AUTOREFERAT

1. Imie¢ i nazwisko.
Krzysztof Polonek

2. Posiadane dyplomy, stopnie naukowe/ artystyczne — z podaniem nazwy,
miejsca i roku ich uzyskania.

Nazwa Miejsce Rok vzyskania

Doktor Sztuki Akademia Muzyczna im. K. Lipinskiego 2012
we Wroctawiu

Solistenexamen Musikhochschule Litbeck, Niemcy 2006
Aufbaustudium Musikhochschule Liibeck, Niemcy 2004
Diplom Universitat der Kiinste, Berlin 2001

3. Informacje o dotychczasowym zatrudnieniu / odbytych stazach w jednostkach

naukowych / artystycznych.
Miejsce pracy / stazu Stanowisko Okres
Berliner Phitharmoniker Koncertmistrz I skrzypiec od IT1 2019
Berliner Phitharmoniker I skrzypce od X1II 2009

Skrzypek tria fortepianowego
Berlin od 2004
Berlin Piano Trio (wcze$niej BEROLINA Trio)

Fundacja im. Szymona Goldber-

¢a, Poznan Prezes zarzadu fundacji od 2015

Rundfunk-Sinfonieorchester

Berlin Prowadzacy II skrzypiec IV 2005 — X1 2009
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Akademia Muzyczna im. K. Li-
pinskiego we Wroctawiu

Wyktadowca doktorant - stazysta

2007 - 2009

Dresdner Philharmonie

Koncertmistrz II skrzypiec

1X 2002 — 1 2005

Deutsche Oper Berlin

I Koncertmistrz [ skrzypiec

X12001 -1V 2002

Deutsches Symphonie-Orchester
Berlin

skrzypek - stazysta

2001

Szkota muzyczna ,,Hugo-
Distler, Strausberg, pod Berli-
nem

Pedagog skrzypiec— kierunek przygotowawczy na

studia

2006 - 2008

4. Wskazanie osiagni¢cia wynikajacego z art. 16 ust. 2 ustawy z dnia 14 marea
2003 r. o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w za-

kresie sztuki (Dz. U. nr 65, poz. 595 ze zm.):

a)

Autor/autorzy Tytut Rok Wydania Nazwa wydawnictwa
Krzysztof Polonek Geliebte Clara, Licbste Clara! 2019 QBK records
Katarzyna Polonek J. Brahms — Kwartet fortepiano-

Michat Micker wy c-moll op. 60

Marcin Sikorski
R. Schumann — Kwartet fortepia-
nowy Es-Dur op. 47
Brahms Piano Quartet
Krzysztof Polonek Beyond the Tango 2015 Rime Records
Katarzyna Polonek B. Berchtein — Beyond the Tango

Nikolaus Resa

Berlin Piano Trio

b) omoéwienie celu naukowego/artystycznego ww. pracy/prac i osiagni¢tych wyni-

kow.

Johannes Brahms — Kwartet fortepianowy c-moll op. 60
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Pierwsze dzieto, ktére zamierzam omoéwié w ramach mojego postepowania habilitacyjnego,
to plyta CD pod tytulem Geliebte Clara, Liebste Clara! Na plycie zostaly zarejestrowane:
kwartet fortepianowy Es Dur op. 47 Roberta Schumanna oraz III kwartet fortepianowy ¢ moll
op. 60 Johannesa Brahmsa.

Plyta powstata z okazji koncertu 10 edycji Festiwalu Slgskie Lato Muzyczne, ktéry odbywa
sie co roku na Opolszczyznie u boku Miedzynarodowego Kursu Muzycznego im. Jerzego

Hellera w Opolu. Nagranie przedstawia rejestracj¢ z koncertu ,,na zywo”.

Ze wzgledéw techniczo-asekuracyjnych zarejestrowali$my réwniez probe generalng w przed-
dzien koncertu, aby uzyska¢ material, ktéry mozna byloby wykorzysta¢ w razie niepozada-
nych sytuacji akustycznych na widowni, ale tez scenie. Dodatkowo zamienilismy fragment re-
jestracji koncertowej z konca III czgsci kwartetu Schumanna na nagranie z tejze proby. Ten
celowo zaplanowany zabieg miat miejsce z powodow, o ktérych bedzie mowa ponizej w opi-

sie nagrania kwartetu Schumanna.

Realizacja nagrania zostata dokonana w sali koncertowej Filharmonii Opolskiej korzystajac
z fortepianu Steinway modelu D, rezyserem dzwigku byt Piotr Madziar. Warto jeszcze wspo-
mnie¢, iz stan techniczny fortepianu, niepozadane odglosy sprzetu o$wietleniowego oraz re-
fleksje akustyczne w sali koncertowej Filharmonii Opolskiej wzmagaly poziom wyzwania,

z ktérym musiat si¢ zmierzy¢ zespot.

Plyta zostala wydana przez polskg wytwornie gbk records z siedzibg w Szczecinie. Nagranie
jest dostepne w sklepach wielu krajach jak i na platformach Amazon, iTunes, Spotify i in-
nych.

Do zespotu kwartetu fortepianowego, oprocz habilitanta, nalezg: Marcin Sikorski (fortepian),
Katarzyna Polonek (wiolonczela) oraz Michat Micker (altéwka). Chcialbym w tym miejscu
zaznaczy¢, ze jestem niezmiernie wdzieczny, iz miatem zaszczyt dokona¢ tego nagrania wraz

z tak wspaniatymi i wybitnymi kolegami-artystami.
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Zaréwno kwartet Schumanna jak i Brahmsa nalezg bez watpienia do jednych z najwspanial-
szych dziel muzyki kameralnej. Obie kompozycje nalezg do czesto granych pozycji w tym
sktadzie i uzyskaly juz za czaséw Brahmsa i Schumanna wielka popularno$¢ wsrod stucha-
czy. Ich waloré6w kompozytorskich mozna si¢ doszuka¢ w kazdym aspekcie analizy tych
dziet. Reasumujagc mamy do czynienia z kwartetami nalezagcymi do kanonu kazdego

| kameralisty, czynigc je zarazem jednymi z najbardziej wymagajacych pozycji w tym zakresie.

Zestawienie utwordw niniejszej plyty, ktore tworza wilasnie te dwa wyjatkowe kwartety, ma
dodatkowa, szczegolnie interesujacag strone: jest to kwestig niesporna, iz relacje migdzy trze-
ma artystami, Johannesem Brahmsem oraz Robertem Schumannem i zong Schumanna, Clara
Wieck Schumann, byly wyjatkowe pod wieloma wzgledami i miaty wptyw na tworczosé tych
trzech osobowosci $wiata muzycznego. Z tego wzgledu cheialem zwréci¢ uwage na szczeg6l-
ne relacje tych trzech wybitnych artystow i przyjaciot w tytule ptyty: Geliebte Clara, Liebste
Clara! nawiazuje do sposobu zwracana si¢ dwoch kompozytoréw do Clary w korespondencji

listowne;j.

Johannes Brahms, najstarszy wposréod wymienionych trzech artystéw, ukonczyt III i jego
ostatni kwartet fortepianowy w 1875 roku. Jak czesto w tworczosci Brahmsa, utwor ulegat
wielu korektom zanim osiggnal swoéj ostateczny ksztalt. Nie tylko, ze Brahms niszczy? starsze
wersje swoich utwordw, to zazwyczaj negowal w swoich kompozycjach §wiadome wplywy

autobiograficzne. W wypadku przedstawianego kwartetu c-moll byto nieco inacze;.

W wieku 22 lat Brahms pracowat nad kwartetem fortepianowym w tonacji cis-moll, z ktérego
ukonczyt 3 pierwsze czesci. Dopiero 20 lat pdzniej udato si¢ kompozytorowi zmodyfikowac
pierwsze dwie czesci niedokonczonego dzieta, porzuci¢ ostatecznie III cze$¢ kwartetu cis-
moll oraz skomponowaé nowg wolng cz¢$C i final kwartetu, zamykajac w ten sposob prace

nad dzietem — juz teraz w tonacji c-moll.

Brahms zwierzyl si¢ w formie korespondencyjnej swojemu wydawcy Friedrichowi Augusto-
wi Simrockowi, iz najlepiej bytoby wydaé utwor wraz z rysunkiem na oktadce, przedstawiaja-
cego kompozytora przebranego w dwcezesnie rozpoznawalny stréj Wertera, bohatera powiesci

Johanna Wolfganga Goethego Cierpienia miodego Wertera. Mozna wyj$¢ z zalozenia, iz
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Brahms komponowat kwartet cis-moll pod wplywem duzych uczué, ktérymi obdarzat Clare
Schumann; owa znajomo$¢ dwoch artystow, miata swoj poczatek dwa lata przed skompono-

waniem trzech czg¢sci kwartetu w tonacji cis-moll.

Poréwnujac sie do Wertera, Brahms opisuje swdj stan emocjonalny podczas pracy nad kwar-
tetem w jego pierwszej wersji. Nie trudno dostrzec tragiczny nastrdj utworu, szczegdlnie
w pierwszych dwoch czesciach kwartetu, pelnego dramatycznych i gwattownych uniesien.
Biorac pod uwage dlugi uptyw czasu miedzy rozpoczeciem a ukonczeniem kwartetu cis /
c-moll i z tym zwigzany rozwoj oraz poglebienie relacji migdzy Brahmsem a Clarg Wieck, ta-
two sie domysli¢ z jakimi trudnosciami kompozytor musial si¢ zmagaé, aby uzyskaé dzieto

bardzo spdjne i logiczne muzycznie.

Mimo, ze III czg$¢ kwartetu pozwala odpoczaé shuchaczom od wielkiego napigcia, a IV czg$é
dazy do kojacej i wyzwalajacej tonacji C-Dur (ostatni akord kwartetu faktycznie jest
w C-Dur), kwartet nie pozwala odczué¢ ostatecznej ulgi, konflikty i dramaty utworu nie

doznajg finalnego rozwigzania i pogodzenia si¢ ze sobg.

Oprocz oczywistych trudnosci technicznych, chociazby takich jak dbatos$€¢ o szlachetny
dzwiek oraz o przejrzysto$é motywoéw mimo bardzo gestej faktury, utrzymanie napiecia fraz
przez dhugie odcinki poszczegdlnych fragmentéw utworu, precyzyjnos¢ rytmiczng i artykula-
cyjna, to gldwnym wyzwaniem dla zespotu interpretujacego opisywany kwartet fortepianowy
Brahmsa stanowi zrozumienie i przedstawienie wyzej wspomnianych napie¢ oraz glebokich

sfer uczuciowych i muzycznych, z ktérymi sie borykat Johannes Brahms.

Zespdt interpretujacy III kwartet fortepianowy Johannesa Brahmsa winny jest poprowadzi¢
shuchaczy, taczac wszystkie czesci utworu, tworzac przekonujacg narracje catosciows i row-
noczesnie nadajac poszczegdlnym czeSciom osobliwy charakter. Z pewnosciag wymaga to

od muzykow duzej dojrzatosei artystycznej oraz wnikliwej pracy zespotowe;.

Robert Schumann — Kwartet fortepianowy Es-Dur op. 47
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Kwartet fortepianowy Es-Dur op. 47 Roberta Schumanna powstat w 1842 roku, znanym jako
,rok muzyki kameralnej” kompozytora. W niespelna dwa miesigce Schumann dokoficzy?
swoje jedyne dzieto na 6w sklad. Istnieja co prawda fragmenty kwartetu fortepianowego

c-moll z 1829 r., lecz sam kompozytor nie wydal dzieta i nie oznaczyl go numerem opuso-

wym.

Kwartet cechuje si¢ niesamowitg zywotnoscia, pickna melodyka wypelniong duchem szczg-
$cia 1 milosci. Mimo klasycznej faktury formalnej, Schumann wzbogacit kompozycje nietypo-
wymi elementami. Wielowarstwowo$¢ kwartetu Schumanna na pewno wymaga duzej dojrza-

losci interpretacyjnej ktorg musi sie wykazac¢ zespét interpretujacy to dzieto.

Pierwsza cz¢éé, Allegro sempre con sentimento, poprzedza kilkutaktowe Sostenuto, w ktérym
Schumann przedstawia pierwszy temat; owe Sosfenuto nie stanowi jedynie pewnego rodzaju
wstepu do utworu, lecz ukazuje sie w I czgsei dziela trzy razy. Ciekawostkg pozostaje fakt, iz
wiasnie w Allegro con sentimento mozna si¢ doszukaé motywéw ,,sentymentalnych”, a w tak-
tach Sostenuto wzigé oddech od szybkiej czesci i raczej dumaé niz szukaé nastrojow melan-

cholii i smutku.

Scherzo, 11 czg$é kwartetu, mimo tonacji g-moll, nie tworzy atmosfery glebokiego lgku a ra-
czej tymczasowego niepokoju. Gtowna czg$¢ Scherza przypomina kompozycje Mendelssoh-
na, ktérego Schumann podziwial i cenil. Scherzo zawiera 2 tria, pierwsze $piewne, lecz
w charakterze tonacji g-moll, za$ drugie w tonacji B-Dur zawierajace ciekawe przesunigcia
rytmiczne, kt6re uchodza w ostatnia ostong Scherza, w ktérym temat powraca w innym odro-

dzeniu.

IIT cze$¢ omawianego kwartetu fortepianowego, Andante, stanowi pod wzgledem zawartosci
emocjonalnej centralng czgéé catego dzieta. Wolna czg$¢ przedstawia shuchaczom, podobnie
jak w oméwionym kwartecie Brahmsa, jeden z najpickniejszych tematéw romantycznej litera-

tury kameralne;.

Na poczatku opisu dzieta w formie ptyty CD pt. Geliebte Clara, liebste Clara! wspominalem
o fragmencie III czesci kwartetu Schumanna, ktérego nagranie ,.live” zostalo Swiadomie za-

stapione odcinkiem z rejestracji proby generalnej, ktora odbyla si¢ w przeddzien koncertu.
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Pragne w tym miejscu wyjasnié, o jakg zamiang chodzi i jak motywuje¢ taka ingerencje w ory-

ginalny material koncertowy oraz nutowy.

Pod koniec III czgséci kwartetu Schumanna ukazuje si¢ motyw spadajacej kwinty oraz naste-
pujacego skoku sekstowego w gore (mozna to interpretowaé jako rodzaj rozwigzania gtéwne-
go motywu interwatowego tej czesci, sktadajacego sie ze spadajacej tercji (z dzwigkiem przej-
sciowym) oraz nastepujacego skoku septymowego w gore). Tenze motyw, grany fugato oraz
w wolnym tempie dynamika p — pp, jest zalgzkiem fragmentu tematu otwierajgcego kolejna,

finalowg czg$¢ kwartetu Schumanna w formie ronda.

W tym miejscu w partii wiolonczelowej znajduje si¢ nuta pedatowa B, (kontra B). Ten dzwick
lezy poza skalg wiolonczeli, ktorej najnizszym dzwigkiem jest pusta struna C (wielkie C).
Z tego wzgledu Schumann nakazuje wiolonczeliscie przestroi¢ ta strune o caly ton w dot. Ta
czynnos$¢ powinna si¢ oczywiscie odby¢ mozliwie niestyszalnie - podczas kilkutaktowej pau-
zy, ktéra jest zapisana nieco wcze$niej w partii wiolonczeli. Przywrdcenie stroju oryginalnego
odbywa si¢ na poczatku finatu kwartetu, gdzie wiolonczela po zagraniu wstgpnych akordéw
ma kilkanascie taktow pauzy. (Chwilowe przestrojenie strun instrumentéw smyczkowych jest

rzadkim ale znanym zjawiskiem w kompozycjach muzyki powaznej.)

Ze wzgledu na fakt, iz Katarzyna Polonek korzysta przy strunie C ze skroconego kotka do
strojenia, ktéry moze by¢ przekrecany wylgcznie za pomocg odpowiedniego klucza trzpienio-
wego, nie bylo mozliwosci przestrojenia struny C podczas koncertu. Aby zachowa¢ oryginal-
ne brzmienie utworu, zarejestrowaliémy owy fragment III czesci kwartetu Schumanna

w przeddzien koncertu i zastgpiliSmy nim nagranie koncertowe w tymze miejscu.

Przedstawienie III kwartetu fortepianowego Johannesa Brahmsa wraz z kwartetem fortepiano-
wym Roberta Schumanna tworzy z wyzej zaznaczonych wzgledow niezwykle ciekawy ze-
staw utworow na ptyte CD. Tytut ptyty Geliebte Clara, liebste Clara! antycypuje i wyznacza
w pewnym sensie droge interpretacyjna, ktorg si¢ zdecydowatem kroczy¢ razem z wspottwor-

cami przedstawionego dzieta, interpretujac owe kompozycje.

Warto si¢ rowniez przyjrze¢ charakterom obu kwartetéw w kontekscie osobowosci dwoch

kompozytoréw. Bioragc pod uwage stopien dojrzatosci w kwestiach zycia codziennego i do-
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znanych cierpien oraz zmian neurologicznych w skutku prawdopodobnego zakazenia kilg
ukladu nerwowego, osoby majgce stycznos¢ z Schumannem za jego Zycia odbierali artyste
jako osobe¢ niepewng siebie, bardziej zalezng od zewngtrznych wydarzefi, o zmiennych nastro-
jach, potocznie mowigc jako osobe sktonng do depresyjnych nastrojéw. Tymze sita pozytyw-
nych nastrojow w kwartecie Es-Dur budzi zaciekawienie i niewatpliwie ma wplyw na glebsza

recepcje tego dziala.

Johannes Brahms, dostrzegany jako osoba z duzymi emocjami, lecz psychicznie wyréwnana
oraz dojrzata, zaskakuje nadzwyczaj wysokim poziomem tragizmu kwartetu fortepianowego
c-moll. Mimo kojacej III czesci utworu, kwartet nie budzi watpliwoscei co do jego konca w at-
mosferze rezygnacji lub ostatecznego pogodzenia si¢ z tragicznym losem przedstawianego

dramatu — szczegolnie w pierwszych dwoch czgéciach tego dziela.

Boris Berchtein — Beyond the Tango

Drugie dzieto, ktére zamierzam omdéwié w ramach mojego postgpowania habilitacyjnego, to
nagrana plyta CD pod tytutem Beyond the Tango Zyjacego wspdtczesnego kompozytora Bori-

sa Berchteina.

Plyta powstala z inicjatywy renomowanego wydawnictwa Berlinskiego Ries & Erler, wydaw-
nictwa, z ktérym jest zwigzany Boris Berchtein. Wydawnictwo Ries & Erler nie tylko wydaje
znane na calym $wiecie pozycje, jak np. Das Skalensystem autorstwa Carla Flescha lecz dba
réwniez o muzyke wspdlczesna. Ries & Erler zalozylo nalezaca do wydawnictwa nowa wy-

twornie pltytowa Rime Records i to whasnie cykl Beyond the Tango stat si¢ jej druga publika-
cja.

Realizacja nagrania zostala dokonana w sali kameralnej Filharmonii Berlinskiej korzystajac
z fortepianu Steinway modelu C, za$ rezyserem dzwieku byl czeski altowiolista 1 rezyser

Martin Stupka. Prezentacja nowej plyty miala miejsce na scenie renomowanego Dussmann

Kulturkaufhaus w centrum Berlina podczas festiwalu Féte de la Music 21. VI 2016 r. Nagra-
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nie, ktére stanowi pierwsza rejestracje omawianego cyklu na nosniku audio, jest dostgpne

w sklepach wielu krajach jak i na platformach Amazon, iTunes, Spotify i innych.

Boris Berchtein urodzit si¢ w 1963 r. w Mohylowie Podolskim na Ukrainie. Ukonczyt studia
kompozycji oraz teorii muzyki w Akademii Muzycznej im. sidstr Gniesinskich w Moskwie.
0Od 1992 1. zyje i1 pracuje w Berlinie. W kompozycjach Borisa Berchteina szczegdlnie styszal-
ne s3 wpltywy muzyki zydowskiej oraz rosyjskiej. Dorobek kompozytorski Borisa Berchteina
sklada si¢ w wickszo$ci z utwordéw na fortepian, piesni oraz muzyki kameralnej na mniejsze
sklady. Jego utwory cechujg si¢ duza wrazliwoscia, subtelng melodykg oraz wschodnim tem-

peramentem.

Plyte CD Beyond the Tango nagralem wraz z czlonkami mojego tria fortepianowego Berlin
Piano Trio (wczesniej Berolina Trio), Katarzyng Polonek (wiolonczela) oraz Nikolausem
Resg (fortepian). Pragng w tym miejscu zaznaczy¢ wybitng jakos$¢ instrumentalno-artystyczng

wspotwykonawcow tego dzieta w formie nagrania ptyty CD.

Repertuar przedstawiony na nagraniu rézni si¢ znaczaco od dziel, ktére wykonujemy na co
dzien z zespotem Berlin Piano Trio. Z tego wzgledu nagranie cyklu Beyond the Tango bylo
pewnego rodzaju wyzwaniem dla mojego zespolu. Muzyka Borisa Berchteina kojarzy si¢
za tem najczeseiej z muzykg filmowa, muzyka melodyjna, lecz nie wymagajacej od shuchacza
calego bagazu informacji muzykologicznych. W pewnym stopniu tworczoé¢ tego kompozyto-
ra przybliza odbiorcom muzyke powazng i zach¢ca do zapoznania si¢ z muzyka kameralng

o roznej stylistyce.

Tymze wlasnie Beyond the Tango moze si¢ sta¢ przedsmakiem do wglebiania sie¢ w muzyke
bardziej wymagajacg. Mozna $miato stwierdzi¢, iz nagranie oraz rozpowszechnianie utworéw
Borisa Berchteina przyczynia si¢ do umuzykalnienia modszego pokolenia oraz rozwoju mu-
zycznego dorostych ludzi nie majgcych stycznosci z muzyka powazng, w szczegdlnosci kla-
syczno-romantyczng muzyka kameralng, co nie czyni tych utworéw mniej wartosciowych lub

latwiejszych do wykonania.
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Cykl triéw fortepianowych Beyond the Tango Borisa Berchteina, wydanych w trzech tomach,
sklada si¢ z dziewieciu utwordéw jednoczgsciowych. Kazdy z utwordéw jest samodzielnym

dzietem 1 moze by¢ wykonywany réwniez poza cyklem.

Trudno$¢ interpretacji utworéw z cyklu Beyond the Tango polega — dla muzyka obcujacego
na co dzien z utworami Schumanna, Brahmsa czy Beethovena. - na jej niecodziennej zawarto-
$ci muzycznej, mimo - powierzchownie rzecz biorac - klasycznej fakturze oraz formie mu-

zyczne;j.

W trakcie pracy nad interpretacjg utwordéw oraz podczas nagrywania plyty, Boris Berchtein
nalegal, aby porzucié pewne normy interpretacyjne. Dotyczylo to m. in. do$¢ wyrazistego fra-
zowania, zwickszonej rdéznorodnosci artykulacyjnej i dzwickowej oraz dowolnosci rytmicznej
podczas tworzenia rubata. W szczego6lnosci oznaczato to, iz wiele préb ze strony mojego tria,
aby nadac pojedynczym czescig indywidualny charakter muzyczny, zostaly odrzucone przez

samego kompozytora.

Wiekszos$¢ tytutéw utwordw jak ich rzeczywista zawarto$¢ muzyczna (Jazz, Klezmer, Walc,
Tango itp.) narzucaly zespotowi w naturalny sposob podjgcie interpretacji siegajacej po typo-
we elementy brzmieniowe i stylistyczne danego gatunku muzycznego. Kompozytor wymagat
jednak bardzo jednolitej interpretacji wszystkich czgséci Beyond the Tango, co przyczynilo si¢
do stworzenia pewnego rodzaju caloksztaltu cyklu, mimo ze, co ciekawe, sam Berchtein

~

zaprzeczyt takiej idei podczas komponowania.

Trudno$¢ wykonawcza dla tria polega na bardzo przejrzystej fakturze kompozycji, przy ktorej
najmniejsze niedoskonalosci intonacyjne, rytmiczne oraz kwestie balansu i niespdjnosci
dzwiekowej pomiedzy trzema instrumentami rzutujg bardzo negatywnie na odbiér dziewigciu
utworow. Wymagany za tym wysoki poziom perfekcji wykonawczej oraz budowanie odczu-
walnego napiecia mimo czesto jednolitego przebiegu utwordéw, sg wyzwaniami, z ktorymi
musi si¢ zmagac zespét interpretujacy Beyond the Tango Borisa Berchteina. Oprocz opano-
wania tych czysto technicznych kwestii, zespot musi zadba¢ o pigkne brzmienie i wykazaé sie

smakiem w tworzeniu najmniejszych nivanséw muzycznych.
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Wizja kompozytora interpretacji jego wlasnych utwordw taczy si¢ $cisle z przekonaniami Bo-
risa Berchteina codo wartosci i znaczeniu jego muzyki i z tym idacej koniecznosci skorygo-
wania ,,klasycznej” interpretacji utworu. Postanowitem przedstawié pewien zarys spostrzezen
muzykologicznych i interpretacyjnych Borisa Berchteina poprzez przeprowadzenie autorskie-
go wywiadu z samym kompozytorem. Wybor takiej formy wnikliwego zapoznania si¢ z twor-
czoscig Zyjacego kompozytora naszych czasoéw, daje najbardziej bezposredni i poprawny
wglad w glebokie przemyslenia tejze nadzwyczaj inteligentnej oraz wrazliwej osobowosci ar-

tystyczne;j.

Wywiad mial miejsce 27 IV 2018 r. w mieszkaniu prywatnym Borisa Bercﬁteina w Berlinie.
Rejestracja dzwickowa owej rozmowy znajduje si¢ rowniez na ptycie CD w wersji elektro-
nicznej niniejszej dokumentacji postepowania habilitacyjnego. Wywiad, ktory zostat przepro-
wadzony prze ze mnie w jezyku niemieckim, przettumaczyla oraz zredagowata pani mgr Ali-

cja Kasprzyk.
WYWIAD Z BORISEM BERCHTEINEM

Krzysztof Polonek: W ksigzeczce dolaczonej do plyty Beyond the Tango mozemy wyczy-
taé, cytuje¢: ,, Tria Borisa Berchteina na fortepian, skrzypce i wiolonczele, ukazujg nie-
zwykle mozliwo$ci wyrazowe oraz swoistg specyfike dla wykonan tanga, w niewielkim

kameralnym skladzie.

Beyond the Tango to tytul nowego cyklu utworéw kompozytora; gdzie jednakze
tango nie zawsze tworzy centralny punkt kompozycji, cz¢sto stajac si¢ jedynie jednym
z motywow, elementem, spajajacym calos¢ cyklu. Niektore z utwor6éw przedstawiaja
tango w swej najczystszej formie; inne z kolei, przywolujg jedynie charakterystyczne

rytmy tanga lub przynajmniej pewne jego reminiscencje.

Dla Berchteina jako kompozytora, tango jest kojarzone nie tylko ze swoim na-
mi¢tnym tancem ale takze rozumiane jest szerzej, symbolizujgc wolnosé, wyswobodzenie

i swoiste wyzwolenie.”
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Borysie, jak to si¢ stalo, ze twéj cykl utwor6ow zostal opatrzony tym konkretnym tytulem

Poza tangiem — Beyond der Tango?

Boris Berchtein: Jak to czesto w sztuce bywa, tworzac, poruszamy si¢ w pewnych ramach
i formach. Tym razem mialem do czynienia z projektem konkretnej ptyty CD. Mylitby sie
jednak kazdy, przypuszczajgc, iz dzialalem na podstawie pewnego zaplanowanego i skonczo-
nego planu, pewnej zamknigtej idei. Powstanie cyklu okreslitbym jako pewien proces, w kt6-
rym na poczgtku mogla zaistnie¢ jedna kompozycja, aby sta¢ si¢ zalgzkiem dla kolejnych
utworéw. Dopiero po pewnym czasie powoli, z powstalych dziel, krystalizowala si¢ swego

rodzaju idea, pewien ich wspdlny mianownik.

Co do tytutu, trudno mi powiedzieé, kiedy doktadnie powstal. Prawdopodobnie stato
si¢ to u progu zakonczenia catego cyklu. Nie jestem muzykologiem czy muzycznym teorety-
kiem, nie definiuj¢, nie wyjasniam, nie analizuj¢. Formalnosci, ktére nierozlgcznie towarzysza
kazdemu projektowi ptyty CD, jak chociazby: dlugos$¢ poszczegdlnych utwordw, ich wzajem-
ne stylistyczne dopasowanie, sg z pewnoscig bardzo wazne, jednak jednocze$nie absolutnie

drugorzgdne, w perspektywie ogdlnego pomystu, idei kompozytorskie;.

K. P.: Jezeli juz dotykamy kwestii idei, ogélnego zamyshu kompozycji, chcialbym si¢ bli-

zej pochyli¢ nad poszczegdélnymi cze$ciami cyklu.

Czy moglbys podzieli¢ si¢ z nami i krotko przyblizyé¢ twoja wizje na przykladzie po-

szczegolnych czesci dziela?

Moze postarajmy si¢ oméwi¢ utwory w Kkolejnosci zaprezentowanej na plycie CD. Jako

pierwszy poddajmy analizie utwoér,, Late Waltz”.

B. B.: ,Late Waltz” to nic innego jak taniec w formie walca. Czym jest ta forma obecnie?
Walc jest dzisiaj kompozycjg zupelnie niesamodzielng, bedaca jedynie muzycznym tlem,
a nie, pewnym skonczonym muzycznym dzietem, istniejagcym sam dla siebie; tworzonym nie-

stety najczesciej, jedynie na potrzeby kina czy teatru.

Nasuwa si¢ pytanie, skad czerpalem inspiracje dla tej kompozycji. Niektérym moze

si¢ wydawad, iz wyglada to w nastepujacy sposéb: siadam do fortepianu i w tym momencie
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zaczynam komponowa¢. Pojawia si¢ kolejno melodia, rytm, péZniej tworzy si¢ forma itd. Nic

z tych rzeczy!

W tym przypadku byla to pewna zbieranina motywow, ktdre miedzy innymi, czerpa-
tem z moich wezesniejszych kompozycji. Prosty temat, z napisanej przeze mnie melodyjki dla
dzieci, zastyszany motyw w pobliskiej kawiarni itd. W ten spos6b powoli powstawata i kry-

stalizowala si¢ koncepcja na ,,Late Waltz”.

Co nalezy podkreslié¢, kolejno$¢ utwordéw absolutnie nie pokrywa si¢ z chronologia ich

powstania. Ostatni utwor na krazku byl przyktadowo, pierwszym, ktéry skomponowatem.

Jak wspomnialem wczesniej, niezaleznie od tworzonego przeze mnie projektu, staram
si¢ Swiadomie uwolni¢ od wszelkich statych, ktore definiowatyby cata wizj¢ i proces tworze-
nia kompozycji od poczatku do konca. Walc, ktéry otwiera cykl, nie majgcy przeciez zbyt
wiele z tangiem wspdlnego, jest tego wlasnie koronnym przykladem. Koncepcja, ktéra suge-
ryje tytut cyklu, to tylko iluzja, pewna gra. Zarys idei w tytule, ktory natychmiast zostaje oba-
lony pod postacig pierwszego utworu - walca. Koncept i jednoczesne famanie 6w schematu,

to jest mozna by powiedzie¢, wlasciwa i pierwotna idea na caly ten cykl.
K. P.: Przejdzmy w takim razie dalej, do drugiego utworu na plycie: ,,Dark Wine”.

B. B.: W tym momencie przechodzimy od razu do,,muzycznego sedna”. Utwor ,, Dark Wine”
to tango w swej prymitywnej”, najczystszej formie. Takie troche rosyjskie tango, bym powie-
dzial; przywotujace wiele lirycznych melodii, z nutkg jednak nostalgicznego romantyzmu.

Gdy stucham tego tanga, czuj¢ jakbym przenosit si¢ w te rosyjskie zakatki.

Co ciekawe, na dzien dzisiejszy musze przyznal, ze troche bym je zmodyfikowal i na pewno

inaczej zinstrumentalizowat ($§miech).
K. P. : Co zatem przedstawia nastepny utwor ,,Pegtop of Time”?

B. B.: Ten utwor jest dla mnie szczegoélnie wazny. Kompozycja ta, z zamierzenia, ma nie tyl-
ko trafia¢ do wysublimowanych muzycznych melomandw, ale takze do wszystkich tych, kt6-

rzy sg odbiorcami muzyki tzw. ,,new classic” — nowej klasyki muzycznej, zaadresowanej
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do szerszego grona stuchaczy; muzyki, ktéra bedac jednoczesnie muzykg tzw. klasyczng, sta-
je sie w swej formie, dostepniejsza dla przecigtnego odbiorcy niz przyktadowo, skomplikowa-

ne symfoniczne dzieta wielkich kompozytorow.

K. P.: ,Lullaby for Fania” to utwor wyjatkowo spokojny, pelen intymnos$ci, ktéry takze
dla mnie, stal si¢ utworem wyjatkowym, w calym cyklu. Jakim dzielem w swym charak-

terze, jest on dla ciebie?

B. B.: Przyznam szczerze, ze nie chcialbym si¢ chwalié, ale pewne rzeczy czasem trzeba ja-
sno przyzna¢ (Smiech). Co tu duzo méwié; s w muzyce czasem takie momenty, takie chwile
obcowania ze sztuka, podczas ktorych kompozytor doznaje pewnego rodzaju ,,transcendental-
nego olsnienia”, jezeli tak to mozna nazwaé. Tego nie da si¢ zaplanowaé, doswiadczy¢ na za-

wolanie. Pewien muzyczny motyw pojawia si¢ w glowie, zostaje spisany w nutach.

Te wlasnie okoliczno$ci wydawaly si¢ wlasnie zaistnie¢, podczas tworzenia ,,Lullaby for Fa-
nia”. Proces komponowania tego konkretnego utworu, nie okreslitbym nawet jako pracy, kt6-
ra zostata podjeta, bylo to po prostu péjscie za inspiracja i catkowite poddanie si¢ jej. Smiem
nawet nieskromnie stwierdzi¢ , iz takie dziela albo powstaja od razu, w swej doskonatej mu-

zycznej formie lub nie powstajg w ogdle.

Co jest niezwykle; czgsto okazuje sig, ze te whasnie dzwigki, wzruszajg nie tylko ciebie same-
go, ale takze kazdego, nawet tego przypadkowego odbiorce utworu. Konkretny muzyczny
melodia, melodia, zdaje si¢ poruszy¢ u wszystkich: stuchacza, wykonawcy czy kompozytora,

te same ,,struny” w umysle i sercu.
K. P.: Przyjrzyjmy si¢ teraz utworowi nr. 5 ,,Tangele”.

B. B.: ,Tangele” jest utworem, stylistycznie stojacym troch¢ z boku, w pewnej opozycji
do pozostatych czesci cyklu, gdyz odnalez¢ mozna tam, wiele folkloru i ludowych motywow.
Kompozycja powstala w okresie, podczas ktorego intensywnie zglebialem i obcowalem z tra-
dycja zydowska. Nie bez powodu; gdyz jestem nie tylko kompozytorem rosyjskim mieszkajg-
cym w Niemczech, ale posiadam takze, zydowskie korzenie. Te wiasnie wplywy kultury

1 muzyki zydowskiej, chciatem odzwierciedli¢ w tym utworze.
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W przeciwienstwie do omawianego powyzej ,,Lullaby for Fania”, ktéry powstawal,
wydawatoby si¢ w pewnej lekkos$ci, nie obcigzonej ciezka, mozolng kompozytorskg praca;
proces tworzenia ,,Tangele” odbywat si¢, mozna by powiedzie¢, w duzych, twérczych ,,bo-
lach”. To bylo naprawdg¢ bardzo konkretne i nielekkie zadanie, stworzy¢ muzyke inspirowana
tradycjg wschodnig. Poczatkowo musisz dopusci¢ w swoim umysle, ustysze¢ wpierw w swo-

jej glowie, te dzwigki, ktére wydawaloby sie, iz sg obce, dla tradycyjnej muzyki klasyczne;j.
Trudno mi obiektywnie powiedzie¢, czy sprostalem temu zadaniu.

K. P.: Nastgpna kompozycja (nr 6) w cyklu , juz poprzez swoja nazwe ,,Violet tango”,

nawigzuje znowu do stylu tango. Czym wydaje si¢ by¢ ten utwér, na tle pozostalych?

B. B.: Jak sama nazwa wskazuje, utwor ten jest tangiem, w swej rozpoznawalnej, charaktery-
stycznej, tanecznej formie. Jezeli mialbym z catego cyklu wybra¢ jedng czes$é, ktéra mialaby
by¢ reprezentatywna, dla typowego stylu tanga, to byloby to wiasnie ,,Violet tango”. Pozosta-
te sktadowe kompozycje zbioru ,, Beyond der Tango”, w pewnym sensie, tylko ,,ocieraja si¢”
w swej formie, melodyce, strukturze, o typowy charakter tango. Przy utworze nr. 6, mamy

do czynienia z tangiem, w swej skondensowanej, intensywnej postaci.

Warto wspomniec, iz utwor ten, byt jednym z pierwszych, skomponowanych w cyklu. Z per-

spektywy czasu mysle, ze moze inaczej zinstrumentalizowatbym poszczegdlne motywy.

K. P.: Co stanowi w takim razie o wyjatkowosci ,,Jazz among us”, utworze nr. 7 na ply-

cie ?

B. B.: Kompozycja ta jest o tyle cickawa, poniewaz posiada bardzo rozwinigta rytmiczng fak-
ture. Wykonanie tego utworu, miatlo w swoim zamysle, przysporzy¢ niemate trudnosci sa-

mym instrumentalistom.

Muzycy — wykonawcy, ksztatceni na utworach stricte klasycznych, bardzo czgsto borykajg si¢
z problemami, majgc styczno$¢ z rytmami, zaczerpnigtymi z innych muzycznych kultur: jaz-
zu, muzyki afrykanskiej itp. Przyczyng tych trudnosci czesto staje sie, to zupelnie inne po-
strzeganie i poczucie rytmu, tak bardzo odbiegajace, od pojmowania taktu i pulsu w muzyce

klasycznej.
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Mozna by powiedzieé, ze ,,Jazz amoung us” dat mi mozliwo$¢ jako kompozytorowi, aby tro-
che z przymruzeniem oka, po$miaé si¢ z muzykow; jest to taki swoisty ,,prztyczek w nos”

($miech).
K. P.: Przejdzmy w takim razie do przedostatniego juz utworu w cyklu: ,,Romance”.

B. B. : Moze zacznijmy od tego, iz byla to poczatkowo kompozycja na fortepian, ktora
w pézniejszym czasie, zostala poddana gruntownej kompozytorskiej transformacji; gdzie nie
tylko, dodane zostaly nowe tematy melodyczne, ale takze cata forma utworu, ulegla prze-

ksztalceniu.

Co charakterystyczne dla ,,Romance”, to obecnos¢ srodkéw stylistycznych ’Z réznych epok.
Utwor ten wielokrotnie zmieniatem i przerabiatem. Efekt koncowy trudno przypisac do jakie-
gokolwiek gatunku muzycznego; bo przeciez nie jest to tango, ani muzyka pop ani takze mu-
zyka klasyczna. Moim zamierzeniem bylo stworzenie pewnego alternatywnego projektu;
przedstawienie muzyki czaséw dzisiejszych, naszkicowanej jednak $rodkami stylistycznymi

i stylami wykonawczymi, znanymi z poprzednich epok.

Czesto stuchajac tej kompozycji, ja sam mam przedziwne wrazenie, iz czasem brzmi ona dla
mnie obco, nie moge jej rozpoznac; chyba juz tak wiele razy zmienialem i modyfikowatem

fakture tego utworu, ze niejednokrotnie brzmi ona dla mnie inaczej.

Co niezwykle interesujace, wasza interpretacja tego utworu, takze byla dla mnie nowoscia
i pewnym zaskoczeniem; nie tak slyszalem jg w swojej glowie. Jak si¢ okazuje, kazdy moze

odbiera¢ te motywy inaczej oraz interpretowac na swoj wlasny sposéb.

K. P.: Ostatni z calego cyklu pozycja nr 9 ,,Capriccio la media luna”. Jakie znaczenie

niesie ze sobg tytul tego utworu?

B. B.: Tutaj znowu napotykamy na zagadnienie, zwigzane z nazewnictwem utworow i pewna
symbolika z nim zwigzang. Muszg przyznaé, ze sa rézne szkoly i podejscia, traktujgce o po-

czatkach kompozycji, w kontek$cie momentu powstania jego konkretnej nazwy.
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Czesto rodzi sie wiec pytanie: co bylo pierwsze, tytut czy muzyka? A moze w procesie twor-
czym, powstaje to w pewnym synchronicznym akcie? Tytul jednoczesnie nadaje charakter

kompozycji lub odwrotnie?

W moim przypadku, niezwykle rzadko kietkujg utwory, majace nadany, juz w zalgzku,
konkretny tytut. Podczas komponowania, czgsto przydzielam pewne robocze ,,imiona” moim
kompozycjom, ktore w wiekszosci, nie mogg jednak postuzy¢, jako pdzniejsze tytuly, obecne

w efekcie koncowym.

Moze bedzie to zaskoczenie, jednak dla tej czesci cyklu, poszukiwalem nazwy, ktéra
brzmialaby klasycznie, ale jednoczes$nie zawierata w sobie ten element pewnej bezpretensjo-
nalnosci i ulicznej prostoty, tak charakterystycznej dla tanga. Trudno to przyznaé, ale bardzo

dhugo zajeto mi, znalezienie wlasciwego ,,imienia” dla mojego utworu.

K. P.: Kompozycja ta, zwraca jednak nie tylko uwage, swoja nietypowa nazwa, na tle
pozostalych utworéw w cyklu. Co chciale§ przekazaé tworzac ,,Capriccio la media

luna”?

B. B.: Jezeli dobrze pamigtam, to pierwsze inspiracje do tej kompozycji, powstaly podczas
mojej przejazdzki samochodem. Chyba kazdy z nas, kojarzy podobne momenty, gdy jedziesz
autem, radio gra i nagle ... po prostu ,to” sltyszysz, ,twoja melodi¢” i jej pierwsze takty
w swojej glowie. Ta chwila, tworzy pierwsza koncepcje, ide¢ oraz wydaje si¢ by¢ decydujaca,

poniewaz staje sie swoistym poczatkiem, punktem wyjscia do powstania utworu.

Tuz po powrocie do domu, od razu usiadtem do fortepianu, aby spisa¢ 6w pomyst. Nie przy-
puszczatem wowczas nawet, iz motyw ten (Boris $piewa par¢ taktéw), stanie si¢ muzyczng
mys$la przewodnia, w finale tej kompozycji. Ta melodyczna idea, moglaby wlasciwie stano-
wi¢ finat catego cyklu, poniewaz jak wiemy, jest pdZniej motywicznie przetwarzana, a jej fak-
tura ulega transformacji, by jednak w pewnym momencie powrdci¢ znowu, powtdrzona

w swej oryginalnej, poczgtkowej formie.

Tutaj wracamy do klasykéw; chcemy przeciez pozostaé przy tradycyjnym warsztacie kompo-

zytorskim; jednak im prostsza, przejrzystsza struktura tym paradoksalnie trudniej. Nastgpnie
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zaczynajg si¢ w kompozycji pojawia¢ nowe, nie przytoczone dotad motywy, ktdrych prezen-
tacja odbywa si¢ za pomocg réznorodnych technik. Nie stycha¢ tutaj tanga i jest to zabieg ce-

lowy.

Zadajac mi pytanie o geneze, pomyst i koncepcje, na kazdy z poszezegdlnych czgsci
cyklu ,,Poza tangiem”, pragne podkresli¢ po raz kolejny, ze nie znajdziesz jej nigdzie. Taka

idea nie istnieje! Smiem nawet stwierdzi¢, iz pewnym quasi zalozeniem, jest jej celowy brak.

Moje kompozycje powstaja, korzystajac z tradycji, czerpiac ze zdobyczy szkoét kompozytor-
skich, positkujac si¢ gustem muzycznym. Poprzez elementy faktury jak rytm, melodyka, styl,
wyrazam siebie poprzez dzwieki. Nie sg to jednak narzedzia, aby urzeczywistni¢ z gory zato-

zony, nadrzgdny pomyst.

K. P.: Po krdtkiej analizie poszczegélnych czesci cyklu, omdéwieniu zastosowanych tech-
nik kompozytorskich, poruszeniu problematyki nazewnictwa poszczegélnych kompozy-
cji, dostrzezenia zloZonoSci tego procesu (gdzie tytul staje si¢ koniecznoscia, wymogiem
formalnym na ushugi konkretnego projektu CD), chcialbym pochyli€ si¢ nad kolejna, in-

teresujaca dla mnie kwestia.

Analizujac twojg tworczosé, nie sposéb nie zauwazy¢, zZe poruszasz si¢ w tradycji kla-
sycznej (podobnie jak Brahms, Schumann itd.), dotyczacej pojmowania aparatu wyko-

nawczego, budowy i formy dziela, stosowanych technik.

Czym zatem roézni si¢ odbior muzyki, gdy shuchamy kwintetu fortepianowego Brahmsa
a cyklu Berchteina ,,Beyond der Tango”? Co decyduje o tym, Ze inaczej wzrusza nas
Brahms, a zgola odmiennie poruszaja nas twoje utwory? Czy jest jaki$ element, czynig-

cy twoje kompozycje odrebnymi, wyjatkowymi, na tle pozostalych?

Co wazine, nie pytam jako wykonawca twych dziel, ale wychodzac z pozycji odbiorcy,
przeci¢tnego sluchacza muzyki - osoby niekoniecznie muzycznie wyksztalconej, ale juz

muzycznie osluchanej.

B. B.: Istnieje w amerykanskiej kulturze stowo, ktore doskonale okresla jednym wyrazeniem,

zagadnienie o ktére pytasz — ,,sound” (rozumiany jako brzmienie). Ow zjawisko decyduje

s ) /
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o tej ,,r6znorodnosci akustycznej”, ktorej doswiadczamy stuchajac utwordw z roznych epok,
przy jednoczesnym wykorzystaniu doktadnie tych samych srodkéw kompozytorskich i wyko-

nawczych.

Grajac, w tym samym instrumentalnym skfadzie, na tej samej estradzie, muzyke Brahmsa
i Berchteina, uzyskasz dwa, kontrastujace ze sobg doznania dzwiekowe. To jest wilasnie
brzmienie, ktore ostatecznie decyduje o pewnej charakterystycznej tonacji akustycznej typo-
wej dla konkretnych kompozytoréw. Oczywiscie pomijam tutaj zjawisko, gdy dla osoby zu-
pelnie nieostuchanej i nieobeznanej, Brahms, Mozart i Berchtein brzmialby, jak ,.jedno i to

samo”.

Zwracam uwage, iz mozna spojrze¢ na muzyke Brahmsa w opozycji do Berchteina,
z czysto formalnego punktu widzenia. Moje utwory majg pewng okreslong dlugos$¢ - dosé
krétkie ramy czasowe, a zastosowane motywy muzyczne wydajg sic by¢ skoncentrowane
i czytelne. Wszystko po to, aby dla przecigtnego stuchacza (cztowieka dzisiejszych czasow)
»strawniejszym” uczyni¢ odbiér mojej muzyki; zyjemy w pedzie i po$piechu, nie mamy czasu
na powolng medytacj¢ frazy, delektowanie si¢ muzycznym dzietem. Muzyka ktéra nas otacza:
domu, w samochodzie, na ulicy, nastawiona jest na szybka i pospieszng ,.konsumpcje”. Rzad-
ko kto, moze sobie dzisiaj pozwoli¢ na studiowanie godzinami w zaciszu, symfonii Brahmsa

czy kwartetéw Mozarta.

Ja sam, jako kompozytor, takze postrzegam si¢ za czlowieka obecnych czasow, tej
epoki. Chce tworzy¢ rzeczy, ktdre dotrg i porusza ludzi osadzonych w dzisiejszych realiach.
Odbiorcy mojej muzyki nie sg jednak celem pierwszoplanowym w procesie tworczym; kom-
ponuje rzeczy, ktére w danym momencie mnie samego zachwycaja, na tym staram si¢ kon-

centrowac.

Mozna by zatem zapytaé, dlaczego tango? Po pierwsze jest to taniec, a taniec oznacza
ruch. ,,No dobrze, ale s jeszcze przeciez walc, marsz, polonez itd. — powiedzialby kto$”.
Czemu wlasnie tango? Tango to nowoczesno$é, modernizm, §wiezos$é, na tle wszystkich po-
zostalych taficéw. Tango to tajemnica, kontrowersja, niepoprawnos$¢, brak konwenansow,

czasem nawet brzydota. Rzadko jaki taniec, moze sobg tyle wyrazaé, opisywac tak wiele.
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K. P.: Poruszyles temat zapotrzebowania na muzyke, jej uzytkowego celu. Idac przeciez
na koncert, oczekujemy pewnych doznan estetycznych; chcemy poczué¢ wszystkie te
emocje (wzruszenie, zadume, radosé¢, smutek itd.) ktore w pewien naturalny, niewerbal-
ny sposob, tkwig zapisane w nutach. To oczekiwanie, spelnia takze twoja muzyka;

mimo, iz jak zauwazasz, nie to jest najwazniejszym z celéw, podczas procesu tworzenia.

Uniwersalnos¢ emocji, ktora niesie kompozycja muzyczna powoduje, iz jej jezyk, wydaje

si¢ by¢ szczegélnie aktualny i bliski, w uszach shuchacza naszych czaséw.

Czy wlasnie 6w warunek — do$wiadczenie obcowania z muzyks, poruszajaca swych stu-
chaczy do glebi, determinuje dzisiaj wybor przeci¢tnego melomana? Czy po taki rodzaj
muzyki siegnie sluchacz, kupujac plyte CD, bilet na koncert? Czy muzyka nie moze ist-

nie¢ po prostu ,,sama dla siebie”, ,,nie obcigZona” pewng informacja zwrotna?

B. B.: Zacznijmy moze najpierw od pewnej analizy czym jest wlasciwa muzyka czasow dzi-

siejszych; i mowig tutaj szczegdlnie o muzyce klasycznej tworzonej dzisiaj w Niemczech.
Napotykamy na pewne dwa gtowne nurty: muzyke tzw. wspotczesng i muzyke ,,new classic”.

Ta pierwsza jest muzyka ,.elitarng” mozna by powiedzie¢, skierowang do bardzo wa-
skiego grona odbiorcow. Jezeli postawitbym teze, iz prawie nikt nie stucha w dzisiejszej do-

bie muzyki wspoblczesnej, nie mingtbym si¢ wiele z prawda, niestety ($Smiech).

Muzyka wspdlczesna opiera si¢ na konceptualizmie i ideach; czesto wymaga dodatkowego
komentarza, wyjasnienia jej konkretnych zatozen, by staé si¢ zrozumiana (co mimo to, nie za-
wsze si¢ udaje); stworzyla i kieruje si¢ nowymi regutami. Te nowoczesne normy wykonawcze
i interpretacyjne, sg jednak czesto niedostepne oraz, Smiem stwierdzi¢, nawet niestyszalne dla

»przecietnego ucha”.

Nie chce tutaj wylicza¢ nazwisk kompozytorow, by zilustrowaé panujaca sytuacje na rynku
muzyki wspdtczesnej. To sg profesjonalisci tworzacy utwory, na fali zapotrzebowania kon-
kretnych projektow, nowych form sztuki; tworcy ci dopasowuja si¢ do pewnego rodzaju
mody i trendu, na tego typu muzyke. Problem tkwi jednak gdzie indziej, poniewaz przecietny
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stuchacz sal koncertowych, nie jest w stanie odnalezé sie, w tej nowoczesnej, dzwickowej

rzeczywistosci.

Whasnie tutaj z pomoca przychodzi nam druga ,,kategoria” muzyki, opatrzonej umow-
nie nazwg - muzyka ,,new classic”. W skrocie i upraszczajac, mozna by powiedzieé, ze skupia
ona kompozycje, o ktérych przecietny odbiorca wypowiedzialby sie, iz ,,da si¢ ich stuchaé”.
Niezaleznie od gustéw i zapatrywan muzycznych, jest to muzyka zrozumiala i trafiajaca do
swojego adresata. Czy nam sie¢ dany utwor podoba czy nie, czy porusza nas, czy tez pozosta-
wia obojetnymi, jest to w tym $wietle, kwestia absolutnie drugorzedna. Najwazniejszym staje

si¢ element tej ,,dostgpnosci dla ucha”, dla kazdego z jej odbiorcow.

K. P.: W tym kontek$cie rozumiem, jak chcialby$ aby twoje kompozycje rozumiano
i kategoryzowano; mozna by zaryzykowa¢é stwierdzenie, iz twoja tworczo$¢ stoi w pew-

nej opozycji, do muzyki wspoélczesnej XX wieku.

B. B.: Chceg podkresli¢ aspekt, iz caly obszar sztuki dzis, sztuki szeroko pojgtej, opiera si¢
na zatozeniu pewnej konstrukcji, postawieniu tezy, zarysowaniu idei, wypracowaniu koncep-

tu.

Mozna by zapyta¢, co ze sztukg ma wspdlnego dzieto: czarna kropka na bialym plotnie.
Z perspektywy dawnych mistrzow pedzla, pewnie nie ma wiele wspdlnego. Optyka artysty
dzisiaj, méwi nam jednak co innego. Ow kropka moze wyznaczaé nowe horyzonty sztuki,

ukazywac¢ indywidualny koncept na konkretny twor.

Jednak ja jako kompozytor, wybralem pewna okreslong droge: §wiadomego niepodazania

za filozofig tworczg, z gruntu obranym szlakiem zatozonej idei.

K. P.: Pozostaje mi w takim razie ostatnie pytanie, moze nawet lekko prowokujace,
zmuszajace do zajecia stanowiska. Dlaczego muzyka ,,new classic” okazuje si¢ by¢ czesto
przystepniejsza, w opozycji do dziel dawnych mistrzéw? Czyzby Brahms i Schumann
stal si¢ mniej zrozumialy i czytelny, moze nawet zbyt trudny i wymagajacy dla przeciet-

nego shuchacza dzis?
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B. B.: Koncepcjg, jakoby dzisiaj odbiorca muzyki byt po prostu ghupszy lub mniej inteligent-
ny, odrzucam z gruntu. To nie jest tak, ze ludzko$é z uptywem wiekow, staje si¢ intelektual -
nie mniej wymagajgca, niz jeszcze przed 100 czy 200 laty. Zapominamy czgsto, iz muzyka
klasyczna, z zalozenia, nigdy nie byla pisana dla mas, zawsze majac jedynie waski krag od-
bioréw. Nalezy uzna¢ fakt, iz przeznaczona ona byla i jest, dla grona pewnej ,.elity”, konkret-
nego Srodowiska (jakkolwiek niepoprawnie moze to teraz zabrzmie¢). Kwartety, tria Brahmsa
czy Schumanna znajduja odbiorcéw u zaledwie promila stuchaczy, nalezacych do muzycz-

nych, artystycznych sfer.

K. P.: Czy zatem ,,Beyond der Tango” takze mozemy zaliczy¢ do dziel adresowanych

tylko do tego ulamka meloman6ow?

B. B.: Alez absolutnie nie! Muzyka, ktorg stychaé na krazku jest muzyka przystepng i zrozu-
mialg dla przecigtnego odbiorcy. Mam glebokie przekonanie, iz jej estetyczne wplywy nie
beda dociera¢ jedynie do kameralnego, ograniczonego kregu, nalezacego do muzycznego $ro-
dowiska. A wiesz dlaczego? Prawdopodobnie, poniewaz ja takze, jako kompozytor, nie tylko
lubi¢ Brahmsa i Schumanna, ale takze dzwigki i muzyke codziennosci, ktéra nas dzisiaj ota-
cza. Te wiasnie wrazenia staram si¢ osadzi¢ w muzycznej fakturze moich dziet. Zrédtem in-
spiracji staje si¢ istotnie ulica, taniec, kino, zapisane historie, zastyszane melodie, motywy
jazzowe. Laczac si¢, z klasycznie pojetymi, elementami kompozycji, powstaje pewne zderze-

nie, tych, wydawaloby sie, odleglych swiatow.

Czasem wsr6d przyjaciot i znajomych w §rodowisku kompozytorskim, spotykam sie
z zarzutem, jakoby mojg tworczo$¢ trudno okresli¢ ,,prawdziwym” komponowaniem ,,na se-
ri0”. Dla nich liczy si¢ koncept, skomplikowana idea, zawarta w jeszcze bardziej zawilej fak-

turze muzycznej.

Z mojej perspektywy to czgsto przeintelektualizowanie; sam, nie tego wlasnie chciatbym do-
znawag, obcujac z muzycznym dzietem. Zarzut, jakoby nie dysponuje warsztatem kompozy-
torskim w $wietle muzyki XX wieku, niewiele mnie obchodzi. Pytanie powinno raczej

brzmie¢, dlaczego nie staram si¢ obracaé w tych konkretnych technikach komponowania?
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Odpowiedz jest banalnie prosta, nie interesuje mnie to po prostu, sam nie shucham i nie inspi-

ruj¢ sie dzietami muzyki tzw. stricte wspotczesnej.

Chociazby$ byt geniuszem muzycznej frazy i tworzenia nowych motywow, musisz potrafi¢
osadzi¢ swojg tworczos¢ w realiach epoki, majac na uwadze, takze stuchaczy po drugiej stro-
nie estrady. Jezeli stracisz 6w perspektywe sprzed oczu, wtedy piszesz muzyke jedynie dla sa-

mego siebie, do przystowiowej ,,szuflady”, ktorg niewielu chce tak naprawde stuchad.

K. P.: Bardzo dzi¢kuje za rozmowe.

Nagranie utworu przy asys$cie kompozytora, daje artystom wykonujagcym dzieto niezwyklg
mozliwo$¢ poszerzenia swoich pogladéow interpretacyjnych. Szczegéinie w takim wypadku,
jak przy wspoélpracy mojego tria z Borisem Berchteinem, gdzie spojrzenie zespotu na cykl
Beyond the Tango tak znacznie si¢ réznit od oczekiwan kompozytora. Co ciekawe, wspotpra-
ca miedzy ,.tworca kompozytorem™ a ,,tworcami grajagcymi” owocowata w kolejnym rozwoju

pogladéw obu stron.

Obserwacjc; tego rodzaju ,.,ewolucji interpretacyjnej” mogltem juz czesciej dokona¢ podczas
wspolpracy z kompozytorami, grajgc nieliczne prawykonania z orkiestrami symfonicznymi
jak i w zespotach kameralnych lub wystepach solo. Interpretacja dziet artystycznych, w szcze-
golnosci w sferach sztuki, gdzie si¢ w znacznej mierze obcuje z dzietami minionych epok,
wymaga w moim przekonaniu zywej debaty z terazniejszoscig. Wykonywanie wspolczesnych
kompozycji, niezaleznie od ich stylistyki, jak i bezposredni kontakt z kompozytorami stanowi
z tych wzgledow istotng czg$¢ pracy artystycznej kazdego muzyka.

5. Oméwienie pozostalych osiagni¢¢ naukowo-badawczych (artystycznych).

Lata wczesnej mlodosci
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Urodzitem si¢ 2 lipca 1978 r. w Krakowie. Moi rodzice ukofczyli Akademi¢ Muzyczna
w Krakowie: matka Barbara Polonek, pianistka, nazwisko paniefiskie Késka, byta adiunktem
w Akademii Muzycznej w Krakowie, ojciec Zdzistaw, altowiolista, byt profesorem na Akade-

mii Muzycznej w Krakowie a wezesniej cztonkiem orkiestry Berliner Philharmoniker.

Nauke gry na skrzypcach rozpoczatem w wieku 6 lat uczac si¢ poczatkowo u mojego ojca.
Kontynuowalem nauke w instytucie Julius-Stern-Institut przy Uniwersytecie Sztuki w Berli-
nie, w klasie prof. Tomasza Tomaszewskiego, 1. koncermistrza orkiestry Deutsche Oper Ber-
lin. Jako ,,miody student” instytutu otrzymatem nagrody na konkursach dla mtodych skrzyp-
koéw, migedzy innymi IIT i I nagrode Bundeswettbéwerb Jugend musiziert na ogélnoniemiec-
kich przestuchaniach. Gdy miatem 13 lat, wystapitem z orkiestrg Capella Cracoviensis jako
solista wykonujac koncert g-moll na skrzypce i orkiestre Maxa Brucha.

Czas studiéw I i II stopnia

W 1997 r. zdalem mature w gimnazjum ,,Canisius-Kolleg” w Berlinie i rozpoczatem studia

wyzsze na Uniwersytecie Sztuki w Berlinie w klasie prof. Tomasza Tomaszewskiego.

W trakcie studiow rozszerzylem swoja dziatalno$¢ solistyczng. Wystepowatem z orkiestrami:
Filharmonii Krakowskiej, Filharmonii Opolskiej, Capelli Cracoviensis, Cappelli Bydgosien-
sis, Filharmonii Baden-Baden, Staatsorchester Frankfurt (Oder) i Filharmonii Lubeckiej
(Ltubecker Philharmoniker).

Bratem udzial w wielu miedzynarodowych kursach muzycznych pod kierunkiem wybitnych
profesoréw takich jak: Zakhar Bron (Wieden), Ivry Gitlis (Sion, Szwajcaria), Krzysztof We-
grzyn czy Kurt Sassmannshaus (4spen Music Festiwal, Stany Zjednoczone).

W 2001 r. ukoficzytem wyzsze studia w Berlinie dostajgc si¢ na mistrzowskie studia podyplo-
mowe (Konzertexamen) w macierzystej uczelni. Rok p6zniej zdatem na studia podyplomowe
I stopnia (Aufbaustudium) do Musikhochschule Liibeck do klasy prof. Thomasa Brandisa.
Po ich ukoniczeniu dostatem si¢ na podyplomowe studia II stopnia (Solistenklasse Konzerte-

xamen) w Lubece konczac je w 2006 r. z najwyzsza oceng. Warto wspomnied, iz dla calego
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wydzialu instrumentalnego na semestr przyjmowano na studia solistyczne tylko dwoch stu-

dentéw.

Droga konkursowg wygralem renomowane stypendia Fundacji Seymour Obermer w Szwajca-
rii i Ferenc-Fricsay-Gesellschaft w Berlinie. Droga konkursowa dostatem si¢ do fundacji mu-
zyki kameralnej Villa Musica w Reno-Palacji. Podczas mojej dziatalno$ci koncertowej w ra-
mach projektéw tejze fundacji mialem okazje wspdlnie wystepowaé z takimi artystami jak
m.in. Menahem Pressler. Po wygranym konkursie, stan zwigzkowy Reno-Palacji wypozyczyl

mi na rok czasu mistrzowski instrument z X VIII w., wloskiego lutnika Santo Seraphina.

Oprocz wystepéw solistycznych i kameralnych bylem gosciem renomowanych festiwali
w kraju i zagranicg, m. in. Festiwalu Muzyki w Starym Krakowie, Festiwalu Organowego
w Tyncu, Slgskiego Festiwalu Muzycznego, Festiwalu Wiolinistyki im. Bronistawa Huberma-
na, Helgoldnder Musiksommer, Musik auf den Hofen des Meissnischen Landadels i wielu in-

nych.

Dokonatem réwniez nagran dla Berlifiskiego Radia SFB, Deutschlandfunk i Deutschlandradio
oraz nagran plytowych.

Dzialalno$¢ kameralna

W 2002 roku zatozylem w Dreznie zesp6t kameralny ,,Cameleon Ensemble” skladajacy si¢
z solistow orkiestry Filharmonii Drezdenskiej. Zespdt wystepowal w zmiennych skladach

jako trio, kwartet lub kwintet fortepianowy albo kwartet smyczkowy.

Po powrocie do Berlina w 2004 roku zalozytem wraz z wiolonczelistkag Katarzyng Polonek
i pianistkg Eriko Makimurg trio fortepianowe BEROLINA Trio, ktére w krotkim czasie zdo-
bylo duze uznanie wsrdd krytykow i publiczno$ci oraz zostalo nagrodzone na konkursach ka-
meralnych. W 2008 r. Eriko Makimure zastapil na stale pianista Nikolaus Resa, obecnie peda-
gog Universitit der Kiinste Berlin i wczesniej Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eisler” w Berli-

nie.
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W 2006 r. rozpoczaltem wraz z triem solistyczne studia kameralne podyplomowe (Konzerte-
xamen Kammermusik) w Hochschule fiir Musik, Theater und Medien w Hanowerze w klasie
pianisty prof. Markusa Beckera. Od 2007 r. BEROLINA Trio nalezato do Europejskiej Aka-
demii Muzyki Kameralnej (European Chamber Music Academy ECMA), gdzie ksztalcilo sie
pod kierunkiem wybitnych kameralistow takich jak prof. Hatto Beyerle (Alban Berg
Quartett), prof. Shmuel Aszkenasy (Vermeer Quartett), prof. Johannes Meissl (Artis Quartet),
prof. Avedis Kouyoumdjian, prof. Ferenc Rados, prof. Anner Bylsma, prof. Christoph Richter
(Cherubini Quartet) i innych.

Trio koncertowato m.in. na Festiwalu Slaskim w Brzegu, na festiwalu Muzyka w Starym Kra-
kowie, festiwalu Max Reger Tage Weiden, w Krolewskiej Operze w Kopenhadze, w Mozarts-
sal w Hamburgu, w Filharmonii Berlinskiej, w Filharmonii Bydgoskiej, Regent Hall w Lon-

dynie, w gmachu NOSPRu w Katowicach czy Konzerthaus w Wiedniu.

W 2007 r. BEROLINA Trio otrzymato I nagrode oraz nagrode GRAND PRIX XI edycji Mig-
dzynarodowego Konkursu Wspolczesnej Muzyki Kameralnej Krakowie (byly konkurs im.
Krzysztofa Pendereckiego) oraz I nagrode i Nagrode Publiczno$ci na Europejskim Konkursie
Muzyki Kameralnej pod patronatem wybitnego kompozytora Wolfganga Rhima w Karlsruhe.

Ponadto trio zdobylo nagrodg ,,Prix Marguerite Duetschler” podczas konkursu odbywajgcego
si¢ w ramach festiwalu Sommets Musicaux de Gstaad 2009 w Szwajcarii, festiwalu, ktory
obecnie znajduje si¢ pod dyrekcja Renaud Capugon. Warto wspomnieé, iz podczas tego kon-
kursu zwyciezyliémy z éwezesnymi aktualnymi laureatami I i I nagrody prestizowego kon-

kursu ARD w Monachium w kategorii triow fortepianowych.

Kolejnym sukcesem BEROLINA Trio byto zwycigstwo na Miedzynarodowym Konkursie
Kameralnym im. J. Haydna we Wiedniu (III nagroda, bez przyznania I i Il nagrody). Na tym

samym konkursie zostala nam przyznana nagroda publicznosci stynnej fundacji Esterhazy.

Zesp6t BEROLINA Trio wydato w sumie 6 plyt CD, jego koncerty byly emitowane na zywo
w radiostacjach w kraju i zagranica. Odbywaly si¢ réwniez audycje radiowe, w ktérych emi-

towano nasze nagrania plytowe lub prowadzono z nami wywiady.
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Od dwoch lat zesp6t BEROLINA Trio przyjgt nazwe BERLIN PIANO TRIO.

Ostatnie koncerty Berlin Piano Trio odbyly si¢ pod koniec stycznia 2019 r., gdzie trio koncer-
towalo w Polsce (w gmachu NOSPRu w Katowicach) oraz na 4 koncertach w Niemczech wy-
konujgc 12 réznych triow. Trasa koncertowa spotkata sie z bardzo pozytywnym odbiorem pu-
blicznodci oraz owocowata 5 §wietnymi recenzjami, miedzy innymi w jednym z najwazniej-
szych dziennikoéw niemieckich, Siiddeutsche Zeitung. Kolejny koncert Berlin Piano Trio od-
bedzie si¢ w marcu w Filharmonii Berlinskiej, gdzie zespét wykona wraz z orkiestra Das Sin-

Jonie Orchester Berlin potr6jny koncert Ludwiga van Beethovena.

W 2015 r. powstal pomyst koncertowania réwniez w sktadzie kwartetu fortepianowego. Wraz
z Katarzyng Polonek, Michalem Mickerem w zamian z Kamilem Babkg oraz Marcinem Si-

korskim podjatem sie temu nowemu wyzwaniu.

Wspotpraca migdzy wymienionymi muzykami tego sktadu zaowocowata w zalozeniu stalego
kwartetu fortepianowego pod nazwa Brahms Piano Quartet. Kwartet spotyka sie kilka razy
w roku i wystepowat przyktadowo w Narodowym Forum Muzycznym we Wroclawiu oraz
na festiwalu im. Edwarda Griega w Bergen w Norwegii (oba 2018 r.). W 2016 r. Brahms
Piano Quartet zaingurowat 11. edycje Slgskiego Lata Muzycznego oraz 28. Miedzynarodowy
Kurs Muzyczny im. Jerzego Hellera podczas koncertu w sali koncertowej Filharmonii
Opolskiej, wykonujac I kwartet fortepianowy W. A. Mozarta oraz I kwartet fortepianowy
Johannesa Brahmsa.

Dzialalno$¢ orkiestrowa
Oprocz dziatalnosci solistycznej i kameralnej pracuje rowniez jako muzyk orkiestrowy.

W liceum prowadzilem jako koncertmistrz szkolng orkiestre smyczkowg wykonujgc juz
w miodym wieku najwazniejsze pozycje literatury muzycznej na ten skfad i grajgc jako solista

koncerty skrzypcowe. Ponadto uczestniczytem w projektach wybitnej og6lnoniemieckiej or-
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Pomijajac czas dwumiesigcznego stazu w orkiestrze Deutsches Symphonie-Orchester Berlin,
mozna powiedzie¢, iz karier¢ zawodowego muzyka orkiestrowego rozpoczatem w funkcji
II koncertmistrza [ skrzypiec orkiestry Deutsche Oper Berlin (2001-2002) pod dyr. Christiana
Thielemanna, obecnego szefa orkiestry Staatskapelle Dresden. Bylem koncertmistrzem
11 skrzypiec Filharmonii Drezdenskiej (2002-2004) pod dyr. Rafaela Frithbecka de Burgos.
Od 2004 r. pracowatem jako prowadzacy II skrzypiec w Berlinskiej orkiestrze radiowej

Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin pod dyr. Marka Janowskiego.

W 2009 r. po wygranym konkursie zostalem czlonkiem stynnej orkiestry Berliner Philharmo-
niker w grupie I skrzypiec. W 2019 po wygranym konkursie zostalem koncertmistrzem tejze
orkiestry.

Podczas mojej dziatalnosci orkiestrowej, gdzie wykonuje okoto 100 koncertéw rocznie na ca-
tym $wiecie, mialem okazje wspdlpracowa¢ wielokrotnie z najwybitniejszymi solistami oraz
dyrygentami $wiata. Obcowanie na co dzien z tak wspanialymi artystami niewatpliwie wiele
mnie nauczylo 1 miato dodatkowy wpltyw na moj rozwoj artystyczny. Gratem pod dyrekejg ta-
kich dyrygentoéw jak: Claudio Abbado, Sir Simon Rattle, Christian Thielemann, Daniel Ba-
renboim, Bernhard Haitink, Kurt Masur, Zubin Meta, Seiji Ozawa, Riccardo Muti, Mariss
Jansons, Gustavo Dudamel, Stanistaw Skrowaczewski, Valery Gergiev, Andris Nelsons, Ma-

rek Janowski, Nikolaus Harnoncourt i wielu innych.

Wposrod wielu solistow, z ktérymi moglem wystepowac, moge wymieni¢ takich artystow
jak: Krystian Zimerman, Daniel Barenboim, Piotr Anderszewski, Radu Lupu, Frank Peter
Zimmermann, Anne-Sophie Mutter, Steven Isserlis, Yo-Yo Ma, Lang Lang, Daniil Trifonov,
Isabelle Faust, Daniel Miiller-Schott, Pinchas Zukerman, Emanuel Ax, Rafal Blechacz, Ceci-

lia Bartoli, Renée Fleming i wielu innych.

Uczestniczylem rowniez w wielu koncertach kameralnej orkiestry smyczkowej Philharmoni-

sche Virtuosen Berlin oraz Philharmonic Camerata.

Dzialalnosé naukowa
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W 2007 r. podjatem stacjonarne studia doktoranckie na Akademii Muzycznej im. K. Lipin-
skiego we Wroctawiu. Prace doktorska napisalem pod opieka prof. Jarostawa Pietrzaka.
W 2012 r. uzyskatem tytut doktora sztuki muzycznej w dyscyplinie artystycznej: instrumenta-
listka. Tytul mojej dysertacji brzmi Rozwdj skrzypcowej techniki prawej reki od klasycyzmu
do I polowy XX wieku na podstawie wybranych utworéw Ludwiga van Beethovena, Karola

Lipinskiego, Maurica Ravela oraz Eugena Ysaye'a.

- W 2007 r. pelnilem funkcje jurora na Miedzynarodowym Konkursie ,,Hugo-Distler-Ehrung”
w Strausbergu pod Berlinem oraz otrzymatem zaproszenie do wzigcia udziatu na ogdlnonie-
mieckich przestuchaniach ,,Jugend musiziert” w charakterze jurora. Bylem jurorem na kon-
kursie kameralnym Kammermusikwettbewerb der Alice-Samter-Stiftung przy Universitit der
Kiinste Berlin (2012) oraz dwukrotnie na Ogélnopolskim Cieszynskim Konkursie Skrzypco-
wym (2016, 2018).

Oproécz bycia jurorem na konkursach prowadze réznego rodzaju wyktady. Warto chociazby
wspomnieé prowadzone wraz z dr hab. Katarzyng Polonek oraz dr hab. Marcinem Sikorskim
sympozjum i warsztaty pod tytulem ,, Safety last” (Artur Schnabel) Element ryzyka jako twor-
czy czynnik interpretacyjny podczas publicznej prezentacji dzieta muzycznego, ktére odbyly

si¢ w Filharmonii Berlinskiej na poczatku 2017 r.

Stynna wytwornia ptytowa Deutsche Grammophon wydata w 2012 r. plyte DVD pt. Karajan
— The Second Life, gdzie w formie wywiadu wypowiadam si¢ obok stynnej skrzypaczki An-
ne-Sophie Mutter i §piewaczki Brigitte Fassbaender na temat tworczosci dyrygenta Herberta

von Karajana.

Prowadze réwniez wywiady dla internetowej platformy koncertowej Digital Concert Hall, na-
lezacej do Fundacji Berliner Philharmoniker; miatem okazje prowadzié¢ rozmowe z Antonim

Witem, Piotrem Anderszewskim, Markiem Janowskim oraz Krzysztofem Urbanskim.

Ostatni wyklad prowadzitem podczas Migdzynarodowego Mistrzowskiego Kursu Muzyczne-
go w Opolu latem 2018 r.; wyktad byl poswigcony tematyce zwigzanej z problemami fizjolo-

giczno-wykonawczymi prowadzenia smyczka.
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Dzialalno$¢ pedagogiczna

Bylem nauczycielem prywatnej szkoly muzycznej w Strausbergu k. Berlina w latach 2006-
2008. Od 2007 r. prowadze prywatng dziatalno$é pedagogiczng.

Jako doktorant wyktadatem réwniez na Akademii Muzycznej im. K. Lipinskiego we Wrocta-
wiu w latach 2007-2009.

W 2006 r. bylem wyktadowcg na miedzynarodowych kursach mistrzowskich ,,Hugo Distler”
wraz z prof. Josefem Schwabem. W 2007 r. zostalem ponownie zaproszony do prowadzenia
wspomnianego kursu razem z prof. Peterem Brunsem. Wraz z czlonkami zespolu BEROLI-
NA Trio prowadzilem tez mistrzowskie Warsztaty Muzyczne ,,Solo i w Zespole” w Poznaniu
w 2008 r.

0Od 2012 roku jestem wykladowcg corocznego letniego Mistrzowskiego Kursu Muzycznego
im. Jerzego Hellera w Opolu. Kurs prowadzony przez prof. Tomasza Tomaszewskiego jest

jednym z najwigkszych kurséw muzycznych w kraju.

Dalsze osiagnigcia

Oproécez dziatalnosci artystycznej, dydaktycznej i naukowej zajmuje si¢ promocjg oraz wspiera-
niem dzialan na rzecz utalentowanych mtodych, a takze wybitnych dojrzatych artystow. W tym
celu zatozylem w Poznaniu wraz z mojg Zonq' Katarzyng Polonek w 2015 r. Fundacj¢ im. Szy-

mona Goldberga, ktérg wspélnie zarzadzamy.

Wybor Szymona Goldberga jako patrona fundacji nie byt przypadkowy. Wybitny polski skrzy-
pek urodzony we Wiloctawku petnit przed emigracjg do USA/Japonii/Holandii, funkcje kon-
certmistrza orkiestry Filharmonikéw Drezdenskich a péZniej Filharmonikéw Berlinskich, czyli
orkiestr, w ktérych rowniez zajmuje lub zajmowalem stanowiska koncertmistrzowskie. Ten
ciekawy zbieg okolicznosci wydawat mi si¢ predysponowa¢ Szymona Goldberga jako imienni-

ka naszej fundacji.
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Bedac sam wspierany przez wybitnych artystow rynku $wiatowego, chciatbym wspomagaé
rozw0j nowych pokolen muzykéw. Owe cele, zapisane w statucie fundacji, sg osiggane m.in.
przez organizacje koncertow, kurséw mistrzowskich, wypozyczanie instrumentéw, udzielanie

pomocy finansowej oraz promowanie idei integracji artystow réznych kultur i pochodzenia.

Ponadto udzielam si¢ spotecznie bedac przedstawicielem zwigzku zawodowego DOV (Deut-

sche Orchestervereinigung) przy orkiestrze Berliner Philharmoniker.

Podsumowanie

Na mojej dotychczasowej drodze zyciowej jako artysta mialem mozliwo$¢ kontaktu z muzy-
kami, pedagogami i instytucjami najwyzszej swiatowe] rangi. Uwazam to za niebywale szcze-
Scie, ze juz w wieku dziecigcym moglem stuchaé¢ muzyki na wiodgcym poziomie artystycz-
nym oraz uczy¢ sie u wybitnych profesoréw. Pdzniejsze doswiadczenia pozwolily mi wspol-
pracowa¢ z wybitnymi muzykami i rozwija¢ si¢ pod wzgledem artystycznym i pedagogiczn-

ym.

Po ukonczeniu wyksztalcenia wyzszego nie spoczatem na dotychczasowych osiggnieciach ha-
mujgc tym droge dalszego rozwoju muzycznego, lecz rozpoczatem intensywng dziatalnos$é
ksztalcenia moich umiej¢tnosci. Oprécz dgzenia do uzyskania pracy w najlepszych orkie-
strach, to w istotnej mierze moja dziatalno§¢ kameralna pozwolila mi poznaé wspaniatych ar-
tystow-profesoréw, ktérzy mieli ogromny wptyw na moj dalszy rozwdj jako skrzypka. Podré-
zowanie po $wiecie 1 z tym styczno$¢ z instytucjami i artystami poza krajem dodatkowo po-

szerzaly moje horyzonty jako cztowiek i artysta.

Decyzja podjecia studiow doktoranckich za$ wigzata si¢ z nasileniem dziatalnosci pedago-
gicznej i naukowej. Zardwno praca ze studentami jak i prace badawcze pozwolity zakwestio-
nowaé lub tez utwierdzi¢ moje dotychczasowe przekonania i tym samym przyczynily sie do
ciaglego procesu dojrzewania jako artysta i pedagog. Reakcje moich studentow zmotywowaty
mnie do zwiekszenia mojej dziatalnosci pedagogicznej. Ciesze sie, iz moge przekazaé moim
uczniom wiedze 1 umiejgtnosei, ktére miatem okazje poznac i nauczy¢ si¢ od muzykow z naj-

wyzszego szczebla artystycznego. Za$ pisanie pracy doktorskiej pobudzity we mnie zaintere-
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sowanie prowadzenia wyktadéw naukowych i udziatu w konferencjach o tematyce muzycz-

nej.

Moja dotychczasowa droga artystyczna i do$wiadczenia zebrane na tej drodze przekonuja
mnie o tym, iz rozwéj artystyczny i osobisty nie musi by¢ ograniczony — zaktadajac odpo-
wiednie checi oraz mozliwosci infrastrukturalne. Mam wiec nadzieje, iz moje dalsze dazenia
zawodowe beda owocne a moje postgpowanie habilitacyjne bedzie stanowi¢ kolejny wazny

filar w moim zyciu jako artysta muzyk.
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