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W moim autoreferacie chee opisaé najwazniejsze obszary, wokoét ktérych koncentruje sig
moja dziatalnosé artystyczna, jak rowniez aktywno$¢ dydaktyczna zwigzana z moja praca na
stanowisku adiunkta w Akademii Muzycznej im. L. J. Paderewskiego w Poznaniu. Chee
rowniez przyblizy¢ moja droge artystyczna, jak i dydaktyczna, dzialania i refleksje, jakie staty
sie moim udzialem w miare przybywania coraz to nowych doswiadczen. Szczegétowy wykaz
moich osiagnie¢ i dorobku artystycznego oraz dydaktycznego, zawierajacy listg wykonanych
przeze mnie koncertéw, prowadzonych kurséw, nagrody i wyrdznienia, wydane piyty,
nagrody i wyréznienia moich studentéw, dzialalnos¢ absolwentow, a takze inne formy mojej
aktywnosci znajduje sie w sporzadzonej przeze mnie dokumentacji. Dotaczam réwniez krotkg
note biograficzna, w ktérej w sposob chronologiczny ujgte sg etapy mojego wyksztatcenia i
dziatalnosci. W tresci autoreferatu natomiast mam nadziej¢ ukazac pewien proces
ksztaltowania sie mojej muzycznej osobowosci, na ktory sktadaja si¢ rozmaite elementy,
poczawszy od wptywu muzycznych dos§wiadezen dziecinstwa, poprzez edukacjg, artystyczne
spotkania z wybitnymi postaciami §rodowiska muzycznego, po nieustanng pracg i dbalos¢ o
wlasny rozwdéj jako pianisty, muzyka, a takze w szerokim pojgciu jako cztowieka.

Dotaczam rowniez charakterystyke dzieta muzycznego, ktore cheg przedstawic jako
znamienne dla mej dziatalnosci. Jest to plyta nagrana z okazji przypadajacej w roku 2010
dwusetnej rocznicy urodzin F. Chopina i R. Schumanna, zawierajaca dziela obu
kompozytorow.

Moja droga zawodowa i artystyczna muzyka — pianistki, bedaca jednoczesnie Zzyciowg
pasja i wypelniajaca niemal wszystkie jego obszary, rozpoczela si¢ od prostego dziecigcego
upodobania, by wlasnie w sztuce muzycznej wyraza¢ swoja osobowosé. Od zawsze
towarzyszyt mi $piew, rytm, taniec, a takze potrzeba stuchania muzyki wokot siebie. W
naturalny sposéb rozpoczetam zatem swoja muzyczng 1 pianistyczng edukacje w
Podstawowej Szkole Muzycznej I-go st. w Glogowie. Nauka gry na fortepianie pod
kierunkiem pierwszego pedagoga, Barbary Bertrandt — Sokolnickiej, zaowocowala szybko
duzym zaangazowaniem, a takze szeregiem sukcesow w konkursach muzycznych dla dzieci i
miodziezy — co w konsekwencji spowodowalo méj wybdr drogi Zyciowsj 1 zawodowe;.

Poszerzenie moich horyzontéw muzycznych i coraz wigksza fascynacje fortepianem
oraz pianistyka zawdzigczam réwniez moim rodzicom, ktérzy pomimo, iz nigdy nie
zajmowali si¢ zawodowo muzyka, byli bardzo wrazliwi na jej odbidr. Jako dziecko czgsto
wiec miatam okazj¢ obserwowac gre wielkich mistrzow fortepianu, zwlaszcza w czasie
wakacji spedzanych rodzinnie w Dusznikach Zdroju, podczas odbywajacych si¢ corocznie
Miedzynarodowych Festiwali Chopinowskich. Juz wéwezas, oprécz mojego zamitowania do
muzyki fortepianowej, zrodzifo si¢ réwniez moje upodobanie do muzyki kameralnej. Obok
recitali wielu wybitnych pianistéw, ktérych dane mi wtedy byto wystuchaé — bytam réwniez
$wiadkiem wyjatkowych koncertéw kameralnych, a zwlaszcza recitali pieéni w wykonaniu
tak znakomitych artystéw jak A. Hiolski, E. Podles, J. Marchwinski czy J. Artysz. Pamigtam
owo niesamowite wrazenie jakie wywierala na mnie muzyka kreowana poprzez dzwigki
fortepianu w potaczeniu z ludzkim glosem i tekstem poetyckim. Prowadzila ona ma dziecieca
wyobrazni¢ w jej tylko znane rejony i pozwalata doswiadczaé bogactwa odczud

i uczug, ktore w cztowieku powoduje muzyczna sztuka. Chiongtam ten $wiat dzwigkow nie
analizujac go wtedy jeszcze. Dopiero dzis z perspektywy muzyka profesjonalisty dostrzegam
jak wazne 1 inspirujace dla mojej wlasnej wyobrazni muzycznej byly to chwile.




W tym momencie nasuwa mi sie refleksja nad pojeciem osobowosci artystycznej, tak
bardzo indywidualnej i wyjatkowej dla kazdego artysty — cztowieka. MySle, ze jest ona
wiasnie , skladowa” tych wszystkich elementéw, ktore maja wplyw na przyszlego muzyka od
wezesnego dziecinstwa, jak réwniez tych ,danych od Boga” w postaci predyspozycii,
wrazliwosci i uzdolnien, ktore nazywamy talentem. Oczywiscie kluczowy jest element
ksztatcenia i osoby pedagogow, ktore dane jest nam spotkac¢ na swojej drodze - ukazujacych
nowe horyzonty muzyczne, ksztattujacych wyobraznig i muzyczny gust, przekazujacych cala
wiedze dotyczaca muzycznej tradyeji, budujacych warsztat techniczny potrzebny do
profesjonalnego wykonawstwa.

W moim przypadku, od najmtodszych lat miatam szczescie spotka¢ osoby, ktére
najpierw potrafity odkry¢ dziecigce predyspozycje i muzyczne uzdolnienia, a na kolejnych
etapach konsekwentnie je rozwijaé. Janina Szablowska —jeszcze w ramach przedszkolnej
rytmiki wprowadzajaca w $wiat muzyki i fortepianu, sprawita, ze proponowany przez nig w
formie zabawy pierwszy kontakt z instrumentem spowodowat fascynacjg i moje uczuciowe
wrecz w stosunku do fortepianu zaangazowanie. Kolejny nauczyciel - Barbara Sokolnicka -
absolwentka poznanskiej Akademii Muzycznej, aktywna pianistka i oddany pedagog
uzmystowila mi profesjonalny aspekt gry na fortepianie, jednocze$nie poszerzajac rozumienie
muzyki, nie tylko fortepianowej - prezentowane w czasie spotkan muzyczne nagrania i madre
komentarze na zawsze pozostang w mojej pamieci. Ona rowniez, widzac moje powazne i
entuzjastyczne podejécie do muzyki, zadecydowata o drodze dalszego ksztalcenia w Liceum
Muzycznym im. M. Karfowicza w Poznaniu.

Bedac uczennica liceum miatam ogromne szczgécie dostaé si¢ do klasy fortepianu
prof. Waldemara Andrzejewskiego, pod ktorego kierunkiem ukoficzylam zaréwno szkolg
$rednia (uhonorowana Medalem Szkoty dla najlepszego ucznia) jak réwniez Akademig
Muzyczna im. LJ. Paderewskiego w Poznaniu (dyplom z wyréznieniem). Trudno tu wyliczyé
wszystkie zastugi Pana Profesora dotyczace ksztalcenia i mojego pianistycznego rozwoju, a
takze wyrazié moja wdzieczno$¢ za wszystko, czym w osobie tak wybitnego artysty, pianisty,
muzyka, pedagoga i cztowieka obdarzy! mnie los. Do chwili obecnej Profesor pozostaje
moim mentorem, autorytetem, a jego rady, opinie i wrazliwo$¢ na muzyke sq
niewyczerpanym Zrédtem moich inspiracji.

Jedna z najcenniejszych przekazanych mi wartosci, ktore u§wiadamiam sobie teraz
z pozycji zawodowego muzyka pianisty, jest wolnos¢ i swoboda w muzyce - potaczona
z jednoczesng odpowiedzialnoscig artysty wykonawcy, odtwércy dziela muzycznego.
Odpowiedzialnosé w stosunku do kompozytora, poprzez zapis muzyczny przekazujacego
muzyke zaistnialg w jego wyobrazni, doglebne i odpowiedzialne odczytanie zawartych w
partyturze nut i towarzyszacych im oznaczeni powoduje, ze znaki graficzne, niejako
,,0Zywione” zamieniaja sie w to samo dzielo, ktére zjawilo si¢ w wyobrazni kompozytora,
jednoczesnie wzbogacone o indywidualny rys osobowosci, emocjonalnosci i przezy¢
kreujacego je wykonawcy. Swiadomo$¢ wiedzy zawartej w traktatach teoretycznych czy
filozoficznych z zakresu estetyki, dotyczacych tozsamosci dzieta muzycznego, przy
jednoczesnej mozliwosci dogwiadezenia réznych plaszezyzn jego funkcjonowania i
oddziatywania, to zasadnicze i jedno z najbardziej fascynujacych w zawodzie muzyka
wykonawcy przezyé artystycznych. Dotyczy ono rzecz jasna muzyki, niezaleZnie od jej
rodzaju. Bez wzgledu na to czy mamy do czynienia z solowym utworem fortepianowym,
muzyka kameralng w postaci duetu, tria, kwartetu, czy tez dzielem symfonicznym o
ogromnej obsadzie instrumentoéw - muzyka jest jedna i jedno powinno by¢ dazenie
wykonawcow — oddac to, co zjawito si¢ niegdy$ w umysle, wyobrazni kompozytora jako
doskonatg zarowno w swej logice, jak i w emocjonalnym wyrazie artystycznym calosc.
Niezaleznie od tego czy odpowiedzialne za to sa umyst i dziesi¢¢ palcéw pianisty, dwoje lub
wiecej instrumentalistéw w zespole kameralnym, glos ludzki i fortepian w piesni artystycznej,




czy tez dyrygent i dziesiatki wspdtpracujacych z nim instrumentalistow czy $piewakow - taki
whasnie cel winien, moim zdaniem, przy$wiecac zaangazowanym wykonawcom. Jest wtedy
szansa na uzyskanie pewnej ,,prawdy” w muzyce, wykreowania - pomimo subiektywizmu
wykonawcow - pewnego w pewnym sensie obiektywnego i wiernego, autentycznego
przekazu, zdolnego poruszy¢ najzywsze odczucia 1 wzruszenia u stuchacza odbiorcy —
podobne moze do tych, ktore towarzyszyly kompozytorowi w procesie tworczym. Wszak
zdarzaja sie takie sytuacje w kreacjach wielkich artystow, znakomitych zespolow czy tez
orkiestr prowadzonych przez doskonatych dyrygentow, ze &w odbidr shuchaczy jest
zadziwiajaco zgodny, a wrazenie artystyczne odbiorcow wyjatkowo silne - pomimo
nieskonczenie wielu odmiennych osobowosci shuchaczy.

W czasie studiéw pianistycznych, gdzie z racji ich specyfiki zajmowatam sie glownie
wykonawstwem solowej literatury fortepianowej - ta wiasnie przestrzen byta polem moich
poszukiwan i do§wiadczeh w wyzej wspomnianej materii. Opanowanie warsztatu
potrzebnego do wykonania utworu, wniknigcie w jego strukturg, ogarnigcie formy
i interpretacyjnych niuanséw pozwalato mi z powodzeniem wykonywac szereg dziet
literatury pianistycznej. Ich wykonanie publiczne zazwyczaj spotykato si¢ zywym odbiorem
stuchaczy sal koncertowych, jak rowniez pozytywna oceng jury konkurséw pianistycznych,
w ktorych bratam udziat i zdobywatam nagrody, pozwalajac mi tym samym prowadzi¢
ozywiong dzialalno$¢ artystyczng w charakterze koncertujace] pianistki — solistki, zarowno w
czasie trwania studiéw, jak i po ich ukofczeniu.

Rownoczesnie, po otrzymaniu dyplomu, podjetam prace w poznanskiej uczelni.
7ostatam zatrudniona na etacie asystenckim w klasie fortepianu prof. W. Andrzejewskiego,
na ktérym ze wzgledéw obiektywnych moglam pozostaé przez rok, a takze réwnolegle na
wydziatach instrumentalnym i wokalnym, jako pianista wspbtpracujacy w klasach spiewu
solowego i wiolonczeli. Otworzylo to przede mna nowe horyzonty, a polem moich
bezposrednio zwigzanych z praca zainteresowan stata sig réwniez muzyka kameralna.

W czasie studiow skoncentrowana raczej na grze solistycznej, sporadycznie tylko
wykonywatam dzieta kameralne, w ramach obowiazujacych studentow zajeé z zespotu
kameralnego, w moim przypadku duetu ze skrzypaczka. Juz wtedy gra kameralistyczna
sprawiata mi ogromnie duzo przyjemnosci. Jednak przelomowym momentem okazata si¢ dla
mnie otrzymana po studiach propozycja wykonania koncertu muzyki wokalnej,
inaugurujacego Miedzynarodowy Festiwal Incontri di Nocera Terinese w Wloszech. Oprocz
recitalu solowego, ktéry wykonatam wéwczas na festiwalu, miatam rowniez okazje
towarzyszy¢ dwém znakomitym $piewaczkom: Annie Radziejewskiej (mezzosopran)

i Tatianie Pozarskiej (sopran) w recitalu muzyki wokalnej, obejmujacym szeroki repertuar
pieéni i arii z réznych epok. Zetknigcie z literatura zawierajaca pies$ni Rachmaninowa czy
Brittena, arie operowe Haendla czy Pucciniego, spowodowalo moja autentyczng fascynacie ta
muzyka. Bezposrednie do§wiadczenie frazy wokalnej i glosu ludzkiego - stusznie
uznawanego za najdoskonalszy instrument - ukazato mi niejako istotg muzyki w jej
kantylenie, dzwickowej fali akustycznej ksztattowanej przez doskonale wyksztatcony glos tak
naturalnie, 7e staje si¢ ona wzorem do osiagniecia przez kazdy inny instrument, rowniez
fortepian. Zrozumiatam wtedy dlaczego Chopin tak bardzo kochat operg 1 bel canto, co
znaczy jego cantabile, 6w ,,$piew na fortepianie”. Dodatkowo ekspresja muzyczna
wynikajaca z tekstu poetyckiego pozwolita mi odkrywaé nieznane dotad aspekty zwiazku
muzyki ze stowem. Mysle, ze na tak intensywny odbior i dos$wiadczenie owego
wspomnianego przeze mnie momentu, kluczowego poniekad w me; dziatalnosci artystycznej,
miato réwniez wplyw towarzyszace mi od najmiodszych lat zamitowanie do $piewu. Pomimo,
iz nie dazylam nigdy by w jakikolwiek sposob ksztalci¢ si¢ wokalnie - zdecydowanie
fortepian pozostawal zawsze instrumentem, poprzez ktéry chcialam wypowiadac sie
muzycznie — to wlasnie owo zetknigcie glosu z muzyka fortepianowa stato sie niestychanie



inspirujace dla mnie. Prawdopodobnie to wiasnie upodobanie, zrodzone by¢ moze w czasie
owych wystuchanych przeze mnie w wieku dziecigcym recitali piesni w Dusznikach Zdroju, a
moze po prostu jakos wyjatkowo zgodne z ma wrazliwoscia muzyczna, spowodowalo pewng
intuicyjna latwosé wnikania w istotg owej muzyki i autentyczng przyjemnosé wspOlpracy z
wokalistami. Wielokrotnie byta ona réwniez artykulowana w stosunku do mnie przez
wspdlpracujacych ze mng $piewakow.

Podjecie pracy zawodowej na tej wlasnie niwie wigzalo si¢ zatem z ogromng
przyjemnoscia i entuzjazmem z mojej strony. Rozpoczgta przeze mnie wspolpraca ze
znakomitymi pedagogami $piewu na wydziale Wokalno — Aktorskim Akademii Muzycznej w
Poznaniu, takimi jak A. Kowtunow, K. Pakulska, E. Wdowicka, G. Flicifiska — Panfil,

M. Urbanek, W. Maciejowski, A. Ogérkiewicz, owocowala ciggtym poszerzaniem repertuaru,
wiedzy i kontekstu dotyczacego wykonywanych dziel.

Moja praca ze studentami dawata mi duzo satysfakcji, stata si¢ rowniez ceniona przez
pedagogow klas $piewu, a takze pracujacych pod moim kierunkiem studentéw. Moje
predyspozycje w tej dziedzinie wykonawczej zaowocowaty réwniez sukcesami
konkursowymi. Juz po dwoch latach pracy ze Spiewakami zostatam uhonorowana na
Miedzyuczelnianym Konkursie Wykonawstwa Polskiej Piesni Artystycznej w Warszawie,
gdzie jury zlozone z wybitnych $piewakéw oraz autorytetow z dziedziny kameralistyki
fortepianowej przyznalo mi nagrode dla najlepszego pianisty konkursu.

Poklosiem tych sukcesow jest moja, trwajaca do chwili obecnej dziatalnos¢
koncertowa w obszarze kameralistyki wokalnej. Obok bowiem mojej pracy ze studentami
rozpoczal sie wtedy rdwniez czas artystycznej wspolpracy z wybitnymi Spiewakami.

Moja rozlegta dziatalno$¢ koncertowa z tenorem Wojciechem Maciejowskim (obecnie
profesorem i dziekanem wydzialu Wokalno — Aktorskiego poznanskiej uezelni )
zaowocowata m.in. réwniez wydaniem plyty, zawierajacej premierowe nagranie Piesni Raula
Koczalskiego, nie nagrywanych dotad, a ze wszech miar wartych propagowania i
wykonywania na estradach koncertowych.

Mialam réwniez przyjemno$é wspdlpracowaé z nieodzatowanej pamigci Wojciechem
Drabowiczem. Wspélnie wykonaliémy szereg koncertow w Polsce i po za granicami, a plany
na nastepne ( wsrod nich rozpoczete juz przygotowania do wykonania Winterreise F.
Schuberta) zostaly nieoczekiwanie przerwane tragiczna $miercia naszego znakomitego
barytona i drogiego kolegi.

Bas Marek Gasztecki, solista m. in. mediolanskiej La Scali, to kolejny z artystow, z
ktérymi trwajaca do dzi$§ wspélpraca owocuje szeregiem koncertéw na polskich i
zagranicznych estradach, nagran telewizyjnych i radiowych, a przede wszystkim ogromng
artystyczna satysfakejq z dziatalnosci pianisty - kameralisty.

Kilkakrotnie przy okazji wspotpracy koncertowej ze znakomitymi artystami zostatam
poproszona takze 0 pomoc w przygotowaniu partii operowych. Pozwolito mi to zetknag sig
réwniez ze specyfika pracy pianisty — korepetytora i pomogto jeszcze bardziej wnikna¢ w
arkana warsztatu i ekspresji wokalnej. Tak bylo m. in. w przypadku mojej wspolpracy z
wybitna polska $piewaczkg Joanna Koziowska — oprocz wspolnych wykonan repertuaru
koncertowego miatam takze okazj¢ pomdc w przygotowaniu partii Lizy z opery P.
Czajkowskiego Dama Pikowa, czy Tatiany z opery Eugeniusz Oniegin. Wraz z Wojciechem
Drabowiczem natomiast, miatam przyjemno$¢ przygotowywac premierowe wykonanie VIl
Symfonii K. Pendereckiego. Cho¢ ten rodzaj pracy nie jest mojg specjalnoscia, jako pianista
na wydziale wokalnym nie prowadze bowiem przedmiotu partii operowych, zajmuje sig
jednak réwniez przygotowywaniem arii operowych, czasem takze ansambli w ramach zaje¢
pracy z pianista. Byly to wiec kolejne ciekawe doswiadezenia, ktore wzbogacaly moja
praktyke i wiedzg - potrzebna z kolei réwniez w wykonywanej przeze mnie pracy
pedagogiczne].




Jednoczesnie, jako pianista towarzyszacy studentom miatam okazje uczestniczy¢
w szeregu kurséw mistrzowskich, organizowanych przez wydzial Wokalno — Aktorski AM
w Poznaniu, prowadzonych przez znakomitosci zar6wno w dziedzinie wokalistyki, jak i
kameralistyki wokalnej, profesoréw i artystéw takich jak: T. Zylis — Gara, H. Lazarska,

E. Blahova, M. Teofilova, K. Theill, L. Jansen, Ch. Hampe, J. Artysz, A. Garancia, J. Rappe,
U. Kryger, R. Karczykowski, W. Nesterienko, M. Schiebel, K. Hagger, P. Lykowski, P.
Kusiewicz.

7 whasnej inicjatywy uczestniczylam rowniez w warsztatach dla pianistow wspdlpracujacych
ze $piewakami prowadzonych przez prof. J. Marchwinskiego i J.A. Pawluk w Akademii
Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie, czy teZ w warsztatach dla pianistéw — kameralistow
prof. M. Szwajger — Kutakowskiej w Poznaniu. Rezultatem i konsekwencja tej aktywnosci —
oprécz nieocenionej wiedzy i do$wiadczenia zdobytych w wyniku pracy i obserwacji w
trakcie kurséw — sa rowniez kolejne etapy mojej dziatalnosci i dorobku artystycznego.

W konsekwencji mojego udziatu w kursie poznanskim zostatam zaszczycona
zaproszeniem do wspotpracy z prof. Teresa Zylis — Gara, w ramach kurséw mistrzowskich
prowadzonych przez Maestre w Radziejowicach, w Domu Pracy Twérczej - Osrodku
Ministerstwa Kultury i Sztuki. Moja praca na pierwszym kursie, ktérego celem byto
wystawienie sceniczne opery Halka S. Moniuszki na terenie Patacu w Radziejowicach
zaowocowata kontynuacja i przerodzita si¢ w trwajaca juz kilka lat wspétprace. Dzigki niej
jest mi dane regularnie obcowa¢ ze sztuka wielkiej polskiej artystki i czerpa z bogactwa jej
muzycznego do$wiadczenia i osobowosci. Podziwiang na catym $wiecie sztuke wokalng
i muzyczng Teresy Zylis — Gara cechuje — oprécz wyjatkowej urody barwy glosu — precyzja
i maestria warsztatu wykonawczego, polaczona z niebywalg sifa przekazu i artystycznego
wyrazu. W czasie zaje¢ prowadzonych przez Panig Profesor, na ktorych przekazuje ona
tajniki swojej sztuki mtodym Spiewakom, jak réwniez w czasie wspolnych wykonan piesni
czy arii, dane jest mi obserwowat, chtona¢ 1 wspoitworzyé interpretacje bedace
niejednokrotnie zrédtem najwyzszych wzruszen artystycznych. Takie wykonania, najwyzszej
artystycznej proby, laczace w sobie wspomniang precyzj¢ warsztatu, wnikliwo$¢ odczytania
tekstu muzycznego i wynikajaca z niego site wyrazu wiedziong dodatkowo artystyczng
intuicja sa dla mnie wzorem, spotykanym w wykonaniach najwigkszych muzykow i ideatem,
do ktérego dazy¢ powinni wszyscy wykonawcy. Sg takze inspiracja do wiasnych
artystycznych poszukiwan. Bogactwo repertuaru poznanego i wykonanego w czasie owych
spotkan, szereg koncertow w ramach cyklu Teresa Zylis — Gara prezentuje z wieloma
utalentowanymi $piewakami miodego pokolenia, jak réwniez sama Maestra sa dla mnie
skarbnica zawodowych doswiadczef i muzycznych przezy¢.

Kolejng osobowoscia artystyczng, z ktéra dane jest mi wspotpracowaé w podobnym
charakterze jest prof. Ryszard Karczykowski. Kursy mistrzowskie prowadzone rowniez w
Radziejowicach przez jednego z najwybitniejszych polskich tenoréw regularnie gromadza
utalentowanych $piewakéw, niejednokrotnie uznanych juz miodych artystéw, ktorzy pragng
ciggle doskonalié swéj warsztat muzyczny i wokalny oraz rozwijac osobowose.
Konsekwencja mojego udziatu w owych spotkaniach, zaréwno pod okiem prof. T. Zylis —
Gara, jak i prof. R. Karczykowskiego, jest wige szereg koncertow ze znakomitymi
$piewakami miodego pokolenia, solistami wielu teatréw polskich i zagranicznych, by
wymieni¢ chocby takie nazwiska jak: K. Oles — Blacha, D. Borowski, D. Machej, W.
Zotadkiewicz, T. Ganina, J. Lysenko, W. Dudar, E. Majcherczyk, A. Lippert, J. Bodakowski,
Bang Sund Tek i wielu innych wokalistow stojacych u progu artystycznej drogi i kariery.

Muzyczne spotkania z wybitnymi artystami stanowig niezwykle cenng dla mnie okazj¢
doéwiadczen, a takze rozméw i dyskusji o sztuce muzycznej, zaréwno w jej aspekeie
wykonawczym, jak i w ujgciu pedagogicznym. Fascynujace jest styszeé 1 obserwowac jak
osoby o legendarnej czesto karierze mowia o swoim doswiadczeniu obcowania ze sztuka,




usitujac przekazaé¢ miodym muzykom bogactwo swych przemy$len i wnioskow wynikajacych
z ich osobistej pracy oraz przezy¢. Opisane wyzej doswiadczenia artystyczne i wymiana mysli
stanowig réwniez o moim wiasnym rozwoju. Oprocz mojej szerokiej dziatalnosci w ramach
kursow mistrzowskich jako pianisty wspétpracujacego, bytam rowniez kilkakrotnie
zapraszana do samodzielnego prowadzenia warsztatoéw i kurséw dla $piewakoéw oraz
pianistow. W ramach swej dziatalnosci prowadzitam warsztaty wokalnej muzyki kameralnej
w Szczecinie i Wioszakowicach, kurs interpretacii muzyki stowianskiej i liryki niemieckiej w
Cosenzy we Wioszech oraz kurs pianistyczny w The China Service Center for Friendship and
Cooperetion with Foreign Countries w Pekinie.

We wspolpracy koncertowej doswiadczam owego cudownego partnerstwa z muzyce.
mozliwego w wykonawstwie muzyki kameralnej, polegajacego na wspdlnym kreowaniu
muzycznego dzieta w dazeniu do oddania muzyki jako jednosci, w ktorej w sposob doskonaty
przenikaja si¢ partie wykonawcow. Refleksja nasuwajaca mi si¢ w wyniku wiasnej
dzialalnosci, jest pewna prawidlowos¢, iz im wigkszy artysta — partner we wspotwykonaniu
tym latwiejsza jest wspolpraca. Autentycznosc przekazu istoty wykonywanego dzieta, ujecie
go niejako ,, z lotu ptaka™, nieskrgpowane obwarowaniami technicznymi 1 przesycone
wrazliwoscia wynikajaca z bogactwa osobowosci oraz artystycznej intuicji powoduje
niebywala naturalno$é muzycznej narracji i ekspresji. Takie wykonanie czgsto juz podezas
pierwszej proby jawi si¢ jako naturalna i niewymuszona rado$¢ obcowania z pieknem
wykonywanej muzyki. Wielokrotnie miatam okazje doswiadczaé tego uczucia w dziatalnosci
koncertowej ze wspomnianymi juz artystami. Do niezapomnianych wrazen nalezy rowniez
moja koncertowa wspolpraca z Maestro Wiestawem Ochmanem. Czysta rado$¢ wykonania
wynikajaca z profesjonalizmu oraz tryskajacej energia osobowosci znamienitego polskiego
tenora pozwala na przyjemnos¢ i artystyczng satysfakcje najwyzszego rzedu. W podobnych
kategoriach wspominam réwniez wspolne koncerty np. z Barbarg Kubiak, Jarostawem
Brekiem czy Tomaszem Zagoérskim. Oczywiscie, w spos6b naturalny, w wyzej wymienionych
sytuacjach zachowane sa warunki owego ,,partnerstwa w muzyce”, o ktérym obszernie pisal i
mowi prof. J. Marchwinski, takie jak: doskonate przygotowanie swoich partii przez
wykonawcow, szacunek 1 wrazliwo$¢ na przekaz ze strony partnera, wnikliwe odczytanie
tekstu muzycznego kompozycji i wiele innych, czesto poddawanych analizie, a w tego
rodzaju wspdlpracy ukladajacych si¢ samoistnie, w szeroko rozumiang radosé i przyjemnosé
fworzenia muzyki.

W ramach mojego uczestnictwa i wspotpracy w dziatalnosci pedagogicznej wybitnych
artystycznych osobowosci mam mozliwosé zaobserwowania réwniez pedagogicznych metod
budowanych na bazie muzycznych doswiadczen i praktyki wykonawczej. Od osoby prof.
Waldemara Andrzejewskiego, ktory do dzi$ pozostaje moim wzorem jako muzyk i pedagog
poczawszy, poprzez wspomnianych przeze mnie artystow i jednoczesnie pedagogédw, mam
okazje do konfrontacji wtasnych metod pedagogicznych i ich nieustannego TOZWOju.

Doswiadczenie zdobywane w pracy z dojrzatymi artystami przenosze zatem rowniez
na grunt mojej pracy pedagogicznej ze studentami, starajac sie ukazaé im w perspektywie
najwyzszy pulap wykonawstwa, ,,zarazi¢” ich niejako potrzeba docierania do najglebszych
warstw sztuki muzycznej i dzieta muzycznego, jak najszerszego rozumienia kontekstu
towarzyszacego wykonywanym utworom tj. stylu epoki, osobowosci kompozytora, konwencji
i tradycji wykonawcezych, odniesien do innych dziedzin sztuki, literatury. Nade wszystko
jednak staram si¢ ukazaé studentom fascynacj¢ ptynaca z odczytania tekstu muzycznego —
bedacego wyrazem muzycznego i artystycznego zamystu kompozytora. Moim celem jest
ukazaé mlodym muzykom ow proces, polegajacy na ,, wskrzeszeniu” niejako owych punktow
i oznaczen graficznych jakim jest zapis nutowy w sposob taki, by zanotowana muzyka
zaczela ,, zyé wlasnym zyciem ” w zgodzie z intencjg kompozytora, mozna by rzec w



prawdzie o sobie samej. Z moich obserwacji i wiasnych doswiadczen wynika nader jasno, jak
jeden fatszywy ruch niewtasciwego ujecia problemu w przebiegu utworu muzycznego
powoduje czesto problemy wykonawcze, zaréwno od strony interpretacyjnej, jak

i technicznej. Nader czesto problemy techniczne w grze na instrumencie czy tez w wokalnym
prowadzeniu glosu sg konsekwencja niewlasciwego uzycia dynamiki, barwy dzwigku,
agogiki, czy nienaturalnego frazowania.

Muzyka jako logiczny ciag zdarzen kieruje si¢ wiasciwymi swej logice prawami, ktére
z jednej strony tak $ciste jak nauka matematyczna, pozostajg jednoczesnie w paradoksalnej
zgodzie z wolnoscig w przestrzeni wykonawczej 1 wpisuja sie naturalnie w ludzka
emocjonalno$é. W rezultacie sa w stanie oddaé najdrobnigjsze odcienie i drgnienia ludzkiego
uczucia. Mozna by tu duzo pisal na temat muzyki — owej romantycznej , najdoskonalszej ze
sztuk ”. Proces wykonawezy artysty-muzyka, polegajacy na oddaniu owego fenomenu jest
niebywale skomplikowany i ztozony z setek mozliwych do zanalizowania niuansow.
Jednocze$nie polega na udziale intuicji artystycznej, ktorg obdarzony jest wykonawca
zaleznie od swej osobowosci, charakteru, wrazliwosci, krotko méwiac tego, co nazywamy
talentem muzycznym. Z moich rozmdw na ten temat z artystami, z ktorymi dane mi bylo
pracowaé wynika zgodno$¢ co do tego, Ze owa muzyczna czy szerzej rozumiana artystyczna
intuicja, poparta oczywiscie znakomitym wyksztatceniem i warsztatem technicznym, jest
warunkiem ostatecznie decydujacym o osiagnieciu tzw. ,wyzyn ” jesli chodzi o interpretacje i
artystyczny przekaz wykonywanych dziel. Zauwazalna jest ona juz w modym wieku, dlatego
tez szczegolnie wiele satysfakeji daje praca z owymi wyjatkowo utalentowanymi muzycznie
miodymi osobami — w kierunku tego, by ukazaé im wiasciwe aspekty istotne dla sztuki
wykonawczej, zadbaé o rozwdj technicznego warsztatu w zgodzie z muzycznym i
wyrazowym ujeciem wykonywanych utwordw, nie gaszac jednoczesnie indywidualnej
osobowosci i nieuswiadomionych czesto jeszeze intuicyjnych potrzeb interpretacyjnych,
ujawniajacych si¢ w zetknigciu z utworem. Niemniej interesujaca jest praca z tymi mniej
uzdolnionymi lub tez poczatkowo nie objawiajacymi w petni swych uzdolnief, z powodu np.
brakéw technicznych, studentami. Czgsto bywa bowiem tak, ze pozornie mniej wrazliwa
osoba, pod wptywem odpowiedniego zrozumienia kolejnych, ztozonych, a jednak wzajemnie
uzupelniajacych si¢ praw rzadzacych muzyka, przy jednoczesnym uwrazliwieniu i
rozbudzeniu wyobrazni, zaczyna odkrywac dla siebie fascynujace etapy swojego ksztaicenia,
obcowania z muzyka i sztuki wykonawczej. W rezultacie staje sie zdolna kreowa¢ naprawdg
poruszajgce interpretacje.

W mojej pracy pedagogicznej na polu kameralistyki, przy ksztalceniu muzycznym
wokalistéw czy wiolonczelistow w ramach ich zaje¢ pracy z pianists, wiasnie owa strona
muzyczna, ukazanie logiki konstrukcji i narracji muzycznej jest priorytetem i $rodkiem -
posrednio wplywajacym réwnieZ na warsztat wykonawczy, ktérego ksztaltowanie od strony
technicznej nie nalezy do moich kompetencji. Niejednokrotnie miatam jednak okazjg ustyszec
7 ust wielu instrumentalistéw czy $piewakow jak wielkg wagg przypisuje sig¢ owej pracy z
pianista. Dobry ,, akompaniator “czy raczej, jak stusznie upomina si¢ w swych rozwazaniach
prof. Marchwinski, muzyczny partner-pianista, czy tez korepetytor w operze jest w stanie
powaznie wplywaé na rozwdj zarowno muzyczny, jak i wokalny $piewaka. Roéwniez partner
w kameralnym wykonaniu dziet literatury instrumentalnej jest, po pierwsze nicodzownym, a
po za tym inspirujacym do wspdlnych poszukiwan i rozwoju ,.elementem” w procesie
ksztalcenia wykonawczego.

W ten wlasnie sposéb rozumiem swoja rolg pedagoga wspolpracujacego,

a rownoczesnie ksztalcacego studentéw zaréwno w klasach $piewu solowego, jak tez przez
szereg lat w klasie wiolonczeli. Daje to zazwyczaj znakomite rezultaty w postaci wielu
uzyskanych przez moich studentéw dyploméw z wyrdznieniem i diugiej listy nagrod
zdobytych przez nich na migdzynarodowych i krajowych konkursach muzycznych. Owe



nagrody czesto wiaza si¢ réwniez z przyznawang na tych konkursach nagroda dla pianisty —
kierowana pod moim adresem — co powoduje dodatkowa obok pedagogicznej, réwniez
artystyczng satysfakeje. Bardzo czegsto pracujacy ze mna studenci stajg si¢ autentycznymi
muzycznymi partnerami, a szeroka dziatalnos¢ koncertowa z nimi daje mi ogromnie wiele
zadowolenia. Réwniez moi absolwenci bardzo czgsto pozostaja ze mng w artystycznej
wspolpracy, w ktérej ,,wypielegnowane” przez lata wspOlnej pracy muzyczne partnerstwo
daje niebywalg, przyjemnos¢ wspolnego muzykowania. Takze ich dalsze artystyczne sukcesy
sa powodem mojej pedagogicznej dumy. Wielu z nich jest w tej chwili solistami znaczacych
scen, ze wspomne tylko nazwiska K. Hotysz — solistki wielu polskich i zagranicznych scen
operowych, 1. Krzywickiej — wystepujacej na deskach Opera Nationale de Paris, M. Makaty —
solistki kilku powaznych scen niemieckich, A. Kamifiskiej — odnoszace] ostatnio sukcesy w
St. Zjednoczonych, P. Rymanowskiego — solisty wielu scen muzycznych zaréwno operowych
jak i filharmonicznych, czy A. Lewandowskiej dzialajacej w Collegium Vocale Gent Ph.
Herreweghe.

Zasady partnerstwa w muzyce i do$wiadczenie wiasnej przyjemnosci kameralnego
muzykowania staram si¢ przekazywa¢ moim studentom réwniez w ramach prowadzonych
przeze mnie w ostatnim czasie nauki akompaniamentu. Zajecia te kierowane w glownej
mierze do studentéw pianistéw pozwalaja na uswiadomienie im rownorzednosci pianisty i
partii fortepianu, ciagle czesto sprowadzanej do roli typowego -akompaniamentu” przez
typowych ,,pianistéw — akompaniator6w” niezdolnych do wyrazenia wiasnej osobowosci
muzycznej w zetknigciu z muzycznym partnerem. Swiadomosé jednogci muzyki jako
skoficzonej artystycznej calosci - niezaleznie od aparatu wykonawczego - powinna
powodowat, iz odpowiedzialnos¢ za ukazanie owego ksztaltu bedzie zawsze taka sama.
Odkrycie bogactwa partii swojego instrumentu - zespolonej w muzyczng calosé z partia
wspotwykonawcow - powoduje autentyczne zaangazowanie, pasj¢ i entuzjazm w pracy i
wykonaniu. Najznamienitsi artyéci - solisci wykonuja wspélnie wielkie dzieta kameralnej
literatury i tendencja réwnorzgdnego traktowania wykonawstwa solistycznego i zespolowego,
stosowana chyba szerzej w zachodnim systemie ksztalcenia, na szczescie gosci juz teraz
réwniez w naszych uczelniach i szkotach. Oczywiscie odwrotnie — dobre wykonanie muzyki
kameralnej wymaga wiasnego doskonatego warsztatu wykonawczego kazdego z partnerow,
wrecz, mozna $miato powiedzie¢, na poziomie artysty-solisty. Muzyk, w tym wypadku
pianista-kameralista nie jest zatem zwolniony z nieustanne;j dbalosci 0 swoj rozwdj
pianistycznej osobowosci i warsztatu pianistycznego. Wskazana jest zatem ciagla praca w
obszarze dziel solistycznych, ktére stawiajg wysokie pianistyczne wymagania. Teorig ta
staram sie potwierdza¢ wilasna praktyka i ukazywaé swoim studentom ten wiasnie sposdb
dziatania w perspektywie ich dalszej aktywnosci na réznych polach pianistyki. Zajecia z tego
przedmiotu, jak réwniez w ramach prowadzonych prze mnie zespolow kameralnych, owocujg
koncertami wykonywanymi przez studentéw z duzym upodobaniem. Przygotowanie do nich i
wykonanie na scenie pozwalajg poznaé nieznane im dotad dziefa, nieczgsto réwniez
spotykane na estradach koncertowych (jak cho¢by wykonywany przez moich studentéw cykl
Spanisches Liederkreis R. Schumanna na sopran, alt, tenor, bas i fortepian, czy piesni
Brahmsa na alt, baryton i fortepian). Niektorzy ze studentéw pianistow pracujgcych pod
moim kierunkiem znajduja zatrudnienie jako pianisci na wydziatach Wokalnym i
Instrumentalnym, prowadzac jednoczesnie wiasng ozywiong dzialalnos¢ kameralistyczng oraz
zdobywajac wyréznienia dla towarzyszacych pianistow na konkursach.

Ogromnie cenne w poruszanym temacie sa dla mnie réwniez kontakty i wymiana
my$li z innymi pianistami, specjalizujacymi si¢ w wykonawstwie kameralnym. Niezmiernie
cieszy mnie np. moja wspdlpraca z prof. Karola Theill - znakomita pianistka koncertujaca z
tak wybitnymi artystami jak D. Fischer — Dieskau i wielu innych, profesorem Hohschule fur
Musik w Berlinie oraz Hochschule fiir Musik und Theater w Rostocku. Zrodzona w czasie



kursu interpretacji prowadzonego przez prof. Theill w poznanskiej uczelni i trwajaca juz
szereg lat wymiana doswiadczen powoduje moje ciagle poszerzanie wiedzy potrzebnej przy
wykonywaniu zawodu, a takze praktycznych umiejetnosci pianisty, kameralisty, muzyka. Jest
mi niezmiernie milo kiedy osoba uwazana przeze mnie za autorytet, wypowiada si¢ o naszych
relacjach na gruncie zawodowym w kategoriach kolezenskiej wymiany pogladdéw. Odwoluje
sie réwniez do mojej wiedzy i doswiadczenia w tematach znajdujacych si¢ w obszarze moich
zainteresowan i wykonawstwa. Owocem tego uznania jest, bedace dla mnie wyroznieniem,
kolejne w mym dorobku zaproszenie do poprowadzenia kursu interpretacji muzyki
stowianskiej w Hochschule fiir Musik und Theater w Rostocku.

Specyfika literatury wokalnej, zwlaszcza wykonawstwo piesni - jest obszarem
szezegdlnie bliskim moim muzycznym upodobaniom. Jednakze réwniez wykonawstwo
kameralnej literatury instrumentalnej niezmiennie daje mi ogromng muzyczng
i pianistyczng satysfakcje. Rozpoczgta po studiach praca w klasie wiolonczeli prof.

S. Pokorskiego wiazala sig z szeregiem wykonan kameralnych dziel literatury
wiolonczelowej. Moja dzialalnos¢ pedagogiczna w tym obszarze - z racji panujacej

w poznanskiej uczelni tendenciji do przypisywania pianistow $cisle do danych wydzialow -
jest skromniejsza, gdyz z ww. powodOw przez szereg ostatnich lat nie jest mi juz dane
wspolpracowad z klasa wiolonczelistow na Wydziale Instrumentalnym. Owa dziatalnos¢
jednak w szczegdlny sposéb zainspirowata mnie do kontynuacji i aktywnosci w zakresie
wykonawstwa kameralistyki instrumentalnej .

Réwnolegle miatam réwniez okazjg do dziatalnosci w obszarze kameralnej literatury
skrzypcowej. Moja artystyczna wspdlpraca z Anng Zibtkowska — obecnie koncertmistrzem
orkiestry Filharmonii Poznanskiej, zapoczatkowana nagraniem Sonaty na skrzypce i fortepian
amerykanskiego kompozytora A. Barr’a zaowocowala szeregiem wspolnych koncertow w
Polsce i za granica, m.in. recitalem w nowojorskiej Carnegie Hall, w skiad ktérego weszly
zardwno fortepianowe utwory F. Chopina, jak 1 kameralna literatura skrzypcowa.

Dziatalno$é koncertowa z instrumentalistami przyczynila si¢ réwniez do podjete]

w konsekwencji decyzji o stworzeniu Poznanskiego Tria F ortepianowego. Zespot powstal
w wyniku mojej wspomnianej wspotpracy z Anng Zidtkowska, a takze z wiolonczelistkg
Dagny Musielak. Jednoczesnie obie instrumentalistki wspolpracowaly juz wezesniej ze soba
prowadzac dzialalno$¢ w ramach kwartetu, a takze kwintetu smyczkowego, z ktérymi
odnosily szereg sukcesow koncertowych i konkursowych. Zauwazalna réwniez przez osoby
z zewnatrz podobna wrazliwo$¢ muzyczna kazdej z nas spowodowata, ze zespot

z powodzeniem zafunkcjonowat w zyciu artystycznym kraju, a takze poza jego granicami.
Byt réwniez zapraszany do wykonan 1 prawykonan dziet tworcow muzyki wspolczesnej,
m.in. podczas Festiwalu Poznanska Wiosna Muzyczna czy Miedzynarodowego Forum
Kompozytow. Efektem tej dzialalnosei jest réwniez zaproszenie do nagrania pierwszej piyty
zespohu, wydanej przez wytwornig Acte Prealable — bedacej poczatkiem antologii polskiego
tria fortepianowego XX w. Na krazku znalazly si¢ dziela A. Panufnika, T. Szeligowskiego
oraz A. Koszewskiego. Na kolejnym znajda si¢ tria fortepianowe A. Malawskiego 1 K.
Meyera. Tria fortepianowe T. Szeligowskiego i A. Koszewskiego to premiery fonograficzne
tych utworéw. Zaréwno plyta, jak i koncertowe wykonania dziet spotkaly si¢ z ogromnie
pozytywnym odbiorem krytyki i publicznosci. Aktualnie zesp6t -od pot roku na stale
pracujacy z wiolonczelistka Monika Baranowska - przygotowuje si¢ réwniez do nagrania
monograficznego krazka z muzyka K. Meyera dla wytworni Naxos.

Dla mnie osobiscie praca w trio fortepianowym odstonita kolejne obszary
kameralistyki fortepianowej, dajac z jednej strony wielka przyjemnos¢ zespotowej
wspolpracy, a jednoczesnie ogromna satysfakcje pianistyczna. Trio fortepianowe - jako
gatunek muzyczny eksponujacy parti¢ fortepianu, traktujacy fortepian jako wiodacy w
zespole, jednoczesnie jednak zachowujacy rownorzedno$é partii kazdego z instrumentow -




jest dla pianisty polem wymagajgcym jednoczesnie solistycznej pianistyki, jak i umiejetnosei
kameralnego wspotdziatania. Podczas gdy zajmujaca mnie intensywnie kameralistyka
wokalna koncentruje si¢ wokot stowa, W trio muzyka czysto instrumentalna stawia inng
specyfike wymagan, zwlaszeza W kwestii ujecia formy muzycznej, precyzji realizacjl

i synchronizacji rytmicznej, kolorystyki brzmieniowej i sonorystyki wymagajacej znalezienia
wspélnych barw dla fortepianu | instrumentéw smyczkowych. Jednoczesnie jednak owo
spojrzenie na muzyke jako jednosé, ktore przys$wieca mi w mojej praktyce wykonawczej,

w zgodzie z mistrzostwem kompozytorskim tworeow siegajacych po 6w gatmek powoduje
7 kolei pewng naturalnos¢ w odnajdywaniu kolejnych srodkow potrzebnych do uzyskania
spojnej muzycznie catosci wykonania. Zaréwno we wspblpracy ze $piewakiem, jak i w trio
potrzebne jest muzyczne partnerstwo, ktoremu przyéwieca naczelna idea: oddania zamystu
kompozytora we wzajemnym wyczuleniu na indywidualng wrazliwos¢ kazdego z
wykonawcow. To moze nieco idealistyczne sformutowanie jest jak najbardziej mozliwe do
srealizowania w praktyce. Wymaga oczywiscie wiele pracy, zardwno w kwestii
odpowiedzialnego przygotowania swojej partii, jak réwniez odnalezienia wspolnej drogi
wykonawczej, wlasciwej 1 odpowiedniej do zapisu kompozytora. Wymaga rowniez
odpowiednich cech osobowosci kazdego z czionkow zespotu, zawierajacych w sobie - po
pierwsze - szeroko rozumiang pokore wobec sztuki, jak réwniez swego rodzaju empatig
pozwalajacg na szacunek dla partnera. Niezmiernie wazna jest umiejetnos¢ dialogu polegajaca
na czytelnym formutowaniu whasnych spostrzezefi i potrzeb wykonawezych, bez

réwnoczesnego deprecjonowania zamystow czy potrzeb partnera. Praca muzyka kameralisty

jest wige w rbwnym stopniu szkolg, profesjonalizmu wykonawczego, jak i miedzyludzkich
sachowan oraz interakcji personalnych.

W sposob naturalny w mojej dziatalnosci artystycznej dochodzi czgsto do polaczenia
dziedzin, w ktorych jestem aktywna koncertowo, rezultatem sa wiec koncerty tgczace np.
osobe §piewaka i trio fortepianowe. W takim wiaénie ujeciu wykonawczym miatam okazje
wystapi¢ m.in. na koncercie muzyki rosyjskiej z cyklu Teresa Zylis — Gara prezentuje, Czy
tez w ramach Nadnoteckiego Fest iwalu Muzycznego. W ramach koncertdw wykonaliSmy
zarbwno oryginalny repertuar faczacy w sobie taki wiasnie sktad wykonawezy, jak i
transkrypcje dziet wokalnych oficjalnie funkcjonujace w obiegu literatury dotyczacej tria
fortepianowego. Koncerty takie za kazdym razem spotykaja si¢ z ogromnym entuzjazmem
publicznogci, a dla nas - kazdego z muzykow wspotwykonaweow stanowig ubogacenie
wihasnej dziatalnosei. Tak wiec w planach koncertowych Poznanskiego Tria Fortepianowego
na przyszly sezon artystyczny znajduja si¢ zaréwno koncerty z repertuarem zawierajacym
klasyke tria fortepianowego (tria W.A. Mozarta, L.v. Beethovena i F. Chopina), dzieta epok
pozniejszych 1 wspotczesne (tria M. Brucha i K. Meyera ), a takze projekt laczacy w sobie trio
S .Rachmaninowa, cykl Osmiu poematow do stéw A. Blocka na sopran i trio fortepianowe D.
Szostakowicza oraz piesni S. Rachmaninowa, z udziatem znakomitej polskiej $piewaczki
Joanny Koziowskiej. W ramach mojej dziatalnosci koncertowej czgsto dochodzi réwniez do
potaczenia wykonaf) solistycznych 1 kameralnych (ciekawym przyktadem jest tu moj udzial w

widowisku stowno-muzycznym Salon Marii Szymanowskiej gdzie wykonujgc rolg Marii
Szymanowskiej-pianistki, towarzysze rowniez instrumentalistom i $piewakom wystepujacym
w koncercie; moge tu wspomnie¢ rowniez wykonanie koncertow fortepianowych F —dur
K.V.413 i A —dur K.V. 414 V. A, Mozarta, W oryginalnej wersji kompozytora na fortepian i
kwartet smyczkowy).

Owa idea ukazania specyfiki i roli fortepianu zaréwno w pianistycznych dzietach
solowych, w kameralistyce instrumentalnej, jak 1 w ujgciu kameralistyki wokalnej
przy$wiecata mi rowniez w czasie przygotowan do koncertu w ramach przewodu

doktorskiego. W repertuarze znalazly si¢ wowczas Klavierstiicke op. 118 J. Brahmsa,



Sonata g — moil op. 65 na fortepian i wiolonczele F. Chopina, a takze cykl piesni
Dichterliebe op. 24 R. Schumanna.
Rowniez moja dziatalnos¢ fonograficzna koncentruje si¢ wokol tych dziedzin
wykonawczych. W moim dorobku plytowym znajduja si¢ zarowno dziela instrumentalne, jak
i ptyty z nagraniami utworéw wokalnych: Polish Piano Trios (z Poznafiskim Triem
Fortepianowym); Ania Bard- violin Laura Sobolewska piano (krazek nagrany z Anng Bard
skrzypaczka miodego pokolenia, aktualnie doktorem Dallas Music University w Texasie);
Raul Koczalski In Memoriam (monograficzny krazek z premierowym nagraniem piesni R.
Koczalskiego, z tenorem Wojciechem Maciejowskim), Roman Maciejewski In Memoriam
(zawierajaca piesni R. Maciejewskiego, z Marzeng Michatowska — $piewaczka miodego
pokolenia — asystentka wydziatu wokalnego w Poznaniu); Kaprys (zawierajaca tworczosc
wokalng J. Wieniawskiego, z Marzena Michatowskg - sopran); Liryka wokalna kompozytorow
buigarskich (nagranie W ramach doktoratu Ewy Filipowicz — mezzosopran). W koricu b.r.
ukaze si¢ kolejna plyta z moim udziatem zawierajaca cykl piesni M. Bukowskiego na sopran i
fortepian (z M. Michatowska) oraz piesni Z. Kozuba na tenor, fortepian, wiolonczele i tasme (
z w. Maciejowskim) - na krazku, ktérego ideq jest przedstawienie wspobtczesnych kompozycji
na glos ludzki z towarzyszeniem réznorodnych kameralnych skladow instrumentalnych

Rezultatem mojej dziatalnosci jest rowniez plyta, na kiora w sposob szczegdlny chee
Zwrocié uwage, zainspirowana i nagrana przy okazji przypadajacej w roku 2010 dwusetnej
rocznicy urodzin Fryderyka Chopina i Roberta Schumanna.

Charakterystyka dziela muzycznego
plyta
FRYDERYK CHOPIN
1810 - 2010
ROBERT SCHUMANN

Na krazku znajduja si¢ dwa dzieta z kameralnego nurtu twérczosci kompozytordw
Frauenliebe und — leben op.42 Roberta Schumanna oraz 1rio fortepianowe g - moll op.8
Fryderyka Chopina. Oba dzieta muzyczne epoki romantyzmu eksponuja, kazde we wlasciwy
sobie, odmienny sposob partig fortepianu. W kazdym z nich pelni on odmienna, lecz jakze
kluczowa i wazna role. Zardwno Chopin jak i Schumann w sposdb mistrzowski poruszali si¢
w obszarze tworczoéci pianistycznej. Obaj uznali fortepian za instrument, w ktérym w pefni
mogli wyrazi¢ siebie. W poczatkowym okresie swojej tworczoscei Schumann — jakkolwiek
wykazuje w swych dzietach powigzania literackie — zgodnie Z zapatrywaniami romantykow
o wyzszosci muzyki czysiej jako naj doskonalszej ze sztuk, hotduje muzyce instrumentalnej,
przy czym ponad dwadzie$cia pierwszych opusow to tylko i wylacznie tworezose
fortepianowa.
Skad w takim razie piesn - jedna z czotowych i najbardziej reprezentatywnych form
romantycznych w sworczosci Schumanna? Romantyzm w sztuce {o czas, kiedy wzmozone
zycie uczuciowe cztowieka szuka odpowiednich Srodkéw wyrazu, by odda¢ ,.tajemne
drgnienia duszy”, a muzyka staje sig najdoskonalszym sposobem dla oddania tego co
niewyrazalne. Romantycy stawiaja ja najwyzej ze sztuk. Jeden z czotowych ideologoéw i
tworcow romantyzmu L. von Tieck pisze: ,,.. .gdy bedziecie cheieli powierzy¢ wasze uczucia
slowom nie zapominajcie zapytac siebie co w ogole mozna wyrazi¢ stowami. Jedynie



muzyka, ta sita tajemna poruszajaca wszystkie glebie i rozsadzajaca wszystkie formy jest w
stanie oddaé najsubtelniejsze odcienie uczué w calej ich bezposredniosci”.

Wg Schopenhauera muzyka jest bezpoérednim wyrazem pierwotnej wewnetrzne] sity $wiata —
,.woli”, a sam Schumann pisze: ,,Wierzg, e muzyka jest idealnym jezykiem duszy”.
Kwintesencje muzyki widzieli romantycy w czystej muzyce instrumentalnej, ze wzgledu na
jej najbardziej nieokreslong i wieloznaczna nature. Wielbili Beethovena, ktorego tworczosé
instrumentalna przerasta znacznie wokalng, a takze Bacha, ktérego dziela rowniez majg
charakter pojmowany instrumentalnie.

Obok muzyki, ktérej romantyzm przyznat tak wielka role, istnial w epoce drugi wielki
_duch” — poezja. To ona przenikata i ksztattowata zycie romantykéw. Poeci jako duchowi
przywodey byli wizjonerami, wieszezami, a w swych utworach gloryfikowali uczucie. Ze
wzgledu jednak na niewystarczalnos¢ stowa zwracali sie wiasnie ku muzyce - pragnac poezje
umuzycznié. Stad stynna dla romantyzmu idea syntezy sztuk, w swym dazeniu do
muzycznosci poezji, poetyckosei w muzyce, muzycznosci malarstwa, malarskosci poezji.
Wszystkie sztuki stuzac sobie nawzajem miaty przenikaé sie wzajemnie, tworzac uniwersalne
dzieto sztuki i dajac wyraz romantycznym pragnieniom duszy. O muzyce w poezji pisze
Schlegel ,,Muzyka musi swa sita przenikna¢ czarodziejskie stowa poezji i wla¢ w nie duszg”,
natomiast Schumann stwierdza, iz ,,dzwiek jest przede wszystkim komponowanym stowem”.

Na tym zderzeniu romantycznych idei i daze rodzi si¢ jedna z najwazniejszych dla
epoki form muzycznych - piesi romantyczna. Jak wiadomo rok 1840 zwany ,,rokiem piesni”
jest u Schumanna niejako erupcja twérezosci koncentrujacej si¢ niemal wylacznie na tym
gatunku. Inspiracja wynikajaca zaréwno z poezji (fascynacja twérczo$ceia Heinego), jak i
osobistych przezy¢ zwigzanych z osobg Klary Wieck owocuje powstaniem arcydziet takich
jak cykle piesni: Liederkreis (do poezji Heinego, ktore sam poeta nazwal Lieder), Mirty (jako
$lubna dedykacja dla ukochanej narzeczonej), Dichterliebe (do poezji Heinego), Romanse i
ballady, a takze Frauenliebe und — leben op.42 do stow A. Chamisso.

Co sprawia, ze Schumann uznaje piesfi za dostateczny $rodek wyrazu, nie
przeszkadza mu warstwa stowna kompozycji ? Otoz dazeniem kompozytora staje sig, jak
pisze: ,,uwolni¢ stowo od przeklenstwa rozumu i poprzez zestrojenie z muzyka roztopic je
w uniwersalnym dziele sztuki”. Schumann rozmitowany w fortepianie wiasnie jemu powierza
kreowanie $wiata niewyrazalnego. Podezas gdy glos ludzki jest bezposrednim nosnikiem
tekstu - muzyka ten tekst ozywia, czysto muzyczna partia fortepianu dopowiada to, co jest
niewyrazalne, jest odpowiedzialna ze cala sferg niemozliwych juz do oddania stowem
niuanséw emocji i ,,drgnien duszy”. Jak pisze B. Pociej ,.(...)w czystej muzycznosci poezja
staje si¢ najczystsza mowa metafizyczna, mowi o tym o czym mowienie jest niemozliwe,

o czym trzeba milczeé (...) Warunkiem zaistnienia prawdziwej piesni jest zwyciestwo muzyki
nad stowem, mocy muzycznej nad mocg poetycka”. ,,Zwycigstwo” to w partii gtosu polega na
umuzycznieniu stowa, a w partii fortepianu na - jak okresla prof. Tomaszewski: ,,rodzaju
emocjonalnego komentarza”.

I tu dochodzimy do istoty partii fortepianu w piesni romantycznej i specjalnego jej
znaczenia. Pozorna prostota srodkéw pianistycznych, fakturalnych, widoczna zwlaszcza
chyba w cyklu Frauenliebe und — leben , ktory zdecydowalam si¢ wykona¢ i nagra¢ na plycie
niesie za soba ogromna wage i odpowiedzialno$¢ w wykonaniu tej partii tak, by spelnila ona
swa role — z jednej strony stanowiac integralng catos¢ z przekazem glosu ludzkiego, a z
drugiej podnoszac stowny tekst partii wokalnej do romantycznego przekazu.

Na tym tle zrodzila si¢ moja fascynacja pieSnig w ogéle, a w szczegoblnosci piesnig
romantyczna, po raz pierwszy w historii muzyki traktujgca role fortepianu w wyzej opisany

sposob. Z tego rowniez wynikla moja chg¢ wykonania jednego z najbardziej cenionych, ale
réwniez najtrudniejszych chyba do interpretacji cykléw piesni R. Schumanna £ rauenliebe



und — leben op.42. Wykonanie owo — bedace swego rodzaju kontynuacjg — w ramach mojego
przewodu doktorskiego wykonywatam cykl Dichterliebe R. Schumanna — wynikio réwniez

z mozliwej dla mnie w tym czasie wspoipracy ze znakomita $piewaczka niemiecka Silvig
Weiss - specjalizujaca sig, obok dziatalno$ci operowej w wykonawstwie piesni artystyczne;j.
Po doswiadczeniu wykonania Dichterliebe, jednego z najpigkniejszych cyklow piesni
Schumanna, perspektywa wykonania drugiego ze sztandarowych dziel liryki wokalnej
kompozytora wraz z niemiecka $piewaczka spotkata sig¢ z moim ogromnym enfuzjazmem.
Niezmiernie istotne bylo dla mnie, ze dzielo zostanie wykonane przez artystke, dla ktorej
jezyk niemiecki jest jezykiem ojczystym. Prawidlowa i naturalna niemiecka 4ussprache
nierozlacznie powigzana z melodia stowa, a tym samym melodyka i przebiegiem
Schumannowskiej frazy muzycznej daje gwarancjg wykonania zgodnego z prozodia jezyka,
i rownoczesnie bedacego w zgodzie z zamystem kompozytora. Stowo jako element
formotwérezy powoduje takie, a nie inne traktowanie muzycznych motywéw, a przebieg zdan
poetyckich konkretny kierunek fraz muzycznych. Schumann, kiory w sposob genialny
umuzycznil stowo, w sposob naturalny i integralny prowadzi zaréwno stowng jak muzyczng
narracje na przestrzeni kazdej z o$miu piesni cyklu. Jednoczesnie charakter tekstu kazdej

z nich determinuje charakter muzyczny i ekspresj¢ kolejnych utworéw.

Jak pisze prof. Tomaszewski, piesni Schumanna urzeczywistniaja sie dzigki
,.drgnieniu serca”. To emocje dzialaja jak energia, motor, do samej istoty piesni nalezy
organiczny zwiazek ze sfera uczué. Sa zapisem chwili — tak charakterystycznego dla
romantykéw pragnienia uchwycenia ,,drgnienia duszy”. Wynika z tego szczegoblne
upodobanie tworcow doby romantyzmu do miniatury — malej, wolnej od kanonow formy,
zaréwno w muzyce jak w poezji. Liryka wokalna juz w samym swym pojgciu taczaca poezjg 1
muzyke jest takim wlasnie ujeciem sztuki. Swoj szczegolny wyraz znajduje wlasnie w liryce
wokalnej R. Schumanna.

Nie bez znaczenia jest tu réwniez osobisty aspekt przenikajacy tworczos¢
kompozytora,a zwlaszcza jego cykle piesni. Zaréwno Dichterliebe pisane pod wplywem
mitosci do Klary Wieck jak i Frauenliebe und - leben - historia nawigzujaca do zycia
ukochanej kobiety - nieroziacznie wiaza sie z osobistymi przezyciami. O ile w zyciu
Schumanna historia milosei konczy sie szczesliwie - o tyle w poezji Heinego, ktorg
muzycznie adaptuje kompozytor w Dichterliebe - zgodnie z ideg bohatera romantycznego
wiedzie poprzez tragedie niespelnionej mitosci do ukojenia w sztuce: poezji. Réwniez cykl
Frauenliebe und - leben koficzy Schumann tragicznie. Wykorzystujac osiem z dziewigciu
wierszy A. Chamisso kompozytor ukazuje w retrospekcji szczesliwg mitos¢ zakonczong
nicoczekiwanie §miercig ukochanego mezczyzny - niejako przewidujac dalsze losy swoje i
Klary. Niektérzy upatruja tu jakiegos fatum cigzacego nad Schumannem, zwigzanego z jego
pbzniejszg chorobg psychiczng, kazgcego mu nawet w chwilach najwickszego szczgscia
przywotywaé watki tragiczne.

A moze jest to tylko romantyczna tendencja i moda?

Od strony wykonawczej, wspdlne wraz ze $piewaczka wykreowanie charakteru kazdej
z piesni byto dla mnie ogromnym wyzwaniem, ale takze wielka artystyczng przyjemnoscia.
Celem naszym bylo wspélne odnajdywanie zawartych w muzyce Schumanna emocjonalnych
i muzycznych niuanséw, w dazeniu do spéjnej artystycznie catosci; ukazanie kolejnych
obrazow, a jednoczesnie narracji calej historii. Punktem wyjscia byl przede wszystkim zapis
nutowy, ale wiclkie znaczenie dla interpretacji miata réwniez wiedza o osobie i zyciu
Schumanna, oparta m.in. na korespondencji Roberta i Klary. Na wiasny uzytek, jako
inspiracji uzytam zdan zawartych w wymianie mysli obojga - dziwnie adekwatnych do
tekstow A. Chamisso. Niektore z nich pozwole sobie tutaj przytoczy¢ przy okazji krétkiego
oméwienia piesni. Szczegétowa analiza partii glosu i partii fortepianu, a takze ich



wzajemnych powiazai moglaby dostarczy¢ materiatu na duzo szersza publikacje. Pozwolg
wiec sobie skoncentrowad si¢ na najbardziej znamiennych i waznych aspektach, tak aby
przyblizy¢ idee, ktore kierowaly mna w pracy nad wykonaniem i nagraniem cyklu.

Pierwsza z cyklu piesh Seit ich ihn gesehen to obraz rozmarzenia, a jednoczesnie
zdziwienia i zaniepokojenia miodej dziewczyny w obliczu nadchodzacej mitosei. ,,Zdumiewa
mnie Twoja dusza, wszystko co w niej zawarte, W ogblnosci Ty mnie czgsto niepokoisz” -
pisze Klara do Roberta. Patrzac z perspektywy calego cyklu, jak réwniez dziewigeiu
poematéw Chamisso to retrospektywne ujgcie. W niezmienionej postaci jawi si¢ owa piesn po
raz witdry w czysto instrumentalnej wersji, jako pianistyczne postiudium cyklu. Tu powstaje
interpretacyjny dylemat - czgsto spotykane sg wykonania w do$¢ powaznym i mozna rzec
smutnym charakterze, zwiazanym z tragicznym finatem cykiu. A przeciez to niewinny
i zdecydowanie radosny moment w zyciu mlodej dziewczyny. Mysle, ze rozwiazanie niesie
sama muzyka Schumanna; owo zderzenie rozkwitajacych jakby w mitosnym uniesieniu fraz
melodycznych i przemoznego rytmu pawany, romantycznego tekstu i nieoczekiwanego
smutku w harmonicznym ujeciu partii fortepianu (alterowane i mollowe akordy). Zaskakujace
slamanie harmoniczne kadencji na koficu kazdej ze strof wprowadza moment niepewnosci
i obawy — ukazujac zlozonoé¢ pierwszych emocji - radosci, a takze leku przed pojawiajaca si¢
milo$cia i tym co ona przyniesie. Charakterystyczne dla Schumanna dopowiedzenia
fortepianu, w tej piesni ograniczone jedyne do powtérzenia ostatniej frazy po obu strofach, sa
jakby echem mysli zawartych w tekscie i towarzyszacych im emocji.

Nader ciekawa jest - wynikajaca z wiedzy o osobowosci Schumanna, znanej
z zamilowania do symboliki oraz nadawania pozamuzycznych znaczen swej muzycznej
twérezosei — tradycja wykonawcza i dazenie zaréwno praktykéw jak i teoretykéw do
odkrywania owych ukrytych znaczen w muzyce. Stynne ukryte tematy mifosne zwiazane z
imieniem Clara, o ktérych sam pisze w listach do ukochanej, uzywa Schumann w wielu
swoich utworach. Poszukiwanie owej symboliki szczegélnie, mozna by rzec, atrakcyjne jest
w obszarze piesni, dodatkowo bowiem wzbogacone o wynikajgce z samego tekstu powigzania
muzyczne. Eric Sams — angielski krytyk muzyczny specjalizujacy si¢ w badaniu relacji
pomiedzy muzyka i stowem, w swej pracy The Songs of Robert Schumann wywodzi calg
teorie motywow muzycznych w piesniach Schumanna, na bazie tekstow zrédlowych
kompozytora oraz analizy jego tworczosci. Zawarte tam spostrzezenia moga stanowi¢ cenng,
inspiracje do wzbogacenia interpretacji wykonawcy, poszerza¢ wiedze 1 odczuwanie
mentalnoéci Schumanna jak kompozytora. W powiazaniu z osobistym poszukiwaniem
odpowiednich muzycznych odcieni dla oddania stowa, a jeszcze bardziej zawartych miedzy
stowami uczué, praca nad interpretacja Schumannowskich arcydziet i wnikanie w ich istote
staje sie fascynujaca przygoda.

W pieéni Seit ich ihn gesehen wiedza poszerzona o wyzej omawiane zagadnienia
pozwala dostrzec m. in. motyw Clary we frazie muzycznej przypadajacej na stowa ,,mchte
lieber weinen...” oraz ,,wie im wachen Tridume schwebt sein Bild mir vor” Odpowiednio:

w péttonowych alteracjach - dostrzega¢ motyw smutku i zalu, aw delikatnym mezzo —
staccato pierwszych taktéw - motyw marzenia (dreaming motiv) charakterystyczny dla nut,
ktore ,.tylko w polowie sg obecne”.

Druga z piesni Er der Herrlichste von allen traktuje Schumann jako wybuch nowych,
powstrzymywanych dotad przezy¢. Rados¢, zachwyt, entuzjazm, niecierpliwos¢, znajdujace
swobj wyraz w powtarzanych akordach prawej reki fortepianu sg bazg dla motywow radosci
we frazach wokalnych — przejmowanych takze przez fortepian. Jednoczesnie basowe oktawy
lewej reki, a takze zawarty w nich rytm punktowany, symbolizuja tu charakterystyczny dla
Schumanna i czesto w tym ujeciu spotykany motyw meski - s3 jakby uosobieniem




ukochanego. ,.Nie potrafi¢ wyrazi¢ co odczuwalam, lecz serce moje przepetnione bylo
mitoscia dla Roberta i wdzigeznosci dla niebios za bezmiar szczescia jakim mnie napetniaja.
Wiszystko wokot niego byto mi Swigte”. W érodkowej czesci piesni, powtarzane w obu rekach
akordy daja wyraz stowom o pokorze, poswieceniu i oddaniu, a nastgpujace po nich
choratowe tony wprowadzaja modlitewny charakter zgodny z motywem opadajacej septymy
na stowie ,,Beten”, czesto uzywanym przez Schumanna kontekscie religijnosci i nieba.
Prowadzacy do trzeciej czgsci cigg dominant septymowych charakteryzuje Schumanowska
ekspresj¢ afektacji i uczucia. Niezwykle wazne jest solowe postludium fortepianu, w ktérym
ustaje ruch akordowy, a splatajace si¢ melodie sg jakby rozspiewanym glosem serca,
zakohczonym prosta kadencja uzywana zwykle przez Schumanna dla wyrazenia szczgscia.

W piesni Ich kann's nich fussen, nicht glauben spotyka sie niejako ekspresja
niepewnosci z piesni pierwszej z radoscia drugiej. Zastosowana przez Schumanna tonacja
moll czyni radosny tekst ukazany w niedowierzaniu, owa rado$¢ jest stlumiona, zahamowana.
Akordy staccato to raczej Znowu motyw marzenia w niedowierzaniu wlasnemu szczgsciu, w
potaczeniu z niecierpliwoécia, ktora nie obejmuje nadmiaru szczgécia. Zmieniajaca sig
nastepnie faktura fortepianu i harmoniczna progresja stanowi o zmianie nastroju na
rozmarzony, a narastajaca ekspresja prowadzi do kulminacji polaczonej z jednoczesnym
motywem smutku w opadajacej melodii na slowach ,, nimmer so sein”. Dla oddania
romantycznych sprzecznosci i poglebienia odcieni znaczeniowych, jak rowniez dla oddania
sprzeczno$ci wiasciwych kobiecie, w nastepnej sekwenciji przy stowach ,,sterben” i,, Tod”
uzywa Schumann harmonii durowej. Natomiast w Adagio zmienia ja nieoczekiwanie na
mollowa na stowie ,,Lust”. W owym Adagio zawiera sig takze motyw Clary ( melodia na
stowach ,, in Thrinen unendlicher Lust™). W fortepianowym postludium z kolei zmiana
tonacji ¢ — moll na C — dur w spos6b symboliczny niesie za soba zmiane marzenia i
niedowierzania - w pelng szczgscia rzeczywistosé.

To whasnie szukanie owych kontekstéw stanowi o specyfice pianistycznego
traktowania partii fortepianu w przekazie stowa i emocji, charakterystycznego dla literatury
wokalnej, a zwlaszcza dla sztuki wykonawstwa piesni artystycznej, owej Liedkunst , stynnej
zwhaszcza w obszarze pieéni niemieckiej. Oprocz scidle instrumentalnego traktowania wiasnej
partii, prowadzenia kantyleny, frazowania, artykulacji, dynamiki, zmian agogicznych w stylu
wiagciwym wykonywanej muzyce, istnieje mozna by rzec ,, drugie dno” zwiazane ze stowem
i calym poza muzycznym kontekstem dotyczacym wykonywanego dzieta. Im wigksza wiedza
i wrazliwo$¢ pianisty na owe powiazania i niuanse muzyki zwigzane z przekazem stowa i
emocji, tym bardziej prawdziwa interpretacja i intensywno$¢ muzycznego przekazu. W
gruncie rzeczy ten wiasnie przekaz powinien stanowié o wszystkich wyzej wymienionych
elementach dziela muzycznego, o pianistycznej technice skierowanej szczegblnie na barwe
dzwieku, a ostatecznie na wspolne wykonanie, w kiérym obydwoje artystow: $piewak i
pianista tworzg integralna muzycznie i emocjonalnie interpretacje — w zgodzie ze stylem 1
zamystem kompozytora. Tak jak autentycznos¢ przekazu $piewaka, na podobienstwo aktora,
wynika z jego dotarcia do istoty zawartych w tekscie niuansow, tak rowniez przekaz
wspotkreujacego dzielo pianisty powinien tej prawdy docieka¢. W wypadku gry solistycznej
wlaczenie calej osoby wykonujacego dzielo artysty, stanowiace o glebi interpretacji
muzycznego dzieta - moze specjalnie skierowane ku wyeksponowaniu indywidualistycznych
cech osobowosci wykonawcy. Tutaj wymaga szczegélnego wniknigcia zar6wno w intencje
tworcy tekstu — poety, nastgpnie kompozytora, ktéry 6w tekst przenosi na ,.kolejne pigtro”
emocji poprzez umuzycznienie, a wreszcie partnera $piewaka wnoszacego bogactwo wilasnej
osobowoscl.

Z pozoru wigc prosta i dla dyletanta mato skomplikowana partia instrumentalna niesie
za soba ogromne wykonawcze wyzwania. Dbatos¢ o detal w obliczu wyzej opisanych



wymagan, uzyskanie odpowiedniej i stosownej do barwy glosu partnera barwy dzwigku,
podniesienie stowa poprzez dzwigk do niemal metafizycznego przekazu niewyrazalnych
stowem uczué, stanow i przezy¢ czynig wykonawstwo piesni artystycznej jednym z
najbardziej fascynujacych, wediug mej opinii, przezy¢ muzyka, pianisty, kameralisty.

Dlatego tez w kolejnej piesni Du Ring an meiner Finger, bedacej przykladem
idealnego zespolenia muzyki ze stowem, wrazliwy i $wiadomy wykonawca - oprocz oddania
ogolnej atmosfery ciepla, czuloscl, tkliwosci wasciwych dla sytuacii 1 stanu emocjonalnego
podmiotu lirycznego - zauwazy réwniez inne szczeg6ly. Znamienne jest np. zastosowanie
przez Schumanna materiatu melodycznego z drugiej piesni cyklu bedacej apoteoza
mezczyzny - ktory teraz staje si¢ najblizszym czlowiekiem. Kolejne razy pojawiajacy sig
motyw Clary po raz kolejny kieruje my$l ku osobistej historii Schumanna. ., Chcesz tylko
matego tak. Czyz serce przepelnione milo$cia nie moze powiedzieé tego malenkiego stowa.
Robie to i cale moje jestestwo szepce z catej duszy™. ,Jestes mi tak wierna, jak zadna
dziewczyna, jak zaden aniof byé nic moze. Tak kochac umiesz tylko Ty”. Ta wymiana mysli
przysztych matzonkow stanowi kolejng inspiracje do interpretacji piesni, bedacej apoteoza
czystej 1 $wietej mitosci.

,, Czy ten czlowiek bedzie moim mezem? Niekiedy przychodzi mi na mysl, ze nie
potrafitabym wznies¢ si¢ do jego wyzyn”. Nastepna piesn Helft mir ihr Schwestern, opisujaca
moment weselnego dnia w swej fortepianowej fakturze nawiazuje wyraznie do piesni
Widmung — pierwszej z cyklu Mirty dedykowanego Klarze przez Schumanna w prezencie
$lubnym. Owe mirty - symbol $lubnego wienca pojawiaja sie i w tekscie tejze piesni. Nastrdj
niecierpliwosci, radosci, zdenerwowania zawarty w ,pnacych si¢ na podobienstwo slubnych
girlandow” pasazach fortepianu niejako ,.oplata” melodie glosu, stanowigc catkowite
zespolenie obu partii. Wszechobecne w melodii motywy rado$ci obrazowane dodatkowo
zastosowanymi na podobiefistwo bicia serca akordami w $rodkowej cze$ci piesni - koficza sig
zacytowanym przez Schumanna marszem weselnym w fortepianowym postludium.
Towarzyszace mu diminuendo w genialny sposob maluje obraz oddalajacego si¢ orszaku
weselnego i wprowadza do opowiesci milczenie...

Z tego milczenia wlasnie jawi si¢ kolejna pie$n Siisser Freund, bedaca muzycznym
arcydzielem intymnego wyznania. Zgodna z romantycznym pragnieniem dotarcia do
najglebszych tajnikow duszy, piesn petna najgigbszego intymnego wzruszenia w mistrzowski
sposéb laczy stowo z muzyka, rytm muzyczny z rytmem stowa. Jednocze$nie dZwigki
fortepianu daja wyraz bezradno$ci wobec stow, tak charakterystycznej dla najwiekszych
wzruszeni 1 emocji. Wymowne jest opuszczenie przez Schumanna jednego wersu -
traktujacego o intymnym wyznaniu kobiety - z poematu Chamisso i zastgpienie go czysto
muzyczna materig fortepianu. Prowadzi ona do $rodkowej czesci piesni — bedacej jedna z
najpiekniejszych bodaj w literaturze muzycznej emanacja uczucia. Nawiazuje ona w
wyraznych cytatach do innego genialnego cyklu piesni 4n die ferne Geliebte L.v. Beethovena
. Z niej whasnie jawi si¢ apogeum pie$ni, tak zgodne ze stowami Klary do Roberta: ,,Za
wszelkie skarby §wiata nie oddalabym jego uscisku”. Kolejne fortepianowe interludium jako
rozladowanie emocji prowadzi do ostatniej pelnej intymnego wzruszenia czesei: kontynuacji
poetyckiego i muzycznego wyznania o poczeciu dziecka w $wigtosci 1 tajemnicy matzenskiej
mitosci. ,,Swiat jest zty, ale my pozostaniemy czySci” - pisze Robert do Klary. Ostatnie
fortepianowe interludium prowadzi, jakby przygotowujac co$ niestychanie cennego, do
ostatnich stow ,,Dein Bildniss” (twdj obraz).

Przedostatnia piesa cyklu dos¢ niekonwencjonalnie, zar6wno dla, poezji jak i muzyki
doby romantyzmu, traktuje o bardzo realnym i rzeczywistym uczuciu matki do matego
dziecka — owocu szczesliwej (whrew romantycznym ideatom nieszczesliwej), malzenskiej
mitosci. Jednoczeénie zgodna jest ona jednak z romantyczng ideg pomieszania



nadprzyrodzonego z realnym, a jednocze$nie po raz kolejny wchodzi w osobista historig zycia
Schumanna. ..C6z za pigkna rocznica $lubu u boku drogiego i czulego meza z szesciorgiem
zdrowych dzieci. To blogostawiefistwo niebios napelnia me serce wdziecznodcia”.
Wprowadzajace radosne kolysanie pasaze fortepianu, poprzez zmiane faktury w czgsel Presto
dajg wyraz niepohamowanej radosci, na wzr tej z piesni Ich kann’s nicht fassen, nicht
glauben. Rozptywa si¢ ona nastepnie W rozmarzeniu i czulosci fortepianowego postludium, az
do muzycznego zacytowania stow ,.Dein Bildniss” z poprzedniej piesni — tym razem tylko

w dzwigkach fortepianu.

Réwniez akord fortepianu przecina to wszystko, co zaistnialo W cyklu do tej pory.
Prosty akord d — moll opatrzony przez Schumanna jedynie matym oznaczeniem sf jest jakze
wstrzasajacym srodkiem wyrazu. .. Tak wiec z jego $miercig odeszio ode mnie cate moje
szczescie. Oby Bog dal mi sity do zycia bez niego”. Prostota wypowiedzi — w sposob dziwnie
wyprzedzajacy fakty z zycCia - zastosowana przez Schumanna w ostatniej piesni powoduje, ze
niemal nie sposob ogarnaé emocjonalnego tadunku piesni, bedacej absolutnym arcydzielem
gatunku. W zasadzie tak naprawdg ushysze¢ ja mozna tylko w wyobrazni. A racze] odczué to
wszystko, co niosg ze sobg stowa i dZzwieki muzyki Schumanna. Pie$n owa stynna jest z
powodu owego interpretacyjnego wyzwania, ktore niesie wykonawcom. I tak naprawdg kazde
wykonanie pozostawia pewien niedosyt w stosunku do oczekiwan wnikajacego w istotg
przekazu shuchacza. Mysle, ze w gruncie 1zeczy, jedynie wykonanie na Zywo calego cyklu
i gradacja polegajaca na konsekwentnie prowadzonej narracji kolejnych piesni daje naj wiegce]
szans na stworzenie nastroju oraz wiaéciwej dzietu pointy jakim jest ostatnia piesn - a
zwlaszcza nastepujace po niej pianistyczne postludium. Owo postludium - genialny przyklad
Schumanowskiego traktowania fortepianu w piesni, pokrewny analogicznemu, stynnemu
postludium z Dichterliebe dotyka niemal metafizycznego przekazu niemozliwych juz do
wyrazenia stow, uczud, stanow, transcendentnych tresci i naj glebszych taj emnic bedacych
udziatem kazdego cziowieka. To wladnie tu zostawia Schumann przestrzen do retrospekeii
wszystkich zdarzen opowiedzianej stowami poety historii, a takze wiasnych osobistych
przezy¢ kazdego z wykonawcow, jak rowniez kazdego z odbiorcow dzieta. Prostota
muzycznych srodkow, a jednoczesnie intensywno$¢ przekazu stawia przed wykonawcg
niemal niewykonalne zadanie, a zarazem daje szansg na dotkniecie tych wyzyn sztuki -
mozliwych niekiedy do osiagniecia przez artysie - kiedy to chwila wykonania zdaje si¢
zatrzymywaé rzeczywistos, powodujac tym samym najglebsze wzruszenie i dotkniecie istoty
tajemnicy dzieta sztuki jako takiego.

Niezwykle trudno oddaé t¢ glebig przekazu w formie nagrania, gdzie procz zywych
wykonawcOw czgsé skladowa stanowi rownieZz sprzgt w postaci mikrofonow i urzadzen do
nagrania i obrébki dzwieku. Pewne pierwiastki naturalnie funkcjonujace w akustyce sali
zmuszeni jestesmy wtedy ,,odtworzy¢” poprzez ingerencjg z zewnalrz, obejmujaca dziesiatki
sktadowych whasciwych dla pracy rezysera dzwigku. Obecne czasy wymuszaja ta wasnie
forme przekazu, skadinad cenna, ale jakze czgsto nie dajaca jednak szansy na tak autentyczne
doswiadezenie dziela muzycznego jakim jest wykonanie na Zywo. Niezaleznie jednak od
formy funkcjonowania dziela praca nad nim od strony wykonawcze] jest ta sama.

Kazdy z muzykow wykonawcow ma wiasciwe sobie sposoby rozumienia dzieta
muzycznego. Zar6wno zaangazowanie intelektu, jak i sfery emocjonalnej - W proporcjach
whasciwych kazdemu inaczej - stanowi o autentycznosci muzycznego przekazu. Przy okazji
niniejszej charakterystyki dziela, jakim jest nagranie piyty z utworami R. Schumanna i F.
Chopina cheg podzielic sie mym wiasnym doswiadczeniem pojmowania nuzyki i
muzycznego wykonawstwa. Mozna by rzec, zrzadzenie losu, dziwnie jednak potaczone i
zgodne z moimi wlasnymi pragnieniami i wrazliwodcia muzyczna sprawilo, ze obszarem
szczegdinym dla mego muzycznego doswiadczenia jest muzyka oraz kameralistyka wokalna.



Dotkniecie tego $wiata muzycznego, kidrego czgsé usilowalam odstonié przy okazji wyzej
opisanego cyklu pie$ni R.Schumanna jest dla mnie ogromng inspiracja dla osobistego
pojmowania muzyki jako takiej. Przeklada sie na moje spojrzenie i pracg zardwno w obszarze
gry solistycznej na fortepianie, jak réwniez inne formy kameralistyki jakimi si¢ zajmujg. I
odwrotnie: gra solistyczna, w trio czy w duecie przynosi kolejne doswiadczenia i poglgbia
moje rozumienie muzyki niezaleznie od jej gatunku i formy. Przypadajaca w 2010 roku
podwajna rocznica urodzin F. Chopina a takze R. Schumanna stanowila dla mnie imperatyw
do ,.skojarzenia” uprawianych przeze mnie w sposob szezegblny form wykonawstwa. Stad
pomysl nagrania przedstawionej plyty.

Swiadomosé bliskosei czasowe] powstania obu dziet i zycia ich tworeow, a takze —
oprécz oczywistych rozbieznosci — punkty wspolne w historii obu dziel spowodowaly, ze
uznatam za zasadne umiescié je na jednym krazku obok siebie.

Trio g-moll op. 8 F. Chopina, w pewien sposob pozostajace na obrzezach tworczosci
kompozytora, jak réwniez czgsto odsuwane na margines repertuaru pianistéw, otrzymato
wszakze entuzjastyczng wrecz recenzjg, napisana w 1936r. w Neue Zeitschrift fir Musik
wiasnie przez Schumanna. Jakkolwiek znane sa nieco egzaltowane wypowiedzi Schumanna
dotyczace wielu recenzowanych dziet, jednak w tym wypadku celno$¢ zastosowanych przez
niego sformutowat w osobliwy sposéb zbiega si¢ z mym wiasnym odczuciem wobec
skomponowanego przez Chopina w 1828/29r. utworu. Niezaleznie od réznorakich, czgsto
krafcowo odmiennych opinii na temat Tria - poznanie i praca nad tym dzielem byly dla mnie
swego rodzaju odkryciem . Wiele zastyszanych wcze$niej wykonan Tria, pozostajacych jakby
gtéwnie w salonowym nurcie brillant nie wystarczajaco, w mojej opinii, oddawalo istotg
chopinowskiego wyrazu, tak bardzo charakterystyczna dla wszystkich jego kompozycji.
Stopniowe i coraz bardziej ujawniajace sie w procesie mojej pracy nad dzielem odkrywanie
owego chopinowskiego czaru i pozbawionego banalnosci uroku kompozycji — powodowato
méj coraz wigkszy ,respekt” wobec tego ,,mtodzieficzego” utworu i ogromne wobec muzyki
Tria zaangazowanie. Wtedy wiasnie dopiero przeczytatam stowa Schumanna wyjatkowo
pokrewne moim odczuciom. ,,C6z moge powiedzie¢ na temat tego Tria, co nie kazdy kto je
potrafi odczué, powiedzie¢ moze! Czyz nie jest ono tak bardzo szlachetne i bardziej
marzycielskie niz jakakolwiek poezja, osobliwe w drobiazgach i catosci, w kazdej nucie
muzyka i zycie? Biedny berlifiski recenzencie (aluzja do krytyki Rellstab’a), ty kt6ry w tym
wszystkim niczego nie przeczuwales, nigdy niczego nie pojmiesz biedny cztowieku!”.

Poza tym Trio Chopina naturalnie wpisato si¢ w moje muzyczne upodobania Zwigzane
z dziatalnosciag wykonawcza, jak juz pisatam laczaca w sobie zaréwno granie solistyczne, jak
i wykonawstwo muzyki kameralnej: instrumentalnej i wokalnej.

Wiagnie to intensywne zaangazowanie w muzyczng wspoliprace z glosem ludzkim

i wiele wykonan literatury wokalnej, poszerzylo i pogiebito moje spojrzenie na muzyke
Chopina, od zawsze bedaca priorytetem moich pianistycznych zainteresowan. Ogolnie znane
upodobanie Chopina do bel canto, jego admiracja pigknego $piewu i glosu ludzkiego jako
najdoskonalszego z instrumentéw ( pokrewna zreszta upodobaniom ulubionego przez
Chopina - Mozarta) przestato by¢ dla mnie tylko biograficzna informacja. Przez lata wnikajac
w istote muzyki wokalnej, zaczelam w szczegblnym sposob zauwazac jak istotna byla ona
réwniez dla Chopina, jak permanentnym w jego zyciorysie elementem sg wizyty w operze,
jak gorace komentarze dotyczace $piewu i wokalistow. Chopinowska kantylen, niewatpliwie
majaca zrédlo w owym bel canto zaczgtam odczuwaé w kontekscie wlasnego doswiadczenia
frazy wokalnej, zarbwno w jej cantabile, espressivo, jak i w formie recytatywno-
deklamacyijnej, a takze w ornamentyce. Wszystkie te rodzaje - jak stusznie wyszczegolnia
prof. Tomaszewski w swojej monografii chopinowskiej - w muzyce Chopina wystepuja.




Stynne stwierdzenie kompozytora: ..$piewaj kiedy grasz” zdaje si.g byé kluczem do jego
muzyki. Znamienny jest komentarz Chopina dotyczacy wykonania koloratur przez

Konstancje Gladkowska: ,,...d0 admirowania jest, kiedy $piewa to J34s .ss. Nie épie.wa tego
krotko, ale robi to dlugo  JJJ0 JJ77 7. To wlasnie spos6b chopinowskiego styszenia
zarowno kantyleny, jak i figuracji. Swiadcza o tym rowniez opinie jemu wspé&czesnyf:h,
dotyczace gry Chopina. I. Moscheles pisze: ,,...postepuje jak spiewak zajety wyrgZamem
uczué”. M. Mochnacki pisze o grze Chopina jako : ,tak pelnej wyrazu, czucia, Spiewu, Ze
wzbudza w stuchaczu jakie$ mite dumanie”.

Rzecz jasna wszystko to jest sprawa ogdlnie wiadoma i owa idea chopinowskiego
spiewnego legata od pokolefi zajmuje dziatania i dazenie pianistow. W moim przypadku chee
jedynie podkresli¢ swoje zrozumienie istoty tej kwestil w perspektywie autentycznego
i intensywnego obcowania pianisty — kameralisty ze sztukg wokalna. W tym momencie cheg
podkreslié¢ rowniez jak wazne 1 inspirujace dla pianisty — solisty jest wykonawstwo literatury
wokalnej, jakze czesto sprowadzane w powszechne] $wiadomosci jedynie do roli prostego
,,akompaniamentu”!

Oczywiscie, owa ,,$piewno$¢’ polaczona jest integralnie z barwa dZwigku, dynamika,
nierozerwalna z harmonika, agogika, rytmika czyli wszystkimi sktadowymi dzieta. Pozwala
na uzyskanie w muzyce czystej: niuansu, odcieni i koloréw ekspresji — na podobiefistwo
wypowiadanego stowa, w swej istocie bedacego noénikiem ludzkiej emocji. Reka pianisty jest
w tym wypadku ,,narzedziem” odczuwania muzyki i wszystkiego co ona ze sobg niesie. Jak
stwierdza Lutostawski méwiac o pianistyce Chopina ,,u zadnego z kompozytoréw w calej
historii muzyki nie wystepowat z taka sifa i nierozerwalng spoistoscia tajemniczy zwigzek
trzech elementow: reki, klawiszy i odczuwania muzyki poprzez dzwigk.

Trio g - moll F. Chopina nie jest moZe idealnym przyktadem do zaanalizowania
wszystkich elementéw kameralistycznej wspélpracy trzech instrumentow, zazwyczaj
spotykanej w literaturze tego gatunku. Specyfika utworu polega na absolutnie wyréznionej
funkeji fortepianu. Jest to fortepian koncertujacy — na podobienstwo wszystkich dziet
solowych kompozytora, a zwlaszcza jego koncertéw. Tym wigksza i peina pianistyczna
satysfakcja wykonania tego utworu, polgczona rzecz jasna z ogromem pianistycznych
wymagan od strony wykonawcze]j — warsztatowej i interpretacyjnej. Dodatkowo owa
Chopinowska narracja i priorytet fortepianu wymaga niezwykle precyzyjnego ,wpisania” w
nig zaréwno partii skrzypiec jak 1 wiolonczeli; odréznienia moment6éw koniecznych do
uzyskania integralnej i spojnej materii dzwigkowej od tych, w kt6rych dominuje element
dialogu.

Epicki charakter pierwszej czesci tria Allegro con fuoco - po wstgpie wywodzacym si¢
z beethovenowskiej tradycji - wprowadza temat w instrumentach smyczkowych, ktory
nastepnie w swoim powtérzeniu przez fortepian ujawnia pelnig swego Spiewnego canrabile.
Zawiera on w sobie kwintesencje chopinowskiej ekspresji w swej $piewnosci i
deklamacyjnosci, w tempie rubato pozwalajacym na pojawianie si¢ odcieni emocji: od
najglebszej tkliwosei po nasycone appasionato. W réwnym stopniu charakterystyczna dla
Chopina, nastepujaca po nim cze$é taneczna jest przyktadem na to, jak znakomicie taczy
kompozytor i przenika wzajemnie materi¢ dZzwigkowa wszystkich trzech instrumentow.
Niestychanie istotne jest w tym, jak i wielu podobnych fragmentach tria wpisanie z pozoru
,,porwanych” motywéw skrzypiec i wiclonczeli w pianistyczng figuracje. Naturalnos¢
chopinowskiego rubato z jednoczesna koniecznoscia utrzymania pulsu ryimicznego jest
wyzwaniem dla trojga muzykéw we wzajemnej precyzyinej reakcji na najmniejsze drgnienia
agogiczno — dynamiczne, tak charakterystyczne dla chopinowskiej muzyki. Owe figuracje i
wpisane w nie melodyczne motywy jakze czgsto przywodza na mysl zacytowane wyzej
przeze mnie spostrzezenie Chopina dotyczace $piewnego wykonania wokalnych koloratur.




Ogromna cze$é Tria , jak réwniez innych dziet F. Chopina ,,utkana” jest z takiej wlasnie
materii. Istotne zardwno ze wzgledu na muzyczny aspekt, jak réwniez dla pokonania
technicznych trudnosci, niezwykle wazne jest wnikliwe zaanalizowanie 1 precyzyjne
wykonanie wszystkich elementéw notacji chopinowskiej - dotyczacej artykulacji i
traktowania poszczegdlnych drobnych motywow. Kazdy z nich ma okreslong przez Chopina,
absolutnie logiczna, muzyczng naturg — daleka od li tylko technicznych gam i pasazy. W
momencie melodycznego i ekspresyjnego potraktowania najdrobniejszych sktadowych
kazdego z nich - owe figuracje zaczynaja zy¢ wiasnym, zywym pulsem, doskonale spojnym z
motywami skrzypiec i wiolonczeli. Jednoczesnie ukladaja si¢ w narracyjny, epicki ciag
charakterystyczny dla formy sonatowej w I czgsei tria.

Cze$é druga Scherzo - oparta konstrukeyjnie na podobnej zasadzie realizacji motywow
i figuracji, charakteryzuje nade wszystko pierwiastek taneczny. W srodkowej czesci dochodzi
do glosu dodatkowo dialog migdzy instrumentami a fortepianem w nowym materiale
tematycznych o charakterze dolce. Dalej recytatywna czgSc deklamacyjna w nastroju agifato
przetamuje ,,sielanke” tanecznego scherza o idealnej klasycystycznej symetrii.

Kolejna czesé Adagio sostenuto to romantyczny poemat, pokrewny w wyrazie
wolnym czesciom chopinowskich koncertéw. Trio powstawalo w zbyt wielkiej bliskosci
czasowe]j w stosunku do koncertow fortepianowych Chopina, by mozna nie odnajdywacé w
nim tych samych idei, zatozen i inspiracji. Wedhug mojej opinii zbyt czgsto spotyka si¢
wykonania tej czesci jakby nadmiernie salonowe, pospieszne, pozbawione owej
intensywnosci uczucia, tak znamiennej dla wolnych czgsci koncertow, ignorujace niejako
okreslenie tempa: adagio sostenuto. W nim zawiera si¢ charakterystyczne nokturnowe
zadumanie, $piewnos¢ fraz, polaczona z ornamentyka. Tak jak w koncertach - cudowny temat
fortepianu funkcjonujacy w petni swej urody jedynie przy akompaniamencie ,,surdynek”™ w
instrumentach smyczkowych, o ktére tak czesto dopominat si¢ Chopin (Adagio z koncertu € —
moll, pisze Chopin ,.bez surdynek by upadio”) wymaga niestychanie intymnego tta skrzypiec
i wiolonczeli. Nasuwa sie tutaj réwniez skojarzenie z wolnymi czesciami triéw czy koncertéw
Mozarta, kiedy 6w temat prezentowany w fortepianie na ksztalt $piewu, zaczyna nastgpnie
plyna¢ w kantylenie smyczkow. Swa specjalng role w tej czesci ma réwniez wiolonczela —
ulubiony instrument Chopina — jej cieple i nasycone brzmienie urzeka zwlaszcza w
momentach appasionato i w cudownym dialogu z ornamentacyjnym recytatywem fortepianu.
Prowadzi on do wyciszenia w jakby ,,milosnym” duecie skrzypiec i wiolonczeli dolce 1
smorzando ,,rozptywajacym si¢” niejako w tak czesto spotykanych potem w dzietach Chopina
,.btekitnych nutach” fortepianu.

Trio wieiczy efektowne Finale o cechach krakowiaka, z jednoczesna stodycza
(poczatkowe sotfo voce ) i taneczng energig ujgte w forme ronda. Czes¢ ta obfitujaca w
techniczne trudnosci warsztatu pianistycznego, jednoczesnie mozliwa jest do wykonania
pelnego przyjemnosci, a wrecz ,,zabawy”, pod warunkiem potraktowania jej zgodnie z
opisana przy okazji I cz.tria - idea realizacji pianistycznych figuracji, w zgodzie z motywami
skrzypiec i wiolonczeli, bedacymi z kolei czgscig sktadowa pianistycznej narracji.

Proces przygotowywania 7ria g — moll F. Chopina nie nalezy z pewnoscia do latwych,
wymaga od kazdego z wykonawcow precyzyjnego wniknigcia w strukture dzieta. Od
skrzypka i wiolonczelisty specyfika muzyki fortepianowej Chopina oczekuje predyspozycii
podobnych dyrygentowi towarzyszacemu pianiscie w chopinowskich koncertach. Od pianisty
— wszystkich tych elementow, ktore skladajg si¢ na ideg stylu chopinowskiego. Od wszystkich
wykonawcéw wzajemnego wyczulenia na siebie nawzajem i zmudnego odkrywania
prawdziwych intencji kompozytora, tak potrzebnego w kameralistycznej grze zespolowej
i muzycznym partnerstwie.

Kolejne, roztozone w czasie etapy pracy nad triem odkrywajq przed mna coraz to
nowe aspekty bogactwa chopinowskiej myéli muzycznej i pianistyki. Etapy te zbiegly sig




w wypadku dziatalnosci mojego zespolu - Poznanskiego Tria Fortepianowego - ze wspolpraca
7 kolejnymi wiolonczelistami tria. Praca nad dzietem z wiolonczelistka Dagny Musielak ze
wzgledow obiektywnych nie mogla zaowocowad nagraniem plyty. Dlatego tez miejsce
wiolonczelistki zajat grajacy na ptycie Jozef Czarnecki. Obecnie trio, ostatecznie i na stale
pracujace z wiolonczelistka Monika Baranowska, ma na swym koncie, kolejne, uwienczone
sukcesami koncertowymi i pozytywnymi recenzjami wykonania tego utworu, odkrywajac tym
samym coraz pelniej pickno chopinowskie; muzyki w tym dziele.

Ja natomiast w wykonaniu Tria g — moll op.65 znajduje osobiste polaczenie rdéznych
aspektéw mojej pianistycznej osobowosci — poczawszy od ,,zaszezepionej” w wieku
dzieciecym mitosci do muzyki Chopina, poprzez whasne solistyczne wykonania wielu dziet
pianistycznych kompozytora, az do wiasnych doswiadczen jako pianisty — kameralisty tak
intensywnych w ostatnim czasie.

W niniejszym autoreferacie chcg wspomnie¢ o jeszeze jednym, wyjatkowym dla mnie jako
wykonawcy, aspekcie pracy i dziatalnosei artystycznej. Przy okazji mojej aktywnoscl,
zwlaszcza na polu kameralistyki, wielokrotnie miatam zaszezyt i przyjemno$¢ by¢ zapraszang
do wykonaf, w tym réwniez prawykonan, dziel kompozytoréw tworzacych wspéiczesnie.
Wspomniana juz przeze mnie premiera fonograficzna Tria fortepianowego A. Koszewskiego,
cykle piesni F. Dabrowskiego, M. Bukowskiego, Z. Kozuba, A. Kielba, I. Cwojdzinskiego,
muzyka kameralna J. Stalmierskiego, A. Barr’a, A. Kroschela, M.Bukowskiego, R.
Twardowskiego, Trio fortepianowe i utwory na skrzypce oraz wiolonczele z fortepianem K.
Meyera, czy wreszcie wykonywane niedawno Pies¥ zadumy i nostalgii K. Pendereckiego —
wszystkie te wykonania byly jednoczesnie okazja do osobistego spotkania, czgsto rowniez
pracy, a takze artystycznej prezentacji w obecnosci tworcow. Pozostajace ZAzZWYCZaj
niemozliwym do zrealizowania zyczeniem, pragnienie wykonawcy do wnikniecia w intencj¢
kompozytoréw tworzacych na przestrzent historii muzyki, w przypadku tworcéw zyjacych
daje niebywatg okazje do konfrontacji wszystkich form bytowania utworu muzycznego. Z
mojego do$wiadczenia wynika, iz zazwyczaj konfrontacja ta nastrecza mniej problemoéw niz
mogloby sie wydawaé. Warunkiem koniecznym jest rzecz jasna maksymalne wniknigcie
wykonawcy w zapis nutowy tworcy i w pelni odpowiedzialne potraktowanie kazdego
szczegdhu wykonywanego utworu. Owa dbatos¢, w polaczeniu z zaangazowaniem,
polegajacym na potraktowaniu dzwigkow dziela jako mozna by okresli¢ ,,bliskich sobie”
wlasciwie zawsze powoduje akceptacj¢ wykonania ze strony tworcey. Ewentualna praca staje
si¢ jedynie dalsza przyjemnoscig odkrywania nowych i nie poznanych jeszcze aspektow
dziela. Co ciekawe czesto dotyczy to obu stron - zardwno wykonawey, jak i kompozytora.
Doswiadczenia takie wyjasniaja w pewnym stopniu i rzucajg $wiatfo rowniez na
kwestie interpretacji dziet historycznych i dylematy zwigzane z zakresem dowolnosci
interpretacii, jak tez wykonawczej odpowiedzialnosci z tym zwiazanej. Nasuwa si¢ proste
podsumowanie tej kwestii, iZ niemoralnym jest ignorowanie umieszczonych w zapisie
nutowym oznaczen kompozytora, cz¢sto usprawiedliwiane przez wykonawcéw potrzeba
wlasnej ,,osobowosci artystycznej”. Natomiast niuanse i réznice w interpretacji, whasciwe dla
fascynujacego procesu laczenia dwéch $wiatdw — tworcy i odtworcy, inne dla kazdego
wykonawcy, niepowtarzalnego artysty i cztowieka, stuza jedynie ubogaceniu dzieta. Nie
sposob opisaé tu wszystkich do$wiadcezen, ktére dla mnie osobiscie potwierdzaja ten wniosek,




jak rowniez wielu fascynujacych momentow i wzruszen wynikajacych z mojego zetknigeia z
dzietem i jego tworca.

W sposob szezegdlny wspominam zwlaszeza jeden z nich — swoj udziat w niezwykle
oryginalnym, niespotykanym dla wykonawcy artystycznym doswiadczeniu, jednoczesnie
bedacym powodem wyjatkowych i wrecz symbolicznych dla mnie emocji. Mam na mysli moj
udzial w wykonaniu, prezentowanego w 16 kanatowej ambisonicznej wersji, utworu In the
rear wybitnej polskiej kompozytorki Lidii Zielinskiej, o ktérym ona sama pisze: ,, Klawiatura
fortepianu staje si¢ w tym utworze interfejsem migdzy wngtrzem instrumentu, a
indywidualnym bagazem zyciowym stuchacza(...). Symbolicznie odnosi sig rowniez do tego
czego fortepian doswiadczy! juz pod palcami wielu pianistow. Kubatura fortepianu zostaje
przeskalowana do rozmiaréw duzej sali koncertowej. Stuchacze do$wiadczaja powigkszonych
brzmien, jakby znajdowali si¢ wewnatrz instrumentu. Doswiadczeniu estetycznemu
towarzyszy rowniez, na skutek zmiany skali, do$wiadczenie fizjologiczne(...)”
Doswiadczenia tego nie sposob oczywiscie oddaé stowami. Chee opisac i podkreslic ten
moment dlatego, gdyz moj odbiér utworu - prezentowanego m. in. w Roku Chopinowskim
ramach Migdzynarodowego Festiwalu Warszawska Jesien - przy jednoczesnym wspétudziale
jako pianistki w jego powstaniu, stanowi jedno z cickawszych dotad artystycznych
dos$wiadczen.

Stuchajac owej kompilacji muzycznych skojarzen, w polaczeniu z pojawiajacymi si¢
wérod nich, nagranymi wezeéniej, fragmentami wlasnych wykonan dziet literatury
fortepianowej - trudno opisa¢ ogrom dotykajacych najgtebszych warstw moich uczuc i
$wiadomosci wzruszen. Ich Zrodlem jest prezentowany w utworze temat: pianistyka -
integralna cze$¢ mojego zycia — osobistego zaangazowania, ciaglej bedacej pasja pracy na
obejmujacych wszystkie pokiady mojej osobowosci obszarach: intelektu, emocji,
pianistycznego warsztatu, muzycznej wyobrazni, wspélpracy artystycznej z drugim
cziowiekiem, obcowania z dzielem sztuki jako przejawem ducha ludzkiego zintegrowanego i
wpisanego w dzielo stworzenia, w formie sztuki jaka jest muzyka — od wiekow towarzyszaca
cztowiekowi, a dla mnie osobiscie bedgca nieustannym Zrédiem artystycznej i zyciowe]
satysfakcji.
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