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PrenumerataPrenumerataPrenumerataPrenumerataPrenumerata
Muzyka21

Kraj doręczenia:
Polska – Polska – Polska – Polska – Polska – 9696969696,00 zł,00 zł,00 zł,00 zł,00 zł
Europa – Europa – Europa – Europa – Europa – 182,00182,00182,00182,00182,00     złzłzłzłzł
Ameryka Północna – Ameryka Północna – Ameryka Północna – Ameryka Północna – Ameryka Północna – 258258258258258,00 zł,00 zł,00 zł,00 zł,00 zł
Reszta świata – Reszta świata – Reszta świata – Reszta świata – Reszta świata – 372372372372372,00 ,00 ,00 ,00 ,00 złzłzłzłzł

Uwaga!Uwaga!Uwaga!Uwaga!Uwaga!

1) Do sumy przelewanej na nasze kon-
to (patrz poniżej) należy doliczyć ewen-
tualne koszty banku płatnika i benefi-
cjenta. Prosimy o czytelne podawanie
na odcinku przelewu wszystkich da-
nych. Prenumeratę krajową można za-
mówić również telefonicznie, pocztą lub
e-mailem z wysyłką za pobraniem (96
zł płatne przy odbiorze pierwszego nu-
meru).

2) Numery archiwalne w cenie 7 lub 8
zł za numer można zamówić w redak-
cji telefonicznie, e-mailem lub listow-
nie. Koszt wysyłki za pobraniem do-
wolnej ilości numerów wynosi 8 zł.

Prenumerata płatna kartą kredytową
patrz

www.muzyka21.comwww.muzyka21.comwww.muzyka21.comwww.muzyka21.comwww.muzyka21.com

ŻYCIE

6 Reflektorem po scenach: Reflektorem po scenach: Reflektorem po scenach: Reflektorem po scenach: Reflektorem po scenach: Warszawa • Katowice • Koszalin
Kraków • Poznań • Palermo • Totonto • Luksemburg

14 MET MET MET MET MET –     okiem i uchem Basi Jakubowskiej
Gala w MET • Łucja z Lammermoor

CZŁOWIEK

19 Herbert von Karajan – Maestro legendaHerbert von Karajan – Maestro legendaHerbert von Karajan – Maestro legendaHerbert von Karajan – Maestro legendaHerbert von Karajan – Maestro legenda
Arkadiusz Jędrasik

21 Śpiew był zawsze częścią mojego życiaŚpiew był zawsze częścią mojego życiaŚpiew był zawsze częścią mojego życiaŚpiew był zawsze częścią mojego życiaŚpiew był zawsze częścią mojego życia
z Jennifer Larmore rozmawia Kazik Jedrzejczak

23 Roman Palester.Roman Palester.Roman Palester.Roman Palester.Roman Palester.     Portret zapomnianego kompozytoraPortret zapomnianego kompozytoraPortret zapomnianego kompozytoraPortret zapomnianego kompozytoraPortret zapomnianego kompozytora
Małgorzata Zdechlik

24 Haute-musiqueHaute-musiqueHaute-musiqueHaute-musiqueHaute-musique Krzysztofa Meyera Krzysztofa Meyera Krzysztofa Meyera Krzysztofa Meyera Krzysztofa Meyera
z kompozytorem rozmawia Włodzimierz Malinowski

26 Beethoven wg Hélène GrimaudBeethoven wg Hélène GrimaudBeethoven wg Hélène GrimaudBeethoven wg Hélène GrimaudBeethoven wg Hélène Grimaud
Magdalena Todynek

27 Wspomnienie o Józefie JoachimieWspomnienie o Józefie JoachimieWspomnienie o Józefie JoachimieWspomnienie o Józefie JoachimieWspomnienie o Józefie Joachimie
Bogusława Hubisz-Sielska

28 Thomas Quasthoff i Dorothea RöschmannThomas Quasthoff i Dorothea RöschmannThomas Quasthoff i Dorothea RöschmannThomas Quasthoff i Dorothea RöschmannThomas Quasthoff i Dorothea Röschmann
w duecie u Bachaw duecie u Bachaw duecie u Bachaw duecie u Bachaw duecie u Bacha
Arkadiusz Jędrasik

29 Ósmą Boulez kończy nagranie wszystkich symfoniiÓsmą Boulez kończy nagranie wszystkich symfoniiÓsmą Boulez kończy nagranie wszystkich symfoniiÓsmą Boulez kończy nagranie wszystkich symfoniiÓsmą Boulez kończy nagranie wszystkich symfonii
MahleraMahleraMahleraMahleraMahlera
Arkadiusz Jędrasik

30 Trio Ardito oTrio Ardito oTrio Ardito oTrio Ardito oTrio Ardito o     Huberze,Huberze,Huberze,Huberze,Huberze,     MoszkowskimMoszkowskimMoszkowskimMoszkowskimMoszkowskim     i Mendelssohniei Mendelssohniei Mendelssohniei Mendelssohniei Mendelssohnie
31 Muzyką zająłem się przypadkiemMuzyką zająłem się przypadkiemMuzyką zająłem się przypadkiemMuzyką zająłem się przypadkiemMuzyką zająłem się przypadkiem

z organistą Bogdanem Narlochem rozmawia Arkadiusz Jędrasik

DZIEŁO

32 W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)
Ostatnie lata życia i śmierć SibeliusaOstatnie lata życia i śmierć SibeliusaOstatnie lata życia i śmierć SibeliusaOstatnie lata życia i śmierć SibeliusaOstatnie lata życia i śmierć Sibeliusa
Robert Majewski

33 Dzieje polskiej miniatury skrzypcowej (8)Dzieje polskiej miniatury skrzypcowej (8)Dzieje polskiej miniatury skrzypcowej (8)Dzieje polskiej miniatury skrzypcowej (8)Dzieje polskiej miniatury skrzypcowej (8)
Kompozytorzy neoklasycy (1)Kompozytorzy neoklasycy (1)Kompozytorzy neoklasycy (1)Kompozytorzy neoklasycy (1)Kompozytorzy neoklasycy (1)
Maryla Renat

34 W mojej muzycznej krainie (2)W mojej muzycznej krainie (2)W mojej muzycznej krainie (2)W mojej muzycznej krainie (2)W mojej muzycznej krainie (2)
Schubert – podróż w głąb ludzkiego przeznaczeniaSchubert – podróż w głąb ludzkiego przeznaczeniaSchubert – podróż w głąb ludzkiego przeznaczeniaSchubert – podróż w głąb ludzkiego przeznaczeniaSchubert – podróż w głąb ludzkiego przeznaczenia
Andrzej Osiński

36 Ktokolwiek słyszał, ktokolwiek zna... (1)Ktokolwiek słyszał, ktokolwiek zna... (1)Ktokolwiek słyszał, ktokolwiek zna... (1)Ktokolwiek słyszał, ktokolwiek zna... (1)Ktokolwiek słyszał, ktokolwiek zna... (1)
Szkic o twórczości Witolda MaliszewskiegoSzkic o twórczości Witolda MaliszewskiegoSzkic o twórczości Witolda MaliszewskiegoSzkic o twórczości Witolda MaliszewskiegoSzkic o twórczości Witolda Maliszewskiego
Anna Munia

KOLEKCJA MELOMANA

38 Palcem po płycie – Organy i muzyka z PomorzaPalcem po płycie – Organy i muzyka z PomorzaPalcem po płycie – Organy i muzyka z PomorzaPalcem po płycie – Organy i muzyka z PomorzaPalcem po płycie – Organy i muzyka z Pomorza
Arkadiusz Jędrasik

39 RecenzjeRecenzjeRecenzjeRecenzjeRecenzje
54 Konkurs płytowy: „Herbert von Karajan – UniversalKonkurs płytowy: „Herbert von Karajan – UniversalKonkurs płytowy: „Herbert von Karajan – UniversalKonkurs płytowy: „Herbert von Karajan – UniversalKonkurs płytowy: „Herbert von Karajan – Universal

Music Polska”Music Polska”Music Polska”Music Polska”Music Polska”

Płyty Wydawnictwa
Muzycznego

Acte Préalable
Koszt jednej płyty CD zakupionej w Wydaw-
nictwie wynosi:
dostawa w Polsce – 35 zł35 zł35 zł35 zł35 zł
pozostałe kraje – 12 US$/10 Eu12 US$/10 Eu12 US$/10 Eu12 US$/10 Eu12 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 – GRATISGRATISGRATISGRATISGRATIS
pozostałe kraje – 12 US$/10 Eu12 US$/10 Eu12 US$/10 Eu12 US$/10 Eu12 US$/10 Eu

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

KONTOKONTOKONTOKONTOKONTO
Wydawnictwo MuzyczneWydawnictwo MuzyczneWydawnictwo MuzyczneWydawnictwo MuzyczneWydawnictwo Muzyczne
Acte Prealable Sp. z o.o.Acte Prealable Sp. z o.o.Acte Prealable Sp. z o.o.Acte Prealable Sp. z o.o.Acte Prealable Sp. z o.o.
ING Bank Śląski – O/W-waING Bank Śląski – O/W-waING Bank Śląski – O/W-waING Bank Śląski – O/W-waING Bank Śląski – O/W-wa
nr rachunkunr rachunkunr rachunkunr rachunkunr rachunku
61 10501025 100000227171086161 10501025 100000227171086161 10501025 100000227171086161 10501025 100000227171086161 10501025 1000002271710861

kontakt z nami:
tel.: 00000 - - - - - 22 22 22 22 22     648 88 38648 88 38648 88 38648 88 38648 88 38
e-mail: actepre@wp.plactepre@wp.plactepre@wp.plactepre@wp.plactepre@wp.pl
adres: skr. pocztowa 71skr. pocztowa 71skr. pocztowa 71skr. pocztowa 71skr. pocztowa 71

02-800 Warszawa 8302-800 Warszawa 8302-800 Warszawa 8302-800 Warszawa 8302-800 Warszawa 83

Szukajcie płyt Wydawnictwa Muzycznego
Acte Préalable     także w internecie

www.merlin.plwww.merlin.plwww.merlin.plwww.merlin.plwww.merlin.pl
www.gigant.plwww.gigant.plwww.gigant.plwww.gigant.plwww.gigant.pl
www.i-music.plwww.i-music.plwww.i-music.plwww.i-music.plwww.i-music.pl
www.kmt.pl/aprwww.kmt.pl/aprwww.kmt.pl/aprwww.kmt.pl/aprwww.kmt.pl/apr
www.gigicd.comwww.gigicd.comwww.gigicd.comwww.gigicd.comwww.gigicd.com

oraz w salonach EMPiK i dobrych sklepach
muzycznych

Promocja roczników archiwalnychPromocja roczników archiwalnychPromocja roczników archiwalnychPromocja roczników archiwalnychPromocja roczników archiwalnych     Muzyka21Muzyka21Muzyka21Muzyka21Muzyka21
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 przedpłatyPodane ceny zawierają koszt wysyki na terenie Polski. Można dokonać przedpłatyPodane ceny zawierają koszt wysyki na terenie Polski. Można dokonać przedpłatyPodane ceny zawierają koszt wysyki na terenie Polski. Można dokonać przedpłatyPodane ceny zawierają koszt wysyki na terenie Polski. Można dokonać przedpłaty
na nasze konto lub też wysyłamy za pobraniem pocztowym. W przypadku zamówie-na nasze konto lub też wysyłamy za pobraniem pocztowym. W przypadku zamówie-na nasze konto lub też wysyłamy za pobraniem pocztowym. W przypadku zamówie-na nasze konto lub też wysyłamy za pobraniem pocztowym. W przypadku zamówie-na nasze konto lub też wysyłamy za pobraniem pocztowym. W przypadku zamówie-
nia z zagranicy prosimy o kontakt z redakcją.nia z zagranicy prosimy o kontakt z redakcją.nia z zagranicy prosimy o kontakt z redakcją.nia z zagranicy prosimy o kontakt z redakcją.nia z zagranicy prosimy o kontakt z redakcją.
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Pismo założone przez Jana A. Jarnickiego w październiku 1999 r.Pismo założone przez Jana A. Jarnickiego w październiku 1999 r.Pismo założone przez Jana A. Jarnickiego w październiku 1999 r.Pismo założone przez Jana A. Jarnickiego w październiku 1999 r.Pismo założone przez Jana A. Jarnickiego w październiku 1999 r.

adres do korespondencji
Wydawnictwo Muzyczne Acte Préalable

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, Wilfried Górny,
Basia Jakubowska, Kazik Jedrzejczak, Jacek
Krząkała, Robert Majewski, Angelika Prze-
ździęk, prof. Bogusław Schaeffer, Dorota
Staszkiewicz, Magdalena Todynek, Ziemowit
Wojtczak, Marcin Zgliński

oprac. graficzne
Małgorzata Jarnicka

Małgorzata Łoza-Lipszyc

fot. na okładce
Luciano Pavarotti

fot. Decca/Terry O’Neil

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 zastrzega sobie pra-
wo ich skracania, adiustacji oraz zmiany tytułów bez
uprzedniego powiadomienia autora. Korespondencja
i prace nie nadesłane w formie elektronicznej mogą
nie być przez Redakcję rozpatrywane.
Za treść ogłoszeń redakcja nie ponosi odpowiedzial-
ności

Niedawno Gazeta Wyborcza w artykule pod tytułem „Polacy bardzo
mało kulturalni” opublikowała dane zebrane przez europejski urząd
statystyczny Eurostat. Dane te są doprawdy zasmucające. Oka-

zuje się, że Polska jest na samym końcu wśród krajów europejskich jeśli
chodzi o korzystanie z dóbr kultury. Tylko polscy kinomani przegonili Li-
twinów, Słowaków, Bułgarów i Rumunów – chodzimy do kina „aż” 0,8
raza rocznie!

Okazuje się, że w dziedzinie kultury pracuje u nas tylko 1,7% wszystkich
zatrudnionych, podczas gdy średnia unijna wynosi 2,7 %. Czy jest jakaś
nadzieja na przyszłość? Chyba nie, skoro studentów kierunków artystycz-
nych jest u nas tylko 1 %, podczas gdy w większości krajów jest to po kilka
procent, a w Irlandii i na Malcie liczba ta przekracza nawet 10 %. Wziąwszy
pod uwagę, że Unia składa się z 27 krajów, w tym 10 z podobną jak nasza,
komunistyczną przeszłością, od razu widać, że nie ta  przeszłość jest win-
na. Polska rozwija się bardzo szybko, nie jest krajem biedaków. Po prostu
jej obywatele nie mają takich wysublimowanych potrzeb.

O tym, że w Polsce pieniędzy na kulturę nie brak upewnia uważne czy-
tanie choćby dotacji udzielanych przez Ministerstwo Kultury, albo przez
różne urzędy samorządowe. Niestety, to dofinansowanie jest bardzo uzna-
niowe, w żaden sposób nie odpowiada realiom rynkowym – nikt nie spraw-
dza jak się mają dotacje do rzeczywistych kosztów, nie przekłada się rów-
nież na jakość.

Znakomite festiwale, konkursy, filharmonie w żaden sposób nie pro-
mują rodzimej muzyki. Jeden utwór, najczęściej autorstwa Chopina lub
Szymanowskiego, stanowi wszystko na co stać organizatorów. Czy rze-
czywiście nie można przekonać zagranicznych artystów do grania pol-
skiego repertuaru? Skoro Jonathan Plowright sam wpadł na pomysł gra-
nia Stojowskiego, czy Melcera, to z pomocą naszych promotorów kultury
nie powinno być problemu, by grano nie tylko Wagnera, Liszta, Schuber-
ta i Schumanna. Takie starania doprowadzą również do tego, że nasza
twórczość pojawi się w świecie. Każdy inteligentny artysta będzie starał
się „sprzedać” repertuar nauczony na życzenie Polaków, i za ich pienią-
dze, również i gdzie indziej.

Jan A. Jarnicki
oraz

Wydawnictwo Muzyczne
 Acte Préalable

ogłaszają 1 września 2007 r.

V Konkurs na Projekt Nagraniowy
Zapomniana muzyka polska

Konkurs adresowany jest do wszystkich wykonawców, solistów i zespołów, bez względu na
narodowość, posiadane wykształcenie, wiek i miejsce zamieszkania, którzy jeszcze nie mają
w swoim dorobku żadnego opublikowanego, lub będącego w przygotowaniu, nagrania.
Aby uczestniczyć w konkursie należy w terminie do 29 II 2008 r. dostarczyć na adres wydaw-
nictwa pocztą lub e-mailem:

1)1)1)1)1) życiorys ze zdjęciem (ewentualnie wszystkich członków zespołu);życiorys ze zdjęciem (ewentualnie wszystkich członków zespołu);życiorys ze zdjęciem (ewentualnie wszystkich członków zespołu);życiorys ze zdjęciem (ewentualnie wszystkich członków zespołu);życiorys ze zdjęciem (ewentualnie wszystkich członków zespołu);
2)2)2)2)2) podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania;podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania;podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania;podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania;podpisane oświadczenie, iż się nie ma w dorobku opublikowanego nagrania;
3)3)3)3)3) projekt repertuaru dotyczący tylko kompozytorów polskich lub z Polską projekt repertuaru dotyczący tylko kompozytorów polskich lub z Polską projekt repertuaru dotyczący tylko kompozytorów polskich lub z Polską projekt repertuaru dotyczący tylko kompozytorów polskich lub z Polską projekt repertuaru dotyczący tylko kompozytorów polskich lub z Polską związazwiązazwiązazwiązazwiąza-----

nych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1938 r. Repertuar nych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1938 r. Repertuar nych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1938 r. Repertuar nych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1938 r. Repertuar nych, których śmierć nastąpiła nie później niż w 1938 r. Repertuar musi spełniaćmusi spełniaćmusi spełniaćmusi spełniaćmusi spełniać
założenia programowe konkursu;założenia programowe konkursu;założenia programowe konkursu;założenia programowe konkursu;założenia programowe konkursu;

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

Organizatorzy wyłonią laureata konkursu w terminie do 30 IV 2008 r. i ogłoszą wyniki w majo-
wym numerze Muzyka21 oraz na swojej stronie internetowej. Laureat konkursu otrzyma od
Wydawnictwa możliwość nagrania swojego projektu, a następnie wydania go na płycie kom-
paktowej przez Wydawnictwo. Wydawnictwo zastrzega sobie możliwość modyfikacji pro-
jektu. Preferowane są projekty monograficzne. Uczestnicy w momencie przystępowania do
konkursu muszą posiadać wszystkie materiały nutowe niezbędne do nagrania, prawa do ich
wykonania i utrwalenia, a także zgodę wszystkich przewidzianych w nagraniu artystów.

Adres organizatora konkursu:
Wydawnictwo Muzyczne Acte PréalableWydawnictwo Muzyczne Acte PréalableWydawnictwo Muzyczne Acte PréalableWydawnictwo Muzyczne Acte PréalableWydawnictwo Muzyczne Acte Préalable
skr. pocztowa 71 – 02-800 Warszawa 93skr. pocztowa 71 – 02-800 Warszawa 93skr. pocztowa 71 – 02-800 Warszawa 93skr. pocztowa 71 – 02-800 Warszawa 93skr. pocztowa 71 – 02-800 Warszawa 93

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

opery • festiwale • filharmonieopery • festiwale • filharmonieopery • festiwale • filharmonieopery • festiwale • filharmonieopery • festiwale • filharmonie

V Festiwal Polskiej Muzyki Kame-Festiwal Polskiej Muzyki Kame-Festiwal Polskiej Muzyki Kame-Festiwal Polskiej Muzyki Kame-Festiwal Polskiej Muzyki Kame-
ralnej – koncert inauguracyjny,ralnej – koncert inauguracyjny,ralnej – koncert inauguracyjny,ralnej – koncert inauguracyjny,ralnej – koncert inauguracyjny,
13 października 2007 r. 13 października 2007 r. 13 października 2007 r. 13 października 2007 r. 13 października 2007 r. Tego-

roczna jesień nie pozwala narzekać
warszawskim melomanom na brak
urozmaicenia oferty koncertowej. Nawet
miłośnicy mało znanego repertuaru pol-
skiego, dotąd traktowanego raczej po
macoszemu – mają pod dostatkiem
atrakcji. Festiwal Polskiej Muzyki Kame-
ralnej, organizowany przez szefujące-
go zespołowi Camerata Vistula Andrze-
ja Wróbla, ma już w tym roku swą piątą
edycję. Idea przywracania do życia za-
pomnianych utworów polskich kompo-
zytorów, które rzekomo zasłużyły sobie
na swój los ze względu na małą war-
tość, prowincjonalizm, czy dyletantyzm,
jest ze wszech miar znakomita, o ile
świetne, lub przynajmniej przyzwoite
wykonania podważą owe bezmyślnie
przepisywane w kolejnych słownikach
i leksykonach opinie. W Polsce byli i są
nadal twórcy nieudolni, produkujący nic
nie warte ramoty, podobnie jak zresztą
wszędzie na świecie. Tyle tylko, że jak
udowodniły również poprzednie edycje
Festiwalu, zbytni lub bezzasadny kryty-
cyzm oraz uleganie intelektualnej łatwiź-
nie, polegające na ufaniu obiegowym
sądom, skazywały na niebyt dzieła do-
bre, atrakcyjne, a czasami nawet wybit-
ne. Przez to nasz obraz rodzimej historii
muzyki ulegał zniekształceniu.

Inauguracyjny koncert Festiwalu,
miał – nieco wbrew jego nazwie – cha-
rakter symfoniczny. Bo choć prowadzo-
na przez Agnieszkę Duczmal Orkiestra
Polskiego Radia „Amadeus” ma w na-
zwie określenie „kameralna”, to jednak
tym razem wystąpiła w rozszerzonym
składzie. Mimo iż tego wieczoru miały
miejsce inne atrakcyjne wydarzenia
muzyczne, publiczność niemal całkiem
wypełniła dość obszerną Salę Odczy-
tową Centralnej Biblioteki Rolniczej, co
napawa optymizmem, bo udowadnia
rosnące zainteresowanie mniej znaną
muzyką polską.

Koncert rozpoczęło prawykonanie
Sobótki Mikołaja Hertla, znanego lepiej
jako kompozytor muzyki elektronicznej,
filmowej, oraz piosenek śpiewanych
niegdyś m.in. przez Annę Jantar, Jerze-
go Połomskiego czy Zdzisławę So-
śnicką. Jest to rodzaj zgrabnie skrojo-
nego obrazu dźwiękowego na orkiestrę
smyczkową, zapewne mającego odma-
lowywać aurę zabawy w noc prasło-
wiańskiego obrzędu. Całość, oparta na
quasi-folklorystycznym materiale brzmi
atrakcyjnie, choć zarazem tak, jakby
została skomponowana w latach 30.

ubiegłego stulecia, przez kompozyto-
ra, który odkrył właśnie muzykę Bartó-
ka i Szymanowskiego, na przykład
przez jakiegoś Jana Maklakiewicza, czy
Wiechowicza. Wpisuje się też w pewną
tradycję nowszą, mam tu na myśli
przede wszystkim Orawę Kilara.

Być może największą niespodzianką
okazała się Fantazja na wiolonczelę i
orkiestrę, dzieło siedemnastoletniego
Antoniego Stolpego. To kolejne po-
twierdzenie wielkiego talentu przed-
wcześnie zgasłego kompozytora. Dzie-
ło przypomina Konzertstücki na wiolon-
czelę i orkiestrę Maxa Brucha (Kol Ni-
drei, Adagio na tematy celtyckie, Ave
Maria) i bynajmniej niczym im nie ustę-
puje. Partia solowa nie jest popisowa,
ma charakter głównie kantylenowy, a
ów wokalny charakter dobrze wyczuła
młoda wiolonczelistka Anna Wróbel,
która z wdziękiem „wyśpiewała” swoją
partię. Zwraca uwagę wielka świeżość
inwencji melodycznej, zwłaszcza pięk-
ny jest główny temat pojawiający się po
krótkim, recytatywowym wstępie, mo-
gący rywalizować z najbardziej lubia-
nymi melodiami Wieniawskiego.

Fantazja na trąbkę i orkiestrę Igna-
cego Feliksa Dobrzyńskiego to kolejny
przykład utworu, który śmiało mógłby
wejść do szerszego repertuaru. Nie jest
to oczywiście muzyka lotów najwyż-
szych, nie odbiega jednak od poziomu
podobnych dzieł Arbana, tak chętnie
grywanych przez trębaczy. Stanowi ro-
dzaj potpourri złożonego z atrakcyjnych
tematów o operowym, belcantowym
charakterze, przetwarzanych następnie
w serii efektownych witruozowskich
wariacji, wymagających od solisty po-
pisania się całym katalogiem umiejęt-
ności – od brawurowych figuracji, szyb-
kich staccat po śpiewność kantyleny.
Występujący w roli solisty Lubomir Ja-
rosz, po drobnych wpadkach intonacyj-
nych w początkowych fragmentach
szybko się rozegrał, tak, iż ukończył
utwór w iście brawurowym stylu, zysku-
jąc sobie aplauz publiczności.

Najwięcej obiecywałem sobie po
pierwszym współczesnym wykonaniu
Koncertu fortepianowego F-dur op. 25
Józefa Deszczyńskiego, o którym pisa-
łem niegdyś na łamach Muzyka21 w cyklu
o polskich koncertach fortepianowych.
Być może jego podtytuł, Brillante et non
difficile, w jakiś sposób zrażał współ-
czesnych wykonawców, którzy mogli
mniemać, iż jest to jakaś nieciekawa
ramotka o walorach wybitnie pedago-
gicznych, łatwa i błyskotliwa, a więc
mająca walor taniutkiego świecidełka.

Okazało się jednak po raz kolejny, iż
pozory mylą. Utwór jest solidnie skon-
struowany, obszerny, trwa około 35
minut i stawia przed wykonawcą cał-
kiem spore wymagania. Posiada wszel-
kie znamiona stylu brillant, choć bliżej
mu do Czernego lub Fielda, niż do bar-
dziej wyrafinowanych Hummla czy Rie-
sa. Stanowi też modelowy przykład
koncertu „wojskowego”, obfitując w
marszowe rytmy i motywy sygnałowe,
również w sympatycznym finałowym
polonezie owe elementy heroiczne
przeplatają się z lirycznymi, a w środ-
kowym molowym trio przychodzą na
myśl Polonezy Ogińskiego. Całość bar-
dzo przypomina podobnie zapomnia-
ny (choć kiedyś nagrany) Koncert E-dur
Józefa Krogulskiego, którego utwory
również pojawią się w tej edycji Festi-
walu. Partia fortepianu nie jest bynaj-
mniej wcale łatwiutka, bo choć więk-
szość figuracji opiera się na chwytach
dosyć obiegowych, to wymaga świet-
nie opanowanej techniki palcowej. Naj-
lepszy dowód, iż doświadczony i
sprawny pianista Edward Wolanin, który
wykonywał utwór z partytury, chcąc
grać ze stosowną tu lekkością i w od-
powiednich tempach, nie ustrzegł się
wielu mniejszych i większych wpadek.
Szkoda trochę, iż nie poświęcił więcej
czasu na przygotowanie utworu, bo kto
wie, kiedy znów ktoś zechce go wyko-
nać.

Należy mieć nadzieje, iż dzieła, któ-
re zabrzmiały ponownie po stu kilku-
dziesięciu latach niebytu, nie odrodziły
się jedynie efemerycznie, że wykonaw-
cy zechcą do nich jeszcze wrócić, a
przede wszystkim, iż zostaną utrwalo-
ne na płytach.

Marcin Zgliński

PS. To wspaniale, iż miejsce tak nie-
gdyś istotne dla krzewienia nauki i kul-
tury jak Sala Odczytowa dawnego Mu-
zeum Przemysłu i Rolnictwa odzyskała
niedawno swą pierwotną funkcję i słu-
ży znów mieszkańcom stolicy. Jednak
jej obecny wystrój, jadowicie seledyno-
wa kolorystyka, a zwłaszcza koszmar-
nie nieudolne malowidło na ścianie czo-
łowej, jakby żywcem wzięte z prowin-
cjonalnego domu kultury epoki gomuł-
kowskiej, stanowią przykry dysonans
wobec zwykle wysokiego poziomu od-
bywających się tam produkcji.
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Zabobon, czyli Krakowiacy i Gó-abobon, czyli Krakowiacy i Gó-abobon, czyli Krakowiacy i Gó-abobon, czyli Krakowiacy i Gó-abobon, czyli Krakowiacy i Gó-
rale rale rale rale rale w Operze Narodowej (27w Operze Narodowej (27w Operze Narodowej (27w Operze Narodowej (27w Operze Narodowej (27
X 2007).X 2007).X 2007).X 2007).X 2007). Po blisko dwudziestu

latach nieobecności Karol Kurpiński wró-
cił na scenę, której poświęcił niemal całe
artystyczne życie. Był kompozytorem i
dyrektorem Teatru Wielkiego w Warsza-
wie, a w 1833 r. dyrygował przedstawie-
niem Cyrulika sewilskiego Rossiniego na
otwarcie gmachu, który dziś jest sie-
dzibą Opery Narodowej. Niestety, roz-
budowana do granic możliwości insce-
nizacja zdominowała niemal zupełnie
kameralne w założeniu dzieło Kurpiń-
skiego, które w 1816 r. miało na tej sce-
nie swoją prapremierę i przez lata cie-
szyło się dużą popularnością.

Scenograf, Andrzej Wrona,  urucho-
mił całą teatralną maszynerię: scena
obrotowa, wózki najezdne i podnośniki
hydrauliczne zmieniają co rusz potężną
i efektowną scenografię. Reżyser, Ja-
nusz Józefowicz, prowadzi akcję na
scenie, widowni, a nawet w kanale or-
kiestry, nie zawsze mając na względzie
muzykę i jej puls oraz dramaturgię dzie-
ła. Przez scenę płynie rzeka (aby nie
było wątpliwości która, na brzegu na-
pisano: Płynie Wisła płynie), przewijają
się tłumy Krakowiaków i Górali, masze-
ruje żywy koń, jeździ rower i motor na
„pych”. Można to określić jednym zda-
niem: zbyt wiele szczęścia na raz i to w

nie najlepszym gatunku. Wszystko to
pozostawia wrażenie chaosu, pośpie-
chu i sprawia, że przedstawieniu dale-
ko do stylistycznej jednorodności. Bra-
kuje mu też właściwego klimatu i zwar-
tości dramaturgicznej, szczególnie w
scenach zbiorowych. Na dodatek kilka
reżyserskich pomysłów ociera się
wręcz o śmieszność: sztuczne ognisko
z upieczoną kurą wyjmowane ze sce-
nicznego schowka, wspinający się po
potężnej skale (skąd w podkrakowskiej
Mogile taka wielka góra) Bardos, ucie-
kający później z przyczepioną do pasa
liną bezpieczeństwa. Zawodzi też zu-
pełnie pozbawiony jakiejkolwiek wymo-
wy finał. Czyżby już zupełnie zabrakło
inwencji, której zresztą w całym przed-
stawieniu też trudno się doszukać! W
sumie – reżyseria nastawiona na zro-
bienie pełnego rozmachu barwnego i
roztańczonego widowiska, dla którego
Kurpiński i jego dzieło ma być jedynie
pretekstem i tłem. Reżyser nie zaszczy-
cił obecnością własnej premiery, bo w
tym samym czasie miał w telewizji ko-
lejną Przebojową noc, popularny pro-
gram na żywo. Sądzę, że to jasno okre-
śla jaki ma stosunek do tego co zrobił
na scenie Opery Narodowej.

Krakowiacy i Górale to śpiewogra, a
więc liczy się nie tylko muzyka i śpiew,
ale również tekst mówiony. I tu zaczynają

się schody! Większość solistów Opery
Narodowej ma z tym niemałe kłopoty, i
to nie tylko z dykcją. Fakt, że trzeba mó-
wić gwarą dodatkowo utrudniał im reali-
zację postawionych zadań. Najlepiej pod
tym względem poradzili sobie panowie:
Mieczyław Milun w roli szczerze zabaw-
nego organisty Miechodmucha i Grze-
gorz Kołodziej w roli zawadiackiego Bar-
dosa. Wdzięczną postać Basi, córki mły-
narza, stworzyła Katarzyna Trylnik. Podo-
bali się również Alicja Węgorzewska-Whi-
skerd w roli Doroty i Ryszard Wróblewski
jako młynarz Bartłomiej oraz Magdalena
Idzik jako ekscentryczna Zosia, przyjaciół-
ka Basi. Reszta obsady starała się jak
mogła, ale .... nie zawsze osiągała zado-
walające rezultaty. Nierówno śpiewający
chór też nie pozostawił najlepszego wra-
żenia. Podobnie jak niewyszukana cho-
reografia.

Lepiej wypadła strona muzyczna.
Łukasz Borowicz prowadził przedsta-
wienie z dużą precyzją i wyczuciem w
stosunku do solistów, starając się za-
razem, by muzyka Kurpińskiego dotar-
ła do widza. Pięknie zabrzmiały oba in-
strumentalne wstępy do I i II aktu.

Przyznaję, liczyłem na znacznie wię-
cej. Kurpiński pewnie też!

Adam Czopek
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Rozpoczęcie sezonu NOSPR.ozpoczęcie sezonu NOSPR.ozpoczęcie sezonu NOSPR.ozpoczęcie sezonu NOSPR.ozpoczęcie sezonu NOSPR.
Tegoroczny sezon jest dość wy-
jątkowy. Skończył się bowiem

kontrakt z Gabrielem Chmurą, a opiekę
artystyczną nad zespołem sprawują Ka-
zimierz Kord oraz Jerzy Semkow. W cią-
gu tego sezonu ma więc zostać wybra-
ny nowy dyrektor artystyczny dla orkie-
stry. Po latach zacieśniania współpracy
z Katowicami, Urząd Miasta (jako insty-
tucja współprowadząca orkiestrę) prze-
znaczył dla NOSPR działkę pod budo-
wę nowej siedziby, która ma docelowo
pomieścić tysiąc pięćset osób. W stycz-
niu ma ruszyć konkurs architektoniczny,
a po jego rozwiązaniu orkiestra będzie
się ubiegać o dofinansowanie budowy
ze środków Unii Europejskiej.

Nowy sezon tradycyjnie już roz-
począł się koncertem w kościele św.
Piotra i Pawła w Katowicach, który po-
prowadził Krzysztof Penderecki, a ra-
zem z nim wystąpiły dwa chóry: Polskie-
go Radia w Krakowie oraz Filharmonii
Śląskiej. Wieczór ten rozpoczął się Li-
tanią do Marii Panny op. 59 na sopran
solo, chór żeński i orkiestrę symfo-
niczną Karola Szymanowskiego. Dzie-
ło to zostało wykonane w niezwykle sto-
nowanym nastroju. Orkiestra – jak
zresztą w całym koncercie – była sku-
piona i jednostajna brzmieniowo, a mię-
dzy chórem a zespołem były wyrówna-
ne proporcje. Natomiast śpiewająca
partię solową Iwona Hossa była słabo
zrozumiała, lecz przy nienajlepszej aku-
styce katowickiego kościoła, ciężko jed-
noznacznie stwierdzić czy wynikało to
ze śpiewu artystki, czy też ze specyfiki
budynku. Po Szymanowskim zostało
zaprezentowane Schicksalslied op. 54
Johannesa Brahmsa, które to jest mi-
niaturą – ale jakże potężną – napisaną
do słów Freidricha Holderlina z poema-
tu Hyperion Schicksalslie. Spokojne,
wyraźne, ale też pełne powagi i monu-
mentu dzieło, choć krótkie, silnie od-
działywało przez wyrównane proporcje
i umiejętnie dobrane brzmienie.

Wieczór ten zakończyła VIII Symfo-
nia Lieder der Verganglichkeit (Pieśni
przemijania) Krzysztofa Pendereckiego,
będąca zbiorem dziewięciu pieśni na-
pisanych do słów sześciu niemieckich
poetów. Została ona napisana na or-
kiestrę, chór oraz trzy głosy solowe,
gdzie wystąpili wspomniana już Iwona
Hossa, a także Ewa Wolak oraz Tho-
mas E. Bauer. Najnowsza symfonia
Pendereckiego jest utworem niezwykle
refleksyjnym, monumentem ubranym w
liryzm najwyższej próby. Piątkowe wy-
konanie emanowało spokojem połą-
czonym z wyszukaną emocjonalnością.
Niestety, tutaj proporcje poszczegól-
nych artystów nieco się rozsypały, bo-
wiem Thomas Bauer był regularnie
przygłuszany przez orkiestrę, chociaż
tak jego wrażliwość muzyczna, jak i
dynamika śpiewu robiły najlepsze wra-
żenie pośród solistów.

Drugim koncertem tego miesiąca był
poranek poświęcony Edwardowi Grie-
gowi, który odbył się 28 października.
Rozpoczął się on Koncertem fortepia-
nowym a-moll, który wykonała Ewa Po-

błocka, a dyrygował Kazimierz Kord.
Była to emanująca spokojem interpre-
tacja, gdzie wirtuozeria ustąpiła miejsca
aspektom brzmieniowym. Chociaż pia-
nistka postawiła w tym wykonaniu
przede wszystkim na muzykalność
dzieła, to jednocześnie zginęło w nim
życie. Momentami było ciekawie, lecz
przez większość czasu Koncert a-moll
brzmiał bez polotu i energii. Niedzielny
poranek zakończył się wyborem prze-
mieszanych utworów z obu suit Peer
Gynta. Wykonanie to było bardzo po-
wściągliwe emocjonalnie, zagrane przy
tym w dość szybkim tempie. Całości
brakowało zróżnicowania klimatów,
więc wybór ze suit zabrzmiał dość bez-
barwnie. Wyróżnić jednak trzeba tutaj
Śmierć Azy, zagraną bardzo przejmu-
jącym brzmieniem, niezwykle skupio-
nym i jednorodnym. Natomiast na za-
kończenie Kazimierz Kord wybrał W
grocie króla gór, któremu brakowało
nieco rozmachu, za to był on niezwykle
energiczny. Poranek ten bardzo spodo-
bał się katowickiej publiczności, która
podziękowała artystom długimi i grom-
kimi brawami.

Jacek Krząkała

Z estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń- estrady Filharmonii Koszaliń-
skiej. skiej. skiej. skiej. skiej. Inauguracji 52. sezonu fil-
harmonii nie poprzedzały waka-

cyjne wywczasy, lipiec i sierpień były
pracowite: w koszalińskiej katedrze i w
okolicznych kościołach (Białogard, Dar-
łowo, Sarbinowo) odbywał się corocz-
ny festiwal organowy obejmujący 20
koncertów z repertuarem organowym,
oratoryjnym, symfonicznym, kameral-
nym i chóralnym; oferta artystyczna
przebogata, tłumnie odbierana – a tak-
że wielki wysiłek organizacyjny. Pierw-
szy w nowym sezonie występ orkiestry
miał miejsce na Festiwalu Pianistyki
Polskiej w Słupsku (12 IX), sama zaś
inauguracja odbyła się aż 28 IX. Pro-
gram zawierał Koncert fortepianowy a-
moll Schumanna oraz potężną suitę
orkiestrową Planety Gustava Holsta.
Przed wyprawą do sfer astralnych za-
brzmiała zatem całkiem ziemska i naj-
głębiej ludzka muzyka Schumanna.
Młodziutki, acz nie początkujący piani-
sta, Piotr Różański, grał ją bardzo mu-
zykalnie, z techniczną swobodą i bra-
wurą, natomiast przed nim jeszcze od-
krycie tajników romantycznej ekspresji,
kantyleny, artykulacji, logiki i plastyki
przebiegu; przyjdzie to w swoim cza-
sie, wszak dopiero rozpoczyna studia.
Orkiestra pod batutą jej szefa, Rubena
Silvy, dobrze wypełniła tu swą, równo-
rzędną z solistą, rolę.

Po przerwie estrada zaciemniona, z
lampkami przy pulpitach i reflektorami
emitującymi kolorowe światła – w takim
niezwykłym entourage’u materializowali
muzycy nuty Gustava Holsta: muzykę
barwną, nieco egzotyczną w harmo-
nicznym zabarwieniu, stawiającą wiel-
kie wymagania techniczne. Sugestyw-
nie przedstawiane  cechy siedmiu pla-
net, według antycznej mitologii, pochła-
niały uwagę słuchaczy – może po raz

pierwszy słyszących muzykę sensu
stricto programową, w takim wydaniu.
Zdarzały się dość jałowe dłużyzny, ale
wynagradzały  je partie barwne, wspa-
niałe. Orkiestra wymagający egzamin
zdała z powodzeniem, anielsko śpie-
wały w Neptunie swą arcytrudną (w
najwyższych rejestrach), „mistyczną”
partię dziewczęta ze Szkoły Muzycznej
przygotowane przez Ewę Szeredę.
Całość zakończył groźny, dynamiczny
obraz Marsa (pierwszy – w autorskim
układzie suity), jakiemu towarzyszyła
feeria laserowych świateł – świetny po-
mysł Rubena Silvy nawiązujący do
„świetlnych” prób Skriabina; Skriabin
nie miał jednak do dyspozycji laserów,
zaś Silva miał. Sterował nimi znakomi-
cie, w świetnej synchronizacji z muzyką,
muzykalny pracownik firmy Efect. Owe
omiatające widownię smugi światła, nie-
samowita gra ich barw i kształtów, ze-
spolone z muzyką Holsta, oczarowały
widownię. Było to coś zupełnie nowe-
go i wzbogacającego wrażenia wyno-
szone z sali koncertowej.

Po tym audio-wizualnym szaleństwie
kolejny koncert (5 X) był dla muzyków
prawdziwym wyzwaniem: muzyka kla-
syczna – przejrzystość, dyscyplina, od-
powiedzialność za każdy dźwięk... I tak
też pod ręką Rubena Silvy zabrzmiała
uwertura Egmont Beethovena (nawiasem
mówiąc publiczność koszalińska już za-
pomniała, że istnieją uwertury). Zabrzmia-
ła pięknie, grana klarownie, w doskona-
łych tempach i z wielką ekspresją, choć
w klasycznych ryzach; prostota i piękno
odzyskane po repertuarowych przygo-
dach ostatnich lat. Publiczność z entu-
zjazmem dała wyraz swej satysfakcji.
Potem dwa urocze Konzerstücken, du-
ety Mendelssohna, grali dwaj znakomici
klarneciści: Arkadiusz Adamski i Roman
Widaszek (ten drugi na rożku baseto-
wym, niższej odmianie klarnetu). Ich wir-
tuozeria i finezja wykonawcza okraszona
wdziękiem i humorem sprawiły słucha-
czom czystą muzyczną rozkosz. Podob-
ne wrażenia towarzyszyły świetnie pro-
wadzonej przez dyrygenta Symfonii  nr
94 Haydna. Doskonale uchwycone:  puls,
charakter, stylowość, lekkość i dynami-
ka – oraz pełna polotu gra orkiestry, zło-
żyły się na wykonanie świetne, przyjęte
niezwykle gorąco.

Następny program (12 X) łączył dwa
krańcowo różne światy: subtelnej liryki i
ekstatycznego uniesienia wtopionego  w
impresjonistyczne tło – w I Koncercie
skrzypcowym Szymanowskiego – oraz
muzycznej bajki Piotra Mossa i Jean-
Louis Bauera (tekst): Ptak Ugui, na głos
recytujący i orkiestrę; bajki łączącej w
warstwie muzycznej różne środki języ-
ka współczesnej awangardy. Natomiast
utwór Szymanowskiego należał do Pio-
tra Pławnera; solista grał świetnie, do-
skonale technicznie, ale w tej doskona-
łości z pewnym trudem znajdowała swe
miejsce pełna napięcia i szczególnej li-
ryki ekspresja, tak tu charakterystyczna.
Także dyrygenta, Jacka Rogalę, pochło-
nęło przede wszystkim zorganizowanie
samej kapryśnej tkanki orkiestrowej, co
z powodzeniem osiągał bardzo wyrazi-
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stymi, szerokimi ruchami, tracił jednak
jej subtelność i ekspresyjne bogactwo.
Obydwaj artyści pozostali zatem tylko na
owym „technicystycznym” poziomie,
pozbawiając publiczność rozkoszy wy-
sublimowanego smaku tej muzyki i po-
zostawiając kontentowanie się jej świet-
nie skonstruowaną atrapą.

Bajka muzyczna bardzo urozmaiciła
repertuar filharmonii, zresztą bajka dość
długa – 50 minut – i raczej dla dorosłych.
Piotr Moss stworzył wielką partyturę,
barwną, złożoną z wielkiej liczby aleato-
rycznych odcinków, czasami reminiscen-
cji dzieł z przeszłości – i choć aleatoryka
raczej neutralizuje wyraz, tu dość dobrze
współgrała z tekstem, nawet wchodząc
w rejony muzycznego humoru. Orkiestra
w tym nowym dla niej zadaniu znalazła
się wspaniale, miała wiele okazji do wła-
snych pomysłów i świetnie je wykorzy-
stała. Ale bohaterem prezentacji Ptaka
Ugui był wykonawca partii narracyjnej,
aktor Bałtyckiego Teatru Dramatycznego
w Koszalinie, Wojciech Rogowski, który
stworzył tu prawdziwy aktorski majstersz-
tyk – w doskonałej koincydencji z or-
kiestrą i dyrygentem. Dyrygent znakomi-
cie pokonał komplikacje utworu, zapew-
niając aktorowi pełną swobodę w prowa-

dzeniu i w ekspresji tej roli: z dobrego,
wysmakowanego, ale dramaturgicznie
błahego tekstu zrobił barwną, tętniącą
życiem, dramatyczną opowieść. Był nie
tylko narratorem, ale także demiurgem
ożywiającym zarówno retorykę bajki, jak
i istotną w niej rolę orkiestry – także bo-
haterki tej opowieści. Nie wiem, czy jaka-
kolwiek sztuka teatralna wyzwoliłaby w
artyście tyle wspaniałych możliwości kre-
acyjnych. Sukces obydwu autorów oraz
wykonania był ogromny – tak u dorosłych,
jak i u słuchaczy młodych, na koncercie
szkolnym.

Tradycją jest już w koszalińskiej fil-
harmonii przynajmniej jeden koncert w
sezonie z udziałem gitary – to oczywi-
ście ukłon pod adresem całej rzeszy jej
miłośników. Ostatni październikowy pro-
gram (26 X) uraczył ich szczodrze: dwa
duże koncertujące dzieła gitarowe od-
dane w mistrzowskie ręce Krzysztofa
Pełecha. Dominował Joaquin Rodrigo ze
swym Concierto de Aranjuez – utwór kla-
syczny już, ozdoba sal koncertowych,
natomiast Jeromita Linares Argentyńczy-
ka Carlosa Guastavino to dobra rozryw-
ka ludowej proweniencji z efektowną
partią gitary. Iberyjskie klimaty dopełniał
orkiestrowy Danzon nr 2 Meksykanina

Joanna Ławrynowicz gra Melce-oanna Ławrynowicz gra Melce-oanna Ławrynowicz gra Melce-oanna Ławrynowicz gra Melce-oanna Ławrynowicz gra Melce-
ra w Koszalinie.ra w Koszalinie.ra w Koszalinie.ra w Koszalinie.ra w Koszalinie. Koncert jaki odbył
się 16 XI w Filharmonii Koszaliń-

skiej wypełniono całkowicie muzyką
polską – w sąsiedztwie patriotycznego
świętowania sprzed kilku dni; muzyką
polską nie tylko z racji polskości twór-
ców, ale polską w samej swej materii.
Boliwijczyk Ruben Silva, dyrygujący tego
wieczora, nie po raz pierwszy dał do-
wód swej głębokiej asymilacji naszej kul-
tury, jej cechy wyczuwa jak mało który z
polskich dyrygentów. Bogaty program
wieczoru rozpoczął Polonezem Wojcie-
cha Kilara z filmu Pan Tadeusz. Utwór
skromnie instrumentowany w oryginale,
nawiązujący do polonezów M. K. Ogiń-
skiego, do celów estradowych ubrano
w bogatszą szatę, dyrygent zaś przydał
mu rozmachu – może na wyrost, ale w
każdym razie był to dobry wstęp do po-
tężnej dawki polskości, jaką ofiarowała
nam tego wieczoru solistka, Joanna
Ławrynowicz. Grała dwa potężne dzieła
polskie nieznane nie tylko koszalińskim
słuchaczom, ale w ogóle nieobecne w
repertuarze koncertowym: dwa koncer-
ty fortepianowe Henryka Melcera: e-moll
i c-moll; dzieła szeroko zakrojone, wła-
ściwie wielkie poematy symfoniczne na
fortepian i orkiestrę.

Obydwa powstały we Lwowie, w
ostatnim dziesięcioleciu XIX w., ustrzegł
się w nich jednak twórca od jakichkol-
wiek wpływów Chopina, Liszta, Brahm-
sa, Czajkowskiego – co tym bardziej
dziwi i budzi uznanie, że był artystą for-
matu europejskiego znającym świetnie
muzykę swego czasu. Twórczość jego
oddycha polskością i daje wyraz lirycz-
nej duszy twórcy: ujęte w ramy trzyczę-
ściowego cyklu, koncerty te traktowa-
ne są rapsodycznie, partiom śpiewnym,
rozmarzonym – zdecydowanie przewa-
żającym – towarzyszą wirtuozowskie,

Arturo Márqueza, wyrazista kompozycja
nie wolna od wpływów północnoamery-
kańskich, co zresztą na złe jej nie wy-
szło. Południowa, taneczna zmysłowość
owych dzieł tym silniej roztoczyła swe
uroki, że na początku mieliśmy zmysło-
wość Północy – Noc Walpurgii z Fausta
Gounoda; dyrygował Jan Jakub Bokun,
świetny klarnecista, który pokazał duże
zadatki na świetnego dyrygenta, ale jego
wizja sabatu czarownic była grzeczna,
i starannie nudnawa. Owa poprawność
cechowała także dzieło Rodriga – tu ton
nadawał solista, „mistrz chłodny i nie-
zawodny”; grał niezawodnie, ale słucha-
liśmy raczej nabożnego misterium, niż
południowej, roziskrzonej barwami
kompozycji. Gitara brzmiała zbyt cicho,
choć solista miał wzmacniacz – urzą-
dzenie najczęściej przeceniane, tu zde-
cydowanie niedoceniane. Pewną mo-
notonię wykonań ożywił utwór Guasta-
vino, solista grał błyskotliwie i ze swadą,
orkiestra natomiast nareszcie bez wę-
dzidła pograła sobie w efektownym
utworze Márqueza. W sumie miły wie-
czór przypominający nam o niedalekim
karnawale.

Kazimierz Rozbicki

bardzo efektowne, wykorzystujące
świetnie kolorystykę fortepianu. W Joan-
nie Ławrynowicz znalazły wykonawczy-
nię doskonałą. Rzadko słyszy się dziś
pianistykę tak wrażliwą, operującą taką
biegłością, lekkością perlistej techniki,
kantyleną pełną wyrazu i dźwiękowej
urody, a zarazem pięknym, soczystym
forte. I przebogatą skalą kolorystyki.

Sędziwy Horowitz zapytany przez
dziennikarza o największe artystyczne
osiągnięcie swego życia, odpowiedział:
wypracowanie 47 (!) barw fortepiano-
wych. Otóż to. Kolorystyka jest istotą
sztuki pianistycznej, o czym się zapo-
mina. Joanna Ławrynowicz nie zapomi-
na, dotknięcie, owo „touché” – jest wiel-
kim walorem Jej pianistyki, dysponuje

nim, oraz bogatą skalą ekspresji, z nie-
zawodną artystyczną intuicją – i tempe-
ramentem. Usłyszeliśmy interpretacje
urzekające uczuciem, romantyczną
nutą, ciepłem, naturalnością i polotem
narracji. Cóż za wspaniałe ożywienie
zakurzonych, choć bardzo wartościo-
wych, partytur Melcera.

Orkiestra i dyrygent byli świetnymi
partnerami solistki, całość przebiegała
we wzajemnym zrozumieniu i harmonii.
Także orkiestra miała swój popis: Toc-
catę Bolesława Szabelskiego – pięć
minut orkiestrowej wirtuozerii w brawu-
rowym wykonaniu. Doskonałe zamknię-
cie tego polskiego wieczoru.

Kazimierz Rozbicki

Joanna Ławrynowicz i Ruben Silva na próbie
fot. Kazimierz Rozbicki
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15 października w Sali Kon- października w Sali Kon- października w Sali Kon- października w Sali Kon- października w Sali Kon-
certowej warszawskiejcertowej warszawskiejcertowej warszawskiejcertowej warszawskiejcertowej warszawskiej
Akademii Muzycznej odbyłAkademii Muzycznej odbyłAkademii Muzycznej odbyłAkademii Muzycznej odbyłAkademii Muzycznej odbył

się koncert poświęcony przypomnie-się koncert poświęcony przypomnie-się koncert poświęcony przypomnie-się koncert poświęcony przypomnie-się koncert poświęcony przypomnie-
niu sylwetki Juliana Fontany, znanegoniu sylwetki Juliana Fontany, znanegoniu sylwetki Juliana Fontany, znanegoniu sylwetki Juliana Fontany, znanegoniu sylwetki Juliana Fontany, znanego
jako sekretarz, kopista i edytor Chopi-jako sekretarz, kopista i edytor Chopi-jako sekretarz, kopista i edytor Chopi-jako sekretarz, kopista i edytor Chopi-jako sekretarz, kopista i edytor Chopi-
na.na.na.na.na. Wydarzenie połączone zostało z pro-
mocją nowej płyty wydawnictwa Acte
Préalable, na której młody pianista Hu-
bert Rutkowski, po raz pierwszy w histo-
rii fonografii, utrwalił dzieła zapomniane-
go kompozytora. Rejestracja fonograficz-
na była główną nagrodą dla pianisty w III
Konkursie „Zapomniana muzyka polska”.
Konkurs ten jest organizowany już od pię-
ciu lat przez Jana A. Jarnickiego i Wy-
dawnictwo Muzyczne Acte Préalable.

Fontana występował w Europie i po
drugiej stronie Atlantyku, niekiedy (jak
w Hawanie) prezentując po raz pierw-
szy miejscowej publiczności utwory
Chopina. Wiernie i lojalnie służąc ge-
nialnemu koledze. Fontana miał też wła-
sne, dramatyczne zresztą życie, własne
ambicje i uprawiał własną twórczość,
która dziś okazuje się oryginalną i inte-
resującą, świadcząc też o jego solid-
nych umiejętnościach pianistycznych.

Wieczór w Akademii Muzycznej
miał charakter montażu wykładu, kon-
certu i recytacji. Po prelekcji Magda-
leny Oliferko, która scharakteryzowa-
ła sylwetkę Fontany, naprzemiennie
następowały fragmenty koresponden-
cji między Chopinem i Fontaną (w re-
cytacj i  Miłogosta Reczka) oraz
brzmiała muzyka.

Na podstawie zaprezentowanych
dzieł można skonstatować, że Fontana
poszukiwał rozwiązań oryginalnych i
posiadał solidny warsztat. Oczywiście
najbardziej wyczuwa się wpływy Chopi-
na, zwłaszcza w dwóch Mazurkach,
choć na przykład Fantazja brillante opar-
ta na motywach Belliniego jako żywo
przypomina analogiczne parafrazy Lisz-
ta. Bardzo interesujące wydają się wir-
tuozowskie Etiudy-Preludia op. 8, z któ-
rych niektóre (a-moll) przywodzą na myśl
Alkana, inne zaś (B-dur) Schuberta lub
(E-dur) Schumanna. Poruszająca Elegia
op. 7 okazała się w istocie pastiszem
chopinowskich nokturnów, choć myślę,
że swym pierwowzorom nie ustępuje.
Publiczność największym aplauzem na-
grodziła jednak utwór może w sumie naj-
bardziej banalny, choć zarazem bardzo
interesujący i efektowny. Fontana parę
lat spędził na Kubie (zakochany w pięk-
nej hawańskiej arystokratce) i – jak się
okazuje – obok Louisa Gottschalka (a
właściwie nawet przed nim!) należy do
pierwszych kompozytorów, którzy wzięli
na warsztat folklor karaibski. Fantazja
„Hawana”, będąca potpourri z melodii
kubańskich i meksykańskich, dodatko-
wo zwieńczona popularną hotą ara-
gońską (rok przed wykorzystaniem jej
przez Glinkę), to w istocie efektowny
utwór popisowy, „uzbrojony” w arsenał
dość konwencjonalnych chwytów tech-
nicznych, dodatkowo pikantny przez
swą egzotykę. Przykładowo fragment
określony jako Kontredans hawański, w
istocie okazuje się tu habanerą, i to wy-
raźnie już antycypującą tango. Nie jest

Fontana drugim Chopinem, ale śmiało
można go porównać do jakże bardziej
znanego Gottschalka.

Szczęśliwie, muzykę Fontany zde-
cydował się wziąć na warsztat Hubert
Rutkowski. Mimo młodego wieku jest
dojrzałym muzykiem, dysponującym
w pełni ukształtowanym warsztatem,
sprawną techniką, ma też niewątpli-
wie ten rodzaj wrażliwości, który pre-
destynuje go do grania muzyki roman-
tyków.

Marcin Zgliński

Loteria na mężów czyli Narzeczo-oteria na mężów czyli Narzeczo-oteria na mężów czyli Narzeczo-oteria na mężów czyli Narzeczo-oteria na mężów czyli Narzeczo-
ny nr 69ny nr 69ny nr 69ny nr 69ny nr 69 – prawykonana w Kra- – prawykonana w Kra- – prawykonana w Kra- – prawykonana w Kra- – prawykonana w Kra-
kowie (5 XI 2007). kowie (5 XI 2007). kowie (5 XI 2007). kowie (5 XI 2007). kowie (5 XI 2007). Kończący się

Rok Karola Szymanowskiego przyniósł
obfitszy niż zazwyczaj plon w prezenta-
cji dzieł scenicznych wybitnego Polaka.
W moim przekonaniu najwięcej emocji
wzbudzała zapowiedź prawykonania
nieznanej dotąd operetki Loteria na mę-
żów czyli Narzeczony nr 69, kompozycji
ukończonej 98 lat temu! Szymanowski
tylko jeden raz podjął się stworzenia
dzieła zaliczanego do lżejszej formy mu-
zycznej. Pierwszą próbę koncertowej
prezentacji warstwy muzycznej podjęto
w szczecińskiej Operze na Zamku. Li-
bretto z dowcipną fabułą (Główna wy-
grana) napisał Julian Krzewiński-Ma-
szyński, artysta lwowskiej Operetki. Lecz
kompozycja ukończona w 1909 r. nigdy
nie pojawiła się na scenie. Na domiar
złego zaginęły teksty mówione wiążące
poszczególne numery muzyczne.
Wprawdzie dla krakowskiej produkcji
braki zostały uzupełnione, a raczej stwo-
rzone z uwzględnieniem współcześnie
panujących nam trendów, to do końca
– mam taką nadzieję – nie były sprzecz-
ne z intencjami pierwszego librecisty.
Autor obecnego tekstu, Wojciech Gra-
niczewski ostatecznie stworzył współ-
czesną sztukę teatralną, przywołującą
postacie z pierwotnego dzieła. Pierwsza
materia literacka nie została naruszona,
jednak w moim odczuciu jako całość
została przedstawiona z niezbyt wyraź-
nym lub mało uchwytnym humorem.

Treść operetki przebiega na dwóch
planach. Pierwszym jest strych willi eks-
centrycznego wuja Charliego, na którym
jego spadkobierczynie: Sara z Wiednia,
Caroline z Chicago i Ewa z Warszawy
mają wysłuchać sporządzonego przez
wuja testamentu. Ostatecznie, po odczy-
taniu przez Notariusza, ostatniej woli
zostaną tam zamknięte. Akcja przepla-
ta się z wydarzeniami mającymi zwią-
zek z loterią na mężów mającą wyelimi-
nować problem staropanieństwa, bo-
wiem Charli swoją fortunę zapisał na
rzecz Klubów Wesołych Wdowców i Sta-
rych Panien.

Reżyser przedstawienia, Józef Opal-
ski w przedstawionej wizji trzydziestu,
mniej lub więcej powiązanych z sobą,
scen nie wykazał fascynującej inwencji.
Budując sytuacje sceniczne niezbyt pre-
cyzyjnie dopasował muzyczną charak-
terystykę postaci z ich grą aktorską.
Wobec tego muzyczny dowcip i niemal
musicalowa groteska nie znalazły zręcz-

nego odbicia w ruchu, czy geście bo-
haterów spektaklu. Zatem akcja, niczym
w filmie rozgrywa się raz tu, raz tam, w
scenografii nie zawsze wystarczająco
kunsztownej. Czasami nawet w konwen-
cji kiczu, czego przypuszczalnie zamie-
rzonym efektem jest zakład fotograficz-
ny braci Charliego i Darliego. Dla uroz-
maicenia niektórzy artyści wchodzili od
strony widowni, co nie jest nowością, ale
może się podobać. Bez wątpienia po-
dobały się kostiumy wykonawców pro-
jektu Agaty Duda-Gracz.

Zespół występujących artystów, skła-
dający się z 21 scenicznych postaci, w
zdecydowanej większości posiadają-
cych fatalną dykcję, mówił (i śpiewał)
przy pomocy nowoczesnych środków
elektronicznych. W górnym rogu sceny
wyświetlano tekst w języku angielskim.
Szkoda, że nie w polskim. Byłby bardziej
przydatny. Wadą główną niemal wszyst-
kich solistów było aż nadto operowe
śpiewanie. Gdyby zechcieli delikatniej
prowadzić głosy z zachowaniem ciągło-
ści linii wokalnej, mogliby słuchaczy rzu-
cić na kolana, bo Szymanowski dla Lo-
terii napisał rzeczywiście przecudnej
urody muzykę.

Nad warstwą muzyczną czuwał i
spektakl prowadził Piotr Sułkowski. Jego
zaletą było, mimo gęstej instrumentacji,
pokazanie lekkości tej muzyki. Wyważo-
ne relacje między poszczególnymi gru-
pami instrumentów oraz z zespołem
śpiewaków znajdujących się na scenie
sprawiały dużą przyjemność. Tym bar-
dziej miło, bo dyrygent sumiennie po-
traktował misterną polifonię, kontrapunkt
i harmonię zapisane na kartach partytu-
ry. W warstwie muzycznej rytmy melo-
dyjnego walca, ujmujące arie, roman-
tyczne duety i zabawne kuplety auten-
tycznie cieszyły uszy zebranych widzów.
Od strony orkiestry słychać było delikat-
ny dowcip żywych, niezwykle ujmują-
cych, barwnych melodii oraz wszech-
obecny liryzm.

Pierwsze wykonanie operetki Szyma-
nowskiego należy uznać za produkcję
uwieńczoną sukcesem. Mimo to sądzę,
że następne realizacje i nowe spojrze-
nia innych realizatorów na to samo dzieło
przyniesie Loterii należną popularność,
bo na nią w pełni zasługuje.

Wilfried Górny

Organy milczą, mistrz olśniewa.rgany milczą, mistrz olśniewa.rgany milczą, mistrz olśniewa.rgany milczą, mistrz olśniewa.rgany milczą, mistrz olśniewa.
27 października zakończyły się
kolejne krakowskie Dni Organo-

we. Niestety, festiwal ten przybiera ostat-
nio coraz skromniejszą formułę. Dość po-
wiedzieć, że w koncercie finałowym, po-
prowadzonym od dyrygenckiego pulpi-
tu przez Pawła Przytockiego, z filharmo-
nicznych organów nie popłynął jeden
nawet dźwięk… Nie zabrakło na szczę-
ście muzyki w ogóle, a ujęta została ona
w ciekawy, zróżnicowany program.

Wstępem do wieczoru uczyniono
smyczkowe Preludium chorałowe (1988)
Wojciecha Kilara. Kompozycja reprezen-
tuje późniejszy styl twórcy z jego charak-
terystyczną tendencją do kontemplacyj-
nej ascezy. Prostota harmonii, historycz-



11www.muzyka21.com

ne reminiscencje, statyczność rozległych
struktur sonorystyczno-harmonicznych o
tonalnej proweniencji, powolna repety-
tywność – oto cechy, charakteryzujące
brzmieniową przestrzeń kompozycji. W
wykonawstwie Kilarowskiej muzyki tego
nurtu istnieje pewne niebezpieczeństwo
wprowadzenia słuchacza w stan znuże-
nia. W pułapkę tę zapadł się Przytocki
głęboko, dbając wprawdzie o nasycenie
brzemienia orkiestry, ale zapominając
zupełnie o przeprowadzeniu koniecznej
gry kolorystycznych niuansów.

Styks (1999) Giji Kanczelego – ogrom
muzyki na altówkę solo, chór i orkiestrę
symfoniczną – wypełnił drugą część kon-
certu. Efektowna instrumentacja to jed-
na z nielicznych zalet kompozycji. Poza
tym – pośledniość motywiczna, harmo-
niczne wstecznictwo, naiwność kompo-
zytorskich rozwiązań, ociężałość formal-
na utkana słabo uzasadnionymi, a nie-
przyzwoicie głośnymi kulminacjami – czy-
nią ze Styksu pozycję adresowaną raczej
do snobujących a mało wyrobionych me-
lomanów; a więc do grona, o które za-
dbał ostatnio z ogromną pieczołowitością
Piotr Rubik.

Taką właśnie interpretację Styksu dał
Paweł Przytocki w stylu brawurowym,
wywołując aplauz publiczności. Świetnie
pokazał się także Ryszard Groblewski,
który tchnął w partię altówki pełnię dźwię-
kowego piękna i siły wyrazu, wydatnie i
pozytywnie wpływając na jakość całego
wykonania.

Stojące pod znakiem prostoty i sze-
rokiej, kompromisowej komunikatywno-
ści utwory Kilara i Kanczelego ujęły w re-
pertuarową klamrę dzieło pod każdym
względem poważniejsze – Juliusza
Łuciuka czteroczęściowy cykl pieśni
Skrzydła i ręce (1972) na baryton i orkie-
strę do wierszy Tadeusza Różewicza. W
utworze tym dał Łuciuk świetną syntezę
swych awangardowych doświadczeń z
zawsze dlań ważną lirycznością. Stąd
sonorystyczne struktury – często urozma-
icone różnorakimi, niekonwencjonalnymi
efektami instrumentalnymi – brzmią tu w
pełnej symbiozie z kunsztownymi, pre-
cyzyjnie wycyzelowanymi partiami bary-
tonu.

Ze złożoną, wymagającą od interpre-
tatora znacznej kreatywności materią or-
kiestry, Paweł Przytocki nie poradził so-
bie najlepiej. O ile znaczne rozciągnięcie
muzyki w czasie można uznać za ciekawą
alternatywę, to ekspresyjna monotonia,
brak pomysłów na skontrastowanie ma-
terii, wyrazowa obojętność i ociężałość
narracji – obciąża konto Przytockiego in
minus. Na szczęście w roli solisty wystą-
pił Jerzy Artysz – nestor polskich śpie-
waków i najjaśniejsza gwiazda całego
koncertu. Jego interpretacja Skrzydeł i rąk
miała w sobie wszelkie znamiona praw-
dziwej maestrii.

Ten sam artysta dokonał przed ponad
30. laty radiowego nagrania utworu Łuciu-
ka. Zadziwiające, że dziś, zbliżając się do
77. roku życia, Jerzy Artysz brzmi jesz-
cze lepiej niż w tamtym, świetnym prze-
cież, archiwalnym nagraniu.

Grzegorz Majka

Un giorno di regno n giorno di regno n giorno di regno n giorno di regno n giorno di regno Verdiego wVerdiego wVerdiego wVerdiego wVerdiego w
Warszawskiej Operze Kame-Warszawskiej Operze Kame-Warszawskiej Operze Kame-Warszawskiej Operze Kame-Warszawskiej Operze Kame-
ralnej (26 X 2007). ralnej (26 X 2007). ralnej (26 X 2007). ralnej (26 X 2007). ralnej (26 X 2007). Ta opera to

jedyny związany z polską historią temat
w twórczości Verdiego. Opowiada o
podróży z Francji do Polski Stanisława
Leszczyńskiego, który w 1733 r. starał
się o odzyskanie polskiego tronu. Aby
ustrzec króla przed niebezpieczeństwa-
mi eskapady zdecydowano, że Lesz-
czyński będzie podróżował incognito w
przebraniu stangreta. W tym samym
czasie z właściwym królowi rozgłosem
i dworską oprawą, jako król Stanisław,
podróżować będzie po Francji kawaler
Belfiore zaproszony do zamku barona
de Kelbar na podwójne zaślubiny. O
wyczynach kawalera Belfiore w królew-
skim przebraniu opowiada Dzień kró-
lowania. Cała maskarada kończy się w
chwili, kiedy Stanisław Leszczyński bez-
piecznie dociera do Warszawy i odzy-
skuje tron. Akcji nie brakuje ani zabaw-
nych intryg ani zagmatwanych sytuacji.
Oczywiście w finale nieporozumienia
wyjaśniają się i wszystko kończy się
szczęśliwie. Kawaler Belfiore z uśmie-
chem porzucając swoje incognito od-
zyskuje markizę Poggio. Giulietta łączy
się z ukochanym Edwardem.

Trochę to dziwne, że jedyne dzieło
Verdiego oparte na wspomnianym epi-
zodzie z polskiej historii pozostaje zu-
pełnie nieznane na naszych scenach.
Pierwszy raz wystawiono tą operę do-
piero w 1987 r. w Operze Wrocławskiej.
Drugi raz sięgnięto po nią dwadzieścia
lat później w Warszawskiej Operze Ka-
meralnej, która specjalizuje się w wy-
stawianiu mało znanych dzieł.

I dobrze się stało! Okazuje się bo-
wiem, że bezwzględny wyrok mediolań-
skiej publiczności, która podczas pra-
premiery w mediolańskiej La Scali we
wrześniu 1849 r., odrzuciła operę po jed-
nym jej obejrzeniu wydaje się zbyt suro-
wy. Słuchając dzisiaj Un giorno di regno,
nie można odmówić muzyce tej opery
swoistego uroku i spontaniczności. Trud-
no się też oprzeć wrażeniu, że mediolań-
czycy zbyt pospiesznie wydali swój sąd.
Na ich usprawiedliwienie można powie-
dzieć jedno – zdejmując operę ze sceny
po pierwszym przedstawieniu, nie dano
im szansy na weryfikację pierwotnych,
czynionych na gorąco, ocen.

A jednak mediolańska klęska nie
przekreśliła zupełnie tego dzieła. Z cza-
sem doszukano się w partyturze rado-
ści, spontaniczności, lekkości i dyna-
miki oraz cech charakterystycznych dla
twórczości Verdiego, z jego pierwsze-
go okresu. Ta dwuaktowa „melodram-
ma per giocosa”, jest typową, mocno
osadzoną w tradycji, operą z podzia-
łem na arie, duety, ansamble i sceny
zbiorowe. Muzyka ujmuje zgrabnymi
melodiami pełnymi humoru i radości.
Zgodnie z tradycją każdy z bohaterów
ma do zaśpiewania popisową arię.

Warunki sceny WOK stawiają swo-
iste wymagania zmuszając realizatorów
do wyjątkowej inwencji w tworzeniu
obrazu i sposobie prowadzenia akcji.
Tym razem maleńką scenę zamienio-
no w granatowe pudło, a we wszyst-

kich jego ścianach ukryto liczne okna i
drzwi co pozwala reżyserowi na spraw-
ne i dynamiczne prowadzenie akcji.
Środek jest areną działania głównych
bohaterów, chór komentujący rozwój
akcji umieszczono poza sceną w od-
słoniętych oknach, co okazało się za-
biegiem zapewniającym całej insceni-
zacji właściwą dynamikę i dramaturgię.
Wszystko, co dzieje się na scenie wy-
wiedzione zostało z pulsu muzyki i
mocno w niej osadzone. Reżyseria
przez subtelną ironię i przerysowane
charaktery w jak najbardziej naturalny
sposób podkreśla komizm scen i po-
staci. Całości dopełniają interesujące w
formie i kolorystyce kostiumy.

W świetnie dobranej obsadzie spo-
tyka się doświadczenie z młodością, a
wykonawcy traktują z lekkim dystansem
perypetie swoich bohaterów. Panowie
Andrzej Klimczak – Baron Kelbar, Sła-
womir Jurczak – skarbnik Rocca, tworzą
znakomitą parę ujmującą urodą głosów
i lekkością prowadzenia frazy. Dzielnie
im sekunduje Mirosława Tukalska w
trudnej partii markizy Poggio, młodej
wdowy, narzeczonej Kawalera Belfiore,
który udaje monarchę. Młodość to ob-
darzony pięknie brzmiącym barytonem
i scenicznym temperamentem Robert
Szpręgiel, który potraktował postać Ka-
walera Belfiore z lekkim przymrużeniem
oka, dysponujący mocnym tenorem
(czego czasami zbytecznie dowodził)
Sylwester Smulczyński w partii Edwar-
da, oraz obdarzona ciepłym w brzmie-
niu mezzosopranem Aneta Łukasze-
wicz jako baronówna Giulietta jego na-
rzeczona. Wszyscy oni śpiewali i grali
z taką pasją, że drobne problemy wo-
kalne, jakie pojawiały się od czasu do
czasu w ich śpiewie, nie zaburzały ko-
rzystnego wrażenia, jakie pozostawili
swoją młodzieńczą spontanicznością.

Ruben Silva prowadził przedstawie-
nie z właściwym sobie temperamentem
i żarem emocji wyłuskując z partytury
lekkość i wdzięk muzyki. Gdyby jesz-
cze udało mu się wyegzekwować od
orkiestry bardziej subtelne i miękkie
brzmienie, to wtedy można by mówić o
pełni szczęścia.

Adam Czopek

Stiffeliotiffeliotiffeliotiffeliotiffelio Verdiego w Poznaniu (6 Verdiego w Poznaniu (6 Verdiego w Poznaniu (6 Verdiego w Poznaniu (6 Verdiego w Poznaniu (6
X 2007). X 2007). X 2007). X 2007). X 2007). Niekochane dziecko
Verdiego, opera Stiffelio, nie zna-

na na polskich scenach, pojawiła się na
afiszu Teatru Wielkiego w Poznaniu.
Wspomnieć wypada, że prapremiera,
16 listopada 1850 r. w Teatro Grande
w Trieście przyniosła kompozytorowi to-
talną klęskę. Pierwsze wystawienia w
Rzymie, Neapolu i Mediolanie nie przy-
nosiły sukcesu. Nowa opera mimo
łaskawych krytyk po niewielkiej liczbie
przedstawień znikała z repertuaru.
Ostatecznie doczekała się kilku kom-
pozytorskich przeróbek.

Premiera w Poznaniu była jednocze-
śnie inauguracją VII edycji Poznańskich
Dni Verdiego, ze wszech miar ciekawe-
go festiwalu prezentującego sceniczne
i estradowe wykonania wielu dzieł ar-
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Agnieszka Zwierko odnosi suk-gnieszka Zwierko odnosi suk-gnieszka Zwierko odnosi suk-gnieszka Zwierko odnosi suk-gnieszka Zwierko odnosi suk-
ces w Palermo. ces w Palermo. ces w Palermo. ces w Palermo. ces w Palermo. W Teatro Mas-
simo w Palermo w jednym z naj-

piękniejszych i najstarszych teatrów
operowych znaczących w świecie wy-
stawiona została Medea Cherubiniego.
Dzieło to jest zawsze nie lada wyzwa-
niem dla śpiewaków, dyrygenta i mu-
zyków. W tej znakomitej operze polska
mezzosopranistka w pełni pokazała
swój wielki talent.

Opera Cherubiniego miała swoją
premierę z lekkimi przeszkodami, któ-
re jednak nie zakłóciły jej przebiegu. A

cymistrza opery urodzonego w Le Ron-
cole. Zobaczyłem trzecie z kolei przed-
stawienie, 24 października 2007 r.

Libretto (F. M. Piave), nie jest tak
bardzo skomplikowane, jak w kilku póź-
niejszych jego operach. Przedstawia
dzieje ewangelickiego pastora przeba-
czającego zdradę swej niewiernej mał-
żonce. Pastor Stiffelio po dłuższej nie-
obecności powraca do domu. W cza-
sie nieobecności jego żona, Lina, ule-
ga pokusie i zdradza męża z Rafaelo.
Bardzo tego czynu żałuje i dla oczysz-
czenia sumienia pragnie wyznać praw-
dę. Prawdy domyśla się pastor Jorg i
Stankar, jej ojciec, lecz nie pozwalają
na zdemaskowanie kochanków. Jed-
nak w końcu Stiffelio dowiaduję się o
niecnym występku żony i przedkłada jej
orzeczenie o rozwodzie. Ona rozpacza,
bowiem jest gotowa ponieść każdą
karę i wyraża żal za chwilę słabości. Po-
nieważ Stiffelio jest pastorem, do wy-
baczenia żonie niecnego postępku po-
czątkowo nie jest skory. Zmianę decy-
zji podejmie na podstawie chrześcijań-
skiej ewangelii, czytanej podczas od-
prawianego nabożeństwa. Mowa w niej
o biblijnej przypowieści o cudzołożni-
cy. Ten werset rozwiązuje moralny pro-
blem zdradzonego pastora i wybacza
żonie przewinienie. Teraz ona, po-
przednio ciągle dręczona wyrzutami
sumienia znajduje ukojenie.

W takiej, wynikającej z libretta, sytu-
acji reżyser, Paweł Szkotak nie miał pro-
blemów ze zgrabnym ułożeniem sytu-
acji scenicznych. Wielce pomocną dla

przebiegu zdarzeń była logiczna, ażu-
rowa scenografia poszczególnych ak-
tów. Może z wyjątkiem II aktu rozgry-
wającego się na cmentarzu, bowiem
tylko krzyż nad bramą wejściową i
ewentualny grobowiec matki Liny może
widzowi kojarzyć się z nekropolią. Au-
torką projektu jest utalentowana w swo-
im fachu Izabela Kolka, przypuszczal-
nie i do niej należą zgrabnie zaprojekto-
wane kostiumy. Warstwa muzyczna po-
zostaje dziełem dyrektora muzycznego
w poznańskim Teatrze Wielkim, którym
jest Eraldo Salmieri. Partytura Verdiego
pod jego batutą zabrzmiała niezwykle
świeżo, płynnie i dramatycznie. Dyrygent
świetnie, z cudownym wyczuciem stylu
prowadził cały spektakl. Uroczo wyeks-
ponował piękno wielu fragmentów, głów-
nie zaś recytatywów. Delikatną regulacją
tempa podwyższał lub obniżał nastroje
bohaterów opery.

Wśród nich partię tytułową wykonał
tenor Karol Bochański. Jest ambitnym
artystą i pod wokalnym względem su-
miennie przygotował tytułową rolę – Stif-
felio. Dysponuje przyjemnej barwy gło-
sem i pod względem techniki wokalnej
dobrze nim włada. Jedynie górny rejestr
głosu bywał ostro napięty, tak, jakby
artysta śpiewał ze ściśniętą krtanią.
Mimo tych zastrzeżeń, łącznie z grą
aktorską odniósł jeden z największych
sukcesów na swojej drodze artystycz-
nej. Jego sceniczna partnerka, Monika
Mych z dużym powodzeniem kreowa-
ła partię Liny. Jest młodą śpiewaczką
posiadającą pięknej barwy sopran.

Dobrze włada pełnym słodyczy śred-
nim rejestrem i łagodnie przechodzi w
niski. W barwie o wiele gorzej jest z naj-
wyższymi dźwiękami górnego rejestru,
bowiem wysokie tony brzmiały piskliwie
i zbyt ostro. W dodatku jakby były od-
dzielnie artykułowane, a tym samym
zniekształcały linię wokalną zarówno w
ariach, jak i scenach ansamblowych. A
przecież młoda śpiewaczka w delikat-
nym liryzmie osiągała pełną, pozba-
wioną patosu wiarygodność. Korzyst-
ne wrażenie wywarła logiczną, aczkol-
wiek niekiedy zbyt ckliwą budową po-
staci dręczonej wyrzutami sumienia.
Jako hrabia Stankar, jej ojciec, wystą-
pił Adam Szerszeń. Imponował przemy-
ślanym aktorstwem i ładną emisją gło-
su. Niestety, śpiewakowi zabrakło do-
brej kondycji wokalnej i z aktu na akt
jego atrakcyjny w barwie i mocy głos w
średnim rejestrze wytracał siłę brzmie-
nia. Lecz należycie zadbał o pokaza-
nie niuansów melodyjnie śpiewanych
fraz, czym zasłużył na duże pochwały.
Nieco mniejszą partię Rafaele wykonał
swobodny aktorsko Dymitr Fomenko,
ale w omawianym spektaklu jego tenor
znacznie stracił na atrakcyjności, rów-
nież nie był zbyt dobry w interpretacji
śpiewanego tekstu. W nieco mniejszych
partiach podziw wzbudzali, występują-
cy z dużym powodzeniem: Marian Kęp-
czyński – pastor Jorg, Magdalena Wil-
czyńska – Dorotea oraz Tomasz Jedz
– Federico.

Wilfried Górny

rzecz dotyczy strajku techników, wobec
czego brakowało efektów świetlnych,
statystów i mechaniki scenicznej.

Według libretta François-Benoit Hof-
fmanna, opartego na Medei Pierra Cor-
neille’a, Neris kocha Medeę z poświę-
ceniem. To rozumiemy już od chwili,
gdy w II akcie zaufana przyjaciółka pod-
chodzi do niej nie chcąc przerwać pro-
roczego snu, w który zapadła czaro-
dziejka. Ta demonstracja uczuć i po-
święcenia jest zrozumiała dzięki znako-
mitej interpretacji postaci scenicznej
wspaniałej artystki, jaką jest Agnieszka

Zwierko. Z naturalną i spontaniczną
empatią osiąga ona najwyższy efekt in-
terpretacyjny. Naprawdę godnym pod-
kreślenia jest ekspresyjny instynkt li-
ryczny, który Zwierko przekazuje swym
głosem, interpretacją i wyczuciem sce-
nicznym. Zachwycającym jest sposób,
w jaki Agnieszce, jako Neris udaje się
oddać ekspresję w śpiewie i w recyta-
tywie, utrzymując ją zawsze na pozio-
mie dramatycznym, zgodnie z zamie-
rzeniami Cherubiniego. Zostało to tak-
że oddane w mistrzowskiej interpreta-
cji muzycznej maestro Bruno Campa-
nelliego, poprzez wysublimowane
dźwięki fagotu wprowadzające nas w
magiczną atmosferę otoczoną liryczny-
mi efektami, w głęboko zachwycają-
cym, ciepłym i namiętnym głosie
Agnieszki Zwierko. Wykonała ona z de-
likatną i wyważoną śpiewnością arię
Solo un pianto. To jeden z najpiękniej-
szych fragmentów opery, wspaniały,
wzruszający i medytacyjny.

Piękna jest interpretacja Medei przez
Chiarę Taigi. Jest to jedna z niewielu
śpiewaczek będąca w stanie wykony-
wać dziś tę rzadką i niezmiernie trudną
rolę. Świetny chór, przede wszystkim w
drugim akcie opery, choć może zabra-
kło gdzieniegdzie basowego bel canta
czy eleganckiej frazy tenorowej. Inter-
pretacja Campanelliego dramatycznie
ekspresyjna i gęsta, oddaje w pełni styl
Cherubiniego, który Brahms nazywał
„najwyższym szczytem muzyki drama-
tycznej”, podczas gdy Weber, Beetho-

L. Cherubini – Medea
Agnieszka Zwierko jako Neris
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ven, Schumann i Wagner definiowali
jako „szeroki, ekspresyjny, majestatycz-
ny i przerażający”.

W tym przypadku, może bardziej niż
w innych, historia Medei pozostaje
przepiękna i mrożąca krew w żyłach,
także dzięki aktorstwu Taigi i Zwierko.
Wprowadziły one publiczność w unie-
sienie poprzez perwersyjne narastanie
wątku interpretacyjnego, w którym czy-
stość uczuć i szaleństwo przeplatają się
w niezgłębionej litości i pogrążają się
wzajemnie, wzniecając tym wybuch
ekspresji i namiętności na scenie.

Podsumowując – dzięki Taigi, Zwier-
ko, Campanelli i świetnemu chórowi
uczestniczyliśmy we wspaniałym spek-
taklu, który wprowadził nas w orygi-
nalną formę tragedii greckiej.

Franco Fabio

Koncert Orkiestry Teatro allaoncert Orkiestry Teatro allaoncert Orkiestry Teatro allaoncert Orkiestry Teatro allaoncert Orkiestry Teatro alla
Scala w Toronto.Scala w Toronto.Scala w Toronto.Scala w Toronto.Scala w Toronto. Nowoczesna
sala koncertowa w Toronto, Roy

Thomson Hall, we wrześniu br. obcho-
dziła 25. rocznicę swojego istnienia.
Wybudowana w 1982 r. według projek-
tu znanego kanadyjskiego architekta Ar-
thura Eriksona posiada kształt ścięte-
go stożka. Dominującymi materiałami
są szkło, stal i beton. Na codzień jest
stałą siedzibą orkiestry torontońskiej. W
2002 r., dzięki wyłożeniu ścian i beto-
nowej podłogi drewnem (dąb kanadyj-
ski), akustyka sali koncertowej o widow-
ni posiadającej 2800 miejsc znacznie
się poprawiła. Przez jej scenę przewi-
nęły się setki znakomitych artystów.
Wśród nich także polskich. Między in-
nymi: Krystian Zimmerman, Stanisław
Skrowaczewski, Henryk Szeryng i Ewa
Podleś. Na srebrny jubileusz Roy Thom-
son Hall zaproszono Orkiestrę z medio-
lańskiego Teatro alla Scala (Filarmoni-
ca della Scala) pod kierownictwem mu-
zycznym znakomitego włoskiego dyry-
genta Riccardo Chailly z udziałem miej-
scowego kanadyjskiego tenora o mię-
dzynarodowej sławie, Bena Heppnera.

Ostatni raz orkiestra związana ze
słynnym teatrem operowym w Medio-
lanie gościła w Toronto 86 lat temu,
wykonując koncert w starej sali koncer-
towej Massey Hall pod kierunkiem Ar-
tura Toscaniniego.

Bohaterem wieczoru, obok Orkiestry
La Scali, był również Ben Heppner,
obecnie uważany za największego te-
nora dramatycznego. Dzięki udziałowi
znakomitego kanadyjskiego tenora,
ukoronowanego przez media jako „Tri-
stan naszych czasów”, program pierw-
szej części koncertu poświęcony był
muzyce Wagnera. Rozpoczęło go mi-
styczne Preludium do III aktu Lohengri-
na. Orkiestra w pełnym składzie (110
instrumentalistów) dała niezwykłą lek-
cję stylu, lekkości gry, a zarazem osza-
łamiającej potęgi dźwięku. Maestria
wykonania muzycznego wstrzymała
oddech wypełnionej po brzegi sali.

Po uwerturze, stojącą owacją powi-
tano mieszkającego na stale w Toron-
to Bena Heppnera. Artysta wykonał 5
pieśni z cyklu Wesendonck Lieder

skomponowanych przez Wagnera w
latach 1848-1857. Zwykle są śpiewane
przez soprany, lecz Heppner i Chailly
zdecydowali, że mogą być wykonane
w wersji tenorowej. Wagner skompono-
wał ten cykl do poematów napisanych
przez Matyldę von Wesendonck, u któ-
rej znalazł schronienie w Zurychu. Cha-
rakteryzuje je niezwykły patos i pasja.
Kompozytor nazwał je „małymi studia-
mi do Tristana i Izoldy”. Odzwierciedlają
w pełni stan emocjonalny Wagnera,
będącego pod urokiem młodej, 20-let-
niej Wesendonck. Orkiestracji cyklu
dokonał Felix Mottl. Filarmonica della
Scala dyskretnie dawała akompania-
ment tenorowi, wyeksponowała dźwięk
i bogactwo melodyjne, czasami wręcz
brzmiała kameralnie. Heppner zaśpie-
wał pieśni z charakterystycznym, słod-
kim dźwiękiem i siłą głosu, podkreśla-
jąc ich liryczny charakter. Zwłaszcza w
drugiej pieśni Stehe still (Stój spokojnie).
Niestety, śpiewak nadal korzystał z par-
tytury, rzadko tylko spoglądając na wi-
downię, co nieco przeszkadzało w od-
biorze. Zabrakło przekonywującego za-
angażowania artysty w muzykę i tekst.

Jakaż była różnica, gdy Heppner po
krótkiej przerwie wrócił na scenę, odło-
żył pulpit i zagrzmiał potęgą wagnerow-
skiego głosu w arii z Walkirii – Sigmund
heiss ich and Siegmund bin ich. Wypeł-
nił ogromne audytorium młodzieńczym,
entuzjastycznym dźwiękiem. W głosie
brzmiała obezwładniająca miłosna pa-
sja, energia i witalność. Końcowe takty
przypominały burzę na oszalałym oce-
anie. Oniemiała z wrażenia widownia
długo oklaskiwała artystę.

Po przerwie, drugą część wieczoru

poświecono muzyce włoskiego kompo-
zytora Ottorino Respighiego. Orkiestra
wykonała dwa znane poematy symfo-
niczne Fontanny rzymskie (Fontane di
Roma) oraz Pinie Rzymu (Pini di Roma).
Maestro Chailly dyrygował z właściwą
sobie werwą, precyzyjnie dbał o każdy
szczegół partytury i idealne zestrojenie.
Wydobył z orkiestry niezwykłą paletę
kolorystyki, niezbędnej do wykonania
muzycznego tych rzymskich poema-
tów, z rozmachem kończąc w formie
potężnego, wojskowego marsza.

Pełną finezję orkiestra pokazała w
dwóch końcowych bisach – w uwertu-
rze do opery Wilhelm Tell oraz we frag-
mencie muzycznym z filmu La Strada
Felliniego kompozycji Nino Roty. Począt-
kowe takty rossiniowskiej uwertury
brzmiały jak pastoralne, ciepłe dźwięki,
aby w końcowej fazie przekształcić się
w rytmiczny cwał kawalerii. Kompozycja
muzyczna Roty, zaadoptowana później
jako suita baletowa, imponowała zmianą
nastrojów muzycznych, czasami przy-
pominających latynoski jazz aż do koń-
cowych, atonalnych dźwięków. Maestro
Chailly dyrygował wręcz w tanecznym
rytmie, na czerwonym podium, specjal-
nie sprowadzonym z La Scali.

Amerykańskie tournée Filarmonica
della Scala wiodło poprzez Ann Arbour,
Chicago, Toronto, Filadelfię, Waszyng-
ton do nowojorskiej Carnegie Hall. Za-
kończyło się charytatywnym koncertem
w Winter Garden, w pobliżu zburzone-
go World Center. Orkiestra La Scali po-
święciła ten koncert ofiarom tragiczne-
go, nowojorskiego września 2001 r.

 
Kazik Jedrzejczak

Riccardo Chailly
fot. Sasha Gusov
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33 Festiwal Międzynarodowy Festiwal Międzynarodowy Festiwal Międzynarodowy Festiwal Międzynarodowy Festiwal Międzynarodowy
w Echternach (19 X 2007).w Echternach (19 X 2007).w Echternach (19 X 2007).w Echternach (19 X 2007).w Echternach (19 X 2007).
Jest to impreza nie tylko

szacowna i z tradycjami, ale także praw-
dziwa skarbnica muzycznych klejnotów.
Dyrektor Festiwalu – znany luksembur-
ski pianista i kompozytor pochodzenia
francusko-cypryjskiego – Cyprien Kat-
sarsis, od samego początku dba o to,
by w programie festiwalu nie tylko re-
pertuar, ale i wykonawcy przyciągali
najbardziej wymagających koneserów
muzyki. I tak, od roku 1975, a więc od
pierwszej edycji Festiwalu, wystąpili tu
m.in.: M. Rostropowicz, Y. Menuchin,
M. Caballé, J. Carreras, J. P. Rampal,
V. Ashkenazy, A. S. Mutter, P. Zucker-
mann czy M. André, a za pulpitem dy-
rygenckim stawali: Z. Mehta, N. Har-
noncourt, sir G. Solti, P. Hereweghe i
L. Maazel. Co ciekawsze w programach
archiwalnych Festiwalu Międzynarodo-
wego w Echternach wielokrotnie prze-
wijają się nazwiska polskich wykonaw-
ców, co niewątpliwie świadczy o tym,
że w Wielkim Księstwie polska sztuka
muzyczna ma swoją wyrobioną i doce-
nioną markę. Z największych naszych
gwiazd, które miały okazję pokazać
swój kunszt na luksemburskiej scenie,
wymienić mógłbym Polską Orkiestrę
Kameralną pod batutą J. Maksymiuka,
Sinfonię Varsovię z J. Swobodą, Polską
Filharmonię Kameralną W. Rajskiego
czy Chór Filharmonii Narodowej w War-
szawie, który wraz z Warszawskim Chó-
rem Chłopięcym oraz solistami (I. Kło-
sińska, A. Kruszewski, P. Nowacki i K.
Kolberger) wykonał w roku 2000 Pasję
K. Pendereckiego pod batutą kompo-
zytora. Warto też wspomnieć, że Festi-
wal Międzynarodowy w Echternach jest,
jak większość tego typu imprez w Luk-
semburgu, festiwalem polistylistycz-
nym, prezentującym publiczności nie
tylko szerokie spectrum repertuaru
muzyki poważnej (od wieków najdaw-
niejszych do dzieł współczesnych), ale
także zostawiającym całkiem sporo

miejsca dla jazzu, folku, a ostatnimi laty
rozszerzającym horyzonty zaintereso-
wań w kierunku sztuk plastycznych, te-
atru czy kina. Na potwierdzenie powyż-
szego niech wystarczy kilka najważniej-
szych nazwisk z festiwalowych archi-
wów: C. Corea, R. Shankar, E. Fitzge-
rald (!) czy Al Jarreau z całą pewnością
dopełnią opisu repertuarowych prefe-
rencji organizatorów tej imprezy.

Także w tym roku Festiwal zaskoczył
wieloma ciekawymi, ważnymi i wspa-
niałymi koncertami. W maju wystąpiła
La Capella Reial de Catalunya pod dyr.
J. Savalla, w czerwcu mogliśmy posłu-
chać Pata Metheny’ego, w lipcu Bob-
by’ego McFerrina, a tydzień temu w
Wielkiej Sali Filharmonii Luksemburskiej
wystąpił szczególny gość festiwalowy
– światowej sławy wiolonczelista Yo Yo
Ma. Dał solowy recital, prezentując
dość monotonny z pozoru repertuar: 3
Suity na wiolonczelę solo J. S. Bacha,
nr 2, 3 i 6 o numerach katalogowych
kolejno BWV 1008, 1009 i 1012.

Tamten wieczór w Filharmonii na dłu-
go pozostanie w mojej pamięci nie tyl-
ko z uwagi na wirtuozerię, z jaką soli-
sta wykonał te utwory, ale także ze
względu na niesamowity kontakt z pu-
blicznością, jaki nawiązał podczas swo-
jego występu. Pierwszą suitę zaczął
grać niemal z marszu, tuż po wejściu
na scenę, nim jeszcze wygodnie usiadł
na krześle i zanim wybrzmiała powital-
na owacja. Grając, spoglądał w różne
strony, obdarzając wybrane z widowni
osoby to szerokim uśmiechem, to filu-
ternym spojrzeniem, to znowu skupio-
nym i zamyślonym wyrazem twarzy, tak
jakby wiolonczelą nie tyle grał, nie tyle
wyśpiewywał bachowskie frazy, co pró-
bował rozmawiać, wyrażać określone
myśli, emocje, opowiadać historie, czy-
niąc to z niesłychaną ekspresją i lekko-
ścią. Instrument zdawał się w jego rę-
kach być zabawką, czymś niezauważal-
nym, wręcz delikatnym, filigranowym.
Rytm muzycznej wypowiedzi przecho-

dził swobodnie ponad kreskami takto-
wymi, dając wrażenie, że muzyka pły-
nie, wychodzi prosto z duszy, jest ra-
czej improwizowana niż odtwarzana,
wykonywana. Porywające couranty po-
przedzały grane z niezwykłą biegłością
allemandy; sarabandy, smętnie i z za-
dumą grane, zdawały się zatrzymywać
czas, by ustępować dziarskim bourrée
i ludycznym, momentami oberkowym
gigue. Jedynie menuet z drugiej suity
wypadł mniej wyraziście, jakby lekko
kulejąc, co jednak nie zepsuło ogólne-
go wrażenia wspaniałego spektaklu
muzycznego. Na deser zachował Yo Yo
Ma szczególną niespodziankę, grając
na bis dwie improwizacje w stylu japoń-
skim. W nich pokazał artysta, że wio-
lonczela nie ma dla niego żadnych ta-
jemnic i, że pod jego palcami instru-
ment ten potrafi wydobyć niemal dowol-
ny znany ludzkiemu uchu dźwięk. Szept
flażoletowych pianissimo, niepokój sul
ponticello, krzyk gwałtownych tremolan-
do – to wszystko wywoływało niezwy-
kłe emocje wśród zgromadzonej pu-
bliczności. Do tego sposób wydobycia
dźwięku, technika burdonowa, glissan-
da i pizzicata powodowały, że wiolon-
czela w rękach Yo Yo My brzmiała raz
jak koto, innym razem jak biwa, a jesz-
cze kiedy indziej jak tradycyjny japoń-
ski kokyu. Warto przy tym podkreślić,
że doskonale zdała egzamin akustyka
audytorium Filharmonii Luksembur-
skiej. Olbrzymia sala, niezwykle wyso-
ka (dysponująca wszak aż trzema po-
ziomami balkonów), wspaniale ampli-
fikowała dźwięk instrumentu solowego,
przenosząc jego najsubtelniejsze na-
wet brzmienia daleko, w najodleglejsze
rejony. Największa obawa – czy dźwięk
pojedynczego instrumentu nie zaginie
w wielkiej kubaturze audytorium – oka-
zała się bezpodstawna.

Marcin Wierzbicki
(www.polska.lu)

Gala w MET 24 IX 20007. ala w MET 24 IX 20007. ala w MET 24 IX 20007. ala w MET 24 IX 20007. ala w MET 24 IX 20007. Wielką
galę otwierającą nowy sezon
2007/8 w MET zaplanowano z

podobnym, jeśli nie większym, rozma-
chem i kto wie czy nie bardziej spekta-
kularnie niż w ubiegłym roku.

A więc znów dwie transmisje na żywo
od 18:30. Pierwsza na Times Square,
do obejrzenia aż na 4 wielkich ekranach
firmy Panasonic, z 1 500 darmowymi
miejscami siedzącymi, zajmowanymi na
zasadzie, kto pierwszy to lepszy. Prze-
widziano też sektory na miejsca stoją-
ce. Drugim miejscem transmisji był plac

przed MET na około 2 tysiące miejsc.
Tu już potrzebne były wejściówki, wy-
dawane od południa w niedzielę 23 IX
w kasach biletowych MET. Wielki wie-
czór, którym otwarto sezon obejrzało
wedle danych MET ponad 8 tysięcy lu-
dzi. Rozszerzony był też program re-
klam, który rozpoczęto już od pierwsze-
go tygodnia września. Kampania pro-
mująca MET i otwarcie sezonu objęła,
podobnie jak w zeszłym roku, środki
masowego transportu miejskiego i
kosztowała szczodrych darczyńców
MET pół miliona dolarów. Głównie wi-

doczne były zdjęcia Natalie Dessay, tra-
gicznej heroiny Łucji w serii jej portre-
tów fotograficznych wykonanych w lon-
dyńskim studio i w MET przez fotogra-
fa Lee Broomfielda. Potencjalna liczba
osób, do których owa reklama dotarła
za pomocą wszystkich dostępnych
mediów wyniosła zapierającą dech w
piersiach liczbę 500 milionów.

MET była obecna wszędzie: przed
wejściem do metra, na peronach, na
autobusach, na przystankach autobu-
sowych, na budkach telefonicznych, a
wiele transparentów zawieszono po-
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między ulicznymi latarniami. Już wcze-
snym popołudniem po czerwonym dy-
wanie do MET zaczęły napływać naj-
większe znakomitości świata kultury i
sztuki, by wziąć udział w koktajlu po-
przedzającym operę o 17:00. Reporte-
rzy i przedstawiciele stacji telewizyjnych
pstrykali zdjęcia i przeprowadzali krót-
kie rozmowy z tymi najbardziej znany-
mi (Jane Fonda, Anthony Minghella,
William Dafoe, Bianka Jagger, burmistrz
Nowego Jorku Michael R. Bloomberg
oraz Placido Domingo, który już następ-
nego dnia miał dyrygować w MET spek-
taklem Romea i Julii Gounoda).

Podczas przerw w spektaklu na
ekranach transmisyjnych Margaret Jun-
twait rozmawiała z twórcami produkcji,
z Placido Domingo, który między inny-
mi mówił o swojej przyjaźni z Beverly
Sills, ich wspólnym śpiewaniu i ogólnie
o tragicznym dla świata opery minio-
nym lecie, podczas którego straciliśmy
poza Sills, Pavarottiego, Headleya i
Stich-Randal.

Mariusz Kwiecień i Marcello Guirda-
ni wspominali Luciano Pavarotiego, jego
wyjątkowy talent, wspaniały głos o „sło-
necznej”, jak to określił Kwiecień, bar-
wie. Polski baryton mówił też o tym, że
koniecznie trzeba chodzić na spektakle
operowe i słuchać swych ulubieńców, bo
przecież nigdy nie wiadomo kiedy od
nas odejdą i będziemy żałować zmar-
nowanych okazji. Pokazano też filmowe
klipy z udziałem Sills i Pavarottiego.

Gdy z wypiekami na twarzy powoli
schodziliśmy schodami MET do wyj-
ścia, na poziomie Grand Tier mieliśmy
jeszcze raz okazję oklaskiwać wokal-
nych bohaterów wieczoru: Mariusza
Kwietnia i Marcella Giordaniego, a póź-
niej wielką owacją Natalie Dessay, któ-
ra radośnie podbiegła do balustrady i
szczęśliwa z niezwykle udanego wokal-
nego występu machała widowni i roz-
syłała całusy. Dla wielu tym właśnie
zakończył się wieczór otwarcia sezonu
w MET. Śpiewacy udali się natomiast
do restauracji MET, w której odbyła się
uroczysta kolacja.

Jeśli można by sądzić po wieczorze
otwarcia – zapowiada się nam dopraw-
dy znakomity sezon.

Łucja z Lammermoorucja z Lammermoorucja z Lammermoorucja z Lammermoorucja z Lammermoor Donizettie- Donizettie- Donizettie- Donizettie- Donizettie-
go. go. go. go. go. Opera ta od ponad wieku po-
strzegana jest jako jedna z najbar-

dziej reprezentatywnych oper stylu bel
canto i utożsamiana z głosem sopra-
nu. Głównie dzięki scenie szaleństwa,
obrosła tradycją wykonawczą, która czę-
sto nie ma wiele wspólnego z oryginal-
nym zamysłem kompozytora. Bo kto
dziś pamięta, że Łucja była skompono-
wana dla tenora, a nie dla sopranu?
Oczywiście Donizetti komponując Łucję
miał na myśli wszystkie konkretne gło-
sy, które miały wykonywać partie wokal-
ne, ale taka była codzienna praktyka
owych czasów. Gwiazdą jednak miał
być tenor, kontrowersyjna sława owych
lat w świecie opery: Gilbert-Louis Duprez
(Edgardo), ponieważ jako pierwszy za-
stąpił w górze rejestru falsetto oraz dość
słabe w mocy wysokie C śpiewane „z

głowy” tzw. „ut de poitrine”, czyli pier-
siowo wykonywanym silnym wysokim C.
Tak więc cały ostatni akt opery, z jak na
owe czasy szalenie długą cabalettą roz-
paczy i umierania, był wymyślony jako
specyficzna „nowość”, popis wokalny
właśnie dla Dupreza.

Co więc takiego zdarzyło się od dnia
prapremiery 26 IX 1835 r. w Neapolu
po spektaklu z legendarną Nellie
Melbą, śpiewającą tytułową rolę w MET
31 razy w latach 1893-1901, kiedy to
najczęściej operę kończono sceną sza-
leństwa opuszczając cały ostatni akt?
Wraz z upływem czasu nagminną stała
się praktyka zamiany niższych tonów
oryginału Donizettiego spektakularny-
mi wysokimi, które miały kończyć arie.
I tak mniej więcej 60 lat po śmierci kom-
pozytora zaczęto przystosowywać wo-
kalną linię do mody i oczekiwań „no-
wych” czasów, kiedy to ekscytujące
„eksperymentalne” piersiowe wysokie

tony rejestru tenora stały się „normą”
wykonawczą. I to właśnie w trakcie tego
procesu soprany przejęły od tenorów
palmę pierwszeństwa.

Oryginalnie Donizetti skomponował
partie Łucji dla Fanny Persiani-Tacchi-
nardi, posiadającej wedle historycz-
nych zapisów, piękny w barwie, czysto
dźwięczny, niezbyt silny, ale szalenie
giętki głos o zasięgu do górnego F.
Obligatoryjna niemal w owych czasach
scena szaleństwa, z pirotechniką wo-
kalną była oczekiwana i nie miała po-
smaku nowości; wręcz przeciwnie,
stanowiła „normę” wykonawczą. Nie ona
więc zachwycała widzów wprawiając ich
w ekstatyczny entuzjazm. Począwszy
jednak od mniej więcej połowy XIX w.,
kiedy to soprany zaczęły przyćmiewać
blask głosu tenora w owej operze, za-
częto wprowadzać przeróżne zmiany.
Tak właśnie powstała owa spektakular-
na, ale kompletnie anachroniczna nowa
cadenza z fletem, którą dodano do can-
tabile Ardon gl’incesi, i do której wyko-
nania i słuchania tak przywykliśmy w XX

w. Jej autorstwo nie jest do końca pew-
ne i przypisuje się różnym osobom. Naj-
prawdopodobniej skomponowała ją
Madame Marchesi, a wedle innych
źródeł Teresa Brambilla, pierwsza Gil-
da Verdiego. Inni twierdzą, że autorką
była Adelina Patti, od czasów której
zaczęto opuszczać w spektaklach
ostatni akt. Jeszcze inni przypisują au-
torstwo Dame Nellie Melbie. I tak pro-
sta cadenza z opadającym w dół i za-
mierającym tonem sopranu i akompa-
niującego mu chóru, bardziej wstrząsa-
jąca, wzruszająca i efektywna drama-
tycznie, poszła w zapomnienie. Owa
tradycja wykonawcza przekształciła tra-
gedię i dramat szaleństwa Łucji w piro-
techniczne popisy wokalne „kanarków”,
których głosy nierzadko brzmiały wręcz
radośnie, triumfalnie produkując naj-
wyższe możliwe tony, nie zważając na
zawartość znaczeniową tekstu libretta.

Serie cudownych w brzmieniu, spek-

takularnych, legendarnych dziś już gło-
sów śpiewających Łucję najczęściej
jako popis wokalny przerwała Maria
Callas. To właśnie ona odpowiedzial-
na jest za „odnowione” brzmienie Łucji.
Przywróciła bowiem owej partii wiary-
godność dramatycznej ekspresji, nie
poświęcając piękna stylu bel canto. A
ponieważ zawsze starała się swym gło-
sem służyć zamysłom kompozytora,
rozważała nawet wraz z dyrygentem
Gavazzenim możliwość powrotu do
oryginalnej sceny szaleństwa zapisanej
w autografie Donizettiego. Presja tra-
dycji wykonawczej i oczekiwań widow-
ni jednak zwyciężyła.

Zmian wprowadzonych do autogra-
fu Łucji było jednak więcej. Do dziś dnia
muzykologowie toczą spory o to, czy
armonica (szklana harmonijka) czy flet
(drewniany) miały towarzyszyć Łucji w
scenie szaleństwa. W oryginale Doni-
zetti napisał „Armonica obligato”. Póź-
niej jednak, przed prapremierą skreślił
ów zapis zastępując go fletem drew-
nianym. Dlaczego? Różne podaje się

G. Donizetti – Łucja z Lammermoor
fot. Ken Howard/MET
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przyczyny. Szklana harmonijka została
zbudowana w 1763 r. przez Benjamina
Franklina. Charakteryzuje ją niezwykle
wysoki i niezwykle przenikliwy dźwięk,
trochę nieziemsko nienaturalny, w sam
raz do ilustracji zaburzonych stanów
psychicznych. Wedle jednej z teorii, Do-
nizetti niejako był zmuszony do zastą-
pienia jej fletem, ponieważ albo ów
istrument nie był dostępny w Neapolu,
albo nie było muzyka, który umiałby na
nim grać. Nie ma więc ponoć jedno-
znacznych danych, że Donizetti miał w
ogóle możliwość usłyszeć wykonanie
wykorzystujące ów pierwotny zamysł.
Nawet jego wersja partytury przygoto-
wanej dla Paryża dekadę po prapremie-
rze choć wprowadzała wiele zmian do
cadenzy i ornamentacji, nie wprowadzi-
ła transpozycji. Donizetti nigdy nie za-
mierzał też zmieniać kluczy czy doda-
wać popisowych wysokich nut.

Jednak w miarę upływu czasu „ulep-
szono” jego popularną operę schlebia-
jąc gustom widowni i ego div opero-
wych. Dokonywano cięć i wprowadza-
no transpozycje, aż osiągnięto absur-
dalny efekt, redukując tragiczną histo-
rię życia Łucji, opartą na powieści Sir
Waltera Scotta do wieczorów „kanarko-
wych” popisów wokalnych. I tak np.
wycinano znakomity duet pomiędzy
Edgardo i Enrico, obniżano o ton spek-
takularny duet aktu II pomiędzy Łucją i
Enrico, etc. I właściwie od czasów Ma-
rii Callas zaczęto z nieco większym sza-
cunkiem traktować oryginał partytury.

Wielkich Łucji w MET było wiele, ale
pierwszą z największych była Marcella
Sembrich-Kochańska, która wykonała
tę partię jako debiut w MET 24 X 1883 r.,
podczas drugiego wieczoru po inaugu-
racji MET. Później lista wielkich sopra-
nów jest niezwykle długa i tak np.: Adel-
lina Patti, Nellie Melba, Luiza Tetrazzi-
ni, Fireda Hempel, Amelita Galli-Curci,
Lili Pons, a po Callas – Joan Suther-
land, Anna Moffo, Renata Scotto, Be-
verly Sills i Ruth Ann Swenson.

Pomimo tradycyjnego przesunięcia
reflektorów sceny na tytułową postać,
wielu największych śpiewaków opero-
wych świata nie stroniło od ról męskich
i tak dla przykładu partię Edgardo śpie-
wali w MET: Farancesco Tamagno,
Enrico Caruso, Giovanni Martinelli, Be-
niamino Gigli, Giacomo Lauri-Volpi, Tito
Schipa, Ferrucio Tagliavini, Mario del
Monaco, Carlo Bergonzi, Franco Corelli
Nicolai Gedda, Alfredo Kraus. Nagrali
ją też i Pavarotti, i Domingo.

Znakomita partia dla barytonu (Enri-
co) też cieszyła się popularnością i tak
w MET, m.in. wykonywali ją: Riccardo
Stracciari, Pasquale Amato, Giuseppe
De Luca, Leonard Warren, Robert Mer-
rill i Ettore Bastianini.

Nawet najmniej muzycznie spekta-
kularna partia dla basa (Raimondo)
miała w MET swoje niezwykłe gwiazdy,
a m.in.: Marcel Journet, Leon Rothier,
Ezio Pinza, Nicola Moscona, Jerome
Hines i Giorgio Tozzi.

Wielbiciele bel canto, a szczególnie
Łucji mają zapewne też w swej kolekcji
nagranie z Marią Callas z 1959 r., w któ-

rym partię Raimonda śpiewał Bernard
Ładysz.

Wszystkie te powyżej szalenie skró-
towo ujęte informacje są o tyle ważne,
że najnowsza produkcja Łucji w MET
byłą kolejną okazją do krytycznego
spojrzenia na tradycję wykonawczą, na
oryginał partytury Donizettiego i znale-
zienia właściwych rozwiązań wokalnych
i muzycznych. W przypadku, gdy de-
cyzje owe podejmuje Maestro Levine,
jednego można być absolutnie pew-
nym – będzie to spektakl najbliższy na
ile to możliwe oryginalnym zamysłom
kompozytora.

A więc przede wszystkim dobór gło-
sów – 4 wyrównane w mocy, znakomi-
cie wyszkolone, należące do młodych,
atrakcyjnie prezentujących się na sce-
nie śpiewaków o sporych, a w przypad-
ku Natalie Dessay, spektakularnych
umiejętnościach dramatyczno-aktor-
skich.

Klucze muzyczne sceny przy fontan-
nie (akt I), duet Łucji z Enrico (akt II ) i
scena szaleństwa pozostały niezmie-
nione w stosunku do oryginału, podob-
nie jak całość muzyki opery oraz przy-
wrócono, często opuszczany duet En-
rico-Edgardo. Sama scena szaleństwa
pozostała tak jak chciał tego kompozy-
tor – rozbudowany niby 3-częściowy
monolog szekspirowski. Na początku
słychać Armonica, a później dołącza do
głosu sopranu flet. Sama cadenza jed-
nak była najbliższa jak się zdaje zamy-
słom Donizettiego. Znacznie krótsza i
a capella, ale od strony muzyczno-dra-
matycznej efekt był niezwykle wstrzą-
sający.

Nową produkcję Łucji MET powierzy-
ła debiutującej, ale znakomicie już
sprawdzonej w świecie teatru grupie
artystów. Reżyserem całości jest Mary
Zimmerman, laureatka Tony (2002), 10
nagród Joseph Jefferson za najlepsze
produkcje i najlepszą reżyserię, która
stale współpracuje z Lookinglass The-
atre Company w Chicago, i która już ma
na swym koncie produkcje do 2 oper
Philipa Glassa (Akhnaten – Strasbourg i
Chicago) i w 2002 roku światową pra-
premierę Galileo Galilei oraz Czaro-
dziejskiego fletu Mozarta w Chicago. De-
koracje zaprojektował Daniel Ostling, od
dłuższego już czasu współpracujący z
Zimmerman, a w świecie opery i mu-
zycznych teatrów znany np. ze sceno-
grafii do Siostry Andżeliki i Gianni Schic-
chi (San Francisco Opera Center), Pa-
cific Overtures (Sondheim) dla Chicago
i Ainadamar Osvaldo Golijova, za które
otrzymał nagrodę Olivier w Londynie.

Kostiumy zaprojektowała Mara Blu-
menfeld, T. J. Gerckerns światło, a cho-
reografią zajął się Daniel Pelzig. Wspól-
nym i największym jak dotąd osiągnię-
ciem całej tej grupy były teatralne Me-
tamorphoses w oparciu o Owidiusza, za
co w 2002 r. Zimmerman zdobyła Tony.

W 2002 r. cała grupa pracowała też
nad operą Glassa Galileo Galilei, gdzie
Zimmerman była nie tylko reżyserem,
ale również współtwórcą libretta.

Mniej więcej na rok przed datą pre-
miery w MET, Mary Zimmerman, której

rodzina matki pochodzi ze Szkocji, od-
wiedziła zachodnią Szkocję w towarzy-
stwie scenografa Daniela Ostlinga. „Za-
trzymywaliśmy samochód niemal w
»dzikich miejscach« i dotykaliśmy zie-
mi. Naprawdę studiowaliśmy architek-
turę i zrobiliśmy tysiące zdjęć”, mówiła
później prasie. Podczas jednej z tych
wypraw znaleźli się w okolicach XVII-
wiecznego Culzean Castle znajdujące-
go się na wybrzeżu South Aurshire i z
którego wnętrza zaczerpnięto projekt
centralnych, owalnych, spiralnie wiją-
cych się schodów. Padał deszcz,
schronili się więc do wnętrza zamku,
mimo iż wtedy jego wnętrze nie było
udostępnione zwiedzającym. „[Zamek
ów] stał się centralnym punktem, od-
niesienia naszego projektu sceniczne-
go; niezwykłe odcienie zieleni ogrom-
nych sal i pokoi, nagie gałęzie drzew
ponad naszymi głowami, aleje…Odno-
siło się wrażenie, że miejsce to nawie-
dzone jest przez ducha szaleństwa, że
jest scenerią wiktoriańskiej opowieści
o duchach”. A jak mówił projektant sce-
nografii, który starał się oddać psy-
chiczny stan Łucji w dekoracjach:
„Ogromne wrażenie wywarły na nas zi-
mowe, nagie gałęzie drzew w Szkocji,
które przypominają system sieci naczyń
krwionośnych i nerwowych oplatają-
cych ludzki mózg – ta ich delikatna sia-
teczka, która w przypadku Łucji zosta-
ła uszkodzona”. Owe drzewa o nagich
gałęziach zdominowały produkcję Łucji.
Kurtyna z ich zdjęciem sugeruje bo-
wiem od pierwszej chwili jej zaburzoną
psychiczną równowagę.

Akcję powieści Waltera Scotta, w
oparciu o którą powstało oryginalne li-
bretto, przeniesiono w nieokreślone
dokładniej czasy wiktoriańskie, a więc
bliżej momentu kompozycji opery niż
lata XVII w., w którym pierwotnie ją
umieszczono. Jest to więc czas, do-
słownie i w przenośni, sztywnych gor-
setów, czas presji na kobiety, ich syl-
wetkę zewnętrzną i na ich psyche. Łucja
od samego początku swej tragicznej
historii jest już nieco nadwrażliwą ro-
mantyczką, delikatno-kruchą, łamliwą
postacią tak fizycznie jak psychicznie.

Wspólnym wszystkim scenom ele-
mentem jest bardzo ciemna, prawie
czarna wypolerowana drewniana pod-
łoga i portale często pokryte koronką.
Całość, jak mówili jej twórcy, jest wła-
śnie serią zdjęć-portali. Nie chciano
bowiem przerywać płynności dramatu
i muzyki niepotrzebną zmianą scen.
Owe opuszczane z góry portale-ramy
zwiększają lub pomniejszają „okna”
akcji scenicznej, raz ukazując wielkie
wnętrze salonu czy ostępów leśnych,
bądź bardziej uintymniając ogrom sce-
ny MET, jak np. w duecie Edgardo-En-
rico. Duże wrażenie zrobił drobiazgo-
wo dopracowany realizm faktur i barw:
brązowo-szarawa zieleń mchów, fiole-
towa poświata zimnego nieba Szkocji i
barwy kostiumów. W wielu bowiem sce-
nach zbiorowych większość pań ubra-
na była w niemal identyczne kreacje
utrzymane w odcieniach jasnych i gra-
fitowych szarości z elementami czerni
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(np. scena wesela), a jedynie Łucja sta-
nowiła odmienną, kontrastującą barwną
plamę, jak np. w scenie podpisywania
kontraktu ślubnego, tu ukazanego jako
część cywilna ślubu, kiedy to jest ubra-
na w głęboko czerwoną kreację, czy też
później, na tle szaro-czarnych ubrań
zgromadzonych gości wesela, kiedy to
biel jej sukni śłubnej i welonu kontra-
stuje z resztą barw na scenie.

Spodobała mi się też choreografia
całości, tak trudna w operze z epoki bel
canto, w której jednak dominowała sta-
tyczność póz i chóru i poszczególnych
śpiewaków. Już na początku obecność
dwóch chyba co najmniej psów myśliw-
skich ożywiła scenę chóru. Scena przy
fontannie, kiedy to Łucja opowiada tra-
giczne dzieje losów zamordowanej
wedle legendy kobiety, pojawia się jej
duch i ruchem choreograficznym „ilu-
struje” jej relację. Drugi raz wykorzysta-
no ducha w scenie śmierci Edgardo,
kiedy to zrozpaczonemu kochankowi
ukazuje się duch Łucji, wkłada w rękę
sztylet i pomaga się nim przebić, by w
końcu mogli być razem. Można dysku-
tować czy były to elementy wzbogaca-
jące czy zbytnio interweniujące, rozpra-
szające uwagę i odciągające ją od
muzyki i głosu śpiewaka. Podobnie
zresztą jak w scenie słynnego sekste-
tu, na którego choreograficzną oprawę
kręcił nosem krytyk z New York Time-
sa, argumentując, że jest to wedle za-
mierzeń samego kompozytora, scena
jakby totalnego „zamrożenia” chwili w

wielu emocjach targających jej bohate-
rami. W produkcji Zimmerman scena
owa jest tylko w części statyczna, bo-
wiem od pierwszych taktów sekstetu
fotograf ustawia i pozuje najpierw parę
młodych, a później resztę obecnych do
pamiątkowego zdjęcia, pozostawiając
poza ową „ramką kadru” samotnego po
lewej stronie sceny Edgardo.

Doskonałym pomysłem reżyserskim
było też zakończenie owej sceny, kie-
dy to opuszczona z góry pół-przezro-
czysta kurtyna oddziela Łucję stojącą
samotnie w czerwonej sukni tyłem do
widowni od „reszty świata”. Po czym
następuje wygaszenie świateł i ciem-
ność. Były też nieco zmodyfikowane w
stosunku do próby generalnej i niepla-
nowane choreograficzne „elementy”.

Pierwszym z owych nieplanowanych
było poślizgnięcie się Natalie Dessay,
w pierwszej scenie z jej udziałem, kie-
dy to rozpoczynała pełną ekstazy ca-
balettę o swej miłości do Edgardo.
Dość szybko biegnąc po scenie pod-
czas śpiewu poślizgnęła się i upadła,
ale jako wytrawna aktorka nie przesta-
ła śpiewać, wzruszyła tylko ramionami
do widowni jakby bagatelizując owe
krótkie choć dość niebezpieczne zaj-
ście i wspaniałym głosem, triumfalnie
dokończyła arię. W sumie było to na-
wet dość w harmonii z charakterem
młodej panienki, której w głowie „zawi-
rowała” wielka miłość.

Bohaterem drugiego nieplanowane-
go „dodatku” choreograficznego był

Mariusz Kwiecień w akcie II. Spadła
bowiem z jednego z dwóich okien
umieszczonych po lewej stronie sceny
ogromna płachta materiału, zresztą jed-
na w wielu przykrywających meble wnę-
trza siedziby na wpół zbankrutowane-
go rodzeństwa. Dał się więc słyszeć
lekki łoskot. Nie speszony owym nie-
planowanym wydarzeniem Mariusz
Kwiecień, podszedł do miejsca „wy-
padku”, stanął, popatrzył, pokiwał
głową jakby ze smutkiem i zebrał wiel-
kie brawa od widowni za przytomność
umysłu. A stało się to tuż przed jego
wielkim duetem z Łucją, podczas któ-
rego dramatyczna jego warstwa dodat-
kowo została podkreślona ruchem sce-
nicznym z rzuceniem Natalie Dessay na
podłogę włącznie. Doprawdy wspania-
łe aktorstwo obojga.

Mariusz Kwiecień, również z Natalie
Dessay, byli też bohaterami drobnej
modyfikacji reżyserskiej w scenie pod-
pisywania kontraktu ślubnego. Podczas
próby generalnej, słaniającej się na
nogach, omdlewającej, a jednak do
końca wzbraniającej się Łucji, brat na
siłę wbija w rękę pióro i praktycznie sam
trzymając ją za dłoń podpisuje ślubny
kontrakt z Arturo. Widownia unisono
zareagowała śmiechem. Było widać
coś sztucznie-komicznego w tym uję-
ciu. Gdy podczas panelu z widownią
Dessay zapytała widzów o powód owej
reakcji, w przecież tak tragicznym mo-
mencie, odpowiedzi były różne, ale w
sumie chyba dla niej niewystarczająco
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jasne czy przekonywujące. Zimmerman
postanowiła wobec tego lekko ów mo-
ment zmodyfikować i pozostawiła tylko
dość agresywne włożenie w rękę Łucji
pióra, która jakby w ostatecznej despe-
racji i z wyzwaniem wobec brata, szyb-
ko i energicznie podpisuje ów doku-
ment i rzuca w niego piórem. Było
zresztą jeszcze cały szereg znakomi-
tych posunięć reżyserskich, gestów rąk,
spojrzeń, które dodatkowo charaktery-
zowały postacie, jak choćby Arturo, któ-
ry wedle tego ujęcia nie wiadomo czy i
ile wie o tragedii swej przyszłej żony i
czy świadomie godzi się na przymuso-
we „zawłaszczenie” Łucją. Interesują-
ca koncepcja.

Kwintesencją jednak połączenia bel
canto i ekspresji dramatyczno-aktor-
skiej była scena szaleństwa, po której

ekstatyczna widownia na dobrych kilka
minut przerwała spektakl owacją dla
Natalie Dessay.

Niemal abstrakcyjna scenografia,
pozbawiona jakichkolwiek dodatków
dekoracyjnych; balkon z centralnie
ustawionymi spiralnymi schodami na tle
niebieskiego nocnego nieba z księży-
cem. Natalie Dessay najpierw ukazuje
się na balkonie w długiej białej lekko
zakrwawionej sukni i w welonie, w który
wyciera pokryte krwią ręce i powoli za-
czyna wielki popis wokalno-aktorski.
Krótkie, szybkie ruchy, nagłe nerwowe
zwroty, ogromne, przerażone, znako-
micie podkreślone makijażem oczy,
prawdziwie szaleńczy wybuch śmiechu,
a w pewnym momencie przeszywają-
cy do szpiku kości krzyk, o którego
„techniczną stronę” wykonania pytała

ją prasa; omdlenia i upadek na wpół
bezwładnego ciała z kilku stopni scho-
dów na podłogę sceny. A wszystko to
było tylko ilustracją interpretacyjną dra-
matycznie i wokalnie rewelacyjnej po-
pisowej sceny. To był wielki triumf Des-
say. Nic nie pozostało z pustej pirotech-
niki wielu jej wielkich poprzedniczek.
Wszystko zdominowała przerażająco
wręcz wiarygodna ekspresja i niena-
ganne panowanie nad głosem. Jest to
w zasadzie liryczny sopran, o koloratu-
rowej technice, niezwykle giętki, pełen
lirycznego piękna; cudowne tryle, do-
skonała emisja i podparcie głosu, czy-
sta, świetlista wręcz góra. Drobniutka,
ale pełna charyzmy Francuzka zapre-
zentowała nam wielką kreację drama-
tyczno-wokalną, którą bez wahania na-
zwę Łucją XXI w. Zresztą całość pro-

dukcji w MET tak od strony wokalnej,
muzycznej i dramatycznej w pełni za-
sługuje na to miano.

Fantastyczny był też występ Mariu-
sza Kwietnia. Ogromna i w pełni zasłu-
żona owacja widowni i wielkie pochwa-
ły od krytyków. To bez wątpienia naj-
lepsza rola w jakiej słyszałam go w
MET. Piękny głos, jeden z ładniejszych
w barwie, mocy i wyszkoleniu technicz-
nym współczesny baryton. Najczęściej
dość blada postać Enrico w jego inter-
pretacji była pełna pasji i desperacji, i
nie mniej dramatycznie efektowna od
Łucji. Puryści bel canto zapewne mo-
gliby zarzucić, zresztą nie tylko jemu,
zbyt wielki „entuzjastyczny dynamizm”
śpiewu lub wręcz „prześpiewywanie”
godne bardziej versimo, ale owo udra-
matycznienie na szczęście nie odbyło

się kosztem pięknego prowadzenia fra-
zy i szlachetności linii melodycznej Do-
nizettiego.

Wiwaty i wielki aplauz otrzymał od
widowni tenor Marcello Giordani (Ed-
gardo), który zrobił doskonałe wraże-
nie, choć nie był bez zarzutu. Zdarzały
się „za mocne” wokalne przerysowa-
nia emocji i może zabrakło mu subtel-
nego piano i pianissimo, szczególnie
w scenie śmierci, ale było prawdziwie
„po włosku” i wspaniale dramatycznie.

Bardzo piękny głos i pełną godnej
szlachtności interpretację zaprezento-
wał nam również John Reyea, w sumie
chyba najmniej interesującą w stosun-
ku do reszty głównych bohaterów roli
Raimondo.

Bardzo też spodobał mi się występ
debiutującego w MET partią Arturo Ste-

phen Costello, jeden z
laureatów Operaliów
Placido Domingo. Choć
to krótka rola, ale zapre-
zentował ładny w bar-
wie głos i bardzo stylo-
we prowadzenie fraz
włoskiego bel canto.

Uzanie należy się
również Michaeli Mar-
tens (mezzosopran) za
krótką rolę Alisy. Najsła-
biej wypadł Michael
Myers w partii Norma-
no. Koniecznie należy
też wspomnieć dwie
solistki, które zasłużyły
na wiele braw: Deborah
Hoffman (harfa solo) i
Cecilia Brauer (szklana
harmonika).

Wszystko i wszyscy
było w harmonii z mu-
zyką Donizettiego, cze-
go rewelacyjnie dopil-
nował James Levine, w
swoistym „debiucie”
dyrygenckim w tej ope-
rze w MET. Udało się
bowiem zachować wła-
ściwe proporcje pomię-
dzy elegancją, eks-
presją wokalną i drama-
tycznym wglądem inter-
pretacyjnym. Słyszeli-
śmy więc najbardziej

stylowe, pełne gracji i finezyjnego wy-
kończenia płynne frazy bel canto zagra-
ne w znakomitym tempie, a wyrazistość
i wielowarstwowość muzyki Donizettie-
go pod jego batutą zabrzmiała jak
„nowa”, świeża muzyka. Bravissimo
Maestro. Zresztą poza członkami orkie-
stry, którzy na stojąco wraz z widownią
powitali go niemal histerycznym entu-
zjazmem, hołd w imieniu wokalistów
oddała mu Natalie Dessay, która wcho-
dzącego na scenę Levine powitała w
niskim, głębokim ukłonie dotykając rę-
kami podłogi. Była to doprawdy wspa-
niała Łucja, która tym razem zabrzmia-
ła nie jak opera tylko na sopran, ale jako
opera 4 głosów: basa, barytonu, teno-
ra i sopranu. Bez wahania nazywam
więc ten spektakl Łucją XXI w.

G. Donizetti – Łucja z Lammermoor
Marcello Giordani
fot. Ken Howard/MET
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Na dobry począ-
tek

Już w listopadzie
tego roku Deutsche
Grammophon zapo-
wiada rok 2008 – Ro-
kiem Karajana. Na
początek przygotowa-
no znakomity album
Karajan – The Music,
the Legend złożony z
dwóch płyt (CD/DVD)
wydanych w specjal-
nej limitowanej ekskluzywnej edycji. Na
płycie znajdują się: premiera fonograficz-
na – Rapsodia węgierska nr 5 Liszta i Kon-
cert podwójny Bacha ze skrzypkami Chri-
stianem Ferrasem i Michelem Schwalbé,
jak również IV Symfonia Brahmsa nagra-
na w 1964 r. Na DVD umieszczono frag-
menty płyt, które ukażą się w 2008 r.:
sceny z oper, fragmenty utworów sym-
fonicznych Brahmsa, Leoncavalla, Rach-
maninowa, Suppégo, Czajkowskiego i
Wagnera, jak również wykonanie całej V
Symfonii Beethovena.

Nawet po swojej śmierci w 1989 r.
Herbert von Karajan pozostał wciąż
wielkim artystą Deutsche Grammo-
phon, którego płyty sprzedają się naj-
lepiej, a kolejne albumy wydawane z
okazji „roku Karajana” przyczynią się
zapewne do umocnienia tej pozycji, a
także do zdobycia nowych wielbicieli
wśród młodego pokolenia melomanów.

I tak pojawiło się 10-płytowe pudełko
najlepszych i najsłynniejszych nagrań
zatytułowane Karajan
Master Recording. Re-
jestracje te pochodzą
z lat od 50. do końca
70. Antologia wydana
będzie w digipakach z
oryginalną okładką w
dobrej cenie. Otrzyma-
my tu nagrania: Kon-
certu skrzypcowego
Beethovena z Anne-
Sophie Mutter, I Kon-
certu fortepianowego

Czajkowskiego ze
Światosławem Rich-
terem, Requiem Mo-
zarta, symfonii Bee-
thovena, Schuberta i
Brahmsa, Morza De-
bussy’ego, Bolera
Ravela, Życia bohate-
ra Straussa, Święta
wiosny Strawińskie-
go, Koncertu na orkie-
strę Bartóka i wielu in-
nych dzieł, które będą
również dostępne od-

dzielnie w specjalnej cenie. Na tych pły-
tach został zachowany oryginalny wzór,
kolorowa książeczka zawiera 36 stron z
nową notą i wieloma zdjęciami.

Maestro

Richard Osborne,
główny anglojęzycz-
ny biograf Karajana,
pisał o młodości dy-
rygenta, że posiadał
„wręcz hipnotyzującą
obecność przy pulpi-
cie dyrygenckim, jego
gesty wydawały się
być niemal dzikie,
choć w rezultacie ta-
kie nie były. Nie ule-
ga żadnej wątpliwości, że był on bardzo
»arogancki«, a przy tym szalenie ambit-
ny. Jednak już od młodzieńczych lat był
sługą całkowicie oddanym muzyce, któ-
ry pracował długie godziny, by opano-

wać swój zawód, by
zbudować szeroki
repertuar pochodzą-
cy z różnych epok,
większość z dzieł
znał na pamięć”.

Tempo było głów-
nym motywem prze-
wodnim życia Kara-
jana, który sam stał
się symbolem siły,
dynamizmu i pomy-
słowości. Pewien

krytyk, po debiucie młodego Karajana 22
stycznia 1929 r. w Mozarteum w Salzbur-
gu napisał: „To było tak, jakby człowiek
był przywiązany do słupa wysokiego na-
pięcia i przeszedł przez niego prąd o
napięciu 40 000 woltów”. W 1938 r., kie-
dy miał 30 lat, będąc dyrektorem mu-
zycznym prowincjonalnego miasta Aix-
la-Chapelle, zasłynął elektryzującym wy-
konaniem Tristana Wagnera w Operze
Narodowej w Berlinie, zdobył natych-
miast uznanie – jeden z artykułów nosił
tytuł „Cud Karajan”. Wkrótce potem Ka-
rajan podpisał swój pierwszy kontrakt
nagraniowy z Deutsche Grammophon
Gesellschaft.

Mag płyty

Niestrudzone od-
danie Karajana wo-
bec muzyki miało
znakomite rezultaty w
działalności fonogra-
ficznej. Był zafascyno-
wany nagrywaniem i
na tym polu zdobył
wielkie uznanie i nie
miał sobie równych w
tej materii. Począt-
kiem było nagranie
uwertury z Czarodziej-
skiego fletu Mozarta

w 1939 r., na czele Berlińskiej Staatska-
pelle. Zakończył ten okres kariery, o fe-
nomenalnej wręcz intensywności, 23
kwietnia 1989 r. wraz z nagraniem na
żywo VII Symfonii Brucknera z koncertu,
który wykonał razem z Filharmonikami
Wiedeńskimi na trzy miesiące przed
śmiercią. Przez ponad pół wieku Kara-
jan podpisał się pod ogromną ilością płyt,
i to głównie z Berlińskimi Filharmonika-
mi, których objął jako dyrektor po genial-
nym Wilhelmie Furtwänglerze w 1955 r.

Gdy otrzymał na czas nieokreślony
kontrakt w swojej berlińskiej orkiestrze
to niemal natychmiast poświęcił się
przez wiele lat na przekształcenie orkie-
stry „w taki sposób, aby zachować jej
pełne, niemieckie brzmienie i fizyczną in-

Herbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von Karajan
Maestro legendaMaestro legendaMaestro legendaMaestro legendaMaestro legenda

Arkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz Jędrasik

W 2008 r. świat muzyczny będzie świętować setną rocznicę urodzin jednego z najwybit-
niejszych dyrygentów ubiegłego wieku. Herbert von Karajan, urodzony 5 kwietnia 1908 r.

w Salzburgu, wywarł ogromny wpływ na kształtowanie się wykonawstwa muzycznego w XX w.
i na interpretację współpracujących z nim muzyków. To właśnie on kształtował upodobania
publiczności wielu pokoleń swoimi koncertami i nagraniami z największymi orkiestrami i naj-
znakomitszymi solistami. To on pomagał w promowaniu dziś najwybitniejszych artystów. Wy-
starczy wspomnieć odkrycie i promowanie wybitnej skrzypaczki Anne-Sophie Muter. Ponad 30
lat był dyrygentem i dyrektorem Berlińskich Filharmoników. To tę orkiestrę przekształcił w
silny zespół o pięknym brzmieniu, grający utwory od wczesnego baroku po współczesność.

PPPPPraca z Karajanem była jed-raca z Karajanem była jed-raca z Karajanem była jed-raca z Karajanem była jed-raca z Karajanem była jed-
nym z najwspanialszychnym z najwspanialszychnym z najwspanialszychnym z najwspanialszychnym z najwspanialszych

doświadczeń w moim życiu ar-doświadczeń w moim życiu ar-doświadczeń w moim życiu ar-doświadczeń w moim życiu ar-doświadczeń w moim życiu ar-
tystycznym. Dźwięk, jaki two-tystycznym. Dźwięk, jaki two-tystycznym. Dźwięk, jaki two-tystycznym. Dźwięk, jaki two-tystycznym. Dźwięk, jaki two-
rzył wraz z wiedeńską lub ber-rzył wraz z wiedeńską lub ber-rzył wraz z wiedeńską lub ber-rzył wraz z wiedeńską lub ber-rzył wraz z wiedeńską lub ber-
lińską orkiestrą był czymś wy-lińską orkiestrą był czymś wy-lińską orkiestrą był czymś wy-lińską orkiestrą był czymś wy-lińską orkiestrą był czymś wy-
jątkowym, połączonym z głę-jątkowym, połączonym z głę-jątkowym, połączonym z głę-jątkowym, połączonym z głę-jątkowym, połączonym z głę-
bią wyrazu. Nawet podczasbią wyrazu. Nawet podczasbią wyrazu. Nawet podczasbią wyrazu. Nawet podczasbią wyrazu. Nawet podczas
prób odkrywało się rzeczy, oprób odkrywało się rzeczy, oprób odkrywało się rzeczy, oprób odkrywało się rzeczy, oprób odkrywało się rzeczy, o
których się wcześniej nie mia-których się wcześniej nie mia-których się wcześniej nie mia-których się wcześniej nie mia-których się wcześniej nie mia-
ło pojęcia.ło pojęcia.ło pojęcia.ło pojęcia.ło pojęcia.

Placido DomingoPlacido DomingoPlacido DomingoPlacido DomingoPlacido Domingo

KKKKKarajan był perfekcjonistą,arajan był perfekcjonistą,arajan był perfekcjonistą,arajan był perfekcjonistą,arajan był perfekcjonistą,
w sprawie głosu mieliśmyw sprawie głosu mieliśmyw sprawie głosu mieliśmyw sprawie głosu mieliśmyw sprawie głosu mieliśmy

te same intencje. Byliśmy wte same intencje. Byliśmy wte same intencje. Byliśmy wte same intencje. Byliśmy wte same intencje. Byliśmy w
stanie osiągnąć znakomite re-stanie osiągnąć znakomite re-stanie osiągnąć znakomite re-stanie osiągnąć znakomite re-stanie osiągnąć znakomite re-
zultaty w ciągu kilku zaledwiezultaty w ciągu kilku zaledwiezultaty w ciągu kilku zaledwiezultaty w ciągu kilku zaledwiezultaty w ciągu kilku zaledwie
prób. Rozumieliśmy się znako-prób. Rozumieliśmy się znako-prób. Rozumieliśmy się znako-prób. Rozumieliśmy się znako-prób. Rozumieliśmy się znako-
micie. Kiedy przygotowywałmicie. Kiedy przygotowywałmicie. Kiedy przygotowywałmicie. Kiedy przygotowywałmicie. Kiedy przygotowywał
specjalne brzmienie orkiestry,specjalne brzmienie orkiestry,specjalne brzmienie orkiestry,specjalne brzmienie orkiestry,specjalne brzmienie orkiestry,
śpiewałam z łatwością, gdyżśpiewałam z łatwością, gdyżśpiewałam z łatwością, gdyżśpiewałam z łatwością, gdyżśpiewałam z łatwością, gdyż
tworzył znakomitą linię akom-tworzył znakomitą linię akom-tworzył znakomitą linię akom-tworzył znakomitą linię akom-tworzył znakomitą linię akom-
paniamentu.paniamentu.paniamentu.paniamentu.paniamentu.

Mirella FreniMirella FreniMirella FreniMirella FreniMirella Freni

GGGGGdy śpiewałem Wotana,dy śpiewałem Wotana,dy śpiewałem Wotana,dy śpiewałem Wotana,dy śpiewałem Wotana,
Herbert von Karajan przy-Herbert von Karajan przy-Herbert von Karajan przy-Herbert von Karajan przy-Herbert von Karajan przy-

szedł do mojego domu i mieli-szedł do mojego domu i mieli-szedł do mojego domu i mieli-szedł do mojego domu i mieli-szedł do mojego domu i mieli-
śmy bardzo długą próbę z for-śmy bardzo długą próbę z for-śmy bardzo długą próbę z for-śmy bardzo długą próbę z for-śmy bardzo długą próbę z for-
tepianem. Był małomówny, aletepianem. Był małomówny, aletepianem. Był małomówny, aletepianem. Był małomówny, aletepianem. Był małomówny, ale
jego kilka zdań wystarczyło,jego kilka zdań wystarczyło,jego kilka zdań wystarczyło,jego kilka zdań wystarczyło,jego kilka zdań wystarczyło,
bym wiedział czego ode mniebym wiedział czego ode mniebym wiedział czego ode mniebym wiedział czego ode mniebym wiedział czego ode mnie
oczekuje. A kiedy dyrygował,oczekuje. A kiedy dyrygował,oczekuje. A kiedy dyrygował,oczekuje. A kiedy dyrygował,oczekuje. A kiedy dyrygował,
widziałem co robił i natych-widziałem co robił i natych-widziałem co robił i natych-widziałem co robił i natych-widziałem co robił i natych-
miast mogłem nadążać zamiast mogłem nadążać zamiast mogłem nadążać zamiast mogłem nadążać zamiast mogłem nadążać za
jego intencjami.jego intencjami.jego intencjami.jego intencjami.jego intencjami.

Dietrich Fischer-DieskauDietrich Fischer-DieskauDietrich Fischer-DieskauDietrich Fischer-DieskauDietrich Fischer-Dieskau
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tensywność dźwięku,
tak by była orkiestrą
bardzo elastyczną,
mogącą zagrać dzie-
ła wielkich kompozy-
torów, nie tylko nie-
mieckich, ale i takich
jak Verdi, Puccini, De-
bussy, Ravel, Sibe-
lius i Honegger”.

W 1959 r. Karajan
podpisał nowy kon-
trakt na wyłączność z
Deutsche Grammophon. W ciągu na-
stępnych trzydziestu lat sygnował oko-
ło 250 nagrań, w dużej części pocho-
dzących z bogatego repertuaru sym-
fonicznego orkiestry berlińskiej.

Beethoven

W 1961 r. wraz z Berlińczykami i
firmą płytową DG rzucił się w wir am-
bitnego projektu: dziewięć symfonii
Beethovena nagranych i sprzedawa-
nych po raz pierwszy jako całość. Dzie-
ło to, wydane w 1963 r., okazało się jed-
nym z największych sukcesów w histo-
rii nagrań muzyki poważnej.

Symfonie Beethovena stały się jed-
nym z filarów studyjnej kariery Karaja-
na. Deutsche Grammophon, aby zaak-
centować 150. rocznicę śmierci kom-
pozytora w 1977 r., po raz drugi wyda-
ło dziewięć symfonii
zaproponowanych
przez Karajana i jego
Berlińczyków. „Jed-
nym ze znaków wiel-
kiego dzieła muzycz-
nego”, mówi Karajan
w biografii pióra Ro-
gera Vaughana „jest

to, iż nigdy nie prze-
stano go grać. To jest
jak głęboka studnia.
Można z niej czerpać
i czerpać i nigdy nie
zobaczymy dna”.

Wraz z nadej-
ściem ery nagrania
cyfrowego i płyty
kompaktowej na po-
czątku lat 80., Kara-
jan nagrał ze swoimi
berlińskimi muzykami

po raz trzeci cykl symfonii Beethovena.
Karajan i Berlińczycy sygnowali jed-

no z pierwszych na-
grań cyfrowych DG.
Była to opera Czaro-
dziejski flet nagrana
w 1980 r. Nagranie to
znalazło się na pierw-
szej płycie CD, na-
stępnie ukazała się
Symfonia alpejska
Straussa nagrana w
1982 r. Niemieckiego
dyrygenta pasjono-
wały nowe techniki
nagrywania, a także techniki audiowi-
zualne. Jednym z celów jego później-
szej kariery było sfilmowanie swoich
najważniejszych realizacji muzycznych
na taśmie filmowej.

Magia filmu

Deutsche Gram-
mophon postara się,
by obchodząc Rok
Karajana wydać na
DVD wiele nagrań. W
pierwszej połowie
roku ukażą się nastę-

pujące tytuły zrealizowane
dla Unitek: Złoto Renu R.
Wagnera (1974/78) w re-
alizacji samego Karajana,
z udziałem Jeanine Alt-
meyer, Brigitte Fassbaen-
der, Petera Schreira,
Zoltána Telemana i Berliń-
skiej Orkiestry Filharmo-
nicznej. Z 1968 r. z medio-
lańskiej La Scali Cavalle-
ria rusticana (w reżyserii
Georgio Strehlera) i Paja-
ce Leoncavallo (w reżyse-
rii Paula Hagera) z udzia-
łem Jona Vickersa, Fio-
renza Cosotto, Gianfran-
co Cecchelego, Rainy Ka-
bajawanskiej, Rolando
Paneraiego i Filipa Glos-
sopa. Z Filharmonikami
Berlińskimi: Missa solem-
nis Beethovena, cztery
symfonie i Niemieckie Re-
quiem Brahmsa, ostatnie
trzy symfonie Czajkow-
skiego. Będzie także „Ka-
rajan koncertujący”, czyli
ulubione dzieła Beethove-
na, Berlioza, Bizeta, Lisz-
ta, Mascagniego, Rach-
maninowa, Ravela, Rossi-
niego, R. Straussa, Sup-

pego, Verdiego, Wagnera i Wezera.
Będą także z Filharmonikami Wiedeń-
skimi: Ósma i Dziewiąta Symfonia oraz
Te Deum Brucknera oraz film dokumen-
talny o Karajanie.

W marcu 2008 r. ukaże się w posta-
ci Festspiel-Dokumente na 3 płytach CD
z książką, jedna z jego najsłynniejszych
realizacji lirycznych – Borys Godunow
Musorgskiego w legendarnej salzbur-
skiej produkcji z 1965 r. z artystami ta-
kimi, jak Nicolai Giaurow jako Borys,
Nicolai Ghiuselev jako Pimen, Sena Ju-
rinac jako Marina i Gerhard Stolze jako
Grigorij.

Internet

Karajan zafascy-
nowany najnowszym
rozwojem technicz-
nym byłby z pewno-
ścią zadowolony wie-
dząc, że antologia
jego najlepszych na-
grań zatytułowana
Karajan Masterworks
– His Greatest Tracks

będzie dostępna również w Internecie
– pliki muzyczne do ściągnięcia.
Oprócz tego katalog realizacji Karaja-
na będzie dostępny w nowej witrynie
Deutsche Grammophon, znajdzie się
tam ponad 20 płyt dostępnych tylko tą
drogą.

Sto lat po narodzinach artysty, wciąż
żywej legendy muzycznej XX w., w tym
specjalnym „roku Karajana”, spadek po
tym człowieku i wspaniałym muzyku jest
ciągle nie tylko żywy, ale nabierze z pew-
nością nowego rozmachu.

NNNNNauczył mnie bardzo dużoauczył mnie bardzo dużoauczył mnie bardzo dużoauczył mnie bardzo dużoauczył mnie bardzo dużo
na temat dynamiki, kolo-na temat dynamiki, kolo-na temat dynamiki, kolo-na temat dynamiki, kolo-na temat dynamiki, kolo-

ru, brzmienia i tego wszystkie-ru, brzmienia i tego wszystkie-ru, brzmienia i tego wszystkie-ru, brzmienia i tego wszystkie-ru, brzmienia i tego wszystkie-
go, co związane jest z muzyką.go, co związane jest z muzyką.go, co związane jest z muzyką.go, co związane jest z muzyką.go, co związane jest z muzyką.
Chciał, by głos był jak instru-Chciał, by głos był jak instru-Chciał, by głos był jak instru-Chciał, by głos był jak instru-Chciał, by głos był jak instru-
ment, z czystą emisją, służącyment, z czystą emisją, służącyment, z czystą emisją, służącyment, z czystą emisją, służącyment, z czystą emisją, służący
emocjom.emocjom.emocjom.emocjom.emocjom.

Barbara HendricksBarbara HendricksBarbara HendricksBarbara HendricksBarbara Hendricks

Był bardzo pomocny, jedno-Był bardzo pomocny, jedno-Był bardzo pomocny, jedno-Był bardzo pomocny, jedno-Był bardzo pomocny, jedno-
cześnie bardzo wymagający,cześnie bardzo wymagający,cześnie bardzo wymagający,cześnie bardzo wymagający,cześnie bardzo wymagający,
ale podczas koncertu robił coale podczas koncertu robił coale podczas koncertu robił coale podczas koncertu robił coale podczas koncertu robił co
w jego mocy, by pomóc śpie-w jego mocy, by pomóc śpie-w jego mocy, by pomóc śpie-w jego mocy, by pomóc śpie-w jego mocy, by pomóc śpie-
wakowi i sprawić, by czuł sięwakowi i sprawić, by czuł sięwakowi i sprawić, by czuł sięwakowi i sprawić, by czuł sięwakowi i sprawić, by czuł się
komfortowo. Jego postrzega-komfortowo. Jego postrzega-komfortowo. Jego postrzega-komfortowo. Jego postrzega-komfortowo. Jego postrzega-
nie i odczuwanie muzyki byłonie i odczuwanie muzyki byłonie i odczuwanie muzyki byłonie i odczuwanie muzyki byłonie i odczuwanie muzyki było
wyjątkowo logiczne. Było dlawyjątkowo logiczne. Było dlawyjątkowo logiczne. Było dlawyjątkowo logiczne. Było dlawyjątkowo logiczne. Było dla
mnie zaszczytem występowaćmnie zaszczytem występowaćmnie zaszczytem występowaćmnie zaszczytem występowaćmnie zaszczytem występować
wraz z nim i nauczyć się odwraz z nim i nauczyć się odwraz z nim i nauczyć się odwraz z nim i nauczyć się odwraz z nim i nauczyć się od
niego tak wiele.niego tak wiele.niego tak wiele.niego tak wiele.niego tak wiele.

José CarrerasJosé CarrerasJosé CarrerasJosé CarrerasJosé Carreras

BBBBBardzo go ceniłem, nie tyl-ardzo go ceniłem, nie tyl-ardzo go ceniłem, nie tyl-ardzo go ceniłem, nie tyl-ardzo go ceniłem, nie tyl-
ko jako dyrygenta, ale jakoko jako dyrygenta, ale jakoko jako dyrygenta, ale jakoko jako dyrygenta, ale jakoko jako dyrygenta, ale jako

człowieka. Praca absorbowałaczłowieka. Praca absorbowałaczłowieka. Praca absorbowałaczłowieka. Praca absorbowałaczłowieka. Praca absorbowała
go całkowicie i oczekiwał odgo całkowicie i oczekiwał odgo całkowicie i oczekiwał odgo całkowicie i oczekiwał odgo całkowicie i oczekiwał od
współpracowników tego same-współpracowników tego same-współpracowników tego same-współpracowników tego same-współpracowników tego same-
go. Myślę, że dzięki temu osią-go. Myślę, że dzięki temu osią-go. Myślę, że dzięki temu osią-go. Myślę, że dzięki temu osią-go. Myślę, że dzięki temu osią-
gał tak niezwykłe rezultaty. Byłgał tak niezwykłe rezultaty. Byłgał tak niezwykłe rezultaty. Byłgał tak niezwykłe rezultaty. Byłgał tak niezwykłe rezultaty. Był
osobowością, która odcisnęłaosobowością, która odcisnęłaosobowością, która odcisnęłaosobowością, która odcisnęłaosobowością, która odcisnęła
piętno na muzyce XX w.piętno na muzyce XX w.piętno na muzyce XX w.piętno na muzyce XX w.piętno na muzyce XX w.

José van DamJosé van DamJosé van DamJosé van DamJosé van Dam

Herbert von Karajan
fot. Siegfried Lauterwasser/DG
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Śpiew był zawszeŚpiew był zawszeŚpiew był zawszeŚpiew był zawszeŚpiew był zawsze
częścią mojegoczęścią mojegoczęścią mojegoczęścią mojegoczęścią mojego
życiażyciażyciażyciażycia

rozmowa  z amerykańskąrozmowa  z amerykańskąrozmowa  z amerykańskąrozmowa  z amerykańskąrozmowa  z amerykańską
mezzosopranistką Jennifer Larmoremezzosopranistką Jennifer Larmoremezzosopranistką Jennifer Larmoremezzosopranistką Jennifer Larmoremezzosopranistką Jennifer Larmore

Jak stawiała Pani pierwsze krokiJak stawiała Pani pierwsze krokiJak stawiała Pani pierwsze krokiJak stawiała Pani pierwsze krokiJak stawiała Pani pierwsze kroki
muzyczne?muzyczne?muzyczne?muzyczne?muzyczne?

Urodziłam się w Atlancie w stanie
Georgia i śpiew był zawsze częścią
mojego życia. Moja rodzina była nie-
zwykle umuzykalniona. Przed laty bab-
cia grała na fortepianie podczas wy-
świetlania filmów niemych, ojciec śpie-
wał w amatorskich zespołach opero-
wych, mama pilnie słuchała sobotnich
transmisji z MET. Śpiewałam w chórach
kościelnych i szkolnych, uczyłam się gry
na fortepianie i flecie. Kiedy miałam 10
lat, rodzice zabrali mnie na pierwsze
przedstawienie operowe. Była to Tra-
wiata wystawiona przez MET na objeź-
dzie. Opera zrobiła na mnie niesamo-
wite wrażenie i kiedy główna bohater-
ka zaczęła arię Sempre libera wiedzia-
łam już, że moim marzeniem jest karie-
ra śpiewaczki.

Wielu śpiewaków nazywa swojeWielu śpiewaków nazywa swojeWielu śpiewaków nazywa swojeWielu śpiewaków nazywa swojeWielu śpiewaków nazywa swoje
początki kariery „latami niewolniczy-początki kariery „latami niewolniczy-początki kariery „latami niewolniczy-początki kariery „latami niewolniczy-początki kariery „latami niewolniczy-
mi”. Czy życie Panią oszczędziło?mi”. Czy życie Panią oszczędziło?mi”. Czy życie Panią oszczędziło?mi”. Czy życie Panią oszczędziło?mi”. Czy życie Panią oszczędziło?

Początki mojej kariery były także
trudne. Próbowałam szczęścia pod-
czas różnych konkursów – nie zawsze
z sukcesem. W 1982 r. miałam pierw-
sze przesłuchanie w MET – ale też mi
się nie powiodło. Podtrzymywał mnie
na duchu mój mąż, także śpiewak, bas-
baryton, William Powers. Według nie-
go artysta powinien otoczyć się grubą
skórą, być odpornym na niepowodze-
nia i powtarzać z uporem przesłucha-
nia. Miał właśnie w tym czasie przesłu-
chanie w Nowym Jorku przed  kilkoma
agentami z różnych zespołów opero-
wych. Poprosiłam dyrekcję Courtney
Artists, z agencji mojego męża, o zgo-
dę, że jeśli znajdzie się odrobina cza-
su w trakcie tej audycji, abym mogła
wystąpić. Rzeczywiście, w ostatniej
chwili jakaś śpiewaczka odwołała wy-
stęp i pod koniec sesji znalazło się przy-
słowiowe 5 minut dla mnie. Zachęcona
przez męża skoncentrowałam się na-

leżycie i zaśpiewałam moją przebojową
arię Rozyny Una voce poco fa z Cyruli-
ka Sewilskiego. Dodatkowo poproszo-
no mnie o arię Porto, porto z Łaskawo-
ści Tytusa Mozarta oraz arię Charlotty
z opery Werter Masseneta. Wynik był
dla mnie nieoczekiwany. Zrobiłam duże
wrażenie na Pierre Medecin, dyrekto-
rze nicejskiej opery. Na miejscu zapro-
ponował mi kontrakt na 4 sezony w sied-
miu rolach. Przeniosłam się na wiele lat
do Europy, do Nicei. Musiałam szybko
nauczyć się francuskiego oraz wielu
partii operowych. Były to dla mnie lata
wytężonej pracy i koncentracji na karie-
rze. W ciągu pierwszych 5 lat opanowa-
łam ponad 40 ról operowych. Nauczy-
łam się sztuki scenicznej oraz poznałam
tajniki zawodu, zwłaszcza, jakich partii
nie powinnam śpiewać. Mój debiut w Ni-
cei zainteresował inne teatry europejskie.
Otworzyło mi to drogę do największych
scen operowych, między innymi w Pa-
ryżu, Covent Garden w Londynie, w Ber-
linie i w La Scali w Mediolanie.

Po dziewięciu latach sukcesów naPo dziewięciu latach sukcesów naPo dziewięciu latach sukcesów naPo dziewięciu latach sukcesów naPo dziewięciu latach sukcesów na
europejskich scenach operowych po-europejskich scenach operowych po-europejskich scenach operowych po-europejskich scenach operowych po-europejskich scenach operowych po-
wróciła Pani do Ameryki. Jak Paniąwróciła Pani do Ameryki. Jak Paniąwróciła Pani do Ameryki. Jak Paniąwróciła Pani do Ameryki. Jak Paniąwróciła Pani do Ameryki. Jak Panią
przyjęto?przyjęto?przyjęto?przyjęto?przyjęto?

W 1994 r. debiutowałam w partii
Romeo w nowojorskiej Carnegie Hall w
koncertowym wykonaniu opery Vincen-
zo Belliniego I Capuletti e i Montechci.
W roli Julii wystąpiła znakomita włoska
sopranistka Mariella Devia. Koncert
muzycznie przygotowała Eve Queler,
która jednocześnie dyrygowała zespo-
łem Opera Orchestra in New York. Było
to niezwykłe wydarzenie. Sala wypełnio-
na po brzegi i pełna oczekiwania. Pa-
miętam tylko pod koniec entuzjastycz-
ne owacje. Spadł mi kamień z serca.
Przyjmowano mnie gorąco jak powra-
cającą na ojczyzny łono marnotrawną
córkę. Tego samego wieczora podpi-
sałam kontrakt z MET. Debiutowałam
tam w partii Rozyny. Na tej scenie wy-

stępowałam w wielu głównych rolach,
w takich operach, jak: Kopciuszek i
Włoszka w Algierze Rossiniego, Juliusz
Cezar Haendla, Jaś i Małgosia Humper-
dincka, Opowieści Hofmanna Offenba-
cha i Zemsta nietoperza Straussa. W
1996 r. uhonorowano mnie zaprosze-
niem do udziału w koncercie na zakoń-
czenie Igrzysk Olimpijskich w Atlancie.
Na ogromnym stadionie olimpijskim,
przed wielomilionową publicznością te-
lewizyjną, zaśpiewałam Hymn Olimpij-
ski. Po jego zakończeniu, wzruszona
publiczność zastygła na moment w uro-
czystym milczeniu i nagle odezwały się
krzyki „Jennifer!” podchwycone przez
tysiące kibiców. Zaczęłam płakać.
Wiedziałam, że wracam do domu. W
2005 r. śpiewałam partię Elizabeth Grif-
fiths w światowej premierze współcze-
snej opery amerykańskiego kompozy-
tora Tobiasa Picker Amerykańska trage-
dia (An American Tragedy), opartej na
powieści Theodore’a Dreisera.

Słyszałem niezwykłą opowieść, żeSłyszałem niezwykłą opowieść, żeSłyszałem niezwykłą opowieść, żeSłyszałem niezwykłą opowieść, żeSłyszałem niezwykłą opowieść, że
aria Rozyny uratowała Panią przedaria Rozyny uratowała Panią przedaria Rozyny uratowała Panią przedaria Rozyny uratowała Panią przedaria Rozyny uratowała Panią przed
aresztowaniem.aresztowaniem.aresztowaniem.aresztowaniem.aresztowaniem.

W 1997 r. śpiewałam kilka przedsta-
wień Włoszki w Algierze w Teatro Colon
w Buenos Aires. Wracaliśmy z mężem
do rodzinnego Chicago. Ponieważ sza-
lała wtedy inflacja, dyrekcja opery Co-
lon wypłaciła mi honorarium w gotów-
ce. Podczas pospiesznego pakowania
w hotelu, zapomnieliśmy zabrać ze sobą
pokwitowania. Celnicy w USA potrakto-
wali nas jako przemytników narkotyków
z Ameryki Południowej. Nie wierzono mi,
że jestem śpiewaczką operową i że stos
pieniędzy w walizce stanowi wypłatę za
moje występy. W rozpaczy, wobec kilku
oficerów emigracyjnych i przypadko-
wych turystów, zaśpiewałam arię Rozy-
ny. Uwierzono mi, dostałam nawet okla-
ski i wyszliśmy wolni.

Dużą część Pani dorobku arty-Dużą część Pani dorobku arty-Dużą część Pani dorobku arty-Dużą część Pani dorobku arty-Dużą część Pani dorobku arty-
stycznego stanowią partie w operachstycznego stanowią partie w operachstycznego stanowią partie w operachstycznego stanowią partie w operachstycznego stanowią partie w operach

Znakomita amerykańska śpiewaczka Jennifer Larmore uzna-
wana jest za doskonałą interpretatorkę muzyki barokowej

i bel canta, od opery romantycznej aż do muzyki współcze-
snej. Dysponuje lirycznym mezzosopranem o specyficznej
ciemnej barwie i miękkim, soczystym brzmieniu. Słynie z wir-
tuozowskiej łatwości w śpiewaniu skomplikowanych kolora-
tur. Na scenie operowej debiutowała w 1986 r. w Nicei w roli
Sekstusa w Łaskawości Tytusa Mozarta. Po koncercie w To-
ronto dla czytelników miesięcznika Muzyka21 przeprowadzi-
łem rozmowę ze śpiewaczką.
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Haendla i Rossiniego. Co sądzi PaniHaendla i Rossiniego. Co sądzi PaniHaendla i Rossiniego. Co sądzi PaniHaendla i Rossiniego. Co sądzi PaniHaendla i Rossiniego. Co sądzi Pani
o ozdobnikach muzycznych?o ozdobnikach muzycznych?o ozdobnikach muzycznych?o ozdobnikach muzycznych?o ozdobnikach muzycznych?

Dzięki talentowi takich znanych mez-
zosopranów, jak Marlyn Horne, Teresa
Berganza, Frederica von Stade i Janet
Baker opera barokowa i repertuar Ros-
siniego nabrał nowego rozkwitu. Te uta-
lentowane artystki otworzyły mojemu
pokoleniu nowe możliwości. Ozdobni-
ki stanowią istotny element opery ba-
rokowej, dodają blasku muzyce i mają
element wręcz atletyczny.

Pani ozdobniki w partii ksiecia Or-Pani ozdobniki w partii ksiecia Or-Pani ozdobniki w partii ksiecia Or-Pani ozdobniki w partii ksiecia Or-Pani ozdobniki w partii ksiecia Or-
lowskiego w „Zemście nietoperza”lowskiego w „Zemście nietoperza”lowskiego w „Zemście nietoperza”lowskiego w „Zemście nietoperza”lowskiego w „Zemście nietoperza”
spowodowaly sensacje.spowodowaly sensacje.spowodowaly sensacje.spowodowaly sensacje.spowodowaly sensacje.

Rolę księcia Orlowskiego w MET
śpiewałam wielokrotnie. Podczas sylwe-
strowego przedstawienia, w trakcie arii,
spontanicznie przyszło mi do głowy do-
danie ozdobników. I to chwyciło. Może
przyczynił się do tego
szampański nastrój na wi-
downi.  Publiczność przyjęła
moją wersję wręcz entuzja-
stycznie.

Obecnie coraz częściejObecnie coraz częściejObecnie coraz częściejObecnie coraz częściejObecnie coraz częściej
w operach barokowychw operach barokowychw operach barokowychw operach barokowychw operach barokowych
mezzosoprany zastępowa-mezzosoprany zastępowa-mezzosoprany zastępowa-mezzosoprany zastępowa-mezzosoprany zastępowa-
ne są przez całą plejadęne są przez całą plejadęne są przez całą plejadęne są przez całą plejadęne są przez całą plejadę
kontratenorów. Czy boi siękontratenorów. Czy boi siękontratenorów. Czy boi siękontratenorów. Czy boi siękontratenorów. Czy boi się
się Pani tej konkurencji?się Pani tej konkurencji?się Pani tej konkurencji?się Pani tej konkurencji?się Pani tej konkurencji?

Z wieloma przyjaźnię się
serdecznie. Większość z
nich brzmi jednak jak męski
głos falsetto. Dźwięk wyda-
je się zbyt plaski i monoton-
ny. Brakuje mu palety kolo-
rów, jakimi obdarzone są
głosy kobiece. Ale zdarzają
się wyjątki, które mnie wzru-
szają jak David Daniels.

Posiada Pani w dorob-Posiada Pani w dorob-Posiada Pani w dorob-Posiada Pani w dorob-Posiada Pani w dorob-
ku liczne nagrania płytowe.ku liczne nagrania płytowe.ku liczne nagrania płytowe.ku liczne nagrania płytowe.ku liczne nagrania płytowe.
Czy nagrywanie jest ważneCzy nagrywanie jest ważneCzy nagrywanie jest ważneCzy nagrywanie jest ważneCzy nagrywanie jest ważne
w karierze śpiewaczej?w karierze śpiewaczej?w karierze śpiewaczej?w karierze śpiewaczej?w karierze śpiewaczej?

Mój mąż-śpiewak zawsze
naciskał, abym na początku
kariery dokonała prywatne-
go nagrania studyj-
nego. Rozesłaliśmy
taśmy do wszystkich
najważniejszych firm
płytowych. Po tygo-
dniu otrzymałam
pierwszą propozycję
z Deutsche Gram-
mophon. Zadzwonił do mnie dyrektor
Pal Moe. Przyznał, że spośród 40-50
taśm, jakie firma normalnie otrzymuje
tygodniowo, moja zrobiła na nim wyjąt-
kowe wrażenie. Myślę, że nagrania to
połowa sukcesu śpiewaka. Służą mu w
celach reklamy, zjednują tłumy fanów i
stanowią ważny dokument historyczny.

Które z nich są Pani najbliższe?Które z nich są Pani najbliższe?Które z nich są Pani najbliższe?Które z nich są Pani najbliższe?Które z nich są Pani najbliższe?
Zaskoczył mnie pan tym pytaniem.

Każde z nich wartościuję inaczej. Du-
żym ciepłem darzę nagranie Juliusza
Cezara dla Harmonii Mundi pod kierow-
nictwem muzycznym niezwykle utalen-
towanego dyrygenta Rene Jacobsa.
Praca z nim to niezwykłe doświadcze-
nie życiowe. Właśnie to nagranie otrzy-
mało nagrodę Gramophone Award za
najlepsze nagranie muzyki barokowej.
Mam jednak szczególny sentyment do

ciekawych, niecodziennych nagrań,
które dokonałam głownie z firmą pły-
tową Opera Rara, specjalizującą się w
odkrywaniu rzadkich i zapomnianych
oper. Czuję się podczas tych nagrań
jak antropolog dokonujący nowych od-
kryć ewolucyjnych. Zawsze z zacieka-
wieniem i nieukrywaną emocją czekam
na telefon od dyrektora muzycznego
tego wydawnictwa Patrica Schmida z
następną propozycją. Nagrałam między
innymi kilka nieznanych oper Rossinie-
go, takich jak Elisabetta, Regina d’Inghil-
terra i Bianca e Falliero oraz zupełnie
zapomnianą operę Ferdinando Paera
Sofonisha, historia nubijskiej królowej. W
dalszych planach mamy rejestracje ope-
ry Saverio Mercandante Maria Stuarda
oraz Alessandro nelle Indie skompono-
wana przez Giovanni Paciniego.

Czy występy na licznych scenachCzy występy na licznych scenachCzy występy na licznych scenachCzy występy na licznych scenachCzy występy na licznych scenach
operowych świata zetknęły Panią zoperowych świata zetknęły Panią zoperowych świata zetknęły Panią zoperowych świata zetknęły Panią zoperowych świata zetknęły Panią z
polskimi artystami?polskimi artystami?polskimi artystami?polskimi artystami?polskimi artystami?

Podczas moich licznych występów w
MET miałam okazję śpiewać z niezwykle
utalentowanym polskim barytonem, Ma-
riuszem Kwietniem. Z zaciekawieniem
śledzę jego dalszą karierę. Od wielu lat
jestem zaprzyjaźniona ze znakomitą
polską artystką Ewą Podleś i jej mężem
Jerzym Marchwińskim. W przyszłym se-
zonie w San Francisco Opera śpiewam
partię Fryki w wagnerowskim Złocie
Renu, zaś Ewa Podleś ma w tym samym
czasie kilka przedstawień Ariodante Ha-
endla. Będzie to następna okazja do spo-
tkania i podtrzymania naszej przyjaźni.

O jakich rolach Pani marzy?O jakich rolach Pani marzy?O jakich rolach Pani marzy?O jakich rolach Pani marzy?O jakich rolach Pani marzy?
Tytułowa partia Toski! Proszę trak-

tować to jako żart. Nie zaproponowa-

no mi jeszcze partii Oktawiana w Ka-
walerze srebnej róży lub Kompozytora
w Ariadnie na Naxos Straussa. Chętnie
spróbowałabym sił w partii „en trave-
sti” jako Malcolm w operze seria Ros-
siniego La Donna del Lago lub w tytuło-
wej roli w operze Faworyta Donizettiego.
Marzy mi się też partia siostry Helen we
współczesnej operze amerykańskiego
kompozytora Jake’a Heggiego Skaza-
ny na śmierć (Dead Man Walking). Wi-
działam to przedstawienie w operze w
Cincinatti z Fredericą von Stade w roli
Helen. Zrobiła na mnie niezwykłe wra-
żenie. Mam już tę rolę przygotowaną.

Mimo napiętego kalendarza wystę-Mimo napiętego kalendarza wystę-Mimo napiętego kalendarza wystę-Mimo napiętego kalendarza wystę-Mimo napiętego kalendarza wystę-
pów, znajduje Pani czas na prowadze-pów, znajduje Pani czas na prowadze-pów, znajduje Pani czas na prowadze-pów, znajduje Pani czas na prowadze-pów, znajduje Pani czas na prowadze-
nie audycji radiowej oraz pracę spo-nie audycji radiowej oraz pracę spo-nie audycji radiowej oraz pracę spo-nie audycji radiowej oraz pracę spo-nie audycji radiowej oraz pracę spo-
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Od kilku lat prowadzę audycje ra-
diową Za kulisami z Jennifer
Larmore (Backstage with Jen-
nifer Larmore), emitowaną
przez radio satelitarne Sirius.
Zwykle podróżuję z małym
urządzeniem do nagrywania.
Przeprowadzam liczne wywia-
dy ze znanymi artystami i ko-
mentuję wydarzenia artystycz-
ne. Pracuję też ochotniczo dla
dzieci z ramienia UNICEF. Bra-
łam udział w kilku koncertach
mających na celu zbiórkę pie-
niędzy dla dzieci w Afryce.

Jak udaje się powiązaćJak udaje się powiązaćJak udaje się powiązaćJak udaje się powiązaćJak udaje się powiązać
więzi małżeńskie z licznymiwięzi małżeńskie z licznymiwięzi małżeńskie z licznymiwięzi małżeńskie z licznymiwięzi małżeńskie z licznymi
wyjazdami?wyjazdami?wyjazdami?wyjazdami?wyjazdami?

Brzmi to może paradoksal-
nie, ale ponieważ mój mąż, Bill,
jest także śpiewakiem o mię-
dzynarodowej karierze, pozwa-
la to nam na lepsze zrozumie-
nie naszych potrzeb i wza-
jemną pomoc. Ustaliliśmy pew-
ne reguły. Staramy się spoty-
kać na wyjeździe, co najmniej
raz w miesiącu, bywać często
na naszych przedstawieniach.

Nawet, gdy to wyma-
ga długiego przelotu
przez ocean. Nie
mamy ograniczeń w
międzynarodowych
rozmowach telefonicz-
nych, czasami kilka
razy dziennie. Cieszy-

my się z naszych sukcesów i jesteśmy
z nich dumni. Staramy się widzieć
naszą przyszłość w większej perspek-
tywie niż codzienne obowiązki. Zawsze
spędzamy wakacje razem w naszej
posiadłości w pobliżu Chicago. To cu-
downe miejsce nazywamy pieszczotli-
wie Wypoczynek (The Resort). Jest to
duży, przestrzenny dom, w którym do-
datkowe sypialnie wypełnione są książ-
kami, płytami i moimi sukniami koncer-
towymi. Nasze małżeństwo trwa ponad
26 lat. Natomiast samotne wieczory w
licznych hotelach spędzam w towarzy-
stwie uroczej suczki rasy sznaucer,
którą nazywam Sophie. Dzielę z nią
moje smutki i sukcesy.

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

rozmawiał: Kazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik JedrzejczakKazik Jedrzejczak

Jennifer Larmore
fot. Ken Howard



23www.muzyka21.com

Roman Palester.Roman Palester.Roman Palester.Roman Palester.Roman Palester.
Portret zapomnianego Portret zapomnianego Portret zapomnianego Portret zapomnianego Portret zapomnianego kompozytora.kompozytora.kompozytora.kompozytora.kompozytora.

Małgorzata ZdechlikMałgorzata ZdechlikMałgorzata ZdechlikMałgorzata ZdechlikMałgorzata Zdechlik

Mimo że już trzydzieści lat upły-
nęło od uchylenia, wydanego
niegdyś przez komunistyczne

władze, zakazu wykonywania kompo-
zycji Romana Palestra, jego twórczość
nadal pozostaje niemalże nieznana mu-
zykologom i szerszym kręgom słucha-
czy. Utwory Palestra zajmują mało miej-
sca w repertuarze współczesnych ze-
społów muzycznych, a ilość nagrań dzieł
jednego z najwybitniejszych polskich
kompozytorów XX w., jak również publi-
kacji mu poświęconych, jest znikoma.

Następca Szymanowskiego

Urodzony w 1907 r. w podolskim
Śniatyniu, Roman Palester od począt-
ku swojej drogi twórczej postrzegany
był jako jedyny godny sukcesor twórcy
Harnasiów. Już wczesne utwory, pisa-
ne podczas studiów kompozytorskich
u Kazimierza Sikorskiego w Konserwa-
torium Warszawskim, choć oceniane
przez zachowawcze muzyczne środo-
wisko akademickie jako nazbyt „moder-
nistyczne”, spotkały się z uznaniem kry-
tyki i aplauzem publiczności oraz zwró-
ciły uwagę swoją głębią i mistrzostwem
warsztatu na osobę młodego kompo-
zytora. Nawiązujące do stylistyki neo-
klasycyzmu i niejednokrotnie inspirowa-
ne folklorem przedwojenne dzieła Pa-
lestra zdobywały laury na prestiżowych
konkursach kompozytorskich. Dyrygen-
ci tej klasy co Mieczysław Mierzejew-
ski i Grzegorz Fitelberg, nie wzbraniali
się umieszczać utworów tak znakomi-
cie zapowiadającego się kompozytora
w programach swoich koncertów. W
latach przedwojennych Palester pisał
dużo i szybko, uprawiał różnorodne
gatunki muzyczne. Powstały wówczas
takie dzieła, jak: Taniec z Osmołody
(1932), I Symfonia (1934-1935), Koncert
fortepianowy (1935-36), balet Pieśń o
ziemi (1937), Suita symfoniczna (1937-
38) oraz dwa Kwartety smyczkowe
(1929-30, 1936).

Pod okupacją

Lata wojenne były czasem trudnym
dla kompozytora. W powstaniu war-
szawskim zginął jego przyrodni brat,
Krzysztof, zaś ojciec, pechowo potrą-
cony przez niemiecki samochód, zmarł
na skutek doznanych w wypadku ob-
rażeń. Palester zmuszony był zmieniać
miejsce pobytu, parokrotnie aresztowa-
ło go gestapo, spędził nawet sześć ty-
godni w więzieniu na Pawiaku.

Mogłoby się zdawać, że tragiczne

wydarzenia tego okresu spowodują natu-
ralne w warunkach wojennych zahamowa-
nie twórczości. Trudno jednak o bardziej
błędne założenie. W latach okupacji Pale-
ster stworzył szereg ważnych dla jego roz-
woju artystycznego dzieł. Powstały wów-
czas: Koncert skrzypcowy (1939-1941), II
Symfonia (1941-42), III Kwartet smyczko-
wy (1942-44) oraz Polonezy M. K. Ogiń-
skiego (1943). Kompozytor rozpoczął tak-
że pracę nad operą Żywe kamienie (1944)
według powieści Wacława Berenta, jed-
nak później ten projekt zarzucił.

Czas wojny okrutnie obszedł się z rę-
kopisami Palestra, gdyż wiele z nich ule-
gło zniszczeniu. O licznych młodzieńczych
i wojennych utworach kompozytora moż-
na zatem wyrokować wyłącznie na pod-
stawie wzmianek prasowych lub relacji
osób, które miały możliwość wysłuchać ich
koncertowego wykonania.

Tuż po wojnie Palester napisał Requ-
iem, poświęcone pamięci bliskich mu
osób, które zginęły w powstaniu warszaw-
skim. Kompozycja, którą zestawić można
z Wojennym Requiem Brittena czy Requ-
iem Hindemitha, wyróżnia się brakiem ele-
mentów ilustracyjnych oraz pełnych pato-
su gestów muzycznych.

W służbie Melpomeny i X Muzy

Już w drugiej połowie lat dwudziestych
XX w. zaczęła się wielka przygoda Pale-
stra z teatrem. Kompozytor miał możli-
wość współpracowania z najwybitniejszy-
mi reżyserami polskiej sceny międzywo-
jennej, żeby wspomnieć choć Iwo Galla,
Edmunda Wiercińskiego i Leona Schille-
ra. To właśnie Palester stworzył muzykę
do słynnej Schillerowskiej inscenizacji
Dziadów z 1934 r. Artysta był ceniony
przez ludzi teatru, liczni reżyserzy zapra-
szali go do współpracy wielokrotnie. Mu-
zyka Palestra musiała odgrywać niebaga-
telną rolę w spektaklach, choć trudno coś
więcej na jej temat powiedzieć ze wzglę-
du na fakt niezachowania się do naszych
czasów licznych partytur teatralnych. Do-
robek Palestra w dziedzinie muzyki sce-
nicznej jest wprost imponujący. Według
wyliczeń Zofii Helman (autorki jedynej jak
dotąd monografii twórczości kompozyto-
ra) do 1939 r. kompozytor skomponował
muzykę do blisko czterdziestu przedsta-
wień teatralnych.

Palester zapisał też piękną kartę w hi-
storii polskiego kina. Jest autorem ście-
żek dźwiękowych, nierzadko pisanych ra-
zem z Marianem Neuteichem, do licznych
polskich filmów. Uczestniczył w niejednym
przedsięwzięciu podejmowanym przez
najbardziej cenionego polskiego reżyse-

ra międzywojnia, Józefa Lejtesa. Na-
pisał muzykę do jego słynnej ekra-
nizacji Dziewcząt z Nowolipek. Po
wojnie angażowany był do projektów
Aleksandra Forda (Ulica Graniczna,
Pierwszy krąg) i Jerzego Zarzyckie-
go (Miasto nieujarzmione). Spośród
umuzycznionych przez Palestra ob-
razów filmowych, największe uzna-
nie zdobyły Zakazane piosenki Le-
onarda Buczkowskiego, będące
pierwszym polskim powojennym fil-
mem fabularnym.

Utarczki z władzami

Tuż po wojnie nic nie zapowiada-
ło późniejszych bardzo poważnych,
według określenia kompozytora,
„kłopotów z ojczyzną”. Palester za-
mieszkał w Krakowie. Choć głównie
zajął się działalnością twórczą, nie
szczędził swego trudu, udzielając się
w nowo powstałych instytucjach od-
budowującego się życia muzyczne-
go. Początkowo nie czyniono też
żadnych trudności, gdy kompozytor
wyrażał chęć zagranicznego wyjaz-
du. Stopniowo jednak władze coraz
baczniej spoglądały na poczynania
polskich kompozytorów, oczekując
zajęcia przez nich jednoznacznego
stanowiska wobec nowego systemu
politycznego.

Palester naraził się dygnitarzom,
odmawiając wątpliwego zaszczytu
reprezentowania Polski w Świato-
wym Kongresie Intelektualistów w
Obronie Pokoju, który odbył się we
Wrocławiu w 1948 r. Sam Palester
sarkastycznie określił ów zjazd jako
„olbrzymią imprezę antyamery-
kańską, propagandowo okropnie
grubo szytą, ze wszystkimi Picassa-
mi, Aragonami i Eluardami w głów-
nych rolach”.

Kompozytora coraz bardziej za-
częły drażnić spory ideologiczno-
estetyczne, które rozgorzały w śro-
dowisku muzycznym. Powtarzające
się wyjazdy z kraju stały się dla jego
spokoju koniecznością. Pojawiły się
problemy z wypłacaniem mu tantiem
w zagranicznej walucie, a jego na-
zwisko coraz rzadziej figurowało na
afiszach koncertowych.

Artysta wziął jeszcze udział w
sławetnym zjeździe w Łagowie w
1949 r., na którym uznano socrealizm
obowiązującą i jedyną właściwą me-
todą twórczą. W łagowskiej dyskusji
nie odegrał jednak Palester jakiejś
zasadniczej roli. Przedstawiciele
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Deborah Voigt
fot. Joanne Savio

aparatu władzy, świetnie zdawali so-
bie sprawę z rangi jego talentu. Chcąc
skłonić wybitnego kompozytora do po-
zostania w kraju, ówczesny minister
kultury i sztuki, Włodzimierz Sokorski,
proponował mu, mimo uznania jego
twórczości za formalistyczną, różne
intratne stanowiska. Palestrowi nie za-
leżało jednak na dochodowych posa-
dach, ale wyłącznie na wykonaniach i
wydaniu jego dorobku artystycznego.
Nie uzyskawszy gwarancji spełnienia
tych oczekiwań, artysta zdecydował się
na stałe opuścić kraj.

Palester z pewnością nawet nie
przypuszczał jak dalece zaciąży na
późniejszej recepcji jego twórczości
podjęta przezeń decyzja o emigracji.
Cena, jaką zapłacił za opuszczenie kra-
ju, była niezmiernie wysoka. Nazwisko
kompozytora skreślono z listy Związ-
ku Kompozytorów Polskich, a jego
utwory umieszczono na indeksie dzieł
zakazanych. Muzyka Palestra znikła z
programów koncertowych, muzykolo-
gom zabroniono pisać o jego twórczo-
ści, a nawet zniszczono większość
wydanych uprzednio partytur. Palester
stał się w kraju persona non grata, a
jego twórczość zaczęła popadać w za-
pomnienie.

Na obczyźnie

Po wyjeździe z Polski kompozytor
mieszkał kilka lat w Paryżu, później
przeprowadził się do Monachium, w
którym to mieście spędził niemal 20 lat.
Podjął wówczas pracę w rozgłośni Ra-
dia Wolna Europa. Jego głos kojarzył
się słuchaczom z audycjami Muzyka
obala granice, Kultura w niewoli czy
Okno na Zachód. Palester starał się

prezentować na antenie utwory zaka-
zane w Polsce i informować o nowych
nurtach obecnych w muzyce europej-
skiej. Na początku lat siedemdziesią-
tych kompozytor powrócił do Paryża,
gdzie mieszkał aż do śmierci w 1989 r.

Obciążony wieloma obowiązkami
kompozytor nie zaniedbywał pracy
twórczej. Uważnie obserwował zjawiska
zachodzące na europejskiej scenie mu-
zycznej. Nie pozostał obojętny na es-
tetykę ekspresjonizmu, nieobca była
mu również dodekafonia. Dzieła pisa-
ne po wyjeździe z kraju stanowią syn-
tezę awangardowych doświadczeń i
najlepszych znanych z tradycji wzor-
ców. Powstały wtedy Treny, trzy frag-
menty z Jana Kochanowskiego (1962),
Koncert na altówkę (1975-78), Monogra-
my na sopran i fortepian (1978) oraz Te
Deum (1979). Sławę przyniosła mu ak-
cja muzyczna Śmierć Don Juana (1959-
61) powstała w oparciu o dzieło Miguel
Mańara Oskara Miłosza, krewnego na-
szego noblisty. Kompozytor sięgnął po
wszechobecny w europejskiej kulturze
mit Don Juana. W ujęciu Palestra Don
Juan nie jest tylko wyznającym libertyń-
skie ideały bezwzględnym uwodzicie-
lem, ale człowiekiem doświadczającym
wewnętrznej przemiany na skutek siły
miłości.

Twórca świadomy i... drażliwy

Twórcą świadomym nazwał niegdyś
Palestra Jan Krenz, mając na myśli
ustawiczne kontrolowanie intelektem
pomysłów kompozytorskich. Artysta z
głębokim rozmysłem podchodził do
otaczającej go rzeczywistości. Był eru-
dytą o niezmiernie rozległych horyzon-
tach, władał biegle kilkoma językami i

niezmiernie dużo czytał. Usiłował spi-
sać swoje wspomnienia w autobiogra-
fii zatytułowanej Słuch absolutny.

Osoby, które zetknęły się z kompo-
zytorem, podkreślały, że bywał zmien-
ny w nastrojach i nadmiernie drażliwy.
W ostatnich latach życia dotkliwie bolał
go brak zainteresowania jego twórczo-
ścią. Rozgoryczony był zwłaszcza nie-
obecnością swojej muzyki w Polsce już
po uchyleniu w 1977 r. zakazu wykony-
wania jego dzieł, z którym to faktem
wiązał bardzo duże nadzieje. Duma nie
pozwalała Palestrowi zabiegać o wyko-
nania swoich utworów, z kolei bardzo
wysokie wymagania stawiane przez nie-
go wykonawcom niejednokrotnie znie-
chęcały ich do sięgania po dzieła chi-
merycznego Polaka.

Źle obecny czy nieobecny?

Krystyna Tarnawska-Kaczorowska
określiła niegdyś twórczość Romana
Palestra jako „muzykę źle obecną”, czyli
niechętnie postrzeganą przez oficjalne
komunistyczne władze. Czynniki histo-
ryczne, dramatyczna decyzja o emigra-
cji oraz cechy osobowościowe kompo-
zytora spowodowały, że pod koniec lat
siedemdziesiątych, Palester z twórcy źle
obecnego stał się twórcą niemalże nie-
obecnym nie tylko w polskim, ale i świa-
towym środowisku muzycznym. Zacho-
wane partytury kompozytora świadczą,
że zupełnie niezasłużenie. Podejmowa-
ne przez muzykologów i wykonawców
w ostatnich latach próby przypomnienia
jego utworów mogą przywrócić dziełu
Palestra status twórczości równającej
się z dokonaniami najznakomitszych
polskich kompozytorów.
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twierdzał – albo prostował moje sło-twierdzał – albo prostował moje sło-twierdzał – albo prostował moje sło-twierdzał – albo prostował moje sło-twierdzał – albo prostował moje sło-
wa. Zgoda?wa. Zgoda?wa. Zgoda?wa. Zgoda?wa. Zgoda?

Proszę bardzo...
Skomponował Pan 12 kwartetówSkomponował Pan 12 kwartetówSkomponował Pan 12 kwartetówSkomponował Pan 12 kwartetówSkomponował Pan 12 kwartetów

smyczkowych. W ostatnim wydaniusmyczkowych. W ostatnim wydaniusmyczkowych. W ostatnim wydaniusmyczkowych. W ostatnim wydaniusmyczkowych. W ostatnim wydaniu
encyklopedii Die Musik in Geschich-encyklopedii Die Musik in Geschich-encyklopedii Die Musik in Geschich-encyklopedii Die Musik in Geschich-encyklopedii Die Musik in Geschich-
te und Gegenwart, z 1997 r., Ludwigte und Gegenwart, z 1997 r., Ludwigte und Gegenwart, z 1997 r., Ludwigte und Gegenwart, z 1997 r., Ludwigte und Gegenwart, z 1997 r., Ludwig
Finscher, autor hasła o kwartecieFinscher, autor hasła o kwartecieFinscher, autor hasła o kwartecieFinscher, autor hasła o kwartecieFinscher, autor hasła o kwartecie
smyczkowym, wyliczając niewielusmyczkowym, wyliczając niewielusmyczkowym, wyliczając niewielusmyczkowym, wyliczając niewielusmyczkowym, wyliczając niewielu
współczesnych, żyjących „specjali-współczesnych, żyjących „specjali-współczesnych, żyjących „specjali-współczesnych, żyjących „specjali-współczesnych, żyjących „specjali-
stów” od tego gatunku wymienił Panastów” od tego gatunku wymienił Panastów” od tego gatunku wymienił Panastów” od tego gatunku wymienił Panastów” od tego gatunku wymienił Pana

na pierwszym miejscu. Poczuł sięna pierwszym miejscu. Poczuł sięna pierwszym miejscu. Poczuł sięna pierwszym miejscu. Poczuł sięna pierwszym miejscu. Poczuł się
Pan, jak klasyk?Pan, jak klasyk?Pan, jak klasyk?Pan, jak klasyk?Pan, jak klasyk?

Nie wiem, jak czują się klasycy i nie
bardzo chciałbym się dowiedzieć, bo
zdaje się, że oni przede wszystkim nie
żyją.

W niemieckim przewodniku po mu-W niemieckim przewodniku po mu-W niemieckim przewodniku po mu-W niemieckim przewodniku po mu-W niemieckim przewodniku po mu-
zyce kameralnej znalazłem informa-zyce kameralnej znalazłem informa-zyce kameralnej znalazłem informa-zyce kameralnej znalazłem informa-zyce kameralnej znalazłem informa-
cję, że w swoich kwartetach smycz-cję, że w swoich kwartetach smycz-cję, że w swoich kwartetach smycz-cję, że w swoich kwartetach smycz-cję, że w swoich kwartetach smycz-
kowych konsekwentnie unika Pankowych konsekwentnie unika Pankowych konsekwentnie unika Pankowych konsekwentnie unika Pankowych konsekwentnie unika Pan
powtarzania się. Zawsze inna ilośćpowtarzania się. Zawsze inna ilośćpowtarzania się. Zawsze inna ilośćpowtarzania się. Zawsze inna ilośćpowtarzania się. Zawsze inna ilość
części i dyspozycja temp, a takżeczęści i dyspozycja temp, a takżeczęści i dyspozycja temp, a takżeczęści i dyspozycja temp, a takżeczęści i dyspozycja temp, a także
odmienny sposób traktowania instru-odmienny sposób traktowania instru-odmienny sposób traktowania instru-odmienny sposób traktowania instru-odmienny sposób traktowania instru-
mentów i relacji pomiędzy instrumen-mentów i relacji pomiędzy instrumen-mentów i relacji pomiędzy instrumen-mentów i relacji pomiędzy instrumen-mentów i relacji pomiędzy instrumen-
tami. Dwa ostatnie kwartety znalazłytami. Dwa ostatnie kwartety znalazłytami. Dwa ostatnie kwartety znalazłytami. Dwa ostatnie kwartety znalazłytami. Dwa ostatnie kwartety znalazły
się na najnowszej płycie wydanejsię na najnowszej płycie wydanejsię na najnowszej płycie wydanejsię na najnowszej płycie wydanejsię na najnowszej płycie wydanej
przez Acte Préalable Jana Jarnickie-przez Acte Préalable Jana Jarnickie-przez Acte Préalable Jana Jarnickie-przez Acte Préalable Jana Jarnickie-przez Acte Préalable Jana Jarnickie-
go i potwierdzają tę Pańską skłonnośćgo i potwierdzają tę Pańską skłonnośćgo i potwierdzają tę Pańską skłonnośćgo i potwierdzają tę Pańską skłonnośćgo i potwierdzają tę Pańską skłonność
już nawet na pierwszy rzut oka i ucha.już nawet na pierwszy rzut oka i ucha.już nawet na pierwszy rzut oka i ucha.już nawet na pierwszy rzut oka i ucha.już nawet na pierwszy rzut oka i ucha.

Jednoczęściowy  „XI Kwartet smycz-Jednoczęściowy  „XI Kwartet smycz-Jednoczęściowy  „XI Kwartet smycz-Jednoczęściowy  „XI Kwartet smycz-Jednoczęściowy  „XI Kwartet smycz-
kowy” trwa około 13 minut i brzmi nie-kowy” trwa około 13 minut i brzmi nie-kowy” trwa około 13 minut i brzmi nie-kowy” trwa około 13 minut i brzmi nie-kowy” trwa około 13 minut i brzmi nie-
omal ascetycznie. Dwunasty ma roz-omal ascetycznie. Dwunasty ma roz-omal ascetycznie. Dwunasty ma roz-omal ascetycznie. Dwunasty ma roz-omal ascetycznie. Dwunasty ma roz-
miary wręcz monumentalne i zawieramiary wręcz monumentalne i zawieramiary wręcz monumentalne i zawieramiary wręcz monumentalne i zawieramiary wręcz monumentalne i zawiera
trzy quasi koncerty instrumentalne: al-trzy quasi koncerty instrumentalne: al-trzy quasi koncerty instrumentalne: al-trzy quasi koncerty instrumentalne: al-trzy quasi koncerty instrumentalne: al-
tówkowy (w IV części), wiolonczelo-tówkowy (w IV części), wiolonczelo-tówkowy (w IV części), wiolonczelo-tówkowy (w IV części), wiolonczelo-tówkowy (w IV części), wiolonczelo-
wy (cz. VII) i skrzypcowy (w finale).wy (cz. VII) i skrzypcowy (w finale).wy (cz. VII) i skrzypcowy (w finale).wy (cz. VII) i skrzypcowy (w finale).wy (cz. VII) i skrzypcowy (w finale).
Czy są jeszcze jakieś kontrasty?Czy są jeszcze jakieś kontrasty?Czy są jeszcze jakieś kontrasty?Czy są jeszcze jakieś kontrasty?Czy są jeszcze jakieś kontrasty?

To nie wynika z przyjętej à priori za-
sady nie powtarzania się, lecz z faktu,
że każdy kolejny utwór jest dla mnie
zawsze nowym doświadczeniem. Ale
zgodziliśmy się, że nie będę wyręczał
ani słuchacza, ani analityka...

W takim razie zgaduję dalej. Od-W takim razie zgaduję dalej. Od-W takim razie zgaduję dalej. Od-W takim razie zgaduję dalej. Od-W takim razie zgaduję dalej. Od-
noszę wrażenie, że okolicznościnoszę wrażenie, że okolicznościnoszę wrażenie, że okolicznościnoszę wrażenie, że okolicznościnoszę wrażenie, że okoliczności
pierwszego wykonania za każdym ra-pierwszego wykonania za każdym ra-pierwszego wykonania za każdym ra-pierwszego wykonania za każdym ra-pierwszego wykonania za każdym ra-
zem inaczej wpływały na Pańską in-zem inaczej wpływały na Pańską in-zem inaczej wpływały na Pańską in-zem inaczej wpływały na Pańską in-zem inaczej wpływały na Pańską in-
spirację. Bodaj wtedy, gdy kompono-spirację. Bodaj wtedy, gdy kompono-spirację. Bodaj wtedy, gdy kompono-spirację. Bodaj wtedy, gdy kompono-spirację. Bodaj wtedy, gdy kompono-

Haute-musiqueHaute-musiqueHaute-musiqueHaute-musiqueHaute-musique Krzysztofa Meyera Krzysztofa Meyera Krzysztofa Meyera Krzysztofa Meyera Krzysztofa Meyera

rozmowa z kompozytoremrozmowa z kompozytoremrozmowa z kompozytoremrozmowa z kompozytoremrozmowa z kompozytorem
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wał Pan „XI Kwartet smyczkowy” nawał Pan „XI Kwartet smyczkowy” nawał Pan „XI Kwartet smyczkowy” nawał Pan „XI Kwartet smyczkowy” nawał Pan „XI Kwartet smyczkowy” na
urodziny Mieczyława Tomaszewskie-urodziny Mieczyława Tomaszewskie-urodziny Mieczyława Tomaszewskie-urodziny Mieczyława Tomaszewskie-urodziny Mieczyława Tomaszewskie-
go, ukazała się jego książka „Interpre-go, ukazała się jego książka „Interpre-go, ukazała się jego książka „Interpre-go, ukazała się jego książka „Interpre-go, ukazała się jego książka „Interpre-
tacja integralna dzieła muzycznego”.tacja integralna dzieła muzycznego”.tacja integralna dzieła muzycznego”.tacja integralna dzieła muzycznego”.tacja integralna dzieła muzycznego”.
Znalazłem w niej takie zdanie: „PartiaZnalazłem w niej takie zdanie: „PartiaZnalazłem w niej takie zdanie: „PartiaZnalazłem w niej takie zdanie: „PartiaZnalazłem w niej takie zdanie: „Partia
triplum czy quadruplum w organachtriplum czy quadruplum w organachtriplum czy quadruplum w organachtriplum czy quadruplum w organachtriplum czy quadruplum w organach
Perotina, cantus, altus, contratenorPerotina, cantus, altus, contratenorPerotina, cantus, altus, contratenorPerotina, cantus, altus, contratenorPerotina, cantus, altus, contratenor
czy quinta vox u flamandów i nider-czy quinta vox u flamandów i nider-czy quinta vox u flamandów i nider-czy quinta vox u flamandów i nider-czy quinta vox u flamandów i nider-
landczyków, fuga 3- lub 4-głosowa ulandczyków, fuga 3- lub 4-głosowa ulandczyków, fuga 3- lub 4-głosowa ulandczyków, fuga 3- lub 4-głosowa ulandczyków, fuga 3- lub 4-głosowa u
Bacha – wszędzie tu chodzi o kom-Bacha – wszędzie tu chodzi o kom-Bacha – wszędzie tu chodzi o kom-Bacha – wszędzie tu chodzi o kom-Bacha – wszędzie tu chodzi o kom-
ponowanie relacyjne, więc nie o dys-ponowanie relacyjne, więc nie o dys-ponowanie relacyjne, więc nie o dys-ponowanie relacyjne, więc nie o dys-ponowanie relacyjne, więc nie o dys-
ponowanie konkretną jakościąponowanie konkretną jakościąponowanie konkretną jakościąponowanie konkretną jakościąponowanie konkretną jakością
dźwięku”. Taką muzykę, o jakiej pi-dźwięku”. Taką muzykę, o jakiej pi-dźwięku”. Taką muzykę, o jakiej pi-dźwięku”. Taką muzykę, o jakiej pi-dźwięku”. Taką muzykę, o jakiej pi-
sze Tomaszewski, można by mało wy-sze Tomaszewski, można by mało wy-sze Tomaszewski, można by mało wy-sze Tomaszewski, można by mało wy-sze Tomaszewski, można by mało wy-
twornie określić mianem spekulacjitwornie określić mianem spekulacjitwornie określić mianem spekulacjitwornie określić mianem spekulacjitwornie określić mianem spekulacji
liczbowej ubranej w dźwięki. I niby toliczbowej ubranej w dźwięki. I niby toliczbowej ubranej w dźwięki. I niby toliczbowej ubranej w dźwięki. I niby toliczbowej ubranej w dźwięki. I niby to
przypadkowo, u podstawy formy Pań-przypadkowo, u podstawy formy Pań-przypadkowo, u podstawy formy Pań-przypadkowo, u podstawy formy Pań-przypadkowo, u podstawy formy Pań-
skiego kwartetu leżą ścisłe proporcje.skiego kwartetu leżą ścisłe proporcje.skiego kwartetu leżą ścisłe proporcje.skiego kwartetu leżą ścisłe proporcje.skiego kwartetu leżą ścisłe proporcje.
Przykładowo: całość składa się z pię-Przykładowo: całość składa się z pię-Przykładowo: całość składa się z pię-Przykładowo: całość składa się z pię-Przykładowo: całość składa się z pię-
ciu 54-taktowych epizodów. Propor-ciu 54-taktowych epizodów. Propor-ciu 54-taktowych epizodów. Propor-ciu 54-taktowych epizodów. Propor-ciu 54-taktowych epizodów. Propor-
cjonalne przyspieszanie tempa spra-cjonalne przyspieszanie tempa spra-cjonalne przyspieszanie tempa spra-cjonalne przyspieszanie tempa spra-cjonalne przyspieszanie tempa spra-
wia jednak, że każdy z nich trwa co-wia jednak, że każdy z nich trwa co-wia jednak, że każdy z nich trwa co-wia jednak, że każdy z nich trwa co-wia jednak, że każdy z nich trwa co-
raz krócej, regularnie potęgując efektraz krócej, regularnie potęgując efektraz krócej, regularnie potęgując efektraz krócej, regularnie potęgując efektraz krócej, regularnie potęgując efekt
accelerando (a jestaccelerando (a jestaccelerando (a jestaccelerando (a jestaccelerando (a jest
też i regularne cre-też i regularne cre-też i regularne cre-też i regularne cre-też i regularne cre-
scendo). Skompliko-scendo). Skompliko-scendo). Skompliko-scendo). Skompliko-scendo). Skompliko-
wanych reguł kształ-wanych reguł kształ-wanych reguł kształ-wanych reguł kształ-wanych reguł kształ-
tujących przebiegtujących przebiegtujących przebiegtujących przebiegtujących przebieg
tego kwartetu jesttego kwartetu jesttego kwartetu jesttego kwartetu jesttego kwartetu jest
sporo, ale oczywiściesporo, ale oczywiściesporo, ale oczywiściesporo, ale oczywiściesporo, ale oczywiście
nie będę ich tutajnie będę ich tutajnie będę ich tutajnie będę ich tutajnie będę ich tutaj
przedstawiał, bo sąprzedstawiał, bo sąprzedstawiał, bo sąprzedstawiał, bo sąprzedstawiał, bo są
to łamigłówki zajmu-to łamigłówki zajmu-to łamigłówki zajmu-to łamigłówki zajmu-to łamigłówki zajmu-
jące muzykologów.jące muzykologów.jące muzykologów.jące muzykologów.jące muzykologów.
Słuchacz musi sięSłuchacz musi sięSłuchacz musi sięSłuchacz musi sięSłuchacz musi się
jednak nastawić najednak nastawić najednak nastawić najednak nastawić najednak nastawić na
tototototo, że zmysłowy po-, że zmysłowy po-, że zmysłowy po-, że zmysłowy po-, że zmysłowy po-
wab dźwięku oraz bo-wab dźwięku oraz bo-wab dźwięku oraz bo-wab dźwięku oraz bo-wab dźwięku oraz bo-
gactwo samegogactwo samegogactwo samegogactwo samegogactwo samego
brzmienia wydają siębrzmienia wydają siębrzmienia wydają siębrzmienia wydają siębrzmienia wydają się
pozostawać na odle-pozostawać na odle-pozostawać na odle-pozostawać na odle-pozostawać na odle-
głym planie. Zupeł-głym planie. Zupeł-głym planie. Zupeł-głym planie. Zupeł-głym planie. Zupeł-
nie, jakby miał Pannie, jakby miał Pannie, jakby miał Pannie, jakby miał Pannie, jakby miał Pan
dość sonorystycz-dość sonorystycz-dość sonorystycz-dość sonorystycz-dość sonorystycz-
nych eksperymentównych eksperymentównych eksperymentównych eksperymentównych eksperymentów
z młodości.z młodości.z młodości.z młodości.z młodości.

Po pierwsze, nie
traktowałbym Jedena-
stego jako przykładu
„muzycznej spekula-
cji”, bo przecież istot-
ny, acz sporadyczny
udział w tworzeniu for-
my ma w nim również
kontrast barwy. A po drugie, w czasie
studiów chyba przespał Pan wykłady z
serializmu, skoro moje niewinne zaba-
wy z proporcjami uważa Pan za „spe-
kulacje”.

Wracam więc do roli inspiracji. „XIIWracam więc do roli inspiracji. „XIIWracam więc do roli inspiracji. „XIIWracam więc do roli inspiracji. „XIIWracam więc do roli inspiracji. „XII
Kwartet smyczkowy” powstał na za-Kwartet smyczkowy” powstał na za-Kwartet smyczkowy” powstał na za-Kwartet smyczkowy” powstał na za-Kwartet smyczkowy” powstał na za-
mówienie organizatorów sympozjummówienie organizatorów sympozjummówienie organizatorów sympozjummówienie organizatorów sympozjummówienie organizatorów sympozjum
„Schiller i Muzyka”, jakie odbyło się„Schiller i Muzyka”, jakie odbyło się„Schiller i Muzyka”, jakie odbyło się„Schiller i Muzyka”, jakie odbyło się„Schiller i Muzyka”, jakie odbyło się
w Weimarze jesienią 2005 r. W komen-w Weimarze jesienią 2005 r. W komen-w Weimarze jesienią 2005 r. W komen-w Weimarze jesienią 2005 r. W komen-w Weimarze jesienią 2005 r. W komen-
tarzu do utworu wyjaśnia Pan, że zwią-tarzu do utworu wyjaśnia Pan, że zwią-tarzu do utworu wyjaśnia Pan, że zwią-tarzu do utworu wyjaśnia Pan, że zwią-tarzu do utworu wyjaśnia Pan, że zwią-
zek tego utworu z Schillerem jest po-zek tego utworu z Schillerem jest po-zek tego utworu z Schillerem jest po-zek tego utworu z Schillerem jest po-zek tego utworu z Schillerem jest po-
średni i w gruncie rzeczy polega je-średni i w gruncie rzeczy polega je-średni i w gruncie rzeczy polega je-średni i w gruncie rzeczy polega je-średni i w gruncie rzeczy polega je-
dynie na wielokrotnych nawiązaniachdynie na wielokrotnych nawiązaniachdynie na wielokrotnych nawiązaniachdynie na wielokrotnych nawiązaniachdynie na wielokrotnych nawiązaniach
do III części „Kwartetu smyczkowe-do III części „Kwartetu smyczkowe-do III części „Kwartetu smyczkowe-do III części „Kwartetu smyczkowe-do III części „Kwartetu smyczkowe-
go a-moll” op. 29 Franciszka Schu-go a-moll” op. 29 Franciszka Schu-go a-moll” op. 29 Franciszka Schu-go a-moll” op. 29 Franciszka Schu-go a-moll” op. 29 Franciszka Schu-
berta, w której twórca ów cytowałberta, w której twórca ów cytowałberta, w której twórca ów cytowałberta, w której twórca ów cytowałberta, w której twórca ów cytował
swoją pieśń do wiersza Schillera „Dieswoją pieśń do wiersza Schillera „Dieswoją pieśń do wiersza Schillera „Dieswoją pieśń do wiersza Schillera „Dieswoją pieśń do wiersza Schillera „Die
Götter Griechenland”. Schubertow-Götter Griechenland”. Schubertow-Götter Griechenland”. Schubertow-Götter Griechenland”. Schubertow-Götter Griechenland”. Schubertow-
skie motywy trudno jednak wysłyszeć.skie motywy trudno jednak wysłyszeć.skie motywy trudno jednak wysłyszeć.skie motywy trudno jednak wysłyszeć.skie motywy trudno jednak wysłyszeć.

Pańskie słowa brzmią jak wyrzut...
Potrzebne Panu te nawiązania jako

przykład, z przeproszeniem, intertek-
stualności postmodernistycznej sztuki?
W razie potrzeby biegły nie powinien
mieć trudności z przekonaniem sądu,
że dotrzymałem umowy, jaką było na-
wiązanie do Schillera.

Od lat powtarza Pan, że rozumieOd lat powtarza Pan, że rozumieOd lat powtarza Pan, że rozumieOd lat powtarza Pan, że rozumieOd lat powtarza Pan, że rozumie
muzykę jako „dźwiękową narrację”, amuzykę jako „dźwiękową narrację”, amuzykę jako „dźwiękową narrację”, amuzykę jako „dźwiękową narrację”, amuzykę jako „dźwiękową narrację”, a
więc historię z początkiem, perype-więc historię z początkiem, perype-więc historię z początkiem, perype-więc historię z początkiem, perype-więc historię z początkiem, perype-
tiami i finałem. Słuchając „Tria smycz-tiami i finałem. Słuchając „Tria smycz-tiami i finałem. Słuchając „Tria smycz-tiami i finałem. Słuchając „Tria smycz-tiami i finałem. Słuchając „Tria smycz-
kowego” – to jeszcze jeden utwór zkowego” – to jeszcze jeden utwór zkowego” – to jeszcze jeden utwór zkowego” – to jeszcze jeden utwór zkowego” – to jeszcze jeden utwór z
nowej płyty Acte Préalable – odnoszęnowej płyty Acte Préalable – odnoszęnowej płyty Acte Préalable – odnoszęnowej płyty Acte Préalable – odnoszęnowej płyty Acte Préalable – odnoszę
wrażenie, że to nie ten model „opo-wrażenie, że to nie ten model „opo-wrażenie, że to nie ten model „opo-wrażenie, że to nie ten model „opo-wrażenie, że to nie ten model „opo-
wiadania”. Każdą część zaczyna tawiadania”. Każdą część zaczyna tawiadania”. Każdą część zaczyna tawiadania”. Każdą część zaczyna tawiadania”. Każdą część zaczyna ta
sama myśl muzyczna, tyle że – z grub-sama myśl muzyczna, tyle że – z grub-sama myśl muzyczna, tyle że – z grub-sama myśl muzyczna, tyle że – z grub-sama myśl muzyczna, tyle że – z grub-
sza biorąc – odmiennie zinstrumen-sza biorąc – odmiennie zinstrumen-sza biorąc – odmiennie zinstrumen-sza biorąc – odmiennie zinstrumen-sza biorąc – odmiennie zinstrumen-
towana. Wszystkie części wiąże teżtowana. Wszystkie części wiąże teżtowana. Wszystkie części wiąże teżtowana. Wszystkie części wiąże teżtowana. Wszystkie części wiąże też
podobny epilog. Wspólny jest więcpodobny epilog. Wspólny jest więcpodobny epilog. Wspólny jest więcpodobny epilog. Wspólny jest więcpodobny epilog. Wspólny jest więc
we wszystkich częściach „Tria” i punktwe wszystkich częściach „Tria” i punktwe wszystkich częściach „Tria” i punktwe wszystkich częściach „Tria” i punktwe wszystkich częściach „Tria” i punkt
wyjścia, i kres. Co to za narracja?wyjścia, i kres. Co to za narracja?wyjścia, i kres. Co to za narracja?wyjścia, i kres. Co to za narracja?wyjścia, i kres. Co to za narracja?

Odpowiem anegdotą: Maksym Gor-
ki uwielbiał opowiadać historie. Za każ-
dym razem coś jednak przeinaczał.

Pewnego razu ktoś ze znajomych zwró-
cił mu uwagę, że wczoraj finał historyj-
ki, którą właśnie miał okazję usłyszeć
ponownie, był nieco inny. „Nudni jeste-
ście, towarzysze...”, zareagował zdegu-
stowany pisarz.

Pomysł z powracającym „mottem”Pomysł z powracającym „mottem”Pomysł z powracającym „mottem”Pomysł z powracającym „mottem”Pomysł z powracającym „mottem”
kojarzy mi się z „VI Kwartetem smycz-kojarzy mi się z „VI Kwartetem smycz-kojarzy mi się z „VI Kwartetem smycz-kojarzy mi się z „VI Kwartetem smycz-kojarzy mi się z „VI Kwartetem smycz-
kowym” Beli Bartóka...kowym” Beli Bartóka...kowym” Beli Bartóka...kowym” Beli Bartóka...kowym” Beli Bartóka...

…a słuchając mojej muzyki spodzie-
wał się Pan raczej skojarzeń z Szosta-
kowiczem albo Lutosławskim?

Dziwi się Pan? Jako autor mono-Dziwi się Pan? Jako autor mono-Dziwi się Pan? Jako autor mono-Dziwi się Pan? Jako autor mono-Dziwi się Pan? Jako autor mono-
grafii Szostakowicza i współautor mo-grafii Szostakowicza i współautor mo-grafii Szostakowicza i współautor mo-grafii Szostakowicza i współautor mo-grafii Szostakowicza i współautor mo-
nografii Lutosławskiego jest Pan nie-nografii Lutosławskiego jest Pan nie-nografii Lutosławskiego jest Pan nie-nografii Lutosławskiego jest Pan nie-nografii Lutosławskiego jest Pan nie-
jako automatycznie podejrzany o ule-jako automatycznie podejrzany o ule-jako automatycznie podejrzany o ule-jako automatycznie podejrzany o ule-jako automatycznie podejrzany o ule-
ganie wpływom tych kompozytorów, iganie wpływom tych kompozytorów, iganie wpływom tych kompozytorów, iganie wpływom tych kompozytorów, iganie wpływom tych kompozytorów, i
to pomimo faktu, iż między nimi dwo-to pomimo faktu, iż między nimi dwo-to pomimo faktu, iż między nimi dwo-to pomimo faktu, iż między nimi dwo-to pomimo faktu, iż między nimi dwo-
ma trudno dopatrzeć się związków.ma trudno dopatrzeć się związków.ma trudno dopatrzeć się związków.ma trudno dopatrzeć się związków.ma trudno dopatrzeć się związków.
„Fast-dziennikarstwo” wymusza na nas„Fast-dziennikarstwo” wymusza na nas„Fast-dziennikarstwo” wymusza na nas„Fast-dziennikarstwo” wymusza na nas„Fast-dziennikarstwo” wymusza na nas
przygotowywanie „recenzenckich bur-przygotowywanie „recenzenckich bur-przygotowywanie „recenzenckich bur-przygotowywanie „recenzenckich bur-przygotowywanie „recenzenckich bur-
gerów” (McRecenzji?), a przecież o ilegerów” (McRecenzji?), a przecież o ilegerów” (McRecenzji?), a przecież o ilegerów” (McRecenzji?), a przecież o ilegerów” (McRecenzji?), a przecież o ile

łatwiej wsadzić do nich wzmiankę, iżłatwiej wsadzić do nich wzmiankę, iżłatwiej wsadzić do nich wzmiankę, iżłatwiej wsadzić do nich wzmiankę, iżłatwiej wsadzić do nich wzmiankę, iż
X ulega wpływom Y-ka, korzystając zX ulega wpływom Y-ka, korzystając zX ulega wpływom Y-ka, korzystając zX ulega wpływom Y-ka, korzystając zX ulega wpływom Y-ka, korzystając z
biogramu w programie lub książecz-biogramu w programie lub książecz-biogramu w programie lub książecz-biogramu w programie lub książecz-biogramu w programie lub książecz-
ce załączonej do płyty, niż poświęcaćce załączonej do płyty, niż poświęcaćce załączonej do płyty, niż poświęcaćce załączonej do płyty, niż poświęcaćce załączonej do płyty, niż poświęcać
czas na uważne słuchanie muzykiczas na uważne słuchanie muzykiczas na uważne słuchanie muzykiczas na uważne słuchanie muzykiczas na uważne słuchanie muzyki
(może jeszcze parokrotne?), potem(może jeszcze parokrotne?), potem(może jeszcze parokrotne?), potem(może jeszcze parokrotne?), potem(może jeszcze parokrotne?), potem
zaś przygotowywanie informacji o tym,zaś przygotowywanie informacji o tym,zaś przygotowywanie informacji o tym,zaś przygotowywanie informacji o tym,zaś przygotowywanie informacji o tym,
co dla owego kompozytora jest spe-co dla owego kompozytora jest spe-co dla owego kompozytora jest spe-co dla owego kompozytora jest spe-co dla owego kompozytora jest spe-
cyficzne i niepowtarzalne. A wracająccyficzne i niepowtarzalne. A wracająccyficzne i niepowtarzalne. A wracająccyficzne i niepowtarzalne. A wracająccyficzne i niepowtarzalne. A wracając
do Bartóka – trafiłem?do Bartóka – trafiłem?do Bartóka – trafiłem?do Bartóka – trafiłem?do Bartóka – trafiłem?

Tak, trafił Pan, bo twórczość tego
kompozytora jest dla mnie rzeczywiście
jednym ze szczytów muzyki XX w. i nie-
kiedy lubię to jakoś zaznaczyć w swo-
ich utworach. Lecz dziwnym trafem ten
mój stosunek do Bartóka zauważają
nieomal wyłącznie muzycy. W „recen-
zenckich burgerach”, jak Pan to ujął,
spotykam natomiast najbardziej nie-
oczekiwane skojarzenia, co przyjmuję
za świadectwo tego, że pisząc o mu-
zyce relacjonuje się przede wszystkim
własne o niej wyobrażenie.

Zamykając wątekZamykając wątekZamykając wątekZamykając wątekZamykając wątek
inspiracji spytam jesz-inspiracji spytam jesz-inspiracji spytam jesz-inspiracji spytam jesz-inspiracji spytam jesz-
cze: Pan pisze fast-...cze: Pan pisze fast-...cze: Pan pisze fast-...cze: Pan pisze fast-...cze: Pan pisze fast-...
czy slow-...?czy slow-...?czy slow-...?czy slow-...?czy slow-...?

Niestety, „very
slow”... Im jestem
starszy, tym bardziej
„slow”... – jeden utwór
wymaga długich mie-
sięcy regularnej pra-
cy. Jako frankofil chęt-
niej jednak usłyszał-
bym z Pańskich ust,
że komponuję „haute
musique”.

Nową płytę nagrałNową płytę nagrałNową płytę nagrałNową płytę nagrałNową płytę nagrał
Kwartet Wilanów, zKwartet Wilanów, zKwartet Wilanów, zKwartet Wilanów, zKwartet Wilanów, z
którym przez długiektórym przez długiektórym przez długiektórym przez długiektórym przez długie
lata kojarzono Panalata kojarzono Panalata kojarzono Panalata kojarzono Panalata kojarzono Pana
kameralistykę. Tymkameralistykę. Tymkameralistykę. Tymkameralistykę. Tymkameralistykę. Tym
weteranom polskiejweteranom polskiejweteranom polskiejweteranom polskiejweteranom polskiej
awangardy w ogrom-awangardy w ogrom-awangardy w ogrom-awangardy w ogrom-awangardy w ogrom-
nym stopniu za-nym stopniu za-nym stopniu za-nym stopniu za-nym stopniu za-
wdzięczał rozkwit ga-wdzięczał rozkwit ga-wdzięczał rozkwit ga-wdzięczał rozkwit ga-wdzięczał rozkwit ga-
tunek kwartetu w na-tunek kwartetu w na-tunek kwartetu w na-tunek kwartetu w na-tunek kwartetu w na-
szej muzyce od latszej muzyce od latszej muzyce od latszej muzyce od latszej muzyce od lat
sześćdzies ią tych.sześćdzies ią tych.sześćdzies ią tych.sześćdzies ią tych.sześćdzies ią tych.
Jak scharakteryzo-Jak scharakteryzo-Jak scharakteryzo-Jak scharakteryzo-Jak scharakteryzo-
wałby Pan ich grę?wałby Pan ich grę?wałby Pan ich grę?wałby Pan ich grę?wałby Pan ich grę?
Jak widzi Pan ichJak widzi Pan ichJak widzi Pan ichJak widzi Pan ichJak widzi Pan ich
miejsce w swoimmiejsce w swoimmiejsce w swoimmiejsce w swoimmiejsce w swoim

„kompozytorskim życiu”?„kompozytorskim życiu”?„kompozytorskim życiu”?„kompozytorskim życiu”?„kompozytorskim życiu”?
Równe czterdzieści lat naszej niekie-

dy niezwykle intensywnej współpracy
spowodowało, że nie jestem już w sta-
nie słuchać ich gry obiektywnie. Cha-
rakterystykę, a tym bardziej ocenę ich
gry wolałbym zatem zlecić komuś mniej
zaangażowanemu, byle nie robił tego
„fast”. Zwróciłbym natomiast uwagę na
pewien ciekawy aspekt naszej współ-
pracy: na konsekwencje wspólnego
dorastania. Gdybym przed laty podjął
współpracę z zespołem już ukształtowa-
nym, wręcz idealnym, takim jak Juilliard
String Quartet, Kwartet Amadeus, im.
Albana Berga czy Borodina, zapewne
komponowałbym inaczej. Pozbawiony
byłbym jednak szansy przeżycia jedy-
nej w swoim rodzaju przygody, jaką było
owo wspólne dojrzewanie. Jako młody
kompozytor terminowałem w kamerali-
styce pracując z „Wilanowczykami”. Oni



26 Muzyka21     12 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 2007

zaś, będąc moimi rówieśnikami, podob-
nie uczyli się wówczas wykonawstwa
muzyki współczesnej, przeżywającej
akurat burzliwe przemiany, i doświad-
czenie to w znacznej mierze zdobywali
właśnie na moich kwartetach.

To nie jest pierwsza płyta, jaką Kwar-To nie jest pierwsza płyta, jaką Kwar-To nie jest pierwsza płyta, jaką Kwar-To nie jest pierwsza płyta, jaką Kwar-To nie jest pierwsza płyta, jaką Kwar-
tet Wilanów nagrał dla Acte Prtet Wilanów nagrał dla Acte Prtet Wilanów nagrał dla Acte Prtet Wilanów nagrał dla Acte Prtet Wilanów nagrał dla Acte Préééééalable zalable zalable zalable zalable z
Pańską muzyką. Przed paroma laty uka-Pańską muzyką. Przed paroma laty uka-Pańską muzyką. Przed paroma laty uka-Pańską muzyką. Przed paroma laty uka-Pańską muzyką. Przed paroma laty uka-
zała się płyta zawierająca „Concertozała się płyta zawierająca „Concertozała się płyta zawierająca „Concertozała się płyta zawierająca „Concertozała się płyta zawierająca „Concerto
retro” i „rzekomy” „XVI Kwartet smycz-retro” i „rzekomy” „XVI Kwartet smycz-retro” i „rzekomy” „XVI Kwartet smycz-retro” i „rzekomy” „XVI Kwartet smycz-retro” i „rzekomy” „XVI Kwartet smycz-
kowy” Szostakowicza. Teraz wybranokowy” Szostakowicza. Teraz wybranokowy” Szostakowicza. Teraz wybranokowy” Szostakowicza. Teraz wybranokowy” Szostakowicza. Teraz wybrano
utwory pozbawione tak wyraźnych od-utwory pozbawione tak wyraźnych od-utwory pozbawione tak wyraźnych od-utwory pozbawione tak wyraźnych od-utwory pozbawione tak wyraźnych od-
niesień do przeszłości, a powstał ro-niesień do przeszłości, a powstał ro-niesień do przeszłości, a powstał ro-niesień do przeszłości, a powstał ro-niesień do przeszłości, a powstał ro-
dzaj monografii Pańskiej kameralistykidzaj monografii Pańskiej kameralistykidzaj monografii Pańskiej kameralistykidzaj monografii Pańskiej kameralistykidzaj monografii Pańskiej kameralistyki
smyczkowej z ostatnich lat.smyczkowej z ostatnich lat.smyczkowej z ostatnich lat.smyczkowej z ostatnich lat.smyczkowej z ostatnich lat.

I bardzo mnie to cieszy, bo w minio-
nych latach większość moich utworów
ukazywała się poza granicami Polski:
42 tytułów na CD zachodnioeuropej-
skich i tylko 16 na polskich.

Z punktu widzenia większości pol-Z punktu widzenia większości pol-Z punktu widzenia większości pol-Z punktu widzenia większości pol-Z punktu widzenia większości pol-
skich kompozytorów, a i nie tylko pol-skich kompozytorów, a i nie tylko pol-skich kompozytorów, a i nie tylko pol-skich kompozytorów, a i nie tylko pol-skich kompozytorów, a i nie tylko pol-
skich, są to dane mogące budzić za-skich, są to dane mogące budzić za-skich, są to dane mogące budzić za-skich, są to dane mogące budzić za-skich, są to dane mogące budzić za-
zdrość. Ale zasięg i rezonans tych płytzdrość. Ale zasięg i rezonans tych płytzdrość. Ale zasięg i rezonans tych płytzdrość. Ale zasięg i rezonans tych płytzdrość. Ale zasięg i rezonans tych płyt
jest niestety ograniczony. Jak twórcajest niestety ograniczony. Jak twórcajest niestety ograniczony. Jak twórcajest niestety ograniczony. Jak twórcajest niestety ograniczony. Jak twórca
godzi się z niszowością uprawianejgodzi się z niszowością uprawianejgodzi się z niszowością uprawianejgodzi się z niszowością uprawianejgodzi się z niszowością uprawianej
sztuki?sztuki?sztuki?sztuki?sztuki?

Nisza, w jakiej ponoć tkwimy, nie jest
miejscem wygnania, jeśli ktoś nie dał
sobie wmówić tego, że artysta powinien
być przede wszystkim sławny. Niszowy
status muzyki współczesnej nie jest dla

mnie źródłem kompleksu. Za poważny
problem społeczny uważam natomiast
marginalizowanie takiej sztuki, ale to już
temat na inną rozmowę. Oczywiście, im
bardziej znane nazwisko, tym łatwiej o
zamówienia, i to takie, na jakie miałoby
się ochotę. Łatwiej też o dobrych wyko-
nawców, co – przynajmniej dla mnie –
jest sprawą pierwszorzędną; okropne
jest bowiem uczucie, gdy ktoś „straszli-
wie okalecza jego dziecię”, jak scharak-
teryzował pewne wykonanie swego
kwartetu smyczkowego Hugo Wolf. Ale
stosunek do tzw. kariery to przede
wszystkim kwestia charakteru. Patrząc
na moich najsławniejszych kolegów,
zwłaszcza tych łączących kompozycję
z dyrygowaniem, niekiedy z lekkim prze-
rażeniem wyobrażam sobie siebie w nie-
ustannych podróżach, w pościgu z cza-
sem, w tłumie współpracowników. Nie
tak bowiem wyobrażam sobie raj. Ra-
czej cieszę się, że nigdy nie musiałem
pisać muzyki przyjemnej dla innych, ale
obcej mojemu wyobrażeniu o pięknie.
Znam kolegów, dla których problemem
stało się to, że odnieśli sukces komer-
cyjny, zdobyli niemałą popularność, a
tymczasem marzeniem ich jest znalezie-
nie się w gronie „klasyków” współcze-
snej symfoniki czy kameralistyki. Jedne-
go zadowala uznanie w salonie, inny
potrzebuje entuzjazmu całego stadionu.

Czy Pańscy studenci są tego świa-Czy Pańscy studenci są tego świa-Czy Pańscy studenci są tego świa-Czy Pańscy studenci są tego świa-Czy Pańscy studenci są tego świa-
domi?domi?domi?domi?domi?

Mówię im o tych problemach, ale
oczywiście wybory podejmują samo-
dzielnie, a są one rozmaite. Mówię im
też, że podobnie jak każdy inny czło-
wiek prezentujący publicznie siebie lub
owoce swojej pracy, kompozytor nie
może zachowywać się jak prymus, któ-
ry chciałby mieć same piątki i od
wszystkich oczekuje pochwał, bo szyb-
ko dostanie zawrotu głowy, albo utraci
ochotę do życia, i to nawet niekoniecz-
nie za sprawą recenzentów. Publicz-
ność trzeba szanować, ale do jej reak-
cji należy mieć dystans. Jeden z moich
przyjaciół regularnie narzeka na harmo-
nię moich utworów, a inny równie kon-
sekwentnie wygłasza peany na jej
cześć, przy czym obaj są osłuchani, a
ponadto nieźle znają moją muzykę „od
kuchni”. Jest to wręcz wzorcowy przy-
kład tego, jak różnie ludzie słyszą. Dla-
tego mam nadzieję, że rozumie Pan,
czemu nie chciałem opowiadać o swo-
jej muzyce. Słowa kompozytora mogą
być dla słuchacza zbędne.

Ale czasem bywają przydatne, dla-Ale czasem bywają przydatne, dla-Ale czasem bywają przydatne, dla-Ale czasem bywają przydatne, dla-Ale czasem bywają przydatne, dla-
tego dziękuję za rozmowę, z nadzieją,tego dziękuję za rozmowę, z nadzieją,tego dziękuję za rozmowę, z nadzieją,tego dziękuję za rozmowę, z nadzieją,tego dziękuję za rozmowę, z nadzieją,
że czytelnicy nie odbiorą jej jakoże czytelnicy nie odbiorą jej jakoże czytelnicy nie odbiorą jej jakoże czytelnicy nie odbiorą jej jakoże czytelnicy nie odbiorą jej jako
„McWywiadu”.„McWywiadu”.„McWywiadu”.„McWywiadu”.„McWywiadu”.

rozmawiał: Włodzimierz MalinowskiWłodzimierz MalinowskiWłodzimierz MalinowskiWłodzimierz MalinowskiWłodzimierz Malinowski

Dźwięk fortepianu jest dla Hélène
Grimaud przestrzenią dla myśli
– miejscem, w którym wszystko

jest możliwe. To oznacza także rozbie-
ranie świata na kawałki i składanie go
w innej postaci. To właśnie przybliża ją
do jej idola, Beethovena. Artystka wy-
jaśnia przyczyny swojego uwielbienia
dla tego kompozytora: „On musiał wal-
czyć z problemami, rozdarty zamętem
i sprzecznością. Prawda utrzymywana
jednego dnia była passé następnego.
Ale nic z tych rzeczy nie powstrzymy-

BeethovenBeethovenBeethovenBeethovenBeethoven
wg Hélène Grimaudwg Hélène Grimaudwg Hélène Grimaudwg Hélène Grimaudwg Hélène Grimaud

Magdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena TodynekMagdalena Todynek

Francuska pianistka Hélène Grimaud należy do najinteligent-
niejszych pianistek naszych czasów – jak mawiają niektó-

rzy krytycy: „jest filozofem sal koncertowych”. Jej najnowsze
nagranie zawiera jedno z największych dzieł literatury muzycz-
nej V Koncert fortepianowy „Cesarski” Beethovena. W świecie
pełnym chaosu i zgiełku Hélène Grimaud proponuje swoją, bar-
dzo osobistą, współczesną wersję tego utworu. Proponuje
myśli, refleksje i idee zamiast krwi, potu i łez. Ostatni koncert
Mistrza z Bonn pod jej palcami, jest dziełem najwyższych mu-
zycznych lotów, podróżą duszy poprzez doliny doczesne i wzgó-
rza ideologiczne. Ta muzyczna wyprawa do świata widzianego
z punktu widzenia melancholijnego wnętrza. Grimaud czyni
muzykę jedną z najskuteczniejszych broni naszych czasów.
wało Beethovena, chorego, prawie zu-
pełnie głuchego od zwracania się w
stronę muzycznego uniwersalizmu. Był
gotowy, aby odwrócić nowe formy i
konwencje. Poszukać nowych. Aby
ponownie podporządkować świat,
Beethoven potrzebował muzyki”.

I dalej pianistka dodaje: „Ktoś może
usłyszeć walkę w kompozycjach Beetho-
vena, w każdej nucie, w każdym akordzie.
On układał świat w sposób niezwykle
współczesny, aby nie powiedzieć nowo-
czesny. My także żyjemy w świecie, któ-

rego właściwie nie możemy zrozumieć,
w którym niepewność przewyższa nasze
pojęcie nadrzędnej złożoności. My, tak-
że desperacko tęsknimy za nadawaniem
form temu światu. Beethoven pokazał
nam, że praca nad zreperowaniem
szczelin i rys w ludzkiej egzystencji może
mieć dobry skutek w postaci pięknej
muzyki. Dążył do stworzenia nieba na zie-
mi. Zawsze był przygotowany, aby po-
stawić świat na głowie”.

Przez długi czas V Koncert był inter-
pretowany jako obraz heroicznej walki.
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Oczywiście, Grimaud także słyszy w nim
galopujące konie i masakrę bitwy. Pre-
zentuje ono jednak także wycinek współ-
czesnej historii – nie historyczną ilustra-
cję przeszłości, ale bardziej „filozofię
natury w muzyce, filozofię, która przed-
stawia zobojętnienie ludzkiej sprzeczno-
ści”, a to wymaga pokazania siły.

„Beethoven jest jednym z najbardziej
fascynujących kompozytorów wszyst-
kich czasów” mówi Grimaud. „Natural-
nie został ukształtowany przez klasycz-
ne postacie wiedeńskiej szkoły, ale nie
tylko doprowadził ich idee do kulmina-
cji, zwłaszcza V Koncert fortepianowy,
ale także zaryzykował stworzenie no-
wych”. Ten rozwój słychać także w So-
nacie op. 101 zadedykowanej uczen-
nicy Beethovena Dorothei von Ertmann,
którą pianistka wybrała, jako dopełnie-
nie swojej płyty.

Beethoven w swoich symfoniach i
koncertach mieszał prywatność z poli-
tyką, wewnętrzność z zewnętrznością.
Jest to zindywidualizowany, prawie lite-
racki widok pojedynczego człowieka w
świecie, który fascynuje pianistkę: „Kie-

dy czyta się listy Beethovena, poznaje-
my osobę z  mizantropijnymi tendencja-
mi, która często reaguje obcesowo i nie
sympatycznie, która łatwo się rozczaro-
wuje, która jest obrażana przez innych.
Ale w tym samym czasie w tej wrażliwo-
ści tkwi niewiarygodna siła. Beethoven
wierzył, że pewne sprawy mogłyby wy-
glądać inaczej, lepiej. Jego muzyka jest
naznaczona przez te zapewnienia i
przez nieskończoną nadzieję. On sfor-
mułował tę ambiwalencję, która jest w
każdym z nas i dlatego muzyka Beetho-
vena tak blisko nas dotyka”.

Niezwykle oryginalny w interpreta-
cjach muzyki Beethovena przez Gri-
maud jest sposób, w jaki przekazuje
efekty kompozytorskie. „Myślę, że
prawdziwa idea muzyki Beethovena
znajduje się w miejscu, gdzie skrajno-
ści się ze sobą zderzają – mówi – tu
nie chodzi o pusty patos, marszowy
heroizm, mizantropijną melancholię czy
towarzyszące mu światowe zmęcze-
nie”. Hélène Grimaud woli poszukiwać
podtekstu, aby objaśniać,  rozwijać
przeciwieństwa.

Monumentalność w jej grze jest cał-
kowicie zniewolona przez poszukiwa-
nia znaczeń. „Koncert fortepianowy jest
jak bestia – mówi Grimaud – do której
każdy czuje ogromny szacunek. Pracu-
jesz nad tym – i na samym końcu ta
bestia odsłania siebie jako nauczycie-
la. Nauczyciela, który stawia ci wyzwa-
nie, aby rozważyć pewne sprawy po
swojemu, który poprzez obezwładnia-
jące formy, z którymi interpretator musi
się zmagać z siłami, sprzecznościami i
przenosić je w indywidualną formę –
przekraczać swoje własne granice i
odrzucać stare koncepcje za burtę.
Beethoven zmusza artystę do zdoby-
wania wiedzy, ponieważ w jego muzy-
ce emocje są wydobyte z filozoficznej
logiki. Z samymi tylko emocjami, nikt
jeszcze nie doszedł za daleko”.

 Kiedy słucha się Koncertu Cesarskie-
go w wykonaniu Grimaud, to jego hero-
iczne atuty nabierają nowego znaczenia.
Dla tej pianistki, bohaterowie nie znajdują
się na polu bitwy. Jej herosi usiłują za-
chować porządek świata. Aby ocalić
świat, sami zadają sobie pytania.

W tym roku mija setna rocznica
śmierci urodzonego 28 czerw-
ca 1831 r. w węgierskim Ko-

epcseny (obecnie: Kittsee w Austrii)
Józefa Joachima, jednej z najbardziej
wpływowych postaci świata muzyczne-
go II połowy XIX w.

Przyjaźnił się z największymi: po-
cząwszy od Feliksa Mendelssohna-
Bartoldy’ego, którego zachwyciła gra
niespełna dziesięcioletniego wirtuoza
(wykonującego zapomniany już wtedy
Koncert skrzypcowy D-dur op. 61
Beethovena), a pod którego batutą Jo-
achim wielokrotnie wykonywał Koncert
e-moll op. 64 lipskiego patrycjusza-
amatora, poprzez bliską znajomość z
Robertem Schumannem i jego żoną
Klarą Wieck, którego najbardziej dra-
matyczny okres walki z chorobą psy-
chiczną (umieszczenie w zakładzie w
Endenich w 1853 r.) zostawił w twór-
czości 22-letniego uznanego już wirtu-
oza ślad w postaci dwóch – w skrom-
nym dorobku ok. 20 opusów – niezwy-
kle refleksyjnych utworów przeznaczo-
nych na altówkę i fortepian: Melodii he-
brajskich op. 9 oraz Wariacji op.10.

Protektora miał także w osobie Fran-
ciszka Liszta – na jego zaproszenie w
1850 r. przybył do Weimaru, po odby-
ciu studiów wiolinistycznych u Josepha
Boehma w Wiedniu i Ferdinanda Davi-
da w Lipsku, do których znakomicie
przygotował go nasz Stanisław Serwa-

czyński (w owym czasie koncertmistrz
Opery w Peszcie – dzisiaj dzielnica
Budapesztu).

Jednak narastający estetyczny roz-
dźwięk między wszechwładnym Lisz-
tem, a bezkompromisowym wirtuozem
i kompozytorem, dla którego ważna była
głębia muzycznego wyrazu, czego nie
mógł się dosłuchać w kompozycjach
Liszta, spowodował, iż Joachim prze-
niósł się w 1853 r. do Hanoweru, gdzie
– tak jak w Weimarze – pełnił obowiązki
koncertmistrza orkiestry – tym razem
królewskiej, koncerując równocześnie w
całej Europie – także w Polsce.

Będąc u szczytu swojej kariery, na
znak protestu przeciw braku awansu
dla muzyka pochodzenia żydowskiego,
opuścił Hanower i osiadł w Berlinie
(1866), w którym to mieście zmarł 15
sierpnia 1907 r.

Rozwinął w nim zarówno działalność
koncertową – w tym prawie czterdzie-
stoletnie muzykowanie w kwartecie
smyczkowym z dziełami m.in. Haydna,
Mozarta, Beethovena (co dla nas dzi-
siaj jest oczywiste, ale wtedy wcale
oczywiste nie było) oraz pedagogiczną,
a zjeżdżali się doń uczniowie z całej
Europy (Leopold Auer, Willy Burmester,
Jeno Hubay, Bronisław Hubermann).

Był Joachim niestrudzonym propa-
gatorem dzieł Johannesa Brahmsa, któ-
rego niezwykle cenił. Organizował fe-
stiwale jego muzyki kameralnej i zain-

spirował powstanie Koncertu D-dur op.
77. Nie zrażał się recenzjami współcze-
snych krytyków, kiedy – wykonując ten
koncert z orkiestrą powołanej przez sie-
bie Wyższej Szkoły Muzycznej w Berli-
nie – mógł się dowiedzieć, iż psuje gu-
sty młodych muzyków tak niedobrą
muzyką.

Nietrudno nie zauważyć, iż – praw-
dopodobnie – nie byłoby tak znakomi-
tego poziomu dzisiejszych berlińskich
Filharmoników, gdyby nie działalność
w tym mieście Józefa Joachima.

Jakiż miał artystyczny smak i intuicję
muzyczną, kiedy pisał w jednym ze swo-
ich listów, iż odkrył arcydzieło: Symfo-
nię Koncertującą Es-dur W. A. Mozarta
(KV 364) na skrzypce i altówkę żaląc się,
że przecież się tego dzisiaj nie grywa.

Trzeba też dodać, iż Brahms, Bruch,
Dworzak, Gade i Schumann dedykowali
mu swe koncerty skrzypcowe, co może
być miarą jego pozycji w ówczesnym
środowisku muzycznym.

Jego sława pozwoliła mu na włącza-
nie do swojego repertuaru nawet takich
dziwacznych, jak na owe czasy, pozy-
cji jak solowe sonaty i partity na skrzyp-
ce solo Bacha, o których wykonaniu w
Londynie napisał George Bernard
Shaw, który również parał się krytyką
muzyczną, że gdyby nie osoba wielkie-
go Joachima, to takiej ilości nieczystych
dźwięków w akordach oraz zgrzytnięć
smyczka nie możnaby było wybaczyć...
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Nie słychać tego w archiwalnych
nagraniach z początku XX w. (1903 r.)
wydanych w 2003 r. – wraz z nagrania-
mi innych sławnych wirtuozów przeło-
mu XIX i XX w. – przez angielskie wy-
dawnictwo Testament (www.testa-
ment.uk.com), ale przecież są tam tyl-
ko nagrane – oprócz dwóch Tańców
węgierskich Brahmsa i jego własnego
Romansu G-dur op. 3 – Preludium z I

Sonaty g-moll oraz Bourée z I Partity h-
moll.

Gra Joachima – wedle ocen współ-
czesnych – była daleka od taniego wir-
tuozowstwa, które tak bujnie rozkwitło
w drugiej połowie XIX w. Cechował go
dostojny, pełen wewnętrznego uducho-
wienia, skupienia i wyrazu, nierozchwia-
ny wibracją dźwięk oraz niebywała pra-
woręczna zręczność, co w zestawieniu

z ilustracją jego chwytu smyczka może
się wydać wręcz niewiarygodne, a co
słychać również w zachowanych nagra-
niach 72-letniego skrzypka.

Ciekawe, jak zabrzmiałby dzisiaj
jego – uważany w owym czasie za naj-
trudniejszy utwór na skrzypce, jaki kie-
dykolwiek napisano – Koncert węgier-
ski. Czy słusznie pokryła go patyna
ponadstuletniego kurzu?

Thomas Quasthoff i DorotheaThomas Quasthoff i DorotheaThomas Quasthoff i DorotheaThomas Quasthoff i DorotheaThomas Quasthoff i Dorothea
Röschmann – w duecie u BachaRöschmann – w duecie u BachaRöschmann – w duecie u BachaRöschmann – w duecie u BachaRöschmann – w duecie u Bacha

Arkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz Jędrasik

„Jeśli muzyka nie dociera prosto do
mojego serca, nie mogę jej śpiewać”,
mówi Thomas Quasthoff. I w swoim naj-
nowszym nagraniu pokazuje, jak bardzo
porusza go muzyka Bacha. Szacunek i
zdumienie, to właśnie w tym stanie du-
cha znakomity baryton-bas i fantastycz-
na sopranistka Dorothea Röschmann
podchodzą do nagrania trzech kantat
dialogowych Bacha (BWV 49, 57 i 152).
Tych dwoje śpiewaków pracowało ra-
zem przez wiele lat, ale dopiero teraz po
raz pierwszy śpiewają razem kantaty
Bacha. Muzyka tego kompozytora jest
im dobrze znana. Ich dotychczasowe
znakomite wykonania łączą pasję i wy-
obraźnię z przejrzystością, doniosłością
i empatią. To właśnie te zalety przyczy-
niły się do tego, iż Thomas Quasthoff
otrzymał w 2004 r. Grammy za płytę z
nagraniami trzech kantat Bacha.

Thomas Quasthoff i Dorothea
Röschmann dorastali z muzyką sakralną
Bacha. Śpiewaczka opowiada jak w wie-
ku 6 lat, śpiewała Oratorium Bożonaro-
dzeniowe Bacha z chórem dziecięcym
we Flensburgu i jak wyjątkowa jasność i
doniosłość tej muzyki napełniły ją uczu-
ciem niewypowiedzianego szczęścia. To
właśnie z kantatami Bacha zadebiutowa-
ła jako śpiewaczka. Pomimo długiego
doświadczenia z muzyką Bacha,
Röschmann nadal uważa, że jest ona
wyjątkowa. Historia Thomasa Quasthof-
fa, który dorastał w Hildesheim, jest po-
dobna. Już od szkoły podstawowej śpie-
wał w chórze szkolnym motet Bacha
Lobem den Herrn, Alle Heiden. Następ-
nie był członkiem dwóch chórów kościel-
nych w Hildesheim, w kościołach św.
Andrzeja i św. Michała. Artysta tłumaczy,
że śpiewając wtedy Bacha odnosiło się
„wrażenie, że stoi się w ogromnej kate-
drze z oczami wzniesionymi na witraże,
przez które przenikało oślepiające świa-
tło. To uczucie z biegiem lat jeszcze bar-
dziej się umocniło. Katedra nie przesta-
wała powiększać się”.

Harmonijna współpraca między dwo-
ma śpiewakami i Berliner Barock Soli-
sten opiera się na idei, że przekonywu-
jąca interpretacja Bacha nie jest kwestią

ścisłej autentyczności historycznej. „Ja
znajduję się pośrodku starych i nowych
praktyk, nie jestem zwolennikiem tych
purystów, dla których odrobina vibrato
jest już grzechem śmiertelnym. Przyzna-
ję oczywiście, że w danym pasażu może
być trochę vibrato lub zupełnie go nie
ma, uważam jednak, że nielogiczne jest
śpiewać bez vibrato tylko dla samej za-
sady”. Dorothea Röschmann podziela
tę wizję, tak samo jak i berlińscy Soliści
Barokowi, którzy grają na współcze-
snych instrumentach, ale smyczki uży-
wają strun barokowych. Takie połącze-
nie daje pełne brzmienia, jednak bardzo
zróżnicowane.

Tych dwoje śpiewaków posiada
zdolność oddania stanów emocjonal-
nych i obrazów języka muzycznego
Bacha zrozumiałych dla współczesne-
go słuchacza. I nie jest to łatwe zada-
nie w przypadku tekstów, które na po-
czątku XIX w. niemiecki kompozytor i
teoretyk Carl Friedrich Zelter opisywał
swemu przyjacielowi Goethemu jako
„straszne niemieckie teksty sakralne”,
w których odrzucał będące nie do przy-
jęcia „zauroczenia wiarą”. Jednak wy-
konawcom tych trzech kantat dialogo-
wych udało się nadać czarującą ponad-
czasowość słowom, do których muzy-
kę napisał Bach, przekładając na mu-
zyczne obrazy alegorie takie, jak obraz

kamienia, „który nosi i podtrzymuje Sy-
jon”, który Bóg „położył na drodze wia-
ry”. Mogłoby się wydawać paradoksal-
ne – jednak tak nie jest – że pomaga im
w tym ich doświadczenie sceniczne. Już
w czasach Bacha, wielki reformator kan-
taty Erdmann Neumeister podkreślał, że
„libretto kantaty nie różni się od fragmentu
opery, zbudowanej ze »stylo recitativo« i
arii”. Kantata dialogowa, która w tym
względzie podobna jest do „opery” – wy-
maga prawdziwych partnerów. Thomas
Quasthoff i Dorothea Röschmann są wła-
śnie takimi partnerami. Dokładnie i intu-

icyjnie dostrzegają wzajemnie swoje
mentalne wibracje, jak również wibra-
cje emanujące od instrumentów i oczy-

wiście reagują na nie z wrażliwością.
Te trzy dzieła mówią o „rzeczach

ostatecznych” – o śmierci; ale to zna-
czy „umrzeć z największą radością”, i
płomiennym „chciałbym umrzeć”, jak
mówi tekst kantaty BWV 57, Selig ist der
Mann. Dążenie do śmierci, które dzisiaj
jest nam tak obce, znajduje swoje wy-
tłumaczenie w sensie „mistycznej jed-
ności”, więzi duchowej w formie rozmo-
wy między Chrystusem jako Oblubień-
cem i pobożną duszą jako oblubienicą.
W ten sposób, twierdzi Thomas Qu-
asthoff, „Jezus zwraca się bezpośred-
nio do ludzi, schodząc w pewnym sen-
sie z piedestału, na którym religie go
umieściły w przeciągu wieków. Ta for-
ma uczłowieczenia jest rzeczą, której
dziś brakuje nam najbardziej”. Kiedy –
wystarczy zacytować jeden przykład –
w duecie finałowym kantaty BWV 49, Ich
geh und suche mit Verlagen, Quasthoff
śpiewa Dich hab Ich je und je geliebt
(Zawsze Cię miłowałem, zawsze) i kie-
dy Röschman zręcznie wplata werset
chóralny Wie bin ich doch herzlich Froh
(Jaka jestem szczęśliwa) do budowy
muzycznej dzieła, której rezultatem jest
napięcie między duchowością a rzeczy-
wistością, które przemawiają językiem
uniwersalnym. „Droga wiary” dotarła w
istocie do stóp drabiny niebiańskiej, któ-
ra przecież ustawiona jest na tej ziemi.
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Mahler uznawał Symfonię Tysią-
ca za swoje opus magnum i
widział w niej swój „dar dla

całego narodu”. „Właśnie kończę VIII
Symfonię, pisał w sierpniu 1906 r. Jest
to największa rzecz, jaką do tej pory
napisałem. Jest to coś tak wyjątkowe-
go pod względem formy i treści, że
napisanie czegoś na ten temat jest
wręcz niemożliwe. Wyobraźcie sobie
cały wszechświat, który zaczyna roz-
brzmiewać wszystkimi dźwiękami. Nie
są to już głosy ludzkie, ale planety i słoń-
ca w ruchu”.

Niewiele ponad wiek później, te pla-
nety i te słońca obracają się ponownie, a
stało się tak wiosną 2007 r. w Berlinie.
Pierre Boulez, w naszych czasach bodaj
najlepszy dyrygent i równie uznany kom-
pozytor, został entuzjastycznie przyjęty,
zarówno przez publiczność jak i przez
prasę za wykonanie dzieł Mahlera, a
zwłaszcza VIII Symfonii, którą dyrygował
podczas cyklu festiwali zorganizowanych
przez Staatsoper unter den Linden w
Berlinie. Idąc za ciosem, po koncertach
nagrał Ósmą, która teraz ma swoją pre-
mierę, by tym samym zamknąć cykl na-
grania wszystkich symfonii Mahlera dla
Deutsche Grammophon. Nie jest sprawą
przypadku, że ten wyjątkowy artysta po-
zostawił sobie największe wyzwanie – ja-
kim jest Symfonia Tysiąca – na sam ko-
niec.

Dla Pierre’a Bouleza to dzieło jest tak-
że ważną wytyczną w historii symfonii:
„Odkryłem Mahlera w pewnego rodzaju
perspektywie – retrospektywie, jako po-
łączenie Szkoły Wiedeńskiej z jednej stro-
ny, i Wagnera z drugiej strony. Paradok-
sem jest to, że znałem ślady jego drogi
w świecie muzycznym zanim poznałem
ich autora. Potrzebowałem czasu, żeby
poczuć ponownie tę muzykę w sposób
bezstronny, nic w moim wykształceniu nie
przygotowało mnie do przezwyciężania
niektórych zakorzenionych poglądów
kulturalnych. Kiedy przekroczyłem ten
etap, wzór Mahlera zafascynował mnie
swoim zadziwiającym połączeniem orga-
nizacji i spontaniczności, a także dosko-
nałym opanowaniem dużych przestrze-
ni muzycznych, jak również i miniatury.
O mojej ewolucji świadczy cykl wszyst-
kich symfonii Mahlera, którą zakończy VIII
Symfonia, która jest prawdopodobnie –
w każdym razie według mnie – najbar-
dziej kontrastową, jakiej należy stawić
czoła. Miałem przyjemność nagrywania
w najlepszych studyjnych warunkach –
co wolę, prawdę mówiąc – chociaż cza-
sami okazuje się to trudniejsze, by tchnąć
w nagranie potrzebne napięcie i życie”.

W gąszczu symfonii obfitującej w sko-
jarzenia i aluzje, Boulez wybiera anali-
tyczną, bezkompromisową drogę inter-
pretacji. Jest to droga odkrywcza, którą
za Mahlerem może podążać zaledwie
niewielu dyrygentów. Po wykonaniu VIII
Symfonii, wybitny niemiecki krytyk mu-
zyczny Volker Hagedorn napisał: „Całe
to emocjonalne wrzenie zniknęło z tego
ogromnego dzieła, tak więc słuchacz ma
więcej czasu na refleksję. […] Głos ludz-
ki staje się tym bardziej ważny w wymia-
rach rozwiniętych przez Bouleza. Bez
wątpienia jest to coś, co może osiągnąć
tylko ktoś taki, jak Boulez, który zastoso-
wał podobne środki w Dérive”.

Opinia ta mówi nam coś bardzo istot-
nego o Boulezie jako wykonawcy Mahle-
ra. Ważne są dla niego zróżnicowanie,
przejrzystość i wymóg dramatyczny (nie
wspominając o szlachetności dźwięku).
VIII Symfonia, ze swoimi znaczącymi dro-
gami na skróty i liturgicznym kontekstem
– sam Mahler powiedział kiedyś, że jest
to jego msza – wymaga naprawdę szla-
chetnej surowości. Wydaje się, że sym-
fonia ta jest skalistym masywem pełnym
ideałów. Kiedy Boulez stoi na czele po-
nad 300 muzyków – Berlińska Stadtka-
pelle, dwa chóry i grupa wybitnych soli-
stów – głębia jej odczytu staje się jasna.
I rzeczywiście, nie ma potrzeby dodania
czegokolwiek do tego, co sam Mahler na-
niósł na papier. I tak właściwie wymaga-
na jest tylko jedna rzecz, aby temu do-

ÓsmąÓsmąÓsmąÓsmąÓsmą Boulez kończy nagranie Boulez kończy nagranie Boulez kończy nagranie Boulez kończy nagranie Boulez kończy nagranie
wszystkich symfonii Mahlerawszystkich symfonii Mahlerawszystkich symfonii Mahlerawszystkich symfonii Mahlerawszystkich symfonii Mahlera

Arkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz JędrasikArkadiusz Jędrasik

skonałemu dziełu zapewnić podstawo-
we wrażenie, jakie ma wywołać: precy-
zja. Tłumaczy to zwrócenie się do studia
nagraniowego, chociaż koncert na żywo
był już wysoce kształcący dla tych słu-
chaczy, którzy wierzą w partytury. Stu-
diem tym było Jesus-Christus-Kirche w
Berlinie-Dahlem, budynku słynącym ze
swojej znakomitej akustyki, co pozwoliło
Boulezowi rozjaśnić najmniejsze zakątki
partytury. Artysta dodaje utworowi cza-
sami jasności, czasami natomiast wagi.
Czasami posługuje się delikatnym pió-
rem, czasami mieczem. Mahler łączy
wszystkie te aspekty: w tym wewnętrz-
nym konflikcie dającym się ledwie roz-
wiązać, jest prawnym spadkobiercą
Schuberta.

Poprzednie nagrania dzieł Mahlera
przez Bouleza są wyjątkowe. Jego inter-
pretacje są zawsze ostre i liryczne, co
wielu podkreśla: „Precyzja ekspresji,
którą rozwija dyrygent jest prawie niemoż-
liwa do oddzielenia od zmysłu brzmie-
nia, który posiada Boulez kompozytor”.

Ukazanie się VIII Symfonii w formie
nagrania studyjnego z ponad 300 uczest-
nikami było wielkim przedsięwzięciem
wymagającym znacznych środków logi-
stycznych i finansowych. Inwestycja po-
twierdza wrażenie jakie już odnieśliśmy.
W tym wykonaniu Symfonii Tysiąca, Bo-
ulez wprawił w ruch planety i słońce.

Pierre Boulez
fot. Harald Hoffmann/DG
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Skąd powstał pomysł na Trio Ardi-Skąd powstał pomysł na Trio Ardi-Skąd powstał pomysł na Trio Ardi-Skąd powstał pomysł na Trio Ardi-Skąd powstał pomysł na Trio Ardi-
to i płytę?to i płytę?to i płytę?to i płytę?to i płytę?

A.M.A.M.A.M.A.M.A.M.  3 lata temu, przebywając na
studiach w Szwajcarii otrzymalaliśmy
wraz z moim mężem, Wojciechem Ja-
sińskim, zaproszenie od Moniki Urba-
niak Lisik, u której robiłam studia pody-
plomowe w Hochschule der Künste w
Bernie, do wykonania wspólnego kon-
certu w ramach Międzynarodowych Kur-
sów Mistrzowskich w Łańcucie. Po suk-
cesie pierwszego konceru postanowili-
śmy założyć trio i przywracać do życia
zapomniane lub bardzo rzadko wyko-
nywane utwory na ten dość nietypowy
skład kameralny. Praca ta dała nam tak
wiele radości i satysfakcji, a muzyka
okazała się tak przebogata i warta za-
prezentowania szerszej publiczności, że
po kilku latach wspólnych koncertów
narodził się pomysł nagrania płyty.

Czym charakteryzuje się skład 2Czym charakteryzuje się skład 2Czym charakteryzuje się skład 2Czym charakteryzuje się skład 2Czym charakteryzuje się skład 2
skrzypiec i fortepian, dlaczego zespo-skrzypiec i fortepian, dlaczego zespo-skrzypiec i fortepian, dlaczego zespo-skrzypiec i fortepian, dlaczego zespo-skrzypiec i fortepian, dlaczego zespo-
ły takie pojawiają sie tak rzadko?ły takie pojawiają sie tak rzadko?ły takie pojawiają sie tak rzadko?ły takie pojawiają sie tak rzadko?ły takie pojawiają sie tak rzadko?

M.UM.UM.UM.UM.U. Jest to skład może trochę nie-
typowy, dlatego też repertuar nie jest
tak znany, jak utwory napisane na kla-
syczne trio fortepianowe, czy też
smyczkowe. Mnie osobiście fascynuje
brzmienie takiego właśnie zespołu.
Dwoje skrzypiec uzupełnia się w wirtu-
ozowskich pasażach, czy też w kanty-
lenach albo łączy się w całość dźwię-

kową wzmacniając swoje brzmienie w
unisonach.

W literaturze muzycznej nie brak
utworów na ten skład. Już w okresie
baroku powstało wiele przepięknych
sonat na dwoje skrzypiec i basso conti-
nuo, m.in. skomponowanych przez J. S.
Bacha, A. Vivaldiego, J. F. Haendla. Te
perły muzyki kameralnej chcemy z cza-
sem też włączyć do naszego repertu-
aru. Odnaleźliśmy również wiele warto-
ściowych kompozycji z XIX i XX w. Do-
wodem na to jest nasze pierwsze CD.

Dlaczego wybraliście muzykę tychDlaczego wybraliście muzykę tychDlaczego wybraliście muzykę tychDlaczego wybraliście muzykę tychDlaczego wybraliście muzykę tych
właśnie kompozytorów na swojąwłaśnie kompozytorów na swojąwłaśnie kompozytorów na swojąwłaśnie kompozytorów na swojąwłaśnie kompozytorów na swoją
pierwszą płytę?pierwszą płytę?pierwszą płytę?pierwszą płytę?pierwszą płytę?

A.J. A.J. A.J. A.J. A.J. Na płycie postanowiliśmy umie-
ścić utwory Maurycego Moszkowskie-
go – ponieważ był Polakiem i jego mu-
zyka jest nam bardzo bliska, Arnolda
Mendelssohna, ponieważ pragniemy
ocalić jego twórczość od zapomnienia
i wreszcie Hansa Hubera, kompozyto-
ra szwajcarskiego, co ma podkreślić
nasz związek ze Szwajcarią, krajem, w
którym mieszkaliśmy i studiowaliśmy
przez 4 lata, a który jest drugą ojczyzną
Moniki Urbaniak.

Jakie trudności wykonawcze napo-Jakie trudności wykonawcze napo-Jakie trudności wykonawcze napo-Jakie trudności wykonawcze napo-Jakie trudności wykonawcze napo-
tkaliście na swej drodze?tkaliście na swej drodze?tkaliście na swej drodze?tkaliście na swej drodze?tkaliście na swej drodze?

M.U.M.U.M.U.M.U.M.U. Na pewno granie w tym skła-
dzie wymaga niezwykłej precyzji into-
nacyjnej, artykulacyjnej, jak i znalezie-

nia wspólnej barwy
obojga skrzypiec,
wspartej brzmieniem
fortepianu.

Poświęca l iśmy
wiele czasu na szuka-
nie utworów i prace
nad nimi. Mam wraże-
nie, że dokonaliśmy
paru prawykonań,
tworząc za każdym
razem własny obraz
granych przez nas
kompozycji, na pew-
no nie wzorując się na
innych nagraniach,
ponieważ one prak-
tycznie nie istnieją.

Jak czuje się w ta-Jak czuje się w ta-Jak czuje się w ta-Jak czuje się w ta-Jak czuje się w ta-
kim składzie piani-kim składzie piani-kim składzie piani-kim składzie piani-kim składzie piani-
sta? Ma rolę wio-sta? Ma rolę wio-sta? Ma rolę wio-sta? Ma rolę wio-sta? Ma rolę wio-
dącą czy towarzy-dącą czy towarzy-dącą czy towarzy-dącą czy towarzy-dącą czy towarzy-
szącą?szącą?szącą?szącą?szącą?

W.J. W.J. W.J. W.J. W.J. Bardzo trud-

no odpowiedzieć na to pytanie. Cała
nasza trójka posiada bardzo silne oso-
bowości, często dochodzi do konfron-
tacji i dyskusji. Każdy z nas, jak zawsze
w kameralistyce, ma czasem rolę wio-
dącą a czasem jest tylko tłem. Staramy
się nawzajem wspierać i współtworzyć
świadomie muzykę, kreować frazę na
wielu różnych płaszczyznach.

Hans Huber – jak odbierany jest tenHans Huber – jak odbierany jest tenHans Huber – jak odbierany jest tenHans Huber – jak odbierany jest tenHans Huber – jak odbierany jest ten
kompozytor w Polsce, a jak w Szwaj-kompozytor w Polsce, a jak w Szwaj-kompozytor w Polsce, a jak w Szwaj-kompozytor w Polsce, a jak w Szwaj-kompozytor w Polsce, a jak w Szwaj-
carii?carii?carii?carii?carii?

M.U.M.U.M.U.M.U.M.U. Utwory Hansa Hubera odkry-
łam w bibliotece Wyższej Szkoły Mu-
zycznej w Bernie. Rok 2005 w Szwaj-
carii był rokiem Alberta Einsteina. Jemu
poświęcone było również Międzynaro-
dowe Biennale organizowane przez
moją uczelnię. W jego ramach wykona-
liśmy koncert poświęcony muzyce
szwajcarskiej powstałej około roku 1905
z utworami C. Munzingera, H. Hubera i
O. Schoecka.

Huber był uznanym kompozytorem,
dyrektorem Konserwatorium w Bazylei.
Niestety, jego utwory popadły w zupełne
zapomnienie... Wykonanie Sonaty na 2
skrzypiec i fortepian było pierwszym kro-
kiem przypomnienia publiczności o twór-
czości tego niezwykle płodnego kompo-
zytora. Jego utwory zasługują na pewno
na uwagę wykonawców. W najbliższym
czasie będę pracowała z moimi studen-
tami w Bernie nad sonatami szwajcarski-
mi, w tym jedną z sonat Hansa Hubera i
Fritza Bruna. Przed dwoma laty firma pły-
towa Sterling wydała nagrania ośmiu
symfonii Hubera, w zeszłym roku zaś pia-
nista Dan Franklin Smith, wraz ze Stutt-
garter Philharmoniker i dyrygentem Mi-
chailem Jurowskim dokonali nagrania
dwóch koncertów fortepianowych.

Jakie są dalsze plany zespołu, kie-Jakie są dalsze plany zespołu, kie-Jakie są dalsze plany zespołu, kie-Jakie są dalsze plany zespołu, kie-Jakie są dalsze plany zespołu, kie-
dy następne koncerty?dy następne koncerty?dy następne koncerty?dy następne koncerty?dy następne koncerty?

M.U.M.U.M.U.M.U.M.U. O naszych planach wspomnia-
łam już powyżej, oprócz nagranych
przez nas utworów mamy jeszcze wie-
le pozycji, o które chcemy rozszerzyć
nasz repertuar. Myślimy również o na-
wiązaniu kontaktu ze współczesnymi
kompozytorami, którzy mogliby po-
święcić naszemu zespołowi nowe kom-
pozycje.

Następne koncerty są planowane
jesienią w Szwajcarii, myślę jednak, że
wkrótce wystąpimy również na estra-
dach krajowych.

Trio Ardito oTrio Ardito oTrio Ardito oTrio Ardito oTrio Ardito o
Huberze,Huberze,Huberze,Huberze,Huberze,
MoszkowskimMoszkowskimMoszkowskimMoszkowskimMoszkowskim
i Mendelssohniei Mendelssohniei Mendelssohniei Mendelssohniei Mendelssohnie
Polsko-Szwajcarski zespół kameralny Trio

Ardito w składzie: Monika Urbaniak –
skrzypce, Agnieszka Marucha – skrzypce,
Wojciech Jasiński – fortepian.

Monika Urbaniak Lisik     Wojciech   Jasiński                            Agnieszka Marucha
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Jest Pan wirtuozem organów i pe-Jest Pan wirtuozem organów i pe-Jest Pan wirtuozem organów i pe-Jest Pan wirtuozem organów i pe-Jest Pan wirtuozem organów i pe-
dagogiem. Kiedy odnalazł Pan w so-dagogiem. Kiedy odnalazł Pan w so-dagogiem. Kiedy odnalazł Pan w so-dagogiem. Kiedy odnalazł Pan w so-dagogiem. Kiedy odnalazł Pan w so-
bie zamiłowanie do muzyki i do in-bie zamiłowanie do muzyki i do in-bie zamiłowanie do muzyki i do in-bie zamiłowanie do muzyki i do in-bie zamiłowanie do muzyki i do in-
strumentu, jakim są organy?strumentu, jakim są organy?strumentu, jakim są organy?strumentu, jakim są organy?strumentu, jakim są organy?

Muzyka w moim życiu znalazła miej-
sce trochę przypadkiem. W naszej ro-
dzinie nie było szczególnych muzycz-
nych tradycji, z wyjątkiem mojego ojca
który grywał amatorsko. Dość nieocze-
kiwany bieg wydarzeń doprowadził, że
w wieku 12 lat – więc trochę późno, roz-
począłem naukę gry na fortepianie w
Państwowej Szkole Muzycznej w
Chełmnie nad Wisłą. To wyjątkowe mia-
sto, pełne historycznych zabytków wy-
warło na mnie głębokie wrażenie. Tam
też po raz pierwszy w pięknych wnę-
trzach kościołów zetknąłem się ze świa-
tem organów i muzyki organowej, jak
się później okazało – na całe życie.

Co Pan ze swoich zdobyczy wirtu-Co Pan ze swoich zdobyczy wirtu-Co Pan ze swoich zdobyczy wirtu-Co Pan ze swoich zdobyczy wirtu-Co Pan ze swoich zdobyczy wirtu-
oza organisty przekazuje młodymoza organisty przekazuje młodymoza organisty przekazuje młodymoza organisty przekazuje młodymoza organisty przekazuje młodym
adeptom muzyki? Prowadzi Pan prze-adeptom muzyki? Prowadzi Pan prze-adeptom muzyki? Prowadzi Pan prze-adeptom muzyki? Prowadzi Pan prze-adeptom muzyki? Prowadzi Pan prze-
cież Ogólnopolskie Kursy Interpreta-cież Ogólnopolskie Kursy Interpreta-cież Ogólnopolskie Kursy Interpreta-cież Ogólnopolskie Kursy Interpreta-cież Ogólnopolskie Kursy Interpreta-
cji Muzyki Organowej…cji Muzyki Organowej…cji Muzyki Organowej…cji Muzyki Organowej…cji Muzyki Organowej…

Do pomysłu organizowania Kursów
Interpretacji Muzyki Organowej namó-
wiłem w 1994 r. Marka Toporowskiego.
Powodów było kilka. Mieliśmy nowe
koncertowe organy w koszalińskiej
szkole muzycznej oraz ogólnie dobrą
bazę do prowadzenia tego typu dzia-
łalności. Ponadto uznałem, że jest to
najbardziej efektywny i wygodny spo-
sób na pogłębianie własnej oraz mo-
ich uczniów wiedzy i umiejętności. To,
co wyróżnia nasz kurs to częsta obec-
ność problematyki związanej z impro-
wizacją organową. Kilka edycji było jej
poświęcone w całości. Fakt, że jestem
aktywnym organistą koncertującym,
pozwala mi lepiej rozumieć problemy
estradowe. Związane są one z kwestia-
mi umiejętności koncentracji, radzenia
ze stresem, reakcji na nieprzewidziane
wydarzenia podczas koncertu itd. Są-
dzę, że jest to wiedza bardzo potrzeb-
na również uczniom.

W Pana życiorysie jest też wzmian-W Pana życiorysie jest też wzmian-W Pana życiorysie jest też wzmian-W Pana życiorysie jest też wzmian-W Pana życiorysie jest też wzmian-
ka – znawca budowy organów…ka – znawca budowy organów…ka – znawca budowy organów…ka – znawca budowy organów…ka – znawca budowy organów…

Budowę organów poznałem pracu-
jąc przez kilka wakacji w znanej w Pol-
sce firmie organmistrzowskiej Józefa
Mollina w miejscowości Odry. Dzięki tej
praktyce posiadłem bardzo przydatną
w działalności organisty i organizatora
koncertów organowych wiedzę z zakre-
su budowy i funkcjonowania organów,
która wiele razy mi się przydała. Przy-
kładem może być moja przygoda pod-
czas recitalu w Niemczech, kiedy po
zagraniu kilku taktów „zawiesił” się
dźwięk w głosach pedałowych. Wtedy

Muzyką zająłem się przypadkiemMuzyką zająłem się przypadkiemMuzyką zająłem się przypadkiemMuzyką zająłem się przypadkiemMuzyką zająłem się przypadkiem

ze znakomitym organistą Bogdanem Narlochemze znakomitym organistą Bogdanem Narlochemze znakomitym organistą Bogdanem Narlochemze znakomitym organistą Bogdanem Narlochemze znakomitym organistą Bogdanem Narlochem
rozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasikrozmawia Arkadiusz Jędrasik

wobec bezradności tamtejsze-
go organisty, sam zabrałem się
za naprawę, aby po kilkunastu
minutach i otrzymaniu braw,
szczęśliwie dokończyć recital.

Dzięki Pana zabiegomDzięki Pana zabiegomDzięki Pana zabiegomDzięki Pana zabiegomDzięki Pana zabiegom
udało się uratować organyudało się uratować organyudało się uratować organyudało się uratować organyudało się uratować organy
katedralne w Koszalinie…katedralne w Koszalinie…katedralne w Koszalinie…katedralne w Koszalinie…katedralne w Koszalinie…

Organy katedralne udało
się uratować dzięki wielu lu-
dziom i środowiskom koszaliń-
skim. Proces „zjadania” drew-
nianych części organów kate-
dralnych przez insekty i wyni-
kające stąd ciągłe problemy z
ich użytkowaniem sprawiły, że
na początku lat 90. założyliśmy
Towarzystwo Pomocy Organom
Katedry NMP w Koszalinie. Ce-
lem, który udało się nam w kilku
latach osiągnąć, było przepro-
wadzenie dezynsekcji i remon-
tu instrumentu oraz empory chó-
rowej. Zabiegi te z pewnością in-
strument uratowały.

Jest Pan dyrektorem –Jest Pan dyrektorem –Jest Pan dyrektorem –Jest Pan dyrektorem –Jest Pan dyrektorem –
wielce zasłużonego dla Ko-wielce zasłużonego dla Ko-wielce zasłużonego dla Ko-wielce zasłużonego dla Ko-wielce zasłużonego dla Ko-
szalina i trwale wpisanego wszalina i trwale wpisanego wszalina i trwale wpisanego wszalina i trwale wpisanego wszalina i trwale wpisanego w
historię Pomorza Środkowe-historię Pomorza Środkowe-historię Pomorza Środkowe-historię Pomorza Środkowe-historię Pomorza Środkowe-
go – Festiwalu Organowego.go – Festiwalu Organowego.go – Festiwalu Organowego.go – Festiwalu Organowego.go – Festiwalu Organowego.
Jak Pan kształtuje jego pro-Jak Pan kształtuje jego pro-Jak Pan kształtuje jego pro-Jak Pan kształtuje jego pro-Jak Pan kształtuje jego pro-
gram, repertuar, wykonaw-gram, repertuar, wykonaw-gram, repertuar, wykonaw-gram, repertuar, wykonaw-gram, repertuar, wykonaw-
ców?ców?ców?ców?ców?

Koszaliński Festiwal Organowy jest
jednym z najstarszych w Polsce. W tym
roku mieliśmy jego 41 edycję. Ten fakt
zobowiązuje mnie do starań o jego wy-
soki poziom artystyczny oraz atrakcyj-
ność programową. Tradycją naszych
wszystkich koncertów jest łączenie mu-
zyki organowej z twórczością kantato-
wo-oratoryjną, chóralną, kameralną i
solistyczną. W ostatnich latach swój
duży udział w koncertach festiwalowych
ma Orkiestra Filharmonii Koszalińskiej.
Wszystko to sprawia, że mogę plano-
wać koncerty, które są bardzo urozma-
icone.

Co jest najtrudniejsze przy organi-Co jest najtrudniejsze przy organi-Co jest najtrudniejsze przy organi-Co jest najtrudniejsze przy organi-Co jest najtrudniejsze przy organi-
zacji i kierowaniu tego typu imprezą?zacji i kierowaniu tego typu imprezą?zacji i kierowaniu tego typu imprezą?zacji i kierowaniu tego typu imprezą?zacji i kierowaniu tego typu imprezą?

Kiedy w roku 1989 r. po raz pierw-
szy byłem odpowiedzialny za organi-
zację festiwalu – mieliśmy 9 koncertów
w Koszalinie. W tym roku w tym samym
czasie, a więc 8 tygodni trwania impre-
zy, było ich 23. To oznacza naprawdę
duży wysiłek organizacyjny. Najtrudniej-
sze są oczywiście sytuacje nieprzewi-
dywalne takie, jak np. awaria organów,
czy niedyspozycja wykonawcy.

Jakie są główne założenia progra-Jakie są główne założenia progra-Jakie są główne założenia progra-Jakie są główne założenia progra-Jakie są główne założenia progra-
mowe Festiwalu?mowe Festiwalu?mowe Festiwalu?mowe Festiwalu?mowe Festiwalu?

Naczelnym założeniem jest prezen-

tacja i popularyzacja muzyki sakralnej,
która jest ważnym i niezwykle bogatym
elementem europejskiej kultury. Kościół
jest naturalnym miejscem percepcji
tego rodzaju muzyki, której sprzyjają
przeważnie dobre uwarunkowania aku-
styczne, ale też obecność wielu ele-
mentów sztuki sakralnej, tworząc nie-
powtarzalny klimat dla przeżyć este-
tycznych z nią związanych. Jest to też
uzupełnienie o ten obszar muzyki pro-
gramu koncertowego Filharmonii Ko-
szalińskiej.

Co kieruje organizatorami przy za-Co kieruje organizatorami przy za-Co kieruje organizatorami przy za-Co kieruje organizatorami przy za-Co kieruje organizatorami przy za-
praszaniu wykonawców na Festiwal?praszaniu wykonawców na Festiwal?praszaniu wykonawców na Festiwal?praszaniu wykonawców na Festiwal?praszaniu wykonawców na Festiwal?

Kryterium najważniejszym jest za-
wsze poziom artystyczny. Nie oznacza
to jednak rezygnacji z wykonawców
mniej znanych, początkujących i debiu-
tantów. Drugim elementem są ciągłe
poszukiwania nowego repertuaru i moż-
liwości jego realizacji. Przyszłoroczny
festiwal będzie zdominowany utworami
kompozytorów współczesnych. Na inau-
gurację wykonamy Mszę Leszka Kuła-
kowskiego, następne koncerty będą
poświęcone twórczości sakralnej Mar-
ka Jasińskiego oraz Piotra Mossa.

Przed tegorocznym FestiwalemPrzed tegorocznym FestiwalemPrzed tegorocznym FestiwalemPrzed tegorocznym FestiwalemPrzed tegorocznym Festiwalem
ukazała się i na Festiwalu miała pre-ukazała się i na Festiwalu miała pre-ukazała się i na Festiwalu miała pre-ukazała się i na Festiwalu miała pre-ukazała się i na Festiwalu miała pre-

Bogdan Narloch w Białogardzie
fot. Arkadiusz Jędrasik
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W grudniu 1945 r. Sibelius ob-
chodził osiemdziesiątą roczni-
cę swoich urodzin. Nie wziął

udziału w uroczystych koncertach, a
jedynie ograniczył się do przyjmowa-
nia delegacji we własnym domu w Aino-
li. Z okazji jubileuszu otrzymał wiele pre-
zentów, często dość zaskakujących –
np. Nokia, przyszły potentat w dziedzi-
nie produkcji telefonów komórkowych,
ofiarowała mu produkowane przez sie-
bie gumowe buty. Po rozpakowaniu
prezentu Sibelius puścił się w nich kłu-
sem po domu, ku uciesze domowników
i służby. Od swoich sąsiadów otrzymał
masło, jajka i mąkę – produkty jak naj-
bardziej pożądane w czasach powojen-
nego kryzysu.

Od 1940 r. Sibelius prawie nie kom-
ponował. Zdarzały się jednak chwile, w

wydarzeń muzycznych. Tak naprawdę,
jedynym publicznym występem Sibeliu-
sa w roku 1948 był wywiad udzielony
Fińskiemu Radiu. Sibelius odpowiadał
niezwykle lakonicznie, w rodzaju: „lubię
zarówno duże miasta jak i lasy” lub „tu
w Ainola słychać mowę ciszy”.

Ostatnie publiczne wystąpienie Si-
beliusa miało miejsce w 1950 r., z oka-
zji jego 85. urodzin. Do Ainoli przybył z
życzeniami prezydent Finlandii J. K.
Paasikivi. Uroczystość stała się również
okazją do opublikowania artykułu Oli-
na Downesa w New York Timesie. Au-
tor przedstawił w nim Sibeliusa jako
wielkiego dwudziestowiecznego neo-
klasyka, którego twórczość stała się
zdrową przeciwwagą dla „moderni-
stów” i „intelektualistów”. Tekst natural-
nie sprowokował oponentów, którzy

W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)W 50. rocznicę śmierci Jeana Sibeliusa (11)

Ostatnie lata życia i śmierć SibeliusaOstatnie lata życia i śmierć SibeliusaOstatnie lata życia i śmierć SibeliusaOstatnie lata życia i śmierć SibeliusaOstatnie lata życia i śmierć Sibeliusa

Robert MajewskiRobert MajewskiRobert MajewskiRobert MajewskiRobert Majewski

których sięgał po ołówek i zapisywał
nowe pomysły. Tak było pewnej nocy
w 1946 r., kiedy to powstały dwa nowe
utwory przeznaczone dla loży masoń-
skiej: Veljesvirren (Hymn braterstwa) i
Ylistyshymnin (Hymn pochwalny). W
1948 r. pracował nad kolejnymi utwo-
rami o podobnym przeznaczeniu, jak
również opracował hymn Finlandii na
czterogłosowy chór mieszany.

Sibelius cieszył się szacunkiem i
uznaniem niemal na całym świecie. „To
cudowne zostać docenionym za życia”
– powiedział w wywiadzie w 1947 r. Sta-
rość wyciszyła kompozytora, wciąż jed-
nak w rozdrażnienie wprawiały go nie-
pochlebne recenzje jego dzieł, zamiesz-
czane w czasopismach. Podeszły wiek
był też powodem odmowy zaproszenia
go na kilka ważnych międzynarodowych

mierę Pana debiutancka płyta. Jakamierę Pana debiutancka płyta. Jakamierę Pana debiutancka płyta. Jakamierę Pana debiutancka płyta. Jakamierę Pana debiutancka płyta. Jaka
była geneza jej powstania?była geneza jej powstania?była geneza jej powstania?była geneza jej powstania?była geneza jej powstania?

Ma to związek z moimi zainteresowa-
niami historią Pomorza. Kiedy uzyskiwa-
łem coraz więcej informacji o historii
muzyki naszego regionu, stwierdziłem,
że wiedza dotycząca tej tematyki,
zwłaszcza okresu przed 1945 r., jest nie-
wielka. Dość zaskakującym odkryciem
było poznanie utworów organowych
skomponowanych przez takich kompo-
zytorów jak Teofil Andreas Volckmar, Wil-
helm Rudnick, czy Carl Adolf Lorenz.
Okazało się, że jest to twórczość bar-
dzo cenna, tak pod względem warszta-
tu kompozytorskiego, jak też wartości ar-
tystycznych. Moim pragnieniem było też
fonograficzne udokumentowanie części
dorobku współczesnych kompozytorów
związanych z naszym regionem.

Pomysł nagrania płyty powstał kil-Pomysł nagrania płyty powstał kil-Pomysł nagrania płyty powstał kil-Pomysł nagrania płyty powstał kil-Pomysł nagrania płyty powstał kil-
ka lat temu...ka lat temu...ka lat temu...ka lat temu...ka lat temu...

Moim marzeniem było aby płyta uka-
zała się na 40 jubileuszowy Festiwal
Organowy. Jak się okazało nawet przy
dzisiejszych możliwościach, nie było to
takie proste. Jednym z ważnych powo-
dów powstania tej płyty był brak wydaw-
nictw fonograficznych, prezentujących
walory brzmieniowe organów, na któ-
rych odbywają się koncerty festiwalo-
we. Wielu naszych słuchaczy często
wyrażało chęć nabycia takich nagrań.

Dlaczego akurat te trzy instrumen-Dlaczego akurat te trzy instrumen-Dlaczego akurat te trzy instrumen-Dlaczego akurat te trzy instrumen-Dlaczego akurat te trzy instrumen-
ty zostały użyte do nagrania?ty zostały użyte do nagrania?ty zostały użyte do nagrania?ty zostały użyte do nagrania?ty zostały użyte do nagrania?

Dlatego, że od wielu lat odbywają się
na nich koncerty festiwalowe, ponadto
reprezentują one odmienne typy
brzmieniowe. W Koszalinie mamy prze-
budowane 50-głosowe organy firmy
Schlag & Söhne o cechach neobaro-
kowych, w Białogardzie największy (41

głosów) zachowany instrument o trak-
turze pneumatycznej Barnima Grüne-
berga reprezentujący typ niemieckich
organów romantycznych i w Darłowie
kameralne 9-głosowe organy Johanna
Friedricha Schulze z 1860 r. Dzięki temu
zaprezentowany na płycie repertuar
udało się moim zdaniem dość dobrze
stylistycznie wykonać.

Czy będą kolejne nagrania prezen-Czy będą kolejne nagrania prezen-Czy będą kolejne nagrania prezen-Czy będą kolejne nagrania prezen-Czy będą kolejne nagrania prezen-
tujące inne instrumenty i innych kom-tujące inne instrumenty i innych kom-tujące inne instrumenty i innych kom-tujące inne instrumenty i innych kom-tujące inne instrumenty i innych kom-
pozytorów pomorskich?pozytorów pomorskich?pozytorów pomorskich?pozytorów pomorskich?pozytorów pomorskich?

Sądzę, że na razie projekt, który uda-
ło się zrealizować zaspokoił potrzeby. Je-
żeli jednak w następnych latach uda się
wyremontować kolejne cenne pomorskie
zabytkowe organy, pewnie warto byłoby
je zaprezentować w repertuarze pocho-
dzących stąd kompozytorów.

Dlaczego np. nie wszystkie utworyDlaczego np. nie wszystkie utworyDlaczego np. nie wszystkie utworyDlaczego np. nie wszystkie utworyDlaczego np. nie wszystkie utwory
organowe z jednego cyklu autorstwaorganowe z jednego cyklu autorstwaorganowe z jednego cyklu autorstwaorganowe z jednego cyklu autorstwaorganowe z jednego cyklu autorstwa
Andrzeja Cwojdzińskiego są na płycie?Andrzeja Cwojdzińskiego są na płycie?Andrzeja Cwojdzińskiego są na płycie?Andrzeja Cwojdzińskiego są na płycie?Andrzeja Cwojdzińskiego są na płycie?

Cały cykl składa się z 7 Nokturnów i
nagranie go w całości byłoby oczywi-
ście uzasadnione. Kilka lat temu wyko-
nałem te utwory podczas koncertu po-
święconego twórczości Andrzeja Cwoj-
dzińskiego w Akademii Muzycznej w
Bydgoszczy. Powodem rezygnacji z
nagrania wszystkich Nokturnów była
pojemność płyty.

Skąd się wziął pomysł na transkryp-Skąd się wziął pomysł na transkryp-Skąd się wziął pomysł na transkryp-Skąd się wziął pomysł na transkryp-Skąd się wziął pomysł na transkryp-
cję organową „Introitusa” z „Missację organową „Introitusa” z „Missację organową „Introitusa” z „Missację organową „Introitusa” z „Missację organową „Introitusa” z „Missa
festiva” Kazimierza Rozbickiego?festiva” Kazimierza Rozbickiego?festiva” Kazimierza Rozbickiego?festiva” Kazimierza Rozbickiego?festiva” Kazimierza Rozbickiego?

Pomysł wyszedł od samego kompo-
zytora. Moim marzeniem było aby Ka-
zimierz Rozbicki napisał utwór na orga-
ny solo. Z taką prośbą zwróciłem się
do niego, informując o moich planach
związanych z projektem nagrania. Moja
nadzieja była uzasadniona faktem, że
kompozytor ma w swoim dorobku

uznane dzieła a ponadto ma dużą wie-
dzę o fakturze organowej, co nie jest
wcale tak częste u kompozytorów pi-
szących na ten instrument. Jednak ter-
min okazał się zbyt krótki, tak więc
mamy transkrypcję organową utworu
już istniejącego.

Jakie było zainteresowanie nagra-Jakie było zainteresowanie nagra-Jakie było zainteresowanie nagra-Jakie było zainteresowanie nagra-Jakie było zainteresowanie nagra-
niem wśród uczestników Festiwalu iniem wśród uczestników Festiwalu iniem wśród uczestników Festiwalu iniem wśród uczestników Festiwalu iniem wśród uczestników Festiwalu i
na samym Pomorzu?na samym Pomorzu?na samym Pomorzu?na samym Pomorzu?na samym Pomorzu?

Płyta wzbudziła duże zainteresowa-
nie, czego obiektywnym faktem jest
sprzedaż większej części nakładu.
Wzrosło też zaciekawienie historią mu-
zyki tych ziem, czego przykładem jest
wiele dyskusji na ten temat.

Jakie ma Pan najbliższe plany?Jakie ma Pan najbliższe plany?Jakie ma Pan najbliższe plany?Jakie ma Pan najbliższe plany?Jakie ma Pan najbliższe plany?
Może kolejna płyta?Może kolejna płyta?Może kolejna płyta?Może kolejna płyta?Może kolejna płyta?

Do końca roku mam jeszcze kilka
koncertów. Zaczynam też pracę nad
nowym repertuarem, który zaplanowa-
łem na sezon przyszłoroczny. Powinie-
nem też rozpocząć pisanie książki na
temat historii organów i muzyki orga-
nowej środkowej części Pomorza. Ko-
lejna płyta, tym razem z repertuarem
składającym się z utworów bardziej
znanych – jednak chyba jeszcze nie w
najbliższym czasie.

Marzenia?Marzenia?Marzenia?Marzenia?Marzenia?
Moim wielkim marzeniem jest przy-

wrócenie pierwotnego kształtu orga-
nom katedry koszalińskiej z czasu ich
powstania (1899). Wiąże się to z po-
wrotem do ich pierwotnej romantycznej
dyspozycji, traktury pneumatycznej,
oraz uruchomienia oryginalnego stołu
gry. Chciałbym też przyczynić się do
uratowania kilku chylącym się ku ruinie
zabytkowym instrumentom w okolicach
Koszalina.

Dziękuję za rozmowę.Dziękuję za rozmowę.Dziękuję za rozmowę.Dziękuję za rozmowę.Dziękuję za rozmowę.
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Polska miniatura skrzypcowa XX
w. zakreśliła najszersze kręgi w
nurcie neostylistycznym. Twórcą

o pierwszorzędnym znaczeniu w tym
kręgu była Grażyna Bacewicz (1909-
1969). Jej dorobek kompozytorski w
zakresie omawianej formy obejmuje 22
pozycje. Jak wiadomo, była koncertu-
jącą skrzypaczką, toteż dzieła przezna-
czone na ten instrument zajmują w
muzyce autorki Koncertu na smyczki
szczególną pozycję. Spośród wszyst-
kich kompozytorów polskich ubiegłego
stulecia Bacewiczówna skomponowa-
ła najwięcej miniatur. Podobnie jak wi-
ruozi doby romantycznej wiele z tych
drobnych utworów pisała dla własnych
potrzeb estradowych, jako kompozycje
„bisowe”. W chronologicznym układzie
całej twórczości kompozytorki miniatu-
ry skrzypcowe powstawały w dwóch
krótkich przedziałach czasowych: w
1932 r. (rok ukończenia studiów kom-
pozytorskich w Warszawie) oraz na
przełomie lat 40. i 50. U Bacewiczówny
dominują miniatury taneczne. Pięć
drobnych kompozycji nosi miano ka-
prysu. Dwa kaprysy z 1932 r. są utwo-
rami bardziej rozbudowanymi, układa-
jącymi się w schemat repryzowy. Róż-
nicowanie środków technicznych, spo-
sobów gry jest w kaprysach wiodące.
W tym wymiarze utwory te zachowują
związek z romantycznym pierwowzo-
rem. Należy tutaj zaznaczyć, iż w XIX
w. istniały kaprysy na skrzypce solo
(częściej) i kaprysy z towarzyszeniem
fortepianu. W obu wariantach były to
wirtuozowskie etiudy koncertowe. W

zarzucali Sibeliusowi zbytni konserwa-
tyzm.

W ostatnich czterech latach życia
Sibelius bardzo rzadko godził się na
wizyty gości. Spoza członków rodziny
dostęp do niego mieli jedynie najwybit-
niejsi interpretatorzy i wielbiciele jego
muzyki, tacy jak: Eugene Ormandy, Isa-
ac Stern, Jussi Björling, Sir Thomas
Beecham i Yehudi Menuhin. Z miesią-
ca na miesiąc Sibelius tracił władzę nad
swym ciałem. Jego osobista sekretar-
ka Santeri Levas, tak opisywała te chwi-
le: „Podczas ostatnich lat życia mistrz
przestawał być sobą. Zwykle przesia-
dywał na krześle w kącie biblioteki. W
zimie nie spacerował po dworze, nie
robił tego nawet w lecie, a jeśli tak – to
jedynie przy pięknej pogodzie”.

W ostatnim roku życia, na prośbę
śpiewaka Kima Borga, zdążył jeszcze
przygotować nową wersję Lamentu

Kullervo i pieśni Kom nu hit, död.
We wrześniu stada żurawi opuszcza-

ły Finlandię. Jeden z nich przelatywał
nad Ainolą tak blisko, że Sibelius zdołał
ujrzeć go na własne oczy. To wydarze-
nie wzruszyło go niebywale, bo od dłuż-
szego czasu cierpiał na kataraktę i miał
duże problemy ze wzrokiem. „To były
one, ptaki z mojej młodości” – wyznał.

20 września obudził się z zawrotami
głowy, pozostał więc w łóżku i oddał się
lekturze prasy. Godzinę później, w trak-
cie śniadania runął na podłogę, nadal
jednak zachowywał niezmąconą świa-
domość – bezbłędnie rozpoznał przy-
byłe wkrótce córki. Umarł tego same-
go wieczora o godzinie 22. W tym sa-
mym czasie Malcolm Sargent prowa-
dził jego V Symfonię transmitowaną
przez radio z Helsinek.

W trakcie uroczystości przedpogrze-
bowych, trumnę ze zwłokami kompo-

zytora nieśli muzycy Helsińskiej Orkie-
stry Filharmonicznej i tamtejszej Radio-
wej Orkiestry Symfonicznej, a całej ce-
remonii towarzyszyły kompozycje Jana
Sebastiana Bacha w wykonaniu orga-
nisty Tapaniego Valsty. Tuż przed go-
dziną 21. helsińska katedra została
otwarta dla publiczności. W ciągu ko-
lejnych trzech godzin aż 17 tys. osób
oddało hołd fińskiemu kompozytorowi.

Sam pochówek miał miejsce w ponie-
działek 30 września 1957 r. Muzyka po-
grzebowa składała się z kompozycji Si-
beliusa: dwóch hymnów, fragmentów z
Burzy, Łabędzia z Tuoneli, Il tempo largo
z IV Symfonii i utworu In Memoriam. Wień-
ce na grobie złożyli żona Sibeliusa Aino i
prezydent Finlandii Urho Kekkonen. Na
pogrzebowej wstędze Aino napisała
ostatnią dedykację: „Od żony, z wdzięcz-
nością za życie poświęcone twojemu ge-
niuszowi”. Aino przeżyła męża o prawie
12 lat. Umarła w czerwcu 1969 r.

wieku XX kaprys jako rodzaj utworu so-
lowego transformuje się w odmianę mi-
niatury skrzypcowej; występuje też pod
nazwą Capriccio. Kaprys nr 1 Grażyny
Bacewicz z 1932 r. oscyluje między
neoromantycznym jeszcze stylem wy-
powiedzi a neoklasyczną prostotą. Ka-
prys nr 2 utrzymany jest w prostej, przej-
rzystej fakturze i groteskowym charak-
terze, bardzo typowym dla stylu kom-
pozytorki. Rodzaj stylu wypowiedzi de-
terminuje dobór środków technicznych.
Charakter groteskowy wyzwala domi-
nację krótkiej artykulacji (staccato, spic-
cato, saltato), uwypuklenie kolorystyki
to częste eksponowanie techniki flażo-
letowej, szybkich biegników pasażo-
wych i częstych u Bacewiczówny tre-
moland. Z tego samego roku pocho-
dzi miniatura Witraż (wyd. PWM 1999)
sięgająca wprost do estetyki dźwięko-
wej, stworzonej przez K. Szymanow-
skiego w Mitach. Utwór ten zawiera cie-
kawe efekty kolorystyczne, częste
przejścia z gry flażoletowej do szybkich
tremolandowych i pasażowych figur. Już
sam tytuł sugeruje nadrzędność kolory-
styki. To samo dotyczy partii fortepiano-
wej. Każda z tych trzech kompozycji po-
wstałych na początku drogi twórczej Ba-
cewiczówny przedstawia odmienny spo-
sób wypowiedzi. Był to bowiem wcze-
sny okres poszukiwań własnego stylu.

Pierwsze lata powojenne przynoszą
sporą porcję pedagogicznych drobia-
zgów (Łatwe utwory na skrzypce z forte-
pianem), które stanowią celne i warto-
ściowe utwory, wprowadzające w pod-
stawowe elementy techniki gry. Ich ge-

neza ma ścisły związek z krótką działal-
nością pedagogiczną kompozytorki,
przypadającą na 1945 r. Łatwe utwory
są zróżnicowane co do charakteru i tem-
pa. Kompozytorka ukazuje młodym,
początkującym skrzypkom całą gamę

Grażyna Bacewicz
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8 października 1815 r., niemiecki
poeta i przedstawiciel wczesne-
go romantyzmu, Wilhelm Müller,

zanotował w swym dzienniku: „Nie po-
trafię grać na instrumencie, ani śpie-
wać, jednak, kiedy piszę wiersze, za-
równo gram jak i śpiewam. Gdybym
tylko umiał wydobyć z siebie melodie,
wówczas moje pieśni mogłyby nieść
innym radość w stopniu o wiele więk-
szym, aniżeli dotychczas. Pocieszam
się nadzieją, iż pewnego dnia pojawi
się bratnia dusza, istota pozostająca ze
mną w absolutnej harmonii, która usły-
szy melodie zawarte w tych słowach i
zwróci je do mnie”.

W twórczości Franciszka Schuber-
ta, którego szlachetna i indywidualna
sztuka muzyczna miała w przyszłości

rozsławić zachwycające strofy młode-
go Niemca, poetycki tekst wzniósł się
ponad przypisaną mu ilustracyjną i nar-
racyjną rolę, stając się punktem wyjścia
dla osobistej, głęboko przeżytej arty-
stycznej wizji, której psychologiczna
prawda i bezpośredniość przekazu
wyrwały, pozostającą dotychczas na
marginesie twórczych zainteresowań
większości kompozytorów, pieśń, z
konwencjonalnych ram sentymentalno-
naiwnej stylistyki.

Z każdym kolejnym utworem, z
każdą kreacją, autor Pstrąga coraz ści-
ślej wiąże muzyczną frazę z tekstem,
budując ostateczną, doskonałą struk-
turę, której jedności nie można bezkar-
nie naruszyć, gdyż fortepian i głos ule-
gły w niej absolutnemu stopieniu, sta-

W mojej muzycznej krainie (2)W mojej muzycznej krainie (2)W mojej muzycznej krainie (2)W mojej muzycznej krainie (2)W mojej muzycznej krainie (2)

Schubert – podróż w głąbSchubert – podróż w głąbSchubert – podróż w głąbSchubert – podróż w głąbSchubert – podróż w głąb
ludzkiego przeznaczenialudzkiego przeznaczenialudzkiego przeznaczenialudzkiego przeznaczenialudzkiego przeznaczenia

Andrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej OsińskiAndrzej Osiński
jąc się zarówno Schubertowską melo-
dią, jak i Schubertowskim słowem. Koń-
cowy efekt, idealnie ważący elementy
rytmiczne z akcentami ludzkiej mowy,
przekracza ramy czystej interpretacji,
sięgając w sferę samodzielnego, ge-
nialnego przeżycia, w którym na fali
piękna do głosu dochodzą najbardziej
osobiste, poruszające i najsubtelniej-
sze doświadczenia samego kompozy-
tora. Tych pieśni nie można już śpiewać
tak, jak śpiewało się operowe arie, peł-
ne ozdobników i koloraturowych pasa-
ży, służących zawrotnym, acz pustym
niejednokrotnie popisom technicznym.
Schubertowska fraza, wiążąc z sobą w
jedną całość występujący dotychczas na
przemian motyw recytatywu z klasyczną
arią, osiąga stadium dojrzałości, przej-

„typów” muzycznej ekspresji, co zresztą
oddają tytuły miniatur: Preludium, Melo-
dia, Marsz, Kołysanka, Scherzino, Etiu-
da, Groteska, Kaprys. Utwory żywe, fi-
guracyjne przedzielane są kantylenowy-
mi. Zasada ta – różnicowania typów mu-
zycznych charakterów – utrzymana jest
w dalszej, dojrzałej twórczości przeło-
mu lat 40. i 50. Na marginesie należy
dodać, iż w 1945 r. wyszła spod pióra
kompozytorki Legenda (utwór nie wyda-
ny, powstały zapewne z inspiracji ana-
logiczną kompozycja H. Wieniawskie-
go). Lata 1948-1953 przynoszą serię
znanych, wykonywanych miniatur Gra-
żyny Bacewicz. Polskim tańcem narodo-
wym, do którego kompozytorka sięga
najczęściej jest oberek. Liczne są też
stylizacje tego tańca w jej większych for-
mach cyklicznych, komponowanych rów-
nolegle w tym czasie. Dwa oberki skrzyp-
cowe, odpowiednio z 1949 i 1951 r. ilu-
strują odmienne zabiegi stylizacyjne
tego samego wzorca. I Oberek, obok
Kaprysu polskiego, najbardziej znana
miniatura Bacewiczówny daje wariant
żywiołowy tańca, oparty na prostej for-
mie da capo i równie prostym, okreso-
wym, zadzierżystym temacie. W odcin-
ku środkowym kompozytorka daje prób-
kę swej skrzypcowej kolorystyki (gra
spiccato na flażoletach z glissandem i
sul ponticello). Całość daje przebieg
motoryczny, melodycznie bardzo pro-
sty, zbliżony do ludowego pierwowzo-
ru. II Oberek, „młodszy” o 2 lata, to pro-
pozycja skrajnie odmienna, zarówno w
ogólnym charakterze muzycznym (tem-
po spokojne), jak i w koncepcji formy.
Są to wariacje ornamentalne, w partii
skrzypcowej oparte na ostinatowym
akompaniamencie. Temat bazuje na jed-
nym motywie rytmicznym, stale powta-
rzanym w różnych wariantach melodycz-

nych. Wielokrotne powtórzenia tematu w
odmianach i transpozycjach daje obraz
miniwariacji bardzo prostych, takich ja-
kie może tworzyć ludowy grajek.

Nurt folklorystyczny przejawiał się
oczywiście w kolejnych miniaturach ta-
necznych. Taniec słowiański z 1952 r.
odwołuje się do synkopujących rytmów
krakowiaka, Taniec polski z 1948 r. do
podhalańskiego „zbójnickiego”, ujęte-
go wariacyjnie, Taniec mazowiecki z
1951 r. do tańca wirowego. Wszystkie
te tańce utrzymane są w dwudzielnym
metrum. Rzecz charakterystyczna –
Bacewiczówna nie podejmuje tak zna-
miennych dla polskiego folkloru rytmów
mazurowych. Podobnie jest w słynnym
Kaprysie polskim na skrzypce solo z
1949 r. Budowa utworu jest dwudziel-
na. Wstępne Andante to rzewna, sze-
rokooddechowa pieśń, w której moty-
wy sąsiadują w odwróconych rytmach.
Następujące po nim attacca ogniwo
szybkie to swoiste „rytmiczne crescen-
do”, połączone z agogicznym accele-
rando. Częste przeskoki z metrum pa-
rzystego do trzymiarowego dają efekt
pikantnych załamań w motorycznej ak-
cji. Efekty techniczne (dwudźwięki,
akordy, biegniki) przedzielane są po-
wrotami pierwszej frazy tematu. We
wszystkich miniaturach tanecznych ele-
menty techniki skrzypcowej stają się
środkiem stylizującym, stosowanym
według zasady pomnażania wariantów.
Różnicowanie artykulacji staje się
szczególnie istotnym współczynnikiem
gry kolorystycznej. Kolorystyka skrzyp-
cowa bowiem nadała profil brzmienio-
wy dojrzałej twórczości Bacewiczówny.
W omawianym okresie powstała trzecia
miniatura o nazwie Kaprys – w 1949 r.
(dedykowany Irenie Dubiskiej), w któ-
rym przebieg tworzy wymiana dwóch

odcinków materiałowych, opartych na
odmiennych elementach gry (tremolan-
do i figuracje). Fortepian podaje osno-
wę melodyczno-harmoniczną. Bardzo
typowa dla stylu skrzypcowego kompo-
zytorki jest jej chronologicznie ostatnia
miniatura – Humoreska (1952). Repry-
zowy układ formy i okresowy temat są
modelem, w który wkomponowane jest
stale zmienne metrum 6/8 i 5/8 i bogaty
zasób technicznych sposobów gry.

Miniatura liryczna rzadziej pojawia
się w „tece miniatur” Grażyny Bacewicz.
Pierwsze utwory tego typu powstały we
wczesnym okresie (Pieśń Litewska,
Poeme – utwory nie wydane) i wypo-
wiadały się językiem neoromantycznej
kontemplacji (forma ewolucyjna bez
cezur); dwie późniejsze miniatury: Me-
lodia (1949) i Kołysanka (1952) w uję-
ciu formy trójczłonowej przemawiają
kantyleną prostą, o motywice pokrew-
nej pieśni ludowej. W Melodii zastoso-
wanie znalazły zwroty modalne. Zako-
twiczenie melorytmiki miniatur z prze-
łomu lat 40. i 50. w ludowości jest oczy-
wiste ze względu na wszechobecny w
polskiej muzyce tamtego okresu nurt
folklorystyczny. Grażyna Bacewicz
wniosła trwały i znaczący wkład w roz-
wój tego gatunku. Wypowiedziała się
we wszystkich rodzajach miniatur, ja-
kie przyniosła muzyczna tradycja (ta-
neczna, liryczna, charakterystyczna) i
zainicjowała nową odmianę: miniaturę
na skrzypce solo. Tę postać miniatury
przejęli kompozytorzy polscy II połowy
XX w., zwłaszcza ci, którzy poszukiwali
na tym instrumencie nowych jakości
brzmieniowych. Miniatury na skrzypce
solo występują później pod bardzo
zróżnicowanymi nazwami, nierzadko
programowymi.
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mująco wieszcząc nadejście nowej „mu-
zycznej psychologii”.

Autor Niedokończonej, który w 1823 r.
zachwycił Wiedeń liryczną, głęboko
osobistą Piękną młynarką, cztery lata
później sięga po kolejny cykl poetycki
Müllera – Podróż zimową (Winterreise)
– zwięzły, intymny przekaz o pełnym
melancholii wdzięku, unikającym za-
równo skrajnego patosu, jak i nadmier-
nego wzburzenia, właściwych literatu-
rze tej epoki. Oszczędne, pozbawione
zewnętrznego blasku, strofy, nacecho-
wane szlachetnością, dobrocią i ludzką
wrażliwością, jakie poeta wyrażał w sło-
wach czystych i bezpośrednich, po-
nownie stały się „iskrą zapalającą wiel-
ki płomień muzycznego natchnienia”,
urastając pod piórem Franciszka Schu-
berta, do rangi głęboko przeżytego,
osobistego dramatu; tragedii człowie-
ka, na próżno szukającego ukojenia w
bolesnej wędrówce przez zaśnieżony,
skuty lodem krajobraz.

Przyjaciel autora Małgorzaty przy
kołowrotku, Józef Spaun, wspominał:
„Schubert był od dłuższego czasu po-
nury i czymś przejęty. Na moje zapyta-
nie, co się z nim dzieje, odpowiedział:
Wnet usłyszycie i zrozumiecie”. Zajęci
sobą towarzysze hałaśliwych wieczor-
nych zabaw i radosnych „schubertiad”
nie rozumieli w pełni powagi choroby
dręczącej i osłabiającej kompozytora
od wewnątrz, nie domyślali się trosk i
cierpień, jakie rzucały się czarnym cie-
niem na jego przyszłość, a jeżeli zbyt
często napełniał on szklankę winem,
widziano w tym jedynie objaw powra-
cającego dawnego humoru... I podczas
gdy Moritz von Schwind znajdował
przyjaciela w stanie „o wiele lepszym,
bardziej wesołym”, w dzienniku, pod
datą 27 marca 1824 r., Franciszek
Schubert zanotował: „Nikogo, kto by
zrozumiał ból drugiego, nikogo, kto by
zrozumiał jego radość. Wierzymy w to,
że zbliżamy się do siebie, przechodzi-
my jednak tylko obok siebie. O, jakie
cierpienie dla tego, kto to pojmie”.

Pierwszych dwanaście pieśni z tomu
Podróży zimowej odkrył autor Króla Olch
w jakimś almanachu na początku 1827 r.
Zauroczony, niezwłocznie przystąpił do
pracy nad muzycznym opracowaniem
tych „niezrównanych scen rozpaczy i zła-
manego serca, gwałtowności i odrętwie-
nia w scenerii śniegu, lodu i przenikliwe-
go wiatru”. Dopiero u schyłku lata arty-
ście wpadła w ręce pełna wersja cyklu,
zawierająca w sumie 24 wiersze. Ponie-
waż dwanaście z nich zostało już zinstru-
mentalizowanych, Schubert dopisał mu-
zykę do pozostałych, grupując je w dru-
giej połowie zbioru.

Kompozytor postanowił zaprezento-
wać ukończoną pracę w zaufanym gro-
nie oddanych przyjaciół, którzy zawsze
odnosili się do jego muzyki z podziwem
oraz miłością. „Pewnego dnia – wspo-
mina Józef Spaun – powiedział: Przyjdź
dziś do Schobera, zaśpiewam wam wie-
niec straszliwych pieśni. Jestem ciekaw
waszego zdania. Bardziej mnie one
przejęły niż inne …”. Ale bliscy sercu
druhowie nie potrafili się zdobyć na bez-

stronną ocenę dzieła, które przerastało
ich muzyczne upodobania, budząc zdu-
mienie nowatorskim potraktowaniem
tematu oraz wymagającym olbrzymiej
uwagi doborem środków artystycznego
wyrazu. Nie nadążali za awangardowo-
ścią przekazu, śmiałą, burzliwą muzyką,
daleko wybiegającym w przyszłość uży-
ciem dysonansów, deklamacyjnym, głę-
boko przeżytym stylem śpiewania.
Spaun pisze: „Siedzieliśmy całkiem
oniemiali, porażeni ponurym nastrojem
tych pieśni, a Schober powiedział, że
podobała mu się tylko jedna z nich –
Lipa. Na co Schubert odrzekł: Podobają
mi się te pieśni bardziej niż wszystkie
inne i wam spodobają się także”.

Wzruszający monodram ukazał się
w dwóch odrębnych zeszytach, z któ-
rych pierwszy, zamknięty utrzymaną w
tonacji h-moll pieśnią Einsamkeit (Sa-
motność) wprowadza słuchacza w po-
sępny nastrój pochmurnej zimowej
nocy, podczas gdy otwierająca drugi
akt Die Post (Poczta), opiewa wschód
słońca i towarzyszące mu emocje. Ten
artystyczny zabieg zaważył na struktu-
rze całości, która nie odznacza się taką
spójnością opowiadania jak Piękna mły-
narka, a łączący poszczególne wiersze
wątek nie jest aż tak wyraźny, jednak
Podróż zimowa zmierza do zupełnie
innego celu i wyraża z gruntu odmien-
ne treści, które przy zachowaniu zasad-
niczej jedności miejsca, czasu i akcji,
są tu nie tyle opisane, co raczej zasu-
gerowane. Bieg opowiadania nie ma w
istocie większego znaczenia; zarówno
kompozytor, jak i poeta wydobywają z
tej pełnej grozy podróży emocjonalną
prawdę szczegółów, budując somnam-
buliczne obrazy o niepokojącym pięk-
nie i niespotykanej przejrzystości.

Bohater Pięknej młynarki, odtrącony
w swej szczerej, szlachetnej miłości,
młodzieniec, traci życie w falach szem-
rzącego strumienia, będącego jego je-
dynym towarzyszem i powiernikiem.
Gdybyśmy zapragnęli potraktować
Podróż zimową w kategoriach kontynu-
acji wątków i emocji, zawartych w po-
przednim cyklu, punktem wyjścia do tej
niezwykłej peregrynacji w głąb siebie
byłby wzruszający dialog młynarczyka
z potokiem, przejmująco zilustrowany
przez Schuberta w przedostatniej pie-
śni monodramu. Tu zaczyna się nowa
wędrówka porzuconego przez dziew-
czynę chłopca, który w poszukiwaniu
śmierci i przeznaczenia, błądzi w po-
sępnym, zimowym krajobrazie, stawia-
jąc czoła surowej naturze i własnym zra-
nionym emocjom.

Już wstępne takty pierwszej pieśni
Gute Nacht (Dobranoc) wprowadzają
słuchacza w nastrój przygnębienia, re-
zygnacji i poddania:

Przybyłem tu jako obcy, odchodzę
stąd jako obcy (…)

Dziewczyna mówiła o miłości, mat-
ka nawet o małżeństwie,

Dziś świat przyoblekł się w szarość,
a ziemię otulił śnieg.

Opuszczając niegościnne miejsce

chłopiec pragnie pozostawić na drzwiach
domu napis „dobranoc”, aby wyrazić
miłość, stale wypełniającą jego serce.
Powiewająca na dachu chorągiewka zda-
je się urągać jego uczuciom, a obracają-
cy nią ze świstem wiatr, szydzi z nocne-
go zbiega:

Wiatr igra chorągiewką na dachu
domu mojej ukochanej,

W moim szaleństwie wyobraziłem
sobie,

Że wygwizduje mnie, biednego ucie-
kiniera…

Po co pytacie o przyczynę mego
bólu? Wasza córka bogato

się zaręczyła.

Tym wyznaniem wkraczamy we wła-
ściwy klimat dramatu, zatopionego w
sennej wyobraźni jego protagonisty,
który kontynuuje wędrówkę pod ciem-
nym niebem zimowej nocy:

Na próżno szukam w śniegu śladu
jej stóp tam,

Gdzie wsparta na moim ramieniu
wędrowała przez zieloną niwę…

Moje serce zamarło – tkwi w nim jej
zimny obraz.

Martwa przyroda przywołuje bole-
sne wspomnienia i jątrzy głębokie rany
na sercu. Tuż za miejską bramą, przy
studni, pielgrzym mija lipę, której gałę-
zie szumiały, jak gdyby wołając „Pójdź
do mnie przyjacielu, tu znajdziesz uko-
jenie!”. Bezlistne drzewo, pod wpływem
dręczących wspomnień, ożywa w wy-
obraźni wędrowca, szumiąc zielonym
liściem i pachnąc bujnym kwieciem.
Lecz wiosna jest wyłącznie bolesnym
złudzeniem, a krajobraz, wypełniony
niegdyś śpiewem ptaków, przesycony
wonią kwiatów i przyobleczony w pełną
miłosnej nadziei zieleń, pozostaje prze-
rażająco martwy, tkwiąc w odrętwieniu
i przenikliwej ciszy:

Ty, co tak wesoło szumiałaś, ty jasna
dzika rzeko, jakże cicha się

stałaś (…)
O serce, czy w tym strumieniu roz-

poznajesz swój obraz?
Czy pod jego lodową skorupą kłę-

bią się także rwące fale?

Marzenia i halucynacje o wiośnie
powracają w natrętnych odsłonach,
zderzając się z posępną czernią zimo-
wej nocy i chrapliwym nawoływaniem
kruków, które potęgują samotność i
cierpienie wędrowca:

Śniłem o barwnych kwiatach, tych,
które kwitną w maju

I kiedy zapiały koguty, przebudziły się
moje oczy:

Któż to wymalował liście na szybach?
Na powrót zamykam oczy, serce me

nadal gorąco bije…

Pełną grozy ciszę przerywa radosny
dźwięk trąbki pocztowej. Dyliżans zmie-
rza do miasta, które bohater opuścił,
przepełniony rezygnacją i zwątpieniem:
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O ile klasycyzująca postawa es-
tetyczna Maliszewskiego jawi
się dość jasno w jego dziełach,

o tyle opis spuścizny kompozytora sta-
nowi poważny problem. Po pierwsze,

część dorobku twórczego pierwszego
dyrektora Konserwatorium Odeskiego
spoczywa zapomniana na dnie archi-
wów wielu bibliotek, do których z rzad-
ka dociera jakiś zdeterminowany mu-

zykolog. Po drugie, znaczna część dzieł
nie doczekała się wciąż wydania (cóż
dopiero mówić o nagraniach!) i ograni-
cza się do pojedynczych egzemplarzy
rękopiśmiennych. Po trzecie, sam kom-

Albo cała ta tzw. „nowa” muzyka, ze wszystkimi swemi „zdobyczami” i „zwycięstwami”
jest jednym wielkim nonsensem, albo ja sam … – tej ewentualności wolę nie precyzować

[Muzyka 1934 nr 4 s. 147]. To jedno zdanie nakreślone przez Witolda Maliszewskiego w
odpowiedzi na pytanie „Ku czemu idzie muzyka dzisiejsza?” zdaje się doskonale charaktery-
zować postawę estetyczną kompozytora. Maliszewski był bowiem zagorzałym przeciwnikiem
modernizmu, który rozumiał jako muzykę eksperymentalną, a tę z kolei uważał za „symptom
niezdolności do zdrowej i postępowej pracy”. Za wzór estetyczny przyjmował twórczość
„opartą na zasadach klasycznych”, dlatego propagował ujmowanie treści w przejrzystą i zwartą
formę, „czystość prowadzenia głosów”, „jasno zakreślone granice tematów” [Muzyka 1928
nr 4-5 s. 181] i wreszcie system tonalny, który określał jako model oparty na prawie natural-
nym, a więc niezniszczalnym.

Czy chcesz raz jeszcze popatrzeć
w tę stronę,

I spytać, co tam słychać, moje serce?

Ale nie ma już powrotu do przeszło-
ści i znów kręta, samotna droga pro-
wadzi wyczerpanego i pełnego bólu
człowieka w nieznane. Pokryta zimo-
wym całunem, zmrożona przyroda po-
głębia poczucie izolacji bohatera dra-
matu, którego umysł stopniowo opano-
wywać poczyna wizja własnej śmierci.
Chcesz więc dziobać ciało me na sa-
motnym szlaku? – zwraca się z retorycz-
nym pytaniem do cierpliwie krążącej
nad głową wrony – Już niedługo będę
brnąć, już mi braknie siły. Ostatnie na-
dzieje umierają w ciszy:

Ach, i spada liść na ziemię, z nim
nadzieja moja pada,

I ja padam też na ziemię, płaczę na
nadziei grobie.

Zbliżając się do pogrążonej we śnie
wioski, wędrowiec słyszy z oddali uja-
dające psy. Urąga im ze złością:

Szczekajcie mi głośno psy czujne,
nie dajcie mi spocząć w porze snu.
Mam już za sobą wszystkie sny, nic

 po mnie między tymi, którzy śpią.

Lodowaty poranek rodzi kolejne złu-
dzenie, a przyjazne światło wabi piel-
grzymującego w stronę samotnego
drogowskazu, położonego wśród
ośnieżonych szczytów skalnych, z dala
od uczęszczanych dróg i traktów:

Jeden drogowskaz niezmiennie mi
stoi przed oczyma,

Muszę iść drogą, którą jeszcze nikt
nie powrócił.

Uporczywie, brnie w monotonnym ryt-
mie dalej, w kierunku upiornej gospody,
zagubionego w zamieci wiejskiego
cmentarza, na którym niestety wszystkie
izby są już zajęte i gdzie nie przyjdzie mu
zaznać utęsknionego spoczynku:

Upadam ze zmęczenia, jestem
śmiertelnie zraniony.

Nielitościwa gospodo, odmawiasz
mi gościny?

Po raz ostatni, z pełnym rozpaczy ge-
stem, zrywa się do dalszej wędrówki:

Dalejże, wesoło w świat, poprzez
wichry, burze!

Jeśli Boga nie ma na ziemi, sami
bądźmy bogami!

Bluźniąc i odrzucając wszelkie ziem-
skie więzy, pozostaje wewnętrznie mar-
twy, a jego umysł wypełnia osobliwy
obraz trzech słońc, powstały wskutek
załamania się promieni świetlnych w
kryształkach lodu:

Dwa najpiękniejsze zaszły już, niech-
by i to trzecie zapadło!

W ciemności będę czuł się lepiej.

Następuje mistyczna transfiguracja,
i oto samotny wędrowiec staje twarzą
w twarz z równie samotnym lirnikiem,
którego pieśni nikt nie chce słuchać:

Biedny, stary lirnik, zna go cała wieś,
Płynie mu spod palców wciąż ta

sama pieśń.
Boso stoi w śniegu, już opada z sił,
Miskę jego pustą zawiał śnieżny pył (…)
Nic go już nie cieszy, a ni o coś dba,
Patrzy w swoją skrzynkę i piosenkę  gra.
Sercu drogi starcze, w świat mnie z

sobą weź,

Może zechcesz zagrać także moją
pieśń?

Przenikliwe strofy, znaczone suchą,
natrętną linią melodyczną, odsłaniają
przed światem przerażającą samotność
i brak zrozumienia dla sztuki kompozy-
tora, odnajdującego w tej niesamowitej,
alegorycznej postaci swoje alter ego.

W klimacie dzieła, przenikniętego
ustawicznym pulsowaniem rozpaczy,
wyrażanej tu w skali od tonów nazna-
czonych cichą rezygnacją, po rozdzie-
rający, bolesny okrzyk zranionego w
szlachetnych uczuciach człowieka, po-
brzmiewają wyraźnie echa wstrząsają-
cych Hymnów do nocy Novalisa, które
Schubert uważnie w tych latach studio-
wał. W przeciwieństwie do Pięknej mły-
narki, będąca „dośpiewem” tamtej mi-
łosnej tragedii Podróż zimowa, nie jest
wędrówką przynoszącą ukojenie i ze-
spolenie z panteistycznie pojętą naturą,
ale szalonym aktem udręczonego
życiem człowieka, który w usiłowaniu
ucieczki od przerastającej go rzeczywi-
stości i ludzkiego zobojętnienia, błądzi
daremnie bez celu, przemierzając opu-
stoszały, zmrożony zimą wszechświat.

Ostatnia pieśń, w której osobowość
protagonisty dramatu stapia się w jed-
ność z obserwującymi go dotychczas
poetą i muzykiem, nie rozwiązuje tra-
gedii wędrowca, kończąc się pytaniem,
na jakie nie znajduje on w gruncie rze-
czy odpowiedzi. I w tym najpełniej prze-
jawił się geniusz artysty, który podej-
mując wysiłek zmierzenia się z dręczą-
cymi ludzką istotę pustką i osamotnie-
niem, zrozumiał, iż droga życia, jaką
każdy z nas podąża, jest zawsze drogą
samotną.
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pozytor nie ułatwił zadania potencjal-
nym badaczom. Niektóre kompozycje
opatrzył bowiem numerem opusu, pod-
czas gdy inne pozostawił bez niego.
Ponadto zdarza się, że dwa utwory
mieszczą się pod jednym numerem
opusu; tak dzieje się np. w przypadku
IV Symfonii op. 21 oraz Serenady na
skrzypce i fortepian, również op. 21.
Nawiasem mówiąc, serenada ta wystę-
puje również pod tytułem Aria i Serena-
da… Bywa także, że jedno dzieło, ale
w różnych opracowaniach, opatrzone
zostaje kolejnymi numerami. I tak, par-
tytura orkiestrowa Requiem to op. 28,
zaś wyciąg fortepianowy tej samej mszy
żałobnej to już op. 29.

Zostawmy jednak problemy związa-
ne ze stworzeniem katalogu dzieł Mali-
szewskiego i przejdźmy do najistotniej-
szych gatunków jego twórczości. Tu
ponownie dochodzą do głosu klasycy-
zujące tendencje kompozytora. Prefe-
rował on absolutną muzykę symfo-
niczną, która, jak sam mówił, stanowiła
„podstawę jego stylu”. Maliszewski już
w czasie studiów kompozytorskich
zdradzał zdolności do twórczości sym-
fonicznej. Zauważyli to zarówno Rimski-
Korsakow („Sądzę, że można od nie-
go wiele wymagać, jeśli chodzi o mu-
zykę symfoniczną.”), Głazunow („Nad-
zwyczajna przejrzystość i klarowność
formy oraz przepiękne opracowanie
tematu pierwszej i ostatniej części
świadczą o talencie do muzyki symfo-
nicznej.”) [Zierkało Niedieli (wersja elek-
troniczna) nr 50 (475) 2004], jak i Cui
czy Laroche. Pośród bogato reprezen-
towanej grupy kompozycji symfonicz-
nych główne miejsce zajmują symfonie.
Maliszewski skomponował ich w sumie
cztery (jedynie Zofia Lissa doliczyła się
pięciu, co trudno jednoznacznie inter-
pretować), wszystkie czteroczęściowe
z tradycyjnym schematem układu czę-
ści. Trzy pierwsze (g-moll op. 8, A-dur
op. 12 oraz c-moll op. 14) powstały w
Petersburgu w latach 1902-1907, zaś
ostatnia D-dur op. 21, poświęcona „Od-
rodzonej i odnalezionej Ojczyźnie”, zo-
stała ukończona już w Polsce w roku
1923 (należy od razu zaznaczyć, że po-
mimo tytułu, nie jest to symfonia progra-
mowa, taka bowiem nie mieściłaby się
w estetyce Maliszewskiego). Jego mu-
zyka kontynuuje tradycje symfoniki mi-
strzów wiedeńskich i Brahmsa, zaś w
Rosji – Głazunowa (to właśnie VIII Sym-
fonię tego ostatniego uznał Maliszewski
za dzieło, które wywarło na nim najwięk-
sze wrażenie muzyczne). Symfoniom
pedagoga Lutosławskiego trudno od-
mówić doskonałości formy i bogactwa
melodycznego, niemniej jednak ze
względu na wtórne uproszczenie środ-
ków harmonicznych, instrumentacyjnych
i rytmicznych dookreśla się je słowem
akademicki – przymiotnikiem o pejora-
tywnym wydźwięku [Muzyka polska a
modernizm. Kraków 1981 s. 177-180].

Cztery symfonie nie są oczywiście
jedynymi utworami symfonicznymi, któ-
re wyszły spod pióra pierwszego dy-
rektora Konserwatorium Odeskiego.
Nie leży jednak w moim zamiarze wyli-

czenie wszystkich dzieł, a zasygnalizo-
wanie głównych obszarów twórczości
kompozytora. Wspomnę więc jeszcze
tylko o dwóch częściach (kolejno Sche-
rzo i Ouverture) napisanych w odpowie-
dzi na ogłoszony w 1927 r. „Schuber-
towski Konkurs Międzynarodowy” na
dokończenie Niedokończonej. Uzupeł-
nienie utworu przez Maliszewskiego
spotkało się z uznaniem i zdobyło
drugą nagrodę, co nie było wielkim
zaskoczeniem, gdyż jego dzieła wygry-
wały już konkursy. Później kompozytor
przerobił dwie napisane na konkurs czę-
ści i tak powstałemu, samodzielnemu
utworowi, nadał tytuł Uwertura schuber-
towska (Uwertura ku czci Schuberta).

Obok twórczości symfonicznej Mali-
szewski doskonale odnajdywał się w
utworach kameralnych odwołujących
się, rzecz jasna, do muzyki klasycznej.
Wrocki tłumaczy to udziałem kompozy-
tora w zespołach kameralnych, w któ-
rych jako student grywał podobno na…
altówce. Grupa dzieł kameralnych nie
jest wprawdzie duża, ale za to dość, je-
śli można tak to określić, utytułowana.
Trzykrotnie nagrodę Petersburskiego
(Cesarskiego) Towarzystwa Kameralne-
go czyli tzw. Konkursów Bielajewskich
zdobyły kolejno I Kwartet smyczkowy F-
dur op. 2 (1903), Kwintet smyczkowy d-
moll op. 3 (1904) oraz II Kwartet smycz-
kowy C-dur op. 6 (1904). Szczególne
znaczenie twórczości kameralnej w do-
robku Maliszewskiego podkreśla dodat-
kowo fakt, że za pierwszy skompono-
wany przez niego utwór uznaje się So-
natę G-dur op. 1 na skrzypce i fortepian.
Szybko zdobyła ona uznanie słuchaczy
i wykonawców i podobnie jak wcześniej
wspomniane kompozycje kameralne
ukazała się drukiem dzięki wydawnictwu
Bielajewa w Lipsku.

Maliszewski uprawiał także gatunki
na instrument solowy z towarzyszeniem
orkiestry. Dwa reprezentacyjne dla tego
nurtu dzieła, tj. Fantazja kujawska op.
25 na fortepian i orkiestrę oraz Koncert
fortepianowy b-moll op. 27 zostały już
omówione na łamach Muzyka21 [1/2005
(54) s. 34-35]. Wspomnę więc tylko o
Suicie na wiolonczelę i orkiestrę op. 20
z roku 1923, która zasługuje na uwagę
z racji nagrodzenia jej na Międzynaro-
dowym konkursie w Paryżu w tym sa-
mym roku. Swoją drogą, utwór ten
wzbudził moje zainteresowanie z inne-
go jeszcze powodu. Obok wersji orkie-
strowej (złożonej z trzech części: Air,
Valse i Romance) istnieje bowiem wer-
sja na wiolonczelę i fortepian (co zro-
zumiałe), ale także na skrzypce i forte-
pian, i to jedynie pierwsza część. Po-
nadto trzecia część Suity występuje jako
Romance op. 20 nr 3 na wiolonczelę i
fortepian, zaś Wrocki twierdzi, że suita
ta jest… czteroczęściowa. Skoro w rę-
kopisie partytury można odnaleźć tyl-
ko trzy części, nasuwa się pytanie: czy
czwartego ustępu nie było w ogóle, czy
wciąż czeka on na odkrycie?

Interesującą gałąź twórczości Mali-
szewskiego stanowią dwa dzieła okre-
ślane przez samego kompozytora mia-
nem oper-baletów, a więc form z zało-

żenia hybrydowych, charakterystycz-
nych dla muzyki przełomu XIX/XX w.
Należą tu Syrena z 1927 r. (premiera rok
później) oraz Boruta z roku 1930 (pre-
miera w tymże roku), oba dzieła wysta-
wione w Teatrze Wielkim w Warszawie.
Powstały one z potrzeby dotarcia do
„szerszych warstw społeczeństwa”, niż
mogła to uczynić ukochana przez kom-
pozytora absolutna muzyka symfonicz-
na (ale bez rezygnacji z niej) oraz z fa-
scynacji „tematami epickimi, owianymi
fantastyką”, które jednak opierały się na
„podłożu narodowo-polskim” [Muzyka
1928 nr 4-5 s. 180-181]. Z takiego za-
mierzenia zrodziły się utwory niezbyt
sceniczne, ale o nieprzeciętnych walo-
rach symfonicznych i bogactwie moty-
wów ludowych oraz polskich rytmów
tanecznych. Publiczność przyjęła je
owacyjnie. Sam kompozytor umieścił
na partyturze Boruty komentarz doty-
czący zawartych tam tańców, który po-
twierdza jego postawę estetyczną: „ryt-
mem i zmysłowością zbliżone do tań-
ców nowoczesnych, niewątpliwie dia-
belskiego pochodzenia”.

Oprócz przedstawionych powyżej
rezultatów aktywności kompozytorskiej
Maliszewski pozostawił po sobie drob-
ne utwory fortepianowe, dzieła na chór
a cappella oraz utwory na głos solowy.
Z nich także można odczytać poglądy
artystyczne pierwszego dyrektora Kon-
serwatorium Odeskiego, który twierdził,
iż kres systemu tonalnego to „pierwszy
i kardynalny nonsens” [Muzyka 1934 nr
4 s. 147].

Chcąc podsumować twórczość Mali-
szewskiego należałoby stwierdzić, że jest
ona oparta przede wszystkim o grun-
towną wiedzę i sprawne rzemiosło, obiek-
tywizm, soczyste, ale anonimowe brzmie-
nie oraz klasyczne formy przekształcane
wg romantycznych wzorów. Wszystkie te
cechy zdają się przemawiać za uznaniem
kompozytora za twórcę akademickiego.
To określenie, niosące jednak z sobą
brak fantazji, pomysłowości, rzemieśl-
niczą, nie zaś artystyczną pracę i za-
mknięcie umysłu na wszelkie nowości,
wydaje się być jednak bardzo krzywdzą-
ce. Maliszewski był wprawdzie zdeklaro-
wanym przeciwnikiem „nowego”, ale
twierdził też, że „nie wolno zamykać oczu
na utwory nowoczesne, nawet na najja-
skrawsze wytwory modernizmu”, a co
więcej, sądził, że zadaniem kompozyto-
ra jest „danie syntezy wszystkich zdoby-
czy w najnowszej harmonji i melodyce”.
Nie odcinając się od korzeni, podążał za
natchnieniem, „starając się w inwencji
swej być szczerym i uczciwym, wierząc
niezłomnie, że tylko tą drogą zdoła arty-
sta wzruszyć słuchacza, nigdy nie pozo-
stawiając go obojętnym” [Muzyka 1928
nr 4-5 s. 180-181]. Tak nie mówi kompo-
zytor akademicki. Tak mówi dojrzały,
świadomy swojego stylu artysta. Posta-
wioną tezę postaram się udowodnić w
kolejnym numerze Muzyka21, gdzie przed-
miot rozważań stanowić będą dwa wiel-
kie dzieła religijne: Requiem i Missa Pon-
tificalis. Kompozycje, które z całą świa-
domością (i przyjemnością!) zostawiłam
sobie na deser.
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W sierpniu tego roku na 41.
Miêdzynarodowym Festiwalu Mu-
zyki Organowej w Koszalinie mia³
swoj¹ premierê album Organy i
muzyka organowa na Pomorzu,
który nagrano w Koszalinie, Dar³o-
wie i Bia³ogardzie na terenie diece-
zji koszaliñsko-ko³obrzeskiej. P³y-
ta zawiera utwory kompozytorów
zwi¹zanych z Pomorzem, które pre-
mierowo nagra³ wybitny wirtuoz
organów Bogdan Narloch.

P³yt organowych w Polsce wy-
dajê siê ostatnio coraz mniej, jed-
nak omawiany album jest bardzo
udany i ciekawy wykonawczo oraz
repertuarowo, st¹d warto siê nim

ORGANS AND ORGAN MUSIC

IN POMERANIA

T. A. Volckmar – I Sonata  in F

major, 2 Polish dances; C.  A. Lo-

renz – Toccata & fuga in C minor

Op. 62; W. Rudnick – Concertfan-

taisie in G minor Op. 56; J. Janca

– Orgelverse über Hilf, Herr me-

ines Lebens; A. Cwojdziñski –

Nocturn Op. 46 No 1 & 7; K. Roz-

bicki – Introitus form Missa festi-

va; L. Ku³akowski – Tercja; E.

Wenzel – Choral prelude Christ ist

erstanden, Choral prelude Gottes

Sohn ist kommen; M. Reger –

Melodia Op. 129 No 4; G. Hecht

– Choral prelude Großer Gott, wir

loben dich

Bogdan Narloch, organy
Acte Préalable AP0149 • w. 2007, n.

2006 • DDD •  71’40”

zainteresowaæ. W komentarzu do
p³yty czytamy: „Obszar Pomorza,
(…) obfituje w niezwykle interesu-
j¹c¹ i wartoœciow¹ spuœciznê histo-
rycznego budownictwa organowe-
go oraz literaturê organow¹ – do-
robek dzia³aj¹cych na tym terenie
organistów. Instrumenty budowane
tu od XVI w., by³y nastêpnie w mia-
rê zu¿ycia, potrzeb, œrodków – prze-
rabiane, rozbudowywane, rekon-
struowane. (…) Spoœród nich wy-
ró¿nia siê du¿y, œwietny instrument
w koszaliñskiej katedrze NMP. Jego
wielkie walory sk³oni³y œrodowisko
muzyczne Koszalina do powo³ania
w 1967 r. letniego Festiwalu Orga-
nowego. Festiwal ten, od 1970 r. ju¿
miêdzynarodowy, trwa do dziœ, od
kilku lat jego program i zasiêg
wzbogacaj¹ koncerty wykonywane
w pobliskich, oœciennych miastach:
Bia³ogardzie (œwietne, du¿e orga-
ny) i Dar³owie (niewielki, uroczy
instrument w osiemnastowiecznej
szacie). Te trzy festiwalowe instru-
menty brzmi¹ na niniejszej p³ycie
w utworach kompozytorów, jacy
mieli swój zwi¹zek z
obszarem miêdzy
Szczecinem i Gdañ-
skiem”.

Na p³ycie zosta³y
nagrane utwory takich
kompozytorów, jak:
urodzony w Szczeci-
nie Teofil Andreas
Volckmar (1686-
1768), od 1770 r. pra-
cuj¹cy w Koœciele Ma-
riackim w Koszalinie;
urodzony w Koszali-
nie Carl Adolf Lorenz
(1837-1923), od 1866
r. nastêpca Carla Lo-
ewego na stanowisku Dyrektora
Muzycznego Szczecina, piastowa³
je nastêpnie przez 44 lata, bed¹c
równoczeœnie organist¹ w koœciele
œw. Jakuba; urodzony w D¹brówce
Bytowskiej Wilhelm Rudnick
(1850-1927), który studiowa³ w
Berlinie; urodzony w 1933 r. w
Gdañsku organista, kompozytor,
muzykolog i publicysta Jan Janca;
Andrzej Cwojdziñski (1928), ko-
szaliñski kompozytor, dyrygent i
pedagog, absolwent wydzia³u kom-
pozycji i dyrygentury krakowskiej
Akademii Muzycznej; urodzony w
1932 r. w Starej Wsi Kazimierz
Rozbicki, absolwent dyrygentury (u
Bohdana Wodiczki) i kompozycji

(u Witolda Rudziñskiego) warszaw-
skiej Akademii Muzycznej, a tak¿e
krytyk i publicysta muzyczny; Le-
szek Ku³akowski (1955), jeden z
wybitnych polskich twórców jazzo-
wych, mieszkaj¹cy w S³upsku kom-
pozytor, pianista i pedagog; urodzo-
ny w Polanowie Eberhard Wenzel
(1896-1982), nauczyciel muzyki,
organista, chórmistrz, kompozytor;
Max Reger (1873-1916), kompozy-
tor, pianista i dyrygentm, jeden z
najwybitniejszych polifonistów
doby neoromantyzmu; urodzony w
urodzi³ siê w Quedlinburg/Harz
Gustav Hecht (1851-1930), od
1902 r. zwi¹zany z Koszalinem, w
którym wywar³ znaczny wp³yw na
rozwój ¿ycia muzycznego.

Wykonanie prezentowane przez
Bogdana Narlocha jest znakomite.
Zachwyca i fascynuje piêkne
brzmienie organów, które zosta³o
œwietnie oddane. Bogdan Narloch
na swojej debiutanckiej p³ycie po-
kazuje siê jako artysta o wielkiej
wra¿liwoœci, ogromnym talencie i
wybornej muzykalnoœci. Ka¿dy

utwór – szczególnie organowy In-
troitus z Missa festiva Rozbickiego
– ma swój w³aœciwy klimat.

Gra organisty jest pe³na ¿ycia i
wyrafinowania. Oczarowuje œwie-
¿oœci¹, zachwytem nad ma³o znan¹
muzyk¹, w której artysta widzi wie-
le ukrytych walorów znakomicie tu
eksplorowanych. Organista wybor-
nie odczytuje intencje kompozyto-
rów przy tak zró¿nicowanej muzy-
ce i trzech ró¿nych instrumentach.
Omawiana p³yta warta jest wielkie-
go uznania i warto j¹ mieæ w swo-
jej domowej kolekcji p³ytowej.

Arkadiusz Jêdrasik

Organy w Darłowie
fot. Arkadiusz Jędrasik

Bogdan Narloch w Białogardzie
fot. Arkadiusz Jędrasik
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BÉLA BARTÓK
1881-1945

Kwartety smyczkowe nr 5 i 6

Arcanto Quartett
Harmonia Mundi HMC 901963 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 60’04”

✮✮✮✮✮

Nota na ok³adce g³osi, i¿ jest to
pierwsze studyjne nagranie Arcanto
Quartett, formacji licz¹cej lat piêæ, a
koncertuj¹cej zaledwie od trzech.
Trudno w to uwierzyæ s³uchaj¹c tak
wyrafinowanej, przejrzystej i dosko-
nale wywa¿onej kreacji, bez trudu
dorównuj¹cej najdoskonalszym pró-
bom odczytania nowatorskich w for-
mie i wstrz¹saj¹cych w treœci, g³ê-
boko osobistych utworów Beli Bar-
tóka. Ale Antje Weithass, Daniel
Sepec, Tabea Zimmermann i Jean-
Guihen Queyras nie s¹ w tej bran¿y
debiutantami, tylko dojrza³ymi i
œwiadomymi swych umiejêtnoœci
muzykami, o w pe³ni ukszta³towa-
nych osobowoœciach oraz bogatym
solowym dorobku. Chêæ zmierzenia
siê z ograniczeniami i mo¿liwoœcia-
mi gatunku, wspólna radoœæ muzy-
kowania i doskona³a harmonia, owa
angielska „chemistry”, jaka wrêcz
iskrzy pomiêdzy czwórk¹ indywidu-
alistów, zachêci³a ich do zwarcia sze-
regów i wykreowania tego oto p³y-
towego arcydzie³a, które – miejmy
nadziejê – nie bêdzie w ich dorobku
ostatnim.

Od czasów Haydna, forma kwar-
tetu smyczkowego stanowi³a wa¿ne
pole dla artystycznych eksperymen-
tów oraz nowych procedur kompo-
zycyjnych, które tu, w wersji kame-
ralnej, stawa³y siê bardziej czytelne
i oczywiste. Subiektywny i czysto
intymny wymiar gatunku sprawia³,
i¿ – wraz z narastaniem pr¹dów ro-
mantycznych w muzyce – zacz¹³ on
pe³niæ funkcjê osobistego dziennika,
w którym autor zapisywa³ swe naj-
g³êbsze myœli, doœwiadczenia oraz
nastroje. Mimo programowego ze-
rwania z póŸno- i postromantyczn¹
estetyk¹ wiedeñskich mistrzów, Bar-
tók w gruncie rzeczy nadal tkwi w
tej tradycji, a jego ostatnie kwartety
w stopniu zachwycaj¹cym wi¹¿¹ ze
sob¹ pierwiastki tyle¿ osobiste, co
transcendentne.

Dedykowany mecenasowi arty-
sty, Elisabeth Coolidge, Pi¹ty, któ-
rego amerykañska premiera mia³a
miejsce w 1935 r., przejmuje sze-
rok¹ rang¹ ekspresji i dramatyczn¹
stylistyk¹, przesycon¹ elementami
wêgierskiego folkloru. Tragiczny,

wizjonerski charakter dzie³a, stawia
je w jednym rzêdzie z póŸnymi kre-
acjami Beethovena, ró¿ni¹c siê od
tych ostatnich jedynie czysto XX-
wieczn¹ politonalnoœci¹. Kwartet
Szósty, naszkicowany przez Bartó-
ka latem 1939 r., powstawa³ w at-
mosferze narastaj¹cego miêdzy-
narodowego napiêcia, które ju¿ we
wrzeœniu rozpali³o ¿agiew nowego
œwiatowego konfliktu. Tragedii mi-
lionów towarzyszy³ osobisty dra-
mat kompozytora, który w tym cza-
sie utraci³ ukochan¹ matkê, a sam,
na zawsze, zosta³ zmuszony do
opuszczenia ojczyzny. Reminiscen-
cje tych zdarzeñ przenikaj¹ to pe³-
ne smutku, melancholijne dzie³o na
smyczki, którego wolny i uroczy-
sty rytm tak wyraŸnie kontrastuje z
energicznym rubato Pi¹tego.

Chocia¿ na rynku istnieje ju¿
kilka wartoœciowych interpretacji
póŸnych kwartetów smyczkowych
Bartóka, poœród których za nieprze-
œcignione, od lat uwa¿am nagranie
Kwartetu Wêgierskiego, zrealizo-
wane dla Deutsche Grammophon w
1962 r., nie da siê ukryæ, i¿ pod do-
œwiadczonym okiem muzyków z
Arcanto Quartett, te wielce wyma-
gaj¹ce i wra¿liwe opusy, nabieraj¹
wymiaru czysto ludzkiego i rzeczy-
wiœcie poruszaj¹cego. A to z utêsk-
nieniem pozwala oczekiwaæ na re-
jestracjê kompletnego cyklu.

Andrzej Osiñski

LUDWIG VAN BEETHOVEN
1770-1827

Koncert skrzypcowy D-dur op. 61;

Sonata skrzypcowa A-dur nr 9

Kreutzerowska

Isabelle Faust, skrzypce; Alexander
Melnikov, fortepian • The Prague Phil-
harmonia • Jiri Belohlavek, dyrygent
Harmonia Mundi HMC 901944 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 74’36”

✮✮✮✮✮

Franz Clement (1780-1842), któ-
remu Beethoven dedykowa³ opus 61
z ³askaw¹ adnotacj¹: „par Clemen-
za pour Clement”, i który po raz
pierwszy wykona³ dzie³o, by³ cu-
downym dzieckiem, koncertuj¹cym
i dyryguj¹cym ju¿ w wieku 9 lat.
Niekwestionowana s³awa wirtuoza,
po³¹czona ze stanowiskiem dyrek-
tora orkiestry teatru wiedeñskiego,
zapewni³a artyœcie rzadki przywilej
organizowania dorocznych koncer-
tów benefisowych, podczas których
móg³ on prezentowaæ muzykê po-
d³ug w³asnego uznania. W progra-

mie jednego z takich przedstawieñ,
23 grudnia 1806 r., centralne miej-
sce znalaz³a „fantazja na jednym
smyczku i odwróconych skrzyp-
cach” mistrza z Bonn, która nie zo-
sta³a ¿yczliwie przyjêta. Przyczyna
fiaska by³a prosta: Beethoven roz-
pocz¹³ pracê nad Koncertem D-dur
w trzeciej dekadzie listopada i jesz-
cze przed premier¹ kreœli³ ostatnie
nuty, dostarczaj¹c skrzypkowi rêko-
pis niemal w ostatniej chwili. Ten,
nie mog¹c siê przygotowaæ, zmuszo-
ny by³ graæ swoj¹ partiê a vista!
Znacznie póŸniej, autor Pastoralnej,
podda³ dzie³o gruntownej rewizji i
naniós³ poprawki, które ukszta³towa-
³y ostateczn¹ wersjê, opublikowan¹
w roku 1808.

Opus 61 nie jest utworem wir-
tuozowskim; partia skrzypiec pe³ni
w nim raczej rolê „primus inter pa-
res”, uczestnicz¹c w obszernym,
symfonicznym dyskursie na równi
z innymi instrumentami. Wa¿nym
elementem, spajaj¹cym odmienne i
sprawiaj¹ce wra¿enie niepowi¹za-
nych, tematy, s¹ tu nie tyle skrzyp-
ce, co kot³y, które otwieraj¹ dzie³o,
i których ukryty, nie narzucaj¹cy siê
motyw pulsuje podskórnie a¿ do
ostatnich taktów. Wdziêczne An-
dante, pozwalaj¹ce wykonawcy na
znaczn¹ improwizacjê, nie jest an-
tagonistyczn¹ konfrontacj¹ w stylu
brillant, a liryczn¹ rozmow¹, uwa¿-
nym dialogiem orkiestry i solisty.
Koncert, w ceni¹cym wirtuozeriê
XIX w., wykonywany sporadycz-
nie i okreœlany mianem „nie-
wdziêcznego”, doczeka³ siê w ostat-
nich dekadach najmniej kilkudzie-
siêciu nagrañ, poœród których
szczególnie jasn¹ gwiazd¹ œwiec¹
nazwiska Sterna, Perlmana, Menu-
hina, Mutter, Ojstracha, Kremera i
Kyung Wha Chung.

Có¿ zatem sprawia, ¿e tak chêt-
nie siêgam po nowe nagranie
wszechstronnej Izabeli Faust, za-
chwycaj¹c siê p³yt¹, która – jak za-
uwa¿y³ David Hurwitz – „wywrze
na tobie wra¿enie, nawet je¿eli masz
ju¿ 40 z opublikowanych 50 wersji
ka¿dego utworu?”. Podziwiam
szczeroœæ i uczuciowoœæ, z jak¹ ar-
tystka traktuje to monumentalne
dzie³o na skrzypce i orkiestrê, wy-
dobywaj¹c zeñ zachwycaj¹cy pier-
wiastek liryczny, zbyt czêsto, nie-
stety, w „heroicznych” interpreta-
cjach Beethovena pomijany. Podzi-
wiam osobiste podejœcie, tak rzad-
kie u ceni¹cych techniczn¹ bie-
g³oœæ, acz nie ulegaj¹cych g³êb-
szym emocjom, m³odych wyko-
nawców; zachwycam siê niebywa³¹
energi¹ i nonszalancj¹, z jak¹ Faust
(co za znacz¹ce nazwisko!) poko-
nuje najtrudniejsze pasa¿e, jakby to
by³a dziecinna igraszka. Artystka
œwietnie radzi sobie z kadencjami
(to przejœcie z Andante do Finale!),
nie lekcewa¿y detalu, przekonuje
równie w partiach lirycznych, co
dramatycznych, i tylko pewna

JAN SEBASTIAN BACH
1685-1750

Kantaty wol. 6: BWV 69a, 35,

137, 77, 164, 33

Gillian Keith, Katharine Fuge, so-
prany; Nathalie Stutzman, Robin
Tyson, alty; Christoph Gentz, tenor;
Peter Harvey, Jonathan Brown,
basy • The Monteverdi Choir; En-
glish Baroque Soloists • John Eliot
Gardiner, dyrygent
Soli Deo Gloria SDG 134, w. 2007,

n. 2000 •  DDD 111’56”, 2CD

✮✮✮✮✮

Kantaty wol. 16: BWV 152, 122,

28, 190; Motet BWV 225

Gillian Keith, Katharine Fuge, Jo-
anne Lunn, soprany; Robin Tyson,
alt; James Gilchrist, tenor; Peter
Harvey, bas • The Monteverdi Cho-
ir; English Baroque Soloists • John
Eliot Gardiner, dyrygent
Soli Deo Gloria SDG 137, w. 2007,

n. 2000 • DDD 77’29”

✮✮✮✮✮

Dostêpny jest ju¿ ci¹g dalszy
podró¿y z Johnem Eliotem Gardi-
nerem. Najnowsze woluminy kan-
tat Bacha niew¹tpliwie znajd¹ wie-
lu nabywców. Znakomite wykona-
nie, piêkna szata graficzna, to wy-
starczaj¹ce powody, by siêgaæ po
nie z nadziej¹, ¿e wydawnictwu uda
siê sprostaæ ogromnemu wyzwaniu,
jakim jest publikacja tych wszyst-
kich dzie³ Bacha.

Tym razem s¹ to rejestracje kon-
certów z Nowego Jorku (wol. 16)
oraz z Köthen i Frankfurtu (wol. 6).
W koncertach brali udzia³ soliœci
znani ju¿ z wczeœniejszych wolumi-
nów. O wykonaniu mo¿na powie-
dzieæ to samo co i w poprzednich
woluminach. Soliœci zwracaj¹ uwa-
gê perfekcyjnym wykonaniem swo-
ich partii, chór i orkiestra s¹ dosko-
nali. Utworem wychodz¹cym poza
ramy cyklu jest motet Singet dem
Herrn ein neues Lied uzupe³niaj¹-
cy wolumin 16.

Warto kolekcjonowaæ te wyj¹t-
kowe nagrania.

(sl)
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sk³onnoœæ do nazbyt ekspresyjnego
podkreœlania ka¿dej frazy powstrzy-
muje mnie przed nazwaniem tego
nagrania „niebiañskim”. S³owa po-
dziwu nale¿¹ siê tak¿e praskim fil-
harmonikom, prowadzonym do-
œwiadczon¹ rêk¹ J. Belohlavka; czy-
stoœæ i precyzja brzmienia naszych
po³udniowych s¹siadów s¹ godne
pozazdroszczenia, a wspó³praca z
solistk¹ – nienaganna.

Program p³yty uzupe³nia fascy-
nuj¹ca Sonata A-Dur op. 47, w któ-
rej partie skrzypiec i fortepianu s¹
w pe³ni równorzêdne, co swego
czasu by³o istotnym novum. Fran-
cuski wirtuoz, Rodolphe Kreutzer,
który by³ adresatem dzie³a, odrzu-
ci³ je w przystêpie furii, twierdz¹c,
i¿ jest „oburzaj¹co niezrozumia³e”
i nigdy nie wykona³. Zadanie to
przypad³o Anglikowi, George’owi
Polgreenowi Bridgetowerowi, któ-
ry podobnie jak trzy lata póŸniej
Clement, musia³ graæ swoj¹ partiê
wprost z pokreœlonego manuskryp-
tu, gdy¿ Beethoven nie zd¹¿y³ go
w porê przepisaæ! Pe³na blasku,
ognista Kreutzerowska, zdaje siê
idealnie skrojona dla muzycznego
temperamentu Faust, która w duecie
z wra¿liwym i uduchowionym Mel-
nikovem, wznosi siê na wy¿yny ar-
tystycznej kreacji, oferuj¹c wersjê
¿yw¹, przejrzyst¹, ekscytuj¹c¹ i za-
padaj¹c¹ w pamiêæ.

Andrzej Osiñski

LUDWIG VAN BEETHOVEN
Sonaty fortepianowe nr: 1, 2, 3, 4,

12, 13, 14, 22, 23

Paul Lewis, fortepian
Harmonia Mundi HMC 901906.08 •

w. 2007, n. 2006/7 • 189’, 3CD

✮✮✮✮✮

„Przestronny umys³ mieœci w
sobie wszystko” – powiada szacow-
ny mnich buddyjski, Ajahn Sume-
dho. Ta nieodparta refleksja przysz³a
mi na myœl po wys³uchaniu trzeciej
czêœci mistrzowskich peregrynacji
Paula Lewisa po Nowym Testamen-
cie klasycznej muzyki, jak w XIX w.
okreœlano 32 sonaty fortepianowe
wielkiego Beethovena.

Pod¹¿aj¹c œladami przesz³oœci i
tkwi¹c w uwielbieniu dla znamieni-
tych archiwalnych wykonañ ca³ego
cyklu, który pod rêk¹ muzycznych
gigantów pokroju Arrau, Kempffa,
Aszkenazego czy Brendla, mieni siê
godn¹ podziwu elokwencj¹ i eru-
dycj¹, nie raczy³em zauwa¿yæ, i¿ na
moich oczach wyrós³ nieprzeciêtny

artysta, którego kreatywnoœæ – jak
zaznaczy³ Bryce Morrison z presti-
¿owego Gramophone – zas³uguje
raczej na „omówienie ksi¹¿kowe,
ani¿eli zwyk³¹ recenzjê”,

Dziewiêæ sonat, jakimi uraczy³
nas m³ody brytyjski mistrz fortepia-
nu, protegowany samego Alfreda
Brendla, obejmuje opusy wczesne-
go i dojrza³ego okresu twórczoœci
autora Fidelio; wszystkie jednako
ukoñczone przed 36 rokiem ¿ycia
mistrza, st¹d te¿ pozwolê sobie okre-
œliæ je mianem m³odzieñczych. Ener-
giê, wra¿liwoœæ i czystoœæ m³odoœci
oddaje Lewis z niezaprzeczaln¹ ma-
estri¹, wnikliwie analizuj¹c twórczy
geniusz Beethovena i docieraj¹c do
esencji, ukrytej w jego osobistym
przes³aniu.

Tym, co uderza s³uchacza, jest
niesztampowoœæ, œwie¿e podejœcie,
indywidualne dla ka¿dego utworu.
Lewis nie wpada w manierê, o jak¹
nierzadko ocieraj¹ siê starsi, uznani
mistrzowie, z jednakim tempem trak-
tuj¹cy haydnowskie w formie sonaty
opusu 2, jak i wstrz¹saj¹ce, drama-
tyczne wyznania opusów 110 i 111.
W nagraniu, pochodz¹cym spod szyl-
du francuskiej Harmonii Mundi na
szczêœcie uda³o siê tego unikn¹æ. Ar-
tysta z szacunkiem traktuje najdrob-
niejsz¹ nutê i chwilowe pauzy, nasy-
caj¹c je przekonuj¹c¹ szczeroœci¹ i
dramatyzmem, a – kiedy wymaga
tego fraza – b³yszczy prawdziwym
liryzmem i subtelnoœci¹.

Bêd¹c ju¿ cz³owiekiem nie
pierwszej m³odoœci, uwielbiam trzy
sonaty opusu 2, w których znajdujê
nadziejê, optymizm i nieodpart¹ po-
trzebê ekspansji, charakteryzuj¹ce
ten okres ludzkiego ¿ycia. Wykona-
nie tych utworów od lat stanowi dla
mnie probierz artystycznej wra¿li-
woœci, duchowej dojrza³oœci i manu-
alnej bieg³oœci ka¿dego pianisty.
Wersjê Lewisa, pomny doskona³o-
œci nagrañ Horowitza czy Kempffa,
przyj¹³em z niek³amanym zachwy-
tem. Urzek³a mnie czystoœæ i klarow-
noœæ tego przekazu, delikatnoœæ,
któr¹ – acz nie tak finezyjn¹, jak u
Kempffa – kompensuje artysta po-
dziwu godnym wywa¿eniem i spo-
kojem.

Lewis jest muzykiem, który po-
d¹¿a œcie¿k¹ pozbawion¹ ducho-
wych rozterek i targaj¹cych namiêt-
noœci¹ wahañ; równie obce mu
wszelki sentymentalizm, jak i wul-
garnoœæ. W sonatach beethovenow-
skiego czasu „burzy i naporu”: 23.
f-moll, Appasionacie i 14. cis-moll,
Ksiê¿ycowej, pianista prezentuje nie-
bywa³¹ energiê, ¿ywio³owoœæ oraz
ekspresjê, uderzaj¹c w klawisze w
sposób mêski i zdecydowany. Appa-
sionata, komponowana niemal rów-
noczeœnie z wybuchow¹ Eroic¹, czy
Presto agitato Ksiê¿ycowej, pulsuj¹
tu ¿ywym niepokojem i autentyczn¹,
nie t³umion¹ furi¹.

Jednym zdaniem, nagranie wy-
bitne, nie ustêpuj¹ce najlepszym in-

terpretacjom tematu i godne szacun-
ku tym bardziej, ¿e stoi za nim arty-
sta ledwie u progu dojrza³oœci. Z nie-
cierpliwoœci¹ oczekujê dalszych na-
grañ utalentowanego Brytyjczyka.
Póki co, pozwolê sobie na postawie-
nie niniejszego zestawu na jednej
pó³ce pomiêdzy cyklem Arrau a
Kempffem.

Andrzej Osiñski

LUDWIG VAN BEETHOVEN
Sonaty skrzypcowe nr 4 op. 23 a-

moll i nr 7 op. 30 nr 2 c-moll;

Wariacje na temat Le Nozze di

Figaro Mozarta, WoO40

Andreas Staier, pianoforte; Daniel
Sepec, skrzypce
Harmonia Mundi HM901919 • w.

2006, n. 2005 • DDD, 55’02”

✮✮✮✮✮

Kluczem do zrozumienia nie-
s³ychanej ¿ywio³owoœci i sponta-
nicznoœci, jak¹ emanuje to nagra-
nie, s¹ oryginalne skrzypce, pocho-
dz¹ce z Salzburga i nale¿¹ce ongiœ
do samego Beethovena. Legendar-
ny instrument, który w rêkach Da-
niela Sepeca, promieniuje szlachet-
nym, pe³nym s³odyczy tonem,
wchodzi³ niegdyœ w sk³ad kwartetu
smyczków, jaki kompozytor otrzy-
ma³ w darze od ksiêcia Karola Lich-
novskiego oko³o roku 1800. Ko-
lejn¹ innowacj¹ jest towarzystwo
wdziêcznego pianoforte Conrada
Grafa (1824), spoczywaj¹cego na
co dzieñ w domu-muzeum autora
Kreutzerowskiej, na którym wirtu-
oz Staier entuzjastycznie wygrywa
sw¹ partiê, nie pozwalaj¹c (i s³usz-
nie) usun¹æ siê skrzypcom w cieñ.
Beethoven doskonale zna³ w³aœci-
woœci tego modelu, który, acz o
dwie dekady póŸniejszy od zapre-
zentowanych tu m³odzieñczych so-
nat op. 23 i 30, dysponuje bardziej
dynamiczn¹ skal¹ i szerszym zakre-
sem dŸwiêku, ani¿eli pianoforte
prze³omu XVIII i XIX w.

Postêpuj¹ce zmiany w zakresie
budowy instrumentów klawiszo-
wych, skutkuj¹ce wprowadzaniem
na rynek nowych, ulepszonych
modeli, z czêstotliwoœci¹ zaledwie
kilku lat, przyczyni³y siê do tego,
i¿ ju¿ w czasach kompozytora, do-
chodzi³o do znacz¹cych rozbie¿no-
œci w interpretacji jego utworów, co
w g³ównej mierze dotyka³o dzie³a
starsze. Czystoœæ, ekspresja i kla-
rownoœæ przekazu duetu Sepec-
Staier, p³yn¹ z w³aœciwego obecnie
d¹¿enia do jak najwierniejszego

JIRI ANTONIN BENDA
1722-1795

18 Sonat klawiszowych

Sylvia Georgieva, klawesyn
Praga Digitals CD PRD 350 027 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 251’26”, 4CD

Pochodz¹cy ze znanej rodziny
muzyków czeskich, skrzypek i
kompozytor Jiri Antonin Benda
napisa³ oko³o 50 sonat na instru-
menty klawiszowe. Prezentowany
album zawiera ich jednak tylko 18.
17 pochodzi z wydania z… 1956 r.,
a ostatnia zosta³a odkryta zupe³nie
niedawno.

M³oda pianistka bu³garska Sy-
lvia Georgieva, absolwentka Kon-
serwatorium im. Czajkowskie-
go w Moskwie, podjê³a siê nagra-
nia tych dzie³ na dwóch ró¿nych
klawesynach i stworzy³a interpreta-
cjê wzorcow¹. Artystka odkrywa
wyj¹tkowy dar melodyczny tych
sonat. Odkrywa niezwyk³¹ g³êbiê
czêœci wolnych, w wirtuozowski
sposób pokonuj¹c trudnoœci piê-
trzone przed ni¹ przez kompozyto-
ra w czêœciach szybkich. Artystka
prezentuje nam muzykê pe³n¹ in-
wencji, któr¹ cenili zarówno Haydn
jak i Mozart. Nagranie obu instru-
mentów jest znakomite, re¿yser
dŸwiêku dokona³ tu czegoœ napraw-
dê niezwyk³ego. Dziêki temu s³u-
chacz otrzymuje wspania³y album,
do którego bêdzie powraca³ wielo-
krotnie. Gor¹co polecam.

(sl)

HECTOR BERLIOZ
1803-1869

Uwertury: Waverley op. 1, Les

francs-juges op. 3, Le Roi Lear op.

4, Le carnaval romain op. 9, Le

corsaire op. 21, Rob Roy

SWR Sinfonieorchester Baden-Ba-
den un Freiburg • Sylvain Cambre-
ling, dyrygent
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odczytania intencji twórcy. Orygi-
nalne instrumentarium jest w tym
przypadku jednym z podstawo-
wych warunków dotarcia do osobi-
stej koncepcji mistrza; innymi s¹
wra¿liwoœæ wykonawcy i wiedza o
upodobaniach interpretacyjnych
samego kompozytora. Z przekazów
wynika, i¿ ulubionym skrzypkiem
Beethovena, któremu mistrz powie-
rza³ wykonania swoich utworów,
by³ Ignaz Schuppanzigh, graj¹cy na
dworze ksiêcia Lichnovskiego. Se-
pec udatnie nawi¹zuje do pe³nej
niuansów, ekspresywnie artyku³o-
wanej gry tego skrzypka, staraj¹c
siê oddaæ jego manierê, która tak
zachwyca³a autora Fidelio, i któr¹
dziœ znamy jedynie ze Ÿróde³ histo-
rycznych.

Swobodne, improwizacyjne
wykonania, by³y znamieniem burz-
liwych lat œcierania siê dwóch po-
rz¹dków. Na okreœlenie dramatycz-
nego niespokojnego typu ekspresji,
jakim pulsuj¹ zewnêtrzne czêœci
sonaty op. 30/2, skomponowanej w
1802 r. i uchodz¹cej wówczas za
nowatorsk¹, ukuto specjalny ter-
min, „élan terrible”. Pojawi³ siê on
rok wczeœniej, przy okazji premie-
ry opusu 23, pozwalaj¹cego wyko-
nawcom na znaczn¹ swobodê inter-
pretacji. Zw³aszcza œrodkowe ada-
gio, przynosz¹ce wytchnienie po-
miêdzy o¿ywionym dyskursem
czêœci zewnêtrznych oraz subtelne
wariacje, osnute wokó³ lirycznej
mozartowskiej arii, daj¹ artystom
du¿e pole do popisu. Staier i Sepec
skwapliwie z tego korzystaj¹, po-
zwalaj¹c sobie nawet na donoœny
efekt perkusyjny. I choæ na co dzieñ
rozp³ywam siê w delicjach, wykre-
owanych przez duet Kremer - Ar-
gerich, to nie ukrywam, ¿e ta dyna-
miczna wersja przynios³a mi spor¹
dawkê radoœci.

Andrzej Osiñski

LUDWIG VAN BEETHOVEN
Symfonie nr. 5 i 6

Tafelmusik Orchestra • Bruno Weil,
dyrygent
Analekta AN 2 9831 • w. 2005, n.

2004 • DDD, 73’56”

✮✮✮✮✮

Umieszczenie na jednym kr¹¿-
ku utworów tak silnie skontrastowa-
nych, jak Pi¹ta i Szósta symfonia
Beethovena, ju¿ na pierwszy rzut
oka wydaje siê zabiegiem ryzykow-
nym. Wszak jeszcze w nie tak od-

leg³ych czasach, kiedy na rynku
wydawniczym niepodzielnie królo-
wa³y p³yty analogowe, producenci
dok³adali starañ, aby Patetyczna c-
moll i Pastoralna F-Dur, trzyma³y
siê od siebie z dala.

Przy ca³ym nowatorstwie, Pi¹ta,
doskonale wpisuje siê w klasyczn¹,
czteroczêœciow¹ formê symfonii nie-
programowej, któr¹ – zgodnie z ter-
minologi¹, zaproponowan¹ przez jej
gor¹cego admiratora, E.T.A. Hoff-
manna – okreœlano mianem muzyki
absolutnej. To czysto instrumental-
ne, jednolite i zwarte formalnie dzie-
³o, wolne od plastycznych i literac-
kich odniesieñ, wznosi odbiorcê na
wy¿szy poziom œwiadomoœci, po-
zwalaj¹c mu doœwiadczyæ stanu nie-
wyra¿alnego w s³owach i obrazach.
Motyw „przeznaczenia pukaj¹cego
do drzwi”, który zawa¿y³ na jedno-
stronnym odbiorze Pi¹tej, pojawi³
siê na skutek niedyskrecji mistrza z
Bonn, który rok po premierze zdra-
dzi³ jednemu z przyjació³ swoje ro-
zumienie allegro con brio. Fakt ten
sprawi³, i¿ opusowi 67 przyklejono
³atkê symfonii programowej, inter-
pretuj¹c j¹ jako osobisty wyraz od-
wiecznej walki cz³owieka z przezna-
czeniem.

„Pastoralna”, otrzyma³a swoje
miano wprost od kompozytora, któ-
ry jest równie¿ autorem sugestyw-
nych œródtytu³ów, okreœlaj¹cych jej
zawartoœæ. Wyj¹tkowa, piêcioczê-
œciowa struktura tej symfonii, by³a
pierwszym, powa¿nym krokiem w
kierunku rozszerzenia granic gatun-
ku i wy³omu tradycji; nowatorskie
by³y tak¿e aluzje do popularnych
melodii ludowych, które Beethoven
otwarcie sparafrazowa³ w czêœci I,
III i V. Ewokacja „wra¿eñ cz³owie-
ka, podziwiaj¹cego wiejsk¹ okoli-
cê”, jest przy tym najpowa¿niej-
szym zaprzeczeniem idei, jakoby
wa¿kie treœci programowe, mo¿na
wyraziæ wy³¹cznie za pomoc¹ po-
ematu symfonicznego, symfonii
programowej czy wagnerowskiego
dramatu muzycznego.

Bruno Weil, wybitny specjalista
w zakresie interpretacji repertuaru
wiedeñskich klasyków, goœcinnie
dyryguj¹cy kameraln¹ Tafelmusik,
któr¹ znamy z udanych rejestracji
na instrumentach z epoki, jest mi-
strzem tyle¿ wiarygodnym, co nie-
ustêpliwym i rygorystycznym. Ka-
nadyjski zespó³ oferuje nagranie
uczciwe, solidne i nie odbiegaj¹ce
od œwiatowych standardów, to fakt,
jednak brak w nim ciep³a i pewnej
dozy lekkoœci, wznosz¹cej siê po-
nad przyziemnoœæ. Najbardziej
trac¹ na tym zewnêtrzne czêœci Pi¹-
tej, które brzmi¹ tu wyj¹tkowo ha-
³aœliwie i ciê¿ko, i które – z uwagi
na nadmiar basów i niezbyt przy-
jemne rogi – po prostu mêcz¹. Z
kolei burzowemu Allegro Szóstej
przyda³oby siê nieco wiêcej mocy,
owej romantycznej „terribilité”,
szalonej, acz nie rustykalnej, jak¹

oferuje Tafelmusik. Pozosta³e czêœci
poprowadzono z rzeczywistym
wdziêkiem, przejrzyœcie i delikatnie.
Szczególnie zachwycaj¹ wolniejsze
partie Pastoralnej, i mo¿e szkoda, ¿e
Weil na niej nie poprzesta³.

Andrzej Osiñski

JAN BRAHMS
1833-1897

Sonaty altówkowe op. 120 nr 1 i

2; Dwie pieœni na alt, altówkê i

fortepian op. 91

Steven Dann, altówka; Lambert
Orkis, fortepian; Susan Platts, mez-
zosopran
ATMA Classique ACD2 2350 • w.

2006, n. 2005 • DDD, 56’19”

✮✮✮✮✮

Nie bêdzie chyba zbytniej prze-
sady w twierdzeniu, ¿e altowioliœci
maj¹ naprawdê wiele powodów do
wdziêcznoœci dla Brahmsa. W jego
twórczoœci altówka, instrument od
zawsze nieco pozostaj¹cy w cieniu
skrzypiec i wiolonczeli, jest bar-
dziej widoczny dziêki swojemu
brzmieniu, jego barwie i g³êbi, tak
przecie¿ oddaj¹cych sedno muzy-
ki tego kompozytora. Przypomnieæ
nale¿y powierzenie altówkom pro-
wadzenia sekcji smyczków w II
Serenadzie A-dur op. 16 czy pierw-
szej czêœci Niemieckiego Requiem,
w których autor w ogóle zrezygno-
wa³ z u¿ycia skrzypiec, nastêpnie
liczne kompozycje kameralne,
gdzie instrument ten pe³ni ogromn¹,
wa¿n¹ rolê, i wreszcie napisane w
jesieni ¿ycia, Dwie Sonaty na altów-
kê i fortepian op. 120. Nie jest te¿,
jak s¹dzê, kwesti¹ przypadku, ¿e
w³aœnie one zamykaj¹ jego kamera-
listykê i ¿e by³y zarazem jednymi z
ostatnich opusów, jakie wysz³y spod
pióra wielkiego kompozytora.

Ich urok i mistrzostwo mo¿na
podziwiaæ na p³ycie wytwórni
Atma Classique. Znalaz³y tam zna-
komitych wykonawców: altowioli-
stê Stevena Danna oraz znanego z
wystêpów i nagrañ z Anne-Sophie
Muter, Lamberta Orkisa. Obaj arty-
œci tworz¹ niezwykle zgrany i spój-
ny duet, stanowi¹ jedn¹, przekonu-
j¹c¹ ca³oœæ. Ma siê niekiedy wra¿e-
nie, ¿e nawet oddychaj¹ wspólnie,
tak doskonale wypracowana jest ich
produkcja, tak zgodnie wygl¹da
wzajemna wspó³praca. Zachwycaj¹
dynamiczne detale, szczególnie
piêknie i nastrojowo brzmi¹ frag-
menty wyciszone, stonowane, na

Hänssler Classics CD 93.201 • w.

2007, n. 200/2/3/7 • DDD, 71’36”

✮✮✮✮

Ktoœ, kto chcia³by mieæ wszyst-
kie uwertury koncertowe Berlioza
na jednym kr¹¿ku powinien siêgn¹æ
po tê p³ytê. Nie zawiera ona tylko
uwertur dzie³ scenicznych.

Jest to dobre nagranie. Muzy-
kalnoœæ orkiestry jest bez zastrze-
¿eñ, nic nie jest tu przerysowane, a
jednoczeœnie pe³ne bogatych kolo-
rów, lekkie i przyjemne. Pewna rêka
i doœwiadczenie dyrygenta zapew-
nia temu nagraniu, kompletowane-
mu przez wiele lat, przejrzystoœæ i
spójnoœæ. Polecam.

(sl)

GILES FARNABY
1562-1640

Komplet fantazji klawesynowych

Glen Wilson, klawesyn
Naxos 8.570025 • w. 2006, n. 2005, •

DDD, 58’30”

✮✮✮✮✮

Giles Farnaby nie jest postaci¹
zbyt znan¹. Fonografia niezbyt siê
interesuje tym kompozytorem, któ-
ry by³ wprawdzie p³odnym twórca
– pozostawi³ po sobie wiele tañców,
wariacji, transkrypcji dzie³ wokal-
nych i fantazji – ale do naszych cza-
sów przetrwa³y tylko 53 utwory za-
warte w Fitzwilliam Virginal Book.
Dlatego z radoœci¹ nale¿y przywitaæ
najnowsze nagranie wszystkich fan-
tazji klawesynowych ze wspomnia-
nego zbioru tego twórcy.

Jest to muzyka fascynuj¹ca, za-
skakuj¹ca swoj¹ oryginalnoœcia i
œwie¿oœci¹. B³yskotliwie wykona-
na przez znakomitego klawesyni-
stê, Glena Wilsona, czaruje s³ucha-
cza swoim piêknem. O wartoœci
tych utworów mo¿e œwiadczyæ to,
¿e kompozytorzy tacy, jak J. S.
Bach, Ryszard Strauss czy J. C. F.
Fischer korzystali z jego tematów.

Poniewa¿ iloœæ fantazji jest nie-
wystarczaja¹ca, by zape³niæ p³ytê,
Wilson nagra³ kilka innych utwo-
rów: transkrypcje Farnaby’ego oraz
swoje w³asne. Stanowi to bardzo
dobre uzupe³nienie fantazji.

Nale¿y siêgn¹æ po to znakomi-
te wykonanie dzie³ Farnaby’ego.

(sl)

OLA GJEILO

1978

Stone Rose

Ola Gjelo, fortepian; Tom Barber,
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progu piana i pianissima – pomimo
to s³ychaæ je wyraŸnie, a wykona-
nie ujmuje i wzbudza podziw. Do-
brze, naturalnie dobrane tempa oraz
homogeniczna wizja obu Sonat s¹
przyk³adem znakomitego porozu-
mienia muzyków, piêknego wspó³-
odczuwania muzyki, co wywo³uje
wra¿enie, ¿e kameralne muzykowa-
nie to dla nich przys³owiowa bu³ka
z mas³em, w tej dziedzinie osi¹gaj¹
fascynuj¹ce rezultaty. Wracaj¹c zaœ
do samej altówki: przez kilkadziesi¹t
minut mo¿na siê syciæ jej pe³nym,
szlachetnym dŸwiêkiem, ukazuj¹cym
w pe³nej krasie jej mo¿liwoœci wyra-
zowe. Po takim wystêpie cz³owiek
¿a³uje, ¿e tak ma³o kompozycji zo-
sta³o stworzonych na ten wspania³y
instrument.

Ca³oœæ uzupe³niaj¹ 2 Pieœni op.
91, w których wziê³a udzia³ kanadyj-
ska œpiewaczka Susan Platts. Trze-
ba przyznaæ, ¿e zestawienie fortepia-
nu, altówki i niskiego kobiecego g³o-
su nie zdarza siê w muzyce wokal-
nej czêsto i przynosi ciekawy efekt
artystyczny. Kompozytor z w³aœci-
wym sobie mistrzostwem wykre-
owa³ w nich romantyczny nastrój,
pe³en zadumy, ale niewolny te¿ od
pewnych emocjonalnych porywów
i ¿ywszych ustêpów.

Nagranie to wywiera pozytyw-
ne wra¿enie i wzbudza uznanie u
s³uchacza. Bardzo dobre wykona-
nie piêknej muzyki jest jednym z
dwu powodów, dla których warto
siê zainteresowaæ p³yt¹ Atmy. Ko-
lejnym jest wydobycie na plan
pierwszy altówki, wspania³ego in-
strumentu. Zdecydowanie nie za-
s³uguje on na pozostawanie w cie-
niu popularniejszych skrzypiec i
wiolonczeli. Polecam ten album.

Pawe³ Chmielowski

JAN BRAHMS
Liebeslieder walzer op. 52 i 65

Marlis Petersen, sopran; Stella
Doufeix, alt; Werner Güra, tenor;
Konrad Jarnot, bas-baryton; Chri-
stophe Berner, Camillo Radicke,
fortepian
Harmonia Mundi HMC 901945 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 55’52”

✮✮✮✮✮

W artystycznej spuœciŸnie
Brahmsa, kwartety wokalne zajmuj¹
miejsce niepoœlednie (szeœæ opusów),
doskonale wpisuj¹c siê w mieszczañ-
skie konwencje epoki, w której do-
mowe muzykowanie (niem. Hau-
smusik) i grupowy œpiew nale¿a³y do

aktywnoœci cenionych w stopniu dla
wspó³czesnych ju¿ niezrozumia³ym.
Poœród drobnych form wokalnych i
salonowych miniatur, w jakich lubo-
wa³a siê XIX-wieczna publicznoœæ,
Walce mi³osne op. 52, skomponowa-
ne przez twórcê Nänie w 1869 r.,
nale¿¹ do szczególnie cenionych, a –
dziêki szlachetnej elegancji i prosto-
cie, mi³ej równie amatorom wokalne-
go kunsztu, co wybitnym profesjona-
listom – nader chêtnie wykonywa-
nych. Klara Schumann, akompaniu-
j¹ca wokalistom podczas wiedeñskiej
premiery, 5 stycznia 1870 r., wspo-
mina: „Trzeci koncert Liebeslieder
Johannesa w ma³ej Redoutensaal.
Sala i podium na orkiestrê by³y wy-
pe³nione do granic mo¿liwoœci; nie
wiedzia³am, czy uda mi siê dotrzeæ
do fortepianu…”.

„Muszê przyznaæ, ¿e po raz
pierwszy uœmiecham siê na widok
mojego dzie³a, które ukaza³o siê
drukiem” – wyzna³ Brahms w liœcie
do Simrocka, po otrzymaniu korek-
ty Walców mi³osnych. Rzeczywi-
œcie, jêzyk muzyczny tego opusu,
ukszta³towany treœci¹ frywolnych i
wdziêcznych wersów Georga Frie-
dricha Daumera, odwo³uje siê
wprost do tradycji wiedeñskiego
walca, schubertowskiego ländlera i
innych form tanecznych, roz-
brzmiewaj¹cych czêsto w austriac-
kich ober¿ach i ch³opskich chatach
na przestrzeni XIX w. Pomiêdzy ra-
dosnymi, melodyjnymi frazami,
rozgrywa siê beztroski dialog
dwóch p³ci; rozmowy p³yn¹ tu wart-
ko, pytania i odpowiedzi padaj¹ bez
namys³u, a mi³osne wyznania, o
skali obejmuj¹cej wszelkie jej od-
cienie, przybieraj¹ formê kwarte-
tów, duetów i solowych westchnieñ.

Piêæ lat póŸniej powstaj¹ Neue
Liebeslieder op. 65, do innych tek-
stów Daumera, osadzonych, nie jak
poprzednie w ¿ywio³owej tradycji
tañców ludowych, lecz w wielo-
znacznej poetyce Orientu, sycylij-
skich wyznaniach i hiszpañskich
romansach. Rzutuj¹ one na formê
dzie³a, które – wbrew tytu³owi – nie
jest bezpoœredni¹ kontynuacj¹ Lie-
beslieder, lecz jakby ich dope³nie-
niem. Jasnym, radosnym aspektom
mi³oœci, zachwycaj¹co zobrazowa-
nym w opusie 52, przeciwstawio-
no tu ciemn¹ stronê Amora, z jego
troskami, zawiedzionymi nadzieja-
mi i niemo¿liwym do spe³nienia
po¿¹daniem. Subtelnym wyzna-
niom, poœród których znacznie czê-
œciej rozbrzmiewaj¹ partie solowe,
towarzyszy czysto brahmsowska,
powœci¹gliwa melodyka, odbiega-
j¹ca od radosnego rubato pieœni lu-
dowej, a wieñcz¹ca cykl elegia Go-
ethego, traktuje o zranionym w mi-
³oœci, którego na pró¿no usi³uj¹ po-
cieszyæ Muzy.

Ten zró¿nicowany program,
uzupe³niony o rzadko nagrywane,
melancholijne pieœni op. 64, kwar-
tet: Petersen-Douflexis-Güra-Jar-

not, wykonuje w sposób ¿ywio³o-
wy, oferuj¹c wersjê spontaniczn¹ i
pe³n¹ werwy, nie pozbawion¹ przy
tym iœcie fin-de-siecle’owskiego
smaku i czaru. Emfatyczny, ekspre-
syjny styl pieœniarski, idealnie do-
pasowane g³osy i bezb³êdne popro-
wadzenie frazy, po³¹czone z auten-
tycznym zaanga¿owaniem solistów
i akompaniatorów, wykreowa³y
nastrój rozradowania, o¿ywienia i
lekkiego podniecenia rodem z We-
so³ej wdówki, lub innego wiedeñ-
skiego majstersztyku tych lat: Ze-
msty nietoperza. S³uchaj¹c p³yty, z
³atwoœci¹ mo¿na wyobraziæ sobie
jeden z mieszczañskich salonów
stolicy, po³o¿onej „nad piêknym
modrym Dunajem” (czy pamiêtacie
Pañstwo, ¿e Brahms pragn¹³ za ten
utwór oddaæ wszystkie swoje dzie-
³a?), wype³niony t³umem eleganc-
kich panów i dam w toaletach, z
o¿ywieniem flirtuj¹cych i uczestni-
cz¹cych w ogólnym œwiêcie Liebe-
slieder… Po prostu urocze.

Andrzej Osiñski

JAN BRAHMS
Symfonia nr 1; Wariacje na temat

Haydna

The Cleveland Orchestra • George
Szell, dyrygent
United Archives UAR011 • w. 2007,

n. 1955/1957 • ADD, 62’54”

✮✮✮✮

„Celem mojej pracy z Orkiestr¹
Clevelandzk¹ jest po³¹czenie najdo-
skonalszych przymiotów wielkich
europejskich orkiestr sprzed II
Wojny Œwiatowej z najznamienit-
szymi cechami naszych wiod¹cych
orkiestr amerykañskich. – g³osi³
George Szell – Innymi s³owy, wno-
simy doskona³oœæ techniki amery-
kañskich orkiestr, piêkno dŸwiêku
i ³atwoœæ adaptacji do stylów ró¿-
norodnych, szkó³ narodowych, w
s³u¿bie muzyki serdecznej i spon-
tanicznej, utrzymanej w najlepszej
tradycji europejskiej”.

Zrealizowany przez United Ar-
chives album potwierdza s³owa mi-
strza, oferuj¹c unikaln¹ rejestracjê
I Symfonii c-moll op. 68 Jana
Brahmsa, dokonan¹ przez filharmo-
ników z Cleveland na pocz¹tku
marca 1957 r., oraz s³ynne Waria-
cje na temat Józefa Haydna op. 56a,
bêd¹ce pierwszym stereofonicz-
nym nagraniem Szella, opubliko-
wanym wczeœniej wy³¹cznie w for-
mie dodatku do ksi¹¿ki (1955) !

flügelhorn; David Coucheron,
skrzypce; Johannes Martens, wio-
lonczela
2L 48 • w. 2007, n. 2007 • SACD,

51’30”

✮✮✮

Oto najnowsze nagranie utwo-
rów mieszkaj¹cego w Nowym Jor-
ku norweskiego pianisty i kompo-
zytora. Jest to twórczoœæ pomiêdzy
Richardem Claydermanem i Ke-
ithem Jarretem. Lekka, ³atwa i przy-
jemna, po której wys³uchaniu nie-
wiele siê pamiêta. Ot, taka muzyka
t³a. Na plus mo¿na zapisaæ obec-
noœæ kilku instrumentów, które
urozmaicaj¹ ten repertuar.

(sl)

JAN JANCA
1933

Dzie³a organowe wol. 2 – utwory

na organy i puzon

Ludger Lohmann, organy; Mike
Svoboda, puzon
MDG 606 1462-2 • w. 2007, n. 2007

• DDD, 61’13”

✮✮✮✮✮

Jan Janca urodzi³ siê w Gdañ-
sku, studiowa³ u Bronis³awa Rut-
kowskiego i Stanis³awa Wiechowi-
cza, od lat mieszka w Niemczech.
Jego twórczoœæ znana jest organi-
stom, natomiast nie szerszej pu-
blicznoœci. Dlatego warto siê z ni¹
zapoznaæ dziêki drugiej p³ycie jemu
poœwiêconej, wydanej przez nie-
mieckie wydawnictwo MDG.
Mamy tu dwa utwory na organy:
preludia chora³owe i Suita roman-
tyczna, i dwa na organy z towarzy-
szeniem puzonu: potrójna Partita
„Christ ist erstanden” i Suita w
siedmiu czêœciach.

Dziêki dodatkowemu instru-
mentowi – puzonowi – mamy do
czynienia z repertuarem bardzo
urozmaiconym i przez to p³yta ta
wydaje siê ciekawsza ni¿ pierwszy
wolumin wydany piêæ lat temu.

Organista wykonuje nagrane tu
utwory bardzo sugestywnie demon-
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Pod wieloma wzglêdami jest to
wykonanie znacz¹ce, a g³êboki
zmys³ muzyczny Szella, przejawia-
j¹cy siê w starannym odczytaniu
partytury, d¹¿eniu do œcis³ego, ana-
litycznego zrozumienia ka¿dej fra-
zy oraz troski o artystyczn¹ koncep-
cjê ca³oœci, jest tu w pe³ni czytelny.
Filharmonikom z Cleveland, ten
pochodz¹cy z Wêgier, maestro, na-
rzuci³ osobisty, perfekcyjny styl
pracy, zmuszaj¹c do nieustannych
prób i kszta³tuj¹c ich tak, by stali
siê jednym ¿ywym organizmem, a
nie zlepkiem kilkudziesiêciu ob-
cych sobie instrumentalistów.
„Mówi siê, ¿e orkiestra z Cleveland
grywa jak doskona³y kwartet
smyczkowy. – zachwyca³ siê kie-
dyœ – Ale prawdziw¹ satysfakcjê
czerpiê ze s³ów jednego z wybit-
nych wspó³czesnych muzyków,
który stwierdzi³, i¿ ta orkiestra gra
jak jeden wielki solista”.

W obu nagraniach s³ychaæ to
nieustanne d¹¿enie do perfekcji,
jednak w trosce o doskona³oœæ de-
talu, zatracono gdzieœ brahmsowsk¹
spontanicznoœæ i specyficzn¹ na-
strojowoœæ, które pad³y ofiar¹ inte-
lektualnej kalkulacji. Uderza tak¿e
brak przestrzeni, jak¹ dysponuj¹
inne interpretacje Symfonii c-moll
(Haitink, Böhm, Karajan). P³ynie on
poœrednio z faktu, i¿ amerykañskie
kompanie p³ytowe przez szereg lat
preferowa³y nagrania o dŸwiêku
przestrzennie ograniczonym i za-
gêszczonym. Doskona³a obróbka
cyfrowa, nie jest w stanie tu wiele
zmieniæ, co sprawia, ¿e wersja Szel-
la brzmi nader szorstko i zdaje siê
akcentowaæ jedynie niemieckie Ÿró-
d³a twórczoœci Brahmsa, gubi¹c po
drodze tak istotn¹ dla niego wie-
deñsk¹ lekkoœæ oraz wdziêk. Szcze-
gólnie wyraŸnie s³ychaæ to w potê¿-
nym finale, w którym lekka prze-
waga instrumentów dêtych, kreuje
klimat raczej brucknerowski, ani¿e-
li brahmsowski.

Majestatyczne i utrzymane w
³agodnym tempie Wariacje s¹ wol-
ne od tych b³êdów; godne uwagi
jest tak¿e perfekcyjne wywa¿enie
motywów, jednak tym razem nie
popisa³ siê in¿ynier dŸwiêku i w
kilku miejscach s³ychaæ drobne za-
k³ócenia. Ogólnie rzecz bior¹c, jest
to nagranie wartoœciowe, ale
¿¹dnym subtelnych wzruszeñ wra¿-
liwcom, polecam raczej wersje Ha-
itinka, Karajana i Sanderlinga.

Andrzej Osiñski

JAN BRAHMS
Wariacje op. 21, 24 i 35

Olga Kern, fortepian
Harmonia Mundi HMU 907392 • w.

2007, n. 2005 •62’32”

✮✮✮✮

Wariacje fortepianowe Johan-
nesa Brahmsa nie nale¿¹ do utwo-
rów ³atwych, a wartoœciowe wyko-

nania tematu bez trudu mo¿na po-
liczyæ na palcach jednej rêki. Po-
zbawione zewnêtrznej b³yskotliwo-
œci i wirtuozowskiej brawury, w³a-
œciwej np. sztuce Liszta, odznaczaj¹
siê niebywa³¹ trosk¹ o czystoœæ for-
my, doskona³¹ integralnoœci¹ mo-
tywów oraz unikaln¹ kombinacj¹
¿ywych emocji, poddanych suro-
wym rygorom intelektualnym.

Na p³ycie m³odej amerykañskiej
artystki, laureatki g³oœnego Miêdzy-
narodowego Konkursu Pianistycz-
nego im. Van Cliburne’a (2001),
znalaz³y siê rozleg³e w skali Waria-
cje i Fuga na temat Haendla op. 24,
niewiarygodnie wymagaj¹ce Waria-
cje na temat Paganiniego op. 35 oraz
nieco mniej znane, m³odzieñcze
Wariacje na temat pieœni wêgierskiej
op. 21 nr 2. Olbrzymia si³a drama-
tyczna i szlachetna powaga, bij¹ce z
tych fraz; ich misterna struktura, do-
skona³a harmonia i psychologiczna
g³êbia, zdumiewaj¹, a fakt, i¿ wszyst-
kie omawiane tu utwory powsta³y
przed trzydziestym rokiem ¿ycia
kompozytora, pozwala uœwiadomiæ
sobie niezwyk³¹ skalê tego geniuszu,
okreœlonego przez Hansa Bülowa
mianem trzeciego wielkiego „B” w
muzyce. Istotnie, w repertuarze,
przygotowanym przez Olgê Kern,
Brahms prezentuje siê jako ducho-
wy spadkobierca Bacha (Wariacje
Golbergowskie) i Beethovena (Wa-
riacje Diabellego), a jego „æwicze-
nia na fortepian” s¹ prawdziwym
sprawdzianem umiejêtnoœci wyko-
nawcy.

„Aby graæ te diaboliczne waria-
cje – pisa³ o opusie 35 s³ynny ame-
rykañski krytyk, James Huneker –
nale¿y mieæ palce ze stali, serce
wype³nione wrz¹c¹ law¹ i odwagê
lwa”. Olga Kern jest pianistk¹ od-
wa¿n¹, utalentowan¹ i nie obawia-
j¹c¹ siê artystycznych wyzwañ (na-
grania Chopina, Rachmaninowa i
Czajkowskiego); godne podziwu s¹
równie¿ jej pasja, m³odzieñcze zde-
cydowanie i niebywa³a energia (to
mocne, przypominaj¹ce karabi-
now¹ salwê, uderzenie w klawisze
w opusie 21!). „Jej gra jest b³ysko-
tliwa, przejrzysta, niezwykle agre-
sywna i olœniewaj¹co wirtuozowska
w stylu samego Horowitza” – do-
nosi Washington Post. Rzeczywi-
œcie, gra Kern jest pe³na wirtuoze-
rii, jednak szar¿a i blask, które do-
skonale sprawdzaj¹ siê w rapso-
diach Liszta czy sonatach Rachma-
ninowa, w wariacjach brahmsow-
skich, usytuowanych niejako na

przeciwleg³ym biegunie XIX-wiecz-
nej literatury fortepianowej, s¹ po
prostu nie na miejscu i pozbawiaj¹
te utwory tak charakterystycznego
dla autora Nänie klimatu nostalgii.

W partiach lirycznych Kern od-
znacza siê znacznie wiêksz¹ wra¿-
liwoœci¹ i rzeczywiœcie przekonu-
je; bez zarzutu pozostaje tak¿e sama
technika. Czegó¿ zatem brak? Pew-
nej szczypty magii, owej trudno
uchwytnej atmosfery, jak¹ przesy-
cone s¹ nagrania Richtera, Lupu czy
Katchena, spadkobierców klimatu
dawnej „Mitteleuropa”. Wychowa-
nej w nowoczesnej Ameryce, Kern,
te duchowe reminiscencje nie mo-
g³y byæ oczywiœcie znane i choæ jej
nagranie oceniam relatywnie wyso-
ko (pi¹ta gwiazdka nieco na wyrost
– za ambitny repertuar), to jednak z
radoœci¹ wracam do nieprzeœcignio-
nego Katchena.

Andrzej Osiñski

GAETANO DONIZETTI
1797-1848

La figlia del regimento

Lina Pagliughi, sopran; Rina Cors,
mezzosopran ; Cesare Valletti, te-
nor ; Sesto Bruscantini, bas • Or-
chetra Lirica e Coro di Milano del-
la RAI • Mario Rossi, dyrygent
Membran 221123 • w. 2007, n. 1950

• ADD, 91’58”, 2CD

✮✮✮✮✮

Publikuj¹c od kilku lat na
³amach pisma Muzyka21 recenzje p³y-
towe, wielokrotnie mia³em okazjê
z du¿ym uznaniem wypowiadaæ siê
o nagraniach, które dzisiaj mo¿na
ju¿ okreœliæ jako historyczne. Nie-
w¹tpliwie jednym z powodów, dla
których warto po takie nieco star-
sze nagrania siêgaæ, jest mo¿liwoœæ
pos³uchania g³osów, które choæ dzi-
siaj niemal zupe³nie zapomniane, to
ponad pó³ wieku temu wyznacza³y
okreœlone standardy w muzyce
wokalnej. Do grona takich œpiewa-
ków z pewnoœci¹ mo¿na zaliczyæ
Linê Pagliughi, której wyj¹tkow¹
okazjê us³yszenia w operze Córka
pu³ku G. Donizettiego, melomani
otrzymali dziêki firmie Membran.

Nagranie, które pragnê Pañstwu
dzisiaj przybli¿yæ, jest tegorocznym
przedrukiem rejestracji dokonanej
w roku 1950 dla firmy Cetra (LPO
2072), reedytowanej m.in. w dru-
giej po³owie lat dziewiêædziesi¹-
tych minionego stulecia, a nastêp-
nie tak¿e w roku 2001 pod szyldem
Warner Fonit. Trudno mi powie-

struj¹c ca³y swój kunszt interpreta-
cyjny. Wysublimowana artykulacja
i znakomita technika zachwyc¹
ka¿dego mi³oœnika organów. Do-
datkowym atutem jest niemniej zna-
komity puzonista, który zaskakuje
swoj¹ wirtuozeri¹.

Kolejny udany album MDG.
(sl)

FRANZ LEHAR
1870-1948

Kraina uœmiechu

Camilla Nylund, sopran (Lisa); Ju-
lia Bauer, sopran (Mi); Piotr Becza-
³a, tenor (Ksi¹¿ê Sou-Czong); Ale-
xander Kaimbacher, tenor (Graf
Gustav von Pottenstein); Alfred
Berg, baryton (Graf Lichetenfels/
Tschang) • Chor des Bayerischen
Rundfunks; Münchner Rundfunkor-
chester • Ulf Schirmer, dyrygent
CPO 777 303-2 • w. 2007, n. 2006 •

DDD, 153’50”, 2CD

✮✮✮✮✮

Przebój œwiatowej operetki, Kra-
ina uœmiechu, nie od razu wdar³a siê
na œwiatowe sceny. W 1923 r. Lehar
wystawi³ w Wiedniu operetkê ¯ó³ty
kaftan, która, nie wzbudziwszy za-
interesowania, w szybkim tempie
zesz³a z afisza. Nie zra¿ony kompo-
zytor, wierz¹cy w powodzenie tego
utworu, postanowi³ przerobiæ libret-
to. Nowi autorzy stworzyli utwór
dramatyczny w wyrazie, œmieszna
pocz¹tkowo historia sta³a siê drama-
tem. Oto geneza Krainy uœmiechu,
która w drugiej po³owie lat 20. XX w.
sta³a siê najwiêkszym osi¹gniêciem
w dziedzinie operetki. Niemal¿e
wszystkie arie i duety sta³y siê prze-
bojami. Operetka ta by³a kilkakrot-
nie przenoszona na ekran. W jednej
z wersji wyst¹pili Marta Eggerth i
Jan Kiepura.

Najnowszy album CPO z t¹ ope-
retk¹ sprawi prawdziw¹ radoœæ pol-
skim melomanom, gdy¿ w nagra-
niu wzi¹³ udzia³ polski œpiewak,
Piotr Becza³a. Jego interpretacja jest
znakomita i po raz kolejny dowo-
dzi, ¿e jego powodzenie w œwiecie
opery jest zas³u¿one. Pozostali œpie-
wacy s¹ równie¿ mocn¹ stron¹ tego
nagrania. Swoje partie œpiewaj¹
prawdziwie po mistrzowsku. Na
szczególne uznanie zas³uguje orkie-
stra pod dyrekcj¹ Ulfa Schirmera.
Jej brzmienie jest typowe dla ope-
retek, lekkie, przesycone humorem.

Polecam to znakomite nagranie.
(sl)



44 Muzyka21     12 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 2007

k
o
l
e
k
c
j
a

m
e
l
o
m
a
n
a

| | | | | 
✮

✮
✮

✮
✮

 -
 w

yb
itn

e 
 |

  
- 

w
yb

itn
e 

 |
  

- 
w

yb
itn

e 
 |

  
- 

w
yb

itn
e 

 |
  

- 
w

yb
itn

e 
 |

  ✮
✮

✮
✮

 -
 w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  ✮

✮
✮

 –
 p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  ✮

✮
 -

 s
ła

b
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  ✮

 -
 b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

dzieæ, czy album wydany przez
wydawnictwo Membran stanowi
jedynie kopiê wspomnianej reedy-
cji, czy te¿ dokonano nowego re-
masteringu materia³u oryginalnego,
poniewa¿ brak jest w albumie na ten
temat jakiejkolwiek wzmianki.
Warto jednak wspomnieæ, ¿e cho-
cia¿ w jednym z przewodników
p³ytowych znalaz³em informacjê,
¿e jest to nagranie life, to zarówno
brak charakterystycznego „szumu
sali”, jak i informacje o innych na-
graniach dla Cetry z tego okresu,
zdaj¹ siê przemawiaæ za tym, ¿e jest
to nagranie studyjne.

Wracaj¹c do strony merytorycz-
nej prezentowanego nagrania, to
trzeba zauwa¿yæ, ¿e jest to pierw-
sza rejestracja tej opery dokonana
we w³oskiej wersji jêzykowej. Po-
przedni bowiem zapis – zreszt¹ sta-
nowi¹cy do dzisiaj wzór niezwy-
k³ej, niemal offenbachowskiej lek-
koœci wykonania – to pochodz¹ce
z 28 grudnia 1940 r. nagranie (z Lily
Pons w roli Marii i Raoulem Jobin
w partii Tonia w wersji trzyaktowej)
dokonane w jêzyku francuskim.
Nale¿y bowiem pamiêtaæ, ¿e Cór-
ka pu³ku zosta³a napisana w³aœnie
w typowym stylu francuskiej ope-
ry comique, a niektórzy wrêcz uwa-
¿aj¹ j¹ za pierwsz¹ operetkê.

G³ówn¹ bohaterk¹ niniejszego
nagrania jest Lina Pagliughi – jed-
na z ostatnich „prawdziwych” ko-
loratur minionej epoki, któr¹ wy-
znacza³y takie nazwiska jak J. Lind,
A. Patti, M. Sembrich-Kochañska,
N. Melba, czy L. Tetrazzini. I w³a-
œnie Luiza Tetrazzini otoczy³a
opiek¹ artystyczn¹ m³odziutk¹ Linê
Pagliughi, która ju¿ w wieku 19 lat
zadebiutowa³a parti¹ Gildy w ope-
rze Rigoletto Verdiego. Znana jest
tak¿e filmowa rejestracja tej opery,
gdzie Lina Pagliughi zaœpiewa³a
obok Tito Gobbiego, chocia¿ na
potrzeby wizji artystka ta mia³a ak-
torkê-dublerkê, która kreowa³a po-
staæ Gildy. Trzeba przyznaæ, ¿e fak-
tycznie Lina Pagliughi swoim wy-
gl¹dem w niczym nie przypomina-
³a zwiewnej i delikatnej dziewczy-
ny. Jednak od strony techniki wo-
kalnej, ma³o kto móg³ siê z ni¹ rów-
naæ. Jej mo¿liwoœci g³osowe mo¿-
na w pe³ni podziwiaæ równie¿ w
omawianym nagraniu (chocia¿ fi-
na³owe „es” w scenie Le ricchez-
ze… wydaje siê byæ na granicy do-
brego smaku). Na szczególn¹ uwa-
gê zas³uguje oczywiœcie popisowa
aria Marii – Convien partir, lecz
w³aœciwie w ca³ej operze Pagliughi
œpiewa na najwy¿szym poziomie.

Partia Tonia, to – nie licz¹c tak-
¿e innych fragmentów wymagaj¹-
cych sporych umiejêtnoœci – przede
wszystkim s³ynna aria z I aktu, w
której tenor a¿ dziewiêciokrotnie
musi z wielk¹ finezj¹ atakowaæ
wysokie „c”. Niewielu œpiewaków
potrafi³o tego dokonaæ z tak¹ natu-
ralnoœci¹, jak chocia¿by wspomnia-

ny wczeœniej Raoul Jobin (chocia¿
w nagraniu z 1940 r. najtrudniejszy
fragment arii zosta³ pominiêty!),
czy w czasach nam bli¿szych Al-
fredo Kraus, czy Luciano Pavarot-
ti. Ale bez w¹tpienia tak¿e Cesare
Valletti móg³ œmia³o zmierzyæ siê z
t¹ parti¹. Œpiewa j¹ z du¿¹ swobod¹,
choæ trzeba zdecydowanie odnoto-
waæ fakt, ¿e owa naje¿ona trudno-
œciami aria zosta³a obni¿ona o ca³y
ton (!). Na du¿e uznanie zas³uguje
tak¿e kreuj¹cy partiê Sulpizia Sesto
Bruscantitni, którego g³os predesty-
nuje go przecie¿ nie tylko do wy-
konywania partii buffo. Solistom
towarzyszy orkiestra radiowa z
Mediolanu, która wprawdzie jest
doskonale poprowadzona przez
Mario Rossiego (wspania³e wyczu-
cie œpiewaków!), lecz w ca³oœci
brzmi ona bardziej „rzemieœlniczo”
ni¿ artystycznie i dla mnie miejsca-
mi trochê za „ciê¿ko”.

Podsumowuj¹c trzeba powie-
dzieæ, ¿e prezentowane nagranie
Córki pu³ku G. Donizettiego nale¿y
do bardzo dobrych rejestracji tej ope-
ry. Szczególnie mo¿na je poleciæ
mi³oœnikom œpiewu koloraturowego
oraz wielbicielom niezwyk³ego i
urzekaj¹cego talentu Liny Pagliughi.

Ziemowit Wojtczak

JERZY FRYDERYK HAENDEL

1685-1767

Great Haendel – arie operowe

Ian Bostridge, tenor; Kate Royal, so-
pran • Orchestra of the Age of Enli-
ghtement • Harry Bicket, dyrygent
EMI Classics 3 82243 2 • w. 2007, n.

2006 • DDD, 65’54”

✮✮✮✮✮

O ile haendlowski repertuar na
g³osy ¿eñskie oraz kastratów i kon-
tratenorów jest doœæ znany i popu-
larny, o tyle partie tenorowe zdaj¹
siê pozostawaæ w jego cieniu. Trze-
ba przyznaæ, ¿e opery i oratoria
Haendla nie obfituj¹ w kompozy-
cje tenorowe. Wynika to oczywiœcie
z zasobów personalnych, jakimi
dysponowa³ kompozytor – czêsto
zdarza³o siê, ¿e tenora nie by³o w
ogóle. Na szczêœcie jednak bywa³o
te¿ tak, ¿e Haendel móg³ pisaæ na
g³os tenorowy. Piszê na szczêœcie,
gdy¿ dziêki temu Ian Bostridge
mo¿e nam teraz ten repertuar pre-
zentowaæ. A prezentuje go dopraw-
dy zjawiskowo. Arie, ariosa i recy-
tatywy w jego wykonaniu brzmi¹
œwie¿o, lekko, stylowo i, co najwa¿-

niejsze, prawdziwie. Doskona³y
warsztat techniczny artysty (godny
podziwu szczególnie w arii Dopo
notte!), muzykalnoœæ, piêknie pro-
wadzona fraza, subtelnoœæ i delikat-
noœæ g³osu.… P³yt¹ Great Haendel
Anglik bez w¹tpienia potwierdza
swoj¹ klasê i pozycjê uznanego
wokalisty, który starannie dobiera
sobie repertuar (okreœla siebie jako
tenora lirycznego).

Orchestra of the Age of Enligh-
tenment (graj¹ca na oryginalnych
instrumentach barokowych lub ich
kopiach), której, jak s¹dzê, nie trze-
ba nikomu przedstawiaæ, rozwija
pod Harry Bicketem szerokie mo¿-
liwoœci wyrazowe, prezentuj¹c bo-
gaty wachlarz nastrojów: od nie-
zm¹conej niczym radoœci w duecie
Happy we! z oratorium Acis and
Galatea, a¿ do przejmuj¹cego tra-
gizmu osi¹gniêtego w arii Scherza
infima z opery Ariodante.

Jeœli mowa o wykonawcach,
nale¿y jeszcze wspomnieæ o m³o-
dej sopranistce Kate Royal. Towa-
rzyszy ona Bostridge’owi wpraw-
dzie tylko w dwóch duetach, ale za
to œmia³o mo¿na okreœliæ j¹ jako
równorzêdn¹ partnerkê bardziej
doœwiadczonego œpiewaka.

Repertuar tenorowy zgromadzo-
ny na p³ycie wzbogaci³ Bostridge o
dwie arie pochodz¹ce ze wspomnia-
nej ju¿ opery Ariodante, które w ory-
ginale Haendel napisa³ dla kastrata.
Uargumentowa³ swój wybór popu-
larn¹ w baroku praktyk¹ transpozy-
cji wybranych partii wokalnych o
oktawê w dó³, a tak¿e tym, ¿e zosta³
oczarowany urod¹ dŸwiêków kom-
pozycji. Dodam tylko, ¿e pe³ne pa-
sji wykonanie Bostridge’a ca³kowi-
cie usprawiedliwia tê decyzjê.

Anna Munia

ANDRÉ JOLIVET
1905-1974

Sonata fletowa, Incantation…

Pour que l’image devienne sym-

bole na flet solo, Cinq incantation

na flet solo, Accèsses na flet solo,

Chant de linos na flety i fortepian

Mario Caroli, flet; Silva Costanzo,
fortepian
Stradivarius STR 33711 • w. 2006, n.

2005 • DDD, 72’30”

✮✮✮

Prezentowany kr¹¿ek jest po-
œwiêcony jednemu z najwiêkszych
kompozytorów XX w. – André Jo-
livetowi. Na p³ycie zebrane zosta³y

HENRY MADIN

1678-1748

Les petits motets

Le concert Lorrain • Anne-Cathe-
rine Bucher, klawesyn, organy, dy-
rekcja
K617 184 • w. 2007, n. 2006 • DDD,

57’07”

✮✮✮✮✮

Gdyby Henry Madin by³ Pola-
kiem, to najprawdopodobniej jakiœ
recenzent napisa³by, ¿e osoby nie
znaj¹ce tego twórcy nie maj¹ siê cze-
go wstydziæ. Poza tym dowodzi³by,
¿e twórczoœæ jego jest schematycz-
na, wtórna, skazana na lokaln¹ s³a-
wê. Na szczêœcie Madin by³ Francu-
zem i jego rodacy, maj¹cy wielu zna-
komitszych twórców, staraj¹ siê
wyeksponowaæ równie¿ tych in-
nych. Zamiast dopatrywaæ siê nie-
doskona³oœci, zamiast mieæ ¿al do
œwiata, ¿e Bach nie jest ich rodakiem,
z ogromnym zapa³em i radoœci¹ od-
krywaj¹ kolejnych mistrzów prze-
sz³oœci. Takim niew¹tpliwym odkry-
ciem jest prezentowana p³yta.

S³uchaj¹c tego albumu ze zdu-
mieniem odkrywamy, jak wielu in-
spiracjom ulega³ Madin, i jak wspa-
niale potrafi³ je przetworzyæ. Choæ
muzyka ta brzmi prawdziwie po fran-
cusku, s³ychaæ niew¹tpliwe wp³ywy
Pergolesiego czy Clérambaulta.

Pochodz¹cy z Lotaryngii ¿eñski
sekstet wokalny wspomagany jest
przez piêciu instrumentalistów, w
tym znakomit¹ Hélène Schmitt
znan¹ z nagrania dzie³ Bacha wy-
danego przez Alphê.

Gdyby nie nadmierny pog³os
obecny na tym nagraniu p³yta war-
ta by³aby „p³yty miesi¹ca”.

Polecam ten odkrywczy album.
(sl)

MIKO£AJ MEDTNER

1880-1951

Utwory fortepianowe

Severin von Eckardstein, fortepian
MDG 604 1465-2 • w. 2007, n. 2007

• DDD, 73’43”

✮✮✮✮
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kompozycje na flet i fortepian oraz
na flet solo. Ka¿da z nich w zasa-
dzie reprezentuje inn¹ stylistykê,
choæ sk³ad pozostaje bez zmian.
Najbardziej znane z zawartych na
p³ycie kompozycji: Chant de Linos
i Cinq Incantations s¹ ze swej na-
tury i charakteru bohaterskie, pod-
czas gdy bardziej introspektywne
Sonata fletowa czy Ascéses s¹ zde-
cydowanie mniej znane, nawet
wœród flecistów.

Wykonawcy daj¹ siê poznaæ
jako bardzo sprawni instrumentali-
œci, dobrze zgrani i wspó³pracuj¹-
cy w kreowaniu muzyki. Mario
Caroli pokazuje niezwyk³¹ spraw-
noœæ techniczn¹ i dobrze radzi so-
bie ze skomplikowanymi liniami
muzycznymi, pokonuj¹c wszystkie
trudne do zagrania fragmenty. Nie-
stety brak w solowych kompozy-
cjach umiejêtnoœci budowania na-
piêæ, wyzwalania emocji zarówno
w odniesieniu do poszczególnych
czêœci, jak i ca³oœci, jako cyklu.

DŸwiêk jest bardzo nierówny:
zbyt jasny w wysokich rejestrach
fletu, a chwilami przyt³umiony, w
ni¿szych rejestrach.

Angelika PrzeŸdziêk

WOLFGANG AMADEUSZ
MOZART

1756-1791

Requiem

Julia Kleiter, sopran; Gerhild Rom-
berger, alt; Daniel Sans, tenor;
Klaus Mertens, bas • Bachchor Ma-
inz; L’Arpa Festante München •
Ralf Otto, dyrygent
NCA 60159-215 • w. 2006, n. 2005 •

SACD, 50’23”

✮✮✮✮

W znacznym stopniu twórczoœæ
Wolfganga Amadeusza Mozarta
pozostaje otoczona aureol¹ roman-
tycznej tajemniczoœci. Dotyczy to
zarówno powstawania kolejnych
dzie³, jak i dzisiejszego ich odbioru.
Jednak wszyscy s³uchacze w podob-
ny sposób reaguj¹ na materiê dŸwiê-
kow¹ genialnie skomponowanej
muzyki. Zamówienie na Requiem
(ostatnie jak siê okaza³o), Mozart
przyj¹³ od nieznanego autora pisma
dostarczonego przez równie tajem-
niczego pos³añca. Komponowanie
zacz¹³, gdy jego, ju¿ nadw¹tlone
chorob¹ si³y przybli¿a³y myœl, i¿
wkrótce wyda ostatnie tchnienie.
Tak siê te¿ sta³o, chocia¿ do koñca
¿ycia pisa³, lecz „najpiêkniejszej pie-
œni ¿a³obnej” nie ukoñczy³. Z za-

chowanych szkiców dokona³ tego
jego uczeñ, Süssmayr, który g³êbo-
ko wnikn¹³ w intencje i styl kompo-
zytora. Tym samym uzupe³niaj¹c
dwie pierwsze czêœci Introitus i Ky-
rie nada³ dzie³u zamkniêty kszta³t.

O tym jak piêkna jest muzyka
Requiem mo¿emy przekonaæ siê
s³uchaj¹c nagrania w interpretacji,
któr¹ zaprezentowa³ Ralf Otto. Pod
jego batut¹ zespó³ instrumentalny
L’arpa festante, graj¹cy na histo-
rycznych instrumentach, kameral-
ny chór Bachchor Maintz oraz soli-
œci wykonuj¹ muzykê klasycznie
zrównowa¿on¹, pe³n¹ uczucia i dra-
matycznego wyrazu. Krótki wstêp
delikatnie wprowadza g³ówny te-
mat i nagle po czterech ostrych
akordach chór z nastrojem smutku
intonuje Requiem aeternam dona
eis Domine. Nastrój powagi zaczy-
na nabieraæ dramatycznych akcen-
tów, lecz krótkie solo sopranu, nie-
co rozjaœnia proœbê o spokój dla
zmar³ych. Dyrygent postanowi³ po
powolnej czêœci szeroko rozbudo-
wan¹ fug¹ o¿ywiæ nastêpne tematy
mocnego Kyrie eleison i niespokoj-
nego Christe eleison. Znakomicie
po³¹czy³ ten fragment w nieroz-
³¹czn¹ ca³oœæ, której ekspresjê spo-
têgowa³ chromatycznym przebie-
giem a¿ do koñcowej kulminacji.

Sk³adaj¹cy siê z szeœciu za-
mkniêtych ogniw Sequenz prezen-
tuje ca³kowicie zmieniony charak-
ter muzyki od dotychczasowego,
przez pierwsze 7 minut s³uchanego.
W Dies irae przy zachowaniu tego
samego aparatu wykonawczego
mamy do czynienia z nowym kolo-
rytem brzmieniowym. Przy burzli-
wym akompaniamencie instrumen-
tów smyczkowych chór na wyso-
kich rejestrach œpiewa g³oœniej i
przenikliwiej. W Tuba mirum z ka¿-
dym wejœciem kolejnego solisty
brzmienie staje siê szlachetniejsze,
i w takim ujêciu atmosfera S¹du
Ostatecznego budzi nadziejê oraz
spokój. Lecz trzy grzmi¹ce akordy
instrumentów dêtych przegradzane
energiczn¹ figur¹ smyczków zapo-
wiadaj¹ potê¿ne Rex tremendade
majestatis, trzeci¹ czêœæ sekwencji,
w intonacji chóru bêd¹c¹ pokor¹ z
proœb¹ do Boga o ³askê. Kwartet
wokalny w Recordare zadziwia
bogactwem, mistrzostwem i subtel-
nym cyzelowaniem szczegó³ów. W
tym najbardziej rozbudowanym
fragmencie dzie³a misternie zazna-
czono motywy kompozycji. Confu-
tatis maledictis przejmuje perfek-
cyjnym przeciwstawianiem g³osów
¿eñskich z mêskimi, aczkolwiek
przy jedynym po³¹czeniu z sob¹
przepiêknie wspó³brzmi¹. Podobne,
urokliwe wra¿enie brzmieniowe
odnosi siê po wys³uchaniu ostatniej
czêœci Lacrimosa dies illa. Amen.

Offertorium sk³ada siê z dwóch
ogniw. W surowym i niespokojnym
Domine Jesu Christe ujmuj¹co
szczerze kunsztown¹ fug¹ dopro-

wadzono do punktu kulminacyjne-
go tej czêœci. W nastêpnej Hostias
linie melodyczne zagrano niepo-
równanie spokojniej, co umo¿liwi-
³o podkreœlenie deklamacyjnego
charakteru tekstu. Równie przeko-
nuj¹co na nagraniu zaprezentowa-
no ostatnie czêœci: bardzo zwarte,
majestatyczne Sanctus, z ujêtym w
formê fugi krótkim Hosanna,
³agodne, rozwijaj¹ce siê w niebiañ-
sko œpiewaj¹cych czterech g³osach
solowych Benedictus i wzruszaj¹-
ce pod ka¿dym wzglêdem Agnus
dei. Nie tylko samo arcydzie³o Mo-
zarta, ale i jego œwietna interpreta-
cja przedstawiona na omawianym
kr¹¿ku jest w stanie zadowoliæ
wszystkich, zarówno koneserów
jak i tê czêœæ melomanów, która
posiada niedosyt niezbyt licznej
muzyki koœcielnej, która po œmier-
ci kompozytora jeszcze zachowa³a
¿ywotnoœæ. Ralf Otto ze szczegól-
nym pietyzmem przedstawi³ Requ-
iem, które przyci¹ga i fascynuje,
artystyczna wartoœæ dzie³a dostar-
cza skupionemu s³uchaczowi
ogromne bogactwo dŸwiêkowo-
emocjonalnych wra¿eñ.

Wilfried Górny

ARVO PÄRT
1935

Dzie³a chóralne: Triodion, Tribu-

te to Caesar, Nunc dimittis, Ode

VII, I am the True Vine, The wo-

man with the alabaster box, Dopo

la vittoria, Bogoróditse Djévo

Elora Festival Singers • Noel Edi-
son, dyrygent
Naxos 8.570239 • w. 2006, n. 2006 •

DDD, 57’26”

✮✮✮✮

Jako twórca muzyki chóralnej a
cappella Arvo Pärt zdoby³ szerok¹
popularnoœæ. Jego minimalistyczne
kompozycje wykonuj¹ dziœ znane i
mniej znane chóry na ca³ym niemal
œwiecie. Oczywiœcie te wykonania
maj¹ ró¿n¹ wartoœæ, niemniej pro-
paguj¹ jego muzykê w szerokim
œrodowisku. Nie ka¿dy z zespo³ów
radzi sobie z u¿ywanym przez nie-
go chêtnie efektem „dzwonów” czy
alterowanymi akordami. Prezento-
wane na p³ycie kompozycje po-
wsta³y w ostatniej dekadzie po-
przedniego wieku. Wykonuje je 22-
osobowy kanadyjski zespó³ Elora
Festiwal Singers, który kojarzony
jest g³ównie z letnim festiwalem
muzycznym w Ontario. Nie jest to
zespó³ wirtuozów, ale na pewno

Oto ciekawa postaæ: kompozy-
tor uznawany za nastêpcê Skriabi-
na i Rachmaninowa, w przeciwieñ-
stwie do nich nigdy nie osi¹gn¹³
sukcesu finansowego, a po I Woj-
nie Œwiatowej powoli popad³ w za-
pomnienie. Od 1920 r. ¿yj¹c na
emigracji wielokrotnie nagrywa³
swoje, i nie tylko, utwory ale wiêk-
szoœæ z tych nagrañ nie zosta³a ni-
gdy wydana. Pojawienie siê p³yt
kompaktowych i coraz wiêksze za-
interesowanie zapomnianym reper-
tuarem przywróci³o jego twórczoœæ
do ³ask wykonawców.

Severin von Eckardstein, m³o-
dy niemiecki pianista, maj¹cy w
dorobku kilka ciekawych albumów
p³ytowych, tym razem dokona³
przegl¹du twórczoœci Medtnera.
Zalet¹ tego niezwykle ciekawego
nagrania jest przemyœlana interpre-
tacja. Pianista wydobywa z prezen-
towanych utworów szerok¹ gamê
barw stosuj¹c wszelkie dostêpne
mu œrodki z zakresu artykulacji i
dynamiki. Niestety, chc¹c zade-
monstrowaæ jak najwiêcej utworów
Medtnera nagra³ tylko fragmenty
niektórych. Uwa¿am, ¿e przy tak
znakomitej twórczoœci i wykonaw-
stwie warto by³o powœci¹gn¹æ swój
zapa³, ewentualnie ukierunkowuj¹c
go w stronê kolejnej p³yty.

Pomimo tego drobnego manka-
mentu polecam tê p³ytê.

(sl)

FELIX MENDELSSOHN

1809-1847

Dzie³a organowe

Olivier Vernet, Cédric Meckler, or-
gany
Ligia Digital Lidi 0104180-07 • w. 2007,

n. 1992/2007 • DDD, 206’00”, 3CD

Organiœci czêsto nagrywaj¹
dwup³ytowe albumy z szeœcioma
sonatami organowymi Mendelssoh-
na i nazywaj¹ taki produkt „orga-
nowymi dzie³ami wszystkimi”.
Warto wiêc zainteresowaæ siê naj-
nowszym albumem francuskiego
wydanictwa Ligia Digital, które,
wraz z dwójk¹ organistów francu-
skich, podjê³o siê nagrania napraw-
dê wszystkich dzie³ organowych
tego wybitnego kompozytora.

Olivier Vernet, w towarzystwie
Cédrica Mecklera, nagra³ tu nie tyl-
ko dzie³a w oryginale napisane na
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bardzo dobrych œpiewaków, którzy
poradzili sobie z kompozycjami fiñ-
skiego twórcy. W repertuarze zna-
laz³y siê utwory, które s¹ mniej
skomplikowane sonorystycznie od
tych powsta³ych w innych okresach
twórczoœci Pärta. Cechuje je skupie-
nie na tekœcie oraz stosowanie kon-
trastów miêdzy fragmentami akor-
dowymi i czysto deklamacyjnymi.

Na kr¹¿ku znajduj¹ siê utwory
z tekstami angielskimi, ³aciñskimi,
rosyjskimi i w³oskimi. Nie ma wiêk-
szego znaczenia jaki jêzyk jest za-
stosowany, religijny nastrój s³ychaæ
w ka¿dym z nich. Artykulacja jest
w zasadzie bez zarzutu, znakomi-
cie oddaje sens œpiewanego tekstu,
tak¿e intonacja jest bezb³êdna. W
kompozycjach, w których pod-
staw¹ s¹ skomplikowane brzmienia
wertykalne (np. w otwieraj¹cym
p³ytê utworze The Triodon, 1998),
chór brzmi bardzo efektownie. Nie-
stety tam, gdzie nastrój wprowadzo-
ny jest dziêki cichym dŸwiêkom
sopranów – brzmienie zespo³u zo-
staje zachwiane.

Warto posiadaæ tê p³ytê, po pierw-
sze dlatego, ¿e, mimo niewielkich
wad, jest to jeden z lepszych kr¹¿ków
z muzyk¹ chóraln¹ Arvo Pärta. Po
drugie dlatego, ¿e daje doœæ szeroki
pogl¹d na jego muzykê lat 90. a tak-
¿e przybli¿a muzykê tego niezwyk³e-
go wspó³czesnego twórcy.

Angelika PrzeŸdziêk

WILHELM PETERSON-BERGER
1867-1942

Domedagsprofeterna – wyj¹tki z

opery

Mikael Samuelson, baryton; Solve-
ig Samuelson, sopran; Thomas Sun-
negardh, tenor • Swedish Radio
Symphony Orchestra • Ulf Söder-
blom, dyrygent
Sterling CDA 1069-2 • w. 2006, n.

1984 • DDD, 79’19”

✮✮✮✮

Szwedzki kompozytor Wilhelm
Petersom-Berger skomponowa³
piêæ oper, z których czwarta – Do-
medagsprofeterna – mia³a swoj¹
premierê w 1919 r. i odnios³a w ro-
dzinnym kraju twórcy du¿y sukces.
Opera, dla której libretto napisa³
sam kompozytor, jest skompliko-
wan¹ wersj¹ love story umiejsco-
wion¹ w XVII w., w której pod-
staw¹ jest zak³ad o maj¹cy nadejœæ
koniec œwiata. Centralny punkt dra-
matu jest zamglony przez du¿¹ iloœæ

alkoholu, pojawiaj¹cego siê w dra-
macie, a g³ówny bohater zawieszo-
ny jest w niepewnoœci. Na szczêœcie
pojawia siê Królowa, która rozwi¹-
zuje wszystkie problemy. Nie zapo-
minajmy, ¿e to opera komiczna.

Na tym kr¹¿ku dzie³o jest z³o-
¿one z wyboru poszczególnych
sekcji z ca³ego nagrania zrobione-
go kilkanaœcie lat temu dla szwedz-
kiego radia. Opera jest z gruntu ro-
mantyczna (o czym œwiadczy tak-
¿e tytu³ dzie³a), a orkiestracja przej-
rzysta i pomys³owa. Peterson-Ber-
ger okazuje siê byæ znakomitym
kompozytorem dzie³ scenicznych
pisz¹c muzykê, która nie jest tylko
ilustracj¹. Jego melodyka jest czy-
sto wokalna i liryczna. Jest w tym
dziele wiele elementów opery ka-
meralnej, i choæ brak wirtuozow-
skich popisów gwiazd, to od œpie-
waków wymaga porz¹dnego warsz-
tatu. Zarówno soliœci jak i ca³a or-
kiestra dobrze radz¹ sobie z dzie-
³em, choæ oczywiœcie brakuje chwi-
lami pe³nej wersji.

DŸwiêk jest czysty i dobrze
wywa¿ony, a sama produkcja prze-
kazuje w dobry sposób zarówno
odpowiedni nastrój jak i energiê
produkcji scenicznej.

Angelika PrzeŸdziêk

TERRY RILEY
1935

In C

Ars Nova Copenhagen; Percurama
Percussion Ensemble • Paul Hiller,
dyrygent
Ars Nova 8.226049 • w. 2006, n. 2005

• DDD, 55’19”

✮✮✮✮✮

„Bardzo istotne jest, aby graj¹-
cy muzycy uwa¿nie s³uchali siebie
nawzajem – a to znaczy, ¿e czasem
trzeba siê wy³¹czyæ i po prostu po-
s³uchaæ” – pisze Terry Riley we
wskazówkach dla wykonawców In
C, utworu-manifestu, który ufundo-
wa³ minimalizm lat szeœædziesi¹-
tych. Paul Hillier wydaje siê do tej
w³aœnie uwagi przywi¹zywaæ w
swojej interpretacji najwiêksz¹
wagê. W poprzednich wykona-
niach, w tym w autorskim wykona-
niu Rileya z 1968 r. utwór narzuca
siê s³uchaczowi przede wszystkim
jako genialna konstrukcja, konse-
kwentnie rozwiniêty koncept.
Utwór sk³ada siê z 53 fragmentów
o ró¿nych d³ugoœciach, wykonywa-
nych w dowolnym czasie przez do-
woln¹ liczbê muzyków. Ka¿dy

musi wykonaæ wszystkie fragmen-
ty po kolei – jednak od niego tylko
zale¿y, ile razy i w jakich odstêpach
powtórzy dany fragment. W ten
sposób w miarê wykonywania w
utworze buduj¹ siê i burz¹ harmo-
nie i dysonanse. Kiedy wszyscy
muzycy dobrn¹ do ostatniego frag-
mentu, spotykaj¹ siê w kilkuakrot-
nym wspólnym crescendo i dimi-
nuendo, by po chwili od³¹czaæ siê
stopniowo, milkn¹æ po kolei, wedle
w³asnego uznania. Taka zabawa
muzyczno-intelektualna w wyko-
naniu kopenhaskim staje siê prze-
¿yciem egzystencjalnym. W poro-
zumieniu z Rileyem dyrygent zastê-
puje muzyków œpiewakami, którzy
wybrzmiewaj¹ zamiast nut „œwiête
sylaby”. Z instrumentów towarzy-
szy im jedynie wibrafon i marim-
by, z których jedna odmierza têtno
utworu, wyznaczone wybijan¹ mia-
rowo przez jednego z muzyków
ósemk¹ – tytu³owym C. Rolê tê –
pisze Riley – tradycyjnie powierza
siê piêknej dziewczynie, u Hilliera
pe³ni j¹ jednak (piêkny?) Jakob
Weber z Percurama Percussion En-
semble. Organicznoœæ takiego pul-
su nadaje utworowi charakter me-
dytacyjny, co samo w sobie nie za-
skakuje. Utwór Rileya – jeœli odrzu-
cimy czysty konceptualizm – da siê
bowiem równie dobrze wykorzy-
staæ jako zestaw mantr, które, choæ
jednakowe, prowadz¹ ka¿dego z
powtarzaj¹cych je do swojej i swo-
istej harmonii wewnêtrznej. W duñ-
skiej wersji medytacja ta wspina siê
ku rytmom innych i staje siê roz-
mow¹. Pomiêdzy œwiêtymi sylaba-
mi s³ychaæ wyraŸnie, jak muzycy
s³uchaj¹. Kolejne harmonie i dyso-
nanse zamkniêtych w poszczegól-
nych g³osach fraz staj¹ siê seri¹ py-
tañ i odpowiedzi – rozumianych jako
postawa egzystencjalna raczej ni¿
treœæ dyskursywna. W moim prze-
konaniu to najlepsze z dotychczaso-
wych wykonañ. Minimalistyczny
utwór Rileya staje siê nagle bardzo
pe³ny. A wszystko to w C, najprost-
szej z mo¿liwych tonacji.

Joanna Kusiak

MIKO£AJ RIMSKI-KORSAKOW

1844-1908

Szeherezada op. 35; Sadko op. 5;

Kaprys w³oski op. 34

Artur Pizarro i Vita Ponomariova-
ite, fortepiany
Linn Records CKD 293 • w. 2007, n.

2006 • SACD, 74’20”

✮✮✮✮✮

organy, ale tak¿e, jako tzw. „bonus
track”, transkrypcjê na 4 rêce Snu
nocy letniej.

Twórczoœæ organowa Mendels-
sohna jest optymistyczna, radosna,
œwi¹teczna. Niedaleko tu od atmos-
fery œlubu; zreszt¹ jedna z sonat
zosta³a napisana specjalnie z oka-
zji œlubu ukochanej siostry kompo-
zytora, Fanny.

W nagraniu pos³u¿ono siê dwo-
ma znakomitymi instrumentami: w
Masevaux i w paryskim koœciele St
Louis en l’île. Ten pierwszy instru-
ment pos³u¿y³ Olivierovi Vernet do
nagrania sonat w 1992 r. Nagranie
ma znakomity dŸwiêk, jest niezwy-
kle czyste i klarowne.

Drugi instrument pos³u¿y³ do
nagrania pozosta³ych utworów.
Wraz z Cédrikiem Mecklerem
tworz¹ artyœci znakomity tandem
piêknie prezentuj¹cy zapomnian¹
muzykê Mendelssohna.

Znakomity album dla ka¿dego.
(sl)

FELIX MENDELSSOHN

Uwertury: Hebrydy op. 26, Ruy

Blas op. 95; Symfonie: nr 1 c-moll

op. 11, nr 5 d-moll, op. 107 Refor-

macja

Gerald Fauth, Olga Gollej, forte-
pian; Andreas Seidel, skrzypce;
Matthias Moosdorf, wiolonczela
MDG 307 1469-2 • w. 2007, n. 2006

• DDD, 70’29”

✮✮✮✮

Prezentowana p³yta przenosi s³u-
chacza do XIX w., kiedy to umiejêt-
noœæ muzykowania by³a powszech-
na, a jednoczeœnie nie istnia³y ¿adne
metody rejestracji i transmisji dŸwiê-
ku. Aby obcowaæ z muzyk¹, trzeba
by³o albo udaæ siê na koncert, albo
zaprosiæ muzyków, albo wreszcie
samemu j¹ wykonaæ. Muzyka by³a
dobrem niemal¿e pierwszej potrze-
by. St¹d tak wiele wydawnictw nu-
towych istnia³o w tamtych czasach i
prosperowa³o ca³kiem dobrze.
Oczywiœcie w ten sposób mo¿na
by³o wykonywaæ tylko utwory so-
lowe lub kameralne. Aby jednak
melomani nie byli pozbawieni mo¿-
liwoœci obcowania z dzie³ami sym-
fonicznymi, wydawcy bardzo czê-
sto publikowali opracowania takich
utworów na fortepian, na fortepian
na cztery rêce, na dwa fortepiany.
Ten album prezentuje nam ciekawe
opracowanie utworów symfonicz-
nych Mendelssohna na fortepian na
cztery rêce, skrzypce i wiolonczelê.
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Biograf Rimskiego-Korsakowa,
Gerald Abraham, twierdzi, ¿e forte-
pianowa spuœcizna twórcy Z³otego
Kogucika posiada „znikom¹ war-
toœæ”, a muzykolog, Donald Brook,
zauwa¿a: „Jest zupe³nie pozbawio-
na ¿ywej spontanicznoœci, jak¹ od-
znacza siê jego muzyka”. Takie opi-
nie p³yn¹ z jednej strony z faktu, i¿
autor Szeherezady znany jest szer-
szej publicznoœci wy³¹cznie z wiêk-
szych form orkiestrowych oraz oper,
podczas gdy liczne pieœni, dzie³a
chóralne, fortepianowe i kameralne
pozostaj¹ niejako w ukryciu, z dru-
giej natomiast, maj¹ Ÿród³o w spe-
cyficznej osobowoœci rosyjskiego
mistrza, którego ju¿ w dzieciñstwie
interesowa³y raczej transkrypcje
fragmentów g³oœnych oper, ani¿eli
muzyka fortepianowa sensu stricte.

Na przestrzeni XIX w. transkryp-
cje i instrumentalne aran¿acje dzie³
orkiestrowych pe³ni³y funkcjê, jak¹
sto lat póŸniej z powodzeniem
przej¹³ gramofon. Pionierskie wy-
czyny Liszta mia³y na celu nie tyle
udowodnienie, i¿ sam fortepian
mo¿e brzmieæ niczym orkiestra, ile
przybli¿enie dzie³ mistrzów publicz-
noœci znacznie szerszej od tej wype³-
niaj¹cej sale koncertowe oraz uczy-
nienie ich przystêpniejszymi w od-
biorze. W dobie amatorskiego mu-
zykowania, przewidziane na cztery
rêce, fortepianowe transkrypcje
utworów takich jak Szeherezada,
Kaprys Hiszpañski czy Sadko,
przynosi³y ich autorowi jednocze-
œnie dodatkowe profity.

Kaprys (1887) i Szeherezada
(1889), które w pe³nej, symfonicz-
nej wersji lœni¹ i mieni¹ siê wszel-
kimi barwami orkiestry, tu, odarte
z bogactwa odcieni, subtelnych to-
nów i ¿ywej dynamiki, trac¹ wiele
ze swego ciep³a, aczkolwiek lirycz-
na inwencja ich autora, zami³owa-
nie do form egzotycznych i orien-
talnych, fascynacja urzekaj¹cym
pierwiastkiem ludowym i sta³a tê-
sknota za morzem, pozostaj¹ w nich
w pe³ni obecne.

Pochodz¹cy z Portugalii, wra¿li-
wy i utalentowany Artur Pizarro, zna-
ny jest s³uchaczom z interpretacji nie
pozbawionych szyku, elegancji i sto-
nowania. Jego zrównowa¿ona, kul-
turalna gra, równie wolna od szar¿y,
co wszelkiego przerysowania, przy-
wraca ¿ycie tej nieco zapomnianej i
zakurzonej muzyce. Z m³od¹ Pano-
mariovaite tworz¹ artystyczny duet,
nader zrêcznie omijaj¹cy mielizny i
monotonne frazy transkrypcji, które
niestety nie zawsze pozwalaj¹ siê zni-
welowaæ, i których obecnoœæ zdradza
brak pianistycznej edukacji samego
Korsakowa.

Jak¿e odmiennie brzmi na tym
tle elektryzuj¹ca fantazja Sadko
(1870), odwo³uj¹ca siê do na po³y
legendarnej opowieœci o bogatym
nowogrodzkim kupcu z XII stule-
cia. Zupe³nie nie odczuwa siê tu
braku aparatu orkiestrowego czy

wokalizy! Feerycznej transkrypcji
dzie³a dokona³a póŸniejsza ¿ona
kompozytora, Nadie¿da Miko³a-
jewna Purgold, ceniony muzyk i
wybitna pianistka. Szkoda, i¿ jej
wdziêczna d³oñ nie spoczê³a na
pozosta³ych aran¿acjach, wówczas
piêkna, klasyczna gra Pizarro i Pa-
nomariovaite, mog³aby osi¹gn¹æ
wy¿yny, na których ludzki duch
prawdziwie wypoczywa.

Andrzej Osiñski

TADEUSZ SZELIGOWSKI
1896-1963

Uwertura burleska, 4 Tañce polskie,

Koncert fortepianowy, Nokturn na

orkiestrê, Koncert na orkiestrê

Bogdan Czapiewski, fortepian • Or-
kiestra Filharmonii Poznañskiej •
Mariusz Smolij, dyrygent
Naxos 8.570371 • w. 2007 • n. 2006/7

• DDD 76’48”

✮✮✮✮✮

P³yta ta powsta³a najwyraŸniej
zgodnie z myœleniem: myœl global-
nie, dzia³aj lokalnie. Do katalogu
Naxosu, którego produkty stoj¹
chyba w ka¿dym wiêkszym sklepie
muzycznym na œwiecie trafi³a bo-
daj pierwsza w historii fonografii
p³yta monograficzna z dzie³ami
Tadeusza Szeligowskiego. Sta³o siê
to dziêki sponsoringowi w³adz lo-
kalnych Wielkopolski oraz nasze-
go narodowego przewoŸnika lotni-
czego. Jest te¿ znamienne, ¿e Fil-
harmonicy Poznañscy z³o¿yli w ten
sposób ho³d swemu za³o¿ycielowi,
muzykowi wielce zas³u¿onemu dla
stolicy Wielkopolski. Zastanawia-
j¹c siê, co teraz pomyœl¹ sobie o
twórczoœci Szeligowskiego mi³o-
œnicy muzyki z piêciu kontynentów,
uœwiadomi³em sobie, ¿e równie¿
polscy melomani niezbyt wiele na
ten temat maj¹ do powiedzenia, bo
na p³ytach CD nagrano w zasadzie
jedynie Sonatê fletow¹, Sonatinê
fortepianow¹, Kwintet dêty oraz
parê arii operowych, a i na PRL-
owskich longplayach nie by³o wie-
le wiêcej. Polskie Radio, dysponu-
j¹ce szeregiem bardzo ciekawych
nagrañ archiwalnych nie kwapi³o
siê dot¹d z ich publikacj¹, z rzadka
coœ puszczaj¹c w eter. Omawiana
p³yta jest o tyle frapuj¹ca, ¿e oprócz
Koncertu fortepianowego prezentu-
je utwory mniej znane – nie ma na
przyk³ad uznanego za jedno z czo-
³owych osi¹gniêæ Szeligowskiego
Epitafium na œmieræ Karola Szyma-

nowskiego. Niemniej mamy tu rze-
czy z kilku faz twórczoœci kompo-
zytora, które pozwalaj¹ nam ujrzeæ
jego sylwetkê w wymiarze szer-
szym od ramki przeciêtnego przed-
stawiciela neoklasycyzmu École de
Paris, w któr¹ wt³oczy³y go wszyst-
kie podrêcznikowe i encyklope-
dyczne biogramy. Mo¿e szkoda, ¿e
nie znalaz³o siê tu coœ z pierwszego
okresu wileñskiego, jak suita Kaziu-
ki z 1928 r., ale póŸniejszy o dwa
lata Koncert na orkiestrê jawi siê
jako utwór nad wyraz intryguj¹cy,
jak na swój moment powstania
prawdziwie awangardowy. Powsta³
trzynaœcie lat przed Koncertem na
orkiestrê Bartóka i nie ma z nim w
istocie wiele wspólnego, zaœ wzo-
rem dla niego by³ niew¹tpliwie po-
wsta³y pó³ dekady przedtem Kon-
cert op. 38 Hindemitha, choæ wiele
tu te¿ wp³ywów francuskich,
zw³aszcza z Roussela. Brak tu od-
wo³añ do klasycyzmu, jeœli ju¿, to
do baroku, w pewnym sensie jest to
jeszcze rodzaj concerto grosso, z
atrakcyjnymi solówkami instru-
mentów smyczkowych. W sumie
Koncert stanowi dojrza³e i konse-
kwentne stylistycznie dzie³o trzy-
dziestoczteroletniego kompozytora,
który ju¿ po roku studiów w Pary-
¿u wypowiedzia³ siê jako twórca
nowoczesny, europejskiego forma-
tu, ani trochê nie zdradzaj¹c siê z
prowincjonaln¹, krakowsko-wi-
leñsk¹ przesz³oœci¹ (vide wspo-
mniane tu sympatyczne sk¹din¹d
Kaziuki). To prawdziwe odkrycie –
a¿ dziw, i¿ utwór ten nie jest od
dawna elementem sta³ego repertu-
aru polskich orkiestr! Koncert for-
tepianowy powsta³ w Wilnie w
1941 r., a wiêc w warunkach mia-
sta rozdzieranego przez dwa naj-
okropniejsze totalitarne mocarstwa,
jest jednak dzie³em na wskroœ ra-
dosnym i beztroskim, jakby na
przekór okropnoœciom wojny. Jeœli
ktoœ lubi muzykê Poulenca, z przy-
jemnoœci¹ odnajdzie tu ten sam
idiom, choæ wzbogacony o elemen-
ty polskiego folkloru (mazurkowy
fina³). Nokturn (1947), skompono-
wany jeszcze przed ofensyw¹ so-
crealizmu, zrywa z estetyk¹ neokla-
syczn¹, jest chyba trochê spóŸnio-
nym ho³dem oddanym impresjoni-
zmowi, a zw³aszcza muzyce Szy-
manowskiego z okresu drugiej de-
kady XX w., mimo tego epigoni-
zmu daje popis mistrzowskiej in-
strumentacji. Wreszcie p³ytê dope³-
niaj¹ utwory bêd¹ce œwiadectwem
próby wpasowania siê dobiegaj¹ce-
go szeœædziesi¹tki kompozytora w
doktrynê realizmu socjalistyczne-
go. Efektowna, ale dosyæ b³aha
Uwertura burleska z 1952 r. przy-
pomina niemal do z³udzenia ra-
dzieckie uwertury o motorycznym
charakterze, wywodz¹ce siê z glin-
kowskiej Uwertury do „Rus³ana i
Ludmi³y”, z Uwertur¹ do „Colas
Breugnon” Kabalewskiego i Uwer-

Oczywiœcie w naszych czasach,
gdy mamy bardzo ³atwy dostêp do
nagrañ symfonicznych, a nikt ju¿
nie muzykuje, tego typu aran¿acjê
potraktujemy jako pewne kurio-
zum. Warto siê jednak zapoznaæ z
tym nagraniem znakomitym pod
ka¿dym wzglêdem. Mamy tu do
czynienia z idealn¹ wspó³prac¹
muzyków-perfekcjonistów, którzy
potrafi¹ graæ w prawdziwym poczu-
ciu jednoœci, jak równie¿ wspó³za-
wodnictwa, tam gdzie jest ono po-
trzebne. W szczególnoœci pianiœci
nie powstrzymuj¹ swoich emocji,
co udziela siê tak¿e dwóm pozosta-
³ym artystom. Polecam.

(sl)

IGNAZ PLEYEL
1757-1831

Utwory fortepianowe na dwie i

cztery rêce

Wolfgang Brunner, Leonore von
Strauss, piano forte
Profil PH06025 • w. 2007, n. 2005 •

DDD, 64’36”

✮✮✮✮

Mi³oœnicy ciekawostek z przy-
jemnoœci¹ siêgn¹ po ten album pre-
zentuj¹cy twórczoœæ fortepianow¹
na 2 i 4 rêce Pleyela. O ile jego twór-
czoœæ kameralna jest ju¿ dosyæ czê-
sto nagrywana, o tyle fortepianowa
nieczêsto goœci na p³ytach. Niektó-
re z prezentowanych tu utworów s¹
transkrypcjami duetów skrzypco-
wych, koncertu skrzypcowego.
Wszystkie by³y znane w ró¿nych
instrumentacjach. Takie by³y wy-
mogi epoki.

Niew¹tpliwie album ten nie za-
pewni s³uchaczowi wiêkszych emo-
cji, pozwoli jednak odkryæ repertu-
ar, jaki czêsto wykonywali amato-
rzy na prze³omie XVIII i XIX w.

(sl)

JOSEF GABRIEL RHEINBERGER
1839-1901

Sekstet F-dur op. 191b na flet,

obój , klarnet, fagot, róg i forte-

pian; Nonet Es-dur op. 139 na flet,
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tur¹ do „Dzieci kapitana Granta”
Dunajewskiego na czele. Z kolei
Tañce polskie przywodz¹ na myœl
„ludowe” utwory komponowane
przez Sygietyñskiego i Hadynê dla
ich „ludowych” zespo³ów, choæ
pod wzglêdem instrumentacji i ró¿-
nych smaczków harmonicznych
wykazuj¹ niew¹tpliwie mistrzo-
stwo. Tu jednak nasuwa siê pyta-
nie – czym w istocie by³ ten nasz
socrealizm, bo przecie¿ w podob-
nej estetyce pisywali w tym czasie
równie¿ kompozytorzy spoza „blo-
ku sowieckiego” – gdy s³ucha³em
Tañców polskich, przychodzi³y mi
na myœl bardzo podobne w koncep-
cji Tañce greckie Skalkottasa.

Co do wykonania – Poznañscy
Filharmonicy stanêli na wysokoœci
zadania, prezentuj¹c szerokim rze-
szom odbiorców p³yt Naxosu po-
ziom nie odbiegaj¹cy od dobrych
europejskich orkiestr. Wielkie
uznanie nale¿y siê te¿ dyrygentowi
Mariuszowi Smolijowi, nie tylko ze
wzglêdu na sugestywne zaprezen-
towanie szeregu dzie³ o tak ró¿nej
stylistyce, ale te¿ za sam fakt pro-
mowania polskiej muzyki – przy-
pomnijmy, ¿e niedawno ukaza³a siê
p³yta Naxosu z mniej znanymi dzie-
³ami Panufnika dyrygowanymi
przez Smolija. Bogdan Czapiewski
sprawdza siê jako solista w Koncer-
cie fortepianowym, jego interpreta-
cja jest zdecydowana i mêska, byæ
mo¿e miejscami zbyt grubo zary-
sowana. Idea³ stanowi interpretacja
Kêdry i Krenza z 1963 r., gdyby
tylko Polskie Radio zdecydowa³o
siê j¹ opublikowaæ... Ale p³yty ta-
kie jak ta zawsze zaostrzaj¹ apetyt.
Chcia³oby siê dostaæ kolejne solid-
ne nagrania muzyki Szeligowskie-
go – oprócz wspomnianego tu Epi-
tafium i Kaziuków tak¿e Koncert
klarnetowy, kantaty, opery i balety.
Ale chcia³oby siê ujrzeæ równie¿
monograficzne p³yty z wykonan¹
na równie dobrym poziomie mu-
zyk¹ symfoniczn¹ obu Fitelbergów,
Ró¿yckiego, Maliszewskiego, So³-
tysa, Morawskiego, Sza³owskiego,
Spisaka, Kasserna, Laksa, Kofflera,
Kondrackiego, Rogowskiego, Sikor-
skiego, Wiechowicza, Woytowicza,
Maklakiewicza, Palestra, Myciel-
skiego, Kisielewskiego, Malawskie-
go, Szabelskiego – w wielu przypad-
kach by³yby to pierwsze w historii
fonografii monograficzne kr¹¿ki CD
poœwiêcone tym kompozytorom.
Dopiero wówczas przeciêtny melo-
man móg³by nabraæ pojêcia o historii
naszej muzyki XX w. I w ten sposób
moglibyœmy siê uleczyæ z wielu
kompleksów, pokazuj¹c sobie i
œwiatu, ¿e s¹ to rzeczy nie gorsze, a
czêsto znacznie lepsze od ró¿nych
szeroko promowanych Barberów,
Coplanów, Irelandów, Finzich i Ba-
xów...

Marcin Zgliñski

ANTONIO VIVALDI
1678-1741

Arie d’Opera

Sandrine Piau, sopran; Ann Hal-
lenberg, mezzosopran; Paul
Agnew, tenor; Guillemette Laurens,
mezzosopran • Modo Antique • Fe-
derico Maria Sarselli, dyrygent
Naive OP 30411 • w. 2005, n. 2005,

DD, 67’40”

✮✮✮✮✮

Doskona³a p³yta , któr¹ charakte-
ryzuje elegancja, precyzja, czystoœæ i
stylowoœæ wokalnego wykonania
przez wszystkich, znakomicie dobra-
nych œpiewaków, których g³osy kon-
trastuj¹ i dope³niaj¹ siê wzajemnie w
brzmieniu na tle wspania³ej gry towa-
rzysz¹cych im muzyków. Jest to wy-
bór z 47 arii wyselekcjonowanych
przez Vivaldiego i z³o¿onych w jed-
nym folio nr. 28. 16 z nich, nagranych
na tej p³ycie, skomponowa³ Vivaldi
w latach 1717-1721, kiedy pracowa³
poza Wenecj¹ (g³ównie w Mantui).
Tylko kilka znanych jest dziêki pe³-
nym nagraniom oper (Tito Manlio,
1719; La verita in cimento, 1729).
Reszta arii pochodzi z dzie³, które nie-
stety siê nie zachowa³y. Jedna z nich
– z niezidentyfikowanego dzie³a, a
inna – byæ mo¿e tylko z pierwotnego
szkicu. Dlaczego Vivaldi stworzy³
owe folio? Domys³y snuje na ten te-
mat muzykolog Frederic Delamea w
eseju zawartym w broszurze do³¹czo-
nej do p³yty. Jedna z sugestii podaje,
¿e by³a to teka zestawiona na potrze-
by podró¿y. Inna – ¿e przygotowa³
tê kompilacjê jako ewentualny mate-
ria³ do sprzeda¿y dla osób zintereso-
wanych jego kompozycjami wokal-
nymi.

Znakomite wra¿enie wywar³a na
mnie wokalna stylowoœæ wykonania
zawartego na tej p³ycie materia³u;
wirtuozerskie obligato na flet prosty
(Sardelli w ostaniej arii dla mezzoso-
pranu), popisowe „fajerwerki” sopra-
nu i mezzosopranu, oraz 4 arie dla te-
nora wspaniale zaprezentowane
przez Paula Agnewa.

Znajdziemy na tej p³ycie prze-
ró¿ne typy arii, zró¿nicowane w at-
mosferze i nastrojach emocjonal-
nych, orkiestracji, kluczach i tem-
pach i w ró¿nych rejestrach wokal-
nych. W oryginalnej tece, z której
ów materia³ zaczerpniêto, 37 z 43
jest dla sopranu, mezzosorpanu i
altu i tylko 4 dla tenora i 2 dla basa.

Tej p³yty doprawdy warto po-
s³uchaæ.

Basia Jakubowska

obój, klarnet, fagot, róg, skrzyp-

ce, altówkê, wiolonczele i kontra-

bas

Consortium Classicum
MDG 301 1453-2 • w. 2007, n. 2006

• DDD, 68’22”

Du¿e formy kameralne z udzia-
³em instrumentów dêtych nieczêsto
by³y u¿ywane przez kompozytorów,
którzy woleli raczej formacje smycz-
kowe, ewentualnie z udzia³em for-
tepianu. Niewiele mo¿na wymieniæ
takich dzie³, mo¿e poza Septetem
Beethovena, czy Oktetem Schuber-
ta byæ mo¿e jeszcze Nonet Spohra.

I oto mamy bardzo dobre nagra-
nie tego typu utworów autorstwa
Rheinbergera. Kompozytor ten,
prawie ca³kowicie zapomniany,
zacz¹³ powoli wracaæ do ³ask wy-
konawców i melomanów w latach
70. ubieg³ego wieku. P³yty kom-
paktowe przynios³y sporo nagrañ
jego muzyki organowej, a tak¿e tro-
chê muzyki kameralnej. Teraz
mamy do czynienia z jego Sekste-
tem i Nonetem, dwoma znakomity-
mi utworami.

S¹ to dzie³a bardzo ciep³e i sym-
patyczne w odbiorze. Stanowi¹ nie-
w¹tpliwie odmianê po utworach
Beethovena czy Brahmsa. Ten al-
bum przypadnie do gustu wszyst-
kim wielbicielom muzyki roman-
tycznej, którzy staraj¹ siê podró¿o-
waæ w³asnymi drogami.

A ¿e Consortium Classicum to
znakomity zespó³ sk³adaj¹cy siê z
doœwiadczonych muzyków, wra¿e-
nia z takiej podró¿y bêd¹ niezapo-
mniane.

(sl)

NED ROREM
1927

Koncert fortepianowy nr 2; Kon-

cert wiolonczelowy

Simon Mulligan, fortepian; Wen-
Sinn Yang, wiolonczela • Royal
Scottish National Orchestra • José
Serebrier, dyrygent
Naxos 8.559315 • w. 2007, n. 2006 •

DDD, 59’18”

Wybitny amerykañski kompozy-
tor, Ned Rorem, nareszcie doczeka³
siê premiery fonograficznej napisa-

DIETRICH FISHER-DIESKAU
Porträt

utwory: Bacha, Beethovena,

Brahmsa, Schuberta, Wolfa

Membran 231663 • w. 2007, n. 1949-

1955 • AAD, 246’19”, 4CD

✮✮✮✮✮

¯ywio³em tego znakomitego
artysty od samego pocz¹tku jego
kariery staje siê œwiat pieœni, które-
mu z czasem oddaje siê bez reszty.
Mimo, ¿e stosunkowo czêsto poja-
wia siê na scenie operowej to szyb-
ko okazuje siê, ¿e w³aœnie pieœni
najpe³niej odpowiadaj¹ tempera-
mentowi i wra¿liwoœci artysty dys-
ponuj¹cego ciep³ym, o aksamitnym
brzmieniu, a do tego pe³nym wyra-
zu, g³osem. Ogromna muzykalnoœæ,
wyrazista artykulacja, dba³oœæ o
tekst, umiejêtnoœæ wywiedzenia fra-
zy muzycznej z melodyki jêzyka,
oraz pos³ugiwanie siê subteln¹ dy-
namik¹ odpowiadaj¹c¹ charaktero-
wi ka¿dego z dzie³ czyni³y z niego
mistrza w interpretacji pieœni.

Ma przy tym wszystkim jeszcze
jedn¹ ogromn¹ zaletê, potrafi sku-
piæ uwagê s³uchacza na wykonywa-
nym utworze. Budowanie nastroju
w³aœciwego ka¿dej ze œpiewanych
pieœni, bogactwo emocji oraz wy-
czucie stylu muzyki kompozytora
sprawi¹, ¿e staj¹ siê one prawdzi-
wymi pere³kami. S³ucha siê ich, w
tak perfekcyjnym wykonaniu, ze
szczer¹ satysfakcj¹.

Dowodzi tego wszystkiego w
najnowszym czterop³ytowym albu-
mie, którego zawartoœæ stanowi¹
w³aœnie szczególnie przez niego
ukochane i cenione cykle pieœni
nagrane we wczesnym okresie jego
kariery. Ka¿da z czterech p³yt po-
œwiêcona jest innemu kompozyto-
rowi. Pierwsza zawiera pieœni J.S.
Bacha i J. Brahmsa, druga to króle-
stwo Beethovena i Volfa, dwie
ostatnie nale¿¹ do romantycznego
œwiata Schuberta. I od niego rozpo-
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nego w 1951 r. dla Juliusa Katchena
koncertu fortepianowego. Po prawy-
konaniu w 1954 r. dzie³o popad³o w
zapomnienie. Jest to muzyka przy-
stêpna, przywo³uj¹ca skojarzenia z
twórczoœci¹ Ravela, Françaixa, Ger-
shwina, Strawiñskiego, Martinu i
Poulenca. Byæ mo¿e to zdecydowa-
³o o losie tego znakomitego utworu
w œwiecie zdominowanym przez
„nowoczesnoœæ”. Lepiej jednak póŸ-
no ni¿ wcale, oto mamy znakomit¹
interpretacjê Simona Mulligana, pia-
nisty nietuzinkowego, znanego z
wielu interesuj¹cych nagrañ dzie³
ma³o znanych. Warto dodaæ, ¿e pia-
nista ten swoje pierwsze nagranie
zrealizowa³ wraz z Yehudim Menu-
hinem jako dyrygentem.

Drugim dzie³em na tej p³ycie
jest ciekawy, a¿ oœmioczêœciowy
Koncert wiolonczelowy pochodz¹-
cy z 2002 r. Dzie³o to jest dobrym
testem umiejêtnoœci solisty. Wio-
lonczelista Yang Wen Sin powa¿-
nie podszed³ do powierzonego mu
zadania. Jego technika jest nieska-
zitelna, dŸwiêk bardzo dobry.

Znakomity dyrygent José Sere-
brier œwietnie poprowadzi³ szkock¹
orkiestrê i wraz z solistami stworzy³
wzorcowe nagranie.

Jedna z lepszych p³yt w serii
Naxos American Classics.

(sl)

NINO ROTA
1911-1979

Sinfonia sopra una Canzona

d’amore; Concerto-Soirée na for-

tepian i orkiestrê

Benedetto Lupo, fortepian • Orche-
stra Sinfonica Siciliana • Massimo
de Bernart, dyrygent
Arts 47596-2 • w. 2007, n. 1991 •

DDD, 49’15”

✮✮✮✮✮

Dzie³a wszystkie na instrumenty

smyczkowe z fortepianem: Inter-

mezzo, 3 Sonaty, 2 Improviso

Marco Fornaciari, altówka; Ga-
briele Baldocci, fortepian
Arts 47718-8 • w. 2007, n. 2006 •

czynamy wêdrówkê po zawartoœci
albumu. Oczywiœcie na pierwszy
plan wysuwa siê cykl Vinterreise
(Podró¿ zimowa) nagrany w 1955 r.,
o którym artysta powiedzia³: „Nie
jest to dzie³o dla tylko ³adnie œpie-
waj¹cego wykonawcy. Tutaj po-
trzebny jest artysta, który wspólnie
ze zrozpaczonym, zagubionym i sa-
motnym cz³owiekiem udaje siê w
dalek¹ podró¿ i portretuje go na tle
zimowego krajobrazu. Bohatera
cyklu przyt³aczaj¹ wyrzeczenia,
popada w rezygnacjê, nêkaj¹ go
straszne sny. A¿ szesnaœcie pieœni
ma minorowe tonacje; agonia nie
koñczy siê zanim nie zostanie osi¹-
gniêty stan szaleñstwa”. Mamy w tej
interpretacji finezjê barw, znakomi-
te „mesa di voce”, œwietnie skontra-
stowan¹ dynamikê odpowiadaj¹c¹
charakterowi ka¿dej pieœni z jedno-
czesnym budowaniem specyficzne-
go klimatu ca³ego cyklu. W czym
pomaga mu znakomity akompania-
ment Geralda Moore, z którym ma
wrêcz idealne porozumienie.

Nagranie pieœni Bacha z 1951 r.
dowodzi, ¿e mimo niewielkiego
jeszcze wtedy doœwiadczenia Fi-
scher-Dieskau wie jak poruszaæ siê
po zawi³ych strukturach Bachow-
skiego kontrapunktu. Wyrazista ar-
tykulacja, dba³oœæ o tekst i styl mu-
zyki Bacha s¹ podstaw¹ tej interpre-
tacji, która dowodzi ogromnej mu-
zykalnoœci i wra¿liwoœci m³odego
artysty, którego g³os urzeka piêkn¹
barw¹ i œwie¿oœci¹ brzmienia. Naj-
pe³niej wszystko to odnajdziemy w
Ich habe genug, bodaj najpiêkniej-
szej z wszystkich bachowskich kan-
tat œpiewanej przez Fischera-Die-
skau z ogromnym kunsztem i fi-
nezj¹. Podobnie jest w przypadku
cyklu Vier ernste Gesänge op. 121
Brahmsa.

Cykl Szeœciu pieœni Gellerta op.
48 z 1802 r. Beethovena dedyko-
wane hr. J. G. von Brovne zachwy-
ca kunsztem frazowania i operowa-
nia barw¹ g³osu. W pieœniach Wol-
fa imponuje znakomit¹ intonacj¹ i
naturalnoœci¹ prowadzenia g³osu.

Album jest bez w¹tpienia dowo-
dem wielkiego kunsztu i znakomi-
tej kultury wokalnej tego wytraw-
nego artysty.

Adam Czopek

DEBUT INESSA GALANTE

arie: Belliniego, Verdiego, Mozar-

ta, Leoncavalla, Gounoda, Bizeta,

Boito, Pucciniego, Francka, etc.

Inessa Galante, sopran • Latvian
National Symphony Orchestra •
Alexander Vilumanis, dyrygent
Campion RRCD 1335 • w. 2005, n.

2005 • DDD, 71’58”

Znakomita p³yta! Ci, którzy nie
przepadaj¹ za „sk³adankami” arii
operowych tym razem powinni siê
przemóc i pos³uchaæ Inessy Galan-
te. Praktycznie wszystko co zaœpie-
wa³a na potrzeby tej p³yty jest na
wspania³ym poziomie wokalistyki.

Casta diva œpiewa bardzo wol-
no, z wielk¹ kultur¹ wokaln¹, wy-
równanym, p³ynnym g³osem o ³ad-
nej barwie; w Je veux vivre trochê
podrabia tryle i momentami trochê
podbiera dŸwiêk od do³u, ale w tzw.
„granicach przyzwoitoœci”; w arii z
La Rondine zachwyci³a mnie lek-
koœæ prowadzenia g³osu bez forso-
wania góry i pewnoœæ intonacyjna;
popisowa aria Micaeli Je dis que
rein ne m’epopuvante zabrzmia³a
jak balsam na moje uszy z piêkn¹,
ciemniejsz¹ barw¹ w modulacji g³o-
su; aria Neddy z Pajaców to z kolei
piêkna paleta odcieni – od aksamit-
no-mrocznych, niemal mezzo – do
jasno-czystej b³yskotliwej góry. Ga-
lante jest doskona³a wrêcz w Si mi
chiamano Mimi, która jest dopraco-
wana interpretacyjnie i chyba jedn¹
z najlepiej wokalnie wykonanych
wspó³czeœnie jakie s³ysza³am. Do-
bre wra¿enie wywar³a te¿ aria z Tra-
wiaty, a w obu Ave Maria (Cacci-
niego i Bacha) wzruszy³a mnie wia-
rygodnoœci¹ religijnego uniesienia
w modlitwie, refleksyjnoœci¹ supli-
kacji, i o ile u Cacciniegio wiêcej
jest delikatnoœci czy subtelnoœci w
lirycznym prowadzeniu frazy, w
Bachu mamy wrêcz ekstazê religij-
nego „zapamiêtania siê” w modli-
twie. Nie spodoba³a mi siê nato-
miast aran¿acja Panis Angelicus,
choæ g³os te¿ wypad³ dobrze, ale ju¿
za chwilê, jako Pamina w Czaro-
dziejskim flecie Mozarta jest do-
prawdy stylowa. W szalenie trud-
nej Merce, dilette amiche znów tro-
chê podrabia tryle i ogólnie chyba
akurat ta rola niezbyt dobrze „le¿y”
w jej g³osie; ale z niezwyk³¹ przy-
jemoœci¹ wys³ucha³am L’altra not-
te z Mefistofelesa Boito. Prawdzi-
wy popis ekspresji i znakomite „za-
mro¿enie g³osu” w „l’aura e fretta”.
O mio babbibo caro jest w jej inter-
pretacji prawdziw¹ proœb¹ przepe³-
nion¹ emocjami, a D’onde lieta usci
z Boheme prezentuje nam g³os cier-
pi¹cej i emocjonalnie trójwymiaro-
wej kobiety. Jedynie mo¿e Bachia-
nas Brasileiras nie zrobi³o na mnie
zbyt korzystnego wra¿enia ze
wzglêdu na zbyt ma³e, moim zda-
niem, wyczucie charakteru muzyki
i jej atmosfery. Polecam!

Basia Jakubowska

 J. Brahms – Kwintet klarnetowy

op. 115; W. A. Mozart – Kwintet

klarnetowy KV 516; A. G³azunow

– Reverie orientale op. 14 nr 2; W.

Sweeney – An Og-Mhadainn

Lesley Schatzberger, klarnet • Fit-
zwilliam String Quartet
Linn Records CKD 278 • w. 2006, n.

2005 • SACD, 62’28”

✮✮✮✮✮

Ju¿ od pierwszego taktu uderza
krystalicznie czysty, ostry dŸwiêk
klarnetu i nieopisana ¿ywio³owoœæ,
z jak¹ zrealizowano to nagranie.
Kto oczekiwa³ smutnych, „jesien-
nych” klimatów, jakimi przez lata
epatowa³y najwybitniejsze wyko-
nania szlachetnego kwintetu
Brahmsa, mo¿e przez chwilê po-
czuæ siê rozczarowany, ale wierzê,
¿e to rozczarowanie szybko ust¹pi
szczeremu uwielbieniu i niek³ama-
nemu zachwytowi.

Jak dosz³o do powstania tego
nagrania, które nie waham siê okre-
œliæ mianem fascynuj¹cego? Otó¿
wra¿liwa i wszechstronna Lesley
Schatzberger, której artyzm dojrze-
wa³ pod okiem mistrzów tyle¿ do-
œwiadczonych, co wymagaj¹cych
(R. Norrington, J. E. Gardiner, C.
Hodgwood), zdecydowa³a siê na
instrument, bêd¹cy idealn¹ kopi¹
klarnetu, u¿ywanego przez Richar-
da Mühlfelda, w czasie kiedy ten
zetkn¹³ siê z kompozytorem w Me-
iningen. Pamiêtamy, ¿e spotkanie to
zainspirowa³o mistrza z Hamburga
do napisania kilku arcydzie³ sztuki
kameralnej, w tym i opusu 115.

Oryginalne instrumentarium
sta³o siê punktem wyjœcia do prze-
prowadzenia szerszej rekonstrukcji,
której celem by³o ustalenie, jak
kwintet na klarnet brzmia³ napraw-
dê w ostatnich latach ¿ycia autora
Niemieckiego Requiem. Schatzber-
ger i towarzysz¹cy jej rewelacyjny
Fitzwilliam String Quartet, zespó³
niezwykle g³oœny ju¿ u progu lat
1970., kiedy to jego cz³onkowie do-
konali pierwszej na Zachodzie reje-
stracji wszystkich kwartetów smycz-
kowych Dymitra Szostakowicza,
nieustannie stawiali pytanie, czy rze-
czywiœcie 58-letni Brahms by³ cz³o-
wiekiem tak zrezygnowanym, roz-
czarowanym i zmêczonym ¿yciem,
jak dotychczas przyjêto?

Muzycy siêgnêli po archiwalne
nagrania opusu 115, konstatuj¹c ze
zdumieniem, ¿e te, licz¹ce sobie
najmniej 60 lat, sêdziwe realizacje,



50 Muzyka21     12 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 200712 (89) – grudzień 2007

k
o
l
e
k
c
j
a

m
e
l
o
m
a
n
a

| | | | | 
✮

✮
✮

✮
✮

 -
 w

yb
itn

e 
 |

  
- 

w
yb

itn
e 

 |
  

- 
w

yb
itn

e 
 |

  
- 

w
yb

itn
e 

 |
  

- 
w

yb
itn

e 
 |

  ✮
✮

✮
✮

 -
 w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  

- 
w

ar
to

śc
io

w
e 

 |
  ✮

✮
✮

 –
 p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  

– 
p

op
ra

w
ne

  |
  ✮

✮
 -

 s
ła

b
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  

- 
sł

ab
e 

 |
  ✮

 -
 b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

- 
b

ub
el

SACD, 65’03”

✮✮✮✮✮

Nino Rota s³awê zdoby³ jako
twórca muzyki filmowej i tylko jako
taki jest znany. Ma³o kto wie, ¿e
komponowa³ on równie¿ dzie³a
symfoniczne, kameralne, opery,
oratoria. Firma Arts wyda³a w³aœnie
dwie p³yty z jego muzyk¹ symfo-
niczn¹ i kameraln¹.

Pierwsza z tych p³yt zawiera kon-
cert fortepianowy, którego trzecia
czêœæ jest oparta na motywach z mu-
zyki do filmu La strada. W drugim
utworze, Sinfonia, kompozytor wy-
korzysta³ motywy z muzyki do filmu
Gepard. Nie nale¿y siê jednak temu
dziwiæ. Twórca traktowa³ powa¿nie
ka¿dy gatunek muzyki i bardzo czê-
sto dokonywa³ autozapo¿yczeñ.

Muzyka kameralna prezento-
wana na drugiej p³ycie nie jest ju¿
w sposób tak ewidentny zwi¹zana
z muzyk¹ filmow¹ Roty. S¹ tu ra-
czej odwo³ania do romantyzmu, a
tak¿e do nauczyciela Roty, Caselli.
Ale jest równie¿ niespodzianka
przywo³uj¹ca na myœl Felliniego –
groteskowe improwizacje skrzyp-
cowe Un diable sentimental. Dru-
ga improwizacja nawi¹zuj¹ca do
muzyki cygañskiej napisana zosta-
³a w 1947 r. dla filmu Amanti senza
amore Gianniego Francioliniego.

Dwie znakomite, bardzo cieka-
we p³yty dla wszystkich, sprawi¹
szczególn¹ przyjemnoœæ znawcom
sztuki filmowej.

(sl)

ANTONIO SALIERI
1750-1825

La Locandiera

Alessandra Ruffini (Mirandoli-
na);Gastone Sarti (Il Marchese);
Oslavio di Credico (Il conte); Pie-
ro Guarnera (Fabrizio) • Orchestra
Sinfonica dell’Emilia Romagna „A.
Toscanini” • Fabio Luisi, dyrygent
Nuova Era 224185 • w. 2007, n. 1989

• DDD, 131’43”, 2CD

✮✮

Prezentowana opera do libretta
opartego na sztuce Goldoniego o
tym samym tytule odnios³a wielki
sukces podczas swojej wiedeñskiej
premiery w 1773 r. Niestety zapro-
szeni do realizacji tego nagrania ar-
tyœci bez przekonania zagrali swoje
role. Wszystko wypad³o blado, nie-
ciekawie. Trudno zrozumieæ, dlacze-
go w 18. lat po realizacji tego nagra-
nia wydano je na p³ycie skoro w miê-
dzyczasie do swojego repertuaru

operuj¹ niebywa³¹ dynamik¹, nie
ukrywan¹ pasj¹ i godn¹ podziwu
ekspresj¹, nie wspominaj¹c o
¿ywym, cygañskim rytmie i ostrych
kontrastach, w jakich kompozytor
wyraŸnie siê lubowa³ i które zaiste
trudno nazwaæ „jesiennymi” czy
melancholijnymi. Zachêceni odkry-
ciem, przypomnieli autentyczny
klimat utworu, nasycaj¹c go szcze-
rym i burzliwym uczuciem, dalekim
od wszelkiej nostalgii czy wycisze-
nia. Interpretacja skrzy blaskiem i
mieni siê wszystkimi kolorami tê-
czy; powsta³a muzyka ¿ywa i silnie
skontrastowana, swobodna, o nie-
jednolitym rytmie, œwie¿a i w tej
œwie¿oœci zachwycaj¹co piêkna.

Pozosta³y repertuar równie po-
rusza zmys³y. Fragmentowi Kwin-
tetu B-dur, KV 516 Mozarta, staran-
nie i przekonuj¹co zrekonstruowa-
nego przez Duncana Druce’a, towa-
rzysz¹ orientalna w tytule, acz czy-
sto rosyjska w treœci, ezoteryczna
fantazja, jak¿e rzadko dziœ wyko-
nywanego G³azunowa oraz kon-
templacyjna suita wspó³czesne-
go kompozytora rodem ze Szkocji,
Williama Sweeneya. W tej ostatniej,
z celtycka zatytu³owanej An Og-
Mhadainn (Wczesny poranek), pro-
mienny klarnet mruczy i œpiewa na
tle delikatnego ostinato smyczków,
rozp³ywaj¹c siê z wolna we wszech-
obejmuj¹cej ciszy.

Piêkna, medytacyjna p³yta,
udatnie ³¹cz¹ca dzie³a mistrzów kil-
ku epok.

Andrzej Osiñski

SOLTI – A PASSION
FOR MUSIC

Beethoven: Uwertura Egmont;

Strauss: Dyl Sowizdrza³, Don

Juan; Glinka: Uwertura Rus³an i

Ludmi³a; Borodin: Tañce po³o-

wickie; Wagner: Der Ring des Ni-

belungen – fragmenty orkiestro-

we; Strawiñski: Œwiêto wiosny,

Symfonia w 3 czêœciach, Symfo-

nia psalmów; Bartók: Cantata

profana; Weiner: Serenada; Ko-

daly: Psalmus hungaricus; Mah-

ler: V Symfonia

Tonhalle Orchester Zurich, Chica-
go Symphony Orchestra, London
Symphony Orchestra, Vienna Phil-
harmonic Orchestra, Budapest Fe-
stival Orchestra; sir Georg Solti,
dyrygent
Decca 475 8525 • w. 2007, n. 1947-

1997 • ADD/DDD • 309’09”

✮✮✮✮✮

W tym roku muzyczny œwiat ob-
chodzi 10. rocznicê œmierci jednego
z najwiêkszych dyrygentów XX w.,
sir Georga Soltiego. Urodzi³ siê w
1912 r. na Wêgrzech, zmar³ w Anti-
bes we Francji w 1997 r. Karierê
muzyczn¹ rozpoczyna³ jako pianista,
jednak najwiêksz¹ s³awê zdoby³ jako
dyrygent. Studiowa³ u Dohnányiego
i Bartóka (fortepian) oraz u Kodálya
(kompozycja) w Akademii Muzycz-
nej w Budapeszcie. W tym te¿ mie-
œcie debiutowa³ w 1938 r. jako dyry-
gent. W 1942 r. wygra³ Miêdzynaro-
dowy Konkurs Muzyczny w Gene-
wie. W latach 1946-1952 by³ kierow-
nikiem muzycznym Bayerische Sta-
atsoper w Monachium. Po wojnie wy-
stêpowa³ jako pianista-kameralista i
dyrygent, dokonuj¹c wielu nagrañ
koncertowych. W 1952 r. obj¹³ funk-
cjê dyrektora generalnego opery we
Frankfurcie, a póŸniej dyrektor mu-
zyczny opery Covent Garden w Lon-
dynie (1961-1971), Chicago Sym-
phony Orchestra (1969-1991), a od
1971 r.  L’Orchestre de Paris. Od
1973 r. kierowa³ Oper¹ Parysk¹. Za-
³o¿y³ fundacjê promuj¹c¹ m³odych
utalentowanych muzyków. Uhono-
rowany Z³otym Medalem brytyjskie-
go Royal Philharmonic Society
(1989), Grosses Verdienstkreuz mit
Stern und Schulterband (1993) oraz
francusk¹ Legi¹ Honorow¹. 32 razy
zdoby³ nagrodê Grammy.

Do historii trafi³ jako znakomity
dyrygent, którego najwiêkszym i naj-
bardziej znanym osi¹gniêciem jest
nagranie ca³ego Pierœcienia Nibelun-
gów Wagnera, który do dziœ nie ma
konkurencji. Sir Georg Solti jest uwa-
¿any za najwybitniejszego dyrygen-
ta wagnerowskiego. W jego nagra-
niach Mistrza z Bayreuth najpiêkniej-
sza i bezkonkurencyjna jest si³a wy-
razu i czystoœæ orkiestry, a wszystko
oparte na pe³nej dyrygenckiej kontro-
li i znakomitej, wrêcz zjawiskowej
wspó³pracy ze œpiewakami.

W tej 5-p³ytowej edycji jest jed-
na p³yta poœwiêcona w³aœnie frag-
mentom orkiestrowym z Pierœcienia.
Te¿ w tej edycji po raz pierwszy wy-
dano debiutanckie nagranie Soltiego
z 1947 r. – uwertura Egmont oraz
ostatnie nagranie koncertowe (13 lip-
ca 1997 r.), czyli V Symfonia Mahle-
ra. Oba nagrania zrealizowano w Zu-
rychu z Tonhalle Orchester. Oprócz
wspomnianych dzie³ jest te¿ p³yta z
muzyk¹ wêgiersk¹ oraz kr¹¿ek z trze-
ma utworami Strawiñskiego. Wy-
dawca postara³ siê, by w tej edycji
znalaz³y siê nagrania ulubionych
dzie³ tego dyrygenta, którymi w pe³-
ni pokaza³ swoj¹ mistrzowsk¹ klasê.

Polecam.

Arkadiusz Jêdrasik

R. Schumann – Kreisleriana op.

16; F. Chopin – Fantazja op. 49;

J. Brahms – Fantazje op. 116

Evgenia Rubinova, fortepian
EMI Classics 3 53234 2 • w. 2006, n.

2006 • DDD, 75’30”

✮✮✮✮

„Dlaczego fascynuj¹ nas marze-
nia?” – pyta w swej debiutanckiej
p³ycie piêkna Eugenia Rubinowa –
„Dlaczego marzenia daj¹ nam tak
niesamowity posmak nie koñcz¹cej
siê wolnoœci?”. W poszukiwaniu
odpowiedzi, pochodz¹ca z egzo-
tycznego Taszkentu, artystka, propo-
nuje podró¿ w g³¹b nieokie³znanej
wyobraŸni najwybitniejszych liry-
ków fortepianu, prowadz¹c nas po
mrocznych i wieloznacznych klima-
tach, wykreowanych ich piórem.

Improwizacyjne fantazje, operu-
j¹ce gwa³townymi kontrastami,
œmia³¹, nowatorsk¹ form¹ i nie
wstrzymanym przep³ywem muzycz-
nej frazy, stanowi¹ wa¿ny element
duchowej spuœcizny romantyków,
chocia¿ jeszcze u progu XIX stule-
cia postrzegano je jako odmianê wie-
loczêœciowej sonaty: „Tak wiêc pisz-
my sonaty b¹dŸ fantazje, mniejsza o
nazwê” – nawo³ywa³ Robert Schu-
mann. Ten protagonista niemieckie-
go romantyzmu w jego najbardziej
wybuja³ej i niepokoj¹cej postaci,
przez ca³e ¿ycie stosowa³ oba pojê-
cia zamiennie, jednak jest oczywi-
ste, i¿ pochodz¹ce z 1838 r. Kreisle-
riana z form¹ sonatow¹ nie maj¹ nic
wspólnego, a ich Ÿróde³ nale¿y upa-
trywaæ w gêstym materiale literac-
kim i poetyckim epoki.

Powsta³a trzy lata póŸniej zdu-
miewaj¹ca Fantazja op. 49 Fryde-
ryka Chopina potwierdza, i¿ nowy
gatunek sta³ siê rodzajem maski,
jak¹ wra¿liwy artysta przybiera³,
ukrywaj¹c za bogat¹ tkank¹ literac-
kich odniesieñ, rzeczywiste uczucia
i targaj¹ce dusz¹ sentymenty. Tam,
gdzie koñcz¹ siê wszelkie s³owa,
tam zabiera³a g³os muzyczna fan-
tazja. „Muzyka, jak i ¿ycie, stawia
wy³¹cznie pytania. Gdyby mo¿na
wyjaœniæ lub opisaæ muzykê w s³o-
wach, czy by³aby ona w ogóle po-
trzebna?” – analizuje istotê tego fe-
nomenu pianistka.

Hoffmanowski kapelmistrz, no-
bilitowany muzyk¹ Schumanna,
sta³ siê prawdziwym bo¿yszczem
innego pasjonata fantastycznej pro-
zy autora Kota Mruczys³awa,
Brahmsa, który imieniem Kreislera
podpisywa³ m³odzieñcze listy i nie-
które wczesne kompozycje. Fanta-
zje op. 116 powsta³y u schy³ku
¿ycia artysty (1892), kiedy p³o-
mienny ¿ar m³odoœci wprawdzie ju¿



51www.muzyka21.com

k
o
l
e
k
c
j
a

m
e
l
o
m
a
n
a

| | | | | ✮
✮

✮
✮

✮
 - w

yb
itne  |  

- w
yb

itne  |  
- w

yb
itne  |  

- w
yb

itne  |  
- w

yb
itne  |  ✮

✮
✮

✮
 - w

artościow
e  |  

- w
artościow

e  |  
- w

artościow
e  |  

- w
artościow

e  |  
- w

artościow
e  |  ✮

✮
✮

 – p
op

raw
ne  |  

– p
op

raw
ne  |  

– p
op

raw
ne  |  

– p
op

raw
ne  |  

– p
op

raw
ne  |  ✮

✮
 - słab

e  |  
- słab

e  |  
- słab

e  |  
- słab

e  |  
- słab

e  |  ✮
 - b

ub
el

- b
ub

el
- b

ub
el

- b
ub

el
- b

ub
el

Wytwórnie  p³ytowe i  ich dystrybutorzy w Polsce

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

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

❸ GiGi Distribution
ul. Królowej Jadwigi 275 A
30-218 Kraków

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

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

Accent 5

Acte Préalable 1

Aeolus 5

Aeon 2

Alia Vox 2

Alpha 2

Ambroisie 2

Ambronay 2

Ampersand 3

Analekta 5

Antes 5

APR Recordings 5

Arabesque 3

Arcana 2

Archiv Produktion 4

Armide 2

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

Etcetera 5

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

Olive Music 5

Opus Arte / BBC 2

Orfeo 5

Pan Classics 5

Passacaille 5

Philips 4

Pläne 3

Pneuma 5

Praga Digitalis 2

Proviva 3

Querstand 5

Ramee 5

Raumklang 5

Relief 5

Ricercar 2

Rondeau 5

Satirino 2

Sketch 2

Solal 5

Soli Deo Gloria 2

Symphonia 2

Tahra 2

Talent Classic 1

TDK 2

Tempéraments 2

Thorofon 5

Tudor 3

Verve 4

Vox Lucida 2

Wergo 3

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

wprowadzi³ to dzie³o Christophe
Rousset. Na dodatek jemu uda³o siê
z tego niezbyt efektownego dzie³a
stworzyæ niemal¿e arcydzie³o, a pre-
zentowany album s³abe miejsca par-
tytury jeszcze uwypukla. Na doda-
tek dyrygent prowadzi orkiestrê jak
automat, bez ¿adnego pomys³u.

Jak najbardziej odradzam.
(sl)

VALENTIN SILVESTROV
1937

Symfonia nr 6

Beethoven Orchester Bonn • Roman
Kofman, dyrygent
MDG 937 1478-6 • w. 2007, n. 2005

• SACD, 52’37”

✮✮✮

Najnowsze nagranie VI Symfonii
Silwestrowa wzbudza we mnie mie-
szane uczucia. Orkiestra z Bonn pod
energiczn¹ batut¹ Romana Kofmana
jest znakomita, jej poziom gry zado-
woli wszystkich melomanów. Jedno-
czeœnie sam utwór jest niezwykle nu-
¿¹cy, pusty, nieciekawy. Doszuka³-
bym siê w nim byæ mo¿e pewnych
wartoœci, gdyby nie czas trwania zbli-
¿aj¹cy go do Brucknera i Mahlera.
Niemi³osierne d³u¿yzny wzoruj¹ce
siê na Mahlerze,  do zaakceptowania
w muzyce koñca XIX w. nie s¹ do
przyjêcia w XXI w.

Tylko dla zagorza³ych wielbi-
cieli Silwestrowa.

(sl)

przygas³, ale jego iskry tli³y siê
wystarczaj¹co mocno, by rozpaliæ
wyobraŸniê s³uchaczy.

Zanurzaj¹c siê w intymne, intro-
spektywne kreacje romantyków,
Rubinowa zdradza doskona³e przy-
gotowanie tematu, godn¹ podziwu
elokwencjê i rozwagê. Na podkre-
œlenie zas³uguj¹ jej szczeroœæ i pre-
cyzja. Jednak, s³uchaj¹c tego nagra-
nia, odnoszê wra¿enie, i¿ niezmier-
nie trudno odró¿niæ je w powodzi
realizacji innych pianistów. Mi-
strzowskie rejestracje Kreislerianów,
dokonane przez Kempffa i Arrau w
1973 r., udowadniaj¹, i¿ technika
Rubinowej rzeczywiœcie nie budzi
najdrobniejszego zarzutu. Tylko, ¿e
za parawanem perfekcyjnego wyko-
nania zaginê³a gdzieœ ludzka istota:
cz³owiek z jego osobistym ¿alem,
smutkiem i melancholi¹; cierpie-
niem, które jest zawsze tylko nasze,
indywidualne i niepowtarzalne. Do-
skona³oœæ formalna i niechêæ wobec
emocji: precedens czy syndrom m³o-
dego pokolenia?

Andrzej Osiñski

SACRED CANTATAS FOR
ALTO AND FOR TENOR

J. S Bach – Kantaty BWV 5 i

BWV 55; M. Hoffmann – Kanta-

ta Meine Seele rühmt und preist;

G. P. Telemann – Kantata Ich

weiß daß mein Erlöser lebt

Marianne Beate Kielland, alt; Mar-

kus Schäfer, tenor • Cologne Bach
Choir • Cologne Chamber Orchestra
• Helnut Müller-Brühl, dyrygent
Naxos 8.557615 • w. 2006, n. 2004 •

DDD, 62’41”

✮✮✮✮✮

Kiedy wzi¹³em do rêki tê p³ytê
od razu nasunê³a mi siê myœl: w ba-
roku by³ jeden Bach, dziœ jest wie-
lu Bachów: Bach Harnoncourta,
Bach Herreweghe’a, Koopmana itd.
A który jest mój? Który najbardziej
przemawia do mnie? Tym razem, w
swoich poszukiwaniach, trafi³em na
Bacha w po³¹czeniu z Telemanem i
Hoffmannem – a có¿ to jest? Oka-
za³o siê, ¿e to po³¹czenie ma racjo-
nalne podstawy, które stanowi¹ o
wyj¹tkowoœci tej p³yty. Mianowicie
s¹ to kantaty Bacha i kantaty, które
przez d³ugi czas, z takich czy innych
wzglêdów by³y mu przypisywane.
Du¿ym atutem jest tutaj mo¿liwoœæ
porównania stylistyki wszystkich
trzech mistrzów, których ³¹czy lip-
ski okres w twórczoœci.

Po przes³uchaniu p³yty mam
wra¿enie, jak gdyby Bach tryumfo-
wa³ jako najlepszy „lipski kazno-
dzieja”. Widoczne jest to szczegól-
nie w recytatywach – nie boi siê za-
grzmieæ, uderzyæ piêœci¹ w ostrych
interwa³ach rozcinaj¹c duszê s³ucha-
cza jak „ostry obosieczny miecz”.
Innym razem, prowadz¹c liniê me-
lodyczn¹ w delikatnych sekundach
jest tkliwy, czasami litoœciwy – to
prawdziwy mistrz emocji. Hoffmann
bli¿szy jest tej stylistyce, jednak u
Telemanna da siê ju¿ s³yszeæ zapo-
wiedŸ zwiewnego stile galant.

Cologne Chamber Orchestra
pod batut¹ Helmuta Müllera-
Brühla, tworzy w szczególny spo-
sób materiê brzmieniow¹ i nastrój
subtelnego muzykowania idealnie
zgrywaj¹c siê z partiami solistów.

Marianne Beate Kielland, norwe-

ski mezzosopran, zachwyca swoja
technik¹, piêknym g³osem, krótko
mówi¹c – œpiewa profesjonalnie (nie
mo¿na jej nic zarzuciæ, je¿eli chodzi
o warsztat). Ja jednak nie znajdujê w
jej wykonaniu tej iskry, która zachê-
ci³aby mnie do s³uchania nie tyle
muzycznego, co duchowego. A o to
chyba najbardziej chodzi³o Bachowi.
Natomiast nie mogê powiedzieæ tego
samego o wykonaniu Markusa
Schäfera. Jego g³os to nie wyuczony
profesjonalizm – to raczej g³os tchn¹-
cy pokor¹, raz b³agalny, to znów wiel-
bi¹cy, innym razem groŸny i znów
³agodny – to g³os plastyczny, który
swoj¹ emocjonalnoœci¹ nigdy nie
nudzi, a wrêcz porywa. To g³os, któ-
rego brakuje mi w wielu wykona-
niach Philippe’a Herreweghe’a czy
Tona Koopmana. Ale to ju¿ moje oso-
biste odczucia, byæ mo¿e mylne, a
mo¿e prawdziwe? Najlepiej jeœli sami
to ocenicie s³uchaj¹c p³yty.

Rafa³ Grabiszewski

THE ROAD TO PARADISE
Gabrieli Consort • Paul McCreesh,
dyrygent
Deutsche Grammophon 477 6605 • w.

2007, n. 2006 • DDD, 74’11”

✮✮✮✮✮

Propozycje Paula McCreesha i
Gabrieli Consort za ka¿dym razem
wzbudzaj¹ wiele emocji i pomimo
towarzysz¹cym im niekiedy kontro-
wersjom, s¹ symbolem dobrej jako-
œci. Tym razem muzycy zapraszaj¹
nas na wêdrówkê przez wieki, po
drogach prowadz¹cych do… raju.

Pomys³ stworzenia piêcioczê-
œciowego misterium, zamyœlenia nad
najwa¿niejsz¹ pielgrzymk¹ w ¿yciu
ka¿dego cz³owieka, zmierzaj¹c¹ do
wiecznoœci, zrodzi³ siê w 2005 r.,
gdy zespó³ koncertowa³ w pó³noc-
nej Hiszpanii, w miejscach wpisuj¹-
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cych siê w pielgrzymi szlak zmierza-
j¹cy do sanktuarium Santiago de
Compostela. Ka¿da z czêœci to od-
s³ona konkretnych etapów ¿yciowej
wêdrówki: In ora mortis nostrae,
The Pilgrim’s Journey, Media vita
in morte sumus, Requiem aeternam
oraz A Vision of Paradise.

Jêzyk ³aciñski przeplata siê tu z
angielskim (co pokazuj¹ ju¿ same
tytu³y), muzyka dawna, archaiczna
(chora³ gregoriañski, XVI- i XVII-
wieczne motety takich twórców, jak
Tallis, Parson, Sheppard, Byrd) z
utworami powsta³ymi w ubieg³ym
stuleciu (Holsta, Harrisa, Howellsa,
Brittena, Benetta, Tavenera). Choæ
zastosowano odmienne œrodki
kompozytorskie, to dzie³a dawnych
mistrzów znakomicie koresponduj¹
z twórczoœci¹ XX-wiecznych auto-
rów. Obok b³agalnego Miserere
nostri Tallisa s³yszymy monumen-
talne, dramatyczne, szeœciog³osowe
Media vita… Shepparda. Motywem
³¹cz¹cym niektóre z wybranych tu
propozycji jest fakt, ¿e zosta³y na-
pisane pod wp³ywem œmierci kogoœ
bliskiego, np.: przejmuj¹ce Take
him, Earth, for cherishing Howells
skomponowa³ po œmierci swego 9-
letniego synka, a poruszaj¹ce, za-
nurzone w prawos³awnej teologii

Song for Athene, poœwiêcone jest
pamiêci przyjació³ki Tavenera.
Wszystkie utwory cechuje kontem-
placyjny nastrój, uwa¿na i g³êboka
interpretacja tekstu, nieœpieszna
narracja, sk³aniaj¹ce ku duchowe-
mu zamyœleniu.

W ów klimat bezczasowoœci,
zadumy, ale jednoczeœnie pogod-
nej, ufnej nadziei znakomicie wpro-
wadza nas Paul McCreesh waz z
zespo³em. Interpretacja przez nich
proponowana pozwala na poddanie
siê przes³aniu, jakie nios¹ ze sob¹
poszczególne czêœci, jak i ca³e mi-
sterium. Artyœci stworzyli dla s³u-
chacza pewnego rodzaju intymn¹
przestrzeñ, pozwalaj¹c¹ na weryfi-
kacjê przemyœleñ dotycz¹cych naj-
istotniejszych problemów, wobec
których staje cz³owiek. Na pewno
warto skorzystaæ z mo¿liwoœci pod-
dania siê tym nastrojom.

Emilia Dudkiewicz

ZARAH LEANDER
Centenary Edition

Profil PH07025 • w. 2007, n. 1936-

195 • ADD, 149’25”, 2CD

✮✮✮

Dwup³ytowy album obejmuje

ca³oœæ legendarnych niemieckich
nagrañ wybitnej szwedzkiej pieœniar-
ki i aktorki filmowej, Zarah Leander,
dokonanych miêdzy 1936 a 1952 r.

Zarah Leander (1907-1981) w³a-
œciwie nazywa³a siê Sarah Stina Hed-
berg (Leander to nazwisko jej pierw-
szego mê¿a, szwedzkiego aktora Nil-
sa). Zadebiutowa³a w Sztokholmie w
operetce Oscara Strausa Kobieta, któ-
ra wie, czego chce. Potem przysz³y
sukcesy w Wiedniu i korzystny kon-
trakt z potê¿nym niemieckim koncer-
nem filmowym UFA. Powodzenie
pierwszego filmu (Premiera, 1937)
wyzwoli³o kilkadziesi¹t nastêpnych.
Artystka by³a otaczana uwielbieniem,
rozpieszczana przez krytykê, aprobo-
wana przez w³adze. Nigdy nie zaprze-
cza³a, i¿ karierê i maj¹tek zawdziê-
cza Niemcom hitlerowskim. Ale te¿
kategorycznie zaprzecza³a zaanga¿o-
waniu siê w poparcie nazizmu.
Prawd¹ jest, i¿ nigdy nie poddano jej
procesowi denazyfikacji, jakkolwiek
przez kilka lat (do 1948) by³a zdecy-
dowanie bojkotowana w powojen-
nych Niemczech. Omawiany album
przynosi 48 piosenek z rewii i 14 z
filmów. W filmach Leander spraw-
dza³a siê równie¿ jako aktorka. Gra³a
zawsze siebie: kobietê niezale¿n¹,
bardzo pewn¹ siebie, jak trzeba fa-

taln¹. Pomaga³a jej w tym znakomita
aparycja sceniczna. Uwa¿ano j¹ za
nastêpczyniê Grety Garbo i Marleny
Dietrich po ich wyjeŸdzie do Holly-
wood. Melodie pisali dla niej wybit-
ni twórcy tego okresu: Ralph Benatz-
ky, Peter Fenyes, Theo Mackeben,
Nico Dostal, a przede wszystkim Mi-
chael Jary (pomóg³ jej w powrocie na
scenê po zakoñczeniu wojny).

Œpiewaczka dysponowa³a wyj¹t-
kowym g³osem, rzadko spotykanym
altem o w³aœciwie mêskiej barwie,
silnym, noœnym, a jednoczeœnie cie-
p³ym w brzmieniu. Ju¿ wystêpuj¹c po
raz pierwszy w Wiedniu, w komedii
Benatzky’ego Jaœ u raju bram partiê
sopranu wykona³a niskim, fascynu-
j¹cym g³osem. O g³os ten dba³a zresz-
ta wyj¹tkowo. Jej interpretacje wokal-
ne najlepiej scharakteryzowa³ Lucjan
Kydryñski: „Na scenie jest praw-
dziw¹ dam¹. Mimo drobnych nie-
mieckich nalecia³oœci, zawsze bardzo
irytuj¹cych na estradzie czy w ope-
retce – Zarah Leander utrzymywa³a
na ogó³ czystoœæ i szlachetnoœæ stylu,
jak¹ wynios³a z rodzinnej Szwecji”.

I s³uchaj¹c omawianego albumu,
znajdziemy potwierdzenie opinii o jej
g³osie i wykonaniach.

 Jacek Chodorowski
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Konkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowyKonkurs płytowy

Herbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von Karajan

UniversalUniversalUniversalUniversalUniversal
MusicMusicMusicMusicMusic
PolskaPolskaPolskaPolskaPolska

Ka¿dy, kto w terminie do

31 XII 2007 r. nadeœle na

adres redakcji wyciêty ku-

pon znajduj¹cy siê na samym dole tej strony oraz poprawne odpowiedzi

na poni¿sze pytania, weŸmie udzia³ w losowaniu 10 albumów dotycz¹-

cych konkursu. P³yty zostan¹ rozes³ane do zwyciêzców konkursu w lu-

tym 2008 r.

1. Gdzie urodzi³ siê Herbert von Karajan?

2. W którym roku Herbert von Karajan obj¹³ kierownictwo Berliner

Philharmoniker?

3. Jaki utwór nagra³ Herbert von Karajan jako ostatni?

Kupon konkursowy do wysłania wraz z odpowiedziami
na adres redakcji do 31 XII 2007 r.

Herbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von KarajanHerbert von Karajan
Universal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music PolskaUniversal Music Polska

Rozstrzygnięcie konkursu płytowegoRozstrzygnięcie konkursu płytowegoRozstrzygnięcie konkursu płytowegoRozstrzygnięcie konkursu płytowegoRozstrzygnięcie konkursu płytowego
Rafał Blechacz – Universal Music PolskaRafał Blechacz – Universal Music PolskaRafał Blechacz – Universal Music PolskaRafał Blechacz – Universal Music PolskaRafał Blechacz – Universal Music Polska

lista laureatów:

January Czekaj, Szczecin; Ada D¹browska, Poznañ; Czes³awa Ferency, Wroc³aw;
Jan Iwañski, Warszawa; Zenon Kapuœciñski, Warszawa; Kazimierz £ojek, Kra-
ków; Wanda Popiel, Warszawa; Stanis³aw Rapacki, Poznañ; Ryszard Szczerbiñ-

ski, Warszawa; Mateusz Zab³ocki, Olsztyn

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

Rozstrzygnięcie konkursuRozstrzygnięcie konkursuRozstrzygnięcie konkursuRozstrzygnięcie konkursuRozstrzygnięcie konkursu
Rok Karola SzymanowskiegoRok Karola SzymanowskiegoRok Karola SzymanowskiegoRok Karola SzymanowskiegoRok Karola Szymanowskiego

lista laureatów

monety srebrne o nominale 10 z³ otrzymuj¹:
Anna Boniecka, Warszawa • Stefan Marczyñski, Wroc³aw

monety o nominale 2 z³ otrzymuj¹:
Adrian Brzeziñski, Koszalin • Zbigniew Czarnecki, Wo³omin • Adam Falkowski,
Kielce • Ryszard Józefara, Tarnów • Henryk Legawiec, Warszawa • Aneta Nowo-

cin, Warszawa • Witold Peszko, Lublin; Maria Rek, Poznañ; Krystyna Tolak,
Gdañsk • Damian ¯ero, Olsztyn

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



55www.muzyka21.com



56 Muzyka21 12 (89) – grudzień 2007


