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Juz na dlugo przed rozpoczeciem studiéw zdawalem sobie sprawe, ze
droge przyszlego dyrygenta musz¢ rozpoczagé jako pianista w operze, aby przez
prac¢ ze Spiewakami i asystowanie w probach z orkiestra dokladnie poznaé
repertuar operowy. Dlatego do zakoficzenia studiéw najwiece] uwagi
po$wiecalem graniu wyciggow fortepianowych, akompaniowaniu przy nauce
§piewu, kursom mistrzowskim interpretacji piesni i muzyce kameralnej — a
poniewaZz dyrygowanie jui w tym okresie przychodzilo mi z duza latwoscia,
profesorowie pozostawiali mi na te zajgcia wiele swobody, za co jestem im
wdzigczny do dzis.

I

W pierwszych latach po zakoficzeniu studiéw pracowalem jako pianista
w réznych teatrach operowych w Niemczech. Oprécz tak znaczacych dziet
jak np. ,Falstaff”, ,Salome” czy ,Kawaler z réz3” przygotowywalem takie
operetki i musicale — a wigc uczylem $piewakéw ich partii i akompaniowatem
na prébach scenicznych. Bylo to nierzadko ucigzliwe, poniewaz pozbawiato
muie praktycznie mozliwosci wlasnego rozwoju. Niemniej takze dzisiaj siadam
czasem na prébach do fortepianu, aby w ten sposéb nawiaza¢ jak najblizszy
kontakt ze §piewakami i przekazywad¢ im szybko swoje doswiadczenia.

Zgodnie z powszechnym niemieckim zwyczajem stosunkowo szybko
moglem poprowadzi¢ spektakl operetkowy: préby, premier¢ i szereg
przedstawien prowadzil méj starszy kolega, po czym bez jakiejkolwiek préby z
orkiestra (moglem tylko dokona¢ wzgodnieh ze $piewakami) musiatem
dyrygowaé przedstawieniem. Stalo si¢ to moja codziennoécia na wiele lat, takze
w przypadku takich utworéw jak ,.Don Giovanni”, ,Falstaff”, ,Lady Makbet
micefiskiego powiatu” czy ,Lulu”. — Zwlaszcza na poczatku, przy braku
do$wiadczenia dyrygenckiego, mozna mysle¢ tylko o jak najlepszym
zespoleniu orkiestry i sceny. Dzisiaj, mimo emocji i nerwéw zwigzanych z tymi
niezliczonymi przedstawieniami, postrzegam ten okres jako etap szczegdlnie
wazny dla mojej przysziej drogi, poniewaz w tych latach nabieralem ogromnej
technicznej pewnos$ci dyrygenckiej. Jednoczednie coraz lepiej potrafilem
w  takich okolicznosciach ksztaltowaé brzmienie i ogdlny kierunek
przedstawienia wedlug wlasnych przekonan. Poza tym od poczatku miatem
swiadomos$é, ze kazidy utwor trzeba zna¢ w najdrobniejszych szczegodtach —
nigdy nie bylo z gdéry wiadomo, w jakim miejscu moze nagle pojawié sig¢
problem dla Spiewakow albo w orkiestrze; wtedy oczywiscie zawsze mozZna
bylo liczy¢ na moja natychmiastowg pomoc! Bardzo wczesnie nawyklem wige
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do niezwykle dokiadnego studiowania partytur; z czasem opracowalem na
wlasny uzytek system adaptowania partytur — wiele lat péZniej (w kontekscie
zupelnie innych zagadnien) zmienitem go, ale w przypadku wyjatkowo
delikatnych zadan nadal siggam do starego systemu. — Do dzi$ tatwo mi w razie
potrzeby poprowadzi¢ przedstawienie nawet po niewielu prébach; potrafie
pomée Spiewakom, doda¢ im pewnosci — nie sprawilo mi nawet problemu
prowadzenie podczas przedstawienia Spiewaka, ktérego wczesniej nie znalem
i Z ktérym nie miatem mozliwosci dokonania uzgodnien przed spektaklem.

Wszystko to dotyczy gléwnie samych technicznych aspektéw
dyrygowania. Szczegélnie duze wymagania stawia dyrygentowi operetka, w
ktérej nieustannie zmieniajg si¢ tempa, trzeba sobie radzié¢ z dystansami na
scenie, dostosowywaé sie¢ do Zyczen baletu, a czesto takie akceptowal
zmieniajgca si¢ obsade w orkiestrze. Nie zawsze mozna wtedy zrealizowad
wszystkie idealy artystyczne. Dopiero szansa samodzielnego przygotowywania
i prowadzenia premier umoZliwila mi pelniejsza realizacje réwniez moich
zamierzen artystycznych.

Ogdtem te pracg w operze uwazam do dzi§ za catkowicie zgodne z moimi
oczekiwaniami przygotowanie do repertuaru symfonicznego. Tej nowej
dziedzinie chcialem si¢ poswieci¢ dopiero wtedy, kiedy jako dyrygent bede w
miar¢ pewny przynajmniej swoich Srodkéw technicznych: od poczatku
wiedzialem, Ze na estradzie koncertowej od dyrygenta wymaga si¢
zdecydowanie wigcej, poniewaz tutaj jeszcze bardziej chodzi o to, co ma on do
powiedzenia jako interpretator dziela.

I

Kiedy w 1994 roku uzyskatem druga nagrode na konkursie dyrygenckim
w Genewie, krok po kroku zaczeta si¢ dla mnie otwierac¢ droga do repertuaru
koncertowego. W ten sposéb coraz istotniejsze stawaly sie kwestie brzmienia i
barw w orkiestrze, a praca nad szczegdlem zaczela zajmowal jeszcze wigcej
miejsca, az stalg si¢ wkrdtce najwyzsza konieczno$cig. W zwigzku z tym
poszerzylem zakres przygotowan i studiow nad wutworem: szybko tez
centralnym punktem rozwazan stala si¢ dla mnie kwestia wewnetrznej woli
kompozytora; jego biografia i tlo czasowe stawaly si¢ w coraz wigkszym
stopniu punktem wyjscia do poszukiwania odpowiedzi na pytanie, czym dzieto
bylo w chwili prawykonania i, by¢ moze takze, co ma nam do powiedzenia w
naszych czasach. Brzmienie i réwnowaga w orkiestrze, tempo i relacje miedzy
poszczegdlnymi odcinkami albo czg¢sSciami musialy sig sta¢ jako parametry
nieodzownymi elementami calodci — rozpoczely sig¢ poszukiwania, ktore
oczywiscie nigdy si¢ nie zakoncza. ..

Niemniej pewne kierunki podstawowe staly si¢ dla mnie w tym okresie



jasniejsze: pigkno jako takie nie wystarcza — powinno ono zawsze przemawiacd,
powinno zawsze nadawac glebszy sens. W tym czasie muzyka stala si¢ dla mnie
jezykiem, ktdry interpretator powinien w pewnym sensie przekiadaé. W tym
celu na prébach zaczalem w wigkszym stopniu odwolywacé sie do obrazéw
(powinno to brzmieé jak...) i generalnie objasniaC orkiestrom sens
poszczegdinych dziel (dlaczego w tym miejscu nastgpuje ta czgsC, a nie inna,
co powiedzial sam kompozytor itd.). Chodzito mi gléwnie o to, aby orkiestra
nie tylko realizowala moje prosby, lecz takze, w idealnym przypadku, dzielita
moje intencje (co oczywiscie nie zawsze mozna osiagnaé, to si¢ rozumie samo
przez sig!). Kiedy$ Giinter Wand powiedzial, Ze uwaza za swdj obowigzek
zdolnoé¢ objasnienia madremu muzykowi z orkiestry, dlaczego w danym
miejscu kompozytor umiescil taki, a nie inny akord. Jednym z najistotniejszych
impulséw stala si¢ dla mnie ksigzka Nikolausa Harnoncourta ,,Muzyka mowg
dZwigkéw”. Poza tym odkrylem semantyke tonaciji.

Szczegdlnie wazny impuls otrzymalem w 2003 roku od Stefana
Sutkowskiego, dyrektora Warszawskiej Opery Kameralnej (prowadzilem tam w
2003 roku premiere ,,Falstaffa™ i nastepnie zostalem przez niego zaangazowany
na stale): mialem dyrygowa¢ koncertem muzyki Gorczyckiego, na
instrumentach historycznych gral zespdl barokowy Warszawskiej Opery
Kameralne] (MACV). Mimo Ze moje zainteresowania muzyczne i ciekawo§é
dotyczyly wszystkich kierunkéw, muzyki baroku zawsze unikatem: zdawato mi
si¢, Ze brak mi dla niej wyczucia, nie czulem retoryki tej muzyki, a zwlaszcza
miafem o niej po prostu zbyt male pojecie! Po dtugim zwlekaniu dalem si¢ w
koncu przekona¢ — i zamknalem si¢ na ponad miesiac w domu, aby w ogdle
znaleZé dojscie do tego ,.8wiata”. Najpierw zajgtem si¢ doglebnie tekstami i
tym, co one dzi§ dla nas znacza. Powoli otwierala si¢ dla mnie droga,
korygowana przez orkiestre (zespdt MACYV) tylko wiedy, kiedy wydawalo sie to
konieczne — przy pierwszym spotkaniu poprosilem nie tylko o cierpliwosé
wobec mojej osoby, ale tez o ciggle poprawianie mnie. Po niemal dziesigciu
latach §cistej wspéipracy z zespotem MACV moge powiedzieé, Ze takie ta
dziedzina stala mi si¢ bardzo bliska: teraz moge postugiwaé si¢ w pracy
wszelkimi rodzajami vibrata, frazowania, punktami cigzko$ci i akcentami,
ozdobnikami (zwlaszcza we francuskim baroku), tukami, strojami i barwami
instrumentéw w orkiestrze barokowej.

Chyba najbardziej zaskakuje mnie to, Zze wszystkie te mozliwosci
wykorzystuje¢ od dluzszego czasu takze w orkiestrach niegrajacych na dawnych
instrumentach: kiedy opracowuj¢ z orkiestra barokowg dzieto np. Beethovena,
moge wykorzysta¢ swoje doS§wiadczenia z orkiestrami wspdéiczesnymi — i
odwrotnie: w przypadku tejze symfonii Beethovena do zespotu wspdlczesnego
trafia coraz wigcej elementéw ze Swiata orkiestry barokowej. Nie oznacza to



jednak upodobnienia barw, méwitbym raczej o ogromnym wzbogaceniu dla
wszystkich stron. Jezeli konsekwentnie zwraca si¢ uwage na te kwestie,
orkiestrze wspélczesnej coraz fatwiej jest gra¢ dziefo np. J. S. Bacha z
uwzglednieniem wiedzy z zakresu historycznej praktyki wykonawczej. —
Szczegdlnie prostym przykladem moze tu by¢ kwestia vibrato: jeszcze w
partyturach G. Mahlera znajduja si¢ takie okreslenia wykonawcze jak
,,vibrando” (VIII Symfonia, czes¢ II — przy numerze 106). Oznacza to zupelnie
jasno, Ze wszystkie inne miejsca (bez tego okreslenia!) nalezy graC nie
,vibrando”. Jezeli przyjmie si¢ bardzo trafnag uwage R. Norringtona
stwierdzajacego, Ze nagranie Filharmonikéw Wiedeiiskich IX Symfonii G.
Mahlera pod dyrekcja B. Waltera ze stycznia 1938 roku cechuje si¢ takim
wlaénie brzmieniem, oznacza to, Ze kwestie brzmienia naleZy generalnie
przemysleé bardzo starannie, a po czeéci takze na nowo. Wlasciwej inspiracji
dostarczyl mi wigc tutaj zesp6t MACV! Kiedy prowadzilem VIII Symfoni¢ G.
Mahlera w wykonaniu orkiestry zlozonej z czlonkéw PFB w Gdansku i
studentéw Akademii Muzycznej w Gdansku, czltonkowie PFB w Gdafisku
dzigki naszej Scistej wspolpracy od dawna znali te mozliwosci barwowe —
natomiast dla studentéw byly one czym$ zupetnie nowym (i w krétkim okresie
préb  niemozliwe w pelni do zrealizowania, poniewaz nadal nazbyt
rozpowszechnione jest granie — i wibrowanie — nieswiadome!).

Moze ten etap w moim Zyciu dyrygenta wiasnie w tej chwili w jakims$
sensie dobiega korica: mialem jak dotad okazje dyrygowaé znaczng liczbg
pozycji repertuarc koncertowego co najmniej raz, nierzadko takze
wielokrotnie; mojej pracy w operze nadatem z czasem inna posta¢, poniewaz do

opery przenosz¢ wszystkie elementy z obszaru Kkoncertowego — punktem

kulminacyjnym byta tu chyba opera ,,La voix humaine” F. Poulenca (premiera
WOK - 12. 9. 2011), poniewaz stawiala wymagania wszystkim elementom
opery, a co wigcej, w punkcie centralnym wymagaf, jakie postawilem sam
sobie, znalazly si¢ kwestie brzmienia i wyrazu muzyki. — Poza tym sposéb
mojego studiowania stal si¢ polaczeniem kwestii natury filozoficznej (po czgsci
takze teologicznej) i muzycznej: w centrum znajduje si¢ pytanie o ,,dlaczego™
danego dziefa, poszukiwanie aspektu tego, co czlowiekowi potrzebne: kryje si¢
za tym glebokie pragnienie, zamyst, aby kazdy, kto trafi do opery albo na
koncert, powracal do domu inny, bogatszy, pocieszony, czy choéby ,tylko”
szczeSliwszy.

Dotaczone nagranie 6 symfonia Gustawa Mahlera (CD: Schweizer Jugend-
Sinfonie-Orchester, Herbstiournee 2012 - Leitung Kai Bumann; Solist Manuel
Leuenberger, Marimbaphon - Maurus Conte: TIDES fiir Marimbaphon und
Orchester; Gustav Maher: Sinfonie Nr. 6 "Die Tragiéche" - Tonhalle St. Gallen 4.
November 2012; Tontechnik: R. und R. Stiissi - SUISA - SISO Schweizer



Jugend-Sinfonie-Orchester; Hardturmstrasse 261, 8005 Ziirich Tel. 044 360 39
20, Fax 044 360 39 21 E-Mail: info©sjso.ch - PC 80-39732-4) podczas
koncertu w listopadzie 2012 w wykonaniu Szwajcarskiej Mlodziezowe;j
Orkiestry Symfonicznej traktuje za najwazniejsze osiagniecie mojej pracy po
uzyskaniu stopnia doktora. - Wspdlny oddech orkiestry, reakcja muzykéw na
siebie, przejrzystos¢ diwieku, kidra jednak nie wptywa na jego substancje i
moc brzmienia, a przede wszystkim gotowos¢ orkiestry do przekraczania granic
dynamicznych mozliwosci spowodowalo, Ze nagranie 6. symfonia Mahlera
uwazam za bliskie moim intuicjom: fo obraz kofica 1914 roku. Wieku, w
ktérym powierzchowna beztroska, wspomnienia przeszltosci, taniec na wulkanie
bylo profetyczng zapowiedzia czwartej czesci symfonii zmierzajgcej do
strasznego konca.- Nalezy zaznaczy¢, Ze nagranie zostalo dokonane przez
orkiestre, ktérej najstarsi czlonkowie mieli 25 lat i udokumentowane bez
7adnych korektur. Mate bigdy pozostawiono §wiadomie.
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O dyrygentach moéwi sig, Ze s3 jak wino: im starsi, tym lepsi. To réwnie
znane, co i banalne powiedzenie ma jednak glebszy sens, moze najlepiej
zwracajacy uwage mna to, co w kolejnych latach stanie si¢ dla mnie
najwazniejsze. Oczywiscie z wiekiem wigZe si¢ przede wszystkim i zwlaszcza
dojrzato$¢, doswiadczenia i wiedzg — a takZe pewien spokéj ducha i (w
szczeSliwym przypadku) wspanialomyslno$¢. Wszystkie te elementy majg dla
mnie w dyrygowaniu szczegdllne znaczenie. Aby to osiagnaé, trzeba moim
zdaniem réznych rzeczy:

A — Ograniczenie si¢

Po tym, jak uzyskatem szerokg orientacje w tworczoSci muzycznej, od
muzyki baroku po dzieta naszych czaséw, odczuwam coraz wigksza potrzebe
ograniczenia si¢ do nieco zawegzZonego repertuaru — co nie oznacza, ze przestang
si¢ interesowaé nieznanymi mi kompozytorami albo kompozycjami. Niemniej
giéwnie powinienem skoncentrowac si¢ na nastgpujacych kompozytorach:
1) Bach — jego Pasje i, gdyby to bylo mozliwe, wykonanie cyklu wszystkich
jego kantat. WigZe si¢ to Z moimi zainteresowaniami teologicznymi. Poza tym
pragnatbym zajaé si¢ jeszcze intensywniej kwestiami retoryki muzyczne).
2) Mozart — niemal wszystkie dziela. Fascynuje mnie wiedza Mozarta o
samotno$ci czlowieka, o niemoznosci osiggni¢cia przez cztowieka szczegscia — i
jego wspélczucie dla cztowieka, jego proba niesienia pociechy.
3) Beethoven — przede wszystkim jego symfonie. Tych dziewigc dziet ma dla
mnie §cisty zwiazek z pismami filozoficznymi Schillera: ich istota jest
niezmiennie poszukiwanie lepszego, godniejszego czlowieka $wiata. Pigkno i



jego poszukiwanie staje si¢ tu wyrazem dobra dla czlowieka jako czeSci
Stworzenia.

4) Schubert — przede wszystkim jego symfonie. Uwazam je za kontynuacje
Mozarta: wspdéiczucie przeszio w smutek 1 zwatpienie — moZe szczglcie
mozliwe jest {ylko w innym Zyciu. I zwlaszcza ta nadzieja pozwala nam znosié
zycie...

(Olbrzymie przeciwienstwo mig¢dzy Beethovenem i Schubertem wydaje mi si¢
idealnym punktem wyjscia do stworzenia w kazidej orkiestrze bazy barw
brzmienia, z ktérych zZadna nie powinna zanadto wysung¢ si¢ na plan pierwszy)
5) Brahms — wszystkie dziela z orkiestra. Tutaj stale chodzi mi o kwesti¢
przedstawiania niewiarygodnej sily wewnetrznej tej muzyki w formie
pozostawiajace] wszystkiemu powietrze i swobod¢ oddychania. To nieustanne
poszukiwanie odpowiedniego brzmienia dla barw od melancholii po rozpacz.
6) Bruckner — jego symfonie. Tutaj pewna rolg odgrywa moje zamilowanie
do architektury romanskiej, poniewaz takich przestrzeni i wymiaréw nalezy
szuka¢ w tej muzyce. Poza tym wszystko to ma dla mnie glgboki aspekt
teologiczny, wyraZajacy si¢ medytacyjnym spokoju.

7y Czajkowski — przede wszystkim jego trzy poine symfonie. Laczy sie z tym
moje wielkie zainteresowanie literaturg rosyjskg XIX wieku. W tym sensie
nieustannie szukam brzmienia przypominajgcego Czechowa, ktéry swoje
opowiadania roztacza jakby z muzyka.

8) Mahler — wszystkie symfonie. Nalezy tu wymienié kilka aspektéw: moje
zainteresowanie cesarsko-krélewskimi Austro-Wegrami do 1914  roku
(ostatecznie w linii rozpoczynajacej si¢ od Haydna i Mozarta, a koficzacej na A.
Bergu); kwestie egocentryzmu muzyki Mahlera i mozliwosci przeksztalcenia
je] w co$ ogdlnie potrzebnego; tlo filozoficzne w powiazaniu z literackimi
zainteresowaniami Mahlera; kwestig, na ile t¢ muzyke¢ moina w ogdle
przedstawiaé i jak wlasciwie ,prosta” - mimo wszelkich tradnoSci
wykonawczych — jest ona w swoich wypowiedziach podstawowych.

9) Debussy i Ravel — wszystkie dziela orkiestrowe. Tej muzyki bardzo
potrzebuj¢, poniewaz, podobnie jak w malarstwie impresjonistycznym, trzeba
tu ogromnej wrazliwosci na barwy, co dotyczy takie wszystkich innych
kompozytoréw: brzmienie nigdy nie moze by¢ ,.grube”, ta muzyka musi si¢
zawsze ,,unosic¢”.

10) Szostakowicz — przede wszystkim wigkszo$¢ jego symfonii. Takie tutaj
ogromng role odgrywa dla mnie literatura rosyjska. Szostakowicza stawiam w
jednym rzedzie z Mandelsztamem, Achmatowa, Szalamowem: wszyscy oni
moéwia o cierpieniach zgotowanych ludziom przez innych ludzi. To zawsze
sztuka jako przypominanie: nie wolno zapominac!

11) Lutostawski — wiele dziel orkiestrowych. Uwazam, Ze tak jak w kontynuacji
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po Debussym i Ravelu zawsze chodzi tu o kwesti¢ brzmienia, ktére powinno
rozkwitaé z pelng wewnetrzng swoboda.

(Z dziedziny opery w uzupelnieniu nalezatoby jeszcze dodaé: trzy opery
Mozarta do librett da Ponte, jako Swiadoma jedno$é, w ktdrej giéwni
bohaterowie nieustannie si¢ rozwijaja; p6Zne opery Verdiego, od Don Carlosa,
ze wzgledu na ich wymiar ludzki, Elektre (z jej antyczng sitg) i Kawalera z ré2g
(Jako najgenialniejszg operetke obok Zemsty nietoperza) ze wzgledu na tekst;
Tristana i Izoldg, jako jedyna akceptowalna dla mnie opere¢ R. Wagnera —
wszystkie inne jego utwory reprezentuja dla mnie skrajnie watpliwa ideologie!)

B — Przygotowanie

Konkretne, raczej techniczne przygotowanie musi byé w nastepnych
latach jeszcze doktadniejsze! Do studiow musze czesto uzywaé nowych
partytur, aby do calej posiadanej przeze mnie wiedzy o danym utworze stale
dochodzito §wieze, ,.niezuzyte” wrazenie. Celem musi byé doprowadzenie do
tego, aby dzielo w swoim przebiegu calociowym stato si¢ catkowicie
zintegrowang jednoscig — kaidy takt, kazdy szczegét powinien by¢ tutaj
nieodzowny, nie mozna mie¢ wraZenia, Ze czego$ jest ,,za duzo” albo ,za
mato”. _ :

W dalszym przebiegu pracy powinienem si¢ oczywiscie postugiwaé takze
zaadaptowanymi przez siebie na wlasny uzytek wydaniami. Dotyczy to
zwlaszcza dziet, do ktérych w najblizszych latach zamierzam zakupié i w
najdrobniejszych szczegétach zaadaptowaé material orkiestrowy. Powinien byé
zanotowany kazdy tuk (nalezy tu zwlaszcza pamigtac o tukach podzielonych, w
celu zintensyfikowania w kazdym przypadku pozadanego wyrazu — dlatego
zaadaptuje po czesci glosy A i B, aby bylo to jasno ustalone dla wszystkich
pulpitéw), kazda najdrobniejsza wskazéwka dynamiczna, aby praca z orkiestra
Jeszcze szybciej i lepiej prowadzila do celu — a gdyby ponadto miafo to byé
wygodniejsze dla poszczegdlnych muzykéw w orkiestrze, zapewne sytuacje
poprawitaby ogdlna etyka pracy. — W zwigzku z tym w najblizszych latach
zamierzam przygotowac i zaadaptowac nuty nastepujacych dziet: Haydn nr 88,
9, 99, 100, 104 / Mozart KV 201, 385, 425, 504, 543, 550, 551 / Beethoven nr
1 -9/ Schubert nr 1 — 8/ Brahms nr 1 — 4 / Dworzak nr 8, 9 / Bruckner nr 4, 5, 7,
8, 9/ Czajkowski nr 4, 5, 6 / Mahler nr 1, 4, 5, 6, 9, Piesi o ziemi i — na ile to
bedzie mozliwe — takze Bartok Koncert na orkiestre / Szostakowicz nr 5, 7, 8, 9,
10, 11, 12, 13, 15/ Lutostawski nr 1, 4, Koncert na orkiestrg.

C — Wiaczenie innych sztuk
Niezwykle waznym aspektem jest dla mnie osobiécie réwniez dokladna
znajomos¢ biografii poszczegdlnych kompozytoréw. Cheialtbym w to wiaczyé
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takze literature, czytang przez samego kompozytora. Powinno sie takze
bezwzglednie znal ksiazki, dajace caloSciowy obraz odnoénych czaséw, aby
przynajmniej w zarysach (na ile to w ogdle mozliwe!) posia$é wiedze o
ogdlnym nastroju i aktualnych problemach. Przykladem moze tu byé VI
Symfonia G. Mahlera, ktéra ponownie dyrygowaiem jesienia 2012 roku:
ponownie przeczytalem ksigzki Schnitzlera (powieéci, opowiadania: zwlaszcza
~rorucznik Gustl”, dramaty), Musila (,,Czltowiek bez wlaSciwosci”), Krausa
(,,Ostatnie dni ludzkosci”, kilka rocznikéw ,Pochodni), Rotha (,,Marsz
Radeckiego”), Manna (,,Czarodziejska géra”). Poza tym ponownie obejrzalem
obrazy Klimta i Schielego, rzeZby Rodina. Wszystkie te dziela tworza w
pewnym sensie ramy dla punktu wyjscia do interpretacji VI Symfonii. — To
samo powinno dotyczyé w przysziosci kazdego utworu, ktérym mam
dyrygowac!

D — Powtérzenia

Poniewaz te réine elementy przygotowan wymagaja znacznie wiecej
czasu, chciatbym w najblizszych latach mniej dyrygowac: wniknigcie w-dzieto
ze wszystkich mozliwych stron wymaga znacznie wigkszej koncentracji niz
samo poznanie tekstu nutowego. Nie jest takze sensowne ciggle przeskakiwanie
od jednego kompozytora do drugiego, czy poruszanie si¢ migdzy catkowicie
odmiennymi dzietami. — Wskazane wydaje si¢ takze ciggle ,,powtarzanie”,
poniewaz dopiero z czasem i dzigki ponawianiu pracy nad dzielem moze si¢
ono sta¢ czescig wlasnej istoty czlowieka i od pewnego momentu ,,wypltywac™ z
niego jakby samoistnie — wlasnie dlatego, Ze dzielo stato si¢ czeécia czlowieka
i nie trzeba juz ,,uwaza¢” (dyrygowalem dotad niemal stoma przedstawieniami
opery ,,Don Giovanni”: znaczne czgsci tego dziela znajduja si¢ od dawna w
obszarach mojej podswiadomofci; dzigki temu do kazdego kolejnego
przedstawienia moge przystepowac z pelnym rozluZnieniem).

Cel

Wszystkie przytoczone aspekty przygotowania majg ostatecznie stuzyé
jedynie dyrygowaniu z peing swoboda, prowadzeniu orkiestry w prawdziwym
rozluZnieniu. Dotyczy to jednak tylko roli dyrygenta jako ,,primus inter pares”:
powinno by¢ niemal tak, ze dyrygent pozwala orkiestrze nawet w najwigkszej
obsadzie gra¢ w pewnym sensie samej, poniewaz podczas préb dane dzieto
zostato (przez dyrygenta) przeksztalcone w muzyke kameralna i kazdy zaczyna
stucha¢ kazdego. Jest to jednak mozliwe tylko wtedy, kiedy dyrygent cieszy si¢
w orkiestrze takim autorytetem, Ze podaZa ona za nim catkowicie i jest gotowa
realizowaé wyznaczony kierunek. Wymaga to jednak od dyrygenta ogromne;j
kompetencji, olbrzymiej wiedzy i zwlaszcza glgbokiego czlowieczenstwa,
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objawiajagcego si¢ autentycznym spokojem ducha — jezeli wszystko jest
szcze$liwie powigzane, tatwo zrozumieé, jak niewiele musi ostatecznie robi¢
dyrygent, jak niewiele dawaé impulséw, aby utrzymywac w orkiestrze spSjnosc,
a jednocze$nie pozwolié jej rozkwitaé z wlasnego wngtrza. O doskonalosci
mozna méwié wtedy, kiedy dyrygent nie musi nic robi¢, a tylko pozwala robic.

Chwilami odnosze wrazenie, Ze W ostatnim czasie zaczynam si¢ nieco
zblizaé do mojego ideatu. Musze mieé jednak cierpliwos¢ do powigkszania
tych na razie raczej ,niewielkich wysepek szczgscia”, abym mégl péiniej
wyrazaé muzyka to, czego nie sposéb wyrazié sfowami — a tym samym zblizyc
sie troche do tajemnicy istnienia.

12543 Was2ham
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