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Zonie, naszym dzieciom i wnukom






Najpierw trzeba osiggnqgd ten sam zar, ktéry osiqgnql kompozytor.
Dopiero potem przychodzi konkretna interpretacja.

Dietrich Fischer-Dieskau

Niniejsza publikacja, bedaca piata monografia dotyczaca fortepianowej spusci-
zny Karola Szymanowskiego, stanowi wyraz mojej wieloletniej fascynacji twor-
czo$cig autora Metop, Masek, Mitéw, Harnasiéw, Stabat Mater, Piesni o nocy, Sto-
piewni, Piesni mitosnych Hafiza. Zaszczepil mi ja Profesor Waldemar Andrze-
jewski, pod ktérego kierunkiem odbylem studia pianistyczne w Akademii
Muzycznej im. Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu. Podczas pracy nad
fortepianowymi utworami Karola Szymanowskiego Profesor odkrywat przede
mng ich piekno, logike konstrukeji, niezmierzone bogactwo inwencji twérczej,
tajniki wykonawcze. Jestem mojemu Profesorowi za to niezmiernie wdzieczny.

Zrozumie¢ muzyke Karola Szymanowskiego to pierwszy stopien na drodze, by
ja polubi¢ i w konicu pokochad.

Jesli lektura ponizszych stéw dopomoze w tym Czytelnikowi, to bede uwazat
swe zadanie za spelnione.

Autor
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Recepcja dziel najwybitniejszego po Fryderyku Chopinie kompozytora pol-
skiego, jakim byl Karol Szymanowski (1882-1937), nie jest w pelni satysfak-
cjonujaca. Odnosi sie to zaréwno do jego tworczoséci symfonicznej, scenicznej,
kameralnej, pie$niarskiej (znakomite cykle pieéni do stéw genialnych poetéw
z réznych kregéw kulturowych), jak i fortepianowej. Na problem ten, doty-
czacy zwlaszcza pianistow oraz utwordw z poézniejszych okreséw twdrczosci,
zwracal uwage juz ponad pét wieku temu wielki Zbigniew Drzewiecki (1890~
1971)". Od tego czasu niewiele si¢ zmienilo... Pewnym pocieszeniem jest to, ze
w pierwszym okresie po powstaniu Polskich Nagran MUZA plyty z jego utwo-
rami pojawialy sie na raczkujacym polskim rynku fonograficznym obok dziet
Chopina najczesciej>. W zwiagzku z mniej lub bardziej ,,okraglymi” rocznicami
urodzin lub $mierci kompozytora wydawano réwniez kilkuptytowe albumy -
pod koniec lat 70. XX wieku piecioptytowy zbidr wczesniejszych nagran (nie
zawiera utworéw na fortepian solo), a w 1990 roku sze$¢ ptyt CD z digitalowa
reedycja nagran utrwalonych wczesniej na LP. Ostatnie ozywienie zanotowa¢
mozna bylo w 2007 roku z okazji 70. rocznicy $mierci kompozytora. Wydaje
sie rowniez, ze minal okres, gdy wielcy polscy wykonawcy intensywnie promo-
wali jego twoérczos¢ w kraju i za granica. Dobrze wiec, ze utwory Karola z Atmy
pojawiaja sie w programach konkurséw muzycznych, nie tylko polskich, co sta-
nowi zachete do ich studiowania oraz wlaczania do repertuaru przez mlodych
pianistow. Najwigksza grupe artystow propagujacych twoérczo$¢ Szymanow-
skiego stanowili i stanowia piani§ci wywodzacy sie z Polski i prowadzacy swa
dzialalno$¢ artystyczna, a czesto takze dydaktyczng jako nauczyciele akade-
miccy w kraju i/lub za granica (Piotr Anderszewski, Felicja Blumental, Barbara
Hesse-Bukowska, Joanna Domanska, Jarostaw Drzewiecki, Andrzej Dutkie-
wicz, Joanna Fialkowska, Alicja Fiderkiewicz, Marian Filar, Jerzy Godziszewski,

1 Zbigniew Drzewiecki, Wspomnienia muzyka, Krakéw 1971, s. 138.

2 Bylo to swoiste ,nadrabianie zalegto$ci” po okresie socrealizmu.
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Marta Gozdecka, Anna Jastrzebska, Gajusz Keska, Anna Kijanowska, Pawet
Kamasa, Lidia Kozubek, Ewa Kupiec, David Leszczynski, Witold Matcuzynski,
Aleksandra Mikulska, Jerzy Romaniuk, Jan Smeterlin, Maria Korecka-Soszkow-
ska, Anna Maria Staniczyk, Andrzej Stefanski, Jerzy Sterczynski, Michat Szyma-
nowski, Andrzej Tatarski, Joanna Trzeciak, Aleksandra Utrecht, Adam Wod-
nicki, Elzbieta Zajac-Wiedner, Przemystaw Witek, Krystian Zimerman, Tade-
usz Zmudzinski) oraz pianisci polscy mlodszego pokolenia (Rafal Blechacz,
Justyna Gabzdyl, Joanna Marcinkowska, Szymon Nehring, Tomasz Ritter,
Joanna Rézewska, Radostaw Sobczak, Marek Szlezer, Magdalena Zuk), a takze
o polskich korzeniach (Peter Jablonski, Corinne Kloska). Wychowankowie nie-
ktérych z nich znaja dzieki wystepom i nagraniom swoich profesoréw spusci-
zng¢ Szymanowskiego, a nawet ja nagrywaja, np. Raymond Clarke (Sonaty op. 8.
21, 36, Preludium i fuga, nagr. Nottingham, 7-9.09.1998 r.) — absolwent Ryszarda
Baksta w Royal Northern College of Music w Manchester. Przedwojenni ucznio-
wie Zbigniewa Drzewieckiego — Felicja Blumental i Marian Filar z kolei propa-
gowali oraz nagrywali utwory Szymanowskiego za granica.

Najwigkszy pedagog gry na fortepianie w ZSRR - Harry Neuhaus blisko spo-
krewniony z Szymanowskim, ktéremu ten dedykowat niektére utwory fortepia-
nowe (Fantazja C-dur op. 14, Blazen Tantris z Masek op. 34), wywarl powazny
wplyw na propagowanie twérczosci swego kuzyna w Rosji i pdzniej w Zwigzku
Radzieckim, a takze na swojego najstynniejszego z calej plejady doskonatych
wychowankéw — Swiatostawa Richtera. Jego fenomenalne nagrania Masek,
Metop, sonat, wybranych mazurkéw doskonale za$wiadczaja o wartosdci tej
muzyki, jej urodzie i nieprzemijajacej wartosci.

Oproécz pianistéw polskich fortepianowa muzyke Szymanowskiego nagrywaja
artysci z Europy, Dalekiego Wschodu, Ameryki Péinocnej, a nawet pochodzacy
z Iranu.

W $wiatowej i polskiej fonografii komplet dziel fortepianowych Szymanow-
skiego ukazal sie po raz pierwszy staraniem Wifonu® na szesciu ptytach dtugo-
grajacych dopiero na poczatku lat 80. XX wieku z Andrzejem Stefariskim, z oka-
zji 100-lecia urodzin twércy, a na pltytach CD w interpretacji Jerzego Godzi-
szewskiego (nagrania Polskiego Radia z lat 1993-1996)*.

Fortepianowe utwory Szymanowskiego nagrywane sg przez zagranicznych pia-
nistow coraz czeéciej. Nalezy zwlaszcza doceniaé ich komplety. Nagralije Brytyj-
czycy - Martin Roscoe (ur. 1952 r.), Martin Jones (ur. 1940r.), Koreanka — Sinae

3 Panstwowa, nieistniejaca juz firma podlegta 6wczesnemu Komitetowi do spraw Radia i Telewizji.

4 Uhonorowany Fryderykiem w 1998 .
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Lee (nagr. 2002-2005) oraz Finlandka — Anu Vehvildinen (nagr. 2008-2015 r.).
Rolf Plagge nagral niemal wszystkie utwory fortepianowe Szymanowskiego
(oprécz mazurkéw), a Joanna Domariska finalizuje utrwalenie fonograficzne
ostatnich brakujacych do kompletu dziet (I II Sonata, Wariacje h-moll).

Za zycia Szymanowskiego jego tworczo$¢ nie zawsze byla rozumiana i akcepto-
wana. Wielki Sergiusz Rachmaninow tak wypowiedzial si¢ o niej i o kompozy-
torze: ,Jego muzyka to géwno, ale jako czlowiek jest bardzo mity™. Jak bardzo
S. Rachmaninow mylil sie co do twérczo$ci kompozytora trzech sonat fortepia-
nowych, Masek, Metop, dwdch cykli wariacji, 23 mazurkéw, 16 etiud, preludiow
itd. dobitnie wida¢ z dzisiejszej perspektywy.

Wedtug Christofa Riigera® twérczo$¢ Szymanowskiego cechuje chopinowska
wrazliwo$¢, rozmach formy a la Max Reger, zmyst sonorystyczny Claude’a
Debussy’ego, ekstatyczny zachwyt jak u Aleksandra Skriabina. Czyz mozna
pomiescié az tyle zrédel inspiracji, pozostajac na wskro$ oryginalnym i suwe-
rennym stylistycznie w stosunkowo niewielkiej liczbie utworéw przeznaczo-
nych na fortepian solo? Okazuje sig, ze tak.

Fortepianowa spu$cizna Szymanowskiego nie jest zbyt obfita, jednak znaczgca.
Kompozycje na ten instrument pisane byly przez cale zycie kompozytora. Obej-
muja one najbardziej reprezentatywne formy muzyczne — sonaty, wariacje, pre-
ludia, etiudy, doskonale programowe poematy (cykle Metopy i Maski), formy
taneczne — zwlaszcza mazurki. Widaé¢ w tym zbiezno$¢ z formami uprawianymi
przez Fryderyka Chopina.

O silnej/pilnej potrzebie intensywnego promowania nie tylko fortepianowej
tworczo$ci Szymanowskiego, takze poza Polsky, §wiadczy to, ze nawet w §wia-
domosci najwiekszych zagranicznych krytykéw oraz publicystéw muzycznych
jego nazwisko i tworczo$¢. .. nie istnieja. Autor ma na mysli np. Paula Lorenza
i Harolda C. Schonberga. Fortepianowa twérczoé¢ polskich kompozytoréw po
Chopinie stanowi dla obu tabula rasa. O ile pierwszy wspomina co prawda wiel-
kie nazwiska polskiej pianistyki okresu powojennego’, o tyle drugi, uwazany
swego czasu za guru amerykanskiej krytyki muzycznej i znakomitego znawce
pianistyki i jej historii, calkowicie je pomija. Po II wojnie $wiatowej, z pol-
skich pianistéw, na jego uwage zastuzyli jedynie ci zwiazani od dziesiatkéw lat

S Artur Rubinstein, Moje dtugie zycie, Krakéw 1988, thum. Juliusz Kydrynski, s. 438.
6  Harenberg Kulturfuehrer. Klaviermusik, Meyers Lexikonverlag 2008, s. 710.

7 Paul Lorenz, Grosse Pianisten dreier Jahrhunderte, Wien 1979. Wg niego polska szkota pianistyczna
rozpoczyna sie wraz z dzialalno$cia Marii Szymanowskiej, Franciszka Lessla i oczywiécie Fryde-
ryka Chopina, ale koriczy sie w jego ujeciu na Halinie Czerny-Stefariskiej i Adamie Harasiewiczu.
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z USA (Jézef Hofmann, Mieczystaw Horszowski, Artur Rubinstein). W ostat-
nim rozdziale omawiajacym szkoly pianistyczne XX wieku brakuje jakiejkol-
wiek wzmianki o szkole polskiej, a stwierdzenie: ,O jakiej$ srodkowoeuropej-
skiej szkole prawie nie mozna méwi¢. Znani pianiéci z Wegier, Czechostowacji,
krajow batkanskich ukonczyli studia zwykle na Zachodzie™ jest po prostu nie-
adekwatne do rzeczywisto$ci. Dziwi¢ moze réwniez brak nazwiska Szymanow-
skiego w kontekscie obszernego szkicu o Arturze Rubinsteinie®, ktéry propago-
wal w USA jego tworczoséé i ktéremu kompozytor dedykowal wiele swoich dziet
(IV Symfonia ,Koncertujgca” op. 60, Mazurki op. SO nr 1-4, Serenada Don Juana
z Masek op. 34, Wariacje b-moll op. 3)".

Joachim Kaiser konstatuje z kolei: ,Renoma pianisty zalezy od tego, jak wyko-
nuje muzyke XVIII i XIX wieku™!. I nie sposdb sie z ta teza nie zgodzi¢, co
wyjasnia, dlaczego wykonawcy nie tak chetnie siegaja po utwory skompono-
wane w ubieglym wieku. Notabene nazwisko Szymanowskiego autor wymienia
w swojej ksiazce tylko raz.

Przystepno$¢ przekazu niniejszej publikacji jest dla jej autora priorytetem, dla-
tego stara sie on opisywac i analizowa¢ dziela, a przede wszystkim ich wykona-
nia bez uciazliwego, muzykologicznego, ,ze szkietkiem i okiem”, wgtebiania sie
w strukture utworu. Najlatwiej chwyta sie ja uchem, a nie czytajac o niej najlep-
szy nawet tekst, ktéry moze mie¢ charakter wspomagajacy. Taki punkt widze-
nia/styszenia pozwala adresowaé ponizsze rozwazania zaréwno do profesjonal-
nych muzykéw, a zwlaszcza pianistéw, studentéw muzyki, jak i melomanéw czy
uczniéw. Jednym stowem do tych, dla ktérych muzyka fortepianowa i muzyka
w ogodle stanowi niewyczerpalne Zrédlo emocji, wzbogacania wewnetrznego,
radosci, a obcowanie z nig jest dla nich niezbywalna, gleboka potrzeba.

Poznanie artystyczne i bezposrednie (wywolane nie ,sucha” analiza tekstu
nutowego, lecz stuchaniem réznych interpretacji), wrazenia estetyczne oraz
emocjonalne zderzaja sie w ponizszych rozwazaniach i analizach z poznaniem
naukowym (muzykologicznym). Te ostatnie autor uwaza za fundamentalne,
choé¢ z pianistycznego (wykonawczego) punktu widzenia majace charakter

8  Harold C. Schonberg, Die grossen Pianisten, autoryzowane ttum. Mauren Martin-Turner i Fritz
J. Oberli, Monachium 1972, s. 413-414. Autor ma na mysli takich artystéw jak Dinu Lipatti, Ru-
dolf Firkusny, Gina Bachauer, Klara Haskil.

9  Tamze, s. 405-408.

10 Ksigzka H.C. Schonberga zawiera takze inne niescistosci, np. w opisach gry Emila Gilelsa i Swia-
tostawa Richtera (s. 415).

11 Joachim Kaiser, Grosse Pianisten in unserer Zeit, wyd. VI, Ziirich 2009, s. 37.
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wspomagajacy w dociekaniach, wobec mnéstwa opublikowanych juz rozpraw
naukowych traktujacych bardzo wnikliwie spu$cizne Szymanowskiego.

Autor nie ustosunkowuje si¢ do zagadnienia zgodnosci nagrania lub jej braku
z tekstem nutowym, poza ewidentnymi bledami wykonawcy (np. zahaczenie
obcego klawisza, nieprecyzyjny skok), poniewaz istniejace wydania réznia sie
miedzy sobg.

Szymanowski publikowal swe utwory fortepianowe poczatkowo w polskich
spotkach nakladczych/wydawniczych, pézniej niemal wylacznie w Universal
Edition (Wieden)'>. W Polsce podstawe stanowi zrédlowe wydanie PWM pod
redakcja muzykologiczna Teresy Chylinskiej, z r6znymi redaktorami poszcze-
gélnych toméw (Zbigniew Drzewiecki, Wladystaw Kedra, Ewa Bukojem-
ska, Marzanna Kotynska, Teresa Chyliniska). Nie nalezy zapomina¢ o niekté-
rych oddzielnie wydanych utworach pod redakcja Zbigniewa Drzewieckiego —
wybitnego pianisty i pedagoga, wykonawcy wielu utworéw Szymanowskiego'?,
powolujacego sie na samego kompozytora, z ktérym laczyla go wieloletnia przy-
jazn. Sa to: Preludia op. 1, Wariacje b-moll op. 3, 4 Etiudy op. 4, Wariacje h-moll
op. 10, 12 Etiud op. 33, Maski op. 34, Mazurki op. 50 i op. 62; wybrane utwory
zawarte w zbiorze Album per pianoforte, opublikowane przez Polskie Wydaw-
nictwo Muzyczne Krakow.

Podobnie jak w poprzednich tomach tej serii, wszelkie oznaczenia wykonawcze
pochodzace od kompozytora wyrdzniono kursywa, za$ stosowane przez wyko-
nawcdw pozostawiono bez wyrdznienia.

Nie nalezy przypisywaé kolejnoéci umieszczania w tekécie analizowanych
wykonari/nagran jakimkolwiek preferencjom autora, a tym bardziej utozenia
z nich , listy rankingowej”. Kolejno§¢ wynika z chronologii stuchania i analizo-
wania zapiséw fonograficznych, chociaz nalezy podkresli¢, ze z reguty autor roz-
poczynal analizowanie od kompletéw nagran, antologie szeregujac na koricu.
Dobor nagran podyktowany byl ich dostepnoscia. Autor wyraza ubolewanie, ze
pomimo usilnych staran niektérych rejestracji nie udato mu sie zdoby¢.

Material ikonograficzny to oktadki plyt. Poniewaz te same nagrania bywaja
publikowane lub/i wznawiane w réznych seriach, pod odmiennymi nazwami
przez rézne firmy — zwykle w innej szacie graficznej, ma on (wylacznie) charak-
ter bodZca wzrokowego i organizujacego tekst.

12 Wyjatek stanowia 2 Mazurki op. 62 opublikowane u Maxa Eschinga w Paryzu oraz niektére
utwory nieopusowane.

13 Kompozytor dedykowat Zbigniewowi Drzewieckiemu Mazurki nr 71 8 z op. 50.
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Czas trwania podany przy analizowanych utworach badz ich cze$ciach odnosi
sie do wykonania/gry, dlatego w odniesieniu do dlugosci $ciezki dzwiekowej
nagran live nie obejmuje oklaskow.
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ROZDZIALI

METOPY OP. 29

Dzielo

Obok Mitéw op. 30 na skrzypce i fortepian, Metopy op. 29 oraz Maski op. 34 sa
sztandarowymi dzielami programowej muzyki instrumentalnej skomponowa-
nej przez Karola Szymanowskiego. Wszystkie cykle pochodzg ze srodkowego

okresu tworczosci.

Teresa Chylinska jakze trafnie zauwaza, ze:

1

We wszystkich kompozycjach tego czasu w tytutach lub tematach przewija sie watek
jakiej$ mitosci. (...) Metopy - reminiscencje mitosnych przygéd Odysa; oto Kalipso
o czulym sercu, porzucona wreszcie przez podréznika na rozkaz bogéw, Nauzy-
kaa - radosne ol$nienie Odyseusza — rozbitka, Wyspa syren — wspomnienie zwycie-
skich zmagan z niszczacym (s. 39) czarem zdradzieckich uwodzicielek morza. (...)
Milo$¢ przywdziewa jednak takze maski: groteski drwiny, szyderstwa; bywa tra-
gicznym, nierozpoznanym grymasem Tantrisa — Tantrysa z Hardtowskiej trawe-
stacji staroceltyckiego eposu Tristan i Izolda, niepokojaca maska Szeherezady lub
szydercza Don Juana — nieszczesnego Prometeusza milosci, skazanego na wieczng
ztude tesknoty. Bog entuzjazmu, ekstazy, zapamietania, radosci — oto starszy od
Apollona Dionizos. Duch jego przenikniety jest milo$cig. Wiec moze to on, Dioni-
z0s, jest bohaterem dziet Szymanowskiego? Najpierw (w Mitach i Metopach) sielski
i spokojny, jak dawny wiejski bog dionizjéw, jeszcze tylko bog radosnego upojenia.
Potem, w Maskach, juz posepny, tragiczny, a nawet (w Agave) szaleficzy i krwawy.
Eurypidesowy, z Bachantek. Dionizos — grecka prefiguracja Chrystusa'.

Karol Szymanowski, Pisma, tom 2 — Pisma literackie, red. Teresa Chyliniska, Krakéw 1989, s. 38.
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Metopy op. 29 zostaly skomponowane w 1915 roku, a ich pierwsze wydanie uka-
zalo si¢ w Universal Edition (Wieden) w 1923 roku; prawykonania doczekaly sie
za§ w Paryzu w czerwcu 1925 roku w interpretacji Jana Smeterlina.

Nie catkiem bez przyczyny/racji tryptyk ten, inspirowany antyczna mitologia
grecka (kolejnosé trzech muzycznych poematéw odpowiada kolejnosci pojawia-
nia sie tytulowych postaci w Homerowskiej Odysei), a zwlaszcza bezposérednio
pobytem kompozytora na Sycylii i zwiedzeniem greckiej $wiatyni w stylu doryc-
kim w Selinunt oraz muzeum archeologicznego w Palermo?, uchodzi za mniej
dojrzaly i nie tak eksponowany jak pézniejsze Maski op. 34. Nie zdobyt tez tak
wielkiej popularno$ci jak powstale w tym samym okresie i z tych samych Zrédet
inspiracji Mity op. 30 na skrzypce i fortepian. Przyczynit sie do tego sam tworca,
ktéry wjednym z listéw pisal, ze Serenada Don Juana z Masek op. 34 jest ,, daleko
wiecej warta od tamtych odysejskich sztuczek”, majac zapewne na my$li Metopy.
Tym bardziej stawiaja one wykonawcy wysokie wymagania, by uczynié je intere-
sujacymi dla stuchacza. A przeciez tryskaja $rédziemnomorskim $wiatlem, fine-
zjg, skomplikowang, ale swobodna budowa® i wieloplaszczyznowa, niemal orkie-
strowg faktura, bogactwem szczegéléw, emanuja zmiennymi barwami, zmien-
nym metrum i rytmem, skomplikowanymi biegnikami i figuracjami, licznymi
arpeggiami, tremolami i tremolandami, bogata i barwnga ornamentyka. Zywio-
tem tych utworéw jest falowanie i ruch. Brak sztywnych ram formalnej budowy
(a tym samym symetrii) przyczynia sie do spotegowania wrazenia improwiza-
cyjnosci przebiegu. Kojarza sie z péZnymi sonatami A. Skriabina i tryptykiem
Gaspard de la Nuit M. Ravela, a nawet z Sonatq op. 1 A. Berga — kongenialnie
ifascynujaco laczac ich dZwiekows atmosfere, koloryt, sposéb prowadzenia nar-
racji. Wystepuja tez elementy witalistyczne (Nauzykaa). Tradycyjne zwiazki
funkcyjne systemu dur-moll ulegaja znacznemu rozluznieniu, chociaz pod-
stawa toniczna zostaje zachowana. Szymanowski nie odczuwa jednak potrzeby
zastapienia tonalno$ci — coraz bardziej sie od niej dystansujac — innym czyn-
nikiem strukturalnym. Pojawia si¢ bitonalnosé¢ (Calypso, t. 2-5). Aura dzwie-
kowa zbliza je do muzyki Debussy’ego i Ravela. Nie odczuwa si¢ w nich w naj-
mniejszym nawet stopniu ,meki tworzenia” - strona harmoniczna czy wielo-
plaszczyznowa faktura nie jawi si¢ w odbiorze jako skomplikowana (cho¢ jest
taka w rzeczywistosci), a intuicyjno$é, emocjonalno$é¢, blyskotliwosé, lotnosé,

2 W Palermo kompozytor podziwial metopy - plaskorzezby ze scenami mitologicznymi pocho-
dzace z fryzow $wiatyn.

3 W charakterze tematéw wystepujg tu struktury melodyczno-harmoniczne, ktére ciggle zmienia-
ja w toku utworu swa postaé, rozmiar, charakter. Nie jest to zwiazane z ich pierwotnym miejscem
i znaczeniem, czyli sztywnymi kanonami budowy formalnej. Ewoluuja one swobodnie, cho¢ lo-
gicznie. Statycznosci formy sprzyjaja za to powtérzenia materiatu, jak w Wyspie syren (np. t. 1-5).
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lekko$¢, niewymuszone przejscie od realnego $wiata w wysublimowang prze-
strzed wyrafinowanej stylizacji urzekaja w kazdym ogniwie cyklu.

W pierwszej odslonie tryptyku — Wyspie syren* dedykowanej Loli Ro$ciszow-
skiej, niemal stychaé ich uwodzicielski $piew, kipiel morska (tryle, tremola), fre-
netyczne nawolywania morskich kusicielek (arabeski) i meczarnie Odyseusza
przywiazanego do masztu (arpeggia). Rozlegle ornamentalne biegniki (falu-
jace jak morze pasaze i figuracje) o kolorycie niespotykanym dotad w twérczo-
$ci Szymanowskiego, wielotonowe dysonansowe akordy zawierajace trytony?®,
kolorystyczne zdobnictwo (np. t. 7-8, przednutki), niemal atonalny jezyk har-
moniczny tagodzone s3 powrotami powtarzajacych sie stalych dzwiekdw, sta-
nowiacych swoiste punkty oparcia i orientacji (np. t. 14-17, dzwigki basowe).
Narastajaca kulminacja (rozszalale morze) dazy do t. 60 — popisowej, polige-
nicznej toccatowej kadencji w technice martellato (lewa reka - nony, prawa —
tréjdzwigki na biatych klawiszach) przechodzacej w tremolando, oznaczone
przez kompozytora quasi trillo. Po tych pianistycznych szalenstwach burza rap-
townie ucicha — powraca spokojna narracja przypominajaca poczatek utworu
(fagodnie falujace morze) a uratowany Odys plynie dalej.

Wedlug Homera nimfa Calypso® (cze$¢ dedykowana Annie Szymanowskiej —
siostrze kompozytora) wiezita Odyseusza 7 lat na swej wyspie Ogygii’ i chciala
uczyni¢ go nie$miertelnym, zapewniajac mu wieczng milo$¢é. Narracja ply-
nie tu wyjatkowo spokojnie — poczatkowe Lento. Mesto ozywione zostalo kil-
kakrotnie wskazéwkami Piti mosso lub accelerando, jednak polecenia oznacza-
jace m.in. uspokojenie, zwalnianie, zamieranie, powstrzymywanie wystepuja
okolo 30 razy, co $wiadczy o wadze, jaka kompozytor przywigzywat do wla-
$ciwego ujecia agogiki utworu i jego idei. W jego zamysle miala ona odzwier-
ciedla¢ ponadczasowosé, bezgraniczno$¢, wieczne trwanie, nierzeczywisto$¢.
Rozmigotana trylami, tremolami, falujaca agogicznie, z powtarzajacymi sie,

4 ,Szaleniec, kto sie zblizy i syren tych §piewy / Uslyszy!” — Homer, Odyseja, Pies#t Dwunasta, tham.
Lucjan Siemieniski.

S Homonim, sfowo to oznacza 1) mitologiczne stwory morskie; 2) traszki — rodzina salamandro-
watych, gromada plazy w biologii; 3) kwarte zwiekszona badz kwinte zmniejszona w muzyce
(= odlegtoéé trzech calych tonéw). Trytony mozna wiec kojarzyé w Metopach na wiele sposo-
béw (muzycznie, symbolicznie, mitologicznie) niewykluczajacych sie nawzajem.

6 ,Nimfa Kalypso, z bogiri najcudniejsza ksztaltem, / Pragnaca go malzonkiem przy sobie mieé¢
gwaltem” — Homer, Odyseja, Piesti Pierwsza, wersy 17-18, ttum. Lucjan Siemieriski.

7 Obecnie do miana siedziby Calypso pretenduje kilka wysp: Gozo (Wyspy Maltanskie), Gawdos
(Grecja), Melite/Mljet (Chorwacja), wloska Pantelleria koto Sycylii, Liparia lub Panarea (Wys-
py Eolskie), znajdujaca si¢ nieopodal Gibraltaru hiszpariska Isla del Perejil, a nawet lezace na
Atlantyku Wyspy Kanaryjskie oraz Madera.
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przeplatajacymi kapry$nymi frazami melodycznymi i motywami Calypso przyj-
muje coraz to inny odcienn wyrazowy — od delikatnego erotyzmu, po ton wilad-
czy. Wspdlna cecha jest ubarwienie lirycznego materialu melodycznego quasi-
-tremolami/tremolandami, tworzacymi znakomite tto kolorystyczne goracego
zaru milosnych uniesien. Nagromadzenie emocji wspomaganej rozbudowana
harmonika o egzotycznym kolorycie znajduje swe rozwigzanie/ujécie w cudow-
nie brzmigcym koncowym akordzie A-dur, zabarwionym dodatkowo seksta
(dzwigk fis oktawy czterokre$lnej). Cze$¢ ta w najwigkszym stopniu nawiazuje
do zdobyczy francuskiego impresjonizmu (zwlaszcza do biegnikéw Ondine -
pierwszej czesci tryptyku Gaspard de la Nuit Ravela). Czeste tremolanda moga
wskazywad na inspiracje siegajacaq wstecz az do pdznych dziel fortepianowych
Ferenca Liszta. Metaforycznos¢, iluzyjnosé, unikanie dostownosci silnie odci-
snety pietno na tym ogniwie.

Nauzykaa® (dedykowana Mariannie Dawydow/Davidoff) - cérka kréla Feakow
pomogta Odysowi, gdy morze wyrzucilo go na brzeg’®. Delikatne, eteryczne
motywy w partii lewej reki symbolizuja jej zwiewny taniec — metrum 6/8 i rytm
(6semka z kropka - szesnastka — 6semka) i do ztudzenia przypominaja siciliane.
Sloneczny koloryt, taneczno$¢, delikatno$é, beztroski nastroj, zartobliwo$é
a nawet niewinna kokieteryjno$¢ ustepuja pod wplywem rosnacego napiecia
i niepokoju (od t. 50 z szerokimi figuracjami, ich stopniowg pionizacja powodu-
jaca zageszczenie brzmienia). W kulminacji namietne wyznanie milosne kré-
lewny (material pochodzacy z Calypso) zostaje definitywnie odrzucone przez
Odysa. Zawiedziona, pelna melancholii Nauzykaa powraca zniechecona do
swego, tym razem bardziej powolnego tanica, zabawy, gry w pitke. Ta przesliczna,
najbardziej przyjazna stuchaczowi (fatwo uchwytna, rozwijajaca sig stale narra-
cja i melodyka) czesé Metop stanowi genialne zwiericzenie cyklu. Jego progra-
mowo$¢ nie oznacza u Szymanowskiego ilustracyjnoéci. Wieloznaczna symbo-
lika uwieczniona w kamiennych doryckich metopach oraz Metopach op. 29 Szy-
manowskiego nie jest ilustracja Odysei. Jej zadaniem jest wzbudzenie emocji
i skojarzen.

8  Utwor powstal w domku ogrodnika w Tymoszdéwce, gdzie Szymanowski urzadzit swg ,kompo-
zytornie” i mial spokdj.

9 ,Wigcku dziewkom rzucona pitka z rak Nausiki / Leci, cel swoj mija i pada w glab rzeki, / A one
w $miech i wrzaski. Odys ze snu rwie sig, / Usiadl”; Homer, Odyseja, Piesti Szdsta, ttum. Lucjan
Siemienski.
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Rezonans

W maju 1915 roku gotowa byla pierwsza cze$¢ Metop, a w pazdzierniku 1915
roku — kolejne dwie czeéci, ktére H. Neuhaus grat Stefanowi Spiessowi. Kompo-
zytor Tadeusz Kassern wspominal:

Jako uczen Konserwatorium Lwowskiego (klasa fortepianu) poznatem - liczac lat
16 - twérczosé Szymanowskiego z jego Etiudy b-moll. (...) Etiuda podzialala na
mnie poteznie, otworzyl mi sie¢ nowy, nieznany §wiat. Zaczalem sprowadza¢ kom-
pozycje Szymanowskiego, i pamigtam, iz np. polirytmia Metopes postawila mnie
przed tajemnicami muzycznymi nie do rozwigzania'®.

W Wyspie syren wystepuje bitonalno$¢, np. w kadencji, w ktérej prawa reka gra
trzyskladnikowe akordy na bialych klawiszach, a lewa nony na czarnych (takt
60), co tworzy niezwykly efekt harmoniczny i zarazem kolorystyczny. Mie-
dzy innymi wskutek tego typu ,ekstrawagancji” Szymanowski uchodzi wéréd
zwolennikow Stanislawa Niewiadomskiego i Piotra Rytla za ,demona falszéw”.
W listopadzie 1922 roku H. Neuhaus skarzyl si¢ w li$cie do Szymanowskiego,
ze nie ma nut Metop, III Sonaty i innych utwordéw, z wyjatkiem kilku rekopi-
séw (m.in. Masek i 12 Etiud)". Metopy ukazaly sie drukiem dopiero 28 sierp-
nia 1923 roku.

14 stycznia 1923 roku Leopold Morin'? w Salle Gaveau w Paryzu zagrat Calypso
i Nauzykag z Metop oraz utwory Schuberta, Skriabina, Bartoka, Tasmana i twor-
c6w francuskich. Po tym wykonaniu Helena Kahn-Casella"® napisata 16 stycz-
nia 1923 roku do kompozytora przebywajacego w Warszawie:

Nie znalam zupelnie Metop i nie wiem, czy Morin dobrze je zagral. Podczas pierw-
szego wykonania szczegdlnie podobala mi sie Kalipso i zakoniczenie Nauzykai, to
znakomity fragment — wyznam jednak, ze to Panskie dzielo nie wywarlo na mnie
tak wielkiego wrazenia, jak Maski, Mity czy Etiudy™.

10, Muzyka” 1937, nr 4-5, s. 139; cytat za: Karol Szymanowski, Korespondencja, t. 2 19201926,
cz. 1, red. Teresa Chyliiska, Krakéw 1994, s. 87.

11 Wedlug: Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 2, cz. 1,s. 453.

12 Léo-Pol Morin (1892-1941) - kanadyjski pianista, kompozytor, krytyk muzyczny i pedagog.
Propagowal wspolczesng muzyke, zwlaszcza kompozytoréw francuskich i kanadyjskich.

13 Helena Kahn-Casella (1876-1952) — pianistka, akompaniatorka i korepetytorka, byla zona
A. Caselli. Mieszkata od 1919 r. samotnie w Paryzu. Dobry, chociaz nieco egzaltowany duch
i oddany druh K. Szymanowskiego.

14 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 2, cz. 1,s. 494.
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W lidcie z 4 marca 1923 roku kompozytor przyznaje H. Kahn-Caselli racje,
piszacje;j:

Bardzo chcialbym réwniez, zeby Pani sprébowala przejrzeé troche w domu Nauzy-
kag¢ (czy byla wtedy dobrze wykonana?). Mysle, ze to jeden z moich najlepszych
utworéw. Co do dwu innych (Metop), to w rzeczy samej nie s3 nadzwyczajne's.

W lutym tego samego roku w Paryzu zagrano takze Metopy, Szeherezada, Mity.
Jednym z wykonawcéw byl Mieczystaw Horszowski. W 1923 roku H. Neuhaus
bardzo intensywnie koncertowal, dajac niekiedy nawet trzy koncerty tygo-
dniowo. Gral tez utwory Szymanowskiego. Leonid Sabaniejew o jego recitalu
w Kijowie tak pisal 15 listopada 1923 roku na lamach tamtejszej prasy:

Wspaniale oddany zostal w jego interesujacym programie mato znany u nas Szyma-
nowski. Jego ,etiudy-problemy”, niezwykle ciekawe i bogate wewnetrznie, s3 nowa
proba syntezy harmonicznego $wiata Skriabina z niemieckim wplywem, promie-
nivjacym od klasykow i Regera'®.

W podobnym tonie komentowano jego wystepy w Moskwie, Charkowie, Ode-
ssie. 7 czerwca 1924 rokuw Paryzu (teatr Vieux Colombier) Jan Smeterlin ,wspa-
niale”, wedtug stéw H. Kahn-Caselli (list do A. Iwaniskiego z 9.06.1924 r.17), gral
m.in. Metopy.

W konicu sierpnia 1924 roku Jan Smeterlin z Bielska pytal kompozytora w post-
scriptum swego listu: ,,Co wolalby Pan, zebym grat w Londynie? III Sonate czy
Metopy? Bede to prawdopodobnie grat réwniez w Paryzu, w grudniu™?.

24 wrzesnia 1924 roku Szymanowski odpowiedzial:

Nie chcialbym Panu niczego sugerowad, jesli chodzi o moje utwory na recital w Lon-
dynie. Metopy s3 mniej znane, ale wydaje mi sig, ze wigksze wrazenie wywiera [III]
Sonata. Prosze wiec wybra¢ wedlug wlasnego uznania. W obu wypadkach bede cie-
szyl sie jednakowo, wiedzac, ze zagra Pan to wspaniale®.

Ostatecznie zabrzmialy Metopy, a w recenzji (,Revue Musicale”, 1.03.1925 r., VI
nr§, s.295) pisano: ,Metopy Szymanowskiego ukazaly mistrzostwo Polaka, Jana

15 Tamze, s. 524.
16 Tamze, s. 568.
17 Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 2, cz. 2, s. 118, 120.
18  Tamze, s. 157.
19 Tamze,s. 17S.
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Smeterlinga, niedawnego przybysza, zdolnego i mogacego zaj$¢ daleko: rytmem,
wspanialo$cia tonu, niezwykla pamiecia muzyczng przypomina Marchex’a™.
30 czerwca 1925 roku Jan Smeterlin ponownie zagral Metopy w Paryzu (forte-

pian Gaveau).

To co$ przeogromnie wzruszajacego, ze robi mi Pan prezent swoimi nowymi
Mazurkami, ktére kocham, jeszcze ich nie znajac. [...] W Londynie bede wigcej razy
gral, co pozwoli mi na wykonanie III Sonaty, Metop, a moze do tego czasu takze
Mazurkow.

- informowalJ. Smeterlin Szymanowskiego w nieco egzaltowanym li§cie z Wied-
nia datowanym na 25.09.1924 r.*!

Owocna przyjazn pianisty z kompozytorem rozwijala sie nadal, bowiem J. Sme-
terlin w liscie do kompozytora (Sztokholm, 20.10.1925 r.) zapowiadal: ,,6 listo-
pada bede w Berlinie grat Metopy™.

Najnowszg wowczas tworczo$¢ Szymanowskiego przeanalizowal réwniez na
tamach prasy brytyjskiej Adrian Collins na tamach ,The Chesterian” (1927 r.,
nr XI, s. 33-38):

Szecherezada, a takze Tantris to zapewne arcydzieta (...). III Sonata pomimo swego
rozmachu jest nieréwna, gléwnie z powodu niezbyt obiecujacego materiatu, z kté-
rego zbudowana jest koficowa fuga. (...) Delikatnos¢ ciagle jest bliska sentymental-
nosci, a sita — goraczkowosci. Jednakze nie ulega watpliwosci, ze twdrczos$c jego jest
oryginalna i przyciagajaca, szczegdlnie dla pianisty. Rytmy u Szymanowskiego sa
bardzo zréznicowane, bardzo niewiele jest elementéw nowoczesnej techniki piani-
stycznej, ktérych nie bylby swiadom. (...) Delikatnosé, z jaka uzywa arpeggiéw, to
jedenzpunktéowstycznychlaczacych SzymanowskiegozRavelem. Nausicaa, chociaz
raczej pozbawiona treéci, jest wspanialym studium technicznym, z calym blaskiem
Ondine czy Scarbo [z tryptyku Gaspard de la Nuit Ravela — dop. B.R.] - analizuje®*.

Znaczacy ton przybieraja glosy muzykologéw niemieckich. Joseph Marxw 1933
roku pisal: ,Co$ z przymglonego kolorytu Debussy’ego daje sie styszeé w Meto-
pach op. 29”. Kompozytor daje si¢ poznaé ,jako miloénik antyku — w swych

20 Henri Gil-Marchex (1894-1970) - pianista francuski, wychowanek legendarnego Alfreda Cor-
tot. Specjalizowal sie w muzyce wspdlczesnej; tamze, s. 176.

21 Cytat za: tamze, s. 178.
22 Tamze, s. 374.

23 Cytat za: Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 3, cz. 1,s. 237.
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Impresjach greckich op. 29 [czyli Metopach — dop. B.R.], (...) jako technik-wir-
tuoz w obydwu sonatach fortepianowych op. 211 op. 367*.

Interpretacje
TWE  szymanowski = | Martin Roscoe (Naxos, 1994 1.)
Piano Works ] kl d lk
Vol. 1 . — ni i n r n
Piano Sonata No. 2, Op. 21 Wyspa syren (5 25) ezwykle de at q, ete yc€zna,
ittt T nieco statyczna narracja. Stopniowe narastanie brzmie-

Martin Ros

nia kojarzy sie z coraz glosniejszym $piewem syren lub
tez zblizaniem sie do ich wyspy — coraz bardziej widocz-
nej. Artysta stara si¢ prowadzi¢ trzy plaszczyzny narra-
cji. To wybitnie impresjonistyczna interpretacja. Po kul-
minacji przywolywanie syren staje sie jeszcze delikat-
niejsze, slodsze. Panuje niewzruszona stabilno$¢ tempa.

Calypso (5.34), czarujaca soba i nadludzkimi sztuczkami, nie podnosi nigdy
glosu (poza jednym gniewnym fragmentem — Odys nie chce pozosta¢ u niej?),
,oplata” Odyseusza kuszacymi obietnicami.

Nauzykaa (4.31) o wyrazistych rysach (punktowany rytm i doktadna jego arty-
kulacja), dziewczeco rozbawiona, lekko i z wdzigkiem biegajaca po takach, zacie-
kawiona przybyszem — wszystko to mozna dojrze¢ w utworze i jego interpretacji.
Powaznieje na chwile (od t. 50), by, z wewnetrznym przekonaniem o stuszno$ci
podjetej decyzji, poméc Odyseuszowi. Znakomita interpretacja o wyrazistych
cechach sprawia, ze dzielo jawi sie bardzo malowniczo i z czytelna fabulg. Ostat-
nia cze$¢ tryptyku nie jest tez tak statyczna jak poprzednie, dzieki czemu dosko-
nale koniczy/wienczy cykl.

Dobrze pamigtaé, ze metopy to starozytne plaskorzezby i sposéb narracji propo-
nowany przez M. Roscoe przypomina raczej ich ogladanie (jak to czynit Szyma-
nowski w muzeum w Palermo), opisywanie, a nie muzyczne ilustrowanie akeji
wybranych scen z homeryckiej Odysei, a tym bardziej uczestnictwo w nich. Pia-
nista wyraznie nawigzuje w swej grze do zdobyczy francuskiego impresjonizmu
bez zamazywania wyrazistoéci konturéw kazdego dzwieku. To pigkna, cho¢
nieco jednostronna interpretacja cyklu ze znakomitg czescig ostatnia.

24, Anbruch’, listopad/grudzien 1933, s. 133-135, cytat za: Karol Szymanowski, Koresponden-
ga...,t. 4,cz.2,s.328-329.
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Jerzy Godziszewski (Polskie Radio, nagr. 1993 r.)

Wyspa syren (6.10) — dzwiek gleboki, nasycony, barwny,
wrecz namacalny, pozbawiony jakiejkolwiek ostrosci.
Olbrzymia, dotykalna wrecz jest plastyka wypowiada-
nia fraz. Syreny sa w interpretacji J. Godziszewskiego
pewne swego zwyciestwa. Dotad spokojnie falujace
morze zmienia w poblizu wyspy swe oblicze w $mier-
telng kipiel.

Calypso (5.56) bez nachalno$ci przekonuje przybysza do

siebie. Czyni to niespiesznie, jest wszak nie$miertelna.

Meandry fraz, bogactwo pomystéw, nakladanie sie wielu plastycznie ukazanych
motywoéw odzwierciedlaja sztuke przekonywania i site argumentéw tytulowej
bohaterki. W koncu zniecierpliwiona odmowa Odysa zastyga w bezruchu - staje
sie ponownie metopa... J. Godziszewski kongenialnie interpretuje te czes¢.

Nauzykaa (4.33) - nie tak beztroska i wesola, jak w interpretacji M. Roscoe,
bohaterka ostatniej czeéci pozostaje swiadoma swego wysokiego pochodze-
nia oraz zwigzanych z tym powinno$ci. Jest konkretna i pragmatyczna, chwi-
lami wrecz wladcza. Odys musi sie¢ podporzadkowaé jej woli. ,Gesta” gra pia-
nisty odzwierciedla wielowymiarowo$¢ postaci i goracy klimat Sycylii, za$ czy-
telno$¢ artykulacyjna — determinacje bohaterki oraz przejrzystos¢ tamtejszego
powietrza.

Andrzej Stefanski (Wifon LP 046/1-6, nagr. 1978-
1981, wyd. 1983 r.)

Wyspa syren (5.57) przybiera niemal improwizacyjny
charakter, cho¢ kazdy szczegdl jest gleboko prze-
mysélany i uzasadniony. Rytmika oddana kaprys$nie
iz duzym wyczuciem czasu. Narracja wyjatkowo przej-
rzysta, czytelna i zrozumiala.

Calypso (5.59) pozostaje w tym samym muzycznym kli-
macie co czeé¢ poprzednia. Dominujg bogata kolory-
styka brzmienia i jej réznobarwna zmienno$¢, ujmujaca prostota i jasnos¢ w eks-
ponowaniu mys$li muzycznych. Przekonuje niezwykle naturalne prowadzenie
narracji.

Nauzykaa (4.52) - dlugie pedaly na poczatku utworu zmigkczaja artykula-
cje i dzwigk, a rysunek rytmiczny zostaje spokojnie oddany (zadnej ,mazur-
kowej” szesnastki po ésemce z kropka). Swietne, niewielkie rubato czynia
z motywow stowa, a z fraz zdania. Niezwykle piekna, udana, wzorcowa, bardzo
inteligentna interpretacja. Elementy impresjonistyczne i ekspresjonistyczne
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pozostaja w réwnowadze. Swietna narracja, elastycznosé agogiczna, plastycz-
no$¢ w prowadzeniu rysunku melodycznego, wieloplaszczyznowo$é, wielowat-
kowos¢, dzieki czemu zupelnie nie odczuwa sie szybkich temp. Artysta ukazuje
bez uproszczen i, skrotéw”, jak tatwa w odbiorze moze by¢ ,trudna” muzyka.

Piotr Anderszewski (EMI, 2005 r.) Morze w Wyspie
syren (7.21) faluje i pulsuje Zyciem, skrzy si¢ odblaskami
storica (spokojne, powolne tremola), a §piew syren na tle
falowania zdaje sie by¢ nierzeczywisty. Poteznie rozbu-

Masques
Piano Sonata No. 3
Meétopes

dowana dynamicznie kulminacja to obraz Odysa targa-
nego sprzecznymi uczuciami.

Piotr Anderszewski

i})

jasnym, promiennym akordem A-dur konczy sie ta opowiesé.

Stodko podstepna Calypso (6.56) o mrocznym, a nawet
posepnym obliczu wywiera duze wrazenie za sprawa
pelnej skali stosowanych §rodkéw dynamicznych. Jakze

Nauzykaa (5.48) przemawia do stuchacza tak plastycznie, wyraziscie, dekla-
macyjnie, jak wybitny aktor recytujacy Odyseje. Dzieje sie tak dzieki znakomi-
tej dykcji muzycznej, czyli wyrazistemu ukazywaniu kazdego motywu i frazy,
pomimo z reguly dlugiej pedalizacji i dyskretnej dynamiki. Nie ma tu miejsc
»pustych muzycznie”. Duze wrazenie wywiera przy$pieszenie od t. 71, a wcze-
$niejszy ustep brzmi niemal jak fragment z PietruszkiI. Strawinskiego.

Artysta podkresla nowatorstwo jezyka muzycznego Metop, stad interpretacja ta
nie nalezy do tatwych w odbiorze. Wykonanie op. 29 przez P. Anderszewskiego

jest zywym przykladem, ze dtuzszy niz u innych pianistéw czas trwania utwo-
réw nie musi oznacza¢ wylacznie wolniejszego tempa, lecz bezgraniczne wstu-
chiwanie si¢ w wybrzmiewanie dZwiekdw, rozkoszowanie ich barwa, a operowa-
nie czasem w tak plastyczny (mikroagogika), wciagajacy sposéb sprawia, ze sty-
cha¢ mikrodynamike i tworzenie napig¢ (miedzy)interwatowych. Zastuga jego

wyobrazni jest transcendentalna zdolno$¢ scalania tego typu waznych ,drobia-
zgoéw” w koherentne calosci. Przecietny stuchacz, nie zdajac sobie sprawy, dla-
czego mu si¢ taka interpretacja podoba, wyczuwa jej kreatywnos¢, wyjatkowos¢
ito, ze obcuje ze sztuka przez duze ,S”. Bardzo impresjonistyczna i zarazem eks-
presjonistyczna interpretacja. Zupelnie inng sprawg jest np. zagadnienie wier-
nosci tekstowi muzycznemu w najdrobniejszych szczegélach badZz mniejsze lub

wieksze odchylenia od niego w zakresie realizacji rytmiki, dynamiki, agogiki...

28



Joanna Domarniska (Dux, listopad-grudzien 2007 r.)

Wyspa syren (7.56) — leniwie plynaca narracja z silnym
réznicowaniem kolorystycznym jej poszczegdlnych
poziomdéw i nieco statycznym frazowaniem sprzyja
wrazeniu wszechogarniajacego spokoju i ,dziania sie”
z oddali. Artystka wydaje si¢ by¢ obserwatorem wyda-
rzen, a nie ich uczestniczky. Stopniowo daje sie jed-
nak wciagnaé w ich tok, zblizajac si¢ do nich (wigkszy

poziom dynamiki), lecz nadal pozostajac nieco obo-

jetng (statyka tempa). Nieco cigzkie i powolne sg tryle/

tremola. Dopiero od t. 48 wyczuwa si¢ ozywienie pulsacji. Wydaje sig, ze pia-
nistka w sposéb bogaty, ale zarazem skomplikowany oddaje ducha kompozy-
cji, ktéra i tak jest trudna w odbiorze. Utwor pozostaje w zawieszeniu — niedo-
powiedziany, bez dominujacej kulminacji. Mozna skonstatowa¢, ze wyspa syren
obserwowana byla z bezpiecznej odlegloéci, a ich wabigcy §piew pozostawal nie-
styszalny. Przyjecie takiej opcji interpretacji utworu, zgodne co prawda z zamia-
rem kompozytora, nie sprzyja pozyskiwaniu stuchacza.

Calypso (6.59) - ruch i kapry$noé¢ narracji oddane s3 wlasciwie. Bardzo czy-
telna pedalizacja prosi si¢ chwilami o tworzenie wigekszych ,oblokéw”. Gwal-
towne zmiany dynamiki przypominaja o nieobliczalnoéci i niecierpliwoéci
bohaterki utworu. Brak gietkiej mikroagogiki wspartej mikrodynamika tworzy
wrazenie bezwzglednosci rysunku melodycznego i jego metrycznego egzekwo-
wania. A moze Calypso w ten sposéb ukazuje swoj nieugiety charakter?

Nauzykaa (5.18) - frywolna, radosna, zalotna, delikatna — taka widzi j3 pia-
nistka na poczatku utworu. Ostinatowy rytm nie odgrywa tu znaczacej roli.
Nauzykaa okazuje si¢ jednak niezbyt wyrafinowana w swej dziewczecoéci, lecz
raczej rustykalna, ze zdrowymi rumieficami. Taka tez jest interpretacja tej cze-
$ci tryptyku. Epizod od t. 42 wydaje si¢ by¢ grany zbyt malymi jednostkami for-
malnymi, stad wrazenie jego pokawalkowania. Zaloty staja sie z biegiem roz-
woju natretne, by po zrozumieniu przez bohaterke ich bezcelowosci ucichnaé
na konicu. Okazywanie uczucia w grze, emocji, ciepta zostalo w Metopach zre-
dukowane do minimum. Panuje duch rzeczowosci przy braku poetyckosci, co
wynika nie z rodzaju brzmienia, lecz chtodno-logicznego operowania czasem
muzycznym oraz niepozwalania sobie na drobne niuanse i ,smaczki”.
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Dennis Lee*> (Hyperion/Helios, 1990 r.) Wyspa syren
(5.39) - bardzo dluga pedalizacja, rozwijanie agogiczne
i dynamiczne, podkre$lanie natarczywosci §piewu syren,
epicki rozmach obok barwnych obrazéw a nawet anty-
cypacja (sic!) ,péznego” Prokofiewa (t. 48 i kolejne, par-
tia lewej reki) tworza swoista, intrygujaca, ale ciekaws,
choé niezbyt spéjna stylistycznie mieszanke (od impre-
sjonizmu, poprzez ekspresjonizm do witalizmu, zahacza-
jac o abstrakcjonizm). Nie za szybkie sa tryle i tremola.

Calypso (5.00) wydaje si¢ by¢ kaprysna i znerwicowana.
Jej postaé zostala nakreslona/potraktowana bardzo nowoczeénie (kubistycz-
nie). O powabnosci, czarujacym wdzieku mowy by¢ nie moze. W tym wyko-
naniu to przebiegla, czesto apodyktyczna i dogmatyczna osoba, jedynie chwi-
lami udajaca kochanke. Nauzykaa (4.20) zblizona bardziej charakterem do Bta-
zna Tantrisa z Masek, targana sprzeczno$ciami wewnetrznymi, przypominajaca
dokladnie i sprawnie dzialajacg jaka$ mechanicznie turkoczaca maszyne, ktora
bynajmniej nie jest wrzecionem Ariadny (t. 67-80) moze wprawié w glebokie
zdumienie, ale nie w zachwyt. Jakze daleko siega wyobraznia pianisty! Wolun-
tarystyczne i egoistyczne traktowanie materialu muzycznego Metop nie ma tu
sobie rownych, cho¢ formalnie i warsztatowo wszystko jest na swoim miejscu.
Kto chce polubi¢, a tym bardziej naprawde zrozumie¢, op. 29 Szymanowskiego
nie powinien zacza¢ od stuchania nagran tego wykonawcy.

Aleksandra Utrecht (Muza SX 0973, 1973 r.) zdumie-
wala zawsze gra niezwykle pewng, z géry zdefiniowana
w kazdym szczegdle. W swym nagraniu op. 29 pianistka
ucieka od ilustracyjnosci, programowosci.

Wyspa syren (6.25) — spokojna narracja prowadzona jest
wieloplaszczyznowo i wielowatkowo. Pianistka moze nie
porywa stuchacza swa gra (zwlaszcza pod wzgledem ago-
o gicznym i w kreowaniu barw), ale jej interpretacja pozo-

staje suwerenna oraz rzetelna, z nieco zatomizowana
narracja.

Podobny duch panuje w Calypso (6.45). Brak parcia do przodu (z paroma wyjat-
kami) i spokéj oznaczaja pewna stagnacje. Dynamika forte realizowana jest zbyt
dostownie, cho¢ brzmienie pozostaje nadal ciepte i migkkie.

25 Urodzil sie w Malezji, studiowal w Londynie, Wiedniu (u Josefa Dichlera) i Wloszech. Wykladat
w Londynie. Oprécz plyty z dzielami Szymanowskiego nagral CD z utworami Debussy’ego.
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Nauzykaa (4.53) onie$mielona Odyseuszem bardzo powsciagliwie rozpoczyna
swe plasy. Rozkreca sie jednak stopniowo, przyspiesza. Rozwéj, obrazowos¢,
znakomita charakterystyka postaci powodujg, ze intencje pianistki s przewi-
dywalne pod wzgledem prowadzenia narracji i jej ksztaltowania. Réwnowaga
wszystkich elementéw powoduje, ze wykonanie jednak niczym szczegdlnym
sie nie wyrdznia, nie jest charakterystyczne, chociaz prezentuje bardzo wysoki
poziom. Oprécz ostatniego ogniwa brakuje tu odrobiny szalenistwa, spontanicz-
nosci, swobody.

Martin Jones (Nimbus, 1992-1993 r.; 15.49)

Wyspa syren (6.08) grana w typowej estetyce impresjo-
nistycznej C. Debussy’ego i w dodatku bardzo statycz-
nie, bez siggania po agogiczne $rodki ekspresji (zwlasz-
cza do t. 48), stanowi bardziej rodzaj muzycznego
i zarazem ,malarskiego” opisu obrazu niz relacjonowa-

nia badz komentowania ,akcji” sugerowanej tytutem.

Trudno méwic¢ o budowaniu narracji czy architektoniki,

ktore stajq sie zaledwie wypadkowa zapisu nutowego. Pianista ujmuje swg inter-
pretacje w trzy czlony — spokojny, burzliwy (dynamicznie!) i ponownie spo-
kojny, sptycajac tym samym ukazanie sensu, a tym bardziej konstrukeji utworu,
a wspomniana ,,malarsko$¢” — delikatna, akwarelowa nie budzi bynajmniej sko-
jarzen sugerowanych tytulem.

Calypso (5.24) pozostaje w podobnej estetyce co cze$é poprzednia, cho¢ pia-
nista $mielej wykorzystuje ekspresje agogiczng w tworzeniu nastrojéw oraz
buduje kilka mniejszych i wigkszych kulminacji. Zabieg ten wydatnie ozywia
narracje. Jedynie w poczatkowej fazie Tempo I. Mesto (od t. 5S) rwie ja, grajac
najmniejszymi jednostkami formalnymi. Najpigkniej brzmia ostatnie takty (od
t. 77) o $wietnie prowadzonej polimelodyce.

Nauzykaa (4.17) - jej roztariczone, lekkie, rozbawione i przekornie powtarzane
poczatkowe motywy, improwizacyjno$¢ (t. 27-29, Ancora poco meno), budowa-
nie i nieustanny rozwoéj narracji udatnie przetamujg statyke poprzednich ogniw
cyklu. Pelna skala ekspresji dynamicznej oraz agogicznej, konsekwentne budo-
wanie na duzej przestrzeni (od t. 60) wielkiej, gtéwnej kulminacji (t. 80-88)
o wirtuozowskim rozmachu i sugestywne wygaszenie emocji w kilku ostatnich
taktach pozwalaja méwi¢ o mistrzowskim oddaniu idei utworu i ciesza ucho
stuchacza.

Opus 29 w interpretacji M. Jonesa, moze si¢ podoba(, jeéli stuchacz przyjmie
a priori zalozenie, ze $rodkowy okres twoérczoéci Szymanowskiego zwrdécony
jest catkowicie ku impresjonistycznej estetyce kompozytordéw francuskich prze-
tomu XIX-XX wieku.
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Cedric Tibergchien (nagr. Henry Wood Hall w Londy-
nie, 10-12 marca 2013 r.; wyd. Hyperion, 2014 r.)

Wyspa syren (6.38) — wszechogarniajacy spokdj spra-
wia wrazenie delektowania sie szczegélami obrazu tak
fascynujacego, ze zatraca sie poczucie czasu. Plastycz-
nie, wielowarstwowo prowadzona narracja sprawia
wrazenie, ze jednoczeénie postrzegajac calo$¢ metopy,
widzimy/slyszymy najdrobniejsze szczegoly, poniewaz

miedzy detalem a umieszczeniem go w calosci buduja-
cej architektonike dziela panuje réwnowaga. Statyczny
obraz utworu zaczyna sie¢ stopniowo zmienia¢ w namietng narracje symbolizu-
jaca coraz intensywniejsze nawolywanie syren. Po kulminacji powraca spokdj
i podziwianie metopy, a nie bezposrednie jej przezywanie emocjonalne.

Calypso (6.03) — impresjonistyczny koloryt, wewnetrzny spokéj agogiczny, nie-
wielkie operowanie dynamika tworza kolejny obraz muzyczny, a pojecie czasu
przebiegu utworu ulega marginalizacji - artysta ma go maksymalnie duzo,
a jednak stuchacz nie odczuwa jego nadmiaru - tak ciekawie prowadzona jest
nie narracja, lecz opisywanie muzealnego artefaktu, ktéry pobudzil wyobraz-
nie kompozytora. A jednak w interpretacji nie ma niczego zastyglego, okreslo-
nego a priori. Artysta wszechstronnie nakresla urode bohaterki i jej losy, wydo-
bywajac coraz to nowe, interesujace szczegodly, ktore nie maca obrazu calosci,
lecz stajq sie jego integralna czastka. Bogactwo barw i nastrojow idzie w parze
z czytelno$cia i jasno$cig zamystu interpretacyjnego. Artysta opowiada w fascy-
nujacy sposob o wydarzeniach, nie stawiajac sie¢ w ich centralnym punkcie i nie
uzurpujac prawa bycia ich bohaterem. Dystans ten §wiadczy o olbrzymiej doj-
rzalosci i obdarzaniu stuchacza zaufaniem, nie trzeba go bowiem zadziwia¢
pusta wirtuozeria. ,Szklane” brzmienie koncowych akordéw zaskakuje i przy-
pomina, ze ogladamy muzealny, chociaz zyjacy wlasna historia artefakt.

Nausicaa (5.31) - niewinnie, nie§mialo roztaniczona i snujaca swa piess boha-
terka ukazuje swe mltode oblicze w sposdb powabny, ale nie natarczywy, ujmu-
jacy, a jednak niekuszacy. Pianista unika dostownosci i jakiejkolwiek przesady
w kreowaniu nastrojéw i obrazéw. Krucho$¢, delikatnosé, przejrzysto$é, a nie
tylko czytelno$¢ rysunku melodycznego i rytmicznego, logicznosé¢ ujecia obok
,wycéwiczonej” spontanicznoéci nie maja sobie réwnych. Doskonate jest prowa-
dzenie gléwnej linii na tle gloséw dopelniajacych, traktowanych samodzielnie,
a jednoczesnie uwypuklajacych gléwny temat. Po nieco wolniejszych taktach
poczatku, wszybszym tempie tytulowabohaterka po ujrzeniu Odyseusza prébuje
go oczarowaé swym taficem (delikatna dynamika i takaz artykulacja). Jej proba
uwiedzenia rozbitka staje sie coraz bardziej $miala i wyrafinowana, natarczywa
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i odwazna, tak jakby bohaterka szukata réznych sposobéw (nowe motywy i ich
wersje) osiagniecia swego celu, z ktérego musi w koficu zrezygnowac.

W znakomitej, jakze wieloznacznej interpretacji C. Tibergchiena, op. 29 staje
sie tryptykiem o wybitnie impresjonistycznym charakterze — to rzeczywidcie
odzwierciedlenie podziwu i zachwytu kompozytora i wykonawcy antycznym
kunsztem, ktéry sprowokowatl ich obu do wizjonerskiego utrwalenia/uciele$nie-

A

nia w §wiecie dzwiekéw mowy starozytnych kamieni...

Emily White op. 29 (Arabesque Z 6807, wyd. 2009 r.)

F Szymanowski i
P AN O W O R K S

Sonata No.3,0p. 36 ¥ Four Eu p.29 ¥ Masques, op. 34

Emlly \X/hlte

Wyspa syren (5.57) - pianistka tworzy nastréj od pierw-
szych taktéw utworu, a jednocze$nie opowiada (prowa-
dzi narracje), wciagajac stuchacza i przykuwajac jego
uwage. Roznicuje barwy brzmienia, plastycznie prowa-
dzi wszystkie watki. Syreni $piew nie jest w tej interpre-
tacji nadmiernie natarczywy, jednak z biegiem utworu
przeradza sie w otwarcie okazywane zniecierpliwie-
nie. Kolejna faza wytchnienia i odpoczynku prowa-
dzi do zaéniecia bohatera. A moze obraz wyspy syren nie byl rzeczywistoscia,
lecz snem lub piekng imaginacja, w ktérej sceny/obrazy przenikaly sie nawza-
jem, mieszaly, wreszcie stopily w jedna wizje. Bardzo impresyjna, sugestywna
interpretacja.

Calypso (5.52) - kapry$na linia wymaga réwnie kaprys$nej agogiki i nieustannej
zmiany barwy brzmienia oraz nastrojéw. Pianistka nie demonizuje bohaterki,
charakteryzujac ja w muzyczny sposéb jako delikatna, powabna, czarujaca, ale
zachowujacg tajemniczo$¢. Zwraca uwage doskonale operowanie kilkoma pla-
nami dzwiekowymiinarracyjnymi, z nadawaniem im odrebnej charakterystyki
i barwy. To piekna, wieloznaczna i wielowatkowa interpretacja.

Nauzykaa (4.22) - $wietnie uchwycona tanecznoé¢ oraz delikatnoéé¢ i wielowy-
miarowo$c¢ postaci. Gléwna bohaterka zostata w muzyczny sposéb scharaktery-
zowana jako potrafigca sie i bawi¢, i zamysli¢, radujaca sie i zyciem, i mtodoscia,
entuzjazmujaca sie kazda jego chwila.

Metopy op. 29 w ujeciu E. White to sugestywne, malarskie wizje. Kazda z nich
tworzy logicznie zamknieta calo$¢, ktéra jest wypelniona frapujaca treécig. Cho-
ciaz zwigzek pomiedzy poszczegélnymi cze$ciami cyklu jest swobodny, a nawet
umowny oraz wyplywajacy z ich impresjonistycznego potraktowania, caloéé
brzmi bardzo przekonujaco, a pianistka ukazuje swoéj kunszt z najlepszej strony.
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Mikhail Rudy (nagr. maj 199S r., Paryz; wyd. EMI,
PR 2005 1.)

4 Wl Wyspa syren (6.22) — leniwie falujace morze, coraz bar-
le,ﬂqﬁﬂgxyj Pm: dziej natretny $piew, a raczej zwodnicze zawodzenie
4 L v syren znajduja bardzo dobre odzwierciedlenie w grze
pianisty. Narracja budowana jest jednocze$nie na kilku,
niezaleznych od siebie, a jednak doskonale wspolgra-
jacych ze soba plaszczyznach. Pianista osiaga ten efekt
nadajac kazdej warstwie samodzielna, bardzo czytelna
dla stuchacza narracje. Gra kolorowo, impresyjnie.
Tylko w wysokich gradacjach dynamicznych staje sie twardy dzwiekowo. Giet-
kos¢ agogiczna nie nalezy do jego mocnych stron.

Calypso (7.04) — powabna postaé nie przywdziewa w tej interpretacji skory nie-
winnego baranka - potrafi przemawia¢ wladczo, by zaraz potem wabi¢ slody-
czgq. Wyrafinowany rysunek melodyczny i rytmiczny kompozycji znajduje pelne
odzwierciedlenie w grze pianisty. M. Rudy logicznie, plastycznie i sugestyw-
nie prowadzi narracje i z przekonaniem buduje przykuwajace uwage obrazy
muzyczne. Okazuje sie, ze potrafi gra¢ miekko brzmieniowo i gietko agogicznie.

Nauzykaa (5.28) z zaciekawieniem przygladajaca si¢ nieznanemu przybyszowi,
nie$mialo rozpoczyna swéj powolny taniec. Wdzigk i lekko$¢ bohaterki pianista
doslownie przenosi na gre. Az dziw bierze, ze nieco podobne pod wzgledem fak-
tury i wyrazu op. 29 i op. 34 M. Rudy potraktowat tak odmiennie. Znacznie bliz-
szy jest ideom kompozytora w Metopach niz w Maskach. Te drugie traktuje zbyt
technicznie i doslownie, zapominajac o poetyckich pierwowzorach, a realizujac
sie jako pianista-wirtuoz mimo nie zawsze wygérowanych temp.

[ Korol SEZYMAN 9"““ Sinae Lee (Divine Art. nagr. Glasgow, wrzesiert 2002 —
ko winplete plamemmnte, Uty 2005T.)

Wyspa syren (5.4S) — bardzo czysta/przejrzysta pod

wzgledem pedalizacji, co urywa niektére brzmienia ze

szkoda dla jego ciagloéci. Tremola oraz tryle nie zawsze

wyrazne, rowne i grane do konca. Kolyszaca narracja

z zatrzymaniami jest porwana, a syreni $§piew to raczej

nikle zawodzenie. Dopiero od t. 48 (Pitt mosso, agitato)

postepuje chwilowa intensyfikacja gry. Mato przekonu-
jace ujecie S. Lee pozbawione jest operowania kolory-
tem brzmienia, plastykq frazowania, a sama pianistka gra utwér bez wewnetrz-
nego przekonania. To nie ,gorace”, lecz zaledwie ,letnie” wykonanie pozba-
wione szerokiej skali ekspres;ji.

Sinae L ee
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W Calypso (5.25) narracja uklada si¢ bardziej przekonujaco niz w poprzedniej
metopie. Spokojne ustepy sasiaduja jednak z gwaltownymi crescendami, co
rozbija sp6jnosé¢ i logike budowania muzycznych obrazéw. S. Lee zbyt dostow-
nie i jednoznacznie egzekwuje dynamike i agogike, ktora przestaje by¢ kom-
patybilna z innymi wspoélczynnikami wykonania i powoduje nieuzasadnione
muzycznie przeskoki do, jesli nie skrajnych, to co najmniej zbyt oddalonych od
siebie emocji.

Nauzykaa (4.17) grana jest z wrecz metronomicznym pulsem, ale za to lekka
i przejrzysta artykulacja. Pianistka w drugiej polowie utworu zaczyna sie spie-
szy¢, co powoduje rwanie si¢ watkéw oraz przerost techniki nad muzyczng tre-
$cia. Element taneczny niemal nie zostal ukazany.

Charakterystyka poszczegdlnych metop nie jest przekonujaca w interpretacji
S. Lee. Brakuje przewodniej idei — czy to konsekwentnie rozwijanej narracji, na
ktérg sktadaja sie m.in. plastyczne frazowanie i przekonujace operowanie agogika
i dynamika, badZ potraktowania cyklu impresjonistycznie z ewokowang feerig
barw z jednoczesnym ukazywaniem wielopietrowych struktur i bogactwa wat-
kéw. Niestety jej wizje sa plaskie i monochromatyczne.

Anu Vehvildinen (nagr. Helsinki, Si 12 czerwca 2008 r.;
wyd. vol. 1 Alba ABCD 296)

Wyspa syren (7.50) — starannie celebrowana narracja
z wypowiadaniem kazdej frazy i motywu oraz nadawa-
niem im nalezytej muzycznej wagi tworzy w polacze-
niu z wielobarwnym ksztaltowaniem poszczegdlnych
(naktadajacych sie lub/i dopowiadajacych) watkéw
niesamowicie ciekawy i intrygujacy muzyczny spek-

takl. Artystka odkrywa przed sluchaczem fascynujacy dzwigkowo $§wiat grec-
kich mitéw, przekazujac ich przestanie w sposéb wyrafinowany, a jednocze$nie
tatwy w odbiorze.

Calypso (6.35) pozostaje w podobnym klimacie, co poprzednia metopa. Nar-
racja prowadzona jest nieco plynniej, ale réwnie kunsztownie pod wzgledem
ukazywania wieloplaszczyznowej struktury utworu. Artystka czesto delikat-
nie sugeruje emocje, a unika préb przekon(yw)ania stuchacza natarczywoscia
w przedstawianiu wlasnej wizji utworu.

Nauzykaa (5.05) - delikatno$é, wrecz kruchoé¢ rysunku tytulowej postaci,
odzwierciedlenie jej niewinnych plaséw, zdziwienie spotkaniem Odyse-
usza... Interpretacja ta jest tak obrazowa, ze wrecz namacalna. Artystka kon-
sekwentnie rozwija narracje¢ (i dynamicznie, i agogicznie), doprowadzajac do
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przekonujacej kulminacji. Faza wygaszania znakomicie ucisza i roztadowuje
euforyczne emocje.

Mistrzostwo pedalizacyjne i w ksztaltowaniu barw Metop, rewelacyjne opero-
wanie wieloma watkami naraz (kazdy w innym odcieniu dynamicznych, arty-
kulacyjnym i barwowym!), starannie dobrane tempa adekwatne do sposobu
prowadzenia narracji i dialogu ze stluchaczem pozwalaja uznaé interpretacje
A.Vehvilainen za wzorcows. Nie jest ona bynajmniej przeznaczona dla odbiorcy
zadnego tzw. mocnych wrazen. Te znaleZ¢ mozna u wielu innych, mniej wyrafi-
nowanych wykonawcéw.

Rolf Plagge (wyd. Aulos vol. 2)

Wyspa syren (6.24) - gietkosé i plastyczno$¢ frazowania
oraz operowanie kilkoma planami dZwiekowymi jedno-
czeénie, zachowanie ztotego srodka miedzy cyzelowa-
niem szczegoléw a perspektywicznym obejmowaniem
caloéci dziela nie naleza do mocnych stron pianistyki
R. Plagge. Krotki i niewielki w natezeniu poglos, predy-
lekcja do gry malo wiazanej (legatissimo trudno w jego

grze uslyszeé) oraz suchosci, a takze w wyzszych grada-
cjach dynamicznych twardo$ci brzmienia sprawiaja, Ze impresyjny urok utworu
nie zostal wyeksponowany. Nade wszystko brakuje autentycznosci wspotprze-
zywania utworu podczas dZwiekowego powolywania go do zycia. Formalnie
wszystko jest na swoim miejscu, nie ma jednak magii.

Calypso (5.05) - technika trylowa, odgrywajaca duza role w obu pierwszych
cze$ciach cyklu, nie jest atutem wykonawcy. Tryle i tremola sg niezbyt precy-
zyjne, zostaja mocniej zaatakowane pierwsze dzwieki, a potem nie stycha¢ sre-
brzystego migotania, gdyz... niewiele w nich w ogéle stycha¢ oprécz ich naglego
urywania. Posta¢ bohaterki jawi si¢ w grze pianisty jako typ wladczy, podstepny,
osiagajacy to, co zamierza. Wrazeniu temu sprzyja rodzaj dzwieku, surowos$é
w prowadzeniu narracji i zaledwie minimalne operowanie agogika.

Nauzykaa (5.16) - statyczne agogicznie i dynamicznie frazowanie sprawia, ze
wszystkie fragmenty taneczne, a zwlaszcza te z diwiekami repetowanymi,
odbiera si¢ jako obcesowe, natretne. Krotkie, plaskie brzmienie poteguje powyz-
sze wrazenie. Wszelkie krétkie wartoéci rytmiczne wylamujace sie z ogélnego
ruchu wykonywane s3 ,technicznie” (,etiudowo” w pejoratywnym znaczeniu),
zwykle zaakcentowane i nagle ruszajace do przodu, co skutecznie niweczy nie
tylko plastyke przebiegéw, ale ich muzyczna wymowe, sprowadzajac je do ,bly-
skotliwych ozddbek” niekryjacych w sobie zbyt wiele muzycznej treéci. Uwaga
ta dotyczy zreszta wszystkich ogniw Metop, a nawet Masek w wykonaniu tego
pianisty.
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Janina Fialkowska (Opening Day Recordings, nagr.
FIALKOWES
North York/Ontario/Kanada, 27-29 czerwca 1995 r.) A . -

Wyspa syren (5.40) — eteryczne, bardzo ciche, ale bar-
dzo szybkie biegniki wpisuja sie w impresjonistyczna
koncepcje wykonania, podobnie jak brak natarczywo-
$ci agogicznej oraz dynamicznej. Falowanie napie¢ nie
jest wymuszone z gory obrana koncepcja, lecz wyptywa
z rozwoju narracji, pozostajac podobnie jak inne ele-

menty gry w umiarkowanych granicach. Bardzo dlugie

czekanie na fermacie w t. 60 pozwala na podjecie mar-

tellato od pianissimo przewidzianego przez kompozytora. Tytulowa wyspa syren
nie jest w tej interpretacji rzeczywistoscia, lecz dalekim wspomnieniem pozba-
wionym odcienia bezposéredniej emocjonalnosci, a tym bardziej dostownosci,
czy uczestniczenia w muzycznych wydarzeniach. Pianistka opowiada o nich,
nie méwiac wszystkiego, nie epatujac ekspresja. Syreni §piew (a raczej zawodze-
nie) nie jest tu natarczywe, emocje zeglarza réwniez. To raczej budowanie mor-
skiego pejzazu z wyspa w tle.

Calypso (5.38) - to ogladanie postaci bohaterki i jej twarzy z bliska, dostrzeganie
drobnych szczegotdw, ale takze calo$ci. Wykwintna gra jest pelna wieloznacz-
noéci i sugestii. Narracja odbywa si¢ na wielu ptaszczyznach i jest prowadzona
bez przesadzonej agogiki i dynamiki, co sprzyja wrazeniu ,,ogladania obiektu”,
a nie relacjonowania wydarzed. Wydaje sie, ze artystka uzewnetrznia swoje
odczucia towarzyszace studiowaniu metopy, Ze jest nia zafascynowana. A moze
utozsamiajac si¢ z utworem i jego wymowg, nastepuje proces utozsamiania si¢
pianistki z bohaterka, co czyni te interpretacje jeszcze ciekawsza i glebsza.

Nauzykaa (4.17) pojawia si¢ muzycznie z niezrozumial, bo odmienng (r6zna)
artykulacja w pierwszych dwdch taktach. Pianistka maluje posta¢ glownej boha-
terki bardzo konkretnie, dokladnie, ale pozbawia ja lekkosci, nie§miato$ci, mlo-
dzienczej niepewnosci i delikatno$ci. Plasy Nauzyki staja sie od t. 29 coraz bar-
dziej kapry$ne, odwazne, by wreszcie przerodzié sie w orgie (od t. 62), a w koricu
we wicieklo$¢ (od t. 67). Koicowy fragment przywraca spokdj. Tanecznosé
odzwierciedlono w wykonaniu minimalnie, a calo§¢ - przerysowana, ciezka
artykulacyjnie, dynamicznie i emocjonalnie nie przystaje do wyobrazen o boha-
terce utworu.

W nagraniu op. 29 J. Fialkowska nadajac kazdej czeéci inng charakterystyke,
zgubila wspdlng ni¢ taczacy poszczegdlne ogniwa. Nie ukladajg sie one w cykl
(cze$é pierwsza zbyt impresjonistyczna, cze$¢ druga — autobiograficzna, czeéé
trzecia — ekspresjonistyczna), a interpretacja kazdego ogniwa op. 29 obarczona
jest wyszczegolnionymi mankamentami.
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Matthew Bengtson®*® (wyd. Musica Omnia 703, nagr.
marzec 2013 r.)

Wyspa syren (5.50) grana jest statycznie, a narracja roz-
wija sie powoli chociaz nieustannie, kilkoma falami.
Ukazywanie planéw diwiekowych jest dos¢ wyrazi-
ste, cho¢ plastycznos¢ ich linearnego prowadzenia juz
nie. Skala dynamiczna nie jest zbyt bogata, a o uro-
dzie brzmienia réwniez trudno moéwi¢. Caloéci bra-

kuje przede wszystkim wizji wykonawczej i przewod-
niej myséli.

Calypso (6.11) wydaje si¢ by¢ interpretowana nieco subtelniej i ciekawiej niz
poprzednia metopa. Narracja jest w niej rowniez swobodniejsza i bardziej pla-

styczna, co nie oznacza, ze w pelni przekonujaca, jednak rozwija sie az do konca
utworu.

Nauzykaa (4.51) - brakuje lekkosci i powabnosci w pierwszych oémiu taktach.
Glowny temat podany zgrabnie cho¢ artykulacyjnie i dynamicznie niezbyt
lekko. Ciag dalszy rozpada sie na kilka stabo ze sobg zwigzanych myféli. Boha-
terka tej metopy staje si¢ chwilami natarczywa.

Najbardziej kolorystyczny cykl utworéw fortepianowych Szymanowskiego nie
urzeka w wykonaniu M. Bengtsona swoimi barwami. Brakuje mu ciepla, gry
pélcieniami, subtelnosci, czarowania zmiennymi nastrojami, plastycznego ope-
rowania agogika. Trzeba jednak przyzna¢, ze srodkowa metopa interpretowana
jest lepiej i bardziej przekonujaco.

Swiatostaw Richter (Decca, Wieden, 20 lutego 1989r.) -
CUTELL MR Ll wyciszona, impresjonistycznie kolorowa aura towarzy-

szy Wyspie syren (5.05) od samego poczatku. Skrajnie
: ; samodzielne w narracji i ksztaltowaniu barw sg poszcze-
gélne glosy/plany (od t. 7), co przy bardzo czystej tech-
nicznie, precyzyjnej grze sprawia kolosalne wrazenie.
Wszechogarniajacy spokéj wspomagany subtelng dyna-
mika wywoluje efekt/zludzenie znacznego oddale-

nia. Napiecie (dZwigkowe, nieagogiczne!) wzrasta jed-
nak nieublaganie od t. 22 na olbrzymiej plaszczyznie
do pierwszej kulminacji w t. 31, by w dalszym przebiegu falowa¢ coraz czesciej

26 Pianista francuski ur. w 1975 r. Studiowat w Paryzu. Laureat kilku konkurséw pianistycznych.
Opublikowat kilkanascie plyt (Bach, Beethoven, Chopin, Brahms, Franck, Faure, Debussy, Pou-
lenc, Martinu, Bartok).

38



i z wigkszg amplituda. Potezne Fortissimo con passione od t. 53 daje zaledwie
przedsmak tego, co nastapi w dalszym przebiegu — nawalnicy Allegro assai agi-
tator e tempestoso (t. 60). Rozmigotane, subtelne tryle i arabeski (od t. 61) domi-
nuja przed powrotem tematu poczatkowego (t. 73) — réwnie subtelnie potrak-
towanego. Prymat w konsekwentnym ukazywaniu architektoniki dzieta, idacy
w parze z bogata kolorystyka, nie przeszkadza, a tym bardziej nie zakltéca wzoro-
wego porzadku metrorytmicznego oraz czytelnoéci kazdego dzwieku. Wyczuwa
sie jednak, ze artysta, bedacy przeciez genialnym narratorem, ,zaledwie” opo-
wiada o mitycznych wydarzeniach, pozostajac w stosunku do nich w chtod-
nym dystansie. W interpretacji tej znakomicie ujawnia sie tak czesto podzi-
wiana (takze przez samego Harry’ego Neuhausa) cecha $. Richtera — ogarnianie
utworu ze znacznej perspektywy — jakby z lotu ptaka z jednoczesnym dostrze-
ganiem w nim najdrobniejszych szczeg6téw. Ztudzenie to pianista osiaga (przy-
najmniej w tym utworze) spokojem agogicznym i catkowita przewidywalno-
$cia wydarzen dla stuchacza, ktéry ,z gory” wie, ze wszystko zakonczy sie szcze-
sliwie. A przy tym S. Richter unika dostownosci, uporczywej ilustracyjnosci,
natretnego dydaktyzmu w ukazywaniu urody utworu, a tym bardziej pouczania
odbiorcy — muzyka pozostaje najwazniejsza przy wzorowym odzwierciedleniu
tekstu utworu. Na takie mistrzostwo sta¢ najwiekszych!

Calypso (5.57) — w caloéci zapisana przez kompozytora w systemie trzech pie-
ciolin zostala zagrana nieco swobodniej agogicznie niz cze$¢ poprzednia. Domi-
nuje refleksyjna narracja i raczej ciemne barwy brzmienia. Wydaje sie, ze pia-
nista bardziej emocjonalnie zaangazowany jest w proces wykonawczy, cho¢
oczywiscie (jak na Richtera przystalo) daleko mu do spontanicznosci. Duzy
diapazon dynamiczny, plynne zmiany nastrojéw tworza frapujacy wizerunek —
dzwigkowy portret tytulowej bohaterki.

Analizujac stosunek S. Richtera do twérczosci Szymanowskiego, nie mozna
pomina¢ tego, Ze pianista ok. 20-krotnie wspomina nazwisko kompozytora na
tamach swych pamietnikéw zatytulowanych O muzyce prowadzonych od 1970
do 1995 roku. Juz od 1939 roku $. Richter studiowat utwory Szymanowskiego.
Na swéj japoniski debiut uwazany przez niego samego za udany®’ (Osaka, wrze-
siert 1970 r.) wybral m.in. dwie pierwsze czeéci z Masek op. 34. Do jego ulubio-
nych utworéw tego kompozytora nalezaty przede wszystkim I Koncert skrzyp-
cowy, II i III Sonata fortepianowa, ale takze Harnasie (wystuchane w Lenin-
gradzie 19 kwietnia 1979 r. pod dyr. Zdzistawa Szostaka, z genialnym solista
w tym dziele - Andrzejem Bachleda, z ktérym taczyta Richtera przyjazni od cza-

27 Zadowolenie z wystepow bylo rzadkoscia u Richtera, ktory wobec wlasnej gry pozostawal nie-

zwykle krytyczny.
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séw poznania si¢ z nim w Zakopanem), styszane kilkakrotnie Stabat Mater (dyr.
m.in. W. Rowicki), III Symfonia (dyr. W. Rowicki), Krél Roger (byt zachwycony
przedstawieniem pod dyr. R. Satanowskiego 13 grudnia 1976 r. w Teatrze Sta-
rym w Krakowie).

Podczas pobytu i koncertéw w Wiedniu 11-20 lipca 1983 roku $. Richter prze-
stuchal swoje nagrania z Paryza z Sali Gaveau (z listopada 1982 r.; m.in. ITi IIT
Sonate oraz Maski) i zanotowal w swoim pamietniku (O muzyce):

Znowu przestuchuje ,mojego” Szymanowskiego. Wg ilosci utwordéw jakie gram,
mozna zrozumie¢ moje przywiazanie do niego. Jest ono prawdziwe! Niewielka (ale

bardzo powoli) prawdziwa muzyczna publiczno$é zaczyna go rozumieé, i by¢ moze,
yuznawaé” (wsréd nich nie jest zbyt duzo muzykéw). Marze o tym (ale sie boje)

nauczyéjeszcze dwa utwory z Metop: Wyspe syren (niezwyklej trudnosci) i Calypso -
ale kiedy to bedzie? Ilez na $wiecie jest dobrej muzyki!?!1%%,

Jakaz pokora wobec sztuki wyziera z ostatniego zdania! Pianista zrealizowal
swoj plan i zezwolit na fonograficzne utrwalenie ,wymarzonych” dwéch pierw-
szych czesci tego cyklu®.

W lutym 1991 roku zanotowal w pamietniku uwagi o kasecie z nagraniem
zWiednia (live, 20 lutego 1989 r.) zawierajacej 2 Metopy op. 29 (nr 1i2): ,Wydaje

sig, ze to sukces...”%.

We wpisie z 6 sierpnia 1993 roku o tym samym nagraniu wykonawca napisal:

»Szymanowski. Bardzo trudno ocenia¢ te utwory wg zapisu...”".

Winston Choi** (wyd. Honens, nagr. listopad 2005 r.)
ma olbrzymi repertuar koncertowy, jednak w nagra-

CHO

IMPRESSINS

I

niach specjalizuje sie w muzyce XX i XXI wieku.

Wyspa syren (7.35) grana zdumiewajaco powoli, z wypo-
wiadaniem kazdego motywu i nadawaniem mu wyraz-
nej charakterystyki. Dzieki temu styszalny jest kazdy
splot gloséw i ich wzajemna interakcja. Preferowany

» W

zakres dynamiki jest niski (przewaza piano i jego

28 Bruno Monsaingeon, Richter. Dniewniki, Diatogi (wyd. ros.), Moskwa 2007, s. 286.

29 Analizowane powyzej autoryzowane nagranie live z Wiednia (sala Yamaha) z 20.02.1989 r., wy-
dane przez firme Decca.

30 Bruno Monsaingeon, Richter...,s. 377-378.

31 Tamze, s. 407.

32 Pianista kanadyjski (ur. 1977), wykladajacy w Chicago. Zainteresowany gléwnie muzyka wspét-
czesng.
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odcienie), a pedalizacja jest idealnie do niego dobrana. Brak napierania agogicz-
nego. Powyzsze czynniki powoduja, ze stuchacz ma do czynienia z wykonaniem
par excellence impresjonistycznym. Faza narastania napiecia i dynamiki poja-
wia sie bardzo pdzno, ale niemal nie towarzyszy jej operowanie szybszym tem-
pem. Nie mozna wigc méwic o powrocie do Tempo I wt. 61. Gra ciekawa, wyjat-
kowo barwna, ale i wyjatkowo statyczna. Spiew syren nie jest w niej natretny,
lecz dochodzacy z daleka, a ich wyspa pojawia sie tak daleko na horyzoncie
przez pryzmat rozedrganego powietrza (tremolo, tryle), ze morska, bardzo deli-
katna bryza ani fala (biegniki pasazopodobne) nie poniosa Odyseusza na nij.
Przez wolne tempo narracja jest zatomizowana, jednak zréwnowazenie dzwie-
kowe i unikanie akcentacji sprzyjaja osiaganiu wrazeniu gladkosci i potoczysto-
$ci przebiegu.

Calypso (7.12) jest réwnie impresyjna brzmieniowo. Nieco bardziej ptynna nar-
racjaiwydatniejsze operowanie mikrodynamika minimalnie ozywiajg przebieg.
Wydaje sig, ze W. Choi w ten sam sposéb potraktowal muzyczny materiat pierw-
szej i drugiej czedci tryptyku, bez uwzgledniania zalozen programowych dziela.

Nauzykaa (5.17) - przy tak delikatne pod wzgledem poziomu glo$nosci grze
artykulacja jest zbyt ciezka (dluga). Wrazenie to poteguje bardzo dokladne
(metronomiczne) odmierzanie muzycznego czasu. Taniec Nauzyki prze-
staje nim by¢ i staje si¢ dziwnym marszem na palcach. W dalszym przebiegu
pianista traci na chwile wyrazista koncepcje wykonania (t. 44-49), ktére ani
nie wyplywa z poprzednich fragmentéw, ani nie Iaczy si¢ w naturalny sposéb
zkolejnym epizodem (od t. 50). To tzw. puste miejsce brzmi abstrakcyjnie. Osia-
gniecie kulminacji (t. 62) znacznie ozywia statyczny obraz utworu. Po fragmen-
cie granym niczym Pietruszka Igora Strawinskiego (t. 69-72) nastepuje kolejne,
puste muzycznie miejsce pomimo szybkiego ruchu, ktére mozna nazwac ,etiu-
dowym”. Jedynie coda staje si¢ krotka namiastka grania epickiego. Postaé boha-
terki wydaje sie by¢ w tej czeéci zbyt statyczna, malo swobodna, zamiast tryska-
jaca mtodoscia i radoscig zycia.

W. Choi w zadnej metopie nie prowadzi epickiej narracji. Muzycznie nie rela-
cjonuje wydarzen (akeji) i nie utozsamiajac sie z nimi (z niz), powoduje to samo
odczucie u stuchacza. Pianista po prostu bardzo dokladnie podczas zwiedza-
nia muzeum oglada ze wszystkich stron wykute w kamieniu metopy. Nie podzi-
wia, nie komentuje, nie krytykuje, lecz fotograficznie utrwala zastany (zad-
nych napie¢ agogicznych, zadnego epatowania zwolnieniami na koncach fraz,
zdan), niezmienny (skromny zakres dynamiki, unikanie forte) od wielu stuleci
obraz. Obraz zawierajacy bardzo duzo szczegdtdéw, tak jakby ogladal metopy
za pomocy szkla powigkszajacego. Artysta potrafi chwilami gra¢ kolorowo, ale
to za malo. Przyjeta przez niego koncepcja jest ryzykowna. Idealnie nadaje si¢
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do muzykoterapii kojacej nadwyrezone nerwy jako uspokajajace tlo, ale nie na
(epi)centrum przykuwajace cala uwage odbiorcy. Brak réznicowania charakteru
poszczegdlnych czeéci sprawia, Ze z nagrania wieje nuda.

Gra W. Choi pozostaje skrajnie impresjonistyczna w potocznym niepoglebio-
nym znaczeniu tego okreélenia.

Massimiliano Damerini** (ARTS Music, nagr. Rzym,

FIANO XX listopad 1987 r.; 17.36)

II| I I Wyspa syren (6.19) przykuwa uwage i intryguje od
pierwszych taktéw. Pianista gra stosunkowo szybko,

Il konkretnym dzwigkiem, ostro rysujac kontury ryt-
miczne motywow. Czytelno$¢ narracji i intencji wyko-

RAVEL

JANACEK
RIABIN
RACHMANINOV
STRAVINSKY
GERSHWIN

nawcy jest bardzo dobra. Umiejetnie operuje zmianami

MASSIMILIANO

| B dynamiki, agogiki i nastrojami. Muzyczna akcja prowa-
dzona jest intensywnie ze sktonnoécig do kontrastowa-
nia materialu muzycznego. In minus nalezy przypisa¢
mu twarde i suche w kilku momentach brzmienie, ktérym nie oczarowuje oraz
niezbyt wydatng plastyke prowadzenia frazy, wyrazajaca si¢ zaré6wno w mato

przekonujacej agogice, jak i dynamice.

Calypso (6.24) potraktowana bardziej refleksyjnie niz Wyspa syren. Plany dzwie-
kowe ukazywane i czytelne, jednak o ich powabnosci i miekkosci trudno mowicé.
Podobnie jak w cze$ci pierwszej tryptyku zdarza sie tzw. przebijane, agresywne
brzmienie.

Nauzykaa (4.44) - ukazana w zwawym tempie i jeszcze przyspieszajaca, staje sie
bohaterkg podskakujaca w tancu, a nie swobodnie plasajaca. Przesadzone przy-
spieszenia i crescenda pozbawiaja utwor uroku oraz rozsadzaja jego wewnetrzng
spojnos¢, tym bardziej ze poszczegdlne motywy i frazy nie zawsze sg ze sobg
kompatybilne. Powstaje przerysowana muzycznie charakterystyka postaci.
W t. 50-51 niedograne diwieki repetowane. W ogélnym tumulcie i fortissimo
gubi si¢ watek melodyczny (od t. 62) — temat spajajacy caly utwoér. Zapalczy-
wo$¢ pianisty, popis techniczny w t. 73-88 nie zostaja zréwnowazone spokojna,
tagodnie wygasajaca coda, przez co negatywne wrazenie pozostaje. Pewna suro-
wo$¢ muzyczna (mala plastycznoséé i elastyczno$é prowadzenia frazy) oraz
jako$¢ brzmienia (mloteczkowe, chwilami agresywne) sprzyjaja wrazeniu, ze

33 Ur. w 1951 r. w Genui. Studiowal w rodzinnym mieécie. Wystepowal na kilku kontynentach
(takze w Polsce). Nagral utwory Haydna, Chopina, Schuberta, Glazunowa, Fauré, Debussy’ego,
Poulenca, Hindemitha, Gershwina, Liebermanna, twércéw wloskich i wlasne. Prowadzi katedre
kameralistyki w Konserwatorium im. N. Paganiniego w rodzinnym miescie.
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utwor powstal znacznie p6zniej i zdecydowanie bardziej nalezy do muzyki now-
szej, anizeli siegajacej swymi korzeniami impresjonizmu.

Krassimira Jordan® (nagr. Waco/Teksas,16-20 stycz-
nia 1995 r., wyd. Albany Records 1996 1.)

Wyspa syren (6.41) — wykonanie wczeénie osiaga duzy
poziom glosnosci i konkretnoéci brzmieniowej (wyra-
zonej tez w czestych akcentach), przez co traci nie tylko
impresjonistyczny charakter, ale i wykwintnos¢ sonory-
styczna, stajac si¢ ciezkie i dosadne. W zadnym razie nie
mozna je okreéli¢ jako poetyckie, intymne. Predylekcja

pianistki do prezentowania drobnych struktur powo-
duje brak dtugooddechowej narracji (wine za to pono-
sz3 takze wspomniane akcenty zaburzajace linearyzm przebiegu). Utwor przy-
biera wynaturzona szate dZwiekowa, a ustepy spokojniejsze i w dynamice piano
(z pracowitym, palcowym wygrywaniem tryli, zamiast ich btyskotliwym roz-
migotaniem) nie niweluja niedoboréw, zwlaszcza w ogélnej koncepcji ujecia
utworu, maskowanej gra gltosna i natretna. Niespdjna wewnetrznie proba inter-
pretacji daleka jest od... wla$ciwej interpretacji zamystu kompozytora. Trudno
zrozumied, o co pianistce chodzii co chce stuchaczowi przez gre przekazaé. Bra-
kuje muzycznej mowy - frazowania gietkiego dynamicznie i agogicznie, wia-
$ciwej artykulacji i wlaéciwego ukazywania (artykulowania) muzycznych mysli.

Calypso (7.15) spotyka w sensie wykonawczym podobny los, co Wyspe syren.
Pianistka gra tak, jakby muzyka ta byla w pelni abstrakcyjna (czyt. pozba-
wiona sensu). Wigkszo$¢ sugestii kompozytora realizowana jest w sposéb for-
malny, a nie zasymilowany z emocjonalnym wnetrzem wykonawczyni, dlatego
wyczuwa si¢ obcos¢ i nieszczero$é muzycznej wypowiedzi. Ociezalo$é i statycz-
nos¢, zupelnie plaska fraza nie moga przykuc¢ uwagi stuchacza.

Nauzykaa (5.29) - agogiczna statycznoéé pierwszych oémiu taktéw, styszalne
zmiany pedalu, granie maltymi grupami (motywami, rzadziej frazami) - przy
tego typu grze tworzenie wiekszych calosci i spdjnej koncepcji nie jest fatwe.
Na szczescie wraz ze wzrostem tempa i poziomu dynamiki narracja zaczyna sie
lepiej uktadaé. Wykwintnos¢ i lekkosé, plastyczne ksztaltowanie muzycznych
mys$li to jednak nadmierne i ptonne oczekiwania wobec gry K. Jordan.

34 Ur.w Warnie. Uczyta sie/studiowala w Sofii, Wiedniu i Moskwie (u Stanislawa Neuhausa i Emila
Gilelsa). Koncertowala na czterech kontynentach. Wyktada w Wiedniu i Teksasie. Nagrata czte-
ry plyty (Wiadigerow; Beethoven, Liszt, Debussy; Brahms; Smetana, Czajkowski, Rachmani-
now, Szczedrin).
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Op. 29 zostal wykonany bez wciagania stuchacza w tok narracji z powodu for-
malnego do niej podejscia przez K. Jordan i bez wspoélprzezywania przez nia
wykonywanej muzyki. Gra jest nieciekawa, bezosobowo$ciowa, chociaz z for-
malnego punktu widzenia poprawna. Zabraklo koncepcji, wyobrazni sono-
rystycznej, gietkosci agogicznej i plastycznosci dynamicznej. Wydaje sie, ze
muzyka Szymanowskiego tego okresu nie znajduje w pianistce emocjonalnego
oddzwieku.

K. Jordan w dorobku fonograficznym ma plyty z utworami twoércéw slowian-
skich, Liszta, Beethovena, J. Straussa (transkrypcje walcéw).

Roland Péntinen® (wyd. BIS, nagr. Sztokholm; luty,
marzec, wrzesier 2005 r.)

Wyspa syren (5.57) — dluga pedalizacja, ale/jednak ury-
wanie korica motywoéw w kilkunastu taktach poczatku,
bardzo geste, migotliwe tryle i tremola wtapiajace sie
w tlo, wyrazne prowadzenie narracji jednocze$nie na
kilku poziomach/warstwach, swoboda agogiczna przy
zachowaniu precyzji metrorytmicznej i doskonatej czy-

telnosci sprawiaja, ze gry pianisty stucha sig¢ z przyjem-
noscia i ciekawoscig. Nieustannie rozwija on narracje
utworu, buduje jego strukture architektoniczng. Brzmienie nie jest krzykliwe
lub przejaskrawione. Szybkie z reguly tempa przekladaja sie réwniez na inten-
sywna, bogato ukazang warstwe emocjonalng, a malarskoé¢ i barwno$¢ inter-
pretacji kojarzy si¢ z impresjonizmem. Artysta tworzy bardzo sugestywny, traf-
nie malowany i w naturalny sposob ukazujacy swe piekno obraz muzyczny, przy
podziwianiu ktérego mozna swobodnie oddycha¢ pelng piersia.

Uwagi dotyczace pierwszego ogniwa Metop mozna odnie$¢ réwniez do Calypso
(6.05). Narracja tworzona jest tu jednak mniejszymi jednostkami formalnymi,
ale skala dynamiczna bardziej rozpigta. Statyczno$¢ agogiczna (zwlaszcza
mikroagogika) powoduje pewng ocigzalo$¢ i surowo$¢ interpretacji, mimo ema-
nowania w niej cieptymi barwami brzmienia.

Nauzykaa (4.56) — nastrdj beztroski i spokojnej, zréwnowazonej tanecznosci
nie tworzy duzego kontrastu z poprzednia czescig za sprawg bardzo réwnego
pulsu i zaledwie minimalnego stosowania przez pianiste agogiki, a zwlaszcza

35 Roland Pontinen urodzony w 1963 r. w Danderyd/Szwecja, studiowal w USA u Menahema
Presslera i Gyorgy Seboka, a w Wiedniu u Elzbiety Leonskiej. W dorobku fonograficznym ma
ok. 80 plyt od muzyki Bacha po I potowe XX w. (solowych i kameralnych) wydanych przez firme
BIS. Zajmuje si¢ rowniez kompozycja.
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mikroagogiki. Tempa poszczegdlnych fragmentéw niewiele réznia si¢ od sie-
bie, napieranie agogiczne wystepuje trzykrotnie, jednak artysta stopniowo roz-
wija utwér dynamicznie i agogicznie, dazac do kulminacji (t. 88). Nie popisuje
sie doskonalg technika, nie popada w ,,pusta wirtuozerie”, lecz dba o czytelno$¢
watkéw melodycznych i motywdw.

Bardzo rzetelne, noszace wiele cech impresjonistycznych wykonanie przez
R. Pontinena Metop op. 29 ukazuje jego pianistyke z najlepszej strony i budzi
szacunek, cho¢ nie zachwyca gléwnie z powodu braku agogicznej gietkosci fra-
zowania i plastycznego wypowiadania motywow.

Eri Iwamoto (Acte Prealable; nagr. styczen 2008 r.)

Calypso (6.10) o spokojnej narracji i duzym poczuciu
czasu wykazuje wyrazne zwiazki z impresjonizmem,
gdyz wykonawczyni stara sie gra¢ kolorystycznie. Nie-
stety przeszkadza jej w tym krétko i pustym dzwiekiem
brzmiacy rejestr od oktawy dwukre$lnej wzwyz oraz
zawyzona dynamika. Bohaterka utworu jawi sie nie
jako czarujaca nimfa, lecz podstepna kochanka. Niedo-

ciagniecia w grze molto legato i niewielkie nieréwnosci
w technice oktawowej (brak idealnie réwnego w pionie
touché) utrudniaja narracje i zubazaja zakres srodkéw wykonawczych. Jesli sa to
celowe zabiegi pianistki, nalezy uzna¢ je za chybione. Dyscyplina my$lenia prze-
klada si¢ na zréwnowazone ujecie caloéci i przejrzystosé architektoniczna.

Ronaldo Rolim (Odradek Records, wyd. 2019 r.)%

Wyspa syren (6.33) — sennie, bardzo impresyjnie rozpo-
czeta ze starannie ukazywanym frazowaniem. Dopiero
po kilkunastu taktach narracja nabiera wigoru i zdecy-
dowania, by od t. 48 prowadzi¢ do kulminacji. Sposéb
gry od Tempo I (t. 61) nawiazuje do poczatku utworu,
chociaz na nieco wyzszym poziomie agogicznym

i dynamicznym. Cecha charakterystyczng, rozpozna-
walng i zaskakujaca, jest sklonnos¢ pianisty do krét-
kiego, bezpedalowego korczenia niektérych motywoéw, co wyraznie wyrdz-
nia je na tle innych gloséw prowadzonych legato (t. 7-9). Nieosiagalne/niewy-
konalne jest to w t. 15, 23, 25 z powodu rozbudowanej faktury i koniecznosci

36 CD zawiera ponadto Mity op. 30 ze skrzypkiem Emanuelem Salvadorem oraz Maski op. 34.
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podtrzymywania linii pedatem, mimo konsekwentnego oznaczenia przez kom-
pozytora zakoniczen owych motywoéw kropkami staccato.

Calypso (7.09) o sugestywnie, spokojnie prowadzonej narracji ,na dtugim odde-
chu”, zmiennych, nieco kapryénych nastrojach, ,dopowiadaniu” kazdej nuty/
dzwieku dzigki fagodnemu koniczeniu fraz/zdan. Tempo jest zadziwiajaco sta-
bilne, a przeciez sugestywnie plynne i z respektowaniem przez wykonawce
wskazan kompozytora. Dwie nie za wielkie kulminacje wpisuja si¢ w konwencje
obrang przez pianiste, ktéra zaklada dystans emocjonalny od dzieta — opisywa-
nie postaci lub/i relacjonowanie wydarzen, a nie bezposrednie, gorliwe w nich
uczestnictwo.

Nausicaa (5.01) zaskakuje dziwna artykulacja ostinatowo powtarzajacych
si¢ motywéw w partii lewej reki, w ktérych wartoéci rytmiczne (szesnastki,
6semki, 6semki z kropka, éwierénuty) opatrzone kropkami staccato s grane...
ta sama dlugoscia rytmiczna (jak szesnastki staccato). Zuboza to obraz dzwie-
kowy poczatku utworu, zafalszowuje rysunek rytmiczny i artykulacyjny moty-
wow i fraz. Jesli mial to by¢ celowy zabieg (a mial, o czym $wiadczy dalszy ciag
utworu z analogicznymi badz podobnymi miejscami/frazami/motywami), by
nada¢ lekko$ci a nawet frywolno$ci plasom tytulowej bohaterki, to nie pasuje
do tego stala, uporczywie niezmienna pulsacja niweczaca ten kontrowersyjny
pomysl, tym bardziej ze od t. 3 pianista uzywa prawego pedalu na pierwsza -
niecala miare w takcie. Dalszy przebieg interpretacji wskazuje to na impresyjne
(rzadko) inklinacje wykonawcy, to (w przewazajacej mierze) na ekspresjoni-
styczne. Wirtuozowski blask takze nie jest mu obcy.

Ronaldo Rolim w kaligraficzny, bardzo czytelny sposéb ksztaltuje narra-
cje Metop op. 29. Utrzymuje porzadek metrorytmiczny, przejrzysto$¢ i logike
w ksztaltowaniu narracji. Zaskakuje niestety chwilami dziwnymi pomystami
artykulacyjnymi, niemajacymi uzasadnienia w tekécie nutowym i zbyt wyrdz-
niajacymi sie na tle utworu. Wydaje sie rowniez, ze jego uwaga i wrazliwo$¢ nie
s skierowane na ksztaltowanie barwy brzmienia instrumentu. W sumie cie-
kawa, nieskazitelna (?)*” wizja tryptyku, jednak daleka od fascynujacej.

37 W slowie »nieskazitelny« juz sam przedrostek »nie« wskazuje, ze mimo wszystko czegos
tam brakuje”. Nathan Perelman, W kiassie rojalia. Korotkieje rozsuzdzienija [W klasie fortepianu.
Krétkie rozwazania, ttum. Bogustaw Rottermund], wyd. IV, Leningrad 1986, s. 35.
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Justyna Gabzdyl (DUX 1393, nagr. 2017 r.)**

%Z_IY NOW/SKI
Wyspa syren (6.38) — nie najwyzsza uroda brzmienia for- | N

e
17

tepianu (ostry wysoki rejestr) laczona z krétka, niezwy-
kle przejrzysta pedalizacja sprawia, ze zalozony przez
kompozytora i programowg tre$¢ utworu stodki $piew
syren stal sie¢ mato powabny i przeradzajacy sie w ich
rozpaczliwy krzyk. Tryle sa niezbyt migotliwe oraz nie
za szybkie. Skupienie sie na poszczegélnych brzmienio-

wych warstwach/rejestrach sprzyja przejrzystosdci, ale
nie sprzyja/buduje spéjnoéci brzmieniowej. To trzezwa
interpretacja — takze w wymiarze braku wigkszej gietkosci agogicznej faczonej
z sonorystycznym podej$ciem do brzmienia. Tym samym ujecie zmierza bar-
dziej ku ekspresjonistycznemu, niz impresjonistycznemu spojrzeniu na pierw-
sze ogniwo Metop, co przeczy tytulowi cyklu. Miejsca o wysokim natezeniu glo-
$noéci wydaja sie zbyt obcesowe, trzezwe, wyrachowane. A moze wykonaw-
czymi tak wlaénie postrzega tytulowe syrenyiich wyspe?

Calypso (6.18) - zbytnia czysto§é/przejrzystosé pedalizacji, pozbawianie
brzmienia owej otoczki/mgietki dZwiekowej stoi w opozycji do gietkiego fra-
zowania i starannego operowania dynamika. Duza doza refleksyjnoéci taczo-
nej z cieptymi barwami wychodzi interpretacji na dobre. Wyczuwa si¢ jednak
pewne, na szczeécie minimalne, tendencje cechujace wykonanie poprzedniej
czesci.

Nausicaa (5.20) - tanecznosci i wykwintnej lekkosci, §wiezosci spojrzenia jest
tu jakby mniej, a w zamian wigcej udawanej swobody tytutowej bohaterki i jej
prowokacyjnego zachowania (od t. 27 — Ancora poco meno). W dalszym prze-
biegu utworu cechy te sa polaczone z ksztaltowaniem agogiki, ktora ociera sig
o quasi-improwizacyjnos$¢. Tytulowa bohaterka okazuje sie by¢ przebieglym,
coraz bardziej prowokacyjnie zachowujacym si¢ dziewczeciem. Napiecie nara-
sta az do korica (poco stringendo od t. 64, poco accelerando od t. 67 i 73, accele-
rando od t. 77, ktére laczone s3 z sugestywnym i przewidzianym przez kompo-
zytora operowaniem dynamikg, zwlaszcza crescendami), by w ostatnich taktach
dzieta rozptynaé sie jak we $nie.

Justyna Gazbyl, starajac si¢ nada¢ kazdemu ogniwu Metop op. 29 wlasny/indywi-
dualny wymiar/obraz brzmieniowy oraz typ narracji, porusza si¢ miedzy impre-
sjonistycznym a ekspresjonistycznym ujeciem poszczegélnych czesci, tworzac
nie w pelni spdjna wizje dziela, rozumianego jako cykl wzajemnie powiazanych

38 Dwuplytowy album oprdcz op. 29 i 34 Szymanowskiego zawiera nagrania ballad Chopina.
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programowo, a przede wszystkim stylistycznie muzycznych obrazéw. Niewat-
pliwymi atutami sg przejrzysta gra z wyrazng artykulacja i czytelne intencje
wykonawczyni.

LB Regis Benoit (wyd. Baroque Records, 1972 1.)*

PAUL TUROK Transcendental Etudes, op.3
Little Suite, 0p.9  Passacaglia, op.10

. Wyspa syren (6.13) ze spokojnie, powoli prowadzona
Regis BENOIT, piano #\ narracja, a stalo$¢ pulsu natychmiast przypomina ogla-
a ) e ﬁ; danie muzealnych artefaktéw. Jednoczesne wyrazne
) prowadzenie narracji kilkoma planami mogloby by¢
wsparte nieco wigksza plastycznoscia agogiki. Obfita
pedalizacja (z wyjatkiem jednego miejsca) pozwala

na gre dlugimi planami. Barwa brzmienia jest ciemna,
gesta, wydaje sie wrecz, Ze pianista ukazuje pejzaz, nad
ktérym géruja ciemne chmury. Nie ma namietnego
nawolywania syren. Pozostaly tylko zaklete w kamieniach wrazenia, wspo-
mnienia, echa dawno minionych wydarzen.

Posta¢ Calypso (5.59) pianista rysuje delikatnie, ukazujac rézne szczegdly
i ,wypuklosci” rzezby. W odréznieniu od poprzedzajacej czebci, jest tu wyraz-
nie wiecej $wiatla, pastelowych koloréw i filigranowosci. Narracja ptynie swo-
bodnie, czytelnie i zrozumiale w kilku planach naraz. Tym samych R. Benoit
okazuje si¢ przekonujacym polifonista.

Nauzykaa (446) - pianista poczatkowo nie rezygnuje z dluzszej pedaliza-
cji. Niespieszne tempo, styszalny kazdy szczegél, touché pozbawione efektu
perkusyjnego powoduja, ze w tym ujeciu jest co$ onirycznego, nierzeczywi-
stego, mimo unikania najnizszych gradacji dynamicznych i krétszej artykula-
cji. Dopiero wraz z przyspieszeniem tempa i dazeniem do kulminacji okazuje
sie, ze tytutowa bohaterka nie jest tylko zjawa czy sennym wyobrazeniem, lecz
zywa postacia.

Gre R. Benoita cechuje pewna statyka w ksztaltowaniu agogiki, co znakomicie
scala cykl Metop, a takze sprzyja wrazeniu malarsko$ci, gdyz taczonajest z nie za
krotka artykulacja i dluzsza pedalizacja.

39 Pianista wydat kilka plyt jako kameralista-akompaniator i jedna solowa.
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Podsumowanie

O mistrzostwie op. 29 $wiadczy to, ze przez kazdego pianiste odczytywane jest
inaczej. Jego ,pojemno$¢ interpretacyjna” i odporno$¢ na réznorakie zakusy
wykonawcow jest nawet wieksza, niz op. 34. Mniejsza popularno$é¢ Metop
wérdd pianistow mozna tlumaczy¢ nie tylko samym stosunkiem kompozytora
do swego dziela, ale réwniez nie tak eksponowanym czynnikiem wirtuozow-
skim, chociaz stawia ono pianistom najwyzsze wymagania muzyczne (m.in.
kreowanie barwy, kolorystyka, wielowatkowa i wieloplaszczyznowa narracja),
jak i warsztatowe/techniczne (m.in. sprawno$¢, bieglo§¢é palcowa, réznorodne
odcienie artykulacyjne), znakomicie ukazujac stopieri kreatywnosci pianisty

lub jego brak.

Wykwintno$¢, arystokratyczne maniery, subtelno$¢, pozostawianie stucha-
czowi swobody i miejsca na gre wyobrazni nie jest niestety zjawiskiem czestym
wérdd wykonan op. 29.

Metopy do starozytne plaskorzezby, a sposob narracji proponowany przez
M. Roscoe przypomina raczej ich ogladanie, opisywanie, a nie muzyczne ilu-
strowanie akcji konkretnych scen z homeryckiej Odysei. Pianista wyraznie
nawiazuje do francuskiego impresjonizmu. To piekna, choé nieco jednostronna
interpretacja cyklu ze znakomita czeécia ostatnia.

,Gesta” gra J. Godziszewskiego odzwierciedla wielowymiarowos$¢ postaci
(meandrowanie fraz, nakladanie si¢ wielu plastycznie ukazywanych motywdw,
zmienno$¢ nastrojéw oraz emocji) i goracy klimat Sycylii, za$ czytelno$¢ arty-
kulacyjna — przejrzysto$¢ tamtejszego powietrza.

A. Stefanski proponuje niezwykle piekna, udana, wzorcows, inteligentna inter-
pretacje. Elementy impresjonistyczne i ekspresjonistyczne pozostaja w row-
nowadze. Swietna narracja, elastyczno$¢ agogiczna, plastyczno$é w prowadze-
niu rysunku melodycznego, wieloplaszczyznowos¢, wielowatkowosé, szczypta
improwizacyjnosciikaprysnosci, nieodczuwanie szybkich temp to gtéwne atuty
wykonania. Artysta ukazuje bez uproszczen i ,skrétow”, jak fatwa w odbiorze
moze by¢ ,trudna” muzyka.

P. Anderszewski podkreéla z kolei nowatorstwo jezyka muzycznego Metop, stad
interpretacja ta nie nalezy do fatwych w odbiorze. Jego wykonanie jest zywym
przykladem, ze dluzszy niz u innych pianistow czas trwania utworéw nie musi
oznacza¢ wylgcznie wolniejszego tempa, lecz bezgraniczne wstuchiwanie sie
w wybrzmiewanie dzwigkdw, rozkoszowanie ich barwa, a operowanie czasem
w tak plastyczny (mikroagogika), wciagajacy sposob sprawia, ze wyraznie per-
cypuje sie mikrodynamike i tworzenie napieé (miedzy)interwalowych. Zastuga
jego wyobrazni jest transcendentalna zdolno$¢ scalania tego typu waznych
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,drobiazgéw” w koherentne caloéci. Przecietny stuchacz, nie zdajac sobie sprawy,
dlaczego mu sie taka interpretacja podoba, wyczuwa jej kreatywnos¢é, wyjatko-
wo$¢ito, ze obcuje ze sztuka przez duze ,,S”.

J. Domanska redukuje do minimum okazywanie uczué¢ w grze, emocje, ciepto.
W jej interpretacji panuje duch rzeczowosci przy braku poetyckoséci. Wynika to
nie z rodzaju brzmienia, lecz chlodno-logicznego operowania czasem muzycz-
nym oraz niepozwalania sobie na drobne niuanse i ,smaczki”.

D. Lee tworzy swoista, intrygujaca, cho¢ niezbyt sp6jna stylistycznie mieszanke
(od impresjonizmu, poprzez ekspresjonizm do witalizmu, zahaczajac o abstrak-
cjonizm a nawet kubizm!). Woluntarystyczne i egoistyczne traktowanie mate-
rialu muzycznego Metop nie ma tu sobie rownych, cho¢ formalnie i warsztatowo
wszystko jest ,,na swoim miejscu”.

A. Utrecht przewidywalnie prowadzi narracje i jej rozwéj. Réwnowaga wszyst-
kich elementéw powoduje, ze wykonanie jednak niczym szczegdlnym sie nie
wyrdznia, nie jest charakterystyczne, cho¢ stoi na bardzo wysokim poziomie.
Oproécz ostatniego ogniwa brakuje mu odrobiny szalenistwa, spontanicznosci,
swobody.

Opus 29 w interpretacji M. Jonesa moze sie¢ podoba¢, jesli stuchacz przyjmie
a priori zalozenie, ze $rodkowy okres twoérczoéci Szymanowskiego zwrdécony
jest catkowicie ku impresjonistycznej estetyce kompozytordéw francuskich prze-
fomu XIX-XX wieku.

W znakomitej, jakze wieloznacznej interpretacji C. Tibergchiena op. 29 staje
sie tryptykiem o wybitnie impresjonistycznym charakterze - to rzeczywiscie
odzwierciedlenie podziwiania i zachwycania si¢ kompozytora i wykonawcy
antycznym kunsztem, ktéry sprowokowal ich obu do wizjonerskiego utrwale-
nia/uciele$nienia w $wiecie dzwiekéw mowy starozytnych kamieni...

Metopy op. 29 w ujeciu E. White to sugestywne, malarskie wizje, zktorych kazda
tworzy logicznie zamknieta calos¢ i jest wypelniona frapujaca trescia. Zwigzek
miedzy poszczegdlnymi cze$ciami cyklu pozostaje swobodny, a nawet umowny
iwyplywa z ich impresjonistycznego potraktowania. Cato$¢ brzmi bardzo prze-
konujaco, a pianistka ukazuje swéj kunszt z najlepszej strony.

Az dziw bierze, ze podobne pod wzgledem faktury i wyrazu op. 29 i op. 34
M. Rudy potraktowal odmiennie. Znacznie blizszy ideom kompozytora pozo-
staje w Metopach niz w Maskach, gdyz drugi cykl traktuje zbyt technicznie
i dostownie, zapominajac o poetyckich pierwowzorach, a za to realizuje sie jako
pianista — wirtuoz, mimo nie zawsze wygoérowanych temp.
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Charakterystyka poszczegélnych metop nie jest przekonujaca w interpreta-
cji S. Lee. Brakuje przewodniej idei — czy to konsekwentnie rozwijanej narra-
cji, na ktora sktadaja sie m.in. plastyczne frazowanie oraz przekonujace opero-
wanie agogika i dynamika, badz potraktowania cyklu impresjonistycznie z ewo-
kowang feerig barw z jednoczesnym ukazywaniem wielopietrowych struktur
i bogactwa watkow. Niestety — jej wizje s plaskie i monochromatyczne.

Mistrzostwo pedalizacyjne i w ksztaltowaniu barw Metop, rewelacyjne opero-
wanie wieloma watkami naraz (kazdy w innym odcieniu dynamicznych, arty-
kulacyjnym i barwowym!), starannie dobrane tempa adekwatne do sposobu
prowadzenia narracji i dialogu ze stuchaczem pozwalaja uznaé interpretacje
A. Vehvildinen za wzorcowa — nie jest ona bynajmniej przeznaczona dla odbior-
céw zadnych tzw. mocnych wrazen. Te znajda u wielu innych, mniej wyrafino-
wanych wykonawcow.

R. Plagge — jednoczesne operowanie kilkoma planami dZwiekowymi, zacho-
wanie zlotego §rodka miedzy cyzelatorstwem szczegdlow a perspektywicznym
obejmowaniem calosci dziela, czy wreszcie plastyczne operowanie agogika nie
naleza do mocnych stron wykonawcy. Krétki i niewielki w natezeniu poglos,
predylekcja do gry malo wigzanej oraz sucho$¢, a takze twardo$¢ brzmienia
w wyzszych gradacjach dynamicznych sprawiaja, ze impresyjny urok op. 29 nie
dochodzi do glosu. Nade wszystko brakuje jednak autentyczno$ci wspdtprzezy-
wania dzieta podczas dzwigkowego powolywania go do zycia.

W swoim nagraniu J. Fialkowska, nadajac kazdej czeéci inng charakterystyke,
zgubila wspdlng nié faczaca poszczegdlne ogniwa. Nie uktadajg sie one w cykl
(cze$¢ pierwsza zbyt impresjonistyczna, cze$¢ druga — autobiograficzna, czeéé
trzecia — ekspresjonistyczna), a interpretacja kazdego z nich obarczona jest licz-
nymi mankamentami.

S. Richter — wyciszona, impresjonistycznie kolorowa aura, skrajnie samodzielne
w narracji i ksztaltowaniu barw poszczegdlne glosy/plany, czysta technicznie,
precyzyjna gra, rozmigotane, subtelne tryle i arabeski, falowanie z coraz wigksza
amplituda, wzorowy porzadek metrorytmiczny, ogarnianie utworu ze znacz-
nej perspektywy (jak z lotu ptaka) z jednoczesnym dostrzeganiem najdrobniej-
szych szczeg6low sprawiaja kolosalne wrazenie. Artysta opowiada o mitycznych
wydarzeniach z pewnym dystansem, a i tak osiaga frapujacy wizerunek dziela.
Unika doslowno$ci, uporczywej ilustracyjnosci, natretnego dydaktyzmu w uka-
zywaniu urody utwordéw, a tym bardziej pouczania odbiorcy. Na takie mistrzo-
stwo sta¢ najwiekszych!

W. Choi z zadnej metopie nie prowadzi epickiej narracji. Muzycznie nie rela-
cjonuje wydarzen i nie utozsamiajac si¢ z nimi, powoduje to samo odczucie
u stuchacza. Pianista bardzo dokladnie podczas zwiedzania muzeum oglada ze
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wszystkich stron wykute w kamieniu metopy. Nie podziwia, nie komentuje, nie
krytykuje, lecz fotograficznie utrwala zastany (zadnych napigé agogicznych, bez
epatowania zwolnieniami na konicach fraz, zdan), niezmienny (skromny zakres

dynamiki, unikanie forte) od wielu stuleci obraz, zawierajacy bardzo duzo szcze-
gotow, tak jakby ogladal metopy za pomoca szkla powigekszajacego. Artysta
potrafi chwilami gra¢ kolorowo. Przyjeta przez niego koncepcja jest ryzykowna.
Idealnie nadaje si¢ do muzykoterapii kojacej nadwyrezone nerwy jako uspoka-
jajace tlo, ale nie na (epi)centrum przykuwajace cala uwage odbiorcy. Brak réz-
nicowania charakteru poszczegélnych czeéci sprawia, ze z nagrania wieje nudg.

M. Damerini — pewna surowo$¢ muzyczna (mala plastycznosé i elastyczno$é
prowadzenia frazy) i jako§¢ brzmienia (mloteczkowe, chwilami agresywne)
sprzyjaja wrazeniu, ze op. 29 powstal znacznie pdzniej i zdecydowanie bardziej
nalezy do muzyki nowszej niz siegajacej swymi korzeniami impresjonizmu.

K. Jordan wykonuje op. 29 bez wciagania stuchacza w tok narracji z powodu for-
malnego do niej podejécia i niewspolprzezywania przez pianistke wykonywanej
muzyki. Gra jest nieciekawa, bezosobowosciowa, chociaz z formalnego punktu
widzenia poprawna. Zabraklo koncepcji, wyobrazni sonorystycznej, gietko-
$ci agogicznej i plastycznosci dynamicznej. Wydaje sig, ze muzyka Szymanow-
skiego tego okresu nie znajduje w artystce emocjonalnego oddzwieku.

Bardzo rzetelne, noszace wiele cech impresjonistycznych wykonanie R. Pon-
tinena ukazuje jego pianistyke z najlepszej strony i budzi szacunek, cho¢ nie
zachwyca, gtéwnie z powodu braku agogicznej gietkosci frazowania i plastycz-
nego wypowiadania motywow.

Najbardziej kolorystyczny cykl utworéw fortepianowych Szymanowskiego nie
urzeka w wykonaniu M. Bengtsona swoimi barwami. Brakuje ciepta, gry pélcie-
niami, subtelno$ci, czarowania zmiennymi nastrojami, plastycznego operowa-
nia agogika. Nalezy jednak przyzna¢, ze srodkowa metopa interpretowana jest
lepiej i bardziej przekonujaco.

R. Rolim w kaligraficzny, bardzo czytelny sposob ksztaltuje narracje Metop
op. 29. Utrzymuje porzadek metrorytmiczny, przejrzysto$¢ i logike w ksztatto-
waniu narracji. Chwilami niestety zaskakuje dziwnymi pomystami artykulacyj-
nymi, niemajacymi uzasadnienia w tekécie nutowym i zbyt wyrézniajacymi sie
na tle utworu. Wydaje sie réwniez, ze jego uwaga i wrazliwo$¢ nie s skierowane
na ksztaltowanie barwy brzmienia instrumentu. W sumie ciekawa, nieskazi-
telna (?) wizja tryptyku, jednak daleka od fascynujacej.

J. Gazbyl, starajac si¢ nada¢ kazdemu ogniwu Metop op. 29 wlasny/indywidu-
alny wymiar/obraz brzmieniowy oraz typ narracji, porusza si¢ miedzy impre-
sjonistycznym a ekspresjonistycznym ujeciem poszczegélnych czesci, tworzac
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nie w pelni spdjna wizje dziela, rozumianego jako cykl wzajemnie powiazanych
programowo, a przede wszystkim stylistycznie muzycznych obrazéw. Niewat-
pliwymi atutami s3 przejrzysta gra z wyrazng artykulacja i czytelne intencje
wykonawczyni.

Gre R. Benoita cechuje pewna statyka w ksztaltowaniu agogiki, co znakomicie
scala cykl Metop, a takze sprzyja wrazeniu malarsko$ci, gdyz taczona jest znie za
kroétka artykulacja i dluzsza pedalizacja.
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Rozdzial I1

12 ETIUD OP. 33

Dzielo

12 Etiud op. 33 (komp. maj—czerwiec 1916 r.!, dedykowane Alfredowi Cortot,
wyd. Universal Edition 1922 r.; oficjalne prawykonanie — Robert Casadesus,
22 maja 1922 r., Paryz).

Sadzac po liczbie dostepnych nagran — gléwnie pianistéw mlodego (w momen-
cie realizacji) pokolenia, mozna przyjaé, ze cykl ten, bedagcy w momencie
powstawania kompendium stosowanego przez twoérce jezyka kompozytor-
skiego i zarazem pianistycznego?, to najpopularniejsze obok Masek op. 34 oraz
IV Symfonii ,Koncertujgcej” op. 60 dzielo Karola Szymanowskiego. Kompakto-
woé¢ cyklu (najkrétsza etiuda — nr S to zaledwie kilkanadcie taktéw, najdiuz-
sza - nr 12 niemal 100), kalejdoskopowos$é muzyczna i techniczna pozwalaja na
wszechstronne ukazanie przez wykonawcéw waloréw pianistycznych. Kompo-
zytor podkreslal, ze nalezy gra¢ caty cykl attacca, co sprawia, ze maksymalizuje
sie ich efekt oddzialywania na stuchacza, wlasciwie ukazuje zmiany temp, fak-
tury, nastroju, kolorystyke. Etiudy te uwazal za ,jedna calos¢, technicznie inte-
resujace, trudne™. Stanowia jedyny cykl miniatur ze rodkowego okresu twor-
czosci i pomost do nowszego jezyka kompozytorskiego, bowiem scalajg tra-
dycje (forma) z ekspresja i barwa nowego typu. Operowanie barwg brzmienia

1 Opusy 33 i 34 powstaly w domku ogrodnika w Tymoszdwce, gdzie Szymanowski urzadzit swq
,kompozytornie” i miat spokdj.

2 Szymanowski stopniowo wchodzit w ,,conradowska smuge cienia’, bowiem zdawat sobie sprawe
z koniecznosci obrania rodzaju dalszej drogi jako kompozytor. Wyrazem tego staly sie Etiudy
op. 33 oraz III Sonata.

3 Migdzy kompozytorem a wydawcq. Korespondencja Karola Szymanowskiego z Universal Edition,
oprac. Teresa Chylinska, Krakéw 1978, s. 64.
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stanowi powazng konkurencje w stosunku do tradycyjnych form ekspresji
i wnosi przez to duze napiecie. Ich budowa jest dwu- lub trzyczesciowa, cze-
sto zmodyfikacjami. Jak przez szklo powigekszajace etiudy te umozliwiaja wglad
w styl, technike kompozytorska twoércy i jej elementy. Swoista bitonalnos¢
wynika z gry na biatych (jedna reka, C-dur) i czarnych (druga reka, Ges-dur)
klawiszach (etiuda nr 1 - ostatni akord i etiuda nr 3 — w pionie lub z przesuwa-
niem w technice martellato odlegtych akordéw, np. A-dur/Es-dur, E-dur/Des-
-dur). Taki chwyt powoduje tez pentatoniczne brzmienie*. Zauwazalne s takze
zwiazki z twérczoécia A. Skriabina i jego bardzo rzadko wykonywanymi oraz
nagrywanymi Etiudami op. 65 (Skriabin — Etiuda op. 65 nr 1 z taticuchami sep-
tym; u Szymanowskiego - laficuchy sekund oraz ich przewrotu - septym w etiu-
dzie nr 2, stanowiacej swoiste studium nad interwalem sekundy), czy zagad-
kowe — trytonowo-sekundowe zakoriczenia utworéw (etiudy nr2i 11), pochody
tercji przeplatane innymi interwalami (Skriabin - Etiuda Des-dur op. 8 nr 10;
Szymanowski - etiuda nr 12), rytmiczne figuracje, harmonika, melodyka oraz
wiele innych cech zbieznych z twérczoécig Skriabina. Ravelowsko brzmig kon-
cowe fragmenty etiudy nr 3 (technika martellato zmienia si¢ w koricowe akor-
dowe stretto z réwnolegtymi kwintami obok wspélbrzmien septymowych) oraz
etiudy nr 4 (,szemrzaca” dynamika ppp, dwa recytatywy przypominajace miej-
scaz Ondine z Gaspard de la Nuit Ravela, progresje), bluesowy odcier ma ostatni
akord etiudy nr 1. Z kolei niektére pomysly pojawiaja sie¢ w pdzniejszych dzie-
tach Szymanowskiego, np. poczatek etiudy nr 1 — w BlaZnie Tantrisie z Masek
op. 34 (t. 5), fragmenty etiudy nr 6 (o dwudzielnych motywach ,wtloczonych”
w takt tréjdzielny 3/8) — w III Sonacie op. 36, we fragmencie assai vivace (od
t. 283); kolorystyczna aura etiudy nr 11 — w Metopach. Stosowanie pentatoniki
(toccatowa, o jasnych barwach etiuda nr 3), skali calotonowej (burleskowo-
-ekspresjonistyczna etiuda nr 7 o zaskakujacym zakoriczeniu) lub jej fragmen-
téw (etiuda nr 2), progresii tercji wielkich wstepujacych po roztozonych dzwie-
kach akordu zmniejszonego (etiuda nr 8, lewa reka w t. 10-12), trytonu (cigzka,
rytmiczna etiuda nr 6, etiuda nr 12), powoduje rozsadzanie tradycyjnego sys-
temu dur-moll. Jedynie etiuda nr S ma bardziej wyrazna tonacje (Es-dur) i znaki
przykluczowe. Intrygujaco brzmia pionowe wspéibrzmienia trytonéw i kwart
czystych w partii prawej reki na tle oktaw dopelnionych czysta kwinta w lewej
(,skriabinowska” etiuda nr 6). Olbrzymia warto$cia tego nie pod kazdym wzgle-
dem jednorodnego i spéjnego cyklu jest polaczenie elementu etiudowo-wirtu-
ozowskiego (etiudy nr 1, 3, 6, 12) z nadzwyczajnym, niekiedy wrecz poetyckim
wyczuciem brzmieniowym (etiuda nr 2 oraz nr S owiana duchem F. Chopina),

4 Podobne zbiegi stosowali takze M. Ravel w Igraszkach wody oraz 1. Strawinski w Trzech fragmen-
tach z baletu , Pietruszka”.
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z fantazja i operowaniem barwami (etiuda nr 7 a takze dramatyczna, o ponu-
rym kolorycie etiuda nr 10). Dzigki temu etiudy staja sie ekspresyjnymi minia-
turami — szkicami o bogatej i silnie réznicowanej skali nastrojow i stosowanych
technik pianistycznych. Etiuda nr 7 nawiazujac do Chopina stanowi antycypa-
cje etiud Witolda Lutoslawskiego i Grazyny Bacewicz, etiuda nr 8 — péznych
(,wojennych”) sonat S. Prokofiewa (nr 6, 7, 8). Etiuda nr 12 wykazuje ideowa
zbiezno$¢ z Toccatg op. 11 Prokofiewa. Toccatowy charakter ma réwniez etiuda
nr 10.

W wielu etiudach z op. 33 epigramowa zwiezlo$é¢, filigranowo$¢ motywiki z jej
powtarzalno$cia sktania do poréwnan ze zdobniczg sztuka islamu, jej uroda,
mistyczng silg tkwiaca w cyzelatorstwie wielokrotnie powtarzanych figur geo-
metrycznych, arabesek, stylizowanego liternictwa i ukazywaniem wszystkich,
nawet najmniejszych elementéw z przebogatym zdobnictwem detali i wyrazi-
stoscig kazdego szczegolu. Szymanowski zapoznat sie podczas podrézy po pot-
nocnej Afryce z islamska — arabska sztuka zdobnicza, ktéra cheac nie cheagc,
musiala wywrze¢ duze wrazenie na wrazliwym duchowo artyscie. Podobnie
jak w arabskim zdobnictwie, strona techniczna wykonania i jej precyzja staje sie
réwnowazna stronie artystycznej, bedac jej nieodtacznym i zarazem obligato-
ryjnym faktorem.

Tempa poszczegdlnych ogniw cyklu 12 Etiud op. 33 przewidziane przez kompo-
zytora przedstawiaja sie nastepujaco:

nr 1 — Presto,

nr 2 — Andantino soave,
nr 3 — Vivace assai,

nr 4 — Presto,

nr 5 - Andante espressivo,
nr 6 — Vivace,

nr 7 — Allegro molto,

nr 8 — Lento assai mesto,
nr 9 — Animato,

nr 10 — Presto,

nr 11 — Andante soave,

nr 12 — Presto.
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Rezonans

W czerwcu 1916 roku gotowych bylo ,kilka maltych sztuczek na fortepian” -
jak wynika z listu Szymanowskiego do S. Spiessa, 20 czerwca / 31 lipca 1916
roku®. ,Akompaniujac utworom wokalnym i skrzypcowym p. Szymanowski,
obdarzony niezwykle miekkim uderzeniem i artystycznym odczuciem zespo-
towosci, wyzwal w wykonawcach wielki entuzjazm” - pisano w gazecie ,,Golos
Juga” (z 16.01.1918 r., nr 12 5. 3-4°) o koncercie w Elizawetgradzie 13/26 stycz-
nia 1918 roku. W tym okresie (zima 1917-1918 r.) Szymanowski zarzekal sig, ze
gra wylacznie dla pieniedzy, ale powodzenie jego muzyki musiato i tak sprawia¢
mu wielka rados¢ i satysfakcje, bowiem decydowal si¢ takze gra¢ swoje utwory
solowe’.

Szymanowski gral w Elizawetgradzie 25 kwietnia 1918 roku Etiude es-moll op. 4
nr 1, Sarabandeifugez op. 21, Menueta z I Sonaty op. 8, dwa Preludia z op. 1, dwie
etiudy z op. 33, Serenadg¢ Don Juana z op. 34 oraz akompaniowat skrzypkowi
Wiktorowi Goldfeldowi w swoich dzietach op. 91 40°.

W ,Golosie Juga” (z 28.04.1918 r., nr 78) donoszono o tym wydarzeniu z twérca
w podwojnej roli — kompozytora i pianisty, piszac m.in.

5 Karol Szymanowski, Korespondencja, t. 1 1903-1919, red. Teresa Chyliniska, Krakéw 1982,
s. 466. Na temat nazwiska tego przyjaciela i sponsora Szymanowskiego krazy do dzi§ powie-
dzonko: ,Z przodu »es<, z tylu »es<«, w érodku pies. Kto to jest?” [zaslyszane od prof. Krzysz-
tofa Lipki].

6  Cytat za: Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 1,s. 525.

7 W pdiniejszym okresie Mazurki przyczynily sie do rozszerzenia solowego repertuaru pianistycz-
nego samego kompozytora jako koncertujacego pianisty — jego sonaty, Maski, Metopy (tych
ostatnich nie za bardzo lubit) byly zbyt trudne technicznie (pianistycznie), a nade wszystko
nadzwyczaj ,kondycyjne”, by mégl je gra¢ w caloéci. Z utwordw tych Szymanowski prezento-
wal mimo to poszczegélne czeéci (fragmenty) — Serenadg Don Juana, V Wariacje (Sarabande)
z I Sonaty op. 21, Menueta z I Sonaty op. 8. Stale obecne byly w jego programach wystepéw male
formy — wybrane preludia i etiudy (z op. 4 i z op. 33), czasami Fuga cis-moll. Kompozytor uda-
nie jednak akompaniowal we wszystkich piesniach $piewanych przez jego siostre — Stanistawe
oraz skrzypkom w prawie wszystkich utworach przeznaczonych na ten instrument z towarzysze-
niem fortepianu (lacznie z Mitami op. 30). Najwiekszym wyzwaniem byla jednak partia solisty
w IV Symfonii ,Koncertujgcej” op. 60, ktéra prezentowat w kraju i za granica, w tym w USA.

8  Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 1, ryc. 272 (foto afisza koncertu). Kompozytor w li-
écie do S. Spiessa skomentowal to wydarzenie: ,Wczoraj gralem tu na koncercie (dla pieniedzy
oczywicie) — ale nienawidze tego!” Wydaje sie jednak, ze program wieczoru umieszczony na
afiszu najprawdopodobniej zawiera blad. Do Sarabandy (Wariacji nr S) z drugiej czesci II So-
naty op. 21 kompozytor jako wykonawca dolaczat zwykle Fuge cis-moll z 1905 r. Abstrahujac od
tej watpliwosci byt to i tak najobszerniejszy program solowy przedstawiony kiedykolwiek przez
kompozytora w roli pianisty.
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Na koncercie tym Szymanowski wykazal nie tylko wyjatkowy talent kompozytor-
ski, lecz i duzy talent pianistyczny. Od Etiudy es-moll [z op. 4 — dop. B.R.], Menu-
eta [z 1 Sonaty c-moll op. 8], dwéch preludiéw do dwdch miniatur i Serenady Don
Juana, ukazala si¢ w chronologicznym porzadku twérczos¢ Szymanowskiego, i cho-
ciaz pod wzgledem formy i $srodkéw utwory wczesniejsze rdznia sie od ostatnich —
to we wszystkich tych kompozycjach zyje i zachwyca, wielki, oryginalny i wyrazisty
talent. Wida¢ w tych dzietach charakterystyczne oblicze ich autora’.

Na koncercie tym zabrzmiata réwniez Sarabanda z IT Sonaty A-dur op. 21 i Fuga.

Rok pézniej, 12 kwietnia 1919 roku w gazecie , Izwiestia” zapowiedziano pierw-
szy koncert symfoniczny organizowany przez bolszewicka wladze w Elizawet-
gradzie, z udzialem Szymanowskiego, H. Neuhausa i innych'.

Z zapowiedzi w ,Izwiestii” (z 4.05.1919 r.) pierwszego kameralnego koncertu
mozna wyczytaé, ze H. Neuhaus bedzie grac trzecia cze$¢é Koncertu Es-dur op. 73
Beethovena przy akompaniamencie Szymanowskiego, ktéry nastepnie bedzie
towarzyszyl L. Bielajewej w piesniach jego pidra''. Kompozytor oraz jego kuzyn
beda jeszcze wielokrotnie wystepowaé (przymusowo!) na koncertach z cyklu

Lhistorycznych koncertéw”'2.

W okresie tym historia toczyla sie jednak wartko i 8 wrzes$nia 1919 roku w Domu
Polskim w Elizawetgradzie obaj arty$ci wystepowali na rzecz Ochotniczej
Armii generala Denikina'?, przeznaczajac na nig 25% dochodu z koncertu. Dwa
dni wczeéniej kompozytor opublikowal rosyjskojezyczny emocjonalny artykut
w gazecie literacko-politycznej ,Wojna i Pokéj”, zatytulowany Co nie umiera. Do
inteligencji rosyjskiej™.

W pazdzierniku 1918 roku Szymanowski szukal oléwkowego rekopisu ,tych
malych 12 etiudek”, ktéore juz gralibyé moze takze mial je Sasza Dubianski, gdyz
jest to jedyny opracowany egzemplarz (z listu z Elizawetgradu do Kochanskich
w Kijowie, 12/25.10.1918 r.)'5.

Rok pézniej kompozytor nadal si¢ martwil, czy tak bardzo potrzebny egzem-
plarz op. 33 jest czytelny i nadaje sie¢ do zlozenia w wydawnictwie oraz

9  Tamze, s. 526.

10 Tamze, ryc. 281 (fotografia fragmentu zapowiedzi).
11 Tamze, ryc. 282 (foto zapowiedzi).

12 Tamze, ryc. 283, 284 (foto zapowiedzi).

13 Tamze, ryc. 291 (foto zapowiedzi prasowej).

14 Tamze, ryc. 292 (foto artykutu prasowego).

15 Wedlug tamze, s. 554-555.
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prosit Kochanskich o odebranie go z przeprosinami od S. Dubianskiego. Nalezy
pamietaé, ze byl to okres rewolucyjnych niepokojéw, probleméw z poczta
i komunikacja'e.

Mieczystaw Skolimowski w ,,Gazecie Muzycznej” (nr 11 i 12 z marca 1920 r.)
zamie$cil obszerna analize dziet Szymanowskiego. O op. 33 mozna przeczytaé:

Dalej juz ida Etudes pour piano op. 33, ktére nawiazuja ni¢ tradycji szopenowskiej
etiudy, dostarczajacych wiecej wrazen stluchowych od fizycznej przyjemnosci
w przebieraniu palcami. Jest tam etiuda oznaczona numerem 3, w ktérej Szymanow-
skiuzyl widomie sposobu wywolywania chromatyzacji na harmonicznej palecie za
pomoca réwnoleglego prowadzenia dwéch tonacji: a-moll w lewej i Ges-dur w pra-
wej rece’’.

Wykonywaniem utworéw Szymanowskiego zainteresowany byl Bela Bartok,
ktéry 6 pazdziernika 1921 roku tak pisal do Emila Hertzki w Wiedniu:

Co sig tyczy nowszych utworéw Szymanowskiego, o ktére niedawno prosilem, to
miatem na mysli jego op. 34 (Maski) i op. 36 (Sonata), ktére juz sig ukazaly. By¢
moze méglbym tez wykona¢ co$ z nich w czasie drugiego koncertu (w styczniu)'®.

W swojej bibliotece B. Bartok mial ponadto inne dzieta Szymanowskiego, w tym
na fortepian solo (Etiudy nr2inr 8 z op. 33 wydane w suplemencie do nr 7 Revue
Musicale oraz IT Sonatg). Zainteresowanie tego wybitnego kompozytora wegier-
skiego twoérczo$cig Szymanowskiego nie byto ani kurtuazyjne, ani ,na pokaz”.
Swiadczy¢ moze o tym wlaczenie przez Bartoka niektérych kompozycji Karola
z Atmy do swego koncertowego repertuaru — m.in. wykonat on z Zoltanem Sze-
kelym Mity Szymanowskiego 12 listopada 1921 roku w Budapeszcie, a 15 kwiet-
nia 1922 roku w Paryzu.

Helena Kahn-Casella" dostrzegla w 1923 roku rosnace zainteresowanie utwo-
rami Szymanowskiego, o ktérym takze B. Bartok mowit z szacunkiem i uwaga.

16 Wedlug listu K. Szymanowskiego z Elizawetgradu do Kochanskich w Kijowie, S-18 pazdzierni-
ka 1919 r.; Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 1,s. 593.

17 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 2, cz. 1,s. 90.

18 Tamze, s. 28S.

19 Helena Kahn-Casella (1876-1952) - pianistka, akompaniatorka i korepetytorka. Byla zona
kompozytora Alfreda Caselli. Mieszkala od 1919 r. samotnie w Paryzu. Dobry, chociaz nieco eg-
zaltowany duch i oddany druh Szymanowskiego.
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20 maja 1922 roku w kultowym dla muzyki wspoélczesnej teatrze Vieux Colom-
bier w Paryzu, podczas kompozytorskiego koncertu Szymanowskiego?®, Robert
Casadesus wykonal Etiudy op. 33 i zebral pochwaly w , Excelsior” z 22 maja
iw Le ,Menestrel” z 2 czerwca 1922 roku oraz w innych tytulach prasowych.
Z tego koncertu Antoni Potocki przestat do ,Kuriera Porannego” w Warszawie
dluga recenzje, ktora ukazata si¢ 4 czerwca 1922 roku (nr 151, s. 7). O op. 33
mozna w niej przeczytaé: ,,12 etiud krétkich, skandowanych, podszepnietych
lub w glos rzuconych tematéw o rysunku bez bledu, bez wahania, bez pedan-

terii. Przepigkne rzeczy dojrzatoéci, odwagi, kultury, geniuszu muzycznego”.

Borys de Schloezer w ,Revue Musicale” z 1 lipca 1922 roku (nr 9, s. 70-71) dono-
sit o paryskim koncercie utworéw Szymanowskiego:

Tworczosé tego skomplikowanego, nie dajacego si¢ podciagna¢ pod zadna regule
artysty ukazuje jednak aspekt sily i dynamiki, a w Maskach (...), jego dwunastu
Etiudach - suicie krétkich obrazéw, ktére to utwory ustyszeliémy w pelnym sily
i wyrazisto$ci wykonaniu p. Roberta Casadesus, najwazniejszg role odgrywa ele-
ment rytmu”?2.

Podczas pobytu w Paryzu kompozytor odwiedzat dom Cypriana Godebskiego?*
i jego zony, pelniacy funkcje salonu literacko-muzycznego. Czesto bywali tam
M. Ravel (dedykowat Cipie [Cyprianowi] Godebskiemu Sonating, a suite Moja
matka ge$ mlodym Godebskim), J. Ibert, A. Honegger, D. Milhaud, F. Poulenc,
czyli $émietanka kompozytoréw francuskich. Z niektérymi z nich Szymanowski
mogl sie zapoznaé, a nawet zaprzyjaznic¢**.

W listopadzie 1922 roku H. Neuhaus skarzyl si¢ w liscie do Szymanowskiego,
ze nie ma nut Metop, III Sonaty i innych utworéw, z wyjatkiem kilku rekopiséw
(m.in. Masek i 12 Etiud)*.

W 1923 roku H. Neuhaus bardzo intensywnie koncertowal, dajac niekiedy
nawet trzy koncerty tygodniowo. Gral tez utwory Szymanowskiego. Leonid

20 Kompozytor akompaniowal swojej siostrze Stanistawie. Na wydarzeniu tym byla obecna malar-
ka Olga Boznariska — autorka portretu Karola.

21 Cytat za: Karol Szymanowski, Korespondencja.. ., t. 2, cz. 1, s. 386.

22 Tamze, s. 388.

23 Byl prawnukiem wybitnego wojskowego podczas wojen napoleoriskich i poety — Cypriana Go-
debskiego, wnukiem Franciszka Ksawerego Godebskiego — historyka, kustosza Ossolineum, sy-
nem znakomitego rzezbiarza — Cypriana.

24 Tamze, s. 439.

25 Wedlug Tamze, s. 453.
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Sabaniejew o jego kijowskim recitalu tak pisal w prasie kijowskiej 15 listopada
1923 roku:

Wspaniale oddany zostal w jego interesujacym programie. Malo znany u nas Szyma-
nowski. Jego ,etiudy-problemy”, niezwykle ciekawe i bogate wewnetrznie, s3 nowa
proba syntezy harmonicznego $wiata Skriabina z niemieckim wplywem, promie-
niujacym od klasykéw i Regera?®.

W podobnym tonie komentowano wystepy H. Neuhausa w Moskwie, Charko-
wie i Odessie.

Etiudy op. 33 mialy by¢ grane w Pradze i Salzburgu, o czym donosit A. Chybin-
ski kompozytorowi w liscie z 20-21 kwietnia 1924 roku®”.

S maja 1924 roku w Klubie Artystéw Polskich w Warszawie wystapil po raz
pierwszy Robert Schmitz?®. Szymanowski w kurtuazyjnym geécie ofiarowat pia-
ni$cie egzemplarz 12 Etiud op. 33 z dedykacja, przekreslajac wczeéniejsza, prze-
znaczong dla A. Cortota.

Dokladnie miesiac pdzniej — S czerwca 1924 roku R. Schmitz wykonal w Salle
Gaveauw Paryzu osiem z 12 Etiud op. 33. Tak si¢ podobaty, ze musiatje drugiraz
powtdrzyé, o czym donosit sam kompozytor oraz H. Kahn-Casella. R. Schmitz
wykonal w Aeolian Hall w Nowym Jorku 22 paZdziernika 1924 roku Etiudy
op. 33 K. Szymanowskiego, za$ 10 maja 1926 roku zagral ten sam cykl w Sali
Konserwatorium w Paryzu na fortepianie firmy Gaveau.

Z opublikowanych wspomnien A. Iwanskiego (Gdzie i jak mieszkat w Warsza-
wie Karol Szymanowski, ,Muzyka” 1952, nr 7-8, s. 46-47) mozna si¢ dowiedzie¢,
jak tworzyt Szymanowski. Podczas wspoélnego mieszkania A. Iwaniskiego i Szy-
manowskiego na Nowym Swiecie w Warszawie (w 1924 r.) twérca komponowat
wylacznie rano i nie znosil przy tym niczyjej obecnosci. Lubit ciaglo$¢ i syste-
matyczno$¢ w pracy, spokoéj i cisze. Cyzelowanie utworéw i orkiestracje czynit
takze o réznych porach dnia, ale nie w nocy®.

Nowy Ratusz w Lipsku rozbrzmiat 2 listopada 1926 roku muzyka Szymanow-
skiego. Z. Drzewiecki gral cztery etiudy z op. 33, 4 mazurki z op. 50, dwie

26 Tamze, s. 5S68.

27 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 2, cz. 1, s. 91. W Salzburgu w sierpniu 1924 r. op. 33
wykonal Henri Gil-Marchex.

28 Robert Schmitz (ur. w 1889 r. w Paryzu), wychowanek paryskiego konserwatorium w klasie for-
tepianu Louisa Diémera. Francusko-amerykanski pianista, pedagog i dziatacz muzyczny. Zmarl
w 1949 r. w San Francisco.

29 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 2, cz. 2, s. 176.
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pierwsze czeéci Masek. Siostrze Stanistawie i skrzypkowi Stefanowi Frenkelowi
na fortepianie (Steinway) towarzyszyl kompozytor.

Etiuda op. 33 nr 31 Mazurki op. S0 nr 1 i 3 ukazaty sie ponownie drukiem w paz-
dzierniku 1928 roku w drugim zeszycie Musik der Zeit wydanym przez Univer-
sal Edition.

Utwory Szymanowskiego, wowczas takze te najnowsze, podbijaty coraz to nowe
kraje dzigki wielu pianistom (nie tylko polskim) zaprzyjaznionym z Szyma-
nowskim. Wybrane etiudy z op. 33, III Sonata oraz kilka Mazurkéw rozbrzmie-
waly podczas wystepu Jana Smeterlina S stycznia 1929 roku w Wigmore Hall
w Londynie.

Nigdy nie zapominam o Tobie, wszedzie zreszta gram Twoje utwory — wszedzie -
Twoja III Sonata odniosta pierwszy wielki sukces u tych durniéw krytykéw w Lon-
dynie: tym razem nazwano jg ,great work”, ,notable work”. Nareszcie! Tutaj gralem
Twoje Etiudy op. 33, a takze Mazurki”

— donosit z Helsinek J. Smeterlin Szymanowskiemu w li§cie z 3 marca 1929
roku®. 3 i § kwietnia 1930 roku francuski pianista Robert Schmitz grat w Japo-
nii 12 Etiud op. 33, ktére zrobily ogromne wrazenie, za$ 6 kwietnia 1930 roku
zagral z ogromnym sukcesem Etiudy op. 33 w najbardziej prestizowym miejscu
w Japonii — Teatrze Cesarskim w Tokio.

Stanistaw Niewiadomski w korncu ,nawrdcil sie” w pewnym stopniu na twoér-
czo$¢ Szymanowskiego, piszac (,Dzien Polski”, 13.10.1930 1.): ,Boze! Jak ST0go
ukarale$ mnie za opozycje przeciw twdérczoséci Karola Szymanowskiego, kiedy

wobec Albana Berga tenze Szymanowski wydaje mi si¢ wielkanocnym baran-

kiem naprzeciw bestii jakiej$ apokaliptycznej”™.

30 Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 3, cz. 2,s. 97.

31 Roman Jasifiski, Koniec Epoki. Muzyka w Warszawie (1927-1939), Warszawa 1986, s. 13S. Cho-
dzito o Drei Orchestestiicke wykonane w filharmonii warszawskiej pod dyr. G. Fitelberga. Sta-
nistaw Niewiadomski (1859-1936) wyrést w innej tradycji i ,na glebie” muzycznej okreslonej
nie tylko przez jego nauczyciela Karola Mikulego (ucznia Chopina), lecz twérczoéé pieéniarska
S. Moniuszki (pie$ni, ktére mialy trafi¢ pod strzechy), ale i Z. Noskowskiego (1846-1909; cykl
pieéni Cztery pory roku do stéw M. Konopnickiej), sam komponujac oprécz utworéw fortepia-
nowych m.in. bardzo pigkne cykle pieéni (Kurhanek Maryli do sléw A. Mickiewicza, a zwlasz-
cza Jaskowa dola do sléw M. Konopnickiej). Jego twérczos¢ podobnie (nie przyréwnujac) jak
S. Rachmaninowa byla zapézniona o co najmniej 50 lat w stosunku do nowych zjawisk i miata
sig do nich nijak (np. do estetyki Swigta wiosny L. Strawifiskiego). Stawiala sobie tez zupelnie inne
cele — ,ku pokrzepieniu serc” (jak u niektdrych pisarzy), ku zachowaniu tozsamosci narodowej
mimo polityki zaborcédw oraz polskosci, rozumianej zwykle jako ,,wiejska ludowo$¢ i swojskos¢”,
czy pro publico bono. O tym ostatnim $wiadczy chocby przeznaczenie przez kompozytora —
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11 grudnia 1930 roku w Teatrze Starym w Krakowie odbyt sie uroczysty kon-
cert z okazji nadania Szymanowskiemu godnos$ci doktora honoris causa przez
Uniwersytet Jagiellonski. Z. Drzewiecki gral wybér utworéw z op. 1 (trzy prelu-
dia), z op. 4 (Etiudg b-moll), z op. 33 (dwie etiudy), op. 34 (Serenad¢ Don Juana)
iz op. SO (trzy mazurki). Zabrzmialy réwniez pie$ni (ze Stanistawa Szymanow-
ska) i utwory skrzypcowe z Ireng Dubiskg oraz chéralne.

Po $mierci kompozytora Halina Kalmanowicz i R6za Etkin-Moszkowska zagraly
Wariacje op. 3 oraz 12 Etiud op. 33 10 marca 1938 roku podczas czwartego kon-
certu po$wieconego tworczoéci kameralnej i solowej Szymanowskiego w Sali
Konserwatorium Warszawskiego, bezpo$rednio transmitowanego przez PR.

Interpretacje

JAX0S

o | Martin Roscoe (Naxos, 1996 1., 13.02)

8553867

SZYMANOWSKI
ElEE Ir LS Etiude nr 1 artysta gra lekko, z wdziekiem, precyzyj-

Mazurkas, Nos 13-16, Op. 50
Sonata No. 1 in C minor, Op. 8

nie, czysto pedalizacyjnie, chwilami z humorem; nr 2 —
barwnie, ekspresyjnie, z refleksja; nr 3 - delikatnie,
niezwykle wyraziscie, z oszczedna pedalizacja; nr 4

Martin Roscoe, piano

impresjonistycznie, kolorowo, z gietka agogika (ustep
érodkowy); nr S - bardzo spokojnie, romantycznie,

z cieplym brzmieniem; nr 6 — groznie, nieugiecie; nr 7 —
kapryénie, co przypomina pdzniejszy op. 34; nr 8 - bar-
dzo refleksyjnie, ze znakomitym frazowaniem; nr 9 -
zartobliwie (kompozytor okreglit je jako capriccioso e fantastico), co zapowiada
Maski; nr 10 wreszcie o etiudowych cechach, rozbiegane szesnastkowymi
pochodami, w szybkim tempie; nr 11 — kaprys$nie, co przypominalo nieco p6z-
niejsza Szeherezade z Masek op. 34, w nr 12 — slycha¢ nieustanny ruch szesnast-
kowy, zwolnienie tempa od t. 32 i gre eteryczna (kompozytor napisat tu deciso,
czyli zdecydowanie), a na konicu - duzg kulminacje.

Prymat melodyki, czytelno$¢, sugestywne ujecie architektoniczne, roman-
tyczna aura znakomicie przyblizajg stuchaczowi ten trudniejszy w odbiorze cykl.
Nie wyczuwa sie wirtuozowskich zapedéw, nie ma tez w tej interpretacji tzw.
pustych miejsc, gdy nie wiadomo, o co pianiscie chodzi i co chce stuchaczowi

profesora swoich 12-miesigcznych zarobkéw w ostatnim roku pracy przed emerytowaniem na
,Fundusz Uczni Konserwatorium Warszawskiego”.
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przekazad. Ale czy tak chciat kompozytor? Szkoda takze, ze ostatnie ogniwo nie
dopowiada, nie podsumowuje i nie zamyka artystycznie cyklu.

Jerzy Godziszewski (Polskie Radio, nagr. 1993 r., 14.05)

W etiudzie nr 1 samodzielnie prowadzone watki w obu
rekach powoduja ,wypuklo$¢” rysunku; nr 2 grana bar-
dzo swobodnie, z ukazaniem réznych warstw brzmie-
niowych; nr 3 - bardzo szybkie tempo, legato, z pod-
kredlaniem gérnych dzwiekéw, na dlugich pedalach;
nr 4 — utwor roziskrzony, jasny, powaznieje w dalszym

przebiegu (ustep $rodkowy), by nie powrécié juz do
poczatkowej beztroski; nr S o bardzo osobistym, wrecz
intymnym wydZwieku za sprawa niezwykle uczuciowej agogiki; nr 6 z marso-
wym obliczem, ascetyczny, bo poczatkowo niemal bez stosowania zmian dyna-
micznych i agogicznych. Potezna kulminacja w dalszym przebiegu znakomi-
cie zapowiada etiude nr 7 - szeroko rozbudowana, z rozmachem; nr 8 z bar-
dzo powsciagliwg ekspresja ocierajaca si¢ o tajemniczo$¢ i zagadkowos$é™; nr 9
pozostaje zwiewna, kaprys$na, nieodgadniona w swym rozwoju. Etiuda nr 10
wirtuozowska, ale nie po prostu etiudowa, z duzym falowaniem dynamicznym;
nr 11 potraktowana bardziej ekspresjonistyczne niz impresjonistyczne; nr 12
z parciem naprzéd i rozwojem przeplatanym fazami wycofywania agogicznego,
bogata i zréznicowana szatg brzmieniowa, legato.

J. Godziszewski nie przeromantyzowuje (czyt. nie przestadza) op. 33 jak
M. Roscoe i nie cofa go pianistycznie do XIX wieku, przez co ich odbiér jest
trudniejszy. Dla pianisty to rzeczywiscie nowsza muzyka. Wydaje sie, ze tym
samym doskonale oddaje intencje kompozytora.

Joanna Domarnska (Dux, listopad-grudzien 2007 r.)

Wl SZYMANOWSKI N
W etiudzie nr 1 (1.06) stychaé soczyste brzmienie pola- A ~\
/ [‘ / | .,

czone z artykulacja legatissimo, nie za szybkie tempo

sprzyjajace czytelnoéci kazdego dzwieku. Artystka
ukazuje ciekawe momenty w partii to prawej, to lewej
reki, ktére zwykle pomijane s3 przez innych wyko-
nawcow, grajacych te etiude bardziej technicznie, a nie
muzycznie. Etiuda nr 2 (1.03) interpretowana jest
w potoczystym tempie, legatissimo i dolce espressivo

32 Ch. Riger dopatruje sie w tej etiudzie zwiazkéw z Szubienicq — srodkowym ogniwem cyklu Ga-
spard de la Nuit Ravela lub Smutnymi ptakami z cyklu Zwierciadla tego kompozytora (Harenberg
Kulturfuehrer, Klaviermusik, Mannheim 2008, s. 714).
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zgodnie ze wskazaniami kompozytora, impresjonistycznie i swobodnie ago-
gicznie, z ,wypuklym” frazowaniem. Bardzo pigkna, w pelni przekonujaca gra;
nr 3 (0.34) z czysta artykulacja i pedalizacja, bez oszalamiajacego tempa, a za
to z ukazywaniem waloru melodycznego, a nie wirtuozowsko-technicznego.
Nieustanne rozwijanie dynamiczne od nie$miatego pianissmo po soczyste a nie
krzykliwe fortissimo; nr 4 (1.42) — migotliwe, lekkie biegniki i improwizacyjna
swoboda epizodu srodkowego doskonale koresponduja ze soba, tworzac spéjna
koncepcje urzekajaca swym kolorytem; nr S (1.02) - ekspresja i swoboda ago-
giczna ida w parze z bogatym, ciemnym brzmieniem i wysublimowaniem ago-
gicznym; nr 6 (0.36) o wirtuozowskim charakterze powstrzymywanym jed-
nak agogicznym niuansowaniem i plastycznym ukazywaniem motywiki; nr 7
(0.46) — szybka, zwinna, wyrazista artykulacyjnie, grana nieco secco doskonale
koresponduje z nr 6 oraz nr 8, stajac si¢ wyrazowym przejéciem/tgcznikiem mie-
dzy nimi; nr 8 (1.45) - kilkupoziomowa narracja z bardzo plastycznym, imita-
cyjnym ukazywaniem charakterystycznego, powtarzajacego sie motywu — kli-
mat spokoju, zadumy i pow$ciagliwo$ci, szeroko zakrojona faza $rodkowa z kul-
minacja — wszystko z zachowaniem maksymalnego legato; nr 9 (1.09) silnie
kontrastuje z etiuda poprzednia. Kaprysnos¢, zwiewno$é, wykwintnosé, zagad-
kowo$¢ jej urywanych motywoéw ukazano znakomicie, pozostaje lekka, zgrabna,
grana z gracja w niewielkim natezeniu dynamicznym, tym bardziej kontrastuja
motywy legatissimo grane na dtugim pedale; nr 10 (1.03) - snucie narracji i uka-
zywanie motywiki, a nie pochodéw szesnastek, tajemniczo$¢, wydatne opero-
wanie dynamikg tworza bardzo przekonujaca interpretacje; nr 11 (1.39) — wyra-
finowanie agogiczne i dzwiekowe, kunsztowna narracja oscylujaca miedzy skria-
binowska a impresjonistyczng, $wietna pedalizacja i wielopoziomowo$¢ planéw
czynia gre pianistki frapujaca; nr 12 (1.48) - z wieksza dawka wirtuozowskiego
czynnika w tej interpretacji, ale z powstrzymywang agogika, czytelnoscia szcze-
gotéw bez zatracania watkéw melodycznych bez ukoronowania emocjonalnego
cyklu, poniewaz grana jest zbyt ostroznie, niezbyt szybko i bez kulminacji pod-
sumowujacejija,icyklL

Prymat szeroko pojetego czynnika ekspresyjnego nad technicznym (wirtu-
ozowskim) m.in. przez brak szaleficzych temp, ukazywanie urody etiud, a nie
ich pianistycznej/wykonawczej strony, dbalo$¢ o szczegély i nadanie kazdej,
nawet najkrotszej etiudzie wlasnego charakteru, a przede wszystkim plastycz-
noé¢ i gietko$¢ rysunku melodycznego sprawiaja, ze stucha sie¢ ich z prawdziwg
przyjemnoscia, tym wieksza, ze artystka tworzy cykl organicznie powigzanych
utworéw, a nie ich luzny zbidr, bowiem kazdy nastepny nawiazuje pewnymi ele-
mentami do poprzedniego i jednoczeénie zapowiada nastepny. Zaden z pozosta-
tych wykonawcéw nie czyni tego w sposéb tak przekonujacy. Op. 33 Szymanow-
skiego staje si¢ po prostu pigkny, spdjny, bogaty pomystamiiich emocjonalnym
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oddzialywaniem na sluchacza. Tego typu mistrzostwo interpretacyjne godne
jest najwyzszej pochwaly.

Andrzej Stefaniski (Wifon LP 046/1-6, nagr. 1978
1981 r., wyd. 1983 r.; 11.32)

Etiuda nr 1 potraktowana toccatowo, o ostrym rysunku,
w ktérym trudno uchwytny jest sens muzyczny; nr 2 —
zawoalowana, ale bez legatissimo, czego wymaga kom-
pozytor; nr 3 z ,uciekaniem” tempa do przodu, nie
zawsze wyrdwnana artykulacyjnie, bardzo szybka
i ,siekana”; nr 4 z trudno uchwytnym sensem muzycz-

nym sprawia wrazenie, ze skomponowano ja znacznie
poiniej — w innej, znacznie pdzniejszej epoce; nr S —
spokojna, nastrojowa, o stabym legato; nr 6 - gdzie si¢ podzialy tuczki legatowe
laczace po dwie, trzy nuty w motywie? Nr 7 — ptaska fraza, bez charakteru bur-
lesco, trudno zrozumiale intencje wykonawcy; nr 8 grana molto legato, co jest
tak rzadko spotykane u tego pianisty, jak refleksyjnoé¢, dtuga pedalizacja; nr9 —
potraktowana wrecz punktualistycznie i pozbawiona sensu; nr 10 w tym wyko-
naniu to nieco bezwtadna bieganina po klawiaturze, w ktérej muzyki i jej sensu
na prézno szuka¢; nr 11 stanowi wytchnienie po poprzednich ogniwach cyklu,
potraktowana nieco impresjonistycznie i kolorowo; nr 12 — wygrywanie nut /
uderzanie klawiszéw bez prowadzenia linii legato, za to ze stabo rozpoznawal-
nym sensem muzycznym.

Op. 33 w wykonaniu A. Stefanskiego to gteboko rozczarowujaca, radykalna, na
wskro$ antyromantyczna interpretacja, ktéra fatwo moze odstraszy¢ potencjal-
nego stuchacza. Trudno méwi¢ o oddaniu ducha, a tym bardziej sensu dzieta,
chyba ze kompozytorowi chodzito wylacznie o obnazenie tajnikéw warsztatu,
a nie o tworzenie muzyki, uchwycenie jej ducha. Formalne wykonywanie wska-
zéwek twércy (i to nie wszystkich) to jeszcze nie wszystko.

Jerzy Romaniuk (MHS 4483; wyd. 1981 ., 11.19)

: 77 s . L., Jerzy Romaniuk
Etiuda nr 1 (0.59) - pewno$¢ i swoboda, wyrazisto§é plays
SZYMANOWSKI

artykulacyjna i dogrywanie wszystkich dzwiekow,
motoryczno$¢—to gléwne cechywykonaniabeztracenia
z pola widzenia/styszenia elementu melodycznego; nr2
(0.46) — sonoryzm, dyskretne tempo rubato, supremacja
linii (traktowanych polifonicznie!), a nie wertykalizmu
czynia ogniwo to przyjemne w stuchaniu; nr 3 (0.33) -

rozpoczeta pp narasta stopniowo, rozwijajac emocje.
Bardzo dokladna i czytelna artykulacja, a mimo wszystko melodyka goruje
nawet w tej na wskro$ wirtuozowskiej miniaturze; nr 4 (1.08) - potraktowana
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improwizacyjnie, w dyskretnej dynamice, z romantyzujacymi momentami opa-
trzonymi dluga pedalizacja; nr S (0.42) przybiera charakter preludium o niewy-
muszonym, swobodnym przebiegu i ciekawym brzmieniu, wspieranym wyra-
finowana dynamika i agogika. Chwilami do glosu dochodzi niemal taneczny
pierwiastek! nr 6 (0.32) — burzliwo$¢ trzymana nieco na uwiezi, za to wyrazi-
sto$¢ artykulacyjna i metrorytmiczna wspaniata. A wszystko ,,ubrane” w zrozu-
miale frazowanie i styszalna melodyke; nr 7 (0.36) — nieprzecigzona, nie za dra-
piezna, nie za skoczna. Po prostu w sam raz. Bardzo szybko zagrana i przez to
moze wydawacd sie nieco nerwowa, cho¢ w rzeczywistoéci to raczej napieranie
na puls; nr 8 (1.28) - znakomicie kontrastuje z etiuda poprzednia, zgrabnie uka-
zywane imitacyjne motywy, bez zbednego sentymentalizmu i czulostkowosci;
nr 9 (1.06) - lekka, zgrabna, intrygujaca swa rytmika i sonorystyka — doskonate
wykonanie; nr 10 (0.51) - szybkiemu tempu towarzyszy umiejetnie stosowana
pedalizacja, ktéra mimo wszystko rozmazuje w pewnym stopniu artykulacje.
Nerwowy przebieg i nie do korica precyzyjne ,wybieranie” szesnastek (nawet
zblizajace sie niekiedy w kierunku zbitek dZwiekowych) nie zburzyly muzycz-
nej wymowy ogniwa, cho¢ ja ostabily; nr 11 (1.10) - najbardziej ,nowoczesénie”
brzmiagca miniatura, wykonana z poczuciem czasu oraz wyraznym staraniem
o ukazanie jej sensu muzycznego; nr 12 (1.15) grany intensywnie, z rozmachem,
swada i wrecz z toccatowym pulsem w szybkim tempie wla$ciwie dopelnia cykl.

J. Romaniuk w op. 33 czuje si¢ jak ryba w wodzie. Rzetelnos¢ i precyzja tech-
niczna (z dwoma niewielkimi wyjatkami w nr 10 i 12) nie powoduja, ze etiudy
brzmia wylacznie... ,etiudowo” (tj. wirtuozowsko). Ponad wszystkim géruje
muzyczny sens nieprzykryty pustymi popisami pianisty (jak w niektérych
innych wykonaniach) i latwo uchwytne: struktura architektoniczna, fraza
oraz oczywiécie melodyka. Odbiér dzieta jest tym samym ulatwiony, zwlasz-
cza ze pianista nie stara si¢ za wszelka cene udowadniaé nowoczesnoéci jezyka
muzycznego op. 33.

sorcotonic B Anna Jastrzebska (Muza SXL 1115, wyd. 1974 r., 14.30)
fﬁﬁhz Etiuda nr 1 - grana z pulsacja, wyraznie artykulowana,
i ok skoczna, lekka; nr 2 - zawoalowana na dlugich peda-

tach, spokojna, z plastycznie ksztaltowanym frazowaniem,
cicha, o skriabinowskim charakterze; nr 3 — grana niemal
bez pedatu, w szybkim tempie. Wszystkie sktadniki sty-

szalne niemal non legato; nr 4 — potraktowana improwi-

zacyjnie, nieco impresjonistycznie, zagrana molto legato;
nr S — na wzér powolnego preludium z intensywnym roz-
wojem dynamicznym od pianissimo do forte; nr 6 — demoniczne, bardzo mocne
i idealnie réwne w pionie akordy, nieco zwolnione tempo w najtrudniejszym
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technicznie miejscu; nr 7 — ekspresjonistycznie i mocno zagrana, raczej nie bur-
lesco; nr 8 — bardzo powolne tempo, tajemnicza w pianissimo, z duzg kulmina-
cja; nr 9 — scherzoso, bardzo zwarte i lekkie figuracje, w §rodkowym fragmencie
lirycznie, z refleksja; nr 10 — grana etiudowo, ale kaprysnie pod wzgledem prze-
biegu agogicznego, za mocne akcenty w akordach; nr 11 — o bardzo swobodnie
prowadzonej narracji na dtugich pedatach, z duza ekspresja; nr 12 — potrakto-
wana toccatowo, z 1zejsza i spokojniejsza czeécia srodkowa. Dluga pedalizacja
sprzyja zacieraniu ostrych konturéw artykulacyjnych.

W wykonaniu op. 33 A. Jastrzebska skupia si¢ na ekspresji i réznicowaniu

charakteru poszczegdlnych ogniw oraz traktuje je bynajmniej nie jak etiudy
(w potocznym tego stowa znaczeniu, tj. techniczne palcéwki), lecz miniatury

charakterystyczne.

Adam Wodnicki (ur. 1951 r.; Muza SX 1223, Stupsk Vil felequ
1974 1., 13.15) plani/Tuki
pol/ldej

Etiudanr 1 nie szybko, zwyraznie podanym muzycznym
sensem, bez forsowania brzmienia, z plastyczng ago-
gika; nr 2 na tle sugestywnie ukazanej melodyki artysta
eksponuje aspekty sonorystyczne i harmonike, co two-
rzy interpretacje wieloplaszczyznowsg i niezwykle cie-

kawa; nr 3 - z ,widetkami” dynamicznymi, rozwojem
narracji od poczatku do korica, jednak mniej czytelnymi
(precyzyjnymi) szczegélami technicznymi; nr 4 potraktowana improwizacyj-
nie, z duzym wyczuciem czasu; nr S zagrana standardowo; nr 6 o romantycz-
nym nastroju, spokoju agogicznym i rozwoju dynamicznym, czyli tak, jak chcial
kompozytor; nr 7 — razi ostry, suchy perkusyjny dzwiek (zwtaszcza w gérnych
rejestrach), na szczeécie muzyczny sens oddano prawidtowo; nr 8 potraktowana
z namaszczeniem, to przyklad §wietnego uwypuklania dialogowania motywow
miedzy poszczegélnymi glosami; nr 9 — zwiewna, kapry$na, z wrecz przewrot-
nym ksztaltowaniem motywéw i fraz, z ukazaniem budowy architektonicznej,
rozwojem narracji; nr 10 z nie zawsze czytelnymi przebiegami szesnastkowymi
w niskim rejestrze. Artysta gra w sposéb zdecydowany i zdecydowanie etiu-
dowo, z duzg rozpietoscia skali dynamicznej; nr 11 - o bardzo pieknym prowa-
dzeniu frazy i kolorystycznym ujeciu, ale o dwie gradacje dynamiczne za glosno,
bowiem forte i fortissimo oraz fortissimo possibile pojawiaja si¢ zaledwie (wyltacz-
nie) w trzecim, czwartym i pigtym takcie od korica, a dynamika calosci powinna
oscylowaé miedzy pianissimo a mezzo piano; nr 12 — meska, mocna, a nawet
nieco brutalna gra pianisty pasuje jako zakorczenie cyklu.

Kazde ogniwo w interpretacji A. Wodniackiego otrzymuje wyraziste, wlasne
oblicze. Wielkie bogactwo nastrojow, koloréw, réznorodnych emocji, niuanséw
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interpretacyjnych nie przestania doskonatego ujecia op. 33 jako jednego utworu -
integralnego cyklu. Nagranie to doskonale ukazuje mozliwosci pianistyczne
i emocjonalne oraz wrazliwo$¢ kolorystyczna wykonawcy. W sumie bardzo
piekna, bogata, wspaniata interpretacja.

€ . Yy Andrzej Dutkiewicz (ur. 1942; Muza SXL 0650, 1970r.,
T

Etiudanr 1 - bardzo plastyczne ksztaltowanie dynamiki
i agogiki, co sprzyja doskonatemu frazowaniu. Gra nie
za szybka, czytelna, przejrzysta dZwiekowo; nr 2 - cie-
ple, ,szepczace” brzmienie, wszechogarniajacy spokéj
i nastréj nierzeczywisto$ci, ponadczasowosci. Super!
nr 3 - szybkie, bardzo czytelne przebiegi grane niemal
bez prawego pedalu, z logicznym frazowaniem i odda-

niem sensu kompozycji; nr 4 — migotliwe, dzwonkowe brzmienie szybkich prze-
biegéw silnie kontrastuje ze $piewnymi, spokojnymi recytatywami w $rodku
i na koncu etiudy; nr S - wytrawne, wyrafinowane, bez zbednej czulostkowo-
$ci; nr 6 — z wyraznym oddzielaniem poszczegdlnych motywoéw poczatku, poco
legato. Nawet w fIf pianista nie ,,przebija” brzmienia; nr 7 - otrzymuje wrecz tyta-
niczny wymiar wyrazowy i potezne brzmienie. Na zasadzie catkowitego kontra-
stu (spokéj, wolne tempo, subtelne kontrasty dynamiczne) pojawia si¢ etiuda
nr 8, ktora paradoksalnie i w sposdb catkowicie uzasadniony, pod wzgledem
muzycznym, staje sie w tym wykonaniu kontynuacja etiudy poprzedniej; nr 9
z realizowaniem wszystkich wskazéwek kompozytora co do charakteru i dyna-
miki skrzy sie pomystami oraz cieszy swoboda niewykluczajaca precyzji metro-
rytmicznej. Intryguje, fascynuje, budzac muzyczne i pozamuzyczne skojarzenia;
nr 10 - pianista ukazuje budowe poszczegélnych motywoéw i fraz, wyraznie je
oddzielajac od siebie, co czyni narracje doskonale zrozumialg, ale nieco ury-
wang; nr 11 - brzmi w spos6b nierzeczywisty, a pianista ukazuje nowoczesnosé
jezyka kompozytora, antycypujac pdZniejsze jego osiggniecia; nr 12 — artysta
gra nie za szybko, doglebnie, z plastycznym operowaniem tempem i poziomem
glosnosci. Nie podkresla przy tym elementu wirtuozowskiego.

Najwigkszy polski specjalista wspélczesnej i awangardowej muzyki fortepia-
nowej ze szczegodlng dbalodcig troszczy sie o jako$¢ brzmienia. Jego znakomita
interpretacja op. 33 jest suwerenna. Autonomia ta polega na glebokim wniknie-
ciu w sens muzyki bez szukania skojarzen z innymi kompozytorami czy nawet
kompozycjami samego Szymanowskiego, ani przywolywania pozamuzycznej
programowosci.
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Jaroslaw Drzewiecki (ur. 1960 r; Muza SX 2406,
Stupsk 1982 r., 13.12)

Etiuda nr 1 - szybka, rozbiegana, potraktowana z humo-
rem; nr 2 — kaprysna, swobodna, z frapujacym frazowa-
niem; nr 3 - bardzo szybka, mocna, ,techniczna”, wir-
tuozowska; nr 4 - impresjonistycznie barwna, o dosko-

nalej, czytelnej narracji i ukazywaniu wielu watkéw;
nr S — plastyczna, skriabinowska w brzmieniu i swobo-
dzie prowadzenia frazy; nr 6 — bardzo precyzyjna, czytelna gra z prymatem nar-
racji; nr 7 — zartobliwa, krétkie motywy czytelnie ukladaja sie w dluzsze frazy
i zdania; nr 8 — bardzo powolna, refleksyjna, potraktowana wieloglosowo (imi-
tacyjnie), z duza kulminacja; nr 9 - lekka, zwiewna, a jednak kapryénaizmienna
w nastrojach, nawiazujaca do Masek op. 34; nr 10 — o wirtuozowskim zacieciu,
z wzorowg czytelno$cia przebiegéw szesnastkowych; nieco urywane artykula-
cyjnie koncéwki niektérych motywéw; nr 11 — powolna, o skriabinowskiej nar-
racji oraz takowej swobodzie agogicznej i dynamicznej; nr 12 — precyzyjna tech-
nicznie i w tworzeniu/snuciu narracji, choé nieco ,stechnicyzowana”.

W swej mlodziericzej, entuzjastycznej interpretacji J. Drzewiecki nie ukrywa
wirtuozowskich ciagot. Szeroka paleta barw fortepianu i skala dynamiczna,
zrozumiala narracja czy wreszcie precyzja techniczna (i mys$lenia/kreowania
utworu) czynia nagranie niezwykle interesujacym.

Martin Jones (Nimbus, 1992-1993 r.; 12.52)

Etiuda nr 1 - obszerna pedalizacja w polaczeniu z nie- | szmﬁ“mgﬂf"'
zbyt wyrazista i wyréwnang techniky palcowa nie  § yufmmaones o

sprzyja tworzeniu wlasciwego obrazu muzycznego;
nr 2 — wyrazna supremacja reki lewej nad prawg na
poczatku etiudy oraz niezalezno$¢ w prowadzeniu
rysunku obu rak pianista Iaczy w dalszym przebiegu

z dluga pedalizacja; nr 3 lekko zagrana, przejrzysta
dzwigkowo, bo niemal senza pedale, lecz niestety z brakiem precyzji (wyréw-
nania czasowego, a tym samym artykulacyjnego) miedzy prawg a lewa reka
w t. 1-14 (technika martellato); nr 4 zagrane bardzo swobodnie agogicznie,
wrecz preludiowo zdradza w znacznie mniejszym stopniu niedostatki wspo-
mniane/wystepujace w wykonaniu nr 1i 3; nr S - potoczyste w tempie, a jed-
nak plynace w niewymuszony sposdb, z duza i gietka agogika; nr 6 tworzy swa
nieugietoscia silny kontrast wyrazowy z ogniwem poprzednim; nr 7 emanuje
pomystami i zmienno$cia nastrojéw/charakterystyki poszczegélnych fraz, stoja-
cymiw pewnej sprzecznosci ze stala dynamika forte i zdeterminowana pulsacja;
nr 8 ewokuje rézne napiecia i dynamiki przy oszczednym stosowaniu §rodkéw
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agogicznych; nr 9 - filigranowo, kapry$nie, z bardzo trafnym ujeciem poszcze-
gdlnych obrazéw muzycznych; nr 10 - stopniowe budowanie napiecia i faluja-
cej narracji to niewatpliwie zalety interpretacji; gwaltownos$¢ zmian dynamicz-
nych, zbyt ciezka artykulacja z pewnoscia juz nie; nr 11 — odrobine wieksza
doza subtelnosci i ulotno$ci/umownosci nadalaby tej etiudzie i$cie skriabinow-
skiego charakteru; nr 12 — zagrana intrygujaco, chwilami zagadkowo i w sposéb
odtechnicyzowany, w nie za szybkim, ale stabilnym tempie.

Caly cykl artysta gra bardzo ,muzycznie”, barwnie, tak jakby chcial ujaé etiu-
dom ich technicznego charakteru, a w zamian nada¢ glebsze oblicze. Sugestyw-
nie i logicznie dobrane sg tempa. Op. 33 tworzy w tej interpretacji rzeczywiscie
cykl utworéw scalonych ze sobg silg ich kontrastéw, a nie podobienstw.

Mikhail Rudy (ur. 1953 r. w Taszkiencie; wyd. EMI,

EMI
: 2005 1., 14.22)

M AW, 3 \ Etiudanr1 (1.08) - pianista stara si¢ uwypuklaé watek
Szymanowski

SN melodyczny i nie przecigza¢ dynamicznie tej etiudy.
Piano Works - Works for violin and piano

' g ’ Udaje mu sie to dzieki niewygérowanemu tempu, ktére
pozwala na plastyke prowadzenia linii, a nie tylko
dokladnego wygrywania wszystkich dzwiekéw. Tak

wykonana etiuda nabiera sensu i nie staje si¢ tech-

niczna bieganing po klawiszach. Artysta gra czytelnie,
z pulsacja.

Nr 2 (1.24) - wykonawca podkreéla jej sonoryzm i ukazuje plastyke linii. Spo-
kojnie, wolno, fagodnie prowadzi i frazowanie (deklamacyijne), i agogike, ktéra
nie jest kapry$na, lecz rzeczowa, dzigki czemu wykonanie nie budzi skojarzen
ztwérczoscia A. Skriabina; nr 3 (0.36) - fad i porzadek zapewniony przez stono-
wana dynamike i tempo, wyrazisto§¢ i réwnos¢ artykulacyjng. Pianista unika
gonitwyipopiséw. Doskonale wyréwnane wpionieiwbrzmieniuakordy. Dzieki
nie za wirtuozowskiemu tempu etiuda ta bardzo zyskata na swym muzycznym
obliczu - jest frazowana z dbalo$cia o ukazywanie linearnego, a nie perku-
syjno-wertykalnego przebiegu; nr 4 (1.15) - drobna, filigranowa, o dynamice
i agogice dostosowanej do jej rozmiaréw. Pianista takze tutaj stara sie skutecz-
nie wyszukaé watki melodyczne, co zapobiega traktowaniu utworu jako typo-
wej etiudy stuzacej ¢wiczeniu palcow. Niezbyt szybkie tempo; lekka, swobodna,
z ukazywaniem budowy frazowej i motywicznej pozostaje jakze daleko od bez-
tadnej bieganiny po klawiszach; nr § (1.01) - z prowadzeniem niemal noktur-
nowej linii, staje si¢ intermezzem miedzy szybkimi etiudami, ktére i tak nie
sa grane za szybko. Artysta gra ja romantycznie, z namaszczeniem, starannie
ksztaltujac frazowanie; nr 6 (0.37) — motoryka stuzy odzwierciedleniu treéci
muzycznej. Idealna réwno$é wydobycia akordéw i brak zagubienia tworzacej
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si¢ z nich linii s3 godne najwyzszej pochwaty. Tempo niewygérowane. Swietna
synchronizacja wszystkich dzwiekéw w pionie. Bardzo oszczedna pedalizacja
sprzyja doskonalej czytelnosci przebiegu. Artykulacja krétka. Krétkie tuczki
laczace po dwa (partia reki prawej) oraz trzy lub cztery (reka lewa) dzwigki
sa ledwie styszalne; nr 7 (0.53) ukazuje w tym wykonaniu silny zwiazek z eks-
presjonizmem, cho¢ zostal on ,opakowany” w ladne ksztalty (plastyczne fra-
zowanie). Calo$¢ jest demoniczna, do$é cigzka artykulacyjnie i brzmieniowo;
nr 8 (1.53) — brzmi leniwie i tajemniczo. Przedrzeznianie si¢ trzydzwigkowych
motywow, swobodne operowanie czasem nadaje tej etiudzie cech niewymu-
szonej improwizacji. Jest grana bardzo powoli, z namaszczeniem i rozmyslem,
molto legato espressivo; nr 9 (1.07) — pianista daje chwilami przeczucie muzyki
nalezacej do nurtu punktualistycznego. Precyzja, lekko$¢, srebrzysta dzwon-
kowo$¢ motywow tworza wlasciwy kontrast z etiuda poprzednia i nastepna.
Brzmi lekko, zartobliwie, nowoczesénie (czyt. antyromantycznie, obiektyw-
nie, z dystansem); nr 10 (1.11) - wyprofilowanie dynamiczne pochodéw w par-
tii lewej reki (wyrazna dynamika wewnarzfrazowa) sprawia, ze odczuwa sie ja
nie jako mechaniczng, lecz tworzaca podstawe i oparcie dla partii prawej reki.
Wzorowo odzwierciedlona budowa tego ogniwa. Utwoér pulsuje zyciem i prze-
czy bezdusznym oraz bezsensownym, ,wyscigowym” wykonaniom. W Etiude
nr 11 (1.35) pianista stara si¢ wlozy¢ nieco romantyczno-impresjonistycznego
ducha, by przekaza¢ stuchaczowi jej nieco abstrakcyjng tre$¢, co mu sie udaje.
In minus nalezy podkre§li¢ jej minimalnie za gruba kreska malowany obraz -
za glo$ny (brak pianissimo) i ze zbyt obszerna pedalizacja. A przeciez to raczej
szkic piérkiem, a nie weglem; nr 12 (1.39) - jak wszystkie poprzednie etiudy
nie oszolamia tempem, cho¢ akurat w niej przydataby sie odrobina wirtuoze-
rii i niepohamowanego pedu, by ze splendorem zakonczy¢ cykl. Sama coda tej
etiudy to jednak za malo, jak na 12-cze¢sciowa kompozycje. Poza tym artyscie
w ostatniej etiudzie brakuje pomystu na jej realizacje. Co prawda porzadnie
realizuje polecenia kompozytora i wygrywa/dogrywa technicznie wszystkie
dzwiegki, ale nic poza tym. W tym ujeciu to jedyne ogniwo cyklu, w ktérym
trudno doszukac si¢ glebszego sensu.

Wykonanie op. 33 przez M. Rudego zaskakuje. Pianista pozbawia je wirtu-
ozowskiego blasku godnego (jeszcze) XIX wieku (a nie cyklowi, ktéry uchodzit
w I polowie XX w. za nowatorski), ale dzigki tempom niepowodujacym oszo-
fomienia, wykonawca pozwala stuchaczowi na odkrywanie ich uroku, bo sam
odkrywa ich frapujacq muzycznie tres¢. Antyetiudowe granie etiud okazuje sie
wtym wypadku strzalem w dziesigtke. Malkontenci beda z pewnoscia utyskiwa¢
na zbyt malg gradacje temp, ale wobec ukazywania muzycznego sensu utworéw
i (zbyt) wielu nagran traktujacych ten cykl na réwni z etiudami - nie obrazajac
Czernego, jest to walor nie do przecenienia. Pianista nigdzie nie epatuje samga
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technika, lecz ukazuje muzyczne piekno tych utwordéw, a nie wasko pojetych
etiud jako technicznych, szybkich ¢wiczen i popiséw. Czesto nie ukrywa przy
tym liryczno-romantycznych uczud.

N RGN  Carol Rosenberger (wyd. Delos DE 1002, nagr. Los
MASQUES

(emewdl  Angeles, 1973 r.; 13.54)
Tantris the Buffoon
Don Juan’s Serenade

Uy Etiuda nr 1 — wyrazi$cie artykulowana w nie za szyb-
Opus 4 and 33

ppmsoae  kim tempie, z supremacja reki prawej nad lewg, zagrana
\”’“50‘"“’62 typowo technicznie; nr 2 z trudno uchwytnym sen-

% sem muzycznym szczeg6lnie wtedy, gdy pianistka nie

CAROL . S o
[eoaEey  gra horyzontalnie i samodzielnie nie prowadzi kazdego

prano

glosu, co zdarza sie czesto, gdyz miejsca polirytmiczne
wystepuja w calej etiudzie, a wladnie w nich czuje sie
wertykalne szeregowanie (,wstawianie” dzwiekow »pomiedzy” - triole na
kwartole, triole na duole), zamiast plastycznej i nie rozliczanej metrorytmicznie,
plynnej gry. Z tego powodu calo$¢ brzmi kostycznie, a w zargonie pianistycz-
nym ,kwadratowo”; nr 3 - zbyt mate przywiazanie wagi do roli partii lewej reki,
ktora nie jest prowadzona ani samodzielnie, ani narracyjnie powoduje, ze mar-
tellato brzmi w sposob zafalszowany, by nie powiedzie¢ ptaski, a stuchacz otrzy-
muje ,zbitki” dZwiekowe, zamiast stalej ich ,mijanki”; nr 4 - bardzo skromne
tempo, ale za to swobodnie — improwizacyjnie i rubato — potraktowane meandry
ogniwa $rodkowego. Dynamika wyciszona. Lewareki podporzadkowana prawej
iniesamodzielna w prowadzeniu narracji; nr S - stodko, powabnie, z plastycznie
prowadzonym frazowaniem i niestety, jak zwykle ze slabo eksponowang par-
tig lewej reki, co splyca brzmienie, harmonike i jej glebie perspektywy dzwie-
kowej; nr 6 — typowo techniczna etiuda znajduje wlasciwe wypelnienie brzmie-
niowe i architektoniczne w nie za szybkim tempie, z wyrazistym artykulowa-
niem i dogrywaniem wszystkich dzwiekéw; nr 7 jest interpretowana jak utwor
z lat 60. XX wieku — niemal abstrakcyjnie. Frazowanie nie istnieje, gdyz kréluje
wertykalizm (bezkompleksowe granie akordéw nietworzacych ciagéw/linii).
Wskazéwki wykonawcze (zwlaszcza odno$nie do dynamiki) nie s3 respekto-
wane. Sens muzyczny nie zostal ukazany — wykonanie jest czysto formalne; nr 8
to kolejna oaza spokoju, linearyzmu, wytchnienia, cho¢ duzy diapazon dyna-
miczny zostal zachowany; nr 9 — punktualistycznie potraktowana, stad sarka-
stycznie mozna oceni¢, Zze wykonanie znacznie wyprzedzajace epoke tworzenia
utworu. A jednak nie wizjonerskie. Czy to jeszcze Szymanowski, czy juz ,tylko”
C. Rosenberger? nr 10 — miejscami rwana/poszarpana narracja (akcenty, czeka-
nie). Najbardziej udane sa fragmenty o statym gamopodobnym ruchu szesnast-
kowym. Duza dawka gry abstrakcyjnej (czyt.: antymuzycznej); nr 11 - ciekawie
potraktowana agogicznie, lecz dZwiekowo pozostajaca nadal w aurze poprzed-
nich ogniw cyklu — bez subtelnych cieniowan, rozkoszowania si¢ wyszukang
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sonorystyka, poszukiwaniem réznorakich barw; nr 12 — pow$ciagliwe, antywir-
tuozowskie tempo. Miejsca calando i piti tranquillo potraktowane jako odpoczy-
nek techniczny, a nie piii espressivo. Etiuda nie brzmi ani zdecydowanie, ani ener-
gicznie, cho¢ takie oznaczenia przewidzial kompozytor. Brak stringendo, acce-
lerando i piti mosso, ktére nieustannie powinny towarzyszy¢ narracji w drugiej
polowie utworu. Etiuda tym samym nie koronuje cyklu ani pod wzgledem archi-
tektonicznym, ani emocjonalnym, ani cho¢by wirtuozowsko-technicznym.

W ujeciu cyklu daje sie wyznaczy¢ kilka cech charakterystycznych dla calo-
$ci: wiodaca role partii prawej reki, techniczny charaktery interpretacji, bar-
dzo zawezone spektrum barw brzmienia, formalne traktowanie wielu etiud oraz
wysoki stopien abstrakcyjno$ci gry, ktéra nie przemawia, nie apeluje, nie odnosi
sie do wrazliwego stuchacza. Wykonania tego nie mozna poleca¢ nikomu, kto
nie chcialby sie zrazi¢ do op. 33 Szymanowskiego i jego tworczosci w ogole.

Cedric Tibergchien (nagr. Henry Wood Hall w Londy-
nie, 10-12 marca 2013 r.; wyd. Hyperion, 2014 r.)

Etiuda nr 1 (1.06) — wyrazne frazowanie i ukazywanie
budowy formalnej przy wzorowej wyrazistoéci artyku-
lacyjnejinie za szybkim tempie sprzyja tatwemu uchwy-
ceniu watku melodycznego, ktéry na dodatek konse-
kwentnie jest ukazywany przez wykonawce. Gra barw

miedzy obu rekami to dodatkowy, wazny atut interpre-
tacji tej etiudy, ktéra daleka jest od bezmyélnej tech-
nicznej gonitwy; nr 2 (1.21) - samodzielne prowadze-
nie watku w obu rekach z ukazywaniem ich rozwoju (genialna polifonia kontra-
stowa!), plastyka ksztaltowania motywéw i fraz oraz wszechogarniajacy spokdj
wzbudzaja prawdziwg rado$é stuchania; nr 3 (0.37) — wirtuozowskie tempo nie
przestonilo ukazywania melodii; w czeéci akordowej wydatnie pod wzgledem
agogicznym uwypuklanie najwyzszych punktéw fraz brzmi nieco manierycz-
nie; nr4 (1.28) - bardzo swobodnie agogicznie prowadzona etiuda przywdziewa
szate preludium. Kréluja w niej niskie odcienie dynamiczne i skupienie si¢ na
cieptych barwach brzmienia, stad wydatna rola przypadta tu znakomitej pedali-
zacji; nr 5 (0.58) — soczystosé, glebia nawet w najnizszych poziomach dynamicz-
nych, skriabinowskie tempo rubato s wyrazna aluzja wykonawcy skierowana
w strone rosyjskiego twércy m.in. 24 Preludiéw op. 11; nr 6 (0.40) - z udawa-
nym wysitkiem agogicznym ukazywane punkty kulminacyjne hamuja niepoha-
mowang uinnych wykonawcéw narracje, araczej potok dZwiekoéw, dzieki czemu
przy zachowaniu wzorowego porzadku i dokladnosci utwér przyjmuje inny,
antyetiudowy wymiar — staje si¢ po prostu znakomitym, demonicznym ,Kla-
vierstiickiem”; nr 7 (1.03) - doé¢ bezwzglednie traktowane fortissimo i pianissimo,
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taczone z réwnie bezwzglednie potraktowang agogika tworzg aure absurdalno-
$ci ala Franz Kafka i schonbergowskiego traktowania fortepianu w jego Klavier-
stiicke — takze tych op. 33a133b, co $§wiadczy o szerokiej wyobrazni oraz czerpa-
niu pianisty z ré6znych zrédel, a jednoczesénie stuzy ukazywaniu wielostronnosci
op. 33 K. Szymanowskiego; nr 8 (2.01) — zwartej narracji sprzyja nie za wolne
tempo, soczyste brzmienie i plastyczne operowanie glosami. Aura tajemniczosci
nie jest co prawda zachowana, za to wyrazisto$¢ przekazywania wlasnych inten-
cji pianisty znacznie zyskala; nr 9 (1.05) - podobna w swym wymiarze do etiudy
nr 7, lecz lzejsza, subtelniejsza, bardziej liryczna; nr 10 (1.03) - grana malymi
frazami o bardzo wypuktlej dynamice, wspina si¢ na kilka niewielkich kulmina-
cji, falujac agogicznie i ukazujac budowe formalng; nr 11 (1.21) - polifonicznie
prowadzonej narracji o kilku poziomach zarzuci¢ mozna jedynie zbyt duze nate-
zenie dynamiczne; nr 12 (1.55) - pianista udowadnia, ze poprzez ukazywanie
struktury i budowy formalnej utworu znacznie tatwiej uczyni¢ go zrozumiatym
dla odbiorcy - stuchacza. Dlugie zawieszenie na kresce taktowej (t. 25/26) i nie-
znaczne wycofanie tempa od t. 26 (piano) oraz molto calando od t. 48, wzmoze-
nie pulsu w kulminacjach czynione s w sposéb naturalny i przekonujacy.

Czynnik etiudowo-wirtuozowski schodzi w tej interpretacji op. 33 nawet nie na
drugi, lecz jeszcze dalszy plan. Idealna czytelno$¢ metrorytmiczna oraz arty-
kulacyjna nie wykluczyly spontanicznosci, a strona muzyczna znacznie zyskala.
Op. 33 stal si¢ nie zbiorem etiud w powszechnym, waskim tego slowa znaczeniu,
lecz wieloma pelnowarto$ciowymi miniaturami, tworzacymi wspanialy, bogaty
w barwy i emocje cykl. Takie traktowanie tego dziela to rzadko$¢ i tym bardziej
zastuguje na wyrdznienie. Artysta gra je bardzo przystepnie nawet dla mniej
wyrobionego i obeznanego stuchacza. I chwala mu za to.

Rolf Plagge (Aulos vol. 2)

Etiuda nr 1 (0.38) - pianista gra z zaangazowaniem, a nawet
entuzjazmem. Wryrazisto§¢ artykulacyjna i dokladno$é¢
touché niezamazywana, dzieki bardzo krétkiej pedaliza-
cji. Tempo umiarkowanie szybkie; nr 2 (1.07) — brakuje ete-
rycznosci, legatissimo oraz dolce espressivo, a takze pianis-
simo, czyli okreélen wpisanych przez Szymanowskiego juz

na samym poczatku etiudy. Brzmi ona zbyt konkretnie, etiu-
dowo; nr 3 (0.39) - zwlaszcza na poczatku artykulacja jest
niewyrazista, zbyt dluga i zamazywana prawym pedalem, a partie kazdej reki
nie s3 rownowazne, przez co nie odczuwa sie martellato. Zbyt gloéne rozpocze-
cie utworu zaweza skale dynamiczng, wskutek czego kulminacja wypada blado;
nr 4 (1.09) — dzwieki pracowicie wybierane technika palcowa (mloteczkows),
wiec o delicatamente nie ma mowy, podobnie jak o velocissimo (tempo stanowczo
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za wolne/ocigzale — powinno by¢ Presto); nr 5 (1.01) — preludiowy charakter
wykonania, wla§ciwe tworzenie nastroju i ekspresja gry, mimo zawyzonej dyna-
miki; nr 6 (0.39) - troche ocigzala, dobitnie brzmiaca (pionizacja wazniejsza
od horyzontalnego przemawiania motywoéw i fraz) a takze budzaca skojarze-
nia z muzyka witalistyczna; nr 7 (0.54) - ciagi akordéw w partii prawej reki nie
ukliadaja si¢ narracyjnie/melodycznie. Etiuda naprezona dynamicznie i ago-
gicznie mimo niezbyt szybkiego tempa; nr 8 (1.38) — grana ,lokalnie” (matymi
odcinkami) zwlaszcza w dynamice piano. Espressivo wykonawca kojarzy w niej
wylacznie z duzg gloénoécia dynamiki, a nie natezeniem uczué wyrazajacych sie
poprzez muzyke i jej sugestywne, plastyczne kreowanie; nr 9 (1.00) — pianista
najbardziej przekonuje swa gra w miejscach pianissimo leggiero. Forte jest zbyt
brutalnie i bezwzglednie egzekwowane, zwlaszcza w tak krétkim utworze.

Nr 10 (1.07) brzmi etiudowo i koncertowo zarazem. Tempo nie osiaga co prawda
przypisanego Presto, ale agitato i tempestoso (burzliwie i gwaltownie) zostaja
osiagniete; nr 11 (1.30) - wielokrotnie (sic!) zawyzona od samego poczatku
dynamika catkowicie zafalszowuje delikatnos¢ i aforystycznos¢ tej etiudy. Forte
pojawia sie dopiero na koniec t. 6, fortissimo i fortissimo possibile w t. 7, by w t. 8
przejéé nagle w pianissimo. A etiuda ta liczy... 9 taktéw! nr 12 (1.36) - z moc-
nymi akcentami, grana catkowicie etiudowo, jest daleka od osiagniecia tempa
Presto. W zadnym razie nie stanowi efektownego zakonczenia cyklu.

R. Plagge znacznie lepiej i pewniej czuje si¢ w utworach pochodzacych z dru-
giego okresu tworczosci Szymanowskiego. Dowodem na to jest wykonanie
Etiud op. 33 - jakze odmiennie oraz pod kazdym wzgledem dokladniej odczyta-
nych i interpretowanych od wczeéniejszych cyklicznych dziel - op. 1, op. 4 czy
obu cykli wariacji (op. 3 i 10). Wiele niedociagnieé nie rzutuje nadmiernie na
wzglednie pozytywny odbidr calosci.

Anu Vehviliinen (wyd. Alba vol. 4, nagr. Salle Hall
w Espoo, 31 maja 2014 r.; 13.49)

Etiuda nr 1 (1.12) - oszczedna pedalizacja sprzyja czy-
telnosci artykulacyjnej, tym bardziej ze tempo nie jest
wygorowane. Etiuda jednak rozpada si¢ na kilka frag-
mentéw wskutek niewielkiego oczekiwania na kre-
skach taktowych (t. 8-9, 10-11, 22-23, 30-31). Reali-
zacja partii lewej reki nie jest dobrze styszalna i nie

wspoluczestniczy w prowadzeniu narracji, przez co
wykonanie wydaje si¢ plaskie muzycznie; nr 2 (1.25) - prymat melodii podawa-
nej spokojnie i wyrazi§cie w prawej rece nie jest kontrapunktowany przez mato
plastyczne wykonywanie motywdw w partii reki lewej, chociaz tempo sprzyja
,ukladaniu si¢” narracji; nr 3 (0.35) - wystepuje wyrazna supremacja prawej reki,
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a dokladno$¢ artykulacyjna zwlaszcza w grze lewej reki jest dyskusyjna; nr 4
(1.15) ze stosunkowo dluga pedalizacja i malo samodzielnie prowadzona partia
lewej reki — skromne tempo; nr S (0.51) rozbrzmiewa przekonujaco, spokojnie
a wykonanie przyjmuje swobodny, preludiowy charakter; nr 6 (0.34) z doklad-
nie ,odmierzanymi” metrorytmicznie i artykulacyjnie motywami oraz w miare
wyrazistym przebiegiem partii lewej reki jest przekonujacym ogniwem cykly;
nr 7 (0.47) o nieco nerwowym i burzliwym przebiegu pozostaje daleka od wska-
zania kompozytora burlesco. Wyraznie styszalne jest staranie o logiczne frazo-
wanie i prowadzenie narracji; nr 8 (1.43) staje si¢ oaza wytchnienia i spokoju.
Imitacje motywow zostaly dobrze ukazane. Sonorystycznie utwér pozostaje
daleki od estetyki zaréwno skriabinowskiej, jak i impresjonistyczne;j.

Nr 9 (1.01) - po raz pierwszy w op. 33 w wykonaniu pianistki partie obu rak s3
sobie rbwnowazne i samodzielnie prowadzone, bez dominacji jednej nad druga,
dzigki czemu calo$¢ wydaje sie wrecz rzezbiarsko wypukta i mimo skromnego
tempa wypada zgrabnie oraz przekonujaco; nr 10 (1.02) otrzymuje typowo etiu-
dowy (techniczny) charakter (przebiegi szesnastek), a zarazem stale styszalny
jest watek melodyczny; nr 11 (1.36) stanowi rodzaj intermezza miedzy etiuda 10
a 12. Swobodny przebieg agogiczny nie idzie w parze z gietkosciag dynamiczna
i plastycznoscia frazowania; nr 12 (1.48) rozpada sie na kilka fragmentéw za
sprawg zmian tempa i réznicowania artykulacji. Sens muzyczny utworu nie jest
ukazany w sposéb oczywisty i jasny. Bardzo powsciagliwe tempo nie sprzyja
uktadaniu si¢ frazowania.

A. Vehvildinen stara si¢ ukazywaé walory melodyczne poszczegdlnych etiud.
Nie traktuje ich wirtuozowsko (skromne tempa). Pod wzgledem brzmienio-
wym nie s ani wyrafinowane, ani potraktowane kolorystycznie. Trudno méwi¢
tez o budowaniu cyklu wzajemnie powiazanych i ekspresyjnie zaleznych od sie-
bie miniatur, gdyz pianistka dopiero poszukuje indywidualnego klucza do ich
odczytania i przekazania muzycznych idei stuchaczowi. Zaledwie cztery ostat-
nie etiudy jawia sie w miare przekonujaco i tworza minicykl.
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Ami Fujiwara (wyd. 1999 r., Solstice SOCD 168; AMI FUJIWARA
13.10)% [ETUDES DE VIRTUOST IE
Etiuda nr 1 — w miare szybkie tempo, zbyt wydatnie

. lUTOSU\WSKI

realizowane tzw. widetki dynamiczne w t. 10, 12, 15

i podobnych. Doé¢ dlugi poglos nagrania w polacze- . "&%ﬁ.’.‘i‘i

niu z prawym pedalem rozmazuje wyrazisto$¢ arty- el .
kulacyjna; nr 2 — pianistka stara si¢ gra¢ polifonicznie K
i prowadzi¢ narracje w partiach obu ragk. Operowanie STYMANOWSKI

brzmieniem jest subtelne, a agogika wstrzemiezliwe;

nr 3 - utrzymana w niskich gradacjach dynamicznych rozrasta si¢ do nieprzesa-
dzonego fortissimo (od t. 15). Starannie odzwierciedlone i dotrzymane basowe
péinuty (t. 1-10), przeradzajace si¢ w szesnastki opatrzone znakiem sforzato
(t. 11-12), ktére niestety zagrane zostaly tym samym brzmieniem, co ruchliwe
tercjowe szesnastki (brak tzw. pionowego podziatu reki w partii lewej reki —
sforzato brzmi caly akord, zamiast dzwigk dolny plus cichsza tercja). Nie we
wszystkich miejscach technika martellato jest idealnie wyréwnana pod wzgle-
dem czasowym i dogrywania wszystkich skladnikéw; nr 4 — grana bardzo zgrab-
nie, lotnie i nieco improwizacyjnie, ale z trudno wyczuwalnym pulsem. Najbar-
dziej przekonujaco brzmia oba fragmenty recytatywne (sostenuto — t. 7-10 oraz
poco sostenuto — t. 22-27); nr S — to w ujeciu pianistki spokojny, zamyslony nok-
turn ze znakomicie, gietko prowadzong frazg, z przekonujaca dynamika i ago-
gika. Odczuciu blogosci sprzyja réwniez ,powabne”, miekkie i cieple brzmie-
nie. To prawdziwa oaza spokoju i wytchnienia w morzu pozostatych etiud; nr 6 —
agitato e marcato, vigoroso na szczescie nie oznacza w tym wykonaniu furioso,
dyscyplina metrorytmiczna jest tu rzecza oczywista; nr 7 stanowi kontynuacje
poprzedniej etiudy i jej nastroju, co przyczynia si¢ do scalania cyklu. Nie jest
moze grana burlesco i nazbyt szybko, ale wpisuje si¢ w dalszy kontekst op. 33;
nr 8 — prowadzona ciemnymi barwami, cicho i nadzwyczaj spokojnie agogicz-
nie oraz w powolnym tempie; nr 9 — bardzo lekka na poczatku, rozwijana jest
pod wzgledem dynamicznym z utrzymywaniem porzadku metrorytmicznego.
Szczegblnie pieknie i wzruszajaco brzmi rodkowy ustep poco meno (od t. 22).

Nr 10 - czytelny watek melodyczny, na ktérym skupia sie pianistka, podkresla-
nie urywanych zakonczen motywow w t. 14-23 oraz t. 51-54, wlasciwe propor-
cje brzmienia sg atutami wykonania, tym bardziej ze przebiegi szesnastkowe
staja sie tlem, a nie natretnie eksponowana istota tej etiudy; nr 11 stanowi rodzaj
intermezza miedzy okalajacymi ja etiudami. Grana w powsciagliwym tempie

33 Plyta zawiera ponadto etiudy G. Bacewicz, W. Lutostawskiego, B. Bartoka (op. 18) i S. Prokofie-
wa (op. 2).
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rozrasta si¢ stopniowo dynamicznie az do duzej kulminacji; nr 12 — w tempie
allegro (kompozytor przewidzial Presto), bez napierania agogicznego (na pulsa-
cje) nie moze staé si¢ prawdziwym zwiericzeniem cyklu. Zaletg jest jednak uka-
zywanie muzycznego sensu utworu, a nie gonitwy dzwiekow.

Ujecie przez A. Fujiware 12 Etiud op. 33 mozna uznac¢ za udane, gdyz pianistka
zgrabnie ukazuje ich nowatorskos¢, a jednoczeénie elementy tradycyjne (rozu-
miane przez nia jako neoromantyczne) - elastyczne prowadzenie linii melo-
dycznej, narracje. Tym samym strona muzyczna i techniczna (wirtuozowska)
pozostaja w réwnowadze. Jedynie ostatniemu, a wiec podsumowujacemu/wien-
czacemu cykl ogniwu zabraklo blasku i wiekszej swady.

T Sinae Lee (Divine Art. nagr. Glasgow, wrzesier 2002 —
Karol SZYMANOWSKI B0 s

_—— luty 2005 r.)

o e Etiuda nr 1 (1.00) - szybka, agresywna, dokladna gra
T bez podkreélania linearnego przebiegu i préby uka-
r@;ﬁmm.ﬂ zania jakiegokolwiek watku melodycznego; nr 2
e ———— (1.13) bez wymaganego przez kompozytora legatis-
divine art =

mu“"m”l" simo oraz dolce espressivo (zbyt ,oczywiste” brzmienie,
akcenty), wykonanie natretne dZzwigkowo; nr 3 (0.33) —
szybka, dokladna, z prowadzong narracja i w prawej, i w lewej rece jest wyko-

nana w sposéb przekonujacy; nr 4 (1.17) - akordy w partii lewej reki nie ukta-
daja si¢ w pochody i zaburzajg linearne styszenie utworu; nr S (0.58) zreali-
zowana o dwie gradacje dynamiczne za glo$no (kompozytor przewidzial pp,
mf i na konicu ppp), o intymnym dzwiekuy, ,lejacym si¢” legato, plastycznosci
frazy nie ma mowy; nr 6 (0.33) - zagrana bardzo réwno, wyraznie artykulacyj-
nie, z suchymi, ,trzaskanymi” oktawami i akordami; nr 7 (0.44) - agresywna
brzmieniowo, mechaniczna (metronomiczna) pulsacja, gtoéna akcentacja, bru-
talnie wykonana partia lewej reki to najpowazniejsze minusy gry pianistki; nr 8
(2.03) stanowi krétka chwile wytchnienia od krzykliwego, wyolbrzymionego
brzmienia. A jednak i tu S. Lee bezwzglednie egzekwuje dynamike przy nie-
ugietej agogice, co nie pozwala si¢ cieszy¢ dzwigkiem, a tym bardziej spokoj-
nym wydatkowaniem czasu muzycznego. Wykonawczyni nie ewokuje nastro-
jow odprezenia i nadal gra napierajaco; nr 9 (0.51) zamiast lekkiego, zgrabnego
scherza stuchacz otrzymuje mechaniczne, sformalizowane (wszystko wygrane,
ale gdzie podziata si¢ Muzyka?) wykonanie o watpliwej wartosci; nr 10 (1.01) -
z przecigzaniem dzwiekowym, topornym frazowaniem zaburzanym przez bez-
sensowne akcenty, az mozna zateskni¢ do palcéwek Czernego!; nr 11 (1.28) -
jedyna etiuda, ktéra ujawnia w wykonaniu S. Lee swéj sens i zamysl, cho¢ jest
on w kulminacji rysowany bardzo grubg kreska (z wyolbrzymiona dynamika);
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nr 12 (1.29) - za powolne tempo (kompozytor przewidzial Presto!) nie pozwala,
by utwor ,,uktadat sie” muzycznie. Jego sens jest trudno uchwytny.

Wykonaniu op. 33 przez S. Lee z formalnego punktu widzenia nic zarzucié¢ nie
mozna. Wszystko jest wygrywane, dogrywane, utrzymywany porzadek metro-
rytmiczny, jednak brakuje najwazniejszego czynnika — interpretacji tekstu
nutowego, a nie cyfrowego odtwarzania na podobienistwo komputerowych pli-
kéw MIDI - gra jest bezduszna, mechaniczna, narracja nie jest ,prowadzona”,
lecz staje sie prosta pochodna od ,wykonywania” nut i uderzania w klawisze.
Sens muzyczny istnieje szczatkowo i tylko w niektérych miejscach. To nie wina
kompozycji. To wina ,antykoncepcyjnej” gry S. Lee. W muzyce XX wieku wiele
rzeczy nieopracowanych z goéry i nieprzemyslanych nie moze znalez¢ przeko-
nujacego dZwiekowego urzeczywistnienia. Ze wszystkich nagran dziet Szyma-
nowskiego wlasnie op. 33 wymaga ustalenia a priori, a wlasciwie odkrycia naj-
pierw dla siebie, potem dla stuchacza, o co kompozytorowi chodzi, gdzie tkwi
sedno i sens tej muzyki.

Clare Hammond** (wyd. BIS; nagr. Suffolk/Wielka === )
Brytania, wrzesien 2013 r.; 13.52)

C. Hammond zajmuje si¢ gléwnie muzyka XX i XXI ETUDE

wieku. Angielska prasa podkreéla w jej grze ,zdumie- CLARE HAMMOND
e

CHIN

KAPUSTIN

LYAPUNOV

A

wajaca energie i site wyrazu”, ,uderzajaca swa ostro-
$cia precyzje i nienatretna inteligencje”, ,stylistyczna
jednos¢ i zamilowanie do detalu”, ,piorunujaca tech-
nike i nienaganng prezencje sceniczng’. Etiuda nr 1
(1.16) wykonana z dlugy pedalizacja, o migkkim brzmieniu, z ukazywaniem
kazdej frazy i gra legato jest zaprzeczeniem czysto technicznego podejscia do
utworu, dzieki czemu brzmi intrygujaco, tajemniczo i przemawia sugestywnie
do wyobrazni stuchacza; nr 2 (1.22) - o podobnej estetyce brzmienia co etiuda
poprzednia, grana spokojnie o bardzo plastycznym prowadzeniu linii w par-
tii prawej reki, ktérg kontrapunktuje (a nie ktérej akompaniuje) réwnie gietka
linia reki lewej; nr 3 (0.36) o przyjemnym brzmieniu pozbawionym natretnej
toccatowosci, uktadaniem sig narracji w obu rekach (przewaga gry horyzontal-
nej nad wertykalng) — doskonala czytelnoéé szczegéléw; nr 4 (1.24) - rozmi-
gotana partia prawej reki, ciemniejsza barwa w lewej, duzo czasu muzycznego.
Negatywna strong wykonania jest styszalno$¢ dzwigni prawego pedatu oraz

34 Ur. w 1985 r. Studiowata w Cambridge i Londynie. Wydata kilkanascie plyt niemal wylacznie
(wyjatek to utwory Josefa Myslive¢ka) z muzyka XX w. (w tym utworami A. Panufnika) i naj-
nowszg. Wystepowata takze w Polsce.
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wyraznie styszalny szum powstaly podczas gwaltownego podnoszenia i opada-
nia ttumikéw na struny, za co trudno wini¢ pianistke... nr S (0.56) — doskonale
oddana linia w partii prawej reki i powstajace miedzy dZzwiekami napiecia inter-
walowe, sugestywne operowanie agogika (muzycznym czasem) i nienatretna
dynamika; nr 6 (0.34) - ostry rysunek rytmiczny i $cisle ,dookreslona” arty-
kulacja nie przeszkadza w osiagnieciu najwyzszej jako$ci brzmienia, ktore jest
miekkie, bardzo bogate w alikwoty, pozbawione stuku - sens muzyczny ukazany
niezwykle przekonujaco; nr 7 (0.49) — prowadzona wielowatkowo i wieloplasz-
czyznowo (polifonicznie z rewelacyjng niezaleznoécia muzyczng obu rak), ze
zmianami charakteru niemal kazdego motywu jawi sie jako utwoér bogaty uczu-
ciami; nr 8 (1.46) — przemysélana koncepcja i plastyczne imitowanie motywéw,
niemal impresjonistyczna aura (barwy dzwigkéw, agogika) czynia wykonanie
tego ogniwa cyklu frapujacym; nr 9 (0.59) — brzmi lekko, wykwintnie, zarto-
bliwie — tak jak chcial kompozytor. Kontrastujacy swa nostalgiczng nutg mate-
rial wzbogaca utwér, poszerzajac skale prezentowanych uczué; nr 10 (1.04) - to
pierwszy oddech wirtuozerii w tym wykonaniu op. 33. Strona muzyczna jest
zaskakujaca — plastyczne podkreélanie dtuzszych wartosci, a przed wszystkich
niemal jazzowe potraktowanie kilku synkop robi niesamowite wrazenie; nr 11
(1.30) - ekspresyjnie, z narracja niedeterminowanga kreska taktows, lecz prowa-
dzona swobodnie, bez zbednych przyspieszen czy zahamowan, a przeciez bar-
dzo plynnie, niczym cieknace struzki wody. Wspaniale ujetyieksponowany sens
muzyczny i jego bogactwo; nr 12 (1.37) - delikatne podkreslanie ostinatowych
dzwiekéw na poczatku utworu, zageszczenie emocji (gléwnie dzigki dynamice).
Ciagly powrét do zasadniczej myséli ukazuje w oczywisty sposéb znakomite pro-
porcje architektoniczne tej etiudy, niezauwazane przez wielu innych pianistow.

Rewelacyjna interpretacja op. 33 przez C. Hammond wynika z kilku przyczyn.
Dobranie nie za szybkich (,antytechnicznych”) temp pozwala pianistce na
dopowiadanie kazdego motywy, kazdej frazy, dzigki czemu jej gra jest gleboko
muzyczna, a nie techniczna (wirtuozowska), cho¢ precyzja wydobycia dZzwieku
pozostaje doskonata. Etiudy ukladajg sie w cykl, bo artystka do kazdej z nich
znalazta odpowiedni ,klucz” interpretacyjny. Nie powiela przy tym pomy-
stow. Kazda etiuda jest zamknietg artystycznie caloécig i ma odrebny, wyrazi-
sty muzycznie charakter — wpisuje sie do cyklu na zasadzie kontrastu, jednak nie
wszystkich elementéw wykonania, lecz wybranych. Pozostale tworza owa ni¢
taczacq poszczegdlne ogniwa — wspdlng idee. Mozna jg podsumowac jako rzecz
najbardziej oczywista w wykonywaniu — maksimum muzyki, minimum ukazy-
wania ,kuchni pianistycznej”, czyli warsztatu. Trzeba dysponowaé niezwykla
sila wyobrazni, by w gestwinie nut ujrze¢ prawdziwg muzyke, ktora nie zostata
,zakltamana” szybko$cia wykonania. Trzeba réwniez niezwyklej sity woli, by
zapanowac nad checia blysniecia wirtuozowskim blaskiem. Obie rzeczy udaty
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sie C. Hammond znakomicie, czym potwierdza swa wielka dojrzato$¢ emocjo-
nalng i artystyczna, mimo relatywnie mlodego wieku. Etiudy staly si¢ minia-
turowymi (a moze ,zminiaturyzowanymi”) poematami muzycznymi fascynu-
jacymi swa zmienno$cig, bogactwem pomystéw, urokiem melodyki. To wyjat-
kowa, wybitna kreacja.

Stefan Wirth® (Genuin GEN 15342, wyd. 2015 r.;
15.07)

Etiuda nr 1 (1.13) - niezbyt wyraziécie artykulo-
wana, grana krétkimi fragmentami, w rece lewej mniej
dokladne touché niz w prawej; nr 2 (1.10) zagrana
w potoczystym tempie, ze swoboda agogiczng i oddy-
chaniem frazy, samodzielnie prowadzona jest takze nar-
racja w partii lewej reki; nr 3 (0.38) — mata wyrazistosé

GENUINY

Etudes and Studies

nd Wirth

artykulowania, az do miejsca z akordami (do t. 14), nar-
racje i napieranie agogiczne prowadzi lewa reka, a od t. 15 — prawa; nr 4 (1.24) -
przejrzysta, nieprzecigzona brzmieniowo, nie za szybka, z ogniwem §rodkowym
przypominajacym muzyke impresjonistyczng; nr S (1.08) - soczyste, cho¢ nie
za glo$ne brzmienie, legatissimo i stonowane emocje czynia wykonanie przeko-
nujace; nr 6 (0.39) — bardzo mocna i dosadna, w nie za szybkim tempie - wyraz-
nie styszalne wszystkie motywy; nr 7 (0.55) - z akcentami i gra marcato, dos§é
twardym brzmieniem i mechaniczna dokladno$cia; nr 8 (2.12) - polifoniczna
gra i ukazywanie planéw brzmieniowych w spokojnym tempie i z niewybu-
jala dynamika; nr 9 (1.06) potraktowana kolorystycznie, a w niewielkim stop-
niu scherzoso, tak usilnie prezentowanego w niej przez innych wykonawcéw
(chociaz kompozytor okreélit jej charakter jako capriccioso e fantastico); nr 10
(1.07) - zawsze obecne frazowanie skutecznie przeciwstawia sie traktowaniu
tego ogniwa wylacznie technicznie. Pianista stara sie¢ budowa¢ narracje, cho¢
kontury dzwieku s3 nieco rozmyte (pogtos i dtuga pedalizacja); nr 11 (1.27)
wykonany z wyraznym nawiazaniem do Metop op. 29, cho¢ na tak maly utwoér
(9 taktéw!) dynamika wydaje sie rozpieraé architektoniczne ramy; nr 12 (2.02) -
z brzmieniem rozmytym poglosem i pedalizacja, ktére nie sprzyjaja oddaniu
wyrazistoéci artykulacyjnej. Skromne tempo, granie krétkimi odcinkami. Nie
stanowi ukoronowania cyklu.

35 Ur. w 1975 r. w Szwajcarii. Studiowal w Zurychu oraz w USA. Zajmuje si¢ gléwnie muzyka
wspolczesna. Jest réwniez kompozytorem.
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Pianista ze zmiennym szcze$ciem mierzy si¢ z trudng materia muzyczna

i techniczng op. 33 nie zawsze pozostajac konsekwentnym w realizacji swych

zamierzen.

JOANNA ROZEWSKA

PIANO

CHOPIN & SZYMANOWSKI

Joanna Rézewska*® (wyd. Joanna Rézewska, 2016 1.)

Etiuda nr 1 (0.46) — wérdd jakze licznych nagran po raz
pierwszy mozna uslyszec te etiude grang w sposoéb poli-
foniczny, z jednoczesnym muzycznym sensem, a nie
tylko z wirtuozowskim blichtrem. Wydatne operowa-
nie agogika frazowq sprawia tez, ze staje si¢ ona muzycz-
nym utworem charakterystycznym, a nie typowa ,pal-
céwka”; nr 2 (1.29) — brzmienie zmigkczone pedalizacja
znakomicie pasuje do koncepcji wykonawczej. Géruje

melodyka prowadzona wieloplaszczyznowo (polifonicznie). Doskonate , dta-

wienie” niektérych dzwiekéw lub/i ich maksymalnie dlugie dotrzymywanie

powoduje prymat deklamacyjnie potraktowanej melodyki. Niezwykle orygi-

nalna muzycznie koncepcja znakomicie wpisujaca sie w cykl.

Nr 3 (0.37) - rozpoczeta bardzo lekko i cicho, z minimalng pedalizacja, rozwija
si¢ dynamicznie az do ésemkowych akordéw (t. 15), osiagajac niezbyt soczy-
ste forte (kompozytor przewidzial ff sempre). Ma charakter antywirtuozowski,

poniewaz tempo odlegle jest od Vivace assai, a charakter od agitato, wpisanych

reka twércy na poczatku etiudy; nr 4 (1.53) — dziwne, wyolbrzymione przy-

spieszenia i zwolnienia charakteryzuja juz pierwsze 6 taktéw poczatku. Z tego

powodu nie moga kontrastowac z kolejnym ustepem o swobodnym, improwi-

zacyjnym charakterze. Podobna sytuacja powtarza si¢ w dalszym przebiegu

etiudy. Z tego wzgledu niezrozumiala jest narracja w miejscach nieopatrzonych

wskazéwkami agogicznymi (t. 1-6 oraz 12-21). Tempo dalekie od Presto; nr S

(1.04) - duza amplituda wychylen tempa rubato, melodyka podana wyraziscie,

poziom dynamiczny zawyzony o dwa stopnie; nr 6 (0.34) grana z nerwem, zde-

cydowaniem, bardzo wyrazista artykulacja i niewielkim (,technicznym”?) zwol-

nieniem od t. 15, od tego miejsca pewien wysilek jest wyczuwalny az do t. 23;

nr 7 (0.58) — swoboda agogiczna niektérych miejsc ociera si¢ o granice zaburze-

nia pulsacji i stosunkéw metrorytmicznych, stad sens muzyczny jest trudniej

uchwytny. Brakuje oddechu w polowie t. 5, zaznaczonego przez kompozytora

podwoéjnymi kreskami przecinajacymi piata linie obu pieciolinii, ktéry zostal

»zamieniony” na dluzsze przetrzymanie 6semkowego akordu na trzeciej mierze

taktu. Calo$¢ brzmi masywnie, a nawet agresywnie lub/i obcesowo (opadajace

36 Pianistka urodzona w 1988 r., studiowata w Warszawie pod kierunkiem Elzbiety Tarnawskiej.
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od t. 22 akordy w partii prawej reki i niezbyt wyrazne dogrywanie partii lewej

reki); nr 8 (2.03) jest oaza wytchnienia po emocjach poprzedniej etiudy, pia-
nistka sugestywnie, cho¢ nie lirycznie, prowadzi narracje i osiaga duza kulmina-
cje. Polifonia/imitacje ukazywana/e w sposéb umiarkowany; nr 9 (1.11) - cie-
kawie artykulacyjnie i narracyjnie (plastyczne frazowanie), co jest szczegélnie

trudne przy tak krotkich, oderwanych motywach. Calo$¢ brzmilotnie, cho¢ tro-
che zbyt gloéno. Srodkowe ogniwo spokojniejsze, legato. Doskonale ,trafione”
tempo; nr 10 (1.10) z gra na wigkszych plaszczyznach, falowaniem dynamicz-
nym i agogicznym, adekwatnym do zamystu kompozytorskiego. Nie wszystkie

dzwigki w przebiegach lewej reki sa wyraziécie styszalne; nr 11 (1.30) - pierwsze

trzy 6semki (prawa reka) zagrane jako... synkopa! To dziwne... Jedna z regut

Samuila Feinberga glosi, ze im bardziej skomplikowany jest rysunek rytmiczny
(a dotyczy to wielu etiud z op. 33), tym dokladniej trzeba go odzwierciedlaé. Spo-
kojny przebieg stopniowo nabrzmiewa falami dynamicznymi az do duzej kulmi-
nacji. Gra jest sugestywna i fatwa w odbiorze, cho¢ szczegdlnego wyrafinowa-
nia (zwlaszcza sonorystycznego) nie nalezy w niej oczekiwaé; nr 12 (1.39) - roz-
poczeta bardzo czytelnie, z podkreslaniem pierwszej miary kazdego dwutaktu.
Operowanie agogika i dynamika skutecznie zapobiega odbiorowi tej etiudy jako

bezwladnej bieganiny po klawiszach, tym bardziej ze pianistka bardzo stara sie
(i to skutecznie) o ukazanie jej ,muzycznosci”.

Ciekawa interpretacyjnie propozycja mlodej pianistki, ukazujaca jej naturalng
muzykalno$é. Wielka kultura dzwigku, chociaz odbiorcéw poszukujacych
wysublimowanych doznan sonorystycznych a la Skriabin, i w ogdle jego este-
tyki (w powolnych etiudach), nie zadowoli. W tej interpretacji muzyka Szyma-
nowskiego pozostaje bowiem suwerenna i zalezna wylacznie od wizji J. Rézew-
skiej. Czasami na poczatku lub koncu $ciezki dZwiekowej styszalne sa szmery
pozamuzyczne (stolek pianisty?, puszczanie dZwigni prawego pedatu?).

Andrea Vivanet?” (wyd. Naxos 8.551401, nagr. kwie- | /pmm

cien 2019 r.) .~ ANDREA
VIVANE
Etiuda nr 1 (1.10) - zgrabnie, dokladnie, czytelnie, cho- - e

ciaz troche kostycznie, o urozmaicenie przebiegu dbaja
lekkie i krotkie/zwarte arpeggia; nr 2 (1.02) z dbalo-
$cia o legato, ale bez pieczolowitosci w operowaniu

PIANO WORKS

barwami; nr 3 (0.38) - brzmieniem, tempem nawia-
zuje do nr 1, ostatnie siedem taktow bez silenia sie¢ na

37 Wrtoski pianista urodzony na Sardynii. Wydat kilka plyt z muzyka epoki baroku, romantyczna
i XX w., w tym twércoéw rosyjskich.
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jakiekolwiek legato i realizacje tukéw; nr 4 (1.04) - poczatkowy poziom glo-
$nosci znacznie przewyzszajacy ppp. Motorycznosci A. Vivanet przeciwsta-
wia improwizacyjnos¢ i swobodniejsze traktowanie pulsu w t. 7-11 i od t. 22
do korica etiudy — niewygérowane tempo; nr 5 (1.10) grana antyromantycznie
i surowo pod wzgledem agogicznym, w sposéb malo wykwintny brzmieniowo
i frazowo, z partia lewej reki realizowang nieco kostycznie (z ,dostawianiem
nuty do nuty”), a przeciez to jedyna etiuda z op. 33 o cechach rodem z korica
XIX wieku; nr 6 (0.36) — mocne eksponowanie osadzonej motywiki stalo sig
w tym ujeciu nadrzedne wzgledem innych elementéw wykonania, co w polacze-
niu z pionizacja faktury (akordy) powoduje dysharmonie w odczuciu odbiorcy,
a przy tym paradoksalnie partia lewej reki nie jest wykonywana az tak dobitnie,
jak prawej; nr 7 (0.50) - grana secco, z minimalnym uzyciem prawego pedatu
i krétka artykulacja. Prowadzenie narracji jest dobrze styszalne i przekonujace.
Partie obu rak s3 samodzielne; nr 8 (1.56) — uroczyscie, spokojnie, polifonizu-
jaco (samodzielno$é prowadzenie poszczegélnych linii melodycznych). Frazo-
wanie i brak gietkosci dynamicznej oraz agogicznej nadaje wykonaniu surowy,
obiektywny charakter; nr 9 (1.15) — wrecz skocznie brzmia t. 1-21, a wyartyku-
fowanie kazdego dzwigku jest niezwykle dokladne i czytelne. Faza $rodkowa
z duzym poczuciem czasu wycisza emocje i stwarza wrazenie quasi-improwi-
zacyjnej; nr 10 (1.07) - ani precyzja, ani tempo nie sa oszalamiajace. Przydo-
mek ten mozna odnieé¢ raczej do wyolbrzymionych akcentéw (wykonywanych
z nadgorliwoscia), co powoduje zaburzenie naturalnej narracji i toku etiudy;
nr 11 (1.39) - wykonanie swobodne, z ekspresjonistycznymi rysami przypo-
minajacymi Metopy op. 29, ciekawa narracja, ale w kilku akordach (t. 7) moze
zbyt twarde brzmieniowo; nr 12 (1.41) — poczatek grany dwutaktami. Technika
podwdjnych tercji nie zachwyca ani wyrazisto$cia, ani precyzja, ani tempem.
Etiuda wieniczaca cykl zagrana zostala siermieznie, bez wirtuozowskiego blasku.

Andrea Vivanet gra etiudy muzykalnie, cieplo, z duzym wyczuciem czasu (co nie
oznacza, ze powoli!), precyzyjnie, z bogata paleta odcieni artykulacyjnych, wzo-
rowg pedalizacja, czysto ukazujac ich walory nie tylko sonorystyczne, ale i melo-
dyczne. Czynnik wirtuozowski nie jest natretnie prezentowany (brakuje wygé-
rowanych temp), co przyczynia sie do tworzenia raczej miniaturowych obrazéw
muzycznych typu preludia badZz minipoematy, a nie ,technicznych” etiud sensu
stricte.
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Arielle Vernéde (Canal Grande CG 9110, nagr. czer-
wiec 1991 r.)*®

Etiudanr 1 (1.14) brzmi krucho, delikatnie, wrecz figlar- :
nie, antyetiudowo i... ciekawie, to nie tyle etiuda, ile

ARIELLE VERNEDE

zgrabna miniatura. Precyzja artykulacyjna i metroryt-
miczna moglaby by¢ jednak wigksza; nr 2 (1.13) to bar-
dzo ciekawie ksztaltowane frazowanie i warstwa emo-
cjonalna, a utwoér brzmi jak kunsztowny minipoemat;
nr 3 (0.37) brzmi etiudowo (w potocznym tego stowa
znaczeniu), a i tak obywa si¢ bez agresji dynamicz-
nej i metrorytmicznej — od t. 12 nie mozna méwié¢ chocby o staraniu si¢ o gre
legato, gtéwnie za sprawa pedalizacji; nr 4 (1.27) o nieco abstrakcyjnie potrak-
towanym poczatku i trudno uchwytnych intencjach wykonawczyni. Znacznie
ciekawsze s3 swobodnie, quasi-improwizacyjnie potraktowane fazy srodkowa
oraz koficowa. Nr § (1.26) potraktowany zostal jak powolny walc, co stanowi
ciekawostke na tle innych etiud cyklu. Legato i przyjemne brzmienie sprzyjaja
takiej wizji; nr 6 (0.37) rozpoczety lekko, ze $rodkowa faza zagrana z niewiel-
kim wysitkiem/oporem technicznym. Sens muzyczny oddany, chociaz artyku-
lacja powtarzajacych sie¢ motywdw nie zostata, zwlaszcza na poczatku, plastycz-
nie odzwierciedlona ani w partii prawej, ani tym bardziej w partii lewej reki; nr 7
(0.51) grana rzeczywiscie burlesco, z polotem, czemu sprzyjaja lekko$¢ artyku-
lacyjna, nieprzeciazona dynamika i plastyczno$¢ w oddawaniu sensu zaréwno
motywéw, jak i fraz; nr 8 (1.38) brzmi zagadkowo, wrecz intrygujaco, dzigki
czemu pianistka skutecznie wciaga stluchacza w tok muzycznej narracji, prezen-
tujac urok tej miniatury; nr 9 (1.03) wykonany pod wzgledem charakteru jak
etiuda nr 7, co skutecznie spaja cykl; w nr 10 (1.07) ujawnia si¢ sktonno$¢ pia-
nistki do grania krétkimi fragmentami (nawet motywami) zbyt silnie oddziela-
nymi od siebie nawzajem, chociaz obrane, do$¢ szybkie tempo ilekkos¢ sprzyjaja
plastycznemu ksztaltowaniu narracji; nr 11 (2.01) nawigzuje do poprzednich
spokojnych ogniw cyklu, co sprzyja jego konsolidacji. Refleksyjno$¢, gietko$¢
agogiczna, subtelne cieniowania dynamiczne i polifoniczne prowadzenie nar-
racji s3 niewatpliwymi atutami tego ujecia; nr 12 (1.51) daleko jest do oznaczo-
nego przez kompozytora Presto energico. Skromne tempo nie pozwala na wir-
tuozowski popis - techniczna feeri¢ na koniec/zakonczenie cyklu 12 Etiud
op. 33. Zamiast technicznego btysku/blasku stuchacz wyczuwa ostroznos¢,

38 Niderlandzka pianistka urodzona w 1953 r., studiowata w Hadze i Paryzu. Monograficzna plyta
A. Vernéde zawiera ponadto Wariacje h-moll op. 10 i Szeherezade z Masek op. 34. Nagrala réwniez
utwory Schumanna, Granadosa, Debussy’ego.
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styszy pracowicie dogrywane lanicuchy podwéjnych dzwigkéw (zwlaszcza ter-
cji), ktére wysuwaja si¢ na pierwszy plan.

Interpretujac op. 33 Szymanowskiego, A. Vernéde nie gra 12 etiud, lecz raczej
12 minipoematdéw, nadajac kazdemu indywidualny rysi charakter. Calo$¢ brzmi
przekonujaco i bardzo zgrabnie (z niewielkimi wyjatkami), chociaz zupel-
nie niewirtuozowsko, gdyz wirtuozeria i jej blask nie zostaly, jak w wiekszosci
innych uje¢ tego cyklu, nalezycie wyeksponowane.

Raoul Koczalski - Etiuda op. 33 nr S (nagranie archiwalne, Berlin, 4 wrzeénia
1945 r., 1.59) grana z duzym diapazonem dynamicznym daje poczucie ksztatto-
wania barw brzmienia. W nagraniu R. Koczalski powtarza te etiude dwukrot-
nie — za drugim razem bardziej emocjonalnie i z wieksza dynamika, grajac wrecz
symfonicznie. Mimo stale obecnego minimalnego ,Jamania pionéw” maniera ta
w jego wykonaniu nie jest razaca, gdyz glosy plyna bardzo swobodnie, w sposéb
niewymuszony i kazdy prowadzi wlasna, niezalezng narracje. Wybitnie polifo-
nicznie traktowane sa watki umieszczone w partii prawej reki, ktérym sekun-
duje plastycznie prowadzony glos najnizszy. Znakomita jest pedalizacja sprzyja-
jaca tworzeniu i legata, i aury brzmieniowej. Artysta z niewielkiej miniaturowej
etiudy zawartej w 13 taktach robi wielki poemat doskonale $wiadczacy o jego
wyjatkowym kunszcie interpretacyjnym.

Podsumowanie

Interpretacja op. 33 przez M. Roscoe to prymat melodyki, czytelnosé, suge-
stywne ujecie architektoniczne, romantyczna aura. Nie odczuwa si¢ wirtu-
ozowskich zapedoéw. J. Godziszewski nie romantyzujac interpretacji, doskonale
oddaje intencje kompozytora i jego nowy, naéwczas, jezyk. J. Domanska to pry-
mat ekspresji, brak szalericzych temp, traktowanie op. 33 jako cyklu organicznie
powiazanych utworéw, bogactwo niuanséw — mistrzowska kreacja. A. Stefan-
ski gra radykalnie, na wskro$ antyromantycznie. Jego ujecie pozostaje glteboko
rozczarowujace i trudno zrozumiale. Interpretacja A. Jastrzebskiej jest pelna
ekspresji i réznicowania charakteru poszczegélnych ogniw cyklu. A. Wod-
nicki tworzy z etiud jeden wielki cykl przekonujacy bogactwem nastrojéw, kolo-
réw i réoznorodnych emocji. Znakomita interpretacja A. Dutkiewicza pozostaje
w pelni suwerenna, gdyz wnikajac gleboko w sens muzyki, pianista nie szuka
skojarzen z twoérczoécia innych kompozytoréw czy pozamuzyczng programo-
wodcia. W swej interesujacej, entuzjastycznej, mlodzieniczej grze J. Drzewiecki
nie ukrywa wirtuozowskich inklinacji, a precyzja techniczna, jasnos¢ koncep-
cji idg w parze z szeroka paleta barw i dynamiki. M. Jones interpretuje op. 33
niezwykle barwnie, bardzo ,muzycznie”, ujmujac etiudom ich technicznego
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charakteru, opatrujac je glebokim obliczem. Cykl tworzy na zasadzie podkre-
$lania kontrastéw, a nie podobienstw poszczegoélnych etiud. M. Rudy zdumiewa
antyetiudowym graniem etiud. Pianista nigdzie nie epatuje samg technika,
lecz ukazuje muzyczne pigkno tych utwordw, a nie wasko pojetych etiud jako
technicznych, szybkich ¢wiczen i popiséw. Czesto nie ukrywa przy tym swych
liryczno-romantycznych uczué. Wykonanie C. Rosenberger nie nalezy do uda-
nych i godnych polecenia z powodu formalizmu, abstrakcyjnosci gry majacej
charakter techniczny, a nie muzyczny. C. Tibergchien gra w sposéb bardzo przy-
stepny nawet dla mato wyrobionego odbiorcy, ktérego potrafi ujaé i przekonad,
kreujac cykl bogaty w barwy i emocje, idealny metrorytmicznie i artykulacyjnie,
w ktorym kréluje muzyka, a nie technika. Wspaniala interpretacja! R. Plagge
czuje si¢ w estetyce op. 33 znacznie lepiej niz w op. 1 i op. 4, ale i w tym wyko-
naniu stycha¢ wiele niedociagnie¢. Gra S. Lee odznacza si¢ brakiem interpreta-
¢ji tekstu nutowego i brakiem woli wnikniecia w istote muzyki op. 33. W zamian
pianistka proponuje mechaniczne podejscie do kompozycji. C. Hammond gra
rewelacyjnie — calkowicie antytechnicznie (antywirtuozowsko), za to z naj-
glebszym muzycznym sensem, dopowiadaniem kazdego motywu i frazy. Kazda
etiuda tworzy zamknieta artystycznie calo$¢ i ma odrebny, wyrazisty muzycz-
nie charakter. Wpisuje sie do cyklu na zasadzie kontrastu niektérych czynnikéw/
elementéw interpretacji, a reszta stanowi osnowe — ni¢ Iaczaca poszczegdlne
ogniwa. To genialny zabieg. Etiudy staly si¢ miniaturowymi (a moze ,zminia-
turyzowanymi”) poematami muzycznymi fascynujacymi swa zmiennoécia,
bogactwem pomystéw, urokiem melodyki. S. Wirth prezentuje zmienny poziom
zaréwno techniczny, jak i muzyczny wykonania op. 33, poniewaz obok ogniw,
fragmentéw, momentdéw udanych, sporo jest niedociagnie¢ natury i muzycznej,
i technicznej. Ciekawa interpretacyjnie propozycja J. Rézewskiej ukazuje jej
naturalng muzykalno$¢ i wielka kulture dZzwigku. A. Vehvildinen stara sie uka-
zywaé walory melodyczne poszczegélnych etiud. Nie traktuje ich wirtuozow-
sko (skromne tempa). Pod wzgledem brzmieniowym nie s3 ani wyrafinowane,
ani potraktowane kolorystycznie. Trudno méwi¢ tez o budowaniu cyklu wza-
jemnie powiazanych i ekspresyjnie zaleznych od siebie miniatur, gdyz pianistka
dopiero poszukuje indywidualnego klucza do ich odczytania i przekazania
muzycznych idei stuchaczowi. Zaledwie cztery ostatnie etiudy jawia si¢ w miare
przekonujaco i tworza minicykl. Ujecie przez A. Fujiware 12 Etiud op. 33 mozna
uzna¢ za udane, gdyz pianistka zgrabnie ukazuje ich nowatorskos¢, a jednocze-
énie elementy tradycyjne (rozumiane przez nia jako neoromantyczne) — ela-
styczne prowadzenie linii melodycznej, narracje, dzieki czemu strona muzyczna
i techniczna (wirtuozowska) pozostaja w réwnowadze. Jedynie ostatniemu,
a wiec podsumowujgcemu/wieniczacemu cykl ogniwu, zabraklo blasku i wiek-
szej swady. J. Romaniuk w op. 33 czuje si¢ jak ryba w wodzie. Rzetelnos¢ i pre-
cyzja techniczna (z dwoma niewielkimi wyjatkami w nr 10 i 12) nie powoduja,
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ze etiudy brzmia wylacznie. .. ,etiudowo” (tj. wirtuozowsko). Ponad wszystkim
géruje muzyczny sens nieprzykryty pustymi popisami pianisty (jak w niekté-
rych innych wykonaniach) i latwo uchwytne struktura architektoniczna, fraza
oraz oczywiécie melodyka. Odbiér dziela jest dzieki temu zabiegowi ulatwiony,
zwlaszcza ze pianista nie stara si¢ za wszelka cen¢ udowadniaé¢ nowoczesno-
§ci jezyka muzycznego op. 33. A. Vivanet (nagr. 2019 r.) gra etiudy muzykal-
nie, cieplo, z duzym wyczuciem czasu (co nie oznacza, ze powoli!), precyzyjnie,
z bogatg paletg odcieni artykulacyjnych, wzorowa pedalizacja, czysto ukazujac
ich walory nie tylko sonorystyczne, ale i melodyczne. Czynnik wirtuozowski
nie jest natretnie prezentowany (brak wygérowanych temp), co przyczynia sie
do tworzenia raczej miniaturowych obrazéw muzycznych typu preludia badz
minipoematy, a nie ,technicznych” etiud sensu stricte. Interpretujac op. 33 Szy-
manowskiego, A. Vernéde nie gra 12 etiud, lecz raczej 12 minipoematéw, nada-
jac kazdemu indywidualny rys i charakter. Calo$¢ brzmi przekonujaco i bardzo
zgrabnie (z niewielkimi wyjatkami), chociaz zupelnie niewirtuozowsko, ponie-
waz wirtuozeria i jej blask nie zostaly, jak w wiekszosci innych uje¢ tego cyklu,
nalezycie wyeksponowane.
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Rozdzial III

MASKI OP. 34

Dzielo

Maski op. 34 skomponowane w latach 1915-1916', wydane przez Universal Edi-
tion w 1919 roku bardzo szybko doczekaly si¢ prawykonania — Sasza (Aleksan-

der) Dubianski® zagral je w Petersburgu 12 (25) pazdziernika 1916 roku. Feno-
menalny pianista mial wtedy 18 lat...

Miedzy innymi o Maskach op. 34 Karol Szymanowski pisze w artykule — mani-
fe$cie Opuszcze skalny méj szaniec, opublikowanym w ,Rzeczpospolitej”
(z 8.01.1923 r.). To koricowy akt polemiki twércy ze Stanistawem Niewiadom-
skim i Piotrem Rytlem, z ktérymi to krytykami (wg J. Iwaszkiewicza) nie mégt
si¢ porozumiec:

A teraz moral prawdziwej bajeczki: polega on na tym, iz Iwig cze$¢ programu Zbig.
Drzewieckiego stanowily moje utwory (III Sonata i Maski). Nie ulega wigc zadnej
watpliwosci, iz ,kawiarniang wielko$cia, pozbawiong potencji tworczej” i melan-
cholijnym rodzicem martwych w zarodku plodéw jestem przede wszystkim ja®.

Wspomniany Z. Drzewiecki podczas recitalu 18 grudnia 1922 roku grat takze
preludia Debussy’ego i Tansmana, X Sonate Skriabina, Miroirs Ravela, a wiec
dziela nowe na polskiej estradzie.

1 Opusy 33 i 34 powstaly w domku ogrodnika w Tymoszéwce, gdzie Szymanowski urzadzil swa
,kompozytornie” i miat spokdj.

2 Wychowanek Feliksa Blumenfelda i Anety Jesipow.

3 Karol Szymanowski, Pisma, tom I — Pisma muzyczne, red. Kornel Michatowski, Krakéw 1984,
s. 86.
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Op.29 oraz op. 34 to jedyne programowe utwory fortepianowe Szymanowskiego,
co nie oznacza, ze stanowig ilustracje literackich pierwowzoréw. Sa jedynie nimi
inspirowane. Genialny tryptyk Maski zajmuje wyjatkowe, poczesne miejsce
w polskiej muzyce fortepianowej tego typu okresu do II wojny $wiatowej. Posta-
cie wywodzace si¢ z dorobku réznych kultur (arabska, celtycka, hiszpaniska) zna-
lazty ,dalsze zycie” nie tylko w licznych dzietach literackich, ale i muzycznych.
Maski otwiera najdluzsza muzyczna opowie$¢ — Szeherezada (dedykowana
Saszy Dubianskiemu), pierwotnie umieszczona na ostatnim miejscu. Wielowar-
stwowy zapis wymaga czesto trzech pieciolinii. Egzotyka, dZwigki natury, nie-
kiedy nawigzanie do A. Skriabina, bogactwo watkéwiich barwno$¢, dtugie tryle,
powtarzanie dZzwiekéw, orientalna, takze taneczna rytmika, alterowane akordy
i skomplikowana harmonika, pedalowe, ostinatowe nuty stuza ukazywaniu
barwnoéci oraz podkreélaniu wyjatkowosci narracji. W utworze panuje dostow-
nie duszna atmosfera goracych bliskowschodnich nocyiich sceneria, przebogata
wyobraznia twércza, niespotykana w muzyce polskiej tego okresu wrazliwos¢é
dzwiekowa, chociaz bezpoérednio dzielo nie nawiazuje do zadnej z fantastycz-
nych opowiesci tytutowej bohaterki z Basni tysigca i jednej nocy. Ta muzyczna
opowies¢ rozpoczyna sie bardzo ciepto, delikatnie, miekko, wrecz czule — ,nie-
rzeczywista” melodyka o tajemniczym posmaku (kazdy motyw prowadzony
oktawami poprzedzony jest trzema przednutkami; gérna pieciolinia) rozwijana
jest na tle arpeggiéw ($rodkowa pigciolinia), dla ktérych tto tworzy ostinatowo,
uspokajajaco i usypiajaco powtarzany dzwiek a z oktawy malej. Szybkie repe-
towane dzwieki (rodzaj wibrata) ozywiaja atmosfere (t. 17-19). Mesko i wlad-
czo brzmi ustep Poco pitt mosso* (od t. 23). Szybkie biegniki wprowadzaja nie-
pokdj, ale wiacza sie tremolo (trillo, od t. 34), ktére stopniowo tagodzi atmos-
fere. Stopniowo cichng tez ostinatowe dzwieki A z oktawy wielkiej, zamienione
w t. 41-43 na dzwigki b (oktawa razkre$lna). Pojawia sie kolejny, ,zeriski” temat
o rytmie siciliany, doé¢ trudno rozpoznawalna z powodu ligaturowego wiaza-
nia niektérych dZzwiekow, zakldcajacego jej swobodnie ptynacy rytm. Z poczat-
kiem utworu wiaza temat ten repetowane w partii lewej reki dzwigki o stalym,
powtarzajacym si¢ motywicznie rytmie (¢wierénuta — szesnastka — szesnastka).
Brutalnie (Piti mosso, sforzato, crescendo e accelerando, forte) podejmuje/przej-
muje sultan od t. 61 opowieé¢ Szeherezady i kieruje ja na nowe tory. Tytulowa
bohaterka szybko odzyskuje inicjatywe (od t. 71), uspokajajac meska zapalczy-
wosé. Kolejne odstony jej opowiesci staja sie coraz ciekawsze, zywsze (zagesz-
czenie ruchuibrzmienia), z goraczkowoscia akordéw (od t. 117), doprowadzajac

4 Moznaby go nazwa¢ ,tematem sulttana” lub jego ktétnia z tytutowa bohaterka. Takie zestawienie
tematéw mimowolnie budzi skojarzenia z genialna czescig Obrazkéw z wystawy M. Musorgskie-
go — Samuel Goldenberg i Szmul.
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do poteznej kulminacji i wybuchu namietnosci (od t. 123). Blogie uspokojenie
nastepuje od t. 142 z wielopietrows, genialna strukturg prowadzenia glosow.
Grozne pomrukiwania (repetowane dzwigki w basie nawigzujace do ostatnich
taktéw kulminacji) przypominaja jednak o niezadowoleniu sultana (t. 168-
170). Szeherezada nie daje si¢ zbi¢ z tropu i powraca do swej opowiesci opar-
tej na wczeéniej eksponowanym materiale. Jej opowie$¢ staje sie jednak coraz
szybsza, rozdygotana i gwaltowniejsza, gdyz napedzana jest strachem o wlasne
zycie (Vivace agitato, od t. 205). Druga, jeszcze potezniejsza i diuzsza kulmina-
cja bedaca wrecz wybuchem rozkoszy (od t. 249), wzbogacona zostala o wzno-
szace si¢ przez ponad trzy oktawy szybkie figuracje, a przede wszystkim diu-
gie tryle (od. t. 255), w tym takze tryle laicuchowe (od t. 271). Przemieniaja sie
one w tremola, ktore stopniowo cichng. Po krétkiej fazie przekomarzania sie tre-
mol i tryli pozostaja same tryle. Sze$ciotaktowe przypomnienie tematu siciliany
(t. 295-300) prowadzi juz bezposrednio do powrotu tematu poczatku utworu.
To przypomnienie spina dzieto swoista, logiczng klamra w calo$¢ ijednoczesnie
obiecuje, ze byla to pierwsza opowies¢, po ktorej by¢ moze nastapia kolejne...

Jest to oczywiscie jedna z mozliwych opcji odczytania ukrytych znaczen
muzycznego materiatu tak bardzo lirycznej, picknej i wzruszajacej pierwszej
czeéci Masek. Tektoniczng role we wlasciwym oddaniu zabarwionego silng ero-
tyka klimatu Szeherezady odgrywa wlasciwa pedalizacja.

Jeszcze mocniej zakorzenione w pierwowzorze literackim Ernsta Hardta (Tan-
tris der Narr, 1907), bedacym jednym z wielu opracowan celtyckiej sagi, jest
drugie ogniwo cyklu. Oto po 10 latach nieobecnoéci, Tristan, tym razem jako
tytulowy Blazen Tantris (przez Szymanowskiego zadedykowany Harry’emu
Neuhausowi), pojawia si¢ na dworze, by ujrze¢ swa Izolde. Nie wierzac mu, byla
milo$¢ wystawia go na préobe — ma by¢ rozpoznany przez jej psa. I cho¢ wycho-
dzi z préby tej zwyciesko, porzuca watpiaca w niego dawng kochanke. Kompo-
zytor odmalowuje w utworze brzmienie tamburynu (od t. 54), taniec, motywy
marszu (6semka — dwie szesnastki — dwie dsemki, poczatek dziela, lewa reka),
smutna skarge lub prosbe (t. 18-23) prowadzona przez lewa reke na tle migo-
tliwych figuracji prawej, a nawet wysoko w dyszkancie brzmiacy krétki motyw
ostro dzwigczacej dzwoneczkami czapki Arlekina (t. 3 i analogiczne), a moze
matejkowskiego Staniczyka. Stuchaczowi w tym miejscu moze przyjs¢ na mysl
Poliszynel Rachmaninowa, Scarbo z Gaspard de la Nuit Ravela czy Gnom z Obraz-
kéw z wystawy Musorgskiego. Tym samym Szymanowski w pewien sposéb
nawigzuje do najlepszych wzoréw gatunku. Blazenskie sztuczki (t. 24-27 i ana-
logiczne) o krétkiej, ,cietej” artykulacji i dysonansowym brzmieniu przeplataja
sie coraz czedciej z gleboko lirycznym tematem milosnym (miejsca oznaczone
przez kompozytora Meno mosso). Jest to bardzo $miale, nowoczesne powiaza-
nie skrajnie odmiennych watkéw z naglymi ,przeskokami” narracji. Na scenie
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pojawiaja si¢ muzykanci z tamburynem. Fragmenty z prezentowanych juz wcze-
éniej tematéw (motywy proéby, blazeniskich sztuczek) uzyskuja nowa oprawe
przypominajaca chwilami upojny taniec. Atmosfera zageszcza sie, nastepuje
przyspieszenie tempa (Subito molto vivace e agitato od t. 73), rosng dramatyzm
i napiecie, a wezesniejszy kolisty taniec powoduje zawroty glowy (t. 82-85).
A moze w tym miejscu pojawia sie postaé wiernego psa, ktéry kreci sie w kétko
probujac zlapaé wlasny ogon? Cztery ostre, suche akordy symbolizuja jego
szczekanie (t. 90 - oto zwierze rozpoznalo swego dawnego pana) i prowadza
do dramatycznego, hymnicznie rozpoczetego finatu (t. 91), a rozdzierajaca roz-
pacz i bol przeradzaja sie stopniowo w smutek i rezygnacje. Pojawia sie raz jesz-
cze milosny motyw (t. 101-102), dZwigk dzwoneczka z czapki (t. 103), coraz wol-
niejszy motyw blazenskich sztuczek (od t. 104) — wszystkie na tle uspokajajace;j,
lekko kotyszacej sie melodii prowadzonej w lewej rece i zaczerpnietej roéwniez
z jej partii motywu milosnego (z t. 47-51). Wyciszony, zastygajacy koniec sym-
bolizuje ludzka samotnosé.

Stopniowe wzrastanie napiecia, wzmozony emocjonalizm juz na etapie wpro-
wadzania wyrazistych tematéw o ostrych konturach powoduja, ze utwér brzmi
niezwykle efektownie, §wiezo a zarazem intrygujaco i blyskotliwie. Zagesz-
czenie harmonii i dysonanséw jest silnym czynnikiem ekspresji i podobnie jak
w Wyspie syren z Metop wywoluje stuchowy efekt pokrewny stosowaniu skali
dwunastotonowej. Mistrzowska charakterystyka poszczegdélnych tematéw
oraz ich laczenie, splatanie, spietrzanie tworzy bogactwo narracyjne utworu.
W ogniwie tym kompozytor nie ogranicza swej roli do muzycznego opisywa-
nia wydarzen - komentuje je, jak rowniez czyni to wobec postawy postaci dra-
matu. Cierpko$¢, szyderczo$¢ graniczaca z wulgarnoscia, rozpacz i bezsilnos¢,
brak patetyzmu, bezlitosny humor zblizaja utwér do rodzaju commedia dell’arte.
Czyzby wplyw na takie muzyczne uksztaltowanie Blazna Tantrisa mial genialny
balet Igora Strawinskiego Pietruszka, powstaly w latach 1910-19112° Hipoteza
ta wydaje sie by¢ tym bardziej kuszaca, ze wlasnie w tym okresie (1915-1916)
Szymanowski zaznajomil sie z twérczoécia Igora Fiodorowicza Strawinskiego.

Spokrewniona duchowo z Przerwang serenadg (Preludia) C. Debussy i Alboradg
del grazioso z cyklu Zwierciadta (Miroirs) M. Ravela Serenada Don Juana (dedy-
kowana Arturowi Rubinsteinowi®) zamyka cykl Masek op. 34 Szymanowskiego.

5 Fortepianowe Trzy fragmenty z baletu , Pietruszka” pochodza z 1921 r., sa wigc pézniejsze od Ma-
sek Szymanowskiego.

6  Ten wybitny, $wiatowej stawy artysta popieral twérczo$¢ Szymanowskiego, prezentujac na re-
citalach i koncertach m.in. preludia, etiudy, oba cykle wariacji, II Sonate A-dur, Maski i Metopy,
Preludium i fuge cis-moll, mazurki, IV Symfoni¢ ,Koncertujgcqg”. Podobnie bylo z kuzynem Szyma-
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Znalez¢ w niej mozna quasi-improwizacyjne kadencje (np. bardzo rozbudowana
kadencja, w zapisie bez kresek taktowych otwierajaca utwor), pieciokrotnie eks-
ponowane ,gitarowe” ritornella/refreny (pierwsza prezentacja - t. 2-5, druga -
t. 22-25, trzecia — t. 42-46, czwarta — t. 81-88, ostatnia — t. 118-124 z improwi-
zacyjnym rozszerzeniem w taktach 125-130, ktére zawiera quasi-glissandowe
figuracje) o niemal hiszpariskim temacie prowadzonym przez lewa reke i arpeg-
giowanymiakordamiwrece prawej (obie rece nakladaja sig nasiebie, grajacwtym
samym rejestrze), szyderczy $miech obok uwodzicielskiego spojrzenia (pierw-
szy kuplet, t. 6-21), natretno$¢, przebiegltosé. W drugim kuplecie (t. 26-41)
zaloty staja si¢ $mielsze. Trzeci (od t. 47) rozpoczyna si¢ wrecz natretng przebie-
gloscig i determinacja. Ma przy tym wybitnie improwizacyjny charakter. Prze-
radza si¢ w swym rozwoju w podniosty, aczkolwiek stodka, liryczng deklamacje
(bohater prawi wybrance komplementy) zakorficzong potokiem mysli (szybkie
figuracje). Bardzo emocjonalnie, wrecz dramatycznie wznosi si¢ najbardziej roz-
budowany czwarty epizod (od t. 89). Otrzezwienie przynosi powrét pierwszego
tematu (t. 118). Utwor wieniczy koda — poczatkowo eteryczne, wyciszone, spo-
kojne Poco meno nabrzmiewa tempem i emocja w ostatnich taktach, w ktérych
na moment usiluje si¢ narodzi¢ temat ritornella (t. 138-141, lewa reka - repe-
towane trzydziestodwéjki fis] przedzielone pauzami). Podobny zabieg zastoso-
wal Szymanowski na konicu wstepnej kadencji, gdy lewa reka uparcie/obsesyjnie
i bez pauz powtarza dzwiek desl, z ktérego réwniez rodzi si¢ poczatek zasadni-
czego tematu ritornella.

Utwor ma formalnie budowe ronda z czterema kupletami oplecionymi wspo-
mnianymi gitarowymi refrenami, jednak zawilo$ci materialu muzycznegoijego
opracowywania, a takze zmieniajace si¢ rozmiary poszczegdlnych wspélczynni-
kéw formy powodujg, Ze nie jest ona prosta, symetryczna i fatwo rozpoznawalna.
Jak w calym cyklu i tu zdumiewa skala zastosowanych przez kompozytora pomy-
stéw technicznych i muzycznych. Twoérca przyznaje w jednym z listéw, ze utwoér
charakteryzuje sie pewnymi parodystycznymi cechami, bo jakinaczej traktowaé
szataniski wrecz $miech i paroksyzmy w t. 47-52 (powtarzane motywy w bar-
dzo szybkim tempie zawierajace repetowane akordy i ich warianty)... Tytulowy
(anty)bohater zaplatany w liczne milosne afery jest typem egomana na prézno
poszukujacego nie tylko prawdziwej milosci, ale takze wlasnej tozsamosci.
W utworze doszuka¢ si¢ mozna echa flamenco, a nawet ryséw poprzednika Don

nowskiego — Harrym Neuhausem, prezentujacym publicznie op. op. 1, 10, 14, 21, 34, 36 i Zbi-
gniewem Drzewieckim propagujacym op. op. 4 nr 3, 10, 33, 34, 36, 50, 60. Ten ostatni op. 34
i 36 opanowal w ciagu zaledwie jednego miesiaca (Zbigniew Drzewiecki, Wspomnienia muzyka,
Krakéw 1971, s. 164), a nawet z Henrykiem Melcerem (op. 21).
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Juana - Scaramocha, ktérego w najbardziej znaczacy muzycznie sposéb utrwa-
lit Darius Milhaud w swoim dwufortepianowym tryptyku. W obu przypadkach
chodzi o protagoniste $émialego w stowach, a miatkiego w czynach.

Klasyczne schematy formalne nie krepuja swobodnej formy op. 34. Nowator-
stwo $rodkéw, niezwykla faktura bliska orkiestrowej (twérca nie zrealizowal
planu instrumentacji dzieta na fortepian i orkiestre), zapis na trzech pigcioli-
niach obszernych fragmentéw utwordw, platanina wspoéibrzmient dysonanso-
wych i wielotonalnych, brzmigcych niekiedy bardzo ostro/pikantnie, wyrazi-
sta kolorystyka, bogactwo stosowanych §rodkéw artykulacyjnych, maksymalne
spotegowanie sity brzmienia, nuty stale i ostinato, urozmaicona ornamentyka,
zdobnicze figuracje o wirtuozowskim blasku nie maja sobie réwnych. Skriabi-
nowskie i impresjonistyczne, ale tez witalistyczne (Blazen Tantris) inspiracje
znajduja tu oryginalne przetworzenie — prowadza ku muzyce pelnej wzlotéw
i ekstazy, sity dramatycznego wyrazu (od zwatpienia, czulego liryzmu, poprzez
gleboka refleksyjnosé po dramatyzm; od groteski i parodii po bunt), bogac-
twa i przepychu barw — ku muzyce niemal zaczarowanej. Wyziera z niej gle-
boka prawda o poszukiwaniu mitosci, o rozdzwieku natury ludzkiej, cierpie-
niu i w konicu nakladaniu tytulowych masek ukrywajacych prawdziwe oblicze
czlowieka. ,Stylistyczna i ekspresyjna zlozono$¢ Masek pozwala na rozmaite

my$lowe interpretacje”™.

Rezonans

W pazdzierniku 1915 roku Szymanowski skonczyt pierwsza czesé nowego cyklu
zatytulowanego Maski. Serenade de Don Giovanni stat sie jednak ostatnia cze-
$cia tego tryptyku.

W Moskwie w maju 1916 roku H. Neuhaus gral Maski na prywatnym spotkaniu
muzycznej $mietanki miasta. W lipcu 1916 roku wszystkie trzy Maski byly juz
gotowe. Jako ostatnia powstata Szeherezada, umieszczona w pézniejszym okre-
sie na poczatku cyklu.

W Malej Sali Konserwatorium Petersburskiego 2 lub 12 pazdziernika 1916 roku
Sasza Dubianski gral recital skladajacy sie z péZnych dziet Skriabina oraz Szy-
manowskiego (op. 21 i 34). W rosyjskiej ,,Gazecie Muzycznej” (nr 43) z tego
roku donoszono o Maskach: ,Najlepsza cze$¢ trzecia — Szecherezada jest pelna

7 Tadeusz A. Zieliniski, Szymanowski. Liryka i ekstaza, Krakéw 1997, s. 129.
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fantastyki, wytwornosci i dowcipu™. O koncercie tym bardzo skrupulatnie
pisali najlepsi rosyjscy krytycy muzyczni i muzykolodzy. Borys Asafiew o grze
Dubianskiego pisat tak:

Z pianistycznej strony opisane wyzej kompozycje przedstawiaja dla wykonawcy
material niezwykle bogaty, wymagajacy $wietnego opanowania i wykorzystania
wszystkich mozliwosci instrumentu. (...) Odwaga pianisty, ktéry podjat sie trud-
nego zadania (...) na szczeécie znalazla usprawiedliwienie w wielkiej technice i jesz-
cze wiekszym talencie p. Dubianskiego®.

Inni podkreslali ekstaze, wspaniala Zywiolowos$é (A. Koptiajew), doskonale
zestawienie programu — obok dziel Skriabina korespondujace z nimi Szyma-

nowskiego (Grigorij Timofiejew).

Szymanowski zagral w Elizawetgradzie 25 kwietnia 1918 roku Etiude es-moll
op. 4 nr 1, Sarabande i fuge z op. 21, Menueta z I Sonaty op. 8, dwa preludia z op. 1,
dwie etiudy z op. 33, Serenade¢ Don Juana z op. 34 oraz akompaniowal skrzyp-
kowi Wiktorowi Goldfeldowi w swoich dzietach op. 9140'. ,Golos Juga” (nr 78
z 28.04.1918 r.) donosit o tym wydarzeniu z twérca w podwdéjnej roli - kompo-
zytora i pianisty:

9

Na koncercie tym Szymanowski wykazal nie tylko wyjatkowy talent kompozytor-
ski, lecz i duzy talent pianistyczny. Od Etiudy es-moll [z op. 4 — dop. B.R.], Menu-
eta [z 1 Sonaty c-moll op. 8 — dop. B.R.], dwéch preludiéw do dwéch miniatur i Sere-
nady Don Juana, ukazala si¢ w chronologicznym porzadku twoérczo$¢ Szymanow-
skiego, i chociaz pod wzgledem formy i srodkéw utwory wezesniejsze réznia sie od
ostatnich - to we wszystkich tych kompozycjach zyje i zachwyca, wielki, oryginalny
i wyrazisty talent. Wida¢ w tych dzietach charakterystyczne oblicze ich autora''.

Karol Szymanowski, Korespondencja, t. 1 1903-1919, red. Teresa Chyliniska, Krakéw 1982,
s. 479.

Cytat za Teresa Chyliriska, Szymanowski i jego epoka, t. I, Krakéw 2008, s. 396.

10 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 1, ryc. 272 (foto afisza koncertu). Kompozytor w li-

11

écie do S. Spiessa skomentowal to wydarzenie: ,Wczoraj gralem tu na koncercie (dla pieniedzy
oczywiscie) — ale nienawidze tego!” Wydaje si¢ jednak, ze program wieczoru umieszczony na
afiszu najprawdopodobniej zawiera blad. Do Sarabandy (Wariacji nr §) z drugiej czgéci II Sona-
ty op. 21 kompozytor, jako wykonawca, dolaczal zwykle Fuge cis-moll z 1905 r. Abstrahujac od
tej watpliwoéci byl to i tak najobszerniejszy program solowy przedstawiony kiedykolwiek przez
kompozytora w roli pianisty.

Tamze, s. 526.
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Na koncercie zabrzmiata réwniez Sarabanda'? z IT Sonaty A-dur op. 21 i Fuga'.
Wiele lat pézniej H. Neuhaus w nastepujacy sposéb opowiadal swoim studen-
tom o pianistyce Szymanowskiego, ktérego znal ,od zawsze™:

Nie byl utalentowanym pianistg. Mial jakas$ niezrecznos¢. Jego charakter, to jakie$
jego ,négligeable” [nieliczenie sig; nieistotny, matej wagi, bez znaczenia — dop. B.R.]
przejawialo sie szczegdlnie wtedy, gdy gral. Niekiedy strasznie ,klepal”. Bezposred-
nio po skomponowaniu nowego utworu gral go po prostu wspaniale. Kiedy uznal
kompozycje juz za starg — wéwczas grat bardzo stabo. II Sonatg styszalem w takim
wykonaniu, ze wszystko bylo ,mniej wigcej” lub ,,okolo”. [Egon - dop. B.R.] Petri
opowiadal mi kiedys, jak styszal Szymanowskiego w Zakopanem i byl wstrzasniety
jego wspanialg gra. Wszystko bylo uzaleznione od jego nastroju, nigdy nie staral
sig, zeby mu si¢ udalo (...). Pamigtam, kiedy z II Sonaty nie mozna bylo nic zro-
zumie¢, a jednak czasami trudniejsze rzeczy grat z niezwykla wirtuozeria, wprost
w natchnieniu™.

Rok poézniej, 12 kwietnia 1919 roku w gazecie ,Izwiestia” zapowiedziano pierw-
szy koncert symfoniczny organizowany przez bolszewicka wiadze w Eliza-
wetgradzie, z udzialem Szymanowskiego, H. Neuhausa i innych'®. Z zapowie-
dzi w ,Izwiestii” z 4 maja 1919 roku pierwszego kameralnego koncertu mozna
wyczytaé, ze H. Neuhaus mial graé trzecia czesé Koncertu Es-dur op. 73 Beetho-
vena przy akompaniamencie Szymanowskiego, ktory nastepnie mial towarzy-
szy¢ L. Bielajewej w pieéniach jego pidra'®. Kompozytor oraz jego kuzyn mieli
jeszcze wielokrotnie wystepowa¢d (przymusowo!) na koncertach z cyklu ,histo-

rycznych koncertow”".

W okresie tym historia toczyla si¢ jednak wartko i 8 wrzesnia 1919 roku w Domu
Polskim w Elizawetgradzie obaj artysci uczestniczyliw koncercie narzecz Ochot-
niczej Armii generata Denikina'®. Dwa dni wczeéniej kompozytor opublikowat
rosyjskojezyczny, emocjonalny artykul w gazecie literacko-politycznej ,Wojna
i Pok¢j”, zatytutowany Co nie umiera. Do inteligencji rosyjskiej*’. Kompozytor

12 Pigta wariacja II czedci Sonaty A-dur op. 21.

13 Najprawdopodobniej chodzi o Fuge cis-moll z 1905 r.

14 Cytat za: Teresa Chyliriska, Szymanowski i jego epoka, t.11..., s. 514-515.

15 Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 1, ryc. 281 (fotografia fragmentu zapowiedzi).
16 Tamze, ryc. 282 (foto zapowiedzi).

17 Tamze, ryc. 283-284 (foto zapowiedzi).

18 Tamze, ryc. 291 (foto zapowiedzi prasowe;j).

19 Tamze, ryc. 292 (foto artykutu).
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zapewnial tez w lidcie z 26 czerwca 1918 roku wydawce Emila Hertzke, ze bar-
dzo lubi Maski*.

Szymanowski doskonale zdawal sobie sprawe ze stopnia skomplikowania swo-
ich nowych utworéw i dlatego o op. 34 i op. 36 ponownie napisal 19 sierpnia
(1 wrzeénia) 1928 roku do swego wydawcy, zapewniajac:

Prosze, niech Pan nie wierzy pianistom, jesli beda Panu co$ méwi¢ o jakich$ ogrom-
nych quasi-trudno$ciach mojego nowego stylu fortepianowego. Wszystko jest wla-
$ciwie zupelnie fatwe do wykonania i absolutnie dostosowane do fortepianu. Maski
byly juz wiele razy grane (réwniez publicznie) przez $wietnego mlodego piani-
ste Dubianskiego w Petersburgu, a III Sonata przez Harry Neuhausa, ktérego Pan
z pewnoécia dobrze pamieta®'.

H. Neuhaus w 1919 roku w Kijowie wykonal Wariacje h-moll op. 10, ITi I1I Sonate
oraz Maski. Maski op. 34 oraz III Sonata op. 36 ukazaly sie drukiem 12 kwietnia
1919 roku.

W Maskach i Sonacie sa niestety liczne i powazne btedy. To jednak zle drukowaé
bez mojej korekty” — skarzyt sie kompozytor wliscie z 5 stycznia 1920 roku adre-
sowanym do Emila Hertzki — wlasciciela Universal Edition®*.

Metopy op. 29, Mity op. 30 na skrzypce i fortepian oraz Maski op. 34 reprezentuja
nowy kierunek w twérczoéci Szymanowskiego, inspirowany od strony muzycz-
nej (nie literackiej) twérczosécia mlodofrancusky. Wedtug Zdzistawa Jachimec-
kiego?}, mimo to Szymanowski nie przestal by¢ lirykiem, za jakiego uwazano
jego w tworczos¢ do 1914 roku, gdyz nadal wzruszal, emocjonowat stuchacza,
a programowo$¢ jest niejako ttumacze(nie)m nastrojéw, pojeé, przywolywa-
niem obrazéw, a przez to skojarzen pomagajacych zrozumie¢ t¢ muzyke - znacz-
nie trudniejsza w poréwnaniu z poprzednimi opusami.

Mieczystaw Skolimowski w obszernym szkicu (,Gazeta Muzyczna” nr 11 i 12
z 1920 1.) stwierdzil z kolei:

Wszystkie akcenty szopenowskiej muzy odnajdujemy w muzyce Szymanowskiego.
Tylko nie ciagng juz za sobg widma niewoli i upadku, przeciwnie, $mialo i rado$nie
daza w storice. Nie znam wspolczesnego kompozytora, ktéry by w tym stopniu co
Szymanowski byl spadkobierca szopenowskiej sztuki, ktérego melodie posiadalby

20 Tamze, s. 536.

21 Tamze, s. 547.

22 Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 2, cz. 1,s. 39.
23 Tamze, s. 76-77.
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tyle wdzieku i wykwintu linii, a zarazem przekonywaty o szlachetnoéci, dostojno-
$ciiglebiuczué®.

Autor przywolal nastepnie wiele nowych utworéw, m.in. Maski, Metopy i Mity
oraz nazwal kompozytora ,esteta rozmitowanym w uroczych wizjach”?.

Pianista Ryszard Byk planowat zagra¢ op. 10 oraz op. 34 nr 2 w pazdzier-
niku-listopadzie 1920 roku podczas tournée po Niemczech i Polsce. W kwiet-
niu 1920 roku R. Byk zagral za§ w Wiedniu Wariacje op. 10 i Blazna Tantrisa
z Masek. O koncercie tym w ,Musikblatter des Anbruchs” z 1 maja 1920 roku
(s. 3) napisano m.in.: ,Inteligencja i rozwinieta technika uzdatniaja mlodego
wybitnego artyste do najtrudniejszych zadan”?®. O muzyce Blazna Tantrisa
pisano za$ nastepujaco: ,Dziwaczna, dowcipnie zwariowana muzyka szekspi-
rowskiego blazna. Do tego znakomicie napisana na instrument. Nieco za roz-
wlekla. W calo$ci maska? Zatem, rzecz z rozmystu zrobiona niezwyczajnie, nie

do poznania, inaczej niz inni? By¢ moze”.

Z poczatkiem maja 1920 roku R. Byk napisat do Szymanowskiego o rozpoczeciu
studiowania III Sonaty i catego cyklu Masek, by jedno z tych dziet zagraé jesie-
nia*®. O kwietniowym koncercie donosit kompozytorowi nastepujaco:

Ze Tantris nie odpowiada wszystkim gustom, jest chyba zrozumiale - i jestem prze-
konany, ze u$mieje si¢ Pan tylko, gdy opowiem Panu jakie niby bontom obieglo na
moim koncercie: ,W utworze tym nie rozchodzi si¢ o jednego btazna, lecz o dwéch.
Tym pierwszym jest Tantris, tym drugim jest Byk, ktéry go gra”. Wiedenczyk zawsze
obywa sie tanim dowcipem, jesli czego$ nie rozumie®.

W kontekscie prac nad nowym repertuarem Ryszard Byk w liscie do kompozy-
tora (Wieden, 20.06.1920 r.) obszernie opisal swoja prace nad III Sonatg: ,Cwi-
cze teraz intensywnie Sonate, ktéra mnie ogromnie zajmuje. Ale wobec niej Tan-

tris jest igraszka!™’.

Feliks Szymanowski zagral Maski w Warszawie w pazdzierniku 1920 roku
Wiktorowi Poznanskiemu. 30 listopada 1920 roku w Sali Konserwatorium

24 Tamze, s. 88.

25 Tamze.

26 Tamze,s. 103-104.

27 Tamze.

28 7 tredci listu wynika, ze obu utwordw naraz, z powodu ich bardzo wysokiego stopnia trudnosci,
pianista nie zdazylby nauczy¢ si¢ w ciagu kilku miesigcy, por. tamze, s. 103.

29 Tamze, s. 103.

30 Tamze,s. 122-123.
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Warszawskiego odbyt sie koncert po$wiecony pamieci zmarlej znakomitej pia-
nistki Katarzyny Jaczynowskiej — uczennicy Antona Rubinsteina i Teodora
Leszetyckiego. Zabrzmialy na nim publicznie po raz pierwszy w Polsce Maski
op. 34 w wykonaniu Emmy Altberg. Zastepca recenzenta w , Kurierze Polskim”
z 4 grudnia 1920 roku donosik:

Podziwia¢ nalezy p. Altberzanke za to, ze wlozyla tyle trudu w opanowanie tej
kompozycji. Mimo woli nasuwa si¢ pytanie, czy uczynila to z zamilowania do eks-
perymentacji, czy tez muzyka ta istotnie przemawia do niej ukrytymi dla innych

walorami?®

Szymanowski z Londynu w li$cie do Emila Hertzki w Wiedniu 13 stycznia 1921
roku z rado$cia donosil: ,III Sonata i Maski bedq teraz grane przez Rubinsteina

w Ameryce, a w sezonie jesiennym réwniez przez Cortota — to bardzo dobrze™.

Jak wynika z korespondencji Szymanowskiego oraz jego Diariusza, A. Rubin-
stein w styczniu—marcu 1921 roku wykonywat Maski podczas swoich wystepéw
m.in. 18 stycznia 1921 roku na statku do USA, 24 lutego 1921 roku w Nowym
Jorku?®*. Juliusz Wertheim przypuszcza®*, ze A. Rubinstein uwazal propago-
wanie tworczosci fortepianowej Szymanowskiego za swoja misje artystyczna.
Tak bylo do ukoniczenia IV Symfonii, ktérego to dzieta pianista, mimo wcze-
$niejszych ustalen z kompozytorem, przez wiele lat nie wykonywal, bojac sie
zapewne negatywnej reakcji amerykanskiej publiczno$ci, nieprzyzwyczajonej
jeszcze — jego zdaniem — do tego typu muzyki.

11 czerwca 1921 roku A. Rubinstein gral m.in. Maski w Wigmore Hall w Londy-
nie. Marcia van Dresser w londyniskiej prasie odnotowata:

Prawie pod sam koniec sezonu przyszlo nam wystucha¢ gry, do ktérej teskniliémy
juz od dawna. (...) Pan Artur Rubinstein (...) gra jak kompozytor i wykonawca
w jednej osobie, nie popelniajac bledow zadnego z nich. Styszymy kazdy szczegél
nie tracac przy tym gléwnych watkéw. (...) Jednakze na najciekawszy fragment reci-
talu zlozyly si¢ dwa utwory Szymanowskiego, trzy Prokofiewa i dwa de Falli. Nowy
utwor Szymanowskiego Maski jest dobrym, odwaznym dzielem prezentujacym

$miale poglady i przejrzysty punkt widzenia kompozytora®.

31 Roman Jasifiski, Na przelomie epok. Muzyka w Warszawie (1910-1927), Warszawa 1979, s. 361.

32 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 2, cz. 1,s. 183.

33 Tamze, s. 187, 209, 224; Karol Szymanowski, Diariusz, w: Karol Szymanowski, Pisma, t. II - Pi-
sma literackie, red. Teresa Chyliriska, Krakéw 1989, s. 276, 282.

34 Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 2, cz. 1, s. 236.
35 Tamze,s. 251.
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O wykonaniach utworéw Szymanowskiego w USA w kontekécie wystepéw

A.

Rubinsteina (Maski) i Pawla Kochanskiego (Mity) pisal Lazare Saminsky

w ,Revue Musicale” (nr 11 z 1.10.1921 r.):

Nigdy muzyka péttonéw i pélcienia nie data takiego wrazenia miazdzacej sity, nigdy
nagromadzenie polifoniczne i politonalne, twér mistrza doby dzisiejszej, nie byto
w tak malym stopniu ,muzyka dla oczu”, nie posiadato wiecej przekonujacej sity niz
te utwory. Nieporéwnywalne mistrzostwo Szymanowskiego, niemal ponadnatu-
ralne i przechodzace oczekiwania wykorzystanie mozliwosci skrzypiec i fortepianu,
bogactwo ekspresji, ktora swobodnie przechodzi od piekielnego wykwintu Don
Juana (Maski) do boskiego spokoju Aretuzy (Fragmenty starogreckie), polaczenie
w atmosferze kompozycji nie wiem jakich ryséw szalenistwa ze stabilnoscia; i moc-

nym zdrowiem - takich stéw trzeba, by scharakteryzowa¢ te wspaniala twérczo$é®.

W 1922 roku ten sam krytyk muzyczny w ,Boston Evening Traweller” z 21 stycz-

nia okreslil op. 30 i 34 mianem ,wy$mienite”".

W ,Tygodniku Ilustrowanym” (nr 51/1921, s. 809), Mieczystaw Skolimowski
w artykule Karol Szymanowski i nowa muzyka napisal m.in.

Szymanowski ich zdumial [chodzi i kompozytoréw z Grupy Szeéciu — dop. B. R.].
Tragicznie blazeniski Tantrys, zakrojony na miare Don Kichota Don Juan (...) zaim-
ponowali sila, z jaka sie Szymanowski zglebia nawet w karykature. Bufonada fugi
z Trzeciej Sonaty tak bliskiej duchem tamtym utworom zaznaczyla jeszcze bardziej
odmienno$¢ ryséw Szymanowskiego w tym, w czym ,grupa szesciu” sadzila go
sobie podobnym?®.

Wykonywaniem utworéw Szymanowskiego zainteresowany byl Bela Bartok,
ktéry 6 pazdziernika 1921 roku tak pisal do Emila Hertzki w Wiedniu:

Co sig tyczy nowszych utworéw Szymanowskiego, o ktére niedawno prosilem, to
miatem na mysli jego op. 34 (Maski) i op. 36 (Sonata), ktére juz sig ukazaly. Byé
moze mégtbym tez wykona¢ co$ z nich w czasie drugiego koncertu (w styczniu)®’.

W swojej bibliotece B. Bartok mial ponadto inne dzieta Szymanowskiego, w tym
na fortepian solo (Etiudy nr 2 inr 8 z op. 33, II Sonate)*°.

36
37
38
39
40
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Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 2, cz. 1,s. 278.

Tamze, s. 327.

Tamze, s. 281.

Tamze, s. 285.

Bela Bartok wykonal z Zoltanem Szekelym Mity Szymanowskiego 12.11.1921 r. w Budapeszcie

115.04.1922 r. w Paryzu. H. Kahn-Casella dostrzegla w 1923 r. rosnace zainteresowanie utwora-



Szymanowski cieszyt sig, ze Gebethner w swej firmowej ksiegarni w Warszawie
umieszczal nuty Masek i Mitéw w oknie wystawowym.

Z. Drzewiecki 12 maja 1922 roku wykonal w Pradze w Sali Mozarteum m.in.
III Sonate i Maski (prawykonania w tym miescie), ktore to dziela nieco wcze-
$niej prezentowal takze w Wiedniu. O praskim recitalu pianista napisal w swej
ksiazce Wspomnienia muzyka (wyd. PWM, Krakéw, 1971 s. 163-164)*..

Jeszcze w 1922 roku na famach , Gazety Warszawskiej” (z 18 maja) P. Rytel dwu-
krotnie nazwal Maski ,brzydactwami muzycznymi™, jakby nie dostrzegal
ich triumfalnego pochodu przez Europe i USA. Borys de Schloezer w ,Revue
Musicale” (z 1.07.1922 r., nr 9, s. 70-71) donosil o paryskim koncercie utworéw
Szymanowskiego:

Twoérczosé tego skomplikowanego, nie dajacego sie podciagnaé pod zadng regule
artysty ukazuje jednak aspekt sity i dynamiki, a w Maskach (...), jego dwunastu
Etiudach - suicie krétkich obrazéw, ktére to utwory ustyszelismy w pelnym sity
i wyrazistosci wykonaniu p. Roberta Casadesus, najwazniejsza role odgrywa ele-
ment rytmu®.

W listopadzie 1922 roku H. Neuhaus skarzyl si¢ w liscie do Szymanowskiego,
ze nie ma nut Metop, III Sonaty i innych utworéw, z wyjatkiem kilku rekopisow
(m.in. Masek i 12 Etiud)**.

Allen Tanner z Nowego Jorku w liscie sprzed grudnia 1922 roku napisal do
kompozytora:

Rado$¢ nad rados$ciami daly mi Maski i [III - dop. B.R.] Sonata. Fuga — to forma,
ktoérej w zasadzie nie lubie, chyba, ze ma ksztalt imponujacego masywu wzbijaja-
cego sie jak drapacz chmur. W Twojej fudze (mimo ze trzeba dziesigciu rak, zeby ja
zagra¢) znajduje te moja ulubiong massiveness, tonacja takze jest dla mnie bardzo
wyrazista®.

Maski oraz III Sonata zabrzmiaty 18 grudnia 1922 roku w Warszawie w inter-
pretacji Zbigniewa Drzewieckiego. Wydarzenie to spotkalo sie z ostra krytyka

mi Szymanowskiego, o ktérym takze B. Bartok méwi z szacunkiem i uwagg.

41 Z. Drzewiecki darzyl Czechy i Morawy wielkim sentymentem. Do$¢ wspomnieé, ze w latach
mtodosci przez pewien czas przebywat w Brnie, gdzie studiowat na politechnice.

42 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 2, cz. 1,s. 370, 372.

43 Cytat za: tamze, s. 388.

44 Tamze,s. 453.

45  Tamze, s. 460.
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P. Rytla. 7 grudnia 1922 roku Maski w Paryzu zagral R. Schmitz, a 10 lutego
1923 roku — Henri Gil-Marchese*®. H. Kahn-Casella*’ tak poréwnata obie inter-
pretacje w liScie do kompozytora z 10 lutego 1922 roku:

Jestem znéw pod wielkim wrazeniem raz jeszcze ustyszanych dzi§ Masek i ciesze sie,
ze tym razem doznane wrazenie jest o wiele pelniejsze, poniewaz interpretacja byta
o wiele lepsza. Gil-Marchese moze nie jest pianista tak wielkim jak Schmitz — i co
z tego! — nieskoniczenie lepiej zrozumial Paniski utwor. W tej muzyce jest taka gle-
bia poezji*t.

M. Horszowski gral w Paryzu w lutym (?) 1923 roku Maski u Godebskich®.

Zdzistaw Jachimecki — zwolennik przedwojennej twérczosci Szymanowskiego,
po recitalu Zbigniewa Drzewieckiego 7 marca 1923 roku w Krakowie, podzi-
wiajac samego wykonawce (,imponujac stuchaczowi pamieciowym opanowa-
niem bajecznie trudnych do ogarnigcia utworéw”), dzieta powojenne — Maski
i I1I Sonate nie w pelni zrozumial. Natamach ,Czasu” (12.03.1923 r., 5. 20) pisal:

W glebi duszy jestem przekonany, ze (...) Szymanowski (...) obdarzy nas z graalo-
wej czary swego wspanialego talentu dzietami wyklarowanego stylu, wobec ktérych
opus 34136 beda wydawaly sie tylko jako mogace ulec zapomnieniu studia.

W recenzji mozna ponadto znalez¢é uszczypliwo$ci o wykonanych utworach:

mimo niestychanego przeladowania rozmaitymi efekcikami i akrobatycznymi
trudnosciami pianistycznymi, mamy wrazenie jakby$my si¢ znalezli w bardzo cia-
snym, ale i blednym kole. Najdowolniejsze przestawianie ustepéw tych kompozycji
nie wplywa naich tres¢, na tok ich akcji kolorystycznej*.

Autor recenzji w jednej rzeczy sie nie pomylit — Szymanowski w ostatnim okre-
sie tworczosci (,narodowym”) skomponowal m.in. genialne Mazurki op. SO
i balet Harnasie.

46 Henri Gil-Marchex (1893-1970) - wybitny pianista francuski, wychowanek Louisa Diémera
iA. Cortot.

47 Helena Kahn-Casella (1876-1952) - pianistka, akompaniatorka i korepetytorka. Byla zona A.
Caselli. Mieszkata od 1919 r. samotnie w Paryzu. Dobry, chociaz nieco egzaltowany duch i odda-
ny druh Szymanowskiego.

48 Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 2, cz. 1, s. 505.

49 Tamze, s. 522. W domu Godebskich czgsto bywali Ravel (dedykowal Cipie [Cyprianowi] Go-
debskiemu Sonating, a suite Moja matka gg$ mlodym Godebskim), Ibert, Honegger, Milhaud,
Poulenc. Zapraszany byt tez Szymanowski.

50 Tamze, s. 537.
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9 marca 1923 roku Ryszard Byk gral we Lwowie Blazna Tantrisa Szymanow-
skiego, utwory Chopina i inne. 21 marca 1923 roku Adolf Chybinski pisat ze
Lwowa do Szymanowskiego przebywajacego w Zakopanem: ,W tym tygodniu
byty 3 niezte koncerty. Oczywiscie najlepszy byt Drzewiecki (ignorowany przez
parszywego Tiirka) — gral Twoje Maski i III Sonate”™'. Recital odbyt si¢ 15 marca

1923 roku w Sali Kota Literackiego we Lwowie.

13 czerwca 1923 roku w teatrze Vieux Colombier w Paryzu zabrzmialy podczas
koncertu m.in. Maski w wykonaniu M. Horszowskiego. W , Revue Musicale”
(nr 10 z 1.08.1923 r., s. 75-76) tak relacjonowano to wydarzenie: ,Znakomity
pianista Horszowski wykonat trzy Maski na fortepian z réwna fantazja i zrozu-
mieniem co wirtuozostwem”™?.

Szymanowski nosil si¢ z zamiarem zinstrumentowania Masek na fortepian
i orkiestre®®. Zachowat si¢ nawet szkic tego projektu. Wydanej w 1942 roku
w Nowym Jorku transkrypcji dokonat jednak Jerzy Fitelberg — syn Grzegorza.

Szymanowski ze wzgledow finansowych stosunkowo czesto wystepowal —
gltéwnie jako pianista — kameralista, ale czasami takze solo. Koncertowanie cia-
zylo jednak kompozytorowi, o czym §wiadcza m.in. stowa z bardzo obszernego

listu do Kochanskich pisanego w Zakopanem niemal dwa tygodnie na przeto-
mie roku 1923-1924:

Przeciez nie moge wypelni¢ programu swoimi fortep. rzeczami, bo to za trudne,
bede wiec niestychane glupstwa wygrywal, wlacznie do improwizacyj! Czyli une
grande blague — korzystajac z niemuzykalno$ci Zakopanego i — oczywiécie — poczu-
cie popelnionego artystycz. tajdactwa — ponizenia — prostytucji! Nie méwigc juz
o straconych jaki$ 10 dniach na granie, bo badz co badz te jakie$ preludia, etiudy
i Don Juana (gram go!) musze choé troche postudiowaés*.

Szymanowski w Zakopanem (do cna wyzigbiona sala Czerwonego Krzyza)
14 stycznia 1924 roku zagral jednak na zdezelowanym fortepianie 3 Preludia
z op. 1, dwie Etiudy z op. 4 (zapewne es-moll i b-moll), Menueta (najprawdo-
podobniej z I Sonaty c-moll op. 8 ewentualnie z II Sonaty op. 21), Serenade Don
Juana oraz transkrypcje Wagnera we wlasnym ukladzie (Smier¢ Izoldy i ostatni
obraz z Walkirii), a takze zaimprowizowal na zadane mu tematy, m.in. nokturn
i wariacje na temat marsza zbdjnickiego. Po recitalu ,wyprowadziliémy muzyka

51 Tamzel, s. 543.

52 Cytat za: tamze, s. 607.
53 Tamze,s. 621.

54 Tamze, s. 720.
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tylnym wyjsciem, aby nie spotkat go los Orfeusza, bo go bachtanki chciaty roze-
rwaé na pamiatke” — pisal z wlasciwg sobie ironig Kornel Makuszynski®.

Czerwiec 1925 roku w Paryzu stal pod znakiem muzyki polskiej. 15 czerwca
Jan Smeterlin grat dwa MazurkiiIII Sonate, a 30 czerwca — Metopy; za$ 25 tego
miesiaca Z. Drzewiecki — pie¢ Mazurkéw oraz Blazna Tantrisa (z cyklu Maski
op. 34), by wymienié¢ wylacznie fortepianowe utwory Szymanowskiego.

Druga i trzecia cze$¢ Masek zagral w Paryzu w grudniu 1925 i styczniu 1926
roku Aleksander Borowski. Nowy Ratusz w Lipsku rozbrzmiat muzyka Szyma-
nowskiego 2 listopada 1926 roku. Z. Drzewiecki grat4 etiudy z op. 33, 4 mazurki
z op. 50, dwie pierwsze czeéci Masek. Siostrze Stanistawie i skrzypkowi Stefa-
nowi Frenkelowi na fortepianie (Steinway) akompaniowal kompozytor.

,Nie zapomne takze napisa¢ Panu Szymanowskiemu, ze Pani Ganche bedzie nie-
dlugo grata Don Juana™* - zapewnialta H. Kahn-Casella 27 stycznia 1926 roku
w li$cie do Edouarda Ganche’a w Lyonie.

P. Rytel komentowal twérczo$¢ Szymanowskiego wieloma uszczypliwymi uwa-
gami. W ,Gazecie Warszawskiej” (5.05.1926 r., nr 123 s. 5), pozostajac przy
swym krytycznym stanowisku wobec kompozytora, zauwazal:

Jedno jest pewne: sposéb wystawiania sie, stosowany np. w Maskach i Hagith,
niewatpliwie utrudnial stuchaczom lub wrecz uniemozliwial porozumienie sie
z autorem. Nawet mimo wielkich, heroicznych wysitkéw propagatoréw sztuki
Szymanowskiego®’.

Bardzo cieplo wspominal Karola Szymanowskiego kompozytor Alois Haba,
ktéry w latach 1918-1920 byt tez korektorem w Universal Edition. Mial wtedy
mozliwo$¢ jakze dokladnego zapoznania sie z III Sonatq op. 36 oraz Maskami
op. 34, a takze z wydang wczeéniej I Sonatq op. 21°%.

Henryk Sztompka zagral Serenade Don Juana oraz 2 mazurki w Salle Chopin
w Paryzu, 23 stycznia 1928 roku®.

Adrian Collins na tamach , The Chesterian” (1927 r., nr XI's. 33-38) analizowal:

55 Kornel Makuszyniski, Ostatni list z Zakopanego, ,Rzeczpospolita” 26.01.1924. Cytat za: Teresa
Chyliriska, Szymanowski i jego epoka, t.II..., s. 170.

56 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 2, cz. 2, s. 425.

57 Tamze, s. 451.

58 Karol Szymanowski, Korespondencja. .., t. 3, cz. 1, s. 110 (Ruch Muzyczny, 1958 r., nr 21, 5. 14).

59 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 3, cz. 1, s. 210.
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Szecherezada, a takze Tantris to zapewne arcydziela (...). III Sonata pomimo swego
rozmachu jest nieréwna, gléwnie z powodu niezbyt obiecujacego materiatu, z kté-
rego zbudowana jest koficowa fuga. (...) Delikatnos¢ ciagle jest bliska sentymental-
nosci, a sita — goraczkowosci. Jednakze nie ulega watpliwosci, ze twdrczosé¢ jego jest
oryginalna i przyciagajaca, szczegdlnie dla pianisty. Rytmy u Szymanowskiego sa
bardzo zréznicowane, bardzo niewiele jest elementéw nowoczesnej techniki piani-
stycznej, ktérych nie bylby swiadom. (...) Delikatnosé, z jaka uzywa arpeggiéw, to
jeden z punktéw stycznych faczacych Szymanowskiego z Ravelem. Nausicaa, cho-
ciaz raczej pozbawiona treéci, jest wspaniatym studium technicznym, z calym bla-
skiem Ondine czy Scarbo [z tryptyku Gaspard de la Nuit Ravela — dop. B.R.]°.

Walter Gieseking nagral na rolki pianolowe firmy Hupfeld 2 Maski, o czym pisat
Hans Heinz na lamach ,Musikblitter des Anbruchs” (nr 6 z 1926 r., s. 290)°..
Katarzyna Janczewska-Sotomko z kolei pod pozycja 782 swojego katalogu
zamie$cita informacje o 3 Maskach, nagranych ok. 1925 roku w USA przez
W. Giesekinga i wydanych przez firme Triphonola (nr rolki papierowej 58778)
ok. 1925 roku w USA®.

Zofia Natkowska na tamach ,Wiadomosci Literackich” (1935 r., nr 1, 5. 6) wspo-
mina: ,W (...) sali Morskiego Oka odbyl sie recital [Leopolda — dop. B.R.] Miin-
zera. Ustyszalam wowczas po raz pierwszy Szymanowskiego Maski™3. W swo-
ich Dziennikach (IV cz. 1) pisarka relacjonowata spotkania z Szymanowskim.
Po wspomnianym koncercie padly z jej ust nastepujace slowa pod adresem
odbioru Masek: ,niezgoda ze szcze$ciem”, ,zapach nie kwiatéw, raczej zapach
powietrza”, ,zmaganie si¢ ze soba raczej, niz ze §wiatem™*. Stowa te bardzo ujety
kompozytora.

11 grudnia 1930 roku w Teatrze Starym w Krakowie odbyl si¢ uroczysty kon-
cert z okazji nadania Szymanowskiemu godno$ci doktora honoris causa Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego. Z. Drzewiecki gral wybér utworéw Szymanowskiego
zop. 1 (trzy preludia), z op. 4 (Etiudg b-moll), z op. 33 (dwie etiudy), op. 34 (Sere-
nadg Don Juana), az op. SO (trzy mazurki). Zabrzmialy réwniez pieéni (z siostra
kompozytora Stanistawa Szymanowska) i utwory skrzypcowe (z Irena Dubi-
ska) oraz chéralne.

60 Tamze, s. 237.

61 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 3, cz. 2, s. 203.

62 Katarzyna Janczewska-Sotomko, Dyskografia Karola Szymanowskiego, Warszawa 2016, s. 208.
63 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 3, cz. 3, s. 322.

64 Tamze, s. 386.
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To pojecie wspdlczesnosci w muzyce Karola Szymanowskiego wypowiada sie
przede wszystkim w $§miatym i twérczym zawsze eksperymentowaniu w zakresie
formy (Koncert skrzypcowy, I11 I1I Sonata fortepianowa) i w cudownych wprost moz-
liwosciach oparciaideowej i muzycznej koncepcji dziela o logike konstrukejii prawa
rozwoju materialu dzwigkowego, w zakresie ktérych nie doré6wnywa mu bodajze
zaden z kompozytoréw wspoélczesnych. Wyrazem tych mozliwosci i zarazem przy-
ktadem ich zrealizowania sa Maski fortepianowe i Mity skrzypcowe, gdzie same
walory dzwigkowe i barwne, wladciwe instrumentowi, staja si¢ wykladnikiem tre-
$ci muzycznej, oraz Mazurki fortepianowe oparte na melodycznych, harmonicznych
irytmicznych wlasciwo$ciach naszych tancéw ludowych”

— pisala Stefania Lobaczewska w ,Gazecie Lwowskiej” z 8 maja 1931 roku (nr 106,
5. 3-4)%.

Clement Lorano z Concerts Catalonia w Barcelonie byl zainteresowany zorga-
nizowaniem tam koncertu Szymanowskiego z jego udziatem, jako akompania-
torem i solista w Maskach, jak wynika z jego listu do kompozytora z 13 sierpnia
1931 roku.

Jak bardzo kompozytorowi cigzyla dzialalno$¢ pianistyczna, widaé dobit-
nie z jego listu z 14 marca 1934 roku z Paryza, w ktérym pisal do J. Smeterlina
w Londynie:

Gra¢ (?le) zamiast méc komponowa¢é spokojnie (w kazdym razie nie tak zle), a to

wszystko bedac tak starym i zdechlym jak ja. Ta ,kariera” pianisty nie zachwyca

mie wcale! Jezeli w lecie bede mial czas i mozliwoéé (moralng), bede znéw pisal na

fortepian i orkiestre — przerobie réwniez w tym sensie Maski — by mie¢ ,repertuar” —
iaby odstapi¢ [IV] Symfonig prawdziwym pianistom, przede wszystkim Tobie, drogi

Smet?”.

Jeszcze za zycia Szymanowskiego na estrady koncertowe zaczeto wchodzi¢ dru-
gie pokolenie artystéw, wykonujacych jego utwory. Jednym z nich byl Kazi-
mierz Kranc®, ktory grat Serenade Don Juana w styczniu 1937 roku we Fran-
cji. G. Fitelberg pisal do Universal Edition w Wiedniu (kwiecie 1937 r.): ,Ta
muzyka dopiero w orkiestrze nabiera koloréw i piekna. Szymanowski zawsze

65 Cytat za: tamze, s. 5SS.

66 Tamze, s. 614.

67 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 4, cz. 3, s. 96.

68 Pianista ten (1911-1973), niezwykle utalentowany, byt ulubionym studentem i absolwentem
Zbigniewa Drzewieckiego. Wyemigrowat do USA. Niezwykle cieplo i obszernie pisze o nim jego
profesor we Wspomnieniach muzyka (wyd. PWM Krakéw, 1971 r.).
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twierdzil, ze te dziela s3 pomyélane orkiestrowo. Gtéwnie Maski™’. Ten wielki
dyrygent nosil si¢ z zamieram ich zinstrumentowania.

Na ostatnim - sz6stym juz koncercie po$§wigconym pamieci zmartego 29 marca
1937 roku Karola Szymanowskiego, zorganizowanym przez Polskie Towarzy-
stwo Muzyki Wspoélczesnej w Sali Konserwatorium Warszawskiego i transmi-
towanym na zywo przez PR 19 maja 1938 roku, Z. Drzewiecki gral Maski i 2
Mazurki op. 62.

Interpretacje

Martin Roscoe (Naxos, 1994 r.) Wi SLYMANOWSKI
Piano Works
Vol. 2

0, Nos. 5 - 12
ish Theme, Op. 10

Z jednej strony skltonnoé¢ do dlugiej pedalizacji, z dru- el

8.553300

giej do gry secco i pewnej monotonnosci barwy brzmie- Masques, Op. 14+ Fantasia in C Major, Op. 14

Martin Roscoe, Piano

nia oraz statycznosci agogicznej na dlugich odcinkach
to gtéwne grzechy wykonania Szeherezady (8.36). Na
szcze$cie w miare rozwoju artysta ozywia narracje. Stu-
chacz musi jednak sens muzyczny wyszukiwaé sam,
gdyz typ ksztaltowania motywéw i fraz (czytelny, przej-
rzysty, ale obiektywny, wrecz chlodny - bez ukazywa-
nia ich mikrostruktury i napi¢¢ (miedzy)interwato-
wych oraz mikroagogiki) nie utatwia odbioru.

Blazen Tantris (5.52) to bezwzgledne egzekwowanie oznaczen wykonawczych,
a nie ich interpretowanie. W kodzie (finale) dziwne przyspieszanie i niewielkie
niedotrzymywanie waznych emocjonalnie (kulminacje!) dzwigkéw i akordéw
sprawiajg, ze wykonanie nie brzmi w pelni przekonujaco i szczerze.

W Serenadzie Don Juana (5.20) pianista stawia na wirtuozerig, oslepiajac szyb-
koscig biegnikéw, uwypukla skrajnosci dynamiczne. A mimo to nie wzbudza
zainteresowania stuchacza, poniewaz nie ekscytuje ani zmiennymi barwami
brzmienia, ani gietko$cia agogiczna, gdyz jego ujeciu brakuje tych cech.

Nie jest to wykonanie zte czy nieudane, gdyz trudno zarzuci¢ mu wigksze niedo-
rébki, jednak pewna doza emocjonalnego chlodu M. Roscoe, supremacja czyn-
nika intelektualnego nad emocjonalnym splaszczaja wymowe tego wybitnego
tryptyku. Artysta nie w pelni identyfikuje si¢ z muzyczng sfera dzieta, ktére
pozostaje mu duchowo obce.

69 Karol Szymanowski, Korespondencja..., t. 4, cz. 6, s. 331.
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Jerzy Godziszewski (Polskie Radio, nagr. 1993 r.
11996 1. — Szeherezada)

Opowieé¢ Szeherezady (10.08) artysta toczy niespiesz-
nie, silnie réznicujac i uwypuklajac poszczegoélne watki.
Nie ma miejsca na niedopowiedzenia — narracja jest
podana bez nimbu tajemniczosci, w sposéb oczywi-

sty, otwarty. Faluje na duzych plaszczyznach, catkowi-
cie pochlaniajac uwage stuchacza. Szeroka skala dyna-
miczna, wiele odcieni kolorystycznych (zwlaszcza w okolicach piano!!!) to
kolejne atuty interpretacji.

Blazen Tantris (6.39) zdaje sie by¢ rozbawiony, pewny siebie, o$lepiajac stucha-
cza wirtuozerig, a czasami romantycznie zadumany i wrecz delikatny w uczu-
ciach. Z latwoscia przeskakuje z jednego nastroju w drugi, by na koficu wyciszy¢
si¢ i uspokoi¢ swe emocje. Pianista przedstawia posta¢ bardzo wielowymiarowo,
wrecz realistycznie.

Serenada Don Juana (5.55) o doskonalym ujeciu agogicznym i architektonicz-
nym koronuje cykl.

Jerzy Godziszewski (Blithner BLT-JG 10022; nagr.
Bydgoszcz, 19-21 maja 2007 r.; 10.22)

Jerzy Godziszewski
Scar 1 piano recitai
= / % Szeherezada plastycznie i niespiesznie snuje swoje opo-
wiesci. Artysta silnie podkreéla kontrastowos$¢ kolo-
rystyczna, metrorytmiczng i artykulacyjna motywiki
poszczegdlnych tematéw. Emanuje raz moca, raz lagod-
no$cig. Narracja utworurozwijanajest na podobiefistwo
coraz bardziej wzbierajacych fal. Zupelnie odmienna
od steinwayowskiej charakterystyka brzmienia instru-

mentu jest natychmiast rozpoznawalna.

Joanna Domarska (Olympia’, nagr. 1992 r.) Szehere-
zada (10.37) o gietkim agogicznie i dynamicznie fra-
zowaniu, o duzym rozmachu epickim ujetym w wyra-
ziste architektoniczne ramy spokojnie opowiada swoje
niekoniczace si¢ historie wspdlczesnym jezykiem pia-
nistycznym. Blazen Tantris (6.48) — krotka artykulacja
i dlugie pedaty, wybuchy skrajnych nastrojéw tworza
zywa, do$¢ dosadna wizje artystyczna. Serenada Don

70 Nagranie to ukazalo si¢ réwniez na plycie DUX 0576 (wyd. 2007 r.).
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Juana (6.57) wwykonaniu pianistki nie jest wylewna i romantyczna, lecz jak cale
op. 34 — konkretna, pragmatyczna, trzezwa.

Andrzej Stefanski (Muza SX 0463, nagr. 1968 = PNCD SOYMANOWSKI vl ==
0066, wyd. 1990 r. oraz Wifon LP 046/1-6, nagr. 1978- .
1981 1., wyd. 1983 1.) A g

Szeherezadg (Muza, 9.21) o wielowarstwowej i wielo-
watkowej narracji artysta ukazuje sugestywnie, cho¢
jakby zza woalki, zastaniajacej bohaterce jej lekcewa-
zacy uémiech i wole niezdradzania wszystkich tajem-
nic... Tylko w finale pianista dosadniej stawia kropke
nad ,i”, by natychmiast powréci¢ do poczatkowego,
tajemniczego nastroju.

Kapry$ny, nieco nerwowy i znerwicowany, chwilami zadumany i tajemniczy
jest Blazen Tantris (Muza, 5.56). Podobnie jest z Serenadq Don Juana (Muza,
5.51), jakby zalotnik nie do korica wierzyl w swoje oddzialywanie na ple¢ pigkna.
Przejrzysto$¢ artykulacjii szczegdélow jest bardzo duza, skala dynamiczna nieco
zawezona przez rezysera, a pedalizacja stosunkowo skapa w nagraniu (Muza).

W nagraniu kilkanascie lat pézniejszym (Wifon) Szehe-
rezada (9.47) jeszcze spokojniej i bardziej wyrafinowa-
nie snuje swoje opowiesci. Przede wszystkim bardziej
sonorystycznie oraz z wigksza skalg dynamiczng i ago-
giczna, glebsza ekspresja pianista podchodzi do muzycz-
nej materii dzieta. Przykuwa uwage stuchacza, wciagga
go w tok narracji, oczarowuje, by za chwile zaskakiwa¢
naglymi zmianami. Tytulowa bohaterka oraz sam piani-

sta okazuja si¢ mistrzami w manipulowaniu emocjami
i nastrojami stuchacza.

Blazen Tantris (5.52) — rozbawiony, rubaszny, czasem wrecz plebejski, cyr-
kowo zabawiajac stuchacza sztuczkami i gagami, popada momentami w zadume
i melancholie. Wyjatkowo bogata i barwna jest tu charakterystyka postaci.
Artysta gra bardzo czesto secco (bez pedalu, krétka artykulacja i urywanymi
artykulacyjnie koicami motywéw i fraz), tworzac nastrdj nieprzewidywalno-
$ci. Niestety — brzmienie bywa przebijane w wyzszych gradacjach dynamicz-
nych, a dZwiek staje sie szklisty, rozpryskujacy, zbyt perkusyjny. Uwaga ta doty-
czy takze Serenady Don Juana (5.46), ktérej bohater targany jest skrajnymi
emocjami i sprzeczno$ciami. Na uwage zastuguje narracja — wspaniala, pelna
szczegolow, bogata calg paleta emocji. W ogélnym ujeciu oba nagrania A. Ste-
fanskiego nie réznig si¢ zasadniczo, co $wiadczy o bardzo stabilnej wizji arty-
stycznej u tego nietuzinkowego pianisty. Plyty SX 0463 wykonawca nie chcial

111



jednak podpisa¢ autografem po jednym z koncertéw w Kaliszu w drugiej poto-
wie lat 70. XX wieku, twierdzac, ze obecnie tak utworéw tych by nie grat.

Krystian Zimerman (Nowy Jork, 8 maja 1992 r.; tysieczny koncert artysty;
nagranie pirackie)

Szeherezada (8.34) — wypowiadane, a nie ,szarpane” przednutki i toczki, repe-
towane dzwieki idealnie wyréwnane a jednoczesénie lekkie, geste tryle/tre-
mola, silnie podkre$lane kontrasty dynamiczne, wieloplaszczyznowos¢ narra-
cji — to od samego poczatku cechy zwracajace uwage. Nad wszystkim géruje
zamysl interpretacyjny — artysta dokladnie wie, co i jakimi §rodkami chce osia-
gnaé, dzigki czemu zbliza si¢ do wykonar kultowego S. Richtera. Moze tytu-
fowa bohaterka nie jest w tym ujeciu powabna, lecz raczej przebiegta, za to sul-
tan okazuje sie¢ wrecz bezwzgledny, chociaz nie brutalny. Zdumiewa precyzja
gry i wyrazisto$¢ architektonicznego ujecia zaréwno matych jednostek formal-
nych, jak i calych ustepéw ukladajacych si¢ w logiczny ciag ciekawych zdarzen
muzycznych. To niezwykla interpretacja.

Blazen Tantris (6.14) o zdecydowanych ksztaltach motywéw, wyrazistej artyku-
lacji tryska poczatkowo energia. Anijego zaduma, ani autorefleksja nie sa glebo-
kie. Pozostaje zawsze blaznem, a liryczne momenty sg tylko gra pozoréw. Nie-
wiarygodna czytelnos¢ kazdego dZzwieku, erupcja energii, wrecz oblednie szyb-
kie tempo prowadza do pelnej blasku i witalnej kody. Zamieranie na konicu to
ponownie tylko aktorska gra. Blazen nie wyczerpal swoich sil. Najdobitniej
$wiadczy o tym realizacja ozdobnikéw.

Serenada Don Juana (5.07) jest w ujeciu Zimermana kolejna odstong ludzkiej
miatkosci oraz tytulowego przywdziewania masek i idealnie wpisuje sie w kon-
tynuacje op. 34. Kaprys$no$¢ gléwnego tematu wystepuje szczatkowo. Dosko-
nale brzmi wrecz marszowy trzeci kuplet (od t. 47) przeistaczajacy sie w swo-
bodng quasi-improwizacje. W odréznieniu od poprzedniej czesci, K. Zimerman
nie definiuje do konica ani pianistycznie, ani emocjonalnie postawy tytulowego
bohatera trzeciej Maski, ktéry pozostaje nadal zagadka, podobnie jak i sita nape-
dowa / motywacja jego poczynan, niedajaca sie sprowadzi¢ jedynie do sfery
podbojéw milosnych.

W rewelacyjnej interpretacji Masek gra artysty pozostaje zawsze rozpozna-
walna — bezwzglednie doktadna technicznie, gteboko przemyslana i z supre-
macja pierwiastka intelektualnego nad emocjonalnym. Mimo to czynnik wir-
tuozowski jest stale obecny. Wlaénie oprocz ostatniej cechy, wykonanie to
pokrewne jest ujeciu S. Richtera.
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Hall, maj 1994; wyd. DG 2022 r.)"!

Krystian Zimerman
Karol Szymanowski: Piano Works

Krystian Zimerman (nagr. Kopenhaga, Tivoli Concert %i 77777 e

Szeherezada (9.5S) - rozpoczeta niezwykle spokojnie
w niebianskim pianissimo i wrecz leniwie, z ledwie sly-
szalnym, wielokrotnym nuceniem pianisty niesie z soba
co$ onirycznego. A mimo to, od razu stycha¢ skonden-
sowane, jakze ,dookreélone” artykulacyjnie brzmienie

instrumentu, tak charakterystyczne dla gry K. Zimer-
mana. ,Temat sultana” pojawia si¢ bez zbytniej zapal-
czywodci i przesadzonej dynamiki, co sugeruje dalszy
rozwoj narracji. Technika repetycyjna caltkowicie pozbawiona mtoteczkowego
(wystukiwanego) charakteru robi kolosalne wrazenie — to dostownie vibrato
na jednej strunie. Prowadzenie narracji kilkoma réwnoleglymi planami nie ma
sobie réwnych, bowiem K. Zimerman nadaje kazdemu z nich indywidualny
ksztatt zaréwno pod wzgledem brzmienia, jak i dynamiki oraz frazowania. W tej
interpretacji wszystko jest z gory zaplanowane, a kazdy szczegél gteboko prze-
mysélany. Taneczno$¢, stodycz zostaly przypisane tytutowej bohaterce, mocisila
daleka od przemocy - sultanowi. Ksztaltowanie obrazéw muzycznych i charak-
teru poszczegdlnych watkéw jest osadzone w niezwykle precyzyjnych ramach
metrorytmicznych, artykulacyjnych i operowania barwami. Calo$¢ brzmi nie-
zmiernie wciagajaco pod wzgledem narracyjnym, a fatwo$é pokonywania naj-
trudniejszych fragmentéw, zaplanowana swoboda, réwnowaga i kompatybil-
no$¢ wszystkich czynnikéw sa zdumiewajace. Prowadzenie narracji w $cisle
okreslonych ramach metrorytmicznych powoduje, Ze doskonale uchwytna jest
symetryczno$¢ poszczegélnych odcinkéw/tematéw. Emocje stopniowo wzra-
staja, by po wielkiej kulminacji, obywajacej si¢ bez brutalizowania dZwieku for-
tepianu, powréci¢ do stanu z poczatku utworu i (a jakze) ,okraszonego” nuce-
niem pianisty. Mistrzostwo w uzyciu prawego pedatu i ukazywaniu wielowat-
kowej narracji wsparte cieniowaniem dynamicznym powoduja, ze wykonanie
jest bardzo spojne i logiczne. To wrecz nieskazitelne wykonanie. Zwiekszona
dawka emocjonalnoéci, spontanicznosci a nawet nieprzewidywalnosci, zwlasz-
cza w eksponowaniu ,tematu sultana”, mogtaby sprawi¢, ze doskonale wykona-
nie statoby sie fascynujace...

Blazen Tantris (7.07) - to skoczny, rzeski, zadziorny (krétka artykulacja), to
tajemniczy (piano, pianissimo, dluga pedalizacja) rozwija si¢ nieustannie - cha-
rakter muzyki/postaci zmienia swe oblicze jak w kalejdoskopie, tym bardziej
ze K. Zimerman gra niektére watki wrecz... romantycznie, urzekajac lirycznie

71 Plyta zawiera ponadto wybrane Preludia op. 1, Wariacje h-moll op. 10, Mazurki op. 50 nr 13-16.
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ispokojnie. Ma przy tym duzo muzycznego czasu na ich ksztaltowanie. Czynnik
wirtuozowski szybko dochodzi jednak do glosu. Precyzja prowadzenia narracji
jest wrecz oslepiajaca. To bez cienia watpliwosci kongenialne odczytanie dziela
i jego nie tylko muzycznej, ale i programowej tresci. Burzliwe epizody realizo-
wane s3 idealnie pod wzgledem metrorytmicznym iartykulacyjnym. Niezwykle
dlugie czekanie nakresce taktowej przed motywem szczekajacego psa (t. 89-90).
W t. 94 (allargando) ostatnia warto$¢ w partii prawej reki zostala zagrana jak
trzydziestodwéjka lub przednutka (w zapisie nutowym to szesnastka), co powo-
duje skoczno$¢ tego miejsca opatrzonego w t. 95 dyspozycja kompozytora Meno
mosso. Andante. Koricowe zamieranie jest bardzo sugestywne. Dlugi czas wyko-
nania wynika m.in. z doskonale rozplanowanej na 15-taktowym odcinku fazy
wygaszania napiecia, ktéra zawiera bardzo dokladne wskazania kompozytora
zaréwno dotyczace zwalniania, jak i §ciszania. W kazdym takcie wystepuja co
najmniej dwa okreslenia dotyczace agogiki i/lub dynamiki (allargando, meno
mosso, andante, dim. et rit., mp, p, piit p, rit., rall., meno mosso, ancora meno mosso,
molto allargando, ppp, morendo, lento assai, perdendosi). Niestety, w wykonaniu
wystepuje kilka zahamowan /opéZnien/powstrzyman niektérych dzwiekéw, co
zaburza uspokajanie/spowolnianie pulsacji i nie brzmi naturalnie.

Serenada Don Juana (5.51) to lekki, jasnymi barwami malowany, rozbawiony
i roztaficzony obraz gléwnego bohatera (ritornella) urzekajacy zmiennymi
nastrojami (kuplety) oraz bogactwem szczegéléw interpretacyjnych logicznie
i naturalnie wplatanych w swobodnie ptynaca narracje. Szeroka skala dyna-
miczna, jasny, sugestywny sposob ukazywania budowy utworu, idealna pre-
cyzja techniczna i oczywiscie tworcze odczytanie wskazai kompozytora spra-
wiaja, ze interpretacji tej stucha si¢ z ciekawoscia i przyjemnoscia. K. Zimer-
man pozwala sobie w tej czesci tryptyku na najwieksza swobode tworczg, co
utworowi wychodzi na dobre. Zwracajg uwage dluzsze czasy trwania utwordéw
w poréwnaniu z wczeéniejszym koncertowym wykonaniem w Nowym Jorku.
To wspaniala kreacja cyklu. Mozna by nazwac ja nieskazitelng, gdyby nie zlota
my$l Nathana Perelmana: ,W »nieskazitelnej« grze juz sam przedrostek »nie«
$wiadczy, ze mimo wszystko czego$ w niej brakuje””?. Czego? Spontanicznodci,
bezposredniosci i sugestywnosci w przekazywaniu uczué...

Maski op. 34 w interpretacji K. Zimermana jawia si¢ jako utwory obrazu-
jace i odstaniajace w wielowymiarowy i frapujacy sposob rézne postawy ludz-
kie. Latwo$¢ i ,,oczywisto$¢” w ksztaltowaniu narracji oraz ewokowaniu réz-
nych nastrojéw jest zniewalajaca, a unikanie przerysowan agogicznych

72 Nathan Perelmana, W klassie rojalia. Korotkije rozsuzdienija, wyd. IV, Leningrad 1986, s. 35.
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i dynamicznych sprawia, ze przyjmuja ksztalt wrecz arystokratyczny. To w uje-
ciu K. Zimermana absolutnie wyjatkowa, niepowtarzalna wizja tego tryptyku.

Piotr Anderszewski (EMI 2005 r.)

Rozpoczeta impresjonistycznie Szeherezada (11.53)
snuje swa opowie$¢ z powsciagliwoécia a chwilami
z namaszczeniem, delikatnie brzmieniowo, stopniowo
rozwijajac poszczegdlne watki i wzmacniajac napiecie,
by za chwile powréci¢ do piano. Nieustanne falowa-
nie dynamiczne i kolysanie nastrojami przybiera coraz
wieksze amplitudy, przy zachowaniu stabilnego, zacho-

wawczego i niezbyt potoczystego tempa. Panuje aura
ponadczasowosci. Zbyt skapa w kilku miejscach wydaje
sie by¢ pedalizacja, za to odglos pracy dzwigni prawego pedatu wyrazny. Temat
Szeherezady i sultana nie sg skrajnie przeciwstawne.

Blazen Tantris (6.11) rozpoczety niemal tanecznie stanowi silny kontrast wyra-
zowy w stosunku do poprzedniej czesci tryptyku. Zelazna dyscyplina metro-
rytmiczna i artykulacyjna obok stalego pulsu, silnej akcentacji i predylekeji do
stosowania duzych kontrastéw dynamicznych powoduja, Ze muzyczng postaé
Tantrisa sluchacz odbiera jako silnie zdeterminowang, by nie powiedzie¢ bez-
wzgledna, cho¢ nie pozbawiona autorefleksji. Na uwage zasluguja doskonala
pedalizacja (niestety stycha¢ odglos pracy dzwigni pedalowej!), rozmach i eska-
lacja napiecia. Takty 86—87 pozostaja malo czytelne artykulacyjnie, a takze pod
wzgledem muzycznych intencji wykonawcy. Dlaczego po tytanicznym doprowa-
dzeniu do gtéwnej kulminacji i po hymnicznym temacie finatu nastepuje nagte
pitt mosso, sprawiajace wrazenie otrzezwienia i powrotu do realnosci? Przeciez
w takcie tym (t. 95) kompozytor wpisal Meno mosso. Andante!!! W t. 97 biedne
dzwieki akordu na trzeciej miarze. W ujeciu tej cze$ci Masek trudniej mowié
o prowadzeniu narracji przez pianiste jako continuum. Wykonanie wydaje sie
raczej portretowaé Tantrisa w réznych sytuacjach na podobiefstwo zestawia-
nia obrazéw ukazujacych poszczegélne nieruchome sceny, a nie przebieg akeji /
przebiegajaca akeje.

Serenada Don Juana (7.17) nie do kornica przekonuje kapryéna zmiennoscia
nastrojow, wrecz barokowym bogactwem szczegdélow i gra uczué. Powodd —
czynnik wirtuozowski jest niemal nieobecny i nie moze wybi¢ sie na pierwszy
plan, gléwnie przez ,oszczedne” tempo i momentami kostyczng metrorytmike.
Dosy¢ przekonujace jest jedynie ujecie architektoniczne calodci tej czedci (m.in.
konsekwentne, ,symetryczne” powroty do poszczegélnych watkéw/motywodw,
cho¢ one same nie s3 plastycznie prowadzone), ktéra okazuje si¢ ukoronowa-
niem catego cyklu.
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s 3 Martin Jones (Nimbus, 1992-1993 r.; 21.09)

Szeherezada (8.39) rozpoczeta w bardzo wolnym, wrecz
usypiajacym tempie, ,budzi” stuchacza najpierw ruchli-
woscia (t. 17-21), potem (od t. 23) potega groznego
brzmienia w niskich rejestrach (sforzata), by po pierw-
szej kulminacji stopniowo tagodnieé i uspokaja¢ sie (od
t. 40) i powrécié¢ do kolejnego tematu — nowej opowie-
$ci gléwnej bohaterki. Po kolejnej, gwaltownej erup-

cji — wybuchu gniewu sultana (t. 64-71) rozedrgana, rozbiegana Szeherezada
goraczkowo prébuje tagodzi¢ jego wzburzenie (szybko repetowane dzwigki, od
t. 82). Prowadzi to jednak do eskalacji napiecia i wielkiej kulminacji (od t. 123,
Con pasione). Jakze jasno, ozywczo brzmi akord D-dur (t. 142, Andantino), przy-
noszacy chwilowe, jak si¢ pdZniej okaze, uspokojenie i blogo$¢. To triumf Sze-
herezady, cho¢ grozne pomrukiwania sultana (repetowane dzwigki es w okta-
wie wielkiej i kontra, t. 164-170) nie milkna. Jak w niespokojnym $nie jawia sie
watki i fragmenty poprzednich tematéw (od t. 171), splatajac sie ze sobg, rywa-
lizujac i doprowadzajac do ostatniej, tym razem najwigkszej i najdluzszej kul-
minacji (od t. 249). W jej ostatniej fazie (od t. 275) artysta chwilami ,,przebija”
dzwiek instrumentu, tworzac perkusyjny efekt. Jeéli u innych wykonawcéw
miejsce to stanowi wyraz najwyzszej ekstazy i symbol milosnego potaczenia, to
u M. Jonesa kojarzy¢ si¢ moze z przedémiertelnymi konwulsjami (mimo wzo-
rowego porzadku metrorytmicznego!). Znamienny staje sie¢ w kodzie powrét
pierwszego, poczatkowego tematu Szeherezady (od t. 301), poprzedzony krétka
faza wygaszania emocji (od t. 282). To symboliczne podkreslenie, ze jednak
kobieta stawia , kropke nadi”.

Pomimo dosadnosci i doslownosci w realizacji kompozytorskich wskazéwek
dynamicznych (w mniejszym stopniu agogicznych), stuchacz otrzymuje nie-
zwykle barwny, doskonale wyrezyserowany ($wietne ujecie architektoniczne)
spektakl muzyczny o ogromnej sile oddzialywania i gteboko wciagajacy go
w tok wydarzen. Nie ma w nim miejsca na mitos¢, prawdziwg kobiecg delikat-
nos¢, lecz jedynie na przebiegla gre i walke o przetrwanie. Oto historia, takze
historia zycia i $mierci, zatoczyla kolo, a ofiara stala si¢ zwyciezcg — krucha
kobieta pokonala wladczego mezczyzne.

Blazen Tantris (6.28) — witalno$¢, zywiolowo$¢, energicznoéé, hurraoptymizm
przeradzaja sie stopniowo w autorefleksje, lirycznos¢, marzycielsko$¢ i zadume
(t. 28 i kolejne), a bardzo szybkie tempo poczatku wytraca swéj impet. Delikat-
no$¢ uczud zostaje zburzona przez skoczne, witalne, silnie akcentowane motywy
z przednutkami (od t. 54, Vivace ma non troppo). W kolejnej fazie (od t. 64) zbyt
szybkie tempo powoduje serie niedogran technicznych (brak wyrazistosci,
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a nawet slyszalnoséci niektérych diwiekéw, zupelna nieczytelno$é przebiegu
figuracji szesnastkowych w t. 82-85). Za dlugie artykulacyjnie s3 ,poszczeki-
wania psa” w t. 90. Bardzo pieknie, w petni przekonujaco, hymnicznie, grandioso,
bez pospiechu brzmi ostatnia faza utworu (koda), stanowiaca jego wygaszanie
dynamiczne, agogiczne, emocjonalne.

Pianista wykorzystuje w swej interpretacji maksymalng, dopuszczalng skale
$rodkéw ekspresji muzycznej, co nie powoduje rozbicia, rozsadzenia formy
utworu. Wplywa to jednak niekorzystnie na precyzje techniczna. Popadanie
w skrajne nastroje, malowanie obrazéw muzycznych czesto zbyt gruba kreska,
to kolejne cechy jego gry.

Serenada Don Juana (6.02) - bardzo impresjonistyczny wstep, wyciszone emocje
pierwszych dwdch kupletéw sa dwukrotnie przerwane zdecydowanymi w cha-
rakterze, gitarowymi ritornellami. Do$¢ duza doza brutalno$ci i ekspansywno-
$ci w trzecim kuplecie (od t. 47) z przejéciem do gry subtelnej, impresyjnej (od
t. 61). Coraz $mielszy refren (t. 81-88), stopniowa eskalacja napigcia w czwar-
tym kuplecie (od t. 89) az po witalistyczny barbaryzm repetowanych akordéw
(t. 98 i nastepne) i chwilowe odprezenie w pigtym kuplecie (od t. 119) tworza
zgrabna i przekonujaca, cho¢ w gruncie rzeczy standardowa narracje. Catkowite
zaskoczenie nastepuje w t. 132-134, potraktowanych niemal w duchu punktu-
alistycznego ekspresjonizmu a la Anton Webern (brak pedatu, eksponowanie
oderwanych motywéw, beznamietnosé).

W interpretacji tryptyku dominuja pelnokrwisto$¢ emocji graniczaca chwilami
z przerysowaniem, czytelna konstrukcja i sporadycznie zaskakujace niekonse-
kwencje stylistyczne.

Anu Vehvildinen (vol. 2 Alba ABCD 337, nagr. Hel-

sinki, 101 17 czerwca 2010 r.) o e

Piano Works
Pianoteoksia Vol 2

Szeherezada (11.34) urzeka spokojem i sonorystyka,
ukazywaniem wieloplaszczyznowej faktury, dobraniem
trafnej charakterystyki brzmieniowej i narracyjnej do
poszczegdlnych tematow. Ewokowane postacie z 1000 :
i jednej nocy, a takze sama noc obfituje w muzyczne g,
dzianie sig, ktére jest pelne wieloznacznosci, podtek-
stéw, ukrytych zagadek i zwrotéw akcji. Znakomite jest budowanie (i doprowa-
dzanie do) kulminacji oraz one same. Zawsze zwyciezaja jednak spokéj i uko-
jenie za sprawa owej kobiecej lagodnosci Iaczonej (czasami) z wyrafinowana

przebiegloscia.

Blazen Tantris (6.49) rozpoczety w dostojnym tempie przeradza si¢ stopniowo
w rubasznego, cho¢ romantyzujacego i rozmarzonego zawadiake. Pianistka
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wszechstronnie ukazuje jego stany duszy. Jej gra jest bogata w r6znorodne emo-
cje, czytelna w najdrobniejszych szczegolach, zaskakujaca $wiezosécia i odkryw-
czos$cia ujecia.

Serenada Don Juana (6.51) — ukazywanie réznorodno$ci motywiki, prowadze-
nie narracji bez napierania agogicznego, swobodne oddychanie i niezbyt szyb-
kie tempa pozwalajq cieszy¢ sie interpretacjq i dostrzega¢ urode kazdego miej-
sca. Jak zwykle mistrzowska pozostaje takze pedalizacja, czytelno$¢ oraz glebia
i trafno$¢ ujecia.

Anu Vehvildinen bardzo trafnie charakteryzuje w swej interpretacji muzyczne
postacie — bohater6éw op. 34 Szymanowskiego, odkrywajac ich prawdziwe obli-
cze, ktorego zadna maska zastonié nie jest w stanie. Przemyslana w kazdym calu,
ajednak swobodna interpretacja przykuwa uwage od poczatku do konica.

Dennis Lee (Hyperion/Helios, 1990 r.)

Szeherezada (9.38) to w wykonaniu pianisty kapry-
$ny utwér, zaskakujacy swoistym, nieco abstrakcyj-
nym, typem prowadzenia narracji. Pochodzi z lat 1915-
1916, a sprawia wrazenie, ze powstal pot wieku pézniej,
cho¢ paradoksalnie uderzaja w nim impresjonistyczne
barwy. Wszystko jest formalnie na miejscu, jednak pia-
nista nie wcigga stuchacza w tok muzycznego opowia-

dania. Moze dlatego, ze gra utwoér, wszystko przy tym
wygrywajac i dogrywajac, ale go nie interpretuje.

Blazen Tantris (5.39) to fad, porzadek metrorytmiczny i artykulacyjny, przewi-
dywalnoé¢ rozwoju i ptaska, mato plastyczna fraza.

Serenada Don Juana (6.26) z kolei nie przekonuje ani typem narracji, ani sto-
sowanymi $rodkami ekspresji mato adekwatnymi do muzycznej treéci utworu.
W calosci wydaje sig, ze pianista nie pokonal wewnetrznych sprzeczno$ci tkwig-
cych immanentnie nie tyle w muzyce op. 34, co w swojej wyobrazni i traktowa-
niu tego wybitnego dzieta.

e Sinae Lee (Divine Art. nagr. Glasgow, wrzesien 2002 —
luty 2005 r.)

Szeherezada (9.13) - plaski i krotki dzwigk w naj-
wyzszym rejestrze, szybkie przebiegi (takze repety-

cje, akordy) grane sa nade wszystko ,technicznie”,

R R e
. ;mm: Ill!llllll gélne watki/tematy/ustepy, unikajac ,stanéw posred-

nich”, stad wykonanie staje si¢ czarno-biale (temat

a nie muzycznie. Pianistka silnie kontrastuje poszcze-
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sultana - temat Szeherezady) bez gradacji posrednich, w my$l zasady ,wszystko
albo nic”. Dobdr temp oraz sposéb prowadzenia narracji sg logiczne, spojne
i przekonujace, jednak bez po(d)parcia pozostalych czynnikéw wykonanie
wypada nieco sztucznie. Operowanie mikrostrukturami, mikroagogika i mikro-
dynamikg nie jest wydatne i uprawdopodobnione psychologicznie. Szeherezada
okazuje si¢ nie tyle wylewna, ile oschla.

Blazen Tantris (5.39) z niedogranymi szesnastkami w t. 4, przyspieszanymi sek-
stolami w t. 9 i obcesowym wystukiwaniem punktowanego rytmu w t. 11, nie-
réwnym brzmieniowo graniem triol szesnastkowych od t. 18 nie nastraja opty-
mistycznie, tym bardziej ze oddechéw i ukazywania budowy trudno tez si¢
doczekaé. Temat od t. 24 brzmi gtadko, zamiast zadziornie marcato, a repe-
towane dZwieki grane sa niecierpliwie. Pianistka nie ,pochyla si¢” nad fraza,
motywem, nie szuka najwlasciwszego sposobu ich prezentacji. W miare prze-
konujaco brzmi spokojny, zamy$lony fragment Meno mosso (od t. 40). Tym bar-
dziej trywialnie odbiera si¢ kolejna odstone utworu (Vivace ma non troppo, od
t. 52), zwlaszcza ze wysokos$é wielu dzwiekédw w t. 57-58 jest zupelnie inna niz
zapisal kompozytor. W studyjnym nagraniu nie powinno sie to wigc wydarzy¢!
Twardo$¢ brzmienia i jego halasliwosé¢ (t. 60-63), pospiech w dalszym prze-
biegu, co powoduje batagan metrorytmiczny i niedogrywanie koncéwek moty-
woéw, a coraz wieksza zapalczywos¢ nie moze sprzyjaé budowaniu kulminacji
rozumianej jako szczytowe napiecie emocjonalne, dlatego niewielkie wyga-
szenie dynamiczne i agogiczne (a nie ma czego wygasza¢) sprawia wrazenie, ze
utwor nie zostat dokoriczony.

Serenada Don Juana (5.24) — potraktowana nad wyraz wirtuozowsko kaden-
cja, gra bardzo pewna i przewidywalna, Ze zgodnie z oczekiwaniami nie sprawia
zadnych niespodzianek. A jeli zaskakuje, i to niestety in minus brakiem pogle-
bionego rysunku melodycznego, formalnym a nie (wspél)twérczym wypelnia-
niem wskazdéwek kompozytora, obcesowoscia, zamachowym uderzaniem akor-
dow, ktérych nastepstwa powinny tworzy¢ linie. Jedynie fragmentéw granych
piano da si¢ wystuchad. Reszta okazuje si¢ natretna i denerwujaca.

Wykonanie Masek przez S. Lee jest ze wszech miar rozczarowujace. Tego typu
utwory o trudnej narracji i skomplikowanej fakturze nie mozna gra¢ jedynie
intuicyjnie i bez zagtebienia si¢ nie tylko w muzyczny tekst, ale i literackie pier-
wowzory tytutowych postaci.
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Szymanowski 1 Emily White (Arabesque Z 6807, wyd. 2009 .)

BEIRAYN O W O R K'S
Sonata No. 3,09, 36 ¥ Four Etudes, op. 4 ® Metopes. 0p. 29 ¥ Masaues, 0p. 34

Emily Wh

Szeherezada (9.22) — bardzo staranne, plastyczne fra-
zowanie, powoli rozwijajaca sie¢ narracja sa charaktery-
styczne dla poczatku utworu. Temat sultana przynosi
niespodzianke — potraktowany technicznie (etiudowo)
z zagubieniem walordéw czysto muzycznych i sonory-
stycznych. Sytuacja ta powtarza si¢ w calym utworze -
wigkszemu natezeniu dynamicznemu gry towarzyszy
zawsze ukazywanie ,kuchni” pianistycznej. Nalezy
rozumieé przez to supremacje czynnikéw techniki
wykonania nad strong muzyczng i brak gietkosci agogicznej i/lub dynamiczne;.
Precyzyjne wygrywanie i dogrywanie wszelkich formul technicznych to sta-
nowczo za malo, by interpretowa¢ dzieto, a tym bardziej je kreowaé. Duzg wine
ponosi zbyt skapa pedalizacja, odstaniajaca strukture utworu i pozbawiajaca go
niezbednej akustycznej przestrzeni. Tym dziwniej brzmia owe fragmenty, im
cieplej, powabniej, na dlugich pedatach i plastyczniej prowadzona jest narra-
cja tematu bohaterki. Temat kontrastujacy (sultana) wypada bardzo blado emo-
cjonalnie. Charakterystyka postaci (tematéw) nie tworzy, dzieki walce prze-
ciwstawnych emocji, kunsztownej narracji, ktéra przyciggataby uwage. Nie
zadzialala w tym wykonaniu zasada jedno$ci we wzajemnie uzupelniajacych
sie przeciwienstwach. To bardzo porzadne wykonanie, ale pozbawione mocy
przekonywania. Wyjatek stanowig wszelkie ustepy liryczne i w dynamice piano,
w ktérych pianistka czuje si¢ najlepiej.

Blazen Tantris (6.19) przybywa, cwalujac na koniu. Takie wrazenie sprawia
poczatek utworu — nadmiernie szybkie tempo, bezwzglednos$¢ w realizacji repe-
tycjiiich twardo$é. Opamietanie (minimalne zwolnienie, chociaz to ciag dalszy
stale rozwijajacego si¢ tematu) przychodzi réwnie wczesnie (od t. S). Stabo sty-
szalne jest kilka dZwiekéw bardzo szybkiego biegnika w t. 22. Stosunkowo duze
zmiany temp poszczegélnych fragmentéw (za powolny temat zawarty w t. 24-27
pozbawiony za sprawg ociezalej artykulacji charakteru capriccioso e scherzando;
Meno mosso od t. 28 bez realizacji wskazéwek espressivo oraz dolce; jego lekko
wystukiwane dZwieki repetowane w prawej rece nawiazuja do poczatku utworu,
tylko tempo jest juz bardzo powolne [kon si¢ zmeczyl?]). Dalsza gra w tak wol-
nych tempach staje sie nudna i nie wnosi do narracji niczego nowego, bo pia-
nistka nie potrafi zaciekawi¢ stuchacza. To tzw. puste miejsce (,,pusty przebieg”
wg okreglenia Jana Ekiera). Ozywienie nastepuje dopiero od t. 54 (minimalnie
zahamowane wt. 56 z powodu trudnych chwytéw technicznych). Poprzedzajace
je tryle nie sa grane ani réwno, ani nie jest w nich dogrywany, a nawet zagrany
kazdy dzwiek. To swoisty ,tryl przerywany i wznawiany”. Sarkastycznie ujmu-
jac —nowy ,wynalazek” pianistki. W dalszym, szybkim, nieco powierzchownym

120



przebiegu utworu intencje pianistki sa bardziej czytelne az do momentu poco piu
[mosso], ktérego wykonanie (t. 82-85) nie tylko nie pasuje do miejsca wczesniej-
szego, ale i kolejnego, i zostalo zagrane bez jakiegokolwiek muzycznego sensu’.
20 ostatnich taktéw grane jest w miare poprawnie, jesli abstrahowa¢ od szybko-
$ciipowierzchownodci gry.

W wielu miejscach tego wykonania powstaje dysharmonia miedzy czynnikami
(poszczegélnymi ,sktadnikami”) interpretacji, co rzutuje nie tylko na odzwier-
ciedlenie budowy utworu, ale powoduje rozpad na poszczegdlne, niezwigzane
ze soba fragmenty. Brakuje nici przewodniej i elementéw laczacych/spinajacych
interpretacje w calosé.

Zamiast ekspresjonistycznego podejécia do utworu, E. White gra go bardzo
impresyjnie i zbyt wolno w miejscach o spokojniejszej narracji. Nie tworzy
przy tym muzycznych obrazéw, wykonanie nie jest wiec ,programowe”, gdyz
nie odzwierciedla w pelni idei utworu, zubaza jego wymowe emocjonalnag i nie
pobudza do skojarzen literackich.

Serenada Don Juana (6.03) — dobitne, pompatyczne wejscie poprzedza rodzacy
sie dopiero temat z mocno wystukiwanymi, ciezkimi dzZwigkami repetowanymi.
Ta pozbawiona finezji i lekko$ci interpretacja daleka jest od wyobrazen o postaci
tytulowego bohatera. Cale szczeécie, ze w miare przebiegu utworu sytuacja sig
polepsza. Kilka zgrabnych, lekkich, a nawet wykwintnych brzmieniowo miejsc
stanowi prawdziwa ozdobe tego muzycznie nieréwnego ujecia.

W wykonaniu E. White kazdej czeéci op. 34 mozna zauwazy¢/przypisaé wiele
wspolnych cech. Niestety, sa one gtéwnie negatywne. Sg to: technicyzacja trud-
nych przebiegéw, wystukiwane dZzwieki repetowane, staba technika trylowa,
ociezalo$¢ i splaszczona charakterystyka poszczegdlnych tematéw/watkow,
a przede wszystkim brak wewnetrznej spdjnosci w budowaniu interpretacji, roz-
padanie sie jej na slabo powiazane fragmenty. A przeciez wla$nie w utworach
programowych najlatwiej jest, dzieki literackim skojarzeniom, budowa¢ przeko-
nujaca narracje. Czyzby pianistka nie znala historii, na ktérych oparte sg dziela
Szymanowskiego, a kompozytor nadal im tak przekonujacy, doskonaty kompo-
zycyjnie i muzycznie ksztalt? Czy moze E. White nie odczytala podtekstéw, nie
powiazala muzycznego ,dziania sie” z akcja literacka, bowiem nie utozsamia sig
z ich wymowa? Nalezaloby glebiej zanalizowa¢ jej nagrania (nie tylko Szyma-
nowskiego, ale tez np. Brahmsa), by znalez¢ odpowiedz na postawione pytania.

73 Trudno si¢ go doszuka¢ w bezladnej bieganinie po klawiszach, pozbawionej pulsu, a w zamian
z dtuga pedalizacja.
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Artystka najpewniej i najswobodniej czuje si¢ w mniejszych formach oraz w dol-
nych zakresach dynamicznych (do mezzo forte wiacznie).

Joanna Trzeciak op. 34 (Pavane ADW 7219, wyd.
SHEHERAZADE i,
Karol Szymanowski 1990r.)

Szeherezada (9.03) — w wielu miejscach przydalaby sie
dluisza pedalizacja i jej mniej dokladne zmiany (lub
pélpedal, ¢wierépedal, co przy kiepskiej jakosci instru-
mentu moglo by¢ niemozliwe do osiagniecia). Nie ury-
waloby sie wtedy brzmienie i tak pozbawione poglosu;
poglosu tworzacego wokét dzwieku naturalna, zmiek-

Joanna Trzeciak

czajaca otoczke — aureole. Pianistka nie przerysowuje
emocjonalnie tematéw — ani nie jest za miekka i delikatna w temacie Szehere-
zady, ani zbyt natretna, wladcza czy tym bardziej brutalna w temacie sultana.
Dzieki temu oraz wla$ciwie dobranym tempom, narracja plynie bez przeszkod.
Wydaje sie, ze zaden element wykonania nie géruje nad innym - ani melodyka
nad harmonika, ani dynamika nad ksztaltowaniem barw - raz jasniejszych,
kiedy indziej ciemniejszych. Agogika podkre$la i uwypukla muzyczny sens
utworu. Pod wzgledem artykulacyjnym J. Trzeciak unika zestawien skrajnych
lub/i zbyt silnie kontrastujacych, dzieki czemu interpretacja zblizona jest bar-
dziej do impresjonistycznej niz ekspresjonistycznej, co nie oznacza, ze panuje
w niej statyka i wylacznie malarskie ujecie.

Blazen Tantris (6.20) zaskakuje bardzo powolnym poczatkiem, spokojem i opa-
nowaniem. Z biegiem utworu nabiera nieco tempa i $miatosci, jednak co chwila
ujawnia swe liryczne, delikatne, refleksyjne oblicze skrzetnie skrywane pod
maska blazna. Nie ma tu miejsca na brutalne brzmienie, czy wynaturzona ago-
gike obrazujaca blazenskie grymasy. Romantyczne podejécie jest tak sugestyw-
nie przekazywane stuchaczom przez pianistke (styszalne wszystkie watki nawet
przy nakladaniu sie kilku gloséw), ze natychmiast akceptowane. To nic, ze kom-
pozytor przewidzial szerszg skale dynamiczna (zwlaszcza wzwyz), wielkie cre-
scenda, mnéstwo akcentdw, sforzat, kulminacji. Tantris nie jest w tej kreacji
bezwzglednym graczem, za wszelka cene chcacym osiagnaé swoj cel. Pojawia
sie jako posta¢ wypelniona nostalgia, zaduma, wielkg wrazliwoscia uczuciowa.
A moze jest juz po prostu stary, zmeczony zyciem i udawaniem kogo$ innego?
Oczywiscie ozywia sig, stacza ostatnia walke (od t. 91; a moze jest to defini-
tywne zrzucenie maski), ale szybko stabnie i rezygnuje z niej. Zamiast bojowo-
$ci, nieustannego napierania na tempo i puls — skupienie, cyzelowanie drobnych

74 Plyta zawiera ponadto I Sonatg c-moll op. 8 K. Szymanowskiego.
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szczegolow. Zamiast technicznych fajerwerkdéw — otwieranie duszy przed stu-
chaczem, psychologiczna gtebia. Zamiast gry pozoréw i niby ujmujacej, ale fal-
szywej powierzchownosci, bogactwo nastrojéw uwierzytelnione prawdziwoscia
przezy¢iuzewnetrznianiem autentycznych ,drgnien duszy” oraz emocji.

Wzruszajaca, uduchowiona interpretacja, calkowicie odmienna od ujecia nie-
mal wszystkich pianistéw, ktorzy nagrali Maski, pozwala spojrze¢ na ten utwor
z zupelnie innej perspektywy. Godna pochwaly jest odwaga pianistki w przela-
mywaniu stereotypow i wzorcéw uswieconych tradycja. Przewrotno$¢ samego
zamyslu oraz interpretacji polega na tym, ze Blazen Tantris zrzuca w niej maske
i ukazuje najbardziej ludzkie, wrazliwe, glebokie oblicze. W ujeciu muzykologii
rosyjskiej okre$lono by to wykonanie jako ,gteboko humanistyczne”.

Serenada Don Juana (5.48) jest rozedrgana emocjami nieprzeradzajacymi sie
czy to w histerie, czy w czysto wirtuozowski popis. Oparte, konkretne brzmie-
nie, czytelno$¢ ujecia architektonicznego, determinacja w ukazywaniu bogac-
twa tematéw i watkéw. W tej interpretacji w pelni zrozumiate staja si¢ nie tylko
intencje kompozytora, wydzwiek pozamuzyczny dziela, ale i jego kunsztowna
budowa. Moze niektérzy odnajda tu pewng akademicko$¢ ujecia, lecz jest ona
lepsza niz niepohamowana, bardzo szybka i chaotyczna narracja. J. Trzeciak
daje czas sluchaczowi na zrozumienie utworu. I przede wszystkim na jego emo-
cjonalne przezywanie. Za maly pogtos i zbytnie przyblizenie mikrofonéw do
fortepianu sprawiaja wrazenie, ze stuchacz siedzi przy instrumencie, a nie na sali.
Instrument tez nie jest najlepszej jakosci, co negatywnie odbija sie na barwach
brzmienia i wolumenie. W przypadku tak specyficznej interpretacji powyzsze
czynniki okazujg sie jednak malo wazne. Poza juz wyszczegdlnionymi zale-
tami ujecia Masek przez J. Trzeciak, warto jeszcze podkreéli¢, ze tworzy ona
cykl utworéw - kazdy jest inny, w kazdym wykorzystuje odmienne zasady
ksztaltowania obrazéw muzycznych, a jednak artystka buduje co$ na ksztalt
suity — nawiazuje do najbardziej chlubnych tradycji muzyki francuskiej — cykli
C. Debussy’ego (Estampes, Images) i M. Ravela (Gaspard de la Nuit). W polskiej
muzyce op. 29 oraz op. 34 Szymanowskiego zajmuja wyjatkowa pozycje. Nic tez
dziwnego, ze doczekaly sie oprocz preludiow najwiek-
szej liczby nagran. Artystka poza utworami Szymanow-

skiego nagrala jeszcze dziela J.N. Hummla, F. Chopina FIALKOWS
i S. Rachmaninowa. O

Janina Fialkowska (Opening Day Recordings, nagr.
North York/Ontario/Kanada, 27-29 czerwca 1995 r.)

Szeherezada (9.48) - ustepy w wolnych tempach
i w dynamice piano grane bardzo pieknie, spokojnie.
Fragmenty w tempach szybkich s czesto odrobineg za
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szybkie (a przeciez Szymanowski stosuje tu wielokrotnie wskazéwke poco [tro-
che] a nie molto [bardzo]). Pianistka nadaje tematowi Szeherezady i tematowi
sultana wyrazisty, odmienny charakter (miekki - twardy, cichy - gloény, ela-
styczny - bezwzgledny). Olbrzymie kulminacje zdaja sie rozsadzaé utwér, a jed-
nakuwzgledniajac calg interpretacje, nie ma watpliwosci, kto jest gtéwnym boha-
terem i kto zwycieza. Powroty tematu Szeherezady sa po prostu pigkne i prze-
konujace. Gdyby jeszcze wszelkie najszybsze biegniki (temat sultana) nie byly
grane tak wirtuozowsko, mechanicznie, z wrecz metronomiczng dyscypling...

Blazen Tantris (6.30) — niedogrywanie repetowanych dzwigkéw (t. 4, 16-17),
przyspieszenie tempa od t. S, brak czasu na pauzy (t. 10) to dopiero poczatek.
Od t. 24 tempo ulega znacznemu przyspieszeniu (kompozytor wpisal Alle-
gro moderato), a wskazania artykulacyjne sa ignorowane (np. t. 24 — legowana

linia tematu, zamiast oddzielnych dzwigkdéw, z ktorych kazdy oznaczony zostal

akcentem i kropka staccatow). Zalamanie agogiczne w t. 26 i 35, nieuwzgled-
nienie sempre allargando oraz allargando (t. 30-32), ktére w naturalny sposéb

prowadza do Meno mosso quasi adagio (od t. 33) powoduja zafalszowanie pomy-
stéw/zamystu kompozytora. We fragmencie obejmujacym t. 38-45 gra pianistki

jest zgodna z zapisem, ale dlaczego w t. 46 opatrzonym uwaga Ancora meno

(w poprzednich dwéch taktach obowigzywato Poco meno) J. Fialkowska nagle...
przyspiesza?! Przeciez juz w t. 47 pojawia sie Ancora meno. Largo, do ktorego

zmierzala narracja poczawszy od t. 44. Obranie bardzo szybkiego tempa od t. 54
ijego nieznaczne przyspieszenie w t. 60 nie pozwala pianistce w kolejnym frag-
mencie (L'istesso tempo, od t. 64) na wygrywanie i dogrywanie wszystkich trzy-
dziestodwdjek w licznych biegnikach. Atmosfera nie robi si¢ przez to coraz bar-
dziej napieta emocjonalnie, lecz bezwladna i nerwowa. Zapalczywos$¢ i nieokiet-
znanie blazna nadal nie zna granic. Od zmiany metrum na 3/4 (t. 81) nastgpuje

dezintegracja utworu — brak pulsu, wieczny posépiech niepowalajacy na ukazy-
wanie muzycznych mysli. Niezbyt wyraziécie styszalne sa triole szesnastkowe

w t. 86-89. Ciezkie i dlugie artykulacyjnie ,szczekanie psa” w t. 90 pozbawia je

wlasciwego charakteru. Na szczes$cie kulminacja i coda brzmig zgodnie z zapi-
sem, gdyz lamanie/arpeggiowanie szeroko rozpietych i wielosktadnikowych
akordéw w partii lewej reki (nawet obejmujacych tylko none wielka) pojawiato

si¢ juz wczeéniej, dobitnie wskazujac, ze dlon pianistki jest niewielka.

Bardzo kontrowersyjna muzycznie, w wielu miejscach niezgodna z intencjami

kompozytora i nieprzemy$lana, interpretacja stala sie karykaturg i blazna,
iutworu.

Serenada Don Juana (6.00) — pianistka rysuje postaé bohatera jako bardzo pew-
nego siebie egomana, przekonanego do swego daru uwodzenia niewiast. Zapal-
czywosécibrutalnosé pojawiajg sie na chwile od t. 47. Barwny, malarski, dyskretny
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dynamicznie epizod kolejny ukazuje prawdziwe oblicze Don Juana, ktéry stale
dazy do zwycigstwa (doskonale przygotowana na dlugim odcinku i przepro-
wadzona od t. 103 kulminacja). ,Porzadkujace” pojawienie si¢ po raz ostatni
refrenu (od t. 118) pozwala na ponowne budowanie kulminacji koricowe;j.

W interpretacji tej maski jedynie sporadycznie zdarzaja sie niezgrabnosci czy
nieuwzglednienie zamystu kompozytora. Najjaskrawszym tego przykladem
jest $ciszenie ostatniego akordu koniczacego epizod kulminacyjny (a przeciez
akord w takcie 118 na pierwszej miarze opatrzony zostal przez kompozytora

znakiem sfff).

Wykonanie op. 34 w ujeciu J. Fialkowskiej nie jest idealne, bo niewywazone
emocjonalnie. Najwieksze zastrzezenia budzi érodkowe ogniwo z powodu igno-
rowania wskazéwek wykonawczych wpisanych do tekstu nutowego reka kom-
pozytora oraz zbytnia che¢ popisu, zapalczywos¢ i chwilami twardos¢.

Michal Wesolowski (nagr. grudzien 1996 r., wyd. Pia-
novox, 1998 r.)

Chociaz M. Wesolowski gra technicznie bez wigk-
szych uchybien, w op. 34 nie do korica spelnia oczeki-
wania. Szeherezada (10.05) jest dZwigkowo zbyt dosad-
nie potraktowana (cigzkie forte), z ospala narracja, ktéra
powoduje rozpadanie sie calo$ci utworu na poszcze-
gblne ogniwa/fragmenty, przez co nie przyciaga uwagi
stuchacza. Brakuje ulotno$ci, zwiewnodci, takze za

Michal Wesolowski

sprawg zbyt statycznej agogiki.

Nieco ciezki Blazen Tantris (7.49) z czytelna (mimo sporadycznie diugiej peda-
lizacji), ale powolng narracja pozwala na dostrzezenie wielu szczegétéw.

Nagranie Serenady Don Juana (7.32) wykazuje si¢ gietko$cia agogiczng i ukaza-
niem wiekszej u tego wykonawcy wrazliwoséci sonorystycznej.

Elibieta Wiedner-Zajac (wyd. Dorian Records, 1993 r.)

Szeherezada (11.01) bardzo powoli rozpoczyna snu-
cie swoich opowiesci. Atmosfera gestnieje bardzo
szybko za sprawg ekspresjonistycznego i ekspansyw-
nego podejécia pianistki (zwlaszcza w ksztaltowaniu
dynamiki). Gléwna bohaterka przyjmuje demoniczna
posta¢ — jest $wiadoma grozacego niebezpieczenstwa,
wiec zdeterminowana. Nie ma tu prawdziwej slodyczy,

raczej jej podstepne udawanie (powolne tempo i piano,
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ale gesta harmonika i ciemne barwy). Zwracaja uwage z wysitkiem grane repe-
towane dzwigki oraz nie za geste i nie za réwne tryle.

Blazen Tantris (6.34) zostal rozpoczety z uzyciem prawego pedalu na repeto-
wanych dzwiekach. Duza dawka liryzmu czyni te posta¢ wielowymiarowa.
W kilku miejscach (t. 18-19, 88-89 a zwlaszcza 94-98) dziwna, nienaturalna
agogika wewnatrzfrazowa. Czytelna, tatwa w odbiorze gra nie komplikuje i tak
skomplikowanej percepcji. Prawdopodobnie z powodu nie za duzej dioni pia-
nistki gra akordow jest nieco utrudniona, nawet w arpeggiach.

Serenada Don Juana (6.47) grana z duzym rozmachem, sasiadujacym z piek-
nymi ustepami piano. Jest w tej postaci (i interpretacji oczywiscie tez) co$ nie-
ugietego, silnie zdeterminowanego. Tytulowy bohater owladniety jedna powra-
cajaca mysla mitosnych podbojéw, robi wszystko, by osiagnaé swdj cel. Jest to
najbardziej ciekawie, bogato i wielowymiarowo interpretowana cze$¢ cyklu.
Artystka znakomicie ujmuje, i przedstawia, i objasnia stuchaczowi architekto-
nike utworu.

i Mikhail Rudy (nagr. maj 1995 r., Paryz; wyd. EMI
5 &8y 2005rt.)

! s, S & Szeherezada (10.58) - pianista snuje poczatek bardzo
Szymanowski

wolno, niemal z namaszczeniem, choé w ksztaltowaniu

Piano Works - Works for violin and piano

ridai ﬁ%dy frazy pozostaje martwy. Sprawno$¢ techniczng wyko-
Ulfie8lscher - Mi off
nawca wykorzystuje do tworzenia kolorystyki, a przede
wszystkim do epatowania wirtuozeria. DZwieki repeto-

wane w tak szybkim tempie to rodzaj vibrata na jednym

klawiszu, kojarzacego si¢ z efektem rozedrganego upa-
tem powietrza.

Blazen Tantris (7.08) — rozpoczety z metronomiczna dokladnos$cia i mechanicz-
noscia (dzwieki repetowane!) w niezbyt potoczystym tempie. Migotliwe bie-
gniki grane bardzo dokladnie technicznie i szybko jawia si¢ na podobienistwo
muzyki impresjonistycznej (gdyby jeszcze M. Rudy pokusil si¢ o nie tak twarde
brzmienie!). Operowanie szerokimi planami i samodzielnie prowadzonymi kil-
koma watkami jest bardzo wyraziste, dzieki nadawaniu kazdemu z nich oddziel-
nej barwy, artykulacji oraz charakterystycznego dla danego tematu intonowa-
nia jego motywow.

W Serenadzie Don Juana (6.38) narracja prowadzona jest niecierpliwie (w szyb-
szych ustgpach), a obraz gléwnego bohatera staje si¢ natarczywy.

Rado$¢ muzykowania przez ukazywanie wszem i wobec, zawsze i wszedzie
sprawnos$ci technicznej to najbardziej charakterystyczna cecha gry M. Rudego.
Jego wykonanie op. 34 to muzyka stechnicyzowana. Predylekcja do stosowania
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temp skrajnych (albo bardzo szybkich, albo bardzo wolnych) nie sprzyja osia-
ganiu wewnetrznej spéjnosci narracyjnej. O zadnej wykwintno$ci w prowadze-
niu frazy nie ma mowy z powodu jej matej elastycznosci agogicznej i nielaczenia
zjawisk agogicznych z bezwzglednie egzekwowana dynamika oraz twardo$cia
brzmienia w dynamice forte.

Swiatostaw Richter (Royal Festival Hall, Londyn,
7 grudnia 1970 1., live)”

Szeherezada (8.52) — narracja tytutowej bohaterki nie
jest prezentowana z tak stoickim spokojem jak w nagra-
niu paryskim z 1982 roku. Jej opowiesci sa prowadzone
przez pianiste zywo, dynamicznie, chwilami wrecz
bezwzglednie (dzwigki repetowane, napieranie ago-
giczne, skrajne zakresy dynamiki). Czynnik ekspre-
sjonistyczny wydaje si¢ gorowaé nad impresjonistycz-

nym. Element wirtuozowski jest stale obecny. Powstatle

obrazy muzyczne o ostrych konturach nacechowane sa chwilami brutalno-
§cia, a ustepy spokojniejsze dalekie od liryzmu. Blazen Tantris (5.38) — zywio-
towy, wielokrotnie zmieniajacy swe oblicze, z nie zawsze dokladnie dogranymi
wszystkimi dZwiekami, potraktowany zostal na wskro$ wirtuozowsko. Ukazy-
wanie duzej — jak na tego wykonawce — dawki liryzmu pozwala uniknaé pia-
niécie jednostronnego potraktowania tytutowej postaci i opisujacej go materii
dzwigkowej. Nieco przesadzone sg szybkie tempa, co sprawia wrazenie nerwo-
wosci w prowadzeniu narracji.

Swiatostaw Richter (live, Paryz, Salle Gaveau, 5 listo-
pada 1982r.)

)
ares

Bardzo impresjonistyczna interpretacja z niemajaca

@)

hter i ©

j
€

sobie réwnych spokojna, nienatarczywa, cho¢ konse-
kwentnie rozwijang narracja, prymatem melodyki i kre-
owania barw. Szeherezada (9.38) nie wykrzykuje swych

Salle Gaveau - 5 novembre 1982

@)

opowiesci, lecz snuje je powabnie, urzekajaco. Nie-
eksponowany czynnik wirtuozowski, bezbledne uje-

cie architektoniki dzieta, geste, idealnie rowne tryle —
kazdy szczegol zachwyca i zostal podporzadkowany
odzwierciedlaniu muzycznej idei utworu.

75 S. Richter nie (na)grat ostatniej czesci tryptyku — Serenady Don Juana.
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Niezwykle mocno, ostro i szybko rozpoczety Blazen Tantris (6.18) jest pelen
wigoru oraz mocy, a dzieki temu skrajnie kontrastuje z poprzednim ogniwem
Masek. Szybko jednak zmienia swe oblicze, to popadajac w zadume, to w niczym
niepohamowang euforie. R6wnie skrajne jest operowanie dynamika. Powstaje

obraz o skrajnych nastrojach, w ktérym nie ma miejsca na niedopowiedzenia,
wyposrodkowanie emocji. Wszystko albo nic — oto dewiza tego wykonania.
Ajednak - co jest typowe dla interpretacji S. Richtera — muzyczna akcja odbywa
sie w nadzwyczaj wyraznych ramach architektonicznego ujecia oraz porzadku
metrorytmicznego.

Swiatoslaw Richter (nagr. Warszawa, 25 listopada
SZYMANOWSKI
100THBIRTHDAY CONCERTS 1982 r') live)

Szeherezada (9.48) - prowadzenie narracji trzema
barwnymi liniami jest od samego poczatku tak wyra-
ziste, Ze wrecz namacalne. Stan spokoju i ukojenia nie
maci nawet temat sultana, ktory wydaje sie poczatkowo
niegrozny. Technika repetycyjna w tym nagraniu przy-

pomina raczej vibrato na jednym dzwigku — to genialny
efekt. Narracjaibarwy brzmienia gestnieja, by wustepie
Allegretto tranquillo e semplice (od t. 44) urzeka¢ delikat-
noécia i niewinno$cig, niezaklécang dyskretnymi tremolami. Ptynne i fagodne
przechodzenie od tematu do tematu, budowanie napie¢ na dlugich odcinkach,
skupienie si¢ S. Richtera na narracji i przekazywaniu tresci muzycznych, a nie
pokazywaniu warsztatu pianistycznego pozwalaja artyscie na wszechstronne
i bardzo sugestywne ukazanie dziela i pozostawienie stuchaczowi czasu na jego
indywidualny odbidr oraz wlasng interpretacje mentalna — odkrywanie dzieki
muzyce prawdy psychologicznej oraz pokladéw emocji nieujawnianych na co
dzien. Do pierwszej duzej kulminacji dochodzi w t. 123. Eagodne kotysanie trio-
lami w partii lewej reki w Andantino (od t. 143), wszechobecny spokdj i ukoje-
nie ukazuja z jednej strony mistrzostwo kreowania nastrojow przez S. Richtera,
a z drugiej — genialno$¢ kompozycji, jej budowy i inwencji twérczej Szymanow-
skiego. Pianista buduje basniowy $wiat — urzekajacy, powabny, odlegly, a jed-
nak przez stuchacza pozadany, zachecajacy, by sie w nim zanurzy¢. Genialne jest
ukazywanie przeplatania si¢ i splatania tematéw od t. 20S — nie ma watpliwosci,
ktéry watek obrazuje proszaca, wreszcie blagajaca Szeherezade, a ktéry nalezy
do wladczego i nieugietego sultana, ktéry nie musi epatowaé moca (glo$noscia
gry). Rewelacyjnie poprowadzona zostala faza wygaszania napiecia (od t. 281),
po ktdrej pojawienie si¢ skruszonej, ale ,calej i zdrowej” Szeherezady brzmi
jakze od$wiezajaco i optymistycznie — oto zwycieza pteé (niby) staba, delikat-
noscia i uwodzeniem pokonujaca despote. W tej wspanialej kreacji trzeba pod-
kregli¢, ze Richter, budujac kulminacje, nie brutalizuje brzmienia, jest barwny
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i ewokuje rézne nastroje. Doskonale styszalne sa wszelkie szczegoély interpreta-
cji, a takze perspektywiczne budowanie narracji oraz ujecia architektonicznego.
To wykonanie non plus ultra!

Blazen Tantris (6.23) rozpoczety bardzo szybko, bojowo i burzliwie, z narracja
naprezong agogicznie. Dopiero od t. 18 (Poco meno) nastepuje na chwile gra sub-
telna i spokojniejsza. Wzajemne przeplatanie sie odcinkéw mocnych i szybkich
z powolnymi (potraktowanymi liryczniej) towarzyszy calemu utworowi, co
ukazuje w pelnej krasie dwoista nature bohatera. Richter wykorzystuje maksi-
mum $rodkéw wyrazowych, a jednoczeénie przestrzega temp zaordynowanych
przez kompozytora. Postawa pelna nostalgii i liryzmu zaczyna zwycieza¢ az do
t. 54, gdzie Tantris wyrwany z letargu (mocne brzmienie, drapiezna artykula-
cja — krétka, ale doglebna — do dna klawisza i bardzo szybkie tempo) ze zdwo-
jona sila ukazuje swe sztuczki. Tempo narasta jeszcze bardziej od t. 73 (Subito
molto vivace e agitato) i polaczone jest z wyraznym napieraniem na puls. Dyna-
mika zostaje rozbudowana az do ,szczekania psa” (t. 90), ktére jest co prawda
glosne, ale artykulacyjnie wydluzone i bez odcienia bezwzglednosci. Wspaniale
brzmi Meno mosso. Andante (od t. 95) — zagrane marcato, z podkre$laniem wagi
kazdego akordu, a jednoczesnie z doskonale budowana linig narracji. Rozptywa
si¢ ono w cichnacej dynamice i zwalnianiu tempa oraz rozmydlanej (wydluza-
nie polaczone z lekko$cig, a nie tenutami) artykulacji w partii lewej reki.

Obie Maski wykonane przez S. Richtera w Warszawie w 1982 roku, a zwlasz-
cza urzekajaca, nieoczekiwanym zwykle w interpretacjach Richtera, liryzmem
i spokojem Szeherezada, nalezg bez watpienia do jednych z najlepszych interpre-
tacji wszech czasow.

Podczas warszawskich (w setna rocznice urodzin Szymanowskiego) mono-
graficznych wystepéw 25 i 26 listopada 1982 roku, S. Richter byl w znakomi-
tej, najwyzszej formie. Wszystkie jego interpretacje sa kreacjonizmem najwyz-
szej proby — zaréwno dwie Maski, jak i IT oraz III Sonata, jak i wybrane mazurki
z op. 507°.

S. Richter (ur. 1915 r. w Zytomierzu, zm. 1997 r. w Moskwie) lubit wystepo-
waé w krajach Europy Srodkowej, szczegdlnie w czeskiej Pradze. Systematycz-
nie utrwalano tam jego interpretacje, a nagrania te — dzi§ bezcenne - staly sie¢
$wiadectwem nie tylko jego wspanialej sztuki wykonawczej, ale i stosunku do
otaczajacego $wiata oraz przyjaznych mu sluchaczy. Pamietne pozostaja sesje

76  Artysta wykonal podczas dw6ch wieczoréw ponadto Piesni muezina szalonego op. 42 i Piesni do
stow J. Joyce'a op. 5 K. Szymanowskiego, towarzyszac na fortepianie Galinie Pisarenko oraz Mity
op. 30 ze skrzypkiem Olegiem Kaganem.
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nagraniowe oraz wystepy S. Richtera w Warszawie, z ktérych czesé zostata
utrwalona fonograficznie i opublikowana przez PN Muza oraz firmy zagraniczne,
ktére wykupily licencje. Artysta goscil w stolicy Polski w listopadzie 1954 roku,
dajac az cztery wystepy (Chopin, Szymanowski, Czajkowski, Prokofiew, Szosta-
kowicz, Beethoven — III Koncert c-moll); we wrzeéniu (V Koncert G-dur Proko-
fiewa na festiwalu ,Warszawska Jesien”) i pazdzierniku 1958 roku (m.in. Schu-
mann); w kwietniu/maju 1959 roku (koncerty Mozarta, Rachmaninowa, Schu-
manna oraz utwory solowe), 23 marca 1963 roku (recital), dwukrotnie w 1964
roku (dwa recitale — w czerwcu i grudniu), 3 lutego 1965 roku (recital), 11 marca
1967 roku (recital), 13 stycznia 1970 roku (recital), 27 i 28 pazdziernika 1972
roku (recital monograficzny — Skriabin), 2 pazdziernika 1973 roku, 12 i 13 grud-
nia 1974 roku, 25 i 26 pazdziernika 1982 roku (monograficzne wystepy w setna
rocznice urodzin Szymanowskiego)””. Warto przypomnie¢, ze S. Richter nale-
zal w ostatnich dwdch dekadach swej dziatalno$ci artystycznej do najczesciej
nielegalnie (piracko) nagrywanych pianistéw.

O stosunku S. Richtera do Szymanowskiego i jego tworczosci §wiadczy to, ze
pianista prawie dwudziestokrotnie wspomina jego nazwisko na tamach swoich
pamietnikéw — O muzyce i prowadzonych od 1970 do 1995 roku. Juz od 1939
roku Richter studiowal utwory Szymanowskiego, zapewne pod wplywem swego
nauczyciela i mentora — prof. H. Neuhausa. Na swdj japonski debiut, uwazany
przez niego samego za udany’® (Osaka, 3.09.1970 r.) wybral m.in. dwie pierwsze
czesci z Masek op. 34. Do jego ulubionych utworéw tego kompozytora nalezaty
przede wszystkim I Koncert skrzypcowy, 11 i III Sonata fortepianowa, ale takze
balet Harnasie (wystuchany w Leningradzie 19.04.1979 r., pod dyr. Zdzistawa
Szostaka, z genialnym solista w tym dziele — tenorem Andrzejem Bachleda,
z ktérym laczyla Richtera przyjazni od czaséw poznania si¢ w Zakopanem), sty-
szane kilkakrotnie Stabat Mater (m.in. pod dyr. Witolda Rowickiego), III Sym-
fonia (dyr. W. Rowicki), Krél Roger (byl zachwycony przedstawieniem pod dyr.
Roberta Satanowskiego 13 grudnia 1976 roku w Teatrze Starym w Krakowie).

O nagranych w Osace 3 wrze$nia 1970 roku utworach Béli Bartéka i Szymanow-
skiego (Blazen Tantris) Richter napisal 19 czerwca 1974 roku: ,Wszystko bylo
jasne. (Ocena pozytywna)””.

77 Na podst. Marian Golebiowski, Filharmonia w Warszawie w latach 1901-1976, Krakéw 1976 r.;
Falk Schwarz, The Recorded Legacy of Sviatoslav Richter 1947-2012, Dresden 2012.

78 Zadowolenie z wystepow bylo rzadkoscia u Richtera, ktéry wobec wlasnej gry pozostawal nie-
zwykle krytyczny.
79 Bruno Monsaingeon, Richter. Dniewniki, Diatogi (wyd. ros.) Moskwa 2007, s. 161.
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W Wiedniu, 11-20 lipca 1983 roku pianista stuchat swoich nagrai z Paryza z Sali
Gaveau (z listopada 1982 r.; m.in. IT i III Sonata oraz Maski):

Znowu przestuchuje ,mojego” Szymanowskiego. Wg ilosci utwordéw jakie gram,
mozna zrozumieé moje przywigzanie do niego. Jest ono prawdziwe! Niewielka (ale
bardzo powoli) prawdziwa muzyczna publiczno$é zaczyna go rozumieé, i by¢ moze,
yuznawa¢” (wéréd nich nie jest zbyt duzo muzykéw). Marze o tym (ale sie boje)
nauczyéjeszcze dwa utwory z Metop: Wyspe syren (niezwyklej trudnosci) i Calypso —
ale kiedy to bedzie? Ilez na $wiecie jest dobrej muzyki!?!1%

W polowie sierpnia 1990 roku Richter powrécil do nagrania z Osaki z 3 wrze-
$nia 1970 roku i napisal: , Szeherezada + Dobrze, ale nie do korica (duzo gubi sig/
przepada). Blazen Tantris +++ Dobrze! I z nastrojem”!.

Garrick Ohlsson®? (nagr. Londyn, 23 stycznia 2008 r.,
live, wyd. Wigmore Hall)

Kolorystyczna, wielowarstwowa opowie$¢é Szeherezady
(9.48) staje sie chwilami wrecz usypiajaca, gdyz tchnie
ogromnym spokojem i ponadczasowo$cig. Duze kulmi-
nacje trzymane s3 na ,emocjonalnej uwiezi”. Pianista
kontroluje absolutnie wszystkie elementy wykonania
i wlasne emocje réwniez. Jest przy tym bardzo arysto-

kratyczny, ale nie wyniosty. Zwiewny, lekki, dzieki krét-
kiej artykulacji i przejrzystej pedalizacji, bardzo zalotny
Blazen Tantris (5.36) z cudownymi, lirycznymi ustepami, tak naprawde nigdy
nie popada w $émieszno$¢ — jego oblicze artysta nasyca prawdg psychologiczna.
Zdumiewa niestychana i nieslyszana w innych nagraniach stabilnos¢ tempa. Te
wyjatkowq interpretacje ,,0zdabiaja” jedna nieczysto potracona nuta oraz wyjat-
kowo naturalistyczne ,szczekanie psa” (cztery akordy poprzedzone przednut-
kami w kodzie utworu).

Serenada Don Juana (6.08) brzmi necaco, ze sklonnoscia artysty do refleksji,
zadumy. Zmienno$¢ tematéw i ich nastrojéow nie zaskakuje kapry$nymi zmia-
nami temp. Jego stalo§¢ przyczynia si¢ do ,przewidywalnosci” interpretacji
op. 34 i czyni go z jednej strony tatwym w odbiorze, z drugiej za$, pozbawia

80 Tamze, s. 286.

81 Tamze, s. 368.

82 Ur. w 1948 r. w Nowym Jorku. Do jego nauczycieli nalezeli m.in. Sascha Gorodnitzki, Rosinna
Lhevinne, Claudio Arrau. Zwycigzca VIII Miedzynarodowego Konkursu im. F. Chopina w War-
szawie w 1970 r. Koncertuje na calym $wiecie. Nagral ponad 70 plyt. Szczegélnym sentymentem
darzy muzyke Chopina i Beethovena.
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wykonanie elementéw niespodzianki. Mimo zZe jest to nagranie live, w interpre-
tacji op. 34 nie ma niczego przypadkowego, ale i porywajacego, nieoczekiwa-
nego i nieprzeczuwalnego przez sluchacza. Artysta gra swobodnie, cho¢ mak-
symalnie daleki jest od gry quasi-improwizacyjnej. Czytelno$¢ artykulacyjna
i styszalno$¢ kazdego dzwieku sa znakomite. W sumie bardzo zréwnowazona
w kazdym calu interpretacja, ktdrej zarzuci¢ mozna jedynie brak wiekszej giet-
kosci agogicznej.

Carol Rosenberger (Delos DE 1002, nagr. Los Angeles,

s 1973 1)
Scheherazade
Tantris the Buffoon . L.,
Don Juan's Serenade Szeherezada (9.55) - na poczatku znaczna zmiana ¢wieré-
ETUDES o .
el nutowego rytmu dolnego glosu (dzwigk a z oktawy matej)

3},}3@25;5,‘;3 spowodowana dodawaniem duzej ilosci czasu na przed-
nutki oraz arpeggia, co zafalszowuje jednostajno$¢ pul-

Ot  sacji (bardzo wydluzona pierwsza miara w takcie, skro-
o e R trzecia). W t. 19 puszczenie prawego pedalu powo-
duje skrécenie o polowe brzmienia basowej oktawy. Od
t. 32 przebiegi trzydziestodwdjkowe wygrywane tech-
nicznie, a nie muzycznie sprawiaja abstrakcyjne wrazenie. Styszalny odglos zmian
prawego pedatu (od t. 45) i stosunkowo wolne tremola, nerwowo grane dzwieki
repetowane poteguja i tak nerwowg narracje. Jednostajno$¢ dotyczy barwy
brzmienia i dynamiki — pierwsza wielka kulminacja (Con passione, od t. 123) nie
zostala przygotowana i poprzedzona adekwatng fazg narastania napiecia. Artystka
czesto ukazuje ,pianistyczng kuchnie” — elementy techniczne, zamiast muzycz-
nych. Nier6znicowanie barw/kolorystyki powoduje, ze utwér odbiera sie w r6z-
nych odcieniach szaroéci, a nie choéby w kategoriach czarnych (watek sultana)
i bialych (tytulowa bohaterka) w charakterystykach poszczegdlnych watkéw
(postaci). Przy tego rodzaju mankamentach, splatanie si¢ tematéw nie jest pla-
stycznie odzwierciedlone, a calo$¢ odbiera si¢ ptasko i jednowymiarowo. Cierpi
na tym epicko$¢ ujecia, bo o lirycznosci tez mowy w tym wykonaniu by¢ nie moze.
Artystka nie pobudza wyobrazni stuchaczy, gdyz jedynie formalnie traktuje utwor
i wskazdwki kompozytora.

Blazen Tantris (5.56) — bardzo szybkie i nerwowe tempo, brak synchronizacji
rak, brak punktowanego rytmu w t. 11, nieréwno$ci w szesnastkach t. 13-15 nie
nastrajaja optymistycznie. Na szczeécie temat liryczny (Meno mosso, od t. 28)
i jego rozwiniecie oraz kolejny epizod brzmia wlasciwie i przekonujaco. Gra-
nie motywami (od t. 53), suche, plaskie brzmienie cechuja dalsza prowadzenie
narracji przez pianistke. Pigknie dZzwiekowo wypadajg jedynie konicowe takty,
w ktérych stuchad staranie si¢ C. Rosenberger o ukazanie kilku plaszczyzn
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brzmieniowych, zaokraglong faze, wieksze operowanie dynamika w nizszych
jej gradacjach. To jednak za mato, by uzna¢ wykonanie za udane.

Serenada Don Juana (5.59) — wydaje sig, ze czynnik wirtuozowski jest najbar-
dziej styszalny w tym utworze, a jego ,hiszpanisko$¢” odpowiada emploi pia-
nistki, ale i tu przerost techniki nad warstwa sonorystyczng i melodyczng jest
wyraznie obecny, podobnie jak formalizm w podejéciu do idei dzieta.

Op. 34 winterpretacji C. Rosenberger nie jest szczytem wyrafinowania ani tech-
nicznego, ani tym bardziej muzycznego. Operowanie frazg i jej czasem jest nie-
przekonujace, o kreowaniu barw brzmienia nie ma mowy. Ukazywanie tech-
nicznej strony wykonania, pozostawiajacej przeciez wiele do zyczenia, dodat-
kowo pogarsza odbiér. In plus mozna zaliczy¢ jedynie to, ze kazda kolejna czes¢é
tryptyku jest grana nieco lepiej.

Cedric Tibergchien (nagr. Henry Wood Hall, Londyn,
10-12 marca 2013 r.; wyd. Hyperion 2014 r.)

Szeherezada (12.22) - mistrzostwo w operowaniu
barwa, prowadzeniu wielogtosu i pedalizacjq styszalne
sq od pierwszych taktéw. Bardzo duzo muzycznego
czasu, niespieszna, nieco usypiajaca (jak w literackim
pierwowzorze) narracja tworza wlasciwa aure dziela.
Podkreslana jest delikatno$¢ i filigranowo$¢ wizerunku

bohaterki, wydatne operowanie agogika (stuzaca uwy-
pukleniu frazowania), artykulacja/touché i barwami,
a przede wszystkim genialne — namacalne wrecz — ukazywanie oraz splatanie
watkoéw Szeherezady i sultana zapieraja dech w piersiach. Tak bogatej palety
nastrojow i plastyki tworzonych obrazéw prézno szukaé w innych wykona-
niach. Artysta przemawia kazdym motywem, fraza, zdaniem muzycznym, two-
rzac arcydzieto gatunku. Nie ma w tej kreacji ani jednej ,,pustej”, malo waznej
nuty. Genialna interpretacja z tak gleboko przemawiajacymi muzycznymi obra-
zami sprawia wrazenie, jakby czytalo sie fascynujaca ksigzke. Tym bardziej ze
artysta pozostawia odbiorcy czas na przezywanie i rozumienie treéci dzieta oraz
wyobrazanie rozgrywajacych sie scen. Architektoniczne ujecie pozostaje przy
tym non plus ultra. To wyjatkowa pod kazdym wzgledem kreacja.

Blazen Tantris (7.37) i jego blazenistwa ukazywane s3 przede wszystkim przez
niespokojne, groteskowe, a nawet wydawaloby sie absurdalne, operowanie ago-
gika w wymiarze makro, a przede wszystkim mikro. Zabieg ten stuzy wszech-
stronnemu na$wietleniu i ukazaniu postaci gléwnego bohatera, jego ztozonosci,
skomplikowanej osobowoéci pelnej wewnetrznych sprzecznoéci. Doktadno$¢
techniczna, artykulacyjna, sugestywna akcentacja, logika prowadzenia narracji
wykluczaja jednak chaos, gdyz intencje pianisty sa doskonale wyczuwalne od
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samego poczatku utworu, podobnie jak pewna doza umownoéci oraz dystansu.
Mistrzowskie operowanie prawym pedalem wzbogaca i tak bogata palete barw.
Wobec tak szerokiej skali ewokowanych uczu¢, takiej gry nastrojéw i barw, prze-
platania sie skrajnych emocji nie przechodzi si¢ obojetnie. Artysta ukazuje mak-
simum kunsztu, polotu, wyobrazni, bogactwa dzieta, a paradoksalnie nie przy-
tlacza odbiorcy. Najczystsza, cudowna liryka przeplata sie z gwaltownoscia,
fagodnos¢ z niepohamowanymi wybuchami i spazmami. Chwilami ma sie wra-
zenie, ze artysta gra na dwodch instrumentach, tak gleboko potrafi réznicowa¢
barwe brzmienia, prowadzi¢ kilkuwatkowg narracje, nadajac kazdemu glosowi
wlasny, by nie rzec osobisty, wymiar oraz dostosowujac ja do celowych i prze-
mysélanych zadan interpretacyjnych. Wykonanie nie dominuje nad utworem -
staje sie jego immanentng, niezbywalng cze$cia, bedac zarazem dialogiem mie-
dzy pianistg a kompozytorem, a jednoczesnie pianistg i stuchaczem. Sita prze-
konywania, sugestywnos$é mysli, ich spontaniczne wypowiadanie (a przeciez
zamysl interpretacyjny zostal przemyslany w najdrobniejszych szczegétach)
sa przeogromne. To szczytowe osiagniecie sztuki wykonawczej w interpreta-
cji tego dziela, ktére pod palcami pianisty zamienia si¢ w niemajace sobie réw-
nych arcydzielo. To wielka, poruszajac kreacja odzwierciedlajaca wewnetrzne
rozterki czlowieka.

Serenada Don Juana (7.44) — wirtuozowsko potraktowana, z duzym diapazonem
dynamicznym i agogicznym, prymatem mysli muzycznych, przejrzysta artyku-
lacja. Szybko zmieniajace si¢ nastroje obrazuja rozterki bohatera miotanego
skrajnymi uczuciami. Jego oblicze jest zazwyczaj powazne, nigdy nieroze$miane,
skupione na samym sobie i nie do konca szczere. Musi ukrywac swe prawdziwe
zamiary, by osiagna¢ cel. Jak grozne memento brzmi powtarzajacy sie refren. To
podstarzaly Don Juan, zmeczony zyciem i mitosnymi podbojami, ktéry tylko
chwilami zdobywa si¢ na usmiech bedacy w rzeczywisto$ci grymasem.

C. Tibergchien kazdemu obrazowi z op. 34 nadaje wlasne, niepowtarzalne
i natychmiast rozpoznawalne oblicze. Zgodnie z tytulem ukazuje nie tyle boha-
terow, ile zakladane przez nich maski, spod ktérych wylania sie jednak skry-
wana, prawdziwa, cho¢ nie zawsze pieckna twarz/osobowo$¢. Artysta czyni to
w genialny, gleboko uzasadniony psychologicznie sposéb, dzieki czemu wytania
si¢ prawda nie tyle o tytulowym, literackim pierwowzorze kazdego ogniwa, ile
o cztowieku i jego kondycji — o kazdym z nas. Ta niezwykle aktualna interpre-
tacja, nakazujaca przyjrzed sie sobie, jest gleboko filozoficzna i na bardzo diugo
zapada w pamiec oraz emocje odbiorcy.
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Marie-Katharine Girod (nagr. Paryz, czerwiec 1983 r.;
wyd. FY Record 111.)

Szeherezada (8.33) - tchnacy spokojem poczatek z roz-
mytym na prawym pedale, zawoalowanym brzmieniem
nie zostaje zakldcony nawet przez temat sultana, ktory
nie jawi sie jako brutalny. Stopniowo nabiera jednak
wrecz nieokielznanej mocy, dajac zna¢, ze jest wladca

wymagajacym calkowitego postuszenstwa. Szehere-
zada probuje jednak zalagodzi¢ emocje, przebijajac sie
stopniowo ze swoja opowiescia. Kolejna kulminacja
(wybuch zloéci sultana) jest potezniejsza od poprzedniej, ale w sukurs przycho-
dzi przebiegle snujaca swo6j watek tytulowa bohaterka. Sugestywne falowanie
faz napie¢ i odprezen, swoboda agogiczne, niepowodujaca jednak zafalszowa-
nia rysunku rytmicznego utworu, znakomita pedalizacja tak bardzo wspomaga-
jaca koloryt utworu i wzbogacajaca barwe instrumentu sktadaja sie na te weiaga-
jaca, dojrzala i madra interpretacje, w ktérej czynnik obiektywny (nutowy tekst)
i subiektywny (emocje wykonawczyni) pozostaja w doskonalej, uzupelniajacej
sie symbiozie.

Blazen Tantris (5.04) rozpoczety bardzo szybko i twardym brzmieniem stanowi
catkowity antyteze poprzedniej czeéci. Szybko jednak cudowne operowanie
niskimi poziomami dynamiki plus mistrzowska pedalizacja tworza fascynujace
swa plastycznos$cia wizje muzyczne. To prawdziwy obraz duchowo$ci Tantrisa.
Jedynie co jakis czas ukazuje sie jego pozorne, blazenskie oblicze — bezwzgled-
nego (twarde brzmienie) i nieugietego (napierajaca agogika, wysokie gradacje
dynamiczne) czlowieka, za wszelka cene dazacego do wyznaczonego celu, kté-
rym jest polaczenie z ukochang. Pianistka ukazuje w pelnej krasie przewrotna
osobowo$¢ bohatera utworu, ukryta pod maska blazna - jego determinacje
z jednej, a tesknote za miloécia z drugiej strony. Ta bardzo piekna, moze chwi-
lami zbyt dosadna interpretacja, ujmuje czytelnoscia szczeg6low, klarownoscia
budowania architektonicznego i bogata, wiarygodna psychologicznie charakte-
rystyka postaci. Od strony czysto pianistycznej, trudno jej co$ zarzucié.

Serenada Don Juana (5.14) — zmiany nastrojéw idealnie wspéldzialaja ze zmia-
nami temp, artykulacji, dynamiki i pedalizacji. Tworzone obrazy muzyczne sa
przekonujace, chociaz namietno$¢ serenady graniczy chwilami z szalenistwem.
Podkreslanie wielowatkowosci i jednoczesne prowadzenie kilku linii (polifonia
kontrastowa) tworza podstawe wciggajacej narracji.

W calosci cyklu uwidacznia si¢ staranie pianistki o uchwycenie i uwypukle-
nie charakterystyk poszczegdlnych tematéw/watkéw zgodnych z programowg
treécig poszczegdlnych czeéci tryptyku. A mimo to, wyczuwalna jest wspdlna
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ni¢ laczaca poszczegdlne jego czedci — jakze ludzkie emocje, ktore ukazywane
sa prawdziwie, bez retuszow. A poniewaz utozsamia si¢ z nimi sama pianistka,
utozsamia sie z nimi takze jej stuchacz.

G g Alicja Fiderkiewicz (Diversion ddv 24160, nagr. live,
e 21 sierpnia 2005 r.)

Szymanowski and Chopin
Szeherezada (9.47) okazuje si¢ mistrzynia nie tylko
opowiadan, ale w wykonaniu A. Fiderkiewicz mistrzy-
nig przedluzania czasu - w tym wypadku muzycznego.
Poczatek tchnie takim spokojem i ponadczasowoscia, ze

Celebrity Recital
given at the

henc e : natychmiast ewokuje obrazy rodem z Basni tysigca i jed-

International Summer School

gpels i e nej nocy. Jak bardzo okazuje sie to zwodnicze stuchacz

August21st,

przekonuje si¢ wczesnie — przy pojawieniu si¢ ,tematu
sultana” - zaborczo$¢, apodyktyczno$é (wyréwnana dynamika forte). W tema-
cie Szeherezady repetycje, tryle i tremola moglyby by¢ nieco szybsze, a jed-
noczesnie cichsze, tworzylyby wtedy niemal impresjonistyczne tto dla pozo-
statych muzycznych wydarzed. Znakomite jest budowanie napie¢ na bardzo
duzych plaszczyznach. W calo$ci wydaje sie jednak, ze pianistka postawila na
interpretacje emocjonalna, epicka, chwilami zaborcza (twarde, niemoderowane
fortissimo), a nie wyrafinowang. Podsuwa przy tym stuchaczowi gotowe recepty
odczytania utworu, zamiast sugerowac jego koloryt (brak choéby préb ksztatto-
wania barwy brzmienia w dynamikach powyzej mezzo forte) i tresé.

Blazen Tantris (6.03) — niefrasobliwo$¢ postaci tytulowej pianistka przenosi juz
od samego poczatku utworu na gre — nieprecyzyjne (dynamicznie i artykula-
cyjnie), a nawet niedogrywane dzwigki repetowane w partii lewej reki, opusz-
czenie jednej szesnastki w t. 1 (na koncu drugiej miary, lewa reka), dodanie
dwudzwigku na konicu czwartej miary taktu drugiego (prawa reka), nerwo-
wos¢ kwintol szesnastkowych i przebiegow szesnastkowych nie nastrajaja opty-
mistycznie. I dalej wcale nie jest porzadniej i dokladniej. Nieco lepszy wyko-
nawczo fragment nastepuje dopiero od t. 18 (Poco meno). Dziwny (czytaj nie-
prawidlowy) rysunek rytmiczny od t. 24 (Allegro moderato) spowodowany jest
niezdarng realizacja przednutek (za kazdym razem s3 innej dlugosci i inaczej
umieszczone — to wyprzedzajaco, to réwno z partia prawej reki, to opdzniane
wraz calym akordem, a to ostanie powoduje metryczne przesuwanie akordéw
w lewej rece). Lamanie pionéw w Szymanowskim? Takie woluntarystyczne
podejécie do nutowego zapisu nie moze by¢ usprawiedliwiane checig muzycz-
nego ukazywania blazenskich sztuczek tytutowej postaci utworu, gdyz powo-
duje zafalszowanie zapisu nutowego, a tym samym intencji kompozytora, co
wypacza sens dziela. Kolejne, spokojne ustepy realizowane sa prawidtowo. Nie-
zagranie kilku dzwiekéw w lewej rece w t. 54 (na 3 i 6 miarze taktu; powrdt
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tematu blazna), totalny balagan techniczny i niedogrywanie dzwigkéw w t. 61
i 62 (partia prawej reki, szybkie przebiegi triol szesnastkowych), niedogranie
motywu na széstej mierze t. 67 (prawa reka — dwie podwdjne tercje; spowodo-
walo to luke brzmieniows a fraza stracila sens), niezagranie ostatniego akordu
w t. 71 (prawa reka), nie ten akord na drugiej mierze t. 91, wszechobecny chaos
i nerwowo$¢ budza powazny niepokdj graniczacy z irytacja. W tej formie utwor
nie powinien znalez¢ sie na plycie. Tego typu ,wpadki” moga zdarzaé sie (i zda-
rzaly nawet najwigkszym wykonawcom) w nagraniach live, ale nie w takiej cze-
stotliwo$ci wystepowania w jednym utworze, lecz sporadycznie. In plus mozna
tylko wspomnie¢, ze fazy wygaszania napiecia sa sugestywne i piekne. Nie moga
jednak przesadzi¢ o jako$ci tej interpretacji.

Serenada Don Juana (5.56) potwierdza braki techniczne (repetycje, tryle) pia-
nistki. W poréwnaniu z poprzednia czescia cyklu zostata znacznie lepiej i rze-
telniej zagrana. Brak skrajnosci emocjonalnych, skrajnych temp i wyolbrzymio-
nej dynamiki wyszedl utworowi na dobre. Stepil jednak wieloznaczno$¢ i barw-
nos$¢ utworu.

Podsumowujac caly cykl, nalezy stwierdzi¢, ze kolorystyczny, impresjonistyczny
pierwiastek Masek nie znalazt nalezytej uwagi w interpretacji A. Fiderkiewicz.

Rolf Plagge (Aulos vol. 2)

Szeherezada (10.17) - subtelna gra pozoréw, udawanie
milo$ci, zaborczo$¢ sultana, przebieglo$¢ Szeherezady -
ta bogata paleta niedopowiedzen, podtekstow, kapry-
$nosci charakteréw, zmienno$¢ muzycznego dziania sie
(»akeji”), kalejdoskopowa feeria barw nie w pelni znaj-
duja odzwierciedlenie w interpretacji R. Plagge. Niedo-
statki wykonawcze natury emocjonalnej oraz splaszcze-

nie emocji (dokladniej — ich udawanie) nie wychodza
utworowi na dobre.

Blazen Tantris (5.44) — rubaszny, niecierpliwy, tryskajacy wigorem i epatujacy
nie tylko pianistycznymi sztuczkami (np. ciagi przednutek lub arpeggia grane
niemal w pionie), w fazach spokojnych tylko udaje zadume i liryzm (co rozpo-
zna¢ mozna po nielogicznych rubatach niepasujacych do dynamiki, ogélnego
klimatu danego miejsca, jakosci brzmienia). Przy tym narracja okre$lana w zar-
gonie pianistycznym jako ,kwadratowa” (czyli kanciasta) chwilami wydaje sie
niecierpliwa, a nawet chaotyczna.

Serenada Don Juana (6.05) — brak dystansu, natrectwo, obcesowo$¢ odstraszy-
lyby niejedna niewiaste od tego typu zalotéw. Utwoér uchodzi za najbardziej
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wirtuozowska cze$é Masek, ale wykonaniu brakuje po prostu linii/melodii/
$piewnosciiogodlnejidei, czyjak powiedzieliby niektérzy ,,planu wykonawczego™.

Kiryl Keduk®? (Delos, nagr. 2012 r.)

Szeherezada (11.23) - styszalne odglosy mechanizmu
prawego pedalu. Powolnie prowadzonej narracji pia-
nista przeciwstawia bardzo motorycznie wygrywane
szybkie przebiegi i repetycje bez ,amortyzujacej” ago-
giki (zaczynane i koriczone niezwykle obcesowo, wrecz
bezwzglednie). Temat sultana jest halasliwy, zamiast

grozny, twardy dzwigkowo i agogicznie. Temat Szehere-
zady niezbyt liryczny, malo elastyczny agogicznie i zbyt
szybko nabrzmiewajacy emocjami. Rzadko zdarzaja sie
momenty gry quasi-uwodzicielskiej, subtelnej. Wszelkie bardziej skompliko-
wane przebiegi K. Keduk gra glo$no i z napieraniem agogicznym. Dzwiek forte-
pianu w najwyzszym rejestrze jest niezwykle suchy i krétki. Wykonanie prezen-
tujace za duzo technicznej strony, o narracji niezbyt elastycznej agogicznie, dla-
tego nie do konca przekonuje muzycznie, a tym bardziej emocjonalnie.

Blazen Tantris (6.33) rozpoczety dziarsko, w stalym, bardzo dtugo utrzymywa-
nym pulsie. Operowanie réznymi poziomami dynamicznymi powiazane z rdz-
nymi odcieniami artykulacyjnymi tworzy bardzo dobra podstawe do tworze-
nia/budowania ekspresji. Temat od t. 24 otrzymuje na moment minimalnie
taneczny i jednoczeé$nie zawadiacki charakter, by coraz glebiej zanurzaé sie
w liryzmie. Gra K. Keduka emanuje spokojem i tworzeniem réznych nastro-
jow, czego zdecydowanie brakowato w Szeherezadzie. Nerwowos¢ przebiegow
wkrada sie od t. 59, co przy braku spokojnego koniczenia motywéw powoduje
rozczlonkowanie/urywanie narracji. Wydaje sie to jeszcze bardziej wyrazne,
poniewaz w kolejnym ustepie — w t. 73-79, pianista z kolei dopowiada motywy
i frazy, koficzac je niewielkimi zwolnieniami. Gestym brzmieniem zamazywa-
nym pedalem (t. 82-85) i mala czytelnoscia muzyczna motywéw w t. 86-87
utwor dochodzi do kulminacji, ktéra okazuje si¢ za krétka. Zbyt duze wycofa-
nie agogiczne (zwalnianie na konicach t. 92-94) i dynamiczne w t. 92 zalamuje
narracje i nie pomaga préba podjecia jej na nowo. Z tego tez powodu wygaszanie
napiecia wydaje sie za dlugie, poniewaz nie bardzo jest co wygaszaé... Zgrabna,

83 Ur. w 1987 r. w Grodnie. Studiowat w Gdansku (u prof. Waldemara Wojtala) i w Imoli/Wlochy
(u Borysa Pietruszanskiego). Laureat kilku konkurséw pianistycznych. Jego debiutancka ptyta
zawiera utwory kompozytoréw polskich.
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ciekawa interpretacja z niepotrzebnym zalamaniem emocjonalnym pod koniec
utworu.

Serenada Don Juana (7.19) — niezwykle szybki przebieg koicowego fragmentu
szeroko rozbudowanej kadencji poczatkowej ($wietnie repetowane dzwigki
w partii lewej reki) tworzy silny kontrast z pierwszym refrenem i pierwszym
kupletem — bardzo kapry$nymi agogicznie, ale rozpadajacymi sie¢ na motywy/
frazy z powodu zbyt dlugiego czekania miedzy nimi oraz pedantycznego reali-
zowania pauz, bez podbudowywania narracji minimalnie dluzsza pedalizacja.
W drugim refrenie i kuplecie sytuacja sie¢ odrobine polepsza, dzieki czemu nie
nastepuje az tak gwaltowny przeskok w typie narracji od t. 47 (trzeci kuplet) —
narracji napierajacej agogicznie, ale niestety réwniez wielokrotnie zatrzymy-
wanej nadmiernymi zwolnieniami. To tak, jakby K. Keduk widzial szczegoty
(drzewa), a nie widzial catoéci (lasu). Mimo wielu ciekawych muzycznie miejsc,
utwor rozpada sie na mniejsze fragmenty, a narracja wydaje si¢ sta¢ w miej-
scu, gdyz bez przerwy muzyczna akcja jest hamowana. I nie mozna si¢ oprze¢
powyzszemu wrazeniu w calej serenadzie, nawet gdy poczawszy od czwartego
refrenu (t. 81) i czwartego kupletu (od t. 89) pianista coraz bardziej scala narra-
cyjnie i agogicznie material muzyczny.

Po niezbyt udanej Szeherezadzie, kolejne czeéci Masek brzmia ciekawie(j),
pomyslowo, mimo stanowczo zbyt czestych niedociggnie¢ powodujacych roz-
padanie sie utworu na fragmenty.

Easley Blackwood®* (wyd. Cedille Records, nagr. Chi-
cago, 30 czerwca — 2 lipca 1990 r.; 21.58)

Codille Rocords
CDR 90000 003

ALFREDO
Szeherezada (10.08) — to wysoki standard wykonania. s

Nove Pozzi, Op. 24**

Wszystkie elementy interpretacyjne pasuja do siebie,
tworzac harmonijng calo$¢. Zmiany nastrojow odbywaja = cmons
sie ewolucyjnie, a nie skokowo, plastyka prowadzenia

Easley

.. . ;. . .. Blackwood,
linii melodycznych jest wy$mienita, podobnie jak ekspo- piano
nowanie ich jednoczes$nie na kilku plaszczyznach. Temat 'F'“f:::':‘m'f;“’"g&

Tl

sultana nie brzmi zaborczo i groznie — pianista ukazuje
jego ludzkie oblicze. Gietka, plastyczna agogika wspoma-
gana jest przez dynamike, wspolgrajac z przejrzystym ujeciem architektonicz-
nym i nieprzejaskrawionym brzmieniem. Temu epickiemu obrazowi mogtaby

84 Urodzony w Indianapolis w 1933 r. Studiowal w Yale i Paryzu, gtéwnie kompozycje. Od 1958 r.
wykladat w Chicago. Jako pianista nagrywat i propagowal tworczos¢ wspélezesna (Ives, Boulez,
szkola nowo wiederiska), a takze utwory Szymanowskiego i Caselli oraz wlasne.
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sie przyda¢ jedynie wigksza doza liryzmu i intymnosci — Szeherezada bytaby
jeszcze bardziej kobieca i pociagajaca.

Blazen Tantris (5.50) — przejrzysta, dokladna artykulacja uwzgledniajaca suge-
stie kompozytora, czysty rysunek niezamazywany pedalem. Blazen wydaje sie
by¢ odrobing nie$mialy, chwilami zaklopotany a czesto popadajacy w zadume/
zamyslenie i rozmarzenie (bardzo specyficzne zwolnienia wewnatrzfrazowe).
Swoje zartobliwe sztuczki robi z przymusu i przyzwyczajenia, poniewaz nie
odzwierciedlaja jego prawdziwego oblicza i chwilowego nastroju. Na pelna
otwarto$¢é w prezentacji uczué zdobywa si¢ w ostatniej kulminacji (od t. 91,
zwlaszcza w t. 95-96). Nie uspokaja sie jednak na dobre - artysta nie zwal-
nia w ostatnich trzech taktach, ignorujac tym samym wskazania kompozytora
(allargando, morendo, Lento assai, perdendosi). Osiaga tym samym efekt niedo-
powiedzenia, ktéry umozliwia mu naturalne przejécie do ostatniej czesci Masek,
zapewniajac scalenie cyklu.

Serenada Don Juana (5.51) — witalna, ostro zarysowana rytmicznie wstepna
kadencja tryska energia, jej wigor wyczerpuje sie wraz z pierwszym kupletem.
Bohater odstania swe prawdziwe oblicze — zalotnika znuzonego zyciem i uply-
wem czasu. Staé go jeszcze na poryw uczud i zapalanie miloécig (gwaltowny
poczatek trzeciego kupletu), autentyczng delikatnosé i czutoéé (meno mosso, sub-
ito pp dolcissimno — od t. 56), choé jego przekora i przebiegtoé¢ daja o sobie znad
(repetowane dzwieki w partii lewej reki nawiazujace do motywu refrenu, od
t. 65) i ostatecznie zwycigzaja (czwarty refren, od t. 81). Dar przekonywania do
swej gry przyjmuje od czwartego kupletu (od t. 89) podwdjne i zarazem symbo-
liczne oblicze/znaczenie — przekonujacy swa autentycznoscig jest pianista jako
wykonawca ($wiezo$¢ spojrzenia i bezposrednio$é emocjonalna nieprzeradza-
jaca si¢ wszakze w dostowno$¢), ktéry tym samym nadaje w sugestywnej inter-
pretacji podobne cechy kreowanej sylwetce. Szkoda, Ze w wysokiej dynamice
dzwiek jest plaski i plytki, malo nasycony, gdyz wrazenia estetyczne bylyby
jeszcze glebsze.

Bardzo piekna, wielowatkowa i wieloznaczna interpretacja ukazujaca w muzycz-
nie znakomity sposob rozterki oraz walke Don Juana z samym soba. Wykona-
nie przeradza si¢ w uniwersalng, madra i gteboka psychologicznie przypowiesé
o zmaganiach z dwoisto$cig cztowieczej natury. Nie ma w niej elementéw bezpo-
$redniego pouczania czy natretnego moralizowania. Ten uniwersalizm postawy
pianisty i jego wypowiedzi artystycznej o bardzo wysokiej probie godnie wien-
czy caly cykl.

Wielka czysto$¢ rysunku i niezamazywanie go pedalizacja, logika w prowadze-
niu narracji oraz jej plastycznos¢, trafne przedstawienie charakteru poszczegél-
nych tematdéw, identyfikowanie si¢ z wykonywang muzyka to najwigksze, cho-
ciaz nie jedyne atuty gry Easley’a Blackwooda.
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Evgeny Starodubtsev®® (Honens, nagr. Banff/Alberta/
Kanada, listopad 2010 r.) EVGENY

Szeherezada (9.01) — w pianissimo urzeka migkkoscia
touché i tagodnoscia frazowania, jego wykwintnoscia
i precyzja. Pianista narracje rozpoczyna powoli, bardzo
spokojnie. W miare rozwoju utworu staje si¢ ona nieco
szybsza, wraca jednak do tempa zasadniczego. Powab-
nos$¢ i delikatno$¢ tematu Szeherezady, obliczalny sul- .

tan udajacy jedynie apodyktycznos¢ — tak zgrabnie arty-
sta charakteryzuje obie postacie. Splatanie si¢ tematéw i ich motywéw wydaje
sie w tej interpretacji zabiegiem latwym, oczywistym i naturalnym, bowiem
czytelno$¢ kazdego watku jest nadal znakomita. Tematy przenikaja sig, oddzia-
tujac i modyfikujac nawzajem. Napigcie siega zenitu od t. 123, by rozplynac¢ sie
w tagodnoéci i §piewnosci tematu Szeherezady (od t. 142), ktéra kolejny juz raz
moralnie zwycigza silniejszego przeciwnika. W ustepie tym (do t. 192) zwraca
uwage kongenialne prowadzenie jednoczesénie kilku gtoséw z nadawaniem im
odmiennej barwy, charakterystyki emocjonalnej i logiki rozwoju. W ostatnim
entrée sultana utwor znajduje swa najwiekszg kulminacje, ktéra ukojona zostaje
koncowym opowiadaniem bohaterki. Pianista zawsze dysponuje odpowied-
nig iloscia czasu, by dopowiedzie¢ do korica muzyczne mysli, a jego gra nie jest
powierzchowna i ukierunkowana na tanie efekciarstwo.

Niezwykle malarska interpretacja, pelna cieptych koloréw i optymizmu. To
zwyciestwo kobiecej delikatno$ci nad brutalng meska sita.

Blazen Tantris (5.45) o bardzo ozywionym wizerunku, ujmujacy swa gracja, bly-
skotliwo$cia mysli i ich szybkoscia (z niedograniem kilku dZzwigkéw w partii
lewej reki) ujawnia swa druga twarz (maske?) od t. 28, ktéra okazuje si¢ liryczna,
delikatna, zamys$lona i wzniosta w swych uczuciach, aczkolwiek niecierpliwa
(nieuzasadnione muzycznie przy$pieszenia wewnatrz motywéw). Tylko nie-
kiedy niesmiato do gltosu dochodzi poczatkowe oblicze bohatera. Przemiana
nastepuje od t. $4 (Vivace ma non troppo) — zadziorno$é, drapieznoéé, niecier-
pliwo$¢ (niedogranie dzwiekéw w lewej rece, a zwlaszcza okropne tzw. zbitki
w t. 62-63 i 86-87) negatywnie wplywaja na ksztaltowanie narracji. Glissan-
dowe (zamiast palcowe) granie trzydziestodwéjkowych biegnikéw w lewej rece
(t. 64-69) dobitnie z kolei ukazuje, ze pianista nie rozumie idei kompozytora

85 Ur. w 1981 r. Laureat kilkunastu konkurséw pianistycznych. Studiowal w konserwatorium mo-
skiewskim w klasie Natalii Trull, ktéra jest wychowanka Jakowa Zaka (ucznia H. Neuhausa)
i Michaila Woskriesienskiego. Nagrywa muzyke XX w. (Bartok, Feinberg, Ginastera, Hindemith,
Prokofiew, Schénberg, Strawiniski, Szymanowski).
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(lub ja lekcewazy), polegajacej na rozwijaniu i ukazywaniu w réznych warian-
tach danego motywu. Nierytmiczne jest ,szczekanie psa” (t. 90). Z ogdlnej kon-
cepcji wykonawczej wylamuja sie takze wielodzwiekowe toczki (t. 23 i 52) -
tak wirtuozowsko szybkie, ze pozbawione jakiegokolwiek muzycznego sensu.
Okreslajac jezykiem mlodziezowym powyzsze niedociagniecia i bledy, mozna

stwierdzi¢, ze ,pianista zaszalal”, gdyz nie powstrzymal wirtuozowskiego zacie-
cia, narazajac utwoér na duzy uszczerbek w sferze muzycznej. Ostatnie fragmenty
dziela s3 grane prawidlowo z wyjatkiem ostatnich trzech taktéw. Catkowicie

niezrozumiale oraz nie do zaakceptowania jest, po wykonaniu bardzo duzego

allargando (tempo wyjéciowe to Andante; t. 106), nagle przyspieszenie w t. 107
przy wskazdéwce Lento assai (sic!) oraz wykonanie tego taktu nie tylko szybciej,
ale i z nieprawidfowym rysunkiem rytmicznym w partii lewej reki (bledne rozli-
czenie pauz). Czarg goryczy przelewa w tym miejscu niedogranie przednutek na

repetowanym dzwigku (nie brzmia one niemal wcale, gdyz nie s3 cho¢by potra-
ceniem klawisza) i zignorowanie w ostatnim takcie (108) wskazéwki perdendosi.

Interpretacje Blazna Tantrisa trzeba uzna¢ za nieudang mimo wielu cieka-
wych i przykuwajacych uwage momentéw. Technicyzacja szybkich przebiegéw,
a zwlaszcza nieuwzglednianie wskazéwek kompozytora wskazuja na wolunta-
ryzm pianisty. W obu cze$ciach Masek zwraca uwage arpeggiowanie szerzej roz-
tozonych akordéw, zwykle powyzej jednej oktawy, a nawet w ramach oktawy
wielodZzwiekéw o skomplikowanym i trudnym (tj. wzmagajacym napiecie mie-
éni krétkich) rozstawie palcéw, co moze wskazywaé na niewielka dfor pianisty.

Serenada Don Juana (6.17) — wirtuozowski, barwny, impresjonistyczny pocza-
tek, zaskakujace antywirtuozowskie repetowane desl w lewej rece, wykony-
wane z tak duzym zwolnieniem i diminuendo, ze zwalnia ono w naturalny spo-
s6b do tempa i dynamiki pierwszego refrenu (Poco mosso). To pomyst niespoty-
kany winnych nagraniach. Motywy i frazy o umiarkowanym tempie i dluzszych
warto$ciach rytmicznych grane s3 w miare przekonujaco. Pojawienie si¢ nato-
miast trzydziestodwojkowych przebiegdw oraz kadencji ornamentalnych dziala
na wykonawce zbyt stymulujaco — maksymalna predko$¢, obcesowosé, nie-
czytelno$¢ przedbiegu, poniewaz nie sposéb percypowaé muzycznie tak bly-
skawicznie nastepujacych po sobie dZwiekéw. Twarde brzmienie w forte i for-
tissimo, bezwzglednosé agogiczna (zadnych ustepstw i kompromiséw natury
czasowej) cechuja dalsze epizody. Gra napierajaca agogicznie i dynamicznie
sprzyja co prawda tworzeniu dlugich plaszczyzn narracyjnych, lecz nie sq one
finalizowane badz pointowane muzycznie — w kluczowych momentach (takze
tych w piano) pianista nie bardzo wie, co ma czyni¢ i jak poprowadzi¢ utwér
dalej (t. 32-33, 52-53 z brakiem gry appasionato, 5SS - wstrzymanie narra-
cji (t. 103-10S) — nadmierne ostabienie dynamiczne po duzej kulminacji plus
zalamanie narracji — zamiast Subito piti mosso, stringendo w t. 103, wykonawca
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zwalnia, a stringendo zaczyna pod koniec t. 104; w t. 114 zamiast kulminowa¢
na pierwsza miare w dynamice fortissimo sempre, stosuje nagle wyciszenie do
piano a nastepnie crescendo. Niemal glissandowe falowanie maksymalnie szyb-
kich biegnikéw (t. 125-130) nie pasuje do znakomitych jedenastu przedostat-
nich taktéw. W dynamice piano i pianissimo, w tym typie narracji i aury dZwie-
kowej pianista czuje si¢ $wietnie. Zgrabny final nie wieiczy jednak dziela (ani
tym bardziej calego cyklu), a tym bardziej nie ma zastosowania przystowie, ze
,wszystko dobre, co si¢ dobrze konczy”. Zbyt wiele niedokladnosci nie tylko
natury technicznej, lecz muzycznej, rzutuje na jednoznacznie negatywna ocene
tej interpretacji. E. Starodubtsev pokazuje nawet w ostatnim akordzie, ze nie
liczy sie z wolg kompozytora i ze stawia sie ponad nim. Otdz gra go w pionie,
mimo ze poprzedzony jest przednutka.

Nalezaloby sie zastanowi¢, czy wyliczone powyzej odstepstwa od nutowego tek-
stuiidei kompozytora sa dopuszczalne, a nie wszystkie zostalty wskazane i wyli-
czone w op. 34. Zdecydowanie nie. Rolg wykonawcy jest przekazanie dzieta
takim, jakim zostalo ono zapisane oraz twércze wzbogacenie go wlasng indywi-
dualnoscia, wizja pozostajaca w zgodzie z zapisem. Przeciez zapis — nawet naj-
bardziej dokladny - jest i tak zaledwie przyblizony. Cala reszta nalezy do wyko-
nawcy. W muzyce nie chodzi bowiem ,czy” (,realizowa¢ lub nie”), ale ,jak”
osiggna¢ i odkryé pelne piekno utworu (np. jak duze crescendo, jak wydatne
zwolnienie). Nie po to Szymanowski z przystowiowa pedantycznoécia ksiego-
wego opatrzyl swe utwory mnéstwem nadzwyczaj szczegélowych wskazéwek
interpretacyjnych. Skad wiec u rosyjskiego pianisty, wychowanka moskiew-
skiego konserwatorium, takie podejscie? Przeciez wszyscy rosyjscy koryfeusze
fortepianu i guru pedagogiki fortepianowej (wymieniajac najwiekszych: Wasi-
lij Safonow, Harry Neuhaus, Konstantin Igumnow, Aleksander Goldenweiser,
Samuel Feinberg i dziesiatki innych) ktadli niezwykle duzy nacisk na wierne
odczytywanie i rozszyfrowywanie prawdziwego zamystu kompozytora. Odpo-
wiedzi na powyzsze pytanie najlepiej poszukiwaé w biografii pianisty. Oto jesz-
cze przed rozpoczeciem studiow pianistycznych E. Starodubtsev zajmowat sie
kompozycja. Wlasne wizje dziet skomponowanych przez innych, cheéich ,ulep-
szenia”, ,poprawienia” to stawianie si¢ ponad (s)twérca. By¢ moze to klucz do
zrozumienia jego postawy, ale nie jej zaakceptowania. Zwraca takze uwage
repertuar, jaki nagrywa (wydal dotad trzy plyty) — wylacznie dzieta twércéw
XX wieku. Bo jak zagralby np. Chopina?...
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Roland Péntinen (wyd. BIS, nagr. Sztokholm; luty,
marzec, wrzesieri 2005 r.)

Szeherezada (10.18) — niezrozumialym zabiegiem jest
zagranie dwoch pierwszych taktéw (szesciokrotne
powtérzenie dzwieku a z oktawy malej) pianissimo,
by pojawienie si¢ pierwszego akordu granego arpeg-
gio w takcie trzecim ,,powita¢” nie tylko akcentem, ale
i intensywniejsza dynamika (mp). A przeciez i tak sie-

dem dzwigkdéw na pierwsza miare tego taktu nawet przy
zachowaniu dynamiki pp brzmialoby mocniej**. Biad
ten rodzi kolejna implikacje — pierwsze crescendo wypisane znakiem w t. 3-5 nie
moze by¢ wydatne, bo glo$noé¢ osiagnelaby zbyt wysoki poziom, gdyz ,star-
tuje” od mp zamiast pp. Temat sultana juz przy pierwszym jego pokazie brzmi
groznie i mocno, by nie powiedzie¢ dobitnie. Odpowiedz Szeherezady réw-
niez nie jest potulna i skrajnie wycofana dynamicznie. Zdecydowanie za glo-
$no i malo powabnie brzmia w niej tryle w partii lewej reki (t. 44-53). Splata-
nie sie obu watkéw i wzrost emocji wyrazony dynamika i agogika nieuchron-
nie dazy do pierwszej wielkiej kulminacji (od t. 123). Zbyt wczesne (od t. 130)
,wyczyszczenie” (zmiana) prawego pedatu i zredukowanie jego roli powoduje
pokawalkowanie narracji, urywane brzmienie i niedosyt jego wolumenu. Poza
tym nie ma uzasadnienia muzycznego. W t. 160-170 intencje pianisty s3 nieczy-
telne i nie wiadomo, ktére elementy (nawiazujace do ktérego tematu) chcialby
podkresli¢. Rezultatem jest tzw. puste miejsce i zalamanie narracji*’. Malo czy-
telny dzwiekowo i artykulacyjnie jest temat z repetycjami w dwéch glosach (od
t. 226), za co w znacznym stopniu wine ponosi zbyt dluga pedalizacja. Dalszy
przebieg interpretacji utworu obywa sie bez nieoczekiwanych niespodzianek.
Moze tylko w ostatniej kulminacji (od t. 255) brzmienie wydaje si¢ zbyt brutal-
nie egzekwowane.

To ciekawa, cho¢ niepozbawiona kilku strukturalnych bledéw interpretacja
z wladciwg charakterystyka przeciwstawnych tematéw.

Blazen Tantris (6.14) — zwinny, lekki poczatek z nie do korica wyostrzona (stac-
catowe kropki, akcenty) artykulacja. Tchnacy spokojem epizod w t. 16-23 plus
nie za duzy kontrast zaréwno tempa, jak i dynamiki oraz artykulacji od t. 24
scalaja narracje. Bardzo nostalgicznie, ale nie za wolno pianista traktuje ciag

86 Nathan Perelman zjawisko to komentuje w nastepujacy sposéb: ,Fortissimo (...) otrzymuje sig
z 98% piano i 2% mezzo forte pomnozonych przez szybko$¢” Nathan Perelman, W klassie roja-
lia...,s.71.

87 ‘W wielu wykonaniach tego miejsca przez innych pianistéw jest podobnie.
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dalszy utworu, popadajac w zadume, a nawet grajac lirycznie. Ponowne poja-
wienie si¢ skocznego tematu (od t. 54) zaskakuje niemile — w t. 58 pojawiaja sie
obce dzwigki. Staba jest czytelno$é triol w partii prawej reki (od t. 60), a zamazy-
wane na pedale szybkie biegniki grane s3 w dodatku zbyt cicho, co poteguje nie-
korzystne wrazenie (t. 64-68). W t. 76 niewlasciwie odczytany dzwigk w dru-
giej polowie taktu (szesnastka cI a nie cisl, co ewidentnie zafalszowuje rysunek
motywu). Osiagniecie od t. 72 znacznego tempa ulega od t. 86 duzemu i nie-
uzasadnionemu muzycznie ani niezwigzanemu z wola kompozytora zwolnieniu,
co tylko cze$ciowo pozwala pianiécie na uporzadkowanie nerwowej gry, ktéra
stala sie ociezala artykulacyjnie, dynamicznie i narracyjnie. Wprost rewelacyj-
nie wykonawca gra t. 90 — owo szczekanie psa. Bardzo wyrazne i maksymalnie
dlugie przekreslone przednutki odzwierciedlaja warkniecia poprzedzajace wla-
$ciwe, krétkie i ostre szczeknigcia (akordy opatrzone znakami akcentu z ogélna
uwaga secco). Jako wyraz zle pojetej ekspresji, pianista stosuje tamanie niektd-
rych akordéw miedzy lewa a prawg reka (t. 94195 — slaba czgs$é pierwszej miary,
t. 96 i 99 — czwarta miara), co znacznie narusza strukture tego fragmentu i jego
muzyczny wymiar, tym bardziej ze i tak pianista musi arpeggiowacé niektére, dla
niego zbyt szeroko rozpostarte akordy w partii lewej reki. Nie stosuje si¢ nato-
miast do wyraznych i pedantycznych wskazéwek kompozytora — brakuje Sub-
ito pitt mosso. Allegro moderato (t. 92), w t. 93 nastepuje przyspieszenie (a kom-
pozytor wpisal allargando) i utrzymanie osiagnietego tempa w t. 95 (kompozy-
tor wpisal w nim Meno mosso. Andante). Ostatnia faza (wygaszanie napieé) jest
poprowadzona prawidtowo. Niemal nieslyszalny jest dolny dZwiek pierwszej
przednutki w przedostatnim takcie.

Tak dokladne wyszczegoélnianie niedociagnie¢ w interpretacji Blazna Tantrisa
przez R. Péntinena (i innych pianistéw w utworach Szymanowskiego réwniez)
stuzy uprzytomnieniu, ze kompozytor, cyzelujac szczegdlty swych utworéw
i bedac sam pianista, doskonale wiedzial, co chce osiagna¢ muzycznie i jakie
$rodki wyrazu i $rodki techniczne sg do tego konieczne. Nawet stuchajac wyko-
nan bez wczytywania si¢ w tekst nutowy, mozna stwierdzi¢, na ile budowa-
nie architektoniczne utworu podczas jego interpretacji jest prawidtowe (wska-
zane powyzej zalamania kulminacji burza sens i ,zabijaja” emocje), czy narracja
przekonuje swa plastyka i logika, czy artykulacja, dynamika i agogika zostaly
dobrane z uwzglednieniem sensu®® danego motywu, frazy, zdania, czy pedaliza-
cja pomaga, czy przeszkadza w ujawnieniu muzycznych idei. Oczywiscie w przy-
padku utworéw bardzo znanych i ,ostuchanych” zagadnienie to jest znacznie

88 Muzykologia rosyjska postuguje si¢ pojeciem intonacji i obrazu muzycznego, co jest zgodne
z przyjeta w Rosji na poczatku XX w. heteronomiczng koncepcja estetyki muzyczne;.
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latwiejsze, jednak kazdy kompozytor postuguje sie wlasciwym sobie, rozpozna-
walnym stylem muzycznym, sobie wlasciwg paletg srodkéw muzycznych, eks-
presyjnych, ktore najcze$ciej ewoluuja i dojrzewaja wraz z nim.

Serenada Don Juana (6.11) — brutalne tremolo i zwiewne oraz lekkie biegniki
od poczatku oznajmiajg dwoistg nature gtéwnego bohatera. Z jednej strony jest
on nieugiety (dokladnoé¢ pulsu, zdecydowane operowanie dynamika), z dru-
giej bywa swobodny i lekkomy$lny (krétka artykulacja, niskie gradacje dyna-
miczne). Trzeci oraz czwarty kuplet, ich dZwigkowe aury zamazywane s3 zbyt
dluga pedalizacja w miejscach o dynamice forte, co powoduje zlewanie sie
rysunku - do stuchacza dochodzi tylko jego przyblizony charakter. Skrajnie
technicznie zagrane falujace biegniki w t. 125-130 ukazuja nieprzemozng che¢
pianisty wirtuozowskiego zablysniecia w utworze.

Wykonanie Masek przez R. Pontinena nie stoi na wyréwnanym poziomie arty-
stycznym. Obok pieknych miejsc, jego gra zaskakuje nieprzemyslanymi dziala-
niami zafalszowujacymi wole kompozytora.

Peter Jablonski (Koch, wyd. 1999 r.)%

Szymanowski
Mazurkas
Masques

Szeherezada (11.50) - idealnie réwne i spokojne ostina-

Kilos towe ¢wierénuty a w glosie najnizszym. Zmiana nastroju
BURRRER  juz od t. 12 (Poco avvivando) obrazuje pojawiajacy sie
niepokdj gtéwnej bohaterki, poniewaz zbliza si¢ sultan,
ktérego temat (od t. 23) nie przyjmuje demonicznego
i groznego rysu, chociaz jest zdecydowany i burzliwy.
Lagodno$é Szeherezady (od t. 44) szybko uspokaja nieco
powierzchowng (udawang) zapalczywo$¢. Splatanie sie

obu watkéw w dalszym przebiegu, obrazowe, wrecz malarskie zmiany nastrojow
sprzyjaja przyjemnosci odbioru. Doskonale przygotowywana od t. 108 i popro-
wadzona kulminacja (od t. 123) stopniowo cichnie - rozplywa sig coraz bardziej,
przechodzac w kolejna, usypiajaca (ostinatowe, roztozone kwinty w najnizszym
glosie) swa lagodna narracja opowie$¢ Szeherezady (od t. 146). Jak lot nocnej
¢my dazacej do $wiatla brzmi ustep Vivace assai (t. 193-204), a taniec cieni (gra
mroku i pétmroku ze §wiattem) zdaje si¢ budzi¢ od t. 205 (Vivace agitato) sut-
tana przewracajacego si¢ z boku na bok (partia lewej reki staccato, secco, senza
pedale z wielokrotnie powtarzanym motywem - szeroko rozpiety akord i skok
na dzwigk Fis). Sultana prébuje coraz usilniej, lecz nadaremnie, uspokoié Sze-
herezade (temat z repetowanymi dzwigkami, od t. 226). Atmosfera stopniowo

89  Szwedzko-polski pianista ur. w 1971 r. Nagrywa muzyke romantyczna (Chopin, Liszt, Czajkow-
ski, Musorgski), a przede wszystkim XX w., poczawszy od Skriabina.
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zageszcza sig, staje sie coraz bardziej napigta i goraca (doskonale ukazane
nakladanie sie blagalnego tematu Szeherezady z repetycjami i sultana z okta-
wami i akordami, wrecz walka migedzy nimi). Dominacje uzyskuje sultan (od
t. 249) i wybucha kolejna wielkg i bardzo dtuga kulminacja, cichnaca dopiero
w t. 285, ale przeciez podczas jej trwania nadal przebija si¢ glos Szeherezady
(tryle/tremola) — peten trwogi, dramatyzmu (255-256, 259-260 i analogiczne),
a w konicu proszacy i doskonale przygotowujacy Andantino (od t. 295), ktére
brzmi jak dalekie wspomnienie upojnych chwil. Pojawienie sie, a raczej przy-
pomnienie tematu poczatku utworu dziala kojaco, retrospektywnie — zaréwno
pod wzgledem emocjonalnym, jak i architektonicznym spina arcydzieto swoista
klamra. Szeherezada zwycieza.

Bardzo malarska wizja pianisty, z doskonale rozplanowang agogika i dynamika,
nosinie tylko cechy impresjonistyczne, ale i dojrzatego ekspresjonizmu, udatnie
taczac w sugestywna caloé¢ przeciwstawne tendencje, ktére sa wrecz sita moto-
ryczng tego ogniwa Masek. Pozostaje przy tym na wskro$ pianistyczna, suge-
stywna, czytelna. Warsztatowo i artystycznie trudno jest cokolwiek zarzuci¢ tej
interpretacji.

Blazen Tantris (8.27) — mocno i zdecydowanie, zadziornie rozpoczety, choé
w nie za szybkim tempie. Miekkie brzmienie i dluga pedalizacja od t. 18. Nie
wszystkie dZwieki biegnika w t. 22 sa réwnie dobrze styszalne. Dosadnie uka-
zany kolejny czterotakt (t. 24-27) silnie kontrastuje z nostalgia i powabno-
$cia nastepnego ustepu (Meno mosso, espressivo, piano dolce; t. 28-33). Podsta-
rzaly blazen nie wyrzeka sie jednak swych sztuczek (od t. 34), w koricu znuzony
pozwala sobie na dtuzszy odpoczynek, odrobine liryzmu, rozmarzenie i wresz-
cie drzemke (t. 38-53). Przebudzenie (od t. 54) nie jest jednak nagle, mocne
ani tym bardziej gwaltowne, a artykulacja tego miejsca wydtuzona. Tempo
przebiegu pozostaje bardzo umiarkowane. Emocje narastaja jednak nieustan-
nie. Zbyt glo$na gra z dtuga pedalizacja od t. 64 (kompozytor przewidzial f sem-
pre) powoduje nie tylko niemoznos$é dalszego rozbudowywania dynamicz-
nego tego fragmentu, ale i nieczytelnos¢ trzydziestodwojkowych figur. W t. 64
drugi akord w partii prawej reki zle odczytany pod wzgledem wysokosci nut,
aw t. 67 brak ostatniego dzwigku (fisl) w partii prawej reki. Bardzo dlugie cze-
kanie na kresce taktowej miedzy t. 69-70 powoduje nagte zalamanie kulmina-
cji. Nie wszystkie dZwieki trzydziestodwdjkowych figur w t. 73-87 sg zagrane
lub doktadnie dogrywane/wygrane, co powoduje niewielki balagan. Skréce-
nie drugiej miary t. 91 niemal o 6semke (sic!) powoduje powazne zaburzenie
metrorytmiczne, emocjonalne, a nawet harmoniczne (,czysty” akord C-dur
w tym miejscu nie ma szans na dotarcie do §wiadomosci stuchacza). Subito pit
mosso. Allegro moderato wydaje sie zbyt powolne, nie jest ani agitato, ani nie
buduje podstawy ostatniej kulminacji (od t. 95), ktéra wydaje si¢ stanowczo
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za powolna — wrecz §lamazarna i nie utrzymuje napiecia, gdyz nie tworzy frazy,
lecz rozpada sie¢ na poszczegélne ,stupy” (akordy) - takze z powodu bardzo
dziwnego agogicznie grania jednego ztamanego (zbyt duza rozpieto$¢ skiadni-
kéw) orazjednego arpeggiowanego akordu (odpowiednio t. 96197). Dopiero od
polowy t. 97, w dynamice mp narracja jest znowu ptynna. Pianista nie moze jed-
nak zrealizowad w tym takcie wskazowki rit., gdyz tempo staloby si¢ znowu zbyt
powolne i uniemozliwiajace rit. i rall. w t. 98-99. Staloby sie to z kolei zabdjcze
dlanarracji w t. 100, ktory trzeba zagra¢ Meno mosso. W ten sposéb jedna, wyda-
waloby si¢, mala zmiana (za powolne, mimo wyraznych wskazéwek kompozy-
tora, tempo w t. 92) pociagnela za sobg kilka kolejnych, zafalszowujacych inten-
cje twdrcy. Wykonanie ostatnich o$émiu taktow jest w pelni przekonujace.

W odréznieniu od Szeherezady, Blazen Tantris wykazuje kilka powaznych nie-
dostatkow rzutujacych zaréwno na odbiér emocjonalny wykonania, jak i jego
ujecie architektoniczne, nie wspominajac o zagadnieniu wiernoéci autorskiemu
tekstowi. Dlugi czas wykonania, nie oznacza, ze jest ono nudne.

Serenada Don Juana (7.08) - kipiace tremolando, wirtuozowskie biegniki pote-
guja zaciekawienie, jak wykonawca rozwinie emocjonalnie utwér. Co prawda
krétka pedalizacja, mocne i krotkie akordy (zwlaszcza w wigkszej gradacji dyna-
micznej brzmiace troche natretnie), ostre kontury rytmiczne i artykulacyjne
kojarza sie z witalizmem, jednak pojawiajace si¢ ustepy o impresjonistycznym
kolorycie (piano, dluga pedalizacja, zwiewny dzwigk, np. drugi kuplet) znako-
micie kontrapunktuja go. Drobne wartosci rytmiczne grane s3 zawsze $cisle,
szybko, mocno, z naciskiem. Udana jest kulminacja i falowanie napie¢ w trze-
cim kuplecie, ktérego fragmenty brzmia i$cie ravelowsko, np. Meno mosso od
t. 73. Wieloptaszczyznowe (polifoniczne) jest traktowanie ustepéw czwartego
kupletu i bardzo dobre rozplanowanie go pod katem dynamiki z osiagnieciem
maksymalnej kulminacji. Szybkie biegniki w piatym refrenie wyraznie nawig-
zuja do wstepu utworu. Ravelowskie potraktowanie Poco meno (od t. 132) uda-
nie konczy ostatnia cze$¢ Masek.

Niepozbawiona niedoskonaloéci interpretacja op. 34 przez P. Jablonskiego
potrafiby¢ ,pelnokrwista” — bardzo pianistyczna, a nawet wirtuozowska, bogata
nastrojami i barwami.

148



Josef Bulva® (nagr. lipiec 1983 r.; wyd. Orfeo 084 831, [EE IR

1983 r.) Szeherezada (11.12) Szymm‘m‘:ki—' oo, g
- zaden inny wykonawca nie gra tak wolno trzech poczat- ;
kowych arpeggiow + toczkéw (dodajac zapisana razem
z nimi basowga nute dopiero na koncu, czyli po ich zagra-
niu!!!), tak lekko i przejrzyscie bez pedalu repetowa-
nych dzwiekéw i wielu biegnikéw. Faktura staje sie tak
przezroczysta jak muéliny Szeherezady. Granie z mini-

malnym uzyciem prawego pedalu tworzy jednak kli-
mat wyobcowania. Niezbyt geste tryle i tremola s mocne i zbyt gloéne oraz nie-
zawoalowane pedalizacja. Obfitsze uzycie prawego pedatu wystepuje jedynie
chwilami (np. od t. $4), by znowu przechodzi¢ do gry bez niego. Pod wzgledem
jego uzycia, pianista holduje zasadzie, ze najlepiej wcale go nie uzywad, a jesli
juz go stosowaé, to wylacznie z rzadka, za to gleboko wciskajac i trzymajac na
krotkich odcinkach. Najdziwniejsze jest to, ze nie zawsze pedal jest przypisany
do konkretnych motywoéw, watkéw obrazujacych gtéwnych bohateréw. Szyb-
kie przebiegi grane s3 bardzo technicznie (etiudowo). Narracja prowadzona jest
krotkimi, a nie ,klejacymi sie do siebie” odcinkami. To bardzo dziwne, chociaz
jednocze$nie w calkowicie surrealistycznej wizji, konsekwentne wykonanie
obfitujace w wiele wewnetrznych sprzecznosci. W sumie duzo dzwigkdw, nieco
mniej muzyki, emocjonalnosci brak.

Blazen Tantris (5.49) - dziwacznie rozpoczety pod wzgledem rytmicznym,
strasznie kanciasty metrycznie, z przyspieszeniami na sforzata w t. 9, brakiem
ostatniej pauzy szesnastkowej w t. 11. W t. 18-21 uporczywie powtarzane trio-
lowe schematy w ogoéle nie wpisuja sie w narracje prowadzong przez lewa reke.
Brak crescendo w drugiej polowie t. 22 zalamuje tok muzycznych wydarzen, tym
bardziej ze pianista rozpoczyna tryl w lewej rece dopiero na ostatniej nucie kon-
czacej biegnik w rece prawej, czyli o ¢wierénute z kropka za pézno! Narracje pia-
nista musi wiec podja¢ nanowo od t. 23. Niecierpliwie prowadzona melodia ,bla-
zna lirycznego” (frazy z repetowanymi dzwiekami oznaczone jako Meno mosso,
od t. 28 i 40), brak kontrastéw wyrazowych (i artykulacyjnych) z maska ,bla-
zna grymasénego” (ustepy oznaczone jako Allegro moderato, od t. 24 i 34), nagte
zatrzymania lub agogiczne powstrzymywanie narracji nie stuza ani ukazywaniu
kaprysnosci przebiegu, ani nadawaniu tematom glebszej charakterystyki. Takt
46 (Ancora meno) zagrany szybciej i mocniej (blednie odczytane w partii prawej

90 Josef Bulva (ur. 1943 r. w Brnie, zm. 2020 r. w Monako) nagrat utwory m.in. Mozarta, Beethove-
na, Chopina, Liszta, Mendelssohna, Webera, Brahmsa, Czajkowskiego, Rachmaninowa, Skriabi-
na, Prokofiewa.
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reki dzwigki na trzeciej miarze taktu) niz dwa takty poprzednie oznaczone jako
Poco meno. Ten sam ,manewr” agogiczny zostaje powtérzony w t. 51 (oznaczony
jako sempre allargando!!!). Bardzo lekko, cicho, z przetrzymywaniem dzwie-
kéw na pauzach, nierealizowaniem akcentéw, bez skontrastowania z poprzed-
nim materiatem, bez skocznosci i sprezystoéci, w zamian z rozmiekczeniem/
rozwodnieniem artykulacyjnym i brzmieniowym (jednym slowem bez charak-
teru przewidzianego przez kompozytora) rozbrzmiewa od t. 54 (Vivace ma non
troppo) my$l nawigzujaca do Allegro moderato. Granie fragmentéw tematu nie
w tych rejestrach, ktére przewidziat kompozytor (t. $9-61) to juz obelga i kpina
z odbiorcy. Takie ,wpadki” nie maja prawa si¢ zdarza¢ w studyjnych nagra-
niach, bowiem dyskredytuja nie tylko wykonawce, ale i rezysera nagrania. Gra-
nie ,rzutami” (co jest rownoznacznie z nadmiernga akcentacja poczatku formut
technicznych i niedogrywaniem ich koricéw), niewyrazna artykulacja (,mam-
rotanie”, a nie pobudzanie dZzwigkéw), zignorowanie w t. 64 oznaczenia f sem-
pre, nagte przy$pieszenie opadajacych sekundami akordéw na koncu t. 71 spra-
wia, ze kolejny odcinek oparty na tym samym, co poprzedni materiale tematycz-
nym (od t. 73) i w dynamice pp pozbawiony zostal racji bytu. Pianista pp gral
juz od t. 64. Okazuje si¢ wiec, ze zignorowanie jednej wskazéwki kompozytora
(poziomu dynamicznego w t. 64) zaowocowalo calym cyklem zafalszowan nie
tylko natury glo$nosci przebiegu i wzajemnych proporcji, ale takze wptyneto
na budowanie wlasciwej architektoniki utworu. W tym wykonaniu powtérzenie
niemal tego samego materialu w tej samej co poprzednio dynamice traci sens for-
motwdrczy. Od t. 82 stuchacz otrzymuje zamiast poco piii [mosso] oraz f sempre —
pianoiwycofanie tempainiewyrazne ,mamrotanie” szesnastek. Skracanie pauz
6semkowych w t. 86-88 i zignorowanie zaznaczonego podwojng ukos$na kreska
przecinajacy piata linie gérnej pieciolinii oddechu powoduje zamet metroryt-
miczny i bledne ukazywanie motywiki. Nawet podwdjna kreska oddzielajaca
t. 90 i 91 nie powstrzymuje wykonawcy od skrécenia czasu muzycznego przed
przednutka w basie — bezsensownie przechodzi on dalej, by... czekaé na okta-
wie B-B w t. 91, ktory zostal zagrany szybciej niz poprzednie, mimo wskazéwki
Largo. T. 92 — Subito piti mosso. Allegro moderato, molto agigato — zagrany wolniej
niz poprzedni. Przy$pieszanie zaczyna si¢ od t. 93. Nagte pchniecia do przodu
na drugich miarach t. 94 (allargando!!!) i t. 95 (Meno mosso. Andante!!!) s zupel-
nie niezrozumiale. Bardzo rozwleczone (harfowe) arpeggio w t. 97 z inng kolej-
noécia dzwiekéw niz w zapisie’” dodatkowo hamuje narracje. Brak dzwieku H
w t. 98 (druga miara, partia lewej reki). Szybko zagrany t. 100 (Meno mosso!!!).
Allargando morendo polaczone ze znakiem diminuenda (t. 106) J. Bulva gra...

91 Arpeggio pianista koriczy na diwigku aisI w prawej rece, a po nim dopiero dodaje oktawe eisI-
-eis2. To zreszta nie jedyny przypadek w wykonaniu Masek przez tego pianiste.
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przy$pieszajac!!! W t. 107 — przedostatnim (Lento assai) wykonawca ma bardzo
powazne problemy z wyliczeniem pauz i zachowaniem pulsu (w takcie tym nie
widnieja oznaczenia agogiczne). Tym samym metrum 4/4 przeradza si¢ w twér
zawierajacy ok. 10,5 6semek (zamiast o$miu!!!).

Tak catkowicie niespotykan(i)e (a raczej niestychan(i)e) woluntarystyczne
potraktowanie autorskiego tekstu wprost najezonego drobiazgowymi ozna-
czeniami wykonawczymi przez kompozytora, ktéry dokladnie wiedzial, co
i jakim efektem chcial uzyska¢, zasluguje na potepienie. Ta koszmarna ,wizja”
pianisty jest nie do przyjecia pod kazdym wzgledem. Staje sie nie interpretacja
muzycznego zapisu i powolaniem go do muzycznego zycia, lecz antyinterpreta-
cja i proba dezawuowania znakomitego dziela.

Serenada Don Juana (6:17) — po stosunkowo spokojnym wstepie refren jawi sie
jako wrecz nostalgiczny, powolny i nie tworzy kontrastu z pierwszym kupletem.
Drugi kuplet (od t. 26, Meno mosso) zagrany szybciej, skoczniej (krétsza arty-
kulacja) i bez narastania dynamicznego. Trzeci kuplet (od t. 47), mimo wska-
z&wki forte deciso e agitato, brzmi cicho, bez pasji. Posta¢ Don Juana jawi sie w tej
interpretacji cherlawo, karlowato. Checi do Zycia nabiera dopiero w czwartym
refrenie (od t. 81), a zwlaszcza w czwartym kuplecie (od t. 89), granym niestety
malymi jednostkami formalnymi (czytaj — motywami i przez to rwany narra-
cyjnie), jak rowniez bez wigkszej pasji. Piaty refren (od t. 119) bardzo wycofany
dynamicznie, ostrozny agogicznie. Koda zaczyna znienacka brzmie¢ impresjo-
nistycznie, z dtugimi pedatami, cieptym i lejacym sie dzwigkiem, a nawet lek-
kim i gestym, wrecz migotliwym trylem.

»Wyjatkowos¢” wykonania przez J. Bulve Masek op. 34 Szymanowskiego polega
gltéwnie na tym, ze nikt inny ich az tak Zle nie gra. I nie jest to artystyczna pro-
wokacja na poziomie kreacji G. Goulda w wielu dzietach J.S. Bacha (zwlasz-
cza w Wariacjach Goldbergowskich i Suitach francuskich), jednak ma w sobie co$

z draznienia si¢ ze stuchaczem, robienia wielu rzeczy na przekor jego oczekiwa-
niom — by¢ moze i rozsadkowi réwniez. Czyz takie jest emploi artysty? O wier-
no$ci muzycznemu tekstowi trzeba w tym wykonaniu catkowicie zapomnie¢.
Taka gra nie moze zadowoli¢ nawet tych, ktérzy nie slyszeli innych wykonan.
Dotyczy to zwlaszcza czesci srodkowej cyklu. Cze$¢ ostatnia jest najbardziej

zblizona do oczekiwanych standarddw.
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Barbara Karaskiewicz (Divine art., wyd. czerwiec
2017 r.)

Szeherezada (10.16) — lad i porzadek metrorytmiczny
znacznie ulatwia $ledzenie wszystkich watkow. Juz
pierwsze pojawienie si¢ ,tematu sultana” brzmi groz-
nie i dosadnie. Materiat obrazujacy tytulowa bohaterke
daleki jest od wysublimowania i nie brzmi uwodziciel-
sko. Jej postaé rysowana jest trzezwo i konkretnie. Pia-

nistka ksztaltuje narracje do$¢ dosadnie, modelujac
przede wszystkim dynamike przebiegu (z unikaniem
cichych i najcichszych gradacji), ale nie réznicujac kolorystyki, a tym bardziej
odcieni artykulacyjnych. Siermigzno$¢ dzwigkowa pozostaje stale obecna. Ago-
gika zaordynowana przez kompozytora jest przestrzegana, ale o mikroagogice
nalezy zapomnieé. Ujecie rzeczowe, solidne, jednak pozbawione wyrafinowa-
nia sonorystycznego.

Blazen Tantris (6.48) rozpoczety tanecznie (1) i szybko juz po dwéch pierwszych
taktach zaczyna osiada¢ w tempie. Wzglednemu bogactwu artykulacyjnemu nie
towarzyszy sugestywne operowanie agogika, mimo formalnego przestrzegania
przez pianistke niemal wszystkich wskazéwek kompozytora. Dotyczy to t. 41
(zagranego po prostu nierytmicznie), a zwlaszcza niewielkich (motywicznych)
przyspieszen w t. 46-51, czyli fragmentu wedlug dyspozycji kompozytora o stale
zwalnianym, zamierajacym tempie (Ancora meno oraz rall. - t. 46; Ancora meno.
Largo — t. 47; sempre allargando — t. S1). Pianistka gra na odwrét — najwolniejszy
jest t. 46, t. 47—-48 nieco szybsze, jeszcze szybszy puls maja t. 49-50, a najszyb-
szy jest t. 51. Doskonale s w zamian morendo, tryl oraz pp wt. 53, co pozwala na
stworzenie silnego kontrastu z nastepna, bardzo przekonujaco interpretowana
(z wyjatkiem niezbyt precyzyjnych triol szesnastkowych w partii prawej reki
w t. 59-62) faza utworu. Obficie pedalizowanym motywom od t. 64 przeciwsta-
wione s3 wywodzace si¢ z nich motywy od t. 73 — poczatkowo skapo pedalizo-
wane, a od t. 75 obficiej (laczenie prawym pedalem poszczegélnych motywéw),
co pozbawia narracje prze$miewczego charakteru. Dlaczego od t. 86 pianistka
ordynuje znacznie wolniejsze tempo, by bezposrednio przed t. 90 (,szczeka-
nie psa”) przyspieszy¢? Skad te niekonsekwencje? Ostatnie kilkanascie taktéw
wykonane jest w sposob przekonujacy. Znaki chromatyczne w dwdch wielo-
sktadnikowych akordach odczytane zostaly nieprawidlowo. Powyzsze zastrze-
zenia nie wplywaja na to, ze tej Maski stucha sie z zaciekawieniem, a gra pia-
nistki jest bogata réwniez kolorystycznie.

Serenada Don Juana (7.11) - technika trylowa w lewej rece nie jest mocna
strong pianistki, o czym mozna przekonaé si¢ w poczatkowej kadencji (potowa
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dzwigkow jest niestyszalna = niedograna lub niezagrana). Dziwne, ze bardzo
dlugie tryle (t. 61-67 oraz w kodzie) sa znacznie lepiej dograne, choé i tak daleko
im do doskonalosci. Zgrabnie dobrane tempa i artykulacja (niekiedy na zbyt
dlugich pedatach) kolejnych refrenéw i kupletéw przyczynia sie do wlasciwego
uchwycenia charakteru poszczegdlnych watkéw. W czwartym refrenie w t. 83
niezagrana $§rodkowa szesnastka z trioli. Zbyt ostroznie wykonawczyni podcho-
dzi do budowania kulminacji od t. 98 — brakuje con forza e passione, a calo$¢ nie
plynie, lecz stoi narracyjnie. Koda utworu réwniez nie rozkwita pelnia ognia
i emocji. Tytulowy bohater nie pyszni si¢ i nie bryluje, jak literacki pierwowzér.
Przepedalizowana i pozbawiona delikatnosci Szeherezada, znacznie ciekawiej
zagrany Tantris i ustaly (zmeczony) w swych podbojach Don Juan, skiadaja sie
na cykl, ktérego kolejne obrazy w ujeciu B. Karaskiewicz nie sa doskonale, nie
zyja pelnia emocji, ale i tak nie mozna im odmoéwié wielu dobrych cech.

Matthew Bengtson (Musica Omnia 703, nagr. marzec
2013 r.)

Szeherezada (9.58) - pianista od samego poczatku
utworu prowadzi narracje ,wielopietrowo”, kazdemu
z glosow nadajac odmienne brzmienie i charakter. Naj-
bardziej malarskie i piekne dzwiekowo sa spokojne
ustepy w niskich gradacjach dynamicznych. Szybkie
wydaja sie by¢ zbyt ,techniczne”, nie tak cyzelowane

pod wzgledem frazowania, a przede wszystkim kolory-
styki. Pewna doza niepokoju/nerwowosci daje w nich o sobie zna¢, minimalnie
zaburzajac symetrie odcinkow i czytelno$¢ ujecia architektonicznego. Wydaje
sie, jakby opowies$¢ Szeherezady rozpadala si¢ na fragmenty, bowiem brakuje
nici przewodniej i wyrazniejszego powracania do ukazanych w coraz to innym
o$wietleniu watkéw. Wykonanie to nie mozna tez nazwac poetyckim.

Blazen Tantris (6.06) Uporczywy puls poczatku kontrastuje z powabniej pro-
wadzonym Poco meno (od t. 18). Podobnie jak w poprzedniej Masce, ustepy spo-
kojniejsze brzmieniowo i agogicznie sa znacznie bardziej przekonujace niz szyb-
kie i gloéne. Szczegdlnie styszalne jest to od t. 59, gdzie wyrazisto$¢ artykulowa-
nia biegnikéw pozostawia sporo do zyczenia, takze za sprawg dlugich pedatow.
Takt 91 zagrany szybko (kompozytor wpisal Largo!). Zupelnym nieporozumie-
niem jest zignorowanie wskazéwek kompozytora dotyczacych temp i agogiki
w kodzie utworu, ktéra powinna zamiera¢ w kilkunastu ostatnich taktach, a nie
nagle przyspiesza¢ w takcie trzecim i drugim od konca.

Serenada Don Juana (6.33) jawi sie jako natretna, pozbawiona wdzigku i po pro-
stu nieszczera. Operowanie dynamikg udaje emocje, frazowanie jest kostyczne,
a touché ciagle takie samo.
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Kunsztowne, zgrabne, wycyzelowane, powabne, to okreélenia niepasujace do
ujecia Masek przez M. Bengtsona. Blizsze mu s3 gra intuicyjna, a nie przemy-
$§lana, zgrzebnos¢, a nawet obcesowo$¢ brzmieniowa w wyzszych gradacjach
dynamicznych, minimalna nerwowo$¢ i nieczytelno$¢ szybkich przebiegow.
Jego wykonanie nie jest wieloznaczne i umozliwiajace odkrywanie przez stucha-
cza tkwigcych w nim emocji, podtekstow, do ktorych poszukiwania i odczyty-
wania odbiorca jest zachecany. Nie ma w nim takze poezji.

Cathy Krier®? (wyd. CAVI-music, 15 wrzes$nia 2017 r.)

Szeherezada (10.22) - brakuje oddechu po t. 11 (zazna-
czony przez kompozytora podwojna pionowa kreseczka
przecinajaca piata lini¢) i jednoczeénie fermaty. Pia-
nistka nie eksponuje wirtuozowskiej strony utworu
(np. techniki repetycyjnej), skupiajac sie¢ na linear-
nej, plastycznej, bardzo uporzadkowanej narracji, sta-
rajac sie prowadzi¢ j3 wieloplaszczyznowo (polifonicz-

nie). Tempa dobrano sugestywnie, gdyz nigdy nie s3
posépieszne. Niestety kilka fragmentéw popada w zbyt
mechanicznie stosowany puls, co zabija kontrolowang rozumem spontanicz-
nos$¢ przebiegu utworu. Konflikt tematéw Szeherezady i suttana ukazany w nie-
wyolbrzymiony sposéb, dzieki czemu wykonawczyni unika dostownosci i bez-
wzglednosci w grze. Solidna, cho¢ nieporywajaca gra.

Blazen Tantris (5.54) rozpoczety lekko, niemal tanecznie, bez bezwzgledno-
$ci dzwiekowej i przeciazenia dynamicznego. Prawdziwg, niewytlumaczalng
zagadka staje sie wykonanie t. 23, ktéry zostal skrocony o... cztery 6semkowe
pauzy!!! W dalszym przebiegu pianistka do$¢ kapryénie wykonuje rytm, przed-
nutki, nie powoduje jednak zaburzen w czytelnosci przebiegu. Zle odczytany
akord na pierwszej miarze t. 51. Eksplozja animuszu i temperamentu naste-
puje od t. 54. Bohater diametralnie zmienia swoje oblicze. Znacznie skrécone
sa pauzy w t. 90 (,szczekanie psa”). W drugiej polowie t. 95 duze przyspiesze-
nie mimo wskazdwki kompozytora Meno mosso. Andante, ktore zostalo zrealizo-
wane jedynie... w pierwszej polowie taktu. Dalszy przebieg pod wzgledem sto-
sowania zjawisk agogicznych nie pozostaje w catkowitej zgodzie ani ze wska-
zébwkami kompozytora, ani z ksztaltem frazy i linii. Zrealizowany na korncu
t. 100 oddech zaznaczony przez kompozytora podwdjng kreska przecinajaca

92 Pochodzaca z rodziny muzykéw, urodzona w 1985 r. w Luksemburgu. Ksztalcila sie¢ w rodzin-
nym mieécie oraz w Kolonii i Fiesole (Wlochy). Koncertowata w Europie, USA i Chinach. Na
kilku ptytach nagrala utwory Scarlattiego, Rameau, Haydna, Chopina, Liszta, Janacka, Duttileu-
xa, Debussy’ego, Berga, Schonberga, Zimmermanna, Ligetiego, Szymanowskiego.
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piata linie ma sie nijak do konczacej si¢ elizyjnie frazy w nastepnym takcie
i przeczy dokladnie tak samo zaznaczonemu miejscu w t. 11 Szeherezady. To
brak konsekwencji. Dwoisto$¢ natury Tantrisa ukazano w tym wykonaniu ina-
czej niz w niemal wszystkich innych nagraniach, w ktérych poszczegélne frazy,
a nawet motywy obrazuja te rozdartag wewnetrznie postaé pod réznym katem
i w réznym o$wietleniu, niemal od samego poczatku, tworzac niekiedy fascy-
nujaca, wielobarwna i wielowymiarowa postaé. C. Krier kresli wizje Tantrisa
odmiennie - jako delikatnego, wesolego i spelnionego czlowieka (mniej wie-
cej do polowy utworu), a nastepnie jako zbuntowanego, niemal bezwzglednego,
apodyktycznego, cho¢ nie zgorzknialego osobnika, chcacego odmienié¢ swéj los.
Ujecie postaci bohatera przez C. Krier jest jednak znacznie bardziej przekonu-
jace i muzycznie, i emocjonalnie w pierwszej polowie utworu niz w drugiej.

Serenada Don Juana (5.49) z niezwykle oszczednym uzyciem prawego pedatu
powoduje nie tylko w pierwszym i drugim kuplecie (odpowiednio od t. 6 i 26)
niezamierzony efekt komiczny — urywanie brzmien akordéw w partii lewej reki,
przez co prawa pozostaje prawie bez podpory harmonicznej®®. Czyzby Don Juan
stawal si¢ blaznem? Z calg pewno$cia jest znerwicowany i niepewny siebie przy
paradoksalnie bardzo pewnej grze C. Krier. W zamian przepedalizowany zostal
poczatek trzeciego kupletu (od t. 47). Polifonizujaca gra w czwartym kuplecie
o duzym napieciu emocjonalnym pozostaje dlugi czas na tym samym poziomie
dynamicznym. Zgrabnie wypad! ostatni ustep utworu.

C. Krier porzadnie pod wzgledem warsztatu pianistycznego i do$¢ ciekawie
interpretuje Maski, chociaz kilka jej pomystéw wybiega poza przyjete, takze
przez kompozytora, konwencje i ramy. To (jeszcze) nie oryginalno$¢, czy nowa-
torstwo, lecz raczej préba poszukiwania i zdefiniowana swojego stosunku do
utworu oraz jego tre$ci — muzycznej i pozamuzyczne;j.

Andrea Vivanet (wyd. Naxos 8.551401, nagr. kwiecier =

20191.) . ANDREA
VIVANE
Szeherezada (11.07) - bardzo spokojny, wrecz kojacy Ao 4 D

poczatek kontrastuje z pojawiajacym si¢ w t. 12 Poco FIANO WORKS
avvivando, cho¢ kontrast ten nie jest jaskrawy. ,Temat :
sultana” nie szokuje ani brutalno$cia, ani szybko$cia
i glo$noécia. Pozostaje jednak zdecydowany, wlad-
czy, by wkrétce ulec lagodnoséci tematu Szeherezady.

Splatanie si¢ obu watkéw jest plastyczne i bardzo

93 Pianistka skrupulatnie realizuje tuki artykulacyjne i gra ,na krétkim oddechu”, co jeszcze bar-
dziej obnaza kwestie krotko$ci brzmienia w partii lewej reki i kwestie pedalizacji.
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czytelne — stluchacz moze z tatwoscia przypisaé poszczegdlne motywy i frazy
konkretnej postaci. Dzieje si¢ tak m.in. za sprawg stabilnych, nieforsowanych
temp, oszczednemu operowaniu zmianami agogicznymi oraz dokladnego reali-
zowania znakow artykulacyjnych. Brakuje jedynie bardziej kolorystycznego
potraktowania utworu, sugerowania nastrojéw (zwlaszcza powabnosci, migk-
kosci, fagodnosci), a takze czarowania barwami brzmienia, ktére moglyby sta¢
sie przeciwwaga i/lub naturalnym dopelnieniem narracji wykazujacej pewien
stopien stagnacji.

Blazen Tantris (6.26) rozpoczety skocznie i rzesko ukazuje swoje jakze rézne
oblicza, a w miejscach lirycznych odkrywa prawdziwg twarz. Prowadzenie nar-
racji i frazowanie s3 znacznie bardziej plastyczne niz w Szeherezadzie. Szersza
jest tez skala stosowanej ekspresji i réznorodnosci touché. Dyskretne utrzymy-
wanie sprezystej pulsacji staje sie¢ czynnikiem porzadkujacym material dZwie-
kowy, co przy przejrzystym ujeciu architektonicznym sprawia, ze z jednej strony
utwor wydaje sie by¢ tatwy w odbiorze, z drugiej za$ powoduje, ze stuchacz ma
do czynienia z pelnym wigoru oraz energii, a nie podstarzaltym i tylko udajacym
mlodzienca, gtéwnym bohaterem. ,Akcja” utworu dzieje si¢ tu i teraz i nie nosi
cech retrospekcji. Osobnym zagadnieniem jest to, czy proponowane przez pia-
niste wykonanie pozostaje w zgodzie z programowym tlem utworu, z literackim
pierwowzorem, czy jest tylko pewnym uproszczeniem, sptyceniem idei - jedno-
zamiast wielowymiarowym muzycznym ujeciem/ukazaniem watku tak gte-
boko zakorzenionego w literaturze i $wiadomosci czlowieka®™.

Serenada Don Juana (6.51) z wyraznie wyczuwalnym pierwiastkiem tanecznym,
niespieszng narracja, wydzielaniem poszczegélnych faz utworu jest daleka od
szalenstw i wirtuozowskiego blasku — gléwnie za sprawg niezwykle stabilnego
tempa. Swietnie brzmia wszystkie fragmenty w niskich gradacjach dynamicz-
nych — cieplo i niemal impresjonistycznie, dzieki czemu pianista nawiazal w tej
interpretacji do pierwszego ogniwa cyklu.

Interpretacja Masek przez A. Vivaneta nie epatuje wirtuozowskim zacigciem czy
feerig barw. Rzetelnos$¢ w szczegélowym odczytaniu tekstu i wskazdéwek wyko-
nawczych idzie w parze z niewygérowanymi i bardzo stabilnymi tempami. Calo-
$ci brakuje odrobiny szalenistwa, spontanicznosci, emocji, wigkszej dozy entu-
zjazmu oraz zachwytu nad urodg tego cyklu, by méc gleboko wciagnaé stucha-
cza w tok narracji.

94 W doskonalej publikacji Utopia urzeczywistniona. Metafizyczne podloze tresci dziela muzycznego
(Warszawa, 2009) Krzysztof Lipka dokladnie roztrzasa (s. 220-225, 241-242) zagadnienie tre-
$ci 1 symbolicznosci muzyki, a zwlaszcza, czy odnosi si¢ ona do dziela jako takiego, czy do jego
wykonania.
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Ronaldo Rolim (nagr. luty 2018 r.; Odradek Records, T ANOWSKL

THE WARTIME {TRIFTYCHS &
wyd. 2019 r.) -+ % RONALOO ROLIFY pigs

45 EMANUEL SALVADDR viouse

Szeherezada (10.40) dochodzaca z oddali o sennym, sta-
tycznym poczatku, juz od t. 12 nabiera energii i zde-
cydowania. Wyraziste kontrastowanie charakteru
poszczegblnych tematdéw i fragmentéw staje sie podsta-
wowym zywiolem tej interpretacji. Udawana powab-

no$é tematu tytulowej bohaterki (niezwykle konse-
kwentne dotrzymywanie pulsu, co réwna sie wrecz oszczednosci, a nawet skap-
stwu w stosowaniu $rodkéw agogicznych) nie zbliza si¢ nawet do wylewnosci
emocjonalnej. To raczej wyrachowana kalkulacja udajaca naturalno$é, by omo-
ta¢ sultana. Odzwierciedlenie tej muzycznej postaci nie jest ani bezwzgledne,
ani brutalne, ani cho¢by dosadne, a raczej wyplywajace ze $wiadomosci wlasnej
sity. Bohaterowie doskonale zdaja sobie sprawe, ze to tylko przewidywalna gra,
ktéra i tak zakonczy sie bez rozstrzygniecia, chociaz obie strony uwazaé si¢ beda
za zwyciezce. I tak wlasnie owa gre nastrojoéw pianistycznymi srodkami ekspre-
sji oddaje wykonawca. Jest przewidywalny, stabilny, zaciekawia, ukazujac wie-
lowatkowos¢ i wielopoziomowo$¢ muzycznej materii, jej strukture i architek-
tonike, ale jednak nie fascynuje, poniewaz trzyma bohateréw na emocjonalnej
uwiezi. Pod wzgledem warsztatowym niczego nie mozna mu zarzucicé.

Blazen Tantris (6.19) sprezy$cie, a zarazem tanecznie rozpoczety z bardzo wyra-
zista, ,dookre$lona” artykulacjq i niewielkim napieraniem na puls. Allegro mode-
rato capriccioso e scherzando (od t. 24) tryska energia, by w Meno mosso (od t. 40)
urzekaé powabnoécia, wyciszeniem, idealnym legato i plastyka frazowania.
Nieco zaborczo i szybko brzmia motywy w partii lewej reki (od t. 58) i prawej
(od t. 64, L'istesso tempo). Coraz szybsze tempa (od t. 73, Subito molto vivace e agi-
tato) prowadza jednak, pomimo znakomitego wyréwnania tzw. techniki palco-
wej, do minimalnego spadku poziomu czytelnosci szczegdétéw. Woluntarystycz-
nie potraktowany rytm w t. 91 zaburza kulminacje, do czego przyczynia sie réw-
niez niezrozumiale, bo dotad niestosowane przez tego pianiste nieréwnoczesne
miedzy rekoma uderzanie akordéw. Swietna jest faza wygaszania napiecia. To
ciekawa interpretacja z nieco rozwichrzong kulminacja.

Serenada Don Juana (6.59) — wybitnie improwizacyjny charakter przy zachowa-
niu elastycznej agogiki, zmienno$¢ nastrojéw, prowadzona w oczywisty sposéb
narracja, unikanie skrajnych kontrastéw agogicznych i dynamicznych, a zara-
zem nadawanie kazdemu odcinkowi wlasnego oblicza emocjonalnego powo-
duje, Ze interpretacji stucha sie z zaciekawieniem i uwaga.

Bardzo przemy$lana i czysta pedalizacja, wyrazista artykulacja, czytelno$é
zaréwno szczeg6tow, jak i catosciowego zamystu architektonicznego sa cechami
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taczacymi wszystkie ogniwa cyklu. R. Rolim kazdg nastepna jego cze$¢ gra
coraz bardziej swobodnie i przekonujaco, tworzac ciekawy i spdjny koncepcyj-

nie tryptyk.

20181.)%

éIZ_IY NOW/SKI Justyna Gabzdyl (DUX 1393, nagr. 2017 r., wyd.
M

Szeherezada (10.47) rozpoczyna si¢ (t. 1-11) bardzo
spokojnie, refleksyjnie, wrecz z namaszczeniem, by od
t. 12 w temacie sultana ukazanym poélglosem zaskoczy¢
niecierpliwoscia, kapry$noécia przy zachowaniu ideal-
nej precyzji rytmicznej i artykulacyjnej (§wietne repety-

cje laczone z crescendo). Nastroje zmieniaja si¢ nieustan-
nie, narracja jest stale rozwijana, emocje potegowane.
Artystka temat bohaterki réznicuje od tematu witadcy/
sultana m.in. wigksza obfitoscia w uzyciu prawego pedatu, zachowujac zawsze
idealng czytelnos¢ i dokladnos¢ artykulacyjna. Przy takiej grze tworzone jest
jednocze$nie wielkie bogactwo nastrojéw, emocji, a interpretacja staje sie bar-
dzo obrazowa i catkowicie wciagajaca stuchacza. Powroty tagodnego, kojacego
wrecz tematu Szeherezady przeplatane wladczymi ustepami sultana, warianto-
woé¢ w ukazywaniu watkow, ich splatanie i wzajemne interakcje tworza znako-
mitg pozywke dla wyobrazni odbiorcy. Tak pieknie i przekonujaco zainicjowany
cykl Masek op. 34 kaze oczekiwaé wielu dalszych wspaniatych wrazen w kolej-
nych jego odstonach. Poprzeczka wymagarn/oczekiwan stawianych wykonaw-
czyni przez stuchacza zostala zawieszona tu niestychanie wysoko.

Blazen Tantris (6.13) — zudawana, blazeriska niezdarno$cia na poczatku utworu,
w nie za szybkim tempie, przy zachowaniu superprecyzyjnej artykulacji (to
zreszty stala cecha gry pianistki), bez nadmiernego uzycia pedatu J. Gabzdyl
tworzy sugestywne muzyczne obrazy. Szczegdlnie piekne sa miejsca liryczne.
To wlasnie w nich pianistka odstania nie tylko prawdziwg twarz Tantrisa, lecz
i swoja... W kilku miejscach nalezy nie zgodzi¢ si¢ z pewnymi rozwigzaniami
artystki, dotyczacymi drobnych szczegétéw (np. w kwestii operowania muzycz-
nym czasem i rytmem — vide t. 46-52; t. 67 — zle odczytane wysokosci dZwie-
kow w partii prawej reki w podwéjnych tercjach, wskutek czego zmienit sie kie-
runek melodyczny motywu czastkowego na piatej i szdstej mierze tego taktu®s;
t. 72 — nie tyle brak allargando, ile dwa akordy ¢wierénutowe zostaly zagrane

95 Dwuplytowy album oprécz op. 29 i 34 Szymanowskiego zawiera nagrania ballad Chopina.
96 Autor w przedmowie monografii okresla, ktére wydania nutowe stanowig punkt odniesienia dla
poréwnania zgodnosci nagran z tekstem muzycznym.
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jako 6semkowe; tym samym metrum tego taktu — 3/4 zostalo ,$cie$nione” -
skrécone do metrum 2/4; pigta miara t. 75 — zagrane cis2 zamiast c2; niezrozu-
mialy nie tylko pod wzgledem rytmicznym t. 81; niewlasciwie realizowany rytm

w partii lewej reki t. 100 — oktawy grane jako triole szesnastkowe, a nie trzydzie-
stodwojkowe — formula ta powtarzana jest w takcie trzykrotnie!; przyspieszanie

na koncu t. 104it. 106, chociaz w obu widnieja wskazania kompozytora — odpo-
wiednio: molto allargando oraz allargando morendo; t. 107 — skrocenie taktu 4/4
wskutek dwukrotnego nierytmicznego = przedwczesnego zagrania repetowa-
nych oktaw w partii lewej reki, czyli inaczej méwigc skrocenia poprzedzajacych

je pauz szesnastkowych). Sila przekonywania pianistki oraz spéjno$é interpreta-
cji sa jednak przemozne pod warunkiem, Ze nie zna sie tekstu nutowego utworu

i/lub nie wyczuwa jego pulsacji. Nagromadzenie przez kilkadziesiat taktow az

tylu niedociagnie¢ rodzi pytanie o staranno$¢ w odczytaniu nie tylko tekstu

utworu, ale i kwesti¢ wnikniecia w intencje kompozytora.

Serenada Do Juana (6.44) grana ze swada, w szybkim tempie, z kontrolowana,
improwizacyjng swobodg agogiczna i nadawaniem poszczegdlnym ustepom
wlasnego oblicza robi duze wrazenie. Szczegdlnie pieknie brzmia epizody
powolne w dynamice piano oraz te, w ktérych pianistka ukazuje wielowarstwo-
wo$¢ faktury, nadajac poszczegdlnym watkom odrebny barwowo, artykulacyj-
nie i dynamicznie odcien. Czytelno$¢ prowadzenia narracji, a takze intencji
wykonawczyni nie pozostawiaja wiele do Zyczenia.

Nadzieje rozbudzone §wietnym wykonaniem przez J. Gabzdyl Szeherezady nie
do konica zostaly spelnione w Maskach op. 34, traktowanych jako tryptyk, czego
powodem s3 do$¢ liczne, chociaz w wiekszoéci drobne odstepstwa od tekstu
muzycznego i zalozen kompozytora w drugim ogniwie cyklu.

Patricia Arauzo (Ibs CLASSICAL IBS 42021, nagr.
28-30 lipca 2020 r., Auditorio Manuel de Falla/Gra-
nada; wyd. 2021 r.)"’

Szeherezada (9.16) to idealnie ,trafione” tempo i klimat
poczatku, znakomite kontrastowanie tematéw obra- sz

SZYMAN

zujacych obojga bohateréw, ktére odbywa sie gtéwnie
za sprawg sugestywnego operowania barwami brzmie-
nia instrumentu oraz dynamika. Podstawg tektoniczna
tworzenia narracji staje si¢ utrzymywanie stalego (co
nie oznacza metronomicznie, beznamietnie rownego,

97 Debiutancka, monograficzna plyta zawiera ponadto Mazurki op. SO (nr 1-4, 13-20), Mazurki
op. 62, Walc romantyczny, Wariacje b-moll op. 3.
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lecz zywego i zmiennego w niewielkim zakresie) pulsu, co skutecznie scala nar-
racje. Wszystkie elementy wykonania pasuja do siebie tworzac homogeniczna
i w pelni przekonujaca wizje dziela. Przeplatanie si¢ faz naprezen (temat sul-
tana) i odprezen (tytulowa bohaterka) jest nie tylko logicznie przeprowadzane,
ale i tchnie psychologiczna prawda, skutecznie przykuwajac uwage odbiorcy
otrzymujacego jakze interesujaca wizje utworu.

Blazen Tantris (5.23) rozpoczety bez oszalalego tempa, ze zwréceniem uwagina
frazowanie, rozwijany jest nieustannie. Artystka co chwila zmienia swe podej-
$cie do utworu w zaleznoéci od jego muzycznej tresci. A jednak ponad wszystko
panuje tu optymizm, beztroska, lekko$¢, a nie zgorzknialo$¢ postarzalego bla-
zna, ktérego rozpoznaje wylacznie pies... W takim anturazu tym bardziej
ujmuja liryczne, delikatnie potraktowane ustepy obywajace sie wszakze bez roz-
wlekania tempa, po ktérych wybuchy energii i wzmozony ruch sprawiajg jeszcze
wigksze wrazenie. Finalowy triumfalizm (od t. 91) ustepuje stopniowo wycisze-
niu dynamicznemu, zamieraniu ruchu, wyczerpaniu energii, tak jakby kompo-
zytor i wykonawca obwieszczali wszem i wobec: le maschere sono cadute, finita la
commedia. Znakomite, bogate skojarzeniowo i muzycznie wykonanie!

Serenada Don Juana (5.31) to wirtuozowskie spojrzenie na utwér skrzace sie
dowcipem, szybkimi biegnikami, popadajace chwilami w zadume szybko prze-
istaczajaca si¢ w przyplyw energii. Nieustanne balansowanie miedzy czynni-
kiem/pierwiastkiem meskim (zdecydowanie) a zenskim (znakomity liryzm)
odzwierciedla dwoisto$¢ natury bohatera. Tematy podano przejrzyscie. Od
strony czysto pianistycznej, brzmieniowej, faz budowania napie¢ i odpoczyn-
kéw niczego tej interpretacji nie mozna zarzucié. P. Arauzo gra emocjonalnie
iz przekonaniem, starajac sie przekazaé stuchaczowi cale bogactwo tej muzyki.

Niezbywalng cecha ujecia Masek przez P. Arauzo jest nadanie kazdej cze-
$ci tryptyku wlasnego oblicza emocjonalnego. Polaczenie pasji muzykowania
z wyrazista osobowo$cig artystyczng pianistkiijej emanacja, rzetelno$cia i pew-
noscig warsztatu, czy wreszcie bogata wyobraznia sonorystyczng oraz — o czym
nie mozna zapomnie¢ — poludniowym temperamentem skutkuje powolywa-
niem muzycznych obrazéw fascynujacych swa uroda i sita przekonywania. Tym
bardziej ze stuchacz ma do czynienia z bodaj najwspanialszym programowym
utworem fortepianowym swej epoKki.

Obok ptyty Marka Szlezeraz 2018 roku (zawierajacej m.in. Preludia op. 1, Etiudy
op. 4 i Wariacje op. 10) iz 2021 roku (Mazurki op. S0 i op. 62, utwory nieopuso-
wane), a takze nagran Krystiana Zimermana (wyd. DG 2022 r.) interpretacje
P. Arauzo stanowia najciekawsze ujecie wybranych dziel fortepianowych Szy-
manowskiego, opublikowanych fonograficznie w ostatnich kilku latach, chociaz
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sa jakze odmienne pod wzgledem stylu wykonania od wyzej wymienionych
artystow.

Jan Ekier — Szeherezada z cyklu Maski op. 34 (DUX
1838, wyd. 2021 r.; archiwalne nagr. PR, Willa ,Atma”
w Zakopanem, 10 marca 1978 r.) **

Dzwigk pozbawiony suchego odcienia mloteczkowego
charakteryzuje cala interpretacje utworu, podobnie
jak bogactwo odcieni artykulacyjnych i agogicznych.
Kazdy temat otrzymuje optymalny dzwiekowy ksztalt
i przekonujacy charakter, wzmacniany znakomitym

stosowaniem odcieni agogicznych i dynamicznych, ade-

kwatnych do muzycznej, a takze pozamuzycznej treéci utworu, dzieki czemu
stuchacz nie musi ,domyséla¢ si¢”, czy ma do czynienia z tematem Szeherezady,
czy jej opowiesciami, czy sultana. Obrazowa gra pianisty jest frapujacym zjawi-
skiem réwniez jako komentarz pozamuzycznej akeji, gdy dany watek trudniej
przypisa¢ konkretnej osobie czy zjawisku. To bogata, wszechstronna interpreta-
cja z sugestywnym ksztaltowaniem obrazéw muzycznych.

Arielle Vernéde (Canal Grande CG 9110, nagr. czer-

wiec 1991 r.)%

Szeherezada (9.13) z cyklu Maski op. 34 nr 1 - 0aza spo- Y S8
koju jest poczatkowe 11 taktéw. Pojawienie si¢ jednak
tematu sultana brzmi zlowieszczo i zapowiada dalszy, ARIELLE VERNEDE

nader ciekawy rozwéj wypadkéw. Muzyczna charak-

terystyka obu gléwnych postaci utworu jest niezwy-

kle wyrazista i niemal skrajna - z jednej strony stodka,

powabna Szeherezada z dzwickowa sylwetka osnuta/

podkreslang pedalizacja, a z drugiej strony — brutalny

pokaz sily jej wladcy ze skapym uzyciem prawego

pedalu, dosadna dynamika i ,,dookre$long” artykulacja. Wydaje sie jednak, ze
meski pierwiastek jest eksponowany nazbyt gorliwie, a przez to nie do konca
przekonujaco. Splataniu sie watkéw towarzyszy gra secco — zbyt dostowna i nie-
potrzebnie ukazujaca ,techniczng kuchnie” pianistki. Emploi artystki to gléw-
nie liryzm, o czym mozna si¢ przekonaé w jej innych interpretacjach dziet
Szymanowskiego.

98 Plyta zawiera ponadto Mazurki z op. SO nr 1-4, Mazurki op. 62 oraz utwory F. Chopina.
99 Monograficzna plyta A. Vernéde zawiera ponadto Wariacje h-moll op. 10 i 12 Etiud op. 33.
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Jerzy Romaniuk (MHS 4483, wyd. 1981 r.)

@ MHS 4483

Jerzy Romaniuk

plays Szeherezada (9.59) to celebrowanie pierwszych 11 tak-
il tow bedacych oaza spokoju. Nadzwyczaj czysto brzmie-
niowo i precyzyjnie prowadzony rysunek melodyczny
o drobnych warto$ciach rytmicznych nie jest rozma-
zywany zbyt dtuga pedalizacja. Wyraziécie pod wzgle-
dem agogicznym i dynamicznym ksztaltowane sa

poszczegodlne tematy, ktérym artysta nadaje optymalny

ksztalt. Ich zazebianie sie i nakladanie ukazano pla-
stycznie i w sposob oczywisty dla stuchacza. Tryle nie-
zbyt szybkie. W dwdch fragmentach nieco trudniej uchwytne sg intencje wyko-
nawcy. Narastanie emocji coraz wiekszymi falami przedzielono lirycznymi, nie-
mal stodkimi epizodami (temat Szeherezady) o delikatnie improwizacyjnym
charakterze. Calo$¢ sprawia wrazenie, ze pianista tu i teraz lepi ksztatt utworu,
ktéry rodzi sie na oczach odbiorcy. Do pozytywnego wizerunku tej ciekawej
interpretacji przyczynia sie rowniez brak brutalizacji brzmienia.

T Heidrun Holtmann'® (wyd. Musicaphon 56904;
NACHTSTUCKE 2008 r.)

Szeherezada (9.49) rozpoczeta skrzetnie skrywanym

=" liryzmem, pod ktérego pozorami kryje sie pragma-

— tyczna postac tytulowej bohaterki. Pianistka do$¢ wcze-

$nie osiaga duze gradacje dynamiczne, a jednak narracje
el Sl prowadzi tak, ze pozornie mocny, burzliwy temat sul-
SWR tana staje sie jedynie dodatkiem do rzekomo powabnej,
ulegtej, a tak naprawde przebieglej i zdeterminowane;j
Szeherezady. Prawdziwe, niemal senne ukojenie i uspo-
kojenie nastepuje od t. 142, dzigki czemu pianistka moze ponownie rozbudo-
wywaé emocjonalnie utwoér. Trzezwe, pragmatyczne podejscie do dziela spo-
wodowalo niewielki deficyt pierwiastka basniowego, nierzeczywistego, ulot-
nego wjego wykonaniu, co wynika réwniez z pewnej ,oczywistoéci”, otwartosci
brzmienia, ktére musi sie obej$¢ bez odcieni ciepla i cyzelowania najnizszych
gradacji dynamicznych.

100 Niemiecka pianistka ur. w 1961 r. w Miinster. Studiowata w Niemczech i Szwajcarii. Nagrata pty-
ty z muzyka Bacha, Mozarta, Beethovena, Schuberta, Chopina, Schumanna, Liszta, Skriabina,
Debussy’ego, Ravela i inn.
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Mikolaj Warszyniski (nagr. Sherwood Park/Alberta/
Kanada, styczeri 2014 r.; wyd. Anima Records, 2015 r.)

MIKOLAJ WARSZYNSKI

A

Szeherezada (9.53) - celebrowany poczatek utworu.
Spokojne tempo sprzyja czytelnoéci szczegdtéw. Piani-
sta gra wieloplaszczyznowo, réznicujac glosy pod wzgle-
dem barwy, dynamiki, artykulacji i charakteru. Repeto-
wane dZwigki starannie wygrywane, tryle/tremolo nie- PIANO SOLO

wyréwnane dynamicznie i artykulacyjnie. Bogactwo
szczegolow i ich ukazywanie stanowi zalete tego nagra-
nia, ale niejako ,przy okazji” M. Warszynski gubi globalne, calo$ciowe ujecie
utworu, ktéry rozpada si¢ na mniejsze fragmenty. Wrazenie to potegowane
jest przez ,puste miejsca” (,puste przebiegi” jak zwykl mawiaé prof. Jan Ekier),
w ktérych muzycznie niewiele sie dzieje. Czyzby zabraklo pomystu lub inwencji
tworczej? Materialem wigzacym utwoér okazuje sie na szczescie temat Szehere-
zady, do ktorego pianista powraca za kazdym razem w dokladnie takim samym
tempie i klimacie dzZwiekowym.

Podsumowanie

Wykonanie M. Roscoe cechuje pewna doza emocjonalnego chtodu, a suprema-
cja czynnika intelektualnego nad emocjonalnym splaszcza wymowe tryptyku.
Artysta nie w pelniidentyfikuje si¢ z muzyczna sferg dziela, ktére duchowo pozo-
staje mu obce. J. Godziszewski po mistrzowsku nadaje kazdej cze$ci Masek indy-
widualne, bardzo charakterystyczne, wrecz realistyczne oblicze. Gra J. Doman-
skiej pozostaje w Maskach pragmatyczna, trzezwa, konkretna, ujeta w wyrazi-
ste ramy metrorytmiczne i architektonicznego budowania wizerunku utworéw.

Oba nagrania A. Stefaniskiego sa zblizone do siebie, co §wiadczy o duzej stabiliza-
cjiartystycznych wizji wykonawcy w ciagu kilkunastu lat. To pézniejsze (Wifon)
wydaje si¢ bardziej pogtebione, wyrafinowane, cho¢ brzmieniowo zbyt natura-
listyczne. P. Anderszewski z pows$ciagliwym operowaniem barwg i falowaniem
dynamiczno-agogicznym rozwija narracje, czyniac to z coraz wieksza amplituda.
Prawidlowo buduje fazy napie¢ i odprezen. M. Jones gra Maski dosadnie, gdyz
zbyt doslownie realizuje wskazania kompozytora. Wykorzystuje maksymalny
zakres $rodkow ekspresji muzycznej, ale nie zawsze jest precyzyjny technicznie.
A.Vehvildinen urzeka sonorystyka, ukazywaniem najdrobniejszych szczegétow,
spokojem a przede wszystkim gtebia i trafno$cig ujecia charakterystyki postaci.
D. Lee nie wciaga sluchacza w tok muzycznej narracji, poniewaz gra w spo-
séb formalny, przewidywalny i malo plastyczny, chociaz wygrywa i dogrywa
wszystkie dZwieki. S. Lee rozczarowuje swym ujeciem op. 34. Jej gra okazuje si¢
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jedynie intuicyjna, absolutnie niepoglebiona, a w zamian obarczona duzg liczba
bledéw zaréwno natury technicznej, jak i muzycznej. E. White prezentuje kon-
trowersyjne i pozbawione mocy przekonywania nagranie op. 34. Bardzo liczne
sa niedorobki techniczne, a dysharmonia miedzy poszczegdlnymi elementami
wykonania, ktére nie pasuja do siebie przyczynia si¢ do braku spéjnoéci narra-
cyjnej. KreacjaJ. Trzeciak okazuje si¢ wyjatkowa pod wieloma wzgledami. Prze-
lamuje stereotypy i tradycje wykonawcza, nadajac (zwlaszcza nr 2) inng cha-
rakterystyke. Bogactwa, autentycznosci emocjonalnej muzycznych obrazéw
nie jest w stanie zakl6ci¢ ani kiepski instrument, ani staba akustyka. J. Fialkow-
ska gra op. 34 kontrowersyjnie — ze stabym wywazeniem emocjonalnym (popa-
daniem w skrajnoéci) i czestym ignorowaniem wskazéwek kompozytora. M.
Wesolowski dos¢ ciezko i powolnie wykonuje Maski. E. Wiedner-Zajac interpre-
tuje tryptyk ciekawie, wielowymiarowo, cho¢ nie zawsze precyzyjnie technicz-
nie. M. Rudy gra wirtuozowsko, ale czesto mechanicznie (mata elastycznosé we
frazowaniu oraz stosowaniu zjawisk agogicznych i Iaczenie ich z bezwzglednie
egzekwowana dynamika) z predylekcja do stosowania skrajnych temp. S. Rich-
ter (1970 r.) gra niekiedy nerwowo, ekspresjonistycznie i potrafi by¢ chwilami
bezwzgledny. Jego interpretacja z 1982 roku jest spokojniejsza, bardziej impre-
syjna. Oba nagrania lacza nadzwyczaj wyrazne ramy architektonicznego ujecia
oraz porzadek metrorytmiczny.

W rewelacyjnej interpretacji Masek gra K. Zimermana (live, 1992 r.) pozostaje
zawsze rozpoznawalna — bezwzglednie dokladna technicznie, gteboko przemy-
$§lana i z supremacja pierwiastka intelektualnego nad emocjonalnym. Czynnik
wirtuozowski jest stale obecny. Wlaénie oprdcz ostatniej cechy, wykonanie to
pokrewne jest ujeciu S. Richtera.

G. Ohlsson oferuje mistrzowska, kolorystyczng i arystokratyczna, w najlep-
szym tego slowa znaczeniu, interpretacje op. 34 ze stosowaniem calej palety
barw, artykulacji, ze stabilnymi tempami i znakomita czytelno$cig prowadze-
nia wszystkich watkéw. Ujecie C. Rosenberger nie stanowi szczytu wyrafino-
wania ani technicznego, ani tym bardziej muzycznego. C. Tibergchien kreuje
op. 34 w sposoéb bardzo aktualny, a jednoczesénie gleboki emocjonalnie i filozo-
ficznie. Jego interpretacja to introspektywna i retrospektywna wiwisekcja czto-
wieka, ktory zawsze przywdziewa tytulowe Maski, spod ktérych wyziera jednak
niezafalszowane, bezbronne ,ja” kazdego z nas. M.-K. Girod ukazuje emocje
gtéwnych postaci cyklu bez upiekszajacego retuszu, dzieki czemu osiaga w swej
interpretacji jakze gleboka psychologiczng prawde. A. Fiderkiewicz postawita
na emocjonalna, epicks, chwilami zaborczg interpretacje op. 34. Niestety gra
pianistki wykazuje wiele technicznych brakéw oraz pelna jest nierespektowa-
nia wskazéwek kompozytora. R. Plagge brakuje w wykonaniu Masek $piewno-
$ci, budowania narracji i plastycznych linii melodycznych. Udawanie emocji,
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kanciasta fraza s trudne do zniesienia przez stuchacza. Niezbyt dojrzata i prze-
my$lana interpretacja op. 34 proponowana przez K. Keduka tylko chwilami
bywa pomyslowa i przekonujaca. Czeste niedociagniecia powoduja rozpadanie
sie utworow na fragmenty.

Znakomicie Maski interpretuje E. Blackwood — wielowatkowo, wieloplaszczy-
znowo, ewolucyjnie. Swiezo$¢ spojrzenia i bezposrednios¢ emocjonalna wyko-
nawcy nie przeradzaja si¢ w doslowno$¢. Dzielo i jego interpretacja staja sie
uniwersalng przypowieécia o dwoisto$ci natury ludzkiej. Doskonala, ponad-
czasowa kreacja. Niepozbawiona niedoskonatlosci interpretacja op. 34 P. Jablon-
skiego potrafi by¢ , pelnokrwista” — bardzo pianistyczna, a nawet wirtuozowska,
bogata nastrojami i barwami.

E. Starodubtsev prezentuje czasami niezwykle ciekawe rozwigzania interpre-
tacyjne, jednak bardzo czeste odstepstwa od zapisu nutowego oraz niekonse-
kwencja stawiaja pod znakiem zapytania prawidlowos¢ takiego ujecia. Wyko-
nanie R. Pontinena takze jest kontrowersyjne, poniewaz obok pieknych frag-
mentéw zaskakuje nieprzemyélanymi dzialaniami niezgodnymi z intencjami
kompozytora. Nagranie J. Bulvy nalezy jednoznacznie okre$li¢ jako bardzo zte
i niespelniajace standardéw, gdyz pianista zbyt woluntarystycznie potraktowal
muzyczny tekst — ,gra siebie” (i to w sposéb nieprzemyslany i nieprawidlowy
muzycznie), a nie utwory Szymanowskiego.

Przepedalizowana i pozbawiona delikatno$ci Szeherezada, znacznie ciekawiej
zagrany Tantris i ustaty (zmeczony) w swych podbojach Don Juan skladaja sie
na cykl, ktorego kolejne obrazy w ujeciu B. Karaskiewicz nie sa doskonale, nie
zyja pelnig emocji, ale i tak nie mozna im odmoéwic wielu dobrych cech.

Kunsztowne, zgrabne, wycyzelowane, powabne, to okreslenia niepasujace do
ujecia Masek przez M. Bengtsona. Blizsze mu sg gra intuicyjna, a nie przemy-
$§lana, zgrzebno$¢, a nawet obcesowo$¢ brzmieniowa w wyzszych gradacjach
dynamicznych, minimalna nerwowos¢ i nieczytelno$¢ szybkich przebiegow.
Jego ujecie dziela nie jest wieloznaczne i umozliwiajace odkrywanie przez stu-
chacza tkwigcych w nim emocji, podtekstéw, do ktérych poszukiwania i odczy-
tywania odbiorca bylby zachecany. Nie ma tu poetyczno$ci.

J. Romaniuk gra Szeherezade precyzyjnie, madrze, skupiajac sie na prezentowa-
niu tre$ci muzycznych. Interpretacja Masek A. Vivaneta nie epatuje wirtuozow-
skim zacieciem czy feerig barw. Rzetelnos¢ w szczegdtowym odczytaniu tekstu
i wskazowek wykonawczych idzie w parze z niewygérowanymi i bardzo stabil-
nymi tempami. Calosci brakuje odrobiny szaleristwa, spontaniczno$ci, emocji,
wiekszej dozy entuzjazmu oraz zachwytu nad uroda tego cyklu, by méc glteboko
wciagna¢ stuchacza w tok jego narracji.
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Przemyslana i czysta pedalizacja, wyrazista artykulacja, czytelno$¢ zaréwno
szczegltow, jak i calo$ciowego zamyslu architektonicznego sa cechami lacza-
cymi wszystkie ogniwa cyklu w ujeciu R. Rolima. Artysta kazda nastepna jego
cze$¢ gra coraz bardziej swobodnie i przekonujaco, tworzac ciekawy i spdjny
koncepcyjnie tryptyk.

Obok plyty Marka Szlezera z 2018 r. (zawierajacej m.in. Preludia op. 1, Etiudy
op. 4 i Wariacje op. 10) i kolejnej z 2021 roku (Mazurki op. S0 i op. 62, utwory
nieopusowane) a takze nagran Krystiana Zimermana (wyd. DG 2022 r.) inter-
pretacje P. Arauzo stanowia najciekawsze ujecie wybranych dziel fortepiano-
wych Szymanowskiego opublikowan fonograficznie w ostatnich kilku latach,
chociaz sg jakze odmienne pod wzgledem stylu wykonania od wyzej wymienio-
nych artystow.

Z ponad 40 przeanalizowanych nagran stosunkowo tatwo wskaza¢ te najlepsze/
ultymatywne, bowiem aktualna, wrecz filozoficzna, przejmujaca swa psycholo-
giczng prawda interpretacja C. Tibergchiena wiele méwi o kondycji wspoélcze-
snego czlowieka. Podobnie jak kreacja E. Blackwooda, ktéra jest zjawiskowym
wykonaniem.

Zadziwiajace przepychem i kolorytem, bogactwem nastrojéw, nowym typem
(zmystowo$¢) ekspresji Metopy oraz Maski oszalamiaja i porywaja stuchacza
fantastycznym malarstwem dzwig¢kowym. Przecza konwencji jezyka muzycz-
nego reprezentowanego przez Szymanowskiego w pierwszym okresie twoérczo-
$ci. Zwlaszcza Maski, dzigki nieoczekiwanym zmianom pulsu, metrum i rytmu,
zaskakujacym zwrotom narracji (przeskoki z watku na watek, urywanie go,
wigzanie odleglych motywéw o silnie zréznicowanym charakterze, bogactwo
pomystéw) i zmianom harmonicznym, swobodnej budowie, $§mialej, bardzo
wnikliwie traktowanej, skomplikowanej, rozbudowanej i wielowarstwowej fak-
turze, do zapisu ktérej bardzo czesto potrzeba trzech systeméw piecioliniowych,
zaskakujacym kontrastom wszelkiego typu oraz zmianom uczué, réznorodno-
$cig muzycznych watkéw, nowym jezyku harmonicznym (m.in. potezne, silnie
dysonujace wielopietrowe kolumny akordowe), a przede wszystkim wzbogace-
niu brzmienia i jego barwnosci, ktorej sprzyja takze rozbudowany zaséb srod-
kow artykulacyjnych - jednym slowem o nowej estetyce — stanowia fascynujace,
wyjatkowe zjawisko. I chociaz zostalo ono przygotowane przez utwory wcze-
$niej komponowane, kompozytor w swych opus 29 i 34 odcina si¢ od neoroman-
tycznych retrospekciji.
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ROZDZIAL 4

NAJNOWSZE INTERPRETACJE DZIEL
FORTEPIANOWYCH KAROLA SZYMANOWSKIEGO!

Preludia op. 1

Joanna Domarnska (DUX 1673, wyd. 2021 r.)?

SZYMANOWSKI
Preludiumnr 1 (2.30) brzmiskromnie, ale wstosunkowo | AR
) s

) )9\‘ i

potoczystym tempie. Wrazenie to wynika z minimal-
nie niecierpliwej narracji w autonomicznie prowadzo-
nej partii lewej reki, zgrabnie laczonej z pieczotowitym
oddaniem agogiki (zwolnienia) oraz kulminacji dopa-
sowanej/wpisujacej sie¢ w aure przejrzystosci dzwieko-
wej. Pewna doza minimalizmu (zwlaszcza brzmienio-
wego) tej interpretacji sprawia, ze Preludium nr 1 staje
sie prawdziwym wstepem — preludium do ksztaltowania kolejnych ogniw cyklu
jako wzajemnie powigzanych utwordw.

N

Nr2 (2.46) - ukazywanie urzekajacej prostoty rysunku melodycznego i powscia-
gliwego wyrazu emocjonalnego wydaje sie by¢ priorytetowe dla wykonawczyni.

1 W rozdz. zaprezentowano analiz¢ najnowszych interpretacji pianistycznych dziet Karola Szy-
manowskiego utrwalonych fonograficznie, ktére ukazaly sie w ostatnich latach juz po wydaniu
poprzednich toméw prezentowanej serii monografii, lub do ktdrych autor nie mial wczeéniej
dostepu. Przyjeto opusowg kolejno$¢ utwordw, a w jej ramach alfabetyczng kolejno$¢ nazwisk
wykonawcow.

2 Monograficzna CD J. Domariskiej zawiera oprécz Preludiéw op. 1, Wariacje b-moll op. 3, 4 Etiudy
op. 4 oraz Fantazj¢ op.14.
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Sita napedowaq tego preludium jest wykwintnie prowadzona agogika podkresla-
jaca zaréwno walory melodyczne, jak i harmoniczne utworu.

Nr 3 (1.26) to kolejna odstona §wiata uczué i nastrojéw pierwszego opusu Szy-
manowskiego — udatnie ukazywanego przez J. Domanska. Deklamacyjny cha-
rakter prowadzenia watkéw melodycznych, opowiadanie dzwigkami wazkich
spraw/prawd, polifoniczne traktowanie dzwiekowej materii sprawiaja, ze inter-
pretacji stucha sie z zaciekawieniem.

Nr 4 (1.28) - ruch, eteryczno$éé, wypukle frazowanie to domena ujecia tego pre-
ludium. Pianistka nieustannie rozwija emocje i narracje. Dotyczy to nie tylko
preludium nr 4, ale réwniez nr 1-3 tworzacych z nim nieustanny ciag — galerie
obrazéw o innych barwach, odmiennej narracji, ukrytych znaczeniach - cykl
kilku miniatur opowiadajacych o uczuciach, mitosci i powolaniu do muzyki,
a jednocze$nie pod wzgledem emocjonalnym stopniowo przygotowujacych
kolejng perte op. 1 — Preludium d-moll nr S. Wydaje sie, ze J. Domanska prze-
famuje w swym ujeciu pewien stereotyp traktowania najwczesniejszego opusu
Szymanowskiego, wynikajacy z postrzegania tego dziela z perspektywy dojrza-
tego artysty. Reaktywacja w sobie mlodzieniczych uczué, wniknigcie wyobraz-
nia w $wiat déwczesnej epoki i ksztattujacego sie stylu zaowocowaly interpretacja
nietuzinkowa oraz rézniaca sie od innych tym, co niewypowiedziane i trudne
do opisania, bo zaklete w dZwiekach, ktérych znaczenie odbiorca samodzielnie
powinien odczytad i przezywac.

Nr § (1.18) - interpretacja ta, o znakomitej czytelnosci, dzigki m.in. najwyz-
szemu kunsztowi stosowania prawego pedalu, szerokiej skali dynamicznej
i przede wszystkim wrecz oczywistym prowadzeniu watkéw melodycznych,
wywiera duze wrazenie. Nie jest tez skrajnie naprezona dynamicznie i emo-
cjonalnie ani zaborcza, co obiecuje dalsze ,rozwojowe” traktowanie kolejnych
ogniw cyklu.

Nr 6 (2.15) pianistka potraktowata swobodnie — quasi-improwizacyjnie, ksztal-
tujac ekspresje gtéwnie brzmieniem. Przy takim ujeciu latwo sobie wyobrazié
podczas stuchania kompozytora siedzacego przy instrumencie i pieczotowicie
poszukujacego najlepszego ksztattu utworu. Jego kulminacje pianistka dostoso-
wala do idei coraz intensywniejszego rozwijania emocjonalnego cyklu, co spra-
wilo, ze poprzednie preludium (d-moll nr S) nie stalo sie w mechaniczny spo-
s6b centralnym (bo $rodkowym) ogniwem op. 1. Artystka zadbala wigc o stwo-
rzenie sobie mozliwo$ci dalszego twdrczego traktowania kolejnych preludiow,
a tym samym zaciekawiania i przykuwania uwagi stuchacza.

Nr 7 (2.32) - ujecie bardzo ruchliwe, szybkie, intrygujace swoja strong ago-
giczng, jest pelne swobody, a jednoczesnie dyscypliny metrorytmicznej okra-
szanej niezwykle zgrabnymi i odpowiednio dozowanymi m.in. ritenutami,
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rallentadami, rubatami. Dzieki duzej dozie determinacji wykonawczyni, wla-
$nie to preludium staje si¢ kulminacja cyklu. To jedyne w swoim rodzaju ujecie
pozwolilo J. Domanskiej na immanentne scalenie op. 1 jako wzajemnie powig-
zanych utwordéw majacych nie tylko logike w budowaniu narracji kazdego prelu-
dium z osobna, lecz takze, a moze przede wszystkim in gremio.

Nr 8 (2.28) to zastuzony odpoczynek po zbudowaniu kulminacji. Gigtkos¢ fra-
zowania, subtelnos¢ cieniowania dynamicznego pozwalaja dopiero tu odetchnaé
stuchaczowi. Pianistka interpretuje utwor tak, ze jak dotad po raz pierwszy
mozna ustysze¢ w nim dalekie odniesienia do wczesnej twérczosci A. Skriabina.

Nr 9 (2.44) mozna odczytaé jako intymne pozegnanie, spowiedz, rozrachunek
z przeszlo$cia, odchodzenie w dal. Preludium w tak urzekajacym, gteboko psy-
chologicznym ujeciu jest przepiekna, kojaca karta na zakonczenie cyklu. Z inter-
pretacji wyziera prawda o kondycji czlowieka — prawda o kazdym z nas, dlatego
mozna tej kreacji stuchaé bez konica — J. Domanska nie stroni takze od powiaza-
nia swojej interpretacji z tworczoécig A. Skriabina.

Pewna doza mlodziericzej niesmialoéci, a by¢ moze dla niektérych nawet nie-
pewnosci, nienarzucanie odbiorcy wlasnych wizji odczytania, rozumienia
i odczuwania utworéw, traktowanie ich jako propozycje artystyczne, to wspdlny
mianownik preludiéw — kompozycji z jednej strony zafiksowanych nutami
i bedacych emanacja wyobrazni twoércy, a z drugiej ich dZwiekowego urzeczy-
wistnienia w pianistycznej interpretacji. J. Domariska twérczo odczytala inten-
cje Szymanowskiego, wnikneta w nie i identyfikujac sie z nimi, stworzyla orga-
niczng wizje urzekajacych swa prostots, a jednocze$nie wykwintnosécia Prelu-
diéw op. 1. Nie ma w tym ujeciu natretnego sugerowania zwigzkéw tej muzyki
z tworczo$cig A. Skriabina, odniesient czy to do wczesnego/pdznego, czy to do
skromnego/wybujalego (neo)romantyzmu (nie wykluczajac oczywiécie Cho-
pina). Nie. ,Szymanowski” Joanny Domarskiej jest autentyczny oraz autono-
miczny. I dzieki temu prawdziwy, jedyny, wyjatkowy.

Matthias Roth (Genuin, GEN 18627, wyd. 2018 r.)?

Preludium nr 1 (2.08) — w partii lewej reki pierw-

sze dzwieki wielu taktéw s3 ,wybijane” (niewielkimi
akcentami metrycznymi), co w polaczeniu ze stosun-
kowo szybkim tempem nie tworzy klimatu spokoju,
czy ponadczasowoséci, a powoduje pewne odczucie

GENUINY

Miroirs

Matthias Roth, Piano

3 Plyta zawiera ponadto Wariacje b-moll op. 3 i Etiude b-moll op. 4 nr 3 K. Szymanowskiego oraz
Miroirs Ravela.
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mechanicznoéci w prowadzeniu narracji. Doprowadzenie do niezbyt rozbu-
dowanej kulminacji odbywa si¢ jedynie droga crescendowania pozbawionego
napierania na puls lub/i cho¢by niewielkiego przyspieszania. Melodii prowa-
dzonej w partii prawej reki daleko do wyrafinowania czy wykwintno$ci. Brzmi
ona malo ciekawie, pusto, niemal nie niesie ze sobg zadnych emocji. Pianista
nie ksztaltuje obrazéw muzycznych w sposéb plastyczny i przekonujacy, a wpi-
sane reka kompozytora dyspozycje dolce cantando sa mu catkowicie obce. Ral-
lentando w ostatnich taktach zrealizowane w sztuczny, mechaniczny sposoéb.

Nr2 (2.15) grane jest con moto (zamiast Andante con moto), bez estymy, z krét-
kim frazowaniem, a chwilami nawet bezdusznie. Prymat arytmetycznego reali-
zowania miejsc polirytmicznych (oraz z synkopami) nad melodyka - tak bardzo
powabna w zamysle kompozytorskim — obnaza miatkos¢ ujecia tego preludium.
Jedynie wykonanie 6 ostatnich taktow, dzieki wolniejszemu tempu, zyskuje lep-
sze oblicze artystyczne.

Nr 3 (1.16) - tempo dobrze dobrane do sposobu prowadzenia narracji to zaleta
wykonania, niepochylenie si¢ nad jego strong brzmieniowg, a w drugiej polowie
utworu ,,dostawianie nuty do nuty” (rozumiane jako brak ksztaltowania linear-
nego przebiegu linii melodycznej, brak plynnosci frazowania) oraz niezgrabno-
$ci dynamiczne - to powazne wady. I nie moze ich zniwelowa¢ préba nadmier-
nego ukazywania przez pianiste poszczegdlnych gloséw w ich polifonicznym
przebiegu, jeéli nie s one plastycznie ilogicznie eksponowane.

Nr 4 (1.20) - rozpoczynanie kazdej frazy od delikatnego akcentu (t. 1-8, ale
réwniez niektére kolejne), bardziej nerwowe realizowanie powtérzenia pierw-
szego o$miotaktu, a przede wszystkim powtarzanie ciagle tego samego wzoru
frazowania (delikatne przyspieszanie wraz z crescendowaniem przy wznosza-
cym kierunku linii melodycznej oraz $ciszanie i zwalnianie przy opadajacym)
staje sie niezwykle natarczywe, gdyz powtarzane jest dokladnie w ten sam spo-
séb w calym utworze — sztampowo, bezdusznie, z nieuwzglednianiem napie¢
harmonicznych, rozwoju formy i narracji. Pianista nadal poszukuje (od Prelu-
dium nr 1) klucza do odczytania intencji kompozytora, ale go nie znajduje, wsku-
tek czego nie mozna méwi¢ o prébie narracyjnego budowania cyklu preludiéw,
gdyz jak dotad zadne z nich nie stanowi przekonujacego, ujmujacego swa eks-
presja samoistnego, ajednak wspoétzaleznego od poprzedniego i/lub nastepnego
ogniwa cyklu.

Nr S (1.15) — w szybkim tempie (niestety bez napierania na pulsacje) oraz wyso-
kiej dynamice pianista czuje si¢ pewnie, cho¢itak nie zachwyca anifrazowaniem,
ani glebia brzmienia. Forte jest glosne, ale nie wypelnione emocjami. O falowa-
niu dynamiczno-agogicznym nie ma mowy, podobnie jak o zarze czy poglebio-
nej ekspresji. DZwiek fortepianu nie jest nasycony, spotegowany — instrument
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nadal brzmi jasno i sucho. Takty 43-46 brzmia niczym ¢wiczenie techniki okta-
wowej (partia lewej reki).

Nr 6 (2.12) o dziwo pianista uchwycil nieomal skriabinowski wydzwigk tego
preludium - gra spokojnie, operuje niskimi gradacjami dynamicznymi, ma
duzo muzycznego czasu. Gdyby jeszcze pokusil sie o elastyczniejsze frazowanie
i ksztaltowanie sonorystyczne - efekt bylby pelen. Wykonaweca nie lubi przecho-
dzenia z rytmu dwdjkowego na triolowy lub kwintolowy (t. 25-28), co byto sty-
szalne réwniez w poprzednich preludiach.

Nr 7 (2.34) z niezwykle kontrowersyjnym ksztaltowaniem wewnatrzfrazowej
agogiki, ktére polega na w miare swobodnym traktowaniu ¢wierénut z kropka,
¢wierénut i ésemek, ale absolutnie arytmetycznym/metronomicznym wygry-
waniu szesnastek, kwintol, sekstol, nonoli, decymoli. Zdarza si¢ zbedne akcen-
towanie pierwszej miary w takcie. Niedograny ostatni dzwigk (c) w t. 39. Ostat-
nie siedem taktéw zagrano mechanicznie, z bardzo sztucznym zwolnieniem.
W wymiarze makro pianista poprawnie (co nie oznacza przekonujaco) wyko-
nuje wiekszo$¢ dyspozycji, dokladnie wpisanych w tym preludium przez
kompozytora.

Nr 8 (2.29) pozostaje w duchu Preludium nr 6, a pianista stara sie je ksztaltowa¢
z dlugim frazowaniem. Mechaniczno$¢ wykonania niektérych fragmentéw jest
jednak chwilami wyczuwalna.

Nr 9 (2.24) zmianom dynamicznym nie towarzysza zmiany agogiczne, co two-
rzy dziwna dysharmonie - wzajemna niekompatybilno$¢ niektérych elementéw
wykonania. Dopiero od t. 10 gra staje si¢ bardziej spdjna pod tym wzgledem.
W t. 22-23 do glosu dochodzi ,aptekarskie”, calkowicie sztuczne realizowa-
nie pauz, a to za sprawg puszczania prawego pedalu. Tworzg sie wtedy swoiste
,dziury” w muzycznej materii, ktére nie maja artystycznej racji bytu.

Emocjonalna pustka, niewstuchiwanie si¢ w wybrzmiewajace dzwieki, ordy-
nowanie nie zawsze adekwatnych do typu narracji, nieco za szybkich temp, gra
bardzo powierzchowna emocjonalnie, arytmetyczne rozliczanie miejsc poliryt-
micznych, a zwlaszcza nieprzekonujace operowanie agogika zafalszowuja w uje-
ciu M. Rotha prawdziwy, gleboki, romantyczny wydzwiek pierwszego opusu
Szymanowskiego. To bardzo przecietne pod wzgledem artystycznym wykona-
nie, bez cho¢by préby uksztaltowania indywidualnego oblicza kazdego ogniwa,
ani tym bardziej catego cyklu.
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Radostaw Sobczak (DUX 1502, wyd. 2018 r.)*

Preludium nr 1 (2.16) - bardzo dziwne operowanie
muzycznym czasem (zwolnienia, powstrzymywanie
niektorych dzwigkéw, przyspieszenia nieadekwatne do
tre$ci muzycznej) ma sie nijak do operowania dynamika
(oba te czynniki s3 niekompatybilne), granie poszcze-

g6lnymi frazami, a nie obejmowanie wigkszych odcin-

kow to minusy. I nie moze tu poméc we wlasciwym
oddaniu istoty utworu jedynie prawidtowa pedalizacja.

Nr2 (2.14) interpretowane plynnie, niestety histerycznie pod wzgledem agogicz-
nym, o przyjemnym, cieplym brzmieniu, fadnym legato i z wlasciwa pedalizacja.

Nr 3 (1.48) z zupelnie zdezintegrowanym, nieprawidlowo realizowanym ryt-
mem, oddalonym tak bardzo od zapisu nutowego, ze nie mozna juz tego zjawi-
ska kta$¢ na karb improwizacyjnego podejécia do utworu i swobody tworczej.
To juz nie Preludium op. 1 nr 3, lecz wariacja na jego temat.

Nr 4 (1.46) - o dziwo wykonawca powstrzymuje nieco swe zapedy agogiczne,
cho¢itakz gry wyziera duza niecierpliwos$¢ i niezwyczajne pojmowanie muzycz-
nego czasu utworu. Aura brzmieniowa jest przekonujaca.

Nr S (1.21) - moze nie jest wykonane arcyprecyzyjnie pod wzgledem technicz-
nym i superczytelne, ale przynajmniej nie ma w jego interpretacji dziwactw
agogicznych. Wolumen brzmienia duzy, jednak wydobywany dZwigk nie jest
na szczeécie ,przebijany”, frazowanie logiczne a linie melodyczne ukazywane
wyraznie.

Nr 6 (2.06) — wewnatrzfrazowe rozchwianie pulsu na samym poczatku (nie
wiadomo, jakie jest zasadnicze tempo utworu), a takze péZniejsza jego niesta-
bilnoé¢ nie wplywaja az tak destrukcyjnie na to preludium, jak w niektérych
poprzednich.

Nr 7 (3.09) - a jednak mozna mie¢ troche czasu na agogiczne ksztaltowanie
frazy. Szkoda tylko, Ze nie idzie ono w parze z cyzelowaniem dynamiki. Kapry-
$nos$¢ rytmiczna tego utworu podkreslana dodatkowo kaprysnoscia wykonawcy
ijego bardzo swoistym wyczuciem agogiki, sa spotegowane przez woluntaryzm
w ksztaltowaniu dynamiki, a chwilami réwniez niewielkg asynchronicznosé gry
obu rak. Budowanie gléwnej kulminacji przekonujace, wygaszanie utworu na
koncu juz nie, ze wzgledu na nerwowo$¢ agogiczna.

4 Monograficzna plyta zawiera ponadto II Sonate A-dur op. 21 K. Szymanowskiego. Mazurki
op. S0 nr 141 18, Etiude b-moll op. 4 nr 3.
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Nr 8 (2.35) rozpoczete duzym poziomem gloénosci (kompozytor wpisal pp),
ktéry ma tendencje do dalszego wzrastania, stajac sie¢ obcesowy. Nieprzewidy-
walno$¢ agogiczna w polaczeniu z dynamiczna (m.in. zdecydowanie przery-
sowane / zbyt intensywne stosowanie nagtych zmian poziomu glo$nosci, rap-
towne uwypuklanie drugo- i trzeciorzedowych watkéw) powoduje uczucie
znacznego rozchwiania emocjonalnego i rozbijania zwartoéci formy, zwlaszcza
w drugiej potowie utworu.

Nr 9 (2.47) - akcentowanie niektérych dzwigkéw, znienacka wybijajacych sie
z tla to gléwny grzech wykonania tego preludium. O ile pianista niemal panuje
nad narracjq i operowaniem czasem muzycznym, o tyle nad poziomem gloéno-
$cijuz nie zawsze.

Wykonanie przez R. Sobczaka op. 1 Szymanowskiego jawi si¢ jako gleboko roz-
czarowujace, wrecz malo udane. Wykonaweca nie panuje albo nad agogika, albo
nad dynamika, a niekiedy nad oboma czynnikami naraz, dlatego utwory podle-
gaja w wigkszym lub mniejszym stopniu dezintegracji, stajac si¢ jedynie pretek-
stem do woluntarystycznych poczynan grajacego. O dziwo pedalizacja a takze
artykulacja nie budzg zastrzezen.

Casus R. Sobczaka dowodzi, ze kierowanie si¢ (wylacznie) intuicja i wlasnym,
wewnetrznym wyobrazeniem o utworach jest zbyt czesto zawodne i absolutnie
niewystarczajace do (w pelni) przekonujacego oddania treéci dziela muzycz-
nego. Okazuje sig¢, Ze nagrana przez niego cze$¢ antologii fortepianowej spusci-
zny Szymanowskiego jest malo odporna na tego typu zakusy czy eksperymenty.
Brak stabilno$ci agogicznej i emocjonalnej, chwilami woluntarystyczne trakto-
wanie autorskiego tekstu nutowego to ,grzechy gléwne” tych interpretacji.

Trawestujac znane powiedzenie, moznajednak skonstatowac, ze ,wbeczce dzieg-
ciu tyzka miodu”. Otéz nagrania Chopinowskich koncertéw z R. Sobczakiem
przy fortepianie (Podlasie Chamber Orchestra, dyryguje Kazimierz Dabrowski)
okazuja sie §wiezym spojrzeniem i wytchnieniem dla stuchacza, wyrdzniajac sie
spokojna narracja, niewygérowanymi tempami, adekwatnym do rozwoju linii
melodycznej stosowaniem rubato (zwlaszcza w kadencjach ornamentalnych).
Nie jest to interpretowanie arcydziet Chopina brillante — pelne blichtru i checi
ukazania siebie i swej sztuki wykonawczej, z umieszczonym w nich przestaniem
o wlasnej nieomylnoéci (vide niekiedy zaborcza gra M. Argerich). To ujecie
utworéw adekwatne do wieku kompozytora u progu kariery, wykonane przez
pianiste bez cech zaborczosci, nieco ostroznie, bez sentymentalizowania, ale tez
bez epatowania technikg i wirtuozowskim blaskiem. To ,,Chopin mtodzienczy,
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a dojrzaty”, poniewaz grany z jakze ceniong przez niego prostota, ktéra N. Perel-
man okreéla jako gre wyrafinowang minus manieryczna>.

Marek Szlezer (Dux 1367, wyd. 2018 r.)°

Preludium nr 1 (2.21) - potoczyste tempo przy zachowa-
niu wzorowego spokoju, dtuga, a jednak niezamazujaca
przebiegu pedalizacja, naturalnie ukladane frazowanie,
dobrane do rozmiaru utworu narastanie do kulminacji -
calosci stucha sie bardzo przyjemnie.

¥
/1 . . .
xR O P e AR, Nr 2 (2.36) — naturalno$¢ frazowania, niezwykle ciepte

'VARIATIONS ON A POLISH FOLK THEME IN B MINOR, OP. 10

brzmienie, plynno$¢ przebiegu i stosowanej dyskretnie
agogiki powoduja, ze sila przekonywania utworu jest
olbrzymia.

Nr 3 (1.22) - w skromnosci cnota, chce sie rzec stuchajac tej urokliwej, jakze
wciagajacej swa narracja i kompatybilnoscia, wszystkich czynnikéw wykonaw-
czych, interpretacji.

Nr 4 (1.47) stanowi emocjonalne rozwiniecie poprzedniego. Dyskretna dyna-
mika, idealnie dobrane tempo i dynamika, wyraziste, ,wypukle” frazowanie
decyduja o uroku tej interpretacji.

Nr § (1.10) - kontrolowany rozmach dynamiczny, brak szalericzego tempa, dtuga
pedalizacja powodujaca rozmywanie si¢ konturéw dzwiekéw i tym samym
celowe pozbawienie brzmienia elementu stuku, narastanie dtugimi falami — jest
w tym ujeciu wszystko, czego mozna oczekiwaé od doskonalej interpretaciji.

Nr 6 (2.30) - prymat linii nad harmonikg i sonorystyka, nasycone brzmienie
nawet w niskich gradacjach dynamicznych, brak kapry$nosci agogicznej pozba-
wiaja wykonanie M. Szlezera skojarzen z twoérczo$cia Skriabina, czyniac utwoér
ijego ujecie autonomicznym.

Nr 7 (3.02) - ciepta barwa brzmienia, duzo muzycznego czasu (w dzisiejszych,
pospiesznych czasach to rzecz wyjatkowa i bezcenna!), aura spokoju ewolu-
ujaca stopniowo w miar¢ mistrzowskiego budowania kulminacji (gléwnie za
pomoca dynamiki, w mniejszym stopniu agogiki), dzigki czemu to najcudow-
niejsze preludium nie jest ekspresyjnym ukoronowaniem cyklu, poniewaz po

S Nathan Perelman, W klassie rojalia. Korotkieje rozsuzdzienija [W klasie fortepianu. Krétkie roz-
wazania], wyd. IV, rozszerzone, Leningrad 1986, s. 71.

6 Plyta Marka Szlezera z 2018 r. zawiera ponadto Etiudy op. 4 i Wariacje op. 10, nieopusowane Pre-
ludium cis-moll oraz Preludium i fuge cis-moll.
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takim zagraniu pozostale dwa preludia nie mialby formotwoérczej i emocjonal-
nej racji bytu.

Nr 8 (2.27) - po uniesieniach poprzedniego preludium, pora na retrospek-
cje i rozliczenie si¢ z wlasna przeszloécig. Tak odczyta¢ mozna intencje wyko-
nawcy, dzigki ktérym ogniwo to idealnie dopelnia emocjonalnie poprzedzajacy
go utwor.

Nr9 (2.34) to piestt — hymn o rozstaniu, rzeczach ostatecznych, a zarazem rodza-
cej sig (od t. 10) nadziei i pojawiajacym sie¢ promieniom storica.

Trzy ostatnie preludia, wyplywajac ekspresyjnie jedno z drugiego w genialny
sposéb koricza i podsumowuja cale op. 1 Szymanowskiego.

Naturalno$¢, organiczno$é, catkowita kompatybilno$¢ wszystkich czynnikéw
wykonania, mnéstwo muzycznego czasu, cieple brzmienie i jego uroda, nie-
zréwnana plastyka frazowania dostosowanego do rozmiaréw poszczegélnych
utworéw, homogeniczno$¢é w budowaniu cyklu, a przede wszystkim dar przeko-
nywania stuchacza sprawiaja, ze op. 1 w kreacji M. Szlezera jawi sie jako wyjat-
kowy rarytas fonograficzny.

Ta naturalna interpretacja pianistyczna, w znaczeniu, w jakim postulowali ja
Karl Leimer i Walter Gieseking juz ponad 100 lat temu (nie tylko podporzad-
kowanie sie tekstowi muzycznemu i intencjom kompozytora, ale réwniez pelna
akceptacja oraz identyfikacja mentalna i emocjonalna z jezykiem utworu, uzna-
nie go za ,wlasny”) sprawia, ze op. 1 Szymanowskiego stucha si¢ z prawdziwa
przyjemnoscia i radoscia. Fenomenalnym rozwiazaniem interpretacyjnym jest
réwniez dawanie stuchaczowi czasu na rozkoszowanie sie nie tylko brzmieniem,
ale przede wszystkim na postrzeganie i rozpoznawanie przez niego wlasnych
uczué ewokowanych muzyka i refleksjg nad nimi. To bezcenne.

Andrea Vivanet — op. 1 (wybdr) (wyd. Naxos 8.551401, nagr. | ==

kwiecien 2019 r.)’ . ANDREA &
VIVANET e
Preludium nr 2 (2.48) - frazowanie prowadzone jest nieco e At

plasko dynamicznie i agogicznie, a przez to narracja wydaje FIANO WORKS
sie zbyt ostrozna. Kulminacje artysta ukazuje jedynie dzieki : :
osiagnieciu wiekszej intensywno$ci brzmienia.

Nr 4 (1.38) z wyraznym dzieleniem (dzigki puszczaniu pra-
wego pedatu i chwili czekania) na poszczegélne frazy (zwlasz-
cza w pierwszym o$miotakcie) sprawia wrazenie nieco

7 Plyta zawiera ponadto 12 Etiud op. 33, Maski op. 34 i Etiude b-moll op. 4 nr 3.
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pokawatkowanego. Ponownie rozwdj emocjonalny nastepuje wylacznie dzieki
ksztaltowaniu dynamicznemu. Podobnie jak nr 2 wykonanie to wydaje sie zbyt
ascetyczne. Czytelnos¢ rysunku melodycznego i czystos¢ pedalizacji sa bardzo
wysokie.

Nr 6 (2.13) w prowadzeniu narracji pozostaje pokrewne ujeciu preludiéw nr 2
i4. Brakuje operowania barwg i plastycznego réznicowania dynamiki w najcich-
szym jej zakresie. Nie odczuwa si¢ zadnego odniesienia pianisty do tworczosci
Skriabina. Panuje marazm.

Nr 7 (2.26) — stosunkowo zywe tempo, niewielkie ,}amanie pionu”, chwilami
ulotny, zwiewny a nawet niefrasobliwy (!) charakter, krétko a czasami skocz-
nie grane przednutki przeltamuja marazm pobrzmiewajacy w poprzednich prelu-
diach, ale nie zawsze sg zgodne z ideg kompozytora zafiksowang arcyszczegélo-
wym zapisem nutowym i bogatym stosowaniem okreslert wykonawczych. Kul-
minacja jest duza i budowana konsekwentnie.

Nr 9 (2.33) z dobitnie, prawie natretnie ukazywana motywika mimowolnie
nasuwa skojarzenie z obsesyjnie powtarzajaca si¢ mysla lub dreczacym wspo-
mnieniem, od ktérego nie sposéb sie uwolni¢. Jest w tym ujeciu echo jakiegos
fatum, a moze zalu, niemoznosci spetnienia. ..

Andrea Vivanet wstrzemiezliwie, by nie rzec asekurancko, statycznie, chociaz
jeszcze nie kostycznie pod wzgledem agogicznym, wykonuje preludia. Klucz
do wyboru na plyte pieciu, a nie nagrania wszystkich dziewieciu utworéw op. 1
pozostaje zagadka. Pianista nie odkrywa przed stuchaczem swego stosunku do
wykonywanej muzyki. Dopiero interpretacje preludiéw nr 7 i nr 9 zaczynaja pet-
niej przemawia¢ do sluchacza.

Krystian Zimerman (wyd. DG 2022 r.)®

el P }] Preludiumnr 1 (2.56) brzmibez poépiechu, zwykwintna
/ ‘ prostota, zawoalowanym brzmieniem i wydatnym ope-
rowaniem agogika. Faza narastania emocji jest bardzo
dlugainie wiaze sie z przyspieszaniem tempa, lecz z ope-
rowaniem dynamika. Partia prowadzona przez lewa
reke nadal jest tektoniczna podstawa utworu — opoka.

Nr 2 (3.43) niezwykle refleksyjnie, z gietkim prowadze-
niem frazy przyobleka niemal skriabinowski ksztalt, do

8  Plyta zawiera ponadto Wariacje h-moll op. 10, Maski op. 34. Mazurki op. 50 nr 13-16.
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czego przyczynia si¢ réwniez wydatne ksztaltowanie agogiczne, wspierane trzy-
manymi w ryzach zmianami dynamicznymi.

Nr 7 (2.57) na poczatku przyjmuje improwizacyjny charakter dzigki lekkosci,
eterycznos$ciiwydatnosci zjawisk agogicznych. Tempo nie jest powsciagliwe jak
wnr 1i2. Olbrzymia kulminacja doskonale wieniczy dzielo.

Nr 8 (3.31) o pozegnalnym, introwertycznym i skriabinowskim charakterze

znakomicie pod wzgledem emocjonalnym dopelnia ten mini cykl, tym bardziej

ze jego kulminacja brzmi niezwykle okazale, a po niej nastepuje dluga faza suge-
stywnego wygaszania emocji.

Wycyzelowana, przemyslana koncepcja wykonawcza K. Zimermana (nagranie

2022 r.) mimo znakomitego dozowania faz napie¢ i odprezen, zwolnien i przy-
spieszen oraz ksztaltowania aury dZwiekowej nie sprawia wrazenia spontanicz-
nej, dlatego odbiera utworom sporo uroku, co w znacznym stopniu ostabia bez-
posrednio$¢ oddzialywania wykonawcy na odbiorce. Pierwiastek intelektu-
alny i stopien dojrzaloéci (nieomylno$ci?) wykonawcy sa nazbyt eksponowane,
wobec czego swoiste ,smaczki” interpretacyjne, m.in. ,wahniecia agogiczne”
nie zawsze przekonuja, wynikaja bowiem z przemysélanej, wrecz wyrafinowanej

koncepcji wykonawczej, a nie spontanicznej potrzeby serca, co w nadmiernym

stopniu niweluje mlodzieniczg aure tych perelek komponowanych przez nasto-
letniego tworce.

Niezwykle delikatne nucenie pianisty podczas gry jest stale obecne.

Wariacje b-moll op. 3

Patricia Arauzo (Ibs CLASSICAL, IBS 42021, nagr. I
28-30 lipca 2020 r., Auditorio Manuel de Falla/Gra- I
nada; wyd. 2021 r.)°

Debiutancka solowa plyta hiszpanskiej pianistki rézni
sie akustycznie od standardowych realizacji. Brzmie-

PATRICIA ARAUZO

SZYMANOWSKI

nie wynika nie tylko (a raczej nie tyle) ze specyficznego
traktowania przez pianistke instrumentu, lecz/ile z nie-
standardowych nastaw korekeji dZzwieku i mikrofonéw
maksymalnie zblizonych do fortepianu (dZwiek bezpo-
$redni z niewielka, cho¢ styszalna domieszka odgloséw

9 Debiutancka, monograficzna plyta zawiera ponadto Maski op. 34, Mazurki op. S0 (nr 1-4, 13-
20), Mazurki op. 62, Walc romantyczny.
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pracy mechanizmu mloteczkowego, co sprawia, ze nie jest on odczuwany jako
sterylny czy nawet wysterylizowany), a jednak niepozbawiony silnego, dlugie
poglosu. Powyzsze moze by¢ kojarzone ze ,zdobyczami” fonografii radziec-
kiej, zwlaszcza epoki analogowej, jednak taka odmiana w epoce zestandaryzo-
wanych (czyt. nierdzniacych si¢ od siebie) masowych produkeji jest pewnym
wyrdznikiem, a dla niektérych moze by¢ mitym zaskoczeniem i odmiana.

Wariacje b-moll op. 3 pianistka zdecydowanie umieszcza stylistycznie i wyko-
nawczo w pdznym neoromantyzmie z jego wybujalg szata brzmieniowa, skom-
plikowang struktura wieloglosowa, zapominajac przy tym, ze to ,zaledwie”
pierwszy wiekszy utwor fortepianowy mtodziutkiego kompozytora. Jej gra jest
ofensywna, emocjonalna, niezrutynizowana.

Temat (1.04) podany bardzo odlegle/zdystansowany od prostoty czy skromno-
$ci. Wydzielanie niektérych dzwiekéw w partii lewej reki ma w nieco sztuczny
sposéb ukazywad polifonizacje choralowego tematu. Jego barwa pozostaje jed-
nak stosunkowo jasna wskutek prowadzenia melodii gtéwnie w partii prawej
reki bez podparcia jej brzmienia w niskim i najnizszym rejestrze, co sprzyjatoby
zarazem ukazaniu jego polifonicznej faktury.

Wariacja 1 (0.49) o bardzo interesujaco, wielowarstwowo prowadzonej narracji.
W poréwnaniu z dyspozycjami kompozytora pianistka znacznie zawyza poziom
dynamiki. To ,wybujaly” romantyzm!

Wariacja 11 (0.31) o czytelnych intencjach i temacie, jednak pojawiajacych sie
kilku nieprecyzyjnych technicznie miejscach w przebiegach szesnastek (partia
prawej reki).

Wariacja 111 (1.01) potraktowana umiarkowanie mazurkowo, jednak z wzorowo
czytelnym watkiem narracyjnym. W trzech ostatnich taktach artystka ukazata
jednak swa niecierpliwo$¢, przyspieszajac od t. 75 (trzeciego od konca!) tempo.
W t. 76 kompozytor zadysponowal rallentando.

Wariacja IV (0.23) przebiega w skromnym tempie, bez wirtuozowskiego blasku,
grana jakby z wysitkiem. Zgodnie z tradycja powtérzony zostal drugi czterotakt.

Wariacja V (0.52) potraktowana bardzo swobodnie, romantycznie z minimal-
nym ,lamaniem pionéw” w kilku miejscach i niedokladnym legato (niepre-
cyzyjne zmiany pedalu), co w zamierzeniach wykonawczyni mialo stanowié
zapewne pierwiastek improwizacyjny. Gra otwarta, bez dozy tajemniczosci,
z zawyzonym chwilami poziomem glo$nosci.

Wariacja VI (0.14) - czytelnie, z jednym niedograniem, lecz podobnie jak waria-
¢ja IV pozbawiona wirtuozowskiego blasku i takiego tempa, przez co efekt sche-
rzando uleglt znacznemu ostabieniu. Po poco rit. w t. 113 pianistka nie powraca
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do zasadniczego tempa, tylko gra przez chwile szybkiej (t. 114 — czwarty od
konica), co biorgc pod uwage zastosowanie podobnego zabiegu w t. 3 od korica
wariacji nr III wskazuje na intencjonalne, a nie przypadkowe ksztaltowanie ago-
giki w tych miejscach.

Wariacja VII (0.27) - stosunkowo skromne tempo pozwolilo artystce dokladnie
dogra¢ wszystkie przednutki i plastycznie frazowad tematyczne motywy.

Wariacja VIII (1.12) - podobnie jak w temacie pozbawiona jest ciemnego
brzmienia, ale wreszcie nie brakuje w niej prostoty. Stycha¢ jeden zdwojony
obcy diwiek w pierwszym akordzie trioli 6semkowej w t. 144, dlatego brzmi on
major zamiast minor, powstaly wskutek zignorowania podwdéjnych bemoli.

Wariacja 1X (0.41) - to skoczny (artykulacja!), zawadiacki (bardzo przejrzy-
sta, wrecz skapa pedalizacja, mnéstwo agogicznych ,smaczkéw” — zawieszen,
powstrzyman, mikrorozwolnien i mikroprzyspieszerl), a nie sentymentalny
pastisz walca, wykonany bez dzwigkowego zawoalowania (kompozytor zaordy-
nowal tu dynamike w zakresie pp — mf). Rozpatrywanie zagadnien operowa-
nia agogika w polaczeniu z powyzszymi elementami interpretacji jest niezwy-
kle swoiste i bez zarzutu, jeéli przyjmie si¢/zaakceptuje, Ze mamy do czynienia
z muzycznym zartem.

Wariacja X (0.31) - to wreszcie oaza tak potrzebnej w op. 3 prostoty i skromno-
$ci. Pieciokrotne ,ztamanie pionu” przystaje co prawda do wykonania kolejnej
wariacji, nie ma jednak w ujeciu pianistki uzasadnienia muzycznego.

Wariacja X1 (1.15) wykonana w nieco za spokojnym tempie niekoresponduja-
cym z dwiema poprzednimi wariacjami obywa si¢ bez cho¢by minimalnych
zmian agogicznych poza ostatnimi 12 taktami. Ale dlaczego pianistka w t. 219
(t. 12 od konica) rozpoczyna przyspieszanie, gdy wlasnie w tym miejscu kompo-
zytor wpisal rall.?! Nabrzmiewanie emocji pod koniec wariacji jest do$¢ przeko-
nujace. Trudno odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego pianistka tym razem stale
(we weze$niejszych wariacjach czynila to sporadycznie) tamie w pionie oktawy
w partii prawej reki? In plus mozna okresli¢ przekonujace, ze starannym frazo-
waniem i plastycznosciag dynamiczno-agogiczna prowadzenie glosu tenorowego
(pochody 6semek wigzanych lukiem po dwie).

Wariacja XII (1.56) wykonana w szybkim tempie, z oparciem, swada. Pojawie-
niu sie tematu w akordach (od t. 248, partia lewej reki) towarzyszy nieco zmniej-
szona dynamika i osiagniete/ostrozniejsze tempo, a takze w wielu miejscach
granie poszczegdlnymi, oddzielanymi od siebie motywami (zapewne z checi
czystego trafiania w niewygodnych skokach we wlasciwe klawisze w partii lewej
reki, co sie zreszta pianistce udaje dzigki ,,skokom/atakowi z przygotowaniem”),
jednak tego typu zabieg rozbija narracyjng sp6jno$¢ tej toccaty. Szybkie tempo
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od t. 270 ulega na krétkim odcinku znacznemu (niemal dwukrotnemu!!!) spo-
wolnieniu i graniu kulminacji ze stanowczo zbyt styszalnym wysilkiem tech-
nicznym (t. 276-278), bowiem niezwykle trudno zagraé je czysto. Znaczne przy-
spieszenie i §ciszenie oraz krétkosé artykulacji (urywanej pedalizacja) od t. 279
burzy nastréj finalowej wariacji popadajacej z tego powodu w trywialnos¢.

Niestety supremacja prawej reki nad lewa w kilku miejscach oraz ,tamanie pio-
néw” finalowej wariacji pozbawia brzmienie wlasciwej/oczekiwanej ,gestosci”,
konsolidacji narracji, ciemnej barwy i jej nasycenia.

To niezwykle indywidualne, a przez to natychmiast rozpoznawalne, pelne
temperamentu i ekspresji ujecie tego utworu zostalo obarczone wieloma
niedociagnieciami.

TOPTIEI T Joanna Domanska (DUX 1673, wyd. 2021 r.)!°

PIANO WORKS vol. 2

Temat (0.53) brzmi podniosle, bez zbednego namasz-

e comon czenia i ,cedzenia stéw” (dzwiekéw) — plynie swobod-

3
28 ) Grave -
544 Non ropg

nie, a stosowana dynamika podkresla frazowanie.

Wariacja 1 (0.57) ze zmieniong — lagodniejsza, cieplej-
sza barwa w stosunku do poczatku utworu, prymatem
watku tematycznego z jednoczesnym linearnym pro-

wadzeniem gloséw kontrapunktujacych i pedalizacja
lekko rozmywajaca kontury dzwiekdéw sprzyja naturalnemu frazowaniu.

Wariacja 11 (0.30) - lekko, szybko, chwilami bojowo, a nawet nerwowo i z kil-
koma stabiej dogranymi dzwiekami wykonywanymi pierwszym palcem prawej
reki (ostatnia szesnastka w kilku grupach i taktach).

Wariacja 11 (0.56) — mazurek ten brzmi zamaszyscie, rubasznie i jedynie w uste-
pie érodkowym liryczniej. Kazdy glos obdarzono wlasng artykulacja.

Wariacja IV (0.15) - lekko$¢, pewnosé, btyskotliwo$¢ i czytelnoéé techniki okta-
wowej oraz plastyczne frazowanie s3 domena wykonania tego ogniwa. Natural-
no$¢ takiego ujecia wynika réwniez z tego, ze artystka nie wydziela w partii
lewej reki dZwiekéw granych pierwszym palcem, by tworzy¢ z nich dodatkowa
linie melodyczna. Pianistka gra to ministudium techniki oktawowej i arpeggio-
wej bez tradycyjnego powtérzenia drugiego czterotaktu, co zreszta jest zgodne
z zapisem Szymanowskiego.

Wariacja V (1.04) - niewymuszona swoboda, skupienie si¢ na plastycznym fra-
zowaniu (czyniac je wrecz powabnym) dzialaja kojaco, mimo ze J. Domanska

10 Monograficzna plyta zawiera ponadto Preludia op. 1, 4 Etiudy op. 4, Fantazje op. 14.
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niekiedy napiera na tempo/puls, by po krétkiej chwili z naddatkiem szczodrze
obdarowac¢ stuchacza muzycznym czasem taczonym z pieknym, zawoalowanym,
aksamitnym brzmieniem.

Wariacja V1 (0.16) rozpoczeta jakby z zastanowieniem (minimalne ociagniecie/
wstrzymanie agogiczne), przebiegajaca w szybkim tempie, z doskonala precyzja
i wszechobecna lotnoécia/lekkoécia oktaw (takze lamanych) brzmi wykwintnie
ajednocze$nie wirtuozowsko. Pianistka prowadzi narracje wieloptaszczyznowo,
nadajac kazdemu z planéw indywidualny charakter (przez zgrabne operowanie
dynamika i artykulacja), wtapiajacy sie jednak w ogélna wymowe tego ogniwa.

Wariacja V11 (0.28) rozpoczeta podobnie jak poprzednia rozwija si¢ nieustannie
pod wzgledem stosowanego poziomu dynamiki. Bardzo czytelnie ukazywanie
sa motywy tematyczne w §rodkowych taktach tego ogniwa.

Wariacja VII (0.50) rozpoczeta agogicznie jak dwie poprzednie, co wptywa na
konsolidacje cyklu, ze znakomitymi trylikami (zanotowanymi przez kompozy-
tora jako przednutki). Swada, rozmach nie pozostawiaja watpliwosci co do cha-
rakteru tej wariacji.

Wariacja VIII (1.16) z niemal nonlegatowym skandowaniem triol ésemko-
wych (zwlaszcza w ruchu wznoszacym), ktére przeciez objete sa jednym tukiem.
Namaszczenie, tajemniczo$¢ obecne s3 wyraznie(j) w drugim o$miotakcie.

Wariacja 1X (0.38) jest niewiarygodnie bogata w idee wykonawcze/interpre-
tacyjne — od traktowania tego walca sérieux po pastisz, rubasznoé¢, zabawe,
a nawet kpine. Pianistka osiaga swoj cel obficie stosujac zabiegi agogiczne
(np. kongenialne, chwilowe ,zawieszenie” narracji na dzwieku cis2 oznaczo-
nym tenuto w t. 157). Dynamika i stosowanie réznorodnej artykulacji, zafikso-
wanej co prawda w zapisie dziela przez kompozytora, zostalo zrealizowane zbyt
dostownie (z niewielkim przerysowaniem). To przyklad stosowania najszer-
szego spektrum mozliwych $rodkéw wyrazowych, ktore nie rozsadzaja styli-
stycznie utworu od wewnatrz, a w zamian sprawiaja, ze kazdy stuchacz odczyta
te interpretacje indywidualnie, zapewniajac sobie wiele pozytywnych wrazen
artystycznych.

Wariacja X (0.38) - deklamacyjny, wyciszony emocjonalnie charakter tego
ogniwa stanowi swoisty komentarz do wariacji poprzedniej.

Wariacja X1 (1.24) wykonawczyni potraktowata zgodnie z dyspozycja kom-
pozytora — andantino, affettuoso, jednak nie legatissimo oraz bez dolce. Grajac
soczystym brzmieniem (czyt. zawyzona dynamika), poco legato i z odrobina
niepokoju, dala stuchaczowi odrobine wytchnienia przed brawurowym fina-
lem wylacznie w miejscu przypomnienia czola tematu (od t. 224), czyniac to za
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sprawg sugestywnego zwolnienia i znacznego $ciszenia, co zaowocowato piek-
nym, cieptym brzmieniem.

Wariacja X11 (1.54) - rozmach, wyrazisto$é, zdecydowanie, stosunkowo krétka
artykulacja niemacona (nad)uzywaniem prawego pedatu (artystka stosuje go
,punktowo”) oraz precyzja techniczna dominuja w finale Wariacji, bedacym
rodzajem toccaty. Znaczne wycofanie dynamiczne (od t. 252) umozliwia piani-
stce wykreowanie dlugofalowego crescendo, ktére narasta kilkoma mniejszymi/
krétszymi falami. Wspaniale, poteznie brzmi ostatnie 8 taktow. To rzeczywiscie
postawienie ,kropkinadi” - zwieficzenie dziela. Niestety w beczce miodu znaj-
dzie si¢ czasem tyzke dziegciu, ktdrg jest kilka niedogranych dzwiekow i akor-
doéw, rwanie narracji wskutek czekania przed uderzeniem akordu/akordéw po
dalekich skokach. Niezrozumiale i kontrowersyjne jest nagle zdjecie pedatu
w przedostatnim takcie po pierwszym akordzie, co skutkuje tym, ze dwa kolejne
akordy nie brzmig tak poteznie, cho¢ zostaly oznaczone akcentem oraz sfff.

W interpretacji op. 3 przez J. Domanska dominuje nie tyle kontrolowana, ile
gteboko przemyslana, by¢ moze dla niektérych nawet ,zaprogramowana” swo-
boda, ktdrg artystka laczy z bogactwem odcieni barwowych oraz artykulacyj-
nych — owego stawetnego touché. Grane z polotem Wariacje sprawiaja z jednej
strony wrazenie spontanicznosci, z drugiej za$ stanowia doskonaly egzemplifi-
kacje stylu wykonawczego pianistki — sztuki pianistycznej rozpoznawalnej, bo
indywidualnej i charakterystycznej. Sztuka ta laczy realizacje wymagan kom-
pozytora z interesujacym, wlasnym spojrzeniem i wejrzeniem w wykonywane
dzielo przy réwnowadze obu czynnikéw.

SHopit 1 Jonathan Fournel (Alpha 1064, wyd. 2024 r.; 11.23)"!

JONATHANFOURNEL : Temat rozpoczety polgtosem, w nie za wolnym tempem
i potoczystym prowadzeniem narracji brzmi bardzo
naturalnie, z prostota nie zafalszowang ,pomystami”
wykonawcy.

Wariacja I — zachowane to samo tempo co w temacie
i ta sama aura brzmieniowa. Wykonanie tchnie spo-

kojem. Linia tematu jest wyraznie slyszalna, podob-
nie jak niezwykle gietka, plastycznie pod wzgledem
agogicznym i ksztaltowania brzmienia prowadzona partia prawej reki, ktéra
znakomicie wspomaga temat uwydatniajac jego skromng prostote. Tego typu

11 Francuski pianista urodzony w 1993 r. Nagral kilka CDs z utworami Mendelssohna, Chopina, Mo-
zarta, Brahmsa. Analizowana CD oprécz obu cyklu Wariacji Szymanowskiego zawiera ponadto
III Sonate h-moll op. S8 F. Chopina.
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interpretowanie nutowego tekstu powoduje, ze wariacja ta staje si¢ natural-
nym ,przediuzeniem” tematu. Pod jej koniec plastyczna, chociaz niewielka pod
wzgledem dynamicznym kulminacja zostala doskonale wpisana w wydzwiek
tego ogniwa.

Wariacja II — szybka, superprecyzyjna, zdecydowana, z bardzo oszczednie sto-
sowanym prawym pedalem, zagrana artykulacja poco legato zostata wirtuozow-
sko zakoniczona w fortissimo. Znakomita, precyzyjna pedalizacja.

Wariacja III jest nieco za jednostajnie prowadzona metrorytmicznie, bez jakie-
gokolwiek uwypuklenia charakterystycznego, punktowanego rytmu mazurka.
Staje sie cudownie rzewna w ogniwie srodkowym i co jest coraz rzadsza cecha —
$piewna. Brzmi jak senne marzenie, jednak w takim ujeciu styszalny jest zamyst
pianisty, by ogniwo to bylo kontynuacja zaréwno tematu, jak i pierwszej waria-
cji, co skutecznie scala a jednoczesnie rozwija idee dzieta.

Wariacja IV - lekko$¢, superdoktadno$¢ artykulacyjna i pewno$é¢ techniczna
przy bardzo szybkim tempie robia duze wrazenie. Bez tradycyjnego powtarza-
nia drugiego zdania.

Wariacja V zgodnie z wola kompozytora rozpoczeta attacca nawiazuje swa
tagodna, aksamitng aura brzmieniows i spokojem w narracji do poprzednich
nieparzystych wariacji, co wskazuje na gleboko przemyslany zamyst pianisty.
To niezwykle romantyczna odslona utworu ze znakomitg kulminacja. Przejscie
do nastepnego ogniwa — attacca.

Wariacja VI - superprecyzja, pewno$¢ i swoboda techniczna nie przestonily
muzycznej idei ogniwa (scherzando), a kilka akcentéw na poczatkach motywéw
drugiego zdania znakomicie wpisuje si¢ w jego zZartobliwy wydZwiek.

Wariacja VII — dwukrotnie czestsza zmiana prawego pedalu powoduje, ze
powstaly obraz dZwiekowy nie jest rozmazany, lecz wrecz skrajnie czytelny bez
,r'wania si¢” narracji. To niemal wyjatek w poréwnaniu z innymi, , przepedalizo-

wanymi” wykonaniami op. 3 Szymanowskiego.

Wariacja VIII nie jest zbyt wolna, a przez to nie staje sie ociezala. Ksztaltowanie
narracji polega przede wszystkim na plastycznym operowaniu dynamika uwy-
puklajacy ksztalt fraz oraz ksztaltowaniu barw brzmienia (rewelacyjne miste-
rioso od t. 142).

Wariacja IX - jakze lekko, jasno, $wiezo, z prawdziwa gracja i bez posépie-
chu brzmi ten uroczy walczyk, okraszony odrobing nie$mialoéci. Ile w nim
smaku, autentyczno$ci, a chwilami (dziecigcej) naiwnosci. To niespotykana
w innych wykonaniach muzyczna retrospekcja lub wizja — wspomnienie/wspo-
minanie odlegltych, lepszych, poniewaz beztroskich czaséw dziecifistwa z jego

183



nieklamanym, bo autentycznym zachwytem nad odkrywaniem i §wiata, i siebie
w nim, i muzyki ,co w duszy gra”. Istny Meisterstiick...

Wariacja X — zagrana stosunkowo szybko, bardzo eterycznie, czym nawigzuje do
wariacji poprzedniej. Z prawdziwg, nieklamang prostota.

Wariacja XI - zaskakuje bardzo wolne tempo, chociaz mimo to frazowanie jest
przekonujace. Aura dzwiekowa nawigzuje do wariacji poprzedniej. Zwraca
uwage dluga pedalizacja. Nabrzmiewanie do niewielkiej kulminacji w mf
(t. 228) wsparte nieco wigksza potoczystoscia tempa jest bardzo przekonujace.

Wariacja XII to burzliwa gra od poczatku finalowego ogniwa, w szybkim tempie,
z bardzo przejrzysta pedalizacja. Dopiero od t. 270 nastepuje osadzenie tempa,
gra quasi-marcia i stosowanie dtuzszych pedaléw, ktére nie zamazujg rysunku
melodycznego. Linia tematu jest zawsze bardzo dobrze styszalna nie tylko w tej
wariacji. Staly wzrost dynamiki, az po ostatni, wspaniaty pokaz tematu (partia
lewej reki, od t. 290, ffff), gietkie operowanie agogika i czytelno$¢ narracji koro-
nuja te nietuzinkowa, wyjatkowsa kreacje.

Mistrzostwo w ksztaltowaniu nastrojéw, znakomite stosowanie prawego
pedalu, superprecyzja techniczna sluzaca oddaniu muzycznych idei utworu,
a nie kreowania siebie (czyli wlasnego wizerunku jako wirtuoza) to ogromne
inie wszystkie atuty interpretacji. Zgodne z dyspozycjami kompozytora J. Four-
nel gra prawdziwe attaca przy przejsciu do kolejnych wariacji (nie czeka, nie
zwleka, nie ,przestawia sie” na inny typ gry, lecz czyni to in extenso i oczywiscie
bez montazu)'2. Zdumiewa przy tym wielka wyobraznia muzyczna J. Fournela
ijakze tworcze podejsécie do utworu. Niezawodna technika pianisty i olbrzymia
wyobraznia muzyczna stuzg ukazywaniu muzycznego piekna tego utworu.

12 'Wskazuje na to zazebianie si¢ konicowego dzwieku / koncowych dzwiekéw poprzedniej wariacji
z pierwszym (i) nastepnej wariacji przy uzyciu (lub bez uzycia) prawego pedatu, niezaleznie czy
dotyczg partii tej samej reki, czy obu rak, czy ich zmiany.
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Joanna Marcinkowska (AM 1-19 i AM 1-20, nagr. MUZYKA
wrzesien 2024 r.,, Aula Nova Akademii Muzycznej 3 ekt ﬁ
w Poznaniu, wyd. marzec 2025 r.; 13.05)" e

Temat brzmi molto legato, z wywazonym brzmieniem,

Joanna

nobliwie i podniosle oraz na tzw. szerokim oddechu. e opske i
Spokéj panuje i w arpeggiowanych akordach, i w ksztal- o
towaniu linii.

Wariacja I - wielowarstwowos¢ zostala znakomicie odzwierciedlona — wszyst-
kie glosy, a nie tylko prowadzacy temat s3 doskonale slyszalne, dzieki nadawa-
niu im barwy adekwatnej do roli w tym ogniwie. Molto legato pozostaje jedwa-
biste, a aura cudownie romantyczna.

Wariacja II — nadal kréluje muzyka i linia, a nie wirtuozowski popis, ktéry we
wlasciwie dozowanej dawce odgrywa swoja funkcje, stuzagc wzmozeniu napiecia.

Wariacja III - hieratyczny mazurek ze znakomicie uchwyconym charakterem
i wielowatkowym, symultanicznym prowadzeniem gloséw. Prawdziwie polifo-
niczna, niezwykle madra i dojrzata interpretacja.

Wariacja IV — to pierwsza z wariacji, w ktérej czynnik wirtuozowski docho-
dzi $émialo do glosu, a jednak nie dominuje ani nad ksztaltowaniem linii, ani
nie przyczynia sie do ,technicyzacji” przebiegu wariacji. Precyzja techniczna
w wykonywaniu przebiegéw oktawowych jest celujgca i nie zdominowala
powabnos$ci w prowadzeniu linii melodycznej. Zgodnie z tradycja drugi cztero-
takt jest powtoérzony, a sugestywnie stopniowane zwolnienie na jej koricu zapo-
wiada kolejne ogniwo.

Wariacja V - zwigkszona dawka emocji, estyma, ciemne brzmienie, plastyczne
prowadzenie wszystkich planéw i stale nawigzywanie do aury poprzednich
ogniw sprzyja rozwojowi narracyjnosci, a gietko$¢ linii i legato sa nadzwyczajne.
Wzmozona skala emocji, gra jest gesta brzmieniowo, nasycona.

Wariacja VI to rewelacyjnie zagrane scherzo - lekkie, super dokladne artykula-
cyjnie i brzmieniowo, bez zapominania o ksztattowaniu frazy i narracji.

13 Dwuplytowy album zatytulowany Muzyka polska (az 140 min. nagrari) zawiera wybrane utwo-
ry trzech najwigkszych polskich kompozytoréw piszacych na fortepian: F. Chopina (Mazurki
op. 24, Scherzo b-moll op. 31, Andante spianato i Wielki Polonez Es-dur op. 22, 3 walce: Es-dur
op. 18, As-dur 42 i As-dur op. 34 nr 1 oraz 2 nokturny: Des-dur op. 27 nr 2 i H-dur op. 62 nr 1),
Ignacego Jana Paderewskiego (popularne miniatury — Menuet G-dur i Legenda As-dur oraz nie-
mal nieznany i jakze rzadko wykonywany cykl Piesni wedrowca op. 8, nagrany dotad przez Karola
Radziwonowicza a takze Jonathana Plowrighta) i Karola Szymanowskiego (oprécz Wariacji b-

-moll op. 3, Fantazja C-dur op. 14 i Mazurki op. S0 nr 1-4).
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Wariacja VII - wirtuozowsko potraktowana, z rozmachem i potega brzmienia
jawi sie jako antyteza poprzedniej wariacji. Zabieg tego typu wbrew pozorom
scala narracje, ukazujac bogactwo intencji zaréwno kompozytora, jak i wyko-
nawczyni, twérczo odczytujacej sugestie Szymanowskiego.

Wariacja VIII - wyciszone, pochmurne, skupione w swej narracji ogniwo
o wydzwigku zalobnym, urzeka spokojem, powaga i ponadczasowoscia. To
w cudowny muzycznie sposéb ukazanie memento mori. Jakze bogate skojarze-
nia moze wywola¢ mistrzowsko skomponowane i kongenialnie wykonanie tej
wariacji majacej zaledwie 16 taktow...

Wariacja IX staje sie prawdziwym wytchnieniem i przyplywem nadziei, sta-
nowiac antyteze poprzedniej wariacji, chociaz w swym wydZwieku jest odle-
glym wspomnieniem i pragnieniem (powrotu) lepszego $wiata. Ten spokojnie
i nostalgicznie poprowadzony przez pianistke walc urzeka kazdym motywem,
fraza, a dobér srodkéw wykonawczych idealnie wspoélgra z ideg zapisang przez
kompozytora nutami... Jego aura dZwiekowa jest non plus ultra.

Wariacja X zagrana z ujmujaca skromnoscia, prostota, z recytatywnym odcie-
niem, urzeka wdzigkiem i wysublimowang aurg brzmieniowg. Dzigki takiemu
podejéciu J. Marcinkowska przygotowuje stuchacza do kolejnego ogniwa, a jed-
noczes$nie poszerza skale ekspresji, rozumiana nie tylko jako gre glosna, mocna,
lecz réwniez w odwrotnym kierunku - cichg, osobistg, wrecz intymnga.

Wariacja XI - deklamacyjnos¢, liryzm, tagodnosé w ksztalttowaniu frazy sq prze-
mozne. Fragment modulujacy, nostalgiczny znakomicie przygotowuje przypo-
mnienie czola tematu w ostatnich taktach tej wariacji.

Wariacja XII - gra ,dtugimi falami”, z wyraznym ukazywaniem linii tematu,
dostosowanie pedalizacji zar6wno do dynamiki, jak i frazowania, unikanie bez-
wzglednosci w ,egzekwowaniu” najwyzszych gradacji dynamicznych (dzieki
czemu brzmienie nigdy nie jest ,przebijane”, a frazowanie czytelne) to najbar-
dziej charakterystyczne cechy wykonania finalu Wariacji b-moll. Nie przero-
dzil sie on w toccate, lecz wspaniate pod wzgledem ekspresji ,dopowiedzenie”
zaréwno formy utworu, jak i jego muzycznej tredci.

Wariacje b-moll op. 3 w ujeciu J. Marcinkowskiej jawia si¢ jako utwér bardzo
dojrzaly, madry i zarazem fascynujacy, a nie ,mlodzieiczy” (czyt. niedojrzaly,
jak chca niektérzy muzykolodzy). Urzeka m.in. frazowaniem i ksztaltowaniem
barwy. Nieustanne rozwijanie narracji, kalejdoskopowos¢ ujecia poszczegdl-
nych wariacji scementowana adekwatnymi do muzycznej tre$ci barwamibrzmie-
nia, co znakomicie §wiadczy nie tylko o wybornym, szeroko pojetym warsztacie,
lecz przede wszystkim o wyobrazni artystki, w tym coraz rzadziej spotykanej
wrazliwo$ci na jako$¢ i adekwatno$é rodzaju dzwieku oraz mistrzostwo w jego
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ksztaltowaniu. Sztuka operowania prawym pedalem pozostaje zawsze na ustu-
gach podkreélania muzycznej tresci tego arcydzieta. Umiejetno$¢ pozbawianie
(jesli potrzeba) brzmienia ,mloteczkowego” charakteru sprawia wrazenie gra-
nia nie na klawiszach, lecz znacznie bardziej bezposredniego, nieomalze na stru-
nach. Sztuka ta staje sie coraz bardziej nieobecna w nagraniach wielu pianistéw,
wiec tym bardziej zasluguje na podkreslenie. Przemozne wrazenie zwracania sie
swa gra bezposrednio do sluchacza jest kolejna cechg interpretacji tej wyjatko-
wej pianistki.

Matthias Roth (Genuin, GEN 18627, wyd. 2018 r.)"*

Temat (0.52) rozpoczety nieco szybciej i po kilku dzwie- otk b Kot spmanonsisnd i

kach zwolniony. Wszystkie skladniki akordéw sty-
szalne, ale melodia w nich nie jest uwydatniana. Skape
stosowanie zmian dynamicznych. Ksztaltowanie ago-
giki z tendencja do przyspieszania szesnastek. Charak-

ter tematu pozostaje malo nobliwy i pozbawiony aury

GENUINY

Miroirs

Roth, Piano

tajemniczo$ci.

Wariacja I (0.59) prowadzona spokojniej niz temat, z wyraznie eksponowana
melodia. Przebiegi w partii prawej reki pianista gra molto legato, nieco leniwie
i matowym brzmieniem.

Wariacja II (0.30) nie poraza ani tempem, ani temperamentem, ani wyrazisto-
§cia i dokladnoscia artykulacyjna, ani tym bardziej dynamika (stanowczo za
niski jest jej poziom), ani charakterem (brak agitato). W drugim oémiotakcie
wyraznie styszalna nerwowo$¢ i przyspieszanie. W t. 43 Zle odczytany pierwszy
akord w partii prawej reki (o kwarte za nisko!!!)"s.

Wariacja 111 (1.17) grana za wolno, zbyt réwna agogicznie, z beznamietnie pro-
wadzonym akompaniamentem. W $rodkowym ogniwie jeszcze spokojniejsza,
powolniejsza — zupelnie pozbawiona jakiegokolwiek §ladu tanecznosci, a tym
bardziej mazurkowosci. To juz nawet nie wspomnienie mazurka, lecz ,mar-
twa natura”. Na kresce taktowej t. 75/76 wyraznie odznaczajaca si¢ chwila ciszy

14 Plyta zawiera ponadto Preludia op. 1 i Etiude b-moll op. 4 nr 3 Szymanowskiego oraz Miroirs
M. Ravela.

15 Por. z zapisem nutowym, Karol Szymanowski, Dziela, red. edycji Teresa Chylinska, PWM, Kra-
kéw: Tom 13 - 9 Preludiow op. 1, 4 etiudy op. 4, 12 etiud op. 33, Wariacje b-moll op. 3, Wariacje
h-moll op. 10, Fantazja C-dur op. 14, Preludium i fuga cis-moll, wyd. I, red. Ewa Bukojemska, 1982,
s. 58. Nie slycha¢ (niemal) dzwigku ges oktawy trzykreslnej, co zafalszowuje rysunek melodycz-
ny glosu najwyzszego.
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(puszczenie prawego pedalu) niepasujaca do przedstawianego przez pianiste
sposobu narracji (brak tempo rubato).

Wariacja IV (0.13) poprowadzona troche nerwowo, ale ze styszalnymi trzema
planami: melodia w oktawach (partia prawej reki zrealizowana ostrym brzmie-
niem, ,technicznie”, przyciezko, bez oélepiania pod wzgledem precyzji i tempa),
melodia prowadzona w partii lewej reki przez pierwszy palec (gérne dzwigki
arpeggiowanych akordéw) i dolnymi skladnikami akordéw. Stycha¢, ze wyko-
naweca stara si¢ nada¢ kazdemu planowi inny odcient barwy brzmienia.

Wariacja V (0.58) stosunkowo gietka agogicznie, ze staraniem si¢ o stonowane,
zamglone brzmienie. O wyrafinowaniu w stosowaniu srodkéw ekspresji nie ma
jednak (nadal) mowy.

Wariacja VI (0.14) — w miare blyskotliwa, troche za glo$na, z wydatnym (natret-
nym) realizowaniem widelek dynamicznych i nagtym/gwaltownym réznicowa-
niem poziomu glosnosci, co w tak miniaturowej wariacji nie sprawdza si¢, a staje
wrecz samodzielnym, oderwanym od pozostalych czynnikiem wykonania. Zar-
tobliwy nastréj oddany bardzo umiarkowanie, z powodu zbytniej nadgorliwo-
$ci/dostownosci/dosadnosci w odczytywaniu wskazéwek kompozytora.

Wariacja VII (0.28) z bardzo dluga pedalizacja, zamazujaca czytelnoéé¢ artyku-
lacyjna szesnastek (partia prawej reki). Malo wyrazny tryl (t. 121) i przednutki.
Ukazywanie melodii tematu w drugiej polowie wariacji problematyczne (nar-
racja rwie sig). Wyrazne oddzielenie pauza (oddechem) od ogniwa nastepnego
(mimo wskazéwki kompozytorskiej) attaca rozbija cykl i tworzenie wiekszych
calosci.

Wariacja VIII (1.22) rozpoczeta przekonujaco i prowadzona caly czas péiglo-
sem. Pianista w czterech muzycznych odcinkach powiela ten sam pomyst wyko-
nawczy, a raczej brak pomystu na tworzenie nastroju i ksztaltowanie warianto-
wosci przebiegu. Jego gra nie wzbudza ani zaciekawienia, ani emocji, poniewaz
pianista nie zmienia barwy (nie uwypukla réznych, a nie tylko gérnych sktad-
nikéw akordéw i nie tworzy z nich plastycznej linii), nie realizuje wpisanej na
poczatku wariacji uwagi Pesante ben tenuto, nie rozwija narracyjnie tego ogniwa,
nie stosuje mikroagogiki. Wariacja ta brzmi plasko, martwo i nieciekawie.

Wariacja IX (0.42) z przekonujacym, stylowym, lekkim poczatkiem, nieuza-
sadnionym przyspieszaniem (w miejscach o ruchu ésemkowym - zwlaszcza
w t. 161-164) i agresja dzwigkowa (tamze) w drugim o$miotakcie. Wykwint-
no$¢ tego walca zostala tym samym zburzona. Drugi okres realizowany w zawy-
zonej dynamice, z przyspieszaniem (analogiczne do pierwszego szesnasto-
taktu). Ostatnie cztery takty podobnie jak poczatek — stylowe, spokojne, lekkie.
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Pianista nie odzwierciedlit w tej wariacji ulotnego charakteru i polotu tej wyjat-
kowej muzyki.

Wariacja X (0.39) - ,dostawianie” nuty do nuty (dzwigku do dZzwigku) w par-
tii lewej reki bez jakiegokolwiek modelowania agogicznego czy dynamicznego,
sztuczne i zbyt duze zwolnienie w t. 193 — w takim ujeciu z tej uroczej wariacji
wieje nuda.

Wariacja XI (1.09) grana gloéno (chociaz Szymanowski wpisal pp), z wyrazna
niecierpliwoécia agogiczna. Frazowanie pozbawione gietkoéci i plastyczno-
§ci a legato watpliwe (kompozytor wymaga legatissimo!). Calkowite pominig-
cie rallentando w t. 213 i wejscie ,z marszu” w t. 214, w ktérym rozpoczynaja sie
genialne modulacje/przesuniecia modulacyjne w progresji opadajacej dowodzi
nierozumienia przez wykonawce istoty tej muzyki, a by¢ moze takze budowy
formalnej utworu! O dziwo przypomnienie tematu wariacji (od t. 224) wyko-
nane zostalo w miare przekonujaco. Ogniwo to obrazuje nie tyle niedojrzalos¢,
ile bezradno$¢ muzyczng pianisty.

Wariacja XII (1.43) — poczatek glosny (w zawyzonej gradacji dynamicznej, co
sprawia, ze wariacja nie nabrzmiewa wolumenem, zgodnie z wolg kompozytora
od mf az do fff), w bardzo szybkim tempie, non legato, z tendencja do przyspie-
szania w miejscach, gdzie pojawiaja si¢ elementy tematu (w partii lewej reki).
W t. 275-278, granych bez zwalniania, czytelnoé¢, precyzja i dokladno$é (dyna-
miczna oraz metrorytmiczna) wielu dZwiekéw nie jest najwyzsza. W tym tem-
pie nie da si¢ bowiem dogra¢ wszystkiego i to w dodatku czysto. Obraz zaciem-
nia za obfita, jak na obrane tempo, pedalizacja. Dopiero w finale Wariacji b-moll
pianista czuje sie jak ryba w wodzie. Wszystkie poprzedzajace go ogniwa stano-
wily niejako ,preludium”, wstep do (pustego) wirtuozowskiego popisu. Wyko-
nawcow tego typu Harry Neuhaus nie cenil, gdyz uwazal ich za wirtuozdw, ale
nie za prawdziwych muzykéw.

Nieprzemy$lana, niepoglebiona muzycznie/ekspresyjnie gra M. Rotha nie
sprzyja ukazywaniu réznorodnosci i bogactwa pomyslow w przeksztalcaniu
materialu muzycznego utworu. Pewna sztampowo$¢, sporadycznie obcesowos¢é
(war. VI), brak logiki (war. XI) i wyrafinowania sonorystycznego (war. IX-XI),
powierzchowno$¢ emocjonalna oraz w traktowaniu zapisu nutowego, pozwalaja
moéwié jedynie o przecietnym i nie zawsze poprawnym (np. ,niekompatybilnos¢”
agogiki i dynamiki) ukazywaniu idei kompozytora.
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Przemystaw Witek (nagr. Radio Watykan, maj 2012 r.;

7 11.52)
iz
5. Temat wyciszony, bardzo spokojny z wydatnym opero-

waniem muzycznym CzZasem.

Przemystaw Witek

Y *
DECADENCE 2 |
&

Wariacja I plynie bardzo leniwie, statycznie, niewiel-
kie napieranie na tempo wyczuwalne jest w jej dalszym

przebiegu z jednoczesnym powracaniem do kojacego,
podstawowego pulsu.

Wariacja II obywa sie bez przebijania dzwieku, czy wirtuozowskiego blichtru.
Doskonata precyzja artykulacyjna i metrorytmiczna idqg w parze z wydatnym
frazowaniem.

Wariacja I1I przekonuje m.in. prawdziwie mazurkowo ujetym tematem z wyra-
zi$cie punktowanym rytmem i krotka artykulacja. Na tym tle jakze $wiezo, nie-
winnie i uroczo brzmi ustep $rodkowy dostownie (na)szkicowany piérkiem.

Wariacja IV zdumiewa niespotykanym w innych nagraniach potraktowaniem
partii lewej reki — gérne dzwieki arpeggiowanych akordéw tworzg legowana
linie ukazywana niezwykle plastycznie. Lekko$¢ i precyzja pochodéw oktawo-
wych w partii prawej reki nie pozostawia niczego do Zyczenia.

Wariacja V rozpoczeta stosunkowo zwawo stopniowo wygasza swoj dynamizm,
by po chwili wznie$¢ sie do niewielkiej kulminacji.

Wariacja VI — przezroczysta brzmieniowo, z prymatem linii prowadzonej przez
prawa reke nie daje przeczucia tego, jak pianista potraktuje kolejna wariacje.
Wariacja VIIjest osadzona w tempie, zagrana bez forsowania brzmienia, z krotka

pedalizacja, z wyraznym ukazywaniem elementow tematu.

Wariacja VIII brzmi z prostot, tajemniczo, ale nie zalobnie. Cechuje ja nie-
wielki diapazon stosowanej dynamiki.

Wariacja IX to spokojny, powolny (leniwy) walc, w ktérym pianista ukazuje
nawet — wydawaloby sie — mniej wazne motywy. Toczy sie on sennie, jakby
w polénie, stajac sie nierzeczywisty. To wyjatkowe ujecie.

Wariacja X pozostaje, podobnie jak poprzednia, w ulotnej aurze, cho¢ $rodki
agogiczne s3 w niej stosowane znacznie bardziej oszczednie.

Wariacja XI to powrdt do rzeczywistosci, a deklamacyjny styl prowadzenia frazy
sprawia wrazenie opowiadania o czym$ niezwykle waznym. W ten sposdb arty-
sta przygotowuje ogniwo finatowe.
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Wariacja XII grana jest bardzo réwno, wyrazi$cie brzmieniowo, swobodnie. Nie
ma w niej przekrzykiwania i forsowania brzmienia nawet w najwyzszych grada-
cjach dynamicznych. Wyczuwa sie, ze P. Witek pozostawia sobie duza rezerwe
mozliwosci zaréwno technicznych, jak i ekspresyjnych, ze nie ,wyzywa si¢” na
utworze za wszelkg ceng, ale prowadzi narracje madrze, dojrzale i bardzo czytel-
nie. Podobnie jak w wybranych preludiach z op. 1, takze w op. 3 artysta kieruje
sie roztropnoscia i logika w budowaniu narracji utworu, pozostawiajac sobie
szerokie spektrum mozliwoéci operowania brzmieniem, pedalizacja, technika.
Cechuje go dojrzata postawa skupiona na oddawaniu treéci muzycznej utworu,
a przy tym pozbawiona checi eksponowania za wszelka cene wlasnego piani-
stycznego kunsztu, a tym bardziej wirtuozowskiego blasku. Artysta nie zapo-
mina, ze wykonuje wczesne utwory Szymanowskiego'®.

Etiudy op. 4

Dominik Wizjan (CD KNS Classical A/072, wyd. - ‘ KNS
2018 r.)" >

y
Op. 4 nr 1 (3.46) — lotne tempo i jednoczesénie ulotna : EIUDES

aura brzmieniowa z gietkim frazowaniem. Ogniwo
srodkowe mogloby by¢ powsciagliwsze w tempie. Pia-
nista nie zapomina, ze gra etiude, a nie preludium
(i to w dodatku w stylu Skriabina). Dzigki temu utwér

A Y
DOMINIK

i jego interpretacja brzmi autonomicznie i oryginalnie,
a wykonanie nie ma charakteru epigonskiego.

Op. 4nr2 (1.59) - czynnik melodyczny jest stale obecny

i dzieki temu techniczny nie wysunat sie na plan pierwszy. Szybkie tempo przy
zachowaniu czytelno$ci brzmienia i artykulacji. Zaskakujace, wrecz zabawowe
zakonczenie!

Op. 4 nr 3 (5.17) stanowi duzy kontrast w stosunku do etiudy poprzedniej. Pro-
wadzona w skupieniu i bez zbednego namaszczenia narracja nabrzmiewa nie-
ustannie. Wycofanie dynamiczne, a takze agogiczne powoduja, ze dopro-
wadzenie do kulminacji, i ona sama, rozbrzmiewa pelnym blaskiem. Uroczy,

16 Przemyslaw Witek nagral ponadto Preludia op. 1 (nr 1-S) oraz Sonatg c-moll op. 8 Szymanow-
skiego. Szczegdly zob. Bogustaw Rottermund, Odkrywajgc Szymanowskiego. Dziela fortepianowe
Karola z Atmy i ich interpretacje: tom I — Preludia, wariacje, Szczecin 2018, s. 62-63 (preludia);
tom II — Sonaty, Szczecin 2020, s. 33-34.

17 Plyta zawiera ponadto nagranie 12 Etiud op. 25 F. Chopina i 2 Etiudy K. Debskiego.
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Pianism
of = . . s

the 20th grania), by... nie powréci¢ do zaordynowanego przez
Century kompozytora piano (t. 26). Tempo zasadnicze pozostaje

* Megjung Yoo p niemal bez zmian przez caly utwér (mimo niewielkiego

»szepczacy” powro6t do gléwnego watku i rozlozone w czasie wygaszanie tempa
brzmia bardzo przekonujaco. Takie ujecie bardzo dobrze wpisuje sie w cyklinie
stanowi jego pompatycznego zwiernczenia, po ktérym kolejna etiuda stalaby sie
jedynie sztucznie ,doklejona” do op. 4.

Op. 4 nr 4 (3.42) z obszerna pedalizacja rozmywajaca brzmienie, z sugestywnie
ksztalttowanym pod wzgledem dynamicznym i agogicznym frazowaniem oraz
dozowaniem napiecia sprawia kolosalne wrazenie, dzigki czemu staje si¢ praw-
dziwym ukoronowaniem op. 4 i postawieniem ,.kropki nadi”.

Przekonujacy muzycznie zamyst ujecia Etiud op. 4 Szymanowskiego, nadanie
kazdej z nich odmiennego charakteru i aury brzmieniowej, sugestywne opero-
wanie agogika a takze brak przerysowania emocjonalnego bardzo podatnej na
tego typu zabiegi Etiudy b-moll nr 3 — wszystko to sprawia, ze wykonanie roz-
brzmiewa jak cykl wzajemnie powigzanych utworéw.

Meejung Yoo'® (wyd. Huks Music, 2018 r.)

Etiudanr 1 (3.52) — obficie pedalizowana, zwiewna, deli-
katna, ulotna, z bardzo przyjemnym, cieplym dzwie-
e kiem rozbrzmiewa ta wspaniala etiuda, stopniowo

nabrzmiewa, kulminuje (drobne nieczystosci i niedo-

kolysania nim), podobnie jak kopiowanie tych samych
pomysiéw interpretacyjnych. Ten niezwyklej urody
utwor brzmi przez to sztampowo, bo wykonawczyni caly czas powiela emocjo-
nalny wzdér prowadzenia narracji. Na przelomie t. 49/50 dodaje wilasny péttak-
towy tekst nutowy do oryginalnej kompozytorskiej wersji, a w ostatnim takcie
(wpisany znak diminuendo i stownie dolciss.) — crescenduje!

Nr 2 (1.54) - brzmi niemal eterycznie, leggiero, ale nie veloce i nie w tempie Alle-
gro molto. Wykonanie kazdego taktu jest podobne do poprzedniego i... nastep-
nego. Niewielka kulminacja, skromne tempo, wzgledny ad i porzadek metro-
rytmiczny — wykonawczyni ma niewiele do powiedzenia w tym utworze... Nic
zatem dziwnego, Ze takie ujecie nie oddzialuje na emocje stuchacza i nie apeluje
do jego wrazliwosci.

18 Urodzona w Korei, wyksztalcona w USA. Nagrala CDs z utworami Chopina, Mozarta, Schuber-
ta, Rachmaninowa, Debussyego, Ravela, Bartoka.
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Nr 3 (5.16) z delikatnym tamaniem pionéw w t. 2 i kolejnych brzmi spokojnie,
ale nieco manierycznie. Narastaniu dynamicznemu nadal towarzyszy spokéj
agogiczny. Pianistka w t. 19-24 nader oszczednie wykonuje crescendo laczone
z agitato, by w t. 26 wycofa¢ sie dynamicznie, co zalamuje narracje. Sytuacji nie
ratuje wzmozenie poziomu glo$noéci w t. 29, bo jest na to po prostu za pézno,
poniewaz t. 30 to kulminacja (fff passionato). Zamiast patetycznosci — jest
sztuczny patos i napuszenie. Ostatnie kilkanascie taktéw (od Tempo I, t. 44)
brzmi nieco lepiej.

Z ujecia Etiudy b-moll - szlagieru sal koncertowych i najpopularniejszego
utworu Szymanowskiego na fortepian solo wyziera bezradno$¢ emocjonalna
pianistki wobec wymagan utworu — nie tyle technicznych, ile dotyczacych
tworczej wyobrazni oraz wspolprzezywania muzyki podczas procesu dzwieko-
wego powolywania jej do zycia, a nie ,zwyklego odtwarzania”. Wobec tak wielu
innych znakomitych, niekiedy nawet porywajacych wykonan, poprzeczka ocze-
kiwan stuchacza zawieszona jest tu bowiem niezwykle wysoko...

Nr 4 (3.36) - granie od poczatku utworu pojedynczymi taktami, zamiast fra-
zamiizdaniami, z powtarzaniem tego samego wzorca i z ignorowaniem wskazo-
wek dynamicznych oraz §ladowym stosowaniem affettuoso e rubato nie nastraja
optymistycznie. Dalszy przebieg staje si¢ bardziej przekonujacy emocjonal-
nie, chociaz o wykwintno$ci ksztaltowania obrazu muzycznego utworu nie ma
mowy. Pozostawienie w utworze stale tej samej pulsacji zabija jego emocjonalna
wymowe, mimo stosowania przez pianistke duzej skali dynamicznej. Touché
pozostaje niezmiennie takie same.

Wykonaniu przez Meejung Yoo op. 4 Szymanowskiego brakuje koncepcji,
pomystu na prezentacje kazdej etiudy z osobna, a tym bardziej wysnucie nici je
taczacych, ktore stworzylyby cykl etiud - poematéw. Odrobina spontaniczno$ci
zamiast agogicznej stagnacji wyszlaby zaréwno interpretacjom, jak i odbiorcom
na dobre. Strona sonorystyczna i jej ksztaltowanie (a wlasciwie jego brak), nie
da sie jednak zamaskowa¢ sztucznym zwracaniem uwagi stuchacza na niektére
tylko elementy dziela, ktére nie s3 w symbiozie z pozostalymi (wspél)czynni-
kami/elementami interpretacji.
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I Sonata c-moll op. 8

%’Qw Joanna Domarnska (nagr. 9-10 marca 2025 r; DUX
V¥ SZYMANOWSKI

2193, wyd. 2025 r.)

Czesé I — Allegro moderato (7.59) - romantyczne rysy
tej kompozycja sa doskonale slyszalne od pierwszych
dzwigkéw (aura brzmieniowa, operowanie wewnatrz-
frazowa agogika i dynamika). Temat I potraktowany
z rozmachem i na szczeécie bez zbytnich zapedéw wir-
tuozowskich, co pozwala w dalszym ciagu wykonania
poszerzy¢ spektrum emocji. Uroczo brzmi drugi temat
(Meno mosso, amoroso), ktérego minorowy ustep zachwyca spokojem i cieptem.
Artystka nadal rozwija narracje, udatnie ksztattujac nastroje. Ma przy tym duzo
muzycznego czasu. Poczatek przetworzenia to umiejetnie dozowany pierwia-
stek wirtuozowski niespychajacy na dalszy plan muzycznej tresci. Wyziera
z niego wielka dojrzalos¢ pianistki obywajacej sie bez ukazywania ,pianistycz-
nej kuchni”, lecz najlepszych strony tego wczesnego dziela Szymanowskiego.
I okaze sig, ze idea ta przy$wieca calej interpretacji op. 8. Prawdziwie maestoso
(zgodnie z dyspozycja kompozytora) pianistka ksztaltuje powrét pierwszego
tematu w repryzie, ktéry brzmi kojaco, jest wyczekiwany i $wietnie ,zapowie-
dziany” w ostatniej fazie przetworzenia. Tym samym uchwycenie formy tej cze-
$ci sonaty okazuje sie bardzo przekonujace, podobnie jak budowanie emocji,
réznicowanie tematéw i watkoéw. Tempa i barwa brzmienia dobrane do s3 ade-
kwatnie do materialu muzycznego. Repryza przebiega w sposéb réwnie udany,
zamykajac bardzo starannie odzwierciedlong architektoniczng forme pierwszej
czedci dzieta. ,Smaczek” — wykonawczymi w t. 211 ledwie styszalnie zanucita.

Czeé¢ II - Adagio. Molto tranquillo e dolce (6.25) - spokéj, wyciszenie, wrecz
intymna atmosfera znakomicie kontrastuje i zarazem koresponduje z epic-
kim rozmachem czesci poprzedniej. Ustep Pit mosso. Agitato wprowadza ruch
i naprezenie, po ktérym powrdt melodii/tematu z poczatku czeéci, tym razem
w wariacyjnej odslonie stanowi doskonate dopelnienie i nastroju, i narracji,
i ksztaltowania formy tego ogniwa, logicznie wpisuje si¢ takze w koncepcje
wykonania calego dziela. Ciepte brzmienie znakomicie pasuje do spokojnego
prowadzenia narracji.

Cze$¢ III - Tempo di Minuetto. Comodo (4.15) — jakze uroczo, tanecznie, lekko,
wrecz pozytywkowo brzmi ten, rodem nie z tamtej epoki, taniec. Operowa-
nie czasem muzycznym, artykulacja, barwami, dynamika sa doskonate. Ustep
§rodkowy oraz Coda przypominaja jednak, ze mamy do czynienia z muzyka
poczatku XX wieku.
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Cze$¢ IV — Finale Introduzione. Adagio (11.11) - tajemniczo rozpoczeta, zacie-
kawia od pierwszych dZwiekéw. Wykonanie t. 472 nasuwa skojarzenia z najlep-
szymi passusami dziet fortepianowych M. Ravela!

Fuga a 3 voci. Allegro energio — wzorowe, jedrne, zdecydowane ukazanie ekspo-
zycji fugi i jej tematéw, kontrastujace (swobodniejsze agogicznie, wyciszone,
do pewnego stopnia quasi-improwizacyjnie) potraktowanie kolejnych frag-
mentdw, sugestywne doprowadzenie do miejsca, w ktérym ,rodzi si¢” II temat
(t. 518), szukanie i znajdowanie najwlasciwszego odzwierciedlenia dla kolejnych
ustepow stanowia podstawe integracji fugi, ktéra kompozycyjnie jest najstab-
szym, najmniej skonsolidowanym, ,przegadanym” ogniwem op. 8. J. Doman-
ska gra czytelnie, starannie ukazuje tematy, co przyczynia si¢ do zrozumienia
intencji kompozytora, ktérego poszukiwania wlasciwego ujecia polifonicznej
formy nie w pelni znalazly odzwierciedlenie w utworze. Niesamowite wrazenie
sprawia kolejne wrecz boskie przypomnienie I tematu (od t. 553, Adagio soste-
nuto. Mesto) oraz diaboliczne Tempo primo della fuga (od t. $72). Coraz dobit-
niej, z odcieniem triumfalizmu budowany w ostatnich kilkudziesieciu taktach
nastr6j znakomicie wieniczy nie tylko czwarta cze$¢ I sonaty, ale réwniez jej
calosé, postrzegang jako organicznie, znakomicie ujety cykl wzajemnie powia-
zanych i dopelniajacych si¢ obrazéw muzycznych, jakze przekonujaco ewoko-
wanych przez pianistke.

Warto podkresli¢, ze J. Domanska wypelnia wszystkie wskazéwki kompozytora,
a mimo to w swej arcyciekawej wizji utworu pozostaje suwerenna, zawsze prze-
konujaca, ukazujac dzielo i swoj kunszt pianistyczny z najlepszej strony. Olbrzy-
mig wartos$ciag dodang powyzszego ujecia jest dar przekonywania odbiorcy
przez J. Domanska, ze op. 8 uwazane przez muzykologéw za niedojrzale, milo-
dziencze, to jednak dzielo skoniczone, piekne, ktére nie musi si¢ ba¢ poréwnan
z Sonatami op. 21 i op. 36.

Wariacje h-moll op. 10

Joanna Domanska (nagr. 9-10 marca 2025 r; DUX KAROL SZYMANOWSKI e

PIANO WORKS vol. 3

2193, wyd. 2025 r.; 21.20)

Leniwie, przepicknym tonem, wrecz onirycznie
brzmiacy wstep (Andante doloroso rubato) stanowi wla-
$ciwe entrée do prezentacji Tematu (Andantino semplice),
ktéry jawi sie calkowicie zgodnie z dyspozycja kompozy-
tora, urzekajac skromno$cia i prostota, rozumiang przez
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Natana Perelmana jako ,gra w sposéb wyszukany minus manieryczny”". Jego
poziom dynamiczny moéglby by¢ jednak nieco mniejszy.

Wariacja I (Meno mosso) — ze znakomicie styszalnym tematem, grana filigra-
nowo i nadal z prostota.

Wariacja II (Agitato) — melodia tematu wyraziécie styszalna dzigki oparciu sie
na gérnych i dolnych sktadnikach akordéw (partia prawej reki). Pochody oktaw
brzmia w lewej rece wirtuozowsko.

Wariacja I11 (Lento, mesto a poco agitato) - z powagg, nobliwie, z estyma, co sta-
nowi znakomity kontrast w ogniwem poprzednim. Rewelacyjne ,wygaszenie
dynamiczne” i okraszenie ostatnich taktéw tagodnoscia/powabno$cia znakomi-
cie przygotowuje kolejne ogniwo, ktére pojawia si¢ na zasadzie kontrastu tempa
i dynamiki.

Wariacja IV (Allegro molto agitato) obywa sie ,bez rozdzierania szat” - nie jest
przeciazona ani emocjonalnie, ani dynamicznie, a wysuniecie na plan pierw-
szy watku tematycznego to ,strzal w dziesiagtke”. Dzigki takiemu ujeciu kolejne
ogniwo pojawia sie w sposob bardziej naturalny, co nie oznacza, ze J. Doman-
ska ignoruje dyspozycje Szymanowskiego, w tym pit: agitato (t. 83) czy precipi-
tando (t. 94).

Wariacja V (Andantino) potraktowana na poczatku nieco obiektywnie/rze-
czowo. Do tego wrazenia przyczynia si¢ uwaga odnoénie do wariacji IV*°. Na
szcze$cie narracja tagodnieje, dZwigk staje sie niezwykle urzekajacy i powabny,
podobnie jak frazowanie.

Wariacja VI (Andante dolcissimo) — rozwijanie i poglebianie idei poprzedniego
ogniwa, tchnie spokojem, cieptymi barwami. Okraszone jest dwiema kulmina-
cjami o wymiarze wpisujacym sie do natchnionej, chwilami wrecz nierzeczywi-
stej aury tej wariacji.

Wariacja VII (Pii mosso) — ulotna, ruchliwa, swobodna - po prostu pigknie
wykonana.

Wariacja VIII (Marcia funebre) to caltkowita antyteza poprzedniej odnoénie do
jej strony muzycznej/wyrazowej — posepna, nieustannie narastajaca brzmie-
niem (z zachowaniem dynamicznych widelek wpisanych przez kompozytora
w wielu taktach), ale nie az do tytanicznych rozmiaréw. Owiana jest przy tym

19 Nathan Perelman, W kiassie rojalia..., s. 71.

20 By¢ moze w celu zmniejszenia/stepienia naturalnych kontrastéw wyrazowych miedzy IVa'V wa-
riacja.
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pewna dozg rezygnacji i pogodzenia si¢ z nieuchronnym losem, dzigki czemu
przyjmuje ludzki wymiar, a nie bezwzglednego, groznego i nieuniknionego
memento (memento mori). Sprzyja temu ksztaltowanie dynamiczne (wylacz-
nie do przewidzianego przez kompozytora fortissimo, jakze czesto zmienia-
nego przez wykonawcéw na ffff) i nienatretnego ukazywania ,bicia dzwonéw”
(quasi campana). To wlasnie dlatego wariacja ta brzmi zgodnie z wolg kompozy-
tora zalobnie (lugubre), a nie dramatycznie czy tragicznie Te dzwony bija nie na
trwoge, lecz na pozegnanie. To niezwykle celne ujecie!

Wariacja IX (Pitimosso. Allegro) - bogata pedalizacja nie zamazuje bardzo wyraz-
nie eksponowanego tematu. Szybkie tempo, wirtuozowski rozmach i stale nara-
stanie dynamiczne s idealnym wstepem do finalowego ogniwa op. 10.

Wariacja X. Finale (Allegro vivo) — rozmach, bogactwo szczeg6léw, przejrzysta
pedalizacja, wirtuozostwo, §wietna technika trylowa, cudowne pp dolce canta-
bile (od t. 278) ukazuja mistrzostwo i kompozytora, i wykonawczyni w tworze-
niu fascynujacych obrazéw muzycznych. Temat fugi podany w wartkim tem-
pie, a kadencjonowanie jest wspaniale. Dalszy rozwéj cechuje rozmach, pew-
no$¢ techniczna i muzyczna, niezacieranie konturéw nadmierng pedalizacja.
Nastroje zmieniane sa adekwatnie do zapisu nutowego. Coda utworu oznaczona
jako maestoso koronuje te jakze udang interpretacje op. 10 przez J. Domariska.
Artystka nie robi vide w Wariacji X jak wielu innych pianistéw (nie wylaczajac
K. Zimermana) obejmujace t. 374-420, obawiajacych si¢ jej rzekomego, zbyt-
niego rozbudowania (,przegadania”?!). Jej skrét obejmuje krétszy odcinek (od
t. 374 do t. 386 wlacznie), czyli taki, ktéry wedlug stéw wykonawczyni sam kom-
pozytor wpisal do egzemplarza nut pianistki Heleny Hleb-Koszanskiej, wystu-
chawszy jej koncertu w Wilnie w 1927 roku. Nuty te odkryta J. Domarnska
w zasobach Biblioteki Narodowej w Warszawie®..

To niezwykle ciekawe, madre ujecie Wariacji h-moll. Cechuja je bezblednie
do sposobu narracji dobrane tempa poszczegélnych wariacji, ktére ponadto
koresponduja miedzy soba, scalajac cykl, dbalo$¢ zaréwno o szczegély, jak
i wydzwigk calo$ci, respektowanie i tworcze wypelnianie wskazéwek kompozy-
tora, dojrzatos¢ koncepcji. J. Domanska nieustannie zaciekawia stuchacza, twor-
czo wprowadzajac go w tajniki muzycznej materii tego dziela.

21 Warto zaznaczy¢, ze to nie pierwsze odkrycie zapomnianych wersji utworéw Szymanowskiego,
np. niektérych preludiéw z op. 1.
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HOPIN | Jonathan Fournel (Alpha 1064, wyd. 2024 r.)*

o » Temat (0.44 + 1.10) - introdukcja rozpoczeta spokojnie,
,hierzeczywistym”, zawoalowanym dzwiekiem, z ,leja-
cymi” si¢ arabeskami szesnastek. Temat podany z mak-
symalng prostota i skromnoscia, a jednak z doskonale
prowadzonym kontrapunktem, stad odczuwa sie go
jako polifoniczny. Tempo niespieszne.

Wariacjal (0.51) — mimo wskazéwki kompozytora meno
mosso, zagrana jest znacznie szybciej (o czym $wiadczy
réwniez czas wykonania) niz temat. Watek tematyczny slyszalny doskonale.

Wariacja II (0.39) przyjmuje tytaniczny wymiar (nie tylko agigato, lecz réwniez
ffimarcato). Brzmienie jest geste, mocne i nasycone, lecz bez brutalizowania.

Wariacja III (0.51) o quasi-improwizacyjnym charakterze, z fagodnym dzwie-
kiem i réwnie lagodnie prowadzong narracja. Symetryczno$¢ rozwoju utworu
zachowana idealnie (ten sam czas trwania co wariacja I).

Wariacja IV (0.40) poraza dokladno$cia techniczng oraz brzmieniem. To grozne
pomrukiiwzburzone fale. Czas trwania oraz charakter nawiazuja do wariacji II.

Wariacja V (1.03) — akt wytchnienia, zwiewny, retrospektywny, z wykwintnym
frazowaniem i powabnym, ,okraglym” brzmieniem ujmuje swa prostots i cie-
plem. Wyborne frazowanie i ukazywanie wspoéldzialania gloséw.

Wariacja VI (2.03) przyjmuje nierzeczywisty wymiar (wszechogarniajacy spo-
koj, delikatnog¢, legato), a kulminacja wpisuje si¢ rowniez w ten charakter.

Wariacja VII (0.50) — niewinno$¢, ulotno$¢ arabesek tworza nastrdj oniryczny.
Chwilami budzg skojarzenie z utworami... R. Schumanna. Po raz kolejny
zwraca uwage niezwykla wrecz symetryczno$¢ czasu trwania nieparzystych
wariacji, co znakomicie scala architektonike utworu.

Wariacja VIII (4.12) - poczatkowe epatowanie spokojem i niskim zakresem
dynamiki ma na celu osiggniecie tym wigkszego diapazonu dynamicznego. To
juz nie owe stynne ,bicie dzwondéw” obecne réwniez w Wariacjach op. 3, lecz
raczej zblizanie si¢ mocno stapajacego, demonicznego tytana, ktéry jednak na
szcze$cie sie oddala. A moze przeczucie kompozytora nadchodzacej katastrofy?
Maksymalnie skondensowane brzmienie osiagane bez efektéw perkusyjnych

22 Francuski pianista urodzony w 1993 r. Nagral kilka CDs z utworami Mendelssohna, Chopina,
Mozarta, Brahmsa. Analizowana CD oprécz obu cyklu Wariacji Szymanowskiego zawiera po-
nadto III Sonate h-moll op. 58 F. Chopina.
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(czyt. ,przebijania” dzwigkéw) zostalo wzmocnione nieugieto$cia metroryt-
miczna, dzieki czemu sprawia kolosalne wrazenie.

Wariacja I1X (1.04) to swobodna fantazja ze styszalnymi w partii lewej, a pézniej
prawej reki motywami tematu. Gamopodobne biegniki wykonywane swobod-
nie i dokladnie.

Wariacja X (1.58) zagrana z wielkim rozmachem, wyraziécie pod wzgledem
intencji wykonawcy. Tremola i tremolanda bardzo geste, a w dynamice pianis-
simo oraz ppp migoczace.

Fuga (4.29) - jej ekspozycja podana nobliwie, iscie bachowsko. Kadencjonowa-
nie zapierajace dech, podobnie jak idealnie wykonywane w jej dalszym ciagu
pasaze, tryle, biegniki. Tym bardziej uroczo brzmig ustepy w niskich gradacjach
dynamicznych. Rozmach i potega, czytelnos¢ watkow, stabilno$¢ pulsacji robi
réwnie pozytywne wrazenie.

Wariacje op. 10 Szymanowskiego w ujeciu J. Fournela brzmig calym swym bla-
skiem. Kunszt muzyczny dochodzi w nich do pelnego glosu dzieki wyobrazni
artysty ijego niezawodnej technice.

Marek Szlezer (Dux 1367, wyd. 2018 r.)

Temat (0.47 + 1.16) — introdukcja swobodna, skromnie
eksponowany poczatek tematu, wydatne podkreslenie
jego budowy (z ustepem $rodkowym granym bardziej
ekspresyjnie).

Wariacja I (1.24) - niespieszne tempo, bardzo duzo
muzycznego czasu i wyrazne ukazywanie watku tema-

tycznego, dokladne nawigzanie do aury tematu oraz
jego budowy, tworzenie nastroju spokoju maconego
minimalnie ekspresyjnym frazowaniem. Duzy odstep
miedzy gra prawej a lewej reki (ich samodzielno$é narracyjna) znakomicie
wplywa na slyszenie kazdego niuansu i dzwieku.

Wariacja 11 (0.39) - skrajnie wirtuozowska z obtednie szybko i dokladnie gra-
nymi pochodami oktawowymi, ocierajacymi si¢ 0 mechanicznosc.

Wariacja I1I (1.24) — spokéj, aura zadumy, zdumienia (przewidziane przez kom-
pozytora i adekwatnie ukazane jednotaktowe widelki dynamiczne), duzy dia-
pazon dynamiczny pozbawiony brutalizowania dZwieku i nie$cie$niajacy/

23 Monograficzna plyta Marka Szlezera wydana w 2018 r. zawiera ponadto Preludia op. 1, Etiudy
op. 4, nieopusowane Preludium cis-moll oraz Preludium i fuge cis-moll.
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skracajacy czasumuzycznego, czywreszciekrélowanie frazy czynig ztego ogniwa
arcydzielo, ktérego faza koricowego wygaszania ociera si¢ o nieziemsko$¢.

Wariacja IV (0.52) — ukazywanie czynnika melodycznego, a zarazem styszalna
kazda szesnastka i tworzeniem z ich ciagéw linii, powoduja unikniecie trakto-
wania tego ogniwa w sposéb etiudowy.

Wariacja V (1.29) ptynie swobodnie, w sposéb niewymuszony. Wyrazne frazo-
wanie i eksponowanie watkow tematu, a jednoczesnie pozostalych linii, ciepte
brzmienie, tagodno$¢ przebiegu sprawiaja olbrzymie wrazenie.

Wariacja VI (2.07) o preludiowym charakterze, w bardzo spokojnym tempie
pozwalajacym na operowanie mikroagogika oraz z ukazywaniem napie¢ inter-
walowych tworzy oaze spokoju.

Wariacja VII (1.06) rozpoczeta tym samym brzmieniem co koniec waria-
¢ji poprzedniej, bez pospiechu. Pianista gra lekko, lecz nie powierzchownie,
bez przeciazania dynamicznego, z wygrywaniem oraz dogrywaniem kazdego
dzwieku i my$li muzycznej.

Wariacja VIII (2.38) z gra partii lewej reki przypominajacej tykanie zegara na
wiezy ko$cielnej (genialne!). Utrzymuje sie ono przez cale ogniwo (idealna pre-
cyzjaartykulacyjna/czasowaidynamiczna) i tworzy osnowe tej wariacji. Artysta
nie forsuje brzmienia i ,,nie méci” si¢ na fortepianie, stad wydobywany z instru-
mentu dZwiek jest caly czas cieply, nasycony, gleboki. Nieepatowanie skrajnym
brzmieniem, lecz skupienie si¢ na wymowie emocjonalnej i frazowaniu sprowa-
dza to ogniwa od ,ludzkich” wymiaréw. Trzymanie tempa na uwiezi doskonale
kontrastuje z nastepnym ogniwem op. 10. To odmienne odczytanie tej wariacji,
dzigki niewysuwaniu na pierwszy plan kompozytorskiej wskazéwki wykonaw-
czej dotyczacej partii lewej reki — quasi-campana (z podkre$leniem stowa quasi)
i co za tym idzie skupieniu sie wykonawcy nie na ,biciu w dzwony”, lecz stop-
niowaniu napiecia generowanego nie tylko przez ksztaltowanie dynamiki, lecz
barwy brzmienia, frazowania i agogiki. Nieugieto$¢ pulsu (tykanie zegara) bez
epatowania glosnoscia sprawia, ze wykonanie tej wariacji nie brzmi zlowieszczo,
chociaz monumentalnie.

Wariacja IX (1.03) - szybka, precyzyjna, wirtuozowska, czytelna gra pianisty
bez spychania melodii tematu na dalszy plan (jest on wzorcowo styszalny). State
narastanie dynamiki nie pozostawia stuchaczowi watpliwosci, ze oto utwor
zbliza sie¢ do finatu.

Wariacja X (2.18) - to istny fajerwerk, erupcja skrywanej dotad niespozytej
energii, bez usuwania w cieri elementéw tematu. Swietna technika trylowa i tre-

molowa. Wygaszenie emocji i §ciszanie to przygotowanie stuchacza do pojawie-
nia sie fugi.
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Fuga (4.33) - jej temat grany jest i$cie Bachowsko i powaznie. Kldci sig to co
prawda z wskazdwka kompozytora — ,z humorem”, ale juz dawno stalo si¢ trady-
cja pianistyczng takie, a nie inne jego traktowanie. Budowanie napiecia odbywa
sie dzieki operowaniu gléwnie dynamika. Wzorcowa wyrazisto$¢ ukazywania
tematow i kontrapunktow oraz wszystkich przebiegéw i formutl technicznych,
brak jakiejkolwiek nerwowosci, spokdj i dyscyplina metrorytmiczna (niewy-
kluczajaca realizacji zaordynowanych przez kompozytora zjawisk agogicznych),
rozmach, dzwoneczkowe brzmienia w tremolach i trylach — przy takiej grze
zupelnie nie odczuwa sig, Ze final wariacji jest zbyt dlugi. M. Szlezer gra go jak
cale op. 10 arcyciekawie.

Organicznoéé/scalenie przebiegu utworu, a tym samym jego formy M. Szle-
zer osiagnal idealnie dobierajac tempa do kazdej wariacji, grajac je bez niepo-
koju, niezwykle pewnie, nie forsujac temp (wyjatek to wariacja II) ani brzmienia
(zmienianego ewolucyjnie, a nie skokowo miedzy sasiadujacymi wariacjami).
Stuchacz otrzymatl wspaniala, homogeniczng kreacje, w ktérej nie czynnik wir-
tuozowski, lecz czysto muzyczny artysta wysunal na plan pierwszy.

Arielle Vernéde (Canal Grande CG 9110, nagr. czer-
wiec 1991 r.; 21.49)%*

Po neutralnie podanym o$miotaktowym wstepie Temat
brzmi z odéwietng prostotg niezabarwiona naiwnoscia.

ARIELLE VERNEDE

Wariacja I to nadal zachowanie spokoju i ukazywanie

watku tematycznego. Przebiegi szesnastkowych triol

nie sa zbyt lagodne artykulacyjnie — brakuje im $ciglej-

szego legato (kompozytor zaordynowal veloce legato),

a ich brzmienie mogloby by¢ slodsze/powabniejsze za

sprawga zaréwno dynamiki, jak i subtelnego cieniowa-

nia agogicznego. Brzmia wiec nieco etiudowo. Nie do$¢ przekonujaco ekspono-
wana jest partia lewej reki, co sprawia, ze rdwniez brzmi troche etiudowo.

Podobnie jest z Wariacjg II - zaskakujace oddzielenie pierwszej oktawy, gra bar-
dzo secco i w niewygérowanym tempie pozbawia te wariacje rozmachu i kontra-
stu z ogniwami ja okalajacymi.

Wariacja I1I wykonana w do$¢ powolnym tempie, z duzymi, nalezycie stopnio-
wanymi gradacjami dynamicznymi.

24 Monograficzna plyta A. Vernéde zawiera ponadto 12 Etiud op. 33 i Szeherezade z Masek op. 34.
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Wariacja IV nabiera nieco wiekszego blasku wirtuozowskiego skutecznie niwe-
czonego zbyt wolnym tempem i czekaniem przed skokami, przez co cze$¢ taroz-
pada si¢ na krétkie odcinki. Przypomina to etiude.

Wariacja V rozbrzmiewa wreszcie lagodne i §ciste legato, zwane niegdys ,,$piew-
nym”, cho¢ i frazowanie mogloby by¢ bardziej wypukle (tj. z wewnatrz frazo-
wym ksztaltowaniem dynamiki i agogiki).

Wariacja VI zagrana poczatkowo w stylu (sic!) skriabinowskim rozrasta sie
dynamicznie, ale nie agogicznie, przez co trudno jest wypelni¢ jej niektére frag-
menty przekonujacg muzyczng trescia.

Wariacja VII - réwniez o rysach skriabinowskich — brzmi preludiowo, odrobine
improwizacyjnie i bez wskazanego przez kompozytora legatissimo.

W Wariacji VIII bardzo p6ézno rozpoczete crescendo ostabia jej wymowe, podob-
nie jak migkkie granie przednutek (symbolizujacych dzwony). To w zamysle
kompozytora wstrzasajace ogniwo, bedace rodzajem memento, traci w takim
ujeciu swa moc.

Wariacja IX nabiera wreszcie wirtuozowskiego rozmachu przy stalym, wyraznie
styszalnym watku tematycznym.

Wariacja X — granie krétkimi odcinkami (dwutaktami) i wszedobylskie cze-
kanie na kreskach taktowych powoduje rozpad architektoniczny pierwszych
30 taktéw tej wariacji (az do miejsca z trylami), potegowany na domiar zbyt-
nimi réznicami w sposobie uzycia prawego pedalu. Temat koricowego fugato
okreélony przez kompozytora jak Mit Humor rozbrzmiewa bardzo surowo,
powaznie, wrecz bachowsko! Glosy s3 jednak prowadzone plastycznie i sty-
szalne bardzo dobrze. W dalszym przebiegu (od t. 358) pianistka popelnia te
same bledy, co w pierwszych 30 taktach Wariacji X. Rzutuje to fatalnie na i tak
bardzo dlugi final, ktéry juz jako kompozycja jest nadmiernie ,rozdety” archi-
tektonicznie. Wrazenie to zostaje spotegowane niezbyt szybkim tempem, gra-
niem ,na krétkim oddechu” (krétkimi mys$lami) i pedalizacja. Jedynie zgrabne
operowanie dynamika w pewnym stopniu niweluje powyzsze mankamenty. Nie
mozna jednak stwierdzié, ze wykonanie przez A. Vernéde op. 10 Szymanow-
skiego brzmi wirtuozowsko jako calo§¢ wykonania. Okreélenie to mozna zare-
zerwowad wylacznie do kilku koficowych taktéw dziela.
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Krystian Zimerman (DG 2022 r.)* : : =}

Andante (0.49) lekko zabarwione nostalgia i z poczat-

kiem quasi-improwizacyjnym.

Temat (2.10) — pianissimo, w skupieniu, z prostota brzmi
uroczo. Artysta powtarza drugi szesnastotakt.

Wariacja I (1.19) z lekko$cia, zwiewnoscia, wzorowa
czytelno$cia tematu prowadzonego w partii lewej reki. ||‘|||I|WH|‘|MH‘|

Wariacja II (0.42) nie jest grana z taka bezwzglednoscia

jak wnagraniu live sprzed 30 lat. Akordy w partii prawej reki brzmia secco. Ustep
srodkowy swa aurg dZwiekowa nawigzuje bezposérednio do tematu (rewelacyjny
zabieg!), co brzmieniowo, a nie tylko architektonicznie, konsoliduje wykonanie,
dajac ,przy okazji” stuchaczowi wrazenie psychologicznej prawdy wypowiedzi
artystycznej pianisty.

Wariacja I1I (1.10) - czynnik muzyczny (melodyczny) géruje nad popisem tech-
nicznym i brawura.

Wariacja IV (0.41) nie powraca do spokoju tematu (Andantino), jednak zacho-
wujac ten sam rodzaj brzmienia, wykonawca scala narracje, takze w stosunku do
drugiej wariacji.

Wariacja V (1.09) brzmi refleksyjnie, nastepnie minimalnie rozrasta si¢ dyna-
micznie przy zachowaniu tempa poczatku, by po chwili powréci¢ do cieptego,
pierwotnego brzmienia piano.

Wariacja VI (3.10) pozostaje w klimacie wariacji poprzedniej z zastrzezeniem,
ze faza narastania emocji jest w niej znacznie intensywniejsza (do ff) niz w ogni-
wie poprzednim.

Wariacja VII (1.0S) jawi si¢ jako eteryczna, zwiewna, nie za szybka, z ukazywa-
niem meandrowania motywow w partii prawej reki, co przy jednorodnym ruchu
w partiach obu rak (triole szesnastkowe, metrum 9/16) w przebiegu calej waria-
cji zapobiega wrazeniu jej etiudowosci.

Wariacja VIII (Marcia funebre, 3.33) z dtuga pedalizacja i ostinatowymi, przed-
nutkowymi kwartami (partia lewej reki z dyspozycja kompozytora quasi-cam-
pana) eksponowanymi w najnizszym rejestrze fortepianu i sprawiajacymi

25 Monograficzna plyta zawiera ponadto wybrane Preludia op. 1, Maski op. 34 i Mazurki op. SO
nr 13-16.
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wrazenie groznych, nieugietych pomrukéw, przy ciaglym narastaniu dynamicz-
nym sprawia potezne wrazenie — to memento budzace trwoge.

WariacjaIX (0.59) z czytelnymi motywami tematu, wirtuozowskim rozmachem
znakomicie przygotowuje wariacje finalowa.

Wariacja X (5.20) - potegowanie napiecia, zaggszczone, nasycone brzmienie
sa doskonaly przeciwwaga dla nastepujacych po nich rozmigotanych tryli i tre-
mol. Temat fugi brzmi uroczyscie, powaznie, a kadencjonowanie wrecz bachow-
sko. Artysta nie przeciaza go emocjonalnie. W dalszym przebiegu fugi elementy
tematu s3 nadal bardzo czytelne i pelnig tektoniczna role, na bazie ktérej kom-
pozytor i wykonawca wspdlnie ukazuja kunszt wirtuozowskiego kreowania
i wieficzenia dziela.

Kilka ostatnich taktéw zawdziecza swdj niezwykle odéwietny odcien zabie-
gowi minimalnego uspokojenia tempa (pulsacji) bez spadku poziomu dynamiki,
dzigki czemu dzielo konczy sie triumfalnie.

Interpretacja K. Zimermana jest tak wciagajaca, Ze pomimo ponad pigciominu-
towego trwania finalowej wariacji, sprawia ona wrazenie... zbyt krotkiej — az
chciatoby sie jej nadal stucha¢. Niestety. Podobnie jak w nagraniu z 1994 roku?®
pianista wykonuje vide opuszczajac t. 374—420. Czas trwania rdzni si¢ znacznie —
22.07 (2022 r., studio) i 19.30 (1994 ., live).

Oba nagrania, ktére dzieli 28 lat, wskazuja, jak bardzo trwalymi, niezmien-
nymi elementami interpretacji sa m.in. doskonate ujecie architektoniczne
utworu, wyrazajace sie nie tylko w oczywisto$ci ukazywania jego formy, ale
réwniez w precyzji symetrycznosci przebiegu analogicznych odcinkéw, abso-
lutne mistrzostwo artykulacyjne i w eksponowaniu sensu dziela. A dodatkowo
akurat w wykonaniu tego opusu K. Zimerman pozwala sobie na najwyzszy sto-
pien ujawniania swego emocjonalnego stosunku do muzyki, co nieczgsto mu sie
zdarza...

26 Szczegdlowa analiza tej interpretacji zob. Bogustaw Rottermund Odkrywajgc Szymanowskiego.
Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje, tom I — Preludia, wariacje, Szczecin 2018,
s. 135-136.
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Fantazja C-dur op. 14

Joanna Marcinkowska (AM 1-19 i AM 1-20, nagr.
wrzesien 2024 r., Aula Nova Akademii Muzycznej
w Poznaniu, wyd. marzec 2025 r.)?’; 15.28

Rozpoczeta zagadkowo narasta powoli. Juz w quasi-
-improwizacyjnym agitato zdradza cechy lisztowskie, oy

Marcinkowska - piano

kumulowane w dalszym przebiegu. Czytelno$¢ narra-

Chopin
Paderewski

cjiiprecyzja techniczna sprzyjaja ksztaltowaniu w utwo-

Szymanowski

rze przekonujacych obrazéw muzycznych, dosé czesto
niedocenianych przez innych wykonawcéw. Zwlaszcza
tych, ktorzy skupiaja sie przede wszystkim na wirtuozowskim blasku. Pianistka
dysponujac niezawodng technika uzywa jej do odzwierciedlania rozwoju formy
i ksztaltowania emocji wynikajacych z zamystu kompozytora, czyniac je zrozu-
miatymi dla stuchacza i ukazujac ich bogata palete. Druga cze$é pozostaje row-
nie przekonujaca. Jej ksztaltowanie agogiczne oraz tworzenie nastrojéw spel-
niaja w tym ujeciu znaczaca role. Pozorna improwizacyjno$¢ i swoboda s tu jed-
nak gleboko przemyslane, a ewokowane obrazy muzyczne niezwykle plastyczne
i przekonujace. Narracja i jej prowadzenie obywaja si¢ bez tzw. pustych (muzycz-
nie) miejsc, okreélanych przez Jana Ekiera ,pustymi przebiegami”. To piekna,
jakze inna odstona Fantazji op. 14, uwazanej przez muzykologdéw za utwor nie
tak warto$ciowy jak inne opusy Szymanowskiego. Oto w jaki sposéb wyobraz-
nia wykonawczyni potrafi odsloni¢ najlepsze cechy dzieta. Wypukle frazowanie,
duza doza czasu muzycznego, plastycznos$¢ agogiczna przebiegu znacznie ula-
twiaja uchwycenie sensu utworu. Sensu, ktéry ukryty jest gteboko i by go ujaw-
ni¢ trzeba réownie gleboko siegnaé po wyobraznie. J. Marcinkowska czyni to
wybornie. W trzecim ogniwie poczatkowa kadencja brzmi niezwykle zagadkowo.
Wirtuozeria wykonania tej cze$ci zostata podporzadkowana muzycznej narracji,
ktora jest czytelna, zrozumiala i przekonujaca. J. Marcinkowska ma dar odkry-
wania najlepszych stron i glebokiego sensu utworéw mniej docenianych i mniej

27 Dwuplytowy album zatytulowany Muzyka polska (az 140 min. nagrari) zawiera wybrane utwo-
ry trzech najwigkszych polskich kompozytoréw piszacych na fortepian: F. Chopina (Mazurki
op. 24, Scherzo b-moll op. 31, Andante spianato i Wielki Polonez Es-dur op. 22, 3 walce: Es-dur
op. 18, As-dur 42 i As-dur op. 34 nr 1 oraz 2 nokturny: Des-dur op. 27 nr 2 i H-dur op. 62 nr 1),
Ignacego Jana Paderewskiego (popularne miniatury — Menuet G-dur i Legenda As-dur oraz nie-
mal nieznany i jakze rzadko wykonywany cykl Piesni wedrowca op. 8, nagrany dotad przez Karo-
la Radziwonowicza a takze Jonathana Plowrighta) i Karola Szymanowskiego (oprécz Fantazji
C-dur op. 14, Wariacje b-moll op. 3 oraz Mazurki op. S0 nr 1-4).
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KaroL

chetnie stuchanych. To wspaniala karta nie tylko polskiej muzyki fortepiano-
wej w ogole, ale w rownej mierze wspolczesnej pianistyki w szczegoélnosci.

Mazurki op. 50

Patricia Arauzo (Ibs CLASSICAL IBS 42021, nagr.

o ANOWSKI Ibs 28-30 lipca 2020 r., Auditorio Manuel de Falla/Gra-

PATRICIA ARAUZO

nada; wyd. 2021 r.)*®
Mazurki op. 50 (nr 1-4inr 13-20, czyli zeszyty I, IV, V)

sa do$¢ ostro rysowane przez P. Arauzo pod wzgledem
rytmicznym (zwlaszcza rytmy punktowane), grane

= |l z niemal hiszpanskim temperamentem, a jednak bardzo
ELEEEL $wiezo, sugestywnie, barwnie, absolutnie przekonujaco
w aspekcie agogicznym. Artystka pod wzgledem ukazy-

wania ich (polskiego) stylu i korzeni czuje si¢ jak ryba w wodzie.

Mazurek nr 1 (2.05) recytowany z namaszczeniem, w ustepie srodkowym budzi
sie do zycia dzigki szybszemu tempu/potoczystosci i przede wszystkim wydat-
niejszemu operowaniu dynamika.

Nr 2 (2.08) z bardzo wyraziscie ksztaltowang artykulacja, znakomita pedaliza-
cja niezamazujacg konturéw poszczegdlnych diwiekéw i motywéw. Narracja
rozrasta si¢ az do duzej kulminacji, by stopniowo ulega¢ wygaszaniu, ktore jest
adekwatne do rozmiaru utworu.

Nr 3 (2.09) z obfita pedalizacja, z cieplym brzmieniem stanowi antyteze
poprzedniego mazurka. Bogactwo ewokowanych nastrojéw, $wietne, polifo-
niczne prowadzenie gloséw i przekonujace frazowanie stanowig istote tej wcia-
gajacej interpretacji.

Nr 4 (2.22) brzmi po mazurku nr 3 nieco obcesowo, jednak pianistka sie szybko
mityguje i przechodzi do gry lirycznej, z delikatnym falowaniem agogiczno-
-dynamicznym. W czeéci A* powré6t do grania juz nie tak dosadnego nie stoi
w sprzecznosci z ogniwem A, poniewaz po ogniwie srodkowym brzmialoby to
zbyt obcesowo, natarczywie, a przede wszystkim schematycznie.

Nr 13 (2.43) - cieply, zawoalowany dzwigk, nieco leniwa narracja ustepuja
w odrobine szybszym ogniwie rodkowym, chociaz w jego wykonaniu zbytnie

28 Debiutancka, monograficzna ptyta P. Arauzo zawiera ponadto Maski op. 34, Mazurki op. 62,
Walc romantyczny, Wariacje b-moll op. 3.
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eksponowanie emocji trzymane jest na wodzy. Mocne (!) pojawienie si¢ pierw-
szego tematu w ogniwie A’ pozwala artystce na dZwiekowe i emocjonalne ,,odda-
lanie si¢” (stopniowe $ciszanie i zwalnianie) mazurka niemal przez 20 ostatnich
taktow.

Nr 14 (1.55) zostal potraktowany wybitnie polifonicznie, z catkowicie niezalez-
nym prowadzeniem gloséw, z ktérych kazdy otrzymuje swoj odrebny charakter,
co w istocie byto zamiarem kompozytora. Niestety w drugiej polowie mazurka
swada ustepuje, podobnie jak krétkos¢ artykulacji i napieranie agogiczne na
puls, co prowadzi do zwolnienia tempa, a co za tym idzie réwniez narracji. To
tak, jakby dwoje bohater6w tego mazurka sie zmeczyto...

Nr 15 (2.12) - to ciekawa, madra propozycja wykonawcza, jednak zbyt $wia-
dome ksztaltowanie obrazu utworu géruje nad liryka i odrobing zadumy, ktére
sa niezbedne w interpretacji tego arcydzieta. A wystarczyloby cieplejsze brzmie-
nie, wigcej nostalgii i muzycznego czasu. A moze po prostu dystansu do wlasnej
gry ,tuiteraz”. Tym wiekszy i silniej oddzialujacy na stuchacza bylby kontrast
z mazurkiem kolejnym.

Nr 16 (2.44) - bojowo i z wigorem rozpoczety, co jest calkowicie zgodne z dys-
pozycja kompozytora, staje si¢ po chwili zbyt obcesowy i natarczywy. W ogni-
wie $rodkowym (Poco meno mosso) nieco zamyslony i quasi-improwizacyjny, co
stanowi oczekiwany kontrast. Niestety, w ostatnim ustepie pianistka przecho-
dzi chwilami na gre bardzo natarczywa brzmieniowo i agogicznie — po prostu
hataéliwa, a do tego niespokojna.

Nr 17 (2.32) impresyjnie i bardzo spokojnie rozpoczety (wstep Moderato) prze-
radza sie w narracj¢ minimalnie zdominowang przez metrorytmike i akcentacje,
ze szkoda dla linii horyzontalnych. Ogniwo $rodkowe tagodne, pociagajace swa
urodg. Cho¢ artystka w mazurku tym nie zadaje pytan, a owe motywy pytajace
sa w jej ujeciu odpowiedziami, i tak stucha si¢ jej ujecia z zaciekawieniem.

Nr 18 (2.36) to szybkie tempo, Zywiol rytmiczny, akcentacja, krétka artykula-
cja sprzyjajaca doskonatej czytelnosci — oberek ten rzeczywiscie ,kreci sie zawa-
diacko”, przystajac tylko chwilami i calkowicie zmieniajac swe oblicze. Niezwy-
kle udana i przekonujaca interpretacja.

Nr 19 (1.34) - lekko$¢, minimalne uzycie prawego pedalu, swoboda agogiczna
ocierajaca sie o improwizacyjnos¢, ukazywanie urody kazdego motywu, frazy
i zdania, bez rozmiekczania wyrazisto$ci metrorytmicznej oraz artykulacyjnej
sprawiajg, ze interpretacja tego mazurka jest swoista, charakterystyczna i calko-
wicie przekonujaca.
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Nr 20 (3.00) zostal wykonany w podobnym duchu, co mazurek poprzedni.
Moze tylko pod wzgledem niewielkiego, a przez to nieprzekonujacego operowa-
nia dynamika staje sie¢ nieco bardziej monotonny. Strona rytmiczna i agogiczna
nie pozostawia watpliwoéci, ze stuchacz ma do czynienia z mazurkiem.

Jan Ekier Mazurki op. S0 nr 1-4 (DUX 1838, wyd.
2021 r.; archiwalne nagr. live, PR, Willa ,Atma” w Zako-
panem, 10 marca 1978 r.)¥

Mazurek nr 1 (2.08) - to oaza spokoju z wyraznie pro-
wadzonymi burdonowymi dZzwiekami, ktére nie s ani
akompaniamentem, ani akordami, lecz dodatkowymi,
samodzielnymi liniami/glosami w partii lewej reki. Nie

za szybkie tempo $rodkowego ogniwa ulega nieznacz-
nemu rozwinieciu agogicznemu lacznie z adekwatna
do niego rozbudowa dynamiki. Nadal znakomicie prowadzonej linii zawar-
tej w partii prawej reki sekunduje samodzielnie potraktowana partia lewej reki.
Mazurek staje si¢ przez to bogaty pod wzgledem ksztaltowania barwy brzmienia
i potraktowany polifonicznie. Wygaszanie emocji przed powrotem spokojnego
tematu zostalo przekonujaco rozplanowane, podobnie jak ,wygaszanie” utworu.

Nr 2 (2.13) - silny, buniczuczny poczatek z bogata pedalizacja silnie kontrastuje
zkolejnym ustepem. Wzorowo wykonane poco agitato — accelerando — crescendo —
poco forte — crescendo e accelerando (t. 37-52) przed blogo brzmiacym, spokoj-
nym o$miotaktem wzmaga wrazenie kontrastowo$ci narracji. Mazurek wspina
sie na coraz wyzsze poziomy emocjonalne az do rozpoczecia fazy wygaszania/
zamierania dynamicznego i agogicznego rozlozonego bardzo réwnomiernie
i logicznie. Zestawienie mocnego, ,meskiego” ksztaltowania utworu z gestym
brzmieniem obok lirycznej fagodno$ci jest/sa niezwykle przekonujace.

Interpretacja Mazurka nr 3 (2.44) zaskakuje duza doza zeniskiego pierwiastka
(fagodno$¢, unikanie naduzywania forte, miekkie brzmienie dzigki doskonalej
pedalizacji, spokojne tempo z dyskretnym rubato i oczywiscie gietkie ukazy-
wanie fraz, oraz niezbedna w tym polifonicznym arcydziele refleksyjnos¢). To
nieco inna odstona J. Ekiera jako pianisty — mistrza epickich, duzych form. Tym
razem artysta ukazuje jakze liryczne oblicze swej sztuki pianistycznej.

Nr4 (3.09) - to skrajnie mocna, to skrajnie liryczna, zamys$lona graJ. Ekiera dosko-
nale §wiadczy o jakze bogatej wyobrazni wykonawcy. W swojej interpretacji

29 Plyta zawiera ponadto Szeherezade z cyklu Maski op. 34, Mazurki op. 62 oraz utwory F. Chopina.
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zawarl on mozliwie najwiekszg skale odcieni emocjonalnych, barwowych, tym
bardziej ze kiepski instrument nie utatwial mu zadania.

Tworzac z pierwszego zeszytu mazurkdéw cykl utwordéw, pianista ukazal wiez
muzyczng miedzy nimi oraz calg skale nastrojow w nich zawartych, nie ucie-
kajac sie przy tym do podkreslania ich zwiazkéw z Chopinowskimi pierwo-
wzorami, lecz tylko sporadycznie, delikatnie je sugerujac. Dzigki temu stajg sie
samodzielne, poniewaz nie muszg zywi¢ si¢ odbitym $wiatlem XIX-wiecznego
romantyzmu.

Joanna Marcinkowska — Mazurki op. 50 nr 1-4 (AM
1-19i AM 1-20, nagr. wrzesient 2024 r., Aula Nova Aka-
demii Muzycznej w Poznaniu, wyd. marzec 2025 r.)*

=

Mazurek nr 1 (2.12) - plastycznie wypowiada motywy,
frazy, gra deklamacyjnie, by w ustepie Poco pitt mosso i el
zgodnie z dyspozycja kompozytora (avviv. e non rubato)

gra¢ potoczysciej, z prostota, z minimalnym rubato.

Chopin
P wski

Szymanowski

Poco sostenuto potraktowane wielogloséw z wyraznie
styszalng linig gloséw $rodkowych. Wysmakowane
ujecie.

Nr 2 (2.40) - réznicowanie watkdw nastepuje z uwzglednieniem wszystkich ele-
mentéw wykonania, tacznie z wyrafinowanie, nieschematycznie potraktowang
pedalizacja. Poco meno, tranquillo brzmi niemal chopinowsko! To bardzo bogata,
wielostronna interpretacja — wizja tego mazurka.

Nr 3 (2.45) - nie$mialy, delikatny (w stosunku do twérczosci Skriabina mozna
by bylo uzy¢ okreglenia ,kruchy”), zagadkowy, niezwykle $piewny, urzekajacy.
Idealnie ,trafione” tempo wykonania, ktére wspomoglo pianistke w zaprezento-
waniu wszystkich niuanséw i odcieni wyrazowych tego wyrafinowanego i fascy-
nujacego swa uroda arcydziela i jego rownie urokliwego wykonania.

Nr 4 (3.10) z prymatem melodyki nad akordyka, bez przejaskrawien dyna-
micznych i agogicznych staje sie wladciwym zakoriczeniem pierwszego zeszytu

30 Dwuplytowy album zatytulowany Muzyka polska (az 140 min. nagrari) zawiera wybrane utwo-
ry trzech najwigkszych polskich kompozytoréw piszacych na fortepian: F. Chopina (Mazurki
op. 24, Scherzo b-moll op. 31, Andante spianato i Wielki Polonez Es-dur op. 22, 3 walce: Es-dur
op. 18, As-dur 42 i As-dur op. 34 nr 1 oraz 2 nokturny: Des-dur op. 27 nr 2 i H-dur op. 62 nr 1),
Ignacego Jana Paderewskiego (popularne miniatury — Menuet G-dur i Legenda As-dur oraz nie-
mal nieznany i jakze rzadko wykonywany cykl Piesni wedrowca op. 8, nagrany dotad przez Karola
Radziwonowicza a takze Jonathana Plowrighta) i Karola Szymanowskiego (oprécz Mazurkéw
op. SO nr 1-4, Fantazja C-dur op. 14 oraz Wariacje b-moll op. 3).
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Mazurkéw op. 50. Nostalgia, sugestywne ukazywanie zmian harmonicznych
dzieki sugestywnemu operowaniu brzmieniem oraz odpowiednim dozowaniem
muzycznego czasu — wszystko to sprawia, ze ten nie do kornca doceniany mazu-
rek rozkwita calg swa pelnia. Wykonanie srodkowego ogniwa urzeka swa miek-
ko$cig i wrecz chopinowska tagodnoscia. Dzwigki repetowane (6semki w partii
lewej reki) nigdy nie sa wystukiwane. Pigkna, wciagajaca interpretacja.

Pierwszy zeszyt Mazurkdw op. SO K. Szymanowskiego w ujeciu J. Marcinkow-
skiej brzmi niezwykle stylowo, §wiezo, cieplo. Pianistka nie ukrywa przy tym
duchowej wiezi laczacej te arcydziela z Chopinowskimi opusami, chociaz w jej
ujeciu pozostaja autonomiczne.

Marek Szlezer - Mazurki op. S0 (DUX 1680, wyd.
2021 1)

Mazurek nr 1 (2.19) deklamowany w bardzo spokojnym
tempie, niemal ze stojaca agogika — to najprawdziw-
szy obraz odleglych, niezmiennych (abstrahujac od pér
roku i zachmurzenia) od tysiacleci gérskich szczytéw.

s

N o . .
Do rzeczywisto$ci artysta przywoluje stuchacza w ogni

®  wie $rodkowym - wyrazistym, ale nie nachalnym.

Ostatnia pusta kwinta utworu zostata wyraznie oddzie-
lona od poprzedzajacych jg dZwiekéw. Wykonanie tego
mazurka zdumiewa niezmiernie czysto oddanym rysunkiem melodycznym, co
mozna zawdziecza¢ m.in. mistrzowskiej pedalizacji. Kontrastujace $rodkowe
ogniwo (Poco piti mosso) wnosi ozywienie nie tylko wskutek bardziej potoczy-
stego tempa, ale réwniez dzigki plastycznemu wydobyciu dwuglosu prowadzo-
nego w partii prawej reki (polifonia wtérujaca) i triolom szesnastkowym oraz
6semkowym, a takze rytmowi punktowanemu.

Nr 2 (2.22) rozpoczety butnie, ze swada, zadziornie i wrecz bojowo, z wydo-
byciem/ukazaniem gloséw (polifonia podglosowa), by po o$miu taktach roz-
brzmiewac secco, bez uzycia pedalu, co przy ostinatowym rysunku rytmicz-
nym (partia lewej reki) jest znakomitym pomystem, bowiem sprzyja zachowa-
niu czystoéci rysunku melodycznego i harmonicznego. Nieustannie rozwijane
agogicznie i dynamicznie ogniwo A jakze silnie kontrastuje z niemal chopinow-
skim wykonaniem ustepu §rodkowego, a jego pojawienie si¢ (Poco meno, tranqu-
illo), w zamysle kompozytora i wykonawcy w niemal chopinowskiej prowenien-
cji, brzmi niebiansko. Kazdy powrdt watku z pierwszych taktéw tego mazurka

31 Monograficzna plyta M. Szlezera z 2021 r. zawiera ponadto (Mazurki op. 62 i wybrane utwory
nieopusowane).
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eksponowany jest coraz bardziej emocjonalnie, co znakomicie rozwija i ksztat-
tuje architektoniczne budowanie interpretacji i falowanie napigcia emocjonal-
nego. Scalenie narracji dokonuje sie dzieki elastycznej pulsacji wspieranej ago-
gika dostosowang do ksztaltu frazy, dynamiki, rytmu i harmoniki. Doskonate
jest zakonczenie mazurka — wydaje sie, ze oddala si¢ on stopniowo, wycisza
i wreszcie zamiera. Wymowna pauza przed ostatnim akordem (sff) uswiadamia
stuchaczowi, Ze cisza jestimmanentnym elementem muzyki. Mistrzowska kom-
pozycja rozbrzmiewa calym swym bogactwem dzieki jej mistrzowskiej inter-
pretacji — wyraziste, wrecz namacalne ksztaltowanie obrazéw muzycznych zdu-
miewa i zachwyca w kazdej frazie, zdaniu w tak celnym ujeciu.

Nr 3 (2.58) spokojem nawiazuje do Mazurka nr 1. Zdumiewa genialnie, samo-
dzielnie poprowadzonymi polifonicznymi ustepami, w ktorych artysta kaz-
demu glosowi nadaje indywidualng charakterystyke (sposéb rozwijania frazy/
tematu, dynamika, kulminacja, barwa), z sugestywnym, zawsze cieplym
brzmieniem, ktéremu obcy jest stuk czy jakikolwiek perkusyjny efekt. Wlaénie
ten czynnik okazuje si¢ wspdlnym mianownikiem calej interpretacji, konsolidu-
jac dzielo. Wiez lekkich miejsc o krétkich motywach w punktowanych rytmach
(wspartych idealnie wykonanymi arpeggiami w partii lewej reki) z poprzedza-
jacym oraz nastepujacym po nim materialem, osiggana jest z zachowaniem
aury brzmieniowej mimo kontrastujacej artykulacji i dynamiki. A wszystko to
nadal w spokojnym tempie i bez naduzywania wigkszego natezenia dzwieku.
Mazurek i jego wykonawca snuja fascynujaca, wielowatkowa opowie$é, prowa-
dzac narracje pozbawiong poépiechu lub niecierpliwoéci, a tym bardziej agre-
sji dynamicznej. Aura ponadczasowosci i oddalenia sprawia, ze chce sie tego
mazurka stuchaé bez konca. Zamyst kompozytora i zamyst wykonawcy sa toz-
same. Polifoniczne, samodzielne i plastyczne ukazywanie watkéw jest w nim
po prostu piekne. Ksztaltowany przez pianiste obraz dzwiekowy tego mazurka
jawi sie jakze bogato, m.in. dzieki swemu malarstwu dZwigkowemu, nadawa-
niu optymalnego ksztaltu kazdemu szczegétowi, jak réwniez znakomitemu uje-
ciu calosci.

Poczatek Mazurka nr 4 (2.47) silnie kontrastuje z mazurkiem poprzednim -
brzmi poteznie, wrecz zuchwale i zarazem zawadiacko, by po chwili (w uste-
pie z dZwiekami repetowanymi) wycofaé si¢ emocjonalnie i rozplynaé w coraz
bardziej tagodnym dZwieku, powabnej aurze intymnosci i wykwintnym uka-
zywaniu meandréw linii melodycznej, zarazem urzekajac cudownym rubato
i romantycznie prowadzong narracja. Tym silniej ponowne pojawienie si¢
poczatkowego tematu kontrastuje z materialem go poprzedzajacym. Wzajemne,
kilkakrotne przeplatanie sie ,zenskich” i ,meskich” motywéw tworzy fascynu-
jacy obraz tego mazurka w jakze tworczej interpretacji. Wykonanie frapujace,
zaciekawiajace i zmuszajace do... ponownego stuchania.
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Nalezy podkreéli¢ znakomite wyczucie przez M. Szlezera wzajemnego dopetl-
niania si¢ mazurkéw pierwszego zeszytu i ich korespondowania. Dzieki temu
tworza kompatybilny cykl ujmujacy melodycznym i emocjonalnym bogactwem,
ktére pianista réwnie znakomicie i twoérczo uchwycit.

Nr § (2.20) brzmi zagadkowo, intrygujaco, nowoczesnie, z ukazywaniem wszyst-
kich szczegétow. Kolista budowa motywéw o matym ambitusie i ich powtarzal-
no$¢ ma w sobie co$ z katarynkowosci, ktora ,zakléca” jedynie wariantowosé
motywow. Pianista uwydatnia zmiany chromatyczne, podkreslajac tym samym
dysonujace brzmienie. A moze owa ,katarynkowo$¢ melodyczna” wynika
z zamystu kompozytora styszacego rozstrojony odpustowy i wesolomiastecz-
kowy instrument? Interpretacja pianisty jest tak znakomita, ze przywotuje row-
niez na mysl zupelnie odmienne skojarzenie — z genialna pie$nia F. Schuberta
koticzaca cykl Podréz zimowa (Winterreise) — zatytulowana Leiermann (Lir-
nik). Owo wrecz szokujace swymi skrajnosciami bogactwo asocjacji dobitnie
$wiadczy o genialnosci i dziela, i jego interpretacji. Rytmy odczuwane i rozu-
miane jako ,mazurkowe” kompozytor oblekl w nowoczesna, dysonujaca har-
monike, stad utwér nalezy do muzyki XX wieku w potocznym znaczeniu tego
okreélenia. Z tego powodu mazurek ten jest w mniejszym stopniu ,,chopinowski”
wwyrazie niz wiele innych. Stopniowe budowanie kulminacji zostalo roztozone,
zgodnie z dyspozycjami kompozytora, na wiele taktow. Znakomite operowanie
dynamikg i agogika, czytelno$¢ plastycznie ukazywanego rysunku melodycz-
nego, spdéjnos¢ wszystkich elementéw wykonania jest przeogromna i przyczy-
nia si¢ do natychmiastowego zrozumienia intencji i kompozytora, i wykonawcy.
M. Szlezer, podobnie jak we wczeéniejszych mazurkach, w pelni identyfikuje
sie z tego rodzaju muzyka, ktéra dzieki temu okazuje sie dla stuchacza fascynu-
jaca. Powtarzajace sie motywy i temat brzmia za kazdym razem nieco inaczej,
poniewaz nie zostaja powielane mechanicznie, dlatego stanowia rodzaj powra-
cajacego, nurtujacego pytania, na ktére trzeba znalez¢ adekwatng odpowiedz.
Powyzsze sprawia, ze interpretacja jest $wietna rowniez pod wzgledem ujecia
i psychologicznego oddzialywania na odbiorce.

Nr6 (1.58) to pod wzgledem emocjonalnym kontynuacja poprzedniego mazurka
przebiegajaca poczatkowo na jeszcze wyzszym poziomie emocjonalnym, o jedr-
nie i zdecydowanie (wrecz nieustepliwie) realizowanym (,w zapamietaniu”)
rytmie i artykulacji, z prawdziwie ludowym tanecznym zacieciem. Tym bardziej
stodko brzmi jego $rodkowe ogniwo. Absolutnie urzekajace sa miekkie, powab-
nie i cieplo zagrane ustepy w dynamice piano i pianissimo. Ogniwo §rodkowe
tchnie cudownym liryzmem, spokojem, i ,chopinowskim idiomem”, dlatego
arcydzieto to laczy w sobie ducha romantycznej muzyki XIX wieku z duchem
nowoczesno$ci (modernizmu) lat miedzywojennych, nie wyzwalajac przy tym
protestu spowodowanego rzekoma niespdjnoécia stylistyczna.
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Nr 7 (2.02) - maty ambitus fraz nawiazuje do Mazurka nr S, jednak ,gladkosé¢
rytmiczna (znacznie mniej rytméw punktowanych) odréznia go, podobnie jak
delikatno$¢ w ksztaltowaniu aury dZzwiekowej i znakomite legato. Calo$¢ brzmi
onirycznie, uroczo. Uspokojenie tempa, stopniowe $ciszanie, a w koicu przy-
pomnienie czola tematu, wzrastajaca lagodno$¢ w ksztaltowaniu linii, ago-
giki i dynamiki prowadzi do oczekiwanego zamierania narracji. Mazurek nie-
$mialy, wyciszony, a jednak nawiazujacy konkretnym, precyzyjnym realizo-
waniem rytmu do mazurka poprzedniego jest jego antyteza, co wzmacnia
wiez miedzy poszczegblnymi utworami zawartymi w drugim zeszycie op. 50
Szymanowskiego.

Nr 8 (2.42) — hieratyczny, nie za szybki, wrecz celebrowany i wykonany z namasz-
czeniem. Poczatkowo grany z minimalnym odcieniem improwizacyjnym, wyci-
szony, stopniowo roénie coraz bardziej az do ogromnej kulminacji, ktérej budo-
wanie jest niezwykle przekonujace, Iaczy bowiem napieranie agogiczne z ade-
kwatnym do niego crescendem, a wygaszanie réwnie sugestywne (diminuendo
plus zwalnianie). Stale powtarzane motywy maja w sobie co$ onirycznego, nie-
rzeczywistego. Bardzo zagadkowa, ciekawa interpretacja. To w tym mazurku,
w partii lewej reki (t. 21-32 i od t. 94 niemal do konica utworu) pojawia sie kil-
kakrotnie powtarzany motyw w rytmie punktowanym, ktéry pelnia zycia ,roz-
kwitnie” w Mazurku nr 14. To jeden z dowodéw na to, ze mimo komponowa-
nia i wydawania przez kilka lat poszczegélnych zeszytéw Mazurkéw op. SO (po
cztery utwory w zeszycie), stanowia one organiczny cykl, a nie zbiér utworéw.

Nr 9 (3.23) owa zagadkowo$é¢ poprzedniego mazurka kontynuowana jest réw-
niez w poczatkowym ogniwie dazacym do jeszcze wiekszej niz w Mazurku nr 8
kulminacji (miejsca o réwnolegtym ruchu melodycznymijednakowym rysunku
rytmicznym w partii obu rak). To stale powtarzane pytanie, na ktére odbiorca
(narazie) nie otrzymuje odpowiedzi, co zmusza go do stuchania kolejnych utwo-
réw op. 50. Zaciekawia prowadzenie watkéw o delikatnym kolorycie i wyszuka-
nej narracji. Potezna kulminacja (dwugtos w unisono), swobodne ksztaltowanie
przez pianiste agogiki okazuje si¢ zgodne ze wskazéwkami kompozytora. Oto
kolejny przyklad na twércze odczytanie idei utworu, a jednoczesnie jakze twor-
cze i wciagajace scalenie jej z wlasnym widzeniem (styszeniem) i odczuwaniem
tej muzyki. Jednym stowem immanentne idee utworu staly sie tozsame z imma-
nentnymi cechami jego wykonania.

Nr 10 (2.52) - to erupcja energii, zdecydowana gra i geste brzmienie, ktére
bardzo zaskakuja, bowiem stanowia maksymalny kontrast z wymowa dwoéch
poprzednich mazurkéw. Grzmigca, dynamiczna narracja o wirtuozowskich
rysach tagodnieje dopiero od t. 23, jednak pojawia sie jeszcze dwukrotnie. Jej
antytezg sa spokojne, ciche ustepy w piano, o znakomitym legato i ,wypuktym”
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frazowaniu. To wzajemnie konkurujace odstony tego mazurka, zjednoczone
i koegzystujace na zasadzie skrajnego kontrastu w jednym 116-taktowym utwo-
rze. Kongenialne jest ,wygaszanie”/,zamieranie” tego mazurka na samym jego
koncu. Przepyszna interpretacja!

Nr 11 (1.26) to pelna antyteza poprzedniego mazurka - krucha (ulubione stowo
A. Skriabina!), filigranowa, z tylko jedna wigksza kulminacja, w $rodkowym
ogniwie (z delikatnym odcieniem improwizacji). Genialne uzywanie prawego
pedalu (jest stale obecny, nie zamazuje jednak konturéw zadnego dzwieku,
a tym bardziej linii) sprawia, ze brzmienie w kazdej gradacji dynamicznej pozo-
staje ,okragte”, pozbawione efektu ,uderzenia w klawisze”. To wydobywanie
dzwieku z fortepianu w sposdb fascynujacy, nieperkusyjny, okragly i niemo-
gacy sie... znudzi¢. W kilku miejscach stycha¢ tworcze, ale niedemonstracyjne
odwol(yw)anie si¢ M. Szlezera do mazurkéw F. Chopina z zakresie frazowania,
artykulacji, a przede wszystkim jakosci brzmienia i ksztaltowania narracji. Jed-
nym stowem - sztuka pianistycznej interpretacji najwyzszych lotéw z sugestyw-
nie i nienatretnie podang akcentacja, stonowana dynamika, rozwijaniem narra-
cji falami adekwatnymi do niewielkich rozmiaréw tej uroczej miniatury, co sta-
nowi znakomity kontrast w stosunku do poprzednich mazurkéw op. 50. Taka
interpretacje mozna nazwac jednym slowem - urocza.

Nr 12 (3.25) to jeden z kilku najdtuzszych Mazurkéw op. SO, ktérego wykona-
nie trwa powyzej 3 min. Rozpoczecie utworu zagadkowym, ostinatowym, per-
kusyjnie brzmigcym pianissimo senza ped. w partii lewej reki, do ktérego stop-
niowo dolaczajq kolejne glosy, staje si¢ podstawa ksztaltowania tego utworu.

Intrygujaca gra ze znakomitym pod kazdym wzgledem (dynamika, artykula-
cja, akcentacja, operowanie muzycznym czasem) prowadzeniem samodzielnych
gloséw. Artysta jednak spdjnie i w sposéb tatwy pod wzgledem percepcji uka-
zuje je stuchaczowi. Zmiany nastrojow wspierane odmiennym ksztaltowaniem
wyzej wymienionych elementéw wykonania sprawiaja, ze kolejne ogniwo — Poco
meno mosso (od t. 66) jawi sig jak nie z tego $wiata (migkko$¢, powabno$¢, sub-
telno$¢ i prymat plastycznie ksztaltowanego frazowania, a nie rytmu i akcenta-
cji jak w poprzednim ustepie). Powoduje to, ze w kolejnym ogniwie (od t. 93)
intensywne, olbrzymie rozbudowanie dynamiczne oraz zageszczenie harmo-
niczne pozwala piani$cie zbudowad potezng kulminacje, po ktérej pojawiajace
sie jak odlegle wspomnienie, onirycznie splatajace si¢ motywy tematdéw prezen-
towane w dynamice pianissimo brzmia niebianisko, stanowiac code utworu.

Nr 13 (3.43) o deklamacyjnym, powolnym poczatku zachowuje jego charak-
ter az do $rodkowej czesci, ktéra brzmi orzezwiajaco i rustykalnie. Wykonanie
mozna okre$li¢ jako pragmatyczne, z (zbyt?) rozleniwiona narracja.
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Nr 14 (1.57) - znakomicie uksztaltowane tematy (zachwycajaca precyzja i dys-
cyplina metrorytmiczna oraz artykulacyjna) wykonane z minimalnym uzy-
ciem pedatu plus podniosla coda tworza ciekawy obraz tego mazurka, cechu-
jacego sie pewna dozg dystansu i umownosci, a nie bezposrednio$cia czy wrecz
oczywistoécia przekazu artysty, co doskonale uzupelnia emocjonalnie utwor
poprzedni, tworzac z nim nierozlaczng pare.

Nr 15 (2.26) - wykonanie nawiazuje Mazurka do nr 1. Niezbyt wielkiemu dia-
pazonowi dynamicznemu przeciwstawiono bardziej gietko potraktowang ago-
gike. Prezentowany typ narracji nie wykazuje wielu odniesiert do Chopinow-
skich arcydziet tego gatunku. Wykonanie pozostaje dzieki temu autonomiczne
pod wzgledem stylistycznym.

Nr 16 (3.20) - mocny, zdecydowany, napierajacy agogicznie z zagadkowo
i refleksyjnie zinterpretowanga czeécia $rodkowa. Pragmatyczny powrdt pierw-
szego tematu (od t. 74) przywraca stuchacza do rzeczywistosci. To jedna z inter-
pretacji, w ktérej M. Szlezer stosuje najwiekszy kontrast wyrazowy (emocjo-
nalny) miedzy ogniwem $rodkowym a ogniwami skrajnymi.

Nr 17 (2.49) - zagadkowy jako kompozycja, a jakze czytelny w intencjach
w wykonaniu M. Szlezera. Wykonawca stawia w nim muzyczne pytania i udziela
adekwatnych, jasnych odpowiedzi.

Nr 18 (2.57) — nowoczeénie brzmiacy oberek, niezwykle wyrazisty pod wzgle-
dem artykulacji i ukazywaniu zaréwno jego urody, jak i budowy architekto-
nicznej. Bardzo pieknie i powabnie brzmig jego liryczne ustepy. Rzeski, bun-
czuczny temat refrenu powraca w tym ujeciu jak mantra. Idealnie zachowano
w nim symetrie odcinkéw, mimo adekwatnego do muzycznego materiatu ope-
rowania agogika.

Nr 19 (1.29) - to niefrasobliwy lub zagadkowy (miejsca z przednutkami), to
tajemniczy, to zdecydowany, to rozmarzony. W interpretacji tego jakze krot-
kiego mazurka pianista zawarl maksymalng palete odcieni wyrazowych i uczy-
nil to po mistrzowsku.

Nr 20 (3.04) - stanowi ukoronowanie cyklu, stad ofensywna, mocna gra pia-
nisty, duza doza swady i wirtuozowskiego zaciecia oraz czeste eksponowanie
wysokiego natezenia dynamicznego. Pierwiastek ,mazurkowosci” podobnie
jak we wszystkich poprzednich numerach z tego opusu zostal przez M. Szlezera
zachowany.

Podczas wstuchiwania si¢ w obrazy muzyczne op. 50 Szymanowskiego ewoko-
wane przez M. Szlezera w calosci sprawdza si¢ dewiza: ,Przecigtno$¢ zmusza
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732, Arty$cie nie zdarza sie powielanie tych

do rozmyslan, talent do zamilknigcia
samych lub zblizonych pomysléw interpretacyjnych w calym opusie! Kazdy
mazurek otrzymuje przekonujacy ksztatt dzwigkowy, zgodny z dyspozycjami
kompozytora nietraktowanymi mechanicznie, lecz autonomicznie. Zostal jed-
noczeénie uwiarygodniony psychologiczng prawda artystyczng wypowiedzi
wykonawcy. Interpretacje te przekonuja odbiorce i wciagaja go bez reszty w nurt

muzycznego ,dziania sie”.

Mistrzowskie interpretacje M. Szlezera s3 malarskie (nr 1, 3), przepigkne/uro-
cze (np. nr 11), zdumiewajace (nr 2), intrygujace (nr S), nigdy przasne, potrakto-
wane z humorem lub ironig (nr 14), chwilami liryczne (nr 18) lub rzeskie (row-
niez nr 18), a nawet niemal chopinowskie (nr 2), mocne (nr 20) lub tak oszo-
lamiajace, ze zapieraja dech (nr 12). Zawsze s3 jednak przekonujace. Niemal
w kazdym mazurku z op. 50 pojawia sie kilka wzajemnie powiazanych (czy to
pokrewienistwem, czy przeciwiefistwem) nastrojéw. I rzecz oczywista — in gre-
mio s dzieki temu bogate w pomysly i uczucia, z pelng kompatybilnoécia wszel-
kich elementéw wykonawczych i co nie mniej wazne — ,na géralska nute” (m.in.
cudownie brzmiace, dotrzymywane puste kwinty a la basetla). Wyczuwa sie,
ze M. Szlezer w pelni identyfikuje si¢ z wymowa muzyki Szymanowskiego,
czego dal wezesniej $wiadectwo, nagrywajac plyte z op. 1, 4, 10 opublikowana
w 2018 roku. Pianista tworzy cykl utworéw tak barwnych, bogatych emocjami,
tak prawdziwych emocjonalnie, nadajac im fascynujace, wciggajace bez reszty
charakterystyki, ze trzeba uzna¢ to za mistrzostwo godne najwyzej pochwaty
i najwyzszego podziwu. Wykonania nie s3 zaborcze (jak u niektérych innych
wykonawcéw), dogmatyczne a pianista nie narzuca wlasnych wizji z jakimkol-
wiek odcieniem bezwzglednosci. Nie twierdzi przy tym, ze jest nieomylny, cho-
ciaz nietrafiefl, niezgrabnosci, niedogran, chybionych artystycznie pomystéw
prozno tu szukal. Pozostawia stuchaczowi przestrzen do przyswojenia dziela,
odnalezienie w nim tego, co rezonuje z ,,drganiami jego duszy” i rozkoszowanie
sie tego typu interpretacjami. To bezcenne.

Na tle powyzszego zaskakuje jeszcze jedna rzecz. Dziwnym trafem wiele mazur-
kéw w wolniejszych tempach ma zblizong do siebie pulsacje. Podobnie jest
w wielu szybszych. Sprawia to chwilami wrazenie zero-jedynkowego (lub jak
kto woli czarno-bialego) potraktowania temp niezwykle dokladnie i wyraznie
réznicowanych w dyspozycjach kompozytora.

32 han Perelman, W klassie rojalia... s. 4.
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Krystian Zimerman — Mazurki op. 50, zeszyt IV
(wyd. DG 2022 r.)®

Karol Szyman:

Mazurek nr 13 (3.32) - wstep grany z nadzwy-
czaj dluga pedalizacjg oraz z niezwykle dlugim
zawieszeniem narracji na ¢wierénutach z kropka

i pdlnutach staje si¢ dopiero od t. 13 ,prawdzi-

wym” mazurkiem. Ogniwo $rodkowe pigkne, ale "HIM'I”MMN
ponownie z zawieszeniami narracji. Koncepcja
przewaza, zabijajac prostoduszno$¢ i bezposred-
nio$¢ okazywania uczué w wykonaniu tego najpiekniejszego i najbardziej lubia-
nego przez kompozytora mazurka.

Nr 14 (1.58) - znaczne réznicowanie artykulacji migdzy glosami, znakomite sto-
sowanie prawego pedatu i nadawanie poszczegdlnym glosom skrajnie odmien-
nego charakteru pozwala na rozkoszowanie sie¢ bogactwem obrazéw muzycz-
nych (lub antagonistycznych postaci) tego utworu. Znakomicie zadysponowane
tempo zaledwie kilkukrotnie bywa ,zawieszane” agogicznie.

Nr 15 (2.57) o przyjemnej aurze brzmieniowej, sporadycznym ,,famaniu pionu”,
sporadycznym wstrzymywaniu narracji, umiarkowanym tempie, spokoju i zna-
komitych ustepach oznaczonych przez kompozytora sub. pits animato oraz poli-
fonizujagcym ogniwie srodkowym.

Nr 16 (3.38) brzmi chwilami buficzucznie i ze swada, idealnie wpisujaca sie
w charakter tego mazurka. Narracja plynie bez ,zatykania” (agogicznych
powstrzyman).

K. Zimerman IV zeszyt Mazurkéw op. SO Szymanowskiego (wydanie DG
2022 r.) gra znacznie bardziej naturalnie, niz wybrane Preludia op. 1. Interpre-
tacje artysty cechuje jak zwykle supremacja czynnika intelektualnego nad emo-
cjonalnym, co wraz z wiekiem pianisty staje sie coraz bardziej wyraziste.

33 Plyta zawiera ponadto wybrane Preludia op. 1, Wariacje h-moll op. 10, Maski op. 34.
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Mazurki op. 62

s Patricia Arauzo (Ibs CLASSICAL IBS 42021, nagr.
28-30 lipca 2020 r., Auditorio Manuel de Falla/Gra-
nada; wyd. 2021 r.)*

Wykonanie Mazurkéw op. 62 z ich subtelnie podkre-
$lang improwizacyjno$cig, starannym frazowaniem

szvmANowsKI
i ukazywaniem sensu muzycznego (przez wielu piani-
stow traktowanego powierzchownie lub tylko formal-
nie) znakomicie wpisuje si¢ w stylistyke najpdzniej-
szych opuséw Szymanowskiego.

Mazurek nr 1 (2.20) potraktowany lirycznie, swobodnie, z kolyszaca sig narracja
i spora kulminacjg, ktérej towarzyszy napieranie agogiczne.

Nr 2 (2.57) grany grazioso, z przekonujaca ekspresja budowang gtéwnie przez
operowani dynamika. Najpiekniej brzmia jego ustepy spokojne wykonane
w piano.

Jan Ekier (DUX 1838, wyd. 2021 r.; archiwalne nagr.
PR, Willa ,,Atma” w Zakopanem, 10 marca 1978 r.)3

Mazurek nr 1 (2.46) urzeka spokojem i romantyczna
aura, przeradzajac sie stopniowo i na chwile w quasi-
-improwizacje, by powrdci¢ do swej pierwotnej postaci.
Emanuje poza tym cieplym brzmieniem, dlugimi
pedalami i zdumiewa duzg kulminacja. Wydaje sie, ze
J. Ekier wykorzystal wszystkie mozliwosci kiepskiego

instrumentu, by mazurek zabrzmiat powabnie, godnie,
stylowo. Artysta w pelni ukazal jego urode.

Nr 2 (3.41) - ta niespieszna interpretacja z idealnym wspéldzialaniem pedali-
zacji (znakomite bardzo dlugie pedaly niezamazujace brzmienia i wyrazisto-
éci linii melodycznej) z dynamika i plastycznym ksztaltowaniem frazy (idealne
wyczucie czasu) brzmi to tajemniczo, to intrygujaco, to otwarcie, ale zawsze
szczerze. ]. Ekier grajac fascynujaco, swobodnie odkrywa rzeczywisty, chociaz
gleboko skryty, immanentny urok tych kompozycji, niedostepny wiekszosci

34 Debiutancka, monograficzna plyta zawiera ponadto Maski op. 34, Mazurki op. SO (nr 1-4, 13-
20), Walc romantyczny, Wariacje b-moll op. 3.

35 Plyta zawiera ponadto Szeherezade z cyklu Maski op. 34, Mazurki z op. 50 nr 1-4 oraz utwory F.
Chopina.
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interpretatorom ostatniego fortepianowego opusu Szymanowskiego. Mistrzow-
skie ujecie niemajace sobie rownych! To ideal naturalnej interpretacji w sensie,
jakim nadali mu Karl Leimer i jego genialny wychowanek Walter Gieseking,
wprowadzajac pianistyke XX wieku na zupelnie nowe, niezapatrzone w wiek
XIX tory.

Mistrzostwo pianistyki J. Ekiera polega réwniez na tym, ze pianista nie walczyl
ze stabym fortepianem, lecz wydobyl z niego i ukazal wszystkie jego mozliwos$ci
i walory, chociaz byly one ograniczone.

Marek Szlezer (Dux 1680, wyd. 2021 r.)3

Karol SZYMANOWSKI (ies2-1937)
PIANO MUSIC

Mazurek nr 1 (2.44) interpretowany powabnym brzmie-
niem, ze stala obecnoscia madrze stosowanego prawego
pedalu i wykwintno$cia w prowadzeniu linii melodycz-
nej. Czytelno$¢ intencji, twoércze wypelnienie woli kom- Rk
pozytora, odpowiednie dozowanie napie¢ i odprezen
sprawiaja, ze dzielo brzmi fascynujaco.

Nr 2 (3.09) - poczatkowo panuje spokéj i aura nierze-

czywisto$ci, jednak aura ta stopniowo przeradza si¢ w uroczysty, kotyszacy sie
taniec. Prymat linii melodycznej, wywazone tempo, staranne i zarazem swo-
bodne wygrywanie i dogrywanie wszelkich biegnikéw w ogniwie §rodkowym
ksztaltuja intrygujacy obraz tej kompozycji.

Spokojne, kotyszace si¢ tempo, prostota frazowania i powabna aura dzwiekowa,
naturalna kompatybilno$¢ a zarazem wykwintno$¢ stosowania elementow
wykonania sprawiaja, ze mamy do czynienia z niezwykla kreacja op. 62 przez
M. Szlezera.

36 Monograficzna plyta Marka Szlezera wydana w 2021 r. zawiera ponadto Mazurki op. 50 i wybra-
ne utwory nieopusowane.
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KaroL
SZYMANOWSKI

PATRICIA ARAUZO

e

Walc romantyczny

Patricia Arauzo (Ibs CLASSICAL IBS 42021, nagr.
28-30 lipca 2020 r., Auditorio Manuel de Falla/Gra-
nada; wyd. 2021 r., 3.53)%’

Walc romantyczny wykonany zostal z gietkim ago-
gicznie frazowaniem i podkre¢laniem jego (skrom-
nej w zamy$le kompozytorskim) tanecznosci zaréwno
akcentacja (chwilami wyolbrzymiong), jak i gustownie
stosowanym tempo rubato. Zauwazalna jest predylekcja
pianistki do intensywnego korzystania z zawyzonego

poziomu dynamiki. Przekonujaco oddana artykulacja i przejrzysta pedalizacja

sprawiaja, ze interpretacji P. Arauzo stucha sie z zaciekawieniem.

w —
20 YMANOWSK
3
POLISH SONGS, 4 POLISH DANCES
\ MAREK SZLEZER piano S

4 TANCE POLSKIE

Marek Szlezer (Dux 1680, wyd. 2021 r.)3

Mazurek (1.13) grany z prostota, z rubasznym podkre-
$laniem dzwigkéw (na trzeciej mierze t. 2, 3, 7, 8 i ana-
logicznych) adekwatnym do miniaturowych rozmiaréw
utworu oraz uroczym, lirycznym ogniwem srodkowym.

Krakowiak (1.11) - rzeski, skoczny, z nostalgicznym,
rozmarzonym ustepem $rodkowym i zdecydowanym
zakoniczeniem robi znakomite wrazenie.

Oberek (3.51) - zadziorny, wyraziscie artykulowany,

z przekonujacym ukazywaniem urody tagodnie prowadzonego ogniwa srodko-
wego (poco sostenuto, legato).

Poloneza (3.11) - to hieratycznego, to tajemniczego (ogniwo $rodkowe) arty-

sta prowadzi zawsze z supremacja czynnika melodycznego, a nie jak w wigkszo-

$ci interpretacji innych pianistow — akordowego w czesciach skrajnych. Dzieki

temu utwor nie sprawia przytlaczajacego wrazenia i przetadowania faktury.

37 Debiutancka, monograficzna plyta zawiera ponadto Maski op. 34, Mazurki op. SO (nr 1-4, 13-
20), Mazurki op. 62, Wariacje b-moll op. 3.

38 Plyta Marka Szlezera z 2021 r. zawiera ponadto Mazurki op. 50 i wybrane utwory nieopusowane.
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M Szlezer doskonale uchwycit charakter kazdego tarica, uwydatniajac bez prze-
rysowan jego swoisto$¢. Przekonujace prowadzenie frazowania, bardzo dobrze
dobrane tempa i ich zmiany oraz sugerowanie odbiorcy poczucia wiezi miedzy
czeéciami sprawiaja, ze stucha on suite tanicéw polskich, a nie poszczegélne, nie-
powiazane ze soba ,numery”. Ta bardzo pigkna, twdrcza i przekonujaca inter-
pretacja pozostaje w catkowitej zgodzie z autorskim tekstem.

Preludium i Fuga cis-moll

Joanna Domarnska (nagr. 9-10 marca 2025 r; DUX

"SZYMANOWS K

2193, WYd. 2025 r.) PIANO WORKS voL. 3

JOANNA DOMAKSKA piano

Preludium Lento ma non troppo, rubato (7.14) - intymnie
rozpoczete z powstrzymywaniem agogicznym i niezwy-
kle miekkim brzmieniem, kotysze si¢ agogicznie i dyna-
micznie, wzbierajac coraz wigkszymi falami. Ten p6ézno-
romantyczny powiew pur zahaczajacy juz o modernizm,

urzeka swa aurg i emocjami. Skomplikowang fakture
artystka ukazuje w sposéb pelny, bez uproszczen wzo-
rowo prowadzac narracje i ksztaltujac brzmienie.

Fuga a 4 voci - jakze skromnie brzmi pierwsze przeprowadzenie tematu. To
prawdziwa magia nostalgii, dekadentyzmu, cieplego brzmienia, wyciszenia,
plastycznego ukazywania meandrowania gloséw i ich splotéw. Narracja jed-
nak nabrzmiewa dynamicznie az do kulminacji ff w t. 65. Wzorowa czytelnos¢
prowadzenia wszystkich gloséw pozwala na latwe wylowienie z nich tema-
téw. Nieziemsko (absolutnie pozbawienie dZwigku jego mloteczkowego odcie-
nia!) rozbrzmiewa temat prowadzony w glosie tenorowym od t. 71 (pp, dolce,
a tempo, dolente). To jakby pianistka grala bezposrednio na strunach, a nie przy
pomocy poérednikéw — klawiszy i mechanizmu mloteczkowego. I$cie bachow-
sko potraktowany lacznik (od t. 74) prowadzi do ostatniej prezentacji tematu
(od t. 79 w glosie najwyzszym i od t. 83 w glosie tenorowym).

To wspaniala, jakze dojrzala, frapujaca i przyciagajaca nieustannie uwage inter-
pretacja wczesnego dzieta Szymanowskiego.
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Uzupelnienie — Maski op. 34

Peter Toperczer® — Maski op. 34 (Opus 9111 0188, wyd.
1973 r., wznowienie 1980 r.; 23.40%°)

Szeherezada — nieco ,szklisty” dZwiek poczatku nagra-
nia rekompensowany jest spokojng narracja. Nieomalze
dyskretnie pojawia sie ,temat sultana”, bez zapowiedzi
pdiniejszych wybuchdéw. Stosunkowo wczeénie obraz
muzyczny sultana przyjmuje jednak apodyktyczna

posta¢. Tym bardziej stodko i powabnie rozbrzmiewaja
zaloty tytulowej bohaterki, ujmujac tagodnos$cig narra-
cji, powabng aura brzmieniows (§wietne operowanie prawym pedalem) i prze-
konujac réwnowagg niemal wszystkich elementéw wykonania. Jedynie sklon-
no$¢ do wirtuozowskiego ksztaltowania muzycznego materialu wyczuwalna
jest caly czas, zwlaszcza w miejscach najbardziej skomplikowanych technicznie
i metrorytmicznie. Spigcie swoista klamra pierwszej czeéci tryptyku zaréwno
przez kompozytora (utwér rozpoczyna si¢ i konczy tym samym tematem), jak
i przez pianiste (,szklisty” dZwigk, spokojna narracja) robi duze wrazenie. Zna-
lezienie wlasciwego balansu miedzy tym, co ,muzyczne” a tym, co ,techniczne”
znalazlo w tej interpretacji przekonujace urzeczywistnienie.

Blazen Tatnris — duza energia, zdecydowanie w pierwszych taktach, zaduma
w nastepnych i ciagle, wydatne kontrasty wyrazowe sa gtéwna domeng tego
wykonania. Pianista zestawia material na zasadzie przeciwienstw - czy to
w dynamice, w artykulacji, czy (oczywiscie) w ordynowanych tempach. Jest to
zgodne z zapisem nutowym oraz szczegdtowymi wskazaniami kompozytora.
Powstaje bogaty dzwigkowo i wyrazowo obraz muzyczny charakteryzujacy
tytulowego bohatera.

Serenada Don Juana — wirtuozowski blask pojawia sie¢ w ostatniej czesci tego
tryptyku, podobnie jak liryzm, a nawet dramatyzm. Kalejdoskopowa zmien-
no$¢ narracji i charakteru poszczegdlnych ogniw dzieta jest fatwo uchwytna, co
sprzyja przekonujacemu (fatwemu w odbiorze) uchwyceniu formy utworu.

Kazdej czesci tryptyku P. Toperczer nadaje adekwatny charakter, dbajac o wia-
$ciwy kontrast miedzy poszczegdlnymi watkami/tematami, jak réwniez in gre-
mio miedzy cze$ciami cyklu, nie powielajac weze$niej wykorzystanych pomystow.

39 Peter Toperczer (1944-2010) — najbardziej znany stowacki pianista, wychowanek Praskiej Aka-
demii Sztuk Muzycznych w klasie Frantiska Maxiana i Josefa Péleni¢ka. Nagral ponad 30 plyt
(solo oraz z orkiestra).

40 LP zawiera ponadto tryptyk Gaspard de la Nuit M. Ravela.
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ZAKONCZENIE

Juz w 1911 roku A. Chybinski w artykule Mieczystaw Kartowicz, opublikowa-
nym w ,Przegladzie Muzycznym” (nr 8), niezwykle trafnie zauwazyt:

Szymanowski, Fitelberg, Rézycki wprowadzili de facto rys indywidualny w muzyke
polska: kazdy z nich przemawia sam od siebie, o sobie i przez siebie, nie uwazajac sie
za sume przekonan i pogladéw pewnej masy: stad kazdy z nich jest inny'.

Jak sie jednak pdzniej okazalo, tylko Karol Szymanowski wprowadzil muzyke
polska na nowe tory, odstaniajac — odkrywajac przed nia i stuchaczami nowe
perspektywy, zrédla i inspiracje, tworzac swoj wlasny, najbardziej wyrazi-
sty i niepowtarzalny styl. Rok pdzniej ten sam autor stwierdzil: ,Szymanow-
ski potrafi tworzy¢ ten rodzaj muzyki, o jakim zwykliémy sie wyrazaé »dzielo
skoniczone«™?.

Po $mierci Szymanowskiego Zofia Lissa skonstatowata:

Romantykiem byt w swej potrzebie wyrazania siebie poprzez swa muzyke. (...)
Chopinowski liryzm, ekstatycznos$¢ egocentrycznej muzyki Skriabina, troche tylko
modulowane wplywami klasycystycznego Brahmsa — oto wytyczne pierwszej fazy
tworczosci Szymanowskiego. Na ten okres przypadaja liryczne w swym charak-
terze Preludia, Wariacje, Etiudy, Sonata c-moll, Piesni. (...) Zaczynaja go pociaga¢
zagadnienia polifonicznej konstrukeji, monumentalnej formy i znajduja swéj wyraz
w 1iII symfonii, w trzech sonatach fortepianowych, w dalszych Piesniach i I koncer-
cie skrzypcowym. (...) Nastepuje zetkniecie sie¢ Szymanowskiego z muzyka ludows,
podhalanska, skutkiem czego kompozytor upraszcza swdj dotychczasowy styl
monumentalny, kondensuje formy dZzwiekowe wyrazu, poddaje je dyscyplinie pty-
nacejz dojrzalo$ciwewnetrznej. (...) Nie wiadomo, dokad by jeszcze zawiodla droga

1 Magdalena Dziadek, Polska krytyka muzyczna w latach 1890-1914. Koncepcje i zagadnienia, Ka-
towice 2002, s. 179.

2 Adolf Chybinski, Karol Szymanowski, ,,Sfinks” 1912, t. 18, cytat za: Magdalena Dziadek, Polska
krytyka muzyczna...,s. 199.
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Szymanowskiego, ktéry wyszedlszy od ,Mlodej Polski”, dotart az do ,, moderny”
europejskiej. Wszystkich swych towarzyszy od ,Mlodej Polski” zostawil Szyma-
nowski daleko poza soba. (...) Jeden Szymanowski poszedt dalej. To ,dalej” pole-
galo na walce o pogodzenie dwu trudnych spraw: wlasnego, lirycznego, romantycz-
nego nastawienia z antyromantyczng postawg epoki. Na tej trudnej drodze ksztal-
towal sie styl Szymanowskiego®.

Majac na mysli ostatni ,narodowy” okres tworczosci kompozytora, zawierajacy
przeciez m.in. Mazurki, Z. Lissa niezwykle celnie stwierdzita: ,Méwiac jezy-
kiem Norwida, zatrzymat si¢ na drodze, na ktérej »ludowe podnidst do ludzko-
$ci«™. Okreélenie ,zatrzymal si¢ na drodze” nie ma wbrew pozorom pejoratyw-
nego znaczenia, poniewaz autorka nie miata na myéli domniemanego zaprze-
stania przez Szymanowskiego rozwijania warsztatu tworczego, czy chocby
brak jego ewolucji, lecz §mier¢ tworcy, ktéry nie zdazyl zrealizowad wszystkich
swych planéw, zamierzen i nie dokonczyt rozpoczetych juz utwordéw.

Swoj esej o kompozytorze autorka koficzy tymi stowy: ,dopiero talent, intelekt
i charakter razem czynia z tworczego czlowieka — wielkiego tworce™. A takim
bez watpienia byl Karol Szymanowski. Kult jego twérczosci narodzit sie¢ w Pol-
sce juz w latach miedzywojennych, chociaz jeszcze w okresie przed pierwsza
wojna $wiatowa wielu muzykologéw i muzykéw jasno zdawato sobie sprawe
z wyjatkowosci tej postaci i jego muzyki.

Magdalena Dziadek zauwaza, ze ,Najbardziej oryginalny, a przy tym zbiezny
z duchem mlodopolskiej literatury wizerunek artysty Boga stworzyt Jachimecki,
kreujac literacki portret Szymanowskiego™. Autorka positkuje si¢ przy tym sto-
wami nakre§lonymi w 1909 roku przez tego wybitnego muzykologa: ,W jego
duszy rozpuscili bogowie krople zlota”™. Trzy lata pdézniej Z. Jachimecki tak
okreslil sylwetke twdrczg kompozytora:

Smiato$¢ aspiracji kompozytorskich, podniebny lot inwencji muzycznej Szyma-
nowskiego, nieporéwnanie arystokratyczna natura jego talentu, nareszcie warto$¢é

3 Zofia Lissa, Szymanowski, ,,Sygnaty” 1937, nr 29; cyt. za: Antologia polskiej krytyki muzycznej
XIX-XX (do 1939 roku), oprac. Stefan Jarociniski, Krakéw 1955, s. 429.

Tamze, s. 430.

Tamze, s. 431.

Magdalena Dziadek, Polska krytyka muzyczna. .., s. 443.

Zdzistaw Jachimecki, Muzyka w Krakowie, ,Przeglad Polski” 1909, t. 171, s. 590, cyt. za: Magda-
lena Dziadek, Polska krytyka muzyczna..., s. 443.
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i oryginalno$¢ jego pomysléw wyrabiaja Szymanowskiemu jedno z pierwszych
miejsc w dzisiejszej muzyce europejskiej®.

Nie byt to glos odosobniony. Na wzbierajacej fali polsko$ci po ponad 100 latach
rozbioréw, w tym samym 1912 roku Adolf Chybinski pisal:

Nastepne kompozycje Szymanowskiego beda nie tylko zadokumentowaniem
stéw Waltera Niemanna, ze ,Polska przoduje dzisiejszej muzyce”, ale wspanialg
konsekwencja: ,Polska przoduje dzisiejszej muzyce, bo posiadajac Szymanow-
skiego posiada talent wielko$ci Regera, Straussa, Debussy’ego, Skriabina - talent
koryfeuszowski™.
Jeszcze dalej posunal sie M. Serejski — korespondent warszawskiej ,Nowej
Gazety”, ktéry w tym samym roku uznal twérczosé Szymanowskiego, obok
muzyki Aleksandra Skriabina, za ,stygmat” hegemonii Slowian'. I chociaz
w twierdzeniu tym przebija nuta panslawizmu, nie nalezy dziwi¢ si¢ tak wiel-
kim oczekiwaniom i nadziejom, zwazywszy na dwczesna sytuacje geopolityczna
i coraz silniejsze dazenia niepodleglo$ciowe narodu polskiego.

W niniejszej monografii w ustepach, gdzie przeanalizowano konkretne wyko-
nania, doszukiwanie si¢ przez autora (pra)zrédel, analogii i inspiracji artystycz-
nych w dzielach innych kompozytoréw, a takze odniesient czy skojarzen pty-
nacych z literatury pieknej i sztuki, a tym bardziej ukrytej programowosci ma
charakter pomocniczy. Celem autora bylo przyblizenie, unaocznienie i ulatwie-
nie czytelnikowi — stuchaczowi zrozumienie utworéw Karola Szymanowskiego
oraz ich mentalne i emocjonalne przyswojenie.

Opisujac i analizujac wykonania, autor stosuje niekiedy zabieg, jakby opisywat
utwor, a nie gre pianisty. Czyni to wtedy, gdy jedno scala si¢ z drugim w inte-
gralna, nierozerwalng calo$¢, bowiem nastepuje wtedy pelna identyfikacja
wykonawcy z interpretowanym przez niego dzielem, a sugestie plynace z zapisu
nutowego, czyli tre§¢ muzyczna, immanentnie tkwigca w utworze, staje sie toz-
sama z tre$cia wypowiedzi artystycznej pianisty.

Zar uczué i ekstatyczne uniesienia lacza twérczo$é¢ Karola Szymanowskiego
z Aleksandrem Skriabinem, cho¢ u tego pierwszego brakuje mistycznego
zabarwienia, w zamian jednak pojawia sie hedonizm, a takze znacznie silniej

8  Zdzistaw Jachimecki, Muzyka polska w Krakowie i w Wiedniu, ,Przeglad Polski” 1912, t. 183,
s. 390, cyt. za: Magdalena Dziadek, Polska krytyka muzyczna. .., s. 443.

9 Adolf Chybinski, Karol Szymanowski..., s. 295-305; cyt. za: Antologia polskiej krytyki muzycz-
nej...,s. 342.

10 Magdalena Dziadek, Polska krytyka muzyczna..., s. 540.
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zréznicowana zmystowo$¢ i nastrojowosé. Stosowanie wyrafinowanej poli-
fonii, noeromantyczna emocjonalno$¢ i ksztaltowanie muzycznej formy to
ni¢ wspélna z Maxem Regerem oraz Johannesem Brahmsem; gesta harmo-
nika i przeladowana czesto faktura — z Richardem Straussem. Witalistyczne
momenty budzg asocjacje z Belg Bartokiem i Igorem Strawinskim, a nawet Ser-
giuszem Prokofiewem; konstrukcja formy - z péZnym Ludwigiem van Beetho-
venem (jego pie¢ ostatnich sonat fortepianowych zawierajacych fugi wzglednie
fugato), a takze z Johannesem Brahmsem; nierozwiazywanie napie¢ harmonicz-
nych z twérczoécia Richarda Wagnera; wybujata ekspresja z Arnoldem Schén-
bergiem oraz Albanem Bergiem; wyczulenie na barwe z impresjonizmem fran-
cuskim (Claude Debussy, Maurice Ravel). Nie brakuje odniesien do dziel Fry-
deryka Chopina (jakze licznych zwlaszcza w mazurkach) oraz do polskiego
folkloru. A mimo to twoérczo$¢ Karola Szymanowskiego (i to nie tylko forte-
pianowa) pozostaje autentyczna, catkowicie suwerenna, niepowtarzalna i samo-
dzielna stylistycznie. Podlegala ciagtemu rozwojowi i stopniowej ewolucji. Two-
rzyla nowa warto$¢ w polskiej, europejskiej i w §wiatowej muzyce pierwszej
polowy XX wieku. I stanowi trwaly jej dorobek, ktéry wymaga nieustannego
pielegnowania i przypominania.

Swoisty ciekawostke w recepcji tworczoéci Szymanowskiego stanowia dwie
plyty.

Firma Dux"' wydata w 2007 roku CD z Fantazjq C-dur
op. 14 (wyk. Andrzej Tatarski, nagr. styczen 2007 r.),
Maskami op. 34 (wyk. Joanna Domarska, nagr. 1992 r.)
oraz wspdlnie w wersji na dwa fortepiany balet Harnasie
op. $S w transkrypcji Grazyny Bacewicz.

Od kilku lat Joanna Domanska oraz Magdalena Lisak

wykonuja na koncertach wlasng, ciekawa wersje na dwa
fortepiany muzyki do baletu Szymanowskiego Harnasie.

Druga plyta to §wiatowa premiera fonograficzna kom-
pletu utworéw fortepianowych Jézefa Kofflera (1896-
1943) w interpretacji Elzbiety Sternlicht (wychowanicy
Zbigniewa Drzewieckiego), zawierajaca Musique quasi
una sonata op. 8 ,A Karol Szymanowski” (nagranie Berlin,
styczen 2005 r., wyd. Acte Prealable, 2005 r.).

11 Dux 0576, nagrane w Filharmonii Narodowej (Maski) oraz Studiu S-1 Polskiego Radia w War-
szawie.
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Po przeanalizowaniu dziesigtkéw nagran zaréwno studyjnych, jak i live, mozna
zaryzykowa¢ twierdzenie, Ze im mlodsza generacja pianistéw interpretuje
dziela Szymanowskiego, tym bardziej jego utwory staja si¢ obiektywne, rze-
czowe, formalne, pozbawione romantyzujacego pierwiastka, subiektywnego
widzenia oraz aury i ducha wyjatkowosci. Tak zwana strona muzyczna, wykazu-
jaca czasami duze deficyty, jest czesto w mniejszym lub wigkszym stopniu prze-
slonieta techniczna sprawnoécia wykonan. Czy wynika to z odmiennej (czy-
taj ,wspolczesnej”), nie do korica dojrzalej emocjonalnoéci, odrobine stepionej
wrazliwo$ci, bardziej fasadowego traktowania sfery sztuki juz nie jako sacrum,
czy z mniejszej wiary w siebie i skrzetnym ukrywaniem prawdziwego obli-
cza? A moze jest to zjawisko nieuchronne, wynikajace ze zmian obecnego stylu
bycia, obyczajowosci. Nie kazdy wykonawca — jak wida¢ i stycha¢ — lubi odsta-
nia¢ przed odbiorcy tajniki swojej duszy. Dobre rzemioslo stalo si¢ dostepne
wielu, jednak artyzm, kreacja, a nie tylko odtwarzanie czy wykonywanie utwo-
réw, zarezerwowane s3 nadal dla (m)nie(j)licznych wybraiicéw. Emanacja oso-
bowoéci artysty staje si¢ dobrem nad wyraz pozadanym, bo trudno dostepnym.
Czy za tym stwierdzeniem nie kryje si¢ jednak odrobina snobizmu? Zaspokaja-
nie potrzeb estetycznych oraz emocjonalnych odbiorcéw jest powinnoscia sztuk
pieknych, sztuki interpretacji muzycznej, w tym pianistycznej.

Na plytowym rynku od lat mozna obserwowac rosnaca tendencje do nagrywa-
nia przez niektérych wykonawcéw, w tym takze pianistow, kompletow dziet
danego kompozytora. Rodzi si¢ wiec coraz bardziej palace pytanie, czy takie
przedsigwziecia maja racje artystycznego bytu?

Tworca pisal zwykle utwory przez wiele lat, poszukiwal, doskonalit siebie, swoj
warsztat i jezyk muzyczny. Dziela i ich forma ulegaly wyrafinowaniu, poszerza-
niu stosowanych srodkow. Czy w ciagu kilku miesiecy lub lat realizacji nagran
pianista moze w pelni odda¢ ztozonos¢ tych proceséw, dojrzewad razem z utrwa-
lanymi na ptytach utworami? Z pewnga dozg goryczy trzeba przyznad, ze dzieje
si¢ tak niezmiernie rzadko i moze dotyczy¢ (cho¢ nie zawsze — vide np. komplet
Mozartowskich koncertéw w wykonaniu M. Perahii) najwigkszych z... najwiek-
szych. A takich mozna policzy¢ na palcach jednej reki. I zwykle nie nagrywaja
oni ,taémowo”, lecz skupiajg si¢ na utworach, ktére lubig, kochaja i nosza w sobie
od lat, dzieki czemu staly sie one czastka ich samych, stad pelna identyfikacja
wykonawcy z wykonywanym dzielem. I takich interpretacji nalezy poszukiwac.
Ich znalezieniu towarzyszy ogromna rado$¢ i szczescie z mozliwoéci obcowania
z muzyka w jeéli nie w kongenialnym, to wybitnym wykonaniu.

Z calg pewno$cig w przypadku kompletu dziel fortepianowych Karola Szyma-
nowskiego sa to interpretacje Jerzego Godziszewskiego. Ich wydzwigk nie jest
moze zbyt optymistyczny, a operowanie przez artyste ciemnymi, nasyconymi
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barwami sklania raczej do melancholii, a nawet dekadencji. To jakze pigkne,
pochmurne oblicze twdrczosci Szymanowskiego.

Jasniejsza, czesto wrecz impresjonistyczng aure proponuje w swym ujeciu Mar-
tin Jones, ktory czesto podkresla delikatnos$c i przejrzystosé¢ rysunku, a fad
architektoniczny doskonale koresponduje z czytelnoscia szczegélow ujetych
w plastyczna fraze.

Wszystkie wykonania Andrzeja Stefaniskiego maja wiele cech wspélnych — brak
wylewnoéci, czesto agresywne brzmienie, brak starannego, prawdziwego legato,
trudno uchwytna lub nieprzekonujaca narracje. Szybkie tempa oznaczaja nie
tylko nerwowos¢ czy niecierpliwo$¢, ale sprawiajg wrazenie, ze artysta nie stu-
cha wybrzmiewajacego dZwieku lub tez nie dowierza wrazliwosci stuchacza
inie chce go zanudzac.

Na przeciwleglym biegunie znajduja si¢ nagrania Anu Vehvildinen — spokojne,
by nie rzec powolne, antywirtuozowskie, ukazujace najdrobniejsze nawet szcze-
gély. Nigdy nie forsowane brzmienie, duzo muzycznego i psychologicznego
czasu przyczynia si¢ do ,odkrywania” istoty dziel. Nalezy jednak zastrzec, ze
nie s3 to wykonania dla odbiorcy zyjacego w wiecznym pospiechu i nieodczu-
wajacego potrzeby catkowitego ,zanurzenia si¢” w muzyce.

Bardzo wysoki standard przedstawiaja monolityczne, uniwersalne interpreta-
cje Martina Roscoe. Nie mozna si¢ jednak oprzeé wrazeniu, ze artysta ciagle
powtarza te same mysli (emocje) i niemal zawsze gra tak samo... niezawodnie
i bardzo przewidywalnie.

Bardzo kontrowersyjnie dzieta Szymanowskiego odtwarza Rolf Plagge. Ogél-
nie rzec ujmujac, mozna stwierdzié, ze im mniejsze architektonicznie rozmiary
utwordw i im wczesniej powstaly, tym gorsze ich wykonanie'?. Analiza zapre-
zentowana w rozdzialach niniejszej monografii dokumentuje olbrzymie braki
natury technicznej, ale przede wszystkim koncepcyjnej oraz emocjonalnej, jaka
s obarczone jego nagrania.

Sinae Lee z niewieloma wyjatkami ewokuje skrajnie wysokie napiecia dyna-
miczne laczone z duzym napieraniem agogicznym. Swoje wizje przedstawia
z udawang neoromantyczng uczuciowoscia, rysujac je gruba, dosadng kreska.
Wyczuwa sig, Ze pianistka nie do konica utozsamia si¢ z wymowa utworéw.

Z artystycznego punktu widzenia najgorsze sa takie interpretacje, ktore
obnazaja mialtko$¢ kompozycji — zamiast tuszowal, ukazujg braki warsztatu

12 Abstrahujac od faktu, ze R. Plagge nie nagral Mazurkéw Szymanowskiego (stan: czerwiec 2025).
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kompozytorskiego ich tworcy. Oczywiécie przyjmujac a priori zalozenie, ze
o brakach pianistycznych wykonawcy mowy by¢ nie moze.

Znacznie lepszym wyborem wydaje si¢ poszukiwanie nagran artystow, ktérzy
nie utrwalali catych kompletéw, lecz skupili sie na dzietach, ktére im odpowia-
daly emocjonalnie. W przypadku fortepianowej spuscizny Karola Szymanow-
skiego warto przede wszystkim siegnaé po interpretacje — ba, kreacje — Swia-
tostawa Richtera i np. Janiny Fialkowskiej oraz Emily White, a z najnowszych
realizacji - Krystiana Zimermana, Marka Szlezera czy Joanny Domarnskiej i nie-
ktérych pianistéw zagranicznych (np. Cedric Tibergchien, Easley Blackwood).
Artysci ci potrafia bowiem otworzy¢ przed stuchaczem zupelnie nowe hory-
zonty, ujmujac wykonywane dzieta w jakze odmienny, niezestandaryzowany
ksztalt brzmieniowy i znaczeniowy. Uwazne $§ledzenie nowych nagran mlodego
pokolenia pianistéw pozwala takze na wysuplanie z nich (tj. i wykonawcéw, iich
interpretacji) prawdziwych klejnotéw.
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DYSKOGRAFIA
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Godziszewski Jerzy
Polskie Radio PRCD 1261-1264 (4 CDs); nagr. 1993-1997 r.

Jones Martin
Nimbus NI 1750 (4 CDs), nagr, 1992-1993 r.

Lee Sinae
Divine Art. 21207/21208 (4 CDs), nagr. Glasgow, wrzesiest 2002 - luty 2005 r.

Plagge Rolf
op. 1,3, 4, 10; 4 Tarice polskie - AULOS 66107,
op. 14,29, 33,34 - AULOS 66144,
op. 8,21, 36 - UNIMOZ 46, nagr. Mozarteum, 2010 r., wyd. 2011 r.

Roscoe Martin
vol. 1 Naxos 8.553016; nagr. luty 1994 r.
vol. 2 Naxos 8.553300; nagr. grudzien 1994 r.
vol. 3 Naxos 8.553867; nagr. maj 1996 r.
vol. 4 Naxos 8.557168; nagr. kwiecient 2003 r.

Stefanski Andrzej
Wifon LP 046/1-6 (6 LP); nagr. 1978-1981, wyd. 1983 r.

Vehvildinen Anu
vol. 1 Alba ABCD 296, nagr. Helsinki, 5112.06.2008 r.
vol. 2 Alba ABCD 337, nagr. Helsinki, 101 17.06.2010 r.
vol. 3 Alba ABCD 375, nagr. Espoo, 1,2, 6.06.2013 r.
vol. 415 Alba ABCD 407, nagr. Espoo, 7.01.131.05.2014 r., 3.06.2015 r.,
21.03.2016r.
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Antologie utwordéw fortepianowych Karola Szymanowskiego

Albanese Giuseppe
op. 1, Frame FR9931-2, wyd. 2000 r.

Aleksander Adam
op. 36, wyd. Adam Aleksander, 2012 .

Allen Gregory
op. 3, op. SO (nr 1-4), 34 (nr 3), Musical Heritage Society MHS 312827Z (tasma
kasetowa) jako vol. 3 — utwory dedykowane Arturowi Rubinsteinowi

Anderszewski Piotr
op. 29, op. 34, op. 36, Virgin Classics 50999 2 28539-2; nagr. 27-29.12.2004 r.

Arauzo Patricia
op. 3, op. 34, op. 50 (z.1, IV, V), Walc romantyczny, Ibs CLASSICAL, IBS 42021,
nagr. 28-30.07.2020 r., wyd. 2021 r.

Baczewska Magdalena
op. 1, op. 50 (nr 1-4), wyd. Paraty, 2016 1.

Bengtson Matthew
op. 4, op. 29, op. 34, op. 50, op. 62, wyd. Musica Omnia 703, nagr. marzec 2013
(op. 4,29, 34) i marzec 2002 (op. 50 62), wyd. 2017 r.

Ben-Or Nelly
op. 50 (nr 1, 2, 3, 14), Quindecims Recordings, wyd. 2004 r.

Benoit Regis
op. 29, wyd. Baroque Records,1972 r.

Bingham John
op. 1, op. 36, Thorofon MTH 181, wyd. 1979 r.

Bingham Kaoru
op. 50, op. 62, Meridian CDE 84323, nagr. 1996 .

Blackwood Easley
op. 34, Cedille Records CDR 90000 003, nagr. Chicago, 30.06-2.07.1990r.

Blechacz Rafal
op. 8, Preludium i fuga, DG 00289 477 9548; nagr. Hamburg, styczen 2011 r.
op. 3, ACCORD ACD-136-2, nagr. kwiecier1 2005 r., Bydgoszcz

Blumental Felicja
op. 1 (nr1,7), op. 4 (nr 1, 3), Brana Records BR 0014, nagr. 20.03.1974 r.
op. 3, Brana Records BR 0030, nagr. 29.04-1.05.1972, Katowice.

Bruchollerie de la Monique
op. 3, DOREMI DHR-7857/8, nagr. Monachium 1956 r.

Bulva Josef
op. 34, Orfeo 084 831, nagr. Monachium, lipiec 1983 r.
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Choi Winston
op. 29, Honens 200302, nagr. Banft/Alberta/Kanada, listopad 2005 r.

Chung Mi Sang
op. 8, op. SO (wybér), wyd. Centaur, nagr. Nowy Jork, 31 5.11.2014 1.

Clarke Raymond
op. 8. Op. 21, op. 36, Preludium i fuga, Athene ATH CD 19, nagr. Nottingham,
7-9.09.1998 1.

Czajkowski Stella
op.4nr 3, op. 50 (nr 1, 2, 3), Nosag Records 069, nagr. 1975, reedycja 2006 r.

Czerny-Stefanska Halina
op. 4 nr 3, Selene CD-s 0607.74, nagr. ca. 1953 r., wyd. 2006 r.

Damerini Massimiliano
op. 29, ARTS Music 47215-2, nagr. Rzym, listopad 1987 r.
op. 21, Sony Classical, wyd. 2017 r.

Domarska Joanna
op. 34, op. 50, Olympia OCD 344, nagr.1992 (op. 34) i 1993 . (op. S0)
op. 34, op. 55, Dux 0576, wyd. 2007 r.
op. 29, op. 33, op. 36, Tarice polskie, Dux 0615; nagr. listopad/grudzien 2007 r.
op. 1, op. 3, op. 4, op. 14, DUX 1673, wyd. 2021 r.
op. 8, op. 10, Preludium i Fuga cis-moll, DUX 2193, nagr. 9-10 marzec 2025, wyd.
czerwiec 2025 r.

Dutkiewicz Andrzej
op. 33, op. 50 (nr 11 13), Muza SXL 0650; nagr. 7.12.1970 r.
Walc romantyczny, Muza SX 1253; nagr. 1974 lub 1975 r., wyd. 1978 r.

Drzewiecki Jarostaw
op. 33, Muza SX 2406; nagr. 1982 r.

Ekier Jan
op. 34 nr 1, op. 50 (nr 1-4), op. 62, nagr. live Atma/Zakopane, 10 marca 1978 r.,
wyd. DUX 1838, 2021 r.

Feder Donn-Aleksandre
op. 34, op. 36, op. 4 nr 3, Walc romantyczny, Protone PR 149; wyd. 1979 r.

Fialkowska Janina
op. 4, op. 10, op. 29, op. 34, op. 62, Opening Day Recordings ODR 930S, nagr.
North York/Ontario/Kanada, 27-29.06.1995 r.

Fiderkiewicz Alicja
op. 1 (wybér), op. 34, Diversion ddv 24160, nagr. live, 21.08.200S r.

Filar Marian
op.1(nr1,2,4,8),0p.4nr3, Colosseum CLPS 1003, wyd. 1950/1951 r.
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NOTA O AUTORZE

Bogustaw Rottermund - pianista, germanista, publicysta i krytyk muzyczny
urodzil sie w Kaliszu w rodzinie nauczycieli. Po ukoriczeniu szkoly podstawowej
oraz PSM I stopnia w Kaliszu kontynuowal nauke w PSM II stopnia im. Hen-
ryka Melcera w rodzinnym mieécie, gdzie uczyl si¢ w klasie fortepianu mgr Kry-
styny Bujakiewicz — absolwentki PWSM w Poznaniu w klasie fortepianu doc.
Hanny Rudnickiej-Kruszewskiej. Nauke w liceum ukoniczyt z wyrédznieniem,
arok p6zniej otrzymat dyplom ukonczenia z wyréznieniem PSM II st. Od 1974
roku koncertuje publicznie. Jeszcze jako uczen szkoly sredniej wystepowal wie-
lokrotnie w Kaliszu, Ostrowie Wielkopolskim, Patacu My$liwskim Radziwittéw
w Antoninie, Zamku Dziatynskich w Gotuchowie. Pierwszy pelny, afiszowany
i recenzowany recital fortepianowy dal w sierpniu 1979 roku w Antoninie.

Studiowal w Akademii Muzycznej im. 1.J. Paderewskiego w Poznaniu na
Wydziale Instrumentalnym w klasie fortepianu prof. Waldemara Andrzejew-
skiego (dyplom z wyrdznieniem).

Jako student czwartego roku zdobyl II nagrode na Ogélnopolskim Konkursie
Muzyki Kameralnej w Lodzi w duecie ze skrzypkiem Mariuszem Dereweckim.

Rzemiosto pianistyczne doskonalil u prof. Wlodzimierza Obidowicza i prof.
Andrzeja Stefaniskiego, a w roku 1982 — u prof. Barbary Hesse-Bukowskiej.

Podczas studiéw wielokrotnie wystepowal na koncertach uczelnianych a takze,
kontynuujac wspélprace z Kaliskim Towarzystwem Muzycznym (koncerty
i recitale w Kaliszu, Antoninie, Goluchowie), poznaniskim Towarzystwem
Muzycznym im. H. Wieniawskiego oraz Koninskim Towarzystwem Muzycz-
nym (koncerty i recitale). Jeszcze w latach nauki w szkole $redniej rozpoczal
wspélpraca z Kaliska Orkiestra Symfoniczng (obecnie Filharmonia Kaliska).

Ukonczyl dzienne studia germanistyczne na Wydziale Humanistycznym Uni-
wersytetu Szczecinskiego.
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W 1991 roku uzyskat stopien doktora, a w 1999 roku — doktora habilitowanego
sztuk muzycznych, oba w zakresie instrumentalistyki — specjalno$¢ fortepian
na Wydziale Instrumentalnym Akademii Muzycznej im. I.J. Paderewskiego
w Poznaniu. W czerwcu 2014 roku otrzymal tytul profesora sztuk muzycznych
nadany przez Prezydenta RP.

Wystepowal z recitalami w Polsce (m.in. Warszawa, Poznan, Szczecin, Kielce,
Kalisz, Konin, Stargard, Goleniéw, Stupca, Ostrowiec Swigtokrzyski) prezen-
tujac muzyke polska (Maria Szymanowska, F. Lessel, F. Chopin, Karol Szyma-
nowski, W. Lutostawski) i obca (D. Scarlatti, J.S. Bach, J. Haydn, W.A. Mozart,
L. van Beethoven, F. Liszt, J. Brahms, C. Debussy, A. Skriabin, S. Prokofiew
i inni), koncertami okoliczno$ciowymi (gléwnie chopinowskimi) za granica
(Chorwacja, Czechy, Francja, Hiszpania, Holandia, Liban, Litwa, Macedonia,
Majorka, Moldawia, Norwegia, Rumunia, Serbia, Stowacja, Stowenia, Sycylia,
Tunezja, Turcja, Ukraina, Uzbekistan, Wlochy) oraz jako solista koncertéw fil-
harmonicznych/symfonicznych pod batuta m.in. Bohdana Boguszewskiego,
Andrzeja Bujakiewicza, Mieczystawa Gawronskiego, Marioli Kowalskiej, Jacka
Kraszewskiego, Stefana Marczyka, Zygmunta Rycherta, Zdzistawa Siadlaka,
Barbary Weiser, wykonujac I, III i V Koncert fortepianowy L. van Beethovena
oraz jego Fantazje c-moll op. 80 na fortepian, chor i orkiestre, Koncert C-dur
KV 41§ W. A. Mozarta, Karnawal zwierzqt Saint-Saénsa, a takze z audycjami
muzycznymi (dawne woj. szczecinskie i gorzowskie).

Jego dzialalno$¢ artystyczna znalazlta odzwierciedlenie w publikacjach pra-
sowych (,Ruch Muzyczny”, ,Przeglad Muzyczny”, ,Ziemia Kaliska”, ,W1ok-
niarz Kaliski”, ,Przeglad Koninski”, , Ekspres Poznanski”, ,Glos Szczecinski”,
,Kurier Szczecinski”, ,Glos Ludu” - Kielce, ,Morze i Ziemia”) oraz w wydawa-
nej w formie rocznikéw Kronice miasta Szczecina, ksiazce Filharmonicy szczecini-

scy, a takze w recenzjach PR Szczecin.

Nagrywal archiwalnie dla TVP 2 (Szymanowski), TVP Szczecin (Chopin) oraz
PR Szczecin (D. Scarlatti, Beethoven, Chopin, Brahms, Liszt).

Bogustaw Rottermund ma w swoim dorobku ksigzki oraz publikacje naukowe
wydane przez Uniwersytet im. A. Mickiewicza w Poznaniu, Uniwersytet Szcze-
cinski, Akademi¢ Muzyczng im. I.J. Paderewskiego w Poznaniu i Akademie
Muzyczng im. S. Moniuszki w Gdansku, Akademie Sztuki w Szczecinie oraz cza-
sopismo naukowe ,De Musica” (Warszawa, red. naczelny prof. dr hab. Michal
Bristiger, dr h.c.), dotyczace pianistyki i jej historii, metodyki oraz literatury
fortepianowej XVIII i poczatkéw XIX wieku, fonografii fortepianowej, a takze
artykuly naukowe na tamach ,Ruchu Muzycznego” i ,Przegladu Muzycznego”.

Wystepowal wielokrotnie z referatami na muzykologicznych oraz pianistycz-
nych konferencjach i sesjach naukowych, w tym miedzynarodowych.
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Od 1987 roku wspétpracowal z ,Kurierem Szczecifiskim” jako recenzent i felie-
tonista (opublikowal ok. 700 tekstéw). Publikowal réwniez na famach ,Ruchu
Muzycznego” (kilkadziesiat artykuléw), ,,Zycia Muzycznego”, ,Poradnika
Muzycznego”, ,Przegladu Muzycznego”, ,Twojej Muzy” ,ZAiKS wiadomo-
éci”. Od momentu powstania (styczen 1998 r.) wspdtpracowal z miesiecznikiem
,Klasyka” (recenzje plyt).

Zajmuje si¢ przekladami z jezyka niemieckiego i rosyjskiego (ksiazki o piani-
styce i literaturze fortepianowej). Przelozyl na jezyk polski ksiazke Nathana
Perelmana zatytutowana W klasie fortepianu. Krétkie rozwazania.

Prowadzit wyklady teoretyczne na Mistrzowskich Kursach Interpretacji
w Dusznikach-Zdréj (sze$¢ wykladéw), konferencje metodyczne, wyklady
otwarte i lekcje otwarte dla nauczycieli szk6t muzycznych i IT st., warsztaty dla
ucznidw i studentéw w wojewddztwach: dolnoélaskim, kujawsko-pomorskim,
lubuskim, mazowieckim, podkarpackim, pomorskim, $wietokrzyskim, wielko-
polskim, zachodniopomorskim.

Dla Polskiego Radia Szczecin napisal, zrealizowatli poprowadzit 350 godzinnych
audycji poswieconych muzyce powaznej (gléwnie fortepianowej lub z udzia-
tem fortepianu) oraz wygtaszal przed mikrofonami PR felietony muzyczne. Nie-
ktére jego audycje byly emitowane kilkukrotnie. Jako krytyk muzyczny wyste-
powal przed kamerami TVP 2 oraz TVP Szczecin i mikrofonami PR Szczecin.

Z Akademia Muzyczna im. 1.J. Paderewskiego w Poznaniu zwiazany jest od

1984 roku. W latach 2005-2010 byt kierownikiem Zaktadu Pianistyki Wydzialu
Instrumentalnego szczecinskiej filii tej uczelni.

Od 2010 roku jest kierownikiem Katedry Fortepianu Wydziatu Instrumental-
nego Akademii Sztuki w Szczecinie. Grono absolwentéw jego klasy fortepianu
w obu uczelniach liczy ok. 75 oséb.

Jego brat - teoretyk i historyk muzyki dr hab. Krzysztof Rottermund, autor ksia-
zek i licznych publikacji naukowych, jest profesorem Uniwersytetu im. A. Mic-
kiewicza w Poznaniu, a wczes$niej Akademii Sztukiw Szczecinie oraz (do 2010r.)
prof. Uniwersytetu Szczecinskiego (Wydzial Humanistyczny).

Wydane ksiazki

Poszukujgc Chopina, Szczecin 2016, ISBN 978-83-63072-76-6.

Fortepianowe sonaty klasykéw wiederiskich — Beethoven, Szczecin 2017,
ISBN 978-83-63072-01-8.
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Odkrywajqc Szymanowskiego. Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje.
PRELUDIA, WARIACJE, Szczecin 2018, ISBN 978-83-63072-26-1.

Odkrywajqc Szymanowskiego. Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje.
SONATY, Szczecin 2020, ISBN 978-83-63072-41-4.

Odkrywajqc Szymanowskiego. Dzieta fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje.
MAZURKI, Szczecin 2021, ISBN 978-83-63072-45-2.

Odkrywajqc Szymanowskiego. Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje.
Utwory op. 4, 14, 62 i nieopusowane, Szczecin 2022, ISBN 978-83-63072-79-7.

Muzyka fortepianowa w X VIII-wiecznej Rosji, Szczecin 2024, ISBN
978-83-67814-04-4.

Wykaz publikacji i prac naukowych

XVIII-wieczna rosyjska sonata fortepianowa, Zeszyty Naukowe XX VII, Gdansk 1988.

XVIII-wieczne rosyjskie wariacje fortepianowe kompozytoréw nieprofesjonalnych,
Muzyka Fortepianowa VIII, Prace specjalne nr 46 Akademii Muzycznej
w Gdansku, Gdansk 1989.

XVIII-wieczne rosyjskie wariacje fortepianowe kompozytoréw profesjonalnych, Zeszyty
Naukowe XXVIII, Gdansk 1989.

Zycie muzyczne w Szczecinie u progu X XI wieku, w: Kultura muzyczna w Szczecinie
1884-2014, red. Maria Behrendt, Sylwia Burnicka-Kalischewska, Torun 2018.

Aleksander Skriabin jako pedagog, ,Krytyka Muzyczna” 2012, z. VIL.

Aleksander Skriabin jako pianista w Swietle zachowanych nagrafi kompozytora, ,Krytyka
Muzyczna” 2012, z. VIL

Ballada F-dur op. 38 Fryderyka Chopina - spojrzenie wykonawcy — pedagoga, w: Studia
Musicologica Calisiensia. W kregu fortepianu i muzyki fortepianowej, Wydawnictwo
Naukowe UAM w Poznaniu 2019.

Das Stettiner Musikleben zu Beginn des 21. Jahrhunderts, w: Die Musikkultur in Stettin
1884-2014, red. Maria Behrendt, Sylwia Burnicka-Kalischewski, Thorn 2018.

Dzieta fortepianowe K. Szymanowskiego i ich interpretacja w nagraniach pianistow
polskich, http://www.akademiasztuki.eu/WI/Artykul/szymanowski-in-
memoriam-1#wyklad-otwarty-w-ramach-karol-szymanowski-in-memoriam
(2017).

Dzieta fortepianowe K. Szymanowskiego i ich interpretacja w nagraniach pianistow
zagranicznych, http://www.akademiasztuki.eu/WI/Artykul/szymanowski-in-
memoriam-1#drugi-wyklad-otwarty-k-szymanowski-in-memoriam (2017).

Fonograficzna sylwetka Jana Ekiera w repertuarze niechopinowskim (Bach, Szymanowski,
Ekier), ,Krytyka Muzyczna” 2014, z. IX.
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Fortepiany Ludwiga van Beethovena, w: Studia Musicologica Calisiensia I1. Muzykolog
wobec instrumentu muzycznego, Wydawnictwo Naukowe UAM w Poznaniu 2020.

Grigorij Sokotow w Chopinowskich dzielach duzej formy, ,Krytyka Muzyczna” 2013,
z. VIIL

Grigorij Sokotow w Chopinowskich dzietach matej formy, ,Krytyka Muzyczna” 2013,
z. VIIL

Inspiracje i interpretacje — ,Maski” op. 34 Karola Szhymanowskiego, amuz.edu.pl/74687-
2/ (maj 2023, PDF).

Inspiracje i interpretacje - ,Metopy” op. 29 Karola Szhymanowskiego (w setng rocznicg
wydania), amuz.edu.pl/74687-2/ (czerwiec 2023, PDF).

Jan Ekier (1913-2014) in memoriam, ,Krytyka Muzyczna” 2014, z. IX.
Jan Ekier gra utwory S. Prokofiewa, ,Krytyka Muzyczna” 2014, z. IX.
Koncertowa dziatalno$¢ Aleksandra Skriabina, ,Krytyka Muzyczna” 2012, z. VII.

Marcin Masecki i jego dekonstrukcja sonat D. Scarlattiego, ,Krytyka Muzyczna” 2014,
z. IX.

Marek Jasiriski, jakim go pamigtam, ,In Memoriam Marek Jasinski”, Szczecin, 201S.

,Maski” op. 34 Karola Szymanowskiego i ich pianistyczne interpretacje (wyklad wideo),
https://www.youtube.com/watch?v=-7ZRwtteed4 (pazdziernik 2023).

Muzyczna prawda objawiona — Grigorij Sokotow, ,Krytyka Muzyczna” 2013, z. VIIIL.
Nauczanie gry na fortepianie, ,Krytyka Muzyczna” 2011, z. V.

Niektdre aspekty pedagogicznej twérczosci na fortepian (solo) Witolda Lutostawskiego na
przyktadzie Melodii ludowych, w: Folklor, Folkloryzm, Folk, Szczecin 2016.

O Appassionacie Ludwiga van Beethovena. Rozwazania inspirowane pracq nad utworem
w klasie fortepianu prof. Waldemara Andrzejewskiego, w: De kultura commentarii,
Poznan 2023.

O muzycznej awangardzie, jej teorii i estetyce, ,Twoja Muza” 2013, nr 4.

Odwieczny dylemat — stare czy nowe, czyli refleksje na temat wspélczesnej pianistyki
z kompletami sonat fortepianowych klasykéw wiedetiskich w tle, ,Krytyka Muzyczna”
2011,z. V.

Praca nad fortepianowymi utworami polifonicznymi wg pogladéw Aleksandra Aleksiejewa,
»Studia Musicologica Stetinensis” 2010, vol. II.

Problemy wykonawstwa utworéw J.S. Bacha w Swietle poglgddw przedstawicieli rosyjskiej
szkoly pianistycznej, De musica commentarii vol. I, Poznan 2008.

Rosyjska muzyka fortepianowa X VIII wieku i jej wplyw na ksztattowanie si¢ oblicza
romantycznej muzyki rosyjskiej, Zeszyty Naukowe V, Poznan 1994.
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Samuil Feinberg — czlowiek, kompozytor, pianista i jego idee artystyczne, Muzyka
fortepianowa XIV, Prace specjalne nr 74 Akademii Muzycznej w Gdansku, Gdansk
2007.

Skriabin jako pianista, w: Muzyka Fortepianowa. Refleksja teoretyczna, sztuka pianistyki,
Gdansk 2012.

Szukajgc ,innego” Chopina — zapomniany (nie)chopinista Wilhelm Kempff (1895-1991),
»Krytyka Muzyczna” 2011, z. V.

Szymanowski (w 135. rocznice urodzin i 80. rocznicg $mierci) wedtug S. Richtera (w 20.
rocznicg $mierci pianisty i 3S. rocznicg monograficznych recitali w Warszawie) -
De Musica - Krytyka Muzyczna/essaies critiques, 2017.

Szymanowski Jerzego Godziszewskiego — w 80. rocznice Smierci kompozytora i 1. rocznice
$mierci pianisty, ,Ruch Muzyczny” 2017, nr 2.

Tatiana Shebanova in memoriam, ,Krytyka Muzyczna” 2013, z. VIII.

Teoria artykulacji I. Braudo i jej znaczenie dla pianistyki wspélczesnej, De musica
commentarii vol. IT, Poznan 2010.

Utwory fortepianowe Karola Szymanowskiego w wykonaniu Jerzego Godziszewskiego,
Muzyka fortepianowa X VII, monografia zbiorowa, Akademia Muzyczna
w Gdansku, 2023.

Utwory fortepianowe Karola Szymanowskiego w wykonaniu Swiatostawa Richtera.
Préba analizy interpretacji artystycznej i charakterystyczne cechy gry pianisty,
w: Studia Musicologica Calisiensia I11. Instrumentarium w refleksji teoretyczno-
muzykologicznej i historycznej, Wydawnictwo Naukowe UAM w Poznaniu 2023.

Utwory Karola Szymanowskiego w repertuarze Swiatostawa Richtera, https://www.
akademiasztuki.eu/WI/Artykul/szymanowski-in-memoriam-1#pianistyczna-
konferencja-naukowa-karol-szymanowski-in-memoriam (2017).

W klasie Nathana Perelmana, Zeszyty Naukowe XX VI, Gdansk 1987.

Wykaz prac niepublikowanych

IX Sonata fortepianowa Aleksandra Skriabina w interpretacji wielkich pianistéw (2013).
Chopinolog czy chopinista? Casus: Jan Ekier gra Mazurki F. Chopina (2014).
Chopinowskie ballady i scherza w interpretacjach Swiatostawa Richtera (2013).
Chopinowskie etiudy i preludia w interpretacjach Swiatostawa Richtera (2013).
Chopinowskie formy taneczne w interpretacjach Swiatostawa Richtera (2013).
Chopinowskie nagrania Sergiusza Rachmaninowa (2013).

Elementy ludowe w fortepianowej twérczosci polskich kompozytoréw XX wieku (1998).
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Ferruccio Busoni — pianista, kompozytor, dyrygent, mysliciel, nauczyciel, rysownik (2011).

Frazowanie i artykulacja w utworach fortepianowych W.A. Mozarta — migdzy teorig
a praktykq wykonawczq (2007).

Magiczny talent, magiczna gra — Arturo Benedetti Michelangeli (2014).
Mieczystaw Horszowski jako solista i kameralista (2015).

Najpopularniejsze sonaty fortepianowe Aleksandra Skriabina w interpretacji wielkich
pianistow (2013).

Nauczanie gry na fortepianie i jego metody w X VIII-wiecznej Rosji (2012).

Niektére aspekty twérczosci na fortepian solo Witolda Lutostawskiego na przyktadzie
Melodii ludowych, Bukolikéw i 2 Etiud (1997).

O interpretacji Bachowskiej polifonii wg Samuita Feinberga (2013).

Pedalizacja w grze na fortepianie wg S. Feinberga (2009).

Pianistyczna sylwetka Jana Ekiera w repertuarze chopinowskim (2014).

Poszukujgc innego Chopina — czeski pianista i patriota Rudolf Firkusny (2013).

Praca nad technikq i ksztattowaniem dZwigku w grze na fortepianie (2015).

Preludia, etiudy, poematy Aleksandra Skriabina w interpretacji wielkich pianistéw (2015).
Sergiusz Rachmaninow jako pianista i chopinista (2013).

Sonaty fortepianowe Aleksandra Skriabina z drugiego okresu twérczosci w interpretacji
wielkich pianistéw (2014).

Sonaty fortepianowe Aleksandra Skriabina z pierwszego okresu twérczosci w interpretacji
wielkich pianistéw (2013).

Sonaty fortepianowe Aleksandra Skriabina z trzeciego okresu twdrczosci w interpretacji
wielkich pianistéw (2014).

Swiatostaw Richter — pianista wszechstronny czy uniwersalny (2013).
Tradycje i terazniejszosé polskiej szkoly chopinowskiej (2010).

Wielka Pigtka z Zytomierza — Juliusz Zarebski, J6zef Turczytiski, Nathan Perelman,
Swiatostaw Richter, J6zef Smidowicz (2015).

Wielkie Damy polskiej szkoly chopinowskiej (2010).
Wstep do ksigzki Nathana Perelmana W klasie fortepianu. Krétkie rozwazania (1990).
Xaver Scharwenka — pianista, pedagog, kompozytor z pogranicza kultur (2014).
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Szymanowski, piano music, piano interpretation, Métopes op. 29, Etudes op. 33,
Masques op. 34

SUMMARY

The Author studies resonance, reception and discography of the solo piano work of Szy-
manowski — the most exceptional Polish composer after Chopin. The Author quotes
fragments of press reviews and correspondence of the composer, explains the structure
of the works as well as their musical language and style. The author analyses dozens per-

formances of the works, recorded by Polish and foreign pianists.

Passion and ecstatic rapture ties Szymanowski’s artistic work to Scriabin, use of sophi-
sticated polyphony, Neo-Romantic emotionalism and form constitute the thread con-
necting him with Reger and Brahms, while tense harmony and exaggerated texture -
with R. Strauss. Vital moments bring associations with Bartok and Strawinski and even
Prokofiev, while the structure with late Beethoven (the five last piano sonatas inclu-
ding fugi/fugato) as well as Brahms, not-ending harmonic tensions with Wagner’s arti-
stic work, overweening expression with Schoenberg and Berg, sensitivity to tone colour
with the French Impressionism. There is no lack of references to Chopin’s works and the
Polish folk music. The author proves that Szymanowski’s artistic work remains authen-
tic, completely independent, unique and stylistically unassisted. It had been the subject
of constant development and gradual evolution. It created a new value in Polish, Euro-
pean and World music in the first half of the 20th century. Moreover, it constitutes its
permanent output.
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Schlagworter

Szymanowski, Klaviermusik, Klavierinterpretation, Metopen op. 29, Etiiden
op. 33, Masken op. 34

ZUSAMMENFASSUNG

Der Autor erforscht den Resonanzboden, die Rezeption und Fonografie der
Soloklavierstiicke von Szymanowski — der der grofite polnische Komponist
neben Chopin ist. Er zitiert Fragmente von Presserezensionen sowie von der
Korrespondenz des Komponisten, erklirt den Aufbau von Werken und deren
musikalische Sprache und Stil. Er analysiert dutzende Ausfithrungen der Werke,
die fonografisch durch polnische und auslindische Klavierspieler aufgezeichnet
wurden.

Die Leidenschaftlichkeit und ekstatische Erregungen verbinden das Schaffen
von Szymanowski mit Skriabin, die Anwendung von einer raffinierten Polyfo-
nie, neuromantische Emotionalitidt und Form sind ein roter Faden mit Reger
und Brahms, eine dichte Harmonie und uberfiillte Faktur — mit R. Straus. In
den vitalistischen Momenten besteht eine starke Assoziation mit Bartok und
Strawinski und sogar mit Prokofiew. Die Konstruktion der Form ist dem spi-
ten Beethoven (letzte fiinf Klaviersonaten mit Fuge/Fugato) und auch Brahms
dhnlich, Mangel an Lésung von harmonischen Spannungen bezieht sich auf das
Schaffen Wagners und eine iibertriebene Expression auf Schoenberg und Berg,
das Gefihl fiir die Klangfarbe hat wiederum mit dem franzésischen Impressi-
onismus viel zu tun. Es wird Bezug auf die Werke von Chopin und auf die pol-
nische Folklore genommen. Der Autor beweist, dass das Schaffen von Szyma-
nowski trotzdem authentisch, vollig souverin, einzigartig und stilistisch selb-
stindig bleibt. Es wurde stindig und stufenweise entwickelt. Es hat einen neuen
Wert in der polnischen, europdischen und weltweiten Musik in der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts geschaffen und ist deren dauerhaftes Werk.
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AKADEMIA SZTUKI

Prof. dr hab. Bogustaw Rottermund - pianista, germanista, publicysta
ikrytyk muzyczny, autor ksiazek Poszukujgc Chopina (wyd.20161t.), Sonaty
fortepianowe klasykéw wiedesiskich — Beethoven (wyd. 2017 r.), Muzyka for-
tepianowa w XVIII-wiecznej Rosji (wyd. 2024 r.) oraz serii monografii pod
wspolnym tytutem Odkrywajgc Szymanowskiego. Dzieta fortepianowe
Karolaz Atmyiich intepretacje (t.1- Preludia, wariacje, wyd. 2018 r.; tom I1 -
Sonaty,wyd.2020r.; tom 11 - Mazurkiop. 50,wyd.2021r.; tom IV - Utwory
op. 4, 14, 62 i nieopusowane, wyd. 2022). Od 1974 r. koncertuje w kraju i za
granicg. Studiowal w Akademii Muzycznej im. 1.]. Paderewskiego w Pozna-
niu w klasie fortepianu prof. Waldemara Andrzejewskiego oraz na Wydziale
Humanistycznym Uniwersytetu Szczecinskiego. Nagrywat dla TVP i PR.
Posiada w dorobku kilkadziesiat publikacji naukowych, dotyczacych pia-
nistyki i jej historii, metodyki nauczania gry na fortepianie, oraz literatury
i fonografii fortepianowej, jak réwniez ponad 700 artykulow, ktére ukazaty
sie na famach czasopism muzycznych oraz w prasie codziennej. Zajmuje sie
przekladami z jezyka niemieckiego i rosyjskiego (ksiazki o pianistyce i lite-
raturze fortepianowej). Dla Polskiego Radia Szczecin napisal, zrealizowal
i poprowadzil 350 godzinnych audycji poswieconych muzyce powaznej
(gtéwnie fortepianowej). Jako krytyk muzyczny wystepowal przed kame-
rami TVP 2 oraz TVP Szczecin oraz w PR Szczecin. Z Akademia Muzyczna
im. I.]. Paderewskiego w Poznaniu zwiazany ponad 35 lat. Od 2010 r. pelni
funkcje kierownika Katedry Fortepianu, Organéw i Klawesynu Wydzialu
Instrumentalnego Akademii Sztuki w Szczecinie. Grono absolwentéw jego

klasy fortepianu w obu uczelniach liczy ok. 75 oséb.

W przygotowaniu: Bogustaw Rottermund, Odkrywajgc Szymanowskiego.
Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje; tom 6 — IV Symfonia
op. 60 ,Koncertujgca”.
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