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Toru Takemitsu (1930-1996)

1. Rain Tree Sketch [5:10] .

Karol Szymanowski (1882-1937)

2.« Métopes, Op. 29: Nausicaa [5:14]

Fryderyk Chopin (1 810-1849)

3.  Barcarolle in F sharp major, Op. 60 [9:04]
Four Mazurkas, Op. 33

No. 1in G sharp minor [1:54]
No. 2 in C major [1:56]
No. 3 in D major [2:35]
No. 4 in B minor [5:42]
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8 Scherzo in E major, Op. 54 [11:20]



Karol Szymanowski

Two Mazurkas, Op. 62

9.  No. 1 Allegretto grazioso [3:21] :
10. No. 2 Moderato [3:52] - i ¥ ;
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Kazimierz Serocki (1922-1981)
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Suite of Preludes

i | Animato [1:18]

12. Il Affettuoso [2:45]
13. "Il Agitato [1:21]

14, IV Teneramente [3:42]
15. ~ V Veloce [1:02]

16. VI Capriccioso [1:07]
7. VIl Furioso [1:27]

-

Total time: [63:20]

Miyako Arishima piano




Four Pianos

Miyako Arishima, a graduate from the piano class of Professor Katarzyna Popowa-Zydron at the Feliks
Nowowiejski Academy of Music in Bydgoszcz, is one of the most interesting young generation pianists active
in Poland. For her debut CD, the Japanese artist is offering us a fascinating combination of two very distant,
yet kindred, worlds: the Romantic, embodied by the music of Fryderyk Chopin (1810-1849), and the twenti-
eth-century, represented by the work of Karol Szymanowski (1882 1937), Kazimierz Serocki (1922-1981) and
Toru Takemitsu (1930-1996). - .

Takemitsu’s piano

Although the accent is placed on Polish repertoire, the disc opens with a work by Miyako Arishima’s
compatriot Toru Takemitsu, the greatest Japanese composer of the twentieth century and one of the most
outstanding composers of the second-half of that century - a musician whose moving Requiem for strings,
written at the age of just twenty-seven, brought him to the notice of Igor Stravinsky. Although this disc con-
tains just one work by Takemitsu, Rain Tree Sketch I, that composition perfectly reflects the essence of his
oeuvre. From his childhood spent in China, Takemitsu was fascinated by the art music of the West, and
especially of France (Debussy, Messiaen). Written in 1982, Rain Tree Sketch | attests to the heightened inter-
est shown by Takemitsu, still very much in touch with his Japanese cultural roots, in aquatic subject matter.
The previous year, he had already written Rain Tree, a relatively expansive score, lasting more than ten min-
utes, for three percussionists, as well as Toward the Sea |, two alternative versions of which were composed in ~
1989; in parallel to. Rain Tree Sketch I, in 1982, Takemitsu also wrote Rain Coming, for chamber orchestra, and
1987 brought | Heard the Water Dreaming for flute and orchestra.

Rain Tree Sketch |, although rather short, displays an ABA” form marked by changes of tempo. Yet this con-
templative work, focussing on the relationships between meticulously produced notes (three dynamic levels)
and silence (the composer uses three kinds of fermata), is far from schématic. Takemitsu, completely disre-
garding major-minor tonality, avoids that trap by employing characteristic ametrical passages.



Takemitsu dedicated Rain Tree Sketch | to the composer, critic and musical activist Maurice Fleuret
(1932-1989), who from 1981 to 1986 was head of the Department of Music and Dance at the French Ministry
of Culture. Fleuret was also the dedicatee of the 1982 novel Rain tree o kiku onnatachi ("Women listening to
the rain tree’) by Kenzaburo Oe, the most important figure in"Japanese literature at that time and a future
winner of the Nobel Prize for Literature (1994). And that text by Oe was the composer’s'source of inspiration.
The talé of the titular tree with a countless number of leaves ‘collecting’ drops of morning rain which,
moved by the wind, create the impression of a downpour even during the day, when elsewhere not a trace of
the earlier rainfall remains, seems to structurally cleave in jts narrative to Takemitsu’s piano miniatuke (with
the twice presented - in the middle of the score and at the end - motif of the dying away of the cascades of
sound and the dramatised climax). The Takemitsu miniature recorded on_this disc carvies the first ordinal
number because a decade later the composer wrote Rain Tree Sketch Il - a work dedicated to the memory of
Olivier Messiaen, who died in April 1992. As it turned out, that was to be the last piano composition by the
genius from the Land of the Cherry Blossom.

Szymanowski’s piano

Karol Szymanowski wrote music for solo piano from an early age, beginning with the ten preludes from the
turn of 1900 (nine of which comprised his opus 1, with the other, in the key of C sharp minor, possibly com-
posed even earlier). He remained faithful to the piano throughout his creative life: the last completed work
to be published during his lifetime was the 2 Mazurkas, Op. 62, included on our disc. But Miyako Arishima
has also added to her repertoire a composition from the middle period, during which the Polish composer~
freed himself from the influence of Wagner and Strauss and turned his gaze towards Stravinsky and Debussy,
although Polish traditional music had not yet piqued his interest. During this period, Szymanowski composed
two piano triptychs, Metopy (‘Métopes’, 1915) and Maski (‘Masks’, 1915-1916), which are stylistically poles
apart from the Second Sonata of 1912, still late Romantic in spirit. '_Nauzykaa’ (‘Nausicaa’) comes from the
first of those two cycles, which is regarded - at least from the harmonic point of view - as one of the cempos-
er’s most radical works. Yet the Métopes, Op. 29, written under the sway of the aesthetic impressions which
the composer, a connoisseur of ancient Greek culture, gained during a visit to the museum in Palermo, where



he was enraptured by bas-reliefs from Doric temple friezes, also attest, with their ;ingular arabesque quality
and the continuous variation of the repeated musical material, to Szymanowski’s unwaning fascination with
the music of Fryderyk Chopin. ‘Nausicaa’ rounds off the cycle, following ‘Wyspa syren’ ('The Sirens’ island’)
and ‘Kalipso’ (‘Calypso’). It is the most vital and joyful part of this piano triptych. The Homeric tale (taken
from The Odyssey) of Princess Nausicaa, daughter of the king of the Phaeacians, and her unrequited love for
Odyssets, whom she found after he had been washed ashore, is dominated by a dance rhythm akin to that
which Szymanowski had used earlier in his oriental Piesni mitosne Hafiza (‘Love songs of Hafiz'). According to
Bartosz Dabrowski, an expert on the literary tropes in Szymanewski’s music, ‘Nausicaa’ is the most concrete
part of the cycle with regard to its links with the Greek myth: ‘The carefree dance introduction to this compo-
sition is probably an allusion to the titular heroine’s ball game described in The Odyssey, during which Nausi-
caa meets and falls in love with Odysseus. The work takes that scene as its starting point and spins its “tale”
out further, drawing on the associations of particular motifs (dance rhythm, pulsating dynamics, “coquettish”
passagework). As the musical narrative unfolds, the atmosphere thickens, marked by growing passion; care-
free becomes serious, before finally the melody of “Calypso” appears as a quotation, binding the two works
together with a knot of unfulfillment. After this dramatic climax, the dance figures return, but this time more
slowly and filled with melapcholy, which again, as with “Calypso”, evokes the dénouement of the plot, refer-
ring to the epic’ (B. Dabrowski, Szymanowski. Muzyka jako autobiografia.('Szymanowski: music as autobiog-
raphy’); Gdansk 2010, p. 163). ; '

The 2 Mazurkas, Op. 62 are late works, forming the final opus of Karol Szymanowski, who was not fated to
complete the other compositions he had planned. Although these pieces may be linked to the third and final
phase in the composer’s oeuvre - the national phase, which also gave us such compositions as the 20 Mazur-
kas, Op. 50 and the cantata Stabat Mater - we cannot forget that in the years 1933-1934, when opus 62 was
written, the composer distanced himself somewhat from that part of his output, growing increasingly fond of
his oriental works. And although it is hard to predict how things may have Qanned out, both of the Mazurkas,
Op. 62, shrouded in the nostalgia of passing, are distinct from their twenty visionary predecessors«in. their
softer rhythmic contours and peculiar arabesque character. '



Chopin’s piano

While Szymanowski’s ‘Nausicaa’ referred to aquatic themes in a very loose way, through its programme’s
Homeric motif of the waves casting Odysseus onto the shore, it is far easier to associate Fryderyk Chopin’s
late Barcarolle in F sharp major, Op.- 60 (1845-1846) with water, be it only on account of the swaying
left-hand motif that appears immediately after the brief introduction, forming a backdrop to the theme led
in parallel thirds. This passage has been frequently identified with the motif of a Venetian gondola cutting se-~
renely through the dark green waters of the city’s canals. Yet rival interpretations have also been advanced.
The eminent pre-war Polish critic Karol Stromenger suggested that Chopin’s composition could have heen in-
spired by the messianic epic poem Przedswit (1843) by the outstanding Romantic Polish poet Zygmunt
Krasifiski, and the opening of the Barcarolle would illustrate the jaunt over Lake Como made by the poem'’s
two lovers. We cannot prove Stromenger’s argument, but when listening to'the Barcarolle we ought not to
overlook the section defined by Chopin as dolce sfogato, which may be translated as ‘sweetly and airily’, one
of the most.remarkable passages in_allRomantic music. It is here that Chopin all but does away with the bar
line (a procedure later adopted in earnest by Toru Takemitsu, among others), which occurs at the point where
the right hand’s seductive arabesques begin to soar over the irregular ribbons of the left. This may well have
been the section that Margel Proust had in mind when, in that famous passage from his novel The Way by
Swann’s, he created what is probably the most apposite literary description of how Chopin’s phrases affect
the listener ‘with their sinuous and excessively long necks, so free, so flexible, so tactile, which begin by seek-
ing out and exploring a place for themselves far outside and away from the direction in which they started,
far beyond the point which one might have expected them to reach, and which frolic in this fantasy distance *
only to come back moré deliberately - with a more premeditated return, with more precision, as though upon
a crystal glass that resonates until you cry out - to strike you inthe heart’ (tr. Lydia Davis).

The 4 Mazurkas, Op. 33, meanwhile, earlier than the Barcarolle, which Chopin completed in 1838, should
not trigger any non-musical associations - apart, of course, from evoking the idea of Polishness. The sixth of
Chopin’s mazurka sets, customarily treated as mini-cycles, it opens with the Mazurka in G sharp miner, with
its features of .a nostalgic kujawiak. The second piece, perhaps the least sophisticated, is the Mazurka in C
major, full of unpretentious charm, while a powerful contrast is brought by the highly popular, dashing



Mazurka in D major, in Vivace, being an oberek that spins virtually ‘till it drops’. The last work, the Mazurka
in B minor, the most elaborate in the set (as is the rule with Chopin), refers in its character to the opening
minor-mode piece, and it has been enchanting generations of listeners unerringly for the last 180 years with
its remarkable melodic inventiveness. : _

Miyako Arishima chose to end the Chopin section of her album with a reading of the Scherzo in E major,
Op. 54,"the composer’s fourth and last work thus titled, surprisingly buoyant after the three more dramatic
minor-mode scherzos that preceded it. The E major Scherzo displays a clear ABA’ scheme, where the cheerful
outer sections in the principal key stand in stark contrast to the lyrical, texturally simple and songfulimiddle
section in the relative key of C sharp minor. The formal ‘framework’ of the Fourth Scherzo is particularly
striking. Commentators quite often indicate that Chopin was referring here to the idiom of the ‘elfish music’
created by Felix Mendelssohn-Bartholdy. And there is certainly something ir;'that, as is attested, at least indi-
rectly, by choice of the key.of E major - the same key which in the popular overture to A Midsummer Night's
Dream (and also in Carl Maria von Weber’s ‘Shakespearean’ Oberon) was a symbol of the supernatural world.
Chopin’s scherzando passages, complemented here and there, despite their cheerful optimism, by rumbles of
darker figurations, were highly regarded by Witold Lutostawski, for one, who in conversation with Irina Nikol-
ska (Muzyka to nie tylko dZwieki (‘Music is more than just sounds’), p. 29) initially opined, ‘There is a moment
of taking flight [...] walking along on the ground, all of a-sudden one seems to lift off the ground and soar
into the air’, before adding shortly afterwards: ‘and that is the kind of thing that | was seeking for myself;
| don’t know whether | succeeded'. :

Serocki'spiano . ° -

The seven-part Suita preludiéw (‘Suite of preludes’) that ends our disc, written in 1952 by the then thir-
ty-year-old Kazimierz Serocki, who in later years became a radical representative of the Polish avant-garde, is
one of the first post-war manifestations in Poland of interest in dodecaphonic technique. From the expressive
point of view, the cycle is dominated by the very quick parts, at times sarcastic and predatory, a la Prekofiev,
with moments of respite afforded by the two preludes - the second and fourth - in slower tempi, passing



attacca into their more dynamic successors.

Kazimierz Serocki did not treat Arnold Schénberg’s famous doctrine in an orthodox manner, as can be
gauged from the First Prelude (Animato), in which the material of the twelve notes is presented in the first
two bars, with some of the notes - in defiance of the Viennese dodecaphony pioneer’s proscription of such a
practice - are repeated. The Second Prelude (Affettuoso), probably written earlier than the rest, does not dis-
play any link to twelve-note technique. Despite that - or perhaps precisely because of it - we are dealing here
with a'masterpiece of piano lyricism, which still has all the attributes to become-a worldwide ‘hit’. Echoing
from afar in its densely chromaticised background are both a-touch of the blues and also - possibly - Szy-
manowski’s Prelude in C minor. The Third Prelude (Agitato), although adhering to a twelve-note scale, dis-
plays fewer connections with dodecaphony as a recipe for composition. The second of the slow pieces, Tener-
amente, played dolcissimo throughout, is - for a change - a strict and multidimensional quasi-dodecaphonic
construct, with two particularly characteristic spread six-note chords. Similarly, the Fifth Prelude (Veloce),
which may trigger associations with Chopin’s figurational etudes (or with parts of his Prelude in B flat minor),
is among the most closely linked to dodecaphonic technique. While the Sixth Prelude (Capriccioso), after the
fashion of the First, quickly presents its twelve-note material, the closing Furioso - indicative of how far Se-
rocki was from any dogmatic thinking about music - disregards dodecaphony and favours a dense, seeming-
ly post-Romantic, chromaticism. : J

Kazimierz Serocki’s Suite of Preludes is an outstanding composition, even bearing the hallmarks of a mas-
terwork. Compared to other preludes that were being feverishly composed in-1950s Poland - to mention but
works by Wojciech Kilar, Henryk Mikotaj Gérecki and Zygmunt Mycielski - this opus stands out as an original *
summary of the Chopiri and post-Chopin (Szymanowski!) tradition in piano music. At the same time, through
its discreet flirt with neo-Schénbergian dodecaphony and - sporadically - popular music (the ‘blues’ of the
Second Prelude), it forms an excellent starting point for Pawet Mykietyn’s 4 Preludes, written forty years later.
Marcin Gmys : 5y L
English translation: John Comber '



Cztery fortepiany

Miyako Arishima, _absolwentka bydgoskiej ~Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego
w klasie fortepianu profesor Katarzyny ‘Popowej-Zydron, halezy do najciekawszych pianistek mtodego
pokolenia dziatajacych w Polsce. Na swojej debiutanekiej ptycie solowej japonska artystka proponuje nam

fascynujace pofaczenie dwéch, zarazem bardzo odlegtych, ale i bardzo bliskich $wiatéw: romantycznego,

ucielesnianego przez muzyke Fryderyka Chopina (1810-1849) oraz dwudziestowiecznego, reprezentowane-
go przez - chronologicznie rzecz ujmujac - twoérczos¢ Karola Szymanowskiego (1882-1937),~
Kazimierza Serockiego (1922-1981) i Toru Takemitsu (1930-1996).

N
Fortepian Takemitsu
Chociaz repertuarowy akcent potozony zostat na muzyce polskiej, krazek otwiera dzieto rodaka Miyako
Arishimy - ‘Toru Takemitsu, najwigkszego japoriskiego kompozytora XX wieku i zarazem jednego
z najwybitniejszych twércéw 2. pofowy minionego stulecia na $wiecie, muzyka, ktory - za sprawg swego
przejmujacego Requiem na smyczki - w wieku zaledwie 27 lat zostat dostrzezony przez samego lgora
Strawinskiego. Jakkolwiek na ptycie zawarty jest zaledwie jeden utwor Takemitsu - Rain Tree Sketch | -
doskonale oddaje onistote tworczoéci tego artysty, ktéry od dziecinstwa spedzonego w Chinach zafas-
cynowany byt muzyka artystyczng zachodniego, w szczegélnosci francuskiego kregu kulturowego

(Debussy, Messiaen). Napisana w 1982 roku kompozycja jest swiadectwem wzmozonego zainteresowania

kompozytora, ktéry bynajmniej nie zapomniat o swoich japonskich korzeniach kulturowych, tem-~
atyka akwatyczna. Isthiata przeciez wtedy juz od Toku stosunkowo rozbudowana, kilkunastominutowa
partytura przeznaczona dla trzech perkusistow pt. Rain Tree, istniat utwor pt. Toward the Sea |
(1981), ktérego dwie wersje alternatywne miaty jeszcze potem powstac do 1989 roku; réwnolegle do Rain
Tree Sketch |, w 1982 roku Takemitsu komponowat takze przeznaczone na orkiestre kameralng dzieto
pt. Rain Coming, a w 1987 stworzyt | Hear the Water Dreaming na flet.i orkiestre. - .
Rain Tree Sketch I, mimo swoich niedtugich rozmiaré6w ukfada sie w forme ABA’, ktorq Wyznaczaja
zmiany- tempa. Jednak kontemplacyjne w ekspresji dzieto, skupione na relagji starannie wzbudzanych
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dzwiekéw (trzy poziomy dynamiczne) i ciszy (kompozytor zastosowat az trzy ro.dzaje fermat!), jest w rzec-
zywistosci bardzo dalekie od schematyzmu, z ktérego Takemitsu, catkowicie abstrahujacy od tonalnosci
dur-moll, wymyka sie poprzez stosowanie charakterystycznych dla tego tworcy przebiegow ametrycznych.
Rain Tree Sketch | Takemitsu zadedykowat Maurice'owi Fleuretowi (1932-1989), kompozytorowi,
krytykow1 i dziataczowi muzycznemu, a w latach 1981-1986 rowniez dyrektorowi Departamentu Muzyki
i Taica w Ministerstwie Kultury Francji. Temu samemu artyécie swojg powies¢ z 1982 roku pt. Raim
tree 0 kiku onnatachi (Kobietystuchajgce Drzewa deszczowego) zadedykowat Kenzaburd Oe, na-
jwazniejsza posta¢ owczesnej literatury japonskiej, pozniejszy laureat Literackiej Nagrody Nobla (1994).
| whaénie ten tekst Oe postuzyt kompozytorowi za zrédio inspiracji. Opowies¢ o tytutowym drzewie z
niepoliczalng liczba liéci , kolekcjonujacych” krople po porannym deszczu, ktére, poruszane przez wiatr, wy-
wotuja wrazenie ulewy nawet w ciggu dnia, gdy po wczeéniejszych opadach juz gdzie indziej nie pozostat
nawet élad, zdaje sie w swej narracji strukturalnie przylega¢ do fortepianowej miniatury Takemitsu (z
dwukrotnie -wyeksponowanym - wétodku i na koncu partytury’ - motywem zamierania dzwie-
kowych kaskad i zudramatyzowang kulminacjg). Zarejestrowana na niniejszej ptycie miniatura Takemitsu
nosi pierwszy numer porzadkowy, poniewaz dekade poézniej artysta skomponowat jeszcze Rain Trée
Sketch Il - utwor pOSWIQQony pamieci zmartego w kwietniu 1992 roku Oliviera Messiaena. Jak sig oka-
zato, miala to by¢-ostatnia kompozycja fortepianowa. japorskiego geniusza z Kraju Kwitngcej Wisni.

Fortepian Szymanowskiego

Karol Szymanowski, uprawiat muzyke na fortepian solo od najwczesniejszych lat, poczawszy od dziesieciu”
preludiow z przelomu 1899 i 1900 roku (z czego dziewie¢ zebranych zostato w ramach opus 1,-a jedno w
tonacji cis-moll, nieujete w tym cyklu, powstato by¢ moze nawet wczesniej). Fortepianowi pozostat
Szymanowskl wierny przez cate tworcze zycie: jego ostatnim ukoficzonym i wydanym za Zycia dzietem byly
- zamieszczone na niniejszej ptycie - 2 Mazurki op. 62. Ale Miyako Arishima do swojej repertuaru wiaczyta
takze kompozycje z okresu $rodkowego, w ktérym polski kompozytor JUZ wyzwolit sie z wplywéw=muzyki
Wagnera i Straussa i skierowat swoje zainteresowania ku Strawiriskiemu i Debussyemu, chociaz polska

-



muzyka ludowa jeszcze nie lezata w zasiegu jego zainteresowan. SzymanO\;vski skomponowat w tym
okresie dwa fortepianowe tryptyki - Metopy (1915) i Maski (1915-1916), ktére od jeszcze p6znoromanty-
cznej z ducha Il Sonaty z 1912 roku dzieli stylistyczna przepas¢. Nauzykaa pochodzi z pierwszego z wy-
mienionych cykli, ktéry uznawany jest - przynajmniej z harntonicznego punktéw widzenia - za jedno z na-
jbardziej radykalnych dziet kompozytora. Ale zarazem Metopy op. 29 - napisane pod wrazeniem doznan
estetycznych wyniesionych przez kompozytora, konesera kultury antycznej Grecji, z wizyty w muzeum w
Palermo, gdzie w zachwyt wprawity go ptaskorzezby pochodzace z doryckich fryzéw Swiatyn - sg w swej
osobliwej arabeskowosci i nieustannym wariantowaniu powtarzajacego  si¢ materiatu  muzycznego -
éwiadectwem nieustajacej fascynacji Szymanowskiego muzyka Fryderyka Chopina. Nauzykaa nastgpuje
jako ogniwo finatowe cyklu po Wyspie syren i Kalipso. Jest to najbardziej witalna i radosna z czesci fortepi-
anowego tryptyku. Homerycka, z Odysei zaczerpnieta opowies¢ o krolewnie Nauzykai, corce kréla
Feakow, ktéra bez wzajemnosci zakochuje sie w odnalezionym przez siebie, wyrzuconym uprzednio na
brzeg przez ‘morze Odysie, zdominowana jest przez rytmike taneczng, spokrewniona z ta, jakiej
Szymanowski nieco wczesniej uzywat w swoich orientalnych Piesniach mitosnych Hafiza. Wedtug Bartosza
Dabrowskiego, wybitnego badacza literackich tropow w muzyce Szymanowskiego, Nauzykaa stanowi na-
jbardziej ukonkretniong cze$¢ cyklu jesli chodzi o jej zwiagzki z greckim mitem. Dabrowski pisat. ,Bez-
troski, taneczny wstep kompozycji stanowi najprawdopodobniej aluzje do opisanej w Odysei zabawy
pitkg tytutowej bohaterki. Nauzykaa w jej trakcie spotyka Odysa i zakochuje sie w przybyszu. Utwor
przyjmuje te scene za punkt wyjécia i snuje dalej swojg ‘opowies¢’, wykorzystujac skojarzenia poszcze-

gélnych motywoéw (rytm tarica, pulsowanie dynamiki, ‘kokieteryjne’ pasaze). W toku muzycznej narracji®

atmosfera zageszcza sie, nacechowana narastajgca-namietnoscig, beztroska zamienia si¢ w powage,
wreszcie pojawia si¢ jako cytat melodia z Kalipso, taczac wspdlnym weztem niespetnienia obydwa
utwory Po tej dramatycznejkulminacji powracaja figury tarca, tym razem jednak powolme;sze i petne
melancholii, co ponownie, tak jak w , przypadku Kalipso, przywotuje koricowe rozwigzanie fabuty,
nawigzujgce do eposu” (B. Dabrowski, Szymanowsk: Muzyka jako. autobiografia, Gdansk 2010, s. 163).

-
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2 Mazurki op. 62 sa utworami péznymi, tworzgcymi ostatnie opus Karola Szymanowskiego, ktory
co prawda planowat jeszcze inne utwory, ale juz nie dane mu byto ich dokoriczy¢. Chociaz mozna te dzieta
wigza¢ z trzecia, ostatnia, narodowa faza w tworczosci kompozytora, w ktérej powstat m.in. zbior 20 Ma-
zurkéw op. 50 i kantata Stabat Mater, nie mozemy zapomina€ o tym, ze w latach 1933-1934, kiedy opus
62 powstawato, kompozytor delikatnie dystansowat sig od tej czesci swojej tworczosci, coraz czesciej
z tesknotg zwracajac sie ku swoim dzietom orientalnym. | chociaz trudno przewidzie¢ jak potoczytyby -
sie dalsze losy tworczosci przedwcze$nie zmartego artysty, oba owiane nostalgia przemijania Mazurki op. 62,
w stosunku do swych dwudziestu wizjonerskich poprzednikéw-z opusu 50 odznaczajq si¢ mniej zaostezonym
konturem rytmicznym i swoistg arabeskowoscia.

) . N

Fortepian Chopina
O ile Nauzykaa Szymanowskiego- nawiazywata do tematyki akwatycznej w sposéb bardzo swobodny, po-
przez osadzony w jej programowym tle homerycki motyw wyrzucenia Odysa przez morskie fale na brzeg,
o tyle pochodzaca z péznego okresu twérczosci Fryderyka Chopina Barkarole Fis-dur op. 60 (1845-46)
z tematyka wodng skojarzy¢ znacznie fatwiej chocby przez kotyszacy motyw lewej reki, ktory pojawia
sie zaraz po krétkim wstgpie stanowigc tto dla tematu prowadzonego w réwnolegtych tercjach. Frag-
ment ten chetnie utozsamiano z motywem weneckiej gondoli spokojnie przecinajacej ciemnozielong
tafle wody kanatéw. Jednak pojawily sie tez interpretacje konkurencyjne. Wybitny przedwojenny polski
krytyk Karol Stromenger, zgtosit hipoteze, ze kompozycja Chopina mogta byc inspirowana mes-
janicznym poematem Przedswit (1843) wybitnego .polskiego poety romantycznego Zygmunta
Krasinskiego, a poczatek Barkaroli miatby ilustrowaé 6pisang przejazdzke po jeziorze Como pary zakoch-
anych. Nie sposéb dowiez¢ racji Stromengera, ale stuchajac Barkaroli nie powinien nam umkna¢ odcinek
dookreslony przez Chopina jako dolce sfogato, co thumaczy¢ mozna jako ,stodko i napowietrznie”, jeden z naj
-bardziej niezwyklych fragmentow catej muzyki romantycznej. To tu Chopin dokonuje niemal zniesienia
kreski taktowej (co bedzie w przysztosci domeng muzyki np. Toru Takemitsu), co nastapi z chwila, gdy
uwodzicielskie. arabeski prawej reki zaczna szybowa¢ gdzies ponad nieréwnomiernymi wstegami lewej



reki. Jest prawdopodobne, ze ten wiasnie fragment, mogt mie¢ na mys‘..li Marcel Proust, ktory
w stynnym ustepie z powiesci W strone Swanna - stworzyt prawdopodobnie najcelniejszy literacki
opis oddzialywania na stuchacza chopinowskiej sztuki frazowania. Proust pisat: ,Owe frazy o dtugiej,
kretej i wyszukanej linii, tak swobodne, tak gietkie, tak ucthwytne, szukajace sobie miejsca kedys
bardzo daleko . od swego poczatkowego kierunku, daleko od punktu, gdzie mozna sie byto ich
spodziewaé; frazy igrajace na falach kaprysu jedynie po to, aby wréci¢ tym Swiadomiej - z tynr
bardziej wyrafinowana precyzja, niby slizgajac sie po krysztale dzwieczacym -az do potrzeby krzyku -
i ugodzi¢ nas w samo serce” (przekfad Tadeusza Boya- Zelefiskiego). .

Z kolei wczeéniejsze od Barkaroli 4 Mazurki op. 33, ukoriczone przez Chopina w 1838 roku, nie po-
winny budzi¢ skojarzer pozamuzycznych, oczywiscie poza ewokowaniem idei polskosci.-Ten szosty z mazur-
kowych zeszytéw Chopina, traktowanych zwyczajowo jako mini-cykle, otwiera Mazurek gis-moll o rysach
nostalgicznego kujawiaka.. Drugi,- moze najmniej wyszukany w cyklu Mazurek C-dur urzeka bezpretens-
jonalnoscia, z kolei silny kontrast wnosi bardzo popularny, zamaszysty Mazurek D-dur - utrzymany w
tempie Vivace i bedacy wirujacym niemal ,do upadfego” oberkiem. Tradycyjnie u Chopina najbardziej
rozbudowany utwor ostatni, czyli Mazurek h-moll, nawiazuje w charakterze do minorowego mazurka inicjal-
nego i niezmiennie od 180 lat czaruje kolejne pokolenia stuchaczy nadzwyczajna inwencjg melody-
czna. . S
Chopinowska faze swojego albumu Miyako Arishima  postanowita domknac interpretacja Scher-
za E-dur op. 54, czwartego, ostatniego i zaskakujaco pogodnego utworu w taki sposéb zatytutowanego po

trzech wezesniejszych, znacznie bardziej udramatyzowanych, minorowych scherzach. Scherzo E-dur, utozone *

jest w czytelnej formie ABA’, gdzie pogodne ogniwa skrajne w tonacji gtéwnej jaskrawo kontrastujg z liryczna
i bardzo prostq fakturalnie, Spiewng czescig, utrzymang w pokrewnej tonagji cis-moll. Wyjatkowo frapujaca
wydaje sie formalna ,rama” Czwartego Scherza. Komentatorzy dzieta dos¢ czgsto wskazujg, ze Chopin
nawigzat tu do idiomu ,muzyki elficznej” stworzonego przez Felixa_ Mendelssohna Bartholdy'ego. | z
pewnoscia jest co$ na rzeczy, o czym przynajmniej posrednio zaswiad¢za takze wybor tonacji E-dur, tej
samej, ktéra w popularnej uwerturze do Shu nocy letniej (podobnie zreszta, jak w »szekspirowskim”
Oberonie Carla Marii von Webera) byta symbolem $wiata nadprzyrodzonego. .Scherzandowe frag-
menty Chopina, mimo swego optymizmu pogody dopetniane sporadycznie pomrukami ciemniejszych

-
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figuracji, zyskaty wysokie uznanie m.in. Witolda Lutostawskiego, ktory w rozmowach z Iring Nikolska
(Muzyka to nie tylko dZwieki, s. 29) przyznat najpierw: ,Jest tam taki moment wzlotu. (...) cztowiek idacy
po ziemi jakby nagle od tej ziemi sie¢ odrywat i wzlatywat w powietrze”, a chwile potem dodat: ,ot6z
czego$ takiego podobnego poszukiwatem dla siebie; czy to mi'sie udato, tego nie wiem”.

Fortepian Serockiego
Zamykajaca plyte - siedmioczesciowa Suita preludiéw, napisana w 1952 roku przez trzydziestolet-
niego Kazimierza Serockiego, ktéry w pézniejszych latach stat sie radykalnym przedstawicielem polskiej
awangardy muzycznej, stanowi jeden z pierwszych w powojennej Polsce przejawéw zainteresowania tech-
nika dodekafoniczna. Z ekspresyjnego punktu widzenia cykl zdominowany jest przez egniwa bardzo szyb-
kie, niekiedy po prokofiewowsku sarkastyczne i drapiezne, a chwile wytchnienia przynosza dwa Preludia -
Drugie i Czwarte - utrzymane w- wolniejszych tempach i przechodzace attacca w swoje bardziej
dynamiczne nastepniki. i

Kazimierz Serocki stynnej doktryny Arnolda Schénberga nie traktowat w sposéb ortodoksyjny, o czym
éwiadczacy juz Pierwsze Preludium (Animato), w ktérym materiat dwunastu dzwigkéw wyeksponowany
zostaje w pierwszych dwoch taktach, tyle ze - co byto przez wiedenskiego wynalazce dodekafonii zabroni-
one - niektére dzwieki sie powtarzaja. Drugie Preludium (Affettuoso), napisane prawdopodobnie
wczeéniej od pozostatych, nie wykazuje zadnego zwigzku z dodekafonia. Mimo to - a moze wihaénie dzieki
temu - mamy do czynienia z arcydzietem fortepianowego liryzmu, ktére wciaz ma wszelkie dane ku temu, by
sta¢ ,przebojem” na skale $wiatowa. W jego gesto schromatyzowanym tle pobrzmiewajg z oddali
zaréwno echa bluesa, *jak i - moze - Preludium c-moll Szymanowskiego. Trzecie Preludium (Agitato),
jakkolwiek utrzymane jest w skali 12-tonowej, wykazuje mniej zwigzkow z dodekafonia jako prze-
pisem na komponowanie. Drugie z powolnych ogniw - Teneramente - ktére ma byc przez caty czas grane
dolcissimo, jest - dla odmiany - bardzo Scistym - i wielowymiarowym  tworem quasi-dodekafonicznym,
7ze  szczegdlnie charakterystycznymi dwoma ‘roztozonymi akordami- 6-dzwiekowymi. Preludium Pigte
(Veloce), mogace nasuwa¢ pewne skojarzenia z figuracyjnymi etiudami Chopina (lub fragmentami

15



Chopinowskiego Preludium b-moll), wzorem swego poprzednika nnalezy do nanllzeJ sytuujacych sie do-
dekafonicznej technice. O ile Széste Preludium (Capriccioso) w podobny  sposéb  jak  Preludium  Pier-
wsze bardzo szybko eksponuje materiat dwunastodzwigkowy, to finalne Furioso - widomy znak,
ze Serocki daleki byt od doktrynalnego myslenia o muzyce - abstrahuje od dodekafonn i stawia zde-
cydowanle na gesta, jakby postromantyczna chromatyke.

Suitd preludiéow Kazimierza Serockiego to kompozycja wybitna, noszaca wrecz znamiona arcy-~

dzieta. Na tle innych preludiéw namietnie komponowanych w Polsce lat 50.XX wieku - by wymienic
dzieta Wojciecha Kilara, Henryka Mikotaja Géreckiego czy Zygmunta Mycielskiego - utwor ten zde-
cydowanie sie wyréznia jako oryginalne podsumowanie Chopinowskiej i post-chopinowskiej (Szy-
manowski!) tradycji muzyki fortepianowej. Jednoczesnie, poprzez dyskretny flirt z dodekafonig neo-Schon-
bergowska i - sporadycznie - muzyka rozrywkowg (,blues” Drugiego Preludium), stanowi znakomity punkt
wyjscia dla majqcych powstac 40 lat pézniej 4 Preludiow Pawta Mykietyna.

-
-

Marcin Gmys
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Miyako Arishima

Born in Kumamoto (Japan). Miyako Arishima began her music education at the age of two, learning the ru-
diments of piano with Ms. Yukie leki. Afterwards she attended Toho Gakuen Music High School in Tokyo,
in Prof. Keiko Takeuchi's piano class. In 2010 she moved to Poland to study at the Feliks Nowowiejski Academy
of Music in Bydgoszcz with-Prof. Katarzyna Popowa- Zydron. She graduated with the degrees of bachelor and
master with honors, in 2013 and 2016. Miyako received a scholarship of Polish Government and attended
a postgraduate artistic training program at the same academy.

Miyako has received awards from many piano competitions and festivals, such as the International Chopin-

Piano Competition in ASIA (2004 - 2006, 2010), the ‘Youngsters Interpret Chopin’ Polish Piano Festival in
Konin (Honourable mention, 2011), the Kirishima Music Festival (Fesfival award,.2013), the Darmstadt inter-
national Chopin Piano Competition (5th Prize, 2013). After the participation in the 17th International Chopin
Piano Competition in Warsaw in 2015 she received the special prize from the Mayor of Bydgoszcz.

Miyako has given recitals and concerts in Europe, and in Japan. She has played with orchestras; the Kyusyu
Symphony Orchestra, the Sendai Philharmonic Orchestra and the Cracow Chamber Orchestra, Ignacy Jan
Paderewski State Philharmonic Orchestra among others.

In January 2016 she joined a contemporary music ensemble 'Sort Hul Ensemble’. As a part of this project,
Miyako had the privilege to premiere live and record pieces written especially for this ensemble by young
composers from Poland.
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