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C D  R ED A K CJI*Stowarzyszenie Polskich A r ty s tó w  M u zy 
' ków św ię tu je  sw e trzydziestolecie. Jest to 

jubileusz dosyć dw uznaczny, bo nie w iadomo, czy  się zeń  
cieszyć, czy  smucić. Radować m oże sam fa k t , że  społecz
ność m uzyczna zdobyła  się na zorganizowanie takiego 
s towarzyszenia . I że z  biegiem czasu nabrało ono w łasne
go oblicza  —  choć dalekiego od p ierw otnych  założeń. 
Oraz że udało mu się przepłynąć cało przez  niedawne  
burzliwe i najeżone rafami łata. Ewentualne pow ody do 
zadowolenia na ty m  się jednak kończą. W staraniach
o poprawę w arunków  egzystencji m u zyk ó w , które niemal

od początku s ta ły  się g łó w n ym  przedm iotem  troski S to 
w arzyszenia  —  uzyskało ono bardzo mizerne wyniki.  
Kronika działalności SPAM . to re jestr  spraw  przez  niko
go z  w ielu  kolejnych rozm ów ców  nie kw estionow anych , 
ale i przez  żadnego z  nich nie załatwionych. M uzyków  
nikt z  nich jakoś nie chce słuchać. Chyba że grają. I naj
lepiej żeb y  grali w esołe kawałki. Niestoiteczność jest 
przyczyną, dla k tórej niejeden z  m u zyk ó w  zaczął scep
tycznie odnosić się do działalności organizacyjnej. Trud
no jednak przew idzieć, komu i jakie św iadectw o za 
taki stan rzeczy  w ys ta w i  nieobliczalna historia.

\



CO SŁYCHAĆ?

Mówi
Irena

Poniatowska

Od zakończenia studiów jestem 
zwiqzana z warszawskim Insty
tutem Muzykologii, gdzie prze
szłam kolejne szczeble kariery 
naukowej. Moja praca w In
stytucie obok działalności dy
daktycznej i naukowej obejmu
je też organizowanie polsko- 
włoskich sesji muzykologicznych. 
Odbywajq się one od osiem
nastu lat, na przemian u nas 
i we Włoszech. W 1988 roku 
Uniwersytet Boloński będzie  
obchodził 900 rocznicę swego 
istnienia i tam właśnie zorgani

zowana zostanie dwudziesta, 
a więc niejako jubileuszowa se
sja. Do Bolonii wybieram się 
również w przyszłym roku, tym 
razem jednak na Kongres M ię
dzynarodowego Towarzystwa Mu
zykologicznego. Będę uczestni
czyć w dyskusji panelowej po
święconej formom popularyzacji 
muzyki XIX wieku.
Osobny rozdział mojej dzia ła l
ności to pisanie i redagowanie 
haseł do najróżniejszych ency
klopedii. Przygotowywałam ha
sła dotyczqce muzyki dla W iel
kiej Encyklopedii Powszechnej i 
Leksykonu PWN. Jestem człon
kiem kolegium redagujqcego  
Encyklopedię Muzycznq wyda- 
wanq przez PWM, przy czym w 
części biograficznej kieruję dzia
łem „kompozytorzy XIX wieku”. 
Oprócz tego uczestniczę w pra
cach nad encyklopediq kultury 
przeznaczonq dla młodzieży, 
która wyjdzie w Wydawnictwach 
Szkolnych i Pedagogicznych.
Jeśli chodzi o moje publikacje, 
to przede wszystkim wchodzq 
one w skład prac zbiorowych 
ukazujqcych się nie tylko w Pol
sce, ale również w Czechosło
wacji, Francji, NRD, RFN i Wło
szech. Drukuję też w „Muzyce”, 
„Roczniku Chopinowskim” i „Pa- 
gine". Z ksiqżek wydane zosta
ły: „Faktura fortepianowa Beet- 
hovena" oraz — w serii „ F o 
rum Musicum" — dokumentacja 
polskiego życia muzycznego w 
latach 1945-72. Niebawem w 
PWM-ie wyjdzie kolejna moja 
ksiqżka -  „Muzyka fortepiano
wa i pianistyka w XIX wieku”. 
Naturalnie pełnię też różne 
funkcje społeczne. Między inny
mi jestem wiceprzewodniczqcq 
Sekcji Muzykologów ZKP, a od 
dziesięciu lat — przewodniczqcq

Rady Naukowej TiFC. To właś
nie za sprawq Rady polscy i za
graniczni muzykolodzy spotka
li się w październiku na Mię
dzynarodowym Sympozjum „C h o 
pin i romantyzm". Zorganizow a
liśmy je, by zorientować się, jak  
wyglqda stan badań nad dzie
łem Chopina, dziełem w różnych 
jego aspektach. Poza tym chcie
liśmy, by odbyło się coś w ro
dzaju próby generalnej przed 
planowanym za kilka lat dru
gim Kongresem Chopinologicz- 
nym -  od pierwszego upłynęło 
już przecież ponad ćwierć wie
ku. Warszawskie Sympozjum nie 
tylko dało odpowiedź na pyta
nie, jakie tendencje panujq  
obecnie w analizie muzykolo
gicznej, ale także (co nas 
bardzo cieszy) pokazało, że mło
dzi muzykolodzy interesujq się 
Chopinem nie uważajqc, że te
mat ten został już całkowicie 
wyczerpany.
Ja zamierzam nadal zajm o
wać się zagadnieniam i zwią za- 
nymi z dziełem Chopina, przede 
wszystkim zaś recepcjq jego u
tworów w XIX i na poczqtku XX  
wieku. Inne moje plany nauko
we to między innymi napisanie  
monografii twórczości Beethove- 
na, bo tego typu pozycji bra
kuje w naszej literaturze muzy
kologicznej. Chciałabym  też po
święcić więcej czasu sprawie, 
która ciqgle nie daje mi spo
koju — chodzi o dokumentację 
współczesnej kultury muzycznej. 
Jest to dziedzina ogromnie u 
nas zaniedbana. Należałoby 
wreszcie opracować metodę, któ
ra umożliwiłaby systematyczne 
gromadzenie informacji o tym, 
co dzieje się w naszym życiu 
muzycznym. To nie może odby
wać się na zasadzie improwiza
cji. Ja próbuję częściowo doku
mentować i analizować kulturę 
muzycznq w ramach tzw. pro
blemów węzłowych, nad który
mi prowadzimy badania w In
stytucie Muzykologii, (ml)

W RYBNIKU BEZ ZMIAN

Filharm onia ROW rozpoczęła nowy 
sezon koncertow y z rozmachem . 
Między B w rześnia a 15 października 
w R ybniku 1 Raciborzu zaprezento
wali się czołowi polscy organiści: 
Henryk Klaja. Ju lian  Gembalski, 
M aurycy M erunowicz i Andrzej Cho- 
rosińskl oraz Friedrich Meinel z 
NRD i Felix G ubser ze Szwajcarii, 
II Dni Muzyki Organowej stały  się 
zatem faktem  i należy się spodzie
wać, że w ejdą one do oficjalnego k a 
lendarza im prez M inisterstw a Kultury 
1 Sztuki. Inauguracja  Dni zbiegła się 
7. inauguracją  sezonu — H enryk K la
ja  w ystąpił z K oncertem  organowym  
a-moll Poulenca w ram ach koncertu 
sym fonicznego, w czasie którego za
prezentow ano ponadto dzieła Glucka, 
Brucha (ze skrzypkiem  Leonem Mie- 
limąką) i B arbera.
Drugi w sezonie koncert (14 paździer
nika) pozwolił rybnickim  m elomanom 
przypom nieć sobie czasy świetności, 
gdy na estradzie T eatru  Ziemi Ryb
nickiej występowali soliści z całego 
św iata — w Koncercie c-moll Rach
m aninowa solistą był bowiem F ran 
cuz Francois Ki llian. Tego samego 
wieczoru w w ykonaniu Sym fon ii 
koncertujące) M ozarta wzięło udział 
dwoje w spaniałych polskich m uzy
ków Teresa Głąbów na i Dariusz 
Korcz. Również kolejne koncerty za
powiadają się ciekawie, zaproszono 
m.ln. Konstantego A ndrzeja Kulkę, 
Krzysztofa Jabłońskiego i Michaiła 
Piętrow a, a w proponow anych pro
gram ach znajdujem y tak atrakcy jne 
dzieła. Jak Msza K oronacyjna"  Mo
zarta. Koncert skrzypcow y  Beetho- 
vena czy Koncert b-moll Czajkow
skiego.
M ając na  uwadze dotychczasowe do
konania artystyczne Filharm onii 
ROW można przypuszczać, że za
m ierzenia swe kierow nictw o placówki

realizować będzie z charakterystyczną 
dla tego środow iska konsekwencją, 
choć trudno oprzeć się wrażeniu, że 
jej obecny sta tus w znacznym  stop
niu utrudnia owo w ytrw ale dążenie 
do wytyczonego celu. Nawet stop
niowo zyskujące sobie zaufanie słu
chaczy Dni Muzyki Organowej wy
m agają ogrom nego wysiłku organi
zacyjnego. Sponsoram i tej im prezy są 
Jedynie wydziały ku ltu ry  urzędów 
m iejskich w Rybniku 1 Raciborzu 1 
tylko włączenie Dni do krajowego 
kalendarza festiw ali rokuje nadzieje 
na ich kontynuację 1 rozwój. Cóż 
dopiero mówić o regularnej działal
ności koncertowej orkiestry  sym foni
cznej. Ze Jest ona konieczna w re
gionie o tak  dużej gęstości zaludnie
nia 1 tak  bogatych tradycjach, tego 
powtarzać nie wypada. Można Jedy
nie zapytać, czy w najbliższych la
tach przewiduje się Istotne zmiany 
w stosunku do dotychczasowego sta 
tusu  Filharm onii, czy zrobiony zosta
nie w tym  k ierunku choćby mały 
krok? (kbu)

PO ZAREGULAM INO W A  
N A G R O D A  W KO NKURSIE  
IM. SER O C K IE G O

Polskie Towarzystwo Muzyki Współ
czesnej inform uje, że Pani Zofia Se
rocka ufundowała nagrodę specjalną 
za najlepszy utw ór polskiego kom
pozytora w II M iędzynarodowym 
Konkursie Kom pozytorskim  Im. Ka
zim ierza Serockiego. Ponieważ ogło
szone wcześniej zasady przyznania 
trzech nagród regulam inowych (por. 
„Ruch M uzyczny"  16/1988) nic doty
czą nagrody specjalnej, tryb  jej 
przyznania zostanie dodatkowo usta
lony przez Jury, które obradować bę
dzie w Warszawie od i  do 1 stycz
nia 1987 roku. (em)

NOW A SALA KO NCERTO W A  
W WARSZAW IE?
W Sali Klubowej Stołecznego Komi
tetu Stronnictw a Demokratycznego 
przy ul. Widok, 2» października z 
krótkim  recitalem  chopinowskim 
(Andante splanato i W ielki Polonez 
Es-dur, Polonez As-dur, drobne u
twory) wystąpił, dawno w stolicy nie 
słyszany, Kazim ierz Morski. Był to 
pierwszy muzyczny wieczór urządzo
ny w tym  w nętrzu, które, Jak się 
okazuje, spełnia całkiem dobrze w a
runki m ałej, kam eralnej sali kon
certowej (przyjem na atm osfera, do
bra akustyka, położenie w sam ym  
środku miasta). P iastujący obecnie 
ważką funkcję we władzach SD An
drzej Rajewski (do niedawna dyrek
to r generalny w M inisterstw ie Kul
tu ry  i Sztuki) zapowiada urządzanie 
podobnych wieczorów przynajm niej 
raz w m iesiącu, (k)

artyści 
zagraniczn i 
w  Polsce
Lutnista Hopkinson Sm ith ze stanów  
Zjednoczonych koncertował 3 listopa
da we W rocławiu, 4 w W arszawie 1 5 
w Krakow ie: w program ie utwory 
Weissa i Bacha.

Hiszpański dyrygent T orre Lledo 
między 3 a 15 listopada występował 
z O rkiestrą Filharm onii w Olsztynie.

Zuzana Paulechova z Czechosłowacji

między 3 a 18 listopada dala recita
le fortepianowe w Ostrowie Wlkp., 
W ałbrzychu 1 G rudziądzu; w progra
mie utwory Bacha, Chopina, Liszta 
I Rachmaninowa.

Zespól Opery z Nowosybirska wystą
pił 4. 5, 7, 8, 9 1 11 listopada w 
W arszawie oraz 13, 14 I 15 listopada 
w Lodzi; w program ie Chowańszczy- 
zna Musorgsktego, Halka Moniuszki, 
Gorący śnieg Chołminowa, Otello 
Verdiego i Dama pikow a  Czajkow
skiego.

W iolonczelista Wagram Surazijan ze 
Związku Radzieckiego z towarzysze* 
n iem Galiny B rykiny grał 6 i 7 listo
pada w Opolu, 10 we Wrocławiu i 15 
w Lublinie; w program ie utwory 
Beethovena, Schum anna, de Falli, 
Rachm aninowa i Szostakowicza.

P ianistka Elsa Puppulo z Argentyny 
wystąpiła 6 1 7  listopada w W ałbrzy
chu, 12 w W arszawie oraz 14 I 15 lis
topada we Wrocławiu; w program ie 
m.in. Koncert f-m oll Chopina 1 Kon
cert d-moll Rachmaninowa.

K w artet smyczkowy Im. Kom itasa ze 
Związku Radzieckiego grał 11 listo
pada w W arszawie; w program ie 
utwory Borodina, Bairda i Babadżu- 
nlana.

Choo Hoey z Singapuru 13 i 14 listo
pada prowadził koncerty w Opolu.

Klaus Zoephel z NRD 13 i 14 listo
pada dyrygował O rkiestrą Filharm o
nii w Kielcach.

Dyrygent Wolfgang Hoyer z NRD 
wystąpił 13 i 14 listopada z O rkiestrą 
Filharm onii w Białymstoku.

Stanislav M acura z Czechosłowacji 14 
1 15 listopada prowadził koncerty w 
Krakowie.

Gerard  Wilgowicz z Francji 14 i 15 
listopada dyrygował w Szczecinie, a 
20 i 21 listopada w Białym stoku, (ep)

a r ty śc i
p o l s c y ___
za gran icą

WOSPRiT, Chór Filharm onii Narodo
wej oraz soliści: Jadw iga Gadulanka 
(sopran), Ewa Podleś (mezzosopran), 
H enryk G rychnik (tenor) i Jerzy Me- 
chlińskl (bas) pod dyrekcją Krzyszto
fa Pendereckiego wystąpili 12 wrześ
nia w M ünster (koncert z okazji 20 
rocznicy praw ykonania Pasji wg św . 
Łukasza) i 13 września w Akwizgra
nie; w program ie wyłącznie dzieła 
Pendereckiego: Przebudzenie Jakuba. 
Psalmy Dawida, Agnus Dei i Te 
Deum. Ta sam a orkiestra  koncerto
wała również w Jugosławii (17 l 1» 
października w Belgradzie oraz 20 w 
Zagrzebiu), tym razem pod batutą 
Antoniego Wita; w program ie m.ln. 
Pendereckiego Przebudzenie Jakuba 
1 Koncert a ltów kow y  (z solistą Stefa
nem Kamasą). Lutosławskiego M uzy
ka żalobna, K ilara K rzesany oraz 
Chopina Koncert f-m oll (z jugosło
w iańską pianistką Nataszą Veljko- 
vic).

Planista Paweł Skrzypek 9 paździer
n ika w Skopje dokonał nagrań utwo
rów Chopina i Musorgskiego.

Flecista Henryk Błażej i pianistka 
Teresa Kaban-Błażej od 10 do 20 paź
dziernika występowali z recitalam i w 
Wielkiej B rytanii; w program ie m.ln. 
Chopin, Szymanowski. Szeligowski  i  
Lutosławski.

O rkiestra K am eralna Filharm onii 
Śląskiej pod dyrekcją Jana  W incen
tego Hawela między 30 października 
a  14 listopada koncertowała w Szwaj
carii (Genewa, Lozanna).

O rkiestra Filharm onii Śląskiej z so
listami Lidią Grychtołówną 1 Micha
łem Grabarczykiem  od 31 październi
ka do 11 listopada występowała we 
Włoszech.

Organista Maurycy Merunowicz od 
1 do 16 listopada występował w RFN.

Wiesław Ochman 1 listopada w Ko
lonii wziął udział w w ykonaniu Pol
skiego requiem  Pendereckiego.

D yrygent Wojciech Rajski ■/. o rkiestrą  
kam eralną „Musica Vitae” z Vaxjo 
odbył tournee po Szwecji (1—9 listo
pada); w program ie m.ln. Koncert



Fot. A. Gianda

NATCHNĄC AWANGARDĘ. 
NOWYM DUCHEM
Z Martą Ptaszyńską 
rozmawia 
Barbara
Smoleńska-Zielińska

na orkiestrą sm yczkow ą  Bacewiczów- 
ny.
Ewa Iżykowska (sopran) w listopa
dzie brała udział w przedstawieniach 
Wesela Figara Mozarta wystawianych 
przez w iedeńską Kam m eroper.

Zespół „Bornus Consort" wystąpił 2 
listopada w Gum m ersbach (RFN).

Andrzej Chorosińskl między 2 a 10 
listopada dał cykl recitali organo
wych w RFN.
K w artet Wilanowski (Tadeusz Gadzi
na Paweł Łosakiewicz, Ryszard Duż 
i Marian Wasiółka) grał 2 listopada w 
Neu-Ulm, 4 w Bonn, 6 w Kolonii i 9 
w Berlinie Zachodnim ; w program ie 
m.in. m uzyka polska: utwory Blocha, 
Meyera i Szymanowskiego.

O rkiestra Filharm onii Pom orskiej od
3 do 10 listopada występowała w 
RFN (m.ln. w Hanau i Hameln) pre
zentując uw erturę Bajka  Moniuszki, 
Małą suitę  L utosław skiego  i Koncert 
d-moll Wieniawskiego (z solistką Ka- 
j ą Danczowską), dyrygował Takayo 
Unkaya z Japonii.
Kwintet Akordeonowy grał 4 listopa
da w Hanowerze.

B arbara Buczkówna od 5 do 10 lis
topada prowadziła kurs kom pozytor
ski w Boswil w Szwajcarii.

Robert Satanowski 5 listopada pro
wadził koncert O rkiestry Opery w 
Sofii.

Józef Stompel między 7 a 11 listopa
da wystąpił z recitalam i fortepiano
wymi w Ośrodku Inform acji 1 Kul
tury  Polskiej w Berlinie.

Zespól „Cam erata V istula” od 7 do 
11 listopada koncertował w Wielkiej 
Brytanii.
Pianistka K rystyna Adam ska wystą
piła II listopada w Ośrodku inform a
cji i K ultury Polskiej w Lipsku.

Jadwiga Gadulanka (sopran) 8 i 9 
listopada wzięta udział w wykona
niu Missae solem nis Beethovena w 
Berlinie Zachodnim, a 14 1 15 listo
pada śpiewała w Berlinie (w progra
mie O ffe r to r iu m , Gloria et Honore 
i Msza Es-dur Webera).

B arbara Górzyńska grała 9 listopa
da w Stevenage w Wielkiej B ryta
n ii; w program ie Koncert skrzypco
wy Beethovena.

Marek Michałowski (tenor) 9 listo
pada wziął udział w wykonaniu Mszy 
As-dur  Schuberta w Bunde (RFN).

Henryk T ritt (skrzypce) od 9 do 21 
listopada występował w Blenne w 
Szwajcarii.

Jerzy Godziszewski 11 listopada dal 
recital fortepianow y w Berlinie Za
chodnim.

Organista Leszek W erner między 11 
a 17 listopada koncertował w Danii.

Andrzej Straszyński prowadził kon
certy  w Jugosławii: 11 listopada w 
Sarajewie i 12 w Banja Luka.

Aureli Błaszczok 12 i 13 listopada w 
Londynie gral l Koncert skrzypcow y  
Szymanowskiego.

Bogusław Madey 12 listopada dyrygo
wał przedstawieniem  Jenu fy  Janacz- 
ka w Badisches S taatstheater Karls
ruhe (RFN).

Andrzej Hiolski z towarzyszeniem 
Heleny Christenko oraz skrzypek 
Roman Lasocki z akom paniam entem  
Urszuli Bożek-M usia lsk iej wystąpili 
13 listopada na koncercie z okazji 
25-lecia Ośrodka Inform acji i Kultu
ry Polskiej w Budapeszcie: w pro
gram ie utwory Chopina, Moniuszki, 
Karłowicza, Niewiadomskiego, Bace- 
wiczówny, Lutosławskiego, Twardow
skiego i Witolda Rudzińskiego.

Krzysztof Penderecki 14 listopada w 
Bratysławie proWadził koncert Or
kiestry Filharm onii Słowackiej zło
cony '/ jego utworów: Trenu. 11 Kon
certu wiolonczelowego i II Sym fonii.

Jerzy  Katlewicz 14 listopada w Wies
baden poprowadził wykonanie Messa 
da requiem  Verdiego.

Tadeusz Strugała 14 1 15 listopada 
prowadził koncerty Prezydenckiej 
O rkiestry Symfonicznej w Ankarze.

Pianistka Ewa Pobłocka 15 listopada 
wystąpiła z u tw o ram i Bacha i Cho
pina na koncercie w Y okoham ie w 
Jap o n ii, (ep)

— Międzynarodowa Trybuna 
Kompozytorów kilkakrotnie 
premiowała już utwory polskich 
kompozytorów, m.in. Lutosław
skiego, Bairda, Serockiego, Pen
dereckiego, Knapika. W tym  ro
ku wyróżniono Ciebie, przyzna
jąc Opowieści zimowej drugą lo
katę. Twoja twórczość zajmuje 
dostrzegalne miejsce w polskiej 
muzyce współczesnej i wzbudza 
coraz większe zainteresowanie, 
ale przecież zanim pojawiła się 
Marta Ptaszyńska — kompozytor- 
ka, przez wiele lat była Marta 
Ptaszyńska — wybitna perkusist- 
ka. Jak to się stało, że zaczęłaś 
komponować?

— W Warszawskiej PWSM — 
oprócz gry na perkusji — studio
wałam również teorię muzyki. 
Nawiasem mówiąc ukończyłam 
ją w 1967 i to z odznaczeniem. 
Jako teoretyka obowiązywał 
mnie przedmiot „Ćwiczenia z 
kompozycji”. Na jednym z prze
glądów takich właśnie ćwiczeń

moimi próbami zainteresowała 
się Grażyna Bacewicz, po czym 
zaczęła mnie namawiać na ..pra
wdziwe” studia kompozycji. No 
i dałam się namówić.

— Całe szczęście... Po nagrodzo
nej Opowieści zimowej zdążyliś
m y już poznać dwa następne 
Twoje utwory: Kwiaty księżyca, 
wykonane na tegorocznej „War
szawskiej Jesieni", oraz Koncert 
na marimbę i orkiestrę, prezen
towany w telewizji, a także w  
radio. Muszę przyznać, że wybór 
marimby jako instrumentu kon
certującego to pomysł dość ory
ginalny. Co Cię skłoniło do na
pisania tej kompozycji?

— W 1983 roku, podczas Między
narodowego Kongresu Perkusis
tów w Ann Arbor (Michigan), 
usłyszałam słynną marimbafo- 
nistkę japońską — Keiko Abe. 
Przedtem znałam ją tylko z płyt. 
Zafascynowała mnie nie tylko 
jej wspaniała technika i w irtu

ozeria, ale przede wszystkim u
rzekła mnie jej muzykalność i 
niezwykła ekspresja gry. Będąc 
pod silnym wrażeniem jej osobo
wości, zdecydowałam się na na
pisanie Koncertu, który następ
nie jej zadedykowałam.

— To chyba pierwszy w historii 
koncert na marimbę z orkiestrą 
rozumiany tak, jak dawniej na 
przykład koncerty fortepianowe...

— Zapewne, jeśli wziąć pod u
wagę jego rozmiary i przezna
czenie koncertowe. Dwa znane 
dotychczas utwory; Roberta 
Kurka i Paula Crestona mają 
raczej charakter concertina i 
należą do literatury pedagogie- 
nej.

— Jedyny w swoim rodzaju na
strój i styl Koncertu na marimbę 
kojarzy mi się nieodparcie ze 
Wschodem. Zapamiętany z tele
wizyjnej transmisji obraz japoń
skiej artystki w  kimonie, migo
czącej kolorowymi pałeczkami, 
pięknie harmonizował z egzo
tycznym wyrazem muzyki. Czy 
skojarzenia te sq przypadkowe?

— Ależ nie. moje upodobania i 
zainteresowania kulturą Dalekie
go Wschodu (łącznie z filozofią 
Zen) datują się od dawna i 
znajdują oddźwięk również w 
mojej muzyce. Tym bardziej w 
utworze dedykowanym Japonce.

— Gdzie jeszcze słuchacz może 
odczuć „powiew Wschodu”?

— Przede wszystkim w Muzyce 
pięciu stopni — cyklu miniatur 
na flety i zespół perkusyjny 
przeznaczonym dla dzieci i mło
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dzieży. Skomponowałam go w 
1980 roku, a kolejne miniatury 
noszą tytuł: Gamelan, Scena z 
teatru Kabuki, Grający na sha- 
kuhachi, Ogród herbaciany wios
ną oraz Mandala. Inspiracją dla 
tego utworu było japońskie ma
larstwo miniaturowe, zwłaszcza 
tacy jego twórcy, jak Adno 
Hiroshige i Katsushika Hokussai. 
Cały cykl oparty jest na różnych 
typach skali pentatonicznej (ska
le gagaku, hirajoshi, pelog) i 
wykorzystuje „wschodnie” in
strum entarium  perkusyjne: ja
pońskie dzwonki świątynne, ja 
pońskie hyoshigi, czyli rodzaj 
klawesów. Naturalnie, wszyst
kie m iniatury reprezentują 
„wschodni” styl myślenia mu
zycznego, tak różny od naszego.

— Na czym on polega?

— Przede wszystkim na nieco 
innej organizacji przebiegów 
czasowych. Dźwięki jakby prze
pływają w innym czasie niż ten, 
do którego jesteśmy przyzwycza
jeni. W muzyce Wschodu Euro
pejczyka uderza „statyczność” 
przebiegów, ale według mnie jest 
to wrażenie złudne, bo muzyka 
ta rozwija się, tylko na odmien
nych zasadach, jak gdyby w ja 
kimś zwolnionym ruchu. W isto
cie akcje muzyczne dzieją się w 
innym wymiarze czasowym, któ
ry trzeba sobie przyswoić. Taki 
„zwolniony ruch” (slow-motion 
movement) zastosowałam na 
przykład w moim utworze Un 
grand sommeil noir na głos żeń
ski, flet i harfę. Delikatna i cien
ka tkanka dźwiękowa — współ
grając z czasem, który upływa 
w tempie zgodnym z tą" konwen
cją — tworzy enigmatyczną a t
mosferę japońskiego teatru Nö. 
Również podczas słuchania dru
giej części Koncertu marimbafo- 
nowego można odnieść wrażenie 
takiego dziwnie zwolnionego cza
su.

Fot. A. Glanda
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— Ale ta c zę ść  przywodzi zara
zem na myśl Debussy’ego...

— To pewnie dlatego, że jest o
parta na pantatonice, z przejś
ciowym pojawieniem się (w 
kulminacji) skali całotonowej. 
Obu tych skal chętnie używał 
Debussy. Niemniej jednak, pisząc 
tę część Koncertu, ani przez mo
ment nie miałam jakichkolwiek 
skojarzeń z muzyką Debussy’ego. 
Elementy tworzywa muzycznego 
są wprawdzie podobne, ale ca
łością rządzą odmienne prawa. 
Kompletnie inne są zasady 
kształtowania materii dźwięko
wej. Przecież ta sama, znana do
brze wszystkim skala pentato- 
niczna może być użyta w na j
rozmaitszy sposób, w zależności 
od nadrzędnej koncepcji utworu. 
W drugiej części Koncertu skala 
pentatoniczna nie zostaje poka
zana w całości od razu, jak u 
czyniłby to Debussy, lecz potrak
towana jest „rozwojowo”. Ko
lejne dźwięki tej skali pojawia
ją się stopniowo, dochodzą do 
głosu i giną, jakby „statycznie” 
przepływają. Oczywiście elemen
tu wschodniej statyczności nie 
używam w sposób tak naiwnie 
dosłowny, jak często czynią to 
dzisiejsi kompozytorzy, którzy na 
przykład przez kilkanaście minut 
powtarzają jeden prosty akord 
lub motyw. Mimo swoiście zwol
nionego ruchu coś jednak musi 
się w muzyce nieustannie dziać
i rozwijać — tak jest choćby w 
potraktowanej zmiennie pod 
względem ornamentacyjno-figu- 
racyjnym partii marimby.

— Ale pomijając „sprawę De
bussy’ego”. Twoja muzyka z 
punktu widzenia awangardowych 
ideałów niedawnych lat — musi 
być uznana za dość tradycyjną. 
Można w niej znaleźć melodię, 
wyraźne współbrzmienia, nawet 
klim at lirycznej uczuciowości... 
Podobne oznaki ucieczki od a-
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wangardyzmu widać w twórczoś
ci wielu kompozytorów. Czy to 
nowy duch czasu?

— Uważam, że to reakcja, która 
musiała nastąpić. W latach 
„wielkiej awangardy” głównym 
przedmiotem zainteresowania 
była maksymalna nowość, no
wy pomysł dźwiękowy, nowe 
brzmienie. Niemal cała uwaga 
kompozytora skupiona była na 
eksperymentach i manipulacjach 
warsztatowych, podczas gdy u
twory często zionęły pustką w 
sensie estetycznym i wyrazo
wym. Zrodziło to w końcu no
stalgię za prawdziwym przeży
ciem estetycznym, pięknem, ja
kąś głębszą treścią ukrytą po
między dźwiękami. Okazało się, 
że zabawa w nowe efekty dźwię
kowe przestała wystarczać.

— Na fali tej reakcji pojawiły 
się także zjawiska ostentacyjnego 
nawrotu do stylu i języka sprzed 
osiemdziesięciu czy stu lat, wi
tane entuzjastycznie przez nie
których krytyków . Czy podzie
lasz ten entuzjazm?

— Och, nie! Próby radykalnego 
powrotu do tradycji — rozumia
ne przez wielu kompozytorów w 
dość prymitywny sposób jako 
kompletne zaprzeczenie ideałów 
okre u wielkiej awangardy i lan
sowanie ich odwrotności — do 
niczego dobrego nie prowadzą. 
Uporczywe powtarzanie akordów 
konsonansowych przez kilka czy 
kilkanaście minut bądź pisanie 
tonalnych melodii po to tylko, by 
zamanifestować odwrót od mi
nionego okresu i znów zaszoko
wać słuchacza „czymś nowym” 
(a raczej nieoczekiwanym), jest 
skazane na niepowodzenie, jak 
każdy absurd.

— Ale jakieś nawiązania do 
tradycji muszą być sensowne, 
skoro odnajdujemy je dziś u

Ciągle powraca dręczący pro
blem: jak opisać muzykę? Czy 
to w ogóle możliwe? Czy jedyną 
szansą mówienia o muzyce jest 
suchy wywód naukowy z jednej 
strony, a ucieczka w poetyzowa
nie — z drugiej? I ciągle po
wraca pokusa, aby spróbować 
jeszcze raz. Spróbować spojrzeć 
na dzieło muzyki tak, jak na 
malarstwo, czy architekturę: z 
różnych punktów widzenia, w 
odmiennym oświetleniu. Takich 
spojrzeń może być wiele, nasze 
przeżywanie dzieła jest sumą 
tylu obrazów, z ilu perspektyw 
da się nań patrzeć. I choć w 
końcu uzyskujemy wewnętrzne 
przekonanie o jego poznaniu, nie 
będzie to pełny, ostateczny obraz 
tego dzieła, które dla nas istnie
je  wielokrotnie, za każdym ra 
zem inaczej.

I

„Seufzer, Tränen, Kummer, Not.” 
Te słowa ułożone we frazę o 
swoistym rytmie brzmią jak  za
klęcie. dostały przywołane przez 
Augustyna Blocha z dalekiej 
bachowskiej przeszłości jako 
motto całej kompozycji1. Dzięki 
ich obecności w tytułach kolej
nych czterech części wychodzi
my poza tworzywo czysto muzy
czne, wkraczamy w sferę zna
czeń przez nie implikowanych. 
Przejmująca aria sopranowa, z 
której pochodzą (kantata nr 21

każdego wybitnego kompozytora.

— Powrót do tradycji przez 
współczesnego twórcę jest celo
wy tylko wówczas, gdy przyczy
nia się do powstania czegoś no
wego. Mam na myśli nawiązy
wanie do pewnych wyselekcjo
nowanych zwrotów dźwięko
wych, którym nadajemy inny niż 
dotąd sens według swojej włas
nej, nowej wizji. Natomiast kon
kretne i dosłowne odtwarzanie 
tego, co już przeminęło, w starej 
postaci, jest pozbawione sensu. 
Rozwoju muzyki nie da się 
sztucznie cofnąć za pomocą ta 
kich pseudokierunków.

— Jeśli kompletna negacja a
wangardowych przemian lat 
sześćdziesiątych i siedemdziesią
tych prowadzi do absurdu, to 
znaczy, że mimo wszystko eks
perymenty te nie były pozba
wione wartości?

— Nic w naturze nie ginie, to
też okres wielkich eksperymen
tów pozostawił, oczywiście, 
trwałe ślady w naszej psychice 
i w naszym myśleniu muzycz
nym. Nie da się tego okresu wy
mazać ani zapomnieć, bo dostar
czył on ogrom nowych możliwoś
ci dźwiękowych, formalnych i 
strukturalnych. Obecnie nadszedł 
czas, aby te zdobycze natchnąć 
innym duchem, nową treścią, o
blec w głębsze przeżycia este
tyczne.

Dla awangardy głównym ce
lem i idealem jest poszukiwa
nie czegoś radykalnie nowego, 
tworzenie zupełnie innego języ
ka. Jakie znaczenie ma dla Cie
bie „element nowości”?

— Uważam, że „nowość” nie jest 
najważniejszą wartością utworu, 
nie jest też podstawą jego sensu. 
Nowe brzmienia, nowe jakości 
dźwiękowe muszą być podpo-

Ich hatte viel Bekümmernis), 
należy do tej samej kategorii 
wokalnych arcydzieł Bacha, co 
np. Agnus Dei z Mszy h-moll; tu 
i tam nasycenie harmoniki, 
śmiało eksponującej akordy 
zwiększone i nonowe, wspomaga 
głęboką jedność istniejącą po
między intonacją i ekspresją 
tekstu a sposobem jego ujęcia 
w ramy symboliki muzycznej. 
Kolejne słowa-pojęcia zyskały u 
Bacha motywy-klucze:
Seufzer — opadający trójdźwięk 
zwiększony,
Tränen — półton wznoszący się 
h-c,
Kummer — opadający tró j
dźwięk m ajorowy (sekwencja w 
stosunku do Seufzer),
Not — półton opadający c-h.
Są one zalążkiem tematycznym 
kolejnych części utworu Blocha, 
wyznaczając jednocześnie tona
cję emocjonalną, nierozerwalnie 
związaną z okolicznościami pow
stania kompozycji.
Coś bardzo bliskiego nastrojowi 
i metodzie kompozytorskiego po
stępowania niespodziewanie od
najdujemy w organowej fantazji 
Liszta, opartej na fragmencie 
basso continuo Bacha Weinen, 
Klagen, Sorgen. Zagen. Seria 
wariacji, w których ostateczna

1 Oratorium  na organy, smyczki i 
perkusję. 1981 /1982. P raw ykonanie: 24 
września 1983, ..W arszawska Jesień”, 
.T. Serafin — organy, Polska Orkie
stra  Kam eralna, dyr. J . Maksymiuk



rządkowane jakiejś nadrzędnej 
myśli twórczej, idei muzycznej, 
muszą czemuś służyć i być uży
te celowo... Nawet najbardziej 
frapujący efekt dźwiękowy sta
nie się nieciekawy, a nawet ba
nalny, jeśli tylko będzie prze
pływał w muzyce sam dla sie
bie jako główna i jedyna idea 
utworu. Według mnie taka „no
wość” nie może stanowić głów
nego celu tworzenia kompozycji. 
To, co dla mnie w dziele mu
zycznym jest bardzo istotne, 
to przeżycie estetyczne z jego 
siłą przekonywania, a następnie 
jego techniczna realizacja, od
zwierciedlająca się w organiza
cji materiału dźwiękowego. By
łam i jestem zwolenniczką 
wszelkich nowości i eksperymen
tów w muzyce, ale lubię przy
glądać się im z pewnego dystan
su, obserwować je jakby z boku. 
Nigdy nie wprowadzałam tych 
nowości natychmiast do mojej 
muzyki, bez głębszego zastano
wienia i wniknięcia w ich isto
tę, tylko po to, by pokazać, że 
nadążam za nowymi kierunka
mi i za panującą modą.

— W Twoich utworach ważną 
rolę odgrywają elementy igno
rowane przez awangardę: har
monika, interwal, skala. Jak je 
traktujesz?

— Piszę swobodną techniką 
dwunastotonową, w której orga
nizacja wysokości dźwięku, a 
głównie harmonika odgrywają 
podstawową funkcję. Harmoni
ka fascynowała mnie od dawna, 
jeszcze w czasach Liceum Mu
zycznego, kiedy to sama przestu
diowałam budowę harmoniczną 
sonat fortepianowych Beethove- 
na, dziel Chopina i Brahmsa. W 
mojej pracy interesują mnie za
równo struktury akordów w róż
nych układach skali dwunastoto- 
nowej, jak też połączenia harmo
niczne (i możliwości) wynikają-

wymowa chorału (Was Gott tut, 
das ist w ohlgetan) jest oddana 
gradacją stanów cierpienia, szlo
chu, goryczy i rozpaczy, powsta
ła w latach 1862—1863. po 
śmierci córki Liszta, Blandyny. 
Przy całej odmienności obu 
kompozycji, Liszta i Blocha, na
rzuca się refleksja o nieprzemi
jalności Bachowskiego doświad
czenia, zarówno w wymiarze 
ludzkim, jak i w sensie czysto 
muzycznym.
Oratorium  Blocha jawi się nam 
jako utwór dwóch czasów i dwu 
przestrzeni, z jednej strony głę
boko wrośnięty w czas swych 
narodzin, przełom 1901/1982, z 
drugiej poprzez obecność Bacha
— ponadczasowy; z jednej stro
ny uniwersalny, z drugiej — 
swoiście polski, związany ze 
światem dzieciństwa kompozyto
ra. co odczytujemy z motywów 
polskich pieśni kościelnych. 
Przestrzeń semantyczna utworu 
jest obszer.na, mieści się w niej 
zarówno wspomnienie o ojcu, or
ganiście, jak i odczucie tragiz
mu egzystencji ludzkiej, w jej 
najszerszym wymiarze. Interesu
jącą interpretację utworu Blo
cha, opartą na koncepcji tragi
czności Maxa Schelera, przedsta
wia Marek Podhajski, zaznacza
jąc jednak, iż: „Generalnie [...1 
muzyka koncertu Blocha nie jest 
tragiczna, chociaż tragiczną emo- 
cjonalność wyznaczają jej inspi
racje pozamuzyczne i związane

cc z zastosowania takiego, a nie 
innego układu tej skali. W 
K w iatach księżyca charaktery
stycznym współbrzmieniem jest 
h-f -g z wyeksponowaną kwartą 
zwiększoną i septymą małą. 
Akord ten pojawia się bądź w 
postaci zasadniczej, bądź w roz
maitych przewrotach, i to w u 
kładach zarówno wertykalnych, 
jak horyzontalnych. Zatem we
wnętrzna struktura akordu de
cyduje nie tylko o stopniu na
pięcia harmonicznego, ale moty
wuje kształtowanie się właśnie 
takich, a nie innych przebiegów 
linearnych (charakterystycznych 
dla wybranej akordyki). Do każ
dego utworu opracowuję odręb
ną konstrukcję harmoniczną — 
plan harmoniczny, polegający na 
wyborze skali i struktur akordo
wych oraz właściwych im kro
ków harmonicznych.

— A plan formalny?

— Moje utwory mają zwykle dość 
prostą budowę, często nawet na
wiązują do tradycyjnych form. 
Na przykład Cadenza na flet i 
perkusję oraz trzecia część Kon
certu na marimbę to tem at z 
wariacjami, a pierwsza część 
Koncertu to „zniekształcone” 
allegro sonatowe; Opowieść zi
mowa ma formę ronda, a ostat
nia część Dream Lands — tocca
ty. Rozpoczynając pracę nad no
wym utworem, staram się za
notować schematycznie jego 
przebieg formalny. Jest to, oczy
wiście, luźny schemat, ale po
zwala mi zobaczyć całość utwo
ru, który mam pisać.

— Twoje utworu  noszą tytuły  
literackie. Czy rzeczywiście — 
jak to sugerował Jerzy Waldorff 
w  „Polityce” — kry  ją się za ni
mi treści programowe?

— Nie chodzi o żadną konkret
ną treść. Tytuł ma jedynie su-

z symboliką głównych motywów 
dźwiękowych”*.
Obecność motywów Bachowskich 
nie wyczerpuje wszakże zagad
nienia symboliki w Oratorium. 
Motywy kolędy Gdy się Chrystus 
rodzi i pieśni maryjnej Huczą 
lasy, szumią zdroje wyznaczają 
drugi biegun emocjonalności, 
przeciwstawiając poczuciu tragi
czności wartości nieodmiennie 
ewokujące nadzieję. Użycie 
dzwonów, które „wywołują w 
nas rozmaite skojarzenia — od 
radosnych, poprzez dramatyczne, 
do tragicznych. Zawsze jednak 
działają mobilizująco oraz inte- 
grująco”3 — posiada także cha
rakter symboliczny, sięga bo
wiem do archetypu pojęciowego.

II

Dzięki skonfrontowaniu m ateria
łu melodycznego, w dużej części 
zaczerpniętego z dorobku prze
szłości, z techniką pasm brzmie
niowych, utwór staje się frapu
jący jako przedmiot analizy. Pa
sma te są rezultatem snucia har- 
moniczno-kolorystycznego krót
kich motywów chromatycznych. 
Ich geneza sięga również owych 
półtonowych kroków zawartych 
w materiale arii. W wyniku na
kładania i przekształcania wą- 
skozakresowych struktur chro
matycznych powstają quasi-poli- 
foniczne warstwy, różniące się 
stopniem nasycenia oraz pozio-

gerować pewien klimat utworu, 
jego ogólną atmosferę i poetykę. 
Na przykład Kwiaty księżyca to 
tytuł obrazu francuskiego mala
rza symbolisty, Odilona Redona. 
Obraz ten niezwykle mnie za
fascynował i stał się inspiracją 
do skomponowania utworu na 
wiolonczelę i fortepian, utworu, 
który również zatytułowałam 
Kwiaty księżyca. Ale, oczywiście, 
nie istnieje żaden „literacki” 
związek między tytułem a mu
zyką. Starałam się tylko odddać 
nastrój, ekspresję czy też moje 
własne przeżycia estetyczne, ja
kich doznałam i doznaję ogląda
jąc obraz Redona. Jedynie to łą
czy mój utwór z tym obrazem. 
Zdaniem Jerzego Waldorffa ten 
delikatny, „surrealistyczny”
utwór ma jakoby coś wspól
nego z katastrofą amerykań
skiej rakiety „Challenger”. Ale 
Boże uchowaj, żeby mi kie
dykolwiek coś tak strasznego 
miało przyjść do głowy! Wpra
wdzie Kwiaty księżyca zostały 
zadedykowane pamięci kosmo
nautów, ale jest to wyłącznie 
sprawa przypadku: po prostu ten 
utwór skończyłam pisać dokład
nie w dniu, w którym miała 
miejsce katastrofa.
Tytuł Opowieść zimowa rów
nież nie kryje w sobie absolut
nie żadnych treści pozamuzycz- 
nych. Chciałam tylko zasugero
wać nastrój i poetykę pełną baś
niowej fantastyki. Podobnie ty
tuł utworu na skrzypce i zespół 
perkusyjny — Dream Lands, 
Magic Spaces — ma „przedsta
wiać” dźwiękową wizję sennej 
fantastyki, więc znów tylko wy
raz i atmosferę utworu. Poszcze
gólne części Koncertu na marim
bę noszą nazwy, które zaczerp
nęłam z obrazów malarzy surre- 
alistów: Echo strachu to tytuł 
obrazu Yvesa Tanguy, Oko ciszy 
pochodzi od Maxa Ernsta, wresz
cie Cierniste drzewa to obraz 
Grahama Sutherlanda. I tak, jak

mem wewnętrznej dynamiki ru
chu, w czym zbliżają się do ru
chomego klasteru. Wewnętrzne 
fluktuacje oraz mniej lub bar
dziej okresową powtarzalność 
motywów odbiera się właśnie ja 
ko ożywienie w ramach stacjo
narnego pasma barwowego. Przy 
generalnym podziale ról organy, 
będące instrumentem pierwszo
planowym, przeprowadzają więk
szość materiału tematycznego (z 
wyjątkiem początku i końca), 
smyczki natomiast odgrywają 
szczególną rolę w doprowadza
niu do kulminacji, poprzez na
rastanie dynamiczne i faktural- 
ne.
Osobna sprawa to udział instru
mentów perkusyjnych, podzielo
nych na dwie grupy o identycz
nym składzie4. Ten skład — łą
cznie z fletem preparowanym — 
generuje sferę brzmień suchych, 
klekoczących, niekiedy nieodpar
cie nasuwających skojarzenia z 
żałobnym kołataniem, stanowią
cych przeciwwagę dla soczystości 
barwy organów i miękkości 
smyczków.
Swą plastyczność forma kompo
zycji zawdzięcza w głównej mie
rze przemienności obu nurtów 
m elodycznych — bachowskiego 
i polskiego. To motywy ba- 
chowskie kierują tokiem narra
cji. wyznaczają kolejne fazy, są 
nadrzędnym tworzywem dla 
techniki rozwijania. Pozostałe 
cytaty na krótko zmieniają

poprzednio, tytuły te nie nicją 
z sobą żadnych treści, lecz uka
zują pewne stany ducha.

— Mówisz o inspiracji malar
stwem. ale ty tu ł Model prze
strzenny kojarzy m i się raczej z
rzeźbą...

— Rzeczywiście, poszczególne 
warstwy dźwiękowe tego utworu 
uplasowane są przestrzennie i w 
toku utworu nakładają się jedne 
na drugie, by w końcowym od
cinku kompozycji utworzyć mo
del wielowymiarowy. Inny utwór
— Mobile — w  swojej koncep
cji formalnej zainspirowany zo
stał rzeźbą kinetyczną Alexan
dra Caldera.

— Mówiłyśmy o Twoich fascy
nacjach malarstwem, rzeźbą. Mo
że więc kilka słów o fascyna
cjach muzycznych. Jacy kompo
zytorzy współcześni są Ci szcze
gólnie bliscy?

— Spośród żyjących ci, którzy 
potrafili wypracować swój włas
ny, odrębny i indywidualny ję
zyk muzyczny, którzy stworzyli 
własną, charakterystyczną dla 
siebie muzykę, pozostającą w 
gruncie rzeczy poza wszelkimi 
kierunkami stylistycznymi, mo
dami i nowymi prądami. Do ta 
kich twórców zaliczam Witolda 
Lutosławskiego, Oliviera Mes- 
siaena, György Ligetiego, Iannisa 
Xenakisa, Toru Takemitsu. Do 
tej listy dodałabym jeszcze (z 
tych, którzy już nie żyją) Dy
mitra Szostakowicza. Wprawdzie 
każdy z nich operuje inną styli
styką dźwiękową, ale wszystkich 
łączy indywidualność i oryginal
ność tworzonej muzyki. Potwier
dza się tu teza, że każdy styl 
muzyczny jest właściwy, jeśli 
tylko potrafi się w nim napraw
dę coś powiedzieć.

Rozmawiała 
Barbara Smoleńska-Zielińska

kierunek narracji, stopień napię
cia. wnoszą odmienne kategorie 
wyrazowe. Ekspresja, technolo
gia, forma — zostały tu silnie 
zespolone.

III

Wbrew tytułowi Oratorium, su
gerującemu z jednej strony obec
ność pierwiastka wokalnego, zaś 
z drugiej wyraźny kontekst re
ligijny, kompozycja Blocha nosi 
wszelkie znamiona koncertu in
strumentalnego. Dzięki pełnej 
niezależności wypowiedzi oraz 
sięgnięciu po najnowsze elemen
ty techniki kompozytorskiej, wy
pełnia nową treścią stary kon
flikt instrumentu solowego z or
kiestrą, tkwiący u podstaw właś
ciwości gatunkowych koncertu. 
Wirtuozostwo partii solowej po
lega tu m.in. na prezentacji wie
lu różnych sposobów gry, na ich 
nagłym zmienianiu (szybkie prze
biegi chromatyczne, ruchliwe 
biegniki diatoniczno-chromatycz- 
ne, gra wielodźwiękami, słupy 
akordowe o zmiennym układzie

: M. Podhajski, Koncert na organy, 
orkiestrę sm yczkow ą i perkusję  
A ugustyna Blocha, w : Organy i m u
zyka  organowa, t. IV, Prace Spe- 
rialne  Akademii Muzycznej w Gdań
sku. Gdańsk 1982, s. 300
• A. Bloch — kom entarz do utworu, 
program  „W arszawskiej Jesieni” 
1983. s. 187
4 Flauto preparato, tam buro m ilitare,
4 blocchi di legno, tim pani, piatto, 
cam pane tubolari.



PRÓBY UTRWALENIA
„Liturgia sacra” 

Zygmunta Mycielskiego
B O H D A N  PO CIEJ

„«Liturgia sacra» to tytuł mszy, która skomponowałem do łacińskiego  
tekstu z przedsoborowego «Mszału Rzymskiego».
Skomponowano w ciqgu wieków tysiqce mszy, byłem więc szczęśliwy 
znajdujqc w dawnych słownikach starsze określenia mszy: «Liturgia 
sacra», «Res sacra», «Res divina», gdzie słowo liturgia oznacza po
sługę, służbę, funkcję publicznq -  zanim przyjęto się neołacińskie 
określenie «missa». Tak więc moja msza nosi tytuł, którego -  jak  
dotą d -  nie spotkałem wśród ogromnej ilości mszy włoskich, francu
skich, niemieckich, polskich itd.

Wybrałem teksty po swojemu: «Kyrie» rozpoczyna mój utwór, jak to 
zawsze było. Nie ma «Gloria», natomiast «Agnus Dei» i «Ecce Agnus 
Dei» występuje w trzech miejscach, tak jak to było w tekście mszal
nym. Przedzielone sq one bardzo skróconym «Credo», tradycyjnym 
«Sanctus» i dodanym przeze mnie, recytatywnym «Domine non sum 
dignus» (Panie, nie jestem godzien). C a łą «Liturgię» kończę błogosła
wieństwem «Benedicat vos», które też nie występuje w znanych mi 
mszach.

Zwracam uwagę na tekst, bo w wielkiej ilości muzyki wokalnej uwa
żam tekst za element ściśle zwią zany z muzyką. W takim duchu pisa
łem wszystkie moje utwory wokalne, «Lirnika Mazowieckiego», «Trzy 
psalmy», cykle pieśni i inne.

Słuchacz zauważy może zwią zki z monodią chorału gregoriańskiego, 
zwłaszcza w powtarzającym się «Agnus Dei», ale także w roli, jaką  
odgrywają interwały kwart, kwint i oktaw, niezależnie od ich funkcji 
tonalnych."

Tak komentuje swoje najnowsze dzieło kompozytor w książce progra
mowej ostatniej „W arszawskiej Jesieni” .

„Liturgii” słucham z taśmy — zapisu transmisji radiowej podczas pra
wykonania (Orkiestrą i Chórem Filharmonii Krakowskiej dyryguje Ta
deusz Strugała). Od dawna fascynują mnie owe dwie strony osobo
wości twórczej Zygmunta M ycielskiego: pisarska i kompozytorska. Blis
kość pisarstwa wytłumaczyć mi łatwiej (próbowałem to zresztą robić 
parokrotnie), choć przecie w niejednym, w odczuciu i rozumieniu

świata, w upodobaniach i smakach estetycznych różnimy się. Trudniej 
może wyjaśnić bliskość muzyki. Co mnie w niej pociąga? Klimat dźwię
kowy? Estetyka brzmienia i formy? Styl -  w tym powierzchniowym, 
łatwo uchwytnym znaczeniu? Chyba głównie jednak to, co jest jakby 
pod powierzchnią dźwięków, we wnętrzu formy: myśl, idea kompo
zycji, mądrość zaszyfrowana w dźwiękowej strukturze, osobowość -  je 
dyna, oryginalna, urzeczywistniona w Symfoniach, Psalmach, Mszy.

Nie zamierzam się teraz nad tym dłużej rozwodzić. Zam iast tego  
parę uwag o miejscu nowego dzieła mszalnego, gdyż jest to przecież 
nowa wybitna msza kompozytora polskiego w bogatej u nas panora
mie współczesnej muzyki religijnej. Bowiem i Zygmunt Mycielski od 
ładnych paru lat przynależy do szerokiego kręgu -  wspólnoty (jeśli tak 
ją  można nazwać) twórców muzyki, powstałej z religijnej inspiracji; 
uczestniczy więc na swój sposób w owym najbardziej doniosłym z do
świadczeń kompozytorskich. A skala osiągnięć tej dziedziny muzyki 
polskiej ostatnich lat dwudziestu jest imponująco rozległa i zróżnico
wana pod względem indywidualności (kto ciekaw dokładnego rejestru 
i systematyki, niech zajrzy do gruntownego studium Karola Mrowca 
na ten temat).

Jakie miejsce zajmuje tu Zygmunt Mycielski? Jak określić swoistość 
jego kompozytorskiego uczestnictwa w urzeczywistnianiu muzycznego 
sacrum?

Najpierw kilka słów o moim osobistym stosunku do sprawy „muzyki du
chowej”, które winienem chyba Czytelnikom. Muzyka religijna, litur
giczna, mistyczna, muzyka głębokich doświadczeń ducha to dziedzina 
szczególnie mi bliska, intrygująca największą z możliwych w sztuce 
tajemnic.

Próbowałem niejednokrotnie mierzyć się z nią słowem, czego rezulta
tem są różnych rozmiarów artykuły, szkice, odczyty, prelekcje w roz
maitych miejscach drukowane i wygłaszane. Próbowałem też bardziej 
precyzyjnej systematyki aksjologicznej: muzyka inspiracji religijnej, mu
zyka tematu autentycznie religijnego, muzyka istotnie duchowa sy
tuowała mi się na szczycie hierarchii wartości. D laczego?

Odpowiem najprościej, bez uczonych czy filozoficznych wywodów: po
nieważ uważam poszukiwanie Boga za najważniejszą czynność w ży
ciu człowieka -  czynność, która winna warunkować i określać wszel
kie czynności inne, cale aktywne życie ludzkie. Tyczy to, moim zda
niem, wszystkich ludzi, także i tych obdarzonych prawdziwą wiarą re
ligijną. Wydawałoby się, że oni już szukać nie muszą, skoro „Boga  
posiedli” . Ale i owej wierze niezbędny jest pierwiastek poszukiwawczej 
aktywności (dochodzimy tu do prostej definicji człowieka jako istoty 
poszukującej B oga; wystarczy się chwilę zastanowić nad tym sfor
mułowaniem, aby uświadomić sobie, jak niezmierne bogactwo form 
pracy ducha oznacza słowo „poszukiwanie"). W owym poszukiwaniu 
Boga od wieków swój ogromny udział ma, rzecz jasna, sztuka, twór
czość artystyczna. Również więc kompozytor -  ten sprzed tysiąca lat, 
anonimowy twórca melodii chorałowych i ten nam współczesny, często 
nawiązujący do chorałowej tradycji. Podejmując z własnej, głębokiej 
potrzeby temat religijny -  szuka Boga, i więcej -  swoją pracą kom
pozytorską ukierunkowaną na sacrum świadczyć może o Jego istnie-

dźwięków, tryle, tremola, bloki 
dźwiękowe arpeggiowane, sek
wencje klasterów przesuwanych 
mechanicznie po białych i czar
nych klawiszach itd.), wreszcie 
na bogactwie odcieni dynamicz- 
no-barwowych i wyrazowych. 
Jest to jedna z niewielu kom
pozycji organowych ostatnich 
lat, która w pełni ukazuje 
wszechstronne możliwości brzmie
niowe organów. Element popisu, 
swoiste poszukiwanie efektu ze 
szczególnym zwróceniem uwagi 
na wysoki poziom techniki in
strum entalnej to jeden z głów
nych atrybutów koncertu. Inną 
bardzo istotną jego cechą jest 
oparcie akcji muzycznej na dia
logu: współdziałaniu lub prze
ciwdziałaniu' solo i zespołu. U 
Blocha obie te sytuacje wynikają 
przede wszystkim z poszukiwa
nia kategorii brzmieniowych ho
mogenicznych — wspólnych dla 
organów i zespołu lub zbliżo
nych.

IV

„Seufzer. Tränen, Kummer, Not.” 
Cztery Bachowskie motywy ini
cjują kolejne części koncertu, 
będąc jednocześnie rękojmią sil
nego ich zintegrowania. Pierwszy 
motyw: g-es-h długo i powoli 
wyłania się z pozornie bez
kształtnego „poszukiwania” wo
kół dźwięku g, wypełnionego 
ptasimi glissandami fletów i ję-

c

kliwym drżeniem smyczków. Or
gany niepostrzeżenie wkraczają 
z dwoma fragmentami quasi-po- 
lifonii o wyraźnie melodycznym 
rysunku. Zaraz potem pojawia 
się motyw kolędy w bardzo cie
plej oprawie akordyki tercjowej, 
która tylko ten jeden raz zna
lazła w koncercie zastosowanie, 
jakby przywołana z dawnej tra 
dycji organowej. Spokojny i me
dytacyjny nastrój zostaje nagle 
przerwany przez chromatyczne 
figuracje organów, ostro współ
zawodniczących w szybkiej ich 
wymianie z zespołem. Przez 
chwilę zdecydowanie wybija się 
suchy warkot werbli. Zmiany 
modeli biegników przy zachowa
niu motoryki ruchu doprowa
dzają do kulminacji z uporczy
wie powtarzanym motywem osti
nato smyczków. Gwałtowna sek
wencja klasterów organowych 
kończy tę część.
Nagła zmiana kategorii wyrazu 
zapowiada rozpoczęcie drugiej 
części. Przesuwane półtonowe 
motywy „Tränen”, dzięki rozsze
rzeniu ich o interwał septymy 
w górę, zaczynają przypominać 
jakby „znaki zapytania”. W tej 
części wachlarz odcieni ekspre
syjnych jest najbogatszy: zamy
ślony motyw „Tränen”, pieśń 
maryjna rozsnuta w smyczkach 
na tle płynnej faktury organo
wej, dalej jakby scherzo oparte 
na stałej gradacji ruchu i solo
wa kadencja organów, osiągają

ca w feerii biegników dram aty
czne fortissimo.
Temat „Kummer” (III cz.), po
przedzony głuchymi glissandami 
kotłów, pojawia się krótko w 
smyczkach, zaraz potem następu
je  druga popisowa kadencja, wy
pełniona figuracjami i potężny
mi spiętrzeniami wielodźwięków. 
Ruch nagle ustaje i pojawia się 
najpiękniejszy moment utworu, 
pełen głębokiego skupienia. Na 
tle rozrzedzonych, zmiennych w 
strukturze bloków dziesięcio- 
dźwiękowych (poeta powiedział
by może o „srebrzystej pajęczy
nie całotonowości”) brzmi melo
dia kolędy podana przez skrzyp
ce. Niezwykły koloryt harmo- 
niczno-brzmieniowy wzmaga od
czucie pewnej nierealności.
Ostro, zdecydowanie wkracza 
motyw „Not” w partii organów 
solo. Akcje organów, pełne dra
pieżnej motoryki, przerywają 
werble, glissanda smyczków, tre
mola kotłów. W tej części pry
mat instrumentu solowego wy
nika głównie z jego przewagi 
dynamiczno-brzmieniowej. W 
końcowej kulminacji smyczki za
kreślają szerokie luki melodycz
ne, przechodzące stopniowo w 
ostinato, naśladujące wieżowe 
kuranty. Udział organów powoli 
maleje, potem cichnie również 
orkiestra i jeszcze tylko długo, 
z oddali, biją kościelne dzwony...

Marta Szoka

KURS 
G U Y  BOVETA  
W W ARSZAW IE

Od 6 do 11 października w warszaw
skiej Szkole Muzycznej II stopnia lm. 
J. Elsnera odbywał się mistrzowski 
kurs organowy prowadzony przez 
profesora Guya Boveta ze Szwaj
carii. Zainteresowanie kursem  i zna
kom itą frekw encję spowodowała nie 
tyle sława tego świetnego m uzyka w 
naszym kra ju , ile robiąca niezwykłe 
wrażenie inform acja, że wygrał on 
w ciągu ośmiu lat piętnaście konkur
sów. K ontakt z tym wyjątkowym  
arty s tą  i pedagogiem nie tylko po
zwolił poszerzyć wiedzę o wiele no
wych wiadomości, lecz także stwo
rzył możliwość poznania, niespotyka
nego raczej w Polsce, pełnego swo
body podejścia do interpretacji, od
rzucającego sztywne reguły i poszu
kującego coraz to nowych, nieraz 
zdum iewających rozwiązań.
Program  kursu  obejmował m uzykę 
hiszpańską i francuską oraz utwory 
Bacha, przy om awianiu których po
ruszane były spraw y podstawowe. 
Pierwsza z nich to uzyskanie właś
ciwego pulsu nu t akcentow anych i 
n ieakcentow anych; na  organach osią
ga się to przez oddzielenie nuty ak
centowanej od poprzedniej. Ta na
czelna zasada barokowej artykulacji 
wspomagana była zawsze odpowied
nim palcowaniem, zmuszającym  do 
zrobienia cezury przez zagranie są
siednich dźwięków tym samym pal
cem lub przełożenie drugiego palca 
nad trzecim  czy trzeciego nad 
czwartym.
Ten naturalny  sposób grania zarzuco
ny został w epoce rom antyzm u. Fak
tu ra  kom ponowanych wówczas utwo 
rów (na którą duży wpływ wywarła 
m uzyka fortepianow a i orkiestrowa) 
wym agała łączenia (legato) fraz me
lodycznych.
Nieporozumienia zaczęły się z chwi-



niu i obecności. Byłby to może najniezwyklejszy z „dowodów na 
istnienie B oga”.
Spróbujmy jednak opisać kompozytorski modus religijny Zygmunta 
Mycielskiego. Mamy tu najcenniejszy rodzaj muzyki tematu religij
nego, która pierwiastek sakralny wyraża samq swoją materiq, sposo
bem stopniowania dźwiękowej substancji: stopniami wysokości, jasno
ści, barwy, gęstości -  statyki i dynamiki brzmienia; proporcjami 
brzmień ciemnych i jasnych, łagodnych i intensywnych; stosunkiem 
między tkanką głosów ludzkich a materiq brzmienia instrumentów. Ów 
sposób podejścia do sacrum ma zapewne tradycje stare, sięgające  
czasów substancjalnego komponowania muzyki w średniowieczu i wie
ku XV; z drugiej strony nie byłby on możliwy bez wyzwolin świado
mości kompozytorskiej do sonoryzmu, w naszym stuleciu.
W tym sensie więc „Liturgia” Mycielskiego wywodzi się z kręgu sa
kralnych doświadczeń Strawińskiego i Messiaena, z tym, że żaden 
z tych mistrzów muzyki duchowej takiej mszy by nie napisał. Jest w 
niej niewqtpliwe piętno stylu indywidualnego twórcy i -  co ciekaw
sze -  jakiś trudny do opisania, a jednak wyczuwalny rys polski, 
swoisty, powściqgliwy liryzm, bardzo wewnętrzny, nie eksponowany, 
dyskretny... W każdym razie i tutaj pozostaje Mycielski wierny swojej 
estetyce latyńskiej, gdzie forma utożsamia się z treścią, substancja 
dźwiękowa -  z ekspresjq. „Liturgia” jest j a s n a ,  w szerokim zna
czeniu tego słowa: przejrzysta w budowie, oczywista w intencji, za
sadniczo prosta w konstrukcji dźwiękowej -  bardziej harmoniczna niż 
polifoniczna, czytelna w podaniu tekstu; i jasna w kolorycie, mimo 
bardziej ciemnego poczqtku, zgodnego przecież z nowszą tradycją 
ekspresji b łagan ia: Kyrie -  Zmiłuj się.
Ujmuje mnie w tym dziele skromność i pokora twórcy (to również 
znamiona religijności), jego wewnętrzna głęboka dyscyplina; nazwijmy 
to też wysokq świadomościq kompozytorską tej dziedziny muzyki: pod- 
porzqdkowanie się starym normom i wymogom muzyki mszalnej. Czas  
tej muzyki, jej przepływ, tempo, jej trwanie i ruch, także w swoich 
zmianach — subtelnych przyspieszeniach, momentach ożywienia, akcen
tach energii rytmu, pewnych zgęszczeniach brzmienia i ekspresji -  
wydają mi się idealnie zgodne z czasem i trwaniem liturgii, bezpo
średnio wynikajqce z rytmu obrzędu, nabożeństwa.

Zygmunt Mycielski napisał Mszę bez krztyny patosu, bez cienia egza l
tacji, ale też bez częstej w naszych czasach ostentacyjnej, bezoso- 
bistej suchości, oschłości. Muzyka jego „Liturgii" jest w najszla
chetniejszym sensie powściągliwa, jej ekspresja -  zobiektywizowana, 
w czym widzę sięganie do średniowiecznych źródeł chrześcijańskiej 
muzyki religijnej z pominięciem romantycznej gorąco-emocjonalnej i 
subiektywno-lirycznej ekspresji sacrum. Ale każdy interwał, krok melo
dii i każde współbrzmienie swojq wagą zdają się mówić o osobowo
ści kompozytora, każq domniemywać o bogactwie życia wewnętrzne
go: rozmyślań, refleksji, zmagań, przełomów.

Zapewne muzyka ta stanowi rezultat długiej drogi, ewolucji wewnętrz
nej. Jej powściqgliwość polega także na ujawnianiu zawsze tylko 
mniejszej części tego, co sam twórca miałby nam tutaj do powie
dzenia...

lą, gdy w odkryw anej na  nowo m u- katolickie, m.in. francuskie tierces
zyce baroku zaczęto również stoso- en taille czy toccaty Frescobaldiego,
wać „fortepianow ą” artykulację. Sei- wydala się nam, wychowanym  na
sie łączenie dźwięków, jak  najbar- muzyce Bacha, zdum iewająca lecz
dziej właściwe w organowej m uzyce Jednocześnie nie pozbawiona słusz-
rom antycznej, przy realizacji utwo- noścl.
ru  barokowego stosować m ożna Je- Kolejne problem y to akcydencje,
dynie dla uzyskania efektu crescen- specyficzna realizacja ozdobników
da. N atom iast barokowe legato po- (tryl zaczynam y zawsze od nuty
winno być na tyle selektywne, aby głównej, bez apogglatury, bardzo
słyszalne było każde zadęcie pisz- szybki), proporcje rytm iczne między
czalki. Jednorodność ówczesnej m e- częściami oraz inne opisywane w
lodyki pozwala na czerpanie wzorów trak tatach  konwencje wykonawcze,
artykulacji z instrum entów  smyczko- Jak np. ta zastosowana przez Boveta
wych i dętych. Na przykład duże w Jednym z utw orów : podczas gdy
skoki interwałow e, niemożliwe do praw a ręka gra kilkunastotaktow ą
zagrania legato na flecie czy oboju, fanfarę trąbki, lewa, m ająca zapisaną
oddzielane będą także na organach tylko oktawę C — e, im itu je bęben
i klawesynie. Zdaniem Boveta ważne rytm icznie uderzając dźwięki c-h-g-
Jest również wprowadzanie zmian -fis w niskim rejestrze głosu labial-
artykulacji w trakcie utworu, tak, nego, co na autentycznym  instrum en-
by nie stała  się ona nużąca i łatw a cie pochłaniało tyle powietrza, że
do przewidzenia dla słuchacza. brakowało go dla trąbki, która przez 
Najciekawszą częścią kursu  była ta nieco fałszowała, potęgując efekt
dotycząca m uzyki hiszpańskiej, pra- naturalności.
wie zupełnie u nas nieznanej. Budo- Zajęcia poświęcone muzyce francus-
wa tam tejszych organów — z hory- kiej obejmowały suity C leram baulta
zontalnym i trąbkam i i prospektam i i Du Mage’a, zawierające większość
skierow anym i w dwie strony, pozwą- form charakterystycznych dla tego
łającym i na uzyskanie efektów ste- kręgu. Szczegółowe omawianie zasad
reofonlcznych — w yjaśnia wiele sto- reglstracji (1 sposobów Jej naślado-
sowanych przez kom pozytorów roz- wanla na instrum entach jakim i dys-
wlązań (np. częste fanfary  i echa), ponujem y), stosowania ry tm u inegal
czasem trudnych do naśladow ania na i reguł ozdabiania jest w tym  krót-
lnstrum encie innego typu. Dzielona kim sprawozdaniu niemożliwe; są to
klaw iatura umożliwiała włączanie zresztą zagadnienia lepiej u nas zna-
różnych rejestrów  dla prawej i le- ne.
wej ręki i granie utworów z głosem K urs Boveta mógł zainteresować za-
solowym na Jednym m anuale; w na- równo studentów Akademii Muzycz-
szych w arunkach konieczne Jest na nych, Jak 1 osoby rozpoczynające do-
ogół użycie dwóch manuałów i pod- plero naukę gry na organach (chyba
wieszonego pedału. po raz pierwszy w naszym kra ju  u-
W yjątkowy Jest nastrój i różnorod- cznlowie szkól średnich mogli wziąć
ność tej m uzyki: od tańców przezna- udział w tego typu imprezie). Podzlę-
czonych do wykonania na organach kowanie za jej zorganizowanie nale-
pałacowych (także na harfie  i vi- ży się Magdalenie Czajce — pomysto-
hueli), poprzez utwory typu batalha, dawczyni i realizatorce całego przed-
będące prawie fabularnym i oplsa- sięwzięcia, której przykład zachęcił
ml bitew, po ekstatyczne, m eliz- już  i Innych do organizacji podob-
m atyczne tienta. Teza profesora glo- nych kursów  w przyszłości. Oby jak
sząca, iż rzeczowy protestantyzm  najczęściej, 
odarł utw ory religijne z m istycyzmu,
jak i przepełnia n iektóre kom pozycje Barbara Ś widerska

PIĄTY 
TYDZIEŃ TALENTÓW 
W TARNOWIE
JÓ ZEF KAŃSKI

W listopadzie tego roku działa
jące w Tarnowie Towarzystwo 
Muzyczne obchodziło dziesięcio
lecie swego istnienia. Wcześniej 
nieco, bo na początku roku, ta
ką samą rocznicę święciło K ra
jowe Biuro Koncertowe, które na 
dodatek poszczyci się pono nie
bawem swym 10-tysięcznym 
koncertem. Wspólnym i chyba 
bardzo udanym „dzieckiem” obu 
tych instytucji (a dla pierwszej 
z nich oczywiście najważniejszą 
artystyczno-organizacyjną mani
festacją) jest Tarnowski Tydzień 
Talentów, który w dniach 5—12 
października tego roku odbywał 
się już po raz piąty — a zatem 
i tu miał miejsce mały jubileusz. 
Prawdziwą rewelacją tej impre
zy okazało się tym razem nie 
tak dawno założone poznańskie 
„Chopin-Trio” (Bogumił Nowicki
— fortepian, Bartosz Bryła — 
skrzypce i Paweł Frejdlich — 
wiolonczela). Młody ten zespół 
jest już znakomicie zgrany i im
ponująco sprawny technicznie

Gra Ewa

(zwłaszcza pianista), a muzykuje 
z polotem i wirtuozerią nieczęsto 
spotykaną u bardziej znacznie 
doświadczonych i renomowanych 
grup kameralnych; dał tego do
wód w brawurowym finale Tria 
G-dur Haydna, a bardziej jerz- 
cze w romantycznym Triu d-moll 
Mendelssohna.
Interesujący z wielu względów 
był fortepianowy wieczór urzą
dzony w należącym ongiś do 
Ignacego Paderewskiego dworku 
w Kąśnej Dolnej (przed dwoma 
laty szczęśliwie oddanym pod o
piekę Tarnowskiego Towarzyst
wa Muzycznego), który wypadłby 
z pewnością lepiej i ciekawiej, 
gdyby nie trwający jeszcze re
mont zabytkowego budynku. W 
związku z tym nie funkcjonuje 
ogrzewanie, a że jesienne chło
dy nadeszły tego roku w yjątko
wo wcześnie, tedy publiczność 
na koncercie siedzieć musiała w 
płaszczach, mimo to podzwania- 
jąc z lekka zębami; jak zaś czu
li się w tej „gorącej” atmosfe-

Kupiec
Fot. J. Pękala
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rze młodzi pianiści — lepiej nie 
pytać, choć słuchacze serdeczny
mi oklaskami starali się tempe
ra tu rę  owego wieczoru nieco 
podnieść.
Wystąpiło ich troje. Największe 
nadzieje budzi 23-letni Ireneusz 
Jagła, który w niełatwej prze
cież Lisztowskiej Dolinie Ober
manna zademonstrował dobrą, 
wyrównaną technikę, a także 
rozległą skalę dynamiki i w irtu
ozowski temperament. Pokazał 
też w tym utworze dobre poczu
cie formy, które jednak zawiodło 
go snadź w Polonezie As-dur 
Chopina, zagranym nieco chao
tycznie i bez właściwego charak
teru.
Ewa Kupiec jest niewątpliwie u
talentowaną pianistką (pisaliśmy 
już o niej z uznaniem przy oka
zji Festiwalu Pianistyki w Słup
sku), lecz Sonata c-moll op. U l  
Beethovena chyba przerasta jej 
możliwości na obecnym etapie 
rozwoju — nie idzie tu zresztą
o możliwości palcowe, ale prze
de wszystkim o sprostanie we
wnętrznej zawartości tego arcy

Fot. J . Pękala

dzieła. Niestety podejmowanie 
zbyt trudnego repertuaru jest 
ostatnio dość nagminnym u mło
dych adeptów zjawiskiem (czę
sto zresztą grają tu rolę także 
niezdrowe ambicje pedagogów) i 
przeważnie prowadzi do niefor
tunnych raczej rezultatów.
Trzeci z trójki, Włodzimierz Sko
nieczny, jest z pewnością najdoj
rzalszy, ale — jak się wydaje
— w zetknięciu z publicznością 
nerwy przeszkadzają mu we 
właściwym panowaniu nad for
mą wykonywanych utworów. 
Być może zresztą krzywdzę mło
dego człowieka, gdyż opisany już 
wyżej klimat na sali sprawił, iż 
każdy musiał tam wypaść po
niżej swoich rzeczywistych mo
żliwości, a najlepiej grał praw 
dopodobnie ten, kto łatwiej od 
innych znosił zimno...
W normalnych już z kolei kon
certowych warunkach, w pięknej 
Sali Lustrzanej (na obrzeżu ta r
nowskiej Starówki) bardzo inte
resująco wypadł Tytus Mieczni- 
kowski, wykształcony w Buda
peszcie u Miklosa Perenyiego,

dziś zapewne jeden z najlepszych 
naszych młodych wiolonczelis
tów. Koncert D-dur Haydna grał 
może trochę zbyt statycznie, ale 
zademonstrował piękny ton, du
żą siłę ekspresji, a także indy
widualność w pomysłach inter
pretacyjnych.
Towarzyszyła Tytusowi Mieczni- 
kowskiemu — jak też jeszcze in
nym młodym solistom — Łódzka 
Orkiestra Kameralna „Pro Musi
ca” pod dyrekcją Zbigniewa 
Friemana, która „we własnym 
zakresie” grała nadto Mozartow 
skie Divertimento F-dur, Suitę 
„Z czasów Holberga" Griega, 
Concerto grosso d-moll Händla 
oraz Symfonię kameralną Szosta
kowicza. Cieszyć się trzeba bar
dzo z reaktywowania tego w ar
tościowego zespołu, który — za
łożony w 1962 roku — po licz
nych krajowych i zagranicznych 
sukcesach zmuszony był w roku 
1974 zawiesić swą działalność na 
całych dziesięć lat. Występy jej 
podczas tarnowskiego Tygodnia 
zasługują w każdym razie na 
pełne uznanie — czego nie moż
na niestety powiedzieć o biorą
cej również udział w tej impre 
zie Młodzieżowej Orkiestrze Ka 
meralnej Centralnego Zespołu 
Artystycznego ZHP, działającego 
przy Teatrze Wielkim w War
szawie. Nie jest to zespół profe
sjonalny i, choć ma dobre za
datki (ale też i sporo niedocią
gnięć), powinien by obecnie spo 
kojnie dojrzewać i szlifować się 
pod kierunkiem jakiegoś do
świadczonego kapelmistrza-peda- 
goga; praca bowiem młodego 
zespołu z najbardziej choćby u
talentowanym, ale także jeszcze 
„zielonym” dyrygentem rzadko 
kiedy prowadzi do dobrych wy 
ników. Trzeba także wiedzieć, 
kiedy można zespołowi takiemu 
pozwolić na koncertowanie z od
powiedzialnym programem w ra
mach ogólnokrajowej imprezy o 
festiwalowym charakterze...

Opolskie Dni Oratoryjne pojawi
ły się na mapie wydarzeń mu
zycznych przed czternastu laty, 
w tym samym roku, w którym 
istniejąca od roku 1952 Państwo
wa Orkiestra Symfoniczna w 
Opolu została przemianowana na 
Państwową Filharmonię. Szefem 
jej wówczas — podobnie zresztą 
jak obecnie — był Marek Tracz, 
znany dyrygent, organizator i 
zapalony animator życia muzy
cznego; z jego inicjatywy pow
stało wiele ważkich imprez, 
wśród nich Opolskie Dni Orato
ryjne. Jest to de facto festiwal, 
świadomie jednak unikający w 
tytule tego nadużywanego okre
ślenia, jako że znaczenie jego le
ży nie w odświętności, ale w 
.roboczym”, popularyzatorskim 

charakterze.
W tym roku Dni trwały od 9 
do 12 października i nie ograni
czyły się tylko do stolicy regio
nu, lecz zasięgiem swoim objęły 
całą prawie Opolszczyznę, oży
wiając ją muzycznie, przynosząc 
jej mieszkańcom niemało walo
rów estetycznych i poznawczych. 
W ciągu zaledwie czterech dni 
odbyło się aż dziewięć koncer
tów, z czego cztery w Opolu, a 
pozostałe na terenie wojewódz
twa.
Inną cechą Opolskich Dni Orato
ryjnych jest bardzo szerokie po
traktowanie terminu „oratoryj
ne”, co pozwoliło tegoroczną im
prezę wypełnić różnymi formami

Śpiewa
M onika
Sw arow -
ska

Wokalną dziedzinę w programie 
Tygodnia reprezentowała, tym 
razem z muzyką XVIII wieku, 
trium fatorka Konkursu im. Ada
ma Didura, Monika Swarowska, 
występująca na pięknym koncer
cie w tarnowskiej Katedrze oraz 
Zofia Kilanowicz i Zofia Kotlic- 
ka — dwie laureatki Konkursów 
im. Ady Sari (zasadą jest, iż do 
udziału w Tygodniach Talentów 
zapraszani są niemal wyłącznie 
laureaci krajowych lub zagra
nicznych konkursów), a także 
bardzo dobry tenor altowy Ro
bert Nakoneczny występujący 
podczas inauguracyjnego wieczo
ru z zespołem Complesso da Ca
mera. Występowało dwoje kan
dydatów do Konkursu im. Wie
niawskiego — Dorota Siuda i 
Kazimierz Olechowski, zaś wśród 
młodych muzyków innych spe
cjalności zwracał uwagę świetny 
akordeonista Robert Opiola — 
szkoda, że z niefortunnie raczej 
dobranym programem.
Warto też zauważyć, że o ile 
pierwsze tarnowskie Tygodnie 
cieszyły się miernym zaintereso
waniem miejscowej społeczności, 
to teraz na każdy prawie kon
cert zgłaszało się więcej znacz
nie chętnych, niż można było po
mieścić na sali. Zasługa to z pe
wnością sprawnej organizacji, 
a także konsekwentnej i rozum
nej pracy działaczy Tarnowskie
go Towarzystwa Muzycznego.

Józef Kański

Było to tak:
27 października roku 1986 wysłu
chaliśmy „Uroczystego koncertu 
dla uczczenia 60-lecia Polskiego 
Radia”, jak to zapowiadał pro
gram. Działo się w sali koncer
towej Filharmonii Narodowej, 
grała Orkiestra Polskiego Ra
dia i Telewizji pod dyrekcją Ja 
na Pruszaka, jako soliści wystą
pili: Wiesław Ochman, Krzysz
tof Jakowicz i Krzysztof Jabłoń
ski.
Okolicznościowy, typowo skła
dankowy dobór utworów nic 
bardzo pasował do wzruszająco- 
dostojnego nastroju — boć prze

cie naszpikowanie programu 
szlagierami muzyki poważnej, 
które mogłyby uświetnić każdy 
inny, nieradiowy jubileusz, nie 
świadczy zbyt dobrze o pomysło
wości autorów tej imprezy.
Lecz mniejsza o to, chodzi o co 
innego: jeżeli muzycy zbyt czę
sto — i słusznie — zżymają się 
na sprawozdania z koncertów, 
gdzie szczegółowo wymienia się 
wszystkich, nudzących się w 
audytorium prominentów, z 
pierwszym zastępcą tymczasowo 
pełniącego obowiązki starszego 
pomocnika kontraktowego tytu
larnego woźnego na czele, to tym 
razem trzeba właśnie coś o 
audytorium powiedzieć. Nie bę
dzie tu mowy o tych, co przyszli 
z mniej lub więcej maskowaną 
niechęcią, aby wypełnić uciążli
wy obowiązek reprezentowania, 
mniej lub bardziej zręcznie mas
kowany. Nie! Chciałbym — tou- 
tes proportions gardees — wspo
mnieć o tym, jak to 
„Przeciw sceny na kamiennym

otoczu 
siedli w tronach wielcy

tragikowic. 
Co się kiedy na scenie tej dzieje, 
patrzą oni, co dzieła tworzyli.
1 tej nocy, gdy jesień się sili, 
zeszedł księżyc w drzew suchych 

przeźroczu



OPOLSKIE 
DNI ORATORYJNE

TADEU SZ SZANTRUCZEK

I gatunkami muzycznymi. Dzię
ki temu w trzech (powtarzanych 
w różnych miejscowościach), 
jednolicie skonstruowanych pro
gramach, zaprezentowano bardzo 
rozmaite rodzaje muzyki wokal
nej lub wokalno-instrumental
nej, wypływającej z inspiracji 
religijnej. Czwarty program, 
wykonany tylko w Opolu jako 
impreza towarzysząca, uzupełniał 
ten zestaw wyborem Pieśni re
ligijnych w układzie roku litur
gicznego (śpiewał Parafialny 
Chór Dziewczęcy „Te Deum lau
damus” z Białej Nyskiej pod dy
rekcją Zbigniewa Szlempy z so
listką Anną Strzelczyk). 
Centralnym punktem XIV Dni 
Opolskich było wielkie orato
rium Ryszarda Bukowskiego 
Passio Domini Nostri Jesu Chri
sti secundum Marcum, którego

prawykonanie odbyło się w cza
sie festiwalu „Wratislavia Can
tans”. W Opolu powtórzono je
11 października, dzień wcześniej 
w Ozimku, a dzień później w 
Strzelcach Opolskich, korzysta
jąc z tych samych wykonawców, 
co we Wrocławiu: Chóru i Or
kiestry Filharmonii Opolskiej 
pod dyrekcją Marka Tracza, oraz 
solistów — Henryki Januszew
skiej (sopran), Poli Lipińskiej 
(mezzosopran), Jerzego Knetiga 
(tenor), Piotra Kusiewicza (te
nor), Macieja Krzysztyniaka (ba
ryton) i Zdzisława Krzywickiego 
(bas). Chór przygotował Piotr 
Karpeta. Monumentalna, nawią
zująca do Bachowskich arcydzieł 
forma, wypełniona współczesnym 
językiem muzycznym, sprawiła 
duże wrażenie i była gorąco 
przyjmowana. Do sukcesu przy

czyniło się również doskonałe 
przygotowanie i wykonanie dzie
ła przez wszystkich jego realiza
torów.
Zespół Instrumentów Dawnych 
Warszawskiego Towarzystwa 
Muzycznego „Ars Nova” przed
stawił w Opolu 9 października 
(w Kluczborku 10, w Głubczy
cach 11) swoją wokalno-instru
mentalną realizację średniowie
cznych pieśni maryjnych, wybra
nych ze zbioru Cantigas de San
ta Maria, sygnowanego przez 
króla Kastylii i Leonu Alfonsa 
X (1221—1284). Zestaw tych pie
śni urozmaicony był włoskimi 
tańcami z XIV wieku, wykony
wanymi na rekonstrukcjach daw
nych instrumentów, takich m.in. 
jak krumhorny, pomorty, fidel, 
rebec, lutnia, flety. Specyficzna 
atmosfera, jaką tworzy średnio
wieczna monodia i okazja do po
znania tych rzadkich instrumen
tów — oto największe zalety 
koncertu. W zespole, kierowanym 
przez Jacka Urbaniaka, wystą
pili: Ryszard Borowski, Tadeusz 
Czechak, Lesław Szyszko, Michał 
Straszewski, Marcin Zalewski 
oraz oczywiście Jacek Urbaniak. 
W warstwie wokalnej zachwyca
ła barwą głosu i ekspresją fraz 
znakomita mezzosopranistka Ja 
dwiga Teresa Stępień.
Na drugim krańcu tej muzycz- 
no-historycznej panoramy usy
tuowany był koncert Chóru Aka
demickiego Uniwersytetu Łódz

kiego „Collegium Musicum” pod 
dyrekcją Andrzeja Chmielowca 
(który odbył się w Opolu i Głu
chołazach). Program wypełniały 
wyłącznie spirituels i gospels — 
solowe (Andrzej Chmielowiec z 
towarzyszeniem fortepianu elek
trycznego Mariusza Debicha) i 
chóralne. Wykonawstwo pieśni 
amerykańskich Murzynów przy
sparza zawsze Europejczykom 
sporo trudności — jest w nich 
bowiem i blues (w znaczeniu na
stroju) i swing (w swej charak
terystycznej pulsacji rytmicznej), 
najistotniejsze walory jazzu, 
trudne do zdefiniowania i jesz
cze trudniejsze do uchwycenia i 
wyrażenia w formułach inter
pretacyjnych. Niemniej jednak 
starania chóru łódzkiego uwień
czone zostały powodzeniem a 
zaproponowany zestaw pieśni 
okazał się interesującym i świe
tnie przyjętym przez publiczność 
przeglądem tego gatunku muzy
ki.
Wszystkie koncerty XIV Opol
skich Dni Oratoryjnych realizo
wane były wyłącznie w kościo
łach. W Opolu zlokalizowano je 
w czterech świątyniach, do aku
styki i nastroju ich wnętrz do
bierając odpowiednie programy. 
Miało to duży wpływ na zwięk
szenie atrakcyjności i siły od
działywania muzyki, która w 
ostatnich latach coraz częściej 
wychodzi ze stereotypowych sal 
koncertowych do innych wnętrz.

SMUTNY JUBILEUSZ
ZBIGNIEW  W ISZNIEW SKI

i w tym  dziwnym odblasku
księżyca 

sterczą rujny i w gruzach
świątynie.”

Nie w kamiennym otoczu, lecz 
poniżej estrady, nie w tronach, 
lecz w niezbyt wygodnych fote
lach, nie tragikowie, jeno byli 
redaktorowie; lecz oni też „dzie
ła tworzyli” i też widzą „w gru
zach świątynie”.
Przyszli ci, co pamiętają jeszcze 
przedwojenne Polskie Radio, 
przyszli ci, co wierni swemu po
wołaniu kilkadziesiąt lat swego 
powojennego życia poświęcili 
Radiu.
Widziało się dostojną siwiznę 
gęstych czupryn, strzępiaste bro
dy i szlachetne, łyse czaszki ra 
diowych mędrców, twórców nie
gdysiejszych programów i dzieł 
radiofonicznych.
Z balkonu pierwszego piętra 
spoglądał na swoich weteranów 
Prezes; pewnie czasy swojego 
Radiem polskim władania wspo
minał; pewnie mu na myśl wspo
mnienia owych lat szczęśliwych 
przychodziły, gdy Radio było jed
nym z centrów kultury narodo
wej nie tylko z nazwy, ale i w 
rzeczywistości.
A któryż to prezes?
Zapewne, nie żaden z ostatnich. 
Ale i wymienienie jego nazwiska 
jest niepotrzebne, bo — jak po
wiada Justynian — „gdy mówi
my o poecie, a nie dodajemy

nazwiska, rozumie się pod tym 
u Greków dostojnego Homera, a 
u nas — Wergiliusza”.
Sapienti sat. Prezes był jeden. 
Tak, to były czasy...
Liczył się wtedy głos fachow
ców z prawdziwego zdarzenia, 
nie z nominacji. Jeżeli najskrom
niejszy redaktor wypowiadał 
rozsądną myśl, to go wysłuchi
wano, a gdy nadęty dyrektor 
gadał głupstwa, to nie zwracano 
nań uwagi. Wystrzegano się ru 
tyny, ale ceniono doświadczenie. 
Debiutanci przychodzili do ra 
dia, aby się czegoś nauczyć, a 
nie po to, aby zaskakiwać mąd
rzejszych od siebie swoim py- 
szałkowatym dyletantyzmem. 
Tak, była to aurea aetas pol
skiej radiofonii.
I nie groziło radiu sformalizowa
nie, skostnienie w szablonie 
schematycznej pseudosprawnoś- 
ci.
Koniec złotego wieku nastąpił w 
najbardziej pospolitych okolicz
nościach: nie bardzo rozgarnię
tym obserwatorom z zewnątrz 
wydało się, że kierowanie ra 
diem, instytucją tak bezawaryj
nie funkcjonującą, to nie jest 
sztuka. Z dziecinną radością ktoś 
zawołał „ja też potrafię” — i po
trafił.
Przyszedł nowy prezes. Najpierw 
podnieśli głowę dotychczasowi 
„tolerowani”, potem dołączyli 
„popierani”, a w sukurs im po
spieszyli „lepiej (nie)wiedzący”.

Wszyscy oni mieli jedną cechę 
wspólną: traktowali radio z 
punktu widzenia odbiorcy pro
gramu, nie zaś jego realizatora. 
Niedobrze jest, kiedy fabrykant 
cukierków lubi słodycze, kiedy 
dla kasjera pieniądze są czymś 
więcej niż zadrukowanymi 
skrawkami papieru, albo gdy 
teatroman wyobraża sobie, że 
sztuka aktorska nie ma dla niego 
tajemnic.
I się zaczęło: śmiercią gwałto
wną zginęły próby tworzenia 
autonomicznych, specyficznych 
dla radia form artystycznych; 
coraz bardziej ograniczano kon
takty radia z twórcami, preferu
jąc raczej tzw. „twórców”; jako 
zasadę przyjęto posługiwanie się 
dla celów programowych produ
kcją artystyczną cudzą; Polskie 
Radio stało się monstrualnym 
radiowęzłem, który „nadaje” to, 
co kto inny w innym, nie ra
diowym, celu napisał, a nawet 
nagrał.
A przecież nie tak to illo tempo
re bywało. Broszura X lat Pol
skiego Radja z roku 1935 infor
muje, że Polskie Radio wydało 
na „honoraria i tantiemy autor
skie w roku 1934/35” sumę 
347.602 zł, wykonawcom wypła
ciło 1.257.864 zł, a ogólne wydat
ki na program wyniosły 2.675.983 
zł.
Dlaczego więc zarzucono prakty
kę inspirowania twórców, zacie
kawiania ich sztuką radiową, 
praktykę jeszcze od czasów 
przedwojennych osadzoną w tra 
dycji Polskiego Radia? Trochę to 
żenujące, że na koncercie ..jubi
leuszowym” nie wykonano ani 
jednego dzieła napisanego na za
mówienie „jubilata”. Trochę to 
żenujące, że polscy twórcy nie 
mogą się doczekać wykonania i 
nadania na antenie PR swoich 
kompozycji. Oczywiście tzw. 
„twórcy” nie mają powodów do 
uskarżania się w tej mierze.

Więc — wracając do jubileuszu
— koncert w wynajętej sali, nie 
we własnym studiu radiowym, 
więc wielki zlot tych, którzy 
Polskie Radio tworzyli, więc ta 
specyfika audytorium, jedynego, 
niepowtarzalnego audytorium, 
więc te refleksje, ta zaduma nad 
przyszłością Polskiego Radia, nad 
tym, jakby tu  zmieść ów niesła
wny ślad nie tak dawnej, a nie
zbyt chlubnej przeszłości...
I ten nieprzyjemny niepokój, że 
wśród zaproszonych nie widać 
było ani organizatora Studia 
Eksperymentalnego, ani ostatnie
go żyjącego skrzypka przedwo
jennej Małej Orkiestry Polskiego 
Radia...
Zresztą, po co komu jakieś Stu
dio Eksperymentalne?
Zasłużony historyk Polskiego 
Radia, Maciej Józef Kwiatkow
ski, tak sumiennie odnotowują
cy te osiągnięcia Polskiego Ra
dia, które ongiś zapewniały na
szej radiofonii czołowe miejsce w 
postępie radia w skali całego 
świata, był w stanie wymienić 
ostatni w tej mierze sukces: za
kończenie budowy masztu w Gą
binie w roku 1973. Potem już 
tylko lokalne wydarzenia — i to 
wydarzenia raczej z nazwy niż 
z istoty rzeczy.
Dziś Polskie Radio nie kroczy w 
awangardzie techniki czy sztuki 
radiowej. Dziś najistotniejszy 
jest problem, jakby tu  powstrzy
mać regres programowy i de
grengoladę artystyczną. Bo w 
żadnym wypadku nie można te
go osiągnąć przez zamazywanie 
braku pomysłów i nieporadności 
organizacyjnej pokostem trików 
technicznych.
A mimo wszystko ciekaw jestem, 
czy wyjdzie jakieś albumowe 
wydawnictwo z okazji 60-lecia 
Radia, czy zadbano o to, aby 
przynajmniej z jubileuszowych 
obchodów zachowała się jakaś 
dokumentacja ikonograficzna.
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FAUST
w teatrze ubogim
O LG IER D  PISA REN KO

Przedstawienie jest zaskakująco 
skromne i powściągliwe. Bez 
„wystawy”, którą przecież uspra
wiedliwiałyby koneksje utworu z 
francuską „grand opera” połowy 
XIX stulecia. I, na szczęście, bez 
prób wyrównywania — za pomo
cą reżyserii i scenografii — in
telektualnego dystansu, jaki dzie
li jednostronną acz profesjonal
nie sprawną adaptację od genial
nego pierwowzoru. Przepaści 
między Faustem  Goethego a 
Faustem  Gounoda nie da się za
sypać ani zamaskować. Faust 
Gounoda na scenie Opery i Ope
retki w Szczecinie wydaje się 
więc przede wszystkim — z tea
tralnego punktu widzenia — 
przedstawieniem uczciwym: wo
bec autorów libretta (bo respek
tuje ich zasadnicze intencje i nie 
im putuje im zamachu na arcy
dzieło), wobec kompozytora (bo 
podąża za muzyką, zwłaszcza za 
najistotniejszym jej wątkiem li
rycznym), wobec Goethego (bo 
go nie miesza do całej sprawy) a 
także wobec możliwości teatru. 
Chodzi zaś o teatr prowincjonal
ny, który nie należy na pewno 
do scen liczących się w kraju, 
zresztą najmłodszy stażem wśród 
naszych teatrów  operowych (ofi
cjalny status Opery i Operetki 
uzy. kał dopiero na początku bie
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żącego sezonu). Sala w Zamku 
Książąt Pomorskich jest niewiel
ka, scena wąska i płytka, możli
wości techniczne nader skromne. 
Zapewne wcale niełatwo stwo
rzyć tu przedstawienie, w któ
rym owe ograniczenia nie będą 
„uwierać”: nie całkiem się to u
dało także realizatorom Fausta
— walc z II aktu bez baletu, z 
drepczącym w miejscu chórem, 
wydaje się okropnie ubogi. Poza 
tym jednak z ubóstwa zdołali 
oni uczynić cnotę spektaklu. 
Przedstawienie Lecha Terpiłow- 
skiego i Mariana Jankowskiego 
nie jest osadzone w żadnych bli
żej określonych realiach history
cznych, ale też nie usiłuje kokie
tować nas nowoczesnością: kos
tiumy, choć sugerują odległą 
przeszłość, wydają się „history
cznie neutralne”. W scenach 
zbiorowych trochę brak kostiu
mowej barwności i różnorodności 
(zwłaszcza że chór nie ma w tej 
inscenizacji wyraźniej zindywi
dualizowanych zadań aktor
skich); z drugiej jednak strony 
ascetyzm obrazu scenicznego do
brze służy akcji, która jest tu 
prowadzona bardzo czysto i wy
raziście, przekonywająco od stro
ny psychologicznej, bez zbędnych 
inscenizacyjnych efektów, bez 
popadania w sztampę dawnego

„teatru śpiewaków” i w skraj
ności współczesnej „opery reży
serskiej”, na jakie pozwolić so
bie mogą teatry „z przeszłością”, 
odwiedzane przez publiczność do
brze znającą tak zwany kanon 
repertuarowy. Klarowności i 
wdzięku całemu przedstawieniu 
dodaje nowy przekład tekstu, 
pióra Joanny Kulmowej, jakże 
korzystnie różniący się poziomem 
literackiego rzemiosła od daw
nych „śpiewackich” tłumaczeń. 
Miejsca akcji są budowane naj
prostszymi środkami: pracownia 
Fausta to stół, krzesło, świeca, 
domostwo Małgorzaty to ażuro
wa konstrukcja ze schodami i — 
na piętrze — ogromnym łóżkiem 
(efekt dość dosadny, trudno jed
nak nie dostrzec, że w senty
mentalnej historii o uwiedzionej 
i porzuconej wspomniany mebel 
odgrywa kluczową rolę...); wnę
trze kościoła w akcie trzecim su
gerują kolorowe plamy światła, 
jakby przefiltrowanego przez 
szybki witraży.
Osobliwością przedstaw ienia są... 
dwie M ałgorzaty: num er jeden — 
„niew inna" (do końca trzeciego aktu) 
i num er dwa — „grzesznica” (akt 
czwarty i piąty). Widz nie uprzedzo
ny przeżywa zaskoczenie, odkryw a
jąc  w tej roli po przerwie osobę 
jakby  inną od tej, k tórą zdążył już 
poznać: czyżby stan  Małgorzaty był 
aż tak  odm ienny? Zręcznym rozwią
zaniem okazuje się finałowa apoteo
za, gdzie ponad m artwym  ciałem 
Małgorzaty II ukazuje się „św ietlista 
w izja” M ałgorzaty I. Scena ta, ja k 
kolwiek ładna i wzruszająca, także 
nie tłum aczy niezwykłej koncepcji 
obsadowej, k tó ra  wydaje się, być 
może niesłusznie, rezultatem  jakiegoś 
zakulisowego kom prom isu.
Miałbym ochotą zobaczyć w tej roli 
od początku do końca Romanę Ja - 
kubowską-H andke, która potrafi na
dać postaci Małgorzaty pożądany 1 
przekonujący wyraz nieświadomego 
siebie wdzięku 1 p ro sto ty ; śpiewa 
głosem o świeżej, wyrów nanej ba r
wie, bez starom odnej emfazy, lekko 
pokonując koloratury  w „arii z k lej
notam i”. Zresztą pełny spektakl mo
głaby też z powodzeniem śpiewać 
Ewa Rossa-Gowor, Małgorzata num er 
dwa — m a ładną liryczną barwę gło
su, choć może trochę przesadne wi- 
brato.

Rolę tytułową odtwarza Jacek Kroś- 
nickli w sposób świadczący o dużej 
m uzykalności i kulturze. Nie jest to 
chyba tak  zwany „duży głos” (choć 
może się jeszcze rozwinąć — to prze
cież młody śpiewak), brzmi jednak  
bardzo ładnie, zwłaszcza w m omen
tach  w ym agających ekspresji lirycz
nej — i wykorzystywany jest wielce 
świadomie. Krośnicki, podobnie jak  
jego partnerka  Romana Jakubow ska, 
jes t obdarzony jeśli nie talentom, to 
swoistym instynktem  aktorskim , któ
ry  pomaga m u tworzyć postać prze
konującą i sym patyczną. Mając taką 
parę wykonawców głównych ról mo
żna chyba ryzykować wystawienie 
Fausta. Przydałby się Jeszcze tylko 
odpowiedni Mefisto. Jacek Gawryś 
jes t bardzo dobry aktorsko, ma in 
teresującą twarz, jego Mefisto to per
w ersyjny, cyniczny światowiec — cie
kawie pom yślana rola — ale w glo
sie tym  nie słychać czarnych, d iabo- 
licznych barw : jes t natom iast niezbyt 
ładna em isja i trochę zm agania się 
z m aterią, które jakby  dezawuuje 
potęgę em isariusza piekieł.

Przedstawienie śledzi się z sym
patią i nie bez satysfakcji, choć 
nie ulega wątpliwości, że jego 
muzyczny poziom jest daleki od 
doskonałości. Nieduża orkiestra 
jest na tyle poprawna, na ile ją 
stać, pod batutą Andrzeja Kisie
lewskiego towarzyszy śpiewakom 
w miarę kulturalnie i uważnie 
(dopóki nie zmęczą się muzycy 
grający na instrumentach dę
tych...), czuje się w tym dużo do
brej woli; brzmienie zespołu jest 
wszelako pośledniego gatunku — 
dzięki Bogu Faust nie należy do 
oper, w których mankament ten 
odczuwa się jako szczególnie do
tkliwy.
Czy wypada jednak wiele wy
magać od teatru muzycznego, 
który dopiero co stał się operą? 
Faust jest dowodem na to, że 
opera w Szczecinie jest możliwa. 
Frekwencja zaś — przekraczają
ca 80% — świadczy o tym, że 
opera jest Szczecinowi potrzebna.

Faust Gounoda. Kierownictwo m uzy
czne: Andrzej Kisielewski, reżyseria: 
Lech Terpiłowskl, scenografia: Ma
rian Jankowski, choreografia: T a
deusz W iśniewski. P rem iera  18 w rze
śnia 1986 w Operze i Operetce w 
Szczecinie.

Fot. J.R . F ijałkow ski
Scena zbiorowa z  Fausta, na pierw szym  planie Jacek Gawryś (M efisto) 

i Bogum ił M ajchrzak (Wagner)

Romana Jakubow ska-H andke (Małgorzata) i Jacek K rośnicki (Faust)
Fot. J.R . Fijałkow ski



WALERIAN BIERDIAJEW IN MEMORIAM

Minęło 30 lat od chwili śmierci Waleriana Bierdiajewa — dyrygenta 
wielkiej miary, artysty o nieprzeciętnej osobowości i jednego z naj
świetniejszych w powojennej Polsce dyrektorów teatru operowego. 
Żyw y ciągle w pamięci bezpośrednich w spólpracowników i „podo
piecznych” śpiewaków, w świadomości ogółu muzykalnego społeczeń
stwa odsunął się już po tros~e w cień zapomnienia, a dokumenty 
i pamiątki rozproszyły się bądź poginęły tak skutecznie, że... mieliś
m y poważne trudności ze zdobyciem choć jednego zdjęcia artysty. 
Aby więc tę wybitną sylwetkę choć trochę z owego cienia wydobyć, 
przypominamy dziś, z  okazji tej rocznicy, trochę danych biograficz
nych oraz zamieszczamy trzy krótkie osobiste wspomnienia.
Walerian Bierdiajew urodził się 7 marca 18S5 w Grodnie. Kształcił 
się w  Lipsku u Maxa Regera i Artura Nikischa. debiutował jako 
dyrygent operowy w 1906 roku w Dreźnie. W latach 1907— 1921 dzia
łał w Rosji, m.in. jako dyrygent w  petersburskim Teatrze Maryj- 
skim, współpracując z największymi śpiewakami tam tej epoki; dy
rygował też koncertami symfonicznymi. W latach 1921—2 ' koncer
tował w Polsce, jak też w innych krajach europejskich, aby następ
nie znowu wyjechać do ZSRR, gdzie prowadził żywą działalność kon
certową (m. in. z  Filharmonią Leningradzką) i pedagogiczną. W 1930 
osiadł na stałe w Warszawie, obejmując stanowisko dyrygenta w  
Operze oraz klasę dyrygentury w Konserwatorium. Po wojnie objął 
kierownictwo Filharmonii Krakowskiej, a następnie, od 1949 do 1954 
był profesorem PWSM w Poznaniu oraz dyrektorem tamtejszej Ope
ry, która pod jego rządami przeżywała prawdziwy „złoty okres”. Je- 
sienią 1954 objął dyrekcję Opery Warszawskiej. Zmarł 28 listopada 
1956 roku w  Warszawie, (k)

28 listopada 1956 roku, w czasie 
trwania spektaklu Damy piko
wej w Operze Warszawskiej, 
nieopodal jej ówczesnej siedziby 
na Nowogrodzkiej, w lecznicy 
rządowej umierał Walerian Bier
diajew — mit i legenda dla wie
lu, którym nie dane było otrzeć 
się o tego niezwykłego człowie
ka. Był gigantem batuty z rzędu 
takich, jak Fitelberg, Böhm, 
Furtwängler czy Gołowanow.
Był wspaniałym dyrektorem tea
tru  — teatru pięknych głosów i 
osobowości, teatru perfekcji i 
wielkiej muzyki. Był niewolni
kiem i władcą w jednej osobie, 
poddany talentom, tyran dla 
szarzyzny artystycznej.
Kochał swoje „dzieci”, wybrane, 
pielęgnowane i karcone, trzym a
ne w rygorze, a mimo to rozkwi
tające pod batutą Mistrza. Ko
chał duże głosy o szlachetnym 
timbrze, namiętne, gorące choć 
zdyscyplinowane. Nigdy nie ob
sadzał wokalisty w rolach, które 
nie pasowały do możliwości śpie
waka. Dzieło wystawiał tylko 
wtedy, kiedy mial pełną obsadę. 
Radames dla Wacława Domie- 
nieckiego o spiżowym głosie, dla 
lirycznej Bolechowskiej Jolanta 
Czajkowskiego. Bolechowska i 
Ładysz, z jego oszałamiającym 
pięknem głosu w roli króla Re- 
nć, stworzyli z Bierdiajewem 
spektakl iście porywający!
Praca nad pierwszym powojen
nym Wagnerem w Warszawie 
(Lohengrin) to dziesiątki prób 
ansamblowych, to cyzelowanie 
frazy, timbru, napięcia muzycz
nego, to analiza postaci. Był w 
tym niezmordowany, był budo
wniczym spektaklu, oddając sie
bie całkowicie — wiedzę, bio
prądy, cały artyzm i uczucie. 
Uwielbiałam takie próby, były 
twórcze, były inspirujące. 
Nieodżałowany poseł Stanisław 
Kaliszewski — stały, wierny 
przyjaciel i doradca Mistrza 
Bierdiajewa — powierzył mu 
moją osobę, początkującą artys
tkę Opery Warszawskiej, na wy
jazd do Moskwy, w ramach goś
cinnych występów Opery Po
znańskiej tamże zimą 1952/53.
Ten właśnie pobyt w Moskwie i 
występ w Halce związały moje 
życie z Walerianem Bierdiaje
wem, bowiem w ślad za sukce
sami w ZSRR Bierdiajew został 
dyrektorem Opery Warszawskiej. 
Żałuję, że trwało to zbyt krótko. 
Bierdiajew dyrygował oczyma i 
niewielkimi gestami, a jednak o
bezwładniał uczuciem, kierun
kiem frazy, rozpalał wnętrze 
śpiewaka, olśniewał, unosił! 
Kochałam Go i za to, że nigdy 
nie poniosłam z Nim klęski, by
ły tylko sukcesy.
Szło mi doskonale, szlifowałam 
przy Nim mój talent, dbał o 
mnie. Trwało to jednak bardzo 
krótko: zniszczył Go okrutny 
warszawski światek.
Ostrzegał mnie przed fatum Da
m y pikowej, w której to operze 
przygotowywałam Lizę — rola 
wspaniała, w której miałam suk
cesy i... osobistą tragedię.
Śmierć Bierdiajewa zniszczyła i 
mnie, powoli, ale metodycznie. 
Tak, Dama pikowa... Śmierć 
Bierdiajewa zamknęła, co waż
niejsze, erę teatru operowego,

może zachowawczego w opinii 
wielu, ale teatru, którego obli
cze jest już niepowtarzalne. Zni
szczono coś, do czego dziś w ra
ca cały świat.
Pogrzeb, choć nastrój tej smut
nej uroczystości był przejmują
cy, nie utrwalił mi się w pamię
ci, bo chyba dopiero na stypie 
w pięknym mieszkaniu Bierdia

jewów — oprzytomniałam. Ko
chany pan Walerian pozostał w 
Alei Zasłużonych. Jeszcze przez 
następne trzy lata przychodziłam 
z dyr. Jerzym Semkowem od
wiedzać Panią Żenię. Rosjanka z 
urodzenia, żyła teraz z nienawiś
cią w sercu do teatru i Polaków. 
Żyła pragnieniem szybkiej 
śmierci, aby połączyć się w jed

nym grobie z ukochanym mężem. 
Długo, długo pozostawałam nieu
tulona w żalu, zaś z upływem 
czasu porównania i konfronta
cje utrwalały pamięć o wielkim 
Walerianie. Mija trzydzieści lat 
od śmierci, a wielkość Jego do
konań pozostała w mojej pamię
ci jak płomień bogactwa artys
tycznego i kultury osobistej. 
Kiedy myślę o uczniach Bierdia
jewa, to — choć zawsze olśniewa 
mnie swym wielkim talentem 
Henryk Czyż — wydaje mi się, 
że najbardziej podobny do Mist
rza jest Stefan Stuligrosz. To 
piękno kreowania muzyki w sty
lu wspaniałego fresku, potęga o
sobowości Stuligrosza wywołuje 
w nas świadomość kontynuacji 
wielkiej tradycji Mistrza.

Maria Fołtyn

•

...po roku studiów portier nie 
wpuścił mnie do gmachu PWSM, 
oznajmiając, że zostałem skreślo
ny z listy studentów. Czekałem 
przy wejściu na Bierdiajewa. W 
drzwiach ukazała się najpierw  
pomarszczona, antypatyczna
mordka pekińczyka Czangi, po
tem długa smycz i w końcu kró
lewska postać i lwia głowa Bier
diajewa.
— Panie profesorze...
— No, cóż takiego? Ja mówił 
ciebie: będziesz jeździć dyrygo
wać do Bydgoszczy, na lekcje 
nie przychodzić, wyrzucę. Poje
chał? No, tak i wyrzucił... Cicha, 
Czanga, cicha... — pekińczyk 
szczekał wrednie i piskliwie. 
Przy protekcji profesora Szeli- 
gowskiego [...] i przy solennym 
przyrzeczeniu, że „już nigdy...”, 
wróciłem do uczelni i z czasem 
stałem się nawet pupilem Bier
diajewa, potem jego asystentem 
w szkole i dyrygentem w pro
wadzonej przez niego Operze 
Poznańskiej.
Ostrą u Bierdiajewa dostałem 
szkołę.
— Nie, Gienia! Ty jeszcze 
Brahmsa dyrygował nie będziesz. 
Może za pięć lat, a może i za 
dziesięć. Toż to u ciebie nie 
Brahms. A zapamiętajcie, dieti, 
na całe życie. Brahms biez 
Brahmsa, to nie jest Brahms! 
Rozumieliśmy, że chodzi o we
wnętrzny spokój i powagę, o 
brodę Brahmsa, o dostojeństwo 
tej muzyki. [...]
Po południu dzwoni do mnie 
Bierdiajew:
— Gienia! Źle się czuję. Znaczy, 
Galku dziś będziesz dyrygował 
ty.
— A próba? Panie profesorze, 
przecież to mój debiut...
— Nu, nie taki tam i debiut. A 
u nas będzie tak: próbować bę
dę ja, a dyrygować ty, ale tylko 
czasem.
A był to rok 1952, gdy przy ka
sie operowej ludzie stali w ko
lejkach od piątej rano, by do
stać się na spektakle, które pro
wadził Bierdiajew.
Kiedy tego wieczora wypełniona 
sala oczekiwała na wejście mist
rza, woźny przytrzymywał mnie
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STANISŁAW KAZURO 

w dwudziestą piątą 
rocznicę śmierci

przy wejściu do orkiestronu jak 
cyrkowego konia, a z głośnika 
rozległ się nosowy glos: „Dzisiaj 
przedstawieniem z powodu cho
roby dyrygenta Bierdiajewa dy
ryguje Henryk Czyż”.
Z sali doszedł mnie głośny jęk 
zawodu i stanąłem przy pulpi
cie.

Henryk Czyż 
Ucieczki spod klucza (fragment)

Panowanie Bierdiajewa było o
kresem nieustannego powodzenia 
Opery Poznańskiej. Ludziska do
bijali się tygodniami o bilety do 
teatru  pod Pegazem. Ale też 
„Dziadzio” dbał o swoich solis
tów i publiczność czuła, że każ
dy spektakl jest „wycackany”, 
czyli obsadzony z największą 
troską o artystyczny poziom. 
Omal co wieczora schodzili się 
śpiewacy na pogawędkę do 
mieszkania dyrektora, które sta
ło dla nich otworem. Bierdiaje
wowie zajmowali ogromny apar
tam ent przy ulicy Zeylanda (da
wna Przecznica). Jako bezdziet
ni, całą — przecie niemałą — 
pensję przeznaczali na zakup 
perskich dywanów, antycznych 
mebli, drogich lamp i dobrej, 
starej porcelany...
Ponad wszystkimi w tym towa
rzystwie górowała indywidual
ność pana domu. Ogromny jak 
niedźwiedź, barczysty, siwawy, 
był towarzysko naprawdę prze
miły. Do najlepszych pupilów 
zaliczał Malawskiego, Wilczaka, 
Krenza, Wodiczkę, Czyża i Stu
ligrosza. Chętne i długie opo
wieści snuł „Bierdiaszka” o tych 
swoich „dzieciach”. Albo anali
zował ważniejsze spektakle po
znańskie. Dyskutował na temat 
obsady. [...]
Gdy gościnni gospodarze — po 
jakiejś ważniejszej premierze — 
podawali mocniej zakrapianą na
lewkę, towarzystwo ogarniał 
nastrój bachiczny. Byłem kiedyś 
uczestnikiem takich szaleństw. 
Wszyscyśmy beztrosko skakali i 
śpiewali. A tancerka Henryka 
Eitnerówna, bardzo poznańskim 
akcentem, zawodziła piskliwie 
swą ulubioną melodyjkę: „Car 
Mikołaj wydał manifest...” Dzia
dzio tylko śmiał się i dobrotli
wie dogadywał:
— Heniuszka, nie zapominaj, że 
jesteś w salonie u dyrektora... 
Forytował Wala talenty Kostrze- 
wskiej, Klonowskiego, Domie- 
nieckiego, Kossowskiego i Woź- 
niczki. Miał dobre rosyjskie 
serce i wyjątkową uczuciowość. 
Podczas recitalu Wandy Wer- 
mińskiej siedziałem w auli UAM 
obok pana Waleriana i widzia
łem, że płakał jak bóbr, poru
szony ekspresją śpiewu tej zna
komitej primadonny, która po 
wojnie już w naszej Operze nie 
występowała. [...]
W salonie tak ujm ujący i swo
iście dowcipny, zmieniał się 
Bierdiaszka w groźnego lwa — 
przy pulpicie. Każdy z solistów 
musiał ciągle uważać na pałecz
kę tyrana nie znoszącego na j
lżejszego uchybienia w rytmie. 
Stąd wieczne zatargi z reżyse
rami, pragnącymi śpiewaków ja
koś rozkręcić aktorsko. A Dzia
dzio wtedy aż ryczał ze złości! 
Nawymyślał solistom, ile wlazło, 
aby ich potem uściskać i prze
prosić...

Kazimierz Nowowiejski
Pod zielonym Pegazem 

[fragmentyl

Stanisław Kazuro urodził się w Te- 
klinapolu na  Wileńszczyźnie 2 sierp
nia 1881, zmarł w W arszawie 30 lis
topada 1961 roku. Lata młodzieńcze 
spędził w domu rodzinnym  i w Wil
nie, gdzie uczęszczał do szkól. W 
swojej książce Profesor Zubrowtcz i 
jego trzej w ychow ańcy, wydanej 
przed w ojną u A rcta, opisuje życie 
młodzieży mieszkającej na  stancjach 
w Wilnie. Podejrzewam , że jest to  
książka autobiograficzna. Po przyjeź- 
dzie do W arszawy w stąpił do Kon
serw atorium  1 studiował w klasach 
Michała Surzyńskiego l Zygmunta 
Noskowskiego, studia uzupełniał w 
Rzymie w  Accadem la dl Santa Cecilia 
u Sgam batiego oraz w Paryżu u 
d 'Indy’ego, gdzie równocześnie słu
chał w ykładów z zakresu h istorii 
m uzyki i filozofii na Sorbonie. W 
tym  sam ym  czasie, co Kazuro, w 
Rzymie stu diowala jego przyszła żo
na — M argerita Trom binl, córka wie
loletniego dy rek tora  T eatru  Wielkiego 
w W arszawie i śpiewaczki M arii Dą
browskiej. Poznali się Jednak dopie
ro  w W arszawie. Doskonałą p ianist
kę i klaw esynistkę zafascynowała 
osobowość Stanisława Kazury. jego 
pasja społecznikowska, pedagogiczna, 
umiłowanie piękna i przyrody. Cale 
swoje życie ta para m uzyków poświę
ciła młodzieży.

K azuro wrócił do W arszawy w 1914. 
Pracow ał w Filharm onii W arszaw
skiej jako  kapelm istrz 1 chórm lstrz. 
zaczął kom ponować 1 pisać. W 1916 
objął w Konserw atorium  klasę solfe- 
żu. chóru 1 kon trapunktu , w  następ 
nym  roku założył chór „Dzieci Po
w iśla" sk ładający  się z trzystu  dzie
ci ulicy, następnie  zorganizował K a
pelę Rorantystów , z k tórą  przez w ie
le lat w ykonyw ał najpiękniejsze dzie
ła m uzyki XVI i XVII  w ieku. W 
1922 roku powstała Polska Kapela 
Ludowa złożona z uczniów K onser
w atorium , a przy F ilharm onii — 
wielki chór o ratoryjny. Po wielu 
staraniach Kazuro założył w K onser
w atorium  pierw szy w Polsce W ydział 
Kształcenia Nauczycieli m uzyki i 
śpiewu w szkołach ogólnokształcą
cych. (Niedawno w Akadem ii Muzy
cznej obchodzono uroczyście pięćdzie
sięciolecie powstania tego wydzia
łu.)

Stanisław  K azuro był n ie tylko pe
dagogiem, społecznikiem 1 organiza
torem  życia muzycznego, ale również 
kom pozytorem . Jego dorobek kom po
zytorski to przede wszystkim  orato
ria, m .ln. Słońce , Morze, Moja pieśń 
wieczorna do tekstu  Jan a  K asprow i
cza, Wiosna, panteistyczna opera Po
w rót oraz kan ta ta  Lot sław iąca pol
sk ie  lotnictwo. To bodajże Jedyny 
polski kom pozytor, który  napisał aż 
tyle oratoriów, niestety całkiem  nie
znanych i nie wykonyw anych.

I Panuje  opinia, że Kazuro to eklek-

tyk , który  nic nowego nie wniósł do 
m uzyki, ale zanim  się tę m uzykę 
osądzi, należałoby ją  usłyszeć. Kazu
ro napisał w iele pieśni, koncertów  na 
różne instrum enty , utworów organo
wych, opracował m nóstwo pieśni lu
dowych, a także solfeggia do nauki 
czytania n u t głosem, na k tórych w y
chowało się kilka pokoleń muzyków. 
Za swoją pracę artystyczną otrzym ał 
Krzyż K om andorski Polonia Restituta, 
dw ukrotnie nagrodę artystyczną m ia
sta  W arszawy (w roku 1937 i 1954), 
Odznakę Honorową z wieńcem  lau
rowym  Zjednoczenia Polskich Zespo
łów Śpiewaczych 1 Instrum entalnych 
oraz członkostwo honorowe Polskich 
Kół Śpiewaczych w  Ameryce.

Nadszedł ro k  1939 1 wojna. Filharm o
n ia  została spalona, a konserw ato
rium  zam knięte. Stanisław Kazuro — 
w porozum ieniu z byłym rektorem  
Eugeniuszem  Morawskim, Piotrem  
Rytlem i swoją małżonką — zakłada 
ta jn e  Konserwatorium . Zadanie miał
o tyle ułatwione, że był członkiem 
władz Rady Głównej Opiekuńczej, od 
której otrzym ał pomieszczenia szwal
n i na zajęcia teoretyczne (przy ul. 
Sienkiewicza 12). W tych salach od
bywały się też nielegalne audycje 
m uzyczne dla „w tajem niczonych". Za
jęcia praktyczne zlokalizowano w 
pryw atnym  mieszkaniu Kazurów w 
budynku Konserw atorium . Na wiosnę 
roku  1940 trafiłem  do Jego klasy 
śpiewu solowego (Kazuro uczył go 
tylko w okresie okupacji 1 trochę po 
wojnie). Dziwiono się, że Kazuro, 
który nigdy przedtem n ie  uczył so
listów, otworzył klasę śpiewu so lj-  
wego. Okazało się, że w okresie stu 
diów rzymskich pracował jak o  akom - 
paniator u Jednego ze znakom itych 
pedagogów włoskich. Widać dobrze 
podpatrzył m etodę kształcenia głosu, 
bo z jego klasy wyszli znakom ici 
śpiewacy, niekiedy też z powodze
niem upraw iający pedagogikę: Anto
nina Kawecka, Alina Bolechowska, 
św ietnie zapowiadający się baryton 
Bohdan Fidziński (który zginął w 
Pow staniu W arszawskim), Lola K ru- 
p ianka (obecnie Ewa Malewicz, mie
szkająca na stale  w A ustralii), Mira 
Mierzwianka (Radomska) 1 wielu in
nych. Działalność Stanisława Kazury 
nie ograniczała się tylko do prow a
dzenia zajęć lekcyjnych. Organizował 
koncerty  dla szkól z m uzyką polską, 
a współpracowali z nim  profesorowie 
Baum an i Klopek-Falkowska. Debiu
towałem na jednym  z takich koncer
tów  w roku  1941 w sali „Nasz Dom" 
na Żoliborzu.

Z braku  sal koncertowych korzysta
liśm y z gościny kościołów warszaw
skich — Świętego Krzyża czy Panien 
W izytek. W czasie południowej mszy 
wykonyw aliśm y fragm enty dziel 
wielkich mistrzów polskich i obcych. 
Ukonorowaniem  naszej działalności

był koncert m uzyki oratoryjnej w 
roku 1943 na cele RGO w sali Kon
serw atorium  przy ul. Okólnik 1. 
Śpiewali wszyscy uczniowie profeso
ra  pod Jego dyrekcją, przy współ
udziale Jerzego Lefelda — fortepian 
i Antoniego Karnaszewsklego — or
gany.
Gdy w czasie powstania warszaw 
skiego, po upadku Starówki, przesze
dłem kanałem  do Śródmieścia i do
stałem trzy  dni urlopu, pierwsze kro
ki skierowałem  do Konserw atorium . 
Wówczas moim oczom przedstawił 
się tak i w idok: profesor Kazuro, Ja
ko kom endant OPL, biegający po 
p iętrach, ażeby uchronić budynek 
przed spaleniem . Bibliotekę zabez
pieczył w  pobliskim  klasztorze św. 
Kazim ierza 1 tam  szczęśliwie ocalała. 
Fortepiany zostały ulokowane w głę
bokich podziemiach Zamku Ostrog- 
sklch, gdzie spotkałem  profesor Ka- 
zurową z torbą san itarną  przewie
szoną przez ramię, udzielającą pomo
cy rannym  — była sanitariuszką. Do
wiedziałem się od kolegów i profe
sora, że przez cały sierpień w sali 
koncertowej odbywały się Imprezy 
muzyczne dla powstańców 1 okolicz
nej ludności. Sala nie mogła pom ie
ścić słuchaczy, trzeba było instalo
wać na zewnątrz głośniki.
W roku 1945 Stanisław Kazuro, n a 
tychm iast po przyjeżdzie do W ar
szawy, rozpoczął staran ia  o otwarcie 
uczelni. Otrzymał budynek na P ro 
fesorskiej i tam, w skrom nych w a
runkach lokalowych, Konserwatorium  
na nowo rozpoczęło swoją działal
ność. Pierwszym  rektorem  został Ka
zuro. W ruinach dawnej uczelni mie
ściła się stołówka studencka oraz kil
ka  pomieszczeń m ieszkalnych (dla 
studentów  w suterenach).
Po uwolnieniu z obozu jenieckiego 
przez w ojska am erykańskie pracowa
łem w Polskim  Teatrze Objazdowym 
dla Polaków w Niemczech. Pewnego 
dnia, czytając prasę, zobaczyłem na 
pierwszej stronie fotografię, która na 
w szystkich zrobiła olbrzymie w raże
n ie: zrujnow any kościół Świętego 
Krzyża i na tym tle ocalały sztan
dar Konserw atorium , niesiony przez 
młodzież oraz u rna z sercem Chopi
na. Zdjęcie w strząsające, bo ozna
czało, że W arszawa żyje, a młodzież 
się uczy. „Uczyć się! Nasi muzycy 
muszą być w ykształceni" — to było 
credo profesora Kazuro. w roku 1947 
nastąpił podział na Szkolę Średnią — 
tradycje  tej szkoły kontynuuje szko
ła n r 1 im. E lsnera — 1 Państwową 
Wyższą Szkołę Muzyczną. Do roku 
1951 Stanisław  Kazuro był jej rekto
rem. W pamięci swych uczniów za
pisał się jako wielki przyjaciel mło
dzieży. Jedną z ulic na Ursynowie 
nazwano Jego imieniem.

Zrtzlslaw Skwara
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Romantyczna muzyka 
nieromantyczny instrument

Słuchacze recitalu Wiktora Ły 
jaka na organach Filharmonii 
Poznańskiej (19 października) — 
nieliczni, choć, biorąc pod uwagę 
program, nie była to jeszcze 
najgorsza frekwencja — zetknęli 
się z biegłym, dynamicznym wy 
konawstwem, potwierdzającym 
duże możliwości artysty. Okazało 
się też, że dziewiętnastowieczna 
polska muzyka organowa ma w 
sobie wiele siły witalnej, która 
ujawnia się, jeśli wykonawca nie 
założy z góry, że jest to twór
czość pośledniejszego gatunku. 
Jak jednak, nie dysponując ro
mantycznym instrumentem, u
kształtować zbliżone do orygina
łu brzmienie utworów? Metoda 
Łyjaka była prosta: skoro nie 
da się uzyskać romantycznego 
wolumenu brzmienia według 
wskazówek rejestracyjnych za
wartych w oryginalnych dzie
więtnastowiecznych partyturach 
(w organach Filharmonii Po
znańskiej brak całej grupy gło
sów koncertowych ośmiostopo- 
wych), trzeba dokonać pewnego 
rodzaju transkrypcji. Lista roz
bieżności byłaby bardzo długa: 
wystarczy podkreślić fakt, że za
równo August Freyer, jak i Louis 
Lewandowski stosowali reje
strację typu 3 X  8' +  2 X  4' 
w manuałach i 2 X  16' +  8' w 
pedale, z ewentualnymi wska
zówkami „volles Werk ohne 
M ixtur” (pełne brzmienie bez 
mikstur). Dokładne powtórzenie 
tego zabiegu na instrumencie po
znańskim — zważywszy jego 
dyspozycję i intonację — dałoby 
zgoła karykaturalny efekt. Stąd 
mocne plena (taką konieczność 
narzucał brak pogłosu), oszczęd
niejsze operowanie rejestrami 
fletowymi i żaluzją — słowem 
wykonanie idące w kierunku 
„odromantyzowania” wykonywa
nej muzyki.
Było czego posłuchać: Freyer, to 
uznana „firma”, choć jego utwo
ry są rzadko grywane i dla nie
których zbyt trudne, Wariacje 
koncertowe na temat „Boże Cara 
Chrani” op. 2, dziś, gdy już nie 
budzą pozamuzycznych emocji, 
mają szanse stać się przebojem 
muzyki organowej. Do bardziej 
znanych należały dwie inne 
kompozycje Freyera wykonane 
przez Łyjaka: Fantazja koncerto
wa f-moll op. 1 oraz Wariacje 
koncertowe na temat pieśni cer
kiewnej Bortnianskiego „łże 
Cheruwiny" op. 3. Swego czasu 
nagrał je Łyjak dla Polskiego 
Radia na organach Katedry 
Gnieźnieńskiej; wykonanie po
znańskie było szybsze i brzmiało 
mniej atrakcyjnie.
W programie znalazła się także 
monumentalna Fantazja koncer
towa f-moll Konstantego Gór
skiego. Jednak szczególnie cieka
wie wypadły kompozycje Louisa 
Lewandowskiego Fünf Fest-

-Praeludien op. 37 (wydane w 
roku 1892 w Berlinie) oparte na 
tematach melodii synagogalnych 
(urodzony w Wielkopolsce Le
wandowski był organistą syna
gogi w Berlinie). Piękne, nastro
jowe kompozycje, będące jakby 
odległą reminiscencją Liszta i 
Wagnera w największym może 
stopniu przypominały powiedze
nie Goethego o muzyce jako 
„zastygłej architekturze”.
Szkoda, że ten oryginalny reper
tuar, dobrze wykonany, nie uzy- 
kał pełniejszego wyrazu artys

tycznego za sprawą organów. 
Zawsze to podkreślałem, że w 
Poznaniu nie brakuje wysokiej 
klasy organów romantycznych 
(Ladegast, Walcker, Schlag, 
Sauer, Geobel, Rieger), warto by 
zatem część recitali z tą piękną 
muzyką przenieść na te instru
menty, na jakich najlepiej za
brzmi. (Icz)

Uroki wiosny 
i smak jesieni

Recenzenci, a już prasy codzien
nej szczególnie, nie rozpieszcza
ją zbytnio naszych kompozyto
rów. Nie tylko skąpią im żyw
szego zainteresowania, ale nawet 
i krytycznych przygan, pomijając 
z reguły milczeniem i tak rzad
kie wykonania. Pamiętam żół
ciową jeremiadę Kisiela na ten 
temat i sądzę, że pod tym wzglę
dem Kraków niczym się od War
szawy nie różni. Skoro tak, to 
trzeba bez zbędnego krygowa
nia się zastosować system samo
obsługowy i przynajmniej spra
wozdawczo zrelacjonować inte
resujący koncert Krakowskiego 
Oddziału ZKP (27 października), 
choć akurat w tym przypadku ja 
powinienem znaleźć się na cen
zurowanym.
Program odbiegał od utartego 
modelu koncertów czysto środo
wiskowych, przyniósł bowiem 
trzy utwory polskie: Marka Sta- 
chowskiego, Adama Walacińskie- 
go i Anny Zawadzkiej, oraz trzy 
brytyjskie: Petera Copleya, Pau
la Pattersona i Nicolasa Gotcha, 
co okazało się posunięciem for
tunnym, gdyż pobudziło zaintere
sowanie publiczności, która 
szczelnie wypełniła galerię Domu 
„Polonii", gdzie przy okazji mo
gła też oglądać ciekawą wysta
wę prac argentyńskiego rzeźbia
rza Victora Kaniuki.
Dobór kompozytorów nie był

przypadkowy: Paul Patterson, 
m.in. autor Cracovian Counter
points, znany jest u nas z kilku 
już wykonań na „Warszawskiej 
Jesieni”, on też przemówił w 
tym polsko-brytyjskim dialogu z 
wyraźnie nadwiślańskim — tro
chę ä la Grażyna Bacewicz — 
akcentem w efektownych Lusła- 
wice Variations na skrzypce so
lo, skomponowanych na ostatni 
Festiwal Pendereckiego w lusła- 
wickim dworku, gdzie grał je 
Konstanty Kulka. Tym razem 
pełną wiolinistycznego tempera
mentu wykonawczynią była Bar
bara Stuhr.
Peter Copley należy już do na
stępnej generacji — był uczniem 
Pattersona, a później wraz ze 
starszym nieco Nicolasem Got- 
chem odbył uzupełniające stu
dia pod kierunkiem Marka Sta- 
chowskiego w krakowskiej Aka
demii Muzycznej.
Copley zaprezentował się trafnie 
zróżnicowanymi wyrazowo Five 
Aspects na coraz bardziej mo
dny wśród kompozytorów flet 
altowy, w suwerennym wykona
niu Kazimierza Moszyńskiego, a 
Nicolas Gotch miał okazję — 
dzięki wspaniałomyślnemu po
parciu British Council — przyje
chać specjalnie z Londynu, by 
osobiście poprowadzić swój u
twór na sekstet dęto-smyczkowo- 
-perkusyjny, zatytułowany Dan
ce, Monster, To My Soft Song, 
inspirowany malarstwem Paula 
Klee, kompozycję zwartą — mo
że nawet trochę za bardzo — for
malnie, zbudowaną na zasadzie 
przeciwstawiania fragmentów 
opartych na charakterystycznej 
formule rytmicznej w zmiennych 
metrach epizodom statycznym, 
rozluźnionym w przebiegu cza
sowym, wykazującą niewątpliwy 
zmysł kolorystyczny autora. 
Girare na perkusję i taśmę An
ny Zawadzkiej, tegoroczny de
biut tej utalentowanej kompozy- 
torki na „Warszawskiej Jesieni”, 
jest utworem wyróżniającym się 
integralnością obu warstw, zrea
lizowanym z godną uwagi doj
rzałością warsztatową. Do jego 
sukcesu przyczynił się też wal
nie pełen instrumentalnego po
lotu i wyczucia perkusista — 
Mariusz Czarnecki.
Olga Szwajgier zaśpiewała z 
właściwą sobie dojrzałością in
terpretacyjną Madrigali dell’esta- 
te Marka Stachowskiego (na 
sopran z towarzyszeniem tria 
smyczkowego) utrzymane w cha
rakterystycznym dla jego twór
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czości ostatnich la t przejrzystym 
i jasnym klimacie „śródziemno
morskim”.
Wśród wykonywanych na kon
cercie twórców polskich zaryso
wał się pewien znamienny choć 
niezamierzony układ według pór 
roku: Anna Zawadzka — to dy
namizm promiennej, obiecującej 
wiosny kompozytorskiej, Marek 
Stachowski — w pełnej zgodnoś
ci z tytułem ujawnił zrównowa
żoną stylistycznie dojrzałość lata, 
natomiast kompozytor kryjący 
się tu pod kryptonimem aiul 
okazał się w tym towarzystwie
— niestetyl — seniorem, stąd też 
może pewna nuta melancholii 
osnuwająca obojowe kantyleny 
jego Malej m uzyki jesiennej, 
granej z wyrazistą ekspresją 
przez Mariusza Pędziałka. Było 
to prawykonanie utworu napisa
nego dla Krakowskiego K warte
tu Obojowego, który wystąpił w 
składzie: Mariusz Pędziałek — 
obój, Barbara Stuhr — skrzypce, 
Beata Woźniczka — altówka i 
Tomasz Wyroba — wiolonczela. 
Ci wytrawni instrumentaliści by
li też wespół z Kazimierzem Mo
szyńskim i Mariuszem Czarnec
kim wykonawcami utworu Go
tcha, a smyczkowcy — partnera
mi Olgi Szwajgier. (awl)

Jolanta Wrożyna 
i jej profesorka

Wschodzi nam, jak się zdaje, no
wa gwiazda na firmamencie pol
skiej wokalistyki: młoda śląska 
śpiewaczka Jolanta Wrożyna. 
Przed dwoma laty na III Kon
kursie im. Adama Didura uzy
skała ona jedno z dalszych wy
różnień; w tym roku na Kon
kursie im. Ady Sari otrzymała 
już nagrodę trzecią i specjalne 
wyróżnienie dla najlepszego so
pranu koloraturowego, a wkrótce 
potem na międzynarodowym 
konkursie „Belvedere” w Wied
niu odniosła pełny sukces zdo
bywając pierwszą nagrodę w 
konkurencji blisko trzystu śpie
waków z 39 krajów. 27 paździer
nika, dzięki inicjatywie Krajo
wego Biura Koncertowego, urzą
dzającego od niedawna wespół z 
klubem „Interpressu” (w nie
wielkiej salce na tyłach Teatru 
Wielkiego w Warszawie) tzw. 
wernisaże muzyczne, mieliśmy 
możność usłyszeć młodą trium 
fatorkę na wspólnym koncercie 
z jej profesorką Stanisławą Mar- 
ciniak-Gowarzewską.
Słuchanie śpiewu Jolanty Wro- 
żyny sprawia słuchaczowi szcze
rą radość — nie tylko dlatego, że 
rozporządza ona wyjątkowo 
pięknym sopranowym głosem o 
srebrzystym brzmieniu i znako
micie wyrównanych rejestrach, 
dźwięcznym, pełnym i mocnym, 
a nie „cienkim” (jak to często u 
koloratur bywa), ale także dla
tego, iż słucha się tego śpiewu 
z uczuciem spokoju i pewności, 
że w żadnym momencie, w żad
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nej trudnej frazie naturalny ów 
instrum ent śpiewaczki nie za
wiedzie, że włada nim ona z cał
kowitą swobodą podług swej wo
li. Jedyne zastrzeżenie dotyczyć 
może powierzchownego nieco 
prześlizgiwania się po niektórych 
koloraturowych pasażach oraz 
niecałkowitego jeszcze opanowa
nia pewnych technicznych pro
blemów (jak np. tryle); śliczne 
są natomiast piana i pianissima. 
Spośród śpiewanych przez nią 
z Urszulą Stańczyk przy forte
pianie, belcantowych arii, pięk
nie wypadła zwłaszcza aria El 
wiry z Ernaniego (wraz z popi 
sową cabalettą) oraz wielka aria 
z I aktu Normy.
Jolanta Wrożyna jest dopiero u 
progu świetnie zapowiadającej 
się kariery. Natomiast jej m ist
rzyni... Ponoć tylko człowiek źle 
wychowany liczy lata kobiecie, 
ale lata artystycznej działalności 
liczyć wolno, tu taj zaś wiadomo, 
iż Stanisława M arciniak już w 
1960 roku wygrała Ogólnopolski 
Konkurs Śpiewaczy, zaś w trak
cie swej pracy w Operze Ślą
skiej śpiewała wiele ciężkich 
dramatycznych partii. Tym bar
dziej imponuje i zdumiewa świe
że niezmiennie i młodzieńcze 
brzmienie jej głosu, który za
chwycił słuchaczy zwłaszcza w 
poematach Szymanowskiego / Ka
sprowicza Św ięty Boże oraz Jes
tem, i plączę, (jk)

przetranskrybowała na skrzypce, 
uzyskując zresztą autoryzację 
kompozytora) całkowicie podbiła 
słuchaczy. Podbił ich też dodany 
na bis popularny Taniec hisz
pański de Falli z kapitalnymi, 
brawurowymi staccatami skrzy
piec. (jk)

Hopkinson Smith

Christiane Edinger 
i Gerhard Puchelt

Młoda skrzypaczka Christiane 
Edinger, absolwentka nowojor
skiej Juilliard School (gdzie się 
kształciła m.in. u Natana Mil
steina), nie była dotąd bliżej 
znana polskiej koncertowej pu
bliczności, jakkolwiek na Zacho
dzie cieszy się już znaczną reno
mą, biorąc udział w licznych 
festiwalach i występując z czoł 
łowymi orkiestrami. Także i na 
zwisko Gerharda Puchelta mało 
komu z naszych melomanów coś 
mówi, chociaż międzynarodowa 
kariera tego wybitnego pianisty 
starszej generacji trwa już wiele 
lat, a Koncert Schumanna w je
go wykonaniu można było nawet 
swego czasu nabyć na płytach 
Eterny. Ze wszech miar intere
sującą więc było rzeczą usłyszeć 
ich oboje 28 października w Sa
li Kameralnej FN. Interesującą 
tym bardziej, iż skrzypaczka jest 
pełna żaru, witalności i dyna
micznej energii; gra przy tym 
szerokim, ciemnym tonem (na 
wspaniałym instrumencie Andrei 
Amatiego). Pianista z kolei (do 
dajmy tu nawiasem — ojciec 
Christiany) gra raczej spokojnie 

powściągliwie, ujm ując kultu
rą oraz finezyjnym wykończe
niem szczegółów interpretacji. 
Wydawałoby się więc — dwie 
całkowicie odmienne artystycz
ne osobowości; a jednak, dopeł
niając się wzajemnie, oboje 
stworzyli frapujący duet.
Po Sonacie B-dur K V 454 Mo
zarta artyści z RFN znakomicie 
/.agrali dramatyczną Sonatę Bo- 
huslava M artinu z 1930 ro
ku — jedno z najlepszych bo
daj kameralnych dzieł tego kom
pozytora. Bardzo piękną też 
kreacją było wykonanie Sonaty 
d-moll Brahmsa, zaś solowa al- 
tówkowa Cadenza Pendereckiego 
(którą Christiane Edinger sama

Wygląda na to, że i w Warsza
wie dorobiliśmy się już publicz
ności, która orientuje się, co do
bre i na co warto przychodzić. 
4 listopada Sala Kameralna Fil
harmonii Narodowej była szczel
nie wypełniona — w przeważa
jącej mierze młodzieżą. Trudno 
powiedzieć, czy to sprawa instru
mentu z rodziny gitarowych, czy 
moda na muzykę dawną? A mo
że na tyle szeroko jest już zna
ne u nas nazwisko znakomitego 
lutnisty Hopkinsona Smitha? 
Przyczyny nieistotne; ważne jest, 
że publiczność się nie zawiodła. 
Może tylko rozczarowanie spot
kało tych, co szukali tzw. sil
nych wrażeń, a może też i nie 
za bardzo wiedzieli, na co właś
ciwie przychodzą (jeden chłopak 
do drugiego na przerwie: „nie 
robi to na mnie takiego wraże
nia jak Jazz Jam boree”). A tego 
wieczoru zapanował nastrój spo
koju, relaksu, niemalże zatrzy
mania czasu. Świat współczesny 

jego pośpiechem pozostał 
gdzieś daleko, na zewnątrz, a my 
słuchaliśmy utworów Sylviusa 
Leopolda Weissa i Jana Seba
stiana Bacha, oplatanych — jak 
na barok przystało — ozdobni
kami, przygrywkami i komen
tarzami.
Hopkinson Smith pochodzi ze 
Stanów Zjednoczonych; uczył się 
między innymi u Thomasa Bin- 
kleya w Schola Cantorum Basi- 
liensis, gdzie sam obecnie wy
kłada. Współpracował ze znany
mi muzykami — specjalistami od 
muzyki dawnej (Wieland Kuij- 
ken, Rene Jacobs) i z zespołami 
takimi jak „Hesperion XX” czy 
zespół Tona Koopmana. Grywa 
na lutni i gitarze barokowej. 
Tym razem grał wyłącznie na 
lutni, bowiem główny bohater 
tego koncertu, Sylvius Leopold 
Weiss, urodzony we Wrocławiu, 
a przez większość swego życia 
pełniący funkcję nadwornego 
muzyka Augusta II w Dreźnie, 
był wybitnym wirtuozem gry na 
tym instrumencie — choć popu
larność lutni była już wówczas 
w okresie schyłkowym, wypierał 
ją z jednej strony klawesyn, z 
drugiej — gitara.
W suitach lutniowych Weissa 
można wysłyszeć pewne podo
bieństwo do suit Bacha (którego 
był rówieśnikiem i ponoć przy
jacielem), a w formach bardziej 
swobodnych — coś z Froberge- 
ra. Hopkinson Smith zagrał dwie 
suity: D-dur i a-moll, a pomię
dzy nimi — Fantazję C-dur, o
patrując ją krótkim słowem 
wstępnym na temat większego 
niż zwykle użycia w tym utwo
rze elementu improwizacji. W 
drugiej części wysłuchaliśmy 
skrzypcowej Partity d-moll Ba
cha (ze słynną Ciacconą) w tran 
skrypcji Smitha, możliwie w ier
nej; nie obeszło się także bez bi
sów: Sarabandy z fletowej Par
tity  a-moll Bacha (także w trans
krypcji Smitha) oraz Sarabandy 
francuskiego lutnisty z XVII 
wieku — Franęois Du Faulta.(ds)

MUZYKA
w prasie

Wydajna praca światowej kla
sy niezbyt nas pociąga. Ale 
światowe życie kulturalne ce
nimy sobie bardzo (w skry- 
tości ducha lecząc zastarzałe 
kompleksy zaścianka). I oto 
uśmiechnął się do nas los 
artystyczny. Jerzy Waldorff w 
„Polityce” (nr 44 z 1 XI 1986, 
Wielki świat) obwieszcza co 
następuje:
„Jak  się zdaje (ale cóż dzisiaj 
może być pewnego?), W arszawa 
krok  za krokiem  naw raca ku 
Europie, stając się Jej cząstko 
taką, jak ą  pam iętam  z dawnych 
lat, co znaczy, że ponownie za
czynają się krzyżować w niej róż
ne ku ltu ralne wpływy, rywalizu
jąc ze sobą am bitnym i Im preza
mi, nawet jak  gdyby frontalnym i 
atakam i z wielu stron, przy jed 
noczesnym użyciu rozm aitych ga
tunków  artystycznej broni. Tak
że w łasne ciekaw e inicjatyw y u
barw iają interesujące widowisko. 
Oby się wszystko razem złożyło 
na dobre prognostyki, szersze 
perspektyw y u progu m inisterial
nej karie ry  nowego szefa resortu 
kultury, profesora Aleksandra 
Krawczuka. Wielki św iat! Bardzo 
przyjem nie!
[...1 z sal wystawowych -Z achę
ty -  powiało wielką sztuką Pary 
ża, w jednym  z kin warszaw skich 
dano retrospektyw ę filmu fran 
cuskiego, wieczorem zaś w ypada
ło biegać na spektakle 'bale tu  
Deutsche S taatsoper z Berlina. W 
Filharm onii Narodowej sezon re 
citali otworzyć m iał znakom ity, 
ale sędziwy pianista Claudio 
A rrau z Chile, który  Jednak m u
siał źle się poczuć, bo w końcu 
nie dojechał. Aliści zapowiadana 
Jest na tej estradzie z kolei para 
wielkich skrzypków, Ida Haendel 
i Yehudl Menuhin, po czym sła
wna śpiewaczka angielska. Joan 
Sutherland. W Teatrze Wielkim 
tańczyć będą australijska Svdnev 
Dance Company (oby Już bez pa 
ni Stefanii Harper!), szwedzki 
Cullberg Ballet 1 londyński Sa
d ler's Wells Ballet.
Może też dojdzie w końcu do 
Polski bezskutecznie dotąd zapo
w iadana orkiestra Filharm onii 
Izraela, z hinduskim dyrygentem  
Zubinem Mehtą na czele, o co w 
pocie czoła zabiega PAGART, 
k tóry  obchodzi 30-lecie działalnoś
ci i chciałby udowodnić swą 
dzielność.

Sztuka życia codziennego od
ciąga nas wszakże od wielkiej 
sztuki.

..W racając z zalatującej tak  po
wabnie Europą wystawy francus
kiej w «Zachęcie», natknąłem  się 
na mojej Koszykowej przed jed 
nym ze sklepów na ogonek. Do
brze ze sto osób. Przepychali się 
po toaletowy papier. Wielki świat, 
psia Jego m ać!.”

W następnym numerze ,.Po
litykii” (nr 45 z 8 XI 1986, 
Widelec Waerndorfera) Daniel 
Passent, nawiązując do felie
tonu KTT, który chwali wy
stawę „4 x Paryż” i ubolewa 
nad warszawsko-polską pro
wincją, przyznaje:

,.A Jednak, proszę państwa, nie 
ma się co oburzać, gdyż coś w 
tym  Jest i stolica nasz* ma cha
rak te r ciem nej, szaroburej pro
wincji, gdzie od czasu do czasu 
św iatła ram py rzucają blask na 
w ybitne produkcje artystyczne, 
które świecą niczym sam otny 
księżyc na pochm urnym  niebie.

Myślałem o tym , kiedy zam iast 
na Jazzmanów wybrałem  się na 
Mozarta pod dyrekcją Roberta 
Satanowskiego 1 w reżyserii Laco 
Adam ika, czego nie żałuję. O sa
mym przedstawieniu napiszę in 
nym razem, gdyż to tem at od
rębny, a dziś chcę pisać o kon
traście, Jaki uderza między na
szymi przybytkam i sztuki a ich 
otoczeniem. Przy czym mam na 
myśli nie tylko to, co zasygnali
zował Już Jerzy  W aldorff pisząc, 
że w racając z w ystaw y o powa
bach Paryża natknął się na ko
lejkę po papier higieniczny. 
Obserwacja Jest w zasadzie ba
nalna. o to  wychodzim y z T eatru 
Wielkiego, gdzie na prem ierze nie 
b rak  eleganckich pań, trafiały  się 
naw et białe suknie, które szeleś
ciły po polsku — nie obcojęzycz
nie, na  wielkiej scenie oglądaliś
my im ponującą scenografię 1 peł
ne przepychu kreacje (większość 
oper, w tym  Czarodziejski flet, 
rozgryw a się w wyższych sferach
1 dla nich była pisana, co stano
wiło niedopatrzenie ideologiczne 
epoki), bądź opuszcza się Filhar
monię Narodową, gdzie co na j
mniej m uzycy z Am sterdam skiej 
Orkiestry Muzyki Dawnej i Jan 
Weber ubrani są elegancko, a i 
publiczność odziana raczej schlu
dnie, po czym przenosim y się na 
szare ulice, do zabłoconych auto
busów i obdrapanych k latek 
schodowych, z wykręconym i ża
rówkam i. Tam dopiero widać, Jak 
byt nie nadąża za świadomością, 
a egzystencja za esencją.”

I w Wiedniu, i w Paryżu do
brze dbano, aby sztuka wiel
ka współżyła ze sztuką mniej
szą.

„Baron tekstylny W aerndorfer fi
nansował W iener W erkstaette — 
grupę wybitnych twórców, którzy 
budowali pomost pomiędzy sztu
ką «czystą» i użytkow ą [...1.”
„Za mało Jest miejsca w felieto
nie, by opisywać m echanizmy 1 
drogi, k tórym i sztuka nowoczesna 
trafia  na ulice i na rynek, przy
kraw ana do możliwości finanso
wych różnych grup. Faktem  Jest, 
że na  wystawie «4 x  Paryż» nie 
bez kozery pokazano krzesło i 
kilka sukienek, od białej, wyszy
wanej zlotem kreacji Diora po 
nowoczesną kieckę z rowerowych 
szkieł odblaskowych [...].”

Konkluzję swego felietonu 
odnosi Passent do naszych 
prominentów, którzy oby 
przyhołubili sobie ducha wie
deńskiego barona tekstylnego.
„ Ja k  to osiągnąć, by  sztuka ota
czała ludzi na co dzień, a nie od 
święta, z okazji rzadkiej wizyty 
w teatrze czy w muzeum — oto 
jest pytanie. Sądzę, iż bardziej 
dotyczy ono organizatorów  nasze
go życia gospodarczego niż arty 
stycznego."

Szkopuł w tym, że społeczeń
stwo nasze doskonale obywa 
się bez kultury. W tym sa
mym numerze „Polityki” 
KTT w swej Kuchni polskiej 
podaje:
„ (...) Nie tak  dawno na posie
dzeniu Rady Społeczno-Gospodar
czej przy Sejmie ktoś z kręgu 
księgarzy czy bibliotekarzy cyto
wał wyniki ankiety, z której wy
nikało, że w 14 procentach do
mów w Polsce nie ma obecnie 
żadnej książki, naw et książki do 
nabożeństwa

Niepokoimy się, że ludzie nie 
garną się do muzyki. Ale oni 
w ogóle nie garną się do kul
tury! A jeśli już, to do tej 
gorszej. Zgodnie z prawem 
ekonomicznym Kopernika 
pieniądz gorszy wypiera pie
niądz lepszy. Podobnie dzieje 
się z obrotami ciał kultural
nych. Aby gorsza kultura nie 
pożarła lepszej, trzeba tę gor
szą uszlachetnić. Przydałby 
się nam baron Waerndorfer...

Clavis
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BAYREUTH ’86
EWA BURZAW A

Aczkolwiek tegoroczny festiwal 
nie przyniósł żadnej premiery, 
zadbano o uatrakcyjnienie po
wtarzanego od kilku sezonów ze
stawu inscenizacji. Obok grane
go od trzech lat Pierścienia Ni- 
belunga, Śpiewaków norymber
skich z 1981 roku i ubiegłorocz
nego Tannhdusera, powróciła na 
scenę po rocznej przerwie insce
nizacja Tristana i Izoldy Jean
Pierre Ponnelle’a pod dyrekcją 
Daniela Barenboima. Wznowiony 
Tristan otrzymał w roku bieżą
cym częściowo nową obsadę: w 
roli Tristana występował Peter 
Hofmann (poprzednio — Renś 
Kollo i Spas Wenkow), jako 
Brangena — W altraud Meier, ja
ko Gorwenal debiutował w 
Bayreuth Ekkehard Wlaschiha, 
zaś rolę Izoldy (pierwotnie — 
Johanna Meier) wykonywały ko
lejno Jeannine Altmeyer (pre
miera), Ingrid Bjöner (2 cykl) i 
Catarina Ligendza (cykle 3—5). 
Właśnie na Tristana czekano — 
z racji nowej obsady — z naj
większą ciekawością. Peter Hof
mann, okrzyczany „gwiazdor” 
(acz gwiazda jego szybko wze
szła i jeszcze szybciej zaczęła 
gasnąć...) w fachu wagnerowskim 
tudzież pop musie, budził raczej 
sceptycyzm niż nadzieje na wiel
ką interpretację. Natomiast per
spektywa usłyszenia w roli Izol
dy Jeannine Altmeyer — dosko
nałej Zyglindy zarówno w ostat
niej bayreuckiej Tetralogii Sol- 
tiego/Schneidera/Halla, jak i w 
poprzedniej Chereau/Boueza — 
zaciekawiała i skłaniała do opty
mizmu.
Nie było mi dane usłyszeć Jean
nine Altmeyer; opierając się na 
głosach krytyki sądzę, że musia
ło to być wykonanie powierz
chowne (złośliwi twierdzą: ,,jak 
na Amerykankę przystało”), 
świadczące, iż śpiewaczka nie 
dorosła jeszcze do tej trudnej 
wokalnie i intelektualnie roli. 
Natomiast powołanie do tejże 
roli Catariny Ligendzy okazało 
się ze strony Wolfganga Wagne
ra posunięciem bezbłędnym. Jej 
piękny, acz w tej chwili niezbyt 
już silny głos, o bez mała aksa
mitnym brzmieniu, wysoki sto
pień ekspresji i jej „wejście w 
rolę” nasyciły spektakl takim 
bogactwem wyrazu, jakiego nie 
osiągnięto w poprzednich wyko
naniach. Jej interpretacja wokal- 
no-sceniczna zdołała wręcz za
stąpić ładunek emocjonalny za
w arty w partiach orkiestrowych, 
którego niestety nie potrafił wy
dobyć ani zasugerować Baren
boim. Pod jego dyrekcją brzmi 
Tristan poprawnie, ale... nic po
nad to; wydaje się niekiedy, że 
muzyka jedynie podkreśla tu na- 
strojowość i piękno scenografii 
Ponnelle’a, nie funkcjonując zgo
ła jako żywioł dramatyczny i 
emocjonalny.
Peter Hofmann, acz pozostający 
w cieniu Ligendzy, przyjemnie 
zaskoczył wokalnym przygoto
waniem i wykonaniem roli, któ
ra w zasadzie nie pasuje do je
go emploi (w którym mieszczą się

osiłek Zygfryd, czy też „nieska
lany głupiec” Parsifal). Niestety, 
glos Hofmanna nie całkiem spro
stał wymaganiom tej niezwykle 
trudnej i długiej partii. Epoka 
wielkich tenorów należy do prze
szłości i nic nie wskazuje na mo
żliwość zmiany tego stanu rze
czy w najbliższym czasie. Nie
mniej dzięki znakomitemu wy
konaniu wokalnemu (oprócz wy
mienionych śpiewaków wystąpi
li Matti Salminen jako król Mar
ke i Robert Schunk jako Melot) 
i inscenizacji Ponnelle’a Tristan 
był bez wątpienia największym

wydarzeniem tegorocznego festi
walu.
Pamiętając ubiegłoroczną pre
mierę Tannhdusera w pełnym 
temperamentu ujęciu Giuseppe 
Sinopolego, można było się spo
dziewać przynajmniej rozkoszy 
dla ucha, jeśli się komuś nie po
dobała statyczna i posągowa in
scenizacja Wolfganga Wagnera. 
Tymczasem Sinopoli zaskoczył 
zwolnionym, monotonnym tem
pem — i to nie tylko słuchaczy, 
lecz najwyraźniej także wyko
nawców. Nawet wspaniale przy
gotowane chóry nie wytrzymy
wały tej próby. W efekcie spek
takl okazał się nużący, by nie 
rzec wręcz nudny. Jak wieść 
niesie, Sinopoli jest dyrygentem
o zmiennym, wybuchowym tem
peramencie i odmiennie kształ
tuje każdy spektakl — ponoć i 
w tym roku zdobył się na pory
wające wykonania.
Przyjmując jednak ten właśnie 
wieczór z Tannhäuserem  za pe
wien punkt odniesienia, trudno

opędzić się od niewesołych re
fleksji na temat metody czy spo
sobu inscenizacji. Czy renomo
wany reżyser, odpowiedzialny za 
imprezę na skalę światową, jaką 
jest niewątpliwie festiwal wa
gnerowski w Bayreuth, może so
bie pozwolić na kaprys konty
nuacji linii stylistycznej wyty
czonej przed 35 laty, nie mając 
do dyspozycji równych niegdy
siejszym interpretatorów? Nie 
mam zamiaru — niech mnie Bóg 
broni — ubliżać współczesnym 
śpiewakom wagnerowskim, odsą
dzać ich od czci, w iary i głosu! 
Biorę pod uwagę jedynie dzisiej
szy styl wokalny, który sprawia 
wrażenie powściągliwego i zim
nego w porównaniu z ekspresyj
ną interpretacją śpiewaków star
szego pokolenia. Tamten afekto
wany styl może wydawać się 
nam śmieszny i niedorzeczny, 
przyznać jednak trzeba, że ła
dunek emocjonalny kryjący się 
w „ekshibicjonistycznym” śpie
wie potrafił zdynamizować staty-
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czny dram at rozgrywany w ab
strakcyjnej scenerii. Z dzisiej
szymi śpiewakami nie da się 
osiągnąć podobnych efektów, a 
na oryginalną interpretację par
tytury orkiestrowej, jak widać, 
nie zawsze można Uczyć. Czy nie 
lepiej w takiej sytuacji zwrócić 
się ku teatralności? Wolfgang 
Wagner uczynił to w swojej in
scenizacji Śpiewaków norymber
skich w 1981 roku. Widowisko to 
powraca rokrocznie na scenę z 
równym powodzeniem, świetnie 
ilustrując tezę, że odrobina wi
dowiskowości może w pewnym 
stopniu zrekompensować niedo
skonałości śpiewu.
Po raz czwarty i ostatni ogląda
no w  tym roku Tetralogię w 
inscenizacji „według Petera Hal- 
la”, od dwóch lat (czyli od mo
mentu rezygnacji Halla z udzia
łu w festiwalu) prowadzonej 
przez jego asystenta Michaela 
McCaffery. Kierownictwo muzy
czne sprawował Peter Schneider, 
który objął je w roku 1984 po 
rezygnacji Georga Soltiego. Bu
rzliwe były zatem losy tego 
spektaklu... Cóż pozostało? Mo
żna by odpowiedzieć patetycznie: 
„Ryszard Wagner”, ale byłoby to 
nie całkiem zgodne ze stanem 
faktycznym. Zostało bowiem je
szcze kilkoro śpiewaków, którzy 
sprawili, że inscenizacja ta  na
brała własnego charakteru. Od 
początku brakowało w niej ręki 
reżyserskiej, wykonawcy przech
wycili więc inicjatywę i działa
jąc wedle własnego uznania i 
doświadczenia stworzyli obecną 
interpretację sceniczną, która się 
„ukonstytuowała” przy współ
pracy prowadzącego próby 
McCaffery. Rzecz jasna, nie 
wszyscy wykonawcy przyczynili 
się do tego w równym stopniu
— twierdząc to, zaprzeczyłabym 
samej sobie i moim poprzednim 
wywodom, a przede wszystkim 
faktycznemu stanowi rzeczy. 
Wszyscy jednak położyli na sza
lę swoją osobowość — i podpo
rządkowali się linii in terpreta
cyjnej wytyczonej przez czworo 
śpiewaków: Hannę Schwarz 
(Fryka, W altrauta w Zmierzchu 
bogów), Siegmunda Nimsgerna 
(Wotan, Wędrowiec), Hermanna 
Bechta (Alberich) a przede wszy

stkim Hildegard Behrens (Brun
hilda).
Becht wniósł doświadczenie i 
koncepcję roli Albericha z insce
nizacji Patrice’a Chereau; po
dobnie — Hanna Schwarz, która 
także u Chćreau grała dostojną 
aż do granic boskości, lecz jakże 
ludzką, apodyktyczną Frykę. W 
Zmierzchu bogów jej interpreta
cja roli W altrauty w połączeniu 
ze wspaniałą kreacją Hildegard 
Behrens — Brunhildy — nadała 
pozornie statycznej scenie roz
mowy i sporu obu sióstr tak 
głęboki wyraz i tyle napięcia 
dramatycznego, że scena ta stała 
się kulminacyjnym punktem wie
czoru. Siegmund Nimsgern stwo
rzył postać Wotana jako niezwy
kle żywotnego boga-człowieka, 
pewnego siebie, dumnego i bez
czelnego, nawet w momentach 
najgłębszego cierpienia; nie był 
to intelektualista przeżywający 
moralne niepokoje, ale pierwo
tny bóg żywiołów, uwikłany w 
obce jego naturze układy i czu
jący się wyższym ponad tryby 
maszyny losu. Zaś niezwykły 
dramatyzm i szczerość interpre
tacyjna Hildegard Behrens (mi
mo niedociągnięć wykonawczych: 
zbyt wąska, ograniczona od do
łu skala głosu i fatalna dykcja; 
za to — wspaniałe „góry”!) spra
wiły, iż ten Pierścień Nibelunga 
pozostanie w pamięci jako Pier
ścień... pani Behrens, tak, jak 
poprzedni stał pod znakiem oso
bowości i reżysera Patrice’a 
Chereau.
Ta czwórka solistów (oraz wspa
niałe chóry pod dyrekcją Nor
berta Balatscha) do tego stopnia 
opanowała scenę, Ż9 wręcz po
zwoliła przejść do porządku 
dziennego nad mankamentami 
głosowymi innych wykonawców. 
Kiedy w 1984 roku odszedł nie- 
lubiany z racji jego apodyktycz
nego charakteru i kontrowersyj
nej koncepcji Pierścienia Sir 
Georg Solti, wypłynął na fali an
typatii do niego Peter Schneider, 
znany już w Bayreuth jako dy
rygent Holendra tułacza (insce
nizacja H arry Kupfera). On sta
nowił przeciwwagę dla „gwiaz
dorstwa” Soltiego jako skromny 
dyrygent, mający na uwadze je
dynie dobro śpiewaków i dlate

Fot. Lau ter- 
wasser

go trzymający orkiestrę i siebie 
na uboczu. Jego powściągliwa, 
spokojna interpretacja wzbudzi
ła wówczas entuzjazm, zwłaszcza 
wśród przeciwników Soltiego. W 
latach następnych zachwyt ma
lał, bowiem patrząc na tę inter
pretację obiektywnie, bez obcią
żeń pro- czy anty-„soltiowskich” 
trzeba przyznać, że jest ona mo

notonna i nużąca, a jeśli czymś 
zwraca uwagę, to chyba tylko 
swoją „niedostrzegalnością”. W 
przypadku „konwersacyjnego" 
Złota Renu kameralne ujęcie 
Schneidera pasowało do charak
teru dramatu. Natomiast w  po
zostałych częściach Tetralogii 
znać było jedynie chęć dopaso
wania się — do śpiewaków lub 
do Wagnera, nie wyczuwało się 
natomiast, czy dyrygent istotnie 
zrozumiał dzieło.
Bilans festiwalu 1986 byłby mo
że niezadowalający, bo — pa
trząc obiektywnie — pozostał 
pewien niedosyt wrażeń. Coś tam 
kłębiło się pod powierzchnią, 
wydawało się momentami, że 
,już zaraz, za chwilę”, ale... nic 

takiego nie nastąpiło. Niemniej 
jednak w surowym, monumen
talnym wnętrzu Festspielhausu 
panowała, jak co roku, wysoka 
tem peratura emocjonalna. Bay- 
reucka publiczność spontanicznie 
dawała wyraz swoim uczuciom
— może właśnie tym silniej, że 
nie została zaspokojona, a na
pięcie trzeba przecież rozłado
wać...
A co przyniesie Bayreuth 87? 
Powtórzenie Tannhäusera, Tris
tana, Śpiewaków norymberskich
— tym razem pod dyrekcją mło
dego duńskiego dyrygenta Mi
chaela Schonwandta; wznowienie 
Parsifala (Götz Friedrich, James 
Levine) i premierę Lohengrina 
pod dyrekcją Petera Schneidera, 
w reżyserii Wernera Herzoga. 
Szczegóły dotyczące obsad nie 
zostały jeszcze ujawnione.

Ewa Burzawa

KAFKA ŚPEWANY
D ETLEF G O JO W Y

To opowiadanie, podobnie jak 
wiele innych utworów wielkiego 
praskiego pisarza, odznacza się 
demaskatorską absurdalnością.
11 października 1916 roku Franz 
Kafka napisał do swego wydaw
cy K. Wolffa: „Dla wyjaśnienia 
tego opowiadania dodam jedynie, 
że nie tylko ono jest przykre, że

to raczej czasy, w których ży
jemy są bardzo przykre”. „Pras
ka niemczyzna”, którą Kafka 
podniósł do rangi jedynego w 
swoim rodzaju języka artystycz
nego, wywodziła się z kancela
rii, z agencji ubezpieczeniowych 
(gdzie pisarz pracował); był to 
język dojrzały, ale jakoś osobli-

Joanna Bruzdow icz z mężem  J urgenem  T itte lem  (pośrodku) w rozmowie  
z Fernando G rillo podczas ostatniej  „ W arszawskiej  Jesieni"

Fot. A. Glanda
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TEGO LATA W ST. FLORIAN I DÜSSELDORFIE
Nad St.Florian nieopodal Linzu gó
ru je potężny zespól klasztorny oo. 
augustlanów — Jedna z najokazal
szych barokowych budowli sakral
nych w Austrii, wzniesiona w sprzy
jających czasach zapoczątkowanych 
wiktorią w iedeńską. Spędzając naj
zupełniej pryw atnie tegoroczne w aka
cje w Górnej Austrii i w RFN, nie 
mogłem nie zwracać uwagi (cóż zna
czy przyzwyczajenie zawodowe) na 
tam tejsze życie muzyczne, ani nie 
dostrzegać — z przyjem nym  niejed
nokrotnie zaskoczeniem — dość czę
stych powiązań z ku ltu rą  polską. Nie 
wszyscy na przykład wiedzą, że 
właśnie w bibliotece sanktfloriań- 
skiego opactwa przechowywany byl 
od XVIII wieku Psałterz Królowej 
Jadwigi, zwany później — po jego 
odkryciu w 1827 — także floriańskim  
(w 1931 w ykupiła go Biblioteka N a
rodowa w W arszawie, gdzie szczęśli
wie przetrw ał wojnę). Notabene do
bry  duch królowej Jadwigi obecny 
był zapewne tego lata na zorganizo
wanej z wielkim rozmachem w ysta
wie Polska w czasach Jagiellonów  w 
Schallaburgu między Linzem a Wied
niem.
Dla Austriaków St.Florian jest prze
de wszystkim  miejscem kultu  Anto
na Brucknera. Tam bowiem twórca 
Te Deum  uczęszczał do przyklasztor
nej szkoły 1 śpiewał w chórze jako 
„Sängerknabe'' (konwikt i chór istnie
ją  zresztą do dziś), tam  działał w la
tach 1845—35 Jako nauczyciel 1 orga
nista, tam  też, w kościelnej krypcie 
pod organam i, złożone są Jego do
czesne szczątki. Organy w kościele 
klasztornym  zbudował w latach sie
demdziesiątych XVIII wieku F.K. 
Krism ann. D w ukrotnie później roz
budowywane uchodzą za jedne z na j
większych w Austrii. Mają obecnie 
103 glosy. Zachowały Jednak orygi
nalny prospekt. Nazwano Je na cześć 
ich wielkiego użytkow nika — „B ruc
kner-O rgel".
W sezonie letnim  na organach 
B rucknera dają recitale renom ow a
ni organiści. Z Polaków występowa

li tu w ostatnich latach lii.in. Joa
chim Grubich, Marek Kudlicki, An
drzej Stępień, Teresa Pytlińska-S tę- 
pień, Robert Brodackl. Funkcję głó
wnego organisty w St. Florian peł
ni A ugustinus Franz K ropfreiter, 
augustianin, zarazem wysoko w 
A ustrii ceniony kompozytor. Współ
pracuje z nim Andrzej Stępień, ab
solwent krakow skiej Akademii Mu
zycznej, który działa z powodzeniem 
również jako pedagog w miejscowej 
szkole muzycznej. Prócz recitali o r
ganowych odbywają się latem w Sa
li M armurowej klasztoru koncerty 
słynnych o rk iestr i solistów (w tym 
sezonie na przykład mieli dyrygo
wać m.in. N ikolaus H arnoncourt i 
Claudio Abbado).
Muzyka organowa cieszy się w 
A ustrii i RFN dużym zainteresowa
niem. W yraża się ono także sporą 
liczbą dobrze utrzym anych Instru
m entów 1 wysokim poziomem a rty 
stycznym  organistów  nie tylko kon
certujących, ale 1 pełniących zwykłą 
posługę podczas cerem onii religij
nych w kościołach. Nieco dłuższy 
pobyt w Dusseldorfie pozwolił nil 
być obecnym na kilku koncertach 
odbywających się w starom iejskim  
kościele — N eanderklrche. Znajduje 
się tam  znakom icie brzm iący Instru 
m ent wybudow any w 1965 roku przez 
austriacką firm ę Rieger-Orgeibau 
(J. v. Glatter-Götz). Inicjatorem  1 or
ganizatorem  tegorocznych „Som m er
liche Orgel-Konzerte” był organista 
N eanderkirche — Oskar Gottlieb 
B larr. On też 25 czerwca zainaugu
rował cykl monograficznym recita
lem poświęconym muzyce dawnego 
G dańska; w program ie znalazły się 
kompozycjo zaw arte w Tabulaturze 
Gdańskie) z 1591 roku oraz utwory 
gdańszczan: P . Sleferta, Th.A. Volck- 
m era, F.Ch. Mohrheima 1 D.M. Gro- 
naua.
Z przyjem nością wysłuchałem gry 
dwóch w irtuozów : Thorstena Pecha 
(13 sierpnia) 1 Christopha Schoenera 
(10 września), chyba najmłodszych 
uczestników festiwalu. Pech ze zna

kom itym  wyczuciem stylu zagrał 
kompozycje Regera — Toccatę i Fu
gę z op. 59, Fantazję z  op. 63 — 
oraz Lisztowskle parafrazy Miserere 
Allegriego, A ve verum  Mozarta i wa
riacje na tem aty z kanta ty  Weinen. 
Zagen, Sorgen, Klagen i M szy h-moll 
Bacha; Schoener zaś porwał słucha
czy braw urow ym  wykonaniem  Prelu
dium  i fugi D-dur Bacha 1 s ta ran 
nie przem yślaną In terpretacją Fan
tazji i fugi Liszta na tem at chorału 
Ad nos, ad salutarem undam. 
Wysokiej próby były też produkcje 
innych organistów : Johannesa Quacka 
(20 sierpnia), M anfreda Ram sentha- 
lera (27 sierpnia), prezentującego z 
m aestrią m.in. rzadko grywane 14 
Kanonów  Bacha na tem at początko
wych dźwięków z Jego Wariacji 
goldbergowskich, i wreszcie W iltrud 
Fuchs (3 września), k tóra zaryzyko
wała wykonanie wprawdzie muzycz
nie anemicznej, lecz z historycznego 
punktu  widzenia ciekawej Messe des 
Pauvres Satiego.

Im preza, o której piszę, nie była w 
życiu muzycznym Dusseldorfu czymś 
wyjątkowym . Podobne odbywają się 
w wielu innych kościołach 1 salach 
koncertowych lego m iasta. Wszakże 
letni festiw al organowy w  Neander- 
kirche godny jes t odnotowania rów
nież z pozamuzycznych względów: 
uczestniczący w nim artyści nie o
trzym ywali żadnego honorarium , 
gdyż całkowity dochód przeznaczono 
na renowację organów w kościele 
Ewangelickim w Warszawie. Jakże 
miły gest — 1 zarazem  Jeszcze jeden 
polski „ślad", na jak i natknąłem  się 
podczas zagranicznego wojażu. Ale 
nie ostatni... w miejscowej prasie 
przeczytałem notatkę (mam nadzieję, 
iż w iarygodną) o wystawieniu na 
sprzedaż za 440.000 m arek odnalezio
nego Chopinowskiego rękopisu Wa
riacji E-dur na  tem at niemieckiej 
pieśni ludowej. Zadałem sobie nie
śmiało py tan ie: czy Towarzystwo 
im. Chopina będzie w stanie w yku
pić narodową pam iątkę, tak  jak  u- 
czynlla to przed w ojną Biblioteka 
Narodowa w w ypadku Psałterza 
floriańskiego?

K rzyszto f Biltca

24 M IĘDZYNARODOW E DNI MUZYKI DAWNEJ
M USICA ANTIQUA

Bruges (Belgia) 21 lipca -  9 sierpnia 1987
Konkursy śpiewu solowego, instrumentów melodycznych, 
lutni, zespołów instrumentalnych i wokalnych (27 V I I -  
1 VIII) — na nagrody przeznaczono sumę 500.000 fran
ków belgijskich •  kursy interpretacji i wykłady #  wysta
wa dawnych instrumentów •  koncerty przedpołudniowe 

i wieczorne.
Szczegółowych informacji na temat programu i uczest
nictwa udziela Ambasada Belgii, ul. Senatorska 34, 

00-095 Warszawa, tel. 27-02-33 do 35.

wy, dziwaczny i daleki od ro
mantycznych wzruszeń — właś
nie dzięki swej kupieckiej rze
czowości predestynowany do ro
li języka absurdalnego dzieła 
sztuki.
Wolno chyba zadać sobie pyta
nie, czy retoryka Kafki nie ma 
przypadkiem czegoś wspólnego 
z retoryką słowiańskich języków 
ł słowiańskiej poezji: w syme
trycznych lukach, tworzących 
swego rodzaju melodię, w kon
strukcjach przeczących. (W każ
dym razie wiadomo, że Kafka 
doskonale znał język czeski.) Do 
takich dociekań skłania opera 
kameralna Joanny Bruzdowicz 
według opowiadania Kafki Kolo
nia karna. Muzyka oddycha tu 
wraz z akcją, współuczestniczy w 
niej.
Perwersyjna maszyna do egze
kucji jest przedmiotem dialogu 
między oficerem a podróżnym. 
Oficer identyfikuje się z maszy
ną, broni racji jej istnienia, 
traktuje ją jak dobro kultural
ne. Podróżnik to neutralny ob
serwator; jest on przejęty wstrę
tem, usiłuje trzymać się dzielnie, 
by w końcu jednak zrejterować. 
Odtrąca mieszkańców kolonii, 
którzy zapewne pragną wymknąć 
się wraz z nim — nie chce mieć 
nic wspólnego z panującymi tam 
okropnymi stosunkami. Skąd u 
Kafki już w roku 1914 taka wi
zja?
Ową całkowicie naturalną sło
wiańską retorykę polska kompo- 
torka czerpie, być może, z dzie
dzictwa Chopina, który był prze
cież wielkim i na wskroś logicz
nym retorykiem. Jest ona sama 
przez się zrozumiała, wyczuwal
na, przybiera postać rytuału. Jo
anna Bruzdowicz skomponowała 
Kolonię karną do libretta pras

kiego pisarza Jaroslava Simoni
desa w roku 1968. Jej prapre
miera odbyła się cztery lata 
później w Tours, przy czym 
tekst na francuski przełożył sam 
Antoine Golea.
To, co przedstawiła obecnie Kró
lewska Opera Walońska na sce
nie Petit Theatre w Liege, jest 
rozszerzoną wersją utworu, u 
względniającą późniejsze do
świadczenia kompozytorki z 
muzyką elektroniczną i modela
mi minimal music. Od czasów 
Mosołowa nieobca jest nowej 
muzyce idea maszyny, tyle że 
niegdyś bywała ona symbolem 
wyzwolenia, zaś u Kafki ozna
cza coś zgoła przeciwnego.
Maszynowe tkaniny dźwiękowe 
Bruzdowicz są jednak barwne 
i wyraziste: strach ma swo
ją fantastyczną postać. Wypowia
dają się tu właściwie tylko dwie 
osoby: oficer i podróżny. Inni 
milczą jak zaklęci, co odpowia
da faktycznym stosunkom w hie
rarchii: skazaniec, który nie zna 
treści wyroku (i oczywiście nie 
może się bronić) i pilnujący go 
żołnierz. W przedstawieniu reży
serowanym przez Antoine’a Van- 
derweyne’a obaj występują w 
aktywnej pantomimie; jak czy
tamy u Kafki: „Skazaniec był 
bardziej ożywiony, wszystko go 
w maszynie interesowało”. Ska
zańca gra Philippe Muller. Żoł
nierz •— Mathias Simons — pil
nuje go bez nienawiści, w po
czuciu braterskiego obowiązku, 
przekomarza się z nim o drob
ne przywileje.
Rolę oficera gra, śpiewa i mówi 
Peter Nievelstein — przekony
wająco, dobitnie, sympatycznie; 
tak, że czujemy dreszcz, gdy u 
świadamiamy sobie perwersję

jego celu. Trochę bladą postać 
podróżnego kreuje Bernard Van 
Der Meersch: rozdrażniony, lecz 
nie przejawiający wojowniczoś
ci, rzeczywiście przypadkowy ob
serwator — czyż można go trak 
tować równie poważnie jak ofi
cera, który (ponieważ jest kon
sekwentny) po nieudanych pró
bach przekonania go odbiera so
bie życie? Tę kwestię Kafka po
zostawił bez odpowiedzi. Jakże 
wiele problemów naszej współ
czesności przewidział w roku 
1914! „Maszyna” w  przedstawie
niu Vanderweyne’a ma kształt 
chrząszcza; wydaje się przez to 
jakoś zbyt milutka i zabawna, 
wygląda niezbyt przekonywają

co i trochę zakłóca powagę akcji. 
Zresztą chrząszcz jest stworem 
z innego opowiadania Kafki.
U Kafki jest mowa o tym, że na 
egzekucję zawsze przygotowywa
no krzesła. Na scenie także sto
ją krzesła a siadają na nich 
muzycy, którzy plastycznie ko
mentują akcję. Joanna Bruzdo
wicz na początku i na końcu 
utworu wprowadza medytacyjne 
płaszczyzny: pragnie przygoto
wać widza na brutalne wydarze
nia i nie chce wysyłać go z ty
mi absurdalnymi doświadczenia
mi wprost na ulicę — powinien 
mieć parę m inut czasu na prze
myślenie sobie tego, co zobaczył 
i usłyszał.

Philippe M uller w  scenie z Kolonii k a rn e j

17



BERLINER FESTWOCHEN '86
KARO L BULA

Osiem dni obecności na festiwa
lu, który trw a prawie miesiąc 
(od 31 sierpnia do 28 września), 
to oczywiście niewiele, lecz na
wet w tak krótkim  czasie można 
usłyszeć na Berliner Festwochen 
wiele interesujących koncertów. 
Niektóre z nich wypadałoby od
notować jako wręcz niespo
dzianki — na przykład recital 
Dietricha Fischer-Dieskaua z u
tworami Fortnera, Reimanna i

reakcję publiczności i czytałem 
równie entuzjastyczne recenzje, 
jakie ukazały się po tym kon
cercie w zachodnioberlińskich 
dziennikach. Czyżby wszyscy by
li tu  urzeczeni mitem o urato
waniu Berlińskich Filharmoni
ków tuż po drugiej wojnie świa
towej, gdy ważyły się ich losy, 
przez Celibidache? Jeżeli nawet 
tak było, to przecież nie może 
stanowić to o taryfie ulgowej w

Fot. H. Nebe
Brandts Q uartett, od lewe]: Thom as Brandis, P eter Brem , Wilfried Stroehle,

W olfgang Boettscher

Brittena, z Aribertem Reiman- 
nem przy fortepianie. Przywykli
śmy podziwiać tego artystę jako 
niezrównanego odtwórcę muzyki 
romantyków (również tych póź
nych) i oto przypomniano nam, 
że nie gorzej wykonuje on mu
zykę XX wieku. Nazwisko słyn
nego barytona zwabiło do sali 
Rozgłośni Radiowej komplet słu
chaczy, którzy dotrwali bez wy
jątku do końca tego niezwykle 
udanego recitalu.
Inną niespodziankę przyniósł wy
stęp renomowanej orkiestry Fil
harmonii Monachijskiej pod dy
rekcją jej szefa Sergiu Celibida
che: tym razem była to niespo
dzianka dość niemiła. IV  Sym 
fonia Schumanna wykonana zo
stała blado, w zwolnionych tem
pach, bez oczekiwanych w tym 
dziele gradacji ekspresyjnych; 
popisowe Obrazki z  wystawy  
Musorgskiego-Ravela — bez bla
sku i z licznymi błędami techni
cznymi (włącznie z wcześniej
szym o jedną jednostkę m etry
czną wejściem tuby w Bydle, co, 
jak się zdaje, nie speszyło ani 
grającego na tym instrumencie 
muzyka — przez dobrych kilka 
taktów nie skorygował on swego 
błędu, ani dyrygenta).
Z tym większym zdziwieniem 
obserwowałem entuzjastyczną

ocenie jego obecnych dokonań. 
Na szczęście następnego dnia ta 
sama orkiestra pod tą samą dy
rekcją zaprezentowała się zdecy
dowanie lepiej i jakkolwiek wy
konanie V Sym fonii Brucknera 
trudno byłoby nazwać rewela
cyjnym, zatarło one przykre 
wrażenie z dnia poprzedniego. 
Do miłych akcentów ostatniego 
dnia Festiwalu zaliczam występ 
Andrzeja Ratusińskiego w sali 
Filharmonii z Koncertem b-moll 
Czajkowskiego. Grał on z Sym
phonisches Orchester Berlin pod 
dyrekcją młodego, utalentowane
go dyrygenta francuskiego (a po
noć równie zdolnego skrzypka) 
Yana Pascala Tortelliera. Pro
wadzenie orkiestry w Koncercie 
nie było wprawdzie bezbłędne 
(kilka mało precyzyjnych wejść 
po fragmentach solowych piani
sty, ociąganie tempa w części II), 
lecz nie wytrąciło z równowagi 
polskiego pianisty, który wypadł 
bardzo dobrze. W tym samym 
wieczorze zaprezentowano Popo
łudnie fauna — z pięknie u
kształtowanym łukiem napięć — 
oraz I Symfonię  Beethovena — 
trochę za miękko, bez zapowia
dającego się już tu Beethove- 
nowskiego dramatyzmu.
Z koncertów, które pozostawiły 
bardzo dobre wrażenie, należało

by wymienić występ Radio- 
-Symphonie-Orchester Berlin 
pod dyrekcją Gerda Albrechta, 
zamykający tegoroczny Festiwal 
estradowym wykonaniem opery 
Hansa W ernera Henzego (obec
nego na koncercie) Die Bassari
den oraz koncert Berliner Phil
harmoniker pod dyrekcją Her
berta von K arajana z IX  Sym 
fonią Beethovena. I w jednym, 
i w drugim wypadku zadbano o 
bardzo dobrych solistów (w 
Bassarydach: Celina Lindsley, 
Ortrun Wenkel, Karan Armstrong, 
Kenneth Riegel, Andreas Schmidt, 
Michael Burt, Robert Tear i 
William B. Muray, w IX  Sym 
fonii: Lella Cuberli, Helga Miil- 
ler-Molinari, Vinson Cole i Franz 
Grundheber) i doskonałe chóry 
(w Bassarydach: RIAS-Kammer- 
chor i Südfunkchor, w IX  Sym 
fonii — Wiener Singverein), a 
prezentowany na co dzień po
ziom orkiestr oraz doświadczenie 
dyrygentów stanowiły rękojmię 
wykonania stylowego, precyzyj
nego. Tu niespodzianek nie było, 
były natomiast bardzo piękne 
dwa wieczory o podniosłym na
stroju, zakończone zasłużonymi 
owacjami.
Był jeszcze koncert Berlińskich 
Filharmoników pod batutą Giu
seppe Sinopolego z bardzo pie
czołowicie przygotowaną VI 
Symfonią  Mahlera i kilka wiel
ce udanych koncertów kam eral
nych — m.in. z dwoma Kwarte
tami smyczkowymi (Drugim i 
ostatnim) Szostakowicza w wy
konaniu K wartetu im. Borodina, 
z wiolonczelowymi sonatami 
Schuberta, Brahmsa i Debussy’e- 
go znakomicie wykonanymi przez 
debiutujących na Berliner Fest
wochen wiolonczelistę Tilmanna 
Wicka i koreańską pianistkę 
Heasook Rhee, ze współczesnymi 
kompozycjami amerykańskimi 
prezentowanymi przez K wartet 
„Kronos” z San Francisco (wy
stępował w ekstrawaganckich 
wielobarwnych strojach!) oraz z 
utworami Schuberta, Szostako

wicza i Sznitkego w wykonaniu 
Kwartetu Smyczkowego im. Gnie- 
sina.
Co zaoferowano ponadto zacho- 
dnioberlińskim melomanom i go
ściom Festiwalu? Jak  zwykle 
wiele występów renomowanych 
artystów: Mitsuko Shirai wystą
piła w wieczorze muzyki kame
ralnej Szostakowicza, Fischer
Dieskau aż w trzech koncertach 
(w przewidzianym czwartym nie 
wystąpił z powodu niedyspozy
cji), Alfred Brendel miał recital 
złożony z utworów Beethovena, 
Liszta i Brahmsa, Tatiana Niko- 
łajewa grała Bacha, Schumanna 
i dwie własne etiudy koncerto
we, Maurizia Polliniego można 
było podziwiać w podwójnej ro
li solisty i dyrygenta w trzech 
Koncertach Mozarta. Ze znanych 
dyrygentów obok już wymienio
nych „w szranki” stanęli Claudio 
Abbado, Gennadij Rożdie^twien- 
ski, Riccardo Chailly, Carlo Ma
ria Giulini, Eugen Jochum oraz 
Charles Dutoit. Wśród zespołów 
kameralnych znalazły się: znany 
zachodnioberliński Kwartet 
Brandisa, zespół solistów Teatru 
Wielkiego w Moskwie, Amster
damer Bachsolisten, Chilingirian 
Quartet z Londynu, Scharoun- 
Ensemble i Philharmonia-Quar- 
tett oraz parę innych jeszcze 
grup. Było też kilka znakomi
tych zespołów baletowych z 
Twyla Tharp Dance z Nowego 
Jorku i Cullbergbaletten ze 
Sztokholmu na czele — obydwa 
obok klasyki zaprezentowały ta 
niec nowoczesny — i wreszcie 
kilka zespołów teatralnych, 
wśród nich krakowski Teatr 
Cricot 2.
W programach koncertów w yjąt
kowo dużo miejsca poświęcono 
twórczości Dymitra Szostakowi
cza. Jak  można skonstatować, 
osiemdziesiąta rocznica urodzin 
tego twórcy stanow:ła dla biorą
cych udział w festiwalu zespołów i 
solistów silniejszy impuls niż 
setna rocznica śmierci Liszta, 
który znalazł uznanie jedynie w 
oczach kilku występujących z re
citalami pianistów.
W sumie i w tym roku nie za
brakło na Berliner Festwochen 
atrakcji muzycznych — obiado
wych i repertuarowych. Wszę
dzie też odczuwało się już w tej 
chwili gorączkę przed kolejnym 
festiwalem: będzie to festiwal na 
szczególnych prawach, stanowią
cy jedno z ważniejszych wyda
rzeń obchodów 750-lecia Berlina.

Herbert von Karajan



Fot. E. Staszewska
Scena z Aldy. Na p ierw szym  planie Nicola M artlnuccl (Radames), Franco Federlcl (Faraon), Bruna Baglionl

(Am nerls), Paoto W ashington (Ramjis)

TRZY MIESIĄCE W ARENIE

W tym roku miałam możność u
czestniczyć w letnim festiwalu 
operowym „Arena di Verona”. 
Oto garść muzycznych — i po- 
zamuzycznych — wrażeń z tej 
imprezy oglądanej z perspekty
wy pulpitu orkiestrowego.
® 5—19 czerwca. Pierwsze próby 
orkiestry — trzy opery, trzech 
różnych dyrygentów (praca nad 
czwartą, Balem maskowym, roz
pocznie się dopiero w lipcu). 
Scena Teatro Filarmonico le
dwie może pomieścić olbrzymią, 
liczącą 120 osób orkiestrę. Roz
poczynamy Dziewczyną z Zacho
du Pucciniego, którą dyryguje... 
Maurizio Arena. Dyrygent od 
samego początku przerywa co 
kilka taktów, rozwodzi się nad 
szczegółami. Przy takiej meto
dzie trudno wyrobić sobie pogląd 
na całość tej stosunkowo mało 
znanej opery. Muzycy są znie
cierpliwieni, ani dyrygent, ani 
sama muzyka nie budzą szcze
gólnego entuzjazmu. Inaczej 
Gianluigi Gelmetti prowadzący 
operę Umberta Giordano Andrea 
Chenier. Pracę nad każdym ak
tem rozpoczyna on i kończy 
przegraniem całości. Ten system 
lepiej zdaje egzamin, chociaż 
bardzo szybkie tempa przyspa
rzają niemało trudności zwłasz
cza skrzypkom — i czy aby za
wsze są celowe muzycznie? Po
jawia się też młody izraelski dy
rygent Daniel Oren, który — po
dobnie jak w roku ubiegłym — 
dyrygować będzie Aidą. Opera 
ta, to od lat „przebój” weroń
skich festiwali, orkiestra zna ją 
niemal na pamięć, toteż od razu 
można się zająć szlifowaniem 
szczegółów. Próby są nieliczne, 
ale intensywne, Oren potrafi 
zmusić muzyków do pełnej kon
centracji. Podczas dyrygowania 
śpiewa partie wokalne dźwięcz
nym barytonem.

EWA STASZEW SKA

•  20—28 czerwca. Wkraczamy do 
Areny. Próby — podobnie jak 
później spektakle — odbywają 
się wyłącznie wieczorem, po za
chodzie słońca. Organizacja od 
początku szwankuje, ciągłe opóź
nienia, strajki, trudności techni
czne. Zmiany dekoracji ciągną 
się w nieskończoność — jest to 
jedna z bolączek Areny, gdzie 
wszystko odbywa się niemal wy
łącznie siłą ludzkich mięśni, a 
jednocześnie dekoracje muszą 
sprostać wymogom gigantycznej 
sceny. Próbujemy Chenier. Re
żyser i scenograf w jednej oso
bie, Attilio Colonnello nie bar
dzo umie znaleźć wspólny język 
z wykonawcami, a że w grę 
wchodzą włoskie temperamenty, 
nierzadko wybuchają głośne 
awantury. Na scenie panuje 
chaos, wśród liczącego blisko 
dwie setki tłumu wykonawców
— soliści, chór, statyści — prze
chadza się coraz bardziej ziryto
wany Josć Carreras — Chćnier. 
Nic dziwnego — w tym całym 
bałaganie często w ciągu wielo
godzinnej próby uda mu się za
śpiewać zaledwie parę nut.
Tak dochodzimy do „Antegene- 
rale”, czyli próby przed-general- 
nej (a może jednak anty-gene- 
ralnej?). Carreras tym razem 
nieobecny, tenor z drugiej obsa
dy też się nie pojawia. Na sce
nę wychodzi za to przedstawiciel 
związków zawodowych i odczy
tuje deklarację: „... wobec nieod
powiedzialnego i obraźliwego za
chowania reżysera A. Colonnello 
wzywa się członków zespołu do 
niereagowania na jego wystą
pienia”. Nie jestem pewna, czy 
chodzi tu o zachowanie spokoju, 
czy też ignorowanie poleceń re
żysera? Sam zainteresowany 
reaguje jednoznacznie: wybu
chem furii, i z trudem udaje się 
uniknąć rękoczynów. Wreszcie

możemy rozpocząć próbę. Dyry
gent Gelmetti „dośpiewuje” par
tie nieobecnego tenora, w miej
sce oryginalnego tekstu impro
wizuje komentarz na temat zaist
niałej sytuacji, ku niekłamanej 
uciesze całej orkiestry.
•  29 czerwca. „Antegenerale” 
Dziewczyny. Nad Areną szaleje 
wiatr, podmuchy są coraz sil
niejsze, wreszcie jesteśmy zmu
szeni przerwać próbę. Na obrze
żu Areny pozostawiono część de
koracji do Chenier imitujących 
wersalski ogród. Jeden z gigan
tycznych posągów zaczyna się 
niebezpiecznie chybotać, wresz
cie wali się z ogłuszającym ło
skotem.
Po godzinie w iatr nieco słabnie, 
ponownie siadamy za pulpitami. 
W ruch idą spinacze do bielizny, 
którymi próbujemy umocować 
niesforne kartki. Śpiewacy usi
łują przekrzyczeć w iatr, a konie
— głośnym rżeniem — śpiewa
ków. W pewnym momencie na
stępny fragment dekoracji do 
Chćnier zaczyna chwiać się w 
posadach. Zamieszanie na flance, 
słychać głośne wymyślania — to 
reżyser Colonnello we właści
wym mu stylu daje do zrozu
mienia, co myśli o pracy perso
nelu technicznego. Dyrygent 
przerywa próbę. Dialog (w dyna
mice fff):
Colonnello: (głośno krzyczy) 
Arena: Cicho bądź, Colonnello, 
to nie twoja opera!
Colonnello: Tak, ale to moja ope
ra  się wali!
•  2 lipca. Próba generalna 
Andrea Chenier. Startujem y z 
godzinnym opóźnieniem — po
wodem jest spór na temat do
puszczenia rodzin wykonawców 
na widownię. Pierwsza pauza — 
na scenie nic się nie dzieje: tym 
razem strajkuje obsługa techni
czna. Znowu nie kończące się

czekanie. Dobrze po północy roz
poczynamy drugi akt. Na scenie 
(Paryż, rok 1794) tłum statystów 
w fantastycznych kostiumach 
znajdujący się w ciągłym ru 
chu. Wygląda to efektownie, ale 
Carreras uskarża się na hałas, 
który zagłusza całkowicie akom
paniament orkiestry. W połowie 
arii zatrzymuje się i ostentacyj
nie opuszcza scenę „z powodu 
nagłej niedyspozycji”. Ogólna 
konsternacja. Kończymy drugi 
akt już bez wykonawcy głównej 
roli, tym razem nikt nie ma 
ochoty na żarty. Następuje „kon
ferencja na szczycie” (my znowu 
czekamy) i wreszcie — jest tym 
czasem druga w nocy — komu
nikat: próba zostaje zawieszona. 
Co będzie z premierą?
9  4 lipca. Galowe otwarcie se
zonu. Carreras jednak wystąpi, 
obok niego dwie dalsze gwiazdy: 
Monserrat Caballe (Magdalena) i 
Renato Bruson (Gerard). Od
świętnie ubrana, 15-tysięczna pu
bliczność, nieświadoma dram aty
cznych okoliczności towarzyszą
cych premierze, ma prawo ocze
kiwać przeżyć artystycznych 
najwyższej rangi. Carreras śpie
wa świetnie, także zewnętrznie 
wydaje się jakby stworzony do 
roli chmurnego poety. Trudno 
byłoby powiedzieć to samo o Ca- 
ballć, której majestatyczna syl
wetka nie całkiem przystaje do 
obrazu płochego dziewczęcia. 
Także głosowo pozostaje ona 
nieco w cieniu swojego partnera. 
Końcowy duet wypada jednak 
bardzo efektownie. Publiczność 
szaleje, na scenę lecą bukiety 
kwiatów. Reżyser i dyrygent też 
dostają swoją porcję oklasków. 
A więc jednak sukces?
Recenzje są jednak bardzo nie
dobre. Krytykowana jest przede 
wszystkim inscenizacja. Bardzo 
piękne kostiumy i parę efektow
nych chwytów scenicznych (np. 
prawdziwe fontanny) nie mogą 
zatrzeć wrażenia ogólnego chao
su, zaś przeładowanie sceny 
sprawia, że zmiany dekoracji po
między aktami trw ają dłużej niż 
sama muzyka. Dyrygentowi za
rzuca się interpretację nerwowo 
„poszarpaną”, orkiestrze — cień 
kie, pozbawione blasku brzmie
nie. Nawet Caballś jest krytyko
wana. Jeden Carreras wiosny nie 
czyni... spektakl planowany jako 
„gwóźdź sezonu” okazuje się 
wielkim niewypałem.
•  5 lipca. Także Dziewczyna z 
Zachodu nie jest olśniewającym 
sukcesem. Wykonawczyni roli ty
tułowej Sofia Larson jest wyraź
nie stremowana, brakuje jej 
swobody zarówno na scenie, jak 
i w operowaniu głosem. Jej par
tner Władimir Popow, były so
lista Teatru Wielkiego w Mos
kwie, wokalnie lepiej się prezen
tuje, chociaż czuje się, że bliższy 
mu jest Czajkowski niż Puccini. 
Wrażenie to potęguje jeszcze ty
powo słowiański wygląd, trudno 
dopatrzyć się w tym blondynku
o niebieskich oczach groźnego 
meksykańskiego bandyty, zwła
szcza że i on zachowuje się na 
scenie dość nieporadnie. Dobre 
recenzje zbiera natomiast Silva
no Carolli, jeśli wierzyć kryty
kom „jedyny dziś Jack Rance z 
prawdziwego zdarzenia”. Mocną 
stroną opery mogłaby stać się 
partia orkiestry, ale właśnie mo
głaby, gdyby dyrygent potrafił 
wydobyć chociaż część niuansów 
zawartych w partyturze...
® 8—18 lipca. Na warsztacie jest 
Aida. Ta sama inscenizacja co
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przed rokiem (wierna kopia 
pierwszego w Arenie spektaklu z 
roku 1913), ten sam co przed ro
kiem dyrygent, zaplanowano 
więc minimalną ilość prób, w 
tym tylko dwie w Arenie. Tym
czasem pogoda piata nam figla, 
pierwszą próbę musimy zakoń
czyć po pierwszym akcie z po
wodu ulewnego deszczu. Ostatnia 
(i jedyna w Arenie) próba nie 
ma charakteru generalnej. Oren 
często przerywa, powtarza cale 
ustępy — to ostatnia okazja 
wprowadzenia poprawek. Rezul
tat: po sześciu godzinach próby 
do zagrania pozostaje jeszcze ca
ły akt. Znowu, podobnie jak w 
przypadku Chenier, po raz 
pierwszy zagramy całość opery 
na premierze...
Ta ostatnia ma miejsce dopiero
18 lipca — pierwsze przedstawie
nie nie odbywa się z powodu u
lewy. Arena wypełniona po brze
gi, od razu tworzy się inna a
tmosfera. Dotychczas z frekwen
cją było marnie, w skali Areny 
„tylko” 5 czy 7 tysięcy widzów 
to już pustki. Dobre przedsta
wienie, chociaż Aida, Natalia 
Troicka, jest wyraźnie niedyspo
nowana (potem okaże się, że to 
stan permanentny). W roli Rada- 
mesa Franco Bonisolli, głosowo 
niezawodny, tylko te maniery te- 
nora-primadonny... No i Fiorenza 
Cossotto jako Amneris — jej po
tężny, ostro brzmiący mezzoso
pran trudno nazwać głosem pięk
nym. Ale za to jakaż siła dra
matyczna bijąca z każdego ges
tu, z każdej nuty! Dyrygent 
Daniel Oren też przyczynia się 
do sukcesu przedstawienia, po
trafi on utrzymać napięcie od 
pierwszej do ostatniej nuty, cho
ciaż jego „ekshibicjonizm”, upo
dobanie do ekstremalnych temp 
i dynamiki (nie zawsze w zgo
dzie z partyturą) ma także 
swoich przeciwników.
•  27 lipca. Ostatnia prem iera — 
Bal maskowy. Austriacki dyry
gent o ustalonej już w  świecie 
muzycznym marce, Gustaw 
Kuhn, tu taj rozczarowuje. Mam 
niejasne podejrzenie, że do 
Włoch przyjechał on raczej na 
wakacje niż do poważnej pracy, 
a może Verdi po prostu mu nie 
leży... W każdym razie recytaty- 
wy sprawiają mu wyraźne kło
poty, a całej muzyce brakuje ja
koś nerwu, polotu, z włoskiego 
„spumante” robi się ciężkie nie
mieckie piwo. Za to obsada wo
kalna doborowa: Maria Chiara 
(Amelia), Luis Lima (Riccardo), 
Silvano Carolli (Renato), Alida 
Ferrarini (Oskar). Zwłaszcza obie 
panie są znakomite zarówno wo
kalnie, jak  i aktorsko. Dysponu
jący ładnym tenorem i przeko
nujący jako postać Lima śpiewa 
jakby z lekką chrypką. Carolli, 
baryton o wyjątkowej jakości i 
potędze brzmienia, razi trochę 
brakiem ekspresji. To już drugie 
jego wcielenie w tegorocznej 
Arenie (będzie jeszcze i trzecie: 
Gerard w Andrea Chenier). Re
żyseria dość statyczna, dekoracje 
utrzymane w ciemnych, zimnych 
barwach. Tym większy kontrast 
przynosi ostatnia scena — tytu
łowy bal — będąca prawdziwą 
feerią ruchu i kolorów.
•  9 sierpnia. Gwyneth Jones w 
roli Aidy. Wreszcie znalazł się 
ktoś, kto potrafi śpiewać głoś
niej i dłużej trzymać ferm aty 
niż Bonisolli! Czy zawsze w du
chu Verdiego, to już inna spra
wa. Publiczność reaguje z rezer
wą, nie bardzo przypada jej do
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gustu ta Brunhilda przebrana w 
etiopskie szaty.
•  12 sierpnia. Przedstawienie 
Dziewczyny w drugiej obsadzie 
(Olivia Stapp — Giorgio Lam
berti — Giampiero Mastromei). 
Spektakl obfituje w lapsusy 
sceniczne: w scenie bójki pistolet 
wypala za wcześnie — gdyby by
ła tam prawdziwa kula, jeden z 
protagonistów zakończyłby żywot 
już w pierwszym akcie... Koń, 
który w zakończeniu opery uwo- 
zi parę bohaterów „w siną dal”, 
tym razem zatrzymał się na 
środku sceny i dalej ani rusz... 
W sumie jednak przedstawienie 
najlepsze z dotychczasowych, na
reszcie coś się zaczęło kleić mu
zycznie i dramatycznie, a tenor 
nawet musiał bisować swoją 
arię.
•  22 sierpnia. Wreszcie Aida z 
prawdziwego zdarzenia — czar
noskóra Awilda Verdajo rodem 
z Portorico. Ciepły, giętki głos, 
wrażliwa interpretacja. Nagle 
okazuje się, że wysokie nuty mo
żna śpiewać także piano.
•  27, 28 sierpnia. Brytyjski ksią
żę Karol, przejazdem w Weronie, 
zaszczyca swoją obecnością aż 
dwa przedstawienia. Ogólne po
ruszenie, błyski fleszy, kamery 
telewizyjne. Eleganckie starsze 
panie w długich sukniach wspi
nają się na fotele, każdy chce 
choć przez chwilę ujrzeć oblicze 
Jego Książęcej Mości. Opera jest 
w tym wypadku sprawą drugo
rzędną, prawdziwe przedstawie
nie rozgrywa się w ósmym 
rzędzie parteru.
•  29 sierpnia. Ostatnie przedsta
wienie Balu maskowego. Tym ra 
zem pogoda zadbała o „mocne 
efekty”. Scenie z wróżką Ulryką 
towarzyszą — całkiem tu na 
miejscu — coraz głośniejsze 
grzmoty i błyskawice. Kończymy 
pierwszy akt i w minutę póź
niej nad Areną rozpętuje się bu
rza. Przerwa — zamiast plano
wych 20 minut — trwa godzinę, 
ale wreszcie deszcz ustaje i kon
tynuujemy przedstawienie. Moce 
niebieskie są jednak przeciwko 
nam. W połowie trzeciego aktu 
rozpadało się na dobre. A więc 
ostatni Bal bez balu...

Ewa Staszewska
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W tym roku Festiwal Muzyki 
Religijnej w M aastricht (głów
nym mieście południowej pro
wincji, Limburgii) odbywał się 
między 5 a 20 września. 
Tegoroczny, czwarty z kolei Fe
stiwal, zorganizowany przy po
mocy finansowej Ministerstwa 
Kultury, władz adm inistracyj
nych m iasta i prowincji, jednej 
z rozgłośni radia holenderskiego 
oraz European Cultural Founda
tion, zawierał w swym progra
m ie dzieła należące do repertua
ru  koncertowego, chorał grego
riański, utwory z okresu wczes
nej polifonii oraz muzykę ży
dowską. Składał się on z blisko 
czterdziestu koncertów, które od
bywały się codziennie w porze 
południowej (tzw. lunch, con- 
certen) i wieczorem, w różnych 
punktach miasta, przeważnie w 
kościołach.
Za główne punkty programu u
ważano koncerty, które odbyły 
się podczas trzech festiwalowych 
weekendów. Pierwszy, otw iera
jący Festiwal, przyniósł wykona
nie Polskiego Requiem  Pende
reckiego przez Orkiestrę i Chór 
Filharmonii z Krakowa pod dyr. 
Jerzego Katlewicza z udziałem 
solistów: Grażyny Winogrodz- 
kiej, Ewy Kowalczyk-Pawlik, 
Henryka Grychnika i Leonarda 
Mroza. Było to pierwsze wyko
nanie tego dzieła w Holandii, to
też poświęcono mu wiele miej
sca w prasie w postaci licznych 
krytyk (bardzu zresztą różnych 
w ocenie zarówno dzieła, jak 
interpretacji) i wywiadów z o
becnym na Festiwalu kompozyto
rem. Rozpisywano się z tej oka
zji o historii Polski w okresie 
wojennym i obecnym tłumacząc 
genezę i ideę utworu. I aczkol
wiek krytyka —1 jak wspomnia
łam — oceniła Requiem  różnie, 
to wysłuchanie go, cytuję za 
prasą, „było głębokim przeżyciem

dla licznie zgromadzonych słu
chaczy, którzy zgotowali kompo
zytorowi i wykonawcom długo
trw ałą owację”.
Drugim wydarzeniem podczas 
otwierającego Festiwal weeken
du było wykonanie Missa solem- 
nis Beethovena przez Limburską 
Orkiestrę Symfoniczną pod dyr. 
E. Spaanjarda z udziałem Ali
son Hargan, Jardy van Nes, Ho
warda Crooka oraz Wouta Oo.ster- 
kampa, znanych ze swego opero
wego doświadczenia śpiewaków, 
którzy doskonale wywiązali się 
ze swego zadania.
Podczas kolejnego weekendu 
Vespro della Beata Vergine Mon- 
teverdiego zaprezentował zespół 
The Sixteen, utworzony w 1977 
przez jego dyx'ygenta H arry’ego 
Christophersa z eks-studentów z 
Oksfordu i Cambridge. Zespół 
ten, w którym —i zgodnie z an
gielską tradycją muzyczną — 
głosy kobiece zastąpione są męs
kimi altami i kontratenoi-ami, o
prócz brawurowego wykonania 
Vespro zaprezentował (12 wrześ
nia) bardzo ciekawy program 
zatytułowany Od monodii do po
lifonii w  Anglii.
I wreszcie trzeci weekend to 
prezentacja dwóch programów 
przez znany zespół angielski, u 
chodzący za autorytet w in ter
pretacji muzyki renesansowej, 
„The Tallis Scholars”: pierwszy 
poświęcony był samemu Talliso- 
wi, drugi muzyce Clemensa non 
Papa oraz mu współczesnych. 
Powyższe koncerty uważane by
ły za „wielkie” wydarzenia Fe
stiwalu; reszta bogatego i zróż
nicowanego programu budziła 
jednak wcale nie mniejsze zain
teresowanie publiczności, pocho
dzącej z najbardziej „religijnej” 
(do tego katolickiej) części k ra
ju, a więc z natury rzeczy pozy
tywnie nastawionej do tematu 
Festiwalu.



Ciekawą pozycją programu Festi
walu było siedem koncertów po
święconych muzyce żydowskiej; 
cztery z nich prezentowane były 
przez amerykański zespół „The 
Voice of the Turtle”, od 1977 
specjalizujący się w interpreta
cji muzyki Żydów sefardyjskich 
tzn. tych, którzy około 1495 roku 
zostali wygnani z Portugalii i 
Hiszpanii i zadomowili się w in
nych krajach. Muzyka ich, podo
bnie zresztą jak cała kultura, 
jest konglomeratem elementów, 
żydowskich, hiszpańskich i arab
skich. Repertuar tego zespołu, 
realizowany przy użyciu auten
tycznych instrumentów, jak tof 
(rodzaj ręcznego bębenka), dudy, 
szofar (róg), psalterium, kaman- 
ga (rodzaj wioli) itp., oparty jest 
na dogłębnych i źródłowych stu
diach, dzięki czemu występy ze
społu cieszą się wielkim powo
dzeniem nie tylko w Stanach 
Zjednoczonych czy Europie, ale 
i w samym Izraelu.
Pozostałe trzy koncerty poświę
cone muzyce żydowskiej zapre
zentował zespól amsterdamski 
Collegium Musicum Judaicum w 
repertuarze poświęconym muzy
ce synagonalnej i ludowej, opar
tej na autentycznej muzyce 
stworzonej przez Żydów Wscho
du i Afryki. Aby ten temat 
Festiwalu bardziej uprzystęp
nić, organizatorzy, zaprosiwszy 
do współpracy gminę żydow
ską w M aastricht oraz Muzeum 
Żydowskie w Amsterdamie, u
rządzili wystawę Żyd w domu i 
synagodze oraz zorganizowali 
projekcję filmu Żydzi i ich Mo- 
kum  (Mokum — dawna nazwa 
Amsterdamu).
Pozostała część tego barwnego 
Festiwalu była tak bogata, że

nie sposób wszystko omówić, 
Aby dać jednak przegląd wyda
rzeń festiwalowych, wspomnę, że 
wśród wykonawców znalazł się 
m.in. zespół Schola Cantorum 
specjalizujący się od dwudziestu 
lat w śpiewie gregoriańskim. 
Zespół ten, liczący 35 osób, u
znany za autorytet w zakresie u
prawianego gatunku, zapraszany 
jest również do udziału w uro
czystościach liturgicznych.
Inne zespoły (również holender
skie) to m.in. „Pentacost” spe
cjalizujący się w muzyce szkół 
niderlandzkich, od Ockeghema do 
Sweelincka, „Olim”, który spe
cjalizuje się w muzyce średnio
wiecza, a oprócz nich organiści 
i chóry przykościelne. Na pro
gram koncertów składały się hy
mny i antyfony, motety (m.in. 
Josquina des P res), lamenty, 
msze (m.in. Orlanda di Lasso, 
Byrda, Palestriny), psalmy, rów
nież muzyka religijna współcze
snych kompozytorów jak Copian
da, Randalla Thompsona, Pou- 
lenca, Messiaena, de Leeuw i in. 
Koncerty organowe przyniosły u
twory okresu baroku i klasycy
zmu.
Na koniec trzeba podkreślić nie
zwykłą dbałość organizatorów w 
przygotowaniu programu i peł
nego serwisu informacji na te
mat wykonawców, dzieł i histo
rii zabytkowych kościołów (z 
uwzględnieniem historii orga
nów), w których odbywały się 
koncerty. Można się spodziewać, 
że kolejny Festiwal podczas któ
rego organizatorzy zamierzają 
położyć akcent na operę kościel
ną, misterium i oratorium — 
może znowu z udziałem jakiegoś 
polskiego zespołu — będzie rów
nie udany.

Orkiestra  i Chór F ilharm onii krakow skie j podczas w ykonania  Requiem Pen
dereckiego w  koicietc św. A nny w  M aastricht

INSTRUMENTARIUM
Muzeum 

instrumentów muzycznych 
Tadeusza Czwordona

KRZYSZTO F ROTTERM UND

Polska nie należy do krajów ob
fitujących w muzea i kolekcje 
zabytkowych instrumentów mu
zycznych. Jedyne tego typu Mu
zeum Instrumentów Muzycznych 
w  Poznaniu od lat boryka się z 
trudnościami lokalowymi, które 
uniemożliwiają właściwą ekspo
zycję posiadanych instrumentów. 
W stadium organizacji znajduje 
się Muzeum Historii Przemysłu 
w Opatówku koło Kalisza, gdzie 
m ają być eksponowane także za
bytkowe fortepiany i pianina 
(dokonuje się już zakupów na 
ten cel). Podobnie wygląda spra
wa z Kolekcją Zabytkowych For
tepianów Filharmonii Pomorskiej 
im. Ignacego Paderewskiego 
w Bydgoszczy, której to kilka
dziesiąt instrumentów powinno 
znaleźć się niebawem w  odres
taurowanym i zaadaptowywanym 
na ten  cel zabytkowym pałacyku 
w  Ostromecku koło Bydgoszczy. 
Istnieje jeszcze Muzeum Polskich 
Instrumentów Ludowych na 
zamku w Szydłowcu (nie licząc 
pojedynczych egzemplarzy instru
mentów w zbiorach różnych mu
zeów o innym profilu), dopełnia
jące nadzwyczaj skromny obraz 
polskiego muzealnictwa muzycz
nego.
Z uznaniem należy więc przyjąć 
wszelkie prywatne inicjatywy 
mające na celu uchronienie od 
zaginięcia, dewastacji lub całko
witego zniszczenia instrumenty, 
znajdowane często na  strychach, 
w piwnicach, czy porzucone 
gdzieś w  kąt. A są to niejedno
krotnie naprawdę bardzo cenne 
okazy.
Jednym z takich pasjonatów, 
dzięki któremu uratowało się 
wiele instrumentów, jest Tadeusz 
Czwodron z Ostrowa Wielko
polskiego. Od la t zbiera on z 
wielkim zamiłowaniem wszelkie 
instrumenty, zmuszony niejedno
krotnie do przywracania im  w 
swej pracowni instrumentarskiej 
ich pierwotnego wyglądu. Tade
usz Czwordon jest z zawodu 
ślusarzem, obecnie emerytem 
Zakładów Naprawczych Taboru 
Kolejowego w  Ostrowie, a z za
miłowania instrumentarzem
i muzykiem grającym na wielu 
instrumentach.
Jego instrum entarium  jest rezul
tatem wieloletniej pasji zbierac
kiej i konserwatorskiej. Swoje 
zbiory Tadeusz Czwordon ekspo
nuje w mieszkaniu, mieszczącym 
się w starej, przedwojennej willi 
w Ostrowie przy ulicy 1 M aja 15, 
a także na osobnych wystawach
— w 1985 roku w Miejskim 
Ośrodku Kultury w  Kaliszu, 
w sierpniu 1986 roku w sali os
trowskiego ratusza. Większość in 
strumentów ze zbiorów Tadeusza 
Czwordona pochodzi z XIX i po

czątków XX wieku. Wśród in
strumentów smyczkowych nie ma 
co prawda oryginalnych Stradi- 
variusöw, Guarnerich czy Grob- 
liczów, jest jednak szereg cieka
wych instrumentów z tzw. szko
ły vogtlamdzkiej (Klingenthal, 
Markneu kirchen) wzorowanych 
na włoskich mistrzach. Jest wio
lonczela Ludwika Arnolda z K a
lisza, bardzo niestety zniszczona 
wiolonczela W. Eibicha z Pozna
n ia  z 1903 roku oraz kilka oso
bliwości, jak skrzypce „kieszon
kowe”, skrzypce „łonowe” z pro
gami i podpórką umożliwiającą 
trzymanie instrumentu podobnie 
jak  wiolonczelę, skrzypce „nie
me” (do cichego ćwiczenia), czy 
skrzypce metalowe z. charakte
rystycznym pudłem renesanso
wym i tubą nagłaśniającą w po
staci czary głosowej waltorni. Ten 
ostatni instrument.. Tadeusz 
Czwordon zbudował Śdm, wzoru
jąc się na  eksponacie widzianym 
w British Museum w  Londy
nie.
Wśród instrumentów strunowych 
szarpanych można zobaczyć cały 
szereg różnych mandolin neapoli- 
tańskich i portugalskich, mando
le, gitary (w tym gitarę zbudo- 
wanę w  1931 roku przez Maksy
miliana Czwordona, brata Tade
usza), różnego rodzaje cytry (kon
certowa, smyczkowa, harfowa, 
guzikowa i in.), bałałajki, ban
durę itp. Najcenniejszym w tej 
grupie jest XVIII-wieczny teor- 
ban i lutnia.
Instrumenty dęte reprezento
wane są przez najrozmaitsze od
miany fletów blokowych i po
przecznych, klarnety w różnych 
strojach, oboje, trąbkę „Aidę”, 
skrzydłówkę sopranową z przed
wojennej poznańskiej firmy Bo
lesława Kaźmierczaka i in. Mo
żemy zobaczyć także różne typy 
guzikowych harmonii, pianolę, 
m aleńką amerykańską fishar
monię, grające szafy, grające 
skrzynki, kilka gramofonów, pa- 
tefonów itp.
Większość eksponatów z kolekcji 
Tadeusza Czwordona jest typo
wym przykładem charakterys
tycznej, mieszczańskiej kultury 
muzycznej przełomu XIX i XX 
wieku. Oprócz tego, wiele in
strumentów reprezentuje nurt 
ludowy. Najcenniejszymi są tu  
na pewno dwustrunowe tzw. ba
sy kaliskie, instrumenty dziś już 
chyba nigdzie nie występujące, 
oraz pięknie wykonane dudy 
wielkopolskie. Z pozostałych 
można wymienić diabelskie 
skrzypce, mazanki, cymbały, 
różnego typu fujarki, okaryny, 
gwiadki drewniane i gliniane, 
dzwonki pasterskie i wiele, wiele 
innych. Zobaczyć naprawdę 
warto!
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Nie ma rewelacji 

sq dezinformacje
K RYSTYN A  KO BYLA Ń SK A

Z prawdziwy przykrością muszę 
stwierdzić, że po raz pierwszy 
(w każdym razie u polskiego 
autora) znalazłam w tak krótkim 
tekście tak  wiele błędnych in
formacji. Chodzi o następujące 
dwie notatki p. Stanisława Dy
bowskiego opublikowane w roku 
bieżącym w „Ruchu M uzycz
nym": Walc fis-moll Chopina, 
oryginał czy falsyfikat?  (nr 12 z 
8 czerwca) oraz Bourrees Cho
pina? (nr 19 z 14 września). 
Czytelnikom „Ruchu Muzyczne
go” należy się szereg sprostowań. 
Pierwszą notatkę wymieniam 
głównie dlatego, że jest ona 
wstępem do spraw poruszonych 
w drugiej. Jednakże przy okazji 
pragnę wyjaśnić następujące 
zdanie: „O Walcu fis-moll nr 28 
wzmianek w literaturze chopi
nowskiej nie udało się znaleźć”. 
Okazuje^ się więc, że Autor nie 
tylko ,nit zna literatury przed
miotu, ale n awet nie wie jak jej 
szukać. N ie zawsze wystarczy 
jedna encyklopedia i pięciu wy
mienionych autorów. Wyjaśniam 
więc, że znane są następujące 
podstawowe źródła mówiące o 
Walcu fis-moll, zwanym też 
„Valse Melancolique":
1. W roku 1932, a więc pięćdzie
siąt cztery lata temu, Walc ten 
został wydany przez Maurice 
Dumesnil, w Nowym Jorku, w 
firmie Schroeder & Gunther. S. 
& G. Inc. 1587-5.
Posiadam dwie odbitki fotokopij- 
ne tej publikacji: jedną otrzy
małam od prof. Thomasa Higgin- 
sa z University of Louisville, a 
drugą od G. Henie Verlag w Mo
nachium. Jeszcze inne znajdują 
się w zbiorach Biblioteki TiFC, 
sygn. B.4169. Ponieważ te ostat
nie nie m ają karty tytułowej po
daję ją: PIANO SOLO / VALSE
— IN F SHARP MINOR 
(POSTH) /  BY /  FREDERIC 
CHOPIN / EDITED BY /  MAU
RICE DUMESNIL /  $ 1.00 [na 
nalepce i zadrukowanej pierwo
tnej cenie] /  Schroeder & Gun
ther, Inc. /  PRINTED IN U.S.A. 
/  OPUS 1 / 1st NATTj BANK 
BLDG. /  DECATUR, GA. 30030 
/ 404-378-1132.
2. W roku 1971 Katalog Zbiorów  
TiFC: Muzeum. Rękopisy, druki, 
grafika, fotografie [rękopisy i 
druki opr. H. Wróblewska] no
tuje w poz. 49 rękopis bliżej nie 
ustalony (nr inw. M/637) tegoż 
Walca, przekazany 27 maja 1963 
r. przez Archiwum Akt Nowych 
w Warszawie, z dawnego zbioru 
Ignacego Paderewskiego.
P. Stanisław Dybowski nie wie
o istnieniu dokumentów wymie
nionych w p. 1 i 2, co dowodzi, 
że nie zasięgał informacji nawet 
w Towarzystwie im. Fryderyka 
Chopina w Warszawie.
3. W roku 1977 katalog: Rękopi
sy utworów Chopina, wydany w
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dwóch tomach w Polskim Wy
dawnictwie Muzycznym w K ra
kowie (w moim opracowaniu). W 
t. I, w dziale: F. Rękopisy utwo
rów przypisywanych. 1. O wąt
pliwej autentyczności, względnie 
falsyfikaty. 2. Określone jako u
twory kompozytora — poz. 1395, 
s. 593 i 594. W t. II, poz. 86 na 
s. 205 — facs. fragm. s. 1.
4. W roku 1978 rozprawa Gasto
ne Belottiego pt. Un nuovo 
Valzer di Chopin?', wydana w 4 
numerze „Nuova Rivista Musi
cale Italiana" — s. 521—541, 
tekst nutowy «— s. 542—546.
5. W roku 1979 wersja niemiecka 
katalogu wymienionego w p. 3: 
Frśdśric Chopin. Thematisch-Bi
bliographisches. i Werkverzeichnis 
von K rystyna' Kobylańska. G. 
Henie Verlag, München — w 
dziale: Anhang. I. Zweifelhafte 
Werke (alphabetisch). In ihrer 
Echtheit nicht genügend ver
bürgt — poz. 7, s. 279. (W dal
szym ciągu moich wyjaśnień ka
talogi wymienione w punktach 
3 i 5 będę oznaczała: KK1977/I-II
i KK1979.)
6. W roku 1979 książka Jana 
Bogdana Dratha: Waltzes of Fry
deryk Chopin. Sources. Volume 
I. Waltzes Published During 
Chopin’s Lifetime. Compiled and 
Annotated by... Texas A & I 
University Publications — s. XV. 
Na końcu notatki o Walcu fis
-moll, p. Stanisław Dybowski pi
sze: „Warto jeszcze wspomnieć, 
że Setrak na płycie firmy Solsti
ce utrw alił dwa kolejne nie zna
ne utwory Chopina, które noszą 
tytuł 2 Bourrśes. Nie ma o nich 
wzmianek w literaturze, nie wy
mieniają ich nawet najnowsze 
katalogi dziel Chopina zestawio
ne przez J. Ekiera, M. Toma
szewskiego i A. Zamoyskiego. 
Tak więc do pianisty należałoby 
się zwrócić także o informację o 
zagadkowych Bourrees. W tym 
celu podjąłem starania umożli
wiające nawiązanie kontaktu z 
Setrakiem.” Jak się wkrótce 
okaże, nic one nie dały. „Dobre 
chęci, za wąskie plecy” — po
wiedziałby Chopin. A tymczasem 
p. Setrak łudzi p. Dybowskiego 
nadzieją mówiąc, że „chętnie po
rozmawia osobiście, przy nada
rzającej się okazji”. Żałuję więc 
bardzo, że czas nie pozwolił mi 
zaraz po ukazaniu się pierwszej 
notatki uprzedzić owych starań, 
aby oszczędzić Czytelnikom ciągu 
dalszego dezinformacji.
W drugiej notatce Autor pisze: 
„O 2 Bourrees Chopina, poza 
krótką wzmianką pióra Lampe- 
cha na okładce płyty, nie udało 
m l się ustalić innych informacji. 
[...]. Niestety pozostaje zagadką, 
w jaki sposób 2 Bourrees Chopi
na dotarły do wydawnictwa 
Schotta. Zagadką jest także fakt, 
że przez ponad sto lat [sic!

K. K.] nikt z badaczy Chopina i 
jego spuścizny nie wpadł na trop 
wspomnianych tańców.” 
Wyjaśniam kolejno i spokojnie: 
„2 Bourrćes” nie są „utworami 
Chopina”. Fryderyk Chopin nie 
komponował ludowych tańców 
staroftancuskich lecz — mając 
do nich szczególne zamiłowanie
— notował je w odpowiedniej 
formie. Żaden z Autorów wy
mienionych przez p. Stanisława 
Dybowskiego w pierwszej notat
ce nie opracował „katalogu dzieł 
Chopina", co może jest mylnym 
określeniem, zamiast „wykazy 
dzieł Chopina”. Wymienieni 
Autorzy, zestawiając więc u
twory Chopina, słusznie nie 
uwzględnili dwu Bourrśes. Nie 
stały się wcale przez to „zagad
kowe”. Znalazły swoje miejsce w 
katalogach rękopisów Fryderyka 
Chopina: KK1977/I — Bourree 
G-dur w poz. 1403, s. 602 i 603 
oraz Bourree A-dur w poz. 1404 
s. 63 — w dziale G. Rękopisy u
tworów obcych. 1. Zapisy i tran
skrypcje pieśni ludowych i po
pularnych, jak też w KK1979 — 
s. 264 i 265 — w dziale VIIb.  
Transkriptionen von Volkswei
sen: 1./2.
Tak więc tytuł drugiej notatki
— Bourrees Chopina? — został 
rozwiązany.
Teraz rozpoczynają się poszuki
wania p. Stanisława Dybowskie
go, który usiłuje dotrzeć do nut
2 Bourrees i Pieśni „Wiosna” na 
fortepian solo. Wierzyć się nie 
chce, gdy się czyta, że Autor 
„dzięki kręgowi zaprzyjaźnionych 
paryskich muzyków” trafił wre
szcie do Setraka (od którego nie 
dowiedział się niczego konkret
nego) i „w wyniku k i l k u 
m i e s i ę c z n e j  [podkr. K. K.] 
korespondencji” otrzymał „od
bitki kserograficzne kompozycji 
opublikowanych przez znaną ofi
cyny Schotta w Londynie [...]”. 
A więc nawet nie odbitki zano
towanych przez Chopina Bour
rśes, nie autografu „Wiosny” na 
fortepian, ale od dawna dobrze 
nam znanej — publikacji! Na 
domiar złego p. Stanisław Dy

bowski dziwi się i to ogromnie: 
„Zdziwienie moje było ogromne. 
Czyż możliwe, aby od 18 lat ża
den z chopinologów polskich nie 
natrafił na tak ważne dla nas 
wydawnictwo?” Pozostawia „ten 
fakt bez komentarzy [...]”.
Nie, proszę Państwa, nie jest to 
oczywiście możliwe. A to, że p. 
Stanisław Dybowski uchylił się 
od komentarzy, to jedyna dobra 
rzecz, którą zrobił.
Wypadałoby dodać, że „tak wa
żne dla nas wydawnictwo” nie 
ukazało się bezimiennie. Oto je
go dokładny tytuł: Chopin:
3 piano pieces edited by Ateę 
Orga. Schott & Co. Ltd. London, 
48 Great Malborough Street, 
London W. 1. B. Schott’s Söhne, 
Mainz. Editions Max Eschig, 
Paris, Associated Music Publi
shers Inc. New York. Edition 
Schott 10984. Publikacja ta zo
stała wymieniona w katalogach 
KK1977/1 — poz. 1403 i 1404: 
Bibliogr., KK 1977/11 — s. 243: 
hasło Orga oraz KK1979 — poz. 
1./2., s. 265: L iteratur i s. 311: 
hasło Orga. Ate? Orga, z czasem 
autor książki pt. Chopin, his life 
and times (Midas Books, 1976, 
1978) taki umieszcza przypis na 
s. I l l :  „Two Bourrees of the 
period were included in Chopin: 
Three Piano Pieces, edited by 
the present author (Schott & Co. 
Ltd., London 1968; Associated 
Music Publishers Inc., New York 
City). Joyce Hatto gave them 
their first performance at the 
Queen Elizabeth Hall, London 
1973.”
Co więcej, chopinolodzy polscy 
znają daleko ważniejsze źródła 
dotyczące tak Bourrśes, jak i 
„Wiosny” — i to nie od osiem
nastu lat, ale od trzydziestu! 
Już bowiem w listopadzie 1956 r. 
widziałam (i nie tylko ja) album 
muzyczny George Sand z wkle
jonym autografem Chopina, za
tytułowanym ręką George Sand: 
bourree notee par Chopin, a po
niżej drugie bourrśe bez tytułu. 
Działo się to w Paryżu, przy 11, 
rue Jean-Ferrandi, w prywatnym 
mieszkaniu Aurory Lauth-Sand,

—PREMIERA— 
 

Teatr Wielki im. S. Moniuszki 
w Poznaniu

BENJAM IN BRITTEN

ŚMIERĆ W WENECJI
Kierownictwo muzyczne: Mieczysław Dondajewski 

Reżyseria: Ryszard Peryt 
Scenografia: Andrzej Sadowski

Pierwsze wykonanie w Polsce

Premiera 17 stycznia 1987



wnuczki George Sand (zob. 
KK1977/I — poz. 381: Prowen.). 
Pierwsza informacja opubliko
wana wraz z facsimile autogra
fu Chopina — ukazała się w ka
talogu aukcji Precieux Autogra- 
phes et Dessins de Victor Hugo 

Autographes L itteraires et 
Historiques [...] George Sand 
& Chopin [...] — poz. 98: n r 1, il. 
na s. verso. Aukcja miała miej
sce 20 i 21. czerwca 1957 r. w 
Hotel des Commissaires-Priseurs 
w Paryżu, przy 9, rue Drouot, a 
więc dwadzieścia dziewięć lat 
temu. Następne wzmianki znaj
dują się w katalogach Maurice 
J. E. Browna: Chopin. An Index 
of his Works in chronological 
Order, London, Macmillan & Co 
Ltd; wydanie z 1960 r. poz. 160 
(B), s. 155 i 156 oraz wydanie z 
1972 r. poz. 160 (B), s. 166. 
Polskim chopinologom znane są 
również od dawna liczne rękopi
sy (autografy i kopie) pieśni 
Chopina „Wiosna", w tym 
sztambuchowe z dedykacjami 
dla różnych osób. Zainteresowa
nych odsyłam do katalogów: 
KK1977/I — poz. 1101—1112, 
KK1977/II — poz. 129, s. 143 
(il.), I. poz. 20, s. 171 (il. fragm.), 
VII poz. 77, s. 200 (il.), oraz 
KK1979 — s. 186—189. 
Informacja, że „utwór dedyko
wany jest «Mme Kiere»-” jest 
błędna, bowiem nie utwór lecz 
jeden z jego autografów, a mia
nowicie ten, który 17 czerwca 
1958 roku licytowany był w lon
dyńskiej firmie Sotheby. Pełna 
dedykacja brzmi: „a Madame 
Kiene [nie Kiere] hommage 
respectueux de son devouć 
Chopin”.
Następną nieścisłość popełnia 
autor komentarza na płycie Set- 
raka — p. Alain Lampech, w re 
lacji p. Dybowskiego, który tak 
oto tłumaczy jego „autorytatyw
ne stwierdzenie”: „«opracowanie 
[Pieśni „Wiosna”] nosi datę i 
podpis Chopina: 5 lutego 1846». 
Skąd zaczerpnął tę informację — 
nie podaje. Pozostaje zatem do
tarcie do rękopisu, według któ
rego Schott opublikował utwór.” 
Wyjaśniam: jeden z licznych 
zapisów tej Pieśni znajduje się 
w sztambuchu hrabiego Victora 
de Wimpffen pod wymienioną 
wyżej datą: Paris 5 fev. 1846. 
Nie potrzeba go szukać — osiem
dziesiąt osiem lat temu znale
ziono go. W roku 1898 Victor de 
Wimpffen przekazał omawiany 
autograf Chopina do zbiorów 
Gesellschaft der Musikfreunde w 
Wiedniu, gdzie się do dziś znaj
duje.
Nie ma zatem zagadek, o któ
rych pisze p. Stanisław Dybow
ski, nie ma też i rewelacji, któ
re sugeruje. W pracach badaw
czo-naukowych cieszy nas oczy
wiście każda prawdziwa rewela
cja, toteż chwilami było mi 
szczerze żal, że nie znalazłam ani 
jednej. A mogłoby być tak wie
le! Ale uwaga: w ostatnim zda
niu curriculum vitae p. Setraka, 
zamieszczonego w numerze 19 na 
s. 26 — jak się domyślam rów
nież pióra p. Stanisława Dybow
skiego — następująca informa
cja: „Obecnie prowadzone są z 
artystą rozmowy na tem at jego 
przyjazdu do Polski oraz nagrań 
dla firmy Wifon”.
Zaluję też, że brak czasu nie 
pozwolił mi już na skolacjono- 
wanie sztychowanych nut z ory
ginałami Bourrees i „Wiosny”. 
Moją' uwagę zwróciły jednak

pewne różnice pomiędzy poda
nym tekstem Walca fis-moll a 
rękopisem znajdującym się w 
zbiorach Muzeum TiFC. Nadmie
niam także iż uwzględniona prze
ze mnie literatura nie jest by
najmniej kompletna. Nie o to tu 
chodziło. Nie miałam zamiaru pi
sać rozprawy naukowej. Poczu
wałam się jedynie do obowiązku 
wyprowadzenia z błędu tych, 
którzy zaufali opublikowanym 
informacjom. Starałam  się wy
jaśnić meritum sprawy przez 
szacunek dla Czytelników ,,Ru
chu Muzycznego” oraz przez sza
cunek dla tych wszystkich, któ
rzy tworzyli i tworzą polską 
chopinologię.
A swoją drogą, jak to się mogło 
stać, że znakomite grono człon
ków Redakcji „Ruchu Muzyczne
go" dopuściło do opublikowania

EWA O BN ISKA

W pełni doceniam prospołeczne 
(tak się to chyba dziś określa?) 
nastawienie Bogusława Schaeffe
ra, który — jak sam stwierdza
— nie podjął się „opracowania 
historii muzyki [...] dla celów za
robkowych, lecz z prostej przy
czyny odpowiedzialności za nie
dbalstwo, jakie panuje u nas w 
tym zakresie od czterdziestu la t”. 
Nigdy nie ośmieliłabym się suge
rować autorowi Dziejów muzyki 
nastawienia merkantylnego, zre
sztą nie rozumiem obiekcji — na 
całym świecie pisanie prac nau
kowych (lub popularnonauko
wych) spotyka się z godziwym 
wynagrodzeniem finansowym i 
jest to całkiem normalne. Nie za
mierzam odpowiadać Bogusławo
wi Schaefferowi w imieniu zaa
takowanych przez niego polskich 
muzykologów, bo też nikt mnie 
do tego nie upoważniał. Nie po
czuwam się nadto do ulegania 
„urokom impotencji” ani do pro
dukowania przyczynków, stąd te
go tematu nie będę rozwijała. 
Nie mogłam oczywiście nie zau
ważyć, że Dzieje m uzyki są je
dyną funkcjonującą obecnie w 
naszym kraju historią muzyki, 
tak jest w istocie i nikt nie kwe
stionuje tego faktu, godnego ubo
lewania. Nie ma jednak potrze
by, by tylko z tego powodu wy
głaszać panegiryk na cześć auto
ra i jego pracy.
Warto na ów casus spojrzeć z 
bardziej ogólnej perspektywy: 
przywykliśmy patrzeć na wiele

wyżej omówione teksty? Bądźmy 
sprawiedliwi, nie cała wina po 
stronie Autora. Jeśli Redakcja 
całkowicie mu zaufała to też źle, 
bo wiemy przecież, że niekiedy 
zaufanie do autorów powinno 
schodzić na plan dalszy. Tak 
czynią redaktorzy odpowiedzialni 
za książki, tak (wydaje mi się) 
powinni czynić — w innym tylko 
może zakresie — redaktorzy od
powiedzialni za prace publiko
wane w czasopismach. Wiem z 
własnego doświadczenia, że mo
żna sto razy sprawdzać i jeszcze 
się mylić. A co dopiero nie spra
wdzać w ogóle?!
To małe memento ofiarowuję 
więc miłej mi Redakcji „Ruchu 
Muzycznego”, z którą współpra
cuję już ponad trzydzieści sie
dem lat, naprawdę — można 
sprawdzić!

różnych rzeczy, spraw, ludzkich 
wytworów (tak ze sfery ducho
wej, jak materialnej) w ten spo
sób, że naszą aprobatę wzbudza 
sam fakt ich istnienia — jak to 
cudownie, że są, skoro mogło ich 
nie być, czy też: skoro jeszcze 
niedawno ich nie było. Takie 
widzenie rzeczywistości nie jest 
normalne i trzeba koniecznie 
zdać sobie z tego jak najprędzej 
sprawę! Wytwory nie w pełni 
odpowiadające naszym potrze
bom czy oczekiwaniom nie stają 
się egzemplarzami doskonałymi 
wyłącznie dlatego, że zaistniały 
w dotychczasowej próżni. Filozo
ficznie biorąc — istnienie jest 
oczywiście czymś lepszym od 
nieistnienia, jednak pośród by
tów istniejących występuje 
skądinąd znana hierarchia. 
Ogromnie szanuję imponującą 
erudycję Bogusława Schaeffera 
(blisko 80 przeczytanych dzieł z 
zakresu historii muzyki!), ale 
muszę stwierdzić — oczywiście 
subiektywnie — że tak ogromna 
ilość informacji niekoniecznie 
jest korzystna dla nowo powsta
jącego dzieła. Bardziej słuszny 
jest niekiedy wybór kilku prac, 
za to mających charakter fun
damentalny, przy tym prac naj
bardziej aktualnych i uzupełnia
jących się w harmonijny sposób, 
a nie podających sądy sprzeczne 
(co przy tak wielkiej liczbie róż
nych autorów i punktów widze
nia jest chyba nieuniknione). U
ważam również — tak samo jak

Bogusław Schaeffer — że każda 
historia muzyki jest w jakimś 
stopniu subiektywna, tyle że su
biektywne bywają interpretacje 
faktów, a nie same fakty, nagi
nane do niezrozumiałych i nie
naukowych założeń (np. czy da
ny utwór jest znany czy nie zna
ny polskim czytelnikom, bądź na 
jakim instrumencie grane są dziś 
koncerty przeznaczone niegdyś 
na klawesyn). Zgadzam się, że 
„synteza wymaga uproszczeń”, 
jednak nie powinny one znie
kształcać obrazu omawianego 
dzieła ani zacierać ewolucji czy
jegoś indywidualnego stylu. 
Doceniam w pełni rolę twórczej 
indywidualności jednostki ge
nialnej (czy wybitnej), toteż pod
pisuję się bez zastrzeżeń pod 
stwierdzeniem „historię tworzą 
kompozytorzy”. Tak jest! — i 
dlatego właśnie fascynującą 
czynnością jest śledzenie stopnio
wego dojrzewania i doskonalenia 
w dziełach wielkiego twórcy no
wych idei. Dziwi mnie zatem 
niezrozumienie choćby roli doj
rzałych czterogłosowych dzieł z 
późnego okresu twórczości Du- 
faya — dzieła te otwierają w 
końcu nową epokę, natomiast 
statystyka (czy więcej jest utwo
rów trzy- czy czterogłosowych) 
niczego nie wyjaśnia z fenomenu 
indywidualnego stylu tego kom
pozytora. Dziwi mnie także brak 
szacunku dla intencji twórcy 
bądź co bądź genialnego, obda
rzonego przy tym rzadko spoty
kaną wysoką samoświadomością, 
jakim był Monteverdi — jeśli 
bowiem twierdzę, że wprowadził 
on „stile concitato” w Combat- 
timento, to ze względu na 
szczegółowe wywody kompozyto
ra (wstęp do VIII księgi m adry
gałów), a nie na uleganie „przy
jętym stereotypom”, żaden auto
rytet muzykologiczny nie ma dla 
mnie bowiem wyższej ceny niż 
opinia Monteverdiego.
Trudno mi zrozumieć również 
pewne opinie Bogusława Schaef
fera, zwłaszcza w zestawieniu z 
uwagami w  rodzaju „radzę po
słuchać”, czy w kontekście po
woływania się na „Żywy kon
takt z muzyką”. Więc autor 
Dziejów m uzyki słuchał utworów 
Purcella i nie dostrzegł jego z 
gruntu indywidualnego stylu, an
gielskiego w każdym calu? Nie 
słyszy, jak dalece genialne są 
pod względem dramaturgii w łaś
nie (oczywiście dramaturgii mu
zycznej, co normalne w przypad
ku opery) niektóre opery Händla 
(Alcina. Juliusz Cezar, Tamerla- 
no, Orlando) — całe lub posz
czególne ich sceny. Pozwalam 
sobie mieć odmienne zdanie na 
te — i wiele innych — tematów 
właśnie dlatego, że znam sporą 
ilość dzieł dawnej muzyki nie 
tylko Z książkowych omówień, 
nie tylko z partytur, ale w łaś
nie ze słuchania (tak się składa, 
że pracowałam przez 12 lat w 
Radiu w Warszawie zajmując 
się muzyką dawną, a obecnie 
m.in. prowadzę ze studentami 
zajęcia, na których słucha się 
muzyki od średniowiecza do ba
roku; Czytelnik zechce darować 
mi tę osobistą dygresję). Muzyka 
ta jest mi szczególnie bliska, 
wzbudza we mnie żywe zainte
resowanie intelektualne i rezo
nans emocjonalny; nie umiałam 
doszukać się u Bogusława 
Schaeffera podobnej postawy i 
dlatego trudno było mi ocenić 
pozytywnie jego Dzieje m uzy
ki.
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Jan Ś liw iński w Ostoi w roku 1939. Oryginał w posiadaniu Zofii G ryczowej)

Tymczasem zbliżała się wojna. 
„Żeby odmalować w teatrze dzi
siejsze czasy trzeba by być Szek
spirem, Buchnerem lub Ne- 
stroyem — mówi Csokor. — Wy
daje się mi, że stoimy nad gro
bem całego świata.’’1 
8 sierpnia Franz Theodor donosi 
Linie Loos, że „Jan m artw i się, 
bo mu w nocy ktoś w ykradł na j
piękniejsze krzewy róż”. Sięgnął 
na półkę, wydobył tom Rilkego, 
by przypomnieć sobie wszystkie 
jego wiersze o różach, aby na
trafić na ten wers: ..Spojrzyj na 
kwiaty, te wierne ziemskiemu 
istnieniu.”
W ostatnim liście z Ostoi 26 
sierpnia Csokor pisze: „I tutaj 
zaczyna być trochę niebezpiecz
nie. Ale ja zostaję tu; odczekam. 
Wspaniałe jest to lato. Kropli 
deszczu od tygodni. [...] W pała
cu łazienkowskim gra się Mo
niuszkę. A jasnowłosa Tola Ko- 
rian, ulubiona uczennica Yvette 
Guilbert przyleciała tu z Paryża. 
W «Zodiaku», kawiarni cyganerii 
na Traugutta, śpiewa stare pol

skie piosenki żołnierskie i «Mar
syliankę--. Allons enfants de la 
patrie!...”
„Ostatniej nocy sierpniowej — 
wspomina Csokor — siedzieliśmy 
na świeżym powietrzu, otoczeni 
naszymi domowymi zwierzętami. 
Ogłoszono właśnie powszechną 
mobilizację, ale myśleliśmy, że 
zanim zostanie przeprowadzona, 
upłynie wiele tygodni: nie może 
być zatem mowy o szybkim wy
buchu wojny. Wojna wydawała 
się nam atutem  w pertrakta
cjach, niczym więcej! Niebo 
iskrzyło się od gwiazd. Na pół
nocy rysował się ciemną linią 
park największego zakładu dla 
umysłowo chorych w Tworkach. 
Nie wolno było zapalać świateł, 
w związku z zapowiedzianym 
próbnym alarmem przeciwlotni
czym. Na firmamencie krzyżowa
ły się światła reflektorów; stara
ły się złapać samolot odbywają
cy lot ćwiczebny. Następnego 
dnia rano gosposia z zapłakaną 
twarzą zakomunikowała, że Cia
pek, najstarszy z naszej psiarni,

ciężko się rozchorował. Szybko 
pobiegliśmy za nią. Ciapek, 
przez czternaście lat najw ierniej
szy towarzysz mojego przyjacie
la, leżał przed swoją budą nieży
wy. — A jeszcze do tego wojna
— informowała da-lej gosposia. 
Przyjaciel ociera! łzy. — Mądry 
Ciapek — szeptał cichutko. 
Rzeczywiście wojna. Potwierdza
ło ten fakt uporczywe wycie sy
ren w pobliskiej fabryce, które 
słyszeliśmy zdążając na dworzec. 
[...] Gdy w drodze powrotnej [z 
Warszawy — P. M.] wychodziliś
my na naszej stacyjce z pociągu, 
uderzyły w ziemię pierwsze bom
by. Towarzyszył im ten nieza
pomniany świst, przypominający 
ostrzenie olbrzymiego noża. Po
przez czarny, śmierdzący dym 
dowlekliśmy się do domu, gdzie 
skomlące ze strachu psy łasiły 
się, jakby szukały u nas pomocy. 
Tylko koty syjamskie, Leja i Li
ii, oraz nieprzystępna angora, 
Królewna, nie wykazywały żad
nego podniecenia. Zwykle wpa
dały w szał, gdy zbliżała się 
choćby najmniejsza burza, a t e 
raz nic sobie nie robiły z ogłu
szających wybuchów bomb. By
ły widocznie przekonane, że to 
tylko dzieło ludzkie i dlatego je 
lekceważyły. Chociaż grzmot;/ 
szły z nieba, owe wolne zwierzę
ta nie objawiały lęku.
W nocy wielokrotnie budziły na? 
syreny alarmowe, a nad ranem 
dom trząsł się i dudnił od blis
kich eksplozji. Odcinek drogi do 
dworca trzeba było przebyć we
dług wszelkich reguł szturm ują
cej piechoty; a więc raz «pa
dnij!»-, a potem «powstań!». Na
leżało to czynić w obronie przed 
odłamkami szrapneli przeciwlot
niczych, które były bardziej nie
bezpieczne niż bomby, ponieważ 
wiele z nich nie wybuchało w 
piaszczystej ziemi. W pobliżu 
naszego domlcu zaczaiła się za
maskowana zielenią bateria prze
ciwlotnicza, bijąc do nadlatują
cych samolotów, które coraz bar
dziej zbliżały się do sąsiadującej 
z nami elektrowni, zaopatrującej 
w prąd połowę Warszawy.
Zdrowi i cali wróciliśmy z mia
sta. O zmroku mogło się wyda
wać, że znów zapanował pokój. 
Zjawił się także listonosz. Przy
niósł mi optymistyczną wido
kówkę z Ameryki ze słowami: 
«Nie będzie wojny!» Tymczarem 
mój przyjaciel otrzymał kartę 
mobilizacyjną.
— Nie możesz tu zostać — radził 
mi, gotując się do drogi. — Dla 
naszego otoczenia jesteś kimś 
obcym, kto źle mówi po polsku, 
a dobrze po niemiecku. Jedź ju 
tro ze mną do Warszawy, a tam 
rozglądnij się za kimś, kto mógł
by cię dowieźć do granicy, a 
przynajmniej do Lublina. Tam 
wojna nie dotrze tak szybko. 
Więc i ja zacząłem pakować mój 
dobytek do jednej walizki i ple
caka, razem z maszyną do pisa
nia, małym Underwoodem, którą 
miałem już dziesięć lat i przy
wiązałem się do niej, jak do ży
wej istoty. Gotowi do drogi usie
dliśmy w sypialni i popijaliśmy, 
oczekując świtu. Psia czereda 
obserwowała nas podejrzliwie i 
niespokojnie; zwierzaki były 
przyzwyczajone, że o tej porze 
szło się do łóżka. Koty ocierały 
się o nas, mrucząc. Przyjaciel 
nabił pistolet. Jednocześnie po
myśleliśmy o tym samym: czy 
nie lepiej byłoby zastrzelić je od 
razu?

— Nie potrafię — wyrzekł cicho. 
Gosposią wstrząsnął plącz. 
Uzgodniliśmy, że tymczasem za
mieszkają w domu ubodzy, zna
ni z uczciwości ludzie i zaopie
kują się zwierzętami.
Przed wymarszem przeszliśmy 
jeszcze raz przez wszystkie po
koje. Przyszło mi na myśl mono
tonne wezwanie grabarzy. W oj
czyźnie przyjaciela, przed zam
knięciem trumny, pawolują oni 
bliskich zmarłego: — Proszę się 
pożegnać! Proszę się pożegnać!
— W gabinecie stanęliśmy przed 
potężną biblioteką, którą mój 
przyjaciel zgromadził w ciągu 
swego samotnego żywota. Tu 
swój wolny czas poświęcał pracy 
pisarza i muzyce. Zajrzał jeszcze 
raz do swoich ulubionych ksią
żek, starł z nich troskliwie kurz, 
wsunął na miejsce, zagrał parę 
taktów na fortepianie. [...] Potem 
nie niepokojeni już przez żaden 
alarm, w chłodny poranek wy
szliśmy ku stacji.”2
W domu Hans zdążył jeszcze po
śpiesznie napisać kartkę: „W 
wypadku mojej śmierci zosta
wiam wszystko dla Zofii Mro- 
zównej. Dr Jan Sliwiński-Effen- 
berger kpt. 6 IX 39. Ostoja, 
3go Maja 5.”3
W Warszawie Hans i Csokor roz
stali się. „Pożegnanie z przyja
cielem było takie jak wszystkie 
pożegnania wojenne: krótkie i 
milczące. Uścisnęliśmy sobie 
dłonie, wzięli w ramiona i uca
łowali. Nie zawsze jest czas na
wet na uścisk rąk. Stałem teraz, 
samotny cywil, wśród tłumu u
mundurowanych i spoglądałem 
na potężną, nie ukończoną jesz
cze budowlę warszawskiego 
dworca, skąd odjeżdżał, nie w ia
domo dokąd, mój przyjaciel. 
Csokor okazał się jednym z nie
wielu prawdziwych przyjaciół 
Hansa. Próbował go zrozumieć i 
był pod jego wielkim urokiem. 
Na rok przed wojną taką napi
sał mu dedykację na egzempla
rzu swej sztuki o Büchnerze: 
„Poznać Jana Śliwińskiego to 
zrozumieć, że On jest samą pra
w dą”5.
Po raz ostatni spotkali się w Bu
kareszcie około 20 września. Jak 
twierdzi Csokor, Hans nie był 
zwykłym uciekinierem, lecz miał 
do spełnienia jakąś ważną misję. 
Niebawem opuścił Rumunię i 
wyjechał do Francji.
W tym czasie w Warszawie wa
żyły się losy jego syna. Pozostał 
w Polsce, zapewne nie tylko z 
dziennikarskiej ciekawości, lecz 
kierując się, jak jego ojciec w 
1914 roku, „głosem wewnętrz
nym”. Nie ukrywał się, choć pra
wie nie znał polskiego. Wynaj
mował pokój przy ul. Litewskiej
4. Na początku 1940 roku, jak 
wspomina Andrzej Myślicki, syn 
właścicielki mieszkania, „pewne
go dnia po południu zgłosiło się
2 gestapowców w cywilnych u
braniach do p. Effenbergera, 
który był nieobecny. Odeszli,

* Franz Theodor Csokor do Liny 
Loos, Ostoja 7 VI IBS!), (w:l F.T. 
Csokor, Zeuge einer Zelt. Briefe aus 
dem  Exil 1933—1950. München-Wien 
1954. W szystkie dalsze wypowiedzi 
Csokora — jeśli nie podano źródła — 
zaczerpnięte zostały z tego tomu.
2 F. T. Csokor Na obcych drogach. 
1939—2945. Przełożył B. Białecki. War
szawa 1900.
* Dokum ent w posiadaniu Zofii Gry- 
czowej (z domu Mrozównej).
* F. T. Csokor, Na obcych drogach.
1 Dedykacja wpisana 17 IX 1938 na:
F. T. Csokor, Gesellschaft der Men
schenrechte. S tück um  Georg Büch
ner. Berlin 1929. Muzeum im. A. i J.
Iwaszkiewiczów (sygn. 4934 P.).



mówiąc, że przyjdą później. Po 
przyjściu p. Effenbergera matka
i ja powiedzieliśmy mu o tym, 
namawiając go, aby uciekał. 
Pan E. powiedział jednak, że zo
stanie. W nocy przyszli, zrobili 
rewizją i zabrali go z sobą. Po 
pewnym czasie ktoś z jego zna
jomych zgłosił się po rzeczy, po
zostawione w mieszkaniu.”“
W połowie 1940 roku gosposia 
Śliwińskiego Zofia Mrozówna 
postanowiła sprzedać jego biblio
tekę i archiwum7. Nabył je za 
1301 złotych Jarosław Iwaszkie
wicz. „Pośrednikiem w całej 
transakcji była Mira Zimińska. 
Przywieźli tego ze dwie fury.”8 
Zbiory Hansa w samą porę ewa
kuowano z Ostoi, gdyż niebawem 
domek, który wynajmował, za
jęli Niemcy, dość dobrze poinfor
mowani o tym, kto był poprzed
nim lokatorem i wypytywali o 
jego archiwum.
Po klęsce Francji, w czerwcu 
1940 roku Śliwiński przedostał 
się do Anglii. Decyzją generała 
Sikorskiego został zaliczony do 
niebezpiecznych pogrobowców 
sanacji i internowany w mias
teczku Rothersay na wyspie Bu
te u ujścia rzeki Clyde. Przeby
wając tam przetłumaczył na an
gielski i opatrzył wstępem zbiór 
piętnastu polskich kolęd, który 
ukazał się drukiem na Boże Na
rodzenie tegoż roku w Glasgow". 
Prawdopodobnie w pierwszych 
miesiącach 1941 roku zwolniono 
go z obozu. W Anglii spotkał da
wnych przyjaciół, przede wszy
stkim Tolę Korian i Józefa An
drzeja Teslara. Namówił poetę- 
-legionistę, aby wydał tomik 
swych, napisanych jeszcze przed 
wojną, liryków prozą. Sam zaś 
poprzedził książkę wstępem: 
„Myślę, że to właśnie dobrze, że 
nie jest ona opowieścią o alar
mach, blackoutach, bombardowa
niach katedr czy szpitali, ale mó
wi z dojmującym skupieniem o 
rzeczach wiecznych. Czyż nie jest 
to dowodem naszej wolności, że 
możemy — mimo wszystko — o
derwać się od zgryzot i rozwa
żań bieżącego dnia ku myślom 
wiecznym i ogólnoczłowieczym i 
że potrafimy wejrzeć w głąb 
własnych dusz, przeżywając te 
refleksje, bez których świat, ży
cie, śmierć, wieczność, wolność, 
radość byłyby niezrozumiałe, a 
co najmniej niepełne.
I nie sprzeniewierzymy się przy
kazaniu narodowemu, owszem, 
przeciwnie, zastosujemy je wraz 
z poetą we własnym przeżyciu, 
stwierdzając, że «o ile powięk
szymy i polepszymy dusze na
sze, o tyle rozszerzymy granice 
nasze».”10
Jak widać Hans czytał wówczas 
Księgi narodu polskiego i piel- 
grzymstwa polskiego. Historia 
sprawiła, że ten, który i tak 
nigdy nie mógł nigdzie zagrzać 
dłużej miejsca, stał się polskim 
żołnierzem-tułaczem.
Jesionią 1941 roku w Glasgow 
ukazał się w jego przekładzie 
zbiór siedemnastu pieśni Chopi
na, który otwierało Życzenie, a 
zamykał Śpiew z mogiły do słów 
Pola11.
Nie wiemy, co robił w następ
nych latach wojny. Jedno jest 
pewne: wyjeżdżał z Anglii. We 
wrześniu 1943 roku Csokor pi
sze do niego list, adresując go 
na Monte Casino. Z klasztoru 
św. Bernarda wysyła też Hans 
kartkę do swej gosposi Zofii. Co 
robił tam na kilka miesięcy 
przed szturmem?

W 1944 roku znów jest w Wiel
kiej Brytanii. W Londynie wyda
je w wersji polsko-angielskiej 
Sześć pieśni Mieczysława Karło
wicza12 i Dziesięć pieśni ludo
wych Felicjana Szopskiego. Pisze 
wstęp do książki Krystyny Sa- 
dowskiej-Kopczyńskiej Thirteen 
Polish Legends (London 1944). W 
grudniu nakładem Książnicy Pol
skiej w Glasgow publikuje zbiór 
dziesięciu pieśni Stanisława Nie
wiadomskiego Jaśkoua dola do 
słów Marii Konopnickiej.
Kończy się wojna. Teslar, który 
wyjechał do Francji, poświęca 
Hansowi prawie połowę swego 
nowego zbioru wierszy. Wspomi
na wspólne boje w Legionach, 
a w końcu porusza najboleśniej
szą dla nich obu sprawę: „Gdzie 
są Twoi we świecie zgubieni sy
nowie, /  gdzie są moi?”18 
Ciężko przeżywa swą ostatnią 
miłość. Szkotka, którą kocha, 
chora na gruźlicę, umiera w sa
natorium.
Pociechą jest mu, jak zwykle, 
muzyka i spotkania z ludźmi. W 
roku 1946 Wawrzyniec Żuławski 
pisze: „pozwolę sobie wyrazić 
wdzięczność dr. Janowi Śliwiń
skiemu, który prawie cały swój 
czas i wielką znajomość angiel
skiego życia muzycznego oddał 
do mojej dyspozycji”11.
W czerwcu 1947 roku do Londy
nu przyjeżdża Iwaszkiewicz. Śli
wiński dowiaduje się, że wpraw
dzie jego zbiory ocalały, ale 
zmieniły właściciela. Po nieuda
nym spotkaniu, w  którym wziął 
również udział Antoni Borman, 
przedwojenny administrator
..Wiadomości Literackich”. Hans 
pisze15:
„Szanowny Panie Jarosławie, 
Może Pan łaskawie odda Panu 
Bormanowi, z którym mnie nic 
nie łączy, te dziesięć szylingów 
za obiad. Nie mogłem tego wczo
raj uczynić, bo ich nie miałem. 
Doskonale rozumiem, że zasłu
chany w perypetie starego przy
jaciela, mógł Pan zapomnieć o 
facecie, którego Pan właściwie 
zaprosił na śniadanie (lunch). 
Jeżeli Pan dał Zosi za książki, 
co się należy, to w porządku, o 
ile nie, proszę jej resztę wypła
cić. Moje niemieckie tłumaczenia 
pieśni Karłowicza (op. I)10 i 
«Hrabiny»- Moniuszki razem z 
wyciągiem fortepianowym i wy
ciągi «Strasznego dworu» chciał
bym mieć.
Próśb innych do Pana nie mam; 
boli mnie, że Pan nie miał ludz
kiej potrzeby widzenia się ze 
mną.

Wszystkiego dobrego 
Jan Śliwiński 

Studio, 65 Randolph Avenue, 
W. 9
26 czerwca 1947.”
Latem tegoż roku, dzięki ówczes
nemu pracownikowi MSZ An
drzejowi Konarkowi i Aleksan
drowi Jackowskiemu, urzędniko
wi dyplomacji polskiej w Londy
nie, Hans został doradcą muzycz
nym ambasady. Niestety, doku
mentacja koncertów, które tam 
urządzał, przysyłana regularnie 
do kraju, została po latach 
zniszczona jako „materiał bez
wartościowy”, a indagowany 
przeze mnie Instytut Kultury 
Polskiej twierdzi, że „nie posia
da niestety żadnych informacji 
na temat p. Jana Śliwińskiego”.
27 listopada 1947 roku zorgani
zował wieczór dla uczczenia 
dziesiątej rocznicy śmierci Szy
manowskiego, podczas którego 
Emilie Hooke wykonała Slopie-

wnie w przekładzie Śliwińskiego. 
W maju 1948 urządził koncert w 
setną rocznicę występu Chopina 
przed królową Wiktorią. Sprowa
dził do ambasady oryginalny for
tepian, na którym grał wówczas 
Chopin, a zasiadł przy nim, 
przybyły z Polski Henryk 
Sztompka. Hans zapraszał często 
angielskie zespoły kameralne, 
które wykonywały muzykę pol
ską. W ten sposób włączał ją do 
ich repertuaru. W skromnych 
warunkach, jakimi dysponował, 
urządził nawet wieczór polskiej 
muzyki organowej.
Zajmował się propagowaniem 
muzyki polskiej i polskich wy
konawców nie tylko w Ambasa
dzie. Załatwiał im występy w 
angielskich salach koncertowych. 
Za sprawą Hansa brytyjska pu
bliczność poznała muzykę An
drzeja Panufnika, Zbigniewa 
Turskiego, usłyszała Halinę 
Czerny-Stefańską i Ewę Ban- 
drowską-Turską. Dzięki jego 
przyjacielowi, Edwardowi Lock- 
speiserowi z BBC występy te 
trafiły na antenę.
19 stycznia 1949 powołano Insty
tut Kultury Polskiej (Polish 
Cultural Institute) w Londy
nie. Jego dyrektorem został 
Antoni Słonimski, który wziął 
Śliwińskiego na kierownika mu
zycznego tej placówki. „Był 
pomocą nieocenioną-’17 — wspo
mina po latach poeta-urzęd- 
nik. Dodaje jednak, jak pra
wie każdy piszący o Hansie, 
porcję złośliwości: „Miał poczu
cie humoru, ale nieco zwolnio
ne. Nabierałem go bez większe
go wysiłku. Gdy przychodziła 
poczta z Warszawy, czytałem mu 
wyimaginowane polecenia krajo
we. Obaj nic bardzo pewnie czu
liśmy się w roli urzędników za
leżnych od centrali. «Hans — 
powiedziałem mu kiedyś — jest 
pismo z Warszawy; wprowadzili 
mundury dla dyplomacji. Obo
wiązuje to również Instytut. Ma
rynarka dwurzędowa, guziki zło
te z orzełkiem bez korony. Na 
spodniach wypustka czerwona 
szerokości dwu palców.» Hans 
zrobił się czerwony jak ta wy
pustka. «Ja tego nie włożę, to są 
niemożliwe r/.eczy. Jeszcze do te
go bez korony!» — «Nie musisz 
tego kłaść na co dzień, ale jak 
pójdziesz oficjalnie do BBC do 
Lockspeisera to już w mundu
rze.» Hans zerwał się z krzeseł
ka. «Niemożliwe rzeczy! Zapo
minasz, że byłem adiutantem 
Marszałka!» Uspokoiłem go. «To 
był żart, nie będzie żadnych 
mundurów.» Hans odsapnął i po
woli zaczął chichotać. «Zart, 
bardzo śmieszny, ty umiesz wy
myślać takie niemożliwe rzeczy. 
Bardzo śmieszne.»”
Oprócz pracy impresaryjnej, 
Śliwiński zajmował się nadal 
przekładami. Przetłumaczył na 
angielski libretto Strasznego 
dworu. Żaden jednak teatr bry
tyjski nie miał ochoty go wy
stawić.
Oczywiście i w Londynie gro
madził książki, ale swą pasją 
bibliofilską starał się służyć in
nym. W grudniu 1949 roku prze
słał Andrzejowi Konarkowi bar
dzo rzadkie XVII-wieczne wyda
nie Wojny peloponeskiej Tucy- 
dydesa. Tuwimowi załatwiał 
trudno dostępne wydawnictwa, 
potrzebne mu do „zgłębiania ku
riozalnych nauk”. 22 maja 1950 
pisał do poety: „Będę u Ciebie 
za mieniąc. Na usprawiedliwienie 
mojego listownego lenistwa .do

dam: jestem chory, bo miałem 
skrzep w sercu, jestem smutny
i bardzo stary. Ale chyba nie 
wątpisz, że zawsze dla Ciebie 
wszystko uczynię co zażądasz. 
[...] Looking forward to meeting 
Miss Ewunię, w ith all my love, 
Twój Jan.”13
Csokor, który, jak się zdaje, był 
wówczas w kontakcie z Hansem, 
pisze, że chciał on wrócić do 
Polski „czując zbliżający się 
kres”. Ale Śliwiński, choć być 
może przynaglany takim prze
czuciem, nie wybierał się do 
kraju, by umrzeć. Słonimski 
twierdzi, że „miał obiecane sta
nowisko w Instytucie Chopinow
skim. Dałem mu listy polecają
ce, zawiadomiłem ministerstwo.” 
Na pewno bardzo chciał wrócić 
do Polski na stałe, ale zdając 
sobie sprawę z sytuacji w k ra
ju, postanowił przyjechać jia re
konesans. Zabrał więc ze sobą 
tylko nese.-cr, z rzeczami osobis
tymi i... Krótkim kursem histo
rii WKP (b) („Dlaczego to zabra
łem? — tłumaczył się przyjacio
łom. — Po prostu żeby wiedzieć, 
co tu trzeba wiedzieć”). 
Przyleciał do Polski w połowie 
lipca 1950 roku.
Było upalne lato. Gazety przy
nosiły informacje o wojnie w 
Korei, o przyznaniu po raz 
pierwszy Nagród Państwowych,
o doskonaleniu kadr w przemy
śle odzieżowym, o przebiegu II 
Konferencji Stołecznej Organi
zacji PZPR („Wśród gorącej o
wacji powitano prezydium hono
rowe w składzie: Generalissimus 
Józef Stalin i Prezydent RP Bo
lesław Bierut”), a także o pro
cesach politycznych. Uwagę pra
sy przyciągały szczególnie dwa: 
świadka Jehowy z Grudziądza, 
oskarżonego o „rozpowszechnia
nie tzw. «listów bożych»” oraz 
siatki wywiadu brytyjskiego. Pod 
koniec lipca pojawiły się wiel
kie tytuły: „Agent Śliwiński ska
zany na karę śmierci”. Był .to 
syn towarzysza broni Hansa z 
Legionów, noszącego to samo 
nazwisko. Aresztowani oficero

• Andrzej Myślicki do Muzeum im. 
A. i J. Iwaszkiewiczów, Warszawa 
29 XI 1985. Oryginał w zbiorach Mu
zeum.
7 Twierdzi ona, że upoważni! ją  do 
tego z zagranicy Jan  Śliwiński, ale 
dokum entu tego nie udało sie od
naleźć.
s J. Iwaszkiewicz. Gawęda o książ
kach i czytelnikach. W arszawa 1959, 
s. 29.
• Christmas Carols from  Poland. 
Zbiór ten, dedykowany przez Śliwiń
skiego Agnes Dollan, ukazał się na
kładem Paterson 's Publications w o
pracowaniu Percy Gordon.
:0 J. A. Teslar, Studnta na pustyni. 
Edinburgh-London 1941.
** F. Chopin. 17 Polish Songs. Zbiór 
ten, ze wstępem i w przekładzie 
Śliwińskiego, dedykowany by! prze
zeń Jean Dawson.
12 M. Karłowicz. S ix  songs. Sześć 
pieśni, London 1944. Nakładem Książ
nicy Polskiej. Śliwiński przełożył na 
angielski tekst Na śniegu Marii Ko
nopnickiej. Cały zbiór dedykował 
śpiewaczce Magmie Teyte, uczennicy 
Jana  Reszke.
18 J. A. Teslar. R ozm ow y z Janem  
[w:] O, droga ziem io ! Ńicea 194G, 
s. 16.
•« W. Żuławski, M uzyka polska w 
Londynie. ..Ruch M uzyczny*' nr 
29—21/194 5.
15 Jan  Śliwiński do Jarosław a Iwasz
kiewicza, (Londyn) 2G VI 1947. Mu
zeum im. A. i J. Iwaszkiewiczów. 
lł Tych Iwaszkiewicz nie zwrócił Śli
wińskiemu i znajdują sie one wraz z 
innym i je^ rękopisami muzycznymi 
w Muzeum im. A. i J. Iwaszkiewi
czów.
Ił A. Słonimski. Alfabet w spom nieć.
Warszawa 1975, s. 58. 
łs Jan  Śliwiński do Juliana Tuwima. 
Londyn 22 V 1959. Muzeum L iteratu
ry im. A. Mickicvvicza. Archiwum 
Juliana Tuwima.
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wie sztabowi Wojska Polskiego, 
wywodzący się przeważnie z 
przedwojennej arm ii i AK, cze
kali na procesy.
W tej sytuacji Hans był postacią 
kłopotliwą. Tuwim nie chciał się 
z nim spotkać, przesłał mu ty l
ko przez kogoś 20 tysięcy złotych 
jako zaliczkę na poczet długu, 
gdyż Śliwiński w Londynie 
wszystkie książki dla poety ku
pował z własnej kieszeni. 
Pojechał do Ostoi, ale nie od
nalazł tam swojej gosposi, która 
mieszkała już wówczas gdzie in
dziej. Dotarł do Stawiska, gdzie 
po nieprzyjemnej rozmowie z 
Iwaszkiewiczem otrzymał od nie
go pudło zawierające jego ko
respondencję, może również inne 
pamiątki. Obecny właściciel bi
blioteki Hansa był zajęty. Pisał 
właśnie książkę o Bachu.
Tym bardziej należy podkreślić 
serdeczność, z jaką odnieśli się 
do Śliwińskiego Andrzej Kona- 
rek i Andrzej Panufnik, którzy 
zapewnili mu dach nad głową. 
Rozejrzawszy się nieco po War
szawie, Hans poleciał samolotem 
do Krakowa, gdzie miał nadzieję 
na znalezienie pracy w Wyda
wnictwie Muzycznym. Ale Ta
deusz Ochlewski nie potrafił mu 
pomóc. Wrócił więc do stolicy. 
Jednego z ostatnich dni lipca w 
mieszkaniu Panufnika przy ul. 
Odolańskiej dostał wylewu. 
„Wlecze się dziś długi dzień lip
cowy — pisał Tagore w tłum a
czonym kiedyś przez Hansa na 
niemiecki Ogrodniku — a ja 
wspominam wszystkie gry życia 
mego, z których wyszedłem z 
przegraną”19.
Panufnik wezwał pogotowie. 
Chorego przewieziono do szpita
la Dzieciątka Jezus na Nowo
grodzkiej. Następnego dnia Pa
nufnik z Konarkiem poszli go 
odwiedzić. Leżał pod namiotem 
tlenowym. Nie mógł mówić, ale 
się do nich uśmiechnął. Na po
żegnanie.
Zmarł w poniedziałek 31 lipca 
1950 roku.
Po dłuższych pertraktacjach 
MSZ zgodziło się pokryć koszty 
pogrzebu. Na cmentarzu nad 
grobem Hansa spotkali się: An
drzej Konarek z żoną, Andrzej 
Panufnik, Mira Zimińska-Sygie- 
tyńska i Ryszard Ordyński. Za
miast księdza był urzędnik z 
Departamentu Administracyjne
go MSZ. On też przejął wszyst
kie papiery po Śliwińskim, w 
tym korespondencję odzyskaną 
od Iwaszkiewicza. Dziś po tych 
pamiątkach nie ma już śladu.
Na jego grobie na starych Po
wązkach ktoś ustawił drewniany, 
osłonięty daszkiem dębowy 
krzyż, który w dość dobrym sta
nie przetrwał do dziś, wraz z na
pisem: „Jan Effenberger Śli
wiński — «Hans». Zmarł 31 
lipca 1950. Zył lat 66. Muzyko
log, bibliofil, pisarz, legionista 1 
Br. Przyjaciel Sztuki, życia i lu
dzi”*0.

•

Jedyne, co w życiu posiadał — 
jego biblioteka znajduje się na 
Stawisku. Są tam książki dedy
kowane Śliwińskiemu (między 
innymi przez Żeromskiego, Tes- 
lara, Broda), odprysk biblioteki 
Csokora, nuty, programy mu
zyczne i zapiski Hansa. Ile ksią
żek przywieziono Iwaszkiewiczo
wi, nie wiadomo, gdyż jeśli nie 
nosiły one śladu ręki właściciela, 
wtopiły się w księgozbiór pisa
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rza. „Stoi to u mnie — pisał 
Iwaszkiewicz — na półkach, na
wet bez wielkiego pożytku. Kie
dy proszę muzyków, żeby do 
mnie zajrzeli i zobaczyli, co tam 
jest, nie bardzo się kwapią. A 
przecież jest to resztka niezwy
kłego żywota, ślad po niepospo
litym człowieku, jakich się teraz 
nie spotyka”*1.
Pomimo tego, co ich rozdzieliło, 
Iwaszkiewicz poświęcił Hansowi 
piękny odczyt w Instytucie Kul
tury Austriackiej 21 stycznia 
1969 roku. Niestety nie został on 
zarejestrowany.

•

„Nie wyszło nic z jego bardzo 
nieudanego, ale bardzo roman
tycznego żywota” — pisał Iwasz
kiewicz.
Sam Hans zapewne nie tak my
ślał o swoim życiu. Za każdym 
razem, gdy odchorował kolejną 
swą klęskę, podnosił się, pełen 
pomysłów, nieraz szalonych, na 
dalsze życie. Potrafił dostrzec 
piękno w sm utku istnienia, a w 
rzadkich chwilach szczęścia po
trafił się nim cieszyć. Nie nęka
ły go niezaspokojone ambicje, 
choć nieraz, zwłaszcza pod ko
niec życia, cierpiał, gdy los nie 
szczędził mu gorzkich doświad
czeń i rozczarowań. Nie miał 
jednak żalu do ludzi, którzy go 
krzywdzili lub lekceważyli. To, 
co go spotykało, przyjmował z 
pokorą i swego rodzaju dziecię
cym zdumieniem.
Nieudane było oczywiście jego 
życie osobiste. Trudno osądzić, na 
ile z jego winy. W miłości był 
niestały, ale w przyjaźni, w pra
cy, na froncie, potrafił być kon
sekwentny i wierny.

Obdarzony bujnym temperamen
tem i subtelnym smakiem, mógł 
zostać artystycznym utracjuszem, 
kawiarnianym bon vivantem, ale 
była w nim czystość, która u
chroniła go od upadku, a jego 
ulotnemu życiu nadała głębsze 
znaczenie.
Był cyganem, ale niezmiernie 
pracowitym. Był artystą, biblio
filem, ale porzucał swoje książ
ki i nuty, gdy „bito w taraba- 
ny”, a jeśli na swej drodze na
potykał bezdomnego psa, zabie
rał go ze sobą.
Nie zabiegał o swoje interesy, 
sprawiał więc wrażenie człowie
ka niezaradnego lub abnegata. 
Czasami bywał naiwny i łatwo
wierny, potrafił jednak mówić
0 tych swoich cechach z autoiro
nicznym dystansem.
W życiu nie dorobił się niczego, 
a mimo to, gdy tylko mógł, po
magał bezinteresownie innym, 
którzy lego potrzebowali. Swoimi 
problemami nie absorbował bliź
nich. Jego milczenie o sobie wy
nikało także ze świadomości, że 
nie pasuje do epoki, w której 
przyszło mu żyć, że nie będzie 
zrozumiany lub że uznają go za 
nudziarza. Stąd niedopowiedze
nia i plotki wokół jego postaci. 
Stąd też jego wyobcowanie. Ar
tyści widzieli w nim wojskowe
go, wojskowi — artystę i nikt 
nie mógł powiedzieć o nim: 
„nasz człowiek”.
Zmieniały się krajobrazy i de
koracje historii, rodziły się i u
mierały miłości, a on szedł z 
plecakiem, zamaszystym kro
kiem, z odkrytą głową. Obok 
biegł pies Ciapek. Mijali kraje
1 miasta, a Hans śpiewał. Może 
dlatego szczególnie upodobał so

bie pieśń, bo mógł ją śpiewać 
idąc.
Jego ojciec — Polak został nie
mieckim malarzem. On, wycho
wany w Austrii, wybrał Polskę, 
choć ta, zajęta swoim losem, nie 
rozpieszczała go.
„Poszedłem za mym przeznacze
niem —
— drogą krwi i muzyki, 
ja, Niemiec w słowach 
ja, Polak na wojnie.
Nie szukałem kariery, 
nie było w moim życiu tego, 
co czyni człowieka —

obywatelem. 
Lecz potrafię dosięgnąć drzewa, 
które wznosi się za lasem i

łąką.”**

Piotr Mitzner

Serdecznie dziękuję wszystkim, 
którzy pomogli mi w zbieraniu 
materiałów do biografii Jana 
Śliwińskiego, a zwłaszcza: Kata
rzynie Fejcher-Akhtar, Zofii 
Gryczowej, Andrzejowi Konar- 
kowi, Marii Kuncewiczowej, Leo
poldowi Lewinowi, Andrzejowi 
Panufnikowi, Janinie Romanów- 
nej, Kazimierzowi Sikorskiemu, 
Romanowi Taborskiemu i Alek
sandrowi Tansmanowi, a także 
Joannie Walcowej za przekłady 
z języka niemieckiego.

P.M.

'» R. Tagore, Ogrodnik. Przekład J. 
Dicksteinówny. Warszawa 1921, s. 9». 
!« Powązki — kw atera 132, rząd 4, 
grób 10.
=‘ J . Iwaszkiewicz, Gawęda o książ
kach i czytelnikach, s. 29.
** Wiersz napisany przez Jana  Śli
wińskiego (po niem iecku) 27 VIII 
1937. Muzeum im. A. 1 J. Iwaszkiewi
czów.

Listy do redakcji
Pan Mirosław N iziurski k ry ty ku je  
tekst Marty Ługow skiej i w ysuw a  
poważne zarzu ty  w  stosunku  do pro
gramu czterdzieste) pierw sze) „Pras
kie) W iosny". Pisze:

[...] przeczytałem  refleksje 
M arty Ługowskiej pt. W 
Pradze... z tegorocznej 

„Praskiej W iosny" („Ruch M uzycz
n y"  n r 17 z 17 sierpnia 1986), z mie
szanym i uczuciami, a  to z dwóch po
wodów. Pierwszy — szkicowy cha
rak te r sprawozdania, nie oddający w 
pełni a t m o s f e r y  festiw alu i po
m ijający szereg ważnych koncertów, 
które m ożna uznać za w ydarzenia 
artystyczne, Jak chociażby występ 
Nash Ensemble z Wielkiej Brytanii, 
recital am erykańskiej śpiewaczki 
M arylin Horne, a przede wszystkim  
wykonanie w katedrze św. Wita Le
gendy o święte) Elżbiecie F. Liszta. 
Drugi powód — niezauważenie przez 
A utorkę fak tu  pominięcia w tego
rocznej, 11 „Praskiej Wiośnie” pol
skich wykonawców i — z w y ją t
kiem F. Chopina — również polskiej 
m uzyki.
Organizatorzy szczycą się tym (oglą
dałem specjalny film  dokum entalny
— 40 lat „Praskiej W iosny"), że od 
1946 r. występowali na festiwalu 
wszyscy liczący się w święcie a rty ś
ci. W tym  roku odbyło się aż 61 
koncertów  oraz 10 przedstawień ope
rowych 1 baletowych. Rekord! 
Oprócz gospodarzy, którzy ze zrozu
m iałych względów dominowali na fe
stiwalu, w ystąpili artyści z Argenty
ny, Austrii, F rancji, Grecji, Holandii, 
Meksyku, NRD, RFN, Rumunii, 
Szwajcarii, Szwecji, USA, Węgier, 
Włoch. Wielkiej B rytanii 1 ZSRR. 
Zabrakło tylko... Polaków ! Zaraz po 
przyj eżdzie do Pragi zacząłem w erto
wać program  festiw alu 1 szukać n a 
zwisk naszych dyrygentów i solistów. 
Wiadomo — m am y się przecież kim 
chwalić! Tymczasem  — rozczarow a
nie. Goście 41 „Praskiej W iosny", a 
było ich bardzo dużo z całego św ia
ta, mieli prawo pomyśleć, że polska 
m uzyka współczesna w ogóle nie is t

nieje... Jakże więc Inaczej, jeżeli nie 
s k a n d a l e m ,  należy nazwać fakt, 
że wśród ponad 150 solistów 1 dyry
gentów w ystępujących na festiw alu 
nie było a n i  j e d n e g o  przedsta
wiciela naszego kra ju , a jedynym  
polskim nazwiskiem, jak ie  pojawiło 
się na afiszach festiwalowych, było 
nazwisko Chopina. W spaniały S tani
sław Bunin wystąpił bowiem z reci
talem chopinowskim  1 bronił naszego 
muzycznego honoru. Sporadycznie 
utw ory F. Chopina pojawiły się rów
nież w program ach recitali I Innych 
planistów : J. K lepać (CSRS) wykonał 
Sonatę b-moll, D. Sgouros (Grecja)
— Balladę g-moll. a B. K rajny 
(CSRS) — Sonatę b-moll i Fantazję  
f-m oll. I  to wszystko, co było pol
skie na tegorocznej „Praskiej Wioś
nie"...
Kto tu zawinił? Myślę, że odpo
wiedź na to pytanie kom petentnych 
c z y n n i k ó w  powinna znaleźć się 
na lam ach „Ruchu M uzycznego".

List, jaki nadszedł od p. Edwarda 
Sielickiego, do tyczy  ta k ie  korespon
dencji z  zagranicy  i — dziw nym  
zbiegiem  okoliczności — ma pewne 
wspólne akcen ty  z listem  p. Nlziur- 
skiego. Oto jego treść:

Do korespondencji p. De- 
tlefa Gojowego z tegorocz
nych Kursów D arm stad- 

cklch („Ruch M uzyczny"  n r  20 z 12 
października 1986) zakradł się błąd. 
Otóż mimo pozornie „m ęskiego" 
brzm ienia im ienia Robyn Shulkovsky 
jest kobietą! Jej gra rzeczywiście 
budzi zachwyt. Można być tą grą za
fascynowanym , ale pom ylić płeć wy
konawcy chyba trudno. Chochlik 
dziennikarski (drukarski?) zamieszał 
również inny fak t: au tor Superverso  
per organo nazywa się E rnst Hel- 
m uth Flam m er (a nie Flammers). 
Nb. kom pozytor ten był jednym  z 
gości tegorocznej „W arszawskiej Je 
sieni".
Szkoda, że p. Gojowy nie wspomniał 
ani słowem o kilku ważnych wyda
rzeniach (jeśli nie najważniejszych)

tegorocznych kursów , takich jak  
koncert w Katedrze w Speyer (jed
nej z najstarszych w Europie, po
równyw alnej z C hartres), całodzienne 
sem inarium  połączone z koncertam i, 
a poświęcone twórczości nieznanego 
w Polsce, fascynującego Giacinto 
Scelsiego, czy kontrow ersyjny wie
czór z praw ykonaniem  3,5 godzinne
go utw oru M ortona Feldmana. B rak 
tych inform acji czyni koresponden
cję niepełną.
Na m arginesie chciałbym  dodać, że 
obecność polska w tym  roku w 
D arm stadcie była w yjątkow o skrom 
na. Organizatorzy nie spraw iali w ra
żenia specjalnie zainteresowanych 
najnow szym i dokonaniam i naszych 
twórców. Poza prezentacją (z taśm> 
utworów Krzesim ira Dębskiego, An
drzeja Krzanowskiego tudzież moich 
(półoficjalnle) oraz nie zapowiedzia
nym 1 nie rozreklam owanym  recita
lem akordeonowym  Andrzeja Krza
nowskiego (który zawierał utw ory  
polskie, w tym  Grażyny Krzanow
skiej), w oficjalnie w ydrukow anym  
program ie nie znalazło się ani jed 
no polskie nazwisko. Również leżą
ce w kącie party tu ry  przysłane przez 
PWM z napisem : nie do sprzedaży 
(a więc co? do ukradzenia?) nie 
wzbudzały zainteresowania. Szkoda..
Pan Leopold Czachorowski z  Pozna
nia. znany naszym  C zytelnikom  z 
wielu tekstów  dotyczących zarówna  
budowy i historii organów, ja k  te t  
w ykonaw stw a m u zyk i na tym  in 
strum encie, składa gratulacje i za 
daje pytanie p. Norbertowi M. 
H u tn ikow i:

pragnąłbym  za Waszym 
pośrednictwem  pogratulo
wać Panu Norbertowi M. 

Kuźnlkowl recenzji książki Mateusza 
Rybnickiego Gramy na organach 
(„Ruch M uzyczny"  n r 19). Dobrze się 
stało, że tę cenną pozycję zauważył
i fachowo omówił, szkoda, że zabra
kło wzm ianki o tym, kim Jest autor 
książki. Niekiedy życie autora nie
rozłącznie splata się z dziełem, ja 
kiego dokonuje, stąd  — Jeśli wydaw
ca tego nie uczynił — w arto nadro
bić to niedopatrzenie. Ponieważ sam, 
niestety, niewiele wiem o Panu 
Rybnickim, a książka wydala ml się 
bardzo interesująca, proszę autora 
recenzji pana  Kuźnika o inform acje 
na ten tem at.



Rozmaitości
m uzyczne
Romana 
Jasińskiego

Etiudy Czernego 
muzyką taneczną
Jesteśmy dziś w dziedzinie cho
reograficznej świadkami osobli
wego fenomenu. O ile w daw
nych czasach tańczyło się do 
specjalnie skomponowanej w 
tym celu muzyki, czy też utwo
rów wywołujących wyraźne aso
cjacje ruchowo-taneczne, to dziś 
tańczymy wszystko, jak idzie: 
Dziewiątą symfonię Beethovena, 
Symfonię „Fantastyczną" Berlio- 
za, Koncert e-moll Chopina, Po
południe fauna Debussy’ego itd., 
a nawet, jak się okazuje, tańczyć 
można też bez muzycznego a
kompaniamentu w ogóle. By 
zejść już do dna, krocząc po tej 
drodze fantastycznego nonsensu, 
można by wprowadzić pokazy 
baletowe wykonywane bez mu
zyki i po ciemku, niejako „wśród 
nocnej ciszy”. W ten sposób lek
ceważenie zdrowego sensu i 
cierpliwości widza osiągnęłoby 
swe szczęśliwe uhonorowania. 
Nie chciałbym być jednak fał
szywie zrozumiany, iż jestem 
zdecydowanym wrogiem uta- 
neczniania utworów muzycznych 
nie przeznaczonych do choreo
graficznego opracowania. Myślę 
po prostu, że jakiś zdrowy roz
sądek winien tu obowiązywać. I 
tak na przykład Bójartowska 
wersja Dziewiątej symfonii Beet
hovena wydaje mi się grubą 
pomyłką. Muzyka na takim ma
riażu nic nie zyskuje, a taniec, 
siłą rzeczy, też traci na swej a 
trakcyjności, gubiąc się w ja
kichś statycznych, nudnych de
filadach i niby to nastrojowych 
„żywych obrazach”.
Nie wierzę także, aby owo, tak 
częste ostatnio, prezentowanie w 
formie tanecznej utworów muzy
ki symfonicznej było ważnym 
środkiem umuzykalnienia. By 
muzykę zrozumieć i odczuć nale
życie, trzeba się zdobyć na choć
by odrobinę skupienia i uwagi, 
podczas gdy te piruety i wdzię
czne pozy pozwalają przeważnie 
w ogóle o muzyce zapomnieć. 
Wracając tedy do sprawy owych 
choreograficznych adaptacji, 
chciałbym teraz porozmawiać o

dość niezwykłym utworze, mia
nowicie o balecie duńskiego 
kompozytora Knudaage Riisage- 
ra Etude, którego muzyka opar
ta jest w całości na... etiudach 
Czernego. Etiudy Czernego i... 
balet! Zdawać by się mogło, że 
to nonsensowne zestawienie, a 
przecie zaowocowało doskonale. 
Riisager z wielką pomysłowoś
cią wykorzystał bogate rytmicz
ne możliwości tkwiące w muzy
ce Czernego, a dając jej prze
pyszną szatę orkiestrową, stwo
rzył dzieło niezwykle udane, cie
szące się zresztą ogromnym od 
lat przeszło trzydziestu powodze
niem. Cóż za dziwna i nieocze
kiwana kariera etiud Czernego! 
Czerny, jako twórca etiud i 
wprawek fortepianowych, był 
zjawiskiem jedynym w swoim 
rodzaju. Nikt chyba mu nie do
równał, tak pod względem wy
nalazczości w dziedzinie formuł 
techniki fortepianowej, jak gdy 
chodziło o wprost fenomenalną 
pracowitość i ilość zapisanego 
papieru nutowego.
O tej jego pracowitości krążyły 
legendy. Opowiadano, że miał w 
swym gabinecie cztery pulpity, 
na których leżały nuty rozpo
czętych utworów. Czerny pisał je 
jednocześnie. Ukończywszy stro
nicę jednego utworu, przechodził 
do następnego, a potem do trze
ciego i czwartego, następnie — 
jako że tymczasem atram ent na 
pierwszej karcie już wysechł — 
wracał do pierwszego pulpitu, by
— przewróciwszy kartę — dalej 
ciągnąć swoją pracę.
Czerny był w życiu prywatnym 
równie skromny i poczciwy, jak 
niezmordowany. Życie jego prze
biegało raczej spokojnie i bez 
przygód, ujęte przecież w dwie 
świetne klamry.
Początkom jego pianistycznej i 
muzycznej kariery patronował 
sam wielki Beethoven. Czerny 
nie tylko uczył się u niego mię
dzy rokiem 1801 a 1803, lecz był 
z nim zawsze w zażyłych stosun
kach. Ow bliski kontakt z Beet- 
hovenem to niejako konsekra
cja jego talentu i światło opro
mieniające pierwsze lata jego 
artystycznej kariery.
Lecz sztafeta szła dalej. Z kolei 
w roku 1819 Adam Liszt przy
prowadził do Czernego swego 
8-letniego synka Franza. Czerny, 
który uczył się u geniusza, teraz 
z kolei miał przekazać genialne
mu dziecięciu swą wiedzę i do
świadczenie.
Już te dwa fakty wystarczyłyby, 
by nazwisko Czernego nie zosta
ło zapomniane, lecz głównym ty
tułem do sławy — za życia i po 
śmierci — stała się jego działal
ność kompozytorska, a właści
wie kompozytorsko-pedagogicz- 
na w dziedzinie muzyki fortepia
nowej.
Dziś o większości jego kompozy
cji już zapomniano. Nie pamię
ta się również, że był to kom
pozytor próbujący swych sił w

najprzeróżniejszych muzycznych 
dziedzinach. Wystarczy powie
dzieć tylko, że obok blisko tysią
ca opublikowanych kompozycji, 
w skrzyniach wypełnionych u
tworami Czernego, zalegających 
bibliotekę Wiedeńskiego Towa
rzystwa Miłośników Muzyki, 
znajdują się dwadzieścia cztery 
msze, cztery Requiem i przeszło 
trzysta różnego rodzaju utworów 
muzyki religijnej, symfonicznej
i kameralnej.
To wszystko poszło w niepamięć, 
a ostał się tylko Czerny — twór
ca etiud i wprawek. Dlatego też 
ów jego niespodziewany, w sa
mym środku wieku XX awans 
na kompozytora świetnej, pełnej 
blasku muzyki baletowej, grywa
nej i tańczonej z nie lada powo
dzeniem na najpierwszych sce
nach świata, wydawać się może 
historią jak gdyby żywcem wy
jętą z krainy baśni Andersena. 
Mówiąc o Czernym, warto wspo
mnieć o opiniach, jakie o nim 
wygłaszał Chopin, który poznał 
go za pierwszej swej bytności w 
Wiedniu w 1829 roku. Otóż Cho
pin nie miał wielkiego uznania 
dla Czernego, a nawet — wręcz 
przeciwnie — uważał go za fi
gurę raczej pocieszną.
Pisząc w sierpniu 1829 roku z 
Wiednia do rodziny wspomina: 
„Czerny czulszy aniżeli wszyst
kie jego kompozycje”. A potem 
w liście do Wojciechowskiego 
czytamy: „Z Czernym poznałem 
się na panie brat — na dwa for- 
piana często z nim u niego gry
wałem. Dobry człowiek, ale nic 
więcej.”
W rok potem Chopin bawi w 
Wiedniu po raz drugi. I tym ra 
zem spotyka często Czernego. 
Pisze o tym do rodziny: „Czer
ny, u którego byłem już (uniżo
ny jak zawsze i dla każdego) py
tał mię czym -«hat fleissig stu
diert»-. Znów na 8 fortepianów a 
16 ludzi przełożył jakąś uwertu
rę i kontent.”
Nic w tym dziwnego, że Czer
ny, „owa wiedeńska wyrocznia 
w fabrykowaniu wszelkich mu
zykalnych przysmaków”, jak pi
sał Chopin, był w jego oczach 
raczej pocieszną figurą, trudno 
bowiem o większy kontrast niż 
ten, który stanowili obaj artyś
ci.
Dla wyrafinowanego i subtelne
go Chopina Czerny był, z pe
wnością, postacią poczciwie pry
mitywną, zaś jego muzyka pu
stym hałasem. Chopin bowiem, 
nawet w swych stosunkowo 
mniej udanych, młodzieńczych 
kompozycjach, unosił się w re
jonach, które przy muzyce Czer
nego wydawać się mogły szczy
tami wyrafinowania, uczucia i 
natchnienia.

Tekst powyższy pochodu' z wyboru felieto- 
tonów radiowych Rom ana Jasińskiego  z 
la t 1953—1981, jak i u ka ie  się  nakładem  
Polskiego W ydawnictwa M uzycznego.

w następnym, 
dwudziestym szóstym 
numerze „Ruchu Muzycznego" 
(21 grudnia) m.in.

Witold Rudziński opisuje 
okoliczności prapremiery 
„Strasznego dworu”

Ludwik Gawroński 
przypomina Karola Tausiga, 
niedoszłego
spadkobiercę artystycznego 
Franciszka Liszta

Stanisław Górecki 
zdaje sprawę z obchodów 
Roku Lisztowskiego 
na Węgrzech

Wojciech Nentwig rozmawia 
z Joanną Kozłowską

Olgierd Pisarenko 
recenzuje „Czarodziejski flet"
— najnowszą premierę 
Teatru Wielkiego 
w Warszawie

Janusz Zathey 
relacjonuje przebieg wizyty 
Helmutha Rillinga 
w Krakowie

Georges Loustalot opowiada
0 swych przyjaznych 
kontaktach
z muzykami polskimi

Jolanta Bilińska
1 Marta Ługowska 
dzielq się
muzycznymi wrażeniami 
z Brna i z Bratysławy

ponadto 
wiadomości, 
sprawozdania, 
recenzje koncertów
i ksiqzek, 
felietony, 
przeglqd prasy, 
listy do redakcji,
„Rozmaitości muzyczne” 
Romana Jasińskiego

R E D A G U JE : Ludwik Erhardt (redaktor naczelny), M arian Jankow ski, Tadeusz Kaczyński, 
Józe ł Kań ski, Józefa L ip ska, M arta Ługow ska, Ewa P iku lska, O lg ie rd  Pisarenko, Bohdan 
Pociej, Renata Praglowska-W oydtowa (sekretarz re d a kcji), Irena Schubert ( z-ca redak
tora nacze ln ego), Tadeusz A . Z ie liń sk i.
A D R ES  R E D A K C JI: ul. Senatorska 13/15, 00-075 W arszaw a, tel. 26-16-62, 20-02-31 
wewn. 672 (sekretariat), 492, 645. i
W A RU N KI PREN U M ERATY □  d la  osób prawnych -  instytucji i zakładów  pracy: w m ia
stach wojewódzkich oraz m iastach, w których xn ajdu jq sie siedziby oddziałów  RSW  
„P ra sa -K sia ik a -R u ch ", instytucje i zakłady procy zam aw iaj*  prenumeratę w tych o d d z ia 
łach , a  w m iejscowościach, gd zie  nie ma oddziałów  RSW  ,,Prasa-Kslqżka-Ruch oraz na 
wsi -  o p ła ca ją  prenumeratę w urzędach pocztowych i u doręczycie li; □  d la  osób fizycz
nych — prenumeratorów indyw idualnych: na wsi i w m iejscow ościach, g d zie  nie ma 
oddziałów  RSW  „P rasa-K siążka-R u ch”  prenumeratorzy indyw idualni o p ła ca ją  prenumeratę 
w urzędach pocztowych i u doręczycieli, a  w m iastach, w których zn ajdu ją  się siedziby 
oddziałów  RSW  „P rasa-Ksiq żka-R uch”  -  o p łaca ją  prenumeratę w urzędach pocztowych, 
przy użyciu „b lankietu  w płaty", na rachunek bankowy m iejscowego oddzia łu  RSW  
„P rasa-K siążka-R u ch " □  prenumeratę ze zleceniem  wysyłki za gran icę , opłaconą w urzę
dach pocztowych, przyjmuje R SW  „P rasa-K slq żka-R u ch '\ Centrala  Kolp o rtaiu  Prasy i W y

dawnictw, ul. Towarowa 28, 00-958 W arszaw a, konto N BP XV O d d zia ł w W arszaw ie 
nr 1153-201045-139-11. Prenum erata ze zleceniem  wysyłki za gran icę  pocztą zwykłą jest 
droższa od prenumoraty krajow ej o 50*/* d la  zleceniodawców indywidualnych i o 100'/« 
d la  zlecających instytucji i zakładów  pracy.
TERM IN Y P R ZYJM O W A N IA  PR EN U M ER A TY: do 10 listo p ada na pierwszy kwartał, pierw
sze półrocze i na ca ły  rok następny, do 1 każdego m iesiąca poprzedzającego okres 
prenumeraty roku bieżącego.
C E N Y  PR EN U M ER A TY: kw artalna 260 zł, półroczna 520 zł, roczna 1040 zł.
Sprzedaż egzem plarzy zdezaktualizow anych, na uprzednie pisemne zamówienie, prowadzi 
CK P iW  RSW  „P rasa-K sią żka-R u ch ", ul. Towarowa 28, 00-958 W arszaw a; można je kupić 
także w redakcji.
R edakcja  nie zw raca m ateriałów  nie zamówionych, nie za łatw ia również żadnych spraw 
zw iązanych z prenum eratą pism a.
W ydaw ca: Krajowe W ydawnictwo Czasopism  R SW  „P rasa-K sią żka-R u ch” , ul. Noakow- 
skiego 14, 00-666 W arszaw a, tel. 25-72-91 do 93. O gło sze n ia  przyjmuje Biuro Reklam  
i Propagandy, tel. 25-35-36.
Druk. PZG raf. RSW  „P rasa-K siążka-R u ch ", ul. Sm olna 10/12. 00-375 W arszaw a Z. 737. P-4.

za dwa 
tygodnie
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« Inspirer ä I'avant-garde un esprit nouveau •• 
propose Marta Ptaszyńska dans I’interwiew re- 
cueillie par Barbara Smoleńska-Zielińska (p. 3) 
•  quatre regards de Marta Szoka sur « O rato
rium » d’Augustyn Bloch (p. 4) •  des comptes 
rendus : de la Semaine de Jeunes Talents a 
Tarnów — par Józef Kański (p. 7), des Journees 
d'oratorios a Opole -  par Tadeusz Szantruczek 
(p. 8), du concert solennel a l’occasion du 60e 
anniversaire de la Radio Polonaise -  par Zb ig 
niew Wiszniewski (p. 8) •  les impressions 
d'O lgierd Pisarenko qui a vu la nouvelle pre
sentation de « Faust » de Gounod ä l'Opera de 
Szczecin (p. 10) •  W alerian Bierdiajew in me
moriam — souvenirs des eleves et amis de ce 
chef d'orchestre eminent, disparu il y a 30 ans 
(p. 11) 9  un souvenir sur Stanislaw Kazuro, 
compositeur et chef de choeurs (p. 12) •  les

correspondences de I'etranger : Ewa Burzawa 
nous ecrit de Bayreuth (p. 15), Detlef Gojowy -  
de Liege (p. 16), Krzysztof Bilica -  de St. Flo
rian et de Düsseldorf (p. 17), Karol Bula -  de 
Berlin Ouest (p. 18), Ewa Straszewska -  de 
Verone (p. 19), Małgorzata Karczyńska-Bielas -  
de Maastricht (p. 20) •  Krzysztof Rottermund 
presente le musee d'instruments de musique 
fonde par Tadeusz Czwordon (p. 21) •  les 
polemiques : de Krystyna Kobylańska avec Sta
nisław Dybowski (p. 22) et d'Ewa Obniska avec 
Bogusław Schaeffer (p. 23) •  la derniere partie 
de l'esquisse de Piotr Mitzner sur Jan Effenber- 
ger-Śliwiński (p. 24) •  et aussi : les critiques 
des concerts (p. 13) •  la revue de presse 
(p. 14) •  le courrier de nos lecteurs (p. 26) •  
les « Varietes musicales » de Roman Jasiński 
(p. 27) •  la chronique de la vie musicale.

F ILH A R M O N IA  N A R O D O W A

9 giu d n ia  19.30 (abonam ent 2) 
TH E P A R LEY O F  IN STRU M EN TS
P U RCELL. H Ä N D E L

12 gru dn ia  19.30 (abonam ent C)
13 grud n ia  18.00 
O R K IE S T R A  S Y M F O N IC Z N A  FN 
A N D R ZEJ S T R A S ZY Ń SK I 
G A R R IC K  O H L S S O N  fortepian 
W IE C H O W IC Z  Chm iel i 
C H O P I N Fan tazja  na tematy polskie op. 13 
Andante sp ia nato i W ie lki Polonez Es-dur op. 22 
BEETH O V EN  I Symfonio C-dur _____

14 grudnia 12.00 i  14.00 (d la  dzieci) 
Spotkan ie  z kompozytorem: A u gu ityn  Bloch

16 gru dn ia  19.30 (abonam ent 3) 
W ALD EM AR M A LIC K I fortepion 
B EETH O V EN . L ISZT . RAVEL, D E B U S S Y

1 8   grudnia  18.00 (d la  m łodzieży) 
Kwartet smyczkowy ,,CA M ER A TA ”

19 grudn ia  19.30 (abonom ent B)
20 grudnia 16.00
C H O R  I O R K IE S T R A  S Y M F O N IC Z N A  FN 
KA ZIM IERZ K O R D
K O N ST A N T Y  A N D R Z EJ K U L K A  skrzypce 
H E N R Y K  W O JN A R O W SK I kierownik choru 
B EETH O V EN  V III Sym fonia F-dur 
M ŁYN A R SKI Koncert skrzypcowy 
LU TO SŁA W SK I Kolędy po lskie  _______

21 grudnia  12.00 I 16.00 (d la  d zieci) 
,,W  świątecznym n a s t r o j u " _________

1 stycznia 12.00 (pozoabonam entow y) 
Koncert noworoczny

4 stycznia 12.00 i 16.00 (d la  dzieci) 
..Rytmy taneczne w m uzyce"

4 stycznia 19.30 (pozoabonam entowy)
S IN F O N IA  V A R SO V IA  
Y E H U D I M EN U H IN
B A C H  Koncert skrzypcowy a-m oll BW V 1041 
W A G N ER  Id y lla  Zygfryda 
R O S S IN I Uwertura ..La  sca la  di seto 
B A C E W IC Z O W N A  Koncert na orkiestrą smyczkowq 
M E N D ELSS O H N  IV Sym fonia ..W io ska"

Chopin*Trio z Poznania było rew elacjq  V Tygodnia Talentów w Tarnowie. O  im prezie tej na s. 7 pisze 
Józef Kański.

Scena z III aktu „ W a lk ir ii"  w inscen izacji Petera H o lla  w Bayreuth (fot. S . Lauterw asser). O  tego
rocznym Festiw alu wagnerowskim  pisze Ewa Burzaw a na s. 15.

C A PELLA  C R A C O V IEN SIS

ogłasza przesłuchanie

dla muzyków grajqcych na instrumentach 
smyczkowych, flecistów, oboistów, fagocistów, 

waltornistów oraz śpiewaków.

Przesłuchanie odbędzie się 2 lutego 1987 r. 
o godz. 12.00 w sali Błękitnej Filharmonii 
Krakowskiej (II piętro). Informacji udziela i 
zgłoszenia przyjmuje Dyrekcja C apellae  C ra-  
coviensis, ul. Zwierzyniecka 1, 31-103 Kra
ków. tel. 22-71-20.

Cena 40 zł
Okładkę projektował MARIAN JANKOW SKI


