową arię wy-
posażyć w szereg detali i niuansów in-
terpretacyjnych, lecz nie dał im pełne-
go wyrazu. Jakby za dotykiem czaro-
dziejskiej różdżki od epizodycznej sce-
ny z hrabiną Ceprano każda następna 
scena, w której brał udział otrzymy-
wała znaczenie szerszy wymiar. Arty-
sta odzyskał swobodę w kształtowa-
niu dźwięku i elegancję gestu stosow-
ną do rangi księcia. Imponował techni-
ką prowadzenia głosu w duecie Signor, 
néprincipeio, lo vorrei oraz dostosowa-
ną do treści i wymogów duetu miłosne-
go grą aktorską. Różnorodną technikę 
gry aktorskiej stosował tak, aby w peł-
ni ukazywać postać wiarygodną, zgod-
ną z potrzebami toczącej się akcji. Nie-
zwykle interesująco zaprezentował się 
w II akcie podczas sceny Ella mi fu ra-
pita!, aby jeszcze o wiele dramatycz-
niej wypaść w zmienionej sytuacji Po-
ssente a mor mi chiama. Zaś w ostat-
nim akcie brawurowo zaśpiewał naj-
słynniejszą chyba kanconę La don-
na é mobile, a swój udział w słynnym 
kwartecie Un di, se ben rammentomi, 
o bella zaakcentował niesamowitą pa-
sją i prawidłowym zaangażowaniem w 
śpiew zespołowy.

Piotr Beczała debiutem w Warsza-
wie udowodnił, iż z powodzeniem moż-
na go zaliczać do artystów opery z naj-
wyższej półki. Jego książę Mantui był 
naturalny i spontaniczny. Jako śpiewak 
o dużym stopniu muzykalności i per-
fekcyjnej technice wokalnej trafnie do-
stosował się do linii melodycznej mu-
zyki Verdiego. Zarówno po ariach, jak 
i po zakończeniu spektaklu został na-
grodzony burzliwą owacją.

Wilfried Górny

Wojciech Drabowicz

Piotr Becza³a
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Z estrady Filharmonii Koszaliń-
skiej. Ostatnio staje się popular- 
na w Polsce oszczędna formu-

ła programu koncertowego: dwa duże 
dzieła; formuła eliminująca z estrad 
wszelki „drobiazg” symfoniczny. Wy-
daje się hołdować jej Ruben Silva, bo-
wiem w swym kolejnym programie (9 III 
2007) ponownie zestawił tylko dwa dzie-
ła. Zestawił, zresztą bardzo szczęśliwie, 
Brahmsa Koncert podwójny na skrzyp-
ce, wiolonczelę i orkiestrę z III Symfo-
nią. Połączenie to daje pożądany kon-
trast i zarazem pozostawia słuchaczy 
na bardzo wysokim poziomie pokrew-
nej ekspresji obydwu dzieł – wykony-
wanych niewspółmiernie rzadko do ich 
wartości i piękna. Dotyczy to szczegól-
nie Koncertu, jaki wymaga dwóch do-
skonałych solistów, zaś ci doskonali 
nie mają czasu na wspólne zgranie się, 
mało – zjednoczenie się w interpretacji 
jego głębokich myśli; to sama najczyst-
sza muzyka. I tacy właśnie: dojrzali, do-
skonali, zjednoczeni, znaleźli się jednak 
na naszej estradzie. Kaja Danczowska 
i Tomasz Strahl stworzyli tu interpreta-
cyjną kreację najwyższej miary. Cecho-
wały ją nie tylko całkowite zespolenie, 

Pamięci Romana Palestra. Rok 
2007 to nie tylko rok Karola Szy-

manowskiego i Stanisława Wyspiań-
skiego. W grudniu przypada bowiem 
setna rocznica urodzin Romana Pale-
stra – kompozytora, który wciąż nie do-
czekał się odzyskania należytej rangi w 
pamięci muzyków i melomanów. Dla-
tego też Koło Naukowe Muzykologów 
UJ przy współpracy Instytutu Muzyko-
logii UJ w Krakowie zorganizowało 16 
marca Dzień Romana Palestra.

Wspominano kompozytora sło-
wem – gościnny wykład wygłosiła prof. 
dr hab. Zofia Helman, profesor i wie-
loletni dyrektor Instytutu Muzykologii w 
Warszawie, zaprzyjaźniona z kompo-
zytorem, autorka pierwszej monografii 
poświęconej Palestrowi. Prof. Helman 
opowiadała o wartościach, jakie w swej 
twórczości i w całym swoim życiu wy-
znawał Palester, wspominała trudny 
wybór emigracji, na którą się zdecydo-
wał, a która pociągnęła za sobą wykre-
ślenie kompozytora ze Związku Kom-
pozytorów Polskich. Wykład wzboga-
cony był fragmentami nagrań muzyki 
Palestra, a także projekcją fragmen-
tu akcji scenicznej Śmierć Don Juana, 
pod dyrekcją Ewy Michnik. 

Bezpośrednio po wykładzie słucha-
cze mogli obejrzeć niewielką wystawę 
poświęconą osobie Romana Palestra 
jako człowieka i twórcy. Znalazły się na 
niej zdjęcia, portrety, listy kompozyto-
ra a także wspomnienia zamieszczane 
w prasie polskiej po śmierci Palestra. 

Wspominano kompozytora także 
jego żywą muzyką. Utwory Palestra wy-
konały studentki krakowskiej Akademii 
Muzycznej, pianistka Weronika Krów-

ka i duet skrzypcowy Kinga Bocheń-
ska–Szostak i Magdalena Kamińska. 

W sali kameralnej Pałacu Pusłow-
skich Instytutu Muzykologii zabrzmiało 
sześć z cyklu 10 Preludiów na fortepian 
oraz pięć z cyklu Duetów na skrzypce. 

Ideą zorganizowania dnia poświę-
conego pamięci Romana Palestra było 
przypomnienie zarówno osoby kom-
pozytora jak i jego muzyki, muzyki 
wciąż nieobecnej w programach kon-
certowych, wciąż nie wydanej w cało-
ści drukiem, a już zupełnie nie nagry-
wanej. Organizatorom zależało, by w 
rocznicę urodzin twórcy zwrócić uwa-
gę środowiska na wspaniały dorobek 
twórczy tego kompozytora i, na ile to 
możliwe, zachęcić młodych muzyków 
do wykonywania jego utworów. Dlate-
go właśnie koncert przygotowali mło-
dzi wykonawcy, kształcący się jesz-
cze w krakowskiej Akademii Muzycz-
nej. Wystawa miała natomiast zbliżyć 
uczestników wieczoru do Romana Pa-
lestra jako człowieka – poprzez za-
prezentowanie portretowych fotografii 
kompozytora, rękopiśmiennego listu, 
fotografii z koncertu kompozytorskie-
go w Krakowie z roku 1983, na którym 
wykonane zostało po raz pierwszy Te 
Deum Palestra. 

Zarówno wykład jak i koncert spo-
tkały się z zainteresowaniem i przy-
chylnym przyjęciem ze strony środo-
wiska muzykologicznego, odnotowa-
ne zostały także w prasie codziennej, 
zaś wykonawczynie przyznały, iż muzy-
ka Palestra niezwykle je zainteresowa-
ła i chętnie sięgną do kolejnych utwo-
rów kompozytora. 

Pozostaje zatem mieć nadzieję, iż 

Między 15 i 23 marca br. odbył 
się w Paryżu XII Międynaro- 
dowy Konkurs Pianistyczny 

im. Miłosza Magina. Konkurs otwarty 
jest dla wszyskich i podzielony jest na 
trzy kategorie: podstawową, wyższą i 
koncertująca. W tym roku udział wzię-
ło około 60. artystów z następujących 
krajów: Niemcy, Finlandia, Francja, Pol-
ska, Mongolia, USA i Japonia. W skład 
jury pod przewodnictwem prof. Tade-
usza Chmielewskiego weszli: Danielle 
Laval (Francja), Tserenjigmed Sharavt-
seren (Mongolia), Idalia Magin (Fran-
cja), Frederik Reitz (Francja) i Christi-
ne Steimetz-Meunier (Francja). 
Oto przyznane nagrody:
Kategoria CONCERTISTE:
- Grand Prix ex-aequo : Piotr Latoszyń-
ski i Oliwia Różańska;
- Druga nagroda nie została przyznana;
- Trzecia nagroda: Maria Rutkowska;
- Nagroda specjalna za wykonanie IV 
Sonaty Miłosza Magina: Oliwia Ró-
żańska;
- nagroda prasy: Piotr Latoszyński.
Kategoria SUPERIEUR:
- Pierwszy medal: Batbileg Bat-Erdene 
(Mongolia);
- Drugi medal: Mathis Zielinski (Fran-
cja); 
- Trzeci medal: Katarzyna Golofit;
- Medal za wykonanie Images d’En-
fants Miłosza Magina: Anne-Gabrielle 

inicjatywy takie jak Dzień Pamięci Ro-
mana Palestra ożywią zainteresowa-
nie środowiska muzycznego osobą 
kompozytora, przypomną o twórcach, 
którzy wciąż czekają na „odkrycie” na 
nowo po latach zapomnienia, jak rów-
nież wzbudzą ciekawość młodych wy-
konawców dorobkiem mniej znanych 
kompozytorów. 

Magdalena Chylińska

Douce (Francja);
- Medal za wykonanie Jardin sous la plu-
ie Claude’a Debussy’ego: Batbileg Ba-
t-Erdene (Mongolia).
Kategoria ELEMENTAIRE:
- Pierwsze wyróżnienie ex-aequo: Mi-
łosz Lewandowski i Dulamsuren Sa-
ran (Mongolia);
- Drugie wyróżnienie ex-aquo: Jargal-
saikhan Ariunzara (Mongolia) i Kac-
per Curzydło;
- Trzecie wyróznienie: Selenge Ankh-
jargal (Mongolia);
- Wyróżnienie za wykonanie Polki Miło-
sza Magina: Philipp Levints (Niemcy).

Kolejny, XIII Konkurs odbędzie się w 
Paryżu w marcu 2009 r.

Piotr Latoszyński urodził się 17 
kwietnia 1981 r. w Warszawie.  
Gry na fortepianie zaczął uczyć 

się w wieku lat siedmiu w Ognisku Mu-
zycznym u prof. Marii Krawczyk. Po 
dwóch latach nauki zdał do Państwo-
wej Szkoły Muzycznej I stopnia im. Ka-
rola Kurpińskiego i kontynuował tam 
naukę u tej samej nauczycielki. Ukoń-
czył tę szkołę z wyróżnieniem i zdał do 
Państwowej Szkoły Muzycznej II stop-
nia im. Józefa Elsnera. Uczył się tam 
przez pięć lat pod kierunkiem prof. 
Anny Radziwonowicz. Nie kończąc 
szkoły średniej zdał z pierwszą lokatą 
na studia w Akademii Muzycznej im. 

Kiejstuta i Grażyny Bacewiczów w Ło-
dzi do klasy prof. Tadeusza Chmielew-
skiego. Ukończył studia z wyróżnie-
niem w 2006 r. Obecnie planuje studia 
podyplomowe w Niemczech. Uczest-
niczył w wielu kursach mistrzowskich 
takich jak Hamamatsu International 
Piano Academy (Japonia, 2003), San-
ta Barbara Summer School & Festival 
(USA, 2004), Meisterkurs für Musik w 

Piotr Latoszyñski
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cudowna narracja, plastyczność dialo-
gu, ale także, przy całym symfonicznym 
sztafażu – kameralna intymność, jakiej 
wprost domaga się ta muzyka. I stała 
się rzecz niezwykła: tę muzykę dla wy-
trawnych znawców trzeba było biso-
wać – wobec entuzjazmu wypełnionej 
do ostatniego miejsca sali.

Na brawa zasłużyli także precyzyjny 
Ruben Silva i skupiona orkiestra, choć 
wysiłek ich, jak zawsze, tu rzucony był 
na pastwę akustyki kinowej sali. Doty-
czy to również III Symfonii – zadziwia-
jąco łączącej powściągliwą ekspresję 
z domagającą się swych praw roman-
tyczną pasją (III część!) i liryką, wple-
cionych w bogate tło rozrzuconych w 
całym przebiegu olśniewających my-
śli muzycznych. Ruben Silva świetnie 
to zarysował, całość biegła w dobrych 
tempach – wartko i naturalnie, bez nad-
naturalnej powagi, w jaką często się to 
dzieło ubiera. Przyjęcie znowu, i zasłu-
żenie, owacyjne.

Cztery piękne dzieła zestawione ra-
zem nie muszą tworzyć pięknej cało-
ści – i tak było na następnym koncer-
cie (16 III) prowadzonym przez Andrzeja 
Straszyńskiego. Popołudnie fauna De-
bussy’ego i następujący po nim Koncert 
skrzypcowy Czajkowskiego mogą skut-
kować koszmarnymi snami u wrażliwe-
go melomana, nie mówiąc o dyskom-
forcie zgwałconej orkiestry, zaś Kaprys 
hiszpański Rimskiego-Korsakowa po 
szlachetnych frazach Arlezjanki Bizeta 
to jak pizza po wykwintnym deserze. 
Zarzuty powyższe traciłyby swą ostrość, 
gdyby wykonania tych dzieł były zna-
komite, ale nie były. Nie były za spra-
wą stylu dyrygowania artysty, jakiemu 

powierzono ten koncert, i jaki zapewne 
ułożył sobie ten program. Otóż styl ten 
charakteryzowały manieryczne, krótkie, 
skrępowane niejako ruchy, niejasne dla 
orkiestry, co zaważyło szczególnie na 
wykonaniu Popołudnia – kostycznym, 
pozbawionym płynności, tanecznego 
rozkołysania, a nade wszystko poetyc-
kiej nuty uroczej kompozycji. Cóż mo-
gła dać z siebie orkiestra skupiona na 
prozaicznych problemach wzajemnej 
synchronizacji? 

Występ Konstantego Andrzeja Kulki 
w Koncercie Czajkowskiego wprowadził 
na estradę elementy współmuzykowa-
nia – orkiestra zna ten koncert doskona-
le, zatem przebieg organizował swą grą 
solista, ruchy dyrygenta miały mniejsze 
znaczenie, pokazał on jednak swe nie-
wątpliwe doświadczenie akompaniato-
ra. Solista grał doskonale, bez nadmier-
nej egzaltacji w partiach lirycznych, par-
tie wirtuozowskie – najwyższej próby. W 
sumie była to najlepsza pozycja tego 
wieczoru, czego nie mogły zmienić dwie 
orkiestrowe suity w jego drugiej części. 

Arlezjanka (I suita) i Kaprys hiszpań-
ski – utwory nasycone pierwiastkiem ta-
necznym, pełne południowego ciepła i 
temperamentu. Jest w nich liryka, pięk-
na u Bizeta, i jest taneczna ruchliwość 
prowokująca do temp szybkich. Andrzej 
Straszyński uczynił je bardzo szybkimi, 
ale wspomniany sposób dyrygowania 
nie uczynił przebiegu zgodnym, stąd w 
akustyce tej estrady uniemożliwiającej 
wzajemne słyszenie się orkiestry, części 
szybkie były wykonywane na granicy, a 
bywało, że i poza granicą akceptowal-
nej zgodności rytmicznej. Na szczęście 
maskowały to dynamika i pęd orkiestry. 

Zurichu (Szwajcaria, 2005), Konzertar-
beitswochen w Goslar (Niemcy, 2005). 
Jego nauczycielami byli m.in.: Hiroko 
Nakamura, Arie Vardi, Rudolf Buch-
binder, Karol Radziwonowicz, Yvonne 
Lee, Wiesław Piękoś, Andrzej Jasiń-
ski, Jerome Lowenthal. Otrzymał wie-
lokrotnie stypendia, w tym The Ronit 
Amir Lowenthal Endowed Fellowship 
in Piano w USA.

Występował w wielu konkursach 
ogólnopolskich i międzynarodowych. 
Jest półfinalistą konkursów w War-
nie (Bułgaria, 2001) i A.M.A. Cala-
bria w Lamezia Terme (Włochy, 2001). 
Otrzymał wyróżnienie Konkursu im. 
F. Chopina w Warszawie w 2003 r., II 
nagrodę Międzynarodowego Konkur-
su Muzyki Kameralnej w Łodzi w ka-
tegorii trio fortepianowe w 2004 r., wy-
różnienie I Konkursu Chopinowskiego 
im. M. Magina w Łodzi w 2004 r., II na-
grodę Konkursu im. F. Chopina w Ma-
riańskich Łaźniach w 2006 r., wyróż-
nienie Europejskiego Konkrsu im. F. 
Chopina w Darmstadt (Niemcy, 2006) 
Uczestniczył w wielu festiwalach (Fe-
stiwal Europejski w Szeged na Wę-
grzech, Festiwal Polskiej Pianistyki w 
Słupsku, Międzynarodowy Festiwal w 
Mariańskich Łaźniach). Koncertował w 
Polsce, na Węgrzech, w Czechach, w 
Niemczech, we Francji, w Szwajcarii,  
w Japonii i USA.

Oliwia Różańska urodzila się 3 
kwietnia 1984 r. w Dębicy (koło  
Rzeszowa). Naukę gry rozpo-

częła w wieku 6 lat. Następnie uczęsz-
czała do szkoły muzycznej im.Wojcie-
cha Kilara w Rzeszowie, którą ukoń-
czyła z wyróżnieniem w 1999 r. Nastep-
nie kontynuowała naukę w Liceum Mu-
zycznym. Obecnie studiuje w Akade-
mii Muzycznej im. G. i K. Bacewiczów 
w Łodzi, w klasie fortepianu prof. Tade-
usza Chmielewskiego.

Uczestniczyła w różnych koncer-
tach, konkursach, kursach zarówno w 
kraju jak i za granicą. Nagrywała rów-
nież dla radia i telewizji w Rzeszowie. 
Do jej najważniejszych osiągnięć na-
leżą: wyróżnienie na konursie Chopin 
dla najmłodszych w Antoninie (1994), 
wyróżnienie na konkurise im. M. Magi-
na w Paryżu w grupie Degre Elementa-
ire (1995), II nagroda na I Ogólnopol-
skim Turnieju Pianistycznym w Żaga-
niu (1996), wyróżnienie na konkursie 
pianistycznym im. M. Magina w Pary-
żu w grupie Superieur (1997), I nagro-
da na Concours Musicale de France 
oraz dwie nagrody za najlepsze wyko-
nanie utworów F. Schuberta oraz E. Sa-
tiego (1999), nagroda Prezydenta mia-
sta Rzeszowa „Młode Talenty” za osią-
gniecia w dziedzinie fortepianu (2001).

Brała także udział w konkursach 
m.in.: im. Horowitza w Kijowie, w Se-

nigali, w Getyndze, Interpretacji Cho-
pinowskiej w Białymstoku, Festiwalu 
Chopinowskim w Nohant.

Grała również w zespołach kameral-
nych oraz grała wiele razy z orkiestrą. 
W 2001 r. koncertowała we Francji z 
orkiestrą na zaproszenie Francuskie-
go Towarzystwa Muzycznego.

Zespół zdał trudny egzamin na piątkę, 
dzielnie znosząc dyrygencką nonsza-
lancję, wykazując doświadczenie, bie-
głość – i odpowiedzialność. Zaś pu-
bliczność była zachwycona, miała tego 
wieczora powtórkę z rozrywki przy mu-
zyce wysokich lotów, co w jakimś stop-
niu rozgrzeszało dyrygenta. I, ostatecz-
nie, wyjeżdżał z tarczą.

Rok Karola Szymanowskiego, i 70. 
rocznicę jego śmierci, uczciła filhar-
monia koncertem w katedrze (30 IV), z 
udziałem chóru i solistów – wykorzystu-
jąc tę obsadę w bardzo dobrze dobra-
nym programie: kantaty Demeter i Lita-
nia do Marii Panny oraz Stabat Mater. 
Wykonanie tych dzieł w świątyni było 
ogromnym walorem – mimo akustycz-
nych przekłamań w wielkim pogłosie 
jej wnętrza. Powierzono je, obok orkie-
stry filharmonii, chórowi Akademii Po-
morskiej w Słupsku – świetnie przygo-
towanemu przez Beatę Wróblewską, 
oraz trojgu solistów: Sylwii Krzysiek (so-
pran, także solo w Litanii)), Małgorza-
cie Godlewskiej (alt, także solo w De-
meter, świetnie wykonane) i barytonowi 
Arturowi Rucińskiemu. Brzmienie muzy-
ki wzbogacały piękne głosy całej trójki 
solistów, śpiewali bardzo dobrze wokal-
nie i z należną tym dziełom ekspresją, 
niestety daleko wyprzedzając swą sztu-
kę dykcji. Z pięknego polskiego tłuma-
czenia Stabat Mater, które tak zafascy-
nowało Szymanowskiego, dochodzi-
ły tylko jakieś oderwane sylaby i słowa. 
Sytuację pogarszały jeszcze zbyt gło-
śne zespoły chóru i, szczególnie, orkie-
stry – to owe akustyczne przekłamania. 
Całość prowadził bardzo dobrze Paweł 
Przytocki, interpretacje trafne, natural-

Oliwia Ró¿añska
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ne, choć finałowe Andante tranquillis-
simo w Stabat Mater było i za szybkie i 
za głośne – Szymanowski w partyturze 
ani razu nie wychodzi poza pp, gdyż 
inaczej tu nie mogło być, a my słysze-
liśmy nawet forte. W sumie jednak owe 
mankamenty nie ważyły na artystycz-
nej wartości koncertu. Niezwykle gorą-
ce przyjęcie wskazywało, że był on wiel-
kim przeżyciem dla słuchaczy wypełnia-
jących katedrę do ostatniego miejsca.

Kazimierz Rozbicki

Warka. 40. lecie Muzeum im. 
K. Pułaskiego. Koncert w  
rocznicę urodzin Pułaskiego. W 

całym powiecie grójeckim, należącym 
do trzech największych w centralnej Pol-
sce, w życiu muzycznym przoduje War-
ka. Być może niebawem dogoni ją pod 
tym względem Grójec...

Trzeba przyznać, że działalność mu-
zyczna Muzeum im. Kazimierza Puła-
skiego od kilku lat wzrosła. A to za spra-
wą dyrektor Iwony Stefaniak, oraz Staro-
stwa Powiatowego w Grójcu, które jak 
widać, jest zainteresowane promocją 
regionu również poprzez wydarzenia 
muzyczne. Koncerty jazzowe, recitale i 
koncerty kameralne muzyki poważnej, 
nierzadko z udziałem wybitnych wyko-
nawców, pojawiają się dość regularnie, 
często wraz z odczytami i wystawami.

W 2007 r. Muzeum obchodzi 40. le-
cie swego istnienia i zaprasza na liczne 
imprezy kulturalne, poświęcone w dużej 
mierze K. Pułaskiemu.

6 marca w rocznicę chrztu sławnego 
naszego generała (któremu senat ame-
rykański chce dziś przyznać obywatel-
stwo Stanów Zjednoczonych), zreali-
zowano w Warce cykl imprez z udzia-
łem znamienitych gości: Senatora RP 
Andrzeja Łuczyckiego, dr Tadeusza 
Samborskiego z Urzędu Marszałkow-
skiego Woj. Mazowieckiego (wicepre-
zesa Stowarzyszenia Współpracy Pol-
ska-Wschód), Dowódcy okrętu ORP 
Gen. K. Pułaski kmdr. por. Krzyszto-
fa Mazurkiewicza, Starosty Grójeckie-
go Janusza Różyckiego i Wicestaro-
sty Mariana Górskiego, Przewodniczą-
cego Rady Powiatu Jerzego Kaźmier-
czaka, Radnych Powiatu, Członków 
Rady Muzeum: Prof. Zdzisława Szelą-
ga, dr. Remigiusza Matyjasa oraz Dy-
rektora Browarów Warka Leszka Kału-
ży, przedstawicieli: Nadleśnictwa Do-
bieszyn, Towarzystwa Miłośników Mia-
sta Warka, PTTK w Warce, a także dy-
rektorów, nauczycieli, uczniów warec-
kich szkół, i wielu innych.

Obchody rocznicowe rozpoczęły się 
o godz. 18 pod ogromnym pomnikiem 
Pułaskiego na dziedzińcu Muzeum, a 
zakończyły ponad 2 godziny później 
koncertem Elżbiety Budnik, którego 
program opracował Michał Domasze-
wicz. Występ pianistki obfitował w mu-
zykę wybitnych polskich kompozytorów 
reprezentujących tendencję narodową, 
zwłaszcza mazurki i polonezy.

Ideą koncertu było upamiętnienie nie 
tylko Pułaskiego, ale też innych Wielkich 
Polaków XVIII i XIX w., różnymi droga-

mi dążących do dobrobytu ziomków. 
Uwydatnił to Michał Domaszewicz do-
bitnie przemawiając słowami (Karola Li-
belta ?) o wirtuozie Samuelu Kossow-
skim: „Sława pojedynczego człowieka, 
w jakimbądź zawodzie, staje się zara-
zem sławą narodu, z którego wyszedł 
łona, i dla tego ani zamilczaną, ani też 
zmniejszaną być winna (...)”.

Usłyszeliśmy więc m.in. Polonez Ka-
zimierza Pułaskiego C-dur – dzieło Ta-
deusza Kościuszki!, napisany w koń-
cu XVIII w., słusznie wykonany na spo-
sób klawesynowy. Nie mogło zabrak-
nąć utworu K. Kurpińskiego, którego 
pierwszą datą z życiorysu jest chrzest 
– także 6 marca. Zabrzmiał jego wcze-
sny – z roku 1813, dość rozbudowa-
ny Polonez f-moll o charakterze senty-
mentalnym. Prowadzący zwrócił uwa-
gę na Kurpińskiego, jako twórcę muzy-
ki wojskowej, i to nie tylko Warszawianki. 
Fortepianowym akcentem wojskowym 
był zaś ułański Mazur G-dur Kossow-
skiego. 

Jednocześnie koncert wpisuje się 
w kontynuowany przez tę niewątpliwie 
uzdolnioną młodą pianistkę cykl kol-
bergowski na Ziemi Radomskiej. Obok 
granych w Radomiu i Szydłowcu, utwo-
rów Kolberga usłyszeliśmy drugi niety-
powy jego kujawiak (dla wielu – brzmią-
cy jak oberek).

 Planowany na 24 marca koncert 
na Zamku w Szydłowcu: Polski pej-
zaż muzyczny, miał nawiązywać tytu-
łem do nie wykonywanego do dziś! ka-
meralnego dzieła Kurpińskiego, i przy-
pominać także na Ziemi Radomskiej o 
zasługach jednego z najwszechstron-
niejszych w historii Polski ludzi muzyki, 
jakim był autor Zamku na Czorsztynie. 
Niestety, z powodu nagłej grypy pianist-
ki nie odbył się.

Marcin Albert Kostrzewski

La Boheme w Hamburgische Sta-
ats-oper. Opera w Hamburgu po  
 raz dziewiąty w swojej historii 

wystawiła Cyganerię Pucciniego. Po-
przednie produkcje miały miejsce w la-
tach: 1908, 1919, 1933, 1944, 1948, 
1957, 1967 i 2000. W żadnym premie-
rowym, z wyżej wymienionych spekta-
kli nie występowali polscy soliści. Jed-
nak na tej scenie mieliśmy wiele pol-
skich akcentów. Pierwszą Polką, we-
dług moich ustaleń, była Bella Alten, 
która należała do zespołu opery w la-
tach 1908-1911. Po Belli Alten w Ope-
rze Hamburskiej występowało wielu Po-
laków, z moich wyliczeń wynika, że 35., 
a wśród nich byli: Teresa Żylis-Gara, 
Wiesław Ochman, Urszula Koszut, An-
drzej Dobber, Joanna Kozłowska, Ja-
cek Laszczkowski, Krystyna Kujawiń-
ska, Marcin Bronikowski, Stefania To-
czyska, Andrzej Hiolski, Zdzisława Do-
nat, Piotr Beczała...

Ostatnia produkcja Cyganerii miała 
miejsce 5 listopada 2006 r. Wprawdzie 
nie w premierowym, lecz późniejszych 
przedstawieniach do tej pory mieliśmy 
dwa polskie akcenty. Pierwszym z nich 
była wschodząca gwiazda polskiej wo-

kalistyki, Aleksandra Kurzak, która w 
grudniu ubiegłego roku trzykrotnie – z 
dużym powodzeniem występowała tam 
jako Musetta. Osobiście zobaczyłem 
dopiero kolejne, dwunaste przedstawie-
nie z najnowszej produkcji, mianowicie 
10 marca 2006 r. Realizatorami byli zna-
ni mi wcześniej z Amsterdamu (Napój 
miłosny – 2002 i Normy – 2005), artyści 
w osobach: Guy Jostin – reżyseria, Jo-
hannes Leiacker – scenografia i Jorge 
Jara – kostiumy. Zatem wiedziałem, cze-
go po tej ekipie mogę się spodziewać. 
Guy Jostin w miarę umiejętnie potrafi 
przekazać ducha epoki, w jakiej dzieje 
się akcja z współczesną nam estetyką 
ruchu oraz otaczającą nas rzeczywisto-
ścią. Pierwszy obraz hamburskiej insce-
nizacji wcale nie przebiega na podda-
szu, lecz w jednym z pokoików bloku. W 
sąsiednich pokojach kamienicy coś się 
dzieje, np. obok Rudolfa Benoit z żoną 
(statystka), siedzi przy stole i czyta ga-
zetę. Na wyższym piętrze mieszka Mimi. 
II obraz w i przed kawiarnią Momus rów-
nież kojarzy się z bardziej współczesną 
architekturą. Także kroje kostiumów od-
powiadają obecnej dobie, lecz z uwagi 
na ich biedniejszy wygląd odnoszą się 
do tych, które mogą przenieść widza do 
Paryża z 1830 r.

Z obsady, którą widziałem 10 mar-
ca 2007 r. tylko Benoit i Alcindoro brali 
udział w premierowym przedstawieniu i 
z tego względu solistów mogę bardziej 
ocenić na podstawie ich indywidualne-
go podejścia interpretowanej roli, niż 
do gry na podstawie wskazań reżyse-
ra. Pod tym względem wszyscy wyko-
nawcy, z wyjątkiem Musetty, stanęli na 
wysokości zadania. Jej odtwórczyni Mi-
riam Gordon-Steward, karierę rozpoczy-
nała partią I Damy w Czarodziejskim fle-
cie w Sydeny (2004). Od sezonu 2005/6 
jest członkiem hamburskiego zespołu. 
Niestety, wokalnie była niechlujna, a ak-
torsko, szczególnie podczas słynnego 
walca Quando m’en vo.

O zgrozo, całkowitym kontrastem dla 
Musetty, była wprost rewelacyjna kre-
acja partii Marcello, którą fenomenalnie 
zaśpiewał polski baryton Mariusz Kwie-
cień. W Hamburgu łącząc naturalny ro-
mantyzm fabuły z realizmem wypowie-
dzi artystycznej stworzył postać na po-
graniczu doskonałości. Perfekcyjnie i 
stylowo dopracowana śpiewność linii 
wokalnej, specyficznej przecież mu-
zyki Pucciniego, pozostała w idealnej 
spójności z ruchem scenicznym. Każ-
dy gest miał swoje uzupełnienie w mu-
zyce i z niej wypływał. Wszystko, do-
kładnie wszystko odpowiadało treści 
libretta (świetna dykcja melodii języka 
włoskiego!), a Marcello doprawdy ma 
sporą paletę niezbędną dla zmienno-
ści interpretacyjnych, od lirycznych po-
cząwszy a na wściekłości skończywszy. 
Zastanawiam się, czy Mariusz Kwiecień 
tylko grał Marcello, czy raczej nim był, 
bo zarówno gra twarzy (siedziałem w 4 
rzędzie), jak i każdy krok, do kopania w 
ścianę włącznie było zupełnie prawdzi-
we i autentyczne. Brawo!

W roli Rodolfo wystąpił hiszpański te-
nor Vicente Ombuena. Posiada ładnej 
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barwy głos, lecz nie zawsze spokojnie 
kształtował wysoki rejestr, co lekko zani-
żało efekt odbioru. Za to bez zastrzeżeń 
aktorsko budował postać natchnionego 
poety. Jego partnerka, sceniczna Mimi, 
jaką była urodzona w Rydze łotewska 
śpiewaczka Inga Kalana, nie zachwy-
cała swym lirycznym sopranem. Stale 
była „obok” granej i śpiewanej hafciar-
ki. Do swej interpretacji wokalnej prze-
konała mnie dopiero w IV obrazie. Jako 
Schaunard wystąpił niemiecki baryton 
Jan Buchwald. Dysponuje przyjemnej 
barwy głosem, właściwie nim operu-
je, także i aktorsko stworzył wiarygod-
ną postać paryskiego muzyka. Ostatnią 
z większych partii, filozofa Colline śpie-
wał armeński bas Tigran Martirossian. 
Posiada bardzo ładnej barwy basowy 
głos i niezłe warunki wizualne, lecz w 
Hamburgu nie wypadł zbyt dobrze. W 
pozostałych partiach wystąpili: Friedrich 
Stricker – Benoit, Jun-Sang Han – Par-
pignol i Tim Mirfin – Alcindoro. Spektakl 
w miarę przyzwoicie prowadził dyrygent 
Simon Hewett.

Wilfried Górny

Polskie debiuty w Teatro alla 
Scala w 2007 r. Mediolańska La  
Scala dla większości Polaków 

jest teatrem niezwykle legendarnym. 
W nim debiutowała znaczna ilość zna-
komitych polskich śpiewaków. Aż do 
chwili obecnej wielu polskich melo-
manów cieszy każdy fakt pojawienia 
się Polaka w stolicy regionu Lombar-
dia. Aczkolwiek ranga tego teatru już 
nie jest tak wysoka, jak w drugiej po-
łowie minionego wieku. 

Począwszy od 1851 r., kiedy to so-
pran Ludwika Leśniewska, przez wiele 
lat święciła tam sukcesy. Po niej jeszcze 
w drugiej połowie XIX w. polską sztu-
kę wokalną w Mediolanie prezentowa-
li m.in. Władysław Miller (bas), Edward 
Mieczysław Reszke ((Bas), Józefina 
Reszke (sopran), Władysław Mierzwiń-
ski (tenor), Aleksander Bandrowski-Sas 
(tenor), Wiktor Grąbczewski (baryton), 
Teresa Arkel (sopran), Róża Zudyków-
na (sopran) i Adam Didur (Bas). 

Także w XX w. wysoki poziom Teatro 
alla Scala kształtowali przybysze z nad 
Wisły, wśród nich: Salomea Kruszelnic-
ka (sopran), Tadeusz Leliwa (tenor), 
Karolina Pietraszewska, Helena Zboiń-
ska-Ruszkowska (sopran), Margot Ka-
ftal (mezzosopran), Helena Rakowska 
(mezzosopran), Ewa Didur (sopran), 
Zygmunt Zalewski (bas-baryton), Ste-
fan Belina-Skupniewski (tenor), Róża 
Bursztyn (sopran), Jerzy Czapliński 
(baryton), Jan Kiepura (tenor), Je-
rzy Garda (baryton), Edward Bender 
(bas), Tadeusz Franciszek Bawół (te-
nor), Vittoria Calma (sopran), Zdzisła-
wa Donat (sopran), Wiesław Ochman 
(tenor), Teresa Żyli-Gara (sopran), Ewa 
Iżykowska (sopran), Marek Torzewski 
(tenor), Jerzy Knetig (tenor), Piotr No-
wacki (bas), Barbara Mądra (sopran), 
Vera Baniewicz (mezzosopran), Romu-
ald Tesarowicz (bas), Elżbieta Ardam 
(mezzosopran), Joanna Kozłowska 

(sopran), Ewa Podleś (alt), Marek Gasztecki (bas), 
Mariusz Kwiecień (baryton), Andrzej Dobber (bary-
ton) i Marcin Bronikowski (baryton). 

Miniony sezon artystyczny przyniósł dwa debiuty Po-
laków. Piotr Beczala (tenor) 24 stycznia 2006 r. po raz 
pierwszy na tej scenie kreował partię Księcia Man-
tui w Rigoletto, a Robert Gierlach (baryton) 14 lute-
go ubiegłego roku zaprezentował się w partii hrabie-
go Almavivy w Weselu Figara. 

Obecny sezon także przynosi dwa debiuty pol-
skich solistów, którzy zarówno w kraju, jak i poza 
granicami dali się poznać z najlepszej strony. Pierw-
szym był dobrze znany na europejskich oraz amery-
kańskich scenach i estradach bas Daniel Borowski. 
Ten wybitny śpiewak w bieżącym sezonie obchodzi 
jubileusz piętnastolecia pracy artystycznej. Wpraw-
dzie zaproszenia z La Scali otrzymywał już w latach 
poprzednich, lecz wcześniej podpisane kontrakty w 
innych teatrach nie pozwalały mu na przyjęcie oferty 
z Mediolanu. Ostatecznie znalazła się taka możliwość 
w bieżącym roku i w dniach od 11 do 18 marca 2007 
r. w legendarnej La Scali śpiewał wysoką, więc trud-
ną dla basa partię Pierwszego Nazarejczyka w Salo-
me Ryszarda Straussa. 

Na naszych łamach spodziewany debiut Agnieszki 
Zwierko zapowiadaliśmy już w numerze 9(74). Ceniona 
na kilku europejskich scenach nasza mezzosopranist-
ka (poza polską używająca imienia Agnes), w La Scali 
wystąpi w nowej produkcji opery Jenufa, urodzonego 
w miejscowości Berno na Morawach, kompozytora 
o nazwisku Leosz Janaczek. Agnieszka Zwierko za-
śpiewa partię Kostelniczki, drugiej żony syna starej 
Buryjówki (młynarki), Tomasza Buryji, pijaka i awan-
turnika, który potem zmarł. Poprzednio w tej partii 
odnosiła sukcesy na scenach Opery Narodowej w 
Ostrawie i w Pradze.

W Mediolanie zaplanowano 8 przedstawień Je-
nufy. W obsadzie partii Kostelniczki występują dwie 
śpiewaczki, ale do chwili oddania do druku niniej-
szego egzemplarza na swoich stronach interneto-
wych La Scala nie podała jeszcze dnia, w którym za-
gra polska solistka. 

Wilfried Górny

Międzynarodowy Konkurs Gitary Klasycznej „Michele Pittalunga” – 40., 
jubileuszowa edycja. W tym roku organizatorzy konkursu przewidzieli wiele  
dodatkowych atrakcji oraz powiększyli listę nagród; wiele z nich nosi nazwę 

wybitnych sponsorów Konkursu. Najważniejszym wydarzeniem będzie niewątpliwie 
ukazanie się we wrześniu br. pierwszej płyty, będącej owocem nawiązanej współpra-
cy z Naxos. Zostanie ona nagrana w Kanadzie przez Artyoma Dervoeda, laureata 
Konkursu w 2006 r. Album będzie poświęcona rosyjskiej muzyce gitarowej i zostanie 
zaprezentowana podczas koncertu inaugurującego tegoroczny Konkurs.

Współpraca z wydawnictwem Naxos przewiduje coroczne nagrywanie w okresie let-
nim płyty przez laureata konkursu. Koszty z tym związane, a także przejazd do Toron-
to, powiększą wartość pierwszej nagrody konkursu, która wyniesie w 2007 r. 12000 
Euro. Zarówno Konkurs jak i laureat skorzystają z reklamy jaką zapewni amerykań-
ski oddział Naxos.

Tegorocznej edycji Konkursu zapewni finansowe wsparcie włoski oddział UNE-
SCO. Spodziewany jest również patronat zarówno prezydenta Włoch jak i ministra kul-
tury. W tym roku zostanie również wydana płyta poświęcona Konkursowi jako część 
dyskografii prezentującej muzykę i muzyków z regionu Alessandri. Nagranie odbę-
dzie się w miejskim ośrodku kultury. Dokonają go trzej gitarzyści szczególnie zwią-
zani z regionem, a repertuar płyty będzie poświęcony miejscowemu kompozytorowi.

Ze względu na ogromne zainteresowanie Konkursem i coraz większą ilość uczest-
ników, koncert zamykający to wydarzenie odbędzie się 29 września, co da jurorom 
dodatkowy dzień na deliberacje, a laureatom na przygotowanie koncertu z orkiestrą.

30 września koncert finałowy zostanie powtórzony w Turynie w Konserwatorium 
im. Verdiego; odbędzie się on w ramach sezonu koncertowego w Turynie, dzięki cze-
mu zwiększy to promocję zarówno Konkursu jak i jego laureatów.

Tegoroczny, 12. Międzynarodowy Zjazd Gitarowy odbędzie się w parmeńskim 
Konserwatorium im. Vivaldiego w tym samym dniu co finał konkursu. Na zakończe-
nie zebrania w Parmie jego uczestnicy udadzą się do Alessandri, by wziąć udział w 
koncercie finałowym w Sala Grande Teatro Comunale.

Agnieszka Zwierko
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Gustavo Dudamel zastąpi Esa-
Pekkę Salonena. Kierownictwo  
The Los Angeles Philharmonic 

ogłosiło, że w sezonie 2009/10 obecne-
go głównego dyrygenta Esa-Pekkę Sa-
lonena zastąpi Wenezuelczyk Gustavo 
Dudamel. Salonen prowadził Filharmo-
ników z Los Angeles przez 17 sezo-
nów, począwszy od 1992 r. Jego zasłu-
gą jest zbudowanie i utrzymanie przez 
długi okres bardzo wysokiego poziomu 
tej orkiestry. Fiński dyrygent jest też ce-
nionym kompozytorem i jak sam twier-
dzi, więcej czasu chciałby poświęcić 
twórczości. Przeniesie się do Londy-
nu, gdzie będzie dyrygował tamtejszą 
orkiestrą filharmoniczną.

26. letni Wenezuelczyk, Gustavo 
Dudamel jest zwycięzcą Konkursu 
Dyrygenckiego im. Gustava Mahlera w 
roku 2004. W ramach kontraktu podpi-
sanego z prestiżową wytwórnią Deut-
sche Grammophon nagrał m.in. płytę 
z symfoniami Beethovena.

Zdaniem wybitnych dyrygentów, Da-
niela Barenboima i Simone’a Rattle’a, 
Gustavo Dudamel stoi u progu świa-
towej kariery.

Rewelacyjny recital Ewy Podleś 
w Toronto. W ciągu ostatniej  
dekady, torontońscy melomani 

mieli wielokrotną możliwość podziwia-
nia kontraltu Ewy Podleś. Zarówno na 
scenie operowej z zespołem Canadian 
Opera Company (Juliusz Cezar Haen-
dla, Król Edyp Strawińskiego i Tankred 
Rossiniego), jak również w koncertach 
z towarzyszeniem orkiestry symfonicz-
nej Toronto Symphony Orchestra. Tym 
razem wystąpiła w Toronto na recitalu 
z towarzyszeniem fortepianu. Koncert 
miał miejsce w ogromnym audytorium 
Roy Thomson Hall, posiadającym 2800 
miejsc i odznaczającym się doskona-
łą akustyką. Towarzyszyła jej przybyła 
również z Polski pianistka Anna Mar-
chwińska.

Pojawieniu się na scenie wybitnej 
Polki, ubranej w długą, powiewną suk-
nię, ozdobioną srebrnymi, błyszczący-
mi cekinami, towarzyszyła długotrwa-
ła burza oklasków. Recital rozpoczęła 
wczesnymi i rzadko słyszanymi tutaj 
pięcioma pieśniami Chopina. Zostały 
napisane do tekstów poetów: Stefa-
na Witwickiego, Ludwika Osińskiego i 
Bogdana Zaleskiego. Z idealną delikat-
nością i znajomością stylistyki gatun-
ku oddała sens pieśni. W tak mistrzow-
skim wykonaniu słowa wierszy zlały się 
w nierozerwalną całość z muzyką. Naj-
bardziej utkwiła mi w pamięci Piosen-
ka litewska. Doskonałym modulowa-
niem głosu kształtowała nastrój, czasa-
mi brzmiała niewinnie jak dziewczyna, 
lub ściemniała odcień niemal do barwy 
barytonowej, jako zatroskana matka.

Głównym punktem pierwszej czę-
ści recitalu była kantata Franza Joze-
fa Haydna Arianna a Nasso (Adriadna 
na Naksos), napisana w 1789 r. Trage-
dia Ariadny, oparta na greckiej mitolo-
gii, interesowała wielu kompozytorów, 
między innymi Monteverdiego, Glucka, 
Benda, Porpore i Ryszarda Straussa. 

Kantata Haydna trwająca ponad 20 mi-
nut posiada dwie dramatyczne sekcje 
w postaci recytatywów z dwoma aria-
mi. W pierwszej, grecka heroina ubo-
lewa nad brakiem miłości i tęskni za 
ukochanym. W miarę upływu czasu po-
woli rozumie, że jest sama na wyspie, 
zdradzona przez kochanka, wtedy jej 
końcowa aria zawiera element rozpa-
czy i gniewu. Interpretacja śpiewaczki 
doskonale oddała wszystkie elementy 
emocjonalne bohaterki. Jakże gorzko 
brzmiały słowa wyrzutów: Barbaro ed 
infedel (Barbarzyńco niewierny). W tym 
wykonaniu kantata nabrała charakte-
ru dramatycznej sceny operowej. Nic 
dziwnego, że widownia zarówno śpie-
waczkę, jak i pianistkę nagrodziła go-
rącą owacją.

Drugą część rozpoczęto trzema pie-
śniami Rachmaninowa i trzema Czaj-
kowskiego. Pieśni Rachmaninowa z 
opusu 14 otrzymały niezwykły wymiar 
emocjonalny, zwłaszcza ostatnia, za-
tytułowana; Ona, piękna jak południe, 
mająca charakter małej rapsodii. W 
niej zakochany młodzieniec skarży się 
na odrzuconą miłość dziewczyny, któ-
ra nigdy nie uroniła łzy i nie zna miło-
snych cierpień. Pieśni Czajkowskiego 
także nawiązują do tematu nieszczęśli-
wej i tragicznej miłości. W pierwszej z 
nich Gdybym była trawka w polu zróż-
nicowała interpretacyjnie lament mło-
dej dziewczyny wydanej za mąż za nie-
kochanego starca, do bardziej jeszcze 

dramatycznej Pieśni Zemfiry, o podob-
nej tematyce. Recital zakończył brawu-
rowo wykonany cykl Pieśni cygańskich 
(Zigeunerlieder) Jana Bramhsa, gdzie 
do wokalnych umiejętności, dołączyła 
doskonale estradowe aktorstwo. 

Owacja na stojąco rozentuzjazmo-
wanej publiczności została nagrodzo-
na dwoma bisami, zapowiedziany-
mi przez artystkę. W arii Cruda sorte 
z Włoszki w Algierze Rossiniego po-
kazała doskonałą i niezwykłą technikę 
koloraturową. Bisy zakończyła pieśnią 
hiszpańską El vito, w której Podleś po-
ruszała się w rytm flamenco. 

Słowa uznania należą się też pianist-
ce, Ani Marchwińskiej, która z wyczuciem 
i mistrzowskim opanowaniem klawiatury 
towarzyszyła bohaterce wieczoru.

Miłą niespodzianką była wiado-
mość umieszczona w materiałach pra-
sowych. Mianowicie amerykański ho-
dowca kwiatów i wielbiciel talentu pol-
skiej artystki, Howard Bushnell, stwo-
rzył nowa odmianę Irysa, nazwaną Ewa 
Podleś. Jest to piękny ciemno fioleto-
wy kwiat o czerwonym zabarwieniu, z 
licznymi koronkowymi zakończeniami, 
symbolizującymi koloraturowe rulady 
artystki. Odmiana irysa została zare-
jestrowana oficjalnie w The American 
Iris Society, otrzymała zgodę pani Ewy 
na użycie nazwy i będzie w sprzedaży 
już w tym roku.

Kazik Jedrzejczak

Gustavo Dudamel prowadz¹cy swoj¹ orkiestrê SBNYOV
fot. Deutsche Grammophon
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Uchem i okiem Basi Jakubowskiej

Trawiata Verdiego. Z 15 przedsta-
wień Trawiaty w tym sezonie w 
MET widziałam 4: 10 i 23 I, 12 II i 

28 III, oraz słyszałam transmisję radio-
wą 27 I. Przeżywałam więc tragedię Vio-
letty w wykonaniu Hei-Kyung Hong (5 
spektakli), Mary Dunleavy (3 przedsta-
wienia) i Krassimiry Stoyanovej (6 wie-
czorów); współczułam zakochanemu 
Alfredo śpiewanemu przez Woo Ky-
ung Kim (debiut – 7 spektakli)), José 
Luis Duval (1 wieczór) i Jonasa Kauf- 
manna (7 spektakli), oraz zachwyca-
łam się charyzmą i godnością w su-
mie przecież szlachetnego charakte-
ru Giorgio Germonta prezentowanego 
przez Charlesa Taylora (8 spektkali) i 
Dwayne Croft (7 przedstawień). Oprócz 
tego 24 III zamiast zaplanowanej Stoy-
anovej wystąpiła w roli Violetty Angela 
Gheorghiu. Tego spektaklu nie widzia-
łam i mogę jedynie przekazać Panstwu 
relację moich przyjaciół z Galerii. Ponoć 
była tak samo słaba jak w poprzednim 
jwystępie w tej roli. Orkiestrę prowadziło 
2 dyrygentów: Carlo Rizzi (8 wieczorów) 
i Marco Armiliato (7 spektakli).

Premiera sezonu Trawiaty nie na-
leżała do najlepszych spektakli. Winą 
za to obarczam dyrgenta, Carlo Riz-
ziego, który zrobił chyba wszystko co 
leżało w jego mocy by źle zagrać par-
tyturę Verdiego. Za ostro wybijał rytm, 
zabrakło śpiewności i płynności, by-
wał zbyt wolny i zupełnie bez polotu, by 
za chwilę dla odmiany grać tak szyb-
ko jakby chciał wynagrodzić nam po-
przednie wolniejsze tempa. Partytura 
Verdiego zabrzmiała więc jak kataryn-
kowy walczyk. Ogólnie było niechluj-
nie, pospiesznie i chaotycznie płytko, 
nierzadko brakowało też koordynacji 
z wokalistami, którym nie dawał czasu 
na wyśpiewanie długich fraz, a pod-
czas balu u Flory obrał tak zawrotne 
tempo, że z przerażeniem obserwo-
wałam tancerzy ledwo „wyrabiających 
się” w piruetach. I tak już było do koń-
ca: od szaleńczej galopady po nudną 
rozwlekłość. Żal mi było przede wszyst-
kim śpiewaków, którym oczywiście ze-
psuł występ.

Dwie główne role przypadły tym ra-
zem koreańskim śpiewakom: Hei Ky-
ung Hong i młodemu, debiutującemu 
w głównej sali MET, lirycznemu tenoro-
wi urodzonemu w Seulu, Woo Kyung 
Kimowi, który śpiewał już partię Alfreda 
ubiegłego lata podczas występów MET 
w Central Parku. Ciekawa barwa, duża 
płynność i śpiewność w verdiowskich li-
niach melodycznych i ładne prowadze-
nie frazy. Duże barwa zebrał za De’ miei 

bollenti spiriti i O mio rimorso choć góra 
na samym końcu tej ostatniej wypadła 
chwiejnie. Brakowało mu może nieco 
wolumenu i dramatycznej ekspresji jak 
np. w senie rzucenia pieniędzy w Vio-
lettę, ale ogólnie był to szalenie nerwo-
wy występ, aż do lekkich zachwiań gło-
su w galopadzie temp duetu Parigi, o 
cara. Hong bardzo starała się pomóc 
młodemu koledze, ale i na niej zemści-
ły się tempa dyrygetna. Był to oczywio-
ście solidny profesjonalnie występ, ale 
bez aż tak wnikliwej interpretacji jak w 
poprzednim sezonie. Premierowej Tra-
wiacie zabrakło emocjonalnej duszy.

Trzecie widziane przeze mnie przed-
stawienie sezonu wypadło bez porów-
nania lepiej wokalnie, a i Rizii trochę się 
opamiętał, co nie znaczy, że grał do-
brze. Nadal dominowały ostre, niezrozu-
miałe zmiany temp i dynamika nie ma-
jąca wiele wspólnego z partyturą Verde-
igo. Hong rozgrzewała nieco głos na po-
czątku aktu I, ale potem dała już praw-
dziwy popis umiejętności. Jej koloratu-
ra w Sempre libera nie należała może 
do najlżej wykonanych, ale była precy-
zyjna i znakomita dramatycznie. Akt II 
natomiast należał praktycznie w cało-
ści do niej. Cudownie liryczna, i gdy-
by tak jeszcze dyrygent pozwolił jej na 
dłuższe prowadzenie linii melodycz-
nych, byłoby doprawdy wręcz bosko. 
W akcie III Hong wymusiła już jed-
nak na Rizzim swoje tempa i naresz-
cie można było się prawdziwie delek-
tować znakomicie wykonanym Addio, 
del passato i lirycznym pięknem duetu 
Parigi, o cara. I Hong i Kim byli dosko-
nali w scenicznych interakcjach, a Kim 
to niezwykle utalentowany młody śpie-
wak o dobrze wyszkolonym, dźwięcz-
nym głosie. Tym razem znacznie mniej 
nerwowo wcielił się w postać Alfredo, 
był swobodniejszy w ruchu scenicz-
nym i miał szanse zaprezentować wa-
lory głosu. Pewna góra, piękna barwa 
głosu, dobre interperatacyjne wyczu-
cie, ogólnie wiarygodny i intensywny 
dramatycznie.

Mary Dunleavy, druga Trawiata tego 
sezonu, ma co prawda odpowiednią 
moc głosu do partii Viloletty, ale zabra-
kło elegancji i płynności włoskiego fra-
zowania. Góra – nieco za ostra, Sem-
pre libera było zbyt poszatkowane w 
przebiegach koloraturowych i zapre-
zentowane jakby w oddzielnych czę-
ściach, a jej „osobne” ataki na najwyż-
sze trony zdecydownie rwały linię melo-
dyczną i sprawiały wrażenie „obcych” 
elementów, a nie integralnych jej czę-
ści. Tej Violettcie brakowało pasji, ro-

mantycznej zadumy, które są jej udzia-
lem w końcu aktu I.

W akcie II Non sapete zaśpiewała 
za ostro krzykliwym głosem i miałam 
trochę pretensji o niezbyt wielką dba-
łość o wyrazistość samogłosek. Dite 
alla giovine wypadło ładnie lirycznie w 
piano i tu jej głos wywarł na mnie naj-
lepsze wrażenie, podobnie jak w nastę-
pującym zaraz potem duecie z Giorgio 
Germontem.

W akcie ostatnim Addio, del passa-
to oraz Prendi, quest’e immagine Dun-
leavy zaprezentowała z „nieortodoksyj-
ną” dynamiką, która miała „uindywidu-
alnić” jej interpretację roli, ale nie wy-
szło to tak do końca, a efekt był dość 
problematyczny.

Partnerujący jej meksykański tenor 
José Luis Duval (debiut w MET w 2005 
r.; śpiewał tu już Diuka, Rodolfo i Alfredo) 
to niezły głos ale w tym spektaklu wy-
padł nudnawo beznamiętnie w roli pło-
miennego kochanka. Trochę się pogu-
bił w De’ miei bollenti i zamikl na kilka 
fraz. Zrehabilitował się nieco w O mio 
rimorso i nareszcie usłyszeliśmy moc-
ny, pewny głos z dobrą górą. Najlepiej 
wypadł w dramatycznej scenie balu u 
Flory i bardzo wiarygodnie wzruszył 
w lirycznych fragmentach ostatniego 
aktu. Tylko żeby tak ogólnie nieco wię-
cej romantycznej pasji!

Charles Taylor (Giorgio Germont) 
to głos, który jest kwestią gustu. Dość 
silny i interesujący w barwie, ale nieco 
zbyt drżąco-wibrujący i ciemno-gardło-
wy. Miałam też pretensje o samogło-
ski, z najczęstszą wymianą „o” na „a”.

Krassimira Stoyanowa, ostatnia w 
tej serii spektakli w MET Violetta, na 
szczęście nie starała się być oryginal-
na. Bardzo precyzyjna w koloraturze, 
nadawała poszczególnym fargmen-
tom roli subtelne i delikatne zabarwie-
nia kolorów emocjii. Wolę jednak nieco 
bardziej wyraziste eksponowanie dra-
matycznej interpretacji, silniej akcen-
tujące przekazywane głosem zróżni-
cowania emocji w rozwoju charakteru 
głównej bohaterki w ciągu całej opery. 

G. Verdi – Trawiata
Dwayne Croft (Giorgio Germont)

fot. Marty Sohl/MET
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Akt II w jej wykonaniu wypadł do-
prawdy znakomcie, ale dopiero w 
ostatnim wzruszyła i zademonstrowa-
ła świetne operowanie głosem z do-
skonałą aktorsko sceną czytania listu. 
Stoyanowa przekazywała nam mówio-
ne, a nie pisane słowo, z właściwą mo-
wie emfazą i doskonałymi pauzami na 
oddechy. A zaraz potem świetne dra-
matycznie i wokalnie Addio, del pas-
sato. I od tego momentu aż do koń-
ca opery trzymała nas w napięciu. To 
jedna z najlepszych współcześnie od-
twórczyń tej roli.

Jej Alfredo, Jonas Kaufmann, to te-
nor o raczej ciemnej barwie głosu, który 
dobywa z głębi gardła, nie zawsze więc 
brzmiał „po włosku”. Co oczywiste, ja 
preferuję „jaśniejsze” brzmienie i bar-
dziej „przednie” umieszczenie głosu w 
Verdim. Ogólnie wypadł jednak bardzo 
dobrze. Obie arie aktu II zebrały wiele 
braw, a w akcie ostatnim zachwycił nas 
wspaniałym messa di voce na począt-
ku duetu Parigi, o cara. Tu był dopraw-
dy delikatnie liryczny, lekko kołysząc w 
ramionach umierającą Violettę ukajał ją 
niby dziecko kołysanką-wizją marzeń o 
ich wspólnej przyszłości.

Ogromne brawa od widowni zebrał 
Dwayne Croft za rewelacyjnie zaśpie-
waną partię Giorgio Germonta. Prze-
ogromna paleta barw, co w połącze-
niu z momentami niezwykłej dramtycz-
nej intesywności doprawdy zawojowa-
ło serca widowni. Po Di Provenza spek-
takl przerwała długa burzliwa owacja. 

Croft był w szczytowej formie wokalnej 
i był to jeden z jego najlepszych wystę-
pów w tej roli.

Marco Armiliato, dyrygent Trawia-
ty w ostatnich 7 spektaklach naresz-
cie oddał nieco sprawiedliwości Ver-
diemu. Dobre, ładnie pulsujące tem-
pa bez nadmiernej nachalności wy-
bijanego rytmu. Orkiestra zabrzmiała 
więc dobrze, ale nie wyjątkowo spek-
takularnie czy ekscytująco. Było bar-
dziej solidnie niż porywająco, ale nie 
narzekałam. 

Ogólne moje wrażenia po tej se-
rii Trawiaty w MET? Nadal uważam, 
że jedną z najlepszych, jeśli nie naj-
lepszą współcześnie Trawiatą jest Hei 
Kyun Hong, a i Stoyanowa niezbyt da-
leka jest od doskonałości interpreta-
cyjnej. Doceniając i szanując wszelkie 
próby „indywidualizacji” tej roli przez 
wiele współcześnie okrzyczanych so-
pranów, wolę muzykalność, szacunek 
i wierność partyturze w służbie kom-
pozytora. 

Eugeniusz Oniegin Czajkowskie-
go. Dobrze znana w MET opera  
Czajkowskiego (produkcja z 

1997 r.) miała w tym sezonie kilka bar-
dzo interesujących debiutów: Velery 
Gergiev, który po raz pierwszy dyrygo-
wał w MET tą operą, Dmitri Hvorostow-
ski w tytułowej roli, Renée Fleming jako 
Tatiana i Ramon Vargas jako Lenski. Z 
7. zaplanowanych w tym sezonie spek-
takli widziałam 3: 13, 20 i 28 II oraz sły-

szałam transmisję radiową 24 II.
Ogromnie miłą niespodziankę spra-

wił mi Valery Gergiev, który znakomi-
cie poprowadził orkiestrę MET w 6. z 
7. spektakli sezonu. Wieczór premiery 
nie popłynął jednak zbyt gładko i pierw-
szej połowie aktu I brakowało spójno-
ści, płynności i niestety koordynacji ze 
śpiewakami. Odbiło się to bardzo nie-
korzystnie na przepięknym początku 
opery i podwójnym duecie. Trochę kło-
potów miał też chór, bo nie nadążał za 
tempami Maestro, ale tutaj to Gergiev 
miał rację. „Dograli się” jednak szyb-
ko i w pozostałych widzianych i słysza-
nych przeze mnie spektaklach było już 
bardzo dobrze. Znakomite tempa i dy-
namika, bardzo „po rosyjsku”, roman-
tycznie i lirycznie, melodyjnie, ale bez 
melodramatycznej rozlewności. 

Największe brawa od widowni ze-
brali dwaj panowie: Hvorostowski i Var-
gas. Oniegin Hvorostowskiego należał 
do tych najlepszych jakich słyszałam. 
Wystarczająco zblazowany, a jedno-
cześnie artystokratycznie elegancki, 
melancholijnie znudzony, ale i pełen 
romantycznej pasji w scenie końcowej 
konfrontancji z Tatianą, znakomity w ru-
chu scenicznym, a rewelacyjnie dopa-
sowany do roli głos wspaniale współ-
brzmiał w duecie z Lenkim i w interak-
cjach z Tatianą. 

Czego można się było spodzie-
wać, Kuda, kuda w wykonaniu Varga-
sa przerwało spektakl. Burzliwa owa-
cja, na którą Vargas uczciwie „zapraco-
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wał” –cudowny liryzym, zupełnie przy-
zwoity rosyjski, rosyjska romantyczna 
śpiewność. Jego wykonanie pożegnal-
nej arii młodego poety należało do tych 
prawdziwie najlepszych.

Renée Fleming też sprawiła mi przy-
jemną niespodziankę. Zminimalizowa-
ła wszelkie manieryzmy i stąd wniosek, 
że jak chce to może śpiewać bez ję-
ków, postękiwań i afektakcji. Niestety 
nienajbardziej spodobała mi się sce-
na pisania listu, czyli ten najważniej-
szy i najbardziej spektakularny frag-
ment roli Tatiany. Tu Fleming była zbyt 
monotonnie monochromatyczna. Za-
brakło dramatycznej ekspresji i spon-
taniczności emocjonalnej rozkochanej 
nastolatki. W samym jednak finale, jej 
ostatnie spotkanie z Onieginem było 
doprawdy niezwykłym popisem wokal-
no-aktorskim obojga. Ogromne brawa 
przed kurtyną – i słusznie. 28 II Fleming 
była ledwo słyszalna w scenie pisania 
listu. Po przerwie przedstawiciel biura 
prasowego MET podał do wiadomo-
ści, że Fleming cierpi z powodu prze-
ziębienia i prosi widzów o wyrozumia-
łość. Dośpiewała więc operę do koń-
ca, choć co oczywiste, już w znacznie 
mniej spektakularny sposób.

Całkiem dobre wrażenie zrobił też 
Sergei Aleksashkin w partii Księcia Gre-
mina. Silny, dźwięczny choć nie naj-
młodziej brzmiący bas zebrał zasłu-
żone brawa za popisową arię ostat-
niego aktu.

Wiele uznania należało się zresz-
tą całej obsadzie mniejszych choć nie 
mniej spektakularnie wykonanych par-
tii. Larisa Shevchenko (Filipiejewna) 
była jedną z najlepszych wykonawczyń 
tej roli jakie wogóle słyszałam; znako-
micie wypadł też debiut Svetlany Volko-
vej w roli matki Tatiany. Kolejnym pupi-
lem wieczoru był Jean-Paul Foucheco-
urt w partii Monsieur Triquet, który ba-
jecznie wręcz zaśpiewał kuplety A cet-
te fete convies podczas urodzinowe-
go przyjęcia dla Tatiany. Niespotyka-
nie wolne tempo, dopieszczenie wy-
kończenia każdej frazy – ba – każdej 
nuty, niezwykła finezja i przeogromna 
paleta barw, cudownie liryczno-deli-
katny w ujęciu tekstu, rewelacyjnie wy-
trzymane piannissima, co w połącze-
niu z fantastycznym ruchem scenicz-
nym dało prawdziwy popis. Rzadko do-
prawdy dane jest nam usłyszeć tę wła-
śnie rolę w tak wybornym wykonaniu.

Byłby to niemal idealny wokalnie 
Oniegin gdyby nie Olga, Elena Zarem-
ba, której głos zupełnie nie był dopaso-
wany do roli. Zbyt mało płynno-śpiewny 
mezzosopran, nazbyt rozdergany, za 
ostry w górze i za staro brzmiący jak na 
młodą rozflirtowaną panienkę.

Reasumując: tegoroczne spektakle 
Oniegina w MET należały do tych praw-
dziwie znakomitych wykonań tej opery. 
Miejmy nadzieję, że już niedługo spek-
takl ten pojawi się na półkach sklepo-
wych w formie DVD i będą mieli Pań-
stwo szansę sami się o tym przekonać.

Czarodziejski flet Mozarta. Nie-
zwykle popularną produkcję Ju- 
lie Taymor wystawiono w tym se-

zonie w MET aż 21 razy, w tym 5 spek-
takli nieco ponad 90 minut, w specjal-
nie skróconej wersji z angielskim tek-
stem dla najmłodszych. Premiera odby-
ła się 7 października, ostatnie przedsta-
wienie – 8 marca, a w sezonie świątecz-
nym – koniec grudnia i początek stycz-
nia, James Levine poprowadził również 
orkiestrę w matinée dla dzieci.

Dzięki zdecydowanie silniejszej ob-
sadzie wokalnej oraz świetnym dyry-
gentom (Levine: 14 przedstawień; Ber-
geson: 5; Bachmann: 2 dla dzieci) na-
reszcie zaistniała lepsza równowaga 
pomiędzy spektakularnymi efektami 
produkcji, muzyką Mozarta i wokalnym 
wykonaniem. 

Pierwszy z widzianych przeze mnie 
spektakli poprowadził Bergeson (9 X). 
Dość sprężyście zagrana uwertura z 
dobrym wykończeniem fraz, a obrane 
przez niego wolniejsze tempo pozwo-
liło na nieco więcej „oddechu” pomię-
dzy nutami. Na samym początku było 
trochę braków w synchronizacji pomię-
dzy tempem orkiestery a wokalistami, 
ale dość szybko „się dograli”. 

Tegoroczne spektakle mogły też 
poszczycić się dość silną i wyrówna-
ną wokalnie obsadą. Znakomity aktor-
sko Nathan Gunn (Papageno) zebrał 
burzę oklasków i w dużej mierze był 
to jego show. Jonas Kaufmann (Tami-
no) przedstawił nam Tamino z charak-
terem, Isabel Bayrakdarian okazała się 
zupełnie dobrą Paminą; Stephen Mil-
ling z powodzenim zaśpiewał partię do-
stojnego i szlachetnego Sarastro; Erika 
Milklosa „obsłużyła” wszystkie spekta-
kle jako Królowa Nocy i w tym sezonie 
była świetna – precyzyjna, a rolę przed-
stawiła z prawdziwym pazurem drama-
tycznym. Zabawny był Monostratos (Vo-

ker Voger i Greg Fedderly), a znako-
mity portret wokalny Pierwszej Damy 
usłyszeliśmy w wykonaniu Eriki Sunne-
gardh, która debiutowała w MET jako 
Leonora w Fideliu podczas transmisji ra-
diowej w ubiegłym sezonie, zastępując 
niedysponowaną Karitę Matillę.

Oprócz tego usłyszałam w tegorocz-
nej serii spektakli następujących śpie-
waków: Lisa Milne, Ying Huang (spek-
takle dla dzieci) – bardzo dobre Pami-
ny, Matthew Polenzani, Michael Scha-
de w partii Tamino; Rodion Pogonosov 
(Papageno), René Pape – doskona-
ły Sarastro oraz nieco mniej spektaku-
larni Morris Robinson i Vitalij Kowaljow. 
Świetne wrażenie wywarli dwaj Zbroj-
ni Mężowie (Richard Cox/ Michael My-
ers i John Cheek/Gregory Reinhart) i 
nawet trzej chłopcy brzmieli w całkiem 
niezłej harmonii. 

Jeszcze lepiej było pod batutą Ja-
mesa Levine’a bo tym razem osiągnię-
to to o co oczywiście chodziło od sa-
mego początku: prawdziwą równowagę 
pomiędzy teatralną produkcją Taymor, a 
wokalną i muzyczną stroną spektaklu. 

Spektakle dla najmłodszych wzbu-
dziły moje najwyższe uznanie za zna-
komitą angielską wersję tekstu i niezwy-
kle inteligentny skrót partytury. Autorem 
angielskiej wersji tekstu jest amerykań-
ski poeta J. D. McClatchy. W zasadzie 
pozostawiono jedynie wątek „bajkowy” 
pomijając (i słusznie) co bardziej filozo-
ficzne fragmenty. Skrócono nieco uwer-
turę i wiele arii do jednej „zwrotki”, a 
część – pominięto jak np. Bei Mannern. 
I to właśnie tę skróconą wersję transmi-
towano na żywo z MET do około 100 
kin na całym świecie. Ogromny sukces, 
doskonałe recenzje od najmłodszych. 
Będą zapewne bisy transmisyjne. Bra-
wo dla dyrekcji MET!

P. Czajkowski – Eugeniusz Oniegin
Dmitri Hvorostovsky i Ramon Vargas
fot. Ken Howard/MET
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Złączeni głosem – Welcome to the
 voice

Angelika Przeździęk

Pomijając muzykę samą w sobie, 
piękno tego projektu leży w głębokich, 
idealistycznych, nawet romantycznych 
tematach, które stanowią o wartości 
tego dzieła. Główne motto brzmi „zu-
pełnie niespodziewane spotkanie”. Po-
zornie różne gatunki muzyczne, artyści, 
języki są ze sobą połączone w imię mi-
łości i sztuki.

Ludzki głos jest prawdziwym ocale-
niem kiedy te słowa śpiewa Sting w ty-
tułowym utworze Welcome to the voice 
wierzymy w siłę tego życzenia. Piosen-
karz, wraz z operowymi diwami Barba-
rą Bonney, Sarą Fulgoni i Nathalie Man-
frino oraz gwiazdą pop Elvisem Costel-
lo, wysławiają siłę oddziaływania ludz-
kiego głosu. W tej niezwykłej współcze-
snej operze miesza się czarne z białym, 
klasyczne zasady kompozycji mienią się 
kolorami nowych możliwości, a „szczę-
śliwe przypadki” wynikają z muzyki im-
prowizowanej.

Twórcami dzieła opowiadającego o 
„nieprawdopodobnym spotkaniu” są 
kompozytor Steve Nieve i librecistka Mu-
riel Teodori. Autor muzyki, klasycznie wy-
kształcony londyński pianista i kompo-
zytor, jest od trzydziestu lat związany z 
zespołem Elvisa Costello. Jest indywi-
dualistą, który współpracował z różnymi 
artystami, od Davida Bowie po Anne So-
fie von Otter. Teodori, z którą Nieve dzieli 
od ponad dekady życie, jest psychoana-
lityczką, pisarką, autorką filmów i drama-
topisarką. Ich wspólne doświadczenia i 

Welcome to the voice jest złożonym utworem, do którego wykonania zaproszone zostały 
postacie z różnych muzycznych światów. Zestawiono koło siebie osoby z szorstkim, nie-

wykształconym głosem, na co dzień wykonujące muzykę jazzową lub rockową, jak np. Robert 
Wyatt, Elvis Costello czy Sting, z kobietami o klasycznie wykształconych głosach, jak: Bar-
bara Bonney, Amanda Roocroft, Nathalie Manfrino, Sara Fulgoni. Muzyka została skompono-
wana dla Brodsky Quartet, zaś Marc Ribot, Ned Rothenberg i Steve Nieve dołączyli impro-
wizację, utrzymaną w jazzowym klimacie. Autorami tego unikalnego projektu są Steve Nieve 
długoletni pianista Elvisa Costello i dyrektor muzyczny oraz jego przyjaciółka Murile Teodori, 
reżyser filmowy i teatralny oraz psychoanalityk. Pracę nad Welcome to the voice rozpoczęli 
przed dziesięciu laty. Ona napisała libretto, on skomponował muzykę i razem ułożyli projekt 
będący hołdem dla ludzkiego głosu. 

„nieprawdopodobne spotkanie” dopro-
wadziło do stworzenia opery, która ze-
stawia obok siebie nie tylko różne kul-
turowe i społeczne kręgi (hutnika i śpie-
waczkę operową), ale także różnorod-
ne, światowej sławy, głosy.

„Wszystko co dotyczy Welcome 
to the voice jest absolutnie nieprze-
widywalne” – podkreśla kompozytor. 
„Przede wszystkim współpraca między 
mną a Muriel, która jest Francuzką, psy-
choanalityczką i intelektualistką – czy-
li tym, kim ja nie jestem. Cała opera 
jest bardziej nierzeczywistym snem niż 
prawdziwą opowieścią”. Utwór przez 
prawie 70 minut przypomina senne 
fantazje przedstawiane przez znako-
mitych śpiewaków. „Kolejny kawałek 
ziemi na granicy sztuki wysokiej i po-
pularnej zaczął być uprawiany” – napi-
sała na łamach The New York Timesa 
Ann Powers po obejrzeniu opery w no-
wojorskim Town Hall Theater. „To dzie-
ło odkrywa nowy styl przełamujący po-
wszechne podziały między różnymi ga-
tunkami sztuki” – podkreślał recenzent. 
Natomiast Bill Crandall z Rolling Stone 
Online zauważa, że „Różnice między 
głosami operowymi i popowymi zacie-
rają się, nie nudząc historią o chłopcach 
zdobywających dziewczyny. To nie jest 
nowy pomysł, jednak u Nieve’a nabie-
ra on niezwykłej świeżości”.

„Historia opowiedziana w Welcome 
to the voice jest bardzo prosta i nie-
skomplikowana” – mówi librecistka. To 

Steve Nieve i Muriel Teodori
fot. Carole Bellaiche/DG

Steve Nieve i Muriel Teodori
fot. Carole Bellaiche/DG
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opowieść o hutniku Dionizosie, synu 
greckiego imigranta, który jest zafa-
scynowany muzyką operową. Pałając 
miłością do muzyki zakochuje się bez 
pamięci w diwie operowej. Cała akcja 
dzieje się w operze. Dionizos (Sting) 
odwiedzany jest po kolei przez duchy 
Carmen (Sara Fulgoni), Normy (Aman-
da Roocroft) i Butterfly (Nathalie Manfri-
no). Jego przyjaciel (którego gra Robert 
Wyatt z legendarnego zespołu Soft Ma-
chine) próbuje odwieść go od miłości 
przekonując o przykrych skutkach jego 
obsesji. Kiedy w końcu bohater spotyka 
obiekt swej adoracji (Barbara Bonney) 
natychmiast pragnie objąć ją i pocało-
wać, jednak tylko śmiertelnie zastrasza 
swoją ukochaną. Zjawia się szef policji 
(Elvis Costello) by go aresztować. „Zwy-
kle w takim momencie przygotowani je-
steśmy na śmierć głównego bohate-
ra” – mówi Teodori – „Jednak w tej jed-
nej zakończenie jest inne, nikt nie umie-
ra. Dionizos stara się za wszelka cenę 

przekonać diwę, że jego miłość potrafi 
zwyciężyć wszelkie trudności. Ostatnim 
słowem w operze jest »Tak«. Zdaniem 
wszystkich śpiewaków, muzyków i reali-
zatorów to jedno słowo mówi wszystko”.

Sting, który gra główną postać w 
operze przyznaje, że niewiele wie o 
tym gatunku i śpiewie operowym. Jak 
sam mówi, odbiera to dzieło jako „pró-
bę złączenia świata muzyki popular-
nej, piosenki mieszczańskiej ze sztu-
ką wysoką. Czy to się uda czy nie, po-
zostaje odrębną kwestią. Jest to śmia-
ły utwór, ale ogromnie cenię jego twór-
ców i zgadzam się z ideą dzieła”. Bar-
bara Bonney podkreśla: „Jest nas tak 
wielu, możemy się uczyć jeden od dru-

giego. Dla mnie ważne jest samo do-
świadczenie, możliwość posłuchania 
Stinga i przyjrzenie się, jak używa swo-
jego głosu, zobaczyć i poczuć tę wol-
ność i swobodę z jaką traktuje muzykę. 
Czuję tę muzykę, zauważam jej niezwy-
kłość i rytmikę. Sting odbiera ją jak ro-
dzaj mapy, potem mówi »OK« i podąża 
swoją drogą. To jest dla mnie prawdzi-
wa interpretacja. Ja podchodzę do tej 
muzyki zupełnie inaczej, ja ją tylko wy-
konuję. To jest ogromna różnica”.

Kompozytor określa swoją kompozy-
cję jako „prostą, ograniczoną do takiej, 
którą mogę zagrać jednym palcem”. 
Bonney natomiast opisuje ją jako nie 
podobną do żadnego szczególnego 
gatunku. „Moim zdaniem Steve wymy-
ślił nowy rodzaj muzyki. Mam na myśli 
coś w rodzaju »singspiel« – śpiewogry. 
To jest rodzaj gry głosem i muzyką, taki, 
którego nigdy wcześniej nie doświad-
czyłam”. Kompozytor natomiast określa 
je mianem „pop songu” czy „pop arii”. 

„To dzieło jest odzwierciedleniem cza-
sów, w których żyjemy, w których coraz 
więcej hybryd i fuzji. Dla mnie idea łą-
czenia w muzyce jest absolutnie natu-
ralna” – podkreśla twórca. „To jest dla 
nas niezwykła przygoda, współpraca z 
tak znakomitymi muzykami: wspania-
łym Brodsky Quartet, z mistrzami jaz-
zu jak Marc Ribot czy Ned Rothenberg 
i wydawcami z Deutsche Grammophon. 
Pracując nad projektem nie uniknęliśmy 
niespodzianek. Największą jednak z 
nich okazało się to, że nadal – po bar-
dzo intensywnym okresie wspólnej pra-
cy – jestem razem z Muriel”.

Steve Nieve i Muriel Teodori
fot. Carole Bellaiche/DG
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W ciągu swojej aktywnej kariery za-
wodowej udzielił pan wielu wywiadów. 
Czy zdarzyło się, że nie zadano pyta-
nia, którego pan oczekiwał i chciał pan 
na nie odpowiedzieć? Jakie byłoby py-
tanie, które Jordi Savall zadałby sobie 
sam w „autowywiadzie”?

Było ich wiele i ciągle się pojawiają 
nowe. Często myślę nad tym czy muzy-
ka, którą wykonuję trafia do słuchacza, 
czy jest komukolwiek potrzebna. Wie-
rzę, że muzyką można zdziałać wiele 
dobrego na świecie, wierzę w nią jako 
przekaz dobra. Jest to dosyć utopijne 
podejście, tak jak utopijną jest wiara w 
sens czynienia dobra przez jednostkę. 
Jeśli pojedynczy człowiek to potrafi, i 
będzie to robił z przekonaniem, to ist-
nieje szansa na to, że inni pójdą za jego 
przykładem i świat dzięki temu stanie 
się odrobinę lepszy. Słuchając koncer-
tu możemy oderwać się od okropieństw 
otaczającej nas rzeczywistości, wojen, 
chorób, niesprawiedliwości. Nie chodzi 
o to, aby o nich zapomnieć, tylko uwie-
rzyć w nasz wpływ na przeciwstawienie 
się im, albo w znalezienie siły na prze-
trwanie trudności.

Nigdy nie wie się czy na sali koncer-
towej nie znajdzie się choć jedna oso-
ba, której wykonywana muzyka przynie-
się trochę nadziei czy ulgi. Pamiętam, 
jak po jednym z koncertów podszedł 
do mnie starszy mężczyzna dziękując 
mi za to, że na moim koncercie mógł 
przez dwie godziny doznawać ulgi od 
choroby w jego rodzinie. Był to szczery 
i ważny dla mnie kontakt, a także cen-

ny znak potwierdzający sens mojej dzia-
łalności…

Hm … może to jednak w takim razie 
nie do końca taka znów utopia… Mu-
zyka jest w końcu odzwierciedleniem 
„ładu”, jest, można rzec, „wzorem po-
rządku Wszechświata”. Przychodzi mi 
do głowy w tym momencie pytanie o 
Bacha, o pana nagranie „Die Kunst der 
Fuge”... Jak doszło do pomysłu zagrania 
tego najbardziej uniwersalnego z dzieł 
Bacha przez konsort wiol?

Z Kunst der Fuge obcuję od młodo-
ści i zawsze cieszyło mnie to, że skala 
poszczególnych głosów dobrze paso-
wała do ambitusu gamby. Już w latach 
studenckich przynosiłem nuty wszyst-
kich kontrapunktów na próby rozma-
itych zespołów, z którymi już wówczas 
muzykowaliśmy. Chciałem podzielić 
się z moimi kolegami zachwytem, któ-
ry Kunst der Fuge zawsze we mnie wy-
woływało. Ku mojemu rozczarowaniu 
jednak koledzy uważali tę muzykę za 
nudną, nie dającą pola popisowi i wir-
tuozerii. Trudno było mi przekonać ich 
do wspólnego grania. Musiałem cze-
kać wiele lat na spotkanie z ludźmi, 
którzy zobaczyli i zrozumieli czym jest 
ten utwór i podzielili ze mną podejście 
do niego.

I co dalej?
Próbowaliśmy dwa lata razem zanim 

daliśmy pierwszy koncert. A po dwu-
dziestym koncercie nagraliśmy je – aby 
już nigdy potem go nie dotknąć.

Jak to?
Może z niektórymi utworami jest jak z 

ludźmi, jak ze związkiem między kobie-
tą i mężczyzną, albo jak z porami roku. 
Coś się zaczyna, pączkuje, kwitnie, 
owocuje – po to, aby się skończyć… A 
może po prostu nie sposób utrzymać 
zespołu muzyków zarówno w formie 
technicznej jak i w stanie duszy i świa-
domości, której ten utwór wymaga za 
każdym razem. Kunst der Fuge nie da 
się wykonać „między innymi koncerta-
mi”, z nastawieniem takim jakie się ma 
do każdego innego koncertu. To jest 
głębokie przeżycie, na które nie zawsze 
jest się gotowym. Wielu organizatorów, 
którym odmawiałem wykonania, obra-
żało się na mnie. Nie rozumieli, nie wi-
dzieli problemu...

Ach, to jak było zatem z „Tous les ma-
tins du monde”? Czego o emocjach i 
stanie duszy może nauczyć się wyko-
nawca od fabularyzowanej opowieści, w 
której muzyka odgrywa kluczową rolę – i 
trzeba to pokazać …?

(Długi i bardzo ciepły uśmiech) Po-
wtarzam często reżyserowi filmu Ala-
inowi Corneau, że nauczył mnie grać 
na wioli… Ilustracja muzyczna Wszyst-
kich poranków świata była dla mnie wiel-
kim przeżyciem, okazją doświadczenia 
emocji, umiejscawiających dany utwór 
natychmiast „tam, gdzie powinien on 
być”. Ponieważ film, tak jak teatr pozwala 
wziąć udział w jakiejś sytuacji (w pewien 
bezpieczny sposób, jako że cała rzecz 
rozgrywa się „na niby”), pozwala też na 
ryzyko zaangażowania się w tę sytuację, 
oddania się jej emocjom, które tu są na 
miejscu, u siebie – podczas gdy wyko-

Ikona muzyki dawnej

Rozmowa z Jordi Savallem

Jordi Savall Polskę odwiedził po praz pierwszy w la-
tach siedemdziesiątych i wraca tu z koncertami pra-

wie każdego sezonu. 23 stycznia 2007 wypełnił po brze-
gi Salę Koncertową Filharmonii Narodowej w Warsza-
wie, wystepując z malutkim, czteroosobowym zespo-
łem i raczej jednorodnym programem, oscylującym wo-
kół szesnasto- i siedemnastowiecznych wariacji na te-
maty romaneski i folii, złożonym z utworów Diego Or-
tiza, Alonso Mudarry, Tobiasa Hume’a, Gaspara Sanza, 

Francisco Correa de Arauxo, Antonio Valente, Luys de Narvaeza, Francisco Correa de Arrau-
xo i Antonio Martin y Colla. Jordi Savall – dla wielu ikona w świecie muzyki dawnej, człowiek 
któremu zapomniana na dwa stulecia viola da gamba zawdzięcza swój powrót do praktyki wy-
konawczej; muzyk, który z sukcesem propaguje od lat wśród szerokiej publiczności nie tylko 
ten szczególny, introwertyczny instrument, lecz również całe bogate instrumentarium histo-
rycznych ensembli oraz zapomniany repertuar; twórca i inspirator wielu aktywnie działających 
formacji muzycznych; nauczyciel kolejnego pokolenia wybitnych gambitów. 
W 2002 r. Jordi Savall wraz z Monserrat Figueras udzielili wywiadu dla czytelników Muzyka21. 
Również tym razem mistrz zgodził się na spotkanie po koncercie, w jednej z warszawskich 
restauracji.
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nanie na koncercie nie zawsze stwarza 
tego typu warunki …. Pamiętam swoje 
zadanie zagrania jak młody Marin Mara-
is, który przychodzi do Monsieur de Sa-
inte-Colombe’a prosząc o lekcję – a po-
tem jak sam de Sainte-Colombe, który 
pokazuje adeptowi co można tym utwo-
rem wyrazić – albo sytuację, w której Ma-
rin Marais gra dla umierającej Madele-
ine ... Konieczność wczucia się w świa-

domość osoby i akcji związanej z daną 
muzyką była dla mnie bardzo intensyw-
ną i niepowtarzalną lekcją.

Czy sięga pan jeszcze czasem po re-
pertuar współczesny?

Sięgam po klasyków wiedeńskich 
(ostatnio wykonywaliśmy Eroikę Beetho-
vena, za tydzień mamy w projekcie kon-
cert wiolonczelowy Haydna) … Na pły-

cie Ninna Nanna, zawierającej kołysanki 
napisane między 1550 r. a 2002 r. znala-
zły się utwory Musorgskiego, Regera, de 
Falli, Milhauda, Lorki i Arvo Pärta. Wio-
lonczelowy repertuar Romantyzmu po-
zostawiłem jednak za sobą – należy on 
do muzyki często obecnie wykonywa-
nej, a mnie interesują rzeczy mniej zna-
ne i popularne.

Jakie zadania pana zdaniem sta-

wia przed młodym wykonawcą obec-
nie scena muzyki dawnej? Co stara się 
pan wpoić swoim studentom?

Radzę im żeby nie zapominali o tym, 
że w zawodzie muzyka bardzo waż-
ny jest czas, którego utwór potrzebu-
je aby dojrzeć. Jesteśmy często popę-
dzani, zmuszani do pospiesznej i po-
wierzchownej pracy, która musi przy-

nosić, i przynosi gorsze efekty niż pra-
ca wykonana „w swoim czasie”. Nie są 
to łatwe czasy dla młodych, przyznaję. 
Myślę jednak, że obecnie obserwuje-
my dobry moment dla ludzi, którzy wie-
dzą co chcą robić i mają własną wizję 
swojej pracy. 

Na zakończenie spotkania poprosi-
łam Jordi Savalla o skreślenie paru słów 

dla czytelników Muzyka21. Na egzem-
plarzu numeru 4 (21) z roku 2002, obok 
tekstu ze swoim wywiadem napisał: „Z 
serdecznymi pozdrowieniami dla czy-
telników pisma Muzyka21 i najlepszymi 
życzeniami na pełen muzyki Nowy Rok 
2007 – Jordi Savall”. 

rozmawiała: Maria Erdman

Jordi Savall
fot. Catany
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Solista, kameralista, dyrygent

z wybitnym polskim skrzypkiem Andrzejem Gębskim
rozmawia Arkadiusz Jędrasik

Właśnie ukończył pan nagranie naj-
nowszego utworu Romualda Twardow-
skiego – „Koncertu na skrzypce i smycz-
ki”, który powstał specjalnie dla pana. 
Jaki jest ten utwór?

Rzeczywiście pod koniec stycznia 
tego roku dokonałem pierwszej reje-
stracji fonograficznej koncertu skrzyp-
cowego Twardowskiego. Od pięciu 
lat na różne sposoby próbowałem na-
kłonić Romualda Twardow-
skiego do skomponowania 
koncertu skrzypcowego (są 
w końcu jego dwa koncer-
ty fortepianowe, koncert 
wiolonczelowy, a nie było 
skrzypcowego). I udało się. 
W sierpniu 2006 r. w ciągu 
zaledwie 12 dni (!) powstał 
szkic koncertu skrzypco-
wego. Aparat wykonawczy: 
skrzypce i orkiestra smycz-
kowa nie jest tu przypad-
kowy. Po pierwsze pozwa-
la na swobodne wykonanie 
dzieła również bez dyrygen-
ta, ma pewne walory eko-
nomiczne (mniejsze kosz-
ty wykonawcze) i co cieka-
we, oprócz Concerto nottur-
no Góreckiego nie ma w pol-
skiej literaturze skrzypcowej 
od czasów Janiewicza pozy-
cji znanego kompozytora na 
taki aparat wykonawczy. O 
koncercie mógłbym mówić 
długo, byłem obecny przy 
jego narodzinach, zdarza-
ło się, że podczas żmud-
nego dopieszczania szcze-
gółów spotykałem się z Ro-
mualdem Twardowskim kilka razy w ty-
godniu, a rozmawiałem telefonicznie 
nawet parę razy dziennie. Tak powstał 
prawie 20. minutowy koncert skrzyp-
cowy o wyraźnie zaznaczonych trzech 
ogniwach. Dodam, że wszyscy, którym 
puszczałem nagrania z prób orzekli, że 
koncert jest świetny.

Z jaką orkiestrą nagrywał pan ten 
utwór? Jak przebiegały prace nad jego 
nagraniem?

Z najlepszą. To znaczy jedyną, któ-
ra zrealizowałaby wszystkie uwagi nie 
tylko w sposób perfekcyjny, ale przede 
wszystkim z prawdziwą pasją i mło-
dzieńczym zapałem. Mówię oczywiście 
o Warszawskiej Orkiestrze Smyczkowej 
im. Zenona Brzewskiego, którą prowa-
dzę od 5 lat, a którą tworzy wyselekcjo-
nowana młodzież z elitarnej Szkoły im. 
Z. Brzewskiego w Warszawie. Nad na-
graniem czuwał jak zwykle Piotr Grin-

holc, do którego mam zaufanie i wiem, 
że nagra wszystko jak należy.

Czym różni się w pracy orkiestra zło-
żona z wybitnie uzdolnionych uczniów 
od zawodowej orkiestry?

Różnice są znaczne. W orkiestrze 
młodzieżowej nie występuje zjawisko 
rutyny, jest olbrzymi zapał, świetna for-
ma instrumentalna ale też małe do-
świadczenie i to co u młodych ludzi jest 

rzeczą naturalną – trudność w utrzyma-
niu dyscypliny. Ale i tak praca z mło-
dzieżą jest inspirująca i wymaga ode 
mnie sporego wysiłku, tym bardziej, że 
połowa skrzypków to moi uczniowie, a 
ja prowadzę orkiestrę od pulpitu, czyli 
gram razem z nimi.

To nie jest pierwsze pana nagranie 
z tą orkiestrą?

Jednym z celów jakie sobie postawi-
łem rozpoczynając pracę z tym zespo-
łem to dokumentowanie efektów, czy-
li nagrania. Oprócz tych archiwalnych z 
licznych koncertów, orkiestra może po-
szczycić się pierwszym i jedynym nagra-
niem kompletu dzieł na orkiestrę smycz-
kową Romualda Twardowskiego, w tym 
Serenady napisanej specjalnie dla tej 
orkiestry. W ocenie kompozytora płyta 
ta jest nagraniem wzorcowym.

Jak pan godzi bycie solistą oraz by-
cie dyrygentem?

Kiedy Krystian Zimerman powołał 
Orkiestrę Festiwalową do nagrania kon-
certów Chopina podniósł się krzyk: jak 
to? bez dyrygenta? Potem okrzyknięto 
ten, w końcu stary jak świat, pomysł za 
genialny. Otóż nasz jeden z najwybit-
niejszych polskich pianistów wiedział, 
że do realizacji własnej wizji dzieł Cho-
pina pośrednik nie będzie mu potrzeb-
ny. Oczywiście gra bez dyrygenta możli-

wa jest jedynie w przypadku 
dzieł o niewielkim aparacie 
wykonawczym. O połącze-
niu funkcji solisty i dyrygenta 
na gruncie muzyki np. Szy-
manowskiego nie ma mowy. 
Nie ukrywam, że zanim pod-
jąłem ostateczną decyzję o 
nagrywaniu koncertu bez 
dyrygenta dokonałem kilku 
prób koncertowych z mniej-
szymi utworami. Skoro uda-
ło się z miniaturami to dla-
czego nie spróbować kon-
certu? Na miejscu koncert-
mistrza usiadła jedna z mo-
ich wszechstronnych, uta-
lentowanych uczennic i ca-
łość wyszła zgodnie z za-
mierzeniami.

Jakie miejsce w pana 
dorobku artystycznym zaj-
muje twórczość Romual-
da Twardowskiego? Nagrał 
pan już kilka lat temu płytę 
z jego utworami kameralny-
mi, później z jego utworami 
na skrzypce z fortepianem 
(w duecie z pianistką Joan-
ną Ławrynowicz), utwory na 
orkiestrę smyczkową i znów 

utwory kameralne w zeszłym roku …
Moim założeniem jest nagranie 

wszystkich kompozycji z udziałem 
skrzypiec jakie skomponował Romu-
ald Twardowski, w końcu jeden z naj-
wybitniejszych kompozytorów polskich. 
Projekt zawiera 6 CD. 5 jest już zrealizo-
wanych. Pozostało tylko nagranie płyty 
z drobiazgami o charakterze pedago-
gicznym, którą mam nadzieję w tym 
roku zrealizować. Tu muszę podkreślić 
nieocenione zasługi mecenasa polskiej 
kultury muzycznej – Pana Jana A. Jar-
nickiego, bez którego realizacja tego 
przedsięwzięcia i wielu innych by nie 
nastąpiła, a któremu jeszcze raz DZIĘ-
KUJĘ! Wracając do Twardowskiego na 
marginesie dodam, że ostatnio ukaza-
ła się nakładem wydawnictwa Warszaw-
skiej Akademii Muzycznej książka mo-
jego autorstwa opisująca zagadnienia 
utworów skrzypcowych Twardowskie-

Andrzej Gêbski
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go od teoretycznej strony. Polecam ją 
wszystkim, którzy chcieliby dowiedzieć 
się trochę więcej o utworach skrzypco-
wych Twardowskiego.

Jest pan solistą, kameralistą, dyry-
gentem. W jakiej roli czuje się pan najle-
piej? Jaka muzyka jest panu najbliższa?

Solistą bywam coraz częściej, dyry-
gentem rzadko, a kameralistą jestem 
przez cały czas. Muzyka kameralna 
już od lat szkolnych mnie fascynowała. 
Muszę przyznać, że niebiosa zesłały mi 
wielki dar w tej materii. Od 1997 r. nie-
przerwanie gram w Zespole Kamerali-
stów Camerata Vistula, od 5 lat prowa-
dzę orkiestrę smyczkową, a od 8 współ-
tworzę z moimi przyjaciółmi Jarosławem 
Domżałem i Joanną Ławrynowicz – The 
Warsaw Trio. Co do muzyki, najbliższa 
jest mi muzyka dobra i bardzo dobra. 
Jest takie powiedzenie: „cudze chwa-
licie, swego nie znacie”. Z muzyką jest 
właśnie tak. Od kilku lat m.in. z inspi-
racji Andrzeja Wróbla i jego czterech 
edycji Festiwalu Polskiej Muzyki Kame-
ralnej zajmuję się głównie muzyką pol-
ską i muszę przyznać, że czym więcej i 
dłużej gram muzykę ojczystą tym bar-
dziej odkrywam jej znaczenie i wielkość. 

W pańskim dorobku fonograficznym 
znajduje się głównie muzyka polska. 
Co decydowało o takim doborze re-
pertuaru? I dlaczego tak niewielu pań-
skich kolegów po fachu sięga po rodzi-
mą twórczość?

W moim dorobku fonograficznym 
znajduje się wyłącznie muzyka kompo-
zytorów polskich. Nagrałem 11 płyt, z 
których sekstet Dobrzyńskiego, komplet 
utworów kameralnych Elsnera i Melce-
ra to nagrania, do których lubię wracać.

W zeszłym roku nagrał pan, poza 
wspomnianą płytą Romualda Twardow-
skiego, również zapomniane utwory ka-
meralne Józefa Elsnera. Jak pan sądzi, 
dlaczego tyle lat trzeba było czekać aby 
te utwory nie tylko ujrzały światło dzien-
ne, ale i zostały zarejestrowane?

Tak, w zeszłym roku powstała płyta z 
utworami Elsnera. Do nagrania nakłonił 
mnie wspomniany już Jan Jarnicki. Zresz-
tą to dzięki niemu udało się pozyskać ma-
teriały do Kwartetu fortepianowego z pa-
ryskiej biblioteki. Trio i Poloneza prze-
pisałem z mikrofilmu udostępnionego 
przez Bibliotekę Narodową, a sonaty 
skrzypcowe wydane są przez PWM (So-
nata D-dur w dodatku nutowym książ-
ki o Elsnerze wydanej w 1957 r.!). Dla-
czego wcześniej nikt tego nie nagrał to 
nie wiem. Może uważali, że nie warto?

Kilka lat temu nagrał pan świetną pły-
tę z niezwykle interesującymi utworami 
kameralnymi Melcera. Czym wytłuma-
czyć brak zainteresowania twórczością 
tego wybitnego kompozytora?

Zainteresowanie to może i jest. I nie 
dotyczy tylko dzieł Melcera. General-
nie zaobserwować można coraz więk-
sze zainteresowanie muzyką narodo-
wą i to nie tylko w Polsce. Powodów dla 
których niektórzy wykonawcy pomijają 
w swoich repertuarach muzykę polską 
jest kilka. Opowiem tyle zabawne co i 
smutne zdarzenie z Akademii Muzycz-
nej, którego byłem świadkiem. Otóż ja-

kiś rok temu na korytarzu uczelni przed 
jakimś zebraniem zebrała się grupka 
wykładowców, wśród których znalazł 
się Andrzej Wróbel od razu zaskaku-
jąc wszystkich „nowościami” sprzed 
150 lat dotyczącymi muzyki polskiej. 
W pewnej chwili wygłosił zdanie, któ-
re brzmiało mniej więcej tak: „K. Lipiń-
ski – jakiż to genialny kompozytor? Li-
piński genialny? Skrzypek tak, ale kom-
pozytor?” – stwierdziła jedna z obec-
nych osób. Na to Wróbel odrzekł: „a 
co ty znasz Lipińskiego? No, Koncert 
„Wojskowy” i dwa kaprysy”. Wtedy An-
drzej Wróbel ze specyficznym uśmie-
chem na twarzy wymienił listę kom-
pozycji Lipińskiego: Dwa tria (po 40 
min.), 5 koncertów, kilkanaście fanta-
zji, itd. Na szczęście zebranie się roz-
poczęło i kontynuacji rozmowy już nie 
było. Trochę szkoda, bo zapowiadało 
się ciekawie. Niestety, świadomość ist-
nienia muzyki polskiej jest w dalszym 
ciągu zbyt mała, może nie ma aż ta-
kich kuriozalnych przypadków ale… 
Ponadto zawsze „lepiej coś zagrać co 
się już umie” niż uczyć się od począt-
ku nowych pozycji i to bez pewności 
na sukces w odbiorze. Ja mam szczę-
ście, że współpracuję z artystami, dla 
których muzyka polska stanowi głów-
ny nurt działalności.

Co pan robi w chwilach wolnych od 
muzyki?

Z przykrością stwierdzam, że takich 
chwil prawie nie mam. Ale jak już znajdę 
to staram się je poświęcać mojej wspa-
niałej rodzinie: żonie, już 5. letniej córce i 
3. miesięcznemu Mateuszowi. Poza tym 
uwielbiam gotować, robić nalewki i inne 
doświadczenia kulinarne. Zrobienie do-
brego pasztetu, bigosu czy „miodówki” 
to jak zagranie extra koncertu. Nie dzi-
wię się Rossiniemu.

Jakie są pańskie plany na przy-
szłość?

Plany na przyszłość to kontynuacja 
koncertów z muzyką polską. Mam tu 
na myśli koncerty u boku Konstante-
go Andrzeja Kulki i Andrzeja Wróbla, z 
którymi grywam tria Karola Lipińskie-
go, parę koncertów z The Warsaw Trio 
m.in. Trio fortepianowe wspomnianego 
Melcera w Sali AMFC (maj 2008 r.), no 
i przede wszystkim prawykonanie Kon-
certu skrzypcowego Twardowskiego za-
planowane na 1 lipca w Filharmonii Rze-
szowskiej podczas koncertu inauguru-
jącego XXXIII Międzynarodowe Kursy 
Muzyczne w Łańcucie oraz kolejne wy-
konania dzieła, które, jestem przekona-
ny, znajdzie należne miejsce w literatu-
rze skrzypcowej.

Romuald Twardowski i The Warsaw Trio (Joanna £awrynowicz, Andrzej Gêbski i Jaros³aw Dom¿a³)
fot. Arkadiusz Jêdrasik

Andrzej Gêbski
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Jesteśmy przyzwyczajeni do mó-
wienia o późnych dziełach kompozy-
torskich „Spätwerk”. Czy jest także coś 
takiego, jak „późne prace” u występu-
jącego artysty (jeden lub więcej utwo-
rów), które lubi się grać bardziej niż we 
wcześniejszych latach?

Pianiści są niezwykle uprzywilejowa-
ni. Mamy największy i najwspanialszy 
repertuar ze wszystkich instrumentali-
stów, a to pozwala nam na skoncentro-
waniu się tylko na utworach, z którymi 
czujemy się jakoś specjalnie połącze-
ni. Ja jestem w stanie wykonywać cią-
gle tę samą muzykę dzień po dniu, bez 
poczucia znużenia (np. utwory Chopi-
na, Beethovena Sonatę „Hammerkla-
vier”, zresztą nie tylko tę, ale wiele in-
nych). Mam wiele uczuć do tych utwo-
rów i nie wiem czy mogę je nazwać mo-
imi „Spätwerk”.

A może Chopin?
To mógłby być Chopin, gdyż jego 

kocham bardziej niż przed laty. Ale 
mógłbym także powiedzieć, że to jest 
Mozart, nawet Mahler czy Wagner, 
mimo że z oczywistych względów nie 
jestem w stanie wykonywać ich mu-
zyki. Mógłbym także zaliczyć do nich 
kompozytorów współczesnych, któ-
rych utwory mnie interesują i zasługu-
ją na większe zainteresowanie, jak Bo-
ulez, Stockhausen, czy Nono.

Nie nagrał pan wielu utworów Mo-
zarta...

Nie. Ale w szczególności koncerty 
były zawsze ukochaną częścią moje-
go repertuaru. Grałem je wielokrotnie, 
ale nagrałem tylko dwa: G-dur KV 453 
i C-dur KV 467 z Filharmonikami Wie-
deńskimi. 

Dlaczego wybrał pan akurat te dwa?
Nie było jakiś specjalnych przyczyn. 

Są one jednak bez wątpienia moimi 
ulubionymi koncertami. 

Jak jesteśmy przy temacie interpre-
tacji: na ile rubata, na ile wolności po-
zwolił sobie pan w Mozarcie?

Sam Mozart grał swój repertuar bar-
dzo różnie. Są listy, w których pisał: 
„Gram zawsze w tempie, które zadzi-
wia wszystkich”, i są ponoć także zna-
ki wskazujące na to, że lewa ręka wie 
co prawa i na odwrót. Wahanie tempa 
nie jest tak konieczne u Mozarta, jak u 
Beethovena. Jeśli chodzi o rubato, jest 
w tym coś tajemniczego: swego rodza-
ju wolność jest być może potrzebna dla 

O Mozarcie i Chopinie

 opowiada Maurizio Pollini

Od wygranej w 1960 r. VI Międzynarodowego Konkursu Chopinowskiego włoski pianista 
Maurizio Pollini jest uznanym za jednego z najlepszych interpretatorów muzyki Chopina 

i Mozarta. Ostatnimi czasu ukazały się dwa nowe albumy z muzyką wspomnianych kompozy-
torów, o których opowiada pianista w poniższej rozmowie. 

każdego kompozytora. To jest natural-
ny sposób życia i oddychania tej mu-
zyki. Pablo Casals powiedział: „Musisz 
grać Mozarta jak Chopina i Chopina jak 
Mozarta” – fascynujący paradoks, któ-
ry zawiera w sobie prawdę. 

Jeśli chciałby pan połączyć Mozar-
ta z muzyką XX w., które utwory by pan 
wybrał?

To pytanie bardzo na czasie. Jest 
seria koncertów, które wykonuję w 
Wiedniu – nazywane są Perspektiven 
(Perspektywy). Łączą ze sobą utwory 
z przeszłości z XX-wiecznymi. Każdy 
program łączy utwory Mozarta z We-
bernem, Boulezem, czy Nono. Nie pa-
trzyłem tak silnie na koneksje pomiędzy 
tymi kompozytorami z całkowicie róż-
nych światów i momentów historycz-
nych, ale znalazłem ten rodzaj umiesz-
czania koło siebie utworów w sposób 
satysfakcjonujący i pobudzający. Każ-
dy program genialnych utworów może 
być wspaniały, jeśli ich wykonania są 
piękne. Ale nasze muzyczne życie czę-
sto przynosi wiele powtórzeń tego sa-
mego utworu i to sprawia, że w sumie 
skupiamy się bardziej na wykonawcy 
niż na utworze. 

Jako doświadczony, dojrzały artysta, 
jak pan się czuje interpretując dzieło 
kompozytora, który zmarł tak młodo?

Jego całe życie było cudem, szcze-
gólnie w ostatnich latach, kiedy był 
w stanie rozszerzyć tak niesamowi-
tą sztukę kompozytorską oraz, tak jak 
już powiedziałem głębokie zrozumie-
nie człowieczeństwa, ludzkiej natury i 
świata, w którym żył. 

Czy mógłby pan powiedzieć coś 
więcej o mozartowskim cantabile w 
wolnych fragmentach?

Nie ma nic piękniejszego niż kon-
certy. I całkowicie szczerze myślę, że 
współczesne instrumenty – inne niż za 
czasów mozartowskich – mogą o wie-
le lepiej tę śpiewność pokazać. Jestem 
niezwykle „za” używaniem współcze-
snych instrumentów w starszych utwo-
rach, ponieważ wierzę, że sami kompo-
zytorzy wyobrażali sobie rozwój moż-
liwości instrumentów, które mieli do 
dyspozycji. 

Patrząc na pana karierę widać, że 
skupia się pan na wykonywaniu utwo-
rów głównie Beethovena, Chopina i 
muzyki XX-wiecznej. Po kilku latach 
przerwy postanowił pan wrócić do 

Chopina.
Powiedziałbym, że czuję te same 

koneksje z Schubertem, Schumannem, 
Brahmsem i Mozartem. Ale być może 
spędziłem więcej czasu z Beethove-
nem i Chopinem.

Ale nie nagrywał pan Chopina przez 
jakiś czas. Dlaczego wraca pan do 
niego teraz i to akurat do jego mniej-
szych dzieł?

Nagrałem etiudy dla Deutsche 
Grammophon, a za nimi Preludia, II So-
natę i Ballady. Teraz wracam do nok-
turnów, dalszy element w kompletowa-
niu wizerunku Chopina i przybliżeniu go 
szerszej publiczności. 

Czy w takim razie ma pan w pla-
nach ewentualne nagranie wszystkich 

Maurizio Pollini
fot. Philippe Gontier/DG
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dzieł Chopina?
Jeśli miałyby być jakieś inne pla-

ny nagraniowe, byłyby to być może 
mazurki, walce i impromptu. Próbo-
wałbym je jednak przedstawić w nie-
co inny sposób. Oczywiście nie wiem 
co przyniesie przyszłość, ale bardzo 
chciałbym połączyć dzieła Chopina 
pod względem czasu w jakim były na-
pisane. Byłoby to spojrzenie z innej 
perspektywy na jego muzykę, mogło-
by to pokazać kontrast pomiędzy nimi. 

W czerwcu 2005 r. nagrał pan cykl 
nokturnów…

Nokturny są wspaniałymi utwora-
mi. Są naturalnie bardzo liryczne, ale 
też bardzo różne. To właśnie kontrast 

czyni cykliczne nagranie bardziej cieka-
wym. Stwierdziłem, że usłyszenie tych 
kontrastów jeden po drugim daje wię-
cej korzyści niż ich oddzielanie. 

Kiedy spojrzy się na nokturny moż-
na się domyślić, że Chopin spędził nad 
nimi całe życie, tak jak i nad mazurka-
mi i walcami. Jak widzi pan rozwój tego 
cyklu, który zaczyna się na opusie 9, a 
kończy na 62?

Chopin zaczął od opusu 9, ale na-
wet te prace pokazują oryginalność 
chopinowskiego stylu, która tak nie-
prawdopodobnie odróżnia go od in-
nych kompozytorów. To był nowy spo-
sób spojrzenia na muzykę w tamtym 
czasie. Chopin wynalazł nowy sposób 

patrzenia na muzykę i był tak w tym 
świetny, że sam Schumann natych-
miast zauważył jego geniusz. Jego 
oryginalność jest jasna już od pierw-
szych prac, a jej trudno o zmianę. Po-
mimo to, ktoś może widzieć różnego 
rodzaju rozwój, nawet w Nokturnach z 
op. 54 czy 62, w których Chopin osią-
ga wielką techniczną doskonałość. 
Można to także znaleźć w jego innych 
późniejszych pracach, włączając Po-
loneza-Fantazję. Geniusz Chopina był 
zawsze, nawet w jego wcześniejszych 
utworach, tym bardziej w późniejszych, 
dojrzalszych utworach. Np. w Barkaroli 
op. 60 objawia całe bogactwo harmo-
niczne. To był język harmoniczny za-
początkowany przez Chopina, przeję-
ty później przez Ravela. W tym aspek-
cie Chopin ma wpływ na całą historię 
muzyki, szczególnie na to czego do-
konali Ravel i Debussy.

W szczególności zrewolucjonizo-
wał sposób gry na fortepianie, przy-
nosząc kompletnie nowy sposób ro-
zumienia fortepianu. Mógłby się pan z 
tym nie zgodzić?

Ktoś mógłby powiedzieć, że Cho-
pin wynalazł nowoczesny sposób gry 
na fortepianie. Ktoś inny znowu mógł-
by powiedzieć, że wynalazł najpiękniej-
sze brzmienie w historii fortepianu. De-
bussy i Ravel mnóstwo od niego prze-
jęli. Ale to nie tylko sposób grania, so-
norystyka miała wpływ na dalsze ge-
neracje, ale także sam styl kompono-
wania. Jako muzyk, Chopin wydaje się 
być bez przodków. Reprezentuje uni-
katowy moment w muzyce i jest trud-
no znaleźć dla niego ojca, nawet jeśli 
się myśli o Bachu czy Mozarcie. Ale to 
już zupełnie inna historia. 

W dyskusji nad nokturnami podaje 
się Johna Fielda jako „ojca” gatunku, 
który miał wpływ na Chopina. Ale czy 
nie odnosi się to tylko do wczesnych 
utworów z op. 9?

Tak, zgodziłbym się z tym stwier-
dzeniem. 

Wielki wpływ na jego muzykę miała 
opera włoska, którą bardzo podziwiał. 
Czy zgodziłby się pan z tym?

Na pewno tak. Wpływ na niego mia-
ło wszystko co się łączy z terminem bel 
canto. Można usłyszeć głos ludzki we 
wszystkich pracach Chopina – jako 
ideę idealnej arii. To jest prawda, ale 
ja bym także utożsamił się z tym, co 
czyni muzykę Chopina tak głęboką. On 
schodzi poniżej powierzchni bel canta, 
jego muzyka idzie dalej. Jego harmo-
niczne pisanie, które jest tak unikato-
we i wspaniałe, idzie o wiele dalej niż 
zwykłe bel canto. Język harmoniczny 
Chopina jest bardzo silny i podkreśla 
jego muzyczny charakter. 

Mówi się, że każdy nokturn ma wła-
sny emocjonalny charakter, który mie-
ści się w każdym najmniejszym punk-
cie. Czy pan także to tak widzi?

Tak, ale są także nokturny z tego 
samego opusu, które są zupełnie 
inne. Wspaniały opus 27, na przykład, 
jest niezwykle zróżnicowany. Pierwszy 
utwór: c-moll jest tragiczny, następują-
cy po nim D-dur – radosny, ale sama 

radość jest za słaba, aby ją odpowied-
nio wyrazić. Podobnie z op. 37, oby-
dwa utwory: g-moll i G-dur kontrastu-
ją ze sobą. Ludzie zwykle mówią, że 
tonacja molowa jest smutna, a duro-
wa wesoła. Jednak w istocie to nie jest 
takie proste. Inną ważną sprawą jest 
fakt, że nokturny są postrzegane pod 
względem dramaturgii. Generalnie, jest 
to ważny aspekt dla całej muzyki Cho-
pina. Ten dramatyczny charakter, któ-
ry jest wyraźnie widoczny w balladach 
czy sonatach na przykład, można tak-
że znaleźć w nokturnach, a szczegól-
nie w ich środkowych częściach, któ-
re zwykle traktuje się jako kontrast dla 
otaczających ich części. Byłoby jed-
nak uproszczeniem widzenie noktur-
nów jako jedynie lirycznych utworów, 
chociaż na pewno takimi są. 

Byłoby za prosto opisywać „Noktur-
ny” jako liryczne utwory. Można by po-
wiedzieć, że Chopin używa w nich ab-
solutnej muzyki do stworzenia drama-
tycznych historii, małych oper z drama-
tyczną akcją. 

Jest naprawdę trudno zagłębić się 
w świat wyobrażeń Chopina. Zresztą 
sam powiedział, że nienawidzi muzy-
ki, która nie ma żadnej idei czy myśli. 
Ale także nie wyjaśnił swojej muzyki. 

Od czasu wygranej w 1960 r. na Kon-
kursie Chopinowskim w Warszawie, jest 
pan postrzegany jako artysta interpre-
tujący Chopina bez znaczących oso-
bistych dodatków, raczej jako ktoś, kto 
gra muzykę, jak została napisana. Czy 
postrzega pan siebie w taki sposób?

Myślę, że osobiste uczucia są nie-
zwykle ważne, jeśli chcemy wykony-
wać muzykę Chopina. I ten wątek oso-
bisty musi być obecny, jak najbardziej. 
To jest oczywiste. Ale możemy podejść 
do tej muzyki z innego punktu widze-
nia. Wiemy, że muzyka Chopina od za-
wsze była grana z ogromną ilością ru-
bata. Wiemy do Liszta, że sam Cho-
pin stosował dużo rubata. Ale w XIX 
w., wykonywanie muzyki Chopina na-
było szczególnych właściwości, które 
można by nazwać manieryzmem. On 
pisał arpeggio kiedy chciał użyć jedne-
go jako stylistycznego narzędzia. Dla-
tego nie ma większego sensu granie 
każdego akordu jako arpeggio. Jest 
możliwe, że ludzie widzą mój własny 
styl jako inny. Zawsze byłem postrze-
gany bardziej w stronę Artura Rubinste-
ina, który grał Chopina z nieprawdopo-
dobnym uczuciem, ciepłem, charakte-
rem i użyciem magicznego wprost ru-
bata. To może być postrzegane jako 
nowoczesny styl wykonywania mu-
zyki Chopina, ale też jako sposób, w 
jaki, być może, kompozytor wykony-
wał swoją muzykę. Dla mnie najważ-
niejszą rzeczą w wykonywaniu muzyki 
Chopina jest pokazanie najwspanial-
szej muzycznej ekspresji, głębokie-
go myślenia, znaczenia w całej histo-
rii muzyki. Chcę pokazać, że jest uni-
katowy i zasługuje na bycie uznanym 
za jednego z największych kompozy-
torów w historii muzyki. 

Kiedy odkrył pan swoją miłość do 
muzyki Chopina?
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W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (5)

Przeprowadzka do Ainoli 
 

Robert Majewski

W latach 1903-1904 Sibelius związał 
się ze środowiskiem artystów skupio-
nych wokół szwedzkojęzycznego cza-
sopisma literackiego Eutarpe. Wydaw-
cą był Werner Söderhjelm, stary znajo-
my Sibeliusa. Nocne spotkania często 
kończyły się nad ranem. Jean, chcąc 
udobruchać żonę, wysyłał jej z restau-
racji karteczki z informacją, że wróci do 
domu „za chwilę”. Po śmierci męża, 
Aino napisała na odwrocie jednej z nich: 
„Nieprzyjemne listy. Wyrzucić.”. Zebra-
nia „eutarpistów” zbiegły się w czasie 
z narodzinami Katariny – czwartej cór-
ki Jeana i Aino.

Wiosnę 1903 r. Sibeliusowie spędzi-
li w Lohja. Tam kompozytor rozpoczął 
pracę nad koncertem skrzypcowym. 
Wyjazd na wieś uświadomił rodzinie, 
że Jean jest w stanie pracować jedy-
nie wówczas, gdy zostanie odizolowa-
ny od wielkomiejskich uciech. Swoiste 
apogeum hulaszczego trybu życia przy-
padło po powrocie do Helsinek. Kom-
pozytor zostawiał w restauracjach, co 
wieczór, około 200 euro (w przelicze-
niu na dzisiejszą walutę). Długi pokrywał 
sprzedając własne kompozycje, często 
po śmiesznie niskich cenach. Tak stało 
się z Walcem triste, który kilka lat później 
rozsławił nazwisko Sibeliusa na całym 
świecie. Kompozycja stanowi fragment 
ilustracji muzycznej do sztuki Kuolema 
(Śmierć), napisanej przez jego szwagra 

Arvida Järnefelta. Tuż po powstaniu Wal-
ca, Sibelius poczuł nagle wszechogar-
niający strach, że ze względu na tryb ży-
cia, sam już tańczy taniec śmierci. „Jan-
ne, musisz przestać pić. Musisz!” – pisał 
19 listopada 1903 r. jego brat Chrystian. 
Ostatecznie Sibelius kupił ziemię w po-
bliżu jeziora Tuusula, położonego 45 ki-
lometrów na północ od Helsinek, pod 
budowę nowego domu. Dom nazwano 
„Ainola”, co oznaczać miało „miejsce 
Aino” (żony kompozytora; przyp. RM).

Kuolema i Walc triste

Według Sigurda Wettenhovi-Aspa, 
ekscentrycznego przyjaciela kompo-
zytora, pomysł Walca zrodził się w re-
stauracji hotelu Kämp dzięki „ostrygom, 
wodzie sodowej i chininie”. Sibelius był 
wówczas bardzo przeziębiony i stronił 
od alkoholu. Nieco inną wersję wyda-
rzeń podaje Eero – syn Arvida Järne-
felta: „Pewnego dnia mój ojciec powie-
dział do niego (Sibeliusa; przyp. RM): 
Napisałem sztukę teatralną. Czy mógł-
byś napisać do niej muzykę? – Pomyślę 
o tym, odparł Sibelius. Po kilku dniach 
odwiedził nas ponownie i usiadł przy for-
tepianie. Mój ojciec spoczął obok nie-
go i zaczął wyjaśniać, o czym opowia-
da jego sztuka. Sibelius zaczął grać. 
W pewnym momencie wykrzyknął: Do-
bry Boże! Jakież to cudowne! Powinie-

nem był uważniej słuchać, wtedy zagrał-
bym lepiej. […] Wówczas po raz pierw-
szy zabrzmiała melodia Valse triste. By-
łem obecny przy jej narodzinach”. Sam 
kompozytor odrzucił obie wersje, twier-
dząc, że utwór powstał w jego mieszka-
niu w Helsinkach.

Kuolema op. 44 składa się z sześciu 
odcinków zorkiestrowanych na kwintet 
smyczkowy. W częściach drugiej i trze-
ciej dochodzą partie wokalne, w części 
piątej dodatkowo słychać bęben baso-
wy, a w szóstej dzwony kościelne.

Dramat Järnefelta rozpoczyna sce-
na, w której ciężko chora kobieta leży w 
łóżku, zasypia. Przy niej siedzi Paava-
li, jej mały synek. Matka zaczyna śnić o 
swojej minionej młodości. Pokój wypeł-
niają tancerze, którzy przy akompania-
mencie Walca triste porywają kobietę do 
tańca. Taniec trwa do chwili, gdy poja-
wia się Śmierć trzykrotnie pukając do 
drzwi. Śmierć, pod postacią jej zmarłe-
go męża, przybywa by zabrać ze sobą 
chorą kobietę. Walc zaczyna się od piz-
zicato. Chromatyzacja głównego tema-
tu tworzy nierealny, oniryczny nastrój. 
Śmierć i marzenia senne stapiają się w 
wyjątkowej homogeniczności melodii i 
otaczającej ją harmonii.

W scenie II osierocony Paavali, już 
jako młodzieniec, przybywa wśród sza-
lejącej śnieżycy do chatki starej wiedź-
my i śpiewa pieśń. Czarownica obda-

Kiedy zacząłem grać na fortepianie, 
byłem być może bardziej zaintereso-
wany muzyką Bacha i Beethovena niż 
Chopina. Ale nawet wtedy grałem wiele 
jego muzyki. Kiedy wygrałem konkurs 
w Warszawie stała się ona częścią mo-
jego życia. Od tego czasu moja miłość 
zaczęła się rozwijać, a dziś jest więk-
sza niż kiedykolwiek. 

W jaki sposób rozwijał się pana 
Chopin?

Rozwijał się cały czas, chociaż 
mogę teraz grać muzykę Chopina z 
większą swobodą niż kiedykolwiek. 
Ważniejsza jednak jest sama miłość, a 
nie wykonywanie. Furtwängler powie-
dział raz, że on zazdrościł pianistom, 
bo mieli Chopina. I ja zrozumiałem, że 
jest wielkim przywilejem móc wykony-
wać tę muzykę. Nie mam tu może na 
myśli tak bardzo nokturnów, ale nie-
wiarygodną moc II Sonaty z Marszem 
żałobnym, albo niepojętą wspaniałość 
Preludiów: każdy z nich ma własny cha-
rakter i jako cykl są doskonałą całością.

Inna wspaniała rzecz muzyki Cho-
pina, to fakt, że żaden z jego utworów 

nie może być określany jako słabszy.
Tak, to bardzo ważny aspekt jego 

osobowości. Wg George Sand, był on 
artystą, który nagle był uderzany przez 
piękne melodie i tematy. Potem jednak 
trudne okazywało się ujęcie utworu w 
formę czy gatunek. Był perfekcjonistą, 
nigdy do końca zadowolonym. Nigdy 
nie napisał jednej niepotrzebnej nuty. 
W tym aspekcie był mniejszym roman-
tykiem, nawet jeśli jego muzyczny prze-
kaz był na wskroś romantyczny. Ale 
jego metoda pracy była inna, nie było 
problemu długości w jego muzyce, 
jego utwory mają perfekcyjną długość. 
Aby osiągnąć dany efekt, mógł powta-
rzać, przerabiać pozycję pojedynczego 
akordu. Harmonia jest taka sama, ale 
manuskrypty, niemiecka edycja i fran-
cuska jest inna. Był niezwykle krytycz-
ny w stosunku do swoich kompozycji.

Czy zawsze zwraca pan uwagę na 
różne wydania, aby móc znaleźć te 
zdające się być najbliższe intencjom 
Chopina?

Bardzo chciałbym to zrobić, ale jest 
niezwykle trudno zebrać te wszystkie 

informacje, które są zawsze obrabiane 
przez wydawcę i nie mają nic wspólne-
go ze stylem komponowania Chopina. 

Jakie informacje ma pan o noktur-
nach?

Porównałem polską edycję z urte-
xtem Henlesa i na tej podstawie wykre-
owałem swoją wersję, znalazłem mię-
dzy tymi wersjami dużo różnic. 

W jaki sposób dokonał pan nagrań 
„Nokturnów”? Jak pan się do tego przy-
gotował? Czy nagrał pan wszystkie 
opusy czy może jakieś grupy utworów?

Przez rozpoczęciem nagrania za-
cząłem grać je podczas koncertów, 
układając w grupy. Zawsze gram 
wszystkie utwory raz, nie przepadam 
za poprawkami. Dla mnie lepiej jest 
grać bez wszelakich wtrąceń. Kilkukrot-
nie grałem nokturny według kolejności, 
jaka wydawała mi się właściwa, ale nie 
jest to oczywiście dobre na nagraniu.

z pianistą rozmawiali: Herbert 
Glossner (o Mozarcie) i Carsten Dürer 

(o Chopinie) © DG
Tłumaczenie: Magdalena Todynek
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rowuje go pierścieniem, który pokazu-
je mu jego przyszłą narzeczoną. Scena 
płynnie przechodzi w następną. Akt III 
rozgrywa się w lesie letnią porą. Młoda 
dziewczyna o imieniu Elsa śpiewa słod-
ką pieśń na sylabach „eilaa, eilaa”. Pa-
avali i Elsa zasypiają w objęciach. Kie-
dy młodzieniec budzi się postanawia wy-
ruszyć w dalszą podróż. Wówczas Elsa 
prosi go, by z nią pozostał. W tym mo-
mencie pojawia się stado żurawi. Ptaki 
przynoszą im dziecko. W śpiewie jedne-
go z nich chłopak rozpoznaje głos swej 
nieżyjącej matki. Muzycznie scena ta jest 
niezwykle krótka. Sibelius skomponował 
jedynie dziewięć taktów. Skrzypce solo 
imitują zew żurawia.

Lata mijają. V scena pokazuje doro-
słego Paavali. Mężczyzna pracuje jako 
dziennikarz, ale za wszystkie zgromadzo-
ne oszczędności zakłada ochronkę dla 
dzieci. Jego idealistyczne poglądy dopro-
wadzają do konfliktu z Elsą i dzieckiem. W 
tym czasie w ich domu wybucha pożar. 
Paavali w płomieniach widzi całą swoją 
przeszłość. Dostrzega również ducha 
swojej matki z kosą w ręku. Tym razem 
śmierć przyszła po Paavalego.

W części VI dom rozpada się, a Pa-
avali ginie. W tym momencie Sibelius 
wprowadza dzwony kościelne (cam-
panelli di chiesa). Elsa zostaje sama, 
mając jednak nadzieję, że Paavali na-
dal będzie żył w sercach ludzi.

 Kuolema Järnefelta i Sibeliusa miała 
swoją premierę w Teatrze Narodowym w 
Helsinkach 2 grudnia 1903 r. Orkiestrę 
poprowadził sam kompozytor. Niestety, 
nie istnieją recenzje spektaklu odnoszą-
ce się do samej muzyki. Pojawiły się na-
tomiast oceny dramatu Järnefelta, które 
nie były zbyt pochlebne. Eino Leino, au-
tor jednej z nich, opisał tekst sztuki jako 
dość naiwny. Dramat wystawiono jedy-
nie sześć razy, z czego na dwa ostatnie 
przedstawienia obniżono cenę biletów.

Jako że Walc triste stawał się co-
raz popularniejszy, Sibelius jakiś czas 
później przerobił tę kompozycję, do-
stosowując ją do wykonań koncerto-
wych. Pierwotna wersja została posze-
rzona o stretto wstawione przed ostat-
nimi taktami, a instrumentacja zyskała 
nowy wymiar dzięki wprowadzeniu fletu, 
klarnetu, dwóch rogów i kotłów. Nową 
wersję odróżniają także drobne zmia-
ny melodyczne i harmoniczne. Zrewi-
dowana kompozycja ukazała się dru-
kiem w 1904 r.

W 1906 r. Sibelius usamodzielnił 
jeszcze jeden fragment muzyczny z Ku-
olemy. Motyw Sceny z żurawiami został 
połączony z pasażami smyczków two-
rzącymi de facto akompaniament do 
pieśni Elsy.

Podobnie jak Sibelius, również Jär-
nefelt dokonał rewizji swojej sztuki. Kon-
sekwencją tych zmian było całkowite 
wyeliminowanie „starej” muzyki Sibeliu-
sa (poza Walcem triste). W nowej wersji 
pojawiły się dwie kolejne sceny tanecz-
ne. Do pierwszej Sibelius skomponował 
Valse romantique op. 62b, a do drugiej 
Canzonettę op. 62a. Zdaniem kompo-
zytora premiera nowej wersji sztuki za-
kończyła się niepowodzeniem. Krytyk 
piszący dla Helsingin Sanomat ocenił, 
że nowe utwory nie dorównywały Walco-
wi triste. Sibelius po premierze odniósł 
się do nich równie krytycznie: „Canzo-
netta jest urocza, a Walc romantyczny 
dobry, ale nic ponadto”. Tym nie mniej, 
w późniejszych latach lubił wracać do 
tych kompozycji. Szczególnie lubił dyry-
gować Canzonettą. Zresztą nie tylko on. 
Canzonetta zafascynowała również Igo-
ra Strawińskiego, który jakiś czas póź-
niej opracował własną wersję.

Budowa domu i przeprowadzka

Na początku 1904 r. Sibelius ukoń-

czył swój Koncert skrzypcowy (dokład-
ne omówienie tej kompozycji czytelnik 
znajdzie w następnym artykule). Pre-
miera Koncertu odbyła się 8 lutego, ale 
solista – Viktor Novácek – nie sprostał 
powierzonemu mu zadaniu. W konse-
kwencji Sibelius wycofał tę kompozycję 
i dokonał jej rewizji. Zmiany polegały na 
skondensowaniu materiału muzyczne-
go i uproszczeniu partii solowej. Przej-
rzana wersja została wykonana wiosną 
1905 r. w Berlinie.

Niestety Sibelius wciąż nie potrafił 
uwolnić się od hulaszczego trybu życia. 
Co prawda budowa domu ruszyła, ale 
kompozytora nie było stać na opłacenie 
stolarzy. Większość zarobionych przez 
niego pieniędzy pochłaniały noce spę-
dzane w restauracjach. Załamana Aino 
zwróciła się o pomoc do Christiana, bra-
ta Sibeliusa. Ten w swoich listach radził, 
aby małżonkowie znaleźli jakiś powód, 
który skłoni Jeana do rzucenia alkoho-
lu. Jako lekarz, radził też sięgnięcie po 
środki farmakologiczne.

Ostatecznie Sibelius przerwał nocne 
libacje i zgromadził pieniądze na budo-
wę domu. Środki pochodziły z koncertów, 
które dał w Helsinkach, Turku i Vaasa. 
„Byłem całkowitym abstynentem przez 
dwa tygodnie” – z radością obwieścił 
swemu bratu. Budowa domu została 
ukończona latem 1904 r. i Jean z rodzi-
ną przeprowadzili się tam 24 września.

Niestety przeprowadzka nie rozwią-
zała wszystkich problemów. Zanim do-
budowano piętro, Ainola była małym 
domkiem, w którym żyła dość liczna 
rodzina. Co prawda dzieci zostały na-
uczone, by zachowywać ciszę, gdy oj-
ciec komponował, nie mniej jednak Si-
belius musiał mieć wokół siebie abso-
lutny spokój. Dlatego też pracował pra-
wie wyłącznie w nocy.

Na początku XIX w. wybrzeże dal-
matyńskie pozostawało pod wpływa-
mi włoskimi, a Zagrzeb – zresztą lepiej 
wtedy znany jako Agram – niemiecki-
mi. Stąd urodzony w nim Vatroslav Li-
sinski (zachowała się jedynie data jego 
chrztu – 8 lipca 1819), z ojca Słoweńca 
Andrija i matki Chorwatki Anki Kovacić, 
początkowo występował pod zgerma-
nizowanymi formami imienia i nazwiska 
jako Ignacije Fuchs.

Lata trzydzieste i czterdzieste XIX w. 
to ofensywa panslawistycznego ruchu 
południowosłowiańskiego tzw. iliryzmu. 
Na jego fali doszło 28 marca 1846 r. do 
wystawienia pierwszej chorwackiej ope-

ry – Miłość i niegodziwość (Ljubav i zlo-
ba) tegoż Lisinskiego do libretta opra-
cowanego przez Janko Cara według 
pomysłu chorwackiego barytona Al-
berta Strigi, zredagowanego ostatecz-
nie przez czołowego literackiego repre-
zentanta iliryzmu – Dimitrije Demetera.

Dwaj dalmatyńscy szlachcice Obren 
i Vukosav konkurują o względy Lubicy, 
córki księcia Splitu Velimira, przy czym 
pierwszemu sprzyja dziewczyna, a dru-
giemu jej ojciec. Gdy pomiędzy rywala-
mi dochodzi do pojedynku, książę za-
kazuje im wstępu na jego zamek. Mimo 
to zakochani spotykają się potajemnie, 
co odkrywa zazdrosny Vukosav i donosi 

księciu. Jednocześnie z pomocą prze-
myconych na zamek rozbójników za-
mierza porwać władcę i jego córkę. Na 
szczęście knowania spiskowców pod-
słuchał Ludevit, przyjaciel Obrena, i w 
porę przybywa z odsieczą skrzykniętych 
wieśniaków.Vukosav ginie i nic już nie 
stoi na przeszkodzie do szcześcia za-
kochamej pary. Spośród uwertury i sie-
demnastu numerów, do bardziej orygi-
nalnych należą: chór wieśniaków w for-
mie modlitwy Tebi Bože hvala (Chwała 
Tobie Boże), romans Lubicy Bože, u snu 
i u javi (Boże w śnie i na jawie) oraz polo-
nezowa aria Vukosava Pobeda, pobeda 
(Zwycięstwo, zwycięstwo), przedwcze-

Lisinski i Zajc (1)

Podwójna tożsamość twórców chor-
wackiej opery narodowej

Lesław Czapliński
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Wilno – Cmentarz na Rosie
fot. Arkadiusz Jêdrasik

śnie święcącego swój triumf. Za intere-
sujące odstępstwo od obowiązujących 
wówczas konwencji uznać można od-
wrócenie tradycyjnego podziału ról: te-
norem śpiewa, zgodnie z tytułem, nie-
godziwy Vukosav, podczas gdy szla-
chetny Obren obsadzony został przez 
barytona, ale może podyktowane to 
było faktem, iż takim głosem dyspo-
nował zaprzyjaźniony z kompozytorem 
odtwóca tej partii –wspomniany Striga. 

Przy całej swej historycznej donio-
słości była ona owocem pasji amato-
rów, poczynając od autora muzyki, a 
na wykonawcach kończąc. Będąc sa-
moukiem, Lisinski napisał ją z pomocą 
wspomnianego śpiewaka w odniesieniu 
do partii wokalnych oraz swego nauczy-
ciela muzyki Karlo Wisner-Morgenster-
na w zakresie instrumentacji. Zachęco-
ny odniesionym sukcesem, postanowił 
pogłębić posiadane umiejętności. Nie 
przypadkiem chyba na miejsce uzupeł-
nienia swego muzycznego wykształce-
nia wybrał jesienią 1847 r. czeską Pra-
gę, podówczas główny ośrodek pansla-
wizmu (tu przecież w następnym roku 
odbędzie się słynny zjazd słowiański). Z 
uwagi na przekroczenie limitu wiekowe-
go, nauki pobiera prywatnie u dyrekto-
ra miejscowego Konserwatorium Jana 
Bedricha Kittla oraz organisty Karela 
Franza Pitscha. Tam też, latem 1849 r., 
rozpocznie komponowanie swego naj-
ważniejszego dzieła – opery historycz-
nej Porin ukończonej dwa lata później, 
już po powrocie do kraju, gdzie doko-
nał świadomej slawizacji swych perso-
naliów (po polsku brzmiałyby one Żego-
ta Lis). W jego niezbyt obfitym dorobku, 
obok pieśni opartych na tematach ro-
dzimych i czeskich, znajdują się jeszcze 
pierwsze chorwackie utwory orkiestro-
we: nastrojowa idylla Wieczorem oraz 
pełne symfonicznego rozmachu uwer-
tury: Es-dur „Jugosławianka”, D-dur 
„Bellona”, a także napisany na krótko 
przed śmiercią marsz żałobny Każde-
go człeka śmierć czeka. Nie będąc w 
stanie zapewnić sobie wystarczających 
środków do życia jako muzyk, zmu-
szony jest powrócić do pracy urzędni-
ka. Umiera 31 maja 1854 r. na puchlinę 
wodną, nie doczekawszy premiery Po-
rina, dla którego patriotycznych treści 
nie było sprzyjających okoliczności po-
litycznych w okresie, jaki nastał po stłu-
mieniu Wiosny Ludów i nie dotrzymaniu 
przez Austrię obietnic wobec chorwac-
kich aspiracji narodowych. W tej sytu-
acji pierwszą chorwacką operą w peł-
nym tego słowa znaczeniu stał się wy-
stawiony w 1870 r. Mysław Ivana Zajca.

O ile w polskiej operze wpływy wło-
skie dominowały w utworach Józefa El-
snera i Karola Kurpińskiego, od których 
starał się wyzwolić i stworzyć narodowy 
styl Stanisław Moniuszko, to w Chor-
wacji dokonało się to w obrębie życia i 
twórczości jednego kompozytora – Iva-
na Dragutina Stjepana Zajca – mają-
cego z kolei czeskie korzenie (jego oj-
ciec Ivan Nepomuk pochodził z Doma-
šiny, położonej na południe od Pragi). 
W jego przypadku mówić można nawet 
o potrójnej tożsamości, co do narodo-

wej przynależności. Urodzony 3 sierp-
nia 1832 r. w Rijece – przy czym bar-
dziej rozpowszechnioną była wówczas 
jej włoska nazwa Fiume – początko-
wo związany był z kulturą włoską. Jego 
pierwszym nauczycielem był ojciec, dy-
rygent wojskowy (podczas stacjonowa-
nia w Preszburgu, ob. Bratysława, po-
ślubił córkę tamtejszego kupca Annę 
Bodensteiner), z którym też debiuto-
wał jako skrzypek 14 września 1845 r. w 
miejscowym teatrze. Z tego okresu po-
chodzą próby skomponowania pierw-
szej opery – Marii Teresy. Pięć lat póź-
niej rozpoczął regularne studia w Kon-
serwatorium w Mediolanie pod kierun-

kiem Stefano Ronchetti-Montevitiego, 
Alberto Muzzucato i Lauro Rossiego. 
Po ich zakończeniu otrzymał propozy-
cję podjęcia współpracy dyrygenckiej, 
ale w związku ze śmiercią w odstępie 
miesiąca obojga rodziców powrócił do 
rodzinnej Istrii. Włoskie imiona otrzyma-
ły również dzieci kompozytora, ożenio-
nego z Natalią Jesenko, z pochodze-
nia Słowenką.

Włoskimi też były jego pierwsze ope-
ry, poczynając od nagrodzonej jesz-
cze w Konserwatorium Tyrolanki (la Ti-
rolese) i tam wykonanej w ramach dy-
plomu (4 maja 1855). Światła teatralnej 
rampy ujrzała jednak dopiero trzecia z 
nich – Amelia albo Zbójca (Amellia ossia 
il Bandito) – powstała do libretta Jacopo 
Cresciniego, wykorzystanego wcześniej 
przez Saverio Mercadantego w jego I 
Briganti (1836), a opartego na tragedii 
Friedricha Schillera Zbójcy. Jej prapre-
miera miała miejsce w Teatro Comuna-
le w rodzinnej Rijece 14 kwietnia 1860 
r., gdzie w latach 1855-62 Zajc piasto-
wał stanowisko stałego dyrygenta, któ-
rą to funkcję przejął niejako po ojcu, do-
rywczo ją sprawującym za zgodą władz 
wojskowych.

Konrad, oczerniwszy brata przed oj-
cem, a następnie wypędziwszy starego 
Księcia, niepodzielnie zawładnął rodo-
wą schedą. Mimo to nie jest w stanie 
pozyskać względów Amelii, wychowy-
wanej w jego rodzinie sieroty. Pozostaje 
ona wciąż wierna Hermanowi. Ten przy-
bywa nierozpoznany po latach nieobec-
ności. Czułe spotkanie stęsknionych 

kochanków przerywa Konrad. Herman 
musi uchodzić. W obozie dowodzonych 
przez niego zbójców trwa zabawa. On 
sam jednak szuka pocieszenia u Pu-
stelnika, którym okazuje się jego wy-
gnany przez brata ojciec. Postanawiają 
razem dochodzić swych praw, a także 
udaremnić ślub Konrada z Amelią. Na 
czele zbójeckiej drużyny przypuszcza-
ją szturm na zamek i wdzierają się do 
środka. Otoczony przez oddziały brata, 
Herman woli przebić Amelię mieczem, a 
następnie sam pozbawić się życia, niż-
by mieli się dostać w ręce nikczemnika.

Jest to typowo włoska opera belcan-
towa doby romantyzmu, ze schema-
tycznym podziałem scen na recytatywy 
oraz połączone ogniwem przejściowym 
liryczne cavatiny (z koloraturową kaden-
cją w przypadku Amelii) i popisowe ca-
baletty, duety oraz finałowe ansamble w 
formie concertati. Poprzedza ją uwertu-
ra, utrzymana w marszowych rytmach 
(wybijanych głównie przez werble i czy-
nele) i z niezbyt jeszcze wyszukaną or-
kiestracją (pierwszoplanowa rola wspo-
mnianych instrumentów).

W dalszej części staje się ona wszak-
że bardziej pomysłowa, niejednokrotnie 
prowadzona na zasadzie kontrapunk-
tu wobec głosów śpiewaków. Spośród 
czterech aktów najbardziej udanym mu-
zycznie i efektownym jest trzeci, z otwie-
rającą go sceną charakterystyczną zbó-
jeckiej libacji, zawierającą komiczne 
kuplety jednego z kompanów Herma-
na (przywodzącego na myśl brata Me-
litona z Mocy przeznaczenia Verdiego) 
oraz zamykające chóralne brindisi z so-
lowym refrenem. 

Po niej następuje preghiera Her-
mana na tle organów i chóru, a całość 
wieńczy błyskotliwa stretta Hermana i 
Księcia z towarzyszeniem chóru All’ar-
mi (Do broni!). W rodzinnym mieście 
wystawiony zostaje jeszcze wodewil 
I Funerali del Carnavale (Pogrzeb Kar-
nawału, 1862).

Od tego momentu Zajc poświęca się 
lżejszej muzie i zamieszkuje w Wied-
niu. Sukces odnosi tam już jego pierw-
sza jednoaktowa operetka Załoga okrę-
tu (Mannschaft an Bord), której prapre-
miera odbyła się 15 grudnia 1863 r. w 
Carl Theater, którego dyrygentem był 
kompozytor. Jej akcja rozgrywa się w 
pewnym francuskim porcie, do które-
go zawija angielska fregata Gladiator. 
Max, jeden z załogi, zakochany jest w 
Emmie, córce miejscowego nauczycie-
la, ale jej ojciec nie chce słyszeć o zię-
ciu, prostym marynarzu. Wszelako uda-
je mu się zdobyć patent sternika z po-
mocą starego wilka morskiego Piffarda, 
który w ten sposób chce oddalić podej-
rzenia zazdrosnej żony Bibiany jakoby 
sam utrzymywał romans z Emmą. Kie-
dy nic już nie stoi na przeszkodzie do 
szczęścia młodych, fregata może wy-
płynąć w swój pierwszy rejs z Maxem 
za sterem. 

W warstwie muzycznej kompozy-
tor posłużył się swobodnym opraco-
waniem angielskich pieśni żeglarskich 
czyli shanties, zręcznie wplecionych w 
zapożyczoną z francuskich pierwowzo-

Vatroslav Lisinski
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rów serię kupletów i ansambli, opartych 
na rytmach tanecznych.

 Swą polską premierę miała we Lwo-
wie 23 maja 1866 r., a na scenie war-
szawskiego Teatru Wielkiego pojawiła 
się 5 września 1869 r. We Lwowie przyję-
to ją ze znaczną przychylnością, odno-
towując w recenzjach, iż „jest to utworek 
bardzo wdzięczny, wyposażony piękną 
muzyką i co najważniejsze, nie naduży-
wający – jak wiele innych tegoczesnych 
operetek uczucia skromności widza 
żadnymi efektami zmysłowymi” (Gaze-
ta Lwowska nr 120 z 26 maja 1866, s. 
497) oraz „więcej dla muzyki i śpiewu 
zostało pola do popisu. Wesołe, lek-
kie, w stylu offenbachowskim” (Gazeta 
Narodowa nr 122 z 27 maja 1866, s. 2), 
choć w tej ostatniej podnoszono zara-
zem, że „jak obecnie prawie wszystkie 
operetki francuskie i niemieckie, głów-
nie wyrachowana na danie sposobno-
ści jak największej liczbie kobiet, zrzu-
cenia krynolin i spódnic i przebrania się 
po męsku”. W Warszawie natomiast wy-
sunięto zastrzeżenia odnośnie fabuły, 
przy jednocześnie pochlebnych opi-
niach wobec muzyki: „Już to w ogó-
le idąc na jakikolwiek utwór komiczny 
niemieckiego pochodzenia, spodzie-
wamy się kasperlady [jarmarczne wi-
dowiska, których bohater nosił imię Ka-
sperla – przyp. L.C.] i wieców, tu jednak 
znaleźliśmy szczyt maniery tego rodza-
ju, o których tylko zgrabna, lekka, kuple-
towa muzyczka, w chwili gdy jej słucha-
my, zapomnieć dozwala” i dalej: „Mu-
zyczka, powtarzamy, bardzo miła, łatwo 
wpada w ucho i słyszeliśmy osoby wy-
chodzące z teatru, które wcale popraw-
nie nuciły pojedyncze numery, raz tylko 
słyszanej operetki, a to już samo dowo-
dzi jej rzeczywistej melodyjności, której 
to przymiot przypomina wielce utwory 
Suppego” (Kurier Warszawski nr 196 z 
6 września 1869). Na marginesie war-

Dzieje polskiej miniatury skrzypcowej (2)

Polska miniatura skrzypcowa XIX w.
 

Maryla Renat

Poczet polskich twórców romantycz-
nej miniatury skrzypcowej otwiera nestor 
polskiej romantycznej wiolinistyki, Karol 
Lipiński (1790-1861). Spośród zróżnico-
wanej i dość pokaźnej spuścizny „rywala 
Paganiniego” w dzisiejszym repertuarze 
utrzymuje się Koncert skrzypcowy D-dur 
„Wojskowy” op. 21 i niektóre fantazje. 
Utwory taneczne i inne miniatury nie są 
wykonywane, brak też ich wydań. Z wy-
kazu kompozycji jaki zamieszcza autor 
monografii Lipińskiego, Józef Powroź-
niak, wynika iż często sięgał do formy 
poloneza. Komponował je na skrzypce 
z towarzyszeniem orkiestry oraz utwo-

ry kameralne z fortepianem. Od strony 
formalnej ujmował je w postać repryzo-
wą lub ronda. Do kategorii miniatur na-
leżą z pewnością polonezy z op. 9 na 
skrzypce i fortepian. Według opisu bio-
grafa kompozytora odznaczały się efek-
tami wirtuozowskimi, dokumentującymi 
technikę gry ich autora. Ogółem polone-
zy Lipińskiego zostały ujęte w trzy opu-
sy. Zainteresowanie tego twórcy polo-
nezem u progu swej kariery wirtuozow-
skiej było z pewnością wyrazem mu-
zycznych preferencji ówczesnych pol-
skich środowisk. Polonez w początkach 
XIX w. był przecież główną formą mu-

to nadmienić, iż Franz von Suppé, tak 
jak Zajc Dalmatyńczyk, tyle że pocho-
dzący ze Splitu, wspierał go przy sta-
wianiu pierwszych kroków w Wiedniu, 
gdzie wraz z nim należał do tych, co kła-
dli podwaliny pod wiedeńską odmianę 
operetki z Paryża rodem.

 W owym okresie występuje głównie 
jako Giovanni Zaytz, na użytek Wied-
nia dodając przed nazwiskiem von. Nie 
oznacza to wcale, iż nie utrzymuje wtedy 
żadnych związków z krajem ojczystym. 
W 1866 r. z okazji trzechsetlecia oblęże-
nia Szigetváru komponuje ku czci jego 
obrońcy patriotyczny chór Ostatnia go-
dzina Zrińskiego (Zadnji cas Zrinjskog), 
wykorzystany następnie w operze po-
święconej tej historycznej postaci.

W 1870 r. przy chorwackim Teatrze 
Narodowym w Zagrzebiu utworzono sta-
ły zespół operowy, którego dyrygentem 
został Ivan Zajc, specjalnie w tym celu 
przybyły z Wiednia. Odtąd poświęca się 
narodowej operze, choć jeszcze przez 
czas jakiś pisze i wystawia w austriackiej 
stolicy kolejne operetki. Ogółem napisał 
ich dwadzieścia sześć, w tym m.in. Po-
rwanie Sabinek (Der Raub der Sabine-
rinner, prapremiera w berlińskim Frie-
drich-Wilhelmstadt Theater 6 sierpnia 
1870) oraz mitologiczną Afrodytę (pra-
premiera w Zagrzebiu 3 stycznia 1888).

2 października 1870 r. dochodzi do 
prapremiery jego pierwszego dzieła 
chorwackiego – trzyaktowego Mysła-
wa (Mislav) – do libretta Franjo Marko-
vicia. Jego akcja rozgrywa się w cza-
sach legendarnych, gdy dla zażegnania 
trapiącej kraj klęski głodu książę Vojin 
rozkazuje zgładzić osoby w podeszłym 
wieku. Tytułowy Mysław sprzeciwia się 
okrutnemu rozporządzeniu i poleca sy-
nom obsiać pola cudownym ziarnem, 
sam zaś ukrywa się przed książęcymi 
siepaczami, którym przewodzi Welian, 
w rzeczywistości Kunt, syn awarskiego 

chana Batuna, który wcześniej zamor-
dował książęcego dziedzica. Nieświa-
domy tego władca obiecał oddać mu za 
żonę swoją córkę Rusanę, która wszak-
że kocha z wzajemnością syna Mysła-
wa. Wybucha bunt, lecz zasiew w porę 
wydaje obfity plon, zapewniający ocale-
nie pozbawionym pożywienia. Kunt zo-
staje zdemaskowany i uwięziony, tak że 
nic już nie stoi na przeszkodzie skoliga-
cenia się Mysława z domem panujące-
go. Cztery lata później opera doczeka-
ła się swej jedynej realizacji zagranicz-
nej w czeskiej Pradze.

Dwa kontrastowe tematy: elegijny i 
motoryczny, poddane następnie prze-
tworzeniom, wyznaczają przebieg mu-
zyczny uwertury. Doniosłą rolę pełnią w 
tej operze chóry (otwierający ją lament) 
oraz sceny zespołowe, a poza nieliczny-
mi wyjątkami, jak aria Rusany z II aktu, 
ustępy solowe wtopione są w większe 
całości, niejednokrotnie ujęte w chóral-
ne ramy o charakterze repryzowym. Pod 
tym względem jest to najbardziej nowa-
torski utwór tego kompozytora. W par-
tiach wokalnych głównych postaci po-
jawiają się motywy przewodnie: kanty-
lenowe obojga kochanków, a skoczne 
w przypadku Myslawa oraz dworzani-
na Liszka, którego kuplety wnoszą po-
smak dyskretnej archaizacji na muzykę 
renesansową. Wielokrotnie powracają-
cą figurą jest chóralne ostinato. Z kolei 
concertato w finale I aktu wieńczy bra-
wurowa stretta, przywodząca nieco na 
myśl galop, co wraz z pojawiającym się 
gdzie indziej efektem acceleranda, nie 
pozwala zapomnieć, że kompozytor w 
owym czasie parał się jeszcze twórczo-
ścią operetkową.

zyki salonowej. Z krótkich form wystę-
pują w wykazach dzieł tego twórcy tak-
że opracowania tematów ze znanych 
oper włoskich, utwór Allegro Moderato 
A-dur oraz ciekawy rodzaj kompozycji: 
Impromptus na skrzypce solo. Te ostat-
nie powstały pod koniec życia artysty, 
kiedy to Lipiński zajmował się pedago-
giką. Utrzymane były w technice kontra-
punktycznej, wykazując wpływ bachow-
skich sonat i partit.

Wybitnym – w sensie sztuki wyko-
nawczej – przedstawicielem nurtu wir-
tuozowskiego był Apolinary Kątski 
(1826-1879). Podobnie jak twórczość 
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Lipińskiego tak i dzieła skrzypcowe te-
goż wirtuoza pozostają w zapomnieniu. 
Do historii muzyki XIX w. przeszedł głów-
nie jako wirtuoz o fenomenalnej technice 
i autor „wynalazku” łączącego równocze-
sną grę smyczkiem z grą pizzicato (piz-
ziarco). Wokół jego osoby narosło spo-
ro legend i zarzutów szarlataństwa. Za-
rzucano Kątskiemu nadużywanie płytkich 
efektów wirtuozowskich i różnych chwy-
tów dźwiękonaśladowczych. Z punktu 
widzenia historii twórczości skrzypco-
wej owe subiektywne oszacowania nie 
mają dziś znaczenia, a są raczej dowo-
dem na to, iż musiał być artystą obda-
rzonym dużą dozą charyzmy, łamiącym 
ówczesne gusta percepcyjne. Współcze-
sny adept wiolinistyki może zapoznać się 
z małym wycinkiem jego muzyki – Mazur-
kiem D-dur op. 4 (wyd. Czytelnik 1953, 
PWM 1980), w nocie encyklopedycz-
nej określonym jako „sielankowy”. Od 
strony techniki skrzypcowej ta wdzięcz-
na kompozycja nie zawiera skrajnych 
efektów wirtuozowskich, lecz prezen-
tuje typ utworu z gatunku wirtuozostwa 
szlachetnego, ujętego ponadto w cieka-
wą formę, zbliżoną do układów spoty-
kanych w mazurkach Chopina. Całość 
tworzy nadrzędną konstrukcję repryzo-
wą A B A1. Kolejność poszczególnych, 
mniejszych odcinków formalnych, któ-
re wyodrębniają się w trzech głównych 
ogniwach tworzy schemat formy łuko-
wej: A (a b) B (c d c1) A1 (b1a), koda. 
Każdy nowy odcinek formalny intonu-
je nową myśl, a wraz z nią nowy zakres 
środków technicznych i zmianę agogicz-
no-wyrazową. Występuje zatem ścisłe 
sprzężenie formy z elementami tech-
niki gry. Mamy tu staccato volante, grę 
dwudźwiękową (zwłaszcza oktawową), 
akordową, kantylenową, długie pocho-
dy flażoletowe, a w kodzie motoryczne 
dwudźwięki – znany „chwyt” faktural-
ny stosowany powszechnie w różnych 
formach solowych na ten instrument. 
Wszystkie te środki są wyważone, odpo-
wiednio dozowane i wplecione w zakres 
stylizacji mazura. Główny temat ekspo-
nuje punktowany rytm pierwowzoru lu-
dowego. Od strony czysto muzycznej 
myśli kształtowane są okresowo, popar-
te prostym, harmonicznym akompania-
mentem. Apolinary Kątski komponował 
liczne utwory tego typu, zwane w tam-
tej epoce „morceaux caracteristiques”, 
które wirtuoz zaopatrywał w różne suge-
stywne tytuły. Mazurom nadawał okre-
ślenia odnoszące się do znanych posta-
ci z historii narodu, jak Batory, Sobieski, 
a innym nazwy narzucające określone 
wizje programowe: Odjazd rycerzy, Ka-
skada, Sen dziewicy2. Szkoda, że nawet 
ta jedna kompozycja dostępna obecnie 
w druku nie funkcjonuje w programach 
skrzypków, gdyż stanowiłaby dopełnie-
nie „żelaznego” repertuaru i poszerzy-
łaby krąg utworów epoki H. Wieniaw-
skiego, stając w jednym szeregu obok 
dość popularnego Mazurka Aleksan-
dra Zarzyckiego (kompozytora znane-
go właśnie z tego jednego utworu). Ży-
cie i działalność Apolinarego Kątskiego 
przypada na ten sam okres co legen-
darna kariera Henryka Wieniawskiego.

Twórczość czołowego polskiego wir-
tuoza – kompozytora jest punktem cen-
tralnym w dziejach XIX-wiecznej minia-
tury skrzypcowej, przedstawiająca bez-
sprzecznie najwyższy artystyczny i jed-
nocześnie najbardziej wyrównany. Po-
śród miniatur tanecznych Henryka Wie-
niawskiego (1835-1880) na czoło wysu-
wają się mazurki. Ich styl pełen polotu, 
wytworności, poetyckości prowadzi do 
konkluzji, iż kompozytor oparł się bar-
dziej na wzorach Chopina niż swych po-
przedników – skrzypków. Mazurki Wie-
niawskiego podejmują wzorce ludowe 
trzech tańców narodowych: mazura, ku-
jawiaka i oberka. Należą tutaj: Souvenir 
de Poznań op. 3 nr 1, Kujawiak op. 3 nr 
2, Sielanka op. 12 nr 1, Pieśń polska op. 
12 nr 2, Obertas op. 19 nr 1, Dudziarz 
op. 19 nr 2. Cechą tych utworów jest ich 
zróżnicowanie w zakresie charakteru i 
techniki gry. Większość z nich oparta 
jest na trójdzielnej budowie typu repry-
zowego (A B A1), dwie pozycje: słynny 
Kujawiak i Sielanka wykazują ogólną ar-
chitektonikę dwudzielną. Tematy kształ-
towane są okresowo, a poszczególne 
ogniwa na zasadzie szeregowego ich 
zestawiania. Kolejne odcinki wprowa-
dzają kontrast. Główne myśli utrzyma-
ne w typowo ludowym i tanecznym cha-
rakterze są dopełniane frazą liryczną i 
odwrotnie: gdy myśl wiodąca jest kanty-
lenowa (Pieśń polska), wówczas w uzu-
pełnieniu zjawia się odcinek taneczny. 
Owa zasada przeplatania różnych mu-
zycznych gatunków wyrazowych jest w 
tych krótkich utworkach bardzo wyeks-
ponowana, typowa. Chętnie Wieniaw-
ski posługuje się powtarzaniem moty-
wu lub frazy, co wynika wprost z ludo-
wego pierwowzoru. W Obertasie motyw 
tematyczny powtarza się trzykrotnie ze 
zmianą za czwartym razem, podobny 
chwyt zastosował w Dudziarzu. Wyko-
rzystał kompozytor środki wykonawcze 
stosowane przez muzyków ludowych: 
gra dwudźwiękowa ze stale brzmią-
cą pustą struną, przednutki, melizma-
ty jako ornamentowanie melodii, imita-
cje strojenia skrzypiec. Cechy ludowe 
przejawiają się w dwóch aspektach: ży-
wiołu ludowego tańca i pieśni ludowej. 
Powyżej wyartykułowane różnicowanie 
muzycznych charakterów w narracji jed-
nego utworu jest niczym innym jak ze-
stawieniem tych obydwu wzorców. Tu-
taj Wieniawski deklaruje się jako twórca 
wybitnie narodowy, jako następca Cho-
pina. Władimir Grigoriew, autor obszer-
nej monografii o kompozytorze w tema-
tach Kujawiaka i Obertasa doszukuje się 
konkretnych pierwowzorów melodycz-
nych. Dla pierwszego z nich jest nią 
pieśń Olaboga, powiem mamie zawarta 
w zbiorze pt. Muzyka do pieśni polskich 
i ruskich ludu galicyjskiego Karola Lipiń-
skiego (Lwów 1833), a dla drugiego ta-
niec nr 143 ze zbioru Oskara Kolberga 
(t. I, Kraków 1961). Wątki ludowe w sty-
lizowanej, artystycznej formie wzboga-
cone są „dodatkami” wirtuozowskimi i 
fakturalnymi, są wplecione w roman-
tyczny typ utworu. „Wszystkie te utwo-
ry – czytamy w rozważaniach Grigorie-
wa – są nie tylko zwykłymi szkicami lu-

dowego życia, występuje w nich ponad-
to żywy obraz ojczyzny. Wykorzystane 
przez Wieniawskiego pierwotne formy 
gatunkowe zostają włączone do spo-
sobów wypowiedzi artystycznej. Kom-
pozytor w formie lakonicznej, uniwersal-
nej, wyrażał narodowe uczucia i atmos-
ferę Polski tych lat. Są one głęboko li-
ryczne, a ta liryczność w każdym z nich 
ma odrębny charakter, dowodzi boga-
tej i oryginalnej natury kompozytora.”3 
Partia akompaniamentu jest zwykle bar-
dzo prosta. Jej rola polega na tworze-
niu kośćca metrorytmicznego i podaniu 
treści harmonicznej, czyli muzycznego 
tła, na którym rozwija się solowa linia 
skrzypiec. Czasami pojawiają się mo-
tywy dialogujące, a także „chwyty” lu-
dowe w postaci powtarzanych pustych 
kwint. Mazurki odzwierciedlają główne 
cechy stylu Wieniawskiego. Wszystkie 
przeznaczone były do wykonania es-
tradowego i głównie samemu autorowi 
miały służyć do popisu wirtuozowskie-
go. Stąd bierze się w nich pierwiastek 
rozmachu i brawury. W każdym z tych 
tańców wprowadza jakiś błyskotliwy 
efekt, trudny technicznie, np. w zakoń-
czeniu Kujawiaka pochód chromatycz-
nych flażoletów, w Sielance – cały od-
cinek flażoletowy, w zakończeniu szyb-
ka gamka w decymach, w Obertasie 
gwałtowne skoki na wysokie flażolety. 
Najprostszymi technicznie są Pieśń pol-
ska i Dudziarz. Do utworów tanecznych 
mieszczących się w gatunku miniatury, 
sięgających do rytmów obcych należą 
Walc – kaprys op. 7 i błyskotliwe Sche-
rzo – tarantella op. 16. Obydwa utwo-
ry – jak widać już w tytułach – zespolo-
ne są z nietaneczną kategorią wyrazo-
wą, która jest tu głównym narzędziem 
stylizacji. Kaprys, jako gatunek popiso-
wego, solowego utworu, jest artystycz-
ną transformacją etiudy skrzypcowej i 
jako taki sugeruje dominację czynni-
ka technicznego. W przypadku dziełka 
Wieniawskiego można go określić jako 
kaprys utrzymany w rytmie walca. Ta-
neczny rytm jest tu „zakłócany” tech-
nicznymi pochodami i „żartobliwymi” 
skokami na wysokie flażolety w melody-
ce tematu. Scherzo, wyemancypowane 
w romantycznej muzyce fortepianowej 
kojarzone jest z groteskowym, rozigra-
nym typem muzycznego dyskursu. Sto-
pione z motorycznym archetypem me-
trorytmicznym włoskiego, żywiołowe-
go tańca dało w rezultacie zwarty, po-
toczysty tok figuracyjnych przebiegów 
wplecionych w „okresowy kontur” me-
lodii, wypunktowany pierwszymi dźwię-
kami grup trójkowych. O ile Walc – ka-
prys wykazuje typ formy zbliżony do ma-
zurków (szeregowanie odcinków okre-
sowych) o tyle Scherzo – tarantella po-
siada rozbudowaną formę repryzową 
z potoczystym, kantylenowym ogni-
wem środkowym, w którym Wieniaw-
ski sięga do moniuszkowskiej frazy, za-
czerpniętej z opery Halka. Dość osobli-
wym specyfikiem w szeregu miniatur ta-
necznych Henryka Wieniawskiego jest 
Gigue op. 23, który odwołuje się do 
wzorców barokowego tańca dworskie-
go. Lecz tańcem tym nie jest tytułowy 
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gigue (gigue posiada metrum trójkowe 
6/8), tylko bourée. Wskazuje na to pa-
rzyste metrum oraz charakterystyczna 
dla tego tańca elegancja. Według Józe-
fa Reissa, autora popularnej monografii 
o kompozytorze, wzorem dla Wieniaw-
skiego było Bourée ze Suity h-moll na 
skrzypce solo J. S. Bacha. Charaktery-
styczne jest tutaj wprowadzenie w od-
cinku środkowym utworu wytrzymywa-
nych burdonowych kwint w partii forte-
pianu, przedstawiających stylizację mu-
sette. Musette oparta na burdonowym 
akompaniamencie często występowa-
ła w starofrancuskiej suicie jako trio w 
gawocie. Najpopularniejszą miniaturą 
polskiego wirtuoza doby romantycznej 
jest liryczna Legenda op. 17. Szlachet-
ność inwencji melodycznej, mistrzostwo 
formy (zwłaszcza budowanie kulmina-
cji w ogniwie środkowym), nostalgia wy-
razowa czynią ten utwór jednym z naj-
lepszych w skrzypcowej literaturze XIX 
w., nie tylko polskiej. Splendoru doda-
je jej biograficzny kontekst związany z 
powstaniem utworu. Chodzi tu o stara-
nia kompozytora o rękę swej przyszłej 
żony, Izabeli Hampton. Oparta na formie 
repryzowej, za zmianą gatunku ekspre-
sji w ogniwie środkowym i dwudźwięko-
wą kantyleną daje typowe dla układu A 
B A1 skrócenie rozwinięć tematycznych 
w ogniwie zamykającym. Bez wątpienia 
jest to szczytowe osiągnięcie Wieniaw-
skiego w zakresie liryki instrumentalnej.

Henryk Wieniawski funkcjonuje w 
historii muzyki polskiej jako największy 
skrzypek – wirtuoz i kompozytor XIX w., 
typowy przedstawiciel romantycznego 
nurtu wirtuozowskiego. Elementy tech-
niki skrzypcowej w utworach Wieniaw-
skiego często pełnią rolę współtworzą-
cą formę. W stylu tego twórcy istnieją 
określone sposoby operowania środ-
kami technicznymi. Ich zakres w dużym 
stopniu wyznacza tradycja wirtuozostwa 
skrzypcowego rodowodu francuskie-
go. Indywidualny profil sposobu wypo-
wiedzi Wieniawskiego wynika w dużym 
stopniu z wątków narodowych. Cechą 
jego stylu jest ornamentowanie tema-
tów zmiennymi elementami technicz-
nymi – naprzemienna gra akordowa i 
pizzicata, stosowanie gry flażoletowej 
w myśli zamykającej to przejawy wła-
snego idiomu wirtuozowskiego. Struk-
tura motywiki kontytuowana jest przez 
wybrane środki techniczne, np. częste 
skoki w przebiegu frazy do wysokich fla-
żoletów (Obertas), prowadzenie tema-
tów żywych w dwu- i trzydźwiękach, za-
kończenia zdań pizzicatem akordowym 
lub akordem z flażoletem kwartowym 
najwyższego dźwięku. Zmiany technicz-
nych sposobów gry następują zarówno 
na „wcięciach” formalnych, jak i w ob-
rębie mniejszych jednostek. Na pozio-
mie czysto muzycznym w miniaturach 
zaznaczają się też cechy powtarzalne 
w typie kształtowania. Jedną z nich jest 
przeciwstawianie różnych charakterów 
muzycznych w kolejnych krótkich od-
cinkach: „zadzierżyste” rytmy mazuro-
we w trzydźwiękowej fakturze sąsiadu-
ją z frazą liryczno-sentymentalną (Kuja-
wiak, Pieśń polska). Inną właściwością 

staje się postępowanie polegające na 
„wcielaniu”, zakomponowaniu zbliżo-
nych modeli rytmicznych w odmienne 
charaktery muzyczne – ten sam model 
zjawia się w motywice lirycznej i tanecz-
nej (w tanecznych zazwyczaj układach 
akordowo-dwudźwiękowych). Chodzi tu 
głównie o rytmy mazurowe. Wieniawski 
różnicuje muzyczne nastroje bazujące 
na tym samym fundamencie struktury 
muzycznej. Na podstawie samych tylko 
miniatur nie sposób wyciągać pełnych 
wniosków na temat idiomu wirtuozow-
skiego omawianego twórcy, bo stano-
wią one tylko ułamek jego twórczości. 
Pełnia stylu wirtuozowskiego Wieniaw-
skiego objawia się w formach o więk-
szym ciężarze gatunkowym: koncer-
tach, fantazjach, wariacjach, także ka-
prysach. W miniaturach tanecznych z 
kolei przejawia się element ludowości 
i w tym względzie jest on kontynuato-
rem idei chopinowskiej. W historii pol-
skiej twórczości skrzypcowej jest nie-
wątpliwie ogniwem wiodącym również 
w dziejach stylu narodowego.

Kolejnym przedstawicielem nurtu 
wirtuozowskiego w historii polskiej wio-
linistyki był nieco młodszy od Wieniaw-
skiego Izydor Lotto (1840-1927). Jego 
spuścizna skrzypcowa, podobnie jak 
w przypadku A. Kątskiego została za-
pomniana, mimo pewnej popularno-
ści, jaką zdobyła w XIX w. Obejmowa-
ła ona większe formy (koncerty, fanta-
zje) jak i drobne utwory różnego gatun-
ku. Jedynym wydanym 
utworem tego skrzyp-
ka jest Prząśniczka op. 8 
(PWM 1982) o istotnych 
zaletach artystycznych. 
Przedstawia typ kompo-
zycji w rodzaju perpetu-
um mobile, prawdopo-
dobnie wzorowana na 
analogicznym utworze 
N. Paganiniego. Utwór 
utrzymany jest w jedno-
stajnym ruchu szesnast-
kowym. Budowa formal-
na Prząśniczki reprezen-
tuje w zasadzie formę A B 
A1 z rozbudowaną kodą, 
ale przy jednolitej wyra-
zowości całej kompozy-
cji dość trudno uchwyt-
ne są wyraźne cezury. 
Partia skrzypiec prowa-
dzona jest z wyjątkiem 
małych fragmentów qu-
asi dwugłosowo. Górny 
głos prowadzi melodię, 
którą można interpreto-
wać jako śpiew prządki. 
Ruch dolnego planu na-
śladuje obroty kołowrot-
ka (można się tu dopa-
trzeć pewnych zbieżności 
z pieśnią St. Moniuszki o 
tym samym tytule). Plan 
melodyczny rozwija się 
według typowej zasady 
ewolucyjnej narastania 
chromatyki i coraz więk-
szych wychyleń interwa-
łowych. Ten typ figuracji o 

dwóch planach występuje w ogniwach 
skrajnych. Ogniwo środkowe różni się 
typem figuracji zachowując motorycz-
ną narrację. Partia fortepianu pełni rolę 
podpory harmonicznej z krótkimi odcin-
kami melodycznie kontrapunktującymi. 
Prząśniczka to utwór typowo technicz-
ny i jednocześnie ilustracyjny. Należy do 
gatunku miniatur, które można określić 
mianem miniatury charakterystycznej. 
Walory techniczno-muzyczne powin-
ny ją przywrócić do życia estradowego.

Oprócz czterech bliżej omówionych 
kompozytorów-wirtuozów działało wie-
lu innych autorów miniatur, wymienia-
nych w historycznych opracowaniach. 
Wśród nich są takie nazwiska jak: Win-
centy Studziński (1815-1854), Michał Jel-
ski (1831-1904), Karol Kozłowski (1837-
1890), Gustaw Friemann (1842-1902), 
uczeń A. Kątskiego – Władysław Gór-
ski (1846-1915). Wiele z licznych utwo-
rów, które w XIX w. powstały dziś odno-
towujemy jedynie z nazwy lub opinii kry-
tyków. W okresie późniejszym twórca-
mi utworów skrzypcowych byli nie tyl-
ko skrzypkowie, lecz także kompozyto-
rzy uprawiający szerszy wachlarz gatun-
ków muzycznych.

1 Józef Powroźniak, Karol Lipiński, PWM Kra-
ków 1970, s. 41, 216.
2 Józef Reiss, Polskie skrzypce i polscy skrzyp-
kowie, „Czytelnik”, Łódź 1946, s. 10.
3 Autor j. w., Henryk Wieniawski, życie i twór-
czość, PWN Warszawa – Poznań 1986, s. 142.
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Na spotkaniach z wybraną publicz-
nością najczęściej pada pytanie o 
przyszłość muzyki. Jaka będzie, do 
czego zmierza my, jakie są szansę no-
wej muzyki w zalewie dawnej (głównie 
niedawnej) i amuzyki, która wali swo-
im merkantylnym torem – oto najczyst-
sze tematy, które pasjonują tych, któ-
rzy są ciekawi losów muzyki. Nie jestem 
prorokiem, więc nie mogę nic konkret-
nego na ten temat napisać, chociaż... 
Jeszcze w latach pięćdziesiątych na-
pisałem na prośby jednego z katolic-
kich pism duży esej na temat przyszło-
ści muzyki i jakoś szczęśliwym trafem 
udało mi się wiele rzeczy przepowie-
dzieć. A właśnie. Zaraz jak to było... Na 
końcu pisma były podsu mowania sąż-
nistych artykułów, z reguły krótkie – kil-
ka lini jek. Owe podsumowania były w 
języku francuskim, a robił je dla pisma 
pewien ksiądz – ot kilka linijek dla zo-
rientownia, o czym dany autor się tak 
szeroko rozpisał. W moim przypadku 
tak mu się podobało to, co napisałem, 
że umieścił po francusku wyjątkowo 
cały mój dość długi esej! (co oczywi-
ście wywołało zaz drość różnych zna-
nych autorów i nienawiść – tak! – głów-
nego redaktora. Wieloletnią.).

Pisząc ów esej powodowałem się 
intuicją. Nie brałem pod uwagę aktu-
alnej twórczości komopozytorów (Stra-
wiński, Messiaen, Dallapiccola, Hart-
mann czy choćby Cage) i nie wyciąga-
łem żadnych wniosków z nieco wcze-
śniejszej twórczości Schoenberga, 
Bartóka czy Hindemitha, lecz śmiało 
fantazjowałem na temat przyszłości 
muzyki, licząc się z tym, że nie mogą tu 
mieć miejsca jakieś naukowo produko-
wane przypuszczenia, bo one z reguły 
nie trafiały w sedno. Moją główną myślą 
były motywy zaskoczeń, które w dzie-
jach muzyki zawsze się pojawiały i mia-
ły moc przeistaczania muzyki w stop-
niu absolut nie nieprzewidywalnym. Od 
tego czasu minęło przeszło pół wieku 
i widzę, że większość uwag i tez moż-
na dziś zaliczyć do proroczych (po-
dobnie stało się ze Scenariuszem dla 
nieistniejącego, lecz możliwego aktora 
instrumentalnego, który powstał przed 
63. laty: tekst jest tak aktualny, że nikt 
nie chce wierzyć w jego antykwarycz-
ność; gra ten utwór Jan Peszek i tylko 
on. Ponad 1500 razy!).

Przyszłość muzyki zawsze zależa-
ła od kompozytorów. Nikt inny – tyl-
ko oni kształtowali jej styl, jej przemia-
ny i jej estetyczny wdzięk. Montever-
di, Bach, Mozart, Haydn i tak dalej aż 
po nasze czasy. Im bliżej do naszych 

czasów, tym trudniej było przewidywać 
przyszłość muzyki. Co mógł – gdyby 
chciał – przewidywać Bach? Czy mógł 
przewidywać dźwiękowe igraszki Liszta 
i Chopina, obsesje Wagnera i Verdiego. 
Nie mógł przewidywać choćby rozwoju 
orkiestry: miał do dyspozycji tylko flety, 
oboje, fagoty, klawesyn, rogi i kilka in-
nych instrumentów, które potem wyszły 
z użycia, czy mógł przewidywać obłęd-
ne wariactwa Berlioza (465. instrumen-
talistów w Requiem!)? Albo też 18 altó-
wek, 8 rogów i tyleż kotłów w Elektrze 
Ryszarda Straussa?

Niektórzy kompozytorzy wyprzedza-
ją swoją epokę i wskazują na możliwo-
ści, które nie są innym znane (albo nie 
są, albo nie mogą być albo też ci inni 
rezygnują z ich poznania, zadowalając 
się byle czym, co znaczy tyle – że ni-
czym szczególnym). Dobrze jest jeże-
li kompozytor potrafi żyć we własnym 
świe cie wyobraźni i duchowej dyspo-
zycji, źle – jeśli głupio śle dzi co inni ro-
bią i tym się kieruje. Przyszłość muzy-
ki za leżeć więc będzie z pewnością od 
inteligencji, talentu, cha rakteru osobi-
stego, umiejętności przyswajania so-
bie nowych środków. Do tych cech 
dołączyłbym kilkanaście dalszych, ale 
to byłoby pouczanie innych, a tego 
chciałbym uniknąć. Py tanie – czy przy-
szli kompozytorzy będą mieli odwagę 
przeciwstawić się wciąż muzyce gro-
żącym konwencjom i uproszczeniom, 
czy zdobędą umiejętność tworzenia 
nowych koncepcji formalnych, mate-
riałowych i estetycznych? Na to py-
tanie trudno odpowiedzieć, ale moż-
na przypuszczać, że wraz z ogólnym 
upadkiem duchowym naszych no-
wych czasów poddadzą się szero ko 
upowszechnionym ogłupieniom, bo 
taki jest już ich los (Czy nie o zidio-
ceniu świadczy utwór pewnego nie-
mieckiego kompozytora, który w swo-
im dziele umieścił osiemdziesiąt kilka 
tępych, ordynarnych akordów, które 
publiczność – odpowiednio prymityw-
na – przelicza od początku do końca z 
zapałem, godnym lepszej sprawy? Nie 
słyszałem od niego innego odezwania 
się do własnej żony czy przyjaciołki niż 
„halt’s Maul” – po polsku: stul pysk czy 
zamknij mordę. Taki współczesny mi-
lusiński, „młody”, a po pięćdziesiątce. 
A kiedyś, przed laty Dostojewski pi-
sał – chyba się nie mylę – „A wtedy w 
drzwiach ukazał się wszystkim pięć-
dziesięcioletni starzec.”).

Muzyka może wznieść się na wyży-
ny, o których nikt nie ma pojęcia. Ale 
może też upaść jeszcze niżej niż to so-

bie wyobrażamy. Istnieje w naszym no-
wym, a przygłupawym społeczeńst wie 
olbrzymia niechęć do muzyki poważ-
nej. Nie mam auta, usłu gują mi tak-
sówkarze. Niektórzy aż zieją niena-
wiścią, gdy na trafią przypadkowo na 
muzykę poważną. Z reguły komentują 
tego swojego pecha arbitralnie i bez-
litośnie. Po kija mi taka muzyka – po-
wiada, albo jeszcze soczyściej. Jego 
potomkowie chyba jakimś niezwykłym 
cudem zainteresują się muzyką (przy-
puszczalnie gitarą...).

Jak, w jaki sposób muzyka może 
się wspiąć na dalsze wyżyny? Tu rzecz 
może się tylko opierać na kompozyto-
rach (i w konsekwencji na wykonaw-
cach nowej muzyki). Każda epoka 
miała swoje dobre i złe czasy. Jeśli w 
pierwszym dziesiątku lat wieku XIX po-
jawił się szereg najznakomitszych kom-
pozytorów (mowa tu o urodzonych w 
tym czasie) to być może jest to przypa-
dek, podobny do późniejszej serii kom-
pozytorów urodzonych między 1874 a 
1885 r. – to też jest dziwne i znamienne. 
Pierwsi debiutowali w latach dwudzie-
stych i trzydziestych XIX w., a ci dalsi 
na przełonie XIX i XX w. W innych de-
kadach – posucha, jakieś jednostki wy-
rastały niemal z próżni czy nicości. Te 
pozytywne okresy pojawiały się w au-
rze o wiele korzystniejszej niż w latach 
wojen i zamętów, co łatwo udowodnić. 
Kultura muzyczna potrzebuje spokoju 
i fas cynacji. Nijakość naszych czasów 
i mętne perspektywy nie służą rozwo-
jowi muzyki poważnej – to pewne. A 
przykre i nie znośne jest to, że w dzia-
łaniach naszych brak jest tak potrzeb-
nego idealizmu i gotowości do napra-
wienia zła, które w sztuce nosi miano 
materializmu czyli w naszym przypadku 
chciwości i brudnego komercjalizmu.

Nasz były wiek dwudziesty (LVII i ostatni)

Przyszłość muzyki
 

Bogusław Schaeffer
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AnnA netrebko & 
rolAndo VillAzón

Duety
G. Puccini – I akt La bohéme: O 
soave fanciulla; G. Donizetti – I 
akt Lucia di Lammermoor: Lucia 
perdona – Sulla tomba che rinser-
ra; G. Verdi – I akt Rigoletto: Gio-
vanna, ho del rimorsi, E il sol del-
l’amina; Ch. Gounod – IV akt Ro-
meo et Juliette: Va je t’ai pardon-
né Nuit d’hyménée; G. Bizet – II 
akt Les Pecheurs de perles: Leïla! 
Dieu puissant, le voilà; J. Masse-
net – III akt Manon: Toi Vous oui 
c’est – N’est-ce plus ma main; F. 
M. Torroba – III akt Luisa Fer-
nanda: Cállate corazón. 
Staatskapelle Dresden • Nicola Lu-
isotti, dyrygent
Deutsche Grammophon 477 6457 • n. 
2007, w. 2007 • DDD, 68’14”

Druga wspólna p³yta dwojga 
najbardziej w tej chwili rozchwy-

tywanych i cenionych œpiewaków 
m³odej generacji ma wszelkie dane, 
by staæ siê autentycznym przebo-
jem. Podobnie jak nagranie „live” 
Trawiaty z Festiwalu w Salzbur-
gu, dokonane w 2005 r. Tym razem 
zawartoœæ p³yty stanowi¹ popular-
ne operowe duety mi³osne z najbar-
dziej znanych dzie³ daj¹cych oboj-
gu kolejn¹ szansê na przekonanie 
s³uchacza, ¿e opinia jak¹ siê ciesz¹ 
jest w pe³ni uzasadniona. Potwier-
dza to zreszt¹ stale rosn¹ca liczba 
nagrañ ka¿dego z nich. 

 Ona prezentuje nie tylko urodê 
pe³nego blasku g³osu, jego aksamit-
ne i szlachetne brzmienie, niena-
gann¹ technikê ale równie¿ pe³niê 
swobody prowadzenia frazy oraz 
znakomite legato. Zachwyca te¿ 
umiejêtnoœci¹ operowania barw¹ 
i nadania g³osowi dramatycznej 
intensywnoœci. On ujmuje te¿ nie 
tylko urod¹ g³osu, jego wyrówna-
nym w ka¿dym rejestrze brzmie-
niem, ale równie¿ miêkkim, bar-
dzo naturalnym prowadzeniem fra-
zy i delikatnoœci¹ ekspresji w pe³ni 
podporz¹dkowanej dramaturgii bo-
hatera. Oboje nie maj¹ te¿ ¿adnych 
problemów z wysokimi dŸwiêkami, 
które w ich wykonaniu brzmi¹ po 
prostu znakomicie. Czy w tej sytu-
acji mo¿na siê dziwiæ, ¿e prezento-
wane nagranie dowodzi jak piêknie 
splataj¹ siê i wspó³brzmi¹ ich g³osy 
w pe³nych uniesieñ frazach i jak bar-
dzo oboje potrafi¹ wejœæ w œwiat 
prze¿yæ swoich bohaterów? War-
to te¿ zaznaczyæ, ¿e znakomicie 
ró¿nicuj¹ przy tym stany emocjonal-

ne i obdarowuj¹ ich cz¹stk¹ w³asnej 
osobowoœci nie popadaj¹c przy tym 
w przesadn¹ ekspresjê.

W³aœnie to wszystko razem 
sprawia, ¿e ka¿dego z oœmiu du-
etów s³ucha siê z prawdziw¹ sa-
tysfakcj¹. Tym wiêksz¹, ¿e obo-
je wiedz¹ jak w najbardziej natu-
ralny sposób wydobyæ w prezen-
towanego duetu to co najistotniej-
sze. Mo¿emy siê o tym przekonaæ 
ju¿ w duecie z fina³u I aktu Cy-
ganerii, gdzie jako Mimi i Rudolf 
dowodz¹ piêkna i subtelnoœci do-
piero co budz¹cego siê uczucia. 
Podobnie bêdzie w duecie Jolan-
ty i Vodemona, tutaj równie¿ bar-
dzo plastycznie oddany zosta³ ob-
raz budz¹cej siê mi³oœci. Rów-
nie interesuj¹co zosta³ zaœpiewany 
duet £ucji i Edgara z I aktu £ucji 
z Lammemoor, gdzie zakochani 
nie tylko wyznaj¹ sobie mi³oœæ, ale 
równie¿ przysiêgaj¹ wiernoœæ. Po-
dobnie jest w przypadku Gildy i 
Ksiêcia z I aktu Rigoletta Verdie-
go, ona ju¿ bez pamiêci zakochana 
subtelnie kreœli obraz uczuæ jakich 
doznaje po raz pierwszy, on udaj¹c 
studenta roztacza przed ni¹ mira¿ 
swoich uczuæ. Pierwsze promienie 
wschodz¹cego s³oñca towarzysz¹ 
gor¹cym, mi³osnym wyznaniom 
Romea i Julii nie przeczuwaj¹cych 

jeszcze czekaj¹cej ich tragedii. 
Pozostaj¹c w krêgu opery francu-
skiej s³uchamy pe³nego namiêtnoœci 
duetu Leili i Nadira z Po³awiaczy 
pere³. Dramatyczne frazy pierw-
szych chwil spotkania Manon i Ka-
walera des Grieux szybko prze-
chodz¹ w gor¹ce wyznania kreœlone 
na przemian przez oboje w sposób 
bardzo prawdziwy i sugestywny. 
Piêknymi koloraturowymi pasa¿ami i 
lekkoœci¹ prowadzenia g³osu zachwy-
ca Netrebko równie¿ w ostatnim du-
ecie z Luisy Fernandy.

Wartoœæ albumu utrzymuje Ni-
cola Luisotti prowadz¹cy œwietnie 
brzmi¹cy i graj¹cy zespó³ Staatska-
pelle Dresden, dowodz¹c, ¿e sztuka 
akompaniamentu nie jest mu obca, 
co pozwala œpiewakom na zupe³nie 
naturalne prowadzenie g³osów. 

Mo¿na powiedzieæ, ¿e ca³a p³yta 
to jedno wielkie mi³osne uniesie-
nie, które w tym wykonaniu brzmi 
naprawdê piêknie!

Polecam z pe³nym przekona-
niem!

Adam Czopek

Anna Netrebko
fot. KASSKARA/DG

Rolando Villazón
fot. KASSKARA/DG
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JAn SebAStiAn bAch
1685-1750

Pasja wg œw. Mateusza
Jörg Dürmüller, Evangelista; Ekke-
hard Abelle, Chrystus; Cornelia Sa-
muelis, sopran; Bogna Bartosz, alt; 
Paul Agnew, tenor; Klaus Mertens, 
bas • The Amsterdam Baroque Or-
chestra and Choir • Ton Koopman, 
dyrygent
Challenge Classics CCDVD72233 • w. 
2006, n. 2005 • PCM Stereo/DD5.1 – 
Region: 0 – 162’54”, 2DVD
NNNNN

Wspó³praca Koopmana z Chal-
lenge Classics zaowocowa³a nie tylko 
wydaniem kompletu kantat Bacha, ale 
przynios³a równie¿ now¹ rejestracjê 
Pasji wg œw. Mateusza. Koopman 
siêgn¹³ ju¿ po ten utwór na pocz¹tku 
lat dziewiêædziesi¹tych, wydaj¹c go 
pod skrzyd³ami Erato. Najnowsza 
wersja ukaza³a siê zarówno w wersji 
CD jak i DVD.

Koopman zaprosi³ do wspó³pracy 
wypróbowanych i jednoczeœnie zna-
komitych artystów, którym, jak 
zwykle u Koopmana, towarzysz¹ 
The Amsterdam Baroque Orchestra 
and Choir.

Po tylu wys³uchanych interpre-
tacjach móg³bym s¹dziæ, ¿e pozna-
wanie Pasji wg œw. Mateusza mam 
ju¿ za sob¹. A tymczasem, niemal 
ka¿de kolejne nagranie wci¹¿ otwie-
ra mnie na jej nieznany i niezg³êbiony 
wymiar.

Z najnowszym nagraniem Ko-
opmana nie posz³o mi ³atwo. P³yty 
l¹dowa³y w odtwarzaczu wielokrot-
nie. Za ka¿dy razem zadawa³em so-
bie pytanie – co jest nie tak z tym 
Koopmanem? A¿ w koñcu przysz³o 
olœnienie – to nie z Koopmanem jest 
coœ nie tak, raczej ze mn¹. Od tego 
momentu by³o ju¿ znacznie ³atwiej, 
bowiem do odczytania Koopma-
nowskiej wersji Pasji Mateuszowej 
potrzebny jest klucz, a mo¿e nawet 
kilka kluczy. Ka¿dy zamyka inn¹ 
szkatu³kê.

Zanim zna laz ³em p ie rw -
szy, smyczki drêtwia³y prawie 
w non legato, a Koopman uwal-
nia³ kolejne frazy bez dynamicz-
nego zró¿nicowania tonu. Tym-
czasem g³êbsze wnikniêcie w tê 

interpretacjê pozwala dostrzec 
logiczn¹ konsekwencjê, by nie 
powiedzieæ teologiczny koncept 
dyrygenta. Kszta³towanie dŸwiêku, 
jego kruchoœæ i skromnoœæ s³u¿y 
Koopmanowi do metafizycznego 
przedstawienia historii Mêki Chry-
stusa. Koopman nie patrzy na ni¹ 
z perspektywy ³zawej pobo¿noœci 
czy martyrologicznego realizmu, 
raczej myœli o niej powœci¹gliwie 
kszta³tuj¹c przestrzeñ muzyczn¹. 
Dziêki temu Bachowska Pasja 
uzyska³a swoist¹ strukturê drama-
tyczn¹ przypominaj¹c¹ malarstwo 
Giotta. Dyrygent, podobnie jak ma-
larz, zdaje siê byæ uczniem natury i 
tchnie duchem humanizmu, który ka-
rze nie tylko pogodziæ siê z Bogiem 
i z jego wyrokami, ale – co paradok-
salnie trudniejsze – z samym sob¹.

Koopman opowiada o Mêce i 
Œmierci Jezusa w duchu medyta-
cji, choæ nie brak tu momentów dra-
matycznych, jak choæby zapieraj¹cy 
dech w piersiach chór wstêpny. Kon-
templacja przenika arie (mo¿e za 
wyj¹tkiem Paula Agnewa, który na 
tle pozosta³ych wypada nazbyt szorst-
ko), chóry (bêd¹ce kwintesencj¹ pro-
testantyzmu, a tak¿e oaz¹ ufnoœci i 
mi³osierdzia) i recytatywy. Koop-
man nie teatralizuje, nie jest misty-
kiem, ale mimo to potrafi sk³oniæ do 
prze¿ywania prawdy, do wejœcia w 
samego siebie i do pozostania przez 
dwie godziny sam na sam z Tajemnic¹ 
Mêki, Œmierci i Zmartwychwstania.

Robert Majewski

JAn SebAStiAn bAch
Pasja wg œw. Jana
Kurt Equiluz, tenor; Robert Holl, 
bas; Thomas Moser, tenor; Anton 
Scharinger, bas • Tölzer Knaben-
chor; Concentus Musicus Wien • Ni-
kolaus Harnoncourt, dyrygent
Deutsche Grammophon 073 4291 • w. 
2007, n. 2005 • NTSC – PCM Stereo/
DTS 5.1 – region: 0 • 114’00”

Wielbiciele Nikolausa Harnonco-
urta maj¹ zapewne w swoich zbiorach 
dwie Pasje Janowe Bacha w jego in-

terpretacji: pierwsz¹ z roku 1965 i 
trzeci¹ wydan¹ w roku 1993. Harnon-
court nagra³ w 1985 r. jeszcze jedn¹ 
telewizyjn¹ wersjê tego dzie³a. Wraz 
z up³ywem lat obros³a ona niema³¹ le-
gend¹. Powody s¹ co najmniej dwa: 
po pierwsze – Unitel, czyli w³aœciciel 
praw autorskich, wyda³ j¹ przed laty 
w formacie VHS i od dawna jest nie 
do zdobycia; po drugie – nagranie 
zawiera rewelacyjnie zaœpiewan¹ 
partiê przez Panajotisa (Panito) Ico-
nomou (ch³opiêcy alt). Na szczêœcie 
Deutsche Grammophon kupi³ katalog 
Unitela i jako jedn¹ z pierwszych re-
edycji uczyni³ tê kultow¹ rejestracjê.

Wspania³oœæ nagrania jest bez-
dyskusyjna. Tölzer Knabenchor i 
Concentus Musicus Wien wypadaj¹ 
znakomicie, Kurt Equiluz (Ewange-
lista) i Robert Holl (Jezus) pokazuj¹ 
sztukê wokaln¹ na najwy¿szym po-
ziomie, ale to w³aœnie Iconomou do-
starcza najg³êbszych prze¿yæ. Es ist 
volbracht w jego wykonaniu, to jed-
na z najbardziej wzruszaj¹cych inter-
pretacji jak¹ dane mi by³o us³yszeæ. 
Nauczyciel m³odego œpiewaka, Ger-
hard Schmidt-Gaden, powiedzia³ 
wówczas, ¿e nie móg³ powstrzymaæ 
³ez s³uchaj¹c swojego ucznia. Sam 
Panito patrzy na swoj¹ karierê przez 
pryzmat tej przepiêknie zaœpiewanej 
arii. „To by³ zdecydowanie szczyt 
mojej kariery” – wspomni po latach. 
Dziœ Panito Iconomou jest bas-bary-
tonem i mo¿emy go pos³uchaæ np. 
na 26. woluminie gardinerowskiego 
Bach Cantata Pilgrimage (Soli Deo 
Gloria) lub w legendarnym nagraniu 
Mszy h-moll Bacha pod batut¹ An-
drew Parrota (EMI).

Robert Majewski

JAn SebAStiAn bAch
Msza h-moll BWV 232
Marlis Petersen, Stella Doufexis, so-
pran; Anke Vondung, alt; Lothar 
Odinius, tenor; Christian Gerhaher, 
Franz-Josef Selig, bas • Gächinger 
Kantorei Stuttgart; Bach-Collegium 
Stuttgart • Helmuth Rilling, dyrygent
Hänssler Classic CD 98.274 • w. 2006, 
n. 2005 • SACD, 106’44”, 2CD

Msza h-moll BWV 232
Mechtild Bach, sopran; Daniel Tay-
lor, alt; Marcus Ullmann, tenor; Ra-
imund Nolte, baryton • Kammerchor 
Stuttgart; Barockorchester Stuttgart • 

Frieder Bernius, dyrygent
Carus 83.211 • w. 2006, n. 2004, DDD, 
101’28”, 2CD
NNNNN

To naprawdê fascynuj¹ce – i dra-
matyczne zarazem – móc porównaæ 
dwie najnowsze rejestracje Mszy 
h-moll Bacha podpisane przez dwóch 
wybitnych dyrygentów: Friede-
ra Berniusa i Helmutha Rillinga. 
Dlaczego fascynuj¹ce? Bo to dwie 
msze, dwa spojrzenia, dwie propozy-
cje, dwie obiektywne prawdy, dwie 
mo¿liwoœci zanurzenia siê w œwiat 
przeszywaj¹cej doskona³oœci. Cze-
mu dramatyczne? Poniewa¿ dzie³ 
Bacha nie potrafiê s³uchaæ tylko 
dla samego piêkna poszczególnych 
arii, recytatywów, czy chórów; nie 
s³ucham go zastanawiaj¹c siê, czy 
œpiewak œpiewa dobrze, czy Ÿle. Nie 
s³ucham tak – a przynajmniej robiê 
wszystko, by do tego nie dopuœciæ. 
S³uchaj¹c Bacha g³êboko zamykam 
„szkie³ko i oko” mêdrkuj¹cego re-
cenzenta i pragnê pozostaæ amato-
rem wiernym sobie, pe³nym zafa-
scynowania i zaanga¿owania, uczci-
wym wobec idea³ów widzianych w 
szerszej, ¿yciowej perspektywie. Przy 
dzie³ach religijnych Bacha, niezwy-
kle wa¿na staje siê te¿ kwestia mojej 
przynale¿noœci do œwiata wartoœci 
chrzeœcijañskich. W takich chwilach 
nie lubiê zastanawiaæ siê nad spo-
sobem realizowania ozdobników i 
nad ca³¹ mas¹ technicznych i inter-
pretacyjnych meandrów, przez które 
przedzieraj¹ siê muzycy. Oczywiœcie 
to dzieje siê gdzieœ we mnie, ale na 
drugim, trzecim, czy kolejnym pla-
nie. Naturalnie, jeœli trafi mi siê jakaœ 
s³aba realizacja, natychmiast siê jej 
pozbywam. Nie sposób bowiem 
rozmyœlaæ w towarzystwie wykona-
nia nieudanego i bezmyœlnego, ale i 
nie sposób zamkn¹æ uszy na piêkny 
œpiew, czy wspania³y akompania-
ment. Nastêpuje wiêc gdzieœ we mnie 
wzajemne przenikanie metafizyki, 
egzystencji i estetycznych s¹dów. Ale 
jak o tym opowiedzieæ nie odwo³uj¹c 
siê do recenzenckiego ¿argonu? Ja-
kiego jêzyka u¿yæ? Jêzyka poezji? 
– nie potrafiê. Jêzyka filozofii? – nie 
czujê siê na si³ach (zreszt¹ nikt nie 
zast¹pi tu Ciorana). Byæ mo¿e trze-
ba by napisaæ o czym rozmyœla³em 
s³uchaj¹c Bacha, ale jestem pewny, 
¿e to nikogo nie zainteresuje. Epato-
wanie myœlami zbyt osobistymi, in-
tymnymi by³oby udrêk¹.

Wywi¹zuj¹c siê z recenzenckie-
go obowi¹zku, który w tym wypadku 
ma dla mnie bardzo osobisty wymiar, 
jednak zmuszony jestem odwo³aæ siê 
do jêzyka estetyki muzycznej, któ-
ry (mam tak¹ nadziejê) opisze moje 
wra¿enia po wys³uchaniu obu in-
terpretacji.

Wykonanie Berniusa nale¿y do 
grupy „kameralnych”. Kameralny 
sk³ad wykonawców nie oznacza, 
w tym przypadku, mniejszej dyna-
miki, pasji, czy muzykalnoœci. Co 
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prawda, obecnoœæ orkiestry nie jest 
tu tak ujmuj¹ca, jak dzieje siê to w 
przypadku nagrania Herreweghe, 
ale zbilansowanie jej dŸwiêku w 
stosunku do chóru jest tu doprawdy 
wspania³e. Bernius jest bardzo czytel-
ny w szczegó³ach. S³ychaæ wyraŸnie, 
¿e dyrygent postawi³ na wokalne 
piêkno i alchemiê brzmienia. Co do 
solistów – jego podopieczni przed-
stawiaj¹ siê bardzo interesuj¹co, choæ 
najmniej przekonuje mnie mêski alt 
Daniela Taylora. Obraz namalowa-
ny przez Berniusa jest muzycznie 
bardzo interesuj¹cy, ale religijnie ra-
czej zubo¿ony.

To, czego zabrak³o Berniusowi 
uda³o siê uzyskaæ Rillingowi. Fak-
ty liczebne, na pierwszy rzut oka, 
nie przemawiaj¹ za tym: nowocze-
sne instrumenty, czterdziestu chó-
rzystów i dwudziestu siedmiu instru-
mentalistów. Okazuje siê, ¿e aparat 
wykonawczy to jedno, a znajomoœæ 
stylu i retorycznej wymowy muzy-
ki Bacha, to drugie. Dziêki temu dy-
rygent osi¹gn¹³ coœ wspania³ego, 
wcale nie czêsto s³yszalnego w in-
nych nagraniach – po³¹czenie potêgi 
i intymnoœci, a wszystko przeszy-
te zosta³o g³êbokim duchem reli-
gijnym. Drugie podejœcie Rillinga 
do Mszy ukazuje proces dojrzewa-
nia i krystalizowania siê wizji opar-
tej na niemieckiej tradycji wyko-
nawczej. Rilling pokazuje ducho-
we i emocjonalne pok³ady muzy-
ki Bacha. Jego Msza h-moll, to nie 
tylko forma kompozycji, to przede 
wszystkim nabo¿eñstwo bêd¹ce 
istot¹ koœcio³a rzymsko-katolickie-
go. W tej interpretacji naprawdê da 
siê odczuæ zmienny charakter i na-
strój poszczególnych czêœci mszy, i 
co najwa¿niejsze, mo¿na zrozumieæ 
i wewnêtrznie doœwiadczyæ prawd 
wiary p³yn¹cych z tych modlitw. 
Rilling odczyta³ Bacha z pokor¹. 
Odczyta³ go muzycznie i ducho-
wo, i sprawi³, ¿e jego wykonaw-
cy osi¹gnêli wzajemn¹ mobilizacjê, 
zdumiewaj¹c¹ koncentracjê , 
poruszaj¹ce skupienie i wewnêtrzn¹ 
energiê. Dziêki temu zupe³nie nie 
przeszkadzaj¹ pewne romantyczne 
nalecia³oœci s³yszalne tu i ówdzie.

S³uchaj¹c Rillinga mo¿na byæ pew-
nym, ¿e jest siê bli¿ej zbawienia.

Robert Majewski

cArl PhiliPPe emAnuel 
bAch

1714-1788
Sinfonie Wq. 181 nr 1-4; Koncert 
wiolonczelowy Wq 172

Alison McGillivray, wiolonczela • 
The English Concert • Andrew Man-
ze, dyrygent
Harmonia Mundi HMU 907403 • w. 
2007, n. 2006 • DDD, 63’34”

Ktoœ kiedyœ powiedzia³ o Man-
zem, ¿e zanim przy³o¿y skrzyp-
ce do podbródka, zamienia siê w 
szalonego naukowca pracuj¹cego 
w laboratorium muzyki osiemna-
stowiecznej. Bior¹c pod uwagê ile 
doskona³ych mikstur przygoto-
wa³ przez te wszystkie lata, trzeba 
przyznaæ racjê temu poetyckiemu 
porównaniu.Andrew Manze przej¹³ 
stery The English Concert przed 
czterema laty, po trzydziestoletnich 
rz¹dach za³o¿yciela zespo³u Trevora 
Pinnocka. Ich najnowsza p³yta przy-
nosi cztery symfonie i Koncert wio-
lonczelowy Carla Philippe’a Ema-
nuela Bacha – syna Jana Sebastia-
na. Koncert wiolonczelowy przypo-
mina nieco styl Antonia Vivaldie-
go. Nie jest to jednak wielka niespo-
dzianka z uwagi na to, ¿e Jan Seba-
stian studiowa³ kompozycje Wene-
cjanina i zapewne dzieli³ siê swoj¹ 
wiedz¹ z synem.

Tym nie mniej, Koncert jest doœæ 
unikaln¹ kompozycj¹, bowiem za-
chowa³ siê w trzech ró¿nych wer-
sjach solowych – na flet, klawesyn 
i oczywiœcie na wiolonczelê. C. P. 
E. Bach skomponowa³ go dla swo-
jego przyjaciela Christiana Friedri-
cha Schale, gdy pracowa³ jako kla-
wesynista-akompaniator u graj¹cego 
z upodobaniem na flecie Fryderyka 
Wielkiego – króla Prus. Solistk¹ u 
Manzego jest szkocka wioloncze-
listka i jednoczeœnie cz³onkini The 
English Concert – Alison McGilli-
vray. Artystka prezentuje najwy¿sz¹ 
formê. Ciep³y i g³êboki ton jej in-
strumentu oraz wspania³a maestria 
techniczna ustawia tê wersjê w gro-
nie najciekawszych. McGillivray 
celuje w œlicznie zagranej powolnej 
czêœci. Na pochwalê zas³uguje rów-
nie¿ to, ¿e miêdzy ni¹ a dyrygentem 
wyraŸnie s³ychaæ wspólny muzycz-
ny oddech i pod¹¿enie t¹ sam¹ este-
tyczn¹ œcie¿k¹.

Nagrane na p³ycie cztery sym-
fonie C. P. E. Bacha powsta³y, gdy 
obj¹³ on funkcje dyrektora mu-
zycznego w piêciu hamburskich 
koœcio³ach. By³y to czasy ogromnej 
wolnoœci twórczej Carla Philippe-
’a Emanuela po latach cenzurowa-
nia jego muzyki przez Fryderyka 
Wielkiego. Jego symfonie tworz¹ 
swoisty pomost miêdzy stylem ba-
rokowym i klasycystycznym, i jak 
wiadomo by³y inspiracj¹ dla wie-
lu póŸniejszych kompozytorów, w 
tym Mozarta i Beethovena.

W e d ³ u g  M a n z e g o  k l u -
czem do grania tej muzyki jest 
spontanicznoœæ. On wierzy, ¿e naj-

gorszym sposobem na muzykê 
hamburskiego Bacha jest granie 
jej ca³y czas w ten sam sposób. Po-
ziom wykonania symfonii pozosta-
je poza wszelk¹ krytyk¹. Kompe-
tencje historyczne lidera i muzy-
ków id¹ w parze z muzykalnoœci¹ 
i wra¿liwoœci¹ na warstwê ekspre-
syjn¹ utworów. Wykonawcy fascy-
nuj¹ swoist¹ zmiennoœci¹ brzmieñ, 
nastrojów i liryzmem, a tak¿e cu-
downie nieprzewidywaln¹ dramatur-
gi¹ i swego rodzaju nielinearn¹ nar-
racj¹. Œwietna i interesuj¹ca p³yta!

Robert Majewski

ludwig VAn beethoVen
1770-1827

Symfonie nr 5 i 1
London Symphony Orchestra • Ber-
nard Haitink, dyrygent
LSO Live LSO0590 • w. 2006, n. 2006 
• SACD, 57’00”
NNNNN

Londyñska Orkiestra Symfonicz-
na jest chyba pionierem ciekawe-
go trendu w przemyœle fonograficz-
nym zak³adania przez same zespo³y 
w³asnych wydawnictw p³ytowych. 
Na swoim koncie ma ju¿ liczne na-
grania dokonane przy wspó³pracy 
wybitnych mistrzów batuty. Do 
najwa¿niejszych z tych produkcji 
niew¹tpliwie trzeba zaliczyæ cykl 
wszystkich symfonii Ludwiga van 
Beethovena pod dyrekcj¹ Bernar-
da Haitinka.

Krytycy zgodnie chwal¹ to 
przedsiêwziêcie, nie brakuje opi-
nii, ¿e to „Beethoven naszych cza-
sów”. Po wys³uchaniu jednego, 
choæby tak znakomitego albumu, 
trudno mi to stwierdziæ jednoznacz-
nie z ca³¹ odpowiedzialnoœci¹. Swój 
entuzjazm móg³bym wyraziæ do-
piero po wys³uchaniu wszystkich 
p³yt tego projektu. Na p³ycie, któr¹ 
dosta³em, zawarte s¹ V Syfmonia 
c-moll i I Symfonia C-dur. Nie ulega 
w¹tpliwoœci, ¿e w osobie s³ynnego 
dyrygenta i muzykach LSO dzie³a 
te znalaz³y najlepszych mo¿liwych 
wykonawców. Zadziwia niezwyk³a 
klarownoœæ i czystoœæ dŸwiêku, 
przejrzystoœæ formy, precyzja wy-
konawcza, wydobycie wielu detali 
oraz szybkie tempa (zw³aszcza w V 
Symfonii). Mam jednak wra¿enie, ¿e 
nagranie ró¿ni siê od wczeœniejszych 
rejestracji dokonanych przez tych ar-
tystów. Przyczyn¹ mo¿e byæ wyko-
rzystanie najnowszych edycji par-
tytur b¹dŸ wp³yw dokonañ nur-
tu tzw. historycznych interpretacji, 
co przejawia siê w szybkich tem-
pach, u¿yciu lekkiego, zwrotnego 
dŸwiêku, nieco innego kszta³towania 
frazy i artykulacji. Mimo realizacji na 
najwy¿szym poziomie, pozostawiaj¹ 
dla mnie jednak pewien, niewiel-
ki, niedosyt. Oczekiwa³bym sym-
fonii zagranych z jeszcze wiêksz¹ 
pasj¹, chcia³bym, aby nadano im 
jeszcze wiêkszy ciê¿ar emocjonal-

ny – na tej p³ycie doœæ lekki i ¿wawy 
Beethoven nie wszêdzie mnie prze-
konuje (np. w I Symfonii dopiero 
w dwu ostatnich czêœciach). Ale to 
jest tylko moja subiektywna opinia, 
wynikaj¹ca równie¿ z podziwu dla 
genialnych nagrañ Carlosa Kleibera 
i Güntera Wanda, które s¹ wed³ug 
mnie wzorami wykonawczymi obu 
dzie³. Pomimo tego drobnego, oso-
bistego zastrze¿enia, nie waham siê 
oceniæ nagrania na piêæ gwiazdek, 
wiedz¹c, ¿e jest po prostu doskona³e 
i nie bêdzie zbytni¹ przesad¹ stwier-
dzenie, ¿e równie¿ ono mo¿e nosiæ 
cechy interpretacji modelowej.

Podziwiaæ nale¿y fonograficzn¹ 
dzia³alnoœæ orkiestry i jej formê, 
która wydaj¹c wszystkie symfo-
nie pod Haitinkiem czy Fidelia pod 
Davisem, ustala najwy¿sze standar-
dy wykonywania genialnej muzy-
ki Beethovena na pocz¹tku XXI w.

Pawe³ Chmielowski

ludwig VAn beethoVen
Fortepianowe dzie³a wszystkie wol. 
3: Sonaty nr 4, 5, 6, 7
Ronald Brautigam, fortepian
BIS SACD-1472 • w. 2006, n. 2004 • 
SACD, 81’35”
NNNN

S¹ p³yty, które ju¿ nas nie zaska-
kuj¹. Doœwiadczenie podpowiada, ¿e 
bêdzie dobrze, a nawet bardzo do-
brze. Tak jest w³aœnie z 3 wolume-
nem sonat beethovenowskich, które 
wzi¹³ na warsztat Ronald Brautigam. 
Powiem szczerze, ¿e kolejny album 
Brautigama przyjmujê z rezerw¹. Po-
zycja, któr¹ pañstwu prezentujê jest 
absolutnie zadowalaj¹ca, natomiast 
kolejna (któr¹ mia³em ju¿ okazjê 
poznaæ) trochê mnie zniechêci³a. Jed-
nak nie mogê oddaæ sprawiedliwoœci 
pianiœcie nie pisz¹c, ¿e znów mamy 
do czynienia z wysokiej klasy wyko-
naniem. Pierwszy wolumen zachwy-
ca³, drugi cieszy³ – potwierdzaj¹c, ¿e 
mamy do czynienia z godnym uwagi 
przedsiêwziêciem, a trzeci ? No có¿... 
chyba po prostu przyzwyczai³em siê 
do Brautigama. Im d³u¿ej s³uchamy 
muzyka, tym lepiej „uczymy siê” go 
s³uchaæ. Zaczynamy chodziæ jego 
œcie¿kami i albo spodoba nam siê ten 
rodzaj wêdrówki, albo mimo obiek-
tywnych walorów, zapragniemy in-
nymi drogami osi¹gaæ cel.

Pianistyka Brautigama jest 
skrajna, szybkie tempa, agresywne 
uderzenia, kontrasty artykulacyj-
ne, ostre zakoñczenia fraz. Wszyst-
ko to ³agodzi piêknie brzmi¹cy in-
strument o czystej barwie, lek-
ko wibruj¹cy w piano, g³êboko 
rozedrgany w forte. Instrument, 
który gra razem z muzykiem, 
wrêcz jakby przychodzi³ z pomoc¹ 
pianiœcie. Tak silne forte zniós³by z 
pewnoœci¹ Steinway. Instrument z 
epoki nieco siê mêczy, ale w efek-
cie koñcowym mamy do czynie-
nia z doœæ ciekawym efektem aku-
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stycznym. Œpieszne tempa u Brau-
tigama niekiedy jednak denerwuj¹ 
– wprowadzaj¹ brak harmonii.

Ostatnio dane mi by³o zatrzymaæ 
siê nad sonatami Beethovena w inter-
pretacji Portugalczyka Artura Pizar-
ro. Jego wielka pianistyka – pod któ-
rej urokiem pozostajê – tak¿e pozwa-
la na (za)szybkie tempa. Jednak u nie-
go alegretto w tempie „presto” nie bu-
rzy porz¹dku, nie spowalnia zanadto 
zakoñczeñ fraz. W przypadku Brauti-
gama mam w¹tpliwoœci, czy niektóre 
posuniêcia to zabieg interpretacyjny, 
maniera, czy przymus wynikaj¹cy z 
ograniczeñ, które ka¿demu na jakimœ 
etapie daje organizm. Ponadto Pizar-
ro znakomicie utrzymuje napiêcie, 
choæby niepostrze¿enie rosn¹c¹ dy-
namik¹ w fina³ach sonat, w efek-
cie czego forte zakoñczeñ jest moc-
niejsze, g³êbsze, ni¿ forte struktur 
wewnêtrznych. U Brautigama bra-
kuje mi nieco doszlifowania drobia-
zgów, tryli, biegników i zakoñczeñ 
niektórych fraz.

Wiem, ¿e poœród s³uchaczy jest 
wielu zwolenników skrajnoœci. Ci 
nie tylko siê nie zawiod¹, ale i od-
najd¹ byæ mo¿e swojego ulubione-
go mistrza. W ostatecznej ocenie 
Brautigam pozostawia pewien nie-
dosyt, który ka¿e poszukiwaæ in-
nych wykonañ. Kiedyœ s¹dzi³em, 
¿e nagrania na instrumentach z epo-
ki daj¹ pianiœcie komfort, bo ogra-
niczaj¹ mo¿liwoœci porównañ. Dziœ 
uwa¿am, ¿e jest odwrotnie, natomiast 
brak „skoñczonych” interpretacji na 
pianoforte powoduje, i¿ niedosyt ten 
po prostu siê potêguje. 

Micha³ Szulakowski

ludwig VAn beethoVen
Missa solemnis
Luba Orgonásova, sopran; Birgit 
Remmert, alt; Christian Elsner, te-
nor; Bjarni Thor Kristinsson, bas 
• Europa Chor Akademie; Joshard 
Daus, chórmistrz; Orchestre Phil-
harmonique du Luxembourg • Mi-
chael Gielen, dyrygent
Capriccio 67 171 • w. 2006, n. 2005 • 
DDD, 77’59” + DVD
NNNNN

Ludwig van Beethoven w ostat-
nich latach ¿ycia nêkany choroba-
mi, intensywnie tworzy³ nowe kom-
pozycje. Nie ulega w¹tpliwoœci, 
¿e jeszcze lepsze ni¿ poprzednio. 
Wœród nich powsta³a Missa so-
lemnis. Dzie³o zaplanowane na 
intronizacjê arcyksiêcia Rudolfa na 
arcybiskupa w O³omuñcu zosta³o 
skoñczone 3 lata póŸniej. Trzy 
czêœci Kyrie, Credo i Agnus Dei 
prawykonano w 1824 r. Msza po-
nadto posiada jeszcze dwie czêœci: 
Gloria i Sanctus. Na p³ycie, której z 
wielk¹ przyjemnoœci¹ wys³ucha³em 
dzie³o zosta³o zaprezentowane w 
ca³oœci. 

Dyrygent Michael Gielen, zda-
je siê z ogromn¹ atencj¹ potrak-

towa³ podejœcie kompozytora do 
g³êbokiego wnikania w tekst i jego 
wielow¹tkowoœæ krystalizuj¹c¹ 
przemiany muzycznej atmosfery. 
Tym samym fantastycznie uchwyci³ 
i przedstawi³ niezwyk³oœæ geniuszu 
muzycznego Beethovena. 

Ka¿da z piêciu czêœci Missa so-
lemnis jest œciœle podporz¹dkowana 
liturgii. Na omawianym kr¹¿ku do-
skonale s³ychaæ z jak du¿¹ trosk¹ po-
traktowano przestrzeñ dŸwiêkow¹, 
dostosowan¹ do aparatu wykonaw-
czego. On zaœ zas³uguje wy³¹cznie 
na pochwa³y i to pod ka¿dym 
wzglêdem. Relacje pomiêdzy po-
szczególnymi grupami instrumen-
tów œwietnie siê przenikaj¹. Nato-
miast ca³a orkiestra nale¿ycie to-
warzyszy zespo³owi chóru (Europa 
Chor Akademie) i znakomitym so-
listom. Oni prezentuj¹ swoje piêkne 
g³osy niezwykle starannie zarówno 
pod wzglêdem wolumenu jak i es-
tetyki, maj¹cej przecie¿ liturgicz-
ny charakter. Subtelne, aczkolwiek 
wyraŸne zmiany dynamiczne i ryt-
miczne odbiorowi nadaj¹ swoistej 
maestrii. Wszystko, co na kr¹¿ku 
s³yszymy zlewa siê w pe³n¹ symfo-
niczn¹ jednoœæ. Do albumu zosta³o 
do³¹czone DVD video z fragmenta-
mi próby oraz wypowiedzi i wywia-
dy, jakich udzielili: Michael Gielen, 
Joshard Daus i Dorothee Kohlhas. 

Szczerze zachêcam do pos³ucha- 
nia omówionego nagrania.

Wilfried Górny

ludVig VAn beethoVen
Msza C-dur op. 86
Christiane Oelze, sopran; Claudia 
Mahnke, mezzosopran; Christian El-
sner, tenor; Franz-Josef Selig, bas • 
MDR Runfunkchor; MDR Sinfonieor-
chester • Fabio Luisi, dyrygent
Querstand VKJK 0522 • w. 2005, n. 
2005 • DDD, 44’48”
NNNN

Msza C-dur op. 86 Beethove-
na nale¿y do jego rzadziej grywa-
nych utworów, niezbyt czêsto te¿ 
siê pojawia na p³ytach, moim zda-
niem nies³usznie. Oczywiste jest, ¿e 
przyæmiewa j¹ wielka Missa solem-
nis (która w zasadzie przyæmiewa 
wszystkie dzie³a oratoryjne XIX 
w.), lecz warto pamiêtaæ, ¿e wysz³a 
spod tego samego pióra, co Eroica 
czy Appasionata, a tzw. lwi pazur 
mistrza jest obecny równie¿ w tym 
mniej znanym dziele. Ten utwór ma 
typow¹, piêcioczêœciow¹ strukturê 
mszaln¹, a zosta³ skomponowa-
ny wiosn¹ i latem 1807 r, w okre-
sie najwiêkszego nasilenia twórcze-
go geniuszu Beethovena – pisa³ j¹ 
równoczeœnie z V Symfoni¹. Inspi-
rator jej powstania, ksi¹¿ê Miko³aj 
Esterhazy nie doceni³ wielkiego 
wysi³ku kompozytora, co by³o powo-
dem bolesnego rozczarowania auto-
ra, ca³y czas s³usznie przekonanego 
o wartoœci swojego dzie³a.

Prezentowana p³yta stanowi 
dobr¹ okazjê do bacznego przyjrze-
nia siê tej kompozycji – wg mnie 
Msza jest jak najbardziej godna 
twórcy, zwiera piêkn¹, utrzyman¹ 
w beethovenowskim duchu muzykê. 
S³uchaj¹c jej, poczu³em wiele satys-
fakcji i utwierdzi³em siê w przeko-
naniu, ¿e dzie³o to nies³usznie po-
zostaje na uboczu wielkiego reper-
tuaru. Mimo i¿ zapewne istniej¹ na-
grania z bardziej znanymi wykonaw-
cami, porywaj¹ce si³¹ wyrazu czy 
jakoœci¹ techniczn¹, to zapisan¹ na 
niniejszym dysku interpretacjê oce-
niam pozytywnie i wysoko. Du¿¹ w 
tym zas³ugê ma prowadz¹cy swoje 
zespo³y w³oski dyrygent Fabio Luisi. 
Trafnie uchwyci³ póŸnoklasyczny 
idiom tej muzyki, jej strukturê, 
s³ychaæ wyraŸnie, ¿e dobrze czuje siê 
w du¿ych wokalno-instrumentalnych 
formach (mia³em ju¿ okazjê s³uchaæ 
i recenzowaæ II Symfoniê Mahle-
ra pod jego batut¹). Moje ogromne 
uznanie budz¹ zaanga¿owani do na-
grania œpiewacy. Zarówno fragmen-
ty solowe, jak te¿ ensamble brzmi¹ 
bardzo przekonuj¹co i piêknie, a Be-
nedictus w ich wykonaniu po prostu 
olœniewa. Za spraw¹ samego kom-
pozytora g³ówn¹ rolê w tej mszy 
odgrywa element wokalny, st¹d 
tak¹ wa¿n¹ rolê pe³ni¹ soliœci i chór. 
Ich dialogowanie miêdzy sob¹ jest 
wa¿nym czynnikiem o¿ywiaj¹cym 
i wzbogacaj¹cym formê, a nowa-
torskim elementem jest sposób po-
traktowania tekstu, maj¹cy na celu 
uwypukliæ dramatyzm i wewnêtrzn¹ 
si³ê wyrazu. W warstwie interpreta-
cji udan¹ produkcjê dope³niaj¹ do-
brze dobrane tempa, odpowiednie 
podkreœlenie charakteru tej muzyki, 
stylistycznie bez zarzutu. Ca³oœæ za-
grana jest bez udziwnieñ, przesady, 
po prostu w³aœciwie.

Kolejna p³yta wytwórni Qu-
erstand potwierdza wysok¹ formê 
kierowanych przez Fabio Luisiego 
zespo³ów. Jestem ciekaw dalszych 
albumów z ich udzia³em.

Pawe³ Chmielowski

ludwig VAn beethoVen
Koncert skrzypcowy D-dur op. 61; 
Romanse na skrzypce i orkiestrê 
G-dur op. 40 i F-dur op. 50
Christian Tetzlaff, skrzypce • Ton-
halle Orchestra Zurich • David Zin-
man, dyrygent
Art Nova 82876 76994 2 • w. 2006, n. 
2005 • DDD, 55’46”
NNNNN

Oto p³yta z dzie³ami zajmuj¹cymi 
szczytowe miejsca w repertuarach 
skrzypków. I chocia¿ Koncert 
D-dur, jedyny koncert skrzypco-
wy Beethovena, nie zebra³ wyso-
kich not po pierwszym wykonaniu, 
dziœ jest utworem sztampowym, po-
dobnie jak dwa Romanse. Christian 
Tetzlaff, 41. letni skrzypek, mieœci 
siê obecnie w czo³ówce wykonaw-

ców. Jego repertuar stanowi¹ dzie³a 
od Bacha do wspó³czesnych. Ostat-
nie nagrania to pozycje klasycz-
ne, po Mozarcie i Haydnie siêgn¹³ 
po Beethovena. Muzyk jest lau-
reatem licznych nagród i nomina-
cji, a w roku 2005 by³ tak¿e uzna-
ny przez Musical America „Instru-
mentalist¹ Roku”. Znany jest z 
bezb³êdnej techniki i swoich orygi-
nalnych, znakomitych interpretacji. 
I w tym przypadku Tetzlaff wykaza³ 
siê indywidualnoœci¹. W Koncercie 
siêgn¹³ po kadencjê Beethovena z 
transkrypcji fortepianowej dzie³a, 
transkrybuj¹c je znów na skrzyp-
ce, zamiast zwykle wykonywanych 
kadencji skrzypcowych Kreislera.

S³ychaæ doskona³e porozumie-
nie skrzypka z orkiestr¹, pod dy-
rekcj¹ dojrza³ego i nieprzeciêtnego 
dyrygenta. Poszczególne sek-
cje instrumentów piêknie ekspo-
nuj¹ „korespondencjê” œpiewnymi, 
powtarzaj¹cymi siê tematami, któ-
ra, jak mówi wykonawca w omó-
wieniu do p³yty, jest istot¹ tego 
koncertu i czyni go ciekawym, 
a co zlekcewa¿yli wykonawcy 
w przesz³oœci. Skrzypek operuje 
ró¿norodnymi odcieniami barwy in-
strumentu, po ostrych, brawurowych 
szaleñstwach zaskakuje nas uroczym 
wejœciem kantylenowego tematu, a 
w drugiej czêœci umiejêtnie „zapiera 
dech” s³uchaczowi.

Tetzlaff postara³ siê o swoj¹ 
w³asn¹ ekspresjê tak¿e w Roman-
sach. Chocia¿ wiêksze wra¿enie wy-
war³ na mnie Koncert, tutaj równie¿ 
napiêcie, szlachetnoœæ dŸwiêku i wir-
tuozeria przeplata siê swobodnie z 
lekkoœci¹ i liryzmem. P³yta jest cen-
nym nabytkiem, nie tylko dla melo-
manów. To wartoœciowe nagranie 
klasyki skrzypcowej. Polecam.

Anna Pieczyñska

ludwig VAn beethoVen
Kwartety smyczkowe: op. 18 nr 2, 
op. 95, op. 135, Satz (Allegretto) 
h-moll WoO
Endellion Quartet
Warner Classics 2564 61161-2 • w. 
2005, n. 2005 • DDD, 73’32”
NNNN

Kwartety smyczkowe: op. 59 nr 1 
„Razumowski”, op. 127
Endellion Quartet
Warner Classics 2564 63432-2 • w. 
2006, n. 2006 • DDD, 76’03”
NNNN

Kwartet smyczkowy op. 130; Gro-
ße Fuge op. 133
Endellion Quartet
Warner Classics 2564 62998-2 • w. 
2006, n. 2006 • DDD, 76’03”
NNNN

W przypadku muzyki Beethove-
na ka¿de nowe nagranie jego symfonii 
czy sonat ka¿e odpowiedzieæ na py-
tanie, co œwie¿ego i wartoœciowego 
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ma do pokazania wykonawca i czy 
jest rzeczywiœcie potrzebne? To 
samo oczywiœcie dotyczy jego kwar-
tetów smyczkowych, dzie³ wielo-
krotnie rejestrowanych na p³ytach, 
w ca³ych cyklach lub pojedynczo 
przez najlepsze zespo³y. St¹d bie-
rze siê koniecznoœæ odpowiedzi na 
wy¿ej postawion¹ kwestiê.

Swojej udzieli³ Endellion String 
Quartet, jeden z najwybitniejszych 
angielskich zespo³ów, istniej¹cy od 
1979 r. i maj¹cy na swoim koncie 
liczne nagrania dla ró¿nych firm. 
Nak³adem Warner Classics ukazuj¹ 
siê kolejne edycje p³yt zawieraj¹ce 
wszystkie kwartety Beethovena. Po 
przes³uchaniu pierwszego albumu 
by³em zachwycony, po us³yszeniu 
kolejnych nasz³y mnie w¹tpliwoœci. 
Spodoba³o mi siê np. trafne zbudo-
wanie formy i naturalnie dobrane 
tempa. Jednak w przypadku dzie³ 
takiej rangi, co wspania³y Kwartet 
F-dur op. 59 nr 1, o symfonicznej 
niemal budowie, treœci i znaczeniu, 
czy ostatnich, genialnych opusów, 
którymi wielki mistrz zakoñczy³ 
swój ¿ywot, mój entuzjazm os³ab³. 
Nie wiem z czego to wynika – czy 
mo¿e z techniki nagrania, czy te¿ 
konwencji przyjêtej przez arty-
stów, ale nie do przyjêcia jest dla 
mnie emocjonalna powœci¹gliwoœæ, 
któr¹ s³yszê, brak przekonuj¹cej, 
porywaj¹cej si³y wyrazu, bogate-
go, gêstego, pe³nego dŸwiêku, pasji, 
ognia, które by wzrusza³y i porywa³y 
za serce ju¿ od pierwszej sekundy. 
Pod tym wzglêdem porównanie na-
grania angielskich muzyków z moj¹ 
ulubion¹ rejestracj¹ Quartetto Italia-
no, w której w/w cechy s¹ obecne 
i s³yszalne od razu, wypada nieste-
ty na niekorzyœæ albumów Warnera. 
Ale to jedyna zasadnicza rzecz, któ-
ra budzi moje wahanie w ostatecz-
nej ocenie tej produkcji. To kreacja 
na wysokim poziomie, wartoœciowa, 
bêd¹ca rezultatem kilkudziesiêciu 
lat wspólnej pracy. Muzycy pro-
muj¹ obecnie na koncertach swo-
je albumy, daj¹c wystêpy z cyklem 
Beethovenowskich kwartetów. Na 
uwagê zas³uguje zamys³ wydaw-
cy i artystów wykonania tej muzyki 
w jak najbardziej oryginalnej posta-
ci – do nagrania wykorzystano rezul-
taty najnowszych badañ w tej dzie-
dzinie oraz zbiory: rêkopisy, pierwo-
druki oraz oryginalne kopie.

Pawe³ Chmielowski

JAn brAhmS
1833-1897

Kwartet fortepianowy f-moll op. 
34; Sekstet nr 2 G-dur op. 36
Lars Vogt, fortepian; Christian Tet-
zlaff, Veronika Eberle, Isabelle Faust, 
skrzypce; Hanna Weinmeister, Stefan 
Fehlandt, altówka; Gustav Rivinus, 
Julian Steckel, wiolonczela
Avi-music 553049 •w. 2006, n. 2006 • 
DDD, 83’01”, 2CD
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Latem, gdy zamiera tradycyj-
ne, filharmoniczne ¿ycie koncerto-
we, nadchodzi czas inicjatyw, któ-
re w letniej kanikule koncentruj¹ 
siê te¿ na propagowaniu niekiedy 
mniej znanej, choæ ciekawej muzy-
ki, a zw³aszcza najpiêkniejszej – ka-
meralnej. Wœród licznych imprez 
interesuj¹cym przedsiêwziêciem s¹ 
odbywaj¹ce siê w elektrowni w He-
imbach „Napiêcia” (Spannungen: 
Musik im Kraftwerk Heimbach). 
Zje¿d¿aj¹ tam wybitni soliœci, by 
w tym oryginalnym miejscu wspól-
nie poœwiêcaæ czas na wykonywanie 
dzie³ starych, jak i nowych mistrzów.

Na przygotowanej wspólnie z 
Radiem Niemieckim przez Avi-Mu-
sic p³ycie znalaz³y siê zagrane w 
lipcu 2005 r. arcydzie³a Johanne-
sa Brahmsa: wspania³y Kwintet for-
tepianowy f-moll oraz II Sekstet 
smyczkowy G-dur op. 36. Dzie³a 
imponuj¹ce mistrzostwem formy, 
bogactwem treœci i nastroju. Zagra-
ne przez doborowe grono wykonaw-
ców w sposób porywaj¹cy, natural-
ny, z wnikniêciem w ducha Brahm-
sowskich partytur, a przede wszyst-
kim z ogromn¹ radoœci¹ p³yn¹c¹ ze 
wspólnego muzykowania i twórczej 
wspó³pracy. Nic dziwnego, ¿e wy-
konania tych dzie³ wywo³a³y entu-
zjazm zgromadzonej w elektrowni 
w Heimabach publicznoœci.

Myœlê, ¿e spodobaj¹ siê równie¿ 
Pañstwu.

Pawe³ Chmielowski

Antoni dworzAk
1841-1904

Tria fortepianowe op. 65 i op. 90
Smetana Trio
Supraphon SU 3872-2 • w. 2006, n. 
2006 • DDD, 67’02”
NNNNN

Po artystycznym sukcesie swojej 
pierwszej p³yty zawieraj¹cej dzie³a pa-
trona oraz J. Suka i V. Nováka, Trio 
im. Smetany kontynuuje nagrywa-
nie kameralistyki czeskich twórców. 
Tym razem muzycy siêgnêli do bo-
gatej twórczoœci Antoniego Dworza-
ka, wybieraj¹c z niej jego ostatnie tria 
na skrzypce, wiolonczelê i fortepian.

S³ynne Dumki op. 90 powsta³o w 
lutym 1891 r., na krótko przed odjaz-
dem kompozytora do Stanów Zjed-
noczonych. To niekonwencjonal-
ne dzie³o sk³ada siê z 6 nied³ugich 
czêœci o formie i nastroju dumki, 
z których ka¿da jest samodzielna i 
ró¿ni siê od innych. Ca³a kompozy-
cja ma jednak wspólny plan formal-
ny i wewnêtrzn¹ spójnoœæ, choæ prze-
plataj¹ siê w niej ró¿ne nastroje: od 
melancholii poprzez tanecznoœæ a¿ do 
ognistej weso³oœci. Dumki s¹ ostat-
nim triem Dworzaka i, jak w przy-
padku tego kompozytora, kolejnym 
s³owem w problematyce wykorzy-
stania s³owiañskich elementów lu-
dowych w jego muzyce.

Trio f-moll  op.  65,  napi-

sane w 1883 r., stanowi jeden z 
najwa¿niejszych punktów jego 
twórczoœci kameralnej. Zaskaku-
je dramatyzmem, patetycznym na-
strojem, plastycznymi tematami, 
wielk¹ si³¹ wyrazu, pokaŸnymi roz-
miarami, jak te¿ szeregiem muzycz-
nych odniesieñ i cytatów do ró¿nych 
utworów kompozytora. Jest dzie³em 
mistrzowskim, godnym pióra swo-
jego twórcy.

Interpretacja Tria im. Smetany 
ukazuje znaczenie tych opusów oraz 
zachwyca zrozumieniem muzyki, 
wspó³prac¹ miêdzy muzykami, bo-
gactwem artykulacji i dynamiki oraz 
urod¹ dŸwiêku, co sprawia, ¿e zawar-
te na kr¹¿ku utwory brzmi¹ bardzo 
œwie¿o i nowo, jakby dopiero zosta³y 
napisane. To wielka sztuka. P³yta ta 
dowodzi, ¿e Smetana Trio jest jed-
nym z najciekawszych zespo³ów nie 
tylko na czeskiej scenie kameralnej. 
Nagrywaj¹c dzie³a rodaków stanowi 
te¿ piêkny wzór do naœladowania. 
Dziêki znakomitej promocji i dys-
trybucji album ten z pewnoœci¹ zo-
stanie doceniony przez krytyków i 
s³uchaczy.

Pawe³ Chmielowski

PhiliPP heinrich erlebAch
1657-1714

Sonaty skrzypcowe
Rodolfo Richter, skrzypce
Linn Records CKD 270 • w. 2005, n. 
2005 • DDD, 70’59”
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Philipp Heinrich Erlebach nale¿y 
do grona mniej znanych niemiec-
kich kompozytorów. Zdaniem znaw-
ców jego twórczoœci mia³by wiêksze 
uznanie u potomnych, gdyby nie to, 
¿e spoœród oko³o tysi¹ca jego kom-
pozycji do dziœ zachowa³o siê jedy-
nie siedemdziesi¹t. Reszta sp³onê³a w 
po¿arze pa³acowej biblioteki w Ru-
dolfstadt. W swoich czasach s³yn¹³ 
jako twórca oratoriów, dziœ wyda-
je siê przede wszystkim jego utwo-
ry kameralne.

Najnowsze nagranie Rodolfo 
Richtera – cz³onka Palladian Ensem-
ble i muzyka znanego z English Con-
cert i Hanover Band – przynosi Szeœæ 
sonat na skrzypce solo, violê da gam-
ba i basso continuo. Od pierwszych 
chwil nagranie osza³amia jakoœci¹ 
dŸwiêku. Szkocki wydawca Linn Re-
cords zd¹¿y³ ju¿ przyzwyczaiæ swo-
ich s³uchaczy do najwy¿szego po-
ziomu realizacji audio. Instrumenty 
dawne brzmi¹ tu bardzo naturalnie i 
po prostu piêknie.

Szeœæ sonat  Erlebacha to 
przyk³ady atrakcyjnej muzyki ka-
meralnej doby baroku. Szczególnie 
mi³e wra¿enie robi¹ sonaty 3., 4. i 
6., w których kompozytor u¿y³ scor-
datury, czyli techniki przestrojenia 
strun w celu uwypuklenia rezonan-
su pustych strun. Rodolfo Richter i 
jego kompani (wœród nich znajdzie-
my m.in. znakomit¹ Alison McGil-

livary, pierwsz¹ wiolonczelistkê 
Academy of Ancien Music) obda-
rzaj¹ muzykê Erlebacha niezaprze-
czalnym urokiem. Niemniej jednak 
ich interpretacja wydaje siê mniej 
ciekawa ni¿ wczeœniejsza, nale¿¹ca 
do zespo³u Stylus Phantasticus 
(Alpha). W porównaniu z nimi 
Richter gra nazbyt grzecznie i na 
d³u¿sz¹ metê nudnawo. Wachlarz 
temp jest u niego zdecydowanie 
bardziej ograniczony, a dynamice 
brakuje barokowego b³ysku. Sty-
lus Phantasticus potrafi¹ spleœæ w 
jedno pó³nocnoeuropejski i w³oski 
idiom twórczoœci Erelbacha. Rich-
terowi nie bardzo siê to udaje.

Robert Majewski

Jerzy Fryderyk hAendel
1685-1759

Concerti grossi op. 3; Sonata a 5
Academy of Ancient Music • Richard 
Egarr, dyrygent
Harmonia Mundi HMC 907415 • w. 
2007, n. 2006 • DDD, 68’04”
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Niniejsze nagranie to pierwsza 
p³yta Academy of Ancient Music 
pod batut¹ ich nowego szefa Richar-
da Egarra i jednoczeœnie pocz¹tek do-
brze zapowiadaj¹cej siê serii Haen-
dlowskiej bêd¹cej owocem obopól-
nej wspó³pracy.

Concerti grossi op. 3 Jerzego 
Fryderyka Haendla reprezentowane 
s¹ w fonogramach kilkoma cieka-
wymi realizacjami. Tych najbardziej 
interesuj¹cych dokonali Gardiner w 
roku 1993 (Erato) i Minkowski rok 
póŸniej (równie¿ Erato). Wizja Egar-
ra ró¿ni siê nieco od tych interpretacji. 
Artysta k³adzie nacisk przede wszyst-
kim na energiê wykonania, bogac-
two kolorystyczne i zindywidualizo-
wany charakter ka¿dego koncertu. 
Mniej zale¿y mu na homogenicznoœci 
ca³ego opusu. Zepchniêcie na drugi 
plan owej jednorodnoœci nie oznacza 
oczywiœcie braku jednolitej koncep-
cji czy spójnoœci brzmienia. Wrêcz 
przeciwnie, koloryt orkiestry i con-
tinuo klawesynu stapiaj¹ siê niczym 
namiêtni kochankowie.

Wielbiciele tych kompozycji z 
pewnoœci¹ zwróc¹ uwagê na kilka 
fascynuj¹cych fragmentów. W Trze-
cim koncercie Egarr powierza fle-
towi partiê najczêœciej gran¹ przez 
obój. Dziêki temu zabiegowi uzy-
ska³ wiêkszy kontrast brzmienia. W 
Koncercie nr 6 s³yszymy wspania³¹ 
improwizacjê na organach autor-
stwa samego dyrygenta, a Koncert 
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nr 4 otwiera niewiarygodnie zagra-
na Uwertura. P³ytê zamyka Sonata a 
5. Partiê solow¹ wykonuje tu skrzy-
pek Pavlo Beznosiuk – niezapomnia-
ny interpretator Sonat ró¿añcowych 
Bibera.

Nagraniu towarzyszy œwietnie 
wydana ksi¹¿eczka z arcyciekawym 
esejem autorstwa Richarda Egarra.

Robert Majewski

leoSz JAnAczek
1854-1928

Sinfonietta, Taras Bulba
Bamberger Symphoniker • Jonathan 
Nott, dyrygent
Tudor 7135 • w. 2006, n. 2006 • SACD, 
61’42”
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Fonograficzna aktywnoœæ Sym-
foników z Bambergu, kierowanych 
od kilku ju¿ lat przez Jonathana Not-
ta, zas³uguje na uwagê nie tylko ze 
wzglêdu na wysoki poziom wyko-
nawczy, lecz tak¿e na ciekawe me-
rytorycznie projekty, jak chocia¿by 
imponuj¹cy cykl schubertowski, 
zawieraj¹cy wszystkie jego symfo-
nie, jak te¿ dzie³a innych kompo-
zytorów inspirowane t¹ muzyk¹. W 
katalogu wytwórni Tudor, z któr¹ 
artyœci wspó³pracuj¹, mo¿na te¿ 
znaleŸæ wielkie symfonie Bruck-
nera czy Mahlera oraz album, któ-
ry mnie zainteresowa³ szczególnie, 
album poœwiêcony dzie³om Leosza 
Janaczka.

W naszym kraju jest to niestety 
autor wci¹¿ nie doœæ znany, mimo i¿ 
jego twórczoœæ, skutecznie wypro-
mowana przez rodaków i zafascyno-
wanych ni¹ cudzoziemców, od wielu 
ju¿ lat œwiêci triumfy w salach opero-
wych i koncertowych ca³ego œwiata, 
nie mo¿na te¿ narzekaæ na brak jej 
obecnoœci w katalogach p³ytowych. 
P³yta Tudoru z pewnoœci¹ zasili za-
sób udanych i wartoœciowych pozycji 
fonograficznych z muzyk¹ wielkiego 
czeskiego kompozytora.

Dobór repertuaru, jaki siê na 
niej znalaz³, to przys³owiowy strza³ 
w dziesi¹tkê, gdy¿ zaprezentowane 
utwory mo¿na uznaæ za swoisty „the 
best of”, czyli to, co w symfonicznej 
twórczoœci Janaczka jest najlepsze, a 
zarazem bardzo popularne. Powsta³a 
wiosn¹ 1926 r. Sinfonietta, to feno-
menalny, b³yskotliwie zinstrumento-
wany utwór, porywaj¹cy bogactwem 
inwencji oraz œwie¿¹ i twórcz¹ instru-
mentacj¹, opieraj¹c¹ siê na rozbudo-

wanej orkiestrze (wymaga ca³ej ar-
mii dodatkowych instrumentów bla-
szanych, których efektowna fanfa-
ra niczym klamra spina ca³e dzie³o). 
Nic dziwnego, ¿e jest jednym z najpo-
pularniejszych jego utworów. Rów-
nie¿ poemat Taras Bulba cieszy siê 
wyj¹tkow¹ pozycj¹ w repertuarze, bo-
wiem nale¿y do najwa¿niejszych dzie³ 
Janaczka i czeskiej symfoniki w ogó-
le. Oparty na epopei Miko³aja Gogo-
la, jest nie tylko wyrazem powszech-
nych w pocz¹tkach XX w. u Czechów 
sympatii s³owiano- a w³aœciwie ruso-
filskich, ale te¿ stanowi wielki mani-
fest artystyczny kompozytora, wyra¿a 
wiarê i zwyciêstwo w si³ê swojego 
narodu. No, i wreszcie suita z opery 
Przygody Lisicy Chytruski. To urocze 
dzie³o, pe³ne fantazji, pogody i humo-
ru, inspirowane mi³oœci¹ do przyrody. 
Na potrzeby wykonañ koncertowych 
sporz¹dzano suity zawieraj¹ce mate-
ria³ tematyczny z opery, a przodowa-
li w tym wybitni dyrygenci, znawcy 
i admiratorzy twórczoœci Janaczka 
– np. wielki Václav Talich, sir Char-
les Mackerras czy Frantisek Jílek, któ-
rego opracowanie znalaz³o siê na tej 
p³ycie. Symfonicy z Bambergu pod 
dyrekcj¹ Notta œwietnie sobie pora-
dzili z licznymi zawi³oœciami i bo-
gactwami partytur czeskiego twórcy, 
a ich wykonanie nie pozostawia nawet 
najmniejszych w¹tpliwoœci co do ich 
mo¿liwoœci, formy, jak te¿ zrozumie-
nia tej piêknej i przystêpnej w odbio-
rze muzyki. Dodatkow¹, wa¿n¹ za-
let¹ nagrania jest znakomita realiza-
cja dŸwiêkowa w formacie SACD. 
DŸwiêk jest pe³ny, gêsty, mo¿na siê 
nim syciæ i delektowaæ, podziwiaj¹c 
detale gry wszystkich grup instrumen-
talnych w orkiestrze.

Mam nadziejê, ¿e po ten album 
siêgn¹ nie tylko mi³oœnicy muzyki 
Janaczka, by wzbogaciæ swoje ko-
lekcje, ale przede wszystkim ci me-
lomani, którzy jej jeszcze nie znaj¹. 
Myœlê, ¿e dobrze siê nadaje do tego, 
by zacz¹æ j¹ poznawaæ od najbardziej 
reprezentatywnych dzie³ czeskiego 
mistrza. Naprawdê warto.

Pawe³ Chmielowski

chArleS koechlin
1867-1950

Les heures persannes op. 65
Radio-Sinfonieorchester Stuttgart 
des SWR • Heinz Holliger, dyrygent
Hänssler Classic CD 93.125 • w. 2006, 
n. 2004 • DDD, 58’03”
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W wydawanej przez firmê Häns-
sler edycji utworów orkiestrowych 
Charlesa Koechlina przysz³a kolej na 
jedno z najpiêkniejszych dzie³ – Les 
heures persannes op. 65. Ten ta-
jemniczy i egzotyczny w brzmieniu 
cykl, inspirowany ksi¹¿k¹ Pierre’a 
Lotiego i Opowieœciami z tysi¹ca i 
jednej nocy, powsta³ pierwotnie w 
wersji na fortepian pisanej od 1913 
r. (w której parokrotnie go nagrano 

na p³yty, m.in. Kathryn Scott, Chan-
dos), jednak dopiero w szacie orkie-
strowej z 1921 r. nabra³ pe³ni wa-
lorów. Jest to muzyka zaskakuj¹co 
wspó³czesna w brzmieniu, skupio-
na na zmieniaj¹cych siê kalejdo-
skopowo barwach, fakturach, na-
strojach, zwiewnych frazach, utrzy-
mana w specyficznej odmianie im-
presjonistycznego orientalizmu, 
trochê przypominaj¹ca utwory Szy-
manowskiego z tego samego cza-
su, choæ chyba jeszcze bardziej ory-
ginalna. Ów mieni¹cy siê niczym 
strumieñ œwiadomoœci ci¹g nastro-
jów to w zasadzie marzenie o Per-
sji, o wisz¹cych ogrodach, hurysach 
i korzennych zapachach, jednak nie 
wspomnienie – bo Koechlin nigdy 
w Persji nie by³. Wiêkszoœæ z szes-
nastu ogniw cyklu nosi tytu³y rodza-
jowe, typu W cieniu, obok marmu-
rowej fontanny czy Poprzez ulice, 
nie s¹ to jednak utwory epicko-nar-
racyjne, ¿adne tam Obrazki z wysta-
wy Musorgskiego-Ravela czy Sze-
cherezada Rimskiego-Korsakowa 
(choæ równie mistrzowskie w in-
strumentacji), raczej w³aœnie takie 
proustowskie ewokacje nastrojów, 
smaków, zapachów. Trzeba siê w tej 
muzyce rozsmakowaæ, bo zazwyczaj 
p³ynie niezbyt wartko, nieœpiesznie, 
a bardziej dynamiczne kulmina-
cje wystêpuj¹ jedynie w kilku ogni-
wach, jednak jest zdecydowanie war-
ta poœwiêcenia uwagi i czasu (zreszt¹ 
wbrew liczbie mnogiej w tytule, 
cykl trwa jedynie oko³o jednej go-
dziny). Chyba mo¿na zaryzykowaæ 
tezê, ¿e jest to kolejne zapomnia-
ne arcydzie³o. Stuttgarcka Orkiestra 
Radiowa, prowadzona przez Hein-
za Holligera, który, odk¹d zamie-
ni³ na dobre obój na batutê, sporo z 
tym zespo³em nagrywa, brzmi tu za-
sadniczo bardzo dobrze, choæ wyda-
je siê, lepiej jeszcze wypad³by reno-
mowany zespó³ francuski o innym, 
l¿ejszym i jaœniejszym kolorycie in-
strumentów dêtych, odgrywaj¹cych 
tu ogromn¹ rolê i posiadaj¹cych licz-
ne partie solowe. Konkurencyjna, 
bardzo dobra wersja jest dostêpna 
od ponad dekady w katalogu Marco 
Polo (8.223504), gra równie¿ nie-
miecka orkiestra, Filharmonia Rhe-
inland-Pfalz pod Leifem Segersta-
mem, tempa s¹ wolniejsze, ca³oœæ 
wydaje siê jeszcze bardziej oni-
ryczna i nierzeczywista, choæ tu le-
piej czytelne s¹ szczegó³y i panu-
je wiêksza klarownoœæ brzmienia. 

Marcin Zgliñski

komitAS
1869-1935

Pieœni ormiañskie i niemieckie
Hasmik Papian, sopran; Vardan Ma-
mikonian, fortepian
Audite 92.570 • w. 2006, n. 2005 • 
SACD, 73’12”
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Hasmik Papian jest jedn¹ ze 

œpiewaczek najbardziej cenionych 
przez polskich melomanów. Wów-
czas, jeszcze nie znana armeñska so-
listka z opery w Erewaniu, 22 mar-
ca 1992 r. debiutowa³a w Warszawie 
jako tytu³owa Norma. Natychmiast 
zyska³a sympatiê nie tylko sto³ecznej 
publicznoœci, ale i innych polskich 
miast. Wkrótce zosta³a zaanga¿owana 
do wielu najbardziej presti¿owych scen 
operowych m.in. nowojorskiej MET, 
wiedeñskiej Staatsoper i mediolañskiej 
La Scali.

W repertuarze pieœniarskim jest 
mniej znana, lecz dziêki kr¹¿kowi 
Homage á Komitas mo¿na poznaæ 
niebagatelny kunszt wokalny zna-
komitej armeñskiej artystki. Kom-
pozytor Sohomon Sohomonian uro-
dzi³ siê w Kutni (1869). Ukoñczy³ 
akademiê teologiczn¹ i po studiach 
prowadzi³ m.in. chór przy katedrze 
w Wagarszapat. Tam, po otrzyma-
niu tytu³u archimandryty przyj¹³ 
imiê Komitas i na œwiecie pod nim 
jest znany jako armeñski kompozy-
tor. Naukê uzupe³nia³ w berliñskim 
konserwatorium. Swymi kompo-
zycjami utrwala³ i upowszechnia³ 
wielowiekow¹ tradycjê muzyki 
armeñskiej. Wiêkszoœæ spuœcizny 
twórczej stanowi¹ kompozycje opar-
te na armeñskich melodiach ludo-
wych i religijnych opracowane na 
g³os z akompaniamentem fortepia-
nu. Na omawianym dysku us³yszymy 
26 pieœni armeñskich inspirowanych 
folklorem i obyczajami ludowymi, 
o zró¿nicowanej tematyce, czêsto 
mi³osnej. W pozosta³ych 9 pieœniach 
do niemieckich poematów Komitas 
zastosowa³ w³aœciwy sobie jêzyk mu-
zyczny, dziêki czemu p³yta stanowi 
jedn¹ stylistyczn¹ ca³oœæ.

Hasmik Papian ka¿d¹ z pieœni 
traktuje jak odrêbn¹ ca³oœæ, lecz 
wszystkie ³¹czy bogactwem swe-
go g³osu zabarwionego ca³¹ gam¹ 
niebiañskich odcieni. Zachwyca sub-
telnym prowadzeniem frazy mu-
zycznej dbaj¹c o finezyjne wykaza-
nie znaczenia ka¿dej nuty, zarazem 
nadaj¹c jej pe³niê blasku wzbogaco-
nego delikatnym wdziêkiem. Album 
œmia³o mo¿na porównaæ do naszyj-
nika z pere³, z których ka¿da piêknie 
b³yszczy, ale i w ca³ym sznurze tworzy 
pe³n¹ harmoniê blasku. Znakomitej 
sopranistce przy fortepianie œwietnie 
towarzyszy ormiañski pianista Var-
dan Mamikonian.

Bardzo dobra p³yta, mog¹ca 
zadowoliæ wielbicieli nie tylko ope-
rowego talentu Hasmik Papian.

Wilfried Górny
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orlAndo di lASSo
1532-1594

Oracula
Daedalus • Roberto Festa, dyrygent
Alpha 095 • w. 2006, n. 2006 • DDD, 
57’12”
NNNN

Niewiast zwanych Sybilla-
mi by³o dwanaœcie. Jak wiado-
mo zajmowa³y siê wy¿szymi spra-
wami, a Bóg obdarzy³ je duchem 
prorockim, aby przepowiada³y 
poganom przyjœcie Zbawiciela. 
Najs³awniejszymi z nich by³y Sy-
billa Erytrejska i Sybilla Kumañska 
– autorka s³ynnych trzech ksi¹g czy-
li spisu trzech rozmów-proroctw da-
nych Królowi Salomonowi.

Roberto Festa i jego siedmio-
osobowy zespó³ wokalny Daeda-
lus poœwiêcili sw¹ najnowsz¹ p³ytê 
kompozycjom Lassusa zwi¹zanym 
z sibiliañskimi proroctwami. 
Dzie³a te s¹ przyk³adem dojrza³ego 
i odwa¿nego jêzyka muzycznego 
kompozytora. Inspiracja tekstem 
przeobrazi³a siê w bogato schro-
matyzowan¹ i prawdziwie na-
tchnion¹ muzykê. Klasyczny idea³ 
pierwszoplanowoœci tekstu stoi u 
Lassusa na pierwszym miejscu. 
J¹drem tych kompozycji jest de-
klamatorskie podejœcie i wspania³e 
harmonie podnosz¹ce si³ê wyra-
zow¹ s³ów.

Dostosowanie siê do jêzyka 
muzycznego Prophetiae Sibylla-
rum Lassua to prawdziwe wyzwa-
nie dla wykonawców. Festa i De-
adalus – jak siê wydaje – wnikaj¹ 
w serce tych kompozycji z pozy-
cji re¿ysera œwiate³. Przekonuj¹cy i 
jak¿e piêkny ton ich g³osów tworzy 
g³êbiê i przestrzeñ. Przemieszanie 
g³osów kobiecych i mêskich altów 
tworzy lekko ziarnist¹ fakturê. To 
sprawia, ¿e w wysokich rejestrach 
mamy do czynienia ze specyficzn¹ 
kolorystyk¹ tonu, charakteryzuj¹c¹ 
siê cudownie subtelnym piêknem. 
Czasem jednak œpiewakom braku-
je spójnoœci brzmienia, co przecie¿ 
uchodzi³o za idea³ renesansowego 
piêkna wokalnego. Z jednej stro-
ny Roberto Festa nada³ kompozy-
cjom Lassusa przejrzystoœci, z dru-
giej zaœ – chyba niepotrzebnie – ba-
rokowej dramaturgii. Nie jest to jed-
nak powód, aby obchodziæ tê p³ytê 
szerokim ³ukiem, wrêcz przeciw-
nie – zachêcam do zapoznania siê z 
tym wydawnictwem.

Robert Majewski

FrAnciSzek liSzt
1811-1886

Sonata h-moll; Fantazja i Fuga 
B-A-C-H; Totentanz
Markus Groh, fortepian
Avie AV 2097 • w. 2006, n. 2004 • 
SACD, 59’00”
NNNN

Jeden kompozytor kontra je-
den wykonawca – tak w skrócie 
posumowaæ mo¿na p³ytê Marku-
sa Groha. Niemiecki pianista gra na 
niej trzy utwory wêgierskiego kom-
pozytora, Franciszka Liszta. Mimo, 
¿e pojedynek z Lisztem wydawaæ siê 
mo¿e czymœ niemo¿liwym (z racji 
chocia¿by tego, ¿e przez d³ugie lata 
kompozycje tego twórcy uwa¿ane 
by³y za niewykonalne z racji ich stop-
nia trudnoœci), to jednak Markus Groh 
podejmuje rêkawicê.

Radzi sobie z tym zadaniem w 
sposób bardzo satysfakcjonuj¹cy. W 
zaprezentowanej jako pierwszej na 
kr¹¿ku Sonacie h-moll czuæ i ten ty-
powy dla Liszta porywisty wiatr wir-
tuozerii, i liryzm wybranych ustêpów 
wziêty wprost ze stylistyki romanty-
zmu, którego dzieckiem by³ przecie¿ 
kompozytor utworu.

Kolejne dzie³a: Fantazja i fuga 
na temat B-A-C-H oraz Toten-
tanz stanowi¹ potwierdzenie fak-
tu, ¿e mamy do czynienia z pianist¹ 
dojrza³ym. Oprócz przemyœlenia 
formalnego, w³aœciwej energii 
wewnêtrznej ka¿dego z utworów 
mamy zaplecze techniczne tak po-
trzebne do wykonania tych kompo-
zycji. Matematycznie brzmi¹ce fuga-
to w Fudze i Totentanz przywo³uje na 
myœl fundatora techniki, Jana Seba-
stiana Bacha, notabene rodaka pia-
nisty. Wariacje Totentanz na temat 
œredniowiecznej sekwencji Dies Irae 
z jednej strony ró¿ni¹ siê wzglêdem 
siebie stylowo i fakturalnie (s¹ wœród 
nich i liryczne, i chora³owe, i figura-
cyjne, i w stylu brillante), z drugiej 
– stanowi¹ zwarty cykl posiadaj¹cy 
swoj¹ wewnêtrzn¹ dramaturgiê.

Wprawdzie szatañskie wizje 
S¹du Ostatecznego zblad³y nieco w 
dzisiejszych czasach, jednak walo-
ry techniczne kompozycji Francisz-
ka Liszta stanowi¹ nadal diabelskie 
wyzwanie dla adeptów sztuki piani-
stycznej. Jak widaæ na przyk³adzie 
tej p³yty, s¹ tacy, którzy radz¹ so-
bie z nimi bardzo dobrze. Pozostaje 
wiêc tylko zaprosiæ do wys³uchania.

Agnieszka Okupska

dieter mAck
1954

Taro; Kammermusik II; Kam-
mermusik III
Zeitklang ez-13019 • w. 2005, n. 2005 
• DDD, 55’44”
NNNN

Dieter Mack komponuje du¿o, jest 
jednym z bardziej p³odnych twórców, 
a jego kompozycje s¹ bardzo szybko 

realizowane. Jednak jego „gra s³ów”, 
któr¹ realizuje w swoich utworach 
sprawia, ¿e nie poddaj¹ siê one ¿ad-
nej kategoryzacji, nawet nie mo¿na 
zastosowaæ w nich jakichœ wspól-
nych modeli. Nie da siê ich wszyst-
kich porównaæ ze sob¹, s¹ tak ró¿ne, 
¿e nie mo¿na ich wrzuciæ do jednej mu-
zycznej szuflady. Na prezentowanym 
kr¹¿ku znajduj¹ siê trzy kompozycje 
Macka, które doskonale obrazuj¹ jego 
muzyczn¹ ró¿norodnoœæ, mimo bar-
dzo podobnych sk³adów muzycznych. 
Taro na 2 fortepiany, flet (piccolo), 
klarnet basowy i perkusjê (1987) 
otwiera pasa¿ unisono fortepianów 
solo w oktawie, najpierw surowy, 
a potem z drobnym przesuniêciem 
w g³osie. W tej kompozycji twórca 
skoncentrowany jest na redukcjoni-
zmie i hierarchii. Ca³oœæ sk³ada siê z 
serii 5 kontrastuj¹cych fragmentów.

Zwielokrotniona „rozmowa” 
miêdzy fortepianami a perkusj¹ w 
Taro osi¹ga swoje apogeum w skom-
ponowanym cztery lata póŸniej Kam-
mermusik II na flet (piccolo, alto-
wy), obój (ro¿ek angielski), skrzyp-
ce, altówkê, wiolonczelê, perkusjê 
i fortepian (1991). Jednak „dialog” 
miêdzy instrumentami potraktowa-
ny jest zupe³nie inaczej, to raczej 
„monologi” poszczególnych instru-
mentów w kolejnych sekcjach utwo-
ru. Kammermusik III na flet (pic-
colo), obój (ro¿ek angielski), klar-
net basowy (klarnet), saksofon alto-
wy (sopranowy), skrzypce, altówkê, 
wiolonczelê, kontrabas, fortepian 
i perkusjê (2003) mo¿e i czerpie z 
przesz³oœci, opieraj¹c siê na zasa-
dzie „zrywania fraz”. W tej kompo-
zycji najwa¿niejsza jest jednak za-
sada odseparowanych g³osów, to 
ju¿ nie dialog, ani nie monolog. To 
urwane strzêpki rozmów, dodatko-
wo opatrzone muzycznym idiomem 
muzyki Azji.

Najbardziej kolorowy jest Taro, 
im dalej, tym mniej „melodii”, a 
wiêcej „dŸwiêków”. Jednak ca³oœci 
s³ucha siê z zainteresowaniem. 
DŸwiêk dobry, przestrzenny i ciep³y.

Angelika PrzeŸdziêk

wolFgAng AmAdeuSz 
mozArt

1756-1791
Wszystkie tria fortepianowe
The Gryphon Trio
Analekta AN 2 9827-8 • w. 2006, n. 
2005 • DDD, 129’39”, 2CD
NNNNN

A n a l e k t a  w y d a ³ a  k o l e j -
ny klejnot muzyki kameralnej 
– dwup³ytowy album zawieraj¹cy 
tria fortepianowe Mozarta w wy-
konaniu The Gryphon Trio (Jamie 
Parker – fortepian, Anna Patipata-
nakoon – skrzypce i Roman Bo-
rys – wiolonczela). Najwa¿niejsz¹ 
cech¹, wyró¿niaj¹c¹ to nagranie 
jest niezwykle spójne i znakomi-
te odczytanie tych przeuroczych 
i zarazem g³êbokich kompozy-
cji. Mo¿na bez wiêkszego ryzyka 
stwierdziæ, ¿e muzycy rozpoznali 
w nich g³êbiê i z³o¿onoœæ charak-
terystyczn¹ dla najwybitniejszych 
utworów Mozarta, takich jak Re-
quiem, czy ostatnie symfonie. Gry-
phon Trio nadali Triom równowagê 
interpretacyjn¹, nie wykonuj¹c ich 
z przesadn¹ powag¹, ani te¿ nazbyt 
lekko. Menuety p³yn¹ elegancko, a 
doœæ dramatyczne Andante z Tria 
G-dur KV 496 przyprawiono jedy-
nie szczypt¹ emfazy, i tylko po to, 
by narracja sta³a siê bardziej poto-
czysta. W ostatnich czêœciach Tria 
C-dur KV 548 i Tria G-dur KV 
564 muzycy zachwycaj¹ kontrol¹ 
tempa, które jest zawsze stanow-
cze, ¿ywe i celowe, nigdy nie nad-
mierne i porywcze. Gryfoni ujmuj¹ 
wspania³¹ artykulacj¹ oraz kohe-
rentnym i jednoczeœnie selektyw-
nym brzmieniem. Dziêki tym przy-
miotom mo¿emy w domowym za-
ciszu urz¹dziæ sobie wspania³y, in-
tymny koncert z muzyk¹ kameraln¹ 
Wolfganga Amadeusza Mozarta.

Robert Majewski

wolFgAng AmAdeuSz 
mozArt

Pieœni
Suzie Leblanc, sopran; Yannick 
Nézet-Séguin, fortepian
Atma Classique ACD2 2327 • w. 
2005, n. 2004 • DDD, 63’12”
NNNN

Suzie Leblanc to wspó³czesna ka-
nadyjska œpiewaczka specjalizuj¹ca 
siê w wykonawstwie muzyki XVII 
i XVIII w. Znakomicie i wszech-
stronnie wykszta³cona muzycznie 
(flet, klawikord, œpiew i taniec) pro-
wadzi o¿ywion¹ dzia³alnoœæ kon-
certow¹ (choæ nie stroni od opery) 
przede wszystkim jako œpiewaczka, 
nie tylko na terenie Kanady i Ame-
ryki P³n. Jest tak¿e za³o¿ycielk¹ i dy-
rektorem artystycznym Académie de 
Musique Baroque de Montreal i pe-
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dagogiem wokalistyki na Uniwersy-
tecie w Montrealu. Jej dotychczaso-
wa dyskografia obejmuje nagrania 
muzyki œredniowiecza, Bacha i mu-
zyki wspó³czesnej. Na omawianym 
kr¹¿ku siêgnê³a do twórczoœci W. 
A. Mozarta. Dobrawszy sobie jako 
partnera kanadyjskiego pianistê i 
dyrygenta, znaj¹cego i czuj¹cego tê 
muzykê, nagra³a 22 pieœni, z których 
20 to z pewnoœci¹ dzie³a Wolfganga 
Amadeusza Mozarta, jedna jest au-
torstwa jego ojca, Leopolda, a pozo-
sta³¹ przypisuje siê J. Mysliveczkovi.

Mozart skomponowa³ w su-
mie 29 pieœni. S¹ to na ogó³ utwo-
ry proste, zwrotkowe (niekiedy z 
kod¹), tak¿e deklamacyjne. Pieœni 
Mozarta nie by³y tworzone do tek-
stów najwy¿szej poetyckiej rangi, 
nie maj¹ korzeni ludowych, s¹ ra-
czej pisane w stylu arii, „muzyka z 
muzyki”. Zbli¿aj¹ siê w swym wyra-
zie do w³oskiej canzonetty czy fran-
cuskiego romance. Czêœæ z nich nie 
wywodzi siê z koncepcji instrumen-
talnej, a nie bez wp³ywu na ich cha-
rakter pozostawa³y regiony, w któ-
rych kompozytor akurat przeby-
wa³ (np. berliñsko-hamburski styl 
kantatowy czy te¿ specyfika pieœni 
wiedeñskiej).

Jakie s¹ wiêc wokalno-inter-
pretacyjne wymagania tych pieœni? 
Przede wszystkim ukazanie ich 
niew¹tpliwej melodyki, ekspresji, 
liryzmu pe³nego g³êbi i uczucia, ale 
pozbawionego wylewnego senty-
mentalizmu. A tak¿e swobodnego, 
czasami tylko intensywnego prowa-
dzenia g³osu. Oczywiœcie wykona-
nie nie mo¿e pomijaæ i dramatyzmu 
zawartego w niektórych pieœniach. 
Nurt muzycznych odczuæ, zinten-
syfikowany emocj¹, musi tak¿e 
znaleŸæ siê w czysto instrumental-
nej warstwie tych pieœni. Kompo-
zytor potrafi bowiem i delikatnie i 
dobitnie przedstawiaæ wydarzenia w 
fortepianowym akompaniamencie. 
Myœlê, ¿e oboje wykonawcy spe³nili 
te wymagania. Chocia¿ ich interpre-
tacja, zw³aszcza œpiewaczki, wyda-
je siê zbyt monotonna. Pamiêtajmy 
jednak, i¿, jak napisa³ biograf kom-
pozytora, Alfred Einstein „Mo-
zart by³ od pocz¹tku kompozyto-
rem dramatycznym i twórc¹ mu-
zyki instrumentalnej, a jedno i dru-
gie oznacza³o zagro¿enie dla stylu 
jego pieœni. Jego najprawdziwsze i 
najlepsze pieœni znajduj¹ siê w jego 
niemieckich operach”.

Jacek Chodorowski

wolFgAng AmAdeuSz 
mozArt

Symfonie g-moll KV 183 i KV550
Hungarian National Philharmonic 
Orchestra • Zoltan Kocsis, dyrygent
BMC CD 107 • w. 2005, n. 2005 • 
DDD, 58’05”
NNNN

W twórczoœci Mozarta tylko dwie 

symfonie utrzymane s¹ w tonacji mi-
norowej – obie w g-moll. Pierwsza 
KV 183 pochodzi z roku 1774, dru-
ga KV 550 zosta³a skomponowana 
w lipcu 1788 r. Obie mo¿na uznaæ 
za klamrê spinaj¹ca twórczoœæ sym-
foniczn¹ tego kompozytora. Ich 
wspóln¹ cech¹ jest wyj¹tkowe nasy-
cenie emocjonalne i podobieñstwo 
ekspresji.

Pierwsza powsta³a kiedy Mo-
zart by³ muzykiem dworu arcybisku-
pa Salzburga i jest ju¿ zapowiedzi¹ 
póŸniejszego stylu tego kompozytora w 
zakresie symfoniki. Pierwsza czêœæ Al-
legro con brio ma wyraŸnie rysy dra-
matyzmu, który nadaje ca³ej symfonii 
wyj¹tkowo powa¿ny charakter. Wyci-
szone Andante jest chwil¹ wytchnie-
nia po dynamicznej czêœci pierwszej, 
a przed salonowym Menuetem, któ-
ry poprzedza fina³owe Allegro. Dy-
rygent w ca³ej interpretacji zadba³ o 
dyskretne narastanie dramatyczne-
go napiêcia i w³aœciw¹ dynamikê. W 
tym ujêciu jest ta symfonia wyraŸn¹ 
zapowiedzi¹ póŸniejszej o czternaœcie 
lat Symfonii KV 550.

Druga jest pierwsz¹ z trzech wiel-
kich symfonii Mozarta, które s¹ bez 
w¹tpienia koron¹ jego twórczoœci 
w tym gatunku. O klimacie ca³ego 
dzie³a decyduje niezwykle pro-
sty i oryginalny pocz¹tek Allegro 
sk³adaj¹cy siê zaledwie z kilku nut 
poprzedzaj¹cych wejœcie g³ównego 
tematu, to one sprawiaj¹, ¿e spotyka-
my siê tutaj: „z niepokojem na gra-
nicy smutku, z nielicznymi chwilami 
wytchnienia”. Zreszt¹ ca³¹ Symfoniê 
KV 550 okreœlano te¿ jako: „szloch 
z za koronkowej chusteczki”. Z tych 
wzglêdów wymaga ona od wyko-
nawców wyj¹tkowej subtelnoœci w 
interpretacji i barwnoœci w brzmie-
niu orkiestry. Tutaj liczy siê przede 
wszystkim przejrzysta konstrukcja 
i umiejêtnoœæ wyeksponowania wy-
razistych zmian nastroju oraz uni-
kania zbêdnej emfazy. Wszystko 
to odnajdziemy w wykonaniu pro-
wadzonym przez Zoltana Kocsisa, 
wêgierskiego pianisty zajmuj¹cego 
siê jednoczeœnie dyrygentur¹.

Obie symfonie grane s¹ stylowo, 
z w³aœciw¹ Mozartowi lekkoœci¹, wy-
razist¹ artykulacj¹ i wywa¿on¹ eks-
presj¹ ka¿dej frazy oraz motywu. Dy-
rygent zadba³ o przejrzystoœæ brzmie-
nia i p³ynnoœæ muzycznej narracji oraz 
konsekwentne budowanie klimatu 
ka¿dej z nich.

Adam Czopek

wolFgAng AmAdeuSz 
mozArt

Tria fortepianowe
Daniel Barenboim, fortepian; Niko-
laj Znaider, skrzypce; Kyril Zlotni-
kov, wiolonczela
EMI Classics 3 44643 2 • w. 2006, n. 
2005 • DDD, 125’03”, 2CD
NNNNN

Choæ to mo¿e zabrzmieæ dziw-

nie, a nawet obrazoburczo, to jednak z 
pe³n¹ œwiadomoœci¹ i ca³kowit¹ konse-
kwencj¹ postanowi³em zbojkotowaæ 
ubieg³oroczne szaleñstwo mozartow-
skie. Dopiero teraz, gdy jubileuszo-
wa gor¹czka trochê opad³a, mogê 
na spokojnie i bez zbêdnego szumu 
odkrywaæ fonograficzne owoce uro-
dzin Mozarta i cieszyæ siê nimi.

Jednym z nich jest album, któ-
ry natychmiast przypad³ mi do ser-
ca –Tria fortepianowe nagrane 
przez Daniela Barenboima, Niko-
laja Znaidera i Kyrila Zlotnikova. 
Trójka artystów odczyta³a jedn¹ z 
najpiêkniejszych kart mozartow-
skiej kameralistyki, a zrobi³a to w 
taki sposób, ¿e powsta³o nagranie 
niemaj¹ce wg mnie s³abych punk-
tów. Znakomita koncepcja ca³oœci 
i jej realizacja, stylistycznie bez 
zarzutu, piêkne frazowanie, grun-
townie przemyœlana forma i deta-
le, a co najwa¿niejsze, znakomicie 
uk³adaj¹ca siê miêdzy muzykami 
wspó³praca i wielka naturalnoœæ i 
radoœæ grania p³yn¹ce z ka¿dego tak-
tu. Wybitni soliœci trafnie uchwyci-
li piêkno zawarte w tych mistrzow-
skich utworach. Co mnie ucieszy³o 
dodatkowo, to fakt, ¿e Daniel Baren-
boim, z natury rzeczy przewodz¹cy 
w nagraniu m³odszym kolegom, je-
den z moich ulubionych wykonaw-
ców, od wielu lat fetowany w roli 
mistrza batuty, wci¹¿ jeszcze ma 
naprawdê wiele wa¿nych i cieka-
wych rzeczy do powiedzenia jako 
pianista. Dla porz¹dku dodam, ¿e 
na pierwszej p³ycie umieszczono 
jeszcze tzw. Kegelstatt-Trio KV 
498, napisane na fortepian, klar-
net i altówkê. Zachêcam gor¹co do 
wys³uchania podwójnego albumu z 
mozartowskimi triami. Myœlê, ¿e nikt 
nie bêdzie nim rozczarowany. Gdy po 
raz kolejny w³¹czam p³yty i czerpiê 
mnóstwo radoœci z ich s³uchania, mam 
wra¿enie, ¿e sprawi³yby satysfakcjê i 
wywo³a³y uœmiech na twarzy równie¿ 
samego twórcy tej piêknej muzyki.

Pawe³ Chmielowski

wolFgAng AmAdeuSz 
mozArt

Sonaty fortepianowe nr 10-12; 
Fantazje i Ronda
Lars Vogt, fortepian
Emi Classics 3 36080 2 • w. 2006, n. 
2005 • DDD, 130’44”, 2CD
NNNN

W ubieg³ym roku w zasadzie 

wszyscy wybitni artyœci postawi-
li sobie za cel, pozostawiæ swój œlad 
w niezwyk³ym jubileuszu 250. lecia 
urodzin Mozarta. Chyba niewielu 
znalaz³o siê wykonawców, którzy nie 
wziêli udzia³u w wielkim fetowaniu 
tej rocznicy: czy to przez wiêksze ni¿ 
zazwyczaj umieszczanie dzie³ Wol-
fganga Amadeusza w programach 
swoich koncertów, czy przez nagry-
wanie nowych p³yt z jego muzyk¹. 

Wœród nich znalaz³ siê te¿ Lars 
Vogt. Dla EMI Classics zarejestro-
wa³ dzie³a, które bez wielkiej prze-
sady mo¿na by nazwaæ kompen-
dium fortepianowej twórczoœci Mo-
zarta. Na pierwszym kr¹¿ku znalaz³y 
siê znane i popularne sonaty ( KV 
330-332), urocze dzie³a, pe³ne hu-
moru, wdziêku i radoœci, o piêknych 
melodiach, pe³ne doskona³ego, kla-
sycznego piêkna. Drugi kr¹¿ek za-
wiera wariacje, ronda, fantazje i Ada-
gio h-moll KV 540. W przypadku 
tych ostatnich utworów otwiera siê 
zupe³nie inny dŸwiêkowy œwiat – 
bardziej mroczny, poruszaj¹cy, nie-
wolny od smutku, melancholii, wy-
razowej g³êbi, niekiedy z odcieniem 
prawdziwego dramatyzmu. W nie-
których fragmentach owego Ada-
gia, Ronda a-moll czy fantazji da 
siê ju¿ wyczuæ emocjonalny klimat 
znany z arcydzie³ Beethovena czy 
Schuberta. Te skromnie nazwane i 
pozornie ³atwe dzie³a stwarzaj¹ jak 
najwy¿sze trudnoœci wyrazowo-in-
terpretacyjne i wymagaj¹ ogromnego 
szacunku. Tak te¿, z respektem, pod-
szed³ do nich niemiecki pianista. Vogt 
starannie przefiltrowa³ mozartowskie 
pere³ki przez w³asn¹ wra¿liwoœæ, tem-
perament i wyobraŸniê, co pomog³o 
mu poradziæ sobie z niebagatelnymi 
trudnoœciami zawartymi w tych utwo-
rach i przynios³o bardzo ciekawy re-
zultat. Jawi siê jako artysta subtelny, 
czu³y na dynamiczne detale i wyrazi-
ste, stylowe frazowanie i artykulacjê 
(choæ mam pewne ma³e w¹tpliwoœci, 
czy nowoczesny, wielki Steinway jest 
do tego odpowiednim instrumentem). 
Za najwa¿niejsz¹ zaletê uznajê ukaza-
nie niektórych dzie³ w innym, nowym 
œwietle, jakby od nowa, i to zas³uguje 
na szczególne uznanie.

A l b u m  V o g t a  s t a n o w i 
wartoœciowy wk³ad artysty w wiel-
ki mozartowski jubileusz 2006 r. i 
z pewnoœci¹ mo¿e dostarczyæ wiele 
radoœci i wzruszeñ podczas s³uchania.

Pawe³ Chmielowski
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wolFgAng AmAdeuSz 
mozArt

Un moto di gioia – arie operowe 
i koncertowe
Miah Persson, sopran • Swedish 
Chamber Orchestra • Sebastian We-
igle, dyrygent
BIS SACD-1529 • w. 2006, n. 2006 • 
SACD, 63’36”
NNNNN

Miah Persson, bardzo m³oda 
szwedzka  œp i ewaczka  ( rok 
ukoñczenia sztokholmskiej Ope-
rahögskolan – 1999) wybra³a na 
sw¹, prawdopodobnie debiutanck¹, 
p³ytê recitalow¹ utwory Mozarta. 
Dok³adnie: trzy arie koncertowe (KV 
580, KV 505, KV 383), piêæ arii z 
oper (Mitridate, Re di Ponto), We-
sele Figara (2), Cosi fan tutte i Za-
ide) oraz motet Exsultate, jubilate.

Arie koncertowe Mozarta to w 
swej konstrukcji ma³e koncerty na 
g³os ludzki z instrumentem. Choæ 
kompozytor pozostawa³ w nich 
„na us³ugach œpiewaka”, to prze-
cie¿ wymaga³ od niego nie tylko 
poprawnoœci wokalnej, ale i pew-
nego rodzaju sztuki ornamentacji, 
by owe „koncerty” uatrakcyjniæ dla 
s³uchaczy. St¹d wiêkszoœæ arii pisa-
na by³a z myœl¹ o konkretnych ar-
tystach. I tak aria KV 580 przezna-
czona zosta³a dla Josefy Hofer, aria 
KV 505 dla Nancy Storace, a KV 
383 dla Aloisy Lange. Wydaje siê, 
i¿ wykonuj¹ca arie na omawianej 
p³ycie Miah Persson dok³adnie zna 
te dedykacje, gdy¿ potrafi znako-
micie wczuæ siê w intencje muzycz-
ne kompozytora i wyraziæ g³êbokie 
i prawdziwe uczucie w pierwszej arii, 
czu³oœæ i ciep³o zw³aszcza w dialo-
gu z fortepianem obligato (Yevge-
ny Sudbin) w drugiej oraz piêkny, 
elastyczny w górze i pe³en wyrazu 
g³os w trzeciej. 

Podobnie trafnie interpretuje arie 
operowe: smutek Sifare w Mitrida-
te, Re di Ponto zalotnoœæ i wdziêk 
Zuzanny w Weselu Figara, sta³oœæ 
(ale krótkotrwa³¹) Fiordiligi w Cosi 
fan tutte, czy nastrój delikatnej, spo-
kojnej, zakochanej niewolnicy Za-
idy. Ciekawostk¹ nagrania jest al-
ternatywna arietta Un moto di gio-
ia napisana dla œpiewaczki Adriany 
Ferrarese, która w 1789 r. wykona³a 
partiê Zuzanny w wiedeñskim wzno-
wieniu Wesela Figara; Mozart, który 
sztuki wokalnej tej artystki nie ceni³ 
najwy¿ej, uwa¿a³, i¿ nie podo³a ona 
wielkiej arii.

Motet Exsultate, jubilate, skom-
ponowany dla kastrata Venanzia 
Rauzziniego, artystka zaœpiewa³a 
g³osem pe³nym blasku, dŸwiêcznym, 
wprost wykwintnie, i z pe³n¹ w³osk¹ 
beztrosk¹.

We wszystkich utworach Miah 
Persson znalaz³a doskona³ego part-
nera w osobie dyrygenta Sebastia-
na Weigle’a.

 Jacek Chodorowski

wolFgAng AmAdeuSz 
mozArt

Zaide
Diana Damrau, sopran; Michael 
Schade, tenor; Rudolf Schasching, 
tenor; Florian Boesch, baryton; 
Anton Scharinger, bas • Concentus 
Musicus Wien • Nikolaus Harnon-
court, dyrygent
Deutsche Harmonia Mundi 82876 
84996 2 • w. 2006, n. 2006 • DDD, 
107’03”, 2CD
NNNNN

Nikolas Harnoncourt co chwilê 
zadziwia swoich wielbicieli podejmo-
waniem kolejnych wyzwañ. Najnow-
szym jest nagranie „live” koncertowe-
go wykonania niemal zupe³nie zapo-
mnianego dwuaktowego singspielu 
Zaide Mozarta. To skomponowane w 
1780 r. dzie³o uwa¿a siê, nie bez ra-
cji, za prototyp opery Uprowadzenie 
z seraju, która mia³a prapremierê w 
lipcu 1782 r. w wiedeñskim Burgthe-
ater. Jednak Zaide pozosta³a dzie³em 
nie dokoñczonym i nie wykonano 
jej za ¿ycia Mozarta. To nast¹pi³o 
dopiero w 1866 r. we Frankfurcie 
nad Menem.

 Mimo ¿e daleko temu dzie³u 
do muzycznej wartoœci wspomnia-
nego Uprowadzenia z seraju, Cosi 
fan tutte, albo Wesela Figara, to jed-
nak mo¿na siê tutaj doszukaæ kilku 
fragmentów, w których Mozart do-
wodzi swojego geniuszu. Mam tu na 
myœli: ariê Zaidy Ruhe sanft, mein 
holdes Leben z I aktu, „ariê gniewu” 
Ich bin so bös’als gut su³tana Soli-
mana, czy uroczy tercet Zaidy, Go-
matza i Allazima O selige Wonne z 
fina³u I aktu. Równie interesuj¹co 
wypada kwartet Freundlin, stille 
deine Tränen, œpiewany przez Go-
matza, Allazina, Sollimana i Zaidê 
w ostatniej scenie.

Przechodz¹c do omówienia na-
grania prezentowanego nale¿y od 
razu zaznaczyæ, ¿e Harnoncourt 
zebra³ zespó³ doskona³ych solistów 
znakomicie czuj¹cych mozartow-
ski styl i elegancjê. Diana Damarau 
z ogromn¹ swobod¹ i kultur¹ po-
konuje niema³e trudnoœci tytu³owej 
partii, jej g³os ujmuje bogactwem 
brzmienia i barwy. Dysponuj¹cy te-
norem o piêknej, nasyconej barwie 
Michael Schade jest doskona³ym 
Gomatzem, podobnie jak obdarzo-
ny g³êbokim basem Rudolf Scha-
sching Solimanem. Dzielnie im do-
trzymuje kroku Florian Boesch jako 
Allazim. No i dyrygent finezyjnie 
pieszcz¹cy ka¿d¹ frazê i precyzyj-
nie panuj¹cy nad ka¿dym ansam-
blem. Muzyka pod jego wytrawn¹ 
batut¹ brzmi selektywnie i klarow-
nie mieni¹c siê przy tym pe³n¹ pa-
let¹ barw. Harnoncourt sprawia, ¿e 
muzyka Mozarta nie brzmi cukier-
kowato, ale ujmuje wyrazist¹ arty-
kulacj¹, wewnêtrzn¹ energi¹ i pe³ni¹ 
emocji nie trac¹c nic ze swojej ele-
gancji. Warto jeszcze wspomnieæ, 
¿e rolê uwertury, której Zaide nie 

posiada, gra w tym nagraniu Sym-
fonia Es-dur KV 184.

Jednym s³owem: interesuj¹ce 
pod ka¿dym wzglêdem nagranie.

Adam Czopek

JeAn-PhiliPPe rAmeAu
1683-1764

Les Paladins
Topi Lehtipuu (Atis); Stéphanie 
d’Oustrac (Argie); Laurent Naouri 
(Orcan); Sandrine Piau (Nérine); 
René Schirrer (Anselme); Franço-
is Piolino (Manto) • Chór i orkie-
stra Les Arts Florissants • William 
Christie, dyrygent
Opus Arte OA 0938 D • w. 2005, n. 
2004 • PCM Stereo/DTS 5.1 – Region: 
0 – NTSC – 204’, 2DVD

Nie tak dawno przepowiadano 
rych³¹ œmieræ opery. Operê barokow¹ 
pogrzebano jeszcze wczeœniej. A tym-
czasem, na rynku pojawiaj¹ siê nagra-
nia, które œmia³o mo¿emy zaliczyæ do 
tych, dziêki którym na naszych oczach 
opera barokowa zmartwychwstaje. 
Wymieñmy tylko kilka najciekaw-
szych wydawnictw DVD z ostatnich 
lat: Platée Rameau pod Minkowskim, 
La Calisto Cavallego pod Jacobsem, 
czy bêd¹ca przedmiotem niniejszej re-
cenzji Les Paladins. Jak siê wydaje, 
wspólnym mianownikiem wszystkich 
tych odwa¿nych realizacji jest maksy-
ma Winifred Wagner „w operze lepiej 
siê z³oœciæ, ni¿ nudziæ”.

Paladyni wed³ug bajki La Fon-
taine’a, to komedia liryczna bêd¹ca 
przedostatnim dzie³em wówczas ju¿ 
siedemdziesiêciosiedmioletniego Ra-
meau. Twórcy spektaklu – José Mon-
talvo (re¿yser i choreograf) i Domini-
que Hervieu (choreograf) – postano-
wili prze³o¿yæ francuskie arcydzie³o 
operowe na jêzyk teatru XXI w. 
Ogl¹daj¹c tê pomys³ow¹ mieszankê 
osiemnastowiecznej muzyki z ultrano-
woczesn¹ technologi¹, wspó³czesnym 
tañcem i wieloekranowymi pokaza-
mi wideo, jesteœmy œwiadkami nie-
wiarygodnie zgodnej koegzystencji 
dwóch zdawa³oby siê nieprzystaj¹cych 
stylistyk i artystycznych œwiatów. 

Tancerze wykonuj¹ breakdance, hip
-hop i przeró¿ne elementy choreogra-
ficzne inspirowane kultur¹ indyjsk¹, 
afrykañsk¹ i t¹ znan¹ z wielkomiej-
skich ulic. T³o sceny to wielkofor-
matowe ekrany tworz¹ce wirtualn¹ 
rzeczywistoœæ. Na nich prezentowa-
ne s¹ filmy zwielokrotniaj¹ce posta-
cie wystêpuj¹ce na scenie. Sfilmo-
wani bohaterowie wchodz¹ we wza-
jemne interakcje, a komputerowy 
morfing co i rusz przekszta³ca ich 
w zwierzêta, ptaki, motyle i w inne 
najró¿niejsze kszta³ty. Balony p³yn¹ 
ponad scen¹, zamki i ogrody ukazuj¹ 
siê i znikaj¹, a trampolina s³u¿y jako 
metafora niczym nieskrêpowanego 
lotu w przestrzeni.

Tak naprawdê, s³owa nie s¹ w 
stanie oddaæ tego, co dzieje siê na 
scenie. Jednak¿e prawdziwym po-
wodem niewiarygodnego sukce-
su tego przestawienia nie jest wizja 
re¿yserska czy choreograficzna, a 
raczej m³odzieñcza energia p³yn¹ca 
ze œpiewu i tañca. Artyœci s¹ zaiste 
wspaniali. Przystojny Topi Lehti-
puu, jako Atis, uwodzi piêknym, li-
rycznym tenorem i wydaje siê wrêcz 
idealnym œpiewakiem wyszkolonym 
dla potrzeb opery barokowej. Jego 
brzmienie i dykcja s¹ krystalicznie 
czyste. Dodatkowo imponuje aktor-
skim rzemios³em i umiejêtnoœciami 
tanecznymi. Piêkna Stephanie d’O-
ustrac, jako Argie, zachwyca lirycz-
nym sopranem o prawdziwie fran-
cuskim charakterze. Przez wiêksz¹ 
czêœæ opery zasmucona wêdruje po 
scenie w krótkich spodenkach i pod-
kolanówkach, co przydaje jej niesa-
mowitego seksapilu. Œwietni s¹ tak¿e 
Laurent Naouri jako Orcan i Sandri-
ne Piau jako Nerine, podobnie zreszt¹ 
jak wszyscy pozostali œpiewacy i tan-
cerze, a jest ich chyba kilkudziesiêciu.

Za stronê muzyczn¹ odpowiada 
oczywiœcie mistrz francuskiego ba-
roku William Christie. Nie pierw-
sza to jego doskona³a produkcja i 
zapewne nie ostatnia. Christie udo-
wodni³ tym nagraniem, ¿e prawie 
osiemdziesiêcioletni Rameau wci¹¿ 
kipia³ pomys³ami muzycznymi. Nag³e 
zmiany metrum, osobliwe brzmienia, 
rytmiczne skrajnoœci i niesamowite 
sztuczki orkiestracyjne to znak roz-
poznawczy tej partytury.

Na pochwa³ê zas³uguje te¿ stro-
na realizacyjna i edytorska wydaw-
nictwa. Obraz i dŸwiêk zosta³y zreali-
zowane doskonale. Dodatki obejmuj¹ 
ilustrowane streszczenie fabu³y opery 
(bardzo pomocne, by nie pogubiæ siê 
w meandrach libretta), galeriê zdjêæ i 
œwietny film dokumentalny Baroque 
that rocks!. Wraz z dwoma p³ytami 
DVD otrzymujemy te¿ interesuj¹c¹ 
trzydziestoszeœciostronicow¹ 
ksi¹¿eczkê w jêzykach angielskim, 
francuskim i niemieckim. W niej, 
obok wielu ciekawych informacji, 
znajdziemy oryginalny tekst bajki 
La Fontaine’a.

Robert Majewski
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FrAnciSzek Schubert
1797-1828

Impromptu nr 3 D-dur op. 142 D 
935; Sonata D-dur op. 53 D 850; 
Impromptus D 946
Matthias Soucek, fortepian
Gramola 98775 • w. 2006, n. 2005 • 
DDD, 79’26”
NNNNN

Cieszy mnie ka¿da nowa p³yta 
z fortepianow¹ twórczoœci¹ Schu-
berta, tej nigdy za wiele. Mimo i¿ 
zdoby³a sobie w³aœciw¹ pozycjê w 
¿yciu koncertowym i nagraniach wy-
bitnych pianistów, to jednak mam 
niekiedy wra¿enie, ¿e jest nadal nie-
doceniana w takim stopniu, na jaki 
zas³uguje. Dlatego zawsze z radoœci¹ 
witam albumy poœwiêcone bogatej 
twórczoœci wiedeñskiego twórcy.

Siêga po ni¹ np. Matthias So-
ucek, m³ody pianista austriacki, ro-
dem z Wiednia, zapewne nie tyl-
ko pochodzenie sprawia, ¿e muzy-
ka Schuberta jest mu bardzo bli-
ska, a p³yta Gramoli nie pozosta-
wia co do tego ¿adnej w¹tpliwoœci. 
S³ychaæ wyraŸnie, ¿e ma j¹ „usta-
wion¹” w sercu, g³owie i palcach, 
co przynios³o bardzo interesuj¹cy 
rezultat. Bezsporne jest dobre zro-
zumienie i wielki emocjonalny sto-
sunek do zawartych tu utworów: 
s³usznej rozmiarami Sonaty D-dur 
D 850 oraz Impromptus D 935 i 946. 
Artysta zagra³ je pewn¹ rêk¹, dobr¹ 
technik¹, dojrzale i m¹drze, poka-
za³ bogactwo ich barw i nastrojów, 
ich wyrazow¹ z³o¿onoœæ, a pomóg³ 
mu w tym Bösendorfer, na którym 
gra³. Te piêkne dzie³a, pochodz¹ce 
z póŸnego okresu twórczoœci Schu-
berta, dowodz¹, ¿e tworz¹cy w cie-
niu giganta – Beethovena kompozy-
tor potrafi³ siê wypowiedzieæ w spo-
sób indywidualny i wielki.

S³uchaj¹c tej p³yty za ka¿dym 
razem podoba mi siê tak samo. 
Wspania³a muzyka Schuberta jest 
warta tego, by do niej czêsto wracaæ. 
Mam nadziejê, ¿e album Gramoli 
ucieszy mi³oœników jego twórczoœci 
oraz wielbicieli dobrej pianistyki.

Pawe³ Chmielowski

JeAn SibeliuS
1865-1957

Symfonia nr 2; Córka Pohjoli
London Symphony Orchestra • Col-
lin Davis, dyrygent
LSO 0605 • w. 2007, n. 2005/6 • 
SACD, 59’17”
NNNN

Na otwarcie sezonu artystyczne-
go 2005-2006 London Symphony 
Orchestra (LSO) pod batut¹ Sir Col-
lina Davisa przygotowa³a dwa dzie³a 
Jeana Sibeliusa – fantazjê symfo-
niczn¹ Córka Pohjoli i poemat sym-
foniczny (symfoniê) Kullervo. To 
drugie dzie³o zosta³o wydane w se-
rii LSO Live w roku ubieg³ym. Cór-
ka Pohjoli otwiera ich najnowsz¹ 

p³ytê. Interpretacja tej kompozy-
cji mo¿e siê podobaæ. Davis u¿y³ 
szerokiej palety orkiestralnych ko-
lorów by odmalowaæ mistyczn¹ 
atmosferê utworu. Na szczególn¹ 
uwagê zas³uguje sekcja instrumen-
tów dêtych drewnianych. S³ychaæ, 
¿e s¹ w doskona³ej formie i dziêki 
temu kreuj¹ unikaln¹ interpretacjê. 
Klarnet basowy, fagot i kontrafagot 
tworz¹ ciemn¹ kombinacjê brzmie-
nia, przywo³uj¹c¹ na myœl ponure 
królestwo Pohjoli. Kluczow¹ rolê w 
tej interpretacji pe³ni wiolonczelista 
Tim Hugh, którego gra przepe³niona 
ch³odem, ale i szczeroœci¹, doskona-
le stapia siê z programem utworu.

Opus magnum p³yty stanowi II 
Symfonia D-dur Sibeliusa. Jej reje-
stracji dokonano podczas koncertu 
w Barbican Center w paŸdzierniku 
2006 r. W tym wypadku mój entu-
zjazm jest nieco mniejszy. Davis ma 
ju¿ na swoim koncie znacznie lep-
sze nagranie tego dzie³a. Zrealizo-
wa³ je z Bostoñczykami dla RCA.

W omawianym nagran iu 
spoœród wszystkich czterech czêœci 
symfonii najlepiej brzmi pierw-
sza – znowu za spraw¹ instrumen-
tów dêtych drewnianych. To one na-
daj¹ jej charakteru i nieustannie bu-
duj¹ muzyczne napiêcie. Mniej cie-
kawie wypada powolna czêœæ. Bra-
kuje jej p³ynnoœci. Jak siê wydaje 
Davis nadmiernie rozci¹gn¹³ tem-
po i uczyni³ to bez wyraŸnego po-
wodu. Dyrygent wraca do dobrej 
formy w finale. Du¿o tu dba³oœci 
o szczegó³ i zaanga¿owania, które 
osi¹ga imponuj¹c¹ koncentracjê w 
koñcówce tej czêœci.

Robert Majewski

dymitr SzoStAkowicz
1906-1975

Symfonia nr 4 c-moll op. 43
Staatskapelle Dresden • Kiry³ Kon-
draszyn, dyrygent
Profil PH06023 • w. 2006, n. 1963 • 
ADD, 59’20”

Choæ na rynku p³ytowym poja-
wiaj¹ siê wci¹¿ nowe nagrania kom-
pletów i wyborów Symfonii Szosta-
kowicza, a z nowszych wersje Bar-
szaja (Brilliant Classics) i Gergiewa 
(Philips) zdaj¹ siê bliskie idea³u (nie 
zapominaj¹c te¿ o „klasycznych” 
ju¿ nagraniach Ro¿diestwienskiego, 

Rostropowicza albo Haitinka) to 
w³aœnie interpretacje Kiry³a Kondra-
szyna wœród wiêkszoœci znawców 
uchodz¹ za te najbli¿sze idea³u. Nie-
stety komplet Symfonii pod dyrekcj¹ 
tego wielkiego rosyjskiego kapelmi-
strza jest dziœ bardzo trudno dostêpny 
na CD. Dlatego z wielk¹ radoœci¹ i 
zainteresowaniem nale¿y przyj¹æ ni-
niejsz¹ p³ytê dokumentuj¹c¹ „¿ywe” 
wykonanie IV Symfonii ze znakomit¹ 
drezdeñsk¹ Staatskapelle. Wiadomo, 
i¿ utwór ten w oeuvre Szostakowicza 
ma status szczególny – IV Symfonia 
mo¿e nie dorównuje popularnoœci¹ 
V, VII czy VIII, za to jest chyba naj-
bardziej tragiczna. Powsta³a w 1936 
r., w dobie gêstniej¹cego stalinow-
skiego terroru, narastaj¹cej hipo-
kryzji, k³amstwa i parali¿uj¹cego 
strachu, a tak¿e wzmagaj¹cej siê 
presji ku tworzeniu dzie³ ³atwych 
i optymistycznych. Jest dzie³em 
boleœnie osobistym, kliniczn¹ nie-
mal ilustracj¹ osaczenia i depresji, 
ale te¿ heroicznego imperatywu da-
wania œwiadectwa prawdzie mimo 
wszystko. Za tê odwagê przysz³o 
zap³aciæ – jak wiadomo na prawy-
konanie trzeba by³o zaczekaæ a¿ do 
30 grudnia 1961 r., wtedy w Mo-
skwie triumfalnie zaprezentowa³ 
je publicznoœci Kondraszyn. Oma-
wiane tu drezdeñskie wykonanie 
(pierwsze w Niemczech) nast¹pi³o 
czternaœcie miesiêcy póŸniej, jak 
czytamy w nocie do³¹czonej do 
p³yty, nie bez pewnych oporów – w 
NRD stalinizm, przynajmniej w 
sferze mentalnej, mia³ siê wówczas 
jeszcze ca³kiem nieŸle, a radziec-
kie pochodzenia dzie³a i dyrygenta 
w niewielkim stopniu niwelowa³y 
fakt „fatalnej” reputacji „utworu-
pó³kownika”. Kondraszyn zalicza³ 
Staatskapelle Dresden, instytucjê o 
wspania³ej tradycji i reputacji, do 
swych ukochanych orkiestr, twier-
dzi³, i¿ znajduje z tym zespo³em 
znakomite zrozumienie. I to s³ychaæ 
w interpretacji IV Symfonii Szo-
stakowicza – dla zespo³u wykona-
nie owianego legend¹ utworu by³o 
najwyraŸniej g³êbokim prze¿yciem, 
nie ma tu wiêc mowy o grze ruty-
nowej, muzycy graj¹ jak natchnie-
ni. Zreszt¹ wiêkszoœæ z nich maj¹c 
za sob¹ doœwiadczenie III Rze-
szy, a potem ulbrichtowskiego sta-
linizmu, z pewnoœci¹ doskona-
le rozumia³a i czu³a, co kompozy-
tor chcia³ naprawdê powiedzieæ. 
Pó³tora roku wczeœniej w Berlinie 
stan¹³ mur, parê miesiêcy przedtem 
kubañski kryzys omal nie zepchn¹³ 
œwiata poza skraj zag³ady... 

Tak wiêc jest to interpretacja w 
jakimœ sensie klasyczna i pomniko-
wa. W porównaniu z klasycznym 
„moskiewskim” nagraniem chyba 
lepsza jest tu jakoœæ dŸwiêku, co zaœ 
do samych interpretacji, to naprawdê 
trudno wa¿yæ ich oceny, bo obie s¹ 
wstrz¹saj¹ce. 

Marcin Zgliñski

dymitr SzoStAkowicz
Kwartety smyczkowe nr 3, 7 i 8
St. Lawrence String Quartet
EMI Classics 3 59956 2 • w. 2006, n. 
2006 • DDD, 67’43”
NNNNN

Rok 2006 przyniós³ wiele 
interesuj¹cych pozycji fonograficz-
nych dla wielbicieli muzyki Dymitra 
Szostakowicza. Wœród licznych p³yt 
wyró¿niam bez wahania nagrane przez 
St. Lawrence String Quartet popularne 
kwartety. III Kwartet F-dur z 1946 r., 
choæ utrzymany w pogodnej, durowej 
tonacji, jest dzie³em niepokoj¹cym, 
a wszechobecna w nim groteska, co 
jest typowe dla kompozytora, brzmi 
i œmiesznie, i strasznie. VII Kwar-
tet fis-moll i VIII c-moll powsta³e 
14 lat póŸniej, to niekwestionowane 
arcydzie³a, bêd¹ce jednymi z najbar-
dziej poruszaj¹cych i szczerych utwo-
rów Szostakowicza, pe³ne s¹ cytatów i 
autobiograficznych odniesieñ.

P³yta EMI wzbudzi³a mój za-
chwyt. Muzycy zagrali wprost kapi-
talnie, z pasj¹, zaanga¿owaniem, emo-
cjami, doskona³ym zrozumieniem 
dzie³, nadali im w³aœciwy rys grote-
ski i dramatu, co porusza i wstrz¹sa 
s³uchaczem. Pod wzglêdem technicz-
nym, wypracowania frazy, artykula-
cji, dynamicznych detali, nagranie to 
sytuuje siê na najwy¿szym poziomie. 
St. Lawrence String Quartet tworz¹ 
m³odzi artyœci o ogromnym poten-
cjale, czêsto wykonuj¹cy dzie³a dwu-
dziestowiecznych i wspó³czesnych 
twórców. Mam nadziejê, ¿e ten al-
bum nie jest ich ostatnim s³owem, 
jeœli chodzi o muzykê Szostakowi-
cza, gdy¿ œwietnie oddaj¹ jej du-
cha, graj¹c w sposób mistrzowski. 
Owocuje to znakomitym nagraniem, 
przynosz¹cym mnóstwo satysfakcji 
podczas s³uchania. Dla mi³oœników 
twórczoœci wielkiego rosyjskiego 
kompozytora i wielbicieli kamerali-
styki album ten powinien byæ pozycj¹ 
obowi¹zkow¹.

Pawe³ Chmielowski

dymitr SzoStAkowicz
Symfonia nr 7 Leningradzka
Orchestre National de France • Kurt 
Masur, dyrygent
Naïve V 5071 • w. 2006, n. 2006 • 
DDD, 74’36”
NNNN

VII Symfonia C-dur Dymitra 
Szostakowicza jest jego najpopu-
larniejszym dzie³em symfonicznym. 
Jest rzecz¹ fascynuj¹c¹, jak bardzo 
ta popularnoœæ w czasach powsta-
nia utworu zosta³a wykreowana po-
litycznie, jak ta wspania³a partytura 
zosta³a wprzêgniêta w tryby ideolo-
gicznych potrzeb. Niewiele kompo-
zycji by³o obci¹¿onych tego rodza-
ju balastem wp³ywaj¹cym ostatecz-
nie na jej percepcjê. Osi¹gn¹wszy 
szczyty powodzenia podczas II woj-
ny œwiatowej, by³a póŸniej niejed-
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nokrotnie lekcewa¿ona i niedoce-
niana. Na jej temat naros³o wiele mi-
tów. Jak twierdzi S. Volkov, dzie³o 
to powsta³o znacznie wczeœniej, ni¿ 
siê powszechnie s¹dzi, dopiero pod-
czas oblê¿enia Leningradu i pracy 
nad ni¹ w Kujbyszewie przybra³o 
ostateczny kszta³t. Tak naprawdê 
nale¿y do szeregu dzie³ Szostako-
wicza opisuj¹cych koszmar ¿ycia w 
komunistycznym pañstwie. To mu-
zyka o zniewoleniu, strachu i terro-
rze, jak wiele utworów wielkiego 
kompozytora op³akuj¹ca miliony 
ofiar stalinowskiego re¿imu i woj-
ny. Dopiero zrozumienie symfonii 
w tym, w³aœciwym, kontekœcie po-
zwala stwierdziæ rzecz ju¿ chyba 
oczywist¹ – ¿e jest prawdziwym 
arcydzie³em.

Nagranie wytwórni Naive pre-
zentuje j¹ na koncercie z 18 maja 
2006 r. Prowadz¹cy swoj¹ Orche-
stre Nationale de France Kurt Ma-
sur jawi siê jako kolorysta, mistrzow-
sko ukazuj¹cy bogactwo barw i kon-
trapunktów zapisanych w partytu-
rze, zachwycaj¹ solowe partie in-
strumentów, na przyk³ad fletu czy 
oboju. W pierwszej czêœci, s³ynnym 
epizodzie inwazji brakuje mi nieste-
ty porywaj¹cej si³y, maksymalnego 
natê¿enia dynamiki w kulminacji, 
dyrygent równowa¿y wtedy brzmie-
nie wszystkich grup, t³umi, redukuje 
ekspresjê, nie pozwala zwyciê¿yæ te-
matowi z³a, co wg mnie nie wycho-
dzi na dobre i niszczy efekt. Ale Ma-
sur jest dla mnie przyk³adem kapel-
mistrza, który robi muzykê „na zim-
no”. W innych ogniwach piêknie 
tworzy poruszaj¹cy nastrój utwo-
ru – w niepokoj¹cym Moderato 
czy wzruszaj¹cym, niesamowitym 
Adagio, bêd¹cym prawdziwym re-
quiem dla ofiar stalinowskiego ter-
roru i wojny, wreszcie szeroko za-
krojonym, dramatycznym finale, o 
którym sam twórca stwierdzi³, ¿e 
„to œmieszne mówiæ o triumfalnym 
finale Siódmej”.

To wartoœciowe nagrania, lecz 
mimo swych zalet ja zdecydowa-
nie wolê inne, np. porywaj¹c¹, ¿yw¹ 
i pe³n¹ pasji wizjê Paavo Begrlun-
da i Bornemouth Symphony Or-
chestra ( EMI ). P³yta ta, przygo-
towana we wspó³pracy z Francu-
skim Radiem, jest kolejnym wolu-
minem z bardzo dobrej i ciekawej 
serii prezentuj¹cej opery oraz dzie³a 
symfoniczne pod kierunkiem wybit-
nych mistrzów batuty.

Pawe³ Chmielowski

dymitr SzoStAkowicz
Kwartety smyczkowe nr 1, 2 i 4
Manderling Quartett
Audite 92.526 • w. 2006, n. 2005 • 
SACD, 72’52”

Mandelring Quartett, firmowany 
przez wytwórniê Audite, po raz ko-
lejny zachwyca kunsztem wykonaw-
czym. Mogliœmy siê o tym przekonaæ 
miêdzy innymi przy okazji p³yt z 
kwartetami Schuberta i Brahmsa. 
Tym razem zaœ w bajecznej oprawie 
muzyki Dymitra Szostakowicza, któ-
ra przesi¹kniêta jest niespodziewany-
mi zwrotami akcji, liryzmem i nie-
zwykle ekspresyjnymi pierwiastka-
mi s³owiañskoœci. Jego Kwartety to 
arcydzie³a œwiatowej kameralistyki. 
Z³o¿onoœæ ich budowy formalnej po-
woduje, i¿ ka¿dorazowe interpretacje 
s¹ tak ró¿norakie i nietuzinkowe. To 
wprost idealny repertuar dla muzy-
ków potrafi¹cych gr¹ odzwierciedlaæ 
w³asne wewnêtrzne wizje. Owe kom-
pozycje to opowiadania, obrazy z 
¿ycia jednego z najwybitniejszych 
twórców XX w., snute samoistnie 
nawet wbrew zamys³om kompozy-
tora, nader czêsto zbyt surowego w 
ocenie w³asnego dorobku.

Wykonawcy zachwycaj¹ swoim 
wykonaniem, barw¹ dŸwiêku, pro-
stot¹, nieskaziteln¹ intonacj¹, zgra-
niem i dok³adnoœci¹ w prowadze-
niu poszczególnych fraz. Przede 
wszystkim jednak swego rodzaju 
³agodnoœci¹ i delikatnoœci¹ wyczu-
waln¹ ju¿ od pierwszych taktów. 
Sk³ad zespo³u to: Nanette, Seba-
stian i Bernhard Schmidt oraz Roland 
Glass. Imponuj¹cy dorobek twórczy 
– szczegó³owo opisany w ksi¹¿eczce 
– nie pozostawia w¹tpliwoœci, co do 
pe³nego profesjonalizmu muzyków. 
Granie w kwartecie jest dla nich 
„ekscytuj¹cym doœwiadczeniem”, 
niejednokrotnie zreszt¹ nagradza-
nym (nagranie kwartetów Georgesa 
Onslowa by³o nominowane do na-
grody na festiwalu w Cannes).

Na p³ycie znajdziemy Kwarte-
ty nr 1, 2 i 4. Na nastêpne poczekaæ 
nale¿y do czasu wydania kolejnej 
czêœci z cyklu Complete String Qu-
artets. „Liryczne intermezzo po V 
Symfonii” czyli nazwany tak przez 
krytyków Kwartet nr 1 op. 49, po-
wsta³ w roku 1938. Jego „wiosenny” 
charakter (tym razem sformu³owanie 
wprost od kompozytora) przywo-
dzi na myœl sielankowe skojarzenia. 
Tak w³aœnie zosta³ zinterpretowa-
ny – pogodnie, niekiedy lirycznie, 
z przyjemnoœci¹ wrêcz namacaln¹ 
– choæ sam Szostakowicz uwa¿a³, 
¿e „nie nale¿y szukaæ w nim szcze-
gólnej g³êbi...”. Znaleziono j¹ jednak 
przy okazji pierwszego wykonania w 
Leningradzie – 10 paŸdziernika 1938 

r. Otworzy³ ³añcuch piêtnastu dzie³ 
tego gatunku, uwa¿anych razem z 
Symfoniami za najwybitniejsze w 
dorobku kompozytora. Bohaterowie 
niniejszego kr¹¿ka odnaleŸli siê, co 
oczywiste, tak¿e w nieco odmiennej 
stylistyce kwartetów nastêpnych; ar-
chaicznym Kwartecie nr 2 (ze skala-
mi: lidyjsk¹ i frygijsk¹ z obni¿onym 
pi¹tym stopniem) oraz nasi¹kniêtym 
liryzmem Kwartecie nr 4. Szostako-
wicz pracowa³ nad nim w latach, gdy 
prawie ca³a jego twórczoœæ by³a ofi-
cjalnie wyklêta. Z tego te¿ wzglêdu 
wyczekiwane prawykonanie odby³o 
siê dopiero cztery lata po ukoñczeniu 
– 3 grudnia 1953 r. S³ychaæ w nim 
echa I Koncertu skrzypcowego oraz 
Borysa Godunowa – Musorgskiego, 
a tak¿e przygnêbienie i niepokój, do-
skonale uchwycone przez Mandel-
ring Quartett. Przemieszanie boga-
tej palety dynamicznej oraz ekspre-
syjne vibrato podkreœlaj¹ tajemniczy, 
tak charakterystyczny dla Szostako-
wicza nastrój.

 Nagranie z pewnoœci¹ zas³uguje 
na uznanie. Szczerze polecam.

Katarzyna Musia³

dymitr SzoStAkowicz
Koncerty skrzypcowe nr 1 i 2
Daniel Hope, skrzypce • BBC Sym-
phony Orchestra • Maksym Szosta-
kowicz, dyrygent
Warner Classics 2564 62546-2 • w. 
2006, n. 2005 • DDD, 77’55”
NNNNN

Koncert skrzypcowy nr 1; Sona-
ta skrzypcowa op. 134
Leila Josefowicz, skrzypce • City of 
Birmingham Symphony Orchestra • 
John Novacek, dyrygent
Warner Classics 2564 62997-2 • w. 
2006, n. 2006 • DDD, 68’58”
NNNNN

Przedstawiam dwa kr¹¿ki wy-
dawnictwa Warner Classics ze 
skrzypcowymi kompozycjami 
Dymitra Szostakowicza. Kolek-
cja z pewnoœci¹ nietuzinkowa i 
ró¿norodna pod wzglêdem este-
tycznym. Wykonawcy – w tej roli 
Daniel Hope i Leila Josefowicz – w 
doœæ oryginalny sposób zaprezen-
towali nam swoje muzyczne walo-
ry. Przemyœlana i nieprzypadkowa 
interpretacja oraz doskona³y warsz-
tat to plusy niniejszych nagrañ. 
Druga strona medalu psuje jed-
nak ten wizerunek. Jest ni¹ zatar-
cie aspektu melodyjnego. Z nie-
wiadomych przyczyn w I Koncer-
cie skrzypcowym a-moll op. 77 (dla 
potrzeb premiery nosi³ fa³szywy 
op. 99) melodia po prostu zanik³a, 
ustêpuj¹c miejsca stronie motorycz-
nej. Puls oraz akcentacja uwydatnio-
ne zosta³y w sposób niezwykle in-
tensywny, co pozbawi³o dzie³o Szo-
stakowicza owej magii, z któr¹ za-
wsze mi siê kojarzy. Tragizm kom-
pozycji nabra³ w zasadzie cech ka-

rykaturalnych. Nie w¹tpiê, ¿e owe 
interpretacje odzwierciedlaj¹ jak¹œ 
wa¿n¹, wewnêtrzn¹ wizjê muzy-
ków; w taki a nie inny sposób ze-
chcieli opowiedzieæ nam te utwory. 
Nie jest to dla mnie jednak ten Szo-
stakowicz, którego niegdyœ mia³am 
przyjemnoœæ s³yszeæ w wykonaniu 
Dmitra Siktovietsky’ego; sugestyw-
nie uwydatniaj¹cego wszelkie niu-
anse z lini¹ melodyczn¹ w³¹cznie. 

Koncert ten znalaz³ siê na obu 
omawianych p³ytach. Czeka³ 7 
lat by siê ukazaæ, gdy¿ powsta³ w 
1948 r. – okresie antyformalistycz-
nej nagonki. To œwiadectwo owych 
czasów, surowe w swej prostocie i 
rzewne, choæ pewnie ka¿dy ma nie-
co inne odczucia. Daniel Hope uka-
za³ to 4. czêœciowe dzie³o jak dla 
mnie zbyt ciê¿ko i przyt³aczaj¹co. 
Spowolnione tempo czêœci pierw-
szej (Nocturne: Moderato) oraz 
akcentacja, o której wspomnia³am 
zag³uszy³y melodiê bezpowrot-
nie. Jestem jednak przekonana, ¿e 
owa specyficzna wra¿liwoœæ nie 
by³a dzie³em przypadku. Wska-
zuje na to udzia³ w tym muzycz-
nym przedœwiêwziêciu syna Szo-
stakowicza – Maxima, który jako 
dyrygent poprowadzi³ te¿ BBC 
Symphony Orchestra. I mimo i¿ 
ich wspólna interpretacja bardziej 
mnie zaintrygowa³a ni¿ zachwyci³a, 
to nie omieszkam wyraziæ podzi-
wu za naprawdê godne uwagi, 
dra¿ni¹ce sw¹ surowoœci¹ wyko-
nanie. Daniel Hope zwierzy³ siê na 
kartach ksi¹¿êczki, ¿e dziêki uwa-
gom Maxima zdo³a³ dog³êbniej 
poznaæ nie tylko muzykê, lecz i 
osobowoœæ jego ojca. Odczytane 
w ten sposób kompozycje nabra³y 
zupe³nie nowej barwy, która war-
ta jest poznania (choæby po to, by 
j¹ móc skonfrontowaæ z w³asn¹ 
wizj¹ – co w³aœnie uczyni³am). Le-
ila Josefowicz by³a dla mnie bar-
dziej ³askawa. S³uchanie jej wyko-
nania – zw³aszcza lekkoœæ smyczka 
i prowadzenie tematów – sprawi³o 
mi niek³aman¹ przyjemnoœæ. In-
terpretacja jest jednak nazbyt ro-
mantyczna, a gêsta wibracja i ma-
niera zaznaczania pocz¹tków fraz 
pozostawiaj¹ drobiny niedosytu. 
Towarzyszy³a jej wyœmienita City 
of Birmingham Symphony Orche-
stra wraz z Sakarim Oramo na czele.

II Koncert cis-moll op. 129 po-
wsta³ w 1967 r. i w odró¿nieniu 
od Koncertu I posiada wiêcej cech 
typowych dla póŸnego okresu 
stylistycznego Szostakowicza. 
Powœci¹gliwoœæ – bo o niej g³ównie 
mowa – podkreœlona zosta³a tak¿e 
poprzez rezygnacjê z rozbudowanej 
sekcji perkusyjnej. Hope pokaza³ tu, 
¿e potrafi czarowaæ. Niemal¿e solo-
we ariosa skrzypiec wygrane zosta³y 
piêknym, soczystym dŸwiêkiem, 
nieœpiesznie i niezwykle dok³adnie 
intonacyjnie. Dialogowanie sekcji 
instrumentalnych i brak przesadzo-
nej zawziêtoœci przekona³y mnie 
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Najnowsze wydawnictwo Linn 
Records prezentuje p³ytê Fantasía 
m³odego i niezwykle utalentowane-
go hiszpañskiego duetu Maximila-
no Martína i Inocencío Negrina. Po 
sukcesie debiutanckiej p³yty z na-
graniami Koncertów klarnetowych 
Mozarta ze Scottish Chaber Orche-
stra, Martín prezentuje wspó³czesn¹ 
kolekcjê utworów na klarnet z for-
tepianem, obrazuj¹cych najnowsz¹ 
historiê muzyki od póŸnego roman-
tyzmu po XX-wieczny modernizm. 

Maximilano Martín jest uwa¿any 
za jednego z najbardziej utalentowa-
nych i charyzmatycznych muzyków 
swojej generacji. Od czasu objêcia 
pulpitu I klarnecisty w Scottish Cha-
ber Orchestra i wygrania Young Ar-
tist Platform 2002 debiutowa³ w ta-
kich salach koncertowych jak: Wig-
more Hall London, Queens Hall 
Edinburgh, Glasgow Royal Concert 
Hall, Bridgewater Hall Manchester, 
St David Hall Cardiff, Perth Con-
cert Hall, St George’s Bristol, Tur-
ner Sims Concert Hall Southamp-
ton, oraz na festiwalach w Brigh-
ton i Newbury oraz Tallinie, Bu-
kareszcie, Torreilles (we Francji) i 

Maximiliano Martín: Moja Fantasía siê spe³ni³a
na Teneryfie. Po swoich wystêpach 
zawsze zbiera znakomite recenzje. 
Urodzony w La Orotava na Tene-
ryfie, Maximilano rozpocz¹³ naukê 
gry na klarnecie w Agrupacion Mu-
sical Orotava i nastêpnie w Conse-
rvatorio Superior the Musica u An-
tonio Sosy. PóŸniej studiowa³ w 
Barcelonie u Joan Enric Lluny i w 
Royal College of Music w Londy-
nie u Roberta Hilla i Richarda Hos-
forda (gdzie otrzyma³ presti¿owe 
stypendium Wilkinsa-Mackerra-
sa). Londyñsk¹ szko³ê skoñczy³ z 
wyró¿nieniem i nagrodami Thur-
ston Prize i Golden Jubiler Prize za 
swj¹ dzia³alnoœæ na rzecz uczelni.

Jako solista gra³ ju¿ ze Scot-
tish Chamber Orchestra, European 
Union Chamber Orchestra, Orqu-
esta Sinfonica de Tenerife i Mace-
donian Philharmonic pod tak zna-
komitymi dyrygentami jak Antoni-
ni Swensen, McGegan, Canev czy 
Halfter. Jako kameralista wykony-
wa³ utwory z London Winds, Con-
corde Ensemble, Hebrides Ensem-
ble, oraz wspó³pracowa³ z takimi 
osobowoœciami jak Michael Collins, 
Alexander Janiczek, Artur Pizza-

ro i Christian Zacharias. Goœcinnie 
jako pierwszy klarnecista zosta³ za-
proszony przez London Sympho-
ny Orchestra, Chaber Orchestra of 
Europe, BBC Symphony Orche-
stra, Orquesta de Cadaques, Ber-
gen Philharmonic, Munich Kam-
merorkester, Orquesta Sinfonica de 
Galicia graj¹c pod dyrekcj¹ Abba-
do, Haitanka, Colina Davisa, Mac-
kerrasa, Burglunda, Lopeza Cobo-
sa, Krivina i Littona. Jest cz³onkiem 
National Youth Orchestra of Spain 
oraz Gustav Mahler Jugenorchester. 
Martín udziela siê tak¿e jako peda-
gog ucz¹c muzyki w Royal Scot-
tish Academy of Music and Drama 
oraz prowadz¹c kursy mistrzowskie 
w Hiszpanii. 

Zapytany o pocz¹tki swojej 
przygody z klarnetem opowiada: 
„Naukê gry rozpocz¹³em maj¹c 
9 lat w moim rodzimym mieœcie. 
Mój ojciec zawsze chcia³ byæ muzy-
kiem, ale kiedy by³ ch³opcem by³o 
to prawie niemo¿liwe. W rozmo-
wie z dyrektorem zespo³u dêtego 
ojciec zapyta³ go: »Kogo potrze-
bujesz? Fletu, oboju, tuby…«. A 
on odrzek³: »Potrzebujê klarneci-

sty«. Nastêpnego dnia ojciec po-
szed³ do sklepu i kupi³ mi klarnet. 
Tak to siê zaczê³o”. O drugiej swo-
jej p³ycie, a tak naprawdê pierw-
szej solo w dos³ownym tego s³owa 
znaczeniu, opowiada: „Fantasía w 
jêzyku hiszpañskim oznacza coœ, o 
czym marzysz i mo¿esz to zdobyæ. I 
tak jest z t¹ p³yt¹, o której marzy³em 
i która siê ziœci³a. Program na al-
bumie sk³ada siê z utworów, któ-
re gra³em maj¹c 13, 14, 15 lat. Mu-
zyka jest doœæ znana, choæ znalaz³y 
siê na niej kompozycje ma³o zna-
nych hiszpañskich kompozytorów 
jak Yuste i Romero, ma³e pere³ki, 
które wzbogacaj¹ ca³y album”. Sam 
przyznaje, ¿e chcia³by nagraæ Kwar-
tet na koniec czasu Messiaena i ka-
meralne utwory XX w. Marzy mu 
siê tak¿e zarejestrowanie koncertów 
Webera i Nielsena, który jest ulubio-
nym – obok Mozarta – jego kom-
pozytorem. Jako swoich Mistrzów 
w dziedzinie klarnetu wymienia: 
„W mojej karierze pozna³em wie-
lu wspania³ych muzyków, ale tylko 
trzej z nich mieli na mnie znacz¹cy 
wp³yw. Pierwszym jest mój nauczy-
ciel i przyjaciel Joan Lluna. Ceniê 

po raz kolejny o wykonawczym 
kunszcie muzyków. Prawdziwym 
deserem okaza³ siê jednak utwór 
wieñcz¹cy ow¹ p³ytê: Romans z fil-
mu The Gadfy, który oparty zosta³ 
na noweli Voynitcha, opowiadaj¹cej 
o mi³oœci i patriotyŸmie. W tej kró-
ciutkiej miniaturze s³yszymy li-
ryczne wcielenie Daniela Hopa 
i orkiestry. Wcielenie ujmuj¹ce, 
wznios³e, zachwycaj¹ce palet¹ barw 
i dynamicznych kontrastów. Ideal-
ne na bis. 

Leila Josefowicz uraczy³a nas 
na zakoñczenie Sonat¹ skrzypcow¹ 
op. 134. Kompozycja powsta³a w 
roku 1969 i reprezentuje póŸny 
styl Szostakowicza. Specyficzna 
harmonia oparta jest na 12. stop-
niowej skali chromatycznej, dale-
kiej jednak od idei Schoenberga. 
Oryginalny, niemal improwizacyj-
ny charakter ka¿dej z 3 czêœci So-
naty zosta³ doskonale wydobyty 
przez skrzypaczkê i jej akompania-
tora Johna Novacka. Oszczêdnoœæ 
œrodków w tym wypadku najpe³niej 
uwypukla ich specyfikê. Na uwagê 
zas³uguje przede wszystkim prosto-
ta z jak¹ muzycy wykonuj¹ czêœæ 
ostatni¹ (Largo-Andante), delikatna 
barwa dŸwiêku we fragmentach wir-
tuozowskich, umiejêtnoœæ budowa-
nia napiêcia i przemyœlana narracja. 

Myœlê, ¿e znajdziecie Pañstwo na 
tych kr¹¿kach tak¿e coœ dla siebie.

Katarzyna Musia³

VelJo tormiS
1930

Dzie³a chóralne: Autumn landsca-
pes, St. John’s Day Songs, Shrove-
tide Songs, Singing aboard ship, 
Vespian Paths
Musica Intima
ATMA Classique ACD2 2354 • w. 
2006, n. 2005 • DDD, 63’21”
NNNNN

Veljo Tormis, przez swoje kom-
pozycje, popularyzuje ma³o znan¹ 
muzykê estoñsk¹. Ten niewielki na-
ród potrzebowa³ kogoœ, kto uka¿e 
w swoich kompozycjach niezwykle 
barwn¹ tradycjê tej nacji. Urodzo-
ny w 1930 r. w Kuusaku, niedale-
ko Tallina, Tormis pochodzi z rodzi-
ny muzycznej. Dla wiêkszoœci jego 
rodaków muzyka jest nieod³¹czn¹ 
czêœci¹ ¿ycia, zw³aszcza œpiew chó-
ralny. Jego ojciec rolnictwo zamie-
ni³ na grê na organach i prowadze-
nie chóru w parafialnym koœciele, 
do którego tak¿e nale¿a³ m³ody Vel-
jo. Tak¿e jego matka œpiewa³a w lo-
kalnym zespole wokalnym. W wieku 
12 lat Tormis rozpocz¹³ naukê dyry-
gentury chóralnej i gry na organach 
w Instytucie Muzycznym w Tallinie, 
a nastêpnie kontynuowa³ j¹ w tamtej-
szym konserwatorium. Po aneksji Es-
tonii przez Zwi¹zek Radziecki klasa 
organów zosta³a zamkniêta, bowiem 
instrument ten zacz¹³ byæ postrzegany 
przez pryzmat obrzêdów koœcielnych. 
Tormis zacz¹³ wiêc naukê kompozy-
cji u Wissariona Szebalina w Kon-
serwatorium w Moskwie (w latach 
1951-56). Od tego czasu poœwiêci³ siê 
ca³kowicie kompozycji i nauczaniu. 

Poza kilkoma utworami przezna-

czonymi na orkiestrê, miêdzy inny-
mi oper¹ Luigeland (1966), kantat¹ 
na solistów, chór i orkiestrê Sünni-
sonad (1999) i suit¹ na orkiestrê ka-
meraln¹ Kevade (1969), Tormis kon-
centruje siê na utworach przezna-
czonych na chór: mieszany, mêski, 
¿eñski czy dzieciêcy. Ju¿ na pocz¹tku 
swojej drogi twórczej zaintereso-
wa³ siê estoñskim folklorem, ³¹cz¹c 
go z nowoczesn¹ technik¹ kompo-
zytorsk¹. Przez wiele lat by³ pod 
wp³ywem twórczoœci Zoltána Ko-
dály’a i Carla Orffa, ale na prze³omie 
lat 50. i 60. doszed³ do w³asnego 
jêzyka kompozytorskiego. Szcze-
góln¹ uwagê w swojej twórczoœci 
poœwiêci³ tzw. „regilaul” – trady-
cyjnym estoñskim pieœniom runicz-
nym. Na pocz¹tku lat 70. kompo-
zytor zainteresowa³ siê pokrewny-
mi nacjami, szczególnie ze wzglêdu 
na fakt ich wymierania i zapomina-
nia o tych ma³ych spo³ecznoœciach. 
Pierwszym przejawem szczegól-
nej atencji by³ stworzony w 1989 r. 
cykl pieœni Ununstatud rahvad, w 
którym wykorzysta³ jêzyk i pieœni 
mniejszoœci Livonia. Ten pierwszy 
cykl zapocz¹tkowa³ kolejne, w któ-
rych dotar³ do dziedzictwa kulturo-
wego ma³ych spo³ecznoœci Votic, 
Izhorian, Ingrian, Vepsian i Kare-
lia. Wiêkszoœæ z prezentowanych na 
p³ycie czterech cykli ma swoje korze-
nie w autentycznych Ÿród³ach (mu-
zycznych archiwaliach czy tekstach 
Ÿród³owych). Te niezwyk³e, bardzo 
czêsto króciutkie pieœni obrazuj¹ nie-
zwyk³¹ kulturê ba³tyckich ludów, o 
których tak naprawdê przeciêtny Eu-
ropejczyk nawet nie wie. 

Muzyka Tormisa jest radosna, 

pe³na barw i emocji. Jedyne, co prze-
szkadza w jej odbiorze, to zbyt cicho 
nagrany dŸwiêk. Kanadyjski zespó³ 
Musica Intima poradzi³ sobie z trud-
nymi, wymagaj¹cymi czêsto bardzo 
dobrej techniki wokalnej pieœniami 
doskonale. 

Angelika PrzeŸdziêk

FrAnceSco Venturini
1675-1745

Concerti da camera op. 1
David Plantier, skrzypce i dyrygent 
• La Cetra
Zig Zag Territoires ZZT 060502 • w. 
2006, n. 2005 • DDD, 65’29”

Œledz¹c dokonania artystycz-
ne La Cetry Davida Plantiera mo¿na 
zauwa¿yæ, ¿e grupa wyspecjalizowa³a 
siê w przywracaniu do ¿ycia kompo-
zytorów zapomnianych. Poprzednie al-
bumy przynios³y dzie³a Giuseppe An-
tonio Brescianellego i Giovanniego Pa-
isiello. Tym razem muzycy siêgnêli po 
Concerti da camera op. 1 Francesco 
Venturiniego.
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go za niezwyk³y dŸwiêk cantabile, 
za to ¿e zawsze jest przede wszyst-
kim muzykiem i zawsze stara siê na 
scenie byæ artyst¹. Kolejnym jest 
mój dobry przyjaciel i wyj¹tkowy 
muzyk – Robert Hill. Moim zda-
niem jest on najlepszym muzy-
kiem orkiestrowym w kraju. Jeœli 
chcê dowiedzieæ siê czegoœ wiêcej 
o grze w orkiestrze czy repertuarze 
– zawsze mogê na niego liczyæ, on 
umie zagraæ wszystko. Trzecim 
jest Michael Collins – wielki wir-
tuoz, którego ceniê za niezwyk³¹ 
elegancjê, z jak¹ gra i za nieskazi-
teln¹ technikê”. 

Wœród swoich ulubionych kom-
pozytorów Martín wymienia: Ba-
cha, Mozarta, Beethovena, Schu-
berta, Brahmsa, Strawiñskiego i 
– chcia³oby siê powiedzieæ – jeszcze 
wielu innych. Jednak najwiêkszym 
dla niego Mistrzem pozostaje Mo-
zart, o którym – jak sam przyzna-
je – móg³by rozmawiaæ godzina-
mi. Z pasj¹ opowiada te¿ o swoim 
towarzyszu w pracy nad albumem 
Inocencio Negrím: „Spotkaliœmy 
siê w Royal College of Music w 
1997 r. Wczeœniej mieliœmy tylko 
okazjê s³uchaæ siebie nawzajem. 
Pochodzimy z tego samego obsza-
ru – Teneryfy, mamy te same korze-

nie, ten sam jêzyk, to samo miejsce 
nauki. Graliœmy razem przez wie-
le lat i jesteœmy przyjació³mi. Nie 
wyobra¿a³em sobie wiêc lepszej 
sytuacji, by nagraæ p³ytê wspólnie 
i byæ partnerami w pracy”.

Angelika PrzeŸdziêk
Na podstawie materia³ów Linn Records

FAntASiA
utwory na klarnet i fortepian: 
Lutos³awskiego, Moreny, Debus-
sy’ego, Poulenca, Nielsena, Andii
Maximiliano Martin, klarnet; Ino-
cencio Negrin, fortepian
Linn Records CKD 280 • w. 2006, n. 
2004 • SACD, 61’13”
NNNNN

Hiszpañski duet Maximilia-
no Martín i Inocenncio Negrí przy-
gotowa³ p³ytê Fantasía, na której 
znalaz³a siê wspó³czesna muzy-
ka przeznaczona na ten sk³ad. Na 
kr¹¿ku, obok Preludiów tanecznych 
Witolda Lutos³awskiego, Première 
rapsodie Claude’a Debussy’ego, 
Sonaty na klarnet i fortepian Fran-
cisa Poulenca i Fantasy Carla Nie-
lsena, znajdziemy utwory ma³o zna-
nych kompozytorów hiszpañskich: 
Capricho Pintoresco op. 41 i Studio 

melódico op. 33 Miguela Yuste Mo-
reno (1870-1947) oraz Fantasía so-
bre motivos de Lucrecia Borgia An-
tonio Romero y Andía (1815-86). 
Te trzy utworki dope³niaj¹ ca³oœæ 
tworz¹c specyficzny pejza¿ muzy-
ki klarnetowej od póŸnego roman-
tyzmu po XX-wieczny modernizm. 

Yuste by³ znakomitym wirtu-
ozem, nauczycielem i kompozy-
torem mieszkaj¹cym w Madrycie. 
Capricho rozpoczyna siê klarneto-
wym solo z ospa³¹ melodi¹, która 
nastêpnie przeradza siê w efektown¹ 
kadencjê. Imponuj¹ce zakoñczenie 
zostawia niezapomniane wra¿enia 
po wys³uchaniu ca³ego utworu. 
Klarnet solo wprowadza podstawo-
wy pomys³ tak¿e w drugim utwo-
rze tego kompozytora. Cudowne 
ornamenty w kulminacji przygoto-
wuj¹ niezwyk³e zakoñczenie. An-
día – poza tym, ¿e by³ klarnecist¹, 
nauczycielem, wydawc¹ i kompo-
zytorem – przyczyni³ siê tak¿e do 
rozwoju tego instrumentu poprzez 
wprowadzenie kilku innowacji w 
jego budowie. Jego Fantasía oparta 
na temacie z opery Lucrezia Borgia 
Donizettiego, jest typowym wirtu-
ozowskim utworem pisanym w tym 
czasie „pod publicznoœæ”. 

Znakomite wykonania, œwietna 

technika i niezwyk³a muzykalnoœæ 
to zalety tego albumu. Martín i Ne-
grí w ka¿dym utworze udowadniaj¹, 
¿e s¹ znakomitymi muzykami i nie 
boj¹ siê wyzwañ. Zaskakuj¹ce, ¿e 
tak m³ody wykonawca – po pierw-
szej p³ycie z muzyk¹ Mozarta – po-
radzi³ sobie ze skomplikowanymi i 
trudnymi interpretacyjnie utworami. 
W ka¿dym z nich wspó³graj¹ znako-
micie oba instrumenty dope³niaj¹c 
siê i czasami wspó³zawodnicz¹c. 
DŸwiêk – jak na wiêkszoœci wy-
dawnictw Linn Records – prze-
strzenny i jasny. 

Angelika PrzeŸdziêk

Venturini, kompozytor pochodze-
nia flamandzkiego, nale¿y do grona 
ciekawszych twórców odkrytych w 
ostatnich latach. Jego styl, bêd¹cy 
w istocie po³¹czeniem maniery nie-
mieckiej, francuskiej i w³oskiej, nosi 
wyraŸne znamiona indywidualizmu. 
Concerti da camera op. 1 zosta³y opu-
blikowane po raz pierwszy w Amster-
damie oko³o roku 1715 i otrzyma³y 
formê prawdziwego konglomeratu 
stylów zwanego „les gouts réunis”.

Kompozycje zgromadzone na 
p³ycie maj¹ niezwykle zró¿nicowan¹ 
formê, choæ wszystkie zosta³y nazwa-
ne sonatami. Nieparzyste – a wiêc 
Sonata IX i V – otrzyma³y budowê 
wieloczêœciowej suity z uwertur¹ i 
nastêpuj¹cymi po niej czêœciami ta-
necznymi. Pozosta³e to z kolei kon-
certy zbudowane najczêœciej z ogniw 
o charakterze tanecznym. Od strony 
instrumentacji mamy tu do czynienia 
z wyraŸnym podzia³em orkiestry na 
„concertino” i „ripieno”. Wskazywaæ 
by to mog³o, ¿e sonaty otrzyma³y 
formê concerto grosso, jednak tak 
nie jest, bowiem Venturini powierzy³ 
niebagateln¹ rolê instrumentom solo-
wym. Raz s¹ to bardzo krótkie wstaw-
ki, czy pasa¿e, kiedy indziej zaœ – jak 
w przypadku Sonaty II – imponuj¹ce 
kadencje na skrzypce solo. Obsada 
instrumentalna to najczêœciej dwoje 
skrzypiec, dwie altówki, dwa oboje, 
fagot i basso continuo. Dodatkowo 
us³yszeæ mo¿na jeszcze flety traverso.

Venturini wykonywany przez La 
Cetrê sprawia przyjemnoœæ niemal 
zmys³ow¹. Plantier i jego kompa-
ni stworzyli interpretacjê stylistycz-
nie doskona³¹. S³uchaj¹c jej mo¿na 
niemal zapomnieæ, ¿e by³o coœ po 

Venturinim. Muzycy zdefiniowali tê 
muzykê od wewn¹trz – jej arsena³ to 
przede wszystkim barwa, detale, cie-
niowanie i emocjonalnoœæ. Kolory-
styka akompaniamentów, wyczule-
nie na dynamikê i brzmienie s¹ dowo-
dem, ¿e muzycy potrafi¹ s³uchaæ siê 
nawzajem. Dziêki temu prowadz¹ ze 
sob¹ kontrapunktyczn¹ i zarazem re-
toryczn¹ dysputê. Raz bywaj¹ partne-
rami przejmuj¹cymi od siebie myœli, 
innym razem przeciwstawiaj¹ sobie 
w³asny punkt widzenia.

La Cetra zagra³a Venturiniego 
z barokowym nerwem, impetem i 
zwiewnoœci¹. Jeœli jeszcze Pañstwo 
nie znaj¹ tej p³yty, to najwy¿sza pora, 
aby nadrobiæ zaleg³oœci.

Robert Majewski

 rySzArd wAgner
1813-1883

Lataj¹cy Holender
Gotttlob Frick, bas; Marianne Schech, 
sopran; Rudolf Schock, tenor; Sieglin-
de Wagner, alt; Fritz Wunderlich, te-
nor; Dietrich Fischer-Dieskau, bary-
ton • Chor des Deutschen Staatsoper 
Berlin; Staatskapelle Berlin • Franz 
Konwitschny, dyrygent
Berlin Classics 0032922BC • w. 2005, 
n. 1962 • ADD, 140’26”, 2CD

Który z muzycznych drama-
topisarzy bardziej zwi¹zany jest z 
germañsk¹ tematyk¹ legendarn¹, po-
daniow¹ i mitologiczn¹ ni¿ Ryszard 
Wagner? Które z podañ nie odda-
je atmosfery krain po³o¿onych nad 
Morzem Pó³nocnym tak trafnie jak 
opowieœæ o Holendrze Tu³aczu – 
„mityczna, ludowa opowieœæ”, któ-
ra rozpali³a wyobraŸniê m³odego 
Wagnera? 

Wagner zapozna³ siê z tekstem 
Lataj¹cego Holendra w okresie 
swojej posady dyrygenta w Ry-
dze, w latach 1837-39 – pozna³ go 
s³owami Heinego, nie mo¿na za-
tem siê dziwiæ, ¿e tekst ten zrobi³ na 
nim od razu du¿e wra¿enie. Na mu-
zyczne opracowanie tekst ten jedna-
kowo¿ czeka³ do ukoñczenia przez 
Wagnera opery Rienzi. Od samego 
pocz¹tku Wagner nie kry³ swojej fa-
scynacji obrazem psychologicznym 
cz³owieka miotanego wewnêtrznymi 
rozterkami, pragn¹cego ukojenia 
i jego analogii do oceanu. Obraz 
ten wystarczy³o po prostu tylko 
zilustrowaæ muzyk¹.

Lataj¹cy Holender to jedna z 
dwóch rzeczywistych oper Wagne-
ra, hanzeatycka baœñ o przeklêtym 
¿eglarzu, skazanym na nieskoñczon¹ 
tu³aczkê po morzach, dopóki wier-
na mi³oœæ kobiety nie wybawi 
go od okrutnego losu. Wagner 
chêtnie siêgn¹³ po popularny w 
RomantyŸmie w¹tek mi³oœci kobie-
ty zbawiaj¹cej upiora. Zilustrowa³ go 
niebanaln¹, nowoczesn¹, ciemn¹ w 

kolorycie muzyk¹, zaplanowan¹ mo-
tywicznie w sposób zapowiadaj¹cy 
konstrukcjê dramatu muzycznego.

Dobranie g³osów do tej surowej 
muzyki jest zadaniem trudnym – 
mo¿na rzec, ¿e do partii Senty, Ho-
lendra, Dalanda i Erika trzeba g³osów 
zaznajomionych nie tyle z oper¹, co 
z pieœni¹ – a jednoczeœnie bêd¹cych 
w stanie sprostaæ rozmiarom dzie³a. 
Nagranie Berlin Classics absolut-
nie „zwala z nóg” w³aœnie g³ównie 
ze wzglêdu na fenomenaln¹ obsadê. 
W roli Senty – magiczna Marianne 
Schech, Dalanda œwietnie œpiewa 
Gottlog Frick, Rudolf Schock jest 
interesuj¹cym i niebanalnym Eri-
kiem. No i Holender – Dietrich Fi-
scher-Diskau, którego nie mo¿na 
okreœliæ inaczej ni¿ „genialny”. 
S³uchaj¹c Diskau’a w tej roli odno-
si siê wra¿enie, ¿e on go nie œpiewa, 
a jest jego pieœni¹, jest jego upiorn¹ 
dusz¹, œwiadom¹ zjawisk ponadludz-
kich, wyrwanych z wymiarów, ska-
zanych na bezkres tu³aczki.

Jest to w ogóle œwietne wyko-
nanie – wielka owacja dla Staat-
skapelle Berlin, wielka owacja dla 
chóru, którego arcytrudne partie tak 
znacznie decyduj¹ tu o powodzeniu 
ca³oœci – Ÿle wykonane brzmi¹ ka-
rykaturalnie, dobrze natomiast do-
piero pozwalaj¹ dostrzec ca³e po-
nure piêkno i wszystkie kolory Ho-
lendra Tu³acza. Wielkie brawa dla 
pewnej, kapelmistrzowskiej rêki 
Franza Konwitschnego.

Ten Lataj¹cy Holender to po 
prostu coœ, co naprawdê warto mieæ!

Maria Erdman
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r. SchumAnn – h. wolF
Eichendorff-Lieder

Christoph Prégardien, tenor • Mi-
chael Gees, fortepian
Hänssler Classic CD 98.235 • w. 2006, 
n. 2005 • DDD, 63’21”
NNNN

Wœród  l i c znych  r ec i t a l i 
pieœniarskich, jakie odbywaj¹ siê 
ostatnio na œwiecie stosunkowo czêsto, 
spotyka siê model koncertów, który 
mo¿na okreœliæ jako wieczór mono-
graficzny. Trzeba zauwa¿yæ, ¿e ten 
typ wieczoru modny jest nie tylko na 
estradzie filharmonicznej ale tak¿e co-
raz czêœciej pojawia siê w nagraniach 
fonograficznych. Popularnoœæ wieczo-
rów monograficznych wynika m.in. z 
faktu, i¿ stosunkowo ³atwo jest u³o¿yæ 
program takiego koncertu, bowiem 
poprzez odwo³anie do jednego autora 
bardzo wyraŸnie ogranicza siê zakres 
dostêpnych pozycji. I chocia¿ wieczór 
monograficzny kojarzy siê z regu³y z 
prezentacj¹ dzie³ jednego kompozyto-
ra, to mo¿e byæ on tak¿e poœwiêcony 
jednemu autorowi tekstów. Nale¿y 
bowiem pamiêtaæ, ¿e nigdzie indziej 
jak w³aœnie w liryce wokalnej autorzy 
tekstów nie pozostaj¹ bezimienni, lecz 

wspó³stanowi¹ o wartoœci prezentowa-
nych dzie³ muzycznych. Taki w³aœnie 
rodzaj muzycznej monografii roman-
tycznego poety Josepha von Eichen-
dorffa odnajdujemy w najnowszym 
wydawnictwie firmy Hänssler. Fak-
tem jest, ¿e pomys³ to nie nowy, gdy¿ 
wielokrotnie pojawia³y siê ju¿ na rynku 
fonograficznym albumy poœwiêcone 
umuzycznieniom poezji Eichendorf-
fa. Wystarczy tylko wspomnieæ ta-
kie pozycje jak Eichendorff-Lieder 
von Wolf und Korngold w nagraniu 
Bo Skovhusa dla firmy Sony, pieœni 
Wolfa w interpretacji S. Genz, B. 
Fink i R. Vignolesa dla Hyperionu, a 
w wykonaniu Dietricha Fischer-Die-
skau’a dla EMI, czy wiele innych. 
Nic te¿ dziwnego, ¿e w ka¿dej no-
wej realizacji szuka siê czêsto innego 
spojrzenia na prezentowany materia³. 

W prezentowanym dzisiaj nagra-
niu na uwagê zas³uguje z pewnoœci¹ 
nienaganne oddanie przez œpiewaka 
muzycznego nastroju wykonywa-
nych pieœni. Jego interpretacja zbli¿a 
siê przy tym miejscami do niekwe-
stionowanego wzoru, jakim sta³a siê 
wyk³adnia wykonawstwa niemiec-
kiej pieœni romantycznej dokonana 
przez Dietricha Fischer-Dieskau’a. 
Fakt ten nie dziwi, zwa¿ywszy, i¿ 
Christoph Prégardien jest uznawany 
obecnie za jednego z lepszych teno-

Heinrich Schlusnus 
baryton

Arie z oper: Haendla, Mozarta, 
Marschnera, Offenbacha, Wa-
gnera, Verdiego
Helge Rosvaenge, tenor • Staatska-
pelle Berlin; Berliner Rundfunk-Sin-
fonie-Orchester • Julius Prüwe, Leo 
Blech, Johannes Schøler, Hanns 
Stenkopf, Arthur Rother, dyrygenci
Berlin Classics 0033062BC • w. 2006, 
n. 1970 • ADD, 51’51”

ernA berger
sopran

Arie z oper: Mozarta, Flotowa, Of-
fenbacha, Verdiego, Pucciniego
Sieglinde Wagner, alt; Peter Anders, 
tenor; Heinrich Schlusnus, baryton • 
Chor der Deutschen Staatsoper Ber-

lin; Staatsoper Berlin; Städtisches 
Opernorchester; Staatskapelle Ber-
lin; Berliner Rundfunk-Sinfonie-Or-
chester • Karl Schmidt, Johannes 
Schüler, Robert Heger, Wilhelm 
Schüchter, Arthur Rother, dyrygenci
Berlin Classics 0033042BC • w. 2006, 
n. 1970 • ADD, 50’48”

tiAnA lemniz
sopran

Arie z oper: Glucka, Mozarta, 
Webera, Czajkowskiego, Wagne-
ra, Straussa
Franz Völker, tenor; Karl Schmi-
t-Walter, Gerhard Hübsch, baryton 
• Rundfunkchor Leipzig; Staatsoper 
Berlin; Rundfunk-Sinfonie-Orchester 
Leipzig; Städtisches Opernorchester; 
Berliner Rundfunk-Sinfonie-Orche-
ster • Kurt Mazur, Arthur Grüber, 
Arthur Rother, dyrygenci
Berlin Classics 0033032BC • w. 2006, 
n. 1970 • ADD, 50’31”

wAlther ludwig
tenor

Arie z oper: Mozarta, Donizettie-
go, Boieldieu, Flotowa, Nocolai, 
Bizeta, Smetany
Karl Schmit-Walter, baryton; Jo-
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sef Greindl, bas • ró¿ne chóry i or-
kiestry • Arthur Rother, Horst Ste-
in, Ferdinand Leitner, Hanns Ste-
inkopf, Fritz Lehmann, dyrygenci
Berlin Classics 0033102BC • w. 2006, 
n. 1970 • ADD, 52’42”

helge roSVAenge
tenor

Arie z oper: Gounoda, Webera, 
Giordano, Leoncavalla, Bizeta, 
Verdiego, Straussa, Pucciniego
Karl Schmit-Walter, baryton; Jo-
sef Greindl, bas • Rundfunk-Sinfo-
nie-Orchester Berlin; Grosses Or-
chester des Berliner Rundfunk • Ar-
thur Rother, Hanns Steinkopf, Ro-
bert Heger, dyrygenci
Berlin Classics 0033052BC • w. 2006, 
n. 1970 • ADD, 52’40”

kArl Schmitt-wAlter
baryton

Arie z oper: Mozarta, Donizettie-
go, Lortzinga, Leoncavalla, Ver-
diego, Wagnera
Hilde Scheppan, sopran; Wilhelm 
Lang, bas • ró¿ne chóry i orkiestry • 
Arthur Rother, Hanns Steinkopf, Horst 
Stein, Otto Dobrindt, dyrygenci
Berlin Classics 0033092BC • w. 2006, 
n. 1970 • ADD, 53’05”

mAriA cebotAri
sopran

Arie z oper: Mozarta, Puccinie-
go, Straussa
Grosses Orchester des Berliner 
Rundfunk • Arthur Rother, dyrygent
Berlin Classics 0033082BC • w. 2006, 
n. 1970 • ADD, 42’35”

rów lirycznych specjalizuj¹cych siê 
w wykonywaniu tego gatunku. W 
jego dorobku znajduj¹ siê miêdzy in-
nymi nagrania pieœni J. Brahmsa, F. 
Schuberta, R. Schumanna, F. Men-
delssohna, czy ballady C. Loewego. 
Wœród nich znaleŸæ mo¿na wiele al-
bumów uhonorowanych licznymi 
nagrodami. Warto te¿ przypomnieæ, 
¿e dorobek fonograficzny Prégar-
diena obejmuje kilkadziesi¹t pozy-
cji. PokaŸn¹ czêœæ tego dorobku sta-
nowi¹, obok wspomnianego repertu-
aru romantycznego, kompozycje J. 
S. Bacha. Nie stroni on równie¿ od 
repertuaru kompozytorów z innych 
epok – w tym tak¿e wspó³czesnych.

Wracaj¹c do interpretacji prezen-
towanych pieœni, to trzeba zauwa¿yæ, 
i¿ szczególnie w œrednicy Prégardien 
potrafi operowaæ niezwykle subtel-
nymi odcieniami g³osu, podkreœlaj¹c 
w niezwyk³y sposób wypowiadane 
treœci. Mimo to odnosi siê wra¿enie, 
¿e Prégardien przez ca³y czas ope-
ruje tylko jednym nastrojem, nie 
pozwalaj¹c sobie na bardziej spon-
taniczne oddanie warstwy teksto-
wo-muzycznej. Wydaje siê jed-
nak, znaj¹c wczeœniejsze dokonania 
tego artysty i jego mo¿liwoœci, ¿e 
œwiadomie zdecydowa³ siê on na tak 
monotonne pod wzglêdem emocjo-
nalnym wykonanie umuzycznionej 

poezji Eichendorfa. Niezale¿nie od 
zawsze trochê subiektywnej oceny 
muzycznej strony wykonania, trze-
ba odnotowaæ fakt, ¿e w wiêkszoœci 
pieœni s³ychaæ wyraŸny wysi³ek 
g³osu w wysokich rejestrach. W ta-
kich pieœniach jak Schöne Fremde, 
czy In der Fremde II zdecydowa-
nie rzutuje to na brak spójnoœci li-
nii melodycznej. W ostatniej frazie 
pieœni Seemanns Abschied mo¿na 
ju¿ mówiæ wrêcz o fonowaniu na 
granicy zdrowego œpiewania, zaœ w 
Der Freund, na skutek forsowania 
wysokiego rejestru daje siê odczuæ 
brak potencja³u dynamicznego g³osu. 

Jak zawsze w przypadku oma-
wiania nagrañ z liryk¹ wokaln¹, nie 
mo¿na nie wspomnieæ o pianiœcie. 
Towarzysz¹cy w tym nagraniu 
Prégardienowi Michael Gees nie 
przeszkadza. To lakoniczne stwier-
dzenie chyba dosyæ trafnie oddaje 
istotê jego gry. Z jednej strony bo-
wiem Gees doskonale „wtapia siê” 
we frazy prowadzone przez g³os i 
znakomicie wspiera nastrój budo-
wany przez œpiewaka, z drugiej jed-
nak zbyt czêsto, jak dla mnie, po-
zostaje w tle, nie daj¹c œpiewakowi 
nale¿ytej inspiracji. 

W sumie trzeba stwierdziæ, ¿e 
omawiane nagranie stoi na przy-
zwoitym poziomie. Wspomniane 
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Do 1990 r. enerdowski oœrodek 
kultury w Warszawie by³, obok 
oœrodka wêgierskiego, jedynym miej-
scem, gdzie polski meloman móg³ 
siê zaopatrzyæ w dobre p³yty z mu-
zyk¹ powa¿n¹. Wydawa³a je Eterna, 
firma jak na ówczesne czasy bardzo 
prê¿na i sprawna. Pamiêtam jak z 
wypiekami na twarzy kupowa³o siê, 
czêsto stoj¹c w kolejce, nieosi¹galne 
wtedy u nas zupe³nie nagrania wiel-
kich gwiazd œwiatowej wokalistyki. 
Do dzisiaj mam w swoich zbiorach 
winylowe p³yty z nagraniami: Gun-
duli Janowitz, Simona Estesa, Gra-
ce Bumbry, Toscê z Kati¹ Ricciarelli, 
José Carrerasem i Ruggiero Raimon-
dim pod batut¹ Karajana i Zemstê 
nietoperza te¿ pod jego batut¹. Wy-
danej w tej wytwórni Traviaty z Lo-
rengar Pilar s³ucha³em tak d³ugo jak 
tylko mo¿na by³o. Dzisiaj trzymam 
j¹ tylko ze wzglêdu na sentyment, bo 
odtworzyæ siê jej ju¿ nie da.

Trafi³ ostatnio w moje rêce ze-
staw siedmiu p³yt Eterna Collec-
tion zawieraj¹cy historyczne nagra-
nia nosz¹cy wspólny tytu³: Wiel-
cy œpiewacy przesz³oœci, to one 
wywo³a³y wspomnienia nie tak 
znowu odleg³ych czasów. Siedem 
p³yt, siedem legendarnych nazwisk 
œpiewaków i œpiewaczek najczêœciej 
zwi¹zanych z niemieckimi i austriac-
kimi scenami operowymi. Niestety, 
dziœ w wiêkszoœci nies³usznie zapo-
mnianych.

Listê znakomitoœci otwiera Maria 
Cebotari (1910-1949) znana nie tyl-
ko z piêknego, pe³nego blasku, so-
pranu lirycznego, ale równie¿ wy-

bitnego talentu aktorskiego, który 
uczyni³ z niej wziêt¹ aktorkê filmow¹. 
Jej domen¹ jako œpiewaczki by³y par-
tie mozartowskie, kocha³a te¿ opery 
Pucciniego. W³aœnie te arie mo¿emy 
podziwiaæ w poœwiêconym jej albu-
mie. Piêkne brzmienie, stylowe pro-
wadzenie frazy mo¿emy podziwiaæ 
w partii Zuzanny z Wesela Figara, 
miêkkoœæ i subtelnoœæ g³osu w popi-
sowej arii Mimi z Cyganerii, a dra-
matyczne napiêcie we fragmentach 
Madame Butterfly i Salome.

Drugim sopranem w tej kolekcji 
jest nie mniej znana Tiana Lemnitz 
(1897-1994). Jej s³awê ugruntowa³a 
m.in. partia naszej poczciwej Hal-
ki, któr¹ z wielkim powodzeniem 
zaœpiewa³a w Berlinie, z którego 
scenami by³a zwi¹zana najd³u¿ej. 
Jej kunszt podziwiamy m.in. w arii 
Eurydyki z opery Glucka. W scenie 
pisania listu z Eugeniusza Oniegi-
na odnajdujemy liryczn¹ subtelnoœæ 
uczuæ i nieco egzaltacji naiwnej 
m³odej dziewczyny. Z pe³n¹ satys-
fakcj¹ s³ucha siê te¿ wielkiego du-
etu Das süße Leid verhallt Elzy i 
tytu³owego Lohengrina z III aktu, w 
którym Lemnitz towarzyszy œwietny 
Franz Völker.

Znacznie l¿ejszy repertuar znaj-
dujemy na albumie poœwiêconym 
œwietnej koloraturze Ernie Berger 
(1900-1990). Znakomitej techni-
ki koloraturowej, piêknego brzmie-
nia i barwy najpe³niej dowodzi w 
Caro nome z Rigoletta, oraz stylo-
wo œpiewanych ariach Blondy Mar-
ten alter Arten i Konstancji Ach, ich 
liebte z mozartowskiego Uprowa-

dzenia z seraju. 
Omawianie panów zaczniemy od 

duñskiego tenora Helge Rosvaenge 
(1897-1972), który jednak przez ca³¹ 
karierê zwi¹zany by³ ze scenami nie-
mieckimi i austriackimi. Nie znaczy 
to, ¿e tylko do nich ogranicza³ swoj¹ 
zawodow¹ aktywnoœæ, podziwiano 
go równie¿ w Londynie, Mediola-
nie, Sztokholmie. Œpiewa³ bardzo 
rozleg³y repertuar od Mozarta przez 
Verdiego do Wagnera. W³aœnie bo-
gactwo repertuaru mamy w jego na-
graniach. Faust, Andrea Chenier, 
Manrico z Trubadura, Canio z Paja-
ców, Radames z Aidy, Cavaradossi z 
Tosci i Kalaf z Turandot daj¹ okazjê 
podziwiania piêkna i œwie¿oœci 
brzmienia, bogactwa barw i swobo-
dy w prowadzeniu g³osu. 

Heinrich Schlusnus (1888-1952) 
by³ bez w¹tpienia jednym z najwy-
bitniejszych europejskich baryto-
nów okresu miêdzywojennego. Jego 
specjalnoœci¹ by³y partie w³oskiego 
repertuaru, szczególnie Verdiego, 
oraz pieœni romantyczne Schuber-
ta, Schumanna i Brahmsa. W³aœnie 
repertuar w³oski dominuje na jego 
p³ycie. Dramatyczne arie Monforta z 
Nieszporów sycylijskich, Di provenza 
Giorgio Germonta z II aktu Travia-
ty i Œmieræ Posy z Don Carlosa po-
zwalaj¹ delektowaæ siê wspania³ym 
g³osem, naturalnoœci¹ prowadzenia 
frazy oraz konsekwencj¹ z jak¹ bu-
duje swoje kreacje. Równie wiele sa-
tysfakcji daje wys³uchanie Pieœni do 
gwiazdy Wolframa z Tannhäusera.

Kolejny baryton w kolekcji to 
Karl Schmitt-Walter (1900-1985) 

równie¿ specjalista od oper w³oskich 
z Verdim na czele. Malatesta z Don 
Pasquale, Silvio z Pajaców, Re-
nato z Balu maskowego, di Luna 
z Trubadura daj¹ obraz artysty 
dysponuj¹cego ciep³ym, pe³nym 
wyrazu g³osem o w³aœciwej sile i 
wyj¹tkowym bogactwie brzmienia.

Listê znakomitoœci koñczy Wal-
ter Ludwig (1902-1981) dysponuj¹cy 
tenorem lirycznym o piêknej barwie i 
wyrównanym brzmieniu w ka¿dym 
rejestrze. Z prawdziw¹ satysfakcj¹ 
s³ucha siê jego stylowego wykona-
nia arii Tamina z Czarodziejskie-
go fletu, romansu Nemoria z Na-
poju mi³osnego romansu Nadira z 
Po³awiaczy pere³. 

Warto zaznaczyæ, ¿e okres z któ-
rego pochodz¹ te nagrania (1943-
1956), który by³ jeszcze okresem 
kiedy œpiewa³o siê operowe par-
tie nie w jêzyku orygina³u tylko w 
t³umaczeniu, tutaj niemieckim. W 
tym jêzyku pisane s¹ równie¿ in-
cypity arii. Nie zmienia to jednak 
przyjemnoœci obcowania z piêknymi 
g³osami, wokalnym kunsztem legen-
darnych artystów i czasami jednak z 
zupe³nie innym, ni¿ przywykliœmy, 
stylem i estetyk¹ œpiewania. 

P³yty maj¹ zakodowane napisy 
tekstowe, wyœwietlane s¹ tytu³ ope-
ry i incypity arii. 

Trzeba te¿ przyznaæ, ¿e nagra-
nia s¹ starannie obrobione cyfrowo, 
przez co dŸwiêk nabiera przestrzeni 
i nie wydaje siê zbyt p³aski.

Adam Czopek
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przeze mnie niedostatki nie maj¹ w 
ogólnym wra¿eniu du¿ego wp³ywu 
na odbiór ca³oœci, choæ nie mog³y 
pozostaæ zupe³nie niezauwa¿one. 
Niew¹tpliw¹ zalet¹ tej rejestracji jest 
bardzo œwiadome stylizowanie fraz, 
mankamentem jest dla mnie – o iro-
nio! – zbyt kurczowe trzymanie siê 
tej stylizacji. 

Ziemowit Wojtczak

J. M. Haydn – Requiem B-dur
W. A. Mozart – God is our refuge 
KV 20; Misericordias Domini KV 
222; Venite populi KV 260; Ave ve-
rum corpus KV 618
Lydia Teuscher, sopran; Manami Ku-
sano, alt; Julian Prégardien, tenor; 
Jens Hamann, bas • KammerChor 
Saarbrücken; Kammerphilharmonie 
Mannheim • Georg Grün, dyrygent

Carus 83.353 • w. 2006, n. 2006 • 
SACD, 62’46”
NNN

Johann Michael Haydn (m³odszy 
brat Józefa), dziœ znany jako „saltzbur-
ski Haydn”, w swoich czasach cie-
szy³ siê uznaniem jako œwietny kom-
pozytor muzyki koœcielnej. Jego dzie³a 
odcisnê³y piêtno na kompozycjach 
m.in. Mozarta. W 1805 r. otrzyma³ 
propozycjê napisania Requiem. Po-
dobnie jak w przypadku Mozarta 
œmieræ przysz³a szybciej ni¿ Haydn 
zdo³a³ ukoñczyæ swe dzie³o. Nadesz³a 
ona w chwili, gdy mia³ ju¿ przepisane 
w czystopisie czêœci Requiem i Kyrie, 
a praca nad Dies Irae dotar³a do s³ów 
unde mundus judicetur. Premiera 
kompozycji mia³a miejsce na jego po-
grzebie, a brakuj¹ce czêœci zast¹piono 
podobnymi z wczeœniejszego Re-
quiem, powsta³ego w 1771 r. Po-
tem dzie³o zniknê³o na d³ugie lata w 
koœcielnych archiwach.

Po trzech dekadach próbê 
uzupe³nienia kompozycji podj¹³ be-
nedyktyn Gunther Kronecker. Mnich 
wyraŸnie korzysta³ z wczeœniejszego 
Requiem Haydna, stylu Mozarta i Re-
quiem autorstwa innego benedyktyna, 
Georga Oasterwiza, które przez lata 
uchodzi³o za kompozycjê Johanna 
Michaela. Porównuj¹c fragmenty na-

pisane przez Haydna i te uzupe³nione 
po trzydziestu latach, wyraŸnie da siê 
zauwa¿yæ, ¿e Kronecker dysponowa³ 
du¿o skromniejszymi mo¿liwoœciami.

 Dziêki rejestracji tej kompozy-
cji z udzia³em Chóru Kameralne-
go z Saarbrüken i Kameralnej Or-
kiestry Filharmonii w Mannheim 
mo¿emy zapoznaæ siê z tym doœæ 
kontrowersyjnym utworem. Artyœci 
pod batut¹ Georga Grüna staraj¹ 
siê nadaæ Requiem nowe ¿ycie. Do-
brze brzmi¹cy chór i zrównowa¿ony 
dŸwiêk ca³oœci to najwa¿niejszy atut 
tego nagrania. Soliœci Lidia Teuscher 
(sopran), Manami Kusano (alt), Ju-
lian Prégardien (tenor) i Jens Ha-
mann (bas) nie maj¹ zbyt wielu mo-
mentów, aby zaprezentowaæ kunszt 
wokalny. G³ówna odpowiedzialnoœæ 
spoczywa na chórze, który z jed-
nej strony charakteryzuje siê spory-
mi umiejêtnoœciami, z drugiej zaœ 
– brzmi rutynowo. Zestawiaj¹c nie 
najwy¿szych lotów kompozycjê i 
nieporywaj¹ce wykonanie, otrzymu-
jemy interpretacjê bez wiêkszego wy-
razu. O wiele ciekawiej brzmi¹ swo-
iste „bisy”, tj. krótkie dzie³a koœcielne 
na chór i orkiestrê Wolfganga Ama-
deusza Mozarta, m.in. Ave verum 
corpus.

Robert Majewski

J. L. Dusik – Sonata nr 1; S. Rach-
maninow – Preludia op. 23; E. 
grieg – Lyriske Stykker op. 65; 
S. Prokofiev – Sonata nr 1
Steffen Horn, fortepian
2L 41 • w. 2007, n. 2005 • SACD, 
73’06”
NNN

Zawsze z chêci¹ siêgam po p³yty 
artystów, którzy choæ maj¹ ju¿ pe-
wien dorobek p³ytowy czy koncerto-
wy to nie byli wczeœniej szerzej zna-
ni czy promowani. Do takich z ca³¹ 
pewnoœci¹ zalicza siê Steffen Horn, 
trzydziestojednoletni pianista z Nor-
wegii. Z pochodzenia jest w po³owie 
Czechem, a ca³¹ swoj¹ drogê naucza-
nia przeby³ w Norwegii, koñcz¹c 
tamtejsze Barrat Due Institute of 
Music w Oslo pod kierunkiem prof. 
Jiriego Hlinki. Artysta ten wzrasta³ 
wiêc w ciekawym œrodowisku kultu-
rowym, które niew¹tpliwie wp³ynê³o 
na sposób jego gry.

Mo¿emy siê o tym doskonale 
przekonaæ, bowiem na p³ycie tej za-
wieraj¹ siê kompozycje od ¿yj¹cego 
w latach 1760-1812 Jana Ladislava 
Dusika, przez Griega i Rachmanino-
wa, a koñcz¹c na pierwszej Sonacie 
Prokofiewa. W zasadzie otrzymuje-
my wiêc cztery zupe³nie ró¿ne sty-
le komponowania, wra¿liwoœci oraz 
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podejœcia do materii dŸwiêku. Al-
bum ten mo¿na by podzieliæ na dwie 
czêœci: t¹, która uda³a siê Steffeno-
wi Hornowi, i t¹ która mu niezbyt 
wysz³a. Do tych pierwszych zde-
cydowanie nale¿y zaliczyæ Utwo-
ry liryczne op. 65 Griega oraz I 
Sonatê Jana Dusika. Dzie³a zupe³nie 
rozbie¿ne, lecz pianista siê w nich 
doskonale odnajduje. Miniatu-
ry Griega ujmuj¹ wywa¿on¹, lecz 
doskonale zrozumian¹, specy-
ficzn¹ emocjonalnoœci¹. Spokoj-
nie siê tocz¹ce, potrafi¹ wprawiaæ 
w zamyœlenie i spokojny nastrój, 
jak choæby Ballada. Z drugiej stro-
ny radosne i pe³ne ¿ycia, drobnej i 
precyzyjnej artykulacji, oraz daw-
ki roztañczenia jest Wesele w Trol-
dhaugen. Te szeœæ miniatur stano-
wi z ca³¹ pewnoœci¹ najbardziej 
wartoœciow¹ pozycjê na tej p³ycie. 
Przeciwieñstwo natomiast stanowi¹ 
dzie³a Rachmaninowa i Prokofie-
wa. 5 Preludiów z op. 23 nie wzbu-
dza ¿adnych specjalnych emocji. 
Trochê dziwi – zarówno w 2 Pre-
ludium B-dur jak i 5 g-moll, bardzo 
szybkie przegrywanie œrodkowych 
lirycznych czêœci, w których pod pal-
cami norweskiego pianisty zupe³nie 
traci siê ich klimat i istniej¹ce w nich 
napiêcie i g³êbia. Dodatkowo, we 
wspomnianym Preludium B-dur, 
pianista w œrodkowej czêœci w za-
sadzie prowadzi trzy równorzêdne 
g³osy. Byæ mo¿e jest to ciekawe z 
czysto muzycznego punktu widze-
nia, lecz zupe³nie zabija Rachmani-
nowowski zamys³ przeprowadzenia 
tej czêœci. Chocia¿ wszystkie te pre-
ludia posiadaj¹ zamys³ wykonaw-
czy, który odpowiada pianiœcie, bo 
s³ychaæ, ¿e siê w nim dobrze czuje, to 
jednak jest to dalekie od tego, co sta-
nowi istotê wybitnego wykonawstwa 
tej muzyki. Brak jest tutaj elementu 
niepewnoœci, dawki ekspresji, która 
by oddzia³ywa³a na s³uchacza w tej 
jak¿e wra¿liwej muzyce. Podobnie¿ 
jest z I Sonat¹ Prokofiewa, gdzie 
pianista w zasadzie przelatuje przez 
dŸwiêki. Stopniowanie napiêcia, za-
bawa barwami i doza szaleñczoœci, s¹ 
zupe³nie obce Steffenowi Hornowi. 

Jakkolwiek p³yta jest ciekawie 
skonstruowana, gdy¿ jest zapisem 
z recitalu w Oslo z 2005 r., i bar-
dzo ³adnie wydana w gustownym 
kartonowym pude³ku, tak wartoœæ 
muzyczna budzi mieszane uczucia. 
Z jeden strony œwietny Grieg i Du-
sik, z drugiej muzyka rosyjska, któ-
ra choæ wyœmienita technicznie, tak 
interpretacyjnie pozostawia zawód. 
Zró¿nicowana i interesuj¹ca reper-
tuarowo, lecz wykonañ na podob-
nym poziomie mo¿na znaleŸæ wie-
le na pó³kach. 

Jacek Krz¹ka³a
 

R, Wagner – fragment z Tristana 
i Izoldy; R. Strauss – 4 Ostatnie 
pieœni, Œmieræ i wyzwolenie op. 24
Christine Brewer, sopran • Atlanta 

Symphony Orchestra • Donald Run-
nicles, dyrygent
Telarc CD-80661 • w. 2006, n. 2006 • 
DD, 63’29”
NNNN

Poemat Œmieræ i wyzwolenie zo-
sta³ skomponowany na prze³omie 
roku 1889 i 1890, Cztery ostatnie 
pieœni na sopran i orkiestrê powsta³y 
w 1948 r., mo¿na wiêc powiedzieæ, 
¿e oba dzie³a niczym potê¿na klam-
ra spinaj¹ ca³¹ twórczoœæ Richar-
da Straussa. Ka¿dy z tych utworów 
ma swój literacki pierwowzór. Po-
emat opowiada o ostatniej godzinie 
¿ycia cz³owieka – „Chory drzemie w 
³ó¿ku oddychaj¹c ciê¿ko i nieregu-
larnie. Przyjemne sny wyczarowuj¹ 
uœmiech na obliczu cierpi¹cego. Sen 
staje siê l¿ejszy: znowu zaczynaj¹ 
go drêczyæ straszne bóle, wstrz¹saj¹ 
nim dreszcze”. Takie w skrócie jest 
przes³anie literackie tego poema-
tu. I tutaj ciekawostka: to nie poezja 
inspirowa³a kompozytora, który sam 
u³o¿y³ treœæ poematu, lecz muzy-
ka zainspirowa³a poetê i kompozy-
tora Aleksanda Rittera, przyjaciela 
Straussa do napisania wiersza, który 
znalaz³ siê na pierwszej stronie party-
tury. Pieœni, zaliczane do najlepszych 
w liryce wokalnej Straussa, wyko-
rzystuj¹ wiersze Hermana Hesse 
(Frühling, September, Beim Schla-
fengehen) i Josepha von Eichendorf-
fa (Im Abendrot). Ich pierwsz¹ wyko-
nawczyni¹ (22 maja 1950 r. w Lon-
dynie) by³a Kirsten Flagstad, której 
towarzyszy³ znakomity kapelmistrz 
Wilhelm Furtwängler.

Po ty by wci¹gn¹æ s³uchacza w 
œwiat tego poematu niezbêdna jest 
bogata wyobraŸnia i subtelna fantazja 
dyrygenta, który musi skupiæ uwagê 
s³uchacza i plastycznie przeprowadziæ 
go przez to dzie³o. W³aœnie to wyda-
je siê byæ pierwszym atutem oma-
wianego nagrania. Donald Runnicles 
znalaz³ w swojej interpretacji miej-
sce na swobodne rozwijanie dyna-
miki brzmieniowej jak i delikatnoœæ 
prowadzenia linii melodycznej. Na 
dodatek pe³ne przestrzeni brzmienie 
orkiestry ujmuje te¿ klarownoœci¹ 
pozwalaj¹c¹ na podziwianie wszel-
kich detali bogatej instrumentacji i 
detali harmonicznych.

Cztery ostatnie pieœni w wyko-
naniu amerykañskiego sopranu Chri-
stine Brewer ujmuj¹ prostot¹. G³os 
œpiewaczki o interesuj¹cej barwie do-
brze brzmi w ka¿dym rejestrze, bez 
trudu wznosz¹c siê ponad orkiestrê, 
która zawsze pozostaje na drugim 
planie pozwalaj¹c solistce na swo-
bodne jego prowadzenie. Trzeba te¿ 
przyznaæ, ¿e œpiewaczka celnie tra-
fia w klimat ka¿dej z pieœni, ale nie 
wnika specjalnie w filozoficzny sens 
tych dzie³ co odbija siê niekorzystnie 
na ca³ej interpretacji, której brakuje 
g³êbokiego natchnienia i emocjonal-
nego nasycenia. 

Zawartoœci albumu dope³nia 
wstêp do Tristana i Izoldy oraz 

Mi³osna œmieræ Izoldy z tego dra-
matu. We wstêpie do pe³ni szczêœcia 
brakuje mi nieco wiêkszej ekspresji 
i dramatycznego napiêcia w budo-
waniu klimatu tej wspania³ej muzy-
ki. Z kolei w Mi³osnej œmierci Izoldy 
Brewer nie roztapia g³osu i nie two-
rzy tej nieziemskiej aury, co jest ko-
nieczne do pe³nego wykreowania ob-
razu umieraj¹cej Izoldy.

Adam Czopek

kArl-heinz StockhAuSen
1928

Gruppen; Punkte
WDR Sinfonieorchester Köln • Artur 
Tamayo, Péter Eötvös, Jacques Mer-
cier, dyrygenci
BMC CD 117 • w. 2006, n. 1997/2004 
• DDD, 50’54”

igor StrAwiñSki
1881-1979

Œwiêto wiosny; Mawra
Maria Fontosh, sopran; Ludmi-
la Schemtschuk, mezzosopran; Lilli 
Paasikivi, mezzosopran; Valerij Ser-
kin, tenor • Junge Deutsche Philhar-
monie; Göteborg Symfoniker • Péter 
Eötvös, dyrygent
BMC CD 118 • w. 2005, n. 2003/2004 
• DDD, 60’56”

Budapest Music Center wypuœci³o 
dotychczas na muzyczny rynek wiele 
wyœmienitych nagrañ. Ka¿de z osobna – 
dziêki wspó³pracy ze œwiatowej s³awy mu-
zykami – œwiadczy³o o wysokim poziomie 
wydawnictwa. £¹czy³a je tak¿e niezwykle 
charakterystyczna i ju¿ z pewnoœci¹ rozpo-
znawalna szata graficzna, która dziêki no-
watorskiej formie sta³a siê wizytówk¹ nie 
tylko samego BMCR, lecz tak¿e serwo-
wanej w nim muzyki wspó³czesnej. Tym 
razem, omawiane p³yty ³¹czy ktoœ jeszcze 
– genialny wrêcz dyrygent Péter Eötvös; 
(seria nagrañ zatytu³owana jest Eötvös 
conducts...) ukazuj¹cy kunszt kompo-
zytorski Strawiñskiego i Stockhause-
na. Znajdziemy tu dziki i nieokie³znany 
folklor Œwiêtej wiosny, groteskê Maw-
ry, brzmieniowy kalejdoskop Gruppen 
i mechanicznoœæ Punkte. Kompilacja 
dopiêta na ostatni guzik i zapieraj¹ca 
dech w piersiach. 

Péter Eötvös jest jednym z najbar-
dziej docenianych interpretatorów mu-
zyki XX w. Dzia³a nie tylko jako dy-
rygent, lecz tak¿e lub przede wszyst-
kim jako kompozytor, co z pewnoœci¹ 
pomaga mu w rozumieniu struktu-
ry dzie³a muzycznego. Urodzi³ siê w 
Transylwanii, zaœ studia ukoñczy³ w 
Akademii Muzycznej w Budapeszcie 
oraz w Kolonii, gdzie zg³êbia³ zain-
teresowania muzyk¹ elektroniczn¹ w 
Westdeutscher Rundfunk. Pomiêdzy 
1968 a 1976 rokiem gra³ regularnie w 

Stockhausen Ensemble. Jego kompo-
zycje s¹ czêsto wykonywane. Mowa 
tu przede wszystkim o Chinese Ope-
ra, Psychokosmos, Atlantis, Sha-
dows, Two monologues, Replica, ze-
roPoints i Three Sisters. Na kr¹¿kach 
s³ychaæ wszechstronnoœæ interpreta-
cji i pomys³ów, w czym z pewnoœci¹ 
pomogli muzycy. Strawiñskiego w 
operze Mawra s³yszymy w wyko-
naniu Szwedzkiej Orkiestry Narodo-
wej i wokalistów (Fontosh, Schemt-
schuk, Paasikivi, Serkin) oraz M³odej 
Niemieckiej Filharmonii (Œwiêta 
wiosna), natomiast Stockhausena 
przy wspó³udziale orkiestry symfo-
nicznej WDR. O profesjonalizmie 
zespo³ów nie trzeba zapewne nikogo 
przekonywaæ. Wystarczy wspomnieæ, 
¿e setka m³odych, wybitnie uzdolnio-
nych absolwentów z ca³ego œwiata 
– JDPh – wybrana zosta³a spoœród 
25 tysiêcy chêtnych, studiuj¹cych na 
muzycznych uczelniach niemieckich. 
Pozazdroœciæ...

Niew¹tpliwe uznanie za oby-
dwie p³yty nale¿y siê w du¿ej mierze 
tak¿e dzie³om i tym samym ich twór-
com. Na pocz¹tku warto nadmieniæ, 
¿e tytu³ Œwiêto wiosny wszed³ do 
muzycznej literatury wbrew inten-
cjom Strawiñskiego, który przyj¹³ 
go jedynie dla wersji francuskiej (Sa-
cre du printemps). Wersja oryginal-
na, tym samym prawid³owa i zgod-
na z zamys³em kompozytora brzmi 
Swiaszczennaja wiesna, po pol-
sku – Œwiêta wiosna. Tej sugestyw-
nej, obfituj¹cej w mocne kulminacje, 
ró¿norakie rytmy, tempa i nastroje mu-
zyki nie trzeba nikomu przypominaæ. 
Nic nowego nie da siê ju¿ na jej te-
mat napisaæ. Trochê inaczej wygl¹da 
natomiast literatura o lekko zapo-
mnianej, czy te¿ zaniedbanej operze 
buffa (choæ to raczej parodia pa-
rodii). Mawra czerpie z rysów XI-
X-wiecznej opery rosyjskiej i w³oskiej 
opery buffa przemieszanej z elementa-
mi muzyki cygañskiej i ragtime’u. Jej 
jêzyk przesycony jest grotesk¹ i iro-
ni¹. Strawiñski skomponowa³ j¹, by 
przeciwstawiæ siê przesadnej, popu-
larnej wówczas estetyce muzyki wa-
gnerowskiej. Powsta³a w ten sposób 
zgrabna, s³owno-muzyczna farsa, w 
niczym nieprzypominaj¹ca innych 
utworów kompozytora. Drugi kr¹¿ek 
w niczym nie przypomni nam nato-
miast wczeœniej s³yszanego Eötvösa.

Interpretowaæ kompozycji Stoc-
khausena chyba tak naprawdê siê 
nie da, ma³o kto zreszt¹ próbu-
je. Mnogoœæ stylistyki i formalne 
kombinacje to trudny sprawdzian 
dla muzyka. Przyk³adowo w Grup-
pen kompozytor podj¹³ zagadnienie 
przestrzennoœci muzyki. S³yszymy 
jednoczeœnie trzy zespo³y rozstawio-
ne z dala od siebie. Tym samym uwy-
puklony jest element topofoniczny. 
Do gry wchodzi indywidualna per-
cepcja ka¿dego s³uchacza. Dyrygen-
ci (oprócz naszego bohatera s¹ nimi 
tak¿e Arturo Tamayo i Jacques Mer-
cier) nie maj¹ w tym wypadku wie-
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Wytwórnie p³ytowe i  ich dystrybutorzy w Polsce

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

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

3) iGi Distribution
ul. Królowej Jadwigi 275 A
30-218 Kraków

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

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

Accent 5
Acte Préalable 1
Aeolus 5
Aeon 2
Alia Vox 2
Alpha 2
Ambroisie 2
Ambronay 2
Ampersand 3
Antes 5
APR Recordings 5
Arabesque 3
Arcana 2
Archiv Produktion 4
Armide 2
Ars Musici 5
Arthaus 2

Arts Music 5
Atma Classique 5
Avie Records 5
Bayer Records 5
Bel Air 2
Berliner Philh. 2
Bis 5
Calliope 2
Carpe Diem 5
Carus 5
Cavalli 5
Chandos 5
Channel Classics 2
Christophorus 5
Coro & The Sixteen 5
 Edition 
CPO 2

CRI 3
Da Capo 2
Dagored 3
Decca 4
DG 4
ECM 4
Ed Rz 3
Enja 3
Eloquentia 2
Euroarts 2
Fuga Libera 2
Gimell 5
Glossa 2
GM 3
Haenssler Classic 5
Harmonia Mundi 2
Hat Art 2

Hevhetia 3
Hyperion 5
IFO 3
Iris 2
K617 2
Kammerton 5
Kontrapunkt 3
Label Bleu 2
Ligia 2
Long Distance 2
Mandala 2
Marc Aurel 5
Marco Polo 2
Maya 3
MDG 2
Mirare 2
Mode 3

Music & Arts 3
Naxos Audiobooks 2
Naxos 2
New World  3
O+ Music 2
Ocora 2
Opus Arte / BBC 2
Orfeo 5
Philips 4
Pläne 3
Pneuma 5
Praga Digitalis 2
Proviva 3
Raumklang 5
Relief 5
Ricercar 2
Rondeau  5

Satirino 2
Sketch 2
Soli Deo Gloria 2
Symphonia 2
Tahra 2
Talent Classic 1
TDK 2
Tempéraments 2
Thorofon 5
Tudor 3
Verve 4
Vox Lucida 2
Wergo 3

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

le do powiedzenia. Ich zadaniem jest 
nadanie odpowiedniego impulsu, 
upilnowanie 109. osobowej grupy 
muzyków, która raczy nas brzmie-
niowymi blokami. Reszta dzieje siê 
ju¿ sama. Nie bez powodu Karlheinza 
okrzykniêto najwybitniejsz¹ – obok 
Bouleza i Nono – postaci¹ powo-
jennej awangardy. Utwór kolejny – 
Punkte – nagrany zosta³ po raz pierw-
szy wed³ug wersji z 1994 r. Wczeœniej 
by³ wielokrotnie poprawiany i mody-
fikowany. W jego sk³ad wchodz¹ sze-
regi pojedynczych fraz lub te¿ myœli 
dŸwiêkowych, ³¹cz¹cych siê razem 
w jedn¹ sieæ wzajemnych zale¿noœci.

Warto zapoznaæ siê z tak odmien-
nymi kreacjami Eötvösa. Warto nie 
zapomnieæ o profesjonalnym wy-
dawnictwie BMCR. Gor¹co polecam.

Katarzyna Musia³

M. Musorgski – Obrazki z wysta-
wy; S. Rachmaninow – 6 Moments 
musicaux
Lilya Zilberstein, fortepian
Hänssler Classic CD 93.213 • w. 2006, 
n. 2004 • DDD, 65’27”
NNNN

Znakomicie prezentuj¹ca siê na fe-
stiwalu „Chopin i jego Europa” Lilya 
Zilberstein da³a siê zapamiêtaæ jako 
pianistka zapewniaj¹ca wyj¹tkowe do-
znania. By³a ozdob¹ przedsiêwziêcia, 
które za spraw¹ Argerich i Rabinovi-
cha mia³o staæ siê niecodzienne. Ar-
gentynka gra³a jednak zbyt ma³o, zaœ 
dyrygent d¹¿y³ do... no w³aœnie, do 
czego d¹¿y³ Rabinovich? – trudno 
stwierdziæ. To artyœci „drugoplanowi” 
(aczkolwiek wcale nie drugiej klasy) 
musieli dŸwign¹æ festiwal. Uczyni³a 
to miêdzy innymi Zilberstein bardzo 
ciekaw¹ interpretacj¹ jednego z kon-
certów Rachmaninowa.

Po nagranie siêgn¹³em pe³en po-

zytywnych emocji. Szczególnie nie 
mog³em doczekaæ siê interpretacji 
Momentów muzycznych. Po pierw-
sze dlatego, ¿e dŸwiêcza³ mi w 
uszach Rachmaninow z festiwalu, po 
drugie, chcia³em us³yszeæ czy pia-
nistka jest w stanie dorównaæ Ashke-
nazemu, który tak znakomicie poda³ 
ten repertuar na p³ycie przed kilku 
laty. Zilberstein okaza³a siê cieplej-
sza, bli¿sza s³uchaczowi. Jej gra – li-
ryczna i g³êboka – cieszy dopiesz-
czonymi niuansami, pe³ni¹ brzmie-
nia instrumentu, znakomicie dobra-
nymi proporcjami w aspekcie dyna-
miki skrajnych rejestrów. Nie brak 
mi tu niczego poza „m¹droœci¹”, do 
której przyzwyczai³ mnie Ashkena-
zy. Zilberstein czasem bardziej dba 
o detale, które nie zawsze z³¹czone 
ze sob¹ daj¹ zadowalaj¹c¹ ca³oœæ 
mimo, ¿e same w sobie zdaj¹ siê 
byæ dzie³em najwy¿szej próby. De-
lektowanie siê urokiem piêknego 
dŸwiêku – uderzenia – to troszkê 
za ma³o. Szeroka fraza, któr¹ pro-
wadzi artystka nadaje jednak utwo-
rom wystarczaj¹co neoromantyczne 
brzmienie, pe³ne jawnych i ukrytych 
emocji, tak bliskich muzyce Rach-
maninowa.

Musorgski i Obrazki z wysta-
wy to prawdziwe wyzwanie dla 
ka¿dego, kto zapozna³ siê z Rich-
terowsk¹ interpretacj¹ z Sofii. Cza-
sem myœlê, ¿e po wielkim Richte-
rze nikt ju¿ nie powinien ich graæ. 
Potem przypominam sobie kilka in-
nych, ciekawych nagrañ i myœl tê od-
rzucam. U Zilberstein charakterysty-
ka kolejnych obrazów zdaje siê byæ 
niepe³na. Gnom nie jest ¿adn¹ tajem-
nic¹; Stary zamek wcale nie wyda-
je siê taki stary; Rynek w Limoges 
nie têtni pe³ni¹ ¿ycia, a Chatka na 
kurzej nó¿ce w ogóle nie przera¿a. 
Spójna gra pe³na wdziêku równowa-
gi, zrozumienia, ale w porównaniu z 

Richterem zupe³nie nieplastyczna.... 
w ca³oœci jakby nieco przyciê¿ka.

Gdybym nie konfrontowa³ Zil-
berstein z nikim, by³aby pe³na 
chwa³y. Co jednak poradziæ, kie-
dy w uszach dŸwiêcz¹ interpretacje 
daleko doskonalsze? Pianistka po-
daje nam skoñczon¹, wiarygodn¹ 
i przekonuj¹c¹ muzykê. Jej gra za-
chwyca parametrami, które u in-
nych, znanych i cenionych pianistów 
nie wyró¿niaj¹ siê niczym szczegól-
nym. Bezpieczne wizje Zilberstein 
zadowol¹ na pewno wielu.

Micha³ Szulakowski

PlAyer PiAno 2
Chopin – Famous Pianists 

around 1900
Eugen d’Albert, Alfred Reisenauer, 
Moriz Rosenthal, Ferrucio Busoni, 
Mischa Levitzki, Mieczys³aw Münz, 
Alfred Mirovitch, Leopold Godow-
sky, Leo Ornstein
MDG 645 1402-2 • w. 2006 • SACD, 
66’32”
NNNNN

Oto ci¹g dalszy cyklu wydawnic-
twa MDG prezentuj¹cego przyk³ady 
wykonañ muzyki najwiêkszych kom-
pozytorów przez najlepszych muzy-
ków pocz¹tku XX w. Dziœ mo¿emy 
pos³uchaæ nagrañ wybranych czterna-
stu kompozycji Fryderyka Chopina.

P³yta to niezwyk³a, gdy¿ utwory 
najwiêkszego komponuj¹cego Po-
laka brzmi¹ z niezwyk³¹ czystoœci¹ 
mimo, ¿e nagrywane by³y oko³o stu 
lat temu. Mechanizm wa³ków piano-
lowych eksplorowanych z udzia³em 
dzisiejszej techniki przynosi wbrew 
pozorom cudowny efekt idealnie czy-
stego brzmienia. Tak wiêc mo¿emy 
delektowaæ siê dŸwiêkiem fortepia-
nów sprzed wieku tak, jakby utwory 
Chopina nagrane zosta³y w tym roku.

Inna  sp rawa  to  p ian i œc i 
wykonuj¹cy te kompozycje. Na 
kr¹¿ku pojawia siê dziewiêæ nazwisk: 
Eugen d’Albert, Alfred Reisenauer, 
Moriz Rosenthal, Ferruccio Busoni, 
Mischa Levitzki, Mieczys³aw Münz, 
Alfred Mirovich, Leopold Godowsky 
i Leo Ornstein. S¹ to nazwiska naj-
wybitniejszych przedstawicieli sztu-
ki pianistycznej pocz¹tków ubieg³ego 
wieku. Wszystkich sylwetek nie spo-
sób tu przybli¿yæ, ale wskazaæ warto 
chocia¿by postaæ Leopolda Godow-
skiego, nieznanego prawie wcale w 
Polsce, za to ubóstwianego w Sta-
nach Zjednoczonych wielkiego pia-
nisty i pedagoga polskiego pocho-
dzenia, który zawrotn¹ karierê robi³ 
w Nowym Jorku, œwiêc¹c tryumfy 
na tamtejszych estradach. Albo Fer-
ruccio Busoni, znany przede wszyst-
kim ze swoich dokonañ kompozytor-
skich i estetycznych.

Warto przekonaæ siê, jak inter-
pretowano Chopina prawie sto lat 
temu. Czy s³ychaæ w tych kompozy-
cjach „polski pierwiastek”, do które-
go wy³¹czne prawo czêsto zastrzegaj¹ 
sobie Polacy? Jaka by³a stylistyka gry 
Chopina w pocz¹tkach wieku XX? Ja-
kim dŸwiêkiem grano? Jak budowano 
formê? A jak frazowanie? Czy w wy-
konawstwie zauwa¿yæ mo¿na pew-
ne tendencje i mody w zale¿noœci od 
epoki historycznej?

Zapewniam, ¿e po wys³uchaniu 
p³y ty  da  s iê  na  te  py tan ia 
odpowiedzieæ. Ja ze swojej stro-
ny mogê tylko zachêciæ, bo warto. 
Tym bardziej, ¿e spotykamy siê na 
tej p³ycie z dobrze znanym repertu-
arem. Stoj¹ tam bowiem obok siebie 
takie hity, jak: Walc „Minutowy”, 
Marsz ¿a³obny z Sonaty b-moll op. 
35, dwie ballady, wybrane etiudy 
czy Scherzo op. 31.

Agnieszka Okupska
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Konkurs płytowy – Steve Nieve i Muriel Teodori
Universal Music Polska

Ka¿dy, kto w terminie do 31 V 2007 r. nadeœle na adres redakcji wyciêty 
kupon znajduj¹cy siê na samym dole tej strony oraz poprawne odpowiedzi 
na poni¿sze pytania, weŸmie udzia³ w losowaniu 10 albumów Welcome to 
the voice firmy Universal. P³yty zostan¹ rozes³ane do zwyciêzców konkur-
su w czerwcu 2007 r.

1. Z jakiego kraju pochodzi Muriel Teodori?
2.  W jak¹ postaæ wciela siê Elvis Costello w operze Welcome to the voice?
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Kupon konkursowy do wysłania wraz z odpowiedziami 
na adres redakcji do 31 V 2007 r.

Steve Nieve i Muriel Teodori
Universal Music Polska

Rozstrzygnięcie konkursu płytowego – Nelson Freire
Universal Music Polska

lista laureatów:

Aneta B¹k, Wroc³aw; Tadeusz Czekaj, Szczecin; Jan D¹browski, Warszawa; Ja-
nusz Elert, Kraków; Halina Grzyma³a, Poznañ; Stefan Kurczewski, Pary¿; Mate-
usz Lubowiecki, Warszawa; Szymon Ratajczak, Warszawa; Maria Wiêckowska, 
Warszawa; Jadwiga Zem³a, Warszawa

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

outstanding achievements 
best artists

Lider polskiej fonografii i promotor pol-
skich muzyków

Leading label promoting Polish
musicians and music

www.acteprealable.com
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Ludwig van Beethoven
Kwartet smyczkowy F-dur op. 59 

Kwartet smyczkowy c-moll op. 18 nr 4

Karol Szymanowski
Kwartet smyczkowy nr 1 C-dur op. 37

Kwartet Akademos
Anna Rechlewicz, skrzypce

Joanna Cogiel, skrzypce
Aleksandra Batog, altówka

Danuta Sobik-Ptok, wiolonczela

Patronat medialny:

Kwartet Akademos
fot. Marcin Mazurowski

Acte Préalable
Promujemy muzykę polską

najlepsi artyści • wybitne osiągnięcia
pomagamy artystom • profesjonalna promocja

nagrywamy i wydajemy muzykę poważną
dofinansowujemy ciekawe projekty

Wydawnictwo Muzyczne Acte Préalable Sp. z o.o.
skr. pocztowa 71 • 02-800 Warszawa 93 • Poland

tel.: (+48) 22 648 88 38
actepre@wp.pl

23 maja br. o 19:30 gramy koncert w Carnegie Hall w Nowym Jor-
ku w ramach Emerson String Quartet Young Artists Concert – nasza 
płyta też tam będzie!


