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Szymanowski

(w 135. rocznice urodzin 1 80. rocznice $mierci)

wedtug S. Richtera

(w 20. rocznice $mierci pianisty 1 3. rocznice
monograficznych recitali w Warszawie)

Zytomierz, ktory do II rozbioru lezal w granicach Rzeczypospolitej, mial niebywale
szczeScie do pianistow. Tu urodzili sie: Juliusz Zarebski (1854-1885 tamze) — uczen
F. Liszta, Jo6zef Turczynski (1884-1953) — jeden z filarow polskiej szkoly
pianistycznej, Nathan Perelman (1906-2002) — pianista, pedagog, profesor
konserwatorium w Leningradzie, autor znakomitej ksiazki W klasie fortepianu.
Kroétkie rozwazania, Jozef Smidowicz (1888-1962) — coraz bardziej zapominany
wybitny pianista i profesor, a takze Swiatostaw Richter (ur. 20 marca 1915 — zm.

1 sierpnia 1997).

O Richterze napisano juz (niemal) wszystko, spisano wspomnienia ludzi go
znajacych, nakrecono filmy dokumentalne, wydano jakze liczne nagrania — audio
i wideo, w tym pirackie. Ogromna liczba tych ostatnich swiadczy, jak bardzo wielbila
go publiczno$¢. Do$¢ powiedziec, ze Richter nalezal w ostatnich dwoch dekadach swej

dzialalnosci artystycznej do najczesSciej nielegalnie nagrywanych pianistow.

W odroéznieniu od o rok mlodszego Emila Gilelsa (1916-1985), ktéry zazywal stawy od
zwyciestwa na konkursie w Brukseli w 1938 r. (m. in. debiut w USA juz w 1939 r.),
Richter musiat dlugo czekaé¢ na mozliwo$¢ koncertowania poza ZSRR — do 1950 r. Ale
wtedy ograniczano jego tournées do krajow bloku wschodniego i Chin. Dopiero od
1960 r. zaczal koncertowa¢ na Zachodzie i w USA, skutecznie zaanonsowany przez

Gilelsa. Skrupulatne przejrzenie kalendarium jego sesji nagraniowych i wystepow
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sklania do postawienia tezy, ze S. Richter staral sie nie przebywaé¢ na poczatku
listopada w ZSRR, preferujac recitale i koncerty z orkiestrami za granicg, co udalo mu
sie poczawszy od 1954 r. (Warszawa!) co najmniej kilkanascie razy. Wiele na to
wskazuje, ze zjawisko to spowodowane bylo niechecig pianisty do upamietniania
kolejnych, hucznie obchodzonych rocznic rewolucji pazdziernikowej. Bezpo$rednia

odmowa oznaczalaby przynajmniej odebranie paszportu.

Richter grywal tylko to, co lubil. Stad brak w dyskografii pianisty ,kompletow™.
Analizujac programy jego wystepdéw nie sposéb nie zauwazy¢, ze wiele wykonan
danych utworéw pojawialo sie jedynie w krotkim okresie lub konkretnych okresach,
miedzy ktérymi istniala wieloletnia przerwa. Dotyczy to takze dziet Szymanowskiego2:
sonaty grywal w 1954, 1959, 1982 i 1984 r., Metopy (wylacznie pierwsze dwie czesci)
w sezonie koncertowym 1988/1989, Maski (wylacznie dwie pierwsze czeSci) w 1970
oraz 1982 r., wybrane mazurki w sezonie 1954/1955 i w 1982 r. ,,Jego” Szymanowski
nie jest wiec zbyt obszerny (brak wczesnych opuséw), zawiera jednak dziela kluczowe
dla spuscizny tego kompozytora, bedace jednocze$nie utworami bardzo trudnymi

i interpretacyjnie, i technicznie.

Nie ma zadnych watpliwosci, Ze zainteresowanie S. Richtera twdrczoscia
K. Szymanowskiego bylo wynikiem wplywu jego nauczyciela Harry’ego Neuhausa,
(dalszego kuzyna kompozytora), ktory cenil i wykonywal (takze prawykonania) jego
utwory, w tym jemu dedykowane (Fantazja C-dur op. 14, Blazen Tantris z Masek op.

34).

S. Richter lubil wystepowaé w krajach Europy Srodkowej, szczegélnie w czeskiej
Pradze a takze w Budapeszcie. Systematycznie utrwalano tam jego interpretacje,
a nagrania te — dzi$ bezcenne — staly sie Swiadectwem nie tylko jego wspanialej sztuki
wykonawczej, ale i stosunku do otaczajacego $wiata oraz przyjaznych mu stuchaczy.
Pamietne pozostaja rowniez sesje nagraniowe oraz wystepy S. Richtera w Warszawie,
z ktérych cze$¢ zostala utrwalona fonograficznie i opublikowana przez Polskie

Nagrania MUZA oraz firmy zagraniczne, ktore wykupily licencje. Artysta goScil

1 Nota bene obecnie coraz wiecej pianistdbw popada w ,kompletomanie”, uwazajac za punkt honoru
nagranie wszystkiego, co dany kompozytor na fortepian napisal. Chlubna(?) palme pierwszenstwa
w tym zakresie dzierzy pianista Leslie Howard i jego 99 CDs (wyd. Hyperion) z ok. péltora tysiacem
utwordéw F. Liszta, co znalazlo sw6j wyraz w Ksiedze Rekorddéw Guinnessa.

2 Autor przytacza wylgcznie utwory na fortepian solo.
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w stolicy Polski po raz pierwszy w listopadzie 1954 r. dajac az cztery wystepy (Chopin,
Szymanowski, Czajkowski, Liszt, Prokofiew, Szostakowicz, Beethoven — III Koncert c-
moll); nastepnie we wrze$niu (V Koncert G-dur Prokofiewa na festiwalu
~Warszawska Jesien”) i pazdzierniku 1958 r. (m. in. Schumann); w kwietniu/maju
1959 r. (koncerty Mozarta, Rachmaninowa, Schumanna oraz utwory solowe); 23
marca 1963 r. (recital), dwukrotnie w 1964 r. (dwa recitale - w czerwcu i grudniu), 3
lutego 1965 r. (recital), 11 marca 1967 r. (recital), 13 stycznia 1970 r. (recital), 271 28
pazdziernika 1972 r. (recital monograficzny - Skriabin), 2 pazdziernika 1973 r., 121 13
grudnia 1974 r., 25 i 26 pazdziernika 1982 r. (monograficzne wystepy w setng

rocznice urodzin K. Szymanowskiego)s.

Czas przyjrzec sie szczegdlowo Richterowskim interpretacjom fortepianowych dziel

K. Szymanowskiego — nie tylko tym utrwalonym w Warszawie.

I1 Sonata op. 21
- nagranie Warszawa, Sala Teatru Romas4, 15 listopada 1954 r., live

Cz. 1 (8.28) poraza rozmachem, absolutng pewno$cia, czystoScia rysunku,
czytelno$cia szczegdtow i swoboda gry. Dluga faza przejécia do drugiego tematu
pozwala znakomicie na wygaszenie emocji. Jest on wyciszony, niezmiernie spokojny
i barwny, a jego frazowanie lagodne. Rozlozone na wiele taktéw narastanie emocji
sprzyja ,lepieniu” wielkiej formy. Przetworzenie faluje napieciami na krotszych
odcinkach. Starannie oddana zostala nie tylko dynamika, ale i agogika przewidziana
przez kompozytora. W repryzie tzw. temat poboczny (temat drugi) przejmuje wiodaca
role — staje sie centrum wyciszonych, powsciggliwych emocji tego wspolczynnika
formy. W ten sposob artysta przygotowal sobie droge do wyjatkowo okazalego

i burzliwego zagrania kody.

3 Wedlug: Marian Golebiowski — Filharmonia w Warszawie w latach 1901-1976, PWM Krakow 1976
r., a takze www.trovar.com; Falk Schwarz — The Recorded Legacy of Sviatoslav Richter 1947-2012,
Dresden 2012 .

4 Byla to wowczas jedyna w miare duza sala w mozolnie odbudowywanej Warszawie nadajgca sie do
organizowania tego typu wystepow.
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W cz. II (17.24) temat podany z maksymalng prostota i skromno$ciag. War. I
pozostaje w tej samej aurze dzwiekowej, ale w minimalnie bardziej potoczystym
tempie. War. II — czynnik melodyczny/tematyczny doskonale slyszalny, a podwojne
tercje grane aksamitnym legato. War. III brzmi zagadkowo, z wycofaniem
dynamicznym i brzmieniem zawoalowanym dluzszym pedalem. Nadal panuje spoko;j.
War. IV zmienia dominujaca dotad aure na zdecydowana, z krétsza artykulacja
i mocniejszym dzwiekiem. Stosowana przez Richtera skala rozpieto$ci dynamiczne;j
jest juz w niej pelna. War. V — tak dostojnie, gleboko i nobliwie rozpoczeta, ze tym
bardziej nieziemsko rozbrzmiewa jej drugi o$miotakt. Operowanie czasem nie
istnieje — to bezkresny czas tworzy ramy tej niebianskiej, boskiej muzyki.
Zjawiskowa, magiczna gra siegajaca absolutu. Tym samym wariacja ta staje
sie centrum emocjonalnym sonaty oraz punktem odniesienia do dalszej narracji
i budowania architektonicznego ujecia dziela. War. VI — olbrzymi rozmach
i maksymalny poziom dynamiczny silnie kontrastuje z ogniwem $rodkowym granym
lekko, przejrzyScie - w stylu scherza. War. VII — bardzo szybka, burzliwa, mocna,
z rozmachem podkre$§lanym przez nadmierne akcenty jedynie na chwile wygasza
emocje, by z jeszcze wieksza moca przypomnie¢ pierwszy temat sonaty. War. VIII5
zagrana bez celebrowania czasu jak w wariacji V, ale w jej dzwiekowym klimacie
wyciszenia, skupienia, rozmodlenia. War. IX — wyrastajac z poprzedniego ogniwa
stopniowo wspina sie nieustannie na wyzszy pulap i dynamiczny, i tempa. Tak
rozbudowana przechodzi niemal niepostrzezenie w Fuge. W jej temacie Richter
potraca obcy dzwiek (a2) razem z sz6sta nuta tematu - g2°. Tempo nie jest
zbyt pospieszne, ale jednak zdecydowane. Mniej ofensywna agogika panuje we
fragmentach z wycofang dynamika. Fuga narasta nieustannie az do cyklopich
rozmiarow. Ustep Poco meno mosso (od taktu 548), zagrany lekko, zgrabnie,
z odcieniem improwizacyjnosci a nawet scherzowo$ci, przynosi chwile wytchnienia.
Okazuje sie ona niezbedna z uwagi na dalszy charakter gry pianisty, ktora staje sie
bezwzgledna i brzmieniowo i agogicznie, cho¢ nadal pozostaje czytelna (m.in. $wietne
ukazanie tematu w augumentacji). Fortepian z trudem wytrzymuje ten poziom

ekspresji i dynamiki, a w ostatnich kilkunastu taktach juz go... nie znosi.

5 Okreslenia wariacja VII, wariacja VIII, wariacja IX nalezy traktowaé¢ umownie.
6 Szczeg6l ten pozwala jednoznacznie zdefiniowac miejsce i czas nagrania, co jest szczegblnie wazne

przy watpliwo$ciach odno$nie gdzie i kiedy Richter utrwalil m.in. IT Sonate K. Szymanowskiego,
wyrazanych przez niektérych badaczy jego dorobku (patrz przypisy 101 11).
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W calo$ci doskonale dobrane zostaly tempa, a budowa architektoniczna i jej
proporcje ukazane sa bez najmniejszego zarzutu — wrecz idealnie. Maksymalna skala
dynamiczna wychodzi w tej interpretacji poza granice... mozliwoSci urzadzen
nagrywajacych i fortepianu réwniez. Ujawnia sie tu (zwlaszcza w wymienionych
ponizej wariacjach) cecha mlodego Richtera — bezwzgledno$¢ gry i absolutna
konsekwencja w realizacji z gory powzietych zalozen artystycznych. Cecha ta bardzo
denerwowala jego profesora i mentora, ktérego Richter nazywat ,,drugim ojcem” — H.
Neuhausa, ktéry w swoich pamietnikach napisal: ,Richterowi jako wykonawcy
brakuje [...] czlowieczenistwa, pomimo wysokiego duchowego stopnia wykonania”.
Mimo powyzszych zastrzezen stuchacz ma do czynienia ze wspanialg, wielka kreacja
catkowicie wyprzedzajacg i tamte czasy (nowoczesna, bezbledng technicznie a przede
wszystkim muzycznie, gdyz ukazujaca w pelni urode dziela), i tamte mozliwosci

zapisu dzwieku.

Techniczna jako$¢ nagrania bylaby akceptowalna, a nawet dobra jak na siermiezne
powojenne lata w zrujnowanej Warszawie, gdyby nie przesterowanie dzwieku
(znieksztalcenia nielinearne) podczas gry Richtera z najwiekszym poziomem
dynamicznym (koniec war. IV, wariacje I, VII, IX, fuga). Bardzo krotki poglos
i ,bezposrednio$¢” dzwieku (najprawdopodobniej bliskie ustawienie mikrofonu?)
sprzyjaja dobrej slyszalno$ci wszelkich szczegoldéw, a zwlaszcza odkrywaja przed

stuchaczem czytelno$¢ i wyrazisto$¢ artykulacyjng gry Richtera.
- nagranie Warszawa, 26 listopada 1982 r., live

Cz. I (9.46) rozpoczeta forte, z duzym odstepem dynamicznym miedzy prawg a lewa
reka oraz czysta pedalizacja pozwala na latwe §ledzenie pierwszego tematu, a wydatna
dynamika i doskonale proporcje brzmienia na podziwianie interpretacji, w ktorej
zdarzaja sie zahaczone obce dzwieki (np. takt 7 wraz z oktawa gi-g2). Drugi temat
tchnacy spokojem, prowadzony miekkim brzmieniem i Scistym legato silnie
kontrastuje z poprzedzajacym go materialem. Grupa koncowa ekspozycji wznosi sie
na wyzyny emocjonalne stanowiac jej sugestywne zakonczenie. Niewyobrazalna jest
pewnos$¢ gry pianisty i latwo$¢, z jaka pokonuje najtrudniejsze uklady techniczne.

Rewelacyjnie plastycznie ukazana i slyszalna pozostaje praca tematyczna

7 Jest to nagranie monofoniczne.
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w przetworzeniu, dzieki ktorej odczuwa sie lgcznosé z materialem poprzedzajacym,
a zarazem przeczuwa mozliwy dalszy rozwoj interpretacji. Falowanie nastrojow jest
sugestywne i zgodne ze wskazowkami kompozytora. Artysta nigdy nie zmienia
w nagly sposob ani dynamiki, ani agogiki, lecz plastycznie i przekonujaco przechodzi
z jednego odcienia gry do kolejnego, co wydatnie przyczynia sie do tworzenia dtugich
plaszczyzn wyrazowych i unikania kawalkowania narracji na mate odcinki. A przy tym
narracja prowadzona jest wielowatkowo/polifonicznie i spokojnie — kazdy glos

otrzymuje wlasciwe mu miejsce, barwe, ekspresje. Wspaniala, wielka interpretacja.

Cz. II (18.23) — Temat prowadzony w niewymuszony, powabny sposob
z urzekajacym kolorytem brzmienia i naturalno$cia narracji. War. I - nieco szybsza
(zgodnie ze wskazowkami kompozytora), lekka, z dyskretng dynamika i prymatem
linii melodycznej. War. II prowadzona molto legato w glosach dopeliajacych i dolce
cantando w linii tematu, w dalszym przebiegu brzmi z wycofang dynamika, emanujac
spokojem. W tym samym klimacie pozostaje War. III - wydaje sie, ze artysta po
wielkich emocjach pierwszej czeSci sonaty stawia na wyciszenie, powabnos¢, spokoj.
Burzy go dopiero War. IV — szybsza, nieco zadziorna (scherzando e capriccioso),
z wyrazistg krotka artykulacja i dynamika potegujaca napiecie. Do$¢ dlugie czekanie
na ostatniej pauzie opatrzonej fermata skutkuje naturalnym wejsciem z jakze
odmienng charakterem War. V. Zagrana zostala uroczyScie, podnioS$le, lecz bez
zbednego i nadmiernego ,zadecia” i ,napuszenia” dzieki zaordynowaniu nie za
powolnego tempa, ktére plynie tu naturalnie. Skupienie, wyciszenie, wrecz
rozmodlenie panuja od taktu 344. Od taktu 357 Richter ponownie buduje napiecie
(operujac dynamika, nie agogika) i osiggajac apogeum w taktach 361-366, a nastepnie
sugestywnie wyciszajac w kolejnych. Genialne operowanie mikroagogika i tembrem
brzmienia shuizy ukazaniu zaréwno zmian harmonicznych, jak i uwypukleniu
interwalow charakterystycznych tworzac bogactwo ekspresji, a nie bogactwo
niuansO6w wykonawczych, ktére skutkowaloby jedynie ukazywaniem wlasnej inwencji
i ego wykonawcy. Richter gra te wariacje z wielkim namaszczeniem, prostota a nade
wszystko z pokora wobec sztuki, ktora staje sie sacrum. Buduje tym samym nie tylko
ekspresyjny rdzen sonaty, ale i osigga pelng jedno$¢ z kompozytorskim zamyslem,
utozsamiajac sie bez reszty z kreowang muzyka. Nic dziwnego — te cudowna wariacje
czesto grywal publicznie (zwlaszcza na bis) sam Szymanowski. War. VI — nadzwyczaj

okazale, pompatycznie (pomposo) brzmi poczatek z dlugimi pedalami i Scistym
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legato. Dzieki temu kolejny ustep silnie kontrastuje swa zmiang artykulacyjna
i dynamiczng (leggiero, scherzando subito). Wariacja ta staje sie rodzajem pastiszu
menueta. Lacznik miedzy VI a VII wariacja zagrany wirtuozowsko, z natezeniem
dynamicznym. W siddmej wariacji zaskakuje bardzo zywe tempo, nieugiete fortissimo
(ff sempre) i niebywala dokladno$¢ touché oraz idealna synchronizacja rak. Artysta
nadaje temu ogniwu wybitnie wirtuozowski charakter, ,rozmiekczony” jedynie
w Srodkowym fragmencie dbajagcym o wyciszenie emocji, ktére po chwili i tak
narastaja do ogromnej kulminacji z ukazaniem fragmentu pierwszego tematu
z poczatku sonaty. War. VIII to powr6t do nastroju wariacji piatej, ktorego nie maca
nawet pokaslywania dobiegajace z widowni. Lagodno$¢ w ksztaltowaniu fraz,
rozkladanie napie¢ na dluzsze plaszczyzny tworza klimat nierzeczywistosci, a jednak
pociagajacy i nieodparcie kojarzacy sie z osamotnieniem, pustka, przestrzenig. War.
IX brzmi orzezwiajaco, konkretnie, z maksymalnie dlugim crescendo i nieustannym
napieraniem agogicznym, pozostajacymi w zgodzie ze wskazowkami kompozytora.
Szkoda, ze w temacie finalowej fugi Richter stepia ostra artykulacje poprzez granie go
na jednym tuku legato, przy zachowaniu zanotowanej przez kompozytora akcentacji,
ale zignorowaniu krotkich tuczkéw obejmujacych dwa, trzy, cztery dzwieki. Zabieg ten
wygladza wymowe tematu, chociaz kompozytor przewidzial w nim gre Poco
scherzando e capriccioso oraz risoluto e marcato. Z drugiej strony zapobiega to zbyt
natretnemu ukazywaniu jego struktury, co przy wielokrotnych powtoérzeniach
mogloby prowadzi¢ (jak wskazuja na to inne nagrania) do tzw. przecigzenia
emocjonalnego8. Zywe, energiczne tempo, stale napieranie na puls i dynamike tworza
wlasciwa oprawe dla tematu i kontrapunktéw. Fuga pulsuje zyciem i energia,
nieustannie falujagc dynamicznie. Dopiero od taktu 548 (Poco meno mosso, dolce)
nastepuje znaczne wyciszenie i rozwijanie dynamiki na nowo do coraz wiekszych
wymiaréw. Wzorowa przejrzysto$§¢ w prowadzeniu gloséw, coraz wyzszy pulap
dynamiczny doprowadzaja przy nieznacznym osadzeniu tempa (od taktu 584, Poco
meno allegro. Grandioso e imponente) do monumentalnego zwienczenia zaré6wno

fugi, jak i calej sonaty. Temat caly czas jest doskonale slyszalny.

Jak w wiekszosci nagran live S. Richtera slychaé w momentach najwiekszych

kulminacji niezrownana potege touché oraz wykorzystanie calej dostepnej skali

8 Termin stosowany przez Samuila Feinberga.
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dynamicznej i barwowej instrumentu. Wzorowa czytelno$¢ artykulacyjna a przede
wszystkim jasne, klarowne ujecie architektoniczne o idealnie dobranych proporcjach
temp i dynamiki oraz hierarchii glosobw przy ich niezaleznym/samodzielnym
prowadzeniu zostaly wsparte mistrzowskim porzadkiem metrorytmicznym. Kreacja
zywa, pulsujaca emocjami przeczy czesto zarzucanemu Richterowi chlodowi
emocjonalnemu. Cudowne jest prowadzenie frazy — szlachetne w swym umiarze, ale
nie chtodne. Mistrzostwo pedalizacyjne i w uzyskiwaniu legatissimo jest tym wieksze,
ze nieco wyeksploatowany instrument nie brzmi tak, jak moglby zabrzmie¢ doskonale
przygotowany nowy Steinway, a i krotki poglos réwniez utrudnia gre wiazana

(legato).
- nagranie Bolzano, 29 maja 1984 r., live; 28.41

Czes¢ pierwsza (9.51) — Pierwszy temat — swobodnie plynacy bez napierania
agogicznego i dynamicznego - prowadzony jest duzymi jednostkami formalnymi.
Drugi temat bardzo spokojnie, molto legato, dyskretnie i (jak na Richtera!) lirycznie.
Artysta nie napina narracji do ekstremalnych granic. Jego gra przebiega w nie za
szybkich tempach. Nawet w najbardziej burzliwych fragmentach przetworzenia nie
jest silowa czy skrajnie emocjonalna. To nieco wyciszone, refleksyjne allegro
sonatowe, w ktérym tzw. temat poboczny (czyli drugi) wybija sie na pierwszy plan,
a burzliwe twory sa don logicznym i smakowitym dodatkiem. Koda zabarwiona

odrobing smutku przybiera posta¢ uroczystego pozegnania.

Czes$¢ druga (18.50) — Temat wariacji — nad wyraz spokojny i powolny, piano -
zostaje w ostatnich taktach ozywiony kroétsza artykulacja. Wariacja pierwsza pozostaje
w tym samym stylu, piano, cho¢ zagrana minimalnie ruchliwiej i w ostatnich taktach
zartobliwie (staccato). Wariacja druga — molto legato, nadal spokojnie, nieco
»Stojaco”. W jej drugiej polowie wystepuje niewielkie ozywienie agogiczne. Wariacja
trzecia — bardzo wyciszona, powsSciaggliwa, ale w tempie. Dopiero wariacja czwarta
wprowadza element ozywienia agogicznego, dynamicznego i artykulacyjnego (krotka,
zartobliwa artykulacja), stajac sie prawdziwym, cho¢ miniaturowym scherzem.
Wariacja piata (sarabanda) — bardzo dostojna, spokojna, z deklamacyjnym (c6z za
wspaniale operowanie mikroagogika i barwa) wypowiadaniem kazdego motywu
i kazdej frazy. Przecudowne s3 pianissima. To muzyka z za$wiatow plynaca

bezpos$rednio z nieba. Od dolcissimo w takcie 351 jeszcze bardziej spokojna
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i hieratyczna. Wariacja szosta ze starannie odzwierciedlong artykulacja (male tuki),
nie za ciezka i z zartobliwym ogniwem $rodkowym. Wariacja sibdma — ognista,
szybka, wyrazi$cie artykulowana. Jej spokojniejsza faza przynosi oczekiwane,
chwilowe odprezenie. Dzieki temu zabiegowi ogniwo to nie stalo sie gonitwa.
Wariacja 6sma — pianissimo, nie za wolna, bez rozwlekania narracji, swobodnie
oddychajaca, dzieki czemu pieknie uklada sie melodia tematu. Wariacja dziewiata —
stanowigca brzmieniowo kontynuacje poprzedniej -—narasta dynamicznie, agogicznie
i kulminuje. Po pauzie generalnej pojawia sie temat fugi — blyskotliwy, rezolutny.
Jego przeprowadzenia sa bardzo plastyczne, wzorowo czytelne, idealne w pulsie.
Zwracaja uwage m.in. doskonale tryliki w kontrapunktach i tryle w temacie. Klarowny
polifonicznie przebieg pozwala uslysze¢ wszelkie sploty gloséw. Tematy w odwrbceniu
(od t. 548, Poco meno mosso) prowadzone s3 réwnie czytelnie. Doskonale ukazana
fuga — bez przecigzenia dynamicznego, agogicznego, z wyrazistymi glosami
o klarownym przebiegu ujetym w zrozumiale ramy architektoniczne. Zmierza ona
nieuchronnie do wspanialej, z ogromnym rozmachem potraktowanej kody, ktoéra

emocjonalnie wienczy cate op. 21.

Przewaga postawy refleksyjnej z pewna doza rezygnacji i powstrzymywaniem rozwoju
narracyjnego (podobny zabieg stosowal Richter w wielu Schubertowskich sonatach
nagranych w Japonii) pozwala sluchaczowi spojrze¢ na II Sonate op. 21 z zupelnie
innego, antywirtuozowskiego punktu widzenia i odkry¢ w niej glebokie poklady
emocji odmiennego typu, niz szczytowe napiecia, skrajny dramatyzm z réwnie

skrajnie potraktowana dynamika.

- nagranie: Wielka Sala Konserwatorium im. P. Czajkowskiego

w Moskwie, 31 pazdziernika 1954 r., live; 22.46

Czes$¢ pierwsza (77.31) — burzliwy pierwszy temat, falujacy dynamicznie i agogicznie
na bardzo dlugich plaszczyznach. Drugi temat — maksymalnie liryczny, prowadzony
polglosem, jasny w kolorycie (oparcie sie na gornych dzwiekach). Kapry$nosé
dalszego rozwoju allegra sonatowego idzie w parze z nasilajagcymi sie emocjami.
Przetworzenie, o jasno i prosto ukazanej konstrukcji i pokrewienstwach

motywicznych laczacych je z ekspozycja, stanowi najbardziej dramatyczne ogniwo
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czeSci pierwszej. Z przyjemnosScia przyjmuje shuchacz powro6t drugiego tematu
w skroconej repryzie. To jak powr6t ,do domu” — miejsca znanego, bezpiecznego,

swojskiego. Z interpretacji tej wyziera gleboka prawda psychologiczna.

Czes$¢ druga (15.15) — temat ukazany z prostota, w latwy, zrozumialy dla kazdego
shuchacza sposob, molto legato. Pierwsza wariacja jest ruchliwsza i szybsza, z
niewielkim crescendowaniem na koncu; druga - zamys$lona i nie nadmiernie cicha z
plastycznym ukazywaniem linii melodycznej przechodzi niepostrzezenie w wariacje
trzecig — jeszcze bardziej legatowo potraktowana niz temat. Przebiega ona w tym
samym tempie co wariacje poprzednie. Dzieki ruchowi triolowemu wydaje sie jednak
bardziej potoczysta. Jedwabisto$¢ i legatissimo w przebiegach podwdjnych dzwiekow
nie maja sobie réwnych, a swobodna narracja przybiera chwilami minimalny odcien
improwizacyjno$ci. Wariacja czwarta silnie kontrastuje charakterem z poprzednia za
sprawa artykulacji staccato i non legato. Zartobliwe potraktowanie i ,wypieszczenie”
ksztaltu kazdego motywu jakze od$wieza narracje. Wariacje piata (sarabande) mozna
by stucha¢ bez konca. Ksztaltowana jest naturalnie, bez pompatycznosci i ,nadecia”.
Jej wrecz skromny charakter to oddanie glosu tylko muzyce. Przemawia ona sama
sobg. W tak boskiej, a na pewno nieziemskiej interpretacji zahaczenie obcego
klawisza przy oktawie eis1-eis29 (t. 358, druga 6semka) sprowadza te genialna gre do
ludzkiego wymiarut©. Szosta wariacja (menuet) brzmi triumfalnie, podniosle. Jej
cze$¢ srodkowa w nieco szybszym tempie i z lekka dynamika oraz krotka artykulacja
stanowi calkowicie nietaneczny epizod o charakterze intermezza. Zreszta ogniwom
skrajnym réwniez nie mozna przyznaé cech tanecznosci, czy nawet daleko posuniete;j
stylizacji. Wariacja sibdma — oblednie szybka, precyzyjna, glosna i bezwzgledna,
ucicha w $rodkowych momentach, dajac stluchaczowi nalezny odpoczynek. Po
skrajnych emocjach tego ogniwa, 6sma wariacja tchnie boskim spokojem,

natchnieniem, gra pianissimo, wielo$cia planéw brzmieniowych i krélujaca nade

9 §. Richter miat grube palce i olbrzymie dtonie obejmujace z tatwoscig duodecyme.

10 podobnie stato si¢ juz w takcie 341 — przy oktawie fis/-fis2. Czy whasnie to spowodowato, ze Richter od
dziewigtego taktu tej wariacji (takt 344 sonaty, dolcissimo, cantabile) gra minimalnie potoczysciej (nie
dotrzymat takze w tym takcie ¢wierénuty z kropka), czy spostrzegl juz wczesniej, ze tempo moze by¢
potraktowane przez stuchaczy jako zbyt rozwlekte i tylko wykorzystat moment (poczatek kolejnego osmiotaktu)
na jego korekte? Poréwnanie z nagraniami z Warszawy z 1954 r. i 1982 r. oraz z Bolzano (1984 r.) daje
jednoznaczng odpowiedz, ze byt to przypadek (pianista w pdzniejszych nagraniach gra w tym samym tempie i
dotrzymuje pierwsza warto$¢ rytmiczng w takcie 344). Nalezy nadmieni¢, ze Richter zwykle byl niezadowolony
ze swoich wykonan nawet wtedy, gdy wg zgodnych opinii znawcoéw przedmiotu grat genialnie, gdyz stawiajac
samemu sobie wymagania niedos$cignionej perfekcji interpretacji, dazyt do absolutu.
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wszystko melodyka. W dziewigtym ogniwie motywy narastaja dynamicznie
stosunkowo szybko, podobnie jak tempo. Fuga o zaczepnym, zadziornym temacie,
ktéry jest we wszystkich glosach z konsekwentng artykulacja przeprowadzany
i wyraznie eksponowany, narasta az do Poco meno mosso (t. 548) i wznosi sie na
najwyzsze szczyty emocji. Krolewskie jej wykonanie o zdeterminowanym,
przemy$lanym ksztalcie i wspanialym budowaniu architektonicznym oraz
emocjonalnym doskonale wienczy te jakze wciggajaca interpretacje. Cechuje ja
niezwykle oczywisty, latwy do Sledzenia rozwo6j narracji i budowania formy
(wyrazisto$¢ kazdego motywu, frazy, zdania), plastyczno$¢ w ukazywaniu tematow
z nadawaniem im wlasnego, charakterystycznego oblicza, doskonale czytelna
polifonia. Wyraznie slycha¢ tez mistrzowska - pedagogiczna reke nauczyciela
S. Richtera — H. Neuhausa. Wyraza sie to m.in. w tzw. kulturze brzmienia (zadnego
sprzebijania” dzwieku) i powstrzymywaniu skrajnie burzliwej ekspresji gry. Krotki
czas wykonania (22.46) wynika nie tylko z obrania przez Richtera szybkich temp (bez
poczucia po$piechu), ale takze z wadliwej digitalizacji nagrania — niedokladnej
kalibracji urzadzen stluzacych do przegrania analogowego no$nika, co spowodowato
podwyzszenie tonacji o niemal pol tonu - gis1 = 437-438 Hz (zamiast 415 Hz, czyli
osiagga niemal wzorcowe a1 — 440 Hz), co jednoznacznie §wiadczy o przyspieszonym
przebiegu taSmy lub plyty analogowej stluzacej za podstawe procesu cyfryzacji. Takie
odstepstwo nie moglo jednak istotnie (az o kilka minut w poréwnaniu z innymi
nagraniami tej sonaty przez Richtera) skroci¢ czasu trwania interpretacji't. Artysta
gral w Moskwie w 1954 r. po prostu szybciej, co moze by¢ wytlumaczone pierwszym
wykonaniem/nagraniem przez niego tego dziela wlaczonego wlasnie do repertuaru,
dyspozycja psychofizyczna danego dnia etc. Niemal réwnie szybko gral w Warszawie

w listopadzie 1954 r. Spotykane na forach internetowych dyskusje, ze artysta znany

1 Matematycznie i statystycznie ujmujac ,,podwyzszenie tonacji” wynosi 5,3%, natomiast ,,skrocenie”
czasu trwania wykonania tego dziela to 5,4% w poréwnaniu z nagraniem z Warszawy z 1954 r. Dluzsze
o ponad 20% (ca. 4-4%2 minuty z uwzglednieniem obnizenia tonacji nagrania z Moskwy z 1954 r. do
wladciwej, a bez uwzgledniania oklaskéw) interpretacje z 1982 r. (Warszawa) i 1984 r. (Bolzano)
ukazuja, ze Richter IT Sonate op. 21 K. Szymanowskiego po 28 oraz 30 latach gral wolniej, co nie moze
by¢ punktem odniesienia do wcze$niejszych nagran. Tym samym nalezy ostatecznie uciac¢ spekulacje
Dietera Wittenbrocka i Falka Schwarza na temat czaséw trwania poszczegblnych wykonan oraz ich
porownywania zwlaszcza w kontekScie podwyzszonej tonacji nagrania w Moskwie w 1954 r. tym
bardziej, ze nie uwzgledniajg oni rzeczywistego czasu gry (sadzac po przytaczanym minutazu), tylko
czasy $ciezek dzwiekowych obejmujace takze przerwe miedzy czeSciami oraz koncowe oklaski.
Poszukiwanie ,brakujacych im” ponad dwoch minut okazuje sie wobec powyzszego bezcelowe,
albowiem ,skrocenie” czasu wykonania wynika dokladnie w takim samym stopniu (owe 5%), co
pozorne ,podwyzszenie” tonacji (przyspieszenie biegu tasmy lub plyty analogowej). Zreszta jeden z
badaczy przyznaje, ze w Moskwie Richter byl nieskrepowany, nerwowy, $mialy, wsciekly,
fascynujqcy!
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byt z wieloletniej stabilno$ci obranych przez siebie temp, w $wietle poréwnan
nagrywanych przez pianiste innych utworéw (np. Beethoven, Chopin, Schubert) nie
wytrzymuja krytyki, nie wspominajac faktu, ze z gory zakladaja brak ewolucji jego
sztuki wykonawczej, zwlaszcza gdy do poréwnania bierze sie nagrania o 28-30 lat
pOzniejsze (w przypadku analizowanej II Sonaty op. 21 K. Szymanowskiego —
Moskwa 1954 r., Warszawa 1954 i 1982 r., Bolzano 1984 r.). Nikt nie trzyma sie
dokladnie tego samego metronomicznie tempa. Owa stabilno$¢ dotyczyla znacznie
krotszych okresow, a z biegiem lat mozna bylo dostrzec tendencje do wydluzania
czasu gry, co bylo i jest cecha charakterystyczna niemal wszystkich wykonawcow,

wynikajaca z przyczyn psychologicznych i fizjologicznych.

W czerwcu 1987 r. Richter pisze o IT Sonacie: ,,Szymanowskiego propaguje i wydaje

mi sie, ze wszystkim nadzwyczaj sie podoba, ale potem oni szybko zapominajg [...]"*2.

Richterowskie wykonania II Sonaty A-dur op. 21 K. Szymanowskiego zostaly
utrwalone w sumie co najmniej 14 razy. Emanuje z nich z jednej strony wielka moc,
z drugiej gleboki liryzm ujawniany wszakze powSciagliwie, a takze potega brzmienia
obok jego lagodnosci. Constans pozostaja zelazna dyscyplina metrorytmiczna
i artykulacyjna, dalekowzroczne budowanie wielkiej formy architektonicznej, czemu
sprzyja m. in. brak naglych skokéw agogicznych (zmian temp) laczonych z gwaltowna
zmiang dynamiki wykorzystujacej caly dostepny jej zakres na danym instrumencie.
Jego wizje sg stabilne, madre, przemyslane w kazdym detalu, a jednocze$nie
porywajace swa szlachetno$cia. Artysta ma dar przedstawiania najbardziej
skomplikowanej faktury w sposob oczywisty dla stuchacza m.in. dzieki nadzwyczajnej
jasnoSci w symultanicznym prowadzeniu watkow/tematéw/gloséw, ktorym nadaje
wlasciwg charakterystyke, obdarowujac indywidualnym ksztaltowaniem napie¢,
odcieniem artykulacyjnym, barwowym i emocjonalnym. Powyzsze uwagi dotycza
rowniez wielu innych jego kreacji dziel wielkiej formy. Jego nagrania II Sonaty
Szymanowskiego, takze te tak bardzo niedoskonale pod wzgledem technicznego
zapisu dzwieku, bez cienia watpliwos$ci znacznie wyprzedzaja i/lub dystansuja niemal

wszystkie ujecia tego arcydziela przez innych, najbardziej renomowanych pianistow.

12 Bruno Monsaingeon — Richter. Dniewniki, Diatogi; wyd. ros. Moskwa 2007, s. 328.
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Metopy op. 29
- nagranie Wieden, 20 lutego 1989 r.

Wyciszona, impresjonistycznie kolorowa aura towarzyszy Wyspie syren (5.05) od
samego poczatku. Skrajnie samodzielne w narracji i ksztaltowaniu barw sa
poszczegolne glosy/plany (od t. 7), co przy bardzo czystej technicznie, precyzyjnej
grze sprawia kolosalne wrazenie. Wszechogarniajacy spokoj wspomagany subtelng
dynamika wywoluje efekt znacznego oddalenia. Jednak napiecie (dZwiekowe, nie
agogiczne!) wzrasta nieublaganie od taktu 22 na olbrzymiej plaszczyZznie do pierwszej
kulminacji w takcie 31, by w dalszym przebiegu falowaé coraz czeSciej i z coraz
wieksza amplitudg. Potezne Fortissimo con passione od taktu 53 daje zaledwie
przedsmak tego, co nastepuje w dalszym przebiegu — nawalnicy Allegro assai
agitator e tempestoso (t. 60). Rozmigotane, subtelne tryle i arabeski (od t. 61)
dominuja przed powrotem tematu poczatkowego (t. 73) — rdéwnie subtelnie
potraktowanego. Prymat w konsekwentnym ukazywaniu architektoniki dziela idacy
w parze z bogata kolorystyka nie przeszkadza, a tym bardziej nie zakldca wzorowego
porzadku metrorytmicznego oraz czytelnosci kazdego dzwieku. Wyczuwa sie jednak,
ze artysta, bedacy przeciez genialnym narratorem, ,zaledwie” opowiada o mitycznych
wydarzeniach pozostajac w stosunku do nich w chlodnym dystansie. W interpretacji
tej znakomicie ujawnia sie tak czesto podziwiana (takze przez samego Harry’ego
Neuhausa) cecha S. Richtera — ogarnianie utworu ze znacznej perspektywy — jakby
z lotu ptaka z jednoczesnym dostrzeganiem w nim najdrobniejszych szczegbotow. Efekt
ten pianista osigga (przynajmniej w tym utworze) spokojem agogicznym i catkowita
sprzewidywalnoScia wydarzen” przez shuchacza, ktory ,z gory” wie, ze wszystko
zakonczy sie szczeSliwie. A przy tym Richter unika doslowno$ci, uporczywej
ilustracyjnosci, natretnego dydaktyzmu w ukazywaniu urody utworu, a tym bardziej
pouczania odbiorcy — muzyka pozostaje najwazniejsza przy wzorowym

odzwierciedleniu tekstu utworu. Na takie mistrzostwo sta¢ najwiekszych!

Calypso (5.57) — w caloSci zapisana przez kompozytora w systemie trzech pieciolinii
zostala zagrana nieco swobodniej agogicznie niz cze$¢ poprzednia. Dominujg
refleksyjna narracja i raczej ciemne barwy brzmienia. Wydaje sie, ze pianista bardziej
emocjonalnie zaangazowany jest w proces wykonawczy, cho¢ oczywiscie (jak na

Richtera przystalo) daleko mu do spontaniczno$ci. Duzy diapazon dynamiczny,
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plynne zmiany nastrojow tworza frapujacy wizerunek — dzwiekowy portret tytulowe;j
bohaterki.

W obu czes$ciach tryptyku w kreacji S. Richtera dominuja wyciszona,
impresjonistycznie kolorowa aura, skrajnie samodzielne w narracji i ksztalttowaniu
barw poszczego6lne glosy/plany, czysta technicznie, precyzyjna gra, rozmigotane,
subtelne tryle i arabeski, falowanie z coraz wieksza amplituda, wzorowy porzadek
metrorytmiczny. Ogarnianie utworu ze znacznej perspektywy z jednoczesnym
dostrzeganiem jakze licznych szczegélow sprawia kolosalne wrazenie. Artysta
opowiada o mitycznych wydarzeniach z dystansem, a i tak osigga frapujacy wizerunek

dziela.

Maski op. 34
- nagranie Londyn, 7 grudnia 1970 r., live

Szeherezada (8.52) — narracja tytulowej bohaterki nie jest prezentowana z tak
stoickim spokojem jak w nagraniu paryskim z 1982 r. Jej opowieSci sa prowadzone
przez pianiste zywo, dynamicznie, chwilami wrecz bezwzglednie (dzwieki repetowane,
napieranie agogiczne, skrajne zakresy dynamiki). Czynnik ekspresjonistyczny wydaje
sie gorowa¢ nad impresjonistycznym. Element wirtuozowski jest stale obecny.
Powstale obrazy muzyczne o ostrych konturach nacechowane sa chwilami

brutalno$cia, a ustepy spokojniejsze dalekie od liryzmu.

Blazen Tantris (5.38) — zywiolowy, wielokrotnie zmieniajacy swe oblicze, z nie zawsze
dokladnie dogranymi wszystkimi dzwiekami potraktowany zostal na wskro$
wirtuozowsko. Zastosowanie duzej — jak na tego wykonawce — dawki liryzmu pozwala
unikng¢ pianiScie jednostronnego ukazania tytulowej postaci i opisujacej go materii
dzwiekowej. Nieco przesadzone sa szybkie tempa, co sprawia wrazenie nerwowosci

w prowadzeniu narracji.
- nagranie Paryz, Salle Gaveau, 5 listopada 1982 r., live

Szeherezada (9.38) — bardzo impresjonistyczna interpretacja z nie majaca sobie

rownych spokojng, nienatarczywa, cho¢ konsekwentnie rozwijang narracja,
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prymatem melodyki i kreowania barw. Tytulowa bohaterka nie wykrzykuje swych
opowiesci, lecz snuje je powabnie, urzekajaco. Nie eksponowany czynnik
wirtuozowski, bezbledne ujecie architektoniki dziela, geste, idealnie rowne tryle —
kazdy szczegél zachwyca i jest przyporzadkowany odzwierciedlaniu muzycznej idei

utworu.

Niezwykle mocno, ostro i szybko rozpoczety Blazen Tantris (6.18) jest pelen wigoru
i mocy, przez co skrajnie kontrastuje z poprzednim ogniwem Masek. Szybko jednak
zmienia swe oblicze, to popadajac w zadume to w niczym nie pohamowang euforie.
Rownie skrajne jest operowanie dynamika. Powstaje obraz o silnie spolaryzowanych
nastrojach, w ktéorym nie ma miejsca na niedopowiedzenia, czy wyposrodkowanie
emocji. ,Wszystko albo nic” — oto dewiza tego wykonania. A jednak — co jest typowe
dla interpretacji S. Richtera — muzyczna akcja odbywa sie w nadzwyczaj wyraznych

ramach architektonicznego ujecia oraz porzagdku metrorytmicznym.
- nagr. Warszawa, 25 listopada 1982 r., live

Szeherezada (9.48) — prowadzenie narracji trzema barwnymi liniami jest od samego
poczatku tak wyraziste, ze wrecz namacalne. Stan spokoju i ukojenia nie maci nawet
temat sultana, ktory wydaje sie poczatkowo niegrozny. Technika repetycyjna w tym
nagraniu przypomina raczej wibrato na jednym dzwieku/strunie — to genialny efekt.
Narracja i barwy brzmienia gestnieja, by w ustepie Allegretto tranquillo e semplice
(od taktu 44) urzekaé¢ delikatno$cia i niewinno$cig nie zaklécang dyskretnymi
tremolami. Plynne i lagodne przechodzenie od tematu do tematu, budowanie napieé
na dlugich odcinkach, skupienie na narracji i przekazywaniu tre$ci muzycznych, a nie
pokazywaniu warsztatu pianistycznego pozwalaja artyScie na wszechstronne i bardzo
sugestywne ukazanie dziela przy pozostawieniu sluchaczowi czasu na jego
indywidualny odbior oraz wlasng interpretacje mentalng — odkrywanie dzieki muzyce
prawdy psychologicznej i pokladéw emocji nie ujawnianych na co dzien. Pierwsza
duza kulminacja ma miejsce w takcie 123. Lagodne kolysanie triolami w partii lewej
reki w Andantino (od taktu 143), wszechobecny spokoéj i ukojenie ukazuja z jednej
strony mistrzostwo kreowania nastrojéw przez S. Richtera, a z drugiej genialno$¢
kompozycji, jej budowy i inwencji tworczej Szymanowskiego. Pianista buduje
basniowy Swiat — urzekajacy, powabny, odlegly, a jednak przez stuchacza pozadany,

by sie w nim zanurzy¢. Genialne jest ukazywanie odbiorcy przeplatania sie i splatania
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watkow od taktu 205 — nie ma watpliwo$ci, ktéry obrazuje proszaca, wreszcie
blagajaca Szeherezade, a ktory nalezy do wladczego i nieugietego sultana, ktéry nie
musi epatowa¢ moca (glosnoscia gry). Rewelacyjnie poprowadzona zostala faza
wygaszania napiecia (od taktu 281), po ktorej pojawienie sie skruszonej ale ,calej
i zdrowej” Szeherezady brzmi jakze od$wiezajaco i optymistycznie — oto zwycieza ple¢
(niby) staba, pokonujac delikatno$cia i uwodzeniem despote. W tej wspanialej kreacji
trzeba podkresli¢, ze Richter budujac kulminacje nie brutalizuje brzmienia, jest
barwny i ewokuje ro6zne nastroje. Doskonale slyszalne sa wszelkie szczegdly
interpretacji, jak i perspektywiczne budowanie narracji oraz ujecia

architektonicznego. To wykonanie non plus ultra!

Blazen Tantris (6.23) rozpoczety bardzo szybko, bojowo i burzliwie, z narracja
naprezong agogicznie. Dopiero od taktu 18 (Poco meno) nastepuje na chwile gra
subtelna i spokojniejsza. Wzajemne przeplatanie sie odcinkow mocnych i szybkich
z powolnymi (potraktowanymi liryczniej) towarzyszy calemu utworowi, co ukazuje
w pelnej krasie dwoista nature bohatera. Richter wykorzystuje maksimum Srodkéw
wyrazowych, a jednocze$nie przestrzega temp zaordynowanych przez kompozytora.
Postawa pelna nostalgii i liryzmu zaczyna zwycieza¢ az do taktu 54, gdzie Tantris
wyrwany z letargu (mocne brzmienie, drapiezna artykulacja — krétka ale doglebna —
do dna klawisza i bardzo szybkie tempo) ze zdwojona sila ukazuje swe sztuczki.
Tempo narasta jeszcze bardziej od taktu 73 (Subito molto vivace e agitato)
i polaczone jest z wyraZznym napieraniem na puls. Dynamika zostaje rozbudowana az
do taktu 90 (,szczekania psa” — czterokrotnie powtorzony siedmioskladnikowy akord
poprzedzony przednutka), ktore jest co prawda glosne, ale niegrozne (artykulacyjnie
wydluzone i bez odcienia bezwzgledno$ci). Wspaniale brzmi Meno mosso. Andante
(od taktu 95) — zagrane marcato, z podkreslaniem wagi kazdego akordu
a jednocze$nie doskonale budowang linia narracji. Rozplywa sie ono w cichnacej
dynamice i zwalnianiu tempa oraz ,,rozmydlonej” (wydluzanie polaczone z lekkoscia,

a nie z tenutami) artykulacji w partii lewej reki.

S. Richter (Londyn, 1970 r.) gra chwilami nerwowo, ekspresjonistycznie i potrafi by¢
niekiedy bezwzgledny. Jego interpretacja z 1982 r. (Paryz) jest spokojniejsza, bardziej
impresyjna. Oba nagrania lacza tez wspdlne cechy — nadzwyczaj wyrazne ramy

architektonicznego ujecia oraz porzadek metrorytmiczny. Obie Maski wykonane
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przez Richtera w Warszawie w 1982 r., a zwlaszcza urzekajaca nieoczekiwanym
zwykle w interpretacjach Richtera liryzmem i spokojem Szeherezada, naleza bez

watpienia do jednych z najlepszych interpretacji op. 34 wszech czasow.

II1 Sonata op. 36
- nagranie Paryz, 7 listopada 1982 r., live, 20.13

Ogniwo pierwsze — pierwszy temat — bardzo szybki, blyskotliwy. Spokojna narracja
dalszych odcinkoéw z duzym falowaniem napieé. Drugi temat — niespokojny (silnie
uwypuklone rytmy punktowane). Poszarpane motywy, narastanie dynamiki i tempa
przyczyniaja sie do ewokowania demonicznego nastroju. Doskonale zakomponowana
faza wygaszania przed epizodem koncowym — rozedrganym tremolami i bardzo
kolorystycznym. Poczatek przetworzenia nie pozostawia zludzen, ze dramatyzm
bedzie siega¢ zenitu. I o dziwo osiggany jest bez epatowania tempem czy
wirtuozowskim blaskiem. Powrdt impresjonistycznego epizodu konicowego zamyka te

doskonala w konstrukc;ji czes¢.

Ogniwo drugie (Adagio. Mesto) — w bardzo wolnym tempie, z silnym réznicowaniem
kolorystycznym i dynamicznym poszczegoblnych planéw narracyjnych. Wiasciwie nie
odczuwa sie zmian agogicznych, a przeciez Richter nie gra metronomicznie, czy
bezdusznie. Tak sugestywnie operuje tempem i jego odchyleniami, laczac je z dlugim
frazowaniem, wzrostami i spadkami napiecia, ze odnosi sie wrazenie calkowitej
naturalnoSci przebiegu. W grze artysty nie ma zbednych, zewnetrznych elementow
shuzacych popisowi. Kroluje sama muzyka w swej czystej postaci. Artysta ma czas
i daje shluchaczowi czas na rozkoszowanie sie kolorystyka dzwiekéw i ich

wybrzmiewaniem/zanikaniem.

Ogniwo trzecie — szybkie, zdecydowane, wirtuozowskie i witalistyczne — doskonale

kontrastuje ze swym poprzednikiem, prowadzac bezposrednio do czwartej czesci.

Ogniwo czwarte (fuga) — o radosnym charakterze, z doskonalym eksponowaniem

wszystkich gloséw. Czuje sie, ze S. Richterowi bardzo bliska jest ta wieloglosowa
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formas. Jej monumentalne zalozenie znalazlo ro6wnie monumentalne wykonanie.
Epizody w wolnym tempie grane z dlugimi pedalami brzmia zachwycajaco. Jako
doskonaly interpretator sonat S. Prokofiewa i utworéw B. Bartoka oraz dziet wielkiej
formy znakomicie odnajduje sie S. Richter w Doppio movimento i eskaluje napiecie

az do konca dziela.

Niska jako$¢ rejestracji’4 rzutuje na odbiér nagrania i  nie pozwala w pelni

rozkoszowac sie ta tak wspanialg interpretacja.
- nagranie Warszawa, 26 listopada 1982 r., live, 20.04

Cz. I (7.43) — migotliwy, zywy pierwszy temat, o lekkim rysunku i wyciszonej
dynamice. Znakomite operowanie czasem muzycznym i tempami w poszczeg6lnych
odcinkach laczone z olbrzymim diapazonem dynamicznym. Szybkie tempa sa bardzo
szybkie, wolne — powolne. Narracja nigdy nie staje sie nerwowa. Niemal z ciszy
i w ciszy rodzi sie drugi temat. Osiagniecie juz w ekspozycji apogeum emocji przed
kolorystycznie potraktowang, emanujaca spokojem grupa koncowa tworzy
niewiarygodny kontrast. Mistrzowskie operowanie czasem i barwami nie ma sobie
rownych takze w przetworzeniu. Kazdemu watkowi nadawany jest wlasny ksztalt
agogiczny oraz odcien barwowy i dynamiczny. Rewelacyjnie ukazana zostala
architektonika i budowa dziela — w tej kreacji wydaje sie jakze latwe i proste

w odbiorze.

Cz. II (5.32) — czyste prowadzenie rysunku melodycznego, znakomite uzycie prawego
pedalu, a nade wszystko wciggajaca narracja, brak jakichkolwiek ,pustych miejsc”,
sonoryzm, olbrzymie poczucie czasu i wplecenie/wykorzystywanie go takze do
ksztaltowania brzmienia pozbawionego odcienia mloteczkowego czynia niesamowite
wrazenie. To przenoszenie sluchacza do innej, jakze barwnej
dzwiekoczasoprzestrzeni. Genialne! Miedzy innymi takze dlatego mozliwa staje
sie gra kilkoma samodzielnymi (takze w swym rozwoju), dobrze styszalnymi planami,

ktore sa prowadzone jednoczesSnie z taka latwosScig i oczywistoscia, jakby to bylo

13 Artysta z luboscig grat i nagrywal dzieta polifoniczne, m. in. J. S. Bacha (w tym komplet
preludiow i fug z Das wohltemperierte Klavier) oraz P. Hindemitha (Ludus tonalis).

14 Autor miat do dyspozycji wersje amatorsko zdigitalizowana z no$nika analogowego.
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nieslychanie proste. Artysta ukazuje gleboki sens i nieprzeczuwana/nieeksponowanag

przez innych wykonawcow urode tego ogniwa.

Cz. III (0.58) — podkreslana scherzowos$¢, zadziorno$¢, niepohamowana emocja,
ktéra przechodzi w rozmarzenie, a nawet liryzm o meskim odcieniu. Bardzo
dokladnie artykulowane motywy ukladaja sie w zgrabne frazy — przejrzystosc
architektoniczna i oddanie sensu muzycznego sa tu kongenialne. Czasami slychaé

przebijanie dzwieku, obrazujace moc i determinacje pianisty.

Cz. IV (5.51) prowadzona jest z energia i w sugestywnym tempie, ktore daje jeszcze
rezerwe na jego rozwoj. Temat podany antylirycznie, nieco w stylu witalizmu
Prokofiewa. Poco sostenuto (od taktu 375) zaskakuje spokojem i wyciszeniem
dynamicznym a nawet miekko$cia oraz doskonalymi (gestymi, ale lekkimi
i rozmigotanymi brzmieniowo) trylami. Prowadzenie gloséw i ich plastycznosé,
ukazywanie tematycznych motywéw nie maja sobie réwnych. W fudze do sluchacza
przemawia kazdy dzwiek, kazdy motyw, kazda fraza itd. Wrazenie solidno$ci
i rzetelnos$ci, niewiarygodnej wrecz kompatybilnosci wszystkich elementéw gry jest
przemozne. Nie ma tu miejsca na niedopowiedzenia, ,niedorobki” czy niezgrabno$ci,
improwizowanie ,tu i teraz”. Z gory powziete zalozenia sg wypelniane, co sprawia, ze
gre Richtera odbiera sie jako nieslychanie pewna, perspektywiczna, pozbawiona
elementu walki z oporna materia nutowego tekstu i instrumentu. To zupekie
odmienny poziom wykonawczy w poréwnaniu z wieloma innymi nagraniami tej
sonaty, ktore to nalezaloby prawem kontrastu nazwaé ,prébami wykonania”.
Swoboda i plastyczno$¢ w ukazywaniu wszelkich szczegb6low jest po prostu
nieporownywalna. I nie nalezy tej pierwszej myli¢ z niedokladno$ciami w przebiegu
narracji czy realizacji zamystu. Doppio movimento. Allegro assai (od taktu 430)
zagrane z niewiarygodna dyscypling metrorytmiczng i dzwiekowa nie przeradza sie
w mechaniczno$§¢ gry. Fuga zmierzajac coraz bardziej ku zakonczeniu przyjmuje
wrecz tytaniczny rozmiar ekspresji. Cudownie brzmi faza wygaszania napiecia (od
taktu 476), prowadzaca do nieziemsko brzmigcego, oczarowujacego spokojem/
blogo$cia Meno mosso (Andante) (od taktu 479). Ostatnie dziewie¢ taktow

(Prestissimo. Energico e risoluto) to postawienie przystowiowej kropki nad i.
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Wspaniala, rewelacyjna gra Richtera osiggnelaby absolut, gdyby nie zbyt matowy
i slaby dynamicznie gorny rejestr fortepianu. Slyszalne niekiedy odglosy pracy

dzwigni pedalu oraz ataku palcow na klawisze dodaja jej autentyzmu.

Richter uskrzydlony w Warszawie euforycznym przyjeciem przez polska publiczno$é
w listopadzie 1982 r. wznosi sie nie tyle na wyzyny sztuki wykonawczej, co na jej
niebotyczne szczyty. Najpelniej slychaé¢ to w kreacji III Sonaty op. 36
K. Szymanowskiego. Zadne inne nagrania pianistow majacych dzielo to w repertuarze
nie s3 w stanie zblizy¢ sie do tak wszechstronnego, bogatego a jednocze$nie
oczywistego w odbiorze poziomu. Wczedniejsze o trzy tygodnie pirackie nagranie
Richtera z Paryza, mimo bardzo zblizonych zalozen, nie moze konkurowaé
z warszawskim glownie z powodu bardzo slabego poziomu technicznego realizacji

(najprawdopodobniej na amatorskim, przeno$nym sprzecie).

Mazurki z op. 50
- 3 mazurki (Warszawa, 15 listopada 1954 r., wyd. Muza SXL 0035)

Nr 12 (3.02) — juz po pierwszych dzwiekach lewej reki stuchacz zdaje sobie sprawe,
ze bedzie mie¢ do czynienia z czym$ niepowtarzalnym. Mazurek wylania sie zza
horyzontu (pianissimo, wolne tempo), zbliza (rozpoznajemy coraz to nowe szczeg6ly),
ro$nie w oczach/uszach (dynamika i agogika). Owa malarsko$¢ interpretacji idzie
w parze z opowiadaniem poprzez muzyke historii zatykajacych dech w piersiach.
Komu trudno przekona¢ sie do mazurkéw Szymanowskiego, po wysluchaniu tej
genialnej interpretacji ma ogromng szanse zosta¢ ich dozywotnim fanem. To
niepodobne do innych ujecie o calkowicie przejrzystej, bardzo oszczednej pedalizacji,
wzorowej czytelnoSci lewej reki i o sugestywnym wypowiadaniu kazdego motywu,
frazy. Maksymalne stosowanie efektow dynamicznych od pp po fff w tego typu
narracji odczuwa sie jako bardzo naturalne. Genialna agogika pozostaje calkowicie
zgodna z ksztaltem i przebiegiem melodyki. Nie ma w tej wielkiej kreacji jakze malego

utworu stabych stron.

Nr 17 (2.12) — czarujacy, powabny, tchnacy spokojem (poczatek), przeistaczajacy sie

w skocznego, zywego, z minimalnym stosowaniem prawego pedalu. Ogniwo od t. 26
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wyjatkowo slodkie, spokojne, z mistrzowska pedalizacja. Prowadzeniem narracji
(rubato, barwa brzmienia) Richter nawigzuje do mazurkoéw Chopina. Artysta
podkresla ,montazowo$¢” zestawiania poszczegblnych fraz/scen pojawiajacych sie na

zasadzie kontrastu, ktory paradoksalnie scala utwér. Cudowna interpretacja.

Nr 18 (2.12) — mazurek zywiolowy, by nie powiedzie¢, ze chwilami brutalny
i zapalczywy (jak podhalaniscy gorale), a przy tym bardzo szybki. Pianista zwalnia
w ogniwie Srodkowym, jego gra staje sie miekka, liryczna, a brzmienie w kilku
fragmentach odrobine rozmazane na dlugich pedalach. Powr6ét do tematu
poczatkowego przywoluje demony. Doskonale oddany charakter oberka z krecacymi

sie w kotko motywami.

Jakze rzadko mozna odnalez¢é liryka w postawie tworczej S. Richtera. W Mazurkach
Szymanowskiego w nagraniu z roku 1954 jest nim par excellence. Wyjatkowe sa
wrazliwo$¢ sonorystyczna, poczucie ladu i porzadku z jednej strony, a z drugiej
swoboda, jasne, wzorcowe przekazywanie stuchaczowi idei utworu i jego budowy.
A przy tym odbiorca nie czuje sie przytloczony wielkoScia i nieomylno$cia
wykonawcy, ktéry nie narzuca mu swych wizji artystycznych. Symbioza wszystkich
elementow wykonania jest zupelna, nie odczuwa sie ani braku, ani nadmiaru

jakiegokolwiek czynnika. Tworzy sie idealny obraz muzyczny.

Z wybranych przez siebie trzech mazurkéw S. Richter utworzylby minicykl
z obrazowym, rozbudowanych poczatkiem (nr 12), wolniejsza czescia Srodkowa (nr
17) i szybkim, zywiolowym finalem (nr 18). Podczas recitalu gral je jednak w innej
kolejnosci (17, 18, 12). Bedac (jeszcze) pod wplywem swego genialnego nauczyciela —
prof. Harry’ego Neuhausa, potrafil gra¢ doglebnie lirycznie, szczerze, spontanicznie.
W latach poOzniejszych Swiadoma samokontrola zaczela hamowa¢é takie podejscie

i psychiczna otwarto$¢ artysty na utwér oraz publicznosé.

- 4 mazurki (11 wrzesnia 1982 r., Budapeszt, live, nagrania radia

wegierskiego)

Nr 1 (2.12) emanuje spokojem, miejsce z burdonowymi basami pozostaje o dziwo
w tym samym tempie i dynamice co poczatek i grany jest bez pedatu. Szybszy odcinek
nastepny.
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Nr 17 (2.30) Interpretacja jest bardziej naturalistyczna niz w wykonaniu z 1954 r.,
bardziej ,goralska”. Szczegoblnie piekne ogniwo S$rodkowe z naglym wybuchem

dynamicznym.

Nr 18 (2.47) cechuje wrecz bartokowski brutalizm. Spokojniejsze niz w 1954 r. sa
przebiegi liryczne. Zwraca uwage wyrazna akcentacja i ogblnie bardziej obiektywny

charakter.

Nr 3 (2.43) — jakze lekko, zwiewnie, tanecznie (genialnie zagrana partia lewej reki),
w zamyS$leniu, spokoju, prawdziwie po chopinowsku arcydzielo to interpretuje
S. Richter. Temat rodzi sie ciagle na nowo, ewoluuje, rozwija sie, przybiera coraz to

inne ksztalty. Mozna stuchaé bez konca!

- 7 mazurkow (magr. Warszawa, 25 listopada 1982 r.; wg kolejnosci

wykonania przez pianiste)

Nr 1 (2.25) — bardzo zawoalowany dzwiek, lagodnie prowadzona legatissimo
opadajaca fraza, doskonale dopasowana do narracji prawej reki partia reki lewe;j.
Statyczne, burdonowe kwinty brzmia nadzwyczaj przejrzyscie (niemal bez prawego
pedalu), a polifonia wtorujaca w prawej rece odzwierciedlona wzorowo. Od taktu 25
narracja ozywia sie dzieki nieco szybszemu tempu, skocznemu rytmowi
punktowanemu z zachowaniem niskiego poziomu dynamiki — to prawdziwy mazurek
nawiazujacy do tworczosci Chopina. Powrét do materialu go poprzedzajacego jest
symetryczny — proporcje (operowanie czasem, dynamika, frazowaniem itd.)
zachowane zostaly idealnie. Ta skromna, nie narzucaja sie interpretacja ukazuje bez
jakichkolwiek niedopowiedzen, a z drugiej strony retuszow wykonawczych,

niezbywalne piekno tej muzyki.

Nr 17 (2.37) — wyciszony, zagadkowy poczatek i nastepujaca po nim, rozwijajaca sie
agogiczne odpowiedz na pytania zawarte w taktach 5 i 7 (a takze analogicznych) sa
bardzo sugestywne. Mozna sobie wyobrazié¢, ze to drobne kroczki (szeregowanie
powtarzajacych sie motywéw czastkowych — dwie 6semki w ruchu sekundowym
laczone zawsze tukiem) tanczacych goralek. Ustep Poco meno tranquillo (od taktu
26) doskonale kontrastuje z Animato (od taktu 40). Tempa i zakres stosowanej

dynamiki idealnie dopasowany do rozmiaroéw i treSci muzycznej dziela. Bardzo
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obrazowa, wciggajaca swa narracja interpretacja unika doslowno$ci, nachalnosci,

rustykalnoéci. Dzieki temu staje sie prawdziwg apoteoza mazurka.

Nr 18 (2.52) — szybki, ale nie pospieszny; zdecydowany i zywiolowy, ale nie brutalny
— meski charakter uwidacznia sie na poczatku dziela. Nieprzesadnie silna akcentacja
oraz zachowanie przejrzystosSci w prowadzeniu narracji sprzyjaja ukazywaniu intencji
wykonawcy. Bardzo samodzielnie potraktowal on partie lewej reki, ktora wspéttworzy
i/lub wspiera watki, a nie akompaniuje partii reki prawej. Minimalny odcien
improwizacyjno$ci, bardzo dluga pedalizacja w ogniwie od taktu 86 polaczona
z cieplym, delikatnym brzmieniem tworzy aure rodem z sennych marzen. Tym
bardziej barbaro wydaje sie powrdt poczatkowego tematu. W niezwykle sugestywny
sposob Richter ukazal w tym mazurku nie tyle walke pierwiastka meskiego z zenskim,

co ich wzajemne dopelnianie sie i przenikanie.

Nr 3 (2.50) — wyciszenie, polifoniczny zaspiew (wtérowanie gloséw) i chopinowska
Spiewna lekko$¢ w prowadzeniu narracji (takty 9-12), laczenie jej z lekkoScig
artykulacyjna i wykwintno$cia rysunku (takty 13-16) zostaly genialnie uchwycone
i odzwierciedlone przez Richtera. Ozywienie nastepuje od taktu 30 i zgodnie ze
wskazéwka kompozytora grane jest piano oraz w dalszym ciggu lekko i swobodnie, by
stopniowo przeradza¢ sie w wysublimowane legatissimo, wyciszenie i zwalnianie
tempa, co przygotowuje powrdt tematu poczatkowego. Genialne jest operowanie
muzycznym czasem, barwg brzmienia oraz prowadzenie narracji lacznie
z ,wygaszaniem” mazurka w koncowych taktach. Dzieki temu Mazurek Nr 16
(3.24) staje sie skrajnym przeciwienstwem Mazurka nr 3. Pyszni sie wirtuozowskim
blaskiem, prymatem melodyki, zywiolowoscia akcentow i rytmiki, a dla kontrastu
miekkim, powabnym, spokojnym Poco meno sostenuto (od taktu 53). Powrdt
burzliwego tematu i zahaczone obce dzwieki w taktach 104 i 105 przydaja
interpretacji autentycznos$ci dajac zhludzenie uczestnictwa w koncercie. Po kolejnej
fazie wyciszenia i uspokojenia cztery ostatnie takty mazurka brzmia nieco obcesowo —

ze zbyt nieustepliwym stringendo i crescendo az do osiagniecia sff i sfff.

Nr 13 (3.42) — bardzo leniwie prowadzona pierwsza fraza, minimalnie bardziej
potoczyscie druga. Dalsza nierozwijana agogicznie narracja z zachowaniem wycofanej
dynamiki czyni wrazenie usypiania lub dania stluchaczom czasu na odpoczynek po

emocjach mazurka poprzedniego. Od taktu 31 nastepuje co prawda niewielkie
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ozywienie, lecz bez agitato. Nadal kroluje statyka, a minimalne zmiany tempa
(pomimo sempre avvivando zanotowanego przez kompozytora w takcie 35) nie sa
zbyt duze. Stad wrazenie ozywienia od taktu 40 wynika raczej ze zmiany artykulacji
na bardziej zdecydowana, krotsza (chociaz kompozytor opatrzyl wiekszo$¢ nut
znakiem tenuto). Dopiero teraz Richter buduje tempo, ktére wraz z dynamika osiaga
najwyzszy poziom w taktach 54-59, by stopniowo od taktu 60 ulega¢ oslabieniu.
Kolejny odcinek — szeSciotakt (takty 65-71) to tzw. odwr6ocona kulminacjas mazurka
— cicha, wycofana agogicznie, prowadzaca bezposrednio do tematu z poczatku
utworu. W sumie to nadzwyczaj (zbyt) statyczna i wyciszona wizja jednego

z najpiekniejszych mazurkow, granego rowniez przez samego kompozytora.

Nr 12 (3.52) — tajemniczo brzmiacy, z wydatna mikroagogika, wycofany dynamicznie
i w bardzo umiarkowanym tempie, rozpoczyna sie rozwija¢ dynamicznie i agogicznie
dopiero od taktu 41, by na krotkim odcinku osiggna¢ duzy poziom glo$nosci,
zdecydowana artykulacje i szybsze tempo. Faza ta jednak nie trwa dlugo. Kolejny
ustep (od taktu 66) prowadzony jest cicho, z wydatng pedalizacja. W jego trakcie
rozrastanie dynamiczne i agogiczne prowadzi do kolejnej fazy, ktéra stopniowo
rozbudowuje sie wraz zageszczeniem brzmienia az do akordéw siedmio- a nawet
o$mioskladnikowych i sw6j wysoki poziom dynamiczny oraz emocjonalny utrzymuje
dlugo (od taktu 102 z narastajacg jeszcze dynamika) — poprzez molto deciso sempre ff
senza ped marcatissimo (takt 122 i nastepne) az do kulminacyjnego akordu w takcie
130 (sfff). Sprawiajaca wrazenie improwizacji, cicha coda stanowi zakonczenie

mazurka.

Richter jak rzadko kiedy ukazuje w Warszawie w 1982 r. w swej interpretacji siedmiu
wybranych mazurkéw $wiat osobistych, a nawet intymnych przezy¢, czyli co$, co
odkrywal przed sluchaczami rzadko. Czyzby pamietal owacyjne przyjecie go podczas
poprzednich wystepow w Warszawie, na szczeScie utrwalonych fonograficznie

i wydanych na plytach Polskich Nagran Muza®.

15 Termin uzywany czesto przez Jana Ekiera.
16 Grat wtedy m. in. solowe dziela Chopina, Schumanna, Skriabina, Rachmaninowa, Szostakowicza,

a z orkiestra Filharmonii Narodowej koncerty: Mozarta (d-moll KV 466), Schumanna, Rachmaninowa
(IL. c-moll op. 18), Prokofiewa (V Koncert G-dur op. 55).
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Zagadke stanowi nie klucz doboru mazurkéw, bowiem Richter zawsze gral to, co
chcial i lubil7, lecz intrygujaca kolejno$¢ ich wykonania. Po spokojnym entree (nr 1)
i kontynuujacym ten charakter nr 17, kontrolowana zywiolowo$¢ Mazurka nr 18 staje
sie oczekiwana. Nr 3 wygasza emocje, a nr 16 eskaluje je na najwyzszy poziom.
Statyczno$¢ nr 13 i tajemniczo$¢ nr 12 dopelniaja sie emocjonalnie nawzajem.
Powstaje w ten sposob minicykl o sinusoidalnym przebiegu emocji z coraz wiekszg ich

amplitudga w mazurkach szybkich i zdecydowanych.

Bez watpienia podczas warszawskich monograficznych (w setng rocznice urodzin
K. Szymanowskiego) wystepow 25 i 26 listopada 1982 r. S. Richter byt w znakomitej,
wrecz genialnej formie. Wszystkie jego interpretacje sg kreacjonizmem najwyzszej
proby — zarowno dwie Maski, jak i IT oraz III Sonata, a takze wybrane Mazurki z op.
5018, W poréwnaniu z nagraniami z Budapesztu warszawskie kreacje mazurkéw
K. Szymanowskiego przez Richtera (zaréwno te z 1954, jak i 1982 r.) s3a
swobodniejsze, bardziej osobiste, mniej drapiezne. Artysta jawi sie w nich nawet jako
natchniony liryk co nie bylo typowa dla niego postawa tworcza. Stad wyjatkowose

tych kreacji. W 1982 r. w Warszawie utrwalono fonograficznie ich najwiekszy wybor.

ZAKONCZENIE

Do ulubionych przez Richtera utworéw Szymanowskiego nalezaly w pierwszej
kolejnosci I Koncert skrzypcowy, II i III Sonata fortepianowa, ale takze Harnasie
(wysluchane w Leningradzie, 19 kwietnia 1979 r., pod dyr. Zdzislawa Szostaka,
z genialnym solista w tym dziele — Andrzejem Bachleda, z ktorym laczyla Richtera
przyjazn od czasOw poznania sie w Zakopanem), slyszane kilkakrotnie Stabat Mater
(dyr. m.in. W. Rowicki), ITT Symfonia (dyr. W. Rowicki), Krél Roger (byl zachwycony
przedstawieniem pod dyr. R. Satanowskiego 13 grudnia 1976 r. w Teatrze Starym

w Krakowie).

17 To odwrotno$§¢ Artura Rubinsteina, ktory twierdzil, ze zawsze lubil to, co aktualnie gral. I byto to
doskonale stycha¢ w jego interpretacjach!

18 Artysta wykonal ponadto podczas dwdch wieczoréw Piesni muezina szalonego op. 42 i Piesni do

stow J. Joyce’a op. 5 K. Szymanowskiego, towarzyszac na fortepianie Galinie Pisarenko oraz Mity op.
30 ze skrzypkiem Olegiem Kaganem.
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Juz od 1939 r. Richter studiowal utwory Szymanowskiego. Na swoj japonski debiut
uwazany przez niego samego za udany9 (Osaka, 3 wrze$nia 1970 r.) wybral m.in.

dwie pierwsze czeSci Masek op. 34.

Pianista ok. dwudziestokrotnie wspomina nazwisko Szymanowskiego na lamach

swych pamietnikéw zatytulowanych O muzyce i prowadzonych od 1970 do 1995 1.

Przebywajac w Wiedniu miedzy 11 a 20 lipca 1983 r. Richter stucha swoich nagran
z Paryza z Sali Gaveau (z listopada 1982 r.; m.in. II i IIT Sonaty oraz Masek)
i konstatuje: ,,Znowu przeshuchuje <<mojego>> Szymanowskiego. Wg iloSci utworow
jakie gram, mozna zrozumie¢ moje przywiazanie do niego. Jest ono prawdziwe!
Niewielka (ale bardzo powoli) prawdziwa muzyczna publiczno$¢ zaczyna go rozumie¢,
i by¢ moze, <<uznawaé>> (wsrod nich nie jest zbyt duzo muzykéw). Marze o tym (ale
sie boje) nauczy¢ jeszcze dwa utwory z Metop: Wyspe syren (niezwyklej trudnosci)
i Calypso - ale kiedy to bedzie? Ilez na $wiecie jest dobrej muzyki !?!!”20 Jakaz pokora
wobec sztuki wyziera z ostatniego zdania! Pianista zrealizowal swoj plan i zezwolil na

fonograficzne utrwalenie ,,wymarzonych” dwéch pierwszych czesci tego cyklu2t.

Skomplikowane pod wzgledem konstrukcji formalnej i harmonicznej, wyrafinowane
brzmieniowo, o gestej fakturze kompozycje K. Szymanowskiego brzmia
w kongenialnych interpretacjach S. Richtera w sposéb jasny, przejrzysty, latwy
w odbiorze. Artysta nie muszac zmaga¢ sie z ich materia ukazuje je w najlepszym
Swietle. Precyzja budowania narracji idzie w parze z wyrazistoSciga emocjonalna,
dokladno$¢ artykulacyjna z przekonujacym operowaniem agogika i dynamika,

pewnos¢ techniczna z perspektywicznym mys$leniem ,,do przodu”. Richter dokladnie

19 Zadowolenie z wystepdéw bylo rzadkoScig u Richtera, ktory wobec wlasnej gry pozostawal niezwykle
krytyczny. 19 czerwca 1974 r. po wysluchaniu nagran utworéw Bartoka i Szymanowskiego (Blazen
Tantris) z Osaki z wrze$nia 1970 r. Richter pisze w pamietniku: ,,Wszystko bylo jasne. (Ocena
pozytywna)”. [Bruno Monsaingeon — Richter. Dniewniki, Diatogi; wyd. ros. Moskwa 2007, s. 161].

W polowie sierpnia 1990 r. o tym samym nagraniu pianista napisal: ,,Szeherezada + Dobrze, ale nie do
konca (duzo gubi sie/przepada). Blazen Tantris +++ Dobrze! I nastrojowo”. [Ibidem, s. 368].

20 Bruno Monsaingeon — Richter. Dniewniki, Dialogi; wyd. ros. Moskwa 2007, s. 286.

2t Analizowane powyzej autoryzowane nagranie live z Wiednia (sala Yamaha) z 20 lutego 1989 .,
wydane przez firme Decca. W lutym 1991 r. Richter notuje w pamietniku uwagi o kasecie z nagraniem
z Wiednia (live, 20 lutego 1989 r.) zawierajacej 2 Metopy op. 29 (nr 11i 2): ,Wydaje sie, ze to
sukces...” [Bruno Monsaingeon — Richter. Dniewniki, Diatogi; wyd. ros. Moskwa 2007, s. 377-378].
We wpisie z 6 sierpnia 1993 r. o tym samym nagraniu wykonawca napisal: ,,Szymanowski. Bardzo
trudno ocenia¢ te utwory wg zapisu...” [Ibidem, s. 407].
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wie, co chce osiggnaé i czyni to z bajeczna latwoscia. Rezultat jest wspanialy —
niezwykle sp6jna wewnetrznie, jakze bogata kreacja utworéw. Zdumiewajaca jest
dokladnosé pianisty w wypelianiu wszelkich, jakze licznych wskazéwek
kompozytora bez utraty wlasnego oblicza przez wykonawce podczas aktu
powolania dziela do dzwiekowego zycia. Powstaje transcendentne scalenie idei
pianisty z ideg kompozytora — zjawisko dostepne wybranicom i nieslychanie rzadkie,

a przez to tym bardziej (bez)cenne.

Wybrana dyskografia — Swiatoslaw Richter gra utwory na fortepian
solo Karola Szymanowskiego

I1 Sonata op. 21

- Moskwa, 31 pazdziernika 1954 r., wyd. Parnassus PACD 96017/18
- Warszawa 1954 r., wyd. DOREMI ANKH 200701

- Warszawa, 26 listopada 1982 r., wyd. DOREMI DHR 8037

- Bolzano, 29 maja 1984 r.

Metopy op. 29 (nr 11i 2)
- Wieden, 20 lutego 1989 r., wyd. Decca 478 7764

Maski op. 34

- nr 1, 2; Londyn, 7 grudnia 1970 r., wyd. BBC Legends BBCL 4265-2

- nr 1, Paryz, 5 listopada 1982 .

- nr 1, 2; Warszawa, 25 listopada 1982 r., wyd. Parnassus PACD 96054-96055

II1 Sonata op. 36
- Paryz, 7 listopada 1982 r.
- Warszawa, 26 listopada 1982 r., wyd. DOREMI DHR 8037

Mazurki z op. 50

- nr 12, 17, 18; Warszawa, 15 listopada 1954 r. wyd. Muza SXL 0037

- nr 1, 3, 17, 18; Budapeszt, 11 wrze$nia 1982 r., wyd. DOREMI BMC 171

-nr 1,17, 18, 3, 16, 13, 12; Warszawa, 25 listopada 1982 r., wyd. Parnassus PACD

96054-96055
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