
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  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

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


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

Wszystko zaczęło się w Bayreuth
Jolanta Łada-Zielke (Hamburg)

Rozmowa  z  Marcinem  Klejdyszem ,  założycielem  i  niegdysiejszym
koncertmistrzem,  a  dziś  managerem  Orkiestry  Akademii  Beethovenowskiej  o
dwudziestoletniej  historii  i  teraźniejszości  zespołu.    

https://www.cultureave.com/zyjemy-polonezem/
https://www.cultureave.com/wszystko-zaczelo-sie-w-bayreuth/


Marcin Klejdysz, fot. Marej Jędra
Orkiestra  Akademii  Beethovenowskiej  (OAB)  to  jeden  z  najwybitniejszych
zespołów symfonicznych młodego pokolenia.  Tworzą go najwybitniejsi  studenci  i
absolwenci  europejskich  wyższych  szkół  muzycznych:  Akademii  Muzycznej  w
Krakowie, Hochschule für Musik und Darstellende Kunst w Stuttgarcie, Hochschule
für  Musik  w  Karlsruhe,  Royal  Music  Conservatoire  w  Brukseli,  Conservatoire
International de Musique w Paryżu i Universität für Musik und darstellende Kunst w
Grazu. Zespół rozpoczął działalność w 2003 roku na 53. Festival jünger Künstler
Bayreuth.  W  2005  roku,  za  sprawą  Elżbiety  Pendereckiej,  Orkiestra  Akademii
Beethovenowskiej zadebiutowała podczas IX Wielkanocnego Festiwalu Ludwiga van
Beethovena w Warszawie,  co  stało  się  milowym krokiem w jej  karierze.  Liczne
nagrania  płytowe,  współpraca  ze  światowej  sławy  artystami  i  koncerty  na
znamienitych  scenach  muzycznych  Europy  i  świata  –  wszystko  to  wygląda
imponująco w dossier orkiestry na jej stronie internetowej: Orkiestra (oab.com.pl)
Zespół występuje regularnie z Chórem Koncertowym Darmstadt, gdzie od 2011 roku
jest  zespołem rezydującym.  Oprócz  dzieł  muzyki  wysokiej  OAB wykonuje  także
muzykę rozrywkową i filmową. 

https://www.oab.com.pl/index.php/orkiestra


Jolanta  Łada-Zielke:  W sierpniu  2003  r.  pojechaliście  do  Bayreuth  jako
Okiestra Kameralna Akademii Muzycznej w Krakowie z dwoma utworami:
„Serenada  na  smyczki”  Mieczysława  Karłowicza  i  „Divertimento”  Marka
Stachowskiego,  ówczesnego  rektora  Waszej  uczelni,  które  zagraliście  na
rozpoczęcie  53.  Festival  junger  Künstler  Bayreuth  oraz  w Petrikirche  w
Kulmbach. Jak wspominasz tamten okres?

Marcin Klejdysz: Pojechaliśmy do Bayreuth pełni energii i szczęśliwi, że jeszcze
przed  ukończeniem studiów  mamy  szansę  na  zawodowe  wykonywanie  ambitnej
muzyki. Intendetka Festiwalu Młodych Arstystów, doktor Sissy Thammer nawiązała
w tej sprawie kontakt z ówczesnymi władzami uczelni: profesor Teresą Malecką i
profesorem  Markiem  Stachowskim.  Byłem  wtedy  na  czwartym  roku  studiów  i
pełniłem  funkcję  koncertmistrza  Orkiestry  Symfonicznej  Akademii  Muzycznej  w
Krakowie. Zlecono mi zebranie kameralnego składu na ten wyjazd i poprowadzenie z
nim  prób.  Te  dwa  wspomniane  przez  ciebie  utwory  były  swoistą  „wizytówką”
naszego zespołu. Publiczność odebrała je bardzo przychylnie, a recenzje w lokalnej
prasie były pozytywne.



Copyright Beethoven Academy Orchestra, fot. Bruno Fidrych
J. Ł.-Z.: Później staliście się filarem Festiwalowej Orkiestry Młodzieżowej,
która przygotowała I Symfonię Gustawa Mahlera pod batutą Pedro Halftera.
Ty  zostałeś  koncertmistrzem  całej  orkiestry  a  Twoje  dwie  koleżanki
koncermistrzyniami  altówek  i  wiolonczel.

M.K.:  Wiedzieliśmy,  że  zostaniemy  wchłonięci  do  Festiwalowej  Orkiestry
Symfonicznej, ale nie przypuszczaliśmy, że będziemy jej filarem. Przesłuchujący nas
pedagodzy  zgodnie  orzekli,  że  zespół  z  Krakowa  będzie  trzonem  tej  ponad
stuosobowej orkiestry, wykonującej I Symfonię Mahlera. Była to wielka nobilitacja, a
przy tym odpowiedzialność, zwłaszcza dla mnie jako koncertmistrza, bo wcześniej
nie miałem okazji wykonywać tego dzieła. Ćwiczyliśmy bardzo pilnie i zagraliśmy z tą
symfonią trzy koncerty, w Bayreuth, Berlinie i w Gerze.

J.  Ł.-Z.:  Mieliście  też  specjalne  warsztaty  z  Adamem  Fischerem,  który
dyrygował wtedy „Pierścieniem Nibelunga” na Bayreuther Festspiele. Z wami
pracował nad uwerturą do „Śpiewaków Norymberskich” Wagnera.

M.K.: Warsztaty z Adamem Fischerem były dla nas wielką niespodzianką, ponieważ
do końca nie wiedzieliśmy, kto z dyrygentów zaangażowanych na Zielonym Wzgórzu
poprowadzi  z  nami  tę  otwartą  próbę.  Do  dziś  pamiętam wręcz  kosmiczną  siłę
inspiracji płynącą od maestro Fischera. Marzymy, że uda się nam, jako Orkiestrze
Akademii Beethovenowskiej, zaprosić go w najbliższych latach do współpracy. Wtedy
w  Bayreuth  spotkaliśmy  też  Krzysztofa  Meyera,  który  obchodził  sześćdziesiąte
urodziny  oraz  Gabriela  Chmurę przy  okazji  wystawienia  „Zmierzchu bogów” na
Zielonym Wzgórzu. Maestro Chmura przyglądał się nam podczas prób do Mahlera i
zaproponował  mi,  abym  przyjechał  na  przesłuchania  koncertmistrzowskie  w
NOSPRze.

J.  Ł.-Z.:  Na  Wasze  koncerty  w  ramach Festiwalu  przyjechała  także  pani
Elżbieta Penderecka. 

M.K.: Z panią Elżbietą Penderecką byliśmy też razem na „Zmierzchu bogów” i dużo
rozmawialiśmy w czasie przerw. Myślę, że nie doszłoby do powstania dzisiejszej
Orkiestry Akademii Beethovenowskiej, gdyby te rozmowy odbywały się w Krakowie.
A w Bayreuth,  świadomi dystansu dzielącego nas od „krakowskiego podwórka”,



dzieliliśmy  się  swobodnie  przemyśleniami  i  pomysłami,  jak  wykorzystać  sukces
naszej orkiestry po powrocie do Polski. Pani Elżbieta dała mi swój numer telefonu i
adres mailowy, które zapamiętałem bez zapisywania. Był to dla mnie i dla zespołu
dar równy magicznemu Graalowi.

J. Ł.-Z.: Jak potoczyła się Wasza kariera po Festiwalu?

M.K.: Podczas rozpoczęcia roku akademickiego 2003/4 w Akademii Muzycznej w
Krakowie wykonaliśmy nasz program z Bayreuth i  zaraz potem pojechaliśmy na
koncert  do  Berlina,  gdzie  zagraliśmy  z  okazji  święta  Zjednoczenia  Niemiec  3
października. A jeszcze w Bayreuth, Georgios Kapoglou, który prowadził warsztaty z
teatru operowego, przedstawił mnie niemieckiej publicystce Marie Luise Weinberger
z  Berlina,  która  zaprosiła  nas  do  uświetnienia  uroczystości  rozdania  nagród
Quadriga, ufundowanych przez Werkstadt Deutschland Verein. Mieliśmy wtedy grać
fragmenty „Suity na orkiestrę jazzową” Dymitra Szostakowicza, ale już od tego czasu
promowaliśmy  muzykę  polską.  Przy  realizacji  tego  projektu  odkryłem  w  sobie
zdolności  managerskie.  Byłem  koncertmistrzem  i  inspektorem  zespołu,  a
jednocześnie nawiązywałem kontakty i prowadziłem rozmowy w sprawie kolejnych
występów, nagrań i tras koncertowych.



Copyright Beethoven Academy Orchestra, fot. Grzegorz Ziemiański
J.  Ł.-Z.:  Jaka  jest  Twoim  zdaniem  najważniejsza  cecha  menagera
muzycznego?

M.K.: Myślę, że pewien rodzaj empatii, umiejętności wczucia się w potrzeby drugiej
strony  i  przełożenie  tego  na  odpowiedni  repertuar.  Tak  narodziła  się  nasza
fantastyczna współpraca z Werkstadt Deutschland. Nazwaliśmy się wtedy Quadriga
Chamber  Orchestra.  Zauważyliśmy  też,  że  postrzeganie  kultury  muzycznej  w
Niemczech jest zupełnie inne, niż w Polsce. U naszych sąsiadów potrzeba obcowania
z muzyką klasyczną jest dokładniej zdefiniowana, naturalna i bardziej intensywna.
Niemieccy melomani bardzo interesowali  się muzyką polską,  byli  zachwyceni  jej
bogactwem i zadawali dużo merytorycznych pytań. To zachęciło nas do realnego
promowania muzyki polskiej za granicą.

J.  Ł.-Z.:  Co  dało  bezpośredni  impuls  do  powstania  Orkiestry  Akademii
Beethovenowskiej?

M.K.: W 2004 r. zagraliśmy ponownie kilka koncertów w Niemczech i w Polsce, z



różnymi partnerami. W końcu postanowiłem wykorzystać kontakt do pani Elżbiety
Pendereckiej  i  zaaranżować  koncert  specjalnie  dla  niej.  Po  długich  staraniach
zorganizowaliśmy  taki  występ  w  styczniu  2005  r.  Patronowała  nam powstająca
wówczas rozgłośnia radiowa RMF Classic.  Pani  Penderecka pojawiła się na tym
koncercie z dyrygentem Pawłem Przytockim, przyjechał także Georgios Kapoglou.
Wykonaliśmy wtedy  w kameralnej  obsadzie  utwory  Pendereckiego,  Karłowicza  i
najbardziej wirtuozowskie fragmenty z suity Benjamina Brittena „Wariacje na temat
Franka Bridge”. Pani Penderecka była zachwycona i następnego dnia zadzwoniła do
mnie z pytaniem, czy mogę rozbudować orkiestrę do składu beethovenowskiego.
Odpowiedziałem, że jest nas już 48 osób i współpracujemy ze świetnymi solistami,
studentami ostatnich lat i  absolwentami Akademii Muzycznej w Krakowie. Za jej
radą zmieniliśmy nazwę na Orkiestra Akademii Beethovenowskiej. Po raz pierwszy
wystąpiliśmy pod tą nazwą na  IX Wielkanocnym Festiwalu Ludwiga van Beethovena
w Warszawie,  w marcu 2005 r.  Był  to „skok na głęboką wodę”,  bo graliśmy w
Filharmonii Narodowej w Warszawie, między występami Orkiestry NDR i zespołu
Sinfonia Varsovia. Wcześniej nagraliśmy pod kierunkiem maestro Przytockiego naszą
pierwszą  płytę,  którą  rozdawaliśmy  gościom  festiwalowym.  Zawiera  ona  „Die
Trauersymphonie”  Nr  44  Haydna  i  „Die  Geschöpfe  des  Prometheus”  Beethovena.

J. Ł.-Z.: Czy nazwa „akademia” nawiązuje do tego, że byliście wtedy jeszcze
studentami?

M.K.:  Niezupełnie.  Ta  nazwa  odnosi  się  bezpośrednio  do  idei  Festiwalu
Beethovenowskiego, bo oprócz koncertów odbywają się na nim kursy mistrzowskie.
Orkiestra pozostawała wtedy do dyspozycji  mistrzów – pedagogów oraz młodych
dyrygentów i solistów. Wtedy na tym miała głównie polegać nasza rola podczas tego
Festiwalu.  Obecnie  jesteśmy  zapraszani  tam  od  czasu  do  czasu,  jako  już
doświadczony  zespół.

Dzięki  wsparciu  pani  Pendereckiej  zaczęliśmy  występować  na  wszystkich
najważniejszych  festiwalach  muzycznych  w Europie  i  na  świecie.  Bardzo  cenny
okazał się też dla nas kontakt nie tylko z muzyką profesora Pendereckiego, ale i z
nim samym. Byliśmy jedną z jego ulubionych orkiestr, podróżowaliśmy wraz z nim po
Europie i do Chin.



J. Ł.-Z.: Jaki był profesor Penderecki w bezpośrednim obcowaniu z Wami,
młodymi muzykami?

M.K.:  Przede  wszystkim  był  dla  nas  wielkim  autorytetem,  który  objawiał  się
zwłaszcza podczas dyrygowania i wspólnych rozmów o pasji muzycznej. To bardzo
cenne  doświadczenie,  bo  rzadko  zdarza  się  muzykom  wykonywać  utwory  w
obecności  żyjącego kompozytora,  który wprowadza jeszcze ewentualne uwagi do
partytury.  Mieliśmy  okazję  zagrać  wiele  dzieł  Mistrza,  w  tym premierowo jego
„Poloneza dla Niepodległej”. To był człowiek szalenie autentyczny i szczery, który
nie dążył do wielkiej sławy, tylko dzielił się ze światem swoim genialnym talentem
otrzymanym od Boga i każdą chwilę spędzał twórczo. Był jednocześnie pokorny, ale i
bezkompromisowy, jeśli chodzi o jakość wykonania: jak w danym miejscu ma być
sotto voce, to tak właśnie musiało brzmieć. Potrafił być w tym przekonujący, co nas
bardzo inspirowało.
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J. Ł.-Z.: Istotny obszar Waszej działalności to muzyka filmowa. Nagrywaliście
między innymi ścieżkę dźwiękową do polskiego,  kilkuczęściowego serialu
„Czas honoru”.

M.K.:  Od  tego  serialu  zaczęła  się  nasza  przygoda  z  muzyką  filmową,  zresztą
kompozytor tej ścieżki – Bartosz Chadecki – był również kluczowym muzykiem naszej
orkiestry. Inni twórcy tego gatunku spotrzegli, że zespół jest sprawny, dobrze brzmi i
zaraz  posypały  się  propozycje  od  promotorów  i  realizatorów  muzyki  filmowej.
Regularnie gramy na największym Festiwalu Muzyki  Filmowej  na świecie,  który
odbywa się w Krakowie. Całe Hollywood i cały Londyn zjeżdża wtedy do nas. Dziś
nagrywamy dla najważniejszych amerykańskich wytwórni, jak Lucas Studio, Marvel
Studio, Warner Bros, dla platformy Netflix, HBO oraz dla krajowych producentów



takich jak Monolith Films i Universal Polska. Ostatnio dostaliśmy zaproszenie do
Emiratów Arabskich na wykonanie muzyki z całej tetralogii „Władca Pierścieni”. To
gigantyczny projekt na 97-osobowy skład, który realizujemy w grudniu 2023 przy
współpracy z hollywoodzkimi dyrygentami. Traktujemy muzykę filmową na równi z
klasyczną, a nie jak wyliczone matematycznie ścieżki soundtrackowe, choć w studio
nie gramy tych utworów w całości, tylko fragmentarycznie i w sekcjach konkretnych
instrumentów.  Nieraz  kompozytorzy  z  Hollywood  mówią,   że  dopiero  podczas
naszego koncertu usłyszeli własną muzykę w całości.

J.  Ł.-Z.:  Spodziewałam się,  że tego lata zagracie koncert  jubileuszowy w
Bayreuth, gdzie były Wasze początki.   

M.K.: Niestety, nie znaleźliśmy w Polsce partnera, który wsparłby ten projekt od
strony finansowej, nie otrzymaliśmy także dotacji z Ministerstwa Kultury. Liczyliśmy
na to, że zostaniemy zauważeni dzięki naszej wysokiej jakości, potwierdzonej przez
rekomendacje  płynące  z  całego  świata.  Ale  niejednokrotnie  słyszałem  od
samorządowców i decydentów w sprawach kultury: „Państwo świetnie sobie radzicie
i na pewno nie potrzebujecie pomocy”. Może faktycznie sprawiamy takie wrażenie
dzięki naszej aktywności, bo gramy od 50 do 120 koncertów rocznie. Jednak do dziś
nie mamy stałego źródła finansowania. O wiele łatwiej rozmawia mi się o sprawach
finansowych z partnerami niemieckimi, arabskimi, amerykańskimi, czy chińskimi.
Oni  doceniają  nasz  kapitał  organizacyjny,  jakościowy  i  biorą  pod  uwagę
rekomedacje. W Polsce otrzymujemy czasem dotacje incydentalne, na przykład na
projekt edukacyjny  „Akademia Pana Beethovena”,  czy autorski cykl zatytułowany
„Jeszcze polska muzyka”.

J. Ł.-Z.: Na czym polega ten projekt?

M.K.:  Prezentujemy  utwory  zapomnianych  polskich  kompozytorów:  Wojciecha
Alberta  Sowińskiego,  Ignacego  Dobrzyńskiego,  Miłosza  Magina  lub  Romana
Palestera,  na  tle  arcydziel  europejskich.  Ale  i  tak  czasem  musimy  tłumaczyć
decydentom, kto to jest Karol Szymanowski, albo Witold Lutosławski, chociaż na
świecie grywa się tych kompozytorów. Dążymy do tego, żeby przykładowo niemieccy
melomani  mogli  powiedzieć,  że  Polacy  mają  też  swojego  „Brahmsa”,  albo
„Beethovena”.  Mamy  bowiem  własnych  przedstawicieli  wiodących  nurtów



kompozytorskich w Europie i na świecie. Jest to naprawdę piękna i zaawansowana
światowo  muzyka,  jeśli  wykonuje  się  ją  na  poziomie  europejskim,  jak  robi  to
Orkiestra Akademii Beethovenowskiej.  

J. Ł.-Z.: Czy będziecie w jakiś sposób świętować Wasz Jubileusz?

M.K.:  Nasze  obecne  logo  nawiązuje  do  dwudziestolecia  istnienia  orkiestry,  ale
świętujemy ten jubileusz przy okazji każdego koncertu, bo każdy z nich jest świętem
muzyki. 7 grudnia 2023 r. wystąpimy ze znakomitym pianistą Lang Langiem, a w
październiku z Piotrem Beczałą. Przez cały czas spływają do nas nagrody za nasze
albumy, ostatnio za „Doráti: Der Künder”, który nagraliśmy pod dyrekcją Martina
Fischera-Dieskau z artystami takimi jak Tomasz Konieczny, Michael Schade i Rachel
Frenkel. Mamy więc sporo okazji do świętowania. A w Bayreuth zagramy być może z
okazji 25-lecia.

J. Ł.-Z.: Tego Wam z całego serca życzę i dziękuję za rozmowę.

Bunt obrazów i dźwięków
Jolanta Łada-Zielke (Hamburg)

https://www.cultureave.com/bunt-obrazow-i-dzwiekow/


Szymon Nehring, fot. Tomasz Filiks/IAM@IAM 
Relacja  z  koncertu  towarzyszącego  wystawie  „Stille  Rebellen.  Polnischer
Symbolismus um 1900“, 1 czerwca 2022 w Herkulessaal w Monachium. 

„Cisi  buntownicy”  czyli  „stille  Rebellen”  –  tak  nazwali  polskich  malarzy  z  lat
1890-1918 organizatorzy wystawy w monachijskiej Kunsthalle. Od 25 marca można
tam  oglądać  historyczne  obrazy  Jana  Matejki,  alegorie  Jacka  Malczewskiego,
portrety  pędzla  Olgi  Boznańskiej  i  Władysława  Ślewińskiego  oraz  pejzaże
Ferdynanda  Ruszczyca.  Jest  to  piewsza  w  Niemczech  prezentacja  tak  bogatej
kolekcji dzieł sztuki polskiej z przełomu XIX i XX wieku. W ten sposób polscy malarze
wyrażali swój bunt przeciwko zaborcom i tęsknotę za wolną, zjednoczoną ojczyzną.
Niektórzy  z  nich  działali  w  Berlinie,  Monachium,  Paryżu,  Sankt  Petersburgu  i
Wiedniu,  czerpiąc inspirację z tamtejszych środowisk twórczych.  Przesłanie tego
wydarzenia artystycznego odnosi się też do wojny w Ukrainie, przeciw której buntują
się  współcześni  artyści.  Ekspozycję  przygotowała  Kunsthalle  München  we
współpracy z Instytutem Adama Mickiewicza oraz oddziałami Muzeum Narodowego
w Warszawie, Krakowie i Poznaniu.

Koncert pod tytułem Stabat Mater towarzyszący wystawie, jaki odbył się 1 czerwca
w  Herkulessaal  (Sali  Herkulesa)  w  Monachium,  współorganizowało  ze  strony



niemieckiej  towarzystwo  Arte-Musica-Poetica.  Program  doskonale  współgrał  z
tematem ekspozycji, bo zawierał polskie utwory podejmujące temat wojny, śmierci i
walki  narodowo-wyzwoleńczej  oraz  jeden  utwór  ukraińskiego  kompozytora.  Na
scenie  pojawili  się  artyści  z  Niemiec  i  krajów  słowiańskich,  towarzyszyli  im
Monachijscy Symfonicy (Münchner Symphoniker), a koncert poprowadził niemiecki
dyrygent Hansjörg Albrecht.

Koncert  w Monachium, od lewej:  Hansjörg Albrecht,  Tomasz Konieczny,  Christa
Mayer, Evelyn Novak. fot. Jolanta Łada-Zielke
Gwiazdą  pierwszej  części  wieczoru  był  pochodzący  z  Krakowa pianista  Szymon
Nehring.  Na  początek  zagrał  Elegię  op.41  Nr  3  Mykoły  Łysenko  (1898-1976),
przedstawiciela  ukraińskiego  modernizmu  w  muzyce.  Tym  krótkim,  słowiańsko-
impresjonistycznym utworem, pianista wprowadził słuchaczy w refleksyjny nastrój,
pogłębiony  następnie  przez  koncert  Nr  1  e-moll  op.  II  Fryderyka  Chopina.
Premierowe  wykonanie  tego  dzieła  nastąpiło  w  przeddzień  wybuchu  Powstania
Listopadowego 1830.  Nehring,  zwycięzca  legendarnego konkursu pianistycznego
imienia Artura Rubinsteina, gra momentami subtelnie, jak gdyby delikatnie muskając
klawiaturę,  to znów żarliwie i  dramatycznie.  Na bis wykonał jeden z Mazurków
Karola Szymanowskiego z  op.  50.  Natomiast  charyzmatyczny dyrygent  Hansjörg
Albrecht ma doskonałe wyczucie muzyki słowiańskiej, którą nie wystarczy wygrać z
partytury; trzeba jeszcze pojąć i pokazać jej „duszę”. Albrecht doskonale spełnia ten
warunek:  cały  oddaje  się  muzyce,  jednocześnie  trzymając  w  ryzach  orkiestrę  i



prowadząc ją nie tylko za pomocą rąk, lecz całym ciałem, czasem niemal tańcząc.

Po przerwie jako pierwsza zabrzmiala IV Symfonia op. 61 Mieczysława Weinberga
(1919-1976), która miała swoją premierę w 1961 roku w Moskwie. Dorobek tego
kompozytora  wzbudza  ostatnio  coraz  większe  zainteresowanie,  zwłaszcza  po
wystawieniu opery Pasażerka w 2020 w Grazu. Weinberg urodził się w Warszawie w
rodzinie żydowskiej.  Po wybuchu II  wojny światowej uciekł najpierw do Mińska,
gdzie ukończył studia kompozytorskie, później do Taszkentu, skąd dwa lata później
wyjechał do Moskwy na zaproszenie Dymitra Szostakowicza, gdzie pozostał do końca
życia.  Szostakowicz  został  przyjacielem  i  mentorem  Weinberga,  pomógł  mu
wydostać się ze stalinowskiego więzienia i pozytywnie opiniował każde nowe dzieło
młodszego kolegi. Utwory Weinberga są naznaczone wojną, w której kompozytor
stracił rodziców i siostrę. Motywy słowiańskie przeplatają się w nich z żydowskimi.

Koncert w Monachium, fot. Tomasz Filiks/IAM@IAM 



Koncert w Monachium, fot. Tomasz Filiks/IAM@IAM 
I część jego IV Symfonii ma charakter militarny, słychać tam perkusję i pizzicato
instrumentów smyczkowych, a partie dętych przypominają wojskowe fanfary[1]. W
części  drugiej  –  Allegretto  –   zwraca  uwagę  solo  koncertmistrza,  który  gra  na
wytłumionych strunach skrzypiec. W Adagio, Andantino klarnet podejmuje melodie
żydowskie,  jakby  przejęte  z  muzyki  klezmerskiej.  Ta  część  kończy  się
niespodziewanie w skrajnie niskich rejestrach, jakby ktoś zdusił brzmienie orkiestry;
jest to wyraźna aluzja do holokaustu. Motywem przewodnim ostatniej części symfonii
– Vivace – jest rosyjska pieśń ludowa Periepiełoczka.

Ukoronowaniem wieczoru było oratorium Karola Szymanowskiego  Stabat Mater op.
53.  Partie  chóralne  zaśpiewali  European  Festival  Choir  i  wybrani  członkowie
Münchener Bachchor, którzy w zadowalającym stopniu opanowali polską wymowę
tekstu  Józefa  Jankowskiego.  Pochodząca  z  Chorwacji  solistka  Berlińskiej  Opery
Narodowej  Evelin  Novak  delikatnym  i  miękkim,  a  jednocześnie  przejmującym
brzmieniem swojego sopranu, wprowadziła publiczność w atmosferę panującą na
Golgocie.  Jej  niemiecka koleżanka,  mezzosopranistka Christa Mayer pogłębiła to
wrażenie. I tu wielki ukłon w jej stronę, bo wymawiała polskie słowa starannie, nie
tracąc przy  tym nic  z  muzykalności.  Kiedy Tomasz Konieczny zaśpiewał:  I  któż
widział tak cierpiącą…, jego dramatyczny bas-baryton wypełnił całą salę, wprawiając



publiczność  w  zachwyt.  Słuchacze  myśleli  wtedy  z  pewnością  o  ukraińskich  i
rosyjskich matkach, które tracą dzieci w tej bezsensownej wojnie. Hansjörg Albrecht,
który w wywiadzie udzielonym mi parę lat temu wymienił Karola Szymanowskiego
wśród  swoich  ulubionych  kompozytorów,  poprowadził  również  i  ten  utwór  z
wyczuciem i precyzją, umiejętnie rozkładając proporcje dynamiczne pomiędzy chór,
orkiestrę i solistów.

Polsko-niemiecko-ukraińska  publiczność  nagrodziła  artystów  gorącymi  brawami.
Wystawę   Stille  Rebellen.  Polnischer  Symbolismus  um 1900  można  oglądać  w
Kunsthalle München do 7 sierpnia, ale ten koncert jest wart powtórzenia; może na
którejś z polskich estrad.

Dyrygent: Hansjörg Albrecht, Orkiestra: Münchner Symphoniker, Europeran
Festival Chor & Münchener Bachchor, Soliści: Szymon Nehring – fortepian,
Evelin Novak- sopran, Christa Mayer -alt, Tomasz Konieczny –  bas-baryton.

[1]  David Fanning, Mieczysław Weinberg – Auf der Suche nach Freiheit,  Wolke
Verlag Hofheim 2010, s. 111-112

*

Zobacz też:

Aspirując do miana artysty

Cracovia Danza tańczy hopaka
Jolanta Łada-Zielke (Hamburg)
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„Opera matematyczna” w wykonaniu Baletu „Cracovia Danza”, premiera, Wrocław
2016 r.
Czy można walczyć tańcząc? Tak, jeśli tańczy się hopaka. Ten i inne tańce
ukraińskie ma w repertuarze znany już naszym Czytelnikom Balet Dworski
Cracovia Danza z Krakowa. Jego założycielka i dyrektor artystyczny, a także
tancerka, choreograf, nauczycielka tańca i historyk sztuki Romana Agnel
powiada o byłych i aktualnych projektach tanecznych zespołu związanych z
kulturą polsko-ukraińską.

Jolanta  Łada-Zielke:  Od  kiedy  Balet  Dworski  Cracovia  Danza  ma  w
repertuarze  ukraińskie  tańce  ludowe?

Romana Agnel: Od dawna, konkretnie od naszego projektu Ballet de nations (balet
narodów) z 2002 roku. Ten spektakl prezentował kulturę taneczną XVIII wieku  w
krajach Europy centralnej i wschodniej. Pokazaliśmy wtedy po raz pierwszy formę



choreograficzną  kozaka  pochodzącą  z  tego  okresu.  Specjalizuję  się  w  tańcach
charakterystycznych i już podczas edukacji w Paryżu uczyłam się tańców ukraińskich
i huculskich, w tym hopaka. Ten tmat był mi zawsze bliski, dlatego z łatwością i
przyjemnością opracowałam taką choreografię. Zamówiłam też uszycie specjalnego
kostiumu do kozaka.

Ale nie był to jedyny taki projekt.

Później  Filharmonia  Narodowa  w  Warszawie  zaproponowała  nam  udział  w
programie  edukacyjnym  poświęconym  tańcom  charakterystycznym  Europy
centralnej, podczas którego prezentowaliśmy tańce ukraińskie do muzyki na żywo,
granej na akordeonie. Zorganizowaliśmy także Dzień Tańca połączony z pokazem
tańców charakterystycznych dla naszego regionu. Wykonywaliśmy tańce ukraińskie,
głównie  hopaka  oraz  huculskie.  Nastepnie  nawiązaliśmy  współpracę  z  Teatrem
Piosenki,  z  ktorym przygotowaliśmy Operę Matematyczną,  zahaczającą o tematy
ukraińskie. Na Ukrainie żyli i działali wielcy matematycy, jak Stefan Banach, który
jest osobą łączącą Kraków ze Lwowem. W tym spektaklu zaprezentowaliśmy całą
suitę  tańców  ukraińskich.  Premiera  odbyła  sie  we  Wroclawiu,  a  w  Krakowie
wystąpiliśmy z tym programem na Uniwersytecie Jagiellońskim podczas konferencji
poświęconej matematyce.

Trzecim projektem był spektakl Kozaki w reżyserii Leszka Rembowskiego, który też
jest  specjalistą  od  tanców  charakterystycznych.  Muzykolog  Maciej  Prohaska
rekonstruował suitę baletową z końca XVIII wieku, którą miał w repertuarze balet
warszawski.  W  partyturze  odkryliśmy  wiele  interesujących  kompozycji  kozaka,
hopaka  i  kilku  tańców  węgierskich.  Widowisko  miało  premierę  w  2021  roku,
poprzedzoną długimi przygotowaniami od strony choreograficznej i kostiumowej, bo
chcieliśmy wiernie oddać te wszystkie tańce w stylistyce osiemnastowiecznej.

Czy kozak był popularny w Europie?

Potwierdza to nasze odkrycie, ktore włączyliśmy do naszego repertuaru. To taniec
salonowy la  cosacca  (kozak)  na trzy osoby,  znaleziony w traktacie  francuskiego
mistrza tańca Saint Leona z 1830 roku w Paryżu. W XIX wieku kozak należał do
polskich tańców narodowych i znano go bardzo dobrze na salonach i w dworkach
szlacheckich. Istniało dużo utworów komponowanych w rytmie kozaka. Na balach



tańczono go obowiązkowo. Może w XVIII wieku nie wyglądało to aż tak brawurowo,
jak  dziś  w  wykonaniu  zespołów tanecznych  z  Ukrainy,  ale  stanowilo  wyzwanie
zarówno dla dam jak i dla panów. Kozak wymaga ogromnej sprawności fizycznej, jest
żywiołowy,  utrzymany  w  metrum  parzystym  i  zawiera  elementy  akrobatyczne.
Zaczyna się fragmentem wolnym, lirycznym, a potem nabiera tempa.

Kozaka znają prawie wszyscy, zwłaszcza w Polsce południowo-wschodniej. A
czym różni się od niego hopak?

Jak nazwa wskazuje, jest związany z „hopkami”, co w języku ukraińskim oznacza
skoki. Pochodzi z Siczy, siedziby Kozaków Zaporoskich. Byl wzorowany na sztuce
walki,  która też nazywa się  hopak.  Zawiera elementy różnego rodzaju walk,  na
przyklad wręcz i z szablami, więc też wymaga sprawności fizycznej. To własnie z
hopaka wykształcił sie kozak, uważany za taniec mniej wysiłkowy, w którym biorą
udział  też  kobiety,  albo  tańczy  się  go  parami.  Hopak  i  kozak  to  kwintesencja
ukraińskiej suity.

Kobiety nie miały wstępu do Siczy Zaporoskiej, więc na pewno nie tańczyły
hopaka. Czy dziś już im wolno?

Zasadą tańców ukraińskich jest  to,  że  kobiety  i  mężczyźni  wykonują je  osobno.
Kobiety  popisują  się  obrotami,  albo  biegiem  za  pomocą  drobnych  kroczków.
Spódnice  w  stroju  ludowym ukraińskim  są  wąskie  i  uniemożliwiają  zamaszyste
ruchy.  Mężczyźni  wywijają  hołubce,  skaczą  wysoko,  wykonują  nawet  figury
akrobatyczne, takie jak obroty w powietrzu lub wirowanie. Ale zdarza się, że kobiety
i mężczyźni  tańczą w parach i wykonują hołubce podobne do naszych, krakowskich.

Hopak to taniec waleczny, a teraz Ukraińcy walczą w obronie swojej ojczyzny.
Czy ostatnie wydarzenia zrodziły potrzebę pokazania tej waleczności również
na scenie?

W Polsce gości obecnie Narodowy Balet Ukrainy im. Pavlo Virki, który zaczął tu
swoje tournèe  jeszcze przed wojną. W obecnej sytuacji zaprezentował ukraińskie
tańce nawiązujące do waleczności z większym entuzjazmem, przekonaniem i pasją,
niż zwykle. Na razie nie mogą wrócić do kraju, podobnie jak zespół Opery Kijowskiej,
który przebywa w Paryżu. Na Ukrainie, podobnie jak w Polsce, działa dużo zespołów



wykonujących tańce ludowe. W Kijowie istnieje Centrum Tańców Narodowych, które
prezentuje  sztukę  taneczną  na  bardzo  wysokim  poziomie.  Wszelkie  działania
popierające dziedzictwo ludowe tego kraju były bardzo dobrze wspierane finansowo.
Teraz zespoly zawiesiły działalność, a tancerze i niektóre tancerki chwytają za broń.
Wstrząsnęła nami wiadomość o tragicznej śmierci pierwszego solisty baletu Opery
Kijowskiej Artema Datsishina, który poszedł walczyć i zginął w pierwszych dniach
wojny.

Balet Dworski Cracovia Danza wykonuje tańce ukraińskie, fot. Tomasz Korczyński



Balet Dworski Cracovia Danza wykonuje tańce ukraińskie, fot. Tomasz Korczyński
W jaki sposób Cracovia Danza angażuje się w pomoc dla Ukrainy?

Przeznaczyliśmy na rzecz Ukrainy dochód z naszego spektaklu tanecznego Szachy,
wystawionego 29 marca w krakowskim Teatrze Variètè. Zaprosiliśmy na widownię
ukraińskie dzieci,  które chciały choć trochę oderwać się od rzeczywistości bycia
uchodźcą.  Program  przedstawienia  przetłumaczyliśmy  na  język  ukraiński.
Rozdaliśmy też darmowe wejściówki dla Ukraińców, którzy przebywają w Krakowie i
dla rodzin, które udzieliły im schronienia. Myślimy o zorganizowaniu osobnych lekcji
tańca dla ukraińskich dzieci i ich matek. W naszej nowej, krakowskiej siedzibie przy
ulicy Szlak mamy do dyspozycji dwie sale baletowe. W kwietniu bierzemy udział w
akcji  „Tańczymy” organizowanej przez Narodowy Instytut Muzyki i Tańca w Polsce,
w  ramach  której  organizujemy  zajęcia  taneczne  dla  dzieci  ukraińskich  oraz
happening „Balet w mieście”, podczas którego kilkakrotnie odtańczymy kozaka na
ulicach  Krakowa.  To  będzie  nasz  prezent  z  okazji  Dnia  Tańca  dla  naszych
ukraińskich sąsiadów, przede wszystkim dla tamtejszych tancerzy. Międzynarodowy
Dzień Tańca jest świętem, które łączy wszystkich, a Ukraińcom trudno będzie wziąć



w nim udział w tym roku.

Wspieracie  Wasze  koleżanki  i  kolegów  z  Ukrainy  również  w  sensie
zawodowym?

Tak, zgłaszają się do nas artyści z Ukrainy, więc będziemy ich angażować w nasze
projekty, z których większość organizujemy ad hoc. Zgłosiliśmy gotowość przyjęcia
ukraińskich tancerzy na nasze lekcje baletu i tańca klasycznego. Gdyby pojawił się
jakiś choreograf, lub choreografka, którzy chcieliby z nami współpracować, jesteśmy
otwarci. Mamy stroje ukraińskie jeszcze z poprzednich spektakli. Nasz adres jest w
bazie  danych,  stworzonej  na  potrzeby  artystów  baletu  i  tancerzy.  Podczas
tegorocznego  Festiwalu  Tańców Dworskich  zaprezentujemy fragmenty  spektaklu
Kozaki, aby pokazać wpływ kultury i sztuki ukraińskiej na polską tradycję baletową i
taneczną, nawet tę osiemnastowieczną. To bardzo istotne, bo oznacza, że Ukraina
poprzez taniec byla obecna przez caly czas na kulturalnej mapie Europy.

*



Romana Agnel, New Delhi 2020 r., fot. Innee Singh
Romana Agnel  –  polska tancerka,  choreograf,  pedagog tańca i  historyk sztuki.
Absolwentka Społecznej Szkoły Baletowej (klasa prof. Marty Mirockiej) w Krakowie,
a  następnie  wydziału  historii  sztuki  paryskiej  Sorbony.  W  1997  założyła
profesjonalny  Balet  Dworski  –  Ardente  Sole.  W  sierpniu  2000  zorganizowała
(na Wawelu)  pierwszy w świecie Festiwal  Tańców Dworskich „Cracovia Danza”,
który  od  tego  czasu  odbywa  się  cyklicznie.  Obecnie  pełni  funkcję  Dyrektora
Naczelnego i Artystycznego Baletu Dworskiego Cracovia Danza.

*

Zobacz też:
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Kobiety  w  polskiej  muzyce
i muzykologii
Z Danutą Gwizdalanką rozmawia Jolanta Łada-Zielke (Hamburg)

Danuta Gwizdalanka, fot. Krzysztof Meyer
Danuta  Gwizdalanka,  absolwentka  muzykologii  i  filologii  angielskiej  na
Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu,  obroniła w 1990 roku pracę

https://www.cultureave.com/kobiety-w-polskiej-muzyce-i-muzykologii/
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doktorską pod tytułem „Aspekty brzmieniowe kwartetów smyczkowych Beethovena”.
W  latach  1981-1991  pracowała  w  Teatrze  Wielkim  w  Poznaniu  i  w  Akademii
Muzycznej  im.  Feliksa  Nowowiejskiego  w Bydgoszczy.  W 1995 roku prowadziła
seminarium „Muzyka polska po 1945 roku” na Uniwersytecie Michigan w USA. W
latach  osiemdziesiątych  podjęła  jako  pierwsza  w Polsce  temat  ekologia  muzyki,
tłumacząc esej R. Murraya Schafera „The Music of the Enviroment”, na podstawie
którego powstała jego praca „Tuning of the World”. W 1999 roku ukazała się jej
książka   „Muzyka  i  polityka”.  Gwizdalanka  jest  autorką  biografii  Mieczysława
Weinberga, Witolda Lutosławskiego i Karola Szymanowskiego, a także przewodnika
po muzyce kameralnej. Współpracuje z magazynem „Ruch Muzyczny” oraz z Wyższą
Szkołą Muzyczną i Teatralną w Hamburgu przy projekcie MUGI (Musik und Gender
im Internet), dla którego opracowała biografie Zofii Lissy, Krystyny Moszumańskiej-
Nazar,  Marii  Szymanowskiej  i  Eugenii  Umińskiej.  Danuta Gwizdalanka jest  żoną
kompozytora Krzysztofa Meyera.

Pani książka Muzyka i płeć (Kraków, 2001) była pierwszą polską publikacją
opisującą  udział  kobiet  w  historii  muzyki.  Monografię  muzyki  polskiej
wydaną  w  stulecie  odzyskania  niepodległości  (ukazała  się  ona  już  po
polsku[1],  po  angielsku[2],  a  teraz  czeka  na  wydanie  niemieckie,  które
zamyka rozdział Herstoria, czyli zasługi kobiet w owym stuleciu). Od czasu
do czasu pisuje się w Polsce na ten temat, ale spojrzenie na dzieje muzyki ze
specyficznie kobiecej perspektywy pojawiło się tu późno. Jest też tematem
rzadko poruszanym – inaczej niż to się dzieje w Niemczech, w Anglii czy w
Stanach  Zjednoczonych.  Skąd  to  opóźnienie  –  i  właściwie  brak
zainteresowania  tym  tematem?

Mówiąc najprościej – z braku potrzeby, bo chociaż sytuacja Polek, które śpiewały,
grały  i  komponowały  nie  różni ła  s ię  zasadniczo  od  położenia  ich
zachodnioeuropejskich koleżanek, to w muzykologii – a to ona bada historię muzyki i
opowiada o niej – różnica była ogromna.

Zacznijmy  więc  od  muzykologii.  To  niewątpliwie  budujący  fakt,  że  od
początku  XX  stulecia  aż  tyle  Polek  zajmowało  się  muzyką  od  strony
naukowej,  a  nie  tylko  jako  pianistki  i  śpiewaczki.



Przede wszystkim były to zdolne Lwowianki. Proszę sobie wyobrazić, że już w 1926
roku asystentką na muzykologii we Lwowie została kobieta – Maria Szczepańska.
Właściwie  nic  w  tym  dziwnego,  bo  należała  do  pierwszych  absolwentów  tego
kierunku, chociaż raczej należałoby powiedzieć – absolwentek: były to dwie kobiety i
ksiądz. W Krakowie do grona piątki wykładowców pierwsza pani dołączyła w 1935
roku.  I  znów –  nie  było  w tym nic  aż  tak nadzwyczajnego,  bo przed wojną na
Uniwersytecie Jagiellońskim habilitowało się 15 kobiet, w tym 2 na muzykologii. W
Niemczech  –  sytuacja,  na  którą  przyszło  czekać  zdolnym  absolwentkom  tego
kierunku trwała jeszcze długie, długie lata.

Tytuły tytułami, ale potem stanowiska kierowników katedr i tak otrzymywali
mężczyźni?

Owszem, w Niemczech i innych krajach europejskich, ale nie w Polsce. W Warszawie
muzykologią  kierowała  Zofia  Lissa  –  wybitna  naukowczyni   i  to  na  skalę
międzynarodową. Stała na czele muzykologii od 1949 roku do 1975. Po niej nastały
kolejne panie (Anna Czekanowska, Zofia Helman), w latach 1996-1998 był zaledwie
dwuletni  okres,  gdy  kierowanie  Instytutem  Muzykologii  powierzono  mężczyźnie
(Mirosław Perz) i znowu wróciły rządy kobiece. W Krakowie, po śmierci założyciela
muzykologii  na Uniwersytecie  Jagiellońskim,  czyli  Zdzisława Jachimeckiego,  jego
stanowisko  przejęła  Stefania  Łobaczewska i  kierowała  krakowską katedrą  przez
dziesięć lat, aż do śmierci. Potem kierowały nią następne muzykolożki, wśród nich
Elżbieta  Dziębowska –  w dodatku redaktor  naczelna  wielotomowej  Encyklopedii
Muzycznej PWM; kolejna funkcja, na którą żadna kobieta nie miała wtedy szans w
jakimkolwiek zachodnioeuropejskim państwie. I to trwa aż do dzisiaj: zarówno w
kadrach jak  i  na  stanowiskach kierowniczych w muzykologii  wyraźnie  dominują
kobiety. Trudno więc się chyba dziwić, że poczucie dyskryminacji z racji płci nie
bardzo mogło dojść do głosu w tym środowisku.

Jak doszło do tego, że zainteresowała się Pani tym tematem, w efekcie czego
powstała książka Muzyka i płeć?

Moje zainteresowanie było wynikiem małego szoku. Doznałam go, oglądając listę
wykładowców muzykologii  w  Kolonii,  a  potem patrząc  pod  tym kątem na  inne
niemieckie  ośrodki.  Kobiety   stanowiły  tam  –  i  to  jeszcze  w  latach



dziewięćdziesiątych  –  margines!  Dla  mnie  było  to  niezrozumiałe  i  stąd  wynikło
zaciekawienie owym egzotycznym wtedy jeszcze w Polsce wątkiem „genderowym”, a
w efekcie wyszła książka Muzyka i płeć. Zresztą muszę przyznać, że przyjęto ją z
umiarkowanym zainteresowaniem. Mniej więcej w tym samym czasie opublikowałam
książkę Muzyka i  polityka,  która wzbudziła znacznie większy rezonans i  szybciej
wyczerpał się nakład. A Muzyka i płeć traktowana była jak ciekawostka na temat,
który wtedy obchodził jeszcze niewielu.

Po lekturze książki  Muzyka i płeć doszłam do wniosku, że kobiety, które
wbrew  przeciwnościom  i  konwenansom  zostały  dyrygentkami  i
kompozytorkami,  musiały  włożyć  o  wiele  więcej  wysiłku  w  swój  rozwój
zawodowy niż mężczyźni. Niektóre rezygnowały ze szczęścia osobistego, aby
poświęcić  się  muzyce,  tak  jak  Antonia  Brico,  przypomniana niedawno w
filmie Marii Peters Dyrygentka. Ale są też panie, którym udało się pogodzić
jedno z drugim?

Tak,  na przykład Grażyna Bacewicz   sama mawiała  żartobliwie  o  wewnętrznym
„motorku”,  który  napędza  ją  niespożytą  energią.   Było  to  konieczne,  bo  jej
działalność naprawdę wymagała sporego nakładu energii. Nie ma innego wyjścia dla
kobiet,  które  chcą  zawodowo  zajmować  się  muzyką  i  mieć  rodzinę.  Bez  tego
„motorka” brakuje motywacji i siły, żeby to wszystko ogarnąć.



Maria Szymanowska, ok. 1830 r., Muzeum im. Adama Mickiewicza w Paryżu,
fot. wikimedia commons



Geażyna Bacewicz, fot. wikimedia commons

Utwory  Grażyny  Bacewicz  grywano  w  Niemczech.  Czy  inne  polskie
kompozytorki  też  są  znane  u  naszych  zachodnich  sąsiadów?  

Niektóre z nich stały się znane, ale trudno w tym wypadku mówić o sławie. Można
powiedzieć, że dowiedziano się o ich istnieniu, i że doczekały się zainteresowania
dzięki nagrodom zdobytym w konkursie dla kompozytorek w Mannheim, w którym z
powodzeniem  uczestniczyła (z dość licznego grona Polek) między innymi Krystyna
Moszumańska-Nazar.  Ów  konkurs  był  inicjatywą  pionierską,  mającą  zachęcić
kompozytorki  do  wchodzenia  w  życie  muzyczne,  w  dziedzinie  faktycznie
zdominowanej  wówczas  prawie  całkowicie  przez  mężczyzn.  Dzisiaj  kobiety
wprawdzie nadal są mniejszością, ale – wyraźnie rosnącą. W tej chwili najbardziej



znaną polską kompozytorką w Niemczech jest Agata Zubel.

W  „tabeli  kompozytorów“  Petera  Heilbuta,  czyli  chronologicznym
zestawieniu nazwisk i dat życia twórców z różnych krajów, pojawia się tylko
jedna  Polka,  Elżbieta  Sikora  i  to  w  doborowym  towarzystwie  Sofii
Gubaiduliny,  rosyjskiej  kompozytorki  zamieszkałej  w  Niemczech.

To miło, bo Elżbieta Sikora, to znakomita kompozytorka. Dlaczego jednak tylko ona?
Trudno mi powiedzieć. Sikora mieszkała i działała przez długi czas w Paryżu i może
Heilbut akurat o niej usłyszał? Kiedy trzeba dokonywać wyborów w materiale tak
obfitym, trudno czasem o konsekwencję, a na pewno  – o wyczerpanie tematu.

W 1975  roku  pierwsza  polska  dyrygentka  Agnieszka  Duczmal  otrzymała
wyróżnienie  na  odbywającym  się  w  Berl inie  Zachodnim   IV
Międzynarodowym Konkursie Dyrygentów im. Herberta von Karajana. A on
powiedział na konferencji prasowej w 1979 roku, że kobiety nadają się nie do
orkiestry, lecz do kuchni. Jego wypowiedź przytoczyła Pani w książce Muzyka
i  płeć.   Z  czego  Pani  zdaniem  wynika  ta  niechęć  mężczyzn  do  kobiet
zajmujących się muzyką, z którą spotykamy się nawet dzisiaj?

Odpowiedź za  to  pytanie  wymagałaby potężnego eseju.  Ograniczę się  zatem do
dwóch uwag – bardzo poważnej i może mniej, ale na pewno nie pozbawionej sensu.

Pierwsza:  w  patriarchalnym  społeczeństwie  kobiety  są  podporządkowane
mężczyznom. Grają w orkiestrze? To dobrze, skoro muszą. Siadają przy fortepianie
jako solistki? To też można znieść, zwłaszcza jeśli grają ładnie i porywająco. Ale
stanąć przed orkiestrą i kierować zespołem, w dodatku w znacznej mierze męskim?
To było jeszcze niedawno temu wręcz niewyobrażalne. Wystąpić z symfonią, albo
operą,  stając  w  szranki  w  roli  „twórcy”  z  postaciami  tak  symbolicznymi  jak
Beethoven lub Wagner? To też dla wielu było nie do zaakceptowania i to na tej samej
zasadzie, na jakiej kobietę w banku albo ministerstwie można było sobie wyobrazić w
roli sekretarki, ale już nie dyrektora, a co dopiero ministra.

A teraz drugi kierunek szukania odpowiedzi, podpowiedziany mi zresztą kiedyś przez
znajomego dyrygenta: zarobki są za dobre, by oddawać je paniom. Proszę zauważyć:
kobiety dopuszcza się do zawodów, które nie wabią samców alfa ani prestiżem, ani



oszałamiającymi honorariami. I to też nie jest sytuacja znana tylko wśród muzyków.

Wracając do wątku Agnieszki Duczmal, to powyższe wyróżnienie nie było jej
jedynym znaczącym sukcesem?

Nie. Dwa lata później Duczmal założyła orkiestrę w Poznaniu i kieruje nią do dzisiaj
na zmianę z córką, która przejęła po niej pałeczkę, a ściślej mówiąc batutę. Znane są
dynastie dyrygentów, a to byłaby pierwsza na świecie dynastia dyrygentek.

Agnieszka Duczmal, fot. Jarosław Roland Kruk, wikimedia commons



Elżbieta Sikora, fot. wikimedia commons

Jedną  z  bohaterek  książki  Muzyka  i  płeć  jest  Maria  Szymanowska
(1798-1831),  która  w  czasach  niesprzyjających  kobiecej  emancypacji
przejawiała  daleko  idącą  samodzielność.  Obecnie  pracuje  Pani  nad  jej
obszerną  biografią.  Na  jakim jest  Pani  etapie?

W tej chwili porządkuję zebrane materiały i szukam odpowiedzi na kluczowe pytania,
jakie pojawiły się w trakcie pracy. Jednym z nich jest to, co naprawdę skłoniło Marię
Szymanowską  do  wyruszenia  w  świat  w  roli  wirtuozy  fortepianu.  Ona  sama
wielokrotnie mówiła, a i pisała – co pozwalało potem na skrzętne cytowanie jej słów –
że zdecydowała się na ów krok po rozwodzie z mężem, chcąc tym sposobem zarobić
na utrzymanie dzieci. Miała ich trójkę – dwie córki i syna. Tymczasem ja nie bardzo



wierzę w to, że taka była jej główna motywacja. Nie wierzy w to również Doris
Bischler,  autorka  znakomitej  pracy  doktorskiej  o  Szymanowskiej  wydanej  przed
paroma laty w Berlinie. A czemu? Bo wygląda na to, że Szymanowska po prostu
chciała spróbować „bycia gwiazdą” i  zwiedzić świat. Osiągnąwszy trzydziesty rok
życia, zapragnęła przeżyć niezwykłą przygodę, podbijając europejskie stolice jako
pianistka  porównywana  z  największymi  ówczesnymi  gwiazdami,  oczywiście  –
mężczyznami.  W  tych  czasach  –  życzenie  skrajnie  ekstrawaganckie.

W początkach XIX wieku kobiety – z wyjątkiem śpiewaczek – nie bywały zawodowymi
muzykami.  Miały  siedzieć  w  domu  i  zajmować  się  dziećmi  oraz  mężem.  Ona
natomiast  mówiła  o  konieczności  zarabiania  na  dzieci  dając  do  zrozumienia,  że
postanowiła samodzielnie je wychowywać, nieomal bez wsparcia ani pomocy męża.
Tymczasem dzisiaj, gdy czytamy listy od niej i do niej odkrywamy, że kiedy mama
ruszyła w świat, dzieci zostały w podwarszawskim majątku ojca. Pretekst był więc
sprytny i pozyskiwał jej sympatię,  bo w przeciwnym wypadku zapewne budziłaby
zdziwienie i zgorszenie.

Rzeczywiście była samowystarczalna i osiągała sukcesy. A czy pojawił się w
jej życiu jakiś autorytet muzyczny, który wskazał jej właściwą drogę?

Nie w tym sensie, jak rozumielibyśmy to dzisiaj.  W Warszawie pod koniec XVIII
wieku właściwie nie było wybitnych osobowości muzycznych, bo czas rozbiorów i
powstań nie sprzyjał sztuce. Szymanowska nie miała więc szans na naukę u jakiegoś
wybitnego muzyka – na co mogłaby sobie zapewne pozwolić w ówczesnym Wiedniu.
Uczyła się więc u miejscowych pedagogów, miała okazję podsłuchiwać znakomitych
wirtuozów przejeżdżających przez Warszawę w drodze do Rosji. Dopiero w 1819
roku zdarzyło się, że w Warszawie pojawił się Franz Xaver Mozart – syn Wolfganga,
znakomity  pianista  działający  od  lat  we  Lwowie,  który  wyruszył  w  podróż
koncertową. Wcześniej słyszał o znakomitej warszawskiej pianistce, więc oczywiście
postarał się o to, aby nawiązać z nią znajomość. I uznał, że ma ona wprawdzie wielki
talent, ale… – i widocznie to „ale” dał jej do zrozumienia. Parę miesięcy później
Szymanowska wybrała się więc do Drezna, by wziąć u niego kilka lekcji.  Dzisiaj
powiedzielibyśmy,  że  pojechała  na  „kurs  mistrzowski”.  Widocznie  była  na  tyle
rozsądna,  by  potraktować  krytyczną  opinię  Mozarta  poważnie  i  postanowiła
udoskonalić swoje umiejętności. Całe jej postępowanie wskazuje zresztą na to, że



miała  nie  tylko  wielką  fantazję  –  ale  także  dar  przewidywania  i  rozsądnego
planowania. Dla artystki (i nie tylko) –  to wymarzona kombinacja.

Danuta Gwizdalanka, fot. Krzysztof Meyer
Wieloma mitamii legendami obrósł wątek przyjaźni Marii Szymanowskiej z
Johannem Wolfgangiem Goethe. Jak Pani podchodzi do tego tematu?

Ostrożnie. Był to bowiem epizod w życiu Szymanowskiej, a tymczasem z powodu
wagi czy popularności osoby Goethego oraz pewnego wiersza, nabrał wyjątkowego
znaczenia. Ta znajomość stała się bodaj najczęściej relacjonowanym wydarzeniem z
jej biografii. Zaczęło się w Marienbadzie, dokąd Maria Szymanowska przyjechała w
towarzystwie siostry i brata 8 sierpnia 1823 roku. Tydzień później Szymanowska i jej
siostra spotkały się z Goethem i  74-letni poeta miał wtedy okazję posłuchać gry 34-



letniej  pianistki.  Był  zachwycony,  a  pamiątką  po  ich  spotkaniu  stał  się  wiersz,
zapisany w sztambuchu pianistki. Szymanowska zbierała bowiem autografy – w tym
czasie zajęcie dość popularne. Ten wiersz wyrażał zachwyt dla muzyki, która niesie
ukojenie w cierpieniu, a sędziwy poeta przeżywał wówczas uczucie do młodszej o 54
lata Ulryki von Levetzow. I stąd owe słowa:

Pojednanie

                        Do Madame Marii Szymanowskiej

Namiętność męką! Któż da, by ucichło

To serce, które strat swych już nie zliczy?

Kędyż godziny, co zbiegły tak rychło?

Próżno czar kwitnął największej słodyczy!

Mrok w duszy, źródło natchnienia zmącono,

Świat wzruszeń świętych okrył się zasłoną.

Lecz oto skądeś powstaje muzyka,

Dźwięki splatając w tonów miliony;

Całą istotę ludzką wskroś przenika,

Aż duch jej wiecznym pięknem napełniony.

Łza wilży oko, a duszy żywiołem

Niebiańskie dobro dźwięków i łez społem.

I czuje serce z ulgą niespodzianą,

Że jeszcze bije, chce bić, by w ofierze

Za przeobfitą łaskę otrzymaną



Samo się oddać ochotnie i szczerze.

I w dziękczynieniu błogim się odsłania

Podwójne szczęście: dźwięków i kochania!

(przekład z niemieckiego Alina Świderska)

Wiersz ten trafił potem do Trylogii namiętności (Trilogie der Leidenschaft), przez
wielu uznanej za jedno ze szczytowych osiągnięć romantycznej poezji niemieckiej.
Tym  sposobem,  opiewając  muzykę  jako  pocieszycielkę,  Goethe  unieśmiertelnił
Szymanowską w środowisku pozamuzycznym. Przed paroma laty ukazała się powieść
Martina  Walsera  Ein  liebender  Mann,  której  tematem  jest  owa  ostatnia,
marienbadzka miłość Goethego i pisarz dwukrotnie wprowadził na jej karty Marię
Szymanowską wraz z pytaniem: czy muzyka emocje łagodzi czy raczej ekscytuje?

Patrząc na pobyt w Marienbadzie z perspektywy Szymanowskiej łatwo dostrzec, że
dla  niej  samej  ważniejsze  i  ciekawsze  było  chyba  tamtejsze  spotkanie  z
kompozytorem i  pianistą  Václavem Tomáškiem,  skoro po to,  by wspólnie  z  nim
pograć,  przedłużyła  dla  niego pobyt  w tym miejscu.  No,  ale  to  nie  ma tej  siły
medialnej co przeżycia sławnego poety poruszonego jej grą…

Dziękuję za rozmowę i czekam na ukazanie się książki.

Linki:

https://issuu.com/pwmedition/docs/stonasto_monografiabox_pl_promocja

https://www.amazon.de/Hundred-Years-Polish-Music-History/dp/8322450192/ref=sr_
1_7?__mk_de_DE=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3%91&dchild=1&keywo
rds=Gwizdalanka&qid=1621609848&sr=8-7

*

Zobacz też:

https://issuu.com/pwmedition/docs/stonasto_monografiabox_pl_promocja
https://www.amazon.de/Hundred-Years-Polish-Music-History/dp/8322450192/ref=sr_1_7?__mk_de_DE=ÅMÅŽÕÑ&dchild=1&keywords=Gwizdalanka&qid=1621609848&sr=8-7
https://www.amazon.de/Hundred-Years-Polish-Music-History/dp/8322450192/ref=sr_1_7?__mk_de_DE=ÅMÅŽÕÑ&dchild=1&keywords=Gwizdalanka&qid=1621609848&sr=8-7
https://www.amazon.de/Hundred-Years-Polish-Music-History/dp/8322450192/ref=sr_1_7?__mk_de_DE=ÅMÅŽÕÑ&dchild=1&keywords=Gwizdalanka&qid=1621609848&sr=8-7


Chopin zabrzmi w sieci

Czy Sopot stanie się na powrót „Bayreuth Północy”?

Chopin zabrzmi w sieci

Hubert Rutkowski, fot. Timur Gatos/Chopin Festival Hamburg
Jolanta Łada-Zielke (Hamburg)

https://www.cultureave.com/chopin-zabrzmi-w-sieci/
https://www.cultureave.com/czy-sopot-stanie-sie-na-powrot-bayreuth-polnocy/
https://www.cultureave.com/chopin-zabrzmi-w-sieci/


Niemieckie sale koncertowe i sceny operowe powoli otwierają swoje podwoje dla
słuchaczy, którzy mogą już obcować z muzyką „na żywo”. Na razie na widownię
wpuszczane są osoby z negatywnym wynikiem testu na obecność koronawirusa, a
ilość widzów jest organiczona. Dlatego niektóre imprezy muzyczne odbywają się
jeszcze online,  ale  dzięki  temu docierają do szerszej  publiczności.  W przypadku
Festiwalu Chopinowskiego w Hamburgu, którego specjalną, trzecią edycję będzie
można obejrzeć w dniach od 11 do 13 czerwca 2021 r., dochodzi tu jeszcze jedna
zaleta: precyzja brzmienia historycznych i nowoczesnych instrumentów, które będą
zestawiane ze sobą w nietypowych kombinacjach. Na Festiwalu wystąpią światowej
sławy  pianiści:  Mari  Kodama,  Severin  von  Eckardstein,  Tomasz  Ritter,  Stepan
Simonian, Dina Yoffe (która poprowadzi kurs mistrzowski dla studentów Wyższej
Szkoły Muzycznej i Teatralnej) oraz klawesynista Menno van Delft. Instrumenty i
sale  koncertowe  udostępnia  Muzeum  Sztuki  i  Rzemiosła  w  Hamburgu.
Pomysłodawcą,  intendentem  i  uczestnikiem  Festiwalu  jest  profesor  Hubert
Rutkowski  z  Wyższej  Szkoły  Muzycznej  i  Teatralnej  w  Hamburgu,  Prezes
Towarzystwa Chopinowskiego Hamburg & Sachsenwald, który opowie więcej o tym
wydarzeniu muzycznym.  



Hubert Rutkowski, fot. Timur Gatos/Chopin Festival Hamburg
Jolanta Łada-Zielke:

Dwie pierwsze edycje festiwalu odbyły się jeszcze przed pandemią, w 2018 i w
2019 roku. Czym szczególnym wyróżnia się obecna?

Hubert Rutkowski:

Specjalnością naszego festiwalu jest prezentacja nie tylko wybitnych artystów, ale i
instrumentów, zarówno współczesnych, jak i  historycznych. Od samego początku
współpracujemy z Museum für Kunst und Gewerbe (Muzeum Sztuki i Rzemiosła) w
Hamburgu,  które  udostępnia  nam historyczne instrumenty.  Mając  do  dyspozycji
starsze i nowoczesne modele, dokonujemy swego rodzaju konfrontacji tych dwóch



światów dźwiękowych. Myślę, że trzecia edycja naszej imprezy, w trakcie pandemii,
może zyskać przez fakt, że wszystkie koncerty będą transmitowane na żywo. Dzięki
temu nasz przekaz dotrze do większej liczby odbiorców.

W tym roku prezentują Państwo twórczość Chopina w różnych kontekstach,
nie tylko w romantycznym, lecz także w barokowym, bo jednym z gościnnie
występujących artystów jest klawesynista z Holandii Menno van Delft. Czy to
rodzaj eksperymentu, czy celowy zabieg?

Jedno i drugie. Związek Chopina z muzyką barokową jest bardzo silny, ponieważ
Bach był dla niego niesamowicie istotnym i ważnym kompozytorem.  Granie muzyki
Bacha i inspirowanie się nim stanowi ważny aspekt w twórczości Chopina. Z drugiej
strony rzeczywiście przeprowadzamy pewien eksperyment, dlatego że na jednym z
koncertów zabrzmi oryginalny, historyczny klawesyn Zell z 1728 roku, w zestawieniu
ze współczesnym fortepianem Shigeru-Kawai. Menno van Delft i Stepan Simonian
wykonają nie tylko te same utwory na obu instrumentach, ale nawet kilka z nich
zagrają równocześnie. Dla niektórych jest to wręcz niedopuszczalne, że historyczny
klawesyn gra unisono ze współczesnym fortepianem. My jednak podejmujemy się
takiego eksperymentu, zwłaszcza że oba te instrumenty będą zestrojone w stroju
barokowym.  To  też  bardzo  ciekawy  zabieg,  który  przy  normalnej,  koncertowej
akustyce,  mógłby  się  nie  sprawdzić.  Natomiast  podczas  naszego  koncertu,  to
urozmaicone brzmienie będzie mogło dotrzeć do słuchacza w bardzo precyzyjny
sposób, dzięki technice live stream i profesjonalnej realizacji dźwięku.

Drugi kontekst jest późnoromantyczny: Debussy, Rachmaninow, Saint-Saens,
a więc kompozytorzy, którzy mogli inspirować się muzyką Chopina.

Absolutnie  tak,  bo  to  jest  festiwal  pianistyczny,  który  prezentuje  muzykę
fortepianową w różnych kontekstach. Podczas koncertu inauguracyjnego wykonam
razem z Severinem von Eckardsteinem utwory uważane za największe osiągnięcia
literatury  pianistycznej  na  dwa  fortepiany.  W  programie  znajdzie  się  suita
Rachmaninowa, „Dance macabre” Saint-Saënsa, Rondo Chopina i Sonata Mozarta.
Zaprezentujemy brzmienie fortepianu i jego możliwości w obsadzie duetowej.

Jeśli chodzi o rozwój budowy fortepianów, to w ciągu ostatnich dwustu lat
głębokość zapadania się klawiszy zwiększyła się z 5-6 do 10 mm. Wynika



stąd, że dziś pianiści muszą zwiększyć siłę nacisku. Muzyka Chopina wymaga
jednak pewnej lekkości, choć jest momentami dramatyczna. Czy wobec tego
łatwiej  jest  grać  Chopina  na  instrumencie  historycznym,  niż  na
nowoczesnym?

To  zależy  od  utworów  i  od  właściwości  konkretnego  instrumentu.  Z  czysto
technicznego punktu widzenia, niektóre wirtuozowskie dzieła łatwiej jest zagrać na
fortepianie  współczesnym,  bo  posiada  on  bardziej  doskonały  mechanizm,  który
niejako „pomaga” pianiście. Mimo, że głębokość zapadania się klawiszy jest większa,
ma się do dyspozycji mechanizm tzw. podwójnej repetycji, można więc bardziej zdać
się na instrument, który pomoże nam wydobyć pewne efekty bez specjalnego wysiłku
z naszej strony. Na fortepianie historycznym należy grać z niesamowitą precyzją, bo
jego mechanika nie jest tak doskonała. Trzeba bardzo się napracować, żeby jakość
dźwięku była dokładnie taka, o jaką chodzi. Z drugiej strony uwagi, jakie Chopin
zapisał w tekście swoich partytur, nie są do końca możliwe do zrealizowania na
współczesnym  instrumencie.  Na  fortepianie  Pleyela  (1847),albo  Èrarda  (1880)
pewne efekty pojawiają się  w sposób naturalny,  podczas gdy dla nowoczesnego
instrumentu musielibyśmy je specjalnie zaaranżować. Ten temat jest bardzo szeroki i
nie ma jednoznacznej odpowiedzi na to pytanie.

Ale studenci biorący udział w warsztatowej części festiwalu będą grać na
nowoczesnym modelu Shigeru-Kawai?

Oczywiście. Cała sztuka polega na przeniesieniu doświadczenia nabytego w grze na
instrumentach historycznych na fortepian współczesny.  Dina Yoffe,  która  będzie
prowadzić  kurs  mistrzowski,  ma  bardzo  bogate  doświadczenie  w  tym zakresie.
Znane są nagrania utworów, które wykonywała na fortepianie historycznym.

Muzykę Fryderyka Chopina szczególnie lubią Słowianie i melomani z krajów
azjatyckich.  A  jak  odbierają  go  Niemcy,  którzy  mają  aż  tylu  wybitnych
kompozytorów?

W  środowisku  zawodowych  muzyków  Chopin  należy  bezzwględnie  do  kanonu
najwyższych  standardów,  a   wśród  pianistów  znajomość  jego  utworów  jest
obowiązkowa. Natomiast dla przeciętnych melomanów, którzy chodzą na koncerty,
ale nie mają pogłębionej wiedzy muzycznej, Chopin niekoniecznie znajduje się na



pierwszym  planie.  Dlatego  celem  naszego  festiwalu  jest  również  pokazanie  i
zaakcentowanie  postaci  Fryderyka  Chopina  w  Hamburgu  –  mieście  Felixa
Mendelssohna i Johannesa Brahmsa, które leży w połowie drogi między Paryżem a
Warszawą. Chopin jest bowiem bardzo ważną postacią zarówno dla pianistyki, jak i
pedagogiki pianistycznej oraz kompozycji.

Hubert Rutkowski, fot. Timur Gatos/Chopin Festival Hamburg
Hamburg jest także miastem Carla Philippa Emanuela Bacha, chociaż utwory
fortepianowe stanowią niewielką część jego twórczości.

Tak, ale napisał za to bardzo ważną pracę pod tytułem Versuch über die wahre Art
das  Clavier  zu  spielen.  Tę  książkę  można  wręcz  potraktować  jako  pierwszy
podręcznik do gry na instrumentach klawiszowych. Carl Philipp Emanuel Bach miał
więc ważny wpływ na rozwój pianistyki.

Wracając do Fryderyka Chopina, niektórzy Niemcy (najczęściej niezwiązani z
muzyką) nie zdają sobie sprawy z jego narodowości i są bardzo zdziwieni



dowiadując się, że był polskim kompozytorem.

Ja mam na to świetną odpowiedź, mianowicie, że Chopin był Rosjaninem. Urodził się
pod zaborem rosyjskim i opuszczał Polskę w 1830 roku z rosyjskim paszportem.

Ale czasem i zawodowi muzycy popełniają gaffy.  Christian Thielemann w
swojej najnowszej książce Meine Reise zu Beethoven wyraża przypuszczenie,
że jeżeli Chopin w ogóle znał i grywał Beethovena, to prawdopodobnie go nie
cenił. Skąd taka opinia może wynikać?

To oczywiście nieprawda, ale w Niemczech funkcjonuje jeszcze pewien stereotyp, że
Chopin to kompozytor bardziej „salonowy”, że jego muzyka jest „zu süß” (za słodka).
Nasz festiwal służy również temu, żeby obalać podobne stereotypy.  

Zapraszam serdecznie wszystkich miłośników muzyki fortepianowej do wysłuchania
niestandardowego,  oryginalnego  Festiwalu  Chopinowskiego  w  Hamburgu,  w
wydaniu  specjalnym  live  stream  online,  z  eksperymentami   i  nieoczekiwanymi
zwrotami programowymi.

Dziękuję za rozmowę.

Program festiwalu oraz transmisje poszczególnych koncertów i warsztatów
pianistycznych są dostępne na stronie internetowej: www.chopin-festival.de

https://www.chopin-festival.de/2021.php

*

Zobacz też:

Chopin odpowie miłością

https://www.chopin-festival.de/2021.php
https://www.cultureave.com/chopin-odpowie-miloscia/


Miłość, która przetrwała rozłąkę
Jolanta Łada-Zielke (Hamburg)

***

Moi  pradziadkowie  ze  strony  mamy  pochodzili  z  Kresów  Wschodnich  i  byli
rówieśnikami. Kazimierz Dołęga-Wierzbowski, syn nadzorcy majątku w Jaryczowie, 
już w wieku szesnastu lat  (1901) rozpoczął  pracę w Zarządzie Lasów Ordynacji
Łańcuckiej  Potockich.   W  styczniu  1914  roku  poślubił  Józefę  z  Makolondrów,
rodowitą lwowiankę, która ukończyła Szkołę Gospodarczą dla Dziewcząt w Wiedniu.
Kiedy  wybuchła  wojna,  został  powołany  do  austriackiego  wojska  i  po  „bitwie
galicyjskiej”  we wrześniu  1914 r.  dostał  się  do niewoli  rosyjskiej.  W momencie
narodzin córki  Zofii  (listopad 1914) przebywał w Charkowie,  a od 1917 roku w
Kijowie.

Józefa  Wierzbowska  przez  całą  wojnę  pracowała  jako  nauczycielka  w  jednej  z
lwowskich szkół.  Dzięki studiom w Wiedniu władała biegle językiem niemieckim.
Kiedy  Lwów  zajęli  Rosjanie,  wprowadzili  zakaz  używania  „języka  wrogów”,  za
którego przekroczenie groziły wysokie kary pieniężne. Józefa mówiła na co dzień
wyłącznie  po  polsku.  Na  fotografiach  z  tamtego  okresu  prezentuje  się  jako
przystojna dama o surowym wyrazie twarzy, w jasnej garsonce z długą spódnicą,
białej bluzce i kapeluszu w ciemniejszym kolorze. Maleńką Zosię ubierała w białą
bluzeczkę z szerokim kołnierzem, dwuwarstwową spódniczkę, rozpinany sweterek i
zgrabne półbuciki. Dziewczynka nosiła też biały kapelusik z rondem wywiniętym do
góry  i  opadające  podkolanówki.  Tak  prezentują  się  na  fotografii  wykonanej  w
zakładzie  „Kordian”  przy  ulicy  Łyczakowskiej  9.  Na  ich  wcześniejszym  zdjęciu
widnieje znak firmowy zakładu fotograficznego „Apollo” i adres – Łyczakowska 10.
Czyżby dwa konkurencyjne zakłady fotograficzne obok siebie, czy ten sam, tylko ze
zmienioną nazwą i numerem lokalu?

https://www.cultureave.com/milosc-ktora-przetrwala-rozlake/


Ślub Józefy i Kazimierza



Babcia Wierzbowska z babcią Zosią

Matka zostawiała Zosię samą w ich mieszkaniu przy ulicy Kochanowskiego, a w
ciągu dnia posyłała do niej którąś z uczennic jako opiekunkę. Prawie codziennie
pisywała  do  męża  na  specjalnych  kartkach  pocztowych,  udostępnianych  przez
Czerwony Krzyż, najpierw do Charkowa, później do Kijowa. Adres należało wpisywać
w  dwóch  językach,  polskim  i  rosyjskim.  Odwrotną  stronę,  przeznaczoną  na
korespondencję,  wypełniała  drobniutkim  pismem,  żeby  na  małej  powierzchni
zmieścić jak najwięcej słów. Nawet kiedy dzisiaj się to czyta, wywołują wstrząsające
wrażenie, są bowiem przepełnione niewyobrażalną tęsknotą.

Lwów, dnia 23 października 1916.



Najdroższy, Ukochany mój Kazieńku! Ucieszyłam się niezmiernie wiadomością od
Ciebie, czekałam bardzo długo, prawie 2 miesiące, możesz sobie wyobrazić, jak się
tem strasznie martwiłam, boć Ty Kazieńku Jedyny jesteś dla mnie wszystkiem, cały
świat  mnie  nie  obchodzi,  Ciebie  Jednego  kocham  nad  życie.  Zochna  nasza
codziennie prosi Bozię o szczęśliwy i  jak najprędszy powrót Drogiego naszego
Tatusia.  Maleństwo  swoim  szczebiotem  rozwesela  mnie,  bodaj  na  chwilę
zapominam  o  tem  osamotnionem  obecnem  życiu…

Odpowiedzi  od Kazimierza przychodziły  nieregularnie,  często z  paromiesięcznym
opóźnieniem. Przebijała z nich troska o zdrowie małżonki i wychowanie córki.

Kijów, 27 marca 1917.

Najdroższa Józio! Już blizko dwa miesiące jak nie mam wiadomości od Ciebie,
ostatnią kartkę otrzymałem z 5 stycznia w miesiącu lutym. Ja, chwała Bogu jestem
zdrów, mam posadę przy tartaku, zarabiam nieźle. U was zapewne już wiosna, a tu
dotychczas jeszcze ciągle zima trzyma. Bardzo tęsknię za Tobą i w ogóle jest mi
smutno tembardziej, że jestem sam bez znajomych. O was ciągle myślę, jak tam
żyjecie  i  czy  jako  tako  powodzi  wam  się.  Bardzo  Cię  proszę,  byś  się  nie
denerwowała i żyła spokojnie, czekając cierpliwie końca, z tą mocną nadzieją, że
powetujemy straty nasze i urządzimy sobie życie, jakie nam samym podobać się
będzie.  Ucałowania  jak  najczulsze  zasyłam i  Zochę  ściskam.  Twój  na  zawsze
Kazimierz.

Lwów, dnia 14 kwietnia 1917.

Najdroższy, Ukochany mój Kazieńku! Pismo od Ciebie dodaje mi werwy do pracy,
bo to życie moje obecne strasznie smutne i monotonne. Oddałabym połowę życia
mego, ażeby Cię móc zobaczyć. Gdyby nie nadzieja, że przecież temu wszystkiemu
koniec będzie, to możnaby oszaleć. Zochna jak zwykle zgrabna i fertyczna, ale
straszny wisus, usposobienie chłopca. Wkrótce przyślemy Ci naszą fotografię, ale
chciałybyśmy mieć Twoją. Całuję Cię i ściskam jak najgoręcej. Józia.

Kijów, 30 czerwca 1917.



Najdroższa Józko! Posyłam ci swoją podobiznę. Fotografowałem się zimą. Dzięki
Bogu zdrów jestem. Zasyłam najserdeczniejsze ucałowania.

Kazimierz Wierzbowski w niewol rosyjskiej
Na tej „podobiznie” stoi przystojny mężczyzna z wąsem i w wysokich butach, oparty
o coś w rodzaju obudowy kominka.  Ale i on miewał momenty załamania.

Najdroższy, ukochany mój Kazieńko! Już trzy lata upłynęło naszej strasznej rozłąki,
a jednak mimo że boleję bardzo nad tem, nie tracę nadziei, że przecież i dla nas
zajaśnieje horyzont i dzisiaj czuję się więcej spokojniejsza aniżeli na początku.
Przykro  mi  bardzo,  gdyż  z  Twojej  korespondencji  skonstatowałam,  że  Ty
Najukochańszy  mój  Kazieńko  jesteś  zdenerwowany  w  najwyższym  stopniu  i



zaczynasz nawet tracić ochotę do życia. Proszę Cię, odpędź te przykre myśli, nie
poddawaj się tej depresji duchowej, myśl zawsze o tem, że i ja również muszę
cierpieć,  a  jednak znoszę wszystko w imię  miłości  bezgranicznej  dla  Ciebie  i
dziecka. A zatem Mężuniu mój jedyny uspokój się i  proś Boga o zdrowie. My
również z Zosieńką modlimy się o Twój szczęśliwy powrót…

Kiedy Zosia miała dwa lata,  pojawiła się  możliwość spotkania z  Kazimierzem w
Kijowie, na co Józefa otrzymała specjalne zezwolenie. Pojechały tam pociągiem w
wagonie trzeciej klasy, w strasznym ścisku. Dziewczynka usadowiła się na twardej,
drewnianej ławce. Matka przez chwilę podróżowała na stojąco, aż w końcu wzięła
małą na kolana. 

– Bądź grzeczna i siedź cicho – przykazała jej – jedziemy do taty, on jest w niewoli u
Moskala.

Zosia  była  ciekawskim  i  trochę  niesfornym  dzieckiem,  jednak  na  swój  sposób
zrozumiała powagę sytuacji. Siedziała więc poważna, skupiona, od czasu do czasu
grożąc sama sobie paluszkiem i powtarzając cichutko: „Tata woli kala, tata woli
kala…”

Pobyt obu pań Wierzbowskich w Kijowie trwał kilka dni. Po burzliwych powitaniach
cała rodzina wybrała się na spacer po ulicach miasta. Rozdzieleni małżonkowie nie
mogli  się  sobą  nacieszyć.  Zosię  całkowicie  absorbowało  poznawanie  świata.  Na
jednej  z  wystaw  sklepowych  spostrzegła  konia  na  biegunach  i  zaczęła  nudzić
rodziców, żeby jej go kupili. Jej prośby stawały się coraz bardziej natarczywe. Wtedy
dostała  pierwszego klapsa od ojca.  A  kiedy byli  już  niedaleko domu,  w którym
Kazimierz miał kwaterę, zapragnęła nagle przejechać się tramwajem.

– Ale my już prawie jesteśmy w domu – próbował tłumaczyć ojciec.

Dziewczynka upierała się jednak przy swoim. Rodzice weszli z nią do jakiejś bramy i
znów dostała parę razy po pupie.

– I co, chcesz jeszcze jechać tramwajem? – zapytał Kazimierz.

– Nie – odburknęła.



Po tej krótkiej wizycie matka z córką wsiadły do pociągu w miejscowości Popielna,
aby wyruszyć z powrotem do Lwowa.

Parę miesięcy później wybuchła w Rosji rewolucja. Niektórzy jeńcy carscy zostali
uwolnieni, ale Kazimierza nie wypuszczono. Jesienią 1919 roku napisał do żony długi
list.

Najukochańsza Józko! Zapewne musiałaś pisać do mnie, lecz ja już siedemnaście
miesięcy nie mam od Was najmniejszej wiadomości. Listy wysyłałem do Ciebie i
Mamci, za pośrednictwem różnych ludzi, którzy przedzierali się przez front, lecz
czy Ci doręczono? W 1919 r. w lipcu chciałem przedostać się do Galicji, w tym celu
wyjechałem do  Mińskiej  Guberni.  Front  polski  był  nawet  bardzo  blisko,  lecz
niestety, nie tylko, że nie udało się moje przedsięwzięcie, lecz straciłem na to
morze  pieniędzy.  Przeżyłem  okropne  czasy  o  głodzie  i  chłodzie,  ustawiczne
przewroty  polityczne,  a  w  rezultacie  utrzymanie  się  władzy  bolszewickiej  na
Ukrainie przez długi stosunkowo okres czasu. Co ludzie wycierpieli, tego opisać
się nie da. Nic zarobić nie można było, ratowało mnie to, że miałem rzeczy i trochę
oszczędzonych pieniędzy i jako tako egzystowałem. Drożyzna była tu wprost nie do
opisania. Wprawdzie otrzymywałem 1000 rubli miesięcznie, lecz cóż z tego, kiedy
chleb kosztował od 80 do 100 rubli za funt.

Pomimo tak ciężkich warunków, umiałem sobie jako tako radzić, a nawet coś nie
coś zaoszczędzić, by z próżnemi rękoma nie wracać do domu i mieć od czego nowe
życie zacząć. Na nieszczęście zachorowałem tego roku na tyfus plamisty, chorobę
przechodziłem  bardzo  ciężko,  wyzdrowienie  moje  zawdzięczam  opiece,  jaką
miałem. Leżałem bez przytomności, jednym słowem było ze mną bardzo źle. Dzięki
temu,  że  serce  u  mnie  zdrowe,  chorobę  przetrzymałem.  Cały  czas  leczenia
kosztował mnie 50 tysięcy rubli, a zatem wszystkie swoje oszczędności i część
rzeczy na to przeznaczyłem i  wyekspensowałem się kompletnie, w danej chwili nie
mam nawet za co wyjechać. Jest to dla mnie o tyle bolesne, że nadzieje moje
spełzły na niczem. Myślałem, że mając trochę gotówki, po powrocie będę mógł
nasze życie jako tako znośnie urządzić.

Obecnie przychodzę do zdrowia, lecz jestem jeszcze bardzo osłabiony. Proponują
mi  tu  korzystną posadę w banku,  lecz  ja  już  nie  mam sił  dłużej  tu  siedzieć,



tembardziej, że dla Ciebie strona to obca i tęskniłabyś, a zresztą nie chcę się tu już
niczego dorabiać – za ten zarobek nie mogłem w swoim czasie wyjechać i tyle
wycierpiałem.  Na  razie  komunikacji  do  Lwowa  nie  ma,  chodzą  tylko  pociągi
wojenne. Jak tylko będzie możliwość, bezzwłocznie wyjadę.

Tak jestem ciekaw, co tam słychać, jak żyjesz, zapewne Zosia rozpuszczona. Marzę
o tym, by móc już raz znaleźć się wśród Was i chociażby mi Bóg dał kilka lat
spokojnie żyć z Tobą.

Wybacz najdroższa Józio, że list może nie bardzo czuły, lecz jestem jeszcze tak
słaby i swojem położeniem przelękniony, że doprawdy nie jestem w stanie zdobyć
się na na list więcej przyjemny. List posyłam okazją, również nie jestem pewny, czy
dojdzie.  Zasyłam  jak  najczulsze  ucałowania,  Zosię  ściskam  serdecznie.  Twój
uważnie Cię kochający Kazimierz

Kijów 16/V/1920.

Zdaje się, że nie tak prędko będę mógł wyjechać, ponieważ władze wojskowe robią
wielkie trudności z wydawaniem przepustek.

Korespondencja wojenna





Kazimierz powrócił do rodziny dopiero po wojnie polsko-bolszewickiej, przedzierając
się przez niespokojne tereny powstałej właśnie Ukraińskiej Republiki Ludowej, w
towarzystwie przewodnika, który co jakiś czas przystawał i kazał sobie dodatkowo
płacić.  Zupełnie jak maszynista z  powieści  „Przedwiośnie” Stefana Żeromskiego,
który zatrzymywał pociąg jadący do Polski i zarządzał „remontik”. Kazimierz rad
nierad płacił, aż w końcu wydał wszystko, co miał. Wtedy złapał kompana za gardło,
potrząsnął  nim trochę,  pogroził,  a  ten  już  bez  sprzeciwu i  jakichkolwiek  żądań
poprowadził go w kierunku granicy. Kiedy  Kazimierz stanął na progu lwowskiego
mieszkania,  miał  ze  sobą  niewielki  tobołek,  a  w  nim  między  innymi  fotografię
pięknej, jasnowłosej kobiety.

– To tamtejsza – tłumaczył żonie i córce – chciała, żebym z nią został. Mówiłem jej, że



mam w Polsce żonę i dziecko, a ona na to: napliwat na nich!

W pamiątkach po pradziadku znalazłam jeszcze inną fotografię przystojnej pani, z
dedykacją na odwrocie, napisaną w języku rosyjskim: – Mojemu wielce drogiemu
przyjacielowi Kazmierzowi Edmundowiczowi od Loliczki. A więc rzeczywiście miał go
kto pielęgnować w czasie choroby, jak pisał w liście. Ale najważniejsze, że wrócił.

***

Rodzina  Wierzbowskich  przeniosła  się  do  miejscowości  Wydrze  w  powiecie
żołyńskim,  gdzie  Kazimierz  objął  posadę  Zarządcy  Lasów  Ordynacji  Łańcuckiej
hrabiego Alfreda Potockiego, którą to funkcję sprawował oficjalnie do 1933 roku. Jak
opisuje Stanisław Kłos, obecnie teren Wydrza to rezerwat przyrody – obejmujący
wierzchowinę  morenowego  wzniesienia,  porośniętą  lasem  mieszanym,  z
dominującym udziałem starodrzewu bukowego o charakterze buczyny karpackiej,
stanowiącego osobliwy relikt w Kotlinie Sandomierskiej. Tu też znajdują się skupiska
modrzewia polskiego.[1]

Leśniczówka, stanowiąca wówczas służbowe mieszkanie Kazimierza i jego rodziny,
położona jest  w północno-zachodniej  części  wsi,  niedaleko odgałęzienia  drogi  w
kierunku  Julina.[2]  Pałac  myśliwski  hrabiego  Potockiego  w  Julinie  podlegał  też
Wierzbowskiemu jako zarządcy.[3]

Józefa, nazywana w naszej rodzinie „babcią Wierzbowską”, która objawiała się w
listach  do  Kazimierza  jako  kochająca  i  czuła  małżonka,  w  stosunku  do  innych
członków rodziny była surowa i despotyczna. Zawsze mówiła to, co myślała, a to nie
przysparzało jej przyjaciół. Raz złożyła w kuratorium oświaty skargę na jednego z
nauczycieli  Zosi,  który  potem  z  zemsty  próbował  utrącić   ją  na  egzaminie
maturalnym. Kazimierz  Wierzbowski  był  sprawiedliwy,  ale  i  wymagający.  Raz w
gospodarstwie  na  Wydrzu,  jedna  z  krów  –  Cyranka,  zachorowała  na  zapalenie
wymienia, bo służąca nie wydoiła jej dokładnie. Kazmierz zapowiedział dziewczynie,
że ją wypoliczkuje, jeśli sytuacja powtórzy się z inną krową.

Zofia często przebywała poza domem, ale „nie krzywdowała sobie”, jak sama mówiła.
Miała dobry kontakt z rodzicami i pisywała do nich długie listy. Ukończyła Żeńskie
Seminarium Nauczycielskie Sióstr Boromeuszek w Łańcucie (obecnie Zespół Szkół



Nr  1  im.  Janusza  Korczaka).  Kiedy  po  maturze  przebywała  wraz  z  matką  w
Zakopanem, przechodziły ulicą obok tamtejszej, renomowanej szkoły hotelarskiej.
Przystanęły przed budynkiem i zajrzały do środka przez oszklone drzwi. Nagle Józefa
wykrzyknęła z radosnym zdumieniem:

– Tatarzanka!

Dyrektorka placówki, panna Tatarzanka, która właśnie pojawiła się w hallu, była
szkolną koleżanką Józefy z Wiednia. Dzięki temu niespodziewanemu spotkaniu Zofia,
wprawdzie  z  opóźnieniem o  jeden  semestr,  ale  „wskoczyła”  na  pierwszy  rok  i
ukończyła tę szkołę. Poznała tu swoją przyszłą szwagierkę, Eleonorę Annę Balicką.
Kolejnym etapem jej  edukacji  była Szkoła Kosmetyczna doktora Rychwickiego w
Krakowie, z której zachowało się świadectwo oraz zeszyt z notatkami. Znajdują się
tam przepisy, między innymi jak sporządzić krem do cery suchej i jak działają różne
substancje.  Egzamin  końcowy  składał  się  z  trzech  przedmiotów:  fizjologia  i
przemiana  materii  z  endokrynologią,  dermatologia  ogólna  oraz  ćwiczenia
praktyczne.  Po  ukończeniu  szkoły  Zofia  miała  zacząć  praktykę  w  jednym  z
krakowskich zakładów kosmetycznych, ale wybuch II wojny światowej pokrzyżował
jej plany i wróciła na Rzeszowszczyznę. To doświadczenie nastawiło ją sceptycznie
do robienia planów na przyszłość. Uważała, że nie warto, bo w życiu pojawiają się
czynniki od nas niezależne, które wszystko zmieniają.



Dom Wierzbowskich w Łańcucie, lata 30.
W 1938 roku  Wierzbowscy  ukończyli  budowę domu w Łańcucie.  Stanął  na  tak
zwanym spadzie, czyli od strony ulicy Tkackiej wyglądał na dwukondygnacyjny, zaś
od  strony  podwórza  na  jednokondygnacyjny.  Tam,  gdzie  z  Tkackiej  widać  było
normalne  okna  w  pokojach  na  parterze,  z  drugiej  strony  znajdowały  się
pomieszczenia piwniczne z małymi okienkami u góry.  Zamieszkane było głównie
piętro,  które składało się z czterech dużych pokoi oraz kuchni i  łazienki.  Każde
pomieszczenie  miało  osobne  wejście,  a  wszystkie  były  dodatkowo  połączone
wewnętrznymi  drzwiami.

Babcia Zosia nie „bałakała” typowo po lwowsku, z charakterystycznym, śpiewnym
akcentem,  aczkolwiek  używała  niektórych  słów  i  zwrotów,  wywodzących  się  z
tamtejszej gwary inteligenckiej. Na garnek z długą rączką mówiła „rynka”, na młodą



cebulkę z nacią „trybulka”, sernik nazywała „serowcem”, choinkę bożonarodzeniową
„drzewkiem”, a krawcową  „krawczynią”.  Swego czasu spodobało mi się słówko
„cypundrak”.  Babcia  nazwała  tak  kiedyś  moją  sympatię  z  czasów  szkolnych.
Prawdopodobnie też podobałam się temu chłopakowi, ale nie potrafił mi tego okazać,
bojąc się wyśmiania przez kolegów.

– Daj sobie spokój z tym cypundrakiem – poradziła mi.

Po  paru  miesiącach,  kiedy  miałam już  nowy  obiekt  zainteresowania,  zapytałam
babcię, kto to jest ten „cypundrak”.

– To takie „ni to, ni sio” – wyjaśniła.

Innymi słowy człowiek chwiejny, nie wiedzący czego chce, zachowujący się raz tak,
raz inaczej. W czasach młodości mojej babci i prababci było takich zdecydowanie
mniej, ale na pewno istnieli, bo skąd wzięłaby się ta urocza nazwa? W każdym razie
mój pradziadek, który mimo siedmiu lat rozłąki „nie napliwał” na pozostawione w
Polsce żonę i córkę, nie okazał się „cypundrakiem”.

***

„Załubkami na żeniaczkę”

Podczas  okupacji  hitlerowskiej  Kazimierz  Wierzbowski  został  pacjentem doktora
Władysława  Balickiego,  swojego  przyszłego  zięcia.  Potrzebował  stałej  opieki
lekarskiej,  ponieważ  skutki  przebytego  w  niewoli  rosyjskiej  tyfusu  poważnie
zaciążyły na jego zdrowiu. Mocne serce, dzięki któremu wyszedł z choroby, bardzo
się osłabiło. Doktor zalecił mu paromiesięczną kurację w Krynicy, dokąd Kazimierz
udał się w lecie 1941 roku. Alfred Hrabia Potocki napisał do niego pod koniec lipca z
Julina. Miał ładne, ale rozwlekłe pismo. W jednej linijce mieściły się zaledwie cztery
wyrazy, więc trzy serdeczne zdania zajęły mu całą stronę. 

Szanowny Panie! Julin bardzo pięknie wygląda i serdecznie mnie witał dorocznym
zwyczajem, tylko smutno było bez Pana! Mam nadzieję, że kuracya i wypoczynek
Panu dobrze robią i że Pan wnet do nas powróci. Oczekujemy  Pana wszyscy!
Łączę wyrazy prawdziwego poważania. Potocki.





Alfred hr Potocki

Leczenie sanatoryjne mojego pradziadka nie przyniosło oczekiwanych rezultatów.
Najlepsze ośrodki, z największymi wygodami były wówczas „nur für Deutsche”, a
Polakom pozostawiono domy wypoczynkowe drugiej, lub trzeciej kategorii, leżące na
wzniesieniach.  Kazimierz  mieszkał  właśnie  w jednym z  tych wyżej  położonych i
podczas  każdej  wędrówki  bardzo  się  męczył.  Kiedy  wrócił  do  domu,  Józefa
natychmiast  napisała  list  do  doktora.

Krynica wywarła jak najfatalniejszy wpływ na stan zdrowia mojego Męża. Przede
wszystkiem zrujnował sobie zupełnie żołądek i  z  powodu braku apetytu opadł
zupełnie na siłach. Obecnie stan jego zdrowia jest zupełnie niezadowalniający,
wprawdzie chwilami trochę się polepsza, ale bardzo często brak mu tchu, przy tym



stale cierpi na bezsenność. Najbardziej niepokojącym objawem jest to, że ujawniła
się prócz tego niedyspozycja wątroby i nerek, odczuwa dotkliwy ból przy głębszym
oddychaniu. Jest więc obawa, czy nie ma coś wspólnego z płucami. Wobec tego
prosimy bardzo wielce Szan. Pana Doktora o jak najrychlejsze przybycie.

Władysław był częstym gościem w leśniczówce na Wydrzu. Zofia zorientowała się, że
wpadła mu w oko, choć początkowo nie miało to dla niej większego znaczenia. Zimą
Władysław  przyjeżdżał  ze  swojej  rodzinnej  wsi  Woli  Dalszej  saniami  zwanymi
„załubki”, którymi powoził jego brat Emil; oficjalnie na wizytę do chorego, ale Emil
śmiał się, że wozi Władka „na żeniaczkę”. Załubki były przechowywane w stodole w
gospodarstwie Balickich na Woli, ale już dawno rozsypały się ze starości.

Pewnego wrześniowego popołudnia 1942 roku obecność doktora Balickiego ocaliła
rodzinę Wierzbowskich przed sześcioma ukraińskimi bandytami, którzy wtargnęli do
leśniczówki  podając  się  za  żołnierzy  Armii  Krajowej.  Na  Rzeszowszczyźnie
wprawdzie nie odnotowano przypadków grasowania band UPA, ale mogły to być
niedobitki  większych  oddziałów partyzanckich,  które  zostały  najpierw rozbite,  a
potem połączyły się w mniejsze grupy i plądrowały okoliczne miejscowości.

Jeden z intruzów, prawdopodobnie przywódca, oznajmił, że potrzebują żywności i
ubrań, po czym zaczęli bezceremonialnie buszować po domu i wynosić co cenniejsze
rzeczy.

– Jacy z was żołnierze?! – zawołała oburzona Józefa. – Bandyci jesteście i tyle!

Wtedy dwóch zbirów przystawiło jej i Zofii pistolety do skroni. W tym momencie z
sąsiedniego pokoju wyszedł Władysław, który właśnie skończył badać  Kazimierza, z
zawieszonym na szyi stetoskopem.

 – Eto wracz!  – zawołał na jego widok jeden z Ukraińców, a w tonie jego głosu
słychać  było  szacunek.  Bandyci  nie  zrobili  nikomu  krzywdy,  zadowalając  się
rabunkiem. Po ich odejściu Wierzbowscy sporządzili dla posterunku żandarmerii w
Łańcucie protokół z zajścia, w którym wymienili wszystkie zabrane rzeczy: piętnaście
koszul  męskich,  osiem  damskich,  bieliznę,  trzy  męskie  garnitury,  dwie  pary
sportowych spodni, jedną damską garsonkę, gabardynowy płaszcz męski, skórzaną



czapkę,  materiał  na  garnitur,  dwa wełniane koce,  trzy  pary  butów –  męskich i
damskich,  dwie  sukienki,  czternaście  par  skarpetek,  siedem  par  pończoch,
dwadzieścia chusteczek do nosa, dwa obrusy, cztery prześcieradła, poszwy na kołdry
i poduszki, cztery zegary, trzy pary nożyczek, scyzoryk, golarkę i nóż do golenia, trzy
teczki skórzane, jedną torbę myśliwską, szkło powiększające i gotówkę w wysokości
5200  złotych.  Protokół  sporządzono  na  maszynie,  a  przy  każdym  zrabowanym
przedmiocie  wpisano  jego  wartość.  Posterunkowy  o  nazwisku  Lisowski,  który
przyjął protokół, poskreślał ołówkiem niektóre sumy i wprowadził inne, o trzy razy
mniejszej wartości. Tym samym ołówkiem sporządził na osobnym arkuszu papieru
notatkę w języku niemieckim:

Potwierdza się,  że dnia 20.  września 1942 r.  na Wydrzu koło Żołynii,  sześciu
uzbrojonych bandytów dokonało napadu rabunkowego na leśniczówkę. Wtedy, na
szkodę  Zarządcy  Lasów Kazimierza  Wierzbowskiego,  zostały  zrabowane  wyżej
wymienione rzeczy. Dochodzenie, prowadzone przez miejscowy posterunek policji,
jak dotąd nie przyniosło rezultatów.

***

Śmierć na wygnaniu

Mimo  że  dom w  Łańcucie  został  już  wybudowany  i  urządzony,  Wierzbowskich
ciągnęło stale na Wydrze, być może ze względu na trudności z zaopatrzeniem w
żywność w czasie wojny. Nie było tam jednak zbyt bezpiecznie, na co najlepszym
dowodem jest  wyżej  opisany  napad  Ukraińców.  Dopiero  po  tym incydencie  i  z
powodu pogarszającego się stanu zdrowia Kazimierza, rodzina Zofii  zdecydowała
przenieść się na stałe do Łańcuta. Ale nie było im dane cieszyć się długo własnym
kątem.

Ich  dom spodobał  się  jednemu z  miejscowych  volksdeutschów,  który  zapragnął
odnająć jego część, ale Wierzbowscy nie zgodzili się na to. Wówczas on opowiedział
„komu trzeba”, jaka to atrakcyjna posiadłość znajduje się przy Webenstrasse, czyli
ulicy Tkackiej. Wkrótce potem dom odwiedziło kilku żołnierzy niemieckich, którzy
poprosili, żeby oprowadzić ich po obejściu. Wchodzili do pokojów i oglądali każde
pomieszczenie, komentując hübsch, alles hübsch[4]. Potem pożegnali i się i wyszli.



Następnego dnia Wierzbowscy dostali nakaz natychmiastowej eksmisji. Ich posesja
miała odtąd służyć za kwaterę dla niemieckiego oficera. Dokładnie w wigilię 1942
roku  cała  rodzina  przeniosła  się  do  mieszkania  państwa  Adamczaków,  przy
sąsiedniej  ulicy Jana Cetnarskiego, (zwanej też Browarną),  gdzie od tamtej pory
gnieździła  się  w  ciasnym pokoiku.  Moja  mama  (córka  Zofii)  do  dziś  nie  może
zrozumieć,  dlaczego  nie  poprosili  hrabiego  Potockiego  o  interwencję,  bo  on  na
pewno  ująłby  się  za  rodziną  zaufanego  pracownika.  W  tym  przymusowym
schronieniu,  8  sierpnia  1943  roku,  w  wieku  pięćdziesięciu  siedmiu  lat  zmarł
Kazimierz.  Był  to  ogromny  cios,  zwłaszcza  dla  Józefy.  Całkowicie  oddawała  się
rozpaczy, więc córka sama musiała zająć się formalnościami pogrzebowymi. Z jednej
strony trudno się  dziwić,  bo Józefa rozstała  się  z  małżonkiem po raz drugi,  po
wspólnie przeżytych dwudziestu dwóch latach.



Narzeczeni – Zofia Wierzbowska i Władysław Balicki
Ów volksdeutsch, za którego sprawą wyrzucono Wierzbowskich z ich posiadłości,
upatrzył sobie Zofię jako kolejną ofiarę swoich machinacji. Chciał, żeby wysłano ją
do Niemiec na roboty, co się nie udało, ponieważ miała pracę w Łańcucie i to aż w
trzech miejscach: od 1940 roku jako pielęgniarka w lokalnym oddziale PCK, a także



w ogrodach hrabiego Potockiego. W okresie narzeczeństwa Władysław wydał jej
zaświadczenie,  że  zatrudnia  ją  w swoim gabinecie  przy  ulicy  Konopnickiej  jako
„Bürohilfe”, czyli „pomoc biurową”. Ślub wzięli  12 lutego 1944 roku, w kościele
parafialnym w Wysokiej Łańcuckiej, na pięć i pół miesiąca przed wyzwoleniem tych
terenów, co nastąpiło 29 lipca. W dokumentach rodzinnych przechowało się kilka
listów  gratulacyjnych  od  krewnych  i  przyjaciół,  którzy  nie  mogli  przybyć  na
uroczystość z powodu wojennych trudności z komunikacją.

Przed opuszczeniem Łańcuta hitlerowcy podłożyli w piwnicy domu przy ul. Tkackiej
bombę zegarową, która na szczęście została w porę rozbrojona. Młodzi państwo
Baliccy wraz z Józefą powrócili do domu przy ulicy Tkackiej w 1945 roku. Władysław
Balicki stał się wkrótce znaną postacią w całym regionie jako lekarz i społecznik,
który pielęgnował lokalną kulturę. Jednym z jego osiągnięć było uratowanie przed
rozbiórką łańcuckiej synagogi w 1955 roku. Ale to już zupełnie inna historia.
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