Tajemnice fortepianu Chopina: nota programowa

Ostatnimi czasy stowo ,,kryzys” pobrzmiewa w naszych uszach coraz bardziej znajomo.
Podczas gdy humanisci diagnozuja kolejne kryzysy kultury, jako spoteczenstwo do§wiadczamy
kryzysow ekonomicznych, politycznych 1 zdrowotnych. W przestrzeni muzyki kryzys
wywotata ostatnio sztuczna inteligencja. Debata na temat potencjatu twoérczego SI w zupetie
naturalny sposdb wpisuje si¢ w ,kryzysowy ciag”, trwajacy w muzyce europejskiej
nieprzerwanie od zakonczenia II wojny $wiatowej. Ow zwigzany jest z przemianami
technologicznymi w obrebie szeroko rozumianej kultury materialnej. Nasze zycie spoteczne
splata si¢ zatem ze spotecznym zyciem rzeczy.

W latach osiemdziesigtych ubieglego stulecia Nicolaus Harnoncourt stwierdzit
w ksigzce Musik als Klangrede (Muzyka mowq dzwigkow), ze remedium na wielowatkowy
kryzys muzycznego $wiata mozna upatrywa¢ w $wiadomych rekonstrukcjach muzyki
przesztosci. Doglebne zrozumienie dawnych jezykow 1 dialektow muzycznych przez
wykonawcow i stuchaczy miato prowadzi¢ do uzdrowienia spotecznej komunikacji muzycznej,
ktéra rozmaite choroby toczytly juz od czaséw Platona. Jedni postrzegali prekursorskie
postulaty Harnoncourta sceptycznie, inni — z ogromng nadzieja, przede wszystkim na
przywrocenie muzyce sprawczej sily, ktorg zdawata si¢ wytraca¢. Obecnie wyrosty m.in. na
gruncie pomystéw wybitnego dyrygenta nurt wykonawstwa historycznie §wiadomego jest na
zupehlnie innym stadium rozwoju: aura epoki baroku 1 klasycyzmu jest nam zdecydowanie
blizsza niz czterdziesci lat temu. W przypadku muzyki romantycznej sprawa wyglada jednak
zgota inaczej. Coraz $mielsze proby wskrzeszania dZzwigkowych krajobrazow pierwszej
potowy XIX wieku wcigz bywaja torpedowane przez dogmatystow, ktdérzy oOwczesne
fortepiany uwazajg za ,,gorsze” w stosunku do perfekcyjnych instrumentow wspoétczesnych.
Czy ,rowniej” 1,glos$niej” znaczy w muzyce ,,lepiej”? Czy autentyczna aura brzmieniowa
fortepianéw z czasoOw Beethovena i Chopina rzeczywiscie posiada uzdrawiajacg moc?

W odniesieniu do rozwoju fortepianow na przetomie XVIII 1 XIX wieku czesto
stosowany jest termin ,,ewolucja”. Niesie on w sobie sugesti¢ linearnej wizji procesu
historycznego, ktérego zwienczeniem jest wspotczesny fortepian skrzydtowy. Tymczasem,
jesli przyjrzymy si¢ 6wczesnej historii fortepianu, dostrzezemy urzekajace bogactwo form,
ksztattow 1 dzwickow, wydobywanych przez muzycznych profesjonalistow i amatorow
z instrumentow stotowych, pionowych 1 skrzydtowych, z pianin oraz z rozmaitych konstrukcji

hybrydycznych. W tym kontekscie rozgraniczenie na fortepian ,,wspotczesny” 1 ,,historyczny”



niesie ze sobg ryzyko mylnego uproszczenia: nie mamy bowiem do czynienia z jednym typem
,»historycznego” chordofonu klawiszowego, lecz z bogatym i roéznorodnym zbiorem.
Elementom tego zbioru przystuchiwali si¢ zarowno Kohaut, Chopin, Beethoven i Mendelssohn.
Owczesny fortepian w swej wielosci ksztattow i form stanowit dla nich nie tylko podstawowe
narzedzie pracy, lecz takze rudymentarne zrodto twoérczej inspiracii.

Dziewigtnastowieczni fortepianmistrzowie przescigali si¢ we wdrazaniu kolejnych
innowacji konstrukcyjnych. Eksperymentowali z cata gamg rozmaitych materialow: z r6znymi
rodzajami drewna przeznaczonego na ptyte rezonansowg, ze stopami metali przy odlewaniu
ramy instrumentu i strun, ze skorami i filcami, ktore pokrywaja gtowki uderzajgcych w struny
mloteczkow, jak rowniez z innymi tworzywami umieszczanymi migdzy strunami i mtotkami
w celu modyfikacji barwy. Z jednej strony wytworcy odpowiadali na zapotrzebowanie rzeszy
muzycznych amatoréw, ktdrzy czesto nad walory brzmieniowe przedktadali wyglad i trwatos¢
instrumentu. Z drugiej — na popyt ksztaltowany przez wirtuozéw, ktérym zalezato przede
wszystkim na no$nym i szlachetnym dzwicku oraz sprawnym mechanizmie. Wycieczke do
fortepianowego warsztatu czaséw Chopina moglibySmy zatem poroéwnaé¢ do wspodtczesnej
wizyty w salonie samochodowym: kazdy ogladany model kryt w sobie szereg technicznych
udoskonalen i nowinek, kazdy byt ,,skrojony na miare” i1 dostosowany do indywidualnych
potrzeb, jedyny w swoim rodzaju; kazdy kusit atrakcyjnym wygladem, picknym dzwigkiem
czy statusowg obietnicg. Wreszcie: kazdy instrument zawieral w sobie unikatowg opowies¢.
Jakze blado w tej perspektywie wypada perfekcyjnie zunifikowany fortepian wspotczesny...
ktory na dodatek nie jest wcale tak bardzo ,,wspotczesny”, jak mogloby si¢ wydawac, poniewaz
jego konstrukcja nie ulegla wigkszym zmianom od serii patentéw Steinway’a w latach

szes$¢dziesigtych XIX wieku.

Fortepiany Beethovena i Chopina

Jeszcze w Bonn (1786) Beethoven zaznajomit si¢ z instrumentami wytwarzanymi przez
augsburski warsztat Steina, o charakterystycznym, jasnym dzwigku. Dotyk klawiatury oraz
lekko$¢ mechanizmu w instrumentach tego konstruktora moze stusznie przywodzi¢ na mysl
klawesyn. Przeprowadziwszy si¢ do Wiednia, §wiecacy triumfy wirtuoz fortepianu siegnal po
instrument Antona Waltera (1792), o nieco mocniejszej plycie rezonansowej i1 bardziej
solidnym mechanizmie klawiaturowym. Cechy te przektadaty si¢ na dzwigk bogatszy i bardziej
klarowny w stosunku do wyrobow Steina. To wtasnie przy instrumencie manufaktury Waltera
Beethoven tworzyt Koncert fortepianowy C-dur, ktéry ustyszymy dzisiejszego wieczoru.

U szczytu wirtuozowskiej stawy genialny tworca zaczat odczuwac pierwsze symptomy utraty



stuchu, ktora postepowata w szybkim tempie. Potrzeby ekspresji tworczej natozone na cielesne
ograniczenia pchnely go do poszukiwan instrumentéw o bardziej dono$nym i
fozwibrowanym” dzwicku — do takich wiasnie nalezaly fortepiany FErarda (1803) i
Broadwooda (1817). Pierwszy — samodzielnie przez Beethovena zakupiony, drugi — otrzymany
w darze od angielskiego fabrykanta. Oba posiadaly angielskg mechanike, nieco ,,cigzsza” w
odczuciu gry, totez w mniejszym stopniu sprzyjajaca btyskotliwym figuracyjnym przebiegom.
By¢ moze wlasnie te muzyczne narzedzia zapewnity kompozytorowi niezbgdny impuls do
poszukiwan w obszarze faktury utworow fortepianowych powstalych w dojrzatym i péznym
okresie tworczosci. Rownolegle Beethoven ,,pozostawat w kontakcie” znajlepszymi
fortepianami wiedenskimi, produkcji m.in. warsztatu Fritza (1811), zaprzyjaznionej rodziny
Streicherow (1814), a takze z instrumentem Waltera, do ktérego byt juz przyzwyczajony.
Najp6zniej do pocztu beethovenowskich fortepianow dotaczyt instrument wypozyczony przez
Conrada Grafa (1825), jednego z najwigkszych innowatorow posrod wiedenskich wytworcow.
Byt to fortepian w znacznej mierze wytworzony wedlug angielskich patentow Broadwooda, i
bardzo londynskich instrumentéw zblizony brzmieniowo. Uwage przykuwata w nim liczba
pedatéw, ktorych bylo az sze$¢. Umozliwialy one przede wszystkim wysoce subtelne
modyfikowanie barwy dzwieku, dzigki zmianie potozenia mechanizmu miloteczkowego
wzgledem strun oraz dzigki wykorzystaniu filcowej tkaniny, wsuwanej mechanicznie migdzy
glowki mtotkow a struny. Na bardzo podobnym instrumencie koncertowat w Wiedniu kilka lat
p6dzniej Chopin.

Weczesne z naszej perspektywy fortepiany wiedenskie Steina i Waltera cechowat maty
gabaryt oraz waski zakres klawiatury (5 oktaw). Subtelna, w wigkszosci drewniana konstrukcja
z mioteczkami pokrytymi skorg zamiast filcu owocowata zdecydowanie bardziej delikatnym
1 zarazem ,,jasnym”, ,,moéwigcym” brzmieniem. W istocie — byly to instrumenty konstruowane
z mys$la o retoryczno-muzycznej deklamacji, ktoérg opisywal Harnoncourt. Posiadaty ptlycej
osadzong klawiaturg, przez co odczucie gry na nich byto znacznie ,,1zejsze”. Wezsza menzura
(szerokos¢) klawiszy oraz mniejsze odleglosci miedzy nimi nie pozostawaly bez wplywu na
gestyczny obraz muzycznej interpretacji. Przesiadajac si¢ z fortepianu wspotczesnego do
instrumentu wiedenskiego z lat osiemdziesigtych XVII mozna odnie$¢ wrazenie, Ze gra si¢ na
miniaturze fortepianu. Od romantycznych réznito klasyczne instrumenty mniej wigcej tyle
samo, co romantyczne od wspolczesnych.

Chopin stykal si¢ z przer6znymi modelami fortepianéw, takze fabrykantéw
wspomnianych przeze mnie wezesniej w kontekscie beethovenowskim (Graf, Streicher, Erard,

Broadwood). Dojrzewat w $rodowisku zdominowanym przez fortepiany typu wiedenskiego —



o0 jasnym, klarownym brzmieniu oraz ,,lekkim” w dotyku mechanizmie. W Warszawie obcowat
z wytworami ,;rodzimej fabryki” — Fryderyka Buchholtza i Antoniego Leszczynskiego.
W czasie pobytu w Wiedniu (1829 1 1830/31 r.) zetknat si¢ z instrumentami Grafa i Streichera.
Jeszcze w okresie warszawskim Chopin zaznajomit si¢ z fortepianami typu angielskiego,
podziwiajagc wystepy Marii Szymanowskiej, ktora w 1827 roku grata w Warszawie na
przywiezionym z Londynu instrumencie Johna Broadwooda. Z kolei na emigracji w Paryzu
Chopin upodobat sobie szczego6lnie fortepiany marki Pleyel. Jeszcze w 1831 roku pisat
zachwycony do swojego przyjaciela, Tytusa Wojciechowskiego: ,,Pleyelowskie fortepiany —
non plus ultra!”. Miat mawiaé, ze woli graé na ,,mocniejszych” fortepianach Erarda wtedy, gdy
czuje si¢ Zle, za$ na instrumentach Pleyela — gdy czuje si¢ peten werwy i do$¢ silny, aby
,»odnalez¢ dzwick wilasny”. Warto nadmieni¢, ze byly to juz jednak zdecydowanie inne
instrumenty niz w czasach Beethovena: o ci¢zszej (i bardziej zaawansowanej) mechanice,
wiekszym zasiegu klawiatury i bardziej dono$nym brzmieniu.

W poréwnaniu do instrumentéw wspotczesnych chopinowskie fortepiany Pleyela
i Erarda charakteryzuje nieco skromniejszy wolumen dynamiczny. Najprosciej rzecz ujmujac:
pianista moze wydoby¢ z nich mniej decybeli, co przyzwyczajonych do pot¢znego brzmienia
koneseréw wspoélczesnej pianistyki moze zniecheca¢. Sita brzmienia instrumentéw epoki
Chopina tkwi jednak nie w glo$nosci czy nosnosci semsu stricto, lecz w subtelnosci,
wyrafinowaniu oraz wielobarwnosci tonéw. Roéznorodnos¢ iklarownos¢ ich brzmienia
w poszczegdlnych rejestrach wynika w znacznej mierze z rownoleglego rozpigcia strun (tzw.
uktad prostostrunny, w odrdznieniu od wspotczesnego — krzyzowego). Podazajac za
instrumentami z czaséw Beethovena 1 Chopina, mozemy odkry¢ nie tylko fascynujace
tajemnice niezwyklych muzycznych narzedzi, lecz takze pelni¢ wyjatkowosci muzyki

fortepianowej obu kompozytorow.

Kontekst i dziela

Przez niecale siedemdziesiat lat, ktére dzieli Symfoni¢ Kohauta od Koncertu f-moll
Chopina, krajobraz muzyczny Europy zmienit si¢ nie do poznania. Silnie uwiktane w tradycje
retoryczng dzieta, komponowane pod kuratelg dworu z jednej i kosSciota z drugiej strony,
konsekwentnie wypierata muzyka instrumentalna — salonowa lub koncertowa, wykonywana
przez rzesze pianistow-amatorow lub przez wirtuozéw, ktorzy w trakcie scenicznych spektakli
zaspokajali zadze zupehie juz innej publicznosci. Dzi§ mamy okazje spojrze¢ na dzieta drugiej
polowy XVIII wieku z romantycznej perspektywy czaséw mtodosci Mendelssohna i Chopina.

Ponadto mozemy doswiadczy¢ podrozy w czasie, nie tylko za sprawa historycznych



instrumentow: muzyczny wieczor w dowolnym z polskich miast u progu lat trzydziestych XIX
stulecia mogt zosta¢ zaprogramowany w sposob doktadnie analogiczny.

Dzisiejszy wieczor rozpoczniemy akcentem polskim, poniewaz Joseph Kohaut (1734-
1777), tworca zapomniany i nieobecny we wspotczesnym repertuarze koncertowym, zwigzany
byt — jak wielu niemieckich i czeskich muzykéw — z litewskim dworem Hieronima Floriana
Radziwitta. Na ksigzecym dworze przez szes$¢ lat (1753-1759) Kohaut cieszyl si¢ uznaniem
jako instrumentalista, kompozytor i nauczyciel gry na lutni. Po zakonczeniu wspotpracy
z Hieronimem Florianem Radziwiltem Kohaut rozpoczat swoja podroz przez ziemie wloskie i
niemieckie, ktorej celem byt Paryz. Tamze znalazt zatrudnienie w kapeli nadwornej ksigcia
Louis-Frangois I de Burbon Conti jako kierownik muzyczny. To wlasnie z poczatku lat
sze$¢dziesigtych XVIII stulecia pochodza dzieta wydane w paryskich antologiach, Symfonia
G-dur na smyczki 1 parti¢ continuo, umieszczona jako szosta (ostatnia) w zbiorze La Melodia
Germanica op. 11, obok utworéw Johanna Stamitza, Franza Xavera Richtera i Georga
Christopha Wagenseila. Warto nadmienié, ze sg to pierwsze znane nam utwory Kohauta,
poniewaz jego dzieta sprzed 1760 roku nie zachowaty si¢ do naszych czasow. Poczatek lat
sze$¢dziesigtych to najlepszy czas w twdrczosci 1 zyciu Kohauta. Jak ustalita w najnowszych
badaniach Irena Bienkowska — mimo niewatpliwego talentu, dobrego obycia dworskiego
i pracy w jednym z najlepszych artystycznie zespotéw paryskich, u progu lat siedemdziesiagtych
Kohaut porzucit posade, wpadt w spiralg klopotow finansowych i osunat si¢ w cien. Zmart
w biedzie 1 zapomnieniu w 1776 roku. Od tamtej pory jego dzieta rozbrzmiewaty
w europejskich salach koncertowych niezwykle rzadko, totez dzisiaj zyskujemy szczegodlna
okazje, aby odkry¢ jedno z nich na nowo. Niewatpliwie wspotpraca Kohauta ze znakomitymi
muzykami na dworze ksiecia Contiego, jak rowniez aktywna dzialalno$¢ pedagogiczna
w Paryzu wywarly wpltyw na jego tworczos¢. Jaka? — o tym przekonamy si¢ juz za moment,
stuchajac trzech krotkich czgsci zwartego dzieta. Bedzie to odpowiednio: Allegro assai,
Andante 1 Presto.

Zupehlie inny wymiar osiemnastowieczne] muzyki instrumentalnej reprezentowat
Ludwig van Beethoven, ktorego koncert fortepianowy wybrzmi juz za moment. W przypadku
»pierwszenstwa” op. 15 posréd Beethovenowskich dziet tego gatunku mamy do czynienia
z katalogowo-chronologiczng niescistoscia: to II Koncert fortepianowy w tonacji B-dur zostat
de facto skomponowany jako pierwszy, za$§ obecna numeracja zwigzana jest z datami wydania
obu utworow — zupetnie tak samo, jak w przypadku koncertow Chopina. Nie zmienia to faktu,
ze pierwszy (a zatem: drugi) Koncert fortepianowy C-dur otworzyt kluczowy etap pianistyczne;j

kariery Beethovena. Dodajmy — nie do konca typowej, poniewaz nie reprezentowat on Zadnej



zrodzacych si¢ wowczas szkot pianistycznych ani nie reprezentowat konkretnego nurtu tradycji
wykonawczej. By¢ moze wlasnie z tego wzgledu dzieto, ktore juz za moment ustyszymy,
znacznie wykracza poza ramy Owczesnej konwencji, wyznaczone przez Haydna i Mozarta:
Koncert C-dur jest $mielszy pod wzgledem fakturalnym i koncepcyjnym, zdecydowanie
bardziej wirtuozowski w stosunku do gatunkowych poprzednikow.

Po przeprowadzce do Wiednia Beethoven intensywnie zabiegat o protekcje
muzycznych patrondw, bez ktorych jego kariera nie mogta nabra¢ odpowiedniego rozpedu. Ich
pozyskanie bylo mozliwe w znacznej mierze dzigki tgczeniu aktywnosci kompozytorskiej
Z pianistyczna, ktorej owocem jest m.in. rzeczony koncert. Zrodta niesamowitej energii, ktorej
mozemy doswiadczy¢ szczegodlnie w skrajnych cze$ciach tego dzieta, zwigzane sa ze
szczegoOlng determinacja Beethovena w walce o odpowiednie miejsce w muzycznej hierarchii
Wiednia. Mtody pianista i kompozytor chciat nie tylko na wiedenskiej scenie zaistnie¢, lecz
takze — w przenosni i dostownie — odegrac si¢ na pianistycznej konkurencji.

Pierwsza czgs¢ Koncertu C-dur, dumne Allegro con brio, rozpoczyna obszerna
ekspozycja orkiestry. Zabawne, ze po tak bogatym wstepie w partii fortepianu wprowadzony
zostaje nowy materialy muzyczny — frapujaca propozycja kolejnego tematu. Potaczenie
epizodow o charakterze zartobliwym z fragmentami zupetnie serio to créme de la creme
Beethovenowskiej pianistyki. W koncowych partiach mozemy ustysze¢ rozbudowana kadencje
— jedna z trzech, ktore napisatl do tego koncertu sam Beethoven — najwidoczniej zalezato mu na
wirtuozowskim popisie, za pomocg ktorego prébowal wowczas zdoby¢ serca wiedenskich
stuchaczy. Wysitki w tym zakresie przerosly oczekiwania niektorych krytykow, ktorzy
wytykali kompozytorowi zbytni stopien skomplikowania pianistycznej materii.

Charakter 1 tempo drugiej cze$ci oznaczone zostaty przez Beethovena jako Largo — to
jedno z najwolniejszych w muzyce w ogoéle, po ktére kompozytor siggal niezwykle rzadko.
Deklamacyjna druga cz¢s$¢ Koncertu, skomponowana w odlegtej od wyjsciowego C-dur tonacji
As-dur, jest zresztg najbardziej rozbudowang posroéd wszystkich wolnych czesci w pozostatych
koncertach fortepianowych Beethovena. Petna figuracji, natchniona partia fortepianu unosi si¢
1 rozkwita niczym lilia na tafli delikatnego akompaniamentu orkiestry. Wszystkie elementy
muzycznej uktadanki zdaja si¢ sugerowac, ze kompozytorowi w szczegdlny sposob zalezato na
poetyckim wyrazie muzycznej mowy w ramach centralnego ogniwa utworu.

Final Koncertu (4l/legro scherzando) skomponowany zostal w formie sonatowego ronda
z rozbudowang codg. W tej czgsci Beethoven daje ujscie petni swojego nieposkromionego

temperamentu — w kolejnych taktach powaga miesza si¢ z liryzmem i rubasznym humorem.



Nie brakuje oczywiscie elementow popisowych, na ktére kompozytor zarezerwowal nieco
kadencyjnej przestrzeni.

Piszac oba pierwsze koncerty, Beethoven pracowal najpewniej przy fortepianie
z manufaktury Antona Waltera, totez $wiadomie korzystat z palety srodkow wykonawczych
specyficznych dla instrumentéw wiedenskich tego okresu. Nalezg do nich btyskawiczne
zmiany barwy (mozliwe dzigki zastosowaniu moderatora), liczne perliste przebiegi gamowe
1 pasazowe (zazwyczaj w jasnych odcieniach) oraz nieco efektow perkusyjnych. Nie ustyszymy
w op. 15 ani zbyt wielu fragmentdw legato czy cantabile, ani czgstych pochodow akordowych,
ani spektakularnych podwojnych oktaw — to $rodki charakterystyczne dla podzniejszych
koncertow romantycznych.

W opisie specyfiki instrumentu nie moge pominaé jeszcze jednego, istotnego szczegdtu.
Koncert C-dur jest pierwszym dzielem Beethovena, w ktorego wydaniu kompozytor umiescit
precyzyjne wskazowki dotyczace pedalizacji. Fortepian Antona Waltera, z ktorego tworca
wowczas korzystat, wyposazony byl w dwa pedaly kolanowe. To wlasnie z mys$lg o ich
wykorzystaniu Beethoven zapisal w partyturze wskazéwki wykonawcze. Zupelie inaczej
wyglada realizacja pedalizacji na instrumencie, ktory Beethoven nabyl zaledwie dwa lata
pozniej — fortepian Erarda z 1803 roku wyposazony byt w cztery pedaty nozne. Ta przelomowa
zmiana pokazuje nam, z jaka dynamika ewoluowata konstrukcja fortepianu na przetomie
wiekow.

Kiedy stuchamy Koncertu C-dur na odpowiednim instrumencie historycznym —
rozbrzmiewa on dla naszych uszu zaskakujaco §wiezo. Zmagania wielu pianistow z materig
dzieta, uwiecznione w przepastnych archiwach fonograficznych, odchodza w niepamig¢.
Kolejne frazy brzmig zupetnie naturalnie, takoz uktada si¢ muzyczny czas. Kolejne figuracje
pianista zdaje si¢ realizowa¢ bez zbednego wysitku. Muzyczna mowa w ramach kolejnych
segmentow dzieta staje si¢ dla nas klarowna i1 zrozumiata. Ani Beethoven, ani Chopin nie
stworzyliby swoich koncertéw w takiej postaci, gdyby nie konkretne wykorzystywane przez
nich, instrumenty, posiadajgce wtasng specyfike techniczng 1 brzmieniowa.

Druga czg$¢ koncertu otworzy jedna z trzynastu symfonii na smyczkowa orkiestre
kameralna, ktorej autorem jest Felix Mendelssohn-Bartholdy. We wszystkich jego dzietach
tego gatunku — nawet minorowych — uderza milodziefcza energia; kipia one szczerym
entuzjazmem. Nie jest to przypadek: peten werwy i tworczego zapatu Mendelssohn wszystkie
trzynascie symfonii smyczkowych skomponowat jeszcze przed czternastymi urodzinami.
Symfonia c-moll (MWYV N 4) doskonale wypelnia przestrzen mi¢dzy koncertami Beethovena

i Chopina. Z formalnego punktu widzenia jej tre§¢ zakomponowana zostala w sposdb na



wskro$ klasyczny, jednak wyraznie odczuwalny w odbiorze jest ,,romantyczny” duch dzieta.
Kameralny utwor niewielkich rozmiardw kompozytor rozpoczyna nasyconym dramatyzmem
wstepem, dobitnym w wyrazie Grave. Nastepnie rozpoSciera przed nami seri¢
kontrapunktycznych przebiezek w ramach Izejszego w wyrazie, chociaz wcigz powaznego
segmentu Allegro, utrzymanego w estetyce burzy i naporu. Dobitnie manifestowany przez
mtodego Mendelssohna w jasnym, gltadko ptynacym Andante idiom wokalny (cantabile)
zwiastuje to, co juz za moment uslyszymy w koncercie Chopina: wszechobecng $piewnos¢.
Z kolei w pelnym napiecia finale, Allegro vivace, powraca material motywiczny 1 charakter
z poczatkowego Allegro. Mocniej uwypuklony zostal jednak aspekt polifoniczny oraz kontrasty
dynamiczne (efekt echa). Nie do wiary, ze tak dojrzale formalnie dzieto mogt skomponowac
nastolatek.

Fryderyk Chopin doskonale orientowal si¢ w krajobrazie dziel Mozarta. Nie ulega
watpliwosci, ze czerpat z tworczosci wiedenskiego klasyka gar§ciami, o czym $wiadczg liczne
intertekstualne nawigzania w materii muzycznej. Z muzyka Beethovena Chopin z calg
pewnoscig zetknat si¢ do$¢ wczesnie w okresie warszawskim. Ze wzgledu na stoteczne
problemy z zespotem orkiestrowym, zapewne pod okiem Jozefa Elsnera mtody wirtuoz
zapoznawal si¢ z beethovenowskg materia przede wszystkim za pos$rednictwem partytur. Po raz
pierwszy na zywo symfoniczng muzyke Beethovena uslyszat dopiero podczas pobytu
w Wiedniu w 1829 roku. Od tej pory, gdy tylko nadarzata si¢ ku temu okazja — nie tylko stuchat
utworéw dziet wiedenskiego mistrza, lecz takze grywat je podczas udzielanych lekcji
i prywatnych spotkan. Szczegélnie chetnie 1 czgsto siggal po Beethovenowskie sonaty
fortepianowe — pianistyczny ,,Nowy Testament”. Mimo glebokiego szacunku i podziwu
Chopina wobec Beethovena, trudno odnalez¢ w materii muzycznej pokrewienstwa migdzy
dzietami obu kompozytoréw. Muzykolodzy doszukiwali si¢ wprawdzie nawigzan formalnych
(np. w sonatach czy w gatunku scherza), jednak wydaje si¢, Ze owoce zaczerpnigtej przez
polskiego tworce inspiracji dostrzec mozemy na poziomie nieco bardziej ogolnym.
Wszechstronno$¢ w wykorzystywaniu faktury fortepianowej, $mialo§¢ w warstwie
harmonicznej, plastyczno$¢ w konstruowaniu tematdw, jak rowniez operowanie szeroka skala
dynamiczng czy niezwykle zgrabne syntetyzowanie muzycznych detali w wigkszych catosciach
formalnych — to wszystko cechy, ktore mozemy ustysze¢, gdy zestawimy ze soba Koncert C-
dur Beethovena z Koncertem f-moll Chopina. W przypadku obu pianistéw-kompozytorow
wymienione koncerty zwigzane byly z momentem wkroczenia w dalsze etapy wirtuozowskiej
kariery, zatem mozna je traktowac jako owoce rytuatu przej$cia. Wreszcie — obaj kompozytorzy

wprowadzili do nurtu koncertowego twdrczosci fortepianowej nowe jakos$ci, bez ktorych



trudno wyobrazi¢ sobie histori¢ koncertu fortepianowego. Co ciekawe, czynili to na
instrumentach zblizonych do siebie pod wzgledem ksztattow, form i mozliwos$ci technicznych.

Chociaz w katalogach twoérczosci Chopina Koncert f-moll oznaczany jest jako drugi
(op. 21) — w rzeczywisto$ci zostat napisany na kilka miesiecy przed premierg Koncertu e-moll
op. 11. Z gatunkowym nastepca (czy tez katalogowym poprzednikiem) dzieli 1 forme, 1 fakturg,
a przede wszystkim — poetycka, mtodziencza, romantyczng aur¢. Dla mlodego Chopina —
przede wszystkim pianisty-miniaturzysty — skomponowanie duzej formy bylo najpewniej
wyzwaniem. ,.Zmagania z materig” nie wida¢ jednak ani w dumnym Maestoso, ani
w ,,romansowym i melancholicznym” Larghetto, ani w zawadiacko-tanecznym finale w formie
ronda — Allegro vivace. W przezwyci¢zeniu trudno$ci i ograniczen gatunku z pewno$cig
pomagal Chopinowi najlepszy przyjaciel, ktoremu nieustannie si¢ ,,wyjezyczal” — fortepian. Co
ciekawe, oba koncerty Chopina powstawaly z mys$lg o fortepianach typu wiedenskiego (np.
Bucholtz, Graf), ktore idiomatycznie zwigzane byty z retorycznymi tradycjami drugiej potowy
XVIII wieku w muzyce instrumentalnej: tatwiej bylo na nich ,,deklamowac” niz ,,$piewac”.
Muzyka Chopina na instrumentach historycznych, niezaleznie od tego, czy jest to fortepian
Grafa, Pleyela czy Erarda, zyskuje retoryczng glebie; zaczyna do nas ,,przemawia¢” inaczej niz
na instrumentach wspotczesnych.

W Koncercie f-moll ustysze¢ mozemy esencjonalne cechy stylu brillant w najlepszym
wydaniu — wirtuozowski blask, tresciowa jasnos$¢, formalng klarowno$¢, operowa $piewnos¢.
Chopinowskie dzielo weszlo do zelaznego kanonu muzyki fortepianowej takze dlatego, ze
kompozytorowi udalo si¢ unikng¢ mielizn sentymentalnej ekspresji, na ktorych czgsto
kotwiczyli tworcy tego okresu: jego poetycka wypowiedz jest juz na wskro$ romantyczna. Pisat
ten utwor, jak zwykli to robi¢ 6wczesni wirtuozi, przede wszystkim dla wlasnych potrzeb
scenicznych, skorelowanych z potrzebami i gustami publiczno$ci. Wlasciwie przez cala
pierwsza potowe XIX wieku w ramach klarujacej si¢ na spolecznej arenie profesji pianistycznej
aktywnos$¢ wirtuozowska byta $cisle spleciona z dzialaniami kompozytorskimi oraz
improwizacyjnymi. Z tego wilasnie wzgledu analiza utworé6w koncertowych daje nam
szczegllne wyobrazenie Chopinowskiej pianistyki.

Dzisiejszego wieczoru ustyszymy wykonania dwoch réznych koncertow na tym samym
fortepianie historycznym. W toku XIX wieku bardzo czgsto zdarzato si¢, ze utwory z kregu
estetyki klasycznej wykonywane byty na fortepianach romantycznych, i odwrotnie. Wobec
»dhugiego trwania” poszczegdlnych instrumentow nasza historyczna uktadanka ulega znacznej

komplikacji, czy tez — jak kto woli — urozmaiceniu.



skoksk

W imieniu wszystkich wykonawcow, organizatorOw koncertu oraz swoim zycze
Panstwu, aby odkrywanie tajemnic fortepianow Chopina zainspirowato Panstwa do dalszych,
owocnych poszukiwan. Wierzg, ze historycznie $wiadoma perspektywa interpretacyjna
pozwoli nam wspdlnie odkry¢ na nowo te dzieta, ktore przeciez doskonale znamy, za$ refleksja
nad rolag muzycznych przedmiotéw w procesie tworczym zacheci nas do eksploracji nowych
horyzontdéw estetycznych. Wierzg takze za Nicolausem Harnoncourtem i licznym gronem jego
nastepcoOw, ze chwila wytchnienia od dzwigku elektronicznie zaposredniczonego
1 nakierowanie uszu ku muzyce przesztosci w jej autentycznym ksztatcie brzmieniowym bedzie
dla Panstwa nie tylko warto$ciowym do§wiadczeniem historycznym i estetycznym, lecz takze

katartycznym remedium na wszelkie wymiary kryzysu.

Michat Brulinski



