
Marek Drewnowski’s
Summer Concerts
in Polish Residences

Marek Drewnowski during an outdoor concert at the Mała Wieś
residence, photo by J. Gwizdka
In the spring and summer of 2024, renowned Polish pianist
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and champion of Fryderyk Chopin’s music, Marek Drewnowski,
captivated audiences with a series of concerts in extraordinary
venues: the Museum of Romanticism in Opinogóra, Royal
Łazienki Park, and the Palace in Mała Wieś. Each performance
was not only a top-tier musical experience but also an
opportunity to appreciate the beauty of art in some of Poland’s
most historic settings.

For many years, Drewnowski has been dedicated to promoting
Polish culture worldwide. His work extends beyond the concert
stage—he also conducts masterclasses, records albums, and
collaborates with distinguished artists, including Krzysztof
Zanussi, who featured Drewnowski in the film Chopin’s
Concerto. These events, where art intertwines with history and
the beauty of surrounding gardens, consistently attract a large
following of music enthusiasts.



Krasiński Residence in Opinogóra, photo by Andrzej Sokołowski
Museum of Romanticism in Opinogóra
On April 28th, the 38th meeting of the „Eliza’s Salon” series took
place in the Palace Orangery, hosted by Zofia Humięcka. The
event featured Piotr Witt, a historian and essayist who has lived
in Paris for many years, and Marek Drewnowski, who provided
the musical accompaniment for the evening. Both men, closely
connected to the legacy of Fryderyk Chopin, brought energy and
charm to the event, creating an unforgettable atmosphere.



During the evening, Witt shared reflections on his book Inferno
of Fame: A Treatise on Chopin and discussed his experiences
with Radio Free Europe. Interspersed with Drewnowski’s
performances of Chopin’s compositions, the audience was
transported back to the composer’s era. Among the interesting
facts shared was that Chopin used Scarlatti’s sonatas as warm-
up exercises before larger concerts—pieces that attracted the
attention of Leonard Bernstein, who subsequently invited
Drewnowski to collaborate.

Opinogóra, the historic seat of the Krasiński family, holds
immense significance for Polish Romantic culture. It was here
that Zygmunt Krasiński, one of Poland’s great Romantic poets,
created many of his works, making the Museum of Romanticism
an ideal venue for events dedicated to Chopin.



Marek Drewnowski, Zofia Humięcka, and Piotr Witt, photo by A.
Sokołowski



Zofia Humięcka and Piotr Witt, photo by J. Sokołowska-Gwizdka
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Royal Łazienki Park in Warsaw
Chopin concerts held at the Fryderyk Chopin monument in Royal
Łazienki Park are a long-standing tradition, attracting music
lovers and tourists from around the world. The monument,



designed by Wacław Szymanowski, was unveiled in 1926 but
destroyed during the war. Rebuilt in the 1950s, it has been the
site of summer concerts organized by the Fryderyk Chopin
Society since 1959. More recently, Stołeczna Estrada and the
Royal Łazienki Museum have also helped organize these
concerts.

On June 2, 2024, Marek Drewnowski performed as part of this
concert series. Despite occasional rain, the audience gathered in
large numbers on the lawns, captivated by Chopin’s music. Of
particular note was Drewnowski’s rendition of Chopin’s Songs,
transcribed by Franz Liszt as a tribute to his Polish friend. These
same Songs will be featured during Drewnowski’s upcoming
concert in Austin.

Marek Drewnowski performing at the Chopin Monument in
Royal Łazienki Park in Warsaw

Palace in Mała Wieś
The palace in Mała Wieś, located near Grójec, was built in the
18th century at the initiative of an advisor to King Stanisław
August Poniatowski. Over the years, the estate was owned by
several prominent families, including the Zamoyski,
Lubomirski, and Morawski families, who not only oversaw the
development of the palace but also played active roles in



Poland’s independence movements.

After World War II, the palace was nationalized and served
various purposes, including as a school and a summer residence
for Polish prime ministers. In 2008, it was returned to the
Morawski family, and in 2015, it was purchased by Leszek and
Wiesława Barański, who completed a thorough renovation.
Today, the palace operates as a luxurious hotel and service
center, with a restaurant, orangery, and rose garden.

On July 7, 2024, as part of the „Gardens Full of Music” series,
Marek Drewnowski gave a concert at this enchanting venue.
The intimate atmosphere, proximity to nature, and the beauty of
the picturesque park created the perfect setting for a musical
event that left a lasting impression on the audience. After the
concert, attendees had the opportunity to meet the artist, who
shared his passion for the history of the places where he
performs and discussed his unique approach to interpreting
Chopin’s music.



The Palace in Mała Wieś, near Grójec, photo by J. Sokołowska-
Gwizdka

Concerts Bridging Art and History
Marek Drewnowski’s performances in Opinogóra, Royal Łazienki
Park, and Mała Wieś were a rare opportunity to experience
classical music in its most authentic form. These historic venues
provided a one-of-a-kind atmosphere where the piano’s sound
could resonate with full depth and emotional richness.

Through events like these, tradition meets the present, inspiring
new generations of music lovers and artists alike. Marek
Drewnowski demonstrates that the music of Fryderyk Chopin
and other great composers remains vibrant and timeless, finding
its place both on the world’s grandest stages and within the



historic landscapes of Poland.

Compiled by: Joanna Sokołowska-Gwizdka
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Letnie koncerty
Marka
Drewnowskiego
w polskich
rezydencjach
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Marek Drewnowski podczas koncertu plenerowego w rezydencji
w Małej Wsi, fot. J. Gwizdka
Wiosną i latem 2024 roku wybitny polski pianista oraz
propagator muzyki Fryderyka Chopina, Marek Drewnowski,
zachwycił publiczność serią koncertów w wyjątkowych
miejscach: Muzeum Romantyzmu w Opinogórze, Łazienkach
Królewskich oraz Pałacu w Małej Wsi. Każdy z występów był
nie tylko muzycznym spotkaniem na najwyższym poziomie, ale
także okazją do obcowania z pięknem sztuki w historycznych
polskich miejscach.

Drewnowski od wielu lat angażuje się w promocję polskiej
kultury na świecie. Jego działalność nie ogranicza się do
występów scenicznych – prowadzi również kursy mistrzowskie,
nagrywa płyty i współpracuje z wybitnymi twórcami, w tym z



Krzysztofem Zanussim, który uwiecznił pianistę w filmie
Chopin’s Concerto. Wydarzenia, w których sztuka splata się z
historią i pięknem otaczających ogrodów, zawsze przyciągają
licznych melomanów.

Rezydencja Krasińskich w Opinogórze, fot. Andrzej Sokołowski
Muzeum Romantyzmu w Opinogórze

28 kwietnia w Oranżerii pałacowej odbyło się 38. spotkanie z



cyklu „Salonik Elizy”, prowadzone przez Zofię Humięcką.
Gośćmi wydarzenia byli Piotr Witt, historyk i eseista, od lat
mieszkający w Paryżu, oraz Marek Drewnowski, który zapewnił
oprawę muzyczną wieczoru. Obaj panowie, związani z postacią
Fryderyka Chopina, wniesli do spotkania dużo energii i uroku,
tworząc niezapomnianą atmosferę.

Podczas wieczoru Witt podzielił się refleksjami na temat swojej
książki Przedpiekle sławy. Rzecz o Chopinie oraz opowiadał o
doświadczeniach w Radiu Wolna Europa. Przeplatające się
utwory Chopina, wykonane przez Drewnowskiego, wprowadzały
widzów w klimat epoki. W ciekawostkach dotyczących Chopina
znalazła się informacja, że kompozytor wykorzystywał sonaty
Scarlattiego jako wprawki przed większymi koncertami – właśnie
te utwory zwróciły uwagę Leonarda Bernsteina, który zaprosił
Drewnowskiego do współpracy.

Opinogóra, siedziba rodu Krasińskich, jest miejscem o
wyjątkowej symbolice dla polskiej kultury romantycznej. To
właśnie tutaj tworzył Zygmunt Krasiński, jeden z trzech
wieszczów romantyzmu, co czyni Muzeum Romantyzmu
idealnym miejscem na wydarzenia poświęcone Chopinowi.



Marek Drewnowski, Zofia Humięcka i Piotr Witt, fot. A.
Sokołowski



Zofia Humięcka i Piotr Witt, fot. J. Sokołowska-Gwizdka
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Łazienki Królewskie w Warszawie

Koncerty chopinowskie pod pomnikiem Fryderyka Chopina
w Łazienkach Królewskich to tradycja, która przyciąga
melomanów i turystów z całego świata. Pomnik, autorstwa



Wacława Szymanowskiego, został odsłonięty w 1926 roku,
jednak zniszczyła go wojna. Odbudowany w latach 50., od 1959
roku stanowi miejsce letnich koncertów organizowanych przez
Towarzystwo im. Fryderyka Chopina. W ostatnich latach
organizacją koncertów zajmują się także Stołeczna Estrada i
Muzeum Łazienki Królewskie.

2 czerwca 2024 roku, w ramach tego cyklu, wystąpił Marek
Drewnowski. Mimo przelotnego deszczu publiczność
zgromadziła się tłumnie na trawnikach, zasłuchana w utwory
Chopina. Na uwagę zasługuje wykonanie transkrypcji „Pieśni”
Chopina, opracowanych przez Franciszka Liszta jako hołd dla
polskiego przyjaciela. Tych samych „Pieśni” publiczność będzie
mogła wysłuchać podczas koncertu Drewnowskiego w Austin.

Marek Drewnowski gra pod pomnikiem Chopina w Łazienkach
Królewskich w Warszawie

Rezydencja w Małej Wsi

Pałac w Małej Wsi, malowniczo położony niedaleko Grójca,
powstał w XVIII wieku z inicjatywy doradcy króla Stanisława
Augusta Poniatowskiego. Przez lata majątek należał do
znamienitych rodów, takich jak Zamoyscy, Lubomirscy i
Morawscy, które nie tylko dbały o rozwój pałacu, ale także
angażowały się w działalność niepodległościową.



Po II wojnie światowej pałac został znacjonalizowany i pełnił
różne funkcje, od szkoły po letnią rezydencję polskich
premierów. W 2008 roku zwrócono go rodzinie Morawskich, a w
2015 roku pałac nabyli Leszek i Wiesława Barańscy,
przeprowadzając gruntowną renowację. Dziś pałac pełni funkcję
luksusowego centrum usługowo-hotelowego, z restauracją,
oranżerią i ogrodem różanym.

7 lipca 2024 roku, w ramach cyklu „Ogrody Pełne Muzyki”,
odbył się tutaj koncert Marka Drewnowskiego. Kameralna
atmosfera, bliskość przyrody oraz piękno malowniczego parku
stworzyły idealne warunki do muzycznego wydarzenia, które na
długo zapadło w pamięci słuchaczy. Po koncercie publiczność
miała okazję uczestniczyć w spotkaniu z artystą, który opowiadał
o swojej fascynacji historią miejsc, w których występuje oraz o
swoim podejściu do twórczości Chopina.



Pałac w Małej Wsi, koło Grójca, fot. J. Sokołowska-Gwizdka

Koncerty łączące sztukę i historię

Występy Marka Drewnowskiego w Opinogórze, Łazienkach
Królewskich i Małej Wsi były wyjątkową okazją do
doświadczenia muzyki klasycznej w jej najbardziej autentycznej
formie. Historyczne rezydencje stworzyły niepowtarzalną aurę, w
której dźwięki fortepianu mogły wybrzmiewać w pełni swojej
głębi.

Dzięki takim wydarzeniom tradycja spotyka się z
teraźniejszością, inspirując kolejne pokolenia melomanów i
artystów. Marek Drewnowski udowadnia, że muzyka Fryderyka
Chopina oraz innych wielkich kompozytorów pozostaje żywa i



aktualna, znajdując swoje miejsce zarówno na największych
światowych scenach, jak i w historycznych zakątkach Polski.

Opracowała: Joanna Sokołowska-Gwizdka

*



Artykuł Krzysztofa Rólki na portalu z Ciechanowa na temat
spotkania w Opinogórze:



38. Spotkanie w Saloniku Elizy – Piotr Witt

The Wisdom of
a Great Master
A Memory of the American Debut with Leonard Bernstein

*
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Marek Drewnowski with Leonard Bernstein, photo: Marek
Drewnowski’s archive
*

Marek Drewnowski (Poland/Italy)

Many years have passed since my debut at Tanglewood in 1985,
but each time I return to the U.S., the memories come rushing
back with great intensity. The experience of performing with
Leonard Bernstein and the Boston Symphony Orchestra, as well



as Brahms’ First Piano Concerto, has stayed with me, and I find
it difficult to escape those memories.

My musical adventure with Leonard Bernstein began in an
unexpected way. One morning, Bernstein woke up in his New
York apartment and turned on the radio. The station was airing
some of Domenico Scarlatti’s Sonatas. The performance
intrigued Bernstein so much that he waited until the end of the
broadcast to find out who the performer was. However, the
announcer didn’t mention it. Bernstein, still curious, called the
radio station, but the staff claimed there hadn’t been any
broadcast of Scarlatti’s Sonatas at that time.

Had the radio mentioned the pianist’s name, the story might
have ended there. But Bernstein was determined to find out who
the performer was. To this day, I still marvel at his persistence,
character, inquisitiveness, and sheer tenacity. It’s hard to
imagine another musician in the world showing such
determination. Bernstein enlisted a whole team of “detectives,”
including his assistant, Harry Kraut. After extensive searching,
they finally discovered that it was my recording of Scarlatti’s
Sonatas, my first album … recorded in 1976. How it found its
way onto New York radio remains a mystery. Most likely during
the broadcast, there had been a gap in the schedule, and they
filled it with my sonatas.



Bernstein’s curiosity was piqued by the challenge of identifying
this unknown musician, and he decided to track me down. At the
time, I was living in Rome, but because of my typically Polish
surname, the search led to Poland. They eventually found me
through Pagart, the old Polish artistic agency I had worked with.
Pagart located my address in Rome and sent me a telegram that
read: “We received a message from New York. Mr. Leonard
Bernstein is trying to contact you.”

Imagine my reaction—disbelief, then euphoria, followed by
uncertainty and suspicion. The next day, I cautiously contacted
Pagart, and they confirmed the news.

My first meeting with Leonard Bernstein took place at La Scala
in Milan, where he was rehearsing his operas A Quiet Place and
Trouble in Tahiti. When he saw me, he seemed visibly surprised.
He had expected an older, serious-looking professor, but instead,
I was young and casually dressed in a t-shirt. Bernstein took me
by the arm and led me to the nearest camerino (a small dressing
room). In front of the entire theater, he asked me to play a few of
Scarlatti’s sonatas. Naturally, this caused quite a stir, as there
was a break in rehearsals, and many people crowded in or stood
in the hallway. I was surprised by the applause and Bernstein’s
own reaction—he took my hand and kissed it.

I stayed in Milan until the premiere of Trouble in Tahiti. During



that time, I met Bernstein’s circle of friends, including the
Ricordi family, known for their publishing work– Madine Ricordi,
her four sons, and her father-in-law Gianandrea Gavazzeni, with
whom I later toured Italy with Mendelssohn’s Piano Concerto
No. 2.

However, nothing at the time suggested any further musical
collaboration with Bernstein. Although Bernstein invited me and
his friends to his rented villa, to restaurants, and to the Ricordi
home, these were just pleasant meetings that ended like all
beautiful moments. Bernstein returned to America and I went
back to Rome, I assumed our paths had diverged.

Back in Rome, I returned to reality, gradually forgetting the
Milan adventure, focusing on my work, including a theater
production of Mussorgsky’s Pictures at an Exhibition with
moving paintings by Wassily Kandinsky, in collaboration with a
theater group from Berlin. The production was a great success,
and we performed it in many Italian cities and theaters,
including the Teatro Olimpico in Rome, before ending the tour in
Berlin. In Berlin, the final performance took place on Christmas
Eve or the day before. I remember walking back to the hotel
through the snow when I received a surprise call from Harry
Kraut. He bluntly asked which Brahms concerto I wanted to
perform at the Tanglewood Festival, the First or the Second, and
which one I usually played. I took a deep breath and, fearing he



would hear my thoughts, I quickly blurted out, “the First.”
“Great,” he replied, “you’ll play it with Lenny at Tanglewood,”
and hung up. (Lenny being Leonard Bernstein, ed.).

My quick response was a bluff. While I had studied Brahms’ First
Piano Concerto with Professor Jan Hoffman in Kraków, it had
been a long time since I had played it, and I wasn’t sure if I still
remembered it. Fortunately, Kraut didn’t go into details, and I
didn’t have to explain myself.

When I returned to Rome, I immediately rushed to find the score
and started preparing. I had nearly six months to prepare. The
challenge was that I had no opportunity to rehearse the concerto
with an orchestra. It was impossible to find any orchestra within
a few months. In Poland, strikes, arrests, and political turmoil
made rehearsals impossible, and in Italy, where I was in exile, I
had no such contacts. All I had was the score, my imagination,
and the mounting pressure of preparing for Tanglewood and the
stress of wondering whether I’d be ready in time.

In early July, I began preparing for my trip to the US, arranging
the visa and the journey. I took the most affordable flight
through Zagreb, followed by a ride on a Bonanza bus from New
York to Tanglewood. It was madness, and to this day, I have no
idea who guided me through that journey. Upon arriving, I felt
like I had stepped into a Western movie, greeted by a few guys



sitting outside a bar with beers in hand and looking at me with
great surprise. I asked them where can I find a taxi. “There are
no taxis here,” I heard. “What are you doing here?” “I came for
the festival…” “What hotel?”  I explained… “I’ll take you there
for five dollars.” And that’s how I arrived at the Tanglewood
Festival to play Brahms’ First Piano Concerto with Leonard
Bernstein.

One evening, Bernstein shared a story about the famous
Canadian pianist Glenn Gould and his controversial performance
of Brahms’ First Concerto. Gould, a great eccentric and a great
musician, called Bernstein to announce his discovery related to
the concerto. He invited Bernstein to his home in Toronto,
Canada. Gould and Bernstein drove around Toronto, Gould
dressed in a Siberian fur coat, setting the car’s temperature to
full blast, and explaining his insights about the concerto.

It was about the tempo of the concerto. Gould came up with an
extremely slow tempo. So slow that the concerto stretched to
gargantuan proportions. The first movement alone was supposed
to last longer than the entire concerto played by other pianists.
Gould argued that the concerto would gain multiple dimensions
and become groundbreaking and innovative.

Bernstein, known for his temperament, couldn’t agree with this
concept. After returning to New York, he informed the musicians



of the New York Philharmonic that Gould’s concept was
debatable and that there would be issues during rehearsals. He
asked the orchestra for patience. Before the concert, Bernstein
came out to the audience and said that he didn’t agree with
Gould’s interpretation but, “for sport” and out of admiration for
Gould, he agreed to the performance. The concert took place as
Gould wished. There is a recording of that concert.

But what hurt Bernstein the most was a review by the leading
critic of The New York Times, Harold C. Schonberg, who wrote
sharply: “For the first time in my life, I saw a conductor betray
his soloist.” It was evident from our conversation that it still
caused him pain. He said that Gould had agreed to the public
appearance and that he had been misunderstood.

I mention this story about Gould because, at that time, I was
about to play the same concerto.

I was driving to the concert hall in Tanglewood, and from the
window, I could hear the murmur of the twelve-thousand-strong
audience. I felt uneasy. Waiting for me at the hall’s entrance was
Leonard Bernstein, along with the famous Boston Symphony
Orchestra, and the news that I would have to wait for the radio
broadcast, which was being aired across America. I walked onto
the stage, greeted the orchestra and the audience. Before me
stretched a sea of heads. Bernstein began the orchestra’s



performance. They played wonderfully. Bernstein’s phrasing
floated over the hall and the people sitting in the back on the
lawns. The hall has excellent acoustics, despite the lack of a rear
wall. I listened to the orchestra and waited for my entrance. I
began, still tense—the first trills were fast, the octaves
imprecise—but as time passed, the tension eased, and I found
my way back to the music.

Bernstein set the tempo. It was slow—though not as slow as
Gould’s—but still deliberate. With each passing minute, I gained
more energy, yet Bernstein kept me restrained with his
conducting. I wanted to push forward, but he held firmly to his
chosen tempo.

As one listener commented after the concert: “Tremendous
performance. Wasn’t familiar with this pianist. It only took 23
years, but Lenny finally came around to Glenn Gould’s
conception of the tempo for this piece.”

After the first movement, calm returned, as did poetry, pathos,
and beauty. The tempo was right, and the orchestra’s entrances
were magnificent. In the third movement, I allowed myself more
freedom, although my temperament took over at times,
Bernstein kept me in check. The entrance to the fugue was
flawless, and both the cadenza and coda were virtuosic.
Applause and ovations quickly followed.



The fusion of great musical ideas from Gould and Bernstein
produced extraordinary results.

Being in the midst of these great musical ideas and
extraordinary musicians, I received a profound lesson in
Music—and not just in music, but also in life and psychology.
Whenever I listen to the recording of that concert, I still get
chills as the emotions flood back. I have never encountered such
phrasing in any other orchestra or recording as I did with the
Boston Symphony and Bernstein. That recording represents the
collision of a young, ambitious pianist with the wisdom of a great
Master.

That’s why each time I return to the U.S., as I am now for this
concert in Austin, Texas, the memories of my American debut
come flooding back with great intensity. These memories will
stay with me forever.

(Marek Drewnowski, at Leonard Bernstein’s special request,
performed under his baton again in 1989 during a special
concert commemorating the 50th anniversary of the outbreak of
World War II. The event brought together other world-renowned
artists such as Barbara Hendricks, Hermann Prey, and Liv
Ullmann, and was broadcast by television stations worldwide,
ed.).



Prepared by Joanna Sokołowska-Gwizdka.



Mądrość wielkiego
Mistrza
Wspomnienie amerykańskiego debiutu z Leonardem
Bernsteinem

*
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Marek Drewnowski z Leonardem Bernsteinem, fot. arch. Marka
Drewnowskiego
*

Marek Drewnowski (Polska/Włochy)

Wiele lat minęło od mojego debiutu w Tanglewood w 1985 roku.
Za każdym razem, gdy przyjeżdżam do Stanów wraca on do mnie
z wielką siłą. Wspomnienia występu z Leonardem Bernsteinem i
z Bostońską Orkiestrą Symfoniczną oraz I Koncert Brahmsa



towarzyszą mi cały czas i trudno mi się od nich uwolnić.

Muzyczna przygoda z Leonardem Bernsteinem zaczęła się
niewinnie. Któregoś ranka Bernstein obudził się w swoim
mieszkaniu w Nowym Jorku i włączył radio. Stacja właśnie
emitowała kilka Sonat Domenico Scarlattiego. Wykonanie
wzbudziło takie zainteresowanie Bernsteina, że czekał do końca
emisji, żeby usłyszeć nazwisko wykonawcy. Jednakże spiker nie
podał nazwiska. Zaciekawiony zadzwonił do radia, ale nie
uzyskał odpowiedzi. Radiowcy twierdzili, że w tym czasie, nie
było żadnej emisji Sonat Scarlattiego.

Gdyby w radio podali wtedy nazwisko pianisty pewnie
skończyłoby się na tej informacji, ale Bernstein uparł się, że
dowie się, kto był wykonawcą Sonat. Do dzisiaj zastanawiam się
nad jego uporem, charakterem, dociekliwością i przekorą.
Trudno byłoby znaleźć innego muzyka na świecie, który
wykazałby się podobną determinacją. Bernstein uruchomił całą
ekipę „detektywów” łącznie z jego asystentem Harrym Krautem.
Po wielu poszukiwaniach w końcu udało się ekipie dotrzeć do
nazwiska wykonawcy. To było moje wykonanie Sonat
Scarlattiego, pierwsza moja płyta… nagrana w 1976 roku. Ale
jakim cudem znalazła się w nowojorskim radio, nie mam pojęcia.
Okazało się, że podczas emisji była przerwa, tak zwana „dziura”,
którą wypełnili moimi sonatami.



Przeszkody w odszukaniu nieznanego muzyka obudziły taką
ciekawość Bernsteina, że postanowił mnie odnaleźć. Mieszkałem
wtedy w Rzymie, ale tropy prowadziły do Polski, w końcu mam
rdzennie polskie nazwisko. Znaleźli mnie w Pagarcie, starej
agencji artystycznej, z którą dawniej współpracowałem. Pagart
znalazł mój adres w Rzymie i wysłał telegram takiej mniej więcej
treści: dostaliśmy z Nowego Jorku telegram, że pan Leonard
Bernstein prosi o kontakt.

Spróbujcie odgadnąć moją minę… od niedowierzania do euforii,
od niepewności do podejrzeń. Niepewnie zadzwoniłem
następnego dnia do Pagartu, który na szczęście potwierdził tę
wiadomość.

Do spotkania z Leonardem Bernsteinem doszło w Teatrze La
Scala w Mediolanie, gdzie brał udział w próbach do swoich oper
„A Quiet Place” i „Trouble in Tahiti”. Kiedy mnie zobaczył był
wyraźnie zaskoczony. Spodziewał się raczej dojrzałego i z
poważną miną profesora, a ja byłem młody, w koszulce z
krótkimi rękawkami, ubrany na luzie. Potem wziął mnie za ramię
i zaprowadził do pierwszego z brzegu camerino[1], a następnie w
obecności całego teatru, zmusił mnie do zagrania kilku sonat
Scarlattiego. Naturalnie zrobiło się zbiegowisko ciekawskich, bo
była wtedy przerwa w próbach. Ci którzy nie zmieścili się w
camerino, stali na korytarzu. Byłem zaskoczony aplauzem i
reakcją samego Bernsteina. Wziął mnie za rękę i pocałował.



Zostałem w Mediolanie aż do premiery „Trouble in Tahiti”.
Poznałem wtedy otoczenie i przyjaciół Bernsteina, m.in. rodzinę
Ricordi znaną z działalności edytorskiej – Madine Ricordi i jej
czterech synów oraz teścia Madiny – Gianaandrea Gavazzeni, z
którym później odbyłem tournee po Włoszech z 2 Koncertem
Mendelsohna.

Nic jednak nie wskazywało na dalsze muzyczne relacje. Co
prawda Bernstein zapraszał zarówno mnie, jak i swoich
przyjaciół do wynajętej willi, do restauracji, do domu Ricordich,
ale to były tylko ciekawe i urocze spotkania, które się skończyły,
jak wszystkie piękne chwile. Bernstein wyjechał do Ameryki, a ja
wróciłem do Rzymu.

W Rzymie wróciłem do rzeczywistości, powoli zapominałem o
mediolańskiej przygodzie, zająłem się swoimi zajęciami, w tym
teatralnym spektaklem „Obrazków z wystawy” Musorgskiego z
ruchomymi obrazami Wassily’a Kandinsky’ego wraz z zespołem
teatru z Berlina, z moim udziałem.  Spektakl cieszył się
ogromnym powodzeniem, graliśmy go w wielu miastach i
teatrach Włoch, m.in. w Rzymie w Teatro Olimpico, aby później
zakończyć tournee w Berlinie.

W Berlinie ostatni spektakl zakończył się w przeddzień Wigilii
Bożego Narodzenia, a może w samą Wigilię. Pamiętam, że
wracałem z teatru po skrzypiącym śniegu do hotelu, gdzie



czekała na mnie niespodzianka. Zadzwonił Harry Kraut, też nie
wiem, jak mnie tam odnalazł. Zapytał dość obcesowo, który
koncert Brahmsa chcę zagrać na festiwalu w Tanglewood, I czy
II i który z tych koncertów zwykle grywam.

Wziąłem głęboki oddech i bojąc się, że usłyszy moje myśli,
szybko krzyknąłem – pierwszy. Ok – odpowiedział – zagrasz z
Lenny w Tanglewood i wyłączył się. (Lenny – Leonard Bernstein,
red.).

Moja szybka odpowiedź była blefem. W czasie studiów
pracowałem nad tym I Koncertem z profesorem Janem
Hofmanem w Krakowie, ale to było dawno i nie byłem pewny, czy
go jeszcze pamiętam. Ale na szczęście Kraut nie zagłębiał się w
szczegóły, a ja nie musiałem się tłumaczyć.

Kiedy wróciłem do Rzymu, natychmiast pobiegłem do księgarni.
Miałem na przygotowanie prawie pół roku. Jedynym problemem
był dla mnie brak możliwości tak zwanego ogrania koncertu.
Trudno było znaleźć jakąkolwiek orkiestrę w ciągu kilku
miesięcy. W Polsce strajki, aresztowania, walki polityczne, o
orkiestrze nie było co nawet marzyć. A na emigracji, we
Włoszech, też nie miałem takich możliwości. Pozostała mi tylko
praca nad koncertem i wyobraźnia. No i stres, czy zdążę na czas.

Na początku lipca zacząłem przygotowywać się do wyjazdu,



załatwiać wizę, podróż. Leciałem wtedy przez Zagrzeb,
znalazłem najtańsze połączenie. Później z Nowego Jorku
pojechałem autobusem Bonanza do Tanglewood. To było istne
wariactwo, do dzisiaj nie wiem, kto mną tak w tej podróży
pokierował.

W Tanglewood wysiadłem i poczułem się, jak w westernie, kilku
facetów siedziało przed barem z piwem w ręku z wyrazem
wielkiego zdziwienia na mój widok.  Zapytałem ich o taksówkę.
Tu taksówek nie ma – usłyszałem. – A co tu robisz? –
Przyjechałem na festiwal… – A jaki hotel? – Tłumaczę… –
Zawiozę za pięć dolarów. I tak dojechałem na festiwal w
Tanglewood, aby zagrać I Koncert Johanessa Brahmsa z
Leonardem Bernsteinem.

Pewnego wieczoru Bernstein zapytany o kanadyjskiego pianistę i
kompozytora Glena Goulda opowiedział mi o jego wykonaniu I
Koncertu Brahmsa.

Gould wielki dziwak i również wielki muzyk zadzwonił do
Bernsteina oznajmiając o swoim odkryciu związanym z tym
koncertem. Zaprosił Bernsteina do swego domu w Kanadzie,
gdzie mieszkał, i jeżdżąc z nim po całym Toronto, ubrany w
syberyjski kożuch, nastawiając temperaturę w samochodzie na
full, wyjaśniał mu efekt swoich rozmyślań nad tym koncertem.



Chodziło mu o tempo koncertu. Gould wymyślił tempo
ekstremalnie wolne. Tak wolne, że koncert wydłużał się do
gargantuicznych rozmiarów. Sama pierwsza część miała trwać
dłużej niż cały koncert w wykonaniu innych pianistów. Gould
przekonywał, że koncert nabierze wielu wymiarów i stanie się
odkrywczy i nowatorski.

Bernstein, znany ze swojego temperamentu, nie mógł się z tą
koncepcją zgodzić. Po powrocie do Nowego Jorku, zawiadomił
muzyków Nowojorskiej Filharmonii, że koncepcja Goulda jest
dyskusyjna i będą problemy na próbach. Prosił orkiestrę o
cierpliwość. Przed samym koncertem Bernstein wyszedł do
publiczności i powiedział, że z koncepcją Goulda się nie zgadza,
ale „dla sportu” i dla admiracji Goulda zgodził się na ten występ.
Koncert odbył się, tak jak Gould sobie życzył. Istnieje nagranie z
tego koncertu.

Ale to, co zabolało najbardziej Bernsteina, to była recenzja
najważniejszego krytyka „The New York Times’a” Halora C.
Schonberga, który w ostrych słowach napisał: Pierwszy raz w
życiu widziałem, jak dyrygent zdradza swego solistę. Widać było
w trakcie rozmowy, że to do tej pory go bolało. Mówił, że na
wystąpienie przed publicznością Gould się zgodził i że został źle
zrozumiany.

Wspominam Goulda dlatego, że wtedy to ja miałem zmierzyć się



z tym samym koncertem.  

Jechałem samochodem do sali koncertowej w Tanglewood, a zza
szyby słychać było pomruk dwunastotysięcznej publiczności.
Czułem się nieswojo. Przed wejściem na salę czekał na mnie
Leonard Bernstein wraz ze słynną Bostońską Orkiestrą
Symfoniczną oraz informacja, że mam poczekać na czas
transmisji radiowej na całą Amerykę.

Wszedłem na estradę, przywitałem się z orkiestrą i z
publicznością. Przede mną rozpościerało się morze głów.
Bernstein rozpoczął występ orkiestry. Grali cudownie. Fraza
Bernsteina unosiła się nad salą i nad ludźmi siedzącymi z tyłu na
trawnikach. Sala ma doskonałą akustykę, mimo braku tylnej
ściany. Słuchałem orkiestry i czekałem na swoje wejście.
Zacząłem jeszcze spięty, pierwsze tryle szybkie, oktawy jeszcze
nieprecyzyjne, ale z upływem czasu, napięcie zaczęło mijać,
wróciłem do muzykowania.

Bernstein zainicjował tempo. Było wolne, wprawdzie nie takie jak
z Gouldem, ale wolne. Z minuty na minutę nabierałem coraz
więcej wigoru, ale Bernstein trzymał mnie swoim dyrygenckim
uściskiem. Mnie pchało do przodu, on trzymał się swojego
tempa.

Jak określił w komentarzu po koncercie jeden ze słuchaczy:



tremendous performance. Wasn’tfamiliar with this pianist. It
only took 23 years, but Lenny finalny came around to Glen Gould
conception of yhe tempo of this piece.

Po pierwszej części wrócił spokój, wróciła poezja, patos i piękno.
Tempo było właściwe, a wejścia orkiestry przepiękne. W trzeciej
części mogłem sobie pozwolić na większą swobodę, co prawda
temperament mnie ponosił, ale Bernstein trzymał mnie w ryzach.
Wejście do fugi było idealne. Kadencja i Coda wirtuozowska.
Oklaski i owacja.

Amalgamat wielkich muzyków Goulda i Bernsteina przyniósł
wspaniałe wyniki. Ja w środku tych wielkich muzyków,
otrzymałem wielką lekcję Muzyki. Nie tylko muzyczną, ale
również życiową i psychologiczną. Kiedy po raz kolejny słucham
nagrania z tego koncertu, czuję dreszcze, powracają emocje.
Takich fraz w wykonaniu Bostońskiej Orkiestry i Bernsteina nie
znalazłem w żadnej innej orkiestrze i na żadnym innym nagraniu.
Nagranie to jest zderzeniem młodego ambitnego pianisty z
mądrością wielkiego Mistrza.

Dlatego też za każdym razem, gdy powracam do Stanów, tym
razem do Austin w Teksasie, z wielką siłą powracają
wspomnienia mojego amerykańskiego debiutu, które pozostaną
ze mną na zawsze…



(Marek Drewnowski na specjalne życzenie Leonarda Bernsteina
grał pod jego batutą ponownie w 1989 roku, podczas specjalnego
koncertu z okazji 50. rocznicy wybuchu II wojny światowej.
Wydarzenie zgromadziło innych znanych na całym świecie
artystów, takich jak Barbara Hendricks, Herman Prey i Liv
Ullmann, i zostało nadane przez stacje telewizyjne na całym
świecie, red.).

Oprac. Joanna Sokołowska-Gwizdka

[1] Camerino – mała garderoba artystów.

*
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Marek Drewnowski (pianista, profesor)

W latach 80. przebywałem w Paryżu jako stypendysta „Kultury
Paryskiej”. Odwiedzałem księży Pallotynów dosyć często i tak
spotkałem Stefana Kisielewskiego. Szefem
dyrektorem Pallotynów był wówczas ksiądz Józef Sadzik
działający na emigracji m.in. w wydawnictwie Editions du
Dialoque. Nieprzeciętna postać i osobowość. Ksiądz Sadzik
postanowił zorganizować koncert muzyki współczesnej w
salce pobliskiego kościółka. W programie miałem zagrać utwory
Kisielewskiego i Romana Palestra. Kisiel na szczęście miał nuty,
więc zacząłem uczyć się jego nowych utworów. Była to „Suita na
fortepian”, „Kołysanka” i coś jeszcze, czego nie pamiętam.
Kompozycja Palestra, który mieszkał już na stałe w Paryżu –
„Expressioni. Expressioni” to trudny, bardzo skomplikowany i
wymagający utwór. Praca z Palestrem nad tym utworem była
ciężka, był on bowiem niezwykle wymagający, szukał barw,
detali, dynamiki i zmuszał mnie do dużego wysiłku. W końcu
zadowolony po długiej pracy puszczał mnie do domu. Po
spotkaniu wychodziłem z jego mieszkania spocony i zmęczony.

Umówiłem się również na próbę z Kisielewskim. Ta wyglądała
zupełnie inaczej. Mieszkałem wtedy w Cite Universite i miałem
tam wynajęty fortepian. Nieoczekiwanie w metrze zapytał mnie,
czy mam wino w mieszkaniu. Był trochę spięty i zmęczony.
Napiliśmy się po kieliszku, później mu grałem. Nie męczył mnie,



wydawał się zadowolony.

Koncert odniósł duży sukces. Palester zarzucał Kisielowi, że jest
za mało nowoczesny i dlatego podoba się publiczności.
Zazdrościł Kisielowi sukcesu, mimo, że „Expressioni…” też się
podobały. Utwory Kisiela są klasyczne, ale mieszczące się w
tradycji muzycznej formy. Sam Kisiel był targany wątpliwościami
co do swojego wyboru stylu, ale jak sam pisał:

Pisanie muzyki wybitnie mnie nudzi – to zresztą awangarda
mnie „zwariowała” i nie mam wiary we własne poczynania.
Oddziałali na mnie à rebours – też bywa. Krótko mówiąc,
nowy świat już nie dla mnie. Fatalny sobie wybrałem zawód
[publicystyka polityczna – U. C. L.] i przez tyle lat udawałem,
że mogę go uprawiać. I wreszcie bomba pękła. A nie lepiej
było trzymać się muzyki, kochanej, asemantycznej muzyki?
Mądry Polak po szkodzie W ogólnym kłamstwie, jakie tu
panuje (czy może cały kraj kłamać?! — ba, musi!) muzyka
jest jednak oazą czegoś jednoznacznego. Muzyka nie kłamie
– bo nie może. Choć muzycy by chcieli. Nie wierzę w dzieło,
które nie wymaga wysiłku technicznego, przezwyciężania
oporu materii, a jest tylko czystą koncepcją. To łatwizna,
unik, nieporozumienie! Coraz bardziej przy tym jestem
przeciw filozofującej awangardzie […]. Trzeba pisać po
swojemu i kwita, 



To co pisał Kisiel o nudzie trzeba włączyć w nawias, gdyż do
muzyki podchodził z wielką powaga, co widać też w jego innych
wypowiedziach. Bogusław Schaeffer krótko i celnie
określił kompozycje Stefana Kisielewskiego: „kapitalny dowcip,
humor muzyczny i rossiniowska niemal lekkość”. 

Mozolnie „składam nutki”, pionowo i poziomo, przed czym,
jako przed przestarzałością, ostrzegał Schaeffer. Bóg z nim,
ale ja inaczej nie potrafię. Pocieszam się, że jednak w jakiś
sposób „wyrażam siebie”, bo słuchacze moją muzykę
wyróżniają, nawet bez trudu. Stulecia zatrą perspektywę
dziesięcioleci i może ocali się to, co charakterystyczne, a
może wszystko przepadnie. (S.K.)

Kiedy poznałem Kisiela doszedłem do wniosku, że Kisiel był
niezwykle wrażliwym człowiekiem. Teraz kiedy o nim myślę,
wyłania się portret człowieka wybitnego, trzymanego w gorsecie
sytuacji politycznej i miotającego się między polityką, a
muzyką. I w jednej i w drugiej działalności napotykał opór.
Przypisuję sobie zasługi, co do muzyki poważnej, awangardowej:

Również ja dostarczyłem partii matce naszej odpowiedniej
formuły: że muzyka nie wyraża treści merytorycznych,
ideologicznych czy jakich tam, że to jest „czysta forma” i nie



ma się jej co bać. Oni kupili to ode mnie i stąd są np.
festiwale Warszawska Jesień i inne pendereckiady. A
kompozytorzy zamiast mi być wdzięczni, to mnie nie znoszą i
szyją mi buty przy każdej okazji (ci starsi, Baird, Serocki,
Turski etc.) Taka to psia wdzięczność na świecie. Represją
komunistycznych władz było skazanie artysty na publiczny
niebyt. (S.K.)

Mam ciągle kompleks niepotrzebności, nawet w dziedzinie
kompozycji: po co pisać, kiedy nie grają? Trzeba z tym
walczyć, bo się załamię, a komuniści zatriumfują. Ale jak
walczyć? Trochę trzeba się bawić, ale czym? „W co się
bawić?”, jak pyta w piosence Wojciech Młynarski. W
wolnego człowieka! Okropnie się czuję „bez miejsca na
świecie”: co pisać, co robić? Nawet z muzyką nic, nie ciekawi
mnie, PWM milczy, mój udział w Związku Kompozytorów
zdaje się też pod znakiem zapytania. Najgorsze jednak, że
nie mam na nic ochoty, czując się przegoniony przez życie,
przez wypadki, może przez wiek?! Starość to rzecz banalna –
cierpieć banalnie, fu, cóż to za obrzydła perspektywa! (S.K.)

Po latach Kisielewski zaproponował mi prawykonanie „Koncertu
fortepianowego” (1991), który pisał od 11 lat. Okazało się, że był
to ostatni utwór kompozytora. Koncert o wyrazistej formie i



tradycyjnym języku muzycznym, oparty na koncepcji dialogów
instrumentalnych z towarzyszeniem fortepianu. Nie
przypominam sobie, abym pracował nad tym koncertem z
kompozytorem, raczej przysyłał mi fragmenty ukończonych
stron. Spotykałem się z nim tylko na płaszczyźnie towarzyskiej.

Stefan Kisielewski z żoną Lidią, fot. Krystyna Kisielewska-
Sławińska
Kiedyś spotkaliśmy się w moim domu w Warszawie z Piotrem
Wierzbickim, Tadeuszem Kaczyńskim i Olgierdem Gedyminem.
Po kilku kieliszkach… wpadliśmy na pomysł urządzenia konkursu
fortepianowego, aby sprawdzić, kto lepiej gra. Konkurs odbył się



już po następnych kieliszkach. Pamiętam, że grałem Poloneza As
dur w tonacji fis moll Chopina, a później wystąpił Wierzbicki,
Kaczyński i Olgierd, ale do dzisiaj nie pamiętam, kto wygrał…
(chyba Olgierd).

W każdym razie „Koncert fortepianowy” Stefana Kisielewskiego
według mnie jest koncertem wyjątkowym, wybitnym i bardzo
trudnym. Wykonałem go na Warszawskiej Jesieni w Filharmonii
Narodowej z dyrygentem Jerzym Swobodą wraz z zaproszoną na
Festiwal Śląską Filharmonią z Katowic. Koncert miał ogromne
powodzenie i sukces. Po raz pierwszy na Warszawskiej Jesieni
doszło do bisu, co nigdy wcześniej się nie zdarzyło.

Nazajutrz z dyrygentem i z butelkami szampana poszliśmy
odwiedzić Kisiela. Leżał w szpitalnej salce. Wyglądał dobrze, ale
odmówił szampana, patrząc w ścianę. To już nie dla mnie,
powiedział. Okazało się, że oglądał w telewizji transmisję,
narzekał na niesłyszalne w nagraniu instrumenty dęte. Co
prawda telewizorek był pośledni, mały, turystyczny, niestety bez
profesjonalnego odsłuchu. Po dłuższej dyskusji nad nagraniem
wyszliśmy ze szpitala nie mając pojęcia nad złym stanem zdrowia
Kisiela. Dwa dni później Kisiel odszedł. 

Po Kisielu została mi wspaniała pamiątka. Otrzymałem nagrodę
„Orfeusza” za najlepsze wykonanie na Warszawskiej Jesieni.  Z
tej statuetki do dzisiaj jestem dumny.



Jak już wspomniałem Kisiel miotał się między muzyką a polityką,
wszędzie natrafiając na przeszkody. A to go pobili, a to go nie
chcieli wydawać drukiem, albo cenzurowali i wykluczali z
działalności publicystycznej, albo nie wydawali kompozycji,
natrafiając również na opór kolegów ze względu na klasyczny
styl jego utworów.

Marek Drewnowski, fot. arch. artysty
Niestety Polacy mają kompleks narodowościowy, który do dzisiaj
jest aktualny. Ja to nazywam genem zrady. Polacy nie popierają



Polaków, wolą obcych. Wszystko, co polskie wydaje im się
gorsze. Polacy to tzw. wycofani pesymiści („Polskość to
nienormalność”, jak powiedział jeden z czołowych polskich
polityków}. Gdy spojrzymy na polską historię, to już od XVII
wieku artyści zagraniczni SĄ lepsi, kraje sąsiedzkie SĄ lepsze,
ich polityka i kultura jest mądrzejsza, towary zagraniczne SĄ
pewniejsze, itd. Dlatego Kisielewskiego się nie docenia. Politycy
przywłaszczyli sobie Kisiela, ignorując zupełnie jego twórczość
muzyczną i zasługi. A jego wnioski i opinie z tych czasów w
jakich żył do dzisiaj są aktualne. 

Otóż niżej podpisany piastując od lat zaszczytny tytuł
,,błazna rewolucji” (nawet tak poważne instytucje jak
rewolucja muszą posiadać swych błaznów), ma w istocie
duszę smutną i napełnioną pesymizmem. Chętnie
zabawiłbym się w Kasandrę, co w Polsce, jak twierdził
Ksawery Pruszyński, zawsze się udaje. Dziwne to zjawisko,
że właśnie epoka odnowy, a nie epoka rządów głośnej
jednostki z wąsami, napełniła mnie „integralnym
pesymizmem”, ale może to tak zawsze jest na świecie: lepsze
widać pewne zło niż niepewne dobro. „Najgorsza ta
niepewność”, jak mówi znana anegdota o zazdrosnym mężu.
(S.K.)

P.S. Po koncercie „Koncertu fortepianowego” Kisiela w



garderobie zjawił się nasz pomnikowy kompozytor. Usłyszałem,
jak szeptał do bardzo ważnej  krytyczki. „To jest muzyka Bolka i
Lolka”. Krytyczka ze zrozumieniem pokiwała głową i puściła te
ploteczkę dalej…

W maju maestro Marek Drewnowski został zaproszony
przez Fundację Orquesta Filarmónica de Bogotá w ramach
programu „Circuito Clásico 2024” do Kolumbii. Koncert w
Bogocie będzie miał miejsce 4 maja 2024 r. w sali
koncertowej Gran Auditorio Compensar o godzinie 19.00.
To szczególne wydarzenie odbędzie się z okazji obchodów
rocznicy Konstytucji 3 Maja, przy współudziale Ambasady
Polskiej w Bogocie. Marek Drewnowski zagra też w
Medellin. Publiczność w Kolumbii będzie mogła usłyszeć
m.in. utwory Chopina, Scarlattiego, Mozarta, Liszta.

*

Zobacz też:

Kasztan Kisiela

https://www.cultureave.com/kasztan-kisiela/


Polonez jeszcze
nieraz nas zaskoczy

Polonez na Rynku Głównym w Krakowie, z udziałem
mieszkańców miasta i turystów, pod kierunkiem baletu Cracovia
Danza, fot. Tomasz Korczyński
Polonez, tradycyjny polski taniec, jest już na Liście

https://www.cultureave.com/polonez-jeszcze-nieraz-nas-zaskoczy/
https://www.cultureave.com/polonez-jeszcze-nieraz-nas-zaskoczy/


Reprezentatywnej Niematerialnego Dziedzictwa
Kulturowego Ludzkości UNESCO. Wpis został ogłoszony 5
grudnia 2023 r., podczas 18 sesji Międzyrządowego
Komitetu do Spraw Ochrony Niematerialnego Dziedzictwa
Kulturowego w Kasane w Botswanie. Wydarzenie to
zwieńczyło dwuletnie starania Miasta Kraków oraz
Dyrektor Baletu Dworskiego Cracovia Danza Romany
Agnel, reprezentantki depozytariuszy Wpisu. Romana
Agnel i Jolanta Łada-Zielke rozmawiają o roli poloneza
jako tanecznego i muzycznego ambasadora Polski za
granicą.

Jolanta Łada-Zielke.: Czy da się ustalić, kiedy polonez
„wywędrował” z Polski na dwory europejskie?

Romana Agnel: Trudno powiedzieć, kiedy dokładnie znalazł się
w repertuarze muzyki zachodniej, bo tematy polskie były modne
praktycznie od XVI wieku, kiedy to poprzez rozmaite
dynastyczne koneksje Polska wkraczała na dwory europejskie.
Wskutek nieustającej wymiany kulturalnej, moda na polskie
tematy muzyczne i tańce panowała już za czasów króla Henryka
Walezego i późniejszych królów elekcyjnych. Do Polski
przyjeżdżali wtedy zagraniczni artyści, nasi też wyjeżdżali do
innych krajów. Muzykę polską znano w Europie już w XVI wieku,
czego dowodzi powstanie tak zwanego Ballett des polonais
wystawionego w Paryżu w 1573 r. Dzięki temu poznano już



wtedy polskie melodie i element polskiego tańca. Komponowane
wówczas uwory opatrywano nazwą „taniec polski”. Kryły się pod
nią bardzo zróżnicowane rytmy, kojarzone z pierwszymi formami
poloneza jako tańca wolnego, zapisywanego w metrum
parzystym. Ale były też tańce szybsze, w metrum trójdzielnym,
które są do dziś uważane za pierwowzór mazura.  

Jacy ówcześni sławni kompozytorzy tworzyli melodie do
tańców polskich?

Był to między innymi francuski kompozytor Gallot d‘Angers. Ale
zajmowało się tym też wielu twórców niemieckich. Umieszczali
oni w tabulaturach zapisy nutowe tańców, które opatrywali
nazwą Polnischer Tanz (taniec polski), albo Nachttanz (nocny),
bo często kojarzono poloneza z tańcem procesyjnym z
pochodniami. Wśród utworów Valetina Hausmanna (1560-1611)
pojawiają się już tańce nawiązujące do polskiej tradycji. W XVII
wieku temat tańców polskich staje się praktycznie obowiązkowy
dla każdego kompozytora. Nie posiadają one jednak ściśle
określonej formy, nazywa się je ogólnie „tańce polskie”, w
zależności od miejsca ich powstania, na przykład air polonaie,
albo danse polonaise we Francji, polnischer Tanz w Niemczech,
albo alla polacca we Włoszech. Te opracowania pojawiają się w
rozmaitych zbiorach muzycznych, anonimowych, lub opatrzonych
nazwiskami kompozytorów. Stanowią przejaw pewnej maniery
kompozytorskiej, która przejawia się w tym, że wszystkie tematy



orientalne, tureckie oraz proste, ludowe, są pisane w tak
zwanym stylu polskim. Wtedy też wykształca się wolna,
uroczysta forma tańca chodzonego, uważanego często za
pierwowzór poloneza.

Czy rozkwit twórczości polonezowej przypada na następne
stulecie?

W XVIII wieku nie ma chyba kompozytora, który nie miałby
wśród swoich utworów tańca polskiego, poczynając od Jana
Sebastiana Bacha, który umieszcza poloneza w swoich Suitach
orkiestowych. Temat polonezowy pojawia się też w jego
Wariacjach Goldbergowskich i w niektórych kantatach. Jest to
już bardzo jednoznaczne zapożyczenie tematu tanecznego,
określonego jako polonaise. A więc kształtuje się już konkretna
nazwa tego tańca, zapożyczona z języka francuskiego, która
przyjęła się w Polsce na określenie jego zarówno tanecznej jak i
muzycznej formy. Praktykowanie poloneza wzbudza
zainteresowanie kompozytorów z innych krajów. Barokowy
mistrz taneczny Gottfried Taubert (1670-1746) wydaje w 1719
roku w Lipsku swój traktat na temat tańca, w którym pisze o
polonezie. Stąd wiemy, że mistrzowie tańca nauczali już wtedy
poloneza w swoich szkołach. Nasz taniec był szczególnie modny
w środowisku niemieckim. Oprócz Jana Sebastiana Bacha,
związanego z dworem drezdeńskim, istnieją inni twórcy, którzy
traktują ten temat nie tylko w powiązaniu z tańcem, ale i jako



formę muzyczną. Należy do nich Georg Philip Telemann, który
komponuje cały szereg utworów pod nazwą alla polacca. Są one
niekoniecznie związane z jego fascynacją polską muzyką, lub
polskim stylem, ale on traktuje je jako formy o charakterze
bardziej eleganckim, dworskim. Polonez był już obecny w
ceremoniale i w etykiecie dworskiej ówczesnej Europy. Tańczono
go podczas uroczystości dworskich w Paryżu, w Londynie i w
Dreźnie oraz na wielu dworach książęcych we Włoszech i u
Habsburgów. Zrodziło to potrzebę komponowania dalszych tego
typu utworów. Formy przeznaczone do tańczenia są prostsze, o
charakterze bardziej użytkowym, ale mają i tak bardzo
uroczysty, dworski charakter.



Polonez w wykonaniu baletu Cracovia Danza podczas spektaklu,
fot. Ilja van de Pavert
Czy wśród tych utworów pojawił się jakiś szczególnie
interesujący?

Dla mnie najciekawszą formą poloneza, jaka zachowała się w
zapisach, jest polonez kontredans, pochodzący z obszaru
niemieckiego. Zapisał ją w 1759 roku w swoim traktacie
tamtejszy mistrz tańca Adam Wolfgang Winterschmidt
(1733-1796), stosowanym wówczas systemem Feuillet



Bauchamps, czyli za pomocą znaków w stylu francuskim.
Pokazuje to, że wówczas tańczono poloneza na dworach dość
często. Był to nie tylko taniec otwierający jakąś uroczystość, albo
służący do zaprezentowania się, podobnie jak dziś, kiedy para za
parą idą w korowodzie. Tańczono go w powiązaniu z innymi,
modnymi wówczas formami tańca towarzyskiego, jak właśnie
kontredans. Figury, które Winterschmidt zapisał w swoim
traktacie, wyglądają czasami bardzo zaskakująco, bo pokazują,
że polonez był tańcem dość żywym.

Która z figur jest najbardziej zaskakująca?

Taka, kiedy tancerze stoją naprzeciwko siebie w rzędach i
wykonują kroki chassé, które są dość skoczne, powiedziałabym,
że mało „polonezowe”. Jeżeli tę figurę wykonywało na raz wiele
par, sprawiała wrażenie bardzo dynamicznej i bardziej
przypominała kontredansa niż poloneza.

Czy po 1795 roku, kiedy Polska jako państwo zniknęła z
mapy Europy, nie przestano tańczyć poloneza?

Polonez jako gatunek muzyczny przetrwał okres niewoli dzięki
muzyce. Jego forma użytkowa przepadła w momencie utraty
niepodległości, bo zniknęła wtedy polska warstwa szlachecka,
która praktykowała tańczenie poloneza na co dzień. Natomiast
polonez zachował się w kompozycjach muzycznych i przybrał



charakter brillant. Stał się utworem wieloczęściowym,
zawierającym elementy wirtuozowskie. Największe zasługi w
propagowaniu takiego modelu położyli polscy kompozytorzy,
między innymi Fryredyk Chopin, Henryk Wieniawski, Karol
Kurpiński i Karol Lipski. Przejęli go następnie Josef Haydn, Carl
Maria von Weber, Gioacchino Rossini i Ferenc Liszt. Ambicją
każdego kompozytora stało się skomponowanie własnego
poloneza, mieszczącego w sobie elementy godności, powagi,
dostojeństwa i jakiegoś rysu uroczystego. Ale rozwijało się to w
bardzo różnych kierunkach. Na początku XIX wieku wykształcił
się polonez, który zawierał otwierający go temat, następnie trio i
powtórzenie tematu. Uważano, że trio może być swobodną,
odrębną kompozycją, i że nawiązuje do menueta. Ta forma
dawała już kompozytorom możliwość swobody twórczej i
rozwinięcia wyobraźni muzycznej, bo niektóre z tych utworów
trwały po siedem-osiem minut. Stanowiły część suity i zostały
wyraźnie określone jako polonezy.

Adam Mickiewicz pisał Pana Tadeusza już na emigracji, a
akcja utworu kończy się w 1812 roku, przed wyprawą
Napoleona na Rosję, w momencie, kiedy bohaterowie
tańczą poloneza. Ale w okresie niewoli najbardziej
popularny stał się polonez Michała Kleofasa Ogińskiego
Pożegnanie Ojczyzny. To utwór bardzo emocjonalny,
wyrażający tęsknotę za utraconą wolnością.



To jest kolejna odsłona historii poloneza, który wraz z upływem
czasu wzbogaca się o nowe treści. Nie jest już znakiem
rozpoznawczym warstwy szlacheckiej i tańcem ceremonialnym,
wprowadzającym gości w jakąś uroczystość, lecz staje się
nośnikiem treści społecznych, politycznych i partiotycznych, a
nawet osobistych. Dzięki tym zabiegom ten nasz taniec wchodzi
do oper. Już choćby w dziełach Stanisława Moniuszki przekazuje
bardzo podniosłe treści, w powiązaniu z ariami i scenami
zbiorowymi. Mamy też do czynienia z kompozycjami poloneza w
muzyce sakralnej, czego przykładem są nasze kolędy, konkretnie
Bóg się rodzi, czy też pieśń wielkanocna Nie zna śmierci Pan
żywota. Forma poloneza była używana do pisania utworów, które
miały nieść ładunek bardzo uniwersalny, podniosły, a tym samym
bardzo istotny. Wyrażała się w muzyce przez ten cały początek
XIX wieku. W drugiej połowie XIX wieku zaczęto znów tańczyć
go na polskich salonach. Polonez stał się tańcem z jednej strony
obowiązkowym podczas każdej uroczystości, a z drugiej
niosącym dodatkowe treści. Mógł więc być swego rodzaju
manifestacją partiotyzmu polskiego i służyć umacnianiu
polskości.

Piotr Czajkowski wykorzystał poloneza w operze Eugeniusz
Oniegin, a najsłyniejszy polonez Stanisława Moniuszki
pochodzi z opery Hrabina.  Natomiast podczas okupacji
hitlerowskiej ówczesny kompozytor Hans Pfitzner napisał
utwór na cześć zbrodniarza wojennego, gubernatora Hansa



Franka Krakauer Bergüßung, w którym umieścił fragment
polonezowy. Frank chciał odebrać nam ten skarb polskiej
kultury i doszukiwał się w polonezie na siłę hiszpańskiego
pochodzenia (fandango). Ale to mu się na szczęście nie
udało.

Za to nam udało się wpisać poloneza jako polski tradycyjny
taniec na Listę Reprezentatywną Niematerialnego Dziedzictwa
Ludzkości UNESCO. Bardzo nam zależało, żeby ta inicjatywa
wyszła z Polski. Wspomniałaś o Czajkowskim, a wiemy, że
tańczono poloneza na dworze carskim w Sankt Petersburgu i był
tam wysoko cenionym tańcem. Można więc powiedzieć, że został
przejęty przez różne kraje i środowiska, jak chociażby Niemcy,
gdzie kompozycji polonezowych powstało mnóstwo. Nam bardzo
zależało na tym, żeby to był jednak polski wpis, i żeby wszyscy
mieli tę świadomość, że polonez jest pierwotnie polskim tańcem,
nawet jeżeli potem królował na dworach i salonach Europy. Ale
związany jest z naszą polską tradycją, oczywiście tą szlachecką,
dworską, ale też i wiejską, choć w tym przypadku nie było
możliwości uwiecznienia jej na piśmie. Ale jak wiadomo, już w
XIX wieku, w różnych regionach Polski tańczono „chodzonego”,
który ma znamiona poloneza. Istniał też polonez krakowski,
którego tradycję do dziś kultywuje się w naszym mieście.



Polonez na Rynku Głównym w Krakowie, z udziałem
mieszkańców miasta i turystów, pod kierunkiem baletu Cracovia
Danza, fot. Tomasz Korczyński



Polonez na Rynku Głównym w Krakowie, z udziałem
mieszkańców miasta i turystów, pod kierunkiem baletu Cracovia
Danza, fot. Ilja van de Pavert
Jaka będzie następna impreza związana z polonezem?

W Krakowie przygotowujemy cykl imprez o nazwie Cztery pory
poloneza, w ramach którego zaprezentujemy po jednym
polonezie na każdą porę roku. W okolicach 3 maja będzie to
Polonez wiosenny, a letni przewidujemy na kolejną edycję
Festiwalu Tańców Dworskich. Zrobimy jak zwykle wielki
korowód na Rynku Głównym, do którego zaprosimy mieszkańców
i turystów. Polonez jesienny odbędzie się w okolicach 11
listopada z okazji Święta Niepodległości przed Muzeum
Narodowym. Polonez zimowy, karnawałowy, zostanie odtańczony



w maskach pod koniec roku. Wraz z krakowskim ZASP-em
robimy projekt o nazwie Polonezem przez Teatr, w którym
połączymy poloneza tańczonego z poematami i treściami
dramatycznymi obecnymi w naszej literaturze. Zrobimy to przy
udziale krakowskich aktorów podczas Nocy Teatrów w lipcu
2024. Planujemy także wielkie wydarzenie: pobicie rekordu
Guinessa w tańczeniu poloneza na tysiąc par. To dla nas
ogromne wyzwanie, bo musimy sprowadzić tu członków jury i
zorganizować taką ilość tancerzy.  

Pozwól, że przytoczę jeszcze dwa przykłady inspiracji
polonezem z obszaru muzyki niemieckiej. Richard Wagner
jako student poznał w Lipsku polskie pieśni patriotyczne,
dzięki Polakom, którzy wyemigrowali do Saksonii po klęsce
Powstania Listopadowego. Na ich cześć skomponował w
1836 roku uwerturę Polonia, w której zawarł motywy
poloneza Witaj Maj, Trzeci Maj. Mimo, że Polonia była jego
młodzieńczym utworem, melodia i słowa tego poloneza
pozostały mu w pamięci niemal do końca życia. Świadczy o
tym czterowiersz adresowany do króla Ludwika II
Bawarskiego, w którym Wagner informuje go o
zakończeniu pracy nad Parsifalem, co nastąpiło dokładnie
3 maja 1879 roku w Bayreuth: 

Dritter Mai, holder Mai!



Dir sei mein Lob gespendet!

Winters Herrschaft ist vorbei

und „Parsifal“ beendet!

Co można przetłumaczyć jako:

Witaj Maj, Trzeci Maj!

Bądź zewsząd pochwalony!

Zima przeszła, nastał raj

„Parsifal” ukończony!

Innym przykładem jest pieśń niedawno odkrytej
niemieckiej kompozytorki ze Sztuttgartu Emilie Zumsteeg
( 1794-1857) – Sans-facon’s Lied – do tekstu Friedricha
Hauga. Sama autorka określiła ją jako Polonaise mit Laune
(Polonez z humorem).  Podmiot liryczny w tekście
oświadcza z nonszalancją, że robi zawsze to samo, co
wszyscy: jeśli śpiewają, to on też śpiewa, a jeśli tańczą, to
on też tańczy… podejrzewam, że właśnie poloneza.

Myślę, Jolu, że polonez jeszcze nieraz nas zaskoczy i będziemy



bardzo mile zdziwieni, znajdując jego przykłady u różnych
kompozytorów, bo temat ten jest niezwykle szeroki. Można też
wymienić utwory z początku XX wieku oraz współczesne, jak
słynny polonez Wojciecha Kilara z filmu Andrzeja Wajdy Pan
Tadeusz. Obecnie wielu młodych kompozytorów próbuje swoich
sił w zmaganiach z polonezem, zwłaszcza, że niedawno
ogłoszono konkurs na tego typu utwór. Liczę więc na to, że wpis
będzie generował różne artystyczne przedsięwzięcia i inspirować
rozmaitych twórców. Będą powstawać nowe wersje poloneza, ale
będziemy go także odnajdywać u wcześniejszych twórców.
Okazuje się, że ten taniec był obecny wszędzie, więc warto o nim
mówić.

Zobacz też:

Żyjemy polonezem

https://www.cultureave.com/zyjemy-polonezem/


Dwie odmienne
osobowości, jeden
wspólny cel
Wywiad z Cracow Duo, w składzie Jan Kalinowski
(wiolonczela) i Marek Szlezer (fortepian)

https://www.cultureave.com/dwie-odmienne-osobowosci-jeden-wspolny-cel/
https://www.cultureave.com/dwie-odmienne-osobowosci-jeden-wspolny-cel/
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Cracow Duo (Jan Kaliniowski, Marek Szlezer), fot. Anita Wąsik-
Płocińska
*

Bożena U. Zaremba (Floryda): Jak doszło do stworzenia
Cracow Duo?

Jan Kalinowski: Jesteśmy z Markiem kolegami prawie od
przedszkola, potem siedzieliśmy razem w szkolnej ławce i jeżeli
graliśmy razem to jedynie w gry komputerowe [śmiech]. Dopiero
po pierwszym roku studiów na Akademii Muzycznej w Krakowie,
postanowiliśmy spróbować zagrać razem, wychodząc z założenia,
że może nasza przyjaźń jakoś zafunkcjonuje w sferze muzyki.
Faktycznie tak się stało, co było dla nas samych miłym
zaskoczeniem, bo jak wiadomo nie zawsze takie przyjacielskie
relacje potrafią się przełożyć na muzykę. Zaczęliśmy od dwóch
sonat na fortepian i wiolonczelę, Fryderyka Chopina i [Dimitrija]
Szostakowicza, z których drugi kompozytor był mi dobrze znany,
natomiast Chopin był dla mnie czymś nowym i ciekawym.

BUZ: W końcu Chopin znany jest głównie z muzyki
fortepianowej…

JK: To prawda, ale proszę zwrócić uwagę, że to właśnie na
wiolonczelę napisał najwięcej utworów kameralnych.



BUZ: Co w Waszej współpracy jest najbardziej wartościowego?

JK: Z mojej strony bardzo interesującym było zbliżenie się do
muzyki Chopina przez pryzmat doświadczenia Marka, który,
kiedy zaczynaliśmy wspólnie grać, był już uznanym pianistą, od
lat interpretującym utwory naszego wielkiego kompozytora.
Natomiast wydaje mi się, że moje świeże pomysły i nowe
spojrzenie były dla niego inspirujące. Co, przede wszystkim
okazało się cenne i trwałe, to wzajemne inspirowanie się w
trakcie grania i pozostawienie dość dużej swobody
interpretacyjnej drugiej osobie. Także reagowanie w trakcie
grania na to, co druga osoba proponuje, a więc nie odtwarzanie
tej samej interpretacji, ale za każdym razem poszukiwanie
czegoś nowego, świeżego. Dzięki temu te interpretacje są dla nas
samych ciekawe i nie znudziły nam się przez te wszystkie lata.

Marek Szlezer: Tak, najfajniejsza chyba jest właśnie ta
spontaniczność i brak rutyny, w związku z czym za każdym
razem nasze wykonanie jest trochę inne. Oczywiście podczas
prób ustalamy wspólny kierunek, ale zostawiamy drugiej osobie
dużo przestrzeni i potem razem prowadzimy narrację w jedną
stronę. To jest ciągła rozmowa.

BUZ: Jedna z recenzentek napisała o Was, że „artyści
diametralnie różniący się psychiką i temperamentem idealnie
zgadzają się w pracy nad dziełem muzycznym”.



JK: Charaktery mamy rzeczywiście różne, różne zainteresowania
czy sposób myślenia, ale w ramach jednej interpretacji jesteśmy
spójni, zwłaszcza jeżeli chodzi o koncepcje budowania emocji na
estradzie. Innymi słowy, każdy z nas własną drogą dochodzi do
wspólnego celu.

BUZ: Promujecie dzieła na wiolonczelę i fortepian polskich
kompozytorów, m.in. Fryderyka Chopina, Aleksandra Tansmana,
Karola Szymanowskiego. Dlaczego oni zasługują na
popularyzację?

JK: Chopin nie potrzebuje promocji, lecz powinien być ciągle
obecny w świadomości kolejnych pokoleń. Jest wspaniałym
„produktem eksportowym” dla Polaków, którzy potrafili go
doskonale rozpropagować na całym świecie. Jest natomiast wielu
innych kompozytorów, których muzyka jest bardzo wartościowa,
ale ich nazwiska nie są tak znane. Chopina gramy, bo go lubimy,
jesteśmy z jego muzyką emocjonalnie związani, chociażby z tego
powodu, że od niego zaczynaliśmy naszą wspólną przygodę.
Chopin znajduje się też często w naszych programach, żeby
przyciągnąć publiczność, a my staramy się w nich przedstawić
również inne polskie utwory, także współczesne.

MS: Warto też dodać, że w momencie, kiedy zajęliśmy się
twórczością kameralną Chopina, czy w ogóle polskich
kompozytorów, nie była ona często grywana. Była świadomość



jej istnienia, ale na przykład „Sonata wiolonczelowa” Chopina
uważana była w zasadzie za utwór mało „chopinowski” i
bynajmniej nie za arcydzieło jak postrzegana jest obecnie. To
podejście zmieniło się diametralnie, między innymi dzięki naszej
wieloletniej działalności, a także przez to, że wielu muzyków
włączyło polskie utwory do swojego repertuaru, zaczęli je
nagrywać, zajmować się nimi od strony naukowej. Daje nam to
dużą satysfakcję. Staramy się więc dalej promować muzykę
polską w sposób możliwie atrakcyjny i rozsądny. Nie żeby
pokazać, że wszyscy polscy kompozytorzy są równi Chopinowi,
bo to nie jest prawda, natomiast jest wielu naprawdę bardzo
dobrych twórców i wiele świetnych kompozycji, które nie były
grywane, z różnych powodów: albo nuty były niedostępne, albo
rękopisy były zaginione, nie było odpowiedniej promocji, czasem
z powodów politycznych, a czasem po prostu dlatego, że ta
muzyka nie była modna.

BUZ: Fryderyk Chopin napisał trzy utwory na wiolonczelę i
fortepian „Introdukcję i Polonez C-dur op. 3”, „Sonatę g-moll op.
65” oraz wspólnie z Auguste Franchomme, „Grand Duo
concertant E-dur”. Te dwa pierwsze znalazły się w programie
koncertu w Atlancie. W „Introdukcji i Polonezie”, fortepian nie
jest sensu stricte instrumentem akompaniującym, ale często
przejmuje linię melodyczną i inicjatywę, a partia wiolonczeli jest
stosunkowa prosta.



JK: Utwór ten powstał pierwotnie jako polonez, napisany przede
wszystkim na fortepian i chociaż wiolonczela pokazywała
momentami główne tematy, to jednak wirtuozeria i gęstość
faktury jest przynależna partii fortepianu. Potem Chopin zmienił
zakończenie, by było bardziej równoważne i dopisał Introdukcję.
Inaczej jest w przypadku „Grand Duo”, w którym partia
wiolonczeli została napisana przez wiolonczelistę, przyjaciela
Chopina, więc tu obie partie są równoważne, chociaż w partii
fortepianu faktura jest nadal bardzo chopinowska. Pisząc
„Sonatę”, Chopin miał już więcej doświadczenia z pisaniem na
instrumenty smyczkowe. Całość tej partii jest jego autorstwa.

MS: Trzeba podkreślić, że „Introdukcja i Polonez” był utworem
młodzieńczym, a także pierwszym utworem koncertowym. Poza
tym, ponieważ Chopin pisał ten utwór dla księcia Antoniego
Radziwiłła, wiolonczelisty amatora, siłą rzeczy partia wiolonczeli
musiała być prosta, żeby wiolonczelista, nie będący
profesjonalistą, mógł się jej w miarę łatwo nauczyć. Cały ciężar
figuracji i efektów brillante w partii fortepianu jest więc
podyktowany względami praktycznymi. Nad „Sonatą” Chopin
pracował długo i wydaje się, że bardzo świadomie zadecydował,
żeby była jego ostatnim utworem opusowanym. Jest to bardzo
specyficzny utwór, polifonizujący, oryginalny również pod
względem brzmieniowym. Ze względu na tą nietypowość sam
Chopin postanowił, że nie zaprezentuje pierwszej części w czasie
prawykonania w Paryżu. Zaważyło to na odbiorze tego utworu,



bo ta pierwsza część jest dramaturgicznie gęsta i najbardziej
skomplikowana harmonicznie. Dla Chopina był to odważny krok
stylistyczny wychodzący bardzo w przyszłość, bo można tam
wysłyszeć muzykę Czajkowskiego, Brahms’a czy Franck’a. To
jest utwór szalenie progresywny, powiedziałbym wręcz
eksperymentalny, o brzemieniu odmiennym jakie znamy z
mazurków, nokturnów czy etiud. W „Sonacie” Chopin
udowadnia, też samemu sobie, że jest wielkim kompozytorem. W
XIX w. miarą wielkości kompozytora było to, czy pisze na różne
składy instrumentalne, a Chopin, mimo swojego wielkiego
statusu uważany był za kompozytora „ograniczonego”, bo pisał
tylko na fortepian. „Sonata” była dla Chopina rodzajem samo-
potwierdzenia i uznania własnej pozycji.

BUZ: Wielu współczesnych kompozytorów polskich i
zagranicznych pisze utwory specjalnie dla Was. Jak do tego
doszło?

JK: Pierwszym utworem dla nas napisanym i przez nas
prawykonanym była kompozycja Jacka Kity, studenta prof.
Krzysztofa Pendereckiego po naszym pierwszym koncercie
uczelnianym, ponad 20 lat temu. W kolejnych latach byliśmy
często zapraszani do wykonywania utworów muzyki najnowszej,
niekoniecznie napisanej dla nas, ale wtedy zaczęto nas kojarzyć z
repertuarem współczesnym, a nasze interpretacje przypadły do
gustu krytyce i twórcom, którzy zaczęli proponować nam swoje



utwory. W 2013 r. postanowiliśmy z Markiem to uporządkować i
wydaliśmy płytę pt. „Dedykacje” z utworami dla nas napisanymi,
które wcześniej mieliśmy okazję zaprezentować w Polsce i na
całym świecie. Takie utwory powstają do dziś, z czego się bardzo
cieszymy i dzięki temu w zeszłym roku udało nam się uzupełnić
ten projekt o dwie kolejne płyty: „Dedykacje 2” i „Dedykacje 3”.
Swoje koncerty instrumentalne dedykowali nam: Krzysztof
Meyer, Marta Ptaszyńska i Piotr Moss.

MS: Uczestniczymy zresztą w wykonaniach utworów nie tylko
dla nas napisanych, ale także w prawykonaniach. Jesteśmy więc
cały czas bardzo blisko muzyki współczesnej, polskiej i
zagranicznej. Uważa się powszechnie, że publiczność woli
utwory tonalne od awangardowych, ale to często zależy od
pomysłu – jeżeli nowy utwór jest czytelny, publiczność reaguje
bardzo pozytywnie i jest to dla niej duża przyjemność.

JK: Jeszcze a propos Chopina i naszych nagrań, może warto
wspomnieć o płycie, na której Marek grał na historycznym
fortepianie Pleyel’a, należącym do Biblioteki Polskiej. Było to
pierwsze nagranie muzyki kameralnej na fortepianie
historycznym. Jest to bardzo ciekawe brzmienie, bo instrumenty
smyczkowe przestrojone niżej brzmią zupełnie inaczej,
kolorystyka jest zupełnie inna. Poza tym one brzmią tak, jak sam
Chopin je słyszał.



BUZ: Instrumenty historyczne przeżywają od jakiegoś czasu
renesans…

MS: Tak, to prawda. Niedawno miałem okazję komentować w
polskim radiu Konkurs Chopinowski na instrumentach
historycznych. Słuchałem go na żywo w Filharmonii Narodowej i
jest to rzeczywiście bardzo ciekawe doświadczenie, bo
instrumenty historyczne są bardzo podatne na wykonawców, to
znaczy na tym samym instrumencie każdy wykonawca ma bardzo
rożne brzmienie.

BUZ: Jak granie w Cracow Duo wpływa na Waszą działalność
solistyczną?

JK: Marek ma więcej do powiedzenia na ten temat, bo fortepian
jest instrumentem samowystarczalnym i recitale fortepianowe są
bardziej popularne niż wiolonczelowe. Dla mnie działalność
solowa to przede wszystkim granie z orkiestrą albo granie
muzyki kameralnej na większe składy.

MS: Dla pianisty granie solowe i kameralne dopełniają się.
Muzyka kameralna uczy pewnej elastyczności, uczy słuchania,
otwartości na drugą osobę, a w graniu solowym skupiamy się, w
dobrym tego słowa znaczeniu, na sobie. Prowadzenie narracji
muzycznej jest przez to inne, nawet, jak gra się z orkiestrą –
solista jest bardziej sugestywny i narzuca swoją wizję. Więc te



działalności są komplementarne i są sobie potrzebne. Nie
wyobrażam sobie siebie grającego wyłącznie repertuar solowy
albo wyłącznie muzykę kameralną. Jak trochę pogram koncertów
solo, to tęsknię za kameralistyką. I odwrotnie.

BUZ: Między innymi w Atlancie poprowadzicie Panowie klasy
mistrzowskie. Czego uczestnicy mogą się spodziewać?

JK: Każdy z nas ma za sobą prawie 20-letnią działalność
pedagogiczną. Podczas tego typu zajęć, zawsze staramy się
pomagać studentom w interpretacji utworu i lepszym
zrozumieniu muzyki, z którą do nas przychodzą lub w
rozwiązaniu problemów natury technicznej, żeby student dalej
już sam pracował nad dziełem.

MS: Na lekcjach też sami gramy na instrumentach, dużo
pokazujemy nie, żeby studenci nas naśladowali, ale, żeby ich
zainspirować. Poznawanie młodych ludzi, nawet tylko na chwilę i
ich wizji utworów to duża przyjemność. Wiemy z własnego
doświadczenia, że czasem jednorazowy kontakt czy jedna uwaga
potrafi popchnąć człowieka w ciekawą stronę. Ja sam zachęcam i
wysyłam swoich studentów do innych pedagogów, żeby
zobaczyli, że jest to w sztuce istotna wartość. Wiadomo, wszyscy
się przyzwyczajamy. Uczeń przyzwyczaja sie do swojego
nauczyciela…



JK: … i nauczyciel do studenta. Ale czasem ta sama uwaga
powiedziana przez kogoś „z zewnątrz” lepiej dociera.

BUZ: Koncertujecie, uczycie, nagrywacie, piszecie o muzyce,
prowadzicie wykłady i działalność naukową, a więc muzyka,
muzyka, i jeszcze raz muzyka – czy poza nią, jest coś, co jest dla
Panów ważne, co Was fascynuje czy też inspiruje?

JK: Chyba dużo można byłoby opowiadać. Oczywiście nasi bliscy
i codzienne życie rodzinne. Myślę, że mocno pochłania nas praca
dla Akademii – pełnimy tam funkcje, które wymagają naszego
zaangażowania i obecności. Tak zupełnie z innej strony to ja
uwielbiam zimą góry i narty, a latem morze. Taka otwarta
przestrzeń działa na mnie bardzo dobrze i inspirująco.

MS: Moją wielką pasją jest historia starożytnego Rzymu, w
szczególności okres Cesarstwa. Lubię też sportowe samochody.
Ale wszystko co robię w sztuce i dla sztuki nie miałoby żadnego
sensu bez moich bliskich: żony i dzieci.

*

Angielską wersję wywiadu można przeczytać na stronie Chopin
Society of Atlanta, organizatora koncertu Cracow Duo w
Atlancie: Two Different Personalities, One Common Goal –
Interview with Cracow Duo (chopinatlanta.org)

http://www.chopinatlanta.org/cracow-duo-interview-2024.html
http://www.chopinatlanta.org/cracow-duo-interview-2024.html


Wiecej o ducie na ich portalu:
www.cracowduo.com/biografia#maincontent

Cracow Duo (Jan Kaliniowski, Marek Szlezer), fot. Anita Wąsik-
Płocińska
*

Trasa koncertowa Cracow Duo po Stanach Zjednoczonych

1 marca

Atlanta, Georgia – Georgia State University

http://www.cracowduo.com/biografia#maincontent


Kursy mistrzowskie

2 marca

Atlanta, Georgia – Florence Kopleff Recital Hall/Georgia State
University

Koncert

5 marca

Nowy Jork, Nowy Jork – Konsulat Generalny Rzeczypospolitej
Polskiej w Nowym Jorku

Koncert

6 marca

Nowy Jork, Nowy Jork – Columbia University

Wykład i prezentacja

8 marca

El Paso, Texas – University of North Texas



Kursy mistrzowskie

9 marca

El Paso, Texas – Fox Fine Arts Recital Hall/University of North
Texas

Koncert

13 marca

Encinitas, Kalifornia – Encinitas Library

Koncert

14 marca

Bemidji, Minnesota – Thompson Recital Hall/Bemidji State
University

Koncert:

15 marca

Grand Rapids, Michigan – Community Presbyterian Church



Koncert

Zobacz też:

Chopin zdobywa Atlantę

Triumf światła i nadziei

Radość grania

https://www.cultureave.com/chopin-zdobywa-atlante/
https://www.cultureave.com/triumf-swiatla-i-nadziei/
https://www.cultureave.com/radosc-grania/

